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i . Cameron Crowe, d. f. John Toll, mt. Joe Hutshing,
Saar Klein. — gl. arhivska, sgf. Clay A. Griffith,
Clayton Hartley, kgf. Betsy Heimann. — ul. Billy
Crudup, Frances McDormand, Kate Hudson, Jason
Lee, Patrick Fugit, Zooey Deschanel, Michael Anga-
rano, Noah Taylor. — 122 minute. — distr. Conti-
nental film.

LJUBAV KAO
SUDBINA / BOUNCE

SAD, 2000. — pr. Miramax Films, Michael Besman,
Steve Golin, izv. pr. Bob Osher, Meryl Poster, Bob
Weinstein, Harvey Weinstein, kpr. Alan C. Blomqu-
ist, Bobby Cohen. — sc. i r. Don Roos, d. f. Robert
Elswit, mt. David Codron. — gl. Mychael Danna,
sgf. David Wasco, kgf. Peter Mitchell. — ul. Ben Af-
fleck, Gwyneth Paltrow, Tony Goldwyn, Alex D. Linz,
David Dorfman, Natasha Hensiridge, Joe Morton,
Johnny Galecki. — 106 minuta. — distr. Blitz.

D on Roos je stekao relativno respekta-
bilni status svojim cjelovecernjim prvi-
jencem, crnom komedijom The Oppo-
site of Sex. Nazalost, u njegovom slje-
deéem filmu, tesko podnosljivu uratku

Korak do slave

Ljubav kao sudbina, nema niti traga
duhovitosti i maStovitosti prvijenca.
StoviSe, Cini se kako je redatelj previse
brzo postao malim kotaci¢em u sklopu
ne odviSe sloZenog novoholivudskog
filmskog mehanizma, koji slatkaste

uratke poput ovog izbacuje kao na po-
kretnoj vrpci.

Ljubav kao sudbina nesumnjivo je djel-
ce koje ¢e u kino primamiti benevolen-
tnije filmofile. Naime, u tom filmu na-
stupaju Gwyneth Paltrow i u posljednje

Ljubav kao sudbina
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vrijeme isuviSe eksponirani Ben Af-
fleck. Njih su dvoje alfa i omega ovog
klisejima sklonog uratka, koji se ¢ak ni
ne trudi objasniti brojne scenaristicke
proizvoljnosti. Pateti¢an, razvuden i
dosadan, ovo je film ¢&iji predlozak ne
bi izdrZao niti test kakvog nezahtjev-
nog televizijskog djelca. Devedesetak
minuta, koliko Ljubav kao sudbina tra-
je, pravi je test izdrzljivosti i za vrlo
vrste filmofile, odnosno one koji se
hvale kako nikada nisu izasli iz kinod-
vorane prije kraja filma, bez obzira na
kusnji kojoj su bili podvrgnuti. Ukoliko
isti izdrze Ljubav kao sudbinu, spremni
su doista na sve. Pa ¢ak i na gledanje
katastrofa hrvatske kinematografije.

Mario Sablié

MAYBE BABY

Velika Britanija, 2000. — pr. BBC, Pandora Cine-
ma, Phil Mclntyre, izv. pr. Ernst Goldschmidt, David
M. Thompson. — sc. i r. Ben Elton prema vlastitom
romanu »Inconceivablec, d. f. Roger Lanser, mt. Pe-
ter Hollywood. — gl. Colin Towns, sgf. Jim Clay, kgf.
Anna B. Sheppard. — ul. Hugh Laurie, Joely Ri-
chardson, Adrian Lester, Anna Lindgren, James Pu-
refoy, Tom Hollander, Joanna Lumley, Rowan Atkin-
son. — 104 minute. — distr. Europa film.

MEKSIKANAC /
THE MEXICAN

SAD, 2001. — pr. DreamWorks SKG, Newmarket
Capital Group, Pistolero Productions, John Baldec-
chi, Lawrence Bender, izv. pr. Christopher Ball, Ao-
ron Ryder, William Tyrer, J. H. Wyman, kpr. William
S. Beasley, Paul Hellerman. — sc. J. H. Wyman, r.
Gore Verbinski, d. f. Dariusz Wolski, mt. Craig
Wood. — gl. Alan Silvestri, sgf. Cecilia Montiel, kgf.
Colleen Atwood. — ul. Brad Pitt, Julia Roberts, Ja-
mes Gandolfini, J. K. Simmons, Bob Balaban, Sher-
man Augustus, Michael Cerveris, Richard Coca. —
123 minute. — distr. Kinematografi.

Utrpati u film dvije prvorazredne, lije-
pe, mlade darovite i aktualne zvijezde
san je svakog holivudskog producenta.
Ponekad se, kao u slucaju Meksikanca
taj san pretvori u stvarnost. Julia Ro-
berts i Brad Pitt u mjeSancu krimica,
filma ceste, komedije i romanse glume
ljubavni par.

On je priglupi Jerry, sitni kriminalac
koji radi za krupnije ribe, a najnoviji

Mexican

mu je zadatak iz Meksika donijeti anti-
kni pistolj zvan Meksikanac. Cini se
razmjerno lakim poslom. No, njegova
draga Samantha Zeli da je Jerry odvede
u Las Vegas, kako je i obe¢ao. Medu-
tim, Jerry nema izbora. Ako ne ode u
Meksiko, zlikovci ¢e ga ubiti. Prema
Samanthinu miljenju to nije dovoljno
dobar razlog. I tako se par rastane, te
usporedno pratimo Jerryjeve nezgode
u Meksiku (pistolj je proklet i donosi
nevolje svakom tko ga trenutaéno po-
sjeduje) i Samanthine nezgode na putu
do Las Vegasa.

Pri¢a je dodatno zakomplicirana time
§to je Samantha oteta kako bi narucite-
lji posla bili sigurni da ¢ée Jerry izvrSiti
zadaéu, a i medu narudiocima postoje
spletke. Najkraca dijagnoza je sljedeca:
Gore Verbinski nije bio pravi redatelj
za tu pri¢u. Da ju je u svoje ruke uzeo
Saljivi majstor Robert Rodriguez (kada
je u dobroj formi), sve bi funkcioniralo
kako treba. U ovom slucaju, film je kao
prvo predugacak, a kao drugo, osjeca
se da Verbinskom nedostaje razonodne
djecacke zaigranosti kakvu je scenarij
izridito zahtijevao.
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Kako je viSe puta spomenuto, najbolji
su dijelovi filma oni malo ozbiljniji, u
kojima se nesto dublje i nekonvencio-
nalnije zaSlo u razradu karaktera Sa-
manthe i netipi¢nog otmicara Leroyja.
Vecinskom ostatku filma bili su potreb-
ni dinami¢nost i duhovita neobveznost
lake ruke (koja ne iskljucuje profesio-
nalnu redateljsku ozbiljnost), s Cime se
Verbinski poprlhcno mudio. U cjelini,
simpati¢no ostvarenje s nedovoljno hu-
mora ostavl]a dOJam nelskorlstenog

jepi glavni glumc1 i $areni kostimi.

Janko Heidl

NEPRUATEL) PRED
VRATIMA / ENEMY AT
THE GATES

Niematka, SAD, Velika Britanija, Irska, 2001. — pr.
Paramount Pictures, Mandalay Pictures, DOS, KC
Medien, KG Medien, Little Bird, MP Film Manage-
ment, Reperage, Swanford Films, Jean-Jacques An-
naud, John D. Schofield, izv. pr. Alain Godard, Ro-
land Pellegrino, Jérg Reichl, Alisa Tager. — sc.
Jean-Jacques Annaud, Alain Godard, r. Jean-Jacqu-
es Annaud, d. f. Robert Fraisse, mt. Noélle Boisson.
— gl. James Horner, sgf. Wolf Kroeger, kgf. Janty
Yates. — ul. Joseph Fiennes, Jude Law, Rachel We-
isz, Bob Hoskins, Ed Harris, Ron Perlman, Eva Mat-
tes, Gabriel Thomson. — 133 minute. — distr. Ki-
nematografi.

Do jeseni 1942. ¢inilo se da je njemac-
ko napredovanje na svim frontovima
gotovo nezaustavljivo. Istina, Hitler
nije uspio slomiti Britaniju zranim
udarima 1940., a mit o nezadrZivosti
njegove vojske poljuljan je sovjetskom
kontraofenzivom kod Moskve u zimi
1941., no koliko god vaina to nisu bila
prelomna zbivanja. Ratna prijelomnica
odigrala se potkraj 1942., prvo Rom-
melovim porazom kod El Alameina, a
potom u znamenitoj Sestomjesecnoj

Neprijatelj pred vratima

bitci za Staljingrad, zavrSenoj pocet-
kom 1943. Sovjetska je kinematografi-
ja ve¢ 1945. ovjekovjedila staljingrad-
sku bitku filmom Fridricha Ermlera Ve-
liki preokret, koji je jako razljutio Stalji-
na jer se u njemu nije naslo mjesta za
Ci¢inu toboze klju¢nu ulogu u drama-
ti¢nim zbivanjima. ViSe od pola stolje-
¢a kasnije i zapadne su se kinematogra-
fije u visokobudzetnim produkcijskim
uvjetima, ocito osokoljene uspjehom
Spielbergova Spasavanja vojnika Rya-
na, koji je uvjerljivo dokazao da Zanr
ratnog filma jo§ ima kreativnih i trzi§-
nih potencijala, odludile pozabaviti
najslavnijom bitkom Isto¢nog fronta.

Zanimljivi francuski filma§ Jean-Jacqu-
es Annaud (Crno-bijelo u koloru, Rat
za vatru, Ime ruZe, Liubavnik, Sedam
godina u Tibetu) sunapisao je i kopro-
ducirao te rezirao Neprijatelja pred
vratima (Enemy at the Gates), a osnov-
ne je podatke crpio iz istoimene knjige
stanfordskog povjesni¢ara Gordona
Craiga. Medutim, Neprijatelj pred vra-
tima nije standardni ratni film o velikoj
bitci, mada ima takvo otvaranje — o¢i-
to nadahnuto uvodnim sekvencama
Spasavanja vojnika Ryana, nego triler-
na pri¢a o sukobu dvojice vrhunskih
snajperista koji traze jedan drugog po
staljingradskim ru$evinama: ruskog pa-
stira s Urala Vasilija Zajceva (vrlo solid-
ni Jude Law) i bavarskog aristokrata,
majora Koniga (izvrsni Ed Harris). Za-
jcev je stvarna li¢nost i po sluzbenim,
vjerojatno pretjeranim, sovjetskim po-
dacima za vrijeme $estomjesene klao-
nice likvidirao je 242 njemacka oficira
i vojnika, dok se njegov navodni dvo-
boj s elitnim njemackim snajperistom
danas Cesée smatra legendom proiste-
klom iz potreba sovjetske ratne propa-
gande, nego realno$¢u. Ipak, Annauda
je, pored epske palete staljingradskih
ratnih zbivanja, pored sve skupne i in-
dividualne tragedije vojnika i civila, za-
nimala ba$ ta nestvarna 7anrovska pri-
¢a o dvojici ’stamenih individualaca’
koji nemaju pametnijeg posla nego da-
nima i danima vrebati jedan drugog. Po
takvom pristupu stvarnosnoj gradi An-
naud se izjednacio s Cameronovim Ti-
tanicom, travestijjom Cijem autoru
sama tragedija stotine ljudi nije bila do-
voljna, nego ju je zacinio melodram-
skim erotskim trokutom d&iji je glupav
vrhunac potjera ljubomornog pistolera

za nevinim zaljubljenicima dok brod
tone. Dakako, i Annaud ima ljubavni
trokut: Zajcev i politicki komesar,
Zidov Danilov (solidni Joseph Fiennes)
zaljubljeni su u istu djevojku, obrazova-
nu rusku Zidovku Tanju (vrlo dobra
Rachel Weisz), a ona naravno bira neo-
brazovanog pastira Zajceva, $to Dani-
lova, uvjerenog marksista- lenjinista,
nagna da zapoé¢ne komplot protiv Za-
jceva (usred ratnog kaosa nema bolju
zanimaciju), ali ga nesto kasnije dovede
do dragocjene spoznaje da je izgradnja
novog, komunisti¢kog ¢ovjeka nemo-
guca jer Ce uvijek biti ljudi bogatijih i
siromasnijih raznim talentima i napose
ljubavlju, pa tako nikad neée nestati
meduljudska zavist. Uglavnom, poruka
je da su se marksisti ¢e$¢e (nesretno)
zaljubljivali, ne bi zapadali u svoje opa-
sne iluzije. Zvuci banalno, ali ima nesto
u tome i moZe uputiti na erotsku infe-
riornost Marxa i Lenjina iz koje je
mozda sve i poteklo.

Uz opée slabosti Annaudova filma po-
sebno su iritantne besmislice kao $to je
toboZe presudan znacaj Zajceva za mo-
ral branitelja grada, ili prikazivanje Ni-
kite Hrus¢ova kao klju¢ne vojno-poli-
ticke li¢nosti obrane grada (ni jednom
se rije¢ju ne spominju stvarni stratezi
obrane, napose general Rokosovski),
no vrhunac je ideja da major Konig
podmicuje ruskog djecaka Sasu (odli¢-
ni Gabriel Thomson) hranom, osobito
Cokoladama, a upravo je nedostatak
hrane bio jedan od glavnih razloga nje-
mackog poraza. Bolje strane filma res-
pektabilne su glumacke izvedbe (osobi-
to ’virtualna’ meduigra Lawa i Harrisa
te erotska interakcija Lawa i Reisz u
kojoj se pamti njihov zanimljivo realizi-
ran prvi seksualni odnos) te vrlo vjerna
scenografija avetinjski razru$enog
grada.

Za kraj opet jedna manje ugodna stvar,
a tice se prijevoda filma, to¢nije tran-
skripcije ruskih imena. Zajcev tako po-
staje Zaitsev, a Hrus¢ov Kruschev, jer
mimo svake hrvatske pravopisne tradi-
cije kino prevodilac preuzima englesku
transkripciju. Ako se ovaj anglo-ame-
ri¢ki kulturni imperijalizam nastavi, ve-
¢ina nas ée vrlo brzo vlastita prezimena
morati pisati sa ch umjesto ¢. Sra-
motno.

Damir Radié

Hruvatski filmski ljetopis 26/2001.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 7 (2001), br. 26, str. 105 do 126 Filmski repertoar

Odvazni klinci

ODVAZNI KLINCI /
RECESS: SCHOOLS
ouT

SAD, 2001. — pr. Walt Disney Television Animati-
on, Joe Ansolabehere, Paul Germain, Toshio Suzu-
ki, Stephen Swofford, Dave Swuz. — sc. Jonathan
Greenberg, r. Chuck Sheetz, mt. Tony Mizgalski. —
gl. Denis M. Hannigan. — glasovi. Rickey D'Shon
Collins, Paul Willson, Jason Davis, Ashley Johnson,
Andrew Lawrence, Courtland Mead, Pamela Segall,
Dabney Coleman. — 82 minute. — distr. Kinema-
tografi.

Ovaj crti¢ predstavlja stanovit odmak
Disneyjeve kompanije od animacije
koja je ve¢ godinama njihov zastitni
znak i zbog koje je doti¢na kompanija
desetlje¢ima bila nepovrediv vladar na
podru¢ju animiranih filmova. Medu-
tim, sa sve veCom konkurencijom §to se
javila zadnjih desetak godina Disneyjev
je studio bio prisiljen mijenjati koncep-
ciju svojih crtica pa se izmedu ostalog
sve manje inzistira na pjevanim dijelo-
vima, a nerijetko se tretiraju i nesto oz-
biljnije teme. U Odvagnim klincima
nema ni jedne pjesme koju pjevaju li-
kovi veé je za film prireden klasi¢an so-
undtrack, crte je slican Pokemonima
ili Rugratsima i gotovo nema nikakvih
sli¢nosti s dosada$njim na¢inom anima-
cije u Disneyjevim crti¢ima. Nema sim-
pati¢nih Zivotinjskih likova, nema nezi-
vih stvari zaduZenih za duhovite spo-
redne upade, a pri¢a nema previse veze
s tradicijom ekraniziranja bajki i legen-

di. Komercijalni ué¢inak ovakvog pri-
stupa, medutim, nije dao Zeljene rezul-
tate — film je zaradio svega tridesetak
milijuna dolara, §to je tri do Cetiri puta
slabij utrZak od klasi¢nih uradaka ovo-
ga studija — pa ¢e u Disneyju morati
razmisliti kad se sljede¢i put odluc¢e na
ovakav korak.

Prica prati klince jedne $kole koji jedva
Cekaju nadolazece ljetne praznike $to
smatraju najboljim dijelom svog dosad-
nog Skolovanja. Glavni junak, Detwei-
ler, sprema se za nerad i druZenje s pri-
jateljima, ali ostaje razoCaran kad sazna
da mu prijatelji odlaze u ljetni kamp i
ostavljaju ga samog cijelo ljeto. Vozeéi
se usamljen jedne no¢i na biciklu pored
skole, Detweiler zapazi kako se iz $kol-
ske zgrade pojavljuje jezivo i neobi¢no
zeleno svjetlo. Naravno, odrasli mu ne
vieruju i smatraju ga klincem bujne ma-
Ste pa je mali Detweiler prisiljen pozva-
ti u pomo¢ prijatelje kako bi otkrio $to
se doista desava u njihovoj zatvorenoj
Skoli.

RezZiju filma potpisuje Chuck Sheetz,
najpoznatiji po radu na kultnom animi-
ranom serijalu, The Simpsons, a ideja je
temeljena na Disneyjevoj televizijskoj
seriji Recess, o grupi devetogodi$njaka
i njihovim avanturama za vrijeme $kol-
skih odmora. Sheetz nije loSe odradio
svoj dio posla, ali Odvazni klinci dale-
ko su od kvalitete spomenutih Simpso-
na jer scenarij ne nudi ni izbliza jedna-
ko duhovite likove i situacije na kakve
smo naviknuli u spomenutoj seriji. S

obzirom da ni crteZ nije pretjerano
atraktivan Odvagni klinci se ne mogu
mjeriti s ambicioznijim recentnim crti-
¢ima poput Puta u El Dorado ili Tarza-
na, ali i ovakvi kakvi jesu definitivno su
ma su klinci bombardirani zadnjih mje-
seci. Rije¢ je o crticu koji se vrlo lako
moze dopasti klincima, ali se ipak ¢ini
da je pravi medij za Odvazne klince te-
levizijski ekran.

Denis Vukoja

15 MINUTA SLAVE /
15 MINUTES

SAD, 2001. — pr. New Line Cinema, Tribeca Pro-
ductions, Industry Entertainment, New Redemption,
Keith Addis, David Blocker, John Herzfeld, Nick
Wechsler, izv. pr. Claire Rudnick Polstein. — sc. i r.
John Herzfeld, d. f. Jean-Yves Escoffier, mt. Steve
Cohen. — gl. Anthony Marinelli, J. Peter Robinson,
sgf. Mayne Schuyler Berke, kgf. April Ferry. — ul.
Robert De Niro, Edward Burns, Kelsey Grammer,
Avery Brooks, Melina Kanakaredes, Karel Roden,
Oleg Taktarov, Vera Farmiga. — 120 minuta. —
distr. VTI-Kinowelt.

Ceski kriminalac i njegov ruski kolega
dolaze u SAD da bi ostvarili svoju vizi-
ju »americkog sna«. Ceh, nakon odslu-
Zene zatvorske kazne, dolazi kod svog
sretnijeg prijatelja i partnera, koji je na-
kon zajednicke pljacke uspio pobjeéi u
SAD s plijenom, po svoj dio novca, a
Rus krade digitalnu kameru i manija-
kalno snima, nadajuci se da e uspjeti u
Hollywoodu, pa tako snima i scenu u
kojoj Ceh ubija prijatelja i njegovu
Zenu, jer su potrosili njegov novac.
Istragu o zlo¢inu vodi iskusni inspek-
tor, kojeg je televizija ucinila slavnim, a
prikljucuje mu se i mladi vatrogasni ¢a-
snik, jer je Ceh izazvao pozar da bi pri-
krio svoj zlodin.

Petnaest (15) minuta slave
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To je pocetni zaplet trilera u kojem re-
datelj John Herzfeld na zanimljiv nacin
mijesa neke uobicajene motive s novim
elementima. Tako je ovdje Cesto ek-
sploatirani buddy-buddy odnos stari-
jeg, ve¢ pomalo umornog istraZitelja i
mladog, nadobudnog i neiskusnog mu
partnera osvjeZen time da onaj mladi
zna neke stvari (zato jer dolazi iz druge
sredine) koje izmicu starijem, a uz to je
neobi¢no da se slican odnos gradi iz-
medu dvojice progonjenih kriminalaca.
Posljednjih godina Cesto eksploatirana
tema ruske mafije, ovdje je sagledana iz
ponesto drugacijeg rakursa ne samo
zato $to je glavni antagonist Ceh, nego
i zato $to se ni on ni njegov prijatelj ne
povezuju sa zemljacima, a nacin kako
oni doZivljavaju ostvarenje svoje vizije
»americkog sna« omoguéuje Herzfeldu
da neke segmente »americkog nacina
Zivota« prikaZe iz neolekivane vizure,
posebice se koncentrirajuéi na ono $to
ga najviSe zanima — utjecaj (najcesce
pogubna) medija (a prvenstveno televi-
zije) na tijek dogadaja.

Da bi i tu odstupio od nekih kliSeja po-
maze mu i koriStenje sekvenci koje Rus
»snima« digitalnom kamerom, $to mu
ujedno osvjezava i redateljski prosede.
Tako Petnaest minuta slave donosi
odredene novine u suvremeni americki
triler, ali neke nedosljednosti u psiho-
loskoj motivaciji likova, previse karika-
turalne epizode onih koji pripadaju
medijskoj sceni i pone$to neuvjerljiv
kraj, ipak su onemogucile Herfelda da
napravi poptuno uspio i originalan tri-
ler kojemu je bio vrlo blizu.

Tomislav Kurelec

PLESIMO ZAJEDNO /
SAVE THE LAST DANCE

SAD, 2001. — pr. MTV Films, Cort /Madden Pro-
ductions, Robert W. Cort, David Madden, kpr. Marie
Cantin, Douglas Curtis. — sc. Duane Adler, Cheryl
Edwards, r. Thomas Carter, d. f. Robbie Greenberg,
mt. Peter E. Berger, Jeff Canavan. — gl. Mark Is-
ham, sgf. Paul Eads, kgf. Sandra Hernandez. — ul.
Julia Stiles, Sean Patrick Thomas, Kerry Washin-
gton, Fredro Starr, Terry Kinney, Bianca Lawson,
Vince Green, Garland Whitt. — 112 minuta. —
distr. Kinematografi.

Pohvalna promocija rasne harmonije,
ova pri¢a o zlatnom decku iz susjedstva

P SR

Plegimo zajedno

s aspiracijama pedijatra, a koji se mora
oteti zovu ulice, Dereku, i balerini iz
predgrada koja sanja o tome da poha-
da Julliard, prestiznu $kolu modernoga
plesa, Sarah, zapravo je tinejdZerska
drama socioloskih implikacija, adresi-
rana na druStvene probleme. Isuvise
zagrizla u kliSeje, eklekticisticki posu-
dujuéi od raznoraznih proku$anih for-
mula, pri ¢emu je najuocljivija ona veé
istroSena o Romeu i Juliji, ipak se toli-
ko ne spotice o predvidivost ili ve¢ na-
pamet naulene tipove likova, koliko
upravo o ono §to poku$ava prokomen-
tirati, zaplevsi se tako u mreZu neuvjer-
liivih rjeSenja kompleksnih postavki
(medurasni odnosi, prihvacanje razlici-
tosti, tuga i s njome povezan osjeaj
krlvn]e izbjegavanje zamki ratova ban-
di i urbanog nasilja). Jer film se bazira
na potrazi mlade Zene za unutarnjom
snagom dok Zivi u teSkom i grubom
okruZenju, a koja mora prebroditi vla-
stitu krivnju zbog smrti majke i ponov-
no osjetiti radost plesa.

Tako se dvoje ljudi razli¢ita podrijetla,
boje koZe i svjetonazora spajaju upravo
kroz ples, koji biva uzdignut na razinu
spasenja, iskupljenja i kanala k oslobo-
denju. Ipak, energi¢na koreografija
pop/hip- hop soundtracka ujedno na-
glasava i najveu manu filma, a to je
upravo nedostatak tog istog plesa, §to
rezultira manje efektnim elementima
no $to su svojedobno 80-ih bili oni u
Flashdanceu, Breakdanceu ili Prljavom

plesu, primjerice (da ne spominjemo
recentniji, mali-veliki film Billy Eliott).
No izmedu mnostva kliSeja (neminov-
na scena klimaksa na audiciji, tipi¢no
rjeSavanje odnosa otac-kéi, poruke o
Zivljenju vlastita sna i sli¢no), film ipak
ima iskru. Njegov najjaci adut svakako
je Sean Patrick Thomas, koji glumi to-
plo, prirodno i opusteno, te u izvedbu
unosi dozu digniteta, koju u ovako for-
mulai¢noj klopci nije bilo lako postiéi,
i koji je, zajedno s Julijom Stiles, ovo-
godi$nji dobitnik MTV-jeve nagrade za
najbolji filmski poljubac, §to ne treba
Cuditi, jer dvoje mladih glumaca nes-
porno pruza dokazanu adhezivnu ke-
miju po ekranu, davsi sve od sebe u ho-
livudiziranoj i sentimentaliziranoj po-
ruci o kulturalnoj etni¢koj razmjeni.

Ketarina Marié

PLJACKA STOLJECA /
REINDEER GAMES

SAD, 2000. — pr. Dimension Films, Marty Kaiz,
Chris Moore, Bob Weinstein, izv. pr. Andrew Rong,
Cary Granat, Harvey Weinstein, kpr. B. Casey Grant,
Mark Indig. — sc. Ehren Kruger, r. John Franken-
heimer, d. f. Alan Caso, mt. Antony Gibbs, Michael
Kahn. — gl. Alan Silvestri, sgf. Barbara Dunphy,
kof. May Routh. — ul. Ben Affleck, Gary Sinise,
Charlize Theron, Dennis Farina, James Frain,
Danny Trejo, Donal Logue, Clarence Williams Il
— 105 minuta. — distr. UCD.

Iskusni John Frankenheimer nije se
proslavio kvazimladenackim krimicem
Pliacka stoljeca, pri¢i o Rudyju Dunca-
nu koji po izlasku iz zatvora ude u vezu
s prelijepom Ashley koja misli da je on
Nick, Rudyjev kolega koji se s njom
dopisivao iz ¢éelije. Rudy dopusta Zeni
da ga voli i Zivi u zabludi, a prevara ¢e
mu se osvetiti kad njezin brat, zlikovac,
pomisli da je on Nick i prisili ga da s

Plia¢ka stolje¢a
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njim sudjeluje u pljacki casina u koje-
mu je Nick radio kao ¢uvar.

Ni u jednom trenutku nije nam dopu-
S§teno da pomislimo kako film nasta-
njuju stvarne osobe od krvi i mesa, a
duha je nedovoljno da mu to oprosti-
mo 1 prepustimo se mogucoj Stripov-
skoj zabavi. PreviSe je nepotrebnog br-
bljanja i nevjerojatnih preokreta, te
nam je nakon nekog vremena doista
svejedno hoce li doéi do jo§ kakvog
obrata i nimalo nas nije briga $to e se
dogoditi s likovima. Sto je zami§ljeno
kao uzbudenje, pretvorilo se u zamara-
nje. Simpati¢na lica i nastupi Bena Af-
flecka i Charlize Theron olakSavaju, a
iritantni Gary Sinise oteZava gledatelj-
sku situaciju.

Janko Heidl

POKEMON: PRVI FILM
/ POKEMON THE
FIRST MOVIE: MEW-
TWO STRIKES BACK

Japan, SAD, 1999. — pr. Nintendo, Pikachu Project
'99, Shogakukan, 4 Kids Entartainment, Choji Yos-
hikawa, Takemoto Mori, Tomoyuki lgarashi, izv. pr.
Alfred Kahn, Takashi Kawaguchi, Masakazu Kubo.
— sc. Takeshi Shudo, Norman J. Grossfeld, Micha-
el Haigney, John Touhey, r. Michael Haigney, Kuno-
hiko Yuyama, mt. Toshio Henmi, Yutaka Ita. — gl.
Manny Corallo, Ralph Schuckett. — glasovi. Vero-
nica Taylor, Rachael Lillis, Eric Stuart, lkue Ootani,
Philip Bartlett, Addie Blaustein, Ted Lewis, Amy Bir-
nbaum. — 75 minuta. — distr. InferCom lssa.

Povratak mumija

POVRATAK MUMUIA /
THE MUMMY RE-
TURNS

SAD, 2001. — pr. Alphaville Films, Imohotep Pro-
ductions, Sean Daniel, James Jacks, izv. pr. Bob Duc-
say, Don Zepfel. — sc. i r. Stephen Sommers, d. f.
Adrian Biddle, mt. Bob Ducsay. — gl. Alan Silvestri,
sgf. Allan Cameron, kgf. John Bloomfield. — ul.
Brendan Fraser, Rachel Weisz, John Hannah, Arnold
Vosloo, Oded Fehr, Patricia Velasquez, Freddie Bo-
ath, Alun Armstrong. — 125 minuta. — distr. Ki-
nematografi.

Gotovo svaki nastavak nekog holivud-
skog hita karakteriziraju dva klju¢na
elementa: broj mrtvih u svakom na-

Pokemon: Prvi film

stavku jednak je kvadratu mrtvih iz
proslog filma, a razina originalnosti i
zabave drasti¢no pada, odnosno kao da
su za potrebe nove potencijalne uspjes-
nice redatelj i scenarist izvadili drugi
korijen zabavnih elemenata prethodni-
ka. Ova »matematic¢ka formula« primi-
jenjena je i u filmu Povratak mumija,
nastavka vrlo uspjeSne Mumije. Spo-
menutog se originala sje¢am kao prili¢-
no zabavnog filma, ali kad malo bolje
razmislim ¢ini se da je sva atraktivnost
tog filma najvi§e dugovala ¢&injenici da
su Steven Spielberg i George Lucas svoj
projekt o ¢uvenom arheologu i pusto-
lovu Indiani Jonesu odludili staviti na

led.

Radnja Povratka mumija ponovno je
smjeStena u Egipat. Godine 1935. ju-
naci prvog filma, pustolov Rick
O’Connell (Fraser) i knjizni¢arka
Evelyn Carnahan (Weisz), viencani su i
imaju sin¢i¢a Alexa (Boath). Nova
avantura pocinje kada zli kustos British
Museuma ponovno ozivi mumiju Im-
hotepa staru oko 3.000 godina i otme
njihovog sina. Od novih negativaca za-
nimljiv je lik Scorpion Kinga kojeg je
utjelovila hrvacka zvijezda D. ’The
Rock’ Johnson. Rije¢ je o stvorenju
pola Skorpionu, pola covieku koji
predvodi povecu hordu zombija. On je
toliko impresionirao producente da su
mu ponudili glavnu ulogu u planira-
nom prequelu Mumije koji bi se u cije-
losti koncentrirao oko njegovog lika, a
zakazan je za 2002. godinu.
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U filmu ima i nekoliko vrlo zabavnih
dosjetki. Primjerice borba macevima
izmedu Rachel Weisz i glavne negativ-
ke Anck-su-Numam (Velasquez), no ¢-
njenica je da je u Povratku mumija sve
podredeno akcijskim scenama koje nas
nemilice zatrpavaju jedna za drugom,
pa stoga i nije bilo vremena za humor
koji je davao Sarm originalu. Zasigurno
najzanimljivija scena ]e ona u kojoj
glavne junake usred prasume napadaju
minijaturni okamenjeni, ali vrhunski
zloesti, pigmejci. Ta epizoda neodolji-
vo podsje¢a na najbolje epizode crtic¢a
o Tomu i Jerryju. Ipak, iako je rije¢ o
reciklaZi na prvu loptu, spomenuta sce-
na nudi najkvalitetniju zabavu u (ita-
vom filmu. Vidjeli smo i gore nastavke
od Povratka mumija, te ostaje nada da
Ce planirani prequel ipak ponuditi ne-
Sto viSe zabave.

Goran Jovetié

PROJEKT: VJESTICA 1Z
BLAIRA 2 / BOOK OF
SHADOWS: BLAIR
WITCH 2

SAD, 2000. — pr. Artisan Entertainment, Haxan
Entertainment, Bill Carraro, izv. pr. Daniel Myrick,
Eduardo Sanchez. — sc. Dick Beebe, Joe Berlinger,
r. Joe Berlinger, d. f. Nancy Schreiber, mt. Sarah
Flack. — gl. Carter Burwell, sgf. Vince Peranio, kgf.
Melissa Toth. — ul. Kim Director, Jeffrey Donovan,
Erica Leerhsen, Tristine Skyler, Stephen Barker Tur-
ner, Kurt Loder, Chuck Scarborough, Bruce Reed. —
90 minuta. — distr. Blitz.

Prije dvije godine Daniel Myrick i
Eduardo Sanchez izazvali su senzaciju
ultraniskobudZetnim hororom Projekt:
Vjestica iz Blaira, fascinantno ukazavsi
na silne potencijale Interneta u marke-
tinskom plasmanu filmskog djela, jo$
jednom uvjerljivo demonstrirajué¢i da
smo kompjutorskom revolucijom usli u
bitno novo razdoblje komunikacije na
gotovo svim razinama. Kriticari koji su
minorizirali kvalitetu samog filma, svo-
dedi njegov uspjeh isklju¢ivo na sjajnu
marketingku strategiju, bili su krajnje
ogranieni u svojoj procjeni. Ignorirali
su Cinjenicu da je Projekt: Vjestica iz
Blaira nakon niza godina napokon do-
nio originalnost u standardno shvaéen
zanr horora (Cravenovi inter/metatek-

Projekt: Vjestica iz Blaira 2

stualni ironijski i parodijski uradci pre-
laze stroge Zanrovske granice), da su
Myrick i Sanchez bez ijednog kadra ek-
splicitnog nasilja uspjeli kreirati jezivu
atmosferu 1 strategijom sugeriranja
(kao $to su nerijetko ¢inili velikani Zan-
ra) izazvati u gledatelja osjecaj vrhun-
skog straha. Ukratko, itekako respekta-
bilna kreativnost u mizernim produk-
cijskim uvjetima, pogotovo kad se zna
da npr. aktualne hrvatske filmske »veli-
Cine« ne bi za svotu za koju je snimlje-
na Vjestica iz Blaira pristale odraditi je-
dan jedini dan snimanja, toboZe brane-
¢ dignitet profesije kojom se bave.
Myrickovo i Sanchezovo ostvarenje
vrlo je zanimljivo i iz povijesne per-
spektive: ako se ne racunaju, ionako
ekstremno izolirani, pseudosnuff fil-
movi, jo§ od vremena laznih dokumen-
taraca iz ranog razdoblja nijemog filma
nije bilo slikopisa koji je s takvom do-
kumentaristitkom uvjerljivos¢u djelo-
vao na publiku, da ¢ak i danas, po ne-
kim pokazateljima, nevjerojatnih 40%
americkih gledatel]a smatra da je rije¢
o autenticnim snimkama i dogadaji-
ma!? Upravo s osloncem u takvom sta-
tistickom temelju Joe Berlinger, inace
suautor (s Bruceom Sinofskym) hvalje-
nih dokumentaraca o $okantnim uboj-
stvima (Brother’s Keeper, Paradise Lost:
The Child Murders at Robin Hood
Hills) izgradio je nastavak Projekt: Vie-
Stica iz Blaira II (Book of Shadows:
Blair Witch II).

Umjesto standardnog nastavka koji ée
se zadrzati u fikcionalnom svijetu pr-
vog filma, Berlinger je odlucio ishodis-
nu Vjesticu iz Blaira tretirati »izvanac
— kao filmsku fikciju. Dakle, privuce-
ni filmom Projekt: Vijestica iz Blaira i
internetskom reklamom mladiéa iz
mjestaSca Burkittsvillea, u &ijoj se oko-
lici zbivala veéina radnje filma, dvije
djevojke — vrlo ljepuskasta samozvana
dobra vjestica i darkerica parapsiholo$-

kih sposobnosti — te jedan nevjencani
bracni par koji istraZzuje fenomen izmi-
$ljene ili stvarne vjestice iz Blaira, dola-
ze u spomenuti Burkittsville; odlaze
potom na Sumski izlet »tragovima vje-
Stice, gdje se u nesvjesnom stanju,
kako Ce se na kraju filma pokazati, pre-
puste seksualnim orgijama i pocine
stravi¢an pokolj, $to nije kraj njihovih
nevolja i zlo¢ina. Berlinger kroz usta
istrazivatkog para nudi dvije moguéno-
sti objasnjenja dogadaja: jedna je da
vjeStica postoji te da su djevojke i mla-
diéi pali pod njezin utjecaj, a druga, da-
leko zanimljivija, da je sve $to se dogo-
dilo bila skupna histerija, izazvana op-
Cinjenod¢u filmom Projekt: Viestica iz
Blaira. Potonja varijanta je dakako vrlo
konzervativna i naslanja se na poznatu
kolektivisticku koncepciju po kojoj
masovni mediji kad tematiziraju nasilje
i/ili seks imaju negativan utjecaj na
konzumente. No u slu¢aju ovog filma
prisutan je i jedan nadasve zanimljiv
moment: autor nastavka podvrgava
kritici ishodisni film koji mu je omogu-
¢io igranofilmski debi, velik honorar i
svjetsku promociju! Doista izuzetna
pojava koja se moZe nazvati, ovisno o
kutu gledanja, i licemjernom i subver-
zivnom, premda je vjerojatno najprije
rije¢ 0 zgodnoj neobveznoj dosjetki.

U svakom slu¢aju, Projekt: Vjestica iz
Blaira 1l navodi mlin na vodu konzer-
vativaca, a katoli¢koj crkvi u Hrvata
dolazi kao narucen u jeku antisotoni-
sticke kampanje. Kao $to pokazuje lik
dobre vjestice koja negira vezu sa soto-
nizmom, okultno uvijek izaziva nega-
tivne posljedice; ovdje je to »najgora«
kombinacija — razuzdani seks koji
vodi ubijanju. Medutim, film sadrZi i
imanentnu kritiku kolektivizma. U po-
Cetku likovi vide i zakljuCuju pojedi-
na¢no, a kasnije kolektivno; kad per-
cepciju potvrdi netko drugi, ona posta-
je stvarna, a to je ono §to po Berlinge-
ru najvise zastrasuje. Drugim rije¢ima,
antikr§¢anski nacionalisticki kolektivi-
zam kojeg brojni pripadnici i veéi dio
vrha crkve u Hrvata sustavno praktici-
raju ono je $to izaziva strah, a ne $adi-
ca stvarnih i/ili izmi§ljenih davolovih
pobornika.

Damir Radié

Hruvatski filmski ljetopis 26/2001.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 7 (2001), br. 26, str. 105 do 126 Filmski repertoar

REKVIJEM ZA SNOVE /
REQUIEM FOR A
DREAM

SAD, 2000. — pr. Artisan Entertainment, Bandeira
Enterfainment, Industry Entertainment, Profozoa
Pictures, Requiem for a Dream LLC, Sibling Produc-
tions, Thousand Words, Truth and Soul Pictures, Eric
Watson, Palmer West, izv. pr. Beau Flynn, Stefan
Simchowitz, Nick Wechsler, kpr. Scott Franklin,
Randy Simon, Jonah Smith, Scott Vogel. — sc. Dar-
ren Aronofsky, Hubert Selby Jr. prema romanu Hu-
berta Selbyja Jr., . Darren Aronofsky, d. f. Matthew
Libatique, mt. Jay Rabinowitz. — gl. Clint Mansell,
sgf. James Chinlund, kgf. Laura Jean Shannon. —
ul. Ellen Burstyn, Jared Leto, Jennifer Connelly,
Marlon Wayans, Christopher McDonald, Louise Las-
ser, Marcia Jean Kuriz, Janet Sarno. — 100 minu-
ta. — distr. Discovery.

D rama snimljena prema knjizi Huber-
ta Selbyja Jr.-a bavi se opisom nekolici-
ne ovisnika u New Yorku danasnjice.
Klasi¢ni ovisnici o drogi su dvadeseti-
nestogodisnjaci Harry Goldfarb, njego-
va djevojka Marion Silver i njihov cr-
noputi prijatelj Tyrone C. Love. To su
obi¢ni mladi ljudi (Harry i Tyrone su
razmjerno siromasni, Marion je boga-
ta) koji su umjesto u poslu ili kakvoj
drugoj konvencionalnoj Zivotnoj zani-
maciji ispunjenje vremena i samih sebe
poceli traZiti u besposli¢arenju i drogi-
ranju, te usli u iluziju stvarnosti iz koje
nisu na vrijeme izasli.

Redatelj Aronofsky ozbiljan je stvara-
telj koji se trudi i uspijeva ponuditi ni-
zove zanimljivih kadrova (nije zanema-
rena ni sugestivnost zvukova) kojima
¢e dojmljivo prikazati stanja junaka, a
iako se dosta toga ¢ini eksperimentalno
hladnim i promisljenim ($minkerska
fotografija — depresivni sadrZaj), na
sreu ne zaboravlja prikazati ljude. U
ovom slucaju, ljudskost je predoena
kroz epizodu u kojoj spomenuti junaci
pomisle da ¢e preprodajom droge zara-
diti novac, otvoriti ducanci¢, prestati
se droglratl te postati odgovorne i
uspjesne jedinke drustva. Sve e tada
krenuti dobrim putem. Tragedija je,
naravno, u tome da preprodaja neko
vrijeme ide po zamisljenom planu, no
kako su nasi decki i cure sitne ribe i do-
bre duse, prve ozbiljnije nevolje u bez-
du$nom svijetu kriminala izbacit ¢e ih

iz igre. I nece se modi prestati drogi-
rati.

No, ta nam je pri¢a, u boljim i losijim
izdanjima, ve¢ dosta dobro poznata.
Temeljna vrijednost Rekvijema za sno-
ve jest u opisu Cetvrte ovisnice, Harry-
jeve majke Sare. Obicne, razmjerno si-
romasne umirovljenice koja vise nema
za $to Zivjeti. Iako voli sina, s njime
nema narociti kontakt, a najvaznija joj
je i gotovo jedina zabava gledanje tele-
vizije, osobito showa u kojemu voditel;
ugoscuje dobitnike nagradne igre. Na-
kon jednog telefonskog poziva Sara
pomisli da ¢e nastupiti na doti¢nom
showu, pa odludi smriaviti, zbog ¢ega
potrazi pomo¢ sumnjivog lije¢nika koji
je opskrbi pilulama za dijetu. Doista,
Sara smrSavi, ali postane ovisna o pilu-
lama.

Dok je trojka mladahnih manje-vise
znala u $to se upusta, mama Sara je u
kategoriju ovisnika ubacena bez svojeg
znanja i volje, a zapravo je nikada nije
postala ni svjesna. Pri¢a o njoj poprili¢-
no je originalan i dirljiv pogled na sta-
rost i usamljenost, kao i na nemo¢ i iz-
gubljenost malog, naivnog pojedinca
koji se ne snalazi u drustvu i sustavu
kojega ¢ovjek mozda osmisljava najbo-
lje §to moze, ali kako je samo Covjek,
jednostavno to ne mozZe uéiniti savrse-
no.

Janko Heidl

SRECOM POSTOJI LAZ
/ AU COEUR DU
MENSONGE

Francuska, 1999. — pr. MK2 Produdtions, France 3
(inéma, Le Studio Canal+, Marin Karmitz. — sc.
Odile Barski, Claude Chabrol, r. Claude Chabrol, d.
f. Eduardo Serra, mt. Monique Fardoulis. — gl.
Mathieu Chabrol, sgf. Francoise Benoit-Fresco, kgf.
Corinne Jorry. — ul. Sandrine Bonnaire, Jacques
Gamblin, Valeria Bruni Tedeschi, Antoine de Cau-
nes, Bernard Verley, Bulle Ogier, Pierre Martot, Nogl
Simsolo. — 108 minuta. — distr. MG Film.

Pristojan Chabrol u kojemu ¢ée $abro-
lovci pronadi dovoljno razloga za zado-
voljstvo. Kao §to nije teSko pogoditi,
radnja se dogada u provinciji u kojoj se
dogodilo ubojstvo. Zrtva je osnovnos-
kolka, silovana i zadavljena. Sumnja
pada na njezina uditelja crtanja, kod

kojeg je posljednji put videna. Kako je
rije¢ o umjetniku senzibilne duse, on
zamislja da je u o¢ima sumjeStana jos
mudi ga i svojevrsna stvaralaka bloka-
da koja, doduse traje ve¢ godinama.
Inace, Zivi mirno i povuceno sa supru-
gom koja ga voli i razumije. Ipak, Zelj-
na kakvog takvog uzbudenja, ona pri-
hvati udvaranje samodopadne TV zvi-
jezde koja trenutaéno boravi u mjestas-
cu, mjestu svog rodenja i odrastanja.

lako Chabrol poklanja duznu pozor-
nost osnovi prie poznatim pitanjem
»Tko je ubojica?«, u srcu filma je opis
ljudi i odnosa. To je dobro. U prvom
redu, s puno pozornosti i razumijeva-
nja proudava obi¢no-neobi¢an brak
glavnih junaka, a tu su i zanimljivi liko-
vi inspektorice, te spomenute TV zvi-
jezde &iju snobovsku samoljubivost i iz-
viestalenost pokazuje s osobitim gu-
$tom. Na Zalost, krimi razina filma nije
nesto narocito. Sumnjivaca ima vise, a
na kraju se utvrdi da je ubojica jedan
od likova. Zvudi glupo, a i jest. Jer,
ubojica je isto tako mogao biti bilo tko
drugi, $to ne bi nimalo promijenilo do-
jam o filmu.

Ipak, izmedu pocetka i kraja imali smo
§to gledati, razli¢ito od, primjerice,
Grimiznih rijeka, takoder francuskog
krimica s istim pitanjem, koji se prika-
zivao u isto vrijeme, a u kojemu nismo
saznali gotovo nita ni o kome, odno-
sno u kojemu nismo susreli ni jedno
ljudsko bice nego samo scenaristove
funkcionalne izmi§ljotine. Da bi se u
filmu koliko-toliko uZivalo, potrebno
je prepoznavati chabrolovske karakte-
risti¢ne $toseve, a to je moguce samo
onome tko je s Francuzovim djelom
dobro upoznat. Kome je ovo prvi ili je-
dan od prvih susreta sa Chabrolom,
vierojatno Ce se pitati, ¢emu tolika ha-
labuka oko njegova imena i opusa.

Janko Heidl

102 DALMATIANS /
102 DALMATINCA

SAD, 2000. — pr. Walt Disney Produdtions, Cruella
Productions, Edward S. Feldman, kpr. Patricia Carr,
Paul Tucker. — sc. Kristen Buckley, Brian Regan,
Bob Tzudiker, Noni White, r. Kevin Lima, d. f. Adri-
an Biddle, Roger Pratt, mt. Gregory Perler. — gl.
David Newman, Pamela Phillips Oland, sgf. Asshe-
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ton Gorton, kgf. Anthony Powell. — ul. Glenn Clo-
se, Gérard Depardieu, loan Gruffudd, Alice Evans,
Tim Mclnnerny, Eric Idle, Ben Crompton, Carol Ma-
Ready. — 100 minuta. — distr. Kinematografi.

U posvemasnjoj pomami Hollywooda
za materijalom iz pro$losti i silnim
ekranizacijama starih serija i filmova
Disneyjev se studio prije nekoliko go-
dina odlucio za novu igranu verziju nji-
hova klasi¢noga crtica 101 Dalmati-
nac. Rezultat je bilo $areno i ne pretje-
rano zanimljivo djelo &iji su najveéi
adut bili preslatki psi¢i iz naslova i
Glenn Close, $to je bilo dovoljno da
igrana verzija 101 Dalmatinca postane
isplativ projekt sa zaradom od preko
sto milijuna dolara. S obzirom na sa-
svim pristojan utrzak ¢udi da je Dis-

¥

Sto dva (102) Dalmatinca

neyjev studio ¢ekao ¢ak pet godina sa
snimanjem nastavka naslovljenog 102
Dalmatinca. Dok se prvi dio temeljio
na fabuli iz crti¢a, nastavak je original-
na pri¢a koja uvodi drukéiji zaplet i
nove likove dok je iz originala zadrza-
na samo glavna negativka Cruella.

Ni prvi nastavak Dalmatinaca nije nu-
dio nista vie od par solidnih fizickih
gegova trapavog dvojca Cruellinih po-
magaca i Sarma $to ga mogu ponuditi
stotine malih psi¢a, ali u nastavku je si-
tuacija jo$ gora. Odraslima ¢e 102 Dal-
matinca biti neduhovit i bedast film, a
klincima ¢e se uéiniti presporim i mo-
notonim tako da je ocito kako su auto-
ri promasili ciljanu publiku. Ono §to je
u filmu odli¢no odnosi se na atraktivne
lokacije, raskosne kostime i besprije-

korne specijalne efekte, ali osim do-
padljivog vizualnog izgleda film je pri-
licno isprazan i promasen. Glumacka
ekipa se krevelji i prenemaze, a ovaj
put su dobili pomo¢ od Gerarda De-
pardieua, i inace vrlo sklonog budala-
stim ulogama.

Prica filma odvija se tri godine nakon
originala, u vrijeme Cruellina pustanja
na uvjetnu slobodu, a pronalazimo je
kao potpuno promijenjenu osobu koja
ne Zeli imati nikakve veze s krznom i
ubijanjem Zivotinja. No, pokaze se da
stvari nisu onakve kakvima se Cine, a
da je nesto sumnjivo dokaz je i Cruel-
lin novi prijatelj, pariski dizajner kr-
znenih odjevnih predmeta. Medutim,
od price u filmu imate taman ovoliko
koliko sam napisao jer je sve ostalo po-
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dredeno razli¢itim vizualnim ekstrava-
gancijama koje su u pocetku zanimlji-
ve, ali do kraja ¢e iznervirati i najdo-
bronamjernijeg gledatelja. Osobno mi
je u filmu najsimpati¢nije bilo vidjeti
kultnu facu Tonya Robinsona znanog
kao Baldrick i samo zbog njega ovaj
film ne postaje totalnom katastrofom.

Denis Vukoja

SVE NJEGOVE ZENE /
DR. T AND THE
WOMEN

Niematka, SAD, 2000. — pr. Dr. T. Inc., Sandcastle
5 Produdions, Splendid Medien AG, Robert Altman,
James McLindon, izv. pr. Cindy Cowan, kpr. David
Levy, Tommy Thompson. — sc. Anne Rapp, r. Ro-
bert Altman, d. f. Jan Kiesser, mt. Geraldine Peroni.
— gl. Lyle Lovett, sgf. Stephen Aliman, kgf. Dona
Granata. — ul. Richard Gere, Helen Hunt, Farrah
Fawcett, Laura Dern, Shelley Long, Tara Reid, Kate
Hudson, Liv Tyler. — 121 minuta. — distr. Blitz.

Uspjelu suradnju promoviranu potcje-
njenim filmom Cookie, scenaristica
Anne Rapp i Robert Altman nastavili
su filmom Sve njegove Zene (Dr. T and
the Women). U sredistu zbivanja novog
Altmanova uratka imuéni je ginekolog
Sully Travis (Richard Gere), pripadnik
drustvene kreme Dallasa, velegrada
Cija je glavna turisticka atrakcija aveni-
ja na kojoj je smrtno ranjen John Ken-
nedy. Travis, kojeg pacijentice obi¢no
zovu doktor T (odakle i originalni na-
slov filma), kao da Zivi u svojevrsnom
haremu. Taj uzorni postovatelj Zena i
iznimni dZentlmen na poslu je svakod-
nevno okruZen pacijenticama koje ima-
ju silno pouzdanje u njega, vlastita ga
medicinska sestra (Shelley Long) obo-
Zava, a kod kuée ga olekuje obitelj u
kojoj je jedini muskarac: supruga (Far-
rah Fawcett) i dvije kéeri (Kate Hudson
i Tara Reid) te suprugina sestra (Laura
Dern) koja im je s kéerkama blizanki-
njama dosla u posjet. Slobodno pak
vrijeme Travis provodi druzeéi se s pri-
jateljima u tipi¢nim aktivnostima tek-
saskih muskaraca tog sloja — golfu i
lovu.

Altman i Rapp odlutili su se pozabavi-
ti Covjekom takva profila u trenucima
kad se njegov ustaljeni Zivotni tok poé-
ne drasti¢no mijenjati. Prvo mu supru-

ga, koju je uvijek obasipao ljubavlju i
blagostanjem, podjetinji i zavr$i na psi-
hijatrijskoj klinici, potom upozna udi-
teljicu golfa Bree (Helen Hunt), Zenu
sasvim drukdijeg senzibiliteta od svih
koje ga okruZuju, i zaljubi se u nju,
onda sazna da mu starija kéi, koja je
upravo pred vijentanjem, ima lezbijske
sklonosti, i naposljetku da mu supruga
trazi razvod. Veéi dio filma ¢ini se da ée
sredi$nji ishod tih problemskih tocaka
biti ostvarenje skladne ljubavne veze iz-
medu Sullya i Bree, tj. izdizanje dvoje
izrazitih individualaca iznad sredine
kojoj drustveno-statusno pripadaju, ali
ju intimno- p51holosk1 nadilaze, isto-
dobno ju ne prezirué. Cini se da Al-
tman i Rapp vode film u tom smjeru,
pokazujuéi simpatije za sve dionike zbi-
vanja, no onda slijedi izmicanje tla is-
pod gledateljskih nogu.

Nakon $to je prebrodio obiteljske tur-
bulencije, prihvatio Zenin odlazak i
kéerkino lezbijstvo, Sully, optimisti¢no
ponesen Zivotnim perspektivama, eu-
fori¢no odlazi k Bree i poziva ju da ot-
putuju u nov zajednicki Zivot, ni ne sa-
njajuéi da bi ga ta samosvjesna i nezavi-
sna Zena mogla odbiti. No upravo se to
dogodi, Jer Bree je istodobno odrzava-
lavezuis ]ednlm od Sullyevih prijate-
lja, preko kojeg ju je uostalom i upo-
znao. Cini se da je previse nezavisna da
bi se ¢vrsto vezala za nekog muskarca,
barem ne u tako kratkom vremenu ko-
liko je trajalo njezino poznanstvo sa
Sullyem. On to doZivljava kao izdaju te
deprimiran i autodestruktivan svojim
kabrioletom ulije¢e pravo u oluju koja
se nadvila nad Dallasom. Po prestanku
nevremena budi se u blizini nekog
meksickog sela, ¢ije ga djevojcice odvo-
de u kucerak u kojem se skupila hrpa
Zena oko jedne koja rada. Doktor T,
nekad veliki dZentlmen kojem su se
zene do tog trenutka o¢ito ve¢ smucile,
pomaze pri porodu neprivlatne Zene
debelih bedara i velike mesnate vagine
(Sto zasigurno nije bio slu¢ajan Altma-
nov izbor), a kad shvati da se rodio dje-
Cak, dozivi to kao jedino svijetlo na kra-
ju dugog tunela svog dotadasnjeg Zivo-
ta, tunela kojeg su projektirale Zene.

Iz nadina na koji su Zene prikazane u
filmu, a napose iz njegova kraja u ko-
jem rodenje djecaka junaku donosi ka-
tarzu (za koju je krivo mislio da ju
moze dosedi sa Zenom), nije tesko izvu-

Sve njegove Zene

¢i zakljucak o njegovu mizoginom ka-
rakteru. No film je zapravo ze$éi pre-
ma doktoru Travisu kao oli¢enju ideal-
nog muskarca kakvog zamisljaju mno-
ge Zene i sami muSkarci takva kova,
nego prema zZenama. Sve je naime u
Travisovu odnosu prema Zenskom spo-
lu u redu dok je njegova sredi$nja pozi-
cija »prosvijecenog muskog apsoluti-
sta«, koji se s razumijevanjem odnosi
prema svojim »podanicamac, temeljno
neuzdrmana. Manje udare, poput su-
prugina »odmetnistva« i kéerina lezbij-
stva, kao »tolerantan vladar« moZe otr-
pjeti, uostalom ionako je rije¢ o inferi-
ornijim izdancima Zenske vrste. Ali kad
mu Bree, prototip idealne Zene u koju
je polagao sve nade, okrene leda, tj. ne
pristane poci s njim onog istog trena
kad se nenajavljeno pojavio kod nje
podrazumijevajudi da ju time neizmjer-
no usrecuje, dr. T se pretvara, ako nije
pretjerano redi, u Zenomrsca. Sto, koli-
ko god to bila fraza, vise govori o nje-
mu samom negoli o Zenama koje ga
okruzuju. Ukratko, Sve njegove Zene
jos jedan je britak, vrlo dobar Altma-
nov uradak u kojem su i Zene i muskar-
ci (one vrste kojom se film bavi) dobili
ono $to ih ide.

Damir Radié

TRINAEST DANA /
THIRTEEN DAYS

SAD, 2000. — pr. Beacon Communications, Marc
Abraham, Peter 0. Almond, Armyan Bernstein, Ke-
vin Costner, Kevin 0'Donnell, izv. pr. Michael De
Luca, llona Herzberg, Thomas A. Bliss, kpr. Paul De-
ason. — sc. David Self prema knijizi »The Kennedy
Tapes« Ernesta R. Maya i Philipa D. Zelikowa, 1. Ro-
ger Donaldson, d. f. Andrzej Bartkowiak, Roger De-
akins, Christopher Duddy, mt. Conrad Buff. — gl.
Trevor Jones, sgf. Dennis Washington, kgf. Isis Mus-
senden. — ul. Kevin Costner, Bruce Greenwood,
Steven Culp, Dylan Baker, Henry Strozier, Frank
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Trinaest dana

Wood, Len Cariou, Janet Coleman. — 145 minuta.
— distr. VTI-KinoWelt.

U POTRAZI ZA FORRE-
STEROM / FINDING
FORRESTER

SAD, Velika Britanija, 2000. — pr. Columbia Pictu-
res, Laurence Mark Productions, Fountainbridge
Films, Sean Connery, Rhonda Tollefson, Laurence
Mark, izv. pr. Jonathan King, Dany Wolf. — sc. Mike
Rich, r. Gus Van Sant, d. f. Harris Savides, mt. Valdis
Oskarsdottir. — g|. Bill Frisell, sgf. Jane Musky, kgf.
Ann Roth. — ul. Sean Connery, Rob Brown, F. Mur-
ray Abraham, Anna Paquin, Busta Rhymes, April
Grace, Michael Pitt, Michael Nouri. — 136 minuta.
— distr. Continental film.

Nakon kratkog, neuspjesnog i potpu-
no nepotrebnog izleta s remakeom
Hitchcockova Psiba, Gus Van Sant se u
filmu U potrazi za Forresterom vratio
suptilnijoj ugodajnosti poznatoj iz nje-
gova filma Dobri Will Hunting. Istini
za volju, U potrazi za Forresterom i Do-
bri Will Hunting nemaju nekih pove-
znica s Van Santovim ranijim radovi-
ma, djelima poput Drugstore Cowboya
kola su imponirala svojom izravnoscu i
energi¢nom odlu¢nos¢u karakteristi¢-
nom za uratke mladih nezavisnih fil-
masa i koja su ukazivala da Van Sant
ulazi u zreliju autorsku fazu.

U potrazi za Forresterom u biti je djelo
koje se temelji na dobro poznatim for-

mulama, te fabulativno niti ne nudi ne-
kih veéih iznenadenja. Film je to kao
sklepan za Oscara — cjelina koja nudi
pitku pri¢u, vrhunsku glumu i tanko-
¢utnu osjecajnost. Tim je znacajnija Ci-
njenica da u tako neuzbudljivom, goto-
vo bi se dalo kazati predvidljivom fil-
mu gledateljeva pozornost ostaje veza-
na za radnju i junake gotovo puna dva
sata. Dakako, razloge treba potraziti i u
neporecivoj karizmi Seana Connerya,
Cija je pojavnost dostatna za podizanje
cjeline na viSu kakvosnu razinu. Con-
neryu vrlo dobro sekundira nadolaze¢i
glumac Rob Brown, te odnos ucitelja i
ulenika u filmu U potrazi za Forreste-
rom doista drzi vodu. Uzbudljivost ¢i-
tava filma pociva i na vrlo dobrim spo-
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rednim likovima, gdje izvrsne kreacije
daju Anna Paquin i osobito F. Murray
Abraham. Publika koja Van Santa pam-
ti po ranim radovima, te nije bila im-
presionirana Dobrim Willom Huntin-
gom, zacijelo nece osobito uZivati u, za
njihov ukus isuviSe konvencionalnom
djelu U potrazi za Forresterom. No,
djelo je to koje zavreduje barem jedno
gledanje, jer se mora priznati kako je u
Hollywoodu danas relativno malo au-
tora koji mogu preuzeti predlozak na-
krcan svima predobro poznatim obras-
cima i pretvoriti ga u par sati ugodna
gledanja.

Mario Sabli¢

VECERA S IDIOTOM /
LE DINER DE CONS

Francuska, 1998. — pr. Gaumont, EFVE, TF1 Films
Productions, TPS Cinéma, Alain Poiré. — sc. i r.
Francis Veber, d. f. Luciano Tovoli, mt. Georges
Klotz. — gl. Vladimir Cosma, sgf. Hugues Tissandi-
er, kof. Jacqueline Bouchard, Aurore Vicente. — ul.
Thierry Lhermitte, Jacques Villeret, Francis Huster,
Daniel Prévost, Alexandra Vandernoot, Catherine
Frot, Benoit Bellal, Jacques Bleu. — 80 minuta. —
distr. Blitz.

Svaki tjedan Pierre i njegovi prijatelji
prireduju veceru gdje svatko ima zada-
tak da sa sobom dovede ’idiota’ kojeg
se ismijava, te se na kraju bira ’idiot
tjedna’. Jedna takva velera krene ne-
predvidenim tuekom te Pierre ostaje
sam u stanu sa svojim ’idiotom’.

U potrazi za Forresterom
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Koncipiran kao komedija apsurda u
kojoj se dogadaju verbalni dueli dvoji-
ce razli¢itih likova, ovaj film konstan-
tno pokusava biti ono $to nije — zaba-
van. lako mu se ne mogu osporiti neki
duhoviti detalji, ne postoje pravi razlo-
zi za$to bi netko pogledao ovaj film.
Ponajprije se to odnosi na samu kon-
cepciju scenarija koji djeluje iskljucivo
kao predlozak za neku popularnu ka-
zali$nu komediju koja bi se dopala Siro-
koj publici. To ne znadi da se od toga
uz neke bitnije prerade ne moZe napra-
viti zabavan film, no kako objasniti ¢&-
njenicu da se gotovo 80% radnje odvi-
ja u jednom stanu gdje se osim dva
glavna lika, pojavi nekoliko nezanimlji-
vih likova. Komedije koje su temeljene
na dva lika od kojih je jedan pehist i
nesposobnjakovic’, a drugi je normalna
osoba koja posta]e Zrtva prvog postoja-
le su i postojat Ce u raznim oblicima i
tu nema prigovora. Zamjerka se pak
upucuje na suhoparnost i neinventiv-
nost razrade cijele pocetne ideje koja
ima Sarma i potencijala. Unato¢ tome,
film je bio jedan od gledanijih filmova
u svojoj mati¢noj drzavi §to i nije ¢ud-
no. No da se to moglo napraviti barem
malo bolje, odito je.

Vecera s idiotom film je, medutim, koji
previSe podsje¢a na ispoliranu TV
snimku populisticke kazali$ne predsta-
ve §to je pak nedovoljno da zadovolji
filmsku publiku.

Martin Milinkovié

VJERNA ZENA /
COMMITTED

SAD, 2000. — pr. Miramax Films, Marlen Hecht,
Dean Silvers, izv. pr. Jonathan Gordon, Amy Slot-
nick, Bob Weinstein, Harvey Weinstein, kpr. Guy J.
Louthan. — sc. i r. Lisa Krueger, d. f. Tom Krueger,
mt. Curtiss Clayton, Colleen Sharp. — gl. Calexico,
sgf. Sharon Lomofsky, kgf. Beth Pasternak. — ul.
Heather Graham, Casey Wilson, Goran Visnji¢, Pa-
tricia Velozquez, Alfonso Arau, Mark Ruffalo, Kim
Dickens. — 98 minuta. — distr. UCD.

Vise nema sumnje da karijera Gorana
Visnjica poprlma sve ozb11]n1]e razmje-
re. Dok se u njegovim ranijim ulogama
itekako mogla primijetiti nervoza i
ukocenost (osobito zamjetno u filmu
Magija gdje je nastupio s dvije holivud-
ske superzvijezde Sandru Bullock i Ni-

Vierna Zena

cole Kidman), nove epizode Hitne
sluzbe sviedoce o njegovim sve sigurni-
jim nastupima. U Vjernoj Zeni napre-
dak je, kako glumacki tako i onaj u en-
gleskom izgovoru, vrlo uocljiv i rije¢ je
o njegovoj do sada najboljoj holivud-
skoj ulozi.

Vi$nji¢ ovdje tumadi sporednu rolu ot-
kafenog umjetnika u nekakvom ame-
rickom provincijskom gradicu u kojem
se pojavljuje lijepa Jolene u potrazi za
odbjeglim suprugom koji sada Zivi s
ljubavnicom. Jolene je razo¢arana jer ju
je muZ ostavio ubrzo nakon vjencanja i
odlutila je pronadi bjegunca, otkriti ra-
zloge njegova bijega, te ga pokusati na-
govoriti da se vrati. Tu negdje se pojav-
ljuje i na§ Vi$nji¢ u ulozi zavodnicki
raspolozenog umjetnika ¢iji je zadatak
zavesti ostavljenu djevojku, no iako u
njoj vidljivo budi strasti ona ostaje od-
lu¢na u namjeri da se pomiri sa supru-
gom.

Cini se kako je ova romanti¢na ljubav-
na pricica imala potencijala jer se teme-
ljila na netipi¢noj ljubavnoj fabuli, ot-
kacenim likovima i neobi¢nim situaci-
jama, ali nedoradenost scenarija nije
uspjela sve to povezati u kompaktniju
gjelinu pa je rezultat prilicno mlak.
Scenaristica i redateljica, slabo poznata
Lisa Krueger, nije uspjela u nakani da
snimi zabavnu ljubavnu pricicu jer tije-
kom svih stotinjak minuta filma osje¢a-
te kao da bi film svaki ¢as trebao tek
zapoCeti, ali se to ne desi do kraja. Za-

nimljivo postavljena situacija ubrzo po-
stane dosadna, neki od likova nepo-
trebni (niti ViSnjicev lik nije bio pretje-
rano funkcionalan) tako da nece proci
puno prije nego film postane dosadan.
Prava je sreca da je redateljica imala na
raspolaganju odli¢nu glumacku ekipu
koja je iz loSe napisanih uloga izvukla
maksimum, u ¢emu prednjadi upravo
Visnji¢. Dakle, rije¢ je o filmu koji vas
nece pretjerano zabaviti tako da se ne
morate trgati da ga pogledate u kinu,
jer ¢e na videu vijerojatno biti mnogo

Denis Vukoja

ZLATNI DECKI /
WONDER BOYS

SAD, Njematka, Japan, Velika Britanija, 2000. —
pr. Paramount Pictures, Curtis Hanson Productions,
BBC, MFF Feature Films Produdions, Marubeni,
Mutual Film Company, Scott Rudin Productions,
Tele-Miinchen, Toho-Towa, Curtis Hanson, Scott Ru-
din, izv. pr. Ned Dowd, Adam Schroeder. — sc. Ste-
ve Kloves prema romanu Michaela Chabona, r. Cur-
tis Hanson, d. f. Dante Spinotti, mt. Dede Allen. —
gl. Christopher Young, sgf. Jeannine Claudia Oppe-
wall, kgf. Beatrix Aruna Pasztor. — ul. Michael Do-
uglas, Tobey Maguire, Frances McDormand, Robert
Downey Jr,, Katie Holmes, Rip Torn, Richard Knox,
Jane Adams. — 111 minuta. — distr. UCD.

Film relativno novog in Zanra o krizi
identiteta muskarca srednjih godina,
nacete ve¢ u Vrtlogu Zivota; pri ¢emu
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se fokusira na melankoli¢no-depresiv-
nog (u ovom slucaju i smusenog) ¢ovje-
ka dotucena ocajem zbog nepovratnog
protjecanja vremena i tereta odgovor-
nosti prema dru$tvenim konvencijama
ili moralnim autoritetima, najcesée
otuznijima od njega samog (Citaj: ma-
logradanski  puritanizam i uskogrud-
nost). On, osvijeSten ponekim neregu-
larnim dogada)em biva ponukan reagi-
rati pobunom protiv ustaljenih normi,
ne bi li svim snagama rekapitulirao,
povratio zadnji odjek vitaliteta mlado-
sti.

Redatelj Curtis Hanson, autor iznimno
visoko odnjegovana i precizna rukopi-
sa, nakon svog slojevitog remek-djela
L. A. povjerljivo, uspjesno prenosi me-
kanu melankoliju protkanu laganim,

Zlatni decki

Sarmantnim komi¢nim tonom, ali i
podcrtanu savr$eno pogodenom foto-
grafijom bljuzgava sivila vremena, kao
protuteZe stanja nemodi i 1zgub1]enost1
glavnoga junaka — ugaZena snijega i
dosade kiSe, pri ¢emu je dokazao da
komedija i tmurna monotonija nisu
nuzno inkopatibilne.

