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Film pod kozom

54. broj Hrvatskoga filmskog ljetopisa pristize nesto kasnije
nego obi¢no, u jeku ljetnih sparina. Vrhunac sezone u me-
tropoh je za nama: jo§ svjeZi i optimisti¢ni sviban; obll]ezm
je Subversive Film Festival, u umjetni¢kom kinu Europa pri-
kazavsi filmsko blago koje se rijetko vida na nasim kinoplat-
nima, mahom modernisti¢ke i avangardne filmove o 1968.
godini — »posveéenoj« temi i filmskom »svetom gralu« za
one intelektualce (a jo§ viSe za one koji bi to htjeli biti) koji-
ma je Sezdesetosmaski »duh vremena« Zivotni obzor, a i mi-
$ljenje o umjetnosti krece im se u okvirima — kako bi rekao
francuski filozof Jacques Ranciere — »estetskog rezima
umjetnosti«. Filmske programe u kinu Tuskanac obiljeZila je
opsezna retrospektiva Krste Papiéa, kojemu Ce biti posvecen
jedan od sljedec1h brOJeva naseg Casopisa. [ dok je blagi maj
ustupao mjesto uzarenom lipnju, kratki olujni intermeco
obiljeZio je prvi tjedan mjeseca u kinu Europa, glavnoj loka-
ciji (kratkometraznoga) Animafesta, olujan ne samo zbog
popratnih vremenskih uvjeta, nego i zbog organizacijskog
poroda ovog festivala koji je jedna od istinskih kulturnih in-
stitucija Republike Hrvatske (i dijete Zagrebacke skole crta-
nog filma), a koji j jes novim »producentima« (dakle, ne vise
>>d1rekc1]om« rijeci, kao i obi¢no, ponajbolje svjedoce o pro-
mjeni paradigme) u svojem 18. 1zdan]u prolazio teskoce pri-
mjerene prvim godinama. No, zato su filmovi bili dobri, §to
je najvaznije, a sljedeci broj Hrvatskoga filmskog ljetopisa
imat ¢e nekoliko tekstova posvecenih animaciji.

Animafest je viSe-manje bio i kraj filmskoga Zivota u glavno-
me gradu, jer se nazalost i dalje nastavlja tradicija zatvaranja
svih kina, kazalita i galerija preko ljeta. Kino Europa krenu-
lo je ve¢ u sparnom lipnju s reprizama, a svi su se uputili na
more. (Prvi) Festival mediteranskog filma u Splitu i (Cetvrti)
Libertas Film Festival u Dubrovniku bili su zagrijavanje, ali i
filmski udah za te gradove, kao i Vukovar Film Festival za
istok zemlje, a pred nama je tradicionalni vrhunac festival-
ske sezone — uz nacionalni, 55. Festival igranog filma u Puli
(s nikad ja¢im stranim programom koji predvodi Eric Ro-
hmer, ¢iji se filmovi i dalje sramotno ne prikazuju u hrvat-
skim kinima, pa ¢ak ni u Kinu Europa), te Motovunski film-
ski festival, u svojoj slavljeni¢koj desetoj godini i s meduna-
rodnim ugledom (FIPRESCI-jev Ziri), dok se negdje izmedu

njih, i daleko na zagorskim brezuljcima, ugurao mali, ali do-
sljedni (3esti) festival kratkoga filma u Taboru. Cini se tako
da filmski Zivot u Hrvatskoj — onaj izvan multipleksa, dakle
umjetnicki, nezavisni, filmofilski — Zivi od festivala, a moz-
da tako i je, jer stanka je mala prije zahuktavanja u zagreba¢-
ke najbolje festivale, kasnorujanski 25fps i listopadski Za-
greb Film Festival. MoZda vrhunac sezone onda i nije u pro-
ljece, nego u jesen.

U meduvremenu, u Hrvatsku je stiglo 3-D kino, a ovaj broj
Hrvatskoga filmskog ljetopisa na naslovnici ima nezaborav-
noga Borisa Dvornika. Donosimo i opseZan razgovor s Ra-
dojkom Tanhofer, nasom najuglednijom montazerkom koja
stoji iza niza Klasinih filmova, koja nam je ispri¢ala mnogo
toga o »velikim vremenima« hrvatskoga filma, vremenima
jedne druge revolucije i pionirskim pothvatima nase kinema-
tografije. I da se vratimo na u uvodu spomenutoga Jacquesa
Ranciérea, ovaj je broj nasega ¢asopisa, vjerujemo, jedan od
prvih opseZnijih priloga o Gillesu Deleuzeu u Hrvatskoj.
Premda (Cesto i previSe) citiran i zazivan, Deleuze je dosad
kod nas ostao nepreveden, a tim koji stoji iza Subverzivnog
filmskog festivala tiskat ¢e uskoro prvi hrvatski prijevod
neke njegove knjige, i to upravo onu filmsku, dvosvesc¢ano
djelo Film 1: slika-pokret i Film 2: slika-vrijeme, kao i Ran-
ciereovu knjigu Filmska pripovijest, te je na$ tematski prilog
posvecen upravo »filmozofiji«, tj. deleuzeovskoj filozofiji fil-
ma, miSljenju filma i mi§ljenju filmom, kako na izvornim
tekstovima, tako i u aplikaciji domacih filmologa, jer Hrvat-
skom filmskom ljetopisu nije stalo samo do prezentacije jed
noga segmenta fllmologue koji je dosad mozda bio manje
poznat kod nas, nego i — naspram papaga]skom ponavl]a-
nju — prije svega razumijevanju i primjeni tih spoznaja. No
naravno, oni ¢itaoci kojima je mozda zazorna filozofija fil-
ma, a i ne zanima ih ni historiografija domaéeg filma, uvijek
mogu i§¢itavati opseZne stranice eseja o najnovijim filmovi-
ma. Ova raznolikost i dalje svjedo¢i da je Hrvatski filmski
ljetopis Casopis Siroke ruke, koji shvaéa filmologiju u najsi-
rem rasponu, od filozofije filma pa sve do (ozbiljne) filmske
kritike.

Tomislav Sakié

HRVATSK.I

FI1LMSK.II

LJETOPI S 542008
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In memoriam: Boris Dvornik

(1939-2008)

D ogadaj koji je obiljezio hrvatski film u prvoj polovici ove
godine smrt je Borisa Dvornika. Boris Dvornik vjerojatno je
bio najistaknutiji pravi hrvatski filmski glumac, pri ¢emu
atribut pravi Zeli naznaditi da je, jedinstveno za hrvatski kon-
tekst, bio ponajprije i inherentno glumac ekrana, a tek onda
pozornice. Uostalom, to svjedodi i ¢injenica da je Dvornik
jedan od nasih rijetkih glumaca koji su karijeru prvo zapoce-
li na filmu, pa tek onda presli i u kazaliste. Pojavivsi se kao
dvadesetogodi$njak, s izgledom i stavom uzornog mladica iz
susjedstva, kao sin gradanske obitelji kojeg otac za Drugoga
svjetskog rata Zeni mladom Zidovskom djevojkom da bi je
spasio tragi¢ne sudbine, a koji se potom u nju iskreno zalju-

bi u Devetom krugu (1960) Franceta Stiglica, Dvornik je ve¢
tom ulogom najavio svoje glumacke sposobnosti, nedose-
gnutu prirodnost izricaja i lakocu kretanja u filmskom pro-
storu, istodobno iznimno uvjerljivo naznacivsi i scenarijske
implikacije slojevitosti karaktera, rast od pocetnog odupira-
nja namjestenom braku pa do iskrene ljubavi i brige, kao i
napetost plahosti i poZrtvovnosti.

Nakon $to je njegov tipski mladi¢ iz susjedstva u toj ratnoj
melodrami bio osjen¢an melankolijom a zbog neuspjeha da
sprijeci tragi¢ni kraj, Dvornik ¢e godinu poslije u klasi¢noj
komediji Martin u oblacima (1961) Branka Bauera biti veé
optimisticki i pomalo sanjarski, dobri urbani de¢ko, a u Pre-

Deveti krug

HRVATS K./

FILMSKI

LJETOPI S 542008.
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kobrojnoj (1962) istoga redatelja pravi pucki junak. Taj ce
tip on potom briljantno varirati u karikaturalnom smjeru,
obogacujuci ga i nijansama latinskoga ljubavnika u komedi-
jama Obrada Gluicevica Lito vilovito (1964) i Covik od svi-
ta (1965) te u Ljubav i poneka psovka (1969) Antuna Vrdo-
ljaka, a dovesti do vrhunca kultnom ulogom Roka Préa u te-
levizijskoj seriji Nase malo misto (1970-71) scenarista Mi-
ljenka Smoje i redatelja Daniela Marusica, u sretnoj medui-
gri s drugim podjednakom nadahnutim glumackim partneri-
ma poput Karla Buli¢a, Ivice Vidovica, Zdravke Krstulovi¢ i
Asje Kisié, s kojima je nadvladao sitne nezgrapnosti realiza-
cije serije, ostavivsi neponovljiv i neuhvatljiv dojam lakoce
izvedbe, jedan od onih rijetkih primjera u kojima sve repli-
ke djeluju kao potpuno prirodno improviziranje.

Dvornik ¢e, medutim, prili¢no brzo tip obi¢nog mladica po-
Ceti kombinirati s crtama Covjeka od akcije u ratnim filmo-
vima. Pritom ¢e u jednozna¢nim spektaklima kao $to su Bit-
ka na Neretvi (1969) Veljka Bulajica i Sutjeska (1973) Stipe
Delica, kao i podjednako jednostavnim akcijskim ratnim fil-
movima poput Mosta (1969) Hajrudina Krvavca, Dvorniko-
vi likovi biti ekvivalentno plosni vitalni junaci ¢ijem je pra-
vovjerju tek diskretni balans njihovo pravdoljublje, izrazitiji
individualizam, pa tako i nedostatak smisla za politicku pra-
gmatiku, $to 1h sve temeljno osnaZuje upravo u n]1h0v0]
klju¢noj odrednici puckih figura. U slo;evm]lm pak ratnim
filmovima Antuna Vrdoljaka Kad cujes zvona (1969), U gori
raste zelen bor (1971) i Povratak (1979) Dvornik ¢e dose-
gnuti vrhunce svoje filmske karijere upravo na tenziji njiho-
vih opéih karakternih crta obi¢nih ljudi iz naroda i njihova
strukturnog i sveobuhvatnog individualizma, inherentnog
problematlcnog uklapanja u kolektiv, te svijesti o relativno-
sti dogadaja, kao u prva dva, ili natruha rezignacije, kao u
trecem filmu, gdje se njegov lik melankoli¢no prisjeca prvih
dana rata. Sve su te silnice upravo zahvaljujuéi Dvornikovu
umije¢u bile povezane u skladnu cjelinu, tako da njegovi ka-
rakteri gotovo nikada nisu djelovali proturje¢no, a ako je
tomu bilo tako, onda je gledatelj znao da je to bilo namjer-
no.

Otprilike usporedo s pocetkom suradnje s Vrdoljakom,
Dvornik je svoje glumacko majstorstvo potvrdio i jedinom
suradnjom s Vatroslavom Mimicom, u Dogadaju (1969),

gdje e suprotno dotada$njim, ali i veéini kasnijih uloga, tu-
maditi negativca, slabi¢a i ubojicu, igrajuéi upravo na suprot-
nosti karakternih znalajki lika i svojega vel etabliranog
imidZa i pojave. Nadinivsi tako puni krug, Dvornik e u dalj-
njem tijeku karijere znati ponoviti uloge karakterno nesavr-
Senih i prevrtljivih likova kakva je ona u Hitleru iz naseg so-
kaka (1975) Vladimira Tadeja, vrhunce ¢ée popularnost uz
spomenutu seriju 0 naSem malom mistu dosegnuti ulogom
partizana u Kapelskim kresovima (1975) redatelja Ivana He-
tricha, nesto blazom inacicom junaka iz Vrdoljakovih ekra-
nizacija Siblovih Ratnih dnevnika te karikaturalno-karakter-
nom ulogom Mestra u Velom mistu (1980) redatelja Joaki-
ma Marusica (a opet prema tekstu Miljenka Smoje). Ovom
posljednjom serijom Dvornik je nac¢inio daljnji pomak u ra-
zvoju svoje glumacke osobnosti, sada njegovi pucki tipovi u
skladu s godmama prestaju biti akc1]sk1 junaci (sto je nazna-
Ceno vec u Vrdoljakovu Povratku, gdje je veéina filma re-
trospekcija ostar]elog junaka) te postaju nestori i svojevrsni
pucki filozofi (3to je crta koju je Dvornik duhovito, ali i
emocionalno predocio kao anarhisticki ribar u Smojinoj te-
levizijskoj tragikomediji Roko i Cicibela u reZiji Stipe Deli¢a
iz 1977). Kod Dvornika je taj proces ponesto uranio, jer je
on tada imao tek Cetrdesetak godina, ali je bio opravdan nje-
govom dugom prlsutnoscu na ekranima — glumio je tada
kontinuirano veé vise od dvadeset godina, pa bi i u tom smi-
slu kao primjer brZeg starenja Dvornik mogao zasluZiti epi-
tet hrvatskog Jeana Gabina.

Dvornik ¢e se potom s uspjehom okusati i u ¢istoj karikatu-
ralno-grotesknoj ulozi, epizodi u Kiklopu (1982), Vrdolja-
kovoj adaptaciji romana Ranka Marinkovi¢a, najavivsi po-
sljednje razdoblje svoje filmske karijere koje ée biti obiljeze-
no pretezito, i sve rjedim, sporednim ulogama (sli¢na je ona
u prvoj epizodi, Karneval, druge Vrdoljakove adaptacije
Marinkovi¢a, omnibusu Karneval, Andeo i Prah), stekavsi
vec za Zivota status ikone hrvatskoga filma i televizije. U tom
smislu ¢ak je i njegovo posljednje pojavljivanje na ekranu,
ono u telenoveli Ponos Ratkajevih, barem pomalo indikativ-
no u tom ikonickom smislu jer ga je naime spojilo s jednom
od njegovih prvih partnerica, L]ublcom Jovi¢, s kojom je pri-
je gotovo pedeset godina traZio svoje mjesto pod suncem u
zagrebackim oblacima.

Bruno Kragi¢
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Radojka Tanhofer: pionirka filmske

moniaze

Radojka Tanhofer

Radojka Tanhofer javila se u poratnome, pionirskom razdo-
blju sustavne kinematografske proizvodnje u Hrvatskoj,
sama jednim od pionira montazne profesije u nas.! Naime,
iako je u Hrvatskoj postojala hekti¢ka i osciliraju¢a proi-
zvodnja filma od najranijeg razdoblja, od pocetka 20. stolje-
¢a, a1 pokusaja drzavnog organiziranja sustavne proizvodnje
za Drugog svjetskog rata, u sklopu NDH, do poratne sustav-
ne proizvodnje filma nije se uspio uspostaviti trajniji proi-
zvodni kontinuitet. Zato je, na pocetku uspostave drzavno

organizirane hrvatske kinematografije u sklopu socijalisti¢-
ko-jugoslavenske, po Drugom svjetskom ratu, bilo malo
strukovnih tradicija, a to znaci da je bilo malo stru¢nih ljudi
uklju¢enih u drZavno potaknut razvoj kinematografije, nije
bilo osobitih strukovnih predaja i uspostavljenih, a ponajma-
nje proSirenih standarda.

Radojka Tanhofer, pocevsi vrlo mlada radom u montazi fil-
mova, ucila je gdje je mogla od starijih (npr. od Branka Mar-
janovica), ali je pretezno morala sama izumijevati i usput
radno doznavati i tehnologiju montaZerskog rada, a i po-
stupke kojima Ce postiéi visoke dojmovne standarde koji su
resili onodobne vrhunske svjetske filmove prikazivane u nas.

Kako je bila montazerkom podjednako u filmovima u koji-
ma su se dosizale visoko standardne klasi¢ne narativne mo-
guénosti 1 istancanosti (npr. Plavi 9, 19505 Trenutki odloci-
tve, 1955; Dolina miru, 1956; Nije bilo uzalud, 1957; Samo
ljudi, 1957; Tri Ane, 1959; Abeceda straba, 1961; Rondo,
1966. i brO]m drugi), kao i u filmovima k0]1 su upravo po
svojoj osebujnoj montaznoj strukturi medasima u estetskom
razvoju hrvatskog filma (npr. Zastava, 1949; Koncert, 1954;
H-8..., 1958; a od kratkih Crne vode, 1956; Klesari, 1968),
to su njezini vlastiti dosezi paradigmatski, uzorom za stvara-
lacke dosege domaceg filma, za estetsku njihovu sumjerlji-
vost sa svjetskim filmom (podjednako u domacim kinima,
gdje su domadi filmovi bili u ranom razdoblju iznimno po-
pularni, kao i vani, gdje su filmovi uspje$no prodavani i pri-
kazivani).

Suvremeno analiticko prouc¢avanje pojedinaénih montaznih
rjeSenja u filmovima koje je montirala Radojka Tanhofer i
njihovo usporedivanje s rjeSenjima reprezentativnih klasic-
nih filmova ondadnjeg svjetskog repertoara pokazuje njiho-
vu jednaku sloZenost, raznovrsnost, jednaku mjerodavnu
sposobnost inventivnog i istan¢anog montaznog vodenja,
shvacanja osobitosti pojedinog filmskog materijala i nauma,
a izvedeno uz iznimnu preciznost. A sve to u uvjetima u ko-
jima hrvatski montaZer nije bio okruZen onim proizvodnim
predloScima, usmenim predajama i normativnim ocekivanji-
ma — pa ni tehnoloskim pogodnostima — kojima je bio

1 Ovaj uvodni tekst je nesto skraceno i tek ponesto dopunjeno obrazloZenje uz prijedlog Akademije dramske umjetnosti da se prof. Radojki Tanhofer
dodijeli Nagrada za Zivotno djelo Vladimir Nazor na podrudju filmske umjetnosti, koja joj je i dodijeljena 1993. Dobila je jo§ dvije nagrade za Zivot-
no djelo: godine 2001. nagradu Motovunskog filmskog festivala, a ove godine, 2008, dobitnica je i Vjesnikove Nagrade Kreso Golik za Zivotno djelo.
Godine 1995. odlikovana je Redom Danice hrvatske s likom Marka Marulica.
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okruZen npr. hollywoodski ili pak francuski, talijanski ili
njemacki studijski strukovnjak.

Kao i svi pioniri koji zapravo daju standard svome podrud-
ju, koji to podrugje zapravo kreiraju, prinosi Radojke Tah-
nofer iznimno su sloZeni. U prvome redu, ona je udinila da
standardi za rjeSavanje samoga montaznog prijelaza s kadra
na kadar budu zahtjevni, nesimplicisti¢ki: osjetljivi za poseb-
ne zahtjeve naracije ili drugih izlagackih zadataka na tom
mjestu, za danosti materijala, ali i za tipske zakonomjernosti
koje osiguravaju dobro pracenje tijeka filma preko pojedi-
nog montaznog prijelaza. Njezina rjeSenja montaznih prije-
laza nisu nikada stereotipna; bogata su, inventivna, prila-
godljiva, a uvijek dojmovno djelotvorna. Ove su odlike po-
djednako dolazile do izraZaja kad je rjesavala probleme kon-
tinuirane montaZe, one kojom se konstituiraju koherentne
scene, kao i kad je rjeSavala probleme elipti¢nog povezivanja
anegdotalno autonomnih scena i sekvenci (npr. u H-8...;
Kad ¢ujes zvona...), odnosno probleme interpretativne aso-
cijativnosti u montaznim sekvencama, odnosno u poetskim
dokumentarcima (Crne vode, Klesari).

U drugome redu, njezina osjetljivost za ustrojstveni kontekst
i za specifi¢ni izlagacki cilj danog dijela filma i filma u cjeli-
ni, ¢inio je da joj se nadleznost protezala i nad kombinator-
nom ukupno$cu scena, nad epizodnim slijedom sekvenci u
cijelom filmu. Zato se kod razli¢itih redatelja razlicitog stila
— gdje je Radojka Tahnofer bila montaZzerkom — moze pri-
mijetiti da su im scene u pravilu iznimno plasti¢ne, da se pa-
znja kontekstualno prikladno prenosi kroz scenu, i da su
razgraniCenja scena i sekvenci uvijek jasna i kombinatorno
djelotvorna. Ovo je osobito uocljivo kod redatelja kojima
nije svojstven montazno-analiticki pristup jer tamo upravo
rjeSenja Radojke Tanhofer Cuvaju i naglaSavaju prizornu »Zi-
vopisnost« filma (npr. u filmovima Antuna Vrdoljaka).

Ove svoje razvijene vrhunske sposobnosti Radojka Tanhofer
je stavila u sluzbu univerzitetskog obrazovanja filmskih
montaZera (ali i redatelja i snimatelja) na Akademiji dramske
umjetnosti (tada Akademiji kazali$ne umjetnosti) kad je za to
otvorena prilika. Ono §to je morala sama samouko usposta-
viti stavila je tada u sluzbu sustavne i usredotocene kultural-
ne predaje. Osnivanjem odjela montaze na Akademiji ne
samo da je omogudila strukovnu »reprodukciju« montazera,
nego je dala priliku da se stvori bogat i sloZen odgojni pro-
gram kulturnog strukovnog nadovezivanja i da se dadu te-
melji za otvoren stvaralacki razvoj mladih filmasa. Tome je
prisla sa svom fleksibilnoscu, ali i zahtjevno$¢u, priredivsi

Radojka Ivancevi¢ udara klapu za kadar iz Zastave

iznimno radin, discipliniran, ali duhovno otvoren studjj
montaZe. Rezultat njezina rada je visoka djelotvornost studi-
ja montaZe na Akademiji i visok polazni proizvodni standard
zavrSenih montaZera. Njezini studenti ne samo da su nosio-
ci prve naratajne smjene montazera do koje je doslo 1980-
ih u hrvatskoj kinematografiji i na televiziji, nego su — iro-
ko obrazovani — postajali nosioci i drugih sluzbi (npr. mno-
gi su televizijski realizatori, redatelji), a i uspje$no su se
ukljuéili u inozemne produkcije.

Posvetivsi se obrazovnom radu, Radojka Tanhofer progra-
matski se ustezala da i dalje montira filmove, smatrajuéi svo-
jom kulturnom obavezom da uvodi svoje ucenike i mlade
kolege u posao, da im ustupi mjesto. Zato je ponude koje su
stizale njoj preusm]eravala na svoje mlade $kolovane kolege,
jamCedi za njih, te je postala svojevrsnim sredi$njim savjetni-
kom i »razvodnikom« u profesionalnom angaziranju mladih
obrazovanih montaZera. Ovaj je samozatajan rad ¢ini doista
prijelomnom osobom u uspjesnim karijerama mnogih njezi-
nih studenata, ali i u sustavnom $irenju obrazovanih monta-
Zerskih kadrova u hrvatskom filmu.

Hrvoje Turkovi¢
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UDK: 791.623-051Tanhofer, R.(047.53)

Biofilmografski razgovor s Radojkom
Tanhofer: »Drugarice, jel bi ti hijela u

monfazu«

Razgovarali: Petar Krelja, Hrvoje Turkovié i Slaven Zeéevié*

Devetnaestgodi$njakinja dolazi u Jadran film
(1947)

Petar Krelja (K): S devetnaest godina dogli ste u Jadran film,
je li film bio prisutan u VaSem Zivotu i ranije?

