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TEMA: SCENOGRAFIJA

Dario Markovié

Filmska scenogrofija

P ojam filmske scenografije moze se definirati na dvjema ra-
zinama: u Sirem smislu taj pojam oznalava sav vidljiv pro-
stor unutar filmskoga kadra osim ¢ovjeka. Dakle, to je pro-
storni i materijalni okvir unutar kojeg se nalazi Covjek u
filmskom prizoru. U tom smislu potpuno je svejedno jesu li
unutar toga prostora ulinjene bilo kakve artificijelne inter-
vencije ili ne. No, filmska scenografija moZe se definirati i u
uzem smislu tog pojma: filmska je scenografija onda izbor,
smisleni raspored, kompozicija, ali i oblik svih elemenata u
nekom filmskom prizoru ili u filmu u cjelini.

Za razliku od prostora kazalisne scene, koji je uvijek ’isti’,
koji je uvijek ’prazan’, najto¢nije re¢eno neutralan ili univer-
zalan, filmski je zbog, ponajprije, obiljezja filmskog, odno-
sno fotografskog zapisa — zbiljski, zatecen, prirodan, nepo-
novljiv, moglo bi se reci "unikatan’. U filmu je zato izbor
prostora, okolida u kojem se krece ¢ovjek ili u kojem se nizu
zbivanja jedan od bitnih tvorbenih elemenata filmskog djela.
Upravo filmski prostor moZe biti klju¢an kada je rije¢ o te-
matskim, sadrZajnim, retorickim i stilskim vr1]ednost1ma fil-
ma. Naime filmski prostor, njegova organizacija, uopée nje-
gov prikaz, izravno utjeCe, i to meduzavisno, na:
1) dimenziju fllmskog opisa; ambijent opdenito: fizicki
izgled, povijesno razdoblje, socijalni okolis,
2) nacin glume i nacin tvorbe filmskog lika,
3) karakter radnje u filmu,
4)
)

5) ugodaj, atmosferu, raspoloZenje.

likovna svojstva filma,

Elementi scenografije

Temeljni su oblici i elementi scenografije:

1. filmski dekor koji ’pokriva’ izabrane i interijerne i ekste-
rijerne objekte snimanja bilo da su oni originalni, adaptirani
ili potpuno izgradeni za potrebe filma;

2. likovno-plasti¢na obrada dekora te oprema rekvizitari-
jem, koji takoder moZe biti posuden ili posebno izraden.

Svaki filmski prizor, bez iznimke, zbiva se unutar odredeno-
ga prostora. Taj prostor moZe biti organiziran ili, mozda bo-
lje receno, definiran na dva temeljna, *Cista’ nacina

a) plasti¢ni, tj. arhitektonski,

b) plosni, j. likovni.

UDK: 791.44.022

Klju¢na je stvar da obje organizacije prostora mogu biti pre-
tezito ili realisti¢ne ili stilizirane. U skladu s tim postoje ta-
koder dvije temeljne, ’Ciste’ scenografske koncepcije:

a) ili se koristi autenti¢nim lokacijama: glavni argument za
taj nadin organiziranja prostora apsolutna je autenti¢nost
ljudskog okoli$a u filmu, ali i financijska isplativost;

b) ili se cijeli prostor ispunjava artificijelnim elementima.

No, zbog razli¢itosti videnja zbilje ljudskog oka i kamere,
ponajprije zbog znatno vece mobilnosti oka nego kamere,
apsolutno identi¢no transponiranje zbiljskoga prostora u
filmski zapravo je nemoguce. Stoga su i ’¢isti’ pristupi orga-
niziranju f1lmskog prostora ustupili mjesto kombinaciji dva-
ju temeljnih pristupa: rije¢ je o kombiniranju autenti¢noga
prostora i artefakata, bilo da je rije¢ o izgradnji elemenata u
studiju bilo da je rije¢ o doradi, preradi ili nekoj drugoj
’umjetnoj’ intervenciji na originalnom objektu.

Sam pocetak filmske povijesti svjedo¢i o dva temeljna, *&ista’
nacela filmske scenografije. No, istodobno oni izviru i iz ra-
zumijevanja temeljne funkcije ili prirode filmskoga medija u
najstarijoj fazi filmske povijesti.

Naime, poimanje filma u brade Lumiere kao reproduktiv-
nog, registracijskog mehanizma podrazumijeva, dakle, u naj-
strozem smislu rijedi, zahtijeva autenti¢nost prostora, mje-
sta, dakle lokacije. S druge strane, shvacanje filmskoga me-
dija kojem je dominantna teznja iluzionizmu u Georgesa
MEéliesa zahtijevala je 'umjetnu’ scenografiju koja je bila su-
kladna njegovim filmskim trikovima. Prema Pathéu Barsac-
qu upravo je Georges Mélies Covjek koji je prvi scenografiju
razumio kao bitan, tvorbeni ¢imbenik filmskoga djela. Iako
je pozadina svih n]egov1h filmova bila slikana, klju¢na je bila
Cinjenica da se u njezinu slikanju sluzio iskljucivo valerima
sivog,.

Prema njegovim rije¢ima, kromatska pozadina izgledala je u
uvjetima crno-bijelog filma grozno: plavo je bilo bijelo, cr-
veno i zeleno postajalo je crno, potpuno ponistavajuéi bilo
kakav dojam. Ako je nesto b0110, onda je bojio sam film, sli-
Cicu po slic¢icu. Za Méligsa scenografija je bila klju¢na, jer su,
izmedu ostalog, njegovi filmovi bili sra¢unati upravo na vi-
zualne efekte bilo da je rije¢ o filmskom triku, bilo da je ri-
je¢ o filmovima ’fantasti¢nih putovanja’, dakle filmovima
vrlo krhke fabularne niti, ali zato izrazitih i naglagenih am-
bijentalno-prostornih osobina.

HRVATSK.II F 1
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Krunidba kralja Edwarda VIl (G. Mélies, 1902)

Fantasti¢ni, za¢udujuéi "prostori’ njegovih filmova priskrbili
su mu nadimak Julesa Vernea filma. Izrazita sklonost sceno-
grafsko-slikarskom hiperrealizmu uocljiva je u scenografiji
filma Nemogucée putovanje iz 1904, u kojem je s najve¢om
paznjom slikarski predocena konstrukcija hale, svaki zupca-
nik i svaka zakovica. S druge strane, ako se pozornije pogle-
daju njegovi filmovi fantazije, kao $to je npr. Lepeza ili Vilin-
sko kraljevstvo iz 1903, uodljiva je sli¢nost izmedu njegovih
slikarskih pozadina i slika francuskoga slikara Douaniera
Rousseaua. Inteligentno, anticipacijsko spoznavanje reali-
sti¢ke naravi filma pokazuju njegovi rekonstrukeijski doku-
mentarci, bitni dio njegove produkcije u kojima, kao u filmu
Krunidba Edwarda VII (1902) kombinira fotografije i crteze.
Samog Edwarda i igrao je Mélies, a legenda kaze da se pre-
strasio prepoznavsi sebe u redatel]u NCdVO]bCIlO njegovi su
filmovi bili ovisni o iskustvima kazalista, ali njegova kombi-
nacija izrazito filmskih elemenata s jedne strane te primjena
stanovitih profilmskih postupaka poput viseplanskoga kom-
poniranja prizora i dubinskog organiziranja kretanja gluma-
ca, a osobito naglaSenih dubinskih perspektiva hiperreali-
stickih pozadina, ¢ini Méliesa ne samo prvim filmskim reda-
teljem nego i prvim filmskim scenografom.

Scenografija i fabularnost

Svijest o scenografiji i uopée organiziranju i izboru filmsko-
ga prostora raste s pojavom fabularnoga filma. Razlog leZi u
Cinjenici da se ljudi unutar takva filma krecu u razli¢itim
prostorima, a ti prostori moraju slijediti i logiku fabularnog
izlaganja. Velika pljacka vlaka Edwina S. Portera iz 1903. je-
dan je od prvih filmova koji kombinira autenti¢ne lokacije s
’umjetnim’, izradenim dekorom. Sto je jo§ bitnije, ova dva
prostora kontrastirana su tijekom paralelne montaze. Dok
se, naime, u interijeru plese, pljackasi vlaka ve¢ odmicu zbilj-
skom Sumom, a kad se formira potjera, zbivanje se potpuno
premjesta u realni, zbiljski okolis. Zanimljivo je da mnogi
povjesnicari razvoja filmske scenografije jednostavno zane-
maruju ovaj film, iako je on upravo zahvaljujuéi scenografi-
ji i ikonografiji proglasen, iako diskutabilno, prvim izdan-
kom Zanra vesterna.

Nekoliko godina prije Portera, to¢nije od 1897, Charles
Pathé i Léon Gaumont nastoje konkurirati Méliesu kopira-
juéi njegove filmove. Ono §to su oni ostavili u nasljedstvo ki-
nematografiji bile su prve sustavno izgradene kinodvorane
te formiranje stalnih filmskih ekipa, a medu njima, uz snima-
telje i redatelje, klju¢ni su, i najvise plaéeni, bili upravo sce-
nografi, koji su dosli iz kazalista. Iz studija Pathéa i Gaumon-
ta dosli su svi scenografi koji su radili u francuskom filmu ti-
jekom sljede¢ih 25 godina.

Prvi Theatre Pathé izgraden je 1901, a zamijenjen veéim
1904. Iz pariske opere, Opere Comique i Comedie Fran-
caise, dosli su scenografi kao §to su Gaston Dumesnil, Colas
i Vasseur i Henri Menessier. Kada je posljednji oti$ao u voj-
sku, zamijenio ga je Hughes Laurent, koji u sjecanjima bilje-
Zi: »Dumesnil i Menessier bili su odli¢ni slikari specificna sti-
la. Ako je film zabtijevao Dunkerque ili Marseilles, trg u Al-
Ziru ili njujorsku luku, jednom kad bi imali dokumentarni
predloZak u svojim rukama, jednostavno bi postavili golemo
platno na pod i za Cetiri sata pozadina bi veé bila postavlje-
na u studiju.« Za samo desetak godina, oko 1906, Gaumont
i Pathé postali su najZesci rivali.

Sljiedece godine Alice Guy, Sefica Gaumontove produkcije,
odlazi u SAD kako bi promovirala chronophone, a na njezi-
no mjesto dolazi Louis Feuillade, prvi redatelj koji, u surad-
nji sa scenografom Robertom Julesom Garnierom, smisljeno
i vrlo svjesno obraca pozornost scenografiji kao ravnoprav-
nu dramskom elementu. A rije¢ je o smiSljenu kontrastu: u
serijama filmova Fantomas (1913-1914), Vampiri (1915) i
Judex (1917) kontrastlra]u se rokoko interijeri sa zbiljskim
eksterijerima. Feuillade je otkrio, naime, fotogeni¢nost
predgrada i rubnih dijelova Pariza: najnevjerojatnije pusto-
lovine zbivaju se u okoliu Zeljeznickih mostova, spremista
za vodu, obala Siene, ulaza u podzemnu Zeljeznicu, praznih
gradilista ili najobi¢nijih ulica. Bilo je dovoljno da Feuillade
u to maglovito sivilo predgrada ukljudi siluetu ¢ovjeka u cr-
nom kaputu podignute kragne i kao rezultat postigne ugo-
daj tajnovitosti i jezovitosti. U nalelu, 1910-e u Francuskoj
obiljezila je slikarska scenografija svojstvena kazalistu, koju
je prekinuo Louis Feuillade.

No, bitan pomak u prevladavanju kazali$ne scenografije
ostvaren je ve¢ prije u Italiji. Rije¢ je o prvim velikim trodi-
menzionalnim objektima konstruiranima i gradenlma isklju-
Civo za potrebe filma. Prvi koji se namjerno upustio u to bio
je talijanski slikar i scenograf, a potom i redatelj Enrico Ga-
uzzoni. Umjesto snimanja na autenti¢nim lokacijama boga-
tim ostacima rimske reprezentativne arhitekture, on je sve
svoje filmove realizirao unutar posebno gradenih divovskih
objekata. Razlog je leZzao u Cinjenici $to su svi njegovi filmo-
vi, poput Brutusa (1910), Agrippine (1910), Makabejaca
(1911) ili Quo Vadisa? (1912), bili zapravo vi§e-manje slo-
bodne, mastalacke interpretacije anticke povijesti. Vrhunac
je tog arhitektonsko-scenografsko-povijesno-mitoloskog
eklekticizma film Cabiria (1913) Giovannija Pastronea, koji
je ne samo klju¢no utjecao na stvaralastvo Davida Warka
Griffitha nego je postao i prekretnicom u poimanju sceno-
grafije.
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Maciste u pakiu (G. Brignone, 1925)
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U usporedbi s Pastroneom Gauzzonijevi objekti bili su oz-
biljni i nenapadni. Pastroneovi arhitekti dali su masti potpu-
no na volju gradeéi divovske egzoti¢ne objekte u kojima se
zbivala opsada Kartage: zlatni slonovi koji na ledima nose
goleme, grube barbarske stupove koji podupiru teske stro-
pove, a visoko realisti¢ne freske i estremno detaljni mozaici
mramornih podova naglaSavaju orijentalno bogatstvo sceno-
grafije, dok je dubina kadra postignuta kolonadama ili nizo-
vima skluptura. No, klju¢na stvar koja je samo potencirala
monumentalnost i spektakularnost filma ipak je bila posve
filmske naravi: rije¢ je o prvim voZnjama kamere postavlje-
ne na kolica kroz prostor golemih scenografskih objekata
koje su potencirale ne samo monumentalnost filmskoga pro-
stora nego i filmskog vremena.

Utjecaj talijanskoga spektakla

Talijanski filmski arhitekti nisu posustajali ni pred kojim
problemom: Molohov hram bio je visok 45 metara, a tije-
kom opsade Kartage scene bitaka izmjenjivale su se sa zapa-
ljenim kulisama, dok su se za erupciju Etne i potop rimske
flote koristili tzv. Arhimedovim zrcalima i maketama brodo-
va i ¢amaca. No, problem je bio samo u tome $to su kulise
gorjele prebrzo, a Segundo de Chomon, snimatelj tog filma
koji je patentirao dvije bitne stvari — pokretnu kameru i,
prvi put, elektri¢no osvjetljenje seta — nije se dosjetio i tre-
¢e — usporena snimanja pozara. Uza sve to treba dodati vrlo
detaljno izradenu kostimografiju, sjajno vodenje golema
broja statista, ali i najvece filmske zvijezde onoga vremena
kao $to je bio Bartolomeo Pagano u ulozi Macistea.

Neosporno je da su talijanski scenografi, arhitekti i dizajne-
ri, a osobito Cabiria, utjecali na Netrpeljivost D. W. Griffit-
ha, koji je nakon filma Rodenje jedne nacije (1915) s Tho-
masom Inceom i Mackom Sennettom utemeljio kompaniju
Triangl, koja ¢e imati isto takav scenografski utjecaj na cje-
lokupni razvoj americke kinematografije. Stovise, ¢ini se da
su trojica filmasa svojim filmovima utemeljila najznakovitije
crte americke kinematografije na scenografskoj razini. Cabi-
rijin utjecaj na Netrpeljivost najuocljiviji je u pri¢i o Babilo-
nu, osobito u monumentalnosti izgradenih objekata babilon-
ske palae: 55 metara visoki tornjevi, Siroki bedemi po koji-
ma voze borna i svecana kola, viSe od Cetiri tisuce statista
koji vrlo pomno ¢ine §to im je zapovjedeno medu izgrade-
nim objektima.

Dizajner Walter L. Hall i supervizor gradnje objekata Frank
Wartman Huck u tehni¢kom su smislu zamalo dosegnuli sa-
vréenstvo u gradnji kolosalnog unutrasnjeg dvorista Baliza-
rove palace okruZena Sirokim bedemima i tornjevima te stu-
bistima koja obrubljuju skulpture sjedecih lavova i propetlh
slonova s uzdignutim surlama. Hall je zasluZan i za precizne,
izrazito reljefne dekoracije unutra$njosti palace. Na sceno-
grafskoj razini najslabiji je dio filma epizoda Bartolomejske
nodi jer su dizajneri u Vehk01 mjeri pah pod utjecaj francu-
skoga art-filma i kazali$ne organizacije prostora. No, ono po
Cemu je film silno utjecao na dizajnerski razvoj americkoga
filma bila je izrazito realisticka, veristicka scenografija price
iz suvremenosti pod naslovom Majka i zakon.

Sekvenca Strajka te zatvorskog dvorista sa spravom za egze-
kuciju svjedoce o izrazitoj pozornosti posvecenoj realistic-
kom oblikovanju i organizaciji prostora, ali i rekvizitarija,
§to ¢e poslije postati trajnim scenografsklm ¢imbenikom
americke kinematografije. Uopée Intolerance Ce zacrtati dva
temeljna scenografska pristupa ameritkoga filma: scenograf-
ska, kostimografska i rekviziterska realisti¢nost kada je rije¢
o americkoj povijesti i 0 americkoj suvremenosti, ali slobo-
da maste i inspiracije kada je rije¢ o povijesti ili sadasnjosti
ostalih zemalja.

Preostala dva ¢lana Trianglea svojim filmovima zasluzna su
za zaokruzivanje americkog odnosa spram generalnoga tre-
tiranja vizualizacije prostora americkoga filma.

Thomas Ince zapoceo je rezirati 1910, a tematski je bio za-
okupljen ameri¢kim zapadom i foklorom pionirskog Zivota.
Upravo je on udahnuo epsko u vestern i tako zapravo inau-
gurirao Zanr, ali i koriStenje potpuno prirodnim, neurede-
nim, zateéenim okoli§em. Priroda je imala klju¢nu ulogu u
njegovim filmovima, ali, buduéi da je svaki vestern istodob-
no i prica o civilizaciji divljih prostranstava Zapada, Ince je
istodobno prvi koji je dramaturski funkcionalno pomirio
prirodne krajolike i posebno gradene scenografske objekte.
Kroz njegove filmove Zanr dobiva na autenti¢nosti, a u na-
sljedstvo je ostavio karakteristi¢an izgled gradova americko-
ga zapada polovicom 19. stoljeca.

Svi temeljni, danas lako prepoznatljivi, elementi tih gradova
djelo su Thomasa Incea: drvene kuce u nizu s drvenim no-
gostupom i nadstreSnicama, vanjske stube koje iz pokrajnjih
ulica vode na kat, lokalna banka, Serifov ured, trgovine
opremljene svim i sva¢im, karakteristi¢na leptirasta vrata sa-
loona i, dakako, dugacki drveni $ank — mjesto na kojem se
odvijaju najZes¢i sukobi Zanra. Interijeri su gradeni u studiji-
ma, a eksterijerni objekti na holivudskim gradilistima, a
mnogi od tih gradica konzervirani su i prilagodeni za vester-
ne iduéih desetljeca.

I dok je Ince u najopcenitijem smislu vizualno oznacio pro-
store ameriCke ruralne sredine, srednjeg i dalekog zapada,
Mack Sennett sa svojom burleskom smjestio se u americke
urbane cjeline. Jer, urnebesni kaos koji stvaraju njegovi pro-
tagonisti, ukljucujuéi i Keystonske policajce (Keystone Cops),
nemogu¢ je izvan urbanih sredina u kojima ionako vlada
uzurbanost i guzva. U njegovim filmovima scenografija po-
staje zapravo rekvizitarijem, ¢ak statistom s posebnom zada-
¢om. Iako apsolutno realisticki definirana, ona je u potpu-
nosti tehni¢ki prilagodena globalnoj Sennettovoj ideji burle-
ske. Stube su izgradene tako da se netko uvijek niz njih ili,
]os CeSée, kroz njih, stroposta, prozori uvijek uskripljuju ne-
Ciju bradu, vrata bi nekoga opalila po nosu, a goleme su vaze
tu da bi se u njima skrio bjegunac, dok su podovi uvijek po-
tencijalno klizaliste po kojem se koprca gomila spretnih sta-
tista, akrobata. U Senneta je scenografija uvijek istodobna i
prenamjenska. Upravo je to od njega naucio Chaplin kada
uli¢noga nasilnika onesvie$¢uje stavivsi mu glavu u iskrivlje-
nu plinsku svjetiljku.
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Svedska $kola

Odnos izmedu prlrode i Covjeka koji je u SAD uveo Thomas
Ince, u Svedskoj je, od 1917. pa sve do 1922, postao domi-
nantom. Rani &vedski filmovi imali se ekstremno male bud-
Zete pa su redatelji bili prisiljeni snimati izvan studija, u pri-
rodnom okoliSu. Sreéa je bila $to su tematske preokupacije
Svedskih redatelja bile sukladne budZetima: nordijske legen-
de i folklorna preda]a sm]estale su svoje prie u prirodni
okoli§, u kojem je vaznu ulogu igrao krajolik i SJevern]acko
SV]etlo, a ljudi koji su se pojavljivali u takvim pri¢ama bili su
duSom i tijelom vezani uz prirodu.

To ’duSom’ zapravo nije fraza, jer ¢e prirodni okoli, krajo-
lik, i biti stanovitim tumacem aspekata ili predznaka dugev-
noga stanja. Stoga nema diskrepancije izmedu interijera dr-
venih kuéa i koliba izradenih u studiju te planinskih pejzaza
u filmu Odmetnik i njegova Zena Victora Sjostroma iz 1917.
Vrhunac gotovo asketske scenografije posmrtna je povorka
iz filma Blago gospodina Arna Mauritza Stillera iz 1919, u
kojoj sami ¢lanovi posmrtne povorke stvaraju arabeske na
potpuno bijeloj ledenosnjeznoj povrsini. Scenografija je po-
sve osiromasena, na samo dva elementa: ¢ovjeka i prirodu,
dakle njegov okolis. Sve je ostalo redateljsko-snimateljski
efekt: crno-bijeli naglaseni kontrast i vertikalni kut kamere
— total gornjega rakursa — koji gledatelju omoguéuje vide-
nje mizanscenski razradena gibanja povorke.

Ako je u Svedana prirodni okoli§ i njegovo specifiéno osvjet-
ljenje svjedodilo i o dusevnim aspektima Covjeka, njemacki
ekspresmmstl za iste sadrZaje koristili su se potpuno suprot-
nim sredstvima. Iste godine kada se scenografski asketizam
afirmirao u Stillerovu filmu, Robert Wiene reZirao je Kabi-
net doktora Caligarija. Dvije godine prije pod okriljem Fel-
dmarsala Ericha von Ludendorfa utemeljen je Universum
Film Aktiengesellschaft — UFA, a nedaleko Berlina u po-
dru¢ju Potsdam-Badelsberga izgraden je tada najveéi i najo-
premljeniji europski studio. No, produkcija je bila pod snaz-
nim utjecajem talijanskih povijesnih spektakala, a glavni re-
datelj bio je Ernst Lubitsch. No, knjiZevnost, kazaliste, a
osobito likovne umjetnosti bile su zahvaéene ekspresioniz-
mom. Jedino je film bio pod utjecajem realistickoga naslje-

da.

No, 1919. nekoliko njemackih filmasa odlucilo je ekspresi-
onisticke zasade prenijeti na film. Ekspresionisticka krilati-
ca: »Ekspresionist ne gleda, on ima vizijux, bila je klju¢na ne
samo za njemacki film nego i za kasniju filmsku povijest
uopce. U knjizi The Haunted Screen Lotte Eisner citira ruko-
pis Hermana Warma, jednog od scenografa Caligarija: »Pro-
ducent je bio Rudolf Meinert. On je bio taj koji je, slijedeci
praksu tih dana — kada je setu posvelivana pagnja vise no
icemu drugome — scenarij filma dao Warmu. On ga je pro-
ucio s dvojicom prijatelja zaposlenib u studiju — bili su to
Walter Rohring i Walter Reimann. Proveli smo cijeli dan i dio
nodi probijajuéi se kroz taj neobican tekst i shvatili da takva
prica zahtijeva nesto potpuno razlicito od dotadasnjib sceno-
grafskih rjesenja. Reimann, Cije je slikarstvo imalo ekspresio-
nistickibh znacajka predlogio je da sve napravimo upravo na
taj nacin. Odmah smo sve poceli pripremati na taj nacin.
Sljede¢i dan Wiene je dao svoj pristanak. Meinert je bio opre-

Cabiria (G. Pastrone, 1914)

zniji, tragio je jedan dan za razmisljanje. Onda je rekao: na-
praviti to najekscentricnije $to moZete. 1 napravili su.

Ta slikarska scenografija potpuno se razlikuje od one reali-
sticke tijekom prvih godina filmske povijesti. Sve je podre-
deno stvaranju atmosfere noéne more, tjeskobe, straha i ne-
sigurnosti. Horizontala i vertikala nema, perspektiva je izo-
blicena. Ulice su uski, nepregledni koridori koje tvore viso-
ke kuée neprirodno i fizikalno nemogude nagnute jedne pre-
ma drugima. Vrata i prozori su deformirani u nepravilne,
kose viSekutnike, svjetiljke na ulici takoder se deformirane,
a zatvor u kojem se nalazi krivo osumnjiceni za ubojstva ¢u-
dovi$na je prostorija po kojoj puZe uznik svezan golemim
lancem, dok vrhovi krovova nespretno vire iz $ume neobié-
no oblikovanih dimnjaka. Naravno, tako dizajniran okoli§
zahtijevao je isto takvu kostimografiju, ali i glumu i Sminku.
Caligari je prvi film u kojem je glumac potpuno integriran u
scenografske elemente, a istodobno to je film koji je prvi
svjesno, unaprijed smisljeno, u funkcionalni meduodnos do-
veo sve filmske vizualne elemente ukljucujuéi i osmisljene
konstraste svjetla i sjene. U povodu filma u svojim Razmi-
$lianjima o filmu Rene Clair ustvrduje: »Caligari je jedina
zanimljiva istina, ona subjektivna... Cerebralni je film stvo-
ren.«
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Netrpeljivost (D. W. Giriffith, 1916)

Metoda promisijanja

Zapravo svaki ekpresionisticki film donosio je nesto novo:
Golem (1920) Paula Wegenera veliku je pozornost posvetio
vidljivim izvorima svjetlosti: lanterne, uljene svjetiljke, ba-
klje, vatra na ognjiStu. S pomocu njih iz mraka su izranjali li-
kovi i osvjetljavali njihova lica na rembrantovski nalin. Sa
scenografom Hansom Poelzigom Wegener je za Golema
adaptirao i usavrsio nalin osvjetljavanja koje je savladao u
Deutsches Theatreu; izbjegavao je naglasene svjetlosne kon-
traste, a sama arhitektura Zidovskoga geta s uskim visokim
kucama i zaSiljenim krovovima, $to jasno naglasavaju verti-
kale, te reduciranim interijerima svedenim na samo nekoli-
ko elemenata, viSe se zapravo oslanjaju na autenti¢nu sred-
njovjekovnu arkitekturu. No, ono §to je ekspresionisticko
jest na¢in misljenja: &vrsto koreliranje svih vizualnih eleme-
nata, neprepustanje nicega slucaju.

Zapravo, ako bi se jednom rije¢ju trebala definirati ekpresi-
onisticka metoda, onda je to promisljanje. U Nosferatuu
(1922) W. F. Murnaua npr. najmanji detalj eksterijera, svaka
kuéna fasada, svaki snimak dvorca, ¢ak i svaki kut kamere,

sratunat je na ostvarivanje dojma straha, opasnosti, nasilja,
nepoznatoga, jezovitog. Fantastika i zaokupljenost smréu
izrazita u Umornoj smrt (1921) Fritza Langa rezultirala je
posebnim osvjetljenjem: u malom laboratoriju koji evocira
alkemisticki ugodaj jedini svijetao element su goticka vrata
koja se ostro kontrastiraju na pozadini tamnih zidova. Nji-
hova vertikala naglasena je donjim osvjetljenjem $to naglasa-
va vertikalu, ali i reljefnost povrsine. Upravo od toga filma
taj nadin osvjetljenja postaje praksom u njemackom filmu, s
velikim utjecajem na novija razdoblja.

Sklonost prema jezovitosti, smrti i uzasu duboko je roman-
ticarska, hofmaneskna: mra¢ni dvorci, vampiri, mjesecari,
ludaci, lijesovi, kosturi, §takori. Zaokupljenost uzasnim na
razini filmske scenografije manifestirat ¢e se tamom, spiral-
nim stubistima, jedva osvijetljenim hodnicima, zrcalima, pla-
menima u mraku i likovima koji izviru iz nejasno definiranih
tamnih prostora. Njemacki pisac i teoreti¢ar filma Rudolph
Kurtz u knjizi Ekspresionizam i film to definira ovako: »Ek-
spresionizam je stav, proizvod individualne slike svijeta koja
se odrice i najmanje fotografske podudarnosti s prividom
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Tipi¢an gradi¢ na Divliem zapadu: To¢no u podne (F. Zinnemann, 1952)

vanjskih oblika, apsolutni izraz duse koja dovodi u pitanje
psiholosku analizu i nalazi *najizrazitiji moguéi izraz’ u sim-
bolickim oblicima prostora i trajanja.«

U ovim rije¢ima i leZi razlog zbog kojeg su Otto Hunte,
Erich Kettelhut i Karl Vollbrecht u studiju izgradili sve ek-
sterijere i interijere za Langovu Sagu o Nibelunzima (1924).
Jer, prema Kurtzovim rije¢ima u istoj knjizi: »Samo onda
kada redatelj izgradi svoj vlastiti krajolik moge mu dati dusu
i aktivnu ulogu u filmu«. Ako ekspresionist ne gleda *nego
ima viziju’, onda ima i viziju proslosti u Nibelunzima, ali i
buduénosti u Metropolisu (1926). Isti oni koji su vizualno
osmislili Langovu viziju mitske proslosti osmislili su i njego-
vi viziju buduénosti: ovaj put stroga geometrija visoko urba-
ne civilizacije Metropolisa zamijenila je mitske, fantasti¢ne
organske forme Nibelunga, kao $to je npr. peéina u kojoj se
skrivaju hunski ratnici §to oblikom i rasporedom otvora aso-
cira na mrtvacku glavu.

U Metropolisu je po prvi put uporabljena Spiegeltechnik,
koju je osmislio Eugen Schiifftan 1923, u kojoj se minijatur-

ne makete odrazavaju u zrcalu i preobrazavaju u golemi
grad. Ultramoderna scenografija vrlo precizno tehnicki izve-
denih geometrijskih konstrukcija sadrzavala je i neke pro-
rocke elemente, kao $to je inacica televizijskog ekrana u Se-
fovu uredu. Velika je uloga svjetlosnih efekata u oZivljavanju
robota ili efektu ’laserskih zraka’ koja osvjetljavaju grad.
Kao i u Caligariju ljudi su dovedeni u vrlo pazljive odnose s
okolisem: radnici se nikada ne kre¢u izvan kolone i nikada
ne tvore skupine koje nisu geometrijski organizirane. Njiho-
va masovnost ¢ini ljudske ’blokove’; koji postaju sastavnim
scenografskim elementom.

U jeku ekspresionizma Lupu Pick stvara novi trend u nje-
mackoj kinematografiji — Kammerspielfilm. Silvestrovo
(1923) film je koji tematizira odnos snahe i svekrve, film
Aristotelova trojedinstva. Sve je ogranieno na interijere,
sobu i kuhinju, dok je ulica izvanjski svijet, nevazan za klju¢-
na zbivanja. Vrhunac tog usmjerenja je Posljednji covjek
(1924) W. F. Murnaua. Scenografija Roberta Herltha i Wal-
tera Rohringa realisticna je: nema ekspresionistickoga
iskrivljavanja ni Zestoka kontrastiranja tamnog i svijetlog.
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Kabinet doktora Caligarija (R. Wiene, 1920)

Sve je reducirano na najbitnije, ponekad samo na strop ili zr-
calo. Upravo zbog reduciranja scenografskih elemenata
klju¢ni aspekt filma bila je mobilna kamera. Na scenograf-
skoj razini kontrastirana su samo dva elementa: moderni ho-
tel i kuca u kojoj stanuje vratar hotela, a scenografska reduk-
cija omogucdila je da pojedini elementi dosegnu razinu sim-
bola, poput rotirajucih staklenih hotelskih vrata.

Njemacki ekspresionizam obuhvaca otprilike sedam godina
i, kada je rije¢ o scenografiji, to je razdobl]e u kojem je ona
dosegnula zrelost. Prvi put u povijesti filma atmosfera je
igrala golemu ulogu, a to je potaknulo filmaSe na inovativ-
nost i na razini osvjetljenja i mobilnosti kamere. Stoga su ek-
spresionisti snazno utjecali na bududi razvoj kinematografi-
je, osobito kada je niz redatelja, ali i scenografa, tijekom
1930-ih godina otisao u SAD.

Impresionisticka struja

Usporedno s nastankom ekspresmnlzma u N]emackOJ u su-
sjednoj Francuskoj trajao je impresionizam, ali i niz avangar-
dnih strujanja u umjetnosti opéenito, osobito likovnoj, koja
su prodrla u film. Rodonacelnik je bio Louis Delluc, ¢ovjek

koji je Thomasa Incea nazvao filmskim prorokom i koji je na
naslovnoj stranici svoga Casopisa Cinea napisao: »Neka fran-
cuski film bude film, neka francuski film bude francuski«. Iza
toga stajala je ne samo Zelja za stvaranjem autohtonog izra-
za nego i Zelja za borbom protiv sve jale komercijalne kine-
matografije. Delluc se nije zadrZao na proglasima i tekstovi-
ma. U njegovoj Groznici (1921), koja se zbiva u marsejskim
bordelima i sirotinjskim ¢etvrtima, prvi je put u francuskom
filmu netko uspio stvoriti atmosferski film. Realisticka sce-
nografija Roberta Julesa Garnierea i priguSeno, disperzivno
OSV]Ctl]Cn]C ukazivali su na teZnju za ocrtavanjem stanja, a ne
pricanjem price.

Impresionizam je i bio prvi filmski pravac koji je proklami-
rao subjektivizam u stvarala¢kom ¢inu i odbacivanje fabule
kao temelja filmske strukture. Upravo su scenografska i lu-
minacijska rjeSenja ostvarila izoliran, zatvoren svijet u koji-
ma se odvija film, a aristotelovsko jedinstvo zbivanja pribli-
zilo je taj filmski pravac njemackom Kammerspielfilmu. Tako
je Delluc umro 1924, sa samo trideset tri godine njegov je
utjecaj bio velik, osobito na one koje je za Zivota okupio u
skupinu, doduse ne koherentnu: Abela Gancea, Germaine
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Metropolis (F. Lang, 1927)
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Neljudska (M. L'Herbier, 1923)

Dulac, Jeanea Epsteinea i Marcela UHerbiera. Na scenograf-
skoj razini mozda je najzanimljiviji film LInbumaine (1923),
u kojem je Marcel L'Herbier pokusao i uspio prenijeti mo-
dernisti¢ka i avangardisticka strujanja iz likovne umejtnosti
u prostor filma. Stoga nije ¢udno $to je u scenografsku eki-
pu okupio Claudea Autant-Laraa, Alberta Cavalcantija, ali i
Roberta Mallet-Stevensa, mladoga modernisti¢kog arhitekta
te Ferdinanda Legera, kubistickog slikara. Claude Autant-
Lara sklon je bio vrlo jednostavnim, ravnim, geometrijskim
linijama.

U ovom filmu opremio je zimski vrt stiliziranim biljkama ar-
tficijelnih cvjetova i listova vrlo pojednostavnjenih oblika,
koji jednostavno sugeriraju ’pojam’ cvijeta ili lista. Cavalcan-
tijeva spavaca soba u filmu apstraktna je koliko to moZe biti

Sa snimanja filma Zameo ih vjetar (V. Fleming, 1939)

kazali$na scenografija: sastoji se od tri smanjena kvadranta
koji zatvaraju njezin prostor, dijagonalne linije karakteristi¢-
ne su za stube, cik-cak u prostoru postavljena svjetlosna tije-
la, vertikalne pruge koje tvore bijelo obojeni konopi te krpi-
ce svjetlosti koje izdvajaju likove od kontrasne pozadine. Le-
gerov udio identi¢an je njegovu slikarstvu: naglasio je dubi-
nu nizanjem ravnih povrsina u razli¢itim valerima sivog na
kojima su njemu toliko dragi geometrijski oblici: trokuti,
polukrugovi, krugovi... Robert Mallet-Stevens bio je onaj
koji je modernu arhitekturu tim filmom uveo u kinemato-
grafiju: to su jednostavni pravilni geometrijski volumeni rav-
nih i praznih monokromatski ujednacenih povrsina. Daka-
ko, film je doZivio komercijalnu propast, ali je CHerbierova
dosljednost ohrabrila druge na iste pokusaje.

Prevlast fabularnog, osobito Zanrovskoga, filma bila je teme-
ljem za sklonost realizmu u scenografskom smislu u SAD,
osobito s dolaskom nekih europskih redatelja. No, naturali-
stickoj i realistickoj scenografiji bili su suprotni filmovi
MGM-a tijekom 1930-ih godina, u kojem su dva scenogra-
fa, Cedric Gibbons i Van Nest Polglase, stvorili tzv. veliki bi-
jeli stil, luksuznu scenografsku pozadinu, znakovita i za niz
filmova koji su ukljucivali i velike plesacke i pjevacke zvijez-
de. Meki zaokruZeni oblici, ravni uglacani podovi, tapecira-
no, bijelo pokuéstvo, te *Sustava’ kostimografije Zena i frako-
vi muskaraca bili su temeljne karakteristike njihovih sceno-
grafskih produkcija.

No, uz Gibbonsa klju¢no ime americke scenografije postao
je William Cameron Menzies. Bio je jedan od najobrazova-
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Ono $to ¢e doci (W. C. Menzies, 1936)

nijih americkih scenografa, koji je nakon studija povijesti
umjetnosti na Yaleu $kolovanje nastavio u Skotskoj. U Euro-
pi se vrlo dobro upoznao s likovnoumjetnickim, dakle i sce-
nografskim, trendovima bogatih, avangardnih dvadesetih
godina, pa je u Bagdadskom lopovu (1924) Raoula Walsha
upravo vidljiv prijenos iskustva njemacke stilizirane sceno-
grafije, jos pod kazali$nim utjecajem.

Klju¢na Menziesova karakteristika bila je njegova iznimna
sposobnost sugeriranja dubine, perspektive u malim, uskim
suZenim prostorima. Njegove razlomljene, dijagonalne kom-
pozicije omogucavanle su redateljima takve prostore u koji-
ma se dinamizirala i dramatizirala mizanscena. On je prvi
Covjek nagraden Oscarom za scenografiju za filmove Oluja
(S. Taylor) i Golubica (R. West) iz 1928. No, njegovo ime
vezano je uz jedan od najpopularnijih holivudskih filmova
svih vremena, Zameo ib vjetar Victora Fleminga iz 1939.
Naime, zbog njegova golema autoriteta producent D. O. Sel-
znick povjerava mu nadzor nad svim vizualnim komponen-
tama filma — scenografijom, kostimografijom, rekvizitima,
bojom... — a to je bila zada¢a koja je ukljucivala i pisanje
knjige snimanja s preciznim crtezima objekata, $to je, opet,
uklju¢ivalo i sugeriranje poloZaja kamere. Zbog toga je

Menzies neke sekvence, kao $to je poZar Atlante, sam reZi-
rao, a to je navelo producenta da utemelji zapravo novo
filmsko zanimanje — production designera. Dakako, za to je
iste godine dobio i prvog Oscara u toj kategoriji.

Francuski poetski realizam osobitu je pozornost pridavao
scenografiji kombiniraju¢i artefakte i originalne lokacije.
No, klju¢na stvar bila je $to je scenografija postala elemen-
tom koji je, stvarajudi ambijent, stvarao i atmosferu, ugodaj,
a taj ugodaj bio je i signal raspoloZenja karaktera u filmu.
Alexandre Trauner stvorio je upravo ovakve prostore u fil-
movima Marcela Carnéa kao $to su Obala u magli i Dan se
budi. U prvom rije¢ je o uskim ulicama kojima se kreée glav-
ni junak te o remorkeru na kojem ocekuje moguénost bije-
ga, a u drugom rije¢ je o visokoj, uskoj najamnoj kuéerini i
maloj, uskoj, gotovo potpuno nenamjestenoj siromasnoj so-
bici u kojoj protagonist provodi svoju posljednju no¢.

Neorealizam

No, klju¢no razdoblje za povijest scenografije bio je talijan-
ski neorealizam. Rije¢ je o apsolutnom koristenju autentic-
nim lokacijama, bilo da je rije¢ o interijeru ili eksterijeru.
Sklonost realizmu s jedne, ali i relativno siromastvo produk-
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Rim, otvoreni grad (R. Rossellini, 1945)

cije s druge strane, afirmirali su, u scenografskom smislu,
potpuno dokumentaristi¢ki, autenti¢an prostor koji je ute-
meljio Gino Franzi u filmu Opsesija Luchina Viscontija iz
1942, potom i R. Magna u filmu Rim, otvoreni grad Rober-
ta Rossellinija (1945), a osobito Piero Filippone u Rosselli-
nijevu Njemacka, nulte godine (1947), u kojem su tijekom
cijelog filma kao jedina scenografija rabljene autenti¢ne ru-
Sevine nakon Drugoga svjetskog rata.

Ubrzo, osobito u filmovima Federica Fellinija i njegova sce-
nografa Piera Gherardija, pokazuje se sklonost prema kom-
binaciji simboli¢kog i realistickog, osobito u kombinaciji ti-
pi¢no felinijevske primjene cirkuskog i varijetetskog unutar
realistickih, autenti¢nih lokacija.

Uopée, europski film 1960-ih godina pod jakim je utjecajem
modernisti¢kih pokreta, medu kojima se izdvaja novi val u
Francuskoj. Zbog vrlo losih producentskih uvjeta, niskobud-
zetnih filmova koji prisiljavaju redatelje na rad izvan studija,
autori se koriste autenti¢nim lokacijama, ali, s druge strane,

od svojih suradnika zahtijevaju vrlo precizan i adekvatan iz-
bor tih lokacija.

S pojavom elektronske, racunalne i digitalne tehnologije,
pojavila se velika moguénost stvaranja potpuno novih, ne-
postoje¢ih prostora. S druge strane ta tehnologija, osobito
tehnika chromakeya, omogudila je tek naknadno stvaranje
okoli$a, dakle nakon glumacki obavljenih zadaca. Prostori se
kreiraju u ra¢unalnim programima, a vrlo visok stupanj i di-
zajna i animacijske tehnike omoguéava stvaranje vrlo reali-
stickih, uvjerljivih prostora. Utoliko se scenografima u poslu
pridruzuju i vojske animatora i racunalnih stru¢njaka, $to
omogucuje realiziranje projekata koji zahtijevaju znatno ma-
nje scenografskog gradenja ili bilo kakvih intervencija na au-
tenti¢nim objektima. Naime, dovoljan je jedan snimak, npr.
rimskoga Koloseja, §to se naknadno obraduje u ratunalu i
dodaju mu se sve potrebne pojedinosti. Nacelno, dovoljan je
i snimak samo jednoga *Zivog’ gledatelja u tom prostoru, ko-
jega Ce, naknadno, racunalo nebrojno puta multiplicirati i
tako stvoriti punu arenu koja promatra gladijatorske borbe.
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TEMA: SCENOGRAFIJA

Lubkas Nola

Redatelj i scenogruf

O redateljevoj suradniji sa scenografom

Uvod

Svaki redatelj nad otvorenim scenarijem razmislja i kako tre-
ba izgledati film, izmedu ostalog. Neki scenariji svojim sadr-
Zajem ne nude mnogo opcija jer ukoliko vam na svakoj stra-
nici na uzglavlju pise PUSTINJA, DAN, EXT, necete mnogo
razmisljati. No rijetke su ba§ takve price. Cesée Cete sami
morati odluciti o ugodaju i boji filma, o tome na kakvu se to
mostu dogodilo ubojstvo ili u kakvoj $koli odrasta vas glav-
ni junak. I nije sve, ili nije uvijek sve odredeno scenarijem.

Priznat Cete da za karakter lika nije svejedno da li je sjedio u
ucionici oguljenih zidova s Titovom fotografijom ispred
sebe, pa Cak ni u isto takvoj s Tudmanovom, ili u svjeze obo-
janom razredu s pogledom na jezero. Za Karakter lika, da-
kle, bitna je i okolina u kojoj se lik nalazi.

A za karakter filma? Daleko vise. Ugodajem moZemo, a po-
nekad i moramo, mnogo toga reéi. Mozemo — jer ¢emo
svoju temu tako pribliZiti gledatelju, a moramo jer nas pone-
kad na to tjera sama dramaturgija filma.

Evo primjera. Scenarij filma Sami imao je dramaturski slijed
za koji se tesko moze reéi da je uobicajen ili uobicajeno lo-
gican te da bi pri¢a djelovala vjerodostojno trebali smo izgra-
diti svijet u kojem ona funkcionira. Tu vrlo vaznu ulogu
mora imati scenografija. U dogovoru sa scenografom izmi-
slili smo grad u kojem osim nasih likova gotovo i nema lju-
di. Taj je grad naravno trebalo nadi i nakon duge potrage
pronagli smo ga u nikad dovrsenoj Sveudilisnoj bolnici u Za-
grebu. Tom gradu dodali smo i pripadajuée interijere; po-
drum, polusru$enu palacu na Gornjem gradu te prostoriju za
preradu bragna u Paromlinu koja je adaptacijom postala sta-
nom jedne od junakinja. Rekvizitu smo odredili bezvremen-
ski jer pricu, opet iz dramaturskih razloga, nismo htjeli smje-
stiti ni u jedno odredeno razdoblje. Ubacili smo mnogo pla-
stike, pogotovo u redateljsku rekvizitu, ali i mnostvo audio-
uredaja iz Sezdesetih i pedesetih. Igrali smo se s raznim raz-
dobljima. Bio je to dug, ali i zabavan posao. Sa snimateljem
sam naravno utvrdio sve ono $to se ti¢e fotografije, s kosti-
mografom na sli¢an nacin sve $to se ti¢e kostima, ali o tome
ovdje nije rije¢, ovdje je rije¢ isklju¢ivo o scenografiji.

Sto se nje tice, mislim da smo konacno uspjeli uiniti odmak
od realnosti (realizma). Za$to mislim da smo uspjeli? Hustri-
rat ¢u to jednim primjerom. Za pokusne projekcije kolegu

Vinka Bresana zasmetalo je $to glavni junak za sebe kaze da
je bio u zatvoru. Kolega se ozbiljno naljutio i po¢eo vikati —

UDK: 791.44.071

u pripremi i snimaniju filma'

Kakav zatvor?! Koji zatvor?! U tome svijetu jednostavno
nema zatvora!!

Spomenuo je — u tome svijetu.

Dakle svijet na filmu vise nije bio onaj svijet s kO]lm se sva-
kodnevno susre¢emo. Bio je poseban filmski, bio je svijet
proizi§ao iz nekoliko desetaka stranica scenarija Sami.

To je mogule uciniti samo ako se posebno posvetite vizual-
nom dojmu koji film mora imati na gledatelja.

Sami je primjer scenarija za koji odmah moZete re¢i da izi-
skuje poseban scenografski tretman, no i u svakom drugom
scenariju je tako ako se uopce Zelite baviti izgledom filma i
ugodajem koji éete prenijeti na gledatelja u kinu. Cesto sam
dobivao komplimente i nagrade za vizualni dojam filma, ali
ono §to Zelim posebno naglasiti jest da izgled filma, barem u
mom slucaju, uvijek izlazi iz scenarija, a ne obrnuto. Jednom
su upitali Olivera Stonea hoce li i njegov sljededi film biti re-
Ziran kao JFK? Odgovorio je da ¢e biti reZiran onako kako
scenarij bude od njega traZio. Naravno da postoje redatelji
koji gaje uvijek svoj jedinstveni stil, ali u tom slu¢aju najce-
$e rabe i sli¢an stil u izboru tema ili scenarija.

Vizualni dojam filma apsolutno je stvar redatelja i njegovo je
pravo birati nadin na koji se Zeli izraziti i u tom smjeru oda-
brati suradnike.

Za izgled filma brinu se uglavnom Cetiri sluzbe: kostimogra-
fi, scenografi, snimatelji i — mi, redatelji. U neku ruku tu je
i peti autor — montaZer. Montaza svojim ritmom, a i izbo-
rom kadrova takoder u dobroj mjeri odreduje likovnost.

Redatelj suraduje sa svima (naravno i oni s njim), a ovdje ce
biti rije¢i o redateljevoj suradnji sa scenografom.

% %

Da bi filmski redatelj uopée mogao suradivati sa scenogra-
fom u pripremi i realizaciji filma, mora poznavati barem dje-
lomi¢no nacin rada i funkcioniranje odsjeka scenografije.

Dva su razloga za to. Jedan je umjetnicki o kojem ¢e biti naj-
vi§e govora ovdje, a drugi — financijski, jer je scenografija
najée$ée najskuplji dio produkcije.

Dakle, scenografija vrlo ¢esto moze biti ona prepreka u fi-
nancijskoj konstrukciji filma koju redatelj mora poznavati ne
bi li je nadzirao, iako je to uglavnom posao producenta. No,
producent rijetko ima uvid u estetske vrijednosti buducéega
filma pa redatelj ponekad sluzi kao most izmedu producen-
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ta i scenografa. To se u Hrvatskoj poglavito odnosi na pret-
produkciju, gdje redatelj nosi najvecu odgovornost (i najvi-
Se radi).

Da bismo govorili 0 poznavanju scenografije s umjetnic¢kog
aspekta, potrebno je odgovoriti na pitanje — $to je uopce
scenografija na filmu?

Ako izuzmemo najavnu i odjavnu $picu te ljude (glumce i
statiste), onda je scenografija sve ostalo $to se na filmu vidi.

Cak i Zivotinje na filmu pripadaju u taj sektor. Za ono §to se
ne vidi obi¢no je odgovoran snimatelj. Zato je kvalitetna su-
radnja sa scenografom preduvjet vrlo vazna segmenta u izra-
di igranog filma.

Da bismo znali kako je i za$to ne$to dobro ili lode scenograf-
ski napravljeno, upoznajmo najprije ljude koji ¢ine taj sek-
tor.

Kako izgleda sektor/odjel scenografije?

Sastav scenografskog odjela na filmu

Ovdje ¢emo pobrojati ¢lanove scenografskog odjela uobica-
jena na igranom filmu u Hrvatskoj. U drugim zemljama ili
razli¢itim produkcijama njihov broj i nazivi mogu varirati,
ali ako savladate ove, snadi Cete se i na snimanju Gladijato-
ra II. Njihovu zada¢u tek ¢emo spomenuti jer ¢emo se s
odredenim djelatnostima poslije susretati u tekstu.’

Scenograf. Sef odjela kojemu su odgovorni svi ostali djelatni-
ci. Redatelju toplo preporu¢am da sve probleme vezane uz
scenografiju rjeSava sa scenografom osobno, a nikako s osta-
lim ljudima u odjelu. U redateljevo ime mogu nastupati i po-
mocénici redatelja ukoliko ih je redatelj za to ovlastio.

Zvanje scenografa daje mu autorski status na filmu, na nje-
mu je odgovornost za velik dio tzv. izgleda filma te odgovor-
nost da lokacije i objekti budu na vrijeme i kvalitetno izve-
deni i pripremljeni. Buduéi da éemo se u daljem tekstu vise
puta susretati sa scenografom, o ovom najvaznijem kotacu
scenografskog odjela zasad tek toliko.

Asistent scenografa. U hijerarhijskom smislu — prvi Casnik.
Asistent scenografa trebao bi biti prisutan od prvih prlpre-
ma, dogovora i izbora lokacua i objekata. Vrlo je vazna nje-
gova uloga u popisivanju regijske rekvizite. Ono §to je prvi
pomocnik redatelju, to je asistent scenografa scenografu. Na
setu je scenograf zbog priprema sljedeéeg objekta Cesto od-
sutan, ali asistent mora biti prisutan. Jedino u slucaju da asi-
stent mora unaprijed odraditi objekt, tada na snimanju mora
biti prisutan scenograf. Na tome ustrajavajte Cak i kad je
objekt nezahtjevan, a to zato jer je snimanje filma, izmedu
ostalog, i slijed najnelogi¢nijih i bizarnih okolnosti u kojemu
vam prisutnost scenografa i asistenta moZe biti nuzna. U
kra]njem slu¢aju, ako vas napadnu m]estanl — kao mene na
snimanju Nebo sateliti — ima vas viSe za fizicki obracun.
Ustrajavajte.

Nemojte se oslanjati na razne scenske radnike ili rekvizitere,
jer tako narusavate njihovu unutarnju hijerarhiju, a time i
svoju, te posredno Stetite filmu. Najéesca je komunikacija u
pripremi ona izmedu vas i scenografa, a na setu izmedu asi-
stenata reZije i asistenta scenografa.

Rekviziter. Rekvizita su svi predmeti koji ¢ine scenografiju.
Od igle pa do, recimo, ormara, buduéi da lokomotiva pone-
kad pripada u vozni park. Predmeti s kojima se glumi zovu
se reZijska rekvizita. Rekviziter je odgovoran za obje vrste re-
kvizite. On ih prije i nakon snimanja provjerava te poprav-
lja ili dotjeruje. U pripremi filma, u dogovoru s redateljem i
scenografom, on narucuje rekvizitu od nabavnog rekvizitera.

PoZeljno bi bilo da rekviziter ima neka znanja iz povijesti ili
povijesti umjetnosti, no to je u nas rijetkost.

Nabavni rekviziter. Kako mu i zvanje govori, on u pripremi
ili tijekom filma nabavlja (kupu]e ili iznajmljuje/ u dogovoru
s producentom) rekvizitu. U na$im uvjetima to vrlo Cesto
obuhvaca i najam automobila te Zivotinja, iako u veéim pro-
dukcijama postoje posebne osobe za to. S njim nemate po-
trebe komunicirati ¢ak i ako ne obavlja svoj posao. Otpustit
¢e ga scenograf ili producent.

PoZeljno je da zna voziti kako za manje nabavke ili kupnju
ne bi trebalo angazirati dodatnog vozaca.

Scenski rekviziter. Osoba koja uvijek mora biti na setu. U ve-
¢oj produkciji ima pomoénika. Vrlo ¢esto to je osoba na
koju Ce asistenti reZije najvise ra¢unati u manjim popravcima
ili dosjetkama tipa — kako njihati zastor na vjetru (u studi-
ju) ili kako hipnotizirati kokos.

Da, kokos. U koprodukciji koja se snimala u Hrvatskoj jed-
na scena iziskivala je da se iza ugla naglo pojavi kamion i ra-
stjera kokosi s ulice. Problem je bio $to su kokosi uvijek ¢ule
kamion i prije nego §to se pojavio pa su se pola minute ra-
nije od predvidenoga vremena polako i3etale s ceste i iz ka-
dra. T onda se pojavio na§ Covjek, scenski rekviziter koji je
ponosno rekao da ¢e on hipnotizirati kokosi. Pale su oklade,
poslije i novci. Jednu po jednu kokos rekviziter je uhvatio za
glavu, kljunom im je dodirnuo asfalt i od kljuna kredom po-
vukao crtu duZine desetak centimetara. Kokosi su ostale
ukocene buljeéi u crtu. Toliko ukocene da je kamion i pre-
gazio nekoliko u naletu. Dakle, od scenskog rekvizitera oce-
kuju se i takva znanja.

On se mora posebno brinuti o rezijskoj rekviziti te o rekvi-
ziti koja je vezna (vezuje dva kadra u sceni ili dvije scene), a
u dogovoru s jednim od asistenata reZije koji je zaduZen za
scenografiju i u dogovoru sa skriptom koji brine o kontinu-
itetu.

Asistenti reZije se, ovisno o njihovu broju, medusobno podi-
jele u duZnostima prema scenografiji, $minki, kostimima,
itd., te prije svakoga snimanja provjeravaju svoje odjele. Ako
ne$to ne Stima, redatelj urla na njih, a ne na one iz odsjeka.
Asistenti poslije urlaju na njih.

Ostali djelatnici. Maleri (patineri), tapetari, stolari, bravari,
keramicari, maketari, elektricari, pomoéni radnici. Neke od
tih djelatnosti nisu uvijek nuzne, no bitno je napomenuti da
je uvijek pozeljno uzimati filmske profesinalce, npr. kerami-
Care koji 1 inale rade na filmu, jer vam se moZe dogoditi da
neki zid koji ¢emo u filmu vidjeti pet sekundi, a koji treba
oplo¢iti, obi¢ni keramicar plo¢i mjesec dana i vrlo je ljut
kada mu ga poslije toga patiner umrlja gipsom ili bojom jer
taj zid mora izgledati staro. Isto tako postoje srodne djelat-
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nosti ostalim sektorima kao $to su npr. elektri¢ari. Njih stro-
go treba dijeliti od sektora rasvjete, jer elektri¢ari rade samo
na onome $to se od svjetla vidi unutar, a nikako izvan kadra.
Pomoéni radnici takoder trebaju obavljati stvari vezane uz
scenografiju, a nikako uz scensku tehniku ili rasvietu. Tako
se izbjegava nered u radu, a postoji i jasna odgovornost Se-
fova odjela za neispunjavanje zadataka.

Odjel specijalnih efekata. Znam da specijalisti za efekte ne bi
voljeli biti svrstani pod scenografiju, ali u mnogo slucajeva
jesu. Oruzari, ljudi koji se brinu o oruzju, suraduju sa sceno-
grafom pri izboru, pogotovo ako je rije¢ o specificnom nao-
ruzanju kao u filmu Terminator. Ukoliko se film zove Magla,
onda nam je jasno da je veéina scenografije magla, ili u slu-
Caju dimnjaka da treba proizvesti dim, kao u filmu Schindle-
rova lista, za koji se brinuo nasijenac za posebne efekte (M.
Karoglan).

U scenama u kojima se uniStava rekvizita (mi smo u Ruskom
mesu samo u jednoj sceni raznijeli tri kompleta posuda, uni-
stili desetak stolnjaka, stolaca i stolova te digli u zrak tri ja-
stoga i pet pecenih pilica) specijalni efekti nuzno suraduju ili
su ¢ak podredeni scenografu.

Tako, ponavljam, da ih pitate, nikada to ne bi priznali.

Osnovno podrucje rada scenografije — objekti

Objekts® u kojima ili na kojima snimamo dijele se na: grade-
ne, dogradene ili adaptirane i na nadene odnosno naturalne.

Gradeni objekti. Gradena scenografija izvodi se obi¢no u
studiju ili vani. Nekad se izvodi jer ju je u nadoj okolici ne-
mogude nadi, a ponekad, ¢ak i ako nadete idealni objekt za
snimanje, necete dobiti dozvolu za to, ili ée biti pretijesan za
snimanje, ili je jednostavno predaleko od osnovnog mjesta
snimanja pa e producent izraunati da mu je jeftinije to na-
praviti u studiju. Sve te kombinacije navodim iz vlastitog
iskustva. Katkada objekt izvana odli¢no izgleda, ali je iznu-
tra nemoguce raditi, pa Cete prema fasadi tog objekta mora-
ti graditi unutra$njost u studiju.

U filmu Dok nitko ne gleda bilo je potrebno naéi dva stana,
jedan preko puta drugog. Ponekad su razlozi jo§ bizarniji.
Unutra$njost jednog motela nismo mogli snimiti jer motel
Zivi od tzv. jednodnevnih gostiju, $to ¢e re¢i — raznih direk-
tora i njihovih ljubavnica, pa bi ih prisutnost kamere i ekipe
natjerala da pronadu diskretnije mjesto za popodnevni od-
mor. Isti slu¢aj dogodio se prilikom potrage za bordelom u
pripremi filma Rusko meso. No u ovoj prigodi postupili smo
zanimljivo. Scenograf (V. Domitrovi¢) temeljito je fotografi-
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1. Prvi tlocrt stana koji se kompletno gradio u studiju (za film Dok nitko ne gleda, redatelj Lukas Nola, scenograf Velimir Domitrovic)
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2. Popis blendi (dijelova od kojih se sastavlja zid) za dnevnu sobu
stana (za film Dok nitko ne gleda)

rao svaki kut javne kuce pa smo taj bordel doslovno iskopi-
rali u studiju. Cak su nam i posudili nesto od njihove origi-
nalne rekvizite, primjerice staklenu posudu u obliku penisa
u &jim se mo$njama ¢uvaju prezervativi. Tako, i onda kad
redatelj unaprijed odludi da Ce, recimo, provincijsku pekaru

izgraditi u studiju, nije mu ’zgorega’ obi¢i nekoliko pravih
jer na licu mjesta Cesto dobije nadahnuée za neki detalj. To
je, naravno, prl]e svega duZnost scenografa, no i redatelju ta-
kva sitnica mozZe biti korisna — za neki lik, za mizanscenu,
pa uvjetovati i prepravak Citave stranice scenarija.

Neki redatelji jednostavno ne vole raditi u studiju, a neki, u
koje se i sAm ubrajam, najradije bi i eksterijere snimali unu-
tra. Kad je rije¢ o objektima koji se &esto pojavljuju u filmu,
preporucljivo je snimati ih u studiju, u gradenom objektu,
ponajprije svega zbog rasvjete i brzine snimanja, ali kona¢na
je odluka na vama.*

Dogradeni/adaptirani objekti. U scenariju filma Nebo sateli-
ti doslovno je pisalo: »Napustena $kola na vrbu brda, sada
dom za napustenu djecu«. I mi smo se iznenadili kada smo
pri prvome pregledu terena nai$li na to¢no takav objekt. I
unutra$njost objekta izgledala je odli¢no, ali je problem bio
u tome $to je ta Skola zaista bila dugo napustena i trebalo ju
je adaptirati. U adaptaciju pripada — dogradnja, pregradnja,
prenamjena nekog prostora te bojenje i patiniranje. Na jed-
nom drugom mjestu morali smo izgraditi krov ili umetnuti
prozore. Ali razlozi mogu biti i isklju¢ivo umjetnicki; mom
snimatelju (D. Suvak) nije se svidala boja fasade pa smo je
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3. Tlocrt stana upotpunjen i rasporedom najvaznijeg namjestaja (za film Dok nitko ne gleda)
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4. Nebo sateliti (scenarij i reZija Lukas Nola, scenograf Velimir 5. Nebo sateliti: tlocrt prostora za podrum i tajni kutak s ucrtanim

Domitrovi¢): naden prostor za Dom (podrum i ‘tajni kutak’), lokacija:
Sjemeniste u Vocarskoj, Zagreb

dodatnim pregradnim zidom

obojili u drugu boju. Dakle, ponekad je i najidealnijem Evo primjera adaptacije prostorija:

objektu potrebna adaptacija.

Adaptacija ne mora biti samo na izgradenom objektu. Adap-
tacijom smatramo i postavljanje putokaza ili prometnog zna-
ka uz cestu ili, kao u filmu Legenda Ridleyja Scotta, dodava-
nje bilja i drveéa u postoje¢u Sumu ne bi li Suma bila guséa i
pridonijela bajkovitosti ugodaja scene i ¢itavog filma.

Adaptacija mora biti i tehnicki kvalitetno izvedena da vam se
ne bi dogodilo, kao nama, da tijekom snimanja, za prve kise,
propadne cijeli krov.

ULAZ Ulaz

Scena iz scenarija filma Nebo sateliti (scenarij i rezija Lu-
kas Nola; scenograf Velimir Domitrovi¢):

34. DOM — PODRUM »TAJNI KUTAK«, DAN, int

Podrum. Kao i sve druge prostorije i podrum je pretvoren
u skladiste, no ovdje je sklonjena veéina namjestaja koji se
sada ne koristi pa je prostor jedva probodan. Jedino svje-
tlo su Sunceve zrake koje ukoso padaju kroz uske prozore
pod stropom.

DOM -PODRUM | TAINI KUTAK
A’mm,mmlzdm/

!FDGLED KRDZ 2ip°

12 TAdnOG KUTKA ¢ FopRUM

ey

GRIJANDE

6. Nebo sateliti: nacrt uredenja prostora podruma i tajnog kutka
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7d

7a-d. Nadeno usce za Jakovljev hod po vodi. Lokacija: Us¢e

Neretve (Nebo Sateliti)

()

Dodu do kraja prostorije i nadu se pred zidom. No Jelena
pritisne dio i komad zida se pomakne, a Jakov shvati da se
radi o obojenoj dasci viesto umaskiranoj prasinom koja
skriva uzak prostor zvan »tajni kutake.

Na fotografijama (sl. 4) mozemo vidjeti prostor koji smo za-
tekli pri pregledu terena. Trebale su dvije prostorije iste ve-
li¢ine, a bila je jedna prevelika, a jedna toliko mala da je bila
neuporabljiva. No privukla nas je lokacija (blizina i ti$ina) te
okrugli prozori koje je bilo lako osvijetliti izvana jer je to do-
ista bio podrum.

Na tlocrtu (sl. 5) ucrtan je zid (iscrtkano) kojim smo prosto-
riju raspodijelili na ’podrum’ i *tajni kutak’.

Tajni kutak bio je bitniji zbog dramaturgije pa smo prozore
odlu¢ili ostaviti bag u njemu. Obojili smo sve zidove.

Na tlocrtu (sl. 6) ucrtan je nered opisan u scenariju. Bra¢ni
krevet na kojem Ce poslije junaci voditi ljubav namjerno smo
locirali u najudaljeniji dio uskog prostora (opet zbog drama-
tugije; trebalo je postiéi prvo osamljenost muskog junaka u
tom krevetu, a zatim i dugi prilazak njemu jedne od glumi-
ca. Tu su prozori i osvjetljenje odigrali bitnu ulogu.

Napomena ispod tlocrta (GRIJAN]JE!) ukazuje na potrebu
grijanja prostora buduéi da se snimalo zimi, a glumci su bili
nagi. Takva napomena postoji jo§ i u rezijskoj razradi, u
skriptu te na dispoziciji za snimanje, no nije zgorega i vise
puta napisati nesto §to omogucuje nesmetani rad.

Nadeni/naturalni objekti. Pri pregledu terena na samu po-
Cetku pripreme snimanja traZe se scenarijem odredeni objek-
ti. To nisu nuzno samo zgrade, pace to je svaki kutak po ko-
jem se krecu vasi glumci. To moze biti hrast u polju ili jed-
nostavno cesta. U slu¢aju da scenarist nije precizirao kakvu
livadu ili Sumu Zeli, bitno je da na pregledu terena nadete
sami nesto §to ¢e vam potaknuti mastu, i ne dajte se smesti
Cestim producentskim upadicama — livada ko livada, jer
one nisu to¢ne. Livada za ekranizaciju horora ili ljubavnog
filma ne bi trebala biti ista. S druge strane, redatelj ponikao
u gradu Cesto Ce se toliko zadiviti prirodom da ée nedto §to
mozZe snimiti unutar petsto kvadrata snimati diljem Hrvat-

ske.

Fotografije (sl. 7) prikazuju samo dvije od bezbroj lokacija
koje smo pronasli na podrudju uséa Neretve. Tu zaista nije
bilo potrebe bilo $to dodavati.

Materijal

Materijalom se u scenografiji naziva sve od ¢ega se gradi sce-
na, pa Cak i neki dijelovi rekvizite ako je ima jako mnogo.
Npr. higijenski zavoji u sceni ratne bolnice.

Najceséi je materijal: iverica, lesonit, daske, fosne, letve, ka-
Sirano platno, dakle sve ono $to pri gradnji i adaptaciji moze
jeftinije zamijeniti pravu gradu stvarnog ambijenta. Bitno je
da je materijal i izvedba vjerodostojna i tehnicki to¢no izve-
dena.

Materijal u scenografiji se duzi, ili je potrosan. Ono $to je u
jac¢im produkcijama vrlo Cesto potro$no u nas se, zbog razu-
mljivih prilika niZeg standarda, treba vratiti (tj. *duZi se’).
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No i u nas su npr. ¢avli, boja, gips ili sl. — potrosni. Potro-
$an je i onaj materijal koji se uniStava, recimo kad eksplodi-
ra zid koji smo izgradili za potrebe filma. Kad eksplodira zid
unajmljene kuée onda smo u velikim problemima. Potro3an
je 1 onaj materijal koji je iz bilo kojeg razloga (ali to treba
unaprijed utvrditi s producentom) o$tecen ili ga je jedno-
stavno nemogude vratiti u prvobitno stanje (npr. fototapeta).

Na fotografijama (sl. 8) vidi se zgrada koja je trebala poslu-
7iti kao *Skariciceva koliba’. Kuca je izvana izgledala odli¢-
no, krajolik oko nje bio je takoder izvanredan, no postojao
je manji problem — kuca je bila tek rusevina. Trebalo je za-
tvoriti zidove. Rat, a i scenarij koji je kazivao kako je ispred
kuce pala avionska bomba, omogudio nam je da se ne kori-
stimo imitacijom, dakle materijalom koji bi doc¢aravao ka-
meni zid, nego da rupe pokrijemo daskama kako bi to uci-
nio i sam Skari¢ié.

Na tlocrtima (sl. 9) vidimo kako je od rusevine uéinjen pro-
stor za Zivot. Digli smo i improvizirani krov s gredama.

Koristili smo se uglavnom daskama i gredama, a manje rupe
prekrili gipsom te Citavu prostoriju obojili.

Scenografska priprema filma

Tesko je reéi da suradnju izmedu redatelja i scenografa na
filmu moZemo pOdl]elltl na tehnicku i um]etmcku jer je to
gotovo nemoguée razlikovati, ali, zbog jasnoce, uvjetno
¢emo se driati tih termina.

Nakon §to je uZi tim filma koji sudjeluje u pripremama po-
mno proudio scenarij, asistent scenografa i pomo¢nik reZije
napravit ée scenografsku razradu. To, moZemo redi, pripada
tehnickom dijelu price.

Scenografska razrada sadrii popis objekata i reZijske rekvi-
zite.

Po pregledu terena sadrzavat ¢e i popis lokacija.

Scenografska razrada samog scenografa razlikuje se od one
pripremljene za pomoc¢nika reZije buduéi da sadrzi i ostalu
rekvizitu (kao S$to su npr. ormari, stolovi i sl.). Kakav popis
treba pomocniku reZije? Evo primjera iz scenarija za film
Nebo sateliti.

19. STOZER, DAN, INT (ulomak scene iz scenarija za
Nebo sateliti, scenarij i reZija: Lukas Nola)

Zgrada u koju su usli a koja sada sluzi kao stoZer posebne
postrojbe, nekoc je bila diskoklub. Provincijski. Duz jed-
nog zida prostire se dugacki Sank, sada preureden u kuhi-
nju, iza kojeg se mota zgodna djevojka, u sredini je plesni
podij s plasticnim Sarenim podom, unaokolo su raspore-
deni separei, a sa stropa vise razna rasvjetna tijela; laseri,
reflektori u boji, svjetlucave kugle...

Posvuda sjede vojnici, itajuci novine, jedudi iz svojih por-
cija, igrajuci $ah. Ova smjena je na odmoru.

Svjetla su priguSena, cudnih boja za vojnu bazu, nema
prozora, svira tiba glazba.

Jakov, s torbom preko ramena, prode sredinom podija pra-
en Specijalcem.

8a-c. Naden prostor za *SkariCicevu kuéu’, iznutra i izvana
(Nebo sateliti)

Dakle, scenografska razrada (redateljska) sadrzi:

a) objekt — to je, u nasem slucaju — STOZER

b) redateljsku rekvizitu — to je, u nasem slu¢aju — TOR-
BA koju Jakov nosi sa sobom, a koja je vezna
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¢) lokaciju — ta je, u naSem slu¢aju — Disco Rio na u$éu
Neretve. Plus to¢na adresa.

i dodatno:

d) za scenografa popis ostale rekvizite (u naem slucaju:
vojnicke porcije, $ah, novine, posebni reflektori, itd.)

No ulomak ovoga scenarija nudi nam za redatelja mnogo
vazniji temelj suradnji njega i scenografa. To je onaj segment
koji smo uvjetno nazvali terminom — umjetnicki. Od njega
treba krenuti. Dakle, krenimo od pocetka.

Izbor scenografa

Prvo, redatelju valja izabrati scenografa. Ako smo se ikada,
gledajudi nediji tudi film, zapitali tko je radio scenografiju, ili
bili odugevljeni njome, na dobru smo putu. Jer redatelj tre-
ba znati gledati film. Prepoznati scenografiju.

Sto treba cijeniti pri izboru scenografa?

Tocnost, radisnost i tehnicko znanje. Mnogi projekti zapali
su u grdne probleme zbog ka$njenja nekih objekata ili ne-
kvalitetne izgradnje. Scenograf treba znati to¢no predvi-
djeti troskove i duljinu rada koja je potrebna za izradu
kvalitetne scenografije.

Autoritet i spremnost na suradnju. Kao i na setu, tako i u
odjelu scenografije nuzno je uspostaviti hijerarhijsku od-
govornost, ali scenograf diktator vrlo ée se esto i prema
redatelju ponasati bahato. Takve treba krizati odmah. Re-
datelju ne treba rat s jednim od najuzih suradnika. Treba
izbjegavati i one koji u svojih podredenih nemaju autori-
teta pa se nabava reZijske rekvizite moZze lako pretvoriti u
noénu moru.

Pamet i obrazovanje. Ako je liku u filmu usputni hobi lov,
bilo bi dobro da se scenograf sam sjeti neke preparirane
srnece glave, a ne da mu redatelj mora sve govoriti. Uko-
liko imate tu srecu da ste dobri s predsjednikom republi-
ke koji vam je omogucio snimanje povijesnoga spektakla,
bilo bi poZeljno da scenograf zna da na krovovima nije
bilo antena u sedamnaestom stoljecu, a mora znati i dru-
ge detaljnije stvari o tome razdoblju.

Kreativnost. Vijerojatno najvrednija osobina. Dobar redatelj
uvijek teZi izabrati onoga koji viSe od njega zna o odre-
denom segmentu filma. Tako ée redateljeve ideje biti ne
samo provedene nego i nadogradene u kreativnom smi-
slu. Ne treba redatelj odlucivati sam o svemu, nego pre-
pustiti i drugima da se vesele poslu.

Ostalo. Naravno da su i druge vrline/slabosti bitne. Nije sve-
jedno da li je scenograf alkoholicar ili ovisnik o kokainu,
krivi¢no gon]en ili ]ednostavno antipatican. S tim Covje-
kom redatelj ce provesti mnogo vremena i razgovarati o
bitnim stvarima vezanim uz svoj projekt i zato ne smije
olako birati takva suradnika.

Redoslijed suradnje sa scenografom

Sve dakako pocinje dogovorom. Nakon toga uslijedit ée pre-
gled terena, koji tako nazivamo ¢ak i ako se snima kod kuce.
Potom ¢e se izabrati (od ponudenoga) redateljska rekvizita,
pa skice, da bi se na kraju odabralo i §to je jo§ vainije —

usvojilo objekte u kojima ¢ée se raditi (tj. izabralo, dogovori-
lo i planiralo za snimanje, te snimalo u njima).

Prvi dogovor. Nakon §to je redatelj pojedina¢no odradio pre-
liminarne razgovore (po mogucnosti i one s producentom,
da ne bi poslije bilo problema), on okuplja tzv. likovni dio
filmske ekipe. Scenograf, kostimograf, direktor fotografije i
redatelj odreduju likovni karakter filma. U tom trenutku re-
datelj je Sef i sve je podredeno njemu. Ako je unaprl)ed sigu-
ran kako film mora 1zgledat1 ovo je vrijeme i mjesto za to.
Ako ima dvojbi, vrijeme je da ih iznese, i ako je dobro oda-
brao suradnike, oni ¢e mu sugerirati ideje koje samo treba
probrati, ili ¢e ga one podsjetiti na sasvim druge korisne
stvari. A ako redatelja ne zanima likovnost filma koji Zeli
snimati, neka se ne zamara ni sastancima ni ovim §to ovdje
pise.

Tako su svi (osim redatelja) autori-suradnici ravnopravni, re-
datelj ¢e se najviSe osloniti na snimatelja i s njim kao prvim
medu jednakima odrediti npr. osnovne karakteristike slike:
kompoziciju i boju. U pripremi filma Sami odlucili smo se na
zelenoplavu nijansu s jakim crnim kontrastom. Svaki dobar
scenograf uza sebe ima kolor-kartu (pregled svih nijansi svih
boja, s pridruZenim brojevima) po kojoj se odrede boje onih
objekata koje je moguce adaptirati. Isto tako redatelj mora
scenografa uputiti i na mogudée naline osvjetljavanja tih
objekata te moguée laboratorijske pomake u tretiranju boje
na filmu. U filmu Marsal (Vinko BreSan) opazit Cete uCesta-
lo polavl]wan]e crvene boje te njezinu dominantnost spram
ostalih nijansi. To je rezultat i rada scenografa koji je crve-
nu ukomponirao u veéinu kadrova, ali i laboratorija koji je
crvenu izvukao ispred svih ostalih. U razgovoru sa scenogra-
fom (i kostimografom) odredit ¢e se i karakter materijala.
Nije svejedno da li su vrata mat ili ée se sjajiti. Nije svejed-
no da li je zid gladak ili izraZene fakture.

Ovdje ée se usuglasiti i neke tehnicke pojedinosti. Mi smo,
u ve¢ spomenutom filmu Sami, ugradivali svjetlo u zidove,
pa je scenograf za ta rasvjetna tijela morao pronadi ili napra-
viti prostor. Neki snimatelji ustrajavaju na visini prostora ma
koliko on u finalnoj verziji morao izgledati nizak ili klau-
strofobi¢an. Uglavnom, na prvom sastanku redatelj opéeni-
to utvrduje likovnu stranu svojega buduéeg filma. U tome
mora biti tvrd i uporan u onome u §to vijeruje, ali i otvoren
za sugestije, jer e svi suradnici bolje i s vie volje raditi ako
su i sami pridonijeli osnovnoj ideji svojom kreativno$éu.
Ako je politika umjetnost kompromisa, reZija je to tek nesto
malo manje.

Pregled terena. Na prvi pregled terena obi¢no idu scenograf,
direktor fotografije, asistent redatelja, producent i redatelj.

Poslije ¢e se pridruZiti Sef rasvjete te snimatelj tona. Sef ra-
svjete zaduZen je takoder i za elektri¢nu energiju pa ée na te-
renu ustvrditi treba li mu agregat ili ¢e se negdje prispojiti.
Snimatelj tona ustanovit ¢e koja mu i kakva oprema treba za
dane uvjete na terenu. Od njega éete Cesto Cuti da je tu ap-
solutno nemoguce snimati zbog raznih razloga. Jednom sam
bio u prilici slugati kako je nemoguce snimati ton uz vodu!
Na takve se napomene ne valja obazirati: naime, ako je bas
i nemoguée snimiti izvorni zvuk, uvijek ostaje — nah (na-
knadno nanosenje zvuka).
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9. Nacrt unutarnjeg uredaja nadenog prostora za 'Skari¢icevu kuéu’ (Nebo sateliti)

Na pregled izabrana terena ide se na preporuku scenografa
ili rezisera. U filmu Nebo sateliti ustrajavao sam na u$¢u Ne-
retve, iako je taj teren u produkcijskom smislu skup jer je da-
leko od Zagreba. No ta lokacija oduvijek me fascinirala i to
je bio moj uvjet. Napomenuo bih da je producent toga filma
poslije bankrotirao.

Pregled terena moZe biti strahovito inspirativan za redatelja.
Nakon usvajanja odredenog objekta mozZe se dogoditi ¢ak i
da mijenja scenarij (u dogovoru sa scenaristom ukoliko nije
scenarij vlastiti redateljev) pa i likovni karakter filma. Stoga
je moja preporuka — ne treba se slijepo drzati to¢nih popi-
sa objekata, jer neSto na papiru moze izgledati dobro, a u
prirodi ¢ete mozda nadi i bolje. I jo§ nesto. Scenograf Ce sa
sobom nositi fotoaparat i pomno fotografirati nadene objek-
te. Ako je ikako mogude, redatelj treba ponijeti videokame-
ru, jer ¢e poslije, u miru pregledavajudi snimke, ste¢i mozda
sasvim nov dojam o okoliSu, a mozda i otkriti kakav kadar
koji u knjizi snimanja nije zamislio. Pregled terena mjesto je
na kojemu se jo§ mogu mijenjati neke prvobitne zamisli, da-
kako uz uvjet da se ne probije proracun filma. I bolje je da
se mijenja u fazi pripreme, nego kada je snimanje u punom
zamahu.

Pregled i odabir rekvizite. Ovdje je uglavnom rije¢ o odabiru
rezijske odnosno igrajuce rekvizite. Igrajuca rekvizita ili je ve-

zna, obi¢no noSena od nekog od glumaca, ili bitna za drama-
turgiju sama filma. Ukoliko u scenariju pise da lik otvori ku-
tijicu i pogleda u nju, to za rekvizitera nee mnogo znaciti.
No ukoliko se zovete Bunuel i snimate Ljepoticu dana, gdje
se oko te kutijice razglaba dvadesetak minuta u filmu, onda
¢e i njemu i vama biti bitno kako ona izgleda. Scenograf ée je
morati nacrtati, a redatelj ¢e odabrati ili iz priloZenih skica ili
izmedu unaprijed pronadenih primjeraka. Sto se tice rekvizi-
te koju glumac nosi sa sobom, nije sasvim svejedno da li ce
detektiv nositi pistolj od pola metra ili damski revolver budu-
¢ da ga to odreduje karakterno. Govorili smo o pojedinac-
nim primjerima rekvizite, ali dogada se i da mnostvo ¢ak ne-
rezijske rekvizite igra vaznu ulogu u filmu. U pripremi filma
Sami sloZili smo se da sve posude, a u nekim prilikama ono
je i vaina reZijska rekvizita, bude plasti¢no. Ukoliko ste pak
dogovorili odredeni ton filma, morate razmisljati i o tonu re-
kvizite. Najbanalniji i najce$¢i primjer je ovaj. Zamislimo sce-
nu: MuZ i Zena rucaju. Iz njegova sakoa na stol, a da on to
nije zapazio, padne pismo. MuZ odlazi na tren u kuhinju,
Zena otvara pismo i nalazi da je to ljubavna poruka. Svrsetak
scene. Naravno da ¢e svaki redatelj obratiti pozornost na
izgled poruke, koju ¢e vierojatno snimiti u krupnom planu.
Vijerojatno Ce pri pregledu i usvajanju objekta imati i neku
napomenu na raspored pokudstva, ali ¢ée skoro sigurno zabo-
raviti priupitati kakav e stolnjak biti na stolu. A u navedenoj
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sceni upravo ¢emo se najviSe nagledati stolnjaka! NaZzalost,
ukoliko sami ne nadzirete tako naizgled nevazne detalje, mo-
glo bi vam se dogoditi da vam film u zavrsnici izgleda potpu-
no drukdije no $to ste to zamislili. Uvijek moZzete okriviti sce-
nografa, a on i jest za to odgovoran, ali vratimo se nekoliko
stranica unatrag pa Cete prema ulomku ’Kako odabrati sce-
nografa’ shvatiti da ste glavni krivac ipak vi.

Pregled skica po objektima. U ovom segmentu posla bilo bi
dobro imati barem najnuZnije znanje o tlocrtima pa i osnov-
nim profilima blends i praktikabla, ali kako to nije Cest slu-
¢aj, oslonimo se na zdrav razum. Poneki scenograf pokusat
¢e redatelja fascinirati skicom u boji, lijepim crtezom u per-
spektivi, itd. Vidao sam tako lijepih skica da biste ih mogli
kao slike drzati na zidu. No, mnogo su vazniji tlocrti. Medu
tim crticama i kvadratima morat Ce se progurati far, posta-
viti kamera i rasvjeta, a da ne govorim o mizansceni. Prvo na
$to se mora obratiti paznju jest veli¢ina prostora. Ukoliko se
on gradi, uvijek je dobro zatraZiti veéi. Olaksat ¢e posao, a
nece se nista izgubiti. Zatim redatelj treba pregledati pozici-
je prozora i vrata. Nije nevazno gdje su, zbog rasvjete, i nije
nevazno na koju se stranu otvaraju. Taj naoko glupavi pre-
gled pomodi ¢e vam da ne upadnete u isto tako glupe situa-
cije pri snimanju. Vazno je provjeriti i raspored (najéesce)
pokuéstva. Zamisliti scenu i pokusati je sloZiti u tlocrt. Ako
glavni glumac neprestano udara u trosjed — trosjed treba
pomaknuti! Ili glumca, ako vam je lakSe. Dakle, na neki na-
¢in, suocavanje s tlocrtom prvo je redateljevo suocavanje s
knjigom snimanja, s kadriranjem i mizanscenom. Ukoliko je
usvojio skice, tada zatrazi da ih kopiraju i da mu primjerak
vrate. Kod kuée se potom po tlocrtu moZe igrati rasporeda
glumaca i kamere. I prije sama snimanja, kad snimatelju ili
asistentima obja$njava buducu scenu, lak§e mu je to objasni-
ti na osnovi tlocrta.

Odabir i usvajanje objekta. Najcesce objekt odabiremo i
usvajamo u pripremi filma, ali moZze se dogoditi da neki
objekt koji smo odabrali bude gotov tek tijekom snimanja,
pa ¢emo onaj tako nam drag slobodni dan morati potrositi
na njegovo usvajanje. No i tu treba biti paZljiv, dosljedan, pa
i dosadan ako treba. Ekipa koja pregledava gotov objekt ista
je kao i ekipa koja ide na pregled terena.

Odabir je kao $to mu sama rije¢ govori biranje izmedu npr.
viSe stanova ili viSe crkvi, a usvajanje je konatno prihvaca-
nje ranije odabrana objekta za snimanje. Usvajamo objekt
tek kada je on sasvim pripremljen za snimanje.

Bilo bi idealno da su svi objekti usvojeni prije pocetka sni-
manja, ali to je Cesto zbog produkcijskih razloga nemogudée.
Recimo, odabrali ste postu u selu koju treba adaptirati u re-
cepciju hotela, a scenu hotela snimate posljednji dan. Nije
vjerojatno da e postu adaptirati i nakon toga zatvoriti dok

vama ne dode da je snimite. KaZem, nazalost nije tako, iako
bi u idealnim uvjetima trebalo biti.

Pri odabiru objekta redatelj treba dobro poslugati sve prisut-
ne strane u ekipi da oni poslije ne bi govorili kako su ga upo-
zoravali na odredeni problem zbog kojega sada snimanje
trpi. Ako je na objekt nemoguée dovesti struju, bilo Zicom ili
agregatom, a posrijedi je interijerno snimanje, ma kako odu-
Sevljeni bili objektom, od njega ¢e se morat odustati. Ako
pak redatelja upozore da je kraj kuée potok pa da strujni ka-
beli ne mogu biti u vodi, valja zatraZiti da se potok nekako
premosti fosnom ili fosnama, i gotova pri¢a. Opet treba
obratiti pozornost na veli¢inu! Prostor u koji se ulazi Cesto
zavara u pogledu veli¢ine. Kad se napuni pokuéstvom, glum-
cima i kamerom, plus sve ono $to uz kameru ide, vidjet Cete
kako se smanjio. Isto tako — ne treba pristati na prvi ponu-
deni objekt. MoZda on zaista i jest genijalan, ali §to prijeci
da se ne pogleda jos tri ili Cetiri.

Nikada, ali zaista nikada ne treba pristati na sintagmu: ’stan
ko stan’, ’bolnica ko bolnica’ ili sl., jer e taj stan ili bolnica
biti na velikom dijelu platna u kinu, bit ¢e vizalan dio vase-
ga filma. Ako sam upozorio na sli¢ne primjere pri pregledu
terena i odabiru zavoja na cesti ili $umarka uz obalu, sada
morate biti jo§ oprezniji. Koliko puta ste u filmovima iz de-
vedesetih vidjeli unutrasnjost Nove (nekad Vojne) bolnice?
[li — jeste li ikada vidjeli neku drugu? Stranci bi mogli po-
misliti da imamo samo jednu bolnicu ili da svi scenografi
imaju isti ukus ili da svi redatelji snimaju isti film. Da se una-
prijed ispricam, i sim sam tamo snimao. Da, imaju ljubazno
osoblje i nisu skupi. Ali unutrasnjost te bolnice vrlo je speci-
fi¢na i zaista je nevjerojatno da svi filmovi imaju potrebu bas
za tim izgledom. ’Bolnica ko bolnica’? Nije!

Suradnja sa scenografom tijekom snimanja filma. U, uglav-
nom, americkim produkcijama postoji osoba koju nazivaju
set-dekoraterom. U na$im uvjetima takva osoba ne postoji,
odnosno tzv. dekoriranje ili namjestanje seta posao je sceno-
grafa. Pomiglja se da, ukoliko je redatelj imalo savriene pri-
preme, onda je njegova suradnja sa scenografom gotova kad
i pripreme. To moZete samo sanjati!

Uglavnom, redatelj ¢e samo pokusavati ostati usredotocen na
onaj sredisnji dio redateljskog posla, ali sve e ga vrijeme iz
svih sektora, a najvide iz scenografije, razvlaciti sa svojim pro-
blemima, koji su nazalost i redateljevi. Dakle, sve ono o ¢emu
smo do sada pisali mora se uzeti s rezervom jer se to zaista od-
nosi na idealne uvjete rada, dok Ce redatelj vecinu stvari upra-
vo na snimanju morati obavljati, i to u hodu. No, ukoliko je
savladao osnove suradnje sa scenografom, ni u tom eventual-
no negativnom slijedu dogadaja nece pogubiti konce.

Kao i u svim ostalim segmentima rada na igranom filmu, od
redatelja ée se olekivati da zna $to hoce, pa ako je to doista
slu¢aj, onda nece biti nikakvih problema.
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Biljeske

1 Zahvaljujem na pomo¢i Velimiru Domitrovicu. Skice i fotografije 4

izradili su Velimir Domitrovi¢ i Tanja Lacko.

2 Sva zanimanja donesena su u muskom rodu zbog preglednosti iako je
Cest slucaj da nositelji odredenih funkcija budu i Zene. Stoga se una-
prijed ispri¢avam Zenama.

3 Objektom se nazivaju ambijenti koji se snimaju, u kojima se odvija
radnja scene. (Napomena urednika.)

Cut Cete &esto da studio uvijek izgleda kao studio. Ta Cesta fraza toc-
na je samo pod jednim uvjetom — imate loSeg scenografa, ili loseg
snimatelja, ili je redatelj jednostavno los. Sagradeni ili adaptirani pro-
stor u kojemu se snima mora izgledati kao naturalan, naden. Odno-
sno, ne smije odavati dojam studija ukoliko bas to nije redateljeva zZe-
lja. A ako naturalni objekt, adaptirani ili gradeni objekt budi u vama
inspiraciju i osjecate se ugodno na snimanju, tada niste pogrijesili ni
u jednom od tih slu¢ajeva.

Filmografija

NEBO, SATELITI, 2000, Interfilm/HRT/Ban Film, r., sc.: Lukas ~ SAMI, 2001, Alka film, r., sc.: Lukas Nola, df.: Mirko Piv¢evi¢,

Nola, df.: Darko Suvak, glazba: Legen, sgf.: Velimir Domitro-
vié, kgf.: Ksenija Jericevi¢, montaza: Slaven Zecevié, maska:
Snjezana Tomljanovié. Uloge: Filip Nola, Barbara Nola, Filip
Sovagovié, Ivo Gregurevi¢ Lucija Serbedija, Rene Bitorajac,
Predrag Vusevié, Leona Paramlinski

sgf.: Velimir Domitrovi¢, glazba: Svadbas, montaza: Slaven
Zecevié, kgf.: Ana Savié-Gecan, $minka: Martina NOvakovié,
ul.: Leon Lucev, Nerma Kreso, Nina Violi¢, Jakov Nola, Inge
Appelt, Ksenija Marinkovié¢, Korana Ugrina.
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TEMA: SCENOGRAFIJA

Damir Gabelica

Leksikon scenografa

(u Hrvatskoj i iz Hrvatske*)

Deni¢, Miomir, slikar i scenograf (Beograd, 22. 1. 1913 —
Beograd, 8. V. 1996). Studira tehniku i pohada glumacku
Skolu u Beogradu. Kao scenograf djeluje u Narodnom pozo-
ri§tu u Beogradu od 1936. Najvece scenografske domete po-
stize u kazali$tu na viSe stotina predstava. Jedan od pionira
organiziranja kinematografije i formiranja filmskih sceno-
grafskih kadrova u Beogradu. Kao scenograf debitira u filmu
Zivjeée ovaj narod, N. Popovi¢a (1947). Izradio scenografi-
je za vise od trideset filmova (Sofka, 1948. i Djecak Mita,
1951. R. Novkovica; Nevesinjska puska 1963. i Mars na
Drinu, 1964. Z. M1trov1ca Hitler iz naseg sokaka, V. Tade-
ja, 1975. i dr.). Na Pulskom festivalu dobiva prvu nagradu
za scenografiju filma Pop Cira i pop Spira, S. Jovanovica
(1957); te Zlatnu arenu za film Cetiri kilometra na sat, V.
Stojanovica (1958). Izradio je scenografije i za nekoliko de-
setaka TV-filmova i drama. Izlagao je slike i scenografske
projekte na nizu samostalnih izlozbi. Dobitnik je vie odliko-
vanja i niza priznanja.

Despotovi¢, Veljko, scenograf (Zagreb, 1. X. 1931). Za-
vr$io Arhitektonski fakultet u Beogradu, 1958. Scenografi-
jom se poceo baviti 1950. u kazaliStu, a potom i na filmu
kao asistent scenografa i filmski arhitekt, ve¢inom u kopro-
dukcuama te kao scenograf-realizator i koscenograf Prva
mu je samostalna scenografija za film Covek iz hrastove
Sume, M. Popovica (1964). Radio u viSe od sto domacih i
koprodukcijskih filmova. Posebno mu se isti¢u scenografije
u filmovima Sakupljaci perja (1967) i Bice skoro propast sve-
a (1968), A. Petrovia; Seljacka buna 1573, V. Mimice
(1975); Usijanje, B. Draskoviéa (1979); Cou;ek koga treba
ubiti, V. Bulajica (1979. — Sreberna arena u Puli); Tajna Ni-
kole Tesle, K. Papica (1980); Davitelj protiv davitelja, S. Si-
jana (1984. — Zlatna arena u Puli). Ostali vazniji filmovi:
Docdi i ostati, B. Bauera (1965); Snaga 10 iz Navarone, G.
Hamiltona (1978); Ko to tamo peva, S. Sijana, (1980); Sno-
vi, Zivot, smrt Filipa Filipovica, M. Radivojevica (1980);
Memed My Hawk, P. Ustinova (1984); Gluvi barut, B. Cen-
gica (1990); Tito i ja, G. Markovica (1991). Scenograf je i
na televiziji u viSe od dvjesto TV-drama, filmova i emisija.
Izlagao samostalno na mnogobrojnim izlozbama scenograf-
ske skice. Dobitnik je niza nagrada te ULUPUS-a za Zivotno
djelo 1995.

UDK: 791.44.071(03)

Dobrina, Stanislav-Vrabac, scenograf i set dekorater
(Pol]e pri Bistri, Slovenija, 14. X. 1945). Prvu naobrazbu
stjece u SPU (1965). Diplomirao na ALU u Zagrebu 1976.
(M. Stancic). Majstorsku radionicu zavr$io 1978. (Lj. Ivan-
Cié). Filmom se poceo baviti kao Seneticev asistent (Breza,
A. Babaje, 1967); potom kao set dekorater, u koprodukeija-
ma, gdje je najuspjesniji (Vjetrovi rata, D. Curtisa, 1980; Wa-
lenberg, ]. La Monta, 1985). Od 1979. scenograf je na filmu
(Daj sto das, B. Zizica, 1979; Izgubljeni zavicaj, A. Babaje,
1980; Samo jednom se ljubi, 1981. i U raljama Zivota, 1984,
R. Grhca Horvatov izbor, E. Gali¢a, 1985; Oﬁczrsmzom
1987, Krvopz;cz 1989. i Garcia, 1999 D. Sorka; Sokol ga
nije z/olzo B. Schmidta, 1988).

Domitrovi¢, Velimir, scenograf (Zagreb, 2. VIL 1947).
Zavrsio SPU (1965). Poceo raditi na televiziji kao asistent
scenografa 1967, a potom i scenograf TV-filmova, serija i
drama (Tudinac, E. Gali¢a, 1990; Dok nitko ne gleda, L.
Nole, 1992; Nasi i vasi, V. Kljakovi¢ i Z. Sudara, 2000).
Radi i kazali$ne scenografije (Mandragola, P. Veceka, 1976;
Raspucin, T. Durbesica, 1977). Scenografski mu je prvenac
film Zivi bili pa vidjeli, B. Gamulina i M. Puhlovskog
(1979); za film Tri muskarca Melite Zganjer, S. Tribuson,
1998. nagraden Zlatnom arenom u Puli. Ostali vazniji filmo-
vi: Ljeto za sjecanje, B. Gamulina (1990); Prepoznavanije, S.
Tribuson (1996); Rusko meso (1997), Nebo sateliti (2001) i
Sami (2001) L. Nole; Transatlantic, M. Jurana (1998).

Frankol, Tatjana, filmska arhitektica, scenografkln]a
(Zagreb, 2. XII. 1926). Zensku gornjogradsku gimnaziju za-
vr§ila je 19435, a potom studira arhitekturu na Tehnickom fa-
kultetu u Zagrebu. U Jadran filmu zaposljava se 1950, gdje
isprva radi kao asistentica scenografa (Bakonja fra Brne, F.
Hanzekov1ca, 1951); potom i kao filmska arhitektica (Ka-
meni horizonti, 1. S. Simatovica, 1952; Martin u oblacima,
B. Bauera, 1961; Sreéa dolazi u 9, N. Tanhofera, 1961). Uz
rad na domacem filmu radi na koprodukcijama kao filmska
arhitektica (Toryok, 1960; Konstantin Veliki, 1960; Izazov u
Red Grassu, 1963; Mac Rima, 1964; Romansa konjokradice,
B. Wickia, 1971; Vjetrovi rata, D. Curtisa, 1982; Dodirnuti
nebo, 1987), a potom i kao set-dreser (Rat i sjecanje, D.
Curtisa, 1988). Prvu scenografiju radi sa Senec¢icem u filmu
Putovanje na mjesto nesreée, 7. Berkovi¢a (1971). Sceno-

* U leksikonu su ukljuceni svi vazniji scenografi koji su radili scenografije u hrvatskom filmu, ali i oni hrvatski scenografi koji su radili u srugim sredi-

nama. (op. ur.)
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grafkinja u filmovima: Lov na jelene, F. HadZica (1972); Ka-
petan Mikula Mali, O. Gluscevica (1974); Diploma za smrt,
Z. Tomica (1989) i Orao, Z. Tadiéa (1990).

Gavez, Miro, scenograf (Ptuj, Slovenija, 24. V1. 1951). Di-
plomirao arhitekturu 1978. u Zagrebu. Od 1980. asistent je
scenografa u TV serijama, dramama i dr. emisijama (Smo-
govci, M. Puhlovskog, 1982) i koprodukcijama (Najkradi
put za Kinu, B. G, Huttona, 1982). Scenograf u filmovima
Cijena Zivota, B. Zizica (1994), i Transatlantik, M. Jurana
(1998).

Gmajner, Zdravko, scenograf i arhitekt (Zagreb, 15. VL.
1925). Kao student arhitekture zaposljava se u Jadran filmu.
Diplomirao na Tehni¢kom fakultetu u Zagrebu (1951). Prvi
susret sa scenografijom ve¢ 1947. u nikad prikazanom filmu
Posljednji odred, F. HanZekovi¢a. Potom stvara scenografije
filmova Plavi 9 (1950) i Djevojka i brast (1955), K. Golika,
te Ciguli miguli, B. Marjanovi¢a (1952), izradujuéi makete
za studijsko snimanje. Slijedi rad u filmovima Opsada, B.
Marjanovica (1956); Nije bilo uzalud, N. Tanhofera i Nasi
se putovi razilaze, 1. S. Simatoviéa (1957), dok svoj najbolji
uradak ostvaruje u filmu H-8, N. Tanhofera (1958), nakon
kojeg napusta filmski milje. U pocetku projektira za sajmo-
ve, a potom se posvecuje modernoj arhitekturi, projektiraju-
¢i metalne konstrukeije i niz telefonskih centrala po Zagre-

bu.

Hundié, Branimir, scenograf i modni dizajner (Zagreb,
4. X. 1935). Diplomirao na Arhitektonskom fakultetu u Za-
grebu (1964). Scenografski mu je prvenac film Prekobrojna,
B. Bauera (1962). Radi i koprodukcije (Izazov u Red Gras-
su, 1963), te na televiziji (Letovi koji se pamte, N. Tanhofe-
ra, 1966). Ostali su mu filmovi: Nikoletina Bursaé, B. Baue-
ra (1964); Sedmi kontinent, D. Vukotica (1966) i Crne pti-
ce, E. Gali¢a (1967). Okusao se i u kostimografiji (Atentat u
Sarajevu, V. Bulajica, 1975); Povremeno radi i za kazaliste.
Osnovavsi studio mode *Branimir’ od 1966. potpuno se po-
sveCuje modnom dizajniranju.

Husnjak, lvica, scenograf (Zagreb, 29. V. 1956). Apsol-
virao na Gradevinskom fakultetu u Zagrebu 1983. Filmom
se bavi od 1984, isprva kao filmski arhitekt u koprodukcija-
ma (Rat i sjecanja, D. Curtisa, 1988; Dodirnuti nebo, C.
Donnera, 1987. i dr.), potom kao art-director u zemlji i svi-
jetu (Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi, T. Stopparda,
1990; Pijesci vremena, G. Nelsona, 1992; Mirotvorac, M.
Leder, 1997; Pad crnog jastreba, R. Scotta, 2001. i dr.). Sce-
nograf je u filmovima: Vrijeme za..., O. Kodar (1993); Po-
sljednja volja, Z. Sudara (2001) i Milost mora, ]. Sedlara
(2002).

Ivan, lvan, scenograf (Zagreb, 2. V. 1954). Diplomirao sli-
karstvo i grafiku na ALU u Zagrebu 1979. (A. Kinert). Sce-
nografiji se posvecuje 1980. radedi za televiziju. Prva mu je
filmska scenografija Karneval, andeo i prah, V. Vrdoljaka
(1990), a za drugu u filmu Nausikaja, V. Rui¢a, 1996. prima
Zlatnu arenu u Puli. Potom jo§ radi scenografiju za Ne daj
se, Floki!, Z. Tadi¢a (2000) i TV-film Ante se vraéa kudi, O.
Svilici¢a (2001).

lvezi¢, Mario, scenograf (Dubrovnik, 16. XI. 1954). Na
Arhitektonskom fakultetu u Zagrebu diplomirao 1979. Prvi
kontakti s filmom kao asistent scenografa u domacem filmu
(Izbavitelj, 19765 Tajna Nikole Tesle, 1980; K. Papica i dr.),
a potom i u koprodukeijama (Tajna crnog zmaja, Sigija Rot-
hemunda, 1985). Prvu samostalnu scenografiju ostvaruje
1987. za film Kraljeva zavrsnica, Z. Tomica. Ostali su mu
vazniji filmovi: Price iz Hrvatske (1991) i Infekcija (2003),
K. Papica; Marsal, V. Bresana (1999); Potonulo groblje, M.
Jurana (2002) i dr.

Jeremi¢, Milenko, scenograf (Beograd, Jugoslavija, 29.
IV. 1938). Diplomirao na Akademiji primenjene umetnosti u
Beogradu 1965. (D. Kreki¢). Prvi susret s filmom kao asi-
stent scenografa u Covek nije tica, D. Makavejeva (1965).
Autor je prvi put u filmu Moja luda glava, V. Vuce (1971),
od kada je realizirao viSe od Sezdeset filmskih scenografija.
[sti¢u mu se scenografije filmova: Okupacija u 26 slika, L.
Zafranovica (1978); Variola vera, G. Markoviéa (1981); Ba-
novié Strabinja, V. Mimice (1981); Seobe, S. Petrovica
(1994); Lepa sela lepo gore, S. Dragojevica (1996); Necista
krv, S. Stoj¢ica (1996). Radi i za televiziju drame i TV-serije
(Bosko Buha, 1978; Svetozar Markovié, 1980; Porodicno
blago, 1998. i dr.). U Mladenovcu 1984. dobiva prvu nagra-
du na Smotri jugoslovenske filmske scenografije, kostima i
muzike. Nagraden Kristalnom prizmom za film Seobe 1995.
i Zlatnom mimozom 1996. za filmove Lepa sela lepo gore i
Necista krv.

Jeri¢evi¢, Dinka, scenografkinja (Vukovar, 26. IX.
1947). Zavrsila SPU u Zagrebu (1967). Usavriavala se na
Hammersmith College u Londonu (1967-69). Pocela je na
TV 1969, gdje ostvaruje vide desetaka scenografija za emisi-
je, drame i serije (Smogovci, M. Puhlovskog, 1982; Hrvat-
ske katedrale, H. Hribara, 1991). Zaposlena u Teatru &TD
(1976-83), Komediji (1983-92), a od 1992. u HNK. Vazni-
ja kazaliSna ostvarenja: Norma, V. Habuneka (1979); Du-
brovacka triologija, 1. Kuncevica (1983); Mjesec dana na
selu, G. Para (1989); Nikola Subi¢ Zrinski, V. Habuneka i K.
Dolenciéa (1994). Filmski joj je prvenac KuZis stari moj, V.
Kljakovi¢a (1973), a za scenografiju u filmu Za srecu je po-
trebno troje, R. Grilica, 1985. dobiva Zlatnu arenu. Osobite
scenografije ostvarila filmovima Bravo maestro (1978) i
DPavolji raj (1989), R. Grlica. Ostali filmovi: Nemir, A. A.
Imamoviéa (1982); S. P. U. K., M. Puhlovskog (1983) i Sje-
éanje na Georgiju, J. Sedlara (2002). Predaje na ADU.

Jeriéevi¢, Dusko, scenograf (Dubrovnik, 27. V. 1923).
Apsolvirao arhitekturu na Tehni¢kom fakultetu u Zagrebu.
U Jadran filmu zaposlen od 1951, isprava radedi $pice, a po-
tom kao filmski arhitekt (U oluji, V. Mimice, 1952; Cesta
duga godinu dana, G. de Santisa, 1958), gdje uvodi nove
metode rada. Izradio je Cetrdesetak scenografija za domace
filmove, debitiravsi u Viaku bez voznog reda, V. Bulajica
(1959). Za svoj drugi film, Rat, V. Bulaji¢a, 1969. nagraden
je Zlatnom arenom u Puli. Istaknuo se i u scenografijama fil-
mova: Kozara (1962) i Bitka na Neretvi (1969), V. Bulajica;
Sluzbeni poloZaj, F. Hadzi¢a (1964); Meéava, A. Vrdoljaka
(1977); Akcija stadion, D. Vukoti¢a (1977). Zaposlivsi se na
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TV Zagreb 1958. organizira scenografski odjel. Radio u sto-
tinjak TV-drama i filmova, Cetrnaest TV-serija (Kuda idu
divlje svinje, 1971; i Kapelski krijesovi, 1974; 1. Hetricha; U
registraturi, D. Marus1ca 1978; Velo misto, ]. Marusica,

1980). Stvara i u kazalidtu (]alm Jalta, Grglca -Kabilja- Ste-
fancica, 1974). U koprodukcijama radi kao scenograf (Blago
u srebrnom jezeru, H. Reinla, 1962; Kralj petroleja, H. Fili-
pa, 1965. i dr.) i art-director (Vietrovi rata, 1982. i Rat i sje-
éanja, 1988, D. Curtisa; Najkraéi put za Kinu, B. G. Hutto-
na, 1982; Pilot, G. Millera, 1985; Dodirnuti nebo, C. Done-
ra, 1987. 1 dr,). Ostali vazniji filmovi: Uzavreli grad, V. Bula-
jica (1961); Zivjeti od ljubavi, K. Golika (1973); Posljedn;ji
podvig diverzanta Oblaka, V. Mimice (1978); Novinar, F.
Hadzica (1979); Povratak, A. Vrdoljaka (1979); Mala pljac-
ka vlaka, D. Sorka (1984); Pont Neuf, Z. Senec1ca (1997);

Cetverored J. Sedlara (1999) i dr. U qelokupnom stvarala¢-
kom radu temel]ne su mu postavke preciznost i vjerodostoj-
nost. Nagradu Vladimir Nazor za Zivotno djelo prima 2002.

Juracié, Drazen, arhitekt (Zagreb, 6. VI. 1948). Diplo-
mirao arhitekturu (1971) u Zagrebu, pohadao specijalisticki
studij u Delftu (1976-77). Ve¢ 1974. radi prvu scenografiju
za film Kud puklo da puklo, R. Grlica, te s Dinkom Jeri¢evié
Bravo maestro, R. Grlica (1978). Potom se posvecuje arhi-
tekturi, posebice adaptacijama javnih ustanova (Dom zdrav-
lja Centar, s B. Kinclom, Zagreb 1988; adaptacija kazalista
Komedija, Zagreb 1989; Dom umirovljenika, Krapina
1992). Predaje od 1991. na Arhitektonskom fakultetu u Za-
grebu.

Kauzlari¢-Ata¢, Zlatko, slikar i scenograf (Koprivnica,
30. VI. 1945). Diplomirao na ALU u Zagrebu (1968). Su-
radnik je Majstorske radionice K. Hegedusic¢a. Clan skupine
Biafra (1970-78). Prije svega slikar i kazalisni scenograf
(Banket u blitvi, M. Krleze). U sedamdesetima slikao mize-
rabilisticke teme stopljene s ekspresionistickim slikarskim
akcionizmom; poslije ih omekSava stisanim, profinjenim im-
pastima boje. Scenograf je filmova Vlakom prema jugu, P
Krelje (1981), te Karneval, andeo i prah, A. Vrdoljaka
(1990). Predaje na ALU i Fakultetu za dizajn u Zagrebu.

Nola, Ante, scenograf (Podgora, 2. 1. 1932 — Zagreb, 7.
I1. 1988). Poceo raditi 1957. na TV Zagreb, kao slikar-izvo-
dag, a potom i kao scenograf. Jedan od najzapazenijih TV
scenografa, radio u Dje¢jem (serija Zlatna nit), Zabavnom
(TV magazin) i Dramskom programu, brojne drame i serije
(Kako prezivjeti do prvog, 1986. i Terevenka, 1987, S. Tribu-
son). Osamdesetih je i scenograf na filmu (Ritam zlocina,
1981; Treéi kljuc, 1983; San o ruzi, 1986. i Osudeni, 1987,
sve u reziji Z. Tadiéa; Kuéa na pijesku, I. Martinca, 1985).

Ozbolt, Mladen, scenograf (Cabar, 16. II. 1957). Diplo-
mirao na Arhitonskom fakultetu u Zagrebu (1981). Poceo
raditi 1982. na koprodukcijama kao filmski arhitekt u Sofi-
jinom izboru, A. A. Pakule, a potom i kao set-dekorater (Ro-
sencrantz i Guildenstern su mrtvi, T. Stopparda, 1990; Viak
smrti, D. Jacksona, 1993); te art-director (Smrt ucenika, E.
Meisela, 1989). Scenografski su mu prvenac Zlatne godine,
D. Zmegaca (1992). Ostali su mu filmovi: Vukovar se vraéa

kuci, B. Schmidta, 1994; Putovanje tamnom polutkom,
1996. 1 Prezimiti u Riju, 2002 D. Zmegaca, Bogorodica, N.
Hitreca, 1999, Chico, 1. Fekete 2001. i dr.

Paji¢, Nikola, filmski arhitekt, scenograf (Zagreb, 25. XI.
1947). Srednju Gradevinsku tkolu zavidava u Zagrebu
(1964), gdje apsolvira na Geodetskom fakultetu (1971). Prvi
su mu kontakti s filmom 1975. u Seljackoj buni 1573, V. Mi-
mice. Potom najcece radi na koprodukcijama kao filmski
arhitekt (Zeljezni kriz, S. Packinpaha, 1977; Snaga 10 iz Na-
varone, G. Hamiltona, 1978; Najkraéi put za Kinu, B. G.
Huttona, 1982. i dr.), ali i u domaéim filmovima (Tajna Ni-
kole Tesle, K. Papica, 1980; Crveni i crni, M. Mikuljana,
1985. i dr.). Scenograf je prvi put u Utrci za bombom, ]. F.
Delassusa i A. Eastmana (1986), a poslije i u filmu VirdZini-
ja, S. Karanovica (1991).

Pecur, Nenad, scenograf (Zagreb, 11. 1. 1956). Diplomi-
rao na Arhitektonskom fakultetu u Zagrebu (1980). Sceno-
grafijom se bavi od 1984. radedi kao asistent scenografa na
koprodukeiji Walenberg, ]. Lamonta, potom i drugima (Dik-
tator, B. Grahama, 1986). Filmski arhitekt je u Rosencrantz
i Guildenstern su mrtvi, T. Stopparda (1990). Radit ¢e i kao
art-director u zemlji (BoZji oklop, J. Chana, 1986; Viak smr-
ti, 1993. i Noéna straza, 1994, D. Jacksona. i dr.) i svijetu
(Mirotvorac, M. Leder, 1997; Tijelo, J. Mc Cord, 2000; Pi-
janist, R. Polanskog, 2002; Prljavi Amerikanci, 2003. i dr.).
Autor scenografije prvi je put u filmu Zavjera, L. Schillera,
1990; potom u Vrijeme za..., O. Kodar, 1993; Michele u
ratu, F. Rossija, 1994. i dr.

Pileti¢, Tihomir, filmski arhitekt, scenograf (Zagreb,
1927 — 9. 1II. 1993). Zavrsio Tehnicku Skolu u Zagrebu.
Zaposlivsi se potkraj 40-ih u Jadran filmu, postaje jedan od
pionira gradnje filmskoga dekora. U pocetku je filmski arhi-
tekt na domadem filmu (Ciguli miguli, B. Marjanovica,
1952. i dr.), a potom i na prvim koprodukcijama (Austerlitz,
1956; PoZar Rima, G. Malatesta, 1963; Proces, O. Wellesa,
1962; Kralj petroleja, H. Philipa, 1965; Odiseja, M. Bave i
E. Rossu a, 1968; Gusla¢ na krovu, N. Jewysona, 1971;
Zel]ezm krzz, S. Packmpaha, 1977, Snaga 10 iz Nauarone,
1978. i dr.). Scenografski su mu prvenac Igre na skelama, S.
Weygarda, 1961, a potom je autor u filmovima: Sutjeska, S.
Deli¢a (1973); Pakleni otok, V. Tadeja (1979); Zadarski me-
mento, ]. Marusica (1984); Crveni i crni, M. Mikuljana
(1985). 1 Zivotu sa stricem, K. Papica (1988).

Senedéié, Zeljko, ak. slikar, scenograf i redatelj (Zagreb,
18. 1. 1933). Diplomirao slikarstvo na ALU u Zagrebu
(1956), potom zavr$io majstorsku radionicu K. Hegedusica
i scenografiju na AKU (1960). Na zagrebackoj televiziji radi
scenografije od 1957, gdje je izradio vise od dvjesto TV-fil-
mova, drama i serija (Gruntovéani, 1975. i Inspektor Vinko,
1984, K. Golika i dr.). Za TV-scenografiju nagradivan dva
puta, u Portorozu i Bledu. Prvu filmsku scenografiju radi
1963. za film Dve noéi u jednom danu, R. Ostoji¢a, a ve¢ za
svoj drugi film Pravo stanje stvari, V. SlijepCevica, 1964. do-
biva Zlatnu arenu u Puli. Kao najplodniji hrvatski scenograf
radit e u viSe od pedeset domacih filmova, medu kojima se
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posebno istiCu scenografije filmova: Rondo, Z. Berkovica
(1966); Breza, A. Babaje (1967); Ljubavna pisma s predumi-
$ljajem, Z. Berkovica (1985, Zlatna arena u Puli); Glemba-
jevi, A. Vrdoljaka (1988) i Caruga, R. Grli¢a (1991, Zlatna
arena u Puli). Ostali su mu vazniji filmovi: Dogadaj, V. Mi-
mice (1969); Tko pjeva zlo ne misli, K. Golika (1970); Ki-
klop, A. Vrdoljaka (1982); Polagana predaja, B. Gamulina
(2001, Zlatna arena u Puli) i dr. Autor je scenografija u vise
od 25 stranih filmova (Scalawag, Z. Cali¢a i K. Douglasa,
1973; Vizi privati, M. Janosha, 1975; Limeni bubanj, V.
Schléndorfa, 1979. i dr.) i serija (Utrka za bombom, J. F. De-
lassusa i A. Eastmana, 1986; Dvanaest Zigosanih: fatalna mi-
sija, K. Connora i D. Hickoxa, 1988, za koju je nominiran
za americ¢ku TV-nagradu Emmy). Autor je i viSe od Cetrde-
set kazalisnih scenografija (Richard III, Gusla¢ na krovu i
dr.). PiSe i scenarije za filmove (Dogadaj, Kuéa, Pont Neuf i
dr.) i TV-serije (Inspektor Vinko, Gabrijel i dr.). ReZirao i fil-
move: Pont Neuf (1997), Zavaravanje (1998) i Dubrovacki
suton (1999). Kao slikar izlaZe tridesetak puta u zemlji i ino-
zemstvu. U Parizu na Salonu nacija 1984. dobiva Grand prix
za slikarstvo. Nagradu Vladimir Nazor za Zivotno djelo pri-
ma 1996.

Stepan, Gorana, scenografkinja (Zagreb, 17. 1. 1964).
Zavrsila Visu gradevinsku skolu u Zagrabu (1988). Prvi kon-
takt sa scenografijom ima na TV, isprva kao asistentica u TV-
filmu i serijama (Tudinac, E. Galica, 1990. i dr.), potom i
scenografkinja (Novogodisnja pliacka, D. Zarkoviéa, 1997).
Prva joj je filmska scenografija Da mi je biti morski pas, O
Sviliciéa (1999. nagradena Zlatnom arenom u Puli), nakon
Cega radi filmove: Blagajnica hoce i¢i na more, D. Matanica
(2000); Holding, 7. Radi¢a (2001) i T, Z. Ogreste (2003).
Sporéié, Ivica, filmski arhitekt, scenograf (Zagreb, 25.
XII. 1942). Zavrsio Arhitektonsku tehnicku Skolu u Zagre-
bu (1963). Od 1965. do mirovine 1990. zaposlen je u Ja-
dran filmu, gdje suraduje kao filmski arhitekt na mnogim
koprodukcuama (Odiseja, M. Bave i F. Rossija, 1968; Ro-
mansa konjokradice, B. Wickija, 1971; Zeljezni kriz, S. Pac-
kinpaha, 1977; Sofijin izbor, A. A. Pakule, 1982; Boéni vje-
trovi, A. Holzmana, 1985. 1 dr.). Scenografski mu je prvenac
film Vecernja zvona, L. Zafranoviéa (1986), za kojega radi i
film Alohu — praznik kurvi (1988).

Tadej, Vladimir, redatelj, scenograf i scenarist (Novska,
9. V. 1925). Studirao arhitekturu na Tehni¢kom fakultetu u
Zagrebu. Zaposlivsi se 1947. u Jadran filmu asistent je sce-
nografa u filmu Zivjeée ovaj narod, N. Popovica. Jedan je od
zaletnika stvaranja scenografije u Hrvatskoj. Prvu samostal-
nu scenografiju radi za film Zastava, B. Marjanovi¢a (1949),
za koju prima nagradu RH. Potom mu se isticu radovi u sce-
nografijama filmova: Bakonja fra Brne, F. HanZekovica
(1951); U olyji (1952), Jubilej gospodina Ikla (nagrada kri-
tike u Puli, 1955) i Kaja, ubit ¢u te, (1967), V. Mimice; Iz-
gubljena olouka F. Skrubonje (druga nagrada u Mar del Pla-
ti, Argentina, 1960); Dvostruki obru¢, N. Tanhofera (1963);
Bitka na Neretvi, V. Bulaji¢a (1969) i dr., a radio je u 38 do-
macih dugometraznih filmova. Radio i scenografije 12 stra-
nih igranih filmova (Winnetou 1, 1963. i Winnetou 2, 1964,

H. Reinla; Winnetou medu jastrebovima, 1964. i Old Fire-
hand, 1966, A. Vohrera; Orao u kavezu, F. Cooka, 1971. i
dr.). Kostlmograf je u devet filmova (Jubilej gospodina Ikla,
Bitka na Neretvi i dr.). PiSe i 27 scenarija crtanog filma
(Cowboy Jimmy, nagraden Zlatnom arenom u Puli, 1957;
Happy and, 1958; Krava na granici, nagraden Grand prixom
u Oberhausenu, 1962. i specijalnom nagradom u New Yor-
ku, 1964. i dr.), a samostalno reZira crtani film Sve Zelje svi-
jeta (1966). Sedamdesetih pocinje i reZirati igrane filmove:
Drugba Pere KvrZice (1970, nagrada UNESCO-a za adapta-
ciju literarnog djela na FEST-u, 1971); Hitler iz naseg soka-
ka (Srebrna arena za reZiju u Puli, 1975); Hajducka vremena
(1977); Tajna starog tavana (1984, nagrada Kekec za najbo-
lji dje¢ji film na FEST-u, 1985) i dr., snimivsi ih osam, od ko-
jih za sedam pise i scenarij. Redatelj je TV-serija (Neunistivi,
1990. i dr.) i viSe od trideset dokumentarnih filmova (Po-
sliednja Teuta, 1991; Dragovoljac Sime, 1994. i dr.). Pisac je
romana (s H. Hitrecom) Kanjon opasnih igara, nagradena
1994. godisnjom nagradom Grigor Vitez.

Trpéié, lvica, scenograf (Zagreb, 6. VIII. 1947). Zavrsio
srednju Graficku $kolu u Zagrebu (1969). S filmom se prvi
put susreée kao scenski rekviziter u Guslacu na krovu, N.
Jewysona (1971). Osim kao rekviziter radi na filmu i TV
kao dekorater, slikar dekora, set dreser, asistent scenografa
(Glembajevi, A. Vrdoljaka, 1988. i dr.) i filmski arhitekt (-
Vlak smrti, D. Jacksona, 1993. i dr.). Scenografski mu je pr-
vijenac u filmu Luka, T. Radiéa (1992); a potom Isprani, Z.
Ogreste (1995). Nagraden je Zlatnom Arenom u Puli za fil-
move: Andele moj dragi, T. Radica (1995); Je li jasno prija-
telju, D. A¢imoviéa (2000) i s Kemom Hrustanovi¢ za film
Konjanik, B. Ivande (2003).

Turina, Drago, scenograf (Virje, 6. V. 1943). U Zagrebu
na Fakultetu strojarstva i brodogradnje apsolvirao 1969. Ve¢
kao student od 1965. djeluje u kazali$tu, a od 1969. i profe-
sionalno (Teatar & TD, HNK, Dramsko kazaliste Gavella,
ZKM i dr.), ostvarivsi uspjesne scenografije. Na praskom PQ
1983. nagraden srebrnom medaljom za kazali$nu scenogra-
fiju Hrvatskog Fausta, S. Snajdera. Debitira na filmu Mirisi,
Zlato i tamjan, A. Baba]e (1971). Nakon Timona, T. Radi¢a
(1973), kao stipendist British Councila 1973. usavrsava se u
Pinewoodu, London. Za film Izbavitelj, K. Papica (1976)
nagraden ja Zlatnom arenom u Puli. Autor je i scenografije
u Padu Italije, L. Zafranovica (1981). Predavao je scenogra-
fiju na ADU u Zagrebu (1985-1992). Profesionalno i dalje
stvara u kazalistu.

Zagotta, Zelimir, scenograf (Zagreb, 23. VI. 1925). Ap-
solvirao arhitekturu (1948) te diplomirao scenografiju
(1950) na LA u Zagrebu (Lj. Babi¢). Namjestenik je Jadran
filma (1950-1952). Prvi put radio na filmu kao asistent sce-
nografa u Ciguliju miguliju, B. Marjanovica (1952) i odmah
potom napravio prvu samostalnu scenografiju i kostimogra-
fiju za Sinji galeb, B. Bauera (1953). Osobito mu se isti¢u
scenografije filmova: Koncert, B. Belana (1954); Ne okreéi
se, sine, B. Bauer (Zlatna arena u Puli, 1956); Svoga tela gos-
podar, F. Hanzekovica (1957); Cesta duga godinu dana, G.
De Santisa (1958); Deveti krug, F. Stiglica (1960); Sreéa do-
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lazi u 9, N. Tanhofera (1961); Opasni put, M. Relje (1963);
Ljubav i poneka psovka, A. Vrdoljaka (1969); te posljednji
devetnaesti njegov film Kontesa Dora, Z. Berkovica (1993).
Pocevsi od 1949. osmislio je i viSe od sto kazali$nih sceno-
grafija, uglavnom za &TD, Komediju i Jazavac. Za kazalis-
nu scenografiju Probujali Zivot (T. Wiliamsa) dobitnik je Na-
grade Grada Zagreba (1958). Radio i na TV u 235 emisija,
drama i TV-serija (Hrvatski Diogenes, G. Para, 1971; Klupa
na Jurjevskoj, Z. Bajsica, 1971; Jelenko, O. Glusevica,
1979. 1dr.). U arhitekturi djeluje na oblikovanju i izvedbi in-
terijera (Kino Metkovié, Metkovi¢, 1957; Rukotvorine, Za-
greb, 1959. i dr.) te kulturnih, tematskih i privrednih izloz-
benih postava, u zemlji i po cijelom svijetu.

Zedrinski, Viadimir, scenograf, kostimograf i karikatu-
rist (Moskva, SSSR, 30. V. 1899 — Pariz, Francuska, 30. IV.
1974). Studirao arhitekturu na Politehnici te ALU u Kijevu
(1917-19). U Beograd se doseljava 1920, gdje iskustvo slika-
ra kazalisnog dekora steCeno u Rusiji nastavlja razvijati u
Narodnom pozoristu, da bi potom radio kao kazali$ni sce-
nograf (1923-38). U Zagrebu nastavlja od 1939. rad kao ka-
zali$ni scenograf u HNK, gdje ostaje sve do 1950. Prvi je put
scenograf u kratkometraznom filmu Barok u Hrvatskoj, O.
Mileti¢a (1942), a potom i u dva dugometrazna, Lisinski, O.
Miletica (1944) i Zastava, B. Marjanovic¢a, (1949) za koju
prima nagradu RH.
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U SPOMEN: VLADIMIR PETEK (1940-2003)

Milka Ganza

UDK: 791.44.071.5 Petek, V.

Svi filmovi — jedan film

Vladimir Petek najvise slici slikarima iz Altamire Roji su
htjeli posvojiti Zivotinje i onda su ih nacrtali. To je radio
Petek, on je kino kamerom oteo prizor, stavio ga na vrpcu
i bio njezin gospodar. Te vrpce u tom Casu dobivaju ma-
gicnu moc.

Mihovil Pansini

Pisati o prijatelju kojega vise nema, a s kojim sam provela
gotovo Citav radni vijek, niti je lako niti jednostavno. Vlado
nije volio patetiku, a u ovakvim se slu¢ajevima neizbjezno
zapada u rije¢i s kojima nismo Zivjeli i koje nismo voljeli.
Njegov mladenacki i nasmijani lik trebao bi biti jedini moto
za ovo podsjecanje na Zivot i rad toliko specifi¢noga zalju-
bljenika u film.

A zapoceo je s filmom vrlo mlad, sa sedamnaest godina, da
bi ve¢ u dvadesetoj snimio svoj prvi samostalni film Pastelno
mracno, film koji je poslije prihvacen kao prvi antifilm. Bio
je to proizvod atmosfere u kojoj su mladi ljudi bez ikakvih
kompleksa raspravljali o moguéim eksperimentima i svemu
onom §to se s filmom moZe napraviti. Te su se rasprave, pod
naslovom Antifilm i mi, vodile potetkom 60-ih, a u isto je
vrijeme osnovan i GEFF — Genre Film Festival, festival ek-
sperimentalnoga filma. Na njemu su prikazivani nekonven-
cionalni autorski filmovi koji su tada snimani u nas i u svije-
tu. Reprezentativan program festivala u ono je doba djelo-
vao stimulativno i na likovne umjetnike, glazbenike, teoreti-
are i naravno, filmage.

Vladimir Petek
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Vlado se doista pionirski koristio intervencijama na filmskoj
vrpci i time mijenjao percepciju i dozivljaj filma. Primjenom
negativa, toniranjem, animiranjem, bojenjem, perforacijama
i lijepljenjem vrpce na vrpeu ulazio je u strukturu filma. Od-
bacujuéi sva pravila stvarao je svoje kratke filmove (Pastelno
mracno, Srna 2, Most, Sretanje, Jedna ruka trideset maceva,
Zaklon, Doktori lijepo sviraju, Srna 3, Sibyl, Echo, Metabo-
lizam, 222...), od kojih je sam smatrao najboljim Sretanje.
Tu se pojavljuje bojenje lika, pozadine i odjeée, mijenjaju se
rukom crtani elementi, intervenira perforiranjem pojedinih
dijelova i na kraju lijepi filmske formate — na 35 mm film
stavljena je 16 i 8 mm vrpca.

Rezultat je to Vladine fascinacije pojedinim osobama pa to
nisu samo eksperimenti nego i vrlo fini, istancani portreti,
najéesce Zena. I kao Sto kaze Hrvoje Turkovié, uz Porda Ja-
njatovi¢a najbolji poznavatelj Vladina opusa: »Bili su to fil-
movi negdje na rubu izmedu gotovo poetskog predocavanija i
ovog uvjetno nazvanog materijalistickog istragivanja filmske
vrpce i preduvieta nase percepcije filma.«

Vlado je pokazivao iznimnu sklonost poeti¢cnom kadru. Za-
jedno smo ostvarili za televizijska Nedjeljna popodneva broj-
ne vinjete na stihove (posebno Ujevica, Cesari¢a, Majera...),
Goranovih prolje¢a u Lukovdolu, zatim Srodne umjetnike
(slikari i pisci — U]ev1c/NeV]est1c, Simunovi¢/Simunovic...)
sve do dokumentarnih reportaza iz razli¢itih Zanrova televi-
zijskoga novinarstva i reporterskih priloga za Dnevnik 10,
emisije namijenjene djeci. Njemu je bilo dovoljno nekoliko
stihova da snimi kadrove zacudne vrijednosti. Volio je neo-
bavezna snimanja, usputna dogadanja oko onoga bitnog i
tako stvarao samostalna djela.

Bio je znat1zel]an i stalno je Zelio, ali i mogao unositi nesto
novo, 7ivo i veselo u svoje prepoznatljive kadrove spajajuci
tehnologke postupke s konceptualnom promisljeno$¢u i vi-
zualnom osjetljivoscu.

No, naporan i ipak rutinski televizijski posao nije ga omeo u
daljem istrazivalatkom radu. Sedamdesetih Petek osniva Fa-
vit — program za film te audiovizualna istrazivanja. Slijedi
multivizija — viSestruko snimanje i projiciranje s koordini-
ranim projektorima. Rabi zajedno film, video, fotografiju,
audio i televiziju. Umnaza ekrane, projektore i platna. Film
je sada sastavljen od vise filmova koji se istovremeno proji-

Mihovil Pansini i Vladimir Petek u Kinoklubu Zagreb

ciraju iz viSe projektora na isti ili razli¢ite ekrane. Otvore-
nost tehnoloskim inovacijama odvodi ga i racunalu. S Tomi-
slavom Mikuli¢em izraduje prve racunalne animacije. Imao
je bliske kontakte s knjiZevnicima i likovnim umjetnicima,
zatim s modernim plesom te konceptualistima. Dokumenti-
rao je izvedbe tzv. vizualnog slikarstva (Srnec).

Eksperimentalni filmovi Vladimira Peteka dio su povijesti
hrvatskog eksperimentalnog filma i pripadaju vrhuncima
svjetske avangarde. A Vlado je doista bio vazna i nezaobila-
zna osoba ne samo na avangardnoj nego i na dokumentari-
stickoj sceni hrvatske umjetnosti i, kako je sam govorio: »Bio
sam znatiZeljan, rastavio sam kadar, rastavio sam frejm, in-
tervenirao sam s drugim tehnikama.«

Vladina je Zelja oduvijek bila da ima svoju kinodvoranu. U
njoj bi radio sve sam, od stvaranja filmova do brige za opre-
mu, &istocu, trganja kinoulaznica... Prije prerane smrti ¢esto
je isticao: »Sve se svodi na to da ipak sam Covjek i radi i kre-
ira, realizira, montira i projicira. Ponovno se vracam nakon
40 godina na analizu frema. Sad ja mogu samo otkopirati
milijun fremova koje ja Zelim, mogu ih kombinirati sa svim
mogucim efektima... Dolazi novo doba, digitalno, koje ée ka-
snije iéi u smjeru cd-a, kompresija slike. Dolazi digital video
era, to je nesto Cisto drugo, to vise nije film. A meni su svi
moji filmovi dobri, zapravo tim vise $to su za mene svi filmo-
vi jedan film.«
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U SPOMEN: VLADIMIR PETEK (1940-2003)

Filmogrdfija Viadimira Peteka

SURADNJA U FILMOVIMA DRUGIH
AUTORA

1. SPORTSKI RIBOLOV NA MORU
Zora film, Zagreb, 1957, kolor, 12 min., (asistent za pod-
vodna snimanja, glumac — r. V. Klaterka)

2. LJUDI ZA SUTRA
Narodna tehnika, 1958, ¢/b, 12 min., 16 mm (asistent ka-
mere 1 rezije, organizator — r. M. Pansini)

3. U JEDNOJ MALOJ TIHO] KAVANI
KK Zagreb, 1958, ¢/b, 10 min., 16 mm (asistent reZije i ka-
mere, glumac — r. M. Pansini)

4. RIBE, RIBE, KOST
KK Zagreb, 1958, kolor, 7 min., 16 mm (asistent reZije i
kamere — r. M. Pansini)

5. PIOVE
KK Zagreb, 1958, kolor, 6 min., 16 mm (asistent reZije —
r. M. Pansini)

AUTORSKI FILMOVI

6. OSMI OZUJAK
VLAP FILM, Zagreb, 1958, ¢/b, 3 min., 9,5 mm (reZija,
kamera, montaza)

7. PULA 1958.
VLAP FILM, Zagreb, 1958, ¢/b, 3 min., 8 mm (reZija, ka-
mera, montaZa, g. Sonja Bizjak)

8. NIKAD VISE
KK Zagreb, 1960, ¢/b — plava sepija, 2:12, 16 mm (reZi-
ja, montaza)

9. PASTELNO MRACNO
KK Zagreb, 1960, c/b, 2:53, 16 mm — g. Ksenija Filipo-
vié)

10. SRNA No. 1
KK Zagreb, 1962, kolor, 1:40, 16 mm (crtano izravno na
filmsku vrpcu)

11. TRIO
KK Zagreb, 1962, kolor, 2:45, 16 mm (crtano izravno na
filmsku vrpcu)

12. OGRADA I REFLEKSI
KK Zagreb, 1962, ¢/b — kolor, 2:45, 16 mm (montaZa, k.
Vladmir Hoholac)

13. RUB

KK Zagreb, 1962, ¢/b, 5:20, 16 mm (reZija, montaZa, k.
Viktor Farago)

14. SMRT
KK Zagreb, 1962, ¢/b, 10:30, 16 mm (kamera, realizacija
s Tomislavom Gotovcem)

IZGUBLJEN FILM

15. SRNA No. 2
KK Zagreb, 1963, ¢/b — kolor, 2:06, 16 mm (docrtavano
na filmsku vrpcu)

16. DIRKE
KK Zagreb, 1963, ¢/b — sepija, 1:56, 16 mm

17. ESTRADA
KK Zagreb, 1963, ¢/b — obojeno u razne boje, 3:03, 16
mm

18. MOST
KK Zagreb, 1963, c/b, 2:28, 16 mm (perforirano Sivaéim
strojem)

19. ODMOR
KK Zagreb, 1963, ¢/b, 4:30, 16 mm

20. SYBIL
KK Zagreb, 1963, ¢/b — blankovi u boji, 2:24, 16 mm (g.
Nena Zirovec)
21. NADA
KK Zagreb, 1963, c/b, 1:58, 16 mm (grafike: Aleksandar
Marks)
22. SRETANJE
KK Zagreb, 1963, ¢/b, 5:11, 35 mm (g. Ksenija Filipovi¢)
23. PRIJEPODNE JEDNOG FAUNA
KK Zagreb, 1963, ¢/b, 11:20, 16 mm (kamera, realizacija
s Tomislavom Gotovcem)

24. PHAROS
KK Zagreb, 1963, c/b, 2:25, 16 mm (kamera, realizacija s
Miroslavom Maheci¢em)

25. BUDENJE
KK Zagreb, 1963, ¢/b, 4:36, 16 mm (kamera, realizacija sa
Zoranom Zlatarom)

26. LOGOR
KK Zagreb, 1964, c/b, 1:35, 16 mm

27. MISS NO ONE 5
KK Zagreb, 1964, c/b, 6:18, 16 mm (g. Nena Zirovec)
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28. RAT
KK Zagreb, 1964, ¢/b — obojeno rukom, 3:32, 16 mm
29. LAGER Nr. 2
ZAG Camera, 1965, ¢/b — sepije, 1:24, 16 mm
30. PANTOMIMA
ZAG Camera, 1965, ¢/b — sepija u smede, 2:03, 16 mm
(g. Gisele Tole)
31. VRIJEME JE NOVAC
ZAG Camera, 1965, ¢/b, 2:12, 16 mm (karikature Ivice
Pahernika)
32. DOKTORI LIJEPO SVIRAJU
ZAG Camera, 1965, ¢/b — docrtavano bojom, 2:52, 16
mm
33. OZIVLJENA
ZAG Camera, 1965, ¢/b — obojeno rukom, 2:23, 16 mm
(g. Nena Zirovec)
34. RAZGOVOR SA JACQUELINE

ZAG Camera, 1966, c/b — obojeno rukom, 5:45, 16 mm
(g. Vlado Segrt, Branka Jazbinsek, Vladimir Petek,...)