U sredi$tu je zbivanja zbrkani vikend
sveuliliSnog profesora, neko¢ cuda li-
terature, Gradyja Trippa (Michael Do-
uglas, koji je kao zguzvan raskustrani
intelektualac — haSoman sa sindro-
mom Petra Pana zaudno solidan), koji
nikako da napige i drugi roman jer pati
od spisateljske blokade, te mu je za vra-
tom i homoseksualni neuroti¢ni izda-
val Crabtree (jako dobar Robert Dow-
ney jr., koji kombinirajuéi koketnost i

cinizam s puno stila, daje filmu pecat
svojom radijarnom energijom). Usto ga
napusta i supruga, ima tajnu vezu s rek-
torovom Zenom, a i zapetljava se u ne-
obi¢an odnos sa svojim talentiranim,
no i suicidalnim i kleptomanskim stu-
dentom, ujedno patoloskim lazljivcem
i osamljenikom, §to je sve pokriée za
iznimno fragilnu psihu, Jamesom Lee-
rom (bljedunjav Tobey Maguire, iako u
njemu ima nesto dirljivo toplo).

Fino ugoden film te¢noga ritma, koji
odide starinskim $armom, i donekle se
gubi samo pri zavrietku; film ¢iji su od-
nosi medu likovima, iako krajnje laga-
ni, leprsavi i nevezujudi, ipak preopte-
reéeni tematskim i simboli¢kim du-
bljim znacenjem.

Ketarina Marié
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Videopremijere*

Uredio: Igor Tomljanovié

GLAVNI FRAJER /
THE BIG KAHUNA

SAD, 1999. — pr. Trigger Street Productions, Fran-
chise Pictures, Elie Sumaha, Kevin Spacey, Andrew
Stevens, izv. pr. Gerard Guez, kpr. Joanne Horowitz.
— sc. Roger Rueff prema vastitom komadu Hospi-
tality Suite, . John Swanbeck, d. f. Anastas N. Mi-
chos, mt. Peggy Davis. — gl. Christopher Young,
sgf. Kalina Ivanov, kgf. Katherine Jane Bryant. —
ul. Kevin Spacey, Danny DeVito, Peter Facinelli, Paul
Dawson. — 90 minuta. — distr. Blitz.

Gledanje minimalisticke i komorne
drame Johna Swanbecka Veliki frajer sa
samo tri dramske role, pravi je uZitak.
lako bi film nekoga mogao podsjetiti
na snimku kazali§ne predstave, ne tre-
ba mu to uzimati u slabost. Naprotiv,
rije¢ je o djelu koje najbolje potvrduje
neizbjezno prozimanje kazali$ne i film-
ske umjetnosti.

U jednom hotelu u Wichiti odrzava se
veliki poslovni skup svih koji nesto
znaCe u industriji. Larry (Kevin Spa-
cey), Phil (Danny DeVito) i Bob (Peter
Facinelli) na taj su skup dogli predstav-
ljajuéi svoju malu tvrtku koja se trenu-
ta¢no nalazi u financijski nezavidnoj si-
tuaciji. Buduénost tvrtke, ali i budué-
nost glavnih junaka, ovisi o Dicku Ful-
leru, moénom Sefu i glavnom Covjeku
cijele industrije, a od tuda mu i nadi-
mak ’Glavni frajer’. Larry i Phil su sta-
ri prijatelji, dugo rade zajedno isti po-
$a0, pa su im pregovaranja, poslovni
sastanci i konvencije ve¢ postali uobi-
Cajena stvar. Za razliku od njih dvojice,
Bob je nadobudni mladac, mnogo
meksi i neformalniji, te je vidljivo da ga

Zivot jo§ nije razofarao. Njih trojica
tako nervozno ¢ekaju i nadaju se da ée
veliki Sef obiéi $tand njihove tvrtke i
zapaziti ih. Napeta i naizgled bezizla-
zna situacija, proZeta brojnim inteli-
gentnim dijalozima, na kraju se rjeSava
na potpuno neocekivan nacin.

Ovom uspjelom ekranizacijom kazalis-
ne predstave dominiraju tri vrlo kvali-
tetna glumca, a nenametljiva kamera
biljezi uspone i padove njihova raspo-
loZenja, nade, strahove i velika oceki-
vanja. Standardno odlican Kevin Spa-
cey glumi beskrupuloznog trgovca pre-
mazanog svim mastima. Danny DeVito
je stvarno ponudio iznenadujuée dobru
ulogu i bez ikakvog pretjerivanja moze-
mo reéi da je to jedna od najboljih, ako
ne i njegova najbolja uloga u karijeri.

Nasuprot samouvjerenom Spaceyju on
predstavl]a olicenje skeptika, covleka
koji je preZivio puno padova u Zivotu i
koji se rukovodi motom ’nadaj se naj-
boljem, oekuj najgore’. Uglavnom ne-
poznat mladi glumac Peter Facinelli na
dojmljiv nadin predstavlja poveznicu
izmedu dva spomenuta lika buduéi da
(iako se ve¢ znaju godinama), ponekad
odnos izmedu Larryja i Phila opasno
zaskripi, pa Bob dolazi kao spasonosno
rjeSenje. Medutim, na kraju se Bobova
neformalnost i Vedar pogled na svijet
pokazu kao spasonosno rjeSenje, te
kraj pomalo duguje raspletu na nacin
’deus ex machina’. Gledati Glavnog
frajera zbilja je nesvakidasnje iskustvo.
Preporuka zahtjevnijim filmofilima.

Goran Jovetié

Glavni frajer

Videoizborom obuhvaceno je i obradeno ukupno 7 novih videonaslova. Od toga 4 naslova iz SAD, po 1 naslov iz Njemacke i Hong Konga, te jedna

koprodukcija

Filmove su distribuirali:

(SAD, Francuska, Njemacka, Japan i V. Britanija.
Blitz Film&Video Distribution (2), Continental (2), Discovery (1), UCD (2).
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Hamlet

SAD, 2000. — pr. double A films, Andrew Fierberg,
Amy Hobby, izv. pr. Jason Blum, John Sloss. — sc.
Michael Almereyda prema drami Williama Shakes-
pearea, r. Michael Almereyda, d. f. John de Borman,
mt. Kristina Boden. — g|. Carter Burwell, sgf. Gide-
on Ponte, kgf. Marco Cattoretti, Luca Mosca. — ul.
Ethan Hawke, Kyle MacLachlan, Sam Shepard, Dia-
ne Venora, Bill Murray, Liev Schreiber, Julia Stiles,
Karl Geary. — 123 minute. — distr. UCD.

Kazalisni kriticari kazu da se uz razne
izvedbe Hamleta gotovo uvijek ponav-
lja jedan te isti problem. Naime, nastup
glavnog glumca koji tumaci danskog
kraljevica najce$ce je ispod prosjecne
kvalitete, pa ¢ak i ako glumci u ostalim
ulogama briljiraju, op¢i dojam o pred-
stavi je slab. Od iste bolesti pati i naj-
noviji film americkog redatelja i scena-
rista Michala Almereyde, ekranizacija
Hamleta koja se savr$eno uklapa u
trend radikalnih, u prvom redu vizual-
nih, prerada Shakespeareovih djela.
Spomenuti je trend uhvatio zamah po-
slije, kod publike prili¢no uspjelog
MTV-jevskog tumacenja Romea i Julije
Ciju je reZiju potpisao Baz Luhrmann.
Puno je sli¢nosti izmedu ta dva filma.
Oba su smjestena u danasnje doba, i to
s posebnim naglaskom na super mo-
derne tehnoloske trendove u srcu ame-
rickih megalopolisa.

Almereydina adaptacija nudi pregrst
zamimljivih ideja. Kraljevinu Dansku u
ovom filmu predstavlja multinacional-
na korporacija koja je smjeStena u su-

vremeni New York, dok maceve, konje
i kazali$te mijenjaju laptopi, mobiteli,
limuzine i filmovi. Hamletov pokojni
otac (Sam Shepard) nije kralj ve¢ pred-
sjednik spomenute korporacije, a Ha-
mlet (Etan Hawke) nije kao u origina-
lu ljubitelj kazali$nog izricaja, ve¢ na-
dobudni art redatelj. Kad Klaudije
(Kyle McLachan) ubiv§i Hamletova
oca i oZeniv§i njegovu majku (Diane
Venora) dolazi na ¢elo korporacije, on
prvo organizira konferenciju za novi-
nare! Zanimljivo je da se i najglasoviti-
ji dio Shakespeareove drame, monolog
"Biti ili ne biti’, dogada dok Hamlet za-
mi§ljeno koraca kroz nepregledne re-
dove videokaseta u jednoj superopskr-
bljenoj videoteci.

Film traje tek koju minutu dulje od dva
sata, a poznato je da Hamlet na daska-
ma za punu izvedbu zahtijeva oko Ceti-
ri sata, pa je iz toga vidljivo da je Alme-
reyda dosta ’$trihao’ originalni tekst.
Ve¢ nakon prvih nekoliko kadrova fil-
ma, vidi se da su u filmskoj ekipi najvi-
Se posla imali vizaZisti koji su stvarno
obavili hvale vrijedan posao. Medutim,
iako je frizura Ethana Hawkea po po-
sliednjoj modi, to mu nije previse po-
moglo u interpretaciji lika danskog
kraljevica. Nasuprot njemu, ostali su
glumci ostvarili vrlo solidne uloge, a
kao najboljeg treba svakako izdvojiti
Billa Murrayja koji je briljirao u ulozi
Polonija. Hawke je posebno slabo
funkcionirao u samostalnim scenama,
te je i to presudno utjecalo na kvalitetu
filma. Ba$ zbog njegova nastupa Alme-

reydin film sigurno ne pripada boljim
filmskim ekranizacijama Hamleta, no i
takav ovaj film ipak poprili¢no nadila-
zi prosjek ovogodisnjih videopremi-
jera.

Goran Jovetié¢

KARTA SVUJETA / A
MAP OF THE WORLD

SAD, 1999. — pr. Overseas FilmGroup, Cineventa,
First Look Pictures Releasing, The Kennedy / Mar-
shall Company, Kathleen Kennedy, Frank Marshall,
izv. pr. Willi Bdr, kpr. Lisa Niedenthal. — sc. Pefer
Hedges, Polly Platt prema romanu Jane Hamilton,
r. Scott Elliott, d. f. Seamus McGarvey, mt. Naomi
Geraghty, Craig McKay. — gl. Pat Metheny, sgf. Ri-
chard Toyon, kgf. Suzette Daigle. — ul. Sigourney
Weaver, Dara Perlmutter, David Strathairn, Kayla
Perlmutter, Deborah Lobban, Marc Donato, Julian-
ne Moore, Chlog Sevigny. — 125 minuta. — distr.
ucp.

Sigourney Weaver u ulozi u kakvoj bi-
smo ocekivali gledati Susan Sarandon.
Zanimljiv prvijenac Scotta Elliotta izni-
mno je ozbiljno djelo o neobi¢nom di-
jelu Zivota americke obitelji Goodwin.
Nesto kao Mike Leigh na americki na-
¢in, u pozitivnom smislu. Alice Good-
win je medicinska sestra u osnovnoj
skoli provincijskog mjesta u Wisconsi-
nu. Njen suprug Howard bavi se far-
mom na kojoj Zive, a Alice odrzava ku-
¢anstvo i vodi najvedi dio brige o njiho-
ve dvije kéeri osnovnoskolskog uzra-
sta. Jednoga se dana u malom jezeru na
farmi utopi kéi prijateljice povjerena
Alici na ¢uvanje. Ubrzo, jedan $kolarac
optuzi Alice za seksualno zlostavljanje
u Skoli. Alice zavr$i u zatvoru. Odatle
vodi kuéu, angaZira dobrog odvjetnika,
ali u zatvoru nalazi dusevni spokoj, te
red i poredak koji su joj nedostajali kao
majci i domadici zaduZenoj za obveze
svakodnevice kojih je uvijek bilo pre-
vide.

lako ne ostavlja osje¢aj improvizirano-
ga, Karta svijeta, ne robuje narativnim
konvencijama. Klice poznatih sastojaka
(obiteljska drama, sudska drama, za-
tvorska drama, romansa) slobodno se
ubacuju ovdje i ondje, no nikad ne na-
rastu onako kako bismo olekivali. Ali
svaki put izrastu u nesto $to plijeni po-
zornost. Izgraden promisljeno i ¢&vr-
stom rukom, film obiluje iznenadenji-
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ma i za¢udnim trenucima, a sve to nudi
na planu opisa obi¢nih ljudi u neobi¢-
nim, ali svakodnevnim Zivotnim situa-
cijama, bez trikova i fantastike. Primje-
rice, obi¢na radnja poput prelaska uli-
ce u kojoj likovi doista ne rade nista
drugo osim $to prelaze ulicu, u Elliot-
tovoj reziji (jedan manje-viSe stati¢an
kadar) poprima obilje7ja male drame,
$to prelazak ulice u stvarnom Zivotu i
jest, iako smo na to zaboravili. Svaka
Cast.

Janko Heidl

OPASNA ANATOMUA
/ ANATOMIE

Niematka, 2000. — pr. Deutsche Columbia TriStar
Filmproduktion, Claussen & Wabke Filmprodukti-
on, Jakob Claussen, Thomas Wabke, Andrea Wil-
son, izv. pr. Norbert Preuss. — sc. i r. Stefan Ruzo-
witzky, d. f. Peter von Haller, mt. Ueli Christen. —
gl. Marius Ruhland, sgf. Ingrid Henn, kgf. Nicole
Fischnaller. — ul. Franka Potente, Benno
Fisrmann, Anna Loos, Sebastian Blomberg, Holger
Speckhahn, Traugott Buhre, Oliver Wnuk, Arndt
Schwering-Sohnrey. — 103 minute. — distr. Con-
tinental film.

Jedna je istina da je ve¢ mnogo deset-
ljeca americka kinematografija najbolja
na svijetu. Druga je istina da Zele li biti
dobre i zanimljive, ostale, manje kine-
matografije, ne smiju oponasati ame-
ricku, nego moraju biti samosvojne.
Dok se doima dovoljno njemacki au-
tohtonim, triler s medicinskog fakulte-
ta Anatomija ostavlja dojam dobrog
djela u kojemu bezbrojni »americki«
kliSeji Zanra nisu kopirani nego inteli-
gentno prilagodeni novoj sredini. Pau-
la Henning, odli¢na studentica medici-
ne iz lije¢nicke obitelji dobije stipendi-
ju za prestizno sveudiliste u Heidelber-
gu. Zatudo, njezin otac, naizgled ne-
ambiciozni vlasnik male klinike, nije
zadovoljan kéerinom Zeljom za usavr-
S$avanjem. Pred kraj, otkrit ¢emo i zasto
— Paulin djed bio je vaZan Covjek sve-
udiliSta na kojemu su se osim »obié-
nog« zanata poticali i okrutni anatom-
ski pokusi na nevinim Zrtvama, a sve u
cilju znanosti.

Postavljeno je, dakle, poznato pitanje o
tome koliko daleko smiju i¢i znanstve-
nici da bi, nakon brojnih pokusaja i po-
greSaka u kojima stradavaju obi¢ni lju-

di, moZda stigli do rezultata koji ée ka-
snije biti vazni i opéekorisni. Sve to
kroz pretezno $armantnu trilersku pri-
¢u opisanu kao mjeSanac Noénog cuva-
ra i Gradskibh legendi.

Redatelj Ruzowitzky ima dara, osobito
u opisu ambijenata, a Franka Potente (-
Tici, Lola, tréi) primjereno je draZesna
u glavnoj ulozi. No, stvarateljima je
otito nedostajalo usredotocenosti, jer
nakon prve polovice u film se pocinje
uvladiti sve viSe nelogi¢nosti i neuvjer-
ljivosti u makro i mikro sastojcima,
preko &ega se olako prelazi. Sto se ispr-
va Cinilo dobrodoslom njemackom va-
rijacijom na temu, preraslo je u obi¢no
i besmisleno oponasanje drugorazred-
ne americke komercijale.

Janko Heidl

PREDSJEDNICKE BOJE
/ PRIMARY COLORS

SAD, Francuska, Njematka, Japan, Velika Britanija,
1998. — pr. Universal Picures, Award Entartain-
ment, BBC, Icarus, Marubeni, Mutual Film Com-
pany, Tele-Minchen, Toho-Towa, U. G. C., Mike Ni-
chols, izv. pr. Jonathan D. Krane, Neil A. Machlis,
kpr. Michele Imperato. — sc. Elaine May prema ro-
manu Joea Kleina, . Mike Nichols, d. f. Michael Bal-
lhaus, mt. Angelo Corrao, Amnon David, Arthur
Schmidt. — gl. Ry Cooder, Carly Simon, sgf. Bo
Welch, kgf. Ann Roth. — ul. John Travolta, Emma
Thompson, Billy Bob Thornton, Adrian Lester, Kathy
Bates, Maura Tierney, Larry Hagman, Paul Guilfoy-
le. — 140 minuta. — distr. Blitz.

Tri godine nakon americke premijere i
nakon vrhunca afere Clinton-Lewinsky
do nas je stigla polititka humorna dra-
ma Predsjednicke boje. Snimljen prema
istoimenom romanu kojega je potpisao
Anonimni, da bi se kasnije otkrilo da je
rije¢ o politickom novinaru Joeu Klei-
nu, film prati predsjedni¢ku kampanju
juznjatkog guvernera Jacka Stantona.
Stanton uvelike podsjeca na Billa Clin-
tona, kako po izgledu, sklonostima k
seksualnim pustolovinama i brzoj hra-
ni, tako i po politickim razmisljanjima,
karakteru i ponasanju. Njegova supru-
ga Susan isto tako podsjeca na Hillary
Clinton, a tu su jo§ neki likovi blisko
vezani za postojece.

I sam je Klein potvrdio da je mnoge
motive preuzeo iz Clintonovih dogo-

dovstina. Knjiga je napisana prije me-
dijske afere Clinton- Lewinsky, film se
takoder poceo pripremati prije, a sa-
svim slu¢ajno na velike je ekrane dosa-
o bas kad je slu¢aj bio jako vru¢. Una-
to¢ tome, nije postigao osobit uspjeh
kod gledatelja — na film je utro$eno
65 milijuna dolara od Cega se vratilo
svega 40. Vjerojatni je razlog u tome
§to je predobar. Ekipa na ¢elu s Mike-
om Nicholsom — nakon dugog vreme-
na snimio je film dostojan svog ugleda
— nije se navukla na bezbrojne moguc-
nosti lakog i prizemnog ismijavanja ili
nizanja priprostih §toseva, nego je pro-
izvela ugodno i lako gledljivo, ali oz-
biljno i sloZeno ostvarenje koje obiluje
zanimljivim likovima i situacijama, te
uvjerljivo i nenametljivo, kroz radnju,
opisuje realnu nemoguénost zadovolja-
vajuceg spoja ljudskog bica s iluzornim
politickim idealima i na kraju jasno
daje do znanja da su (svi) politicari la-
Zljivci, $miranti i prevaranti. Neki od
njih, doduse, zalazu se za dobre i opée
korisne ideje, a od tih su malobrojni
sposobni pobijediti ostale. Predsjednik
drzave, poruuje nam film, zasigurno
nije na]bol]l COV]ek medu zainteresira-
nima, nego onaj najmanje los. Kao $to
u ]ednom trenutku kaze glavni lik, je-
dan od Stantonovih pomoénika, crno-
puti Henry Burton: »Ne usporedujem
igrace. Uopce mi se ne svida igra.«

Unato¢ trajanju od 135 minuta, Pred-
sjednicke boje ugodno klize svojim tije-
kom i doista se ne ¢ini da ima dijelova
koje bismo rado izbacili. Spretan sce-
narij Elaine May ulazi iz zgode u zgo-
du, prepli¢e karaktere i dogadaje, Ni-
chols sve to vodi lakom rukom, a
glumci su odli¢ni. Sli¢nosti Stantonove
pri¢e s Clintonovom su zgodne, ali
Predsjednicke boje je film koji vrijedi i
sam za sebe.

Janko Heidl

Predsjednicke boje
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UBOJICE OD ZANATA /
TIME AND TIDE /
SEUNLAU NGAKLAU

Hong Kong, 2000. — pr. Columbia Pictures Film
Production Asia, Hong Kong Film Workshop, Tsui
Hark, kpr. Shi Nansun. — sc. Hui Koan, Tsui Hark,
r. Toui Hark, d. f. Ko Chiu-Lam, Herman Yau, mt.
Marco Mak. — gl. Tommy Wai. — ul. Nicholas Tse,
Bai Wu, Candy Lo, Tsui Cathy, Anthony Wong Chau-
Sang, Couto Remotigue Jr. — 113 minuta. — dis-
ir. Continental film.

Tsui Hark je jedan od najpoznatijih
hongkonskih filmaga, autor ¢iji se rezi-
me nerijetko usporeduje s onim koji
ima John Woo. Hark tako pripada
redu filmasa koji iza sebe imaju dugac-
ku nisku filmova, od kojih neki pripa-
daju klasicima azuskog filma. Podsjeti-
mo se samo kako je Hark potpisao
iznimno hvaljene filmove Peking Opera
Blues i Onece Upon A Time in China, o
impresivnom nastavku Wooovog filma
A Better Tomorow, da i ne govorimo.
Posljednjih se godina Hark, bas poput
svojeg, $iroj javnosti poznatijeg kolege,
poku$ao uklopiti u okvire americkog
filma. No, premda prvi Wooovi radovi
nisu bili osobito impresivni, Hark je
potpisao filmove Double Team i Knock
Off, akcijske razbibrige u kojima je do
izrazaja dola samo njegova mastovi-
tost u realizaciji filmske akcije. Dvojbe-
nih dosega svojih americkih radova
Hark je ocito bio i sam svjestan, te se
vratio hongkonskom filmu, odnosno
kinematografiji koja pred njega ne
stavlja iskljuc¢ivo zahtjeve za zanatskom
korektno$éu, ve¢ mu pruza i zavidne
autorske slobode.

U tom su smislu Ubojice od zanata nje-
gov trijumfalni povratak, djelo koje
povrh spektakularne vizualnosti nudi i
slojevito izgradene karaktere, te emoci-
onalnost na tragu Wooovih filmova, pa
ak i onih koje je uprizorio Wong Kar
Wai. Poznavatelji hongkonskog filma
bi u Ubojicama od zanata bez imalo
problema prepoznali Harkov redatelj-
ski stil. Film je to brzih rezova, energic-
nih montaznih rjesenja, spektakularnlh
akcijskih dijelova, te dinami¢na pripo-
vijedanja, koji doslovce ne dopusta
predaha, te se gleda u jednom dahu.
Istodobno je to film koji podsjeca na
Kar Waieva 1 Wooova ostvarenja, s na-

glaSenim citatima koji djelomice oduzi-
maju pripovjedacku preglednost itava
filma. StoviSe, uvodni dio Harkova fil-
ma nevjerojatno podsjeca na Kar Wai-
ev Chunking Express.

Problem Ubojica od zanata upravo je u
njegovu fabulativnom okviru. Premda
nastoji ponuditi jasnu i logi¢nu pricu,
Hark si isuviSe daje oduska u realizaci-
ji vrtoglave akcije, pa gledatelj stalno
ima dojam kako je neSto propustio.
Ubojice od zanata tako djeluju poput
skrivenog crteza Ciji se obrisi otkrivaju
kad se brojevi spoje linijama. Problem
jest jedino $to poneki broj nedostaje u
Harkovu mozaiku, pa otprilike moZete
zakljuditi o ¢emu je rije¢, premda niste
ba§ sasvim sigurni. Upravo zato Uboji-
ce od zanata traze vise od jednog, pa
Cak i vise od nekoliko gledanja. S dru-
ge strane, Hark uspijeva realizirati ne-
koliko iznimno impresivnih akcijskih
dijelova, malih cjelina kojima ne nedo-
staje uzbudljivosti, nevjerojatnih uglo-
va snimanja i mastovitih montaznih
rjeSenja. Poneke scene doista pripadaju
antologiji hongkonskog akcijskog fil-
ma, te u tom smislu daleko nadilaze
ono $to suvremeni Hollywood uspijeva
ponuditi u svojim najspektakularnijim
hitovima.

Fabulativna nepreglednost trazi barem
jo$ jedno gledanje, no gledatelju se ta-
kav napor visestruko isplati jer i akcij-
ske sekvence nude dovoljno uzbudlji-
vosti za nekoliko gledanja. Steta je jedi-
no $to VHS izdanje nudi sliku iskljui-

vo u televizijskom formatu, $to je pra-
va nepravda za tako rasko$nu akcijsku
produkciju.

Mario Sabli¢

ZAJAHATI S VRAGOM
/ RIDE WITH THE
DEVIL

SAD, 1999. — pr. Universal Pictures, Good Machi-
ne, Hollywood International Multimedia Group,
Maplewood Productions, James Schamus, Robert F
Colesberry, Ted Hope, izv. pr. David Linde. — sc. Ja-
mes Schamus prema romanu »Woe to Live On« Da-
niela Woodrella, r. Ang Lee, d. f. Frederick Elmes,
mt. Tim Squyres. — gl. Mychael Danna, sgf. Steve
Arnold, kgf. Marit Allen. — ul. Skeet Ulrich, Tobey
Maguire, Jewel Kilcher, Jeffrey Wright, Simon Baker,
Jonathan Rhys-Meyers, James Caviezel, Tom Guiry.
— 138 minuta. — distr. Discovery.

Zbog iznimno loseg rezultata u ame-
rickoj kinomreZi (na uloZenih 35 mili-
juna dolara vratio tek oko Sesto tisuca)
tre¢i americki film Anga Leea, Zajaha-
ti s vragom, u Hrvatskoj je, kao i u
mnogim drugim zemljama, izdan izrav-
no na videu. Domadéi je distributer
uhvatio pravi ¢as i pustio ga na trziste
neposredno nakon silnog svjetskog i
respektabilnog hrvatskog uspjeha za-
dnjeg Leeova uratka Tigar i zmaj. Tako
smo dogli u priliku da zaokruzimo Le-
eov ameri¢ki mini-opus od Cetiri filma
(Razum i osjecaji, Ledena oluja, Zaja-
hati s vragom, Tigar i zmaj, s tim da u

Zajahati s viagom
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prvom ima i britanskog produkcijsko-
kreativnog udjela, a u potonjem domi-
nantno tajvanskog) i zaklju¢imo kako
je rije¢ o vjerojatno najznacajnijem (no-
vom) americkom autoru sa samog pri-
jelaza stoljeca/tisuclie¢a. Zajahati s vra-
gom film je kojem se mogu uputiti
odredeni prigovori, u prvom redu taj
da dramaturski nije najbolje rijesen
(neki vazni likovi i odnosi morali su
bili razradeniji). Medutim, to je prije
svega film iz Cijeg se doslovno svakog
kadra o¢itava da ga je radio iznimno
kreativan reZiser, a njegova cjelina svje-
do& o suverenom autoru posebnog
senzibiliteta. Lee se bavi missouriev-
skim gerilskim odjeljkom ameriékog
gradanskog rata, to¢nije njegovim mla-
dim sudionicima s juZnjacke strane.
Nacelno podsjecajuéi na Vrdoljakove
Kad cujes zvona i U gori raste zelen bor,
Lee pokazuje pravu ratnu istinu. U
ratu, napose onom partizanskog tipa
§to se vodi na lokalnom tlu, obi¢no
nema heroja (koji se naknadno izmi-
$ljaju za ’drzavotvorne’ patriotsko-ro-
doljubno-nacionalisti¢ke i ine kolekti-
visti¢ke potrebe), nego je on kaoti¢na,

nerijetko vrlo krvava (u ameri¢kom je
Cetvorogodi$njem gradanskom ratu
poginulo viSe Amerikanaca nego u de-
setogodi$njem ratu u Vijetnamu, vode-
nom oruZzanim sredstvima neusporedi-
vo vece razorne mo¢i) smjesa heteroge-
nih ucesnika, ¢esto medusobno zavade-
nih susjeda koji koriste situaciju da ri-
jeSe privatne racune, stanje u kojem se
pravdoljubivi ideali suocavaju s najgo-
rom negacijom iz vlastitih redova. Ono
§to su u hrvatskom Domovinskom ratu
bili zlo¢inci iz Pakracke poljane ili Gos-
pi¢a, ovdje utjelovljuje lik kojeg igra
Jonathan Rhys-Meyers, kojeg nije pre-
tesko zamisliti kao npr. SiniSu Rimca, s
tim da na dominantno sterilnom hrvat-
skom filmskom (i $ireumjetnickom) tlu
na Zalost nema previse onih kojima bi
netko poput Rimca bio intrigantna pa-
radigma.

Uz prikaz gerilskog ratnog kaosa, Leea
je posebno zanimala i ljubavna linija
price. Ostvario ju je maestralno. S veli-
kom je delikatno$¢u posijao sjeme me-
dusobne naklonosti likova koje utje-
lovljuju (jos jednom) br1l]antn1 Tobey
Maguire i izvrsna Jewel jo3 u trenuci-

ma dok je ona u vezi s likom kojeg igra
Skeet Ulrich, da bi s jednakom suptil-
no$¢u i autenti¢noséu prikazao i ostva-
renje njihova ljubavno-obiteljskog od-
nosa.

Leeovo postavljanje i razrada prizora,
oplemenjeni iznimnim glumackim
izvedbama i fotografijom, na visokoj su
razini tijekom cijelog filma, a u nekim
trenucima donose nezaboravne rezul-
tate. Antologijska je scena u kojoj se li-
kovi $to ih igraju Maguire i Jeffrey
Wright suprotstavljaju Rhys-Meyersu i
njegovim pajdasima, spremnima za je-
dan mali pokolj nad civilima, jednako
kao i veéina ’obiteljskih’ prizora Magu-
irea i Jewel, jednako kao zavr$na se-
kvenca u kojoj Maguire i Wright brane
sebe, Jewel i njezino dijete od eventu-
alnog nasrtaja rezigniranog Rhys-Me-
yersa, a potom se opraStaju. Ukratko,
Zajahati s vragom jedan je od onih oso-
bitih filmova kojima je lako oprostiti
pokoji ’tehnicki’ nedostatak, jer zauz-
vrat nude dragocjene sastojke iz $krinje
slikopisnog blaga.
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Nove elekironske tehnologij
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e — pomo¢é

v restavriranju filmskog gruellvu

Filmska je umjetnost ponajvise od svih drugih umjetnosti
obiljeZila dvadeseto stolje¢e — a u opasnosti je definitivnog
nestanka ili unistenja. Filmski arhivisti koji se bave proble-
mom zastite i restauracije filmskog gradiva uza sve svoje na-
pore i neosporne rezultate, dugoro¢nije zagledani u budué-
nost duboko su zabrinuti za ukupnu sudbinu nacionalnih ali
i svjetske filmske bastine.” U stalnom su preispitivanju stvar-
nih mogucénosti zastite filmskog gradiva ali i kona¢ne svrhe
njihova rada.

1. Ograni¢enja filmskog medija

Postoje zadatosti i ogranicenja samog kinematografskog me-
dija, koji dana$njom tehnologijom, kapacitetom i brojem
struénih djelatnika i institucija, specijaliziranih laboratorija,
nije moguce premostiti ni prevladati. Za razliku od drugih
arhivista koji zaticuju pisano gradivo, ili konzervatora,
filmski arhivisti u svom radnom vijeku pojedine filmove re-
stauriraju po dva, tri ili Cetiri puta. TeSko ostvarljiv cilj zasti-
te i restauracije filmskog gradiva jest produZiti moguénost
dobivanja temeljnih informacija, koje u sebi nose pojedina
filmska djela, sa zada¢om da nove generacije gledatelja,
strucnjaka, istraZivaca, znanstvenika mogu na istovjetan na-
¢in dobiti uvid u kla51cna djela filmske umjetnosti kako su to
mogli gledatelji pred stotinu ili pedeset godina, tj. u vrijeme
njihova nastanka.

Sve §to filmski arhivisti danas poduzimaju na zastiti filmskog
gradiva (preventivne metode Cuvanja, izradbe sigurnosnih
kopija zamjenskog izvornog filmskog gradiva i restauracije
i rekonstrukcue) jest nastojanje da se filmskom gradivu na
novoj stabilnijoj f1lmskol vrpci produZi trajanje za daljnjih
30-50 godina ovisno o uvjetima pohrane s kojim odredena
arhivska institucija raspolaZe. Istrazivanja i stajaliéta usmje-
rena sagledavanju konac¢ne sudbine kinematografskog medi-
ja polaze od zastrasujucih postotaka o unistenju filmskog
gradiva, k011 govore o 90% zauvijek izgubljenih filmskih
ostvarenja iz pionirskog razdobl]a kmematografskog medija
(do 1910.), 50% nakon pojave zvuka (1927.) i nestanka
50% svih filmskih djela nastalih nakon napustanja nitratne
filmske vrpce i prijelaza na sigurnosnu filmsku vrpcu s ace-
tatnom podlogom (u razdoblju 1951. do 1954. godine).

Sluzbeni podatak nastao na temelju istrazivanja koje je pro-
velo Medunarodno udruzZenje filmskih arhiva (FIAF)® ukazu-
je na ¢injenicu da se u arhivskim spremi§tima nalazi 160 mi-
lijuna metara filmskog gradiva s nitratnom podlogom za

koje nema rje$enja ni za trajnu pohranu a ni za presnimava-
nje na sigurnosnu filmsku podlogu. Taj broj, zbog nesrede-
nog stanja u pojedinim isto¢no-europskim zemljama, zasi-
gurno prelazi i 200 milijuna metara filmskog gradiva na ni-
tratnoj podlozi.

Filmske arhivske institucije nalaze se u takvoj financijskoj si-
tuaciji da nisu u moguénosti graditi nova spremista sa svim
potrebnim uvjetima za pobranu filmskog gradiva na nitrat-
noj podlozi.* Starost pohranjenog filmskog gradiva na nitrat-
noj podlozi koje uglavnom prelazi pedeset ili Sezdeset godi-
na zahtijeva provodenje hitnih mjera zastite izradbom novog
zamjenskog izvornog filmskog gradiva na sigurnosnoj film-
skoj vrpci. Zbog enormnih financijskih 2 sredstava (oko 15-
20 milijardi kuna), nepostojanja kapaciteta specijaliziranih
filmskih laboratorija i struénjaka za realizaciju ovog sloZe-
nog postupka presnimavanja, za sada nije moguce iznaci dje-
lotvorno rjeSenje za zastitu ovog izuzetno vrijednog dijela
svietske filmske bastine.

Ravnateljica Nizozemskog filmskog muzeja iz Amsterdama,
Hoos Blotkamp, na sastanku Izvr$nog komiteta ACE (Ber-
lin, velja¢a 1999.) iznijela je podatak da zbirka filmskog gra-
diva na nitratnoj podlozi u njezinoj instituciji ima 7, 5 mili-
juna metara filmskog gradiva. Na sigurnosnu vrpcu do sada
je presnimljeno oko 20% ili oko 1,5 milijun metara fllmskog
gradiva. Sudbina ostalog filmskog gradlva prepustena je pro-
padanju, dekompoziciji boje, razgradnji nitratne podloge
filmske vrpce.

Americki istraZivac i filmski tehnolog Les Paul Robley’ iznio
je podatak da je 75% svib filmova snimljenib u SAD u nije-
mom razdoblju kinematografije zauvijek nestalo zbog nepo-
Stivanja procedura u trajnoj pohrani filmskog gradiva.

Postoje procjene filmskih tehnologa i znanstvenih istraZiva-
¢a koje takoder zvuce katastrofalno i temelje se na pretpo-
stavci da ¢e u daljnjih 20-30 godina od sada sacuvanog svjet-
skog fllmskog naslijeda zauvijek nestati dal]njlh 50% film-
skog gradiva i to zbog nepravodobnog zastlcwan]a fllmskog
gradiva na nitratnoj podlozi, sve vecem Sirenju vinegar
syndroma® a dio filmskog gradiva nestat e zbog razgradnje
boje i filmske emulzije kao najosjetljivijeg dijela filmske
vrpce.

1.1. Napredak filmske tehnologije
Od pocetka kinematografskog izuma i proizvodnje filmske
vrpce izumitelji i struénjaci koji su radili na tehnickom i teh-
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noloskom unapredenju ovog medija, stalno su stvarali nova
tehnicka i tehnoloska unapredenja i to na:

— tehni¢kim sredstvima za proizvodnju filma,

— samoj filmskoj vrpci,

— u laboratorijskoj opremi za kopiranje,

— za razvijanje i izradbu filmskih kopija,

— za izradbu zamjenskog izvornog filmskog gradiva,
— i za uvjete prikazivanja filmskog gradiva.

Napredak filmske tehnologije ali i svijest o potrebi ¢uvanja
originalnog negativa slikovnog i zvu¢nog zapisa, doveo je do
promjene nedopustivog pona$anja u nijemom razdoblju ki-
nematografskog medija 1920-ih i 1930-ih godina, kad su se
kopije radile izravno iz originalnog negativa a rezultat je uvi-
jek bio unistenje originalnog negativa.

Na podrudju filmske tehnologije najvainije otkrice bilo je
uvodenje postupka izradbe zamjenskog izvornog filmskog
gradiva: dublpozitiva i dublnegativa za crnobijeli film, te in-
terpozitiva i internegativa za film u boji. Na taj nacin omo-
guceno je kopiranje filmova bez koriStenja i nepotrebnog
oSteéivanja originalnog negativa koji je bio u filmskoj kame-
ri pri snimanju pojedinog filmskog djela. S dana$njim sazna-
njima i svijeS¢u o posljedicama neprimjerenog koristenja ori-
ginalnog negativa odredenog filmskog djela, on bi se trebao
koristiti samo za izradbu zamjenskih izvornih materijala koji
omogucavaju izradbu kopija i presnimavanje na elektronski
zapis. Zbog nedostatka financijskih sredstava u mnogim ma-
njim i siromasnijim zemljama proizvoda¢i filmskog gradiva
ne pridrzavaju se ovog osnovnog tehnickog standarda i ne
izraduju zamjensko izvorno filmsko gradivo i sve kopije rade
izravno iz originalnog negativa.’

Ne smijemo zaboraviti da su u poledmlm zeml]ama unista-
vali originalne negative slikovnog i zvu¢nog zapisa nakon
§to su filmske kopije presnimljene na elektronski zapis. Bilo
je to nedavnih sedamdesetih godina (SAD, Velika Britanija)
a u drugima zemljama krajem osamdesetih i ¢ak pocetkom
devedesetih godina. Na filmskoj vrpci sustavno su se snima-
li: dokumentarni materijali, Zurnali, vijesti i dr. To je uglav—
nom filmsko gradlvo na 16 mm preokretnOJ filmskoj vrpci s
odvojenim zvu¢nim zapisima na magnetofonskim vrpcama
ili perfo vrpci. Njihova zastita i restauracija je vrlo spora,
zbog selotejpskih spojnica, traZi veliki broj struénjaka, speci-
jalizirane laboratorije i velika materijalna sredstva.

Op¢a kulturna razina i odnos prema filmu, ponovno otkrice
filmske umjetnosti zahvaljujudi sustavnom radu filmskih ar-
hiva, restauriranja znacajnih filmskih djela svietskog filma,
prikazivanja klasi¢nih filmskih djela na televizijskim mreZa-
ma Sirom svijeta, pocela je mijenjati odnos prema filmskom
mediju i on postaje neizostavnim dijelom nacionalnog ali i
svjetskog kulturnog naslijeda. Istodobno mijenja se postu-
pno i odnos producenata prema filmskom gradivu.

2. Videotehnologija i razne generacije
elekironskih zapisa

1970-ih godina na podru¢ju audiovizualnih medija zbio se
novi vazan dogada], doglo je do Siroke primjene elektronske,
videotehnologije i to uvodenjem videorekordera (video re-

corder® 1 pre-recorded cassettes) i izuma videokaseta koje su
neovisne o televizijskom programu i telekinirane na moder-
noj i kvalitetnoj opremi. Otvorilo se novo trziste za kuénu
zabavu (kuéni video). Sljedeéi korak u razvoju elektronskog
medija jest pojava i nagli porast kabelske televizije (cabel te-
levision) koja ima bolju kvalitetu slike od svih zemaljskib te-
levizijskih mreZa (terrestrial broadcast) $to je u program-
skom natjecanju s glomaznim nacionalnim televizijskim ku-
¢ama dovelo do ponovnog otkriéa i enormnog koriStenja
filmskog arhivskog gradiva da bi se kontinuirano mogao
proizvoditi zahtjevni kablovski televizijski program.

Brzi razvoj medunarodnog televizijskog trzista dovodi do
globalizacije u distribuciji filmova (global distribution of
films) na videu ili za prikazivanje na kuénom videu. Pojava
videodisca’ veéa kvaliteta i bolji prijenos slikovnog i zvu¢nog
zapisa, elektronska tehnologija udinila je jo§ jedan korak u
stvaranju optimalnih vrijednosti u prijenosu kvalitetne slike
i zvuka. Zelja za $to kvalitetnijom reprodukcijom audiovizu-
alnih zapisa na trZiStu videa za kuénu uporabu rasla je zajed-

no s istom Zeljom i §to boljom prezentacijom filmova u ki-
nodvoranama, koje nastoje prikazati $to kvalitetnije kopije,

uvodi se digitalni zvucni sustav (Dolby). Dolazi do natjeca-
nja klasi¢nog nacina prikazivanja filmova i prikazivanja pu-
tem elektronskih medija.

Sve ovo utjecalo je i podiglo razinu i kvalitetu zastite film-
skog gradiva jer samo iz kvalitetnih izvornih materijala, kva-
litetne laboratorijske obrade i boljih prijenosa na elektronski
medij bilo je moguce zadovoljiti ovaj op¢i trend prema to
kvalitetnijoj slici i zvuku. To je podiglo svijest ne samo film-
skih arhiva ve¢ i proizvodaca filma, dovelo do njihovog dru-
galijeg odnosa prema filmskom gradivu a posljednjih godi-
na, §to sam naveo kao podatak, dolazi i do osnivanja speci-
jaliziranih filmskih arhiva pri filmskim studijima, velikim
ameri¢kim producentima i distributerima.

Rezultat natjecanja izmedu elektronskih medija i filmske in-
dustrije posebno u americkoj kinematografiji rezultirao je,
posljednjih dvadeset godina, snimanjem velikih produkeijski
i financijski zahtjevnih filmova, mega-hitova. Svaka premije-
ra pored nezapamdene propagandne kampanje istodobno je
audiovizualni dogadaj koji pretpostavlja uporabu cinema-
skopa, stereofonskog zvuka sa spektakularnim vizualnim i
zvu¢nim efektima. Ovo usmjerenje nastavljeno je stvaranjem
novih oblika digitalne tehnologije i televizije visoke rezolu-
cije (digital i high definition television) koja se pred 15 godi-
na pojavila na americ¢kom ali i europskom trzistu. Prvo je
koriStena za specijalne efekte u velikim filmskim projektima,
za televizijske reklame i programe. Tehnika prijenosa film-
skog zapisa na elektronski zapis (telekiniranje) postoji veé
30 godina od primitivne faze ali s vremenom obje tehnolo-
gije razvijale su se paralelno.

3. Restauracija filmskog gradiva uz pomoé
digitalnog medija™

Restauracija i rekonstrukcija filma uz uporabu elektronskog
medija zbiva se na mikro razini gdje se koriste prednosti di-
gitalnog sustava za rekonstrukciju pojedinacnog filmskog
kvadrata (frame). Digitalno restauriranje filmskog gradiva
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ewwe

zapodinje skeniranjem," tj. i§¢itavanjem dijelova filmske sli-
Cice, filmskog kvadrata i izraduje se digitalni videozapis. Ta-
kav se video (elektronski zapis) presnimak u radnoj racunal-
noj stanici uz pomo¢ posebno osmisljenog software a resta-
urira i vrse se sva moguca poboljsanja (dodavanje boje, izos-
travanje slike, smirivanje podrhtavanja slike i dr.) ili odstra-
njenja naknadno dodatih neoriginalnih dijelova filmskog za-
pisa (mehani¢ka o$tecenja, ogrebotine, ukopirane neéistoce,
i sl.) i tada nastaje novi digitalni zapis koji se pohranjuje u
spremistu digitaliziranih pokrenih slika (digital image store).
Preko filmskog rekordera prenosi se na filmsku vrpcu.

Shematski prikaz procesa digitalnog restauriranja filmskog
gradiva izgleda ovako:

— filmska sli¢ica (¢he film image) — ratunalni stroj za elek-
tr. &itanje i prijenos pokretnih slika (film scanner) — baza
podataka digitaliziranih pokretnih slika (digital image
store) — racunalna radna stanica (work station) — baza
podataka digit. pokretnih slika (digital image store) —
film recorder — filmska vrpca (film)."”

Filmska vrpca koja se koristi na kraju procesa je negativ, cr-
nobijeli ili u boji a filmska kopija se izraduje dalje na klasi-
¢an nadin uz uporabu fotokemijskog procesa u filmskom la-
boratoriju.

Digitalna televizija omogudila je kopiranje i prijenos elek-
tronskih zapisa u velikom broju a da pri tome ne dolazi do
gubljenja kvalitete zapisa $to nije bilo moguée analognim su-
stavom. Skeniranje (scanning) je proces prijenosa filmskog,
slikovnog i zvu¢nog zapisa na digitalni videozapis koji se
moZe upotrijebiti za televizijsko prikazivanje, kao osnova za
rad na posebnim efektima ili za dubliranje bez ostecenja. U
pocetku svako skeniranje bilo je na razini kvalitete televizij-
skog emitiranja a to je 525 ili 625 crta i zabiljezenih 720 pi-
xela (individual picture cell elements — najmanji element s
kontroliranom bojom i o$trinom u videoslici ili komjutor-

Rezolucija u pixelima

Postojeci sustavi Max. rezolucija moguceg

prostora slike (pixela)
Sustavi za skeniranje (Scanning systems)

Cineon normal frame 3112 x 4096
Cingon Vistavision scan 6224
Klone Scanner 3072
Photo-CD 2048 x 3072
EC Square pixels/Eureka 1525
Sony, SMPTE 1080
ATRC US 1050 HD 960
CDI 560
CCIR 601/EC line 576
CCIR 601/US 525 line 486
VGA, Word proc. screen 480
VHS 328

skoj grafici).” Europska televizijska sli¢ica sastoji se od
450.000 pixela.

Televizija visoke rezolucije (High Definition Television —
HDTV™) koristi daleko veéi broj pixela po jednoj liniji i pre-
ma tome i povecani broj linija. Najveca rezolucija koja je da-
nas u uporabi je oko 4.000 pixela po liniji preko Citave Siri-
ne slike a to po prilici odgovara maksimalnoj rezoluciji naj-
novijeg Eastman Kodakovog negativa na 35 mm filmskoj
vrpci u boji.

3.1. Podaci koji daju uvid u ekonomiénost, vrijeme re-
stauriranja, kostanje opreme za digitalnu restaureaci-
ju filmskog gradiva

Da bismo mogli sagledati moguénosti digitalne tehnologije i
opreme koja danas postoji na trzitu s kojom se ostvaruju
vrlo dobri rezultati u digitalnom restauriranju filmskog gra-
diva, potrebno je ponoviti da su priznati strunjaci kompa-
nije Eastman Kodak i istraZivali niza instituta u Europi i
SAD na temelju znanstveno utemeljenih eksperimenata utvr-
dili da filmski kvadrat suvremenog formata 35 mm, Aca-
demy color negativa, zahtijeva rezoluciju od 4.000 pixela ri-
jeSenih horizontalno u videozapisu a da bi se zadrzale sve in-
formacije koje on na sebi nosi.

3.1.1. Pitanje rezolucije

Visegodi$nje znanstveno istraZivanje uz sudjelovanje velikog
broja znanstvenika iz drugih istraZivackih institucija u Veli-
koj Britaniji i SAD, utvrdilo je da u kinodvoranama gledamo
filmske kopije s rezolucijom od 2.000 pixela. To vaino
znanstveno istraZivanje za buduénost digitalnog restaurira-
nja filmskog gradiva prezentirao je u Strasbourgu u rujnu
1998. godine na ve¢ spomenutom Simpoziju: Uloga novih
medija u restauraciji filmskog naslijeda, filmski restaurator i
znanstveni istraziva¢ Paul Read,” iz Soho Laboratory u Lon-
donu.

Rezolucija formata 1,75:1 Ukupno pixela
visina x Sirina milijuni
2304 x 4096 9,44
6224 2549
2300 9,42
1728 x 3072 531
1152 2,24
1080 2,07
720 1,38
432 0,33
432 0,31
365 0,26
360 0,23
246 0N
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3.1.2. Rezolucija v pixelima

Ovaj tabli¢ni prikaz otkriva da su postojeci digitalni sustavi
za skeniranje u stanju u cijelosti sprovesti sve oblike restau-
racije filmskog gradiva. Na zamolbu predstavnika, uglav-
nom ravnatelja nacionalnih filmskih arhiva i voditelja odjela
za zastitu i restauraciju filmskog gradiva iz preko 50 zema-
lja, Paul Read je umnoZio i podijelio ovo po prvi put prezen-
tirano znanstveno istraZivanje koje otvara nove svijetlije tre-
nutke kad je rije¢ o primjeni digitalne tehnologije u restau-
raciji mehanicki tesko oStecenog ili izblijedenog filmskog
gradiva od kojeg je, na primjer, satuvana samo jedna boja.

Standard za televizijsko prikazivanje od 720 pixela uzduz
horizontale potpuno je druga kategorija od rezolucija koje
su potrebne za filmsko gradivo. Glavno otkrice ovog znan-
stvenog istraZivanja jest da filmsko gradlvo snlml]eno na sta-
rijim filmskim materijalima posebice u nijemom i razdoblju
do Cetrdesetih godina kinematografskog medija, traze mno-
go nizu rezoluciju od filmskog gradiva snimljenog na film-
skoj vrpci u boji, posebice nakon Sezdesetih godina.

Posebno zahtjevan, teZak i najznacajniji dio znanstvenog
istrazivanja Paula Reada jest utvrdivanje rezolucija za odre-
deno filmsko gradivo. To je do sada najvazniji i najveéi pri-
log znanstvenom istraZivanju o moguénosti uspjesnijeg kori-
Stenja digitalne tehnologije u restauraciji filmskog gradiva, u
$to kraem vremenskom razdoblju, uz mnogo jeftiniju opre-
mu ali i ukupna financijska sredstva koja je potrebno osigu-
rati za restauraciju filmskog gradiva. Filmski arhivisti po
prvi put suodili su se s ovim novim znanstvenim otkri¢em
koje u potpunosti mijenja dosadasnja stru¢na misljenja o re-
zoluciji filmskog gradiva iz pojedinih razdoblja kinemato-
grafije

Znanstveni istraZiva¢ i filmski tehnolog, Paul Read," koji je
potekao iz filmske struke i dugi niz godina radi u filmskim
laboratorijima na unapredivanju filmske tehnologije, za ra-
zliku od drugih istrazivaca koji u svojim istraZivanjima pola-

Potrebne rezolucije u pixelima za odredeno filmsko gradivo (procjena)
Filmski sustav i veli¢ina kvadrata

35 mm Eastman Colour Academy frame 1997.

35 mm Eastman Colour full frame 1997.

35 mm Eastman Colour Vistavision 1997.

35 mm Technicolor Academy frame (print) 1950.
35 mm Black&White nitratni negativ Academy 1935.
35 mm Black&White nitratna kopija Academy 1935.
35 mm Black&White ntratni negativ 1920.

35 mm Black&White nitratni negativ 1915.

35 mm Prussian Blue tonirani kvadrat 1925.

35 mm Cinecolor (dvobojna) kopija Academy 1940.
16 mm Eastman Colour 1997.

16 mm Ektachrome EF News Film

16 mm Eastman Colour kopija 1960.

Potrebne rezolucije visina x Sirina pixela

ze od elektronskih medija prema mediju filma, u svojim
istraZivanjima uvijek zauzima stajaliste kako pomo¢i sacuva-
nom filmskom gradivu u primjeni novih elektronskih tehno-
logija. Takav pristup problemu primjene digitalne tehnologi-
je u restauraciji filmskog gradiva najbolje je vidljiv iz njego-
vog, po ocjeni mnogih istrazivaca, po dobivenim rezultatima
revolucionarnog znanstvenog istraZivanja koje je od nepro-
cjenjive vaznosti za restauraciju filmskog gradiva uz pomo¢
digitalne tehnologije.

3.1.3. Potrebne rezolucije u pixelima za odredeno
filmsko gradivo

Paul Read iznoseéi ove vrlo ohrabrujuce podatke kad je rije¢
o veéoj moguénosti koriStenja digitalnog medija u restaura-
ciji filmskog gradiva u vrlo skoroj buduénosti, iznio je ove
brojke s dosta upitnosti bez obzira na temeljitost istraZivanja
i znanstvenih provjera drugih znanstvenih institucija i struc-
njaka za ovo podrucje. Ne postoji jednostavna znanstvena
metoda koja bi to¢no i precizno utvrdila koje su to rezoluci-
je potrebne za adekvatan prijenos na elektronski medij odre-
dene filmske vrpce proizvedene u proteklih 105 godina po-
stojanja kinematografskog medija. Svi nazo¢ni struénjaci na
Simpoziju u Strasbourgu 1998. godine a medu njima su bili
u svijetu priznati i zasluzni istrazivadi, kao $to su Noel De-
smeth iz Kraljevske kinoteke u Bruxellesu, Michael Friend iz
Centra za restauraciju Americke filmske akademije i niz dru-
gih, prihvatili su spomenuto istraZivanje i niZe navedenu ta-
blicu, koja je plod tog dugotrajnog istraZivanja, kao znan-
stveno v1erod05t01nu i prllelomnu u dal]n]1m promisljanji-
ma, istraZivanjima koja ¢e pribliZiti film i digitalnu tehnolo-
giju.

Ovi podaci prv1 put javno prezentirani filmskim arhivistima
otvorili su Zivu raspravu i promijenili njihova dosadasnja
stajalidta o potpunoj nedostupnosti digitalne tehnologije za
restauriranje filmskog gradiva. Veliko iznenadenje izazvale
su male rezolucije pojedinih filmskih vrpci u boji, na primjer,

ukupno pixela milijuni

2057 x 3656 7,52
2664 x 3656 9,74
3456 x 6144 21,23
1000 x 1750 1,75
2057 x 3656 7,62
2057 x 3656 7,52
1140 x 2000 2,28
1140 x 2000 2,28
761 x 1354 1,03
1000 x 1750 1,75
900 x 1575 1,40
761 x 1354 1,03
761 x 1354 1,03
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Technicolora (1000), te ru¢no bojenih filmova iz nijemog
razdoblja kinematografije (1140). Ovo poticajno znanstveno
istrazivanje pomodi Ce arhivistima ali i drugim istraZiva¢ima
i specijalistima, u premos¢ivanju sadasnje situacije potpune
nemoguénosti primjene digitalne tehnologije u restauraciji
filmskog gradiva.

3.1.4. Skeniranje filmskog gradiva

U praksi vrlo malo televizijskih kuéa, poglavito u manjim ze-
mljama, ima sofisticirana nova telekina zbog njihove izni-
mno visoke cijene a broj filmskih arhiva koji imaju telekino
je zanemariv. To je glavni razlog za$to se moderni sustavi te-
lekiniranja rijetko ili uopée ne koriste za popravljanje film-
ske slike pri prijenosu na elektronski zapis. Radije se koristi
bilo kakva druga tehnologija koja se nalazi na disku da bi se
stvorio rezultat §to sli¢niji filmskoj slici kako ona danas
izgleda.

Kad je rije¢ o filmskom djelu na crnobijeloj filmskoj vrpci
tada ovakvim koriStenjem telekina ne moze biti velike Stete.
Medutim, ovakva metoda i uporaba telekina postaje vrlo
upitna kad je rije¢ o eklektronskom prijepisu viraZiranih i
toniranih filmova." Za specijaliste koji rade na telekinima
trebalo bi uvesti novo educiranje i uspostaviti novu preciznu
proceduru jer ostvariti specifi¢nu koloristi¢ku vrijednost uz
pomo¢ suvremenih telekina nije moguée bez takve pripreme
i dodatnog obrazovanja.

Fleksibilnost novih sustava za elektronski prijenos filmske
slike ima velike moguénosti u postizanju kontrasta, prekri-
vanja oSteCenja, te djelotvorne programe za odstranjivanje
ogrebotina, uspostavu potrebnog balansa boja, uz uporabu
postupka mokrih vratasca (wet gates) omoguéuje kvalitetno
televizijsko restauriranje filmskog gradiva, daleko uspjesnije
od klasi¢nih fotografskokemijskih metoda. Veliki gubitak u
zastiti i restauraciji filmskog gradiva proizlazi iz ¢injenice da
filmski arhivi nisu svijesni mogucnosti suvremenib telekina u
restauraciji filmskog gradiva, tako da mnogi izblijedeni fil-
movi iz razdoblja pedesetih i Sezdesetih godina ostaju nere-
staurirani, neki nikada nisu zbog toga ni prikazani.

Poznata je visoka i nedostupna cijena restauriranja jednog
izblijedenog dugometraznog igranog filma uz uporabu digi-
talne tehnologije i filmski arhivi ¢esto nemaju ukupni peto-
godisnji budZet koliko iznosi cijena restauriranja jednog du-
gometraznog igranog filma. Filmski arhivi trebali bi vise su-
radivati s nacionalnim televizijskim ku¢ama, sa specijalistima
ne telekinima koji su obudeni za restauriranje filmskog gra-
diva. Na taj na¢in barem bi se dobio kvalitetan elektronski
zapis sa svim potrebnim ispravcima. Ovim postupkom jedi-
no nije mogude vratiti izgubljenu rezoluciju filmske slike.

Iz navedene tablice vidljivo je koje su mogucnosti pojedinih
sustava skeniranja. Treba imati na umu $to je visa rezolucija
filmske slike ona traZi viSe vremena za skeniranje. Genesis,
Cinespeed — skeneri americke kompanije Eastman Kodak,
mogu skenirati najzahtjevnije filmske kvadrate s rezolucijom
do 4.000 pixela, ali ta rezolucija zahtijeva 20 sekundi za ske-
niranje jednog kvadrata. Samo za skeniranje dugometraznog
igranog filma ove najzahtjevnije rezolucije potrebno je utro-
$iti 60.000 minuta ili 1.000 sati (41,6 dana uzimajudi u ob-
zir da se radi 24 sata na dan).

Nize rezolucije su brze i jedan od najprakti¢nijih i najbrzih
skenera je sustav Spirit, koji je proizveo Philips, moZe skeni-
rati 6 kvadrata u sekundi pri rezoluciji od 2.000 pixela. Du-
gometrazni igrani film duZine 90 minuta za skeniranje trazi
6 sati rada ali mnogo vise ako se korekcija izvodi izvan ovog
sustava. Treba pripomenuti da su mnoge klasi¢ne filmske
kopirke polaganije od ovog sustava.

3.1.5. Restavracija skenirane slike

Kad je filmski kvadrat skeniran dobili smo digitalni zapis
koji se pohranjuje u digitalnoj bazi podataka (digital image
store) na disku ili vrpci. U ovoj fazi rada baza podataka je u
formi digitalnog mastera. Uporabom kompjutorske radne
stanice (computer work station) s bazom podataka se moze
manipulirati na na¢in na koji specijalist ili operater na tele-
kinu moze izvrsiti korekeiju izblijedenog dijela filmskog gra-
diva, poboljsati kontrastnost slike, odstraniti ogrebotine i
ukopiranu prasinu na razini i rezoluciji na kojoj je software
koji se rabi. Nekoliko postojeéih softwarea (Cineon, Domi-
no, llusion, Inferno, Matador) nastali su sa svrhom stvara-
nja specijalnih efekata za potrebe snimanja televizijskih pro-
grama i filmske proizvodnje. Niti jedan od ovih racunalnih
programa nije izraden za potrebe arhivskog restauriranja ali
mnogi imaju karakteristike koje to omogucavaju.

3.1.6. Povrat na filmsku vrpecu

Kad je baza podataka korigirana ona se ponovno presnima-
va na filmsku vrpcu na nekoliko podloga s razli¢itim rezolu-
cijama. MozZe se upotrijebiti originalna rezolucija koja je ske-
nirana s filmske vrpce, ili se moZe upotrijebiti drugi softwa-
re koji ¢e poboljsati rezoluciju udvostru¢avanjem broja lini-
ja. Najveca rezolucija koja se moZe posti¢i presnimavanjem
na filmsku vrpcu jednaka je otprilike onoj koju ima suvre-
mena Eastman Kodak filmska vrpca 35 mm film. Prema mi-
§ljenju istraZivaca Paula Reada, prihvatljiv je video uredaj za
snimanje digitalnog zapisa na filmsku vrpcu (re-recorder) —
the Solitaire 111, koji ima cijenu oko 150.000 engleskih fun-
ti, treba 18-40 sekundi da bi presnimio jedan kvadrat 35
mm filma u boji, 10 sekundi za crnobijeli film a najbrzi re-
recorder na trziStu je Cineon Lightning 11, koji rabi laser koji
vrijedi 750.000 US dolara i treba 10 sekundi za presnimava-
nje jednog kvadrata filmske vrpce u boji. Pripomenimo da je
najéesca duzina dugometraznog igranog filma 90 minuta $to
iznosi 5.400 sekundi ili 129.600 kvadrata. Obrada jednog
dugometraznog igranog filma ovim najbrzim laserskim re-
korderom traje oko 360 sati (ili 45 radnih dana).

3.1.7. Cijena digitalne restavracije

Cijena digitalne restauracije filmskog gradiva uz brzinu pro-
Voden]a cjelovitog procesa restauriranja glavni je i za sada
nerjesiv razlog zasto europski filmski arhivi ne mogu pridi
restauriranju dugometraznih igranih filmova ve¢ samo fra-
gmenata ili filmova duljine najvise do 10 minuta. U Londo-
nu je cijena za skeniranje jednog kvadrata 35 mm filma u di-
gitalnu bazu podataka i ponovno presnimavanje na filmsku
vrpcu 2 engleske funte ili neSto vise, ali prije dvije godine
bila je 10 funti. Rad na radnoj stanici na kojoj se vrse korek-
cije je skup proces i vrijedan je 500 funti po jednom satu
rada. Cak i najobuceniji specijalist nije u stanju uraditi viSe
od 5 kvadrata u jednoj sekundi u presnimavanju na filmsku
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vrpeu (output). Za usporedbu ta cijena bila bi prihvatljiva
kad bi se spustila s 2 na 0,30 funti po jednom kvadratu, $to
bi bilo blizu cijene cjelovitog procesa restauracije fotograf-
skokemijskom metodom.

Paul Read nudi filmskim arhivima drugu soluciju koju oni
teSko prihvacaju a to je da se ide na skeniranje s rezolucijom
televizijskog emitiranja (720 pixela), udvostru¢avanje broja
linija u prijenosu na filmsku vrpcu uporabom softwarea koji
to omogucuje, dakle na oko 1.500 pixela po jednoj liniji i ci-
jena bi bila dvije funte po kvadratu za Citava proceduru, ili
48 funti po sekundi ili 100 funti po metru. Za dugometraz-
ni igrani film prosje¢ne duZzine od 2.800 metara to iznosi
280.000 funti. Jo$ predstoje troskovi razvijanja negativa,
izradba interpozitiva i internegativa i kopije filma, daljnjih
od 35.000 do 55.000 DM. Usporedbe radi ponovimo veé
izneseni podatak da klasi¢na restauracija fotografskokemij-
skim postupkom (izradba novog interpozitiva, internegati-
va, nulte, korekcijske i sigurnosne kopije) iznosi do 55.000
DM.

3.1.8. Vrsta filmske vrpce koja se rabi pri prijenosu
digitalnog zapisa na film

Filmska vrpca koja se koristi pri prijenosu korigiranog digi-
talnog zapisa na film jest negativ u boji, ili crnobijeli negativ,

tiv koji se koristi pri snimanju filma (camera film stock).

3.1.9. Restavracdija izblijedenih filmova v boji

Ukoliko dode do izbljedivanja originalnog negativa a nema
interpozitiva ili kvalitetne kopije s finim zrnom u dobrom
stanju, primjena restauracije uporabom fotokemijskog pro-
cesa nije moguca i rezultat Ce biti istovjetan stanju izblijede-
nog originalnog negativa. Uz kvalitetno zamjensko izvorno
filmsko gradivo moguée je fotografskokemijskom metodom
uz veliku stru¢nost postiéi rezultate koji su gotovo jednaki
originalu.” Ukoliko je jedna boja potpuno nestala, tada fo-
tografskokemijski postupak ne moZze pomodéi u restauriranju
filmskog gradiva ve¢ samo digitalna metoda restauriranja.

Digitalna restauracija izblijedenib filmova u boji vrlo je dje-
lotvorna. Manje izbljedivanje moZe se jednostavno korigira-
ti i na telekinu. Ako je rije¢ o ve¢ spomenutom skeneru Spi-
rit nije potrebno film dodatno doradivati na ra¢unalnoj rad-
noj stanici. Jace izblijeden film u kojem je izblijedila jedna ili
Citava boja filma, trazi vrlo sloZeni rad i primjenu sofisticira-
nih softwarea, kao §to su Inferno ili Domino, i boja se vraca
filmu kvadrat po kvadrat. Suradnja sa specijalistom na racu-
nalnoj radnoj stanici ili telekinu izuzetno je vazna jer bez
specificiranja zadataka na restauraciji filmskog gradiva i pre-
ciznih® uputa o korekcijama i kvaliteti boje koja se mora
ostvariti on moZe restaurirati dvobojne filmove iz dvadese-
tih godina da izgledaju kao suvremeni filmovi radeni na Eas-
tman color filmskoj vrpci.

4. Dosezi i ograni¢enja fotografskokemijske me-
tode restavracije filmskog gradiva

Filmski arhivi, filmski arhivisti i restauratori posljednjih go-
dina pocinju realizirati svoje teZnje da u restauraciji i rekon-
strukciji filmskih djela, posebice iz nijemog razdoblja, ostva-
re takve rezultate koji to novo restaurirano filmsko gradivo

sasvim priblizavaju po svojim osnovnim karakteristikama
izvorniku.

4.1. Poboljsanja tehnidke i tehnoloske prirode filma
Poboljsanja ostvarena posljednjih godina u &itavom procesu
restauracije filmskog gradiva posebno su dala znacajne i
»vidljive« rezultate u fotografskokemijskoj metodi i to izrad-
bom novih zamjenskih izvornih materijala bitno bolje kvali-
tete uz uporabu:

— poboljsanih strojeva za kopiranje,

— posebno postupno — korac¢no kopiranje (step contact),

— mokro kopiranje (wet gate printing),

— boljom kvalitetom novih filmskih vrpci za snimanje i ra-
zvijanje,

— kvalitetnijim lecama za opticko kopiranje,

— te_novim mogucnostima koje pruza digitalna tehnolo-
glja.

Sve su to pomoc¢na sredstva koja trebaju omoguéiti filmskim

arhivistima i restauratorima da iz originalnih negativa u lo-

$em fizickom stanju izvuku maksimum, pobolj$aju njihovo

stanje i ostvare njihovu trajnu zastitu, kao i prezentaciju u

obliku i na na¢in na koji su prezentirani u vrijeme nastanka

(postivanje formata, brzine i strukture slikovnog zapisa).

Filmski arhivisti pod zastitom (preservation) filmskog gradi-

va podrazumijevaju poduzimanje svih dostupnih i poznatih

metoda zastite i restauracije koje imaju za cilj §to dulje zadr-

zati sve informacije koje u sebi nose originalni negativi sli-

kovnog i zvu¢nog zapisa.

U restauriranju filmskog gradiva, filmski arhivisti i pored
svoje stru¢nosti, znanja, uspjelog rekonstruiranja starih me-
toda ru¢ne izradbe boje, strojeva za laboratorijsku obradu i
kopiranje filmskog gradiva iz nijemog razdoblja kinemato-
grafije, kad je rije¢ o novijem filmskom gradivu snimljenom
od pedesetih do sedamdesetih godina, nailaze esto na ne-
premostive poteskoce. Ukoliko originalni negativ odrede-
nog filmskog djela u boji nije ¢uvan u tri separacije a boja je
izblijedila, nemoguce je klasitnom fotografskokemijskom
metodom povratiti boju, prema tome takvo filmsko gradivo
propada bez mogucénosti zaustavljanja procesa. Ako je film-
ska vrpca puna teskih mehanickih osteéenja, dubokih ogre-
botina, razrezana zbog nestru¢nog kopiranja ili projiciranja
nije mogude restaurirati sve informacije koje je film imao u
izvornom obliku.

4.2. Ograni¢enja i dugogodisnja pasivnost sustava
filmskih arhivskih institucija

Istina, koje su svjesni svi filmski arhivisti i restauratori filma
usprkos povecane brige za uvjete trajne pohrane filmskog
gradiva i pazljivijeg rukovanja filmskim gradivom, jest ogra-
ni¢enost fotografskokemijske metode restauriranja filmskog
gradiva, nestabilnost filmskog medija te ukupni udinci po-
hrane i rukovanja filmskim gradivom tijekom godina.

Najced¢i su i ostaju nezaobilaznim problemima u zastiti film-
skog gradiva:

— ostaci i lo$i ucinci raznih kemijskih postupaka,

— postupna kontaminacija filmskog gradiva,
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— ragradnja filmske vrpce,
— razdvajanje emulzije,
— gubljenje gustoce, posebice u crnobijelim filmovima.