Radojka Tanhofer (TANHOFER): Nikada, nikada nita. Ja
sam maturirala, a bududi da je moja mama bila sama s nas
dvoje, s Radovanom! i sa mnom, ja sam se i§la zaposliti.
bilo bi mi svejedno gdje radila, u vocu il’ gdje drugdje — nije
bilo problema s namjestenjem, onda se lako namjestilo. U
mojoj kudi radio je jedan Covjek, Predrag Grossi, kojeg sam
srela na stepenicama i koji je rekao: »A jel’ bi ti dosla u Ja-
dran film?« A ja sam rekla: »Cuj, hocul« »Ja ¢u«, kaze on,
»pitat direktora.« I sutradan mi kaZe: »Rekao mi je da do-
des.« Ja sam dosla i tamo je bio direktor Kosta Hlavaty. On
je govorio ovako malo zatvorenih usta, i pitao me: »Druga-
rice, jel bi ti htjela u montazu?« A ja sam rekla: »Sta je to?«
Onda znate koliko sam imala veze. Naravno, ja sam hodala
u kina, gledala filmove...

K: Da, to nas zanima...

TANHOFER: Ali sam bila jako sretna kad sam zakasnila na
$picu. Mislim, takav je bio stav, ne samo u mom miljeu.

K: Film vas je zanimao kao i druge djevojke i decke u to
doba, ili ste pokazivali vedi interes za gledanje filmova?
TANHOFER: Ne, ne, niSta, niSta. A da ne kaZem da kad
sam otisla na film da je moja mama smatrala da sam otisla u
cirkus. I bila je duboko povrijedena.

Slaven Zelevié¢ (Z): I kako ste izagli na kraj s takvim odno-
som obitelji prema filmu?

TANHOFER: Dugo vremena nisam mogla. Moji su bili pro-
fesori, otac i majka. Dugo vremena mama nije htjela ni gle-
dat moje filmove, dok se nije pomirila i pristala na to. I na-
ravno, na kraju sam zavrsila i ja kao pedagog, kao $to su i
oni bili.

Hrvoje Turkovi¢ (T): Da zavrimo pricu s Hlavatyjem. Sto
je onda bilo?

TANHOFER: Kad je pitao »Hocete u montazu?«, ja sam re-
kla: »Dobro, hocu.« I onda me poslao Branku Marjanovicu,
u montazu. Marjanovi¢ je onda radio nekakav film, viSe se
ne sjeCam kakav je film bio, ja sam stajala ovako pokraj nje-
ga i on mi je dao jedan komadi¢ filma neka ga objesim na
galge.2- Ja sam gledala gdje su »galge«, nisam znala $to je to,
1 objesila sam film naglavacke, naravno. Onda nije bilo mu-

Razgovor obradio i popratio biljeskama: Hrvoje Turkovié. Razgovor je voden u Varaidinskim toplicama tijekom odrZavanja 9. Skole medijske kultu-

re, koncem kolovoza 2007.

1 Radovan Ivancevi¢ (1931-2004), ¢uveni povijesnicar i teoreticar vizualnih umjetnosti i filmski redatelj, brat je Radojke Tanhofer (rodene Ivancevic).

2 Galge su bile uspravan drveni okvir s platnenom »vreCom« — tzv. »koSem« — na donjem dijelu. Na gornjem dijelu okvira vise kvacice na koje se pri-
&vrscuju krajevi vrpea pojedinih razdvojenih kadrova, s time da ostatak vrpce pada u platnenu »koSaru« kako se ne bi vukao po podu i prljao. Na gal-

ge se vjeSaju vrpce kadrova i repeticija dijela filma koji se upravo montira.
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dre politike da se nekoga posalje u Prag, da netko od tih ma-
turanata koje su doveli u Jadran film nesto naudi, nego smo
svi slani ravno na posao... Bili smo u montaZi negativa i
tamo smo pomagali montaZerkama negativa, bilo nas je ne-
koliko. Sve dok jednog dana nije doSao Marjanovi¢ unutra,
koji me je zapamtio zbog te vrpce koju sam stavila naogako,
i rekao je da on ide raditi film s Nikolom Popovicem Zivje-
ée ovaj narod. Stavio je, ovako, ruku na mene i rekao: »Vi
Cete biti moj asistent.« Nisam znala §ta je asistent, i tako je
pocelo.

T: I kako je izgledala ta asistentura?

TANHOFER: A ta asistentura je izgledala prekrasno. Jo§ su
se prije po¢etka montaze Marjanovi¢ i Nikola Popovi¢ po-
svadili i Marjanovi¢ je otiSao i ja sam ostala bez njega. Onda
je trebao doéi jedan veliki ruski montaZer. Al’ to je bila *47,
’48, i Rusa naravno nije bilo. I ostali smo Nikola Popovié
koji je samo gledao snimanja u onom filmu U planinama Ju-
goslavije,3 tak’ se nekako zvalo... i onda smo mi krenuli.

Z: Dali je vec tada postojao jo$ neki uzor od koga se moglo
nauciti montaza, osim Branka Marjanovica?

TANHOFER: Samo Branko Marjanovié. Bile su jo$ dvije
montazerke, Karmen Lukijanovi¢ i Manja, Manja Fuks mi-
slim da se zvala, i onda jo§ jedna montaZerka zvuka, one su
vec radile za vrijeme rata. One su znale montirati, a mi dru-
gi smo udili od Marjanovica.

K: Jeste s njima kontaktirali?

TANHOFER: Jesam, bili smo prijatelji...

K: Koliko su one bile sklone da Vam pomognu, da Vas pou-
ce?

TANHOFER: Nisu mogle, jer su one radile, mi smo samo
gledali, nisu nam imale $to dati, nismo ni znali $to bi radili.
T: Ali znadi ipak ste preko gledanja vidjeli kako se reZe, lije-
pi...? Mislim, one manipulativne stvari?

TANHOFER: A to da. To jesam, ali o samom smislu mon-
taze — nista.

Z: Branko Marjanovi¢ je tu kao neki temelj...

TANHOFER: Da, ali tek nakon Zivjeée ovaj narod, koje je
bilo jedno gorko iskustvo... ne gorko, ali teSko. Branko Mar-
janovi¢ je bio ba§ montazer. On je imao nekakav nerv, on je
to znao. On je, na koncu, montirao Lisinskoga i sve one fil-
move za vrijeme rata, to je sve bio Branko Marjanovié.

Prva montaza: Zivjeée ovaj narod (1947)
K: Da li Vas je montaZa zainteresirala, da li ste osjetili da bi
to moglo biti to?

TANHOFER: Je — na uzas moje mame. Ja vam ne mogu
reéi koliki je to njoj bio uZas; oni su po mene dolazili u osam
ujutro, vracali su me natrag u dva u nodi. Kad jedno jutro,
ja se probudim u deset sati. Sta je sad? Kaze mama: »Ja sam
rekla da te ne pustam.« I kako sad nisu dosli po mene s au-
tom, ja pjeske, cap, cap, do Jadran filma, a oni sjede. »Mama
te nije pustila.« Da, njoj je bilo dosta filma, bilo je, a pogo-
tovo ovako.

Z: To znadi, Vasi su se nadali da ée Vas ta ludost proéi?

TANHOFER: Da. A meni je to bila igra, na neki nacin. A da
vam ne kaZem za sinkronizaciju... Jer, Zivjece ovaj narod sni-
man je nijemo, i onda je trebala biti nahsinkronizacija* —
»nahsinkronizacija«, $ta je to? Onda su rekli da je to Preger-
niks radio u Lisinskom, oti§la sam Pregerniku, a on je rekao:
»Nisam ja to radio, ja sam to samo gledao, to se radilo u
Becu, ali pitajte Marjanovica.« Onda sam ja i§la Marjanovi-
¢u i ja kazem, »Dobro, nahsinkronizacija, $ta ¢u s tim?« On
je rekao: »Radojka, ja bi Vama pokazao sve, ali Nikoli Popo-
vicu ne.« Ja sam rekla: »Hvala Vam, imate pravoe, je li. I
onda smo Pregernik i ja otkrivali toplu vodu — kako se radi
nahsinkronizacija. A bilo je tone i tone materijala, svaka re-
Cenica se po dvadeset, trideset puta ponavljala, to ti uopce
ne mogu opisati, sve na liht-tonu,® pozitivu, uZas.

T: Da li je Popovi¢ stalno sjedio u montazi?

TANHOFER: Nije, nije, jer njemu je bilo drago ak’ sam ja
nesto sloZila. Najveca stvar je da sam ja bila s njima na sni-
manju cijelo vrijeme, ja sam bila klapa” cijelo vrijeme, u Bo-
sanskoj Krupi, tamo s Elzom Rajakovi¢ i Onkl Oktijem, jer
Mileti¢a8 smo mi zvali Onkl Okti. I poslije na Bledu — ni-
kad takvu montazu nisam imala ko na Bledu, u hotelu gdje
smo stanovali. A moja montaza, posebna soba, imala je po-
gled na jezero.

K: Znadi, sortirali ste materijal?

TANHOFER: Samo to, za vrijeme snimanja.

K: I pregledi materijala tokom snimanja, vjerojatno?
TANHOFER: Da, da, naravno.

T: Bilo je izvrsno da ste se odmah uputili u cijeli proces...

TANHOFER: Pa ne mogu reéi da sam se puno uputila. Jer,
recimo, ja sam se, §to ti kaze§, »uputila¢, pa sam na jednoj

3 U planinama Jugoslavije (V gorah Jugoslavii, 1946) redatelja Abrama Matvejevi¢a Roma, jugoslavensko-sovjetska koprodukeija, snimana u onda$njoj

Jugoslaviji.

4 Nahsinkronizacija ili nasinkronizacija — naknadno dodavanje prizornog zvuka, odnosno naknadno studijsko snimanje dijaloga prema ve¢ snimljenoj

slici razgovora.

5 Albert Pregernik, inZenjer elektrotehnike, snimao zvuk na Lisinskom. Nakon drugog svjetskog rata radio kao tonski inZenjer u poratnoj kinematogra-

fiji.

6 Liht-ton (njem. Licht-ton) — svjetloton — svjetlosna registracija zvuka na posebnu pistu na filmskoj vrpci. Kasnije se to radilo na posebnu, magnet-
sku, vrpeu za zvuk (perfo), pa se tek u konacnoj obradi pretvaralo u svjetloton.

7 Klapa je bila drvena plo¢a s napisanim podacima o filmu i kadru koji se upravo snima, s pomi¢nim dijelom s kojim se je na poetku snimanja kadra
udaralo pred kamerom i mikrofonom kako bi se i vizualno i auditivno obiljezilo poéetno mjesto sinkroniteta slike zbivanja i zvuka tog zbivanja, te
kako bi se to mjesto polaznog sinkroniteta moglo pronaéi pri prvoj pripremi slikovne i tonske vrpce za montazu, odnosno projekciju.

8 Oktavijana Mileti¢a. Onkl je njemacko-zagrebacki naziv za ujaka, za muza majline sestre (od njem. Der Onkel).
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Radojka Ivancevi¢ s klapom

sceni izrezala klape, pet kadrova za redom, a Mileti¢ je do-
$ao i zgrozio se, rekao »lzrezali ste klape«, a ja kazem »Pa
da«, a on »Ne, to ne smijete raditi jer se nece znati koji ton

ide pod koji kadar.«

K: Nekakva suradnja s Popovi¢em je ipak morala biti, kakva-
takva. Kakva je zapravo bila?

TANHOFER: Dobro smo mi suradivali, u redu, bio je ko-
rektan.

T: Je li on znao posao?

TANHOFER: Nije on puno znao, on je samo vidio kako se
radi na tom ruskom filmu, je li. A jedno jutro je nazvao na
telefon i onda je nesto protestirao i vikao, a ja sam mislila
»Sta je sad?«, jer mi smo dosad bili jako dobri. Onda je do-
$ao gore, kaze: »Morao sam to zbog drugih jer su mi rekli
da samo na tebe ne vicem.«

Z: Zanima me koliko je zapravo tada bilo strpljenja za taj su-
stav pokuSaja i pogreSaka, naknadnih ispravljanja, jer to je
ipak zahtijevalo dosta vremena?

TANHOFER: To se satima radilo, satima. Rezali smo sve
ono kvadrati¢ po kvadrati¢,? zna$, da ne napravi$ nesto na-

9 Pojedinacna sli¢ica, fotogram na filmskoj vrpci.

glo, nego samo malo, pa onda ajmo jo§ dva kvadrati¢a odre-
zati, pa jos pet.

Z: Znadi usporedno se montiralo uz snimanje filma?

TANHOFER: Ne bas. Pomalo se usporedno montiralo, ali
ne ba§ puno, recimo ono na grubo $to bi se reklo.

Z: To znadi da bi se poslozio neki redoslijed, osnovni redo-
slijed?

TANHOFER: Redoslijed, da, a ja sam vezala neke stvari
koje su bile jasne. Kao, ve¢ ne$to montiramo.

T: Kad ste zavrsili montazu, kako je bilo s obradom?

TANHOFER: Muziku nam je radio Fran Lhotka, veliki gos-
pon, velika muzika. Sjeam toga snimanja. I Tea Brusmidt je
ve¢ bila. Ona je dosla malo prije mene, ja sam dosla u sep-
tembru, a ona u maju, tako da je veé bila iskusna. Dosta smo
se zagnjavili s tim. Odradili smo film i bila je premijera, sve-
Cana premijera sa svima u prvim redovima. A bila je jedna
rola u kojoj Tito drZi govor, glumac Tito. I to je bilo, reci-
mo, u osmoj roli, a kad je svrsila osma rola, onda je opet po-
Cela osma rola, a deveta rola je falila. To je bio $kandal do
neba, jer su uzimajuéi role pobrkali i tako da su bas tu s Ti-
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tovim govorom dva puta ponovili, a ove sljedece, devete, te
nije uopce bilo.

K: Je li netko odgovarao za to?

TANHOFER: Bilo je istrage i komplikacije, samo to nije
viSe bio moj sektor, naravno. A da ne kazem da smo sve di-
jaloge filma znali na pamet. Svi smo znali napamet cijeli
film, mi smo to toliko nahsinkronizirali, toliko radili, da
smo isklju¢ivo komunicirali tim dijalozima.

K: Davno sam gledao taj film, taj sinkronitet je bio u redu?

TANHOFER: A ¢uj, bio je takav kakav smo ga napravili. A
onda je poslije Mileti¢ stavio nesto $to se, moram priznat,
meni nije svidjelo, nekakve blende!? izmedu pojedinih sce-
na, ako se sjecate, svaka je bila drukéija, jedna je bila $ahov-
sko polje, druga se ovako otvarala, treca ovako, tom filmu
to uopce nije pasalo, ali je to bila ovakva mala atrakcija.

K: Gdje je bila premijera, u kojem gradu?
TANHOFER: Premijera je bila u Zagrebu.
K: U kojem kinu?

TANHOFER: U Balkan kinu.!! Sve je bilo sjajno, samo 3to
se ta rola dva puta ponovila, $kandal koji se nikad vise nije
ponovio. I to bas na toj svecanoj premijeri. I tako je zavrsio
ZON.

Jadran film
T: Tko je sve bio u Jadran filmu u pocetku, kad si dosla?

TANHOFER: Bili su tu oni koji su radili Pregled. To nije bio
zurnal... storije u Pregledu su bile malo vece, neke su ¢ak do-
segle do forme malo manjeg dokumentarca. Zurnalske su
bile krace. Radili su ih Melita Filipovi¢, nasa Ivanka Foren-
bacher, Kredo Golik... I Branko Bauer je tamo poceo. Meli-
ta Filipovic je poslije otisla, ¢ini mi se u Njemacku ili Austri-
ju, tako negdje.

T: Uzgred budi receno, tko Vam je bio drustvo u Jadran fil-
mu?

TANHOFER: O, drustva koliko god hoées. Bilo nas je tada
ve¢ dosta u montazi, kad su krenuli ti filmovi. Bila je tu Tea
Brun$mid... Tea mi je bila onako prava moja osoba. Onda je
dosla BlaZenka Jencik, kasnije Lida Branis, pa je tu bio i Joja
Remenar,!2 kasnije je dosao i Boris TeSija — to je sve bilo u
montazi. Ali montaZza je u pocetku zapravo bila Zensko drus-
tvo, kasnije su dosli i ovi muskarci.

K: Kakav je bilo odnos s vrhom kuée?

TANHOFER: U redu je to bilo, nije bilo problema. Jadran
film je bila mala zgrada u kojoj su se svi druzili. To nije bilo
nekakvo veliko poduzece. Da ne kaZzem da su postojale za-
jednicke, sindikalne vecere gdje se plesalo. Ja sam s profeso-
rom!3 plesala valcer, predivno je plesao. Dobro. Detalja ko-

jeg se sje¢am bilo je kad su radili film o Stepincu,!# nisam ja
to radila, ali bila je projekcija, a onda je jedna Sestometarska
rola iscurila niz stepenice dolje. Panika! Ti (obraca se Zecle-
vicu) znas $to to znadi.

Obitelj, Zivot prije filma

T: Bili ste u Zagrebu kad su Vas angaZirali u Jadran film, ali
ste rodeni u Drnigu.

TANHOFER: Rodena sam u DrniSu, moj otac je Li¢anin,
mama je Dalmatinka, oni su bili profesori, on hrvatskog,
ona matematike i fizike. Bili su slu¢ajno u kuli u Drni$u, gdje
su mnogi stanovali, i tamo sam se ja rodila, bila tamo godi-
nu dana. Nikad poslije nisam bila u DrniSu. Onda smo bili u
Banja Luci, tamo se rodio moj Radovan, i onda smo dosli u
Zagreb 1938-¢ i ja sam u Zagrebu zavrsila i gimnaziju, Dru-
gu Zensku, u Krizani¢evoj. Zivieli smo na KreSimirovom
trgu.

T: Roditelji su radili u $koli?
TANHOFER: Mama je, otac ne. Otac je ostao u Banja Luci,
oni su se rastali.

K: Dok niste upali u film, jeste li razmisljali $to biste radili?
TANHOFER: Ne!

K: Nista?

TANHOFER: Ne ba§ niSta. Imala sam momka koji je bio
elektrotehnicar. A ja sam bila matematicar u $koli, drzala
sam u sedmom-osmom razredu neke kruzoke, dobila knjigu
za nagradu. I upisala sam elektrotehniku, a i on — skupa
smo upisali elektrotehniku, poloZili. Ja sam onda polozila
dvije godine, kompletne, a on ne znam koliko. On je otisao
svojim putem, na ekonomiju, ja svojim, na film. Ja sam jo3,
uz montazu, izvanredno studirala, i to je bilo mami jo$ pri-
hvatljivo — izvanredni studij. Polagala sam ja to, al’ viSe uz
film...

Z: Jedna digresija. Sto je Va§ brat mislio o tome kad ste po-
Celi raditi taj film?

TANHOFER: Pa mom bratu je to bilo zgodno, on je svirao
violinu, ja sam svirala klavir i mi smo zabavljali susjedstvo s
tim. Nije on bio protiv toga, mi smo se sjajno slagali. Rekao
je: »Zamisli da si namje$tena na nekakvoj elektri¢noj cen-
trali.«

T: Kad ste to spomenuli, i8li ste u Muzi¢ku $kolu ili kako?
TANHOFER: Ne, ne, sad kad ti kazem $lag Ce te strefit —
ja sam plesala balet u Dje¢jem carstvu.

K: S koliko godina?

TANHOFER: Kad sam dogla u Zagreb, u niZoj gimnaziji.

T: Sto je to Djegje carstvo?

10 Blenda tehnicki termin koji ima nekoliko razli¢itih znacenja (imenuje vrlo razlicite stvari na filmu), u ovom slucaju obiljezava osobito dizajnirane op-

ticke spone izmedu scena ili sekvenci.
11 Danas Kino Europa.
12 Josip Remenar.
13 Profesor — tako su zvali Rudolfa Sremeca.

14 Stepinac pred narodnim sudom, dokumentarac, scenarist i redatelj Fedor HanZzekovi¢, Jadran film, 1947.
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S izleta

TANHOFER: Djegje carstvo je bila nekakva organizacija
prije rata, u Zagrebu, i tamo su nastupali kasnije poznati, i
Sonja Kastl i ona Lea Deutch i Pepi¢ Klima.!S Ozren Depo-
lo je bio princ. To su bile predstave [ sjecam se, ja sam ple-
sala u Scelkuniciku. Bila sam i kod Margarete Froman...

K: I tko Vas je odabrao za tu rolu tamo?

TANHOFER: Nije to bila rola, to je bio baletna grupa. A
klavir sam ucila kod jedne Ruskinje privatno...

K: Je I’ Vas balet privlacio?
TANHOFER: To je valjda mama mislila da treba iéi...
T: A Radovan?

TANHOFER: Radovan ne. On je u $koli udio violinu, ali
isto nije dugo. A svirali smo... on je malo $kripio, ja sam
malo udarala...

Z: Zapravo glazbeno predznanje je dosta pomoglo poslije u
montazi?

TANHOFER: To je ono §to je rekao Sremec za svog sina, da
kad ga je dao u Glazbenu — da mu je otvorio jedan svijet.

K: Kasnije Vam je glazba nesto znacila u Zivotu? Slusate je?

15 Josip Klima.

TANHOFER: Slusam, naravno, naravno, dapace. U ono vri-
jeme zagrebacka opera je bila sjajna, onda sam ja prostajala
sve opere, ne znam koliko puta. I koncerte.

T: U gimnaziji?
TANHOFER: U gimnaziji i kad sam radila, da.

Zastava (1949)

K: Je I’ se imalo vremena za Citanje literature, recimo, uz sav
taj cijeli montaZerski posao?

TANHOFER: Kako ne, kako ne. Jer kad se je film radio,
onda je to bilo jedno razdoblje. Zastava je najdulji film koji
se radio, radio se skoro dvije godine. Ali ovi drugi su se svi
poceli ipak raditi u nekakvo normalno vrijeme. Uvijek su bili
neki intervali kad se radilo vie, pa intervali kad se nije radi-
lo. Kad je bila Pula ili Beogradskl festival, kad se mora zavr-
$iti za njih, onda je bilo stani-pani, a kad je panika nestala...

K: Zasto se toliko razvukao rad u tom filmu?

TANHOFER: Zato jer je bila ta prica o balerini i partizani-
ma. Pa je to bilo dosta nespojivo, ta balerina koja mora oti-
¢i u partizane... Nasnimili su jedan dio, veéi dio, i onda se
ipak uspostavilo da 1pak negd]e treba j joS nesto. I onda su
krenuli u novo pisanje scenarija i novo snimanje novih obje-
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kata, onaj ples sa zastavom i sve ostalo. Tako da je tu bio taj
problem.

T: Svoju prvu montazu imali ste na cjeloveCernjem filmu.
Ali, prije Zastave ste radili i kratke filmove?