35. SMIJESNO LICE
ZAG Camera, 1966, ¢/b — obojeno rukom, 1:41, 16 mm
36. AKVAREL

ZAG Camera, 1966, c/b — docrtavano bojom, 4:25, 16
mm (g. Gordana Ceko)

37. POGLED

ZAG Camera, 1966, c/b — docrtavano bojom, 4:43, 16
mm (g. Josip Domitrovic)
38. DOBA

ZAG Camera, 1966, c/b — docrtavano bojom, 4:39, 16
mm

39. AHAT
ZAG Camera, 1966, c/b — docrtavano bojom, 7:19, 16
mm

40. THE AMERICANS
ZAG Camera, 1966, c/b, 5:30, 16 mm (The Americans,
foto Robert Frank)

41. DVA GEFFA
ZAG Camera, 1966, ¢/b — docrtavano bojom, 11:37, 16
mm

42. KOKO
ZAG Camera, 1966, ¢/b, 3:32, 16 mm (g. Milovan Kova-
Cevi¢ — Koko)

43. KARIKATURA KOV
ZAG Camera, 1966, ¢/b, 3:50, 16 mm (karikature M. Ko-
vacevi¢ — Kov)

44, ALINE
ZAG Camera, 1967, ¢/b — plava sepija, 2:45, 16 mm (g.
Srna Vukovi¢)

45. ECHO
ZAG Camera, 1967, c/b, 00:46, 16 mm

46. THE FLOWER

ZAG Camera, 1967, c/b, 00:45, 16 mm

47. RIVA
ZAG Camera, 1967, ¢/b, 5:20, 16 mm (k. Vladimir Trau-
ber)

48. JEDNA RUKA — 30 MACEVA
ZAG Camera, 1967, ¢/b — kolor, 8:36 (12:10), 16 mm
(prd. Cinematheque de Belgique, g. Varja Katalini¢, Kseni-
ja Filipovic)

49. DNEVNIK DEV]
ZAG Camera, 1967, ¢/b — kolor, 8:29, 16 mm (g. Josip
Demirovi¢ — DEV])

50. ECHO (2)
ZAG Camera, 1967, ¢/b, (35 mm film, rezan na 16 i po-
novno perforiran u formatu 16 mm), 4:14, 16 mm

51. SRNA No. 3
ZAG Camera, 1967, prozirni blank na koji je lijepljen se-
lotejp u boji, 1:40, 16 mm
52. ZAKLON
FAS ZAGREB, 1967, kolor, 9:00, 35 mm (g. Varja Katali-
ni¢, Neven Marusi¢, Nenad Bari¢, Vesna i Jasna Tulicic) k.
V. Petek — Mihael Ostrovidov, a. Milan Blazekovi¢, glaz-
ba Davor Rocco)
53. VAL
ZAG Camera, 1967, c/b, 5:44, 35 mm
54. RELJEF PICEL]
ZAG Camera, 1967, ¢/b, 7:20, 16 mm
55. PONTE ROSSO
FAS ZAGREB, 1968, ¢/b, 11:09, 16 mm (povecano na 35
mm)
56. SRNEC-LUMINOPLASTIKA 2
ZAG Camera, 1969, ¢/b, 10:16, 16 mm
57. VOZNJA — VOZNJA
FAS Zagreb, 1969, ¢/b, 11:06, 16 mm (povecano na 35)
58. 816 — USKI FORMAT (LUTAJU SJENE IZGUBLJENE)
FAS Zagreb, 1969, ¢/b, 14:38, 35 mm
59. KROV
ZAG Camera, 1969, ¢/b, 3:29, 16 mm
60. NOC
ZAG Camera, 1970, ¢/b — crvena sepija, 4:03, 16 mm
61. OKO
ZAG Camera, 1970, ¢/b, 3:07, 16 mm
62. PRADJEDOVI
ZAG Camera, 1970, ¢/b, 4:41, 16 mm
63. SLIKE ZIVOTA
ZAG Camera, 1970, ¢/b, 7:57, 16 mm (poveéano na 35
mm, g. Biserka Duda$, Marijan Sliduri¢)
64. 6. mostra internazionale del nuovo cinema
ZAG Camera, 1970, ¢/b, 7:58, 16 mm
65. POGLED NA IZGLED
ZAG Camera, 1970, c/b, 9:04, 16 mm (s. Fedor Kritovac)

66. J0ZO CETKOVIC
ZAG Camera, 1970, ¢/b, 5:43, 16 mm
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67. IGRE ZEMALJSKE — IGRE NEBESKE
ZAG Camera, 1971, ¢/b, 11:20, 16 mm

68. SRNEC — LUMINOPLASTIKA 8
ZAG Camera, 1971, kolor, 4:36, 16 mm

69. 7. MOSTRA INTERNAZIONALE DEL NUOVO CINE-
MA
ZAG Camera, 1971, ¢/b, 7:27, 16 mm

70. B-1
ZAG Camera, 1972, ¢/b, 2:49, 16 mm (prvi racunalni
film)
71. FAVIT 01000
ZAG Camera, 1972, ¢/b, 2:34, 16 mm (r. s NuSom i Sre-
¢om Dragan)
72. BUCAN ART
ZAG Camera, 1972, ¢/b, 2:40, 16 mm
73. SLOVENSKI UMJETNICI (GSU)
ZAG Camera, 1972, ¢/b, 3:54, 16 mm
74.1LOVE YOU
ZAG Camera, 1972, ¢/b, 2:05, 16 mm (g. Olga Drausnik)
75.222
ZAG Camera, 1972, ¢/b, 3:37, 16 mm (g. Olga Drausnik)
76.01
FAVIT, 1972, ¢/b, 2:12, 16 mm (g. Olga Drausnik)
77.02
FAVIT, 1972, ¢/b, 2:13, 16 mm (g. Olga Drausnik)
78.03
FAVIT, 1972, ¢/b — negativ, 2:27, 16 mm (g. Olga Draus-
nik)
79.04
FAVIT, 1972, kolor, 2:43, 16 mm (g. Olga Drausnik)
80. Z IS FOR ZAGREB
Zagreb film, 1972, ¢/b, 9:55, 16 mm (mt. Paul Weisser)
81. ZIVOT JE LIJEP
KSH (Alfredo Manganielo), 1972, ¢/b — obojena filtraci-
ja u laboratoriju, 12:05, 35 mm
82. B-2
ZAG Camera, 1972, kolor, 5:46, 16 mm
83. CATESKE TOPLICE
Alfredo Manganielo, 1972, kolor, 12:00, 16 mm
84. PRVI SVJETSKI PSTHOKIBERNETICKI SUPERAUTO-
PORTRET: ZELJKO BORCIC 5
ZAG Camera, 1973, ¢/b, 13:20, 16 mm (s. Zeljko Bor¢i¢)
85.Z IS FOR ZAGREB 2
ZAG Camera, 1973, ¢/b, 9:40, 16 mm
86. METABOLIZAM KAO RAD TIJELA BR. 6
ZAG Camera, 1973, ¢/b, 4:57, 16 mm (g. Olga Drausnik)
87.7Z 1S FOR ZAGREB 1974.
ZAG Camera, 1974, ¢/b, 9:30, 16 mm
88. PULA
FAVIT, 1975, ¢/b, 4x2:30, 16 mm

89. 10. GALERIJA NOVA

FAVIT, 1976, kolor, 6:46, 16 mm (g. Tomislav Mikuli¢,
Ljerka Sibenik)

90. GOLGOTA
HNK' Zagreb, 1977, ¢/b, 3x5:30, 16 mm (r. kazalisne
predstave Mladen Skiljan)

91. LETO GOSPODOVO
MB Zagreb, 1977, c/b, 4x45, 14 mm (r. kazali$ne predsta-
ve Ljubi$a Georgijevski)

92. NEOBICNI POKRETI IVICE ZIGOLICA
FAVIT, 1978, ¢/b, 5:20, 35 mm (g. Ivica Zigoli¢)

93. PETEK — FAVIT MULTIVISION
FAVIT, 1979, ¢/b, 10:40, 16 mm

94. NARODNA TEHNIKA HRVATSKE (1945-1985)
NARODNA TEHNIKA, 1986, kolor, 349 m, 16 mm
(glazba Davor Rocco, tekst ¢itao Branko Uvodic)

RACUNALNO ANIMIRANI FILMOVI

95. MOZETE LI OVAKO CITATI
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 6 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢ k. i realizacija Vladimir Petek)
96. HEWLET PACKARD 2640 A
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 20 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)
97. MOZETE LI OVAKO CITATI 2
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 6 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)
98. FILMETAK
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 25 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)
99. FAVIT
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 3 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)
100. KATALOG
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 30 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)
101. ROTACIJA
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 30 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)
102. CRTE
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 9 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)
103. ZVIJEZDE
FAVIT-MMC-KSH, 1976, ¢/b, 2,5 m, 16 mm (komp. pro-
gram Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)
104. RANDOM
FAVIT-MMC-KSH, 1976, kolor, 30 m, 16 mm (komp.
program Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek)

RACUNALNO ANIMIRANE SPICE ZA
TV-EMISIJE
105. OBICNO GLEDANO
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TV Zagreb, 1976, c¢/b, 10 m, 16 mm (komp. program To-
mislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek, urednica
Milka Ganza)

106. KRONIKA
TV Zagreb, 1976, ¢/b, 10 m, 16 mm (komp. program To-
mislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek, urednik Jo-
sip Vukovic)

107. ELEKTRONIKA (1, 2, 3)
TV Zagreb, 1976, kolor, 15 m, 16 mm (komp. program
Tomislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek, urednica
Ingrid Cerny)

108. JESTE LI ZNALI?
TV Zagreb, 1976, ¢/b, 5 m, 16 mm (komp. program To-
mislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek, urednica In-
grid Cerny)

109. ZDRAVO MLADI
TV Zagreb, 1976, ¢/b, 15 m, 16 mm (komp. program To-
mislav Mikuli¢, k. i realizacija Vladimir Petek, urednik
Mico Brajevic)

FILMOVI DOKUMENTACIJE

110. OFF GALERIJA
1971-1985, ¢/b — kolor, 450 m, 16 mm
111. SVJETSKI FESTIVAL ANIMIRANOG FILMA
1972-1982, ¢/b, 500 m, 16 mm
112. FAVIT PROGRAMI
1974-1985, ¢/b — kolor, 400 m, 16 mm
113. OBITELJSKI FILMOVI
1975-19835, kolor, 480 m, S-8 mm
114. KRSTARENJA ISTOCNIM I ZAPADNIM SREDOZE-
MLJEM
1977-1982, kolor, 600 m, 16 mm (Slavnik)
115. ZAPADNA AFRIKA
1982, kolor, 300 m, 16 mm
116. 50. UNICA
1988, kolor, 120 m, 16 mm

Filmovi u fundusu Muzeja suvremene umjetnosti

PETEK — INOVA
1. FAVIT NOVINE, 1972.

Novine na filmskoj vrpci 35 mm, ¢/b.

2. FAVIT SHOW, 1972.
Light-show-programatori, za trostruku istovremenu pro-
jekciju na isti ekran. Ideja Vladimir Petek. Izrada Igor Hor-
vatinec.

3. FAVIT SHOW (STEREO), 1972.
Light show — stereo programator, koji se koristi u istovre-
menoj projekciji na dva ekrana. Ideja Vladimir Petek. Izra-
da Igor Horvatinec.

4. MIXER ZA LIGHT-SHOW PROGRAMATORE, 1973.

Mikser objedinjuje pet programatora. Ideja Vladimir Pe-
tek. Izrada Igor Horvatinec

5. STEREOPRIJEMNIK ZA BEZICNE MIKROFONE,
1973.
Ideja Vladimir Petek. Izrada Igor Horvatinec.

6. ROTOEKRAN, 1973.
Rotacija velikog ekrana (2x2 m) daljinskim putem. Ideja
Vladimir Petek. Izrada Zvonko Vadon.

7. SELEKTOR PROGRAMA A-B, S TIMEROM, 1974.
Ideja Vladimir Petek. Izrada Igor Horvatinec

8. AUTOMATSKA PROMJENA DIJAPOZITIVA U DIJA-
PROJEKTORU — ASPEKTOMAT 300, 1975.
Gasenje svjetla uz pomoé programatora dovodi do pro-
mjene dijapozitiva, koji ¢eka novu naredbu za ukapcanje.
Ideja Vladimir Petek. Izrada Igor Horvatinec.

9. CITAC KOMPJUTORSKIH BUSENIH TRAKA, MODEL
565, 1976.
Cita¢ kompjutorskih busenih vrpci, u statusu rada 4x8 ru-
pica, ocitava 32 kanala, koji aktiviraju releje. Ideja Vladi-
mir Petek. Izrada Igor Horvatinec.

10. DEKODER ZAVRSNOG SIGNALA ZA KOMPJUTOR
H. PACARD, 1976.
Zavrsni signal, animacijske faze, pri realizaciji kompjutor-
skog filma (MMC). Ideja Vladimir Petek. Izrada Milan Ko-
darié.

11. AUTOMATSKO OKIDANJE FILMSKE KAMERE U
STATUSU ANIMACIJE, 1976.
Nakon impulsa zavr§noga signala animacijske faze, uredaj

poti¢e mehani¢ki okidanje kamere. Ideja Vladimir Petek.
Izrada Milan Kodarié.

12. UREDA] ZA AUTOMATSKO PRETAPAN]JE DIJAPRO-
JEKTORA ASPEKTOMAT 300, 1978.
Sustav pretapanja sa Zaruljama 220 V (bez transformato-
ra). Ideja Vladimir Petek. Izrada Milan Kodari¢.

13. ULTRAZVUCNI PROGRAMSKI SIGNAL, 1978.
Na kinoprojektoru 16 mm ugradena glava za upis sinkro-
signala (8 kanala), u tonskom djelu (perfovrpca). Ideja Vla-
dimir Petek. Izrada Milan Kodarié.

14. ULTRAZVUCNI PROGRAMATOR, 1978.
Ultrazvuéni programator (8 kanala), za kodiranje i dekodi-
ranje ultrazvu¢noga signala na glavi tonskog djela kinopro-
jektora 16 mm. Ideja Vladimir Petek. Izrada Milan Koda-
rié.

15. CITAC KOMPJUTORSKIH BUSENIH TRAKA — MAG-
NETOFON, 1979.
Cita¢ kompjuterskih buienih traka, u sinkroniziranu radu

s dijapilotom s magnetofona Uher (sinkropromjena za 1
korak). Ideja i izrada Vladimir Petek.

16. PROGRAMATOR ZA MULTIVIZIJSKE REALIZACIJE,
1980.
Programator za univerzalnu uporabu u multivizijskim rea-
lizacijama (10 koraka, 32 kanala, 320 kombinacija). Ideja
Vladimir Petek. Izrada Igor Horvatinec.

17. PROGRAMATOR $ BROJACEM KORAKA, 1980.
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(A, A+B, B, A+B) i timerom. 1deja Vladimir Petek. Izrada
Igor Horvatinec.

18. MODIFIKACIJA OSOBNOG RACUNALA ZX-81, 1982.
Na postojece racunalo ugradeno je 14 releja, pa se s pomo-
¢u programa upravlja uredajima. Ideja Vladimir Petek.
Izrada Milan Kodarié.

19. PROGRAMATOR § IZMJENLJIVIM MEMORIJAMA,
1985.
Programiranje s pomo¢u Eproma, koji se moZe izmjenjiva-
ti, 32 kanala, 2048 koraka. Ideja Vladimir Petek. Izrada
Milan Kodari¢.

20. UREDA] ZA KODIRANJE EPROMA; 1985.
Kodiranje Eproma za programator, (kontrola) sa LC-bro-
jacem koraka (2048). Ideja Vladimir Petek. Izrada Milan
Kodarié.

21. PROGRAMATOR § JEDNIM EPROMOM, 1986.
Programator po sustavu izmjenljivog Eproma, 32 kanala,
na izdvojenim energetskim kutijama. Ideja Vladimir Petek.
Izrada Milan Kodarié.

22. SINKRONIZIRANO KODIRAN]JE KINOPROJEKTORA
8§ mmi 16 mm, 1993.
Usporavanje i ubrzavanje motora kinoprojektora 8 i 16
mm. Ideja Vladimir Petek. Izrada Milan Kodarié.

23. VIDEOREKORDER KAO NOSILAC PROGRAMA ZA
MULTIVIZIJU, 1994.
Uredaj za sinkroNIZIRANO programiranje multivizijske
realizacije uz pomo¢ ultrazvuénog programatora za izved-
bu programiranja, na video-rekorderu Panasonic NV-F 70.
Ideja Vladimir Petek. Izrada Milan Kodarié.

24. ROTOPROJEKTORI, 1995.
Uredaj za rotaciju projektora (Cetiri kinoprojektora i
ekran). Ideja Vladimir Petek. Izrada Milan Kodarié.

25. PROGRAMATOR ZA UKLOP MULTIVIZIJSKE DIJA-
PROJEKCIJE, 1996.
Uredaj putem timera upravlja s 32 (64) dijaprojektora.

Ideja Vladimir Petek. Izrada Milan Kodari¢ Belupo —
MUO.

26. RACUNALNO VODENJE KAZALISNE PREDSTAVE,
1996.
Rabljeno je prijenosno osobno racunalo Toshiba T 1000 i
Sanyo-16 LT za upis podataka o upravljanju uredajima (di-
japrojektorima, kinoprojektorom i videorekorderom, pre-
ma programu na disketi. Uredaji prilagodeni za potrebe
kazali$ne predstave Emma, pokusaj!

Ideja Vladimir Petek. Realizacija Milan Kodarié.

27. MULTIVIDEOUKLOP, 4+1 VIDEO
Uredaj putem timera uklapa Cetiri razli¢ita videosignala na
Cetiri monitora, u drugom koraku na ta Cetiri monitora
uklapa peti s istom slikom. Prilagodeno za potrebe izlozbe
Kartografi geognosticke projekcije za 21. stoljeée — Za-
greb, Umjetnicki paviljon. Ideja Vladimir Petek. Realizaci-
ja Zvonimir Vadon.

28. VISESTRUKO UPRAVLJANJE ROTOEKRANIMA,
1998.

Uredaj za daljinsko upravljanje sa Sest rotoekrana za balet-
no-kazaliSnu predstavu Fustan. Ideja Vladimir Petek. Rea-
lizacija Milan Kodari¢. Izvedba Zadarski plesni ansambl
(Zadar, Zagreb).

29. PROCESOR ZA PERMANENTNI UKLOP VIDEORE-
KORDERA, 2000.
Procesor omoguéava uklop videorekordera nakon §to #i-
mer propusti elektri¢nu struju u uredaj; nakon povratka
vrpce slijedi ponovno ukljuenje u status play. Izlog knjiza-
re Miroslav KrleZza (Znanje). Ideja Vladimir Petek. Proto-
tip i realizacija Milan Kodarié.

REALIZIRANI PROGRAMI FAVIT

1. COCTAIL SPECIAL, PANOVI DANI
Zagreb, Studentski centar (filmska projekcija), 11. svibnja
1971.

2. KONCEPT PROGRAMA FAVIT, I. C. E.
Informativni centar filma Ljubljana (FAVIT, filmske novi-
ne), 19. veljace 1972.

3. 0 222, APRILSKI SUSRETI
(Natjecaj za rad iz oblasti prosirenih medija, Beograd, Stu-
dentski kulturni centar
ViSestruke filmske projekcije (3), 7. travnja 1973.

4, MULTIVISION, APRILSKI SUSRETI
Natjecaj za rad iz podru¢ja prosirenih medija, Beograd,
Studentski kulturni centar).

ViSestruke dija- i filmske projekcije (12+3), 2. travnja
1974.

5. SRNEC-LUMINOPLASTIKA-MULTIVISION, ZAGFIDA,
Zagrebacki filmski dani, ViSestruka dija- i filmska projek-
cija, 31. svibnja 1974.

6. TELLUS-MULTIVISION, ZAGFIDA
NS Tresnjevka. Visestruka dijaprojekcija (9), 7. lipnja
1974.

F. Jasminka Petter Kalini¢

7. ROTOEKRAN, ZAGFIDA
Zagrebacki filmski dani, Studio Spektar,

ViSestruka filmska projekcija (4), 7. lipnja 1974.
8. 2208 A-MULTIVISION, APRILSKI SUSRETI
Natjecaj za rad iz podrudja prosirenih medija,
Beograd, Studentski kulturni centar
Multimedijalna viSestruka projekcija, 12. travnja 1975.

9. FILMSKE INTERVENCIJE U PROSTORU — MAFAF
Meduklupski festival amaterskoga filma, Pula.

Projekcija na otvorenom prostoru ispred Zlatnih vrata.

ViSestruka dijaprojekcija u svojstvu scenografije, 22. srpnja
1975.

10. EKOLOSKI ROCK
TV Zagreb

Studio Jadran film, p. Nada Rocco.

Viestruka dijaprojekcija u svojstvu scenografije, 1975.
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11. JUGOSLAVIJO, DOBAR DAN
TV Zagreb. Visestruka dijaprojekcija sinkronizirana s glaz-
bom za potrebe

scenografije u emisiji TV Zagreb, 1975.

12. 10. GALERIJA NOVA, GALERIJA NOVA
Multimedijalna izlozba T. Mikuli¢a. Visestruka dija- (7) i
kinoprojekcija, 13-23. svibnja 1976.

13. MLADI SINEASTI, CEFFT

Centar za film, fotografiju i televiziju. Viestruka filmska
projekcija (4), rotoekran, 22-23. listopada 1976.

14. LETO GOSPODOVO, MBZ
Muzi¢ki biennale Zagreb. ViSestruka filmska projekcija za
predstavu u rezZiji LjubiSe Georgijevskog, na glazbu Tome
ProSeva (4 projektora na rotoekran), 12. svibnja 1977.

15. LETO GOSPODOVO, BEMUS
Beogradske muzicke svecanosti. Visestruka filmska projek-
cija za predstavu u reziji LjubiSe Georgijevskog, na glazbu
Tome Progeva, 18. listopada 1977.

16. GOLGOTA, HNK Zagreb
Kazali¥na predstava u reziji Mladena Skiljana. Trostruka

istovremena projekcija na postojeéi metalni zastor, 24. stu-
denoga 1977.

17. NEOBICNI POKRETI IVICE ZIGOLICA, TRANSFOR-
MIRANI
FILMSKOM KAMEROM U MULTIVIZIJSKOJ PROJEK-
CIJI S KOMPJUTORSKIM PROGRAMOM, CMMI (Cen-
tar za multimedijalna istraZivanja) Izvedba na platnu obje-
$enu oko Glazbenog paviljona na Zrinjevcu (oktogon). Vi-
Sestruka dija- i filmska projekcija (55), 30-31. svibnja
1978.

18. NEOBICNI POKRETI IVICE ZIGOLICA, TRANSFOR-
MIRANI
FILMSKOM KAMEROM U MULTIVIZIJSKOJ PROJEK-
CIJI SA KOMPJUTERSKIM PROGRAMOM, PRICA O
GRADU —

Centar za multimedijalna istrazivanja, Muzej grada Ko-
privnice. ViSestruka dija- i filmska projekcija (55), 2. lipnja
1978.
19. 3. VZORCNI SEJEM
Gorenje, sajam uzoraka, Velenje, Rde¢a dvorana. ViSestru-
ka dija- i filmska projekcija (90), 7-22. listopada 1978.
20. GOVORIM O SRECI
Gorenje, Rdec¢a dvorana. Velenje. Visestruka dijaprojekci-
ja (12), 25. studenoga 1978.
21. FILM-MULTIVISION
K'S H, Radnicko sveuciliste Mosa Pijade. Visestruka dija-
i filmska projekcija, 14. prosinca 1978.

22. LEDO — DUKAT GRAD
Ledo-Dukat, 70. zagrebacki medunarodni velesajam, Mul-
tivizijska projekcija s kompjutorskim vodenjem dijaprojek-
cije (36), 14-23. rujna 1979.

23. PROFONDO ROSSO

CKI (Centar za kulturu i informacije Zagreb). ViSestruka
dijaprojekcija (Jasminka Petter Kalini¢), 3. rujna 1979.
24. PETEK-FAVIT-MULTIVISION

Galerija Nova
Prva samostalna izloZba u Galeriji Nova.

Viestruka filmska i dijaprojekcija (74), 25. listopada — 3.
studenog 1979.

25. XVI. TRIBINA MUZICKOG STVARALASTVA
Mozaik Opatija, Hotel Kvarner Opatija. Leto gospodovo,
multimedijalna radiofonska realizacija, rotoekran s Cetiri
kinoprojektora, 15. studenoga 1979.

26. ITB-TS)
Internationale Tourismus-Bérse — Berlin. ViSestruka dija-
projekcija (25), 1-7. ozujka 1980.

27. DRZAVNI PRAZNICL
SI1Z za kulturu opéine Crnomerec, Knjiznica Vladimir Na-
zor.
Visestruka dijaprojekeija (20), 25-29. srpnja 1980.

28. TELEVIZIJA ZATVORENOG KRUGA
SIZ za kulturu opéine Crnomerec, FAVIT, kazaliste, ultra-
zvucni programator, 18. rujna 1981.

29. LEDO — DUKAT GRAD
Ledo — Dukat, Zagrebacki velesajam. Visestruka dijapro-
iekcija (36) ZX-81.
Kompjutorsko vodenje, glazba Arsen Dedié, 1982.

30. DAN OSLOBODEN]JA
CKD (Centar za kulturnu djelatnost). Visestruka dijapro-
jekcija (20), 9. svibnja 1984.

31. PJESNICI ZAGREBU, CKD
CKD. Visestruka dijaprojekcija (20), 10. svibnja 1984.

32. KINESKA UMJETNOST
Zbirka Ante Topi¢-Mimare. Izlog Privredne banke (Cvjet-
ni trg). Visestruka dijaprojekcija (36) — 55 dana izvedbe,
20. travnja — 15. lipnja 1985.

33. MONOGRAFSKI ZVUCI
Galerija DEV]. Monografski zvuci J. Demiroviéa. Promo-
cija A-ART Galerije DEV], Radio Taxi. Ispred zgrade
HNK Zagreb (ususret Univerzijadi).

34 DUCANI KULTURE
Centar za kulturu Novi Zagreb, Slobostina. Filmska pro-
jekcija (org. Ana Lendvaj).

35 VISESTRUKA FILMSKA PROJEKCIJA
KSH — DD Tresnjevka. Visestruka filmska projekcija iste
teme na Cetverostruki ekran (4), 25. lipnja 1985.

36 MULTIROTOEKRAN
KSH — DD Tre$njevka, Cetiri obojena rotoekrana s elek-
tronskim ukapcanjem okretanja, 26. lipnja 1985.

37. MULTIVIDEO
KSH — DD Tres$njevka. Visestruko videoprikazivanje, se-
dam TV monitora, dvije TV kamere, tri magnetoskopa,
dva glumca, 27. lipnja 1985.

38. FAVIT — 15. GODISNJICA RADA
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KSH — DD Tresnjevka, Visestruka dija- i filmska projek-
cija, 28. lipnja 1985.

39. 2000 GODINA NIGERIJSKE UMJETNOSTI
Zbirka Ante Topi¢a-Mimare, Privredna banka (Cvjetni
trg). Multi-dijaprojekcija (36).

40. SREDNJOVJEKOVNA UMJETNOST
Zbirka Ante Topia-Mimare, Privredna banka (Cvjetni
trg), Visestruka dijaprojekcija (36).

41. PISANA RIJECv U HRVATSKO]J
Zbirka Ante Topi¢a-Mimare, Privredna banka (Cvjetni
trg). Visestruka dijaprojekcija (36), 28. listopada 1985. —
28. sijecnja 1986.

42. CETVEROSTRUKA FILMSKA PROJEKCIJA
KSH — N. S. J. MISIC, 18. revija amaterskoga filma Hr-
vatske, Narodno sveudiliste J. Misi¢, Samobor (Cetvero-
struka filmska projekcija i videoprikazivanje), 7. prosinca
1986.

43. CETVEBOSTRUKA FILMSKA PROJEKCIJA NA SC RO-
TIRAJUCE EKRANE U BOJI. Centar za film, Studentski
centar, 21. prosinca 1985.

44. FAVIT-FILM-MULTIVISION
KSH — Narodna tehnika. Tehni¢ki muzej Zagreb, Cetve-
rostruka filmska projekcija u povodu otvaranja izlozbe 40.
godina Narodne tehnike, 9. travnja 1986.

45 STARI MACAK
Muzej revolucije. Izlozba Andrije Mauroviéa. Multidija-
projekcija (36), 14. svibnja — 14. srpnja 1986.

46 FERIAL 86 — TOPUSKO
Zagrebacki velesajam, Ferial, Multivizijska dijaprojekcija
(24), automatsko upravljanje + videoekran, izvedba se-
dam dana, 2. studenoga 1986.

47. 40. GODISNJICA SOUR-A RADE KONCAR
Velika dvorana Vatroslav Lisinski (pozornica). Multivizij-
ska dijaprojekcija (42) u dva odvojena multi sustava, 18.
prosinca 1986.

48. 40. GODISNJICA SOUR-a RADE KONCAR
Studentski centar, predvorje kina SC. Multivizijska dija-
projekeija (42), 23. prosinca 1986.

49. GRAFOIMPEX
Zagrebalki velesajam. Intergrafika. Modern Pack.

Multivizijska dijaprojekcija (36) i videoekran, 1987.

50. LEGAC
Zagrebacki velesajam, Multivizijska dijaprojekcija (18),
1987.

51. KATEDRALA (23-25. veljace 1985)
Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika, Galerija progirenih
medija. Multivizijska dija-projekcija (20)

52. ZIDOVI NA TLU JUGOSLAVIJE
Muzejski prostor, Zagreb. ViSestruka dijaprojekcija u Ceti-
r1 prostora, 1988.

53. VERA DAJHT-KRAL]

Izlozbeni salon Doma JNA. Trostruko videoprikazivanje,
23. ozujka 1988.

54 CAROLIJA NITI
Muzej umjetnina Ante Topi¢ Mimara, Muzejski prostor
Zagreb.
Multivizijska dijaprojekcija (16), 28. lipnja — 11. rujna
1988.

55.50. UNICA
UNICA-FAVIT Multivision, izlog NAMA-e, Trg bana Jela-
Cica.
Multivizijska dijaprojekcija, 12. rujna — 2. listopada
1988.

56 50. UNICA
Velika dvorana Vatroslav Lisinski (pozornica).

Forum UNICA: Multivision

FAVIT film multivision. Peterostruka kinoprojekcija na
stati¢ni veliki ekran, te na pet rotiraju¢ih obojenih ekrana
(+dija), 29. rujna 1988.

57.50. UNICA
Katedrala 1-5. Predvorje Male dvorane Vatroslav Lisinski,
FAVIT videomultivision. Peterostruko videoprikazivanje
(5 video + 5 ekrana), 1. listopada 1988.

58. EDITH MERLE
Izlozba skulptura Fiat lux. JAZU, Gliptoteka, Multivizij-
sko dijaprikazivanje (36), 27. prosinca 1988. — 28. o7uj-
ka 1989.

59. IVAN RENDIC
L. Rendi¢, prvi hrvatski kipar u Zagrebu, prigodom 140.
godi$njice rodenja. Gliptoteka JAZU, Multivizijska dija- i
videoprojekcija, listopad 1989.

60. GALERIJA NAD ATLANTIKOM, MGC — JAT,
Gallery Over Atlantic, izlozba u avionu za vrijeme leta
iznad Atlantika. Dijaprojekcija radova umjetnika koji su
sudjelovali u aukciji slika, 1989.

61. DOKUMENTI — ARGUMENTI
HDLU, Mestrovi¢ev dom likovnih umjetnosti. Multivizij-
ska dijaprojekcija i dvostruko videoprikazivanje, 18. pro-
sinca 1989, 18. sije¢nja 1991.

62. TOMISLAV SOSA
Knjiznica Klub 33. Predstavljanje knjige pjesama Tomisla-
va SoSe. Videoprojekcija (veliki ekran) + TV-prijamnik, uz
izvedbu uzivo, 1991.

63. TRI SESTRE
Sezona 91/92. SMG Ljubljana, Slovensko mladinsko gle-
dalis¢e, Ljubljana.
Predstava Tri sestre (u reZiji B. Brezovca). Visestruko vide-
oprikazivanje (9), montaza videomaterijala (19 video kase-
ta)

64. TRI SESTRE: CEHOV, BECKETT, BRECHT
Zagrebacko kazaliste mladih, kazali$na predstava u reziji

Branka Brezovca. Multivizijska videomontaza (9 ekrana,
17 kaseta), 18. svibnja 1992.

65. POCETAK BOLJEG ZIVOTA
Galerija Sveta Hrvatska. Uvod u osnove ikonografije mari-
janistike. Visestruka dijaprojekcija (2).
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66 99. BRIGADA HV
Galerija Zvonimir, Zagreb, 99. brigada HV u Domovin-
skom ratu 1991 — 1992. ViSestruka dija- i videoprojekci-
ja (2/3), 21-28. svibnja 1992.

67. DUBROVNIK POSLIJE
Atrij Muzeja Mimara, Zagreb. Multimedijsko dogadanje
(pod pokroviteljstvom Ministarstva kulture i prosvjete
RH). Dvostruka videoprojekcija (veliki ekran). Idejni za-
Zetnik, pokretad i scenarist Tomislav Sosa, 5. travnja 1993.

68. THREE SISTERS ET NYT EUROPA
Dani Zagreba u Kopenhagenu. Kazali$na predstava u rezi-
ji Branka Brezovca.

Videomontaza (9 ekrana, 17 kaseta), 6-8. rujna 1993.

69 JEDRIMA OKO SVIJETA
HRT. Atrij Muzeja za umjetnost i obrt Zagreb, Galerija
Aura. Predstavljanje vizualnih i auditivnih elemenata. TV-
serija autora Marija Saletta. ViSestruka filmska projekcija
(12) i dijaprojekcija (2), 29. ozujka 1995.

70. HUMANITARNO OZRACJE EUROPSKE UNIJE
ECHO-ECTF, European Unions Humanitarian Dimensi-
on. Muzej za umjetnost i obrt. Postav Artresor. Multivizij-
ska dijaprojekcija (12) i dvostruko video-prikazivanje u
istom mozaik-ekranu, 6-9. prosinca 1995.

71. BELUPO
MEDICINA I TEHNIKA, Medunarodni zagrebacki vele-
sajm. Multivizijska dijaprojekcija s 36 dijaprojektora,
1995.

72. FILMSKI ROTOPROJEKT
Multimedijski projekt u povodu stote obljetnice filma. Vi-
Sestruka istovremena filmska projekcija iz dvanaest kino-
projektora na pet rotiraju¢ih ekrana. Dom hrvatskih likov-
nih umjetnika, Galerija pro$irenih medija, Zagreb, 1995.

73. NOVI VIZUALNI IDENTITET AMBALAZE LIJEKOVA

Belupo. Visestruka dijaprojekcija, programirana projekcija
iz pedeset dijaprojektora.

Muzej za umjetnost i obrt u Zagrebu, 16-30. travnja 1996.
74. T. EST...«

Filmski projekt u provodu Dana planeta Zemlja. Cetvero-
struka filmska projekcija na rotirajuéi ekran, Zagreb,

1996.

75. EMMA, POKUSA]!
Premijera GDK Gavella: 24. svibnja 1996.

Multimedijalna kazali§na predstava, prema noveli Emma
Zunz ]. L. Borgesa, 1. B. Brezovec (Uporabljeni ulomci iz
devet autorskih filmova i montaza videomaterijala.) Dram-
sko kazalite Gavella, Francuski institut Zagreb, Eurokaz.

76. KARTOGRAFL. GEOGNOSTICKE PROJEKCIJE ZA 21.
STOLJECE (CARTOGRAPHERS)
Cetverostruka videoprojekcija sa pet videorekordera na
Cetiri monitora). (Cetiri videovrpce Kartografija, jedna vi-
deovrpca ulomak iz filma Veliki diktator Charlieja Chapli-
na, prilagoden poseban programator uklopa. Muzej suvre-
mene umjetnosti, Zagreb, izvedba u Umjetnickom paviljo-
nu Zagreb, 8. lipnja — 20. srpnja 1997.

77. FAVIT & OFF GALERIJA
Dvostruka dijaprojekcija Prije videa... multimedija u Hr-
vatskoj od 1970...
Autori programa Vladimir Petek i Jasminka Petter Kalini¢,
Europski dom, Zagreb, Narodni savez Nijemaca, Hrvat-
ska, 1998.

78. BALETNA PREDSTAVA FUSTAN
Scenografija Vladimir Petek Sest rotiraju¢ih ekrana, Cetiri
dijaprojekcije, videoprojekcija.
Zadarski plesni ansambl, izvedba u Zadru te na Danima
suvremenog plesa

HNK Zagreb, 1998.
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Marcella Jelid

Kronika

4. rujna

Videorad Houdini — bivsi najbolji prijatelj hrvatskih auto-
ra Ivane Ozetski i Jadranka Pongraca ukljucen je u pro-
gram Violence Online Festivala. Rije¢ je o dokumentar-
nom filmu o ljudskom nasilju nad Zivotinjama, koji traje
31 minutu.

4. rujna

U dvorani Kinokluba Zagreb publici su se predstavili auto-
ri koji su sudjelovali u radu filmske radionice One Take
Film, odrZane u okviru Motovun Film Festivala. Prikazano
je devet filmova, a najvise glasova zagrebacke publike, kao
i ranije motovunske, dobio je film Rent-a-car redatelja
Dinka Rup¢ica i Maje Sviben, pa izravno ulazi u natjeca-
teljski program One Take Film Festivala.

4-7. rujna

Prvi Liburnija Film Festival odrzan je u I¢i¢ima u organiza-
ciji udruge Moji I¢idi, kako bi se ponovno otvorilo jedino
opatijsko kino. Publici je predstavljeno 25 domacih i stra-
nih dokumentarnih i kratkih filmova. Nagradu za najbolji
film osvojila je Tanja Mili¢i¢ za dokumentarac Patchwork.
Prema misljenju publike najbolji film festivala bio je Hou-
dini — bivsi najbolji prijatelj. Druga nagrada publike pri-
pala je Claudiju Radeki za film Divlja stoka istarska, a tre-
¢a Tanji Mili¢i¢ za Patchwork.

7. rujna

Medunarodni filmski festival u Montrealu dodijelio je na-
gradu Grand prix Amerike hrvatskom redatelju Krsti Papi-
¢u za prinos filmskoj umjetnosti, izvijestila je zagrebacka
producentska kuc¢a Ozana film. Visoko priznanje Papié¢ ée
primiti na iduéem festivalu uz projekciju svojih filmova —
Lisice i Zivot sa stricem. U obavijesti se isti¢e da prvi put
filmski festival A-kategorije odaje takvu vrstu priznanja ne-
kom hrvatskom redatelju. Nakon Montreala Infekcija je
prikazana i na filmskom festivalu u Quebecu. Papi¢ je re-
doviti gost festivala u Montrealu, na kojem je prvi put su-
djelovao 1977, s filmom Izbavitelj. Za Zivot sa stricem na
tom je festivalu 1988. dobio nagradu medunarodne film-
ske kritike, Prica iz Hrvatske tamo je prikazana 1993, a
Kad mrtvi zapjevaju 1999, u programu Svjetski velikani.

7. rujna
Na lokacijama u Zagrebu pocelo je snimanje englesko-
americkog filma Groznica u reziji Carla Nera, gdje glumi

Vanessa Redgrave, koja je i izvr$na producentica filma.
Film se snima za americki HBO, a osim u Zagrebu snima
se iu SAD. U filmu glume hrvatski glumci: Rade SerbedZi-
ja, Marinko Prga, Darija Knez, Aleksandar Cvjetkovié,
Franjo Dijak i Mia Begovi¢, a u americkoj je glumackoj
ekipi i Michael Moore, redatelj Oscarom nagradena doku-
mentarca Bowling for Columbine.

8. rujna

U rije¢kom HKD-u priredena je revija nagradivanih doma-
¢ih i svjetskih filmova u organizaciji Videomarket tradea.
Tijekom dvanaest dana prikazano je isto toliko filmova,
medu kojima Pula povjerljivo Tomislava Mrsica, njemacki
Good-bye, Lenin! Wolfganga Beckera, Vrata raja Toma
Tykwera, akcijsko-povijesni ep Heroj, redatelja Yimoua
Zhanga, Sati Stephena Daldryja, Ispod crte Petra Krelje, Tu
Zrinka Ogreste, Konjanik Branka Ivande, Svjedoci Vinka
BreSana, Sretno dijete Igora Mirkovica i Ludi za oruZjem
Michaela Moorea.

9. rujna

U utjecajnom ameri¢kom filmskom Casopisu Variety objav-
ljena je kritika filma Svjedoci Vinka BreSana. Prema ocjeni
kriti¢arke Deborah Young film ima dobre $anse na inoze-
mnom trzistu i svietskim festivalima. Film Svjedoci imat Ce

svjetsku premijeru na Berlinskom filmskom festivalu po-
Cetkom 2004.

10. rujna

Pocela je nova sezona filmskog programa Lakomo oko u
zagrebackoj KnjiZnici Ivana Gorana Kovacica. Prikazuju se
filmovi koji nisu u programu Filmskog centra, kinodistri-
butera i videoteka. Prvi je na rasporedu bio film Nebeski
dani Terrencea Malicka. Program je ponajprije usmjeren
na studentsku populaciju.

10-12. rujna

Dani filma u Sirokom Brijegu odrZani su &etvrti put. Tije-
kom trodnevnoga festivala prikazano je ukupno cetrdeset
dokumentarnih, kratkih igranih, igranih i eksperimental-
nih filmova. U sklopu festivala premijerno je prikazan i
film Ispod crte Petra Krelje, a prikazani su i kratki igrani
filmovi Zabranjena igracka Zrinka Ogreste i 10 minuta
Ahmeda Imamovica, kao i dokumentarci HTV-ove novi-
narke Zane Mrkonji¢ Otisci dubine i Branka I$tvanci¢a Ko-
ljemo i sviramo te eksperimenatalni film Tomislava Topi¢a
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San. Takoder su prikazani ponajbolji hrvatski dokumentar-
ci po izboru Ante Peterlica, filmovi Autorskog studija iz
Zagreba te radovi mladih $irokobrijeskih autora. Organi-
zator festivala je Kinovideoklub Amater iz Sirokoga Brije-

ga.

13. rujna

Objavljeno je da je na 55. medunarodnom festivalu televi-
zijskih, radiofonskih i multimedijalnih emisija Prix Italia u
Siracusi, medu sedamdeset zemalja, sudjelovala i Hrvatska,
i to televizijskim dokumentarcem Bunarman Branka I3-
tvancica i televizijskim filmom Generalov carski osmijeh.
Televizijska drama Prezimiti u Riju Davora Zmegaca kan-
didat je za nagradu Granarolo. Clan Zirija festivala bio je i
Dubravko Jela¢i¢ Buzimski, urednik Dramskog programa
Hrvatske televizije. On je izjavio da hrvatska televizijska
umjetnicka produkcija ne moze odrzati korak s europskom
ako se bitno ne povecaju ulaganja u dramske i dokumen-
tarne programe.

13-20. rujna

U Oragju, u Bosni i Hercegovini, priredeni su 8. dani hr-
vatskoga filma, kulturna manifestacija koja predstavlja re-
centna hrvatska filmska ostvarenja. Na ’Maloj Puli’ pro-
gram se sastojao od ovih naslova: Tu Zrinka Ogreste, Ko-
njanik Branka Ivande, Ispod crte Petra Krelje, Milost mora
Jakova Sedlara, Onaj koji ée ostati neprimijecen Zvonimi-
ra Jurica, Svjetsko cudoviste Gorana RuSinovica i Infekcija
Krste Papica. Kinematografiju Bosne i Hercegovine pred-
stavljao je film Gori vatra Pjera Zalice.

14-16. rujna

U okviru festivala Queer Rijeka u organizaciji udruge Dru-
go more i "lokalne baze za osvjezavanje kulture’ BLOK, u
Art klubu Gal odrZan je trodnevni filmski program. Prika-
zani su animirani, dokumentarni i igrani filmovi vezani uz
queer-umjetnost i aktivizam, a rije¢ je o Zanrovski, produk-
cijski i stilski vrlo razli¢itim radovima. Prikazani su doku-
mentarci: Homofobija (Bernard Lionel, Francuska, 2001),
Trembling before God (Sandi Simcha Dubowski, SAD,
2000), Sticks and Stones (Jan Padgett, Kanada, 2001), Be-
auty Before Age (Johnny Simons, SAD, 1997) i De colores
(Peter Barbarosa, Garrett Lenoir, SAD, 2001); animirani
filmovi: Rick and Steve: the Happiest Gay Couple in All
the World (Q. Allan Brocka, SAD, 1999), Guiless Guile i
Spent (Will Lin, SAD, 2001) Jeffrey’s Hollywood Screen
Trick (Tod Downing, SAD, 2001), Sexy (Tom Whitman,
Dustin Woehrmann, SAD, 2002) i Clay Pride: Being Clay
in America (David Karlsberg, Jonathan Watts, SAD, 2001);
kratki igrani filmovi: Blue Haven (Julian Cautherlay, SAD,
2000), Foucault Who?(Jed Bell, SAD, 2002), Boxer Shorts:
Boychick (Glenn Gaylord, SAD, 2002), Tom Clay Jesus
(Hoang A. Duong, SAD, 2002), Prom Queen (Sean Patrick
McCarthy, SAD, 2002) i Caught (Christopher Gotschall,
SAD, 2002); te dugometrazni igrani: Befor Night Falls (Ju-
lian Schnabel, SAD, 2000), Aimee i Jaguar (Max
Firberbock, Njemacka, 1999) i Drift (Quentin Lee, SAD,
2002).

16. rujna — 26. listopada

U Umjetni¢kom paviljonu otvorena je retrospektivna izloz-
ba talijanskog umjetnika Mimma Rotelle, jednog od naji-
staknutijih predstavnika pop-arta, ¢ija su djela uvelike na-
dahnuta filmskom umjetno$éu (Sophia Loren, Paul New-
man, Russell Crowe, Marylin Monroe, samo su neki od
protagonista Rotellinih djela). Sam 85-godi$nji umjetnik
bio je na otvaranju izloZbe, koja je presjek njegova pedese-
togodiSnjeg stvaralastva. Pokrovitelji su izlozbe Ministar-
stvo kulture RH i Veleposlanstvo Republike Italije u Za-
grebu.

16-17. rujna

Kanadanka Nina Czegledy odrZala je u dvorani MM Stu-
dentskog centra u Zagrebu predavanje i prezentaciju s te-
mom Umjetnost, znanost i nove tehnologije zajednicka
praksa.

17. rujna

U povodu prvoga hrvatskog prijevoda knjige Venera u kr-
znu Leopolda Sachera von Masocha, u izdanju Asinusa iz
Zagreba, u zagrebackom Kulturno- informativnom centru
odrzana je pretpremijera filma Tajnica americkoga redate-
lja Stevena Shainberga. Glavne uloge tumace James Spader
i Maggie Gyllenhaal, a film je osvojio posebnu nagradu z-
rija na Sundance Film Festivalu prosle godine. Projekcija je
organizirana u suradnji s Austrijskim kulturnim forumom i
Blitzom-filmskom i videodistribucijom.

17-20. rujna

Na Prvom medunarodnom festivalu animacije u Eksjou
(Svedska) prikazani su dugometrazni crtani film Segrt Hla-
pi¢ Milana BlaZekovica te deset najboljih filmova zagreba¢-
ke Skole crtanoga filma u izboru Giannalberta Bendazzija.
Priredena je i izlozba plakata pod naslovom 30 godina Ani-
mafesta — Zagreb, a Margit Antauer Buba bila je ¢lanica
medunarodnoga Zirija, dok je jedan od ¢lanova organiza-
cijskoga odbora bio Midhat Ajanovié.

18. rujna

Komemoracijska projekcija jednog od istaknutijih autor-
skih filmova Vladimira Peteka — filma Sretanje, odrzana je
u projekcijskoj dvorani Kinokluba Zagreb. Tom su se pri-
godom prijatelji i kolege prisjetili iznimne vrijednosti au-
torskog opusa jednog od najvaznijih hrvatskih autora ek-
sperimentalnog filma, koji je nedavno tragi¢no preminuo.
Vladimir Petek roden je 24. lipnja 1940. u Zagrebu, a fil-
mom se poceo baviti 1957, od kada je realizirao vise od
130 dijela. Za svoje autorske radove dobio je 80 nagrada i
120 diploma. Zvanje majstora filma stekao je 1964, od
1985. djeluje u podrudju autorskog videa, realiziravsi vise
od Cetiristo radova. Bio je pocasni ¢lan Kinokluba Zagreb.

19. rujna

U okviru Festivala svjetskog kazali§ta, u prepunoj dvorani
zagrebacke Kinoteke, prikazan je film Laure Betti Pier Pa-
olo Pasolini e la regione di un sogno. Autorica filma Laura
Betti, rodena 1934. godine u Bologni, suradivala je s Ro-

HRVATS K./

FILMSKI

LJETOPI S 362003




Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 41 do 47 Jeli¢, M.: Kronika

bertom Rossellinijem, Alessandrom Blasettijem, Andreom
Techineom, Marcom Bellocchijom, Bernardom Bertolucci-
jem, kao i Pasolinijem. Od 1980. direktorica je Fundacije
Piera Paola Pasolinija.

19. rujna

Okrugli stol s temom Odnos filmske publike i domaceg fil-
ma odrzan je u okviru filmske revije u rije¢kom HKD-u.
PokusSavajuéi odgovoriti na pitanje zato se u Hrvatskoj iz-
gubio interes za nacionalni film, redatelj Zrinko Ogresta
napomenuo je: »Premda filmsku produkciju potice dréava,
posliednje desetljece nedostajala je prava selekcija, pa je
tako snimljeno mnogo nekvalitetnib filmova koji ne zado-
voljavaju estetske i profesionalne standarde. Dogadalo se
da bi pojedini redatelji nakon nekoliko neuspjelih filmova i
dalje dobivali financijsku potporu za nove projekte. Hrvat-
ska je ipak presiromasna zemlja da bi plaéala necije neu-
spjehe. No, u cijelom tom razdoblju svake bi se godine po-
javio barem jedan naslov koji bi odskocio kvalitetom, cak i
u europskim okvirima. Unatoc tome $to su neki nasi filmo-
vi nagradivani na svjetskim festivalima, u domacée publike
redovito nisu polucivali veéi interes. Uz nedovoljnu kvalite-
tu filmova, slaboj recepciji hrvatskib filmova pridonijeli su
i mediji, koji su ’dotukli’ éak i ona ostvarenja koja su rela-
tivno kvalitetna.«

21. rujna

U zagrebatkom KIC-u prikazan je videofilm Akademija,
prolasci, kojim je zavrila s radom akademija kazalista u
Parizu. Uz prezentaciju filma odrzan je i okrugli stol uz na-
zo¢nost Michelle Kokosowski, Laure Betti, Pasquale Plasti-
no, Claudea Vérona i Ivice Buljana.

22-28. rujna

U dyorani Kinoteke i organizaciji Veleposlanstva Republi-
ke Ceske odrzani su Deveti dani &eskog filma u Zagrebu.
Prikazano je Sest dugometraznih igranih filmova nastalih
od 1993. do 2002: Bablje ljeto (Babi léto, 2001) Vladimira
Michaleka, Hvala na svakom novom jutru (Diky za kazdé
nové rdno, 1993) Haline Pawlovske, Voznja (Jizda, 1994)
Jana Svérdka, Indijansko ljeto (Indidnské léto, 1995) Sase
Gedeona, Godina davola (Rok idbla, 2002) Petra Zelenke,
te Zrtve i ubojice (Obiti a vrazi, 2000) Andreje Selackove
i Kula od speeda (Pernikovd viz, 2002) Milana Steindlera.

22-28. rujna

Na Medunarodnom festivalu novoga filma u Splitu prika-
zano je oko 160 filmova, od Cega 37 dugometraznih, po-
dijeljenih u tri festivalske selekcije (filmska, video i novi
mediji), posebne selekcije (Forum, Fokus i Slika) te retros-
pektivne programe korejskog eksperimentalnog filma, ka-
nadskog videa i digitalnih filmova. Predavanja iz teorije
novih medija odrzala su dvojica svjetski poznatih teoreti-
¢ara — Tamas Banovich i Lev Manovich. Nagradu za izni-
man dugogodi$nji prinos razvoju umjetnosti pokretnih sli-
ka festival je dodijelio Jean Marie Straubu i Daniele Huil-
let. Grand prix u kategoriji filma Ziri (Vladimir Stri¢ iz Slo-
vacke, Albert Wulffers iz Nizozemske i Zoran Margeti¢ iz

Hrvatske) dodijelio je filmu Kupaci mlade australske reda-
teljice Elisse Maree Down, a posebnu nagradu filmu Sulla
njemackoga redatelja Klausa Wybornyja. U kategoriji vide-
a ziri (Barbara Pichler iz Austrije, Remco Vlaanderen iz Ni-
zozemske i Simon Bogojevi¢ Narath iz Hrvatske) Grand
prix je dodijelio radu Odlazak s terena Georgea Barbera iz
Velike Britanije. Posebne nagrade dobili su Chris Sheperd
za rad Otac je mrtav i Olivera Pietsch za Heroes. U kate-
goriji novih medija Grand prix je pripao radu Zeno’s Para-
dox Roberta Arnolda. Ziri filmskih kriticara FIPRESCIL, u
sastavu Viliam Jablonicky (Slovacka), Guenter Jekubzik
(Njemacka) i Tomislav Kurelec (Hrvatska), nagradu je od-
lu¢io dodijeliti hongkonsko-korejskoj koprodukciji Public
Toilet autora Fruita Chana, dok je nagradu publike dobio
film Edi poljskoga redatelja Piotra Tryaskalskyja.

23. rujna

Projekcija i predavanje Jimmieja Durhama, u organizaciji
Muzeja za suvremenu umjetnosti i udruge za vizualnu kul-
turu, odrZano je u prostorijama Galerije Nova. Predstav-
ljen je dio serije videoradova Jimmieja Durhama Some Sto-
ne Videos, nastalih u suradnji s Marijom Therezom Alves.
Sam Durham govorio je o svojim videoradovima.

23. rujna

U zagrebatkom KIC-u prireden je Videokaz, projekcija fil-
mova o suvremenom plesu. Na programu je bio film La
planete decoufle iz 1998.

24-27. rujna

Na Tjednu performansa u Be¢u Tomislav Gotovac, Ivana
Keser i Aleksandar Battista Ili¢ izveli su novi performans
Body Film Easy.

24-25. rujna

U prostorijama Galerijsko-muzejskog centra Kloviéevi
dvori odr7ana je dvodnevna Medunarodna smotra doku-
mentarnih filmova o kulturnoj bastini. Prikazano je jeda-
naest filmova, koji predstavljaju manje poznate Cinjenice o
oCuvanju kulturne bastine Sredozemlja.

26. rujna

Premijerno prikazivanje dokumentarnoga filma Peséenopo-
lis redateljice Zrinke Matijevi¢-Veli¢an priredeno je u Kul-
turnom centru Pes¢enica. Film o teskim Zivotnim uvjetima
u zagrebackom kvartu PeCenica traje 72 minute, a nastao
je u produkciji producentske kuce Factum.

28-30. rujna

Na festivalu eDIT d VES (Europski festival produkcije i vi-
zualnih efekata), koji se Sesti put odrZava u Frankfurtu,
kao gostujuca predavacica nastupit ¢e Helena Bulaja, pro-
ducentica i glavna urednica multimedijalnog projekta Pri-
Ce iz davnine. Uz nju, na festivalu Ce gostovati i Ellen McA-
uslan iz Velike Britanije, autorica interaktivne slikovnice
Jaglenac i Rutvica. Medu ovogodisnjim gostima festivala
su i redatelj Peter Greenaway, Michael Ballhaus, osmero-
struki dobitnik Oscara za posebne efekte Dennis Muren.
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Tema je ovogodiSnjega festivala Umijeée pripovijedanja u
digitalno doba.

29, rujna
S radom je zapocela filmska $kola Kinokluba Zagreb. Pre-

davanja se odrzavaju u projekcijskoj dvorani Kinokluba
Zagreb.

29. rujna

U okviru filmskih veceri u zagrebackoj Moévari, prikazana
su dva dokumentarca o filmovima koji nikad nisu snimlje-
ni. Lost in La Mancha reZirali su Keith Fulton i Louis Pepe,
u glavnim ulogama pojavljuju se Terry Gilliam, Johnny
Depp i Vanessa Paradis, a film govori o propasti snimanja
najskupljega europskog filma The Man Who Killed Don
Quixote, koji je Terry Gilliam pripremao deset godina, a
neuspjesno ga pokusavao snimiti jo§ Orson Welles. Drugi
je prikazani film Trigero — A Film That Was Never Made
Mike Kaurismikija sa Samuelom Fullerom i Jimom Jar-
muschem.

30. rujna

Komisija Hrvatskoga drustva filmskih djelatnika (HDFD)
izabrala je dugometrazni igrani film Svjedoci Vinka Bresa-
na, u produkciji Inter filma, kao hrvatskoga kandidata za
nagradu Oscar u kategoriji najboljeg filma na stranom jezi-
ku. Komisija je birala izmedu dva prijavljena filma: Bresa-
novih Svjedoka i Ispod crte Petra Krelje. Svjedoci su rade-
ni po romanu Owvce od gipsa Jurice Paviica, koji je i kos-
cenarist filma, a svjetska premijera najavljena je za Berlin-
ski filmski festival od 5. do 15. veljace 2004.

30. rujna

Zabrinuti za sudbinu hrvatskoga filma, Drustvo hrvatskih
filmskih redatelja i Hrvatska udruga producenata organizi-
rali su tribinu o gaSenju prikazivacke djelatnosti u Hrvat-
skoj. Redatelji se pitaju gdje ¢e publika gledati ovogodi$nje
hrvatske igrane filmove kad su Kinematografi rasprodali
gotovo sve svoje dvorane. Osim toga, zabrinuti su da ée
multipleks s trinaest dvorana, ¢ije je otvaranje najavljeno
za kraj godine, izgurati kinodvorane iz sredifta grada.
Smeta ih $to se kinorepertoar zasniva na americkim filmo-
vima, dok su hrvatski i europski filmovi zapostavljeni.
Predstavnica zagrebatkoga Gradskog poglavarstva za kul-
turu Andrea Zlatar izvijestila je filmske radnike da je pri
kraju donosenje odluke da kino Tuskanac pripadne Film-
skom centru, koji prikazuje kinote¢ne programe. Ta odlu-
ka izazvala je negodovanje ravnatelja Hrvatske kinoteke
Mate Kukuljice, koji je istaknuo da ¢e Hrvatska ostati jedi-
na drZava na svijetu u kojoj Kinoteka nema svoje dvorane.
Andrea Zlatar je u pismu upucenu sudionicima tribine na-
javila da ¢e Grad Zagreb uskoro otkupiti joS jedno kino u
sredistu grada i time stvoriti osnovu za buduéi lanac art-
kina.

30. rujna — 25. studenoga
Nova sezona Filmskoga centra zapocela je 30. rujna u za-
grebackoj Kinoteci ciklusom filmova Zorana Tadica. Do

kraja studenog bit ¢e prikazano sedam Tadiéevih filmova:
Ritam zlocina (1981), San o ruzi 1986), Osudeni (1987),
Covjek koji je volio sprovode (1989), Orao (1990), Treca
Zena (1997), Ne daj se, Floki (2000) i izbor dokumentar-
nih filmova.

30. rujna — 14. listopada

U Kinoteci i Teatru Exit odrzan je ciklus ciklus istaknuto-
ga $vedskog redatelja Jana Troella u organizaciji Filmskoga
centra. Prikazana su njegova vrhunska ostvarenja Tvoj Zi-
vot je ovdje (1966), Emigranti (1971), Nova zemlja
(1972), Orlov let (The Flight of the Eagle, 1982), Il Capi-
tano (1991) i As White As In Snow (2001). Takoder, bit ée
prikazano i nekoliko vaznih Troellovih dokumentaraca,
kao $to su Zemlja snova (1988), Njihov zamrznuti san
(1997) i Stay in Marsheland (1964).

1. listopada

U splitskoj kinoteci Zlatna vrata poéelo je prikazivanje ci-
klusa filmova francuskoga sineasta Erica Rohmera, u okvi-
ru kojega su, tijekom listopada, prikazani filmovi: Klarino
koljeno, Noéi punog mjeseca, Proljetna prica i Zimska pri-
ca.

2. listopada

Art-kino KIC otvorilo je jesensku sezonu projekcijom dva-
ju domacih filmova: Orao Zorana Tadi¢a i Kamenita vrata
Ante Babaje. U povodu premijere predstave rijeckoga
HNK, na programu je i film Karolina Rijecka Vladimira
Pogac1ca iz 1961. godme, za koji je, prema komediji Dra-
ge Gervaisa, scenarij napisao Zvonimir Berkovi¢, a prika-
zan je i u R1]ec1 U glavnim ulogama pojavljuju se: Anne
Aubrey, Antun Nalis, Hermina Pipini¢, Karlo Buli¢, Tito-
Strozzi, Barry Jones i Bernard La Jarrige.

2. listopada

Na programu je filmskih veceri Kinokluba Zagreb Retros-
pektiva Kinokluba Zagreb 2000-2002.

3. listopada

Velika multimedijalna izlozba (RE)SOURCES: Novi mediji
i mladi hrvatski umjetnici otvorena je u velikogorickoj Ga-
leriji GalZenica. Izlozba je okupila umjetnike, studente
prve generacije Odsjeka za dizajn vizualnih komunikacija
na Umjetnickoj akademiji u Splitu i studente s kolegija
Multimedijalne umjetnosti na Akademiji likovnih umjet-
nosti u Zagrebu, koji se predstavljaju videoradovima, ek-
sperimentalnim filmovima, digitalnom animacijom i dizaj-
nom nastalim posljednjih Sest godina. U sklopu izloZzbe, 4.
i 5. listopada, odrZan je medunarodni skup Nove tehnolo-
gije — novi mediji u umjetnosti i umjetnickoj edukaciji. Na
simpoziju su sudjelovali predavaci iz Hrvatske i inozem-
stva: Gisela Domschke (Velika Britanija), Richard Barbro-
ok (Velika Britanija), Hermen Maat (Nizozemska), Micha-
el Bielicky (Ceska), Zoltan Szegedy-Maszak (Madarska),
[zabella Gustowska (Poljska), Dejan Grba (Srbija i Crna
Gora), Ivan Ladislav Galeta (Hrvatska) i Dan Oki (Hrvat-
ska).
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3-9. listopada

Tijekom Urban festivala na Filozofskom fakultetu u Zagre-
bu odrZan je ’jedinstveni teorijski performans’: UZivanje u
dekonstrukciji autora i izvodaca TkH-centra iz Srbije i
Crne Gore. Sastavni je dio performansa projekcija filma
Uzivanje u dekonstrukciji postsocijalistickib mitologija —
Privremena povijest TKH Ane Vujanovié, Miska Suvakovi-
¢a i Tanje Markovic.

4. listopada

Projekt Weekend Art: Halleluja the Hill Aleksandra Batti-
ste Ilica, Ivane Keser i Tomislava Gotovca gostuje na
um]etnlckom bijenalu u ]apanskom gradu Kyotu. Projekt
hrvatskih umjetnika bit ¢e predstavljen na otvorenju i za-
tvaranju festivala. Tema bijenala jest Slowness (Uspore-
nost), a jednomjese¢ni program festivala, osim izlozbi, per-
formansa, projekcija filmova i videoradova, ukljucuje i tra-
dicionalne umjetnosti, kazaliSe, projekte s hranom te cere-
monije ispijanja Caja.

5-19, listopada

Filmom Izgubljena patrola, u Art-kinu KIC zapoceo je ci-
klus filmova redatelja Johna Forda, koji ¢e se izmjenjivati s
najpoznatijim filmovima glumca Roberta Mitchuma. Tije-
kom listopada prikazan je i film Pula povjerljivo Tomislava
Misiéa, kao i crtani filmovi iz serije Profesor Baltazar.

8-11. listopada

Odrzan je prvi Zagreb Film Festival u kompleksu Student-
skoga centra. Na programu festivala, koji je prije svega po-
svecen prvim i drugim filmovima mahom mladih redatelja,
bilo je 29 filmova u konkurenciji za nagrade, od ¢ega de-
vet dugometraznih igranih i isto toliko kratkih te jedanaest
dokumentarnih. Prvu nagradu, nazvanu Zlatni Bib, u kon-
kurenciji cjelovecernjih igranih filmova, osvojio je ruski
film Povratak Andreja Zvjagintseva, a posebnu nagradu
dobio je bosansko-hercegovacki film Gori vatra Pjera Zali-
ce. Zlatni Bib za kratkometrazni film dobila je rumunjska
Prica iz bloka C, a posebna nagrada pripala je njemackom
filmu Skolarac Edine Kontsek. Sonov posao Jade D’Cruz
najbolji je dokumentarac, a nagradu za najbolje ostvarenje
na Festivalu prvib zasluzila je Lina Kovaclevi¢ s internet-
skim radom Banneri. Kao dio Festivala prvih odrzan je fe-
stival digitalne kreativnosti Festival Digital Exchange Cro-
atia 01, ija je glavna zvijezda bio Joshua Davis. OdrZzan je
niz predavan]a o animiranom filmu, flash-animaciji, veza-
ma izmedu digitalnih i klasi¢nih tehnologlja u stvaranju fil-
ma te o medunarodnim koprodukcijama kao nacinu pro-
duciranja i stvaranja filmova.

9. listopada

U okviru programa filmova o kazalitu i plesu, u zagreba¢-
kom Art-kinu KIC, predstavljen je dokumentarac So
Schnell. Film prati plesale pariske Opere Garnier, koji na
scenu postavljaju predstavu So Schrell, s posljednjom ko-
reografijom Dominiquea Bagoueta.

10. listopada

Hrvatska premijera filma Konjanik redatelja Branka Ivan-
de odr7ana je u Sinju. Film je nastao u produkciji zagrebac-
kog Telefilma i prema istoimenom romanu Ivana Aralice.
Publici su se nakon premijere predstavili redatelj i glumci
Niksa Kuselj, Dragan Despot i Mladen Vuli¢. Film bi u dis-
tribuciju Sirom zemlje trebao krenuti potkraj godine.

10-12. listopada

Njemacki redatelj Uli Gaulke predstavio se zagrebackoj
publici u Kulturno-informativnom centru dvama dugome-
traznim filmovima, Havana mi amor i Heirate mich te jed-
nim kratkometraznim Quien es el ultimo. Rije¢ je o doku-
mentarnim filmovima koje je autor snimio na Kubi. Uli
Gaulke roden je u Isto¢noj Njemackoj 1968. U Berlinu je
studirao fiziku i ra¢unalne znanosti te radio kao kinoope-
rater. Diplomirao je reZiju na Visokoj $koli za film i televi-
ziju Konrad Wolf u Potsdamu. Film Havana, mi amor bio
je nagraden na Berlinskom filmskom festivalu 2000. Uli
Gaulke bio je ¢lan medunarodnog Zirija Filmskog festivala
u Puli 2001.

11-18. listopada

Nakon $to je prikazan na ovogodi$njim Danima hrvatskog
filma, crno-bijeli poetski dokumentarac Cuvar tegljaca Sil-
vija Mirosnicenka u produkgiji Factuma i Centra za dram-
sku umjetnost pozvan je kao hrvatski predstavnik na festi-
val Prix-Europa 2003, koji se odrzava u Berlinu 11-18. li-
stopada. Tridesetak filmova iz cijelog svijeta konkuriralo je
za festivalske nagrade.

14, listopada

Objavljeno je da je dokumentarni film Bunarman, redate-
lja Branka Istvanci¢a, uvrsten u selekciju Medunarodnog
festivala kratkometraznog filma u Sieni u Italiji (21-29.
studenog 2003). To je peti medunarodni festival na koji je
Bunarman pozvan nakon §to je sudjelovao na nedavnom
filmskom festivalu u Sarajevu kao jedini hrvatski doku-
mentarac u programu regionalnoga dokumentarnog filma,
a prikazan je i u grékoj Kalamati.

14. listopada

Radovi prikazani na Festivalu vizualnih i audiomedija u
Momjanu i radovi nastali u momjanskoj radionici Visura
aperta mogli su se vidjeti na prezentaciji projekta u Galeri-
ji Nova. Rije je o djelima koje je nagradio festivalski Ziri
u sastavu Hrvoje Turkovié, Petar Dabac i Guido Curto: vi-
deorad Kuéa Ane Hu$man, audiovizualna instalacija Bat-
tlefield Antuna BoZicevica, videoinstalacija Reinkarnacija
domaéinstva Anastazije Vidmar i Soraje Tarabar, videoin-
stalacija Sirovina-Two Tina s Bena Caina. Posebnu nagradu
dobio je Simone Sandretti za dokumentarni film Sotto il
Castello di Momiano (Ispod momjanskog kastela), a nagra-
du sudionika festivala za najbolji rad dobili su Tina Gvero-
vi¢ i Ben Cain za videorad They always write place names
in two languages.

HRVATSK.II

FI1LMSK./

LJETOPI S 362003




Hrvat. film. lieto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 41 do 47 Jeli¢, M.: Kronika

14-18. listopada

Ciklus filmova Erica Rohmera prikazan je u Dvorani MM
Studentskog centra u Zagrebu. Na programu je bilo pet fil-
mova nastalih od 1970. do 1996. godine, medu kojima i
Rohmerovo najcjenjenije djelo Klarino koljeno (1970).
Ostali naslovi su: Noci punog mjeseca (1984), Proljetna
prica (1990), Zimska prica (1991) i Ljetna prica (1996).

14. listopada

Objavljeno je da je film T Zrinka Ogreste pozvan na Me-
dunarodni filmski festival u Jeruzalemu. Film koji je pro-
ducirala tvrtka Interfilm dobio je inace pozive na tri festi-
vala A-kategorije (Berlin, Karlovy Vary i Montreal), ali
moZe sudjelovati samo na jednome. Osim toga, film je po-
zvan na festivale u Rimu, Sofiji i So¢iju u Rusiji te na Me-
dunarodni filmski festival u Jeruzalemu, koji ¢e se odrzati
u srpnju iduce godine.

14. listopada

U povodu smrti Svemira Pavi¢a, ravnatelja Otvorenoga
puckog ucilista u Splitu, nekadasn]eg direktora producent-
ske kuée Marjan filma te istaknutog kulturnog i javnog
djelatnika, odrzana je komemoracija u kinoteci Zlatna vra-
ta. U prisutnosti obitelji, brojnih prijatelja i suradnika, od
Pavica su se oprostili dr. Ljubo Urli¢ i Josip Zokovié. Lju-
bo Urli¢ podsjetio je da je Pavié, kao producent i drama-
turg, zasluzan za afirmaciju filmske umjetnosti na ovim
prostorima. Suradivao je u enciklopedijskim i drugim film-
skim i kulturnim izdanjima, a program jedine hrvatske ki-
noteke odrzao je kvalitetnim trideset godina, sve do danas-
njih dana.

14-19. listopada

Animirani film Mogu si to jako dobro zamisliti Daniela Su-
ljica u konkurenciji je 46. DOK-a, festivala animiranog i
dokumentarnog filma u Leipzigu. Uz Sulji¢ev film, u pro-
gramu DOK-a jo$ su dva hrvatska filma — Plasticat Simo-
na Bogojevica-Naratha u programu Panorama te Ja/2 mla-
de autorice Heidi KoCevar u programu dje¢jih animiranih
filmova. Mogu si to jako dobro zamisliti dosad je prikazan
i u konkurencijama desetak festivala, izmedu ostalih u
Grazu, Dresdenu, Brazilu, Splitu i Barceloni.

15-18. listopada

Na 6. medunarodnom festivalu turistickog filma u Splitu,
Grand prix dodijeljen je austrijskom filmu Dance of sea-
sons redatelja Curta Faudona, dok je nagradu Baldo Cupié
za najbolji hrvatski turisticki film primio Mile Gizdi¢ za
film Trogir — grad sretnih trenutaka. Medu 169 filmova iz
53 zemlje svijeta posebna priznanja Sestoclanoga Zirija do-
bili su i filmovi Medunarodni rijecki karneval autora Dea-
na Lali¢a i Sanjina Stani¢a u produkciji Kanala RI, te Pri-
morsko-goranska Zupanija scenarista i redatelja Bernardina
Modriéa, koji je ostvaren u produkciji rijeckoga Istra
filma.

15. listopada

Film Tu Zrinka Ogreste, dobitnik Grand prixa na ovogo-
disnjem filmskom festivalu u Puli, premijerno je prikazan
u zagrebackom kinu Broadway Tkal¢a. Film je odmah na-
kon toga pocCeo igrati na redovitom programu hrvatskih
kina.

16. listopada — 23. studenoga

Home Gallery u Pragu udomila je izloZbu re: Action, na
kojoj je predstavljeno Sestero hrvatskih umjetnica i umjet-
nika. U sklopu izlozbe prikazan je i videoprogram re: So-
lution, koji je nastao kao dio programa izlozbe re: Action.
Re: Solution predstavlja najnovije videoradove u kojima
umjetnici opisuju svoja stanja i nazore, polozaj u suvreme-
nom drustvu; videoprogram koji govori o osobnom polo-
Zaju u suvremenom svijetu ekonomije, politke, kulture,
morala i etike. U projekt je uklju¢eno osamnaest radova
osmorice umjetnika: Petra Brajnoviéa, Mladena Buriéa,
Bena Caina, Marijana Crtalica, Tine Gverovié, Vlatke
Horvat, Danice Mracevi¢ i Irene Skori¢. Autorica progra-
ma je Janka Vukmir. Izlozbu i projekcije je organizirao In-
stitut za suvremenu umjetnost, Zagreb, uz financijsku po-
mo¢ Ministarstva kulture Republike Hrvatske i Ministar-
stva kulture Ceske Republike.

18-23. listopada

Ciklus suvremenoga bugarskog filma organiziran je u Ki-
noteci, u okviru djelovanja Filmskog centra. Prikazano je
pet igranih filmova: Emigranti (Ivailo Hristov i Ljudmil
Todorova, 2002), Wagner (Andrey Slabakov, 1998), Pismo
u Ameriku (Iglika Trifonova, Sudbina poput Stakorove
(Ivan Pavlov. 2001) i Podgrijavanje jucerasnjeg rucka (Ko-
stadin Bonev, 2002) te program dokumentarnog i animira-
nog filma. Isti program predstavljen je i splitskoj publici u
kinoteci Zlatna vrata.

18. listopada

Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika iz Rijeke pokrenulo
je novi program, Tribinu u Kloviéu. Program se zasniva na
gostovanju umjetnika i teoreti¢ara s aktualnim temama.
Gost prve tribine bio je Tomislav Gotovac. Predstavljena je
monografija o Gotovcu i prikazan je njegov film Dead Man
Walking. Program je ostvaren u suradnji s Hrvatskim film-
skim savezom.

19. listopada — 5. studenoga

Izlozba fotografija Zeljka Sarica Dance Faust, Dance — fo-
tografije 2001-2003 otvorena je u Galeriji proSirenih me-
dija. Saru¢ je fotograf i filmski snimatelj, a fotografije za
ovu izlozbu nastale su tijekom snimanja njegova dokiu-
mentarca o plesnoj predstavi Milka Sparembleka Johannes
Faust Passion.

20. listopada

SveuciliSte u Zagrebu zatraZilo je od ministra kulture An-
tuna Vujica i zagrebacke gradonacelnice Vlaste Pavié¢ da se
§to hitnije pronade odgovarajuée rjeSenje za kinodvoranu
Hrvatske kinoteke. Senat Sveudilista podupro je taj prijed-
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log na poticaj Akademije likovnih umjetnosti (ALU). Sveu-
Ciliste drzi da bi se s pronalaskom kinodvorane za Hrvat-
sku kinoteku nakon trinaest godina omogucio kontinuira-
ni uvid u nacionalnu filmsku bastinu, kao i organiziranje
specijalizirane videoteke nuzne za opée obrazovanje, studij
te znanstveni i umjetnicki rad na zagrebackom i ostalim hr-
vatskim sveudiliStima.

20-24. listopada

Dokumentarni film Bunarman u reziji Branka I$tvanciéa, u
produkciji Dokumentarnoga programa HRT-a, prikazan je
u natjecateljskom dijelu programa Medunarodnog festiva-
la dokumentarnog filma Kalamata u Grckoj, koji se odrza-
vao od 20-24. listopada 2003. To je ve¢ Cetvrti meduna-
rodni festival na koji je film uvr$ten u sluzbenu selekciju
nakon $to je nagraden na ovogodi$njim Danima hrvatskog
filma u Zagrebu Oktavijanom za najbolji kratkometrazni
dokumentarac i Nagradom za najbolju reZiju.

20. listopada

[zlozba fotografskih panorama Wima Wendersa otvorena
je u zagrebackoj Galeriji Miroslav Kraljevi¢. Izlozba foto-
grafija cijenjenoga njemackog redatelja u Zagreb dolazi iz
Sydneyja, a nakon Zagreba odlazi u Boston, Washington i
Lille.

21. listopada

Poznati srbijanski glumac Miodrag Pertovi¢ Ckalja premi-
nuo je u Beogradu u osamdesetoj godini. Glumio je u vise
od 25 filmova i 32 humoristicke serije, medu kojima su
najpoznatije Muzej vostanib figura, Servisna stanica, Kami-
ondZije, Vrué vetar i Bolji Zivot.

21. listopada — 4. studenoga

Ciklus filmova Wima Wendersa odrzava se u Kinoteci. Or-
ganizira ga Filmski centar istodobno kad i izloZbu Wender-
sovih fotografija. Na programu su nesto recentniji filmovi:
Prica iz Lisabona (LiSabon Story, 1994), Buena Vista Soci-
al Club (1999), Do kraja svijeta (Bis ans Ende der Welt,
1991), Hotel od milijun dolara (2000) kao i kultni Nebo
nad Berlinom (Der Himmel iiber Berlin, 1987) i Pariz, Te-
xas (1984). Realizaciju programa pomogli su filmski distri-
buteri MG Film i Blitz Film & Video.

21. listopada

U Kinu Zagreb premijerno je prikazan cjelovecern;ji igrani
film Ispod crte redatelje Petra Krelje. Film je na 50. pul-
skom festivalu osvojio nagradu publike, a Dubravka Osto-
ji¢ dobitnica je Zlatne arene za sporednu Zensku ulogu.

23. listopada

U Muzeju suvremene umjetnosti odrzana je komemoracija
u povodu smrti Marijana Susovskog, ugledna kustosa, po-
vjesniara, teoretiCara i kriti¢ara suvremene umjetnosti te
dugogodi$njeg ravnatelja Muzeja suvremene umjetnosti u
Zagrebu.

22, listopada

Odlukom Zagrebackoga poglavarstva potvrdeno je osniva-
nje Filmskog centra Zagreb. Osnivanje je predloZio Ured
za kulturu. Osnovna zadaca Filmskog centra bila bi sustav-
no prikazivanje kulturnih i obrazovnih programa s podrué-
ja filma i audio-vizualnih medija te uspostavljanje filmske
biblioteke, videoteke, medijateke i infoteke. Ustanova e
sjediSte imati u prostoru bivega kina na Tuskancu 1. Za
osnivanje je ve¢ osigurano 600.000 kn iz gradskog prora-
¢una za ovu godinu, a Filmski centar trebao bi s radom po-
Ceti u sije¢nju. Medutim, Gradska skupstina odbila je ime-
novanje Hrvoja Hribara za privremenog ravnatelja ustano-
ve zbog protestnog pisma uprave Zagreb filma i osnivanje
Filmskog centra privremeno je stopirano.

24, listopada

Objavljeno je da je Fine mrtve djevojke Dalbora Matani¢a
jedini hrvatski film koji e biti prikazan na programu 14.
ljubljanskog filmskog festivala, LIFF-a, koji se odrzava od
7. do 21. studenog. Bit ¢e prikazano 98 filmova, a u pro-
gram kratkoga filma uvrstena je i Mataniceva Susa. Hrvat-
ska glumica Lucija SerbedZija ¢lanica je festivalskoga Zirija.

27. listopada

Dan hrvatske animacije obiljeZen je u organizaciji ASIFA-e
Hrvatske u dvorani Kinoteke. Prikazana je cjelokupna hr-
vatska produkcija iz 2002. i 2003: Most na Orljavi Zlatka
Boureka, Svaki je dan za sebe, svi zajedno nikad Gorana
Trbuljaka, Ja/2 Heidi KoCevar, Kamov grupe autora i jos je-
danaest filmova. U skladu sa svjetskom praksom, ASIFA
Hrvatske proglasila je 28. listopada glavnim danom anima-
cije, jer je toga dana 1892. Emile Reyaund u Parizu pred-
stavio svoj Theatre Optique. Animirani film Gorana Trbu-
ljaka Svaki je dan za sebe, svi zajedno nikad dobitnik je
Grand prixa prvoga dana hrvatske animacije. Medunarod-
ni ocjenjivacki sud dodijelio je i tri ravnopravne diplome
animiranim filmovima SloZeni predosjecaj Dusana Gacica,
za igru s grafickim rjesenjima, Kamov Magde Dul¢i¢, Dras-
ka Ivezi¢a i Ane Seri¢, za kombinaciju likovnih tehnika i
zvuénu obradu, te Plasticat Simona Bogojevic¢a Naratha, za
najbolju 3D-animaciju.

27-28. listopada

U okviru programa Obiljezavanje medijskog teritorija —
medunarodni eksperimentalni film i video, u dvorani MM
Studentskog centra u Zagrebu prikazano je dvadeset ino-
zemno relevantnih i prepoznatljivih radova, viSestruko na-
gradenih na raznim smotrama, festivalima ekperimental-
noga filma i videa i elektronicke glazbe. Radovi su nastali
u produkeiji Sixpackfilma, producentske i distribucijske
kuce iz Beca. Program je realiziran u suradnji s Multimedi-
jalnim kulturnim centrom Split, Austrijskim kulturnim fo-
rumom, Hrvatskim filmskim savezom, Art-radionicom La-
zareti iz Dubrovnika i Ministarstvom kulture.
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Knjige

Bruno Kragi¢, Nikica Gili¢ (ur.)

Filmski leksikon: A-Z / Lcksikografski zavod Miroslav Kr-
leza, Niz posebnih izdanja, urednici Bruno Kragi¢ <et
al.>, likovna urednica Katarina Turkalj, lektor Zarko Anié
Antié, graficki urednik Mijo Misetié, dizajn Goran Peter-
col — Zagreb: Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
2003. 832 stranice, Predgovor, Vaznije nagrade, Kazalo
naslova, fotografije iz Fotodokumentacije LZ Miroslav Kr-
leza.

ISBN 953-6036-67-3
UDK 791.43(03)

Boris Raseta (prir.)

Oluja nad Hrvaiskom: (kronika jednog »sluéajec) /
priredio Boris Raeta. — Zagreb: Factum, Centar za dram-
sku umjetnost; Beograd: Samizdat B92, objavljeno u koo-
peraciji s Heinrich Boll Stiftung, 2003. 192 stranice, Rije¢
na pocetku, prof. Nenad Puhovski, veljaca 2003, »Oluja
nad Krajinome« u Srbiji, Veran Mati¢, Pogovor, Boris Rage-
ta, CD-ROM Oluja nad Krajinom, dokumentarni film, re-
datelj Bozidar KneZevié, trajanje 52 minute.

ISBN 953-991660-0-7

UDK 791.43-92(497.5):35571997(049.2)
791.44.071 Knezevi¢ B. (049.2)
430415074

791.43-92(497.5)

ISBN 86-7963-175-2

COBISS. SR-ID 105318668

SadrZaj: Rije¢ na pocetku, Buka i bijes — slucaj Oluja,
»Oluja nad Krajinom« u Srbiji, Pocetak, Prve reakcije, In-
termezzo, »Latinica« i poslije nje, Saborska diskusija o
»Oluji...«, Internet diskusije, Amacord 1991-2001, Smrt
Boze Knezevica, Pogovor.

Rajko Grli¢, Igor Mirkovié, Nlkola Zuni¢ (prir.)

Motovun, Knjiga postanka / nakladnik Motovun Film
Festival, za nakladnika Olinka Vistica, knjigu sastavili Raj-
ko Grhc Igor Mirkovi¢ i Nikola Zini¢, lektura Sanja Co-
razza, obhkovan]e Bruketa&Zini¢ o. m, graficka priprema
HandDesign. Zagreb: Motovun Film Festlval 2003. 348
stranica, fotografije.

ISBN 953-9930-0-6
UDK 791.43.091.4(497.5 Motovun)
061.7(497.5 Motovun):791.43

Sadrzaj: 1. Motovun / Na putu do Motovuna, Na izvoru
energija, Veli JoZe, Stanovnici malog grada, Eko Motovun
/ IL. Film / RaSomon, posljedn;i festival na svijetu, Epilog:
Kao na filmu / III. Festival / Male stvari koje ¢ine festival,
Festival — juler, Prvo i prvo, Uspomene, Kako je Motovun
postao grad s pet kina, Jo§ neka mjesta gdje se dogadao fe-
stival,... and the winner is..., Pokloni prijatelja, Festival —
danas, Traktor Billa Gatesa, Jedrenjak Motovun, Volonte-
ri svih zemalja, Kratka i povr$na povijest kampa, Cetiri po-
gleda iz mnostva, III. C Festival — sutra, Motovunska
filmska $kola, Deset festivalskih zapovijedi, Kako ne ispa-
sti glup drustvu ucenih filmofila, Na kraju, nikako najma-
nje vazno: okusi i mirisi, Pozdrav iz Motovuna, Rola.

Katalozi

Medunarodni festival novog filma / The Internetional
Festival of New Film, rujan / september 2003 / izda-
va¢ Medunarodni festival novog filma / The International
Festival of New Film, prijevod Irena Sinov¢i¢, Danijela Sa-
rac, Nela Tomi¢, dizajn kataloga i plakata Peter Bilak.
Split, 2003. 170 str — Posebne nagrade, Predavanja, Radi-
onice, Nagrada publike.

Sadrzaj: European Coordination Film, Filmska konkurencija
/ Film Competition, Filmski Ziri / Film Jury, Fokus, Ziri Fi-
presci / Jury, Forum, Slika / Image, Video konkurencija / Vi-
deo Competition, Video %iri / Video Jury, Novi mediji / New
Media, Ziri Novi mediji / New Media Jury, Posebni progra-
mi / Special Programmes, Pokrovitelji / Official Supporters,
Suorganizatori / Coorganizers, Sponzori / Sponzores, Medij-
ski pokrovitelji / Media Supporters, Impresum / Impressum.
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Hrvoje Laurenta, Agata Juniku (ur.)

Zagreb Film Festival / izdavac Propeler film d. o. o, za iz-
davaca Boris T. Mati¢, urednici Hrvoje Laurenta, Agata Ju-
niku, autori tekstova Marin Juki¢, Antonija Letinié, prije-
vod Darko Blazok-Broz, Gordana Mijatovi¢, lektor Ivana
Sari¢, suradnik Karmen Kozul oblikovanje Bruketa&Zini¢
0. m. Zagreb, 2003. 138 stranica, fotografije.

Sadrzaj: Studentski centar, ponovno i iz poCetka / Student
Center, once again, Uvod / Introduction, Glavni program
/ Main program, Festival prvih / Festival of the First, Film-
ski festivali i $kole / Film festivals and schools, Digital Ex-
change Croatia, Dogadanja / Events, Index, hvala, impre-
sum / Index, thank you, impressum, Pokrovitelji / Spon-
sors.

Gasopisi

Hollywood/filmski magazin; god. [X., br. 96, rujan
2003. (mjesecnik)

Nakladnik: Vedis d. o. o., Zagreb — Glavni i odgovorni
urednik: Veljko Krul¢i¢é — Urednica: Sanja Radovi¢ —
Graficki urednik: Josip Zagar — Tajnica redakcija: Lidija
Prskalo — Suradnici: Marina A. Vujaklija, Zoran Ani¢,
Vinko Bresan, Bozo Cerin, Roman Chiabudini, Ivana Cr-
nica, Damir Demonja, Ivan Kovaclevié, Petar Krelja, Tomi-
slav Kurelec, Elvis Leni¢, SnjeZana Levar, Marijeta MiloSe-
vi¢, Marko Njegi¢, Danijel Paci¢, Nenad Polimac, Rajko
Radovanov1c Daniel Rafaeli¢, Rad0]ka Ratosa, Mate Re-
lja, Dragan Rubesa, Maja Segrt Ivo Skrabalo, Dijana Stam-
bak, Zivorad Tomi¢, Marina Vuleti¢, Hrvoje Turkovi¢ —
Dopisnici: Jasmina Bukmir (New York), Aida Mandich
(Los Angeles), Oleg Sladoljev (Houston), Rada Sesi¢ (Am-
sterdam) — Priprema za tisak: Hand design — Tisak: Gra-
foplast, Zagreb — Adresa uredniStva: Badali¢eva 14,
10000 Zagreb — tel: 01/3640-868, 3698-774; faks:
01/3638-618; e-mail: hollywood@hollywood. cro. net —
Cijena pojedinom broju 20 kn/4 eur; Godisnja pretplata
240 kn; 70 eur.

Dragi prijatelji (urednik) — Kako izbje¢i miholjsko ljeto
(pise Oleg Sladoljev-Joli¢) — HOT LINE — Preview: USA
jesen/zima 2003. (piSe Lidija Prskalo) — Pretpremijera:
Mona Lisa smile (piSe Sanja Radovi¢) — Festivali: 60. Mo-
stra (piSe Dragan Rubesa) — Prijateljsko uvjeravanje Petra
Krelje: Cega se boji Virginia Wolf? — Novo... u kinima —
Cro-kino business (pise Miran Stihovi¢) — Trendovi: vide-
o igre i film (piSe Marko Njegi¢) — Napustili su nas: Char-
les Bronson (piSe Marko Njegi¢) i Leni Rifenstahl (Lidija
Prskalo) — Fenomeni: 3-D filmovi (piSe Snjezana Levar)
— Jadran film news — Panoptikum — Novo u... videote-
kama — Preview: Mathilde (Sanja Radovi¢) — Intervju:
Francois Ozon (pripremile Larisa Beltram i SnjeZana Le-
var) — Dragi Hollywoode (pisma Citatelja) — Pretpremi-
jera: Paycheck — Intervju: Eric Bana (pripremili Aida
Mandich i Tomislav Hrastov¢ak) — Mala velika Buga (pise

Petar Krelja) — Cinemania — Filmovi s... ruba: Barbarel-

la (piSe Tomislav Hrastovcak).

Hollywood/filmski magazin; god. [X., br. 97, studeni
2003. (mjesecnik)

Nakladnik: Vedis d. o. o., Zagreb — Glavni i odgovorni
urednik: Veljko Krul¢i¢é — Urednica: Sanja Radovi¢ —
Graficki urednik: Josip Zagar — Tajnica redakcija: Lidija
Prskalo — Suradnici: Marina A. Vujaklija, Zoran Anié,
Vinko Bresan, BoZzo Cerin, Roman Chiabudini, Ivana Cr-
nica, Damir Demonja, Ivan Kovalevi¢, Petar Krelja, Tomi-
slav Kurelec, Elvis Leni¢, SnjeZana Levar, Marijeta MiloSe-
vié, Marko Njegi¢, Danijel Paci¢, Nenad Polimac, Rajko
Radovanov1c, Daniel Rafaeli¢, RadOJka Rato$a, Mate Re-
lja, Dragan Rubesa, Maja Segrt, Ivo Skrabalo, Dijana Stam-
bak, Zivorad Tomi¢, Marina Vuleti¢, Hrvoje Turkovi¢ —
Doplsma Jasmina "Bukmir (New York) Aida Mandich
(Los Angeles), Oleg Sladoljev (Houston), Rada Sesi¢ (Am-
sterdam) — Priprema za tisak: Hand design — Tisak: Gra-
foplast, Zagreb — Adresa uredniStva: Badaliceva 14,
10000 Zagreb — tel: 01/3640-868, 3698-774; faks:
01/3638-618; e-mail: hollywood@hollywood. cro. net —
Cijena pojedinom broju 20 kn/4 eur; Godi$nja pretplata
240 kn; 70 eur.

Dragi prijatelji (urednik) — Dragi Hollywoode (pisma ¢i-
tatelja) — Hot line — Prvi pogled — Cro news — USA
box-office — Preview: Gothika (pise Marko Njegi¢) — Za-
§to ga volimo: Clint Eastwood (piSe Lidija Prskalo) —
Pretpremijere: The Alamo (piSe Marko Njegi¢) — Portret:
Quentin Tarantino (piSe Marko Njegi¢) — Prijateljsko
uvjeravanje Petra Krelje: Tako mnogo duse — Novo... u
kinima — Jadran film news — Fenomeni: Nopvi njemacki
film — izmedu »Lenjina« i »tuge« (piSe Dragan Rube$a) —
Iz susjedstva (pripremili Miran Stihovi¢ i Jelena Obrado-
vi€) — UspjeSan povratak: Srdan Karanovi¢ — Portret:
Dugan Kovacevi¢ (pisu Goran Tarlac i Rajko Radovanovic)
— Charlot ili Veliki genij filma (piSe Daniel Pa¢i¢) — Novo
u... videotekama — Fenomeni: Autenti¢ni tinejderski fil-
movi (piSe SnjeZana Levar) — Dogadanja: Zagreb film fe-
stival (pise Kristina Duki¢) — Kriti¢arska preporuka: Kako
sam sistematski uniSten od idiota (piSe Nenad Polimac) —
Pretpremijera: Cold mountain (piSe Ivan Kovacevi¢) —
Preview: Thunderbirds (piSe Tomislav Hrastov¢ak) — Pa-
noptikum — DVD piraterija hara Hollywoodom (piSe Raj-
ko Radovanovi¢) — Cinemania — Filmovi s... ruba:
Things to come (piSe Tomislav Hrastovcak).

Total Film, listopad 2003, broj 7, 25 kuna, glavni urednik:
Stjepan Hundi¢ — izvr$ni urednik: Hrvoje Sari¢ — grafi¢-
ki urednik: Dubravko Novosel — suradnici: Tihomil Ha-
milton, Davor Kanjir, Bojan Muscet, Danijel Paci¢, Patrik
Pencinger, Sanjin Petrovi¢, Bosko Picula, Andreja Radak,
Damir Radi¢, Dragan Rube$a, Mario Sabli¢, Igor Sarace-
vi¢, Dean Sosa Slaven Zelevic — prijevod: Dusko Cavic,
Sllvua Nosié, Mladen Sipek — lektura: Slavenka Pria, Igor
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Rajki — izdavad: Total izdanja d. 0. 0. Medvedgradska 12,
10 000 Zagreb, tel: 01/4668-961 — faks: 01/4668-962 —
totalfilm@totalfilm. hr — www.totalfilm.hr — voditel]
marketinga: Dugko Marjanovi¢ — tajnica: Dubravka Smi-
govec — tisak: Tiskara Mei¢ — pretplata: 250 kn (godis-
nja).

Sadrgaj — Pisma Citatelja — A mislili ste da ga znate: Mar-
tin Lawrence — Prva klapa — Dolazi... — Filmski lomovi
(pise Jonathan Crocker) — 60. Mostra (piSe Stjepan Hun-
di¢) — In memoriam — Top liste — Sylvester Stallone Ak-
cijska zvijezda milenija (pise Stjepan Hundi¢) — Total film
na setu: Pirati iz Disneylanda (piSe Robert Abele) — Total
film intervju: Johnny Depp — Joaquin iz velereda Phoeni-
xa (piSe Ceri Thomas) — Kino premijere — DVD premi-
jere — Filmske price: Salma Hayek, Adrien Brody (razgo-
varao Stjepan Hundi¢) — Kako je nastalo Lice s oZiljkom
(pise Andy Lowe) — Kuéno kino — Filmska glazba —
Filmske knjige.

Total Film, studeni 2003, broj 8, 25 kuna, glavni urednik:
Stjepan Hundi¢ — izvr$ni urednik: Hrvoje Sari¢ — grafi¢-
ki urednik: Dubravko Novosel — suradnici: Tihomil Ha-
milton, Davor Kanjir, Bojan Mus¢et, Danijel Paci¢, Patrik
Pencinger, Sanjin Petrovi¢, Bosko Picula, Andreja Radak,
Damir Radi¢, Dragan Rubesa, Mario Sabli¢, Igor Sarace-
vi¢, Dean Sosa, Slaven Zecevi¢ — prijevod: Dusko Cavig,
Silvija Nosi¢, Mladen Sipek — lektura: Slavenka Pria, Igor
Ra]kl—lzdavac Total izdanja d. o. o. Medvedgradska 12,
10 000 Zagreb, tel: 01/4668-961 — faks: 01/4668-962 —
totalfilm@totalfilm. hr — www.totalfilm.hr — voditel]
marketinga: Dugko Marjanovi¢ — tajnica: Dubravka Smi-
govec — tisak: Tiskara Mei¢ — pretplata: 250 kn (godis-
nja).

SadrZaj — Pisma Citatelja — Prva klapa — Krici i Saputa-
nja — TiSina, snima se! — Fama: Julie Dreyfus (pise Ceri
Thomas) — Prva klapa: Multipleks! — Tarantinovi krvavi
specijaliteti (razgovarao Stjepan Hundi¢) — Uma Thur-
man (razgovarao Stjepan Hundi¢) — Matrix Revolutions:
kona¢ni obracun (pise Ron Magid) — Intervju: Robert Ro-
driguez (razgovarao Stjepan Hundi¢) — Mladi revolverasi
(pide Dan Jolin) — Intervju: Zrinko Ogresta (razgovarala
Natasa Trsli¢) — Kino premijere — DVD premijere —
Kako su nastali Otimadi izgubljenog kovéega (piSe Andy
Lowe) — Kuéno kino — Filmska glazba — Filmske knjige.

Zapis, glasilo Hrvaiskog filmskog saveza / broj 43,
godina XI, jesen 2003.

ISSN 1331-8128

Nakladnik: Hrvatski filmski savez, Zagreb — za nakladni-
ka: dr. Hrvoje Turkovi¢ — Uredivacki odbor: Marijan Kri-
vak, Kresimir Miki¢, Diana Nenadi¢ (glavna urednica),
Dugko Popovic i Vera Robi¢-Skarica — Lektorica: Sasa Va-
gner-Peri¢ — Adresa uredni$tva: Hrvatski filmski savez,
Dalmatinska 12, 10000 Zagreb, tel: 01/48 48 771, faks:

01/48 48 764 — e-mail: diana@hfs. hr, vera@hfs. hr —
Graficko uredenje i tisak: C. B. PRINT Samobor.

Sadréaj: PRIGODE / Nagrada Vladimir Nazor: Laureati
Dovnikovi¢ i Faktor; Godi$nja Nagrada Ivan Filipovié: Sla-
vica Kova¢; Komemorativna projekcija Vladimir Petek u
Kinoklubu Zagreb /, ODJECI / Lipanj u Sesvetama; Je$a
Denegri: Tomislav Gotovac: Od reZije filma do reZije Zi-
votnih Cinjenica; Veliki povratak filma; Dario Juri¢an: S.
Motovun Film Festival; Sve za pet(i); Program Motovun
Film Festivala; Josip Jur¢i¢: Kompjuteri progutali vic; Re-
gionalno okupljanje; Mladen Buri¢: Jeste li bili u Mosta-
ru?; Zeljko Balog: Odrzan sastanak komiteta UNICA-e;
UNICA News No 2 / 2003; Mladen Burié: 65. UNICA
Varsava 2003; Maja Flego: San i java Crtigrada /| MM
[ZLOG / Ana Simici¢&Antonia Majaca: Pula OFF -VIDE-
OPUZZLE; Hrvatski video druge i trece generacije / SKO-
LA MEDIJSKE KULTURE TRAKOSCAN / Marina Krpan:
Tredi stupanj; Jadranko Lopatié: Peta $kola medijske kul-
ture — specijalizirana videoradionica — filmski scenarij;
Marina Zlatari¢: Scenarij kao imperativ; Sandra Antulov:
Fragmenti jednog ljeta... kraj; Ivana Rupi¢: Radionica
montaze; Jure Ackar: Pedaliranje u radionici 3-D; Melita
Forjan: 1. Medunarodni Interdisciplinarni Interaktivni Au-
diovizualni Filmski Festival — MITAFF Trako$¢an, 2003. /
MALI FILMSKI RAZGOVORI / Dusko Popovié: Mira
kermek-Sredanovi¢ — Utvrda iz Vodengrada / NOVE PU-
BLIKACIJE / Z... znai Zagreb, priru¢nik za sjecanje 1972-
2002; Video Art, Clips and Cult: Distribution Catalogue
2003; Community Art / MEDIJT U NASTAVI / Kre$imir
Miki¢: Filmska umjetnost u srednjim $kolama; Slavica Ko-
val: Seminar medijske kulture u Zadru; Ante Peterli¢: Hr-
vatski dokumentarni film; Zlatna Belavi¢: TV-reportaza;
Sanja Biskup, prof.: Metodic¢ki pristup filmu Zid Ante Za-
ninovica / 75. OBLJETNICA KINOAMATERIZMA U
HRVATSKO] (1928-2003) / Ivica Hripko: Bunarenje po
sjecanjima... / KLUBOVI / Foto-kino-videoklub Zapresi¢ u
Dresdenu / MOZAIK / O filmu Soske; Medunarodni festi-
val vizualnih i audiomedija; Jedan obican susret s njim;
Kratki filmovi o konfliktu; Suvremena britanska umjet-
nost, ObiljeZavanje medijskog teritorija — medunarodni
eksperimentalni film i video; Odluke stru¢nog Zirija festi-
vala; 10 najboljih filmova; GodiSnja filmska produkcija
BiH; Infekcija u Montrealu i Quebecu; Fine mrtve djevoj-
ke u Rusiji; Kritika filma Svjedoci; Dodijeljene nagrade
Zlatni labud; Animirani film u Brazilu; Tri nagrade Plasti-
catuy Rastanak na festivalu Moviemiento; Bebu financira
SEE Cinema Network; Galeta o land-artu; Retrospektiva
Brucea Rimmera; Pocast Federicu Felliniju; najvedi filmo-
fil je bio Jimmy Carter; 80. rodendan / FESTIVALI / NA-
TJECAJI / 35. revija hrvatskog filmskog i videostvaralas-
tva; One Take Film Festival; Vedran Samanovi¢: Filmska
radlomca One Take Film Festlvala na Motovun Film Festi-
valu; RENT-A-CAR; Split 2003; Zagrebacki filmski festi-
val; EXUF/ex URBAN FESTIVAL; 1. GASTRO FILM
FEST; Natjecaji za festivale i radionice.
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Hrvaiske filmske interneiske stranice

htip://www.aduhr — Akademija dramske umjetnosti u
Zagrebu. Odsjeci, djelatnici, suradnici, popisi literature.

hitp://www.alka-film.hr — produkcijska kuca Alka film.

hiip://animafest. hr — stranica svjetskog festivala animi-
ranoga filma u Zagrebu

hitp://www.arhiv.hr/hr/hda/fs-ovi/kinoteka.him —
Hrvatski drZavni arhiv — Hrvatska kinoteka (osnovni po-
daci o fondovima i zbirkama).

hitp://www.cmme.cjb.net/ — Hrvatska revija jednomi-
nutnih filmova (PoZega) — pravilnik, prijavnica, kontakti.

hitp://www.comer.hr/film/index.asp — vijesti, recenzi-
je, razgovori, linkovi.

hHp: //croatia-film. hr — produkcijska i prikazivacka
tvrtka Croatia film — podaci o filmovima, kinu, itd.

hip://www.culturenet.hr — internetski portal za hrvat-
sku kulturu, sadrzi podatke o institucijama u kinematogra-
fiji, festivalima i Casopisima te o aktualnim zbivanjima u
hrvatskoj kinematografiji.

htip: //dalibormetanic. com — stranica redatelja Dalibo-
ra Matanica; biografski podaci, filmovi.

hitp://www.dhfrhr — Drudtvo hrvatskih filmskih redate-
lja; podaci o ¢lanovima i filmovima, vijesti, statut.

hitp://www.gralfilm.8m.com — produkcijska kuca Gral
film; produkcijski i ostali podaci o filmovima.

hitp: //factumdocumentary. com — produkcuska kuca
Factum, podaci o filmovima, autorima i prateé¢im djelatno-
stima.

hitp://www.filmski-centar.org — stranice Filmskoga
centra; podaci o projekcijama te prikazanim filmovima i
njihovim autorima (arhiv), podaci o drugim djelatnosti-
ma Centra; linkovi s hrvatskim i stranim filmskim strani-
cama.

hitp://www.film.monitorhr — podaci o novim filmovi-
ma, kino, video i DVD-recenzije, linkovi na strane filmske
stranice s kritikama, vijestima te podacima o festivalima i
nagradama.

hitp://www.hfs.hr — stranice Hrvatskoga filmskog save-
za; podaci o izdanjima Saveza (Hrvatski filmski ljetopis,
Zapis, filmoloske knjige), podaci o djelatnostima saveza
(projekcije, revije, festivali, Medijska $kola, itd.).

htip://hollywood.cro.net — stranice filmskoga ¢asopisa
Hollywood; informacije o ¢asopisu i izdavackoj kuéi Vedis,
kontakti.

hitp://www.hrt.hr — produkcija Hrvatske radiotelevizi-
je, prikazivanje filmova, program filmskih emisija.
hitp://imterfilmhr — produkcijska kuca Interfilm pro-
dukcija.

hitp://jadran-film.com — produkcijska kuca Jadran
film; podaci o uslugama i djelatnostima.
hitp://www.lkdezhr — stranice Kinokluba Zagreb; ¢lano-
vi, filmovi, projekcije i druge djelatnosti, linkovi.
hitp://www.liburia-film.croadria.com — Kino-video
klub Liburnija, Rijeka; informacije, linkovi, KRAF.
hitp://www.mikrokino.com — multimedijski projekt
Mikrokino samoborske Filmske autorske grupe Enthusia
Planck; vijesti o projekcijama i drugim dogadanjima diljem
Hrvatske, prijave na hrvatske i strane festivale i revije; po-
daci o autorima i filmovima.
hitp://www.motovunfilmfestival.com — stranice medu-
narodnoga festivala u Motovunu.
hitp://onetakefilmfestival.com — stranice medunarod-
noga festivala filmova snimljenih u jednome kadru (Za-
greb).

h#tp://plavifilm.com— produkcijska kuca Plavi film.

hitp://pulafilmfestival.com — stranice medunarodnoga
festivala u Puli, vijesti, nagrade, filmografski podaci.

hitp://www.revijaameterskogfilma.hr — stranice RAF-
a (Revije amaterskoga fima) — vijesti, programi, projekci-
je, podaci o prikazanim filmovima, o organizatoru.

hitp://wwwi.splitfilmfestival.lhr — stranice Medunarod-
nog festivala novoga filma u Splitu; o festivalu, nagrade,
prosli festivali.

hitp://www.tunafilm.hr — produkcijska kuéa Tuna film.
hitp://www.uazg.hr/medijska-kultura/ — medijska
stranica Utiteljske akademije (vijesti, linkovi, filmovi, oba-
vijesti za studente).

hitp://wwwaagrebfilm.hr — stranice produkcijske kude
Zagreb film.

hitp://www.zagrebfilmfestival.com — Zagreb Film Fe-
stival, natjecateljski festival koji predstavlja i nagraduje
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51 do 52 Hrvatske filmske internetske stranice

nove filmske autore dugih i kratkih igranih te dokumen-
tarnih filmova; vijesti, programi, nagrade i filmografski
podaci.

hitp://www.webmoviefest.com — stranice internetsko-
ga festivala kratkog i reklamnog filma Web Movie Fest.

NAPOMENA: Tijekom sastavljanja ovoga popisa neke od stranica bile su u rekonstrukeiji. Molimo Citatelje Hrvatskog filmskog ljetopisa (osobito dje-

latnike filmskih institucija i klubova te organizatore festivala) da dojave

u redakciju Casopisa (na e-mail adrese navedene u impresumu) hrvatske

filmske internetske adrese kojih nema na popisu. Takoder molimo da nas upozorite na pogreske.

Leksikon preminulih

Svemir Pavi¢

(11. rujna 1948, Sinj — 10. listopada 2003, Split), peda-
gog, producent, dramaturg, publicist i prikaziva¢. U kul-
turni Zivot ulazi kao urednik Casopisa Vidik, od Sezdesetih
do osamdesetih bio je aktivan u izdava$tvu kao nakladnik i
urednik (npr. u tvrtki Logos), ali i kao prevoditelj (npr.
Claudija Montalea). U tom je razdoblju zasluZan za kratki
procvat filmskog izdava$tva u Splitu, posebice u ediciji
Filmska teka. Od polovice osamdesetih aktivan je kao pro-
ducent i dramaturg u Marjan filmu, u doba najveceg pro-
cvata te kuée, jedine izvan republickih centara koja proi-
zvodi cjelovecernje igrane filmove, npr. Zorana Tadica,
Zivorada Tomica, Lordana Zafranovica i drugih. Filmovi-
ma kao Treéi kljué, Covjek koji je volio sprovode ili Kralje-
va zavr$nica Marjan film je pod Paviéevim filmofilskim
vodstvom inaugurirao novozanrovski film u Hrvatskoj. U
tom razdoblju istaknuti politicki duznosnik u Splitu, Pavi¢

je iskazivao ideolosku otvorenost, prijateljujuéi s intelektu-
alcima kr3¢anskih ili gradansko-liberalnih politi¢kih uvje-
renja, osobito blisko s Ivanom Martincem. Godina 1990.
Paviéa e docekati na mjestu direktora gradskoga prikazi-
vatkog poduzeca Ekran. Ishodujui od gradsk1h vlasti za-
branu prenamjene kinodvorana, sprijecio je da se u Splitu
dogodl scenarij poznat u Zagrebu Sibeniku ili Puli, gdje su
novi vlasnici gasili kinodvorane i gusili osnovnu d]elatnost.
Zahvaljujuéi i njemu, Split je jedini veéi grad u Hrvatskoj
koji ima isti broj kinodvorana kao i 1990, no iz tvrtke je
morao oti¢i nakon §to je javno upozorio na pretvorbene
nepravilnosti. Potkraj devedesetih imenovan je za direkto-
ra Otvorenog puckog udilista Split (OPUS), gdje je medu
ostalim imao na skrbi kinoteku Zlatna vrata, pomogavsi da
se ona odrZzi unato¢ slaboj materijalnoj situaciji i padu po-
sjecenosti.

HRVATS K./

FILMSKI

LJETOPI S 362003




SKOLA MEDUJSKE KULTURE — PETA OBLJETNICA

Nikica Gili¢

UDK: 791.43:374.3(497.5)"1998/2003"

Sustav medijskog obrazovanja

Unutar drustvenih sustava uobicajene su hijerarhije, a kada
je rije¢ o odnosima medu pojedinim granama kulture ili
obrazovanja (shvaéenih kao dva drustvena sustava), nema
nikakvih dvojbi kako, primjerice, knjizevnost ima visi polo-
7aj od filma i drugih srodnih medija u kulturnoj hijerarhiji,
dok u obrazovnoj hijerarhiji znanje o knjizevnosti i jeziku
ima mnogo vecu ulogu od znanja o filmu ili videu, a — ili
nam se barem tako ¢ini — i od znanja o racunalima i inter-
aktivnim medijima. O tom problemu svakako vrijedi ra-
spravljati — koliko god s jedne strane bilo opasno skakanje
obrazovnoga sustava za svakim trendom i modom u javnoj
komunikaciji ili obrazovnoj teoriji, suprotna krajnost nije ni-
Sta pozeljnija, a u toj suprotnoj krajnosti, ¢ini nam se, nala-
zi se ve¢ desetlje¢ima hrvatski obrazovni sustav, opsjednut
trajanjem osnovne i srednje $kole, organizacijom pravodob-
na distribuiranja udzbenika i ostahm organizacijskim proble-
mima. Dakako, zbog takvih (presudnih, ali prizemnih, pri-
godno- provedbenlh) problema, programski problemi teze
dolaze na red za rje$avanje u obrazovnoj politici.

Skola izmedu informatizacije i novih
umjetnosti

Primjerice, prema dostupnim nam informacijama na europ-
skom je trzistu rada sve viSe poslova u djelatnostima dizajna,
vizualno-auditivnog oglaéavanja i interaktivne komunikaci-
je, a takav se trend i u nas moZe zapaziti, pa se ¢ini prepo-
rucljivim barem u odreden0] mjeri razv1]at1 osnovno i usmje-
reno obrazovanje prema vjeStinama koje ¢e omoguciti lakse
prilagodavanje novoj situaciji (§to nipo$to ne mora iskljudi-
vati humanisti¢ke vrednote klasi¢ne Skole, u praksi, dakako,
Cesto slabo provedene). Informatizacija uéionice cilj je za
koji se, s promjenjivim uspjehom, bore institucije vezane uz
prirodne znanosti i tehni¢ku kulturu, no audio-vizualni
sklop §to ga mi ovdje zagovaramo prirodni je produZzetak
spomenutoga humanistickog razmi§ljanja i humanisticke
koncepcije obrazovanja.

Dakle, nije ovdje rije¢ o nekakvu dokidanju nastave knjizev-
nosti, slikarstva ili glazbe u obrazovnom sustavu, nego o do-
punjavanju toga sustava nekim znanjima i vjeStinama (koje
su k tome dobrim dijelom utemeljene na tim starijim umjet-
nostima), pri ¢emu to utemeljenje shvaéamo u onome smislu
u kojem svaka nova umjetnost na kreativan nacin obraduje
ideje, teme i postupke starijih umjetnosti. Naime, nakon svi-
jetle tradicije filmskoga obrazovanja iz razdoblja kada videa
i ratunala jo$ nije bilo na obzoru svakodnevne uporabe, pa

nije bilo ni videospotova, konzola za igre ni interneta, u de-
vedesetim godinama prosloga stoljeca trebalo je nanovo po-
krenuti kota¢i¢e dopune obrazovnoga programa filmskom
edukacijom, ¢emu je znatno pridonijela medijska $kola u po-
vodu ¢ije smo se obljetnice upustili u ova skromna razmatra-
nja.

Dakako, filmsko obrazovanje ne moZe zamijeniti vieStinu
rada na racunalu, ba$ kao $to ne moZe zamijeniti ni vieStinu
rada s recenicom i tekstom; zanimljivo je, uostalom, da se
odredeni dio hrvatskih marketingkih stru¢njaka regrutira s
raznih humanisti¢ckih studija, no u ovom sluéaju vrijedi i
obrnuta tvrdnja — filmsko obrazovanje ne moZe ni¢im biti
zamijenjeno. Danas kada je i film ve¢ stari medij u uspored-
bi sa raznim interaktivnim i multimedijskim konstruktima,
doista bi bilo ¢udno kada bi iz filmskoga tabora dolazili gla-
sni povici protiv ucenja Tolstoja i Dostojevskog u $kolama
— nafa je teza samo ta da bi Tolstoju i Dostojevskom (te
Mozartu, Bachu, Monetu...) valjalo pridruziti i Langa, For-
da, Renoira i Kurosawu, odnosno da bi Maruli¢u, Senoi, Li-
sinskom i Karasu u punoj mijeri trebalo pridruZiti Tanhofera,
Babaju, Golika i Vukoti¢a.! Doista, u eri u kojoj je rasterece-
nje ucenika jedna od stalno ponavljanih parola (a vrijedi se
nadati da ¢e jednom ta parola postati i zbilja) ovakvi bi za-
htjevi mogli zazvucati ¢udno — nije li apsurdno traziti do-
davanje novih sadrZaja, te ne zna¢i li to poniStavanje dijela
starih sadrZaja? No, ovakvo pitanje zapravo polazi od pot-
puno krivoga koncepta obrazovanja u kojem su od mjerenja
potreba ulenika i studenata te mjerenja funkcionalnosti
obrazovanja u ostvarivanju cjelovite osobnosti odrasla Covje-
ka mnogo vainiji omjeri satnice u kojoj se rasporeduju pred-
meti na nacin sli¢an rasporedivanju stranackih duznosnika u
politickim koalicijama i postizbornoj podjeli kolaca vlasti.

Vaznost Medijske $kole

Obrazovanje bi, naime, trebalo biti raznovrsno u istom
onom smislu u kojem se u pedagoskim i nastavni¢kim sveu-
CiliSnim programima studentima nude sadrzaji iz raznih
umjetnosti, pa je i, primjerice, profesor kn]lZCVHOStl utoliko
kvalitetniji akoliko | je opremljen nekim znanjima i vjeStina-
ma iz filmskog, glazbenog ili likovnog repertoara, a nastav-
niku glazbe neée $koditi ako poznaje knjizevni barok ili film-
ski ritam. No, u praksi ta raznovrsnost ve¢ na sveucilistu
funkcionira prili¢no otezano, a kada se stigne do osnovne i
srednje Skole problemi su jo$ i vedi, §to je jo$ jedan razlog za
pohvalu i potporu medijskoj $koli koju ve¢ nekoliko godina
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uspje$no organiziraju Hrvatski filmski savez i Ministarstvo
prosvjete, uz pomo¢ Hrvatske kinoteke pri Hrvatskom dr-
zavnom arhivu i kinoklubova.

Ved i letimiéni pregled tema koje se na Skoli nude, kao i re-
prezentativnost ljudskog potencijala filmske zajednice (zlob-
nici bi rekli — filmske sekte) u Hrvatskoj, jasno ukazuje na
to da je ta mala obrazovna institucija dobar korak u smjeru
koncepta obrazovanja kakvu bi cjelokupni obrazovni sustav
trebao teZiti. Naime, uz strogo filmska znanja, Medijska Sko-
la sustavno nudi i komparativno zamisljene kolegije i pro-
grame, u kojima se filmsko znanje postavlja u korelaciju s
knjizevnim, likovnim ili glazbenim, a ne treba zaboraviti ko-
liko je vazan dio filmskog rada s u¢enicima filmska praksa —
snimanje filmova.

Naime, spomenuti ljudski potencijal $kole ne obuhvaca
samo profesore i filmologe, nego i filmske umjetnike i peda-
goge koji vode radionice igranoga, dokumentarnog filma,
snimanja, montaZe, animiranoga filma i tako dalje, $to je
osobito vazno znamo li da na nekim od tih programa, k
tome, polaznici (ne samo nastavnici nego i ¢lanovi raznih ki-
noklubova, videodruZina,* itd.) usavr$avaju i svoju informa-
ticku pismenost. Vjestine rada na racunalu nisu primarni cilj
i tema Skole, ali joj, imajuéi u vidu do sada iznesene teze, u
najmanju ruku ne mogu naskoditi.

Pet godina, dakako, nije tako velika brojka kada je Covjek
pogleda izolirano, no znamo li da je rije¢ o pet godina kon-
tinuirana rada u nekom obrazovnom programu, odnosno u
nastojanju Sirenja jedne od potencijalno najkreativnijih gra-
na suvremene izobrazbe kao i, po logici stvari, o pet godina
u borbi s potencijalno uvijek opasnim problemima bespari-
ce, zapadanja u procjepe politickih mijena i aporija obrazov-
ne politike, potom nerazumijevanja konzervativnijih ¢imbe-
nika obrazovnoga sustava, i tako dalje, tih pet godina doima
se znatno impresivnije. Prema dostupnim informacijama,
koje ¢ujemo od ljudi koji rade u Skolama, dackim domovi-
ma i klubovima (a i klubovi koji ne djeluju pri $kolskom su-
stavu obi¢no u velikoj mjeri okupljaju mlade ¢lanstvo), ova-
kav je obrazovni program iznimno potreban, pogotovo kada
znamo da neki profesorski studiji koji su ranije sadrzavali
obvezan filmski kolegij tu praksu vi$e nemaju (npr. kroatisti-
ka na zagrebackom Filozofskom fakultetu), a uéenici i sami
’grizu’ u smjeru filmskoga obrazovanja — ¢ak i kada ih na-
stavnici i $kola na to nimalo ne poti¢u. U tom smislu vrijedi
prouditi priloZene planove do sada odrZanih medijskih $ko-
la kao svojevrsno izvje$ée javnosti kojoj ta $kola, uostalom, i
sluzi, a vjerojatno nije pretjerano reéi da te planove moZemo
shvatiti i kao pismo namjere te izvor smjernica za (poZeljan)
dalji razvoj hrvatskog obrazovnog sustava.

Biljeske

1 Ovakvo nabrajanje moglo bi stvoriti dojam da su likovne umjetnosti
i glazba ravnopravne knjizevnosti u obrazovnom sustavu, no tomu
nije tako — Senoa i Krleza jo§ su uglavnom nadmo¢niji od umjetnika
u neverbalnim medijima, no u tu problematiku ovdje nam se ne ¢ini
pametnim ulaziti. Vrijedi, medutim, napomenuti jo§ jednu stvar —
ako iz obrazovnoga programa ispadne neki pisac i bude zamijenjen
nekim redateljem (ili, za koju godinu ili desetljeée, videoumjetnikom)
ni to ne bi trebao biti znak smaka humanistickih vrijednosti — obra-
Zovni se sustavi s vremenom mijenjaju, usvajaju nove sadrzaje i odba-
cuju neke stare, a neke i zadrZavaju, odnosno izvlace iz zaborava nove
sadrzaje. Napokon, razdoblje u kojem zagrebacka kroatistika (odno-

sno jugoslavistika) imala i film u nastavnom programu nikada se ne
spominje kao mra¢no doba sveutilisnog obrazovanja, filmska nastava
funkcionira bez problema i na komparatistici i na Utiteljskoj akade-
miji, i splitski kroatisti imaju priliku slusati filmsku nastavu, i tu doi-
sta nitko ne bi trebao vidjeti niSta sporno.

2 Ti klubovi i druZine Cesto djeluju pri $kolama i u¢enickim domovima
te se odli¢no uklapaju u iznesenu viziju cjelovitog obrazovanja u ko-
joj se pitanje ima li neki predmet jedan ili dva sata tjedno doima ar-
hai¢nim, koliko god za danasnji stadij razvoja hrvatskoga skolskog su-
stava bilo neizbjezno.
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SKOLA MEDIJSKE KULTURE

Program, sudionici i predaveci na
Skoli medijske kuliure 1999-2003.

1. SKOLA MEDIJSKE KULTURE,
1999.

Sibenik (Solaris, Hotel Ivan), od 29. kolovoza do 4. rujna
1999. Organizatori

Ministarstvo prosvjete i $porta, Hrvatski filmski savez

Realizacija: Hrvatski filmski savez, uz programsku potporu
Hrvatske kinoteke

2. Jadranka Babié, Zagreb

3.
4.
5.

Vlatka Bi§¢an, Samobor
Slavka Bubalo, Vinkovci
Marija Buri¢, Vinkovci

6. Anabela Crnkovi¢, Zagreb

7.
8.
9.

Vesna Dunatov, Zadar
Melita Horvatek Forjan, Zagreb
Dunja Jel¢i¢, Zagreb

Savjet Skole: Ante Peterli¢ (predsjednik), Dario Markovi¢ 10. Albertina J.OZIS,{ Zagreb
(voditelj programa), Vera Robié-Skarica (voditeljica Skole), ~11. Natasa Juric, Sibenik
Olga Jambrec, Mato Kukuljica, Edo Lukman, Vjekoslav ~ 12. Mira Kermek, Cakovec
Majcen, Kresimir Miki¢, Zoran Tadi¢, Stjepko Teiak, Hrvo-  13. Anita Klarica, Murter
je Turkovi¢ 14. Gordana Kovacevi¢, Primosten 15. Ljubica Kusanovi¢,
Bol
PROGRAMI 16. Andreja Kuhar, Pregrada
A) SEMINAR MEDIJSKE KULTURE ZA ODGAJATELJE  17. Mara Lausi¢, Zagreb
I NASTAVNIKE OSNOVNIH | SREDNJIH $KOLA 18. Zelika Liubi¢, Tisno
Program Skole pslanla se na nastavni program medijske kul- 19, V]asta Markasovi¢, Vinkovci
ture u osnovnoj $koli u okviru nastave hrvatskog jezikaina 90 Viadimir Mihaljevi¢, Cakovec
programe izborne nastave medijske kulture i izvan nastavnih 21. Nevenka Mihovili¢. Zagreh
. , Zagre
aktivnosti u osnovnoj i srednjoj $koli. Za prvu godmu Skole ) Miletic Kovci
program je zamisljen tako da pruZa temeljna znanja potreb- 22. Lu]a.M1 eic, Stankovei
na nastavnicima i voditeljima filmskih i videodruzina, a da  23- Marica Mortik, Zagreb
se idu¢ih godina postupno uvedu sadriaji za napredne pro- 24 Jasna Miskulin Nemeth, Matulji
grame. 25. Vesna Crnkovié Nosié, Slavonski Brod
Predavaci: Olgica Jambrec, mr. Mato Kukuljica, dr. Vjeko- ~26- Marica Oreski, Jaksi¢
slav Majcen, mr. Dario Markovi¢, Kresimir Miki¢, docent, ~27. BlaZenka Pusi¢, Grubi$no Polje
dr. Ante Peterli¢, mr. Ivo Skrabalo, dr. Stjepko Tezak dr. Hr-  28. Marija Radocaj, Zapresic
voje Turkovi¢ 29. Jasminka Salamon, Zagreb
30. Branka Sorli, Zagreb

Teme 31. Vesna Sredl, Zagreb
— AUDIO-VIZUALNI MEDIJI (film, televizija, radio, vi- 32' Mari Tf( lv'g' Samob

deo...; novo komunikacijsko okruzenje) - viaryjana ‘?/CIC’ amobor
— TEORIJA FILMA 33. Mira Filipovi¢-Trabak, Vinkovci
— POVIJEST SVJETSKOGA FILMA 34. Milka Trogelj, Starigrad — Paklenica
— POVIJEST HRVATSKOGA FILMA 35. Mirjana Troselj, Zagreb
— PREGLED HRVATSKOGA DOKUMENTARNOG  36. Marija Tuksar, Zagreb

FILMA 37. Natasa Veinovi¢, Zagreb
— PREGLED HRVATSKOG ANIMIRANOG FILMA 38, Ivica Vigato, Zadar
— METODICKI PRISTUPL U NASTAVI MEDUSKE KUL- 39" Dolores Vipronik, Stankovc

URE 40. Natalija Vladeti¢, Okucani
Polaznici 41. Mirjam Zaninovié, Zagreb
1. Nada Arbutina, Zagreb 42. Vlasta Zizak, Zagreb
HRVATSKI FILMSKI LJETOFPIS 362003
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B) PROGRAMI VIDEORADIONICA

a) Videoradionica za dokumentami film
b) Videoradionica za igrani film

Predavanja

— Osnove videostvaralastva (izraZajna sredstva)

— Osnove videotehnike (osnovni uredaji i princip rada)
— Temelji dramske strukture

— Od lika do price

— Scenarij i knjiga snimanja

— ’Objektivnost” dokumentarnog filma. Film i zbilja

— Stil, konstrukcija i drama u igranom filmu

— Otkrivanje novog (eksperimentalni i videoart filmovi)

Prakti¢ni rad

— Od ideje do knjige snimanja

— Snimanje igranog i dokumentarnog filma

— Obrada snimljenog materijala (slikovna i tonska mon-
taza)

— Projekcija i analiza snimljenih filmova

Voditelj radionice za dokumenatarni film: Kresimir Miki¢,
docent na Utiteljskoj akademiji, Zagreb.

Voditelj radionice za igrani film: Zoran Tadi¢, filmski reda-
telj

Polaznici Radionice za dokumentarni film

1. Nada Bujas, Sibenik 2. Kristina Horvat-BlaZinovi¢, Cako-
vec

. Dubravka Dulibi¢-Paljar, Pore¢

. Selina Golec, KriZevci

. Mirjana Jovi¢, Zagreb

. Ksenija Kancijan, Zagreb

. Ivana Kovacié, Murter

. Slavica Kova¢, Zadar

. Marina Zlatarlc Zagreb

10. Marina Zuti, Krizevci

O o0 N AW

Polaznici Radionice za igrani film
. Alan Bahori¢, Zagreb
. Martina Biondi¢, Zagreb
. Sanja Brajkovi¢, Bjelovar
. Milan Bunci¢, Pregrada
. Dora Dancevié, Sesvete
. Mirjana Dobri¢, Split
. Damir Jeli¢, Karlovac
. Gordana Koki¢, Sibenik
. Ruzica Kostelac, Sesvete
10. Milivoj Labudi¢, Zagreb
11. Davorka Bacekovié¢-Mitrovié, Bjelovar
12. Jugana Selestrin, Split

N 00NN WD

c) Videoradionica za animirani film

— Dogovor o radu Radionice, obja$njenje osnovnih tehnika
animacije

— Priprema projekta (razrada ideja i rad na scenariju)

— Rad na animaciji (crtani film, kolaZ, animacija predmeta)
— Pripreme za snimanje, snimanje

— Snimanje zvuka (zvucni efekti, glazba)

— Analiza snimljenih filmova

— Projekcija i analiza snimljenih radova
— Autor i Vodltel] radionice: Edo Lukman (dugogodignji vo-
ditelj Skole animiranog filma u Cakovcu)

Polaznici Radionice za animirani film
1. Zeljko Balog, Pozega

2. Dragomir Dancevié, Sesvete
3. Andrea Jercié, Zagreb

4. Miroslav Klari¢, Zapresi¢

5. Goran Kruno Kukolj, Bjelovar
6. Jelena Kulisi¢, Zagreb

7. Jasminka Marinovi¢, Zagreb
8. Marija Nikoli¢, Zagreb

9. Alan Prikratki, Samobor

10. Vjekoslav ZleOVlc Karlovac

2. SKOLA MEDIJSKE KULTURE,
2000.

Trakoséan, od 20. do 28. kolovoza 2000.

Organizatori: Ministarstvo prosvjete i $porta, Hrvatski film-
ski savez

Realizacija: Hrvatski filmski savez, uz programsku potporu
Hrvatske kinoteke Savjet Skole

Ante Peterli¢ (predsjednik), Dario Markovi¢ (voditelj pro-
grama), Vera Robi¢-Skarica (voditeljica Skole), Olga Jam-
brec, Mato Kukuljica, Edo Lukman, Vjekoslav Majcen, Kre-
$imir Miki¢, Zoran Tadi¢, Stjepko Teiak, Hrvoje Turkovi¢

SEMINARI MEDIJSKE KULTURE

Program seminara medijske kulture (prvi i drugi stupanj)
oslanja se na nastavni program medijske kulture u osnovnoj
skoli u sklopu nastave hrvatskog jezika i na programe izbor-
ne nastave medijske kulture i izvannastavnih aktivnosti u
osnovnoj i srednjoj $koli. Program je rasporeden u sedam
radnih dana, Sezdeset nastavnih sati (cjelodnevni rad) u
ovim oblicima rada:

— predavanja

— metodicke radionice (mogudi nacini realizacije programa
medijske kulture)

— projekcije filmova

1. PRVI STUPANJ (OSNOVNI)

Predavaci: Olgica Jambrec, mr. Mato Kukuljica, dr. Vjeko-
slav Majcen, mr. Dario Markovi¢, Kresimir Miki¢, docent,
dr. Ante Peterli¢, mr. Ivo Skrabalo, dr. Stjepko Tezak, dr. Hr-
voje Turkovi¢

Teme

— AUDIO-VIZUALNI MEDIJI (film, televizija, radio, vi-
deo, novo komunikacijsko okruzje)

— FILM I DRUGI MEDIJI

— TEORIJA FILMA

— POVIJEST SVJETSKOGA FILMA

— POVIJEST HRVATSKOGA FILMA

— PREGLED HRVATSKOG ANIMIRANOG FILMA

HRVATS K./
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— VRSTE DOKUMENTARNOGA FILMA

— UVOD U ANIMIRANI FILM

— ODGOJ I MEDIJI — METODICKI PRISTUPI U NA-
STAVI MEDIJSKE KULTURE

Polaznici prvog stupnja

Jozefina Barié, Vrbovec

. Ljiljana Badeni¢, Zagreb

. Vanda Balaz, Virovitica

. Zeljka Bira¢, Sisak

. Gordana Brez, Zagreb

. Anka Dolezal, Lipovljani

. Irena Dragi¢, Zadar

. Ljiljana Drni¢, Sisak

. Snjezana Duretek, Zagreb

10. Silvija Grgurié, Slavonski Brod
11. Tanja Grbavac, Rovisce

12. Branka Hecer, Kutina

13. Branka Herak, Zagreb

14. Natasa Jakob, Zagreb

15. Durdica Jelati¢, Zagreb

16. Mirjana Juki¢, Zagreb

17. Jelena Jurié, Dugo Selo

18. Gordana Kovacevi¢, Primosten 19. Iva Krpan, Zagreb
20. Marina Krpan, Zagreb

21. Nada Lagundzija, Osijek

22. Anita Lovrié, Zapresié

23. Zorica Lugarié, Zagreb

24. Ana Matijevi¢, Sokolovac

25. Ana Mesié, Zagreb

26. Zdravka Mileti¢, Zadar

27. Ana Mlinar, Zagreb

28. Sandra Netahly, Zapresi¢

29. Zana Novakovié, Rovisée

30. Jasmina Dobrovac Poljak, Zagreb
31. Ankica Rubencié, Vrbovec

32. Lucija SarCevi¢, S¢itarjevo

33. Daniela Solc, Virovitica

34. Dinka Tisaj, Kutina

35. Milka TroSelj, Starigrad

36. Marija Vidakovié¢, Gornja Stubica

2. DRUGI STUPANJ (napredni)

Predavaci: Olgica Jambrec, Petar Krelja, mr. Mato Kukulji-
ca, dr. Vjekoslav Majcen, mr. Dario Markovi¢, Kresimir Mi-
ki¢, docent, dr. Ante Peterli¢, mr. Ivo Skrabalo, dr. Hrvoje
Turkovié

Teme

— VRSTE ANIMIRANIH FILMOVA

— TELEVIZIJSKE VRSTE

— HRVATSKA KN]IZEVNOST I FILM

— RASCLAMBA FILMA (NA PRIMJERU IGRANOG
FILMA)

— MODERNIZAM [ POSTMODERNIZAM

— POSEBNI EFEKTI U FILMU

— DOKUMENTARNI FILM

— FILMSKO I VIDEOSTVARALASTVO DJECE I MLA-
DEZI U OSNOVNIM [ SREDN]JIM SKOLAMA

Polaznici drugog stupnja

. Vlatka Bily, Bjelovar

. Mirjana Lesko-Bencik, Kutina

. Vlatka Bi$¢an, Samobor

. Melita Horvatek Forijan, Zagreb
. Dunja Jel¢i¢, Zagreb

. Suzana Juri¢, Rovisée

. Vesnica Kantoci, Oroslavlje

. Mira Kermek, Cakovec

. Persida Majcen, Sesvete

10. Jasminka Marinovié, Zagreb
11. Nevenka Mihovilié, Zagreb

12. Marica Motik, Zagreb

13. Vesna Crnkovi¢ — Nosié, Slavonski Brod
14. Marica Oreski, Jaksi¢

15. Milica Pavi¢, Bjelovar

16. Karmen Lukinec-Petrinec, Zagreb
17. Jasna Posari¢, Zagreb

18. Alan Prikaratki, Samobor

19. Darija Sever, Dugo Selo

20. Marija Tahija, Konj$¢ina

21. Marijana Tkal¢ié, Samobor

22. Marija Tuksar, Zagreb

23. Maja Verdonik, Rijeka

24. Natalija Vladeti¢, Okucani

POSEBNI OBLICI RADA
(zajednicki program za polaznike oba seminara medijske
kulture)

METODICKE RADIONICE (u skupinama do petnaest po-
laznika)
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Voditelji: profesori osnovnih i srednjih $kola uz suradnju s
predavagima Skole

PROJEKCIJE (s razgovorom o filmovima)

Sva predavanja uz projekcije inserata filmova iz hrvatske i
svjetske filmske bastine, a tijekom seminara projekcije dugo-
metraznih igranih filmova iz hrvatske i svjetske filmske kla-
sike te razgovor s jednim gostom-filmskim redateljem.

C) PROGRAMI VIDEORADIONICA

a) Videoradionica za dokumentami
b) Videoradionica za igrani film

Predavanja

— Osnove videostvaralastva (izrazajna sredstva)

— Osnove videotehnike (osnovni uredaji i princip rada)

— Temelji dramske strukture

— Od lika do price

— Scenarij i knjiga snimanja

— ’Objektivnost’ dokumentarnoga filma. Film i zbilja

— Stil, konstrukcija i drama u igranom filmu

— Otkrivanje novog (eksperimentalni i videoart, filmovi),
odabrani primjeri

Prakticni rad

— Od ideje do knjige snimanja
— Snimanje igranog i dokumentarnog filma
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— Obrada snimljenog materijala (slikovna i tonska mon-
taza)
— Projekcija i analiza snimljenih filmova

Voditelj radionice za dokumenatarni film: Kre$imir Mikié,
docent na Utiteljskoj akademiji, Zagreb. Stru¢ni suradnik:
Milan Bukovac

Voditelj radionice za igrani film: Zoran Tadi¢, filmski reda-
telj. Stru¢ni suradnik: Vedran Samanovié¢

Polaznici Radionice za dokumentarni film
1. Nada Arbutina, Zagreb

2. Milan Buncié, Pregrada

3. Ksenija Kancijan, Zagreb

4. Ankica Blazinovié¢-Kljajo, Brestje
5. Drazen Plesko, Bjelovar

6. Jasmina Dobravac-Poljak, Zagreb
7. Tona Rupi¢, Sibenik

8. Josip Sarlija, Rijeka

9. Branka Sorli, Zagreb

10. Marina Zlatarié, Zagreb

Polaznici Radionice za igrani film
. Danijel Boli¢, Rijeka 2. Sanja Bosak, Zagreb
. Matko Burié, Samobor

. Marijana Cesi, Zagreb

. Andelka Dukat, Zagreb

. Ruza Kostalec, Sesvete

. Andreja Kuhar, Pregrada

. Ljiljana MatoSevié-Levak, Pazin
. Slava Lucetié, Krk

10. Marija Nikoli¢, Zagreb

11. Hrvoje Tutek, Karlovac
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c) Videoradionica za animirani film

— Dogovor o radu Radionice, obja$njenje osnovnih tehnika
animacije

— Priprema projekta (razrada ideja i rad na scenariju)

— Rad na animaciji (crtani film, kolaZ, animacija predmeta)

— Pripreme za snimanje, snimanje

— Snimanje zvuka (zvucni efekti, glazba)

— Analiza snimljenih filmova

— Projekcija i analiza snimljenih radova

Autor i Vodltel] radionice: Edo Lukman (dugogodisnji vodi-
telj Skole animiranog filma u Cakovcu). Stru¢na suradnica:
Jasminka Bijeli¢

Polaznici Radionice za animirani film
1. Dora Dancevié, Sesvete

2. Tanja Goli¢, Rijeka

3. Mirjana Jovié, Zagreb

4. Milan Macut, Rijeka

5. Marijeta Milosevié, Zagreb

6. Tomislava Veres, Zagreb

7. Vijekoslav Zivkovi¢, Karlovac

d) specijalizirana videoradionica

Tema: KAMERA | SNIMANJE

Teorijski i prakti¢ni rad s plaznicima koji se bave filmskim ili
videostvaralastvom bilo kao voditelji druZina bilo kao au-
tori.

Voditelj Radionice: Silvestar Kolbas, filmski i TV-snimatel;.
Stru¢ni suradnik: Boris Poljak

Polaznici specijalizirane radionice za kameru i snimanje
. Zoran Begli¢, Osijek

. Dubravka Bousa, Zagreb

. Nada Bujas, Sibenik

. Tomislav Crnogaca, Sibenik

. Dragomir Dancevié, Sesvete

. Drazen Horvati¢, Karlovac

. Damir Jeli¢, Karlovac

- Miroslav Klari¢, Zapresic

. Gordana Koki¢, Sibenik

10. Goran Kruno Kukolj, Bjelovar

11. Milivoj Labudi¢, Zagreb

12. Dubravka Dulibi¢-Paljar, Pore¢ 13. Davorka Vukovié,
Zagreb

\O 0 1 O\ “» AW Io =

3. SKOLA MEDIJSKE KULTURE,
2001.

Trakosc¢an, od 26. kolovoza do 3. rujna 2001.

Organizatori: Ministarstvo prosvjete i $porta, Hrvatski film-
ski savez

Realizacija: Hrvatski filmski savez, uz programsku potporu
Hrvatske kinoteke

Savjet Skole: Ante Peterlic¢ (predsjednik), Vera Robi¢- Skarica
(voditeljica Skole), Dario Markovi¢ (voditelj programa),
Olga Jambrec, Petar Krelja, Mato Kukuljica, Edo Lukman,
Vjekoslav Majcen, Kresimir Miki¢, Zoran Tadié, Stjepko Te-
zak, Hrvoje Turkovié

PROGRAM SEMINARA MEDIJSKE KULTURE

1. PRVI STUPANJ (OSNOVNI)

Predavaci: Olgica Jambrec, mr. Mato Kukuljica, dr. Vjeko-
slav Majcen, mr. Dario Markovi¢, Kresimir Miki¢, docent,
dr. Ante Peterli¢, mr. Ivo Skrabalo, dr. Stjepko Tezak, dr. Hr-
voje Turkovié

Teme

— AUDIO-VIZUALNI MEDIJI (film, televizija, radio, vi-
deo, novo komunikacijsko okruZje)

— FILM I DRUGI MEDIJI

— TEORIJA FILMA

— POVIJEST SVJETSKOGA FILMA

— POVIJEST HRVATSKOGA FILMA

— VRSTE I METODE DOKUMENTARNOGA FILMA

— ZANROVI U IGRANOM FILMU

— UVOD U ANIMACIJU I ZAGREBACKA SKOLA CRTA-
NOG FILMA

HRVATS K./
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— ODGOJ I MEDIJI — METODICKI PRISTUPI U NA-
STAVI MEDIJSKE KULTURE
— METODICKE RADIONICE

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Polaznici prvog stupnja

. Sanja Biskup, Vidovec

. Danica Cori¢, Kutina

. Branka Curlin, Zagreb

. Jelica Dragun, Split

. Diana Herak-Jovi¢, Zagreb

. Ana Jozovié, Dubrovnik

. Branka luki¢, Osijek

. Vesna Madari¢, Zagreb

. Kristina Maji¢, Slavonski Brod
10. Terezija Pavi¢-Pezer, Zagreb
11. Tihana Preksavec, Cakovec
12. Aleksandra P3eni¢nik, Zagreb
13. BlaZenka Pusi¢, Grubi$no Polje
14. Lada Rezi¢, Split

15. Dubravka Rovi¢anac, Zagreb
16. Jula Salaj, Karlovac

17. Nives Sokolean, Cazma

18. Purdica Stub1car Bednja 19. Jurica Skalabrin, Srinjine
20. Marijana Svetak, Donja Voca
21. Aziza Tominac, Slsak

22. Danka Tomsi¢, Zagreb

23. Vesna Vrbanovié, Zagreb

2. DRUGI STUPANJ (NAPREDNI)

Predavaci: Nikica Gili¢, asistent, Olgica Jambrec, Peatr Kre-
lja, mr. Mato Kukuljica, dr. Vjekoslav Majcen, mr, Dario
Markovi¢, Kresimir Miki¢, docent, dr. Ante Peterlié, mr. Ivo
Skrabalo, dr. Stjepko Tezak dr. HI’VO]C Turkovié, dr. Nikola
Voncina
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Teme

— ANALIZA ANTOLOGIJSKIH DJELA SVJETSKOG
ANIMIRANOG FILMA

— VIDEOUMJETNOST

— RAlv)lODRAMA

— RASCLAMBA FILMA

— FILMSKA NARATOLOGI]A

— IZMEDU ZBILJE I MASTE

— DOKUMENTARNI FILM

— FILMSKO I VIDEOSTVARALASTVO DJECE T MLA-
DEZI U OSNOVNIM [ SREDNJIM SKOLAMA

— METODICKI PRISTUPI

— METODICKE RADIONICE

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za polaznike
oba seminara medijske kulture)

Polaznici drugog stupnja

1. Zeljka Bira¢, Sisak

2. Melita Horvatek Forjan, Zagreb
3. Mirjana Jukié, Zagreb

4. Jelena Jurié, BoZjakovina

5. Marina Krpan, Zagreb

6. Persida Majcen, Sesvete

7. Patricia Marusi¢, Zagreb

8. Ana Mesi¢, Zagreb

9. Ankica Rubencié, Vrbovec
10. Darija Sever, Dugo Selo
11. Boris Simeoni, Zagreb

12. Jasmina Sveri¢, Dugo Selo

PROGRAMI VIDEORADIONICA

Programi videoradionica upoznaju polaznike s jednim od
nacina rada s uéenicima u filmskoj ili videodruZini i obuhva-
¢aju praktic¢an rad na ostvarenju dokumentarnog, igranog ili
animiranog filma (videa) od ideje do realizacije. Planirano je
Sest skupina polaznika, koje se trebaju odluditi za rad u vi-
deoradionici.