Filmski arhivisti mogu vrlo malo utjecati na sudbinu film-
skog gradiva, posebice ako zakonom nije rijeSeno pitanje
trajne pohrane originalnih negativa slike i zvuka u filmskim
arhivskim institucijama. Kad dobiju na pohranu filmsko gra-
divo nasljeduju i sve gore navedene probleme. Najcesce do-
bivaju filmsko gradivo u tako loSem fizickom stanju da se od
njih oéekuje da pronadu Carobna rjeSenja i filmovima vrate
njihove prvotne fizicke karakteristike. Filmsko gradivo koje
dolazi u filmske arhivske institucije obi¢no je takve starosti
koju bismo u ljudskom Zivotu nazvali »zrela dob« a filmskim
arhivistima preostaje jedino da budu dobri dijagnosticari
koji ¢e s velikim zaka$njenjem poduzimati uspje$ne metode
»lijeCenja« filmskog gradiva.

O nestabilnosti filmskog gradiva i medija u cjelini potrebno
je stalno isticati precizne podatke koji su desetlje¢ima pozna-
ti filmskim arhivistima ali se godinama nisu poduzimale pra-
vodobne mjere zastite filmskog gradiva. U ovom kontekstu
utvrdit éemo ponovno:

1. da su ve¢ 1913. godine filmski stru¢njaci bili svjesni raz-
gradnje (dekompozicije) zbog kemijskog sastava nitratne
podloge,

2. pet godina nakon uvodenja triacetatne sigurnosne podlo-
ge (oko polovice pedesetih godina) pojavio se vinegar
syndrome, razgradnja acetatne podloge kao nezaustavljiv
proces,

3. 0 toj pojavi ozbiljno se polelo raspravljati na skupovima
filmskih arhivista tek pocetkom devedesetih godina,

4. manje od deset godina od uvodenja negativa u boji kom-
panije Eastman, problemi gubitka boje takoder su postali
realnost,

5. dva desetljeca od uporabe magnetsklh zvuénih zapisa bilo
je jasno da se taj zapis briSe i nestaje,

6. sve podloge na kojima se filmsko gradivo nalazi ili trajno
pohranjuje gube u relativno kratkom vremenskom razdo-
blju svoje osnovne karakteristike, razgraduju se,

7. Osim drugih zakljutaka ostaje pitanje: zasto se tek od
pocetka devedesetih godina vinegar syndromu pridaje
kona¢no primjerena pozornost zbog unistenja filmskog
gradiva, kad je ta pojava identificirana polovicom pede-
setih godina?

8. Nisu li prekasno osnovani mnogi filmski arhivi?

9. Nije li svijest o nestabilnosti slikovnog zapisa ali i vazno-
sti trajne zastite filmskog medija predugo omalovazavana
i od strane filmskih arhivskih institucija?

Priroda filmskog gradiva je analogna, mehanicka i bitna sa-
stavnica je kemijski sastav, sve to odreduje mnoga ogranice-
nja ovog medija. [ pored svih svojih ograni¢enja fotokemij-
ska filmska fotografija jos§ uvijek je vrhunski medij za snima-
nje zbilje posebno u dijelu koji zovemo umjetnickim aspek-
tom kinematografije, kinematografski film. Analogna priro-
da fotografske reprodukcije koja pretpostavlja niz neizo-

stavnih prijenosa (filmska fotografskokemijska reprodukcija,
ovisna o kvaliteti filmske vrpce, kvaliteti optickih instrume-
nata u snimanju i obradi filmskog gradiva, mehanickih dije-
lova u strojevima koji zapisuju ali i reproduciraju sliku i
zvuk, te kemijski aspekt od snimanja, kopiranja i razvijanja)
stvara ograniCenja koja neminovno utjeCu na kvalitetu re-
produkcije koja je ostvarljiva u fotografskokemijskom su-
stavu.

Zagtita filmskog gradiva kao ukupna djelatnost jednog film-
skog arhiva sastoji se od niza mjera, metoda i u sebi ukl]ucu-
je i preventivne mjere zaStite, pohranu filmskog gradiva,”
restauriranje i rekonstrukciju filmskog gradiva. lako cilj
ovog napisa nije razmatranje pojedinih segmenata zastite
filmskog gradiva, potrebno je naglasiti visoki cilj koji sebi u
svom radu moraju stalno postavljati filmski arhivisti i resta-
uratori filmskog gradiva a to je:

— ponovno stvaranje integralne verzije filma sa svim karak-
teristikama koje je film imao u svojoj originalnoj verziji,

— najvea moguca vjernost originalnom negativu filmskog

djela.

Ostvarenje tako postavljenog zadatka zastite filmskog gradi-
va zahtijeva od filmskih arhivista i restauratora poznavanje
povijesti filma, odredenog filmskog djela i konteksta u ko-
jem je nastalo, cjelovito poznavanje medija filma, istraziva-
nje, tehnicke i laboratorijske ekspertize i pravodobno dono-
Senje odluka.”

5. Fotografskokemijska i digitalna restavracija™
— subjektivne metode

Proces digitalnog restauriranja je spor, izuzetno skup i za
sada dostupna metoda restauriranja samo za americke filmo-
ve velike komercijalne vrijednosti, posebno filmove iz Dis-
neyjeve produkcije. Europski filmski arhivi u moguénosti su
na ovaj nacin restaurirati samo dijelove filmova ili kratke fil-
move iz pionirskog razdoblja kinematografije. U Europi do
kraja 2000. godine primjenom digitalne tehnologije nije re-
stauriran ni jedan dugometraini igrani film.

Od kraja 1998. godine jedino Svedski filmski institut zapo-
¢inje kompletirati potrebnu opremu i obudavati stru¢njake
za primjenu ove vrste restauriranja filmskog gradiva.”* Pro-
blemi restauriranja filmskog gradiva koje se odnosi na uko-
piranu prljavitinu u negativu, duboke ogrebotine na film-
skoj vrpci i druge oblike fizi¢kih otecenja emulzije, fotoke-
mijskim postupkom rjeSava se prekrivanjem (mask) o$teée-
nja u laboratorijskom postupku prijenosa na novu filmsku
vrpeu.

RjeSenja u restauraciji filmskog gradiva koja daje digitalna
tehnologija zbiva se izvan filmskog kvadrata. Skeniranjem
slikovni zapis prenosi se u digitalnu bazu podataka, zatim se
u radnoj stanici nakon restauriranja stvara nova digitalna
baza podataka koja se potom vraca na filmsku vrpcu. Ako je
potrebno istodobno se mogu zamijeniti izgubljeni bitni po-
daci u dijelovima slikovnog zapisa iz podataka koji postoje u
drugim dijelovima slike ili u filmskim kvadratima koji se na-
laze uz odredeni kvadrat filma.

Navedeni elektronski procesi poluautomatskog digitalnog
restauriranja® procesi su odstranjivanja i dodavanja jer se uz
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njihovu pomo¢ nastoji zamijeniti ali i nadomjestiti informa-
cije u odredenom dijelu filmskog kvadrata. Kompjutorski
program, software, tako je izraden da izolira tocku, koju
prepoznajemo kao ukopiranu prljavitinu na negativu i za-
mjenjuje je izra¢unatim prosjekom gustoée i vrste boja iz ko-
loristi¢ke pozadine, tj. pixela koji okruZuju to mjesto u film-
skom kvadratu. Takav rad na restauriranju filmskog gradiva
i uporaba kompjutorskih programa traZi stalnu kontrolu,
potporu ali i stru¢no misljenje filmskih arhivista. Sada se
stvaraju novi timovi viSe ne samo filmskih arhivista, labora-
torijskih stru¢njaka i filmskih tehnologa ve¢ filmskih arhivi-
sta i operatera na raunarskim stanicama.

Zbog nedefiniranih ratunalnih programa, nemoguénosti do-
kumentiranja poduzetih racunalnib operacija u restauraciji,
digitalna tehnologija u restauriranju filmskog gradiva koristi
se filmskim kopijama kao pocetnim materijalom iz kojeg se
vr$i i3¢itavanje podataka i prijenos putem skeniranja (film
scanner) u digitalnu bazu podataka (digital image store). Za
sada nema moguénosti njegove primjene u popravku ostece-
nja ili gubitka boje na originalnim negativima.

Restauracija filmskog gradiva posebno filmskog gradiva u
boji uvijek je podredena subjektivnosti filmskih arhivista i
restauratora posebno kad nema sacuvanih separacija boja.
Restauracija i uz nazo¢nost specijalista, zbog drugacijih ko-
loristi¢kih karakteristika nove filmske vrpce sadrZi, kao i u
svakoj drugoj vrsti restauriranja (likovnih djela, skulptura i
dr.), veliku dozu subjektivnosti onih koji rade i odlu¢uju o
postupcima i koloristickim nijansama.

Kad je rije¢ kompjutorskom restauriranju filmskog gradiva u
boji (restoration of colour) za razliku od bojenja filmova
izvorno snimljenih na crnobijeloj vrpci (colorization) tako-
der je subjektivni ¢in kad se uz pomo¢ raunalnih programa
dodaju nove boje da bi se napravili novi zamjenski izvorni
maten]ah jer je or1g1naln1 negativ izblijedio. Ova vrsta resta-
uracije ali i istodobno i rekonstrukcije boje prvo uzima sve
informacije iz izblijedenog filmskog gradiva i prenosi ga u
racunalni sustav. Pri tome je vazna nazoc¢nost filmskog resta-
uratora koji tono moze utvrditi u kojem je sloju emulzije
doslo do odredenog postotka gubitka boje da bi se ona u
istom ra¢unalnom okruZju mogla vratiti $to vjernije origina-
lu. Cilj je fotografskokemijskog i digitalnog restauriranja
filmskog gradiva bez ikakvih iskriuljavania ili izoblicenja vra-
titi filmu sve informacije koje je s vremenom izgubio. Digi-
talno restauriranje temelji se na izvorima podataka koji po-
stoje unutar slikovnog zapisa da bi se zatim ponovno uspo-
stavilo prijasnje stanje filmske slike.

Racunalni proces digitalnog restauriranja uvijek trazi nazo¢-
nost filmskog restauratora uz specijalistu na racunalnoj sta-
nici jer osnovna sredstva digitalnog medija mogu se podije-
liti na one koje:

1. subjektivno primjenjuje specijalist kad rucno upravlja
kompjutorom i utvrduje i vra¢a boju pojedinim filmskim
kvadratima, te na one koji su aplicirani u ra¢unalnom
programu,

2. »real-time« sustavi, koji upravljaju softwareom koji se pri-
mjenjuje na Citavo filmsko djelo (na primjer poluautomat-
ska restauracija).

[ pri ovoj, kao i klasi¢noj restauraciji filmskog gradiva, film-
ski arhivisti ali i specijalisti na ra¢unalnim stanicama moraju
biti sviesni moralne odgovornosti i znacaja individualne in-
tervencije u pojedino umjetnicko djelo imajuéi na umu po-
Stovanje prema autorima djela i povijesnoj autenti¢nosti re-
stauriranog filma.

6. Ograni¢ena djelotvornost digitalnog sustava®®
Posljednjih nekoliko godina kapaciteti, obucenost specijali-
sta i oprema za elektronsko restauriranje doseglo je razinu
kad digitalna tehnologija moze rijesiti odredene probleme u
restauriranju filmskog gradiva koji se ne mogu rijesiti foto-
grafskokemijskom metodom. Kad je rije¢ o rastrgnutol, po-
deranoj filmskoj vrpci digitalna rekonstrukcija moze ostvari-
ti dobre rezultate. Odredene pogreske u kopiranju poglavito
starih formata kad su mnogi filmski arhivi i laboratoriji jer
nisu imali odgovarajuéu opremu kopirali stare filmske mate-
rijale na nekorektan nacin, tako da ili dio filmskog kvadrata
nedostaje ili je presnimljeni kvadrat uzi od sadasnjeg forma-
ta filmske vrpce, za digitalnu tehnologiju je jednostavan za-

datak.

Dobri se rezultati postizu na odstranjivanju teskih mehanic-
kih ostecenja, ukopiranih mrlja u negativu, iako se na taj na-
¢in zapravo odstranjuju artefakti koje u sebi nosi filmska
vrpca. Postupkom zatite i restauriranja nova restaurirana
filmska vrpca, tj. slikovni zapis djeluje »neuvjerljivo«, djelu-
je »isuviSe novoms, kao da ne pripada vremenu kad je nasta-
la. To se posebno odnosi na filmove snimljene do 1945. go-
dine.

Digitalnom restauracijom filmskog gradiva dobri rezultati
mogu se ostvariti i kad je rije¢ o podrhtavanju slike, blijede-
nju filmske vrpce u boji, poglavito kad postoji dovoljni broj
informacija u drugim filmskim kvadratima da bi se mogli
ispraviti nedostaci u filmskim kvadratima u kojima je doslo
do ostecenja ili blijedenja slikovnog zapisa. Kad dolazi do
osteCenja na podruju koje je tamno ili svijetlo rekonstruk-
cija se moze izvrsiti tako da je nevidljiva. Problemi poveca-
nog kontrasta do kojeg obi¢no dolazi zbog visestrukog du-
bliranja materijala ne moZe se restaurirati ni digitalnim pu-
tem ali ni fotografskokemijskom metodom.

Kad se odredena informacija izgubi iz filmske podloge nema
mogucnosti povrata izgubljene informacije. Najbolji oblik
zastite filmskog gradiva uvijek je trajna pohrana originalnog
negativa, zamjenskih izvornih materijala i sigurnosne kopije
u najboljim mogucim uvjetima. Sva dosada$nja istraZivanja
zastite filmskog gradiva, ukazuju da mnogi procesi razgrad-
nje filmskog gradiva nastaju zbog neadekvatnog trajnog po-
hranjivanja filmskog gradiva. Pored pronalaZenja novih me-
toda restauriranja uz uporabu novih medija, novih podloga
filmske vrpce, trajni je zadatak proizvodaca filmske vrpce,
znanstveno-istrazivackih centara i stru¢nih grupa (Tehnicka
komisija FIAF-a, GAMMA grupa koja radi pri Europskom
udruZenju filmskih arhiva i dr.) iznadi najbolja tehnicka i
tehnologka rjeenja za dugotrajnu pohranu i zatitu filmskog
gradiva.”
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7. Nepovjerenije filmskih arhivista u
nedostupnost, sporost i necjelovita rjesenja
digitalne restavracije filmskog gradiva

Uz brzi razvitak sustava za skeniranje filmske slike, tj. prije-
nos podataka s filmske vrpce u racunalni sustav, nove gene-
racije raCunalnih stanica koje daju programsku podrsku re-
stauriranju filmskog gradiva, digitalno — elektronsko resta-
uriranje filmskog gradiva kao cjelovito osmisljeni i stabilan
medij u svim fazama trajne zastite filmskog gradiva jo§ uvi-
jek ne postoji. Zbog povijesnib, tehnickih i tehnoloskib razlo-
ga filmsko gradivo je sadasnji standard za dugotrajnu pohra-
nu filmskib zapisa. Ni jedan od proslih ili sadasnjib elektron-
skih formata, od magnetske vrpce do optickog diska, ne sma-
tra se arhivskim sredstvom zastite pokretnih slika.

To je razlog i zasto su filmski arhivisti protiv olakog prihva-
¢anja novih elektronskih medija kao medija koji bi trebali
biti adekvatna zamjena za filmsko gradivo, posebice za nje-
govu trajnu pohranu. Suprotstavljenost u svezi s digitalizaci-
jom filmskog zapisa filmskih arhivista i proizvodaca novih
elektronskih medija, kojima su se pridruzili i predstavnici
Udruge filmskih redatelja (FERA), dosla je do punog izraza-
ja na Simpoziju o ulozi novih tehnologija u restauriranju ki-
nematografskog naslijeda, u Strasbourgu 13. rujna 1998. go-
dine. Filmski arhivisti i restauratori pokazali su ostvarene re-
zultate restauriranja uporabom klasi¢nih fotografskokemij-
skih metoda a predstavnici privatnih kompanija koje se bave
restauriranjem filmskih zapisa uporabom elektronskih medi-
ja svoje dosege.

Onemogucavanju stru¢nog i utemeljenog dijaloga o ovom
akutnom problemu europskog filmskog naslijeda, doprinio
je dio ¢lanova Europske udruge redatelja (FERA), kojima je
cilj ¢&im prije sva europska filmska djela presnimiti na digital-
ni medij da bi se u $to kvalitetnijem obliku prikazali na tele-
viziji. Ne zanima ih ¢injenica da je to moguée uéiniti tek na-
kon restauriranja ili nakon $to su filmski arhivi ve¢ ulozZili
nemjerljiv trud i znanje a odredene drzave i pozamasna fi-
nancijska sredstva, u restauriranje filmskih djela koja bi sada
kratkim postupkom trebalo presnimiti na digitalni zapis i ar-
hivima oduzeti sva prava na restaurirano filmsko gradivo.

Filmski arhivisti prepoznaju posljedice takvog stajalista a to
su zanemarivanje i dokidanje financijske pomo¢i od strane
Europske Zajednice daljnjem provodenju mjera zastite i re-
stauracije europskog filmskog naslijeda fotografskokemij-
skim metodama koje su brZe i zbog svoje cijene jedino do-
stupne europskim filmskim arhivima. U potpunosti se zane-
maruje dugogodisnji stru¢an rad filmskih arhivskih instituci-
ja i velikih stru¢nih timova na restauraciji filmskog gradiva,
$to je nakon dvadesetogodi$njih nastojanja i upornog znan-
stvenog rada i istrazivanja dovelo do osnivanja specijalizira-
nih filmskih laboratorija bez kojih nema restauriranja film-
skog gradiva posebno iz nijemog razdoblja kinematografije.

Jednostranim opredjeljenjem za projekt brzog prijenosa eu-
ropske filmske bastine na elektronski medij poniStavaju se
nakon dugotrajnih istraZivanja otkri¢a starih metoda bojenja
filmova, dugogodiSnje bavljenje rekonstrukcijom pojedinih
znacajnih djela europskog filma, koje ponekad traje deseci-
ma godina. Rad filmskih arhiva usmjeren je na dugotrajnu
zastitu i pohranu filmskog gradiva sa zabrinutim pogledom
u sudbinu pokretnih slika u sljedecih 100 i vise godina a su-

protstavljeno im je pragmati¢no prihvac¢anje novih elektron-
skih medija u predprodukciji, produkeiji i postprodukeiji jer
to znatno pojeftinjuje filmsku proizvodnju. Filmski arhivisti
bore se za oZivljavanje novog programa zastite i restaurira-
nja europskog filmskog naslijeda koji bi zamijenio uspjesni
program restauriranja europske filmske bastine —
Lumiere,” za olekivati je njegovo ponovno pokretanje u
okviru programa Europske Zajednice Media III. Europske
filmske arhivske institucije svoje opravdano povjerenje u
filmsko gradivo i njegovu primarnu vrijednost temelje na ¢i-
njenici da originalni negativ ili iz njega izradeni drugi za-
mjenski izvorni materijali, predstavljaju izvore s najkvalitet-
nijim i najautenti¢nijim informacijama slikovnog zapisa.
Nema dilema ni u stru¢njaka koji rade na digitalnom resta-
uriranju filmskog gradiva da je za buduénost potrebno sve
informacije o jednom filmu trajno pohranjivati na original-
nu negativ filmsku vrpcu kao najkvalitetniju podlogu. Tako
mnogi stru¢njaci koji se bave elektronskim zapisom misle da
je dosegnuta potrebna kvaliteta rezolucije slikovnog zapisa
putem digitalnog medija, treba ustvrditi da taj sustav nije do
kraja razvijen kad je rije¢ o prijenosu i trajnoj pohrani film-
skog gradiva ali ni drugih pokretnih slika na elektronski me-
dij.”

Filmski arhivisti pored svih navedenih podataka suoceni su
s ¢injenicom da ne mogu spasiti i trajno zastititi svoje film-
ske zbirke, uocavaju da novi elektronski medij pruZa rjesenje
tek u daljoj buduénosti. Svakodnevno moraju poduzimati
hitne mjere zastite jer filmsko gradivo na kojem je poclela
razgradnja emulzije ili blijedenje boje ne moze se ostaviti po
strani i ¢ekati da bi se eventualno zastitilo uz uporabu digi-
talnog medija u sljedecem desetljecu. U tom slucaju ostat e
prozirna filmska vrpca, nestat e slikovnog zapisa ili ée vine-
gar syndrom filmsku vrpcu pretvoriti u amorfnu masu.

U prilog tome najbolje govori podatak da ni jedan europski
filmski arhiv do sada a ni u skorijoj buduénosti, zbog izuzet-
no visoke cijene digitalnog restauriranja, nee moéi restauri-
rati dugometrazne igrane filmove. Mocne televizijske kude,
zbog nepoznavanja prirode medija filma, stvaraju uvjerenje
o moguénosti jednostavnog elektronskog prijepisa svih eu-
ropskih dugometraznih igranih filmova na digitalni zapis i
to u vrlo kratkom vremenskom roku.

Filmski djelatnici koji ne poznaju bit zatite, restauracije i re-
konstrukcije filmskog gradiva uvjereni su da je primjereno
rjeSenje filmsko gradivo presnimiti na elektronski zapis. S
aspekta koristenja filmskog gradiva odgovor je potvrdan ali
dugorocna potreba o¢uvanja jednog filmskog djela nije samo
njegovo prikazivanje na odredenom televizijskom kanalu.
Postavlja se pitanje tko ¢e snositi posljedice $to ¢e europsko
filmsko naslijede biti presnimljeno na videozapis od 625 li-
nija a kroz to vrijeme trajno Ce nestati veliki dio znacajnih
djela europskog filma? Uzaludno ée biti utroSena velika fi-
nancijska sredstva a filmska djela u boji, koja zahtijevaju re-
zoluciju najmanje izmedu 3.000 i 4.000 pixela, izblijedit e
i time postati neuporabljiva za bilo kakvu reprodukciju ili
daljnje postupke restauracije.

Jedan od najznacajnijih i najvecih filmskih arhiva u svijetu
Nacionalni filmski i televizijski arhiv (The National Film and
Television Archive) u Londonu, koji djeluje u sklopu Britan-
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skog filmskog instituta, ima izuzetno veliku zbirku filmskog
gradiva na nitratnoj podlozi i posljednje dvije godine nasto-
ji uz financijsku pomo¢ Nacionalne lutrije i drugih fondaci-
ja* tek 2001.-2002. godine izvrsiti pregled filmskog gradiva
na nitratnoj podlozi i uZi izbor za trajnu zastitu. Tek manji
dio ove velike filmske zbirke, najviSe 20-30%, zbog ograni-
Cenih kapaciteta filmskih laboratorija mod¢i ée presnimiti na

poliestersku podlogu. Tom prilikom mnoge Ce filmske kuti-
je biti otvorene po prvi put nakon trideset i viSe godina.

Kako u tom procesu zastite filmskog gradiva na nitratnoj
podlozi moze pomodi digitalni zapis? Sa stajaliSta trajne za-
stite velike koli¢ine filmskog gradiva u kratkom vremen-
skom roku: nikakvu. Jedino ako se zbog komercijalnih ra-
zloga, Zeli filmsko gradivo presnimiti na elektronski medij a
to zna¢i bez provodenja mjera zastite i restauracije. Jedini je
ispravni postupak trajne zatite presnimavanje na poliester
filmsku vrpcu jer je veliki dio filmova u stupnju visoke zapa-
ljivosti, oSteéen, potrebno je njegovo pranje, popravljanje i
tek onda presnimavanje.

Ne smijemo zanemariti vierodostojnu Cinjenicu da je vijek
televizijskog video zapisa dug koliko i njegova oprema, u sva-
kom slu¢aju manje od bilo kojeg filmskog sustava. Za sada
digitalna tehnologija u restauraciji filmskog gradiva nudi
filmskim arhivima moguénost restauriranja manjih dijelova
filmskog gradiva koji ni na koji drugi na¢in ne mogu trajno
zadtititi, spasiti od propadanja i nestanka.

8. Iskustva prizndtih istrazivaéa o dosezima i
primjeni digitaine tehnologije v restavraciji
filmskog gradiva (Europa-SAD)

U nastojanju da se podrudje zastite i restauracije filmskog
gradiva uz uporabu digitalne tehnologije, koje u sebi sadrzi
i otvara pogled u buduénost filmskog restauriranja, u ovom
se napisu analiziraju ostvareni rezultati europskih filmskih
arhiva, istraZzivaca i restauratora, te americkih centara za re-
stauraciju. Iznenadujuéa je ¢injenica da u neskladu financij-
skih moguénosti i velike prednosti americkih filmskih arhi-
va i institucija u moguénosti koristenja najsofisticiranije di-
gitalne tehnologije, dileme o ostvarenim rezultatima su go-
tovo istovjetne.

8.1. Europska iskustva

Gian Luca Farinelli* viSegodi$nji voditelj odsjeka za restau-
raciju i istrazival iz Komunalne kinoteke u Bologni (od po-
Cetka 2001. godine i ravnatelj ove priznate institucije) i ¢lan
istrazivatkog tima GAMMA grupe, u kojoj su ujedinjeni
istrazivali 7 najveéih specijaliziranih filmskih laboratorija u
Europi, koji niz godina sustavno rade na rje$avanju niza pro-
blema u zatiti i restauraciji filmskog gradiva, glede restauri-
ranja filmova uz pomo¢ digitalne tehnologije upozorio je u
svom izlaganju na Simpoziju u Pragu u travnju 1998. godi-
ne na sljedece Cinjenice:
— na trZistu ne postoji opéeprihvaceni i verificirani softwa-
re, dakle racunalni program za digitalno restauriranje
filmskog gradiva,

— nema upotrebljivih informacija o ostvarenim rezultatima
digitalne restauracije filmskog gradiva,

— svaka grupa stru¢njaka, istrazivacki timovi ili kompanije
brizljivo ¢uvaju svoja prakti¢na iskustva,

— nije poznato vrijeme koje je potrebno za restauriranje
jednog dugometraznog igranog filma,

— zaseban je problem prijenosa podataka s analognog (film-
ske vrpce) medija na digitalni medij jer nikada nije tran-
sparentan.

Nijegov zakljulak glasi: digitalna restauracija filmskog gradi-
va moZe biti samo jedna faza u restaurimnju filmskog gradi-
va. Njegovo iskustvo ukazuje da je rije¢ o vrlo polaganom
procesu, izuzetno skupom i nedostupnom filmskim arhivi-
ma. Najveéi centri koji rade digitalnu restauraciju filmskog
gradiva mogu godisnje restaurirati 3-4 dugometrazna igrana
filma.”* Ostaje pitanje rezolucije filma nakon digitalne resta-
uracije koja se radi iz kopije jer poznato je da je filmska ko-
pija uvijek slabije a originalni negativ daleko zahtjevnije re-
zolucije.

Sli¢no misljenje iznio je William T. Murphy, predstavnik Na-
tional Archives and Records Administration, takoder u svom
izlaganju na Simpoziju u Pragu. Preporucio je svim nazo¢-
nim filmskim arhivistima (iz preko 100 filmskih arhiva iz -
tavog svijeta) da ne prihvacaju i ne ocekuju da restaurirana
kopija dobivena uz pomo¢ digitalne tehnologije moZze zami-
jeniti filmskim postupkom izradenu kopiju. Ove kopije nisu
zamjena za film ve¢ sluze kao izvor informacija o odrede-
nom filmu ako vise ne postoji originalni negativ ili neki dru-
gi zamjenski izvorni materijal a i kopija je pocela gubiti svo-
je temeljne karakteristike.

Nicola Mazzanti, istraziva¢ u odsjeku restauracije u Komu-
nalnoj kinoteci u Bologni, pokazao je filmske primjere doda-
vanja kontrasta putem fotografskokemijskog procesa u re-
stauriranju filmova kod kojih je pri snimanju ili u satuvanim
kopijama doslo do pogresaka u kopiranju ili razvijanju film-
skog gradiva. U filmskoj projekciji pokazao je uspje$ne pri-
mjere (ukupno 3) skidanja fizickih ostecenja i dubokih ogre-
botina uz uporabu klasi¢ne fotokemijske metode restaurira-
nja filmova. Inzistirao je na ¢injenici da je najve¢i nedostatak
digitalne restauracije ali i klasi¢ne fotokemijske restauracije
nepostojanje usaglasenog sustava dokumentiranja svih podu-
zetih radnji i pojedinih faza rada na zastiti filmskog gradiva.

Na Simpoziju u Strasbourgu 13. rujna 1998. godine, Bengt
Orhall” predstavnik tvrtke Rotebro Film Service AB, iz
Svedske pokazao je njihove rezultate u uporabi digitalne
tehnologije u restauriranju filmskog gradiva i to koristenjem
jedne preostale filmske kopije na kojoj je ostala samo crve-
na boja. Rezultat nakon digitalnog restauriranja, prikazan u
filmskoj projekciji nije bio zadovoljavajudi jer o¢igledno ovaj
strucni tim jo§ nema dovoljno iskustva a ni potrebnu opre-
mu. Tako restaurirano filmsko gradivo d]elu]e kao manje
izblijedena kopija filma s nedovol]no zasi¢enim bojama i do-
voljnom ostrinom slike. O¢igledno je jos uvijek digitalnom
tehnologijom tesko bez separacija boja ostvariti dobre rezul-
tate na rekonstrukciji boja.

Svoj rezultat u digitalnoj restauraciji pokazali su i predstav-
nici poznate tvrtke Centrimage iz Francuske koja se uglav-
nom odnosi na uporabu automatske primjene softwarea za
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Citav film (poluautomatska restauracija). Ovaj projekt finan-
ciran je u okviru europskog projekta Frame. Izabrani fra-
gmenti restauriranih filmova pokazali su kvalitetno restauri-
ranje kad je rije¢ o CiSéenju veéih mehanickih osteéenja,
ogrebotina, nestabilnosti slike. Sustav radi na nacelu skeni-
ranja kopije, poluautomatskog restauriranja i povrat na film-
sku vrpcu.

Predstavnik dviju ujedinjenih Svicarskih tvrtki ETH/Zii-
rich/Uni Basel, Werner Graff** u okviru teme: $to dobivate
skeniranjem filma, te da li je digitalizacija filma dobitak ili
gubitak, upozorio je na njihova iskustva $to se gubi u kom-
presiji, tj. zguSnjavanju podataka pr1 prijenosu s analognog
na digitalno. Upozorio je da je najveci problem u uporabi di-
gitalne tehnologije u restaurlran]u filmskog gradiva ne samo
vijek trajanja softwarea veé &injenica da hardware doZivljava
promjene svake 3-4 godine.

8. 2. Americka iskustva u primjeni digitaine tehnolo-
gije v restavraciji filmskog gradiva

Michael Friend,” vodedi ekspert u prakti¢noj primjeni digi-
talnog medija u restauriranju americke filmske bastine, di-
rektor Centra za zastitu i restauraciju Filmskog arhiva Ame-
ricke filmske akademije u Los Angelesu, u svom izlaganju na
Simpoziju u Strasbourgu u rujnu 1998. godine, iznio je
struéno iskustvo u primjeni digitalne tehnologije u restauri-
ranju konkretnih filmova: U vrelini noéi (In the Heat of The
Night), redatelja Normana Jewisona iz 1967. godine, te Pet
lakibh komada (Five Easy Pieces), redatelja Boba Rafelsona iz
1970. godine.

Smatra da se digitalna tehnologija jo$ uvijek vrlo malo kori-
sti u filmskim arhivskim institucijama u svijetu zbog visoke
cijene i sporosti procesa restauriranja. Kad se i primjenjuje
onda je to samo u slucajevima kad se odredeni problemi u
zastiti filmskog gradiva ne mogu rijeSiti niti na jedan drugi
nacin. Poslove digitalne restauracije rade specijalizirane
kompanije koje se inace bave i snimanjem posebnih vizual-
nih i zvu¢nih efekata u dugometraznim igranim filmovima.
Jedino na taj na¢in mogu doéi do skupe sofisticirane digital-
ne tehnologije koja je potrebna za tu namjenu. Filmski arhi-
visti u takvim slu¢ajevima ne mogu ni na koji nacin utjecati
na takvu vrstu restauracije filmskog gradiva.

Za prikazivanje na televiziji i prijenos na digitalni ili drugi
elektronski medij, sve viSe se koriste sofisticirana telekina
koja pri presnimavanju filma na elektronski medij imaju ve-
like moguénosti restauriranja slikovnog i zvu¢nog zapisa. Za
sada, kad je o digitalnom restauriranju rije¢, najvise se kori-
sti jednostavniji, jeftiniji i brZi poluautomatski sustav digital-
nog restauriranja filmskog gradiva, koji vrlo uspje$no od-
stranjuje ogrebotine i druga mehanicka ostecenja filmske
vrpce, ukopiranu prljavstinu na negativu i sl.

Michael Friend s pravom upozorava da posljednjih nekoliko
godina ne postoji ni jedan novo proizvedeni americki film
koji nije koristio iskustvo digitalne tehnologije, koja se teme-
lji na istoj tehnologiji, tehnici, opremi i softwareu koji se ko-
risti i pri restauriranju filmskog gradiva. Uostalom na najav-
nicama (Spicama) svih tih filmova na vidnom su mjestu spo-
menute ekipe specijalista za koristenje digitalnog medija
koje su sudjelovale ne samo u radu na specifi¢nim vizualnim
i akusti¢kim efektima rabljenim u odredenom filmu veé i za

druge manje, za obi¢nog gledatelja tesko uocljive, postupke
koji pojeftinjuju proizvodnju filma.

Digitalna tehnologija i u SAD-u i u Europi koristila se u re-
konstrukciji filmova iz pionirskog razdoblja kinematografi-
je. Najznacajnije kompanije koje su stru¢no i djelotvorno
obavile znacajne zadatke na digitalnoj restauraciji filmskog
gradiva su ugledne kompanije Eastman House, Kammato-
graph films i Centrimage. Pokazalo se da digitalni medij vrlo
uspjesno moze rijesiti slu¢aj kad su od odredenog filma sa-
¢uvani samo pojedini kvadrati koje treba umnoZiti. Digital-
na tehnologija vrlo djelotvorno i§¢itava te kvadrate, poprav-
lja otecenja te sacuvane kvadrate pretvara u klasi¢ni film —
pokretne slike. Poznato je da Kongresna knjiZnica eksperi-
mentira s restauriranjem dokumenata na papiru koriste¢i
istu metodu, rekonstruiraju se, nadomjestaju dijelovi doku-
menata koji nedostaju.

Kompanija Kodak Cinesite, koja se posvetila restauraciji Dis-
neyjevih animiranih filmova, svu je pozornost usmjerila na
stabilizaciju boje, korekcije posljedica u lo§em eksponiranju
originalnog negativa, odstranjenje ogrebotina i drugih me-
hanickih ostecenja, ukopiranih nedistoca, te posebno na re-
stauriranje zvuka koji je pro¢i§éen od s vremenom nepotreb-
nih dodataka i nesavrSenstva zvu¢nog zapisa. Rezultati su
vrlo dobri a fascinira podatak da je kompanija OCS, Freeze
Frame, na taj nalin restaurirala 900.000 kvadrata, takoder
animiranog filma. EDS kompanija uspje$no je primijenila isti
postupak u restauriranju animiranog dijela dugometraznog
igranog filma Mary Poppins redatelja Roberta Stevensona iz
1964. godine.

U nekoliko posljednjih godina u SAD ukupno je 25 dugome-
traznih igranih filmova skenirano u cijelosti, popravljeno i
vradeno ponovno na filmsku vrpcu a, kao $to sam ve¢ nave-
0, prva je bila Snjegulica i sedam patuljaka (Snow White and
the Seven Dwarfs) redatelja Walta Disneyja iz 1938. godine,
inae njegov prvi dugometrazni animirani film. Posebne
uspjehe ostvarile su kompanije Sony i Cineric zamjenom po-
jedinih dijelova filma (replacement sections) zbog podrhta-
vanja slike i nejednakog osvjetljenja unutar filmskih kvadra-
ta. Taj problem posebno je uspje$no izveden pri restaurira-
nju filma Izgubljeni horizont (Lost Horizon) redatelja Fran-
ka Capre iz 1937. godine.

Digitalnim restauriranjem uspjelo se zamijeniti dijelove ori-
ginalnog negativa bilo zbog tesko o$tecenih i pokidanih di-
jelova filma ili dijelova negativa koji nedostaju. Sony je
uspjesno rijesio taj problem u filmu Na dokovima New Yor-
ka (On the Waterfront) redatelja Eliae Kazana iz 1954. godi-
ne, te na nedavno dovrSenom restauriranju poznatog filma
Dodir Zla (Touch of Evil) redatelja Orsona Wellesa, 1958.
godine. Istovjetni uspjesni rezultati digitalnog restauriranja
slikovnog i zvu¢nog zapisa ulinjeni su i na klasi¢nim djelima
americ¢kog filma: Vrtoglavica (Vertigo) redatelja Alfreda
Hitchcocka iz 1958. godine, Moja draga Lady (My Fair
Lady) redatelja Georgea Cukora iz 1964. godine,* Dvorisni
prozor (Rear Window) redatelja Alfreda Hitchcocka iz 1954.
godine, Prohujalo s vihorom (Gone With the Wind) redatelja
Victora Fleminga iz 1939. godine. Stru¢no su ih realizirali
struéni timovi spomenutih tvrtki: EDS, Cinesire i Pacific
Title.
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Nedavni uspjeh tvrtke Sony moZzda je najveéi korak do sada
udinjen u digitalnoj restauraciji. Uspjelo im je skenirati oSte-
Cene separacije boje kultnog filma Goli u sedlu (Easy Rider)
redatelja Dennisa Hoppera iz 1969. godine, uporabom teh-
nologije visoke rezolucije. [zvrstan rezultat gotovo istovjetan
originalnom negativu vidljiv je u povratu na filmsku vrpcu.
Za pojedine sekvence, koje su bile tesko o$tecene, izraden je
novi interpozitiv koji je zatim integriran u ostatak original-
nog negativa.

Optimisti¢no sagledavanje dosadasnjih ostvarenih rezultata
na digitalnom restauriranju klasi¢nih filmskih djela ameri¢-
kog filma u proteklih nekoliko godina izneseno na Simpozi-
ju u Strasbourgu u rujnu 1998. godine, sasvim je drugacije
bilo intonirano na Simpoziju u Pragu u travnju 1998. godi-
ne. Tom prilikom Michael Friend na primjeru 11 izabranih
sekvenci prikazao je faze u digitalnom restauriranju velikim
dijelom izblijedenog originalnog negativa filma U wrelini
noci redatelja Normana Jewisona iz 1967. godine. Na film-
skoj vrpci originalnog negativa ostala je satuvana samo crve-
na boja. Tijekom filmske projekcije restauriranog filmskog
materijala ukazao je na probleme koji jo$ nisu sasvim uspjes-
no rijeseni.

Ovaj film, $to je velika prednost u restauriranju, ima satuva-
nu boju u tri zasebne separacije za tri osnovne boje, svu po-
trebnu tehni¢ku dokumentaciju u Filmskom arhivu Ameri¢-
ke filmske akademije. U restauriranju pomaZze velika stru¢na
ekipa snimatelja, redatelja, stru¢njaka iz laboratorija koji su
pri nastanku filma radili na njegovu kopiranju i razvijanju.
Restauracija boja je uspjela iako je moje osobno misljenje da
je plava boja isuviSe dominantna, §to moZe biti i karakteri-
stikom novog Kodakovog materijala na koji se film nakon
digitalnog restauriranja ponovno prenosi. Pokazane su razne
poteskoce u pojedinim fazama restauriranja, od uskladivanja
boja, postizanja o$trine u svakom dijelu filmskog kvadrata.
Jo¥ uvijek nije bio rijeSen problem nestabilnosti dijelova sli-
ke posebno u svijetlim dijelovima kadra koju nisu uspjeli
smiriti.

Michael Friend vidi razlog za tako velike poteskoce u resta-
uriranju ovog filma u ¢injenici:

— da software za prijenos s analognog na digitalno i obrat-
no nije do kraja osmisljen,

— dio poteskoca proizlazi iz samih karakteristika original-
nog negativ materijala iz Sezdesetih godina koji je poznat
kao nestabilan,

— filmska vrpca nije imala finu gradaciju koja je ostvarena
tek u kasnijim generacijama Kodakovog negativ materi-
jala,

— saluvani originalni negativ slikovnog zapisa nije imao po-
trebnu jacinu svjetla,

— nije dobro eksponiran pri samom snimanju filma.

Pri restauriranju dugometraznog igranog filma Pet lakib ko-
mada redatelja Boba Rafelsona iz 1970. godine, ustanovlje-
no je da je originalni negativ potpuno izgubio boju i ne po-
stoje separacije boja jer jednostavno nisu uradene. Michael
Friend, svjetski priznati ekspert za podrudje restauriranja
filmskog gradiva, pred predstavnicima 100 filmskih arhiva,

iskreno je priznao da ne zna zapravo $to udiniti. To se moZe
protumaditi kao: jedini izlaz preostaje odluciti se za postup-
ke digitalnog restauriranja kao neizbjezan ¢in njegovog zasti-
¢ivanja, $to Ce biti velikim dijelom simulacija boja i drugih
karakteristika ovog filma.

Pored uspjeha u restauriranju filmskog gradiva uporabom
digitalne tehnologije u SAD-u, Michael Friend priznaje da
sada dostupna digitalna tehnologija ne moZe u svom proce-
su restauriranja rabiti originalni negativ koji sadrzi najveéi
broj informacija o slikovnoj prirodi odredenog filma, $to je
veliki nedostatak ¢itavog sustava digitalnog restauriranja jer
dovodi do spomenutih gubitaka u prijenosu s analognog na
digitalno i obratno.

8.3. Suprotstavijeni interesi filmskih arhiva i
producencita

Potrebno je usuglasiti potpuno suprotstavljena polazista i
stajalista u restauriranju filmskog gradiva izmedu filmskih
arhiva i filmskih producenata. Filmski arhivi svoju pozor-
nost u restauraciji filmskog gradiva pona]prl]e polazu na za-
§titu originalnog negativa slikovnog i zvucnog zapisa koje je
bilo u filmskoj kameri prilikom snimanja odredenog film-
skog djela, te zamjenskog izvornog filmskog gradiva. Produ-
centima koji su okrenuti komercijalnom interesu i distribu-
ciji filmova to nije prioritet. Ne zanima ih trajna zastita po-
vijesnog slikovnog i zvu¢nog zapisa, originalnog negativa
kao filmskog artefakta. Njihov jednostran i kratkoro¢an po-
gled na sudbinu proizvedenog filmskog djela temelji se na
kriterijima ostvarivanja brze zarade iz eksploatacije filma.

U malim kinematografijama, $§to sam ve¢ istaknuo »Zivot«
filmskog djela je vrlo kratak, od $est mjeseci do godinu dana.
Pocinje s prikazivanjem na festivalima, eksploatacija na ma-
lom filmskom trZi§tu i eventualno prodaja za neku stranu te-
leviziju. Za dugi Zivot filmskog djela brinu se jedino ﬁlmski
arhivi koji putem retrospektivnih programa, razmjenom
programa s drugim zemljama, restauracijom i stvaranjem
mogucnosti prikazivanja obnovljenih filmskih djela na tele-
vizijskim programima produZuju Zivot filma desetlje¢ima.
Njihovo je osnovno stajaliSte sacuvati izvorno filmsko gradi-
vo zauvijek.

Filmski arhivisti pred pojavom agresivnog elektronskog me-
dija ne smiju ostati po strani. Moraju pomo¢i u odredivanju
strategije digitalnog restauriranja filmskog gradiva. Sa stajali-
Sta filmske arhivistike u zastiti filmskog gradiva poduzima-
nje svih dostupnih mjera, metoda i novih medija ima za cilj:
provodenje pravodobne zastite filmskog gradiva, sustavno
provodenje preventivnih mjera zastite i osiguranje optimal-
nih uvjeta dugotrajne pohrane pokretnih slika.

Zastitu i restauraciju filmskog gradiva filmski arhivisti su
skloni sagledavati samo sa stajalista najsloZenijih poteskoca
u restauraciji filmskog gradiva iz nijemog razdoblja kinema-
tografije, jer ono predstavlja znanstveni i stru¢ni izazov. Tek
nekoliko arhivskih institucija, specijaliziranih filmskih labo-
ratorija i istraZivackih centara za restauraciju filmskog gradi-
va u Europi, ostvarilo je zadovoljavajuée rezultate u restau-
raciji i rekonstrukeiji starih tehnika bojenja filmskog gradi-
va. Preostali dio arhivskih zadataka na zastiti i restauraciji
filmskog gradiva odnosi se na zastitu filmskog gradiva na ni-
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tratnoj podlozi, restauraciji i rekonstrukeiji filmskog gradiva
u boji snimljenog na prvim Eastman Kodakovim filmskim
vrpcama iz Sezdesetih i sedamdesetih godina. Zbog ograni-
Cenih financijskih sredstava i ti jednostavniji ciljevi u zastiti
filmskog gradiva predstavljaju Cesto tesko ostvarljive zadat-
ke. U zastiti filmskog gradiva, posebno u poduzimanju slo-
Zenijih metoda restauracije i rekonstrukcije uvijek je zaseb-
no pitanje iznaéi potrebna financijska sredstva i stru¢no os-
posobljene filmske laboratorije.

Jo§ se ne razmatraju poteskoce pred kojima ée se ubrzo naéi
filmski arhivi: kako restaurirati filmove snimljene posljed-
njih 10-15 godina pri ¢ijem snimanju je doslo do »eksplozi-
je« u primjeni novih tehni¢kih sustava, uporabe digitalne
tehnologije u dijelovima filma. Nema nikakvih stru¢nih mi-
§ljenja kojim metodama i na koji nacin pojedina filmska
ostvarenja mogu biti restaurirana u toj mnogoznacnosti teh-
nickih i tehnoloskih rjesenja. Ovaj zadatak moguce je uspjes-
no rijesiti jedino tijesnom suradnjom filmskih arhivista, film-
skih restauratora i producenata navedenih filmova, te zajed-
no sa stru¢nim timovima koji su sudjelovali u stvaranju spe-
cijalnih efekata u pojedinim filmovima uz uporabu sofistici-
ranih rjeSenja i dogradivanje postoje¢ih softwarea iskoristiti
mogucnosti digitalne tehnologije.

8.4. Zaldjuédi:
Sada$nji tehnicki kapaciteti za digitalnu restauraciju film-
skog gradiva daju sljedeée rezultate:

Zadovoljavaju potrebe na podrudju telekiniranja.

Uspjesno su rijeSena sredstva za video prijenos koja osvjetlja-
vaju, Citaju, desifriraju i prenose informacije (film scanner) s
filmske vrpce,

Uspjesno je rijeSen problem osiguranja potrebnih kapaciteta
za pohranu podataka (digital image store — pouzdana, spre-
mna za dugotrajnu pohranu velikog broja informacija — 7,
5 terabytes za jedan dugometraZni igrani film),

Stvorene su moéne radne racunalne stanice (workstation —
processing station — digitalna tehnika za aplikaciju velikog
broja podataka iz slikovnih zapisa i njihova korekeija u razu-
mnom vremenskom razdoblju),

Rijesen je problem povrata na filmsku vrpcu — output —
prijenos podataka natrag na filmsku vrpcu preko laserskog
recordera, sredstvo za »pisanje« (electron beam recorder) ra-
zumne brzine.

Sva ova novo stvorena sofisticirana elektronska tehnologija
za sada ne omogucuje prijem i tocan prijenos i rekonstrukci-
ju svib podataka koje u sebi ima 35 mm originalni negativ u
boyji. Istrazivadi se jo$ bore s osnovnim problemima prijeno-
sa film — digitalni medij — film. Ohrabruju pojedina¢ni
uspjesi u primjeni digitalne tehnologije u restauriranju film-
skog gradiva ali iza njih stoje velika financijska sredstva
moénih ameri¢kih kompanija i korporacija. Europa i ostali
svijet mogu za sada pratiti rezultate, ukljucivati se u pojedi-
ne projekte restauriranja filmskog gradiva primjenom digi-
talne tehnologije, u skladu s financijskim sredstvima. Mali
broj europskih filmskih arhiva za vrlo kratke filmske fra-
gmente ili filmove iz pionirskog razdoblja kinematografije
koristi najjednostavije razine digitalnog restauriranja (polu-

automatsko restauriranje). Ostali filmski arhivi prisiljeni su
Cekati definitivnija, sigurnija, brza i jeftinija rjeSenja koja Ce
uskoro ostvariti digitalna tehnologija na podrudju restaurira-
nja filmskog gradiva.

9. Filmski arhivisti pred novim izazovom

Filmski arhivisti i restauratori s velikim prakti¢nim isku-
stvom u zaStiti i restauraciji filmskog gradiva, mnogim
uspjesno provedenim temeljnim istraZivanjima medija filma:

— imaju znanje,
— provjerene metode obrade i zatite filmskog gradiva,
— sigurnost u ostvarivanje zadatih rezultata,

— to¢no znaju moguénosti odredenih fotografskokemijskih
postupaka, koji daju utvrdeni rezultat u zastiti i restaura-
ciji filmskog gradiva,

— imaju precizne podatke o istraZivanjima i dokazanu du-
gotrajnost odredenih komponenti filmske vrpce vaznih
za trajni Zivot filmskog gradiva.

I videozapis i opticki mediji, kao na primjer videodisk, u
kratkom razdoblju pokazali su nedostatke i to na razlicite i
neoCekivane nacine u prakti¢noj uporabi. Elektronski medij
se tako brzo razvija da ¢e sada$nja sredstva pohranjivanja in-
formacija uskoro biti zastarjela.” Koraci od pocetka infor-
maticke tehnologije tako su veliki i brzi i za ocekivati je da
Ce se istim tempom i dalje razvijati. Filmski arhivisti su svje-
doci i upoznali su razne formate videozapisa (razli¢ite tipo-
ve vrpci, opticke sustave pohrane, magnetske nosace i sl.),
opremu, sustave prikazivanja i pohrane. Svi ée ovi elektron-
ski sustavi biti koriSteni i u digitalnoj tehnologiji pitanje je
kada, kako i koja ¢ée biti cijena. Digitalna tehnologija dalje se
razvija bez obzira na stabilnost zapisa.

Tehnologija prijenosa slikovnih zapisa s jednog sustava ili
medija na drugi (s filma na HD) i metode koje se pronalaze
za dobivanje $to kvalitetnije slike unutar novog sustava
predmet su stalnih istraZivanja i razvitka elektronskog medi-
ja. Telekina se stalno unapreduju i prijenos s jednog medija
na drugi (s filma na elektronski zapis) postaje sve kvalitetni-
jim (DVD), tako da nova generacija telekina omogucuje i
postupke restauriranja ili odstranjivanja odredenih osteéenja
filmske vrpce.

Za sada filmski medjj i digitalna tehnologija nisu sustavi koji
se mogu medusobno povezivati. Razlike su u osnovnim obli-
cima pohrane informacija (analogna nasuprot digitalnoj) na-
¢in desifriranja, sustavi prikazivanja, te u konceptu drugih
karakteristika slikovnih zapisa u ova dva sustava. Prijenos
filmskog zapisa na digitalni i natrag s digitalnog na filmsku
vrpcu nije transparentan i ne zadovoljava standarde filmske
slike. Dok se ne ostvare pouzdane tehnicke pretpostavke i
standardi da bi transfer mogao biti ostvaren u cjelini, pohra-
na na digitalnom mediju ne moZe se prihvatiti kao pouzda-
ni arhivski medij za dugoro¢nu pohranu filmskog gradiva.

Filmski arhivisti za razliku od stru¢njaka koji se bave samo
elektronskim medijima svjesni su da restauriranje filmskog
gradiva nije samo tehni¢ki problem i kad se on rijesi svi su
ostali problemi rijeSeni. Prvi problem zastite jest zastita film-
skog gradiva, medutim filmski arhivisti uvijek su svjesni kon-
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teksta u kojem je film nastao. Pored izvanredne kvalitete sli-
ke bitna je njena autenti¢nost i prikazivanje restauriranih fil-
mova u uvjetima koji ¢e biti najblizi njihovom prikazivanju
u vrijeme nastanka. Bez povijesnog iskustva, poznavanje
konteksta u kojem je film proizveden i prikazivanja na auten-
tican nacin (postivanje formata, brzine, projekcije) u ade-
kvatno opremljenom prostoru kinodvorane, nema cjelovitog
filmskog arhivskog djelovanja.

10. Buduénost filma i zastite i restavracije film-
skog gradiva

Mnogi istrazivadi, poznavatelji najmo¢nije americke filmske
industrije, najavljuju pocetkom treéeg tisuéljeca zavrsetak ki-
nematografskog filma.”™ Na nacin kako se on ve¢ danas pro-
izvodi, ve¢ veliki dio predprodukcije, produkcije i postpro-
dukcije (elektronska montaza) odvija se na elektronskom
mediju. Umjesto projektora u filmskim kabinama bit ¢e in-
stalirani digitalni strojevi za reprodukciju elektronskih zapi-
sa (ve¢ imamo iskustvo videotopova), koji ée davati istu kva-
litetu slike na ekranu.

Veliko iznenadenje medu filmskim stru¢njacima izazvalo je
prikazivanje znanstveno-popularnog filma Ratovi zvijezda:
Fantomska prijetnja redatelja Georga Lucasa, dovrienog
1998. godine. U SAD-u projekcija ovog filma na nizu speci-
jaliziranih prezentacija odvijala se preko digitalnih projekto-
ra, tj. kao rezultat zbroja niza brojki. U oZujku 1999. godi-
ne na sajmu vlasnika kinodvorana u Las Vegasu kompanije
Texas Instruments i Hughes -JVC podvrgnule su svoje digi-
talne projektore javnoj usporedbi i prosudbi. Podloga za
projekciju nije celuloidna filmska vrpca veé sloZeni ra¢unar-
ski program. U ostalom dijelu svijeta zbog velike skupoce
navedene opreme film se prikazivao uporabom klasi¢nih
filmskih kopija. Film je u svom sloZzenom obliku i zahtjevno-
sti stvaranja novih specijalnih efekata, nastao i u produkcij-
skom dijelu velikim dijelom na moénim ra¢unalnim stanica-
ma. Odredeni prizori dogradivani su uporabom prije sni-
mljenog slikovnog zapisa, koji je takoder »prepisan« na jezik
brojki.

Buduénost je vrlo bliska kao i vrijeme kad ée nestati klasicni
kinoprojektor i filmska vrpca. Digitalne slike na ekranu bit
¢e uvijek nove i neoStecene i na taj nadin. iz jednog centra
prenosit ¢e se u tisuée gradova u svijetu istodobno, uz po-
mo¢ satelita. Gospodarska logika ili preciznije receno logika
profita je neumoljiva. Cijena izradbe jedne filmske kopije u
SAD-u stoji 2.000 USD a za velike i komercijalno uspjesne
projekte potrebno je uloZiti i preko pet milijuna USD samo
u kopije filmova. Za prikazivanje filma Titanic redatelja Ja-
mesa Camerona iz 1997. godine za spomenutih 7.000 kopi-
ja trebalo je uloZiti 14 milijuna USD.

Digitalna distribucija omogucit ¢e prikazivanje filmova di-
liem svijeta istodobno za mali dio ovog troska. U multipleks
kinodvoranama, uobicajeni nalin gradnje kinodvorana u
svijetu: Cetiri kinodvorane povezane jednom kinokabinom,
vise nece trebati prenositi teske filmske role nego samo pri-
tisnuti gumb. Internet, prvi nositelj globalne revolucije u do-
stupnosti informacija, ukazao je na sve moguénosti koje nam
nudi elektronski medij. Sateliti ée uskoro omoguciti da gle-

datelji u Zivo na ¢itavoj planeti istodobno gledaju kazalisnu
predstavu iz Londona ili New Yorka, premijeru opere iz mi-
lanske Scalle i sl. Ve¢ sada se u SAD-u pocelo raspravljati
kako sprijeciti piratstvo bez obzira §to je rije¢ o satelitskim
prijenosima, koje samo u SAD-u godi$nje proizvodace stoji
od jedne do ¢etiri milijarde USD.

Zastita od kradljivaca audiovizualnih dobara mozda ¢ée jos
neko vrijeme zadrzati filmski vrpcu u kinodvoranama, jer je
lakse kontrolirati, ali i troSkovi novog sustava. Sadasn]a cije-
na digitalnog prOJektora kreée se izmedu 100.000-200.000
USD, $to bi za americ¢kih 33.000 filmskih ekrana znacilo iz-
datak od 6, 6 milijardi USD. Tko e to platiti? Prisjetimo se,
pred tek nekoliko godina sli¢no je pitanje bilo postavljeno i
pri uvodenju racunala. Sada ih posjeduje svaka druga obitelj.

Pitanje formata filmskog ili nekog drugog spektakularnijeg
ekrana bit ¢e lako rijesiti. Da li ¢éemo imati potrebu uopdce
gledati film u zatvorenom prostoru koji preko stotinu godi-
na zovemo kinodvoranama to moramo pricekati i doZivjeti
u Sto Ce se pretvoriti ljudska potreba kolektivnog gledanja
filma? Filmska industrija jedna je od najstarijib industrijskib
tehnologija koja djeluje bez velikih temelinih koncepcijskib
promjena posljednjib 50 godina sada je suocena s velikom i
izuzetno moénom konkurencijom koja se izuzetno brzo ra-
zvija na novim digitalnim sustavima (na primjer DVD).

Krajem 1998. godine nastupila je revolucija u kvaliteti slike
s uvodenjem digitalne televizije u SAD-u. Predvideno je da
prijelaz s analognog na digitalni medij u SAD-u, proizvodnja
i emitiranje, na televiziji treba trajati 10 godina. Pretpostav-
lja se da ¢e ukupna zamjena opreme, televizijske za proi-
zvodnju i emitiranje programa, kao i sveukupne kuéne opre-
me, stajati izmedu 200 i 300 milijardi dolara. Do primjene
digitalne tehnologije ve¢ je doslo u okviru satelitskog pro-
grama dok ¢e »zemaljska« europska televizija koja se emitira
s odaSiljaca sa zemlje kaskati dugi niz godina i europski tele-
vizijski sustav udaljit e se jo§ vise od onog u SAD-u.

Stvaranje kinematografskog filma, proizvodnja, laboratorij-
ska obrada, distribucija, prikazivanje u kinodvoranama
kompleksan je proces i iz svakog dijela ovog jedinstvenog
lanca izvladi se ekonomska snaga kinematografske djelatno-
sti. Gubitak jednog dijela ovog lanca djeluje povratno na ¢&i-
tavi sustav. Sada$nji pogled u trendove u najskorijoj povije-
sti medija ukazuje na Cinjenicu da ce elektronski mediji pre-
uzeti Citav kompleks kinematografije pocetkom sljedeceg
desetljeca.

10.1. Nestanak filmske infrastrukiure

[zumom elektronske projekcije nestat e citava infrastuktu-
ra za prikazivanje filmova (kinoprojektori, kinodvorane,
obudeni kinooperateri). Pitanje je $to Ce tada biti s arhivskim
filmskim dvoranama (kinoteke) &ija je osnovna funkcija pri-
kazivanja filmskih djela iz odredenih razdoblja povijesti ki-
nematografije kao artefakata odredenog vremena putem re-
trospektivnih programa, oblikovanja prostora, opreme i sl.
Uskoro ¢ée postati muzejske kinodvorane i zato iniciranje
projekta osnivanja filmskih muzeja diljem Europe, inicijati-
vu su dale nordijske zemlje na celu sa Svedskim filmskim in-
stitutom, prati ovo neminovno usmjerenje i sudbinu film-
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skog medija. Znakovito je da su tijekom 1999. godine otvo-
reni Filmski muzeji u Oslu i Torinu. Prlpreme za realizaciju
cjelovitog projekta filmskog muzeja zapo&eo je Svedski film-
ski institut.

Nestat ¢e potreba proizvodnje filmske vrpce jer ako nema ki-
nodvorana nema potrebe izradivati filmske kopije i nepotre-
ban je ¢itav laboratorijski proces obrade filmskog gradiva.
Elektronska projekcija svodi film na filmskoj vrpci na muzej-
ski artefakt i on viSe nece biti proizvod za masovnu proi-
zvodnju i distribuciju. Ostat ¢e samo nekoliko specijalizira-
nih filmskih laboratorija koji ¢e se posvetiti restauriranju fil-
mova, izradbi starih sustava ru¢no bojenih filmova i sl. Od-
luka nekih filmskih arhiva da uz filmske arhive otvaraju spe-
cijalizirane filmske laboratorije za crnobijeli film bila je vizi-
onarska odluka.

Povjesnicari filma i filmski arhivisti, poznavatelji povijesti
filmske tehnologije lako mogu utvrditi niz filmskih tehnolo-
gija koje su razvitkom filma i pored ostvarenih estetskih i
prihvatljivih tehnickih karakteristika, nestale iz uporabe:

Vitaphone sustav s reprodukcijom tona s gramofonske ploce,
Technicolorov sustav reprodukcije dvije boje,

Nitratni film i tradicionalna emulzija s visokim postotkom
srebra takoder je nestala, kao i

Technicolorov imbibicijski postupak,” sustav kopiranja film-
ske vrpce u boji.

Nestao je format 16 mm preokretne filmske vrpce. Utjecaj
televizije i videozapisa unistio je ovu izvrsnu tehnologiju
koja je takoder pored izradbe Zurnala izgubila svoje pravo
podrugje prezentacija ne samo obrazovnih sadrZaja ve¢ i naj-
znacajnijih djela iz povijesti kinematografije putem izradbe
velikog broja jeftinih 16 mm kopija klasi¢nih filmskih djela
na tom formatu za obrazovne svrhe.

Kodachrome, vrlo kvalitetna filmska vrpca u boji posebno
omiljena kod nezavisnih producenata nestao je u formatu 35
mm i ostao je jo§ samo na 16 mm formatu.

Filmski se arhivisti moraju aktivno uputiti i obrazovati za
novo podrugje digitalne tehnologije kao $to su nekada shva-
tili da bez poznavanja principa filmske tehnologije, labora-
torijskih postupaka i zajedni¢kog rada sa stru¢njacima u
filmskim laboratorijima, istraZiva¢ima, ne mogu obavljati
svoje zadatke na zastiti i restauraciji filmskog gradiva. U
kratkom vremenskom roku moraju upoznati i ovladati no-
vim sredstvima u domeni elektronskih medija koji prosiruju
tradicionalne metode restauracije i zatite filmskog gradiva.

U prvoj fazi prilagodbe novom mediju digitalne tehnologije,
treba priéi zajednickom radu sa specijalistima, operaterima
na racunalnim stanicama da bi se ostvarili potrebni standar-
di prijenosa filma na videozapis, tako da se filmsko djelo
moze cjelovito skenirati, proditati, popraviti i u novom re-
stauriranom obliku vratiti na filmsku vrpcu. Potrebno je veé
sada dati punu potporu obrazovanju filmskih arhivista i nji-
hovu upoznavanju prakse digitalnog medija jer to traZe za-
daci zastite i restauracije filma, koje ve¢ u sadasnje vrijeme
nije moguce rjeSavati tradicionalnim fotografskokemijskim
metodama i postupcima.

10.2. Otkri¢e novoy idealnog medija za frajnu
pohranu pokreinih slika

Medunarodno udruZenje filmskih arhiva (FIAF) i njegova
Tehnicka komisija svjesni su da se od filmskih arhiva ne
mozZe olekivati otkrice idealnog novog medija za trajnu po-
hranu filmskog gradiva i drugih pokretnih slika. Intenzivan
razvitak digitalne tehnologije postupno otkriva pojedine di-
jelove koji ¢e se s daljnjim napretkom spojiti u cjelovit sustav
za bududi medjj za trajnu pohranu filmskog gradiva i drugih
pokretnih slika. Tehni¢ka komisija zapocela je temeljit rad
na specificiranju kakav bi to medjj trebao biti. Takav sustav
morao bi zadovoljiti neke osnovne karakteristike:

1. Transparentnost: osnovni zadatak jest razviti tehnicku
osnovu za prijenos: film — digitalni medij — film, $to
znadi stvoriti takav sustav koji moZe procitati sve podatke
i to s negativa, kopije s finim zrnom, i filmske kopije bilo
kojeg formata, ili na¢ina na koji je razvijena. To dalje
pretpostavlja pohranjivanje svih tih informacija u digital-
nom sustavu i vracanje informacija na nacin da niti jedno
ostecenje ili ostatak bivsih procesa kopiranja nece biti vra-
Ceni na filmsku vrpcu. Tako dobivena filmska kopija ne bi
se smjela razlikovati od originalnog negativa.

2. Pohrana s moguénoscu ostvarivanja visoke gustoée (high
density storage) karakteristi¢ne za original negativ. Budu-
¢i da je elektronska pohrana podataka i manipulacija tim
podacima teoretski superiorna fotokemijskom sustavu fil-
ma, logi¢no je da bi se medij za trajnu pohranu u budu¢-
nosti trebao razviti u elektroni¢koj formi. Pohrana poda-
taka mora osigurati informacije jednake onima koje se na-
laze na originalnom negativu 35 mm. Treba imati na umu,
kad se razvija ovakav superiorni medij za trajnu pohranu
podataka pored 35 mm originalnog negativa i nove nega-
tive izuzetno visoke rezolucije (Kodak 5245, 65 mm ili
IMX), kao i nove medije koji se stvaraju koji imaju veéu
sliku od kinematografskog ekrana, pa ¢ak i na sliku u tri
dimenzije.

3. Ovakav digitalni medijj za trajnu pohranu podataka po-
kretnih slika mora imati fleksibilnost da moze deSifrirati
razli¢ite koli¢ine i tipove informacija po jednom kvadra-
tu. Vazno je da ovakav idealni medij za trajnu pohranu
podataka mora biti u stanju prihvatiti sve sada$nje oblike,
formate filma i elektronske zapise preko telekina ili ske-
nera analogno-digitalnom konverzijom, te isto tako pre-
nositi informacije na sada$nje i buduée formate.

4. Filmski arhivisti po prirodi svog posla od takvog medija
olekuju da se pohranjeno filmsko gradivo u takvom me-
diju bez ikakvih poteskoca moze konvertirati u svoj origi-

nalni oblik.

5.1 u daljoj buduénosti postojat e razliciti medunarodni
standardi televizijskog prijenosa, videoformati. Filmska
podloga, ili sustav, postojat ¢e kao originalni materijal,
format. Da bi se ostvario idealni medij za trajnu pohranu
pokretnih slika a postoji toliko mnogo formata i propor-
cija i drugacijih gustoca nastalih iz originalnog formata,
kod za pohranu morao bi biti univerzalni standard neovi-
san o specifi¢noj opremi, sustavima ili aplikacijama. Moz-
da Ce to zahtijevati i preinake opreme i razli¢itih tehnika
a da bi se slikovni znak mogao preseliti iz pohrani§ta u
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formu univerzalnog digitalnog koda i to za sada$nje i bu-
duce prezentiranje formata i standarda.

6. Trajnost, ekonomicnost temeljna su pitanja kod projekti-
ranja ovakvog sloZenog zadatka. Fizi¢ki medij koji bi mo-
rao imati sve ove kvalitete trajne pohrane trebao bi pri
normalnim uvjetima pohrane imati vijek trajanja 300-400
godina. Cijena pohrane ne bi smjela pre¢i danasnju cijenu
provodenja mjera zastite kinematografskog filma a cijena
konverzije s ovog medija na filmsku vrpcu trebala bi ima-
ti cijenu jednaku izradbi projekcijske kopije fotokemij-
skim postupkom.

Epilog

Vrijeme koje dolazi nema milosti za filmsku vrpcu koja Ce
uskoro nestati iz Zivota kinematografskog medija i budude
generacije gledatelja modi e vidjeti sa¢uvanu filmsku vrpcu,
kao i snimateljsku i projekeijsku tehniku, u filmskim arhivi-
ma i filmskim muzejima. Nestat ée i autenti¢ne filmske pro-

jekcije. Jo§ uvijek nije stvorena autonomnost filmske umjet-
nosti i medija na kojem je stvorena. Europa jo§ uvijek nema
dosljednu kulturnu politiku a time ni strategiju zastite audi-
ovizualnog naslijeda.”

Na kraju ovog napisa jasno proizlazi obveza filmskih arhivi-
sta »vremenu usprkos« da u novom okruzenju budu svjesni
jos veée odgovornosti da svojim stru¢nim i predanim radom
izbore autonomnost filmske umjetnosti a time zastite i resta-
uracije filmskog gradiva u njegovom izvornom obliku, okre-
nuti vizijama skandinavskih zemalja koje redom otvaraju
filmske muzeje i vlastite filmske laboratorije. Predosjeéaju da
vrijeme koje dolazi nema milosti za filmsku vrpcu.

Djela likovne umjetnosti dobila su i u nadoj zemlji kao i u
svijetu najreprezentativnija zdanja,” najsofisticiranije uvjete
pohrane, tisu¢e obrazovanih stru¢njaka koji bdiju nad klasi¢-
nim djelima likovne umjetnosti.

Zasto je zaboravljena ili badena u zapecak filmska umjetnost
koja je obiljeZila dvadeseto stoljece ostaje otvoreno pitanje.