TANHOFER: Ne, napravila negd]e usput ovaj mali film,16 a
onda sam i8la u Zastavu, koju je onda radio Mar]an0v1c i
onda je on mene uzeo za asistenta. [ svaka mu Cast... Ja sam
naravno dosla, glumila sam pravog asistenta koji je, Slavene,
iSao svaku vecer, pjeske na Jordanovac Startati negativ tona,
negativ i negativ sliku za tonsku kopiju radnog materijala.
To je spadalo u moj posao. Snimati se pocelo najprije s ovim
atelijerskim stvarima. Vuksanovo orgijanje je bila nekakva
scena, tu je bilo role i role materijala I onda one gardero-
ba balerma gd]e su bile sve ove na$e danas slavne balerine,
tamo glumlle i Sonja Kastl i Neva Sibl, Nevenka Bidin i sve
ostale su bile tamo. Kad je doslo prol]ece i$li smo na teren,
i opet sam ja i8la s njima, k’o klapa, nisam tamo imala mon-
tazu. A onda smo i8li na Kalnik. T na vrh Kalnika je do$ao
nekakav Rade Bulat, general, koji je s vrha Kalnika govorio
kud koja vojska da ide. A sa vrha Kalnika se vidjelo onako
sve malo... Bilo je brdo ogromnih totala, na kojima se nitko
nije vidio kud tko ide — to smo mi to zvali »totali Rade Bu-
lat«. Al’ se to sve posnimalo. Zapravo, prije Kalnika smo isli
u Varazdin. Tamo smo snimali Zrtve na trgu i onda smo isli
na Kalnik i nakon tog Kalnika smo se u ljeto vratili, dolje na
stanicu, tamo je bio zapoceo informbiro...

K: Kakav je Marjanovi¢ bio na setu?

TANHOFER: On je bio vrlo strog, ali on je znao, on je je-
dini zapravo znao.

K: Znate §to me zanima sada: s jedne strane imate jednu go-
milu materijala, sekvence koje ste kasnije morali birati... Je
li Marjanovi¢ snimajuéi imao dosta precizni pregled budu-
Ceg izgleda montaze samoga filma?

TANHOFER: Ne znam $to je dovodilo do toga da se snima-
lo s toliko silno puno repeticija. To se poslije nikad viSe nije
radilo, u tom filmu se, nije se pitalo za materijal, nije to ni-
Sta kostalo, nije nitko, nitko inzistirao da toga bude manje,
tako da se trosilo, trosilo, trosilo, i naravno, kompliciralo i
rad, jer se sve moralo $tartati!’, je I’, ne samo Startat negativ
sliku i negativ ton, nego kasnije pozitiv ton, Startati sa sli-
kom.

K: Jeste li lako sklapali, evo sad to pitanje, jeste i lako skla-
pali scenu s obzirom na kontinuitet ili je to bilo trazenje?

TANHOFER: Marjanovi¢ je bio montaZer nijemog filma, a
ja sam nekako imala malo vjestine s tonom i tako da smo mi
negdje bila kombinacija. U ton se on nije puno mije$ao, nije
bio vi¢an tome.

T: Je li bilo teZe raditi kod Popovica ili kod Marjanovié¢a?

16 Na novom putu, KreSo Golik, 1948.

TANHOFER: Cekaj, kod Popovica je to sve bilo nama kom-
plicirano, ali to je bilo vrlo jednostavno s rezijske strane, po
njegovu nadinu reZije. Marjanovi¢ je to puno rafiniranije ra-
dio. Recimo, tamo ima ona nekakva scena u kazalistu, gdje
oni plesu, a ovi gledaju... trebalo je to povezati, nisu to bile
jednostavne stvari za raditi.

T: A kod Popoviéa ste pogadali trenutak za rez, sli¢icu po sli-
Cicu, a kako je to i8lo kod Marjanovic¢a?

TANHOFER: Kod Marjanoviéa, on je to znao, sve $to sam
tada naucila, naudila sam od Marjanovica...

Z: Dali je i Tani!8 smatrao Marjanoviéa kao svog ucitelja?

TANHOFER: Ne, u ono doba, i jo§ neko vrijeme kasnije,
snimatelji su jako kotirali, ne znam da li to znate. To je bilo
nekakvo nuzno znanje koje drugi nisu imali, tako da su oni
bili jako cijenjeni. A Tani je stvarno dosta toga znao, on se
slagao s Marjanoviéem, oni su dobro funkcionirali.

K: Tehnicko znanje, to je jedino znanje koje je bilo sigurno.
TANHOFER: Nitko se nije mogao mijesati, a u ovo drugo
se svugdje mogao netko umijesati.

K: Gotovo kao da su bili reZiseri.

TANHOFER: Pa ¢ak, Pjer, vise su kotirali nego reZiseri.

Z: Htio sam provjeriti dojam da su zapravo produkcijski
uvjeti u tom pocetku stvaranja kinematografije bili takvi da
se nikad viSe nisu poslije ponovili?

TANHOFER: Da, mogucnosti su bile enormne. Tu nitko
nije pitao Sta $to kosta, koliko $to traje, nije bilo pravoga
znanja o procesu rada na filmu

K: Kod Marjanoviéeve Zastave montaza filma, rekli ste, tra-
jala je dvije godine?

TANHOFER: Ne montaZa, nego rad na filmu.

K: A montaza?

TANHOFER: Pa montaza je u tome.

K: Paralelno ide?

TANHOFER: Da, jer se snimalo, pa se onda montiralo, pa
se onda ostavilo pa se opet snimalo....

K: Do koje se mjere montiralo za vrijeme snimanja, do fino-
ga $nita ili tek gruboga?

TANHOFER: Kako $ta, recimo onu garderobu..., onu neku
kazali$nu predstavu, ne znam vise, ne sjeam se kako se
zove, kad ona padne u nesvijest, to smo dosta dugo radili,
poceli smo Lhotkal i ja to nesto Startati, raditi, poslije smo
Marjanovic i ja dosta dugo to radili, al’ smo je doradili, ni-
smo je ostavili nedovrSenu. A’ onda se opet islo na snima-
nje, pa se odgodilo, pa tako je to, radilo se...

17 Startanje/startanje materijala — obrada slikovne vrpce i tonske vrpce danog kadra kako bi se mogli sinkrono vrtjeti (u projekciji i na montaZnom sto-
lu) te obiljezavanje svakog tako obradenog kadra prema redoslijedu iz knjige snimanja.

18 Nikola Tanhofer, kojega su suradnici zvali Tani, bio je mladi snimatelj Zastave, poslije Radojkin suprug.

19 Sasa (Aleksandar) Lhotka, tada je vodio glazbenu montazu.
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K: A recite, kad je on gledao te zavr§ene materijale, ako mu
se ucinilo da nesto nije uspjelo, da li je to ponovio..., je I’ se
sjecate takvoga neCega. Da mu se inilo da je promaseno?

TANHOFER: Ne, ne, nije htio ponavljat, ali su oni poslije
to trazili... U jednom su ¢asu zaustavili snimanje, pa su onda
mijenjali scenarij, pa su onda dodali sve one scene, pa njezin
ples, mislim da je Goldstein u tome sudjelovao, kod tog no-
vog scenarija, sad se ne sje¢am...Onda su oni tamo puno
toga mijenjali.

K: Znadi, oni su u toku snimanja nadogradivali scenarij? U
toku snimanja?

TANHOFER: Da, da, u toku tih godina.

K: Da li Vas je Marjanovi¢ konzultirao oko tih nadogradnji,
da li ste Vi rekli da nesto treba nadosnimiti?

TANHOFER: Ne, ne, u to se ja nisam mijeSala.
T: Jeste bili zadovoljni sa Zastavom? Kakva je bila reakcija?

TANHOFER: Mislim da bi se isplatilo to pogledati, da nije
tako loSe, barem neki dijelovi. Kad smo napravili film nosi-
li smo ga, direktor, Marjanovi¢ i ja, u Beograd, naravno na
kontrolu. Avionom smo ili, pun avion, ja jedina Zenska,
prvi put letim. A direktor je rekao sjedi tu pokraj mene da
me ne osramoti. I kad je stao avion, on me povukao van iz
aviona, »Tu ¢ekaj.« Strah ga je bilo. I onda smo dosli tamo u
Avalu film, sjeli smo odostraga, a naprijed je bilo sve ono
drustvo, i Dilas,20 to cijelo drustvo, dosli su vidjeti taj film.
To je bio jedan medu prvim filmovima onda. I ide film, ide
film, tiSina, ni da se ¢uje muha i kona¢no film zavrsi, a mi
sjedimo otraga, nas troje, a Dilas se okrene i samo ovako po-
kaze palac gore Marjanovicu. I sjeli u vlak, sve je bilo rijese-
no, film, sveana premijera, ne znam §ta je sve bilo.

T: A da li su svi filmovi morali i¢i u Beograd na kontrolu?

TANHOFER: Ja mislim da su svi i8li. Kasnije je, mislim, po-
stojala, kod Cigulija Migulija, u Hrvatskoj kontrola. Ali ovi
prvi su morali i¢éi u Beograd.

T: Da I’ se sjecate kakve su bile reakcije kritike?
TANHOFER: Bilo je dobro, to je bio dobar uspjeh.
Z: Bolje nego Popovicev film?

TANHOFER: Pa i Popovi¢ je bio jedini u to vrijeme.
Z: Ali je drugacija bila koncepcija.

TANHOFER: Da, da, Zastava je Cisto, onako, partizanski
film.

Plavi 9 (1950)

K: Moramo se vratiti na prvi kratki film koji ste radili prije
Zastave — Na novom putu, KreSe Golika. Da li se ve¢ per-
fekcionizam koji resi Golika osjetio ve¢ u tom prvom radu?

TANHOFER: Nije to njegov prvi rad. On je veé radio Zur-
nale, radio je price u Pregledima?!, i onda je radio taj doku-
mentarni film, prvi njegov dokumentarni film Na novom
putu. U njemu je bila scenaristica Vesna Parun i pisala je po-
pratni tekst. Bila je prekrasna, lijepa ko slika. To je bio jedan
klasi¢ni dokumentarac, nista se nije isticao iz drugih filmo-
va.

T: Onda ste 1950. radili, nakon Zastave, ponovno s KreSom
Golikom na Plavom 9.

TANHOFER: Plavi 9 snimao se u Splitu. To je stvarno bila
komedija i, mislim, dobra komedija. I to se lijepo snimalo,
posao je jako dobro iSao.

K: Recite, jeste li sudjelovali ve¢ u samom snimanju?.
TANHOFER: Opet me je zapala klapa. Jer ja sam bila mon-
taZer i onda je bio obi¢aj da montaZeri idu i kao klap-maj-
stori — kao da upoznaju materijal...

Z: Do kad je trajala taj obicaj da montaZeri udaraju klapu?
TANHOFER: Dosta dugo, to da su ili na snimanje.
T: Jeste li onda imali asistenta?

TANHOFER: Je, onda sam ve¢ imala asistenta. U Zastavi
nisam imala, a u Plavom 9 sam imala asistenta, ubij me ako
znam tko mi je bio... Ali taj asistentski posao, to je bio krva-
vi posao, jer su oni morali $tartati materijal, a brojkica2?2 jos
nije bilo.

K: A brojkica jo§ nije bilo?

TANHOFER: A brojkica jos nije bilo! Brojkice sam ja »ku-
pila< u Ljubljani. Do tada su ustartavali na klapu, a onda su
pisali nekakve oznake, pluseve, minuseve, ne znam $ta su pi-
sali. Ja sam, recimo, pisala R, R, R, a asistentica je pisala I,
I, I... Brojkice je donio Cap?3 iz Ceske u Sloveniju; Slovenci
su to tada veé imali.

K: Galge su ve¢ postojale?

TANHOFER: Galge su postojale, kosara je postojala i resto-
vi24 su postojali.

K: A montazni stolovi?

TANHOFER: Montazni stol je bio s dugackim zaslonom

oko ekrana kroz koji se dolje gledalo. Slikica filma je bila u
rupi.

20 Milovan bilas, tada je bio $ef Agitpropa (agitacijsko-propagandnog tijela) Centralnog komiteta Komunisticke partije Jugoslavije, poslije najéuveniji di-

sident.

21 QOsim sastavnih pri¢a u Pregledima radenim tijekom 1948., Golik je snimio i dokumentarac Neki brod je zaplovio (1948), koji je zakupio cijeli Pregled
br. 3; a te iste godine snimio je i dva autonomna dokumentarca (mimo Pregleda) — Kako se gradila Autostrada bratstva-jedinstva i Na novom putu.

22 Brojkice — naknadno upisani rubni brojevi na vrpci na kojoj je slika te na posebnoj tonskoj vrpci (perfo-vrpca) &ija podudarnost omoguéuje tocan sin-
kronitet slike i zvuka. Brojkice omogucuju da se izreze dio na slikovnoj i tonskoj vrpci na kojem je snimljen udarac klape a da se ocuvaju oznake za

sinkronitet.

23 Frantisek Cap, iskusan &eski redatelj koji se doselio u Ljubljanu i snimio vise filmova u Sloveniji, najpoznatiji i najpopularniji Vesna (1953)

24 Restovi, restlovi — odrezani ostaci kadrova koji su nisu uli u montiranu vrpcu.
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Z: To je bila muviola?2’

TANHOFER: Ne, muviola je drukdija, to je bio stol. A kad
smo dobili Steinbecka, to je bilo...

T: Ti prvi stolovi su bili naslijede iz NDH-a?

TANHOFER: Da, iz NDH. Ta dva stola. Bili su to stari sto-
lovi, s malom sli¢icom na ekranu.

K: Je li bilo problema u montazi Plavog 9 — povezivanje
kontinentalnih kadrova i onih s mora?

TANHOFER: Nije, to je funkcioniralo.
K: To je Golik, reZirajuéi, precizno vodio?

TANHOFER: On je ve¢ imao prili¢nu praksu na Pregledima
i formiran nacin misljenja, tako da je to bilo vrlo elegantno
napravljeno.

K: A, drugo me interesira... Povezivanje dokumentarnih ele-
menata u filmu s igranim?

TANHOFER: Mislite na nogomet?

K: Da. Iz filmskog Zurnala su uzete te tribine, publika. Kad
su bili krupni kadrovi to je bilo snimljeno s glumcima, ali to-
tali su, koliko znam, uzeti sa Zvezdinog stadiona... Da li je
trebalo puno da to usuglasite?

TANHOFER: Nisam ja traZila inserte, Golik je to radio, on
je znao nogomet bolje od svih nas i znao je naéi odgovaraju-
¢i materijal.

K: Jer je bio sportski novinar.

T: A i radio je u Zurnalu pa je znao gdje potraZiti materijal.
T: U filmu je bilo dosta uocljivih zvukovnih rjesenja. Reci-
mo, slu$aju utakmicu preko radija na cesti.

TANHOFER: To je bio Mladen Prebil.26

T: To je sve bio dodan zvuk na ve¢ snimljenu scenu?

TANHOFER: Naravno. Al’ u tom filmu je ve¢ bilo puno
manje naknadne sinkronizacije, tu je bilo vi$e tonskog sni-
manja.

T: Jesu li bila uspje$na ta tonska snimanja?

TANHOFER: Jesu, jesu, meni se ¢ini da bi se to moglo i da-
nas slugati. Ne znam, dugo nisam vidjela taj film, ali mislim
da bi se moglo.

K: Da, sve se razumije u tonski snimanim scenama.
T: Vi ste tada udarali klape?

TANHOFER: Ja sam vidjela puno izvjestaja, klapa pozitiva,
na kojima se i mene vidi kako udaram klapu. Ja stojim ova-
ko, pa ovako, u svim moguéim pozama.

T: A zvuk su hvatali s pecaljkom?27
TANHOFER: Pa da, jasno, nego $ta.

K: Kakvi su glumci bili na setu, a kako izvan? Irena Kolesar,
Antun Nalis...?

TANHOFER: Nisam ja s Irenom imala niSta pri snimanju,
nisam je vidjela. A Antun Nalis je bio veliki $armer koji je
nama uvijek pripovijedao viceve, on je bio beskona¢no du-
hovit u drustvu.

T: A $to se ti¢e naknadne sinkronizacije, niste imala nita s
tim?

TANHOFER: Jesam, kako ne, a tko ée. Treba prirediti $laj-
fe,28 a tad smo mi to ve¢ kao znali.

Slobodna profesija i rad na Dubrovniku (1952)
T: Sjecate se rada na Dubrovniku Milana Katica?

TANHOFER: E, to je, to je zgodna pri¢a. Tada smo otisli u
slobodnu profesiju.

T: A, da, to je vaina promjena.

TANHOFER: To je ’52, tako je, otisli smo u slobodnu pro-
fesiju. I onda Kati¢ rezira Dubrovnik, Mileti¢ snima, i ja ¢u
bit’ montazer. I kaze Kati¢, »Mora$ i¢i dolje direktoru, valj-
da je jo§ bio Kosta Hlavaty, »mora§ se dogovorit za ugovorx.
A ja sam pla¢u imala dvije hiljade osamsto ili tri hiljade. I ja
pitam, »Tata Kati¢, a $ta da ga traZim.« »Ja ti ne znam redi,
ali ¢uj ako ti da Cetiri hiljade, odli¢no.« Ja odem dolje i do-
dem k njemu. A on je ne§to amo-tamo, a znao je kako je to
kod slobodne profesije i on kaze »Onda drugarice, $ta ti mi-
sli§ za honorar?« A ja kazem, »Ja zapravo to¢no ne znam.« A
on kaZe: »Jel’ bi ti bila zadovoljna s trideset hiljada.« Kad
sam se vratila gore, Katica je skoro $lag trefil, jer i on jos nije
bio potpisao ugovor, mi nismo znali kakve su te cijene. Zna-
te, s deset hiljada sam ja onda otisla sa spavaéim vagonom u
Dubrovnik i stanovala mjesec dana u hotelu Argentina. Nije
to bilo na njihovom snimanju, nego ranije. Eto kolika je to
svota bila. Nije to dugo trajalo, da budu toliki honorari, jer
se onda raCunalo da bi ti honorar trebao pokrivati i ono vri-
jeme kad ne radig, tako nekako.

Z: A to je bio dodatak na bazi¢nu placu?

TANHOFER: Ne, ne na placu. Plaée vie nig, sad smo slo-
bodnjaci, sad je gotovo s placom. Radi se na ugovor.

T: Jesu ba§ svi morali i¢i u slobodnjake?

TANHOFER: Jesu, jer je u tom Casu Jadran film imao pre-
ko petsto namjetenika i onda su sve ovo poslali u slobod-
njake.

T: A tko je ostao tamo?

TANHOFER: Ostali su ¢inovnici, laboratorij, montaza ne-
gativa, tonski mislim da je ostao, nisam sigurna, tonci svaka-
ko viSe ne, ali tehnicari da.

T: A koja su zanimanja i$la u slobodne umjetnike?

25 Muviola — eng. moviola — montaZerska naprava na kojoj se vrpca vrti okomito, kao na projektoru, s malim ekranom na kojem se vidi slika. Monti-
ra se stoje¢i. Upotrebljavala se preteZito u SAD-u, iako ponegdje i u Europi.

26 Mladen Prebil, ¢uveni snimatelj zvuka, poceo jo§ u Hrvatskom slikopisu za vrijeme Drugog svjetskog rata.

27 Pecaljka — dugaak $tap kojemu na vrhu visi mikrofon; njime se »peca« zvuk.
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TANHOFER: Svi iz ekipe smo otisli u slobodnjake.

T: Svojedobno ste mi rekli da se montaZa nije racunala kao
umjetnicka profesija, kao autorski rad.

TANHOFER: Ne, ne, to je to¢no, ali kad smo svi otisli u
slobodnjake, onda su i montaZeri otigli u slobodnjake.

T: A onda je utemeljeno i Drustvo filmskih radnika, koje je
bilo i kao sindikat.

TANHOFER: Da, da, da. Trebalo je imati jedan odreden
broj ugovorenih dana na godinu. Recimo, kad sam ja radila,
kad bi imala jedan veliki ugovor, igrani, pa jedan mali doku-
mentarac, a BlaZenka nije imala, onda bi te moje dane viseg
dala BlaZenki, drugi put bi ona dala meni, tako da smo uvi-
jek bili pokriveni. To je Drustvo nekako reguliralo. I onda
smo radili taj Dubrovnik. Lijepi je bio, koliko se sje¢am, Mi-
leti¢ je to lijepo snimio, Kati¢ je lijepo pricao.

K: Vjerojatno ste imali puno snimljenog materijala pa si iz
toga radila sve §to si htjela?

TANHOFER: Ne, ne, Kati¢ je bio vrlo, vrlo $paran, $to bi
se reklo. On je bio zgodan jedan gospodin, dva metra je
imao, imao je jedan glas ovakav, vrlo Sarmantan. On je veé
za vrijeme rata radio, ne znam vise §ta je radio. Jo§ smo i po-
slije radili zajedno.

Z: Mislim da ste ga par puta nazvali »tata Katic«, zasto?

TANHOFER: Zato jer je bio puno stariji. Ja sam imala de-
vetnaest godina, a Mileti¢ i Marjanovi¢ trideset i osam. Ja
sam mislila §ta oni hoce jo§ od Zivota. Sram me je reéi, ali to
je to.

Z: Vi ste reagirali kao tinejdzerka.

TANHOFER: Pa kK’o kreten (smijeh). Miletica smo zvali
Onkl Okti, a ovoga smo zvali tata Katic.

T: Kako je dalje bilo u tom razdoblju slobodnih umjetnika?
Kad ste bili namjestenici, onda ste stalno i8la iz filma u film,
a kako je sad to bilo?

TANHOFER: Ne, ni prije nisam i8la iz filma u film. Recimo,
radio se film, pa bi se film svrsio onda su bili intervali kad
nisi radio, ali je placa tekla. A sad je bilo ono »BoZe pomo-
zi« — ako ima$ film, ima$ i novce, a kad nemas film nemas
ni novaca.

T: To je onda nastalo nesigurno vrijeme.

TANHOFER: Da. Ispocetka su ti honorari stvarno bili pri-
li¢ni, poslije su shvatili da to tako ne ide, pa su postali...

Z: Dosta sli¢no danas.
TANHOFER: Da, da.

T: Onda ste dosta ovisili o tome tko vas pozove?

TANHOFER: Da, naravno. Ne samo ja, nego svi. A onda je
veé pocelo »ko je &iji montaZer«, »ko je Ciji reZiser«, znas. Jer
ako si s nekim radio prvi film pa je bilo u redu, onda si ra-
dio i dalje.

Ciguli Miguli, politicki napad, studijski film
(1952)
T: Te godine, 1952, dovrsen je i Ciguli Miguli.

K: Opet Marjanovi¢, je | se moZe smatrati da je Marjanovi¢
postao zapravo Vas reziser?

TANHOFER: Je, je, apsolutno. Ja sam znala, ako Marjano-
vi¢ radi, radim i ja, to je sigurno.

K: A kasnije ¢e on, naravno, montirati sam svoje filmove.

TANHOFER: On je radio ove male filmove o Zivotinjama,
koji su zapravo bili bez govora. To opet kaZem, on je mon-
taZer nijemog filma, on je male filmove zato sam radio.

T: Sje¢am se, sam je montirao onaj film ZREN, gimnastic¢ko
natjecanje. Montirao je to u ejzenstejnovskom stilu, skace s
donjih rakursa na gornje...

TANHOFER: E, to sam ja dosla kod njega kad je on radio
taj ZREN. A prije toga je imao nekakvu politicku nelagodnu
situaciju, prije toga ZREN-a, jer je radio za vrijeme rata. I
onda je dobio taj ZREN da radi, i bio je malo oprezan kad
sam ja do$la u montazu. »Tko je sad to dosao, tko je sad ta
Zenska?«, je li, malo ovako s respektom.

K: Pri¢alo se da je on radio u konspiraciji, ako bi netko usao
zaustavila bi se montaza.

TANHOFER: A, to da. Ne daj Bog da netko vidi materijal i
da ja nekom pokazem materijal, ne bi mi palo na pamet. A
ako je netko doSao na vrata, gasio je stol da se ne vidi. On
je bio vrlo fina osoba, ali nepovjerljiv. I onda smo dosli do
Ciguli Miguli Joze Horvata. Objekt za snimanje je sagraden
gore na Salati i to je bio zgodan posao.