POLAZNE RADIONICE
1. dokumentarni film

2. igrani film

3. animirani film (a. i b.)

SPECIJALIZIRANE RADIONICE
1. kamera i snimanje

2. montaza

3. tonska obrada

1. i 2. Videoradionica za dokumentarni i igrani film
Predavanja

— Osnove videostvaralastva (izrazajna sredstva)

— Osnove videotehnike (osnovni uredaji i princip rada)

— Temelji dramske strukture

— Od lika do price

— Scenarij i knjiga snimanja

— ’Objektivnost’ dokumentarnoga filma. Film i zbilja

— Stil, konstrukcija i drama u igranom filmu

— Otkr1van]e novog (eksperimentalni i videoart-filmovi)
odabrani primjeri

Prakticni rad

— Od ideje do knjige snimanja

— Snimanje igranog i dokumentarnog filma

— Obrada snimljenoga materijala (slikovna i tonska mon-
taza)

— Projekcija i analiza snimljenih filmova

Voditelj radionice za dokumenatarni film: Petar Krelja, film-
ski redatelj

Stru¢ni suradnik: Karmelo Kursar, filmski snimatelj

Voditelj radionice za igrani film: Zoran Tadi¢, filmski reda-
telj

Struéni suradnik: Vedran Samanovié

Polaznici Radionice za dokumentami film
1. Mladen Capin, Zagreb

2. Milena Grce, Rab

3. Slavica Kova¢, Zadar

4. Jelena Bunijevac Mati¢ié, Zagreb

5. Marinko Micak, Marija Bistrica

6. Marica Motik, Zagreb

HRVATSK.II

FI1LMSK./

59
LJETOPIS 362003



Hrvat. film. lieto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 55 do 66 Program, sudionici i predavaéi na Skoli medijske kulture 1999-2003.

7. Jelena Nazor, Split

8. Marija Radocaj, Zapresic

9. Robert Smit, Grubi$no Polje
10. Hrvoje Tutek, Karlovac

11. Dragica Vladi¢, Ivanié¢-Grad
12. Regina Zubovi¢, Rab

Polaznici Radionice za igrani film
1. Mladen Buri¢, Zagreb

2. Ivan De Zan, Zagreb

3. Darko Javor, Samobor

4. Anda Lovri¢, Zapresi¢

5. Jozsef Mikuska, Zagreb

6. Marijeta Mllosev1c, Ivanié-Grad
7. Ivana Rupi¢, Sibenik

8. Dina Zjaca, Karlovac

3. Videoradionica za animirani film
a) poletnicka skupina

— obja$njenja osnova animacije i animacijska tehnika

— upoznavanje s video-ratunalnom opremom, potrebnom
za rad na animiranom filmu

— priprema projekta (ideje, rad na scenariju, odnosno knji-
zi snimanja)

— rad na animaciji (obi¢no crteZi na papiru), svaki polaznik
radi individualno svoj dio filma

— snimanje crteza (eventualno ra¢unalna obrada crteza)

— montaza (racunalo)

— snimanje glazbe i zvu¢nih efekata (racunalo)

— analiza snimljenoga filma

b) napredna skupina

Program rada te skupine takoder se temelji na individual-
nom radu svakog polaznika, s time da ¢e se animacijska teh-
nika odabrati prema polaznikovu predznanju. TeZiSte rada
ove skupine bit ée na detaljnijem upoznavanju s video-ratu-
nalnom opremom, odnosno programima potrebnim za rea-
lizaciju animiranih filmova.

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i Vodltel] Radionice: Edo Lukman, dugogodisnji vodi-
telj Skole animiranog filma u Cakoveu

Polaznici Radionice za animirani film
. Sanja Bosak, Zagreb

. Zoran Corkalo Zagreb

. Dora Dancevié, Sesvete

. Branko Hrpka, Osijek

. Zeljka Markovié-Bili¢, Zagreb

. Josip Paraé, Samobor

. Bojan Petkov1c, Karlovac
Vjekoslav Zivkovi¢, Karlovac

PO\IG\M-PUJNH

1. SPECIJALIZIRANA RADIONICA

Tema KAMERA | SNIMANJE

Teorijski i prakti¢ni rad s plaznicima koji se bave filmskim ili
videostvaralastvom bilo kao voditelji druZina bilo kao au-
tori.

Voditelj Radionice: Silvestar Kolbas, filmski i TV-snimatelj.
Stru¢ni suradnik: Boris Poljak

Polaznici specijalizirane radionice za kameru i snimanje
Natasa Bor¢ié, Karlovac
Gordana Brez, Zagreb

Drazen Horvatié, Karlovac
Ksenija Kancijan, Zagreb

Ankica Blazinovi¢-Kljajo, Sesvete
Ljiljana Matogevi¢-Levak, Pazin
Romana Orec, Sesvete

. Jasna Posari¢, Zagreb

9. Iva Rener, Zagreb

10. Branko Vrabec, Zagreb

11. Davorka Vukovi¢, Zagreb

12. Marina Zlatarié, Zagreb

N R

2. SPECIJALIZIRANA VIDEORADIONICA

Tema: MONTAZA

Teorijski i prakti¢ni rad s polaznicima, koji se bave filmskim
ili videostvaralastvom bilo kao voditelji druzina bilo kao au-
tori.

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice: Slaven Zecevi¢, filmski monta-
zer. Stru¢ni suradnik: Davor Svaié

Polaznici specijalizirane radionice za montazu
. Zoran Begli¢, Osijek

. Ema Cari¢, Zagreb

. Tomislav Crnogaca, Sibenik

. Dragomir Dancevié, Sesvete

. Hrvoje Horvat, Samobor

. Damir Jeli¢, Karlovac

. Gordana Koki¢, Sibenik

. Goran Kruno Kukol], Bjelovar

. Milivoj Labudié, Zagreb

10. Igor Lusi¢, Split

11. Olga Majcen, Sesvete

12. Dubravaka Dulibi¢-Paljar, Pore¢
13. Marija Ratkovi¢, Karlovac

14. Mihaela Rikert, Osijek
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4. SKOLA MEDIJSKE KULTURE,
2002.

Trakosc¢an, od 26. kolovoza do 3. rujna 2002.

Organizatori: Ministarstvo prosvjete i $porta, Hrvatski film-
ski savez

Realizacija: Hrvatski filmski savez

Filmski i videoprimjeri: Hrvatski filmski savez i Hrvatska ki-
noteka. Filmska i videotehnika: HFS, KK Zagreb, KK Split,
Videoklub Mursa, Osijek i Autorski studio, Zagreb

Savjet Skole: Ante Peterli¢ (predsjednik), Vera Robié-Skarica
(voditeljica Skole), Dario Markovi¢ (voditelj programa),

HRVATS K./
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Olga Jambrec, Petar Krelja, Mato Kukuljica, Edo Lukman,
Kresimir Miki¢, Zoran Tadi¢, Stjepko Tezak

PROGRAM SEMINARA MEDIJSKE KULTURE

1. PRVI STUPANJ (OSNOVNI)
Predavaci: Olgica Jambrec, dr. Mato Kukuljica, mr. Dario

Markovi¢, Kresimir Miki¢, docent, dr. Ante Peterli¢, mr. Ivo
Skrabalo, dr. Hrvoje Turkovié¢

Teme

— AUDIO-VIZUALNI MEDIJI (film, televizija, radio, vi-
deo, novo komunikacijsko okruZje)

— FILM 1 DRUGI MEDI]JI

— TEORIJA FILMA (posebni naglasak na medjj filma) —
POVIJEST SVJETSKOGA FILMA

— POVIJEST HRVATSKOGA FILMA

— VRSTE I METODE DOKUMENTARNOGA FILMA

— UVOD U ANIMACIJU I ZAGREBACKA SKOLA CRTA-
NOGA FILMA ]

— ODGO]J T MEDIJT — METODICKI PRISTUPI U NA-
STAVI MEDIJSKE KULTURE

— METODICKE RADIONICE

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

2. DRUGI STUPANJ (NAPREDNI)

Predavaci: Nikica Gili¢, asistent, Olgica Jambrec, dr. Mato
Kukuljica, mr. Dario Markovi¢, Kresimir Miki¢, docent, dr.
Ante Peterli¢, dr. Stjepko Tezak, dr. Hrvoje Turkovié, dr. Ni-
kola Von¢ina

Teme

— RASCLAMBA FILMA (NA PRIMJERU IGRANOGA
FILMA)

— MODERNI ANIMIRANI FILM

— ZANR U FILMU

— IGRANI ELEMENTI U HRVATSKOM DOKUMEN-
TARNOM FILMU

— OSNOVE RADIOFONIJE

— FILMSKA NARACIJA

— KAZALISTE I FILM

— LIKOVNOST U FILMU

— AVANGARDNI FILM )

— POVIJESNI PREGLED STVARALASTVA DJECE 1
MLADEZI U OSNOVNIM I SREDNJIM SKOLAMA

— METODICKI PRISTUPI

— METODICKE RADIONICE

— FILMSKE RADIONICE

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za polaznike
oba seminara medijske kulture)

Sva predavanja odrZavat Ce se uz projekcije inserata filmova
iz hrvatske i svjetske filmske bastine, a tijekom seminara pla-
nirane su posebno i projekcije dugometraznih igranih filmo-
va iz hrvatske i svjetske filmske klasike, te razgovor s jednim
gostom-filmskim redateljem.

Struéni suradnici za programe seminara
Damir Bedié¢

Milan Bukovac
Ema Cari¢
Zeljko Radivoj
Miha;la Rikert
Ana Zagar.

Polaznici prvog stupnja
1. Danijela Barilar

2. Jaromir Bilek

3. Lidija Fini

4. Dijana Grbas

5. Alenka Hanzl

6. Iva Junakovi¢ 7. Branka Krancevi¢
8. Antonija Kruselj

9. Zana Novakovi¢

10. Katica Novoselac
11. Ljiljana Penezic

12. Davor Simi¢

13. Maja Tomljenovié
14. Ana Vlasi¢

Polaznici drugog stupnja
1. Sanja Biskup
2. Marija Bolsec
3. Ton¢i Gerner

4. Branka Hecer

5. Damir Jeli¢

6. Vesnica Kantoci

7. Jasna Migkulin-Nemeth
8. Tihana Preksavec

9. Aleksandra P$eni¢nik
10. Nela Rabadzija

11. Dubrayka Rovi¢anac
12. Nada Separovi¢-Lusi¢
13. Danka Tomsié

14. Marija Vidakovi¢

PROGRAMI VIDEORADIONICA

Programi videoradionica upoznaju polaznike s jednim od
nadina rada s uenicima u filmskoj ili videodruzini i obuhva-
¢aju prakti¢an rad na ostvarenju dokumentarnog, igranog ili
animiranog filma (videa) od ideje do realizacije. Planirano je
Sest skupina polaznika, koje se trebaju odluditi za rad u vi-
deoradionici.

POLAZNE RADIONICE
1. dokumentarni film

2. igrani film

3. animirani film (a. i b.)

1. i 2. VIDEORADIONICA ZA DOKUMENTARNI I IGRA-
NI FILM

Predavanja

— Osnove videostvaralastva (izraZanja sredstva)

— Osnove videotehnike (osnovni uredaji i princip rada)
— Temelji dramske strukture

— Od lika do price

— Scenarij i knjiga snimanja

— ’Objektivnost’ dokumentarnoga filma. Film i zbilja
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— Stil, konstrukeija i drama u igranom filmu
— Otkrivanje novog (eksperimentalni i videoart-filmovi)
odabrani primjeri

Prakticni rad

— Od ideje do knjige snimanja

— Snimanje igranog i dokumentarnog filma

— Obrada snimljenoga materijala (slikovna i tonska mon-
taza)

— Projekcija i analiza snimljenih radova

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice za dokumentarni film: Petar Kre-
lja, filmski redatel]

Stru¢ni suradnik: Karmelo Kursar, filmski snimatelj

Polaznici videoradionice za dokumentami film
. Davorka Bacekovi¢-Mitrovi¢
. Zeljka Bira¢

. Kornelija Dancevié

. Zoran Erceg

. Melita Horvatek Forjan

. Natasa Jakob

. Miroslav Janota

. Gordana Koki¢

. Vladimir Koudela

10. Sanja Krnjaié

11. Sandra Netahly

12. Marija Ratkovi¢

13. Aziza Tominac

14. Martina Tre$cec
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Autor i voditelj Radionice za igrani film: Zoran Tadi¢, film-
ski redatelj

Stru¢ni suradnik: Vedran Samanovi¢, filmski snimatelj

Polaznici Radionice za igrani film
1. Jere Grui¢

2. Ivan Ivanovié

3. Marin Japec

4. Mirjana Juki¢

5. Ksenija Kancijan
6. Gordana Knez
7. Marija Markoti¢
8. Marija Radocaj

1. Mirjana Rogulji¢
2. Boris Simeoni

3. Ivana Tonzetié

4. Vjekoslav Vrbetié
5. Sanja Zanki

14. Krunoslav Znika

3. VIDEORADIONICA ZA ANIMIRANI FILM
a) poCetnicka skupina

— objasnjenja osnova animacije i animacijska tehnika

— upoznavanje s video-ratunalnom opremom, potrebnom
za rad na animiranom filmu

— priprema projekta (ideje, rad na scenariju, odnosno knji-
zi snimanja)

— rad na animaciji (obi¢no crtezi na papiru), svaki polaznik
radi individualno svoj dio filma

— snimanje crteza (eventualno ra¢unalna obrada crteza)

— montaza (racunalo)

— snimanje glazbe i zvu¢nih efekata (ra¢unalo) — analiza
snimljenog filma

b) napredna skupina

Program rada te skupine takoder se temelji na individual-
nom radu svakog polaznika, s time da ce se animacijska teh-
nika odabrati prema polaznikovu predznanju. TeZiste rada
skupine bit ¢e na detaljnijem upoznavanju s video-racunal-
nom opremom, odnosno programima potrebnim za realiza-
ciju animiranih filmova.

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice: Edo Lukman, dugogodisnji vodi-
telj Skole animiranog filma u Cakovcu. Struéna suradnica:
Jasminka Bijeli¢

Polaznici Radionice za animirani film

a) pocetnicka skupina
Jure Ackar

Karmen Bardek
Suzana Juri¢
Silvana Konjevoda
Melania Krusinski
Visnja Levak

Ante Starcevié
Sanja Vrankovié

) napredna skupina
1. Sanja Bosak

2. Dora Dancevié

3. Dragomir Dancevié
4. Jadranko Lopati¢
5. Igor Lusi¢

6. Drazen Horvati¢

Nk e

o oo

SPECIJALIZIRANE RADIONICE
1. kamera i snimanje
2. montaza

1. SPECIJALIZIRANA VIDEORADIONICA

Tema: KAMERA | SNIMANJE

Teorijski i prakti¢ni rad s polaznicima, koji se bave filmskim
ili videostvaralastvom bilo kao voditelji druzina bilo kao au-
tori.

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice: Silvestar Kolbas, filmski i TV-sni-
matelj. Struéni suradnik: Boris Poljak, filmski snimatelj.
Stru¢na suradnica za montazu: Mihaela Rikert

Polaznici specijalizirane videoradionice
Tema: KAMERA | SNIMANJE
1. Nada Arbutina

2. Ivan Biséan
3. Ivan Brki¢ 4. Mladen Buri¢
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5. Tanja Dabo

6. Ivan De Zan

7. Dubravko Franjin
8. Smiljan Grbac

9. Miroslav Habu$
10. Slavica Kova¢
11. Leticija Linardié
12. Anda Lovrié

13. Zoran Pisad

14. Vedran Rapo
15. Martina Reba
16. Ivana Rupié

17. Tomislava Vere§

2. SPECIJALIZIRANA VIDEORADIONICA
Tema: MONTAZA

Predavanja

— Uvod i razgovor o filmskoj montaZi
— Pregled tehnickih oblika izvedbe

— Zasto postoje pravila u montazi

— Odnos filmskih stilova i montaZe

Praktic¢ni rad

— Stvaranje montaznih vjezbi od raznoga pripremljenog
materijala

— Montazno oblikovanje materijala drugih videoradionica

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice: Slaven Zelevié, filmski monta-
Zer. Stru¢na suradnica: Ivana Fumié.

Polaznici specijalizirane videoradionice

Tema: MONTAZA

1. Jordan Atanasoski

2. Gordana Brez

3. Jelena Gail

4. Josko Gadzi¢

5. Nikica Gili¢

6. Ante Glavor

7. Tomislav Gojanovi¢

8. Marijan Ivanovi¢

9. Miroslav Klari¢

10. Josipa Kotromanovi¢
11. Slavica Matas

12. Ljiljana Mato$evi¢-Levak
13. Drazen Plesko

14. Zrinka Vrane

15. Marina Zlatari¢

16. Sanja Zanki

17. Ognjen Mihovili¢

5. SKOLA MEDIJSKE KULTURE,
2003.

Trakos¢an, od 25. kolovoza do 3. rujna 2003.

Priredivaci: Ministarstvo prosvijete i $porta, Hrvatski filmski
savez

Realizacija: Hrvatski filmski savez Filmski i videoprimjeri:
HFS i Hrvatska kinoteka, filmska i videotehnika: HFS

Savjet Skole: Ante Peterli¢ (predsjednik), Vera Robi¢-Skarica
(Vodltel]lca Skole), Dario Markovi¢ (voditelj programa), Ol-
gica Jambrec, Petar Krelja, Mato Kukuljica, Edo Lukman,
Kresimir Mikié, Zoran Tadié, Stjepko Tezak, Hrvoje Turko—
vié

Polaznici: odgajatelji, nastavnici osnovnih i srednjih $kola,
studenti uciteljskih i umjetni¢kih akademija i autori iz film-
skih i videoudruga.

Program je rasporeden u osam radnih dana, 70 nastavnih
sati (cjelodnevni rad) u ovim oblicima rada: predavanja, me-
todicke radionice, videoradionice (kao samostalni programi)
i projekeije filmova.

Surha: Skola je namijenjena nastavnicima koji u okviru na-
stave hrvatskog jezika i izborne nastave provode nastavni
program medijske kulture, kao i voditeljima filmskih i vide-
odruzina. Dvostruka je svrha programa Skole medijske kul-
ture. Prvo, nastavnicima kojima je to potrebno, oni daju naj-
temeljnija znanja za provedbu nastave (osnove medijske teo-
rije; osnove filmskog jezika; temeljne filmske vrste; meto-
di¢ke radionice). Drugo, svrha je $kole da omoguéi trajno
obrazovanje nastavnika, pa im u tu svrhu pruza posebne
obrazovne programe sa stalno novim i aktualnim temama.

Struktura Skole: Skola medijske kulture u 2003. nudi pet
programa, tri seminarska i dva radionicka. (a) Prvi seminar-
ski program daje temeljna znanja, a namijenjen je onim na-
stavnicima koji ta znanja nisu mogli steci u okviru svojega
studija, ili ih trebaju utvrditi. (b) Svrha je drugog seminar-
skog programa da pruzi dodatna, specijalizirana znanja. Po-
nudeni predmeti mijenjaju se iz godine u godinu, biraju se
nove zanimljive teme, tako da polaznici mogu iz godine u
godinu pohadati seminar, te on tako omoguduje trajno obra-
zovanje nastavnika. (c) Tre¢i seminarski program namijenjen
je nastavnicima, koji su pohadali prvi i drugi seminar, a Zele
prosiriti svoje znanje s podrugja filmolosko metodicke prak-
ce. (d) Prvi radionic¢ki program sastavljen je od radionice za
igrani film, radionice za dokumentarni film i radionice za
animirani film — namijenjen je voditeljima filmskih i video-
druzina (bez obzira kojega su nastavnog profila voditelji).
Oni putem prakti¢noga rada (izrada videodjela) stje¢u izrav-
no proizvodno iskustvo potrebno za vodenje toga tipa radi-
onica.

(e) Specijalizirani radioni¢ki seminar namijenjen je onima
koji su zavrsili neki od temeljnih programa i Zele produbiti
znanje iz nekog spec1f1cnog podrudja proizvodnje (za 2002.
predlaZemo tri seminara iz videosnimanja, videomontaze i
radionice za filmski scenarij).

Nositelji programa: Nositelji programa su vrhunski struénja-
ci na podrudju filmske, televizijske i medijske kulture, odno-
sno afirmirani pedagozi, filmski i televizijski stvaraoci (npr.:
Nikica Gili¢, sveué. asistent; Olga Jambrec, prosvjetna sa-
vjetnica; Petar Krelja, redatelj i kriti¢ar; dr. Mate Kukuljica;
Edo Lukman, voditelj animiranih rad1on1ca Kresimir Miki¢,
sveucilisni nastavnlk dr. Ante Peterli¢, mr. Ivo Skrabalo;
Zoran Tadi¢, redatel], dr. Stjepko Tezak dr. Hrvoje Turko-
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vi¢; Goran Tribuson, knjizevnik; dr. Nikola Voncina; Vedra-
na Vrhovnik, redateljica; Slaven Zecevié, montazer, i dr.
Svake godine $kola ima i posebne goste.

Popratni sadraji: U okviru predavanja rabe se filmski, tele-
vizijski i video-primjeri. Svake veleri prireduju se projekcije
cjeloveCernjih filmova koje prate rasprave iduéega dana, s
time da se prikazuju kapitalna djela filmske umjetnosti, od-
nosno ona koja se vezuju uz seminare. U okviru predavanja
takoder se daju uvodni komentari programa dokumentarnih
i animiranih filmova. Svake godine $kolu prati posebno iz-
danje ¢asopisa HFS-a — Zapis, u kojem nositelji programa
objavljuju tekstove, kao priru¢nu literaturu uz Skolu. U
okviru Skole polaznicima se takoder nude raspolozive knji-
ge, struéni Casopisi i priru¢nici za dopunsko obrazovanje
(npr. Hrvatski filmski ljetopis).

PROGRAM SEMINARA MEDIJSKE KULTURE

1. PRVI STUPANJ (OSNOVNI)

Predavaci: mr. Nikica Gili¢, Zorica KlinZi¢, profesor, mr.
Dario Markovi¢, Kresimir Miki¢, profesor Visoke $kole, dr.
Ante Peterli¢, mr. Ivo Skrabalo, dr. Dubravka Tezak, dr.
Stjepko Tezak, dr. Hrvoje Turkovié

Teme

— AUDIO-VIZUALNI MEDIJT (film, televizija, radio, vi-
deo, novo komunikacijsko okruzje)

— FILM I DRUGI MEDIJI

— TEORIJA FILMA (posebni naglasak na medij filma)

— STRUKTURA FILMSKOGA DJELA

— POVIJEST HRVATSKOGA FILMA

— VRSTE I METODE DOKUMENTARNOGA FILMA

— UVOD U ANIMACIJU I ZAGREBACKA SKOLA CRTA-
NOG FILMA

— METODICKI PRISTUPI U NASTAVI MEDIJSKE KUL-
TURE — ODGOJ I MEDI] )

— ANALIZA FILMA — UZ PROJEKCIJU CJELOVECER-
NJEG FILMA

Polaznici prvog stupnja

. Mirela Bohm, Zagreb

. BoZena Carevi¢, Ivanec

. Ivan Drescik, Sibenik

. Hrvoje Gali¢, Pleternica

. Dinko Husadzi¢, Ludina

. Zrinka Katalini¢, Zagreb

. Zdenko Lovri¢, Zagreb

. Veronika Mendas, Ivanec

. Astrid Pavlovi¢, Koprivnica
10. Aleksandra Plevko, Zagreb
11. Antun Previ¢, Ivanec

12. Petra Vidovié, Cakovec
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2. DRUGI STUPANJ (NAPREDNI)

Predavaci: mr. Dario Markovié, Kresimir Miki¢, profesor
Visoke $kole, Irena Paulus, dr. Ante Peterli¢, dr. Hrvoje Tur-
kovié¢

Teme
— STILSKE FIGURE NA FILMU

— ANALIZA FILMA

— POVIJEST (I STILOVI) DOKUMENTARNOGA FILMA

— RECENTNI EKSPERIMENTALNI FILM I VIDEO

— FILMSKA SCENOGRAFIJA

— GLAZBA U FILMU

— SVJETLO I BOJA U FILMU

— POVIJEST HRVATSKOGA FILMA

— GLUMA NA FILMU

— OD IDEJE DO PROJEKCIJE

— ANALIZA FILMA — UZ PROJEKCIJE CJELOVECER-
NJIH FILMOVA

Polaznici drugog stupnja

. Mare Barilar, Oriovac

. Blanka Besli¢, Sisak

. Senija Zadravec-Kermek, Orehovica
. Goran Kovac, Zagreb

. Renata Kovaci¢, Dugi rat

. Antonija Marti¢, Slavonski Brod
. Irena Markovi¢, Zagreb

. Ivanka Novak, Orehovica

. Katica Novoselac, Komletinci
10. Zana Novakovi¢, Roviiée

11. Mihaela Potz, Zagreb

12. Darija Sever, Dugo Selo

13. Neva Strizrep, Solin
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3. TRECI STUPANJ — filmolosko-metodicke radioni-
ce

svi programi na tom stupnju organizirani su u filmolosko-
metodickim radionicama

Predavaci: mr. Nikica Gili¢, Olgica Jambrec, profesorica,
mr. Dario Markovi¢, Kresimir Miki¢, docent, Josko Maru-
§i¢, docent, Irena Paulus, dr. Ante Peterli¢, dr. Hrvoje Tur-
kovi¢, dr. Nikola Voncina, Vedrana Vrhovnik, redateljica

Teme:

— DOKUMENTARNI FILM I LIKOVNA UMJETNOST

— FILM I HRVATSKA KNJIZEVNOST

— MONTAZNA CJELINA I STIH

— FILMOLOSKO-METODICKA OBRADA FILMOVA U
NASTAVI MEDIJSKE KULTURE

— FILMOLOSKO-METODICKA OBRADA FILMOVA U
NASTAVI LIKOVNE KULTURE

— FILMOLOSKO-METODICKI PRISTUP U NASTAVI
MEDIJSKE KULTURE NA UMJETNICKIM AKADEMI-
JAMA

— ANALIZA FILMA — UZ PROJEKCIJE CJELOVECER-
NJIH FILMOVA

Polaznici drugog stupnja

1. Sanja Bigkup, Vidovec

2. Marina Krpan, Zagreb

3. Ana Mesi¢, Zagreb

4. Marijana Svetak, Donja Voca
5. Danka Tomsi¢, Zagreb

6. Emilija Zagrajski, Bednja
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PROGRAMI VIDEORADIONICA

Programi videoradionica upoznaju polaznike s jednim od
nacina rada s u¢enicima u filmskoj ili videodruzini, ali i nude
odredena znanja i vjestine te obuhvacaju praktlcan rad na
ostvarenju TV-reportaze dokumentarnog, igranog, ili animi-
ranog filma (videa) od ideje do realizacije.

POLAZNE RADIONICE
1. dokumentarni film

2. igrani film

3. TV-reportaza

4. animirani film (a. i b.)

SPECIJALIZIRANE RADIONICE
1. kamera i snimanje

2. montaza

3. scenarij u filmu

Planirani broj polaznika je od 10 — 12 sudionika u svakoj
radionici (osim u radionici za animirani film, gdje je mogu-
¢e primiti 20 polaznika — u svakom predlozenom progra-
mu po 10), a program svake radionice rasporeden je u se-
dam radnih dana (cjelodnevni rad).

1, 2. i 3. VIDEORADIONICA ZA DOKUMENTARNI,
IGRANI FILM | TV-REPORTAZU

Predavanja — Osnove videostvarala$tva (izraZanja sredstva)

— Osnove videotehnike (osnovni uredaji i princip rada)

— Temelji dramske strukture

— Od lika do price

— Scenarij i knjiga snimanja

— ’Objektivnost’ dokumentarnog filma. Film i zbilja

— Stil, konstrukcija i drama u igranom filmu

— Otkrivanje novog (eksperimentalni i videoart filmovi)
odabrani primjeri

Prakticni rad

— Od ideje do knjige snimanja

— Snimanje igranog i dokumentarnog filma

— Obrada snimljenog materijala (slikovna i tonska mon-
taza)

— Projekcija i analiza snimljenih radova

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice za dokumentarni film: Petar Kre-
lja, filmski redatelj

Autor i voditelj Radionice za igrani film: Zoran Tadi¢, film-
ski redatel;

Autor i voditelj Radionice za TV-reportazu: Damir Cudic,
filmski redatelj

Polaznici Radionice za dokumentarni film
1. Nevena Skrbi¢ Alempijevi¢, Zagreb

2. Durdica Petkovié-Biocié, Sisak

3. Danijela Ciglar, Zagreb

4. Radomir Durdevié, Split

5. Kristina Horovski, Karlovac

6. Luka KneZevi¢, Rijeka

7. Iva Kraljevié, Zagreb

8. Ivan Marcec, Zapresi¢

9. Anita Mikulec, Zagreb
10. Sanja Potkonjak, Zagreb
11. Oliver Serti¢, Zagreb
12. Ivana Turkovié, Bjelovar
13. Sanja Zanki, Karlovac
14. Stjepan dela, Zagreb

Polaznici Radionice za igrani film
1. Mauro Albertini, Pula

2. Sandra Antulov, Rijeka

3. Diana Gavran, Zagreb

4. Ton¢i Gerner, Solin

5. Linda Golik, Cakovec

6. Andela IvaniSevié, Zagreb

7. Jasenka Jezovita, Varazdin

8. Iva Junakovi¢, Sibenik

9. Dario Lonjak, Karlovac

10. Josip Pintarié, Koprivnica
11. Maida Srab0v1c, Koprivnica
12. Valentina Sipug, Cakovec

13. Ivan Skoc, Zapresi¢ 14. Neno Tori¢, Sibenik
15. Martina Treséec, Koprivnica

Polaznici Radionice za TV-reportazu
1. Jure Ackar, Sikirevci

2. Tomislav Crnogaca, Sibenik

3. Melita Horvatek Forjan, Zagreb
4. Natasa Jakob, Zagreb

5. Mirjana Juki¢, Zagreb

6. Ante Karin, Slavonski Brod

7. Ankica Blazinovié-Kljajo, Sesvete
8. Slavica Kova¢, Zadar

9. Milivoj Labudi¢, Zagreb

10. Silvio Novosel, Krizevci

11. Romana Orec, Sesvete

12. Zrinka Vrane, Karlovac

4. VIDEORADIONICA ZA ANIMIRANI FILM
a) pocetnicka skupina

— obja$njenja osnova animacije i animacijska tehnika

— upoznavanje s video-ra¢unalnom opremom, potrebnom
za rad na animiranom filmu

— priprema projekta (ideje, rad na scenariju, odnosno knji-
z1 snimanja)

— rad na animaciji (obi¢no crteZi na papiru), svaki polaznik
radi individualno svoj dio filma

— snimanje crteZa, (eventualno racunalna obrada crteza)

— montaza (racunalo)

— snimanje glazbe i zvu¢nih efekata (rac¢unalo)

— analiza snimljenoga filma

b) napredna skupina

Program rada te skupine takoder se temelji na individual-
nom radu svakog polaznika, s time da ¢e se animacijska teh-
nika odabrati prema polaznikovu predznanju. TeZiSte rada
skupine bit ¢e na detaljnijem upoznavanju s video-racunal-
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nom opremom, odnosno programima potrebnim za realiza-
ciju animiranih filmova.

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice: Edo Lukman, dugogodisnji vodi-
telj Skole animiranog filma u Cakovcu.

Polaznici Radionice za animirani film
a) pocetnicka skupina

. Kre$imir Babi¢, Krizevci

. Ana Ferencak, Krizevci

. Frano Homen, Krizevci

. Irena Jukié-Pranjié, Rovisée

. Mirela Rados, Vrsar

. Duje Senkovi¢, Vrsar

. BoZidar Vijestica, Zagreb a) napredna skupina
. Branko Hrpka, Osijek

. Tomislav Josipovi¢, Zapresic

. Suzana Jurié, Rovisée

. Irena Komsi¢, Zagreb

. Silvana Konjevoda, Rijeka

. Melania Krusinski, Daruvar

. Hrvoje Selec, Varazdin

. Ante Starcevié, Krizevci

. Sanja Vrankovi¢, Pag
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5. SPECIJALIZIRANA VIDEORADIONICA

Tema: KAMERA | SNIMANJE

Teorijski i prakti¢ni rad s polaznicima, koji se bave filmskim
ili videostvarala$tvom bilo kao voditelji druzina bilo kao au-
tori.

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice: Silvestar Kolbas, filmski i TV-sni-
matel]

Polaznici Specijalizirane radionice za kameru i snimanje
1. Pavao Ante Bedi¢, Zagreb

2. Ivan Brki¢, Koprivnica

3. Ivana Jagosi¢, Zagreb

4, Josip Jumi¢, Beli Manastir

5. Maja KoraZija, Zagreb

6. Josip Kruni¢, Gunja

7. Olga Maltar, Varazdin

8. Jozsef Mikuska, Zagreb

9. Davorka Bacekovié-Mitrovié, Bjelovar
10. Aleksandar Muharemovié, Osijek
11. Katija Nadramija, Zagreb

12. Vinko Plazibat, Karlovac

13. Vedran Rapo, Karlovac

14. Aziza Tominac, Sisak

6. SPECIJALIZIRANA VIDEORADIONICA

Tema: MONTAZA
Predavanja

— Uvod i razgovor o filmskoj montazi
— Pregled tehnickih oblika izvedbe
— Zasto postoje pravila u montaZi

— Odnos filmskih stilova i montaze

Prakticni rad

— Stvaranje montaznih vjezbi od raznoga pripremljenog
materijala
— Montazno oblikovanje materijala drugih videoradionica

POSEBNI OBLICI RADA (zajednicki program za sve pola-
znike Skole medijske kulture)

Autor i voditelj Radionice: Slaven Zeéevié, filmski montazer

Polaznici Specijalizirane radionice za montazu
. Smiljka BoZi¢kovi¢, Koprivnica

. Ivana Fajfer, Beli Manastir

. Dijana Grbas, Sesvetski Kraljevac
. Kruno Heidler, Zagreb

. Gordana Knez, Knin

. Ivan Kova¢, Zadar

. Daniel Peji¢, Gunja

. Ivana Rupi¢, Sibenik

. Boris Simeoni, Zagreb

10. Fran Sokoli¢, Samobor

11. Katica Sari¢, Zagreb

12. Mirko Sarié, Pleternica

7. SPECIJALIZIRANA VIDEORADIONICA

Tema: FILMSKI SCENARIJ
Od ideje do scenarija
Autor i voditelj Radionice: Goran Tribuson, knjiZzevnik
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Polaznici Specijalizirane radionice za scenarij u filmu
. Goran Banjanin, Krizevci

. Vlatka Bily, Bjelovar

. Mladen Buri¢, Zagreb

. Tina Bujadinovié, Pregrada

. Ivan De Zan, Zagreb

. Zlata Marsi¢ Feri¢, Stari Mikanovci
. Jere Grui¢, Split

. Ksenija Kancijan, Zagreb

9. Miroslav Klarié¢, Zapresi¢

10. Emilija Koscak, Varazdin

11. Andreja Kuhar, Pregrada

12. Jadranko Lopatié, Zapresi¢

13. Jelena Bunijevac-Mati¢i¢, Zagreb
14. Hrvoje Tutek, Karlovac

15. Marina Zlatari¢, Zagreb

16. Vjekoslav Zivkovi¢, Karlovac
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Festival pod Marjanom — vazan prilog

kullurnom zivotu

Medunarodni festival novog filma, Split 22-28. rujna 2003.

Ve¢ osmo izdanje Medunarodnoga festivala novog filma u
Splitu je iza nas. Splitska manifestacija, posveéena ’alterna-
tivnijim’ filmskim praksama, s godinama je stekla i meduna-
rodni ugled pa su SVO]CdObnO ak i neki uvaZeni strani sine-
asti pisali apel gradskim i drzavnim vlastima kako odrzava-
nje festivala ne bi doglo u pitanje. Festival je naime pocivao
na skromnoj financijskoj konstrukeiji, a kako nikad nije
imao povoljno polititko zalede poput Pule i Motovuna, a
pritom je jo§ prikazivao ’hermeti¢ne’ filmove, vlastodrici
mu nisi bili naro¢ito skloni. Kako inicijator i stalni direktor
festivala Branko Karabati¢ nije naro¢ito ugladena osoba,
moZda ni to nije i$lo na ruku omiljenosti manifestacije u *vi-
$im strukturama’ (no bez upornosti i mara tog istog Karaba-
tica festival nikad ne bi opstao), a i Cesto apostrofirani orga-
nizacijski propusti, od kojih su neki bili vidljivi i ove godine
(na primjer, organizatori se nisu udostojali samoinicijativno
objasniti za$to se dugometrazni igrani film Kostroma ruskog
autora Valerija Surikova, na]avllen u katalogu, nije naSao u
programu, vjerojatno racunaju¢i da njegovo ’izbivanje’ nitko
nece zapaziti) bili su voda na mlin onima kojima festival nije
mio. Medutim, govor pomoénice ministra kulture Zeljke
Udovi¢i¢ na sveCanom zatvaranju festivala &ini se zalogom
opstanka, a mozda i jaceg budZetiranja festivala, s obzirom
da ga je spomenuta bezrezervno podrzala i obasula nizom
(ipak pretjeranih, koliko god da se radilo o kurtoaziji) kom-
plimenata.

Glavni program sastojao se od natjecateljskog dijela i prate-
¢ih programa naslovljenih Fokus (dugometrazni igrani fil-
movi), Forum (srednjometrazni i dugometrazni dokumen-
tarni filmovi), Slika (uglavnom dokumentarci o znamenitim
filmasima — Felliniju, Kiarostamiju, Chaplinu, plus film o
mentalno pomaknutom Brunu S.-u, protagonistu Herzogo-
vih klasika Svatko za sebe i Bog protiv svib | Tajna Kaspara
Hausera i Stroszek, putopis o mitskim prostorima Zanra ve-
sterna Go West, Young Man! i dokumentarni uradak glasovi-
te Agnes Varda Deux ans apres | Dvije godine poslije). U po-
sebnim pak programima mogli su se vidjeti izbori iz recen-
tnoga kanadskog videa, potom izbor iz videoradova koji na-
dahnude pronalaze u tzv. trash artu te retrospektiva klasika
alternativnijega segmenta nekada$njega novog njemackog
filma Jean-Marie Strauba i njegove Zivotne druZice Danitle
Huillet, koji su ovogodi$nji laureati festivalske posebne na-
grade U programu Novi mediji predstavljene su pak instala-
cije, (inter)net projekti, kompjuter-art, CD-ROM-ovi i per-
formansi.

Filmska konkurencija

Natjecateljski program bio je podijeljen na filmsku i video-
konkurenciju. Filmska konkurencija sastOJala se od niza
kratkometraznih radova, medu kojima su oni igranog roda
bili podjednako zastupljeni kao i eksperimentalni, a prikaza-
na su i &etiri dugometrazna ostvarenja: The Last Soviet Mo-
vie | Posljednji sovjetski film Letonca Aleksandrsa Petukhov-
sa, Imitations of Life | Imitacije Zivota Kanadanina Mikea
Hoolbooma, The Decay of Fiction | Raspadange fikcije Ame-
rikanca Pata O’Neila i Sulla / Sula Nijemca Klausa Wyborny-
ja.

Posljednji sovjetski film ironi¢no-cini¢no pripovijeda pricu o
ameri¢kom piscu ruskoga porl]ekla koji propltu]e ’revoluci-
onarne’ biografije svog d]eda i pradjeda uo¢i i za vrijeme
boljsevitkoga prevrata. Film je to koji se poigrava pravilima
naracije i uziva u razli¢itim nacinima njihova izigravanja, Ce-
sto posezudi i za humornom metatekstualno$éu (npr. misti-
fikacija o samom autoru filma, dakle Petukhovsu, inace ro-
denu 1967, koji je toboze bio zabranjivan u SSSR-u, a ono
§to upravo gledamo toboZnja je rekonstrukcija njegova tobo-
7e zabranjena i dijelom uniStena filma), no ta satira na trivi-
jalnu narativnu raspustenost popularnih holivudskih i inih
narativa, a mozda i na prirodu pripovijedanja kao takvu,
precesto zapada u adolescentske dosjetke i samozadovolj-
stvo, ostavljajuéi uglavnom nezreo dojam, mada ¢injenica da
se dobar dio radnje odvija u ugodajnim Sumskim eksterijeri-
ma olaksava recepciju.

Dok je Posljednji sovjetski film rodovski gledajuéi igrani ura-
dak eksperimentalnog prosedea, Imitacije Zivota eksperi-
mentalno-dokumentarni je rad koji se sastoji od deset po-
glavlja pracenih sugestivnim off-komentarom, a taj zbori o
razlicitim egzistencijalnim pitanjima te kulturi i politici Naj-
(npr. poetsko-biografsko poglavlje o autorovu malom neéa-
ku Jacku), u kojima poeti¢no-asocijativni prosede postize
$voj puni sjaj; zanimljivo je i zavr$no poglavlje o utjecaju fil-
mova na kulturu koja ih je proizvela, u kojima se tekstualna
linija izvodi koriStenjem inserata iz raznih holivudskih fil-
mova. Posebno je zanimljiv i eksperimentalni uradak Raspa-
danje fikcije, u kojem se Pat O’Neil na intrigantan nacin bavi
povijed¢u nekad ¢uvena holivudskog hotela Ambassador, u
kojem je kasnih Sezdesetih izvr$en i atentat na Roberta Ken-
nedyja, $to je takoder jedan od motiva filma koji se prije sve-
ga usredotoCuje na niz korisnika hotelskih usluga tridesetih,
Cetrdesetih i pedesetih godina (gangsteri, policajci, ljubavni-
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ci...), ¢ije price su date u fragmentima, tako da se naracija za-
Cinje, ali se uskracuje njezina dalja razrada. Posebnost auto-
rova postupka, inace ugledna majstora specijalnih efekata
rodena 1939, sastoji se u tome $to zbiljske hotelske prosto-
re (sobe, holovi, barovi, terasa, bazen, bungalovi, kuhinja,
skladiste...), realisticki snimljene, putem jedne varijante
‘trajne’ dvostruke ekspozicije napucuje od tih prostora neo-
visno snimljenim protagonistima, prozirnima poput duhova,
’hvata’, nerijetko dramati¢ne, fragmente njihovih razgovora,
pri ¢emu kombinira glumce koji izgovaraju izvoran tekst s
onim ’adaptiranim’, tj. citatima klasi¢nih holivudskih filmo-
va. Spajajuéi dva vizualna sloja u jedan, O’Neil, koji je na
ovom filmu radio punih osam godina, kreirao je poseban
ugodaj u kojem se skladno povezuju realizam, oniri¢nost i
transcedencija.

Na svoj je nacin fascinantan i ultraniskobudzetni Sula Klau-
sa Wybornyja, simpati¢no blagoglagoljiva sredovje¢nog
umjetnika, koji je bio jedan od inozemnih gostiju festivala.
Film spaja minimalisticki vizualno-prostorni iskaz i verbalno
bogatu refleksivnost: starorimski diktator Sula, u o¢ekivanju
konaénog obrauna s oponentima, na nekom brezuljku u
blizini Rima meditira o *mikroarhitektonskim’ problemima,
tj. o slaganju skupine kamenja uz drvo i odnosu tog kame-
nja, od kojega pokusava uciniti udobnu sjedalicu, s vlastitim
lezajem. Citav 120-minutni film sastoji se od raznovrsnih
Sulinih refleksija, njegova odnosa s prirodom, ali i povreme-
nih erotskih interesa. Wyborny je putem sjajno napisanih
monologa (koje sam sugestivno izgovara u offu) odli¢no pre-
dotio intelekt i duh ¢ovjeka do u najsitnije detalje opsjednu-
ta samozadanim problemima i pitanjima, a film beskompro-
misnocu postupka u iznimno skromnim produkcijskim uvje-
tima, kao i konkretnijom sli¢no$§¢u — anakronim detaljima
(Sulina odjeca, npr., kombinacija je antike i suvremenosti)
lako mozZe podsjetiti na poetiku Dereka Jarmana, ali po sudu
potpisnika ovih redova dojmljiviji je od nemalog broja fil-
mova kultnog i neusporedivo poznatijeg Engleza Sula je za-
sluZeno nagraden specijalnim priznanjem Zirija.

Predvidljivi kratki filmovi

Za razliku od dugometraznih filmova u konkurenciji, oni
kratkometraZzni ostavili su znatno slabiji dojam. Prevladava-
li su igrani filmovi redovito ili predvidljive, ili prozai¢ne ili
jednostavno besmislene poente, a kako je poenta u kratko-
metraznim djelima, jednako kao i u knjizevnim kratkim pri-
Cama, sama esencija strukture, jasno je da su filmovi time bili
na strahovitu gubitku, napose oni koji su se odlikovali vr-
hunskom produkcijom, zanimljivim situacijama i dobrom
narativnom razradom u kontekstu vremenske/metrazne sku-
Cenosti. To se ponajprije odnosi na njemacke filmove Dienst
| Duznost Jochena A. Freydanka i Liebesdienste | Ljubavni
trud Floriana Mische Boedera, te belgijski Haum/Ophodnja
Michaela R. Roskama. Dugnost, obrijane glave i u militan-
tnu crnu opravu odjevena ljepolikog Freydanka, rodena
1967. u Isto¢nom Berlinu (takoder gost festivala), satira je
na temu policijske drzave skore buduénosti; film, koji prati
radni dan zaposlenika sluzbe za odriavanje reda i zakona
(sastoji se od lakonskog ubijanja kako opasnih kriminalaca,
tako i posve benignih prijestupnika), izvrsno je produciran i

reZiran, no razrjeSenje, po kojem sam Cuvar reda zbog svoje
’greske’ biva ubijen, poprili¢no je deplasirano. Ljubavni trud
jos mladeg, 29-godisnjeg F. M. Boedera (i on je bio gost fe-
stivala), ljubavno-politicki je (pseudo)triler zabune, ponov-
no na temu policijskog terora, ovaj put u znatno blaZzem
obliku, $to medutim ne sprecava asocijacije na njemacke
’olovne godine’, na koje kao da se ovi mladi njemacki auto-
ri pozivaju, ili moZda u danasnjoj Njemackoj vide sli¢nu re-
presivnu klimu.

Film je takoder odli¢no produciran i tehni¢ki besprijekorno
reziran (odito je da nakon nedavna Oscara za najbolji krat-
kometrazni igrani film Nijemci mnogo ulazu u taj filmski
’format’), osnovna situacija i karakterizacija intrigantno su
postavljeni (mladi¢ se na tulumu zaljubi u politicki *osvijeste-
nu’ djevojku koju odvodi policija, pa on uz pomo¢ najboljeg
prijatelja pokuSava doznati $to se dalje s njom dogodilo), na
djelu je i fina narativna eleboriranost, no antiklimakti¢an je
rasplet izrazito stereotipan i sviedo¢i o jo§ jednom izvedbe-
no darovitu, ali idejno nezrelu autoru. Za Ophodnju simpa-
ti¢no smirena, pristojna i pomalo plaha mladog Belgijanca
Roskama (jo$ jedan gost festivala) vrijedi isto $to i za spome-
nute njemacke filmove: slaba poenta urusila je sav prethod-
ni trud. Rije¢ je inae o (potencijalno) sugestivnoj studiji
uli¢noga nasilja medu Cetvoricom urbanih mladiéa, koja se
dijelom sagledava iz perspektive povremeno prolazeceg au-
tomobila (uz briSuce voznje kamere koje mogu podsjetiti na
istovrsna Jacksonova rjeSenja iz Gospodara prstenova, no
dok je tamo rije¢ o tehnitko-stilskom stereotipu moéne vi-
sokobudZetne produkcije, ovdje relativno sli¢an postupak
unosi linovsku kvalitetu ostranjeno neodredena dojma koji
izaziva nelagodu), da bi se naposljetku krajnje napeta situa-
cija lakonskom pretenciozno$éu odnosno *nekom visom mu-
dros¢u’ razrijeSila smijehom u koji zapadaju sva Cetvorica

(1?).

Ipak, ukratko opisana tri filma idu u red gornje kvalitativne
polovice kratkometrazne produkcije. Vidjeli smo naime i
posve nezrele filmove kao §to su Lhorreur | UZas 31-godis-
njeg Francuza Jeremieja Lefebvrea (film se sastoji od kru-
pnoga kadra mlade TV-producentice koja stalno prima po-
zive na mobitel dok u kafi¢u sjedi s nevidljivim sugovorni-
kom; tako *konceptualno’ strukturiran film jo$ nuZnije za-
htueva jaku poentu, no umjesto toga njezina ]e besmislenost
dostojna najveéih ’kratkospisateljskih’ promasaja, a ti nisu
bili rijetki, Zorana Feri¢a ili Miljenka Jergovica), Merci /
Huvala 38-godisnje Francuskinje Christine Rabette, snimljen
u (superiornoj) belgijskoj produkciji (puka efemerna dosjet-
ka, doduse vjesto reZirana, o putniku podzemne Zeljeznice
koji smijehom zarazi sve ostale putnike; poenta je dakako
nikakva), ili Blue Skies | Plavo nebo Kanadanke Ann Marie
Fleming (briljantna produkcija i zanatski kompetentna reZi-
ja u sluzbi inferiorne pricice, dakako bijedne poente, o kine-
skom vodviljskom zabavljatu, autori¢inu djedu, koji zbog
necega, tko zna Cega, place pred nastup, a posveéena je ni
manje ni vi$e nego dogadajima od 11. rujna!?).

Slusanje i kupacice
U takvoj konstelaciji koherentno$¢u i zaokruzeno$éu naraci-
je, podrzane superiornom produkcijskom izvedbom (fasci-
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nantni cinemascope), lakocom je isko¢io 20-minutni Liste-
ning | Slusanje (tematizira nagovijestaj ljubavnog odnosa
dvoje ljudi mladih srednjih godina u tzv. duhovnom utodi-
§tu, orijentalnog tipa), slavnog Sekspirijanca Kennetha Bra-
nagha, uvjerljivo najtrezvenije i najzrelije ostvarenje u kon-
kurenciji kratkometraznih igranih filmova: produkcija, rei-
ja, karakterizacija, naracija, poentiranje, sve to odaje rad
iskusna profesionalca, koji i u za njega (relativno) nezahtjev-
nu projektu demonstrira ozbiljnost savjesna obrtnika, dru-
gim rijeCima demonstrira zanatski moral. Medutim Ziri, sa-
stavljen od Slovaka Vladimira Strica, Nizozemca Alberta
Wulffersa 1 Hrvata Zorana Marget1ca, predvidljivo ga je
ignorirao i dodijelio Grand prix Sestominutnom djelcu Bat-
hers | Kupacice Australke Elisse Marie Down. Kupacice su
pokusaj relaksirajuce studije o oslobadanju triju viktorijan-
skih Zena razli¢itih narastaja na osamljenoj plazi koje, pota-
knute primjerom djevojcice iz njihova drustva, ne odolijeva-
ju potpunom razgolicavanju i prepustanju ¢arima pje$cane
plaZe i mora.

Takav je film zahtijevao podrobnu psiholosko-filmsku razra-
du postupnog puta protagonistica od odbijanja preko kole-
banja do emancipacijskog odbacivanja odjece, no on se od-
vija nonSalantnom brzinom koja ostvarenje svodi na istina
simpati¢nu i medijski svakako pismenu, ali ipak samo — do-
sjetku. Pritom je zanimljiv erotski tretman protagonistica:
autorica je, bojeéi se mozda (feministickih?) optuzbi za jefti-
nu eksploataciju Zenske tjelesnosti, ili ih i sama dijeled,
izbjegla erotski barem malo izraZeniji prikaz razodijevanja i
nagog uZivanja u moru i pijesku, no zato se njezina kamera
nesputano zadrZavala na golom tijelu pretpubertetske dje-
vojlice, podrazumijevajuéi mozda da tijelo djeteta ne moze
imati nikakve erotske konotacije (§to ne bi bilo to¢no, jer
eroti¢nost je cesto usko povezana s tjelesnom ljepotom, a
ona dakako nuZno ne iskljucuje osobe djecje dobi); no mo-
guce je i drukcije tumacenje — da autorica zapravo afirmira
dje¢ju eroti¢nost, $to bi bilo vrlo smjelo u danasnje vrijeme
antipedofilske hiterije, a i ne &ini se narocito uvjerljivim iz
konteksta djela.

Medu kratkometraznim filmovima najbolji su dojam ostavi-
li oni ’larpurlatistickog’ usmjerenja (u kojima je posveéenost
formi izrazito dominirala ¢ak i kad je u pozadini stajala jaka
idejna poruka), ponajprije Freedub 1 Kanadanina Stephane-
a Elmadijana, slikovno i montazno furiozan spoj avangardi-
stickih tradicija i poetike glazbenoga spota, a s temom mili-
tantnosti ljudske civilizacije. Vrijedan film je i Notes on Film
01 Else Austrijanca Norberta Pfaffenbichlera, izdanak ’kom-
binirane’ tradicije tzv. poetske avangarde i strukturalistickog
filma koji tematizira lijepo lice *dje¢atke’ djevojke u raznim
varijacijama (kroz pet simultano prisutnih, u liniju poreda-
nih kvadratica), a ¢ije ponudene mogucnosti tumacenja (dje-
vojka kao istovremeni objekt i subjekt recipijentove voajer-
ske Ceznje/zudnje, djevojka koja se izlaze kameri uz istovre-
meni otpor i potdinjavanje...) ni izbliza ne obja$njavaju (ira-
cionalnu) dojmljivost filma. No mozda je ipak najbolji film
programa bio fascinantni Fast Film [ Brzi film jo§ jednog Au-
strijanca, Virgila Widricha, koji je isklju¢ivo od inserata sta-
rih i novih holivudskih filmova (ukljucujuéi legende poput
Humphreyja Bogarta, Lauren Bacall i Caryja Granta), izve-

denih u nekoj vrsti kolazne viSestruke ekspozicije, sagradio
virtuoznu ljubavnu pri¢u potjere silovita tempa i ritma, po-
lucivsi djelo izvanredno zaigrana i leprsava, ali stoga ne ma-
nje ozbiljna odnosa s tradicijom.

Hrvatski prilozi

U filmskoj konkurenciji prikazana su i dva (od ukupno tri na
festivalu prisutna) hrvatska ostvarenja. Ich kann es mir sebr
gut vorstellen/Mogu si to sasvim dobro zamisliti novi je crta-
ni film Daniela Sul]lca nastao u austrijskoj produkeiji, koji
oblikovnom suverenoscu i prepoznatljivim stilskim izrazom
(sad se ve¢ moze reéi Suljicevski minimalisticki crno-bijeli
grafizam) ne moZe zasjeniti ¢injenicu poprili¢ne neartikuli-
ranosti i slabasne poente tog uratka o autorovu/pripovjeda-
¢evu strahu da mu kéerkica ne strada u prometnoj nesre¢i.
Uglavnom, Suljicev novi film, kao i Moglichkeiten zum zuge
kommen | Mala prica o $ahu mladih Njemica Maike Fehre i
Sabine Dully, lutka-film izvanredna dizajna i tanka sadrzaja
sa Cini se neizbjezno podigranom poentom, dobro ilustrira
ono Cega smo svjedoci na posljednjim izdanjima Animafesta
— u svijetu animiranog filma pregrst je autora koji sjajno ba-
rataju formom i dizajnom, ali vrlo je malo onih, gotovo da
ih i nema, koji su dorasli kreiranju ozbiljnijih sadrZaja.

Drugi hrvatski film prikazan u filmskoj konkurenciji bio je
Most Nicole Hewitt, »dokumentarna poema utemeljena na
gradnji spomen-mosta u Rijeci«, posvecena »brisanju sjeca-
nja i n]eg0V01 reanimaciji«. Film naZalost nisam vidio, ali
sam zato nacuo razgovor Nicolle Hewitt i Vladislava Knege-
vi¢a (autor trecega hrvatskog rada na festivalu, videouratka
Under Construction koji takoder nisam vidio), u kojem je
Hewitt odlu¢no napala feministicke tlapnje o Zenskom pi-
smu, §to me, moram priznati, razgalilo.

Za videokonkurenciju vrijedi sli¢no $to i za kratkometraznu
filmsku: dominacija prozai¢nih dosjetki, koje dobro ilustrira
rad Britanca Paula Busha Busby Berkeley’s Tribute to Mae
West | Posveta Busbyja Berkeleya Mae West. Autor se poigra-
o specifi¢nim rjeSenjima genijalnoga holivudskog koreogra-
fa i rezisera Busbyja Berkeleyja, tako da je na rudimentarnoj
razini imitirao njegove ¢uvene kaleidoskopske koreografije,
upotrijebiv§i umjesto atraktivnih djevojaka multiplicirano
musko spolovilo, koje je tu jer se Berkeleyju valjda *dizao’ na
sinonim holivudske seksualne nesuzdrzanosti tridesetih, glu-
micu Mae West. Jo$ da je Bush imao toliko ukusa da svoj rad
udini atraktivnijim odabirom markantinijega spolovila, moz-
da bi mu vrijedilo progledati kroz prste, no neugledni falu-
sni primjerak samo je reprezentativni simptom njegove ste-
rilne kreativnosti. Iz osrednjeg prosjeka videokonkurencije
nije se znatnije izdigao ni The Phantom Museum | Muzej
utvara glasovite brace Quay, nedovoljno artikuliran igrano-
lutkarski rad s temom velike medicinske zbirke sir Henryja
Wellcomea (1853-1936).

Realizam i larpuriatizam

Vrijedi medutim izdvojiti naslove Heroes (Heroji) Nijemca
Olivera Pietscha, koji je kompjutersku igricu tipa Doom in-
ventivno prebacio u realisticko okruZje javne garaZe s vise
razina, pri Cemu igra¢ umjesto raznih spodoba unistava ba-
lone (zasluzeno specijalno priznanje Zirija u sastavu Simon
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Kupaci (Elissa Maree Down)

Bogojevi¢ Narath — Hrvatska, Barbara Pichler — Austrija,
Remco Vlaanderen — Nizozemska), igrano-animirani The
Old Fools | Stare budale Britanke Ruth Lingford, sugestivan
i dirljiv uradak temeljen na pjesmi Philipha Larkina o njego-
voj majci u staratkom domu, larpurlatisticki dojmljive Act
Without Words | Cin bez rijeci Nizozemca Nynkea Deineme
(rad se sastoji od iznimno ekspresivnih blizih planova djeca-
ka koji se dere, snimljenih iz mnostva razli¢itih kutova) i
Spot Spanjolca Jorgea Cosmena (manifestan, ritmicki furio-
zan komentar druStveno-ekonomskih odnosa u suvreme-
nom kapitalizmu, s naglaskom na ulozi reklame i dizajna) te
naposljetku Talker | Govornik Zidovsko-americkog Britanca
Gada Hollandera, slojevit rad metafizi¢ke intonacije s odli¢-
no implementiranim insertima iz Dreyerovih Dana gnjeva.
Zanimljivo je da je za prikazivanja vrijednog uratka melan-
koli¢nog Hollandera (sredovje¢ni videoartist koji je takoder

Otac je mrtav (Chris Shepherd)

bio gost festivala) viSe od pola gledatelja napustilo dvoranu
Multimedijalnog kulturnog centra — festivalsku publiku sa-
Cinjavali su naime uglavnom adolescenti *art’ imidZa koji su
izvanredno reagirali na efemerne filmove-dosjetke, dok im
je svaki iole sloZeniji i komunikativno zahtjevniji uradak po-
budivao dosadu i/ili negodovanje; u tom pogledu nema ra-
zlike izmedu splitskih i zagrebackih dominantnih posjetitelja
sli¢nih artistickih zbivanja.

U pratedim programima, u konkurenciji dugometraznih
igranih (Fokus) te srednjometraznih i dugometraznih doku-
mentarnih filmova (Forum) nagrada FIPRESCI-a pripala je
hongkosko-juznokorejsko-japanskom igranom uratku Hwa-
jangshil eodieyo? | Public Toilet | Javni zahod Fruita Chana,
u ovom trenutku vjerojatno najprestiznijeg od autora ¢iji su
filmovi prikazani na festivalu. Chan je debitirao potkraj de-
vedesetih ultraniskobudZetnim ostvarenjem Made in Hong
Kong (prvi film smml]en u Hongkongu nakon njegova po-
vratka Kini), za koji je novac i podrsku skupio od prijatelja,
rodaka i uglednih honkoskih filmasa. Taj krasan uradak, je-
dan od najljepsih filmova devedesetih, u polusnovitom mo-
dusu pri¢ao je pricu o troje mladih (i ’prokletih’) iz hon-
gkonske urbane kosnice u potrazi za lijekom protiv teske bo-
lesti, a i u svom novom ostvarenju Chan kombinira realisti¢-
ki i stilizirano-bajkovit kontekst te operira mladim ljudima u
potrazi za Zivotnim smislom te stvarnim i metafori¢nim lije-
kom, ovaj put na razli¢itim geografskim Sirinama, od Kine
preko Indije do Amerike.

Medutim, ovaj put narativno-dramaturski sloj suvise je near-
tikuliran (definitivno je previSe, medusobno lako zamjenji-
vih, protagonista) pa ni dojmljiv vizualni stil i atmosfera to
ne uspijevaju u dovoljnoj mjeri nadoknaditi. Posebno pri-
znanje Ziri (u sastavu Tomislav Kurelec — Hrvatska, Viliam
Jablonicky — Slovacka, Guenter Jekubzik — Njemacka) do-
dijelio je madarskom filmu Teso / Braéa mladoga Dyge
Zsombora, solidnoj kevinsmitovskoj varijaciji (doduse s ne-
koliko nepotrebnih adolescentskih humornih nategnuéa) s
temom urbane mladosti kakvu ¢ini se poznaje svaka kinema-
tografija zapadnoga kruga osim hrvatske. Dojmljiv je i Man,
Taraneh, panzdan sal daram | I am Teraneh, I'm 15 years old
| Zovem se Taraneh, petnaest mi je godina uglednoga pede-
setogodiS$njeg Rasula Sadramelija, jo§ jedan iranski uradak
koji kombinira drustvenu kriti¢nost socrealistickih primjesa
(mlada, dobra i privla¢na petnaestogodisnjakinja ostaje trud-
na izvan braka, a otac ne Zeli priznati dijete) s pomnom na-
rativnom razradom i vizualnom izrazajno$¢u; mlada djevoj-
ka na kraju pokaze odlu¢nost i snagu volje Ibsenove Nore,
§to nije prvi put da se suvremena iranska kinematografija na-
dahnjuje jednim od temeljnih zapadnjackih modela Zenske
emancipacije.

Povijest i mrznja

U programu Forum, medu ostalim, prikazan je i dugome-
trazni igrani videouradak Mu di di Shangbaz/Welcome to De-
stination Shanghai/Dobrodosli u Sanga; Andrewa Chenga,
medunarodno nagradivano ostvarenje koje barata vrlo neu-
Cinkovitom narativnom strategijom (prvo simultano, a onda
sukcesivno nize nekoliko fabularnih linija, ¢ija je medusob-
na povezanost uglavnom slabo motivirana, pri éemu neki od
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zanimljivo navijestenih likova poslije netragom nestaju iz fil-
ma), a poCetne provokativne seksualne motive (homoseksu-
alna prostitucija, izgradnja umjetnih himena za mlade pro-
stitutke koje glume djevice) dalje ne razraduje, odnosno za-
mjenjuje ih ne narodito nadahnutim socijalnim uvidima u su-
mornu stvarnost ekonomski neprosperitetnih stanovnika su-
vremenoga Sangaja, velegrada na pocetku okrutnog puta u
kapitalizam, tj. pakao (tako barem ispada iz Chengova urat-

ka).

Medu dokumentarnim ostvarenjima mozda je najinteresan-
tniji njemacki Griisse aus Dachau | From Dachau With Love
| Iz Dachaua s ljubavlju Bernda Fischera, ironijski pogled na
suprotstavljene strane u sukobu oko spomenicke bastine biv-
Sega zloglasnog koncentracijskog logora u istoimenom gra-
di¢u. Veéina stanovnika Dachaua ne Zele biti vje¢ni taoci ne-
gativnog imidZa koji su gradi¢u u nasljede ostavili nacisticki
zlocinci, dok manjina, medu njima i bivsi zatocenik logora,
inale Zidov, koji sad radi kao vodi¢ u istom logoru, smatra
da se logor mora ocuvati u izvornom stanju, $to znadi da bi
se lokalna policijska postaja, koja se smjestila u manjem di-
jelu logora, trebala iseliti, te da bi se trebao obnoviti izvorni
sredisnji ulaz u logor, koji je sad zatvoren. Nije tesko zapa-
ziti da su zagovornici brisanja negativnog imidza, inale po-
sve legitimne teZnje, lokalni desnicarski politicar i tipi¢ni du-
hovni provincijalci sa svojim malogradanskim poimanjem
kulture i ’kulturnog turizma’ (srodnici nasih zagovornika
kulturne tradicije licitarskih srca), a da su zagovornici ’do-
stojna’ obll]ezavan]a logorskog spomen-podrugja *tvrdi’ lju-
d1 srodm nasim subnorovc1ma odnosno dogmatsklm l]eV1ca-

perjem koje im nikako ne pristaje.

Fischer ne zauzima stranu, nego neutralno i zaigrano (u
¢emu mu odli¢nu potporu daju ’karnevaleskni’ pripadnici
sukobljenih struja) prikazuje fenomenoloski zanimljivu, no
duboko, do u samu duhovnu i emocionalnu srz, karikatural-
nu prirodu tih ljudi, pri ¢emu kao da (Sekspirovski) porucu-
je kako su ne samo konkretni ljudi i njihov svijet, nego ljudi
i svijet uopée lakrdija koja tesko moze rezultirati ne¢im do-
brim, a u svakom slucaju ni¢im pametnim.

Poznati i kontroverzni uradak Jenin, Jenin Palestinca Mo-
hammada Bakrija jednostran je prikaz posljedica Zidovskog
unidtenja izbjeglickog logora u Jeninu, u kojem se ni jedno-
ga trenutka ne Zeli postaviti pitanje da li je taj logor rasad-
nik terorista i ima li izraelska drZava pravo na samoobranu.
Tako je film na jednoj razini tek puka palestinska propagan-
da, no kad se ima na umu da je ta propaganda posljedica i
okrutne Sharonove politike (kojoj je legitimno pravo na sa-
moobranu prelesto izlika za nasilje koje se ni¢im ne moze
opravadati, po ¢emu je al pari s politikom svojih americkih
saveznika), te da je filmski vjesto napravljena, s dobro oda-
branim sugovornicima i trenucima razotkrivanja istinske
emocionalnosti, kao i odli¢no pogodenim humornim svrset-
kom koji dobrodoslo snizava povienost prethodnog izlaga-
nja (napose iskaza zgodnicke djevojcice pubertetskog uzrasta
koja svoju nepomirljivost spram Zidova iznosi s doista uzne-
miruju¢om odlu¢no$éu, s istovremenom gorljivos¢u i artiku-
lirano$¢u na kojoj bi joj pozavidjeli najdarovitiji polaznici
kumrovacke politicke $kole) te sviedoci o ’bosanskoj’ neuni-

Heroji (Oliver Pietsch)

Stivosti palestinskog duha, kad se dakle sve to ima u vidu,
onda je Jenin, Jenin ipak rad koji zasluzuje odredeni respekt.

Od ostalih dokumentarnih filmova programa Forum vrijedi
spomenuti belgijski Mother’s Crossing | Majéin prijelaz Lo-
dea Desmeta, u kojem su krijumdari ljudima, suprotno uvri-
jezenim predodzbama, prikazani afirmativno, kao pomagaci
kultivirane Zene koja zajedno s dvjema kéerima bjeZi od na-
silna muza Iranca u Europu, to¢nije Gréku. Desmet pokazu-
je kako su krijuméari na malo’ ljudi koji se i sami izlazu opa-
snosti (npr. Zivot njihova vode medu patrl]arhalnlm pripad-
nicima obltel]l muskaraca ¢ijim je Zenama omogucio pob]ea
ne vrijedi ni pisljiva boba), a uz to rabi materijal koji su sami
krijumcari snimili svojom videokamerom, $to filmu daje do-
datnu dozu autenti¢nosti. Razvikani pak The Gift | Dar
Amerikanke Louise Hogarth, predstavljen kao dokumenta-
rac o (mladim) homoseksualcima koji se Zele zaraziti viru-
som HIV-a kako si ne bi razbijali glavu pitanjima o riziku ko-
jem se izlazu svaki put kad im je do seksa (a to je Cesto), ti-
pi¢ni je ’sendvi¢ film s nekoliko ’redova’ ni po ¢emu poseb-
no zanimljivih sugovornika u rasponu od ’profesionalnih’

Zenonov paradoks (Robert Arnold)
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organizatora homoseksualnih orgija koji prakticiraju i pro-
micu seks bez zastite, preko praznoglavih mladaca u ’lovw’
na virus, do osvijestenih sredovje¢nih homoseksualaca zara-
Zenih HIV-om kojima je takvo neodgovorno ponasanje ne-
shvatljivo.

Slike vesterna

Izraelski Attack of the Happy People — Ecstasy | Napad sret-
nibh ljudi — ekstazi Nadava Harela (autor poznatog doku-
mentarnog filma o americkim pedofilima Chicken Hawk)
zanimljiv je utoliko $to daje neke manje poznate informaci-
je o ’povijesnom razvitku’ ekstazija — prvobitno je, potkraj
Sezdesetih, koristen kao psihoterapeutsko sredstvo za obo-
ljele od posttraumatskoga stresnog poremecaja — i prikazu-
je inicijativu nekih psihijatara da se ponovno uvode u tera-
pijske svrhe; no film kao cjelina malo nudi — istrazivanje i
propitivanje suvremene izraelske urbane scene techno-part-
yja provedeno je vrlo povrino, bez profiliranja intrigantijeg
sugovornika/sugovornice, a najzanimljivije $to smo saznali
jest da Zidovska mladeZ, nimalo ne mareéi za palestinske te-
roriste-samoubojice, navodno masovno i bezbrizno uZiva u
ekstaziju, a jednako navodno i seksu, s tim da se ni jedno od
toga autor nije potrudio ilustrirati pa je sve ostalo na razini
rekla-kazala.

lu zatekao se u programu Slika. Rije¢ je o nizozemskom
uratku Go West, Young Man! | Na zapad, mladiéu! Petera
Delpeuta i Marta Dominicusa, melankoli¢noj putopisnoj po-
sveti Zanru vesterna, Ciji su se autori potrudili obié¢i mitska
mjesta Zanra (kako ona prirodna, tako i filmske setove), po-

znata iz mnogobrojnih holivudskih klasika (pri ¢emu su,
npr., usporedili stvarne dogadaje pri bijegu Billyja the Kida
iz zatvora i Peckinpahovu filmsku rekonstrukeiji istog), re-
dovito pronalazeéi zanimljive sugovornike (medu inima i
uglednu knjiZevnicu Annie Proulx, autoricu romana Vijesti 0
kretanju brodova) i pristupajuci temi s dobrodoSlom mjesa-
vinom nostalgije i trezvenosti, ni jednoga trenutka ne podli-
jezuéi iskusenju mistifikacije, ali ostavljajuéi si slobodu poe-
ti¢nih snimaka prostora, koji nesputano$¢u i izvornoroman-
tiénim duhom i ne zasluZuju biti snimljeni drugacije. Ukrat-
ko, film koji ée vjerojatno dirnuti svakog tko je odrastao uz
heroje i prostore Divljeg zapada

nije, kako ¢e uskoro svaki hrvatski grad dobiti svoj filmski
festival. Potpisniku ovog teksta to se ne ¢ini loSom mogué-
nos¢u, osobito u zemlji u kojoj filmska umjetnost i kultura i
nadalje imaju jadan tretman, napose od strane tzv. drzavnih
struktura. Za grad veli¢ine Splita i njegova znacaja u hrvat-
skim okvirima posve je normalno da ima reprezentativan
filmski festival, a ¢ini mi se da usprkos svim manama Medu-
narodni festival novog filma to jest. Zajedno s Motovunom
i novopokrenutim Zagreb Film Festivalom, pa i Cesto pretje-
rano naruzavanom Pulom, splitski je festival danas jedna od
dobrodoslih osovina filmskoga Zivota u nas, kojem sve veéi
broj raznoraznih manifestacija moZze biti samo od koristi.
Ugodna klima rane jeseni, §etnja pored mora ili Marjanom
te posjet jednom od ¢ak dva nocna kluba s vrsnim go-go ple-
saticama iz Rumunjske i Moldavije neosporni su dodatni
aduti Sphtskog fest1vala koji usloZnjavaju ukupnu atmosfe-

Zagrebu, Puli ili Motovunu.

Filmski Ziri, u sastavu Zoran Margeti¢, Viadimir Stri¢,
Albert Wulffers, dodijelio je nagrade:

Grand Prix za film
KUPACI, redateljica: Elissa Maree Down

Posebna nagrada
SULLA, redatelj: Klaus Wyborny

Video ziri, u sastavu Jean-Francois Guiton, Simon Bogo-
jevié Narath, Barbara Picler, dodijelio je nagrade:

Grand Prix za video

DOLAZAK S TERENA, redatelj: George Barber
Posebna nagrada

OTAC JE MRTAV, redatelj: Chris Sheperd
HEROJI, redatelj: Oliver Pietsch

Medunarodni festival novog filma, Split 2003.

Ziri novih medija, u sastavu Thomas Banovich, Eric Mat-
tson, Dan Oki, dodijelio je nagrade:

Gran Prix za nove medije
ZENONOV PARADOKS, autor: Robert Arnold

Posebna nagrada
SOFT CINEMA (instalacija) Lev Manovich i Andreas
Kratky

HOME DICTATE (instalacija), Ivor Diosi
Ziri FIPRESCI-a dodijelio je nagrade:
PUBLIC TOILET, Fruit Chan

Dyga Zsombor TESO / BRO’

Piotr Tryaskalski EDDIE

Dobitnici posebne nagrade
Jean-Marie Straub i Danitle Huillet
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Filmogrdfija festivala novoga filma

FILMSKA KONKURENCIJA

IZLET/THE TRIP — Spanjolska; 2002. — redatelj: Toni
Bestard — 35 mm, 9 min

UZALUDNI LJUBAVNI TRUD / LOVE LABOURS LOST
— Njemacka; 2002. — redatelj: Florian Mischa Boeder
— 35 mm, 18 min

SLUSANJE / LISTENING — Velika Britanija; 2002. — re-
datelj: Kenneth Branagh — 35 mm, 23 min

KOLUTANJE OCIMA / TWISTED EYES — Austrija;
2002. — redatelj: Dietmar Brehm — 16 mm, 12 min

ZVIJEZDA PADALICA / SHOOTING STAR — Kanada;
2002. — redatelj: Jason Britski — 16 mm, 4min 335 sec

E.K.G.1.0.1 — Njemacka; 2002. — redatelj: Michael
Brynntrup — 16 mm, 24 min

CAMERA — Austrija, Njemacka; 2002. — redatelj: Ker-
stin Cmelka — 16 mm, 9 min

ULAZ / THE ENTRANCE — Belgija; 2002. — redatelj:
Pieter de Buysser — 35 mm, 15 min

KUPACI / THE BATHERS — Australija; 2002. — redate-
ljica: Elissa Maree Down — 8 mm/35mm, 7 min

FREEDUB 1 — Kanada/: 2002. — redatelj: Stephane El-
madijan — 16 mm, 7 min

MALA PRICA O SAHU / LITTLE CHESS STORY — Nje-
macka — redateljice: Meike Ferhre/Sabine Dully — 35
mm, 9 min 10 sec

PLAVO NEBO / BLUE SKIES — Kanada; 2002. — redate-
ljica: Ann Marie Fleming — 35 mm, 7 min

DUZNOST / DUTY — Njemacka; 2003. — redatelj: Jo-
chen A. Freydank — 35 mm, 25 min 24 sec MOST /
THE BRIDGE — Hrvatska; 2003. — redateljica: Nico-
le Hewit — 16 mm, 8 min

EMITACIJA ZIVOTA / IMITATIONS OF LIFE — Kana-
da; 2003. — redatelj: Mike Hoolboom — 16 mm, 75
min

U SVJETLU/ IN LIGHT — Tajvan; 2003. — redatelj: Hu-
ang Ya-li — 16 mm, 57 min

ZELENA RUZA / GREEN ROSE — Tajvan; 2002. — re-
datelj: J. C. Hung — 35 mm, 12 min

UZAS / AWFUL — Francuska; 2002. — redatelj: Jeremie
Lefebvre — 35 mm, 6 min

PROPADAN]JE FIKCIJE/THE DECAY OF FICTION —
SAD; 2002. — redatelj: Pat O’Neill — 35 mm, 74 min

THE LAST SOVIET MOVIE — Latvija: 2003. — redatelj:
Aleksandrs Petukhovs — 35 mm, 80 min

NOTES ON FILM 01 ELSE — Austrija; 2002. — redatelj:
Norbert Pfaffenbichter — 35 mm, 6 min 30 sec

HVALA / MERCI — Belgija; 2002. — redateljica: Christi-
ne Rabette — 35 mm, 8 min

OPHODNJA / BEAT — Belgija; 2002. — redatelj: Michel
R. Roskam — 35 mm, 8 min 335 sec

MOGU SI TO SASVIM DOBRO ZAMISLITI / I CAN
IMAGINE IT VERY WELL — Austrija; 2003. — reda-
telj: Daniel Sulji¢ — 35 mm, 3 min 50 sec

BRZI FILM / FAST FILM — Austrija; 2003. — redatelj:
Virgil Widrich — 35 mm, 14 min

SULLA — Njemacka; 2002. — redatelj: Klaus Wyborny —
16 mm, 120 min

FOKUS

DOBRODOSLI U SANGA]J / WELCOME TO DESTINA-
TION SHANGHAI — Kina; 2003. — redatelj: Andrew
Cheng — video, 86 min

JAVNI KLOZET / PUBLIC TOILET — Hongkong, Kore-
ja; 2002. — redatelj: Fruit Chan — 35 mm, 102 min

ZOVEM SE TARANCEH, IMAM 15 GODINA / I'M TA-
RANEH, 15 — Iran; 2002. — redatelj: Rassul Sadr —
Ameli — 35 mm, 109 min

SLIJEPA TOCKA / BLIND SPOT — Slovenija; 2002. —
redateljica: Hanna A. W. Slak — 35 mm, 88 min

KOSTROMA — Rusija; 2002. — redatelj: Velery Surikov
— 35 mm, 87 min

EDI / EDDIE — Poljska; 2002. — redatelj: Piotr Trzalska-
ski — 35 mm, 97 min

SUDBINA NEMA MILJENIKA / DESTINY HAS NO FA-
VORITES — Peru; 2002. — redatelj: Alvaro Velarde —
35 mm, 90 min

NICIJA ARKA / NO ONE’S ARK — Japan; 2002. — reda-
telj: Nobuhiro Yamashita — 35 mm, 111 min

BRACA / BRO’ — Madarska; 2003. — redatelj: Dyga
Zsombor — 35 mm, 85 min
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FORUM

JENIN JENIN, Izrael, Palestina; 2002. — redatelj: Mu-
hammad Bakri — beta SP, 49 min

MAJCIN PRIJELAZ / MOTHER'S CROSSING — Belgija;
2003. — Lode Desmet — beta pal, 60 min

[Z DACHAUA S LJUBALJU / FROM DACHAU WITH
LOVE — Njemacka; 2003. — redatelj: Bernd Fischer
— 35 mm, 77 min HASIS / HASHISH — Njemacka;
2002. — redatelj: Daniel Grabner — 35 mm, 80 min

NAPAD SRETNIH LJUDI — ECSTASY / ATTACK OF
THE HAPPY PEOPLE — ECSTASY — Izrael; 2003. —
redatelj: Nadav Harel — video, 52 min

DAR / THE GIFT — SAD; 2003. — reateljica: Louise Ho-
garth — beta, 61 min 40 sec

STRANCI VAN / FOREIGNERS OUT — Austrija; 2003.
— redatelj: Paul Poet — beta SB, 90 min

ZEINAB — Izrael; 2002. — redateljica: Racheli Schwartz
— beta, 50 min

SLIKA

ABBAS KIAROSTAMI: UMJETNOST ZIVLJENJA / AB-
BAS KIAROSSTAMI: THE ART OF LIVING — Irska;
2003. — redatelji: Pat Colins / Ferus Daly — beta SP,
54 min

NA ZAPAD, MLADICU! / GO WEST, YOUNG MAN! —
Nizozemska; 2003. — redatelj: Peter Delpeut / Mart
Dminicus — 35 mm, 84 min

THE MAGIC OF FELLINI — SAD; 2003. — redateljica:
Carmen Piccini — beta, 55 min

ZIVOT 1 UMJETNOST CHARLESA CHAPLINA / THE
LIFE AND ART OF CHARLES CHAPLIN — SAD;
2003. — redatelj: Richard Schickel — 127 min

DVIJE GODINE POSLIJE / TWO YEARS LATER —
Francuska; 2002. — redateljica: Agnes Varda — beta,
63 min

BRUNO S. — OTUDENOST JE PROSLOST / BRUNO .
— ESTANGEMENT IS DEAD — Njemacka: 2003. —
redatelj: Miron Zownir — DV, 60 min

VIDEOKONKURENCIJA

KEY WEST — Austrija; 2002. — redatelj: Thomas Aigel-
sreiter — beta, 5 min

DOLAZAK S TERENA / WALKING OFF COURT — Ve-
lika Britanija; 2003. — redatelj: George Barber — vide-
0, 10 min

DUBOKO PLAVETNILO / DEEP BLUE — SAD; 2003. —
redatelj: Mark Boswell — 5 min

TI ST MAJMUN / YOU AARE A MONKEY — Velika Bri-
tanija/UK; 2003. — redatelj: John Burns — beta, 6 min
30 sec

BUSBY BERKELEYEVO PRIZNANJE MAE WEST /
BUSBY BERKELE’S TRIBUTE TO MAE WEST —
SAD; 2002 — redatelj: Paul Bush — video, 2 min

DOKTOR JEKYLL I GOSPODIN HYDE / DR. JEKYLL
AND MR. HYDE — SAD; 2001, § min 15 sec

UGROZENI KRAJOLICI / EMERGENCY LANDSCAPES
— Argentina; 2002. — redatelj: David Cardona —
beta, 6 min 27 sec

SPOT — Spanjolska; 2002. — redatelj: Jorge Cosmen —
beta, 4 min 12 sec

[ZMEDU SUBJEKATA / BEETWEEN SUBJECTS — SAD;
2003. — redatelj: Davis John — beta, 8 min

CIN BEZ RIJECI / ACT WITHOUT WORDS — Nizo-
zemska; 2002. — redatelj: Nynke Deonema — 2 min
10 sec

PADOBRAN / PARACHUTE — Kanada; 2002. — reda-
telj: Robin Dopuis — beta, 1 min 20 sec

SATOVI JEZIKA / LANGUAGE LESSONS — SAD; 2002.
— redateljica: Jeanne Finley — beta, 9 min GESTALT
— Njemacka; 2003. — redatelj: Thorsten Fleisch — S-
VHS, 5 min

KOMUNISTI IDU NADESNO / COMMUNISTS MO-
VING TO THE RICHT — Italija; 2002. — redatelj:
Wether Germondari — beta, 1 min

ODSUTNOST / ABSENCE — Australija; 2002. — redate-
ljica: Tina Gonsalves — S-VHS, 1 min 49 sec

PRETAPANJE U BIJELO #4 / FADE INTO WHITE #4 —
Japan; 2003. — redatelj: Kazuhiro Goshima — beta,
20 min

DERBI DEMOLIRANJA / DEMOLITION DERBY — Ka-
nada; 2002. — redatelj: Robert Hamilton — 2 min 2
sec

STUDIJA O MEDIJU ’'OBRAZOVAN]JE PRIJE OBRAZO-
VANJA / STUDY ON MEDIA ’EDUCATION BEFORE
EDUCATION’ — Japan; 2002. — redatelj: Katsuyuki
Hattori — beta, 9 min

GOVORNIK / TALKER — Velika Britanija; 2003. — re-
datelj: Gad Hollander — beta, 18 min

Q — Njemacka; 2002. — redatelj: Oliver Husain — beta
SP, 15 min 30 sec

JAZZ — Hrvatska; 2003. — redatelj: Jenko Kristijan — 2
min 25 sec

POSTALM — RAZGLEDNICA ZA KRISTIJANA / PO-
STALM — POSTCARD TO KRISTJAN — Finska;
2002. — redatelj: Borkur Jonsson — DV, 1 min 30 sec

UNIDER CONSTRUCTION — Hrvatska; 2003. — reda-
telj: Vladislav KneZevi¢ — beta, 8 min 10 sec

ZIVOTOPIS / CURRICULUM VITAE — Finska; 2002. —
redatelj: Marko Lampisuo — DV, 6 min

STARE BUDALE / THE OLD FOOLS — Velika Britanija;
2002. — redateljica: Ruth Lingford — video, 6 min
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SKI]AgKI SKOKOVI U PAROVIMA / SKI JUMPING PA-
IRS — Japan; 2003. — redatelj: Riichiro Mashima —
beta SP, 5 min

DELIRI]J / DELIRIUM — Velika Britanija; 2003. — reda-
telj: Michael Maziere — video, 10 min

COVJEKOVO TRAGANJE ZA SRECOM / MAN’S SE-
ARCH FOR HAPPINESS — Japan; 2002. — beta, 6
min

STANJE SVIJESTI/ THE STATE OF MIND — Njemacka,
Hrvatska; 2002. — redatelj: Toni Mestrovi¢ — beta, 1
min, 30 sec

TULIPANI U ZORU / TULIPS AT DAWN — Velika Brita-
nija; 2002. — redateljica: Rosie Pedlow — video, 4 min

DOMOKRACIJA / DEMOCRACY — Kanada; 2002. —
redatelj: Sebastian Pesot — beta, 5 min 30 sec

HERO]JI / HEROES — Njemacka; 2002/03. — redatelj:
Oliver Pietsch — PAL, 8 min 30 sec

NOKTURNO / NOCTURNE — Velika Britanija; 2002. —
redateljica: Emily Richardson — video, 5 min

BLINK — Finska; 2002. — redatelj: Rouhianen Simo —
DV, 2 min

ADAGIO — Finska; 2002. — redatelj: Arno Salosmaa —
1 min 7 sec ATOMASKI VLAK / THE NUCLEAR
TRAIN — Engleska; 2002. — redatelj: daniel Saul —
video, 10 min

OTAC JE MRTAV / DAD’S DEAD — Velika Britanija;
2002. — redatelj: Chris Sherpherd — video, 7 min

ZAGADEN]JE / CONTAMINATION — Velika Britanija
— 2003. — Redatelj: Carl Stevenson — beta, 6 min

POVRATAK S ONOGA SVIJETA / MOVING BACK
FROM THE BEYOND — Velika Britanija; 2002. —
autor: Paul Tarrago — beta, 14 min

MUZE] UTVARA / THE PHANTOM MUSEUM — Veli-
ka Britanija; 2002. — redatelj: The Quay Brothers —
video, 4 min

ANTIKOMORA / ANTICHAMBRE — Kanada; 2002. —
redatelj: Francis Theberge — DVD, 2 min 1 sec

AUTOPORTRET / SELF PORTRAIT — Belgija; 2002. —
redatelj: Frank Theys — beta, 3 min 16 sec

PET / FIVE — Nizozemska/; 2002. — redatelj: Bas van
Koolwijk — betacam SP, 3 min

PAUZIRA]UCI NEZAINTERESIRANO / PAUSING IN
INDEFFERENCE — Njemacka, /Germany 2003. —
redatelji: Sylvia Winkler / Stephan Koperl — S-VHS, 3
min

MUZICKE STOLICE / MUSICAL CHAIRS — Njemacka,
Indija; 2002. — redatelj: Marc Tobias Winterhagen —
beta, 6 min 45 sec

NOVI MEDUIJI

NE DIRAJTE ME / DON'T TOUCH ME / NE ME TOU-
CHEZ PA — Francuska; 2003. — redateljica: Annie
Abrahams — net project

GRADSKA. RUTINA. RANOG. NEDJELJNOG. JUTRA /
URBAN. EEARLY. SUNDAY. MORNING. RAW —
Njemacka; 2003. — redatelj: Agricola de Cologne —
CD ROM

ZENONOV PARADOKS / ZENO’S PARADOX — SAD;
2003. — instalacija

THE BAR BOT — Austrija; 2002. — redatelj: Alex Barth
— robotic art

AL QAEDA R US — SAD; 2003. — redatelj: Vafaa Bilal —
instalacija

BLOWUP — Nizozemska; 2003. — redateljica: Bea de
Visser — instalacija cineboard

HOME DICTATE — Slovacka; 2003. — redatelj: Ivor Di-
osi — instalacija

PRIRODNE SELEKCIJE / NATURAL SELECTIONS —
Njemacka; 2003. — redateljica: flora i fauna — perfor-
mance

LEBEN IN QUADRAT — Njemacka, Austrija; 2003. —
redatelj: Matthias Gotzelmann — computer art

..JA SAM DIO / ...AND I AM A PART — Njemacka;
2003. — redatelj: Wolf Helzle — performance

RANT / RANT BACK / BACK RANT — SAD, Francuska;
2003. — redatelji: G. H. Hovagimyan i Peter Sinclair
— performance

TIP I SLIKA / TYPE AND IMAGE — Njemacka; 2003. —
redatelj: Bjorn Karnebogen — internet project

VIRTUALNA RECEPCIONERKA / VIRTUAL RECEPTI-
ONIST — Kanada; 2003. — redatelji: Frederic Beauli-
eu i Valérie Leduc — performance

UPOTRIJEBLJEN U KONTEKSTU / USED IN CON-
TEXT — Ujedinjeno Kraljevstvo; 2003. — redateljica:
Jessica Ann Loseby — instalacija

TVOJA NAJNOVIJA PJESMA / YOUR LATEST TRACK
— Rumunjska; 2002. — redatelj: Calin Man — inter-
net project

SOFT CINEMA — SAD, Njemacka; 2003. — redatelji:
Lev Manovich i Andreas Kratky — instalacija

TRANSCUBISCULISMO — SAD; 2003. — redateljica:
Isabel Ron — Pedrique — performance

VILA VELEBITA — Hrvatska; 2003. — redateljica: Dunja
Sabli¢ — CD-ROM

IDI_KUCI / GO_HOME — SAD; 2003. — redateljice:
Sandra Sterle i Danica Daki¢ — net project

AFFECTIVECINEMA2 — Svicarska; 2003. — redatelji:
Jan Tropus i Michel Durieux — instalacija

KONJANIK U § UJUTRO / 5§ AM EQUESTRIAN — Ni-
zozemska; 2003. — redatelj: Michiel van Bakel — in-
stalacija
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1.1.0.9. — Rusija; 2003. — redatelj: Andrey Velikanov —
net project

NEUMJERENE TOPOGRAFIJE / INORDINATE TOPO-
GRAPHIES — Spanjolska; 2003. — redateljica: Marie-
la Yeregui — net project

POSEBNI PROGRAMI

FOLLOWED BY
[ZBOR RECENTNOGA KANADSKOG VIDEA

ANHEDONIA, Thirza Jean Cuthand, 2001, 10 min, boja

FALLING, Frédérick Belzile, 2002, 2 min 30 s, boja

THE HUNTER’S GUIDE TO BEREAVEMENT, Erica Ey-
res, 2002, 4 min, boja

LOST IN SPACE, Tricia Middleton & Joel Taylor, 2003,
11 min 25 s, boja

SEX AND SADNESS — part I, Brian Macdonald, 2001, 4
min 19 s, boja

UN BAIN SAISONNIER, Frédéric Lavoie, 2002, 3 min 23
s, boja

COMPTES A REBOURS, Nathalie Bujold, 2002, 4 min,
boja

MICHEL IN THE SUETES, Neil Livingston, 1998, 4 min
58 s, boja

DEATH POEM, Joe Hiscott, 2001, 3 min 20 s, boja

SUBURBAN DISCIPLINE, Jeremy Drummond, 2002, 6
min, boja

DINNER IN FLORIDA, Adad Hannah, 2002, 2 min 37 s,

RENTRE CHEZ TOI 2, Claudette Lemay, 2002, 3 min,
boja

SITE, Anne Golden, 2002, 2 min 40 s, boja

GLAY GIRL, Victoria Prince, 2002, 5 min, boja

HEAVENLY TRASH

MAGISCHER SCHNITTPLATZ, Kain Karawahn, (GER),
1994, 7 min

FIVE, Bas van Koolwijk, (NL), 2002, 3 min

THE FUTURE OF HUMAN, Michaela Schwentner. (A).
2002. 5 min ZIKFIJERGIJOK, reMi, (NL/A), 2003, 3
min

CLEEANER CLIP, Anna Anders, (GER), 2003, 1 min 50
sec

CAR FUCK, Joep van Liefland, (NL/GEER), 2000, 5 min

DOGGIEDOGGIE, Joep van Liefland, (NL/GER), 2001,
S min

KOFFIEZETAPPARAAT (Coffee Machine), Helmut Dick,
(GER/NL), 1999, 1 min 10 sec

BALLERINA, Helmud Dick (GER/NL), 2000, 1 min 30
sec

TITANIC, Pedro, (F), 2001, 44 sec
THE PARTY, Pedro, (F), 2001, 54 sec
ONLY YOU, Pedro, (F), 2001, 1 min 17 sec

SPLATTER ORGASM L — SUGAR PUSSY, Joep van Lie-
fland (NL/GER), 2003, 1 min 26 sec

CURRENT, Brian Doyle, (USA), 2001, 6 min

THE FINE ARTS, Emily Vey Duke, Cooper Battersby,
(CAN), 2002, 3 min 38 sec

THE STAIRWAY AT ST PAULS, Jeroen Offerman
(NL/UK/GER), 2002, 8 min

ONEDOTZERO_SELECT
DVD 1

FULL MOON SAFARI, unit 9

FC KAHUNA, Lynnfox

RND #24 ARTIFICIAL WORLDS + RND #06 UNDER-
WORLD, Richard Fenwick

WHAAT IS THAT?, Run Wrake
JUBILEE LINE, Tim Hope
SALARYMAN 6, Jake Knight
BEYONDER, Andy Martin

STREETS, La Cabinets

SOHICHIRO SUZUKI. Twenty2product
THE LITTLEST ROBO, Shynola

THE WILDMAN OF NEW YORK, The Light Surgeons
FLUID, D-fuse

PREFUSE 73, Mitget

PLAID, Pleix Collective, Itsu
ALPHABET, Tomato
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FESTIVALI

Katarina Mavrié

Novi pocetak

UDK: 791.43(100)"2003"
061.7(497.5 Zagreb):791.43"2003"

Zagreb Film Festival, 7-11. listopada 2003.

Kultni zagrebacki prostor, jos od Sezdesetih godina proslo-
ga stoljeca naovamo, Studentski centar (SC) nanovo je po-
stao nositeljem vrlo inovativne, vrlo urbane kulturne mani-
festacije — Zagreb Film Festivala — natjecateljske orijenta-
cije (sa Zlatnim Bibom kao nagradom u tri kategorije — naj-
boljega dugometraznog, kratkometraznog, odnosno doku-
mentarnoga filma), direktora i idejnog zacetnika Borisa T.
Mati¢a — imena tako usko vezana uz jo§ jednu senzacional-
nu filmsku manifestaciju kojoj je primarna profilacija afir-
macija kulture mladih — Motovuna. Inteligentno (one pri-
mjenjive) njegove kvalitete i iskustvo prenijevsi i na Zagreb
Film Festival, osobito je vrijednost debitantskih ostvarenja i
interdisciplinarna eksperimentiranja u raznim podrudjima
kreativnog izrazavanja potaknuo pobo¢no-simultani Festival
pruih direktora Zeljka Zorice. Koncept prvih odnosno dru-
gih autorskih ostvaraja upravo je onaj kojim se rukovodio i
Matié, pri utemeljenju ovog (drugog) svoga ¢eda, uspored-
nos k011m predstavlja i Cetiri svjetska filmska festivala — ru-
kovodena istom premisom (rumunjski Transilvania Film Fe-
stival s rumunjskim filmom Gnjev /Furia/, francuski Premi-
ers Plans Festival d’Angers s turskim Svibanjskim oblacima
[Mayis Sikintisi/, gréki Thessaloniki Film Festival s hongkon-
skim Postarom [Youchail te njemacki Film Festival Cottbus
sa slovenskim filmom Slijepa pjega /Slepa pega/). Zemalja-
sudionica glavnoga programa pak bilo je ukupno 21. Uz Hr-
vatsku, to su Australija, Bosna i Hercegovina, Brazil, Dan-
ska, Francuska, Irska, Izrael, Juzna Koreja, Kanada, Madar-
ska, Meksiko, Nizozemska, Njemacka, Rumunjska, Rusija,
SAD, Srbija i Crna Gora, Svedska Tajland i Velika Britanija.

Festival pak, upravo nabijen programom — poput onim
predstavljanja knjiga (Feda Vukié: Modernost i grad, Trena
Paulus: Brainstorming: zapisi o filmskoj glazbi), izlozbi, go-
stovanja umjetnika-predavaca (Michael Bates: Umijetnost
piksilacije; Joshua Davis: TOK i dinamicka apstrakcija), od-
nosno trodnevnoga satelit-programa Bulaja naklade o digi-
talnim tehnologijama, internetu, filmu i ilustraciji, s nizom
radionica, razgovora i sl. — nije zaobi$ao ni gledateljski
stampedo, bez obzira na poprili¢nu veli¢inu kina i cjelodnev-
nost zbivanja (pri ¢emu pohvaliti treba i briznu i koordinira-
nu svakodnevnu organizaciju).

Medu devet dugometraznih, devet kratkometraznih te jeda-
naest dokumentarnih filmova, Ziri u sastavu redatelj Murad
Ibragimbekov (Rusija), knjizevnik Miljenko Jergovi¢ (Hrvat-
ska) i producent Paul Raphael (Velika Britanija), Zlatne Bibe
dodijelio je Povratku za najbolji dugometrazni igrani film,

Prici iz bloka C za najbolji kratkometrazni igrani film, te fil-
mu Sonov posao za najbolji dokumentarac. Gori vatra Pjera
Zalice i Skolarac Edine Kontsek odnijeli su pak posebna pri-
znanja.

Cjelovecernji filmovi

Kategorija cjelovecernjih filmova pokrila je najsvjeZije urat-
ke diljem globusa, mahom osvajace brojnih svjetskih na-
grada.

Najimpresivnije ime pritom svakako je ono netom dobivena
Zlatnog venecijanskoga lava — Povratak (Vozvraséenje) An-
dreja Zvjaginceva, ujedno i uvjerljivi zagrebacki laureat.
Snazna prica o sukobu oca i dva sina — tri snaZna karakte-
ra, kojima sekundiraju oni sporedni ienski (mama i baka)
vodu. Bila u obliku kiZe ili mora (]ezera) odituje se u obje
dualnosti jednako snazno i prisutno, evociraju¢i kr$cansku
1kon0graf1]u i simboliku. Njome je posebice bremenit tajan-
stveni lik oca — iznenadna povratnika nakon dvanaest godi-
na izbivanja. Jer, redatelja fokusirana isklju¢ivo na likove, a
ne na za radnju sporedne stvari, stoga odgovor na pitanje za-
$to je otac takav kakav jest — ne zanima. On jest takav i to
je ono §to je vazno. Sto nosi u kutiji, ne saznajemo, jer je ne-
bitno za radnju; no bitno je da je kutija ujedno metafora oce-
ve zatvorenosti i aure enigme koju znadi djeci, te ujedno i
gledateljima, jer sve informacije zapravo i dobivamo iz nji-
hove perspektive. Da li je on kriminalac / bjegunac / tiranin,
ili pak izmucen / radisan Covjek / Zeljan o¢vrsnuca djece, od-
nosno jednostavno unutarnjim demonima gonjen ¢udak,
film ne odgovara, odnosno promatra ga isklju¢ivo onako
kako to ¢ine njegovi sinovi. Ipak, naslucuje moguée pozitiv-
ne, kristovski neshvacene aspekte njegove licnosti, i to veé u
prvoj introdukcijskoj sceni sna, komponiranoj po uzoru na
Mantegnina Mrtvog Krista, ujedno evocirajuéi tragi¢no fina-
le.

Otvorenost na sugestivnost krajolika — njegovu divlju, ne-
taknutu rjecitost i ljepotu, odnosno vlastitu lirsku dinamiku
sama djela kao i bogat unutarnji Zivot likova, Zvjagincev
nesporno dijeli s velikim Tarkovskim. No ono $to ¢ini mae-
stralno jest kombiniranje jednostavne linearne price (gotovo
pa samo razradene crtice s mno§tvom metaforickih dimenzi-
ja), Ciste 1 precizne gole rezije (koja sjajno gradi napetost) s

vrhunskom fotograﬁ]om i glazbom, te izvrsnim izvedbama,
pustajudi i pricu i likove da se odmataju i otkrivaju sami od
sebe, bez forsiranja. To rezultira jednim od ponajboljih i naj-
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kompatibilnijih dje¢jih dueta ikad videnih na filmu (stariji
djecak, petnaestogodisnji Vladimir Garin, po snimanju je,
naZalost, tragi¢no preminuo), koji o¢igledno likove pronosi
kao rezultat sretne kombinacije vlastitih osobnosti i zadano-
sti scenarija, kreirajuci dvije opre¢ne i opipljive psihologije.
Stoga ne zacuduje ostavljanje bez daha medunarodne kritike
pred nespornim remek-djelom, natopljenim suptilnom spiri-
tualno$¢u i pravom umjetni¢kom katarzi¢nom kvalitetom.

No jos je jedan film fascinirao svojom atmosferi¢no$éu —
Lost in Translation senzibilne i darovite Sofie Coppole, ne-
spretno preveden Pokazi mi ljubav, koji redateljica i scenari-
stica radije negoli u preciznim obrisima odmata polako, vrlo
specifi¢nim narativnim senzibilitetom. Inteligentna i proni-
cava studija o interakciji medu ljudima, Lost in Translation
pretvara zasebnu dezorijentiranost odnosno zajednicko du-
Sevno prepoznavanje dvaju naizgled nespojivih protagonista
u ljubavnu pri¢u — bez romanse, a kamoli tjelesnoga dodi-
ra.

Empaticku ¢eznutljivost i elegi¢nu melankoliju redatelji¢inih
protagonista realiziraju Bill Murray i Scarlett Johansson —
prvi, izvan mati¢noga komicarskog konteksta, nikad ne ka-
rikira smisao za humor svoga rezigniranog sredovje¢nog
protagonista, te po mnogima nikad nije bio bolji (a zapravo
je samo pokazao kapacitet §iri od onog u kojem smo ga na-
vikli gledati); druga, poCesto portretirajuéi djevojke zrelije
od svoje dobi, kao da posjeduje raritetnu vilinsku kvalitetu
— mladosti upotpunjene praiskonskom mudro$éu — fasci-
nantnu kombinaciju koju potom prenosi i na lik koji glumi.
Rezultat je fluidan, rafiniran rad izvanredne delikatnosti i fi-
ligranske profinjenosti.

Posebnim priznanjem nagraden je i pobjednik Sarajevo Film
Festivala i ovogodi$nji bosanskohercegovacki kandidat za
Oscara — Gori vatra Pjera Zalice — kompleksna gorko-slat-
ka komedija (s podjednakom zastupljeno§¢u farsi¢nih i tra-
gi¢nih, ¢ak nadnaravnih elemenata), u kasabi¢no-rusti¢nom
ozralju poratne Bosne, isprepletena nizom likova bremeni-
tih sjecanjima i nasljedem. Percipirana ironi¢nim i pronica-
vim Zali¢inim okom, Gori vatra poprili¢no dobro balansira
dramaturski teret od svacega pomalo.

S podrudja bivse Jugoslavije stigao je i Mali svet — prvi du-
gometrazni film Milo$a Radoviéa. Usprkos vrlo uspjelim hu-
moristickim dijelovima (za koje su u prvom redu zasluzni
sjajni Bogdan Dikli¢, Lazar Ristovski i Branko Puri¢), ima
neke slabosti koje se, nazalost, ne mogu previdjeti, a mogle
su se ispraviti — posebice se to odnosi na ne samo nategnut
nego i nesustavan scenarij, s golemim rupama koje ostavlja-
ju dojam da je bezbroj puta u hodu prekrajan. Strukturalna
pak korespondencija sa suvremenim svjetskim trendovima
— djelomi¢no pricanje price unatrag, izrasla je na modernim
zasadama (Sifra: Memento, Identitet) no ni ona nije do kra-
ja usvojena. Ipak, i bez suvislije realizacije role-modela, Mali
svet ostaje vrlo spontan i mjestimice izrazito duhovit i smi-
jesan crowd-pleaser, koji pokusava udiniti nesto novo. A i to
je za pohvalu.

U sam vrh, nakon Povratka i Lost in Translation, idu filmo-
vi Blissfully Yours (Sud Sanaeha) tajlandskog redatelja Api-
chatponga Weerasethakula te njemacka Schultzeova tuga
(Schultze Gets the Blues) Michaela Schorra. Pritom potonji
tematizira tre¢u Zivotnu dob pogledom umirovljenika, i raz-
matra kako se nositi s istim. Fizi¢ki kao izrastao pod prstima

Konstantin Lavronenko u filmu Povratak (A. Zvjagincev, 2003)
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A. Zvjagincev

Vaska Lipovca u nizu jedne od njegovih punasnih figurica, a
mentalno blizi svijetu Amelie Poulain, napucenom vrtnim
patuljcima i glazbom harmonike, Schorrov sjetni, od svijeta
izdvojen junak kreée se adlonovski-kaurismakijevskim pejza-
Zima s toliko neusiljene ljupkosti da gledatelj nikad nije po-
sve siguran gleda li igrani film ili moZda dokumentarac.
Tomu pridonosi i ¢injenica snimanja filma vedim dijelom s
natur$¢icima, na autenti¢nim lokacijama, s nista ili vrlo malo
intervencija, te nepogresivo nosi auru alijenacije u provinci-
ji koja tesko prihvaca razli¢itosti.

Meditativnu kvalitativnost priblizava nam i Blissfully Yours
— film vrlo labave linearne radnje; u prvom redu iskustven,
a manje narativno kompaktan. Bez zapleta, ali i dublje ka-
rakterizacije likova, odnosno s malo ili nimalo dijaloga, ra-
dije je lirsko-erotska meditacija o jednom danu u Zivotu tro-
je protagonista, lidenih ikakva dramskoga konflikta. S vrlo
specifi¢nim tretmanom vremena u dugim, razvucenim sce-
nama, teSko je ostati strpljiv promatrajuéi beskonacne inter-
ludije koji dodatno zastranjuju ionako slabasan razvoj price
(poglavito beskrajno duge voinje, koje imaju smisla jedino
ako se film promatra kao proizvod real-timea). Stoga je gle-
dateljeva reakcija na film ponajée$ée izrazito subjektivna —
onoga nepripremljena nositi se s njegovim lijenim ritmom
jamacno ée izmuditi; neke druge pak oarati zaraznom svje-

Lost in translation (S. Coppola, 2003)

zinom egzotitnog — ljudi, krajolika, senzibiliteta, te se s
pravom moZe reci da je podreden iskustvu promatranja.

Pritom se Weerasethakul doti¢e i pitanja izbjeglistva, poku-
Savajudi likove pretvoriti u metafori¢ke konstrukeije politic-
kih komentara, no prije svega svoje djelo natapa suptilnim i
neobi¢nim eroticizmom. Stoga ono funkcionira i na razini
alegorije i na nivou politicke parabole, definirajuéi kultural-
ni kontekst svojih pasivnih protagonista, koji na senzualna
zadovoljstva reagiraju kao na vrstu bijega.

Motivom izbjeglitva bavi se i film iranske redateljice Susan
Taslimi, ujedno najslabiji film festivala — $vedski Pakao u
kuci (All Hell Let Loose); pri ¢emu Taslimi putem disfunkci-
onalne i kaoti¢ne obitelji iranskih prognanika u Svedskoj
studira raznorazne manifestacije obiteljskog zajednistva, ¢i-
nedi to doduse korektno, no daleko od ikakve inovativnosti
ili necega §to vec nije videno.

Trenutno pomodno tematiziranje homoseksualnosti doslo je
u obliku ¢ak dva naslova — svakog zanimljivog na svoj na-
¢in, no u mnogo¢emu manjkavih. Madame Sata vrlo je stili-
ziran portret Joaoa Francisca das Santosa, umjetni¢kog ime-
na Madame Sata — ikone brazilske klupske scene, homosek-
sualca ubojice, animalnoga karaktera s jedne, brizna nado-
mjesnog oca s druge strane. Redatelj Karim Ainouz karneva-
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leskno-Zeneovski polusvijet transvestita, bordela, gueer-li¢-
nosti undergrounda umjetnicke Cetvrti Rija — Lape, tridese-
tih godina proslog stolje¢a — prenosi s nespornom straséu
za temu i senzibilitetom za milje, naglaSenima specifi¢no$éu
fotograﬁ]e bll]ezene kamerom iz ruke — koloritno ispranom
i znojnom, sirovom i prljavom, koja se referira i na protago-
nista — gotovo folklornoga sotonskog antijunaka, kojeg La-
zaro Ramos interpretira vrlo naenergizirano, grozniavo,
gotovo zastra$ujuce impulsivno. Ipak, radije je fokusirana na
krajolik te izrazito fizicke scene seksa tog maco-univerzuma,
kreirajuéi vrlo radikalan film.

Tuwist je pak provokativna adaptacija Dickensova Olivera
Twista, nastala iz pera samog mladog redatelja Jacoba Tiene-
ya, koji iS¢itavajuéi klasik, milje sirotiSta i dZeparenja sitnih
djecaci¢a u viktorijanskom Londonu premjesta u suvremeni
Toronto mladiéa-prostitutki. Upravo smjestanje u takav kon-
tekst ukazuje na bezvremenu svevremenost originala, odno-
sno pronicavu kompleksnost romana kao Sire metafore
atarski asocijativnog uprizorenja koje, iako 1de]u crpe iz u
osnovi ipak optimisti¢nog djela, bliZi biva poetici Gusa Van
Santa ili Larryja Clarka negoli najpoznatijoj adaptaciji knji-
ge, a ujedno i jednom od najpopularnijih mjuzikala svih vre-
mena — oskarovca Oliver iz 1968. godine Carola Reeda.
Naime, iako koketira s uzorcima optimizma u duhu knjige
(potencijalni spasitelj-senator), hepiend nikako nije Tierne-

yeva opcija. On pric¢u pri¢a s Dodgeova gledista, shvativsi
kompleksnost i potencijal tog inace glavnog sporednog lika
— veceg od onog Oliverova, koji Cisto figurira kao lijep no
prozaitan, ne odve¢ inteligentan mladi¢ (u ¢emu se ogleda
njegova "nevinost’); i kojeg vrlo solidno portretira perspek-
tivan mladi glumac Nick Stahl — kao vrlo rezignirana Oli-
verova svodnika — ovisnika o heroinu.

Spretno Tierney rjesava i odnos nadgledatelja dje¢aka — Fa-
gina i nadredenog mu Billa Sikesa — legendarnoga lika le-
gendarnog Olivera Reeda (straha i trepeta, &ije se pojavljiva-
nje u mjuziklu najavljivalo — tiS§inom), drugoga jednostavno
ne stavljajuéi na ekran, na taj ga nacin is¢itavajudi i kao me-
taforu sudbine. Sudbini, naime, porucuje Tierney, ne moZze-
mo izbjedi (jer i nakon smrti Fagina i Billa, za mladice sve
ostaje po starom), i nikakvo iskupljenje — ¢ak i kad je po-
nudeno, ne moZe se realizirati.

Kratki igrani filmovi

Sto se pak tice kratkih igranih naslova, rumunjska Prica iz
bloka C posvemasnje je nezasluzeni laureat. Skolski realizi-
rano i (adolescentski) rezonirano (inace dopadljivo i korek-
tno) djelce, banalne metaforike i prvoloptaskih déja-vu rje-
Senja, iako nije bez stanovita $arma i optimisticke lakoce
potke, ipak je definitivno precijenjeno (motivski podjedna-
ko prozai¢an izraelski Mabul Guya Nattiva, primjerice,
mnogo je korektniji i zreliji film). Tomu je tako pogotovo

Enis Beslagi¢ u filmu Gori vatra (P. Zalica, 2003)
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uzmu li se u obzir prikazani naslovi poput Imbragimbekove
Nafte (dobitnika Srebrnog lava na ovogodisnjoj Veneciji), Ki-
nooperatera Michaela Batesa ili iznimno draZesna Skolarca
Edine Kontsek, sreom nagradena barem posebnim prizna-
njem. Film je to o Skolskim mukama malenog djecaka i sva-
kodnevnoj rutini koja ih prati; ispri¢an s toliko senzibiliteta
i leprSava repetitivna ritma, $to slikovno-verbalno posve-
masnje slijedi vlastitu temu, da na¢inom njezine prezentaci-
je biva blizak i samoj djeci — vr8njacima svoga junaka, go-
voredi njihovim jezikom — poput Sarene, uredne i vedre sli-
kovnice — upotpunjene edukativnom animacijom.

Uz domaceg Leptira Gorana Legovica (prikazana i na ovogo-
di$njim Danima hrvatskog filma) te danskog Covaca Adama
Hashemija, prikazano je i juznokorejsko Drugo poglavje:
Umijeée disanja Lee Hyung Suka (natopljeno ¢eZznjom za to-
plinom; ali i apologijom Zivotu, slobodi i disanju — doslov-
nom i figurativnom: prikazanom na osnovi promatranja
pretporodajnih vjezbi disanja maloga djecaka, upotpunjenih
Bachovim Airom); odnosno Boogie-Woogie tata Svedanina
Erika Bifvinga (zanimljiva copy/paste tehnika fotografija iz
autorova obiteljskog albuma). Svi su oni vi§e-manje ujedna-
eno ukazali na vaznost te filmske forme, te podsjetili koliko
umijeca treba da se suvislo i kvalitetno pri¢a ispri¢a u svega

Blisfully Yours (A. Weerasethakul, 2002)

desetak minuta. Ipak, sam vrh kratkometrazne ponude osta-
o je uvodni film — Kinooperater Australca Michaela Batesa.

U njemu pratimo ostarjela kinooperatera koji se s posla
(mozZda posljednjega radnog dana) vraca kuéi te mentalno
projicira vlastite umne slike na noéni, opustjeli gradski kra-

Blisfully Yours (A. Weerasethakul, 2002)
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Pri¢a iz bloka C (C. Nemescu)

jolik. Motiv upravo takva nacina rezoniranja uspomena ¢o-
vieka dugi niz godina optereéena poslom Bates je filmski uo-
Cio, prepoznao, razradio i realizirao sjajno; te njegovu te-
gobnu proslost radije natuknicama sugerirao i podloZio in-
terpretiranju gledatelja, negoli eksplicirao. Pritom se koristi
(trenutno vrlo modernom) tehniku piksilacije — animacije
ljudi, koja animira ljudsko tijelo na nacin na koji se primje-
rice postize stop-animacija lutki; odnosno, u napornu i du-
gotrajnu procesu zahtijeva izrazitu usporenost kretnji glum-
ca, koja, pustena pri normalnoj brzini kamere, dobiva dis-
kontinuiran, istrzan pokret nalik onom osteéenih filmskih

vrpci nijemih filmova (u ovom slu¢aju gotskih horora, &ju
atmosferu Kinooperater nesporno evocira).

Teska melankolija, naime, sugerira se i glazbom, posvemas-
nje inkorporiranom u tijelo filma — preciznije, Rahmanji-
novom simfonijskom pjesmom Otok mrtvih, koja, u kombi-
naciji sa $aputanjima, jecajima, grmljavinom i drugim zaglu-
Sujuéim zvucima, koji usporedno sa slikama tutnje protago-
nistovom glavom, svakako evocira u tri verzije realiziranu
sliku Arnolda Bocklina (u izvorniku poznatu i kao Tibo mje-
sto), odnosno jungovsku teoriju projekcije ideja i impresija
na druge. Sve to stvara kvalitetu snolike za¢udnosti; nadre-
alnog i fantasti¢nog; ¢ak sam duh eksperimentalnog filma (u
jednom segmentu podsjecajuci na eteri¢ni In Whitest Solitu-
de Rade Segi¢), kreirajudi kratko, no pamtljivo iskustvo, od-
li¢no realizirano na svakoj razini.

Sve u svemu, odli¢an pocetak za novorodenée, koje ée zasi-
gurno izrasti u zdrava i kvalitetna diva. Naime, sudedi i pre-
ma prikazanom i prema golemu interesu publike, a uistinu
je rije¢ o inteligentno osmisljenu i mudro odabranu profilu
festivala, pogotovo uzmu li se u obzir pocesto nenadoknadiv
entuzijazam i vizionarstvo pocetnickih autorskih ostvaraja
na raun onih metuzalemskih, odnosno $to ¢e njihova pobje-
da na samom pocetku odredene individualne karijere znadi-
ti kako autoru, tako i samom festivalu, nadajmo se u svjet-
skim okvirima — nikakav druk¢iji zaklju¢ak ne dolazi u ob-
zir. Sretno!

Skolarac (E. Kontsek)
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Bogatsivo raznovrsnosti

Dokumentarni filmovi 1. Zagreb Film Festivala

Stilska i tematska raznovrsnost veéinom iznadprosje¢no
kvalitetnih filmova, zastupljenost razli¢itih autorskih pristu-
pa i poetika u djelima cijepljenim protiv ideoloskih ili poli-
tickih opterecenja bilo kojeg predznaka, izrazita nota huma-
nizma i osobnog autorskog angazmana kao dominantne za-
jednicke crte videnih uradaka (s tek jednim estetski i eticki
problemati¢nim uratkom) u kombinaciji s organizacijskim
iskustvom ste¢enim minulih pet ljeta Motovun Film Festiva-
la (direktor ZFF-a je Boris T. Mati¢), leZernom i neopterece-
nom prezentacijom programa, dupkom popunjenim projek-
cijama i publikom koja je vrlo emotivno reagirala na videno,
posljedovali su vise no solidnim programom svjetskih doku-
mentaraca, koji je uspjesno izbjegao porodajne muke gotovo
neizbjeine pri pokretanju svakoga novog kulturnog projek-
ta.

Sam program uvijetno je, prema Mati¢evim rije¢ima, kon-
cepcijski podijeljen po danima. Susret i (ko)egzistencija ra-
zli¢itih kultura, odnos prema Zivotu i smrti, ali i prema vla-
stitoj (boljoj) proslosti, kao i razli¢iti oblici ovisnosti, temat-
ske su odrednice prema kojima su filmovi grupirani. No, ta
je kategorizacija vrlo proizvoljna i neobvezujuca jer se u sva-
kom dobrom filmu (kao i u Zivotu, uostalom) stalno i neraz-
dvojivo ispreplecu sve tematske sastavnice.

Festival je otvorio film Trajno nastanjeni stranac srpsko-cr-
nogorskog autorskog dvojca Davor Konjikusi¢ — MiSo Ba-
bovié, biografski dokumentarac o Edi Maajki, hip-hop zvi-
jezdi popularnoj u vedini poslijejugoslavenskih republika.
Stereotipno strukturiranom filmu s naizmjeni¢nim nizanjem
Edinih monologa, spotova, koncertnih snimki i sociolosko-
fenomenologkih analiza razloga Edina uspjeha, atraktivnost,
aktualnost i gledljivost osiguravaju Edin britak jezik te lucid-
ne i duhovite (mahom crnohumorne) opservacije kojima
nam na nalin identi¢an onom u svojim pjesmama, poput
skalpela beskompromisno zasijecajuci u socio-patoloske fe-
nomene hrvatskoga drustva danas i ovdje (primitivizam, So-
vinizam, potisnuti, no uv1]ek tinjaju¢i nacionalizam,...), iz
pozicije ’dotepenca i statusa ’trajno nastanjena stranca’ (egi-
de pod kojom je zaveden u osobnoj iskaznici) ostro i bez
pardona otkriva sve slabosti i mane, ali i poneku vrlinu, nas
samih. Novinar i knjizevnik Igor Lasi¢ u jednom trenutku
kaze da je Edo Maajka primjer hrvatske inadice ostvarenja
ameritkog sna, no ta je tvrdnja u izrazitoj suprotnosti s pri-
kazanim Edinim Zivotnim stilom i razm1sl]an]1ma Besper-
spektivnost, pesimizam i gotovo o¢aj odzvanjaju iz njegovih
rijedi kao posljedica nemodi da se bilo $to djelatno promije-

ni, a najradikalnije se o¢ituju u oporoj psovci i besciljnu po-
gledu u daljinu. Slika koju dokumentarac o Edi Maajki daje
o hrvatskom prezentu prili¢no uznemiruje.

Benjamin Mead autor je filma Vzkagany, madarsko-ameri¢-
ke koprodukcije, eksperimentalnoga feature-filma prethod-
no prikazana na tridesetak festivala na kojima je osvojio
brojne nagrade. Eticki je prilicno dvojben nadin na koji film
koristi (zapravo zlorabi) pronadene, arhivske kuéne filmove
dobrostoje¢e madarske obitelji iz 40-ih i 50-ih godina pros-
log stoljeca. Pocetna idili¢na slika skladnih obiteljskih odno-
sa postupno se kroz prikazane snimke, ali i kroz komentare
poznatoga pisca krimica Jamesa Ellroya (autora L. A. povjer-
ljivo, Crne dalije, Velikog nistavila,...), uglednoga psihijatra
Roya Menningera i eksperimentalnoga filmasa Stana Brac-
khagea, pretvara u prikaz disfunkcionalne, vrlo nesretne
obitelji. Alkoholizam, filonacizam, zlostavljanje djece i mo-
gudi incest aberacije su obitelji ¢iji su Zivuéi ¢lanovi (brat i se-
stra) danas $ticenici ustanova za mentalno poremecene 0so-
be. Upravo u odnosu prema njima autor i komentatori dra-
stino prelaze granicu dopustena ponasanja i dobra ukusa i,
zanemarujuéi ikakva moralna ogranienja, pretvaraju po-
sliednju trecinu filma u sadisticko iZivljavanje nad dvama bo-
lesnim, nezasticenim ljudima. Zanimljivo je pritom da spo-
menuti komentatori videno prosuduju s pozicije naknade,
sveznajuce pameti, 1sc1tavajuéi iz svakida§njeg obiteljskog 7i-
vota i njegovih rituala znaCenja i simboliku koje uistinu
nema, pokusavajuéi tako prolost objasniti sada$njo¢u i na-
silno pronadi kauzalitet u Zivotnim slu¢ajnostima. To pak
znatno vise govori o njima samima nego o meritumu stvari.
Vakvagany je, dakle, u cjelini gledano dobrano promasen
film.

Drugo finale, nepretenciozan, prili¢no $armantan i duhovit
uradak o susretu najslabijih svjetskih nogometnih reprezen-
tacija, momcadi Butana i karipskog otoka Montserrat, odr-
Zanu u vrijeme odigravanja zavrsnice svjetskoga nogomet-
nog prvenstva u Japanu 2002. godine, stigao je kao osvjeza-
vajue zakl]ucen]e prvog dana festivala. Skacuéa lopta vodi
gledatelje kroz prlcu o ideji i realizaciji utakmice u kojoj se,
na vrlo zabavan nacin, oslikavaju navijacke strasti, sportskl
duh i entuzijazam sudionika koji su u stanju i poraz od dva-
deset golova razlike tumaciti kao odli¢nu reklamu svoje ze-
mlje, a slabu igru i loSu tjelesnu pripremljenost nadoknaditi
borbeno$¢u i pozrtvovno$cu kakve bi i ovdasnjim momcadi-
ma mogle biti uzorom. Jarke boje razvikanih sponzora (koje
su jednog gledatelja nagnale na opis ugodaja filma kao bene-
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tonovskog) i angaZirani prijenos komentatora stvaraju done-
kle nadrealnu atmosferu filma i dokazuju da nogomet jos
ponegdje moze biti viSe od igre.

Sve o Evi redateljski je debi nasSeg iskusnog snimatelja Silve-
stra Kolbasa, ako ne najbolji, a ono svakako najpotresniji
film festivala. Iznimno osobna, intimisti¢na pri¢a opisuje, ti-
jekom razdoblja od godine dana, pokusaj redatelja i njegove
supruge NataSe da ostvare uspjeSnu umjetnu oplodnju u
Becu. Svi strahovi i nadanja, sve dvojbe i strepnje o mogu-
¢im komphkacuama, sve porodajne muke, ali i sva snaga
duha, l]ubav1 i vjere u sretan konaéni ishod prikazani su vrlo
dlrl]lvo i emotivno, bez imalo trivijalnosti i patetike. Glazba
Darka Rundeka i mnostvo isko$enih rakursa dojmljivo doca-
ravaju emotivne scile i haribde protagonista i u¢inkovito
oneobicavaju svakodnevnicu. Iznimno hrabar i topao, Sve o
Evi film je koji bi, uz nuznu tehnicku doradu, i na meduna-
rodnoj sceni mogao postati jos§ jednim pokazateljem svjeZine
i vitalizma suvremenoga hrvatskog dokumentarca.

Sjecas li se Sarajeva Nedima Alikadica te Seada i Nihada
Kresevljakovi¢a prili¢no je suhoparno i nemastovio sloZen
kolaz televizijskih i videosnimki sarajevske ratne zbilje deve-
desetih godina. Opéa mjesta i mahom vise puta videni ka-
drovi ratnoga svagdana malo govore o iznevjerenim nadama
i zabludama o dojucera$njim ’jaranima’ i medunarodnoj za-
jdenici, ali i specificnom smislu za humor, duhu i erosu Sa-
rajlija, zahvaljujuéi kojima su preZivjeli najteza iskusenja i
opstali. Tako je loSom realizacijom dobra ideja i nakana fil-
ma tek polovi¢no realizirana.

Meksicki dokumentarac Pjesma pulque, autora Everarda
Gonzalesa, najslabiji je film prikazan na festivalu. Prvobitno
deklarirani c1l], prikaz proizvodnje pulquea (legendarnog al-
koholnog pi¢a koje se dobiva od kaktusa, a poceci njegove
proizvodnje dotiraju jo§ od pretkolom]alnoga doba) prebrzo
se 1 prelako iznevjerava, a film postupno hlapi u maligan-
skim isparavanjima i alkoholiziranim buncanjima lokalnih
pijanaca i redikula. Ne govoredi prakticki niSta o ’picu siro-
masnih’ i njegovoj tradiciji, Pjesma pulque jedino donekle
uspjes$no docarava Zivotni kolorit meksicke sirotinje. Ova-
kvih filmova bi se i u nas, o $ibenskom Barba Juri ili zagor-
skom ’delancu’ primjerice, moglo snimiti na desetke. Za-
morna pijana snovidenja o boljem Zivotu, nedostiznoj Zeni
ili bogatstvu ionako su manje-vise svagdje ista.

Britanka Jade D’Cruz potpisuje Sonov posao, zasluzeni festi-
valski laureat. Film je formalno distancirana, no vrlo intri-
gantna sugestivna i prili¢no emotivna slika nadina i stila Zi-
vota mladoga poljodjelca Joea Sona iz karipske driave Sv.
Vincent i Grenadini. Joe Son je osoba koja se, stjeCe se do-
jam, uzgojem marihuane bavi primarno iz egzistencijalnih
razloga 7eleéi si osigurati kakav-takav Zivotni standard u si-
romas$noj i duboko korumpiranoj drzavi u kojoj vlast, uz
ameri¢ku pomod¢, strogo nadzire trgovinu kokainom i hero-
inom, a uzgoj marihuane, uz tek simboli¢ne kazne, prepusta
malim obiteljskim gospodarstvima. Sonu, ali i drugim uzga-
jivatima, doslovna i simboli¢na ovisnost o marihuani omo-
guéava puko preiivljavanje, ali i ugodno snatrenje 0 mogu-

mama, o boljem nedostiznom, nestvarnom Zivotu u kojem se

Sonov posao (J. D’ Cruz)

ne bi trebalo utjecati kriminalu da bi se sa tristo legalno za-
radenih dolara moglo platiti i dvostruko skuplje mjese¢ne
reZije. Stvaran Zivot plasti¢an je i vrlo opipljiv u svakom ka-
dru Sonove price koja se, kako i sama autorica kaZe, sama
neposredno izlaze. To je i najveéi kompliment ovom izvr-
snom filmu.

U filmu Fall into Half Angel irska autorica Roéisiin Laughrey
daje kratki kroki drukdije, no podjednako uzbudljive ovisno-
sti. Prisnost i povjerenje, osnov su jedinstvenog odnosa Kena
i Tine, para trapezista, nekad ljubavnog, a sada samo profe-
swnalnog dua. Tako ponajprije odgovara na pitanja kako
prestanak ljubavi djeluje na medusobno povjerenje i moZe li
(smije li) odnos ostati samo profesionalan, ovaj crno-bijeli
prikaz akrobatske vijestine dan uzbudljivom, ocuduju¢om
igrom svjetla i sjene s gotovo nadrealnim ugoda]em nudi od-
govore i na mnoga druga, samo naznacena potpitanja. U
tome je i njegova najveca vrijednost.

Covjek iz sobe komorna je, izrazito osobna posveta njemaé-
kog autora Borisa Tomischiczeka britanskoj rock-legendi Ke-
vinu Coyneu. Crno-bijeli film biljezi polusatni Coyneov mo-

Jade D’ Cruz
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str.

Edo Maajka u filmu Trajno nastanjen stranac (D. Konjikusi¢, M.
Babovic)

nolog u kojem ostarjeli roker prepricava vlastiti Zivot, suo-
Cenje s psihi¢kim problemima, $to traje i danas. Film suge-
stivne ugodajnosti odlikuje gotovo opipljiv osjeéaj glazbeni-
kove zlovolje i ocaja.

Tomislav Mr3i¢ i Dean Sosa su (uz suradnju Ive Skrabala) au-

tori scenarija obljetni¢koga dugometraznog dokumentarca
Pula povjerljivo (koji Mrsi¢ i redateljski potpisuje), pripre-

50 godina filmskog festivala

Pula povjerljivo (T. Mric)

mljena za ljeto$nji jubilarni 50. filmski festival u Puli. Spoj
dokumentarnog arhivskog materijala, ulomaka iz najpopu-
larnijih filmova i iskaza svjedoka festivalskih dogadanja (or-
ganizatori, redatelji, glumci, ali i turisti¢ki djelatnici), ¢ak ni
uz moguénost premontiranja nije postao pogodan za prika-
zivanje u Areni. Izgovor se prona$ao u navodno pretjeranu
isticanju Josipa Broza Tita kao »najveéeg gledatelja nasih na-
roda i narodnosti« (kako ga autori duhovito predstavljaju) u
nekadasnjoj drzavi, ali i u prekomjernoj zastupljenosti srp-
skih filmskih zvijezda (Ljubisa Samardzi¢, Neda Arneri¢, Mi-
lena Dravi¢). Premda Tito (uistinu) i figurira kao sredi$nja
zvijezda prvoga dijela filma, razvidan je izostanak bilo kakve
ideologke obojenosti, a Zice koje film u gledatelja moze zati-
trati ponajprije su sentimentalno-nostalgi¢ne. Mislim stoga
da razlog zabrane leZi u ne¢em sasvim drugom — u rentgen-
ski preciznu prikazu macéehinskog odnosa (ne samo kultur-
nih) hrvatskih vlasti 90-ih prema festivalu u opreci sa statu-
som ’svete krave’ koji je uZivao prethodnih ¢etrdesetak go-
dina. Film nema nazdravicarska obiljeZja i ne $iri pozeljni
sveCarski optimizam, nego postavlja neugodna pitanja o svr-
si budude egzistencije same manifestacije, osobito u kontek-
stu nerazmjera golijatovskih dimenzija festivala i davidov-
skoga kapaciteta domacde kinematografije. Svijetla budué-
nost, pitate li bilo kojega zdravog skeptika, filmskom festi-
valu u Puli nije nimalo sigurna.

Tri (u)licne price solidan je i razmjerno zanimljiv omnibus
Carne Manojlovi¢ Stamenkovié, autorice iz SiCG, koji je za-
tvorio dokumentarni program festivala. Naglasenim kontra-
stom Sarenih, urednih i ¢istih ulica Pariza i Barcelone na-
spram prljavim i raskopanim beogradskim, film iznosi done-
kle tezi¢ne price o Zivotu troje mladih umjetnika u razli¢itim
sredinama. U mnostvu sitnih, svakodnevnih detalja (kuhanje
rucka, razgledavanje grada, razgovor s prijateljima,...) film
uspijeva uhvatiti duh Pariza i Barcelone, atmosferu sredina o
kojima neki ovda$nji nadobudni umjetnik moZe samo sanja-
ti. Solidan Zivot od klupskoga sviranja jazza ili asistiranja u
drugorazrednim filmskim produkcijama u domadim kultur-
nim i gospodarskim prilikama nije mogude vidjeti ni na fil-
mu.

Prvi Zagreb Film Festival uspio je ucinkovito dio ozragja
motovunskoga festivala prenijeti i u Zagreb. I na temelju
toga, no ponajprije na temelju kakvoce odgledanih doku-
mentaraca, autor ovoga teksta voljan mu je predati vjerodaj-
nice za barem Cetverogodisnji mandat.
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FESTIVALI

Filmografija Zagreb film festivala

GLAVNI PROGRAM

Dugometrazni igrani filmovi

BLISSFULLY YOURS — Tajland; 2002. redatelj: Apichat-
pong Weerasethakul, 35 mm, boja, 83 min, ul.: Jenjira
Jansuda, Kanokporn Tongaram, Min Oo.

GORI VATRA / FUSE — Bosna i Hercegovina; 2003. —
redatelj: Pjer Zalica, 35 mm, boja, 105 min, ul.: Enis
Beslagi¢, Bogdan Dikli¢, Sasa Petrovi¢, Izudin Bajrovi¢,
Jasna Zalica, Senad Basi¢, Admir Glamoscak.

LOST IN TRANSLATION, SAD; 2003. — redateljica: So-
fia Coppola, 35 mm, boja, 105 min, ul.: Bill Murray,
Scarlett Johansson, Akiko Takeshita, Kazuyoshi Mina-
mimagoe.

MADAME SATA — Brazil; 2002. — redatelj Karim Alno-
uz, 35 mm, boja, 105 min, ul.: Lazaro Ramos, Marce-
lia Cartaxo, Flavio Bauraqui, Fellipe Marques.

MALI SVET / SMALL WORLD — Srbija i Crna Gora —
redatelj: Milo§ Radovié, 35 mm, boja, 90 min, Miki
Manojlovié, Lazar Ristovski, Branko Duri¢, Bogdan Di-
kli¢, Trena Micijevié-Rodié.

PAKAO U KUCI / ALL HELL LET LOOSE, Svedska;
2002. — redateljica: Susan Taslimi, 35 mm, boja, 85
min, ul.: Melinda Kinnaman, Hassan Brijany, Caroline
Rauf, Meliz Karige.

POVRATAK / THE RETURN — Rausija; 2003. — redatelj:
Andrei Zvjagintsev, 35 mm, boja, 105 min, Vladimir
Garin, Ivan Dobronravov, Konstantin Lavronenko, Na-
talia Vdovina.

SCHULTZEOVA TUGA / SCHULTZE GETS THE BLUES
— Njemacka; 2003. — redatelj: Michael Schorr, 35
mm, boja, 110 min, ul.: Horst Krause, Harald War-
brunn, Karl-Fred Miiller, Rosemarie Deibel.

TWIST, Kanada; 2003. — redatelj: Jacob Tierney, 35 mm,
boja, 97 min ul: Nick Stahl, Joshua Close, Gary Farmer,
Stephen McHattie.