(] W
Biljeske
1 Ovaj naziv preuzet je iz suvremene arhivske teorije i prakse i uporabe
u arhivskom zakonodavstvu koja filmsko gradivo smatra dijelom ar-
hivskog gradiva. U ovom napisu rabi se distinkcija izmedu pojma film-
sko gradivo, kao opceg pojma za svu filmsku vrpcu, posebno se kori-
sti naziv filmska vrpca kad je rije¢ o konkretnoj filmskoj vrpci, film-
sko djelo razlikuje se od pojma film koji kao opéenit pojam stvara poj-
movnu zbrku jer se moZe odnositi na pojam medija, na filmsko gradi-
vo, na filmsku vrpcu i na filmsko djelo.

2 Znanstveno istraZivanje ukupnog stanja francuske kinematografije
Centra za kinematografiju u Parizu, dovrSeno 2000. godine, utvrdilo
je da je od pocetaka francuske kinematografije do prosle godine u
Francuskoj proizvedeno oko 100.000 filmskih djela od ¢ega je sa¢uva-
no samo 20.000 naslova.

3 FIAF Statistical Survey, Federation Internationale des Archives du
Film, Bruxelles, 1995. godine, istraZivanje proveo Nacionalni centar
za kinematografiju, Pariz, str. 1-35.

4 Najnovija znanstvena istrazivanja sprovedena u Institutu za stalnost
slike (Image Permanence Institute) iz Rochestera pokazuju da je po-
trebno trajno pohranjivati filmsku vrpcu na nitratnoj podlozi na 5
stupnjeva C i na 25-30% vlage uz stalnu izmjenu zraka u spremi$tu u
razmacima od sat i pol. Ovo stajaliste prihvatila je i Tehnicka komisi-
ja FIAF-a i preporucila ga kao osnovni standard u pohrani filmskog
gradiva na nitratnoj podlozi.

5 Robley, Les Paul: "Attack of the Vinegar Syndrome, American Cine-
matographer’, lipanj 1996., str. 111.

6 Fenomen na koji su poceli ukazivati europski filmski arhivi (prije svih
Kraljevska kinoteka u Bruxellesu) pocetkom devedesetih godina jer
razgradnjom filmske vrpce nastaje amorfna masa. Kad taj proces za-
pocne najlakse ga je prepoznati po karakteristiénom mirisu vinskog
octa. U ovom trenutku znanstvenim istraZivanjem ovog fenomena
bave se instituti u Madridu (Polymer Institute), Rochesteru, Manche-
steru (The Center for Archival Polymeric Material-Manchester Pol-
ytechnic), te predstavnici sedam filmskih arhiva iz Europe okupljenih
u tzv. GAMMA grupi.

7 Takva je situacija i u nasoj kinematografiji posljednjih desetak godina
kad je doslo do osiromasenja filmskih producenata i zbog ustede od
20-30.000 DM spremni su dovesti do teskog oste¢ivanja originalnog
negativa. Ve¢ sada postoje saznanja o teSkim mehanickim o3te¢enjima
orginalnih negativa filmova Krhotine i Crvena prasina (jer su prema
zakonskoj obvezi predati na pohranu Hrvatskoj kinoteci) Zrinka
Ogreste, te filma Kad mrtvi zapjevaju Krste Papica. Sto ée biti s origi-
nalnim negativima drugih filmova iz devedesetih godina tesko je pro-
cijeniti jer se HRT, na primjer, ne pridrzava zakonske obveze pohra-

njivanja a time i pravodobnog zasti¢ivanja izvornog filmskog gradiva
novo proizvedenih filmova. Osnovni standard u sredenim kinemato-
grafijama ne dozvoljava koriStenje originalnog negativa vise od 4-5
puta (nulta i korekcijska kopija, prva kopija i izradba dva interpoziti-
va).

8  Engleski videorekorder, vrsta kuénog magnetoskopa za masovnu upo-
rabu, s kasetom VHS formata, magnetoskopske vrpce 1/2 in¢a ili Sony
Video 8 i Video Hi8, $irine vrpce 8 mm i sl. Po svojim moguénostima
i kvalitetom snimljene, reproducirane i obradene slike priblizava se
profesionalnim standardima, Pojavio se 1968. godine. U razvijenom
svijetu oko 60% domacinstava ima videorekorder.

9 Medij za biljeZenje video i audioinformacija, medij za pohranu nave-
denih informacija. Proces proizvodnje videodiska mnogo je jeftiniji od
magnetske vrpce, kvaliteta zapisa mnogo bolja, znatno veéi kapacitet
i buduéi da je namijenjen iskljucivo reprodukciji idealan je medij za
distribuciju komercijalnih programa. Velika gusto¢a u spremanju in-
formacija, visoka kvaliteta reproduciranih video i audio (stereo) signa-
la, moguénost brzog pristupa ¢ine ga izuzetno popularnim. Izraden je
od polivinilklorida, s ugljenom prasinom da bi se povecao elektricki
kapacitet. Disk se moze reproducirati do 100 puta. Dijamantna igla s
elektrodom traje oko 2.000 sati, snimak do 60 minuta. Pocetkom
osamdesetih godina na trzistu je laserski videodisk s digitalnim infor-
macijama, devedesetih godina pojavila se nova vrsta kompakt video-

disk (CDV).

10 Read, Paul: ’Digital Restoration of Archive Film Images’, Image Tec-
hnology, rujan 1996. godine, str. 4-9.

11 Pojam skenirati oznacava proces »¢itanja« informacija uporabom ske-
nera. Skener je ratunalni stroj koji omogucuje prenosenje u racunalni
sustav umnozenih informacija naprimjer: fotografija, grafika, teksta,
likovnih djela i informacija s filmske vrpce, *Digitised Images’, Pocket
Vocabulary, FIAF, 1998., Kongres u Pragu, str. 14.

12 Ovaj precizan prikaz postupka restauriranja uz uporabu digitalne teh-
nologije u svom stru¢nom izlaganju prikazao je Paul Read, priznati
istraziva (Soho Film, London) i ¢lan tehnitke komisije FIAF-a na
Simpoziju u Strasbourgu u rujnu 1998. godine.

13 Skraéenica engleskog pojma »picture elements« i oznatava najmanji
element koji gradi televizijsku sliku. Formiraju horizontalne linije a
posto se nalaze relativno blizu gledatelj ih doZivljava kao kontinuira-
ni slikovni zapis. Koliko je manji razmak izmedu pixela toliko je veca
rezolucija slike (veca gustoca). Kod televizije u boji pixel ne nosi samo
informaciju o sjajnosti vec i o vrsti i zasienosti boje, Medigovié, Mi-
odrag: Leksikon Filmskih i televizijskih pojmova, II dio, Univerzitet
umetnosti, Fakultet dramskih umetnosti, 1997., str. 204. 14 Te-
levizijski standard kojim se ostvaruje znatno bolja kvaliteta slike u od-
nosu na klasi¢ne sustave i televizijske standarde, kao §to su: PAL, SE-
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CAM, NTSC. Istrazivanja su prvi proveli Japanci sedamdesetih godi-
na, najoptimalnije je rjeSenje s 1.125 linija, te novi standard slike 5:3
umjesto dosada$njih 4:3. Sony je zapoceo proizvodnju osamdesetih
godina. Projekt Eureka razvio je europski sustav televizije visoke defi-
nicije, kompatibilna je s postojecim tv standardima. Usvojene su pro-
porcije slike 16:9 1 1.250 linija. Americki standard je 1.050 linija a so-
vjetski 1.375 linija.

Read, Paul: *This Year, Next Year, Sometime, Never!” (The Technology
of Digital Restoration for Archive Film), Simpozij, Strasbourg, rujan
1998. godine (na zahtjev sudionika fotokopiran tekst izlaganja)

Interesantan je podatak koji sam od njega saznao na Generalnoj skup-
Stini FIAF-a u Madridu da je doSao 1969. godine kao filmski tehno-
log pripomoéi da se u Laboratoriju Jadran filma uspostavi laboratorij-
ski postupak obrade Kodakove filmske vrpce.

Prilikom posjeta Gettyjevom Centru za resturaciju koji od 1993. go-
dine djeluje u sklopu Britanskog filmskog instituta, u vrijeme odrzava-
nja FIAF-ovog kongresa u Londonu u lipnju 2000. godine, saznao sam
podatak da je Britanski filmski institut pred dvije godine kupio najso-
fisticiranije telekino koje u cijelosti omogucuje i restauraciju filmskog
gradiva, te prijenos nakon restauracije na elektronskom mediju i na
filmsku vrpcu. Njegova je cijena 1,5 milijuna GBR

Tehnike ru¢nog bojenja filmske vrpce posebno nazo¢ne u europskom
filmu od pocetka stolje¢a do pocetka tridesetih godina. Znanstvenim
istraZivanjem (posebno Enno Patalas u njemackoj kinematografiji) me-
todom rekosntrukcije znacajnih djela iz nijemog razdoblja europske
kinematografije, ustanovio je da su gotovo svi filmovi iz razdoblja nje-
mackog ekspresionizma bili ru¢no obojeni. Posljednjih godina na po-
jedinim festivalima novim metodama restauracije pred o¢ima gledate-
lja pojavljuju se filmovi: Kabinet dra Caligarija, Golem, Nosferatu,
Metropolis, Nibelunzi, ali i americki filmovi Netrpeljivost D. W. Grif-
fitha ili Pohlepa Ericha von Stroheima sa sekvencama koje su ru¢no
obojene.

To je uspio ostvariti filmski tehnolog Ernest Gregl pri restauriranju i
izradbi novog zamjenskog izvornog filmskog gradiva, jer su originalni
negativi izblijedili, hrvatskih dugometraznih igranih filmova: Breza i Ca-
revo novo ruho, redatelj Ante Babaja, Tko pjeva zlo ne misli i Imam dvi-
je mame i dva tate, redatelja KreSe Golika, te filmova U gori raste zelen
bor, redatelj Antun Vrdoljak i Dogadaj, redatelj Vatroslav Mimica.

Tehnicka komisija FIAF-a i znanstveni istraZivadi dosli su do novih sa-
znanja o trajnoj pohrani filmske vrpce. Potpuno su opovrgnuta uvrije-
7ena stajalista da je crnobijela filmska vrpca neunistiva. Eastman Ko-
dak, kompanija koja proizvodi ovu filmsku vrpcu, desetljeéima je re-
klamirala njeno trajanje od 200 do 300 godina. Sada$nja istrazivanja
pokazuju da je njena kisela podloga podjednako opasna po njenu traj-
nost kao i nitratna podloga filmske vrpce. Zahtijevaju da se ¢uva na -
5 stupnjeva C i 25-30% vlage s izmjenom zraka u spremistu svakih sat
i pol. Prije samo deset godina predlagala se pohrana na 15 stupnjeva
C150% vlage. Izvorno filmsko gradivo mora se prematati i prozradi-
vati svake dvije godine. Standard koji e tesko ostvariti s raspoloZivim
brojem stru¢nih djelatnika i manji filmski arhivi s malim filmskim zbir-
kama.

U svom stru¢nom napisu ’Film/Digital/Film’, Michael Friend, direktor
Centra za restauraciju Filmskog arhiva Americke filmske akademije,
Beverly Hills, kaZe da je posao restauriranja filmskog gradiva s ovako
shvadenim zadacima posao voditelja filmskih arhiva (curatorial pro-
cess), vidi Journal of Film Preservation, 50, 19935.

Meyer, Mark-Paul: Film Restoration using Digital Technologies’, Jo-
urnal of Film Preservation, FIAF, broj 57, prosinac 1998., str. 33-36.

Najnovija informacija dobivena na Kongresu FIAF-a u lipnju 2000.
godine u Londonu od ravnatelja Filmskog arhiva Svedskog filmskog
instituta, gospodina Jan Erica Billingera, ukazuje na ¢injenicu da je
ovaj ugledni institut pred tri godine nabavio opremu za digitalnu re-
stauraciju filmskog gradiva u iznosu od oko 3 milijuna USD, poslao je
na obuku niz djelatnika a nakon obuke oni jednostavno odlaze raditi
u druge privatne tvrtke u kojima imaju trostruko vecée place. Racunal-
na oprema dijelom je nabavljena od japanske tvrtke Sony a dijelom od
americ¢kih tvrtki i u to vrijeme zadovoljavala je uvjete koji se postav-
ljaju u restauriranju filmskog gradiva. 2000. godine ta je oprema veé
zastarjela i potrebno je nadograditi njene pojedine komponente i pro-
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¢jena je da ¢e digitalna restauracija prvog dugometraznog igranog fil-
ma, Cija je restauracija u tijeku kostati oko 1 milijun DM.

Na Simpoziju u Pragu 24. travnja 1998. godine Walter Plachzug, iz Jo-
anneum Research kompanije, dio projekta FRAME/SEMI iz Graza,
odrzao je predavanje pod naslovom: Automatic Film Restoration i pri-
kazao niz primjera uspje$no restauriranih filmova iz dvadesetih godi-
na ovom metodom poluautomatskog digitalnog restauriranja koja
daje vrlo dobre rezultate kad su u pitanju mehanicka ostecenja filmske
vrpee.

Ostrow, E. Stephen: "Digitizing Historical Pictorial Collections for Inter-
net’, Council on Library and Information Resorces, str. 20, poglavlje: Di-
gital and Film-Based Preservation Surrogates, Washington DC, 1998.

Za opsirnije informacije konzultirati: *The Effects and Prevention of
Vinegar Syndrome’, grupa autora, Journal of Imaging, Science and
Technology, Volume 38, Number 3, May/June 1994., str. 249-261 i
American National Standard for Imaging Media — Processed Safety
Photographic Films — Storage (Proposed ANSI Standard), National
Association of Photographic Manufacturers, February, 1994.

Potrebno je podsjetiti da je u okviru ovog programa, koji je sufinanci-
rala Europska Zajednica zaklju¢no do 1997. godine, restaurirano 700
filmskih djela europskog filmskog naslijeda i ostvarena je uspje$na
stru¢na suradnja i medusobno povjerenje europskih filmskih arhiva
koji su se kona¢no nasli na zajednickom projektu. To je rezultiralo
1997. godine i osnivanjem Europskog udruZenja filmskih arhiva —
ACE (Association des Cinematheque Europenne).

Peter R. Swinson, ’Resolution-Independent Film Scanning: How Inde-
pendent is Independent?’, SMPTE Journal, veljaca 19935., str. 82-84.

Informacija koju je sluzbeno u ime British Film Institute iznio gospo-
din Clyde Jeavons, Curator, na IzvrSnom komitetu ACE u Berlinu u
veljadi 1999. godine.

Farinelli, Gian Luca: The Documentation of Cinematographic Resto-
ration, simpozij Restoration of Art as a Common Theme between
Film Archives and other Cultural Intsitutions, Prag, 26. travnja 1998.,
usmeno izlaganje.

Taj podatak u svom izlaganju na Simpoziju u Pragu potvrdio je Micha-
el Friend navode¢i da ¢e tijekom 1998. godine Centar za restauraciju
filmskog gradiva pri Americkoj filmskoj akademiji restaurirati tri veé
spomenuta dugometrazna igrana filma: U vrelini no¢i, Amadeus i Pet
lakih komada.

Orhall, Bengt: "Digital Feature Film Restoration in Sweden’, simpozij
Heritage and New Technologies, Strasbourg, 13. rujna 1998., usmeno
izlaganje.

Graff, Werner: "What do you get from scanning a film?, Digitalizing
Film: Win or Lose?’, simpozij Heritage and New Technologies, Stras-
bourg 13. rujna 1998., usmeno izlaganje.

Friend, Michael: "New Problems for New Solutions. Remarks from an
Archivist on Some Recent Digital Restorations’, simpozij Heritage and
New Technologies, Strasbourg 13. rujna 1998., umnozen tekst preda-
vanja.

Restaurirana kopija prikazana je na Hrvatskoj televiziji pocetkom mje-
seca travnja 1999. godine i po prvi put na zavr$noj 3pici filma bilo je
moguée procitati imena filmskih restauratora i drugih stru¢njaka koji
su pomogli u restauriranju ovog filma.

Michael Friend u svom predavanju na Simpoziju u Pragu u travnju
1998. iznio je podatak da je 80% pohranjenih podataka iz prvih sve-
mirskih letova danas necitljivo.

Dr. Vladimir Petri¢, profesor na Harvard University daleke 1980. go-
dine donio je u Crikvenicu na Ljetnu filmsku $kolu i pokazao dr. Anti
Peterli¢u i meni disk velicine velike gramofonske ploce i rekao: Kuku-
ljica na ovom disku laserskim putem utisnut je ¢itav film Gradanin
Kane (Citizen Kane, redatelja Orsona Wellesa, 1941.) i ¢itava Hrvat-
ska kinoteka stat ¢e u skoroj buduénosti u jednu sobu.

Michael Friend u Strasbourgu na Simpoziju u rujnu 1998. godine re-
kao je: »gospodo filmski arhivisti poslije 2003. ili 2010. viSe nece biti
filmac.

Bez obzira je li rije¢ o jednoslojnom, trobojnom, separatnom negativu
koji se izraduju imbibicijskim (od engl. imbibe, usisati, upiti) postup-
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kom (dye transfer) nalik na tiskarsku tehniku, kopije se prave pomo-
¢u matrica, tri matrice za svaku od tri osnovne boje, dubina reljefa od-
govara stupnju ekspozicije, Tanhofer, Nikola: O boji’, Hrvatski film-
ski ljetopis, 1997., broj 12, str. 89-90

39 U mjesecu svibnju 2001. godine u Vije¢u ministara Europske zajedni-
ce trebao bi biti kona¢no prihvaéen Nacrt Konvencije o zastiti europ-
skog audiovizualnog naslijeda ali okao neobvezujuéi dokument za ze-
mlje Europske zajednice. Postavlja se pitanje zasto je uopce donesen?
Informacija iz materijala pripremljenih za Generalnu skupstinu Eu-
ropskog udruZenja filmskih arhiva, travanj 2001., Rabat.

40 Nakon 21 godina rada na prikupljanju, stvaranju i zastiti Nacionalne

filmske zbirke Hrvatska kinoteka kao nacionalni filmski arhiv jo3 uvi-
jek radi u improvizranom i neprimjerenom prostoru. Na Generalnoj
skupstini FIAF-a u Rabatu u mjesecu travnju 2001. godine primljena
je u punopravno ¢lanstvo ovog najveéeg udruzenja filmskih arhiva
(124 ¢lana) i to upravo na temelju rezultata ostvarenih na zatiti i re-
stauraciji filmskog gradiva. Jedini je nacionalni filmski arhiv u Europi
bez vlastite kinodvorane. Medunarodni ugled nece nista promijeniti u
njenom daljnjem Zivotu i radu, jer nema jasne i dugoro¢ne kulturne
politike na podrugju kinematografske djelatnosti.
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STUDLJE 1 ISTRAZIVANJA

Sergej Ivasovi¢

Digitaina montaza

Klasiéna filmska montaza u odnosu na digitalnu

Klasi¢na je montaZa, na operativnoj razini, prili¢no jedno-
stavan proces. MontaZer slaze kadrove u veée cjeline, odno-
sno u gotovo filmsko djelo upotrebom specijalnih alata
(montaZni stol, montazna presa) i pribora (ljepljiva vrpca,
olovka za pisanje po filmu, rukavice itd.). NoZevima na
montaznoj presi, montazer na ieljenom (zadanom) mijestu
rasijeca filmsku vrpcu (radni pozitiv) i odgovara]ucu perfo-
vrpcu (tonski zapis). Odrezane isjecke zatim spaja u Zeljeni
redoslijed, a viskove materijala odlaZe na stranu (na galge, u
kutije ili role sirovog materijala).

Na kreativnoj razini, klasi¢na montaza ima jednu veliku do-
bru stranu — nelinearnost procesa. Naime, montaZer (reda-
telj, producent...) moZe u bilo kojem trenutku odabrati na
kojoj cjelini unutar f1lmsk0g djela Zeli raditi. Ima apsolutnu
slobodu u pristupu svim segmentima filmske cjeline, tj.
moze graditi i obradivati film bilo na njegovu pocetku, sre-
dini, kraju ili gdje god mu, prema nahodenju, odgovara. Ta-
kvim pristupom materijalu kreativnost pojedinca ima mo-
guénost velikog uzmaha, jer ne postoji kreativno zagusenje
kakvo bi stvarao linearni proces.

Koji su onda razlozi za napustanje klasi¢nog filmskog mon-
taZnog procesa’

Da bismo to shvatili, treba sagledati to¢an redoslijed fizi¢kih
radnji u njihovu vremenskom nizu, koje montazer mora
obaviti u klasi¢noj montaZi kako bi nadinio jedan rez, bez
obzira na to je li taj rez dobar ili nije.

Redoslijed je sljedeéi:
— premotavanje materijala do Zeljenog dijela,

— pregledavanje Zeljenog dijela materijala i pronalazenje
reza,

— obiljezavanje reznog mjesta olovkom na minimalno dvije
vrpce (slika i zvuk), u praksi najcescée tri (slika i dva ka-
nala zvuka), za izlazno rezno mjesto prethodnog kadra i

za ulazno rezno mjesto sljedeéeg kadra (znadi, na Sest
mjesta),

— izvlalenje materijala iz montaZnog stola,

— rezanje vrpca na presi (najéesée 2 do 3 vrpce), pritom
jako pazedi na sinkronitet,

— izvlalenje iz stola viska materijala do prethodnog reza,
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— patljivo obiljezavanje i odlaganje viska materijala na gal-
ge (poslije u pravu kutiju),

— spajanje potrebnog dijela materijala natrag u radnu rolu,
— uvlacenje natrag u stol,

— premotavanje materijala na pocetak cjeline koja se obra-
duje (kadra ili scene),

— pregledavanje reznog mjesta, tj. funkcionalnosti reza.

Ako rez ne valja, proces se ponavlja od pocetka, a ako valja,
isti proces se ponavlja za sljedeéi rez, tj. za svaki rez u film-
skom djelu. Iz toga slijedi da klasi¢na filmska montaZa ima
brojne negativne strane:

— velik gubitak vremena u samom procesu izrade pro-
mjena,

— pad kreativne koncentracije uslijed trajanja procesa izra-
de promjena,

— fizi¢ki zamor kao posljedica procesa,

— nepostojanje trenutnog pregledavanja (instant preview),
pogotovo za efekte,

— u fazi finog montiranja zbog reznih mjesta kO]a su prebli-
zu na vrpci, fizi¢ki je oteZan rad, materijal se ¢upa i puca,
tesko je vracati izrezane kvadrate u radni materijal,

— nemogucde je izraditi i istodobno sacuvati vise verzija iste
scene od istog materijala, osim uz enormno poveéanje
troskova, tj. dodatno kopiranje materijala,

— nakon duljeg vremena spojnice na materijalu (ljepljiva
vrpca) popustaju pa ih treba obnoviti, ¢ime se otezava
rad,

— velik financijski gubitak vezan uz materijal: pozitiv radna
kopija, perfo-vrpce za sav ton, filaz vrpce, blank vrpce,
start vrpce, inter-vrpce za izradu proba svih efekata,

— velik gubitak vremena, novca i prostora na pravilno arhi-
viranje viskova materijala.

Sve te negativne strane stoje nasuprot samo jednoj bitno po-
zitivnoj strani: nelinearnom pristupu materijalu.

Kakav je zapravo utjecaj tehnoloskih karakteristika klasi¢-
nog montaznog procesa na kreativne moguénosti, tj. u kojim
se granicama kretao montaZni izraz u klasi¢noj montazi?

Prva i osnovna odrednica jest ¢injenica da u klasi¢noj mon-
tazi montaZzer radi s jednom vrpcom slike, jednim kanalom.
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Rijetko se upotrebljavaju dvije vrpce, a i kada se koristi dru-
ga, ona se ne upotrebljava simultano s prvom za istodobnu
projekciju na jedan ekran, ve¢ sluzi kao pomo¢ za lakse pro-
nalaZenje materijala iz druglh rola, a pregledava se na dru-
gom ekranu ili drugom segmentu istog ekrana.

Na kreativnoj razini to znadi sljedece:

Zbog tehnoloskog ogranicenja rada sa samo jednim kanalom
slike, montaZerova zadaéa bila je rjesavanje vremenskih od-
nosa na medukadrovskoj razini bez zadiranja u sam sadréaj
kadra, tj. bez mogucnosti mijenjanja slike.

Istina, pojedini medukadrovski prijelazi kao $to su pretapa-
nja, prebrisavanja i zavjese — $to su se naznacavali u monta-
71 a izvodili u laboratoriju — omoguéavali su montaZeru za-
diranje u unutarkadrovsku strukturu, u samu sliku. Oni su u
pravilu koriSteni za prijelaze izmedu veéih cjelina, dakle re-
lativno rijetko. Opéenito, vrlo je rijetko montaZer imao pri-
like raditi na izmjeni slikovnog sadrZaja kadra jer zbog teh-
noloski sporog, nespretnog i skupog procesa taj su posao ra-
dili ljudi zaduZeni za specijalne efekte, bilo na samom snima-
nju bilo u postprodukciji. Kada bi montaZer radio takve za-
hvate, on je zapravo, na osnovi svoga umjetnickog osjecaja i
iskustva, te konzultacija s filmskim laboratorijem, skicira-
njem pocetka i kraja prijelaza na vrpci pokusavao pogoditi
krajnji rezultat. Jer rezultat, dobar ili lo§, nije bio poznat sve
do kraja laboratorijske obrade intermedijate — negativ
vrpei.!

Ovdje je postojala razlika izmedu kreativnog tretmana slike
i zvuka. Zbog jednostavnije tehnologije reprodukcije, krea-
tivni izraz vezan uz zvuk uvelike je napredovao s obzirom na
sliku. Tehnologija je omogucdila istodobnu reprodukciju ne-
koliko kanala zvuka (najced¢e do tri na klasi¢nim montaz-
nim stolovima) i time dala montaZeru novi kreativni izraz,
mogucnost zadiranja u unutarkadrovsku strukturu zvucne
slike. Istodobnim kombiniranjem viSe zvukova, odrediva-
njem razine njihove prezentnosti, kao i uspostavljanjem nji-
hovih vremenskih odnosa, montaZer je stvarao strukture
koje nisu bile zabiljeZene tijekom snimanja. Dramaturski
utjecaj takvog tretmana zvuka je golem.

Ono za ¢ime je trebalo teZiti bio je isti takav pristup slici.
Nabrojeni nedostaci potakli su pronalaske novih postupaka
i rjeSenja u proizvodnom procesu s tri osnovna cilja:

— osloboditi $to viSe vremena i energije za kreativnost,

— smanjiti ili potpuno izbacili troskove pojedinih faza rada,
— omoguéiti bolju kontrolu tehnoloskih procesa.
Propulzivnim razvojem digitalne tehnike i racunala, te njezi-
nim masovnim uvodenjem u svakodnevni Zivot, i poslovni i

privatni, otvorile su se moguénosti za ispunjenje obaju uvje-
ta. No, najzanimljivije je ono $to nitko nije oekivao.

Uvodenje kompjutora, digitalne tehnike uopée, u filmski
proizvodni proces ne samo da je rijesilo navedene probleme,
ved je dovelo do:

— promjena kreativnog izraza svih klju¢nih filmskih zani-
manja,

— promjena u vremenskom slijedu pri dono$enju klju¢nih
odluka, odnosno kod klju¢nih zanimanja do prebacivanja
kreativnih odluka s jednog zanimanja na drugo, npr. pre-
bacivanje izrade kompletnog kadra sa snimanja na post-
produkciju,

— stvaranja potpuno novih filmskih zanimanja.

Put prema promjenama otvorila je konkurentska, od mno-
gih filmasa i prezrena, grana djelatnosti — televizija. Zbog
svojega tehnickog ustroja, televizijska je industrija stimulira-
la brz razvoj videotehnike i opéenito elektronike i time po-
takla promjene koje ¢e izmijeniti filmski svijet.

Elektronska montaza

Televizija se polela razvijati ubrzo nakon nastanka filma.
Prva filmska projekcija bra¢e Lumiere odrzana je 1897. go-
dine, a samo dvadesetak godina kasnije, 1919. godine, u
Westinghouse laboratorijima u SAD-u Vladimir K. Zworkyn
obavljao je prva istraZivanja televizijskih mogucnosti. U trav-
nju 1925. godine u Londonu, John Logie Baird predstavio je
prvi »prakti¢ni TV uredaj«, kako ga je sam nazvao. 11. ruj-
na 1928. godine TV stanica W2XAD emitirala je prvu ame-
ricku TV dramu »The Queen’s Messenger«. Od tada pa sve
do danas, prvenstvo u razvoju televizijske industrije drze Sje-
dinjene Americke Drzave.

Od samih pocetaka novi medij bio je zanimljiv filmskim pro-
ducentima i velikim studijima u SAD-u i Velikoj Britaniji
zbog svojih marketinskih i razvojnih potencijala. No, za po-
trebe ovog razmatranja televizija postaje interesantna tek
pronalaskom prvih magnetoskopa jer oni predstavljaju zace-
tak elektroni¢ke montaze.

lako se na prvi pogled ¢ini jasno, vazno je napomenuti da je
televizija, za postizanje Zeljenog cilja (emitiranje, snimanje,
reprodukcija, obrada materijala), zbog svog tehnickog ustro-
ja, okrenuta elektroni¢kim procesima, za razliku od filma
koji je okrenut kemijskim procesima.

Od pocetka pa do pedesetih godina za potrebe televizije u
uporab1 su bili kombinirani procesi. Emitiranje i prijem sli-
ke i zvuka obavljalo se elektronicki, ali se snimanje i obrada
snimljenog materijala obavljala klasi¢no filmski, kemijsko-
mehanic¢kim procesom. S obzirom na to da se po »vremen-
skom karakteru« televizija razlikuje od filma (za razliku od
filma televizija je u stanju gotovo trenutno prenijeti informa-
c1]e velikom broju gledatelja na velikim udaljenostima), kla-
si¢ni filmski proces bll]ezen]a i obrade 1nforma61]a pogoto-
vo dnevnih vijesti, bio je neprakti¢an i spor. To je bio prvi
razlog koji je ponukao inZenjere na iznalaZenje boljih tehni¢-
kih rjeSenja biljeZenja slike i zvuka. Drugi veliki razlog bio je
(rije¢ je o SAD-u): zbog Cetiri razliite vremenske zone svi
gledatelji nisu mogli pratiti isti program u isto vrijeme, ili bi
jednom dijelu zemlje to bilo prerano (prije prime time* ter-
mina) ili bi drugom dijelu to bilo prekasno (poslije prime
time termina), znadi trebalo je izmisliti jednostavan sustav
snimanja programa uz mogucnost brzog i jednostavnog re-
produciranja snimljenog materijala.

Idejni put za rjeSenje tog problema bio je magnetofon, ure-
daj razvijen za potrebe radijske industrije.’ Korijeni idejnog
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rjeSenja biljeZenja informacija magnetskim putem potjecu s
kraja 19. stolje¢a. Prvog prosinca 1898. godine danski izu-
mitelj Vladimir Poulsen patentirao je uredaj koji je omogu-
¢io zapisivanje elektri¢nih signala magnetskim putem na &e-
li¢nu Zicu. Prototip svojeg uredaja Poulsen je i demonstrira-
0 1900. godine na svjetskoj izlozbi u Parizu. Zato $to se po-
javio prerano, daljnji razvoj Poulsenova uredaja privremeno
je posustao, ali su drugi pronalaza¢i nastavili raditi na razvo-
ju principa magnetskog snimanja. Tako su 1921. godine
americki istraziva¢i Karlson i Karpenter otkrili princip VF
predmagnetlzacue a 1928. godine Nijemac Pfleumer izu-
mio je magnetsku vrpcu izradenu na istom principu na ko-
jem se izraduju i danasnje vrpce, tj. primijenio je suspenziju
Cestica ferooksida nanesenu na papirnu, a poslije plasti¢nu
podlogu Dal]n]a usavriavanja ureda]a za magnetsko snima-
nje, sada ve¢ magnetofona, u SAD-u i N]emackOJ dovela su
potkraj Drugoga svjetskog rata do sasvim modernih uredaja.
Prve godine nakon drugog svjetskog rata bile su razdoblje
velikog uzleta televizije (marketinskog, kreativnog i tehno-
loskog). Obnavljanjem redovitog TV emitiranja u SAD-u,
Vel1k01 Britaniji i Francuskoj ponovno su potaknuta istrazi-
vanja na realizaciji magnetoskopa. Po ugledu na film, sada je
dodan i tredi tehnicki zahtjev — slika u boji. Nekoliko razli-
Citih skupina stru¢njaka u SAD-u pokusavalo je rijesiti nave-
dene zadatke. Ekipa inZenjera iz SAD-a okupljenih oko
Aleksandra Mihajlovica Ponjatova (kompanija AMPEX)
1951. godine osmislila je sustav snimanja videosignala s ro-
tiraju¢im glavama, umjesto dotadasnjeg sustava sa stacionar-
nim glavama.’ Razvojem takvog sustava postavili su tehni¢-
ke osnove za sve dana$nje analogne i digitalne magnetosko-
pe (profesionalne i kuéne). Napokon u proljeée 1956. godi-
ne, na izlozbi nacionalnog udruzenja radiodifuznih organi-
zacija u SAD-u (NAB) prikazan je prvi kvadrupleksni ma-
gnetoskop s oznakom VRX-1000, koji je za rekordno vrije-
me korjenito izmijenio televiziju. Istina, VRX-1000 imao je
velik nedostatak: zbog razlika sklopova videoglava, snimka
nacinjena na jednom stroju nije se mogla reproducirati na
drugom, a nakon osamdesetak sati rada, koliki je tada bio vi-
jek videoglava, viSe se nije mogla reproducirati ni na tom
stroju. Zato su godinu dana poslije, 1957. godine predstavi-
li usavrseni magnetoskop VR-1000A, koji je osigurao potpu-
nu izmjenjivost snimaka izmedu svih magnetoskopa tog tipa.
Time su nastali prvi profesionalni magnetoskopi.®

Daljnji razvoj profesionalnih magnetoskopa, tj. razli¢itih
standarda vise nije toliko vaZan za ovu radnju. Razvojem
magnetoskopa postavljeni su temelji za videomontazu. U po-
Cetku se operativni princip montaZe videosnimaka nije bitno
razlikovao od filmske. Videovrpca se mehanickim putem re-
zala i ponovno spajala. U odnosu na filmsku montazu, ovo
je bio jos kompliciraniji i sporiji proces jer se na videovrpci
»golim« okom ne moze odrediti rezno mjesto, tako da su u
upotrebi bili specijalni kemijski spojevi za markiranje reza,
kao i specijalni alati za rezanje i ponovno spajanje videovrp-
ce — sli¢no manualnoj montaZi negativa, ali bitno nespret-
nije.

Razvojem tehnologije odbalena je metoda fizickog rezanja
videovrpce i pocelo je razdoblje elektronske montaze.

Elektronska montaza, za razliku od klasi¢ne filmske monta-
7e 1 mehanicke videomontaie, nije invazivni postupak i nje-
zina posljedica nije mehanitko oStecenje vrpce. Montaza se
obavlja presnimavanjem materuala s or1g1nalne vrpce na
novu vrpeu i u procesu tog presnimavanja elektronickim pu-
tem realiziraju se rezovi.

Prvi tipovi elektroni¢kih montaza (u daljnjem tekstu video-
montaza) bili su jednostavni.

Betacam SP CUT montaza

Kako se kod njih radilo o presnimavanju materijala s vrpce
na vrpcu, jedini montazni prijelaz koji se mogao ostvariti bio
je rez. Po tome su takvi tipovi montaZa dobili i ime rez mon-
taZa, odnosno engleski cut editing suit ili samo cut editing.
Kod nas se udomacio i naj¢esce je u upotrebi mijesani engle-
sko-hrvatski izraz cut montaza (kat montaza), kao i njegove
izvedenice.

Koje su karakteristike, a time i prednosti i nedostaci rez-vi-
deomontaZe u odnosu na klasi¢nu filmsku montazu?

[zravno montazno izrazajno sredstvo koje se koristi u obje-
ma je rez — dakle, kreativnost na razini medukadrovskog ili
meduscenskog prijelaza je ista.

Napraviti rez na videu vremenski je mnogo brZe i operativ-
no jednostavnije nego na filmu — videomontaza omoguéa-
va mnogo brzi rad, odnosno veliku vremensku ustedu.

Brzo i jednostavno ponavljanje zadnjeg reza i njegovo fino
podesavanje.

Postoji tzv. instant preview — predpregled — tj. moguénost
trenutnog pregledavanja napravljenog reza i prije usnimava-
nja.

VideomontaZom originalni materijal ostaje netaknut.

Prvi veliki nedostatak rez-videomontaze je degradacija kva-

litete materijala koja nastaje uslijed presnimavanja materija-
la s vrpce na vrpcu — tzv. gubitak generacije.

Drugi je veliki nedostatak rez-videomontaze, u odnosu na
filmsku, linearnost montaznog procesa — montaZer ne
moZe birati dio ¢jeline od kojega ¢ée poceti montazu, veé
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mora raditi od pocetka prema kraju i to konaénu verziju, tzv.
»fini $nit«, osim ako se ne odlu¢i na veéi gubitak generacija
nego §to je to minimalno potrebno.

Tredi veliki nedostatak rez-videomontaZe, koji u svojoj osno-
vi takoder proizlazi iz linearnosti procesa rez-videomontaze,
krajnje je otezana izmjena ve¢ montiranog materijala (a ne
samo na netom napravljenom rezu), ve¢ zbog fiksnih traja-
nja kadrova u montiranom slijedu. Jedina »bezbolna« korek-
cija ve¢ montiranog materijala jest presnimavanje kadra s
novim kadrom u istom trajanju, sve druge korekcije zahtije-
vaju ili presnimavanje dijelova kadrova susjednih kadru koji
se mijenja ili presnimavanje cijelog montiranog materijala na
novu kasetu do tocke izmjene, unosenje izmjene i presnima-
vanje ostatka materijala u nastavku, §to zna¢i novi gubitak
generacije.

Prve montaze sastojale su se samo od playera i recordera, a
sam postupak montiranja na njima je bilo krajn]e rud1men-
taran i sli¢io je danasnjem ku¢nom presnimavanju s VHS-a
na VHS. Ulazni rez na takvim montaZama ovisio je o reflek-
sima montaZera dok izlazni rez nije ni postojao. Na izlaznom
rezu doslo bi do remeéenja sinkro impulsa, te bi nastala rupa
u slici odnosno slika bi poskocila. Zbog toga su razvijeni
uredaji koji su sposobni precizno kontrolirati ulazne i izla-
zne rezove kao i sinkroni rad obaju magnetoskopa. Danas
takve uredaje poznajemo pod nazivom montaina konzola®
(eng. editing console) ili engleskom izvedenicom editor.

Razvojem montaznih konzola nastali su uredaji koji mogu
sinkrono kontrolirati viSe magnetoskopa, nekoliko repro-
dukcijskih uredaja i jedan uredaj ili viSe njih za snimanje,
kao i druge dodatne uredaje: video mix pult, audio mix pult,
uredaj za videoefekte i dr.

Betacam SP A/B roll montaZa

Prva namjena takvih konzola bilo je omoguéavanje koriste-
nja sloZenijih montaznih prijelaza. Kako je sada postalo mo-
guce simultano reproducirati i mijeSati (»miksati«) dva ili
viSe izvora slike, medukadrovski (meduscenski) prijelazi su
postali bogatiji. Omoguceno je koriStenje pretapanja, zavje-
sa, prebrisavanja i svih drugih 2D (dvodimenzionalnih) me-

dukadrovskih prijelaza. U tome segmentu ponovno je vide-
omontaza »preskocila« klasi¢nu filmsku montaZzu jer je izra-
da efekata bila real time’ — u stvarnom vremenu — a korek-
cija brza i jednostavna.

Zapravo, uvodenje vise istodobnih izvora slike omogucilo je
mnogo Siri montazni izrez nego $to su »klasi¢ni« meduka-
drovski prijelazi. Prvi put je montaZeru omogudeno izravno
zadiranje u strukturu slike »preklapanjem« vise razlicitih ka-
drova u jedan kona¢ni kadar, tj. montaza unutar kadra, bilo
na razini vremenskog odredenja radnje i/ili na razini grafi¢-
ke, odnosno vizualno-dinamié¢ne strukture. Rezultat takvog
slaganja, tj. preklapanja kadrova novi je viSeslojni kadar. En-
gleski naziv za viSeslojni kadar je multilayer shot i iz ovog
naziva izveden je naziv za potpuno nov koncept montaze —
multilayer editing, tj. vieslojna montaza.

Jedino ogranicenje u potpunom razvoju novog koncepta u
analognom okruZenju predstavljali su gubici po generaciji
slike. Standardna konfiguracija sloZene videomontaze bio je
A/B Roll sustav, tj. sustav s dva playera i jednim rekorderom.
S obzirom na to da je veéini postprodukcijskih kuéa bilo pre-
skupo slagati slozenije konfiguracije s vi$e od dva izvora sli-
ke (A/B/C roll i sl.) prakti¢na posljedica toga bila je u prvoj
generaciji moguc¢nost kombiniranja dvaju neovisnih kadrova
u novi sloZeni kadar. U svakoj sljede¢oj generaciji mogao se
dodati samo jedan novi kadar na veé¢ postojecu kombinaci-
ju. Npr. Zeljelo se napraviti sloZeni kadar od pet razina neo-
visnih kadrova. U izvedbi to bi znacilo sljedece:

prva generacija: kombinacija kadrova 1 + 2 = sloZeni kadar 1, 2

kadar 1, 2 + kadar 3 = sloZeni kadar 1, 2, 3
kadar 1, 2, 3 + kadar 4 = slozeni kadar 1, 2, 3, 4

kadar 1,2, 3, 4 + kadar 5 = slozeni kadar 1, 2, 3,
4,5

Dakle, ¢inilo se operativno izvedivo, ali zbog degradacije
kvalitete slike uslijed generacijskih gubitaka, razlika u vizu-
alnoj kvaliteti kadra 5 (koji bi u kona¢nom sloZenom kadru
imao gubitak od samo jedne generacije) i kadrova 11 2 (koji
bi u konacnici imali gubitak od Cetiri generacije) bila bi toli-
ko velika da bi smetala iole ozbiljnijoj dramaturskoj upotre-
bi takvoga sloZenog kadra.

druga generacija:
treca generacija:
Cetvrta generacija:

U klasi¢noj filmskoj montazi postojala je slicna moguénost,
ali na posve rudimentarnoj razini. Primjeri toga su dvostru-
ke ekspozicije, duga pretapanja ili drugi 2D prijelazi, natpi-
si u kadru, slika u slici. Ali montaZer nije mogao (ne moze)
trenutno na montaznom stolu napraviti takve (kao ni bilo
koje druge) efekte niti ih jednostavno korigirati. Mogao je
samo prema Vlast1t01 masti 1 intuiciji probati predvidjeti ko-
nacni izgled efekta i na radnoj VIpCi skicirati/oznaciti poce-
tak i kraj efekta. Sam efekt mogao je vidjeti tek nakon labo-
ratorijske obrade materijala, tj. izrade zadanog efekta. S ob-
zirom na neprakti¢nost i skupoc¢u takvog zahvata, pogotovo
ako je postojala potreba za popravljanjem efekta, u filmovi-
ma su takvi efekti bili razmjerno malo koristeni. Najéesce su
koristeni laboratorijski standardizirani filmski medukadrov-
ski prijelazi i natpisi, tako da se ne moZe govoriti o napred-
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nijem kori$tenju takvih moguénosti, pogotovo ne o izradi vi-
Seslojnih kadrova slozenih od tri, Cetiri, pet ili viSe kadrova.
Zaceci viSeslojnosti (multilayering) na filmu su koriStenja
back ili front projekcije, odnosno izrada trik kadrova s po-
moéu blue ili green keya, s tim da su takve efekte radili ljudi
u odjelu specijalnih efekata, a ne montaZeri na montaznom
stolu tijekom procesa filmske montaze.

Sljedeéi korak prema viseslojnoj montazi bio je uvodenje di-
gitalne tehnologije u proces videoobrade. Kao $to je pojava
Ampex-ova magnetoskopa bila prijelom na podrudju analo-
gne obrade videa, tako je jedna druga kompanija ¢inila pri-
jelom uvodedi digitalnu tehnologiju u obradu videosignala i
daljnjim razvojem digitalne tehnologije osigurala si je vode-
¢e mjesto sve do danasnjih dana. Danas su njezini uredaji si-
nonim za state of art, obradu filmske i videoslike. Ime kom-
panije je Quantel, a prekretnica koju su nacinili njezini inZe-
njeri bilo je uvodenje prvog AD konvertera' 1973. godine u
proces obrade videosignala.

U ¢emu je vaznost tog izuma?

Kolor videosignal sastoji se od velike koli¢ine informacija
koje se u neprekinutom serijskom nizu »transportiraju« od
jedne do druge tocke videolanca. Kako bi se osiguralo kon-
tinuirano prikazivanje videoslike brzinom od 25 slika u se-
kundi (u stvari se radi o 50 poluslika u sekundi), potrebno
je osigurati veliku brzinu prijenosa informacija. Ako receno
pretvorimo u brojke za PAL standard," to izgleda ovako:

rezolucija 1 slike: horizontalna 768 pixela®
vertikalna 576 pixela
ukupno 768 x 576 = 442.368 pixela

trajanje 1 slike: 1/25 sekunde

broj slika u sekundi: 25

broj pixela u sekundi: 25% 442,368 = 11,059.200.

No, da bismo dobili pravi broj informacija u sekundi potreb-
no je broj pixela u sekundi pomnoziti s tri — videoslika se
sastoji od triju osnovnih boja R (crvene), G (zelene) i B (pla-
ve) i svaki pixel u sebi sadrZi te tri informacije:

ukupni broj informacija; 11,059.200x3 = 33,177.600.
Dakle, za prijenos jedne sekunde videosignala potrebno je
transportirati 33,177.600 informacija slike plus jos neke do-
datne informacije koje se transportiraju u onim linijama vi-
deosignala koje se ne prikazuju na TV ekranu.”

Otprilike do ovih istih brojaka dosli su i Quantelovi inZenje-
ri. Njihov je patent morao zadovoljiti tri uvjeta:

— konverziju podataka iz analognog u digitalni oblik,
— kontinuirani protok podataka,
— nije smio degradirati kvalitetu slike.

Ispunjenjem svih triju uvjeta otvoren je put upotrebi digital-
nog oblika zapisa i obrade videoslike. Time je bio ostvaren

najvazniji preduvjet za nastanak kompjutorskih digitalnih
nelinearnih montaza.

Zapravo, drugi vaini preduvjet uvodenja nelinearnog naci-
na rada opet su ostvarili Quantelovi stru¢njaci. Nakon $to su
rijesili problem konverzije podataka iz analognog u digitalni
oblik, prvi su uspjeli rijesiti problem pohrane slika u digital-
nom obliku. 1980. godine prezentirali su DLS-6000, prvi
uredaj koji je mogao pohraniti i direktno u eter prikazati sta-
ti¢ne digitalne slike u punoj rezoluciji. Kad je napokon rije-
$en problem jednostavne pohrane i naknadnog prikazivanja
digitalnih slika, osnovni preduvjeti za nastanak kompjutor-
skih digitalnih nelinearnih montaZa bili su ostvareni.

Kompjutorska digitalna nelinearma montaza
Osnova na kojoj se temelji racunalna digitalna nelinearna
montaza jest koncept stvarnog slucajnog pristupa (eng. true
random access). To znadi da se svakoj sli¢ici materijala moZe
pristupiti u bilo kojem trenutku i bilo kojim redoslijedom.
Prakti¢ne implikacije takvog koncepta na kreativni proces i
krajnji rezultat su nesagledive.

Temelj ovog koncepta je uporaba kompjutorskih sustava koji
za pohranu materijala koriste hard diskove.

Kompijutorska montaza AVID MC 9000

Osnovna osobina diskovnog zapisa je moguénost izravnog
pristupa svakoj informaciji bez unaprijed odredenog redosli-
jeda, tj. bez potrebe za analiziranjem informacija koje pret-
hode traZenoj ili dolaze nakon nje. Ta se osobina naziva slu-
Cajni pristup (eng. random access). No, kod reprodukcije vi-
deozapisa zbog velike koli¢ine informacija u jedinici vreme-
na, odnosno jako kratkom intervalu izmedu dviju slika, stan-
dardni hard diskovi nisu dovoljno brzi u reprodukciji slika
koje nisu poslagane u reprodukcijski redoslijed, tj. nisu spo-
sobni u tako kratkom vremenu ostvariti slu¢ajni pristup po-
dacima. Zbog toga se koriste ili moderni brzi hard diskovi'*
ili specijalna polja hard diskova.” Koristenjem takvih ureda-
ja omoguéen je slu¢ajni pristup i kod videozapisa visokih re-
zolucija,' i to svakoj slici posebno. Takav nacin rada naziva
se stvarni slucajni pristup (eng. true random access).
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Hard disk raid (polje diskova) za AVID MC 9000

Ova tehnicka podloga (uporaba ratunala s hard diskovima
koji podriavaju stvarni sluéajni pristup) osnova je svih krea-
tivnih i tehnologkih promjena k0]e je kompjutorska neline-
arna montaZa unijela u montazni izraz.

U prakncno; primjeni princip stvarnog slucajnog prlstupa
znadi da je takav sustav sposoban istodobno prikazati i me-
dusobno kombinirati vise razli¢itih izvora slike.

Na osnovi stvarnog slu¢ajnog pristupa i operativnih mogué-
nosti koje izviru iz njega, nastala je i glavna logi¢ka postav-
ka programa za montazu:

montazni proces na takvim sustavima nije destruktivan pre-
ma materijalu. Za razliku od filmske montaZe, u kojoj se fi-
zi¢ki reze i lijepi materijal, kod kompjutorske montaze ne
dira se sirovi materijal (materijal na diskovima) ve¢ se reor-
ganizira redoslijed kojim ¢e sustav reproducirati materijal.
Redoslijed se ne reorganizira fizickim preslagivanjem mate-
rijala na diskovima u montaini redoslijed ve¢ putem presla-
givanja logickih pokazivaca koji sustavu odreduje kojim re-
doslijedom i od kojeg do kojeg mjesta se materijal reprodu-
cira. Iz ovoga je ocito kako izrada reza u kadru ne znadi fi-
zi¢ko razdvajanje materijala (slike i/ili zvuka) na dvije odvo-
jene zasebne cjeline, ve¢ to znadi mijenjanje podataka unutar
logic¢kog pokazivaca za poletak i kraj reprodukcije za dani
kadar. Vizualna reprezentacija pokazivata na kompjutor-
skom monitoru najée$ce je pravokutni lik koji svojom duzi-
nom predstavlja duZinu trajanja kadra, a njegovim krade-
njem ili produzavan]em na ekranu m1]enja]u se i podaci o
pocetku i kraju reprodukcije.

Sto to zapravo znaci za montaZera?

Suéelie AVID MC 9000

Na osnovnoj kreativnoj razini, tj. razini spoja dvaju kadro-
va, to podrazumijeva:

Izrada svakog montaznog prijelaza je jednostavna i brza."”

Montazni prijelazi nisu ogranieni samo na rez; jednako
lako i brzo mogu se primijeniti razli¢ita pretapanja, zavjese,
prebrisavanja itd.

Pregledavanje zadanih montaznih prijelaza je trenutacno.

Korigiranje montaznih prijelaza kojima nismo zadovoljni
lako je i brzo kao i izrada — u osnovi to je isto.

Svaki kadar moZe se koliko god puta je potrebno, bez ika-
kvih problema, skradivati ili produZivati, tj. kvadrati slike
jednostavno se mogu eliminirati iz kadra ili vracati u kadar
— dakako, unutar granica njegova trajanja.

Svaki kadar (kvadrat) moZe se bezbroj puta koristiti, tj. po-
navljati unutar djela.

Izrada usporenih, ubrzanih i reverznih kadrova takoder je
brza i jednostavna.

Jednostavno se moze izraditi i sacuvati vise verzija montira-
nog materijala — scene, sekvence ili cijelog djela.

Iz ovoga je vidljivo kako je rad na filmskom (video) materi-
jalu mnogo br7i i jednostavniji nego u klasi¢noj filmskoj
montazi. Smanjivanjem utroSka vremena na manipulativne
radnje proporcionalno raste vrijeme koja se moze posvetiti
kreativnom procesu. Dodatni je poticaj kreativnosti i mo-
gucnost izrade i Cuvanja viSe verzija istog segmenta, $to u
klasi¢noj filmskoj montazi gotovo da i nije bilo moguée. Ta-
koder velik poticaj kreativnom procesu dala je i moguénost
trenutnog pregledavanja napravljenih montaznih prijelaza i
efekata.

Dakle, veé¢ rad na razini jednog kanala slike mnogo je brzi,
intuitivniji i u konacnici moze biti kreativniji.

No, prava revolucija nastaje kada se simultano uvedu i do-
datni kanali slike u proces montaZe, a princip stvarnog slu-
ajnog pristupa racunalnoj nelinearnoj montaZi to i omogu-
¢uje.
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Sada vise ne koristimo samo jedan kadar u odredenom tre-
nutku, ve¢ koristimo teoretski neogranicen broj kadrova
koji se istodobno nalaze na ekranu i ¢ija se radnja istodobno
odvija.

Razmotrimo ovo jo§ jedanput:

— istovremeno na ekranu imamo teoretski neogranicen broj
kadrova,

— istovremeno odvijanje radnje svih kadrova.
Koja je posljedica ovakvog pristupa montaZi?

Prvi put montazer moZe utjecati i kontrolirati unutarkadrov-
ske strukture, odnosno montaZer u procesu montiranja
moZe graditi/stvarati kadrove koji nisu postojali u snimlje-
nom materijalu. U tako izgradenim kadrovima moZe stvara-
ti vremenske i prostorne odnose izmedu elemenata od kojih
gradi kadrove.

Pojednostavimo malo.

Prvi primjer:

Zamislimo kadar u kojem npr. preko kadra neke gradevine
slijeva u desno prode smanjena slika njezina graditelja.

lzgled Zelienog efekta

Montazer odreduje kada ¢e slika uéi u ekran, koliko dugo/-
brzo ée putovati po ekranu, kojom putanjom Ce se kretati i
kada e izadi iz ekrana. Takoder odreduje koja ¢ée biti velici-

Sutelie za izradu efekata — AVID MC 9000

na nove slike u odnosu na podlogu, hoée li manji kadar ba-
cati sjenu, dodatno osvjetljenje itd.

Drugi primjer:

Recimo da je redatelj zamislio kadar u kojem na glavnog ju-
naka s mosta ispod kojeg on stoji pada zapaljena cisterna s
kerozinom — recimo da je u stvarnosti posebno snimljen
glavni junak u punoj veli¢ini (srednji plan) na monokromat-
skoj podlozi (npr. zelenoj) i polutotal mosta s kojeg pada za-
paljena cisterna (bile to makete ili ne). Zadaci koje takav
materijal postavlja montazeru jo§ su ljepsi: 1. treba smanjiti
glavnog junaka na proporcije koje odgovaraju kadru mosta,
2. treba uskladiti reakcije glumca s dogadanjima u pozadin-
skom kadru (npr. trenutak pogleda prema cisterni, bijeg i

dr.).

Ovo su jednostavni primjeri, ali oni jasno ocrtavaju konture
novih izraZajnih moguénosti u montaZi. Zapravo, u ova-
kvom okruZenju moZemo govoriti o potpunoj viSeslojnoj
montazi (multilayer editing). Potpunoj, jer kad se radi u pot-
punom digitalnom okruZenju," vie ne postoji problem ge-
neracijskih gubitaka slike, ve¢ slika bez obzira na broj izve-
denih permutacija zadrzava prvobitnu tehnicku kvalitetu
(rezoluciju).

Naravno da je kompjutorska montaza preuzela potpuno sve
efekte koji su se koristili u analognoj videomontazi (2D i 3D
efekti i prijelazi, razne vrste chroma i luma keyeva,” kolor
korekcije, itd.), unaprijedila ih, te dodala jo§ cijelu paletu
potpuno novih efekata i time pridonijela prosirenju montaz-
nog izraza. Tu je pravi car.

MontaZer ima neograniene moguénosti u radu s materija-
lom. Napokon se moguénost gradnje horizontalne i vertikal-
ne strukture,” koju na podru¢ju zvuéne slike montazer ima
jos od uvodenja zvuka na film, pojavila i za slikovni izraz.

Sada montaZer moZe potpuno promijeniti boju kadra (bilo
cijelog ili odredenog segmenta), izdvojiti samo jedan ele-
ment slike a ostale zatomiti, poveéati ili smanjiti sliku ili
samo neke njezine elemente, promijeniti brzinu i smjer od-
vijanja radnje, itd.

Svaki tako obradeni kadar moze kombinirati s jednim ili vise
isto tako obradenih (ili neobradenih) kadrova, slazuéi od
njih nesto potpuno novo, u krajnjoj liniji neizvedivo na sa-
mom snimanju. Naravno, isto tako jednostavno moze uzeti
taj isti kadar i nebrojeno ga puta kombinirati sa samim so-
bom. MoZe otiéi tako daleko da u cijelom djelu izbaci sve ja-
sno vidljive montazne prijelaze i stvori neprekinutu struktu-
ru nalik na kontinuirani kadar. Takvu strukturu ili elemente
moZe pokretati u prividnom 3D prostoru u svim smjerovi-
ma. Na sve to moZe dodati natpise i razne druge graficke
elemente, bilo crtane i bojane, bilo izradene na osnovi kopl-
ranja uzorka slike nekog od kadrova. Svemu tome moZe jo$
pridodati ratunalnu animaciju. I tako unedogled.

A zvukom, osim §to moze graditi vertikalne strukture i tako
stvarati zvucne slike koje nisu prije postojale, moZe mijenja-
ti kvalitetu i strukturu svakog zvuka posebno. Njegovu visi-
nu, brzinu i smjer reprodukcije, parcijalne frekvencijske od-
nose, prostornu poziciju, odjek, volumen, tonalitet itd. Isto
tako zvukove moze medusobno pretapati i odredivati njiho-
ve relativne odnose, tj. miksati ih.
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Dakako, sve parametre efekata, slikovnih ili zvu¢nih, mon-
tazer moze jednostavno spremiti i ponovno aplicirati bilo
kad i bilo gdje, bez njihova ponovnog zadavanja.

Sve ove tehnicke moguénosti dovele su do cijelog niza pro-
mjena u izradi svih filmskih vrsta.

Opéenito, u svim je formama dolo do ubrzavanja montaz-
nog ritma kao i do podizanja vizualne i auditivne dinamike.
Time je pojacana koncentracija gledatelja na sadrzaj, pove-
¢ana je koli¢ina informacija u jedinici vremena i pomaknuta
granica estetskih standarda. U kona¢nici to rezultira ve¢om
zahtjevno$¢u publike i stvaralaca prema sadrZaju i formi
filmskog djela.

Za pojedine filmske forme, pogotovo u domeni nizih finan-
cijskih razreda, nove tehnictke moguénosti znacile su i pro-
mjenu produkcijskih postavki. S obzirom na to da svojim
tehni¢kim karakteristikama kompjutorske montaze zadovo-
ljavaju ili ¢ak premasuju zahtjeve videoprodukcije (tehnickih
TV standarda), producenti se Cesto odlucuju kompletnu
postprodukciju zavrsiti na samo jednom sustavu. Time mon-
taZer na sebe preuzima ulogu viSe razli¢itih specijalistickih
zanimanja s podrudja postprodukcije (montaZa, grafitka
obrada i dizajn, audio obrada i mix). S jedne strane to dovo-
di do prosirenja zahtjeva za obrazovanjem montazera, tj. do
Sirenja njegova/njezina znanja i kreativnih moguénosti, ali s
druge, prevelikim Sirenjem znanja gubi se moguénost teme-
ljitog i kvalitetnog osobnog unapredivanja u pojedinim po-
dru¢jima.

Osim toga, uslijed jednake tehnicke platforme rada, postoji
i velika opasnost od unificiranja kreatlvnog pristupa razlici-
tim filmskim formama koje u svojoj osnovi zahtijevaju razli-
¢it pristup.

U praksi se najce$¢e dogada da je montaZer odgovoran za
konacan vizualni izgled djela kao i za kona¢nu montazu zvu-
ka, dok zavr$nu tonsku obradu i mix, ili samo mix, obavlja
specijalizirana osoba u tonskom studiju.

Najbolji primjeri za to su:

— jeftini reklamni videospotovi,

— jeftini industrijski filmovi,

— vecina glazbenih videospotova — bar na nasem trZistu.

lako su kompjutorske nelinearne montaze obogacene novim
moguénostima, njihova primjena na podrudju ozbiljne pro-
dukcije igranih filmova, reklama i industrijskih filmova, ne
dovodi do izrade kona¢nog filmskog ili videomaterijala. Nji-
hov kona¢ni proizvod, naime, nije zavr$ena slika (ili zvuk),
ve¢ tek konkretne upute za izradu konacnog proizvoda (u
obliku rez liste, EDL-a,” videomaterijala za pregled i sl.)
ostalim odjelima (montaZi negativa, specijalnim efektima,
tonskoj obradi itd.). Ali i tu se jasno vidi velika promjena jer
sada ostali odjeli svoj posao odraduju prema parametrima i
zahtjevima koje im izravno zadaje montaZer svojim kreativ-
nim radom. Dakle, uloga montaZera je promijenjena jer je
on sada svojim radom direktno ukljucen u procese u kojima
je prije imao samo savjetodavnu ulogu ili uopée nije bio
ukljucen.

U pojednostavnjenju komunikacije izmedu raznih odjela
postprodukcijskog lanca nalazi se jo$ jedna velika prednost
kompjutorske nelinearne montaze. S obzirom na kompju-
torske moguénosti koristenja razli¢itih oblika grafickih, au-
dio, tekstualnih i svih drugih datoteka te njihovim jedno-
stavnim transportom (e-mail, intranet, internet®) od jednog
od drugog segmenta postprodukcijskog lanca (zapravo,
kompjutori su izmijenili i mijenjaju kompletnu produkciju)
gubi se potreba za linearnim radom, tj. za ¢ekanjem da pret-
hodni segment u lancu zavr$i svoj dio posla kako bi ga slje-
dedi mogao poceti. Sada je mogué paralelan rad svih kreativ-
nih postprodukcijskih segmenata kao i njihova bolja i brza
interakcija — neka tehnicka zanimanja kao npr. montaZa ne-
gativa ipak moraju Cekati na svoj red. Paralelizam rada ide
tako daleko da dolazi do preklapanja izmedu, dosada, tradi-
cionalno odvojenih segmenata u cijeloj filmskoj proizvodnji
— predprodukcije, produkcije i postprodukecije.

Zaldjuéak
Iz svega navedenog ocita su poboljSanja koje je kompjutor-
ska digitalna nelinearna montaza unijela u montazni izraz:

Omogucavanje prebacivanja mnogo vremena iz manualnog
u kreativni rad.

Iznalazen]e na]bol]lh rjeSenja trenutnim pregledavan]em br-
zom izmjenom kao i jednostavnim uvanjem vise verzija iste
cjeline.

Uvodenjem viSeslojne montaze omoguceno je zadiranje u vi-
zualnu strukturu kadra, odnosno montaza unutar kadra, i
time je stvoren potpuno nov oblik montaznog slikovnog
izraza.

Pobolj$ane su kreativne moguénosti u tonskom izrazu.

Laganom komunikacijom ostvarena je puno bolja interakci-
ja s ostalim postprodukcijskim odjelima, §to u konacnici re-
zultira ve¢om kreativno$éu.

Bitno su smanjeni troskovi montaze kao i cijele postproduk-
cije.

Uvodenjem digitalne tehnike, a posebice kompjutora, u pro-
ces montaze kao i cjelokupne filmske obrade ostvaren je ide-
alan spoj tradicionalnog i suvremenog.

Od tradicionalne filmske montaZe preuzeto je najbolje, kon-
cept nelinearnog rada i tome je pridodano sve ono $to digi-
talna tehnika pruza.

Time nije stvoreno samo ugodnije i efikasnije radno okruze-
nje, ve¢ je dana tehnicka podloga evoluciji montaznog pro-
cesa, a posebno evoluciji montaznog izraza.

Dostignuéa ovog trenutka i projekeija buduénosti.

I 3to dalje? Sudeéi prema onome $to se zna u ovome trenut-
ku, promjene koje su unijeli kompjutori odnosno digitalna
tehnologija, tek su pocetak. Ono §to slijedi u vrlo bliskoj bu-
duénosti promijenit Ce i sam medij.

Prvi veéi korak u tom smjeru je zamjena filmskog negativa
(35 mm) videoformatom iste ili vece kvalitete. Prve smjerni-
ce bili su eksperimenti s HDTV (High Definition TV) forma-
tom, koji se $irinom slike (16:9) i rezolucijom (1.250 linija
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umjesto dosadasnjih 625 PAL) nastojao pribliZiti filmskom
izrazu i kvaliteti slike.

Korak koji se uvodi ovog trenutka je 24p, novi Sonyjev for-
mat koji jo§ nazivaju i digitalnom kinematografijom. Svojom
rezolucijom od 1.920 x 1.080 pixela (osnovnih elemenata
slike — tockica) pribliZio se filmskoj 2K rezoluciji (2.000 li-
nija).” Prema svojim tehni¢kim karakteristikama (format
16:9; 2K rezolucija; 24 slicice u sekundi) taj je digitalni stan-
dard najblizi 35 mm negativu. Toliko je blizu svojom kvali-
tetom da je George Lucas odlucio svoj novi film iz serijala
Star Wars snimiti na njemu.

U svijetu se provode eksperimenti koji u ovom trenutku ne-
maju nuznu vezu s filmskom industrijom, ali bi u dogledno
vrijeme mogli imati snazan utjecaj na nju. Eksperimentira se
tehnikama prikazivanja slike (2D i 3D) direktno na mreZni-
cu oka, s pobudivanjem mozga na direktni prijem informa-
cija izvana, putem radio valova, zaobilazenjem osjetila vida i
sluha. Takoder se eksperimentira s prikazivanjem filmske sli-
ke i surround (okruzujuceg) tona u punoj kvaliteti putem In-
terneta. Ne treba smetnuti s uma ni eksperimente s virtual-
nom realnoscu.

Medij se zaista mijenja. Uskoro ¢e 35 mm negativ biti poti-
snut iz filmske produkcije i zamijenjen d1g1taln1m formatom
(ili formatima). U pocetku postupno, a zatim i potpuno.

omNe -4
Biljeske
1 Intermedijate — materijal — specijalna filmska vrpca, u osnovi nega-

tiv, posebnih svojstava koja se upotrebljava u filmskom laboratoriju za
kopiranje materijala, izradu trikova itd.

2 eng. prime time — kod nas se prevodi s udarni termin — vecernji dio
TV programa obi¢no izmedu 20 i 23 h za koji se pretpostavlja ili zna
da najvedi dio populacije provodi u svome domu ispred televizora.

3 Magnetofon je imao velik utjecaj i na filmsku produkciju. Potpuno je
iz filmskih kamera izbacio svjetlosne glave za biljeZenje zvuka te je u
montaZi i obradi zvuka doveo do uvodenja perfo-vrpci.

4 VF predmagnetizacija — visokofrekventni signal koji se dodaje ton-
skom signalu prije zapisivanja na magnetsku vrpcu da bi se poboljsa-
la linearnost signala i odnos signal/Sum.

5 Oba su nacela i danas u primjeni — svi uredaji za analogno snimanje
zvuka na vrpcu koriste stacionarne glave (magnetofoni, kasetofoni,
profesionalni i kuéni videorekorderi itd.), dok uredaji za snimanje sli-
ke na vrpcu koriste rotirajuce glave; takoder i neki uredaji za digital-
no snimanje zvuka na vrpcu koriste rotirajue glave (DAT, ADAT, i

sl.)

6 Prvi profesionalni magnetoskopi bili su kvadrupleksnog tipa — roti-
rajuéi bubanj s Cetiri videoglave postavljene u kvadraturi, na traci opi-
suju gotovo okomite tragove (-1°) u odnosu na §irinu vrpce. Danas se
koriste magnetoskopi helikoidalnog tipa — oko rotirajuéeg bubnja s
Cetiri ili dvije videoglave obavijena je vrpca. Uslijed medusobnog od-
nosa smjera kretanja vrpce oko bubnja s videoglavama i rotacije bub-
nja, videoglave na vrpci iscrtavaju dio krivulje poznate kao helikoida.
Kut videotragova kod ovih uredaja iznosi izmedu 5°1i 6°.

7 Svaka presnimka materijala naziva se generacija. Nulta generacija je
originalni materijal. Svaka sljede¢a generacija dobiva redni broj, pa
tako govorimo o prvoj, drugoj, ..., itd. generaciji. Kod compositno
spojenih videomontaza (cijela analogna videoinformacija putuje po
jednom fizickom vodu od uredaja da uredaja) gubitak kvalitete izno-
si 3dB po generaciji, dok kod componentno spojenih videomontaza
(svaka od tri komponente analognog videosignala putuje po zaseb-
nom fizickom vodu) taj gubitak iznosi 0,7 dB po generaciji. Prakti¢-

Znadi li to da e negativ potpuno nestati? Zasigurno ne, jos
dulje vrijeme. Ali, njegova primjena biti ¢e pomaknuta u za-
htjevnije sfere do kojih razvoj digitalne tehnike jo§ neko vri-
jeme nede stiéi (70 mm negativ, IMAX kino, infracrvena i ul-
traljubiasta snimanja i sl.). Promijenit Ce se i na¢ini distribu-
cije filmskih djela. A vrlo vjerojatno i sama struktura filma
uvodenjem interaktivnih opcija koje ¢e davati gledatelju iz-
bor kojim ¢ée se smjerom nastaviti dogadati radnja.