T: I opet ste udarali klapu?

TANHOFER: Ne, ne, nisam vise udarala klapu. Mislim da
je tu Ivanka Forenbacher ve¢ bila skript.29 Ne znam sigurno
jeli ona bila, ali svakako viSe ja nisam i§la na klapu. I onda
smo to montirali, to je bilo tamo puno i muzike, i Suma, i
svega 1 svaCega.

T: Znadi da ste preuzela montazu onda kad je ve¢ bilo zavr-
$eno snimanje?

TANHOFER: Ne, ne, paralelno sam ja to slagala, ako niSta
drugo, ono sam pravila grubi $nit. Neke stvari koje su bile
jasne ve¢ smo i rezali, ve¢ se montiralo.

Z: Jesu svaki dan bile radne projekcije?

28 Slajfa, $lajfna, odnosno petlja, kruzno spojena vrpca kadra osobe koja govori, koja se neprekidno vrti u krug kako bi glumac u studijskoj sinkroniza-

ciji uvjezbavao izgovor dijaloga u podudarnosti sa slikom.

29 Skript (sekretarica, tajnica rezije) — posebna sluzba pri snimanju filma, odnosno sam zapis koji sekretarica rezije radi pri snimanju. Od viSe poslova
koje obavlja sekretarica reZije, za montazu je osobito vazna kontrola nad prizornim kontinuitetima od kadra do kadra, kao i unosenje u knjigu snima-
nja promjena u odnosu na planiranu verziju scene. Nakon razdoblja reZiranja za Preglede, Ivanka Forenbacher se je specijalizirala za skript.

HRVATSKI

FI1LMSK.I

LJETOPI S 542008

o



hfl 54-g7:HFL

2008-07-10 14:24 ©Page 17

—p—

Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 8 do 38 Biofilmografski razgovor s Radojkom Tanhofer

TANHOFER: Projekcije su bile svaki dan, snimanje od da-
nas gledalo se sutra, $tartalo se, izabiralo, jel’, mi smo onda
to odvajali, slagali i tako. To je ve¢ li¢ilo na nesto.

Z: To znadi da je do kraja snimanja filma je veé bilo dosta
montirano?

TANHOFER: Ne, bilo je jo§ dosta rada. Brzo e bit kod
Capa, tek tamo pocinje brzo montiranje, ovo je sve jo§ bilo
lento, lento.

Z: A od Capa podinje...
TANHOFER: Od Capa pocinje profesionalnost.

K: Recite, kad se doslo s tim materijalom, da li se negdje ne-
§to govorilo da bi materijal mogao biti prijeporan?

TANHOFER: Ne, ne, jer je Joza Horvat imao napisano od
Dilasa, ili ne znam od koga, da se to odobrava. On je od ne-
koga to imao napisano, tako da tu nije bilo nikakve sumnje,
nije se ocekivalo losu reakeiju.

K: Dakle, niti Vi niste uopée naslucivali da bi taj film mogao
izazvati ono §to je izazvao, Vi ste normalno radili svoj posao.

TANHOFER: A izazvao je majko mila! Kad smo ga zavrsili
onda su bile prolekcue za pr0]ekc1)ama, to su dolazili svi... A
najsmjesnije je to da sam ja morala sjediti na svim tim pro-
]ekcuama i zapisivala sam $to se govorilo. Imala sam ovakav
Sop zapisnika, primjedaba s tih projekcija. Kad je Skrabalo
pisao povijest filma, spomene Ciguli Miguli. »Joj«, kazem,
»ja ti imam tih papira.« Medutim, nisam ih nasla. Negdje
sam ih zametnula, a grehota, jer kako sam sjedila na svim
tim projekcijama pa sam svaki put pisala sve §to je reCeno to
bi bio dokument!

Z: Meni je to, osobno, bas sjajan film.

TANHOFER: Eto vidis, je, je. I nije zavrijedio zapravo ta-
kvu sudbinu.

K: Je li u montaznom smislu sve glatko teklo?
TANHOFER: Je, je, tu smo ve¢ funkcionirali nas dvoje,
Marjanovié i ja, jako fino, to je bio lijepi posao.

K: Je i usvojio neke Vase prijedloge u montazi?
TANHOFER: Je, kako ne. Ja sam njega jako postovala, mo-
ram vam redi, i nekako smo bas lijepo funkcionirali.

K: Kako se on osjecao, kako se on pona$ao privatno $to se
ti¢e samoga dogadanja? Je li bio staloZen, je li bio nervozan,
je li bio uplasen?

TANHOFER: Nije mu bilo jednostavno, nije mu bilo lako,
ni njemu, ni JoZi Horvatu, nijednom nije bilo lako, to je bila
velika afera. Samo se sjeam da smo kad je pocelo cijela str-
ka, onda smo se mi jedanput od3etali gore negdje na Salatu,
nekakav kafi¢ i sjedili smo obadvoje jako Zalosni. To je druk-
&ije vrijeme bilo.

T: Sjecate se kako je izgledalo na prvoj projekeiji filma?

TANHOFER: Ja se sad ne sje¢am osoba koje su tamo sjedi-
le. Prva dva reda su sjedile sve velike zagrebacke osobe. I to
je bio muk, muk jedan, osjecalo se odmah, gotovo je...

K: Nitko se nije smijao iako je to bila komedija.
TANHOFER: Ne daj Bog. A nisu to uopée tako prihvatili.
T: T onda se tako nastavilo?

TANHOFER: Da, onda se pocelo u novinama, pa je krenu-
lo na viSe razine, bag je bilo strasno.

K: Je li naslov filma odmah bio Ciguli Miguli?

TANHOFER: Je, je. I je jos jedan podnaslov, ja se viSe ne
sjeCam $ta je bilo. Trg je bio scenografski zgodno rijesen, to
je tamo gore sve bilo napravljeno na Salati.

Z: Jo§ jedno pitanje. Ciguli Miguli je zapravo bio prvi film
tijekom 1950-ih koji se radio po studijskom sustavu, kao
americki studiji?

TANHOFER: Pa on je bio veé¢im dijelom studijski, to je to¢-
no, to ima$ pravo. Mislim da je izvan studija bilo samo dvo-
je zaljubljenih mladih, to se u Samoboru snimalo. Inace ve-
¢im dijelom je bio u tom gradenom objektu Objekt je bio
eksteruerm nije bio u ateljeu. Taj trg je bio glavni. Tako da
je to veéim dijelom bio film snimljen u studiju.

Z: Prvi put se to pojavljuje znadi u tom filmu?

TANHOFER: Ne, studijske scene su se ve¢ snimale, vec ¢ak
i u Zivieée ovaj narod, ali ovaj je bio prvo gotovo cijeli sni-
mljen u studiju.

K: Je li prestalo rogoborenje u obitelji protiv filmskog posla
u to vrijeme?

TANHOFER: Je, da. Prestalo j je naravno. Sad se i mama po-
mirila, a ja sam zaradivala ve¢ i u ZON-u. Kad smo ga sni-
mali onda smo bili u Bosanskoj Krupi, bila je tamo nekakva
ogromna baraka, i sva ekipa i sva tehnika, sve je bilo u toj
baraci. A tamo je do§la UNRINA pomo¢?, u Bosnu je dos-
lo viSe nego u Zagreb. Ja sam dosla u Zagreb s hla¢ama za
Radovana.

Koncert (1954), Trenuci odluke (1955) —
varijante profesionalnosti

T: Kakvo je bilo iskustvo rada s Brankom Belanom na Kon-
certu?

TANHOFER: A Branko Belan je bio, moZe se reéi, profesi-
onalac. Na materijalu smo se dogovarali. Branko Belan nije
sjedio u montazi, on je oti$ao i onda bi dosao i rekao, »Ja bi
0vo«, »Ja ovo ne bi«, radili smo korekture, je I’, i opet smo
se dogovarali. I na taj nacin smo Koncert jako lijepo napra-
vili.

K: Dobro, otkud, recimo, to njegovo iskustvo, jer nema pri-
je toga bas nesto snimljenih filmova.

30 UNRA (kratica za United Nations Relief and Rehabilitation Administration) — ured Ujedinjenih naroda koji je rasporedivao pomo¢ stanovnistvu te$-
ko pogodenih zemalja u Drugom svjetskom ratu. Distribuirao je pomo¢ u hrani (mlijeko u prahu, jaja u prahu — tzv. Trumanova jaja, sir u konzervi i
dr.), DDT-u (sredstvu protiv nametnika), odje¢i i dr. Ta je pomo¢ pristizala i u onda$nju Jugoslaviju.
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Koncert

TANHOFER: Ja ne znam otkuda. U ono doba je bio dosta
rijedak taj na¢in njegova rada. Na primjer, on u konacnoj
sinkronizaciji nije sjedio unutra nego bi se dogovorio i oti-
$ao0, mi smo sami sinkronizirali, Lidija Joji¢, Marijan Toma-
zetié 1 ja.3!

K: Je li Koncert za vas bio s montazerskog stajalista nesto $to
je drugacije u odnosu na prijasnje filmove, s obzirom na dra-
maturgiju cijelog filma, pet pri¢a itd?

TANHOFER: Ne, meni to nije bilo drugadije u tom smislu,
ali mi je bilo u na¢inu Belanova rada. Belan je onda oduda-
rao od drugih.

K: Dajte malo precizirajte tu razliku?

TANHOFER: Pa kazem, Belan je to¢no znao $to hoée i kako
hoce.

T: A da li je on imao preciznu knjigu snimanja32 s kojom ste
mogli baratati u montazi, kako je to bilo?

31 Lidija Joji¢, montaZerka zvuka; Marijan Tomazeti¢, ton snimatel;.

TANHOFER: Pa ¢uj, zavisi tko je bio skript. Skript je mon-
tazeru uvijek pomagao i ako je bio dobar skript ko recimo
nasa Ivanka,33onda bi ona sve korekture koje bi se na snima-
nju desile, unijela u knjigu snimanja pa je to onda vrijedilo.
Ako je bio slab skript, onda nema toga.

K: Ja jo$ uvijek inzistiram na ovome, nije do kraja jasno u
Cemu je stvar. Vjerojatno je viSe vrijedilo $to je on smisleno

razumio jednu ¢jelinu nego li $to je on rekao tu treba tako i
tako....

TANHOFER: Toc¢no, to¢no.

K: Za razliku od drugih koji su bili, kojima je bilo mutno §to
zapravo Zele.

TANHOFER: To¢no to. On je imao to smisljeno. I zato je
to tako funkcioniralo. I stvarno se nije moglo napraviti
mimo tog njegovog. To je bio Belan.

K: Nije bilo nikakvih nadosnimavanja i sli¢nih stvari?
TANHOFER: Ne, ne.

32 Knjiga snimanja je preciziranje scenarija, tekstualna (katkad i slikovna) razrada svakog kadra u planiranu filmu. Prema njoj se priprema za snimanje,
planira raspored snimanja i uglavnom se prema njoj i snima, ponekad uz poneke promjene prije ili tijekom snimanja. Nisu svi redatelji prakticirali ima-

ti preciznu knjigu snimanja.

33 Forenbacher.
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T: Onaj posrednicki, naratorski glas, taj tekst, to je naknad-
no stavljen i smi§ljen ili je zamisljen u ve¢ u pocetku.

TANHOFER: Puno me pitas. Ali obi¢no naratori se naknad-
no stavljaju, naknadno pomaZzu naratori, $to bi se reklo, to
je zapravo izlaz za nuzdu.

T: Kad smo govorili o istodobnom snimanju i montiranju
spomenuli ste da se od suradnje s Capom sve to promijeni-
lo.

TANHOFER: To je bilo na filmu Trenutki odlocitve. I vaina
bila Capova ambicija da se dokaZe da se moze film napravi-
ti u jednom kratkome roku, a ne da se rad rasteze na neko-
liko mjeseci i godina, da se moze raditi kako se profesional-
no u svijetu rade filmovi. I na to su oni mene zvali i ja sam
dosla u Ljubljanu. Moram reéi da sam se tada prvi put srela
sa magnetskom trakom. Nju sam vidjela u Parizu kad sam
bila s jednom na$om delegacijom filmskih radnika u Parizu,
kod Kodaka sam vidjela tu perfo-traku, je I, ali samo vidje-
la. A u Ljubljani sam morala sad na njoj raditi. Tamo smo ku-
pili brojkice koje su kod njih ve¢ onda postojale. Imala sam
dva asistenta, jedna asistentica je pisala brojkice, a asistent je
ustartavao sinkronitet. Radili smo takvim sistemom da je
Cap cijeli tjedan snimao, mi montirali, u nedjelju bi doSao u
montazu, mi bi pogledah dogovorlh i opet je on iSao sni-
mati i kad | je snimanje bilo zavr$eno ili smo na snimanje mu-
zike. U roku od dva mjeseca koliko je trajalo snimanje film
je bio gotow.

T: To znadi, ti si samostalno montirala film?

TANHOFER: Ja sam montirala, naravno. Ali, mi smo u ne-
djelju ili pregledavali montirano i dogovarali se, i ja sam pra-
vila korekture.

K: Kako je to i$lo? To su bile autonomne sekvence koje, nor-
malno, nisu morale biti kronologki postavljene, je I’ tako?

TANHOFER: Oni su snimali objekte, je li, i kad je jedan
objekt34 bio zavrSen, onda su isli na drugi objekt. To su mo-
gle biti zaokruZzene sekvence. Recimo, jednu nedjelju smo bi-
rali materijal, dogovorili se, drugu nedjelju sam ja taj mate-
rijal pokazala montiran i dogovorili bi se o korekturama, bi-
rali drugi materijal i dogovarali se.

K: I te su ¢jeline bile posebno ostavljene, nisu naravno po-
vezivane

TANHOFER: A, povezivane su kako su se mogle povezat,
mi smo maksnnalno od toga naprav1l1 Al to je jo$ ]edan $tos
koji sam ja od Capa pokupﬂa to je on, moram reci, mene
naucio, ja od tada nikad viSe nisam ll]eplla film, Slavene,
zna$, nego sam samo pravila oznake i pisala na papir. A asi-
stent moj je to rezao i lijepio prema onome $to je bilo napi-
sano. I to je bilo fantasti¢an sistem.

T: To je bilo brze.

TANHOFER: To je bilo neusporedivo brze, mislim brze se
radilo i pedantnije se radilo. Mira i ja smo izmislili sistem
tog oznacivanja, tak’ da se...

T: Koja Mira?

TANHOFER: Mira Skrabalo, onda se zvala, djevojatkim
prezimenom, Puri¢3s... tako da sam ja oznalavala, recimo,
jedan kadar koji se reze na Cetiri puta, onda dvadeset osam
prvi rimski, dvadeset osam drugi... dvadeset osam Cetvrti.
Sve, Cak i tonske prelaze sam ja ozna¢avala. Na primjer, Pjer
pocinje u svom kadru, a prelazi na Slavenov kadar, onda bi
ja pustila taj ton sve do tamo, i tamo bi tek nastavila Slave-
nov odgovor Pjeru. To je sve bilo u oznakama. I naravno, to
je polako raslo, ali kad smo dosli ve¢ do Divljih svinja, to je
bilo fantasti¢no.

Z: A niste bili znatiZeljni to odmah vidjeti?

TANHOFER: Ne, ne. Rezuéi kadar — a to sam od Capa,
moram reéi, naucila — rezudi ga ja sam ga, zapravo, u glavi
montirala, a oznalavala na papiru.

T: A vec si imala nekakvo iskustvo u predo¢avanju rezova?

TANHOFER: E, da, ve¢ sam imala. Tako smo tog Capa
stvarno brzo zavrsili.

Z: Ali, poslije bi radili korekcije?

TANHOFER: To je drugo, naravno. I onda bi ja taj papiri¢
i rolu dala asistentici i ona je to izrezala i to je katkad kasni-
je funkcioniralo na kvadrat, $to bi se reklo.

T: A jesi imala knjigu snimanja?

TANHOFER: Pa naravno, nego $ta.

T: Kod tog snimanja se to podrazumijevalo, ali da li se po-
drazumijevalo kod drugih?

TANHOFER: To se podrazumijeva za reZisere koji rade ova-
ko kao §to je Cap radio, profesionalac. Kao $to je radio
Branko Bauer.

K: Jeste dobivali scenarij?

TANHOFER: Naravno. Da, da. A’ to samo na pocetku do-
govora, to se viSe ne ra¢una, vise nitko to ne gleda kad po¢-
ne snimanje 1 montaza.

Z: Cap je dosao iz &eskog studijskog sustava. On je ve¢ imao
filmova prije Trenutaka odluke.
TANHOFER: Naravno, naravno.

K: Je li alat kojim ste tamo baratali u Ljubljani bio kvalitet-
niji od ovog u Zagrebu?

TANHOFER: Oni su bili na neki na¢in profesionalniji u toj
tocki, i onda poslije...

K: Takticki potkovaniji?

TANHOFER: Ne samo to, nego napredniji. Jer kod nas jos
nije bilo magnetske trake. Kad sam dogla u Ljubljanu, mon-

34 Objekt je ambijent prireden (eventualno izgraden) da »glumi« u filmu, a s objektom su vezane scene — zaokruzeni dijelovi akcije — koje se u njemu

odvijaju.
35 Udana za Ivu Skrabala.
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tazeri su pitali: »Sto ste zvali onu montazerku iz Zagreba
koja ne zna §to je to magnetska traka.« I onda sam ja rekla:
»lvo, ajde sjedi«, i ovaj moj asistent i ja smo sjeli jedno po-
podne i shvatili u ¢emu je bit toga.

Z: Pardon, tko je Ivo?

TANHOFER: Ivo Lehpamer, asistent. On je meni tamo bio
asistent u Sloveniji. Tamo je ve¢ bilo uhodano pisanje broj-
ki, tamo je bio sjajan tonski studio. Kad sam tamo gostova-
la, pred Pulu3é svaki bi tjedan bi u ponedjeljak dosla jedna
ekipa, odsinkronizirala film i otiSla natrag. Bilo ih je iz Beo-
grada, Sarajeva, pa ¢ak i iz Zagreba. Jer su imali tamo u Sen-
tvilju sjajan tonski studio, s dva sjajna tonska majstora, Me-
gli¢ i Jurjec.37 Tako je to bilo na neki na¢in vrlo profesional-
no. I onda smo mi to prenijeli u Zagreb, naravno. [ u Zagre-
bu smo poceli pisati brojkice i poceli unositi takav sistem...
Imala sam jedanput jednu asistenticu koja je pisala do pola
filma, a poslije Stufala, digla ruke. (smijeh)

K: A ovi hrvatski reZiseri su onda zapravo taj princip prihva-
tili, je I’ tako?

TANHOFER: Prihvatili su jer je njima bilo ljepSe. Oni bi sa
mnom pogledali materijal, izabrali, dogovorili se i gotovo.
Dosao je, recimo, Berkovicev Rondo... Berkovi¢ bi dosao,
pogledao i rekao: »Cuj, ja bi ovo ovako i ovako« i gotovo. A
jedan puta sam partiju $aha sama napravila, i poslije sam do-
bila od njega ¢okoladu. (smijeh) Jer je sjela od prve.

T: Kako ste razgovarali s Capom, Slovencem &eskog podri-
jetla?

TANHOFER: Cap je bio zgodan. Cap je svako jutro na sni-
manje do$ao i sa svakim od ¢lanova ekipe se rukovao, sve do
rasvijetljivaca. Sa svakim. A govorio je nekakvi slovensko-
Ceski i sve je bilo u redu. A sa Slovencima sam govorila hr-
vatski, oni slovenski i to je funkcioniralo odli¢no. Adamic je
komponirao muziku.¥ A u Sloveniji su montazeri radili i
zvuk, ne samo sliku. Ja sam tamo dosla kod Capa i — mo-
ram raditi zvuk. Toga kod nas nije bilo, mi smo imali Teu i
Lidiju3?

Z: Montaza slike i zvuka je odmah bila podijeljena.

TANHOFER: Da, mi smo imali Teu i Lidiju, a kod njih ne,
kod njih to sve radi montazer, tako da sam ja u svim tim slo-
venskim filmovima radila i zvuk, to je takav bio sistem.

T: I kako ste se snasli u tome?

TANHOFER: Cuj, padne§ na noge, docekas se. A na snima-
nju muzike Adamic je najavljivao: »Stevilka ena, prvi put —
za Radojkuc.

36 Misli se na Pulski festival, kojeg se metonimijski zvalo jednostavno Pula.

37 Marjan Megli¢; Franjo Jurjec.

Djevojka i hrast (1955)

T: Te iste godine ste zapravo radili dva filma, prema filmo-
grafiji. Drugi je bio Djevojka i hrast Krese Golika.
TANHOFER: To je bilo prije, prije pa je izaslo te godine, da.
Z: Ali recimo, kako bi usporedili suradnju sa recimo Bela-
nom i Golikom, koji je ve¢ zapravo imao igrani film?

TANHOFER: To je bio drukéiji film od Koncerta, drukéiji.
Koncert je bio dijaloski, ovaj je bio drukéiji, ovako malo ep-
ska prica, je I'. Tu je bio onaj zanimljivi kompozitor — Bra-
nimir Saka¢.

K: Kada govorimo o Goliku, da li Vas je $okiralo §to se za-
pravo njegov prvi film Plavi 9 tako silno razlikovao od Dje-
vojke i hrasta?

TANHOFER: Ja mislim da se kod njega svaki film razliko-
vao, kod Krese, jer poslije je radio u Ljubljani Kalu...40

T: Ali u Djevojci i hrastu ste imali, Cesto puta, jako naglase-
ne kompozicije.

TANHOFER: Tamo je, tamo se i§lo puno na sliku. To je
Canci*! snimao i puno se i8lo ba$ na tu sliku, na to crno —
bijelo, na tu Cancijevu fotografiju...

K: Kako je u ovom filmu zbog stilizacija montazni kontinu-
itet nesto bio upitan, da li se tu ve¢ kod snimanja vodilo se

cioniralo ve¢ unaprijed, u glavi?

TANHOFER: Je, njemu je to funkcioniralo, ne samo kod
njegovih filmova, nego i kod tudih kojima je on asistirao.
K: Kako se on osjecao kod montaze jednog takvog filma, jer
je on po prirodi sasvim drugo?

TANHOFER: Da, ali to je on s velikim veseljem radio, nje-
ga je bas todrzalo.

T: Mene to zanima i koliko su reZiseri visili nad svakim re-
zom, a koliko nisu visili. Kod Popovi¢a smo veé rekli da nije,
Belan takoder...

TANHOFER: Belan je zahtijevao, ali on nije visio...

T: A Marjanovié?

TANHOFER: Marjanovi¢ je pak visio na svakom kvadrati-
¢y, to je to¢no, a Kreso je imao koncepciju ¢istu, on je vrlo
Cesto na papiru znao dat Sta bi htio.

K: Ali i vi ste predlagali rjeSenja, je I’ tako?

TANHOFER: Ovo sve $to sam vam rekla sad...Moja asisten-
tica i ja smo kasnije ba§ dobro funkcionirali, ona je stajala iza
mene i mi smo reZiseru servirali prvu verziju, u kojoj on, go-
tovo, i nije sudjelovao, nije kod svakog reza bilo pa Sta ées
napraviti, pa hoées ovako pa nece§ onako.

38 Bojan Adami¢, kompozitor, autor je filmske glazbe za mnoge ondasnje jugoslavenske filmove.

39 Tea Brun$mid i Lidija Jojic.
40 1958. je Golik korezirao taj film s Andrejem Hiengom.
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K: A je li to bilo praksa sa svim reZiserima, da oni ¢ekaju da
Vi napravite?