Kratki igrani filmovi

BOGIE WOOGIE TATA / BOGIE WOOGIE DADDY —
Svedska: 2002. — redatelj: Erik Bifving, 35 mm, cb, 13
min

COVAC — Danska; 2002. — redatelj: Adam Hashemi,
beta sp. boja, 23 min

DRUGO POGLAVLJE; UMIJECE DISANJA / CHAPTER
2; HOW TO BREATHE — JuZna Koreja — redatelj:
Lee Hyung suk, 35 mm, boja, 21 min

KINOOPERATER / THE PROJECTIONIST — Australija;
2002. — redatelj: Michael Bates, 35 mm, boja, 14 min

LEPTIR / BUTTERFLY — Hrvatska; 2003. — redatelj:
Goran Legovié, 35 mm, boja, 15 min

MABUL — Izrael; 2002. — redatelj: Guy Nattiv, 16 mm,
boja, 28 min

NAFTA / OIL — Rusija; 2003. — redatelj: Murad Ibra-
gimbekov, 35 mm, 6 min

PRICA IZ BLOKA »C« / »C« BLOCK STORY — Rumunj-
ska; 2002. — redatelj: Cristian Nemescu, 35 mm, boja,
14 min

SKOLARAC / THE SCHOOLBOY — Njemacka; 2002. —
redateljica: Edina Kontsek, 35 mm, boja, 7 min

Dokumentarni filmovi

COV]EK IZ SOBE — KEVIN COYNE / ONE ROOM
MAN — KEVIN COYNE — Njemacka; 2002. — reda-
telj: Boris Tomschiczek, 35 mm/video, cb, 28 min

DRUGO FINALE / THE OTHER FINAL — Nizozemska;
2002. — redatelj: Johan Kramer, video, 16 mm, boja,
53 min

FALL INTO HALF — ANGEL — Irska; 2003. — redatelj:
Résin Loughrey, video, cb, 7 min

PJESMA PULQUE / PULQUE SONG — Meksiko; 2003.
— redatelj: Everardo Gonzales, 35 mm, boja, 60 min

PULA POVJERLJIVO / PULA CONFIDENTIAL — Hrvat-
ska; 2003. — redatelj: Tomislav Mrsi¢, video, boja, 73
min

SJECAS LI SE SARAJEVA? / DO YOU REMEMBER SA-
RAJEVO? — Bosna i Hercegovina: 2002. redatelji:
Sead i Nihad Kresevljakovi¢, Nedim Alikadié, 35
mm/video, boja, 52 min

SONOV POSAO / SON’S JOB — Velika Britanija; 2002.
— redatelj: Jade D’Cruz, video, boja, 23 min

SVE O EVI/ ALL ABOUR EVE — Hrvatska: 2003. — re-
datelj: Silvestar Kolbas, video, boja, 70 min

TRAJNO NASTANJENI STRANAC / FOREIGN PERMA-
NENT RESIDENT — Srbija i Crna Gora: 2003. — re-
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 86 do 88 Filmografija Zagreb film festivala

datelj: Davor Konjikusi¢ i MiSo Babovi¢, video, boja,
30 min

TRI (U)LICNE PRICE / THREE PERSONAL STORIES
FROM THE STRET — Srbija i Crna Gora: 2003. —
redatelj: Carna Manojlovié-Stamenkovié, video, boja,
58 min

VAKVAGANY — Madarska, SAD; 2002. — redatelj: Be-
njamin Meade, video, cb i boja, 86 min

FESTIVAL PRVIH
WHITE JUMBO — autor: Zeljko Badurina, Zagreb
MAXON UNIVERSAL — autor: Luka Barbi¢, Split

ZBIRKA POEZIJE — autori: Dora Bili¢, Tina Miiler, Za-
greb

UNITED COLORS OF BUZEK — autor: Zdenko Buzek,
Zagreb

FAJRUNT — autor: Nikola Iskra, Pribanjci

DIJETNI PROIZVOD — autor: Mario Kova¢, Zagreb
BANNERI — autor: Lina Kovacevié, Zagreb

TATA KUPI MI SVE — autor: Ivan Marusi¢ Klif, Zagrebf

TITO PORFIROGENET — autor: Tito Porfirogenet, Za-
greb

PLODNA VODA — autori: Jelena Carija, Split i Stjepan
Perkovié, Zadar

SVAKI UMJETNIK MOZE BITI RADNIK — autor: Ivica
Simié, Zagreb

JUMBO ART

DAMIR BRALIC, Rijeka
ALEKSANDAR KOVAC, Zagreb
IVANA CUKEL]J, Zagreb

RAFAELA DRAZIC, Split
BRANIMIR KOLAREK, Split
DAMIR MAZINJANIN, Zagreb
PETAR MUDNIC-CERINEO, Zagreb
ANA — MARIJA POLJANEC, Zagreb
BRANIMIR SABLJIC, Zagreb

LANA VITAS, Split

FILMSKI FESTIVALI | SKOLE

Transilvania Film Festival

GNJEV / RAGE — Rumunjska; 2002. — redatelj: Radu
Muntean, 35 mm, boja, 83 min

Premiers plans festival L’ Angers

SBIBANJSKI OBLACI /CLOUDS OF MAY — Turska:
1999. — redatelj: Nuri Bilge Ceylan, 35 mm, boja, 130
min

Thessaloniki Film Festival

POSTAR / POSTMAN — Hongkong; 1995. — redatelj:
He YI, 35 mm, boja, 101 min

Filmfestival Cottbus

SLIJEPA PJEGA / BLIND SPOT — Slovenija; 2002. — re-
dateljica: Hanna A. W, Slak, 35 mm, boja, 87 min

Sveugiliste u Zagrebu

Kratki igrani film

NA MJESTU DOGADAJA / ON THE SCENE, 1998. —
redatelj: Antonio Nuié, 16 mm, boja, 12 min

LUNA, 2002. — redateljica: Tanja Goli¢, 16 mm, boja, 13
min

KATARZA / CATHARSIS, 2001. — redateljica: Iva Se-
mencié, 16 mm, 20 min

PAD / FALL, 2001. — redatelj: Miroslav Sikavia, 10 min

A LETTER, A VAMPIRE AND TEA, 2002. — redatel;j: Al-
mir Faki¢, 12 min

SMECE / GARBAGE, 2003. — redateljica: Ivona Juka, §
min

KRAJ IGRE / THE END OF PLAY, 2002. — redatelj: Pe-
tar Oreskovi¢, 10 min

Dokumentami film
VUK / WOLEF, 2000. — redatelj: Nikola Ivanda, 17 min

KAKO MIRISE NEBO / HOW DOES THE SKY SMELL,
2002. — redatelj: Miroslav Sikavica, 23 min

Fakultet dramskih umetnosti Beograd

Kratki igrani film

DEVOJACKO JUCE / BACHELORETTE YESTERDAY,
2003. — redatelj: Jasmin Cvisi¢, beta sp, 19 min

MOJA / MY OWN, 2003. — Sonja Blagojevi¢, beta sp, 18
min

TAKSTISTA / CAB DRIVER, 2003. — redatelj: Aleksan-
dar Adzi¢, beta sp, 20 min

OTELO / OTHELLO, 2003. — redatelj: Nenad Pavlovi¢,
beta sp, 22 min

MALA JUTARNJA PRICA / LITTLE MORNING STORY,
2002. — redatelj: Stefan Arsenijevié, beta sp, 15 min

Dokumentarni film

GANDOR, LOV NA NIRDALU / GANDOR, THE HUNT
FOR THE NIRDALA, 2001. — redatelj: Jovan Todo-
rovié, beta sp, 15 min

DOKTOR ZA ROKENROL / DOCKTOR FOR
ROCK’N’ROLL, redatelj: Goran Kovacevié, beta sp,
21 min

VOCO ILUSTRATE, 2000. — redatelj: Maja Radulovi¢,
beta sp, 5 min
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SVE JE STALO SAMO DECA RASTU / EVERYTHING
STILL, ONLY CHILDREN GROW UP, 2000. — reda-
teljica: Andreja Leko, beta sp, 2 min 30 sek

The National Film School Of Denmark

IMAGES OF A RELIEF, 1982, redatelj: Lars von Trier, 35
mm, boja, 57 min

ZADNJA RUNDA / LAST ROUND, 1993. — redatel;:
Thomas Vinterberg, 35 mm, boja, 35 min

NIKADA / NEVER, 1995. — redateljica: Reza Parsa, 35
mm, boja, 36 min

MALI COVJEK / LITTLE MAN, redatelj: Peter Schonau
Fog, 35 mm, 40 min

RASKRIZJA / CROSS ROADS, 1995. — redatelj: Henrik
Ruben Genz, 35 mm, cb, 39 min

Hochschule fiir Ferrnsehen und Film
Miinchen

ZADNJI DOKUMENTARAC / THE LAST DOCUMEN-
TARY, 1999. — redatelji: Jann Sebening i Daniel D.
Sponsel, 35 mm, boja, 65 min

KARMA COWBOY, redateljice: Sonja Heiss i Vanessa van
Houten, 35 mm, boja, 45 min

KISMET, 2000. — redatelj: Yaseminn Samdereli, beta sp,
boja, 15 min

BAJAN, 2002. —
i Mamedov, 7 min

BJORN /THE HURDLES OF BUREAUCRACY, redatelj:
Andi Niessner, boja, 15 min

redatelj —  Alexe-

The National Film, Television & Theatre

Scholl / Pwsftvit / Lord Poland

THE LAST DAYS IN THE SAN, 2002. redatelj: Sylwester
Jakimow, 35 mm, cb, 12 min

POST SCRIPTUM, 2002. — redatelj: Leszek Dawid, 35
mm, boja, 8 min

MUSKA STVAR / A MAN THING, 2001. — redatelj: Sla-
womir Fabicki, 35 mm, 26 min

TRISTIS, 2001. — redaljica: Bronislawa Nowicka, 35
mm, cb, 11 min

ACCUSTOMED, 2002. — redateljica: Anna Kusmierczyk,
beta sp, boja, 14 min

THE WATER FIGHT, 2003. — redatelj: Norah Mc Getti-
gan, beta sp, boja, 15 min

DON’T HAVE, DON’T GIVE, 2002. — redatelj: David
Turner, beta sp, boja, 18 min

Nagrade Zagreb film festivala

Ziri u sastavu: Murad Ibragimbekov, Miljenko Jergovi¢ i
Paul Raphael dodijelio je ove nagrade:

Dugometrazni igrani film
Zlatni  Bib: POVRATAK —
1 Zvjagintsev

specijalna nagrada Zirija: GORI VATRA Redatelj: Pjer
Zalica

redatelj:  Andre-

Kratki igrani ﬁ]m
Zlatni Bib: PRICA S BLOKA »C« — redatelj: Cristian Ne-
mescu

posebno priznanje Zirija: SKOLARAC — redatelj: Edina
Kontsek

Dokumentarni film
SONOV POSAQO — redatelj: Jade D’Cruz

Zaseban Ziri proglasio je pobjednika Festivala prvib (festi-
vala multimedijskih i interaktivnih radova:

BANNERI — autorica Lina Kovacevié¢
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IZ POVIJESTI ANIMACLJE

Radovan [vandcevié

UDK: 75 Srnec,A.: 791.43-252(497.5)

Sasa Srmec i animirano apsirakino

slikarstvo

Alcksandar Srnec jedan je od suosnivaca zagrebacke grupe
EXAT 51, ali o njemu kao autoru zagrebacke Skole animira-
nog filma nema spomena. Ni u najnovijem velikom katalo-
gu EXAT 51 $to ga je odli¢no uredio Marijan Susovski u po-
vodu izlozbe pod istim naslovom u Portugal,’ u svom pred-
govoru A European Art Movement, kao ni u biografiji koju
donosi za svakog umjetnika posebno. Jednako tako ne spo-
minje ga ni Mato Kukuljica u svom prilogu posvecenom za-
grebackoj $koli animiranog filma, gdje s pravom istice i iz-
dvaja tih godina prijelomnu ulogu Vladimira Kristla iz iste
grupe.?

Sve je to opravdano i razumljivo, no i povijest pojave i ra-
zvoja apstrakcije u hrvatskoj likovnoj umjetnosti i znalenje
EXAT-a 51, ali i povijest zagrebacke $kole animiranog filma,
izgledale bi znatno drukdije da je bilo poznato da je Srnec
upravo tih godina, to¢no 12. listopada 1960, ponudio ani-
mirani film i razradio knjigu snimanja u kojemu naprosto ki-
neti¢ki prikazuje i razlaZe svoje apstraktno slikarstvo, gene-
zu oblika i kompozicije. Nazalost, do realizacije nije nikada
doslo.

Taj projekt smatram toliko iznimnim i epohalnim da sam (u
suglasnosti s autorom) odlucio objaviti cijelu knjigu snima-
nja. I to iz dva razloga. Prvo, da s njime upoznam hrvatsku

L S s

Linije X2-6, 1950., ind. tinta, papir, 19,3x52,2 cm; Moderna galerija

Rijeka

kulturnu javnost, ali podjednako i kao inicijativu i poticaj da
se, makar nakon gotovo pola stol]eca ipak pristupi realiza-
ciji filma. Prakti¢ki to je, na prvi pogled, vrlo jednostavan
projekt filma i vijerovao sam da bi ga mogla izvesti mlada
ekipa Zagreb filma uz superviziju autora. Nazalost, Srnec mi
je u razgovoru rekao da se on zbog svog zdravstvenog stanja
ne bi mogao sim pozabaviti filmom, a smatra da ga nije mo-
guce rijesiti ni raunalnom animacijom. Naime, u istom sam
razgovoru doznao da on svoje krivulje nije izvlacio krivulja-
rom, kao $to sam smatrao normalnim — nego prostoru¢no!
A to on sada ne moze, a tko bi drugi mogao? No, svejedno,
ako se netko domisli rjeSenju — toplo preporu¢am da nam
se javi.

Film bi trajao tri do pet minuta. A bila bi to posveta samom
Aleksandru Srnecu za cetrdesetogodlsn]lcu prOJekta posveta
EXAT-u 51 te posveta i neproclen]w prinos pojmu i povije-
sti zagrebacke $kole animiranog filma.

Naime, treba znati da je to sasvim u duhu Srnecove umjet-
nosti, a on se nije izdvajao unutar grupe EXAT 51 samo time
§to je, za razliku od njihovih pretezno plosnih koloristickih
kompozicija, kao osnovni motiv svoga slikarstva uzeo krivu-
lju (ulomak parabole ili hiperbole), koje u raznolikom pre-
pletanju oblikuju male trokute i pravokutnike $to ih Srnec
ispunja bojom. Kao istinski umjetnik — istraziva¢ 20. stolje-
¢a — Srnec nije na tome zastao, nego se odmah usmjerio i
kineti¢kim i prostornim rjesenjima: ili radedi krivulje od Zice

CrteZ 5.10.52., 1952., tinta , tempera, papir, 39x50 cm; Muzej
suvremene umjetnosti Zagreb
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CrteZ 1952, 1952,, tinta, tempera, 38x45 cm; Muzej suvremene
umijetnosti Zagreb

koje rotiraju u svjetlosti (pokretane malim elektromotorom)
stvarajuéi mnogolike preplete i kompozicije luminoplastike
u konkavnoj refleksnoj poliranoj plodi ili bi te iste krivulje
od Zica ’zaledio’ u kocke pleksiglasa.’ Radi orijentacije ¢ita-
telja koji nisu toliko upoznati s nafom modernom tradici-
jom, objavljujem nekoliko reprodukcija Srecovih djela iz veé
spomenutog odli¢nog kataloga M. Susovskog.*

Vidjet ¢emo da Srnecov film nije niSta drugo nego to isto sli-
karstvo primijenjeno u animiranom filmu. Stoga mislim da u
njegovu slucaju — kao $to sam odavno predlagao u Telegra-

Kompozicija U-P-14, 1953, ulje, platno, 74,3x88 cm; Moderna
galerija Rijeka

CrteZ Linija, tempera, papir, 50x70 cm; Muzej suvremene umjetnosti
Zagreb

mu, i za filmove Z. Boureka, P. Staltera, Z. Loncarica i M.
Pejakovica koji nisu dosli iz podrudja crteZa i karikature, kao
vecina ostalih, jer svi potjeu iz istoga ’legla’ — avangardne
slikarske i kiparske suvremene edukacije glasovite Akademi-
je primijenjenih umjetnosti — moZemo s viSe prava govoriti
o animiranom apstrakinom slikarstvu, a da ga se ne utapa u
praviSe opcenito pojam animiranog filma.

Knjiga snimanja obuhvaca svega jedanaest listova sa po dva
kadra, §to ¢ini, ukoliko odvojimo naslov, 10x2 kadra. S ve-
oma kratkim pisanim napomenama za montazu, kao §to se
vidi iz priloZenih faksimila.

Naslov. Ve¢ sam vizualni (neverbalni!) naslov filma: znak je-
dankosti i simbol neizmjernog (Vibonacijeva petlja, poloze-
na ’osmica’), ¢itamo kao tezu o beskona¢nom i beskrajnom
nastajanju, transformacijama, smjeni i nestajanju oblika. Po-
ruka filma sazdana je od tri ¢lana: crta (pravac i/ili krivulje)
i likovi (Cetverokut, trokut) crni ili ispunjen bojom, najprije
crvenom, poslije i drugima.

. U prvom dijelu (2-2a) nastanak Srnecovih tadasnjih ap-
straktnih kompozicija sazdanih od paraboli¢nih linija koje se
umnazaju i presijecaju, a mala nepravilna trokutna ili Cetve-
rokutna polja koja oblikuju i zatvaraju po tri ili Cetiri krivu-
lie (pa iznimno i pet) ispunjaju se crnim ili bojom. To je, da-
kle, naprosto analiticka interpretacija, odnosno animirana
geneza Srnecovih slikarskih kompozicija.

II. Ta druga sekvenca odredena je pojavom crvenoga kvadra-
ta (3) i deformiranjem linija tako da se polja najprije pove-
¢avaju, a potom se oslobadaju linija i lebde kao samostalni
oblici uokolo crvenoga kvadrata (3a); svojim oscilacijama
kvadrat izbacuje sve iz kadra.

III. Ostaje samo kvadrat i dvije pastelne mrlje (4).

IV. Unutar kvadrata nastaju 3 kvadratne perforacije pa rast,
presijecanja manjih kvadrata i velikoga (5).

V. Igra sa Cetiri kvadrata (tri u boji, Zuto modro) (6).

VI. Nastaju obrubne vertikale i horizonatale povezujuéi kva-

drate u pravokutnu mreZu, ortogonalni sustav (7= poput P
Mondriana).
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 89 do 91 Ivancevi¢, R.: Sasa Srnec i animirano apstrakino slikarstvo

VII. Rotacijom kvadrata deformira se ponovno pravokutna
mreZa u krivulje, pa nastaju parabole i hiperbole, koje se
ispreplecu (8-8a). Mozda je u cijelom filmu klju¢ni upravo
kadar 8, kada pocinje energetska rotacija kvadrata koja po-
jaSnjava genezu Srnecovih paraboli¢nih linija i oblika (8a):
kao da nastaje iz dinamizirane mondrijanovske ortogonalne
mreZe. To je, dakle, animirana Srnecova slikarska kompozi-
cija.

VIIL. (9-11) Vradanje izvornom kvadratu kao staticnom
iskonskom obliku cijeloga likovnog postupka.

Crtezi olovkom doduse malo su izblijedjeli u ovih pola sto-
lieca, ali mislim da su ipak dovoljno jasni da shvatimo geni-
jalnu jednostavnost, a ipak iznimnost toga projekta ranih
60-ih godina 20. stoljeca.

Nema smisla ni razloga dalje raspredati ovaj tako lapidarni
projekt, da ne bismo bili predugi i nametljivi prema izvorni-

ku.

ZakljuCujem ovaj prilog, ipak, ponovnim apelom da se raz-
misli 0 mogudoj realizaciji filma, jer smatram da u ova Ceti-
ri deseljeca nije nimalo zastario. Naprotiv.

Objekt 01 05 71, aluminij, pleksiglas, Zarulja, elektromotor,
39x32x14,5 cm, Muzej suvremene umjetnosti Zagreb

Biljeske

1 Vidi: EXAT 51 (1951-1956) & New Tendencies (1961-1973), Centro
cultural de Cascais, Muzej suvremene umjetnosti 2001.

2 The Zagreb School of Animated Films, a Unique Development in the
World of Animation, isto, str. 175-180.

3 Sugestivan dokument o njegovu slobodarstvu i istraZivatkom duhu
po mom je sudu &injenica iz biografije, da je tri puta pokugao biti dis-

4

cipliniran i upisao Akademiju likovnih umjetnosti (1943, 1945,
1947), ali stega nastave nije bila za njega i odustao je definitivno od
studija 1949. godine. Odricanje od akademske titule znacilo je, daka-
ko, i slobodu od predrasuda i nehaj prema sudu sredine. Isto, str.
153.

Isto, str. 56-60. i str. 115.
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IZ POVIJESTI ANIMACLJE

Dokumentacije:
Smecova knjiga snimanja

. 1.
_ Kadar - i

Kadar
Vul, :

Vel

I 1 MONTAZA | l l l MONTAZA I
2/3
2
Kadar - Kadar
Vel | Vel
\
T~
N T
\ .
N
™
l MONTAZA | l I I MONTAZA | ]
Bijela ploha sa jednom pastelnom mrljom Cijeli kadar isprepleten linijuma i forma-—
sa lijeve strane kndra-Pojnvjluju se li- ma u kretanju .....
nije koje se giboju.U sjecistima linija

nastaju ispunjene povriine koje se uslig
jed gibanjo linije iskrivljuju

.....
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 92 do 97 Dokumentacija: Srnecova knjiga snimanja

Kadar
Vel

MONTAZA

] MONTAZA

U centru kadra pojavljuje se (u triku)
kvadrat (erveni),koji se pod kutom od
45° jednomjerno naginje na mjestu”

Linije se lijevo i desne povlade,po-
tiskuje ih kvadrat., Plohe se izduiuju
i paveéuvuju.....

Kadar

Na pozadini se pojavljuje vertiknlna
pastelna plohe.

Crveni kvodrat monotono poigruva lijevo-
desno na mjestu.(muzika!) Linije ne izdrin-
voju tempo i ispuadaju iz hudrajispunje-

nja izmedju linije osteju i opsfjedaju
kvadrat,koji se umiruje ,un odmuh zoatim
nastavlje u sve briem i briem tempu svoju
igru*Plohe najzud ne izarinvaju vrlo brzi
tempo i jednu po jedno ispudugu iz hadraj

Wawhar |
Vel

MONTAZA

I MONTAZA !

Kvadrat u svojoj igri se povedava

eessispunjove cigeli hndour; umiruje se i
nastaje tisina.....
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 92 do 97 Dokumentacija: Srnecova knjiga snimanja

hadar

Vel

MONTAZA

MONTAZA

Unutar c¢rvenog kvadrata nastaju (povednva—
njem)jedan za drugim tri kvadrate (perfora-
cije) sivve Sve se UMiruje ...

_ Kadar

Vel

L___ _ -

Crveni kvadrat noglo se smanjuje,prelns-
homruba kvadrate peelio perforacijn nnsta-
Ju kvodrati u pozitivite...

_ Kadar |
Vel

|
e

MONTAZA

MONTAZA |

Crveni kvodrat se zoustavlja u pofetngj
veligini i un pofelnom mjestuy nastovljn
8voju monotonu igru....

Tri novonastals kvadrata(drugefija u bo.ji) '
potinju da se polangano kredu horizontnlno
i vertikalnojerveni kvadrut nwatuvlja svo-
Je]mbiau,jeno veé’kratnnje na mjestl.ssas
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 92 do 97 Dokumentacija: Srnecova knjiga snimanja

—

washar
Vil

MONTAZA

11

MONTAZA

vezuju kvadrote.......

sesconbnli novi hvadeatd pbanu, pognvil jugu
86 vertiknlune i horivontnlne linije i po-

MONTAZA

secpujedine poveiine dohivene ajeciabem

hor. i vert.linijomn ae ispungnveju u tri-
kujcrveni kvadrat newmornoe igrn dnlje...

[T

Vel

MONTAZA

R . r
+ssnajednom pofinje da se povelava i is-
krivljuje Lhonstrukeiju Linijo,te delor-
mire likove,
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Linije se zaobljuju -kvadrat igra vrle br-
zo=pojedine plohe nestnjujtri kvadratnse
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 92 do 97 Dokumentacija: Srnecova knjiga snimanja

Radar

Vel

I | MONTAZA I I
R . . X linije se polako izvlagejtri deformirana
+»elinije se povijoju,crveni kvadrat je bivia kvadrate nestajujerveni kvadrat se
neumoran, BMANjuje....
Kadar ] Radar
Vel Vel
= < " !
./’
i
i
|| L A : IJ
: I
- \ T
o | / N \ v
l MONTAZA | | ] MONTAZA |
L vesss0dlaze lijevo i deano iz kadra.
11::£?°s:e‘:n:::£:raa:ll’ = erv.kvadrat igra Crv.kvadret gubi jednolifon ritum hretanjn
d OB evanan i postuje snmy Zns je vedi &nw wmngi....
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 92 do 97 Dokumentacija: Srnecova knjiga snimanja

Kadar

Vel

Kadar §
Vel.

e

| MONTAZA 1

| MONTAZA

linije nestaju.....*

kvadrat ostaje potpuno sam....
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IZ POVIJESTI ANIMACLJE

Josko

Maruwusié

UDK: 791.43-252(091)

Pinscreen — prica o najneobicnijem
ljubavnom i umjeinickom posredniku

P ocetkom lipnja 1981. moja crtanofilmska karijera biljeZila
je fascinantan uspon. Na najvecem svjetskom festivalu ani-
macije, onom u Annecyju, moj film Neboder dobio je prvu
nagradu. Tko je tada bio ravan zagrebackom dripcu koji je i
losi engleski govorio s dalmatinskim naglaskom, a sve rece-
nice uglavnom zapocinjao s ’Ja’2...

Posljednjega dana festivala bio sam pozvan na jedan od naj-
$minkerskijih tuluma u svome burnom animacijskom Zivotu:
gospoda Nicole Salomon pozvala me na svoje imanje u drus-
tvo ondasnje kreme crtanofilmskog svijeta. Na ulazu u kuéu,
s bocom fenomenalnoga proseka, docekivao nas je njezin
muz, jedan od najveéih svjetskih proizvodaca skijaske opre-
me (kako Zivot piSe bizarne sinopsise: danas je taj tip glavni
sponzor Janice Kosteli¢).

Na tome tulumu pravio sam se da sam najvaznija faca, ma-
kar sam prvi put u Zivotu vidio bazen uZivo i privatne teni-
ske terene. Bio sam odjeven u traperice i jeftinu majicicu
kratkih rukava, a na prsa sam ponosno zadjenuo plasti¢nu
znackicu Paje Patka.

Upucavao sam se provincijski ameri¢kim studenticama iz fi-
nih familija, i s indignacijom odbio Jimija Murakamija, jed-
nog od najvecih losandzeleskih producenata (i tvorca kasni-
jeg ’irskog ¢uda’), koji mi je nudio posao u svome studiju.
Pojeo sam barem kilogram kikirikija, makar je okolo bilo de-
licija svake vrste, a od prvoklasnoga savojskog crnjaka pra-
vio sam bevandu.

Uglavnom sam svima drZao predavanja o animaciji, iako sam
se njome poceo baviti tek tri godine prije. O povijesti anima-
cije pojma nisam imao, tek na tragu kliSeizirana ukusa mo-
jih zagrebackih kolega, prezirao sam, kao, Disneyja, $to se u
Francuskoj uvijek dobro nosilo.

U jednom sam trenutku sjeo u hladovinu u drustvo starca ot-
mjenih crta lica, i njegove Zene, starice neuroti¢na izraza i
djetinjih ociju. Pri¢ao sam im o Hajduku i svome ocu koji se
jednom u Ceskoj, da bi prezivio kao gastarba]ter u cirkusu
hrvao s medvjedom, i par je iskreno umirao od smijeha.

Gospodin je bio Alexandre Alexéieff, a gospoda njegova su-
pruga Claire Parker. Iskreno, do tada za njih nikada nisam
Cuo, a price o0 samozatajnim genijima animacije tada sam dr-
7ao izrazom dekadencije.

Claire je umrla to¢no Cetiri mjeseca poslije.

Alexandre se ubio nepunu godinu nakon njezine smrti, kako
bi sebe postedio takozvane *prirodne’ smrti od tuge.

Putovi povijesti

Danas predajem povijest animacije studentima prve godine
Odsjeka za animirani film koji sam sAm osnovao, na Akade-
miji likovnih umjetnosti u Zagrebu. Neki sam dan pitao stu-
dente prve generacije diplomanata, jesam li im i koliko pri-
¢ao o umjetnosti Alexandrea Alexéieffa, i kazu mi kako sam
ga tek spomenuo u nejasnu kontekstu iz kojega se nije raza-
biralo pripada li ruskoj ili francuskoj kulturi.

Mnoge stvari Covjeka u Zivotu promaSe. Zapravo, veéina
njih. Stvari je mnogo, a Zivot je kratak. Pogotovo nas proma-
Se u optimalnu vremenu kada bi trebale postati dijelom na-
Seg ljudskog iskustva. Za neke nam se fucka. Eto, kazu mi
ljudi da je, na primjer, skijanje, jedno od najljepsih Zivotnih
iskustava. Ja ¢u umrijeti, a na skije necu stati, makar je eto
(sada ve¢ biva) supruga jednog od najvecih proizvodaca ski-
jaSke opreme moja najbolja prijateljica, i od toga dalekoga
lipnja u njezinoj kuéi popio sam podosta crnog vina u koje
vise ne lijevam vodu.

No, Zalosno je kad vas promase stvari vezane uz vasu profe-
siju. Naravno, saznao sam gotovo sve o Alexandreu Alexéi-
effu $to se saznati znade davno prije no §to sam i slutio da
¢e moja karijera krenuti akademskim vukojebinama, ali, jed-
nostavno, velik dio Zivota bio sam ravnodusan prema njego-
VOj umjetnosti Sli¢no sam prosao i s Normanom McLare-
nom. I njega sam upoznao osobno, no imao sam srecu ’shva-
titi’ na vrijeme ¢udo njegove pojavnosti, i smisao srece dije-
lienja iste Zivotne sudbine.

Svakako, za Alexéieffa me definitivno zainteresirao moj pri-
jatelj Giannalberto Bendazzi, najcjenjeniji teoreti¢ar anima-
cije na svijetu i jama¢no najbolji poznavalac Zivota i umjet-
nosti Alexeieffa. Dapace, Bendazzi ga naziva *drugim ocem’.

No, moja fascinacija ovim umjetnikom naselila se u mojoj
zbrékanoj dusi onoga (ne tako davna) dana kad mi je Nico-
le Salomon pokazala originalni pinscreen koji je pripadao
slavnom bra¢nom paru. Zbiva se to ba$ u vrijeme kad me u
predvecerje rada na mom novome filmu mudi pitanje likov-
nosti u animaciji kao da sam na samu pocetku. Brinu me
male moguénosti izbora kod figurativne naracije iz koje se
nikada necu izvuéi. Naime, moZe§ odabrati neku od grafi¢-
kih inacica talozvanog outlinea ili se pokusavati igrati ploha-
ma, $to je zapravo isto, samo mnogostruko mukotrpnije.
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 98 do 101 Marusi¢, J.: Pinscreen — pri¢a o najneobic¢nijem ljubavnom i umjetnickom posredniku

Alexandre i Claire u kontrasvjetlu pred pripremljenim kvadratom na Pinscreenu

Posegnuo sam za zaboravljenom knjigom zaboravljenoga
Ranka Muniti¢a *Uvod u estetiku kinematografske animaci-
je’ i tamo na$ao recenicu koju je negdje izgovorio Alexéieff:

Ono sto me oduvijek smetalo kod crtanog filma bila je
njegova jasna, hladna, mehanicka linearnost: ta katego-
ricna britkost linije povucene po bijelom fonu, ta racio-
nalna, rekao bih — frigidna kontrasnost. Zelio sam nijan-
se, polutonove, neodredene obrise, tek naslucene oblike
koji se mijenjaju bez prestanka. Htio sam vizualizirati
unutarnju realnost animirajuci “claire-obscure’ [jasno-ta-
mno], ali kako, kako to pokrenuti?

Boze, kako je u ovome kaoti¢nom svijetu prekrasno susresti
izgubljene istomisljenike! Tu reenicu procitao sam to¢no
dvadeset godina nakon §to sam s njezinim autorom i njego-
vom suprugom sjedio u lipanjskom hladu, ne slute¢i kako se
ljudski putovi kriZaju i nakon tjelesne smrti bijednih prota-
gonista.

Dakle, da bi realizirao animaciju na nacin kako je to opisao,
Alexéieff je konstruirao jedan od nabizarnijih i najfascinan-
tnijih uredaja u povijesti medija, takozvani pinscreen, ili, po-
kuSajmo to hrvatski interpretirati, iglicasti ekran.

Ruku na srce, na ideju o ’igli¢astom ekranu’ dogla je tadas-
nja Alexéieffova supruga Alexandra Grinevsky, izvrsna gra-

ficarka koju su progonile iste kreativne dileme. No, pocet-
kom tridesetih godina za brac¢ni par zalijepila se americka
studentica Claire Parker, koja je bila zaludena umjetno$éu
ruskog emigranta. Njezino useljavanje u kucu Alexéieffih
bilo je isklju¢ivo umjetni¢ki motivirano, no nisam siguran,
kako bi rekli moji Dalmatinci, da od sama pocetka Alexan-
der nije Sevio obadvije’ (s Alexandrom je imao i kéer). Kad
su se potkraj tridesetih, zbog nacisti¢ke opasnosti, sklonili u
SAD, Alexander je definitivno ostavio suprugu i od tada po-
Cinje njegova umjetnicka i kreativna epopeja s Claire.

Monolit umjetnika animacije

Claire je izgledala poput Edit Piaff i vrijeme je njezinu licu
donosilo tek bore melankolije. Alexander je u mladim dani-
ma izgledao poput Tomislava Durbesica, no Ziveéi na Balka-
nu Durbesi¢ je i umro liceéi na sebe, dok je Alexéieff pod
stare dane sve viSe izgledao kao Georges Pompidou. (Zani-
mljivo je to staracko transformiranje. Meni se Cini da svakim
danom sve vise li¢im na Borisa Dvornika, iako sam uporno
zazivao imidZ Walta Disneyja!)

Sto je pinscreen? Celitna ploca s tisucama rupica probijenih
kroz ¢itavu debljinu ploce u kojima su umetnute Celi¢ne igle
nesto dulje od debljine ploce. Rupice-iglice tako su gusto po-
stavljene, da se osvijetljena plo¢a doimlje poput gravure na-
¢injene od sjena igala koje se u na$im o¢ima integriraju u je-
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Hrvat. film. lieto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 98 do 101 Marusi¢, J.: Pinscreen — pri¢a o najneobi¢nijem ljubavnom i umjetni¢kom posredniku

Pinscreen
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 98 do 101 Marusi¢, J.: Pinscreen — pri¢a o najneobic¢nijem ljubavnom i umjetnickom posredniku

dinstven graficki doZivljaj. Pojedina¢no ili grupno, igle je
mogude utiskivati u rupice i tako one rade vecu ili manju,
odnosno, svjetliju ili tamniju sjenu. Ukoliko je iglica potpu-
no utisnuta u rupicu, svjetlost na tome mjestu stvara b1]elu
boju, ukoliko je iglica maksimalno izvucena, imamo crni udi-
nak.

S prednje strane potrebno je postaviti trik-kameru i imati ne-
§to prakti¢na alata za utiskivanje iglica.

Fascinantno je kako se ovom banalnom tehnickom dosjet-
kom dobivaju prekrasni valeri, predivne suptilne i njezne sli-
ke. Dakako, po odredenom animacijskom principu, potreb-
no je ’kvadrat po kvadrat’ mijenjati kombinaciju ’ispupceno-
sti” igala i tako animirati.

Ukoliko stavite jo$ jednu kameru sa straZnje strane pinscree-
na imate — negativ!

Pinscreen je rijeSio sve kreativne dileme Alexéieffa i mogao
se prepustiti realizaciji svoga sna: vizualiziranju glazbe koju
je oboZavao. No, samo ’crtanje’, a pogotovo animiranje s
pomocu pinscreena vrlo je mukotrpno i sporo, pa makar
slavni par nije niSta drugo radio, za duga Zivota realizirali su
tek nekoliko filmova. No, ti filmovi stoje poput spasonosna
putokaza svima onima koji su u dvojbi da li odabrati stranu
ziherastva ili stranu tjeskobne i izazovne neizvjesnosti, s kra-
jem kao izvjesnim klimaksom svih putova.

[ sam &esto Cujem pitanje: “Isplati li se potratiti godinu dana
Zivota na par minuta animacije?’ Koliko milijuna ljudi je po-
tratilo Zivote, a da nisu ostavili nikakva traga osim $to su za-
gnojili nejasnu ideju napretka. Ljubavni par Claire — Ale-
xander bio je svakim trenutkom svoga Zivota svjestan toga.
Fuckalo im se za vrijeme. Pri¢a mi Bendazzi da su znali mje-
sece potratiti oko marginalne intelektualne dileme. Realno
vrijeme Zivota nije im znacilo niSta. Pinscreen je bio njihov

pjescani sat, a sve ostalo u Zivotu bilo je tek ono $to su zna-
¢ili jedno drugom.

Vidio sam dokumentarni film o njima. Cetrdeset godina Ale-
xander je stajao s jedne strane pinscreena, a Claire s druge i
gurali su iglice jedno drugom. Orgazmicki strastveno Ale-
xander je vikao »Exposee!« (snimaj) i to je dobar dio njiho-
va Zivota bio jedini dijalog.

Nakon prvoga pinscreena nastala 1931, koji je napravljen na
iskustvu takozvanog pintablea Alexandreove prve supruge,
Alexéieff i Claire napravili su jos jedanaest pinscreenova, ra-
zli¢itih vrsta i kvalitete (najkvalitetnije su izradili u Americi).
Bududéi da je animacija pinscreenom doista u najdoslovnijem
smislu "analogni’ postupak, iglice i rupice brzo su se defor-
mirale. Pinscreen su koristili i za izradu ilustracija kojima su
katkada nadopunjavali svoj skromni kuéni proracun.

Taj prvi pinscreen bio je veli¢ine 125 ¢m x 92,5 cm, imao je
petsto tisuca iglica duljine 2,5 ¢cm u rupicama promjera 0,9
mm i na njemu je napravljeno glasovito djelo Noé na pustoj
gori, animirani film kojim je Alexéieff kona¢no zaokruZio
dozivljaj glazbe Musorgskog kojim je bio opsjednut.

Pinscreen je na neki nadin i ’kalup’ za *piksele’ na kojima se
zasniva sveukupna televizijska vizualizacija putem ekrana.
Prije nekoliko godina jedan portugalski haker napravio je
kompletan i savrSen racunalni program s pomocu kojega je
mogude s lako¢om animirati ono §to je par radio ru¢no’, no
svejedno i klasi¢ni pinscreen nije potpuno izumro. Najdo-
sljedniji je u radu na ’staroj dobroj iglicastoj plo¢i’ umjetnik
Jacques Drouin.

Ero, tako je jedan mali crtanofilmski uredaj ispisao jednu od

creen stoji poput Celi¢na monolita medu majmunima u jed-
nome kadru Kubrickove 2001: Svemirske odiseje.
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Pijani od ljubavi
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REPERTOAR KOLOVOZ/LISTOPAD 2003.

Kinorepertoar

Uredila: Katarina Mari¢

.8 Zena (B) 120

. Americka pita 3: vjencanje (C) 126
. Bilo jednom u Meksiku (B) 122

. Druzba pravih gentlemena (C) 124

. Holivudski murjaci (D) 128
. Hulk (B) 112
. Identitet (B) 114
. Ispod crte (B) 116
10. Kartel (D) 128
11. Kuéa izazova (C) 127
12. K vragu i ljubav (B) 120
13. Lara Croft: kolijevka Zivota (C) 126
14. Pijani od ljubavi (A) 106
15. Pirati s Kariba (B) 119
16. Plavusa uzvraéa udarac (C) 125
17. Pradciceva avantura (C) 124
18. Pula povjerljivo (B) 117
19. Quo vadis (A) 110
20. Sati (A) 104
21. Sinbad: legenda o sedam mora (C) 127

1
2
3
4
5. Harisonovo cvijeée (B) 115
6
7
8
9

. Spy Kids 3 (B) 123

. Svemogudi Bruce (C) 125

. Sve §to djevojka moze pozeljeti (D) 129
. Sibicari () 118

. Tata u akciji (D) 128

. Terminator 3 (B) 113

.Tu(A) 108

. ZloCesti decki 2 (D) 129
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SATI

The Hours

SAD, 2002 — pr. Miramax Films, Scott Rudin Pro-
ductions, Robert Fox, Scott Rudin; izv. pr. Mark Huf-
fam — sc. David Hare, prema romanu Michaela
Cunninghama; r. STEPHEN DALDRY; d. f. Seamus
McGarvey; mt. Peter Boyle — gl. Philip Glass; sgf.
Maria Djurkovic; kgf. Ann Roth — ul. Nicole Kid-
man, Julianne Moore, Meryl Streep, Toni Collette,
Ed Harris, Claire Danes, Stephen Dillane, Miranda
Richardson — 114 min — distr. UCD

Glasovita britanska spisateljica Virginija
Woolf u oprostajnom pismu mugu nastoji
objasniti razloge samoubojstva, koje cini
narativni okvir triju viemenski i prostorno
odvojenih prica o samosvojno otudenim
protagonisticama, triju prica cija je medu-
sobna uvjetovanost nepobitna na samom
pocetku, motivom spisateljicina djela Mrs.
Dalloway, a razrijeSena na svretku filma.

Prestizan je status filma Sati, nastala
prema izvornom knjizevnom predlos-
ku Marka Cunninghama u redateljskoj
izvedbi Stephena Daldryja, bio neupi-
tan ve¢ od sama stvaranja, a potvrden
je i naklono$¢u glasaa znamenite

Americke filmske akademije. I nedvoj-
beno je da ga nije priskrbilo tek sudje-
lovanje iznimnih glumackih osobnosti
Nicole Kidman, Julianne Moore i
Meryl Streep, nego i potpuna promi-
Sljenost postupaka stvaralactkog posta-
va pod Daldryjevim redateljskim nad-
zorom. Veé je njegov dugometraZni pr-
venac Billy Eliott, uprizoren 2001. u
posve britanskoj produkciji, naznacio
gotovo sva bitna obiljeZja stila, izvedbe
i svjetonazora tog filmskog autora, a
Sati posve ocito potvrdu]u daje posri-
jedi redatelj koji svojim ostvarenjima
bespogovorno obogacuje suvremeni
film.

Scenarij Davida Harea nuzno i dosljed-
no prati narativnu strukturu izvornika
i u filmski medij prenosi preklapanje
triju vremenskih razina, razli¢ite drus-
tvene i zemljopisne uvjetovanosti. Bez
poteskoca mozemo ustvrditi da njegov
predlozak, zbog izrazite izvedbene dis-
cipline, ne trpi ni od kakvih nepromi-
Sljenosti koje bi nastetile gledateljevu

jasnu 1 potpuno razgovijetnu pracenju
uprizorene price.

Otitovanje je zaleda samih zbivanja u
Satima od iznimne vaznosti, jer su pri-
vid prigradske, gotovo ladanjske idile
imuénijih britanskih drustvenih slojeva
dvadesetih godina prosloga stoljeca,
zatim srednjoklasni americki san smje-
Sten u razdoblje nakon Drugoga svjet-
skog rata, u kojem biljeZimo izraziti ra-
zvoj obiteljski oblikovanih predgrada,
te naposljetku i pozadina suvremenog
urbanog ameri¢kog umjetnickog
okruZja, postavljeni u odnosu, pokat-
kad suprotnostima s opstojnostima sre-
disnjih Zenskih likova. Britanska spisa-
teljica, americka kucanica i knjizevna
agentica tek su pocetne odrednice,
puki predtekst slojevite karakterizacije
tih protagonistica i medusobne uzro¢-
no-posljedi¢ne uvjetovanosti njihovih
postupaka i Zivotnih putova.

U tom je filmu naznaleno obitavanje
zenskih likova u okvirima obiteljskih
zajednica. Necemo nimalo pogrijeSiti
ako ustvrdimo da je to obitavanje dale-
ko od uobicajenih arhetipskibh odredni-
ca. Uotavamo tri razli¢ita odnosa sre-
disnjih Zenskih likova s obiteljskim, od-
nosa u kojima je ulogd protagonistica
razmatrana izmedu ostalog i sa stanovi-
Sta druStvenih tradicija ¢ijim su dije-
lom. Ako je u primarnoj pridi, ¢ija je ju-
nakinja glasovita spisateljica Virginija
Woolf (u odmjerenoj glumack0] izved-
bi Nicole Kidman), naznaeno da su
iznimne sposobnosti sredi$njeg lika u
potpunu neskladu s uvrijeZenim drus-
tvenim kodovima i proZete njezinom
dusevnom nestabilno$¢u i nemoguéno-
§¢u da se uklopi ¢ak i u svrhovitu brag-
nu zajednicu; u prici ¢ja je protagoni-
stica (dosljedne izvedbe Julianne Moo-
re) motivacijski naglaSeno povezana sa
stvarala§tvom znamenite spisateljice
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izraZeno je i otudenje likova unutar
obiteljske zajednice, posvemasnje nera-
zumijevanje i emocionalna neusklade-
nost, kO]a za posl]edmu ima ne samo
zanemarivanje nego i potpuno nijeka-
nje temeljnih nacela mladih narastaja.
U suvremenoj je pri¢i sredisnji Zenski
lik izrazito viSeslojan (iznimna prikaza
osjecajne ranjivosti u glumackoj izved-
bi Meryl Streep), izmedu ostalog i sto-
ga §to je postavljen u dvostruki emotiv-
ni odnos, sa sporednim Zenskim likom
u okviru obiteljske zajednice, te sa sre-
di$njim muskim likom (u tumacenju
Eda Harrlsa) Cija je spolna ambivalen-
tnost izraZena, a nesmije se zaboraviti
ni podatak da ; je ona i majka kéeri na
izlasku iz adolescentskog razdoblja (u
primjerenoj lakodi izvedbe Claire Da-
nes).

Naglaseno je, dakle, i odstupanje od
uvrijezenih heteroseksualnih kodova. U
Satima je ono viseslojno i ¢ini se da bi
u pri¢ama smje$tenim u prosla razdo-
blja primjerenijom bila uporaba pojma
homosenzualnosti nego biseksualnosti
ili latentne homoseksualnosti. Suvre-
meni odvojak uprizorene price suocava
likove izravne homoseksualnosti, no
nedvojbeno je da je upravo kod sredis-
njeg Zenskog lika izbor mogao biti i
drugadiji.

Bez poteskoca uotavamo da se sredis-
nji likovi Daldryjeva filma tesko ukla-
paju u zajednice u kojima obitavaju,
njihova je drustvena marginalizacija ce-
sto i potpuna, kao $to je to rije¢ u slu-
Caju spisateljice u temeljnom dijelu Sazi
i pjesnika u suvremenom. Ako je takva
drustvena izolacija u spisateljice prisil-
na, pjesnikova je svojevoljna. No, u
oba je slu¢aja uvjetovana boleséu, du-
$evnom ili tjelesnom, i viSe je nalik su-
Zanjstvu, §to ih oboje dovodi do samo-
ubojstva. I sredi$nja prica propituje taj
motiv, zbog emotivnog otudenja obite-
lji i protagonistice, koja se ipak napo-
sljetku odlucuje za bijeg, a ne za samo-
ubojstvo. U takvoj je postavci unutar-
njeg ustroja sredisnjih likova i suodno-
sa ne samo s drugim likovima nego i
drustvenim okruZjem posve jasno da je
gubitni§tvo njihovom presudnom
oznalnicom, jer ih razdire nemogué-
nost svrhovita duSevnog ili emotivnog
Zivota, dakle cjelovitijeg ostvarenja
osobnosti. Obitavaju oni na razmedi
stoicizma i potpunog defetizma, nepre-

stano na samu
rubu, §to se cini
bezizglednim.

U oba se filma u
redateljskoj izved-
bi Stephena Dal-
dryja stvaralacko u
raznim  oblicima
suprotstavlja drus-
tvenom, ali se
upravo u Satima
razmatra 1 Cinjeni-
ca da svrhovitost
stvaralackog nije
dostatna ako ono
nije proZeto o0sob-
nim. Gorcina, ¢ak
i izrazita bol, nato-
pljeni beznadem,
oditi su u tom fil-
mu, Cija je struktu-
ra proZetosti ra-
znih  vremenskih
odvojaka zahtije-
vala i posvemasnju
disciplinu  svih
izvedbenih dijelo-
va filmske grade.
Upravo je osmi-
§ljen scenaristicki
pristup omogudio i
iznimno  uspjele
montaZerske postupke Petera Boylea,
Cija bi primjena mogla posluzm poput
oglednog primjera znacaja tog precesto
zanemarivana dijela oblikovanja film-
ske cjeline. Nadalje, svrhovita je film-
ska fotografija snimatelja Seamusa
McGarveya, jer u potpunosti odrazava
raspoloZenje, evokativnost i ugodaj sva-
koga vremenskog segmenta pojedinac-
no, ali i njihovu primjerenu ukloplje-
nost u jedinstvo filmske grade. Reda-
teljski su postupci Stephena Daldryja
nenametljivi usprkos zaht]evn0] nara-
tivnoj strukturi i o¢ito je da umjesto za-
Cudnijih zahvata viSe pozornosti prida-
je iznimnu radu s glumcima, u primje-
renu nadzoru dopustajuéi im i iskaz
vlastite osobnosti, to mogu potkrijepi-
ti i iznimna glumacka ostvarenja djec-
jih likova. Svjestan da svaki segment
filmske grade odraZava i uspjeSnost
same cjeline, ne namecée Daldry izrav-
no svoj svjetonazor, odnosno uklapa ga
u kontekstualnost filmskoga tkiva.

Cini se da Sati ipak nisu uspjeli postati
remek-djelom, nisu uspjeli dosegnuti

bezvremenost strukture. Ponegdje od-
ve¢ samosviesno intelektualan, scenari-
sticki predloZak nije uspio u potpuno-
sti uspostaviti odnos s naglasenom
emotivno$¢u. Posrijedi je ipak film ko-
jega bez oklijevanja moZemo uvrstiti u
ovogodi$nji kvalitativni vrh, film koji
sadri i barem nekoliko trenutaka izni-
mne emocionalne snage, predesto ne-
dosegnute u suvremenom filmu.

Tomislav Cegir
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PIJANI OD LJUBAVI

Punch-Drunk Love

SAD, 2002 — pr. Ghoulardi Film Company, New
Line Cinema, Revolution Studios, Paul Thomas An-
derson, Daniel Lupi, Joanne Sellar — sc. Paul Tho-
mas Anderson; r. PAUL THOMAS ANDERSON; d. f.
Robert Elswit; mt. Leslie Jones — gl. Jon Brion; sgf.
William Arnold; kgf. Mark Bridges — ul. Adam
Sandler, Emily Watson, Philip Seymour Hoffman,
Mary Lynn Rajskub, Luis Guzmdn, Rico Bueno, Ha-
zel Mailloux, Julie Hermelin — 95 min — distr.
Continental

Barry Egan mali je poduzetnik, Ciji se Zi-
vot — kontroliran od strane njegovib se-
dam sestara, mijenja kad upozna neobic-
nu mladu Zenu.

Kakvu igru igrati s publikom? Kakva
je uloga dijaloga i glazbe u filmu? Kako
publici diskretno nagovijestiti zbiva-
nja? Te su dvojbe vje¢no opsjedale ¢u-
desnoga Jacquesa Tatija, velikoga maj-
stora ekscentri¢ne burleske, koji je mr-
zio konvencije i izgradio privatni me-
hanizam za lociranje ljudskih radosti.
Cak i kad se nasao u najtrivijalnijim si-
tuacijama, ponasajuéi se poput odrasla
djeteta, Tati nikad nije gubio dostojan-
stvo. On je bio i ostao onaj koji vuce
konce u sabotiranju drustvenih zbiva-
nja. On je istodobno i glumac i pozor-
ni promatra¢. On nas svojim vizualnim
i zvuénim gegovima stalno navodi na

pogresan put. No, nema tu nikakva te-
rora, ni pani¢nih situacija. A humor ¢ée
se kad-tad osvetiti. Od svih Tatijevih
komedija u kojima se ukazuje njegov
alter ego Monsieur Hulot Playtime je
bio i ostao njegov najambiciozniji pro-
jekt, funkcionirajuéi poput halucinan-
tne vizije na rubu apstraktnog. Tu Tati
nije samo autor filma, nego je on nje-
gov arhiteke i dizajner. Njegove suptil-
ne graficke igre dovedene su do savr-
Senstva.

I, gle ¢uda, sveCana kanska projekcija
obnovljene kopije Tatijeva Playtimea
odrzana je samo nekoliko sati nakon
novinarske projekcije Andersonova
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ambicioznog filma, motovunskoga lau-
reata Pijani od ljubavi. Sluajnost? Ni-
posto. Poput Tatijevih eskcentri¢nih
gegova u Tehnikoloru, vinjete Paula T.
Andersona — za prijatelje PTA, pociva-
ju na snaznoj stilizaciji forme i prosto-
ra. To je ona ista $kola ameritkog neza-
visnog humora kojom dominiraju uvr-
nuti Terry Zwigoff i Wes Anderson, a
odnedavna im se pridruzila i Sofia
Coppola. Dakako, PTA pritom ne iz-
miSlja ni§ta novo, nego svojim analiti¢-
kim stilom samo dekonstruira ve¢ po-
stojeée stilske i vizualne komponente
romanti¢ne komedije, transponirajuci
je na americke margine. To je film koji
se snazno oslanja na kadar. Ali i film
koji se koristi sinemaskopom kao glav-
nim instrumentom mizanscene. Njegov
gubitnik Barry Egan izvrsno bi se uklo-
pio medu osamljene kreature iz Ma-
gnolije i Teske osmice, samo $to je iz ka-
leidoskopske urbane drame zakoralio
u linearnu urbanu burlesku. Jer, ako je
Tatijev Pariz Sezdesetih transformiran u
"Tatieville’, onda je Eganov univerzum
San Fernando Valleya transformiran u
’Andersonville’. Rije¢ je, dakle, o auto-
rovu ’obiteljskom’ krajoliku, gotovo
nestvarnu u sablasnoj i empati¢no ba-
nalnoj pustosi, svedenu na uniformira-
no prostranstvo predgrada L. A.-a ko-
jim dominiraju bezli¢ni stanovi, parki-
raliSta, golema skladista i supermarke-
ti.

U Andersonovoj urbanoj burleski gego-
vi dolaze niotkud i donose nedacu. To
podjednako vrijedi i za vizualne i zvuc-
ne gegove. Gledatelj se u tim trenuci-
ma osjeCa poput vragolasta djecaka
koji zazvizdi prolazniku, nadajuéi se da
¢e se on naglo okrenuti i glavom lupiti
u uli¢ni stup. Tako to biva i s uvodnim
kadrovima Pz/amh od ljubavi, koji se u
svojim smionim kompozm]ama snazno
oslanjaju na razorne zvucne efekte i fa-
talisticku mantru povratnih rifova.
Ono $to je u Tatija teniska loptica koja
poskakuje hotelskim stubiStem, to je u
PTA isprva neidentificirani lete¢i pred-
met koji sluti na nedacu i koji e zavr-
$iti uz snazni tresak usred opustjele ce-
ste ispred Eganova skladista vodoinsta-
laterskog materijala, pra¢en dolaskom
tajanstvene Engleskinje koja ¢e mu iz-
mijeniti Zivot.

Kod nesretnog Egana koji pati od ma-
ni¢ne depresije nikad nismo posve si-

gurni kad Ce uslijediti erupcija njegove
skrivene agreswnostl Uostalom, njego-
va je najéeSca fraza 'l don’t know’. Na-
kon §to pukne tijekom posjeta sestra-
ma, razbije stakleni okvir na vratima i
demolira zahod u restoranu, odludi se
pozabaviti svojim frustracijama. Umje-
sto odlaska psihijatru razotkrije na in-
ternetu Cari vruce linije kao idealni na-
domjestak za psihijatrijski lezaj. Ali to
vi$e nije onaj Adam Sandler koji nas je
iritirao svojim moronskim humorom.
Onim istim humorom koji je suvreme-
nu americku komediju spustio na naj-
nize moguce grane. Dakako, nijedno
staklo ne moZe ostati ¢itavo kad pored
njega prode Sandler, bilo da ga prate
PTA, Steven Brill ili; jo§ gore, Frank
Coraci. Gegovi mu korespondiraju s
drecavim odijelom & la Jerry Lewis, od
kojeg se nikad ne odvaja. No, oni sada
viSe nisu zahodski vulgarni i ne dave
pri¢u. Premda bi njegova uloga jo$ bo-
lie odgovarala, recimo, Williamu H.
Macyju ili Andersonovu obiteljskom
glumcu Phillipu Seymouru Hoffmanu,
kojem je ovdje dodijelio atipi¢nu ulogu
ugjenjivaca koji se dokopao broja Ega-
nove kreditne kartice. No, da je Ander-
son zamijenio Sandlera Hoffmanom ili
Macyjem, Pijani od ljubavi ne bi otplu-
tao vodama mainstreama, nego bi
ostao vjeno getoiziran u svom art-
ozradju, kao $to je to bio slucaj s rani-
jim autorovim projektima.

U nadrealnoj sekvenci Tatijeva Playti-
mea, smjeStenoj u turisticku agenciju,
njezin minimalisti¢ki interijer ukrasen
je s Cetiri identi¢na postera, na kojima

se nalaze Cetiri identi¢na nebodera. Ra-
zlic¢ite su tek njihove lokacije (SAD,
Havaji, Meksiko, Stockholm). U sli¢-
nom bezli¢nom neboderu, onom havaj-
skom, nadi e se i Andersonov protago-
nist u drustvu voljene Engleskinje. Do-
godila mu se romansa, slatkasta poput
rum-punca. Opijen je bio Sandlerov
gospodin Egan. Opijena je bila i kino-
publika. Samo $to za razliku od *Mr
Deedsa’, nakon "Mr Egana’ barem nije
uslijedio neugodni mamurluk.

Dragan Rubesa
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Hrvatska, 2003 — pr. Hrvatska Radiotelevizija
(HRT), Interfilm, Jadran Film, lvan Malota — sc.
Josip Mlaki¢, Zrinko Ogresta; r. ZRINKO OGRESTA;
d. . Davorin Ged; mt. Josip Podvorac— sgf. Gora-
na Stepan; kgf. Zeljka Franulovi¢ — ul. Zlatko Crn-
kovi¢, Ivo Gregurevic, Spiro Guberina, Barbara Pr-
pi¢, Marija Tadi¢, Jasmin Telalovié, Ivan Herceg,
DPrazen Kuhn — 90 min — distr. MG film

Moxzaicno strukturiran film pribliava
nam sudbine, ili tek biljeZi Zivotne fra-
gmente, desetak likova u &ijim se pricama,
ponekad i medusobno isprepletenima, zr-
cali slika hrvatskoga drustva na pocetku
novoga milenija.

Zrinko Ogresta zacijelo je najozbiljniji
filmas stasao u okrilju tzv. mladoga hr-
vatskog filma devedesetih godina, au-
tor mozda i najkompaktnijeg opusa su-
vremene hrvatske kinematografije. U
filmovima uvijek se bavi vaznim drus-
tvenim temama, a njegovo autorsko sa-
zrijevanije, ali i usavravanje redateljske
vjestine, jasno je vidljivo u svakom no-
vom filmu.

Jos od debitantskog ostvarenja, Krhoti-
na iz 1991. godine, preko filmova
Isprani (1995) 1 Crvena prasina (1999)
do recentnog naslova Tu jasno se ocrta-
vaju njegove filmske preokupacije, au-
torski senzibilitet i Zivotni svjetonazor.
Zrinko Ogresta rezignirani je skeptik,
filma$ duboko svjestan drustvene stvar-
nosti, socijalnih, ekonomskih, ali i po-
litickih problema hrvatskoga prezenta,
autor zgaden zanemarivanjem tradicio-
nalnih obiteljskih vrijednosti, morali-
sticki, katolicki konzervativac koji ra-
zumije suvremenost, no te$ko prihvaéa
njezine negativne aspekte. Njegovi su
filmovi opori i tjeskobni, a njihovi pro-
tagonisti postupno gube sve iluzije bi-
vajudi priliéno okrutno suoleni s uza-
ludno$¢éu borbe protiv socijalnih ne-

pravdi i(li) dru$tvenog licemjerja. Nji-
hova samoizabrana ili silom prilika
uvjetovana marginalna pozicija, koju
naizgled ponosno trpe, prije ili poslije
biva prokazana u cjelokupnom svom
besmislu, malodusnosti i cinizmu.

Tu, uz BreSanove Svjedoke ravnopra-
van ljeto$nji pulski laureat, Ogrestin je
dosad najzreliji film. Sve slabosti i ne-
dostaci uodljivi u prethodnim filmovi-
ma (koje je, kako sam rekao, u hodu
ispravljao) ovdje su gotovo sasvim po-
tisnuti. Kao filmasu sklonu velikoj gesti
i gotovo plakatnoj simbolici ¢esto mu
se znalo dogoditi da u korist cjeline za-
nemari detalje, a u korist poruke ka-
rakternu puninu. Toga ima i u ovom
filmu, no u znatno manjoj mjeri nego
prije, a i ne doima se odve¢ rogobat-
nim. ZaokruZenost karaktera i fino na-
rativno tkanje film znatno duguje i sus-
cenaristu Josipu Mlaki¢u (na ulomku
Cijeg se odli¢nog ratnog romana Kad

magle stanu dijelom i temelji uvodna
epizoda), ali nedvojbeno i promisljeno-
sti autorova scenaristickog i redatelj-
skog pristupa.

Uvodna pri¢a upoznaje nas sa skupi-
nom hrvatskih branitelja kojoj je, neg-
dje na rati$tu, kao Sesti ¢lan pridruzen
mentalno zaostali mladi¢. Svi oni, &ji
su karakteri tom prigodom tek skicira-
ni, pojavit ée se i u preostalih pet prica,
smjestenih u ambijent dana$njeg urba-
nog Zagreba, bilo kao protagonisti ili
tek epizodisti.

Sve price imaju emotivne vrhunce (nar-
komankina socijalna neprilagodljivost,
umirovljenikova spoznaja o vlastitoj
nevaznosti, razgovor otudenoga muza
sa Zenom, nesanica i samoubilacki na-
gon bivSeg vojnika), a u prvoj on pripa-
da zaostalom mladi¢u i njegovoj ganut-
ljivoj brizi za ranjenu pticu. Trenutak u
kojem se macka docepa ptice, mirno-
dopski sasvim nevazan, u kontekstu
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ratnih zbivanja poprima mnogo sloze-
nije konotacije. Kad u tre¢oj pri¢i mla-
di¢a prepoznamo u liku serviserova na-
ucnika, emotivna ravnoteZa bit ¢e nai-
zgled uspostavljena. No, samo nai-
zgled, jer pravoga smirenja nema ni za
koga.

Ni za narkomanku Mariju, djevojku
koja ¢e, prikupljajuéi novac za barem
jedan Sut, doéi u sukob s bratom i se-
strom. Ni za Josipa, umirovljenika koji
Zivotari u tro$nu hotelu, a od zbilje bje-
71 sluSajuéi klasi¢nu glazbu; kad upo-
zna njemacku studenticu i pomisli da
moZe nekako prevariti starost, stvar-
nost ¢e ga neugodno prizemljiti. Ni za
Borisa, propalu televizijsku zvijezdu
koja utjehu za raspadnuti brak trazi u
alkoholu. Ni za razvojadena branitelja,
takoder narkomana, koji je prisiljen
pogaziti i posljednje zrnce samoposto-
vanja i okrenuti se pro$nji. Ni za ratno-
ga zapovjednika iz prve prie koji, Zi-
votareéi od sinove ilegalne zarade,
muku mudi s nesanicom i PTSP-om.

Svi su oni deziluzionizirane osobe od
kojih je veéina zaboravila §to je to po-
nos, a ideale, ako su ih ikad i imali, za-
mijenila je rezignacija. Svjesni su ne-
mogucnosti istinske, stvarne promjene
i znaju da do prave katarze nikada nece
dodi. Mnogo krupnih planova i izgu-
bljenih, tuZnih pogleda daje naslutiti
bogatstvo intimnog mikrokozmosa
svakog od protagonista. Valja samo po-
gledati sjetno lice Zlatka Crnkoviéa (u
Puli nagradena za najboljeg glavnog

glumca), ili uznemirujuéi crnohumorni
dijalog Ive Gregurevi¢a (u ulozi Borisa)
sa Zzenom, da bismo shvatili sve njihove
dvojbe i nesigurnosti, ali i prepoznali
vlastite strahove.

Film dramaturgije ’kratkih rezova’, ¢ija
je poetika bliska onoj Carverove (a
Ogresta navodi i utjecaje engleske i
norveske) proze, odlikuje suptilno psi-
holosko nijansiranje protagonista, izra-
zit intimizam i odli¢na gluma cjeloku-
pnog ansambla. Prava je $teta Sto poje-
dine glumce (u prvom redu Mariju Ta-
di¢, Barbaru Prpi¢ i Hrvoja Keckesa)
Ce$ée ne vidamo u domadim filmovi-
ma. Potpuni izostanak teatralnosti i
uvjerljivost ¢ine njihove nastupe izni-
mnima.

|

AU
Prethodno sam spomenuo da autor
prili¢no uspje$no ispravlja slabosti iz
prethodnih filmova. No ipak ih, naza-
lost, ne uspijeva u potpunosti izbjeéi.
Bombardiranjem ranjena ptica, kazalis-
ni zastor koji se spusta na Zivotnu po-
zornicu, auto-ringi$pil na Zeljeznickoj
pruzi i ponoéno tonjenje u mrak uz
zvuke Lijepe nase prizori su doslovne
simbolike kojima autor kao da Zeli do-
cirati publici i pouditi je o beznadu i
mraku koji vladaju u (trecesijecanj-
skoj?) Hrvatskoj. Moglo je i bez toga,
kao i bez pokojega nervoznog tika po-
nekog epizodnog lika, detalja koji ne-
kim scenama daju nezZeljeni poluparo-
di¢ni prizvuk.

No to su relativno zanemarivi prigovo-
ri u kontekstu mocne cjeline, beskom-
promisnog art-filma koji domaca pu-
blika zasigurno (i potpuno pogresno)
nece dobro prihvatiti.

Glazba u filmu, koja najée$ée dopire iz
izvora izvan ili u kadru (televizor, ra-
dio, kasetofon), pluralisticki biljezi ra-
zli¢ite ukuse, od Bachovih fuga do Se-
verininih hitova. U jednom trenutku
se, tako, s televizora zaluje i glazbena
tema iz Dosjea X, serije Ciji je moto
»istina je oko nas«. Istina uistinu i jest
oko nas, samo je treba znati prepozna-
ti.

Filmom Tu Zrinko Ogresta dokazuje
da je za to itekako sposoban.

Josip Grozdani¢
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QUO VADIS

Quo vadis?

SAD, Poliska, 2001 — pr. Chronos Film, Home Box
Office (HBO), Kredyt Bank, Telewizja Polska (TVP)
S. A, Zespol Filmowy »Kadre, Miroslaw Skowinski;
izv. pr. Jerzy Kajetan Frykowski — sc. Jerzy Kawa-
lerowicz prema romanu Henryka Sienkiewicza; r.
JERZY KWALEROWICZ; d. f. Andrzej Jaroszewicz;
mt. Cezary Grzesik — gl. Jan A. P Kazmarek;
sgf. Janusz Sosnowski; kgf. Magdalena Biernaw-
ska-Teslawska, Pawel Grabarczyk — ul. — 167
min — distr. Adria film

Rimljanin Marcius Vincije zaljubljen je u
djevojku Lygiju — katolkinju, $to Cini pre-
preku njibovoj liubavi. Da bi se veza reali-
zirala, potrebno je da i on pribvati Lygiji-
nu proganjanu religiju.

Djela Henryka Sienkiewicza (1846-
1916) najcedce su ekranizirana djela
poljske knjizevnosti. Ve¢ 1913. Ed-
ward Puhalski ekranizira drugi dio nje-
gove Trilogije — roman Potop, napisan
1886. koji ¢ine jo§ Ognjem i macem
(1883-1885) te Pan Wolodyowsky
(1888). Njegove KriZare, objavljene
1900, ekranizirat ¢e Aleksandar Ford
1960, Quo vadis, roman za koji je Si-
enkiewicz postao prvim poljskim nobe-
lovcem 1905. snimit ¢e u svojoj osam-
desetoj godini jedan od najvaznijih
poljskih redatelja uopée — Jerzy Ka-
walerowicz.

S druge strane, Quo vadis vrlo je Cest
izazov svjetske kinematografije: Talija-
ni su ga ekranizirali vrlo rano, ¢ak dva
puta: najprije Enrico Gauzzoni 1912, a
potom i Gabriele D’Anunzio, Arturo
Ambrosio i Georg Jacobi 1924. Narav-
no, najpoznatije je verzija Marvina Le
Roya iz 1951, u kojoj je Peter Ustinov
zabavljao publiku svojom interpretaci-
jom Nerona, a Leo Genn kao Petronije
ostvario, prema nekim povjesni¢arima
i kriti¢arima, npr. Kevinu Thomasu u
Los Angeles Timesu, prvi lik intelektu-
alca u americkoj kinematografiji.

Roman Quo vadis zapravo je nastavak
romenesknoga postupka koji je Sienki-
ewicz ostvario u Trilogiji. Rije¢ je o
spoju dvaju narativnih sustava ili she-
ma: jedna je znakovita za ljubavni ro-
man i ona pretpostavlja uklanjanje, sa-
vladavanje ili prevladavanje staleskih,
obicajnih, politickih ili, ba$ u sluaju
romana Quo vadis, religijskih sukoba.
Drugi sustav preuzet je iz pustolovnoga
romana. On podrazumijeva takav izbor
situacija u kojima se likovima stalno,
gotovo u beskonacnost, pruza prilika
provjere karakternih osobina ili stece-
nih emocija, medu kojima se posebice
isti¢u vjernost, hrabrost, upornost, ple-
menitost, velikodu$nost. Bitno je na-
glasiti da su sve te osobine ili ve¢ ugra-
dene u lik, ili ih lik stjeCe tijekom vre-
mena, to¢nije, prepoznaje ih kao nove
vrijednosti. Spoj tih sustava vrhunac
doseZe u dva Sienkiewiczeva romana:
prvi je naravno Quo vadis, dok je dru-
gi Kroz pustinju i prasumu, objavljen
1911, roman koji je postao klasikom
knjizevnosti za mladeZ i u kojem se pu-
stolovni element istodobno proZima i

kao svojevrstan put emocionalnoga,
dakle, ljubavnog sazrijevanja dvoje dje-
ce: male Engleskinje Nell Rowlinson i
Poljaka Stase Tarkowskog.

Taj roman ekranizirao je Wladyslaw
Slesicki 1973, Ognjem i macem snimili
su Fernando Cerchio 1962. i Jerzy
Hoffman 1999, a ovaj posljednji Cesto
se bavio upravo Sienkiewiczem jer je
1969. rezirao Pana Wolodyjonskog, a
1973. 1 Potop.

Za svih pet Sienkiewiczevih romana
znakovita je ve¢ naznaena kombinaci-
ja dviju narativnih shema. Upravo u
tom spoju ljubavnog i pustolovnog lezi
golema popularnost njegovih romana,
ali i njihova podatnost filmskom upri-
zorenju. Dakako da njihova bliza ili da-
lja povijesna uglavljenost kinematogra-
fiji daje onu uvijek primamljivu mo-
guénost stvaranja spektakla, a to se po-
sebice odnosi upravo na Quo wvadis,
koji je zapravo jedini stekao internaci-
onalnu kinematografsku popularnost,
jer su sva tri dijela Trilogije vezana uz
poljske sukobe s Ukrajincima i Sveda-
nima tijekom 17. stoljeca.
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Antlckl R1m prvoga stol)eca u doba
vladavine Lucija Domicija Nerona (37-
63), posl]edn]ega iz ]uh]evsko klaudi-
jevske kuce, te njegovi poznati progoni
kr$¢ana i vladavina puna intriga i uboj-

stava, zapravo je ’internacionalna’
tema koja je zanimljiva zapadnom kru-
gu, jer rije¢ je o sukobu dviju doktrina,
od kojih ona kr§¢anska postaje teme-
ljem zapadnoga svijeta. Takva povije-
sna gungula, neposredno nakon Kri-
stova raspeca (Neron je roden samo ce-
tiri godine nakon dogadaja na Golgo-
ti), idealna je ne samo za slavljenje
nove religije nego i za temeljni ljubav-
no-pustolovni motiv koji vodi preo-
brazbi protagonista Marciusa Viniciu-
sa, rimskoga Casnika. Jer, on zbog lju-
bavi, i to ovaj put ’prave’ i ’iskrene’,
mijenja svoje obiaje: njegova patricij-
ska arogantnost ustupa mjesto temelj-
nim kr$¢anskim vrijednostima: ljubavi,
prastanju, velikodusnosti. Gaj Petroni-
je Arbiter, nenadmasivi prosuditelj
ukusa (elegantiae arbiter), koji je, pre-
ma Tacitu (Anali, XVI, 18) pocinio sa-
moubojstvo 66, dakle dvije godine pri-
je Nerona, u doba Pizonove urote, ide-
alan je predstavnik, uz Seneku, intelek-
tualnoga Rima i isto tako idealan sa-
vietnik mladoga ¢asnika, koji ¢e tek po-
stati mudrim i smirenim.

Neronove smicalice, zlo¢instva i ideje
sjajne su prepreke koje mladi¢ treba
proéi da bi zadobio Zenu svoga Zivota
te novi, posteniji i bolji pogled na svi-

jet. U tome mu u velikoj mjeri pomazu,
pa i priznanjima zabluda i kukavi¢luka,
i zivi svjedoci slavnih dogadanja —
apostol Petar i Pavao iz Tarza. Poenta je
njegova preobrazba, §to ¢e redi da ni
Zenu koja mu se svida, a ni ostale ljude,
vie ne smatra robovima.

Jerzy Kawalerowicz snimio je najsku-
plji film u povijesti poljske kinemato-
grafije. Njegov Quo vadis vrlo to¢no
slijedi knjizevni predlozak. To je uoclji-
vo u prvom dijelu filma, u kojem pre-
vladavaju dijaloske scene, osobito one
izmedu Marciusa Viniciusa i Petronija
Arbitera, odnosno Petronijeve diplo-
matske aktivnosti kako bi mladomu
prijatelju omoguéio zadobivanje Lygi-
je. Pravi povijesni spektakl zapocinje
tek u posljednjoj treéini filma, od pale-
7a Rima do stradanja kr$¢ana u rimskoj
areni, a upravo ta dva elementa roma-
na uvijek su nekako bili ne samo najin-
trigantniji i najizazovniji za filmase
nego se po njihovoj uvjerljivosti u veli-
koj mjeri prosudivala svaka ekranizaci-
ja Sienkiewiczeva romana. Kawalero-
vicz se, kao i njegovi americki prethod-
nici Marvin Le Roy i William Wyler u
Ben Huru (1959), posluzio tehnologi-
jom i filmskim specijalnim efektima
koji su danas znatno sofisticiraniji no
prije Cetrdesetak godina, kada su se Le
Roy i Wyler sluZili mehanickim pokret-
nim maketama i neobi¢nim kutovima
kamere da bi stvorili dojam prepune
rimske arene i urlajuée gomile. Kawa-
lerowicz je, dakako, na tragu Gladija-
tora kada je rije¢ o areni, ali mora se

priznati da bliski susreti zvijeri i kr§ca-
na u areni djeluju uvjerljivo. Sekvenci
pozara Kawalerowicz je nastojao pri-
stupiti na ne$to drukdiji nacin. Izbjega-
vajuéi spektakularne totale, koliko se
to moglo, on se viSe usredotoCio na
Marciusov ¢in trazenja Lygije po plam-
te¢im sirotinjskim Cetvrtima staroga
Rima, ¢ime je istodobno naglasio i nje-
gov pani¢ni strah. No, usporedujuéi te
elemente s filmom Marvina Le Roya,
tesko da Ce se pronadi bitne i velike ra-
zlike. Ono $to najvise razlikuje dva fil-
ma zapravo je samo jedan lik — lik Ne-
rona. Neron Michala Bajora i Neron
Petera Ustinova razlikuju se po zabav-
nosti. Bajorov je priguSeniji, ozbiljniji,
introvertiraniji, Ustinovljev upravo
obratno. Vrhunac zabavnosti Ustinov-
lieva Nerona jest prizor koji je Kawale-
rovicz izbjegao, njegova Zalopojka za
Petronijem nakon njegova samouboj-
stva. Spremanje dviju suza u lakrimozu
prije no $to je procitao Neronovo
oprostajno pismo jedan je od najzabav-
nijih trenutaka u filmu Marvina Le
Roya. U Kawalerovicza taj zabavni ele-
ment Neronova ludila izostaje.

No, najveca razlika pojavljuje se na ra-
zini posljednjega kadra: u Marvina Le
Roya to je kadar procvjetala ’papin-
skog’ tapa apostola Petra, u Kawalero-
wicza Petrov silazak u dana$nji Rim,
koji, ako se tjera mak na konac, moze
znaciti stanovitu posvetu Kawalerowic-
zevu zemljaku Ivanu Pavlu II.

Dario Markovi¢
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HULK
Hulk

SAD, 2003 — pr. Good Machine, Marvel Entertain-
ment, Pacific Western, Universal Pictures, Valhalla
Motion Pictures, Avi Arad, Larry J. Franco, Gale
Anne Hurd, James Schamus; izv. pr. Kevin Feige,
Stan Lee — sc. John Turman, Michael France, Ja-
mes Schamus prema stripu Stana Leeja i Jacka
Kirbyja; r. ANG LEE; d. f. Frederick Elmes; mt. Tim
Squyres — gl. Danny Elfman; sgf. Rick Heinrichs;
kgf. Marit Allen — ul. Eric Bana, Jennifer Connelly,
Sam Elliott, Josh Lucas, Nick Nolte, Paul Kersey,
Cara Buono, Todd Tesen — 138 min — distr. Blitz

Tzvodedi geneticke pokuse u vojnom labo-
ratoriju potkraj 60-ib, izvrsni je mladi
znanstvenik dr. David Banner razvio ne-
slucene moguénosti samoobnavljanja co-
vjekova tkiva. Nakon $to mu upravitelj
vojne baze zabrani dalji rad, dr. Banner ot-
pocne s pokusima na sebi, i tako na svoga
sina Brucea prenese jedinstveni genski ma-
terijal. No, obiteljska ce tragedija i nesreca
u laboratoriju od Brucea naknadno ucini-
ti cudoviste.

Filmske je prilagodbe popularnih stri-
pova moguce podijeliti u dvije skupine
s nemalim brojem preklapajuéih naslo-
va. Prvoj skupini pripadaju buéni i sja-
juckavi blockbusteri, u kojima specijal-
ni efekti, htjeli to ili ne htjeli njihovi re-
datelji, pretezu nad zapletom i dra-
mom. Drugu ¢ine upravo drame, koji-
ma vizualne ekstravagancije sluze tak
kao potporanj price. Pritom se i u jed-
noj i u drugoj skupini, bas kao i u nji-
hovu meduprostoru, mogu pronaéi do-
bri i losi filmovi. Prvoj skupini pripada,
primjerice, Donnerov Superman, dru-
goj Burtonov Batman se vraéa, dok Ra-
imijev Spider-Man i Singerovi X-Men i
X-Men 2 imaju elemenata i jedne i dru-
ge skupme U konkretnim je slucajevi-
ma rije¢ o odreda dobro ocijenjenim
filmovima, i to odreda uglednih reda-
teljskih imena.

Ovogodisnja je pak ekranizacija stripa
o Hulku nai$la na podijeljene kritike.

Redatelj joj je takoder ugledni Ang Lee,
a ni oko uvrStavanja filma u opisane
skupine nema dvojbi. Rije¢ je mozda o
dosad najtipi¢nijem predstavmku dru-
ge skupine naslova, $to je i izazvalo niz
opre¢nih reakcija. Manje filmske kriti-
ke, a vise tinejdZerske ¢italacke i kino-
konzumentske publike stripova i njiho-
vih velikoekranskih adaptacija. Premda
je bilo tesko ocekivati da ée se redatelj
filmova poput intimisti¢ke Ledene olu-
je i fatalistickog Tigra i zmaja u ime
prizeljkivane zarade prepustiti Zrvnju
Sabloniziranja, malo je tko naslutio da
¢e potencijalni spektakl Hulk ponajpri-
je biti — drama, gotovo starogrckih
proporcija.

Hulk i drama?! Contradictio in adjecto
ili Leejev samorazumljiv prinos Zanru?
Odgovor je vise nego jasan. Ang Lee
realizirao je film koji ni po ¢emu ne od-
skae od njegova pristupa filmskoj
umjetnosti i dosad predstavljena stila.
U tom je smislu to neodskakanje upra-
vo obrnuto razmjerno odskakanju fil-
ma od svega onog S$to se ocekivalo od
filmske inacice stripa. Strip je nastao
1962. u autorskoj radionici tvrtke
Marvel Comics, a djelo je ilustratora
Jacka Kirbyja i redateljeva prezimenja-
ka, pisca Stana Leeja.

I dok je stariji Lee prije 41 godinu
osmislio jo$ jedan derivat svoje uspje$-
ne stripovske sheme (neshvaceni junak
tragi¢na djetinjstva, nadnaravnih moéi
i nesretne kobi), mladi se Lee slobodno
posluzio tom podetnom premisom i re-
zirao film koji je sve samo ne shemati-
ziran. Tako je uz pomo¢ dugogodi$nje-
ga suradnika i koscenarista Jamesa

Schamusa dodatno pojacao dusevno i
tjelesno dvojstvo sredi$njeg junaka (ve-
oma dobri Eric Bana) profilirajuci ga
kao nositelja Edlpova kompleksa iji je
sumanuti otac u njegovoj najranijoj
dobi usmrtio majku. Svi buduéi doga-
daji u filmu — junakovo odrastanje u
obitelji usvojitelja, znanstvena karijera,
nesretna ljubav s kolegicom (izvrsna
]ennifer Connelly), vracanje potisnutih
sieanja, pretvaranje u CudoviSnog
Hulka, sukob s vojnim vlastima i po-
kvarenlm industrijalcem te zavr$ni
obratun s ocem kao glavnim negativ-
cem (preglumljeni Nick Nolte) — rea-
lizirani su u prepoznatljivoj Leejevoj
maniri. Maniri s mnogo konotacija i,
unato¢ brojnih referencija na kn}lzevne
i filmske klasike (Dr. Jackyll i Mr.
Hyde, King Kong, Frankeinstein, ...), s
malo imitacija.

No, je li takav pristup rezultirao do-
brim filmom? Jedno je sigurno. Leejev
je Hulk u scenskom smislu impresivno
djelo, &ja tehnika multisplit-screena,
zatim poeti¢na glazba i fotografija te lu-
cidno primijenjeni specijalni efekti svje-
doce o iznimnu filmskom autoru, uda-
lienu od bilo kakva mediokritetstva.
Ipak, film iznevjerava u osnovi razbi-
brizni predloZak Stana Leeja i Jacka
Kirbyja te samo djelomice uspijeva u
prvobitnoj nakani. Jer — dok je dram-
ska komponetna neovisno o nerijetkom
psihologiziranju i viSe nego intrigantna,
njezina su se scenska realizacija i osobi-
to ritam rasplinuli o uzaludnoj Zelji da
Hulk bude istodobno i ozbiljan autorski
film i zabavan ljetni blockbuster.

Bosko Picula
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TERMINATOR 3: POBUNA MASINA

Terminator 3: Rise of the Machines

SAD, Njematka, Velika Britanija, 2003 — pr. (-2
Pictures, InterMedia Film Equities Ltd., IMF Inferna-
tionale Medien und Film GmbH & Co. Produktions
KG, Mostow/Lieberman Productions, Matthias Dey-
le, Mario F. Kassar, Joel B. Michaels, Andrew G. Vaj-
na, Colin Wilson; izv. pr. Moritz Borman, Guy East,
Gale Anne Hurd, Nigel Sindair — sc. John Branca-
to, Michael Ferris; r. JONATHAN MOSTOW; d. f. Don
Burgess, Ben Seresin; mt. Neil Travis — gl. Marco
Beltrami; sgf. Jeff Mann; kgf. April Ferry — ul. Ar-
nold Schwarzenegger, Nick Stahl, Claire Danes, Kri-
stanna Loken, David Andrews, Mark Famiglietti,
Earl Boen, Moira Harris — 109 min — disir. Infer-
om Issa

John Conor, sada mladié, bori se protiv
terminatorice T-X.

Pitanja, pitanja, pitanja. Ako je John
Connor zalet 1984. i bio desetogodis-
nji delinkvent 1995, u godini kada se
T2 zbiva, kako to da je desetak godina
nakon toga postao papak na pragu tri-
desetih? Ako terminatorica T-X svoj
styling stvara od tekuéeg metala, kako
to da ima vremena za sempliranje jefti-
ne bizuterije? Ako se nad mojim kriti-
kama i prijevodima lektori nemilice
iZivljavaju, kako to da se ovaj film u
Hrvatskoj ne zove Ustanak strojeva?

Ah. Ne valja razbijati glavu nad onim
§to je bilo. Valja gledati unaprijed.
Nema buduénosti do one koju sami
stvorimo, kazivala je svojedobno Sarah
Connor u duborezu. A buduénost u
kojoj je nekomu palo na pamet da sni-
mi ovaj jedva potreban nastavak bila je
stvorena trzi$nim zakonima — znate,
onim $to je danas zamjena za individu-
alno odlucivanje. Jim Cameron, pa-
metniji nego §to mu se to nakon Titani-
ca obi¢no priznaje, odbio je imati posla
s filmom. Ali Arnold si je njime vratio
popularnost ba§ na vrijeme da zapocne
politicku karijeru, najavljenu jo$ prije
deset godina u Demolition Manu. Ne

kazem da je sve to jedan velik, za¢udan
spoj industrije zabave i predestinacije.
Drugim rije¢ima, odluéite sami da i je
pojava Der Governatora naznaka Sud-
njeg dana.

Usput, film. Stvorio ga je Jonathan
Mostow. U svijetu gdje su Gore Verbin-
ski i McG redateljske zvijezde, moglo
se 1 gore proc¢i. Mostow nema Camero-
novo oko za detalj i kompoziciju ka-
dra, a i uspio je stvoriti Sonju od Nicka
Stahla, koji je uzivo skroz cool decko.
(Ne, ozbiljno. Bili smo na kavi neki
dan.) Ali barem nije oponaao Came-
ronovu standardnu dramatur$ku she-
mu do kraja. Uvjeren sam, kad bi se na-
crti radnje prvih dvaju filmova preklo-
pili s tre¢im, T11 T2 bili bi gotovo isto-
vjetni, uz manja vremenska saZzimanja,
dok bi T3 odskakao. I to tolstojevski.

Kako, molim? Ah, gledajte. Znamo da
se Cameron svojedobno sudio s Rober-
tom Heinleinom oko idejnoga vlasnis-
tva nad konceptom Terminatora. 1 iz-
gubio. Mostow nije takve srece: cijela
filozofija T3 zapravo je preslika tradici-
onalnog fatalizma koji kaZe da su silni-
ce $to odreduju buducnost veée od
ijednog pojedinca. Kao $to je Tolstoj
uzastopno ponavljao u Ratu i miru. Pa
tako, iako je Cameron naizgled pove-
zao sve narativne konce na kraju T2,
publika implicitno vjeruje Mostowu da
je T3 opravdan. Ako ne ve¢ Miles
Dyson, netko ¢e drugi stvoriti Cyberd-

yne. Ako ne ve¢ 1997, Sudnji ¢e se dan
dogoditi jednog od ovih dana. To na-
prosto nuZno proizlazi iz razvoja
umjetne inteligencije i vojne robotike.
(A bolje da ne spominjem koliki je re-
publikanski vojni proracun za takav hi-
tech, jer je ovo, je li, recenzija fikcije.)

Sve i ako priznajem da je Mostow us-
pio ovakvim reverznim inZenjeringom
opravdati postojanje filma koji su pr-
venstveno producenti Zeljeli, ne mogu
redi da je serijalu vratio stvarnu krv u
Zile. Njegov humor nije brutalan poput
Cameronova; njegovo reZiranje akcije
nije kineti¢na poslastica, nego uobica-
jeni slijed slabo shvatljivih kadrova koji
se tresu. Njegova orkestralna tema, iz
pera Marca Beltramija, grozna je u us-
poredbi sa sintesajzerskom Fiedelo-
vom. A §to je najgore, ovisnost o
Schwarzeneggeru znatno je oslabila
fundus smjerova u kojima prica moze
iéi — sli¢no kao u slu¢aju Sigourney
Weaver i Aliena. Znam, znam, narod to
ide gledati bas zbog Arnolda, pa u tom
smislu T3 uspijeva zasititi apetite poput
Bratwursta, kad su svi ocekivali ham-
burger. Je li to dovoljno? Dok traje,
jest; ali s distance od mjesec-dva radije
bih vidio neki originalan koncept o na-
¢inima na koje sami sebe podjarmljuje-
mo tehnologijom i kopamo si grob u
bliskoj buduénosti, negoli nekakav T4.

Viadimir C. Sever
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IDENTITET
Identity

SAD, 2003 — pr. Columbia Pictures Corporation,
Konrad Pictures; izv. pr. Stuart M. Besser — sc. Mi-
chael Cooney; r. JAMES MANGOLD; d. f. Phedon
Papamichael; mt. David Brenner — gl. Alan Silve-
siri; sgf. Mark Friedberg; kgf. Arianne Phillips —
ul. John Cusack, Ray Liotta, Amanda Peet, John
Hawkes, Alfred Molina, John C. McGinley, Pruitt Tay-
lor Vince, Rebecca De Mornay — 90 min — distr.
Continental

Tijekom strasne oluje deset potpunih stra-
naca nade se zajedno u zapustenom mote-
lu. Tek sto se pocnu upoznavati, shvate da
se medu njima nalazi ubojica, koji ih ubi-
ja jednog po jednog.

D zolirani motel, beskrajna kisna no¢ i
’deset malih crnaca’ — tri elementarne
i dobrano iskoristene komponente tri-
lera — u rukama Jamesa Mangolda
sintetiziraju ono $to nam je dala evolu-
cija postmoderne u Zanru: zavojitu rad-
nju &ija tajna ne smjera toliko jedno-
znacnom otkriéu, koliko restrukturira-
nju svojega smisla. Do filma Identitet,
toga se ve¢ nakupila mala kinoteka na-
slova; dovoljno je sjetiti se kako su na
teren iziSli David Fincher, Bryan Sin-
ger, Alejandro Amenabar i M. Night
Shyamalan.

Spomenuti sastojci pomno su pripre-
mljeni od sama uvoda i rekli bismo
kako redateljev naum ocituju tempira-
no i s mjerom: premda ¢ée svaki od li-
kova pretpostavljivo eliminirati zla
kob, nuzni prizori nasilja i njegovih po-
sljedica u svojem ’soft-core’ uobli¢enju
nikad ne prevladavaju odnose koji su
medu njima uspostavljeni. Slikovito,
pretpotopna kisa koja goste motela pri-
siljava na suZivot i suradnju unato¢ ka-
rakternim razlikama $kropi po trijeznoj
narativnoj logici. Nakon §to je elimini-
rana prva Zrtva, glumica na kraju kari-
jere Caroline Suzanne (Rebecca De-
Mornay), srp neistrebljivog ubojice od

Identiteta &ini balet sumnje i primisli u
kojemu se zagonetka likova, isprva po-
jedina¢na, a poslije i zajednicka, nipo-
$to ne istréava s obzirom na vrijeme za
klimaks filma.

Ovdje nitko nije slu¢ajno: nevjerojatna
podudarnost po kojoj su svi likovi ro-
deni istoga dana, te se zovu prema ze-
mljopisnim toponimima sjevernoame-
rickoga kontinenta, obja$njava se
opravdanom potrebom da svaki od
njih bliZnjemu predstavlja komplemen-
tarnu antitezu proci§éenja. Konkretno,
Paris (Amanda Peet), prostitutka u po-
trazi za novim Zivotom, stoji u kontra-
snoj poziciji s obzirom na odnos Loua
(William Lee Scott) prema svojoj mla-
doj Zeni, Ginny (Clea Duvall), te se su-
protstavlja netoleranciji navodnoga
vlasnika motela, Larryja (John Haw-
kes), kako bi se neznatno kasnije svr-
stala uz njega kad on bude nepravedno
optuzen. Isto tako, Rhodes (Ray Liot-
ta) nadZiviet ¢e zatvorskoga cimera,
Roberta (Jacke Busey), ali ne i Eda
(John Cusack), vozaca i bivsega poli-
cajca. Ukratko, njihova protuslovlja i
suprotstavljeni svjetonazori skiciraju
ono $to smo spremni nazvati unutar-
njim prelamanjima neke osobe, pogo-
tovo ako ona pati od sindroma vise-
struke li¢nosti. Iznenadujuce otkrice u
svezi s tom pretpostavkom i kontinui-
rano ’klizanje Zanrovskih kanona’ za-
jedno su sadrzajno-formalni gro-plan
Mangoldova Identiteta. Taj ¢ini razvid-
nim kako je posrijedi osobit i izvoran
narator, ali i oditi filmofil, koji rado ci-
tira, premece i kombinira; konkretno,
klasi¢ni noarovski whodunit s predlos-
kom & la Agatha Christie i recentnije
’montazne vjezbe’ kakve smo medu
najoditijim primjerima mogli vidjeti u
filmovima Chrisa Nolana i Rogera
Avaryja. Bududi da je deset malih crna-

ca strpano u gabarite Bates Motela,
moZe se naslutiti da se kinematografija
ovdje ne ubraja toliko zbog price koju
pripovijeda, koliko zbog pri¢a u koje se
moze pretvoriti u svakom trenutku.

K tome, pomalo ironi¢no citiranje
Predskazanja u epilogu filma svjedoci o
jo$ Zivu duhu nezavisne kinematografi-
je iz koje je Mangold potekao.

Sve u svemu, njegov posljednji film tre-
ba gledati jer je inteligentan i inovati-
van s obzirom na veéinu produkcije u
ambijentu psiholoskoga trilera. Rijec je
o smionu naslovu, koji se ne boji zane-
mariti komoditet konfekcije srednje
struje, premda joj Mangold u potpuno-
sti pripada barem od Cop Landa
(1997) do danas: zabavljeno se odbija
od Zanrova i kodova, besplatno dariva-
juéi golu apstrakeciju, emancipiranu od
socijalnih poruka i psihologije telefil-
mova. Pa ipak, koliko god ona naizgled
bezrazlozna bila, u njoj se nazrijeva
suptilna slika stanja; ona uprizoruje
ljudskost kao zatvorenicu ’vlastitoga
ja’, deprimiranu nemogucéno$éu da
promijeni tijelo, koZu, ime, reputaciju,
proslost i sjecanja. Jer, tko su zapravo
marionete Identiteta? O¢uh koji bi htio
zamijeniti pokojnog oca i muza, glumi-
ca koja oplakuje nekadasnju slavu, po-
licajac koji hini vozaca i kriminalac koji
se kamuflira u policajca, prostitutka
koja Zeli biti poljoprivrednica, toboZznji
vlasnik motela, toboZnja trudnica i nje-
zin navodno vjerni muz.

Americ¢koj smo se kinematografiji znali
diviti upravo zahvaljujuéi ovakvim ma-
lim filmovima, koji su glumacke divove
i dive u faraonskim proizvodnim okol-
nostima znali zamijeniti za blistave na-
rativne vrtuljke.

Jakov Kosanovi¢
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HARRISONOVO CVIJECE

Harrison’s Flowers

Francuska, 2000 — pr. 7 Films Cinéma, France 2
Cinéma, Le Studio Canal+, Sept Films Cinema,
Studio Canal, Elie Chouraqui, Albert Cohen — sc.
Elie Chouraqui, Didier Le Pécheur, Isabel Ellsen pre-
ma knjizi Isabel Ellsen; r. ELIE CHOURAQUI; d. f.
Nicola Pecorini; mt. Emmanuelle Castro, Jacques
Witta — gl. Cliff Eidelman; sgf. Giantito Burchiel-
laro; kgf. Mimi Lempicka — ul. Scott Anton, Adri-
en Brody, Andie MacDowell, Alun Armstrong, Diane
Baker, Marie Beatrice Bernert, Gerard Butler, Chri-
stian Charmetant — 130 min — distr. MG film

Harrison Lloyd cijenjeni je ratni fotograf
koji u listopadu 1991. po zadatku odlazi
na slavonsko ratiste blizu Vukovara. Kad
supruga Sarah primi obavijest o njegovoj
smirti, odlucuje ga, ne vjerujuci u istinitost
vijesti, poci potragiti. U Vukovar ée, sa
skupinom mugevih kolega, uéi neposred-
10 uoci njegova pada.

Put Harrisonova cvijeca do domaéih
kinodvorana bio je dug i vrlo bizaran.
Film francuskog redatelja Eliea Chou-
raquia, snimljen pocetkom 2000. godi-
ne, premijerno je prikazan iste godine
na festivalu u San Sebastianu, gdje je
osvojio tri nagrade. Unato¢ dobroj re-
putaciji, a zahvaljujuéi odgodi ameri¢-
ke distribucije zbog teroristi¢kih napa-
da 11. rujna i skromne kinozarade, ov-
dagnji distributeri sasvim su ga zanema-
rili. No akademski slikar Antun Mates,
tada predsjednik HIP-ova odbora za
kulturu, slu¢ajno je u inozemstvu vidio
film, inace prosle godine objavljen na
videu u SiCG, pa je djelo proljetos, uz
zucljive politikantske prigovore aktual-
nim vlastima, doZivjelo skromnu pre-
zentaciju po manjim kinima.

U sluzbenu kinodistribuciju krece tek
potkraj listopada, ovaj put pod pokro-
viteljstvom HSP-a, pretpostavljam u
sklopu njegovih predizbornih aktivno-
sti. A nakon odgledana filma, prikazi-

vanje koje je posveceno snimateljima
poginulim u ratu u Hrvatskoj, sve $to
se moZe redi jest: bolje ikad nego ni-
kad! Jer, Harrisonovo cvijeée nudi
mnogo slojevitiji, mra¢niji i mucniji
pogled na vukovarska stradanja i sla-
vonsku ratnu jesen *91. no $to e to do-
madi ratni film, tradicionalno optere-
¢en trivijalnom dnevnom politikom,
shematskom karakterizacijom i karika-
turalnim prikazom neprijatelja, ikad
moéi ponuditi.

Premda u prvom redu usmjeren na pri-
kaz ljubavi, odanosti i poZrtvovnosti iz-
medu Harrisona i Sare, film u sredis-
njem (i najveéem) dijelu gotovo doku-
mentaristi¢ki uvjerljivo prikazuje ratna
razaranja i strahote Nustra i Vukovara.
Dokumentarnom ugodaju pridonosi i
povremeno umetanje autenti¢nih rat-
nih snimki, kao i ispovjedni ton kojim
se neki protagonisti, ocito u obliku in-
tervjua s ki¢astim panoramama u poza-
dini, ponekad obracaju izravno u ka-
meru govoreéi o pretrpljenim uZasima.

Premda skupina reportera konstantno,
donekle i iritantno, ne uspijeva razu-
mjeti tko tu ratuje protiv koga i zasto,
redatelj to itekako zna. Primjetan kon-
trast Cetnickih zvjerstava, primitivizma
i divljanja s jedne i razmjerne kultivira-
nosti i uljudenosti hrvatskih branitelja s
druge strane, dovoljan su pokazatel]
tome. Prizori s kojima se Sarah suoca-
va na svom putu (silovane i ubijene dje-
vojcice, zaklane starice, bezrazloine

egzekucije metkom u ¢elo), na kojem i
sama biva umalo silovana i ubijena, tek
su uvod u pakao Vukovara. Vrlo vjero-
dostojno docarane vizure razorena gra-
da (s karakteristicnim vodotornjem u
pozadini), na ¢ijim ulicama &etnici ma-
sovno ubijaju civile prethodno izvude-
ne iz skloni$ta, neée nikoga ostaviti
ravnodu$nim. U razorenoj bolnici Sa-
rah ¢e, u mno$tvu mrtvih i ranjenih ti-
jela, pronaéi Harrisona, i doZivjeti ka-
tarzu. No slike smrti i uZasa neizbrisivo
Ce se urezati u njezino sjecanje te (emo
je, o Bozicu 1992. u blagdanskom
okruzenju velegradskog predgrada,
ostaviti sjetnu i zamisljenu.

Odli¢no reziranu cjelinu koju krase tek
povremena, uglavnom verbalna pate-
ti¢na otkliznuéa (komentari o veli¢an-
stvenoj ljubavi Harrisona i Sare, zajed-
ljive opaske na racun privilegiranih fo-
toreportera) nosi izvrsna glumacka po-
stava. Sugestivni nastup Andie McDo-
well potpomognut je dojmljivom glu-
mom poboc¢nih aktera (David Stratha-
irn, Brendan Gleeson, Elias Koteas), a
osobito je dojmljiv novopeceni oskaro-
vac Adrien Brody u ulozi naizgled pro-
blemati¢na narkomana, a uistinu emo-
tivea kojeg boli drustvena nepravda i
koji se u klju¢nim trenucima pokaze
mnogo ¢vr$éim no $to se Cini. Valja se
nadati da e ovaj vrlo uzbudljiv, ganut-
ljiv i potresan film nastaviti svoj kino- i
videoZivot i poslije izbora.

Josip Grozdani¢
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ISPOD CRTE

Hrvatska, 2003 — pr. Hrvatska Radiotelevizija
(HRT), Vedis d.0.0., Veljko Krulti¢ — sc. Drago Ke-
kanovic, Petar Krelja; r. PETAR KRELJA; d. f. Kar-
melo Kursar; mt. Slaven Zetevic — gl. Davor Roc-
co; sgf. Tanja Lacko; kgf. Latica Ivanisevic— ul. Le-
ona Paraminski, Rakan Rushaidat, Filip Sovagovic,
Jasna Bilusic, Relja Basic, Nada Subotic, Anja Sova-
govi¢ Despot, DPubravka Ostojic — 105 min —
distr. Premier film

Toni je emotivni dvadesetogodisnjak sklon
nasilju i delinkvenciji. Njegov je otac rat-
ni veteran s psibickim problemima uzro-
kovanim zaostalim gelerom, a majka,
unato¢ suprugovu maltretiranju, nastoji
ocuvati privid skladne obitelji. U tome joj
najveéu potporu pruza susjeda Ruza s kée-
ri Zrinkom, dok je muzevi roditelji, optu-
Zujuci je za sve sinove nevolje, pokusava-
ju otuditi od muza i djece. Muzev nasilni
ispad ubrzat ée zbivanja i dovesti do nesa-
gledivib posljedica.

Petar Krelja iskusni je dokumentarist
dokazano spretan u uo¢avanju i biljeZe-

nju velikih prica iz Zivota tzv. ‘malih’
ljudi, suéutan, altruistican promatrad
suzivota osobitih pojedinaca s okoli-
nom koja za njih i njihova prava i pro-
bleme nema prevelika sluha, bez obzira
bila rije¢ o darovitoj violinistici, vuko-
varskom prognaniku, hendikepiranom
djetetu ili osobi pri kraju Zivotnog
puta.

Nazalost, u segmentu igranoga filma
Krelja nije toliko vjest ni plodan (u tri-
desetak godina reZirao je tek tri filma),
¢ini mi se ponajprije stoga $to ne uspi-
jeva posve prevladati istancani doku-
mentaristi¢ki nerv. Tako je Vlakom pre-
ma jugu, njegov prvenac, gotovo doku-
mentarni prikaz Zivotne svakodnevice
stanara novozagrebackoga nebodera,
Stela prili¢no vijerodostojna slika pobu-
ne senzibilne mladeZi potekle iz nesre-
denih obitelji i odrasle u maloljetni¢-
kim domovima, a recentni naslov Ispod
crte, ljubimac pulske publike, pedan-
tno srocena, no tek prosjecno reZirana
pri¢a o disfunkcionalnoj obitelji s vele-
gradske periferije kroz Ciji se
Zivot prelamaju sva neuralgic-
na pitanja suvremenoga hr-
vatskog drustva.

Tu su, tako, ratni veteran s
psihi¢kim traumama i impul-
zivni mladi¢ sklon aberan-
tnom ponasanju, tu je ratom 1
privatizacijom pauperizirana
srednjoklasna obitelj i antago-
nizam visih i nizih drustvenih
slojeva, a tu je i korumpirano
pravosude kao stalni podsjet-
nik na trajnu zacementiranost
postojecega stanja. Nazalost,
u elaboriranju tih motiva au-
tor je Cesto sklon prejakoj ge-
sti i doslovnosti, §to nerijetko
rezultira banalno$¢u i uma-
njuje stupanj gledateljeve em-

patije s protagonistima. Naime, sve do
polov1ce filma glavm ]unak neprestano
mase pistoljem i pucnjavom kanalizira
vlastite frustracije, sanja kako ubija oca
(a ljudi, kako kaZe, ubijaju samo one
koje vole), promatra svoj iskrivljeni
odraz u zrcalu, na svakoga se otresa, a
smirenje pronalazi samo u Zrinkinu za-
grljaju. Sve to, u teatralnu tumacenju
Rakana Rushaidata, oduzima liku
uvjerljivost i pretvara punokrvnog ak-
tera u pukog aktanta, koji gledateljstvu
posreduje artificijelne emocije.

No, takav je slucaj i s ve¢inom ansam-
bla, mahom vrsnim kazali§nim glumci-
ma koji rafalno recitiraju replike na ¢i-
stom knjizevnom jeziku i pritom ne-
mirno gestikuliraju, a iznimke su tek
vrlo solidni nastupi Dubravke Ostojic
(nagradena u Puli) i Jasne Bilusic.

Sre¢om, u drugoj polovici filma drama-
turgija se znatno usloinjava nekoliko
obrata ubrzava radnju, a pasivni prota-
gonisti postaju gotovo akcijski junaci,
§to znatno pridonosi porastu gledate-
lijeva zanimanja za njihovu sudbinu.
Ukupan dojam o cjelini prili¢no po-
pravlja i emotivna katarza u efektnoj
zavr$nici kad stvari naizgled, no samo
naizgled, sjedaju na svoje mjesto.

Junaci svih Kreljinih filmova priZeljku-
ju bijeg od neceg: od sivila svakidanji-
ce u Vlakom prema jugu, od represiv-
noga domskog sustava u Steli, od loseg
Zivota i odgovornosti za vlastitu, ali i
za sudbine bliznjih u Ispod crte. No au-
torov pesimisti¢an svjetonazor ne do-
pusta bijeg, nego ustrajava na suocava-
nju sa Zivotnim nedacama i prihvaca-
nju odgovornosti. Jer to i jest jedini
izlaz.

Pa makar nas odveo i ispod crte.

Josip Grozdani¢
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PULA POVIJERLIJIVO

Hrvatska, 2002 — DOKUMENTARNI — pr. Hrvat-
ska Radiotelevizija (HRT), Vedis d.o.0.; izv. pr. Velj-
ko Krultic — sc. Dean Sosa, Tomislav Mrsic; r. TO-
MISLAV MRSIC; d. f. Tvrtko Mri¢, Alan Stankovié;
mt. Hrvoje Mr$i¢ — gl. DPavor Rocco — 75 min
— distr. Premier film

Pedeset godina filmskoga festivala nije
malo. Neovisno sto je taj festival doZivlja-
vao i jos doZivljava razlicite ocjene. No,
autori su dugometrainoga dokumentar-
nog filma Pula povjerljivo lukavo posli od
Einsteinove misli prema kojoj je “vecer u
kojoj se svi prisutni posve slaiu — izgu-
bliena’. Lukavo, jer tema njihova cjelove-
Cernjeg filma doista nece izazvati jedno-
dusna misljenja.

Od dobrohotnih misljenja da je Pula
Film Festival, kako glasi njegov sadas-
njinaslov, nacionalna kulturna institu-
cija, do ostrih ocjena da je rije¢ o ma-
nifestaciji koju su pregazili i vrijeme i
koncepcua, Sirok je raspon. No, malo
tko moze osporiti da je nekadasnji j ju-
goslavenski, a danasnji hrvatski nacio-
nalni filmski festival barem u odrede-
nom vremenu znacio mnogo. Mnogo,
jer se to vrijeme broji u desetlje¢ima
koje se upravo 2003. zaokruzilo na pe-
desetogodisnjici. Kako su okrugle
obljetnice izvrsna prigoda da se sve
ono na §to se one odnose iznova obja-
sni, rekapitulira i reinterpretira, tako je
i filmski festival u Puli dobio doku-
mentaristicki osvrt. Osvrt je tim zani-
mljiviji jer su mu autori zajedno tek ne-
§to stariji od festivala koji ras¢lanjuju u
svom radu nazvanu Pula povjerljivo.

Redatelj je i koscenarist filma Tomislav
Mrsié, mladi zagrebacki autor koji se,
medu ostalim, moZe pohvaliti i nagra-
dom Oktaw/an za sjajni kratkometraz-
ni dokumentarac Rio bravar. Tehnicki
veoma pedantan, a izborom tema i sti-

lom poprili¢no duhovit, Mr3ié je u Puli
povjerljivo zatomio iskriCavost ranijih
radova stavljajuéi naglasak na faktogra-
fiju, kronologiju i izjave aktera. Ipak,
reski se satiri¢ni prizvuk probija kroz
tekst Mrdiceva koscenarista Deana
Sose (u naraciji Branke Cvitkovi¢), koji
se, gotovo upola mladi od pulskoga fe-
stivala, izvrsno snafao u polustoljet-
nom sloZencu filma, politike i estrade
unutar i izvan starorimske arene.

Rije¢ je, dakle, o pokusaju da se filmski
festival u Puli rasvijetli barem s tri stra-
ne. Prva se, dakako, odnosi na sam film
koji se od prvog izdanja festivala u lip-
nju 1954, pa sve do pocetka sedamde-
setih, nametnuo kao oboZavana umjet-
nost koja je u bivioj drzavi znala i pri-
vuéi publiku i zadovoljiti kritiku. Pri-
mjerice, prvih je dvadesetak godina fe-
stivala u Mrsicevu filmu prikazano kao
niz ultimativnih ljetnih dogadaja koji-
ma nije nedostajalo ni dobrih naslova,
ni gledatelja u areni, ni svjetskoga bli-
stavila, a dakako ni ¢vrsta zagrljaja po-
litike i ideologije utjelovljena u Josipu
Brozu Titu.

O tome najbolje svjedoce sudionici fe-
stivala, &iji je broj u Puli povjerljivo im-
presivan. Od utemeljitelja festivala
Marijana Rotara i povjesnicara filma
Ive Skrabala, preko redatelja Fadila
HadZi¢a, Zvonimira Berkovica, Antu-
na Vrdoljaka, Mate Relje, Krste Papica,
Veljka Bulajica, Vatroslava Mimice i
Vinka Bre$ana, do glumaca Relje Basi-
¢a, Rade Serbedzije, Ive Gregurevica,
Ljubise SamardZi¢a, Milene Dravié,
Milene Zupanic¢ i Nede Arneric. O fe-
stivalu, nadalje, govore i Stipe Suvar,
Nenad Polimac, Gorka Ostoji¢ Cvajner
te sami Puljani, ¢ime Pula povjerljivo
postaje dinami¢na ispovjedaonica u ko-
joj se sje¢anja i miSljenja aktera nado-

50 godina filmskog festivala

punjuju s britkim Sosinim filmologko-
politickim analizama.

Druga je strana s koje se pulski festival
tumadi u filmu ona politicka. Ipak, nije
rije¢ ni o0 kakvu politiziranju ili relativi-
ziranju politike, nego o kratkim i argu-
mentiranom dojmovima kako festival
nikad nije mogao izbje¢i patronat poli-
tiCara, bez obzira bili oni autokrati ili
izabrani na demokratski nacin. Posljed-
njih je pak dvanaest godina festivala
ocijenjeno sukladno stanju recentne hr-
vatske kinematografije, $to ¢e reci ne-
dostatno.

Treca i posljednja strana Pule povjerlji-
vo jest teznja da se festival pojasni i kao
estradna parada, za $to je autorima
ipak nedostajalo i materijala i vremena.
Neovisno o tome, prve su dvije dimen-
zije — film i polmka — dobro srocene,
pa se Mrsicev i Sosin pregled pedeset
godina filmskoga festivala u Puli prati
kao vrijedan zapis jedne manifestacije i
njezine utemeljenosti u konkretnom
vremenu.

Je li rije¢ o festivalu jasne proslosti i
nejasne buduénosti, kako to postulira
zakljucak Pule povjerljivo, autori ne
dvoje, ali istodobno ne nije¢u mogué-
nost za posve razli¢ita miljenja. Uosta-
lom, za tvorca su spomenute krilatice
filma poletno izabrali nikog drugog
doli Alberta Einsteina.

Bosko Picula
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SIBICARI
Matchstick Men

SAD, 2003 — pr. Warner Bros., InageMovers, Hor-
sePower Entertainment, LivePlanet, Rickshaw Pro-
ductions, Scott Free Productions, Sean Bailey, Ted
Griffin, Juck Rapke, Ridley Scott, Steve Starkey; izv.
pr. Robert Zemeckis — sc. Nicholas Griffin, Ted Grif-
fin prema kniizi Erica Gardije; r. RIDLEY SCOTT; d. f.
John Mathieson; mt. Dody Dorn — gl. Hans Zim-
mer; sgf. Tom Foden; kgf. Michael Kaplan — ul.
Nicolas Cage, Sam Rockwell, Alison Lohman, Bruce
Altman, Bruce McGill, Jenny 0'Hara, Steve Eastin,
Beth Grant — 116 min — distr. Infercom Issa

Opsesivno uredan Roy naizgled je uspje-
San trgovac koji se s partnerom Frankom
bavi telefonskom prodajom prociséivaca
za vodu. U zbilji, Roy i Frank ¢ine dvojac
varalica koji svoje lakovjerne Zrtve navode
da im daju pozamasne svote novca. Jedini
je problem Royova neuroza, zbog koje
svakodnevno pije lijekove. No, za iskusna
e varalicu pravi problemi nastupiti kada
dozna za svoju Cetrnaestogodisnju kéi An-
gelu.

Gledajuci uvodnu sekvencu kriminali-
sticke komedl]e Sibicari i pritom ne-
znajudi ime njezina redatelja, tesko se
oteti dojmu da se iza kamere krije holi-
vudski nonkonformist Steven Soder-
bergh. Otmjeni interijeri, elegantni po-
tezi kamerom, domiSljati kutovi snima-
nja i salonska glazba s prizvucima Sez-
desetih, sve to podsjeca na Soderber-
ghov hit Ocean’s Eleven iz 2001, Zan-
rovski istovjetan ovogodisnjim Sibica-
rima. Nakon $to se dozna ime jednoga
od koscenarista — Teda Griffina, koji
je napisao scenarij za filmske zgode lo-
pova Dannyja Oceana — gotovo da i
nema dvojbe. No, itekako ih ima.

Sibicari su novi film Ridleyja Scotta, a
ne Stevena Soderbergha. No, uspored-
ba britanskoga redatelja s njegovim
mladim ameri¢kim kolegom ne znaci
niSta loSe. Dapace. Scott se nakon tro-

godiSnjeg munjevitog niza uspjeha s
povijesnim epovima (Gladijator), psi-
hologkim trilerima (Hannibal) i ratnim
dramama (Pad crnog jastreba) okrenuo
jednom za svoju karijeru netipinom
zanru — komediji ili, to¢nije receno,
humornoj drami. Pritom je novi Scot-
tov uradak, uz tek nekolicinu slabosti
(oscilirajudi ritam i koketiranje s paro-
dijom), iznimno kompetentno napisa-
no, rezirano i odglumljeno filmsko dje-
lo. Pri¢a o neuroti¢nom prevarantu
Royu ili, kako to kaZe sam Cage inter-
pretirajuci Royov lik, majstoru prijeva-
re, veoma je zabavna u svojim opisima
sofisticirana lopovluka i veoma uvjer-
ljiva u slojevitim interakcijama medu
sredi$njim (anti)junacima. Usto, Scott
filigranski razvija zaplet do iznenaduju-
¢eg klimaksa koji cijelom filmu daje
novo znalenje. Premda bi se do po-
sljednjih desetak minuta i moglo kalku-
lirati o pravom smislu prethodno vide-
nog, vrsno osmisljen rasplet podaruje
Sibicarima ’ono nesto’. Scenaristicki
reducirani na jednu veliku prijevaru
(Roy i njegov mladi partner Frank po-
ku$avaju putem konverzije stranih va-
luta opljackati pohlepna bogatasa) i
jedno veliko obiteljsko otkri¢e (Roy
upoznaje svoju Cetrnaestogodisnju kéi
iz davno razvrgnuta braka), Sibicari su
ogledni primjer filma u kojem su u pr-
vom planu bogato profilirani likovi.
Ponajprije, Roy, varalica dobra srca i
loSega dusevnog zdravlja, koji ¢e tek u
kovitlacu veza sa svojom neznanom
kéerkom i svojim dugogodi$njim par-

tnerom pronaci unutarnji mir. Zatim
Angela, Royova kéi, koja uporno poku-
$ava poci oCevim stopama nastoje¢i na-
doknaditi u samo nekoliko dana njego-
vu odsutnost u djetinjstvu. I, naposljet-
ku, Frank, Royov partner, ¢iji je odnos
sa starijim kolegom jednako obiteljski
kao i onaj Angelin. Ma §to to znadilo.

Nicholas Cage kao Roy ponavlja glu-
macki obrazac koji mu je donio (Napu-
Stajuci Las Vegas) ili zamalo donio Os-
cara (Adaptacija), pa ne bi bilo ¢udno
da se Cageovo poigravanje likom koji
je istodobno nepopravljiv neuroticar,
vjest kriminalac i brizan otac ponovno
priblizi filmskim priznanjima. Isto vri-
jedi i za mladu Alison Lohman (Bijeli
oleandar) kao Angelu u rijetko videnu
spoju nevinosti i devijantnosti, bas kao
i za Sama Rockwella, koji se nakon ber-
linskog Srebrnog medvjeda za Ispovije-
sti opasnog wma gotovo namece kao
vodedi interpret osebujnih kriminalaca.

Uz tako raspolozenu glumacku trojku,
redatelj Scott nije ni imao tesku zadacu
da pedantno, ne i kompulzivno poput
Roya, slozi zadane elemente filma. Re-
zultat je efektno ispriana kriminali-
sticko-obiteljska drama s elementima
komedije koju ¢e tesko zaobiéi nomi-
nacije za godi$nje filmske nagrade. No,
mnogo vaznija od potencijalnih nagra-
da jest ¢injenica da Ridley Scott nastav-
ljia s nizom zapaZenih filmova, neovi-
sno zapaza li ih publika, kritika, ili pak
obje podjednako.

Bosko Picula
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PIRATI S KARIBA: PROKLETSTVO CRNOG BISERA

Pirates of the Caribbean: The Curse of the Black Pearl

SAD, 2003 — pr. Jerry Bruckheimer Films, Walt
Disney Pidures; izv. pr. Paul Deason, Bruce Hen-
dricks, Chad Oman, Mike Stenson — sc. Ted Elliott,
Terry Rossio, Stuart Beattie, Jay Wolpert; r. GORE
VERBINSKI; d. f. Dariusz Wolski; mt. Stephen Riv-
kin, Arthur Schmidt, Craig Wood — gl. Klaus Ba-
delt; sgf. Brian Morris; kgf. Penny Rose — ul.
Johnny Depp, Geoffrey Rush, Orlando Bloom, Keira
Knightley, Jack Davenport, Jonathan Pryce, Lee
Arenberg, Mackenzie Crook — 143 min — distr.
Continental

Mladi¢ uz pomoé iskusnog gusara Jacka
Sparrowa kreée u oslobadanje svoje volje-
ne iz ruku nesmiljena kapetana zloglasnog
ukletog broda Crnog bisera.

Pariski Disneyland. Odio: gusari. Po-
¢inje nezaboravna voZnja vodom, kroz
prizore iz gusarskog Zivota — spll]e s
nakupl]enlm blagom Zivopisnim gra-
dom i njegovim stanovnicima, ali i po-
hlepnim kosturima, dok na vas pokusa-
vaju pucati pijani gusari s obale. VoZnja
kulminira kratkim strmoglavljivanjem s
maloga slapa te laznom ’klopkom’ na-
sred otvorena ’mora’ dok vas zasipa to-
povska paljba s blizog usidrena broda.

Jedna od najpopularnijih tematskih
park-atrakcija, u rukama neumornog
Jerryja Bruckheimera, i po inerciji
shvaéena kao marketindki vrlo isplativa
u obliku filmskog proizvoda, uistinu
nije promasila cilja. No koliko god ce-
luloidna verzija Pirata s Kariba progla-
Savana posvetom Cuvenoj voznji, ipak
su obje u prvom redu nadahnute starim
pustolovno-povijesnim akcijama gusar-
skog podzanra, toliko Ziva veé sredi-
nom dvadesetih godina progla stolje¢a
— od Crnog gusara Douglasa Fairban-
ksa do Crvenog gusara Burta Lancaste-
ra, o ikoni Zanra Errolu Flynnu da se i
ne govori; pritom vjerno oZivljavajuci
nezahtjevan, energiziran izvoran duh

prethodnika danas gotovo izumrle vr-
ste. Jer tu su i uzbudenja otvorenih
mora, i brojne macevalacke borbe, i ro-
mansa izmedu djeve u nevolji i junaka
— Covjeka od akcije, i ukleti medaljon
aste¢koga zlata, ba§ kao i fantomski
brod Crni biser sa zombijevskom posa-
dom, ali i pravi zlikovac — prezentira-
ni u najboljoj maniri tradicionalnoga.
No pravi biser filma upravo je Johnny
Depp kao neodoljivi antijunak — gusar
zlatna srca, oportunist $iroke gestikula-
cije i sumnjivih namjera — uvijek malo
pripit, leZeran i briljantan istodobno —
Jack Vrabac (Sparrow).

Majstor detalja, Depp nanovo potvr-
duje sklonost izboru pomaknutih ka-
raktera, posljednjom inkarnacijom po-
stajuci upravo esencijom fantazije koju
(ovakvi) film(ovi) pronosi(e) — o nes-
putanosti i uzbudljivosti piratskoga Zi-
vota. Stoga se moze re¢i da film zapra-
vo Deppu pripada, jer bi bez njega bio
samo jo§ jedan derivat raden prema
shemi starih modela (doduse svjez, s
obzirom na stanku od desetlje¢a u rea-
lizaciji i¢eg sli¢nog — izuzme li se pro-
maseni Otok s blagom Rennyja Harli-
na).

Ipak, veliki plus dobiva time $to sebe
ne uzima odveé¢ ozbiljno (vidljivo i u
Deppovu prenaglaSenu, afektirano-hu-
mornom pristupu liku), nego spome-
nute modele tretira radije kao general-
ne vodi¢e negoli skup pravila, tezeéi
njihovoj kreativnoj dekonstrukeiji. Sto-
ga i uz dramaturske i ine nesavrSenosti
(prolongiranost za barem pola sata; ak-
cijski prizori jednostavno dovode pro-
tagoniste u neizbjezno akcijom poten-
cirane situacije, te nisu u sluzbi radnje,
nego sami sebi svrhom te repetitivni;
od dvije mogude varijacije na predoCe-
ni zavrSetak odabran je onaj viSe razo-
caravajuci, no mozda ipak mainstream-
buntovnog karaktera ostaju Zivieti u
sputavajucem drustvu ocigledno ¢inedi
kompromis, umjesto da se otisnu u ma-
nje sigurnu no uzbudljiviju i njima pri-
mjereniju gusarsku buduénost) ostaje
ogoljelo zabavan. Na taj nacin svjesno
nudi auru uljepSanog, blisku senzibili-
tetu atraktivno-povr$nih, freneti¢no-
koloritnih uradaka Gorea Verbinskog
(Mexican), koji usisavaju promatrata
dopustaju¢i mu da plovi zajedno s nji-
ma, u spektakularnu eskapizmu pusto-

lovine i komedije.
Katarina Marié¢
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8 femmes

Francuska, ltalija, 2002 — pr. BIM, Centre National
de la Cinématographie (CNC), Fidélité Productions,
France 2 Cinéma, Gimages 5, Le Studio Canal+,
Local Films, Mars Films, Olivier Delbosc, Marc Mis-
sonnier — sc. Marina de Van, Frangois Ozon prema
drami Roberta Thomasa; r. FRANCOIS OZON; d. f.
Jeanne Lapoirie; mt. Laurence Bawedin — gl.
Krishna Levy; sgf. Arnaud de Moleron; kgf. Pascali-
ne Chavanne — ul. Danielle Darrieux, Catherine
Deneuve, Isabelle Huppert, Emmanuelle Béart,
Fanny Ardant, Virginie Ledoyen, Ludivine Sagnier,
Firmine Richard — 103 min — distr. VTI

U snijegom zametenoj ladanjskoj vili je, u
boziéno jutro, pronaden mrtav njezin vla-
snik. Otkrice lesa narusit ée prividnu obi-
teljsku idilu i potaknuti osam Zena pokoj-
nikova Zivota na demaskiranje i razotkri-
vanje njihovih stvarnih osobnosti.

Frangois Ozon velika je francuska re-
dateljska zvijezda, miljenik art-publike
i dobra dijela kritike, za europske poj-
move hiperproduktivan autor (u Sest
godina reZirao je sedam filmova), koji
kao svog uzora navodi Fassbindera,
dok ga kriticari usporeduju s Hitchcoc-
kom i Chabrolom. 8 Zena njegov je
prvi film u hrvatskoj distribuciji i, ako
je dopusteno suditi samo prema njemu,
navedene autorske referencije i pro-
sudbeni panegirici potpuno su proma-
Seni. Time ne Zelim redi da film nije
bez, istina rijetkih Vrlina, no mislim da
usporedbe ponajprije valja Ciniti sa sta-
rijim naslovima Pedra Almodovara. Jer,
ki¢-estetika, izrazita teatralnost mizan-
scene 1 egzaltirana glumackog nastupa
all stars-ansambla (Danielle Darrieux,
Catherine Deneuve, Fanny Ardant, Isa-
belle Hupert, Virgine Ledoyen, Ludivi-
ne Sagnier i Firmine Richard), kao i
potpuno zanemarivanje suvislosti cjeli-
ne i prvobitnih Zanrovskih odrednica
na racun doticanja i obrade $to veleg

broja univerzalnih Zenskih (ali i obitel;-
skih) tema i devijacija, temeljna su obi-
liezja Ozonova autorskog rukopisa,
koja ga nepogresivo smjeStaju u naruc-
je campa.

Film zapocinje kao tipi¢ni whodunit u
kojem izmedu osam Zena valja pronaéi
ubojicu patrijarha, samo naizgled neu-
pitna autoriteta i voljena supruga, oca,
brata i ljubavnika. Prvobitne plosne ka-
rakterne oznake protagonistica defini-
rane su njihovom obiteljskom hijerar-
hijom i razmjerno konvencionalnom
uporabom boja i uzoraka njihove odje-
e (zeleno=nevino, ruZi¢asto=gresno,
tigrasti uzorak=vamp), no one, uspo-
redno sa Zanrovskim obrascima, vrlo
brzo bivaju zapostavljene, a likovi do-
Zivljavaju karakterne mijene idudi iz
krajnosti u krajnost, prolaze¢i vrlo §i-
rokim rasponom osjecaja i medusobnih
odnosa, postupno skidajuéi maske
drustvenih konvencija i otkrivajuci
svoje prave osobine, mahom suprotne
prvobitnim predodzbama. Igrom otkri-
vanja osobnosti Ozon Zeli progovoriti
o brojnim bolnim mjestima spolnih i
obiteljskih odnosa (incest, bra¢na ne-
vjera, alkoholizam, istospolna ljubav,
...) 1 propitati rodne stereotipe, no pri-

liéno Cesto grijesi u koracima. Neuvjer-
ljivu temeljnu dramaturs$ku postavku
dodatno razvodnjava nezgrapno reZira-
nim, loSe pjevanim solistickim mjuzikl-
dionicama, kao i nepotrebnim suici-
dom hinjene Zrtve ubojstva (razoCarane
’svojim’ Zenama) u zavr$nici, ¢ime do-
datno podcrtava tezu o zenskOJ mani-
pulativnoj naravi i samodostatnosti,
koju ¢itav film prilicno nametljivo su-
gerira (lice muskarca, navodne Zrtve,
nikad ne vidimo).

Ipak, unato¢ svemu navedenom, film
nije bez svijetlih strana. Gleda li ga se
kao vodvilj (a mislim da je to jedini
ispravan pristup), u neuvjerljivim ka-
rakternim promjenama, artificijelnoj
hipertrofiranoj emotivnosti, stilskom i
redateljskom kic¢eraju i preglumljivanju
cjelokupnog ansambla (nagradena ko-
lektivnim Felixom) moZe se naéi odre-
denog $arma, a u pjevanim dionicama i
prili¢ne trash kvalitete.

Najzahtjevniji gledatelj moZe se, dakle,
u ovoj pretencioznoj tragikomediji s
pjevanjem i pucanjem &ak i zabaviti.
Premda za filmasa Ozonova glasa ta bi
tvrdnja zvucala vrlo porazavajude.

Josip Grozdani¢
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KVRAGU I LJUBAV

Down With Love

SAD, 2003 — pr. Fox 2000 Pictures, Jinks/Cohen
Company, Regency Enterprises; izv. pr. Paddy Cul-
len, Arnon Milchan — sc. Eve Ahlert, Dennis Dra-
ke; r. PEYTON REED; d. f. Jeff Cronenweth; mt. La-
rry Bock — gl. Marc Shaiman; sgf. Andrew Laws;
kof. Daniel Orlandi — ul. Renée Zellweger, Ewan
McGregor, Sarah Paulson, David Hyde Pierce, Ra-
chel Dratch, Jack Plotnick, Tony Randall, Ivana Mili-
cevic— 101 min — distr. Continental

U New Yorku Sezdesetih u ljubavnim na-
digravanjima natjecu se plejboj Catcher
Block i feministicka spisateljica Barbara
Novak.

K vragu i ljubav Peytona Reeda cesto
se usporeduje s filmom Daleko od raja
Todda Haynesa, nastalu jedva godinu
prije. Naime, oba filma tematski i stil-
ski ozivljavaju filmove s kraja 50-ih i
poletka 60-ih godina, to¢nije roman-
ticne komedije koje je obiljezio glu-
macki par Doris Day i Rock Hudson
(ponajprije Saputanje na jastuku) i me-
lodrame Douglasa Sirka. U usporedba-
ma ta dva filma K vragu i ljubav redo-
vito prolazi slabije; dok se Reedu spo-
Citava samodopadnost, Haynes se po-
hvaljuje zbog uspjesno oZivljena ugo-
daja Sirkovih melodrama. Istina je, me-
dutim, da oba filma radnjom i stilom
samo ’oponasaju’ reCene uzore te da ni
jedan ni drugi ne nude nesto vie, nesto
svoje ili nesto drukéije. No, komediju
je vjerojatno lakse osuditi zbog samo-
dopadnosti, pogotovo ovu, jer filmovi
s Doris Day i Rockom Hudsonom nisu
pokusavali biti vise od dobre zabave, a
njihova ovogodi$nja parafraza zadovo-
ljava se preuzimanjem uspjesna modela
i ¢injenicom da se moZe rugati proslo-
sti, $to uvijek pali, osobito kad su u pi-
tanju 60-e.

Glavni su junaci doduse promijenili za-
nimanja, koja ih na samu pocetku

odreduju kao nepomirljive
protivnike, ali sve je ostalo
isto: Barbara Novak (Ren-
ne Zellweger) feministica
je koja promovira knjigu K
vragu i ljubav, svojevrstan
manifest koji poziva Zene da odbace
ljubav i oslobode se bra¢nih stega, a
Catcher Block (Ewan McGregor)
okorjeli je plejboj i novinar muskog ¢a-
sopisa Know, koji odlucuje zavesti Bar-
baru i tako je razotkriti kao Zenu koja
zapravo Zeli obitelj i brak. Da bi to po-
stigao, potreban mu je, dakako, lazni
identitet; postaje priprosti astronaut
Zip Martin u kojeg se Barbara, dakako,
zaljubljuje.

Film K vragu i ljubav, sli¢no kao ni nje-
gov uzor iz 1959, ne bavi se zapravo
Zenskom emancipacijom, iako je ona
motiv koji pokrece i tjera radnju te sli-
kovito oZivljava smije$na prosla vreme-
na; ona je prije svega plodno tlo za
musko-Zensko nadigravanje. Preuzevsi
glavne, sporedne i ine motive iz filma
Saputanje na jastuku, oponasajuéi sva-
kim detaljem receni uzor, Reed vrlo
brzo uspije opustiti gledatelja, koji sve
to promatra s blagim osmijehom, mr-
Stedi se tek u trenucima kad se pretjera
s ironijom. I tako uljuljkana, u zavrsni-
ci filma kao grom iz vedra neba pogo-
di ga obrat. Taj obrat nije samo neoce-
kivan, nego i rezijski odudara od ostat-
ka filma; dogodi se u dugom, nepreki-
nutom kadru, u kojem Barbara otkrije
da zna za Catcherovu igru prerusava-
nja, jer ju je upravo ona izazvala. Nai-
me, i Barbara Novak je, kao i Zip Mar-
tin, lik izmisljen s istom namjerom, da
nadigra i osvoji (voljena) neprijatelja.
Samo §to su joj se tijekom te igre slava
i mo¢ pocele svidati vide od braka i ku-
Cice u predgradu. Neocekivanost obra-
ta i nadina na koji je izveden u prvi tren

navodi na pomisao da tu ipak ima jo§
necega, osim posvete. No, §to bi to to¢-
no trebalo biti, tesko je reéi. Mozda je
takvim postupkom redatelj htio jos jed-
nom podcrtati neprirodnost i suludost
zapleta temeljenih na prerusavanju, Sto
bi bilo prili¢no glupo, jer to nikom ne
treba posebno objasnjavati. Ali, ako je
htio samo to da u ratu spolova (privre-
meno) pobijedi Zena, i to koristeci se
istom taktikom kao muskarac, neka.
Ako je pritom htio jo§ malo zamrsiti
stvar i trgnuti gledatelja prije nego $to
decko ipak osvoji curu, neka mu je i to.
Tako se na kraju taj obrat &ni zapravo
nepotrebnim i zbunjujuéim, jer vise
uopde nije jasno tko tu hoée brak, a tko
hode seks, tko hoce karijeru, a tko ku-
¢icu u predgradu i zasto. No, sve te ne-
jasnoce redatelj premoscuje zgodnim
dosjetkama, dijalozima i $eSirima te od-
licnom glazbeno plesnom scenom uz
odjavnu $picu, u kojoj glavni glumci jo§
jednom pokazu]u svoje 1znadproslecne
moguénosti, zahvaljujuéi kojima je
mnogo toga u filmu proslo bolje no $to
je moglo.

K vragu i ljubav je, dakle, samodopad-
na, ali simpati¢na posveta filmovima s
Doris Day i Rockom Hudsonom, bolja
kad je manje ironi¢na, a slabija kad
pretjeruje, s neoCekivanim obratom
koji cijelu stvar jo§ malo zapetljava, da-
juéi $ansu Zenskom rodu da kratko vri-
jeme uZiva u nadmodi, prije no $to pru-
Zi ruku muskom rodu i tako, kako kaze
TV-voditelj u filmu, sluzbeno zavrsi rat
spolova.

Jelena Paljan
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BILO JEDNOM U MEKSIKU

Once Upon a Time in Mexico

Meksiko, SAD, 2003 — pr. Columbia Pictures Cor-
poration, Dimension Films, Troublemaker Studios,
Elizabeth Avellan, Carlos Gallardo, Robert Rodrigu-
ez — sc. Robert Rodriguez; r. ROBERT RODRIGU-
EZ; d. f. Robert Rodriguez; mt. Robert Rodriguez
— gl. Robert Rodriguez; sqf. Robert Rodriguez;
kof. Graciela Mazén — ul. Antonio Banderas, Sal-
ma Hayek, Johnny Depp, Mickey Rourke, Willem
Dafoe, Eva Mendes, Danny Trejo, Enrique Iglesias
— 101 min — distr. Continental

Narkobos Barillo priprema, uz pomoé ge-
nerala Marqueza, driavni udar u Meksiku.
No ClA-in agent Sands, strucnjak za izazi-
vanje revolucija i dréavnib prevrata, poku-
Sat ée, uz pomoc legendarnoga Mariachi-
ja, taj plan osujetiti.

O Wunderkindu Robertu Rodriguezu i
njegovu prvencu, kultnom El Maria-
chiju danas znamo sve, pa i vie no §to
bismo htjeli. Snimljen 1992. za nevje-
rojatnih sedam tisu¢a dolara zaradenih
vedinom volontiranjem pri testiranju
novih lijekova, film je na Sundance
Film Festivalu osvojio nagradu publike
i lansirao tada 23-godi$njeg Rodrigue-
za medu velike redateljske nade. Oce-
kivanja je opravdao tri godine poslije
rezirav§i Desperada (visokoproratun-
ski remake El Mariachija), koji se pro-
metnuo u jedan od najvecih hitova go-
dine. U tom kontekstu osmogodisnje se
Cekanje na, navodno posljednji, nasta-
vak predvidene trilogije doima popri-
li¢no ¢udnim.

No Rodriguez nije mirovao, nego je u
meduvremenu lansirao jo$ jednu, ovaj
put inteligentnu, obiteljski orijentiranu
high-tech akcijsku razbibrigu Spy Kids,
koja je takoder, paralelno s El Maria-
chijem dosla do trecega nastavka. To je
mozda prvi put da se dva filma istoga
redatelja nalaze na domacem repertoa-
ru istodobno.

lako se ve¢ s Desperadom stvar ¢inila
izgubljenom (prili¢no nemastovito pre-
pisivanje motiva originala realizirano s
viSe novca i zvuénim zvjezdanim ime-
nima), Bilo jednom u Meksiku, kao i
Spy Kids serijal prije njega, vraca vjeru
u Rodriguezove zabavljacke potencija-
le.

Prica filma najsloZenija je dosad, s
mnogo moralno ambivalentnih likova
koji kuju medusobne zavjere, a izloze-
na je prili¢no pregledno uz uobi¢ajeno
stilsko i ikonografski pretjerivanje i
forsiranje poetike stripa i animiranoga
filma. Uvrnute karaktere interpretiraju
provjerena glumacka imena (Banderas,
Depp, Hayek), ali tu su i Willem Dafo-
e i Mickey Rourke, koji jo§ jednom
kvalitetnom epizodnom ulogom doka-
zuje da ipak nije za staro Zeljezo (Za-
kletva, Cudotvorac).

Premda akcijske sekvence ne podlijezu
nikakvim fizikalnim zakonima, a esto
mu ni logika nije ja¢a strana, stilizira-
nom estetikom i uvrnutim smislom za
humor, film je kvalitativni vrhunac tri-
logije Mariachi. Jer kad u furioznoj ak-
cijskoj zavrsnici izvrsni Johnny Depp

(dotada uvrnuti agent CIA-e koji ubija
kuhare izvrsnih jela, jer oni kvare opcu
predodzbu o uzasnom Zivotu) postane
slijepi djelitelj pravde i prakticki preo-
tme film Banderasu, cjelina se pretvara
u visokokvalitetni trash, a gledatel]
izlazi iz kina zadovoljno pjevuseéi Pi-
stolero.

Mozda su jedina slabost filma nesvrho-
viti prizori Mariachijevih snova u koji-
ma se prisjeca svoje pokojne ljubavi, no
zvjezdani status Salme Hayek ocito se
moralo nekako iskoristiti.

Robert Rodriguez poznat je po tome
da u svojim filmovima sve obavlja vedi-
nom sam. Duhovit izbor soundtracka
(Tito Corriva, Brian Setzer, Enrique
Iglesias, Manu Chao, a pjeva i Salma
Hayek) za svaku je pohvalu i dodatno
podcrtava leprsav, neobvezan ton cje-
line.

Ukratko, Bilo jednom u Meksiku film je
koji osigurava dva sata leZerne, nepre-
tenciozne zabave. Jaki meksicki kolo-
rit, opasni pistolerosi, zanosne mucace,
gitare, tekila i pucacina.

Josip Grozdanic¢
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SPY KIDS 3-D: GAME OVER

Spy Kids 3-D: Game Over

SAD, 2003 — pr. Dimension Films, Los Hooligans
Productions, Troublemaker Studios, Elizabeth Avel-
lan, Robert Rodriguez; izv. pr. Bob Weinstein, Har-
vey Weinstein — sc. Robert Rodriguez; r. ROBER
RODRIGUEZ; d. 1. Vince Pace, Robert Rodriguez;
mt. Robert Rodriguez — gl. Robert Rodriguez; sgf.
Robert Rodriguez; kgf. Nina Proctor — ul. Antonio
Banderas, Carla Gugino, Alexa Vega, Daryl Sabara,
Ricardo Montalban, Sylvester Stallone, Salma Ha-
yek, Courtney Jines — 84 min — distr. UCD

Postavsi sa sestrom Carmen jedan od po-
najboljib tajnibh agenata na svijetu, djecak
Juni odluci napustiti posao $pijuna te
otvori detektivsku agenciju. No, Covjecan-
stvu zaprijeti zagonetni Tvorac igracaka,
koji putem svoje nove video-igre Game
Over planira ostvariti nadzor nad umovi-
ma svibh njezinih igraca. Juni se stoga vrati
starom zanimanju, tim vise jer je i Car-
men pod nadzorom Tvorca igracaka.

Scenarist i redatelj serijala Spy Kids
Robert Rodriguez je, prema vlastitim
rije¢ima, otpocetka znao da snima tri-
logiju. No, ono §to sigurno nije znao
jest kako zavrsiti trodijelnu filmsku pri-
¢u o dje¢jim inalicama tajnih superage-
nata. Umjesto jo$ jedne $pijunske high-
tech pustolovine, u treéem i zakljué-
nom dijelu trebalo je ponuditi spekta-
kularnu zavr$nicu koja ée logi¢no zao-
kruziti jedini pravi filmski serijal za
djecu snimljen posljednjih nekoliko go-
dina u svijetu. Dakako, uz nedodirljivu
Carobnjacku sagu o Harryju Potteru.