Kakve ce biti posljedice takvog razvoja na montazu?

Zasigurno velike na razini promjene montaznog izraza. Vrlo
vjerojatno ¢emo u bliskoj buduénosti montirati virtualnu 3D
radnju u realnom prostoru. A kako ¢ée tek tada 1zgledat1
montazni prijelazi? Ma kako izgledali, u jedno sam siguran,
osnovni montazni prijelaz ostat Ce isti. Rez ée i dalje biti rez,
Cist i jednostavan. Svima razumljiv. Ma kako velike i drama-
tine promjene bile na razini montaznog izraza, u najdubljoj
osnovi montaza Ce ostati ista. I dalje ée trebati reducirati ma-
terijal na ono §to je stvarno potrebno, i dalje ¢e trebati stvo-
riti odgovarajuce prostorno-vremenske odnose, dinamiku i
dramatursku strukturu price.

Zato promjena tehnickih okvira i na¢ina rada moze rairiti
krila naSoj masti i omogucm joj putovanje u novim smjero-
vima, a jedino je tu ogranifenje — sama nasa masta.

no to znaci da kod compositno spojenih sustavno Cetvrta presnimka
vie ne zadovoljava standard.

8  Montagna konzola (eng. editing console) jest uredaj koji moze sinkro-
no kontrolirati play i record magnetoskop i prema time codeu ili cue
tragu inicirati rez na zadanom mijestu.

9 Eng. real time — u realnom, stvarnom vremenu; ovaj je izraz zaZivio
uvodenjem kompjutora u radne procese, ali ga se i u ovom slucaju
moZe dobro upotrijebiti. Naziv oznaava sposobnost procesiranja po-
dataka bez zadrske, tj. stvarnom brzinom ili jednostavnije, informaci-
ja se obraduje trenutno za vrijeme trajanja reprodukcije, a rezultat se
trenutno prikazuje, tj. snima. 10 AD konverter — pretvarac
analognog videosignala u digitalni signal

1

—_

PAL sustav ili standard — eng. Phase of Alternating Line — sustav
analognog kodiranja, transporta i kontrole to¢nosti videosignala koji
se primjenjuje kod nas kao i u veem dijelu zapadne Europe. Osim
PAL sustava jo3 postoje NTSC (americki standard) i SECAM (francu-
ski standard) koji je u osnovi inacica PAL sustava.

12 pixel — eng. pictural cel ili pictural element — osnovni element TV

slike

13 PAL sustav se sastoji od 625 horizontalnih linija kojima se iscrtava sli-
ka. U stvarnosti na TV ekranu prikazuje se 576 linija dok se preosta-
lih 49 linija koristi za transport vertikalnih sinkro impulsa, impulsa za
izjednacavanje, kao i dodatnih informacija (npr. teletekst).

14 Ultra wide fast SCSI par ili ATA 100 ultra DMA — danas dva koriste-
na tehnicka standarda za komunikaciju hard diskova s kompjutorom.
Prvi koristi paralelnu, a drugi serijsku komunikaciju.

15 Disk raid — polje diskova u kojem se svi diskovi logicki promatraju
kao jedan. Npr. ako je u polju osam diskova koje se tretira kao jedan,
onda je protok informacija osam puta brzi.

16 Rezolucija — u tisku rezolucija oznacava broj to¢kica po jedinici po-
vr$ine (dpi = dots per inch/cm — tockica po in¢u ili centimetru). Kod
videosignala ona je fiksni broj i oznacava Sirinu x visinu slike (za PAL
768x576 pixela), dok je kod filma ona broj kemijskih elemenata koji
tvore sliku po kvadratu slike. Filmska rezolucija se na videu aproksi-
mira s dvije (2k), Cetiri (4k) ili Sest (6k) tisuéa linija po kvadratu slike.
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17 Pod pojmom jednostavna podrazumijevam operaciju koja ne zahtije- internet — globalna kompjutorska mreZa namijenjena javnoj upo-
va zadavanje viSe od dva do tri parametra — npr. da bi se napravilo trebi.
pretapanje potrebno je: 1. dati komandu za pretapanje; 2. unijeti du- 23
Zinu pretapanja; 3. odrediti poziciju pretapanja u odnosu na spoj ka-
drova. Pojam brzo odnosi se na operacije koje se provode u realnom
vremenu ili zahtijevaju do nekoliko minuta za kompjutorsku kalkula-
ciju.

Moderna ra¢unica, po kojoj danas funkcionira digitalni videozapis,
pokazuje stvarnu koli¢inu podataka, i za PAL standard to izgleda
ovako:
rezolucija 1 slike: horizontalna 720 pixela

vertikalna 576 pixela
18 Okruzenje u kojem se isklju¢ivo radi s digitalnim podacima i sva ra- ukupno 720 x 576 = 414.720 pixela

gunlelj)a ‘il_r]e)lj{)rlllbinacijg obavljaju se na razini digitalnih informacija puta 3 za sve tri boje (RGB) 3 x 414.720 = 1,244.160 infor-
ez AD ili onverzija. macija po slici

19 Chroma key i luma key, eng. — tehnicki postupci kod kojih se jedna broj informacija u sekundi: 25 x 1,244.160 = 31,104.000.
boja ili odredena razina svjetline u originalnoj slici zamjenjuje s no-
vom slikovnom informacijom. Manji broj potrebnih informaciju u odnosu na racunicu navedenu

prije u tekstu posljedica je izbacivanja horizontalnih 48 pixela koji
sluze prijenosu horizontalnih sinkro impulsa i ne sadrzavaju korisne
informacije slike.

20 Vertikalne strukture — istodobno povezivanje filmskih elemenata,
npr. slike i zvuka.

21 EDL — edit decision list, eng. — rez lista za video; u osnovi lista re-
zova i ostalih efekata prema vremenskom kodu (time code) sirovog Zgodna je predodzba o kolitini podataka da jedna nekomprimirana
materijala i finalno montiranog materijala. PAL slika sadr7i tek ne§to manje informacija no $to ih se moze po-
hraniti na jednu floppy disketu. To otprilike znaci da je za prijenos

22 e-mail — elektronska posta jedne sekunde PAL videa potrebna kutija s 25 disketa.

intranet — interna kompjutorska mreZa unutar poduzeca
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Blistave nijanse mraka — filmske
animecije Piolra Dumale

»Ja sam ba$ kao instrument, ja samo sviram onako kako Zelim svirati da bih na kraju
bio iznenaden onim $to uradim.«

Poljska fradicija animacije

Kao filmska nacija Poljska nesumnjivo se moze podiciti jed-
nom od najstarijih, a i najbogatijih, kinematografskih tradi-
cija u svijetu. Ve¢ izmedu 1893. i 1895. razvili su poljski
filmski pioniri (Lebiedzinski, Poplawski, Prészynsky) origi-
nalni tehnic¢ki izum koji su nazvali »animirane slike«, mozda
najbolji naziv za novu filmsku umjetnost nastao na bilo ko-
jem jeziku. Taj naziv funkcionirao je jednako dobro kao i
pronalazak Lumicrovih kod kojih je snimatelj bio i Poljak
Boleslaw Matuszewski, istodobno jedan od prvih filmskih
kriti¢ara u povijesti. Prve filmske predstave zbile su se u Polj-
skoj ve¢ 1896. (Krakow, Warszawa, £.6dz...) da bi samo ne-
koliko godina poslije bili izgradeni prvi stalni kinematografi.

Poljska filmska povijest biljezi prvi uspjeli eksperiment sa
zvuénim filmom, 1908. godine; neke od prvih adaptacija li-
terature uopCe, avangardne i lijevo orijentirane pokrete ka-
kav je bio START izmedu dva svjetska rata, ili drustveno kri-
ticke dokumentarce kakve je recimo stvarao Skorzewsky
koji je ve¢ 1950-ih izlagao takozvani socijalizam razornoj
kritici. Imena poput Wajde, Munka, Kawalerowicza, Kutza,
Skolimowskog, Polanskog pa sve do Kieslowskog su igrano-
filmska reprezentacija kakvom se moZe pohvaliti vrlo malo
filmskih nacija.

[ poljski animirani film, bilo kad je rije¢ o kreativnim dome-
tima samih filmova, bilo o broju proizvedenih minuta ani-
macije na godinu, pripada u vodece u svijetu. Ve¢ u najrani-
jem razdoblju filmske povijesti poljski filmski pioniri tretira-
li su animaciju kao iznimno vazan Zanr, mozda ¢ak i najvaz-
niji. Karol Irzykowski, osniva¢ poljske filmske kritike, pisao
je ve¢ 1924. da je »obican« film samo dionica na putu pre-
ma »istinskomc filmu koji je za njega izvan svake sumnje bila
animacija.

Normalan film je samo postaja na putu za slikovni film.
Odbaciti animaciju zbog razvoja Zivo snimljenog filma
bilo bi isto tako apsurdno kao ukinuti slikarstvo zbog toga
Sto je otkriven fotografski aparat.'

Potpuno ravnopravno s Francuzom Emileom Coleom i
Amerikancem Winsorom McCayem, jedan je Poljak,
Wladys’rav Starewitz, upisao svoje ime u povijest filma kao
onaj iz tog gem]alnog trija koji je prakticki stvorio modelsku
animaciju. Starewitz je radio u Moskvi (1 poslije u Parizu)
gdje je tijekom 1910-ih kreirao svoje animirane basne s ¢ud-
novatim insektoidnim figurama pokazujuéi u nekim filmovi-

ma, kakav je recimo Osveta filmskog snimatelja (1911.), ne-
vjerojatno visoku svijest 0 mladom mediju.

Zbog poljske zlosretne povijesti Starewitz nije bio jedini ani-
mator i uopce umjetnlk koji je djelovao u emigraciji. Hrvat-
sk0] animaciji je pocetke praktlckl udario jedan Poljak, Ser-
gij Tagatz koji je od 1920-ih Zivio i radio u Zagrebu. U sa-
moj Poljskoj animacija se polela razvijati nakon 1916. godi-
ne kada je Felyks Kuczkowski realizirao prvi animirani film,
dok ¢e Zenon Wasilewski potkraj 1930-ih osnovati prvi stu-
dio za crtani film Triofilm. Animacija Ce se sporadicno radi-
ti sve do kraja Drugog SV]etskog rata nakon Cega, 1950-ih,
pocinje zlatno doba te umjetnosti u Poljskoj. Upravo ce Wa
silewski, ¢iji se rad od pocetka odlikuje uporabom original-
nih metoda poput foto-montaZe, realizirati prvi internacio-
nalno znacajan poljski animirani film, lutkarsku animaciju
Price iz starog Krakowa (1947.). U zemlji su u tom razdoblju
osnovana Cetiri studija za animirani film u Bielsko-Bialama,
Krakowu, £odzu i Warszawi gdje se razvija jedan dragocjen
i unikatni filmsko-povijesni fenomen. Istodobno, s preko
2.000 proizvedenih animiranih filmova, Poljska pripada
medu desetak zemalja u svijetu s najbogatijom animacijskom
produkcijom.

Poljsku animaciju karakteriziraju apsurdni, makabri¢ni i fil-
movi proZeti atmosferom noéne more, postignute hrabrim i
originalnim eksperimentima u unikatnoj grafickoj tehnici i u
ukupnoj audiovizualnoj obradi filmske forme. »U poljskim
animacijama Cesto susrecemo pesimizam i izgubljene iluzije,
Kafkin dub lebdi iznad tmurnog ljudskog krajolika.<* Poljski
animatori Jan Lenica, Walerian Borowczyck, Witold Giersz,
Miroslav Kijowitcz, Ryszard Czekala, Daniel Szczechura,
Zdislav Kudla, Jerzy Kucia ili Zbigniew Rybczynski preferi-
rali su rad u nesvakida$njim izraZajnim formama, njihova
metoda bila je modelska animacija, kolaz ili piksilacija mno-
go CeSce nego klasi¢an crtani film.

Sofisticirane likovne i animacijske forme najéesée su kombi-
nirane s literarnim sadrZajem &iji su junaci tipi¢ni srednjoe-
uropski likovi, pesimisti kadri da se gorko $ale na vlastiti ra-
¢un, da se smiju svom beznadnom poloZaju u svijetu koji na-
likuje gigantskoj zamci u koju su uhvaéeni. Mra¢nim tono-
vima i tjeskobnom atmosferom modelirali su poljski anima-
tori duSe svojih junaka, malih gubitnika &iji je najvedi Zivot-
ni trijumf dolazio u onim kratkim razdobljima u kojima bi
bili ostavljeni na miru od nadmoénih i nerazumljivih sila
mraka $to su ih okruZivale. Totalitarizmi modernog doba, a
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jedan od njih od kojeg je Poljska posebno stradala nazivao je
sam sebe »socijalizmome, oslikan je moZda najsugestivnije u
mediju animacije.

Dvadeset i Cetvrti dio sekunde ne egzistira u nasoj svijesti.
Tako si¢usan dio vremena mi nismo u stanju registrirati niti
pojmiti tako da animator uvijek starta od nesvjesnog i nepoj-
mljivog, registriraju¢i ono $to se u Zivo snimljenom filmu
opire registraciji. Stoga se animacija pokazala kao idealan
medij da zabiljezi, opiSe i oslika duse izmulene siromas-
tvom, terorizirane glupo$¢u, zarobljene ideoloskim laZima,
uplaene i umrtvljene vlastitom turobnom svakodnevicom.

Covijeku se moze zabraniti sve osim snova pa se u animacij-
skim remek-djelima kakva su recimo Szczechurin Putovanje
(1971.) Kucian Povratak (1972.), Czekalin Sin (1972.) ili
Kudlin Nestanak struje (1975.) do perfekcije razvio nadreal-
ni vizualni jezik kojim su opisivana podsvijest i mra¢ne more
usamljemh gubitnika, njihova tjeskoba u ambijentu neslobo-
de koji im je dosuden rodenjem. Shka]ua apsurdne, poCesto
morbidne snove pesimista koji su sasvim izgubili iluzije, [jud-
skih kreatura koje tumaraju kroz tunel bez ulaza i izlaza,
poljski su animatori zapravo govorili o javi, politickom su-
stavu i drustvu u kojem su nastali i izlagali ga pritom najra-
zornijoj kritici. Razotkrivajuéi da je sustav sposoban proi-
zvesti samo jedno — nesretno ljudsko bice.

Piofr Dumala

Sve ovo vazi i za filmove autora kakav je Piotr Dumala
(1956.), uz Jerzya Kuciu vodeceg suvremenog animatora iz
Poljske, koji odrice bilo kakvu vezu svojih filmova s politi¢-
kim miljeom u kojem su nastali.

Ja sam daleko od politicke i socijalne situacije u Poljskoj.
Ja se ne osjecam kao netko tko participira u drustvu. Na-
ravno, nemoguce je ne biti makar malo pripadnikom
drustva, ali to nije nesto sto mene zanima. Ja se radije ba-
vim svojim osjecajima, svojim privatnim stvarima. Moz-
da tek mnogo vremena poslije primijetim stanovitu vezu
izmedu filma koji sam napravio i situacije u Poljskoj.’

Medutim, filmovi i uopée umjetnicka djela, ¢ak i kad u pot-
punosti izrastaju iz podsvjesnog i bave se isklju¢ivo privat-
nim, unutarnjim svijetom autorovim ili autorovih kreacija,
uvijek su u svom bitnom dijelu individualna reakcija na
okolnosti kojima je stvaralac bio izloZen. Dokaz tome je i
Dumalin profesionalni debi, koji ga je odmah uvrstio u red
medunarodno zanimljivih autora. Film Lykantropia bio je
sve samo ne apoliti¢no djelo.

Da, neki ljudi su mi rekli da su doZivjeli Lykantropiu kao
snagnu kritiku komunistickog sustava. Ja nisam bio toga
svjestan i jedino $to na to mogu reci je: »moZda«. Ne osje-
éam se niti kao pripadnik neke Poljske $kole animacije;
ako pripadam neem takvom to je izvan moje volje. Moj
najdragi poljski animator je Miroslav Kijowitcz koji je sa-
svim razlicita autorska osobnost od mene. Jedino zajed-
nicko $to nalazim medu nama je odnos prema animaciji
kao nacinu da se artistickim sredstvima odgovori na filo-
zofska pitanja.

Dumala je diplomirao na Umjetnickoj akademiji u Warszawi
gdje i danas Zivi i radi svoje animacije za producenta Studio
Miniatur Filmovic. Dio godine provodi u Svedskoj gdje pre-
daje filmsku animaciju na Vi$oj umjetnickoj $koli u Eksjou.
Za svoje filmove dobio je prakticno sve najznaéajnije nagra-
de i priznanja koja jedan animator uopée moze dobiti, vise-
kratno je nagradivan na najprestiznijim festivalima animaci-
je u Annecyju, Ottawi, Hiroshimi, Stuttgartu ili u Zagrebu
gdje je 1992. osvojio Grand Prix.

Animatori su u pravilu ljudi s mnogo interesa i viSe zanima-
nja. Ni Dumala nije iznimka. Paralelno sa studijem slikarstva
udio je za konzervatora. Nije nikad radio ni jedno ni drugo,
postao je profesionalni animator.

S jedne strane, studirao sam kemiju, biologiju, mikrobio-
logiju, geologiju i pohadao zahtjevne sate skulpture, kon-
zervacije, crtanja i grncarstva. Na drugoj strani bio je
film, pokret u vremenu, nastavak mog pisanja i najbolja
moguda prilika da upotrijebim moje crtacke moguénosti.
Rad na animiranom filmu, po mom sudu, zahtijeva kom-
biniranje vrlo stroge discipline s najotkacenijom fantazi-
jom. Kad sam poceo predavati animaciju shvatio sam da
je balans izmedu toga dvoga najteti zadatak koji stoji pred
studentima.

Dumalin izvorni animacijski stil

Kombinacija raznolikih studija i interesa rezultirala je njego-
vom fascinantnom animacijskom tehnikom. On ispod kame-
re postavlja gipsanu plo¢u premazanu crnom bojom. Svaku
fazu pokreta ugravira tankim iglama tako $to zgrebe boju i
dobije bijele linije i $rafure na tamnoj pozadini. Svaki poje-
dinaéni crtez ima iznimno visoku graficku vrijednost. Pa
ipak svaki od tih crteza, nakon §to su snimljeni na nekoliko
filmskih kvadrata, biva ponovno premazan crnom bojom
tako da je n]lhovo trajanje kratkotrajnije od crteZa nalinje-
nog prstom po zamagljenom prozoru. Takav njegov rad uvr-
Stava ga u red velikih kreatora koji su unaprijedili animacij-
sku tehniku vlastitim, originalnim inovacijama; rije¢ je o ani-
matorima kakvi su prije njega bili recimo Lotte Reininger,
Alexandre Alexeieff, Norman McLaren, Ishu Patel ili Caro-
line Leaf.

Ja sam rano otkrio da tehnika animiranja neposredno is-
pod kamere najvise odgovara mom temperamentu. Imam
osjecaj da se slike iz moje glave direkino transformiraju
na filmsku vrpcu. Svida mi se Cinjenica da se svaka faza
pokreta pojavljuje samo jedanput i onda se mijenja trenu-
tacno. Dosljedno tome, slike nestaju, $to takoder kores-
pondira s mojim stajalistem o tome $to bi film trebao biti.
Svi moji filmovi, osim jednog, radeni su direkino ispod
kamere. Pripremajudi se za svaki od njih radio sam dugo-
trajne vjegbe zagrijavanja poput sportasa. Viezbe su se sa-
stojale u nastojanju da prikupim Sto vise znanja o tome
kako bi finalni rezultat na ekranu mogao izgledati. Tek
nakon sto dostignem jednu zadovoljavajucu predodzbu o
tome, pocnem snimati.

Gotovo svi njegovi filmovi su crno-bijeli uz tek povremenu,
vrlo diskretnu, uporabu neke druge boje. Iz njegovih filmo-
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va zrai snazan osjecaj izgubljenosti i samode, straha i strep-
nje: Covijek je prikazan kao bice Zivo zakopano u mracni svi-
jet koji sasvim nalikuje grobu. Cak i pokoji tratak svjetla koji
se odnekud probije u scenu obOJen je nekom tamnom nijan-
som. Svjetlo i Zivot su na pojmovnoj ravni sinonimi. Smrt je
vje¢ni mrak, Zivot je kratkotrajni poremecaj, tek tihi uzdah
unutar beskrajne mrtve, mracne tiSine. Ljudsko bice stalno
se sudara sa zidovima nacdinjenim od gustog mraka koji ga
okruZuju sa svih strana i jedino §to mu uspijeva jest da malo
Zagrebe u mrak, da u ]ednom beznaca]no kratkom trenutku
uznemiri noé i tifinu vje¢nog univerzuma, da svojom prisut-
no$¢u iscrta kratkoZivuéu svjetlu crticu — da zapravo svo-
jom aktivno$cu stvori vrijeme koje ne postoji nigdje izvan
¢ovjeka. Onako kako Piotr Dumala zagrebe crnu boju na
gipsanoj plodi i registrira tu svoju gravuru u svega nekoliko
filmskih kvadrata i potom sve to ponovno prekrije crnilom.

Ne mislim da je film viecan. To je samo djeli¢ vremena.
Film je proces. Ja volim taj proces: vrijeme kada radim i
vrijeme kada to $to sam uradio vidim. Ja sam koncentri-
ran na pokret, opcenito, pokret covjeka i svega drugog.
MoZda je to moje filozofsko stajaliste. Ja nisam kreator,
netko tko pravi svari. Ja sam kao spiritist. Stvari prolaze
kroz mene, a ne zbog mene. Kad pokret osjetim tako do-
bro da postanem njegov dio, tada ¢u prestati praviti fil-
move zato $§to ¢u ja sam postati film.

Umjetnost filmske animacije se, vrlo uvjetno i vrlo grubo,
moze klasificirati u tri forme: animacija koja u osnovi ima
karikaturalnu figuraciju (ukljucujuéi tu i lutku kao trodi-
menzionalnu karikaturu), apstraktni film (nefiguralne, geo-
metrijske forme u pokretu) i oponasanje 1gran0f11msk0g »re-
alizma« (Disney, Japanski »manga anime« i sl.). Dumalini fil-
movi mogu se uvrstiti u prvu skupinu, ali skoro svaki od njih
ukljucuje i elemente obje preostale. Dok mnogi poljski ani-
matori rado posezu za apstrakcijom, rijetki su oni (s izuzet-
kom mozda Kucie) koji se poigravaju s »realizmom« na ta-
kav nacin kako to ¢ini Dumala. On u vedini svojih filmova
crta anatomski korektne figure Ciji nas sraz s irealnim i ne-
mogudim time jo$ snaznije uzbuduje i &ije strahove lako pre-
poznajemo kao svoje. Njegovi likovi su situirani u jezoviti
duhovni krajolik natrpan Dumalinom omiljenom ikonogra-
fijom, satovima, golemim kukcima, razbijenim ¢aSama, pu-
stim gradskim ulicama, bolni¢kim krevetima i tajanstvenim,
sablasti sli¢nim, Zenama koje se pojavljuju i nestaju poput za-
gonetke koje ili uopée nemaju odgonetke ili je nasa sposob-
nost shvacanja previSe ograni¢ena da bi je mogli pojmiti.
Unato¢ njegovoj »realisti¢noj« maniri najvaznije likovno na-
sliede koje Dumala bastini je ipak poljska satiri¢na grafika.
Karikature u kojima se poStuju pravila perspektive i anatom-
ske proporcije ljudskog tijela nisu rijetkost u poljskoj i opce-
nito srednjoeuropskoj humoristi¢ko-satirickoj tradiciji. Kari-
katura je na§ duhovni skelet, zato mi nepogresivo prepozna-
jemo nase sebi¢nosti, zavist, netrpeljivost, zlovolju i sve dru-
ge slabosti u tim skicama koje ponekad mogu biti nosate, bu-
ljave crtarije ili na drugi nacin stilizirani simboli ljudske fi-
gure, ali poCesto i sasvim nalik na likovnu predodzbu ljud-
skog tijela koja teZi realizmu.

Ne postoji apstraktna karikatura kao $to ne postoji apstrak-
tna lutka. Da bi neki predmet nazvali lutka on nas mora
podsjecati na ljudsko biée ili na neku Zivotinju koja opet sa
svoje strane sadrzi niz elemenata koji su sasvim ljudski. Ka-
rikatura, ma kako slobodna i nonsalantna katkad bila, uvijek
mora asocirati na ¢ovjeka i Covjekov prepoznatljivi svijet.
Ako toga nema onda dobijemo crtez, ali ne i karikaturu.
Mada lutka i karikatura ne izazivaju u nama uvijek smijeh,
njihovo je primarno svojstvo ¢esto — humor. Dvodimenzio-
nalne i trodimenzionalne karikature nerijetko predstavljaju
zbun]enog COV]eka k0]1 ne razumije situaciju u kojoj se zate-
kao i koji nam je smije$an u svom uzaludnom pokusaju da
usprkos svemu sacuva osobno dostojanstvo.

Vrhunska vrijednost Dumalinih filmova zapravo je upravo u
tome §to se ispod debelog sloja mraka, straha i strepnje na-
lazi skrivena riznica autenti¢nog humora koji nam se ukazu-
je u formi gorke ironije i sarkazma. Kada na njegovoj, u skla-
du sa zakonitostima anatomije nacrtanoj, figuri iskoce oci
poput ping-pong loptica i odskacu po zidovima, u maniri
klasi¢nih animiranih »screwball« animacija Texa Averyja,
kada u Oslobodenoj nozi ljudska glava, odvojena od tijela,
svojim jezikom, dugackim kao u Zabe, proguta pticu i onda
ispljune njen kostur, kada u Franz Kafki vidimo Kafkin uzdi-
gnuti penis kao ovozemaljski detalj koji je sasvim u suprot-
nosti s Kafkinim fantazmagoric¢kim duhovnim svijetom, tada
takve i sli¢ne inkogruencije produciraju sasvim osobit hu-
mor nadrealisti¢ke vrste.

Ja znam da postoji nesto sto Zelim pokazati. Nije vagno
na koji nacin, ali animacija se pokazala kao najbolje sred-
stvo da izrazim moj privatni, unutarnji svijet. To je nacin
na koji ja otkrivam svoje snove, Zelje, sve moje osjecaje.
Mmogu to pokazati animacijom jer je animacija u vezi s
crtanjem. Ja ne znam kako se koristi kamera, tako da je
moj nacin pricanja prica da kreiram sve. Ja volim taj mo-
ment totalne kreacije. U animaciji je to moguce.

Dumalini filmovi: poéeci

Svoj prvi film Dumala je napravio kao sedamnaestogodis-
njak. Bila je to animacija o ¢ovjeku kojega prozdiru crvi. Veé
je taj jednominutni film nagovijestio njegove kasnije sklono-
sti da istrazuje po mra¢nim predjelima ljudske duse, da ot-
kriva nase skrivene strahove i zatomljene strasti. Njegov prvi
profesionalni film, petominutni Lykantropia (1981.) nastao
je tijekom zimskih praznika, za dva tjedna, nakon $to je Du-
mala punu godinu dana eksperimentirao i usavrsavao tehni-
ku u kojoj je film raden.

Privukla me simbolicna prica o vukovima Ciji je naslov
uzet iz slavenske mitologije. To je bilo u vezi s mojim di-
plomskim radom iz povijesti umjetnosti o simbolickom
znacenju planina, stijena i grobova. Film je bio smjesten
u planine medu bijele gromade. Pokusavao sam novu teh-
niku, grebanje slojeva bijele boje na tamnom staklu. Na-
kon snimljene slike premaze se staklo novom bojom i radi
se nova faza pokreta.
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Kamera klizi preko stiliziranih planinskih visova, u dolini
Copor vukova juri za ¢ovjekom i ubrzo ga sustize. U graficki
vrlo efektnoj sceni vidimo velik broj vugjih Celjusti koje se
otvaraju i zatvaraju proZdiruéi ljudsko meso. U narednoj,
gotovo stati¢noj, sceni vidimo vukove kako se odmaraju na-
kon obilnog obroka. Potom se jedan od njih izdvaja i kad se
osami pocinje skidati svoju masku vuka i vu¢ju koZu. Nakon
§to je na taj nacin razotkrio svoje ljudsko obligje, ostatak ¢o-
pora ga napadne i prozdere. Ista igra se nastavlja, svaki ¢o-
vjek koji skine svoju vu¢ju obrazinu postane hrana ostalima,
sve dok na kraju ne ostanu samo dva vuka. U izmjenama pla-
nova koji podsje¢aju na igrano-filmske scene dvoboja, dva se
vuka ustremljuju jedan prema drugom sve dok jedan od njih
ne skine svoju kozu i pocinje bjeZati tako $to se uspinje uz
planinu. Kad dode do vrha ¢ovjek pada u podnozje gdje ga
Ceka posljednji vuk.

Sll]edl najefektnija scena filma, u kojoj u »razlivenoj« anima-
ciji cijeli ambijent preplav1 gusto crnilo, koje kao da je net-
ko prosuo po ekranu, i to tako da se V1d1 samo silueta po-
sljednjeg vuka. Usamljeni vuk konac¢no skida svoju masku,
ali umjesto olekivanog Covjeka, iz koZe izlazi mjesec koji se
diZe k nebu i osvjetljava pusti krajolik. Ova gorka metafora
na gotovo opipljiv na¢in predocava autorov osje¢aj i njegov
odnos prema svijetu kojem je pripadao u vrijeme nastanka
filma.

Nakon te lucidne vizualizacije hobsovske filozofije slijedi
novi film raden u istoj tehnici, ali s manje ambicija. Crnoka-
pica (Czarny Kapturek, 1983.) na granici je plagijata americ-
kog filma Red Riding Hood iz 1981. kojim je tada petnaesto-
godisnja Cassandra Einstein izazivala senzacije po svjetskim
festivalima svojom kombmacuom djedjeg crteza i pornograf-
skih scena u svim moguéim kombinacijama u kojima sudje-
luju sva Cetiri lika poznate bajke. Utjecaj ovog crtanog por-
ni¢a na Dumalin rad evidentan je u svim elementima izraza.
Kao i kod Einsteinove, figure su oblikovane u maniri dje¢jeg
crteza, a zavrsna scena u kojoj vuk i baka spolno opée na-
prosto izgleda kao prekopirana iz Einsteininine Crvenkapi-
ce. Medutim, Dumala je ipak uspio obogatiti sadrzaj filma
nizom apsurdnih gegova, kao na primjer kad sicu$na Crno-
kapica prozdere ogromnog vuka ili kad iz kuce pred vuka
isko¢i baka-samuraj i raspori ga ogromnim macem kojim ce
poslije izvrsiti harakiri.

I u filmu Nervozni Zivot u kosmosu (Nerwowe Zycie Kosmo-
su, 1986.) Dumala se koristi identi¢nim stilskim postupkom
i tehni¢kim metodom, djedji crtez, nonsalantna animacija i
crni humor koji se ne zaustavlja na konvencionalnoj granici
zvanoj »dobar ukus« nego je debelo prekoracuje. U ovoj ap-
straktnoj kompoziciji, lik »Crnokapica« u bijegu je pred ne-
kom zvijeri nalik dinosauru i mnostvu drugih ¢udnih krea-
tura. Djevojéica naizmjence bjezi, potom pljuje, povraéa,
vr$i nuzdu da bi na kraju, ¢ini nam se, umakla svojim progo-
niteljima tako §to je utrcala u kuéu i nasla se u narucju neke
Zene za koju je sasvim prirodno pretpostaviti da joj je maj-
ka. Film zavrSava scenom u kojoj »majka« servira skuhanu
»Crnokapicu« na stolu oko kojeg su se okupili djevojcini
progonitelji. Oc¢ito ne sasvim zadovoljan rezultatom koji je
postigao crtanjem na staklu on stvara Letece vlasi (Latajace

Vlosy, 1984.) prvo djelo u kojem koristi »realisti¢nu« figura-
ciju i tehniku graviranja bogatih grafickih formi &iji original
sluzi samo da bi bio zabiljeZzen na nekoliko kvadrata filmske
vrpce, a zatim je zauvijek unisten.

Ponekad poZelim sacuvati neki crteg koji napravim pod
kamerom, ali ja ga moram unistiti jer je to sustina tehni-
ke koju koristim. Moram unistiti svaki crteZ da bib na nje-
govu mjestu napravio novi i tako kreirao pokret. Ponekad
mi se ¢ini da mi moja metoda donosi previse patnje.

U ovoj kreaciji vidimo leda ¢ovjeka koji pusi, zajedno s film-
skim likom i mi uzivamo u plesu bijelog duhanskog dima na
kozmickoj tami. Nestvarno bice u obliku djevojke ¢ija halji-
na i kosa lepr$aju, iskrsne iz tame, uzima ga za ruku i odvo-
di nekud. Diskretni nanosi bijele boje pomazu nam da naslu-
timo crno drveée, crne oblake i mjesec, te nezaobilazne de-
talie Dumaline ikonografije. »Kamera« se diZe uvis i na
zvjezdanom nebu pocinje se odvijati apstraktna igra u kojoj
vlasi kose, nebrojene crtice slicne spermijima, penetriraju u
sjajnu kuglu. Ova prekrasna ljubavna etida zavrsava se sce-
nom u kojoj snazna kisa, rezultat i plod nebeske igre kojoj
smo malocas svijedocili, obara drveée i mijenja kralohk Ne-
osjetljiv na kiSu, zagrljeni par Sece ispod kiSobrana i nestaje
u tami.

Animacija je najbolji nacin da otkrijem moje snove, moje
skrivene Zelje, sve moje osjecaje... Mogu reéi da su moji
filmovi zapravo dokumentarci, ali dokumentarci »sni-
mljeni« u mojoj dusi.

Taj film kao da je bio zagrijavanje za Lagodnu (Lagodna,
1985.), djelo inspirano prozom Dostojevskog — zapravo va-
riranje na temu »ljepotica i zvijer« — prvi njegov film u ko-
jem se naglasenije koriste medutonovi i druge boje osim crne
i bijele. Dumala nije napravio ni jedan kompromis unato¢
kompliciranoj tehnici. Stovise, u ovom filmu on je definitiv-
no doveo do perfekcije svoj animacijski postupak. Crte? je,
posebno u erotskim scenama mnogo bogatiji i slojevitiji, fi-
gure se kre¢u meko i elegantno, pozadina je pokretna, kadri-
ranje slojevito, a montaza »razlistana« u mnostvo kratkih re-
zova.

Lagodna je prije svega suptilna analiza odnosa muskarca i
Zene, zapravo uzaludnosti nastojanja muskarca da zagospo-
dari Zenom, da njezinu ljubav pretvori u svoj posjed. U cen-
tru kadra je krevet na kojem leZi bolesna Zena i muskarac
koji bdije pokraj nje. Na zidu je sat koji glasno otkucava vri-
jeme. Medutim, kazaljke idu unatrag, na krugu sata u ap-
straktnoj igri vidimo ljude kako se bezuspjesno opiru centri-
fugalnoj sili kojom ih vrijeme usisava u srediste kruznice s
brojkama i kazaljkama. Kafkijanski motivi su funkcionalno
povezani: Zena gleda kroz prozor, muskarac joj zabranjuje
da gleda druge ljude tako $to navlaci zavjesu, ogromni kuk-
ci promicu kroz sobu, ¢asa vina u krupnom planu koja se bez
vidljivog razloga rasprsne, muha $vrlja po licu bolesne Zene,
pokret njezina golog stopala na krevetu, lica ljudi sli¢na
Munchovim portretima stvaraju atmosferu nelagode i neceg
zastraSujuceg §to se zapravo nalazi u nekom sloju skrivenom
ispod vidljive povrsine filma.

Hruvatski filmski ljetopis 26/2001.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 7 (2001), br. 26, str. 161 do 167 Ajanovié, M.: Blistave nijanse mraka

U Zidovima (Sciany, 1987.) Dumala dalje usavriava svoju
tehniku graviranja na gipsanim plocama ¢ime otpodinje
nova faza u njegovu stvaralastvu, ona koja ga zapravo (ini
jednim od vodecih svjetskih animatora s kraja dvadesetog
stolje¢a. Zidovi su film koji definitivno djeluje kao da je za
njega scenarij pisao osobno Franz Kafka

Film pocinje krupnim planom lica ¢ije se o¢i vrte u ritmu ot-
kucaja sata dok se u pozadini ¢uju ljudski koraci. Potom vi-
dimo cijelu figuru iz vise razlic¢itih kutova, montaini postu-
pak i mra¢na pozadina nam sugeriraju tjeskobu, fizi¢ku i du-
Sevnu, kojoj je Covijek izloZen. Na zidovima se stalno ukazu-
ju ladice, kada Dumalin humanoid uspije otvoriti jednu od
njih vidimo da u njoj obitava sicusni covjek. Covjekove o&i
se pretvaraju u dva savriena kruga, penju se negdje u zrak i
formiraju mjesec na koji se navlae tmurni oblaci, animacij-
ski postupak i motiv poznat iz Lykantropie i ovdje je jedna-
ko efektan. Nizom nadrealnih prizora, poput onog u kojem
je prikazan prozor koji se ukazuje na zidu, da bi ¢as kasnije
kroz njega upao mrtvacki kovceg koji, nakon $to na njemu
izrastu noge kao u kukca, odgmize odatle, pojacava se osje-
¢aj uznemirenosti i atmosfera beznada u kojoj bivstvuje nje-
gov karakter. Koraci koji se neprestano ¢uju konac¢no se za-
ustavljaju i u poenti koje se ne bi postidio ni Dumalin du-
hovni uzor, Kafka: vidimo ¢ovjeka kako ubacuje novéi¢ kroz
prorez na $tednoj-kasici. Nov¢i¢ upada pokraj Dumalinog
humanoida, zauvijek zatvorenog medu Cetiri zida kasice.

Entuzijazam koji je prouzrocilo ovladavanje tehnikom vjero-
jatnim je uzrokom da je Dumala skoro u isto vrijeme radio
na jos$ jednom filmu, svojem remek-djelu Oslobodena noga
(Wolno$é nogi). Ova majstorija fascinira svojim gotovo savr-
$enim ritmom u kojem autor daje meduigru bijelih i crnih
oblika. Film poéinje otkucajima sata ¢ije se kazaljke pribliza-
vaju ponoi, gluhom dobu kada se dogadaju noéne more.
Zeljezni krevet koji dominira kadrom dan je bijelom bojom,
snazno kontrastnom s obzirom na crnu pozadinu na kojoj
gotovo da nema polutonova. Ispred kreveta je ovjek koji
izvodi neke neobi¢ne pokrete kao da gimnasticira prije od-
laska na pocinak, potom se uvladi ispod pokrivaca i zaspi.
Iznad kreveta je jedna ptica zatoCena u kavezu dok se kroz
prozor vidi cepelin kako promice ispred mjesecine. U preli-
jepo animiranoj vinjeti vidimo zavjesu koja leprsa na vjetru
§to se uvladi kroz prozor. Kafkl]anska igra pocinje. Prvo jed-
na noga, a potom i ostali dijelovi njegova tijela, druga noga,
ruke, torzo i glava, izvlale se ispod pokrivaca i odlaze svaka
na svoju stranu. Slobodna animacijska igra puna je apstrak-
tnih slika i bizarnih simbola kao npr. kada ruka baci avion
od papira koji se zarije u kameni zid, §to nam se, inkorpori-
rani u Dumalin duhovni i likovni svijet, uopce ne doima ne-
logi¢nim. Naprotiv.

Postoji nesto magicno u tome da vidis svoj rad u pokretu.
lako nesto olekujes, nikada nisi u stanju predvidjeti sve.
Kad god vidim svoje filmove na ekranu budem iznenaden
necim i to je zapravo ono $to me najvise raduje.

Jutro i budenje svog junaka Dumala prikazuje novom tehni-
kom. Umjesto svijetlim linijama na crnoj plohi, on se vra¢a
crtanju crnim linijama na bijeloj povrsini. Takav »normalanc

crtez stimulira dojam da je no¢ otisla i zajedno s njom no¢-
ne more. Covjek medutim ustaje i vidi da svi dijelovi njego-
va tijela nisu na svom mjestu. Jedna se noga, naime, nije vra-
tila natrag. Pogled kroz prozor otkriva mu prizor njegove
noge koja bjezi ispred gomile jednonogih ljudi. Kada kona¢-
no gomila opkoli odbjeglu nogu na krovu jedne zgrade na
koji se ona popela, u briljantnom finalu, iz noge izrastu kri-
la i ona odleti u nebo bag kao Bartosheva Ideja koja se u ani-
macijskom remek-djelu iz tridesetih godina oslobodila ovo-
zemaljskih stega i vinula u visine, u slobodu.

Nakon ovog filma Dumala se osjeca kreativno ispraznjen,
¢ini mu se da nema viSe §to redi i ozbiljno razmislja o tome
da napusti animaciju.

Najvagniji moment za mene bio je susret s Jurijem Nor-
steinom. Prvo sam Citao neki intervjiu u kojem su ga no-
vinari pitali o tome slaZe li se da je kompjutorizacija ujed-
no i kraj animacije. On je odgovorio: »Ne, to je tek poce-
tak!« Onda sam se upoznao s njim i vidio dvadesetomi-
nutni do sada dovrSeni dio za njegov buduéi film Sinjel i
nesto se dogodilo u meni. Norstein mi je pomogao da
shvatim kako animacija moZe biti nesto drugo, shvatio
sam da animacija moZe rusiti barijere. Animacija ne mora
citirati, ona moZe biti! Shvatio sam da animacija moZe
posjedovati svojstvo bica, da ona moZe postojati kao ne-
$to sasvim zasebno, usporedivo s onim Sto zovemo real-
nost. Norstein mi je pokazao da animacija ne mora biti
samo prica, samo humor ili apstrakini eksperiment. On je
veliki konstruktor Zivota i njegova fantazija i invencija su
me naprosto »prisilile« da se vratim animaciji.

Klju¢no estetski izazov za Dumalu odnos je izmedu vreme-
na u realnom svijetu, vremena u Zivo snimljenom filmu i
onoga u animaciji. On je u stalnoj potrazi za odgovorom na
pitanje §to je vrijeme uopCe i kakvo je to animacijsko vrije-
me, fenomenom o kojem je Hans Richter pisao jo§ tijekom
1920-ih:

Cak i mediokritetski animirani filmovi emitiraju vise
filmske istine nego mnoge dokumentarne forme (...) Sto-
ga Sto animirani film nije u stanju u potpunosti reprodu-
cirati pokret onakav kakav je u Zivotu, prinuden je na se-
lektiranje. Ta selekcija (i eliminiranje) razlicitih pokreta
stvaraju mehanicki stil koji je idealno uskladen s tehnolo-
gijom i stoga izuzetno efikasan.’

Dumala i Kafka

Upravo to »ispustanje«, selekcija i redukeija vremena, klju¢
su za razumijevanje filma Franz Kafka (1991.), narednog
Dumalinog filma i zapravo logi¢ne etape u njegovu opusu.
On gradi formu ovog filma kao konstrukciju sastavljenu od
sicusnih isje¢aka vremena, fragmenata katkad ne duljih od
treptaja koji su medusobno razdvojeni desetljeé¢ima.

Vrijeme je osnovno pitanje animacije i filma uopée. Ja vri-
jeme u svojim filmovima tretiram kao vrijeme koje traje
simultano u odnosu na realisticno vrijeme. To je glavni
razlog zasto ja animiram izravno ispod kamere. Na taj na-
¢in ne osjecam da proizvodim film, ve¢ da ga otkrivam
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unutar tame, unutar ne-egzistencije. Vrijeme je glavni ju-
nak mojih filmova.

Kafkino djelo i filozofija su u osnovi Dumaline estetike. Kaf-
kin utjecaj i ljubav prema literaturi opcenito su u najbitnijem
definirali Dumalinu umjetnost. Pisanje je pojednostavljeno
govoredi moZe definirati kao stvaranje slika i emocija pomo-
¢u rije¢i. Dumala ovdje ide obrnuto, on traZi slike kojima bi
»pisao« Kafkinu biografiju, on animacijskim jezikom tvori
vizualnu analogiju Kafkinu proznom sustavu. Dumala anali-
zira detalje iz Zivotopisa genijalnog pisca ne bi li pronasao
one koje su bile izvoriSte njegova djela.

Zelio sam postati pisac. Mnogo sam pisao. U pocetku ni-
sam bio svjestan da moje price nalikuju scenarijima za fil-
move mnogo vise nego $to su bili literatura u striktnom
znacenju tog pojma. Prvi put sam Citao neko Kafkino dje-
lo kada sam bio na pocetku studija. Bili su to njegovi
dnevnicki zapisi. Bio sam naprosto opsjednut. Citao sam
jednu stranicu dnevno jer sam Zelio Citati istim ritmom
kojim je knjiga bila napisana, kao da sam Zelio Stedjeti tu
knjigu, da mi $to dulje traje. Nijedan me njegov roman
nije u tolikoj mjeri zacarao kao njegov Dnevnik. Moj film
vidim kao kontinuitet procesa Citanja Kafkinih dnevnika.
To je razlog zasto sam se odlucio da radim film o njegovu
Zivotu, a ne adaptaciju neke njegove knjige. Ta je odluka
koja je bila sasvim izvan moje volje. Ja sam jednostavno
uhvatio sam sebe kako crtam kadrove filma o Kafkinom
Zivotu. Za mene je vrlo bitno raditi tako, biti poput priro-
de, uraditi nesto izvan vlastite svijesti.

Dosljedan svojern stilu, Dumala po¢inje krupnim planom
Kafkinih ociju koje se kre¢u u ritmu otkucaja vremena, ali se
taj precizni ritam neolekivano prekida tako $to se Kafka bo-
lesno nakaslje. Nikad ranije u nekom Dumalinom filmu po-
zadina nije bila tako precizno izvedena kao ovdje. Uvodna
scena je panorama Praga iz 1883., godine kad se pisac rodi-
0, ¢ime se sugerira neobi¢na vaznost koju taj grad, i uopce
urbana sredina, ima za nastanak Kafkine i kafkijanske litera-
ture. Stvarnost je u gradu, za razliku od sela, mnogo vise re-
zultat ljudske djelatnosti nego je to davanje Boga i prirode.
U gradu je ¢ovjek upucen na druge ljude mnogo vide nego u
prirodnom ambijentu, ¢ovjekova nesloboda je prema tome
posljedica aktivnosti drugih ljudi u mnogo veéoj mjeri nego
§to je bi to bilo zateceno stanje, datost. Tijesne ulice tipi¢nog
sredn]oeuropskog grada, leptiri koji se okupljaju pokraj svije-
tilike i pas-lutalica koji plaho pretréi preko ceste vizualna su
definicija miljea u kojem se mladi Kafka formira.

Ja grad tretiram kao biée, kao i svaki drugi karakter u fil-
mu. Grad je nesto poput stranca na ovoj planeti. U gra-
dovima doista mislimo na specijalan nacin. Kafka kao da
treba vise prostora, sanja o kukcima, sanja da postane je-

dan od njib.

Deset godina poslije, 1893., vidimo djecaka Kafku kako stu-
dira zrake svjetla koje probijaju kroz prozor njegove tamne
sobe. Cuje se glas majke koja ga doziva i zvuk zaklju¢avanja
vrata. Djecak je sam s baterijskom lampom kojom ispituje
detalje u mra¢noj sobi. Detalji uvijek kazuju vise od cjeline.

Zidom gmiZe Zohar u kojeg ¢e se Kafka, pod imenom Gre-
gor Samsa, poZeljeti pretvoriti.

Kroz klju¢anicu se nazire sloboda. Njegova rodakinja ga
uvodi u svijet seksa. Dok vode ljubav, kao da ¢uje majéin glas
koji izlazi iz rodakinjina grla.

Samoca ima boju mraka. Mladi Kafka opsjednut je detalji-
ma: zvuk vjetra i laveZ psa, kukac promice ekranom, kisa na
njegovom licu, briSe lice i studira grad, gradske mostove koji
izgledaju kao da su od organske materije napravljeni. Nagli
rez i krupni plan vilice koja je ispala na pod. Obiteljski ru-
Cak. Dok debeli otac jede, preko stolnjaka prelazi kukac koji
ne mari za ocev autoritet.

Kafka kao odrastao ¢ovjek gleda sebe u ogledalu, vidi ribe u
akvariju, djevoj¢icu koja ga krisom gleda dok pise, lice oca u
krupnom planu, papiri se razletjeli kroz sobu, ¢asa vina ek-
splodira poput ru¢ne bombe, klju¢anica kroz koju vodi put
u drugu dimenziju. Kafka preobraZen u onog psa lutalicu
seli u drugadije postojanje. Godina je 1924.

Film je kulminacija Dumalina stvarala$tva u svakom pogle-
du. To ostvarenje je njegov kreativni vrh u uporabi original-
ne tehnike kojoj je ovdje pridodan i multlplan te time mo-
gucnost ulaska u dubinu njegova mracnog likovnog kozmo-
sa. On je ovdje sasvim ovladao animacijskim jezikom, dok je
na razini reZije i montaze ucinio jo$ jedan vazan iskorak ko-
risteéi neka iskustva i metode igranog i dokumentarnog fil-
ma. Briljantno izvedenom kondenzacijom vremena i smi-
slom za detalje ravnom onom Kafkinom, Dumala je stvorio
djelo koje do danas ostaje najuspje$niji animirani film u Zan-
ru biografije ikada nastao. Ovo remek-djelo adekvatan je
odgovor medija animacije na izazov urbane literature Ciji je
golemi utjecaj na civilizaciju u kojoj Zivimo nedvojben.

Kada neki stvaralac, koji se pri tome nalazi u dobu pune kre-
ativne zrelosti, dosegne ovako visok domet onda se uvijek s
velikom radoznalo$¢u ocekuje njegov sljedeci korak.

Sljede¢i Dumalin film, polusatna animacija Zlocin i kazna
(2000.) dosao je devet godina poslije, ali je proces njegova
stvaranja prakticki trajao viSe od dvadeset godina, jer je au-
tor taj film poceo kao svoj diplomski rad.

U pocetku moje druge godine mentor mi je sugerirao da pri-
premim diplomski rad koji je trebao biti profesionalni film
za studio na 35-milimetarskoj vrpci. Razmisljao sam da
adaptiram neki poznati roman u golemi poetski strip. Bio
sam u dvojbi izmedu Euridice i Orpheusa, Zlo¢ina i kazne i
Gladi. Na kraju sam izabrao Dostojevskog. Taj se crno-bije-
li strip sastojao od vise od 300 crteza koji su mi se zapravo
ukazali kao knjiga snimanja. Nakon deset godina rada, i isto
toliko kratkih filmova, odlucio sam se vratiti Zlocinu i kazni
i tom studentskom stripu.

Kriti¢ari filma zamjerili su Dumali da se radi o previse slo-
bodnoj adaptaciji knjige. Ovo krajnje privatno ¢&itanje Fjodo-
ra Dostojevskog zadrzava naime samo centralni motiv po-
znatog romana: ubojstvo i susret sa Sonjom. Dumala je re-
ducirao broj karaktera na Sonju, Raskoljnikova, staricu i
starca koji stalno viri iz sjene. On je Stovise kreirao jedan u
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knjizi nepostojeéi lik zasnovan na snu Raskoljnikova o tome
kada je kao mladi¢ pokusao spasiti konja od bi¢evanja.

Osjecao sam da -mogu stvoriti jo$ jednog, drugog i razliéitog,
junaka koji moze postojati kao andeo $to predstavlja njego-
vu nevinost. Ljudi su ocekivali da u filmu nadu barem dio
onoga $to su ¢itali u knjizi. Ja sam napravio nesto drugo tako
da su se neki gledaoci osjecali prevarenim. Moj cilj nije bio
da vizualiziram knjigu. Ja sam obradio samo jednu razinu iz
knjige, onu koja mi je osobno najzanimljivija. Nemogudée je
pokazati sve iz tako slojevitog djela kakvo je Zloc¢in i kazna.
Moja je pric¢a o ljubavi i kako opsjednutost moze razoriti lju-
bav. U nasim Zivotima mi smo izloZeni dvjema suprotstavlje-
nim utjecajima, dobru i zlu, ljubavi i mrinji.

lako nije dostigao kompaktnost svog prethodnog filma, Du-
mala je i u ovom zapravo kafkijanskom ¢itanju Dostojevskog
ostvario kompleksnu animacijsku kompoziciju sacm]enu od
vizualnih fragmenata bogate likovnosti. Njegovi ve¢ prepo-
znatljivi nadrealni motivi: mjesec, oguljene gradske fasade i

mostovi, ugaSene o¢i Raskoljnikova u krupnom planu i ov-
dje ve¢ fascinantna upotreba multiplana, posebno u kadro-
vima koji predstavljaju likovnu i ammacusku studiju pu151ra-
juéeg Zivota u gradu-bicu, ¢ine Zlocin i kaznu, ako ne ved
kreativnim vrhom Dumahnog opusa, onda svakako jednim
od najsjajnijih briljanata u blistavoj ogrlici koju tvori njego-
vih sedamnaest filmova.

Duboko uronjen u kozmicko crnilo svoje gipsane ploce, Du-
mala i dalje traga za izgubljenim duSama i lutaju¢im snovi-
ma, za skrivenim strahovima, humorom i ljepotom. On stva-
ra svoje filmove tako §to s lakoéom prelazi granice i rusi ba-
rijere izmedu usporednih svjetova, izmedu maste i jave, iz-
medu onoga $to mislimo da je stvarnost i onoga $to se nada-
mo da bi ona mogla biti.

Takva mo¢ prelaZenja granica medu svjetovima i dimenzija-
ma darovana je samo rijetkima medu nama.

(U Goteborgu, Svedska — svibanj 2001)

Biljeske

1 Bren, Frank: World Cinema 1: Poland, (»Svjetski film 1: Poljska«)
Flicks Books, Trowbridge, Velika Britanija 1990, s. 98 (Normal film
is just a stopgap for the pictorial film. To deprecate animation becau-
se of the development of liveaction would be just as absurd as thro-
thg out painting because the photographic mechanism was discove-
red.)

2 Lénnroth, Lars Osteuropeisk animerad film (»Istoénoeuropski animi-
rani film«) Liber Liromedel, Lund, Svedska, s. 136

3 Svi Dumalini citati preuzeti iz zabiljeski vodenih tokom visekratnih
privatnih razgovora 1 druzenja Piotra Dumale i autora studije.

4 Citirano prema eseju Paula Wellsa »The beautiful village and the true
village« (»Lijepa sela i istinita sela«) objavljenom u specijalnom izda-
nju Casopisa Art & Design posveéenom animaciji — Art & Design vol
12 No 3/4 ozujak — travanj 1997, nakladnik Academy Group LTD,
London. (Even a mediocre cartoon film provides more cinematic
thruth than many documentary forms. (...) Because the cartoon film
is not capable of the completely life-like reproduction of movement, it
is forced to select. This selection (and omission) of various movements
creates a mechanical style which is in ideal conformity with the tech-
nology and therefore extraordinarily effective.)

Amaterski i studentski filmovi:
1976. — Przemiana (2 min)

1977. — Smieré Hundenburg (30 sek)
1980. — Scena rodyajowa (2 min)

Profesionalni filmovi

1981. — Lykantropia (5 min)

1983. — Crnokapica (Czarny Kapturek, 5 min)

1984. — Letece vlasi (Latajace wlosy, 8 min, 26 sek.)
1984. — Lagodna (12 min.)

1986. — Nervozni Zivot u kogmosu (Nerwowe Zycie kosmosu, 4
min.)

1987. — Zidovi (Svciany, 8 min.) 1988. — Oslobodena noga
(Wolnos¢ nogi, 10 min.)

1991. — Franz Kafka (16 min.)

Piotr Dumala (1956.) — filmogrefija

2000. — Zlocin i kazna (Zbrodnja i Kara, 30 min.)

Televizijski filmovi i serije
1990. — MTV Indent Horse

1992.-1993. — Nervozni Zivot 1 (Nerwowe Zycie 1), animirana
tv serija u 21 epizodi

1993. — MTV Indent Charlatan
MTV Indent MTV Is Everywhere

1994. — Nervozni Zivot 2 (Nerwowe Zycie 2), animirana tv seri-
ja u 3 epizode
Stop Aids, tri desetosekundna reklamna filma

1995. — Animirani video za rock and roll-bend »Maanam«
MTV Indent Kafka meets Dostojevski

1996. — Animirana sekvenca za film Absolut Panushka

1991.-1996. — 19 animiranih najavnica za TV programe, rekla-
mnih animacija, festivalskih najavnica i odgojnih filmova
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Tomislav Cegir

UDK: 791.44.071.1(497.5) Sorak D.

Motivi u filmovima Dejana Sorke

Opus od sest dugometraznih filmova u dvadesetak godina
stvaranja zorno nam svjedo¢i o moguc¢nostima, dosegnucima
i svjetonazoru redatelja i scenarista Dejana Sorka. No, pred-
metom ovog eseja nece biti propitivanje stvaralackog uspje-
ha toga hrvatskog filmskog autora, ve¢ i§¢itavanje njegova
svjetonazora i redateljskog rukopisa. Upravo stoga uglav-
nom ¢e biti 1skl]ucen treci dugometrazm film Najbolji
(1988.) jer tu Sorak nije i autorom scenarija; a ukljudeni su
kratki film Ljubav jedne uniforme (1979.) i dokumentarni
film Partizanski grad svjetlosti (1983.), u kojima nalazimo
dovoljno natruha kasnije lako uocljiva svjetonazora.

Drusiveni kontekst

Dejan Sorak svojim stvaralaitvom povezuje dva naizgled
tako razli¢ita vremenska razdoblja, kao $to su osamdesete i
devedesete. Ne treba to posebno naglasavati, osamdesete bi-
liezimo kao razdoblje sve veéeg nesklada unutar tadasnje Ju-
goslavije, dok nam devedesete sviedoce 0 mukotrpnom putu
hrvatske drzave do potpune neovisnosti. Drustveni kontekst
tih dvaju razdoblja neizravno, no posve jasno odcitavamo u
Sorkovim djelima. Razli¢ita uvjetovanost ne Steti i ne preki-
da, odnosno ne prelama razvojnu crtu Sorakova svjetonazo-
ra, tema i motiva u njegovim filmovima. Tako Sorkov dugo—
metrazni prvijenac Mala pliacka vlaka (1984.) upucuje na
razdoblje raspada Austro-Ugarske Monarhije i stvaranja
prve juznoslavenske drzave, no istodobno komentira i unu-
tarnji nesrazmjer drustva u kojem je stvoren. Ako primijeti-
mo da se djelo odnosi »ironijski« naspram same filmske
stvarnosti, ali i stvarnosti razdoblja u kojem nasta]e tada se
ta ironi¢na postavka ne odnosi na protagoniste, ve¢ na samu
situaciju koja ih okruzuje. Nema u Sorkovu svietonazoru ni-
kakva krzmanja glede filmske cjeline koju oblikuje, kao §to
ga nema ni u sljede¢em dugometraznom projektu Oficir s
ruzom (1987.). Radnja je tog filma smjeStena u razdoblje ne-
posredno nakon Drugoga svietskog sukoba, no on nam ne
svjedodi tek o unutarnjim sumnjama, tjeskobama i nedoumi-
cama tematiziranog razdoblja, ve¢ i onog u kojem nastaje. U
dubljem od¢itavanju drustvenog konteksta gotovo je nemo-
gude ne poistovjetiti troje protagonista s tri sustava drustve-
nih vrijednosti koje ne samo da su izraZene u razdoblju na-
kon Drugoga svjetskog rata, nego postaju sve izraZenije i u
drugoj polovici osamdesetih. Vojna institucija, gradansko
drustvo i provincijalni puk ostaju razdvojeni, bez mogucno-
sti stvarnog zajednistva; iako se ono pokuSava stvoriti; i u
samom filmu i u druStvenom kontekstu koji ga okruZuje.

Najbolji (1988 ) svojom tematikom ¢ak i u vrijeme nastanka
izaziva previse negodovan]a Cini se da je posn]ed1 film koji
je nastao »na pogreSnom mjestu, u pogre$no vrijemex. Nue
ga voljela ni kritika ni gledateljstvo, iako film, prema rijeci-
ma samog autora, predvida razilazak tada$nje drzave. Bez
izrazene ideologizacije vojne institucije taj je film bremenit
negativnim kontekstom za Cije je i$Citavanje ipak proslo pre-
malo vremena da bi ga se ispravnije sagledalo. Ne treba za-
boraviti da je posrijedi jedini dugometrazni projekt Ciji sce-
narij nije napisao sam Dejan Sorak, ve¢ Sini$a Kovacevié. Ni
film strave Krvopijci (1989.) ne moZe proéi bez upozorava-
nja na kontekst. Kako nam sam film ne nudi jasno razrjese-
nje zadate situacije, odnosno »krvopijci« nisu uklonjeni, da-
pale ostaju stalna opasnost drustvu koje obitava tek djelomi-
ce sviesno njihove prisutnosti; ostaje upitnim i kakvo Ce biti
drustveno razrjeSenje koje je u razdoblju nastanka filma bilo
veé u potpunosti jasno izraZeno. Posve sigurno, taj film nosi
viSe pitanja no odgovora, upravo kao i peti Sorkov film Vri-
jeme ratnika (1991 ). Nastao u samo predvecerje Domovin-
skog rata, film nosi u sebi anticipaciju buduceg sukoba. Taj-
novitost napadaca na dvojicu protagonista postala je izrav-
nom u stvarnom obli¢ju tek nekoliko mjeseci kasnije. Iraci-
onalnost napadaca, kao i nejasno pitanje tko je zapravo mo-
gucom Zrtvom ostaju otvorenim u suodnosu idealizma i pro-
fesionalizma samih likova, ali i kasnijih vojnih postrojbi.
Garcia (1999.) se na najizravniji nadin bavi nepravilnostima
drustva u kojem nastaje, ali i proslod¢u koja je previse tje-
skobna da bi u potpunosti mogla biti razotkrivena. Suocava-
nje s vlastitom proslo$¢u postaje tako uistinu suo¢avanje s
mukotrpnom proslo$¢u drustva koje tek izrasta, koje se tek
oblikuje i u kojem se svatko bori za vlastiti prostor i tesko
zadrzava vlastitu osobnost, prilagodavajuéi se prije svega da
bi se opstalo.

Protagonisti

Prije svega, valja se upitati kakvi su uistinu protagonisti u
Sorkovim filmovima, §to ih obiljezava i kakvi su njihovi po-
stupci, njihovo d]elovan]e, kakvi njihovi suodnosi? Potrebno
je zapitati se je li rije¢ o optimistima ili pesimistima.

Bez krzmanja mozemo ustvrditi da u Sorkovim protagonisti-
ma nailazimo na vrlo malo optimizma. Takvi kakvi jesu oni
ne razmisljaju mnogo o budu¢nosti koja bi morala biti bolja.
Protagonist (Zarko LauSevic) se u Oficiru s rufom &ak pita
zar je stvarnost koju dozivljava uistinu ta bolja buduénost za
koju su se borili. Sorkove protagoniste viSe zanima sadas-
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njost i opstojanje koje mozemo prozvati svrhovitim, ali ne i
optimisti¢nim. Medutim, nisu oni ni pesimisti koji zbog ta-
kva pogleda na svijet odlazu syoje d]elovan]e Potpuni pesi-
mizam, ili bolje, defetizam u Sorkovim je filmovima strana
pojava. Protagoniste ne mozemo proglasiti ni skepticima, jer
bi ih sumnja u ispravnost vlastita djelovanja prijecila u dose-
zanju vlastita cilja, koji si, istina, nisu sami zadali, nego se
pojavio na njihovu putu bez njihova pretjeranog utjecaja, no
koji valja nadvladati da bi se opstalo.

Sto, dakle, obiljezava Sorkove protagoniste? Gotovo s pot-
punom sigurno$¢u mozemo ustvrditi da ih obiljezava stoici-
zam. Sorkovi se protagonisti ne predaju situaciji koja ih
okruzuje, ali je prihvacaju kao datost koju ne mogu promi-
jeniti uzro¢no posljedi¢nim djelovanjem. Kako su vise ili ma-
nje svjesni da do uzroka ne mogu doprijeti, vise se bave sa-
mom posljedicom kao ¢injenicom koja uvjetuje ne samo nji-
hovo opstojanje, ve¢ i samu njihovu bit. Opazamo to u ra-
nom kratkom filmu Ljubav jedne uniforme, gdje se protago-
nist (Danko Ljustina) stoicki bori za sv0]u ljubav. Stoicizam
obiljezava odmetnika (Bata Zivojinovi¢) i Casnika (Miodrag
Krivokapic) u Maloj pljacki vlaka, koji ni nakon potpunog
obrtanja situacije u kojoj su uloge izmijenjene ne mijenjaju
svoje stavove, ostajudi svjesni da se ni§ta uistinu neée promi-
jeniti, odnosno da ée sve ostati isto. No, nisu oni jedini sto-
ici u tom filmu. NuZno je prisjetiti se barem jos ruskog gro-
fa (Fabijan Sovagovi¢) koji neprestance izaziva sudbinu po-

¢

igravajudi se ruskim ruletom. Ni protagonistica (Ksenija Pa-
ji¢) Oficira s rufom nije odmakla znatno od &istog stoicizma.
Njeno se ponasanje mijenja tek kada opet upozna ljubav, no
sputavanje te ljubavi popraceno je jo§ dubljim mirenjem sa
sudbinom. Protagonist (Vicko Ruic) Najboljeg tek je djelo-
mice stoik, no tu ozna¢nicu bez krzmanja moZemo primije-
niti na protagonista i antagonista Krvopijaca, psihijatra (Da-
nilo Lazovi¢) i vampira (Maro Martinovi¢). lako oni poku-
Savaju izmijeniti svoju sudbinu ostaju svjesni da im ti poku-
$aji nece pomoci. Stoicizam je glavnom odrednicom dvaju
protagonista (Josip Genda i Kruno Sarlc) u filmu Vrijeme
ratnika. Tako se neprestance suocavaju s opasnoscu, njihov
se unutarnji kod ne mijenja, oni ostaju podjednako ravno-
dusni pred prijetnjom i slutnjom smrti (Genda). Svjesni da
¢ovjek ne moze pobjeci od sudbine, iako to pokusavaju za-
nijekati (Sari¢); oni ¢ak teZe dovrSenju sukoba (Genda). Nji-
hovo je vrijeme zauvijek proslo i posljednji sukob je vise
plod osobne etike, jer vremena su se promijenila, dok su oni
ostali isti. I protagonist (Dubravko Slmek) Garcie ostaje bli-
zak stoicizmu uprkos pokusajima da izmijeni situaciju u ko-
joj se nalazi. Njegov put, po prvi put u Sorkovu opusu zavr-
$ava smréu koju sam redatelj ne popraca nikakvim rakursom
koji bi pridao vide dostojanstva tom zbivanju, ve¢ poloZajem
kamere u visini o¢iju koji kao da govori da i smrt Valja pod-
nijeti stoicki. No, u tom filmu navedenu oznacnicu mogu
ponijeti i Garcijin ocuh (Kruno Sari¢), pravi otac (Josip Gen-

Dejan Sorak
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da); pa ¢ak i djed (Vanja Drach). Nimalo proturje¢no i pro-
tagonisti (partizani) Partzzans/eog grada sv;etlostz stoicki pod-
nose svoje rane, osjecajuci blizinu smrti, podnose¢i umiranje
stojei ili kao ranjenici; u neraskidivoj povezanosti i blisko-
sti smrti 1 Zivota.

Ako su protagonisti takvi kakvi jesu, stoici, li¥eni optimizma,
no ne i pesimisti¢ni, kakvi su njihovi odnosi s drugim prota-
gonistima? Upravo zbog njihova stoicizma ni odnosi s dru-
gim protagonistima ne mogu biti potpuni, nema u njima
istinske prisnosti. Nema je ¢ak ni u Oficiru s rufom gdje se
odnosi izmedu dvoje glavnih likova temelje viSe na oprezu,
no na istinskoj bliskosti. Ljubavnici hodaju kao dvoje ilega-
laca, a u izravnom susretu s nadredenim protagonist neée ni
spomenuti svoju partnericu, izdajuéi je tako na neizravan na-
¢in. Kako ce kasnije ustvrditi njegov nadredeni, u narodu
nema zaljubljivanja, to su izmislila dokona gospoda. Ni u Kr-
vopijcima psihijatar ne vjeruje vlastitoj supruzi (Ksenija Ma-
rinkovi¢), a u njezinim odnosima s vampirom i ne moze biti
prisnosti. Cak ni Vrijeme ratnika ne donosi znatno drukéiju
situaciju. Iako prijatelji, protagonisti ne uspijevaju izbjeéi
medusobnom zazoru, pa ¢ak ni medusobnim razmiricama. U
Garciji protagonist se s oprezom odnosi prema svim drugim
protagonistima, ne postajuéi odviSe blizak gotovo ni s jed-
nim od njih. Njegova ljubav nije ostvariva stoga $to je posri-
jedi Casna sestra (Ksenija Pajic), a kao §to e se kasnije utvr-
diti i njegova polusestra. Tako ni u Ljubavi jedne uniforme
prijateljstvo dvojice predstavnika zakona ne donosi potpunu
ukljucenost glavnog protagonista, no ljubavna veza prikaza-
na je ne$to potpunije iako i u njoj ima zazora. I u prikaziva-
nju spolnih odnosa uoavamo povrinost. Sli¢no je u Maloj
pljacki viaka i u Vrijeme ratnika, iako ovaj potonji donosi i
dvostrukost ocitovanja spolnosti. Na posve drukdiji nacin,

Oficir s rufom prikazuje dvojakost spolnih odnosa. Iskonska
spolnost je ofevidna u odnosu s mladom protagonisticom
(Dragana Mrki¢), dok u odnosu s glavnom protagonisticom
nailazimo i na promjene raspoloZenja.