TANHOFER: Pa skoro sa svima, $to dalje to viSe. Jer reci-
mo, s Hetom#2 sam delala Divlje svinje, mi smo se tamo prvi
put sreli i to je trebala biti serija od sedam pri¢a, na koncu
je imala, mislim dvanaest. Onda je on izabrao materijal i kad
je sljededi put dosao gledao je prvu verziju i rekao ja bi’ ovo,
ja ovo ne bi’, a ja opet to nisam rezala, ja sam to samo ozna-
Cavala, 1 i8li bi dalje. Tako da je njima bilo to lakse, nisu tre-
bali ¢ekati da to stvarno napravim...

K: Znati da ste Vi manje viSe-manje radili prema svom osje-
¢anju stvari...

TANHOFER: A to je do rezZisera. Kad taj radi svoj prvi film,
onda on traZi, pita, a $ta kaze Jelkica, ili ne znam tko veé,
onda zovemo nju, onda ona pogleda pa kaze i ona nesto svo-
je... Inale reZiser kasnije ima veceg povjerenja.

K: Da li je to moZda bilo bas s Vama da su imali velikog po-
vjerenja u Vase umijece, ili je tako bilo sa svim montaZzerka-
ma?

TANHOFER: Ja, to mi je tesko redi, ja ne znam kak’ je bilo
kod drugih.

K: Razgovarali ste valjda, ne?

TANHOFER: U montazama se znalo da ima lakih i teskih
rezisera, to se znalo. Neki su lak3e naravi, neki su teske. Na
primjer, jedan zagrebacki reziser kad smo poceli raditi, a to
mu je bio prvi film, rekao je: »Znate $ta, ja nemam povjere-
nja spram nikoga. Pa prema tome ni spram Vas«. Ja sam re-
kla: »OK, idemo radit«. On je sjedio, on je sjedio, ja sam ra-
dila, odnosno opet sam koristila na$ sistem oznacavanja, ali
on je sjedio cijelo vrijeme jer nema povjerenja. Ali u redu,
funkcioniralo je.

Z: Ja bih htio nesto pitati. Naime, na tom pocetku kad se za-
pravo ustanovljavala kinematografija, zapravo niste imali
modele u povijesti na koje bi se oslanjali. Koji su recimo bili
redatelji koji su, recimo, podrzavali neko istrazivanje, da li
pripovjedacko, koji su bili skloni tome da se poku$a nesto
drukdije.

TANHOFER: Belan je na neki na¢in donio nesto novo, je I’.
Ali, mislim da je svatko nekako htio da to $to radi napravi
§to bolje.

Z: Da, ali se nisu ni na $to oslanjali.

TANHOFER: Ali recimo bilo je reZisera koji su to radili vrlo
jednostavno... Recimo HanZzekovi¢ koji je imao jedan svoj
film u kojem nije bilo puno bas filmskoga. A bio je doao Be-
lan koji je pokazao sasvim nesto drugo.

Z: Evo zasto Vas to pitam: kad pogledamo dio Vase filmo-
grafije 1950-ih, onda se uocava da ste jako puno radili s re-
dateljima koje danas doZivljavamo puno vjestijim nego dru-
ge u to doba: Marjanovié, Belan, Bauer, Golik, Tanhofer...

41 Frano Vodopivec zvan je Canci.
42 Ivan Hetrich, kolege su ga zvali Het.

TANHOFER: A rekla sam ti, da onda reZiseri nisu uvijek
tako kotirali kao danas. Neko vrijeme su ¢ak snimatelji bili
glavni, a svakom tom reZiseru je to bio prvi ili drugi film pa
mu je bilo grozno...

T: Bili su najcesce i nesigurniji i od montaZera i od snimate-
lja.
TANHOFER: Tako je. I zapravo su bili na neki nacin zavi-
sni, pogotovo od snimatelja. O snimatelju su bili stragno ovi-
sni.

K: Da li se u montazi dosta razgovaralo? Recimo neki reZi-
ser voli puno pricati zasto je to tako, a drugi recimo Suti i
samo trazi da se reze? Je I’ ima tu neke razlike?

TANHOFER: Pa ima ih razli¢itih, imate Fadila Hadzi¢a koji
kad snimi film onda dode u montazu i kaze: »Ja bi’ ve¢ vi-
dio taj film«, jel’. (smijeh) Ima nas razlicitih...

T: Radili ste na filmovima na kojima su bili bag jako vrijed-
ni snimatelji. Recimo na Koncertu je bio Okti, onda je bio
Vodopivec u igranim i dokumentarnim, pa Zalar... Da I’ su
oni znali do¢i u montaZzu pa pogledati kako to izgleda.

TANHOFER: Ne, uvijek se vozila prva projekcija za snima-
telje, kamermane, oni su ¢ak u laboratoriju gledali kopiju, ne
daj Bog da bi netko nesto prije vidio. Tek kad su oni odgle-
dali i odobrili, onda smo tek mi drugi smjeli gledati.

Rad na kratkometraznim filmovima
(1953-1956) — uloga snimatelja i montazera po
konacni izgled filmova

K: Kad smo kod snimatelja, Vodopivec je ’53. reZirao doku-
mentarac Plave tisine.

TANHOFER: Je, je, to je bila njegova slika i to je bilo neka-
kvo more, i podvodno i nadvodno, ne sje¢am se vise puno,
ali je bila njegova atraktivna fotografija. Isto tako kao i fo-
tografija u Crnim vodama koje smo mi neki dan gledali u
jednoj losoj kopiji, a koje je on napravio.

T: Da li se razlikovao po nefemu rad na kratkom filmu od
ovog na igranom filmu? Da I’ si moZda slobodnije radila ili
ne?

TANHOFER: Ne, ne, isti je sistem, iako zavisi...Na kratkom
filmu su reZiseri viSe grizli nad tim, jer im je bilo stalo.

T: Kako je bilo sa Sremcem raditi na Crnim vodama, 1956,
ba$ nekako nakon ovih igranih filmova o kojima smo govo-
rili?

TANHOFER: To smo mi jako lijepo napravili, to je bio u to
vrijeme jako atraktivni film Tu je bila ta Cancijeva kamera,
tako da je kasnije Tani radio onaj svoj film, ne znam vise
kak’ se zove, u mocvari...

Z: Nije bilo uzalud (1957).
TANHOFER: ...hvala ti, po tim Crrim vodama.

T: Jo§ ste radili ponesto sa Sremcem?
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Crne vode

TANHOFER: Nisam puno s njim radila. Crne vode su bile
meni se ¢ini, jedan od najboljih njegovih filmova.

T: Je, je, to i ja mislim. Da li ste tu montirali samostalno ili
kako?

TANHOFER: Ne, ne. To smo zajedno radili i on bi uvijek
rekao: »Joj Radojka, $ta ¢éemo mi, hoéemo mi naprijed«.
Meni je ostalo u pamcenju da je u filmu bila jako fina zvué-
na atmosfera.

T: Bila je, jako sugestivna zvu¢na atmosfera.

K: Sto mislite da li se zapravo moglo razmisljati o tome da
je gotovo na neki nacin koautor, ako ne i viSe od toga, sam
Canci Vodopivec?

TANHOFER: Je, apsolutno, sa tom slikom.

K: Kasnije Sremec nece ponoviti nikada tako nesto.

TANHOFER: Nikad tako, sa tom slikom.

T: Mada je on imao izvrsnu sliku i u Ljudima na tockovi-
ma®3

TANHOFER: Ne sjecam se toga, tko je to snimao?

T: Ne znam ni ja, ne sje¢am se vise.

Opsada, Dolina mira (1956) — navijanje za film
Z: Da li imate neko sjecanje na Marjanovicevu Opsadu?

TANHOFER: Marjanovi¢eva Opsada pocinje sa Skrabalom
tamo na nekom tavanu nekakvom, je I’. Tamo je on glumio
onog doktora.

Z: Da, okvir je tavan i ima tri ratne price.
TANHOFER: Moram priznat, ne sjeam se puno Opsade.

43 Ljudi na tockovima, red. Rudolf Sremec, snimatelj Ilija Vukas, montazerka Lida Branis.
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K: Dobro, Marjanovi¢ je perfekcionist, nastavlja i dalje na
taj nacin, zna sve $to Zeli... Ali Opsada nije bila snimana kao
onaj film od prije dvije godine, je li tako?

TANHOFER: Ne, vise nije. Samo je Zastava bila tako dugo
snimana.

K: Nacelno jedno pitanje jos, koje se ti¢e konkretne kinema-
tografije u to doba — da li su reZiseri ponekad pozivali neke
ljude sa strane da bi rekli da li to funkcionira ili ne funkcio-
nira, da li je bilo toga?

TANHOFER: U tijeku filma, rijetko, Marjanovié nikada. Ali
poslije se obi¢avalo to da se zove prijatelje na prvu projekci-
ju. I onda prijatelji, svaki svoje pri¢a, $to god, al’ ako puno
njih prica o jednoj stvari, zna¢i tamo nesto ne $tima, je I’. To
se tek kasnije uobicajilo, ali prije toga ne.

K: Je li katkada do$ao netko nepoznat na projekciju, neki
politi¢ar?

TANHOFER: Ne, ne daj Bog, pa oni dodu i tako kad mo-
raju dodi.

T: Kad je gotov film?!

TANHOFER: Kad je gotov film, da.

T: Te ste godine radili i Dolinu mira od Stiglica?

TANHOFER: E, to je krasan film. To sam opet u Ljubljani
radila. To je bio onaj crnac Kitzmiler#4 i dvoje djece i prekra-
sna muzika od njihovog kompozitora,*s trebalo je to i¢i na
Pulu, a mi smo usli u sinkronizaciju kad je Pula ve¢ pocela.
[ tapatapatapa, stigli smo na zadnji dan Pule i dobio je neka-
kve velike nagrade i onda smo se razidli. A kad je Pula bila
gotova, u septembru su dopisali jo§ nekoliko scena i nasni-
mili ih i onda smo mi u jesen to zavrili, i takav je kasnije
iSao na festivale. Ali je bio jako lijep.

K: Sjecate se $to su dodali?

TANHOFER: Dodali su dosta scena koje su obja$njavale
neke stvari, a toga u toj prvoj verziji nije bilo. Mi smo to isto
radili paralelno sa snimanjem jer se moralo sti¢i na Pulu,
mene su zvali negdje na prolje¢e kad su oni ve¢ snimali, i mi
smo to brzo radili da bi stigli na Pulu.

K: Kakav je bio Stiglic kao reZiser i kakva je bila Vasa surad-
nja s njim?

TANHOFER: Odli¢na, sjajna, samo najbolje mogu reéi. Je-
dan vrlo fini gospodin i to smo bas jako lijepo radili.

K: Vi kad udete u montazu, ocito imate nekakav navijacki
odnos prema filmu, da mu pomognete da bude $to bolji.

TANHOFER: Naravno! Kad radite film, radite ga kao svoj
i stalno navijajte...

K: Pa i jest takoreéi vas.

44 John Kitzmiler.

45 Marjan Kozina.

46 Berk — tako prijatelji i znanci zovu Zvonimira Berkovica.
47 U filmu Rondo (1966).

TANHOFER: Pa naravno. Mora$ se zanijeti, ne moze$ ga
drukdije raditi, je li. I stalno navija$ za taj film, i tek poslije,
kad prode neko vrijeme, tek onda vidis... Sje¢am se premije-
re jednog filma, necu opet reéi kojeg reZisera, bio je u Bal-
kan kinu, moj film. Izadem van, a vani me Cekaju Babaja,
Tani i ne znam tko je bio, Berk, % &ni mi se, treci. Ovako,
natmureni, njima se to ni$ta nije svidjelo. Sta | je to, ja sam
bila grozno uvrijedena. Ali onda produ dva, tri mjeseca,
onda pogleda$ i onda si objektivan.

K: Ali recimo, imali ste materijal koji ste odmah vidjeli da je
lose snimljen... Kakva je to situacija, psihologki, kakav je od-
nos prema tom ¢ovjeku koji jo§ uvijek vjeruje u svoj materi-
jal?

TANHOFER: Imala sam i takav materijal, to je bio, mislim,
najstradniji materijal koji sam dobila. ReZiser je to snimao,
snimao, snimao i onda smo mi poceli montirati. To nije i3lo,
nije i8lo, no¢ima i danima i noéima... Onda je doSao produ-
cent ili direktor, pa smo Mira on i ja radili preko nodi. Jer je
reziseru vec bilo dosta.

K: Na kojoj razini to nije islo, da li spojevi montazni, ili po
looj glumi...?

TANHOFER: To je ono, kad film krene krivo pa je sve bilo
nekako krivo.

K: Vjerojatno je film bio brza improvizacija.

TANHOFER: Da, to je ono. A opet u filmu se katkad posre-
¢, kao $to je bilo kod Berka,4” kad se posrecilo i dobra sce-
nograﬁ]a i glumci i sve se negdje sloZilo. A katkad se posre-
¢i da ne ide, ni glumci, ni kamera, sve je otislo...

K: U Ljubljani ste radili jo§ jedan film — Dobro more (1958)

TANHOFER: To je pokojni Grobler, Mirko Grobler. Sje-
¢am se da je on pusio cigare. Imali smo jednu malu monta-
7u, koja je bila pola ove sobe i da je on do$ao s cigarom, a
Ivo i ja smo dva dana Sutjeli, da, a poslije smo rekli: »Ne
moze, ili mi ili cigara.« To je bilo tesko to je njemu bio prvi
film ]edan ovako, naivni scenarij... Mislim da j je ¢ak bio
djedji film, ne sje¢am se sigurno... Tako, napravili smo ga.

Rad s Nikolom Tanhoferom

K: Jos ste nekoliko ste filmova radili s Milanom Katiéem —
Vincent iz Kastva (1956) i Il Gymnaestrada (1957).

TANHOFER: To je bila ona crkvica u Kastvu, a snimao je
Okti. A najdulje sam s Kati¢em radila onu Gymmnaestradu.
To je bio nekakvi dugacki dokumentarac. A onda nam je Sti-
pica Radi¢ svirao na klaviru i improvizirao muziku prema
montiranom filmu.#8 To je bilo jako zgodno. S Katiem je
bilo zabavno, on je bio $armantan, sve nas je zabavljao, nek’
nam samo traje snimanje.

48 Stjepan Radi¢, pijanist. Nije zabiljezen kao autor glazbe za taj film u Filmografiji jugoslovenskog filma.
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Gousassic ... FRANO VODOPIVEC
doie ... RADOIRA IVANEEVIC
Wpatbimaciids. \NADITHR RRAUS
... Ing ALBERT PREGERIMK
#-............ RRESO GOLIR
Vst hasssce...... JAROSLAV ZADRAZI)
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ERAND VODOPIVES

Plave tisine

K: A evo, na sceni se pojavio jedan novi debitant u igranom
filmu, a iskusan snimatelj — Nikola Tanhofer — s Nije bilo
uzalud (1957).

TANHOFER: E Tanhofer je puno je snimao i bilo mu je do-
sta rezisera. I krenuo je sa tim filmom — Nije bilo uzalud,
apropo onih Sreméevih Crnib voda.

K: Isto i snimatelj?

TANHOFER: Nije, mislim da je Zalar4’ njemu snimao, uvi-
jek mu je bio netko drugi snimatel;.

K: Tanhofer je bio iskusan snimatelj koji se iskusava u reziji
igranog filma. Je li se osjecalo da je debitant?

TANHOFER: Pa ne, jer je on veé prije imao dosta iskustva
i sa svim tim reZiserima s kojima je radio, on je sudjelovao
ili ve¢ kod scenarija ili kod knjige snimanja, a i kod zavrine

49 Slavko Zalar.

montaze, a pogotovo kod snimanja, uvijek je negdje sudjelo-
vao, tako da je imao veé nekakvo iskustvo.

T: Sje¢am iz razgovora s Bauerom, da je Tani, kad je snimao
s redateljima, da je on zapravo dosta utjecao na scenu, da je
on dosta gledao glumce, kako se postavljaju... A Bauer je to
relativno s otporom primao. Ali o¢igledno je Tanhofer ve¢
imao i rezijskog iskustva, bez obzira na reZisere s kojima je
radio.

TANHOFER: Pa to kazem, imao je nekakvo iskustvo.

Z: U tom filmu ima jedna dvojakost. S jedne strane ima re-
lativno banalnu pri¢u, a zapravo je na ovoj izvedbenoj razi-
ni superioran. ReZijski, snimateljski i Va§ posao, to je stvar-
no fascinantno, izvedbeno je kao bilo koji Zanrovski film
bilo gdje na svijetu.

TANHOFER: Da, scenarij je bio onako...
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K: Kako se on, u odnosu na druge reZisere ponasao u mon-
tazi, je li sjedio s Vama.

TANHOFER: Ne, nije sjedio, nije on bas sjedio, ali je sudje-
lovao u svemu tome i imao je iskustva, i to je funkcioniralo.
K: Ali nekako me strasno kopka, za$to Vam je taj film tako
izblijedio?

TANHOFER: Zato §to je Slaven rekao ovo §to je rekao. Po-
slije toga je Tani napravio H-8..., koji je bio odli¢an i u svo-
je vrijeme i jo§ uvijek je danas. Nekim reZiserima se desi prvi
film, a nekima tek poslije...

T: To je zanimljivo kad je sjecanje u pitanju. Primijetio sam,
razgovarajuéi sa ljudima prakse, da se dogodi da zaborave
neke svoje dobre filmove svoje — kad puno radi§ i ides iz
projekta u projekt, onda zaboravi§ mnoge svoje radove.

TANHOFER: Da, da, to se radilo...

Z: Mislim i da je naknadna recepcija tome kriva. Ljudi puno
spominju H-8..., a nikad Nije bilo uzalud, iako su oni meni
vrlo blizu po kvaliteti.

T: H-8... je sloZen film po strukturi.

TANHOFER: Da, cijela ta dramaturgija, tog H-8..., nije bila
jednostavna. Tanhofer ga je zapravo pravio tokom snimanja,
tokom montaZe. To je jedan od onih filmova koji su u mon-
taZi nastali.

T: Recite, da li to zna¢i da je on tokom montaZe jo§ preki-
dao da bi dosnimio nesto?

TANHOFER: To ti ne mogu reéi, ali mozda je.

K: Mali otklon — da i je netko od tih reZisera crtao kadro-
ve prije snimanja?

TANHOFER: Kreso Golik. Kreso Golik je redovito crtao.
On je imao sve nacrtano.

K: Nitko osim njega?

TANHOFER: Pa mozda je jo§ netko, ne mogu se sjetiti.

Z: Dali Vam je H-8... bio najzahtjevniji za montazu?

TANHOFER: Pa bio je kompliciran. ViSe smo na tome isku-
Savali stvari.

K: Da li Vas je to fasciniralo, da se prvi put zapravo pojavi-
lo tako nesto?

TANHOFER: Pa mene, moram priznat nije, ali sam poslije
Cula da je to bila atrakcija.

Z: Da li se u toj dramaturgiji, od poletnog scenarija do za-
vr$nog filma, stvari jako razlikuju, ja nisam nikad vidio sce-
narij...

TANHOFER: Je, ja mislim da ima puno razlike, ¢ak i od
knjige snimanja je bilo razlike, odstupanja, i da je taj drama-
turski sistem nastao kasnije, u montaZi. To je Tanijevo.

T: Koncem pedesetih i pocetkom $ezdesetih snimali ste do-

sta s Tanhoferom: Osma vrata (1959), Sreca dolazi u 9
(1961), Dvostruki obruc (1963), Svanuée (1964).

TANHOFER: Da Osma vrata, Nikolu je proganjao broj
osam. To je bio onaj glumac beogradski, Milivoj Zivanovi¢,

to smo radili u Beogradu, za Beograd. To nije bio hrvatski
film. Mislim da je bio viSe manje atelijerski, s nasom glumi-
com Nevom Rosic.

K: Imam intimno pitanje: jeste li u to vrijeme bili u braku s
Tanijem?

TANHOFER: Ne. Vjencali smo se 1962.

K: Kad ste postali bra¢ni drugovi, da li se promijenio odnos
vas i Tanhofera?

TANHOFER: Ne, ne. On je ostao reZiser, ja sam ostala
montazerka.

K: Znam, ali mislim dok je pripremao projekt, da li je s
Vama razgovarao, $ta Ce radit, kako Ce radit?

TANHOFER: Ako mu je $ta trebalo, ako je trebao razgova-
rat s nekim... Ali inade su jako podijeljene tu uloge bile, a i
zauzetosti. Jer on je bio je recimo kod kuée i smisljao, a ja
sam radila na nekom drugom filmu...

T: Jer ste isli iz filma u film.

TANHOFER: Da, obadva smo bili slobodne profesije i bilo
je sretno ako se ide u film, a ne sjedit doma.

K: Nije se nista promijenilo kad ste montirali kao bra¢na
druZica u odnosu na onda kad ste bili samo suradnici?

TANHOFER: Ne, ne, sve je bilo isto. Uvijek je to bio auto-
ritet reZisera i to je to. To tako mora biti.

T: Zapravo ste tek Dvostruki obruc¢ (1963) radili zajedno
kao bra¢ni par.

TANHOFER: E, to je bio dobar film, taj je bio sjajan. Ne
znam jeste vi to gledali...

T: Je, jesmo, i meni se taj uzasno dopada.

TANHOFER: To je onaj ratni, u onoj krémi. Imali smo jed-
nu verziju sinkroniziranu na engleski, to je sjajno izgledalo
— to je bio americki film, bas je bio dobar.

T: Bas akcijski.

TANHOFER: Da, da. Ja sam tu englesku verziju jedanput
poklonila Kinoteci, nadam se da je to kod njih.

Z: A tko je sinkronizirao?

TANHOFER: Ne znam kako je to napravljeno. Tani je to
preuzeo poslije valjda, u Americi je bila sinkronizirana. To je
bio dobar film po atmosferi, po snimanju, po glumcima,
tamo je bilo..

T: Sjecate se montaze tog filma?

TANHOFER: Znam da je bila nekakva scena gdje glumac
nesto govori pa kaZe: »Ja idem«, pa nesto govori pa opet on
kaZe: »Ja idem!« — mi smo to danima montirali. Na koncu
mi je Tani rekao: »Daj pusti ga nek ide ve¢ jedanput! Dosta
je bilo!« (smijeh)

T: To je jedan od akcijski najdotjeranijih, najkompleksnijih
filmova kojih se sje¢am da sam gledao od nasih.

T: Da li je to bilo prije ili nakon Ronda, no s Tanhoferom ste
radili i televizijsku seriju Letovi koji se pamte?
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TANHOFER: E to smo radili, mislim, poslije Ronda. To
smo zapravo radili u Beogradu, to nije bila zagrebacka nego
beogradska serija, ne sje¢am se koliko je to bilo pri¢a. U Be-
ogradu smo to montirali.

T: A $to je to zapravo bilo?

TANHOFER: To su bili nekakvi vojni filmovi, Zastava film,
ono vojno-filmsko poduzece, bila je producent, i to su bile
nekakve price o avijaticarima. A Tani je volio letjeti i vozi-

.. Tenk, avion, na onome vlaku u Svanucu, u svakoj dru-
gO] sceni, sve je on to vozio.

K: I podmornicu?

TANHOFER: Podmornicu nije, a u Klempu je letio na onoj
jedrilici.