U toj je nedoumici Rodriguez lukavo
prvo izabrao filmsku tehniku, pa se tek
onda prepustio pisanju scenarija. I, ba-
rem $to se ti¢e komercijalne strane za-
vr$noga dijela prie, u potpunosti us-
pio. Naime, Spy Kids 3-D: Game Over
jedan je od gledanijih filmova ove go-
dine u svijetu, a tome je presudno pri-
donijela ¢injenica da je film, kako to

otkriva sam naslov, uglavnom snimljen
u kontroverznoj 3D-tehnici. Kontro-
verznoj, jer se ni do dan-danas, bez ob-
zira na sveopéi razvojni procvat, teh-
ni¢ki nije odmaknula od svoje zlatne
holivudske ere u prvoj polovici 1950-
ih. Bag kao i onda kada su prikazivani
filmovi poput instant-hita Bwana dava-
o Archa Obolera, i danas publika na
3D-kinoprojekcijama mora nositi pri-
ruéne naoCale s dvobojnim staklima
koje (ne) uspijevaju docarati trecu di-
menziju slike na platnu. Ta je iluzija, s
jedne strane, poprili¢no daleko od sa-
vrienstva, dok s druge strane samo no-
Senje naocala uvelike odmaze udobnu
gledanju filma.

Unatoc¢ tim tehni¢kim nedostacima Ro-
driguez je lucidno zakljucio da adresat-
ni gledatelji njegova serijala nece zano-
vijetati oko nedostatka pri projekciji
filma, nego ¢e odlazak u kina doZivijeti
kao pravu praveatu pustolovinu. Pose-
bice jer e se najvei broj njih prvi put
u Zivotu susresti s filmom realiziranim
u 3D-tehnici. Nakon $to je tako posta-
vio projekt, Rodrlguez je jo§ samo mo-
rao smisliti gdje Ce izabrana tehnika
najbolje funkcionirati, te je odlucio da
njegovi junaci Juni i Carmen Cortez
dospiju u svijet virtualnih videoigara u
kojima ne vrijede zakoni Newtonove
fizike, nego parafizika i metafizika u
stilu Matrixa.

Na taj je nacin Juni dobio scenarlstlcku
zadadu da se suprotstavi novom zlikov-
cu u serijalu — Tvorcu igradaka — koji
zarobljen u cyberspaceu svojom novom
videoigrom nazvanom Game Over Zeli
zavladati svijetom.

Priviknu li se gledateljeve o¢i na 3D
opsjenu, a moZzdani centri na vrlo po-
jednostavljen zaplet i naraciju, Rodri-
guezov finale, ¢ak i izvan ciljne dobi od
Sest do dvanaest godina, djeluje kao
spretno napisan i reziran film. Izvrsna
raCunalna grafika, uigrani glumacki
dvojac Daryl Sabara i Alexa Vega te au-
toironiziraju¢i nastupi Salme Hayek,
Georgea Clooneya i Eh]e Wooda pri-
donose dobrohotnu ocjenjivanju filma.

lako su ovaj put Antonio Banderas i
Carla Gugino svedeni na statiranje u
poprili¢no ishitrenu raspletu, Rodrigu-
ez je opet ponudio i jedan suvisli odra-
sli lik. To je Tvorac igracaka, kojega tu-
madéi gotovo zaboravljeni Sylvester
Stallone u zacijelo najboljem nastupu
jos od Cliffhangera. Odglumivsi isto-
dobno nekoliko likova u filmu (para-
fraza Tvorceve podijeljene li¢nosti),
Stallone se, na Rodriguezov nagovor,
na najbolji nadin predstavio publici
koja ga na filmu mozda vidi prvi put.

Bosko Picula
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PRASCICEVA AVANTURA

Piglet’s Big Movie

SAD, 2003 — ANIMIRANI — pr. Walt Disney Pictures, Michelle Pappalardo-
Robinson — sc. Brian Hohlfeld prema knjigama A. A. Milnea; r. FRANCIS GLE-
BAS; mt. Ivan Bilancio — gl. Carl Johnson, Carly Simon — glasovi John Fied-
ler, Jim Cummings, Andre Stojka, Kath Soucie, Nikita Hopkins, Peter Cullen, Ken
Sansom, Tom Wheatley — 75 min — distr. Continental

Prascié, razocaran Sto ga prijatelji smatraju premalenim da im
pomogne u skupljanju meda, nestane u Sumi. Shvativsi da su po-
grijesili, Winnie Poo i prijatelji krenu u potragu uz pomoé Prasci-
Ceva dnevnika.

Posljednjih se nekoliko godina nastavljadi tradicije Walta
Disneyja ne upustaju u rizik. S jedne strane rade na novim
filmovima i junacima, poput hita Lilo & Stitch, dok s druge
kontinuirano obnavljaju zanimanje za svoje Klasicne uratke
snimajuci njihove pravocrtne nastavke (Knjiga o dzunglt 2)
ili pak pr1p0V]edne odvojke (Siljine zgode) lako je medvje-
di¢ Winnie Poo jos§ od 1966. ravnopravnl dio Disneyjeve na-
crtane obitelji, prvi uradak o njegovim dogodovstinama nije
bio dugometrazni film, nego sjajan kratkometrazni rad Wol-
fganga Reithermana k011 je pokrenuo crtani serijal. Tako su
Winnie Poo, Tigar, Zec, Pras¢ic¢ i ostali likovi posudeni iz po-
znatoga romana za djecu i mlade iz 1926. britanskog knji-
zevnika Alana Alexandra Milnea u kratku roku postali omi-
ljeni junaci djecje filmske publike.

Nakon Tigra, koji se karakterno osamostalio u filmu The
Tiggar Movie iz 2000, ove je godine svoj veliki film dobio jo3
jedan Winniejev pr1]atel] — Pradcié. Iza naslova Prasci¢eva
avantura krl]e se bemgno razigravanje dobro poznatih liko-
va u Cijem je srediStu ovaj put najmanji ¢lan druZine mudro-
ga medvjedi¢a. Redatelj je filma Francis Glebas, a sama pri-
Ca sa svojom (pre)izravnom poentom o vaznosti prijateljstva
uspje$no korespondira ponajprije s predskolskom publikom.
To nije nedostatak, no tesko je previdjeti da Glebasov film
viSe djeluje kao uradak prvobitno namijenjen videotrZzistu, a
manje kao suvisao kinonaslov. Ni crteZ ni pri¢a nisu na razi-
ni ostalih naslova recentne Disneyjeve kinoprodukcije, pa se
Cini da je Prascicev dolazak u kina bio takticki osmisljen po-
tez ne bi li se zaradilo i prije no $to Milnejevi junaci stignu
u videoteke.

lako je tom dru$tvancu nemoguée osporiti ljupkost i ljepotu
inicijalnog Reithermanova rada, koji Glebas manje-vise
uspje$no ponavlja, novo filmsko poglavlje pustolovina Win-
nieja Pooa, Pra-
§¢ica i prijatelja
ne nudi nista

vazno. Osim
mozda kantau-
torskog rada

oskarovke
Carly Simon.

Bosko Picula

DRUZBA PRAVIH
GENTLEMENA

League of Extraordinary Gentlemen

SAD, Njematka, Ceska, Velika Britanija, 2002 — pr. 20th Century Fox, Flying
Colours Produdtions S. r. 0., Angry Films, JD Productions, Mediastream 1. Pro-
ductions GmbH, Trevor Albert, Don Murphy; izv. pr. Sean Connery, Mark Gordon
— st. James Dale Robinson prema siripu Alana Moorea i Kevina 0'Neilla; .
STEPHEN NORRINGTON; d. f. Dan Laustsen; mt. — Paul Rubell gl. Trevor Jo-
nes; sgf. Carol Spier; kgf. Jacqueline West — ul. Sean Connery, Naseeruddin
Shah, Peta Wilson, Tony Curran, Stuart Townsend, Shane West, Jason Flemyng,
Richard Roxburgh — 110 min — distr. Confinental

Kako bi zaustavili Fantoma koji Zeli zapoceti svjetski rat, pod
vodstvom Allana Quatermaina udruzuje se neobicna skupina lju-
di — kapetan Nemo, vampirica Mina Harker, Tom Sawyer, Do-
rian Grey, nevidljivi covjek, te dr. Jekyll/mr. Hyde.

Druzba pravih gentlemena B
jo$ je jedan prvoklasan pred-
stavnik dominirajuceg novo-
holivudskog trenda filmova-
nja stripova. Naime, posljed-
njih godina, jo§ od doba za-
paZena uspjeha Batmana, ra- ' "\

zvidno je kako u Hollywoo-

du stripovi sve viSe zamjenjuju knjizevne predloske, obraca-
juéi se ocito mladoj publici. Stoga ne iznenaduje situacija po
kojoj se u americkoj kinematografiji svaki iole ambiciozniji
uradak koji koketira s ponesto ozbiljnijim prihvatom, smje-
sta proglasava reprezentativnim art-filmom.

Srecom, Drugba pravih gentlemena posjeduje dostatno zani-
mljiv predlozak, odnosno strip Alana Moorea i Kevina
O’Neala na mastovit i inteligentan nain spaja u jednu pricu
nekoliko karizmati¢nih protagonista, &iji korijeni nisu stri-
povski, nego pripadaju literarnim klasicima. Tako u djelu
Stephena Norringtona (Blade), filmsko vrijeme dijele, pri-
mjerice, Dorian Gray i kapetan Nemo (Dr. Jekylla/Mr. Hy-
dea da i ne spominjemo). Intrigantna je premisa u Drugbi
pravih gentlemena dobila primjerenu likovnu potporu, pa je
rije¢ o uistinu vizualno zanimljivu i tematski inventivnu
ostvarenju, koje moZe zainteresirati i ozbiljnije filmofile.

S druge strane valja kazati kako se redatelj zapravo uopce
nije potrudio istraZiti polazite te ga opremiti iole ambicio-
znijim primislima. Namjesto toga Norrington se pouzdaje u
uobicajeni arsenal kaskaderskih vratolomija i pirotehnicke
razbibrige, $to vrlo brzo, premda pregledno i atraktivno
uprizoreno, postaje zamorno, da ne kazemo dosadno. Prido-
damo li tome kako se u izgradnji likova redatelj usredotocio
samo na glavnu zvijezdu, Seana Conneryja, dobivamo cjeli-
nu koja zadivljuje superiornim specijalnim efektima i vjestim
dizajnerskim spajanjem klasi¢nih kostimografsko-scenograf-
skih elemenata s ultramodernim likovnim rje$enjima. No, to
je u biti i sve $to Norringtonov film nudi.

Mario Sabli¢

HRVATS K./

FILMSKI

LJETOPI S 36/2003.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 103 do 129 Kinorepertoar

SVEMOGUCI BRUCE

Bruce Almighty

SAD, 2003 — pr. Universal Pictures, Shady Acres Entertainment, The Pitbull Co.,
Beverly Detroit, Interscope Communications, Partizan, Pit Bull Productions,
Spyglass Entertainment, Michael Bostick, James D. Brubaker, Tom Shadyac, Jim
Carrey, Steve Koren, Mark O'Keefe; izv. pr. Gary Barber, Roger Birnbaum, Steve
Oedekerk — sc. Steve Koren, Mark 0’Keefe, Steve Oedekerk; r. TOM SHADYAC;
d. f. Dean Semler; mt. Scott Hill — gl. John Debney; sgf. Linda DeScenna; kgf.
Judy Ruskin Howell — ul. Jim Carrey, Morgan Freeman, Jennifer Aniston, Phi-
lip Baker Hall, Catherine Bell, Lisa Ann Walter, Steven Carell, Nora Dunn —
101 min — distr. Continental

Televizijski reporter Bruce uvijek je nezadovoljan, te izaziva Boga
nudedi mu da preuzme njegov posao. Bog pribvati, i dok se Bru-
ce snasao, na leda mu je svaljen ogroman teret, s kojim Ce se tes-
ko nositi.

Svemoguéi Bruce film je u kojem su ponovno ujedinili sna-
ge nedvojbeno vodeci americki filmski komicar, Jim Carrey,
i redatelj Tom Shadyac, uz kojega glumacku zvijezdu vezu
poceci karijere, odnosno film Ace Ventura. Shadyac ocito
zna kada Carrey pruZza najvise (o tome svjedodi i dopadlji-
vost njihova zajednickog projekta, Lagljivac), pa je rije¢ o
jednom od reprezentativnijih komic¢arevih nastupa. Dakako,
treba to pripisati i Carreyevim kratkim izletima u podrudje
ozbiljnijih glumackih zadaca (Majestic), iz Cijeg je relativnog
neuspjeha vjerojatno izvukao pouku. Pritom, dakako, ne tre-
ba ni pomisliti da je rije¢ o glum&evu umjerenom nastupu,
nego o ulozi koja mu je omoguéila da ponovno neumjereno
i nerijetko improvizirajudi, te mahom pouzdajudi se u grima-
se, iskaze neporecivu darovitost. Istini za volju, nije mali
broj filmofila koji ne drze osobito do Carreyeva ekscentri¢-
nog, nerijetko neumjerena prenemaganja, ali se mora pri-
znati kako se upravo takav pristup ovdje pokazao posve svr-
sishodnim.

Danak je pladen u cjelovitosti price, koja je posve podrede-
na glavn0] zvijezdi, te se Cak i ne trudi krenuti iole ambicio-
znijim putima, kojima se moZzda mogla i inspirativnije obra-
__diti ishodi$na premisa (smrt-

§ nik dobiva bozanske moci, ali
zajedno s tim i obveze). Stovi-
Se, fabula se vrlo brzo pokaZe
i Sablonskom, a najvele razoca-
“ ranje nastupi kada u drugoj
polovici poprimi dramati¢nije
primjese i okrene se slabo
motiviranu razvoju romanti¢nije ugodajnosti.

Svemogudi Bruce stoga je instant-filmi¢ po ukusu danasnjih,
poprili¢no nezahtjevnih celuloidnih konzumenata. Iz te bi
fabule kakav klasi¢noholivudski scenarist zacijelo izvukao
jako mnogo, bez obzira za koju se Zanrovsku vrstu odlucio.
Shadyac i drustvo odlucili su se prikloniti prokusanoj for-
mulai¢nosti, $to je i dovelo do cjeline dvojbene kakvoce, fil-
ma koji se gleda s lako¢om, ali i smjesta zaboravlja.

Mario Sabli¢

PLAVUSA UZVRACA
UDARAC

Legally Blonde 2: Red, White &
Blonde

SAD, 2003 — pr. Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), Marc Platt Productions, Type
A Films, David Nicksay; izv. pr. Reese Witherspoon — sc. Amanda Brown, Eve
Ahlert, Dennis Drake, Kate Kondell; r. CHARLES HERMAN WURMFELD; d. f. EI-
liot Davis; mt. Peter Teschner — gl. Rolfe Kent; sgf. Melissa Stewart; kgf. Sop-
hie de Rakoff Carbonell — ul. Reese Witherspoon, Sally Field, Regina King,
Jennifer Coolidge, Bruce McGill, Dana Ivey, Mary Lynn Rajskub, Luke Wilson —
95 min — distr. Continental

Otpustena s posla, energicna pravnica Elle Woods odluci se izbo-
riti za prava Zivotinja iskoristavanih u kozmetickoj industriji.

Ao je dosad bilo moguée
zamisljati la vie en rose
samo na osnovi francuske
Sansone, odsad se u pri-
vlacnost Zivota u ruZica-
stom mogude uvjeriti po-
sredovanjem dviju film-
skih komedija o agilnoj
pravnici s Harvarda Elle
Woods. Prvi je Luketicev
uradak bio poprili¢na ki-
nosenzacija,  osiguravsi
glavnoj glumici i darovitoj komicarki Reese Witherspoon
nominaciju za Zlatni globus, pa je drugi dio pomno isplani-
ran kao jos skuplji, jos zabavniji i jo$ rugicastiji.

%

Pritom je viSak dolara i osobito visak ruZicaste boje itekako
vidljiv. No, zabavna je pri¢a o naoko priglupoj bogatasici i
razmaZenoj studentici prava, koja intelektualno kosi sve
pred sobom na zahtjevnom Harvardu, svjezinom i duhovito-
§¢u ipak bila dostatna samo za jedan film. Nastavak je u tom
smislu recikliranje sli¢nih komi¢nih situacija, samo $to je u
odnosu na izvornik ovdje rije¢ o (ne)snalaZenju simpati¢ne
Elle medu politicarima i politicarkama (izvrsna epizoda Sally
Field) u Washingtonu, a ne medu studentima i profesorima
u Massachusettsu. Politicki korektan movens o zastiti Zivoti-
nja koristenih u kozmetickoj industriji u potpunosti je u
skladu sa svjetonazorom i tankocutno$¢u sredi$nje junakinje,
pri ¢emu film djeluje kao bajkolika ina¢ica Caprina klasika
Gospodin Smith ide u Washington. Ali, dok je Jamesa Ste-
warta kao naivna senatora muéio problem politi¢ke korup-
cije, naivnu Elle muéi gdje je majka njezina Civauve i kako
§to uspjesnije organizirati vjencanje s voljenim.

Jedan su i drugi zaplet, dakako, posve legitimni, iako je kri-
stalno jasno da ta dva filmska puta u Washlngton imaju po-
sve razli¢itu publiku i — boju. Stewartov ima sve nl]anse
unato¢ crno-bijeloj tehnici, dok je Reesein iskljucivo ruZi-
Cast.

Bosko Picula
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AMERICKA PITA 3:
VJENCANJE

American Wedding

SAD, 2003 — pr. Universal Pictures, Zide-Perry Productions, LivePlanet, Chris
Bender, Adam Herz, Chris Moore; izv. pr. Chris Weitz, Paul Weitz — sc. Adam
Herz; r. JESSE DYLAN; d. f. Lloyd Ahern; mt. Stuart Pappé — gl. Christophe
Beck; sgf. Clayton Hartley; kgf. Pamela Withers-Chilton — ul. Jason Biggs, Se-
ann William Scott, Alyson Hannigan, Eddie Kaye Thomas, Thomas lan Nicholas,
January Jones, Eugene Levy, Molly Cheek — 96 min — distr. Blitz

Jim i Michelle odluce se viencati, te na viencanje pozivaju svoje
obitelji, ali i brojne prijatelje. No prije svega slijedi momacka ve-
Cer.

N cocekivano uspjesna Americka pita dobila je veé treéi na-
stavak. Sva je sreca da je i taj lako probavljiv poput prva dva,
te donekle rusi teoriju o potpuno promaSenim nastavcima
ishodi$no uspjesnih izvornika, snimljenim iskljucivo kako bi
se izmamila koja nov¢anica iz lisnica kinoposjetitelja. Stovi-
Se, u ovom bi se slu¢aju moglo ustvrditi kako je treéi nasta-
vak i znatno bolji od neuvjerljivoga drugog, gotovo u rangu
sa zabavnim prvencem, §to nedvojbeno jam¢i dugovjenost
sada ve¢ iznimno ’bankabilnoga’ filmskog serijala.

Premisa Americke pite 3 posve je pojednostavnjena. Cak bi
se reklo odve¢ nezahtjevna, maksimalno prilagodena suvre-
menim tinejdZerima. Gotovo bi se moglo kazati kako je rijec
tek o na brzinu
281 sklepanu  okviru
# koji na okupu treba
43 drzati niz vise ili
i manje uspjesnih ge-
g cova. Redateljsko
umijeée ovdje se
pokazalo u dobru
ritmu humora i ne-
primjetnu te vrlo
primjerenu  mije-
njanju ugodaja cjeline, koja varira od Ciste slapstick-komike,
preko danas trendovskoga zahodskog humora, do mnogo
sentimentalnijih segmenata, u kojima ¢e razloge za gledanje
pronadi i senzibilnija publika.

Razloge za dopadljivost trecega filma treba potraZiti i u ras-
poloZenoj glumackoj postavi, koja se ocigledno uZivjela u
uloge koje tumadi i doista djeluje vrlo uvjerljivo, odnosno
oni omoguéavaju gledatelju positovjeéivanje s njihovim sud-
binama. Dakako, to se odnosi na adolescente, jer su oni ci-
ljana publika sva tri filma.

Americka pita 3 u svim svojim trenucima nudi opusten i ne-
obavezan provod nezahtjevnoj publici. Film je to koji ne na-
stoji ponuditi nikakve lekcije, te ne zazire od kreiranja situ-
acija koje Ce brojni branitelji javnoga ¢udoreda namah pro-
glasiti neukusnima, premda u njemu nema nicega provoka-
tivnog ili kontroverznog.

Mario Sabli¢

LARA CROFT:
KOLIJEVKA ZIVOTA

Lara Croft Tomb Raider: The Cradle
of Life

SAD, Niematka, Japan, Velika Britanija, Nizozemska, 2003 — pr. BBC (British
Broadcasting Corporation), Eidos Interactive Ltd., Lawrence Gordon Productions,
Mutual Film Company, Paramount Pictures, Tele-Minchen (TMG), Toho-Towa,
Lawrence Gordon, Lloyd Levin; izv. pr. Jeremy Heath-Smith — sc. Dean Georga-
ris, Steven E. de Souza, James V. Hart; r. JN DE BONT; d. f. David Tattersall; mt.
Michael Kahn — gl. Alan Silvestri; sgf. Kirk M. Petruccelli; kgf. Lindy Hemming
—ul. Angelina Jolie, Gerard Butler, Ciardn Hinds, Christopher Barrie, Noah Tay-
lor, Djimon Hounsou, Til Schweiger, Simon Yam — 117 min — distr. Blitz

Lara Croft krece u potragu za Pandorinom kutijom, kako ne bi
dosla u posjed zlikovca — nobelovca Reissa, koji njome Zeli po-
koriti svijet.

N ecko¢ uglednu direktoru fotografije (Crna kisa, Lov na Cr-
veni oktobar, Sirove strasti) Janu De Bontu, jo$ od pocetno-
ga redatehskog uspjeha s hvaljenom Brzinom, bas i ne cvje-
taju ruze. Njegovim zanatskim vjeStinama nema prigovora,
ali je reZija ipak nesto viSe od ¢ista redanja privla¢no uprizo-
renih sekvenci. Dakako, ta tvrdnja stoji jedino ukoliko nije
rije¢ o adrenalinom i seksualno$¢u natopljenim projektima,
kakav je upravo nastavak filmskih dogodovstina Lare Croft.

Valja reéi da je ve¢ prvi film o celuloidnim pustolovinama
racunalno generirane junakinje bio, u najmanju ruku, dvoj-
bene kvalitete. U njemu su eventualno mogli uZivati poklo-
nici istoimene racunalne igrice, ali tesko i iole ozbiljniji fil-
mofili, ¢ak ni oni vrlo
naklonjeni zamamnim
oblinama Angeline Jolie.

8 No, drugi se nastavak i
| ne trudi situaciju postavi-
ti na Cvrsée fabulativne,
ili dramaturske temelje,
pa Cak ni kad je rijec o li-
kovima. Lara Croft 2 sto-
ga sli¢i freneti¢noj voZnji toboganom smrti, uz opasku kako
ste se sli¢nim provozali barem ve¢ stotinjak puta. Drugim ri-
je¢ima, ova cjelina ne nudi ni natruhe uzbudljivosti ili neiz-
vjesnosti, a 0 nekakvoj napetosti ne moze biti ni zbora. Sto-
ga se osjeCate posve razofaranim kada spoznate kako gleda-
te akcijski film koji vas ni u jednom trenutku ne natjera na
bilo kakvu reakeiju (dakako izuzmemo li onu kako je mozda
vrijeme da se uputite ka izlazu iz kinodvorane). Ipak, ne tre-
ba sumnjati da ¢e ocito unosna fransiza Lare Croft iznjedriti
jos poneki nastavak u godinama koje dolaze. Mozda to i ra-
zveseli zaklete poklonike kultne igrice, kao i muski dio publi-
ke kojem je za potpuno zadovoljstvo dovoljna i sama pojav-
nost zanosne Angeline, no zasigurno necée ostaviti nikakav
dojam na filmofile, zamorene standardnom novoholivud-
skom akcijskom konfekcijom.

Mario Sabli¢
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SINBAD: LEGENDA O
SEDAM MORA

Sinbad: Legend of the Seven Seas

SAD, 2003 — ANIMIRANI — pr. DreamWorks SKG, Jeffrey Katzenberg, Mire-
ille Soria — sc. John Logan; r. PATRICK GILMORE, TIM JOHNSON; mt. Tom Fi-
nan — gl. Harry Gregson-Williams; glasovi Brad Pitt, Catherine Zeta-Jones,
Michelle Pfeiffer, Joseph Fiennes, Dennis Haysbert, Adriano Giannini, Timothy
West, Raman Hui — 88 min — distr. Blitz

Pogresno optuzen da je ukrao Knjigu mira, gusar Sinbad krece na
opasan put progonjen od bogice Eris: u deset dana mora pronaci
ukradenu dragocjenost, inace ée njegov prijatelj Proteus izgubiti
Zivot.

Uistinu je tesko povjerovati da povijesni spektakl Gladijator
i pseudomitoloska animirana bajka Sinbad: Legenda o sedam
mora imaju istog scenarista — Johna Logana. Jer dok je
filmski ep Ridleyja Scotta o starorimskom borcu u areni do-
Zivio gotovo nepodijeljenu aklamaciju, ovoljetne su zgode
pustolovnoga Sinbada docekane s op¢im nerazumijevanjem.
Djecjoj su publici bile preozbiljne i nezanimljive, dok su
odrasli promatradi film doZivjeli ridikuloznim. Zbog price,
prije svega.

Premda ni Gladijator u scenaristickom smislu nije besprije-
korna niska povijesne faktografije, Loganov je tekst o Sinba-
dovim dogodovstinama pravo izivljavanje nad kulturnom
bastinom i elementarnom logikom. Nitko, doduse, nema
pravo umjetniku osporavati njegovu viziju, ali u filmu Sin-
bad: Legenda o sedam mora nema ni traga od umjetnicke re-
interpretacije izvornika. Tu je ponajprije rije¢ o frankeinstaj-
novskom rezanju i spajanju razli¢itih prica, legendi i mitova,
Ciji je zavrdni rezultat kaoti¢na pripovijest zanimljiva jedino
onima koji nikada nisu ¢uli za zbirku Tisucu i jedna noc, ba-
rem neku od starogrekih legendi ili pak za zemljopisnu uda-
ljenost Siracuse na Siciliji i Fijija usred Tihog oceana.

Sve je to, naime, film pomije$ao u namjeri da Sinbadu pri-
krije pravo podrijetlo, da amalgamira nespojive legende i da
uz pomo¢ glasova Brada Pitta, Catherine Zeta-Jones i Mi-
chelle Pfeiffer kalkulantski privuce §to brojniju publiku.
Unato¢ besprijekornoj i povremeno spektakularnoj animaci-
ji, publika je uvelike zaobisla film.

Bosko Picula

KUCA 1ZAZOVA

The House on Turk Street

SAD, Nijematka 2002 — pr. ApolloMedia, Kismet Entertainment Group, Rem-
star Corporation Inc., Seven Arts Pictures, Barry Berg, David Braun, Peter Hof-
fman, Herb Nanas, Sam Perlmutter, André Rouleau, Maxime Rémillard; izv. pr.
David E. Allen, Jan Fantl, Frank Hibner, Julian Rémillard — sc. Christopher Ca-
naan, Steve Barancik prema kratkoj prici Dashiella Hammetta; r. BOB RAFEL-
SON; d. . Juan Ruiz Anchia; mt. William S. Scharf — g|. Jeff Beal; sgf. Paul Pe-
ters; kgf. Mary Claire Hannan — ul. Samuel L. Jackson, Milla Jovovich, Stellan
Skarsgdrd, Doug Hutchison, Grace Zabriskie, Joss Ackland, Jonathan Higgins,
Shannon Lawson — 103 min — distr. VTI

Jack Friar policajac je koji, cineci uslugu znanici, kuca na pogres-
na vrata. TraZeci nestalu djevojku nalijeée na skupinu kriminala-
ca koji pripremaju pljacku banke.

Z: Boba Rafelsona devedesete, u redateljskom smislu, nisu
bile osobito sretne godine. Autor kultnih filmova Pet lakih
komada i Postar uvijek zvoni dva puta potkraj osamdesetih
potpisao je donekle intrigantnu, ali i zamornu Crnu udovi-
cu, a sredinom devedesetih zabavan, no podcijenjen triler
Krv i vino. Ugledno ime i redateljska vjestina (da ne kazem
rutina) apriorni su jamci prili¢ne gledljivosti i Kuée izazova.
No, ne i mnogo viSe od toga.

Osuvremenjena je to pri¢a rodonacelnika tvrdokuhane pro-
ze Dashiella Hammeta Kuéa u ulici Turk iz 1924. godine.
No, uvedeni novitet (naznacena, no nerealizirana medura-
sna romansa), kao i $ablonski kriminalni zaplet, umjesto tvr-
dokuhanih, ostavljaju tek okus nedokuhanih poluproizvoda.
Film predvidive price i stalno opadajuce napetosti nose sigu-
ran nastup Samuela L. Jacksona, zanimljivo pomaknuti ka-
rakteri 1 vizualna cizeliranost. Steta $to lik infantilne, nezre-
le djevojke, u osnovi tragi¢na karaktera nes(p)retna u ulozi
femme fatale i manipulatorice muskarcima, u tumacenju
Mille Jovovich, nije detaljnije razraden jer odnos nje i Jac-
ksona ¢&ini emotivnu okosnicu filma.

Kombinacija klasi¢nog Rafelsonova redateljskog postupka i
osamdesetak godina starog Hammettova predloska poslje-
duje staromodnim ugodajem cjeline preporucljive, stoga, u
prvom redu filmofilima.

Josip Grozdani¢
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HOLIVUDSKI
MURIJACI

Hollywood Homicide

SAD, 2003 — pr. Revolution Studios, Lou Pitt, Ron
Shelton; izv. pr. David V. Lester, Joe Roth— sc. Ro-
bert Souza, Ron Shelton; r. RON SHELTON; d. . Ba-
rry Peterson; mt. Paul Seydor — gl. Alex Wurman;
sgf. James D. Bissell; kgf. Bernie Pollack— ul. Har-
rison Ford, Josh Hartnett, Lena Olin, Bruce Green-
wood, Isaiah Washington, Lolita Davidovich, Dwight
Yoakam, Martin Landau — 111 min — distr. Con-
tinental

Iskusni detektiv Joe i njegov mladi partner
K. C. istratuju Cetverostruko umorstvo
Clanova reperskog benda.

Jos jedan u nizu buddy-buddy policij-
skih filmova kojih se tijekom vremena
oligledno ne zasi¢uju njihovi tvorci, a
ni sama publika. U svom podzanru
uglavnom ne ¢ineéi odmaka od svih
mogucih konvencija i kliSeja (graden
na dva anti-
podna karakte-
ra — u ovom
& slucaju u kate-
i gorijama godi-
I na — starijim,
B tvrdoglavim
"W Joeom i mla-
dim idealisti¢-
nim K. C.-om), i Holivudski murjaci
kre¢u se po jednako labavu terenu i po-
entiraju nuZnost njegove revitalizacije
(no ne i ridikulozno postavljanje Forda
(ve€) starca u okruZenje koje je posve-
masnje prerastao).

Film Rona Sheltona (redatelja inicijal-
no sklona sportskim temama — Bull
Durham, Tin Cup) tako biva akcuska
komedija koja gotovo da nije smije$na
i koja se krece netipi¢no sporo; no koja
je ipak, prezZivi li se njezina dosadno-
nenadahnuta prva polovica i pronikne
u samosvojan ritam te povremeni luc-
kasti humor (rezerviran za drugi dio
filma), ¢ak i zabavna.

Pitanje koje ostaje medutim jest da li je
nekoliko smijesnih trenutaka vrijedno
sjedenja dva sata pred (velikim) ekra-
nom, $to pak naravno opet ovisi o ni-
jansama senzibilnosti gledatelja.

Katarina Mari¢

TATA U AKCLJI

Daddy Day Care

SAD, 2003 — pr. Revolution Studios, Day Care Pro-
ductions, Davis Entertainment, 20th Century Fox,
Matt Berenson, Wyck Godfrey, John Davis; izv. pr.
Dan Kolsrud, Joe Roth, Heidi Santelli — sc. Geoff
Rodkey; r. STEVE CARR; d. f. Steven B. Poster; mt.
Christopher Greenbury — gl. David Newman; sgf.
Garreth Stover; kgf. Ruth E. Carter — ul. Eddie
Murphy, Jeff Garlin, Steve Zahn, Anjelica Huston,
Kevin Nealon, Jonathan Katz, Siobhan Fallon Ho-
gan, Lisa Edelstein — 92 min — distr. Continental

Dobivsi otkaz u reklamnoj agenciji, dotad
imuéni Charlie ne moge vise sincicu priu-
Stiti odlazak u djecji vrtié. Stoga s prijate-
liem osniva svoj.

Ima li djece kojoj odlazak u dje¢ji vrti¢
barem nekoliko prvih dana nije naliko-
vao na noénu moru? Sami, nenavikli
na izostanak tetosenja roditelja i ostale
rodbine te suoceni s pocesto namgro-
denim vr$njacima, brojni su djecaci i
djevojcice tog uzrasta poZeljeli da im je
djedji vrti¢ u dnevnoj sobi i kuhinji, a
mama i tata njihovi voditelji. Re¢eno,
ucinjeno! I to u obiteljskoj komediji
Tata u akciji, koja je ove godine ponov-
no ujedinila redatelja i glavnog glumca
zanrovski sli¢noga filma Dr. Doolittle 2
— Eddieja Murphyja.

Nekad vodeéi komicar americke kine-
matografije s nimalo bezazlenim $ala-
ma, Murphy se od polovice 90-ih eta-
blirao kao vodeci glumac u americkim
komedijama obiteljskoga predznaka.
Time se gluméev iznimni komicarski
dar, naZzalost, posve razvodnio u pit-
kim, ali vrlo plitkim, filmovima u koji-
ma moZe uZivati jo$ jedino dje¢ja publi-
ka ni dana starija od mali§ana o kojima
je u Tati u akciji rije¢. Papirnati zaplet
o ocu koji uz pomo¢ prijatelja (Jeff
Garlin) osniva vlastiti djedji vrti¢ su-
protstavljajuéi se fasistoidnoj gospodici
Harridan (Anjelica Huston) iz konku-
rentskoga vrtica nije niSta drugo do
izlika za nezrele posalice i jo§ nezreliju
glumu.

Stoga i ne ¢udi da u svemu tome naj-
zrelije djeluju Cetverogodisnjaci koji se
pojavljuju u filmu.

Bosko Picula

KARTEL

A Man Apart

SAD, 2003 — pr. Avery Pix, Newman/Tooley Films,
Robert John Degus, Joey Nittolo; izv. pr. Michael De
Luca, Vin Diesel, F. Gary Gray, Claire Rudnick Polste-
in — sc. Christian Gudegast, Paul Scheuring; r. F
GARY GRAY; d. f. Jack N. Green; mt. Robert Brown,
William Hoy, Sean Hubbert — gl. Anne Dudley;
sgf. Ida Random; kgf. Shawn Barton — ul. Vin Di-
esel, Alice Amter, Jim Boeke, Ken Davitian, Steve
Eastin, Juan Ferndndez, Robert Fraade, Richard
Gross — 110 min — distr. Infercom Issa

Agent Sean Vetter niz godina vodi rat pro-
tiv narko kartela, ali tek nakon sto mu nji-
hov voda Diablo ubije Zenu, Vetter krece u
pravu osvetu.

Nakon zanimljiva nastupa u Planetu
tame Vin Diesel je jo§ uvijek u potrazi
za ulogom koja Ce ga etablirati kao iole
ozbiljniju glumacku osobnost. Tako bi
eventualno izafao iz oskudnih okvira
spretne i akcijski kompetentne filmske
zvjezdice, Sto je status koji je preko
nodi stekao nastupom u jednodimenzi-
onalnim projektima poput XXX ili Brzi
i Zestoki. Kartel nosi redateljski pecat
E. Gary Graya (Frzday, Negotiator) §to
ga ponesto izdvaja iz dosadasn]eg Die-
selovog opusa. No, ovaj dinami¢ni tri-
ler ne ide ni pedlja dalje od danas uo-
bi¢ajenih Zanrovskih formula, daleko
se viSe pouzdavajuéi u gromoglasne
prizore negoli $to povjerenje poklanja
fino iznijansiranim junacima ili vje$to
isprepeletenoj pridi.

Ruku na srce, mozda razloge redatelje-
ve odluke treba potraZiti u oskudnoj
glumackoj ekspresivnosti njegova glav-
nog junaka. Stoga je Kartel djelo za
jednokratnu uporabu, za koje je ipak
Steta da nije barem malo slojevitije.

Mario Sabli¢
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ZLOCESTI
DECKI
Bad Boys Il

SAD, 2003 — pr. Columbia Pictures Corporation,
Don Simpson/Jerry Bruckheimer Films; izv. pr. Chad
Oman, Mike Stenson, Barry H. Waldman — sc. Ron
Shelton, Jerry Stahl; r. MICHAEL BAY; d. f. Amir Mo-
kri; mt. Roger Barton, Mark Goldblatt, Thomas A.
Muldoon — gl. Trevor Rabin; sgf. Dominic Wat-
kins; kgf. Carol Ramsey, Deborah Lynn Scott — ul.
Martin Lawrence, Will Smith, Jordi Mollg, Gabrielle
Union, Peter Stormare, Theresa Randle, Joe Panto-
liano, Michael Shannon — 145 min — distr. Con-
tinental

Duoyjica policijskib detektiva Mike i Mar-
cus dobivaju novi zadatak: u Sto kracem
roku pronaéi opasnoga trgovca ecstas-
yjem.

lako se ¢inilo da je akcijska komedija
Zlocesti decki iz 1995. u reziji Michae-
la Baya jednokratni hit ¢ija je jedina za-
sluga da je redatelja i dvojicu glavnih
glumaca Willa Smitha i Martina Law-
rencea uvrstila na holivudsku A-listu,
njezin je ovogodi$nji nastavak Sto se
tice gledanosti u ameri¢kim kinima
iznenadio, valjda, i same producente.

No prije ¢e biti da je poslovno dovitlji-
vi Jerry Bruckheimer osjetio da je osam
godina od izvornika pravo vrijeme za
nove detektivske pustolovine policij-
skog dvojca iz Miamija. UloZivsi vrto-
glav iznos u film Zlocesti decki 2, Bruc-
kheimer je zaradio jo§ vrtoglaviju svo-
tu, koja je ovu "Bum! Tras! Dum!” ak-
cijsku razbibrigu uvrstila medu najgle-
danije naslove u SAD u 2003.

Naime, posljednjih nekoliko godina na
ameri¢kom, a posljedi¢no i na svjet-
skom kinotrZiStu, izvrsno prolaze adre-
nalinske poskocice u kojima su akeijski
prizori dovedeni do tehnickog savr$en-
stva, a scenaristicki dometi do umnog
blazenstva (Brzi i Zestoki, XXX, ...), pa
ne treba Cuditi ni uspjeh novoga puber-
tetskog ludiranja dvojca Smith & Law-
rence. Pri¢a o hvatanju floridskoga
narkobosa tu je ionako samo paravan
za svu silinu pirotehnike i krhotina na
cestovnom bojnom polju.

Bosko Picula

SVE STO
DJEVOJKA
MOZE
POZELJETI

What a Girl Wants

SAD, 2003 — pr. Castle Rock Entertainment, DiNo-
vi Pictures, Gaylord Films, HSI Tomorrow Film, Slo-
ane Square Films, Warner Bros., Bill Gerber, Hunt
Lowry; izv. pr. E. K. Gaylord, Alison Greenspan, Ca-
sey La Scala — sc. Jenny Bicks, Elizabeth Chandler
prema drami Williama Douglasa-Homea The Re-
luctant Debutante; r. DENNIE GORDON; d. f. An-
drew Dunn; mt. Charles McClelland — gl. Rupert
Gregson-Williams; sgf. Michael Carlin; kgf. Shay
Cunliffe — ul. Amanda Bynes, Colin Firth, Kelly
Preston, Eileen Atkins, Anna Chancellor, Jonathan
Pryce, Oliver Jumes, Christina Cole — 105 min —
distr. Intercom lssa

Sedamnaestogodisnja Amerikanka Daph-
ne Reynolds, koja Zivi sa samohranom
majkom Libby, saznaje da joj je otac en-
gleski lord Henry Dashwood te ga odluci
posjetiti u njegovu raskosnu domu u Lon-
donu. Henry, koji je angaZiran oko vlasti-
te izborne kampange, pribvaca kéerku, dok
njegova ustogliena zarucnica i njezina
snobouska tinejdzerska kéi éine sve ne bi li
Daphne udaljile od oca. Istovremeno,
Daphne upozna mladoga glazbenika lana.

Sve sto djevojka moze pofeljeti stan-
dardno je kliSeiziran i sentimentalan
diznijevski proizvod koji, samo Holly-
woodu pristalom licemjerno$éu, slavi
duhovnu nezavisnost i programatski
pretpostavlja iskrenost osjec¢aja materi-
jalnoj koristi. Ovaj par excellence holi-
vudski proizvod za ciljanu tinejdZersku
publiku ne samo da prijetvorno slavi
ono §to Hollywood inace iz svoje pri-
mitivne utilitaristicke logike najcesée
superiorno ignonira ili ¢ak prezire,
nego se po tko zna koji put stavlja u
sluzbu svjetonazora i ideologije po ko-
joj su Amerika i Amerikanci paradigma
plemenitosti, vodeni idealima jednako-
sti, pravde i slobode, emocionalne nei-
skvarenosti i iskrenosti, duhovne nes-
putanosti; ukratko, znalenjska razina
filma posve je u funkeiji nacionalnoga
slogana o zemlji slobodnih i domu hra-
brih, pri ¢emu se poseZe i za omiljenim

antagonistima, Britancima/Englezima
koji su, zajedno sa svojom postojbi-
nom, sinonim drustvenih predrasuda i
nepravde, pretjerane tradicionalnosti i
ceremonijalnosti, a iznimke poput lor-
da Dashwooda, njegove majke i mla-
dog Iana vjerojatno samo potvrduju
pravilo. Sve to ne bi bilo dovoljno da se
film proglasi neuspjelim jer, kao $to je
dobro znano, i najgora ideologija moZe
se ponuditi na simpati¢an pa i kreativ-
no fascinantan nacin, medutim Sve $to
djevojka moZe poZeljeti pati od previse
dramaturskih nelogi¢nosti i motivacij-
ske neuvjerljivosti likova, kao i jako na-
tegnuta nastupa Amande Bynes u na-
slovnoj ulozi (ta nedvojbeno privlaéna
curica u svakom kadru narcisoidno po-
ruCuje gledateljima *ah, zar nisam slat-
ka’), da bi uza sve to probavili jos i tes-
ku ideolosku artiljeriju. Ukratko, raz-
mjerno pitko, ali i jako plitko.

Damir Radi¢
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BULEVAR SUMRAKA

Sunset Blvd.

SAD, 2003 (1950) — pr. Paramount Pictures, Char-
les Brackett — sc. Charles Brackett, Billy Wilder, D.
M. Marshman Jr; r. BILLY WILDER; d. f. John F. Se-
itz; mt. Arthur Schmidt — gl. Franz Waxman; sgf.
Hans Dreier, John Meehan; kgf. Edith Head — ul.
William Holden, Gloria Swanson, Erich von Strohe-
im, Nancy Olson, Fred Clark, Lloyd Gough, Jack
Webb — 110 min — distr. VT

Treéerazredni holivudski scenarist Joe Gil-
lis uzaludno obija pragove velikih studija
u nadi da ée mu neka od trivijalnib prica,
napisanih na prazan Zeludac, biti pribva-
Cena. Pukom slucajnoséu nabasa na oro-
nulu vilu u kojoj, odavno zaboravljena od
javnosti, Zivi Norma Desmond, legendar-
na diva nijemoga filma. Pribvaéajuéi po-
sao prepravijanja njezina nevjesto srocena
scenarija, zapocinje odnos koji ce biti sve
prije no idilican.

-

Billy Wilder vjerojatno je jedini reda-
telj iz razdoblja klasi¢noga Hollywoo-
da koji se podjednako dobro (Stovise
izvrsno) snalazio u svim filmskim Zan-
rovima, bila rije¢ o film-noireu (Dvo-
struka obmana), komediji (Neki to vole
vruée), ratnom filmu (Stalag 17), kla-
si¢nom whodunit krimicu pretvorenu u
sudski triler (Svjedok optuzbe), socijal-
noj drami (Izgubljeni vikend) ili antiho-
livudskoj satiri (Bulevar sumraka). Pri-
tom svi navedeni filmovi, kao i vecina
naslova iz njegova prebogata opusa,
nose tipi¢ni Wilderov autorski pecat,
Zig obrazovana, senzibilna, inteligentna
Europljanina, otisak lucidna, duhovita
subverziva koji je postavljao nove ka-
none svakoga 7anra koji je obradio
stvarajuéi neprijeporna, svevremenska
remek-djela koja se i danas smatraju
Zanrovskim vrhuncima (npr. Neki fo
vole vruée u zanru komedije, ili Dvo-
struka obmana u okviru film-noirea).
Neprolaznu svjezinu i aktualnost svim
Wilderovim filmovima daje upravo
izrazita nota subverzivnosti, zahvalju-
juéi kojoj se oni — tematikom i naci-
nom njezine obrade u vrijeme nastanka
vrlo avangardni, i danas doimaju izni-
mno atraktivnima i poticajnima. Na-
znake pedofilije (Bojnik i malena), tra-
vestija (Neki to vole vruée), drustveno
licemjerje i karijerizam (Apartman),
okrutnost novinarske profesije (Na-
slovna stranica) i razorna kritika holi-

vudskog sustava zvijezda (Bulevar su-
mraka) subverzivni su Zalci kojima Wil-
der, neke umotavsi u celofan neobve-
zne, lezerne komedije, vrlo uspje$no
podbada velike studije i razotkriva jav-
ni (ne)moral. Na prvi pogled ironik i
cinik, Wilder je u biti vrlo suosje¢ajan i
topao, melankoli¢ni altruist koji pesi-
mistiéni svjetonazor zakriva ubojitim
humorom i nerijetko o$trim jezikom.

Bulevar sumraka, posljednja majstoro-
va suradnja sa scenaristom Charlesom
Brackettom, savr$ena je ilustracija za
sve navedeno. Pri¢a o bizarnu odnosu
ocvale dive i beskrupulozna pisca trivi-
jalnih fulmskih siZeja slojevita je karak-
terna studija u kojoj su portreti prota-
gonista, redom Zivotnih gubitnika, pri-
kazani iznimno detaljno i uvjerljivo.
Zaboravljena zvijezda nijemih filmova
i propali scenarist (Zigolo koji ée u
klju¢nom trenutku materijalno pretpo-
staviti emotivnom), mlada Citacica sce-
narija Betty i glumicin bivsi suprug, a
sad sluga i voza¢ Max, kutovi su svoje-
vrsna Zivotno-ljubavnog Cetverokuta,
krhke konstrukcije koja Ce se, pod tere-
tom emocija i moralnih dvojbi, srusiti
poput tornja od karata i dovesti do zlo-
Cina. Ta je konstrukcija sazdana od laZi
i dvoli¢nosti (poslovno-ljubavni odnos
Norme i Joea, Maxovo autorstvo na-
vodnih pisama oboZavatelja), od tlapnji
i samozavaravanja (nada u veliCanstve-
ni povratak na scenu, vjera u atono-
mnost vlastitih odluka i moguénost od-
laska), no sve se postupno razotkriva
kao mreza velikih, bolnih opsjena, ne-
uspjesnih pokuSaja zaustavljanja vre-
mena i kupovanja mladosti i ljubavi,
kao imitacija imaginarnoga Zivota na
velikoj nozi.

Antologijski prizori nizu se od sama

pocetka. Sekvenca u kojoj nas narator,
¢iji les pluta u bazenu, uvodi u zbivanja
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iznimno sugestivno stvara tjeskoban,
zapravo noirovski ugodaj koji Ce, foto-
graﬁ]om tamnih tonova i mra¢nim, go-
tickim interijerima, ali i cini¢nim Joeo-
vim komentarima, film zadrzati do
kraja. Joeov zlatni kavez, iz kojega je
pokusaj bijega nemogud, prikazan je
precizno komponiranim kadrovima ki-
¢em pretrpanih prostorija vile, zdanja
Cija vrata, iz sigurnosnih razloga, ne-
maju kvake, a &ija je jedna prostorija,
namijenjena odrZavanju privida neka-
dasdnje slave, pretvorena u plesnu dvo-
ranu. Pti¢ja perspektiva prizora u ko-
jem Norma i Joe, uz pratnju unajmlje-
noga sastava, sami plesu na sredini po-
dija, najplasti¢nije docCarava osamlje-
nost i oaj protagonista.

Tuga i sjeta opipljive su u gotovo sva-
kom kadru, a osobito su ganutljive dvi-
je sekvence: ona u kojoj Norma i Joe
gledaju Kraljicu Kelly prilikom &ega
Norma izvodi karakteristi¢ne filmske
kretnje i izgovara recenice »Bili smo ni-
jemi, ali smo imali lica. Danasnji glum-

ci nemaju lica, i zavr$na u kojoj Nor-
ma, uvjerena da je na filmskom setu,
stubama silazi ususret policiji i novina-
rima izgovarajuéi »Spremna sam za
svoj krupni plan, gospodine De Mille«,
koja sugerira da se Zivot nad njom sa-
zalio u posljednjim ’glamuroznim’ tre-
nucima. Ulomci, pak, partije pokera u
kojoj sudjeluju legende nijemoga filma
Buster Keaton i H. B. Warner (koje Joe
podrugljivo naziva ’vostanim figura-
ma’) i Normina susreta sa Cecilom B.
De Milleom na setu Samsona i Dalile u
Paramountovim studijima ironi¢ni su,
gorki podsjetnik na odnos suvremeno-
sti prema klasici, na nemarnost i be-
zobzirnost koje su danas dovedene do
grotesknih razmjera.

Podjela uloga dodatno omoguéuje i8¢i-
tavanje filma na viSe razina. Normu
glumi Gloria Swanson, stvarna junaki-
nja nijemoga filma, a njezina slugu i

bivSeg supruga Erich von Stroheim, le-
gendarni redatelj Pohlepe, ali i spome-
nute Kraljice Kelly, filma koji je upro-
pastio Glorijinu karijeru. Njihov ¢udan
odnos medusobne privrzenosti i ovi-
snosti daje posebni, tragi¢no-groteskni
prizvuk cjelini i omoguéuje dubinski
sagledavanje Zivota dvoje nesretnih, iz-
gubljenih ljudi.

Bulevarom sumraka Wilder ulinkovito
demonstrira sposobnost poentiranja
gorkim, sardoni¢nim humorom, hu-
morom s figom u dZepu koji gledatelji-
ma ledi osmijeh na licu.

Tesko je i zamisliti isti film koji bi nosi-
li Montgomery Clift i Paula Negri (jed-
na od prvobitnih kombinacija), jer su
Holden i Swansonova jednostavno ne-
odoljivi. Njemu je to bio prekretnicki
film u prili¢no zamrloj karijeri (nastu-
pit e i u tematski sli¢noj Wilderovoj
Fedori, ali u ulozi producenta), a njoj
doslovce labudi pjev.

Wilder je svojedobno Zelio reZirati
Schindlerovu listu, no Spielberg mu
nije htio ustupiti autorska prava. Nje-
gov naknadni komentar da bi on taj
posao napravio bolje autor ovog teksta
u potpunosu supotpisuje. Jer, parafra-
zirajuéi znamenitu Norminu recenicu:
»Ja sam jo$ uvijek velika, a filmovi su
postali mali« isto se, s punim pravom,
moze kazati i za Billyjevu autorsku ve-
licinu.

Josip Grozdani¢
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ADAMOVO REBRO

Adam’s Rib

SAD, 2003 (1949) — pr. Metro-Goldwyn-Mayer
(MGM), Lawrence Weingarten — sc. Ruth Gordon,
Garson Kanin; r. GEORGE CUKOR; d. f. George J.
Folsey; mt. George Boemler — gl. Miklés Rézsa;
sgf. George Boemler; kgf. Walter Plunkett — ul.
Spencer Tracy, Katharine Hepburn, Judy Holliday,
Tom Ewell, David Wayne, Jean Hagen, Hope Emer-
son — 101 min — disir. Issa

Sudenje Zeni koja je pucala u nevjerna
muza i njegovu ljubavnicu unosi razdor u
skladan odvjetnicki brak Adama i Aman-
de Bonner. On je tugitel], a ona branitelji-
ca optuzene.

Do filma Adamovo rebro Katherine
Hepburn i Spencer Tracy bili su veé to-
liko uigran glumacki tandem (to im je
Sesti od ukupno devet zajednickih fil-
mova) i par u privatnom zivotu, a Hep-
burnova i toliko iskusna ’odvjetnica’
Zenskog spola u klasi¢nim holivudskim
’ratovima spolova’ (jo§ iz screwball-ko-
medije), da je samo iznimno lo$ scena-
rij mogao pokvariti njihovo viSestruko
’nadmetanje’ u Cukorovoj reziji. To se,
dakako, nije dogodilo. Stovise, mnogi
smatraju da je prava zvijezda Adamova
rebra zapravo scenarij supruznika Ruth
Gordon i Garsona Kanina, te da je
upravo zbog njega glumackog partner-
stvo slavnog i ’neformalnog’ holivud-
skog para u tome filmu dosegnulo vr-
hunac.

Najveéi scenaristicki adut Adamova re-
bra svakako je paralelizam privatnoga i
poslovnog odnosa Bonnerovih, ponaj-
prije prikaz vjestine i gorljivosti s ko-
jom njezna i odana Zena, ali jeziCava i
inteligentna odvjetnica, pretvara sudni-
cu u cirkus, sudenje u feministicku far-
su, a svojega supruga u klauna. A sve to
zastupajudi rastresenu Zenu koja je upe-
rila pistolj u muZa te vlastito uvjerenje
da je optuZenica to ucinila braneéi svo-
je dostojanstvo i obitelj. Na sudu pobi-
jedeni, a u bra¢noj loZnici povrijedeni
Adam pokusava (i uspijeva) dokazati
Amandi da brani optuzenu ideoloskim

(feministickim) argumentima, a ne
pravnim, pa da zato jednako predra-
sudno procjenjuje Zenski zlo¢in kao i
drustvo/porota koja bi muskarcima u
slicnim primjerima navodno odobrila
‘popust’.

Amanda je u to doba mozda i imala
pravo. No, iz danasnje, postfeministi¢-
ke perspektive, kada jo§ samo militan-
tne feministkinje $alju muski rod u ’svi-
njac’, a emancipirane i osamljene *me-
dijske’ odvjetnice, poput aktualne tele-
vizijske Ally McBeal i njezina Zenskog
drustva, ili Zude za ’svinjama’ ili njima
vje$to manipuliraju, tesko je povjerova-
ti da bi ijedna samosvjesna Zena (a o
muskarcima da ne govorimo), u nekom
ameri¢kome filmu branila optuZenu na
nacin Amande Bonner. Kada bi to i bio
slucaj, tesko bi nai§la na (ne)pristranu
porotu koja bi je poslusala. Ni sudska
drama poput Adamova rebra ne bi se
mogla poblize oznaciti feministickom,
jer u konacnici pobija Amandin argu-
ment: dru$tvo moZda ima predrasude
prema Zenama, ali izmedu dva spola,
misli Adam, razlike ipak postoje. ’Male
razlike’, dodala bi Amanda, ali ipak
’razlike’ bez kojih romanti¢ne komedi-
je, Zanra koji Zivi od tih ’razli¢ica’, ne
bi ni bilo, pa tako ni Adamova rebra.
Kao ni Eve/Amande bez biblijskog Ada-
mova rebra. Ma $to danas trazili u Cu-
korovu, u osnovi ipak konzervativnu
primjerku romanti¢ne komedije, mora
se priznati da su scenaristi i glumci, za-
jedno s redateljem, nadasve zavodljivo
i u zrelom ’klasi¢nom’ stilu pripremili
taj zakljucak. Jer spomenutom privat-
nom i profesionalnom paralelizmu sce-
narij dodaje paralelizam ’procesuirano-
ga’ ljubavnog trokuta (priprostih ’nai-
vaca’) iz nize klase (Zena/Judy Holli-
day, muz/Tom Ewell, ljubavnica/Jean
Hagen) s ’potencijalnim’ trokutom u
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odvjetnickom domu. Gledajuc'i kako
graciozna Amanda njezno posluzuje
"Pinkyju’ dorucak i novine u krevetu, a
potom nemilice ‘mlati’ jezikom sav
muski rod pred punom sudnicom, te$-
ko je, doduse, i pomisliti kako bi ra-
spjevani i kozerski raspoloZen bonvi-
van (David Wayne), osim zajedljivih
komentara, podrugl]1v1h pjesmica (za-
Stitni song filma njegova je Farewell,
Amanda) i teatralnih udvaranja, narav-
no, i dobrog verbalnog gega, mogao
proizvesti i bra¢ni raskol Bonnerovih
te uistinu zavesti Pinkyjevu suprugu.
No, Wayneova uloga dezurnog ’hofi-
ranta’ i simulanta scenaristicki je funk-
cionalna, a gledatelja zabavlja.

Jos je zabavnije dijalosko prepucavanje
protagonista, verbalna ’odbojka’ savr-
Seno uigrana glumackoga para puna
’binarnih opozicija’. Tu se sad ubacuje i

domisljata redateljska ruka. Cukor pra-
ti dinamiku dijaloga razigranim mizan-
scenskim razmje$tanjem u privatnom
(domu) i u ’javnom’ prostoru (sudnici)
te simetrijom njihovih fizi¢kih gegova,
ulazaka u kadar i izlazaka, i sl.

S ozbirom na Adamovu samozatajnost
i strogo prianjanje uz ’rije¢ zakona’, a
Amandinu ekstrovertiranost i libertin-
ski otklon od propisa, povlastice na
"spektakl’ i ’uZivljavanje’ pripadaju
"liepsem’ spolu. Cukor to spretno ilu-
strira, pretvarajuci sudnicu u grotesknu
parlaonicu i pozornicu ’jednakih’ Zena.
No, ponajprije ’jednake’ Amande i do-
minantne Hepburnove. Ljupka, okret-
na i impulsivna, spremna na svakojake
retoriCke izazove, velika glumica ver-
balno i fizi¢ki vlada tim prostorom po-
put bogomdane odvjetnice; jezik sud-
nice, njezina besprijekorna dikcija i dr-
Zanje u savrSenu su suglasju. Tracy, s
druge strane, cijelom svojom pojavom i

glumackim repertoarom brani suzdrza-
nost i mudrost, ostavljajuéi dovoljno
prostora i za emotivne manifestacije
povrijedene (muske) tastine i umjereni,
ali djelotvorni geg.

Ako se, kao §to kaze poslovica, razlike
privlace, Hepburn i Tracy utjelovljava-
li su na najbolji nacin tu privlacivost i
uvjeravali u moguénost heteroseksual-
ne harmonije. Adamovo rebro to zgod-
no pokazuje, pa ga je, unato¢ bitno iz-
mijenjenim povijesnim 1 svjetonazor-
nim perspektivama te klimavim *femi-
nistickim’ pretpostavkama, zabavno
gledati ¢ak i s ovolike udaljenosti.

Diana Nenadi¢

HRVATSKI FILMSKI LJETOFPI

S 36/2003.

135



136

B Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 131 do 148 Videopremijere

KRUG

Ringu

Japan, 1998 — pr. Kadokawa Shoten Publishing
Co. Ltd., Omega Projed, Takashige Ichise, Shinya
Kawai, Takenori Sento; izv. pr. Masato Hara — sc.
Hiroshi Takahashi prema romanu Kéji Suzuki; r. HI-
DEQ NAKATA; d. f. Junichird Hayashi — gl. Kenii
Kawai; sgf. Iwao Saito — ul. Nanako Matsushima,
Miki Nakatani, Hiroyuki Sanada, Yuko Takeuchi, Hi-
tomi Sato, Yoichi Numata, Yutaka Matsushige, Kat-
sumi Muramatsu — 96 min — distr. Discovery

Novinarka Asakawa istraZuje tajanstvenu
smirt svoje necakinje tinejdZerke i saznaje
da su ona i njezini prijatelji gledali miste-
rioznu videokasetu te da su svi sedam
dana nakon toga umrli na isti nacin. Asa-
kawa ulazi u trag kaseti i odgleda je, a kad
shvati da ée i sama za sedam dana umrije-
ti, potragi pomoc od bivseg supruga Ryuji-
a, koji takoder pogleda cudan sadréaj ka-

sete. U opasnosti je i njihov sinci¢ Yoichi.

Japanski izvornik stigao je u nas s po-
priliénim zaka$njenjem, tako da smo
prije mogli vidjeti americ¢ki remake
nego original, koji je pratila velika
fama i kultni status, ¢emu su pridonije-
li i neki ovdasnji kriti¢ari uzdizudi film
Hidea Nakade preko svake mijere, isto-
dobno bezrazlozno uniZavajuéi onaj
Gorea Verbinskog. Tako je primjerice
uvazeni kolega Vladimir Sever ameri¢-
ku verziju opisao kao tipi¢no holivud-
ski eksplicitan i stereotipan rad, prem-
da je film Verbinskog jedan od rijetkih
suvremenih primjera (drugi takav je
Nebo boje vanije Camerona Crowea)
kad americki remake nije jako zaostao
za europskim ili inim izvanamerickim
inicijalnim filmom. Istini za volju, dok
je Croweov film, kad se sve zbroji i
oduzme, ipak ponesto kaskao za
Amendbarovim, Verbinskijev uradak u
najmanju je ruku jednako dobar kao i
Nakadin, a osobno mi se ¢ini da je i ne-
$to bolji. Razlozi slijede.

Nakada je fllm opskrbio hladnom dis-
tanciranom atmosferom, s blagom ce-
rebralno-metafizickom sugestijom, $to
je poja¢ano i njegovom izrazito distan-
ciranom autorskom pozicijom, u skla-
du s prevladavaju¢om tradicijom istoc-
njackih umjetni¢kih praksi (barem
kako su nama dominantno poznate).
No likovi koje profilira, a nema ih
mnogo, svega tri-Cetiri istaknutija, po-
dredeni su pri¢i i atmosferi, ostavljaju-
& popriliéno plosan dojam. Time je
najviSe pogoden sredlsnjl par protago-
nista, bivsih supruznika, ¢&iji bi potenci-
]alno zanimljiv odnos nekom drugom
(ambicioznijem) redatelju bio kudika-
mo vazniji nego Nakadi. Naravno, tek
naznaceni likovi i odnosi odli¢no bi
mogli funkcionirati u djelu koje razvija
intenzivnu ugodajnost, no koliko god
atmosfera Nakadina filma nacelno bila
dobro pogodena, ona ipak ni jednog,
ili gotovo ni jednog trenutka ne prela-
zi granice korektnosti ($to jo§ vise do-
lazi do izraZaja u usporedbi s dobro po-
znatim majstorima distancirane ugo-
dajnosti, od primjerice Bressona do re-
cimo Kubricka i Tarkovskog).

S druge strane film Verbinskog, u uspo-
redbi s Nakadinim, doista pati od pre-
velike dramatizacije (u smislu pretjeri-
vanja u intenziviranju napetosti), Sto
izolirano uzevsi jest holivudski drama-
turski kliSe, jednako kao $to je i &inje-
nica da je bivsi suprug iz japanskoga fil-
ma nalelno intrigantniji od onog ame-
rickog (koji je opet dat s dozom stere-
otipnosti), kao $to je i ¢injenica da Na-
omi Watts mladu novinarku i majku

glumi &vrsto u granicama registra koji
bi se takoder mogao nazvati holivud-
skim kliSeom. Postoji, medutim, jedno
veliko ali: u Verbinskijevu su filmu
protagonisti, koliko god bili dati u gra-
nicama rutinske karakterlza(:l]e, profi-
lirani sa znatnom izrazajno$cu, nedvoj-
beno mnogo plasti¢nijom od one ko-
jom pulsiraju Nakadini likovi. Odnos
ameri¢kih protagonista doista je od-
nos, u japanskom filmu rije¢ je tek o
naznakama odnosa koje bi u nekom
drukéijem filmu mozda bile dostatne,
ali ne i Nakadinu — u njemu su samo
funkcionalne. Osim toga, americki film
mozda jest odve¢ objasnjavalacki, ali je
i neusporedivo artikuliraniji te elabori-
raniji, ne samo na planu price, likova i
odnosa nego je i uZereZijski bogatiji,
pri Cemu se Verbinski ne gubi u pukom
’tehnicizmu’, nego gradi doista suptil-
nu atmosferu. Uz to, u kontekstu holi-
vudske produkcije, pa bila rije¢ i o ge-
neralno nesputanijem Zanru horora,
nije Cest slucaj, kao §to je to u ostvare-
nju Verbinskog, da se film o ponovno
(sretno) ujedinjenoj obitelji iznenada u
zavr$nici pretvori u film o majci koja,
ne birajuéi (moralnu) cijenu nakon do-
kinutog navjestaja obiteljskog sklada,
gleda samo kako spasiti vlastitog sina,
da se dakle autenti¢nost stvarnoga Zi-
votnog iskustva pretpostavi artificijel-
nim ideologijskim konstrukcijama.
Ukratko, japanski Krug korektan je
film, ali americki remake djelo je koje
ostavlja snazniji dojam.

Damir Radi¢
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The Dangerous Lives of Altar Boys

SAD, 2002 — pr. Egg Pictures, Initial Entertain-
ment Group (IEG), Trilogy Entertainment Group, Jo-
die Foster, Meg LeFauve, Jay Shapiro; izv. pr. Pen
Densham, David A. Jones, Graham King, Guy McEl-
waine, John Watson — sc. Jeff Stockwell, Michael
Petroni prema knjizi Chrisa Fuhrmana; r. PETER
CARE; d. f. Lance Acord; mt. Chris Peppe — gl.
Marco Belirami; sgf. Gideon Ponte; kgf. Marie Fran-
e — ul. Emile Hirsch, Kieran Culkin, Jena Malone,
Jodie Foster, Vincent D'Onofrio, Jake Richardson,
Tyler Long, Arthur Bridges — 104 min — distr.
uc

Duva tinejdzera unutar katolicke skole pro-
tiv dosade i stroge casne sestre bore se pr-
vim ljubavima i crtanjem stripova, ali i
smisljanjem raznih nepodopstina.

H ollywoodu trebaju stripovi. Posebice
u posljednje vrijeme. No, simbioza stri-
pa i filma nije fokusirana samo na co-
mic-book-adaptacije. Uz komercijalno
atraktivnije izdavale poput Marvela
(Spider Man, Daredevil, Hulk), na star-
tnim linijama nagli su se i autori neza-
visnih stripova (From Hell, Ghost
World, American Splendor), ali i knji-
zevnih predlozaka u kojima njihovi au-
tori poseZu za stripom kako bi rekli ne-
§to relevantno. Tada magi¢ni svijet stri-
pa postaje junakov jedini mogudi izlaz
iz njegove paralizirane realnosti. Vise
nevino nostalgi¢an nego blasfemi¢no
skandalozan u duhovitu raskrinkava-
nju teen-hereze, Careov film Opasni Zi-
voti ministranata, adaptacija istoime-
noga posthumno objavljena kultnog
romana Chrisa Fuhrmana, ima mnos-
tvo dodirnih tocaka sa Zwigoffovim
Svijetom duhova. Ono §to su za Enid i
Rebeccu bila bespuca americkih pred-
grada, to je za Francisa i Tima zatucana
sredina njihove vijerske $kole, koja do-
kida svaku individualnost. I dok je Eni-
dina kreativnost ograni¢ena na karika-
turalne ilustracije u njezinu dnevniku,
Francisova je kreativnost sublimirana
na stranicama njegova subverzivnog
stripa Atomsko trojstvo, kojim se poku-
§ava osvetiti crkvenim autoritetima.
No, dok Enid postaje sviesna da je sva-
ka pobuna izli§na, pri ¢emu njezini sar-
kasti¢ni nazori podrazumijevaju konad-
ni slom anarhija, Careovi buntovni

klinci jo$ vjeruju da borba nije izgublje-
na. Na meti se nasla njihova uciteljica,
Casna sestra Nunzilla (izvrsna Jodie Fo-
ster), koja vjeruje da je Blake ’jako opa-
sni filozof’. A Francisova praznovjerna
kolegica Margie ukazat ée se u stripu
kao carobnica Sorcerella, koja filmu
pridodaje dostatnu dozu juznjacke go-
tike.

Poput Svijeta duhova, Careov film, vide
djecacki naivan i simpati¢no sladak
nego sladunjav, takoder uranja u bun-
tovne umjetni¢ke duSe adolescenata.
No, dok je Zwigoff sklon neagresivnu
vizualnom pripovijedanju, Care ée uz
pomo¢ kreatora Spawna Todda McFer-
lanea, ozivjeti Francisov strip, razbija-
juéi kadrove serijom animiranih se-
kvenci koje filmu osiguravaju prijeko
potrebnu dijalektiku. Strategija se po-
kazala uspje$nom. Jer, ovakvim vizuali-
ziranjem djecakova paralelnog univer-
zuma kao animirane hiperbole, autor
pronalazi utje$ni izlaz iz njegove kao-
ticne svakodnevnice u obliku stripov-
ske heroike. U ime oca, stripa i svetog

duha. Amen.
Dragan Rubesa
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Auto Focus

SAD, 2002 — pr. Focus Puller Inc., Good Machine,
Propaganda Films, Scott Alexander, Larry Karas-
zewski, Alicia Allain, Pat Dollard, Todd Rosken; izv.
pr. Rick Hess, Trevor Macy, Brian Oliver, James Scha-
mus — sc. Michael Gerbosi prema kniizi Roberta
Graysmitha; r. PAUL SCHRADER; d. f. Fred Murphy;
mt. Kristina Boden — gl. Angelo Badalamenti; sgf.
James Chinlund; kgf. Julie Weiss — ul. Greg Kin-
near, Willem Dafoe, Rita Wilson, Maria Bello, Ron
Leibman, Bruce Solomon, Michael Rodgers, Kurt
Fuller — 105 min — distr. Blitz

Zivotna prica televizijske zvijezde Boba
Cranea, i 0 njegovu drugenju s ambigvitet-
nim Johnom Carpenterom.

Paul Schrader voli biografije. Bilo da
je rije¢ o piscima (Yukio Mishima), te-
roristima (Patty Hearst) ili glumcima
ovisnicima o seksu (Bob Crane), on in-
terpretira njihove Zivote putem gesti i
rije¢i, uranja u skrivena podrudja pulsi-
rajucih perverzija, moralnih transgresi-
ja, grijeha, nemogudih iskupljenja, mu-
tacija i (kulturnih) revolucija s kolek-
tivnim voajerizmima i skandalima. U
njihovim Zivotnim usponima i padovi-
ma zrcale se neuroze ¢ovjeka koji nikad
nije zaboravio na svoje rigidno kalvini-
sticko djetinjstvo. No, tragi¢ni Zivot
Boba Cranea, koji je postao slavan $ez-
desetih godina kao zvijezda popularno-
ga sitcoma Hoganovi heroji, vise je od
klasi¢ne biografije. Za razliku od re-
centnih holivudskih filmova koji su
lude 3ezdesete i sedamdesete obasjali
reflektorima televizijskih studija u koji-
ma varalica moZe biti osoba A, osoba B
ili osoba C (Sifra: Uhvati me ako mo-
Zes), a sudionici trash showa prave bu-
dalu od sebe kako bi doZivijeli petnaest
minuta slave (Sifra: Ispovijesti opasnog
uma), Schrader tretira Zivot svog pro-
tagonista seksoholi¢ara kao neku vrstu
dosjea u kojem su pazljivo pohranjene
sve njegove ’ovisnicke’ slabosti. Time
nam pokuSava dokazati da se svakod-
nevnica njegova protagonista, koji je
izgradio karijeru na imdizu sveameric¢-
koga dobrog momka, svodila na hrpu
party-cura, orgija i kuénih pornica.

Zato je autorova mizanscena jako pre-
cizna, ali i sociolo$ki relevantna.

No, Oko kamere nije samo tragi¢na
pri¢a o egoistu koji je volio promatrati
i biti promatran, dokumentirajuci pu-
tem zrnatih videosnimki seriju meha-
ni¢kih, zbrkanih i anonimnih uZitaka.
Pri¢a o Craneu ujedno je prica o evolu-
ciji videotehnologije ispricana putem
seksa. Tada Schrader vise nije samo pri-
povjedal, nego i teoreti¢ar. A Covjek
zaluden tehnoloskom evolucijom koja
postupno unapreduje kvalitetu repro-
dukcije Ceznje izvrsni je Willem Defoe.
On voli pipkati muske straZnjice, pa
nas njegova ljubomora tjera da ga op-
tuzimo kao moguceg ubojicu, nakon
$to je pronaden Craneov le§ u sobi op-
skurnog motela u Arizoni, premda slu-
¢aj nikad nije bio razja$njen. Dakle, ta
ista reprodukcija beskonacna je, ali i
jako tuzna. U Schraderovu filmu, Cra-
ne ostaje vje¢na enigma. No, njegov sa-
drZaj ipak nas je natjerao da se pocese-
mo po glavi.

Dragan Rubesa
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Solaris

SAD, 2002 — pr. 20th Century Fox, Lightstorm En-
tertainment, Section Eight Ltd., USA Films, James
Cameron, Jon Landau, Rae Sanchini; izv. pr. Gre-
gory Jacobs — sc. Steven Soderbergh prema roma-
nu Stanislawa Lema; r. STEVEN SODERBERGH; d. f.
Steven Soderbergh; mt. Steven Soderbergh — gl.
(liff Marfinez; sgf. Philip Messina; kgf. Milena Ca-
nonero — ul. George Clooney, Natascha McElhone,
Viola Davis, Jeremy Davies, Ulrich Tukur, John Cho,
Morgan Rusler, Shane Skelton — 99 min — distr.
Continental

Psihijatar Kelvin odlazi na neobican pla-
net, na kojem se susrece i nesmetano dru-
Zi sa svojom wmrlom suprugom.

Gotovo je nevjerovatno da je americ-
ka kinematografija snimila remake pr-
voklasna i iznimno cijenjena art-pro-
jekta koji je rezirao ugledni Andre-
i Tarkovski prije vise od trideset godi-
na. Stovise, jos$ je nevijerojatnije da se u
glavnoj ulozi projekta, koji nikada nije
niti imao komercijalnih presezanja,
nasla visoko isplativa glumacka zvijez-
da poput Georgea Clooneya. Znadi li
to da se mijenja situacija u americkoj
kinematografiji? Naravno da ne, odno-
sno u takvo $to mogu povjerovati samo
najnaivniji filmofili. Prava istina vjero-
jatno lezi u Cinjenici da su moénici
Foxa pomislili kako e znanstvenofan-
tasti¢nim prOJektom koji Ce reZirati
iznimno cijenjeni Steven Sodebergh, s
Clooneyjem kao protagonistom, sa-
svim sigurno postici uspjeh na kinobla-
gajnama. O¢ito je da pritom nisu ni po-
mislili pogledati izvornik Tarkovskog,
temeljen na romanu Stanislawa Lema,
pa vjerujemo kako je njihovo iznenade-
nje nakon prvih projekcija bilo gargan-
tuinskih razmjera. No, ¢ak i ako su po-
gledali originalni film, pri dono$enju
odluke o pokretanju projekta presudnu
ulogu imala je Sodeberghova osobnost.

Taj je oskarovac postovanje stekao ni-
skom filmova koji su odreda posjedo-
vali njegov osobni autorski pecat, ali su
ponekad znali biti i iznimno komerci-
jalno uspjesni. Prisjetimo se samo fil-
mova poput Erin Brockovich, Oceano-
vih 11 ili Traffic. No, Sodebergh je uvi-
jek bio sklon osobenim projektima, fil-
movima koji nisu bili ni mi§ljeni kao
kinoblagajnicki favoriti (kao $to je Li-
cem u lice), a za koje je sredstva nala-
zio snimajuéi Hollywoodu ugodna
ostvarenja. Pritom valja istaknuti kako
i njegovi populisticki najzapaZeniji ra-
dovi jo$ svjedoce o autohtonom autor-
skom svjetonazoru te kako se i na pro-
jektu Solaris nalazi u nekoliko autor-
skih uloga (scenarist, redatelj, snima-
telj, montaZer).

Solaris pak budzetom daleko nadilazi
filmove koje je Sodebergh snimao za
sebe. Ujedno se mora istaknuti kako je
doista tesko naiéi na tako inteligentan i
slojevit znanstvenofantasti¢ni film, koji
nije dio nezavisne filmske scene, nego
je naprotiv proiza$ao iz velikoga holi-
vudskog studija i poloZen je na izdasan
budzet. Usprkos tome, redatel;j je ostao
vieran osobnoj viziji te ponudio inteli-
gentno djelo, koje se posredno bavi is-
hodi$nim pitanjima ljudske egzistenci-
je, poput krivnje, sudbine, ljubavi i us-
pomena. Te ¢imbenike Sodebergh ne

nastoji zapakirati u Zanrovski atrakti-
van ovitak, nego dopusta polako odvi-
janje fabule, ustrajavajuéi na slojevitu
nijansiranju glavnoga junaka.

Sodeberghov je film u tom smislu mno-
go bliZi izvorniku Andreja Tarkovskog
negoli Lemovu romanu. I on u ishodi-
Ste stavlja junaka i propituje njegovu
psihologiju, koriste¢i se Solarisom po-
najvise kao slikovitom pozadinom.
Njegov je film svjetlosnim godinama
udaljen od suvremenih Zanrovskih for-
mula. On se ovdje pouzdaje u duge di-
jaloge, ustrajava na eleganciji cjeline i
uvjerljivu redateljskom stilu te ne zazi-
re od polagana, vremenski temeljita
(premda mu je film $ezdesetak minuta
kraéi od originalnoga Solarisa) raspre-
danja fabule. Solaris je ujedno izrazito
emocionalan film, posve suprotan kli-
ni¢ki hladnim djelima autora poput
Stanleyja Kubricka.

Solaris sviedoci o Stevenu Sodeberghu
kao jednoj od najintrigantnijih suvre-
menih redateljskih osobnosti. On je
mozda jedini redatelj koji, ¢ak i kada
¢ini ustupke Hollywoodu, ostaje do-
sliedan vlastitim razmi$ljanjima, ne-
sklon kompromisima. Solaris je stoga
djelo koje poziva na razmigljanje i trazi
komunikaciju s gledateljem.

Mario Sabli¢
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SAD, 2002 — pr. Dimension Films, Marty Katz Pro-
ductions, Protozoa Pictures, Sue Baden-Powell, Mi-
chael Zoumas; izv. pr. Darren Aronofsky, Mark In-
dig, Andrew Rona, Eric Watson, Bob Weinstein, Har-
vey Weinstein — sc. Lucas Sussman, Darren Aro-
nofsky, David Twohy; r. DAVID TWOHY; d.{. lan Wil-
son; mt. Martin Hunter — gl. Graeme Revell; sgf.
Charles D. Lee; kgf. Elizabeth Waller — ul. Olivia
Williams, Chuck Ellsworth, Crispin Layfield, Holt
McCallany, Bruce Greenwood, Matt Davis, Jonathan
Hartman, Dexter Fletcher — 105 min — distr.
uc

Atlantski ocean, Drugi svjetski rat. Nakon
Sto se na nju ukrca troje pregivielib s tor-
pediranog bolnickog broda, na americkoj
podmornici Tiger Shark pocnu neobjasnyji-
va, gotovo fantasticna zbivanja.

P odmornicki film Ispod povrsine sadr-
Zajno je i Zanrovski napravio korak da-
lie od prikaza ratno-akcijskih dogadaja
i zivotnih uvjeta posade. Klaustrofobic-
no skucen prostor iskoristio je kako bi
unio sastojke filma strave. Ideja se ne
¢ini losom. Razlicito od Ceste filmske
situacije u kojoj se duhovi pojave u
ukletoj kudi, a protagonisti iz nje ne
bjeZe manje-vise zato $to su tako odlu-
¢ili scenaristi, situacija u kojoj se duho-
vi pojave u podmornici nesto je uvjer-
ljivija — u pojavu duhova mozemo ili
ne moramo povjerovati, no prilicno
nam je uvjerljivo da protagonistima ne
preostaje drugo nego ostati u podmor-
nici i nositi se s natprirodnim pojava-
ma.

No, tvorci Ispod povrsine vierojatno su
pomislili da je ideja toliko dobra da se
ne treba posebno truditi oko njezine
razrade. Glede horor-dijela filma u naj-
vecoj su se mjeri oslonili na primjenu
prastara, odavno izlizana postupka So-
kiranja i plaSenja publike prema nacelu
’nekoliko kadrova mira i tiSine, a onda

uz se glasni glazbeni ili zvuéni udar net-
ko odjednom pojavi iza ugla’. Koliko
god nam je poznat, taj trik uvijek pali,
jer, htjeli mi to ili ne, tijelo i Zivci rea-
giraju na takav Sok. Ali, rije¢ je o jefti-
nu, dosadnu i antipaticnu  postupku
k0]1 ne stvara dubinsku i dugotra]m]u
jezu, nego samo izaziva povr$no i tre-
nuta¢no zastrasivanje.

Osim toga, podrijetlo duhova na Tiger
Sharku objasnjeno je, odnosno predo-
eno, vrlo mutno. S jedne strane, moZe
se naslutiti da su ¢udnovati dogadaji
posljedica griznje savjesti nekih vode-
¢ih ¢lanova posade, koji znaju da su za-
bunom umjesto njemackoga broda po-
topili savezni¢ki brod Crvenog kriZa,
no pitamo kako to da se duhovi prici-
njaju i onim ¢lanovima posade koji o
nesretnu dogadaju ne znaju nista. Dru-
ga vrsta odgonetavanja na temelju po-
nudenih informacija sugerira da je rije¢

o ’dubinskom ludilv’, halucinacijama
kO]e mofe izazvati nedostatak kisika, a
Tiger Shark ve¢ dugo nije izronio, pa
mu kisika doista nedostaje. No, kako
se onda dogada da u jednom trenutku
podmornica prestane slusati sve ko-
mande i svojevoljno krene na mijesto
potonuéa bolnickoga broda? Iako tes-
kom mukom, mozda bi se moglo pri-
hvatiti da je podmornicu opsjeo duh
potonuloga broda, no tvorci se nisu
izri¢ito odludili ¢ak ni za to bezvezno
rjeSenje, nego su neodlu¢no i nedo-
sliedno vrludali medu spomenutim, a

moZda i jo$ nekim idejama Prili¢no ne-
dopustivo. A posl]edlca je gubitak gle-
datel]eva zanimanja za zblvan]a jer
kako i za$to sudjelovati kad ni autori
zapravo ne znaju $to bi htjeli, a jo§ ma-
nje kako to ostvariti. Cak i ako stavimo
duhove na stranu, prigovoriti mozemo
i prili¢no nepreglednoj reziji, zbog koje
Cesto ne znamo $to se i zbog ega kon-
kretno zbiva. Primjerice, §to se to¢no
dogodilo kad su momci navukli roni-
lacku opremu i i8li popravljati mjesto
na kojem curi ulje? Mozda bi se ponov-
nim gledanjem to i moglo utvrditi, ali
jedna od prili¢no temeljnih redatel)slﬂh
vjeStina jest dovoljno jasno prikazati
radnju. A iako se s pola volje takvim
pokusava prikazati, Ispod povrsine nije
se dokazao kao slojevito misaon film u
&ijim bismo dijelovima trazZili dublja i
skrivena znalenja.

Najbolji su dijelovi filma oni u kojima
su prikazani uvjerljivi ’dokumentari-
sti¢ki” aspekti podmornickog Zivota —
napeto osluskivanje kretanja potenci-
jalno opasna neprijateljskog broda,
is¢ekivanje eksplozija dubinskih bom-
bi, nemo¢ pred opasnim Celi¢nim ku-

kama za osteéivanje podmornice... No
i sve to kao da smo veé vidjeli.
Janko Heidl
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Focus

SAD, 2001 — pr. Carros Pictures, Dog Pond Films,
Focus Productions Inc., Robert A. Miller, Neal Slavin;
izv. pr. Michael Bloomberg, Martin Geller, Neil
0’Connor, Jamie Rizzo, Anita Slavin — sc. Ken-
drew Lascelles prema romanu Arthura Millera; r.
NEAL SLAVIN; d. f. Juan Ruiz Anchia; mt. Tariq An-
war, David B. Cohn — gl. Mark Adler; sgf. Vlasta
Svoboda; kgf. Vicki Graef — ul. William H. Macy,
Laura Dern, David Paymer, Meat Loaf Aday, Kay
Hawtrey, Michael Copeman, Kenneth Welsh, Joseph
Ziegler — 106 min — distr. VTI

Tijekom Drugoga svjetskog rata Lawrence
Newman Zivi u njujorskom Brooklynu,
katolickoj bjelackoj Cetvrti, Ciji su stanov-
nici antisemitski raspologeni. Kad pocne
nositi naocale, Newman ostane bez posla
i uskoro i na vlastitoj koZi iskusi posljedi-
ce netrpeljivosti.

C1]eloga zivota Lawrence Newman na-
StO]aO je izbjeéi probleme, a kad bi na-
i$a0 na njih, radije bi ih zaobiSao no su-
ocio se s njima. Uredan i pristojan, sva-
koga dana ponavlja svoju rutinu: usta-
janje, kupnja novina, odlazak na posao,
povratak kudi, briga oko onemocale
majke. Zivot protje¢e mimo njega, a on
je slijep na sve ruzno oko sebe, ¢ak i
kad ispod prozora njegove spavaonice
njegov susjed siluje i nasmrt prebije
zenu latinoameriékog porijekla. Ipak,
taj trenutak za nj se pokazao prijelo-
mnim i postao no¢na mora koja reme-
ti ritam njegova Zivota, proganja ga i u
kona¢nici nagna da promijeni gledanje
na stvari oko sebe. Pasivan kakav jest,
Lawrence (u dojmljivo suzdrzanoj i
iznimno uvjerljivoj interpretaciji Willi-
ama H. Macyja, glumca koji uvijek
udahne Zivot likovima koje tumadi bez
obzira koliko se oni u scenariju doima-
li papirnato, jer se u njegovim o¢ima ja-
sno odraZava unutarnji nemir svakog
od tih likova) za simbolicku pobunu
protiv sustava odabire okvir naocala
po svom izboru — umjesto ocekivana
kostanog odlucuje se za udobniji mu Zi-
¢ani. Njegovo simbolicko otvaranje
oiju stavljan]em naocala poludit ce i
promjenu odnosa okoline prema nje-
mu — zbog tog detalja nevidljivi e se
Lawrence pretvoriti u antisemitima ite-
kako vidljivu metu.

Fokus je snimljen prema romanu slav-
nog ameri¢kog dramati¢ara Arthura
Millera (Ciju smo Smrt trgovackog put-
nika imali priliku vidjeti u HNK u Za-
grebu) napisanu 1945. Miller je sin
poljskoga Zidova koji je emigrirao u
SAD i o antisemitizmu zasigurno ima i
iskustva iz prve ruke, no Fokus je mno-
go viSe od price o antisemitizmu — vec
bizarnost detalja da nekog zbog oblika
naocala proglase Zidovom upozorava

na ¢injenicu da Miller progovarajuéi o
problemu antisemitizma u ameri¢kom
drustvu, u doba dok Europom bjesni
rat i dogada se holokaust, zapravo upo-
zorava na mnogo Siri problem mrZnje
prema svima koji se od dominantna
obiljeZja pojedine mikro- ili makroza-
jednice razlikuju bojom koZe, vjerois-
povijedi, etnickim porijeklom ili na
neki drugi nacin. Premda nastao prije
gotovo Sest desetljeca, Millerov Fokus i
danas je, naZalost, aktualan, $to poka-
zuje koliko je problem netolerancije
tesko iskorjenjiv.

Roman je ekranizirao debitant Neal
Slavin, a za pedantnu rekonstrukciju
vremena radnje osim scenografije i ko-
stima zasluzan je i odli¢an rad snimate-
lja Juana Ruiz-Anchia. Slavin je odli¢no
odabrao i glumacku ekipu, u kojoj su
najzapazenije nastupe, uz ve¢ spomenu-
toga Williama H. Macyja, ostvarili Lau-
ra Dern, kojoj je uloga Nezidovke ime-
na zidovskoga prizvuka (Gertrude
Hart) dopustila iskazivanje cijele lepeze
snaznih emocija, i posebice Meat Loaf
Aday u pamtljivoj ulozi susjeda ispod
Cije se pristojne povrsinske glazure kri-
je teski rasist koji ne preza ni od Cega.

Slavinov Fokus mralan je, teZak i po-
vremeno mudan film spora ritma, Cija
je najveca (no niposto jedina) vrlina
hrabrost da se pogleda istini u odi i su-
odi gledatelja s njom.

Goran lvanis
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PRINCEZA BLADE

Shurayuki-Hime

Japan, 2001 — pr. GAGA Communications, Oz Productions, Taka Ichise — sc.
Kei Kunii, Shinsuke Sato prema stripu Kazuo Kamimura i Kazuo Koike; r. SHIN-
SUKE SATO; d. {. Taro Kawazu; mt. Hirohide Abe — gl. Keniji Kawai; sgf. Taro
Kawazu — ul. Hideaki Ito, Yumiko Shaku, Shird Sano, Yoichi Numata, Kyusa-
ku Shimada, Yoko Maki, Takashi Tsukamoto — 92 min — disr. VT

Princeza Yuki, pripadnica grupe ubojica Takemikazuchi — unaj-
miljene od vlade da ubija pobunjenike, zaljubi se u jednog od po-
bunjenika te okrene protiv vode vlastitoga reda.

Princeza Blade cjelina je koja ponajprije imponira sjajnim li-
kovnim kompozicijama 1 1zvrsno koreograﬁranim akcijskim
prizorima. Naglasak pri tome treba staviti na vizualnu razi-
nu jer se, za razliku od velike veéine hongkonskih akcijskih
uradaka, doista moZe pohvaliti poeti¢nom likovnos§céu. Valja
istaknuti kako je zapravo rije¢ o japanskom filmu, koji se do-
ima kao da je proizasao iz tradicije hongkonskog akcijskog
filma.

Futuristicka akcijska fantastika nerijetko e gledatelja ostavi-
ti bez daha i zatecena iznimno mastovitim redateljskim rje-
Senjima Shinsukea Sata, ali i iskusna majstora honkonske ki-
nematografije, Donnieja Yena, osobe koja je osmislila spek-
takularne koreografije u prizorima borbi. On vijesto spaja

elemente hongkonskog macevalackog filma sa ¢imbenicima
uodljivim u tradiciji japanskoga samurajskog filma.

Temeljen na istoimenom vrlo popularnu stripu, Satov film
uspijeva i tamo gdje neslavno propadaju njegovi americki
kolege. Naime, on uspijeva akciju ispuniti emocijom, podcr-
tati je primjerenom ugodajnos$cu koja se zasniva na temama
gubitka i tuge, ¢imbenicima koji prozimaju, ali i motiviraju
glavnu ]unakm]u Nihilizam i osjecaj izgubljenosti zapravo je
u podlozi &itava filma, $to nedvojbeno izdize Princezu Blade
iz uobicajene akcijske konfekcije. Poetski pesimizam u isho-
distu je filma koji ¢e zasigurno imponirati akcije uvijek glad-
nim poklonicima filmske akcije, ali i gledateljima kojima nije
isklju¢ivo do superiorna rje$avanja koreografiranih borbi,
nego bi rado zavirili i u slojevit podtekst cjeline.

Mario Sabli¢

CETIRI RATNIKA

The Era of Vampire (Tsui Hark’s Vam-
pire Hunters)

Hong Kong, Japan, Nizozemska, 2002 — pr. Film Workshop Ltd., Fortissimo
Film Sales, Hark & Company, The Vampires Co. Ltd., Hark Tsui; izv. pr. Wouter
Barendrecht, Satoru Iseki, Nansun Shi, Michael J. Werner — sc. Hark Tsui; r.
WELLSON CHIN; d. . Joe Chan Kwong Hung, Sunny Tsang Tat Sze, Herman Yau
Lai To— gl. J. M. Logan — ul. Chan Kwok Kwan, Ken Chang, Suet Lam, Mi-
chael Chow Man-Kin, Ji Chun Hua, Anya, Chan Koon Tai, Horace Lee Wai Shing
— 90 min — distr. Blitz

Cetiri obucena borca protiv vampira i njihov ucitelj susrecu se sa
strasnim vampirskim kraljem, te hordom njegovih poskakujucibh
vampira.

Hongkonski filmovi u svojim
ponajboljim izdanjima vjest su
spoj vise razli¢itih Zanrova. U
Cetiri ratnika nailazimo na
elemente akcijskog filma i ho-
rora, vjesto utkane u pricu ¢ija
se radnja odvija u Kini 17. sto-
ljeca. Ve¢ i sama pocetna pre-
misa o lovcima na vampire u
davnoj kineskoj proslosti do-
statna je za pobudivanje inte-
resa u poklonika hongkonske
kinematografije. Nazalost, ov-
dje nisu na primjeren nacin iskoristeni kljuéni elementi le-

gende o vampirima, kao ni ishodi$na mistika povijesnoga
razdobl]a u koje je radnja smjestena. Stovise, iako poznava-
teljima spomenute klnematografl]e potpis slavnoga Tsui
Harka ulijeva povierenje, valja istaknuti kako Cetiri ratnika
on nije reZirao. Naime, u redateljskom je stolcu sjedio Wel-
Ison Chin, dok se Hark pojavljuje u ulogama scenarista i
producenta. MoZda upravo u toj ¢injenici treba potraZiti ra-
zloge relativne neuvjerljivosti filma.

Cetiri ratnika djelo je koje se doima odve¢ razvucenim, cje-
linom u kojoj se povremeno nista ne zbiva, pa je gledatelj
pr151l]en usmjeriti pozornost glumcima. Oni su pak posebna
prica, jer nastup prakt1ck1 ni ]ednoga ne moze dobiti prola-
znu ocjenu. Sli¢no se moZe ustvrditi i za fabulu, toliko razlo-
mljenu i isprekidanu da joj je doista tesko pohvatati niti.

S druge strane, kada je rije¢ o akcijskim segmentima, koji
nedvojbeno najviSe zanimaju $tovatelje ove kinematografije,
valja kazati kako su pristojno, ponekad i efektno, ali nikada
osobito spektakularno uprizoreni. Takav rezultat uistinu
iznenaduje, jer se Hark, ¢ak i u svojim najslabijim ostvarenji-
ma (njegovi americki filmovi) uvijek mogao pohvaliti masto-
vitom reZijom akcije, pa iznenaduje kako takvi epiteti ne kra-
se djelo koje je realizirano pod njegovim izravnim nadzorom.

Cetiri ratnika stoga je film koji ¢e tesko zadovoljiti ukus
istinskih ljubitelja hongkonskog filma.

Mario Sabli¢
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IZGUBLJENA MOC
The Affair of the Necklace

SAD, 2001 — pr. Alcon Entertainment, Broderick Johnson, Andrew A. Kosove,
Redmond Morris, Charles Shyer; izv. pr. Nancy Meyers — sc. John Sweet; r.
CHARLES SHYER; d. f. Ashley Rowe; mt. David Moritz — gl. David Newman;
sgf. Alex McDowell; kgf. Milena Canonero — ul. Hilary Swank, Jonathan Pry-
ce, Simon Baker, Adrien Brody, Brian Cox, Joely Richardson, Christopher Walken,
Hayden Panettiere — 118 min — distr. Blitz

U burnom razdoblju predrevolucionarne Francuske u 18. stolje-
Cu, lijepa grofica Jeanne de la Motte Valois pokusava vratiti ugled
obitelji koristeci se drustvenim vezama i neprocjenjivom ogrli-
com.

Francusko plemstvo, grofice manipulatorice, iskvareni vel-
moZe, intrige i spletke te ozradje opée dekadencije toliko su
puta koriSteni motivi i u knjizevnosti i u filmovima. Posljed-
njima je jedan od zastitnih znakova kostimirana drama Step-
hena Frearsa Opasne veze iz 1988, u kojoj su Glen Close i
John Malkowich dali svoj glumacki tour de force. Nesto se
sli¢no ocekivalo i od tematski bliska filma Izgubljena mo¢ iz
2001. redatelja Charlesa Shyera, ¢ija je glumacka zvijezda
oskarovka Hilary Swank.
Isto francusko plemstvo,
ista grofica manipulatori-
ca, isti iskvareni velmoze i
gotovo iste intrige. No,
posve drukdiji ucinak u
odnosu na Frearsovu
uspjesnicu. Pourquoi?¢

Odgovor nije tesko doku-
¢iti. Dok je Frears u svom filmu dosljedno prenio duh knji-
Zevnog izvornika ustrajavajuéi na doista bogatoj karakteriza-
ciji i preciznom seciranju francuskog dru$tva u predmetnom
razdoblju, Shyer se ponajprije odlucio za vizualni kontekst,
a tek onda za likove i zaplet. U njegovu je sredistu mlada
grofica Jeanne de la Motte Valois, koja ne birajudi sredstva
pokusava vratiti izgubljeni ugled i imetak svojoj obitelji, sti-
gmatiziranoj nakon nekada$nje urote protiv krune. Grofi¢-
nini ée pokusaji ukljuditi pretenzije na visok polozaj na dvo-
ru, Surovanje s pohlepnim velikaima, manipuliranje samom
kraljicom Marijom Antoanetom te jednu dijamantnu ogrlicu
neprogjenjive vrijednosti. Naoko filmi¢no i poticajno, a u
biti scenaristi¢ki plosno i izvedbeno nedojmljivo.

Osnovni je problem filma, naime, srediSnja junakinja ili, pre-
ciznije, antijunakinja koja bi u scenariju Johna Sweeta isto-
dobno trebala biti i besramna spletkarica i nevina Zrtva okol-
nosti, a da pritom u samom tekstu nema nicega $to bi je ¢vr-
sée odredivalo kao jedno i(li) drugo. Tako ni inace pouzda-
na Hilary Swank nije mogla u¢initi nista viSe od preodijeva-
nja u kostime Milene Canonero nominirane za Oscara, a
sli¢no su prosli i glumidini partneri Christopher Walken, Jo-
nathan Pryce i Adrien Brody, bez ikakve prigode da barem
jedan od njih ponovi nastup Johna Malkowicha.

Bosko Picula

EQUILIBRIUM

Equilibrium

SAD, 2002 — pr. Blue Tulip, Dimension Films, Jan de Bont, Lucas Foster; izv.
pr. Andrew Rona, Bob Weinstein, Harvey Weinstein — sc. Kurt Wimmer; r.
KURT WIMMER; d. f. Dion Beebe; mt. Tom Rolf, William Yeh — gl. Klaus Ba-
delt; sgf. Wolf Kroeger; kgf. Joseph A. Porro — ul. Christian Bale, Emily Wat-

son, Sean Bean, Angus MacFadyen, Taye Diggs, Dominic Purcell, Sean Pertwee,
William Fichtner — 107 min — distr. UCD

Nakon sto je Covjecanstvo zamalo unistio Treéi svjetski rat, posli-
jeratno drustvo nadzire totalitarni poredak koji ljudima zabra-
njuje osjecaje. U tu je surbu propisana posebna droga, Cije neuzi-
manje znaci likvidaciju.

Redatelj i scenarist znanstvenofantasti¢noga filma Equilibri-
um Kurt Wimmer gotovo i ne krije brojne uzore koji su mu
pomogli u osmisljavanju filmske pri¢e o tmurnoj sutrasnjici
Covijeanstva. Teznja k nadljudima iz Vrlog novog svijeta, to-
talitarni poredak iz 1984, zatiranje umjetnosti iz Fahrenhei-
ta 451 te mo¢ kontroliranja emocija Vulkanaca iz Zvjezda-
nib staza tek su neki od elemenata Wimmerova uratka koji
su, iako zasebno ve¢ videni, sasvim solidno kompilirani u
novoj tjeskobnoj viziji ljudske sklonosti (samo)unistavanju.

Manje bi vjest i manje zainteresiran autor pri primjeni spo-
menutih motiva tesko izbjegao prizvuk kopiranja, pa ¢ak i
parodiranja. Wimmer je pak pomno i$¢itavajuéi i gledajuéi
spomenute naslove, te analizirajuéi njihove poruke, uspio
stvoriti kompak-
tnu filmsku cjeli—
nu u k0]0] ni za-
plet ni stil nemaju
izrazitijih slabosti.
Sam film govori o
postapokalipti¢-
nom drustvu
koje, Zeleéi izbjeéi
novu kataklizmu
svjetskog  rata,
izabire totalitarni poredak s emocijama kao najveéim zlom.
Dakako, sredi$nji je lik policajac koji ¢e u dodiru s jednom
od ¢lanica pokreta otpora itekako iskusiti silinu osje¢aja, pa
Ce se putem njegova slucaja cijeli rezim nadi pred redefinira-
njem.

U glavnoj je ulozi ledeno hladni Christian Bale, gotovo savr-
Sen izbor za ulogu bezosjecajna ¢uvara bezosjecajna poretka
Partnerica mu je kudikamo zoplija Emily Watson, dok je re-
datelj Wimmer nedostatak proracunskog novca zamijenio
stvaranjem dojmljiva ozralja i efektnim snimateljskim ra-
dom. Neka nedostatna scenaristi¢ka rjeenja koja kalkulant-
ski spajaju serioznu dramu s borila¢kim prizorima u stilu
honkonske kinematografije nisu zamijenjena ni sa ¢im. No,
unato¢ tomu Equilibrium ostaje intrigantnim filmskim pri-
nosom sumornim prognozama Covjekovih perspektiva. Sa ili
bez osjecaja, svejedno.

Bosko Picula
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PROJEKT: LARAMIE

The Laramie Project

SAD, 2002 — pr. Cane/Gabay Productions, Good Machine, Home Box Office
(HBO), Declan Baldwin; izv. pr. Anne Carey, Ted Hope, Ross Katz — sc. Moisés
Kaufman; r. MOISES KAUFMAN; d. f. Terry Stacey; mt. Brian A. Kates — gl. Pe-
ter Golub; sgf. Dan Leigh; kgf. Katie Saunders — ul. Christina Ricci, Steve Bus-
cemi, Laura Linney, Summer Phoenix, Jeremy Davies, Noah Fleiss, Peter Fon-
da, Janeane Garofalo — 97 min — distr. Blitz

Rekonstrukcija Zivota ubijenog mladiéa Matthewa Sheparda, ba-
zirana na brojnim intervjuima.

Film koji su velecasni Fred Phelps i viernici iz njegove Wes-
tboro Baptist Church na web stranici godhatesfags. com opi-
sali kao »new fag propaganda movie«, dakle, nesto poput
najnovije filmske diverzije u reZiji *pederskog agitpropa’.
Vijerovali ili ne, web-stranica bogmrzipedere. com doista po-
stoji. Kao $to postoje i sljedbenici njezinih ideologija, poput
dvojice kretena koji su u Laramieju, Wyoming, privezala za
ogradu jednog mladica i nad njime se sadisticki iZivljavali
samo zato jer je bio homié. Mjesec dana nakon mladiéeve
smrti, dramaturg Moises Kaufman i ¢lanovi njegove kazalis-
ne druZine Tectonic Theater Project oti§li su u Laramie i
obavili brojne razgovore s njegovim Ziteljima. Rezultat je
ovaj politi¢ki korektni pseudodokumentarac koji pokusava
rekonstruirati Zrtvin Zivot i reakcije na njegovu smrt, ali i
sam zlo¢in. Zatekli smo se, dakle, na stilskom terenu Vjesti-
ce iz Blaira. Samo §to ulogu viestice ovdje preuzimaju homo-
fobi, i oni su prokleto vidljivi. No, dok je ovakva formula u
slucaju Vjestice iz Blaira ili, recimo, Van Santova Elephanta
uspje$no funkcionirala jer su uloge dodijeljene anonimnim
glumcima ili natur$¢icima, Kaufmanov se projekt pretvara u
mimohod ameri¢kih niskobudZzetnih zvijezda. Zato je prava
Steta da autor nije otkazao Buscemiju & Comp. i odludio
snimiti punokrvni dokumentarac, koji bi proizveo daleko
snazniji efekt.

Dragan Rubesa

UBOJITA OSVETA

Gro+e Madchen weinen nicht

Niematka, 2002 — pr. Deutsche Columbia TriStar Filmproduktion, Egoli Tossell
Film AG, Andrea Willson — sc. Maria von Heland; r. MARIA VON HELAND; d.
f. Roman Osin; mt. Jessica Congdon — gl. Nicklas Frisk, Andreas Mattsson; sgf.
Ulrika Anderson; kgf. Andreas Janczyk — ul. Anna Maria Mihe, Karoline Her-
furth, Josefine Domes, David Winter, Tillbert Strahl-Schiifer, Nina Petri, Gabrie-
la Maria Schmeide, Matthias Brandt — 90 min — distr. Blitz

Kati i Steffi druze se od djetinjstva i jedna su drugoj najveéa pot-
pora u Zivotu. Medutim, kada Steffi dozna za ocevu nevjeru i od-
luci se osvetiti njegovoj ljubavnici, dvije ée se djevojke naci na
putu bez povratka.

Tko zna zasto je nje-
macka drama Gro+e
Mddchen weinen nicht
na domadem videotr-
zistu objavljena pod
naslovom Ubojita
osveta, a ne pod do-
slovnim  prijevodom
Velike djevojke ne pla-
¢u. Mozda se racunalo
na privladenje ljubite-
lja notornih akcijskih filmova, $to ovaj rad redateljice i sce-
naristice Marije von Heland, unato¢ furioznu ritmu, nikako
nije. Kao autorica nagradivanih kratkometraznih uradaka o
socijalnoj neprilagodenosti Maria von Heland je i u svom
cjelovecernjem filmu vrsno istaknula devijacije suvremenoga
drustva, zaplecudi pricu oko dvije djevojke koje planiraju
osvetu (eto, otud izabrani naslov). Pritom redateljica veoma
efektno spaja elemente generacijskoga filma, obiteljske dra-
me i socijalno angaZirane price, s naglaskom na dvjema sre-
di$njim buntovnicama bez razloga.

One su siromasna Kati i dobrostojeca Steffi ¢ija je mladenac-
ka pobuna prije vezana uz eksplozivnost emocija koje nose
njihove godine, negoli uz konkretan razlog zbog unutarobi-
teljskog nezadovoljstva. U tom smislu Ubojita osveta umno-
gomu podsjeca na dramu Nebeska stvorenja Petera Jacksona,
koja takoder problematizira naglost mladenackih postupaka
u srazu s obiteljskim zadanostima. I ba§ kao u Jacksonovu
radu, i u filmu je Marije von Heland rije¢ o izvrsnim nastu-
pima dviju glavnih glumica. To su Anna Maria Miihe u ulo-
zi Kati, te Karoline Herfurth kao Steffi, dok u njemackoj
inadici pri¢e o mladim osvetnicama klju¢nu ulogu roditelja
tumaci Stefan Kurt kao Steffin otac Hans.

Film je vizualno poprili¢no usminkan stiliziranom fotografi-
jom, §to mu u kontrapunktiranju s temom dodatno daje na
snazi, pa je uz kompetentnu reZiju, nastupe mladih protago-
nistica i nemalu dozu cinizma Ubojita osveta nov dokaz da
suvremena njemacka kinematografija nudi mnogo vise od
povremenih vijesti o filmskim nagradama i razvoju meduna-
rodnih karijera tamosnjih glumackih zvijezda.

Bosko Picula
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ODLUKA ZIVOTA
The Man Who Cried

Velika Britanija, Francuska, 2000 — pr. Adventure Pictures, Le Studio Canal +,
Working Title Films, Christopher Sheppard; izv. pr. Simona Benzakein, Tim Be-
van, Eric Fellner — sc. Sally Potter; r. SALLY POTTER; d. f. Sacha Vierny; mt.
Hervé Schneid — gl. Osvaldo Golijov; sgf. Maggie Gray, Philippe Turlure; kgf.
Lindy Hemming — ul. Christina Ricci, Cate Blanchett, John Turturro, Johnny
Depp, Harry Dean Stanton, Oleg Yankovsky, Claudia Lander-Duke, Hana Mari-
a Pravda — 100 min — distr. Blitz

Nakon progona stanovnika njezina sela mala ruska Zidovka Fe-
gele dolazi u Englesku, gdje se skoluje, a zatim preko Pariza dola-
zi do Hollywooda, gdje se kao djevojka, u doba Drugoga svjet-
skog rata, ponovno susrece s ocem, kojega nije vidjela petnaestak
godina.

Britanki Sally Potter nije teSko povjerovati da rezira zbog
iskrenih stvaralackih razloga, a ne zbog komercijalnih priti-
saka.

Snolika Odluka Zivota — u kojoj za razliku od redatelji¢inih
prethodnih filmova Orlando (1992) i Poduka iz Tanga,
(1997) nastupaju svjetski poznati glumci — poprili¢no je ne-
tipi¢no ostvarenje, po strukturi viSe nalik pjesmi nego dra-
mi, usmjereno vise na stvaranje ugodaja nego na iznosenje
price. Iz ]ednog gledista moglo bi se reéi da je neusmjereno,
nefokusirano i mutno, no iz drugog nije tesko pohvaliti po-
vremeno iznimnu sugestivnost i dirljivost postignutu isklju-
ivo film-
skim sred-
stvima
specifi¢-
nog spaja-
nja slike i
zvuka. Ne-
konvenci-
onalano
spajanje
vrlo skico-
znih i vrlo
razradenih
prizora, kao i izmjenjivanje sekvenci holivudske produkeij-
ske raskosi s onima koji se doimaju kao da su ispali iz neko-
ga gerilskog, siromasno producirana, recimo, hrvatskog fil-
ma, ovom zgodom ne kvari, nego, dapale, naglasava doj-
mljivost i emocionalnu uvjerljivost.

Mozemo zamisliti da se Potterova u nastojanju konkretnog
biljeZenja svojih razmisljanja na filmsku i tonsku vrpcu oslo-
nila ponajprije na intuiciju i optimisti¢no se, bez kalkulacije,
ponadala da ¢e te vizije, moZda i njoj samoj racionalno neo-
bjasnjive, nekako nadi put do gledatelja. S obzirom da je da-
rovita, u tom je i uspjela.

A to $to film nije osvojio Siroku publiku, viSe je posljedica
navika te publike koja se ne Zeli ulagati u filmove koji se od-
ve¢ odmicu od uobicajene narativne matrice.

Janko Heidl

ZBOG JEDNE
FRANCUSKINJE

Slap Her... She's French

Njemacka, Velika Britanija, SAD, 2002 — pr. Bandeira Entertainment, Constan-
tin Film Produktion GmbH, IMF Internationale Medien und Film GmbH & Co. 2.
Produktions KG, InterMedia Film Equities Ltd., Key Entertainment, Matthias Em-
cke, Beau Flynn, Jonathan King; izv. pr. Thomas Augsberger, Matthias Deyle,
Bernd Eichinger, Volker Schauz, Stefan Simchowitz — sc. Lamar Damon, Ro-
bert Lee King; r. MELANIE MAYRON; d. f. Charles Minsky; mt. Marshall Harvey
— gl. Christophe Beck, David Michael Frank; sgf. Jeffrey Mossa; kgf. Julia Ca-
ston — ul. Piper Perabo, Jane McGregor, Trent Ford, Julie White, Brandon
Smith, Jesse James, Nicki Aycox, Alexandra Adi — 90 min — distr. UCD

Popularna teksaska srednjoskolka Starla Grady u svoju obitel;
primi francusku ucenicu Genevieve LePlouff, koja se uspjesno ko-
risti raznim smicalicama kako bi postala popularnija od svoje do-
macice.

Djelo iz Zanra tinejdzerskih srednjoskolskih komedija
usp]esno 1Zb]egava vecinu gluposti zbog kojih takvim d]ehma
najce$ce prisivamo pridjev ’kretenski’. No, naZalost, ne uspi-
jeva do kraja ostvariti naznake s pocetka filma kole nam su-
geriraju da bi mogla

biti rije¢ o izvrsnu iro-
ni¢nom  ostvarenju.
Kako moZemo suditi |
po bezbrojnim ameri¢-
kim filmovima smje-
Stenima u srednju $ko-
lu ili na fakultete, jed-
na od drustveno opce-
prihvaéenih  zadaca
svakog daka ili studenta koji drzi do sebe i ugleda svoje obi-
telji jest ostvariti §to viSu razinu popularnosti — djevojke cilj
postizu ukoliko postanu navijalice odnosno mazoretkinje ili
misice ovoga ili onoga, a momci ukoliko postanu kapetani
Skolske momcadi ameri¢kog nogometa. Nasa Starla, Miss
govedlne i ¢lanica mazoretske grupe Hornettes, ozb11]n0 ve-
ruje da je lutka Barbie "uzor za izgled svim Zenama’, kao i u
to da nema vecega Zivotnog dostignuéa nego postatl doma-
¢icom emisije Dobro jutro, Amerika, jer tada *bas ti, svakoga
jutra, s osmijehom budis veliki americ¢ki narod’.

lako film nudi hrpicu duhovitih $tosova, privlatne mlade
glumice u glavnim ulogama, a i reZiran je s dosta simpati¢no
zaigrane energi¢nosti, u svemu ne uspijeva precizno i inteli-
gentno ismijati plitke vrijednosti proizasle iz gore spomenu-
ta sv1€t0nazora Pri¢a u k010] lazna Francuskm]a otima Zi-
vot’ svojoj domadici blijeda je i neinventivna inacica klasika
Sve o Evi, a malo se koji prizor doima razradenim i dovrse-
nim. Tvorci, Cini se, jednostavno nisu bili dovoljno zlocesti
da bi ideje proveli do kraja, a bez zlocestih misli, koje se na
povr§ini mogu manifestirati i kao dobro¢udne, jednostavno
nema dobre ironije.

Janko Heidl
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CUDESNI GRM

The Secret of NIMH

SAD, 2000 (1982) — ANIMIRANI — pr. Mrs. Brishy Ltd., Don Bluth, John Po-
meroy, Gary Goldman; izv. pr. Mel Griffin, Rich Irvine, Jumes L. Stewart — sc.
Don Bluth, Will Finn, Gary Goldman, John Pomeroy; r. DON BLUTH; d. f. Bill
Butler, Joe Jiuliano, Jeffery Mellquist, Charles Warren — gl. Jerry Goldsmith
— glasovi Derek Jacobi, Elizabeth Hartman, Arthur Malet, Dom DeLuise, Her-
mione Baddeley, Shannen Doherty, Wil Wheaton, Jodi Hicks — 82 min — dis-
tr. Continental

Gospoda Brisby misica je koja nakon mugeve smrti pokusava
spasiti svoj dom i djecicu od farmera na Cijem imanju Zivi. U po-
moé joj priskace zagonetno drustvo inteligentnih miseva iz znan-
stvenoga laboratorija.

Pocetak osamdesetih nije bio 0becava]uc1 trenutak za tvrt-
ku Walt Disney i ostale studije za animaciju. Cinilo se da du-
gometrazni animirani filmovi nemaju nikakvih izgleda pri-
vuéi kinopubliku u srazu sa spektakularnim blockbusterima.
Situacija e se promijeniti potkraj istoga desetlje¢a, kada ée
produkciju animiranih filmova revolucionirati uporaba ra-
Cunala navijestivsi novu zlatnu eru za autore crtanih likova i
njihovih pustolovina. No, samo nekoliko godina prije hito-
va Tko je smjestio Zeki Rogeru?, Mala sirena i Ljepotica i zvi-
jer situacija se nije doimala ohrabrujucom.

Ozlojaden (pre)opreznim producentima tvrtke Walt Disney,
koji u to doba nisu htjeli pokretati projekte dugometraznih
animiranih filmova, Disneyjev je animator Don Bluth zajed-
no s nekolicinom kolega napustio tvrtku i odlucio sam pro-
ducirati rad na cjelovecernjim crtanim filmovima. Rezultat
je te odluke Bluthov film Cudesni grm iz 1982. snimljen pre-
ma hvaljenoj pri¢i Roberta C. O’Briena Mrs. Frisby and the
Rats of N. . M. E

Film se nakon vise od dvadeset godina od premijere napo-
kon pojavio i na hrvatskom videotrZistu s poprili¢no do-
brom sinkronizacijom. Sva sreca, jer rijec je o jednom od po-
najboljih animiranih filmova osamdesetih, ¢ija klasi¢na ani-
macija, sjajni crteZ likova i pozadine te glazba Jerryja Gold-
smitha odusevljavaju gotovo poput nekih naslova iz radioni-
ce Walta Diseyja. Uostalom, Bluthova je namjera i bila pre-
nijeti duh i tradiciju Disneyjevih filmova u osamdesete,
premda je jasno da je prije bila rije¢ o umjetnickom potvrdi-
vanju Blutha i suradnika negoli o projektu koji ¢e znatnije
privudi gledatelje. To Ce agilnu redatelju ipak podi za rukom
Sest godina poslije s hitom Zemlja daleke proslosti, pri emu
Cudesni grm ostaje hvalevrijedan projekt koji j je zahvaljujuci
darovitosti i odlu¢nosti
autorovoj premostio vre-
menski jaz izmedu posljed-
njih Disneyjevih uspjesnica
iz $ezdesetih i prvih racu-
nalnoanimiranih hitova
potkraj osamdesetih i po-
Cetkom devedesetih.

Bosko Picula

ZVJEZDANE STAZE:
NEMESIS

Star Trek: Nemesis

SAD, 2002 — pr. Paramount Pictures, Rick Berman, Catherine Sudolcan; izv. pr.
Marty Hornstein — sc. John Logan, Rick Berman, Brent Spiner; r. STUART BA-
IRD; d. f. Jeffrey L. Kimball; mt. Dallas Puett — gl. Jerry Goldsmith; sgf. Her-
man Zimmerman; kgf. Bob Ringwood — ul. Patrick Stewart, Jonathan Frakes,
Brent Spiner, LeVar Burton, Michael Dorn, Marina Sirtis, Gates McFadden, Ron
Perlman — 116 min — distr. VTI

Posada se svemirskog broda Enterprise na Celu s kapetanom Jean-
Lucom Picardom suocava s dosad najvecim izazovom: pod krin-
kom mirovnoga plana Federaciji zaprijeti prijetvorni Shinzon s
planeta Rem.

Dugovjecna znanstveno-fanta-
stitna i filmsko-televizijska
saga Zvjezdane staze na malom
ekranu ponovno doZivljava
procvat petim serijalom u nizu
Zvjezdane staze: Enterprise sa Scottom Bakulom u glavnoj
ulozi. Rije¢ je o aktualnom televizijskom projektu nagrade-
nom Emmyjima u kojem #rekiji mogu uZivati u pustolovina-
ma svojih junaka sto godina nakon Prvoga kontakta, a prije
dogodovstina kapetana Kirka u inicijalnom serijalu Genea
Roddenberryja iz Sezdesetih. I dok taj retrospektivni prinos
fenomenu Zvjezdanih staza nailazi na same pohvale oboza-
vatelja i kriti¢ara, filmski je odvojak pri¢e o hrabrim ¢lano-
vima Zvjezdane flote upao u teskoce.

Deseti i trenutatno posljednji naslov iz kinoserijala naslov-
lien prema grekoj boZici osvete Zvjezdane staze: Nemesis
nije nai$ao ni na priblizno tako dobar odjek kao prethodni.
[ako su mu sredi$nji junaci medu oboZavateljima izvrsno pri-
mljeni kapetan Jean-Luc Picard i njegovi suborci s osuvre-
menjenog Enterprisea, ovaj je film u reZiji Stuarta Bairda (U.
S. Marshalls) ocijenjen kao najlosiji u serijalu. Losiji i od ve-
¢ine epizoda Picardovih televizijskih dogodovstina snimanih
od 1987. do 1994. Premda se efektima i spektakularno$éu
Zvjezdane staze u kinoizdanju nikad nisu mogle natjecati s,
primjerice, Lucasovim Zvjezdanim ratovima, uvijek su ih
odlikovale lucidno osmisljene price s intrigantnim zapletima
i likovima te zabavnim kvazifilozofiranjem. To je u Bairdo-
vu uratku izostalo.

Prica o Picardovu klonu koji pod zastavom Romulanskog
Carstva zaprijeti Federacul i n]1h0v naoko sloZeni odnos na
razdjelnici neprijateljstva i razumijevanja jednostavno nisu
dostatni za dugometrazni film. Premda su Enterpriseove bit-
ke vizualno dotjeranije no ikad, nedostatak pravih intriga i
dinamike uvelike odmazu vZivljavanju u film. Tako ni pouz-
dani Patrick Stewart, ba$ kao ni ostatak glumacke ekipe, ne-
maju pravu prigodu da variraju svoje likove. Stoga Ce biti
istinska Steta ako se Picard i suborci od oboZavatelja oproste
upravo Bairdovim filmom. Trekiji zasluZuju vie.

Bosko Picula
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Drumline

SAD, 2002 — pr. Fox 2000 Pictures, Wendy Finerman Productions, Timothy M.
Bourne, Jody Gerson; izv. pr. Dallas Austin, Greg Mooradian — sc. Tina Gor-
don Chism, Shawn Schepps; r. CHARLES STONE; d. f. Shane Hurlbut; mt. Patri-
cia Bowers, Bill Pankow — gl. John Powell; sgf. Charles C. Bennett; kgf. Salva-
dor Perez — ul. Nick Cannon, Zo& Saldana Orlando Jones, Leonard Roberts,
GQ, Jason Weaver, Earl C. Poitier, Candace Carey — 118 min — distr. Conti-
nental

Tamnoputi bubnjar Devon Miles dobije stipendiju za skolovanje
na sveucilistu AGT u Atlanti, poznatu po odlicnom orkestru li-
mene glazbe koji nastupa na utakmicama. Zahvaljujuéi Devono-
voj nadarenosti, njegovo Ce sveudiliste pobijediti na velikom go-
disnjem natjecanju slicnih orkestara.

Napravljen u duhu sportske ili vojnicke drame o nadare-
nom, ali problemati¢nom pojedincu koji u procesu vjezbanja
mora nauciti stiSati vlastiti ego i usmjeriti se na pripadnost
zajednici, Bubnjevi pobjede u sadrza]nom smislu ne nude ni-
§ta nova, a u izvedbenom najce$cée ne uspijevaju odmaknuti
daleko od uobicajenih filmskih formula o prilagodbi bun-
tovnika bez razloga. Ipak, osim cjelokupne lakogledljive
protoc¢nosti i ugode za oko i uho, donosi nekoliko svojevr-
snih noviteta. lako to nama, Europljanima, ne zna¢i mnogo
u doZivljajnom smislu, rije¢ je o jednom od malobrojnih ho-
livudskih filmova &iji su glavni (odnosno gotovo svi) junaci
crnci koji Zive uobi¢ajenim Zivotima, ba§ poput obi¢nih bije-
laca, a njihova se boja koZe ne naglaava kao razlog ovakva
ili onakva Zivotnog puta. Upoznaje nas, zatim, s prili¢no za-
nimljivom i veéini nepoznatom (a na filmu malo kad ili ni-
kad videnom) sredinom studija bubnjanja u Americi, te nam
otkriva kako tamosnji sveudili$no obrazovani bubnjari nisu
samo 'tamo neki umjetnici’, nego da prolaze stroge vjeZbe
kao u vojnoj $koli — umjesto pod punom vojnom opremom,
po igraliStu trée sa svojim instrumentima, a umjesto ¢i§éenja
pusaka cijele postrojbe za kaznu moraju ulastiti bubnjeve ci-
jelog orkestra.

Najbolji dijelovi filma vezani su uz izvodenje glazbe. Ukoli-
ko vam se svida limeno-bubnjarska glazba prizvuka New Or-
leansa, uZivat éete u svim zvukovima, a ¢ak i ako je ne voli-
te, nedvojbeno ¢e vas zadiviti rasko$na i disciplinirana kore-
ografija u glazbenim masovkama.

Janko Heidl

NA NICLJOJ ZEMLJI

Nowhere

Italija, Argentina, 2002 — pr. Castelao Producciones S. A., Patagonik Film Gro-
up, Patagonik, Surf Film, Pablo Bossi, Julio Ferndndez, Massimo Vigliar; izv. pr.
Roberto Manni — sc. Luis SepGlveda; r. LUIS SEPULVEDA; d. f. Giuseppe Lan-
i; mt. Mauro Bonanni — kgf. Fiamma Bedendo — ul. Harvey Keitel, Manu-
el Bandera, Luigi Maria Burruano, Ariel Casas, Daniel Fanego, Fernando Gu-
illén Cuervo, Laura Maiid, Angela Molina — 100 min — disir. UCD

Cile. Grupa vojnika uhiti Sestoricu civila i odvede ib u mali zaro-
bljenicki logor u planinama. Rije¢ je o Operaciji Taurus.

lako se ¢esée veselimo vidjeti neobican film nego onaj na-
stao po poznatim obrascima, ne znadi da neobi¢nost sama
po sebi podrazumijeva zanimljivost ili kvalitetu. Drugi reda-
teljski rad Luisa Sepulvede neobi¢na je i ’drukéija’, ali ne i
osobito uzbudljiva politi¢ka drama antidiktatorskih poruka,
predoena mje$avinom poetskoga, teatralnog i dokumenta-
ristitkog. Svojevrsna sirovost, odnosno nedostatak profinje-
nosti reda-
teljskih po- &
stupaka,
doima  se
vise rezul-
tatom ne-
spretnosti 1
neiskustva
negoli nego
umjetniko-
ve odluke
kojom e
sadrzaju
dodati jo$ jednu dimenziju, a iako se prizori ne ¢ine preno-
Senjem kazalita pred kameru, pretezno odiu simbolikom
primjerenijom pozornici nego filmu.

Konkretni likovi i dogadaji nisu osobito uvjerljivi (§to ne
znadi da ne vjerujemo da su se sli¢ne stvari dogadale), a po-
prili¢no se naivnim i nezgrapnim doima plasiranje ideje da
se ljudi, bili oni zarobljenici ili vojnici (koji su, zapravo, do-
brovoljni *zarobljenici’ sustava), mogu dobro razumjeti i sla-
gati ako dopuste da u njima prevladaju obi¢ni osjecaji, umje-
sto da slijepo igraju ulogu koju im je nametnulo drustvo. S
druge strane, dosta je zanimljivo i uspjeSno ukomponirana
misao o besmislenosti i nerazumljivosti politickih smaknuca
i 'nestajanja’ u juznoamerickim diktatorskim drZavama, jer
se tijekom filma ne doznaje razlog zbog kojeg su ti civili za-
vr$ili u zarobljeni$tvu. Uz to, imenovanjem politi¢ki razmjer-
no nevazna slu¢aja pompoznim imenom Operacija Taurus
zgodno je nagladena samodopadna napuhanost i lazljivost
vojno-politicklih djelatnika sklonih iz buhe napraviti slona
samo da bi se gluposti koje ¢ine prikazale kao nesto od pre-
sudne vaznosti.

Janko Heidl
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BESMRTNA LJUBAV

Tuck Everlasting

SAD, 2002 — pr. Beacon Communications LLC, Jane Stariz Productions, Scho-
|astic Productions, Walt Disney Pictures, Marc Abraham, Jane Startz; izv. pr. Ar-
myan Bernstein, Thomas A. Bliss, Deborah Forte, William Teitler, Max Wong —
sc. Jeffrey Lieber, James V. Hart prema romanu Natalie Babbitt; r. JAY RUSSELL;
d.f. James L. Carter; mt. Jay Lash Cassidy — gl. William Ross; sgf. Tony Burro-
ugh; kgf. Carol Ramsey — ul. Alexis Bledel, William Hurt, Sissy Spacek, Jonat-
han Jackson, Scott Bairstow, Ben Kingsley, Amy Irving, Victor Garber — 88 min
— distr. Continental

Winnie Foster djevojka je nemirna duba koju bogati roditelji Zele
ukrotiti slanjem u internat. Winnie bjegi u Sumu, gdje upoznaje
Jesseja, &ija obitelj nastoji sacuvati tajnu besmrinosti.

Zanr bajke ili epske fantazije nesiguran je teren, na kojem su
se okliznuli neki od najpoznatijih filmasa danasnjice. Do-
voljno je prisjetiti se dva filma Willow Rona Howarda i Le-
genda Ridleyja Scotta s mladim Tomom Cruiseom u glavnoj
ulozi, koji su uprkos mastovitosti propali u kinima. No, vri-
jeme je radilo za njih tako da ih danas moZemo uvrstiti u ka-
tegoriju lucky loosera, odnosno naslova koji su stekli vijerne
poklonike i nisu pali u zaborav.

Za razliku od navedenih filmova Besmrina ljubav neée do-
Zivjeti sli¢nu sudbinu, premda je imala sve preduvjete za to.
Nastala u produkciji Disneyjeva studija, druga po redu,
mnogo ambicioznija ekranizacija Besmrine ljubavi, romana
Natalie Babbitt (prvu je 1981. reZirao Frederick King Keller)
poznata
ameri¢kim
srednjos-
kolcima,
okupila je
imena koja
pobuduju
paznju i po-
dizu oceki-
vanja gleda-
telja
William
Hurt, Sissy Spacek i Ben Kingsley nastupaju u sporednim
ulogama osiguravajuéi odli¢nu potporu mladim glavnim
glumcima Alexis Bledel i Jonathanu Jacksonu, &ja lica zrace
svjezinom, a glumacki nastupi uvjerljivoséu. Zvuéi zaista
obecavajuée, no...

Osnovna boljka filma nefilmi¢na je scenaristricka adaptacija
knjige koju potpisuju Jeffrey Lieber i James V. Hart, no ni re-
datel] Jay Russell nije se proslavio jer njegova reZija ne usp1—
jeva prikriti scenaristicke propuste. Ipak, onoga tko preZivi
razvulene i Cesto dosadne prve dvije petine filma nastavak
¢e nagraditi odli¢no snimljenom, bajkovitom pricom o odra-
stanju i prvoj ljubavi, s daskom romantike, krimi price i vjec-
nosti, koja ¢e pobuditi emocije gledatelja, ali i pojacati zal za
onim §to je film u cijelosti mogao (i trebao) biti.

Goran Ivanis

STmOne

SAD, 2002 — pr. New Line Cinema, Niccol Films; izv. pr. Bradley Cramp, Micha-
el De Luca, Lynn Harris — sc. Andrew Niccol; r. ANDREW NICCOL; d. f. Edward
Lachman; mt. Paul Rubell — gl. Samuel Barber, Carter Burwell; sgf. Jan Ro-
elfs; kof. Elisabetta Beraldo — ul. Al Pacino, Rachel Roberts, Catherine Keener,
Winona Ryder, Elias Koteas, Pruitt Taylor Vince, Evan Rachel Wood, Benjamin
Salisbury — 117 min — distr. Issa

Ostavsi bez glavne glumacke zvijezde, holivudski redatelj na za-
lazu karijere Viktor Taransky vuce ocajnicki potez: umjesto Zive
glumice u film ubacuje racunalno animiranu Simone. Film po-
stane veliki hit, ali...

Hoce liono stojeu | |
humornoj drami Si- :
mone jo§ fantastina |

domigljatost, za koju
godinu postati zbi-
lja? A to je da ratu-
nalno  generirani
glumci i glumice po-
sve preuzmu anga-
Zmane i popularnost
svojih Zivih i pocesto musicavih kolega i kolegica. Unato¢
skokovitu razvoju ratunalne tehnologije, to se jos ne doga-
da, o ¢emu najbolje svjedoci neuspjeh impozantno realizira-
na animiranog filma Final Fantasy Ziva publika jo§ zeli Zive
zvijezde, ali ne treba sumnjati da e racunalni programi ubr-
zo virtualne likove i situacije udiniti zbiljskijima od zbilje.

U tom je smislu film Simone korektno izvedena naznaka,
mnogo bolja u satiri¢nom pristupu idolatriji oko medijskih
zvijezda i naCelima rada velikih holivudskih studija negoli u
ras¢lanjivanju moguée preobrazbe filmske industrije u odvo-
jak racunalne industrije. Redatelj je i scenarist filma Andrew
Niccol koji se ve¢ jednom, i to iznimno dobro, okusao u te-
matiziranju mo¢i masovnih medija i iluzija koje oni stvaraju.
No, dok je Niccolov scenarij za Trumanov show razobli¢io
nali¢je popularnih televizijskih reality-showova, itekako
stvarnih i utjecajnih, njegov je tekst za Simone zakoracio na
sklizav teren gdje jo$ nije jasno Sto je zbilja, a §to opsjena.
Upravo je to i najveca slabost Niccolova uratka, koji leprsa-
vom pri¢om o redatelju i njegovoj virtualnoj glumici Simo-
ne jednostavno ne uspijeva razluditi $to film zapravo proble-
matizira: tragikomi¢nu stvarnost popularne kulture ili pak
ozbiljno stvaranje iluzija unutar racunala.

Zato ni Al Pacino u ulozi otpisana redatelja koji zahvaljuju-
¢i modi racunala dobiva neocekivani zamah u karijeri ne dje-
luje kao punokrvni lik. Njegova partnerica Rachel Robarts u
naslovnoj ulozi jo$ i manje, iako je upravo njezin lik pruzao
idealnu prigodu da se nestvarno pokaze pravim, a stvarno
prokaZe laznim. Ovako Simone ostaje tek dobro zamisljenim
i efektno snimljenim pokuSajem navjeS¢ivanja skore (film-
ske) buduénosti.

Bosko Picula
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U POVODU KNJIGA

Slaven Zedlevitd

UDK: 791.44.071.1 Hitchcock, A.

[ wve [ ]
Hitcheock kao ¢inovnik
Sidney Gottlieb (ur.), 2002, Hitchcock o Hitchcocku, odabrana djela i intervjui,

prevela Jasna Mati, Zagreb: Laurana

Znatizelja je bolest. Ili postaje bolest kad preskacemo nace-
lo razboritosti u izboru ponudenih informacijama o temi
koja nam izaziva znatiZelju. Zar mislimo da otkrivamo naj-
svetiju tajnu ako potrpamo u sebe svaki trag neke osobe Cije
djelo volimo ili barem cijenimo. Nisam siguran. Izdanje
Hitchcock o Hitchcocku, u kojem su prema izboru Sidneyja
Gotllieba sabrani ¢lanci Sir Alfreda Hitchcocka, klasika
svjetske filmske umjetnosti, natjerali su me da viSe razmi-
Sljam o znatiZelji nego o onome sto je veliki redatel; iz raznih
razloga odlucio podijeliti s nama. Covjek ne treba biti oso-
bito mudar da bi zaklju¢io kako nema istu vaznost kriticko
miSljenje drugog o odredenom autoru i autorovih samih ri-
je¢i koje mogu biti anegdotalne, savjetne, ispovjedne, zapo-
vjedne, suicidalne... Iskreno, viSe volim analize autorskoga
djela ili biografije s koli¢inski prihvatljivom dopunom kriti¢-
kog osvrta.

Mjesavina biografije s autorskom kritikom djela postavlja &i-
njenice daleko prihvatljivije jer pretpostavljamo ili se barem
dobro zavaravamo da u Zivotu neke osobe pronalazimo ra-
zloge za autorsku karakteristicnost koju je autor u djelu
samo nastavio, doZivljavajuéi djelo kao jasan nastavak Zivo-
ta. No, kod ¢lanaka u kojima nam ti voljeni umjetnici Zele
podariti dio svoga intelektualnog tijela nerijetko imam osje-
¢aj da, koliko god iskrenost vladala, sve $to procitamo dje-
luje pojednostavnjeno i smi§ljeno da nas zavara od onoga $to
bismo zapravo trebali ¢itati.

Usputni umjetnik?

To nije univerzalan problem niti ¢e ikada biti, ali u Hitch-
cocka sam imao dojam da je najvrednije ono §to nije napisa-
o ili kazao (jer su u izdanju i neki razgovori s redateljem),
potvrdujuéi sve $to nam je u svojim filmovima stalno gurao
pod gledateljski nos, da opazamo stvari koje nisu izrecene
(’samo’ videne). Hitchcock je umjetnik slike, a ne rije¢i (ru-
gajte se koliko hocete s tom banalnoscu, no redateljska je ka-
sta prva koja to zaboravlja), pa stoga ni njegovi ¢lanci nisu
imuni na takav perceptivni zakljucak.

Spomenuo sam da su biografije, osobito Zivotnih redatelja
poput Peckinpaha ili Forda, esto zanimljivije od onoga §to
bi nam ti ljudi izvan svojih filmova mogli u pisanom obliku
podariti, osim dakako ako je rije¢ o temeljitim razgovorima
(¢ovjek na Covijeka, kao $to je Bogdanovich dojmljivo ¢inio),
koji su na neki nacin dijalogka scena u biografskom kontek-
stu. Hitchcock nema biografiju poput Peckinpaha (ili ja ba-

HITCHCOCKU

|zabrani ¢lanci i intervjui

Urednik Sidney Gottlieb

rem nisam svjestan toga), niti bi trebao imati da bi mu filmo-
vi bili zanimljivi, no sasvim ponizno pred njegovom autor-
skom veli¢inom smatram da njegovi ¢lanci nisu nista osobi-
to. Vjerujem da nisam u njima prona$ao oCekivano, barem
ne u onoj mjeri koju smatram pozeljnom. Prvi ispravan za-
klju¢ak jest da sam Hitchcock uistinu nije kriv za to, a dru-
gi (po mojem sudu) ispravan zakljucak glasi da Hitchcock u
¢lancima precesto djeluje poput ¢inovnika koji je usput i ve-
liki filmski umjetnik (Vrijedi i obratno, redatelj sa ¢inovnié-
kim pristupom). Kad govorim o &inovnickom duhu u Hitc-
hcocka, pona]pn]e mislim na hladnocu i to¢nost u dostavi,
jer su svi ti ¢lanci bili naruceni, a sam redatelj u dosta clana-
ka opetovano naglasava da uvijek pazi tko je krajnji korisnik
njegova rada, kako na filmu tako i u pisanom obliku.
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Nemojte misliti da njegovu to¢nost u dostavi uvijek smatram
nedostatnom jer ako ¢ovjek piSe o proizvodnji filmova ili
pak odnosu filma i kazalista, ne smatram nuZznim i poZeljnim
da svoj iskaz zapocne sa sjecanjima o djetinjstvu ili juceras-
njem rucku, ali malo Zivotnosti ne bih odbacio. Svjestan sam
da su mladi / buduéi filmasi ili znatiZeljni veterani precesto
na meti mistifikatorskih filmskih gurua koji prije svake od-
luke u stvaranju filma moraju otvoriti intelektualni simpozij
ili barem pro¢itati koji citat iz njima drage i utjecajne proze.
Hitchcock je autor koji rjeSava stvarne pripovjedacke pro-
bleme, a ne postavlja svemir u samo njemu znan odnos. Tko
zna, mozda je izdanje trebao prevesti neki komicar pa da bu-
dem zadovoljniji.

Odnos osobito zanimljivoga, podnosljivog i posve dosadnog
u Gottliebovu izboru jest 30/30/40 u postocima, no nemoj-
te me pitati kako sam to izracunao. Gotllieb svoj izbor dije-
li na pet vecih cjelina, a to su: Zivot na filmu; Glumci, glu-
mice, zw/ezde Jeza, suspense, publika; Proizvodnja lema i
Tehnika, stil i Hitchcock na djelu. Naslovi poglavlja jasni su
i nepreuzetni, kako i dolikuje ¢lancima koji slijede.

Naruceni ¢lanci

Sva poglavlja zapo¢inju Gottliebovim uvodom, ¢&ja dodatna
informativnost i autorova analiza onoga §to tek trebamo
proditati moZe biti poZeljna gladnu ¢&itaocu, no osobno sam
ih smatrao zamornim i rado preskakao u ¢itanju. Prvo po-
glavlje okuplja dva niza ¢lanaka koje je redatelj objavljivao
sredinom tridesetih te koji Hitchcocka predstavljaju kao po-
7eljnog pisca lake literature. Otprilike kao pisca filmskih ¢la-
naka za avionske broSure, darujuéi povrsnu ditatelju pitak
presjek filmskoga nadina Zivota. To naravno ne znadi da je
rije¢ o dosadnu dijelu izbora, dapace, u takvim ¢lancima iz
Hitchcocka izlazi dobro prou¢avana mo¢ vladanja publikom
(¢itateljima). Koliko god Hitchcock doticao probleme film-
ske produkcije u svojim ¢lancima, oni se uglavnom ¢ine pre-
mostivi za svakoga, §to bi mnogi mogli smatrati pozivom za
ulazak u profesiju.

Ne smatram da je tako. Hitchcock je redatelj koji ljubomor-
no ¢uva svoju darovitost, predstavljajudi je tek kao dar spret-
nog ¢inovnika kojim zapovijeda istinski autor, a to je u Hitc-
hcockovu filmskom sustavu najce$ée producent. Stvaranje
filma nije lagan posao, $to Hitchcock tek uvjetno naglasava,
smatrajuéi nas dovoljno mudrim da to sami zaklju¢imo i
odustanemo od svake primisli bavljenja poslom, barem ako
nismo sigurni da to uistinu Zelimo. Prvo poglavlje pripada
zanimljivom dijelu izdanja.