Proslost, obitelj

Ustvrdili smo da u odnosima protagonista s drugim likovi-
ma nema istinske prisnosti, da ti odnosi pate od nedostatka
bliskosti, da protagonisti od takvih odnosa ¢ak i zaziru; pa
je vrijeme zapitati se gdje iznalazimo korijene takvu njihovu
ustroju, njihovu posvemasnjem stoicizmu; te kakve su obite-
lji koje nastaju iz takvih odnosa. Proglost je takvih protago-
nista ili ratnicka ili odviSe bolna da bi je se bez oZiljaka sje-
¢ali. Ili kao $to se navodi u Garciji rane jo$ nisu ni zarasle.
Vampirova je proslost u Krvopijcima odvise mracna i muc-
na; Garcijin je otac ubijen u Cileu; jednako kao §to je i su-
prug protagonistice u Oficiru s rufom odveden u nepozna-
to. Citav je Partizanski grad svjetlosti o pro§losti, onoj bol-
noj i onoj ratnickoj; gdje se protagonisti prisjecaju vlastite
mladosti na Bijelim potocima u okolici Kamenskog. Njiho-
va se mladost nije mogla slomiti, navodi taj dokumentarni
film, inae oni ne bi ostali Zivi da daju svoje iskaze. Za njih
je oruZje nesto §to znadi slobodu, ¢ime se sloboda brani, ne-
$to §to je jaCe od smrti. Ratnicka je proslost i protagonista
Male pliacke vlaka, iako se o njoj ne govori. Garcia je junak
Domovinskog rata, a i njegove ubojice dolaze upravo iz tog
dijela njegove proslosti. Naposljetku, protagonisti filma Vri-
jeme ratnika bivsi su ratnici, jedan idealist koji je dugo godi-
na bio u nemilosti, drugi profesionalac koji je ratovao za no-
vac. Njihovo prijateljstvo odrZava upravo ratnicka proslost,
jer je to njihovo najljepse doba, njihov je obiteljski Zivot tek
obmana.

O obitelji se u Vrijeme ratnika tek govori, u Krvopijcima ona
nije stabilna, u Maloj pljaéki vlaka ona ¢ak i ne postoji, dok
su u Garciji obitelji narusene. Za Garciju je na]bolm]e §to
njegova ma]ka (Zoja Odak) Zivi s navodnim ubojicom njego-
va oca. Ni njegov odnos s polusestrom (Linda Begonja) nije
u potpunosti razja$njen. Obitelj Casne sestre Francesce odav-
na se raspala, a sam ¢e svrSetak pokazati da obiteljski odno-
si i nisu tako jednostavni kao §to se ¢ini. U Oficiru s rufom
raspad jedne obitelji pripada proslosti, dok je pokusaj zasni-
vanja druge zaprijecen ideoloskim razlozima. Podjela na ur-
banu i ruralnu ljubav nagov;estava nam da ipak ruralna lju-
bav stvara zajednicu, koja ¢e naposljetku biti krnja. Obitelj
je stvorena, iako prisilna; jer upravo kao $to revolucija mora
imati djecu, ona moraju imati i o¢eve, makar i kratkotrajno.

Dvostrukost odnosa

Kao $to se iz navedenog ve¢ moglo zakljuditi, u filmovima
Dejana Sorka stvari nisu bas tako pojednostavljene, kao $to
bi se to u povrsnom gledanju moglo ¢initi. U dubljem razma-
tranju iS¢itavamo dvostrukost odnosa koji prozima sve razi-
ne Sorkovih filmova. Ve¢ u naslovu prvog profesionalnog
ostvarenja Ljubav jedne uniforme mozemo uociti dvoznac-
nost. Nakana je Sorka kao autora dakako bila usmjeriti po-
zornost gledatelja spram uniforme predstavnika zakona. No,
uniforme su dvije, a druga pripada predstavnici javnog pri-
jevoza. Dvostrukost je izravna, no ne i tako primjetna; jer
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percepcija gledatelja ne uocava isprva tu autorovu igru.
Dvostrukost odnosa prisutna je i u dokumentarnom filmu
Partizanski grad svjetlosti. Na povrsini protkan ideoloskim
zaledem, taj film postaje predigrom iskazivanja Sorkova
svjetonazora, gdje u prvi plan izbija mitska dimenzija ljud-
skosti lisena bilo kakva ideologiziranja. Iicitavanje dvostru-
kosti odnosa najocitije je u Sorkovom dugometraznom prvi-
jencu. Mala pljacka vlaka odnosi se ne samo prema filmskoj
gradi kao takvoj, veé i prema f1lmsk01 povijesti, filmskom
naslijedu vremena u koje je radn]a sm]estena O zamjeni se
uloga protagonista u ovom se eseju veé pisalo, pa nije nuz-
no ponavljati navedeno. Odnos je protagonista manje supar-
ni¢ki, no $to bi to bilo potrebno; medutim ni takav kakav
jest ne moZe spasiti odmetnika osude na vjesala koja postaje
ironi¢nim ismijavanjem samog ¢ina. Odnos vlasti i odmetni-
ka, kao i pobjednika i porazenog; odnosno moguénosti za-
mjene njihovih uloga od presudne je vaznosti u prvom du-
gometraznom Sorkovom filmu.

Oficir s rufom iskazuje dvostrukost odnosa u raznim se-
gmentima filmske cjeline. Vrlo rano uocavamo da je za ne-
kad imuéno gradanstvo nakon rata razmjena jedini mogudi
nacin opstanka Nova vlast ne moZe podnijeti bilo $to je

stvoreno prije nje, pa knjige zavrSavaju u vatri. Klasne razli-
ke, naglasavanje pojmova »moje« i »vase« ostaju odvise pri-
sutne da bi ih se moglo prevladati. Unutar samih klasnih po-
djela uocavamo dvostrukost. Suprug glavne protagonistice,
imuéne gradanke bio je tajni agent komunisticke partije, koji

je, kao i njegova supruga odrzavao veze s njemackim socija-
listom. Upravo ¢e poznanstvo protagonistice s njemackim
socijalistom, odnosno njena ljubavna veza s njim posluZiti
kao osnova dvostrukosti koja se javlja izmedu dvoje ljubav-
nika. Ona je pored muza voljela okupatorskog ¢asnika, dok
on pored partizanke voli burzujku. Kada se za protagonista
ustvrdi da ne moZe bez borbe, vrlo brzo se ustanovljava da
je on kukavica usprkos juriSa i bunkera. Protagonist je voj-
nik partije, ali i njen izdajnik; jer ne moze bez protagonlstl-
ce, ali ni bez partije. Kao takav on nije stoik, ve¢ slabic i
upravo stoga strada.

Vrijeme ratnika ve¢ u zanrovskom smislu nosi dvostrukost.
Na povr$noj razini rije¢ je o akcijskom trileru, no zapravo je
rije¢ o filmu mitskog suocavanja dvojice protagonista s vla-
stitom sudbinom i vlastitom pro$los¢u. Ne mora ¢uditi da se
u filmu ne doznaje kojeg od dvojice protagonista antagoni-
sti zapravo napadaju, jer oni uistinu predstavljaju dvije po-
lovice jednog entiteta. Posrijedi je svojevrsno prociséenje
koje junak mora proci da ne bi uslijedilo prirodno odumira-
nje. Ne mora se stoga ¢initi zatudnim da je odnos ratniStva
i obitelji podvojen, kao ni ¢&injenica da obojica stupaju u
spolne odnose s dvije razli¢ite sporedne protagonistice koji
nose dvostruka obiljezja. Njihovi napadadi su pak obi¢na
izgleda i djeluju i kao plaéenici i kao nemusti izvodaci djela
za koje su placeni. Put protagonista je uistinu zavrSetak nji-
hovih ratni¢kih Zivota i potvrda da je njihovo vrijeme
proslo.

Hrvatski filmski ljetopis 26/2001.

17



172

Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 7 (2001), br. 26, str. 168 do 176 Cegir, T.: Motivi u filmovima Dejana Sorka

Krvopijci, Mario Martinovi¢ (1989.)

Garcia dvostrukost ocituje na zasada najsuptilniji na¢in. Po-
srijedi je film koji u svom kontekstu pokazuje promjenu ras-
poloZenja u drustvenom smislu. Dvoznacnost uocavamo veé
u imenu naslovnog protagonista koje iskazuje njegovo dvoj-
no drzavljanstvo — Garcia Horvat. Ve¢ na samom pocetku
Garcia pali vjencanicu, simboli¢no pokazujuéi da za njega
nema braka, da za njega usprkos nastojanjima tradicionalne
vrijednosti nemaju potrebno znacenje. On je vitez Domovin-
skog rata i odmetnik, iako krsi zakon posjeduje osobni mo-
ralni kod zbog kojeg ¢e naposljetku i stradati. Krseéi pisani
zakon, Garcia naizgled zatudno navladi na sebe bijes prije-
stupnika, dok mu policijski isljednik daje podr$ku. Potraga
za dokazom umorstva vlastita oca zavrsit ¢e na neobican na-
¢in, spoznajom da je njegov istinski otac takoder i otac Zene
koju voli, no s kojom ne moZe ostvariti ljubav. Neprestano
je prisutna dvostrukost osobnosti svih protagonista. Percipi-
rajudi film gledatelj se neprestano mora pitati tko je tko, ne
samo stoga §to Garcijin djed pred vlastitom obitelji hini da
je nepokretan a Garcijine su ubojice obi¢ni amateri kojima
je spasio Zivot u Domovinskom ratu, dok je idili¢ni svijet
istarskih vinograda zapravo svijet h]ecenlh ovisnika. Sama je
filmska cjelina podijeljena na gradski i ruralni dio, tako da
gledatelj moZe zorno posviedociti viSeslojnoj igri Dejana
Sorka. Sorak je dosljedan u provodenju dvostrukosti odno-
sa, no ne i nametljiv. Za njega navedena dvostrukost &ini je-
dan od presudnih motiva filmske grade. Zasigurno, valja se
zapitati koje jo§ Sorak motive primjenjuje da bi njegova film-
ska cjelina bila dojmljivija, da bi se gledatelj prilikom perci-
piranja dublje unio u samo tkivo filma; odnosno da ne bi
ostao tek puki promatra¢ pruzenog.

Izbor motiva kojima ¢emo posvetiti pozornost nosit Ce
uglavnom slikovno obiljezje, medutim i obiljezje koje nosi
skriveno znacenje.

Uniforma

Sam pojam uniforme ima za svakog prvotno ideolosko zna-
cenje. [ u Sorkovim filmovima nije ona lifena naela ideolo-
gije, iako njega is¢itavamo samo na povr$noj razini. Vrlo
brzo razotkrivamo da u Sorkovim filmovima ¢&in noSenja

uniforme predstavlja ¢in prikazivanja autoriteta, iako se taj
autoritet u dvoznacnosti primjenjuje da bi se pokatkad pri-
krila i slabost. Protagonistu Ljubavi jedne uniforme sluzbena
odjeca predstavlja viSe od zakrivanja slabosti i prikazivanja
autoriteta. Taj se protagonist doslovce poistovjecuje sa svo-
jom uniformom, pa je neprestance odijeva, ¢ak i kada nije u
sluzbi. Uniforma sluzbenice javnog prijevoza manje je zna-
kovita. Posluzit ¢e ona kao dostojna protuteza odijevanju
glavnog protagonista, ¢ak kao odslik njene prave primjene.
U suodnosu tih dviju uniformi, odnosno njihovih primjena,
uistinu mozemo ocitovati tko je od dvoje protagonista uisti-
nu »jali«, a tko »slabiji« partner; odnosno tko se sa svojom
osobnoscu, sa svojim pravim identitetom lakSe i mirnije
nosi.

U Partizanskom gradu svjetlosti uniforme nisu prisutne u sa-
dagnjosti, ali ih moZemo uociti u prikazima proslosti, gdje
nose znacenje simbola zajedniStva. Mala pljacka viaka je po-
sve drugo videnje uniformi. Vojna je odjeca daleko od auto-
ritativnog poloZaja, viSe je potka ironijskom videnju situaci-
je u kojoj se protagonisti nalaze. Zavr$na zamjena uloga u
potpunosti ¢e nam potkrijepiti tu tvrdnju. LaZni autoritet
koji predstavljaju uniforme u Maloj pljacki viaka nosi opet
dvostrukost poimanja navedenog motiva. Pomanjkanje zna-
enja vojne odjece potpuno je istozna¢no vrijednosti odjece
odmetnika. U poigravanju pitanjem tko je tko i kakvo zna-
Cenje uistinu nosi, Sorak se uistinu bavi relativno$éu vrijed-
nosti naizgled suprotstavljenih strana.

Oficir s rufom propitkuje odnos autoriteta i slabosti prota-
gonista koji uniformu nosi. Dok mu isprva vojna odjeca pri-
skrbljuje dostojanstvo i povr$nu snagu, u posljednjem ¢e di-
jelu filma ona predstavljati krinku kojom ¢e pokusati sakriti
karakterne slabosti. Snaga koja je bila naznacena u potpuno-
sti nestaje, vanjsko mora ustuknuti pred unutarnjim i unifor-
ma gubi i ono malo autoriteta $to ga je u stvarnosti nosila.

Uniforme su neprestano prisutne u Najboljem, no u Vrijeme
ratnika njih nema, iako se neprestano ¢&ini da su protagoni-
sti odjeveni u neku vrstu vojne odjece. Bez obzira na Cinje-
nicu da su vojne institucije dio njihove proslosti, oni se uisti-
nu nisu jo$ »skinuli«, uniforma jo$ nije izgubila svoje znace-
nje, nije nestala iz njihove svijesti. Civilna odjeca kao da ne
pripada njihovoj sadasnjosti, kao da jo$ nije zadobila punu
vrijednost, kao ni njihovi obiteljski Zivoti.

U Garciji uniformu uo¢avamo tek na jednoj fotografiji iz
proslosti, no s obzirom da je rije¢ o proslosti Domovinskog
rata ima ona izravno znacenje, bez ikakvog komentara koji
bi nosio dvoznacnost. Raznolika su, dakle, znacenja unifor-
me u Sorkovim filmovima, primjenjuje ih on u $irokom ras-
ponu, rasponu koji, ¢ini se, nije jo§ dosegnuo svoje krajnje
moguénosti.

Svakodnevni rituali

Posljednju skupinu motiva kojima ¢emo posvetiti pozornost
¢ine radnje koje nose vrijednost $to je moZemo oznaciti ritu-
alnom. Ne nose one pritom nikakva izvanredna znacenja,
znacenja koja bi mogla nastetiti filmskoj cjelini; vise je rije¢
o radnjama koje bi se uglavnom mogle oznaciti kao svakod-
nevne. U Ljubavi jedne uniforme protagonist nosi uniformu
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gotovo ¢itavo vrijeme i sam taj njegov &in ima vrijednost ri-
tualnog. Partizanski grad svjetlosti toliko govori o ritualu
noSenja ranjenika. Svojevrsni je ritual i ispijanje iz boce od-
metnika u Maloj pljacki vlaka, a sam taj ¢in bit ¢e u Sorko-
vim filmovima prisutan jo$ tri puta u razli¢itim inacicama.
Istovrsnu vrijednost mozemo pridati ispijanju konjaka u Ofi-
ciru s rufom, Cestom ispijanju alkohola iz pljoske u Vrijeme
ratnika, te takoder Cestom pijenju iz boce protagonista (Jo-
sip Genda) u Garciji. Valja zamijetiti da se posljednja dva
primjera razlikuju u vremenskom trajanju. Protagonist u Vri-
jeme ratnika radnju ¢ini razmjerno Cesto kroz &itav film, dok
je radnja u Garciji zbijena u vremenski kraéi segment. Mala
pl;acka vlaka u svom odnosu naspram filmske povijesti sadr-
7i i &n, jedinstven u Sorkovoj filmografiji a to je gledanje
filmske projekcije filma Velika pljacka viaka, prvog filmskog
vesterna u povijesti. Ritualan je i ruski rulet §to ga izvode ru-
ski grof i odmetnik, a njegovu laznu inacicu pronalazimo i u
Garciji. Pomalo se zatudnim moZe Ciniti da i $etnje mogu
imati ritualnu vrijednost kao $to se to dogada u Oficiru s ru-
Zom. Protagonistica tamo isprva istaknuto SeCe sama, zatim
uoavamo Setnju u troje i naglasenu Setnju u paru. Tako i
radnje koje okruZuju obi¢no predavanje ruze mogu se drza-
ti ritualnim, iako je njihova vrijednost manja. Ne treba zabo-
raviti ni Cestu nazo¢nost kupanja u kadi koje za Sorka ima
odrednicu ritualnog budenja spolnosti. U Oficiru s rufom
kupanje je nevino, $to se ne bi moglo napisati za Vrijeme rat-

nika. Cak i u Garciji boravak u kadi ima ulogu propitivanja
spolnosti. Nuzno je zamijetiti da tek poneki od navedenih
primjera iskazuje dvostrukost odnosa, dok ih je veéina jed-
nostavnije to $to jesu, bez ikakva zaplitanja znacenja, s na-
glaSenom ritualnom teZinom.

Sorak se, dakle, Cesto, ¢ak i &e$ce no §to se &ini, poigrava s
gledateljevom percepcijom; zbunjuje ga, dovodi u nedoumi-
cu. Upitnim je na koji on nacin to ¢ini, koja su sredstva nje-
gova redateljskog rukopisa kojima on prikazuje sve $to je
skriveno u njegovim djelima. Dapace, k011 su Zzanrovski
obrasci k011 ponajbolje odgovaraju njegovoj zamisli, te poka-
zuje li on i pokoju slabost u iskazivanju vlastitih nakana.
Reiija

Dejan Sorak jest tradicionalist, koliko je god to moguée u
ovim suvremenim razdobljima. Prije svega zazire on od upo-
rabe bilo kakvih ekstremnijih oblika filmskog zapisa, a nara-
tivnost, odnosno pripovijedanje prvotnom su oznacnicom
njegova redateljskog rukopisa. Usmjeravanje gledateljeve
percepcije spram samih protagonista i njihovih jasnih, raz-
g0V1]etn1h prica prvotnom je nakanom toga redatelja. Film-
ska pria postala je za Sorka tako temel; strukture njegovih
djela. Izbjegavajuéi subjektivnost, Sorak usmjerava pozor-
nost spram onog $to se moze smatrati »objektivnime. lako se
¢ini da prikazuje samo »oéito«, u slozenoj mreZi svog reda-
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teljskog rukopisa on puni gradu »skrivenime, onime §to ée
gledateljeva percepcija registrirati, ali ne¢e odmah razluéiti.
Upravo u poigravanju s percepcijom taj hrvatski filmski au-
tor u svojim djelima postize ponajbolje ucinke. Pokazujuci
gledateljevu oku neku pritajenu slutnju poput nagovjestava-
nja opasnosti, prikazujuéi protagoniste dok ih zaklanjaju
grane drveéa u Vrijeme ratnika, ili se simboli¢no poigravaju-
¢i s ulogom Sume u istom filmu. Gotovo &itavo vrijeme pro-
bijanja kroz Sumu ona je za protagoniste opasnost, pogibelj
iz koje tesko mogu izvuéi svoje Zivote. Suma je u tom sluca-
ju prijetnja kojoj ne mogu izmaknuti. Zanlml]lvo je da ih &i-
tavo vrijeme pratimo u srednjim, bliskim ili $irim srednjim
planovima dok njihova tijela u Zari$tu kamere prekrivaju sta-
bla ili grane. No, zavr$ni ¢e nam total pokazati da automo-
bilom odlaze upravo prema $umi, simbolicki prema zastiti
od otvorenog prostora. Sto je bilo opasnost sada postaje za-
Stita u meduigri dvostrukih odnosa. Tako i u akcijskom tri-
leru Garciji uoCavamo gotovo nedopustivo velik broj kru-
pnih planova, nedopustiv dakako za tu vrst filma. Ugodaj fil-
ma postiZe Sorak i uporabom boja Sugerirana toplina odno-
sa protagonista u Oficiru s rufom smijestena je u okruZje
hladnih bO]a koje iskazuju da sve i nije bas tako u redu kao
§to se moze ¢initi. U navedenoj dvostrukosti odnosa ostaje
skrivenim je li redateljski rukopis Dejana Sorka bas toliko
pojednostavljen koliko se to na prvi pogled moze Ciniti ili on
gledateljeVOJ percepciji pruZa znatno veci uzitak, retoricki
joj prepustajudi trazenje i otkrivanje u filmskom tklvu

v

Zanr

Razmatrajudi Zanrovske obrasce u koje mozemo smjestiti fil-
move Dejana Sorka gotovo je nemoguée utvrditi koji je re-
dateljev omiljeli Zanr, niti u kojim se Zanrovskim obrascima
on ponajbolje snalazi. Poku$ajmo se prisjetiti, njegov prvije-
nac Mala pljacka vilaka zanrovski je tesko odrediv film, film
koji se ponajbolje moZe usporediti sa sli¢nim ostvarenjima
»novoholivudskog« narastaja. Rije¢ je o »ironijskj« parafrazi
vesterna, prilagodenoj novoj situaciji i novim protagonisti-
ma. Oficir s rufom je melodrama s poslijeratnim zaledem,
Najbolji je tipi¢an holivudski manirizam o individualcu u
kolektivu vojne institucije, dok su Krvopijci film strave s ja-
sno izrazenim uplivom komike. Vrijeme ratnika je akcijski

triler s mitoloskom potkom, dok je Garcia akcijski triler koji
to u posljednjoj trecini prestaje biti. Ni sa Zanrovskim odred-
nicama Sorkovih filmova dakle nije sve u potpunosti jasno.
Ni jedan od navedenih naslova nije jednoznaéno Zanrovski
0b11]ezen Zanrovske odrednice filmova tog redatelja odre-
duju prije svega protagonisti kao takvi i situacije u kojima se
oni nalaze. Prisjetimo li se da su Sorkovi protagonisti prije
svega stoici, ne treba ¢uditi da takvi kakvi jesu zahtijevaju
gotovo uvijek mjeSovite Zanrovske sastojke, da se ne daju
strpati pod jedan »pretinacc. Ak(:l]skl film pogoduje tim ju-
nacima, ali samo ako je proZet snaznim dramskim naglasc1—
ma. Ne mora se &initi zacudnim ni &injenica da se Sorak naj-
slabije snaSao u filmu strave, Zanru koji je najudaljeniji od
njegovih protagonista. Melodrama i akcijski triler, koliko
god naizgled bili udaljeni, postaju bliskima kada ih sagleda-
mo s poloZaja protagonista stoika. Ne bismo ovdje Sorka
mogli nazvati ni eklektikom, ve¢ je prije rije¢ o samosvoj-
nom poimanju Zanrovskih obrazaca.

Slabosti

Ne treba nas ¢uditi da filmovi Dejana Sorka nisu bez slabo-
sti. No, njih treba sagledati u cjelokupnosti ¢itava opusa, bez
nepotrebnog naglasavanja. Mogli bismo zamijetiti da Ljubav
jedne uniforme pati od linearnosti strukture, da Mala pljac-
ka vlaka pokatkad zanemaruje karaktere na racun situacije.
U Oficiru s ruzom ne zamjeCujemo neosjecajnost, $to je bila
ponajcesca zamjerka kritike; ve¢ ponesto praznog hoda. Ne-
dostatke scenarija u Najboljem Sorak ne moZe nadoknaditi,
a Krvopijci su film strave bez pravog ugodaja potrebnog za
film toga Zanra. Sagledano sa stajaliSta Zanra Vrijeme ratnika
pati od podosta nedostataka, a i u samom filmu se previse
priéa, dok je premalo istinske napetosti. Prijelom koji se de-
$ava u Garciji vara gledatelja i iznevjerava njegova olekiva-
nja. Sorkovi filmovi, dakle, u cijelosti sagledano nisu bez ne-
dostataka, ali ¢ini nam se da kvalitete ipak prevladavaju i da
opus tog redatelja valja promatrati s pozitivnog stanovista.
Niz motiva koji su prikazani u ovom eseju razmjerno nam
uspjesno daju uvid u svjetonazor ovog hrvatskog redatelja,
redatelja koji posve uspjesno uobli¢ava svoje teZnje i htije-
nja. Navedene odrednice njegovih filmova neprijeporno se
nalaze uz sam vrh domace kinematografije.
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Dejun Sorak: Biografija i filmografije

Dejan Sorak, redatelj i pisac (Karlovac, 29. III. 1954.). Diplomirao na zagrebatkom AKFIT-u (1978.). Poceo je kao re-
datel] radl]sklh programa (1980.), od 1979. snima kratkometraZne igrane i dokumentarne filmove, a od 1984. i cjelo-
velernje 1grane filmove, za koje sam piSe i scenarije. Autor je i redatelj vie radiodrama (Kod Talijine kapljice, Bajka
zimske noci, Svijetla noc) te kazali$nih (Svecenikova smrt, Pauk, Pepeljuga), TV-drama i TV-filmova. 1987. godine do-

bio je godiénju nagradu Vladimir Nazor za film.

LJUBAV JEDNE UNIFORME / Jadran film, Zagreb; Zagreb film; HTV, Zagreb : 1979.
—sc. Danko Sorak, Dejan Sorak, . Dejan Sorak, k. Danko Sorak, mt. Vesna La-
zeta, Vesna Kreber. — gl. Neven Franges. — ul. Danko Ljustina, Lidija Petrice-
vi¢, Eta Bartolazzi, Franjo Majetic. — igrani, 35 mm, boja, 368 m;

PLAY,'PLAY' DRZIC / Judran film, Zagreb; Zagreb film; HTV, Zagreb : 1981. — sc, r.
Dejan Sorak, k. Danko Sorak, mt. Inge Glusec. — dokumentarni, 16 mm, boja,
384 m;

PARTIZANSKI GRAD SVJETLOSTI (Bijeli potoci Kamensko) / Adria film, Zagreh : 1984.
—sc, . Dejan Sorak, k. Danko Sorak, mt. Vesna Lazeta. — dokumentarni, 35
mm, boja, 1.012 m; MALA PLIACKA VLAKA / Jadran film, Zagreb; Kinema, Sa-
rajevo : 1984. — sc, r. Dejan Sorak, k. Karpo Aimovié-Godina, mf. Vesna LaZe-
ta.— gl. Neven Franges, sqf. Dusan Jericevic.— ul. Velimir Zivojinovié, Miodrag
Krivokapi¢, Mustafa Nadarevie, Krunoslav Sari¢, Danko Ljusting, Fabijan Sovago-
vi¢, Tatjana Boskovié. — igrani, 35 mm, boja, 2.795 m;

OFICIR S RUZOM / Jadran film, Zagreb; Centar film, Beograd : 1987. — sc, r. Dejan
Sorak, k. Goran Trbuljak, mt. Vesna Lazeta. — sgf. Stanko Dobrina. — ul. Kse-
nija Pajié, Tarko Lausevie, Dragana Mrki¢, Vicko Rui¢, Boris Buzandi¢, Vida Jer-
man. — igrani, 35 mm, hoja, 2.845 m;

(Hrvatski leksikon, Zagreb : Naklada leksikon, 1997.)

NAJBOUJI / Zastava film, Beograd : 1989. — sc. SiniSa Kovatevit, r. Dejan Sorak, k.
Milo$ Spasojevi¢, mt. Jasmina Mandi¢. — gl. Kornelije Kova¢. — ul. Vicko Rui,
Mia Begovi¢, Bozidarka Frait, Nada Gacesic, Slavko Juraga, Miodrag Krivokapic,
Petar Banicevié, Milena Dravi¢, Danilo Lazovi¢, Rade Markovié, Nenad Pervan,
Branimir Vidic. — igrani, 35 mm, boja, 122 min;

KRVOPLCI / Jadran film, Zagreb : 1989. — sc., r. Dejan Sorak, k. Goran Trbuljak, mt.
Vesna LaZeta. — gl. Kornelije Kovat, sgf. Stanislav Dobrina. — ul. Danilo Lazo-
vi¢, Ksenija Marinkovi¢, Mario Martinovi¢, Danko Ljustina, Zlatko Vitez, Ranko Zi-
daric, Asja Pototnjak, Kresimir Zidari¢, Vitomira Lontar. — igrani, 35 mm, boja,
2450 m;

VRLJEME RATNIKA / Judran film, Zagreb; Zagreb film, HTV, Zagreb : 1991. —sc, 1.
Dejan Sorak, k. Viekoslav Vrdoljak, mt. Vesna Lazeta. — sgf. Zeljko Senetic. —
ul. Josip Genda, Kruno Sari¢, Sven Lasta, Edo Perotevi, Sanja Marin, SiniSa Jur-
ti¢, Buro UtieSanovic, llija Ivezi¢, Katarina Kocevska, Cedo Vuji¢. — igrani, 35
mm, boja, 2.575 m;

GARCIA / Ban film, Zagreb : 1999. — sc., r. Dejan Sorak, k. Viekoslav Vrdoljak, mt.
Gordan Fuckur Vedran Perisic. — gl. Zrinko Tutic, sgf. Stanislav Dobrina. — ul.
Dubravko Simek, Ksenija Paji¢, Vanja Drach, Zoja Odak, Josip Genda, Kruno Sa-
ri¢, Linda Begonia, Rene Bitorajac, Goran Grgi¢, Edo Perotevic. — igrani, 35 mm,
boja, 100 min;
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STUDLJE 1 ISTRAZIVANJA

Irena Paulus

UDK: 78.071:791.43-252(497.5) Simovi¢ T.

Ve¢inom »nacriana« glazbea

Skladatelj Tomislav Simovi¢

»Zanr animiranog filma pokazuje stilsku i tematsku $aro-
likost i raznorodnost. Pored vrhunskih djela, i veéina
ostalih filmova ove vrste dosize likovnu virtuoznost, ali
ne uvijek i istu sadrzajnu vrijednost...«’

Ovim je rije¢ima drzavna Komisija za predikatizaciju ocije-
nila postignuca u Zagreb filmu za 1974. i pocetak 1975. go-
dine. U nizu animiranih filmova, medu kojima su bili Dnev-
nik Nedeljka Dragica, Sedam plamenczca Pavla Staltera, De-
zinfekcija Ante Zaninovica, Enciklopedija krvnika Nikole
Majdaka, Epidemiologija Dugana Petricica i Cigara Zlatka
Grgica ponavljalo se jedno ime. Bilo je to ime skladatelja To-
mislava Simovica (medu prijateljima i kolegama poznatog
kao Tomica), koji je marljivo i uporno stvarao partiture za
filmsko poduzecée Zagreb film. Tako je, uz nekoliko odabra-
nih filmova, Komisija odlucila u svome izvjestaju spomenuti
i jednog skladatelja:

»Visoko ocijenivsi muzicki doprinos kompozitora Tomice
Simovica proslogodi$njoj proizvodnji naseg kratkome-
traznog filma, Komisija Zeli jednodusno istadi da je nje-
gov udio u realizaciji jedanaest predikatiziranih filmova
(dokumentarnih i animiranih) toliki da ga je nemoguée
zaobiéi bez posebnog apostrofiranja...«

Prilika za pohvalu bila je idealna, jer je Komisija dovrsila rad
na dvadesetu obljetnicu osnutka Zagreb filma, u veljadi go-
dine 1975. Medutim, nije to bilo jedino priznanje koje je To-
mislav Simovi¢ dobio tijekom rada u Zagreb filmu. Pokrivsi
svojom glazbenom djelatnodc¢u veliki postotak produkcije
ovog filmskog studija, Simovi¢ je postao skladatelj s najbo-
gatijom filmografijom medu hrvatskim skladateljima.

A uz pohvale, bile su tu i brojne nagrade. Na Festivalu jugo-
slavenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma u Beo-
gradu, tijekom Sezdesetih i pocetkom sedamdesetih godina
20. stoljeca redovito su sudjelovali animirani filmovi iz crta-
ne radionice Zagreb filma. Naravno, vecinu partitura potpi-
sao je Tomislav Simovi¢. Ziri je nekoliko puta nagradivao
njegove glazbene kreacije. Medu nagradenima bile su parti-
ture za filmove: Surogat DuSana Vukotiéa, Tup-tup Nedel]ka
Draglca Sedam plamenciéa Pavla Staltera te Najveci snjego-
vié Zlatka Grgi¢a. Godine 1965. Simovi¢ prima nagradu
Pulskog filmskog festivala za glazbu u igranom filmu Dodi i
ostati Branka Bauera. Sljedeée godine komisija Filmskog fe-
stivala u Beogradu dodjeljuje Tomici Simovi¢u nagradu za
skladateljski rad u filmovima prikazanim na festivalu, dakle

u animiranim filmovima Zid, Ceremonija, Elegija, Kostimi-
rani rendez-vous i drugima. Medu ostalim nagradama u ko-
lekciji skladatelja nalazimo nagradu Radio televizije za scen-
sku glazbu te medalju Beograd za glazbu u filmovima Ars
gratia artis, Scabies i za seriju Profesor Baltazar.

Profesor Baltazar — najpoznetiji hrveatski
profesor

Pri¢a o profesoru Baltazaru nastala je zajedno s crtanim fil-
mom Zlatka Grgica Izumitelj cipela. U poletku se ¢inilo da
Ce to biti samo jedan od mnogih animiranih filmova u pro-
dukciji Zagreb filma, no veé se tijekom snimanja javila ideja
o seriji. Naime, u Zagreb filmu sve je bila jaca svijest da stu-
diju nedostaju crtani filmovi namijenjeni djeci. Lik profeso-
ra Baltazara, koji je svojom mudro$¢u i raznolikim pronalas-
cima rje$avao probleme svojih sugradana, pokazao se izni-
mno zanimljivim najmladoj publici. Tako je crti¢ Izumitelj
czpela (ali ponajvise zahvaljujuéi uspjehu na festivalu u Ma-
maji, a ne uspjehu u domovini) dobio nastavke. U iznimno
kompliciranim uvjetima za dobivanje financijskih sredstava
te pod budnim okom Komisije za predikatizaciju,’ nastala su
prva dva nastavka serije o profesoru Baltazaru — Leteci Fa-
bijan i Vjetrovita prica.

Izradi Leteceg Fabijana i Vjetrovite price pristupila su tri au-
tora: Ante Zaninovié, Zlatko Grgi¢ i Boris Kolar. Oni su bili
i scenaristi i redatelji serije, takoder su bili animatori, a svo-
je su zadatke dalje raspodjeljivali na dotjerivanje teksta za
pricu (Kolar), angaZman u montazi (Grgi¢) i dogovor sa
skladateljem (Zaninovi¢). Za razliku od »nultog« Baltazara,
Tzumitelja cipela, 7a kojeg je glazbu skladao Aleksandar Bu-
banovi¢, za ostale filmove u seriji skladao je Tomica Simovic.
Nijegov je zadatak bio da »odabere i fiksira glazbene motive
serije« te da na osnovi knjiga snimanja napise glazbu za pr-
vih dvanaest prica.!

Tzumitelj cipela polinjao je i zavrSavao simpati¢nom pjesmi-
com o profesoru Baltazaru, no u tom crticu nije bilo karak-
teristi¢ne glazbe za stvaranje nekog novog pronalaska u Bal-
tazarovom magi¢nom laboratoriju. Te se dvije nezaobilazne
glazbene komponente (pjesmica i »glazba za izumljivanje«)
zajedno pojavljuju tek u Leteéem Fabijanu. 1deja da se u za-
jedni¢kim momentima serije u svakom crti¢u koristi ista
glazba bila je pun pogodak. Baltazara su djeca prepoznavala
trenutno, vec pri pojavi zastitnog znaka studija, jer je i on
bio obuhvaéen glazbom za filmsku $picu u svim crti¢ima o
profesoru Baltazaru.
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Tomislav Simovi¢

Tomislav Simovié¢ potpisao je ukupno 25 od 59 filmova po-
dijeljenih u Cetiri serije. Rije¢ je bila o prvih 25 Baltazara,
koji su obiljeZili seriju i odredili njezinu buducu pripovjedaé-
ku i glazbenu formu. Uz dosta vezivnih elemenata koji su se
provlacili kroz seriju, skladatelj Simovié je, zajedno s autori-
ma Grgicem, Kolarom i Zaninoviéem, oblikovao uvijek
iznova zanlml]lve sadrZaje jedne od na]popularm]lh crtanih
serija u nas, a i u svijetu.

Sinkronizacija glazbe i slike: razli¢ite
moguénosti

U svijetu filmskog zvuka, u vecini crtanih filmova, pa tako i
u seriji Profesor Baltazar, glazba ima zvukovni primat — vai-
nija je i od govora i od $umova. Bitno je znati da se glazba
za crtani film obi¢no sklada prije snimanja filma, jer upravo
glazba odreduje ritam i tempo izmjene kadrova, nacin i br-
zinu kretanja likova, jer zamjenjuje realne zvukove i Sumove

itd.

Kao dugogodi$njem suradniku Zagreb filma, Tomislavu Si-
moviéu procedura skladanja glazbe za animirane filmove
nije bila strana. Precizno izra¢unavanje minutaZe radi sin-
kronizacije glazbe sa slikom jedna je od polaznih tocaka
skladanja »animirane« partiture. Medutim, sluSanje crtanih
filmova iz serijala Profesor Baltazar dovodi do zanimljivog
zakljucka: likovi se krecu ili rade u ritmu Simoviéeve glazbe
(kao na primjer, kroja¢ Vilim koji u crticu Duga profesora
Baltazara kroji i $ije haljine za lutke u ritmu glazbe), ali vrlo

precizna sinkronizacija u smislu mickey-mousing effecta nije
napadno istaknuta.

No naravno, precizno povezivanje glazbe i slike u nekim je
situacijama jednostavno bilo nuZno. Na primjer, u filmu
Najveéi snjegovié¢ padanje velikih kapi vode s najveceg snje-
govica na svijetu zbog pojave prvog proljetnog sunca, &vrsto
je povezano s glazbom. Dapace, silazno kretanje gudaca ne
samo da zam]en]u]e zvuk kretan]a i pada prve divovske kapi
vode sa snjegovi¢a, nego uprizoruje i ono $to ne vidimo:
sAmo kretanje kapi. Naime, scena prikazuje pocetak padanja
kapi i kap kada padne na zemlju, a uskracuje nam pogled na
sim pad. Zahvaljujuéi silaznom kretanju glazbe, put pada
nije te$ko zamisliti.

U nastavku, triler piccola i klarineta iskazuje nevjericu po-
stolara ¢ija je radionica u trenutku poplavljena. Nakon pada
prve kapi, cijeli snjegovic’ se pocinje topiti. Prikaz topljenja
Vehkog snjegovica prate gudadi u silaznom, a vibrafon, stva-
rajuéi neku vrst glazbenog efekta, u uzlaznom smjeru. Nesto
malo kasnije, velike vodene kapl pocinju »bombardirati«
Baltazar-grad. Pri tom je svaka kap vezana uz novi naglaseni
akord, tako da svaka kap, zahvaljujuéi Tomislavu Simovicu,
dobiva svoj karakteristican zvuk. Dakle, sinkronizacijom
akorda s kapima vode, akorde u potpunosti prihva¢amo kao
jedini mogudi zvuk kapi.

Sinkroni momenti omogucuju da glazba poprimi ulogu real-
nog zvuka i Suma. No oni se nikada ne pojavljuju samostal-
no, nego su uklopljeni u »ostalu« glazbu, nastoje¢i biti i glaz-
beno smisleni. S druge strane, sinkronizacijom glazbe i slike
ne dobiva se samo glazbeno povezivanie s prirodnim zvuko-
vima, nego ta glazba povremeno poprima funkc1]u 0p1sa (na
primjer, silazno kretanje gudaca pri topljenju snjegovica uz
uzlazno vibrafonsko kretanje koje se doZivljava kao efekt) te
se uklapa u glazbu koja film dodatno obja$njava (nakon pa-
danja kapi, vidimo scenu u kojoj gradani zbun]eno proma-
traju vodu oko sebe: tremolo timpana ne opisuje samo nji-
hovo ¢udenje, nego i veliku opasnost koja im prijeti).

Sinkronizacija glazbe i slike: Zvjezdani kvarief
(1969.)

U crtanom filmu Zvjezdani kvartet sinkronizacija glazbe i sli-
ke bila je nuZna, ne samo zbog Cinjenice §to crti¢ govori o
neobi¢nim glazbenicima, nego i zato $to glazba, osim prizor-
ne uloge, ima i neprizornu ulogu: zamjenjuje glas naratora.

Zvjezdani kvartet pripovijeda pri¢u o neobi¢nom triju: nje-
govi su Clanovi kroja¢, smetlar i staklar. Oni se pokuSavaju
baviti glazbom, ali sviraju loSe te ih sugradani ne prihvaéaju.
Neuspjeh neobi¢nog trija traje sve dok profesor Baltazar an-
samblu ne pronade Cetvrtog ¢lana te trio postaje kvartet.

U Zvjezdanom kvartetu sinkronizacija glazbe i slike od po-
sebne je vaznosti za pricu. Prije svega, u crticu je tekst nara-
tora sveden na minimum, pa glazba mora biti dovoljno sli-
kovita da nadomjesti njegovu ulogu. Osim toga, glazba kao
takva predstavlja temu sadrZaja crtica, pa joj je skladatel]
morao pristupiti s najve¢om pozornos$cu. Predstavljajuéi tri
glavna lika pri¢e Tomica Simovic ih opisuje njihovom vlasti-
tom glazbom. Kroja¢ svira svojim Skarama, pa su pokreti
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Skara vezani uz pojedinatne tonove ksilofona. Smetlar, na-
ravno, svira na kanti za smece, pa ritmi¢ne udarce poklopca
u kantu zamjenjuju udarci u ¢inelu. A takoder, tu je i puha¢
stakla, Cije je puhanje vezano uz viSe ili niZe tonove tube.

Svaki je »glazbenik« na pocetku crtica predstavljen s dvije
glazbe: glazbom, odnosno zvukovima koje sviradi proizvode
na poslu i glazbom koja prati njihovo pojedina¢no i zajed-
ni¢ko vjezbanje za koncert. Zanimljivo, glazba vezana uz po-
jedina zanimanja doima se smislenijom od one druge, glaz-
be za vjezbanje »instrumenata«. To je neobi¢no, jer u prika-
zima likova na poslu tonovi bi doista trebali predstavljati
zvukove, dok bi pri sviranju instrumenata (kako god ti in-
strumenti neobi¢ni bili) tonovi trebali biti upravo to — to-
novi. Medutim, u crtanom filmu lako je dovesti logiku u pi-
tanje. Tako, kada staklar oblikuje boce puhanjem, umjesto
prirodnih zvukova ili barem tonova koji oponasaju prirodne
zvukove, zvukovni je rezultat jazz. No kada likovi vjezbaju
sviranje, bilo na $karama, bilo na boci ili na kanti za smede,
tada tonovi sinkroni s pokretom predstavljaju zvukove koje
njihovi nacrtani tvorci nastoje predstaviti kao glazbene to-
nove. Ali, u tom dijelu crtanog filma, to su jo§ uvijek samo
zvukovi.

Tako tri neobi¢na glazbenika doista pokusavaju stvoriti glaz-
bu i doista uZivaju dok vjezbaju svoje »instrumente«, Simo-
vi¢ im ne da da proizvedu glazbeno smislene zvukove. Kro-
ja¢ pokretima $kara, sinkronim s pojedinaénim zvukovima,
stvara samo pojedina¢ne kratke tonove koji dalje stvaraju
pojedine nemelodi¢ne motive. Jo$ losije prolazi staklar, jer
su njegovi tonovi vezani uz razli¢ite duljine puhanja u bocu
(koliko dugo on puse vidi se po lepr§anju njegovih brkova
na struji zraka) — ti se tonovi doimaju jo$ besmislenijim od
krojacevih, jer se doista doZivljavaju pojedina¢no zbog Cega
otpada svaka mogucnost njihova medusobnog povezivanja u
kakve-takve motive. Smetlarev »instrument« je nemelodi-
¢an. T koliko god se on trudio odrZati to¢an ritam (a zabav-
no ga je promatrati kako ozbiljno »vjeZba« svirati na kanti za
smece i okrece stranice svojih nota, premda je njegova dio-
nica toliko jednostavna da je svima jasno kako su mu note
nepotrebne), bez melodijskih instrumenata i njegovo »svira-
nje« ostaje glazbeno besmisleno.

Otkri¢e da mogu zajedno svirati i tako »proizvesti« glazbu
odusevljava »glazbenike«. Za njih njihova glazba posta]e
smislena. Medutim, za slusatelje, njihova je glazba jo§ uvijek
besmislena.

Clanovi neobi¢nog trija marljivo viezbaju — Simovi¢, kao
pravi poznavatelj glazbe i problematike vjeZbanja instrumen-
ta, naglaSava u njihovom prvom zajedni¢kom sviranju spori
tempo kako bi se svi uskladili (naravno, svaki je odsvirani
ton sinkron s pokretima $kara, kante za smece i lepr§anjem
brkova puhaca stakla). No ta je glazba nezanimljiva, pa se
kamera okreée prozoru kako bi pokazala protok razli¢itih
godisnjih doba (kisi, zatim pada li§¢e, pada snijeg, a na kra-
ju se pojavi zelenilo). Uz kameru protok razlicitih godi$njih
doba istice i glazba: u prizorno »vjezbanje« uplece se nepri-
zorni vibrafon, vie stvaraju¢i dojam sanjivosti i tajanstveno-
sti nego doista pravu glazbu. Kako bi se naglasila razlicitost
vrsta filmske glazbe (prizorne i neprizorne), unato¢ njihovoj

Iz serije Profesor Baltazar: Lete¢i Fabijan
(Z. Grgi¢, B. Kolar, A. Zaninovi¢, 1968.)

istodobnosti, tonalitet neprizorne glazbe namjerno se suko-
bljava s tonalitetom prizorne. No kako je neprizorna glazba
glasnija od prizorne, stvoren je osjecaj vece vaznosti proto-
ka vremena od simog vjezbanja neobi¢nih »instrumenatac.

Nezainteresiranost autora crtica za zajednicko vjezbanje tri-
ja (¢ak i oni upucuju pogled kroz prozor) na1av1la je neu-
spjeh prvog nastupa trija na pozornici. Pri svakom je nastu-
pu sviranje trija sinkrono s njihovim pokretima, a svaki je
put krajnji rezultat nadasve besmislena glazba. Dojam da
svaki ¢lan svira za sebe, a pritom ni jedan ne zna stvarno svi-
rati, Simovi¢ je stvorio zaboraviv§i na glazbena pravila i na-
mjerno izbjegavajudi bilo kakve glazbene veze (intervalske,
harmonijske, melodijske i formalne) izmedu tri instrumenta.
Tehnicki preduviet, zadatak da tonovi moraju biti sinkroni s
pokretima »instrumenata« i glazbenika, zapravo mu je samo
olak$ao posao. Vjerojatno nije bilo tesko inzistirati na sin-
kronizaciji i pritom zaboraviti na osnove glazbenog ponasa-
nja.

Tri su puta glazbenici bili isfuckani i izbaceni iz koncertne
dvorane. Dugo nisu gubili samopouzdanje, ali treéi put su,
sasvim utuceni, ipak zatrazili pomoc od profesora Baltazara.
Baltazar j je dugo razmisljao. ]edne je veceri promatrao zvi-
jezde svojim teleskopom te je u svemiru otkrio neobi¢no
stvorenje koje je na osamljenom planetu pjevalo pjesmicu
(neutralnim slogovima »la, la, la«). Tzumivsi lete¢u perilicu
rublja, Baltazar odvodi nesretne glazbenike u svemir. Kada
trio postane kvartet, glazba odjednom poprima smisao. Sve-
mirac stvara melodiju, kroja¢ i staklar pratnju, a smetlar ri-
tamsku podlogu. Gledano iz perspektive glazbe, smisao je
postignut vrlo jednostavno: skladatelj se odjednom »sjetio«
svih glazbenih pravila i veza, melodija je postala harmonijski
i ritamski povezana s pratnjom, a pjesmica je otkrila da ima
i glazbeni oblik.

Sto se sinkronizacije glazbe i slike tice, zakljutak je potpuno
drukdiji. Naime, u nastojanju da doista stvori glazbu, Simo-
vi¢ je morao Zrtvovati neke momente u sinkronizaciji glazbe
sa slikom. Dok su pokreti pjevaca iz svemira, kao sredi$njeg
lika kvarteta, sinkroni sa zvukom, pokreti smetlarske kante
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i krojackih $kara nisu uskladeni s glazbom. Vjerojatno je
pretpostavka skladatelja bila da mali gledatelji nece primije-
titi asinkronost glazbe s pokretima ne$to manje vaznih in-
strumenata u kvartetu. Uostalom, sluati Cetiri dionice i k
tome zasebno pratiti unutarnje glasove uopde nije jednostav-
no. U svakom slucaju, glazba je u ovom trenutku crti¢a doi-
sta glazba, a ne viSe zamjena za zvuk, pa se odustajanje od
sinkronizacije s pokretima nekih ¢lanova kvarteta gotovo ne
primjecuje.

Glazba sinkrona sa slikom Cesto je opisna. Gledano s glazbe-
ne strane takva je glazba umjetnicki bezvrijedna, ponekad
Cak i banalna, ali u crtanom filmu upravo takva banalna jed-
nostavnost pomaze malim gledateljima da se uZive u film.
Narodito u Zvjezdanom kvartetu koji je, za razliku od vedi-
ne drugih crti¢a iz serije Profesor Baltazar, zamisljen bez do-
datnog objasnjenja naratora. Ovdje je glazba ta koja dodat-
no objasnjava sliku. MoZda je zbog toga banalna, kao $to je,
na primjer, banalno uspinjanje gudaca uz uzlijetanje perilice
za rublje u svemir. Medutim, u ovom primjeru skladatelju
nije bio cilj stvoriti umjetnicku glazbu koja ée se slugati s naj-
vecom pozorno$¢u dok je neki orkestar izvodi na koncer-
tnom podiju. Skladatelj je zvukom gudaca jednostavno zami-
jenio zvuk motora letece perilice i u takvu je kontekstu nje-
gova glazba inventivna i funkcionalna. U tom se smislu To-
mica Simovi¢ pokazao kao iznimno mastovit skladatel;.

Ako su akeija ili pokret uzlaznog smjera, logi¢no je da ¢e i
glazba uzlaziti. Kako, medutim, zamijeniti glazbom $kripu
kotaca na triciklu ili opisati trenutak kada smetlar skuplja li-
§¢e? U takvim situacijama glazba doslovno prestaje biti glaz-
ba, a instrumenti prestaju biti sredstva za proizvodnju tono-
va, jer je njihova zadaca stvoriti zvuk.

Kod prvog predstavljanja smetlara u crtanom filmu Zvjezda-
ni kvartet, Tomislav Simovi¢ je doista instrumentima stvarao
zvukove. To su:

— zvuk kretanja smetlarskog tricikla, gdje gudaci u visokom
registru opisuju $kripanje nepodmazanih kotaca;

— zvuk smetlarevg silaska s tricikla zamisljen kao jedan ton
klarineta;

— zvuk smetlarevog skupljanja li§¢a kojeg opisuje (ili stvara)
uzlazno-silazna pasaza flaute i gudaca;

— zvuk otvaranja i zatvaranja kante za smece koji je istovje-
tan sa zvukom ¢inele; te

— glazbena pauza (tiina) za vrijeme ponovnog uspinjanja
smetlara na tricikl.

Prihvativsi ideju da glazba postaje zvuk i da se ponasa kao
zvuk, Simovi¢ je izbjegavao svako »filozofiranje« u glazbe-
nom smislu — koristio se najjednostavnijim i, vjerojatno,
vrlo banalnim glazbenim sredstvima, ali je postigao Zeljeno.
Njegovu glazbu svaki gledatelj doista prihvaca kao realne i
jedine moguce zvukove koje smetlar stvara obavljajuéi svoj
posao. Buduéi da se smetlarevi pokreti ponavljaju pet puta
(smetlar dolazi iz daleka i na putu mu stoji pet hrpica liséa
koje mora pokupiti), Simovi¢ iste glazbene zvukove ponav-
lja pet puta. Ponavljanje takoder znaci oblik jednostavnosti,
ali zahvaljujuéi ponavljanju postaje jasno koje glazbene zvu-
kove skladatelj Zeli istaknuti (»$kripanje« gudaca kao $kripu
kotada tricikla, te zvuk kante za smece/zvuk Cinele koji ce
biti vazan za filmski sadrzaj), a koje »zvukove« Zeli dodati
nacrtanom pokretu (silazak smetlara s tricikla i njegovo sku-
pljanje smeca moglo bi se takoder odvijati u tidini). Sve u
svemu, Simoviceva glazbena rjeSenja doista su uvjerljiva —
toliko su uvjerljiva da se ni jedno dijete, pa ¢ak ni odrasli gle-
datelj, nece zapitati kako to da je na mjestu gdje je trebao
biti zvuk nastupila glazba.

Posljedica sinkronizacije glazbe sa slikom:
fragmentarna glazbha

Posljedica glazbene koncepcije koja je maksimalno podrede-
na slici i koja se njoj prilagodava nacelom sinkronizacije jest
da glazbeni odlomci rijetko stvaraju cjelinu ili slijede neki
glazbeni kontinuitet. Jedna sekvenca, jedna scena, a pone-
kad ¢ak i jedan kadar, praceni su glazbom koja se sastoji od
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niza kratkih glazbenih cjelina. Tako je, na primjer, u crtanom
filmu Duga profesora Baltazara sekvenca priprema gradana
za Festival ljepote pracena nizom malih glazbenih brojeva.
Oboa uz pratnju dubokih puhaca donosi kratku temu koja
predstavlja ritamsku osnovu kretanja plakatara i njegovog li-
jepljenja plakata na zid. Uz elektricara Alfonza, koji je »na-
bavio gomilu Zica i Zarulja«, pojavljuje se motiv koji seli s in-
strumenta na instrument, a uz pekara Sebastijana, koji je
»pripremio najveéi kola¢ na svijetu«, pojavljuje se novi mo-
tiv i njegova glazbena razradba u &ijem ritmu pekar stavlja
sastojke u veliki lonac. A uz pirotehnicara Pepéa flauta i
oboa brzo ponavljaju jo$ jedan novi motiv kojeg ¢e prekinu-
ti tek potreba za sinkronizacijom tri tona s Pepéovim opa-
snim udasima prije kihanja i glazbeni komentar vibrafona
koji slijedi razilaZenje dima nakon eksplozije.

Ceste su prilike da glazba u crti¢ima bude slozena od niza
glazbenih komadiéa koji prate slikovni niz (najée$ée razlici-
tih likova koji nesto rade ili stvaraju). Simoviceve partiture
stoga zvuce fragmentarno, jer su prepune niza kratkih odlo-
maka. Osim potrebe za ¢vrstim povezivanjem glazbe i slike
u obliku sinkronizacije, uzrok glazbene fragmentarnosti je
kratkoéa simog crtanog filma. Buduéi da je namijenjen naj-
mladim gledateljima, zbog kratkoce djecje koncentracije cr-
ti¢ ne moze biti predugacak. Cak ni dugometraZni crtiéi ne
odgovaraju trajanjem, recimo, dugometraznom igranom fil-
mu, a najce$ée trajanje kratkih crtanih filmova je oko 10 mi-
nuta. U tih deset minuta moraju se desiti svi obrati u radnji
zajedno s uvodom i zakljuckom. Ve¢ u toj polaznoj tocki
skladatelj glazbe za crtani film prisiljen je slijediti radnju ni-
zom kratkih glazbenih situacija, odnosno pisati fragmen-
tarno.

Medutim, glazbeni komadiéi u partiturama Tomislava Simo-
vi¢a nisu tako nepovezani kako se to na prvi pogled ¢ini. U
navedenoj sekvenci priprema za Festival ljepote, pojedini su
glazbeni fragmenti povezani srodnim motivima. Na primjer,
glazba elektri¢ara Alfonza doima se kao nastavak glazbe za
Covjeka koji postavlja plakat Festivala. No motiv elektri¢ara
srodan je i sliede¢em motivu, motivu pekara. Potpuno novi
motiv donosi pirotehniar Pepé, ali ée se njemu srodan mo-
tiv nadi na pocetku sljedeéeg kadra u kojem vidimo zamislje-
nog krojaca Vilima kako sjedi za stolom. Osim motivi¢kom
srodno$¢u, Simovi¢ povezuje glazbene fragmente i sli¢cnom
instrumentacijom, zajedni¢kim karakterom glazbe te sli¢nim
na¢inom gradnje pojedinih glazbenih komadica. Prijelazi iz
jednog u drugi fragment zato nisu ostri, ali ipak postoje jer
svaka, pa i najmanja cjelina ima svoj logi¢an pocetak i kraj.

Promatranjem prijelaza izmedu glazbenih fragmenata i na
drugim mjestima u crtanom filmu Duga profesora Baltazara,
otkrivamo da Simovi¢ odlomke najée$ée povezuje tako da
prvi odlomak zavrSava na dominanti sljedeceg odlomka, da
bi zatim, nadovezavsi se na dominantnu napetost, krenuo u
novi odlomak. U takvim su situacijama glazbeni odlomci po-
stavljeni jedan do drugoga. Medutim, u sceni u kojoj oblaci
zakriljuju Baltazarovu prekrasnu dugu i kiSom kvare Festi-
val, dva se glazbena broja preklapaju. U pocetku ¢ujemo jed-
nu od vaznijih tema crtica, Sve€anu glazbu za Festival, jer je
Baltazaru upravo uruéen pehar. No u nastavku, zajedno s

Iz serije Profesor Baltazar: Viktorov jajomat
(Z. Grgi¢, B. Kolar, A. Zaninovi¢, 1969.)

dolaskom oblaka, preko Svecane teme nastupa nekoliko clu-
sterski slozenih instrumenata (vibrafon je najviSe eksponi-
ran) tvoredi efekt, odnosno prijete¢u glazbu za oblake. Dva
su se odlomka na kratko preklopila, tvoreéi sasvim specifi-
¢an prijelaz iz jednog glazbenog odlomka u drugi. Taj bismo
prijelaz mogli nazvati glazbenim pretapanjem.

Instrumentacija i fonalitet u sluzbi kariketure
Sinkronizacija glazbe i slike, zajedno sa stvaranjem glazbe
koja zamjenjuje prirodne zvukove te, zajedno s rezultiraju-
¢om glazbenom fragmentarno$¢u, utjece i na karikaturalno
dozivljavanje crtanog filma. Nita u crticu nije stvarno, pa
tako ni zvukovi (koji su takoder lazni — oni su imitacije zvu-
kova koje se obi¢no postizu glazbom), a dojam je da se zbog
toga ni jednom nacrtanom liku ne moZe desiti nista strasno.
Karikaturalnost crtanog filma podrzava i skladateljev odabir
instrumenata.

U glazbi Tomislava Simovi¢a odmah zamje¢ujemo primat
puhada. U prvi mah se ¢ini da mu je najdraZa oboa, koja do-
minira crtanim filmom Duga profesora Baltazara (jedna od
glavnih tema, tema krojaca Vilima povjerena je upravo
oboi). No odmah potom zamijeCujemo i ne manje vainu
ulogu klarineta. U filmu Duga profesora Baltazara instru-
menti odjednom poprimaju uloge pojedinih likova, gotovo
zamjenjujuéi njihov govor. U sceni u kojoj kroja¢ Vilim tjesi
profesora Baltazara, istaknut je glazbeni dijalog izmedu oboe
(koja donosi temu krojaca) i basklarineta (vezanog uz tuznog
profesora Baltazara).

[ u crtanom filmu Najveéi snjegovié prepoznajemo obou kao
jedan od Simovicu omiljenih instrumenata. Medutim, ovdje
se piccolo i flauta pokazuju kao sve vazniji instrumenti. Do
kraja crti¢a otkrivamo da je skladatelj imao na raspolaganju
Siroki raspon orkestralnih instrumenata Cije je zvucanje sveo
na manji opseg komornih sastava. Komornost je jo§ izraziti-
ja u Zvjezdanom kvartetu, gdje »glavne uloge« igraju ksilo-
fon, ¢inela i tuba. No bez obzira na »upletanje« pojedinih
udaral]kl, puhacki instrumenti, kao najpodesniji za glazbenu
karikaturu, a i skladatelju prili¢no omiljeni, definitivno osta-
ju temeljnim instrumentima Simovicevih partitura.
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Druga orkestralna skupina, gudadi, takoder nisu izostavljeni.
Oni uglavnom predstavljaju vezivno tkivo ili neizostavnu
podlogu koja popunjava zvuk puhaca. Rijetko su u prvom
planu. Ali to $to Simovié preferira puhace, kao podesnije in-
strumente za isticanje karikaturalnosti sadrzaja i nacrtanih
likova, ne znadi da su u njegovim glazbenim brojevima pu-
ha¢i odvojeni od gudaca. Gudadi su stalno prisutni kao dru-
ga, pratea instrumentalna skupina kojoj je funkcija unijeti

| videl sem daljine meglene i kalne (Z. Bourek, 1964.)

boje i harmonije pojedinih glazbenih odlomaka obiljezenih
melodikom ili eksponiranos¢u puhaca.

Karikaturalnom shvac¢anju crtanog filma pridonosi i sklada-
teljev odnos prema tonalitetu. Glazba Tomislava Simoviéa
najéesce se kreée u prosirenom tonalitetu. Prosireni tonalitet
pokazao se idealnim kada je trebalo opisati ili mijenjati pri-
rodne zvukove, a takoder se pokazao idealnim kada je tre-
balo prikazati vjezbanje pojedinih ¢lanova Zvjezdanog kvar-
teta. U mnogim su se slu¢ajevima, a narocito u scenama vijez-
banja te u slu¢ajevima glazbe koja mora biti sinkrona sa sli-
kom, skladateljevo neopterecivanje melodijom i zaklju¢ak
da i tonalitetu treba pristupiti $to slobodnije, pokazali najbo-
ljim rjeSenjem. Stvaranje u proSirenom tonalitetu znacilo je
naglaSavanje karikaturalnosti pojedinih likova i situacija.
Prosireni tonalitet takoder je pojednostavnjivao sinkroniza-
ciju zvuka sa slikom: skladatelj nije morao misliti na melo-
dijske veze medu tonovima te se mogao usredotociti na ¢vr-
sto povezivanje slike i glazbe.

Odnos tonaliteta i pro$irenog tonaliteta u partiturama Tomi-
slava Simoviéa najviSe je odreden sadrzajem. U Zvjezdanom
kvartetu, gdje »glazbenici« sviraju ¢udnu glazbu, razlic¢itu od
one na koju je naSe uho naviknulo, prosireni tonalitet se po-
javljuje kao jedina moguénost glazbenog izraza. Pojedini ¢la-
novi neobi¢nog trija izvode pojedinacne, glazbeno besmisle-
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ne tonove, koji imaju smisao samo u njihovim glavama.
Zbog toga se tonalitet, a zajedno s njim i melodija, kao su-
protnost proSirenom tonalitetu, javljaju rijetko i kratko, u
ponekim prijelaznim kadrovima (kao $to je, na primjer, ve-
sela melodija gotovo cirkuskog karaktera koja prati prvi od-
lazak glazbenika u kazaliste ili, kao $to je tuzna melodija gu-
daca koja ispraca glazbenike na straznjem izlazu kazalista jer
su po treci put izbaleni s pozornice).

U crtanim filmovima koji se ne bave glazbom, kao $to su
Duga profesora Baltazara i Najveci snjegovié, pojave tonali-
teta i proSirenog tonaliteta raspodijeljene su drukd¢ije. Upra-
vo suprotno od prijelaznih odlomaka u Zvjezdanom kvarte-
tu koji su tonalitetni, prijelazni odlomci u ovim crti¢ima
proSireno su tonalitetni. Ali jednako kao u Zvjezdanom
kvartetu, prosireni tonalitet je vezan uz povremenu sinkro-
nizaciju. ProSirenom tonalitetu kontrastni tonalitet (odno-
sno manje prosireni tonalitet) u Dugi profesora Baltazara i
Najveéem snjegovicu vezan je uz jasno definirane teme, ko-
jih u Zvjezdanom kvartetu nema (spomenuli smo da su ulo-
gu tema u Zvjezdanom kvartetu preuzeli pojedini instru-
menti: ¢inela za smetlara, ksilofon za krojaca i tuba za puha-
¢a stakla).

Unato¢ fragmentarnom pristupu, dominirajuéem prosire-
nom tonalitetu i snaznoj potrebi da se glazba sinkronizira sa
slikom, teme u smislu filmskih tema, pa ¢ak i lajtmotiva, u
partiturama Tomislava Simovi¢a takoder postoje.

Teme i tematski rad: teme profesora Baltazara
Najvainija je tema svih crtanih filmova o profesoru Baltaza-
ru tema profesora Baltazara. Ta tema, nastala godine 1967.,
zajedno sa Izumiteljem cipela, prvim crtanim filmom o Bal-
tazaru (Ciju je glazbu potpisao Aleksandar Bubanovié), pred-
staVl]a profesora Baltazara kao karizmati¢nog ucenjaka koji
svojom mudro$éu rjeSava probleme svojih sugradana Ona
takoder predstavlja i element identiteta cijele serije crtanih
filmova. Dovoljno je ¢uti pjesmicu »Bal, Bal, Baltazar...« da
se odmah zna o kojem se crti¢u radi.

Tema profesora Baltazara zaokuplja nekoliko opéih mjesta u
crticu koja su i slikovno i sadrzajno iz filma u film ista. To
su: najavna i odjavna $pica, pocetak crtanog filma s prika-
zom Baltazar-grada te Baltazarovo razmisljanje i izumljivanje
pronalaska koji ¢e rijesiti neki problem. Dok su najavna i
odjavna $pica zami§ljene poput pjesmice (koja je za odjavnu
$picu skracena), dotle uvodni dio crti¢a s prikazom Baltazar-
grada uvijek donosi usporenu temu pjesmice izvedenu na
usnoj harmonici. Medutim, svi ti glazbeni odlomci zahvalju-
ju svoje postojanje Aleksandru Bubanoviéu.

No glazba za »izumljivanje« ne izrasta iz uvodne melodije i
njezin je autor skladatelj o kojem govorimo, Tomislav Simo-
vié. Taj se glazbeni odlomak odvija u tri faze — razmisljanje,
rad stroja te Baltazarovo uzimanje ¢arobnih kapi u epruve-
tu. Kako je procedura za Baltazarovo razmiSljanje i stvaranje
pronalaska uvijek ista, tako je uvijek ista i glazba. U prvoj
fazi glazba se odvija u visokom registru te »skakuce« gore-
dolje gotovo opisujuc’i »kotadice« koji se vrte u Baltazarovoj
glavi dok on sim razmlsl]a hoda]uc1 takoder gore-dolje. U
drugoj fazi glazba opisuje rad magi¢nog stroja — ono §to

sada Cujemo najjednostavnije je nazvati glazbenom zbrkom:
glazba se »sklize« u gudackom glissandu istodobno donoseci
ritmi¢ku osnovicu izmjenjivanja disonantnih akorda koja
podsjeca na rad sata. Kao $to je Baltazarov stroj sastavljen od
niza poznatih ali potpuno razli¢itih predmeta (raspoznaje-
mo, recimo, veliko uho, neobi¢ne cijevi i jedan sat ¢ije se ka-
zaljke nekontrolirano krecu), tako je i taj dio glazbenog bro-
ja nastao od uobicajenih glazbenih sredstava. No njegov je
zvulni rezultat doista glazbena mjeSavina, zbrka. Treca faza,
u kojoj Baltazar uzima u epruvetu nekoliko kapi ¢arobne te-
kudine iz stroja, donosi opustanje napetosti stvorene radom
stroja i zvukom neobi¢ne prateée glazbe. To je melodijska li-
nija koju izvode gudadi (linija zvucanjem i opustenim karak-
terom podsjeca na gudaéku melodiju Pece iz glazbene price
Sergeja Prokofjeva Peca i vuk). Tu éemo melodusku liniju —
koja se u 0v0] progresiji doima poput r]esen]a prethodnog
glazbenog zgu$njavanja, pa se, dakle, moZze povezati s novim
pronalaskom profesora Baltazara — nazvati drugom Balta-
zarovom temom. Jer, premda rjede, i ova Ce se tema pojav-
ljivati kao dio tematskog rada vezanog uz profesora Baltaza-
ra. Kolika je vaznost prve i druge Baltazarove teme i njiho-
va shematskog, $ablonskog pojavljivanja uvijek u istim situ-
acijama pokazuje podatak da u filmu Duga profesora Balta-
zara nalazimo samo dva mjesta gdje se prva tema pojavljuje
izvan uobicajene Sablone. Prvi je prizor u kojem Baltazar vrti
rudicu svog stroja na Festivalu ljepote stvarajuci tako prekra-
snu dugu iznad Baltazar-grada. Baltazarova je tema na ovom
mjestu ponesto melodijski izmijenjena, te pomalo disonan-
tnim zvucanjem (koje je vezano uz neobi¢nost izuma) ali svi-
jetlim gudackim bojama isti¢e ljepotu duge. Nesto malo ka-
snije, kada je sveéanost pokvario iznenadan pljusak koji je
otopio Baltazarovu dugu a grad pretvorio u paletu raznoboj-
nih mrlja, Baltazar postideno i tuzno sjedi uz spomenik na
gradskom trgu. Njegova je tema sada potpuno deformirana.
Izvode je oboa i gudaci, melodijski je preinacena, intervalski
pomaci su suZeni, a dvije razli¢ite glazbene recenice pretvo-
rene su u dvije identi¢ne.