S Bauerom: Samo ljudi (1957), Tri Ane (1959)
— tehni¢ka unapredenja montaze

T: Da se vratimo na godinu prvog Tanijevog filma. Tada ste
s Bauerom radili Samo ljude.

TANHOFER: To smo radili u Sarajevu, u njihovom ateljeu.
Oni su snimali u ateljeu, a mi smo bili gore na prvome katu,
imali smo tamo montazu. Branko Bauer je u pauzama, i u su-
botu i nedjelju, dolazio u montazu.

K: Materijal se nosio u laboratorij, razvijao se...
znadi, i8la usporedno sa snimanjem filma...

Montaza je,

TANHOFER: Tocno usporedno sa snimanjem, to je bio
§tos, to je Bauer radio kao Cap. Najprije se snimao snijeg i
onda se doglo u atelje. I kad je snimanje zavrsilo bio je goto-
vi $nit.50 To se rijetko deSavalo.

K: Bauer nije ni$ta nadopisivao, drzao se samo knjige snima-
nja?

TANHOFER: Ne, ne. Mijenjao je na snimanju. To su ti re-
Ziseri koji ako $to mijenjaju, mijenjaju na snimanju; ili tekst,
ili scene, ili ne znam $ta...

K: Zaustavi snimanje pa se povuce, pa radi malo...

TANHOFER: Prije ¢e biti da navecer promisli pa sutra pro-
mijent...
K: Stvara li to probleme u montazi?

TANHOFER: Ne, ako je dobar skript, i ako se onda sve
unese unutra, kao $to radi Ivanka. A ako nije tako, onda Bog
ti pomozi.

T: Bauer se, znadi, $etao od snimanja do vas u montaZu i na-
trag.

TANHOFER: Da, i vra¢ao se opet nama. Ivankica’! je pisa-
la brojkice i mi smo tako radili. Kad su oni zavrsili snimanje,
ekipa je otisla, a mi smo jo§ ostali subotu, nedjelju, a u po-
nedjeljak smo i8li u Ljubljanu na snimanje muzike. Adamic je
bio kompozitor. To je bilo sjajno napravljeno jer je Bauer
tako to to¢no znao Sta sve hoce.

K: Opet mala digresija: koju vrstu filmova ste Vi voljeli ra-
diti, da li ratni, melodramu, ljubavni, da li psiholosku dra-
mu, $ta Vam je bilo draze?

TANHOFER: Ja sam volila dijalog filmove, a Samo ljudi je
bas dijalog film. To mi je bilo zgodno raditi.

K: U montaznom smislu, je I’?
TANHOFER: U montaznom smislu, naravno.

T: Zanimljivo je da ste voljeli dijalog filmove, a da ste izvr-
sno radili ove atmosferske filmove, u kojima je ugodaj jako
vazan.

TANHOFER: Da, da, ali voljela sam bas dijaloske scene, to
je meni bilo zgodno, ako me se pita. Naravno, radila sam
sve, nitko te ne pita $to volis. T Samo ljude smo jako lijepo
radili, bilo je par glumaca tamo i Branko je bio vrlo, ovako,
vrlo sabran. Jo§ sam jedanput poslije s njim radila u Beogra-

du...

T: Tri Ane (1959)?

TANHOFER: T#i Ane tako je; to smo radili za Makedonce,
a radili smo ga u Beogradu.

K: Dosta je sumoran, crn, taj film

TANHOFER: Je, ali je dobar. Drukdiji je od Samo ljudi.

K: Niste nikako ravnodusni dok drZite pod rukama razlicite
materijale...

TANHOFER: Alj, svaki film dok ga radite, zavolite ga.

K: Da li znate da je u Sarajevu taj film bio zapravo zabranjen
za prikazivanje, zbog previse crne scenografije.

TANHOFER: Ozbiljno? To nisam znala. Znam da smo ga,
kad smo zavrsili, vozili dolje u Skopje i da je tamo dobro pri-
mljen bio, a ne znam kako je poslije proslo.

K: Dobro, sad Vi vi§e nemate onih pocetnih teskoca kad ste
tek spoznavali posao, sad ste Vi montaZerka, Vas trebaju na
sve strane, radite, mislim, ovaj, kompetentno...

TANHOFER: Nije da me trebaju na sve strane, ali idem ta-
koreku¢ iz filma u film, hvala Bogu.

K: Jesu li se uvjeti u Jadran filmu promijenili na bolje?

TANHOFER: Pa u Jadran filmu su dosli pravi montaZni sto-
lovi, Steenbecki; veé se snimalo tonski, naravno, nahsinkro-
nizacije je bilo vrlo rijetko. Sve je ve¢ funkcioniralo, i mon-
taZa i zvuk i sinkronizacije i sve.

T: A vi ste sad uglavnom u Jadran filmskoj montazi, kad ra-
dite u Hrvatskoj?

TANHOFER: A gdje drugdje? Doduse, kasnije jednoga sam
Zizi¢a montirala u Dalmatmskol ulici, a jednoga Seneci¢a
negd]e u Sestinama. Ali inace uglavnom sve u Jadran filmu.
Ne, i u Croatiji... Vrdoljaka sam kasnije u Croatiji montira-
la. A drugdje nije bilo.

Z: Ova druga mjesta su bila kasnije.

50 Snit (od njem. Der Schnit; kroj), faza u montaZi filma — montirana slika, bez zvuka, ili samo sa sinkrono snimljenim, prizornim zvukom.

51 Ivanka Guloznié, asistentica montaze.
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Rad na dokumentarnom prema radu na
igranom; javni status montaze

T: Vi ste radila jako puno igranih filmova, ali i dosta doku-
mentarnih. Ali o¢igledno prema onome ¢ega se bolje sjeca-
te, ipak vam je glavna koncentracija bila na igranom?!

TANHOFER: Da, na igranom filmu — ja sam uglavnom ra-
dila igrane. Dokumentarne — ako je netko uletio izmedu
dva igrana filma, netko tko je bas htio mene. Ali meni je bilo
najdraze raditi na igranom.

Z: Da !’ to znadi da ste odbijali kratke?
TANHOFER: Ne, nikada, nikada. Ne smije$ odbiti.

K: Radili ste dokumentarac s Antonom Martijem,’2 °58. —
100 km Zivljenja. Raritet je znati da je on radio dokumen-
tarne filmove, da li se neega sjecate?

TANHOFER: Je, sje¢am se, kako ne. To su me opet zvali u
Ljubljanu, jer je Marti napravio nekakav dokumentarni film
o 100 km nekakve pruge, ne sjeam se $ta je bilo u tom fil-
mu... Ali je Marti onim svojim govorom mene fantasti¢no
zabavljao i mi smo to zacas napravili na veselje direktora
Tume, jer smo mi to tap-tap-tap sloZili, smijali se i zabavlja-
li. Zgodan je on bio, zna$ kako je govorio [Hrvoje: da — hr-
vatski na talijanski], to je mislim moje zadnje gostovanje u
Ljubljani.

K: U svakom slucaju je bio veca atrakcija od samoga filma.
Je li vas u tom razdoblju netko apostrofirao, kao »dobar
montaZerski rad, jeste li to procitali negdje u kritici?

TANHOFER: Ne, mislim da ne.
K: Uopde su Vas ignorirali kao montazerku?!

TANHOFER: Ne mene, nego montazu. (smijeh) Danas se
ve¢ piSe i 0 montaZi, a onda nije.

T: Nesto me povijesno zanima. U klasifikacijama poslova na
filmu neki se poslovi tretiraju kao autorski, a montaza kao
tehni¢ki. Odakle to?

TANHOFER: Da, da. To je jako dugo, jako dugo... Mislim
da su se u jednoj fazi montazeri borili za nekakva autorska
prava, al’ ne znam kol’ko su u tome uspjeli.

K: Montaza nije tehnicki, nego suradnicki posao, po termi-
nologiji. Ovo su suradnici, pomo¢nici, a ono autorski poslo-
vi: scenarist, skladatelj, reZiser, scenograf, snimatelj...

1960-e: radne zajednice, dolazak novih
redatelja i »filmskih kuéa«

TANHOFER: A vi znate onaj sistem »filmskih radnih zajed-
nica«? U tome je bio prvi Fadil,’3 s Abecedom straha.
K: To je on izmislio, da.

TANHOFER: U Abecedi straha smo dobivali od honorara,
sad Cu vas prevariti, Cetrdeset posto ili ne znam $ta, a onaj
zadnji postotak dobilo se kad se film isplati. A to je dosta
dugo trajalo... Znam samo da su te zadnje rate kasnije gubi-

le na vrijednosti... Novac se mijenjao, tako da je to, kad bi
kasnije kapnulo nakon ne znam koliko vremena, bilo za ne-
kakvu tramvaj kartu...

Z: Ja bih, moZda, kad ve¢ prelazimo iz pedesetih u Sezdese-
te, kao uvod u Sezdesete rekao da tu dolaze zapravo drukdi-
ji tipovi filma drukdiji redatelji...

TANHOFER: Naravno, da. Sad dolaze novi redatelji.

Z: ... Tu ste, recimo, dosta radili s HadZi¢em, s redateljem
kojeg, kako bi’ rekao, zanimaju viSe teze koje su iza prizora,
nego §to bi bio rezijski potkovan. Tu su i redatelji koji su,
ovako... dramaturzi prvo, a onda tek redatelji, osobito Ber-
kovi¢, po meni.

TANHOFER: Pa Berkovié¢ev Rondo je...
Z: ...sjajan film!

TANHOFER: Da, da.

Z: Ali...

K: Evo tu, ’61, ¢ak dva HadZiéeva filma: Abeceda straha i
dugometrazni film Zemlja sa pet kontinenata.

TANHOFER: Da, da, to je bio dokumentarac.

Z: Ali recimo HadZi¢ je bio u usporedbi s klasi¢nijim reda-
teljima, recimo s Marjanovi¢em, ipak drukdiji tip redatelja?
TANHOFER: Pa Had’i¢ je bio zapravo novinar...

K: O &emu svjedodi ova Zemlja sa pet kontinenata, tipi¢na
novinarska inspiracija.

TANHOFER: Dokumentarac o Jugoslaviji s kontrastima,
zemlja pet kontinenata, svih pet kontinenata su zastupljeni.

K: I on lovi te kontraste...

TANHOFER: Nekoliko je snimatelja bilo u tome, dugome-
trazni film koji je dosta dugo raden.

K: Da li je HadZi¢ dosao sa sredenim materijalom, ili se to
radilo na montaznom stolu?

TANHOFER: Pa on je imao koncepciju, glavnu, $ta e iz
toga napraviti i onda smo ga slagali na stolu. To je film koji
se vise radio na stolu, da.

T: lako je Slaven je rekao da je HadZi¢ drugadiji tip redate-
lja, medutim Abeceda straha...

Z: To je jo§ prelazni film, koji kao da pripada pedesetima...

T: ...vrlo klasi¢noj montaZi s vizualno razradenim scenama i
dijalozima.

Z: Dobro, mislim, HadZi¢ nije najbolji primjer za to §to sam
rekao, ali se, mijenja se tip redatelja.

TANHOFER: To da.
Z: Koliko HadZi¢ bio vjest redatelj?

TANHOFER: A on je brzo radio, poslije ima niz filmova.
Mislim da sam sedam filmova s njim radila.

52 Anton Marti, televizijski redatelj, preteZito je radio, i po tome bio ¢uven, zabavno-glazbene emisije.

53 Fadil Had%i¢, Abeceda straha, 1961.
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Z: Kako je bilo s njim u montazi?

TANHOFER: Fadil je bio zadovoljan, kad bi do3ao, da je to
napravljeno i da to funkcionira

K: Da li to znadi da je samo obilazio montazu?

TANHOFER: Ne, ne, on je to radio, do$ao je on i birao ka-
drove, i gledao i sve... Ali, bio je nestrpljiv, sjedi u montazi i
pita je I’ gotovo. Rekao bi: »Ajmo, ja bi’ da vidim ve¢ ovaj
film!«

T: Sada montirate i drugim redateljima koji dolaze
TANHOFER: Da, nakon Fadila dolazi i prvi film ZiZicev...

K: A tu je i Nevesinjska puska, Zika Mitrovié, ve¢ proslav-
ljen kao izvanredan obrtnik, radi se o Zanrovima?

TANHOFER: E tu je on dogao, to je on radio tu za Jadran
film i ja sam mu naravno montirala je I. A njegov montaZer
je u Beogradu bio Vanja Bjenjas. Sjajan montazer i zgodan
éovjek I onda sam radila sa Zikom i sve je bilo dobro dok
nismo dosli do neke tocke, kad se pojavio Vanja Bjenjas. I ja
sam pogledala Ziku, Zika je pogledao mene... Zika je valjda
mislio da bi tu trebao j jos Vanja sud]elovatl jer je to bio nje-
gov montaZer kroz sve filmove, je I. A ja sam rekla: »Evo,
ako Vanja radi, ja odoh«. Vanja i ja smo popili kavu, Vanja je
otisao, a ja sam ostala.

K: To je bio akcijski film, materijal je bio dosta precizno na-
pravljen, jer tu se traZi preciznost, vise nego drugdje?
TANHOFER: Je, je, Zika je bio rutiner, to je funkcioniralo.
K: Znadi, ovaj, kronologki ste slagali materijale?

TANHOFER: Da, ja sam napravila, a on je to gledao, funk-
cioniralo je jako dobro.

Z: Bio je pristojan kao Covjek.

TANHOFER: Da, da, sve u redu je bilo. Bili kod njega na
Losinju na jednoj veceri. Vrlo fino. Njegova Zena, Filipovi¢,
knjiZevnica, ona je napravila veeru, sami jastozi su bili. Bili
smo, Mira, Tani i ja.

T: Da li ste odrzavali dodire s reZiserima s kojima ste radili,

ili su dodiri prestajali sa filmom i obnavljali se s drugim fil-
mom?

TANHOFER: Naravno, prestajali su uglavnom... Osim s ko-
jima si bio prijatelj, to je bio recimo Berkovié, mi smo nje-
mu kumovi.

K: Prijateljstvo Berkovi¢a i Tanhofera bilo je jo§ od ranije?
TANHOFER: Da, da, stanovali su u istoj kuéi, tamo onoj
filmskoj kuci. Mi smo bili na Cetvrtom katu, a Berkovidi...
K: Koja »filmska kuca«?

TANHOFER: U Ivaniégradskoj.

K: To je bila filmska kuéa?

TANHOFER: Ono tamo pokraj one nove crkve, tamo su
bili filmski radnici unutra. I kad smo mi tamo doselili, otra-
ga su bile samo livade. Tani je dobio tamo stan. Na prvom
katu je bio Vrdoljak, onda je tu bila BlaZenka Jencik, onda
Vanja Pintar koja je jo§ uvijek tamo, onda smo bili mi i bio
je Berkovié. I jos ih je bilo, bio je jedan iz crtanog filma, to

su sve bili filmski radnici. Mislim, grad je to nekako... ne
znam vise kako...

K: Grad i kinematografija su se dogovorili?
TANHOFER: Grad i filmski radnici.

Rondo (1966)

K: S Berkovicem ste radili Rondo. Tamo je bio Kreso Golik,
kao pomo¢nik reZije, jedan vazan faktor za film, Covjek koji
je briljantno radio.

TANHOFER: Jako vazan faktor... Bio je jos jedan sjajan po-
mo¢nik, Miki Stamenkovié ko11 je doSao iz Beograda, taj je
isto bio pomo¢nik kou je bio Stit ispred reZisera — »Nemoj-
te njega dirat’, ja Cu sve rjeSavati.« Sjajan je bio. A Kreso je
bio drugi stil, ono... ako se nesto na snimanju desi, onda bi
on to odmah postavio, tako da mi ne bi bili zaostajali u mon-
tazi. U Rondu se posrec’ilo puno stvari. Prvo taj scenarij, dru-
go su glumci, trece je scena, to je mislim jedna od prvih Se-
necicevih scenograﬁ]a koja je sjajno izgledala, Pinterova ka-
mera... i sve je tamo nekako sjelo. A velika desna ruka, mi-
shim da je Berku bio KreSo. Tako da je to ba§ ono dobro
funkcioniralo. To je bio lijep film na kraju.

K: Lako se sklapalo na montaznom stolu, je I’ da?!
TANHOFER: Odli¢no, odli¢no!

Z: Sto sam vas vec pitao kod H-8..., kolike su bile razlike iz-
medu onog $to je bilo na papiru i gotovog filma.

TANHOFER: E, vise je promjena bila kod H-8... nego kod
Ronda.

Z: To znadi, i taj se film montirao usporedno sa snimanjem?

TANHOFER: Da, to je postao sistem, osim kod nekih rezi-
sera koji rade svoj prvi film pa sad hoce prvo snimit, a onda
montirati, je I’. Ali inale je bio sistem da se tjedan dana na-
kon pocetka snimanja instalira montaZa, i kako oni snimaju
materijal, tako ovi drukaju brojke, ustartava se i montira.

T: Poslije je reakcija na film bila vrlo dobra?
TANHOFER: Je, odli¢na, odli¢na.

T: Osim prije dokumentarnog i Ronda vise niste radili s Ber-
kovi¢em?

TANHOFER: Jos§ je on mene zvao za jedan film, ali ja sam
vec bila kod nekog drugog, od ovih s kojima sam prije radi-
la. Jer je postojalo pravilo, ako s nekim radis, onda si ti nje-
gov montaZer, je I, onda ak’ te zove ne’ko drugi, neces izda-
ti ovoga.

Objektivnost procjene; mane duge montaze
(Protest, 1967)

K: 1967. ste, po filmografiji, montirali samo jedan jedini
film, dosta znafajan u HadZi¢evu opusu — Protest.

TANHOFER: Protest je bio dobar film. Snimio ga je dosta
brzo, ali je nekako §timao, bio je brz i poslije smo se vozili u
L]ubl]anu Znam da su bile nekakve neprilike, viSe se ne
sjecam koje, pohtlcke kad smo ili na kona¢nu sinkroniza-
ciju Protesta, al’ meni je dvostruko dobro napravljen film.
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T: To je veé bilo razdoblje kad su poceli trzati na crni film,
a taj je bio medu hrvatskim najbliZi crnom filmu.

TANHOFER: Je, je.

T: Pa to je bas film, vjerujem, po va$e — tu imate sjajno ra-
zradene dijaloske situacije, ali i dobro razradene ove nijeme
dijaloske situacije, gdje pogledi govore...

TANHOFER: Da, da, meni je ostao u paméenju kao dobar
film, taj Protest.

K: Fadil ostaje uvijek, $to se ti¢e same montazZe, u istom od-
nosu?

TANHOFER: Fadil sudjeluje, nije da ne sudjeluje. Ali nije
ono da sjedi pa da mora bit” sa mnom cijelo vrijeme, je I’.

K: Ali zna da Cete...

TANHOFER: Ali to je zapravo i dobro, to je dobro, objek-
tivniji je, jer ako on meni sjedi na svakom rezu, onda ne
moze biti objektivan.

Z: Nema odmaka.

TANHOFER: Tako je, nema odmaka. Kad dode na gotovo,
onda je to drukdije.

K: A recite, da li moZete napraviti razliku, ovako u grubo,
izmedu onih koji rade dugo, koji su promigljali, i onih s ko-
jima je sve brzo, kao s Fadilom?

TANHOFER: Uglavnom smo, osim tog Sarajevskog atenta-
ta, mi to brzo svrSavali. Skoro svaki njegov film. Ali ako se
]edan film radi jako dugo, onda je on 1pak izmrcvaren. Ono,
ako bas stalno nesto mijenjate, pa ga gnjecate...

K: Vadis, stavljas, vadis...

TANHOFER: Da, da, da... Nikad neéu zaboraviti, opet ¢u
se vratiti na Zastavu, Petar i Marija, Petar i komesar, kolo i
ne znam $ta je bilo Cetvrto, Cetiri scene su bile na nekakvoj
rijeci. I onda se Marjanovi¢ derao: »Petar i Marija, Petar i
komesar, kolo... ne, ne, Radojka: kolo, Petar i komesar...«
(smijeh)

K: Da, mijenjate raspored.

TANHOFER: Da, mijenjanje. I otislo je kona¢no gore na
sinkronizaciju, vi§e ne znam koja od tih varijanta, i on je
meni poslao papir: »Radojka, molim Vas: kolo, Marija, Pe-
tar...« (smijeh) To je to, je I’. Jer je to tako bilo da ste stvar-
no mogli staviti bilo kojim redom, bilo kojim redom, svaka
je funkcionirala i svaki put nam se ¢&inilo, ovo je bolje, ne,
ne, dajte ovo, dajte ono, ja znam da mi je iz sinkronizacije
poslao jo$ jednu promjenu od tih koje smo radili. Al’ to je
to, to je to, da.

Prijelaz na 1970-e — radna guzva; duljina rada
na filmu; Krleza u montazi

T: Ono $to je prema sedamdesetima zapravo sjajan rad, jesu
Vrdoljakovi filmovi.

54 Vjerojatno Fadil HadZi¢ s Lovcem na jelene koji se radio 1971.
55 Branko Lustig.

TANHOFER: Da, mi smo dosta radili, a najbolji mu je prvi
Kad ¢ujes zvona.

K: 1 U gori raste zelen bor?
TANHOFER: Taj nisam ja radila.

T: Kako niste radili? U Filmografiji jugoslovenskog filma na-
vedeni ste kao montazerka tog filma?

TANHOFER: Ma ne, Kad ¢uje$ zvona jesam montirala, a U
gori raste zelen bor nisam, da. To je radio Vanja Bjenjas. Jer
tada je doSao nekakav moj reZiser...54 Mislim da je to bila
’71. godina, burna godina je bila, je I'?!

T: Da, 1971.
TANHOFER: A poslije smo radili Deps.

T: U Kad ¢uje$ zvona ima$ sjajna montazna rjedenja... to ]e
film od scenskih anegdota povezanih elipsama, koje moraju
biti jasne i poentirati...

TANHOFER: Da, da, a ti povezujes. To je meni ostalo, sje-
¢am se, kao jako dobar, bag jako dobar film

T: Da li ste to rjeSavala u montaZi ili je to bilo prethodno
isplanirano...

TANHOFER: Pa to smo radili isto takvim sistemom: on je
snimao, mi smo montirali.

K: Puno ste materijala morali baciti?

TANHOFER: Pa ne, mislim da smo to radili u nekakvim
normalnim omjerima, ne sjeam se koli¢ine. Uvijek vam ne-
§to otpadne u filmu, je li?

Z: Zanima me kakav je bio doZivljaj Vrdoljaka kao, tada, de-
bitanta? Recimo, usporediti ga s Berkoviéem ili s HadZicem,
ili s tim drugim iz Sezdesetih?

TANHOFER: Ono $to je i danas dobro — on dobro radi s
glumcima. Koliko se sje¢am, tamo su glumci bili sjajni.
K: Film je besprijekoran.

T: Zanima me jedan tehni¢ki podatak: koliko u to doba pro-
sje¢no traje ukupan rad na filmu?

TANHOFER: Cuj, sad je to ve¢ islo negdje u nekakvim ga-
baritima. Oni su imali odredeni broj tjedana snimanja, i
onda kasnije jo§ par tjedana za zavrSetak montaze — sve ono
normalno kao $to se danas dela.

T: Znadi, par tjedana je montaza?