Drugo, trece i Cetvrto pokazuje da Hitchcock vjerno slijedi
okvir narucenoga ¢lanka. Tu nalazimo redatelja koji ima mi-
Sljenje o svemu, neovisno o Cinjenici da ga bez zamolbe vje-
rujem ne bi imao, ali ga ima jer se to od njega ocekuje. Pro-
blemi medijski istaknutih osoba i odnosa medija prema nji-
ma u tim poglavljima dolaze do izrazaja. Ako se redatelj ista-
knuo kao vrhunski stilist trilera i izvedbenoga suspensea
(pucki kazano, is¢ekivanja $to ocekuje glavni lik pri suocava-
nju sa slijede¢im problemom), onda mediji (katkad i stru¢ni)
dozivljavaju Hitchocka kao kuhara koji mora dijeliti recepte
s gledateljstvom, iako ima dvojbena stajalista o slavi i poklo-

njenoj paznji. Zanimljivo je procitati neke naivne redatelje-
ve stavove, koje ¢e i sam pobiti tijekom karijere. U ¢lanku o
uspjehu trilera kao zanra iz 1936. redatelj dotice i Zanr stra-
ve, kojem previda izumiranje ako filmovima osnova bude
’neprirodno uzbudenje’, *pakost’ i "namjerno dovodenje pu-
blike u opasnost’, jer je publika razboritija od takvih filmo-
va. Hitchcock o stravi govori u stoljecu koje je ve¢ imalo ve-
liki rat, poznate serijske ubojice i primjere genocida. Vjero-
jatno je Drugi svjetski rat, a ne govorim samo o smrti, krvi i
ubijanju, zauvijek promijenio i Hitchcocka, pa stoga ne tre-
ba takva naivna stajaliSta pretjerano osudivati.

Neprirodna uzbudenja

Hitchcockov je film Psiho takav pristup zauvijek prepustio
proslosti, ne samo jer je u gledatelja izazivao *neprirodna uz-
budenja’ prikazujuéi ’pakost’, nego zbog toga jer je tomu
pri$ao na izrazito eksploatacijski nacin. Film Psibo nije nika-
kva umjetnost, za razliku npr. od Powellova remek-djela
Smrt u oéima (Peeping Tom, 1959), koji je nepravedno stra-
dao izmedu ostalog i u usporedbi sa Hitchcockovim (meni
osobno daleko slabijim) ostvarenjem. Ako $to treba procita-
ti osim cijeloga prvog i posljednjeg poglavlja u Gottliebovu
izboru, onda je to svakako redateljev prilog za Encyclopae-
dia Brittanica pod naslovom Proizvodnja filma. Redateljeva
trezvenost u odredivanju izvedbenih dijelova filmskog stva-
ralaStva poZeljna je jer je rije¢ o Cvrstim programatskim
smjernicama za pocetnika i uhodanoga profesionalca. Sto je
naruceno, to je i izvr§eno. Peto poglavlje uglavnom je obve-
zna literatura.

Citajudi ove ¢lanke, jedno je jasno. Hitchcock je sebi posta-
vio zakonski to¢ne i tvrdoglave odrednice kako njegovi fil-
movi moraju (u Hitchcocka se sve ’mora’) izgledati i kako bi
drugi filmovi trebali izgledati ako Zele zadovoljiti prosje¢na
gledatelja. Hitchcocku je misljenje gledatelja bilo od presud-
ne vaznosti jer je prema tom misljenju ispravljao vlastito mi-
$ljenje o odredenim obiljezjima filmske proizvodnje. Poslus-
nost prema sebi, te prema scenaristima i producentima, koje
Hitchcock stalno navodi u kontekstu osnovnih autorskih
osoba na filmu. Cini se pretjerano, no Hitchcock nije treba-
o strepiti od producenata (a jo§ manje scenarista) s obzirom
da su u konacnici dobili vise nego $to su ocekivali i to bez
straha da prosjecni gledatelj ne razumije videno. On nije re-
datelj ekscesa.

Spomenuvsi na pocetku znatizelju kao bolest, trebao sam
dodati da je neizlje¢iva. Hitchcock je patio od iste, i tu nasa
sli¢nost prestaje. Mogao bih nabrojati dosta redatelja ¢ije
¢lanke ne bih volio ¢itati, jer me izvan njihovih filmskih dje-
la ne zanimaju. Kako se Hitchcock uspio ugurati medu te
izabrane, zanimalo bi i mene. Ove ¢lanke treba proéitati, no
istinski (moj) Hitchcock leZi negdje drugdje.
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TUMACENJA

Petar Krelja

UDK: 791.43-92(497.5)

Zivotvorna moé dokumentarca

United colours

Silvestar Kolbas je filmski i televizijski snimatelj, esejist i
profesor kamere na Akademiji dramske umjetnosti u Zagre-
bu; njegova supruga Natasa Kraljevi¢ Kolbas novinarka je,
scenaristica i urednica obrazovnih TV-serija (primjerice Fili-

povih beba).

Njih dvoje odludili su realizirati video o svojoj spremnosti
da, s medicinskog ali i osobnog stajalista, u¢ine sve kako bi
Nataga, uskracena za normalnu trudnocu, u planiranom pe-
tom pokusaju umjetne oplodnje uspjela zanijeti, kako bi njih
dvoje napokon mogli dobiti toliko Zeljeno dijete.

Uspjeli su i u jednom i u drugom; rodila im se zdrava i lije-
pa djevojcica Eva, realizirali su 70-minutni dokumentarac
Sve o Evi.

O samoj djevojcici Evi koja u briznu okrilju svojih roditelja
lijepo napreduje dalo bi se $tosta kazati; primjerice, nade li
se na javnom mjestu, mnogi ¢e se mahom nepoznati prola-
znici ¢askom zaustaviti da bi joj podarili pregrst komplime-
nata. Ta bi, usudili bismo se ustvrditi, silno §armantna mala
plavusa, da su je svojedobno mogli upoznati Benettonovi di-
zajneri, zasigurno zavrsila na onim glasovitim Jambo-plaka-

Portret Natase
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Trbuh

tima diljem globusa poznatima kao United colours of Benet-
ton!

Geneza

Paradoksalno, naglaseno intimisti¢ki dokumentarac Sve o
Evi, najveéim dijelom nalik brizno oblikovanu kuénom vide-
u, nastajao je na na¢in megaprojekata: snimalo ga se gotovo
punih dvanaest mjeseci, pripreme za montazu potrajale su
pola godine, a montaza ¢ak godinu dana.

Sam Zivot nametnuo je snimateljsko-redateljsku strategiju —
ukljucivati kameru kad god se za to pruZi prilika, a uvijek u
trenucima kada se dogada nesto bitno ili kada su zateknute
okolnosti osobito poticajne za "hvatanje’ Natasinih nadah-
nutih iskaza ili njezinih promptnih reakcija na dogadaje koji
su je iznenadili, zatekli.

Ponesto o Natasi

Ta e samosvjesna i medijski izvrsno educirana osoba kik-
snuti ve¢ u svom prvom nastupu pred kamerom; pokusava-
juéi se prisjetiti $to je sve prosla i $to je sve morala istrpjeti
da bi se primakla prizeljkivanu cilju — glas ¢ée joj zadrhtati,
odi Ce joj se od navrlih emocija naglo zamutiti... Razlog je
tome taj Sto se Nata$a nije dosjetila pravljenja dokumentar-

ca na na¢in ambiciozne znanstvene novakinje koja posve ra-
cionalno preuzima rizik eksperimenata kako bi, uspije li joj,
mogla referirati o rezultatu, nego da bi se seriji obeshrabru-
ju¢ih bolnih poraza suprotstavila i medijem koji je i prije,
obrazovateljski, bio dojmljivim sredstvom njezina strastvena
zagovaranja najmlade populacije. I ako se tu i tamo zna osje-
titi da se htjela kontrolirati, da bi htjela vladati svojim osje-
¢ajima i svojim mislima, ona elementarnija ali i tanko¢utnija
sila u njoj, autenti¢na ¢eZnja za materinstvom, za radanjem,
rusi sve pred sobom izlazu¢i nafem pogledu duboko ranjeno
bi¢e spremno da ide do samih granica mogudeg.

[ upravo u tom nepristajanju da se ¢in zazivanja roditeljstva
svede tek na nekoliko simboli¢kih pokusaja, ukazala se i bo-
gomdana dokumentaristicka prigoda diskretna motrenja
Natase kamerom koja se s vremenom bila do te mjere udo-
macila da je stekla povlateni status — ¢lana obitelji. Iz tako
definirana pristupa izrasla je snaga dokumentarca Sve o Evi,
diskretno, a sugestivno artikulacijsko nadeno u intimizmu
kuénog videa, iduéi ukorak s dogadajima, oslobodilo je
stvarnu prirodu jedne Zene — razmjere njezine ranjivosti,
veli¢inu njezine odvaznosti i izdrZljivosti.
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Becke bebe

Premda je protagonistica dokumentarca Sve o Evi, Natasa, u
svakom trenutku srediStem zanimanja Kolbasove kamere, u
tom Ce se sabrano izloZzenu dokumentaristickom materijalu
nadi i dosta drugih po cjelinu projekta svake pozornosti vri-
jednih komponenti; njegova nam nagladeno intimisticka ’na-
racija’ — dijelom moZda i na racun sredi$nje, NataSine, lini-
je filma — predocava i neke druge ljude, neke druge parove
koji su se i sami suocavali s nerjesivim problemima uskrade-
ne, a tako priZeljkivane trudnode; iscrpno se govori o njiho-
vu medusobnom potpomaganju i hrabrenju... Zapravo, tu je
fino elaboriran odredeni socijalni kontekst koji bi tolikim
drugima, ako ¢e imati srece vidjeti taj film, mogao biti od ve-
like pomodi, moguéa Zivotna prekretnica.

U Zivotopisnom slijedu osoba koji se pojavljuju, govore ili
djeluju u Sve o Evi (stanovita Branka koja je uporno hrabri-
la Natau, roditelji, be¢ki lije¢nik, Kolbasov sin Jakov...), na-
ilazimo i na ’vjerni¢ki’ &vrsto zbijeno drustvance ija su *pro-
gramska’ nacela sadrzana tek u dvije rije¢i — becke bebe.

Pokazalo se da je, ba§ u podru¢ju umjetne oplodnje, jedan
stanovnik austrijske metropole izrastao u mitsku li¢nost; ri-
je¢ je o lije¢niku ginekologu Petru Kemeteru koji je veé toli-
kim braénim parovima i ne samo s ovih strana, podario ra-
dost roditeljstva.

Dokumentarac Sve o Evi sviedodi i o sve brojnijim mladim
ljudima, odnedavna roditeljima ’beckih beba’, koji se povre-
meno sastaju da bi evocirali dogadaje, razmijenili iskustva i,
dakako, altruisti¢ki pronijeli radosnu vijest da u Be¢u posto-
ji osoba koja umije uZgati zapretenu iskru Zivota.

Dakako, u filmu je vrlo zorno pokazano ¢emu je sve u ordi-
naciji beckoga *¢udotvorca’ Natasa morala biti podvrgnuta
da bi i sama zavrijedila svoju be¢ku bebu — Evu.

Ponesto o Silvestru

Kolbas je, taj razboriti bastinik vise desetljeca starih i na ve-
liko rasprostranjenih dokumentaristickih metoda poznatih
pod nazivima filma istine i direktnog filma, ve¢ u startu
imao prednost u intimiziranosti s osobom koja je, iniciravsi
samo snimanje, bila i vi§e nego motiviranim partnerom u re-
alizaciji filma.

Dokumentarac Sve o Evi zaleo se u toplu, eznutljivu i Zi-
votno opustenu obiteljskom krilu $to ga je, ¢inilo nam se za
projekcije u Teatru ITD, sveprisutna Kolbasova kamera (ne-
rijetko u igri bijahu dvije) znala motriti s neskrivenom na-
mjerom da u slijedu zategnutih prizora oslobodi i one suge-
stivnijih potencijala; reZiser je pritom znatan dio snimatelje-
ve paznje opravdano usmjeravao prema neprijepornoj foto-
geni¢nosti Natasina topla lica — tako vi¢na da duboko
iskreno iskaze ’junakinjina’ dvojbena raspoloZenja nepre-
stance vitlana strahovima i nadama.

No, zgrijesili bismo svrstavsi ovu uzbudljivu Zivotnu pri¢u o
tegobnu dolasku na svijet jedne Eve — posve drukdije od
one s dalekih biblijskih podetaka, ali kudikamo vaznije — u
zanr *placljivog’ filma; ne samo $to su se njih dvoje — cak i
u najteZim trenucima, znali utedi iscjeliteljskim moéima du-
hovitih primjedbi (kada je u totalnom Skripcu Natasa zna

S Evom

Ultrazvuk
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Pla¢

procijediti: »To smo si htjeli pa si sada imamo«), veé im je us-
pijevalo da se prepuste i mudrosti mirna protoka vremena;
o tome Ce pak, ni$ta manje duhovito, posvjedotiti Kolbaso-
va indiskretna kamera koja Ce, zatekavsi Nata$u za dana u
postelji (o¢ito na Casak oslobodenu stalna pritiska teske Zi-

votne misije), tek dopadljive igre radi, naciniti i nekoliko
"njezinih’ duhovito komponiranih kadrova.

Kolbas reziser kao da i nije ba§ bio sklon ostati tek *nijemim
sviedokom’ Zivotne drame neizvjesna ishoda, koja se i njega
osobno itekako ticala; iz neke vrsti autorova metadiskursiv-
nog angazmana ponikao je njegovim glasom ¢itan, fino od-
vagnut off-komentar koji olak3ava praéenje zbivanja u filmu;
u pojedinim prizorima pak, bilo da ga se ne vidi, nazire ili
da se ’nagurava’ u kadar, i sam zna dobaciti neku opasku ili
replicirati na prigovore da se skriva iza kamere. Nekom ¢ée
zgodom, ostavivsi kameru da sama ¢ini svoje, stupiti u vla-
stiti film da bi pokusao utjesiti svoju uplasenu dragu...

U tom kontekstu zanimljivo je Kolbasovo poimanje protoka
vremena. Njihov prozor otkriva pustopoljinu s juznih zagre-
backih predgrada ispresijecanu utrtim puteljcima $to su ih
nacinile marne ljudske noge uvijek zaokupljene potragom za
kraticama; ta (simboli¢ka?) Sarada nalik raskrizju — zani-
mljiva tek rijetkim prolaznicima, predo¢ava izmjene dana i
nodi, promjene godi$njih doba, a zna s pomoc¢u suptilnih vi-
deostilizacija zadobiti patinu metafizickog... Kao da oli¢ava
svu ‘ravnodusnost’ svijeta na koji se naslonila mala’ intimna
drama brac¢nog para...

Pogled s prozora
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No, moguée dalje varijacije na temu ’doma i svijeta’ Kolbas
dokida viSe nego duhovitim izravnim uvidom u stanje stvari
neposredno nakon §to je mala Eva stigla u roditeljski dom;
tamo je NataSa, u grubom rezu, morala prija$nji odvazni pa-
tos borbe za Evu prizemljiti presvladenjem kéerkice i kojedi-
me drugim; draZesno djete$ce pak — onako bezbrizno i ra-
skomoceno — kao da im govori: »Htjeli ste me, a sad me
imatel«

Posljednji pogled s prozora u filmu zatjece njih dvije na ra-
skriZju, sada i same dio tog svijeta.

Pljesak prije kraja
Dugometrazni dokumentarac Sve o Evi uistinu je odvazan i
ljudski duboko dirljiv videodnevnik, koji ne mogavsi predvi-

djeti kakav ée biti ishod brojnih kadsto vrlo napornih pa i
bolnih pokusaja da se stigne do Zeljenoga — vlastita djeteta
— zaista razotkriva intimitet jedne Zene; njezine Zelje, njezi-
na nadanja, njezine strepnje, njezine strahove, njezine suze.
U Zelji da istinito predodi i tjelesno tegobnu stranu lije¢nié-
kih pretraga i medicinskih intervencija, Kolbas je s pravom
dokumentaristi¢kom izravno$éu posvjedocio i o tom aspek-
tu Natasine 7rtve vrijedne svakog divljenja.

A mlada premijerna publika Teatra ITD spontano je zaplje-
skala prije kraja projekcije dokumentarca Sve o Evi, to¢no u
trenutku kada je mala Eva, okupana u krvi i iznijeta u boli,
napokon stigla na svijet.

Dokumentarac nije tek svjedocio; dapace, pokazao se Zivo-
tvorno mo¢nim saveznikom.

Filmografija

SVE O EVI, dokumentarni, 63 min, DVCam, Beta SP. Fac-
tum, 2003, producent: Nenad Puhovski. ReZija, direk-
tor fotografije: Silvestar Kolbas, scenarij: S. Kolbas i

Natasa Kraljevi¢, glazba: Darko Rundek, montaZa: Ani-
ta Jovanov.

Eva
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TUMACENJA

Damir Radité

Fargo: film sluinje

$vojim najpopularnijim te istodobno, §to nije Cest slucaj,
najcjenjenijim filmom braca Coen, kako se to voli reéi, vra-
¢aju se na mjesto zlo¢ina (a ta fraza u njihovu slucaju nije tek
stilska figura, jer oni se doista bave zlo¢inima). Radnja Far-
ga smjestena je u duboku provinciju, jednako kao i u njiho-
vu znamenitu prvencu Krvavo jednostavno, pokretac radnje,
kao i u debiju, nesretni su odnosno problemati¢ni obiteljski
odnosi (isto je i u njihovu drugom filmu Arizona junior), a
oba filma (3to je ve¢ opée mjesto njihova opusa) proZeta su
groteskno$¢u (i oba su ostvarena u niskobudZetnoj i nezavi-
snoj produkciji, $to se, nakon holivudskih izleta, moze doZi-
vjeti kao povratak Coenovih domu, tim vise $to se Fargo zbi-
va u Minnesoti, njihovoj rodnoj zemlji).

U prostornom smijestaju radnje cak postoji simetrija: Krvavo
jednostavno zbiva se na krajnjem (srednjem) jugu S]edmje-
nih DrZava, u Teksasu, Fargo na krajnjem, (srednjem) sjeve-
ru, u Minnesoti. Nesredeni obiteljski odnosi, medutim,
drukdije su naravi. U teksaskom filmu rije¢ je o erotskim re-
lacijama, film iz Minnesote pokrecu financijski razlozi (u
spomenutom Arizona junioru rije¢ je o Zelji supruznika da
doista profunkcioniraju kao obitelj, tj. da dobiju dijete), no
u oba sluaja na kriminalno djelovanje odlucuje se muska-
rac-suprug (isto je u Arizona junioru), s tim da je u Fargu za
muskarca jednako vaZna, ako ne i vaznija, njegova pozicija
zeta u obiteljskoj strukturi. U oba je slu¢aja Zena-supruga zr-
tva (s tim da je rije¢ o dva lika sasvim opre¢ne karakteriza-
cije, stoga je i njihova kona¢na sudbina razli¢ita), u oba slu-
¢aja muskarac-suprug (odnosno zet) djeluje putem vanjskih
posrednika (opaki i pokvareni privatni detektiv u Krvavo
jednostavno, odnosno dvojica besprizornih i mentalno po-
maknutih kriminalaca u Fargu) i u oba slucaja pokrenuta ak-
cija obiljeZena je slozenom kombinatorikom (u prvom filmu
takve odlike daje joj detektiv koji igra dvostruku igru, u dru-
gom ona je kombinatorna od poletka /suprug-zet Zeli preva-
riti i svog tasta i kriminalce koje je unajmio/). I, na kraju, oba
filma imaju elemente groteske.

No kao §to je mjesto zbivanja filmova smjesteno u dva, u
ameri¢kim drZzavnim okvmma veoma udaljena prostora,
tako se ta opreka sjevera i juga osjeca i u pristupu grotes-
knom. Jug braée Coen u Krvavo jednostavno taman je, mra-
Can, znojan, ljepljiv i kiSovit, sjever je hladan, ostra zraka i
prodorne svjetlosti, snjezan i bijel. U Krvavo jednostavno ve-
lik dio radnje zbiva se nocu, u Fargu uglavnom danju. Ele-
menti grotesknog u prvom filmu morbidni su i lideni (goto-
vo) svakog humora, u drugom su uglavnom vrlo humorni,

UDK: 791.44.071.1 Coen, J. i E.

S. Buscemi u filmu Fargo

Cak (ili bas) i u nacelno degutantnu prizoru mljevenja ljud-
skog mesa. Grotesknost Krvavo jednostavnog mogla bi se
nazvati kajzerovskom (morbidna, destruktivna), dok grotes-
kno u Fargu, uz neprijeporne apsurdisticke odlike nosi i bah-
tinovska obiljezja — lik trudne policajke koja vodi istragu
poludit ¢e novi Zivot, odnosno smrt i tupi besmisao jednog
dijela price i likova filma nadomjestit ¢e radanje, Zivot i smi-
sao drugoga dijela.

Tvoreéi tkivo Farga braca Coen usredotocila su se na sada i
ovdje. Njihov pristup ultimativno je prezentan pa tako gle-
datelj vrlo malo moZe saznati o proslosti, *pretpovijesti’ liko-
va. Na temelju onoga §to mu je predoceno gledatelj moze
samo slutiti o likovima, njihovu znacaju i motivima. Primje-
rice, kako se voditelj automobilske prodaje, koji je isplani-
rao otmicu supruge da bi njezin bogati otac platio otkupni-
nu ¢iji Ce veéi dio zavrditi u njegovu dZepu, uopCe nasao u
tako bogatoj obitelji? Je li se oZenio iskljuivo radi novca, je
li otmica samo posljedica njegove pohlepe i eventualnih
novéanih manjkova nastalih neuspjelim poslovnim malver-
zacijama, ili je to i gotovo simpati¢na (kad ne bi bio u pita-
nju toliko ocigledno nedignitetan lik) reakcija na omalova-
Zavajuéi odnos njegova tasta prema njemu?

Bra¢a Coen ni najmanje se ne trude razjasniti ta pitanja, nji-
hova je strategija in medias res (tj. usredotocenost na sama
kriminalna zbivanja liSena elaborirane ’pretpovijesne’ pri-
preme), a dojam svekolike nerazja$njenosti, zbog koje gleda-
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telj moZe samo vise ili manje jasno nasludivati, kao da je sam
Slag njihova narativna pristupa. To potvrduje tretman lika
trudne policajke koju istraga vodi izvan mjesta gdje sretno
Zivi sa suprugom, dizajnerom poStanskih maraka, u Minne-
apolis. Tu bra¢a Coen uvode novi lik koji nema nikakve veze
s kriminalistickim slucajem, niti je po bilo ¢emu vazan za
radn]u filma. Skolski gledano, uvodenje tog lika dramaturski
je visak. No braci Coen taj americki Japanac koji se sastaje s
trudnom policajkom u nekom restoranu dragocjen je, jer ra-
dikalno podcrtava njihovo in medias res, sada i ovdje nara-
tivno opredjeljenje upravo remeteéi gledateljsku koncentra-
ciju na samo prezentno kriminalisticko zbivanje, upozorava-
juéi da lik policajke postoji i izvan svoje, u logici price filma,
samodovoljne policijske funkcije.

Prije sastanka policajke i Japanca, njezina nekada$njeg stu-
dentskog kolege, sve §to gledatelj zna o policajki jest da Zivi
u braku sa suprugom koji ju voli i poStuje te da ocekuje di-
jete. Posve dovoljno za kriminalisticku pri¢u usredotocenu
na kriminalne radnje i policijsku reakciju na njih. Medutim,
sastanak nudi gledatelju neke nove podatke o simpati¢noj
Sefici policije u malom provincijskom mjestu, pobuduje pita-
nja koja nemaju veze s kriminalistickom maticom price i
probuduje slutnje. U *pretpolicijskoj” proslosti junakinja fil-
ma bila je, ¢ini se, zgodna i pametna studentica, Japanac je,
Cini se, bio zainteresiran za nju, da li je izmedu njih nesto

bilo, ne znamo, $to on zapravo hoce na tom sastanku od nje
— nije ba§ previse jasno. Poslije se otkriva da je rije¢ o psi-
hi¢ki pomaknutu ¢ovjeku koji je na sastanku izrekao dosta
lazi. Dakle jo$ jedan pomaknut lik u tradiciji Joela i Ethana
Coena, no lik, kao §to je maloprije reCeno i objasnjeno, s po-
sebnom funkcijom. Lik koji dolazi *niotkuda’ razbijajuéi kri-
minalisticku Zanrovsku kompaktnost, usmjeravajuéi tako
gledatelja i u nekom drugom (klasi¢no dramskom’, odno-
sno melodramatskom) tematsko-Zanrovskom smjeru, koji
dakako ostaje nerealiziran, jer cilj braée Coen i nije realiza-
c1]a bilo ega §to izlazi izvan glavnoga toka (kriminalisticke)
prie, nego naznaka i pobudena slutnja.

Upravo slutnja o, za pri¢u filma kako ju koncipiraju braca
Coen, rubnim obiljezjima likova (kod policajke i supruga-
otmicara to je najizrazitije, moglo bi se re¢i demonstrativno)
moZe se na jednoj razini smatrati temeljnom osobinom Far-
ga, osobinom koja je u komplementarnom, §tovise simbiot-
skom odnosu sa strategijom in medias res. 1 ako se u slu¢aju
ranijih filmova Coenovih moglo govoriti o filmovima varke
i zablude (Krvavo jednostavno, Millerovo raskriZje), filmu
ceste i potjere (Arizona junior), onda se Fargo, film izvanred-
no svjeze autorske koncepcije, sugestivne rezijske izvedbe i u
najboljem smislu uvrnutih glumackih izdanja (koji kao da na
neki nacin spaja stanovita obiljezja znamenitih *provincij-
skih’ televizijskih serija Zivot na sjeveru i Twin Peaks), moze
nazvati filmom slutnje.

Filmografija

FARGO, producentska kuc¢a: Working Title Film; redatelj:
Joel Coen; producenti: John Cameron, Ethan Coen; iz-
vrsni producenti: Tim Bevan, Eric Fellner; scenaristi:
Joel Coen, Ethan Coen; direktor fotografije: Roger De-
akins; skladatelj: Carter Burwell; montaZeri: Ethan i
Joel Coen (potpisani kao Roderick Jaynes); scenograf:
Rick Heinrisch; kostimografkinja: Mary Zophres;
glumci: Frances McDormand (Sefica policije Marge

Gunderson), William H. Macy (Jerry Lundegaard), Ste-
ve Buscemi (Carl Showalter), Peter Stormare (Gaear
Grimsrud), John Carroll Lynch (Norm Gunderson),
Kristin Rudrud (Jean Lundegaard), Harve Presnell
(Wade Gustafson), Tony Denman (Scotty Lundegaard),
Bruce Bohne (Lou), Steve Park (Mike Yanagita), Cliff
Rakerd (policajac Olson); 98 min.; boja; 1996. god.;
izvorni hrvatski kino i videodistributer: UCD
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Dugo proljece Yasujira Ozua

Yasujiro Ozu rodio se 12. prosinca 1903, $est godina nakon
§to su snimatelji brace Lumiere predstavili najprije u Osaki,
a zatim i u Tokiju novi izum, i iste godine u kojoj je Tokio
dobio prvu pravu kinodvoranu ili elektri¢no kazaliste Den-
ki-kan. U kolovozu 1923. primljen je u filmsku kuéu Shochi-
ku, kojoj ¢e, ako se izuzmu tri filma za kompanije Shintoho,
Daiei i Toho, nakon §to je ispunio svoju ugovornu obvezu od
jednog filma godisnje, biti vjeran sve do svoje prerane smrti
1963. godine. Rezirao je 54 filma, od kojih je samo prvi po-
vijesne tematike Mac pokajanja iz 1927, dok je prvi od 36
sacuvanih film Dani mladosti iz 1929. godine. Prvi zvuéni
film Jedini sin snimio je 1936, a prvi u boji Cvijet ravnodne-
vice 1958, a to, i za japanske prilike, kasno prihvacanje nove
tehnologije, vecina kriti¢ara uklapa u uvrijeZenu sliku o sa-
monametnutom ograni¢avanju, ali i perfekcionizmu, koja
prati rasprave o svim aspektima njegova rada.

Ozu je bio dio japanskog filmskog studijskog sustava i *kué-
ni’ redatelj kompanije Shochiku, njezina studija Kamata $to
se specijalizirao za Zanr suvremenoga filma gendai-geki, a
najéesée podzanrove o nizem srednjem sloju shoshimin-geki
i obiteljske drame homu drama. U istom studiju bili su zapo-
sleni i njegovi glumci, scenaristi i ¢jelokupna filmska ekipa.
Bez obzira na to $to njegovi filmovi nisu donosili velike pri-
hode, od 1930-ih bio je miljenik japanskih kriti¢ara, §to po-
tvrduje najveéi broj osvojenih godi$njih nagrada ¢asopisa Ki-
nema Jumpo, kao i ostala priznanja, te je u svojoj filmskoj
kudi unato¢ Cestim prigovorima, naroéito potkraj karijere,
radio §to je htio, kako je volio istaknuti, ¢ime su se tek rijet-
ki *ovisni’ redatelji mogli pohvaliti i tada, a osobito kasnije.

Govoriti o Ozuovim filmovima znadi istodobno razmisljati o
japanskoj i svjetskoj kinematografiji, japanskoj esteti¢koj tra-
diciji, povijesti, jeziku i religiji, o raznovrsnim utjecajima
koje su Japanci na osebujan na¢in asimilirali nakon ukidanja
izolacije 1868. i tijekom 20. stolje¢a, a ponajprije o samu au-
toru, zbog toga $to je njegov filmski opus u svakome smislu
izraz osobnoga svietonazora te zadivljuje cjelovito$éu i do-
sliedno$¢u. U Japanu su to prepoznali 1930-ih, na Zapadu
tek nakon njegove smrti 1970-ih, a sudeéi po ugledu koji ne-
prekidno raste, danas nitko ne dvoji da je Ozu jedan od naj-
inovativnijih autora svjetskoga filma.

* % %

U sceni najpoznatijeg Ozuova filma Prica o Tokiju iz 1953,
koji se po saZzimanju tema, motiva i reZijskih postupaka iz-

dvaja iz njegova cjelokupnog opusa, nakon majéine smrti,
najmlada kéi Akiko i Noriko, udovica njezina brata, razgo-
varaju. Akiko ne razumije sebi¢nost starije brace i sestre te
kaZe da ona nikada neée postati takva. Noriko joj govori da
djeca moraju postati sebi¢na ako Zele imati svoj Zivot, i da Ce
se to i njoj dogoditi iako to nije mislila.

Akiko: »Nije li Zivot razoaranje?«
Noriko se nasmijesi i kaZe: »Bojim se da jest.«

U toj sceni Ozu je povezao dva Zivotna doba svojeg omilje-
nog karaktera, koji je u njegovim poratnim filmovima utje-
lovljavala Setsuko Hara ili Noriko iz Price o Tokiju. Obje
mlade Zene u tom trenutku u onoj drugoj mogu vidjeti sebe.
Prekid s mladenackim snovima i suocenje sa stvarno$éu u ra-
zIli¢itim se varijacijama provladi kroz Ozuov filmski svijet i
ostavlja njegove junake negdje izmedu razocarenja, nostalgi-
je i samoce. Osnovna radnja filma, kao i obi¢no, vrlo je jed-
nostavna: roditelji, koji s najmladom kéeri Akiko Zive u gra-
di¢u Onomichi, odlaze posjetiti prezaposlenu djecu, mlade-
ga sina u Osaki te starijeg sina i kéer u Tokiju. Nitko od dje-
ce za njih nema vremena. Pogalju ih u toplice. BriZna je samo
Noriko, udovica njihova sina nestala u ratu. Nakon povrat-
ka kuéi, majka umire. Djeca i Noriko dolaze u roditeljsku
kucu na sprovod.

Ozu je jedan od onih redatelja u &ijim je filmovima jedno-
stavnije uoditi praznine nego objasniti kako ispustanjima, za-
ustavljanjima i odgadanjima postiZe snazan emotivni naboj.
Tijekom karijere, u svojim izjavama i dnevnickim biljeskama
viSekratno je isticao:

Zelim se osloboditi svega dramaticnog, neka gledatelji
osjete emociju bez utjecanja drami.

Dosadni su mi filmovi s ociglednom radnjom. Prirodno,
film mora imati neku vrstu strukture ili nije film, ali ja
mislim da film nije dobar ako u njemu ima previse drame.
Zelio sam prikazati mijene svakodnevice, Zivotni ciklus,
patos takva Zivota... Zelio sam na kraju ostaviti okus gor-
Cine.

U trenucima radosti i tuge svoje osjecaje najcesée dréimo
za sebe. Minimalizirao sam glumu, jer je tako u Zivotu.
Japanski dub i zapadna kultura'

Potrebno je naglasiti da se pod sintagmom japanski film u
najvecoj mjeri misli na relativno mali broj redatelja unutar
nepregledne japanske kinematografije, koja se nainom or-
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ganizacije cijele trojne podjele, Zanrovskim i s njime poveza-
nim sustavom zvijezda, produktivno$éu, a i samodostatno-
$¢u, moze usporediti samo s americkom, od koje je od samih
pocetaka preuzimala i prllagodavala sve $to je htjela i kojoj
je, uz potporu podjednako vjerne publike, do sredine 70-ih
uspjesno odolijevala doma¢om produkcijom te uspjela zadr-
zati visok postotak domacih filmova i u posljednjim kriznim
desetlje¢ima.’

Navazniji redatelji japanske kinematografije od pocetaka do
pojave takozvanoga japanskog novog vala Nuberu Bagu’
1960-ih bili su Kenji Mizoguchi, Heinosuke Gosho, Mikio
Naruse, Sadao Yamanaka, Yasujiro Ozu, Shiro Toyoda, Kei-
suke Kinoshita, Kimisaburo Yoshimura, Tadashi Imai, Kon
Ichikawa i Akira Kurosawa. U tom vremenu nezamislivih
drustvenih i povijesnih mijena nastali su svi Ozuovi filmovi,
tocnije u razdoblju od 1927. do 1962. Sto se same povijesti
]apanskoga filma tice, Ozuov filmski opus zaokruzu]e i po-
vezuje dva zlatna razdoblja, 1930-te i 1950-te, a njegovi po-
sljednji filmovi preklapaju se i s japanskim novim valom, jo§
jednim zlatnim razdobljem, komercijalnim i kreativnim, a
kako ¢e se pokazati i kratkotrajnim, vrhuncem japanske ki-
nematografije.

U Japanu je americki i europski film bio prisutan na svim ra-
zinama i nevjerojatno je kako je ta veza toliko dugo uspije-
vala ostati jednostrana. Nakon nekoliko pokusaja predstav-
ljanja japanskog filma Zapadu prije Drugoga svjetskog rata,
ma nadahnutim njemackim ekspresionizmom Teinosuke Ki-
nugase Stranica ludila i RaskriZje u Sovjetskom Savezu, Nje-
mackoj i Francuskoj, Zapad je doista otkrio japanski film tek
1951. kada je film Rasomon mladog Akire Kurosawe nagra-
den na venecijanskom filmskom festivalu. Samo godinu pri-
je pitali su producenta istoga filma za njegova posjeta Sjedi-
njenim Drzavama: »Snimaju li se i u Japanu filmovi¢<* Na-
kon Rasomona, 1950-ih je godina niz japanskih filmova pre-
teZito povijesne tematike, koju su u Japanu smatrali primje-
renijom zapadnim l]ubltel]lma umjetnosti, nagradivan na ve-
likim festivalima. Pomalo je paradoksalno da se, zahvaljuju-
¢i takvu odjeku i velikom broju trajno utjecajnih filmova, ja-
panski film iz 1950-ih smatra jednim od najvaznijih razdo-
blja u povijesti filma.

Prvu povijest japanskoga filma na engleskom jeziku napisali
su Richie i Anderson 1959, oslanjajuéi se na podatke iz &e-
tverodijelnog Razvoja japanskog filma Junichira Tanake.’
Buduéi da su tekstovi japanskih filmskih kriti¢ara i povjesni-
Cara rijetko prevodeni, Richijeve su knjige temeljni, odno-
sno, jedini referencijalni izvor zapadnjac¢kim povjesni¢arima
i teoreti¢arima filma, koji naj¢e$ce proucavaju japanski film,
pa tako i Ozuove filmove s obzirom na otklon od dominan-
tne americke i europske filmske prakse ili onoga $to je Noél
Burch u svojoj knjizi Udaljenom promatraéu nazvao standar-
diziranim na¢inom prikazivanja, a uzroke toj razli¢itosti tra-
Ze u tradicionalnoj japanskoj estetici.” Burcheva knjiga i da-
tradicionalnom estetickom praksom, pretezito iz razdoblja
Heian (794-1185), a nadopunjena je Bordwellovim "nastav-
kom’; koji je u svojoj neoformalisti¢koj ras¢lambi Ozuove

poetike kontekstualizirao prva desetlje¢a japanskoga filma
unutar suvremenije japanske kulture. Tipi¢na metoda prou-
¢avanja japanskoga filma upravo je smjeStanje po;edmoga fe-
nomena, autorskog, zanrovskog ili povijesnog, u Sire kultur-
ne, estetlcke, tradicijske i povijesne diskurse. Potrebno je do-
taknuti barem najuocljivija obiljeZja japanske kinematografi-
je Ozuova vremena, buduéi da se ona razaznaju i u njegovim
filmovima.

Richie je osnovnu razliku izmedu nadina prikazivanja domi-
nantne (holivudske) i japanske kinematografije pojednostav-
nio dihotomijom reprezentacijsko / prezentacijsko.” Film se
na Zapadu smatrao nasljednikom fotografije, a u Japanu
produzetkom kazali§ta, novim atraktivnim dodatkom uz na-
stup pripovjedala benshija,’ pa nije bilo potrebe za ’iluzio-
nizmom’ holivudskoga filma. Preuzimanjem konvencija tra-
dicionalnoga kazalista i slikarstva Richie objasnjava, izmedu
ostalog, slikovna, plodna obiljeZja vecine japanskih filmova.
Japanski se redatelji prema filmskom platnu odnose kao da
je slika, a ne ’prozor u svijet’. Dodatni je argument to §to je
vecina klasi¢nih redatelja imala nekih dodirnih to¢aka sa sli-
karstvom, a novovalni buntovnici sa suvremenim kazalitem
i europskim modernistickim filmom, u najveéoj mjeri Go-
dardovom estetikom, koja j je i sama, po toj terminologiji,
*prezentacijska’. Isto tako Cinjenica je da se sve do 1960-ih,
bez obzira na povremena nastojanja te uporabu dokumenta-
ristickih metoda u igranim filmovima, ne moze ozbiljnije go-
voriti o dokumentarnom filmu, najmanje ’prezentacijskom’
filmskom rodu. Nema dvojbe, raznolike slikovne kvalitete,
kao i svijest o stilu koja &esto prelazi u naglagenu dekorativ-
nost, jedan su od trajnih elemenata privlacnosti japanskog
filma.

Najprepoznatljivija osobina japanskoga filma slobodnija je
integracija s ostalim umjetnostima, u tolikoj mjeri da se go-
vori o transmedijalnosti (zbog razmjene narativne grade iz-
medu knjiZevnosti, kazalita i filma) i multimedijalnosti (pri-
mjerice, filmski pripoviedaci benshiji ili ’spojena drama’ ren-
sa-geks®). Japanski su filmasi od pocetka imali manje predra-
suda od zapadnjackih purista prema preuzimanju i obradi
priéa tema i motiva iz tradicionalog i suvremenog, stranog
i domaceg kazalista i knjiZzevnosti, pa ¢ak, $to se ]apanskoga
purizma tice, postoji filmski Zanr ¢iste kn]lzevnosn jun-bun-
gaku, koji obuhvaca adaptacije vrijednih knjizevnih djela.
Osim toga, godi$nje se ob]avljlvalo dvjestotinjak scenarija, za
koje se smatralo da imaju knjiZevnu vrijednost, mnoge su se
filmske price adaptirale za kazaliste, a filmski tretman pro-
stora i vremena utjecao je, kao i drugdje, na stil suvremenih
pisaca. No, za razliku od zapadnjackoga zazora od ’nefilm-
skih’ knjizevno-dramskih elemenata, utjecaj japanske knji-
Zevnosti i kazali§ta odraZavao se u nastojanju da se bogat-
stvom ugodaja i zapaZanja nadomjeste elementi radnje, u to-
likoj mjeri da neki govore o ’filmu ugodaja’ kao prvome ja-
panskom Zanru.

Opreka izmedu domadeg i stranog, tradicionalnog i moder-
nog u filmovima japanskih redatelja svih generacija Cesto se
tumaci kao propitivanje identiteta, a time i onoga $to bi tre-
bao biti japanski film. Koliko je to specifi¢no japanska ka-
rakteristika, tesko je reéi, ali razli¢iti spojevi *selektivne tra-
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Yasujiro Ozu

dicije’ ili novih elemenata kojima se potvrduje i u kojima se

prepoznaje tradicija konstanta su japanskoga filma. Istodob-
no, japanski su se filmasi divili vjestini i sofisticiranosti stra-
nih filmova, proucavali su ih i neke od njih viSekratno obra-
divali, poput Lubitscheva Bracnog kruga, Murnauove Zore,
Borzageova Sedmog neba ili Caprine Dame za jedan dan.
Ozuov nijemi film Tvrdoglavi putmk iz 1934. obrada je Vi-
dorova Sampiona iz 1931, dok je Prica o pluta;uczm trava-
ma iz 1934. obrada Fitzmauricova filma Lajavac iz 1928, a
te obrade nisu samo stvarnije prikazivale nizu srednju klasu,
kako su to govorili japanski kriti¢ari, nego je njima utemelji-
o i vlastiti *zanr’ Kihachi-mono s likom Kihachija, koji je pa-
radigmati¢an za njegovu redateljsku metodu.

Jedinstvena sposobnost asimiliranja i transformiranja eleme-
nata posudenih iz drugih kultura nasla je pravi izraz upravo
u filmskom mediju, koji ionako moZe snimiti sve, pa je mo-
guée da se u istome filmu gotovo dodiruju simboli zen-bu-
dizma i americke popularne kulture. To se, primjerice, moze
vidjeti u Ozuovu filmu Kasno proljeée, k0]1 Ce neki kriticari,
zbog susljednoga prikazivanja obreda ¢ Caja, predstave kazali-
§ta no, zen-vrtova, hramova, putovanja u Kyoto nazvati ka-
talogom zen-budisti¢kih simbola, u kojemu Ozu elipsu, iz-
medu voznje nesudenoga para na biciklima i nesto kasnijeg
boravka na plazi, prikriva kadrom njihova prolaska pored
znaka, na kojem na engleskom piSe Drink Coca Cola.

Ako primjerima ocigledne intertekstualnosti dodamo to da
japanski filmasi citiraju i sami sebe, od Ceste prerade vlasti-

tih filmova pa sve do Ozuove tipi¢ne autoreferencijalnosti,
primjerice, u filmu Dame nose proljece iz 1932. junak govo-
ri da nije tako stra§no pasti na ispitu, kao $to se moze vidje-
ti u (Ozuovu) filmu Pao sam, ali..., gotovo bi se svaki japan-
ski film u odnosu na normu dominantne kinematografije
mogao u¢initi modernisti¢kim.

Neosporno je da se te opée karakteristike mogu prenijeti na
Ozua, od minimaliziranja i fragmentiranja radnje, naglaska
na ugodajima i lirskom, izrazite svijesti o stilu, otvorena pre-
uzimanja i prilagodavanja domacih i stranih utjecaja kojima
je bio okruZen, varijacija vlastitih tema i motiva, pa ¢ak, na
razini qelokupnoga redateljskog djelovanja, odbacwan]a
stranih utjecaja i povratka tradicionalnosti, $to je ulestala
pojava medu japanskim umjetnicima. Nerazmsivo ispreple-
teni, ti filmovi izazivaju sve koji bi ih Zeljeli rasplesti, pa nije
neobi¢no §to Ozu, kao ’najjapanskiji’ primjer, mami vecinu,
ne samo zapadnjackih, kriti¢ara, u zavodljivu zamku kultu-
ralnih analogija, odnosno pojednostavnjena povezivanja nje-
g0v1h rez1]sk1h postupaka s pojmovima japanske kn]lzevno-
sti, estetike i rehgl]e Mozda to mora biti tako, samim time
§to su ti pojmovi dio japanske kulture i ne prozimaju, na isti
nadin, filmove svih japanskih redatelja.

Japan je bio zadivljen novim medijem kao primjerom zapad-
ne tehnologije i moguéno$¢u upoznavanja s nepoznatim. Po-
vjesnicari nerijetko navode slucaj ’bo¢nog’ prikazivanja fil-
mova, kako bi radoznala publika mogla promatrati i projek-
tor i platno. Iako su filmski pripovjedaci opstali i u ranom
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zvuénom filmu iz prakti¢nih, a djelomi¢no i *ukraavajuéih’
razloga, na samome pocetku oni benshiji koji su se specijali-
zirali za strani film imali su informativnu funkciju. Japanska
je kinematografija, preuzevs§i ameri¢ki model, usla u indu-
strijsku fazu ve¢ 1912. osnutkom filmske kuce Nikkatsu.
Prvi ustanovljeni Zanr japanskoga filma bio je Zanr povije-
snoga filma jidai-geki, koji se isprva temeljio na kazalistu ka-
buki stare kazali$ne $kole kyube, a nesto kasnije na novoj po-
vijesnoj drami shinkokugeki.

Godine 1920. osnovana je filmska kuca Shochiku, a Shiro
Kido postat ¢e &etiri godine poslije direktorom njezina stu-
dija Kamata koji ¢e se baviti isklju¢ivo suvremenim temama
te e zaposliti buduce majstore obiteljske drame, medu koji-
ma su: Yasujiro Shimazu, Heinosuke Gosho, Tomu Uchida,
Yasujiro Ozu i Mikio Naruse. Taj drugi veliki Zanr japansko-
ga filma gendai-geki obuhvaca raznovrsne suvremene teme,
a temelji se na novoj kazali$noj $koli shimpi, koja se pojavi-
la 1890. uvodeéi nesto svakodnevniji govor i glumu, ali za-
drzavsi muskarce u Zenskim ulogama oyame te novim stru-
janjima u japanskom kazaliStu shingeki i osobito stranom fil-
mu. Smatrao se ’Zenskim’ Zanrom, namijenjenim preteZito
zenskoj publici, za razliku od jidai-gekija. Cini se da su na ra-
zvoj gendai-gekija u najvecoj mjeri utjecale americke jedno-
satne, socijalno obojene, lirske melodrame Universalove
produkcuske jedinice Bluebird Photoplays, &ijih je 120 od
184 proizvedena filma prikazano u Japanu od 1916. do
1919. godine.

lako nijedan od tih filmova nije satuvan, njihov su utjecaj,
izmedu ostalih, navodili Ozu, Kido, Norimasa Kaeriyama,
Kaoru Osanai, Teinosuke Kinugasa i Daisuke Ito, a razvijalo
se u Zanru suvremenoga filma dvaju studija Shochiku, Kama-
ta i Ofuna, po kojima se taj stil Cesto i naziva. Neki ga zovu
i kidoizmom, po Shiru Kidu, koji ¢e 1956. postati i direkto-
rom cijele kompanije. Kido je zasluZan za oblikovanje domi-
nantnih podZanrova gendai-gekija: komedije, melodrame,
drame o nizem srednjem sloju i obiteljskog filma, koji se na-
dalje tematski dijele na filmove o majkama, suprugama, stu-
dentima, sluzbenicima i mnoge druge. Kido je iznio i pro-
gram: »Na ljudskost se moZe gledati na dva nacina: vedro i
tmurno, mi gledamo toplo i s nadom. Bilo bi neoprostivo po-
ticati ocaj nasih gledatelja.<" Bez obzira na to $to se ¢ini da
je podjela medu japanskim filmskim Zanrovima stroga, unu-
tar ta dva osnovna oblika postoje brojne podvrste, koje se
Cesto mijeSaju u istom filmu, pa je uporaba terminologije
opisna, a ne toliko obvezujuca. Kido je zasluzan i za osnov-
ni *segmentni’"? stil gendai-gekija, 3to se temeljio na kradim,
stati¢nim kadrovima za razliku od, primjerice, filmskog stu-
dija Nikkatsu, za koji je radio Kenji Mizoguchi, koji je nje-
govao stil duljih, sloZenijih kadrova.

[ povijesni i suvremeni filmovi zadrzali su do 1920-ih tradi-
cionalnu kazali§nu konvenciju oyama (muskaraca koji su tu-
madili Zenske uloge), a do 1930-ih i domadi i strani filmovi
prikazivali su se uz interpretaciju filmskoga pripovjedaca
benshija, pa se gotovo moze reéi da za japansku publiku nije
bilo nijemoga filma. O utjecaju benshija na razvoj japanskog
filma vode se neprekidne i oprecne rasprave, ali nema dvoj-
be da njihov opstanak nije slu¢ajan i moze se vjerovati, bu-

dudi da su japanski filmasi usvajali sve $to su htjeli, da uve-
zene norme dominantne kinematografije nisu u potpunosti
transformirale japanski film jer su bile antiteti¢ne japanskoj
umjetnosti, knjiZevnosti i jeziku.

Ozu je u filmsku industriju usao u kolovozu 1923, mjesec
prije razorna potresa Kanto, a ve¢ su sljedece godine obnov-
ljeni japanski studiji pr01zveh 875 filmova. Otada Ce se fil-
movi suvremene tematike proizvoditi u Tokl]u, a povijesni u
Kyotu. Istodobno su se gledali europski i americki filmovi,
koji su ubrzali uvoden]e glumica. Kao slikovit primjer ’spa-
janja nespojivoga’ moZe posluZiti slucaj poznatog oyame Te-
inuske Kinugase, koji je u to vrijeme uzaludno pokusavao
spasiti karijeru §trajkom protiv uvodenja glumica, a zatim se
preusmjerio na reziju i 1926. u vlastitoj produkciji reZirao
svoj trideset i peti od 116 filmova — Stranica ludila, koji se
smatra najvaznijim filmom japanske avangarde, a prikazivan
je uz interpretaciju slavnoga benshija Museija Tokugawe.

Ozu je govorio da je film na njega imao magi¢ni utjecaj, da
je postao redatelj zahvaljuju¢i ameri¢kom filmu i da se na
razgovoru za ulazak u Shochiku mogao sjetiti samo tri do-
macda filma koja je gledao. Zaposlio se kao asistent kamere,
a zatim asistent i pisac gegova za redatelja komedija nansen-
u" Tadamota Okuba, koji je sam sebe zvao istinski vulgar-
nim redateljem. Trag komedije ero-guro-nansensu, a time i
duha nijemoga filma, u pomalo opscenom humoru i izdvo-
jenim komi¢nim scenama proteZe se cijelim Ozuovim opu-
som, kao i vjestina kojom time ulinkovito karakterizira liko-
ve i ublazava dramsku napetost u svojim "najozbiljnijim’ fil-
movima. Dovoljno je prisjetiti se scene u Prici o Tokiju u ko-
joj nesimpati¢na kéi smjesta pijanog oca i njegova prijatelja
u stolce svojega salona za uljep$avanje ili igre skrivaca djeda
i unuka kojom djed prikriva odlazak davna$njoj ljubavnici u
Jeseni obitelji Kobayagawa.

U njegovim ranim nansensu komedijama utjecaj americke
nijeme komedije viSe je nego vidljiv, toliko da je u filmu Iz-
gubljena Zena iz 1928. oponaSanje Chaplina preslo mjeru
dobrog ukusa, tvrdili su japanski kriticari. Lubitsch je bio
najvaznije nadahnude, ne samo za Ozua nego i cijeloj gene-
raciji redatelja, ono $to e japanskim novovalovcima biti Go-
dard, ali i slapstick komedija, od Sennetta i Roacha do Kea-
tona, Chaplina i Loyda. Citatnost u ranim Ozuovim filmo-
vima, preteZito iz americkih, a 30-ih i iz europskih filmova,
referira o ’pozapadnjivanju’ Japana tih godina, ali je bila di-
jelom naracije. Otvorena filmofilija navodi Bordwella da
Ozua, $to se te sklonosti tice, proglasi prete¢om francuskih
novovalovaca, a da se nekih navika nije lako osloboditi, po-
kazuje tridesetak godina poslije dje¢ak koji zvizdi temu For-
dove Postanske kocije u Prici o Tokiju.

Ozuovi filmovi o studentima i sluzbenicima iz 1930-ih vari-
raju elemente japanske komedije srodnosti ninjo kigeki* i sa-
tire, poput filma Roden sam, ali... iz 1932, u kojemu humor-
na prica o djeci prerasta u satiru o klasnim razlikama. Dje-
Caci su razocarani $to se njihov otac ulizuje svojemu Sefu, a
oni su jaci i bolji su daci od Sefova sina. Kad im otac kaze da
oni ne bi imali $to jesti kada bi se on drukéije ponasao, dje-
Caci se odluce na $trajk gladu. Otac je taj koji govori: »Ne Ze-
lim da postanu beskorisni i bezvrijedni sluzbenici poput
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mene.« Pomirenje djece s ocem istodobno je pomirenje dje-
ce sa stvarno$¢u na koju ne mogu utjecati a to suocenje sa
zbiljom i prihvaéanje bit e sastavni dio veéine Ozuovih fil-
mova. Ozuovi filmovi iz rane faze prikazuju slabe muskarce
i gubitak oCeva autoriteta, referirajuéi o jednom od post-
Meiji razo¢aranja — japanskom »drustvu bez oca«,” a sude-
¢i po biografiji i 0 Ozuovu djetinjstvu.

U 1930-im godinama, u represivnom razdoblju Showa, na-
stali su neki od najboljih japanskih filmova obaju Zanrova, u
kojima su se odrazavale drustvene okolnosti, prije svega ve-
lika ekonomska kriza, koja je pogodila i filmsku industriju
zbog troskova oko uvodenja zvucne tehnike, kao i politicke
suprotnosti te rast militarizma koji je doveo do kinesko-ja-
panskoga rata. Njemacki ekspresionisticki filmovi imali su
izniman utjecaj na japanske filmase tog vremena, a vizualna
izrazajnost i simbolizam ionako su obiljezja domacega stila.
Junaci jidai-gekija propituju tradicionalnu poslugnost i oda-
biru smrt kao bijeg u filmovima Ita i Yamanake, a filmovi o
obi¢nim ljudima shomin-geki*® postaju studije karaktera s lir-
skim digresijama, prikazujuéi siromasne pripadnike radnicke
klase, najce$¢e one $to su moralno i duhovno posrnuli, kao
i djecu bez oca ili majke. Kompanija Shochiku skovala je za
taj novi stil neologizam — neorealizam, naziv najvaznijega
pokreta svjetskog filma sljedeceg desetl]eca a njegova se ja-
panska varijanta odnosila, izmedu ostaloga, i na Ozuove fil-
move socijalnoekonomske tematike, primjerice na film To-
kijska kréma iz 1936. godine.

Dihotomija tradicije i suvremenosti, starih i mladih, koja,
dakako, nije samo ]apanska, ali je v1dl]1v1]a u zemlji tohk1h
mijena, u filmovima vecine redatelja znatila je tematiziranje
klasi¢noga dramskog sukoba izmedu osobnih Zelja giri i ob-
veza ninjo, to jest izmedu zbilje i iluzija.” Dvije osnovne
teme u kojima Ozu ispreplece svijet iluzija i zbilje jesu mla-
dost i obiteljski Zivot. Skola, ured i dom tri su razvojna stup-
nja i tri varijante Ozuove obitelji, pa se zato moZe re¢i da su
svi njegovi filmovi obiteljski, iako samo u kasnijim filmovi-
ma izvan obitelji nema nicega. »Covjek je ionako sam. A bez
obitelji izaziva saZaljenje«, viSe ¢e puta re¢i Ozuovi likovi.
Nostalgija koja prozima njegove kasnije filmove, prikazana,
izmedu ostalog, stalnim motivima vlakova i putovanja, za-
jednic¢kih izleta, sastanaka bivSega razreda, zajedni¢koga fo-
tografiranja nije samo tuga za nekim proglim, boljim vreme-
nima i vrijednostima, nego intimnije zal]en]e da parafrazi-
ram sama Ozua, za neostvarenim snovima mladosti.

Svim filmovima provla¢i se tema gubitka. Od razoc¢aranja
djecaka ocem u Roden sam, ali... do razoaranja roditelja
djecom u veéini kasnijih filmova, a najizravnije u Pri¢i o To-
kiju 1li, od toga da je »previse Zeljeti oba roditelja«, do toga
da je »previse Zeljeti da su sva d;eca Ziva«. Tema gubitka u
Ozuovim filmovima prikazana je raspadanjem obitelji, a u
najSirem smislu raspadanjem tradicionalne japanske obitelji.
Ve¢ u ranijim filmovima nedostaje lik oca, u kasnijim lik
majke, a Cesto je jedan od sinova nestao u ratu. Filmovi ne-
opazice prelaze u suprotno raspoloZenje, a ta se tendencija
moZe prodiriti i na njegov cjelokupni opus. Najéesca kritic-
ka periodizacija na rane i kasne ili prijeratne i poratne filmo-
ve uvjetovana je ¢injenicom da se Ozu 1940-ih godina, na-

kon tridesetak snimljenih filmova, usredotocio na ’¢iste’ fil-
move o obiteljskom Zivotu.

»O tome mogu reéi samo ovos, rekao je Ozu u razgovoru s
kritiarima lTidom i Iwasakijem za Casopis Kinema Jumpo
1958, »u mladosti se Covjek pocinje penjati na planinu, po-
slije, na odredenoj visini, pronalazi novu stazu, mijenja put i
slijedi je. To je tip osobe koja polako cvjeta. Ja sam izabrao
stazu i kad sam dosao gotovo do vrha imao sam jasan osje-
éaj $to sam trebao napraviti na drugoj stazi. Ali, nije mogu-
Ce krenuti ispocetka.«

Stilska figura nepokazivanja, koja je uz figuru ponavljanja
klju¢na za Ozuovu redateljsku metodu, iskljucila je u kasni-
jim filmovima, na tematskoj razini, sve izvan doma. Mogli
bismo se pitati zasto je Ozu svoje junake zatvorio u kucu. Sto
se to nalazi izvana $to ne Zeli pokazati ili §to nam to unutra
pokazuje." U poratnom, socijalnopsiholoskom filmu Tko je
podstanar iz 1948. u prvome su planu teske poratne okolno-
sti, a tek onda psihologija likova, prije svega udovice koja se
mijenja nakon $to nevoljko prihvati izgubljena djecaka. Ozu
ukazuje na sebi¢nost pojedinca i na velik broj ratnih sirodi-
¢a. Film zavrava u parku Ueno, gdje su se nakon rata oko
Saigova kipa skupljala bezdomna djeca. Ozu ée se ironijski
vratiti na isto mjesto u Pri¢i o Tokiju, kada ostavljeni otac i
majka sjede u parku Ueno, a otac govori kako su na kraju
postali beskuénici.

U Kasnom proljecu iz 1949. likovi su neaktivni, u srediStu je
pozornosti njihova svijest, ali bez eksplicitna psihologizira-
nja. Ozu rascjepkano biljezi, stilom kronike, simptome du-
Sevnih stanja likova. Taj prijelaz sa socijalno-ekonomske na
psiholosko-moralnu tematiku ili na *unutrasnje filmove’ na
drugome kraju svijeta nazvan je neorealizmom duge.

Niska oktava

Moja je oktava vrlo niska. Trebao bib je podijeliti s visom i
obradivati teme s vise dramaticnosti. Pojava oktave u nekog
redatelja urodena je i nije je lako mijenjati. Naruse i ja smo
redatelji s niskom oktavom. Kurosawa i Shibuya krecu se na
mnogo viSoj. Cini se da je Mizoguchijeva niska, ali zapravo
je visoka. Svaki redatelj ima vlastitu oktavu.

Razaznatljivi postupci Ozuove minimalisticke poetike iz ka-
snijih filmova postali su gotovo njegovim zastitnim znakom.
Od epizodi¢ne radnje isprekidane elipsama kojima ispusta
njezine potencijalno najdramati¢nije elemente i prijelaznih
kadrova kojima je dodatno dedramatizira, stati¢ne kamere
koja uvijek snima iz blagoga donjeg rakursa, uvijek istog
objektiva, stabilne kompozicije, neaktivnih junaka, koreo-
grafije glume...

Za Ozuovu filmsku pri¢u dovoljna je samo poletna situaci-
ja: otac i kéi koja bi se trebala udati. Filmovi redovito imaju
dugacku ekspoziciju, ispunjenu nizom prizora svakodnevni-
ce, §to neopazice grade psihologiju likova i dovode do kul-
minacije, koja uvijek donosi spoznaju i prihvacanje. Ponav-
ljaju se motivi udaje i smrti, koje Ozu, ironijski, izjednacuje,
§to nije samo dosjetka neZenje, jer zbog tih motiva njegovi
junaci prekidaju s dotada$njim Zivotom. Ozu ne pokazuje
najdramati¢niji dogadaj u pri¢i kojemu, naizgled, sve vodi,
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Bio je otac (Y. Ozu, 1942)

primjerice V]encan]e jer se drama likova odvija u njihovoj
svijesti i vodi suoCavanju sa samim sobom. Prihvacanje stvar-
nosti njegovi likovi lakonski nazivaju odrastanjem, a tu ko-
naénu svijest japanska esteti¢ka tradicija naziva ’sucutnom
tugom’ mono no aware.” Zatvoreni krug, pojam ciklusa,
vradanje na pocetnu to¢ku dio je Ozuove dramaturgije, a
izvori nadahnuc¢a mogu sezati do drame No. Njegovi filmo-
vi vracaju se na pocetnu tocku, zavrSavajuéi nekom vrstom
globalne metafore ili ostavljajudi zavrSetak otvorenim, suge-
rirajuéi tom nedovr§eno$éu da, unato¢ svemu, Zivot ide da-
lje.

Ozuove elipse naglasavaju temu gubitka, s kojom su poveza-
ni motivi propustenih prilika, iznevjerenih o¢ekivanja i razo-
Caranja u najbliZe. Ozu ne pokazuje vjencanje, a u nekim slu-
Cajevima ni buduéeg supruga. Zanimljivo je da su jedina dva
filma u kojima Ozu ispusta mladoZenju oni u kojima je brak
dogovoren. Tipi¢ne Ozuove djevojke same biraju. U oba fil-
ma, Kasnom proljeéu iz 1949. i Okusu samme™ iz 1962, od
kojih je drugi i formalno obrada prvoga, djevojka je zalju-
bljena u mladi¢a koji je ve¢ zarucen, a odluku o braku done-
se u afektu. Ozu varira temu gubitka, od propustene prilike,
do iznevjerena ocekivanja, a u prvome filmu i razo¢aranja
ocem. U drugome filmu Ozu je iznevjerio i na$a i djevojc¢ina
oCekivanja, a ’propusteni’ mladi¢ doslovno govori: »Da sam
barem znao. U Zivotu nikada ne ispadne onako kako smo Ze-
lieli.«

Uz nepokazivanje, ta dva filma, nadopunjujudi se na osobit
nacin, koriste se figurom ponavljanja $to prozima cjelokupni
opus i najuocljivija je karakteristika njegova stila, u tolikoj
mjeri da ¢e neki reci da su njegovi filmovi, barem iz posljed-
n]e faze, isti. Na neki natin, to je i viSe nego tocno. Gleda-
juéi njegove filmove namede se jasna slika o dijelovima koji
se provlace, mijenjaju, od kojih svaki u nekoj drugoj prilici
moze dobiti drugo mjesto.

Ozu i njegov scenarist Kogo Noda prije poCetka rada na no-
vom scenariju precitavali su prosle. Govorili su da ¢e film
biti u "Zanru’ nekog od njihovih proslih filmova. Dogovorili
bi se oko teme i naslova, koji su najéesée znadili razlicito Zi-
votno doba likova, kao i o kakvim ¢e ljudima biti govora.
Tada bi pisali za odredene glumce. To nisu isti likovi. To su
isti ljudi koji pod drugim okolnostima donose druk¢ije od-
luke. Pojedini film nije epizoda iz Zivota Ozuovih likova,
nego prikazuje drugi Zivot istoga karaktera. Poput glumaca
koji tumace razli¢ite uloge, njegovi likovi iskusavaju neke Zi-
votne mogucnosti.

Upravo je otac/djed obitelji Kohayagawa primjer kako Ozu
razvija jedan od svojih omiljenih likova. Od Kihachijeve
prve pojave u filmu Tvrdoglavi putnik, obrade Vidorova
Sampiona 1 lika koji tumaci Wallace Beery, preko ostalih fil-
mova nijeme ’serije’ povezanih likom istog imena, istim
glumcem, ali ne i istom osobom, zatim, Kihachija u filmu
Plutajuce trave, do razuzdanoga Kohayagawe. Kihachi se
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Kasno proljece (Y. Ozu, 1949)

mozZe pojaviti i kao sporedni lik u filmu Tko je podstanar?
Ozu je cijelu ’seriju’ nazvao Kihachi-mono, govorio je da je
lik tipi¢an shitamachi, to jest stanovnik staroga dijela grada
kao i njegov otac, samoga sebe u dnevniku naslovio je Kiha-
chijem, dok ’slika’ iz njegova dnevnika nakon oleve smrti
izgleda kao opis scene iz filma o obitelji Kohaygawa sni-
mljena viSe od dvadeset godina poslije. Isti je slucaj s mije-
nama lika koji je utjelovljavala Setsuko Hara. Primjerice, u
filmu Kasno proljeée pristaje na dogovoreni brak. U Ranom
ljetu usprotivi se obitelji odabravsi svoju ’propustenu prili-
ku’ iz proéloga filma, ovoga puta lik udovca s djevojéicom
Sto ga tumaci isti glumac Devet godma poslije u Lijepoj je-
seni glumi udovicu s kéeri, preuzevsi ulogu koju obi¢no tu-
madi Chishu Ryu, dok kéi govori njezine davne recenice:
»Nemojmo nista mijenjati. Ovako je dobro. Neka traje dugo
proljece.«

Nabrajati bi se moglo u nedogled. Tu najocigledniju karak-
teristiku Ozuove poetike André Tournes usporeduje s Borge-
sovim Vrtom razgranatih staza, a Bordwell se nadovezuje:
»Kao da je, izabravsi svoj temeljni ‘mit’, Ozu nastojao prika-
zati sva moguca znacenja, iscrtati svaku permutaciju, svaku
posljedicu i reakciju — ali kumulativno, desecima filmova,
ostavljajuéi gledatelju slaganje paradigme iz svib tih pomno
odabranih razlika. Strogost Ozovih strategija povezivanja na-
lazi pravi vrhunac u nacinu na koji svaki dogadaj proizlazi ne
samo iz lokalne uzroéne nugnosti nego i iz velike kombinato-
ricke logike koja, pojedinacni film, koristi samo kao djelo-
micno ispunjenje svoje zamisli.<*'

Kako bi sve to bilo jo§ zanimljivije, neki scenariji za kasnije
filmove koje su pisali Ozu i Noda temelje se na knjiZevnim
predloScima suvremenih japanskih pisaca, primjerice Naoye
Shige i Tona Satomija koje je Ozu poznavao, a najpoznatiji
Ozuov film Prica o Tokiju barem je unekoliko nadahnut
McCareyjevim filmom Pripremi se za buduénost iz 1937.

Stilska figura ponavljanja vidljiva je u njegovoj cjelokupnoj
redateljskoj metodi, pa tako i na razinama mizanscene. Ozu
koreografira svaku glumacku radnju, nadin na koji likovi sje-
de i kre¢u se. Likovi esto gledaju u istom smjeru i zauzima-
ju istu pozu, naginju se to¢no pod istim kutom, a kadrove
povezuje tim podudaranjima, paralelama i simetrijama. Naj-
CeSée dvoje glumaca u sceni imaju uskladene, istodobne rad-
nje i pokrete, primjerice, podizanje Stapova pri pecanju. Pre-
poznatljiv je dijagonalni polozaj dva lika sojikai, koji s vise
likova prelazi u dijagonalni niz, kao kada likovi sjede duz
uredskoga stola. Takva uskladenost pridonosi dojmu srod-
nosti medu likovima, buduéi da nikada nije savrSena omogu-
¢ava brojne komicne situacije, a naglasava i dramatske, jer se
sklad prekida kada se medu likovima naslucuje ili dogada su-
kob. Iznimno su duhovite scene u kojima takvim srodnosti-
ma povezuje djecu i starce. Upravo je djetinjstvo kao doba
nevinosti i starost kao pomirenost sa Zivotom jo$ jedan krug
unutar kojega je smjestio svoje glavne junake.

Takoder se ponavljaju i na razli¢ite na¢ine podudaraju, pre-
teZito graficki i kromatski, zagonetni Ozuovi prijelazni ka-
drovi. Nakon $to je 1930-ih odbacio zatamnjenja, odtamnje-
nja i pretapanja jer »voli ono §to prolazi neopazice«, jedina
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Prica o Tokiju (Y. Ozu, 1953)

montazna spona koju je koristio jest rez. Nista nije proslo
zapazenije od njegovih prijelaznih kadrova. Oni su pozivni-
ca za tumacenja u rasponu od razli¢itih varijanti *zena za po-
etnike’ do promisljena Schraderova ’transcedentalnog sti-
la’>, zovu ih kadrovima mrtve prirode, meduprostorima, a
Burch ih zove *kadrovima jastuka’.” S druge strane, japanski
filmski kriticar Keinosuke Nanbu nazvao ih je, po uzoru na
zapadnjacko kazaliSte, zastorom. Te ’praznine’ ispunjene
znacenjem mogucde je povezati s praznim prostorima zen vr-
tova, prostorom medu granlicama ikebane, slikarstvom
sumi, ako u tim kadrovima postoji kretanje pojmom ma, a u
svim slu¢ajevima s pojmom mu.” Moguce ih je povezati i s
modernistitkom fascinacijom povr$§inom i materijalno$éu.
Bez obzira na to kako ih nazivamo, funkcija im je vise-
znacna.

Ti sklopovi kadrova interijera ili eksterijera, ¢esto bez ljudi
ili sa statistima, montazni su prijelazi medu scenama, pove-
zujudi prostorno i/ili vremenski odvojene radnje. Djelomic-
no su opisni, jer, na primjer ponavljanje kadra u kojemu vi-
dimo rublje koje se susi na]avl]u]e ulazak u kucu, ponekad
odgadaju narativnu 1nf0rmac1]u jer tek naknadno moZemo
zakljuditi da su bili opisni, a Cesto uopée nemaju narativnu
funkciju. Neki kriti¢ari smatraju da su motivirani likovima
koji kontempliraju mono no aware. Zaustavljaju i dedrama-
tiziraju radnju, a njihova je retoricka i znacenjska vrijednost
neodvojiva od mjesta u narativhom nizu i njihova ponavlja-
nja, $to je na]uocl]lvue u uvodnim i zavr$nim kadrovima fil-
mova koji se vraéaju na mjesto odakle su poceli, kao i u ka-

drovima praznih prostora u kojima je donedavno netko bo-
ravio ili u koji ée tek uéi. Ozuova kamera &esto pokazuje
praznu prostoriju nakon $to je lik iziao ili prije nego $to je
u$ao. Ti kadrovi prikrivaju elipse, ali nas istodobno pripre-
maju i na ono §to e na Sirem narativnom planu uslijediti.

"Ponavlja’ se i niski poloZzaj Ozuove kamere, koji je uz ra-
sprave o znalenju prijelaznih kadrova izazvao najvise naga-
danja o razlozima te odluke i o onome tko, zapravo, proma-
tra. PO]OZ&] Je promjenjiv, ovisno o visini onoga Sto se snima,
ali je najcesci iz vizure osobe koja sjedi na tatamz;u zbog
toga $to je ta radnja’ u Ozuovim filmovima najéesca. Uz to,
njegova je kamera uglavnom stati¢na, §to Cini rijetke ekste-
tarskog objektiva nasljede je iz nl]emoga filmskog razdobl]a.
Ozuov snimatelj i scenograf govorili su da je Zelio posti¢i do-
jam dubine i zadrZati vertikalne linije u japanskoj arhitektu-

i.* Osim toga, Ozu je segmentirao prostor u odsje¢cima
kruga, za razliku od opée prihvacena snimanja s jedne stra-
ne rampe.

Njegova premjeStanja kamere ostavljaju dojam isprekidana
opisivanja prostora i kruZenja oko likova u kojima vidimo
samo djelice ukupne slike. Uobifajenu dijalosku situaciju
plana-kontraplana rje$ava postavljanjem kamere izmedu li-
kova, svaki lik snimajuéi frontalno. Likovi se, na taj nacin,
ponovno grafi¢ki podudaraju. Japanski filmasi taj su na¢in
snimanja zvali ’iznenadni okretaj” donden i izbjegavali su ga
zbog nejasna smjera pogleda glumaca Ozu je, kao i obi¢no,
radio ono $to je htio. Zanimljivo je da je u tim donden-situ-
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acijama dijaloge snimao odvojeno, glumca po glumca, na¢in
koji primjenjuje i Kiarostami sa svojim natur$¢icima.

Variraju se i naslovi, primjerice, godi$nja doba u kasnijim fil-
movima, poput Ranog proljeca, Kasnog proljeca, Ranog lje-
ta, Lijepe jeseni, Kasne jeseni, te uvode u razli¢ita Zivotna
doba, namecuéi usporedbe s haiku poezijom. Japanska kriti-
Carka Hasumi Shigehiko zapazila je da je Ozu ’netipi¢ni’ ja-
panski redatelj po tome $to, sudeéi po dijalozima, u gotovo
svim njegovim filmovima, a to znadi u svim godi$njim dobi-
ma, sija sunce »kao da se radnja zbiva u Kaliforniji, a ne u
Japanu.<* Uistinu, opaske o lijepom vremenu u dramati¢-
nim ili nelagodnim trenucima Ozuov su stalni motiv, a s nji-
me se poigrao u satiri Dobro jutro iz 1959, koja je, unekoli-
ko, obrada filma Roden sam, ali... iz 1932. Ovoga puta dje-
Caci $trajkaju Sutnjom, jer im je reCeno, kad su zahtjevali
kupnju televizora, da previde govore. Stariji djecak rekao je
da su odrasli ti koji samo govore ’kako je lijepo vrijeme’ i
’dobro jutro, kako ste’, a pritom niSta ne kazu. U zavrinoj
sceni filma na Zeljeznickoj postaji, stalnom mjestu susreta
Ozuovih parova, djevojka i mladi¢ cekajuéi vlak vode takav
joneskovski dijalog.

Ozuova strast za kompozicijom kadrova vidljiva je u njego-
vu osebujnu nacinu snimanja. On nije samo precizno zami-
slio film prije snimanja, nego ga je i proratunao. Brzina ko-
jom se govori, krece i obavljaju sve radnje u preciznu je od-
nosu s veli¢inom i izgledom prostora u kojem se radnja zbi-
va. Njegova scenografija prilagodena je mizansceni, ili obr-
nuto. Ozu bi dao to¢ne mjere prostorija, koje su ovisile o
vremenu koje je potrebno da glumac dode tamo gdje treba.
Imao je posebno konstruiranu Stopericu kojom je nadzirao
duljinu scena, Zeledi postici tempo koji je zamislio pisuéi sce-
narij. Poznata je njegova rigorozna kontrola glume, kao i
svakoga detalja u kadru. Strogost Ozuova stila prepoznatlji-
va je, ali nije predvidljiva, jer se istodobno poigrava pravili-
ma koja je uspostavio unutar svojega filma. Dojmu zbll]sko-
sti 1 istinitosti pr1d0n051 izmedu ostalog, arhitektura japan-
skoga doma, &iji se prostor neprekidno mijenja klize¢im vra-
tima te ulascima i izlascima glumaca, zatim, nadin snimanja
koji nas ne veZe uz tocku gledista samo jednoga lika, mijesa-
nje komiénih i dramati¢nih scena s prizorima svakodnevice,
bogatstvo ugodaja te napokon gluma ligena eksplicitna po-
kazivanja.

Iz filma u film ponavljaju se i glumci. Ozu je smatrao da je
nemoguce pisati scenarij ako ne zna za kojega glumca pise,
zbog toga $to ga je ponajprije zanimala osobnost odredeno-
ga glumca, ‘njegov karakter’, kako je obi¢avao reéi, a ne nje-
gova vjestina. Glumac u njegovim filmovima morao je biti
ono $to on u biti jest, a ne glumiti zamisljeni lik. Onda je tog
glumca utkao u svoju savrSenu zvuc¢nu i vizualnu pokretnu

sliku.

Sto mislim kada kazem karakter? Rjecju, ljudskost. Ako se ne
prenese ljudskost, posao je bezvrijedan. To je svrha svake
umjetnosti. U filmu, osjecaj bez ljudskosti jest defekt. Osoba
savrieno izraajne mimike ne mora nuzno biti sposobna izra-

ziti ljudskost. Zapravo, izraZavanje emocije Cesto prijeci izra-
Zavanje ljudskosti. Znati nadzirati emocije i znati kako tim
nadzorom izraziti ljudskost, posao je redatelja.

Ba§ poput tog Ozuova naputka zvuéi i onaj princa Genjija u
prvome japanskom romanu Pria o princu Genjiju, $to je
prije devet stolje¢a govorio da se za pripovijest moZze reéi da
je uspjela ako je pripovieda¢ »otkrio ljudsku dusu«.

Zivot i nista vise
Jednoga dana, siguran sam, stranci ée razumjeti moje filmo-
ve.

1li, nece. Reéi Ce, kao i svi ostali, da to nije nista osobito.

U Sjedinjenim su Drzavama 1956. na Kalifornijskom sveudi-
listu prikazani Ozuovi filmovi Prica o Tokiju i Rano prolje-
ée. Ozu je u razgovoru s kriticarom lidom rekao: »Ne razu-
miju ni pricu ni atmosferu, zato govore da je to zen.«

lida je dodao: »Da, njima je sve zagonetno.«

Medutim, Anderson tvrdi da su reakcije bile pozitivne, ali da
su u Japanu to ignorirali, jer nisu vjerovali da Zapad moze
razumjeti i§ta uistinu ]apansko, pa tako ni njihova ’najjapan-
skijeg redatelja’, zbog ¢ega Ozuove filmove nisu slali na fe-
stivale sve do sredine 1960-ih, pa je tek 1970-ih zapocelo
ozbiljno zanimanje za njegovo djelo.

Ozu je kao tridestogodinjak u svojem dnevniku zabiljeZio:
»lduce godine napisat éu roman, prema tome morat cu radi-
ti.« Cetrdeset i devet filmova radnjom je smjestio u Tokio, a
pet od njih imaju u naslovu ime glavnoga grada. Taj veliki
film o Tokiju obuhvaca drustvene, osobne i stilske mijene ti-
jekom 35 godina njegova Zivota i biljezi »ono sto bi trebalo
biti, kao da jest«.*

Japanski su se novovalovci 1970-ih godina raspitivali $to to
zapadnjaci vide u Ozuovim filmovima. Odgovor se krije u
filmovima razli¢itih redatelja, poput Michelangela Antonio-
nija, Abbasa Kiarostamija, Bele Tarra, Wima Wendersa, Jima
Jarmuscha, Akija Kaurismakija, Hou Hsiao-Hsiena, Juna
Ichikawe i mnogih drugih, a prije svega u samim Ozuovim
filmovima. Od filma Gdje su sada snovi nase mladosti¢ iz
1927. do re&enice koju govori Chishu Ryu u Cvijetu ravnod-
nevice iz 1956. »Starimo... ali su i dalje u nama snovi nasib
mladib dana.« Moglo bi se re¢i da Ozuovi filmovi nisu ’pra-
zno ogledalo™ nego u njima, oni koji to Zele, mogu poput
Akiko i Noriko promatrati sebe.

Ove godine tridesetak n]eg0v1h filmova putuje po svijetu
obiljezavajuci stogodlsn]lcu njegova roden]a kao i Cetrdese-
togodisnjicu smrti, jer je Ozu umro na svoj Sezdeseti roden-
dan. Na njegovoj nadgrobnoj plodi u zen hramu Engakuji u
Kita-Kamakuri napisan je ideogram 7u, koji znaci nista i
sve. S tim pojmom zapodinje i zavrSava svaka potraga za
njim.

U filmu Kasno proljeée vidimo u kuéi Chishu Ryua te ¢uje-
mo, kao i on, zvuk vanjskih pomi¢nih vrata. On se ne mice,
ali se smijesi. U tom, nikomu upuéenu, osmijehu je sve.
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Biljeske:

1.

Japanski duh i zapadna kultura, Wakon Yosai, jedan je od slogana pro-
svjetiteljskog razdoblja Meiji (od 1868. do 1912), koji izrazava uvje-
renje da je moguée istodobno zadrzati ono bitno japansko i preuzima-
ti zapadnjacku kulturu.

14.

komedija mjesavina je razliditih izvornih (primerice, rakugo, kyogen i
joruri) i zapadnih oblika (u ovom slu¢aju — slapsticka).

Vidi: Barrett, Gregory, ’Comic Targets and Comic Styles: An Intro-
duction to Japanese Film Comedy’, u: Nolletti i Desser, 1992.

2. Japanska filmska industrija proizvela je do Drugoga svjetskog rata .
vise od jedanaest tistuca filmova, od kojih je devfdegset posto ugniétio 15. Doi, Takeo, 1981. The Anatomy of Dependence, Tokyo: Kodansha
potres 1923, bombardiranje i okupacijsko paljenje filmova 1945. te 16, Drama o obicnim ljudima shomin-geki Richijev je izraz. Vidi: Sato,
nemar industrije. Dvadesetih godina proizvodilo se Sesto do osamsto, 1980
1930-ih petstotinjak filmova godi$nje, a 547 filmova 1960. proizvod- i ) o L
ni je rekord zvutnoga razdoblja. Kao i na Zapadu, televizija nepovrat-  17. ViSeznatna opreka 1;medl} osobmh zelja i duiqgstl &H1-ninjo primar-
no odvladi publiku, osobito nakon Olimpijade 1964, otkada najbolje ni je pokreta¢ radnje u japanskoj dramaturg}jll Giri se odnosi na
filmove ne proizvode velike kompanije, nego neovisne produkcijske ‘ispravno’, racionalno ponasanje, to jest, na osjeca) duznosti i Casti, a
kuce. Devedesetih godina, Cetrdeset posto domacih filmova, jo§ je suprotstavljen pojam 7injo na emotivno ponaanje, individualne osje-
viSe nego u razvijenim europskim kinemaografijama. Godine 2000. caje i zudnju. U Cl}llkamgtsqowm dramama suprotstavljene su drus-
snimljena su 282 filma. tvene norme i osjecaji pojedinca.

3. Prvi filmovi Truffauta, Godarda i Mallea bili su uspjesni i u Japanu te  18. Pojmovi unutra-izvana uchi-soto definiraniji su nego na Zapadu, ono-
je Shiro Kido, direktor kompanije Shochiku, po uzoru na francuski mu vani nedostaje osjeajna kvaliteta ninjo, koja se nalazi unutra. Iz-
novi val, promaknuo tri mlada asistenta Nagisu Oshimu, Masahira govorena japanska rije¢ #chi moZe, izmedu ostaloga, zna¢iti: unutra,
Shinodu i Yoshishige Yoshidu najavivsi, uz potporu medija, japanski dom, obitelj i pripadanje, a soto: izvana, izvan kuce, na otvorenom.
novi val, Nuberu Bagu, koji je sluzbeno trajao od 1959. d? 1962, 19 Mono no aware, ili duboko osjecanje prema stvarima, naziv je kojim
kada su ‘m’ladl ‘I'CC.{atCl’]l istupili iz Shochika. O takozvanom *novom japanski knjizevni kriticar iz 18. stoljeca, Motori Norinaga, razlikuje
valu 90-ih’, pojavi veceg broja zanimljivih filmova neovisnih redate- aware njegova vremena od izvorna knjizevnog i estetickog ideala tije-
lja potkraj 1980-ih i 1990-ih, vidi: Schilling, 1999. i Richie, 2001. kom Heian-razdoblja (794-1185) §to ga je proucavao u svojoj studiji

4. Nagata, direktor kompanije Daiei; vidi: Anderson, i Richie, 1982. ;) Prici o g’igcﬁ Genjiju. . ) L Jiepoti orirod

i . . . zvorno, duboko sucutno postovanje prema prolaznoj ljepoti prirode

5. Tanaka, Junichiro, 1957. Nihon Eiga Hattatsu Shi, Tokyo: Chuo Ko- i ljudskoga Zivota, u rasponu od tuge do radosti, gubilo je svoje sret-
ronsha. nije konotacije i prelazilo u patos i tugu.

6. Vidi: Burch, Noél, 1979. To the Distant Observer: Form and Meaning Sto se tice rije¢i — stvar, to jest, 7010, upozorio je da misli vrlo iro-
in Japanese Cinema, uredila A. Michelson, Berekley: University of ko te da mono Cini aware univerzalnim, jer je ono Stg je tuzno, tuzno
California Press, kao i Kirihara, Donald, "Reconstructing Japanese svima, osim onima $to ne poznaju #2010 1o aware. Cesto se rabi pri-
Film’ u: Bordwell, David i Carroll, Noél, 1996. Post-Theory: Recon- jevod Tamako Niwa, *sucutna tuga’.
structing Film Studies, The University of Wisconsin Press (prijevod u 20. Kao $to Ozuov naslov i film Cvijet ravnodnevice upuéuje na Lijepu je-
casopisu Up&Underground, br. 6, 2003). sen, tako 1 Okus samme na Kasnu jesen obitelji Kohayagawa. Samma

7. Vidi: Richie, 2001. i Burch, 1979. je riba koja se priprema u kasnojesenjem dobu godine, a nalikuje sku-

8. Benshi, jedan je od najce$¢ih naziva za filmske pripovjedace ili ko- o
mentatore, iako je precizniji katsuben, $to se odnosi upravo na pripo-  21. Vidi: Bordwell, David, 1988:63-64.
vijedage koji su stojeci pored filmskoga platna tumacili i interpretirali o L. ) .
fi]lm. (Kats]udo sha]shin{’ to jest, pokrgetnpe slike, rani je naziv Za film, 22. B.lfrCheYa aluzija *pillow shot ha p;l{gw word’, doslovan ¢ prijevod
dok je neologizam eiga uveo Noerimasa Kaeriyama.) Postojale su $ko- vieznacne (uvodne, povezu]pce), ryect ”.’“k‘."“kf’ toba, kao §to Mizo-
le i stilovi za domace i strane filmove, 1920. je u tokijskom okrugu guchijeve duge kadrove naziva *kadrovi svitka” poput svitaka hori-
bilo registrirano 750 muskih i 90 Zenskih filmskih pripovjedaca, a op- Zo'g'talnog }flormafla e-makimona.
stali su i na pocetku zvu¢noga razdoblja. Vidi: Burch, Noél, 1975.

9. Oko 1908. bile su popularne takozvane *spojene drame’ rensa-geki, 23+ Mty izmedu ostalog, esteticki je pojam za prazninu punu mogucnosti,
spoj kazalista i filma. U sklopu kazaligne predstave, nakon §to su izve- poput papira koji se ispunjavanjem prazni, prostora medu grancica-
dene interijerne scene, prikazivale bi se prethodno snimljene eksteri- ma ikebane ili kamenjem zen-vrtova. Trancendentira suprotnost po-
jerne scene, a glumci bi stoje¢i iza platna nahsinkronizirali sami sebe. stojanja 1 nepostojanja. . T .
Ako je predstava bila uspjesna, snimili bi se i interijeri te se spojili u Za vrrjeme ratnoga bivanja u Klm Ozu je tratio kineskoga svecenika
igrani film. da mu napiSe ideogram rmu. Pocetni koan zena. B

Ma, esteticki pojam koji upuéuje na vremenski ili prostorni interval,

10. Vidi: Raymond Williams, 1965. The Long Revolution, Harmond- a izvorno glazbeni termin koji je oznadavao tiginu.

sworth: Penguin, str. 67. o
o 24. Vidi: Sato, Tadao, 1980.

11. Vidi: Richie, Donald, 2001. o ., _ )

12. Vidi: Bordwell, 1988 i Richie, 2001. Bordwell razlikuje, a Richie pre- 25. Shigehiko, Hasumi, "Sunny Skies’, u: Desser, David, 1997: 118-129.
uzima, tri osnovna stila u filmovima iz 1930-ih: kaligrafijski (vezanuz ~ 26. Mizoguchi, Kenji u Shinoda, Masahiro, 1969. "Mizoguchi Kenji kara
akcijsku chambaru), slikovni (dulji kadrovi sloZenije mizanscene i toku hanarete’, Kikan Film, broj 3, cijeli navod:
veée dubinske otrine) te segmentni (gendai-geki, scena podijeljena u Ja opisujem ono $to u svijetu ne bi smjelo postojati, kao da je posto-
vise, preteZito, stati¢nih kadrova s ’jednom informacijom po kadru’). jalo, dok Ozu opisuje ono Sto bi trebalo postojati, kao da je postoja-

13. Komedija besmislica nansensu, kao i eroti¢no-groteskna-besmislica lo, a to je mnogo teze.
ero-guro-nansensu dio su stare Edo-knjizevnosti, a japanska filmska ~ 27. Vidi: Bordwell, David, 1988:138, navod Alaina Bergale.
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STUDLJE | ISTRAZIVANJA: KULTURALNI STUDUI | TELEVIZLJA

Stuart Hall

UDK: 621.39:124

Kodiranje i dekodiranje u
televizijskom diskursu*

U istraZivanju sredstava masovnih komunikacija uvrijezilo
se proces komunikacije predstavaljati putem kruznoga toka
ili petlje. Taj je model dozivio kritike zbog svoje pravocrtno-
sti — posiljatelj / poruka / primatelj — zbog usmjerenosti na
razinu razmjene poruke te zbog nepostojanja promisljene
ideje o razli¢itim trenucima kao sloZeno strukturiranim od-
nosima. Isto tako je, medutim, moguée, a i korisno, razmi-
$ljati o tom procesu putem pojmova strukture proizvedene i
odrzavane artikulacijom povezanih, ali odijeljenih trenutaka
— proizvodnje, cirkulacije, distribucije / potrosnje, repro-
dukcije. To bi znacilo shvatiti proces kao ’slozenu domi-
nantnu strukturu’, odrzavanu putem artikulacije povezanih
praksi, od kojih svaka, medutim, zadrzava zasebnost
i ima posebni modalitet, vlastite oblike i uvjete op-
stojnosti. Dodatna je prednost ovoga drugoga pristu-
pa, istovjetna onomu $to &ini kostur proizvodnje
robe kako ga je ponudio Marx u Osnovama kritike i
u Kapitalu, ta §to nagladenije isti¢e kako se nepreki-
nuti krug — proizvodnja-distribucija-proizvodnja —
moZe odrzavati putem ’prijelaznih oblika’. Takoder
isti¢e posebnost oblika u kojima se proizvod procesa
’pojavljuje’ u svakom trenutku te time i ono $to razli-
kuje diskurzivnu ’proizvodnju’ od ostalih tipova pro-
izvodnje u naSem drustvu i u modernim medijskim sustavi-
ma.

"Predmet’ tih praksi jesu znalenja i poruke u obliku znako-
va-posrednika posebne vrste, organiziranih, poput svakoga
drugog oblika komunikacije ili jezika, putem djelovanja ko-
dova unutar sintagmatskog lanca diskursa. Aparati, odnosi i
prakse proizvodnje tako se pokazuju, u odredenom trenut-
ku (trenutku ’proizvodnje / cirkuliranja’) u obliku simboli¢-
kih sredstava uspostavljenih unutar pravila ’jezika’. Upravo
u takvu jezicnom obliku zbiva se kruZenje ’proizvoda’. Pro-
ces tako zahtijeva, na kraju proizvodnje, svoje materijalne
instrumente — svoja ’sredstva’ — kao i svoj niz drustvenih
(prozvodnih) odnosa — organizaciju i kombinaciju praksi
unutar medijskih aparata. KruZenje prmzvoda odvija se
upravo u diskurzivnom obliku, a isto tako i njegova distribu-
cija za razli¢itu publiku. Jednom zaokruzen, diskurs mora
biti preveden — ponovno preuobli¢en — u drustvene prak-
se ako Zelimo da krug bude i dovrsen i u¢inkovit. Ako ’zna-
Cenje’ ostane nerazumljivo, ne moZe doéi do ’potrosnje’.

Stuart Hall

Ako znacenje nije izraZeno u praksi, nema ulinka. Vrijed-
nost takva pristupa nalazi se u tome $to, iako je pri artikula-
ciji svaki trenutak potreban za cjelinu kruga, ni jedan zaseb-
no ne moze u potpunosti zajamditi sljededi trenutak u kojem
Ce biti artikuliran. Bududi da svaki ima svoj posebni modali-
tet i uvjete opstojnosti, svaki moZe sadrzavati svoj prekid ili
poremecaj prijelaznih oblika’; o ¢ijoj neprekinutosti ovisi ti-
jek ucinkovite proizvodnje (naime, ’reprodukcija’).

Tako, unato¢ naSem nastojanju da nimalo ne ograni¢imo
istrazivanje ’slijedom samo onih indicija izniklih iz analize
sadrzaja’ (Halloran, 1975), moramo prihvatiti da diskurziv-
ni oblik poruke ima povlasteni poloZaj u odnosu na komu-
nikacijsku razmjenu (sa stajaliSta kruzenja) te da su
trenuci ’kodiranja’ i *dekodiranja’, premda tek ’raz-
mjerno samostalni’ u odnosu na komunikacijske pro-
cese u cijelosti, ipak utvrdeni trenuci. "Puki’ povijesni
dogadaj ne moze, u takvu obliku, biti prenesen pri-
mjerice u televizijskim vijestima. Dogadaji se tek
mogu oznadavati unutar auralno-vizualnih oblika te-
levizijskoga diskursa. U trenutku kada povijesni do-
gadaj ulazi pod znak diskursa, postaje podloinim
svim sloZenim formalnim ’pravilima’ pomocu kojih
jezik oznacava. Paradoksalno, dogadaj mora postati ’pri¢a’
prije no $to moZe postati komunikacijski dogadaj. U tom tre-
nutku formalna potpravila diskursa ’vladaju’, naravno, bez
isklju¢ivanja povijesnoga dogadaja tako oznacena, drustve-
nih odnosa u kojima pravila vrijede ili drustvenih i politi¢-
kih posljedica dogadaja oznacena na takav naéin. *Oblik po-
ruke’ nuZan je *pojavni oblik’ dogadaja prilikom njegova pri-
jelaza od izvora do primatelja. Tako pretvorba u “oblik po-
ruke’ (ili nacin simobli¢ke razmjene) i iz njega nije slucajni
"trenutak’, koji se moZe prihvatiti ili odbaciti kako nam dra-
go. "Oblik poruke’ to¢no je utvrden trenutak; premda se sa-
stoji, na jednoj drugoj razini, od povrsinskih kretanja isklju-
Civo komunikacijskih sustava te zahtijeva, na drugoj razini,
uklju¢ivanje u drustvene odnose komunikacijskih procesa u
cjelini, kojih je on tek dio.

Iz te opcenite perspektive moZemo grubo okarakterizirati te-
levizijske komunikacijske procese na sljedeéi na¢in. Od insti-
tucionalnih struktura emitiranja, s njihovim praksama i pro-
izvodnim mreZama, njihovim organiziranim odnosima i teh-
ni¢kim infastrukturama, zahtijeva se proizvodnja emisija.

Ovaj je ¢lanak izvadak iz teksta koji je kao radni materijal objavljen 1973. u birminghamskom Centru za suvremene kulturalne studije (CCCS Stenci-

led Paper).
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Koriste¢i se analogijom iz Kapitala, to je ’proces rada’ na
diskurzivan nacin. Proizvodnja, ovdje, uspostavlja poruku. U
odredenom smislu, dakle, krug zapocinje ovdje. Dakako,
proizvodni proces nije bez svojeg, dlskurzwnog vida: on je
takoder neprekidno uokviren znadenjima i idejama:
uporabljeno znanje koje se ti¢e proizvodnih rutina, povije-
sno odredene tehnicke vjestine, profesionalne ideologije, in-
stitucionalno znanje, odredenja i pretpostavke, pretpostavke
o publici i tako dalje, sve to uokviruje ustanovljenje emisije
putem te proizvodne strukture. Nadalje, iako televizijske
proizvodne strukture radaju televizijski diskurs, one ne ¢ine
zatvoreni sustav. One privlade teme, naline obrade, progra-
me, dogadaje, osoblje, predodzbe o publici, odredenja situ-
acije’ iz drugih izvora i drugih diskurzivnih formacija unutar
Sire dru$tveno-kulturne i politicke strukture koje su zasebni
dio. Philip Elliott jezgrovito je izrazio tu misao, unutar ne-
§to tradicionalnijega okvira, u svojem razmatranju kako pu-
blika moze biti istodobno i ’izvor’ i ’primatelj’ televizijske
poruke. Tako — da posudimo Marxove pojmove — kruZze-
nje i recepcija doista su ’trenuci’ televizijskoga proizvodnog
procesa te su ponovno ukljueni, putem niza iskrivljenih i
strukturiranih ’povratnih mfromacua u sam proces proi-
zvodnje. Potrosnja ili recepcija televizijske poruke tako su i
same ’trenutak’ proizvodnoga procesa u Sirem smislu, prem-
da onaj drugi ’prevladava’ jer je ’klju¢na tocka za ostvarenje’
poruke. Proizvodnja i recepcija televizijske poruke stoga
nisu istovjetne, ali su povezane: one su odvojeni trenuci
unutar cjeline uobli¢ene drustvenim odnosima komunikacij-
skoga procesa kao takva.

U odredenom trenutku, medutim, strukture emitiranja mo-
raju iznjedriti kodirane poruke u obliku smislenoga diskur-
sa. Institucionalno-drustveni odnosi proizvodnje moraju
prodi kroz diskurzivna pravila jezika ne bi li se njihov proi-
zvod ’ostvario’. To zalinje dalji zasebni trenutak, u kojemu
prevladavaju oblikovna pravila jezika i diskursa. Prije no $to
ta poruka moZe poluditi neki "u¢inak’ (ma kako ga odredili),
zadovoljiti *potrebu’ ili biti stavljena u neku ’sluzbu’, mora
se ponajprije usvojiti kao smisleni diskurs te se smisleno de-
kodirati. Upravo taj niz dekodiranih znacenja ’ima neki udi-
nak’, utjecaj, on zabavlja, poucava ili uvjerava, svojim izni-
mno sloZenim perceptivnim, kognitivnim, emocionalnim,
ideologkim ili behavioralnim posljedicama. U ’odredljiva’
trenutku stuktura uposljava kod i daje ’poruku’: u nekom
drugom odredljivom trenutku »poruka«, bududi da je deko-
dirana, dolazi u strukture drustvenih praksi. Posve smo svje-
sni da se ovaj ponovni ulazak u prakse gledateljske recepci-
je i ‘uporabe’ ne moZe shvatiti u pukim behavioristickim ter-
minima. Tipi¢ni procesi uoceni u pOthlVlSthklm istraZivanji-
ma na pOJedmacmm elementima — udinci, uporabe ’zado-
voljenja’ — i sami su uokvireni strukturama razumijevanja,
a osim toga, rezultat su drustvenih i ekonomskih odnosa koji
uobli¢avaju njihovu ’realizaciju’ na recepcijskom kraju lanca
i koji dopustaju da se znacenja oznalena u diskursu prenesu
u praksu ili svijest (ne bi li se dobila drustvena uporabna vri-
jednost ili politicka ucinkovitost).

Jasno je da ono $to smo u dijagramu oznadili kao ’znalenj-
ske strukture 1 i ’znalenjske strukture 2’ ne moraju biti iste.
One ne sadinjavaju "neposrednu istovjetnost’. Kodovi kodi-

emisija kao 'smisleni’ diskurs

d

kodiranje,
zZnacenjske strukture 1

/

dekodiranje,
zZnacenjske strukture 2

okviri okviri

zZnanja zZnanja
proizvodni proizvodni
odnosi odnosi
tehnicka tehnicka
infrastruktura infrastruktura

ranja i dekodiranja ne moraju biti u savrsen0] 51metr1]1 Stup-
njevi 51metr1]e — to jest, stupnjevi razumijevanja’ i “nespo-
razuma’ u komunikacijskoj razmjeni — ovise o stupnjevima
simetrije / asimetrije (odnosima istovrijednosti) utvrdenima
izmedu poloZaja ’personifikacija’ onoga koji kodira-posilja-
telja i onoga koji dekodira-primatelja. To sa svoje strane ovi-
si 0 stupnjevima istovjetnosti / neistovjetnosti izmedu kodo-
va koji savrSeno ili nesavrSeno prenose, ometaju ili sustavno
iskrivljuju ono $to se prenosi. Manjak podudarnosti izmedu
kodova u velikoj mjeri ovisi o strukturnim razlikama odno-
sa i poloZaja izmedu emitenata i publike, ali u vezi je i s asi-
metrijom izmedu kodova ’izvora’ i ’primatelja’ u trenutku
pretvorbe u diskurzivni oblik ili iz njega. Ono $to se naziva
’iskrivljavanjima’ ili *nesporazumima’ nastaje upravo zbog
manjka istovrijednosti izmedu dvije strane u komunikacij-
skoj razmjeni. Jo§ jednom, to ne odreduje ’relativnu autono-
miju’, nego ’determiniranost’, ulaza i izlaza poruke u njezi-
nim diskurzivnim trenucima.

Primjena te temeljne paradigme ved je pocela mijenjati nase
razunn]evan]e starijega termina, televizijski ’sadrZaj’. Tek po-
¢injamo uvidati kako bi to moglo preoblikovati i naSe razu-
mijevanje recepcije, “¢itanja’ i odgovora publike. Poceci i za-
vrieci vec su prije bili oglaSeni u komunikacijskim istraZiva-
njima, tako da trebamo biti oprezni. Ipak se ¢ini da postoje
temelji za razmiSljanje da se mozda otvara nova i uzbudljiva
faza u takozvanom proucavanju publike, posve nove vrste.
Na oba kraja komunikacijskoga lanca uporaba semioticke
paradigme navijeSta rastjerivanje zaostataka biheviorizma,
koji je toliko dugo progonio prouavanje masovnih medija,
posebno u pristupu sadrZaju. Premda znamo da televizijski
program nije stimulacija, poput kuckanja po koljenskoj ¢asi-
ci, ¢ini se da je tradicionalnim znanstvenicima gotovo nemo-
gude zamisliti komunikacijski proces, a da ne upadnu u neku
od inacica ograni¢enoga biheviorizma. Znamo, kako je za-
pazio Gerbner (1970), da predstavljanje nasilja na televizij-
skom ekranu »nije nasilje, nego poruke o nasilju«: nastavlja-
mo, medutim, proucavati pitanje nasilja, na primjer, kao da
smo nesposobni shvatiti tu epistemolosku razliku.

Televizijski je znak sloZeni znak. Sam je sastavljen kombina-
cijom dvaju tipova diskursa, vizualnoga i sluSnoga. Nadalje,
to je ikoni¢ki znak, prema Peirceovoj terminologiji, buduéi
da »posjeduje neke od svojstava stvari koju predstavlja«. Na
toj je tocci doslo do velike pomutnje te je postala mjestom
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Zestoke rasprave u proucavanju vizualnoga jezika. Bududi da
vizualni diskurs pretvara trodimenzionalni svijet u dvodi-
menzionalne ravnine, naravno da ne moze biti referentom ili
pojmom koji oznacava. Pas na filmu moZe lajati, ali ne moze
gristi! Zbilja postoji izvan jezika, ali je neprekidno posredo-
vana jezikom i kroz jezik: ono §to moZemo znati ili redi
mora se proizvesti u diskursu i putem njega. Diskursivno
“znanje’ nije proizvod transparentnoga predstavljanja ’stvar-
noga’ u jeziku, nego je jezi¢na artikulacija stvarnih odnosa i
uvjeta. Tako ne postoji razumljivi diskurs bez djelovanja
koda. Tkoni¢ki znakovi su, prema tome, isto tako kodirani
znakovi — &k i ako kodovi u tom sluca]u djeluju razli¢ito
od onih kad su posrijedi drugi znakovi. U jeziku ne postoji
nulti stupanj. Naturalizam i ’realizam’ — navodna vjernost
predstavljanja stvari ili pojma koji se predstavlja — rezultat
je, u¢inak, odredenih posebnih jezi¢nih artikulacija *stvarno-
ga’. To je rezultat diskurzivne prakse.

Postoje neki kodovi koji, naravno, mogu biti tako $iroko ra-
sprostranjeni u pojedinom jeziku, zajednici ili kulturi, mogu
biti nauceni u tako ranoj dobi, da se pri¢injaju kao da nisu
konstruirani — $to je ucinak artikulacije izmedu znaka i re-
ferenta — nego kao da su ’prirodno’ dati. Jednostavni vizu-
alni znakovi pri¢injaju se kao da su u tom smislu dosegnuli
gotovo 'univerzalnost’: premda dokazi govore da su ¢ak i
prividno ’prirodni’ vizualni kodovi kulturno specifi¢ni.
Ipak, to ne znaci da nema intervencije kodova; nego, radije,
da su kodovi na dubinskoj razini natumhzzmm Operacija
naturalizacije kodova ne otkriva transparentnost i ’prirod-
nost’ jezika, nego dubinu i gotovo univerzalnost uporabnih
kodova te priviknutost na njih. Oni proizvode prividno *pri-
rodna’ prepoznavanja. To ima (ideoloski) u¢inak sakrivanja
praksi kodiranja koje su prisutne. Ne smijemo se, medutim,
dati zavarati prividima. Naturalizirani kodovi, zapravo, po-
kazuju stupanj priviknutosti dosegnut kada postoji temeljno
poravnanje i reciproénost — postignuta istovrijednost — iz-
medu polova kodiranja i dekodiranja u razmjeni znalenja.
Funkcioniranje kodova na dekodirajucoj strani Cesto ée po-
primiti status naturaliziranih opaZaja. To nas navodi na po-
misao da vizualni znak za ’kravu’ zapravo jest Zivotinja, kra-
va (a ne da je tek predstavlja). Ali ako razmisljamo o vizual-
nom predstavljanju krave u priru¢niku o stocarstvu — ili jo§
bolje, o lingvistickom znaku ’krava’ — vidjet ¢emo da su
oba, u razli¢itom stupnju, proizvoljna u odnosu na pojam Zi-
votinje koju predstavljaju. Artikulacija pr01zvol]n0ga znaka
— bilo vizualnoga ili verbalnoga — zajedno s pojmom refe-
renta nije proizvod prirode, nego konvencije, te konvencio-
nalizam diskursa zahtijeva intervenciju, potporu, kodova.
Tako Eco (1970) smatra da ikonic¢ki znakovi ’izgledaju po-
put objekata u stvarnom svijetu zato §to reproduciraju uvje-
te (to ]est kodove) percepcije kod gledatelja’. Ti "uvjeti per-
cepcije’ su, medutim, rezultat visoko kodiranoga, premda
gOtovo nesvjesnoga, niza operacija — dekodiranja. To vrije-
di podjednako za fotografsku ili televizijsku sliku, kao i za
bilo koji drugi znak. Ikonicki su znakovi, medutim, posebno
podlozni da ih se ¢ita’ kao prirodne jer su vizualni kodovi
precepcije jako rasprostranjeni i zato $to je ovaj tip znaka
manje proizvoljan od lingvistickoga: lingvisticki znak, "kra-
va’, ne posjeduje nijedno od svojstava predstavljene stvari,

dok se za vizualni znak ¢ini da posjeduje neka od tih svojsta-
va.

To nam moze pomodi pri poja$njavanju zbrke u tekuéoj lin-
givistickoj teoriji i prilikom preciznog odredivanja uporabe
nekih klju¢nih termina u ovome ¢&lanku. Lingvisticka teorija
Cesto koristi razlikovanje izmedu *denotacije’ i konotacije’.
Naziv *denotacija’ naveliko je izjednacen s doslovnim znace-
njem znaka: bududi da je to doslovno znacenje gotovo uni-
verzalno prepoznato, posebno kada se koristi vizualnim dis-
kursom, *denotacija’ se Cesto mije$a s doslovnom transkrip-
cijom “stvarnosti’ u jeziku — te tako i s ’prirodnim znakon?’,
takvim koji je proizveden bez intervencije koda. Konotaci-
]a se, s druge strane, rabi tek da bi se referiralo na manje
ucvricena i stoga konvenc1onaln1]a i promjenljivija, asocija-
tivna znacenja, koja se o¢ito mijenjaju od slucaja do slu¢aja
te stoga moraju ovisiti o intervenciji kodova.

Ne rabimo ovu razliku — denotacija / konotacija — na ta-
kav nacin. Nase je stajaliste da j je to razlikovanje tek anali-
ticko. Korisno je, u analizi, moéi primijeniti okvirno temel]-
no pravilo za razhkovan]e onih vidova znaka koji se ¢ine
shvaceni, u pojedinoj jezi¢noj zajednici u nekom razdoblju,
kao njegovo ’doslovno’ znacenje (denotacija) od asocijativ-
nih znalenja znaka koje je moguce proizvesti (konotacija).
Analiticko razhkovan]e ne sm1]e se zamijeniti s razlikova-
njem u stvarnome svijetu. Bit ce vrlo malo sluca]eva u k0]1-
ma znakovi organizirani u diskurs oznacavaju samo svoje
’doslovno’ (to jest, gotovo univerzalno konsenzualno) zna-
Cenje. U stvarnom diskursu vecina znakova spojit ¢e i deno-
tativne i konotativne vidove (kako su odredeni prije). MoZe-
mo se, dakle, zapitati zaSto uopce zadrzati razlikovanje. To
je uvelike pitanje analiticke vrijednosti. Upravo zato $to zna-
kovi naizgled zadobivaju svoju punu ideolosku vrijednost —
Cine se otvorenima artikulaciji u Sirem ideoloskom diskursu
i znadenjima — na razini svojih ’asocijativnih’ znacenja (to
jest, na konotativnoj razini) — jer ovdje ’znaéenja’ nisu nai-
zgled u¢vrséena u prirodnoj percepciji (to ]est nisu posve
naturalizirana), a n]lhova se fluidnost znacenja i asocijacije
moze bolje iskoristiti i transformirati. Tako je konotativna
razina znaka ona na kojoj se situacijske ideologije mijenjaju
i transformiraju znacenje. Na toj razini jasnije vidimo aktiv-
nu intervenciju ideologija u diskursu i na diskurs: ovdje,
znak je otvoren novim naglascima te, prema VoloSinovu
(1973) potpuno ulazi u nadmetanje oko znaenja — klasnu
borbu u jeziku. To ne znadi da je denotativno ili *doslovno’
znacenje izvan ideologije. Zapravo bismo mogli re¢i da je
njegova ideologka vrijednost ¢vrsto odredena — bududi da
je postao tako potpuno univerzalan i ’prirodan’. Ti termini,
’denotacija’ i ’konotacija’, dakle, tek su korisni analiti¢ki ala-
ti za razlikovanje, u pojedinim kontekstima, ne izmedu pri-
sutnosti / odsutnosti ideologije u jeziku, nego izmedu razli-
Citih razina na kojima se presijecaju ideologije i diskursi.

Razina konotacije vizualnoga znaka, njegove kontekstualne
referencije i pozicioniranja u razli¢itim diskursivnim poljima
znadenja i asocijacije, to¢ka je u kojoj se ve¢ kodirani znako-
vi susrecu s dubokim semantickim kodovima kulture i po-
primaju dodatne, aktivnije idoloske dimenzije. MoZemo za
primjer uzeti oglasivacki diskurs. Ovdje, takoder, ne postoji
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*Cisto denotativno’, a zasigurno ne ’prirodno’ predstavljanje.
Svaki vizualni znak pri oglaSavanju konotira kvalitetu, situ-
aciju, vrijednost ili pretpostavku, $to je prisutno kao impli-
kacua ili 1mphc1rano znalenje, ovisno o konotacijskom po-
zicioniranju. U Barthesovu primjeru, dZemper uvijek ozna-
Cava ’topli odjevni predmet’ (denotacija) i tako aktivnost /
vrijednost ’odrZavanja toplim’. Isto je tako moguée, na ko-
notativnijim razinama, oznaciti ’dolazak zime’ ili hladan
dan’. U specijaliziranim potkodovima mode dZemper moze
takoder konotirati pomodni stil ili haute couture [visoku
modu/ ili, s druge strane, neformalni stil odijevanja. Postav-
lien naspram ispravne vizualne podloge te pozicioniran uz
romanticki potkod, moZe konotirati "dugacke jesenske Set-
nje Sumom’(Barthes, 1971). Kodovi tog poretka jasno
utvrduju odnose znaka sa $irim svijetom drustvenih ideolo-
gija. Ti su kodovi sredstva pomocu kojih mo¢ i ideologija
mogu oznacavati u odredenim diskursima. Oni usmjeravaju
znakove na ’karte znaCenja’ kojima se klasificira svaka kul-
tura; a te ’karte drustvene stvarnosti’ nose &itav raspon drus-
tvenih znacenja, praksi i navada, mo¢i i interesa "upisanih’ u
njih. Konotativne razine ozna¢avanja, napominje Barthes u
Elementima semiologije, »ostvaruju blisku komunikaciju s
kulturom, znanjem, povijeséu te kroz njib, takoreéi, okolni
svijet vrsi zauzece linguistickoga i semantickoga sustava. Oni
su, ako hocete, fragmenti ideologije«.

Takozvana denotativna razina televizijskoga znaka uévrice-
na je odredenim, vrlo sloZenim (ali ogranic¢enim ili *zatvore-
nim’) kodovima. Ali njezina konotativna razina, premda ta-
koder ograni¢ena, otvorenija je, podvrgnuta aktivnijim tran-
sformacijama, koje iskoristavaju njezine polisemicke vrijed-
nosti. Svaki ve¢ uspostavljeni znak potencijalno je pretvor-
ljiv u viSe od jedne konotativne konfiguracije. Polisemija se
ne smije, medutim, zamijeniti s pluralizmom. Konotativni
kodovi nisu medusobno jednaki. Svako drustvo / kultura
teZi, u raznim stupnjevima dovr$enosti, nametnuti svoje kla-
sifikacije druStvenoga, kulturnoga i politickoga svijeta. Te
saCinjavaju dominantni drustveni poredak, premda nijedna
nije jednoznacna ni neprijeporna. To pitanje »strukture dis-
kursa dominantnog« klju¢na je totka. Razli¢ita podrudja
drustvenoga Zivota ¢ine se ucrtanima na diskursivne dome-
ne, hijerarhijski organizirane u dominantna ili preferirana.
Novi, problemati¢ni ili uznemirujuci dogadaji koji narusava-
ju nasa oCekivanja i idu usprkos nasim ’zdravorazumskim
konstrukcijama’, sve do naSega ’zdravo za gotovo’ uzeta po-
znavanja druStvenih struktura, moraju se pripisati tim dis-
kurzivnim domenama prije no §to se moZe re¢i kako ’imaju
smisla’. Najuobicajeniji je nadin njihova ’kartografiranja’ da
se novo pripiSe nekom od podrugja postojeéih ’karata pro-
blemati¢ne druStvene zbilje’. KaZemo dominantni, a ne
’determinirajué?’, jer je uvijek moguée poredati, klasificirati,
pripisivati i dekodirati neki dogadaj unutar vise od jednoga
’kartografiranja’. Kazemo ’prevladavajudi’ zato $to postoje
odredeni uzorci ’preferiranih ¢itanja’; oba ta imaju na sebi
otisnut institucionalni / politicki / ideoloski poredak, te su i
sami postali institucionalizirani. Domene ’povlastenih zna-
Cenja’ imaju u sebi usaden ¢itav druStveni poredak kao niz
znacenja, praksi i vjerovanja: svakida$nje poznavanje drus-
tvenih struktura, ’kako stvari zapravo funkcioniraju u ovoj

kulturi’, poredak modi i interesa kao i struktura legitimaci-
ja, ograni¢enja i sankcija. Tako, da bi se razjasnio ’nespora-
zum’ na konotativnoj razini, moramo se referirati, pomocu
kodova, na poretke drustvenoga Zivota, ekonomske i poli-
ticke modi i ideologije. Nadalje, buduéi da su ta kartografi-
ranja ’strukturirana u dominaciji’, ali ne i zatvorena, komu-
nikacijski proces ne sa¢injava samo neproblemati¢no pripisi-
vanje svake vizualne stavke njezinoj datoj poziciji unutar
niza predodredenih kodova, nego i performativna pravila —
pravila kompetencija i uporabe, uporabne logike — koja na-
stoje aktivno primijeniti ili preferiraju jednu semanticku do-
menu naspram druge te iskljucuju stavke iz prikladnih zna-
Cenjskih nizova ili ih u njih uklju¢uju. Formalna semiologija
takoder je precesto zanemarivala tu praksu interpretativno-
ga rada, premda ona, zapravo, sacinjava stvarne odnose te-
lev1z1]sk1h praksi emitiranja.

Govoredi o dominantnim znalenjima, dakle, ne govorimo o
jednostranu procesu koji kontrolira kako ¢e svi dogadaji biti
oznaceni. Sastoji se od ’rada’ nuZna da nametne, osigura vje-
rodostojnost i iziskuje legitimnost jednoga dekodiranja do-
gadaja unutar granica dominantnih definicija u kojima je ko-
notativno oznalen. Terni u Memorandumu na kolokviju Vi-
je¢a Europe o razumijevanju televizije napominje:

Pod rijecju Citanje ne podrazumijevamo samo sposobnost
da se identificira i dekodira odredeni broj znakova, nego i
subjektivnu sposobnost da ib se postavi u stvaralacke od-
nose, medusobno i s drugim nakovima: sposobnost koja
je sama po sebi uvjet za potpunu svijest o necijem posve-
masnjem okruZenju (Terni, 1973).

Ovdje stavljamo prigovor na pojam ’subjektivne sposobno-
sti’, kao da je referent televizijskoga diskursa neka objektiv-
na Cinjenica, dok je interpretativna razina neka individualna
i privatna stvar. Cini sa da je upravo suprotno na stvari. Te-
levizijska praksa preuzima ’objektivnu’ (to jest, sistemsku)
odgovornost upravo za odnose koje razli¢iti znaci ostvaruju
jedni s drugima u bilo kojoj diskurzivnoj instanci, te tako ne-
prestano prerasporeduje, ograniCuje i propisuje u koju se
’svijest 0 neCijem posvemas$njem okruZenju’ te stavke raspo-
reduju.

To nas dovodi do pitanja nesporazuma. Televizijski produ-
centi koji nalaze da njihova poruka ’nije bila shvaéena’ ¢esto
se trse da izravnaju ¢vorove u komunikacijskome lancu te
time olak$aju ’ulinkovitost’ svoje komunikacije. Veéina
istraZivanja koje prisvaja objektivnost "analize poslovne po-
litike’ reproducira taj administrativni cilj pokusavajuéi otkri-
ti kolikog se dijela poruke publika sjeca te poboljsati raspon
razumijevanja. Nema dvojbe da postoje nesporazumi na do-
slovn0] razini. Gledatelj ne zna upotrijebljene termine, ne
moZe slijediti slozenu logiku argumenta ili izvoda, nije upo-
znat s jezikom, nalazi da su pojmovi strani ili te3ki il j je za-
varan uvodnom pripovije$¢u. Ce$¢a je briga emitenata to da
je publika propustila usvojiti znacen]e koje su oni — emiten-
ti — namjeravali. Sto Zele reci jest da gledatelji ne djeluju
unutar *dominantnog’ ili preferiranog’ koda. Njihov je ide-
al ’savrieno transparentna komunikacija’. Umjesto toga, mo-
raju se suoditi sa “sistematski iskrivljenom komunikacijom’.
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Posljednjih su godina mimoilaZenja toga tipa bila objasnjava-
na kao ’selektivna percepcija’. To su vrata kroz koja rezidu-
alni pluralizam izbjegava prisile visoko strukturlrana, asime-
triénog i neistovjetnog procesa. Naravno, uvijek ce biti pri-
vatnih, individualnih i razli¢itih &itanja. Ali *sclektivna per-
cepcija’ gotovo nikada nije toliko selektivna, nasumicna ili
privatizirana kao $to to sugerira termin. Uzorci pokazuju, na
presjeku pojedina¢nih inacica, vazna grupiranja. Svaki novi
pristup proucavanju publike morat ée stoga zapoceti kriti-
kom teorije *selektivne percepcije’.

Ve¢ smo ustvrdili kako, buduéi da nema nuzne podudarno-
sti izmedu kodiranja i dekodiranja, ono prvo moze »preferi-
rati«, ali ne moZe propisati ili jam¢iti drugo, koje ima vlasti-
te uvjete opstanka. Osim ako nisu posve iskrivljeni, kodira-
nje e uspostavljati neke od granica i parametara unutar ko-
jih ¢e djelovati dekodiranje. Ako ne bi bilo granica, publika
bi jednostavno mogla uditati u neku poruku bilo $to. Nema
dvojbe da neki potpuni nesporazumi te vrste postoje. Ali ve-
liki raspon mora sadrZavati neki stupanj uskladenosti izme-
du trenutaka kodiranja i dekodiranja, inace ne bismo uopde
mogli govoriti o uéinkovitoj komunikacijskoj razmjeni. To
nije “prirodno’, nego je proizvod artikulacije izmedu dvaju
izdvojenih trenutaka. Prvi ne moze odrediti ni jam¢iti, u jed-
nostavnu smislu, koji ¢e dekodirajuéi kodovi biti koristeni.
Inace bi komunikacija bila savrieni istovrijedni krug, a sva-
ka bi poruka bila primjer ’savr§eno transparentne komuni-
kacije’. Moramo razmisliti, dakle, o razli¢itim artikulacijama
u kojima se mogu kombinirati kodiranje / dekodiranje. Ne
bismo li to razradili, nudimo hipotetsku analizu nekih mo-
guéih pozicija dekodiranja, da bismo osnazili zaklju¢ak o
"nenuznom podudaranju’.

Mozemo prepoznati t7i hipotetske pozicije iz kojih je mogu-
¢e konstruirati dekodiranje televizijskoga diskursa. One se
moraju empirijski iskusati i razraditi. Ali argument da deko-
diranja ne slijede neizbjeino iz kodiranja, da nisu istovjetna,
osnazu]e argument o ‘nenuznom podudaran]u Takoder po-
maze dekonstrukeiji zdravorazumskoga znacenja ’nespora-
zuma’ u smislu teorije “sustavno iskrivljene komunikacije’.

Prva je hipotetska pozicija dominantno-hegemonijska pozici-
ja. Kada gledatelj, na primjer, iz televizijskih vijesti ili emi-
sije 0 tekudim zbivanjima uzima konotativno znalenje izrav-
no te dekodira poruku u smislu referentnoga koda u kojem
je bila kodirana, mozemo reéi kako gledatelj djeluje unutar
dominatnoga koda. To je idealno-tipi¢ni slucaj ’savrSeno
transparentne komunikacije’ — ili najbliZe §to joj se zapra-
vo’ moZe doci. Unutar toga moZemo razlikovati pozicije
proiznikle iz profesionalnoga koda. To je pozicija (proizve-
dena onime $to bismo moZda trebali odrediti kao djelovanje
"metakoda’), koju zauzimaju profesionalni voditelji kada ko-
diraju poruku koja je ve¢ bila oznatena u hegemonijskom
na¢inu. Profesionalni je kod ’razmjerno neovisan’ o domi-
nantnom kodu, po tome $to primjenjuje vlastite kriterije i
transformacijske operacije, posebno one tehnicko-prakti¢ne
naravi. Profesionalni kod, medutim, djeluje unutar "hegemo-
nije’ dominantnoga koda. Doista, njegova je zadaca da re-
producira dominantne definicije upravo stavljajuéi u zagra-
de njihovu hegemonijsku kvalitetu te operiraju umjesto toga

s izmjeStenim profesionalnim kodiranjima koji istiu u prvi
plan takva naizgled neutralno-tehnicka pitanja kao $to su vi-
zualna kvaliteta, novosti, vrijednosti prezentacije, televizij-
ska kvaliteta, ’profesionalizam’ i tako dalje. Hegemonijske
interpretacije, recimo, sjevernoirske politike, Cileanskoga
drZavnog udara ili Zakona o industrijskim odnosima, uglav-
nom stvaraju politicke i vojne elite: osobit izbor prezentacij-
skih prigoda i formata, izbor osoblja, izbor slika, postavlja-
nje rasprava, izabiru se i spajaju putem djelovanja profesio-
nalnoga koda. Kako su televizijski profesionalci u stanju ra-
diti s vlastitim ’razmjerno autonomnim’ kodovima, kao i
djelovati na takav nacin da reproduciraju (ne bez protuslov-
lja), hegemonijsko oznacavanje dogadaja sloZeno je pitanje
koje se ne moZe ovdje opSirnije razradivati. Morat ¢emo se
zadovoljiti zaklju¢kom da su profesionalci povezani s elita-
ma koje definiraju, ne samo putem institucionalne pozicije
samoga emitiranja kao ’ideoloskoga aparata’, nego takoder
putem strukture pristupa (to jest, sustavnoga ’viska pristupa’
biranoga elitnoga osoblja i njihove *definicije situacije’ na te-
leviziji). MoZe se Cak reéi da profesionalni kodovi sluze da
bi se reproducirale hegemonijske definicije upravo time Sto
ne djeluju otvoreno pristrano u dominantnome smjeru: ide-
oloska reprodukcija stoga se dogada nenamjerno, nesvjesno,
’iza leda’. Naravno, sukobi, protuslovlja, pa ¢ak i nesporazu-
mi redovito nastaju izmedu dominantnih i profesionalnih
oznacavanja, kao i njihovih oznacavajucih ¢imbenika.

Drugu poziciju mogli bismo odrediti kao pregovaracki kod
ili poziciju. Vecina gledateljstva vjerojatno razumije posve
zadovoljavajuée ono $to je dominantno odredeno i profesi-
onalno ozna¢eno. Dominantna odredenja, medutim, hege-
monijska su upravo zato $to predstavljaju odredenja situaci-
jaidogadaja koji ’domlnlra]u @lobalno) Dominantna odre-
den]a povezuju dogadaje, neizravno ili izravno, s velikim po-
opcavanjima, s velikim sintagmatskim svijetonazorima: ona
na probleme gledaju ’u globalu’: vezu dogadaje s *nacional-
nim interesom’ ili s geopolitickom razinom, ¢ak i ako se te
veze ostvaruju na isprekidane, izokrenute ili za¢udne nacine.
Odredenje je hegemonijskoga gledista (a) da unutar svojih
termina odreduje mentalni obzor, svijet, moguéih znalenja,
Citavoga podrudja odnosa u drustvu ili kulturi; i (b) da sa so-
bom nosi pecat legitimnosti — javlja se istodobno s onim §to
je “normalno’, *neizbjezno’, uzeto ’zdravo za gotovo’, u vezi
s druStvenim poretkom. Dekodiranje unutar pregovaracke
verzije sadrzi mjesavinu prilagodbenih i oporbenjackih ele-
menata: priznaje legitimnost hegemonijskih odredenja da
ostvaruju velika oznacavanja (apstraktna), dok na ogranice-
nijoj, situacijskoj (situiranoj) razini, donosi samo svoja
osnovna pravila — radi s iznimkama od pravila. Dodjeljuje
povlastenu poziciju dominantnim odredenjima dogadaja
istovremeno rezervirajuéi pravo da ostvari nesto prilagode-
niju primjenu na ’lokalne uvijete’, svojim korporativnim po-
zicijama. Ta pregovaratka verzija dominantne ideologije
tako je proSarana protuslovljima, premda su ona potpuno
vidljiva tek u odredenim prilikama. Pregovaracki kodovi
djeluju putem onoga $to bismo mogli nazvati posebnom ili
situacijskom logikom: a ta je logika poduprta svojim dife-
rencijskim i nejednakim odnosom prema diskursima i logi-
kama modi. Najjednostavniji je primjer pregovarackoga
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koda onaj koji upravlja odgovorom radnika na pojam Zako-
na o industrijskim odnosima koji ograncava pravo na $trajk
ili na argumente za zamrzavanje pla¢a. Na razini *nacional-
nih interesa’ ekonomske debate, dekoder moZze usvojiti he-
gemonijsku definiciju, slazuéi se da »svi moramo sebi placa-
ti manje ne bismo li se borili protiv inflacije«. To, medutim,
moze imati malu ili nikakvu vezu s njegovom / njezinom
spremno$¢u da ide u Strajk za bolju placu i uvjete, ili da se
usprotivi Zakonu o industrijskim odnosima na razini pogo-
na ili sindikata. Mislimo da velika vecina takozvanih *nespo-
razuma’ nastaje iz protuslovlja i prekida izmedu hegemonij-
ski-dominantnih kodiranja i pregovaracko-korporativnih
dekodiranja. Upravo je to nepoklapanje izmedu razina ono
$to najéedce izaziva elite koje definiraju i profesionalce da
odrede "komunikacijske neuspjehe’.

Naposljetku, moguce je da gledatelj bude savrSeno svjestan i
doslovnih i konotativnih mijena ponudenih diskursom, ali
da dekodira poruku na globalno protivan nadin. On/a deto-
talizira poruku u preferiranom kodu ne bi li je iznova tota-
lizirao unutar nekog alternativnog referentnoga okvira. To
je slucaj s gledateljem koji slusa raspravu o potrebi ogranice-
nja plada, ali *Cita’ svako spominjanje *nacionalnoga intere-
sa’ kao ’klasni interes’. On/a operira onim §to moramo na-
zvati opozicijskim kodom. Jedan je od najvaznijih politickih
trenutaka (oni se takoder podudaraju s kriznim tockama
unutar institucija emitiranja, iz o¢itih razloga) tocka na ko-
joj dogadaji koji su normalno oznaceni i dekodirani na pre-
govaracki na¢in pocinju zadobivati opozicijsko itanje. Ov-
dje je zdruZena ’politika oznacavanja’ — borba u diskursu.

Prevela: Jelena Sesnié
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STUDLJE | ISTRAZIVANJA: KULTURALNI STUDUI | TELEVIZLJA

Jim McGuigan

Popularna televizija*

Tijekom osamdesetih godina dvadesetog stolje¢a "popularna
televizija’ postala je klju¢ni objekt analize onoga $to Richard
Collins naziva ’sijamski blizanci medija i kulturalnih studija’
(1990:31). Proucavanje popularne televizije odvija se na vise
institucija na raznim lokacijama i nastavlja se na razliite
istrazivacke tradicije u Velikoj Britaniji. Ipak, Britanski film-
ski institut imao je vaznu ulogu u promicanju prou¢avanja
popularne televizije,' a Medunarodna konferencija o prou-
Cavanju televizije na londonskom SveudiliSnom institutu za
obrazovanje privukao je znanstvenike iz cijeloga svijeta kako
bi govorili o televiziji s razli¢itih aspekata (Drummond i Pa-
terson 1986. i 1988). Analiza televizije, na nacionalnoj i me-
dunarodnoj razini, izrazito je raznolika: nije mi cilj dati op-
Ceniti prikaz. Ovdje je poseban naglasak na valorizaciji po-
pularnih metoda pogleda na televiziju pretezno u britanskim
medijskim i kulturalnim studuama Bilo kakvo proucavanje
televizije, neovisno je li rije¢ o njegovu glavnom smjeru ili o
odnosu spram gledateljskih preferencija, bilo je za tradicio-
nalne humanistic¢ke znanosti populisticki pokret i zato su taj
posve popularni medij, koji karakteriziraju formalna hibrid-
nost i dru$tvena svjetovnost, sve donedavno sretno prepu-
Stale sociologiji opterecenoj brojkama. Akademski kriticari
nisu i8li dalje od proucavanja filma, a i to samo na margina-
ma. U tom intelektualnom kontekstu, Televizija, tehnologija
i kulturna forma (1974) Raymonda Williamsa, kao i veéina
njegovih djela, znace prekretnicu, iako ¢ak ni polovicom se-
damdesetih nisu bila potpuno izolirana.

Williams (1974) je pokusao definirati kulturnu i povijesnu
osebujnost televizije. Prvo, ljudi normalno ’gledaju televizi-
ju’, a ne pojedinacne emisije. Televizijski diskurs ima oblik
’toka’ razli¢itih programskih elemenata u vremenskom slije-
du. U nekoj mjeri, televizija nas rasporeduje u recipro¢nom
odnosu s kuénim poslovima. Kad udemo u ’tok’, zapravo
ulazimo u sloZenu montazu znacenja koja su u 1nterakc1]1
Drugo, Williams identificira doprinos televm]e m0b11n0]
privatizaciji’: javni je svijet dostupan na nov i rasiren nacin
unutar privatnoga prostora doma, naglaSavajuéi tipi¢an
uvjet svakodnevnoga Zivota u naprednim industrijskim drus-
tvima. Putujemo, barem u masti, a istovremeno ostajemo na
mjestu (Williams 1983. b). *Tok’ i ’mobilna privatizacija’
nisu bile jedine potencijalne socio-kulturne dimenzije televi-
zijske tehnologije. Televizija je, zbog specifi¢nih povijesnih
razloga, postala institucionalizirana zbog tih uporaba. John

UDK: 304:7:097

Ellis (1982) posumnjao je u Williamsov koncept *toka’ i nje-
govu kriticku zabrinutost zbog preklapanja odvojenih pro-
gramsklh kategorija (na primjer, reklama i drame). Za Ellisa
je posebnost televizijskoga diskursa ukljucivala ’segment’,
kratke dijelove informacije, oprimjeren u reklamnom spotu,
a takoder razvidan u vijestima i zabavnom programu sastav-
ljenu od kratkih dijelova. No, segmentarno strukturiranje
sveprisutno je na televiziji: na primjer, to je vrlo ocito u sa-
punicama, gdje montazni prijelaz iz jedne scene u drugu
obi¢no odgovara prijelazu izmedu dvije od nekoliko prica.
Ti segmenti ’spajanja’ uklapaju se u neusredotoceni nacin
paznje u kontekstu kuénoga gledanja, neusredotocen u us-
poredbi s nadmoénim iskustvom gledanja u kinu.

Zaokret prema popularnoj televiziji kao povlastenu objektu
analize u osamdesetima ne samo da je povezan s tim pionir-
skim teoretiziranjima, nego i, §to je mozda i vaznije, s pri-
mjerom krize u britanskim medijskim i kulturalnim studija-
ma. Govoredi 1989. na konferenciji Britanskog filmskog in-
stituta o temi ’Filmski i medijski studiji u visokom $kolstvu’
Richard Collins je rekao da teza o dominantnoj ideologiji,
koja je organizirala podrugje od 1970-ih, viSe nije dominan-
tna ("lzgubljena paradigma?’, pretisak u Collins, R. 1990).
Nicholas Abercrombie i njegovi koautori (1980) pronasli su
nedostatne dokaze dominantnog ideoloskog utjecaja na rasi-
rena drustvena vierovanja i praksu. A Conrad Lodziak
(1986) izazvao je medijski centraliziranu verziju teze o do-
minantnoj ideologiji glede televizije, pravedi razliku izmedu
’modi da se proizvede program’ i "u¢inkovitost modi progra-
ma na gledatelje’ (str. 3). Bilo je mnogo dokaza da su moé-
ne drudtvene skupine imale golem, iako ne iskljuciv utjecaj
na programsku ideologiju, ali te ideologije nisu odlucivale u
reprodukciji druStvenih odnosa. ’Ideoloski efekt’ (Hall
1977), u strogom smislu, nije dokazan.

Collins je zakljucio da, iako su postmoderni esteticari i novi
revizionisticki popuhzam Ciji je predstavnik John Fiske
(1987. b), odustali od teze o dominantnoj ideologiji, jos
nema zadovoljavajuée nove paradigme koja bi mogla obja-
sniti slozene odnose izmedu medijski posredovane kulture i
drustvene strukture. Piuéi kritiku knjige The Media Reader
(Medijska citanka) (Alvarado i Thompson 1990) godinu po-
slije, Brian Winston (1990) naoko je odgovorio na Collinso-
vo pitanje ’Izgubljena paradigma?’ s "Nadena paradigma’.

Tekst je preveden iz knjige Cultural Populism, 1992, London & New York: Routledge, str. 124-168, uz dopustenje izdavacke kuce Routledge.
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BBC-jeva reklama za Narnijske kronike

Postavljajuéi tezu o dominantnoj ideologiji zajedno s bihevi-
oristickim istrazivanjem djelovanja medija, Winston zapaZa:
»Do sada je dominantna paradigma bila da smo mi koji kon-
zumiramo masovne poruke zapravo pasivni primatelji na ko-
jima proizvodi takvih medija djeluju« (str. 16). "Nova para-
digma’, koju su na razli¢it nadin razvijali Raymond Williams,
psihoanaliza, feminizam i crnacka politika, ’polako se rada’.
Zasnovana je na ’ideji da gledatelji mogu preraditi poruke
medija’. Winston je previSe pojednostavnio stvari. Ipak, po-
mak prema aktivnim gledateljima u studiji televizije i medij
opcenito, radikalno novo pomirenje s funkcionalistickom
tradicijom istraZivanja svrhe i uZitka (Blumler et al 1972)
posljednjih je godina bio vodeéi trend. Neki aspekti toga
trenda manifestiraju ’nekriticki populizam’. No i to je bio
vrlo vrijedan pomak od pretjerivanja biheviorizma i mar-
ksizma u proucavanju televizije. To samo po sebi ne znadi za-
dovoljavajucu alternativnu paradigmu iz razloga koji ée se
pojasniti u daljem tekstu.

’Ozbiljno shvacanje popularne televizije’ (Dyer 1985) izne-
seno je s polemickim Zarom i impresivnim uvjerenjem u te-
levizijskoj seriji Britanskoga filmskog instituta Open the Box
(Otvori kutiju), koju je Channel Four prikazivao 1986, te u
popratnoj knjizi Jane Root (1986) pod istim naslovom. Ta je
intervencija i§la mnogo dalje od prijasnjih pokusa]a prenoSe-
nja filmske teorije u analizu televizijskog Zanra (na primjer,
materijal sakupljen u Bennett et al 1981. b) naglasavajuéi

domace uvjete recepcije i aktivnosti gledatelja, osiguravajudi
primjereniju procjenu socijalne psihologije televizije nego
$to bi Cista tekstualna analiza programa ikad mogla proizve-
sti. Ipak, u napadu na mit o ’gledateljima-zombijima’ koji su
zastupali autori kao Marie Winn (1977), ravnoteZa se
pomakla u pravcu nekriti¢kog populizma. Root je usporedi-
o bihevioristi¢ke dokaze Marie Winn o navodno $tetnu utje-
caju televizije na djecu i njezinu kreposnu obiteljsku ideolo-
giju s kritikom rasizma i seksizma u popularnim emisijama
(Ferguson, B. 1984 i 1985) Cijelom svojom kn]lgom Root
velica ad nauseam zadovoljstvo gledanja televizije i moé
koju to daje gledateljstvu, podsjecajudi Citatelja na kraju, kao
usput, da proizvodadi televizijskoga programa imaju vise
utjecaja na medij nego potro$aci (str. 120). Nekolicina je au-
tora pretjerala, sredinom osamdesetih, u veli¢anju popular-
ne televizije s tocke gledista aktivnoga gledateljstva (primje-
ri su Taylor i Mullan 1986 i Fiske 1987. b). Michael O’Sha-
ughnessy (1990) sumirao je uvjete onoga $to je postalo nova
pravovjernost i, komentirajuci uporabu vox pop u BBC-ije-
voj emisiji That’s Life (I to je Zivot), oklijeva izmedu teorije
hegemonije i novijega kulturnog populizma: »Je li ovo iza-
zov ili udruZivanje alternativnib glasova« (str. 101).

Sumnje koje se odnose na populizam u proucavanju popu-
larne televizije veé je postavio John Caughie u ranim osam-
desetima: »mora se skrenuti pozornost na opasnost da popu-
larno moZe postati jamstvo politike, i pagnja posveéena emi-
sijama i programskim kategorijama visoke gledanosti moZe
postati politicki imperativ koji sam sebe opravdava.«
(1984:117). Nadalje, on uvjerava da je povijesni prijelaz u
znadenju rije¢i ’popularno’ iz *vlasnistvo naroda, preko uslu-
ge za narod, do onoga §to narod konzumira’ problem kriti¢-
kog misljenja u kulturnoj analizi. Prvo znalenje ’popular-
nog’ u najboljem je slu¢aju povijesno rezidualno i nije mje-
sto akcije u situaciji razvijenoga kapitalizma: ipak, Caughie
je upozorio, »pribvacajuéi konzumentsko shvaéanje popular-
ne kulture, morali bi osjecati nelagodu povijesnog kompro-
misa i kolebanje oko znacenja koje je naturalizirao kapitali-
zam« (str. 118).