Cini se da Sablonska mjesta na kojima se pojavljuje Baltaza-
rova tema u svakom crti¢u nisu tu temu udinila fiksnom i od
skladateljeve ruke nedodirljivom. Baltazarova se tema, bas
poput pravog la/tmotwa koji povezuje razlicite epizode jed-
nog serijala, Cesto varira i mijenja, a skladatelj u tim varija-
cijama ponekad ide prili¢no daleko. Osim melodijskih pro-
mjena te pretvaranja konsonantnog zvuc¢anja u disonantno,
Baltazarova tema prolazi promjene tempa (ubrzana je, na
primjer, kada Baltazar u Najvedem snjegoviéu otvara vrata
svog poplavljenog stana sugradanima), promjene registra,
kombinira se s drugim temama (kada u Baltazar-grad navru
turisti da vide najveéeg snjegovica na svijetu), skracuje se na
razinu motiva, upotrebljava se u natruhama unutar drugog
glazbenog tkiva te mijenja instrumentalnu boju (na pocetku
Najveéeg snjegovica Baltazarova je tema raspodijeljena tako
da prvu recenicu donosi oboa, drugu klarinet, a tre¢u truba).

Druga Baltazarova tema, takoder melodi¢na i lako prepo-
znatljiva, pojavljuje se, medutim, daleko rjede izvan svog uo-
bi¢ajenog konteksta (uzimanje kapi Carobne tekuéine u
epruvetu). Zapravo, u tri crtana filma nalazimo je samo na
jednom mijestu: na poCetku filma Zvjezdani kvartet gdje Bal-
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tazar pokuS$ava stvoriti neki izum, ali umjesto toga sadriaj
epruvete eksplodira i uni§ti mu odjecu. Situacija je sli¢na uo-
bicajenoj, jer se ponovno radi o eksperimentiranju i pokusa-
ju otkrivanja novog pronalaska. No filmsko mjesto na kojem
se tema pojavljuje jest neuobi¢ajeno. Tema je varirana na za-
nimljiv nacin: Simovi¢ ponavlja pojedine motive u temi,
tako da stvara osjecaj da se motivi neprestano vracaju na po-
laznu to¢ku, sprecavajuéi temi daljnji razvoj. Dojam je ispre-
kidanost, a rezultat je produljivanje teme i njezino prilago-
davanje trajanju scene.

Druga Baltazarova tema pojavljuje se u trecoj fazi Baltazaro-
va stvaranja izuma. U prvoj je fazi, rekli smo, vezana uz »ska-
kutavu« »glazbu za razmisljanje«. I taj dio Simovi¢ povreme-
no shvaca kao zasebnu temu. Recimo, u crtanom filmu Naj-
veli snjegovic, »glazba za razmisljanje« pojavljuje se u trenut-
ku kada Baltazar odlazi krojacu. Simovi¢ nije prenio cijeli
glazbeni odlomak, nego je uzeo samo njegove elemente
kako bi oslikao jednu kratku epizodu u nizu razli¢itih prika-
za zaposlenih gradana. U crtiéu Zvjezdani kvartet razrada
»glazbe za razmisljanje« pada na uobicajeno mjesto u filmu:
Baltazar razmislja kako pomodi ¢lanovima nesretnog trija.
No njegovo se razmisljanje oduljilo: on razmislja najprije u
krojacevoj kudi, zatim kod svoje kude, a ocito i kasno nave-
Cer kada teleskopom gleda zvijezde.

Kako bi naglasio tezinu problema Simovi¢ u svakoj fazi Bal-
tazarova razmiljanja tipi¢nu glazbu dodatno razraduje. Ra-
zradba se sastoji od registarskog seljenja glazbenog odlomka
te od promjena instrumenata: u krojacevoj kuéi Baltazar raz-
mislja uz pratnju gudaca postavljenih u visoki registar, kod
vlastite kuée Baltazar razmislja uz zvuk dubokih puhada, a
kada Baltazar teleskopom promatra zvijezde ponovno se
Cuje pocetni visoki registar. Sve su tri faze Baltazarova raz-
misljanja povezane stalnim ritmickim pulsom, ali melodijski
i akordicki glazba doZivljava sve dalje i dalje varijacije — na
kraju se (Baltazar gleda kroz teleskop) ritmicki puls samo ra-
zaznaje asocijacijom na pocetnu glazbu (flauta i harfa), a za-
vrina varijacija ukljucuje treperavo (tremolo) silaZenje guda-
¢a koje opisuje zvjezdanu zanimaciju profesora Baltazara.
Teme pojedinih epizoda v seriji

Premda se Baltazarova tema, odnosno tri Baltazarove teme,
ponaSaju poput lajtmotiva profesora Baltazara i premda
prva Baltazarova tema predstavlja element identiteta cijele
serije, ona nikada ne postaje glavna tema neke epizode. Jer
svaka epizoda nosi vlastitu pricu i ima jedan ili vise glavnih
likova &iji problem treba rijesiti. Ti likovi dobivaju svoje ka-
rakteristi¢ne i prepoznatljive teme od kojih jedna postaje
glavna tema. Skladatelj najce$cée postavlja dvije teme u jednu
epizodu — glavnu i sporednu. U crtanom filmu Duga profe-
sora Baltazara glavna je tema lajimotiv krojaca Vilima koji,
kre¢uéi se u njezinu ritmu, Sije haljine za svoje lutke. Tema
se javlja nekoliko puta (kada predstavlja Vilima i pokazuje
njegov omiljeni hobi, kada Vilim umjesto haljine za pred-
sjednicu Zirija od dobivenog materijala $ije haljine za lutke,
kada Vilim, u Zelji da razveseli profesora Baltazara, pokazu-
je profesoru svoje lutke, kada Baltazar prepravlja svoj stroj
za »proizvodnju« duge u stroj za proizvodnju tkanine, te

kada Vilim veselo Sije haljine za lutke uz pomo¢ lijenog po-
moénika na kraju crtiéa).

Vilimova tema nosi u sebi jednu Simoviéevu osobitost: u na-
stojanju da stvori veselu i bezbriznu glazbu Simovi¢ istice
staccato u izvedbi. Staccato kao nadin izvodenja Cesto se po-
javljuje u crtidima ¢iju glazbu potpisuje Tomislav Simovid.
Kratkoca tonova melodijske linije naglagava, naime, karak-
ternost likova i karikaturalnost crtanog filma te ostavlja glo-
balni dojam opéeg veselja i bezbriznosti. Mnoge su Simovi-
Ceve teme (i to ne samo u ovom crticu) obiljeZene staccatom
ili pizzicatom, kratkim izvodenjem tonova koji, unato¢ svo-
joj potpunoj opravdanosti u filmskom Zanru, prerastaju u
skladateljsku maniru.

Druga tema u crti¢u Duga profesora Baltazara ima ulogu
sporedne teme. To je tema Festivala ljepote. Zapravo se radi
o jednom glazbenom broju koji je predstavljen na pocetku
Festivala s trodijelnim oblikom ABA,. A dio svetanog je ka-
raktera, a melodija njegove teme opisuje tonicki kvintakord.
Tonovi raspodijeljeni u visokom registru gudaca i flaute, te
naglaSavajuci melodijski spoj dominante i tonike, doimaju se
poput zvonjave zyona s nekog udaljenog zvonika. Medutim,
ovaj put opis ipak nije tako vjeran da bismo glazbu zamije-
nili s realnim zvukom.

Drugi, B dio obiljezen je temom Zivahnijeg karaktera gdje
trube, a zatim piccolo, ponavljaju novu temu uz akordicke
stupove gudaca.

Tema A dijela ponovit ¢e se u dijelu Festivala gdje je Balta-
zaru urucen pehar. Ranije smo spomenuli da ée se u tu temu
uplesti vibrafonski efekt za oslikavanje dolaska oblaka i pa-
danja kige.

Na samom kraju crti¢a tema B dijela ponovit ¢e se jo$ jedan-
put, i to u sceni u kojoj Baltazar i Vilim slave Baltazarov ro-
dendan. Ovom je temom crtani film Duga profesora Balta-
zara zakljucen.

Promatrajuéi odnos glavne i sporedne teme u Dugi profeso-
ra Baltazara otkrivamo da se one doista ponasaju kao takve.
Glavna je tema vezana uz glavni lik, dok je sporedna tema
vezana uz karakteristiCne situacije: Festival, sveCanost, slav-
lje. Prva je tema (tj. tema krojaca Vilima) »skakutava«, goto-
vo nesta$na, dok je druga tema (tj. tema Svecanosti) nesto
ozbiljnija. Ali i u njoj se nalazi »skakutavi« dio koji, rekli
smo, obiljeZava stvaranje Tomislava Simovica.

Usporedba ovih tema s temama koje se pojavljuju u crtanom
filmu Najvedi snjegovié, gdje dvije teme, glavna i sporedna,
opisuju veselje zbog padanja snijega, zaposlenost oko stvara-
nja snjegovica, isplovljavanje kapetana Piliperta itd., dovodi
do zakljucka da Simovi¢ svoje teme manje zamislja kao laj-
tmotive, a vise kao pokretacke sile koje nacrtane likove na-
vode na pokret i akciju. Vilimova tema, dakle tema jasno ve-
zana uz krojaca, prije svega odreduje kretanje krojaca Vili-
ma, a javlja se isklju¢ivo u scenama u kojima glavni lik radi,
tj. stvara haljine za lutke (Duga profesora Baltazara). 1 u cr-
tanom filmu Najvedi snjegovié likovi su redovito zaposleni,
bilo pravljenjem snjegovica ili ne¢im drugim. Kada likovi
rade, nastupa jedna od dvije teme filma.
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Dakle, glazba koja je (za razliku od ostale glazbe u istim cr-
ti¢ima) melodi¢na, prepoznatljiva i u tonalitetu, skladatelju
CeScée sluzi za prikaz akcije nego za ocrtavanje karaktera ili
moguéih psiholoskih stanja likova. To i nisu pravi lajtmoti-
vi, nego motivi-pokretadi koji odreduju tempo odvijanja ak-
cije, ritmi¢no kretanje likova u poslu i sli¢no. Naravno, ne
radi se o skladateljevu neshvacanju funkcija tema u filmu,
nego upravo suprotno. Crtani je film specifican filmski zanr
u kojemu je akcija vaznija od psiholoskog stanja, u kojemu
je eksterno vaznije od internog. Zasto? Pa jednostavno zato
Sto je crti¢ namijenjen ponajprije djeci. A kada je namijenjen
i odraslima, odnos ritma i tema te glazbe i slike ostaje isti,
jer omogucava skretanje u irealno, odnosno u dvodimenzio-
nalni svijet maste i sna.

Glazbena forma kao sastavni dio crianog filma

Tematsko oblikovanje pojedinih glazbenih odlomaka odrazi-
lo se na njihovu formu. Naime, na mjestima gdje se Simovi¢
koristi temama, a ne glazbom usko vezanom uz filmsku sli-
ku, pojavljuje se moguénost da skladatelj doista oblikuje for-
mu glazbenog broja. Tako, na primjer, u sceni gdje svi gra-
dani sudjeluju u stvaranju najveceg snjegovica na svijetu u
crtanom filmu Najvedi snjegovié, Simovi¢ iskoriStava priliku
da na temelju druge teme, koja se, poput teme rada (jer li-
kovi rade u ritmu glazbe) nekoliko puta ponavlja, stvori
glazbeni oblik. Tema se dva put izmjenjuje s prijelaznim od-
lomkom (T — prijelaz — T — prijelaz — T/Coda), pa je re-
zultirajudi oblik trodijelan, to¢nije, to je rondo s jednom te-
mom.

Medutim, slika (gradani uzimaju snijeg i buldoZerima grade
snjegovica, dopremaju gigantski lonac i mrkvu, netko crta
odi i usta snjegovi¢u) ne poprima oblik glazbe (Sto se &esto
zbiva u sli¢nim situacijama) nego zadrzava vlastiti oblik. Ne-
poklapanje oblika glazbe i slike ne smeta, jer je rije¢ o kon-
tinuiranoj akc111 u nekom vremenskom slijedu, o nizu kadro-
va, scena i situacija kouma su vazni kontinuitet i pokret. Po-
ket | je doista istaknut snaznom glazbenom ritmikom, a ista-
knut je i zahvaljujudi slici koja se pridrzava zadanog ritma. U
ovom je slucaju najvaznija glazbena komponenta ritam, a ne

oblik.

Glazbena forma postaje vazna na drukdiji nacin: zbog nepo-
klapanja forme slike i forme glazbe (dvije su forme poma-
knute u nastupu), montazni prijelazi ostaju skriveni. A skri-
vanjem montaznih prijelaza pojacava se dojam kontinuiteta
akcije koja je od najveée vaznosti za ovu sekvencu. Kada je
snjegovi¢ gotov, gradani izraZavaju svoje odusevljenje plesu-
¢i oko njega, a narator pripovijeda kako je najveéi snjegovié
na svijetu odjednom postao »prvorazredna turisticka atrak-
cija«. Ponovno je rije¢ o sekvenci koja prikazuje odredeni sli-
jed dogadaja. Kako nije bilo potrebe za ¢vrstom vezom glaz-
be i slike u smislu mickey-mousing effecta, skladatelj se tu
posluZio temama. Stvarajudi na temelju prve teme oblik tro-
dijelne pjesme ABA,, skladatelj ponovno isti¢e kontinuitet
niza radnji. Medutim, na zavrSetku oblika trodijelne pjesme
(turisti se Zi¢arom uspinju na glavu snjegovica), i to prije
nego je prva tema dospjela dosegnuti toniku, na nju je do-
slovno nalijepljena tema profesora Baltazara (turistima se
pruza prekrasan pogled s vrha snjegovi¢a). Prvobitni je do-

jam da je opée odusevljenje zahvatilo i skladatelja, pa ga je
htio pospjesiti naglim ubacivanjem nove teme. Moguce je da
je do postupka glazbene montaZe doSlo i iz tehnickih razlo-
ga — ako je, recimo, prva tema iz Najveceg snjegoviéa bila
malo predugacka za shku paju je trebalo pred kraj odrezati.

Kada se snjegovi¢ na prvom proljetnom suncu pocinje topi-
ti, skladatelj dobiva priliku sinkronizirati pad velikih kapi
vode sa snjegovica (mickey-mousing effect), ima priliku opi-
sati nevjericu gradana i naglasiti sloZenost situacije u kojoj su
se gradani Baltazar-grada nepromisljeno nasli. Glazba posta-
je usko povezana sa slikom, bilo na nacin ilustracije ili opi-
sa, bilo na nacin sinkronizacije zvuka sa slikom, odnosno
imitacije prirodnih zvukova glazbom. U ovoj i drugim sli¢-
nim situacijama, skladateljeva je pozornost usmjerena na
druge glazbene elemente, a ne na formu. Kako je slika u pr-
vom planu, a glazba potpuno podredena slici, ta podrede-
nost postaje vidljiva i na podruju formalnog oblikovanja:
glazba poprima formu slike.

Dakle, na primjeru glazbe iz filma Najveéi snjegovic iz seri-
jala crtanih filmova o profesoru Baltazaru vidljivo je da film-
ski skladatelj moZe klasi¢no oblikovati svoje glazbene od-
lomke. Kada se prijelazi u nove situacije ne poklapaju s glaz-
benim prijelazima, slika ne poprima oblik glazbe, ali tada
njezini montazni prijelazi ostaju skriveni. Druga moguénost
je da glazba poprimi formu slike. To se zbiva u trenucima
kada skladatelj napusta teme i tematski rad te glazbom opi-
suje ono §to se zbiva na ekranu. Ponekad taj opis prerasta u
maksimalno povezivanje glazbe i slike, odnosno mickey-mo-
using effect. U slucaju glazbene opisnosti nemoguce je govo-
riti o nekom klasi¢nom glazbenom obliku. No to ne znadi da
forma glazbe ne postoji — ona je samo jednaka formi slike.

U crtanom filmu Zlatka Grgica Klizi puzi, odnos prema glaz-
benoj formi kombinacija je navedenih moguénosti. Filmske
su scene usko povezane sa slikom. Trenutaka sinkronizacije
glazbe i slike je mnogo, a glazba ¢esto poprima ulogu prirod-
nih ili neprirodnih zvukova. Dapace, ponekad je tesko razlu-
¢iti koji je zvuk pokretnim crtezima naknadno dodan, a koji
zvuk doista predstavlja glazbu. Unutar takve koncepcije tes-
ko je ocekivati neki klasi¢ni obrazac kao oblikovnu karakte-
ristiku glazbe. I doista, klasi¢nih glazbenih formi tipa trodi-
jelne pjesme, dvodijelne pjesme ili ronda nema unutar poje-
dinih filmskih scena. Glazba je u potpunosti poprimila for-
mu slike.

Medutim, gledajuéi globalno, makroforma glazbe u klasié-
nom smislu ipak postoji. Zaokruzivsi film jazz uvodom i jazz
zavr$nicom naglaSen je poletak i zavrSetak filma s istom
glazbom zamisljenom drukéije od ostale (ostala glazba doi-
ma se poput niza zvukova usko povezanih sa slikom). Na taj
nacin dobivena su tri glazbena dijela filma: pocetak, odno-
sno $pica (jazz) — sredisnji dio (glazbeno zvukovlje) — i za-
vrina scena, odnosno kraj (jazz). Premda su dijelovi nepro-
porcionalne duljine, na makroplanu moguce je uoditi trodi-
jelni oblik ABA. Globalno gledajudi, glazbeni oblik ponavlja
makrooblik filma, ali s pomaknutim pocecima. Jer film ima:
uvodnu $picu (glazbeno rijeSenu jazzom) — pocetnu scenu s
hobotnicom i »cigaretome« (niz zvukova, gudaci su u prvom
planu) — nastavak, sredi$nji dio filma (kop e filmski mogu-
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¢e podijeliti u niz manjih cjelina, svaki sa svojim specifi¢nim
»zvukovljem«) — i zavr$nu scenu (jazz). SadrZajno su srodne
prva scena i zavr$na scena (u prvoj sceni hobotnica, a u za-
vr$noj sceni COV]Ck pronalaze »cigaretuc), ali skladatelj j jazz-
glazbom povezuje uvodnu § splcu (kO]a nema sadrzaja) i zavrs$-
nu scenu (koja je sadrzajno vaina, jer je nastala po uzoru na
prvu scenu s hobotnicom). Glazbena i filmska makroforma
samo se djelomi¢no poklapaju, ali na jedinstveni nacin izno-
se jedan neobican filmski sadrZaj.

Kiizi puzi (1968.): jazz v sluibi stvaranja zvuka
»U filmu volim uzbudljivost, ritam i napetost. [ iznenadenje.
Ali ne u literarnom ve¢ u filmskom obliku... Drag mi je Kli-
zi puzi jer ne li¢i ni na §ta poznato, jer je potpuno izmisljen
— a opet uvjerljiv,«® rekao je Zlatko Grgi¢ za Casopis Film-
ska kultura o svom, tada nekoliko mjeseci starom, crtanom
filmu Klizi puzi. Isti je crtani film, u godini njegova nastan-
ka, komentirao Ranko Muniti¢ rije¢ima: »Zlatko Grgi¢ (Izu-
mitelj cipela, Klizi puzi) otvorio je mastoviti, razigrani uni-
verzum neprekidne promjene u kojoj se djetinja naivnost
udruZzuje s gorkim okusom okrutnosti i apsurda...«’

Medutim, Komisija za predikatizaciju ocijenila je crtani film
Klizi puzi na]los1]1m predlkatom C-2 (Zlatko Grgié je treba-
o biti sretan $to je dobio i takav predikat, jer su neki filmo-

vi ostajali bez predikata, pa prema tome i bez financijske
potpore) uz kratko objasnjenje: »(Klizi puzi je) crtani film
Cija je osnovna vrijednost u vrlo Zivom crtezu i dinami¢noj
animaciji, kao i u pojedinim vrlo inventivno rije$enim epizo-
dama. Konacan efekt filma umanjuje i pretjerana dorecenost
posljednje scene.«*

Necemo raspravljati o tome koliko je Komisija za predikati-
zaciju bila ili nije bila u pravu, ali éemo pokusati otkriti kako
je tome »razigranom univerzumu neprekidne promjene« pri-
stupio skladatelj Tomislav Simovic.

U neobi¢nu pri¢u o nacrtanoj cigareti za koju odmah na po-
Cetku shvacamo da je, u stvari, crvi¢ ili mala gusjenica, pri-
stup Tomislava Simoviéa barem je jednako toliko zanimljiv
koliko je zanimljiva sAma ideja. Naime, crvié-cigareta i nje-
govo puzanje nisu opisani standardnim glazbenim sredstvi-
ma poput glissanda ili legata. Rije¢ je o gustoj nakupini trza-
nih tonova koji stvaraju efekt kretanja. Ovdje se, zapravo,
najmanje radi o imitaciji zvukova kretanja. Vise je to zvuéni
efekt koji se, buduéi da je uvijek povezan s kretanjem crviéa,
prihvaca doslovno kao prateéi zvuk njegova puzanja. Opisa-
ni zvuk (jer te§ko bismo ono $to zvu¢i mogli nazvati glaz-
bom) sinkron je s pokretima crvica: ako se crvi¢ krece, tada
zvuk Cujemo, ako crvié staje ili nestaje iz vidnog polja gleda-
telja, nestaje i zvuk. Crvica nalazi hobotnica i, misleéi da je
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rije¢ o cigareti, stavlja ga u usta. Kada pokusa zapaliti »ciga-
retu« crvi¢ nenadano vrisne i po¢ne bjezati. Od tog trenutka
razni neobi¢ni likovi gone crviéa, ali se on uvijek nekako
izvuce. Razli¢iti likovi vezani su uz razli¢ite instrumente: ho-
botnicu predstavljaju violina i ritmi¢ni udarci u mali bubanj,
uz viSeglavu Zivotinju nalik na dinosaura ili zmaja vezani su
saksofon i, takoder, ritamska pratnja bubnja, uz slona koji se
ponasa kao usisava¢ Cuju se fagot i bubanj, auz ljubiéastu
zmiju vezani su gudacki instrumenti sa snazno izraZenim re-
gistarskim sukobom (v1s0k1 duboki registar). Zaba je truba
(uz bubanj), ptica-avion je piccolo, svinja-auto je saksofon,
ovca-pas je marimba, kobasica-zmija opisana je »fakirskomc
glazbom, a gusar-riba je truba reskog zvuka.

Ovaj niz razli¢itih Zivih stvorenja, poznatih i nepoznatih u
prirodi, vezan je uz pojedine instrumente gotovo na nacin
lajtmotiva. Medutim, daleko su ti lajtmotivi od tonalitetne,
pa Cak i progireno tonalitetne melodi¢nosti filmskih tema.
Ovdje se radi isklju¢ivo o opisu stvorenja, opisu njihova na-
¢ina kretanja i njihovih pokreta. Tako, na primjer, skokovi-
ta linija violina izvedena spiccato opisuje kretanje hobotnice
na brojnim kracima, a reski motiv trube ispreplece se s kre-
ketom Zabe koja hvata crviéa dugackim jezikom.

U nizu glazbenih zvukova raspoznajemo povremeno pribli-
Zavanje jazzu, koji je u glazbi uvodne $pice najavio mogucu
definiciju glazbenog izraza. No jazz se (recimo, hobotnica
pred kraj svoje scene dobiva zvuk sli¢an suvremenom violin-
skom jazzu kojeg j Je izvodio Stephane Grappelh) p0]aV11u]e
samo u povremenim nagovlestapma isticuci kao vazniju po-
trebu da se glazba $to vise pribliZi zvuku te da se s njim iden-
tificira. Jazz konotacije ¢ujne su i u dojmu da je skladatelj
svakom bi¢u »propisao« instrument (ili instrumente) te da je
samo okvirno odredio njegovo (njihovo) ponasanje prepu-
$tajudi ostatak izvedbe izvodadima.

Jazz se, znamo, rodio iz improvizacije, a u crti¢u Klizi puzi
(i ne samo u njemu) temelj mu je ritamska podloga koja je
prisutna u upornoj pratnji udaraljki, ali i u izrazito ritam-
skim »konstrukcijama« dionica melodijskih instrumenata.
Osim toga, svaki instrument, odnosno svaka Zivotinja, veza-
na je uz jedan motiv koji se ili ponavlja ili razvija. Tijekom
crtica stvoren je dojam da su svi motivi medusobno srodni,
tj. da predstavljaju sve dalje varijacije jednog osnovnog mo-
tiva. MoZda je taj osnovni motiv predstavljen u uvodnoj $pi-
ci, koja je doista jazz koncipirana (bez ikakvih sumnji i po-
sebnih tumacenja) i Ciji Ce se jazz-izraz ponoviti na kraju,
kada crta¢ u studiju (animirani film u tom trenutku postaje
igrani) na podu pronalazi nacrtanu »cigaretuc. Stavl]a je u
usta i pokusava je zapaliti, ali »cigareta« vrisne i puzuéi po-
put crvi¢a odjuri glavom bez obzira, daleko izvan okvira
ekrana. Zajedno s »cigaretom« nestaje i zvuk crvica koji je
pratio sve skladateljeve pokusaje da glazbu priblizi zvuku,
pokretu, kretanju... Crti¢ bi vjerojatno mogao poceti iz po-
Cetka — da nije glazbe koja je svojom makroformom, s ja-
snim jazzom na pocetku i na kraju te s natruhama jazza u
sredini, to¢no definirala kraj.

Surogt (1961.): glazhena »tapiserijo

Iz jazz osnove rodila se i partitura Cuvenog crtanog filma
Dusana Vukotica, Surogat. U Surogatu glazba takoder posta-
je zamjena za realan zvuk, u partituri je takoder ritam pri-
maran a melodija sekundarna, takoder se javljaju glazbeni
elementi koje je moguce povezati s jazzom... Mnogo je tu
sli¢nosti s partiturom crtica Klizi puzi, ali se u Surogatu sve
to doima sloZenijim. SloZenost partiture proizlazi iz niza ele-
menata koji su skriveni unutar jednoli¢ne glazbene osnove
§to otezava njihovo prepoznavanie.

Naime, glavni cilj glazbe, odnosno skladatelja, u filmu Suro-
gat bio je stvoriti odredenu atmosferu. Ta se atmosfera po-
najviSe javlja u obliku neke vrste »safari-glazbe« u kojoj su
eksponirani flauta i tam-tam (ponavlja se kombinacija melo-
dijskog i ritamskog instrumenta iz Klizi puzi), a koja stvara
podlogu neobi¢no-obi¢nim zbivanjima na plazi. Atmosfera
je prije svega ostvarena ponavljanjem jednog motiva uz male
preinake, koje se zbog gustoée glazbenog tkanja, jedva pri-
mjecuju. U filmu uopée nije vazno je li skladatelj prenio mo-
tiv u novi tonalitet ili ga samo ponavlja ili ga sekventno nize
ili mu je izmijenio poneki ton — u filmu je vazno opéenito
zvucanje glazbene podloge Cija je glavna uloga postati »glaz-
bom za plazu«. Sav se glazbem materl]al dozivljava kao
mnostvo ne previse dalekih varijacija jednog osnovnog ma-
terijala. Jednako tako i melodijske i tonalitetne, te instru-
mentalne promjene (kada liniju flaute preuzme, recimo, ba-
sklarinet) znace samo male promjene u vrsti tkanja. Promje-
ne su, naravno, vazne, jer njima skladatelj sprecava da glaz-
ba u svojoj jednoli¢nosti ne postane dosadna. No u svakom
slucaju rijec je o jednoj te istoj glazbi. Simovicevu bismo par-
tituru mogli usporediti s tapiserijom ¢ije se $are mijenjaju, ali
ona i dalje ostaje tapiserijom.

Temelj tapiserije je rilam

Gusta, raznolika i nadasve zanimljiva, ritamska podloga
stvara osnovu glazbenog tkanja. Sarolika, ali konstantna, ri-
tmika tam-tama proizlazi iz skladatel]eve jazz-orijentacije.
No nije samo ljubav prema jazzu i raznolikim ritmovima na-
vela Tomislava Simovica da od svih glazbenih komponenti
upravo ritam stavi na prvo mjesto. Izrazita ritamska podlo-
ga odgovara crtanom filmu kao Zanru, jer se nacrtani likovi
nerijetko krecu u ritmu glazbe, jer izrazit ritam odreduje i
tempo izmjene kadrova, a ponekad je bas ritam taj koji ocr-
tava raspoloZenje predstavljenih likova. Ritam ima posebno
vaznu ulogu u crtanom filmu. U Surogatu ima jo$ vazniju
ulogu, jer osim uobicajenih funkcija predstavlja konstantu
koja odreduje sva ostala glazbena i filmska zbivanja.

Obi¢no je u filmovima drugih Zanrova, a posebice u koncer-
tnoj glazbi, naj¢edce na prvom mjestu melodija (a ne ritam).
Medutim, zahvaljujuéi iznimnoj vaznosti ritma i neprekid-
nim »guranjem« ritamske podloge u prv1 plan, u eksponira-
nost, melodija postaje potpuno nevaznim elementom u crta-
nom filmu Surogat. U ljestvici istaknutih glazbenih kompo-
nenti u Surogatu prije melodije bi, osim ritma, na red dosli:
instrumentalna boja, proSireno tonalitetno kretanje, impro-
vizacijske karakteristike glazbe i drugi glazbeni elementi. Za-
pravo je glazba Surogata nemelodi¢na, a melodi¢nom ne po-
staje Cak ni na mjestima gdje bi to mogla biti. Na primjer, u
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trenutku kada turist napuhavanjem stvara djevojku (svi su li-
kovi iz Surogata na napuhavanje, pa glavni lik moZe birati:
djevojku koja mu se ne svida ispuhava, a napuhava i »ostav-
lja na Zivotu« drugu ljepoticu), Simovi¢ oblikuje neku vrstu
sexy-jazz glazbe. Ali ni sexy-glazba nije melodi¢na nego
samo predstavlja melodijsko »vijuganje« jednog eksponira-
nog puhaleg instrumenta. Melodika je i tu jedna od gotovo
nevaznih komponenti u glazbenoj tapiseriji Tomislava Simo-
vica.

Iz svega proizlazi da se partitura Surogata ne nastoji ni¢im
istaknuti i da joj je jedini zadatak da stvori podlogu slici. Sto-
ga su i glazbene promjene minimalne i za sliku potpuno ne-
vazne, premda pridonose zanimljivosti glazbenog tkanja.
Glazba se u pocetku doista dozivljava kao sag koji je podlo-
ga drugim zbivanjima, dok je slika u prvom planu. Cini se da
je slika sima po sebi dovoljna da ispri¢a pricu, ali da bi bez
glazbe izgubila velik dio svoje zanimljivosti.

Iz glazbene »tapiserije« ipak se izdvaja nesto $to je za pricu
bitno. To je pjevusenje glavnog lika. Njegovo bezbrizno mr-
ml]an]e uobi¢ajenim neutralnim slogovima »ti-ra-ta-ta-ra-ta«
vazno je zbog stvaranja dojma leZernosti ¢ovjeka koji je na
odmoru. Pjevusenje se doima spontanim, pa pocinjemo
pretpostavljati da nije zapisano u partituri i da unaprijed nije
predvideno skladateljskom idejom nego je jednostavno im-
provizirano na licu mjesta za vrijeme snimanja.

Pjevusenjem se turist predstavlja. On je »procelav debeljko,
zadovoljnog osmijeha na usnamac,” kako ga je Rudolf Sre-
mac opisao u scenariju.

Oni gledatelji koji su ujedno i slusatelji na pocetku filma
mogu primijetiti da se nevezano pjevusenje procelavog, za-
dovoljnog debeljka, nadovezuje na glazbu uvodne $pice. Sto
znadi da izmedu neprizorne i prizorne glazbe ipak ima srod-
nih elemenata. Kada se srodnost pjevusenja i popratne glaz-
be pocinje OS]eCatl i na druglm mjestima u filmu, gledatelj s
pravom moZze posumnjati u pretpostavljenu spontanost pri-
zornog dijela filmskog zvuka.

Prizorna i neprizorna glazba se na nekoliko mjesta u filmu
nadopun]u]u Recimo, kada ¢ovjeculjak napuhava predmete
koje je upravo izbacio iz auta, kod svakog napuhavan]a za-
staje pjevusiti usred fraze, prepustajuéi prvenstvo neprizor-
nim pizzicato tonovima koji se doimaju poput svojevrsne na-
dopune ili svojevrsnog neprizornog kontrapunkta prizornoj
glazbi Isti se prizorno-neprizorni kontrapunkt pojavljuje
prije pr1zora presvlacen]a, gdje ¢ovjeculjak u dva navrata ot-
pjevusi svoje »tii-ta« a zatim pogleda oko sebe uz uzlazni ko-
mentar eksponirane flaute, provjeravajudi, zajedno s flau-
tom, da li ga netko promatra.

Prizorna i neprizorna glazba su ¢vrsto povezane. Na maho-
ve su ak i srodne, pa je sva glazba, i prizorna i neprizorna,
svedena na jedan zajednicki nazivnik. Govoredi o glazbi, go-
tovo bismo mogli govoriti o jednoli¢noj opéenitosti, ali unu-
tar te opCenitosti pronalazimo niz zanimljivih pojedinosti.
Promjene u smislu povezivanja prizorne i neprizorne glazbe
bliskim motivima, promjene instrumentalnih boja, ritmicke
varijacije i raznolikost doduse »nemelodi¢ne« ali ipak linij-
ske komponente — sve su te promjene gotovo neprimjetne,

ali su vrlo vaine. U specifi¢nu glazbenu osnovicu, »tapiseri-
jus, Cujnu raznolikost stvaraju samo upadice glazbenih na-
glasaka, pojedina¢nih tonova ili karakteristi¢nih glazbenih
gibanja koji su nuzni radi sinkronizacije glazbe sa slikom.
Tada glazba poprima ulogu prirodnih zvukova, odnosno
zvukova koje proizvode predmeti u pokretu. U takvim slu-
Cajevima glazba takoder postaje dijelom akcije.

Kao dio akcije ili zbivanja na ekranu, glazba ne samo $to po-
staje zvuk, nego se i ispreplece s ostalim zvukovima u filmu.
Kada se radi o sinkronizaciji glazbe sa slikom u funkciji
»umjetnog« stvaranja imitacije prirodnog zvuka, vrlo je vaz-
no na koji se nadin glazba odnosi prema ostalim, doista pra-
vim zvukovima. Na primjer, u sceni s napuhavan]em pred-
meta pizzicato tonovi (najéeSce se javljaju po dva u paru)
koji ispunjavaju »prazan« glazbeni prostor izmedu dva Covje-
kova pjevusenja, redovito su sinkroni sa simim zvukom
pumpanja razli¢itih predmeta (istiskivanja zraka iz pumpe).
Buduéi da je stvaran zvuk pumpanja ritmi¢niji od pizzicato
tonova, realni se zvukovi ispreple¢u s glazbom na nacin da i
sAmi Zele postati njezinim sastavnim dijelom. Zvukovni je
rezultat zanimljiv: realni se zvukovi u tim prizorima ponasa-
ju vise glazbeno od sime glazbe (pizzicato tonova).

Ipak, funkcionalnost

U pocetku crtanog filma Surogat glazbena opcenitost je do-
minantna. Dominantna je ¢ak i usprkos povremenoj ulozi
zamjene prirodnih zvukova koja dovodi do (ali je i posljedi-
ca) sinkronizacije, odnosno uske povezanosti glazbe sa sli-
kom. Sinkronizacijom glazbe i slike, rekli smo, iz opéenito-
sti se pocinju izdvajati pojedinacnosti. One, doduse, prido-
nose glazbenoj zanimljivosti, ali ne mijenjaju dojam o global-
nosti glazbene podloge. Jer doista se radi samo o podlozi.
Ona je neutralna i ne uplece se u radnju, ne komentira niti
nastoji iskazati neko unutarnje svojstvo lika. Glazba je, ba-
rem u pocetku filma, doista nefunkcionalna.

Medutim, pri pojavi drugog lika, zamamne ljepotice, glazba
se pocinje drukije ponasati. Veé smo spomenuli jazz-»viju-
ganje« puhackog instrumenta koje opisuje naocitu djevojku
¢im je Covjek stvori/napuse. No djevojka se ne da tako lako
zavesti, naro¢ito ne od ¢ovjeculjka neuglednog izgleda. Lju-
tita na njegove pokusaje da je privuce k sebi, ona odlazi (lik,
premda smo vidjeli da je nastao napuhavanjem malog koma-
di¢a nekog materijala, odmah se pokazuje kao karakteran i
»neposlusan« svom tvorcu). Njezinu ljutnju isti¢e nagli cres-
cendo, izmijenjeni karakter glazbe, te dodani pizzicato tono-
vi gudaca, koji odreduju ritam djevoj¢inih odlu¢nih koraka.

Pojavom novog lika, a kasnije i jo§ jednog (mladiéa koji ce
oCarati djevojku), glazbena pozadina odjednom postaje
funkcionalna. Doduse, i dalje zadrzava svoju »safari«-osno-
vicu kojoj se uvijek vraca, ali promjenama tempa, isticanjem
ritma, promjenama instrumentacije i karaktera glazbe, odre-
duje tempo kretanja likova (ljutiti odlazak mlade Zene u ri-
tmu pizzicato tonova), odreduje karakter simih situacija (za-
mamni izgled Zene: sexy-glazba; smije$no virenje ¢ovjekove
straznjice iz vode: triler flaute), te se poéinje upletati u zbi-
vanja na ekranu (varavo smirenje glazbe u izvedbi gudaca
prije nego mu ona udari pljusku).
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Napad morskog psa na mladu Zenu koja se kupa jedina je ak-
cijska scena s izrazitom opasno$¢u i naglasenom napeto$éu.
Medutim, gledatelj zna da je i morski pas napuhan i da ga je
podmetnuo &ovjeculjak koji se Zeli iskazati kao spasitelj. Sto-
ga ni gledatelj ne ocekuje smrtonosni ishod ove akcije. Brzi
tonovi puhackih instrumenata kojima se pridruzuje prijetece
bubnjanje tam-tama (preuzeto iz »safari«-osnovice) pretjera-
no naglaavaju opasnost.

U sceni gdje »spasitelj« hvata Zenu udicom i privladi je na
obalu dok oko nje skace »bijesan« morski pas, glazba zvuci
izrazito prijetece 1 pojaéava osjecaj napetosti. Ponovno je ri-
je¢ o pretjerivanju, jer stvarne opasnosti nema. No skladatelj
ne pretjeruje slucajno nego nam]erno Pretjerujuéi s »nape-
tom« glazbom, Simovi¢ pojacava dojam karikature i otkriva
stvarni karakter navedene situacije.

Jednako je karikirana glazba koja prati djevojcin poljubac
zahvalnosti. Tu violina solo izvodi srcedrapateljnu glazbu —
naravno, ona je zahvalna, ali ne toliko da bi se u njega zalju-
bila, §to saznajemo nedugo zatim.

Uz glazbenu karikaturu, opis, ilustraciju, isticanje napetosti,
odredivanje karaktera situacija, utjecanje na tempo izmjene
kadrova te na ritam kretanja likova, Tomislav Simovi¢ glaz-
bom ponekad isti¢e i dvije paralelne radnje. Na primjer, u
sekvenci u kojoj Covjeculjak ljutito krece za odbjeglom dje-
vojkom koja je otisla s miSi¢avim mladi¢em, naizmjeni¢no
promatramo ¢ovjeculjka koji u ¢amcu hita prema otoci¢u i
muskarca i Zenu koji na otocicu zajedno uZivaju. Uz turi-
sta/Covjeculjka je, naravno, vezana »safari«-glazba s istaknu-
tim tam-tamom, dok se uz mladi¢a i djevojku pojavljuje lini-
ja trombona. Izmjenjivanjem scena s razli¢itim likovima i
mjestima radnje, izmjenjuje se i glazba.

Nesto poput lajimotiva

Pojavom mladica koji »preotima« djevojku, te linije trombo-
na koja ga uvijek prati, u filmu otkrivamo nesto poput laj-
tmotivickog rada. Naravno, ovdje se ne radi o linijskim /aj-
tmotivima, lajtmotivima s istaknutom melodijom, nego o ci-
jelim glazbenim odlomcima koji, sa svim svojim komponen-
tama (harmonijskom, ritmi¢kom, melodijskom, formalnom)
poprimaju uloge filmskih tema. Linija trombona, dakle,
predstavlja miSicavog mladica. To nas podsjeca da je uz turi-
sta uvijek svirala »safari«-glazba, pa taj »safari«-ugodaj i sve
njegove pojedina¢ne dijelove (eksponiranu flautu, tam-tam
u podlozi, atmosferi¢ni karakter cijelog odlomka) povezuje-
mo s neobi¢nim COV]CCUl]kOIn S turistom je takoder poveza-
no njegovo prizorno pjevusenie, pa i ono predstavl]a neku
vrstu lajtmotiva. Zapravo, kako je pjevuSenje proisteklo iz
pratece »safari«-glazbe, tako ono ne predstavlja novu temu,
nego je samo jedna varijanta »safari«-teme.

Jo§ je jedan kvazilajtmotiv prisutan u Surogatu. To je linija
basklarineta koja je u pocetku vezana uz morskog psa. Sli¢-
na se linija javlja i uz turista, kada mu se u glazbi radaju zle
misli: kada neprimjetno vuce napuhanog morskog psa da ga
baci u vodu i upla§i lijepu plivacicu, kada uzima ¢amac i kre-
¢e u potjeru za svojom »ljubljenome, te kada se priSulja mla-
dom paru i djevojci vadi ventil te se ona (pod tezinom mla-

di¢a) ispuhuje. Basklarinet, dakle, oznatava podmukle na-
mjere i opasnost opCenito, a ne samo opasnost od morskog

psa.

Predstavivsi glazbu u Surogatu kao »tapiseriju« zvukova ko-
jima je jedina namjera stvoriti glazbenu podlogu slici, a za-
tim unoseéi pojedina¢ne elemente u tako opéenito predstav-
ljenu glazbu te postupno otkrivajuéi njezinu funkcionalnost,
Tomislav Simovi¢ ide gotovo u krajnost, kada iz te »bezli¢-
ne«, »atmosferi¢ne« i u poetku neutralne glazbene podloge
izdvaja pojedine lajtmotive jednakih »bezli¢nih«, »atmosfe-
ri¢nih« i neutralnih karakteristika. Postaje jasno da je Simo-
viceva glazba toliko ¢vrsti sastavni dio crtanog filma da je od
njega jednostavno neodvojiva. Prirodni zvukovi i glazba go-
tovo postaju isto (na primjer, kada Covjeculjak vuce morskog
psa prema vodi te na trenutak zastaje fuckajuéi, jer je djevoj-
ka iz vode bacila pogled u njegovu smjeru — fuckanje se od-
vija istodobno s linjjom flaute, ali se linija flaute doZivljava
kao odjek fuc’kanja a ne kao dodana neprizorna glazba) a
poledme progresije i motivi toliko su &vrsto vezani s pokre-
tom i zvukovima da se n]1h0vo ponavl]an]e (111 doslovno ili
izmijenjeno) uopée ne primjecuje. Ne primjecuje se, ali se
naslucuje i to kao opcenita srodnost koja predstavlja osnov-
no vezivno tkivo svega zbivanja u partituri filma Surogat.

Zbog niza sitnih pojedina¢nih elemenata koji se brzo izmje-
njuju te ih percipiramo globalno, partitura za crtani film Su-
rogat nije glazba koju moZemo kontinuirano slusati. Sluanje
bez slike stvorilo bi dojam niza komadiéa prilijepljenih jedan
uz drugi — oni bi djelovali potpuno besmisleno, jer ta glaz-
ba nema apsolutno nikakvu formu, jer je melodijski »neu-
hvatljiva« i jer se ravna prema nekom nevidljivom ritam-
skom kontinuumu. Medutim, vezana uz sliku, glazba popri-
ma formu slike. Linije pojedinih instrumenata, premda ne-
melodi¢ne, dobivaju svoju ulogu, a neke dobivaju ¢ak i laj-
tmotivicko znaenje. Ritamski kontinuum dobiva svoje
opravdanje u slici, odnosno akiji i pokretima likova. Dakle,
jednako kao $to bi se bez slike ¢inila besmislena i nefunkci-
onalna, glazba u kombinaciji sa slikom dobiva formu, laj-
tmotivicko znadenje i ritamsku posebnost. Vezana sa slikom
glazba za Surogat postaje smislen i neodvojiv dio jedne doi-
sta iznimne filmske cjeline.

Filozofija, moral, pogled na svijet

Crtani film Surogat oznacio je pocetak probijanja Zagrebad-
ke skole crtanog filma u svijet. SAma nominacija filma za na-
gradu Americke filmske akademije Oscar znacila je mnogo.
Nitko nije ocekivao da ¢e Dusan Vukoti¢ doista dobiti na-
gradu. A kada se to zbilo, Vukoti¢ nije bio prisutan na sve-
¢anoj dodjeli u Santa Monici, jer jednostavno nije vjerovao
u ¢udo. Njegovu je nagradu primio Vladimir Teresak, pred-
stavnik »Globus filma«. Jednako poput simog autora, ne-
spremna na Oscara bila je i jugoslavenska ambasada u New
Yorku. Neposredno nakon dodjele nagrade nije organiziran
nikakav prijam, a svecanost je u ambasadi odr7ana tek tjedan
dana kasnije. Naizgled — ali samo naizgled — nitko nije vje-
rovao u Surogat. No nekoliko godina kasnije, promatrajuéi
dogadaj iz sasvim drukdije perspektive (odajudi pocast pre-
minulom Waltu Disneyyu) Fadil HadZi¢ je napisao:

Hrvatski filmski ljetopis 26/2001.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 7 (2001), br. 26, str. 177 do 199 Paulus, I.: Ve¢inom »nacrtana« glazba

»Maksimalno postujuéi ono $to je Disney stvorio, nasi ’od-
metnici’ Zeljeli su ic¢i dalje. Mastali su o utakmici s Disney-
jem, o onom danu, kad ¢e ga modi iznenaditi nekom svojom
svjetskom kvalitetom. Taj dan je Cekan deset godina, i onda
je stigao prvi jugoslavenski Oscar Dusana Vukoti¢a. On nije
stigao nenajavljen, on se ve¢ osjec¢ao u zraku, jer su djela do-
macdeg crtanog filma, od festivala do festivala, sve vise plije-
nila interes Zirija i gledalaca.«"

Ako je netko ikada sumnjao u kvalitetu Vukoti¢evih crtanih
filmova, onda su americki Oscar te niz nagrada na festivali-
ma u Beogradu, Bergamu, San Franciscu i Oberhausenu po-
kazali suprotno. Na Filmskom festivalu u Beogradu, koji je
odrzan u travnju 1962. godine Dusan Vukoti¢ bio je nagra-
den za reZiju, crteZ i animaciju, Rudolf Sremec za scenarij, a
Tomislav Simovié je primio nagradu za glazbu u filmu Suro-
gat. Nije ni ¢udo, jer — vidjeli smo — partitura je bila toli-
ko sloZena i usko povezana s filmom da je morala odraziti
njegovu posebnost. Zbog toga su rije¢i Vicka Raspora o
samom filmu jednako vrijedile i za glazbu:

»To nisu gegovi — to su filozofija, moral, pogled na svijet.
LaZna vrijednost, surogat — to je (kao posljedica svakog ra-
sta) osnovni problem drustvenog morala, a pouka da svaku
laznu vrijednost ¢eka njen ekserci¢ (jedini stvaran, materija-
lan u naduvenom svijetu fantoma) — to je esopovska filozo-
fija, naravoucenije, Ziva istina.«'!

izlet v igrani film: Imam dvije mame i dva tete
(1968.)

U monografiji Golik Petra Krelje, Ante Peterli¢ je svoj esej o
filmovima Imam dvije mame i dva tate i Tko pjeva zlo ne mi-
sli zapoceo rije¢ima: »Medu redateljima koji su najvise zadu-
Zili hrvatski film, redovito se nezaobilaznim, pa i pretenden-
tom za primat, ¢ini KreSo Golik.«"* Godine 1968. Golikovoj
se filmskoj ekipi pridruzio Tomislav Simovi¢, skladatelj jed-
nako zasluzan i jednako nezaobilazan u hrvatskoj kinemato-
grafiji. Medutim, o Goliku je (nedavno) napisana monogra-
fija te niz tekstova i komentara koji su pratili njegove filmo-
ve. O Tomislavu Simoviéu, marljivom suradniku Zagreb fil-
ma koji je jednako skromno primao nagrade za svoja ostva-
renja kao $to je tiho pridonosio uspjehu tesko izbrojivoj ko-
li¢ini crtanih filmova, napisano je samo nekoliko redaka. T u
tih nekoliko redaka (u zborniku Zagrebacki krug crtanog fil-
ma te u Filmskoj enciklopediji) dvije trecine zauzima sklada-
teljeva prebogata filmografija, dok se u preostaloj trecini
moZe saznati samo da je Tomica ili Tomislav Simovi¢ roden
17. kolovoza 1931. u Zagrebu, da je u Zagrebu studirao po-
vijest umjetnosti, da je pohadao Muzi¢ku $kolu gdje je ucio
svirati kontrabas i glasovir te da se kasnije potpuno posveti-
o skladateljskom radu (osim za filmove razli¢itih Zanrova Si-
movi¢ je skladao scensku glazbu za radio-drame i televizijske
emisije, orkestralna i komorna djela i balete). Prebogata fil-
mografija, koja u napisima o Simovicu slijedi nakon njegova
kratkog Zivotopisa, te niz nagrada morali bi, vjerojatno, biti
dovoljni da se stvori prava slika skladatelja koji je doista za-
duzio hrvatsku kinematografiju, a posebice Zagrebacku $ko-
lu crtanog filma."

Tesko se snalazeci u gusto ispisanom nizu filmskih naslova,
u filmografiji Tomislava Simoviéa nalazimo naslov koji je

ovog zasluznog skladatelja povezao s ranije spomenutim za-
sluznim redateljem. Medutim, Imam dvije mame i dva tate
Krese Golika ne predstavlja prvi igrani film u karijeri Tomi-
slava Simovica. Prije Golikovog filma, Simovi¢ je skladao za
filmove: Da li je umro dobar ovjek Fadila HadZica, Dodi i
ostati Branka Bauera, Klju¢ Antuna Vrdoljaka, Projekt Slav-
ka Goldsteina, Sedmi kontinent Dusana Vukotica, Cetvrti
suputnik Branka Bauera te Dvadesetpet tisucéa petsto pedeset
dana gradanina Zgubidana Branka Majera. Osim $to mu
Imam dvije mame i dva tate nije bio prvi igrani film, to ta-
koder nije bio prvi film u kojem je skladatelj suradivao s re-
dateljem KreSom Golikom. S Golikom se Simovié susreo go-
dinu dana prije snimanja Imam dvije mame i dva tate, kada
je skladao za Golikov dokumentarni film Sest koraka (do
svjetskog rekorda). No igrani film Imam dvije mame i dva
tate daleko je bolje povezao skladatelja i redatelja od krat-
kog dokumentarca u produkciji Zagreb filma.

Kada je snimao svoju urbanu komediju s obiteljskim pred-
znakom i tipi¢nim pogledom iz perspektive dje¢aka Dure,
Kreso Golik je s pravom pomislio da bi glazba iskusnog skla-
datelja crtanih filmova u njegovu filmu mogla odli¢no pro-
funkcionirati. Doista, u nekim dijelovima partiture Imam
dvije mame i dva tate lako se moze »nanjuSiti« primarni in-
teres filmskog skladatelja. Na prlm]er u sceni u k0)0] Puro
potajice u rjeCniku stranih rije¢i traZi znacenje rije¢i »jun-
gfer«, rijeci koju je malo prije ¢uo od brata Zorana. Glazba
ne samo da otkriva bliskost s glazbom iz crtanih filmova,
nego se u tom odlomku pojavljuje jedna od manira iz crtié-
partitura Tomislava Simovi¢a. Pravilno nadopunjavanje dva-
ju razli¢itih instrumenata (ili dvije razli¢ite instrumentalne
skupine) na nacin da dok jedan instrument izvodi ton, dru-
gi Suti, i obratno, doista je manira koju esto nalazimo i u se-
rijalu o profesoru Baltazaru i u Oscarom nagradenom Suro-
gatu. Glazbeni postupak nije striktno vezan uz predvidljive
situacije (kao §to bi, na primjer, moglo biti $uljanje ili neka
skrovita namjera, neko kretanje ili rad u ritmu glazbe) nego
mu je cilj stvoriti opéi karakter svijetle ugodajnosti s malim
prizvukom dje¢je naivnosti.

U sceni s Durom izmjenjuju se klarinet i gudacki instrumen-
ti. Registarski razmak je velik — klarinet se pojavljuje u do-
njem, a gudadi u gornjem registru — a nacin izvodenja je
staccato. 1 registarski razmak i staccato su dio Simoviéeve
manire, a povremeno se, narocito u crtanim filmovima, po-
javljuju i kao samostalni postupci takoder tipi¢ni za sklada-
telja. Dok Duro lista rje¢nik stranih rijeci, glazba govori o
djecjoj znatiZelji i »tajnosti« posla, ali unosi i veselost u sce-
nu te svojevrsni skladateljski podsmijeh djecakovoj naivno-
St1.

Kada »drugl« tata (zapravo, o¢uh — Fabijan Sovagov1c) pri-
lazi Puri i pita ga $to radi, Puro naglo zaklanja rjecnik ru-
kama. Upletanje odrasle osobe gotovo je otkrilo Purinu »taj-
nu misiju«, pa skladatelj naglo prelazi u suprotni glazbeni
postupak: dionice klarineta i gudaca se odvajaju, ispadaju iz
ispreplecude $ablone, te se, najprije jedan (klarinet) a zatim
drugi (gudaci poput odjeka) pocinju kretati legato. Kontrast
(u ovom primjeru staccato-legato) takoder je skladateljska
manira iz crtanih filmova. Ne odvajajuéi se od glazbenog je-
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Imam dvije mame i dva tate (K. Golik, 1968.)

zika crtida, inade sasvim primjerenog scenama s djecom,
skladatelj, nakon kratke stanke u situaciji s o¢uhom te nakon
§to o¢uh odlazi, ponovno upotrebljava crtié¢-jezik. U trenut-
ku kada Puro u rje¢niku pronalazi traZenu rije¢, trijumfalni
usklik klarineta kao da je takoder »pobjegao« iz nekog crta-
nog filma o profesoru Baltazaru.

[sta se tema u istoj maniri isprepletanja dvaju instrumental-
nih skupina pojavljuje u sceni u kojoj Puro i Drasko ¢ekaju
mamu kod frizera. Tema ponovno istiCe djedju naivnost,
ovaj put izrazenu Draskovim simpati¢nim zaklju¢kom:
»Puro, mama je postala kosmonaut!«. Malo kasnije, varija-
cija teme ali uz karakteristi¢no ritamsko kretanje, vezana je
uz Draskovu zabrinutost za jednu stariju »tetu« koja se, is-
pod velike kape frizerske suSilice za kosu ne obazire na nje-
govo zanimanje. Drasko mudro zaklju¢uje: »Ona tamo je
mrtva.« Tema se pojavljuje na pocetku (Drasko promatra
mamu i usporeduje je s kozmonautom) i na kraju scene kod
frizera (mama, Duro i Drasko izlaze iz frizeraja pruZajuéi
komplimente maminoj novoj frizuri), a takoder i usred sce-
ne ali u variranom obliku (Draskova zabrinutost za gospodu
koja ne daje »znakove Zivota«). Ostatak scene (Draskovo
»istraZivanje« frizerskog salona i »teta« koje sjede ispod susi-
lica za kosu) naglaSeno je ilustrativan, $to se takoder dade
povezati s glazbom iz crtanih filmova. Glazbena ilustracija

ispunjava scenu, a mjesta na kojima se pojavljuje tema, od-
nosno glazbeni odlomak koji smo ¢uli ve¢ ranije, utje¢u na
formalno zaokruZivanje i glazbenog broja i filmske scene u
gjelinu.

Omiljeni postupak naizmjeni¢nog dopunjavanja dviju dioni-
ca koje su izvedene staccato prisutan je u jo$ nekoliko scena.
No u tim scenama nije rije¢ 0 spomenutom glazbenom od-
lomku. Zadrzava]ua maniru, ali slazuéi novi glazbem br0],
Tomislav Simovi¢ je novom glazbom u staroj maniri opisao
dvije scene nakon jednog nedjeljnog rucka te scenu na kraju
filma u kojoj tata, Puro i Zoran idu na pecanje. U tri nave-
dene scene izmjenjuju se fagot i ksilofon, temelj &ijeg je me-
lodijskog kretanja silazni tetrakord. Buduéi da su linije fago-
ta i ksilofona razmaknute u intervalu oktave (ponovno je
razmak medu dionicama velik), stvoren je dOJam da svaki
ton tetrakorda izveden na fagotu dobiva svoj pomaknutl
odjek u dionici ksilofona. Glazbeno kretanje te sima instru-
mentalna kombinacija doZivljavaju se poput otkucaja sata. A
u sceni je to doista vrijeme kada se niSta ne zbiva: tata ¢ita
novine, »druga« mama mu daje malu kéercicu (koja ée se ka-
snije pomokriti na tatine hlace) i donosi deckima kolace. U
sliedecoj sceni tata ve¢ pomalo drijema, a mama Cita neki
zZenski Casopis. Glazba doista naglaSava protok vremena u
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kojemu nitko ne obraca pozornost na Duru, a njemu je do-
sadno.

Osim $to se nadovezuje na vrijeme, glazbeni broj, koji je gra-
den od nekoliko cjelina, naizgled slucajno istice neka znako-
vita mjesta u sceni. Naime, zavr$etak prve glazbene cjeline
poklapa se s kadrom Dure koji iz dosade uzima kola¢ i jede
ga (Puro je ranije odbio kolace, ali sada ga nitko ne gleda
niti se njime bavi, pa djecak krati vrijeme jeduéi kolace). Po-
klapanje zavretka glazbene cjeline i jednog trenutka dosade
je slu¢ajan? Mozda, ali moZda i ne. Jo§ je manja slu¢ajnost
da se zavrSetak druge glazbene cjeline poklapa s fotografi-
jom crvenog automobila kojeg mlada maéeha pronalazi u
Casopisu (nedugo zatim tata ¢ée nabaviti isti takav automo-
bil). A posljednji zavretak glazbenog kretanja koje se zau-
stavlja na dubokom tonu u fagotu (sada vise ilustrativno a
manje prorocki), asocira na tatin pokusaj da zaspi. Sluca]-
nost? Ne, jer na tom mjestu zavr$ava jedna scena i zapocinje
druga.

Ocito, jedna se manira moZe uporabiti na viSe razli¢itih na-
¢ina. Ne samo pri oblikovanju dviju (ili viSe) razli¢itih tema,
nego i pri njezinu koriStenju na razli¢itim mjestima u filmu.
Ista manira (ili ista tema) isti¢e protok vremena, isti¢e dosa-
du, isti¢e vaznu sliku u Casopisu i time najavljuje neki budu-
¢i dogadaj te zakl]ucu]e filmsku cjelinu. Ista se manira/tema
pojavljuje u sceni gdje tata, Zoran i Puro idu na pecanje. Ri-
tmi¢no kretanje glazbe odgovara kretanju likova koji, jedan
za drugim, idu u odredenom smjeru. Medutim, glazba je ta-
koder zasluzna za komi¢no shvacanje scene k01a je slikovno
pr1l1cn0 neutralna. Pradeni »d]eqom« glazbom i naizmjenic-
nim kretanjem fagota i ksilofona, tri su lika namjerno kari-
kirana. Jer: jedan (tata) je strastveni ribi¢ i jedva ¢eka da sti-
gne na pogodno mijesto za pecanje, drugi (Duro) ga slijedi
veseledi se novoj Zivotnoj situaciji, a tre¢i (Zoran) ide na pe-
canje potpuno bezvoljno zabavljajuéi se mislima o lijepoj
macehi koja je ostala iza njih suncati se.

Dakle, premda je Cesto rabio neke postupke koji su presli u
maniru, Tomislav Simovi¢ se prilagodio Zanru igranog filma.
Svoje je uobi¢ajene postupke upotrebljavao samo u situacija-
ma koje su bliske crtanom filmu, u sitaucijama gdje je treba-
lo istaknuti humor, karikaturu, dje¢ju naivnost ili nesto dru-
go, dok je za ostale situacije oblikovao teme.

U igranom filmu Kre$e Golika Imam dvije mame i dva tate
pojavljuju se dvije teme u pravom smislu te rije¢i — to su
dvije melodije, a ne dvije harmonijske progresije ili dva glaz-
bena odlomka koji igraju ulogu tema. Obje se melodije po-
javljuju odmah na pocetku, u filmskoj $pici.

Uvodna spica i dvije teme

Kroz uvodnu filmsku glazbu Tomislav Simovi¢ oblikuje za
filmsku $picu tipi¢nu trodijelnu formu ABA,. Kroz tu formu
do izrazaja ¢e doéi dvije teme, koje e se pokazati vaznim sa-
stavnim dijelom filma Imam dvije mame i dva tate. Prva
tema, sporija, razvucenija, izvedena u instrumentalnoj kom-
binaciji harmonike i ksilofona naglaava domacu atmosferu.
Odabrani instrumentarij od pocetka najavljuje Zanr (djedji
film) $to potvrduju i dje¢jom rukom ispisana imena filmskih
suradnika. O Zanru govori i ritam valcera u podlozi, koji

osnovnom motivu od Cetiri tona (silazni durski tetrakord)
daje odredenu pokretljivost te navodi na mogucéu pomisao o
uli¢nom verglu (sjetimo se: motiv uli¢nog vergla pojavio se
i u sljedecem Golikovom filmu sli¢ne tematike, Tko pjeva
zlo ne misli, ali ovdje sa skladateljskim potpisom Zivana
Cvitkoviéa).

Druga tema, koja je temelj sredi$njeg (B) dijela uvodne 3pi-
ce, ritmicki nesto Zivahnija od prve, ali i dalje zadrZava ritam
valcera i postupni silazni smjer kretanja. Promijenila se i in-
strumentacija: umjesto »obiteljskog« zvuka harmonike, dru-
gu temu predstavlja komorni zvuk gudaca. Osnovni motiv
(ritmizirana silazna durska ljestvica) prolazi kroz tri tonali-
teta koji su medusobno udaljeni za malu tercu. Skladatel;,
dakle, samo prenosi temu iz tonaliteta u tonalitet priprema-
juéi ponovni nastup prve teme u osnovnom, polaznom tona-
litetu (A dio).

Druga tema uvodne glazbe kasnije je u filmu gotovo zabo-
ravljena, ali ve¢ u sdmoj Spici ona se poinje ponaSati film-
ski. Naime, skladateljevo ime napisano dje¢jom rukom na
podlozi koju ¢ini djecji crtez (flautist s djevoj¢icom koja ga
promatra), istaknuto je upravo zahvaljujuéi drugoj temi. Po-
java skladateljeva imena i prezimena poklapa se s pocetkom
druge teme uvodne glazbe. No kao da se posramio svojevr-
sne samohvale, skladatelj tijekom filma »zaboravlja« na dru-
gu temu te je se »prisje¢a« samo u filmskoj zavr$nici (koja je,
inale, glazbeno sli¢na filmskom uvodu).

Medutim, pojave prve teme su Ceste. Zapravo se prva tema
pojavljuje toliko Cesto da je sa sigurnoséu definiramo kao
glavnu temu filma. Ona je sastavni dio u nizu obiteljskih sce-
na, bez obzira na to je li rije¢ o jednoj ili drugoj Durinoj obi-
telji. Recimo, kada Puro ide »drugom« tati na nedjeljni ru-
Cak, kada tata, maceha, Puro i Zoran idu na prvu voznju no-
vim automobilom, kada tata iz »prve« obitelji doruckuje dok
mama i Duro rade u kuhinji a Drasko crta vulkan — uvijek
se u tim situacijama javlja prva tema $pice.

Ovako vezana uz obiteljske prizore, s odgovarajuéim zvu-
kom vergla-valcera, te jednako odgovarajuéim instrumenta-
rijem (izvodi je harmonika), glavna tema se jasno deklarira u
korist neobi¢ne Zivotne filozofije o dvije mame i dva tate. S
djecjeg stajalista ta je filozofija sasvim opravdana (premda se
i djecaci ponekad susrecu s neugodnim istinama: Drasko
kada ne moze iéi na izlet s Durom jer na izlet ide Durina
»druga« obitelj, a Puro kada shva¢a da se maéeha uopée ne
obazire na njegov uzbudeni povik: »Mama, gledaj me!« dok
on prvi put u Zivotu drZi automobilski volan u rukama — tu
se, recimo, tema naglo prekida). Sa stajali§ta roditelja situa-
cija je nadasve neugodna, pa kada se dvije obitelji sretnu u
Zooloskom vrtu, Durini pravi mama i tata kratko se i vrlo
pristojno pozdravlja]u, poput dalekih znanaca. Medutim,
djeca ne primje¢uju neugodne situacije, a ako ih primijete,
brzo ih zaboravljaju. Nakon sluzbenog pozdrava dvije obite-
lji krecu svaka na svoju stranu, ali Duro razigrano tréi za
pravim tatom da bi ga nesto pitao. Dolazi do svojevrsnog
opustanja napetosti, pa, kada se Duro vrati svojoj obitelji te
kada i na jednoj i na drugoj strani zapotinju komentari
(Puro najboljoj prijateljici ob]asn]ava tko je tko u njegovoj
»drugoj« obitelji, a za to vrijeme njegov pravi tata hvali figu-
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ru svoje bivSe Zene), u podlozi pocinje svirati glavna tema-
valcer. Poput nekog nadkomentara koji kazuje: »Sve je u
redu. Tako to mora biti.«

Ideja valcera i formiranje glavne teme u ritmu valcera tako-
der su odraz ideje o nekom Zivotnom ritmu koji je kruzan,
ali koji bi se jednako mogao ponavljati u beskraj. Tijekom
filma valcer postaje sve vaZniji i vaZniji, a osim u obliku glav-
ne teme, pocinje se pojavljivati i u obliku drug1h novih val-
cera. To su relativno neutralni valceri kojima je cilj stvoriti
zabavni, veseli ugodaj, makar se Cesto radi o ozbiljnijim situ-
acijama. Na primjer, jedan valcer prati iznerviranu mamu
nakon tatinog koncerta koja vi¢e na Dragka jer je dje¢ak pao
nasred ceste gotovo pred automobilom. Taj isti »vezivni«
valcer prati tatu kada ganja Zorana, jer su Zoranove mlade-
nacke namjere s macehom postale preocite. Jedan drugi val-
cer prati sretnu obiteljsku scenu kada Zoran fotografira obi-
telj: tatu, maéehu i Duru. A prvi, glavni valcer (prva tema)
popratit ¢e i jedan tuzan dorucak kada Purin oc¢uh ¢ita lose
kritike o svom koncertu. Medutim, sve te situacije, bile sret-
ne ili nesretne, ugodne ili neugodne, neutralne ili pune emo-
tivnog naboja promatrane su kroz o¢i djeCaka. Zadrzavajuéi
svoj valcer-oblik glazba neprestano ukazuje na to¢ku proma-
tranja, odnosno na o¢i kroz koje film treba gledati. Postav-
ljene tako, sve scene klize iz okvira ozbiljnosti, a svaka u sebi
nosi barem malu dozu veselosti, dje¢je neutralnosti i naivno-
sti.

Jazz v djeéjem filmu

Uporabom valcera i pretvaranjem svake scene u veselu sliku
iz Zivota, Tomislav Simovi¢ se ponovno nadovezuje na glaz-
bu iz crtanih filmova koja uvijek nastoji biti zabavna i koja
svaku situaciju nastoji okrenuti u pozitivnom smjeru. Crta-
nom filmu je, a to se vidjelo kroz analizu glazbe u crti¢ima
Klizi puzi i Surogat, blizak i jazz. Jazz je postao nezaobilazni
dio Simovicevih partitura. Ni§ta ¢udno, ako znamo da je
ovaj svestrani glazbenik vrsni jazzist, zaljubljenik u jazz i ¢o-
viek koji se jazzom aktivno bavio ili kao izvoda¢ ili kao pi-
sac teoretskih napisa o jazzu. Ne zaCuduje, stoga, ni pojava
jazza u filmu Imam dvije mame i dva tate.