TANHOFER: Da, bilo je tako predvideno. E sad, kod nekog
filma je to bilo brze gotovo, a kod nekog filma se produtilo,
je . A uglavnom vise nije bilo dugackih termina, sad je ve¢
to kostalo i ne smije preko budZeta. Kad je Lustigss dosao
kod Tanija, onda bi se, ako bi se pusilo na hodniku, prose-
tao dva puta, treéi put je rekao: »Gospodo, stol ¢ekal«

K: Lustig je bio strog?
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Protest

TANHOFER: Pa, projekcije je, kod Bauera Samo ljudi — to
mu je, mislim, bio prvi film — zakazivao u 17:40 ili 18:10.
(smijeh)

K: To je bila $ala, ili se trebalo toga drzati?

TANHOFER: Nije, to je bilo ozbiljno. Ali je bio sjajan, dr-
7ao je sve konce u rukama, u ekipi.

T: Sedamdeseta vam je zapravo bila jako plodna.
TANHOFER: Ma nemoj!

T: Jer u filmografiji su upisana Cetiri cjelovecernja filma: Idu
dani, Bablje ljeto, Put u raj i Druzba Pere Kvrfice i serija
Kuda idu divlje svinje.

TANHOFER: Da, al’ nesto je tu pocelo, nesto je tu svrsilo
od prijasnje godine. Idu dani su Fadilovi, ono na livadi, mo-
dernisticki nekakav film.

T: Jesi ti imala nekih problema u montiranju — to je bila
kao apsurdisticka komedija, pa je moglo biti problema u ve-
zivanju scena?

TANHOFER: To mi nismo znali $ta ¢e bit, a onda je nastu-
pila ba$ Lidija%¢ koja je napravila lude Sumove, orkestar $u-
mova je napravila... Znam da su neke Zabe kreketale pa nisu

56 Lidija Jojic.

kreketale, fantasti¢no je to napravila, tako da je tomu dala
jedan smisao.

K: Vi ste s Lidijom Joji¢ bili u ekipi vise puta?

TANHOFER: Puno, neizmjerno puno zajedno radili... Da,
da, ali sjajna je bila. Lidija Joji¢ je genij, to znamo. To $to ona
napravi od Sumova, to je fantasti¢no. A uvijek je hodala ova-
ko s vrpcama oko vrata, »treba$ jedno zvono, trazim jedan
klju¢«... sjajna je bila, sjajna. I uvijek je bila Cupava i onda
kad svrsi sinkronizacija, onda svi idemo na frizuru.

K: Sjecate li se da li je zapravo taj HadZi¢ev materijal koji je
pretendirao da bude modernisticki, da li je on bio skinut kod
snimanja prema scenariju, pa se kad se to montazno slagalo
da se to moglo po scenariju, po knjizi snimanja ili je tu bilo
puno slobode pa se moglo nesto novo...,

TANHOFER: Po knjizi snimanja, po knjizi snimanja, a sad
to¢no kako je to bilo... Al’ to je bio takav jedan materijal da
zapravo ni sami nismo znali... Na kraju je ispao najpoveza-
niji, da.

T: U toj godini dovr3avate jo§ tri filma, kako ste to uspjeli?

TANHOFER: Nekako se nam se zalomilo. Dovr§imo Fadi-
la, a onda dode Fanelli i Tade;j...i zalomilo se, Miri i meni,
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Sa studentima (1973)

da smo radili Fanellija i Tadeja paralelno. To nikad u Zivotu
nisam...
K: Kako to objasniti, nije jasno?

TANHOFER: E pa sad ¢u Vam reéi. To je bilo grozno. Ne-
kako se desilo, a ja Vam zapravo ne mogu reci kak se desilo,
jer je jedan valjda zakasnio, drugi je do$ao malo ranije, ne
znam zapravo kakva je to bila situacija, al’ samo znam da
smo dopodne radili Fanellija, a popodne Tadeja.

K: Koliko sati ste onda dnevno radili, kad se sabere?

TANHOFER: Jednoga ujutro, drugoga popodne. Dobro ni-
smo cijelo vrijeme, ja mislim da je bilo tako da smo jednoga
poceli, a nismo svrsili... Negdje su se izblendali, u jednom
momentu. Ali u jednom dijelu je to bilo jako naporno.

K: To prvi put ¢ujem.

TANHOFER: Casna rije¢, to je bilo straino. Mi jesmo ima-
li taj nekakav svoj sistem rada i to je funkcioniralo. Pa meni
je bilo zanimljivo to raditi, po pri¢i Cvréak pod vodopadom
od Krleze.57 Jednom nam je i Krleza dosao u montazu.

T: KrleZa u montaZi?

TANHOFER: Kad smo slozili taj $nit, do$Zo nam je Krleza
u montazu i onda je sjeo... Naravno, upoznali smo se, on je

ovako mene pogledao: »Von Tharnau?«, ja sam rekla: »Je,
znam Von Tharnau«38 Tanijev tata je radio u Leksikograf-
skom zavodu kod KrleZe, tako da smo s tim nekako usposta-
vili kontakt. Nakon $to je odgledao film nije imao nekakvih
velikih primjedbi, ali je onda pricao... to ja nikada u Zivotu
necu zaboraviti, te njegove prie. Dobije §lagvort pa krene...
tako je bila nekakva prica, za vrijeme rata, pred Krizanice-
vom Skolom... — ja i danas to vidim kao film, vjerujte mi.
Ne da sam ja to ¢ula Krlezu pricati nego je on to tako pri¢ao
da ja danas vidim te vojnike koji su hodali ispred moje $ko-
le...

K: To je ratna prica?

TANHOFER: Ratna prica, naravno. Ali sjajno je pripovije-
dao.

K: Znadi o filmu nije nista govorio?

TANHOFER: O filmu ne, on je bio zadovoljan, nije imao

nekakvih specijalnih primjedbi. On je bio jedna vrlo prijatna
osoba...

K: U tom filmu imamo jednu liniju realiteta, a onda neka-
kvih snova ili fantazija?

TANHOFER: Da, da, svasta je bilo, da. Zanimljivo je bilo...
Ali s Fanellijem je bilo jako lijepo to raditi. Ne sjeam se kao

57 Rije¢ je o filmu Maria Fanellija, Put u raj (1970), radenom prema scenariju Miroslava KrleZe.

58 Prezime Tanhofer potjece od izvornog Von Tharnau, a otac Nikole Tanhofera bio je Tomislav Tanhofer, glumac i pisac o kazali§tu, suradnik enciklo-

pedijskih izdanja Leksikografskog zavoda.
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da je bio nekakav napor, samo se sje¢am te KrleZine posjete
— jedanput nam je samo dosao i to odgledao.

K: U sedamdesetoj imate i kratkih filmova. Tu se polavl]u]u
Vrdol]ak Pliva, Bebimiks, pet reklama... jeste li prije imali
uopce bilo kakav susret sa reklamama ili je to prvi put?

TANHOFER: Ne, ne, nisam, mislim da nisam radila rekla-
me osim serije za Agrokombinat.59

K: Nije Vas se dojmio taj rad, niste skloni radu na reklama-
ma?

TANHOFER: Pa dobro... Cekate, pa vam dode musterija,
pa onda musterija nije zadovoljna... To je najgore kod tih re-
klama — ti je napravi$ i onda dode musterija — mi smo to
zvali »I kad dode musterija...« — a oni ne znaju nista o fil-
mu, ali imaju zahtjeve: »Mora biti ovako, ne smije biti ova-
ko.« To su najveéi problemi kod njih. I onda ajde sad zado-
volji i reZisera i musteriju.

T: To ste u montazi zadovoljavali, ili ste morali nadosnima-
vati...

TANHOFER: Ne, ne nadosnimavati, samo promijeni ovo,
skrati ovo, dodaj.

K: Kako su isle te narudzbe, direktno na neko poduzeée, ili
vama osobno?

TANHOFER: Ne, ne, to je poduzece zvalo. Klasterka je bio
direktor u OZEHI.

T: Prije ste spomenuli da vam je iskustvo s Capom koristilo
kod Kuda idu divlje svinje?

TANHOFER: Fantasti¢no! Kuda idu divlje svinje su bile je-
dan veliki pothvat, ja mislim da smo mi to poéeli radit neg-
dje u septembru....

T: To se filmski radilo?

TANHOFER: Filmski se radilo, poceli smo negdje u sep-
tembru, a svrsili smo ga negdje u maju. Jer — ne znam
kol’ko je na kraju bilo epizoda — trebalo ¢ini mi se biti se-
dam epizoda. Tamo je bio i onaj pomoénik Hetrichov...

K: Zlatko Sudovié.

TANHOFER: Da, Sudovi¢ je radio s Hetrichom, da. Treba-
lo je biti, mislim, sedam epizoda, ali oni su toliko toga sni-
mali, razradivali te scene, tako da je montiranog materijala
naraslo. I onda se Sudovi¢ tu angaZirao i znam da smo to ne-
kako dijelili i na kraju ih je bilo dvanaest, puno viSe epizoda
nego §to su ocekivali.

T: Da I’ to zna¢i da ste montirali dok se snimalo?

TANHOFER: Naravno, naravno. Sve je i§lo paralelno dok
se dalo. A to je bilo puno, puno materijala. Ali je bila je to
dobra serija.

T: Da.
TANHOFER: To su bili odli¢ni glumci, dobra atmosfera.

T: Nedavno su reprizirali seriju na Hrvatskoj televiziji.

TANHOFER: Ja nisam sada gledala, al’ mi je ostalo u sjeca-
nju da je dobra. Het je bio, ono, gospon. Je I’ je, koja je to
godina? Tu sam ja ve¢ na Akademiji.

T: To je sedamdeseta.

TANHOFER: E, da, ’69. sam ja dosla na Akademiju. Jer
znam da su ve¢ tu praksu na Divljim svinjama radili mali
akademci. Jer je to bilo stra$no materijala i Mira nl]e viSe ni
mogla stiéi sve to sama, a pisalo se brojkice jo§ ru¢no.

T: Mira Skrabalo ti je stalno bila asistentica?

TANHOFER: Mira mi je — a ja ne znam u kojem je filmu
bila prvi puta — dugo bila prva asistentica. Ali ona je radila
jos i drugdje osim sa mnom.

K: Hetrich je bio televizijski spiker, bio je zvijezda ekrana sa
Sandrom Langerholz, reZira, a sad prvi put reZira nesto ve-
liko... Kako je to izgledalo u montazi? Ne moramo posebno
reci da je Het bio gospodin, to znamo, ali je li on pustio pot-
puno slobodu u montazi?

TANHOFER: Ja sam se s njim srela prvi put kad je on radio
nekakav film o onome doktoru Bagoviéu, ginekologu. Nesto
su snimali, nekakav njegov magistarski ili doktorski gineko-
loski rad. To smo Mira i ja jedva odgledale, a on je pozvao
svoju doktoricu i svi su rekli »Divnol«, a moze$ mislit kako
je to sve izgledalo u koloru. To je bio nekakav kao naruceni
film. A kad smo radili Divlje svinje, mi smo Heta uvijek do-
Cekali s montiranim materijalom. Mira bi ovako stavila tri
kutije: »Ovo danas mora bit’ gotovo!« I onda bi ja po tome
iSla i napravila te oznake i papiriée za nju, i to je tako $tima-
lo. Samo tako se to moglo i napraviti, relativno brzo, u rela-
tivno kratkom vremenu, je I’.

T: A daj reci, buduéi da si rekla da su oni dosta razradivali
stvar na snimanju kako si se s time nosila?

TANHOFER: Oni su povecavali, njima je svaki objekt ra-
stao, nisu oni dodavali nekih puno stvari, nego to je raslo,
raslo i najedanput se pretpostavilo da je to $teta bacati, da je
to sve dobro, pa su onda drukdije planirali prekide ovih epi-
zoda. To je Sudovié...

T: A on je poslije razdijelio materijal? Ali vi ste morali mon-
tirati na osnovu scenarija....

TANHOFER: Ja sam ovako napravila, a onda je Sudovi¢ bio
taj koji je pomagao Hetu kod tih granica — s ¢im ¢e koja
epizoda zavrsiti a sljedeca poceti, jer svaka pria mora s ne-
kim poceti i s nekim zavrsiti.

K: Mislim da je scenarist Stiviti¢ ocito imao pune ruke po-
sla... Je li se zbog aZuriranja pojavljivao?

TANHOFER: Nisam ga ja vidjela, moram priznati. Mozda

je dolazio, ali ja to ne znam. On je na projekcije dolazio,
ali...

59 Sedamdesetih je zajedno s Nikolom Tanhoferom kao redateljem radila seriju reklamnih filmova za Agrokombinat — to nije zabiljeZeno u Filmografiji

jugoslovenskog filma.
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K: Je li to bila brza montaZa s obzirom zapravo na koli¢inu
materijala u odnosu na filmski rad?

TANHOFER: Neusporedivo. Neusporedivo brie zato jer
smo mi ve¢ imali takav sistem, a Het je to brzo mislio, ovo
mu je dobro, ovo mu nije dobro.

T: Hetrich je bio izvrstan. Njega pamtimo kao voditelja, ali
on je radio cijeli niz TV drama, i to neke sjajne Zanrovske,
vrlo moderno, raskadrirano, puno razliditije od, recimo, Fa-
nellija koji je radio uzasno lose i tradicionalistitke komorne
drame. Hetrich je upotrebljavao i jazz, kompozicije frisko
radene, radio je i u dokumentaristi¢koj maniri, tako da je
imao ima veliko iskustvo s filmskim radom...

TANHOFER: I bio je vrlo, vrlo odlu¢an, on je to¢no znao
Sta hoce.

T: A recite jeste li radili jo§ koje TV drame — te podatke ne-
mamo u filmografiji?

TANHOFER: Jedna je bila, ali se sad viSe ne sje¢am kako se
zZove...

Sredina sedamdesetih — prorijeden rad uz
Akademiju

T: Ako otpada kao Va$ rad Vrdoljakov film U gori raste ze-
len bor, ispada da ste *71. radili vjerojatno tek HadZicev Lov
na jelene (dovrsen 1972)?

TANHOFER: E, to je bio problem. Mi smo ga radili kod
Krune Heidlera u FAS-u, on je bio tamo na Trgu Zrtava, ra-
dili smo u nekakvoj maloj montazi, i kad smo ga poceli sla-
gat, bila je ona sjednica ’71, nekakva velika sjednica, da, i to
je bila drama do neba.

K: Mislite na Karadordevo®0?

TANHOFER: Da, da, Karadordevo je bilo. Mi smo to radi-
li, a Fadil je bio sirotan ukoen, nije znao §ta sad i kako.
Tamo je igrala Sandra Langerholz, Casnu sestru je igrala. I mi
smo ga napravili, ne znam je li u Puli igrao. Mislim da smo
ga gledali na Cvjetnom trgu jedanput.6!

K:Gledali smo ga najnormalnije u kinima, premijera je bila,
no istina je da film nije uopée poslan u Pulu, sam ga je Had-
Zi¢ zaustavio.

TANHOFER: Tako je.Da.

K: Dogla je Pula i onda njegov, ja gledam $ta je ovo, nema
ga, a nitko ga nije zabranio.

T: Te ste godine radili s Arhani¢em Poslijepodne jednog fa-
zana.

TANHOFER: Da, Arhanié, to mu je prvi film. To sad slije-
de reziseri, ono, sa svakim radim njihov prvi film. Radim s
Arhaniéem, sa Zizi¢em. S Arhanicem smo radili tog Fazana
u Dalmatinskoj ulici, dobro to je bilo. I tu mi je bio prvi asi-
stent akademac.

T: Koji?

TANHOFER: Zlatko Pusi¢. On mi je bio prvi akademac koji
mi je asistent. Da, Mire viSe nije bilo.

T: To je vrijeme kad veé predajete na Akademiji. A da li ste
kasnije jo§ koristili akademce?

TANHOFER: Sad tu ja skoro prestajem raditi, jo§ malo pa
me nema vise. Svaki put mi je bio netko od akademaca, ali
ne kao stariji asistent.

T: Uz Arhanica (Fazana i Letaci velikog neba, 1977) i Ziziéa
(Kuéa, 1975) istodobno s radom na Akademiji radite jos
samo s Vrdoljakom (Deps, 1974; Meéava, 1977; Povratak,
1979).

TANHOFER: Da, ta dva su mi zadnji filmovi koje sam radi-
la. Nakon toga ja $aljem svoje akademske, montazere.

K: No, tu u filmografiji postoji jo$ jedan film, nekog ameri¢-
kog redatelja.

TANHOFER: A to sam ja pric¢ala Hrvoju da sam tu negdje,
jo§ u Ljubljani, radila sa nekim Amerikancem koji se zvao
Gary, a ne znam kako se prezivao, film Vjerna Zena, Zvesta
Zena, cjelovelernji igrani film, Mira i ja. Dakle, to je bilo pri-
je sedamdesete.

K: To je bila nekakva vanjska produkcija, ili $to je to bilo?

TANHOFER: Ja ne znam kak’ je on dospio u Ljubljanu, film
je bio na engleskom. Sjedili smo na nekoj veleri, a kao ja
sam se htjela nesto dogovorit, reZiser je rekao: »Ne moZete
se nista dogovorit, jer ne moZete napraviti drukéiji film nego
§to ga ja snimim.« I to¢no tako je i bilo. Inace je uvijek Mira
i8la u te koprodukcije, ona je kao asistent isla u koprodukei-
je i svaki put je donijela nesto novoga, nekakvu novost u po-
stupku, u nacinu. U tom montaZerskom poslu. A tu smo prvi
put jedini bili zajedno na toj koprodukeiji, to nam je dobro
ostalo u pamdenju, to je brzo bilo gotovo.

K: Je li Vas Amerikanac ne¢emu naucio?

TANHOFER: Pa vjerojatno je, §to ja sad ne sje¢am vie. To
je bio sistem isti kao kod Capa. Mi smo radili, reZiser je do-
$ao u nedjelju, ili navecer. Mi samo montiramo, a on kaze
ovo je u redu, ovo da, ovo ne, to je tako bilo.

T: Kad je tvrdio da se ne moze drugacije montirati, na $to je
mislio?
TANHOFER: I nije se moglo jer je on to¢no tako snimao, a

nije ni pravio nekakve varijacije, tako da ono $to je smislio,
to se napravilo.

Osnivanje studija montaze na Akademiji
kazaliSne umjetnosti (1969)

T: Glavni razlog za tvoj manji rad, odnosno za prekid rada
na filmu bilo je vodenje studija montaZe na Akademiji.62

60 U Karadordevu, Srbija, odr7ana je sjednica na kojoj se Tito obratunao s hrvatskim prolje¢arskim pokretom 1971.

61 U ondasnjem Kinu Zagreb.

62 Kako je re¢eno, u vrijeme uvodenja filmskih predmeta Akademija je nazivana Akademija kazali$ne umjetnosti, ili kolokvijalno Kazali$na akademija i
tada je djelovala kao autonomna sveuciliSna ustanova, s rektorom. Po osamostaljenju filmskog studija Akademija je 1974. preimenovana u Akademiju
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Kako je uopce utemeljen studij montaze, i kako ste dogli na
Akademiju?

TANHOFER: Sad ¢u ti ja reéi. Ne znam kad je utemeljen
filmski odjel na Akademiji 63 ali recimo, ovaj nas, montazni
je poceo *69-¢, a prije toga je postojao samo kao reZija koji
je utemeljio Braco Babajat* i on je to vodio. Sje¢am se da
sam gostovala kod njih na Akademiji, uz one stepenice,
tamo su negdje bili zapeli. Tamo je bio nekakav montazni
stol i Braco je doveo studente da se pokaZe $to je to monta-
7a... A onda je Braco Babaja pozvao Tanija i mene, Tanija za
snimateljski, a, ne samo mene, nego Peterlica, Belana i mene
za montazu.

T: I Peterli¢a za montazu!?

TANHOFER: Naravno. Na prvim prijemnim ispitima bili su
Peterli¢, Belan i ja. I sjedili smo ovako svo troje, nismo pra-
vo znali kako ¢emo, §ta éemo... Al’ dobro, oni su bili zgod-
ni, obadvojica. Oni su se bili za ovaj teoretski dio, a ja sam
se trebala brinut za ovaj prakti¢ni. Tako je to pocelo i to je
bila ’69. u jesen.

T: Kako ste radili obrazovne programe, jer njih tada u nas
nije bilo?
TANHOFER: Iz nule, opet iz nule, je I'. Oni su radili ove te-

oretske stvari, a ja sam radila ovaj prakti¢ni dio. [ prvi studjj
montaze je bio dvogodi$nji.

T: I snimateljski isto.

TANHOFER: Mislim da je tako bilo jednu ili dvije bio ta-
kav pa je narastao na tri, pa na Cetiri.65 I sad kako smo ga
napravili — studij. Prvo su morali nauditi baratati sa stolom
i vrpcom, je li, i ja sam smatrala da se prvo moraju odgojiti
za asistente, da moraju svladat te poslove, a onda da se od-
goje za montazZere. | tu negdje u pocetku mi se posrecilo da
sam neke stvari onda dobro smislila, moram se hvaliti, a to
je da ne rade samo filmove studenata, one koje studenti re-
Zije snimaju, nego da dobivaju iz produkcija restlove svih fil-
mova. Naravno ja sam se morala zakleti na sve Zivo da se ni-
kad to neée upotrijebiti ni za §to drugo.

K: Dosli su i meni da me snube da dam materijale. Neki ne
bi dali ni za Zivu glavuy, ja sam dao.

TANHOFER: Pa jasno. Samo jednu stvar se ne smije napra-
viti — nikad ne pokazati reZiseru materijal koji je montaZer
kreirao i manipulirao po svome. To sam samo jedanput na-
pravila, nikad viSe. A onda, na pocetku, Braco Babaja i ja
smo i8li u Jadran film i na hodniku smo vidjeli jedan pre-

vost6 i onda smo otisli direktoru, Sulji Kapiéu, i izmolili taj
prevost i onda ga je on dao prevesti na Akademiju. A Aka-
demija je imala ve¢ jedan stol, taj na koji sam ja njima prvi
put pokazivala montazu, ali ovo sada je bio jedan noviji pre-
Vost.

T: A odakle taj prvi prevost na Akademiji?

TANHOFER: To su kupili, mislim da su taj prvi kupili, a
ovaj drugi su dobili. A onda, poslije je sve islo tako da se Zi-
calo stare stolove tako da je u jednom ¢asu Akademija ima-
la jednu zbirku starih stolova koji su bili svi zapravo odrade-
ni, otpisani, a ni jedan nije bio posve ispravan. Al’ dobro, $ta
da se radi. To je bilo, taj program, prvo §to je bilo onako do-
bro smisljeno. Drugo smo u tom programu odredili, $ta ée
raditi studenti. Naravno, najprije polet od onih klasi¢nih
pikstela.6” Drugo je bilo da smo ih slali na praksu. Poslije
prve godine, ili poslije prvog semestra, ne sje¢am se sad vise
to¢no, i8li su u laboratorij. A onda u montazu negativa.68

T: A kako ste sve u proizvodnji filma poznavali mogli ste to
dobro organizirati!

TANHOFER: Da, da. Ali mislim, taj princip je bio dobar.
Da moraju i¢i u laboratorij, da moraju i¢i u montazu negati-
va i da onda idu u montazu.

K: Jesu li suradivali profesionalci kad ste to trazili?