Taj osje¢aj nelagode iskazao je Andrew Goodwin, takoder
ranih osamdesetih, kad je doveo u pitanje urednicki uvodnik
u kratkotrajnom teleaste ¢asopisu Primetime. Urednici ¢aso-
pisa, trazeci nacin da zadrZe sje¢anje na kratkotrajne televi-
zijske proizvode ili ¢ak da stvore kriterije za ’klasike’ (The
Prisoner i sli¢no), napali su ’literarnu mafiju’ koja zastupa
>sustav kuturnih klasa’ i njihov prijezir prema popularnoj te-
leviziji (svezak 1, br. 3, oZujak-travanj 1982). Goodwinu je
dopusteno da odgovori u iduéem broju, i on je izrazio
»strab... da éemo jednostavno elitizam zamijeniti populiz-
mom« (1982:2). Ukazao je da ’dominantna klasa’ nije jedno-
glasna u odnosu na televiziju pravedi razliku izmedu njezinih
kulturnih i ekonomskih ’krila’. "Kulturno krilo’ uistinu je
bilo ’elitisticko’, ali ono je bilo odgovorno za javno emitira-
nje, dok ’ekonomsko krilo’ nije imalo takav osje¢aj odgovor-
nosti u promicanju laissez-faire mita o *davanju publici ono-
ga Sto Zeli’. Osim toga, prema Goodwinu (1982), nije bilo
ispravno govoriti o ’popularnoj televiziji’ jer je sustav bio u
potpunosti ‘nepopularan’, iz odredene perspektive, zapravo
iz perspektive radikalnoga populizma suprotstavljena ma-
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sovnoj kulturi. Sustav ne ’pripada’ narodu, tumacio je Go-
odwin: ljudi mozda vZivaju u konzumiranju programa, ali
imaju vrlo malo kontrole u odlu¢ivanju o proizvodnji i ne-
maju pristup stvaranju programa. U devedesetima, takav se
argument za kulturnu demokraciju ¢ini naivan, kad se mo¢
viSe definira kapacitetom konzumiranja nego proizvodnje.
Ipak, Goodwinova prognoza nije bila daleko od istine:

Ako pogledamo prema sljedecem desetljecu britanske tele-
vizije, Cini se da ée ’ekonomsko’ krilo “sustava kulturne
klase’ pobjesnjeti. Unato¢ tom napadu (rastuéa komerci-
jalizacija televizije putem prodaje videokaseta, internaci-
onalizacije tréista, napustanja ideala javne televizije na
tréistu satelitske i kabelske televizije), "kulturno’ krilo
izgleda pozitivno progresivno. Premda to krilo nije isto sto
i *literarna mafija’, oni ipak dijele neprijateljsko raspolo-
Zenje prema drugoj gangsterskoj druzbi — nacionalnim i
multinacionalnim korporacijama bez kojih ni jedan mo-
derni “sustav kulturnib klasa’ ne bi bio potpun. (1982:3)

Goodwinovo tumaclenje pretpostavlja da politiku televizije
moZzemo samo djelomi¢no shvatiti kao sudar protivnih kul-
turalnih sila jer je televizija takoder institucija koja ima go-
lemo ekonomsko znacenje. U studiji popularne televizije
veza izmedu kulturnog i ekonomskog donekle je bila zapo-
stavljena. IstraZivanje aktivne publike i znalenje televizije u
svakodnevnom Zivotu bili su prioritet u osamdesetima. Ta-
kvo je istrazivanje rijetko bilo povezano s kompleksnim eko-
nomskim odlukama, tehnoloskim promjenama i promjena-
ma politike koje se dogadaju oko televizije na nacionalnoj i
internacionalnoj razini.

Kako bismo razjasnili §to je u pitanju, u proucavanju popu-
larne televizije, ovo poglavlje ispituje prijelaz s birmingham-
skog modela kodiranja/dekodiranja, koji je nevoljko pove-
zan s tezom o dominantnoj ideologiji, na etnografiju kontek-
sta gledanja; razvoj feministi¢koga rada na serijama i medu-
narodnu cirkulaciju na]gledam]e televm]ske serije osamdese-
tih, serl]e Dallas, sporno pitanje d]ece i gledan]a televizije s
propascu nacela javne televizije; i, zavriava s raspravom o
procjepu izmedu politicke ekonomue i kulturne analize tele-
vizije.

Gledanje telke

Ako je zidovski Bog stvorio svijet kao naprednu industrijsku
civilizaciju ni od Cega, on(a) je vjerojatno sedmi dan prove-
o(la) ispred televizora. Ipak, nije vjerojatno da je i Bi¢e mo-
glo pazljivo gledati sva dvadeset i Cetiri sata: ¢ak i najodluc-
niji gledatelji tesko ostaju toliko dugo budni. To je vrijeme
koje, uglavnom, tjedno provedemo gledajuéi televiziju, $to
nedvojbeno podiZe nasu razinu painje, ali ne do velikih vi-
sina. Veéinu vremena radimo jo§ nesto (Collett 1986), iako
nam je ponekad dopusteno, ovisno o odnosu snaga u kudi,
da se usredoto¢imo na omiljenu emisiju (Morley 1986)

Preko razlic¢itih paradigmi, znanstvenih rasprava, denuncija-
cija i velicanja, sada postoji opéenito slaganje da je, rije¢ima
Neila Postmana, »najvaznija Cinjenica o televiziji ta da je lju-
di gledaju« (1986:94). Sam Postman smatra to nesretnom ¢i-
njenicom: »zabavljamo se do smrti«, kaZe on. Iako je Pos-

Cara medlja njegovi pogledi nisu prlhvacem u danasn]em
proucavanju popularne kulture. Postmanov neomekluanov-
ski stav arogantan je i samosvjesan, ali istodobno dosljedan
onomu $to neki autori tvrde da su im rekli ’obi¢ni ljud?’,
uznemireni ovisno$¢u o ’drogi koja se ukljucuje u struju’
(Winn 1977) ili *hipnoti¢kim efektom’ ’zlog oka’ (Playfair
1990).

Vedina ljudi posvecuje mnogo slobodnog vremena gledanju
televizije, no istraZivali medija nisu tradicionalno bili zainte-
resirani je li to gledanje nepazljivo, s osjecajem krivnje ili za-
dovoljstva. Prouéavanje utjecaja televizije na stavove, razmi-
sl]an]a i ponasanje, a ne iskustva sama gledan]a inilo se vaz-
nijim za sve vrste komercualnlh eti¢kih i politi¢kih razloga,
razloga koji su najvedim dijelom financirali istraZivanja.
Ipak, od samih pocetaka istrazivanja masovnih komunikaci-
ja postojale su suprotstavljene tradicije skepti¢ne prema ek-
stravagantnim pri¢ama o navodnim posljedicama $to ih me-
dijske poruke ostavljaju na publici. Rije¢ima Cesto citirane
izjave Jamesa Hallorana (1970): »Moramo pobjeéi od navi-
ke da razmisljamo o tome $to mediji ¢ine ljudima i zamijeni-
ti je mislju o tome $to ljudi cine medijima«. To liberalno po-
pulisti¢ko stajaliste, koje konceptualizira odnos medija i pu-
blike kao transakciju o kojoj se pregovara, ostro se suprot-
stavlja tvrdnjama kriticara masovne kulture i eksperimental-
nih psihologa da su gledatelji izloZeni manipulaciji. No, po-
stoji problem koji se odnosi na aktivnu uporabu medija, pro-
tiv istraZivanja posljedica, i bavi se pitanjem treba li ¢lana
publike smatrati slobodnim pojedincem ili dru$tvenim poje-
dincem, grubo receno, izmedu psihologizma (uobicajena
kritika istraZivanja *svrhe i uZitka’) i sociologizma (tendenci-
ja, unato¢ Cinjenicama koje tvrde suprotno, modela kodira-
nja/dekodiranja — vidi Lewis 1983). Oba su u opasnosti da
svedu diskurzivnu specifi¢nost medijske poruke u ve¢ posto-
jeéi raspored ili znalenjski okvir. U slucaju televizije, to
moze dovesti do toga da se njezini sloZeni sustavi vizualnih
i auditivnih oznacitelja smatraju potpuno neodredenima.

Ima li tekst ikakav utvrden status? Utjecajni radovi koje je u
sedamdesetima podupiralo Drustvo za obrazovanje u filmu i
televiziji (Society for Education in Film and Television-
SEFT) u Casopisu Screen (vidi Brewster et al. 1981), odbaci-
vali su empirijsku psihologiju i sociologiju, oslanjajuéi se
umjesto toga na samodovoljne tekstualne studije, svjesno
pod utjecajem lakanovske psihoanalize i nesvjesno sociolos-
kih pretpostavki (Morley 1989). Smatralo se da filmovi
smjestaju gledateljski subjekti putem lingvistickih i fizi¢kih
mehanizama upisanih u filmski tekst, pa tako nije bilo potre-
be za proucavanjem publike. Tekstualni determinizam Scre-
enove teorije bio je tako otvoren za kritiku da ¢ini jo§ jednu
verziju teorije 0 manipulativnosti medija, koja tipi¢no zane-
maruje socio-kulturne resurse §to ih stvarni pripadnici publi-
ke donose dekodiranju tekstova (Morley 1980. a).

Uz razvoj ’Screenove teorije’ pojavila se formulacija istrazi-
vackoga modela »kodiranje/dekodiranje« u Centru za suvre-
mene kulturalne studije (CCCS) u Birminghamu pod vod-
stvom Stuarta Halla (1974. b), koja definira gledateljstvo
pod mnogo aktivnijim uvjetima. No, znakovito je da su ta
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dva suprotna pristupa imala razli¢ite oblike i medije kao
objekt istrazivanja: SEFT se koncentrirao na igrane filmove
u kinima, dok se CCCS usmjerio na televizijske vijesti i emi-
sije 0 aktualnim dogadajima (Hall et al. 1976). Mozda je ri-
je¢ o tome da kino ima jasniji utjecaj na gledatelje nego $to
to ima televizija. Sjedenje u zamracenom gledaliStu medu
strancima ispred velikoga, jarko osvijetljena filmskog platna
vrlo je razli¢ito od bacanja pogleda na televizor usred guive
i Zamora obiteljskoga Zivota, osim u osamljenih, osobito sta-
rijih ljudi (Tulloch 1989). Ma kakve bile razlike, svaka opée-
nita teorija o vezi izmedu teksta i gledatelja morala bi ih
objasniti (Kuhn 1984). Do sada se nevjerojatno rijetko istra-
Zivala kinopublika, i to se vjerojatno neée promijeniti ako
uzmemo u obzir da se institucija kina nalazi na dugotrajnoj
silaznoj putanji (Docherty et al. 1987). Trenutno, vedina lju-
di gleda filmove na televiziji, mozda samo simulirajuéi kino
tako da priguse ili ugase svjetlo. Postojanjem satelitskih pro-
grama koji emitiraju iskljucivo filmove, te uvodenjem televi-
zora visoke rezolucije i Sirokih ekrana, oni koji si to mogu
priustiti imat ¢e priliku gledati filmove kod kuée u uvjetima
sli¢cnima onim u kinu.

Birmingamski model kodiranja/dekodiranja nije se bavio
samo aktivno$éu gledatelja nego i u¢inkovito$¢u teksta u po-
kusaju da se odmakne od istraZivanja potrosackog hedoniz-
ma. U tom je smislu povezan s teorijom hegemonije, koja
oplemenjuje tezu o dominantnoj ideologiji. Umjesto da se
prema televiziji odnose iskljucivo kao prema opskrbljivacu
"naklonosti’ vladajuce klase, trebala je pomiriti koncept ak-
tivne publike s ideoloskim procesom izborenog pristanka za
prevladavajuéi poredak, na primjer, prividno otvoreni, a
opet, zapravo, usko ogranieni uvjeti britanske parlamentar-
ne demokracije (Hall 19721 1977). Stuart Hall (1982) upor-
no je tvrdio da je televizija ukljucena u ’proizvodnju pris-
tanka”, a ne samo ’odraZavanje konsenzusa’, definirana do-
minantnim interesima i snagama u dru$tvu. Kao model ko-
munikacije, u praksi, formulacija »kodiranje/dekodiranje«
dokazala se fleksibilnom gotovo do nesuvislosti zbog dvosje-
kle implikacije ideoloske ucinkovitosti 7 aktivnosti publike.

Hall (1974. b1 1980. b) bio je pod utjecajem tvrdnje Umber-
ta Eca (1965) da je zbog toga $to se moderni ’masovni’ me-
diji obracaju heterogenoj publici, publici razli¢ita kulturnog
obrazovanja, neuobi¢ajeno dekodiranje poruke zapravo nor-
malno i oekivano. VoloSinovljeva teorija (Volosinov, 1929)
o multiakcentualnosti znakova, motivirana ’klasnom bor-
bom u jeziku’ i Barthesov (1964) rad na vizualnim konota-
cijama i ideologiji omoguéili su Hallu da konceptualizira te-
levizijsku poruku kao polisemicku, otvorenu razlicitim vrsta-
ma dekodiranja. No, Hall je ustrajavao na tome da televizij-
ske poruke nisu $irom otvorene za svako dekodiranje: one
su kodirane na takav nadin da preferiraju odredeno tumace-
nje i da ograniCe potencijalno podrudje ostalih »Citanje«.
Preferirana itanja strukturirana su diskursom dominantne
ideologije u Sirem drustvu, zakljucak je zadan i dodijeljeni
specifi¢nim profesionalnm kodovima televizijske proizvod-
nje. Postoje, dakle, dva razli¢ita i odvojiva trenutka u cirku-
laciji poruke izmedu proizvodnje i konzumiranja: kodiranje
i dekodiranje.

Kako bi istrazio kako preferirana tumalenja i ostala tumace-
nja funkcioniraju, Hall je prilagodio Parkinov (1973) sustav
vrijednosti zasnovan na klasama: dominantan, pregovaracki
i radikalan. Parkin je htio objasniti kako su se prlpadn1c1
radnicke klase opirali i/ili bivali uklju¢eni u nerazmjeran su-
stav pla¢anja u zapadnim kapitalistickim dru$tvima. Prema
njegovu misljenju, otpor je proizasao iz radikalnih politi¢kih
vrijednosti socijalisti¢kih partija, dok su dominantne vrijed-
nosti, vrijednosti koje su prihvatili konzervativni pripadnici
radnicke klase, proizisle iz institucija sustava koje zastupaju
prikrivene interese vladajuce klase. Normalno, Parkin kaZe,
pripadnici radnicke klase pregovarali su o skupu vierovanja
negdje izmedu dominantnog i radikalnog sustava vrijedno-
sti, motivirani vlastitim egzistencijalnim prilikama. Parkino-
ve su ideje uvrStene u model kodiranja/dekodiranja, koji je
originalno bio namijenjen analizi ideoloske ucinkovitosti
“zbiljske’ televizije.

Usredotocujudi se na vijesti i aktualne dogadaje, gdje se sma-
tra da je ideologija najocitija, Hall je razlikovao dominan-
tno, pregovaracko i opozicijsko dekodiranje. Dominantno
dekodiranje dogada se kad se preferirano znalenje prihvaca
manje-viSe izravno; opozicijsko dekodiranje propituje legiti-
mnost poruke; pregovaracko je dekodlran]e najcesce i uklju-
Cuje razli¢ite moguénosti tumacenja ovisno o iskustvenim
okolnostima i preokupacijama gledatelja. Taj je model suge-
rirao da je razli¢ito dekodiranje socijalno motivirano klasom
i situacijom. Na primjer, pretpostavljalo se da ¢e sindikalisti
koji gledaju price o konfliktu u industriji primijeniti ili pre-
govaracko ili opozicijsko tumacenje ovisno o udaljenosti od
razmirica ili ukljucenosti u njih.* Bilo je nuzno ’testirati’ ta-
kvu empirijsku ’hipotezu’ kako bi model bio vise od teoret-
ske spekulacije. Zadaca je pripala Davidu Morleyu, koji je
radio na stvaranju protokola za etnografsko istraZivanje pu-
blike od ranih sedamdesetih (Morley 1974).

Zajedno s Charlotte Brunsdon, Morley je 1978. objavio kra-
tak rad o semiologijskim paradlgmama i sintagmatskim lan-
cima ranoveernjih vijesti i emisije magazinskoga tipa Nati-
onwide (Sirom zemlje). Nakon toga proveo je proslavl]eno
istraZivanje publike o nadinima obracanja u raznim emisija-
ma i ideoloskoj problematici uporabe modela kodiranja/de-
kodiranja (1980. b i 1981. a). Morley je prikazao epizode
Nationwidea reznim skupinama podijeljenim u dvije prigod-
no definirane drustvene klase: menedzeri i redovni studenti
(srednja klasa) te Segrti i sindikalisti (radnicka klasa). Svi su
oni pohadali razli¢ite teCajeve. Morley je mogao raspravljati
o njihovim interpretacijama emisije, jer je publika bila ’pri-
siljena’ boraviti u ucionici. Morleyjeva analiza snimljene gra-
de opcenito je potvrdila razlikovanje dominantnog, prego-
varackog i opozicijskog koda. Ipak, prikupljeno je mnogo
podataka koji prelaze granice jednostavne i redukcijske kla-
sne analize televizijskoga dekodiranja. Bilo je znacajnih ra-
zlika u odnosu na dob, spol i rasu / etni¢ko podrijetlo. To je
zabrinulo Morleyja i on je zaklju¢io The *Nationwide’ Audi-
ence poglavljem o anomalijama i teoretskim pitanjima koja
iz toga proizlaze. Posebno je zastupao stajaliste da model tre-
ba biti sloZeniji uvodenjem interdiskursa, koncepta koji je
posuden od teoreticara diskursa Michela Pecheuxa. Odnosi
se na nacin na koji su socijalni subjekti interpelirani i sloZe-
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ni putem raspona diskursa, ne samo tekstualnih diskursa
(kao u teoriji Casopisa Screen) ili klasnih diskursa (kao u pri-
mitivnoj verziji modela kodiranja/dekodiranja).

Morleyjevu primjenu modela kodiranja/dekodiranja u studi-
]1 gledatel]a emisije Nationwide sustavno su kritizirali, a to je
Cinio ¢ak i sam Morley.’ Justin Wren-Lewis (Lewis 1983) po-
tuzio se da je Morleyeva analiza emisije Nationwide nedo-
voljno semiologijska i da zapravo svodi televiziju na pokret-
nu traku dominantnog ideoloskog znalenja koje su negdje
drugdje proizveli ’primarni odreditelji’ nijecuéi autonomiju
televiziji kao znacenjskoj praksi. Wren-Lewisov najvedi pro-
blem bio je kako zapravo uopée identificirati preferirano
Citanje. Smatrao je da ga se ne moZe logicki iznaéi prije istra-
Zivanja publike. Martin Jordin i Rosalind Brunt (1988) os-
poravali su Wren-Lewisovu ’empiristicku iluziju’ (str. 236).
Smatraju da je pravi problem u Morleyjevu istraZivanju
mnogo dublji jer je njegova kvalitativna etnografija kompro-
mitirana pozitivistickim protokolom kvantitativne metode
istrazivanja publike (kritika koja se moZe primijeniti i na ka-
sniju Morleyjevu studiju Family Television). Za razliku od
Wren-Lewisa, Jordin i Brunt ostali su u dodiru s dominan-
tnim ideoloskim aspektima teorije hegemonije ustrajavajuci
da preferirana tumacenja zaista mogu biti tekstualno izolira-
na prije istraZivanja publike, a istraZivatka zadaca tada po-
staje izuavanje svih dekodiranja kao potencijalno beskona¢-
nog raspona pregovaranja s preferiranim tumacenjem. lako
su dva skupa kritika razli¢ita, na kraju stvaraju sli¢an prijed-
log za temeljitijom etnografijom publike, neopterecen pret-
postavljenog tereta originalnog modela kodiranja/dekodira-
nja, $to je manje-viSe miljenje do kojega je i Morley sam do-
$ao putem autokritike.

Morley (1981. b i 1986) bio je nezadovoljan artificijelno$éu
gledanja i raspravljanja o televizijskom programu s posebno
izabranim grupama u obrazovnim ustanovama. Zelio je in-
tervjuirati ljude u njihovim domovima, ’prirodnoj okolini’
gdje zapravo gledaju televiziju. Morley je takoder bio neza-
dovoljan Parkinovom veberovskom shemom sustava klasne
vrijednosti. To je bila povrina teorija klase, no, §to je jos vaz-
nije, to je prikrilo drustvene razlike spola, doba, rase i etni¢-
ke pripadnosti. Jedan je put iz slijepe ulice bio potpuno se
osloboditi toga globalnog sustava vrijednosti i umjesto toga
uzeti u obzir odnose izmedu tekstualnih Zanrova kao okvira
znacenja i gledateljskih podgrupa u interdiskurzivnom kon-
tekstu svakodnevnog Zivota. Teorija Casopisa Screen vel se
bavila Zanrom i rodom iz feministicke perspektive, ali samo
na razini tekstualnih procesa. Umjesto toga, Morley je upo-
rabio koncept kulturne kompetencije Pierrea Bourdieua i
Jean-Claudea Passerona (1977), teorija razli¢ito steCenih
kompetencija, hijerarhijski rasporedenih kao kulturni kapi-
tal i nejednako raspodijeljenih, osigurao je na¢in ponovno-
ga promisljanja raznolika iskustva i znanja koja socijalno
smjestene skupine donose svojoj uporabi televizije i obliko-
vanju svojih omiljenih emisija.

[stovremeno, na CCCS-u sli¢an su projekt vodile Charlotte
Brunsdon i Dorothy Hobson, koje su bile zainteresirane za
sapunice i Zene. Uzele su sapunicu pod naslovom Crossroads
koja se dogada u Birminghamu kao primjer. Crossroads je

bila jedna od serija na britanskoj televiziji koja je izazivala
najviSe prezira. Prezirali su je jednako televizijski profesio—
nalci zbog jeftine produkcije, kao i kulturni elitisti te mus-
karci opéenito. To je bio vrhunac televizijskoga smeca, a pu-
blika je bila uglavnom Zenska. Charlotte Brunsdon (1981) je
pak tvrdila da unato¢ svemu zadovoljstvo gledanja serije ovi-
si 0 gledateljskoj kompetenciji u razli¢itim podru¢jima zna-
nja: o Zanru, o specifi¢nim serijama i o obliku ’drustveno
prihvacenih kodova i konvencija ponasanja u privatnom Zi-
votu’. U patrijarhalnom drustvu uglavnom su Zene sposobne
na tom polju zbog uloge koju imaju u kuéi. Ve¢ina muskara-
ca nije voljela seriju zbog toga $to nisu bili dovoljno kompe-
tentni da uvide njezinu privla¢nost. Dorothy Hobson napi-
sala je knjigu o seriji Crossroads (1982), koja je govorila o
njezinu neformalnom gledanju i razgovorima o seriji sa Ze-
nama u njihovim vlastitim domovima; prethodnik bujice et-
nografskih istraZivanja publike u proucavanju britanske tele-
vizije u kasnim osamdesetima. U svojoj knjizi Family Televi-
sion — Cultural Power and Domestic Leisure (Obiteljska te-
levizija — kulturna mo¢ i slobodno vrijeme kod kuce), Mor-
ley je nastojao sintetizirati nacine na koje gledatelji interpre-
tiraju televiziju s njezinom drustvenom uporabom, pomiriti
kodiranje i dekodiranje sa svrhom i uzitkom. Radeéi to, on
je oznacio relativno novo podrudje u prouc¢avanju britanske
televizije, iako je James Lull (1990) ve¢ naveliko istrazivao
to podrugje u Sjedinjenim Drzavama. Morley je jasno obra-
zloZio promjenu svojih stavova:

lako sam prije tvrdio da je kriticka formula u ideoloskoj
problematici televizijskog programa, te u nacinu obraca-
nja (u odnosu na “ukuse’ publike, kulturni kapital i poli-
ticke poglede), sad Zelim prosiriti formulu kako bi uklju-
Civala treéi pojam, a to je *dostupnost’ publike (u smislu
fizicke prisutnosti, kao i u smislu slobode od ostalibh za-
htjeva koji pokusavaju privuéi njihovu pozornost).
(1986:48)

Velika slabost modela kodiranje/dekodiranje bila je u tome
§to je obracao premalo pozornosti kontekstu gledanja, a,
kao posljedica toga, nije objasnio patrijarhalne odnose sna-
ga u domovima. Takvi su odnosi &esto u srcu socijalne prak-
se gledanja televizije: na primjer, tko bira koje ¢e se emisije
i/ili programi gledati, tko moze pozorno gledati, tko kontro-
lira daljinski upravlja¢.* Mo¢ oca u tim je situacijama razu-
mljiva sama po sebi. Morley je saznao da su prilike Zena da
gledaju televiziju, kao i Zanrovi koje vole, bitno razli¢iti od
onih njihovih muskih partnera. Za mnoge je Zene dom isto-
dobno i radno mjesto, dok ga muskarci najéedée dozivljava-
ju kao mjesto za odmor. Mugkarcima je dopusteno da gleda-
ju pazljivije pa je izbor leSl]a koje gledaju povezan s tim: na
primjer, u usporedbi sa Zenama, n]lhova sklonost prema ’oz-
biljnim* dokumentarcima. Fenama j je rijetko dopusteno da
gledaju s nepodijeljenom paznjom: to je jedan od razloga za-
§to je fragmentirana i repeticijska struktura sapunice toliko
popularna u Zenske publike.

Tako je Morley (1986) komentirao rodni odnos mo¢i u vezi
s drustvenom uporabom televizije i preferiranim emisijama.
Takoder je naglasio vaznost kontradiktornih dekodiranja i
kako oni kompliciraju nase razumijevanje subjektivnosti, ci-
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tirajuéi argument Ernesta Laclaua i Chantal Mouffe (1985)
da je subjekt podijeljen drustveno, a ne samo psihologki kao
u apstraktnom univerzalizmu modela svjesno/nesvijesno Jac-
quesa Lacana (1968 i 1970): »isti covjek moZe istovremeno
biti produktivan radnik, lan sindikata, pristasa socijal-de-
mokratske stranke, potrosac, rasist, vlasnik nekretnine, zlo-
staz/l]ac Zena i krééanin« (Morley 1986:42). Slijede¢i Lacla-
ua i Mouffe, Morley je ukazao na nedostatak nuznih klasnih
pripadnosti subjektnih interpelacija. Ali postoji rangiranje
nestalnih izvora u konstituciji subjekta, tvrdio je, gdje su
neke izraZenije od drugih, napose rodni i klasni diskursi.

Morley je posjetio samo osamnaest obitelji niZe srednje i
radnicke klase u juznom Londonu, i to sve bjelacke. To je
bio uzak izbor glede kucanstva, klase, rase i podrudja. Cinje-
nica da je istraZivanje bilo, kako je Morley isticao, pilot-pro-
jekt skromnih sredstava, nakon kojega bi mozda uslijedilo
Sire ispitivanje, ne sprecava da provizorna skica kao $to je
Family Television postane ’klasik’.

Drugi su istrazivaci krenuli dalje u procis¢avanju Morleyje-
vih osnovnih opaZanja iz studije Nationwidea i Family Tele-
vision. Od sredine osamdesetih dolazi do nevjerojatna Sire-
nja malih etnografskih istraZivanja publike u Velikoj Britani-
ji i drugdje (na primjer, Seiter et al. 1989). Dva su istaknuta
britanska primjera studije Ann Gray (nadovezuje se na:
Morley 1986) i Marie Gillespie. I Gray i Gillespie usredoto-
Cuju se na uporabu videorekordera, najuspjesnije nove teh-
nologije kuéne televizije u osamdesetima, mnogo vaZnijeg
od postepenog razvoja kabelskih i satelitskih usluga u tom
desetljeéu.

Ann Gray (1987. a)’ proucavala je praksu gledanja televizije
i uporabe videa u zapadnom Yorkshireu, uglavnom u gradu
Dewsburyju. Intervjuirala je etni¢ki homogen izbor trideset
Zena iz sluzbene Kklasifikacije socio-ekonomskih skupina.
Njezino istrazivanje tako otkriva kulturu roda i klase. Sudi-
onici su zamoljeni da obiljeze uporabu kuéne tehnologije ra-
zli¢itim bojama: ruZicasto za Zene, plavo za muskarce, a lju-
bi¢asto za Zene i muskarce. Strojevi za pranje rublja, osim
motora, ispali su ruZi¢asti; videorekorderi uglavnom ljubica-
sti, osim tamnoplave za funkciju timer. Konvencionalna po-
djela kuéne tehnologije prema rodu, prema Grayevoj, do-
datno je naglasena industrijskim dizajnom: glatki crni, high-
tech video (muski); bijeli stroj za pranje rublja sa zdepastim
gumbima (Zenski). Funkcija timer na videu odbija Zene, a na
stroju za pranje rublja svakodnevno upravljaju vremenskim
podesavanjem. Osim rodne podjele kuéne tehnologije, Gray
je takoder razvila tipologiju konteksta gledanja i preferenci-
je filmskih Zanrova (str. 47), $to je potvrdilo krutost mugko-
ga (rat) i Zenskoga (melodrama, na primjer) ukusa. Gray je
saznala da su rodne razlike i neuravnotezenost modi najizra-
Zeniji u kucanstvima radnicke klase. Iako je uzorak bi oma-
len i prili¢no samosvjesno u raskoraku s pozitivistickim an-
ketama, intervjui s pitanjima bez ponudenog odgovora koje
je Grayeva rabila ukazali su na neke vaine elemente kultur-
ne modi u sjevernoengleskom obiteljskom Zivotu.

Marie Gillespie (1989) proulavala je gledanje hinduskih
('Bollywood’) filmova na videu u obiteljima 1nd1]sk0ga po-
drijetla u Southallu, u zapadnom Londonu. Ta je situacija

obiteljskoga gledanja, zakljutila je, funkcionirala razlicito za
bake i djedove, roditelje i djecu, ali za sve njih to je bilo
kljuéno podrucje za suocavanje s azijsko-britanskim identite-
tom. Gillespie napominje:

Iskljucivanje i marginalizacija mnogih ljudi u Southallu iz
glavnine britanskoga drustva, zajedno s neuspjehom osi-
guravanja adekvatnih objekata za slobodno vrijeme i kul-
tury, pridonijela je vagnosti kulture kuénog videa (kao i
medu gastarbajterskom turskom zajednicom u Zapadnoj
Njemackoj). (1989:228)

Za starije gledatelje film nudi nostalgiju i moguénost socija-
liziranja mladih u jezik i slike kulture iz koje potjec¢u. No
mladi, kako kaZe Gillespie, podijeljenih su osjecaja $to se
tice tih filmova. Djevojlice su uglavnom manje kriticki ras-
polozene od dje¢aka, i njih zanima prica i spektakl u filmu.
Djecaci se tipi¢no vise bave pitanjima reprezentacije i jasno
pokazuju da se stide zaostalosti’ Indije. Tako postoji obitelj-
ska napetost izmedu tradicionalnih i modernih vrijednosti
koje se manifestiraju zajednickim gledanjem filmova. Kao
sto Gillespie napominje, »ini se da hinduski filmovi mogu
posluZiti da opravdaju odredeni pogled na svijet, a istovreme-
no otvore suprotnosti unutar njega« (str. 237).

[strazivanja Grayeve i Gillespie kombiniraju rezidualne as-
pekte kodiranja/dekodiranja s pomakom prema istrazivanju
konteksta gledanja, ali su takoder postavile vazna pitanja ve-
zana uz slozene kulturne krugove spola i etni¢nostii, mo¢i i
identiteta, $to sezu dalje od iskljucivo televizijske analize.
Osjecaj da taj dio etnografije publike postavlja vide pitanja
nego $to sam moze odgovoriti raspravila je Janice Radway
(1988). Njezino istrazivanje (1987) o Zenama koje ¢itaju lju-
bavne romane u Sjedinjenim DrZavama ima uocljive sli¢no-
sti s britanskim proucavanjem gledanja televizije, koje je
Radwayeva komentirala.® Ali ona je poslije postala nezado-
voljna fragmentacijom proZivljenog iskustva koju su stvorila
povrina etnografska i medijska istrazivanja, ukljucujudi i nje-
zine ranije radove. Janice Radway kaZe:

Etnografska metoda dosad se primjenjivala u iznimno
ogranicenu obliku i u studijama prijema i analiza medija.
U antropologiji, dakako, etnografija je pisani izvjestaj o
dugotrajnim drustvenim interakcijama izmedu znanstve-
nika i udaljene kulture. lako je fokus Cesto sugen u proce-
su pisanja kako bi naglasio obiteljske navike, drustvene
institucije ili kulturne rituale, taj je pisani izvjestaj ukori-
jenjen u naporu da se utvrdi i shvati éitava tapiserija drus-
tvenog Zivota. (1988:367)

Radwayeva je zakljucila da etnografija publike preskromna.
PredloZila je, umjesto toga, suradnicke istrazivacke projekte
za proucavanje ’svietova slobodnog vremena’ u specifi¢nim
lokacijama i zajednicama, kako bi se bolje razumjela kultura
slobodnog vremena i konzumiranja u sadasnjem povijesnom
trenutku (str. 372). Ambicioznost takva prijedloga smjesta
gledanje televizije unutar medusobnoga djelovanja razli¢itih
nac¢ina provodenja slobodnog vremena u svijetovhom vre-
menskom i prostornom kontekstu. Tek ¢emo vidjeti hoce li
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biti adekvatno primijenjen i uspjesno do¢i do novih sazna-
nja.

Prijedlog Janice Radway daleko je odmaknuo od original-
nog pitanja etnografije televizijskih gledatelja §to televizij-
ske emisije znace stvarnoj publici? To je pitanje koje je oz-
bilino shvatilo semiologiju popularne kulture odbacu]uc1
tekstualni determinizam, pod pretpostavkom da je poruka
stvorena da znadi u procesu dekodiranja. Kao $to smo vidje-
li, takvo pitanje vodi prema drugom nizu pitanja, koja se
ticu nadina na koji ljudi gledaju televiziju unutar posve razli-
Citih rutina i struktura moéi svakodnevnog Zivota, §to na
kraju prelazi okvire male i lako ostvarive studije usmjerene
na medije. Ipak, sljedeéi odlomak iz Silverstonova *Televisi-
on and Everyday Life’ (Televizija i svakodnevni Zivot’) daje
sazetak potencijala podrudja ispitivanja koje je jo$ u razvoju:

Televizija kao tekst’ i televizija kao tehnologija ujedinje-
ne su svojom konstrukcijom, ponovnom kontekstualizaci-
jom, unutar navika naseg svakodnevnog Zivota — iza i
dublje od zatvorenih vrata nasega doma — u nasem po-
kazivanju imetka i kulturne kompetencije, i privatno i
javno. Ako Zelimo shvatiti znacenje tib aktivnosti, koje su,
na kraju krajeva, primarne za razumijevanje dinamike
izopacenosti i moéi masovnih medija u suvremenoj kultu-
ri, onda moramo ozbiljno shvatiti raznolike i detaljne na-
cine na koje se provode. To je temelj za dokaze etnografi-
je televizijskih gledatelja i za pribvacanje etnografije kao
empirijske metode. (1990:186)

lako je ovo i dalje omiljeni smjer studija komunikacije, kul-
ture i medija u devedesetima, nesto skromnija i drukéija pi-
tanja ne bi zbog toga smjela biti zanemarena. Etnografija pu-
blike mozZe osvijetliti drustvenu dinamiku navike gledanja i
ukusa publike, ali to mora biti povezano s na¢inom na koji
emisije prikazuju svijet i zadovoljstvima koja nude, kao $to
¢emo vidjeti u sljede¢em poglavlju o sapunicama. Osim toga,
o problemima koji se ti¢u produkcije u uzem smislu, $to se
zaista nudi, ne moZe se zakljulivati iz painje koja se posve-
Cuje iskljucivo konzumaciji, jer uvjete za televiziju i druge
medije ne odreduje samo povratna informacija koju dobiva-
mo od publike. Kao 3to je Ien Ang (1991) pokazala, *kriti¢-
ki’ su istraZivaci u osamdesetima otkrivali ono §to su televi-
zijske kompanije otprije znale o aktivnim i tvrdoglavim gle-
dateljima i proizlaze¢im problemima njihova pretvaranja u
robu za prodaju oglaSiva¢ima. To prepoznavanje zajedni¢-
kog znanja i moéi ne mora nuzno povezati razumijevanje s
analizom ekonomskih, politi¢kih i tehnoloskih sila na koje
obic¢ni ljudi imaju malo utjecaja, a uglavnom ih i ne razumi-
ju.

Sapunasti feminizam

Glavni put studija o popularnoj televiziji bio je udaljen od
kulturne kritike, efektno implicirajuéi da istraZivanje publi-
ke i tekstualna analiza jedno drugo isklju¢uju. Christine Ge-
raghty (1991) prosvjeduje u svojoj knjizi Women and Soap
Opera (Zene i sapunice) da »u Zelji da razgovaraju s “pravim
gledateljima’ njibalo ne bi smjelo oti¢i u suprotnu poziciju,
gdje tekstualno djelovanje koje je osjetljivo na pozicije ponu-

dene gledateljima nije vise moguce« (str. 7). Ne mora se bo-
jati, jer je mnogo teZe i skuplje baviti se etnografijom nego
tekstualnom analizom. Osim toga, redukcija teksta na kon-
tekst recepcije, u logi¢nom ekstremu, dolazi do apsurda Ber-
keleyeva subjektivnog idealizma, koji u potpunosti nijece
materijalnost predmeta.

Drugi i s time povezan put, koji je ve¢ zapoeo pocetkom
osamdesetih, bio je prijelaz sa prou¢avanja posebnih televi-
zijskih formi, kao $to su ’ozbiljne’ autorske drame (Brandt
1981), na proucavanja obi¢nih, mainstream-formi, popular-
nih serija, napose sapunica. Taj je dio odrazavao institucio-
nalne promjene: kinohibridi i TV-filmovi i mini-serije za-
mjenjuju jednocinke. To je odrazavalo i popularan trend ori-
jentacije prema publici povezan s etnografskim studijama.
To ipak nije obuhvatilo sve jer su mnoge pojedina¢ne pro-
dukcije dosle do vrhunca dopustive prezentacije, prema mi-
§ljenju nekih kriti¢ara (Tulloch 1990) — da navedemo samo
neke: Boys from the Blackstuff (1982), Edge of Darkness
(1985) i Oranges are not the Only Fruit (1990). Svaki od tih
primjera, svi originalno prikazani na BBC2, privukli su mno-
gobrojne gledatelje (izmedu pet i deset milijuna). Takve emi-
sije postavljaju pitanje ’progresivnih’ inovacija i ’kvalitete’
koju je kulturni populizam zanemario, pitanja koja ¢emo
razmatrati u sljede¢em dijelu, osobito u odnosu na djegje
emisije.

Od svih glavnih Zanrova televizijskih drama (ukljucujuéi, na
primjer, policijske serije i komedije situacije), najvise su
znanstvenicke pozornosti dobile sapunice osamdesetih,
uglavnom zato $to su savrSen testni slucaj za analizu popu-
larne televizije. U Velikoj Britaniji domace su sapunice ne-
prekidno bile na vrhuncu gledanosti, i nije viSe uobicajeno
ismijavati njihovo gledanje kao najnizi oblik kulturnih oso-
bina. Njihova serijalnost, ponavljanje i prisnost osnovna su
obiljeZja javne televizije. Osim toga, njihov Zenski nacin
obrac¢anja dobio je potporu feministica koje je zamorio ul-
traradikalizam sedamdesetih. Tako su potkraj sedamdesetih
i poCetkom osamdesetih sapunice postale srz popularne te-
levizije.

To nije bilo prvi put da su sapunice postale objektom ozbilj-
na proucavanja. Jos$ u Cetrdesetim godinama dvadesetog sto-
lje¢a americko istrazivanje masovnih komunikacija, na samu
pocetku, alarmiralo je javnost zabrinuto posljedicama koje
¢e na Zene-kucanice ostaviti sluSanje dnevnih radijskih seri-
ja, koje su prototip Zanra, a sponzorirali su ih proizvodaci
deterdZenta za rublje. Psihijatar Louis Berg tvrdio je da uzro-
kuju »akutno anksiozno stanje, tahikardiju, aritmiju, povise-
ni krvni tlak, pojacano znojenje, drbtavicu, vazomotornu ne-
stabilnost, noéne strahove, vrtoglavicu i gastrointestinalne
smetnje« (prema: Allen 1985:21), a tvrdnju je, apsurdno,
utemeljio na vlastitu iskustvu intenzivna sluSanja. To je bilo
poznato pseudoznanstveno stanje moralne panike pred po-
pularnom kulturom. Herta Herzog (1942) dala je klasican
odgovor tvrdedi, u SV]etlu emplrl]skog istrazivanja pubhke,
da slusanje sapunlca ispunjava ve¢ postojece ps1holosl<e i
drustvene potrebe Zena. A 1948. Lloyd Warner i William
Henry branili su ulogu sapunice u potvrdivanju Zenske ulo-
ge supruge i majke (Allen 1985:28). Stoga ne iznenaduje da

HRVATSK.II

FI1LMSK./

LJETOPI S 362003



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 9 (2003), br. 36, str. 175 do 195 McGuian, J.: Popularna televizija

je feminizam nakon 1968. pokazao izvorno neprijateljstvo
prema kulturnoj formi koja je, ¢ini se, stvorena iskljucivo
zato da zadrZi Zene na njihovu mjestu.

Charlotte Brunsdon (1987) smatra da je »kontradiktorna fe-
ministicka reakcija na sapunice« (str. 147) povezana s nape-
to$¢u izmedu nacela realizma i zadovoljstva. U sedamdeseti-
ma mnoge su se feministice Zalile na stereotipe i traZile real-
nije prikazivanje Zena, traze¢i tako, kaze Brunsdonova, ide-
alnu realnost visu od stvarnih Zenskih iskustava i problema
kojima se na ugodan nacin bave sapunice. Njezina zapaZanja
prikazuju sazrijevanje feministicke kulturne politike, odbija-
juéi opoziciju prema prevladavajucoj struji i takoder odbacu-
juéi avangardne alternative. Na primjer, psihoanaliti¢ka kri-
tika klasi¢nih holivudskih zadovoljstava Laure Mulvey
(1975) i njezin vlastiti, odlu¢an anti-populisticki nadin stva-
ranja filmova (na primjer Sfingine zagonetke | Riddles of the
Sphinx, 1978. — vidi Kuhn 1982) odjednom vise nisu bili u
modi. Takve radikalne feministicke strategije »pate od ele-
menta pesimizma«, prema miSljenju Lorraine Gamman i
Margaret Marshment (1988:2) i bile su neuc¢inkovito mak-
simalisticke. S druge strane, savez s prevladavajuom stru-
jom nudi Zenama najbolje izglede, $to je postao prevladava-
juéi pogled u osamdesetima.

Kao i u drugim podrugjima studija popularne kulture, posto-
ji zamjetno oklijevanje izmedu dijalektickoga populizma te-
orije hegemonije i nekrititkog populizma novog revizioniz-
ma. To moZemo ilustrirati pozivajuéi se na dva izlaganja o
sapunicama na Medunarodnom televizijskom festivalu u
Edinburghu, prvi odrzan 1977, a drugi 1985. Televizijski fe-
stival pohode uglavnom televizijski profesionalci kako bi
razgovarali o razvoju unutar industrije. Godine 1977, kad su
Richard Dyer, Terry Lovell i Jean McCrindle procitali rad o
’Sapunicama i Zenama’, suoCili su se s neshvatljivim nepovje-
renjem (znam, jer sam bio prisutan). Dyer et al. problema-
tizirali su muskost festivala, ukazujuéi na malen broj Zena-
sudionica i nedostatak Zenskih tema osim tog jedinog preda-
vanja o sapunicama. Na tom su festivalu i Raymond Willi-
ams i Dennis Potter govorili o 'Realizmu i ne-naturalizmu’,
ponukani poznatom denuncijacijom televizijskoga naturaliz-
ma koju je na prethodnom festivalu iznio John McGrath
(1977). Nitko od njih nije govorio o reprezentaciji Zena u ar-
gumentima koji se odnose na politiku televizijske drame.

Nasuprot tome, Dyer et al. objasnili su svoje zanimanje za
svjetovnu formu sapunice: tradicionalna povezanost sa Zena-
ma, i u nacinima prikazivanja i u preferencijama gledanja.
Zanr ima ’ograniCenja’, ali nudi *'moguénosti’ za ’kriticki fe-
minizam’. Serija Coronation Street prikazivala je »snaZne,
neovisne Zene koje su dobrim dijelom pokretaci akcije«. Ipak,
Dyer et al. jo$ su smatrali sapunice uglavnom ’vrijednim pre-
zira’ i rekli da ih treba ’beskompromisno napadati’ ]er takve
vrste emisija ne prikazuju adekvatno strukture moéi koje
ugnjetavaju Zene. Oni nisu samo skrenuli pozornost na kon-
tradiktorne potencijale sapunica, nego bi se i njihov stav mo-
gao tumaciti kao interno kontradiktoran i nedosljedan, po-
kazujuéi problem zadravanja ideje o ideoloskom efektu s
postovanjem popularnog zadovoljstva, $to je tipi¢no za po-
drugje istrazivanja. Osim $to su izazvali televizijske ljude u

njihovu vlastitom dvoristu, Dyer et al. su, na akademskom
terenu, napali altiserovskoo/lakanovsku kritiku realizma:

Taj antirealizam prelagano prelazi u neprijateljstvo prema
svima ili prema najpopularnijim formama i konvencija-
ma. Zeljeli smo proucavati sapunice upravo zato $to jesu
popularne, $to su za Zene i o Zenama, $to nisu prestiine, i
Zeljeli smo otkriti zasto milijunima ljudi pruZaju zado-
voljstvo i povezati to s ideoloskim posljedicama.
(1977:26)

Osim $to su ih smatrali ’vrijednima prezira’, Dyer et al. su
bili spremni bez okoliSanja reéi i nesto pozitivno o sapunica-
ma: »zadovoljstvo koje crpe iz Zivotnih detalja«, »zabava kao
potwdiz/anje« i »otvorenost«. Osvrnuli su se i na evociranje
utopijskih OSJeca]a ’intenziteta’, *otvorenosti’ i ’zajednice’ u
britanskim sapunicama, napose u izmisljenu svijetu radnicke
klase u seriji Coronation Street. Christine Geraghty (1991)
poslije je to preuzela u svojoj usporedbi najuspjesnijih bri-
tanskih i ameri¢kih sapunica, upotrebljavajudi jo§ dvije kate-
gorije utopijskih osjecaja, koje je na drugom mjestu definira-
o Richard Dyer (1977), a to su ’obilje’ i ’energija’, koji vise
obiljezuju americke serije.

Intervencija Dyera, Lovella i McCrindlea 1977. bila je poti-
cajna, nagovijestila je klasi¢nu studiju serije Coronation Stre-
et (Dyer et al. 1981) i smjestila sapunice na dnevni red femi-
nisti¢ke kulturne politike u Velikoj Britaniji. TraZili su radi-
kalizaciju potencijala inherentnih Zanru, nesto $to je serija
Brookside, lansirana 1982. na Channel Four, pokazala na
vrlo kvalificiran na¢in (Geraghty 1983). Brookside, sa svojim
komparativno veéim rasponom likova s kojima se muskarci
mogu identificirati i raspravom o javnim problemima kao
§to su nezaposlenost, ucinio je sapunice zanimljivijom mus-
karcima jednako kao i Zenama. No, time je moZda pridone-
seno slabljenju Zenskog interesa za taj Zanr, strategija koju je
Crossroad na kraju imitirao, fatalno, dok se dogadala (Ge-
raghty 1991).

Na Televizijskom festivalu u Edinburghu 1985. Dorothy
Hobson takoder je izazvala televizijske profesionalce u nji-
hovu dvoristu, ali na manje konfliktan na¢in nego $to su to
udinili Dyer, Lovell i McCrindle 1977. Hobsonova se uspro-
tivila ¢injenici da sami televizijski djelatnici i dalje preziru sa-
punice. Njezin je argument bio da su sapunice dobre i za te-
levizijske kompanije i za gledatelje: svi bi trebali biti zado-
voljni. I nastojala je eliminirati ostatke feministickih sumnji
o tom Zanru:

Pitanja vezana za Cinjenicu da su sapunice zatvoreni oblik
drame, $to je na kraju krajeva konzervativno, jer
razriesenja nikada nisu progresivna, ne uzimaju u obzir
gledateljski rad na razumijevanju drame. Na kraju, sma-
tram da su sapunice jedan od najprogresivnijib oblika te-
levizije jer su oblik u kojem publika uvijek ima kontrolu.
Produkcija moze ukljuciti riesenja kakva god Zeli, ali gle-
datelji uvijek znaju najbolje. Oni ée uvijek reinterpretira-
ti zavrSetak i biti wvidavni za dramatske potrebe emisije,
ili ignoriranje realnosti od strane producenata... Sapunice
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ne vuku dramu u ponor — one su jedan od najvagnijib
oblika televizijske umjetnosti. (1985:60)

Otvorenost Zanra (njegova svijest i osjecaj nerazrijeSene bu-
ducnosti) na koju je aludirala Hobsonova jedan je od glav-
nih argumenata za Zenstvenost i feministicke potencijale sa-
punica. Ipak, Hobsonova tomu dodaje ekstremnu verziju
koncepta aktivne publike (nije vazno kako se prica razrjesa-
va jer ¢e publika stvoriti vlastite sudove) i ponudu za umjet-
nicki status, slicno Navasovoj tezi o oglasavanju. Nadalje,
poput Fiskea, za publiku kaZe da je zadovoljna onim $to se
trenutno nudi i da nema zamisliva razloga da traZi iSta bolje.
To je i panglosovski pogled na popularnu kulturu: sve je u
redu u najboljem od svih mogudih svjetova.

[ako teoreti¢ari sapunica uglavnom ispunjavaju nalog Rolan-
da Barthesa da morate biti oboZavatelj da biste bili kriti¢ar,
malen ih je broj nepromisljenih glede Zanra kao 3to je to Do-
rothy Hobson. Christine Geraghty (1991), vodeéa britanska
autorica na temu sapunica, priznaje da postoji stanovita
doza ambivalentnosti. Ona vjeruje da Zanr nudi prostor Ze-
nama koji vjezba njihove vjeStine i potvrduje njihov osjeéaj
stvarnosti, ali to ne zna¢i da publika uvijek aktivira te poten-
cijale. Geraghty]eva je skeptitna prema pretjeranim tvrdnja-
ma u svezi s ovlastima publike, iako se opire tendenciji, koja
je ¢eS¢a u americkim radovima, da jednostavno zakljucuje o
stajali$tu publike iz sama teksta. Klasi¢an primjer takva tek-
stualnog determinizma tvrdnja je Tanie Modleski (1984) da
sapunice, nudedi viSestruke i promjenjive identifikacije u an-
samblu likova, stvaraju u publike stajalista o »idealnoj maj-
ci, 0sobi koja posjeduje mudrost veéu nego sva njezina djeca«
(str. 92). IzvjeStavajuéi o etnografskoj studiji gledanja ame-
rickih sapunica, Ellen Seiter i Gabriele Kreutzner komenti-
rale su nezadovoljavajucu tezu Modleskijeve, istovremeno
indicirajuéi vise dijalekticki pogled od nekritickih pisaca,
time odbijaju¢i "Hobsonov izbor’: »Modleski ne nudi mogué-
nost svjesna otpora tekstu sapunice: stav gledatelja shvaéa se
s pomocu savrseno “uspjesne’ rodne socijalizacije potpuno u
skladu sa Zenskim idealima bijelib Zena srednje klase.« (Sei-
ter et al. 1989:237).

U literaturi traje neprekinuta rasprava o tome $to zapravo
satinjava Zanr sapunice. Na primjer, Muriel Cantor i Suzan-
ne Oingree (1983) pokusale su ga ograni¢iti na ’klasi¢nu’
formu ameri¢kih dnevnih serijala, formu koja je posluzila
kao model kasnijim australskim sapunicama kao $to su Ne-
ighbours (Susjedi): svakodnevne epizode i produkcijska teh-
nika koja jedva da je napredovala od one iz doba televizije
uzivo 1950-ih. Tvrdile su, i to s dobrim razlogom, da su ti
serijali vrlo razli¢iti od serija koje su se prikazivale u udar-
nim terminima kao $to su Dallas i Dynasty, &ija je proizvod-
nja bila skupa i c1l]ana za medunarodno trziSte. A tu je i pro-
blem da li se u Zanr ubrajaju i, na primjer, brazilske teleno-
vele (Mattelart, M. 1986), k0]e obi¢no zavrsavaju nakon Sest
mjeseci. Britanski oblik, koji se prikazuje u ranim velernjim
satima, i to ne svaki dan, ali se nastavlja uz dojam realnoga
prolaska vremena (Geraghty 1981) jos je jedna varijanta.
Raznoliki serijali koje nazivamo sapunlcama puni su razli-
ka u odnosu na broj 1sprepleten1h prica, nastavl]an]e price,
organizaciju vremena i prostora, mizanscenu i ideolosku te-

Twin Peaks

matiku. No, vaZnije od Cistoce definicije jest ono $to Ge-
raghty (1991) opisuje kao ’stapanje razlika izmedu sapunice
i drugih Zanrova’ (str. 4): na primjer, viSestruka narativna
struktura serije Hill Street Blues bila je sli¢na serijama koje
bismo spremnije identificirali kao ’sapunice’. "Postmoderni-
sticka’ serija Twin Peaks imala je elemente americke sapuni-
ce iz udarnoga termina, kombinirajuéi ih s policijskom istra-
gom iz ’krimi¢a’ i nadrealistiCke ’artisti¢ke’ kinematografije
(Boyd-Bowman 1990) Serija Twin Peaks donijela je i masku-
linizaciju sapunice do nove i uznemirujuée tocke, zapravo
prelazeéi granicu pornografskog stilskog nasilja prema Zena-
ma.

Glavna briga ovdje nije problem definicije ili krivo usmjera-
vanje sapunice, ve¢ prvo, feministitko postovanje i, drugo,
globalizacija jedne americke forme. Tako je istraZivanje seri-
je Dallas, smatrajui da je ona u nekom smislu sapunica, po-
sebno relevantno. Na primjer: studija Ien Ang (1985) o
tome kako je shvacaju Nizozemke; kroskulturalna studija
Elihu Katza i Tamar Liebesa o dekodiranju publike u Izrae-
lu i SAD; europska komparativna studija serijske fikcije
Alessandra Silja et al. (1988) pod naslovom East of Dallas
(Isto¢no od Dallasa). Tijekom osamdesetih, Dallas je bio naj-
gledanije televizijska emisija na svijetu. Prikazivala se od ka-
snih sedamdesetih do devedesetih i, kao $to pokazuje izbor
spomenutih istraZivanja, postala je objekt intenzivna aka-
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demskog ispitivanja, koincidirajuéi s rastucom globalizaci-
jom televizijskoga trZiSta. Zabrinutost zbog institucionalne
promjene slavno je izrazio sredinom osamdesetih tada$nji
generalni direktor BBC-a Alistair Milne dvoli¢nim proro-
Canstvom da bi sve to moglo dovesti do »Dallasa od jutra do
sutra« (Dunkerley 1987) — dvoli¢nim jer je upravo on vo-
dio uspjesnu kampanju koja je trebala Dallas vratiti na BBC,
kad je Thames Television dala ve¢u ponudu od L30.000 po
epizodi, koliko je BBC do tada placao, nudeéi americkoj
produkcijskoj kompam]l Lorimar L50.000 (to je i dalje bilo
samo oko 15 posto cijene produkcije svake eplzode) To je
bila jeftina popularna televizija za britansku javnu televizij-
sku kucu, mnogo jeftinija nego $to bi bili troskovi proizvod-
nje skromnije domace sapunice kao $to je bila BBC-ova seri-
ja Eastenders.

U svojoj studiji Watching Dallas (1985) Ien Ang sintetizirala
je tekstualnu analizu iz filmskih studija s pomakom prema
istrazivanju televizijskih gledatelja. Dala je oglas u nizozem-
skom Zenskom Casopisu Viva, trazeéi pisma gledatelja s ko-
mentarima zadovoljstva koje pruza serija Dallas i njezina ni-
ska kulturna pozicija. Cetrdeset i dva odgovora dogla su
uglavnom od Zena (odgovorila su samo tri muskarca). Ang je
procitala ta pisma ’simptomati¢no’, re¢eno althuserovskim
rije¢ima, povezujuéi njihov zdravorazumski individualizam s
postoje¢im ideologijama ’masovne kulture’ i ’populizma’.
Angova je pametno uporabila te naoko nedostatne empirij-
ske dokaze kako bi rafinirala i potkrijepila svoje teoretske
tvrdnje koje se odnose na realizam i melodramu, kulturne
vrijednosti, feminizam i zadovoljstvo vezano uz Dallas.

Angova je razlikovala ’empirijski realizam’, ’klasi¢ni reali-
zam’ i vlastitu ideju ’emocionalnog realizma’. OboZavatelji
Dallasa, iznasla je Angova, smatrali su seriju ’realisti¢cnom’,
dovodedi tako u pitanje uobicajenu kritiku ’nerealistickog’
prikazivanja Zivota bogate obitelji i osobne motivacije oko
teksaskog naftnog biznisa. ’Empirijski realizam’, zasnovan
na pretpostavci refleksije, ne moze to nikako objasniti; a nije
mogao objasniti ni Colin MacCabe (1974) u kritici realisti¢-
nog iluzionizma, osim ako uzmemo da je tekst nasamario
gledatelje, $to je razlog Sto je njegova teza o ’klasi¢nom rea-
lizmu’ posve neprihvatljiva za kulturni populizam. Obje per-
spektive, prema Angovoj, zapele su u kognitivni racionali-
zam koji ne moze pojmiti afektivne impulse znacenja koje
pruza zadovoljstvo u fikiji i fantaziji. Angova je tvrdila da je
za mnoge Zene »Dallas emocionalno realan«, na primjer,
zbog toga §to su se neke Zene koje su odgovorile na pismo
identificirale sa Sue Ellen i njezinim o¢ajni¢kim naporima da
se uhvati ukoStac sa svojim zlim suprugom, J. R.-om, i da
stvori vlastiti Zivotni prostor (vidi Ang 1990. a). Nije bilo
vazno $to je nadin Zivota Sue Ellen na mnogo vi$oj imovin-
skoj razini od one na kojoj Zive te gledateljice. To je, zapra-
vo, bila dodatna privlatnost. Za Ansgovu, Sue Ellenin polo-
7aj sluZio je kao primjer ’tragi¢ne strukture osjecaja’ u seriji,
koje proizlazi iz ’kombinacije melodramatskih elemenata i
narativne strukture sapunica’ (1985:78).

lako Angova nije uspjela eksplicitno dokazati vezu, ta speku-
lativna ’tragi¢na struktura osjecaja’ nevjerojatno je sli¢na la-
kanovskoj napetosti izmedu jedinstva imaginarnog i razli¢i-

tosti simboli¢kog (Lacan 1968. i 1970), glavnoj preokupaci-
ji teorije Casopisa Screen (Mulvey 19755 MacCabe 1976).
Gledano iz te perspektive, ljudsko je stanje univerzalno tra-
gicno, zbog toga Sto nesvjesno stalno uznemiruje i razdvaja
sviesne Zelje za osjecajem osobne cjelovitosti i samorealizaci-
je, koja je originalno zapoceta u dje¢joj zrcalnoj fazi i koju
neprestano iskoriStavaju impresivni identifikacijski likovi u
filmovima i reklamama. U Dallasu, za razliku od tih ideali-
zacija, ¢im se ucini da likovi uspijevaju rijesiti svoj problem,
sve se ponovo zamrsi: sile koje ne mogu nadzirati osujete
svaki njihov projekt. Ang je smatrala da se te frustracije koje
se ponavljaju obracaju poloZaju Zene u patrijarhatu: mazohi-
sticki, ali emocionalno realni i stoga zabunom odbaceni od
strane feministica jer nisu "to¢ne’.

Uz ’tragi¢nu strukturu’ teksta u Dallasu, Ang je interpretira-
la razli¢ita tumacenja serije u odnosu na ideologije masovne
kulture i populizma. Neki su gledatelji bili podvojeni glede
uzivanja u Dallasu jer su znali da je to ’losa’ kultura. Kako
bi rijesili taj problem, prihvatili su ’ironi¢ni nacin gledanja’,
kojim su zadrZavali intelektualnu superiornost i kontrolu za-
klju¢ivanja komentirajuéi apsurdno pona$anje i dogadaje
prikazane u Dallasu (Ang je citirala Goucaulta 1981. kako bi
potkrijepila svoj zakljucak). Drugi gledatelji, pak, nisu imali
takav problem: znali su $to vole i to je bilo to; bio je vazan
jedino njihov autonomni sud. Ang je o$troumno zapazila:

Postoji cinicna dijalektika izmedu intelektualne domina-
cije ideologije masovne kulture i ’spontane’, prakticne pri-
vlacnosti populisticke ideologije. Sto su stroZi kriteriji ide-
ologije masovne kulture, to ée se vise smatrati opresivni-
ma, i to ¢e privlacnije postati populisticko stajaliste. To
stajaliste nudi mogucnost, suprotno poukama ideologije
masovne kulture, slijedenja vlastitib preferencija i ufiva-
nja u vlastitim ukusima. (1985:115)

Tu su dijalektiku nemilosrdno iskoristili komercijalni mediji
propagirajuci ideju da ’se ukusi ne mogu objasniti’. Ipak, to
odzvanja i Bourdieuovim (1984) konceptom »popularne
‘estetike’... potpuno suprotne burioaskoj estetici« (Ang
1985 :116), izravna i nesputana udubljivanja u preferirana
kulturna iskustva umjesto obvezna distanciranja obrazova-

nih.

Reakcije gledatel]a na Dallas ilustriraju 7 razlike kulturne
dispozicije, ali i odredenu univerzalnost k0]u je povijesno
stvorila americka industrija zabave. Vazno je naglasiti taj
dvostruki aspekt, jer je u populisti¢koj literaturi (ukljucujuéi
Ang 1985. 1 1990. b, i Morley 1989) mnogo painje posve-
¢eno prethodnom na racun posljednjega na uobicajeni anti-
anti-americki na¢in. Katz i Liebes (1986) pokazali su, iz per-
spektive svrhe i uZitka, kako seriju razlic¢ito dekodiraju ljudi
razli¢ita kulturnog podrijetla u Izraelu i kako su gledatelji,
$to su bili udaljeniji kulturno i geografski, vise tumacili Dal-
las kao realisti¢an prikaz bogata americ¢kog drustva. Medu-
narodnu ulogu takvih emisija istraZivale su i komparativne
studije serija u nekoliko europskih zemalja, East of Dallas
(Istocno od Dallasa). Alessandro Silj ef al. (1988) uvjeravaju
da su predodibe americ¢koga kulturnog imperijalizma koje
su povezane s emisijama kao $to je Dallas odve¢ pojedno-
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stavnjene. Klju¢no je to $to to nikada nisu najpopularnije
emisije te vrste u europskim zemljama, no popularnije su od,
recimo, sli¢nih francuskih emisija u Velikoj Britaniji ili bri-
tanskih emisija u Njemackoj:

Dallas, i americke serije opéenito, uvijek gube u natjeca-
nju sa serijama proizvedenim u europskim zemljama, ali,
da nastavimo sportskom metaforom, pobjeduju u nei-
zravnim susretima. ARko se u svakoj pojedinacnoj zemlji
nacionalne emisije nalaze na vodecoj poziciji prema gla-
sovima publike, na drugom mjestu nikada nije emisija
proizvedena u nekoj drugoj europskoj zemlji. Americki je
lingua franca europskoga trista televizijske fikcije.
Silj et al. (1988; 199)

Taj nalaz potkopava sluzbeno poticanje Europske komisije
na televizijski ’pan-europeizam’, povezan osobito sa satelit-
skim emitiranjem i interesima medijskih konglomerata sa
sjediStem u Europi. Ipak problem druge pozicije po popu-
larnosti emisija kao §to je Dallas mora se dalje istraZiti. To
postavlja pitanje globalizacije kulture (Featherstone 1990.
b): je li ’globalna kultura’ zapravo prosirena americka kultu-
ra ili nesto drugo? Silj er al. kazu:

Suprotno od europske fikcije, mnoge su americke emisije
oslobodene referencija na stvarne dogadaje (socijalne i po-
liticke), a Cesto i na vrijeme, favorizirajuli simboliku liko-
va i situacija, a to poveéava broj gledatelja koji su u mo-
guénosti identificirati se s ispricanim pricama. (1988;
207-8)

Tako ’univerzalna’ privla¢nost serije Dallas i sli¢nih tekstova
uglavnom ima veze s nedostatkom specifi¢nih kulturnih re-
ferencija i to ih ¢ini otvorenima. S druge strane, kao $to tvr-
di Geraghty (1991) snaga britanskih sapunica i vjerojatno
razlog njihove mnogo veée nacionalne popularnosti od uvo-
znih, americkih serija, sudeéi po broju gledatelja, upravo je
njihova kulturna specifi¢nost, njihova sposobnost da sudje-
luju u socijalnom dijalogu i da dotaknu svakodnevni Zivot
stanovnika Velike Britanije. To je proces dvosmjerne komu-
nikacije, koji se ne moZze u potpunosti reducirati na razlicite
interpretacije publike. Proizvodali nacionalnih sapunica
osjetljivi su na trenutnu preokupaciju njihove publike — i to
prilicno doslovno u slucaju pisama gledatelja (Hobson
1982) — na nacin koji izravno djeluje na njihove producent-
ske odluke. U osamdesetima su britanske sapunice prosle
kroz proces modernizacije, napose potaknute novim emisi-
jama, od kojih su najvainije bile Brookside (1982) i Easten-
ders (1985). Od sama pocetka serija Eastenders predstavlja-
la je poseban kulturni spoj britanskog drustva i reorganiza-
ciju lokalnih zajednica intenzivnije od prethodnika, $to ne
znadi da je prikazivanje crnaca proslo bez opravdanih kriti-
ka (Buckingham 1987. a; Daniels i Gerson 1989). Kao vr-
hunske americke sapunice, i britanske su sapunice pocele
prikazivati likove homoseksualaca i eksplicitno pokazivati
feminizam, ali s viSe kontekstualnih nijansi nego internacio-
nalno privla¢ne serije. "Nacija’ maskira unutarnje razlike i
prikriva prijelazne identitete, kao §to su mnogi kritiari
opravdano zapazili. No, ipak, njihovo upisivanje u popular-

ne nacine obracanja takoder je sila koja lokalizira i pruZa ot-
por — do stupnja koji ekskluzivni fokus na konzumaciju oz-
biljno zanemaruje. Ma koliko ograni¢eno, domace forme
kulturne produkcije uistinu i potencijalno artikuliraju tek-
sturu dnevnog iskustva senzitivnije nego $to to Cini univer-
zalni na¢in obradanja globalne kulture ili nego §to bi to Zeli-
o ¢initi s komercijalnog stajaliSta. Veca popularnost domaéih
sapunica Sirom Europe potvrduje taj zakljucak.

Cinjenica da je australska serija Neighbours (Susjedi) dose-
gnula razinu popularnosti najve¢ih britanskih sapunica (gle-
danost veca od petnaest milijuna) u samoj Velikoj Britaniji u
kasnim osamdesetima, zaplece stvar, ali, rekao bih, ne poni-
§tava zakljucak. No to je bila iznimka, neusporediva s ame-
rickim izvoznim serijama. Posebna britanska sklonost seriji
Neighbours povezana je s velikim brojem likova s kojima su
se mladi mogli identificirati i s ¢injenicom da se termin pri-
kazivanja pomaknuo izmedu djecjih emisija i BBC-ovih Six
0’Clock News (Vijesti u 18 sati). Prije nego $to je serija pre-
mjestena u taj ranoveCernji termin, kad su se odrasli pridru-
7ili ve¢ ’zarazenim’ mladim gledateljima, gledanost serije
Neighbours bila je prili¢no skromna.

Cuvanje djece

Zbog povrinih produkcijskih vrijednosti serije i zaprepa$cu-
juce privlacnosti za mlade, nagli uspon serije Nezghbours na
vrh gledanosti u kasnim osamdesetima pridonio je jo§ jed-
nom ciklusu neprestane debate o djeci i gledanju televizije.
Ni jedna rasprava o popularnoj televiziji ne bi bila potpuna
bez razmatranja dje¢jeg odnosa s njom. lako je antipaterna-
lizam prili¢no napredovao, tendencija modernoga kulturnog
populizma dase s;edm]u]e s neobuzdanim komercijalizmom
postaje posebno upitna u odnosu na djecu, zbog n]1h0ve re-
lativne nemodi, ne samo kao publike. Slika ranjivo nevine
djece moZda je staromodna, ali bilo bi neodgovorno zanije-
kati iskrenu brigu o tome kakve emisije gledaju.

Povijest javne debate i akademskih istraZivanja o djeci i tele-
viziji puna je neopravdana alarmizma, neuvjerljivih nalaza i
sitni¢avih predrasuda. Televiziju se okrivljavalo za sve vrste
’posljedica’ na prijemljive dje¢je mozgove: poticala je djecu
da se nasilno ponasaju putem mehanizma ’imitacije’ (vidi
McCron 1976. i Murdock i McCron 1979), odgadala usva-
janje jezika, ometala ih u pisanju zadade, zbunjivala njihov
krhki osjecaj za realno (vidi Hodge i Tripp 1986), i jo§ $to-
§ta, ukljucujuéi prijenos politickih ideologija pod krinkom
obrazovne i eticke socijalizacije (Mattelart, A. 1979; Fergu-
son, B. 1984. 1 1985). Mnoge od tih pretpostavki povezane
s takvim istraZivanjima iznijeli su medijski obrazovni pokre-
ti, koji su prekinuli s *diskriminirajuéim’ pristupom u osam-
desetlma ali su ponovno ozivjeli u svietlu odluka da ’de-re-
guliraju” emitiranje na kraju desetljeca. Institucionalne pro-
mjene u emitiranju znacile su da populisti¢ki napad na ide-
oloske posljedice i posljedice u ponasanju moraju proéi kri-
ticku raspravu o izgledima dje¢jih emisija pod manje usilje-
nim trZiSnim uvjetima od onih koji su do tada prevladavali.
U ovom ¢u poglavlju ukratko utvrditi te dogadaje i navesti
pitanja koja su iznijeli na vidjelo.
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Pregledavajuéi odgovor Stampe na izvje$taj Odjela za obra-
zovanje i znanost pod nazivom Popular TV and Schoolchil-
dren (Popularna televizija i skolarci) 1983, medijski pedagog
radnik David Lusted (1984) identificirao je neke ideoloske
okvire koji se ponavljaju i koji su proizveli moralnu paniku
oko djece i gledanja televizije: teze o ’kopiranju’, anesteziji’
i ’seksu i nasilju’. Svaka ode njih razli¢ito funkcionira. Teza
o ’kopiranju’ odnosi se na dugotrajnu zabrinutost srednje
klase zbog popularne kulture radnicke klase i uvjerenja da
odredene poruke i oblici zabave aktiviraju opasne sklonosti:
na primjer, da televizijski prijenos nereda poti¢e mlade na
stvaranje nereda (vidi Tumber 1982) ili da filmovi i serije o
kriminalu uzrokuju maloljetni¢ku delikvenciju (vidi u zlogla-
snoj studiji Williama Belsona 1978). Teza o ’anesteziji’, na-
suprot tome, odrazava zabrinutost srednje klase za djecu,
pod pretpostavkom da je gledanje televizije umirujuce. Te
bihevioristicke teze medusobno su, dakako, kontradiktorne:
televizija se smatra sredstvom aktivacije ili smirivanja ovisno
o tome koje Pavlovljevo zvono zazvoni u tom trenutku. Obje
tvrdnje, na suprotstavljeni nacin, potiskuju sloZena pitanja
reprezentacije medija i interpretacije publike. Treéi ideolos-
ki okvir, teza o ’seksu i nasilju’, koju je iznijela Mary White-
house i njezina National Viewers and Listeners Association
(Nacionalna udruga gledatelja i sluSatelja), sada latentno
upisana u statutarno tijelo, the Broadcasting Standards Co-
uncil (Vijeée za standarde emitiranja), zasnovana je na puri-
tanskom pogledu reprezentativnoga morala per se. Ipak, ne
mozemo je u cijelosti odijeliti od bihevioristickih teza koje
tvrde da slike imaju Stetan utjecaj na ponasanje.

Svi ti ideoloski okviri na razne su naine prizvali senzaciona-
listicki novinski ¢lanci o nalazima istraZivanja Popular TV
and Schoolchildren. Sam izvjetaj nije potkrijepio ni jedno
od njih, jer je bio zbrkan i pun kontradikcija. Pokret *medij-
skog obrazovanja’, koji je posebno promovirao Britanski
filmski institut, domogao se izvjestaja i nastojao ga upotrije-
biti protiv dominantnih ideologkih okvira. I sam je Lusted
(1985) tvrdio da je izvjestaj, zapravo, dosljedan nedavnu
spomaku od zabrinutosti zbog posljedica televizije prema pi-
tanjima televizijskog predstavljanja socijalnog svijeta« u me-
dijskom obrazovanju (str. 11). I Richard Dyer je (1985), ra-
spravl]a]uc1 0 izvjestaju, predlozm da kljué¢ni koncept ’repre-
zentacije’ ne samo da privladi paznju na tekstualnu politiku,
nego »bi nas trebao potaknuti da mislimo i na publiku« (str.
45). $to god da kazu tekstovi popularne televizije, oni govo-
re gledateljima koji ¢e ih sami interpretirati. U tom smislu
djeca nisu nista manje aktivni gledatelji od odraslih.

lako se paradigme istraZivanja televizije/publike ne poduda-
raju izravno s pedagoskim pitanjima, usprkos tome postoji
definitivna interakcija izmedu koncepta medija aktivne pu-
blike i kulturalnih studija te aktivnog ucenika medijskog
obrazovanja. Sli¢na su podudaran]a postOJala u prethodnoj
fazi medl]skog obrazovanja: na primjer, iz leavisovske per-
spektive, uenje djece da razlikuju homogenizirajuée i mani-
pulativne masovne komunikacije, ili kulturnu kritiku od
perspektiva dominantne ideologije, pretpostavlja da moder-
ni mediji imaju negativne posljedice koje se moraju suzbiti.
Promjenu toga stajali§ta prema aktivnoj publici i popular-
nom zadovoljstvu revno je zagovarao David Buckingham u

tekstovima o medijskom obrazovanju. Predstavljajuéi zbirku
opservacijskih studija o djeci i medijima u uéionici, Buckin-
gham zapaza:

Osamdesete su vidjele obnovljen naglasak na aktivnoj
ulozi medijske publike. Dok je u nekim slucajevima to
bilo motivirano oblikom populizma — Zeljom da obrane
preferencije “obicnih gledatelja’ pod svaku cijenu — dove-
lo je do rasirena priznanja razlicitih nacina na koji se me-
dijski tekstovi mogu upotrijebiti i shvatiti. (1990:10)

Trazedi ‘novu paradigmu’ Buckingham (1987. b) je pregle-
dao i stare: posl]edlce >svrhe i uZici’ i ’kriticka’. Tre¢a od
tih paradigmi najvaZnija je za ovu raspravu. Mozemo je vi-
djeti u kritici dugotrajne magazinske emisije Blue Peter, Buc-
kinghamova kolege na Institutu za obrazovanje Londonskog
sveu(iliSta, Boba Fergusona:

Uspostavljeni univerzum diskursa djecje televizije moZe-
mo obiljeziti kao anglo-centrican, Cesto rasisticki, seksi-
sticki, rojalisticki, pro-kapitalisticki, prividno krséanski i
uobicajeno smatrajuéi da je blagonaklonost najbolji nacin
suocavanja s drustvenim problemima... [u emisijama kao
Sto je Blue Peter]. Dominantan diskurs djecje televizije
radi na proizvodnji buduéib gradana koji su dobro socija-
lizirani i veéina djece-gledatelja guta diskurs bez pitanja.
(1985:48)

Polemicki zamah kojim je ideologija emisije Blue Peter ovdje
ogoljena jedna je stvar, ali Fergusonova tvrdnja, bez i jednog
dokaza o odazivu publike, da gutaju bez pitanja, vtlo je pro-
blemati¢na. Govoredi protiv implicitne pretpostavke gleda-
teljske pasivnosti u Fergusonovu stajalidtu, Buckingham
(1987. b) prigovara da koncept aktivnog ucenika kognitivne
psihologije bolje objasnjava odaziv publike. Ipak, buduéi da
je ograni¢en na mikrorazinu (kako pojedina djeca razumije-
vaju), kognitivna je psihologija, prema Buckinghamovim ri-
je¢ima, manje adekvatna nego semiologijska i socioloska ori-
jentacija britanskih medija i kulturalnih studija. Potreban je
ispravan drustveni koncept predmeta ucenja i gledanja.

Na drugim mjestima Buckingham (1989) zastupa slican slu-
Caj protiv americkoga koncepta televizijske pismenosti’. To
je napredak u usporedivanju verbalne pismenosti s gleda-
njem televizije, ali postoje problemi primjene lingvistike na
televiziju koju je originalno nadahnula kinosemiotika. Tako
su jednako sli¢ni jeziku, film i televizija nisu jezici, niti funk-
cioniraju na potpuno jednake znacenjske nacine. Osim toga,
koncepcija jezika koju su razvili americki znanstvenici nedo-
voljno je dijalogi¢na. Za razliku od Metzove tlapnje da je
gramatiku pokretnih slika moguce formalno teoretizirati
(vidi Monaco 1981), temeljna je pogreska S analoguom 1z-
medu verbalne i filmsko / televizijske pismenosti u tome $to
djeca uce govoriti i pisati jednako kao i slusati i ¢itati, ali to
ne znad¢i da mogu stvarati televizijski program. Unato¢ rasi-
renoj praksi videoprodukcije u $kolama, djeca su uglavnom
u poloZaju konzumenata u odnosu na televiziju, iako nisu
pasivni konzumenti. Buckingham (1989) napominje: »iz
*kulturalisticke’ perspektive, centralni paradoks masovnih
komunikacija je to $to, da bi osigurale popularnost, moraju
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dopustiti Sirok raspon razlicitih tumacenja« (str. 19). On
kaze da trebamo drustvenu teoriju pismenosti koja zahtijeva
estetiku recepcije (vidi Holub 19835), dijalosku lingvistiku
(Bahtin / Volosinov) i socijalnu distribuciju kulturnih snaga i
kompetencija (Bourdieu).

Istaknuta studija, sa sli¢na stajali$ta, ona je australskih znan-
stvenika Boba Hodgea i Davida Trippa, Children and Televi-
sion (Djeca i televizija) (1986). Oni su kombinirali semiolo-
giju, kognitiviu psihologiju i kulturnu etnografiju s preci-
zno$¢u i u odnosima koji ni jedna usporediva studija u Veli-
koj Britaniji nije dosegnula. Njihov trogodi$nji projekt, koji
su potpomogla Cetiri asistenta, ukljucio je Sesto djece, a fi-
nancirala ga je televizijska postaja iz Pertha, ¢ini se bez ika-
kvih obveza. Hodge i Tripp uznemirili su mnoge duboko
ukorijenjene pretpostavke koje se odnose na dje¢je gledanje
televizije, napose ono §to dobivaju iz gledanja crtanih filmo-
va. Analizirali su epizodu Fangface prema tehnikama struk-
turalisticke naratologije (Barthes 1966), ali Hodge i Tripp
izbjegli su ’semioti¢ku zamku’ nagadanja tumacenja iz isklju-
Civo tekstualne analize. Analiza je provjerena i revidirana
prema onome $to su djeca razli¢ita uzrasta rekla o emisija-
ma. To je srusilo, na primjer, Hodgeovu i Trippovu pretpo-
stavku da je vizualni kanal znacenja uvijek vazniji od verbal-
noga kanala. Za djecu u studiji vizualno razumijevanje &esto
je potaknuto verbalno. Takoder, Hodge i Tripp demonstrira-
ju s prilicnom lingvistickom profinjeno$¢u kako gledanje cr-
tanih filmova pomaze maloj djeci da razviju slozene grama-
ticke strukture iz jednostavnih, poticuéi njihovu verbalnu
kompetencuu jednako kao i audio-vizualnu: na primjer, uce-
d razuml]evan]e poprecne paralelne akcije i potpuna razvo-
ja pri¢e. Hodge i Tripp napominju:

Ironicno je da su upravo emisije za kojima djeca imaju
najveéu kognitivnu potrebu dok se primicu pubertetu naj-
Cesée podlozne kritici lobista: crtani filmovi i emisije ma-
gazinskoga tipa (u kojima ima crtica) za malu djecu i se-
rije za odrasle koje se prikazuju u elitnim terminima za
stariju. Smatramo da je uporna popularnost emisija tog
tipa u djece zdrav znak, a ne signal za opasnost, iako to
ne znaci da smatramo kako ne bi mogle postojati bolje
emisije za djecu, pa tako i za odrasle. (1986:92)

Hodgeov i Trippov rad na ’modalitetu’ (kontinuumi stvar-
nost / masta) pokazuje da je veéina djece u vrlo mladoj dobi
sposobna razlikovati fikciju od zbilje. Osim toga, djecja spo-
sobnost da shvate referencije na zbilju u emisijama za odra-
sle ovisi o stupnju njihova kognitivnog razvoja: aktivni dje¢-
ji um jednostavno izostavlja ono $to mu je nerazumljivo.
Tako, prema Hodgeu i Trippu, pogresno je kriviti televiziju
za probleme koje ne stvara, kao $to su shizofreno mijesanje
maste i zbilje ili patolosko povlacenje u svijet televizije, kao
u poznatom slucaju dje¢aka ovisnika o televiziji, Garcije, $to
govori viSe o njegovim Zivotnim okolnostima (izoliranost i
zanemarenost) nego o navodnom hipnoti¢kom utjecaju tele-
vizije.

Mozda je ironi¢no da je to dokaz pozitivnih atributa djecje-
ga gledanja televizije, u suprotnosti s opéim pogrdama o
tome kako je televizija losa za djecu, a to na dnevni red stav-

lja pitanje koje se vrsta emisija nude djeci. Kampanja British
Action for Children’s Telvision (BAC TV) [Britanska akcija
za dje¢ju televiziju] pocela je u kasnim osamdesetima (Sim-
pson 1989) i knjiga Marie Messenger Davies Television is
Good for Your Kids (1989) [Televizija je dobra za vasu dje-
cu], koja je tijesno povezana s BAC TV, imaju to¢no takvo
stajaliste. Kampanja je odgovorila na dva vrlo vaina dogada-
ja tijekom osamdesetih: proizvodnja igracaka vezanih za cr-
tane filmove, povezana sa smanjenjem uredivactke modéi
American Federal Communication Commission nakon
1984. i odlukom britanske vlade da de-regulira / re-regulira
britansku komercijalnu televiziju u kasnim osamdesetim (§to
je dovelo do zakonskog ciklusa koji je zavrSen potkraj deve-
desetih s jo§ nesigurnim posljedicama). Ti su dogadaji, za]ed—
no sa slabl]en]em BBC-ovih financija, dramati¢no promijeni-
li stvari. Polarizacija ideoloske demistifikacije i poStovanje
popularne televizije, tumacena Buckinghamovim (1986) va-
ravim napadom na knjigu Lena Mastermana iz 1985. Tea-
ching the Media (vidi Mastermanov odgovor 1986), zakloni-
la je probleme institucionalne promjene i ’kvalitete’. Da za-
klju¢imo ovaj dio, dakle, ti se problemi sagledavaju posebno
i odnosu na BBC-ovo emitiranje Teenage Mutant Ninja/Hero
Turtles (Ninja kornjace) 1990. i hitnost ponovnog uvodenja
pitanja kvalitativnog suda, pitanja koje se ne odnosi samo na
djedju televiziju.

Kao §to je BBC-ova vlastita istrazna dokumentarna serija Pu-
blic Eye rekla u jednoj emisiji pod naslovom Igracke i kor-
njace u prosincu 1990, predvodnik britanske javne televizi-
je nenamjerno se stavio u nezavidnu poziciju prikazivanjem
crtanog filma Mutant Turtles. Prvih je pet epizoda crtanog
filma financirao proizvodac igracaka iz Los Angelesa, Play-
mates, kako bi promovirao svoje proizvode, lutke i opremu
vezane uz crtié koji je postao pravi djec¢ju kult, donoseéi go-
lemu zaradu Playmatesu i njegovim partnerima. Tako BBC
nije prikazao prvih pet epizoda, svejedno je sudionik u pri-
krivenu oglasavanju putem zabave, i to ne prvi put (veé je
prikazao Thundercats, koji je takoder nastao s namjerom da
proda igracke, a i prikazivao je sponzorirane sportske doga-
daje kao $to je Embassy World Snooker Championship, koji
zaobilazi zabranu reklamiranja cigareta na televiziji). U emi-
siji Public Eye, obrani BBC-a, koju je najavila urednica djec-
jeg programa Anna Home, voditelj Peter Taylor naglasio je
da iznajmljujuéi Turtles za 1.3.000 po epizodi mogu napravi-
ti Chronicles of Narnia po cijeni od 1400.000 za pola sata.
No, Taylor je u svome ¢lanku o toj temi u Guardianu (10.
prosinca 1990) naveo brojku od L100.000, koja je vjerojat-
no bliZa istini, ali je jo§ vrlo visoka za djedji program. Gor-
ljivi argument Petera Taylora (BBC2, 14. prosinca 1990) bio
je dvostruk: prvo, skretanje painje na paradoks da ’kvalite-
tu’ televizije (Narnia) omogucava upitna kulturna vrijednost
crti¢a o kornja¢ama i njihova komercijalna manipulacija dje-
ce i, drugo, da ga citiram:

U novom svijetu multiprogramskog dereguliranog emiti-
ranje emisija kao $to je ova postaje jos priviacnije. Koja bi
tvrtka koja Zeli maksimalno poveéati svoje prihode Zelje-
la potrositi bogatstvo na stvaranje vlastitih emisija, kad
su Kornjale jeftine i priviace gledatelje?
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Veza medu pitanjima ’kvalitete’ i ’deregulacije’ uistinu je
vazna, iako je Taylorov argument pretjeran i ukorijenjen u
ozbiljno neispitan koncept kvalitete. Dosljedan je onomu §to
je John Mepham (1990) identificirao kao tradicionalan i ne
vi§e odrZiv pojam o javnim uslugama, da su neke kategorije
emisija intrinzi¢no ’kvalitetne’, dok druge to, po definiciji,
nisu.

Britanske studije popularne televizije imale su tendenciju
izbjegavanja ocjenjivackih sudova kao reakciju na hijerarhij-
ske pretpostavke dok su istodobno implicitno ocjenjivale,
barem na temelju teksta i konteksta publike odabrana za
analizu. Na primjer, rasprava Rosalind Coward (1990) o
temi crtanog filma Ninja kornjace naglasila je njegove "pos-
tmodernisticke’ i ¢ak ’subverzivne’ kvalitete. Prema Ray-
mondu Williamsu, jedinstveni standard kvalitete ionako ne
postoji, postoje samo standardi, u mnozini (1983.a:296). To
bi omoguéilo argument da je crti¢ Ninja kornjace dobar u
svojoj vrsti, ali kriterije koji nam omogucavaju da to kazemo
komplicira prolaznost gledateljske potpore (kao §to je jedan
sedmogodi$njak kojeg poznajem rekao u ljeto 1991. »Ninja
kornjace su passé«). Gdje ta globalizacijska americka kultu-
ra stoji, na primjer, u odnosu na slavljen iako izrazito nete-
levizican engleski konzervatizam Narnie ili u usporedbi s
podcijenjenom, ali hrabro subverzivnom Maid Marion, femi-
nistickom i mozda ovisnom o britanskom kontekstu gleda-
nja kako bi bila razumljiva? Je li ta pitanja, postavljena ov-
dje vrlo otvoreno, sud odbacio odbijanjem idealisti¢ke este-
tike i paternalistickih ideologija kvalitete?

Neki komentatori emitiranja prekinuli su tiSinu o kvalitativ-
nom sudu koja je obiljezila populisti¢ku kulturnu misao tije-
kom osamdesetih (vidi Mulgan 1990). Posebno je John
Mepham (1990) skicirao niz principa donosenja sudova koji
odbijaju i uvjete paternalizma i ideologije slobodnog trZista.
Prvo, on ustrajava na ’socijalnom projektu’ kulturnog plura-
lizma, ’pravilu raznolikosti’ (str. 59). Prebacivanje razgovo-
ra s ’kvalitete’ na ’raznolikost’ karakteristi¢an je potez kriti-
¢ara politike britanske vlade koja je ponovno napisala pravi-
la igre emitiranja televizijskog programa sa slabim jamstvom
da ¢e se postovati razli¢ite vrijednosti i ukusi. Mepham, pak,
ide dalje predlazudi ’kulturnu svrhu’ osiguravanja *uporablji-
vih pri¢a’ i "normativni okvir... etika govorenja istine’. ’Izvr-
snost’, prema tim nacelima, treba traZiti od cijeloga spektra
proizvodnje, a ne samo u manjinskoj sferi kvalitete’. Mep-
ham smatra da ljudi upotrebljavaju televizijsku narativnu
fikciju kako bi shvatili sebe i svoje mjesto u svijetu: na pri-
mjer, sapunice. On tvrdi da takve emisije ponekad govore
istinu, a ponekad ne (ovdje je naveden slu¢aj ogranicavanja
serije Eastenders kao odgovora na kritike konzervativaca
zbog nacina na koji se tretira seksualnost) Mephamov argu-
ment koji se odnosi na ’istinu’ nije eplstemologuskl naivan.
Postoje razlicite vrste istine, kaZe on, i nema sigurnosti:
»Pravilo koje predlaZem nije da se kvaliteta price ocjenjuje
prema tome je li istinita ili ne, veé je li vodena etikom govo-
renja istine’« (str. 69). Prema Mephamu, ’kvalitetna’ emisija
zeli izbjeci »poznate forme i varijacije mediokriteta i lagno-
sti« i povecati sposobnost »govorenja istine u svojib gledate-
lja« (str. 70-1). O tim bi uvjetima istine, blago receno, bilo
tesko odluditi, ali to jedino moZemo i o¢ekivati u etici i este-

tici. Ponovno uvodenje esteti¢kog i etickog suda u debatu vi-
talni je odgovor nekritickoga pomaka kulturnoga populizma
i njegova neuspjeha da pobije laissez-faire koncepcije suvere-
nosti konzumenta i kvalitete (Peacock et al. 1986), ali to nije
dovoljno.

Mijenjanje programa

Da rekapituliramo, novi se revizionizam pojavio djelomi¢no
iz anomalija koje je teorija hegemonije ostavila u nasljede
kulturnom populizmu. Zeleéi pomiriti tezu o dominantnoj
ideologiji s aktivnom publikom uvijek je postojala moguca
opasnost da ¢e posljednje na kraju izokrenuti ono prvo, §to
se donekle zapravo i dogodilo. Jednostavnu inverziju binar-
ne logike — opresivna ideologija / popularno zadovoljstvo
— moZemo pratiti unatrag do onesposobljavajuéega raskola

izmedu suvremenih kulturalnih studija i politicke ekonomi-
je kulture (Hall 1980. a; Jhally 1989).

Kao $to smo vidjeli, John Fiske (1987b), nadmasujuci kvali-
ficirani anti-ekonomizam Stuarta Halla, posluZio je kultur-
nu ekonomiju’ u potpunosti iz *financijske ekonomije” kako
bi veli¢ao postignuca uistinu postojeée *semiotitke demokra-
cije’, stajalista koje potiskuje pitanja materijalne nejednako-
sti na polju kulture. Cak je i Peacockov odbor (1986), koji je
postavila druga vlada Margaret Thatcher kako bi skovala
’de-regulaciju’ britanskog emitiranja televizijskog programa,
citirao dokaze u prilog ¢injenici da skupine s manjim priho-
dima troSe vedi postotak novca na medijske proizvode, ali
taj troSak apsolutno raste u skupinama s ve¢im prihodima
(vidi Golding 1990). Graham Murdock (1990. a) istaknuo
je da je posjedovanje videa, na primjer, povezano s primanji-
ma, broj se povecava u skupina s ve¢im prihodima, suprot-
no pretpostavki da takvu tehnologiju vise rabe skupine s ma-
njim prihodima. Postoji, dakle, naglaSena veza izmedu mate-
rijalne nejednakosti i kulturne nejednakosti u najosnovnijem
smislu financijske sposobnosti konzumiranja. Novi su revizi-
onisti zapostavili taj prili¢no elementaran odnos, zanimajudi
se jedino za interpretaciju tekstualnoga znacenja i znacenja
publike u razdoblju dramati¢nih institucionalnih promjena u
nacionalnom i internacionalnom emitiranju programa, koje
su provodili politi¢ari i poslovni interesi na naline koji su
imali nejednakost kao potencijalnu posljedicu.

Kulturni populizam susrece se ne samo s laissez-faire ekono-
mikom, nego takoder, i vjerojatno jednako nesvjesno, s teh-
nolosklm determinizmom oko studije konzumacije medija i
"novih tehnologija’ izolirano od ekonomske analize komuni-
kacija i kulturnih industrija. Proucavajuéi socijalnu uporabu
videa, viSeprogramske kabelske televizije i satelitske televizi-
je, glazbene linije, kuéna ratunala i tako dalje, bez potrebna
razmatranja ekonomskih i politi¢kih sila koje oblikuju ino-
vacije proizvoda, neizbjeino je jednodimenzionalan proces.
Momenti proizvodnje i potronje u kulturnoj cirkulaciji i
njihova interakcija tako su fatalno odvojeni.

David Morley (1991), odgovarajuéi na kritiku novoga revi-
zionizma, koja se donekle moze primijeniti na njegov vlasti-
ti rad, predloZio je da bi takozvane ’mikrorazine’ analize
(studije kulturne potro$nja na malom broju uzoraka) trebale
biti reartikulirane *makroanalizama’ (velike studije, recimo,
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globalizirajuce kulturne produkcije i cirkulacije). Ali, sli¢no
kao i len Ang (1990. b), Morley ustrajava na zadrZavanju in-
terpretacije kulturne konzumacije ¢vrsto u sredistu analiti¢-
ke slike. Tako se Morleyjevo stajaliste u mnogim pogledima
moZe braniti, teSko je vidjeti kako izvie$taj o relevantnoj
ekonomskoj dinamici mozZe biti zadovoljavajudi sastavljen
od jedne, u osnovi, hermeneutic¢ke perspektive. Dinamika
koja djeluje na *makrorazini’ nije samo subjektivno ’znako-
vita’ dok i kad djeluju na kulturne konzumente: one u osno-
vi govore o rasporedu materijalnih sredstava, korporativ-
nom odlucwan]ululagan]u kapltala Nuzno je, dakle zauze-
ti povijesno i ekonomski upuceno stajalite o tome kako se
televizijske tehnologije institucionaliziraju u procesu konzu-
macije ako je uopée mogude shvatiti te slozene i prikrivene
dinamike.

Neke od novih tehnologija nisu, zapravo, tako nove: kabel-
ska je televizija poznata od 1930-ih, a satelitska od 1960-ih.
Ti su sustavi prijenosa uvelike pobolj$ani od njihova pocet-
ka, a prilagodeni su za kuénu uporabu kako bi olaksali novi
ciklus cirkulacije roba i akumulacije kapitala u komunikacij-
skoj i kulturnoj industriji. U ranim je sedamdesetima Ray-
mond Williams spekulirao da bi takve, medusobno integri-
rane, tehnologije, mogle proizvesti »lokalno smjesten televi-
zijski sustav koji se $iri po cijelom svijetu« (1974:151), pre-
kidajudi s nacionalistickom orijentacijom institucija kao §to
je BBC. Sudioni¢ka demokracija i medusobno razumijevanje
mogli bi se time popraviti, donoseéi sljedeéi stupanj *duge
revolucije’. Ipak, ¢ak i onda, Williams je bio pesimist. Pred-
vidio je ’paranacionalne korporacije’, koje nadziru promje-
nu tehnologije i tako odbacuju demokratske institucije, te
kratku i uspjesnu kontrarevoluciju... pod krinkom govora o
izboru i konkurenciji« (str. 151).

Deset godina poslije, Nicholas Garnham mogao je vidjeti
kako se Williamsova mra¢na prognoza priblizava ostvarenju.
No, on joj je mogao dati &¢vr$éi oslonac u politi¢koj ekono-
miji: »Ovo razmnoZavanje potencijalnib programa nije odgo-
vor na zahtjeve potrosaca, veé je rezultat Cinjenice da multi-
nacionalni proizvodaci hardvera traZe nova trista i posljedi-
ca industrijskib i financijskib strategija nekih vlada«
(1984:2). Cilj transnacionalnih medijskih konglomerata da
sakupe kapital i drzavni planovi prijelaza s proizvodne na in-
formaticku ekonomiju u velikoj su se mjeri susreli u televi-
zoru. Ostala ekonomska nastojanja ukljucuju potrebu za
otvaranjem novih trZi§ta za ulaganje kapitala dok se gomila-
ju dugovi Treéeg svijeta i, osobito u Velikoj Britaniji, lobira-
nje reklamnih agencija za veca sredstva i niZe cijene kako bi
dosle do potrosaca (O’Malley 1988).

Televizijski gledatelji dolazili su jeftino do zadovoljstva Mo-
glo ih se potaknuti da placaju mnogo vise. Dlskredmran]e
BBC-ove pretplate kao *birackog poreza’, njezina sporna za-
mjena s reklamama (ili vjerojatnije diskrecijska pretplata),
nove televizijske usluge koje se placaju, reklamne usluge, na-
oko besplatne, ali zapravo financirane od strane gledatelja,
sve su to sredstva izvlaCenja novca od gledatelja, uz to $to im
se prodaje oprema. Vjerojatno je da Ce, s rastuéim cijenama
gledanja televizije, slabo plaéeni, nezaposleni i mnogi umi-
rovljenici biti isklju¢eni iz biranja programa koje ¢e bogatija

klasa ljudi uglavnom kupovati. Postoje kontradikeije i para-
doksi u takvu razvoju dogadaja koji su problemati¢ni i za
medijski kapital, kao $to su otkrili rani operatori kabelske i
satelitske televizije u Velikoj Britaniji.

Ravnodugnost prema tim problemima u nekim podrugjima
medijskih studija nije niSta novo: to se dogadalo i kad je vla-
dala teza o dominantnoj ideologiji. Dallas Smythe (1977)
upro je prstom u tu “slijepu to¢ku’ koja se odnosi na politi¢-
ku ekonomiju. Tvrdio je, suprotno neomarksistickom ideo-
logizmu, da najvaznija kulturna roba u medijima koje finan-
ciraju reklame nije poruka, ni znalenje sapunice, ni vijesti,
nego publika. Organizacije kapitalistickih medija prodaju
publiku oglasiva¢ima i, osim toga, i sama publika radi kako
bi postigla vlastito podjarmljivanje eksploatacijskoj potro$nji
i proizvodnim odnosima (veliki zaokret u konceptu *aktivne
publike’ od onog novog revizionizma). Oni se dobrovoljno
odri¢u slobodnoga vremena u te svrhe, ali mora ih se naudi-
ti da to ¢ine. Smythe citira $to je izdava¢ napisao na korica-
ma knjige po imenu How Children Learn to Buy (Kako dje-
ca uce kupovati):

Kao $to to autor smatra, potro$nja je sasvim legitimna i
neizbjezna aktivnost za djecu. Posljedica je toga da odbi-
jaju strategiju usmjerenu na zastitu djece od marketinskib
stimulansa. Potrebno je, dakle, priznati da ¢e djeca gleda-
ti televizijske reklame i pripremiti ib da postanu selektiv-
ni potrosaci. (1977:13)

StajaliSte Dallasa Smythea u Britaniji obi¢no se smatra siro-
vo ekonomisti¢kim.” Njegova kanadska antipatija prema
kulturnom imperijalizmu SAD (Smythe 1981) svakako vule
tvrdnju prema redukcionizmu. Cak i takvo ozbiljno stajali-
Ste donosi dasak svjezeg zraka u klaustrofobi¢nu atmosferu
izrazito hermeneuti¢kih krugova. Mogli bismo dr7ati da je u
raskoraku s inetrpretativnim zanimanjem suvremenih kultu-
ralnih stud1]a n1]e rije¢ o znadenju, nego i pohtlckOJ ekono-
miji. Tu ima necega, ali ne mnogo, ako nas i izdaleka zani-
maju istraZivanja koja bi mogla pridonijeti demokratskoj re-
formi. Obracanje metodologijskom pluralizmu ovdje bi mo-
glo posluziti kao diverzija, napose kad je u pitanju veza iz-
medu akademskog znanja i aktualnih problema javne politi-
ke. Najveéi je problem isklju¢ivo hermeneutickog
proucavanja televizije u tome $to se ne moze kriticki suociti
s takvim problemima. To je posebno bilo o¢ito u kompara-
tivnom neuspjehu novih revizionista da konstruktivno inter-
veniraju u britanskim raspravama o emitiranju programa u
osamdesetima.

Kao §to je nekolicina politicki orijentiranih teoreti¢ara tvr-
dila, kulturna roba nije isklju¢ivo simbolicka, ni iskljucivo
ekonomska. Nasuprot Smytheu, francuski sociolog Bernard
Miege (1979) promislja kulturne proizvode kao slozene i
promjenjive u obliku, koji se ne mogu svesti na modifikaci-
ju publike za prodaju oglasiva¢ima, ma koliko vazno to bilo.
A Pierre Bourdieu (1971) ukazuje na dvostruku vrijednost
kulturnoga proizvoda kao robe i znacenja’ (str. 164). Iz per-
spektive komunikacije i kulture u britanskoj politickoj eko-
nomiji, Nicholas Garnham (1979. i 1987) najvise je uéinio
kako bi odgonetnuo sloZenost kulturnoga proizvoda, kako
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se usporeduje i razlikuje od ostalih proizvoda koji nisu po-
najprije kulturni, nego funkcionalni. Garnham je vrlo opre-
zan kako ne bi sveo znalenje na robu. On razlikuje uporab-
nu vrijednost kulturnoga proizvoda i njegovu razm]ensku
vrijednost sli¢no kao i Terry Lovell (1980) u svojoj tvrdnji da
realizacija razmjenske vrijednosti ovisi o opskrbi istinskom
uporabnom vrijedno$¢u. Kulturni su proizvodi nositelji zna-
Cenja koji zahtijevaju mnogo vremena, napose narativne for-
me koje su prilagodene i aktivno uporabljene na nacine koje
kapital mora omogudéiti kako bi osigurao profitabilnost.
Osim toga, posebno je tesko predvidjeti popularnu privlaé-
nost kulturnoga proizvoda. Stoga komunikacijska i kulturna
industrija razvija repertoar proizvoda kako bi smanjili rizik,
tako da ’hitovi’ pla¢aju za ’promasaje’. Novosti treba nepre-
stano promovirati jer se kulturni proizvodi uglavnom ne tro-
$e konzumacijom. Hljeb kruha mozZete pojesti samo jednom,
ali videokasetu ili CD moZete gledati ili slusati mnogo puta.
Stoga je komercijalni imperativ stalno proizvodenje novih
atrakcija kako bi odvukle paznju od preostalih zadovoljsta-
va koja pruZaju stare.

Vaino je da su politi¢ki ekonomisti komunikacija i kulture
bili mnogo kriti¢niji prema politici emitiranja konzervativne
vlade u osamdesetima od komentatora povezanih s suvreme-
nim kulturalnim studijama. Na primjer, Garnham (1983) je
bio izloZen napadima zbog toga §to je branio javnu sluzbu od
manevara slobodnoga tr7ista lana Connella (1983), koji je
prije bio u Birminghamskom centru. Prije izno$enja njihovih
alternativnih stavova potreban je kratak sazetak konteksta
politike. Tijekom osamdesetih, sukcesivne istrage, izvjestaji,
zakonski prijedlozi i odredbe k0]e je inicirala politika Nove
desnice nastojale su rijesiti, ili barem drasti¢no reducirati,
odredbe javnih sluzbi o sustavu emitiranja, stimulirati inve-
sticije 1 uvesti trzi$ne mehanizme cijena u isporuci televizij-
skog programa (vidi Collins, R. et al. 1988. o posebnostima
televizijske ekonomike koje su otezavale da se to postigne).
Prva faza, u ranim osamdesetima, povezana s Cabinet’s In-
formation Technology Advisory Panel (ITAP) i Huntovim iz-
vjeStajem o kabelskoj televiziji, predocavala prijelaz na in-
formaticku ekonomiju na ledima kabelskih usluga predvo-
denih zabavom, koje su u potpunosti financirala privatna
poduzeéa. Cinjenica da su takve politike i one koje su za
njima slijedile slabo promisljene i neuspjesne, zbog beskom-
promisnosti potro$aca i zakasnjele profitabilnosti, ne mora-
ju nas okupirati. Za tu su raspravu relevantnija pitanja koja
se odnose na sudbinu javne televizije u pretjeranom prijete-
¢em izobilju viSeprogramske televizije, i hoce li raznolikost i
dostupnost povecati ili smanjiti.

Garnham (1983) je predloZio da treba braniti ideale javne
televizije, iako je u njezinoj povijesti bilo mnogo toga $to je
zasluzilo kritiku, napose paternalizam i neuracunljivost.
Connell (1983) se suprotstavio progladavajuéi to idealisti¢-
kim argumentom koji je propustio progresivni potencijal
otvorenoga trzi§nog uredenja za nezavisne producentske
kompanije i televizijske gledatelje. Garnham, smatra Con-
nell, zaboravio je stvarnu povijest u kojoj je nastanak komer-
cijalne televizije, tijekom pedesetih, donio emisije prijemlji-
ve na popularnost, koje nisu postojale za ranijega monopo-
la BBC-a (vidi Crook 1986). Komentirajuéi Connellov opti-

misticki scenarij, Carl Gardner (1984) zapazio je da je bri-
tanski sustav ostao u potpunosti javan u regulativnoj formi
nakon uvoden]a komercijalne televizije usporedo s BBC-om.
Bilo je pogresno jednostavno zakljucivati iz prija$njih izved-
bi javno reguliranih komercijalnih usluga kako bi de-reguli-
rana televizija mogla izgledati u buduénosti. Razlika izmedu
Garnhama i Connella nije vezana samo uz probleme povije-
snoga zakljucivanja, nego i uz prili¢no razli¢ite koncepcije
druétvenog ovla$éivanja u odnosu na televiziju. Connell je
citirao rad Dorothy Hobson s gledateljima sapunica kako bi
potkrijepio tvrdnju koja se odnosi na popularnu uporablji-
vost komercijalne televizije, dok je Garnham naglasavao ulo-
gu televizije u javnoj sferi informacije i demokratskoj deba-
ti. Oni su se razlikovali prema relativnoj teZini koju treba
staviti na dru$tvenu organizaciju proizvodnje kulture (Gar-
nham) i osobnih navika konzumacije kulture (Connell). Gar-
nham je podcjenjivao aktivnu publiku, a Connell ju je pre-
¢jenjivao.

lako nije sredena jednom zauvijek ni konceptualno ni insti-
tucionalno, javna je televizija dosad pocivala na dva funda-
mentalna nalela: zajaméena raznolikost i univerzalna pristu-
pacnost (Murdock 1990. a i b). Raznolikost programa ima
nekoliko aspekata, ukl]ucu]uc1 niz Zanrova (od istrazivackih
dokumentaraca do sapunica) i, $to je u porastu, niz produk-
cijskih izvora (koja je velikim d1]elom prosirio Channel Four
preno$enjem nezavisnih emisija u osamdesetima). Raznoli-
kost se takoder odnosi na izrazavanje razli¢itih stajalista, na-
pose narocito politi¢kih. Tradicionalno, to je bilo ogranice-
no na parlamentarni spektar politike, ali je u osamdesetima,
opet pod vodstvom Channel Foura, prosireno, iako uglav-
nom na marginama, kako bi ukljuilo seksualnu politiku, et-
nicki i rasni identitet. Pristupacnost je povezana s univerzal-
no$¢u, barem §to se tice recepcije. Prema dogovoru o javnoj
televiziji, oni koji placaju pretplatu imali su pravo primati
sto god se nudilo. Stoga su BBC i IBA gradili odasilja¢e kako
bi dosli i do najmanje naseljenih podrudja.

Tvrdnje zagovornika slobodnoga trzista da se raznolikost
ponude moZe poboljsati, ali ne kao javno i univerzalno pra-
vo. Gledatelji, stoga, moraju izabrati Zele li ili ne kupiti nove
prijemnike, kao $to su satelitske antene i pretplatiti se kako
bi dekodirali programe i primali kabelski program. Na nace-
lu dostupnosti nema prave nesuglasice: operacije slobodno-
ga trzista nisu, po definiciji, obvezne pribaviti je svima (ipak,
razli¢ite obaveze koje kvalificiraju mehanizam trZista upisa-
ne su u javno dodijeljene fransize, inace bi deregulacija bila
odve¢ iznenadan $ok za sustav). Nesuglasice, iz perspektive
privatizacije, jesu o aktualnosti, a ne principu raznolikosti. Iz
perspektive javne televizije, raznohkost najbolje osigurava
univerzalni pristup putem placanja, ili stare pretplate, ili, u
buducénosti, iz opéih poreza. Dok prelazimo iz jednog susta-
va u drugi, iz uglavnom javnih u privatne odredbe, televizij-
ski se gledatelj redefinira iz gradanina sa zajam&enim univer-
zalnim pravima u potrosaca sposobna (ili ne) da kupi ono
sto bi moglo (ili ne) biti raznolik raspon programa.

Oni koji Zele zadrzati javnu televiziju na Sirokim univerzali-
stickim temeljima, iako viSe ne isklju¢ivo, brane svoje staja-
liste o tom pitanju demokratskoga gradanstva i televizije.
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Kao $to Peter Golding (1990) naglasava, »komunikacijska
kompetencija i akcija, te sredstva potrebna da bi se provela,
preduvjeti su za gradanstvo« (str. 99). Paddy Scannell (1989.
i 1990) najelegantnije je izrazio stajalista onih koji su za jav-
nu televiziju. Scannell (1989) tvrdi da je ’komunikacijska
ovlast’ nuzan uvjet demokratskoga gradanstva u modernom,
kompleksnom drustvu. On takoder suprotstavlja vlastito
stajaliste eksplicitno s neogramsijevskom (Gramsci) teorijom
hegemonije i njezinim oscilacijama izmedu polova teze o do-
minantnoj ideologiji i novoga revizionizma. Prema Scannel-
lu, koncepcija ’ideoloskog efekta’ Stuarta Halla (1977) ge-
nerirala je predvidive izvjeStaje o tome kako mainstream-te-
levizija reproducira dominantne mape znacenja i dru$tvenih
odnosa. Na drugom polu, Scannell takoder odbija populi-
sticko sudioni§tvo s Peacockovom (1986) dosljedno laissez-
faire redefinicijom ’televizije kao privatnog proizvoda, a ne
javnog dobra’ (Scannell 1989:139), kojoj kao primjer moze
posluZiti ono $to neki smatraju lijevom teerovskom pozici-
jom lana Connella.

Rekonstruirajuéi povijest javne televizije Scannell nastoji de-
monstrirati njezin nedovrSeni prinos politickoj i kulturnoj
demokraciji. Televizija je stvorila novu vrstu javnosti u Bri-
taniji, od 1920-ih naovamo, ’op¢u javnost’, s rutinski infor-
miranim pristupom dnevnim dogadajima i redovito dostu-
pnim oblicima zabave koji veli¢aju zadovol]stva obi¢nosti’
(str. 142). Tesko je zamisliti kako je Zivot izgledao prije nego
§to je televizija demokratizirala *svijet diskursa’, ukrstavaju-
¢ise 1 rekonstruirajuéi ih vremenskim ritmovima svakodnev-
nog Zivota (Scannell 1988). Taj duboki razvoj dogodio se
pod dogovorom javne televizije u Velikoj Britaniji, ali nije
nuzno da opstanu iz nostalgi¢nih razloga, ili da u drugim ze-
mljama nije postignuto isto na razli¢ite nadine. I sam je Scan-
nell kritican prema proSlosti britanske televizije, posebno
njezinom ograni¢enom konceptu demokracije, koji dolazi iz
Representation of the People Act, zakona iz 1918, u tom je
smislu proizvod drZavnoga sustava u kojem demokratska
prava nisu u potpunosti moderna ili dovoljno reprezentativ-
na za socio-kulturni pluralizam, a to je pitanje koje se prote-
ze dalje od televizijske politike i struktura kao takvih. Javna
televizija, prema Scannellu, nikad ne moZe posti¢i nedostiz-
ne ideale savrSene ’komunikativne racionalnosti’ Jiirgena
Habermasa. Ipak govorec1 realm]e, naglasila je ono $to
Scannel naziva ’razumnost’ i jo§ ostaju bolji izgledi za pro-
dubljivanje sudionickog vodenja javnoga Zivota nego sum-
njive demokracije suvereniteta potro$aca na trZiStu koje su

nagovijestili ponovo rodeni slobodni trZi$ni meSetari tije-
kom osamdesetih.

Obrana javne televizije, kako god dobro izgledala na papiru
koji su napisali Scannell i drugi, natjerana je u konzervativ-
nu poziciju, u smislu uvanja postojecih struktura unatoc na-
dolazedim promjenama. MoZe se ¢initi uzaludno odupirati
se neumoljivim tehnoloskim i ekonomskim silama koje do-
nose promjene koje su vel, zapravo, stigle. John Keane
(1991), iako se divio Scannellovoj obrani, kaze da je »suvre-
meni slucaj za javnu televiziju ulovljen u zamku dubokog
problema legitimiteta«. On identificira tri slabosti kritike de-
regulacije: prvo, »zanemarivanje autokontradiktornih i auto-
paralizirajucib tendencija komunikacija zasnovanih na tri-
Stuc; drugo, »nedovoljna pagnja... rastu driavne cenzure«;
treée, »neuvjerljivi pokusaj da se javno opravda model javne
televizije od njegovih neprijatelja« (str. 116). Keaneovo rje-
Senje nije povratak u pro$lost nego stvaranje potpuno novo-
ga modela demokratskih komunikacija nadahnuta Zeljom
Raymonda Williamsa (1962) da odvoji ’ideju javne televizi-
je’ od ’ideje javnog monopola’. Branjenje javne televizije
mozda postaje prelagano, u praksi, branjenje BBC-a umjesto
stvaranja poduzetnih prijedloga za ’novu vrstu institucije’,
kao $to je Williams preporucio. Keane, politicki znanstve-
nik, nije ponajprije i najviSe zabrinut za televiziju, ali ipak
prihvaca argument da je televizija tijesno povezana s politi-
kom i gradanskim pravima. Keane, slijedeci Williamsa, pred-
laze radikalno demokratsko ponovno promisljanje, temelje-
nje na suprotnostima sa stvarno$¢u, $to je besramno utopij-
ski: »kako bi u praksi izgledao redefinirani, prosireni i pristu-
pacniji model javne televizijed« (str. 124). Ovisio bi o potpu-
no novom konceptu gradanstva, barem $to se tice Velike Bri-
tanije, ukljucujuéi slobodu informacija, pomak u drzavnom
suverenitetu, u osnovi ustavne imperative. To bi omoguéilo
»razvoj guste mrede ili “heterarhije’ komunikacijskih medija
koje ne kontrolira ni driava ni komercijalno tréiste« (str.
158). Keaneov prijedlog prili¢no je nerealan, dakako, a nije
ni posve originalan. S druge strane, tko je mogao predvidje-
ti prije petnaest ili dvadeset godina da ¢e dobra, stara, bri-
tanska televizija doZivjeti udarac kakav je doZivjela kako bi
najavila jednako nevjerojatan ideal Alana Peacocka (1986) o
savrSeno kompetitivnom televizijskom trzi$tu zasnovanu na
mitu u suverenoj potro$nji?

Prevela Snjezana Grijusi¢-Kordi¢
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Biljeske

1 Dvije konsekutivne ljetne Skole BFI-a bile su posvecene popularnoj
televiziji ranih osamdesetih: TV fikcije (1981) i Sto televizija misli tko
ste vi? (1982). Od tog su doba arhivi BFI-a davali ve¢u vaznost tele-
vizijskim akvizicijama (Madden 1981). Njegov je obrazovni odjel, pu-
tem uskrsnje $kole, nastavnitkog materijala itd. pojacao studije popu-
larne televizije. BFI je takoder organizirao Jedan dan u Zivotu televi-
zije (1. studenoga 1988), kad su sve emisije emitirane u Britaniji sni-
mljene za buduénost, a od ljudi zatraZeno je da ispune upitnik o vla-
stitom gledanju televizije na taj dan. Dogadaj je nadahnuo Mass Ob-
servation.

2 Vidi Greg Philo (1990) za nove podatke o televiziji i industrijskom
konfliktu, koji zauzima skepti¢no stajaliste prema ideoloskoj neodre-
divosti koja obiljezuje modernije dijelove komunikacijskih, kultural-
nih i medijskih studija.

3 Vidi David Morley (1989) za sazetak kritike, uklju¢ujuéi neprimjenji-
vost “preferiranog tumacenja’ fikcijskih emisija, i redukciju kognitiv-
nog razumijevanja na ideolosku interpretaciju modela kodiranja/de-
kodiranja.

4 U BFI/Channel Four seriji Open the Box, Morley opisuje kako daljin-
ski upravlja¢ mnogim muskarcima — glavama obitelji znaéi ’srednjo-
vjekovni simbol autoriteta’ (epizoda 1, Part of the Furniture).

5 Vidi Ann Gray Video Playtime — the Gendering of a Leisure Techno-
logy (1992) za detalje o istraZivanju i Gray (1987. b) o problemima
populizma i istraZivanju televizijske publike.

6 Studija Zenskoga Citanja ljubavnih romana potaknula je jednu od naj-
ze$¢ih debata i produktivnijih tema u feministickim kulturalnim stu-
dijima. Tuz Modleski (1984) i Radway (1987), vidi Deborah Philips
(1990).

7 Graham Murdock (1978) vodio je slavnu raspravu sa Smytheom o
politi¢koj ekonomiji i analizi komunikacija, u kojoj je Murdock pro-
pitivao redukciju komercijalnih medijskih operacija na, ipak, klju¢ne
ekonomske dinamike. Smytheova bi slabost mogla biti §to je preuve-
licao snaznu misao. Vidi Smytheov odgovor (1978) i komentar Billa
Livanta (1979).
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STUDLIE | ISTRAZIVANJA: KULTURALNI STUDUJI | TELEVIZLJA

David Morley

UDK: 305:7:097

Rodni okvir obileljskog gledanja televizije*

Prikaz istrazivanja koji slijedi bavi se dvama razli¢itim tipo-
vima istrazivackih pitanja: s jedne strane, kako televiziju tu-
macdi gledateljstvo, a, s druge, kako se televizijska grada upo-
trebljava u razlicitim obiteljima.

Pitanja tumalenja i pitanja uporabe nekoé su pripadala
uskom djelokrugu razlicitih istrazivackih tradicija — jednoj
unutar domene knjizevnih/semiologijskih perspektiva, dru-
goj na podrudju sociologkih proucavanja slobodnog vreme-
na. Ovaj istrazivacki projekt osmisljen je tako da izbjegne
neproduktivnu vrstu segregacije, vodeéi se uvjerenjem da je
tek cjelovitijim pristupom — takvim koji ¢e u obzir uzeti oba
aspekta problema — moguce uspjesno razraditi osnovna pi-
tanja o televizijskom gledateljstvu.

Sredi$nja postavka bila je da se promjenjivi modeli gledanja
televizije mogu razumjeti samo u sveobuhvatnijem kontek-
stu obiteljskih slobodnih aktivnosti. Prija$nja prou¢avanja u
sklopu toga podrugja Cesto su se preusko orijentirala na
neku od strana dvaju povezanih problema koji se, zapravo,
moraju razmotriti zajedno: to su problemi koji se ti¢u nadi-
na na koji gledatelji razumiju gradu koju gledaju te proble-
mi drustvenih (ponajprije obiteljskih) odnosa unutar kojih se
odvija gledanje televizije.

Cinjenica da je televizija poglavito kuéni medij, i da se gle-
danje u najveéoj mjeri odvija unutar obitelji, precesto se
ignorira ili tek povr$no registrira (kao unaprijed zadan okvir
nekoj drugoj aktivnosti), umjesto da se izravno analizira kao
takva. Gledanje televizije mozda je privatizirana aktivnost —
u usporedbi s odlaskom u kino, primjerice — ali ona se i da-
lje uglavnom odvija unutar, a ne izvan, dru$tvenih odnosa
(osim u slu¢aju onih koji Zive u jednoc¢lanim kuéanstvima).

U ovom istrazivanju vodio sam se postavkom da je temeljna
jedinica pri konzumaciji televizije obitelj/kucanstvo, a ne
gledatelj-pojedinac. To sam ucinio kako bih mogao uvesti u
razmatranje pitanja o tome kako se televizijski uredaj rabi u
kudi, kako se donose odluke — koji ih ¢lanovi obitelji dono-
se, u koja vremena, $to se gleda — i kako se o reakcijama na
razlicite tipove grade razgovara unutar obitelji, i sl. Ukratko,
pokuSao sam analizirati individualnu aktivnost gledanja tele-
vizije unutar kucéanskih/obiteljskih odnosa unutar kojih se
obi¢no odvija. Istrazivanje o gledateljstvu koje ne vodi ratu-

na o kontekstu ne moze obuhvatiti brojna kljuéna odredenja
koja se odnose kako na ’izbor’ programa, tako i na reakcije
— sve ono §to se tice pitanja razlikovne modi, 0dg0vornost1
i kontrole unutar obitelji u razlicite sate, dan]u i nocu.

Moja dalja postavka jest da uporabu televizora treba shvati-
ti u $irem kontekstu drugih suprotstavljenih i komplemen-
tarnih slobodnih aktivnosti (hobija, interesa, razbibriga) ko-
jima se bave gledatelji. Televizija je, dakako, primarna vrsta
razonode u slobodno vrijeme, ali prija$nja istraZivanja uglav-
nom su se bavila raznim razonodnim opcijama kao odvoje-
nim i nevezanim aktivnostima koje treba nabrojiti, a ne pro-
uciti u njihovoj povezanosti.

Sto to znaéi ‘gledati televiziju'?

’Gledanje televizije’ ne moze se shvatiti kao jednodimenzio-
nalna aktivnost koja bi u svakom trenutku za sve koji u njoj
sudjeluju bila od jednake vaznosti. Stoga sam Zelio identifi-
cirati i istraziti razlike koje se kriju iza opisnoga pojma ’gle-
danje televizije’ — kako razlike izmedu izbora koje ¢ine ra-
zli¢iti tipovi gledatelja u odnosu na razli¢ite programske op-
cije, tako i razlike pozornosti i razumijevanja izmedu i unu-
tar reakcija gledatelja na istu programsku gradu. Vazna sku-
pina razlika koje su ovim projektom istraZene tice se razlici-
tih razina pozornosti koju razli¢iti gledatelji pridaju razlici-
tim programima — razlike koje se u najve¢em broju slucaje-
va maskiraju zaklju¢kom da su svi ’gledali’ stanoviti pro-
gram.

Zelio sam istraziti razlike unutar obitelji — izmedu njihovih
Clanova — ali i razlike izmedu obitelji unutar razli¢itih drus-
tvenih i kulturnih konteksta. Ustvrdit ¢u da se samo unutar
takva konteksta (onoga koji se odnosi na Sira podrudja drus-
tvenih i kulturnih odredenja koja uokv1ru]u praksu gledanja)
mogu razumjeti pojedinacni izbor i reakcije.

Ovaj projekt poglavito je osmiSljen da unutar hotimi¢no
ogranifena univerzuma potanko istrazi ono ’kako’ i *zasto’
pitanja koja neobja§njena stoje iza modela gledateljskog po-
naSanja Sto ih je razotkrilo obuhvatno terensko ispitivanje.
Cilj mi je bio pr01zvest1 razvijeniji konceptualni model gle-
dateljskoga ponasanja u kontekstu obiteljske zabave istraZiv-
§i kako se ¢imbenici kao $to su tip programa, polozaj obite-

* Tekst je prijevod 6. poglavlja knjige Television, Audiences and Cultural Studies, Routledge, London & New York, 1992 (reprint 2002), str. 138-158.

Objavljeno uz dozvolu izdavacke kuce Routledge.
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lji i kulturno zalede medusobno isprepleéu pri nastajanju di-
namike gledanja televizije u obitelji.

Mi ovdje, ukratko, govorimo o gledanju televizije u kontek-
stu Zivota u kucanstvu, koji je, kao §to znamo, sloZena stvar.
Ocekivati da bismo individualnog gledatelja koji izabire pro-
gram mogli promatrati kao da je isti razuman potrosa¢ na
slobodnom i savrSenom trziStu svakako je vrhunac apsurda
kada govorimo o ljudima koji Zive u obitelji. Za veéinu lju-
di gledanje televm]e odvija se u kontekstu onoga $to Sean
Cubitt (1985) naziva *politikom dnevne sobe’, gdje, kako on
to kaze, »ako nas kamera uvlaci u mdnju obitelj nas odvla-
iy i gd]e ¢e ljudi s kojima cov1ek Zivi najvjerojatnije ometa-
ti, ako ne i posve razoriti, opéenje s *prozorom u svijet’.

Razmotrimo problem iz drugoga kuta: »Rano navecer malo
gledamo TV. Samo kad mi je mug stvarno bijesan. Dode
doma, ne progovori ni rije¢ i upali TV« (Bausinger
1984:344).

Kao $to zapaza Bausinger, u ovom slucaju »pritiskanje gum-
ba ne znaci ’Ja ovo Zelim gledati’, nego "Ne Zelim nista ni vi-
djeti ni ¢uti’«. 1 obratno, postoji i suprotan slucaj, kada »otac
odlazi u svoju sobu dok majka sjeda kraj najstarijeg sina i s
njim gleda sportske vijesti. Nju to ne zanima, ali pokusava
uspostaviti kontakt« (349).

Koliko je prostora, i kakve vrste, dostupno kojim ¢lanovima
obitelji u kontekstu aktivnosti gledanja televizije? Kako je taj
prostor organiziran, i kako su televizor(i) i drugi komunika-
cijski uredaji umetnuti u taj prostor? Je li televizor srediste
dnevne sobe? Imaju li razliciti ¢lanovi obitelji unutar toga
prostora karakteristi¢ne poloZaje u kojima gledaju televizi-
ju? Sva ta pitanja isprva se mogu udiniti banalnima; ali ona
doista imaju veliku vaZnost pri razumijevanju nadina ’funk-
cioniranja’ televizije unutar obitelji. Kao $to zapaZaju Lin-
dlof i Traudt, primjerice, »u obiteljima veée gustoce... gleda-
nje televizije moZe funkcionirati kao nacin izbjegavanja su-
koba ili smanjivanja tenzija u zamjenu za privatni prostor«
(Lindlof i Traudt 1983:262).

Pitanja ’kako?’ i ’zasto?’

Lindlof i Traudt takoder su postavili poprili¢no temeljnu po-
stavku o problemima dosada$njih istraZivanja medija. Napo-
minju da se vecina istraZivaca usmjerava na »pitanja o razlo-
g, a iskljuéuju ono $to i kako... [znanstvenici] su pokufali
opisati uzroke i posl;edzce gledanja televizije a da nisu posve
shvatili $to je to i kako se provodi«. S pravom ukazuju na &i-
njenicu da, zapravo, ako Zelimo »u zadovoljavajuéi okvir
smjestiti, a pogotovo odgovoriti na brojna sredisnja pitanja
teorije i politike, treba najprije definirati i istraZiti brojna pi-
tanja o tome $to podrazumijeva gledanje televizije za sve ¢la-
nove obitelji« (Lindlof i Traudt, 1983:262; isticanje moje).

Lindlof i Traudt pokusavaju razviti model gledanja televizije
koji bi bio osjetljiv na razli¢ite razine pozornosti koju televi-
zoru pridaju razli¢iti ¢lanovi obitelji u razli¢itim ulogama, u
odnosu na razlicite vrste programa. Pokusavaju odmaknuti
od svakoga poimanja televizije koja dok je televizor upaljen
dominira obiteljskim Zivotom za svakog ¢lana na isti nadin.
Takoder preispituju i ideju da ljudi ili Zive svoje drustvene

odnose ili gledaju televiziju — kao da te dvije aktivnosti me-
dusobno jedna drugu iskljucuju.

Biranje televizijskih programa kod kuc¢e

Druga grana istraZivanja relevantnih za moje podrudje obu-
hvaca Lullove (1982) radove o izboru televizijskih programa
kod kude. Izmedu ostaloga, on postavlja i pitanja tko je od-
govoran za izbor televizijskih programa u kudi, kako se od-
vija proces izbora programa, i kako na te aktivnosti utjecu
modeli obiteljskoga poloZaja i komunikacije u obitelji. Te-
meljni zaklju¢ak odnosi se na ¢injenicu da je svacije gledanje
televizije Cesto neselektivno, utoliko $to gledatelji Cesto gle-
daju emisije koje odabere neki drugi ¢lan obitelji. To se Ce-
sto naziva "nametnutim gledanjem’, $to nipo$to nije neuobi-
Cajena situacija u svim kontekstima u kojima se u gledatelj-
skoj skupini nalazi vise od jedne osobe. Dakle, odluke o iz-
boru programa Cesto su komplicirane meduljudske komuni-
kacijske aktivnosti koje uklju¢uju unutarobiteljske statusne
odnose, vremenski kontekst, broj televizijskih aparata te ko-
munikacijske konvencije utemeljene na pravilima (usp. Lull
1982:802).

Sada se priblizavamo sredi$njem pitanju mo¢i. Unutar sva-
koga patrijarhalnog drustva najmoéniju ulogu igra otac. Mo-
ramo razmotriti nadine na koje su obiteljski odnosi, poput
svih drustvenih odnosa, takoder odnosi moéi. Lullovo sre-
disnje otkrice u studiji o kontroli nad televizijskim uredajem
jest da su ¢lanovi obitelji izdvojili i naveli oca kao osobu koja
u Sjedinjenim DrZavama najéeSCe upravlja izborom progra-
ma. U biti, kao $to Lull (1982:809) napominje, »locus kon-
trole pri izboru programa moge se objasniti primarno obitelj-
skim poloZajem«. Stoga razmotriti na¢ine na koje se gledanje
televizije odvija unutar drustvenih odnosa u obitelji znaci
razmotriti na¢ine na koje se gledanje televizije odvija unutar
konteksta odnosa modi, te s obzirom na diferencijalnu mo¢
koja se dodjeljuje ¢lanovima obitelji u razli¢itim ulogama
koje obuhvacaju spol i dob.

Odnosi mo¢i i roda

Pitanje odnosa modi i roda od posebna je znacenja. Lullov
rad podast1re nam sliku prevlasti muskarca u obitelji kad j je
rijec o gledanju televizije, a u VellkO] mijeri na to ukazuje i
moje istraZivanje. Stoviie, to pitanje dovodi do daljega pro-
blema: koliko je vecini Zena tesko stvoriti svoje slobodno
vrijeme i prostor unutar kucanstva — bilo kakav svoj pro-
stor u kojemu ih ne optere¢uju stalni zahtjevi obiteljskoga Zi-
vota.

U tom smislu rad J. Radway (1984) o Zenskim ¢itanjima
ljubica pruza nam brojne korisne paralele. U biti, J. Radway
otkriva da mnoge Zene s kojima je razgovarala povezuju ¢i-
tanje romana s onim rijetkim trenucima slobode od beskraj-
nih zahtjeva obiteljskog i poslovnog Zivota. Zapravo, anke-
tirane Zene naizgled su ¢itanje ljubavnih romana shvacale za-
malo kao ’objavu neovisnosti’ u smislu da Zena koja uzme
knjigu trenuta¢no dize barijeru izmedu sebe i arene svojih
uobicajenih obiteljskih obveza. ]. Radway pise:

Buduéi da je muzu i djeci receno ’ovo je moje vrijeme,
moj prostor, pustite me sada na miru’, od njih se ocekuje
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Eastenders

da postuju signal koji im Salje knjiga i ne ometaju. Cita-
nje knjiga omoguéava Zeni da se oslobodi svojib duznosti
i zadacda i daje joj *prostor’ i “vrijeme’ unutar kojega se
moZe posvetiti vlastitim interesima i potrebama.

J. Radway zakljucuje: »Citanje ljubavnih romana za genu je
presutni, minimalni prosvjed protiv patrijarhalnog ustroja u
kojemu Zivi — ono joj omoguéava razgranicenje prostora u
kojemu privremeno moZe otkloniti nesebicnost koja se od nje
obi¢no zahtijeva.«

Televizija kao srediSnja obiteljska aktivnost

L. Goodman (1983) napominje da psiholozi obi¢no izdvaja-
ju stol za blagovanje kao nacin da se razumije funkcionira-
nje obitelji. Ona, medutim, uolava da televizija ima vaznu
ulogu u Zivotima tolikih obitelji, pa prema tome smatra da
uporaba televizije pruza bolju polaznu to¢ku nego §to je to
ponaSanje za stolom ako Zelimo shvatiti kako obitelji razvi-
jaju i pregovaraju o prav1hma i nacelima koja upravljaju ra-
znim vrstama pona$anja. Razmotrimo li obiteljske obicaje za
stolom, moZe nas zanimati nacin na koji ¢lanovi obitelji sje-
de oko stola, pravila koja obitelj ima glede manira, tko ser-
vira, kuha i pripravlja jelo, tko reze meso, i koje su teme do-
pustene za vrijeme jela. Sva ta pitanja daju dragocjene uvide
u obiteljski Zivot. No I. Goodman sugerira da ponasanje ti-
jekom gledanja televizije moZe dati jednako zanimljive uvi-
de. Njezina je teza da se, s obzirom na srediSnje mjesto koje
televizija ima u kuéanstvu, formuliranje pravila, donosenje
odluka, kao i modeli sukoba i prevlasti pojavljuju i oko tele-
vizora.

I. Goodman predlaZe da obitelj promotrimo kao sustav ure-
den pravilima ¢iji ¢lanovi djeluju na organiziran i repetitivan
nacin, i sugerira da se takva shema moze analizirati kako bi-
smo otkrili nacela prema kojima se vodi obiteljski Zivot. Po-
stoje dvije vrste obiteljskih pravila — eksplicitna ili neskrive-
na pravila te implicitna ili prikrivena pravila. Prema njezi-
nim nalazima, istraZivanje obiteljskih iskustava s televizijom
usmjereno je na pravila gledanja televizije, posebice ekspli-
citna pravila koja roditelji postavljaju glede sadrzaja i kolici-

ne programa $to ih djeca smiju gledati. No te studije, zapa-
Za ona, ispituju ishode, a ne proces postavljanja pravila One
moZda nisu bile dovoljno 05)etl]1ve kad su u pitanju implicit-
na pravila koja upravljaju procesima unutar obitelji. Da bi-
smo to shvatili, trebalo bi se upitati kako su nastala pravila
0 gledanju televizije, tko ih formulira i provodi te jesu li ta

prostora za pregovaran]e.

Nacrt istrazivanja

Konkretan istrazivacki projekt o kojemu se ovdje govori bio
je osmisljen kako bi istraZio promjenjive na¢ine uporabe te-
levizije na uzorku obitelji razli¢itih tipova iz raznolikih drus-
tvenih slojeva. OsmiSljen je da ispita razlike izmedu obitelji
razli¢itih drustvenih poloZaja te izmedu obitelji s djecom ra-
zli¢ite dobi u odnosu na:

(a) sve raznovrsniju uporabu kuénog televizora (ili viSe njih)
za prijam televizijskih emisija, videoigrice, teletekst, itd.;

(b) modele razlikovne predanosti i reakcija na odredenu vr-
stu programa;

(c) dinamiku uporabe televizije unutar obitelji; kako se od-
luke o izboru programa izrazavaju i dogovaraju u obite-
lji; razlikovnu mo¢ nekih ¢lanova obitelji u odnosu na iz-
bor programa u razli¢ito doba dana; nacine na koji se o
televizijskoj gradi razgovara u obitelji:

(d) odnose izmedu gledanja televizije i drugih dimenzija obi-
teljskoga Zivota — televiziju kao izvor informacija o
zabavi i kako izbor zabave i radne obveze (kako unutar,
tako i izvan doma) utjecu na izbor programa.

Projekt je osmiljen da identificira i istraZi razlike skrivene
iza opce fraze ’gledati televiziju’. Svi mi gledamo televiziju,
ali s koliko pozornosti i s kojim stupnjem predanosti i reak-
cije, u odnosu na koju vrstu emisija, u koja vremena?

Stovige, kao 3to je veé redeno, sada se nalazimo u situaciji
gdje gledanje televizije predstavlja samo jednu od moguéih
uporaba kuénoga televizijskog aparata. Medu pitanjima koja
sam Zelio istraziti bila su i ova: koji ¢lanovi obitelji, u kojim
tipovima obitelji, rabe svoje televizore u koje svrhe i u koje
doba dana? Koji ¢imbenici utje¢u na razli¢ite modele i kako
ih razumiju sami anketirani pojedinci? Nadalje, kako se o
prioritetima i Zeljama ¢lanova obitelji pregovara i odlucuje u
odnosu na sukobljene zahtjeve kad je rije¢ o gledanju televi-
zije opCenito te o izboru programa? Ukratko, kako dinami-
ka obitelji i ponasanje pri gledanju televizije medusobno dje-
luju jedno na drugo?

Metodologija

Metodologija istraZivanja bila je kvalitativna, i svaka je obi-
telj temel]lto propitana kako bi se osvijetlili njihovi razliciti
opisi svoga shvacan]a uloge televizije u njihovim slobodnim
aktivnostima. Cilj je bio dobiti uvid u parametre kojima su
sami ispitanici definirali svoje gledanje televizije. Najvaznije
mi je bilo stvoriti uvid u kriterije kojima su se gledatelji ko-
ristili pri izboru programa i u reagiranju (pozitivno ili nega-
t1vno) na razlicite vrste emisija i rasporeda. Bio sam uvjeren
da ¢e takav pristup proizvesti uvide u kriterije koji stoje iza
(i stvaraju) pojedinacne odluke i reakcije pri gledanju televi-
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zije. Stoga je postojala nada da ce projekt uroditi korisnim
saznanjima koja bi mogla dopuniti rezultate ankete koja,
premda daje korisne pojedinosti o opéenitim modelima iz-
bora programa, sama po sebi ne moZe objasniti zasto i kako
te odluke i reakcije nastaju.

Obitelji su anketirane u svojim domovima tijekom proljeca
1985. U pocetku su anketirana dva roditelja, a poslije su u
svakom razgovoru sud]elovala i d]eca Razgovori su trajali
izmedu jednog i dva sata, i snimani su na audiovrpcu da bi
poslije bili u potpunosti transkribirani i analizirani.

Stovise, anketna metoda — nestrukturirana rasprava u traja-
nju od jednog do dva sata — bila je osmisljena tako da osta-
vi mjesta i za povelik stupan;j ’ispipavanja’. Tako sam se kod
vaznih pitanja vra¢ao na raspravu o istoj temi u raznim faza-
ma razgovora, s razli¢itih gledista. To znadi da bi svatko tko
me ’vule za nos’ (svjesno ili nesvjesno) predstavljajuci se u
skladu s nekim laznim/stereotipnim karakterom koji nema
veze s njegovim ’stvarnim’ ponasanjem morao vjerno odglu-
miti samonametnuti lik tijekom cijeloga poprili¢no kom-
pleksna ispitivanja. Dobra prevencija protiv toga bila je na-
zo¢nost ostalih ¢lanova obitelji, koji su ¢esto upadali s vlasti-
tim pitanjima ili sarkasti¢nim komentarima kad bi im se ui-
nilo da njihov muz ili Zena ne prikazuje istinito svoje pona-
Sanje.

Osmisljavanje uzorka

Uzorak se sastojao od osamnaest obitelji. Sve su Zivjele u
istoj Cetvrti na jugu Londona. Sve su imale videorekorder.
Sva su se kucanstva sastojala od dvije odrasle osobe koje Zive
s dvoje ili viSe nesamostalne djece mlade od osamnaest go-
dina. Svi su bili bijelci.