Medutim, kao uostalom i drugdje, jazz u filmu Krese Goli-
ka nije nasilno uguran. Jazz se pojavljuje na nekoliko logic-
nih mjesta prije svega kao odraz vremena u kojem je film na-
stao (kraj Sezdesetih), a takoder i kao odraz sve vece paznje
koju Zoran upravlja macehi. Premda se pojavljuje prizorno,
kao glazba koja svira s kasetofona, jazz se doZivljava kao
sexy- -glazba (sjetimo se scene u Surogatu gdje turist napuha-
vanjem stvara d]eVO]ku) dakle kao glazba koja je tu sa svr-
hom. Doduse, moguée je da je Zoran namjerno birao takvu
glazbu (naroc1t0 u sceni u kojoj se maéeha sunca na balko-
nu, a Zoran joj upucuje skrivene »vruce« poglede). Mozda
mu je ista kaseta ostala u kasetofonu ili je to njegova najdra-
7a kaseta — uglavnom, na trecu obljetnicu braka tata plese s
mamom na tu istu jazz-glazbu, a glazba svira iz Zoranova ka-
setofona. Medutim, pri sljedecem macehinom sunc¢anju na
balkonu, Zoran se ne igra kasetofonom, a glazba i dalje osta-
je ista kao u ranijim scenama. Jazz je takoder neprizoran u
sceni gdje Zoran maze macehu kremom za suncanje te u sce-
ni u kojoj tata pronalazi u Zoranovoj sobi fotografije svoje

nove Zene. Ovaj, dakle, jazzom obojeni odlomak doista ima
svoje odredeno znalenje i ne predstavlja samo slu¢ajno po-
klapanje prizorne glazbe sa (viSe ili manje) skrivenim znace-
njem slike. Jazz je simbol Zoranovih pubertetskih osjecaja
koji gotovo vode do zaljubljenosti u maéehu. No, naravno,
njegov glavni pokreta¢ je tajna Zelja za seksom.

Kuéa (1975.)

U filmu Kuca Bogdana ZiZica jazz je primarno sredstvo skla-
dateljskog izrazavanja. Predstavljeni ve¢ u $pici, jednom te-
mom (flauta) koja se ispreplece sa suvremeno orijentiranom
prosireno tonalitetnom glazbom (gudadi), elementi jazza
stvaraju neutralnu glazbenu podlogu. Neutralnost uyodne
glazbe nadovezu]e se na tada$nje shvacan]e Bogdana Zizica.
On se »i u igranom filmu bavio temama iz suvremenog Zivo-
ta, ali sasvim u skladu s ograni¢enjima tada vladajuceg felj-
tonisti¢kog pristupa koji je gotovo postao pomodan.«"*

Pomalo suhoparan i ne sa sasvim razradenim uvodnim dije-
lom, film Kuéa u potpunosti opravdava neutralno ponasanje
skladatelja i njegove glazbe. U uvodnoj $pici glazba suvreme-
ne orijentacije s elementima jazza doista stvara dojam (Zivot-
ne) monotonije eventualno najavljujuéi dramu kao filmsku
vrstu. Mjesto radnje ostaje neotkriveno, ali zato natruhe jaz-
za u suvremenoj koncepciji govore o sedamdesetima kao
vremenskoj oznaci.

Tema, koja se u $pici doima poput slucajne melodije izrasle
iz skladateljeve »jazz-suvremena glazba« koncepcije, razvo-
jem filma pokazat ¢e se da je glavna tema. Medutim, ta se
glavna tema, za razliku od glavne teme daleko zabavnijeg fil-
ma Imam dvije mame i dva tate, rijetko pojavljuje u osnov-
nom obliku, a takoder se rijetko pojavljuje u istom okruZze-
nju u kojem se pojavila tijekom uvodne glazbe. Opéa ozna-
ka neutralnosti i monotonije unutar suvremeno koncipira-
nog zvuka ostaje. No tema se Cesto transformira pretvaraju-
¢i se ponekad samo u motivi¢ku naznaku te ponekad isti¢u-
¢i iskrivljenost svih Zivotnih vrijednosti predstavljenih u fil-
mu Kuéa.”

Zapravo se tema ve¢ u svom izvornom obliku doima poput
iskrivljene verzije neCega $to je nekada davno imalo smisao
— na taj je nacin Tomislav Simovi¢ glazbom i unaprijed i na-
knadno opisao sav besmisao Sekine opsesije i Brankovog
kretanja u nedopustene novcane transakcije. Tema je neme-
lodi¢na, pa glazba veé tu ostaje neutralna — nastoji biti pri-
sutna samo u obliku opéih naznaka, odnosno atmosfere, a
ne u obliku glazbenih komentara. Medutim, na nekim mje-
stima u filmu skladatelj e iz glazbene opdenitosti i neutral-
nosti prijeéi u razja$njavanje dogadaja i povremenu ilustra-
ciju.

Tema djeluje zastra$ujuce i tajnovito kada Seka ulazi u staru
kudu i razgledava je, diveéi se svemu, pa i neredu, paudini,
prasini, trulezu i svemu ostalome §to pripada starim napu-
Stenim ku¢ama. U toj sceni tema se pojavljuje nekoliko puta
— bilo u obliku motivi¢kih elemenata, bilo u augmentira-
nom obliku u dionicama gudaca (podsjeca na cviljenje), bilo
u obratu, bilo u cijelosti ili u drugim varijantama. Buduéi da
je cijeli prvi dio filma (Brankovo upoznavanje sa Sekom) bez
prizorne glazbe (ali ne i bez neprizorne) pa prema tome i
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bez teme i tematskog rada, gotovo iznenaduje svekoliko
uklapanje teme u glazbeni odlomak koji bi u svojoj biti tre-
bao biti atmosferican. No pojava teme u jednoj od prethod-
nih scena, gdje Seka gleda tatinu fotografiju i govori joj:
»Vracamo se, tata, vratamos, veé najavljuje povezanost glav-
ne teme s fantomskom kucom. Sekino pregledavanje stare,
tro$ne kude te Siroki spektar razlicitih skladateljskih postu-
paka s temom jo§ viSe naglaSava kucu kao sredi$nju ideju
pri¢e. Zapravo, vlastitom iskrivljeno$¢u ve¢ u svom osnov-
nom obliku te sve daljim varijacijama, tema se ne povezuje
izravno s ku¢om, nego sa Sekinom opsesijom da tu kucu ob-
novi i dovede u prvobitno stanje. Bez obzira na sve.

Stoga i tema, poput Sekine opsesije postaje svojevrsna idée
fixe. Ona se uplece u suvremeno glazbeno tkivo (Branko ne-
mirno luta po hotelskoj sobi, zabrinut zbog financijskih pro-
blema i nedopustenih poslova kojima se poceo baviti), ona
predstavlja kratke tvrdnje u obliku daljih (Branko obeéaje
Seki da e obnoviti kuéu ako se ona uda za njega) i bliZih va-
rijacija (majka koja ne govori gladi Seku po glavi kada sazna-
je da ¢e joj se kéi udati). Dijelovi teme takoder ponekad po-
vezuju kadrove. Dakle, glazba nije iskljucivo neutralna iako
se tako u pocetku ¢ini (zbog improvizacijskog karaktera jaz-
za i »neuhvatljivosti« suvremene, prosireno-tonalitetne i ato-
nalitetne glazbe). Ona doista funkcionira, ali iz glazbene nu-
trine. Medutim, formalni okvir filmu ne odreduju pojave
teme i njezine varijacije nego raspored prizorne i neprizorne
glazbe. Vjerojatno i sim osjecajuéi da je filmski uvod u pra-
va zbivanja predugaéak Tomislav Simovi¢ u uvodni dio fil-
ma postavlja niz neprizornih glazbi. Najprije je to glazba
koja svira u Brankovom automobilu dok se on vozi u motel
na proslavu svog rodendana (prva scena). Glazba te scene
podsjeca na uvodnu glazbu (3pica), gotovo se na nju nado-
vezuje, ali iz Brankova pona$anja prepoznajemo izvor zvuka
(radio u autu). Nakon jazz orijentirane prizorne glazbe, sli-
jedi niz »komadi¢a« koje netko svira na elektri¢nim orgulja-
ma u motelu. Ova motelska glazba naglasava skladateljevu
neutralnost: on se jednostavno ne Zeli mijeSati u uvodne do-
gadaje filma. Za nemijesanje i neutralnost uporaba prizorne
glazbe postaje idealna: to je glazba koja sluzi samo kao po-
stojeca zvukovna podloga a od nje nitko ne o¢ekuje da film-
ski funkcionira.

Sredinom filma dominira neprizorna glazba, zajedno sa svo-
jom tematskom idée fixe. Disonantna i neobitna, glavna
tema se pojavljuje sve CeSce, varira se, transformira se (pone-
kad do neprepoznatljivosti), a zatim se poCinje usitnjavati u

kratke tvrdnje u koje se postupno ponovno uplece prizorna

glazba (glasovirska glazba u nekom otmjenom restoranu,
glazba na benzinskoj stanici, glazba u disco-klubu, glazba iz
automobila). Film na neki nacin poprima prizorno-neprizor-
no-prizoran oblik. Naravno, o filmskoj makroformi nije mo-
gao odlucivati samo skladatelj. A to znadi da je suradnja
skladatelja i redatelja u filmu Kuéa bila iznimno vazna.

Mozda Kuéa ne spada medu filmove koji su zaduzili hrvat-
sku kinematografiju ili koji su ostali u sje¢anjima publike.
Medutim, u bogatoj filmografiji skladatelja Tomislava Simo-
vica, gdje naslov Kuéa zauzima samo etiri slovna mjesta, isti
se naslov na neki nacin ipak izdvaja. Izdvaja se kao jedan od
rijetkih igranih filmova u bogatoj riznici partitura za crtane
filmove. Izdvaja se, takoder, kao film koji cijelo vrijeme go-
vori suvremenim glazbenim jezikom (»klasi¢ne«, »ozbiljne«
glazbe), a ujedno je taj isti jezik na rubu da prijede u jazz i
pop 70-ih. Izdvaja se kao jedna od rijetkih Simovievih par-
titura s opéim konotacijama, koja se razlikuje od veéine par-
titura za crtane filmove koje su miljene fragmentarno (opée
konotacije nalazimo i u crtanom filmu Surogat). Takoder, to
je jedna od rijetkih skladateljevih partitura namijenjena
odraslima. I, takoder, to je partitura gdje je skladateljeva vje-
Stina baratanja jazzom doSla do izraZaja na jedan poseban
nadin.

L

Tomislav Simovi¢ je filmski skladatelj koji je svoje umijece
usavrsio ponajprije skladajuéi glazbu za crtane filmove. Nje-
gova je veza s crtanim filmovima toliko jaka da se osje¢a po-
svuda, pa i u drugim filmskim vrstama. Naravno, veza igra-
nog i crtanog filma najjaca je u dje¢jem igranom filmu gdje
je Simovi¢ dobio priliku skladati »ozbiljnu« filmsku glazbu
na nadin glazbe iz crtica. No skladanje glazbe za crtane fil-
move pokazalo se daleko kompleksnijim i »ozbiljnijim« po-
slom nego $to bi se to na prvi pogled ocekivalo.

Simovi¢ je najbolje znao da su djeca najstroZi kritiari. Jer
kada mali$ani zadovoljno gledaju pricu o profesoru Baltaza-
ru i ne primjecujuéi da ih kroz etnju po Baltazar-gradu po-
najvise vodi glazba, tada je to skladatelju najveée priznanje.
Mozda ¢ak i veée od pozladene statuete s nadimkom Oscar
koju su ¢lanovi proslavljene Filmske akademije dodijelili ¢la-
novima male filmske ekipe u maloj, za mnoge od njih nepo-
znatoj zemlji. U svakom slucaju, Tomislav Simovi¢ je svojim
radom u Zagreb filmu i drugim filmskim kuéama u Hrvat-
skoj jednako zaduZio hrvatsku kinematografiju kao i jednu,
u Hrvatskoj narocito zapostavljenu umjetnost — filmsku
glazbu.
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4 Usp: Muniti¢, Ranko, 1978., Zagreb film 1956.-1972., u: Zagrebac- Tomica, u: Filmska enciklopedija, ur: A. Peterli¢, Zagreb: JLZ »Miro-
ki krug crtanog filma (Pedeset godina crtanog filma u Hrvatskoj; al- slav Krlezac, sv. IL., str. 523.; i Muniti¢, Ranko, 1978., Simovi¢, To-
manah 1922.-1972.), ur: Z. Sudovi¢, Zagreb: Zavod za kulturu Hr- mislav, u: ibid., sv. L, str. 419.

vatske, Zagreb film, sv. 1., str. 227. L o )
14 Skrabalo, Ivo, 1998., 101 godina filma u Hrvatskoj 1896.-1997., Za-

5 Cit. iz: Muniti¢, Ranko, ibid., str. 235. greb: Nakladni zavod Globus, str. 381-382.
6 Muniti¢, Ranko, 1978., 14 godina kasnije, u: Zagrebacki krug crtanog 15

filma (Uspjesi i nedoumice), ur: Z. Sudovié, Zagreb: Graficki zavod
Hrvatske, sv. IIL, str. 260.

Film Kuca Bogdana ZiZi¢a govori o direktoru poduzeca, Branku. Po-
stariji ¢ovjek, Branko je nekad bio partizan te je, za razliku od svojih
kolega, u vrijeme socijalizma nastavio Zivjeti u skladu sa svojim sta-

7 Muniti¢, Ranko, 1978., Krotitelji Zivih crteza, u: ibid., sv. IIL, str. rim idealima. Cinjenica da Branko Zivi samo od svoje place zacuduje

247. njegove kolege. U Brankov Zivot ulazi nesretna maloljetnica Seka.

8 Muniti¢, Ranko, 1978., Zagreb film 1956.-1972., u: ibid, sv. L., str. Ijlemé e ‘.’ta‘i.ng.l’m"edno pogubljen nakon rata, a njegova je kuca

235, ana drugim ljudima. S?l'(a 1 njezina majka, kO.]% od oCeve smrti nije

viSe nikad progovorila, Zive u neuglednom sobicku. Kuca postaje Se-

9 Sremac, Rudolf, 1978., Surogat, u: Zagrebacki krug crtanog filma kina opsesija. Zahvaljuju¢i udaji za Branka, ona obnavlja ku¢u i gura
(Odabrani scenariji i knjige snimanja crtanib filmova Zagrebacke sko- Branka u nedopustene poslove.
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Filmogrdfija Tomislava Simoviéa*

Igrani filmovi:

DA LI JE UMRO DOBAR COVJEK, Fadil Hadzi¢, Jadran film, 1962.
NARODNI POSLANIK, Stole Jankovi¢, Bosna film, BiH, 1959.

DOCI | OSTATI, Branko Baver, Jadran film, Avala film, 1965.
KUUC, Antun Vrdoliak, Jadran film, 1965. (omnibus)

PROJEKT, Slavko Goldstein, Zagreb film, 1965.

SEDMI KONTINENT, Dusan Vukotic, Jadran film, Koliba film, 1966.
CETVRTI SUPUTNIK, Branko Bauer, OHIS, Skopie i FRZ, 1967.

DVADESETPET TISUCA PETSTO PEDESET PET DANA GRADANINA ZGUBIDANA,
Branko Majer, Zagreb film, 1968.

IMAM DVIJE MAME | DVA TATE, Kreso Golik, Jadran film, 1968.

OSVETA, Eduard Galic, Zagreb film, 1968.

ZRNO DO ZRNA, Mate Relja, Zagreb film, 1968.

QUO VADIS ZIVORADE, Milo Bukanovié, Bosna film, BiH, 1968.

NEDJELJA, Lordan Zafranovic, FAS, 1969.

BABLJE LIETO, Nikola Tanhofer, Dalmadija film, Split, Kinematografi, Zagreb, 1970.
MADELEINE, MON AMOUR, Bogdan Zific, Zagreb film, 1971.

STARCI, Eduard Gali¢, Zagreh film, 1971.

MOJI DRAGI SUSJEDI, Bogdan Zii¢, Zagreb film, 1972.

SALA, Bogdan Zitic, Zagreb film, 1973.

KUca, Bogdan fi%i¢, Jadran film, Croatia film, 1975.

POSLJEDNJA UTRKA, Bogdan Zii¢, Zagreb film, 1975.

AKCIJA STADION, Dusan Vukotic, Zagreb film, Kinematografi, Dunav film, 1977.
RIBANJE | RIBARSKO PRIGOVARANJE, Mate Bogdanovi¢, Adria film, Zagreb, 1977.

ZENE, Aleksandar Stasenko, Adria film, Zagreb, 1977. DOBRO JUTRO SINE, Ante Za-
ninovi¢, Zagreb film, SDF, 1978.

MISTER VENTRILOQUIST, Zlatko Bourek, Zagreb film, 1979.
GOSTI IZ GALAKSIJE, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1981.
KU KI, Vladimir Rostohar, Studio Luna film, 1986.

Dokumentarni filmovi:

DAN ODMORA, Obrad Glustevic, Zagreb film, 1957.
IMPRESIJE S KVARNERA, Marijan Vajda, Avala film, SR, 1957.
JUGO, Marijan Vajda, Avala film, SR, 1957.

PRETJECANJE, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1965.

DAN | NOC: PJACA, Lordan Zafranovie, Zagreb film, SDF, 1965.
JUTARNJA KRONIKA, Zlatko Sudovi¢, Zagreb film, 1967.

SEST KORAKA (DO SVJETSKOG REKORDA), Kreso Golik, Zagreb film, SDF 1967.
KLESARI, Eduard Gali¢, Zagreb film, SDF, 1968.

KOSNICA ZDRAVLIA, Frano Vodopivec, Filmart, Zagreb, 1968.

LJUDI, GODINE, MORE, Zlatko Sudovic, Zagreb film, SDF, 1968.
OTKOPCATI DUGME, Bogdan Zii¢, Zagreb film, 1968.

BUNA (MATIJA GUBEC), Milica Borojevi¢, FAS, 1969.

ISTARSKA PJESMARICA, Eduard Galic, Zagreb film, 1969.

JUTRO CISTOG TIJELA, Bogdan Tisie, Zagreb film, SDF, 1969.

OTC — OXYTETRACYCLINE, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1969. (reklamni)
SETNJA, Eduard Gali¢, Zagreb film, 1969.

BICIKLISTI, Dragutin Vunak, Zagreh film, 1970.

PLEMENITI SOJ, Dusan Vukotic, Zagreb film, SDF, 1970. (dok/ani)

PRIMJENA KONZERVIRANJE KUTIS TRANSPLANTATA, Duan Vukotic, Zagreb film,
STEP 1970.

ROVINJ NAS SVAGDASNJI, Dragutin Vunak, Adria film, 1970.

TRAKTORIST, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1970.

CUDAN SUSRET (Mala fuda velike prirode), Branko Marjanovié, Zagreb film, 1971.
LETECI RONILAC (Mala éuda velike prirode), Branko Marjanovié, Zagreb film, 1971.
LJEPOTA | BJES (Mala éuda velike prirode), Branko Marjanovi, Zagreb film, 1971.
LJUBO BABIC, Radovan Ivantevié, Filmoteka 16, 1971.

VRATA MAJSTORA RADOVANA, Ljiliana Jojic, Zagreb film, SDF, 1971.

VRIJEDI VIDJETI, Branko Marjanovi¢, Zagreb film, 1971.

INTIMA RAKOVICE (Mala ¢uda velike prirode), Branko Marjanovi¢, Zagreb film, 1972.

MAJMUNSKA POSLA (Mala tuda velike prirode), Branko Marjanovic, Zagreb film, 1972.
MEBUIGRA (Mala tuda velike prirode), Branko Marjanovié, Zagreb film, 1972.

OTROVNA TARANTULA (Mala ¢uda velike prirode), Branko Marjanovi¢, Zagreh film,
1972,

SVADLJIVI HRCAK (Mala tuda velike prirode); Branko Marjanovié, Zagreb film, 1972.
UKOPANO BLAGO (Mala éuda velike prirode), Branko Marjanovi¢, Zagreb film, 1972.

NEOBICNI MUNGOS (Mala tuda velike prirode), Branko Marjanovié, Zagreb film,
1973.

Filmografija je, uz manje izmjene, preuzeta iz Filmografije skladatelja filmske glazbe Vjekoslava Majcena, objavljene u Hrvatskom filmskom ljeto-

pisu, 1996., br S, str. 75-78.
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U STAROM SELU (Mala ¢uda velike prirode), Branko Marjanovi¢, Zagreb film, Centra-
ut film, Moskva, 1973.

ZEMLJA — GRUPA SLIKARA, Obrad Glustevié, Zagreb film, 1973.
GUBECZIANA 1573., Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1974. (ani/dok)

KRISTALI POD MIKROSKOPOM (Mala ¢uda velike prirode), Branko Marjanovi¢, Za-
greb film, 1974.

MAJSTORI KAMUFLAZE (Mala uda velike prirode), Branko Marjanovié, Zagreb film,
1974.

LJUBAVNA PRICA (Mala tuda velike prirode), Branko Marjanovic, Zagreb film, 1974,

0 MORSKOM JEZINCU (Mala ¢uda velike prirode), Branko Marjanovié, Zagreb film,
1974.

RADANJE JEDNOG SISMISA (Mala Zuda velike prirode), Branko Marjanovié, Zagreb
film, 1974.

TOCNO U PODNE (Mala uda velike prirode), Branko Marjanovi¢, Zagreb film, 1974.
TOPLANA, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1974. (ani/dok)

UMJETNOST NAIVE, Zlatko Bourek, Adria film, 1974.

CORPORA DELICATA, Zlatko Sater, Zagreb film, SDF, 1975. (dok/ani)

LEPEZA SVETOG JAKQVA, Branko Marjanovi¢, Zagreb film, 1975.

NAS MATLJ: PADAJ SILO | NEPRAVDO, Mate Bogdanovié, Adria film, 1975.

ZIVIETI CULOM PROSTORA, Hrvoje Sari¢, Zagreb film, 1975.

OTKRICE ZIME IVANA GENERALICA, Borislav Benai¢, Filmoteka 16, 1976.
POSEIDONLJA, Branko Marjanovi¢, Zagreh film, 1976.

SRCE S OGLEDALOM, Zlatko Sater, Zagreb film, SDF, 1976.

ZAVICAJ LESTICOVIH, Mate Bogdanovié, Zagreb film, SDF, 1976,

PUH, Mate Lovri¢, Zagreh film, 1977.

DONJA ZEMLJA, GORNJA ZEMLIA, Rudolf Sremec, Zagreb film, 1978.

KOLONISTI, Aleksandar Stasenko, Adria film, 1978.

0 LJUDIMA | MAGARCIMA, Branko Marjanovi¢, Zagreb film, 1978.

USTEDAMA LAKO LETIMO U NEBO, Vojdrag Beri, Adria film, 1978.

FRANC LESKOSEK-LUKA, Antun Marki, Rincom, Zagreb, 1979.

TRIDESET PET GODINA PODUZECA KAMENSKO, Antun Marki¢, Rincom, Zagreb, 1979.

UPOTREBA PLASTICNIH FOLIJA U PRIVREDI — OKI, Antun Marki¢, Rincom, Zagreb,
1979.

PRICA O GATALINKI, Branko Marjanovié, Zagreb film, 1980.

0D SKRINJE DO ORMARA, Radovan Ivanéevi¢, Filmoteka 16, 1981.
SEZDESET GODINA PLIVE, Hrvoje Sari¢, Zagreb film, STEP 1981.

TAINE OHRIDSKOG JEZERA, Antun Markic, Jadran film, 1982.

UVIJEK SMO BILI TITOVO VELENJE, Antun Marki¢, Rincom, Zagreb film, 1982.
BALADA 0 COVJEKU I GUSKI, Goran Pavleti¢, Urania film, Jadran film, 1992.
HRANI ME, MAJCICE..., Dutan Vukotic, Zagreb film, STEP ?

LOCACORTEN, Mate Bogdanovi¢, Zagreb film, SDF, ?

POLIETILENSKA FOLIJA U POLJOPRIVREDI, Antun Markic, INA, Zagreb, ?
Namjenski filmovi:

DUEL, Du3an Vukoti¢, Zagreb film, 1969.

EVIN DODIR, Dusan Vukotic, Zagreb film, 1969.

JEDAN: DESET, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1969.

L. M. BEAT, Dusan Vukotic, Zagreb film, 1969.

MAGICNI EKRAN, Dugan Vukotic, Zagreb film, 1969.

NA KRILIMA LJUBAVI, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1969.

0SIGURAVAJUCI ZAVOD, Dusan Vukoti¢, FAS, 1970.

TRANSPLANTATA, Dusan Vukotic, Zagreb film, 1970. (dok/namien)
ROMANSA, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1969.

ROMEQ, Dusan Vukotic, Zagreb film, 1969.

SLIKE S ZLOZBE, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1969.

ZASJEDA, Dutan Vukoti¢, Zagreb film, 1969.

JETRENA PASTETA, Zvonimir Lonéari¢, OZEHA, Zagreb, 1970. (ani/namien)
SONET ZA MASTU, Frano Vodopivec, FAS, 1970. (dok/namien)

ZASTAVA 101, Dusan Vukoti¢, FAS, 1971. (dok/namien)

IZMEBU JUTRA | GRADA, Frano Vodopivec, Tehnogradnia, 1972. (dok/namien)
MUTAV ZELENJU IN CVETJU, Antun Markié, OOUR Rincom, 1977. (dok/rek)
OKI-OKITEN, Antun Markic, Rincom, Zagreb, 1977. (dok/namien)
VARSTROJ 11 GODINA, Antun Markié, Rincom, Zagreb, 1977. (dok/namien)
VELENJE SRECA V DLANEH, Antun Marki¢, Rincom, ZLagreb, 1977.

SALONITI DALMACIJACEMENTA SPLIT, Aleksandar Stasenko, Adria film, 1978.
(dok/namien)

GORENJE 25 GODINA (SREBRNI JUBILEJ GORENJA), Antun Marki¢, Rincom, Zagreb,
1980. (dok/namien)

DALMACIJASTROJ SPLIT, Aleksandar Stasenko, Marjan film, Split, 1981. (dok/na-
mien)

Animirani filmovi:

ABRA KADABRA, Duan Vukoti¢, Zagreb film, 1957.

VELIKI STRAH, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1958.

LUTKICA, Borivoj Dovnikovic, Zagreb film, SCF 1961.

SUROGAT, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1961.

IGRA, Dusan Vukotic, Zagreb film, SCF, 1962.

ASTROMAT, Dusan Vukotic, Zagreb film, 1963.

BEZ NASLOVA, Borivoj Dovnikovi¢, Zagreb film, 1964.

| VIDEL SAM DALJINE MEGLENE | KALNE, Zlatko Bourek, Zagreb film, 1964.

POSJET IZ SVEMIRA, Zlatko Grgué, Zagreb film, 1964.

TRUBA, Ante Zaninovi¢, Zagreh film, SCF, 1964.

CEREMONIJA, Borivoj Dovnikovi¢, Zagreb film, 1965.

CIRKUS REX, Zlatko Bourek, Zagreb film, 1965.

ELEGIJA, Nedeljko Dragic, Zagreb film, 1965.

KOSTIMIRANI RENDEZ-VOUS |, Borivoj Dovnikovi¢, Zagreb film, 1965.

71D, Ante Zaninovic, Zagreb film, 1965.

KROTITELJ DIVLJIH KONJA, Nedeljko Dragi¢, Zagreb film, 1966.

REZULTAT, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1966.

SVE ZELJE SVIETA, Vladimir Tadej, Zagreb film, 1966.

INATIZELIA, Borivoj Dovnikovi¢, Zagreb film, 1966.

DIJALOG, Boris Kolar, Zagreb film, 1968.

DIV-OSKAR, Slavko Drobni¢, Ozeha, 1968. (reklamni)
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[ZMEDU USANA | CASE, Dragutin Vunak, Zagreb film, Corona cinematografica, Roma,
1968.

KAPETAN ARBANAS MARKO, Zlatko Bourek, Zagreb film, 1968.
KREK, Borivoj Dovnikovi¢, Zagreb film, 1968.

MOZDA DIOGEN, Nedeliko Dragi¢, Zagreb film, SCF 1968.

MRLIA NA SAVJESTI, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, Dunav film, 1968.
NOGE, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1968.

OPERA CORDIS, Dusan Vukotic, Zagreb film, 1968.

BIEG; Zvonko Lontari¢, Zagreb film, 1969.

BRZINA ALI OPREZ, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1969. (dok/ani)
CUDNA PTICA, Borivoj Dovnikovi¢, Zagreb film, SSSR, 1969.

DJECA U SAOBRACAJU, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1969. (dok/ani)
HANIBALOVE ALPE, Zlatko Grgi¢, Boris Kolar, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, SCF, 1969.

HORACIJEV USPON | PAD, Zlatko Grgi¢, Boris Kolar, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, SCE
1969.

IDU DANI, Nedeljko Dragi¢, Zagreb film, Corona cinematografica, 1969.
KLIZI PUZI, Zlatko Grgi¢, Ruppel K. L., Zagreb film, Rinco film Gmbh, 1969.

LETECI FABLJAN, Zlatko Grgic, Boris Kolar, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, SCF 1969.
MARTIN NA VRHU, Zlatko Grgi¢, Boris Kolar, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, SCF
1969.

NESTANAK MAESTRA KOKA, Zlatko Grgic, Boris Kolar, Ante Zaninovi¢, Zagreb film,
1969.

0 MISU | SATOVIMA, Zlatko Graic, Boris Kolar, Ante Zaninovic, Zagreb film, 1969.
PJESAK, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1969. (igr/ani)

PROMETNI ZNACI, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1969. (dok/ani)
RODENDANSKA PRICA, Zlatko Grgi¢, Boris Kolar, Ante Zaninovié, Zagreb film, 1969.
SPECIJALIST, Boris Kolar, Zagreb film, 1969.

SRECA U DVOJE, Zlatko Grgic, Boris Kolar, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1969.
TETKE PLETKE, Zlatko Grgic, Boris Kolar, Ante Zaninovic, Zagreb film, 1969.
VIKTORQV JAJOMAT, Zlatko Grgi¢, Boris Kolar, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1969.
VIETROVITA PRICA, Zlatko Grgi¢, Boris Kolar, Ante Zaninovié, Zagreb film, 1969.
ZEMLIA, Mladen Pejakovi¢, Zagreb film, 1969.

IVIEZDANI KVARTET, Zlatko Grgi¢, Boris Kolar, Ante Zaninovi¢, Zagreh film, 1969.
ARS GRATIA ARTIS, Dusan Vukoti, Zagreb film, 1970.

COVJEK KOJI JE MORAO PJEVATI, Milan Blazekovi¢, Zagreb film, 1970.
EXPLOATATION, Nedeljko Dragi¢, Zagreb film, SCF, 1970.

ORNITOLOGIJA, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, SCF, 1970.

SCABIES (SVRAB), Zlatko Gri¢, Zagreb film, 1970.

ALFRED, NOCNI CUVAR, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1971.

(' EST LA VIE, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1971.

(IU, Zlatko Pavlini¢, Zagreb film, 1971.

COPRODUCTION, Zlatko Pavlini¢, Zagreh film, 1971.

CVOR, Martin Pintari¢, Zagreb film, 1971.

DUGA PROFESORA BALTAZARA, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, SCF, 1971.

HAPPY END, Zlatko Pavlini¢, Zagreb film, SCF, 1971.

HOMO AUGENS, Ante Zaninovic, Zagreb film, SCF 1971.

LUTKE BEZ KOSE, Ante Zaninovic, Zagreb film, 1971.

ORNITOLOGIJA, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1971.
PORTRETI, Zlatko Pavlini¢, Zagreb film, 1971.

PROBLEM NESPRETNOSTI, Ante Zaninovic, Zagreb film, 1971.
VATROGASCI, Vatroslav Mimica, Adria film, Zagreb, 1971.
VIKEND, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1971.

VOZAC NA DLANU, Dragutin Vunak, Zagreb film, 1971.
ZVONKO SA ZVONIKA, Boris Kolar, Zagreb film, SCF 1971.
SKOLOVANJE, Zlatko Bourek, Zlatko Sater, Zagreb film, SCF 1971.
CVOR NA PUTU, Martin Pintari¢, Adria film, 1971.

BIM I BUM, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1972.

CUBUS, Pavao Stalter, Zagreb film, 1972.

CUDOTVORNI KOLAC, Boris Kolar, Zagreb film, SCF, 1972. DOKTOR ZA ZIVOTINJE,
Zlatko Grgi¢, Zagreb film, SCF, 1972.

FIGARO, HOP!, Boris Kolar, Zagrebh film, 1972.

FITILJ (MAXI CAT), Zlatko Grgi¢, Zagreb film, SCF, 1972.
GLIIVA, Zlatko Grgic, Zagreb film, 1972.

KONJ, Pavao Stalter, Zagreb film, 1972.

KROJAC SILVESTAR, Boris Kolar, Zagreb film, SCF, 1972.
LEDENO-VRUCE, Ante Zaninovic, Zagreb film, 1972.
NAJVECI SNJEGOVIC, Zlatko Gric, Zagreb film, SCF, 1972.
OBLACNA PRICA, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, SCF, 1972.
TUP TUP, Nedeliko Dragi¢, Zagreb film, 1972.

DA CAPO AL FINE, Dusan Vukoti¢, Zagreb film, 1973.
DING-DONG (MAXI CAT), Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1973.
[ZVRNUTA PRICA, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1973.
JULKA, Ivan Tomiti¢, Zagreb film, 1973.

KAPA, Zlatko Grgic, Zagreb film, SCF 1973.

KLUPKO, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1973.

KOCKA, Zlatko Grgic, Zagreb film, SCF, 1973.

LOVE STORY, Zlatko Bourek, Pavao Stalter, Zagreb film, 1973.
LIULJACKA, Milan Blazekovi¢, Zagreb film, 1973.
METLA, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1973.

MISOLOVKA, Zlatko Grgic, Zagreb film, SCF, 1973.
OGLEDALO, Zlatko Pavlini¢, Zagreb film, 1973.

OKEY, Zlatko Pavlini¢, Zagreb film, 1973.

OMCA, Radivoj Gvozdanovié, Zagreb film, 1973.
OPTIMIST I PESIMIST, Zlatko Grgic, Zagreb film, 1973.
PADOBRAN, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1973.

PAS CUVAR, Zlatko Grgic, Zagreb film, 1973.

RIBOLOV, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, SCF, 1973.

RUCAK, Zlatko Grgié, Zagreb film, 1973.

RUPA, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, SCF, 1973.

UTOPIA, Boris Kolar, Zagreb film, 1973.

VRATA, Zlatko Grgic, Zagreb film, SCF, 1973.

ZAGREB, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, SCF, 1973.
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IDERI, Zvonimir Lonéaric, Zagreb film, 1973.

DNEVNIK, Nedeljko Dragic, Zagreb film, 1974.

ENCIKLOPEDIJA KRVNIKA, Nikola Majdak, Zagreb film, Dunav film, 1974.
EPIDEMIOLOGIJA, Dusan Petrii¢, Zagreb film, 1974.

FARSA (CRVENKAPICA 1), Zlatko Bourek, Zagreb film, 1974. (ani/lut)
HOMO 2, Aleksandar Vukoti¢, Viadimir Jutri$a, Zagreb film, 1974.
JAJE, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1974.

TENIS, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1974.

DEZINFEKCUA, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1975.

CIGARA, Zlatko Grgic, Zagreh film, 1975.

SEDAM PLAMENCICA, Pavao Stalter, Zagreh film, 1975.

TRIO, Zlatko Grgic, Zagreb film, 1975.

OUVERTIRE 2021, Milan Blazekovi¢, Zagreb film, 1976.

RIBA, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1976.

SRECA, Zlatko Pavlini¢, Zagreb film, 1976. SESIR, Zlatko Grgié, Zagreb film, 1976.

TELEFON, Zlatko Grgi¢, Zagreb film, 1976.

TRUBA, Zlatko Grgi¢, Zagreh film, 1976.

UZE, Zlatko Grgic, Zagreb film, 1976.

AMADEUSOVE USI, Ante Zaninovié, Zagreb film, 1977.
DRAMA OKO CVIJECA, Ante Zaninovie, Zagreb film, 1977.
GOSTI, Zvonimir Lontari¢, Zagreb film, 1977.

GUSARSKI PROBLEM, Ante Zaninovic, Zagreb film, 1977.
KAKO SU LJUDI OSTALI BEZ MOZGA, Zlatko Pavlinic, Zagreb film, 1977.
LAVLJE NEVOLJE, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1977.
MAXOL, Boris Kolar, Zagreb film, Windrose Hamburg, 1977.
NEMAN FU-FU, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1977.

OBLACNO SA SVADAVINAMA, Boris Kolar, Zagreb film, 1977.
PEPINO CICERONE, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1977.
PINGVIN CARLI, Boris Kolar, Zagreb film, 1977.

STONOZICA BOSICA, Boris Kolar, Zagreb film, 1977.

SVIRKA ZA MIRKA, Boris Kolar, Zagreb film, 1977.
VATROGASNA PRICA, Ante Zaninovi, Zagreb film, 1977.
VESELI MOST, Boris Kolar, Zagreb film, 1977.

AMOR SERVICE, Martin Pintari¢, Adria film, Zagreb, 1978.

MEDVJEDA ROMANCA, Tony Claar, Zagreb film, 1978.

POVIJESNA PRIPOVIJEST, Radovan Ivantevi¢, Filmoteka 16, 1978.

PROZOR, Mate Lovri¢, Zagreb film, 1978.

RUCAK, Zlatko Bourek, Zagreb film, 1978.

ZACARANI PRINC, Zlatko Pavlinic, Zagreb film, SCF, 1978.

ZENA BEZ PREDRASUDA, Martin Pintari¢, Adria film, 1978.

ET CETERA, Ljubica Heidler, Croatia film, 1978.

IVICA | MARICA, Pavao Stalter, Zagreb film, 1980.

KUGINA KUCA, Zlatko Pavlinic, Zagreb film, 1980.

ON: U BOLJI ZIVOT, Ljubica Heidler, Croatia film, 1980.

POSTANAK FEUDALNOG DRUSTVA, Radovan Ivanevié, Filmoteka 16, 1980.
RIBLJE OKO, Josko Marusi¢, Zagreh film, 1980.

VAMPIRIJA, Dragutin Vunak, Croatia film, 1980.

DAN KADA SAM PRESTAO PUSITI, Nedeljko Dragic, Zagreh film, 1982.
PREDSTAVA: COVJEK | NJEGOVI LJUBIMCI, Ante Zaninovie, Zagreb film, 1982.
SAN, Rudolf Borosak, Zagreb film, 1982.

ALBUM, Kresimir Zimoni¢, Zagreb film, 1983.

ALLEGRO VIVACE, Zvonko Longari¢, Ante Zaninovi¢, Zagreb film, 1983.
INVENTURA, Martin Pintari¢, Adria film, 1984.

KUCA BR. 42, Pavao Stalter, Zagreb film, 1984. OGLEDALCE, Pavao Stalter, Zagreb
film, 1985.

TRI LUTALICE, Zlatko Pavlini¢, Neven Petriti¢, Zagreb film, V. S. Super S. I. Oreste,
1986.

CLOWN, Rudolf Borosak, Zagreb film, 1987.

TEMPQ SECONDO, Bert Spijkerman, Mersad Berber, Ante Zaninovi¢, Zagreb film,
1987. (igr/ani)

CAROBNJAK, Ante Zaninovié, Zagreb film, 1987.

GENESIS: RODENDAN, Rudolf Borosak, Zagreb film, 1988.
KAP Dragutin Vunak, Studio Luna film, 1988.
POSLJEDNJA STANICA, Pavao Stalter, Zagreb film, 1988.
ZIMA, Maja Cutek, Studio Luna film, 1988.

IGRA PAHULJICA, Jadranka Bauti¢, Zagreb film, 1989.
SLIKE 1Z SJECANJA, Nedeljko Dragic, Zagreb film, 1989.
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ABSTRACTS

Abstracis on Collaborators

UDC: 791.44.071.1(497.5) Dovnikovic B.
791.43-252(497.5)

Petar Krelja

Stylistic Coherence of Dovnikovi¢’s
Opus

Borivoj Dovnikovié¢-Bordo had quite an interesting and
unusual artistic development. He left his native town of
Osijek to pursue his dream and become a cartoonist. He
began his career in the weekly satiric magazine Kerempuh
and this work eventually introduced him into the world of
animation through the project The Big Meeting that he
worked on as animator and assistant. Ever since he has
remained in the world of animation, that is to say, for five
decades, with only one interruption when he shortly
returned to his first calling — cartoons. Thus he participat-
ed in all the evolutionary phases of the Zagreb School of
Animated film.

For the first eleven years he mostly collaborated on other
authors’ projects. Only after many years of practice in ani-
mation did he in 1961 come out with his debut film Dolly.
Since then until 1995 a number of other works followed
creating an impressive author’s opus that certainly made
him one the most significant and unavoidable protagonists
of the Zagreb School of Animated film.

The author of the text chose eleven films — Dolly (1961),
Untitled (1964), Curiosity (1966), Krek (1967), Manoeuvres
(1971), Second class passenger (1973), . D. (1976), The
School of Walking (1978), One Day in Life (1982), Two
Lives (1984), An Exciting Love Story (1989) — which he
analyses in order to reveal the basis of Dovnikovi¢’s poetics.
The author establishes that Dovnikovi¢ was influenced by
Disney, newspaper cartoons and comics, and on these
grounds he created his most important works.

While refusing to accept that characters are one-dimension-
al or simple geometric shapes karyokinetically multiplied,
Dovnikovi¢ accepts the functionality of a simplified, only
slightly coloured surface. He does not hide the fact that his
heroes draw roots from cartoons. Caricature free of sarcasm
or bombastic and spectacular gags is a permanent character-
istic of his work. His works always include a well-known
nice hero of a rather bland appearance, a man from the
fringes of society constantly struggling with repressive
“eager’ individuals or some global destructive forces always
hovering over him.

Although the fact that the Zagreb school’s potentials were
never fully realized, that some of its authors quickly gave up
on animation (Mimica, Bourek, Marks, Stalter...), while oth-
ers died rather young (Grgi¢, Kostelac, Vukotié, Zaninovi¢,
Vunak) discouraged Borivoj Dovnikovié, he nevertheless
managed to keep his place on the Croatian and world scene
of animation — as one of the greatest — owing to his per-
sonal vitality and the obvious resilience of his opus that with
time became only more impressive and coherent.

UDC: 791.43:7.025
791.43:681.3

Mato Kukuljica

New Electronic Technologies —
Help in the Resloration of Film
Material

Film art has more than any other art marked the 20th cen-
tury, however it is in grave danger of being completely lost
or destroyed. The data about the destruction of film stock
are terrifying. 90% of all the stock from the pioneering peri-
od of cinematography (made before 1910) is lost forever,
along with 50% of the film stock made after the appearance
of sound film (1927) and 50% of all the material made after
the replacement of nitrate based film tape with a secure film
tape with acetate base (in the period from 1950 till 1954).
The efforts of film archivists to restore and preserve the
existing material are only partially successful since they are
encountering many problems, starting with technological
limitations, problems of storage, lack of competent workers
and institutions, specialised laboratories and finally, lack of
financing. We have to add that each film needs to be
restored two, three or four times during the lifetime of an
archivist. In the domain of classical film storage, they are
trying to produce a more stable film tape and to ensure stor-
age conditions that would prolong the life of film stock for
additional 30-50 years, but even such solutions have their
limitations. Film technologies and researchers estimate that
in the course of next 20-30 years another 50% of presently
preserved film stock will be lost forever due to untimely
protection of nitrate film footage, the spreading of vinegar
syndrome on film material with celluloid base, while a part
of film stock will be lost due to colour fading and deterio-
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ration of film emulsion as the two most fragile elements of
film tape. These alarming figures are being partially reduced
by the production of replacement film stock (new copies of
film), which can be used for reproduction and storage.
However, limited financial sources are the reason that some
films do not have replacement copies. Moreover, in many
small, poor countries even the filmmakers do not make
copies, nor do the archives. The introduction of electronic
recording (videotape), with all its advantages, the possibili-
ty of widespread usage, and finally digitalisation is opening
new ways of dealing with the situation, but also introduces
its share of problems. These particularly refer to the pro-
duction, restoration and long-term storage of replacement
copies. When working with an electronic medium, restora-
tion and reconstruction happen at the micro level. In other
words, digital system is used for the reconstruction of a sin-
gle frame of film. Digital restoration begins with the scan-
ning of each frame producing a digital video recording. Such
video (electronic) recording is restored in a computer with
the help of a specially devised software designed to make all
the possible improvements (add colour, focus, eliminate
vibrations, etc.), as well as eliminate all non-original parts of
film footage added subsequently (mechanical faults, scratch-
es, dirt, etc.). Eventually we obtain a new digital recording
that is stored in the digital image store. Such a restored film
picture is then being transferred on film tape via a film
recorder. Digital recording does not only improve the tech-
nique of restoration of the original material but also enables
the production of copies whose quality will not deteriorate
over time. This was not possible with the classical mechani-
cal and electronic analogue processes. Digital restoration
makes it possible for a film to be well stored, while at the
same time the stored material is more accessible. However,
digital storage and restoration are facing serious problem.
For example, it is difficult to establish the resolution of orig-
inal films and to achieve the adequate resolution of the dig-
ital recording. The process of scanning presents another dif-
ficulty. There are no standardized procedures for scanning
films that would satisfy the demands of archives, while the
process itself is very slow and expensive. And finally, it is
unavailable to most archives. The transfer of film footage to
digital form and back does not yet give best results and the
original picture looses some of its quality. These are the rea-
sons why archivists display so much distrust and hesitate to
accept the existing digitalizing technologies. They are par-
ticularly distrustful to the idea that digital recording should
completely replace classical storing techniques, in other
words, that we should allow the deterioration of the origi-
nal footage on film tape. They emphasize that we should not
preserve only the ’software’ picture, but also the hardware
base of the original film footage and its representation —
i.e. film tape and the original technology of storage and
reproduction. Nevertheless, it is obvious that we must take
into account the possibilities of digital technology, however,
only as a parallel technology to the classical-archivist or as
one of the phases in the process of restoration. Digital
future demands that archivists set standards that the trans-
mission — film — digital recording — film — has to satisfy.

(For example, the demand for transparency — the ability of
digital technology to read all the information from various
original film tapes and copies made in different phases; the
demand for resolution that would correspond to the origi-
nal (and reach the highest film resolution where achieved).
A universal standard of transmission must be established
among various digital (software) standards used in different
countries and by different producers of digital technology.
And finally, of course, the technology has to be economical
and affordable to all). ANALITICAL CONTENT: The limi-
tations of film medium / The progress of film technology /
Video technology and various generations of electronic
recordings / The restoration of film stock with the help of
digital medium / The issue of resolution / Resolution in pix-
els / Necessary resolutions in pixels for particular film
footages / The scanning of film stock / The restoration of
scanned picture / Transfer to film tape / The cost of digital
restoration / Film tape used in transmission from digital
recording to film tape / The restoration of faded colour
films / Achievements and limitations of the photographic-
chemical method of restoration of film footage /
Improvements of technical and technological quality of film
/ Limitations and long-term passivity of the system of film
archives / Photographic-chemical and digital restoration —
subjective methods / Limited effectiveness of digital system /
Distrust of film archivists due to unavailability, slowness and
partial solutions of the digital restoration of film footage
(Europe-USA) / European experiences / American experi-
ences with the application of digital technology in the
restoration of film stock / Conflicted interests of film
archives and producers / Conclusions / Film archivists facing
a new challenge / Disappearance of film infrastructure /
Discovery of a new ideal medium for permanent storage of
moving pictures / Epilogue / Notes / Bibliography.

UDC: 791.44.02:004
Sergej Ivasovi¢
Digital Editing
On the operational level classical editing is a rather simple
process. The editor pieces lengths of film into larger
sequences, i. e. into a complete motion picture using special
tools. On the creative level classical editing has one signifi-
cant advantage: the editor (director, producer...) can choose
which part of film he will be working on at any given
moment. He has an absolute freedom of approach to all the
segments of film material. This is a great incentive for the
author’s creativity. However, the procedure also has many
shortcomings. This mostly refers to the fact that the editor
has to perform repeatedly a series of mechanical acts in a
given time sequence in order to make a cut, regardless of
whether the cut is good or not. The introduction of com-
puters and digital technology in the production process
solved all the above-mentioned problems, greatly changed
the creative aspect of some of the key jobs in production
while introducing a new time sequence of decision-making.
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The basis for computer digital nonlinear editing is the con-
cept of true random access. In other words, any frame of
film can be accessed in any time and order. Practical impli-
cations of this concept on the creative process and its final
result are immeasurable.

The computer dlgltal nonlinear editing obviously brought
many improvements in the process of editing. Much of the
time spent on manual work is now free for creative work.
Instant reviewing on the set enables the author to find the
best solutions on the spot, to make quick changes as well as
easily preserve several versions of the same sequence.
Multilayered editing enables the author to work directly on
the visual structure of the frame, that is to say, in-frame edit-
ing, which created a completely new form of editing expres-
sion while also opening new creative possibilities in the field
of sound. Simplified communication resulted in a much bet-
ter interaction with other postproduction departments con-
sequently resulting in more creativity and smaller editing
and production costs.

Digital technology, computers particularly, in the editing
process and the production as a whole represent an ideal
mixture of traditional and contemporary trends. The best of
traditional film editing, i. e. the concept of nonlinear edit-
ing, was merged with all the advantages of digital technolgy.

The result was a much more pleasant and effective working
atmosphere and a technical base for the evolution of the
process of editing, especially the evolution of its creativity.

Judging by what we know now, these changes are only the
beginning. Next step is the transformation of the medium
itself. First major development in that sense was already
achieved by the replacement of the film negative (35mm)
with the video format of the same or higher quality (High
Definition TV format). At present a yet newer format is
being introduced, 24p, Sony’s new format also called digital
cinema. Its resolution of 1920x1080 pixels is very close to
the film 2K resolution (2000 lines). By its technical charac-
teristics (16: 9 format, 2K resolution; 24 frames per second)
this digital standard is the closest to the 35mm film.

At the same time, various experiments are being carried out
all around the world, which do not necessarily have any-
thing to do with film industry, nevertheless, could soon
make a significant impact on it. Experts are working on the
techniques of picture presentation (2D and 3D) directly on
the retina. They are trying to incite the brain to receive out-
side information directly via radio waves, avoiding sight and
hearing. Another type of experiments concerns the presen-
tation of film picture and surround sound in its full quality
over the Internet. One should not forget the experiments
with virtual reality.

The consequences of these new developments will undoubt-
edly be grand. Any time soon, we will most probably edit a
virtual 3D action in real space. Nevertheless, no matter how
dramatic these changes may be on the level of editing
expression, the editing process, in its foundations, remains
the same. The work will still consist of shortening material
to a needed length, creating adequate temporal and spatial

relationships, dynamics and the dramaturgical structure of
the story. However, technical changes and new working
methods are opening doors to creativity and enable us to
travel in a number of new directions where the only limita-
tion is — our own imagination.

UDC: 791. 44. 071. 1 (438) Dumala P
781. 43 — 252 (438)

Midhat Ajanovi¢

Brilliant Nuances of Darkness —
Piotr Dumala’s Animations

Polish animated film belongs to the leading film industries
in the world when we take into consideration its creative
achievements and a number of minutes of animation pro-
duced in one year. The pioneers of Polish cinema viewed
animation as a very important genre from the very begin-
nings, if not the most important. In practice, animation
started to develop in Poland after 1916 when Felyks
Kuczkowski made his first animated film, while Zenon
Wasilewski founded the first studio for animated film
Triofilm at the end of 1930’s. Until the end of World War II
nothing much was happening, but then in 1950’s started the
golden age of animation in Poland. Four different studios
for animation were founded, in Bielsko-Bialama, Krakow,
Lodz and Warsaw creating a precious and unique cinematic
and historical phenomenon. At the same time, with a num-
ber of over 2000 animated films produced Poland is one of
ten countries with the richest production of animation.

Polish animation is characterized by absurd, macabre films,
films with nightmarish atmosphere achieved through brave
and original experimenting with unique graphics techniques
and audiovisual processing of the film form. Polish anima-
tors Jan Lenica, Walerian Borowczyck, Witold Giersz,
Miroslav Kijowitcz, Ryszard Czekala, Daniel Szczechura,
Zdislav Kudla, Jerzy Kucia or Zbigniew Rybczynski pre-
ferred working with unusual forms of expression; using
methods of model animation, collage and flicker rather than
those of classical animated film.

Sophisticated artistic and animation forms were combined
with a literary content and typically middle European char-
acters, pessimists making fun at their own expense, laughing
at the hopelessness of their situation in the world resembling
a gigantic trap they are caught in. Totalitarianism of the
modern age, which has left deep scars on Poland, was best
portrayed in the animated medium.

These films superbly developed a certain surreal visual lan-
guage that described the subconsciousness and dark night-
mares of lonesome losers, their anguish in the ambiance of
entrapment they were born into. Painting absurd, often
morbid dreams of these pessimists who have lost all their
illusions, human caricatures that wander through the tunnel
with no entrance nor exit, Polish animators spoke about
their reality, political system and the society they grew up in
and harshly criticized it.
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All this could also be said of Piotr Dumala’s films (1956)
who is, along with Jerzy Kuciu, one of the leading contem-
porary Polish animators.

Dumala is a graduate of the Academy of Fine Arts in
Warsaw, his current living and working place. For a part of
the year he lectures film animation in Sweden, in the Higher
Artistic School in Eksj6. His films have won almost all the
awards an animator could win. He won several prizes at the
festivals of animation in Annecy, Ottawa, Hiroshima,
Stuttgart and he won the Grand Prix in Zagreb in 1992.

A combination of his various studies and interests created
Dumala’s fascinating technique of animation. He places
plasterboard painted in black under the camera. Each phase
of movement is engraved with thin needles. He scratches the
paint and thus obtains white lines and hatches on the dark
background. Each drawing has a very high graphic value.
However, after being recorded, every drawing is repainted
with black paint so that they live shorter than a drawing
made by a finger on a steamy window. His work has placed
him among the greatest creators who have improved the
technique of animation with original innovations.

Almost all of his films are black and white, while he only
occasionally and discretely uses some other colour. His films
emit a strong sense of loneliness and loss, fear and anguish:
man is shown as a live being buried in the dark world very
much resembling a grave.

Author of the text analyses Dumala’s films Lycantrophy
(1981), Little Black Riding Hood (Czarny Kapturek, 1983),
Flying Hair (Latajace Vlosy, 1984), Gentle (Lagodna, 1985),
Jittery Life in Space (Nerwowe Zycie Kosmosu, 1986), Walls
(Sciany, 1987), Freedom of the Leg (Wolnos¢ nogi, 1988),
Franz Kafka (1991), Crime and punishment (Zbrodnja i
Kara, 2000) and concludes that Dumala’s films are based on
cartoon figuration, however, almost all of the above films
include elements of non-figural, geometrical forms and pur-
sue an imitation of motion picture ’realism’. His most sig-
nificant heritage, however, is Polish satiric graphics. The
foundations of Dumala’s aesthetic are Kafka’s work and phi-
losophy, while Kafka’s influence and love of literature
defined basic features of his art. Nevertheless, the ultimate
value of Dumala’s films lies in the fact that under a thick
layer of darkness, fear and anxiety hides a treasury of
authentic humour presented in the form of bitter irony and
sarcasm. ANALITICAL CONTENT: The Polish tradition of
animation / Piotr Dumala / Dumala’s authentic style of ani-
mation / Dumala’s films: beginnings / Dumala and Kafka /
Piotr Dumala’s filmography.

UDC: 791.44.071.1(497.5) Sorak D.
Tomislav Cegir

Motives in Dejan Soral’s Films
The work of Dejan Sorak (1954) connects two apparently
different periods: the eighties and the nineties. The eighties

were the period of growing discomfort in the former
Yugoslavia, while the nineties were the period of Croatia’s

struggle for its independence. The social context of these
periods can be very clearly, if indirectly, read in Sorak’s
work. Sorak’s first long meter The Little Train Robbery
(1984) refers to the period of deconstruction of the Austro-
Hungarian monarchy and the creation of the first south-
Slavenian state and comments on the inner disproportions
of such society. Social context is even more evident in the
film An Officer with a Rose (1987). Although the story takes
place immediately after World War II, the film is not only an
illustration of doubts and anxieties that were characteristic
of the post-war years, it is also the illustration of the period
it was filmed in. A deeper view into the social context of the
film reveals three protagonists who are the personifications
of three different social codes that formed after the war,
which also manifested themselves in the second half of the
eighties. The military, civic society and provincial people are
distinctly separated with no possibility of ever really coming
together. In the film Blood Drinkers (1989), evil is shown as
a constant peril hanging over every society, which is, on the
other hand, only partly aware of its presence. The film The
Time of Warriors (1991), shot on the eve of the homeland
war already anticipated the upcoming struggle, while Garcia
(1999) dealt with the weaknesses of the society in which the
film was made and with a past too troublesome to be com-
pletely revealed. Confrontation with the past represents a
confrontation with the toilsome past of the newborn society
still struggling and taking shape. Sorak’s characters display
little optimism. They stoically endure the situation they are
in accepting it as a matter of fact they cannot change. They
are aware that one cannot escape one’s destiny; their only
goal is to complete their struggle.

Dejan Sorak is a traditional author who abhors any sort of
extreme form of film recording, while the prevailing char-
acteristic of his work is its narrativity. His primary aim is to
direct the viewers’ attention towards the protagonists and
their clean-cut stories. Film narrative is the basis of the
structure of his works. Avoiding subjectivity, he points our
attention to what can be seen as “objective’. Although it may
seem that he shows only the *obvious’, his directorial hand-
writing is filling the work with the *hidden’, i. e. what the
viewers will perceive but will not be able to read immedi-
ately. Indeed, he achieved best effects in his work playing
with perception.

UDC: 78.071:791.43-252(497.5) Simovi¢ T.
Irena Paulus

Mostly ‘Drawn’ Music

o o @ 7
Composer Tomislav Simovi¢
Tomislav Simovi¢ is a film score composer who perfected
his craft composing scores for animated films. His liaison

with the animated films is so strong that it can be felt in his
work in other genres as well.

He was born on August 17, 1931 in Zagreb where he stud-
ied the history of art and went to the Musical School. He
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learned to play contrabass and piano, but eventually devot-
ed himself to composing. Numerous prizes he received for
his music and an abundant filmography already say enough
about this artist. Apart from composing for different genres,
he also composed music for radio plays and television
shows, orchestral and chamber music and ballets.

Analysing Tomislav Simovi¢’s scores the author analyses the
relationship between the music of animation and motion
pictures, focussing on the issue of synchronisation of music
and picture, musical form as a structuring part of a cartoon
and musical themes and leitmotivs in his scores.

The analysis is mostly based on the score for the animated
series Professor Baltazar. Tomislav Simovi¢ composed scores
for first 25 (of 59) films, which have marked the series and
set its future narrative and musical form. Using a number of
common elements for all the films of the series, composer
Simovi¢, along with the authors Grgi¢, Kolar and Zaninovi¢,
repeatedly created interesting contents of one of the most
popular animated series home and abroad.

Besides the series Professor Baltazar, the author dedicates
several chapters to the analysis of music in the animated
films Slide-Crawl by Zlatko Grgi¢ (1969) and Surogate by
Dusan Vukoti¢ (1961) and motion pictures I have two moms
and two dads (Kredo Golik, 1968) and House (Bogdan ZiZi¢,
1975).

On the basis of her analysis, the author concludes that
Tomislav Simovié is a composer who perfected his skill pri-
marily working on animated films. This can be felt in his
entire opus. The conjunction between motion pictures and
cartoons is the strongest in children’s films where Simovi¢

could write ’serious’ scores composing as if they were
intended for cartoons. However, composing scores for ani-
mated films turned out to be a much more complex and seri-
ous work than he might have expected at first glance.

Simovi¢ knows that children are the harshest critics. The
greatest acknowledgement to the author is when children
are satisfied with the cartoon and never even realize that
music has led them through the story. This may be an even
greater praise than the golden statue named Oscar, which
was awarded by the members of the Film academy to the
creative team of the animated film Surogate, a group of
artists from a small country, unknown to most people. In
any case, working in Zagreb film and other film studios in
Croatia, Tomislav Simovi¢ greatly indebted Croatian cinema
and one very neglected art in Croatia — film music.

ANALITICAL CONTENT: Professor Baltazar — the
famous Croatian professor / Music and picture synchronisa-
tion: different possibilities / Music and picture synchronisa-
tion: Starlight quartet (1969) / The consequences of music
and picture synchronisation: fragmentary music /
Insturmentation and tonality in the service of caricature /
Themes and thematic work: Professor Baltazar’s themes /
Themes for particular episodes of the series / Music as a
constituent part of animated film / Slide-Crawl (1968): jazz
in the service of sound creation / Surogate (1961): musical
’tapestry’ / The basis of the ’tapestry’ is rhythm /
Functionality, nevertheless / Something like a leitmotiv /
Philosophy, morals, view of the world / An excursion in the
motion pictures: I have two moms and two dads (1968) /
Opening titles and two themes / Jazz in children’s film /
House (1975).
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Midhat Ajanovié (Sarajevo, 20. X. 1959.) studirao Zurnalistiku u Sa-
rajevu, udio filmsku animaciju u Zagreb filmu, zavrsio filmoloske studije
u Goteborgu, autor viSe animiranih filmova. Umjetnicki direktor Anima-
festa. Objavljuje romane (Jalijas, Gadan), karikature i strip albume, te
filmske kritike u skandinavskom dnevniku Géteborg-Posten. Zivi u Gote-
borgu, Svedska.

Tomislav €egir (Zagreb, 1970.), zavriio povijest i povijest umjetnosti
na zagrebatkom Filozofskom fakultetu. Objavljuje tekstove o filmu i li-
kovnim umjetnostima u Hrvatskom slovu, Heroini, Kvadratu i Patini. Pre-
daje povijest u osnovnoj skoli, Zagreb.

Borivoj Dovnikovi¢ (Osijek, 1930.), autor crtanih filmova, jedan od
pionira »zagrebacke $kole crtanog filma«. Pisac je knjige Skola crtanog fil-
ma (1983, 1996), Zagreb.

Nikica Gilié¢ (Split, 1973.), diplomirao komparativnu knjizevnost i an-
glistiku na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Objavljuje u Zarezu (gdje je
bio i urednik), te u vide drugih Casopisa. Radi kao znanstveni asistent na
Odsjeku komparativne knjizevnosti FF, Zagreb.

Janko Heidl (Zagreb, 1967.), apsolvent rezije na ADU, radi kao po-
mocnik rezZije, kriti¢ar u Vecernjem listu, suradnik na HTV-u, Zagreb

Sergej Ivasovié (Zagreb, 8. XI. 1970.). Diplomirao 2001. filmsku i
TV montazu na Akademiji dramske umjetnosti, Zagreb. Radio kao mon-
tazer, redatelj namjenskih filmova, asistent reZije. Zaposlen kao rukovo-
ditelj Sektora trzi$nih komunikacija u Badelu 1862.

Goran Joveti€ (Zagreb, 1976.) Apsolvent talijanistike i povijesti umjet-
nosti na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Stalni suradnik Vjesnika od
1998. godine gdje pise filmske, likovne i knjizevne kritike, Zagreb.

Petar Krelja (Stip, 1940.), filmski redatelj i publicist, autor dokumen-
tarnih i igranih filmova. Diplomirao na Filozofskom fakultetu, Zagreb.
Filmski kriti¢ar i urednik na Hrvatskom radiju. Uredio monografiju Go-
lik (1977.). Urednik u ovom Casopisu, Zagreb.

Mato Kukuljica (Dubrovnik, 1941.), doktorirao na Filozofskom fa-
kultetu u Zagrebu. Procelnik je Hrvatske Kinoteke i filmski povjesnicar,
pretezno objavljuje radove s podrudja filmske arhivistike i zastite filmske
bastine, Zagreb.

Tomislav Kurelec (Karlovac, 1942.), diplomirao na Filozofskom fa-
kultetu u Zagrebu. Objavljivao kazali$ne i filmske kritike i eseje. Urednik
je filmskog programa na HTV-u, urednik filmske rubrike u Vijencu, Za-
greb.

Elvis Leni¢ (Pula, 1971.), diplomirao strojarstvo na Tehni¢kom fakulte-
tu u Rijeci. Zaposlen u brodogradilistu Uljanik. Suraduje na filmske teme
u Glasu Istre i knjizevnom Casopisu Nova Istra. Tekstovi su mu dostupni
online na Internet stranici www. sikuti. hr, skupine Sikuti machine.

Vjekoslav Majcen (Zagreb, 1941.), doktorirao na Filozofskom fakul-
tetu, Zagreb, iz filmsko-povijesne tematike. Savjetnik u Hrvatskoj kino-

teci, bio glavni urednik Zapisa i Hrvatskog filmskog i video godisnjaka,
urednik u ovom Casopisu. Autor viSe knjiga iz povijesti hrvatskog filma,
Zagreb.

Katarina Marié (Sibenik, 1971.), diplomirala kroatistiku na FF-u u
Zagrebu. Objavljuje filmske I knjizevne kritike, filmskim prilozima sudje-
lovala u emisijama OTV-a i HTV-a, gdje i danas povremeno suraduje.
Stalna suradnica Vijenca, Zagreb.

Martin Milinkovié (Zagreb, 1972.), student biokemije, pisao u Studi-
ju i Heroini, ureduje i vodi emisiju filmske glazbe na Radiju 101, Zagreb.

Irena Paulus (Zagreb, 1970.), diplomirala muzikologiju na Muzi¢koj
akademiji u Zagrebu. Nastavnica je u glazbenoj koli, redovita suradni-
ca/urednica 3. programa Hrvatskog radija i Vijenca, Zagreb.

Damir Radi¢ (Zagreb, 1966.), diplomirao povijest i komparativnu
knjizevnost na FF-u u Zagrebu. Filmski suradnik LZ Miroslav Krleza i
filmskog programa HTV-a, urednik za film u Pro-leksisovom Opéem en-
ciklopedijskom leksikonu. Objavio je knjigu poezije Lov na risove (Mean-
dar, 1999.), Zagreb.

Mario Sabli¢ (Zagreb, 1962.), diplomirao filmsko i TV snimanje na
ADU, Zagreb. Djeluje kao filmski snimatelj, kriti¢ar, te urednik filmske
rubrike u Hrvatskom slovu, Zagreb.

Vladimir C. Sever (Zagreb, 1970.) novinar i pisac, diplomirao novi-
narstvo na FPZ. PiSe filmske i knjizevne kritike i eseje, suradnik u vise ¢a-
sopisa i na radiju, urednik je Casopisa Plima. Autor knjige proznih rado-
va Petrino uho (Meandar, 1998.), Zagreb

Rada Sesié (Bjclovar, 1957.), diplomirala je ckonomiju u Sarajevu. Svo-
jedobno urednica u Sineastu, na radiju i TV. Od 1992. Zivi i radi u Nizo-
zemskoj, a redovito suraduje u filmskim emisijama HR-a. Autorica je vise
kratkometraznih filmova.

Zoran Tadié (Livno, 1941.) filmski redatelj i publicist, autor dokumen-
tarnih i igranih filmova. Diplomirao na FF u Zagrebu. Od 70-ih godina
stalno prisutan i u filmskoj publicistici. Nastavnik reZije na ADU, Zagreb.

Stjepko Tezak (Pozun kod Ozlja, 1926.). Doktor znanosti, filolog, sve-
udili§ni profesor metodike hrvatskog jezika na FF, autor i koautor broj-
nih udZbenika i metodickih priru¢nika hrvatskog jezika, metodike filma,
te brojnih filoloskih radova, Zagreb.

Igor Tomljanovié (Zagreb, 1967.), diplomirao montazu na ADU, bio
vie godina urednikom Radija 101, sada urednik za film u Globusu, su-
radnik na HR-u i HTV-u, urednik u ovom &asopisu, Zagreb.

Hrvoje Turkovié (Zagreb, 1943.), doktorirao na FF. u Zagrebu, izvan-
redni profesor na ADU. Urednik u ovom ¢asopisu. Objavio vise knjiga o
filmu i TV, Zagreb.

Denis Vukoja (Livno, 1974.), student novinarstva, filmske kritike
objavljuje od 1995. godine, filmski suradnik Hrvatskog slova, Zagreb.
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fjenac

NOVINE MATICE HRVATSKE ZA KNJIZEVNOST, UMJETNOST | ZNANOST

Za filmsku rubriku Vijenca pisu

Ante Peterli¢, Hrvoje Turkovié,
Tomislav Kurelec, Zoran Tadié,
Josko Marusié, Dario Markovié,
Diana Nenadié, Dragan Rubesa,
Stjepan Hundi¢, Vladimir Sever,
Jelena Paljan, Stasa Celan,
Katarina Marié, Zvjezdana
Bubnjar, Bosko Picula, Irena
Paulus

Rubrike

najave i kritike filmova s kino-,
video-, DVD- i TV-repertoara,
dokumentarni film, animirani

film, kolumne, portreti, intervjui,
festivali, filmska glazba

NA KIOSCIMA
1 U PRETPLATI!

PRETPLATNI
LI STIC

Ime i prezime ili puni naziv ustanove koja se pretpla-
Cuje:

Adresa na koju se Salje VIJENAC:

Godisnja pretplata (26 brojeva) iznosi 200 kn, za kulturne,
znanstvene i obrazovne ustanove 150 kn, a za ¢lanove Matice hr-
vatske, suradnike Vijenca, u€enike i studente 100 kn. Pretplata
za inozemstvo: Europa 150 DEM, izvan Europe 150 USD. Doma-
¢e uplate doznaditi na Ziro ra¢un 30105-678-74993 s naznakom
»za Vijenac«. Devizne uplate doznaciti na ziro racun kod Zagre-
backe banke u Zagrebu 30101-620-16/25731-3206505 s nazna-
kom »za Vijenac«.

Pretplatni listi¢ i kopiju uplatnice poSaljite na adresu Vijenca, Uli-
ca Matice hrvatske 2, ili na telefaks 01 4819 322.

Pecat ustanove Potpis pretplatnika

U , dana 2001.

FILMSII FESTIVAL U PUL IS
Y e r—r F L]

ARHITEKTURA MIJENJA -
SUDBINU GRADA
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