Zbog naravi podru¢ja u kojima sam istrazivao moj uzorak
sastoji se u velikoj mjeri od obitelji radnicke i nize srednje
klase — ne nuzno u smislu prihoda (unutar uzorka prihod
znatno varira), nego u smislu svih ostalih aspekata klase
(kulturni kapital, naobrazba, itd.). Drugo je ogranicenje Ci-
njenica da je naseljenost podrudja vrlo stabilna. Mnoge obi-
telji iz moga uzorka Zive tu cijeloga svoga Zivota (a ¢esto su
tu Zivjeli i njihovi roditelji), i geografski su posebno stabilna
skupina, snazno ukorijenjena u lokalnu zajednicu — odatle
i njihove snazne i povoljne reakcije na emisije smjeStene u
radnicke Cetvrti Londona s kojima se identificiraju. I obrat-
no, u mome uzorku nema geografski mobilnih obitelji. Ned-
vojbeno bi moji rezultati bili znatno razli¢iti da se uzorak sa-
stojao od intelektualaca, geografski mobilnih gledatelja *bez
jezgre’, nastanjenih u otmjenijim Cetvrtima.

Sve to, jasno, utjece na jacinu razlika $to se ti¢e spola unutar
obitelji koje ¢ine moj uzorak. Ne tvrdim da sve obitelji u Ve-
likoj Britaniji funkcioniraju po ovom modelu. Zapravo bi
me zaprepastilo kad bi se isti model ponovio medu bolje
obrazovanim obiteljima intelektualaca. No, tvrdim da su
rodna diferencijacija i tradicionalni stereotipi u odnosu na
spol vrlo snazni medu radni¢kim obiteljima i onima iz niZe
srednje klase u stabilnim gradskim Cetvrtima, i da to proi-
zvodi posljedice o kojima ¢u govoriti poslije pri razmatranju
modela gledanja televizije.

Televizija i rod: okvir analize

Pri razgovorima identificirane su sljedece glavne teme. One
se ponavljaju dovoljno Cesto u razli¢itim obiteljima da bismo
mogli ukazati na povelik stupanj dosljednosti u odgovorlma
Jasno je da je strukturalno nacelo koje vrijedi u svim anketi-
ranim obiteljima nalelo roda. Ti razgovori doveli su do vaz-
nih pitanja o vaZnosti roda u odnosu na:

1) mo¢ i kontrolu nad izborom programa;
2) stilove gledanja televizije;
3) planirano i neplanirano gledanje;

4) razgovor o televiziji;

)

)

)
5) tehnologiju: uporabu videa;
6) gledanje nasamo i zabranjene uZitke;
)

7) programske preferencije;
8) nacionalne programe u odnosu na lokalne.

Prije nego §to opiSem rezultate pod pobrojanim naslovima
zelio bih iznijeti neke opce zakljucke o vaznosti empirijskih
razlika koje je moje istraZivanje otkrilo izmedu gledateljskih
navika Zena i muskaraca unutar uzorka. Kao $to éemo poka-
zati, muskarci i Zene podastiru posve oprecne prikaze svojih
gledatel]sklh aktivnosti kad je rije¢ o Il]lhOVO] razhkovnO]
sposobnosti da odaberu §to ¢e gledati, koliko ¢e gledati, svoj
stil gledanja te izbor televizijske grade. Medutim, ne Zelim
reéi da su te empirijske razlike atributi njihovih bitnih bio-
loskih muskih odnosno Zenskih osobitosti. Umjesto toga Ze-
lim ustvrditi da su te razlike posljedice jasno odredenih drus-
tvenih uloga koje ti muskarci i Zene igraju u svojoj kuéi. Sto-
vise, ne Zelim reci da bi se odredeni model odnosa medu
rodovima u kuéanstvu kakav nalazimo ovdje (sa svim poslje-
dicama koje takav model ima na gledateljsko ponasanje) po-
novio u nuklearnim obiteljima iz drugih klasa, drugih etni¢-
kih zajednica, ili u kuéanstvima drugih tipova iz iste klase i
etnicke zajednice. Ne, uvijek govorimo o tome kako odnosi
medu rodovima medudjeluju sa, i oblikuju se razli¢ito unu-
tar, tih razli¢itih konteksta.

Osim svih tih kvalifikacija, postoji jedna temeljna tocka koju
treba naglasm kad je rije¢ o temeljno razli¢itom poloZaju
muskaraca i Zena u sferi domaéinstva. Dominantni model
odnosa medu rodovima unutar naSega drustva (a svakako i
unutar njegove podgrupe predstavljene u mome uzorku)
nedvojbeno je model u kojemu muskarci dom ponajprije de-
finiraju kao mjesto odmora — za razliku od ’radnog vreme-
na’ na radnome mjestu izvan doma — a Zene ga u prvom
redu definiraju kao sferu rada, bez obzira na to rade li i
izvan kuée. To jednostavno zna¢i da pri istraZivanju gledanja
televizije kod kude istrazujemo po definiciji i ne$to $to Ce
muskarci uglavnom ¢initi svesrdno, a Zene tek rastreseno i s
osjecajem krivnje, zbog svoga stalnog osjecaja kucanske od-
govornosti. Stovise, takav razlikovni polozaj dobiva na vai-
nosti u razmjeru u kojemu kuca biva definirana primarno
kao sfera odmora.

Pri razmatranju empirijskih nalaza koji slijede treba imati na
umu rodno strukturiranje kuénog okruzja, kao pozadinu u
kojoj su se razvili pojedini modeli gledateljskoga ponasanja.
Inace postoji opasnost da taj model shvatimo u neku ruku
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kao izravnu posljedicu ’esencijalnih’ ili bioloskih karakteri-
stika muskaraca i Zena per se.

Kao $to kaze Brunsdon, kad komentira istraZivanje u tom
podrudju, mogli bismo:

pogresno... razlikovati muski — usredotocen, dominan-
tan, neprekidiv — pogled, od Zenskoga — rastresenog, ne-
jasnog, ve¢ necim zauzetog — nacina gledanja televizije.
U tim karakterizacijama ima empirijske istine, ali uzeti tu
empirijsku istinu kao objasnjenje znacilo bi izazvati teo-
rijski kratki spoj... Televizija je domaci medij — i spome-
nuta musko-Zenska diferencijacija vrlo je bliska nacinu na
koji su i kino i televizija... diferencirani. Kino, audio-vizu-
alni medij javne sfere [zabtijeva]... muski pogled, dok je
domadi, Zenski’ medij mnogo manje zahtjevan, i tragi tek
povremen pogled. To, s obzirom na empirijske razloge...
nudi sliku muskib gledatelja koji pokusavaju *maskulini-
zirati® sferu kuéanstva. Takav nacin gledanja televizije,
medutim, nije toliko muski nacin, nego modus moéi. Tre-
nutacni aranimani izmedu muskaraca i Zena ukazuju na
vjerojatnost da e muskarci zauzeti to mjesto u kuéi.
(Brunsdon 1986:105)

Ang dalje prosiruje tu tezu:

Zenski nacini gledanja televizije mogu se shvatiti samo u
odnosu na muske modele: oni se na neki nacin dopunju-
ju. Ono $to zovemo ‘gledalackim navikama’ stoga nije tek
manje-vise statican skup karakteristika $to ih ima pojedi-
nac ili skupina pojedinaca; one su priviemeni rezultat...
dinamicnog... procesa... musko-Zenskib odnosa koji su
uvijek proZeti modi, komtradikcijom i borbom. (Ang
1987:18-19)

Dakle, kao S$to tvrdi Ang, muski i Zenski nadin gledanja tele-
vizije nisu dva odvojena, zasebna tipa iskustva, jasno defini-
rani i ’stati¢ni’ objekti proucavanja, ili izrazi sustinske priro-
de. Umjesto da razlike izmedu muskog i Zenskog odnosenja
prema televiziji shvatimo kao empirijsku zadanost, treba raz-
motriti kako struktura odnosa moéi u kuéanstvu utjeCe na
stvaranje tih razlika.

Mo¢ i kontrola nad izborom programa

Muska mo¢ evidentna je u brojnim obiteljima kao ultimativ-
na determinanta u trenucima sukoba oko izbora programa.
(»Raspravljamo tko sto Zeli gledati, a najjaci pobjeduje. To
sam ja, ja sam najjaci.«<) Ona je jo$ ocitija u slu¢aju onih obi-
telji koje imaju uredaj za daljinsko upravljanje. Nijedna Zena
ni u jednoj obitelji ne koristi se redovito dal]lnsklm upravlja-
¢em. Brojne Zene Zale se da se njihovi muZevi opsesivno od-
nose prema daljinskom upravljacu, i prebacuju s programa
na program dok one pokuSavaju gledati nesto drugo. Tipi¢-
no, daljinski upravlja¢ simboli¢no je vlasni§tvo oca (ili sina,
u o¢evoj odsutnosti), koji stoji »na naslonu za ruku tatina
naslonjaca«, a rabi ga gotovo isklju¢ivo on. To je iznimno
vidljiv simbol zgusnutih odnosa modi:

Kéi: Tata kod sebe drzi oba daljinska — po jedan na svakoj
strani naslonjaca.

Zena: Pa, ja bas nemam anse, jer on dizi daljinski kod sebe,
i to je to... Ljutim se jer ja mozda gledam nesto, a on preba-
cuje kanale da vidi je li mozda zavrsila emisija na drugom
programu pa da nesto moze snimiti. Televizor trepée sve vri-
jeme, a on skace s kanala na kanal. Onda ja kaZem: *Za Boga
miloga, prestani.” Nema Sanse da ja dobijem daljinski. Ne
smijem mu ni prici.

Zena: Ja nikad ne dobijem daljinski. To prepustam njemu. To
me ljuti, jer ja moZda gledam nesto, a on odjednom prebaci
program da vidi rezultat utakmice.

K¢&i: Daljinski je uvijek kraj tatina naslonjaca. Kad je tata tu,
nikamo se ne mice. Stalno je ondje.

Zanimljivo, glavne iznimke od toga pravila nalazimo u onim
obiteljima u kojima je muskarac nezaposlen, a Zena radi. U
tim slu¢ajevima nesto je uobicajenije oekivati od muskarca
da dopusti ostalim ¢lanovima obitelji gledanje onoga §to
zele, dok ¢e on snimiti ono $to on Zeli gledati pa ¢e to po-
gledati kasnije naveCer ili iducega dana, jer je njegov raspo-
red obveza mnogo fleksibilniji od rasporeda ¢lanova obitelji
kou rade. Tu potinjemo shvacati da je pozicija moci koju
uZiva ve¢ina muskaraca iz uzorka (na Sto njihove Zene pri-
staju) utemeljena ne samo na biologkim ¢injenicama musko-
sti nego i na drustvenoj definiciji mugkosti &ija je zaposlenost
(dakle, uloga ’hranitelja obitelji’) nuZna sastavnica. Kada taj
uvjet nije ispunjen, model odnosa moéi u kuéanstvu podlije-
Ze znatnim promjenama.

U svezi s tim treba istaknuti jo§ ne$to. Ne smijemo zaboravi-
ti da se istraZivanje temelji na prikazima vlastita ponasanja,
a ne na izravnom promatranju ponasanja izvan okvira anke-
te. Vazno je spomena da brojni muskarci nerado pokazu]u
da su oni *$efovi u kuéi’, a njihova tjeskoba kad je rije¢ o
tome pitanju moZzda ukazuje na svijest da je njihova moé
unutar kucanstva naposljetku krhka i pomalo nesigurna, a
nikako ne fiksno i stalno *vlasni§tvo’ u &ije posjedovanje ne
sumnjaju. Otud moZda i fizicko posjedovanje daljinskog
upravljaca za njih ima simboli¢ku vaznost.

Stilovi gledanja televizije

Jedan od vainijih rezultata bila je i dosljedna razlika izmedu
tipi¢nih nacina na koji muskarci i Zene opisuju svoje gleda-
nje televizije. Muskarci uglavnom jasno izjavljuju da vole
gledati televiziju pozorno, u tisini, bez prekidanja, ’da nista
ne promakne Stovise, zbunjuje ih nacin na koji n]1hove
7ene i kéeri gledaju televiziju. Zene gledanje televizije opisu-
ju kao u temelju drustvenu aktivnost, koja ukljucuje stalni
razgovor, a obi¢no i obavljanje barem jo$ jednoga kucanskog
posla (glacanja, itd.) istodobno. Doista, mnoge Zene smatra-
ju da bi samo gledanje televizije, bez obavl]an]a ijedne druge
aktivnosti usporedo znacilo neoprostiv gubitak vremena,
zbog svoga osjecaja za kucanske obveze. One rijetko gleda]u
televiziju na taj nain, osim povremeno, same ili s prijatelji-
cama, kad uspiju stvoriti prigodu za gledanje omiljene emi-
sije ili videosnimke. Zene napominju da njihovi muzZevi uvi-
jek ’galame na njih’ da zaSute, a muskarci ne razumiju kako
njihove Zene mogu pratiti program ako istodobno rade ne-
§to drugo:
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Muskarac: Mi ne pricamo. One znaju pricati.
Zena: Ti stalno govoris pssst’.

Muskarac: Ne mogu se koncentrirati ako netko prica dok ja
gledam. Ali one mogu, one mogu gledati i pricati, odjednom.
Mi samo gledamo, ugivimo se. Ako pricas, propustis dio koji
bude jako dobar za vidjeti. Mi sve slusamo. Ako pricas, pro-
pustis nesto vagno. Po meni, neka idu u drugu sobu ako im
se prica.

Muskarac: Ja stvarno ne mogu shvatiti da one [njegova Zena
i kéer] mogu pricati i raditi nesto, a opet shvate sto se doga-
da. Ja mislim da nije ba$ dobro ako to moZes.

Zena: Stalno je upaljen, pa nam je to prirodno. Mi gledamo
i Cavrljamo, istodobno.

Zena: Ja pletem jer mislim da tratim vrijeme ako samo gle-
dam. Znam $to se dogada, tako da samo moram tu i tamo
baciti pogled. Uvijek pletem kad gledam televizor.

Zena: Ne znam kakva bi to emisija bila da je ja samo gle-
dam. Ja ne sjedim besposleno dok gledam televizor. Nekad $i-
vam, nekad pletem. Rijetko samo sjedim — nisam takva i
eto.

Zena: Uvijek imam nesto usput obaviti, recimo glacanje.
Dok glacam, mogu gledati bas sve. Uvijek sam glacala ili ple-
la ili nesto tako... covjek uvijek ima posla, znate, ne moze se
samo buljiti u televizor. Uvijek mislis da si jos nesto mogao
obaviti.

C. Brunsdon nudi koristan nacin razumijevanja ponasanja
kakvo se ovdje opisuje. Ona tvrdi da nije razlog tomu §to
Zene ne bi Zeljele televiziju gledati pozorno, ali njihov polo-
7aj u kucanstvu to im onemogucuje, osim kad se ’oslobode’
svih ostalih ¢lanova kucanstva:

Drustveni odnosi izmedu muskaraca i Zena naizgled funk-
cioniraju tako $to muskarcima ne smeta $to namecu svoj
ukus cijeloj obitelji, ali Zenama to smeta. Zene su razvile
svakojake strategije pri gledanju programa koji im se ne
svidaju osobito... Medutim, Zene opcenito nemaju moguc-
nost da se posvete nijemoj komunikaciji s televizijskim
aparatom kakva uglavnom karakterizira musko gledanje
televizije. Indikativno, one Ccesto s Ceinjom govore o
tome, ali to wvijek na kraju podrazumijeva fizicku odsut-
nost ostatka obitelji. (Brundson 1986:104)

Ovdje opet vidimo da razli¢iti stilovi gledanja televizije nisu
svojstveni muskarcima i Zenama kao takvima, nego pokazu-
ju osobitosti zenskih i mugkih uloga u kuéanstvu.

Planirano i neplanirano gledanje televizije

Muskarci poglavito spominju pregledavanje novina (ili tele-
teksta) da isplaniraju $to Ce te veceri gledati. Vrlo malen broj
Zena to Cini, osim kada unaprijed znaju kojim su danom i u
koliko sati njihove omiljene serije, pa i ne trebaju gledati u
TV-program. To je takoder indikacija razli¢ita odnosa prema
gledanju televizije opéenito. Mnoge Zene imaju leZerniji od-
nos prema televiziji, i ne smeta im previe ako ne$to propu-
ste (osim kad je rije¢ o njihovim omiljenim serijama):

Dinastija, svijet iz snova

Muskarac: Uglavnom ja gledam u novine jer ti [njegova
Zena] samo upali§ ITV, ali nekad na drugom kanalu ima ne-
$to dobro, pa ja zapisem — recimo filmovi i sport.

Zena: Ja ne Citam novine. Ako znam Sto Ce biti na programu,
gledat ¢u. On gleda u novine. Ja ne gledam u novine da vi-
dim $to ima na programu.

Ekstremni je primjer veée sklonosti muskaraca da unaprijed
isplaniraju $to ée gledati na ovaj nacin muskarac koji na ma-
hove zvuci gotovo kao klasicni utilitarist kojemu je cilj da
maksimalno poveca kvocijent uzitka, s obzirom na izbor pro-
grama i kalkulacije glede vremena emitiranja, raspoloZivost
videovrpci, itd.:

Muskarac: Namjestio sam ga [video — D. M.] veceras na
BBC, jer daju Dallas, a ja volim Dallas, pa smo poceli gleda-
ti EastEnderse... a onda pustaju Emmerdale Farm, a ja to vo-
lim, pa snimamo EastEnderse da ne propustimo. Ali ionako
to uglavnom gledam nedjeljom... Za sve sam pripremio kase-
te. Ne obiljezavam u novinama, ali pamtim $to ima. Recimo,
veceras ima Dallas, a onda u devet Widows, a onda ide Bru-
baker sve do vijesti. Spremio sam kasetu da snima sve... a $to
je u pola osam? A, This Is Your Life i Coronation Street. Mi-
slim da je bolje snimati BBC jer tamo nema reklama. This Is
Your Life éemo snimati jer traje samo pola sata, a Dallas tra-
je sat vremena, pa se potrosi samo pola sata na kaseti... Da,
utorkom ako gledas drugi program moras prekinuti napola.
Meni se to ne da, pa gledam vijesti u devet... da, utorkom u
devet ima film, i $to onda radim? Snimam film da mogu gle-
dati Poroke Miamija, a film pogledam poslije.

— ili, kao $to kaze drugdje: »Navecer pogledam u novine i
rasporedim sve svoje emisije.«

Razgovor o televiziji

Zene mnogo spremnije “priznaju’ da razgovaraju o televiziji
s prijateljicama i kolegicama. Vrlo malen broj muskaraca
(vidi dolje iznimke) kazu da to ¢ine. Kao da misle kako bi
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Coronation Street

priznanje da previse gledaju televiziju (posebice s onim stup-
njem obuzetosti koji bi bio impliciran kad bi je smatrali do-
voljno vaznom da se o njoj razgovara) dovelo u pitanje nji-
hovu muskost (vidi dalje dio o preferenciji programskih ti-
pova). Jedina standardna iznimka jest slu¢aj kada muskarci
kazu da razgovaraju o sportskom programu. Dijelom to je
posljedica istine da je Zenskost izrazajniji kulturni modus
nego muskost. Stoga, Cak i ako Zene gledaju televiziju manje,
i manje pozornim stilovima gledanja, to ne znadi da su ma-
nje sklone vise razgovarati o televiziji od muskaraca, unato¢
Cinjenici da muskarci gledaju televiziju pozornije:

Zena: Mama i sestra ne gledaju Dinastiju pa im ja govorim
$to je bilo. Sestri se svida kad pogleda. Ja je pitam je li gleda-
la, a ona kaze da nije. Ali ako neke veceri daju nesto jako do-
bro, onda ¢éu poslije moZda o tome razgovarati s prijateljima,
pa tu i tamo propustim Dinastiju. Pitala sam prijateljicu $to
se dogodilo pa mi je ispricala sve Sto sam propustila, ali
uglavnom gledam sve serije. Marion me je obi¢no dréala u
toku, zar ne? Govorila mi je $to se dogada.

Muskarac: Tu i tamo spomenem nesto s telke, ali uglavnom
ne razgovaram ni sa kim o tome.

Zena: Na poslu stalno pricamo o Dallasu i Dinastiji. Kritizi-
ramo ih, biramo tko nam se svida, a tko ne, sto mislimo da
Ce dalje biti. Uobicajena naklapanja. Radim s dosta cura pa
se dobro napricamo... nasi razgovori o televiziji [na poslu]
znaju biti jako zanimljivi. Nemamo mnogo toga zajednickog,
pa stalno pricamo o televiziji.

Zena: Odem do frendice i ona me pita: “Jesi sinoc gledala
Coronation Street? Sto velis na ono?’ Pa sjednemo i razgla-
bamo. Ja mislim da to radi veéina Zena i mladib cura. Uvijek
znamo sjesti i onda pocne: "Mislis da je trebala uciniti ono si-
noé?’ ili: ’Ja to nikad ne bib’, ili: *Nije li bila gadura prema
njemu? Mislis da ée on sad naéi... bas me zanima $to ée on
sad!” Onda zajedno nagadamo $to e biti, a onda kad se su-
tra vidimo ona mi kaze: "Imala si pravo’, ili: *Vidis, rekla sam
1.’

Zena: Mame u skoli znaju pitati je li tko gledao $to dobro na
videu. Kad se davao Dragulj u kruni, onda smo i o tom pri-
cale. Kad gledam pustolovne price, skupe serije, o njima pri-
cam.

Muskarac: Na poslu ne pricam o televiziji osim ako je bio,
recimo, neki boks. Nikad ne bih pricao o Coronation Stree-
tu ili 0 nekom vicu iz Bennyja Hilla.

Postoji jedna iznimka od ove opCenite sheme unutar uzorka.
U tom slucaju nije razlog to §to je Zena manje voljna govori-
ti o televiziji od ostalih u uzorku, nego to $to se njezin ukus
ne poklapa s ukusom ostalih Zena u njezinoj okolini. Medu-
tim, pri opisivanju vlastite nedoumice i na¢ina na koji je ta-
kvo razilaZenje u programsklm ukusima drustveno izolira,
ona jasno ob]asn]ava zaSto veéina majki u njezinoj okolini
tako mnogo govori o televiziji:

Zena: Devedeset i devet posto Zena koje poznajem ne rade
nego doma cuvaju djecu, pa mogu razgovarati samo o kuéan-
skim poslovima ili o televiziji — jer ne idu nikamo i nista ne
rade. Pricaju o tome $to je dijete sino¢ ucinilo ili o televiziji
— jednostavno zato $to nista drugo ne rade.

Moie se ustvrditi da u svojim izjavama da gledaju samo ’¢i-
njeni¢nu’ televiziju brojni mugki sudionici istraZivanja (vidi
dalje u ovome tekstu) zapravo lazno predstavljaju svoje
stvarno ponaSanje, jer nerado priznaju da gledaju i emisije
fikcionalnog sadrzaja. Medutim, ¢ak i da je to slucaj, socio-
loski zanimljiv bio bi podatak da muski sudionici ankete
smatraju kako moraju na taj nacin davati lazne izjave o svo-
jemu ponasanju. StoviSe, sama ta nevoljkost da razgovaraju
o emisijama koje gledaju ima vazne posljedice. Cak i kad bi
bila istina da muskarci i Zene gledaju iste vrste programa (su-
protno izjavama koje su mi dali), Cinjenica da muskarci ne-
rado govore o gledanju icega drugog osim vijesti i sporta
znadi da je njihovo shvacanje gledanja televizije korjenito ra-
zli¢ito od shvacanja Zena iz uzorka. Buduéi da se znacenja
stvaraju ne samo u trenutku individualnog gledanja televizi-
je nego i u drustvenim procesima razgovaranja i ’probavlja-
nja’ videne grade koji slijede, mnogo veca nevoljkost muska-
raca da razgovaraju o (nekim) emisijama koje gledaju znaci
da je njihovo konzumiranje televizijske grade posve druki-
je naravi od onoga njihovih supruga.

Tehnologija: uporaba videa

Nijedna od Zena s kojima sam razgovarao ne koristi se u ve-
¢oj mjeri videorekorderom, nego to prepustaju muzu i dje-
ci. Videorekorderi, kao i daljinski upravljaci, uglavnom pri-
padaju oevima i sinovima:

Zena: Bilo je stvari koje sam htjela gledati, a nisam dovolj-
no razumjela video. Ona [kéi] je znala s njim viSe nego mi.

Zena: Dovoljno mi je ono §to gledam, pa ne rabim bas cesto
video. Mnogo filmova koje on snimi ja i ne gledam. On ib
gleda kad mi odemo spavati.

Mugkarac: Ja ga najvise upotrebl;awzm — uglavnom ja i dec-
ki — uglavnom snimamo utrke i biljar, emisije koje ne moZe-
mo pogledati kad one [Zene] nesto gledaju.

Zena: Ja ne znam s videom. Htjela sam mu snimiti Widows
i sve sam ucinila pogresno. Poludio je. Ne znam gdje sam po-
grijesila... Uvijek ga pitam da mi on nesto snimi jer ja ne
znam. Uvijek nesto pogrijesim. Nikad mi se nije dalo gnjavi-
ti s tim.

Vrijedno je napomenuti da ove nalaze potkrepljuje i istrazi-
vanje koje je provela A. Gray (1987). Iz primarne Cinjenice
da se Zene samo povrsno koriste videom proistjece nekoliko
posljedica. Primjerice, uobicajeno je da Zena ima malu ulogu
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(i mali utjecaj) pri biranju kaseta iz videoteke; Zena rijetko
odlazi u videoteku; kad ¢lanovi obitelji imaju *svatko svoju’
praznu kasetu za snimanje programa, uobi¢ajeno je da Zena
drugima posudi svoju da je presnime kada na njihove vise ne
stane, i tako dalje.

S obzirom na to da mnoge Zene rutinski upravljaju sloZzenim
kuéanskim uredajima, jasno je da su takva ocekivanja u vezi
sa rodom — zajedno s drugim poteskocama koje Zena moze
imati pri susretu sa specificnom tehnologijom videa — ra-
zlog alijenacije koju veéina Zena iz uzorka osje¢a prema vi-
deorekorderu.

Jasno, postoje i drugi aspekti toga problema — od mogu¢-
nosti da izjave o nekompetentnosti glede videa pripadaju
klasi¢nom ponasanju ovisne Zene koja ’treba’ musku pomo¢,
do priznanja, kao $to napominje A. Gray, da su neke Zene ra-
zvile ono $to ona naziva ’kalkuliranim neznanjem’ u odnosu
na video, kako upravljanje videom ne bi postalo jo§ jedan
kucanski posao koji se od njih ocekuje.

Gledanje nasamo i zabranjeni uzici

Brojne Zene iz uzorka obja$njavaju da najviSe uZivaju kad
mogu gledati "nesto srcedrapateljno’ ili svoju omiljenu seri-
ju kad ostatak obitelji nije s njima. Tek onda se osjeéaju do-
voljno slobodnima od svojih ku¢anskih obveza da mogu uzi-
vati u pozornom gledanju televizije kakvu se redovito pre-
pustaju njihovi muzZevi. Tu stupamo na teritorij $to su ga de-
finirali Brodie i Stoneman, koji su otkrili da majke teZe za-
drzati svoju ulogu ’voditelja kuéanstva’ i dok gledaju razlici-
te vrste programa, za razliku od muZeva koji napustaju svo-
ju upravljacko/roditeljsku ulogu kada gledaju nesto $to ih
posebno zanima (Brodie i Stoneman 1983). Tu tvrdnju naj-
jasnije izraZava Zena koja objasnjava da posebno voli gledati
televiziju vikendom rano izjutra, jer jedino tada njezin muz
i sinovi *spavaju dulje’ i tako ona ima rijetku prigodu da po-
zorno gleda televiziju, a ne mora usporedo pratiti treba li
komu $to.

Nekoliko Zena katkad dogovore popodnevno gledanje vide-
a s prijateljicama. To je tipi¢no Zenski na¢in obracunavanja s
konfliktom — u ovom slu¢aju konfliktom oko izbora pro-
grama — one ga izbjegavaju, i sa¢injavaju novi ’raspored’
programa (Cesto uz neciju pomo¢ oko videa) kako bi mogle
viSe uzivati u njemu:

Zena: To nikad ne gledamo kad je on tu, nikad ne gledamo
kvizove i igre jer ib on mrzi. Kad smo mi Zene same, oboZa-
vam ih gledati. Jako mi se svidaju... kad sam doma sama, na-
dem nesto sladunjavo pa onda lijepo sjednem i isplacem se,
kad sam sama doma. Nije Cesto, ali to volim.

Zena: Kad ima dobar film, snimim ga i sacuvam, posebno
ako je neki sentimentalan. Dugo ga cuvam i gledam — po-
sebno popodne — ako doma nema nikoga. Kad sam umorna,
stavim ga — posebno zimi — tad je lijepo sjediti i gledati,
kad nema nikoga.

Zena: Ako mi on nesto snimi, onda to uglavnom gledam
rano ujutro, oko Sest... Uvijek rano ustajem, pa sidem i po-
gledam nesto rano ujutro, nedjeljom oko Sest, pola sedam.
Danas popodne sjedila sam i sat vremena gledala Udovice
(Widows). Volim to pogledati kad nikog nema — da vidim

$to sam propustila... Volim emisije koje daju subotom ujutro,
u vrijeme dorucka. Onda sam sama, jer svi spavaju do kasno.
Sidem 1 uZivam u tim emisijama.

Zena: Znam pogledati neki ljubavni film kad njega nema.
Muskarac: Da, ja to zbilja neéu sjediti i gledati.
Zena: Da, to gledam kad on navecer izade. Ne Cesto.

Ovdje je rije¢ o krivnji koju vecina Zena osjeca zbog onoga
Sto voli. U vecini slucajeva one su spremne priznati da su
drame i sapunice koje one vole "glupe’ i "lose’ ili nedosljed-
ne. One prihvaéaju pojmove muske hegemonije koja defini-
ra njihove preferencije kao manje vrijedne. Prihvativsi takve
pojmove, one teSko mogu braniti svoj ukus kada dode do su-
koba jer je ono $to Zele gledati njihovi muZevi, po definiciji
drustveno vrednije. Taj problem rjeSavaju gleda]ua svoje
emisije, kad je to mogude, nasamo, ili s prijateljicama, a ta-
kve aktivnosti uklapaju u rupe u kuanskom rasporedu:

Zena: Ono $to ja volim je obicno americko smeée, ja to
znam, ali to volim... pravi americki $und. A volim i austral-
ske filmove. Mislim da su stvarno dobri.

Zena: Kada djeca odu u krevet, on ima posljednju rijec. Osje-
éam se krivom ako ih tjeram da gledaju ono $to ja hoéu, jer
on i decki Zele gledati isto, a ne ono $to gledaju Zenske... ako
daju neki ljubavni film, ja bih ga gledala, a oni ne bi. To je
kao kad odem po neku kasetu u videoteku, pa umjesto da uz-
mem neki krasan slatkasti ljubié, wvijek mislim da to ne
mogu uzeti zbog drugih. Osjecala bih se krivom da to gledam
jer bib mislila da ja uZivam, a drugi uopée ne, jer to njih ne
zanima.

Programske preferencije

Sudionici moje ankete u ovom su podrudju pokazali primjet-
nu dosljednost utoliko $to se muskost ponajprije identifici-
rala s ’Cinjeni¢nim’ programima (vijesti, aktualna pitanja,
dokumentarni f11mov1) a zenskost sa sklono§¢u fikcionalnim
programima. Taj je zakljutak mozda banalan, ali iskazana
dosljednost bila je iznimno velika kad god su sudionici bili
upitani o programskim preferencijama, a posebice kad su
trebali odgovoriti koje programe obvezatno gledaju, i to po-
Zorno:

Muskarac: Ja volim sve dokumentarce... Volim takve stvari...
Mogu gledati i fikciju, ali ne volim to bas.

Zena: On bas ne voli serije.

Muskarac: Nije to za mene. Volim vijesti, aktualna pitanja,
takve stvari.

Zena: Ja i cure oboZavamo serije.

Muskarac: Ja stalno gledam vijesti, volim vijesti, aktualna
pitanja i tako to.

Zena: Ja to ne volim bas.

Muskarac: Ja gledam svake vijesti, u pola Sest, sedam, u de-
vet, u deset, nista ne propustam.

Zena: Ja gledam samo glavne vijesti, da znam $to se dogodi-
lo. Jednom mi je dosta. Poslije me vise ne zanima.
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Medu muskarcima provladi se refren da je gledanje fikcije,
onako kako je gledaju njihove Zene, nedoli¢na i gotovo 'ne-
odgovorna’ aktivnost, prepuStanje mastanju koje oni ne
odobravaju (usporedi shvacanja Citanja romana iz devetnae-
stoga stoljeca kao ’feminizirane’ aktivnosti). To se mozda
najbolje vidi iz rije¢i parova koje slijede, gdje u oba slucaja
muZevi jasno iskazuju svoje neodobravanje glede Zenina uZi-
vanja u ’izmi$ljenim’ sadrzajima:

Zena: Zato i jest tako dobra [Dinastija]. To je svijet iz snova,
zar nef

Muskarac: To je nepostojeci svijet u kojem svi Zele Zivjeti, ali
— ne, ja to ne trpim.

Mus ¢ije su rijedi navedene dolje miljenja je da je takvo gle-
danje televizije krienje gradanske duznosti:

Muskarac: Ljudi se zaborave u televiziji. Oni se prepuste ma-
sti. Televizija vlada njihovim Zivotima... danas ljudi dodu u
dnevnu sobu, zatvore vrata i to je to. Poistovjete se s tim ma-
lim svjetovima u televizoru.

Zena: Ja mislim da je televizija stvaran Zivot.
Muskarac: To i kagem. Televizija vlada tvojim Zivotom.
Zena: Pa, meni to ne smeta. Usreluje me.

Dubina osje¢aja toga muskarca o tom pitanju potvrduje se
poslije kada on govori o svojim zanimacijama u slobodno
vrijeme. On objasnjava da sada redovito popodne ide u
knjiznicu i napominje kako nije znao da je knjiznica tako do-
bra — »mislio sam da je sve sama fikcija«. O¢ito su za njega
"dobri’ i *fiktivni’ sadrZaji nespojive kategorije.

Kao drugo, muska Zanrovska preferencija prema ¢injeni¢noj
gradi uokvirena je i osjecajem krivnje zbog &injenice da je
gledanje televizije *'manje vrijedno’ od ’pravih’ slobodnih ak-
tivnosti, s ¢im se veéina Zena ne slaZe:

Muskarac: Ne sjedim obicno pred televizorom. Gledam tele-
viziju ako nemam $to drugo raditi, ali vise volim nesto dru-
go... Ljeti radije izadem. Ne mogu gledati televiziju ako je jos
dan.

Muskarac: Ja volim pecanje. Ne zanima me $to ima na tele-
viziji ako idem na pecanje. Onda se ne brinem hocu li §to
propustiti.

Muskarac: Ako je lijepo vrijeme, onda smo vani u vrtu ili ne-
komu odemo u posjet... Kad ona izade, imam spremnu knji-
gu i krizaljku, umjesto da samo gledam televiziju.

Stovise, kad se u razgovoru prijede na raspravu o fikcional-
nim programima koje muskarci gledaju, dosljednost se ne
gubi jer oni tada preferiraju ’realisticne’ komedije situacija
(realizam dru$tvenoga Zivota), a odbijaju sve vrste ljubavnih
prica. Takvi odgovori dobro se uklapaju u krut silogizam
musko-Zenskog odnosa prema televiziji:

MUSKI ZENSKI

aktivnost gledanje televizije
dokumentarni programi fikcionalni programi
realisticna pripovijest ljubic

Mogudée je ustvrditi da moji nalazi u ovom podrudju preuve-
licavaju razlike izmedu muskog i Zenskog nadina gledanja te-
lev1z1]e i podcjenjuju preklapan]a izmedu njih. Moji ispita-
nici, svakako, podastiru ostrije diferenciranu sliku Zenskog i
muskog nacina gledanja televizije od one koja se obi¢no na-
lazi u drugim terenskim istraZivanjima, u kojima znatne ko-
licine muskaraca gledaju fikcionalne programe i jednako
tako znatne koli¢ine Zena gledaju dokumentarne programe.
No, ta prividna kontradikcija u velikoj mjeri po¢iva na brka-
nju pojmova 'gledati televiziju® i *gledati televiziju pozorno i
s uzitkom’. Stovise, ¢ak i kada bi se moglo pokazati da su
moji ispitanici sustavno davali laZzne iskaze glede svoga po-
na$anja (te nudili tipi¢ne muske i Zenske stereotipe koji pri-
krivaju sloZenost njihova stvarnog ponasanja), socioloski bi
bila zanimljiva ¢injenica da su se ispitanici smatrali obve-
znim ponuditi takve lazne slike o sebi. Nadalje, takve ten-
dencije — ponasanje muskaraca koji ne mogu priznati da
gledaju fikcionalne sadriaje — i same imaju vazne posljedi-
ce u njihovu dru$tvenom Zivotu.

Nacionalni programi u odnosu na lokalne

Kao $to je ve¢ napomenuto, muskarci, a ne Zene, navode da
se zanimaju za vijesti. Zanimljivo je da taj model varira kada
uzmemo u obzir lokalne vijesti, za koje brojne Zene navode
da ih vole. U nekoliko slu¢ajeva one navode vrlo jake razlo-
ge za to. Primjerice, kaZu da ne razumiju o ¢emu govore me-
dunarodne gospodarske novosti, a kako to nije izravno po-
vezano s njihovim Zivotom, i ne zanima ih. Medutim, ako se
u njihovoj Cetvrti dogodio zloin, smatraju da to moraju
znati, kako zbog sebe, tako i zbog svoje djece. To je izravno
povezano s njihovim zanimanjem za emisije kao $to su Poli-
ce Five, ili emisije koji upozoravaju na opasnosti u kuéi. U
oba ta tipska slucaja programski sadrZaji za njih imaju prak-
ti¢nu vrijednost s obzirom na njihove kucéanske odgovorno-
sti, pa im je stalo da to pogledaju. I obratno, Zene ¢esto sma-
traju da nemaju nikakve veze s podru¢jem nacionalne i in-
ternacionalne politike o kakvoj se govori u glavnim vijesti-
ma, pa ih zato i ne gledaju.

Zakljucak

Moramo prosiriti okvir analize kako bismo se mogli usmje-
riti na kontekste u kojima se dogadaju komunikativni proce-
si, ukljucujuci posebice one slucajeve u kojima do izraZaja
dolaze pitanja klase i spola. Tzmedu ostaloga, $iri okvir
ukljucuje i analizu fizickih, kao i drutvenih, konteksta u ko-
jima se odvija gledanje televizije. Taj argument mozda je mo-
gude naglasiti pozivanjem na razvoj teorije filma. Unutar te-
orije filma poglavito, subjekt o kojemu se govori jest subjekt
teksta — film. Najjednostavnije receno, Zelim naglasiti da je
nuzno razmotriti kontekst gledanja, a ne samo objekt gleda-
nja. Jednostavno receno, filmovi su se po tradlcul morali
gledati na odredenim mjestima, a razumijevanje takvih mje-
sta mora biti klju¢no za svaku analizu onoga $to je *odlazak
u kino’ znacio. Zelim sugerirati da je cijelo poimanje ’pala-
¢e filma’ jednako vazno kao i pitanje *filma’. Tako uvodimo
pitanje fenomenologije ’odlaska u kino’, koji ukljucuje i
’drustvenu arhitekturu’ — u smislu dekora i ambijenta —
konteksta u kojima su se filmovi uglavnom gledali. Jedno-
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stavno receno, odlazak u kino ne sastoji se samo od gledanja
filma. Tu su i ¢imbenici poput noénog izlaska, osjecaj opu-
Stenosti u kombinaciji s osjecajem zabave i uzbudenja. I sam
naziv ’palaca filma’ (engl. picture palace) po kojemu su kina
dugo bila poznata u sebi sadrzi vazan dio toga iskustva. Kina
se najbolje mogu shvatiti ako uzmemo u obzir da nisu pro-
davala samo pojedina¢ne filmove, nego cijelu jednu naviku,
ili stanovit oblik drustvenog iskustva. To iskustvo ukljucuje i
okus romanse i glamura, topline i boje. To ukazuje na feno-
menologiju cijeloga ’trenutka’ odlaska u kino — »redovi,
boksovi na ulasku, predvorje, Salter, stube, hodnik, ulazak u
kino, prolazak izmedu redova, sjedala, glazba, svjetla koja se
gase, tama, filmsko platno, koje pocinje sjajiti dok se svileni
zastori ragmicu« (Corrigan 1983:31). Bilo koja analiza film-
skog subjekta koja ne uzima u obzir pitanja konteksta u ko-

jima se film konzumira za mene je nepotpuna. Nazalost, ve-
lik dio teorije filma funkcionira bez obaziranja na takva pi-
tanja, zbog utjecaja knjiZevne tradicije na uzdizanje statusa
teksta izuzeta iz konteksta gledanja.

Zelim naglasm da je taj argument jednako snazno primjenjiv
i na proucavanje televizije. Kao §to moramo shvatiti fenome-
nologiju ’odlaska u kino’, tako moramo shvatiti i fenomeno-
logiju gledanja televizije unutar kuéanstva — to jest, znace-
nje raznih modela fizicke i druStvene organizacije domaceg
prostora kao konteksta u kojemu se odvija gledanje televizi-
je. Gledanje televizije ne sastoji se samo od onoga $to je na
ekranu, nego i od necega viSe — a to ’vise’ sastoji se, ponaj-
viSe, od domacega konteksta u kojemu se gledanje odv1]a

Prevela Maja Tanéik
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UDK: 33:791

Popularna ekonomija*

Problem popularnosti

Napasno je jednostavno razumjeti popularnost ako ustraje-
mo u laznu uvjerenju da Zivimo u homogenom drustvu i da
su svi [judi u osnovi jednaki. Ali problem postaje sloZeniji
kada uzmemo u obzir da se drustva zrelogA kapitalizma sa-
stoje od velikog broja razli¢itih drustveih skupina i subkul-
tura povezanih mrezom socijalnih odnosa u kojoj je najvaz-
niji faktor razlikovna raspodjela modi.

U ovoj sam knjizi govorio protiv uvrijeZena misljenja da ka-
pitalisticke kulturne 1ndustr1]e proizvode samo prividnu ra-
znolikost pr01zvoda Gija je raznolikost u konacnici iluzorna
jer svi oni promicu istu kapltahstlcku ideologiju. Njihova je
vjeStina umakanja gorke pilule u Secer tolika da ljudi nisu
svjesni ideoloske prakse u kojoj sudjeluju kad troSe kulturne
proizvode i uZivaju u njima. Ne vierujem da su ’ljudi’ stvar-
no ’kuturalni papci’; oni nisu bespomoéna, pasivna masa
koja ne zna razlucwatl pa je zbog toga prepustena ekonom-
skoj, kulturnoj i pohtlckOJ milosti industrijskih magnata.
Jednako tako, odbacujem pretpostavku da je podlost sve $to
razliciti ljudi i razlicite socijalne skupine i 1ma]u zajednicko,
tako da umjetnost koja se svida mnogima to ¢ini jedino zbog
toga Sto podilazi onomu $to ljudi nazivaju “Zivotinjskim in-
stinktom’. NajniZi zajednicki nazivnik’ mozda jest koristan
koncept u aritmetici, ali jedina je njegova vrijednost u
proucavanju popularnoga izlaganje predrasuda onih koji ga
upotrebljavaju.

Novija marksisti¢ka razmi§ljanja odbijaju ideju o jedinstve-
noj ili jednoglasnoj kapitalistickoj ideologiji koja se zalaze za
raznolikost ideologija $to govore jezikom kapitalizma na
mnogobrojne na¢ine za mnogobrojne njegove podanike.
Njihovo jedinstvo u razgovoru na jeziku kapitalizma fra-
gmentirano je brojno$¢u naglasaka kojima govore. Takav
pogled postavlja raznolikost to¢aka otpora ili prilagodavanja
Cije jedino jedinstvo leZi u injenici njihova otpora ili prila-
godavanja, ali ne u formi koju moze poprimiti.

To je model koji ima daleko veéu moé obja$njavanja u zre-
lom kapitalizmu i koji jaméi odredenu koli¢inu moéi ’ljudi-
ma’. Unato¢ homogeniziraju¢oj snazi dominantne ideologi-
je, pod¢injene skupine u kapitalizmu zadrZzale su znatnu ra-
znovrsnost socijalnih identiteta, a to zahtijeva od kapitaliz-
ma da proizvede odgovaraju¢u raznolikost glasova. Razno-

vrsnost kapitalistickih glasova dokaz je komparativne nepo-
pustljivosti pod¢injenog.

Bilo kakva rasprava o popularnom mora odgovarati za su-
protstavljene snage unutar nje. Definicija koja sluZi interesi-
ma proizvodaca i distributera kulturnih proizvoda samo
broji glave, esto s demografskom zadovoljtinom tako da se
broj pripadnika odredene socioekonomske klase, dobne
skupine, roda ili neke druge klasifikacije moze sakupiti, pre-
brojati i onda ’prodati’ oglaSivacu. Sto je viSe prebrojanih
glava, veca ja popularnost. Nasuprot tome je stajaliSte da po-
pularno znadi *ono §to pripada ljudima’ i da popularnost na-
staje iz interesa, i sluZi interesima ljudi medu kojima je nesto
popularno. Popularnost ovdje oznacava mjeru u kojoj je kul-
turna forma sposobna zadovoljiti potrebe kupaca. U mjeri u
kojoj se ljudi nalaze u razli¢itoj socijalnoj situaciji od proi-
zvodaca njihovi se interesi neizbjezno moraju razlikovati, a
Cesto i sukobiti s interesima proizvodaca.

Pojam ’narod’ ima romanti¢ne konotacije, no ne smijemo
dopustiti da nas to dovede do idealizirane predodzbe naro-
da kao suprotstavljene snage ¢iji su kultura i socijalno isku-
stvo na neki nacin autenti¢ni. Narod moramo smatrati slo-
zenim konceptom koji se neprestano mijenja, silnom razno-
likos¢u socijalnih skupina koje se na mnoge nacine prilago-
davaju, ili suprotstavljaju, dominantnom sustavu vrijednosti.
Ukoliko je 'narod’ imalo valjan koncept, mora ga se sagleda-
ti kao savez formacija koje se neprestano mijenjaju i koje su
relativno kratkotrajne. Koncept nije ni jedinstven ni stabi-
lan, nego se stalno reformulira u dijalektickom odnosu s do-
minantnim klasama. U podrugju kulture, dakle, popularna je
umjetnost kratkotrajan, raznovrstan koncept utemeljen na
mnogostrukim i razvijajuéim vezama s praksomdominantne
ideologije.

Termin "narod” odnosi se, dakle, na drustvene skupine koje
su relativno bez modi i tipi¢no interpelirane kao potrosadi,
iako oni moZzda ne odgovaraju na taj na¢in. Oni imaju svoje
kulturne forme i interese koji se razlikuju od onih proizvo-
daca kulturnih proizvoda, a ¢esto i s njima sukobljavaju. Au-
tonomija tih skupina u odnosu na dominantnu skupinu
samo je relativna, a nikad potpuna, ali proizlazi iz njihovih
marginaliziranih i potlalenih povijesti koje su se beskom-
promisno odupirale ujedinjavanju i zadrZale materijalne,
kao i ideoloske, razlike, naj¢esce na osnovi podcijenjenih

* Tekst je preveden iz knjige Television Culture, 1987 (reprint 1997), London, New York: Routledge, uz dozvolu izdavacke kuce Routledge.
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kulturnih formi, od kojih su mnoge usmene i nisu snimljene.
Za neke su grupe te razlike male i sukobi priguseni, no za
druge razlike su goleme. Da bi kulturni proizvod bio popu-
laran, mora zadovoljiti raznolike interese ljudi medu kojima
je popularan, kao i interese svoga proizvodaca.

Dvije ekonomije

Raznolikost i kontradiktorne vrijednosti tih interesa ne zna-
e da se oni ne mogu ujediniti u jednom proizvodu: to je
mogude, iako samo zbog toga $to kulturni proizvod cirkuli-
ra u razli¢itim premda simultanim ekonomijama, koje moZze-
mo nazvati financijska ekonomija i kulturna ekonomija.

Djelovanje financijske ekonomije ne moZze adekvatno odgo-
varati svim kulturnim faktorima, ali ipak se mora uzeti u ob-
zir u svakom istraZivanju popularne umjetnosti u potro$ac-
kom drustvu. Korisno je, iako mozda samo do stanovite mje-
re, ako tekstove moZemo opisati kao kulturne proizvode, ali
moramo uvijek prepoznati klju¢ne razlike izmedu njih i
ostale robe na trZistu.

Na primjer, kulturni proizvodi nemaju jasno definiranu upo-
rabnu vrijednost, usprkos Marxovoj tvrdnji da je proizvod-
nja estetskih uZitaka uporabna vrijednost, ali ¢ini se da je to
metafori¢ka uporaba termina — uporabna vrijednost umjet-
ni¢kog djela razlikuje se od uporabne vrijednosti, recimo,
strojnice ili konzerve graha, ako ni zbog ¢ega drugog, ono
zbog toga $to ga je teze predvidjeti ili specificirati. Kulturni
proizvodi, pak, imaju razmjensku vrijednost koju je lakse
identificirati, a koju je tehnologija reproduciranja dovela u
ozbiljan $kripac. Fotokopirni strojevi, te audio- i videosni-
madi sredstva su populisticke moéi, pa su se proizvodadi i
distributeri morali izboriti za elaboriranje i proSirivanje za-
kona o autorskim pravima kako bi zadrzali odredenu kon-
trolu nad razmjenskom vrijedno$¢u i njihovoj oskudnoj
osnovici. Takvi su zakoni u vecoj mjeri neuspjesni: kopira-
nje, odnosno snimanje televizijskih emisija i glazbe ne samo
da je rasireno, nego je i drustveno prihvatljivo.

Kulturni proizvodi razlikuju se od ostalih proizvoda po rela-
tivno visokim poletnim tro$kovima proizvodnje i vrlo ni-
skim tro$kovima reprodukcije, pa distribucija znaci sigurniji
povrat ulaganja nego proizvodnja. Tehnicki razvoj i kapital
usmjeravaju se zbog toga na distribucijske sustave kao §to su
sateliti, kabelska televizija i mikrovalovi, ili u uredaje kao $to
su televizori, glazbene linije i sustavi za kuénu zabavu.

No kulturni proizvod ne moZemo adekvatno opisati samo fi-
nancijskom terminologijom: cirkulacija koja je klju¢na za
njegovu popularnost nastaje u usporednoj ekonomiji — kul-
turnoj. Ono §to se razmjenjuje i cirkulira u ovom slucaju nije
bogatstvo, nego znalenja, zadovoljstva i drustveni identiteti.
Jasno je da proizvodi utemeljeni u financijskoj ekonomiji
funkcioniraju i u kulturnoj ekonomiji, potrosacev izbor iz-
medu sli¢nih proizvoda Cesto nije izmedu konkurentnih
uporabnih vrijednosti, unato¢ naporima udruga za savjeto-
vanje potroSaca, nego izmedu kulturnih vrijednosti. Izbor
jednoga proizvoda pred drugima za potro$aca postaje izbor
znacenja, zadovoljstava i drustvenog identiteta. S prijelazom
kapitalisti¢kih ekonomija s proizvodnje na marketing, kul-
turna vrijednost materijalnih proizvoda znatno je narasla u
proporcionalnoj vaznosti — dovoljno je pogledati modnu ili

automobilsku industriju kako bismo pronasli primjere. Ipak,
takvi proizvodi jo§ cirkuliraju unutar pretezno financijske
ekonomije koja zadrZava svoje osnove u uporabnoj vrijedno-
Sti.

Moramo malo detaljnije pogledati interakciju tih dviju od-
vojenih, a istovremeno povezanih ekonomija — financijske
i kulturne. Financijska ekonomija nudi dva modela cirkula-
cije kulturnih proizvoda. U prvom, proizvodadi prodaju svoj
program distributeru — program je izravni materijalni pro-
izvod. U drugom, program-kao-proizvod mijenja ulogu i
sam postaje proizvodal. A novi proizvod koji proizvodi jest
publika, koju zatim prodaje oglasiva¢ima ili sponzorima.

Klasi¢ni je primjer meduovisnosti dviju financijskih ’pod-
ekonomija’ i mogucnosti njihove kontrole serija Hill Street
Blues. MTM proizvodi seriju i prodaje je NBCju, koji je dis-
tribuira. NBC prodaje svoje gledatelje (grupu oba roda koja
je socioekonomski visa od vecine TV-gledatelja) Mercedes
Benzu, koji je sponzor serije. Serija ima dobru gledanost, ali
ne spektakularnu. MTM bi mogao, da Zeli, promijeniti for-
mat i sadrZaj serije kako bi povecao broj gledatelja. Al to bi
povecanje zaslo u niZe socioekonomske grupe, a to nije pro-
izvod koji Mercedes Benz Zeli kupiti. Zato serija ostaje ka-
kva jest, jedna od rijetkih na americkoj televiziji koja ima
jake klasne predrasude, no uocljivo malo klasnih sukoba.
Furillo i Davenport, koji utjelovljuju tjeskobu srednje klase,
brinu se i trpe za svoju ekipu policajaca, koji pripadaju rad-
nickoj klasi. Serija je utemeljena na japijevskom shvacanju
klase, socijalne savjesti i moralne odgovornosti, $to tvori te-
melj znacenja i zadovoljstava koje nudi u kulturnoj ekono-
miji.
Pomak prema kulturnoj ekonomiji ukljucuje jo$ jedan pro-
mjenu uloge od proizvoda do proizvodaca. Kao Sto je ranija
promjena uloga izmijenila ulogu programa iz proizvoda u
proizvodaca, tako pomak prema kulturnoj ekonomiji uklju-
Cuje publiku u promjenu uloge, koja i nju mijenja iz proizvo-
da u proizvodata — u ovom slucaju proizvodaca znalenja i
zadovoljstava. Razlika izmedu kulturne i financijske ekono-
mije dovoljno je velika da kulturnoj ekonomiji jam¢i prili¢-
nu autonomiju, ali ne i prevelika da bi je se moglo premosti-
i. Proizvodadi i distributeri programa mogu do odredene
mjere, iako ogranieno, utjecati na to tko gleda i mogu, opet
u odredenim granicama, utjecati na znacenja i zadovoljstva
koja gledatelji (u kulturnoj ekonomiji moramo govoriti u
mnoZini) mogu iz toga proizvesti. Ciljana publika iz vise kla-
se serije Hill Street Blues nije jedina koja je gleda, a razlicita
publika ¢e vjerojatno proizvesti velik raspon zadovoljstava i
znacenja. Dallas ne samo da se nalazio na prvom mjestu po
gledanosti u SAD, §to znaci da je privukao raznoliku ameri¢-
ku publiku, nego se izvozio Sirom svijeta i, $to je diskutabil-
no, imao je najraznolikiji raspon gledatel]a nego ijedna do-
tadasn]a igrana TV-serija. Kao §to smo vidjeli u $estom po-
glavlju, Ien Ang (1985) pronasla je nizozemskoga marksista
i feministicu koji su nalazili zadovoljstvo u gledanju serije
pronalazeéi u pretjeranom seksizmu i kapitalizmu kritiku tih
sustava, koje je serija navodno veli¢ala. Sli¢no tome, Katz i
Liebes (1984, 1985) otkrili su da je ¢lanovima Zidovskoga
kibuca bilo jasno da novac Ewingovima nije donio srecu,
dok su pripadnici ruralne komune u Sjevernoj Africi bili jed-
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nako uvjereni da im njihovo bogatstvo omoguéuje lagodan
Zivot. Katz i Leibes ispitali su pedeset razli¢itih etnickih sku-
pina koje pripadaju nizoj srednjoj klasi i dobili veliki raspon
razli¢itih znacenja i jednako velik raspon razli¢itih zadovolj-
stava proizaslih iz iste TV-emisije.

Ova knjiga tvrdi da je mo¢ publike-kao-proizvodaca u kul-
turnoj ekonomiji znatna. To je djelomi¢no zbog toga $to ne
postoji ni jedan izravan znak njihove (podredene) uloge u fi-
nancijskoj ekonomiji, $to ih oslobada od njezinih ogranice-
nja — nema razmjene novca u doba prodaje/konzumacije, ni
izravne veze izmedu pladene cijene i konzumirane koli¢ine.
Ljudi mogu konzumirati koliko god Zele i $to god Zele, bez
ograniCenja koje namede ono §to si mogu priustiti. Ali, $to je
jo$ vaZnije, ta mo¢ proizlazi iz ¢injenice da znacenja u kul-
turnoj ekonomiji ne cirkuliraju na isti nacin kao $to bogat-
stvo cirkulira u financijskoj ekonomiji. TeZe ih je posjedova-
ti (i na taj nacin iskljuciti druge iz posjedovanja), teZe ih je
kontrolirati jer proizvodnja znaenja i zadovoljstva nije ista
kao proizvodnja kulturnog proizvoda, ili nekog drugog pro-
izvoda, jer u kulturnoj ekonomiji ne postoji uloga potrosaca
na krajnjoj toc¢ki linearne ekonomske transakcije. Znacenja i
zadovoljstva cirkuliraju unutar nje bez pravog razlikovanja
izmedu proizvodaca i potrogaca.

U financijskoj ekonomiji potro$nja je jasno odvojeno od pro-
izvodnja, a ekonomske veze koje ih povezuju relativno su ja-
sne i moguée ih je analizirati. No kulturna ekonomija ne
funkcionira na taj na¢in. Njezini proizvodi, koje nazivamo
"tekstovima’, nisu posude koje sadrZe ni nositelji znacenja i
zadovoljstva, nego viSe izazivaci znalenja i zadovoljstva. Od-
govornost za proizvodnju zna¢enja/zadovoljstva u konacnici
pada na potrosaca i nastaje jedino zbog njegova interesa: to
ne zna¢i da materijalni proizvodace/distributeri ne nastoje
stvoriti i prodavati znacenje i zadovoljstvo, oni to nastoje, ali
u velikom broju slu¢ajeva ne uspijevaju. Dvanaest od trina-
est plo¢a ne donose profit, TV-serije naveliko se ukidaju,
skupi filmovi tonu u gubicima.

To je jedan razloga zasto kulturne 1ndustr1]e proizvode ono
$to Garnham (1987) naziva repertoarom proizvoda; oni ne
mogu predvidjeti kol1 Ce sektor trzista izabrati koji n]lhov
proizvod kao izazivata znacenja/zadovoljstva koji sluzi #ji-
hovim interesima kao i interesima proizvodaca. Kako se
proizvodnja znacenja/zadovoljstva odvija u potrodnji jedna-
ko kao i u proizvodnji kulturnog proizvoda, ideja proizvod-
nje dobiva novu dimenziju, koja je udaljava od vlasnika ka-
pitala.

Populami kulturni kapital

Kulturni kapital, usprkos Bourdieuovoj (1980) metafori o
proizvodnji, ne kruzi na isti nacin kao ekonomski kapital.
Hobsonicini (1982) gledatelji Crossroada, na primjer, gorlji-
vo su prisvajali emisiju kao svoju, bio je to njihov kulturni
kapital. A ucinili su ga svojim zbog zadovoljstva i znacenja
koje su iz njega proizveli, $to je pak naglasavalo njihove bri-
ge 1 identitete. Postoji popularni kulturni kapital, a istodob-
no ne postoji popularni ekonomski kapital, barem ne na taj
nacin, i zato Bourdieuov institucionalno potvrden kulturni
kapital burZoazije stalno nailazi na otpor, ispitivanje, margi-

nalizaciju, skandale i izbjegavanje, §to se nikada ne dogada s
ekonomskim kapitalom.

Popularni kulturni kapital sastoji se od znacenja i zadovolj-
stava koji su dostupni podredenima da izraze i promoviraju
svoje interese. To nije jednostavan koncept, ali je otvoren ra-
znolikim artikulacijama, ali uvijek postoji u stavu (stance)
otpora prema dominantnim silama. Kao svaki oblik kapita-
la, bilo ekonomski kapital, bilo kulturni kapital burZoazije,
djeluje posredovanjem ideologije, jer, kao Sto Hall (1986)
istice, ne smijemo ograniciti svoje razumijevanje ideologije
na analizu njezina funkcioniranja u sluzbi dominantnog.
Moramo uoditi da postoji ideal otpora, alternativne ideolo-
gije koje istodobno dolaze iz onih drustvenih skupina koji-
ma ne odgovara postoje¢a podjela moéi i odrzavaju ih: »ide-
ologija daje ljudima mo¢, omoguéavajuéi im da wvide smisa-
o ili bolje razumiju svoju povijesnu situaciju.« (str. 16).

Ideologije koje daju mo¢ podredenima omoguéavaju im da
proizvedu otporna znalenja i zadovoljstva koja su, sama po
sebi, oblik socijalne moéi. Mo¢ nije, prema Foucaultu, jed-
nosmjerna sila koja se krece od vrha nadolje. Kad on govo-
ri 0 modi koja dolazi odozdo, ukazuje nam na ¢injenicu da
je mo¢ neizbjezno dvosmjerna sila: moze djelovati jedino u
oba smjera, u opoziciji. To vrijedi jednako za mo¢ ’od vrha
nadolje’, kao i za mo¢ *odozdo prema gore’!

Ako je mo¢ dvosmjerna sila, onda je takvo i zadovoljstvo
koje je tako usko s njome povezano.

Zadovoljstvo koje proizlazi iz primjene moéi koja preispi-
tuje, nadzire, gleda, Spijunira, pretratuje, opipava, iznosi
na vidjelo: i, s druge strane, zadovoljstvo koje se raspalju-
je kad mora izbjeci tu mo¢, bjeZati od nje, zavaravati je ili
joj se izrugivati. Mo¢ koja dopusti da je zadovoljstvo koje
je progoni obuzme; a, nasuprot tome, moc koja se afirmi-
ra u zadovoljstvu pokazivanja, skandaliziranja, odupira-
nja. (Foucault 1978:45)

Televizija sudjeluje u oba modela moci-zadovoljstva. Televi-
zija takoder ima mo¢ nadgledanja, otkrivanja svijeta, njuska-
nja po ljudskim ta]nama motrenja l]udsklh aktivnosti, ali in-
tegralni dio te modi je otpor ili, bolje receno, otpori televi-
ziji. Dvosmjerna narav moci znaci da su otpori prema televi-
ziji i sami mnogobm]ne tocke moéi. Mo¢, paradoksalno, na
taj nacin moZe osloboditi ljude svoje snage podredivanja i
discipliniranja.

Igra je, osim izvora zadovoljstva, takoder izvor modi. Djecja
Yigra’ s televizijom oblik je moéi nad njom. Ukljucujuéi liko-
ve i scenarije u svoje izmisljene igre, stvaraju vlastitu oralnu
i aktivu kulturu od sredstava koja od nje dobivaju. Godine
1982. 1 1983. djeca u Sidneyju pjevala su vlastitu verziju re-
klame za pivo:

How do you feel

when you’re having a fuck
under a truck

and the truck rolls off

I feel like a Tooheys’,

I feel like a Tooheys’

I feel like a Tooheys or two.
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(Kako se osjecas

Kad se Sevis

Ispod kamiona

A kamion ode

Osje¢am da bi mi prijao Toohey’s
Osjeéam da bi mi prijao Toohey’s
Osjeéam da bi mi prijao Toohey’s
I’ moZda dva.)

(Djedji folklorni arhiv, Centar za australske studije,
Zapadnoaustralski tehnoloski institut)

Nastanak skatoloske dje¢je pjesmice na osnovi televizijske
reklame tipi¢na je i sloZena kulturna aktivnost. Na najociti-
joj razini to je osnaZivanje, kreativan odgovor televiziji, a
istodobno suprotstavljanje. To je jasan primjer ’ekskorpora-
cije’, procesa kojim nemoéni kradu elemente dominantne
kulture i upotrebljavaju ih za svoje, Cesto suprotne ili subver-
zivne, interese. To je verbalni ekvivalent Madonnine upora-
be religijske ikonografije kako bi izrazila svoju neovisnu sek-
sualnost i suprotnost modnoj industriji koja uklapa elemen-
te punka ili odjeée radnicke klase u svoju visoku modu. To
je takoder primjer Foucaultove moéi otpora, mo¢i da izopa-
& izvornu modé, zadovoljstvo »pokazivanja, skandaliziranja,
odupiranjac.

Ova djedja pjesmica ukljucuje snaznu, zaigranu zlouporabu
televizije koja pruza zadovoljstvo, utoliko $to su promijenje-
ni oznacitelji kao i oznaleno. U petom smo poglavlju zabi-
ljezili sli¢nu *zlouporabu’ serije Dallas (Katz i Liebes 1985),
u kojoj se prica iskrivljava kako bi odgovarala kulturnim po-
trebama odredene vrste gledatelja. Skupina Arapa koja je
’prepravila’ emisiju tako da se Sue Ellen vraéa s djetetom u
ocev dom umjesto biv§em ljubavniku, *prepravila je’ ili iska-
rikirala televiziju na nadin koji je u osnovi jednak onomu na
koji su djelovala djeca iz Sidneyja, i u vrlo sli¢ne svrhe. Jed-
nako je lako prepraviti i Zatvorenika (Prisoner), na nacin
koji dopusta skolarcima da se travestiraju njegova znacenja i
da se prave da emisija zapravo predstavlja $kolu, a ne zatvor
(Hodge i Tripp 1986). Njihova ideologija, koja potjece i po-
kuSava shvatiti iz njihova socijalnog iskustva podredenosti i
u $koli i u obitelji, omoguéila im je da sudjeluju u aktivnoj
ideoloskoj praksi: oni nisu bili kulturni papci prepusteni na
nemilost tekstu ili njegovim proizvodacima, nego su drZali u
rukama vlastite Citateljske odnose. Bili su aktivni stvaraoci
vlastitih znacenja i zadovoljstava iz teksta.

Jasno, semioticki visak i proizvodni Citalacki odnosi koje on
zahtijeva nisu svojstveni samo televiziji: bilo koja umjetnic-
ka forma koja je popularna medu vrlo raznolikom publikom
mora uzeti u obzir taj viSak. Tako Michaels (1986) pokazu-
je da gledatelji filma Rambo iz redova australskih domoro-
daca nisu osjetili zadovoljstvo, niti su vidjeli smisao u njego-
voj nacionalisti¢koj, patriotskoj motivaciji. Umjesto toga,
oni su ga ’upisali’ u sloZenu mrezu rodbinskih odnosa s lju-
dima koje je spasavao, i tako stvorili plemenska znacenja
koja su kulturoloski vazna njima samima. Cinjenica da se
film svidio njima kao i Ronaldu Reaganu ne smije nas nave-
sti na zaklju¢ak da izmedu njih postoji bilo kakva sli¢nost,
niti da su znacenja i zadovoljstva koja su iz njega proizveli
sli¢na.

Otpor i semioticka moé

Otpor je koncept koji se provladi raspravom u ovoj knjizi,
jer je klju¢an za razumijevanje popularnosti u drustvu gdje je
mo¢ neravnomjerno raspodijeljena. Jednako kao i drustvena
moé, i otpor prema njoj moZe poprimiti raznolike oblike.
Ne postoji jedinstven op¢i otpor, nego velik broj raznolikih
toaka i oblika otpora, velik broj raznolikih otpora. Ti otpo-
ri nisu samo opozicija modi, nego i izvori modi sami po sebi:
oni su drustvene tocke na kojima je mo¢ podredenih najja-
snije izrazena.

Pomoéi ée nam ako kategoriziramo te otpore u dva osnovna
tipa, koja odgovaraju dvama osnovnim oblicima drustvene
moéi — mo¢ stvaranja znalenja, zadovoljstava i socijalnih
identiteta te mo¢ stvaranja socioekonomskog sustava. Prva
je semioti¢ka mo¢, a druga je drustvena moé. Njih su dvije
tijesno povezane, iako relativno autonomne.

Podru¢je moéi unutar koje djeluje popularna kultura najve-
¢im je dijelom, ali ne u potpunosti, podru¢je semioticke
modi. Vazna artikulacija te moéi jest borba izmedu homoge-
nizacije i razlike, ili izmedu konsenzusa i sukoba. Najjaca sila
te modi nastoji proizvesti koherentan niz znacenja i socijal-
nih identiteta oko neartikulirana konsenzusa Cije forme slu-
7e statusu quo. Takoder pokusava zanijekati sukob interesa i
mobilizirati drustvene razlike u strukturu komplementarno-
sti. To je homogenizirajuca, centralizirajuca i integrirajuéa
sila koja pokugava odrzati semioticku i dru§tvenu mo¢ u sre-
ditu.

Volo$inov smatra da je multiakcentualnost znaka klju¢na, jer
to omoguéuje da igra vaznu aktivnu ulogu u klasnoj borbi;
njegov polisemicki potencijal uvijek se mobilizira u struktu-
ri dominacije i protiv nje, a strategija dominantnog jest da
nadzire vi§eznacnost, da se multiakcentualno svede na uni-
akcentualno.

Vladajuéa klasa nastoji otkriti superklasu, izvanjski ka-
rakter ideoloskog znaka, ugasiti ili uvuéi unutra borbu iz-
medu misljenja o drustvenoj vrijednosti koja u njemu na-
staje, pretvoriti znak u wuniakcentualan. (Volosinov
1973:23)

Odupiranje tome raznolikost je drustvene skupine s raznoli-
kim dru$tvenim interesima. Njihova se mo¢ izrazava u otpo-
ru homogenizaciji, djeluje kao centrifugalna, a ne kao cen-
tripetalna sila, prepoznaje sukob interesa, predlaze raznoli-
kost umjesto jedinstvenosti i moZe se sazeti kao koriStenje
pravom na razlicitost.

Mo¢ slaganja znalenja, zadovoljstava i drustvenih identiteta
koja se razlikuju od onih koje predlaze dominantna struktu-
ra klju¢na je, a pokazuje se u podrugju reprezentacije. Popu-
larnu kulturu njezini kriticari Cesto ocrn]u]u jer se Cini da
nudi ne reprezentaciju svijeta, nego nacine bjezanja iz njega:
’puki eskapizam’ lak je nalin odbacivanja popularne kulture
s kritickog i drustvenog dnevnog reda. To podcrtava mislje-
nje da reprezentacija ima drustvenu dimenziju, dok je eska-
ptzam samo osobni let u mastu. Tako lako otpisivanje igno-
rira ¢injenicu da eskaplzam ili masta neizbjezno ukljucuje i
bijeg od ili izbjegavanje necega, kao i bijeg u drazu alterna-
tivu: odbacivanje eskapizma kao ’puke maste’ izbjegava vi-
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Dallas

talno pitanje od éega se bjeZi, zasto je bijeg nuzan i u §to se
bjezi.

Postavljanje tih pitanja daje eskapizmu ili masti jednako
snaznu sociopoliticku dimenziju kao i reprezentaciji i pola-
ko uklanja razliku izmedu njih. Ali jos je raSireno vierovanje
da razlike postoje, i Zelim ga izazvati jer njegovo odrzavanje
sluZi interesima dominantnoga potkopavaju¢i mnoga zado-
voljstva podredenoga. Kao i mnoga iskustva podredenog,
masta ili eskapizam &esto je ’feminiziran’, odnosno, to je
znak Zenske slabosti koja proizlazi iz Zenske nesposobnosti
da se pomiri s (muskom) realno$c¢u. To je vrsta sanjarenja
koja dopusta Zenama ili djeci da ostvare svoje Zelje na nacin
na koji to ne bi mogli uciniti u ’stvarnom’ svijetu, kompen-
zacijsko podrugje koje je posljedica, a istodobno prikriva nji-
hov ’realan’ nedostatak modi. Reprezentacija se, pak, smatra
natinom dokazivanja modi: ne nadin bijega od svijeta, nego
djelovanja u njemu. Reprezentacija je nacin stvaranja slike
svijeta koja sluZi vlastitim interesima pojedinca: to je »proces
pretvaranja apstrakinih ideoloskih koncepata u konkretne
oblike (odnosno, razlicitih oznacitelja)« (O’Sullivan et al.
1983:199). Proces pretvaranja ideologije u materijalno, i sa-
mim time prlrodno politicki je proces koji ukljucuje moc
stvaranja znacenja svijeta i mjesta pojedinca u njemu: stoga
je “prikladno’ smatrati ga dominantnim ili muskim: smatra
ga se mjestom borbe za mo¢, a masta to svakako nije. Takvu
pojednostavnjenu razliku koja je ustaljena u dominantnim
strukturama treba izazov.

McRobbie (1984) naglasava taj izazov kada uvjerljivo tvrdi
da je masta privatno, intimno iskustvo koje moZemo inter-
pretirati kao dio strategije otpora ili opozicije: odnosno,
oznacavanjem jednog od tih podrudja koje ne mozemo total-
no kolonizirati (str. 148).

Ona tvrdi da naizgled ocitu razliku izmedu maste i stvarno-
sti treba preispitati [masta je] iskustvo, dio stvarnosti, jed-
nako kao i cuvanje d;ece ili pranje rublja (str. 184). Masta je
sredstvo ’reprezentacije’ Cija privatnost i intimnost ne spre-
Cava da djeluje jednako snazno na znacenja socijalnog isku-
stva kao §to to &ini javna reprezentacija jezika i medija. Nje-

zina unutra$njost ne diskvalificira je iz politicke u¢inkovito-
sti: unutarnje je, da stvorimo izraz, politi¢ko.

Stajaliste da je rl]ec o pseudomodi koja osipa zel]u za zado-
bivanjem ’prave’ politicke ili ekonomske moci, podcjenjuje
razmjer do kojega je stvaranje subjektivnosti pohtlcko. Dio
toga stajaliSta tvrdi da se mastarije koje se odupiru i koje na-
staju jedino u unutarnjem iskustvu subjekta na kraju uopdce
ne odupiru, jer otpor moZe nastati jedino na razini drustve-
nog ili kolektivnog. To se stajaliSte zasniva na uvijerenju da
materijalno socijalno iskustvo podredenih moze, samo po
sebi, biti podrijetlo otpora. Suprotstavio bih se tome tvrd-
njom da podrijetlo otpora leZi ne samo u socijalnom isku-
stvu podredenosti nego u smislu koji ljudi iz toga izvuku. Po-
stoje znaCenja podredenosti koja sluZe interesima dominan-
tnog, a postoji ona koja sluZe interesima podredenih. Ali
klju¢na je tocka ¢ c1n]en1ca da je razdvajanje materijalnog so-
cijalnog iskustva od znacenja koja im dajemo samo analiti¢-
ka i teoretska strategija. U svakodnevnom Zivotu nema takve
jasne razlike: naSe iskustvo onakvo jest kakvim ga mi shva-
¢amo. Sli¢no tome, razlike izmedu drustvenog i unutarn]eg
u konacnici su neproduktlvne posebno kad c1]ene jedno vise
od drugoga: drustveni ili kolektivni otpor ne moze egzistira-
ti neovisno o "unutarnjem’ otporu, ¢ak i kad se naziva ime-
nom koje je izgubilo na vrijednosti, a to je ‘masta’. Vezu iz-
medu unutrasnjeg i drustvenog ne mozemo prikazati na jed-
nostavnoj liniji uzroka i posljedica koja naglasava devaluaci-
ju unutarnjeg otpora jer mozda nema izravnu posljedicu
stvaranja otpora na drustvenol razini. Odnos izmedu unu-
tarn]eg i druStvenog moZemo objasniti jedino na modelu ras-
prienije i odgodene efikasnosti.

Popularna kultura koja djeluje u interesu podredenih Cesto
izaziva mastu. Te maStarije mogu imati mnogo oblika, ali
najéesce utjelovljuju moé podredenog da na neki nacin nad-
zire reprezentaciju. Takva maStanja nisu bijeg iz drustvene
zbilje, nego prije izravan odgovor dominantnoj ideologiji i
njezino utjelovljenje u drustvenim odnosima. Izazov koji
nudi leZi u Cinjenici koja su znacenja stvorena, kao i u Cinje-
nici tko ima mo¢ i sposobnost da ih stvara. Masta, na kraju,
zadrZava osje¢aj subkulturne razlike, ona je dio iskazivanja
semioticke modi.

Raznolikost i razlika

’Snaga da se bude razli¢it’ snaga je koja zadrzava socijalne
razlike, socijalnu raznolikost. Vezu izmedu socijalne raznoli-
Kosti 1 raznolikosti glasova na televiziji treba dobro promi-
sliti. Postoji poznata retorika koja smatra da je raznolikost
televizijskih emisija dobra, a rijetki bi se pobunili da je to op-
Ceniti nacelo. Sukladno tome, homogenost emisija smatra se
nepoZeljnom. Problem lezi u odluci §to salinjava homoge-
nost, a to raznolikost i, jednako problemati¢no, $to salinja-
va ’dobru stvar’. U jednom smislu, nove tehnologije distri-
bucije, sateliti, kabeli i opticke kabele moZzemo smatrati po-
tencijalnim agentima raznolikosti, jer njihova ekonomika za-
htijeva da se prenosi vise. Ali, kao $to kaze Blake (1986), u
europskom kontekstu, barem, nove tehnologije kao §to su
sateliti takoder omoguéuju da se dosegne Sira publika, $to
stvara potraznju za nekontroverznim sadrZajima, ugodna
homogenost koja nece nikoga uvrijediti, a na neki Ce se, re-
lativno povrian nacin, svidati svima. Paradoksalno, razvoj
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sredstava distribucije moZe zapravo smanjiti raznolikost kul-
turnih proizvoda koji se distribuiraju.

Ali raznovrsnost se ne moze mjeriti samo na osnovi raznoli-
kosti programa koji se pren051 raznovrsnost tumacenja jed-
nako je vazna, ako ne i Vazm]a Paradoksalno, raznovrsnost
tumacenja na]bol]e se moze stimulirati ve¢om homogenoscu
emisija. Emisija koja se distribuira $irom svijeta, kao Dallas,
Cija ga otvorenost ¢ini proizvodnim tekstom, ne mora biti
takav agent homogenizacije kao §to se ¢ini, jer da bi dose-
gnula mnostvo razli¢itih gledatelja, mora u svojem tumace-
nju sadrzavati velik broj kulturnih raznovrsnosti, i mora,
stoga, osigurati prilican semioticki visak iz kojega subkultu-
re koje primaju program mogu proizvesti svoje znalenje, a
ne ono koje preferiraju tvorci serije. Dallas moZe biti jedin-
stven, i visoko profitni, proizvod u financijskoj ekonomiji,
ali u kulturnoj, to je cijeli repertoar proizvoda: kao $to je Al-
tman (1986) rekao, Dallas nudi *meni’ s kojeg gledatelji iza-
biru.

Raznovrsnost emisija raznovrsnost je koju su namjerno stvo-
rili televizijski producenti i izradiva¢i rasporeda emisija u
pokusaju da segmentiraju gledatelje u trZiSta koja zahtijeva-
ju oglaivadi, $to moze, ali ne mora, koincidirati sa subkul-
turnim formacijama koje su stvorili ljudi. Veca raznolikost
zatvorenih, Citackih tekstova koji namecu svoja znalenja na
imperijalisti¢kiji na¢in i koji daju dijelove trzista oglasivaci-
ma ne moraju biti drustveno pozeljniji od uZeg raspona
otvorenijih tekstova, gdje je raznovrsnost funkcija ljudi, a ne
proizvodaca.

Wilson i Gutierrez (1985) smatraju da nove tehnologije,
osobito kabelska televizija, dopustaju medijima da iskoriste
subkulturnu raznolikost i da od etni¢kih i manjinskih skupi-
na gledatelja nacine proizvod kako bi ih prodali oglasivaci-
ma. Dallas je, usprkos tome $to je naocigled homogen, moz-
da raznovrsnija emisija od raznolike ponude mnogih speci-
jaliziranih programa, zbog toga $to su njegovu raznovrsnost
stvorili gledatelji, a nije stvorena centralisticki, pa je zato,
smatram, vjerojatnije da ¢e zadrzati kulturne razlike i proi-
zvesti subkulturalno specifi¢na znacenja i zadovoljstva.

[sta nam se dilema nameée u pokusaju da shvatimo ulogu te-
levizije i posljedice u medunarodnoj areni. Hollywood i, u
manjoj mjeri, Europa, dominiraju medunarodnim protokom
vijesti i zabavnih programa, no ipak je malo dokaza global-
noga rasta popularnosti zapadnih naroda i njihovih vrijed-
nosti. Dominacija u ekonomskoj domeni ne mora nuzno
proizvesti odgovarajucu dominaciju u kulturnoj. Katz i Lie-
bes (1987) pokazah su da ruski Zidovi koji su nedavno sti-
gli u Izrael is¢itavaju Dallas kao samokritiku kapitalizma:
’konzumiranje’ programa ne mora ukljuéivati i konzumira-
nje ideologije.

Nacionalna kultura, i osje¢aj nacionalnog identiteta za koji
mnogi vjeruju da ga ona moZe proizvesti, koju stvaraju kul-
turne industrije ili politiari ili kulturni lobisti, moZda se ne
poklapa s drustvenim vezama koje podredene skupine unu-
tar nacije smatraju najproduktivnijima. Tako kulturni identi-
tet potomaka prastanovnika unutar suvremene Australije
moZe sam sebi najbolje posluZiti artikulirajuéi se ne unutar
australske nacije, nego s crncima u ostalim dominantno bije-
lim bivsim kolonijama. I Michaels (1986) je pokazao da ne-

davnu popularnost reggae-glazbe medu AboridZinima neki
od njih obja$njavaju kao percepciju zajedni¢kog socijalnog
saveza medu podredenim crnackim kulturama. Crna glazba,
koja nastaje unutar i protiv kolonijalizma, ima kulturnu i po-
liticku uc¢inkovitost koja prelazi drZavne granice. Hodgeovo
i Trippovo (1986) istrazivanje pokazuje da aboridZinska dje-
ca koja su stvorila jednu kulturnu kategoriju koja ukljucuje
njih same, americki Indijanci i djeca americkih crnaca na sli-
¢an nadin stvaraju vlastite kulturne saveze na nacin koji kul-
turna industrija ne moZe ni kontrolirati ni predvidjeti. Takva
je kulturna savijest preduvjet politicke akcije, iako je nece
sama po sebi stvoriti. Ali bez toga bilo kakav pokret za po-
bolj$avanje aboridzinske situacije bit ¢e na slabim temeljima.
MacCabe dobro rekao: »Za politicku je akciju kljucna potre-
ba osjetiti kolektivnost. Kulturne nam forme mogu ukaziva-
ti da politicki omogucene kolektivnosti moraju biti locirane
putem subkultura, bilo nacionalnib ili internacionalnib«
(Mac Cabe, 1986:9-10).

Hebdige (1979, 1982, 1987) pokazao je kako su popularnu
americ¢ku kulturu u pedesetim i Sezdesetim godinama dvade-
setoga stolje¢a primili mladi Britanci, pripadnici radnicke
klase, koji su u njezinoj kri¢avoj jednostavnosti nasli na¢in
da artikuliraju svoje novo klasno uvjerenje i svijest. Takva
simbolizacija njihovih identiteta jednostavno nije bila dostu-
pna u ’britanskoj’ kulturi koja je nudila dvije jednako nepri-
hvatljive alternative — jedna je bila romanti¢na slika *auten-
ti¢ne’ tradicionalne radnicke kulture, a druga ogranicen, od-
mjeren zaokret popularne kulture u produkeiji BBCja. Proi-
zvodi americke kulturne industrije preuzeti su da izraze be-
skrompomisan, mladenacki, urbani identitet radnicke klase
koji je jednako skandalizirao tradicionalnu britansku radnié-
ku klasu kao i dominantnu srednju klasu. Kulturni savez te
frakcije britanske radnic¢ke klase i njihova osjecaja za amerié-
ku popularnu kulturu posluZio je njihovoj kulturnoj/ideolos-
koj potrebi u tom povijesnom trenutku. Sli¢no tome, moze-
mo nagadati o kulturalnom znacenju Madonne u Moskvi (u
doba pisanja ove knjige, pricalo se da se njezini albumi pro-
daju za 75 dolara na crnom trZistu).

Na sli¢an nacin, Worpole (1983) pokazao je kako je stil ame-
ricke fikcije u doba prije Drugog svjetskog rata, napose He-
mingway, Hammett i Chandler, jasno pokazao pucki, mu-
Zevni, kriti¢ki stav prema urbanom kapitalizmu, koji se bri-
tanskoj radnic¢koj klasi ¢inio vazanim za njihov drustveni po-
loZaj. Popularna britanska literatura, &iji je tipi¢ni predstav-
nik burZoaska seoska sredina Agathe Christie ili aristokrat-
ski, imperijalisticki heroizam Bulldoga Drummonda, pro-
movirala je nostalgi¢nu, klasno podl]el]enu Britaniju, kO]a je
britanskoj radnickoj klasi bila vige strana i odbojna od ame-
rickih romana. Sli¢no tome, Cohen i Robbins (1979) poka-
zali su kako kung-fu-filmovi imaju pozitivou ulogu kao na-
glasci subkulturnih normi za djeCake iz radnicke klase u
Londonu. Ekonomsko podrijetlo kulturnoga proizvoda ne
moze objasniti kulturnu uporabnu vrijednost koju taj proi-
zvod moze ponuditi u trenutku i na mjestu recepc1]e te ne
moZe nadzirati ni predvidjeti raznolikost znacenja i zado-
voljstava koje moZe izazvati. Dominantni ideoloski interesi
drustva koje proizvodi i odreduje industriju mogu se prekla-
pati s konvencijama i diskursima teksta, ali ne mogu sadrza-
vati sve tekstualne strukture. Kako bi tekst bio popularan
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medu publikom ¢iji drustveni poloZaj proizvodi osjecaj razli-
Citosti od te ideologije, njegova narativna struktura i hijerar-
hizacija diskursa moze pokusati proizvesti odluku u korist
dominantnome, ali razli¢iti trenuci tumacenja mogu otkriti
da je ta odluka krhkija nego $to bi tradicionalna tekstualna
analiza pretpostavila da jest. Zaista, tekstovi koji su popular-
ni medu $irokom publikom moraju odrzavati ravnotezu iz-
medu dominantne ideologije i njezine mnogobrojne opozici-
je na tocki iznimne nesigurnosti: nije namjerno krivo tuma-
enje kad u Dallasu pronademo kritiku patrijarhalnoga ka-
pitalizma, niti u Zatvoreniku izloZenost neosjetljivosti insti-
tucionalne modéi.

Nepredvidivost trZiSta za kulturne proizvode natjerala je
kulturnu industriju na odredene ekonomske strategije, na-
pose u podrudju repertoara proizvoda (Garnham 1987),
kako bi osigurale profitabilnost. Tako su se te strategije po-
kazale uspjeSnima u odrZavanju dominacije te industrije u fi-
nancijskoj ekonomiji, one su neizbjezno oslabile ideolosku
mo¢ u podrudju kulture.

Oni medu nama koji stoje na ljevici mogli bi upotrijebiti &-
njenicu da, uz neke iznimke, komercijalno stvoreni proizvo-
di najlakse probijaju granice klase, rase, roda ili nacionalno-
sti i postaju dostupni i pruZaju zadovoljstvo razli¢itim podre-
denim skupinama. Ali nije lako pronadi alternativne strate-
gije, iako uspjeh BBC-eve realisti¢ne serije o radnickoj klasi
EastEnders ili komicne serije Mucke pruza neku nadu. Ina-
e, pokusaji da se stvori televizija za radnicku klasu koju
stvara radnicka klasa, ili druge podredene ili manjinske sku-
pine, samo su djelomi¢no, ako uopée, uspjesni. Izvjestaj len
Ang (1986) o problemima s kojima se susreée napredan pro-
leterski televizijski program u Nizozemskoj pravi je primjer
toga, a Blanchard i Morley (1984) podnijeli su jednako pro-
miSljen izvjestaj o problemima s kojima se susreo britanski
Channel 4. Moguce je da podredeni zadrZavaju svoj subkul-
turni identitet drugim sredstvima (kultura $kolskog igraliSta
za djecu, ogovaranje za Zene, itd.), a televizija je popularna
u mjeri u kojoj se poklapa s tim drugim kulturnim silama.

Cohen i Robbins (1979) pokusali su objasniti popularnost
kung-fu-filmova medu urbanim britanskim muskarcima iz
radnicke klase putem spajanja dva oblika *kolektivne repre-
zentacije’, od kojih je jedan usmena tradicija i interpersonal-
ni stil radnicke kulture, a drugi industrijski proizvedene
konvencije Zanra. Morely (1981:11) jezgrovito saZzima argu-
mente: »Narativna tradicija ustanovljava oblike kulturne
kompetencije dostupne toj djeci koji im omoguéavaju da pri-
lagode te filmove — bez oblika kompetencije ne bi bilo mo-
guce objasniti popularnost ovib filmova.«

Ove tocke preklapanja izmedu masovne i lokalne ili narativ-
ne kulture mogu aktivirati jedino gledatelji, a kulturne ih in-
dustrije ne mogu same namjerno ili to¢no proizvesti, iako,
jasno, mogu njima teziti.

Industrijski nacin proizvodnje televizijskoga programa nei-
zbjezno e odijeliti proizvodale od gledatelja, i to kulturno,
drustveno i ideoloski: u financijskoj ekonomiji taj ponor
radi u korist industrije koja ocito ne bi Zeljela da se razvije
mnostvo popularnih niskobudZzetnih lokalnih TV-stanica, i
tako radi na povecavanju razlike razvijajuéi svoje skupe pro-
izvodne vrijednosti. Ali u kulturnoj ekonomiji ponor radi

protiv industrije i Zeli je zatvoriti, naglasiti kulturalnu bli-
skost publici. No to se moZze usporediti s upornim udvara-
¢em koji se nada da Ce biti izabran i koji nikada neée znati
hode i biti izabran, niti razlog zbog kojeg jest ili nije izabran.

Pokusaj da stvori kulturu za druge, bilo da je razli¢itost de-
finirana prema klasi, roda, rasi, nacionalnosti ili bilo ¢em
drugom, ne mozZe nikad u konacnici uspjeti, jer kulturu mo-
Zemo stvarati samo iznutra, a ne izvana. U masovnom drus-
tvu materijal i sustavi znacenja od kojih se stvaraju kulture
gotovo Ce neizbjezno biti proizvod kulturne industrije: ali
pretvaranje tog materijala u kulturu, odnosno u znalenja
sebe i drustvenih odnosa, i razmjena tog materijala zbog za-
dovoljstva, jest proces koji mogu provesti samo korisnici, a
ne proizvodadi. Tako u sferi *nacionalne’ kulture, serija Po-
roci Miamija moze biti "australskija’ od miniserije koja do-
kumentira i slavi specifican pokret iz australske proslosti.
Poroci Miamija kulturni su oblik kasnokapitalistickog, po-
trosackog, zadovoljstvu okrenuta dru$tva, gdje su droga,
seks, sunce, senzualnost, dokolica, glazba i, iznad svega, stil,
dnevna zapovijed; prikazano je drustvo rasni koktel u kojem
bijeli anglo-saksonski junak jedva odrzava poloZaj narativne
dominacije. Svijet serije Poroci Miamija mozZe velini suvre-
menih Australaca ponuditi vide smisla i zadovoljstava od bilo
koje miniserije, koje australska televizijska industrija toliko
voli, u kojoj bijeli muskarci, imigranti iz Britanije, osvajaju
divljinu, ujedno stvarajudi vlastiti karakter i karakter nacije.

Prihvacanje holivudskih kulturnih proizvoda u kulturama
Trecega svijeta i zemljama u razvoju moZe biti potpuno ra-
zli¢ita stvar, iako djela Katza i Liebesa, te Michaelsa, aludi-
raju na sli¢ne aktivne i diskriminirajuée gledateljske prakse.
Potrebno je jo§ mnogo rada na medunarodnom prihvaéanju
novosti i zabavnoga programa te nacina na koji razvijene ze-
mlje mogu pomo¢i manje razvijenima da proizvode vlastite
kulturne proizvode koji bi bili kadri izazvati holivudske pro-
izvode u areni popularnog ukusa, a ne politicke ili ekonom-
ske politike.

A to je mogude post1c1 lako je jasno da su najpopularniji
kulturni proizvodi najces¢e proizvedeni u Hollywoodu i
drugim zapadnim kulturnim industrijama, to nije uvijek
tako. Dvadeset najgledanijih televizijskih programa (i ploca,
odnosno CD-a) u SAD-u, Velikoj Britaniji i Australiji poka-
zuju nevjerojatnu slicnost, ali sadrZe i bitne razlike. Postoje
lokalno popularni kulturni proizvodi kao $to postoje i oni
medunarodno popularni.

Takoder moramo imati na umu da su pokusajima proizvod-
nje ili obrane nacionalne kulture, bilo putem nacionalnoga
sustava televizije ili drugim sredstvima, uVijek dominirali
ukusi 1 definicije srednje klase, i kad je rije¢ o naciji i o kul-
turi, a pokazali su da nevjerojatno slabo razumiju popularna
zadovol]stva ili popularne ukuse. Tako je gotovo bez iznim-
ke u zemljama koje imaju i nacionalni i komercijalni sustav
televizije komercijalni popularniji medu podredenim skupi-
nama i klasama, a javni medu obrazovanijom srednjom kla-
som. Isto tako, opcenito je istinito da javni programi prika-
zuju viSe emisija nacionalne proizvodnje, dok komercijalni
programi prikazuju viSe emisija medunarodne, najcesce
americke, proizvodnje. Zanimljiva je iznimka javni program
u SAD, koji prikazuje vise britanskih emisija jer se u SAD
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’britanska’ kultura tijesno povezuje s ukusom obrazovanije
vise klase.

Ako oni s javnom ili dru$tvenom motivacijom Zele ucinkovi-
to intervenirati u kulturnu ekonomiju, moraju posvetiti vise
pozornosti razumijevanju popularnih ukusa i zadovoljstva
nego $to su to u proslosti &inili. Jednostavno je dosegnuti su-
stav vrijednosti za koji se smatra da je u javnom interesu, ali
testirati te vrijednosti na osnovi popularnog zadovoljstva i
subkulturne prikladnosti nije ba§ ugodan pothvat. Pomirenje
osjecaja za javno dobro s raznolikim zahtjevima popularnog
zadovoljstva nije jednostavna zadaca, ali oni koji Zele poku-
$ati mogu mnogo nauciti od Hollywooda i njemu sli¢nih, jer
su te industrije ponekad sposobne postiéi jednako tesko po-
mirenje — izmedu industrijski centraliziranog, ekonomski
ucinkovitog nadina proizvodnje i viSestrukih rasprienih tre-
nutaka recepcije, odredenih subkulturom, nasuprot onima
koje odreduje industrija.

U industrijaliziranim kulturama uvijek ¢e postojati sukob in-
teresa izmedu proizvodala/distributera s jedne strane i razli-
Citih skupina ljudi s druge. Dvije ekonomije, financijska i
kulturna, nalaze se na suprotnim krajevima te borbe. Finan-
cijska ekonomija pokuSava uporabiti televiziju kao sredstvo
homogenizacije: za nju je televizija sredi$nja, jedinstvena u
funkcionalnosti i smjeStena u centrima proizvodnje i distri-
bucije. U kulturnoj ekonomiji, pak, televizija je potpuno
drukéija. Ona je decentralizirana, raznolika, smjestena u ra-
zli¢itosti nac¢ina i trenutaka recepcije. Televm]a je plurahtet
nacina tumacenja, demokracija zadovoljstava i moZemo je
razumjeti jedino u njezinim fragmentnima. Promovira i pro-
vocira mrezu otpora vlastitoj snazi, &iji se pokusaj homoge-
niziranja i hegemoniziranja razbija na nestabilnosti i raznoli-
kosti njezinih znacenja i zadovoljstva.

Unato¢ generaciji televizije, obliku popularne umjetnosti ¢ija
je proizvodnja najcentraliziranija, a distribucija najrasirenija,
zapadna su se drustva odupirala potpunoj homogenizaciji.
Feministice su pokazale da ne moramo svi biti patrijarhalni;
druge klasne, etnicke, dobne i regionalne razlike jo$ su Zive
i zivahne. Wilson i Gutierrez (1985), ¢ija knjiga ima prigo-
dan podnaslov Raznolikost i kraj masovne komunikacije (Di-
versity and the End of Mass Communication), pokazuje
kako su etni¢ke manjine u SAD zadrzale, ¢ak i ojacale, svo-
je odvojene identitete, unato¢ homogenizacijskoj snazi ma-
sovnih medija. Labov je takoder pokazao da se razlika izme-
du crnih i bijelih Engleza poveéala u posljednjih deset godi-
na, unato¢ tome $to bijelci dominiraju medijima i obrazov-
nim sustavom.

Carey smatra da svaka teorija popularnih medija mora biti
kadra objasniti raznolikost socijalnih iskustava unutar suvre-
menog drustva, a time i raznolikost zadovoljstava koje me-
diji nude:

Ogoliti ove raznolikosti, cak i ako su opisane kao relativ-
no autonomne raznolikosti, kako bismo otkrili duboku i
jednoglasnu strukturu ideologije i politike, znaci pregazi-
ti subjektivnu savjest jednako ucinkovito kao sto su to &i-
nili i bibevioristi i funkcionalisti. Ne Zelimo zamijeniti
dobro poznata zla iz kutije Skinner za manje poznata, ali
jednako stvarna, zla iz kutije Althusser. Stoga, bilo kakav

pokret prema okruZenim elementima socijalne strukture
— klasa, moé, autoritet — koji objasnjavaju raznolikost
savjesti oznacava put jednako samoograniéavajuci kao i
bibevioristicki put, koji su fenomenolozi pokusavali na-
pustiti ve¢im dijelom ovog stoljeca (Carey, 1985:35-6).

Mercer takoder tvrdi da pomak kriticke paznje s ideologije
na zadovoljstvo odbija pretpostavljene homogenizirajuce
snage dominantne ideologije:

Zanimanje za zadovoljstvo odgovarajuce je ispitivanje *Ci-
njenica’ ideologije. Sugerira odbijanje propisane jedin-
stvenosti i sveznanja, dubine i homogenosti, staze unutar
odredene kulturne forme (Mercer, 1986a:54).

Svaka teorija popularnoga mora biti kadra objasniti tu sloze-
nu raznolikost dru$tvenih formacija.

Vrsta raznolikosti programa koja se Cesto traZi na televiziji
mijenja drustveni poloZaj onih kojima je dopusten pristup.
To se ne moze dogoditi unutar komercijalnog sustava emiti-
ranja, iako kabelski programi u SAD i Channel 4 u Velikoj
Britaniji kre¢u u tom smjeru. No, koliko god to kretanje bilo
vrijedno, oni su jo§ manjinski glasov1 koji se obracaju ma-
njinskoj publici. Polititka borba popularnosti vodi se u are-
ni komercijalne televizije, i na tu sam se borbu u ovoj knjizi
usredotodio.

U toj je areni neizbjeZna (jer je profitabilna) homogenizacija
programa, $to znadi da se jedan financijski proizvod proda-
je §to je moguée vecem broju razli¢itih gledatelja, ne mora
biti tako vazno sredstvo kulturne dominacije kako se mnogi
boje. Ja, zapravo, tvrdim suprotno. Raznolikost tumacenja
nije jednaka raznolikosti emisija, i raznolikost tumacenja i
posljedi¢na raznolikost subkulturnih identiteta klju¢na je
ako popularno vidimo kao niz snaga za drustvene promjene.

To nas dovodi do odnosa izmedu zabave i politike. To su dva
razli¢ita kulturna podrudja koja su, reCeno altiserovskim
rje¢nikom, relativno autonomne, iako naddeterminirane.
Citanja koja pruZaju otpor ne prenose se izravno u opozicij-
sku politiku ili drustvenu akciju. Relativno autonomna kul-
turna podrudja nisu u jednostavnu odnosu uzroka i posljedi-
ce. Ali nepostojanje izravnog polititkog efekta ne iskljucuje
unaprijed opcenitiju politiéku ucinkovitost (vidi poglavlje
1). Navike citanja koja pruzaju otpor, koje brane mo¢ podre-
denog u procesu reprezentacije i zadovoljstvo koje slijedi,
izravan su izazov snazi kapitalizma da proizvede subjekte u
ideologiji. Nacin na koji ljudi shvaéaju sebe i svoje drustve-
ne odnose dio je samoga dru$tvenog sustava. Svaki niz drus-
tvenih odnosa zahtijeva niz znacenja koja ga drZe na mjestu
(Hall, 1984), i svaki niz drustvenih znacenja mora proizve-
sti, u svom interesu, skupina ili formacija skupina smjestena
unutar drustvenog sustava odnosa modi. Klase koje domini-
raju dru$tvenim odnosima takoder nastoje dominirati proi-
zvodnjom znalenja koja ih podcrtavaju: drustvena moc i se-
mioticka mo¢ dvije su strane iste medalje. Izazivajuéi znace-
nja i drustvenu skupinu s pravom da ih stvori, klju¢ni je dio
trazenje subkulturnih identiteta i drustvenih razlika koje one
odrzavaju. Podrudje zabave podrudje je zadovoljstva, znale-
nja i drutvenog identiteta: ako to podrudje ne moZe zadrza-
ti i promovirati mo¢ podredenih da budu drukéiji, ozbiljno
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e se smanjiti motivacija za promjene u podrudju politike.
OdrZavanje subkulturne raznolikosti ne mora, samo po sebi,
imati nikakav politi¢ki efekt, ali njezina je mo¢ kljuéna na
opcenitijoj razini uspjesnosti.

A televizija nije neutralna u tom. Njezin uspjeh u financijskoj
ekonomiji ovisi 0 njezinoj sposobnosti da sluZi i promovira
razli¢ite i Cesto suprotne interese svojih gledatelja. U tom
smislu, znacenja i zadovoljstva kulturne ekonomije odredu-
ju razmjer ekonomskog povrata kapitala: kulturna ekonomi-
ja vuce financijsku u dijalektickoj sili koja se suprotstavlja

moéi kapitala. Televizija, kao popularna umjetnost masov-
nih medija, mora sadrZavati suprotstavljene, ali povezane
sile kapitala i ljudi ako Zeli uspje$no cirkulirati i u financij-
skoj i u kulturnoj ekonomiji. Daleko od toga da je televizija
sredstvo dominantnih klasa, ona je prvo mjesto gdje vlada-
juéi moraju priznati nesigurnost svoje modi i gdje moraju
ohrabrivati kulturne razlicitosti iako to zna¢i prijetnju njiho-
vu vlastitom poloZaju.

Prevela Snjezana Grljusi¢-Kordi¢
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TEMA: SCENOGRAFIJA
Dario Markovié

Filmska scenogrofija
UDK: 791.44.022

P ojam filmske scenografije moZe se definirati na dvjema ra-
zinama: u Sirem smislu taj pojam oznalava sav vidljiv pro-
stor unutar filmskoga kadra izuzimajuéi ¢ovjeka, svejedno
jesu li unutar tog prostora ulinjene bilo kakve artificijelne
intervencije ili ne. U uzem smislu, filmska je scenografija iz-
bor, smisleni raspored, kompozicija, ali i oblik svih elemena-
ta u nekom filmskom prizoru ili u filmu u cjelini Za razliku
od prostora kazaligne scene, koji je uvijek ’isti’, koji je uvijek
prazan’, najpreciznije receno neutralan ili umverzalan film-
ski je zbog, ponajprije, obiljeZja filmskog, odnosno fotograf

glo bi se reéi *unikatan’. Filmski prostor, njegova organiza-
cija, uopce njegov prikaz, izravno utjece, i to meduzavisno,
na dimenziju filmskog opisa (ambijent opdenito: fizicki
izgled, povijesno razdoblje, socijalni okoli), na nacin glume
i nadin tvorbe filmskoga lika, na karakter radnje koji se od-
vija u filmu, likovna svojstva filma te na ugodaj, atmosferu,
raspoloZenje. Temeljni su oblici i elementi scenografije: film-
ski dekor koji ’pokriva’ izabrane i interijerne i eksterijerne
objekte snimanja bilo da su oni originalni, adaptirani ili pot-
puno izgradeni za potrebe filma i likovno-plasti¢na obrada
dekora te oprema rekvizitarijem koji takoder moze biti po-
suden ili specijalno izraden. Svaki filmski prizor, bez iznim-
ke, zbiva se unutar nekog odredenog prostora, koji moze
biti plastiéni tj. arhitektonski, i ploéni tj. likovni. Obje or-
ganizacije prostora mogu biti pretez1to realisti¢ne ili preteZi-
to stilizirane, pa su temeljne, ’Ciste’ scenografske koncepcije
uporaba autenticnih lokacija i ispunjavanje prostora artifici-
jelnim elementima, a uobi¢ajene su kombinacije tih koncep-
cija. Autor potom ukratko objasnjava temeljne odrednice
povijesti scenografije; od bra¢e Lumiere i Georgesa Méliesa
do druge polovice 20. stoljeca.

Svijest o scenografiji i uopée organiziranju i izboru filmsko-
ga prostora osobito raste s pojavom fabularnoga filma —
npr. Velika pljacka vlaka Edwina S. Portera iz 1903. jedan je
od prvih filmova koji kombinira autenti¢ne lokacije s 'umjet-
nim’, izradenim dekorom i to tijekom paralelne montaze, a
jo$ prije njega Charles Pathé i Léon Gaumont od 1897. na-
stoje konkurirati Méliesu kopirajuéi njegove filmove. No,
ono §to su oni ostavili u nasljedstvo kinematografiji bile su
prve sustavno izgradene kinodvorane s jedne te formiranje
stalnih filmskih ekipa s druge strane, a medu njima, uz sni-

THE THEME: ART DIRECTION
Dario Markovié
Art direction in cinema

UDK: 791.44.022

At direction can be defined on two different levels: in a
wider sense, it signifies the visible space within the film
frame excluding man, regardless whether any kind of artifi-
cial interventions were done in the shot. In a more narrow
sense, it presents a choice, a sensible layout, a composition,
and the shape of all the elements composing a film scene, or
film as a whole. As opposed to the theatrical scene which is
always the same, always ’empty’, or to be more precise, neu-
tral or universal, film set, because of the qualities of filmic,
that is to say, photographic recording — is real, found, nat-
ural, unrepeated, it could be even said ’unique’. Filmic
space, its organisation, and its representation, has direct
influence, interdependently, on the dimension of film
recording (the ambiance in general: physical look, historical
period, social environment), the quality of acting, and the
way a film character is constructed, on the character of the
action in the film, visual qualities of film, and the atmos-
phere and the mood. Basic shapes and elements of art direc-
tion are: film sets covering exterior and interior objects of
the shooting, regardless of whether they are original, adapt-
ed or wholly built for the purpose of the film, and visual-
plastic works on the sets, along with the equipment and the
props, which can also be borrowed or made specially for the
film. Every film scene, with no exception, takes place in a
certain space that can be plastic, that is to say, architectonic
and flat, i. e. visual. Both spatial organisations can be most-
ly realistic or mostly stylised. Basic or ’pure’ set concepts
imply the use of authentic locations and filling the space
with artificial elements. However, it most cases we have a
mixture of concepts. The author than shortly explains the
basic outlines of the history of art direction; from brothers
Lumiere to Georges Mélies and the second half of the 20th
century.

The awareness of art direction and the organisation of film
space grew with the arrival of narrational film — for exam-
ple, The Great Train Robbery by Edwin S. Porter from 1903,
which was one of the first films that combined authentic
locations with artificial, built sets in parallel montage. Even
before, in 1897, Charles Pathé and Leon Gaumont attempt-
ed to compete with Mélies copying his films. However, their
legacy to cinema was systematically built cinemas on one
hand, and the formation of fixed film crews on the other.
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matelje i redatelje, klju¢ni su, i najviSe plaeni, bili upravo
scenografi, koji su dosli iz kazaliSta. Louis Feuillade prvi je
redatelj koji, u suradnji sa scenografom Robertom Julesom
Garnierom, smisljeno i vrlo svjesno obraéa pozornost sceno-
grafiji kao ravnopravnom dramskom elementu. U filmskim
serijalima Fantomas (1913-1914), Vampiri (1915) i Judex
(1917) kontrastiraju se rokoko interijeri sa zbiljskim eksteri-
jerima. Feuillade je otkrio, naime, fotogeni¢nost predgrada i
rubnih dijelova Pariza. Bitan pomak u prevladavanju kazalis-
ne scenografije ostvaren je ve¢ prije u Italiji. Rije¢ je o prvim
velikim trodimenzionalnim objektima konstruiranima i gra-
denima iskljucivo za potrebe filma. Talijanski slikar i sceno-
graf, a potom i redatelj Enrico Gauzzoni, umjesto snimanja
na autenti¢nim lokacijama bogatim ostacima rimske repre-
zentativne arhitekture, sve je svoje filmove realizirao unutar
posebno gradenih divovskih objekata, npr. Brutus (1910),
Agrippina (1910), Makabejci (1911) ili Quo Vadis? (1912).
Vrhunac je tog arhitektonsko-scenografsko-povijesno-mito-
loskog eklekticizma film Cabiria (1913) Giovannija Pastro-
nea, koji je ne samo klju¢no utjecao na stvaralastvo Davida
Warka Griffitha, nego je postao i prekretnicom u poimanju
scenografije.

Thomas Ince udahnuo je epsko u vestern i tako zapravo ina-
ugurirao i Zanr, ali i koristenje potpuno prirodnog, neurede-
nog, zate¢enog okoliSa. Priroda je imala klju¢nu ulogu u nje-
govim filmovima, ali, buduéi da je svaki vestern istodobno i
pri¢a o civilizaciji divljih prostranstava Zapada, Ince je isto-
dobno prvi koji je dramaturski funkcionalno pomirio pri-
rodne pejzaZe i specijalno gradene scenografske objekte. U
njegovim filmovima Zanr dobiva na autenti¢nosti, a u na-
sliedstvo je ostavio onaj karakteristi¢ni izgled gradova ame-
ri¢koga zapada polovicom 19. stol]eca Odnos izmedu priro-
dei c0V]eka koji je u SAD inaugurirao Thomas Ince, u Sved-
skoj je, od 1917. pa sve do 1922, postao dominantom. Rani
Svedski filmovi imali su vrlo male budzete pa su redatelji bili
prisiljeni snimati izvan studija, u prirodnom okoliSu. Sreca je
bila $to su tematske preokupacije $vedskih redatelja bile su-
kladne budZetima: nordijske legende i folklorna predaja
smjestale su svoje prie u prirodni okoli§ u kojem je veliku
ulogu igrao krajolik i sjevernjaéko svjetlo, a ljudi koji su se
pojavljivali u takvim pricama bili su vezani duom i tijelom
za prirodu, npr. Odmetnik i njegova Zena Victora Sjdstroma
iz 1917. Vrhunac gotovo asketske scenografije posmrtna je
povorka iz filma Blago gospodina Arna Mauritza Stillera iz
1919. Njemacki ekspresionisti za iste sadrzaje koristili su se
potpuno suprotnim sredstvima. Iste godine kada se sceno-
grafski asketizam afirmirao u Stillerovu filmu, Robert Wie-
ne rezirao je Kabinet doktora Calzgarz;a To je prvi film u ko-
jem je glumac potpuno integriran u scenografske elemente,
a istodobno to je film koji je prvi svijesno, unaprijed smllee-
no, u funkcionalni meduodnos doveo sve filmske vizualne
elemente uklju¢ujudi i osmisljene kontraste svjetla i sjene.

Nadalje, Otto Hunte, Erich Kettelhut i Karl Vollbrecht pot-
puno su izgradili u studiju sve eksterijere i interijere za Lan-
govu Sagu o Nibelunzima (1924), jer »samo onda kada reda-
telj izgradi vlastiti krajolik moZe mu dati dusu i aktivnu ulo-
gu u filmu«. U Langovu Metropolisu prvi je put uporabljena
Spiegeltechnik, koju je osmislio Eugen Schiifftan 1923, u ko-

Besides cameramen and directors, art directors which were
mostly theatrical set designers, were the key and best paid
members of the crew. Louis Feuillade, working in coopera-
tion with set designer Robert Jules, was the first director
who consciously and purposefully focused his attention on
set design as an equal dramatic element. In film serials
Fantomas (1913-1914), Vampires (1915), and Judex (1917),
rococo interiors were contrasted with real exteriors.
Namely, Feuillade discovered the photogenic quality of
Parisian suburbs. An important step in overcoming theatri-
cal set design was already achieved earlier in Italy. There,
they built first huge 3-dimensional objects, which were con-
structed and built exclusively for the purpose of the film
shoot. Italian painter and set designer, and eventually direc-
tor, Enrico Gauzzoni, instead of shooting on authentic loca-
tions among the rich remains of representative Roman
architecture, made all his films in especially built gigantic
objects; for example Brutus (1910), Agrippina (1910),
Macabeians (1911), or Quo Vadis? (1912). The highlight of
this architectonic-scenographic-historically-mythological
eclecticism is film Cabiria (1913) by Giovanni Pastrone,
who besides having greatly influenced the opus of David
Wark Griffith, also became the turning point in the appre-
hension of set design.

Thomas Ince introduced epic in the western, and thus prac-
tically inaugurated the genre, and the use of totally natural,
unarranged surrounding. Nature played a key role in all his
films, but since western actually presented a story about the
civilisation of the wild, untamed western country, Ince was
also the first to create a dramaturgical functional equilibri-
um between natural paysages and specially built scenogra-
phy. In his films, the genre acquires on authenticity, leaving
behind the prototypical look of the American West in the
middle of the 19th century. The relationship between nature
and man, inaugurated in the USA by Thomas Ince, was dom-
inant from 1917 to 1922, in Sweden. Early Swedish films
had extremely low budgets so that directors were forced to
shoot outside of the studio, in natural surrounding. Luckily
enough, thematic interests of Swedish directors were con-
gruent with the budget: Nordic legends and folk tails were
always situated in natural surroundings featuring the great
role of paysage and Nordic lightning, while people that
were appearing in such stories were linked to the nature,
both body and soul, for example, The Outlaw and his Wife
by Victor Sjéstrom from 1917. The peak of this almost
ascetic art direction was a funeral party from Mr Arno’s
Treasure by Mauritz Stiller from 1919. German expression-
ists used totally different means for the same contexts. The
same year art direction ascetism affirmed itself in Stiller’s
film, Robert Wiene directed Dr Caligari’s Cabinet. It was the
first film in which the actor was totally integrated in the set,
and at the same time the first film that consciously and func-
tionally correlated all filmic visual elements, including the
contrasts of light and shadow. In their book ’Deliberations
on Film’, Otto Hunte, Erich Kettelhut and Karl Vollbrecht
made a complete study of all the exteriors and interiors in
Lang’s Siegfried’s Death (1924), because only when director
builds his own surrounding, can he give it a soul and an
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joj se minijaturne makete reflektiraju u zrcalu i preobrazava-
ju u gigantski grad.

Usporedno s formiranjem ekspresionizma u Njemackoj, u
susjednoj Francuskoj zbivao se proces nazvan impresioniz-
mom, ali i niz avangardnih strujanja u umjetnosti opéenito,
osobito likovnoj, koja su prodrla u film. Rodonacelnik je bio
Louis Delluc — u njegovoj Groznici (1921), koja se zbiva u
marsejskim bordelima i sirotinjskim Cetvrtima, prvi put u
francuskom filmu netko je uspio stvoriti atmosferski film.
Klju¢no ime americke scenografije postao je William Came-
ron Menzies, koji se u Europi dobro upoznao s likovno
umjetni¢kim, dakle i scenografskim trendovima bogatih,
avangardnih dvadesetih godina, pa je u Bagdadskom lopovu
(1924) Raoula Walsha upravo vidljiv prijenos iskustva nje-
macke scenografije. D. O. Selznick povjerava mu nadzor nad
svim vizualnim komponentama filma Zameo ih vjetar —
scenografija, kostimografija, rekviziti, boja... Neke sekven-
ce, kao $to je pozar Atlante, sam je reZirao, a to je navelo
producenta da utemelji zapravo novo filmsko zanimanje —
production designera. Naravno, za to je iste godine dobio i
prvog Oscara u toj kategoriji.

Klju¢no razdoblje za povijest scenografije bio je talijanski
neorealizam. Rije¢ je o iskljuc¢ivoj primjeni autenti¢nih loka-
cija, bilo da je rije¢ o interijeru ili eksterijeru. Sklonost rea-
lizmu s jedne, ali i relativno siromastvo produkcije s druge
strane, afirmirali su, u scenografskom smislu, potpuno do-
kumentaristi¢ki, autenti¢an prostor, koji je utemeljio Gino
Franzi u filmu Opsesija Luchina Viscontija iz 1942, a potom
i R. Magna u filmu Rim, otvoreni grad Roberta Rossellinija
(1945), a osobito Piero Filippone u Rossellinijevu Njemac-
ka, nulte godine (1947).

Lukas Nola
Reddtelj i scenograf

UDK: 791.44.071

Svaki redatelj uoci realizacije filma, drzeci otvoren scenarij,
razmislja kako da film izgleda. Ponekad su scenarijske upute
o vizualnom izgledu specifi¢ne, ali &esto nisu. Ceice ¢e reda-
telj morati odluditi o tome na kakvu se to mostu dogodilo
ubojstvo ili u kakvoj $koli odrasta glavni junak, kojeg je ugo-
daja i boje dani ambijent. Konkretno smjestanje radnje i li-
kova visestruko je vazno, vaino je za karakter lika, ali jo§
viSe za ukupni karakter filma. Ugodajem se moZe mnogo
toga reéi. lako se velik dio stvari $to se tiu karaktera lika
rjeSava s glumcem, a §to se ti¢e ugodaja i boje cijeloga filma
s direktorom fotografije, karakter svijeta koji e se predoca-
vati filmom velikim se dijelom rjeSava upravo u suradnji sa
scenografom. Ako se izuzme *okvir’ filma (najavna i odjavna
$pica) te glumci, sve ostalo §to se od prizora vidi u filmu jest
uglavnom — scenografija.

active role in the film. In Lang’s Metropolis, Spiegel technik
was used for the first time. It was devised by Eugen
Schufftan in 1923, and consisted of miniature models that
transformed into a gigantic city when reflected in the mir-
ror.

Parallel to the formation of expressionism in Germany, in
neighbouring France impressionism was evolving, along with
a whole series of avant-garde trends in art in general, and
painting in particular, which eventually found its way on
film. The founder was Louis Delluc — his Fever (1921),
which took place in the streets of Marseille and city slums,
was the first French film of atmosphere. The key figure of
American set design was William Cameron Menzies. While
in Europe, he got well acquainted with artistic, visual, and
consequently set design trends of rich, avant-garde 1920s.
The Thief of Baghdad (1924) clearly revealed the influence of
German set design. D. O. Selznick assigned him to take care
of all the visual components of the film Gone With the Wind
— set design, costume design, props, colours... Some
sequences, like the fire in Atlanta, he directed on his own,
which actually encouraged the producer to establish a new
film crewmember — production designer. Of course, he won
the first Oscar that year in that newly established category.

Key period in the history of art direction was Italian neo-
realism. It introduced the absolute use of authentic loca-
tions, whether interior or exterior. The inclination towards
realism on one hand, and the relative poorness of produc-
tion on the other, in scenographic sense affirmed the totally
documentaristic, authentic space inaugurated by Gino
Franzi in the film Obsession by Luchino Visconti (1942),
followed by R. Magna in the film Rome, Open City,
Roberto Rossellini (1945), and particularly Piero Filippone
in Rossellini’s Germany, Year Zero.

Lukas Nola

Director and art director
UDK: 791.44.071

Every director about to make a film, holding the script,
ponders about what the film should look like. Script instruc-
tions about the visual appearance may be very specific, but
more often they are not. Frequently, the director has to
decide which bridge is to be featured in the scene of the
crime, or what will the school of his hero look like, or what
will be the atmosphere and the colour of the setting. Placing
of the action and the characters is important in many ways,
for instance for the characterization of the character, but
even more so for the organic integrity of the movie. The
ambiance tells a lot. Most of the characteristics of a charac-
ter are decided by the choice of the actor, the ambiance and
the colour are set by the director of photography but, how-
ever, the character of the world presented in the film is
shaped in cooperation with the art director. Apart from the
’frame’ of the film (the credits), and the actors, everything
seen in the movie is mostly — art directing.
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Kako bi se bolje shvatilo sloZzenost scenografskog podrudja,
u tekstu se razmatraju prvo sastav scenografskog odjela na
filmu. On se sastoji od scenografa, koji je 3ef cijelog odjela i
kojemu su svi ostali odgovorni. Redatelj izravno s njime do-
govara sve §to se tiCe scenografije. Asistent je scenografa
’prvi Casnik’, prisutan od prvih priprema, i neprekidno na-
zoCan pri snimanju, dok to ne mora biti slucaj sa scenogra-
fom, koji se obi¢no brine za pripremu sljedeceg objekta na
kojem Ce se snimati. Rekviziter je zaduZen za rekvizitu, tj. za
predmete koji Cine scenografiju — od igle do ormara, bilo
da je rije¢ o onome $to pripada ambijentu, bilo onome §to
koriste glumci. On naruluje rekvizitu od nabavnog rekvizi-
tera, koji je zaduZen za nabavu trazene rekvizite. Scenski re-
kviziter obvezatan je pri snimanju, on se brine da sva rekvi-
zita bude na traZenom mjestu u ambijentu, a da, recimo, za-
stor leluja u pozadini kadra, ili da se kokosi preplase u pra-
vome trenutku radnje kadra. Tu su jo§ mnogi vazni suradni-
ci scenografije, kao npr. oni koji izraduju i doraduju rekvizi-
tu — npr. patineri, tapetari, stolari, bravari, keramicari, ma-
ketari, elektri¢ari i pomo¢ni radnici. Iako to ne bi priznali,
scenografskom odjelu nacelno pripada i odjel specijalnib efe-
kata, jer o njima ovise mnoga obiljeZja ambijenta kao kisa,
magla, eksplozije... Scenografija ima i svoje posebno podrué-
je rada. U njega ulaze objekti, ambijenti koji e se snimati.
Oni se dijele na: gradene objekte, one koji se u cijelosti gra-
de i konstruiraju, bilo u studiju bilo negdje vani; potom na
adaptirane, to su neki zateCeni ambijenti koji se dograduju ili
preureduju prema potrebama scene, te nadene objekte, u
koje pripadaju stvarni ambijenti koji su takvi kakvi jesu do-
bri za snimanje.

Scenografija se, pri gradnji objekata i poneke rekvizite, sluzi
tzv. materijalom — a u Hrvatskoj je najce$ée rabljen materi-
jal — iverica, lesonit, daske, kairano platno... sve §to moZe
jeftino zamijeniti skuplju i zahtjevniju gradu stvarnog ambi-
jenta. Nesto je od tog materijala samo na posudbu, a dio se
trosi (npr. onaj koji se uniStava u filmu). Sve se te stvari pri-
premaju i grade na temelju scenografske razrade koja sadrza-
va popis objekata i reZijske rekvizite, odnosno lokacija, mje-
sta na kojima se nalaze objekti. Za redatelja je od sredisnje
vaznosti izbor scenografa. Pritom se pazi na razne osobine,
npr. to¢nost, radinost i tehni¢ko znanje; autoritet i spre-
mnost na suradnju; obrazovanje i kreativnost. Suradnja re-
datelja i scenografa pocinje prvim dogovorom na kojem se
redatelj sastaje s tzv. likovnim dijelom ekipe — uglavnom su
to direktor fotografije, scenograf i kostimograf. Oni se do-
govaraju o osnovnom vizualnom dizajnu, tj. likovnim karak-
teristikama ambijenta, kostima ali i na¢ina na koji ée se sni-
mati (0 dominantnim bojama i njihovu spektru u ambijena-
tima, kod kostima, o tipu osvijetljenosti i dr.). Nakon toga
obi¢no slijedi pregled terena, trazenje pogodna ambijenta za
razli¢ite scene filma, na njega idu redatelj, producent, sceno-
graf i direktor fotografije, a ponekad i tonski majstor. Slje-
deca je faza pregled i uzbor rekvizite, uglavnom one koja je
vazna za akciju u filmu. Potom se pregledavaju scenografske
skice ambijenta, i na temelju toga usvaja se neki ambijent

In order to fully grasp the complexity of art direction, the
text opens with an analysis of the art direction department
on film. It consists of the art director, head of the depart-
ment, who supervises the crew. The director and the art
director determine everything regarding the art direction.
Assistant art director is the ’first officer’, present at all the
preparations, and at the shooting, which is not the case with
the art director who usually works on the preparation of the
following set. The prop man is taking care of the props, 1. e.
the objects the set consists of — from a needle to a closet,
including both what creates the ambiance and what the
actors actually use in the scene. He orders the props from
the specialized prop man, who is responsible for acquiring
the needed props. Prop handler is an obligatory participant
of the shooting, because he takes care that each prop is in its
proper place in the ambiance, for example, that curtains are
fluttering in the wind in the background, or that chicken get
scared in exactly the right moment in the shot. There are
many other important art directing collaborators like those
who make or remake the props — for example, upholster-
ers, carpenters, locksmiths, ceramicists, model builders,
electricians, and various assistants. Although they would
never admit it, art direction in principle also includes the
special effects department, because they create many ele-
ments of the ambiance like rain, fog, and explosions...

Art direction has its particular area of work as well. It
includes the sets; ambiance the shooting will take place in.
They can be built, artificial sets, which are constructed and
built from the scratch in a studio or outside; and the adapt-
ed ones, which are found ambiances that are then recon-
structed or redecorated according to the needs of the scene,
and finally, natural sets; referring to the ambiances that are
shot as they are.

When working on an object or a prop, art direction uses the
so-called materials — in Croatia the most frequently used
materials are — chipboard, hardboard, boards, paper-hned
cloth... in short, anything that can replace more expensive
and more demandlng building of the actual object. Some of
the material is borrowed, but some of it also gets destroyed
in the film. All this is prepared and built on the basis of art
production breakdown including a list of objects and direc-
tor’s props, that is to say, locations with the objects.

The choice of the art director is extremely important for the
director. Various characteristics are taken into account like
punctuality, diligence, and technical skill; authority and
readiness to cooperate; education and creativity. Director
and art director start their cooperation with the first inter-
view at which the director meets the so-called visual design
part of the crew — namely, director of photography, art
director and costume designer. They work on the basic visu-
al design, that is to say, visual characteristics of the
ambiance, costumes, and the ways of shooting (dominant
colours and their spectre on the set, the costumes, and the
lightning, etc.). The initial talks are followed by the location
search for the appropriate settings for different scenes, and
this is mostly done by the director, producer, art director,
director of photography, and sometimes even the sound
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kao onaj u kojem Ce se doista snimati. Pri samu snimanju bli-
sko se suraduje sa scenografom i asistentom scenografije jer
se gotovo uvijek prije samoga snimanja moraju prilagodava-
ti i rekvizite i neki ambijentalni detalji te rjeSavati brojni pro-
blemi koji se neizbjezno javljaju.

Damir Gabelica
Leksikon scenografa

UDK: 791.44.071(03)

A utor leksikografski obraduje hrvatske scenografe.

U SPOMEN: VLADIMIR PETEK
Milka Ganza

Svi filmovi — jedan film

UDK: 791.44.071.5 Petek, V.

U povodu tragi¢ne smrti Vladimira Peteka, jednog od naj-
vec¢ih majstora hrvatskoga eksperimentalnog filma, Milka
Ganza evocira tijek njegove dugogodi$nje karijere filmskog i
televizijskog djelatnika i svestrana multimedijalnog umjetni-
ka. Prvi samostalni film, Pastelno mracno, poslije prihvacen
kao prvi antifilm, Petek je snimio kao dvadesetogodi$njak,
da bi se prikljucio Zivim raspravama o eksperimentalnom fil-
mu §to su se tijekom Sezdesetih vodile u umjetnickim krugo-
vima i u okviru Genre Film Festivala. Odbacujuéi konvenci-
je, u prvim kratkim filmovima pionirski se koristio interven-
cijama na filmskoj vrpci i time mijenjao percepciju i doZiv-
ljaj filma, spajajuéi tehnoloske postupke s konceptualnom
promisljenoscu i vizualnom osjetljivoséu. U sedamdesetima
nastavlja audio-vizualna istraZivanja s multivizijom (viSestru-
ko snimanje i projiciranje s koordiniranim projektorima), a
u eri racunala intenzivno se posvecuje raCunalnim animaci-
jama. Kao autor brojnih emisija i reportaZa za televiziju, Pe-
tek je nezaobilazna osoba ne samo na avangardnoj nego i na
dokumentaristic¢koj sceni.

LJETOPISOV LJETOPIS
Marcella Jelié

Kronika

A utorica opisuje klju¢ne dogadaje u hrvatskoj kinematogra-
fiji u razdoblju od zaklju¢ivanja prosloga broja Hrvatskog
filmskog jetopisa.

recorder. In the next phase, they review and make a choice
of the props, mainly those important for the action of the
film. Then they go over the sketches of the ambiance on the
basis of which an ambiance is chosen for the shooting of a
particular scene. At the shooting, the director works closely
with the art director and assistant director because there are
always some last minutes changes of the props and ambient
details, usually accompanied by a whole series of unexpect-
ed problems.

Damir Gabelica

Art directors lexicon
UDK: 791.44.071(03)

The author offers a lexicographical review of Croatian art
directors and set designers.

TRIBUTE TO VLADIMIR PETEK
Milka Ganza

All Films — One Film

UDK: 791.44.071.5 Petek, V.

On the occasion of the tragic death of Vladimir Petek, one
of the greatest masters of Croatian experimental film, Milka
Ganza evokes the trail of his long career at film and televi-
sion, and of a versatile multimedia artist. Pastel dark, his first
film that was later on accepted as the first antifilm, Petek
shot at the age of twenty, so as to be able to participate in
lively debates about experimental film conducted in the
artist circles of the Genre Film Festival in the 1960s.
Discarding conventions, he already used the pioneering
method of working directly on film tape in his first short
films, thus changing the perception and the experience of
film, fusing technological procedures with conceptual delib-
eration, and visual sensitivity. In the 1970s, he continued
audiovisual research with multivision (multicamera shooting
and projecting with coordinated projectors), while with the
arrival of computers he took on computer animation. As the
author of numerous TV shows and reportages, Petek was an
unavoidable personality both on avant-garde and documen-
tary scene.

CHRONICLE'S CHRONICLE
Marcella Jelié

Chronicdle

The author describes key film events in Croatia following
the period covered by the last issue of Croatian Cinema
Chronicle.
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SKOLA MEDLISKE KULTURE
Nikica Gilié
Sustav medijskog obrazovanja

UDK: 791.43:374.3(497.5)"1998/2003"

Knjizevnost ima vecu ulogu od filma i ostalih srodnih me-
dija u kulturnoj i obrazovnoj hijerarhiji, a koliko god s jed-
ne strane bilo opasno skakanje obrazovnoga sustava za sva-
kim trendom i modom, suprotna krajnost nije niSta poZelj-
nija. Na europskom trZi§tu rada raste broj poslova vezanih
uz dizajn, vizualno-auditivno oglaéavanje i interaktivnu ko-
munikaciju, a takav se trend i u nas moZe zapaziti, pa se pre-
porucl]wlm Cini barem u odredenoj mijeri razv1]at1 0snovno
i usmjereno obrazovanje prema vjestinama koje ¢e omogudi-
ti lakSe prilagodavanje novoj situaciji. Filmsko obrazovanje
ne moZe zamijeniti vjeStinu rada na racunalu, bas kao $to ne
moZe zamijeniti ni vjestinu rada s reCenicom i tekstom, no u
ovom slucaju vrijedi i obrnuta tvrdnja — filmsko obrazova-
nje ne moZe ni¢im biti zamijenjeno. Obrazovanje bi, naime,
trebalo biti raznovrsno u istom onom smislu u kojem se u
pedagoskim i nastavnickim sveucili$nim programima stu-
dentima nude sadrZaji iz raznih umjetnosti, a prakti¢ni pro-
blemi u provedbi toga nacela dobar su razlog za pohvalu i
potporu medijskoj skoli koju ve¢ nekoliko godina uspjesno
organiziraju Hrvatski filmski savez i Ministarstvo prosvjete,
uz pomo¢ Hrvatske kinoteke pri Hrvatskom drzavnom arhi-
vu i kinoklubova.

Pet godina rada nije tako velika brojka kada je ¢ovjek pogle-
da izolirano, no znamo li da je rije¢ o pet godina kontinui-
rana rada u nekom obrazovnom programu, odnosno u na-
stojanju §irenja jedne od potencualno najkreativnijih grana
suvremene izobrazbe, kao i, po logici stvari, o pet godma u
borbi s preprekama, tih pet godina doima se znatno impre-
sivnije. Uenici, uostalom, i sami ’grizu’ u smjeru filmskoga
obrazovanja — ¢ak i kada ih nastavnici i $kola na to nimalo
ne poticu, pa prilozne planove do sada odrzanih medijskih
Skola vrijedi shvatiti kao izvjesce javnosti, a vjerojatno nije
pretjerano reéi da te planove moZemo shvatiti i kao pismo
namjere te izvor smjernica za buduéi razvoj hrvatskog obra-
ZOVNog sustava.

FESTIVALI
Damir Radié

Festival pod Marjanom — vazan
prilog kulturmom zivotu

UDK: 791.43-9(100)"2003"
061.7(497.5 Split):791.43-9"2003"

Ve¢ osmo izdanje Medunarodnoga festivala novog filma u
Splitu je iza nas. Glavni program sastojao se od natjecatelj-
skog dijela i prate¢ih programa Fokus (dugometrazni igrani
filmovi), Forum (srednjometrazni i dugometrazni dokumen-
tarni filmovi), Slika (uglavnom dokumentarci o znamenitim

THE SCHOOL OF MEDIA CULTURE
Nikica Gilié
The system of media education

UDK: 791.43:374.3(497.5)"1998/2003"

Literature has a much more important role than film and
other similar media in cultural and educational hierarchy.
While it would be dangerous if educational system blindly
followed each and every trend, the opposite extreme is not
a much better solution. On European market, the demand
for jobs concerning design, visual-audio marketing and
interactive communication is constantly growing, and the
trend is also present in Croatia. In view of this, it would be
advisable to include the appropriate skills in elementary and
secondary education. Film education cannot replace com-
puter skills, nor can it replace the skills needed to work with
a sentence or a text, however, the opposite is equally correct
— film education cannot be replaced by any other type of
education. Therefore, the education should be versatile in
the same way that pedagogical and educational programmes
offer students insight in various arts. Practical problems in
the implementation of this principle are only a reason more
for praising and providing support to the media school, the
event that the Croatian Film clubs’ Association and the
Ministry of Culture, with the help of Croatian cinémath-
eque at the Croatian State Archives and ciné clubs have been
successfully organising for the last few years.

Five years of experience does not seem much when
reviewed in isolation, however, when we realize that this
actually means five years of work on an educational pro-
gramme, and the effort to widen one of potentially most
creative branches of contemporary education, and also five
years of battle with all kinds of obstacles, the number
sounds much more impressive. The pupils, themselves, are
hooked on film education — even when teachers and
schools do not encourage it. For that reason, the programs
of previous media schools should be viewed as reports of the
public, and it would not be an exaggeration to say that they
could be understood as a letter of intention, and a source of
guidelines for future development of Croatian educational
system.

FESTIVALS
Damir Radié

Festival near Marjan — a signifi-
cant confribution to the cultural life

UDK: 791.43-9(100)"2003"
061.7(497.5 Split):791.43-9"2003"

No less than the eight issue of the International festival of
New film in Split is already behind us. Main program con-
sisted of films in competition and the accompanying pro-
grams: Focus (long feature films), Forum (middle and long
meter documentary films), and Picture (mostly documen-
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filmasima). U posebnim pak programima mogli su se vidjeti
izbori iz recentnoga kanadskog videa, videoradova koji na-
dahnuée pronalaze u tzv. trash artu te retrospektiva klasika
novog njemackog filma Jean-Marie Strauba i Daniele Huil-
let.

Posljednji sovjetski film Letonca Aleksandrsa Petukhovsa
ironi¢no-cini¢no pripovijeda pricu o ameri¢kom piscu ru-
skoga porijekla koji propituje ’revolucionarne’ biografije
svog djeda i pradjeda, no ta satira precesto zapada u adoles-
centske dosjetke i samozadovoljstvo. Imitacije Zivota ekspe-
rimentalno-dokumentarni je rad koji se sastoji od deset po-
glavlja praéenih sugestivnim off-komentarom, a taj zbori o
razhcmm egmstencualmm pitanjima te kulturi i p011t1c1 Naj-
a zanimljivo je i zavr$no poglavlje o utjecaju filmova na kul-
turu koja ih je proizvela. Zanimljiv je i eksperimentalni ura-
dak Raspadanje fikcije, u kojem se Pat O’Neil na intrigantan
nadin bavi povije$¢u nekad ¢uvena holivudskog hotela Am-
bassador. UltraniskobudZetni Sula Klausa Wybornyja spaja
minimalisti¢ki vizualno-prostorni iskaz i verbalno bogatu re-
fleksivnost: starorimski diktator Sula, u o¢ekivanju konaé-
nog obracuna s oponentima, meditira o ’mikroarhitekton-
skim’ problemima, tj. o slaganju skupine kamen]a uz drvo i
odnosu tog kamenja, od kojega pokusava u¢initi udobnu sje-
dalicu, s vlastitim leZajem. Wyborny je putem sjajno napisa-
nih monologa odli¢no predocio intelekt i duh ¢ovjeka do u
najsitnije detalje opsjednuta samozadanim problemima i pi-
tanjima. Za razliku od dugometraznih filmova u konkuren-
ciji, oni kratkometrazni ostavili su znatno slabiji dojam. Pre-
vladavali su igrani filmovi redovito ili predv1dl]1ve ili proza-
i¢ne ili jednostavno besmislene poente, a kako je poenta u
kratkometraznim djelima, jednako kao i u knjizevnim krat-
kim pri¢ama, sama esencija strukture, jasno je da su filmovi
time bili na strahovitu gubitku, napose oni koji su se odliko-
vali vrhunskom produkcijom, zanimljivim situacijama i do-
brom narativnom razradom, ponajprije njemacki filmovi Di-
enst | Dugnost Jochena A. Freydanka i Liebesdienste | Lju-
bavni trud Floriana Mische Boedera, te belgijski Haum/Op-
hodnja Michaela R. Roskama. Stoga je koherentnos$éu i zao-
kruzeno$¢u naracije, podrzane superiornom produkcijskom
izvedbom, lakocom je isko&io 20-minutni Listening | Slusa-
nje (tematizira nagovjestaj ljubavnog odnosa dvoje ljudi mla-
dih srednjih godina u tzv. duhovnom utodistu, orijentalnog
tipa) Kennetha Branagha.

I za videokonkurenciju vrijedi teza o dominaciji prozai¢nih
dosjetki, npr. u radu Britanca Paula Busha Busby Berkeley’s
Tribute to Mae West | Posveta Busbyja Berkeleya Mae West.
Autor se poigrao specifi¢nim rjeSenjima genijalnoga koreo-
grafa i rezisera tako da je na rudimentarnoj razini imitirao
njegove Cuvene kaleidoskopske koreografije, upotrijebivsi
umjesto atraktivnih djevojaka mult1p11c1ran0 musko spolovi-
lo, no neugledni falusni primjerak samo je reprezentativni
simptom njegove sterilne kreativnosti. Vrijedi medutim iz-
dvojiti Heroes (Heroje) Nijemca Olivera Pietscha, koji je
kompjutersku igricu inventivno prebacio u realisticko
okruZje javne garaZe s viSe razina, pri ¢emu igra¢ umjesto ra-
znih spodoba uniStava balone, igrano-animirani The Old Fo-
ols | Stare budale Britanke Ruth Lingford, sugestivan i dirljiv

taries about famous filmmakers). In special programs we
could see the choice of recent Canadian video — video
works inspired by the so-called trash art, and a retrospective
of the classics of new German film Jean-Marie Straub and
Daniele Huillet.

The Last Soviet Film by the Latonian author Aleksandrs
Petukhovs ironically-cynically tells a story about a young
American writer of Russian origin who researches ’revolu-
tionary’ biographies of his grandfather and great grandfa-
ther. However, the satire in the film often turned to adoles-
cent wisecracks and self-sufficiency. Imitation of Life was an
experimental-documentary work consisting of ten chapters
underlined by suggestive off-commentaries commenting on
various existential questions, culture, and politics. The most
impressive parts of the film were the more poetic ones. The
ending chapter about the influence of films on the culture
that produced them was also interesting.

Another interesting experimental work was Dissolution of
Fiction, in which Pat O’Neil gave an intriguing view of the
history of once famous