TANHOFER: Jesu, jesu. A tu sam imala dvije stvari: prvo da
oni to naue, a drugo da oni iz struke njih tamo upoznaju. E
tako, netko se na toj praksi istakao, mislili bi — ova mala je
bila jako zgodna, spretna, ona sve to zna, daj kad treba, zovi
ju. Tako da je to bio nadin obostranog upoznavanja. A oni su
i8li su tako postupno — najprije u laboratorij, gdje su gleda-
li, u montazu negativa, gdje su gledali, a kad su dogli u mon-
tazu ve¢ su nesto malo znali, pa bi objesili vrpce na galgu
pravo, a ne k’o ja, krivo. Ve¢ su znali ne$to. A onda je pola-
ko rastao taj program. A program za Cetvrtu godinu, kad je
uvedena, to sam kupila od Skrabala. On je rekao kako je bio
na nekakvom festivalu i da tamo ima nesto $to se zove pro-
mo film. Sta je to promo film? Pa kaZe, to producent napra-
vi skradenu verziju filma za one koji kupuju film, da se vidi
kvaliteta toga filma. Onda sam ja to stavila u program Cetvr-
te godine, jednom studentu das sav materijal i sad pravi svoj
promo-film.

T: Od jedno trideset, Cetrdeset pet minuta.

TANHOFER: Da, da, minimum je bio trideset minuta, a
maksimum je bio, ne znam koliko... i onda sam kasnije jo§

kazali$ne i filmske umjetnosti, a 1977. u Akademiju za kazaliste, film i televiziju kao fakultet u sklopu Sveudilista u Zagrebu, a 1985. je dobila danas-

nje ime Akademija dramske umjetnosti.

63 Filmska reZija kao poseban kolegij za kazali$ne reZisere uvedena je na Akademiju kazaliSne 1967, a film je kao poseban studij, s odjelom reZije, snima-
nja i montaze uveden 1969. Za povijest Akademije usp. tekst »Nasi korijeni« Nikole Batugica u N. Batugi¢, N. Puhovski, V. Zuppa, gl. ur., 2004, Aka-
demija dramske umjetnosti (monografija), Zagreb: ADU, Centar za dramsku umjetnost, Izdanja Antibarbarus.

64 Antu Babaju kolege i prijatelji zovu Braco.

65 Na Cetiri godine je poveéan kad je Akademija ugla u sastav Sveudilista u Zagrebu (1979) i kad je morala prilagoditi sve studijske programe sveudilis-

nim normama.
66 Marka montaZznog stola, Prevost.
67 Pikstela — slijepljen spoj dviju filmskih vrpca, zaljepak.

68 Mjesto na kojem se s posebnim oprezom montira negativ filma nakon dovr§ene montazne obrade filma na tzv. radnim kopijama.
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pokupila i dramaturginju Anu Prolié,? koja je bila genijalna,
tako da je montaZer glumio reZisera, a Proli¢ je bila drama-
turginja u tome, i pomagala. I to jo§ uvijek zadatak Cetvrte
godine, jo$ uvijek to oni rade... Tako se postepeno slagao taj
program, nije to najedanput izraslo, naravno. Ali neke stva-
ri su od pocetka bile dosljedne.

T: Dakle, student se na prvoj godini osposobio za asistenta,
iSa0 na praksu, a $ta su konkretno radili na drugoj godini?

TANHOFER: Na pocetku studija se u prvoj se godini bas
najminimalnije baratalo s tim materijalima, i svladalo brojki-
ce i sve ove Segrtske poslove. U drugoj godini je student do-
bivao materijal koji je recimo dijalogka scena gdje nema $ta
izmisljati, nego samo mora korektno napraviti. Nema tu sad
njegove fantazije ili ne znam Cega. Tek u trecoj godini on do-
biva materijal, dokumentarni, gdje moZe imati neku koncep-
ciju, gdje nesto slaZe itd. A na Cetvrtoj je zavr$ni promo-film.

T: A kad su tijekom studija poceli radit s reZiserima, da nji-
ma montiraju?

TANHOFER: Dok su se reziseri uhodali to je ve¢ bila dru-
ga, treCa godina, i montaZeri su mogli montirati. Samo, u
pocetku, reZiseri i nisu puno radili [ da nije bilo puno tog na-
bavljenog materijala montazeri ne bi imali $to raditi.

K: Reiziseri su isprva radili vrlo malo filmova.

TANHOFER: Poslije je dosao netko iz beogradske Akade-
mije, vide se ne sjeam tko, i rekao: »Joj, to, kako se nismo
sjetili«, mislio na to — skupiti materijal iz proizvodnje.

T: A da li se sjecas $to je Peterli¢ predavao na montazi u po-
Cetku?

TANHOFER: Ja se ne sje¢am $to je on predavao, jer ja u nji-
hovu teoriju nisam ulazila. Samo sam jedanput gostovala na
predavanju Belanu i zakasnila sam i to mi je bio smrtni gri-
jeh, ali, a on je imao predavanje u osam ujutro. Ali tu u po-
etku na tom prijemnom, mi smo sjedili svi troje, Ante, Be-
lan i ja, i uvijek smo se zajedno dogovarali koga da, a koga
ne.

T: Gdje su bile smjestene montaze?

TANHOFER: Prve montaZe su bile tamo u prizemlju, kad
dodes od porte, ona lijeva soba. Tamo je bio jedan stol, ogra-
den s nekakvom zavjesom, a okolo su sjedili studenti.To je
bila prva. Onda su nas bacili na tavan, a kad su nas bacili
gore onda smo ve¢ imali par stolova. Tu je bilo ljeti za polu-
dit, jedna studentica mi je jedanput pala u nesvijest nasred
sata.

K: Od ¢ega su se sastojali ti prvi montazni ispiti?

TANHOFER: Ispiti montaze?! Oni su na svakoj godini mo-
rali pokazat svoje materijale i poloZiti teoriju...

K: A prijemni?

TANHOFER: A prijemni! E, to. Imali smo samo pitanja. Ni-
smo mi jo§ imali niSta drugo, sad oni imaju sva$ta na prije-
mnom. Onda smo se razgovarali, razgovarali o raznim stva-
rima, da vidimo kakvu nekakvu naobrazbu imaju, $ta ih za-
nima i tako... Sjecam se kad je Maja Rodica dosla i kaZe: »Ja
idem na studij u London«, a mi smo se ovako nasmijali i pri-
mili ju. I nije oti§la u London. Ali to su bili samo razgovori,
nisu dobivali ni testove ni nista.

T: To je sve viSe bila impresija o pojedincu...
TANHOFER: Da, da...
K: Napipavanje.

TANHOFER: Da, da. Jedne smo godine primili dosta izvan-
rednih studenata, koji su radili na televiziji, imali smo ih iz
Sarajeva, iz Slovenije, imali smo jednu generaciju s Kosova,
a imali smo i iz Beograda i Novog Sada...

K: Jesu li stizali kinoamateri, ljudi koji su ve¢ imali neko
iskustvo?

TANHOFER: Jesu, i zanimljivo je to s kinoamaterima, ima-
la sam ih par. U pocetku oni imaju prednost pred drugim, a
poslije ih drugi predu, to sam osjetila.

K: Kao pravilo?

TANHOFER: Ne, ne moze se reci kao pravilo, ali dosta Ce-
sto. Na neki nacin su u prednosti, a onda poslije, poslije ne

idu dalje.

K: Kad ste znali osjetiti, recimo, da se netko lucidno$¢u iz-
dvaja a da netko nema $anse, da li je to prva godina, druga...
Da li se moZe odmah osjetiti razlika?

TANHOFER: Naravno, naravno. Meni se ¢inilo da tko tre-
ba pasti, pada u februaru. I kaze Maja70 da sam onda bila
jako stroga, da poslije vie nisam... Jer ako nije radio, ja mu
u februaru kazem da ¢e pasti.

T: ...a nakon prve godine se padalo ili...?

TANHOFER: Ne, na prvoj godini je samo jedna studentica
pala koja nije dosla uopce cijeli prvi semestar, ali inafe na
prvoj godini se nije smjelo pasti jer onda gubi pravo $kolo-
vanja na Akademiji. A to nije u redu. A na drugoj godini ih
je puno palo za svoju korist. Ne bih ih sad imenovala, mno-
gi su pali na drugoj godini i poslije su izrasli u prave monta-
zere. Nisu to odmah ozbiljno shvatili.

K: Jedno ovako beznadajno pitanje, ali ba§ me interesira: je
li bilo nekih koji su Vas odusevili?

TANHOFER: Odusevio me Damir German, na prvoj godi-
ni, kad je napravio prvu verziju materijala...

T: On je rano poceo montirati i uzasno je puno radio...

K: Ja sam ga zvao »demon montaze«. A da li se dogodilo da
neko bljesne pa kasnije utrne.

69 Studij dramaturgije utemeljen je na Akademiji 1978, a ovo je bio naéin da se neki studenti dramaturgije ogledaju u prakti¢nom filmsko-dramaturskom

poslu.

70 Maja Rodica, jedna od prvih studentica montaze, danas profesorica na ADU.
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TANHOFER: Manje desilo da netko utrne, a vise bi se de-
silo da netko od koga ne o¢ekuje$ nesto, da se razvije. Jer bi
ga negdje zainteresiralo to, ne na pocetku nego tek negdje
kasnije.

T: Kad je zaposljavanje posrijedi, studenti su imali polazne
probleme da se zaposle u profesiji, posebno, recimo, rezija,
a i snimatelji su imali polazne probleme, kako se ukljuciti u
profesionalnu proizvodnju... Medutim kod montaZera mi se
¢inilo da to nije bas bilo tako?

TANHOFER: Bila je tome zasluzna praksa koja je bila obo-
strano upoznavanje i mnogi su se na toj praksi afirmirali. A
poslije, kad su neki od ovih glavnih reZisera meni ponudili
film, sedamdeset i koje godine, ja tada viSe nisam radila,
nego sam rekla, evo vam sad gotovih montaZera, a ako ne-
§to zapne, ja sam tu. Nikad nije zapelo, nikad me nisu zvali.

T: Znadi da ste ih zaposljavali i jam¢ili za svoje studente.

TANHOFER: Tako je, da. Mislim da je Zi7i¢ uzeo Marti-
na’! po preporuci i ne znam tko jos... MontaZeri bi to znali
vise nego ja.

T: I na televiziju ste isto preporucivala studente.

TANHOFER: Da, da, pa naravno. Tko god je traZio prepo-
rucivala sam i uvijek su bili dobri.

T: I zapravo se dogodila, tamo negdje sedamdesetih, gotovo
potpuna smjena jer se veéina starijih montazera povukla, a
akademci su dosli....

TANHOFER: Da, da, a osim toga smo imali jednu genera-
ciju iz Sarajeva, bila je jedna generacija iz Slovenije, jedan
sjajan montazer’2 i dvije Slovenke su bile. Onda smo gene-
raciju iz Kosova, isto tako.. Mnogi su otisli u reZisere, troje
ih je otislo u Australiju, jednu imamo u Amsterdamu, jedan
mi pie iz Londona, a nekoliko ih je u Americi, SAD-u...

K: Kad su poceli stizati ovi montaZeri s akademije, to se ¢&i-
nilo k’o da se promijenila brzina montiranja, utrostrucilo se,
brZe se radilo, dinami¢nije, efektnije, stru¢nije.

TANHOFER: To je Ziva istina, oni su radili deset vjezbi na
godinu i reZijske filmove.

K: A $to mislite na danasnju poplavu montazera koji dolaze
na televiziju a nisu studirali?

TANHOFER: E, to je pitanje kriterija na televiziji. To oni
tamo nemaju kriterija, nemaju kriterija u prvom redu o tome
da nekog tko je pravi montaZer, da ga ne stavljaju onda na
vijesti, a da nekoga pokupe sa ceste pa da isto tako montira.
A da ne kaZem o onima koji drZe na ugovor, nemaju stalno-
ga namje$tenja, prihvacaju sve $to moraju...

K: Jesu tu sada neka imena, ovako, markantna, na koje ste
sada ponosni?

TANHOFER: Ma, ponosna sam na sve njih, kako god koga
vidim. Danas kad ¢itam televizijske $pice pa evo ovo je moja
bivsa, ovaj reziser je moj student...

71 Martina Tomiéa.

Kuda idu divije svinje

T: Spomenuli ste ima mnogo realizatora i reZisera koji su po
obrazovanju montaZeri, a to je dobrim dijelom vezano uz
koncepciju nastave montaze.

TANHOFER: Da, to. E, jo$ nesto, a oni su kao montaZeri
postajali i skripti, sekretari reZije, tako da ih i u tom zvanju
ima jako puno.

T: To je kasnije uvedeno, zar ne?

TANHOFER: To je kasnije uvedeno, to je onda kad smo

uveli Cetiri godine studija, onda je dogla Ivanka”3 sa skrip-
tom i onda su oni dobivali i to zvanje.

K: To je bila nastavna jedinica montaZe.

TANHOFER: Da, da, u okviru montaZe. I to se je, na kraju,
znalo raditi. A evo, Dubravka Premar je tonska montazerka.

T: K tome kad su se zaposljavali novi nastavnici montaZe,
trudili ste se da to budu ipak studenti, ljudi koji su prosli
Akademiju i praksu...

TANHOFER: Naravno, naravno. Prva je bila Maja Rodica,
pa onda Inge Fiillep je neko vrijeme bila, a poslije su bili sve
akademci.

72 Stanko Kostanjevec, danas profesor montaZe u Ljubljani na Akademiji za gledalii¢e, film, radio in televizijo.

73 Ivanka Forenbacher je dugo godina vodila nastavu iz »skripta« i napisala temeljni udzbenik Sekretar rezije i film (1987).
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K: Dolazite li jo§ na Akademiju, da li navratite??

TANHOFER: Da, da, zovu me na diplomske ispite i kad je
ispit Cetvrte godine, onda dodem...

K: Zna¢i Vi imate jo$ i dalje nekakav uvid u stvari?

TANHOFER: Pa ja sam jos$ lani-preklani delala kod njih...
Ali mene veseli tamo do¢’, ja njima donesem tortice...

K: Nisu nagkodili vasem djelu?

TANHOFER: Ne, ne. Neke stvari koje su, mozda slucajno,
nastale u organiziranju nastave, pokazale su se kao dobre i
tako da to jo§ funkcionira. Naravno, sad je jo$ sve to prosi-
reno, poveéano, ali onaj osnovni princip je jo$ uvijek ostao,
je .

K: Je li Vas uhvatilo ovo elektronicko vrijeme, elektronicka
montaza??

TANHOFER: Ne, fala Bogu. Ne, ne, to ne bih mogla, to
nije viSe za mene bilo.

K: Danas idete puno u kino i kad danas gledate razvoj mon-
taze, kako vam se ¢ini, recimo, ta dana$nja montaza...

TANHOFER: Ja ovo §to oni znaju ne znam uopée, ovu teh-
niku koju oni danas imaju i mogu napraviti sve na ovom svi-
jetu... Ali ja uvijek ponavljam da mi se ¢ini da ne rade filmo-
ve brze nego $to smo ih radili mi.

K: Ne mislim na tehnologiju, nego na rezultate.

Abss TANHOFER
Foik

Me CIPRA

TANHOFER: Da, e pa to je drugadije. Njima $to god padne
na pamet, sve mogu napraviti.

K: Sustina stvari ostaje ista.

TANHOFER: Da, ostaje ista. Cini mi se da je tako. Samo to
su fantasticne mogucnosti $ta oni sad to rade.

K: Mene interesira ne$to drugo, da li u vasim rukama osje-
¢ate montazu, da li ponekad osjetite kolutove, vrpcu, da li
sanjate recimo da montirate?

TANHOFER: Ne daj Bog! (smijeh)
K: Nema snova...

TANHOFER: Ne, ne, Pjer, znate $ta, ja sam stvarno puno
radila, i onda kad mi se ba§ ¢inilo — na zadnja dva filma —
da mi je malo dosta, onda mi je dosla ta Akademija kao spas.

K: Meni ¢ini da se ponesreéilo to $to u zadnjoj fazi neuspo-
redivo manje ima filmova koji bi vas mogli ponijeti.
TANHOFER: Ne bas, djeco, nego ovi filmovi koji su se ka-

snije radili morali su kratko biti u montaZi, pa se radilo od
osam ujutro do dva u noéi, to zamori...

K: Kad gledate sada filmove slobodno, rastereeni, da li
ostaje onaj pogled u Vama da promatrate montazu, da to za-
pazate?

TANHOFER: Ne, ne, publika sam ja; dogadalo se da kad
smo gledali film ja se uzrujavam ili platem. Pa kaZe Tani:
»Kaj ti pees kifle ili radi§ filmove.« To mu je bilo grozno.

veie GREGORIN
Auten NALIS

Plakat za Zastavu
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Filmogrdfija Radojke Tanhofer

FILMOGRAFSKA NAPOMENA. Filmografija je pripre-
mljena prema Filmografiji jugoslovenskog filma (Beograd:
Institut za film, 1945-86). Zahvaljujemo, takoder, Zrinki
Domes iz INDOK sluzbe Hrvatske radio-televizije za podat-
ke o televizijskom radu Radojke Tanhofer. Do 1963. Radoj-
ka Tanhofer filmove potpisuje djevojackim prezimenom
Ivanlevié, a od 1963. (od filma Dvostruki obruc) sadasnjim
prezimenom, kao Radojka Tanhofer. U razgovoru s Radoj-
kom Tanhofer ustanovilo se da neki filmografski podaci iz
Filmografija jugoslovenskog filma nisu to¢ni niti potpuni.
Montirala je ameri¢ko-slovenski film Zvesta Zena, medutim
o njemu nema podataka u Filmografiji, niti u slovenskoj Fil-
mografiji slovenskih celovecenih filmov (Ljubljana: Slovenski
gledaliski in filmski muzej, 1994), kao niti na IMDb-u i in-
ternetskim pretraziva¢ima; prema intervjuu Nine Zagori¢-
nik s Peterom Zlobecom u slovenskom asopisu Ekran (ok-
tober-november 2006, vol. 31, letnik XLIII), film je sniman
1967. u reziji Garyja Trevisa (o kojemu nismo nasli nijedan
podatak); Zlobec se sjeca snimanja u studijima Triglav filma
u Ljubljani. Takoder, iako se u Filmografiji jugoslovenskog
filma navodi kao montaZerka Vrdoljakova filma U gori raste
zelen bor, taj su film montirali Jelena i Vanja Bjenjas. Tako-
der, nekoliko kratkih filmova za koje se ona navodi kao
montaZerka ili sumontaZerka nije montirala. Nije montirala
dva kratka filma Milana Katica prije 1948. — Proslava Pr-
vog maja (1946) i Iz tame u svjetlost (1947, koji je montira-
la, prema njezinu iskazu — Jelkica Sakoman). Njezin prvi
kratkometrazni rad bio je Na novom putu (1948) Krese Go-
lika. Takoder, iako se za kratki film Jedan dan u Rijeci Ante
Babaje navodi u Filmografiji kao sumontazerka uz Borisa Te-
$iju, ona nije zapisana na naslovnici filma i nijece da je to ra-
dila. S druge strane, montirala je i reklamne filmove za
OZEHA (jedan s Berkovi¢em kao redateljem i Tanhoferom
kao snimateljem), ali to nije zabiljeZeno u filmografijama.

Hrvoje Turkovi¢
Igrani filmovi:

1947.

1. Zivjece ovaj narod, red. Nikola Popovi¢, Jadran film: Zagreb,
1947.

1949.
2. Zastava, red. Branko Marjanovi¢, Jadran film: Zagreb, 1949.

1950.
3. Plavi 9, red. Kreso Golik, Jadran film: Zagreb, 1950.

1952,
4. Ciguli Miguli, red. Branko Marjanovi¢, Jadran film: Zagreb,
1952.

1954.
5. Koncert, red. Branko Belan, Jadran film: Zagreb, 1954.

1955.
6. Djevojka i hrast, red. Kre3o Golik, Jadran film: Zagreb, 1955.

7. Trenutki odlocitve (Trenuci odluke), red. Frantiek Cap, Triglav
film: Ljubljana 1955.

1956.
8. Opsada, red. Branko Marjanovi¢, Jadran film: Zagreb, 1956.

9. Dolina miru, red. France §tiglic, Triglav film: Ljubljana, 1956.

1957.
10. Nije bilo uzalud, red. Nikola Tanhofer, Jadran film: Zagreb,
1957.

11. Samo ljudi, red. Branko Bauer, Jadran film: Zagreb, 1957.

1958.
12. Dobro morje (Dobro more), red. Mirko Grobler, Triglav film:
Ljubljana, 1958.

13. H-8..., red. Nikola Tanhofer, Jadran film: Zagreb, 1958.

1959.
14. Osma vrata, red. Nikola Tanhofer, Avala film: Beograd, 1959.

15. Dobri stari pianino, red. France Kosma¢, Triglav film: Ljublja-
na, 1959.

16. Tri Ane, red. Branko Bauer, Vardar film: Skoplje, 1959.

1961.
17. Sreéa dolazi u 9, red. Nikola Tanhofer, Jadran film: Zagreb,
1961.

18. Abeceda straha, red. Fadil HadZi¢, Jadran film: Zagreb, 1961.

1962.
19. Da li je umro dobar covjek?, red. Fadil HadZi¢, Jadran film: Za-
greb, 1962.

1963.
20. Dvostruki obrué, red. Nikola Tanhofer, Jadran film: Zagreb,
1963.

21. Nevesinjska puska, red. Zivorad Mitrovi¢, Jadran film: Zagreb,
1963.

1964.
22. Svanuce, red. Nikola Tanhofer, Jadran film: Zagreb, 1964.
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1966. 1973.

23. Rondo, red. Zvonimir Berkovi¢, Jadran film: Zagreb, 1966.

1967.

24. Protest, red. Fadil Hadzi¢, Producentska grupa »Most«, Zagreb
i Viba film, Ljubljana, 1967.

1968.
25. Tri sata za ljubav, red. Fadil HadZi¢, Jadran film: Zagreb, 1968.

26. Sarajevski atentat, red. Fadil HadZi¢, FRZ: Beograd, 1968.

1969.

27. Kad &ujes zvona, red. Antun Vrdoljak, FRZ Zagreb i FRZ Be-
ograd, 1969.

28. Divlji andeli, red. Fadil HadZi¢, Jadran film: Zagreb, 1969.

29. Ljubav i poneka psovka, red. Antun Vrdoljak, Croatia film: Za-
greb, 1969.

1970.

30. Bablje ljeto, red. Nikola Tanhofer, Dalmacija film, Split i Kine-
matografi, Zagreb, 1970.

31. Idu dani, red. Fadil Hadzi¢, Jadran film: Zagreb, 1970.

32. Put u raj, red. Mario Fanelli, Jadran film: Zagreb i Radiotele-
vizija Zagreb, 1970.

33. Druzba Pere KvrZice, red. Vladimir Tadej, Croatia film: Zagreb,
1970.

1972.
34. Lov na jelene, red. Fadil HadzZi¢, FAS, Zagreb, 1972.

35. Poslijepodne jednog fazana, red. Marijan Arhani¢, Jadran film:
Zagreb, 1972.

1974.
36. Deps, red. Antun Vrdoljak, Jadran film: Zagreb, 1974.

1975.
37. Kuéa, red. Bogdan Zi7i¢, Jadran film: Zagreb, 1975.

1977.
38. Letaci velikog neba, red. Marijan Arhani¢, Jadran film, Zagreb
i Croatia film, Zagreb, 1977.

39. Meéava, red. Antun Vrdoljak, Jadran film, Zagreb i Croatia
film, Zagreb, 1977.

1979.

40. Povratak, red. Antun Vrdoljak, Slavica film, Split i Jadran film,
Zagreb, 1979.

TV drame i TV serije:

1966.

1. Letovi koji se pamte, red. Nikola Tanhofer — TV serija, RTV
Zagreb, 1966.

1970.

2. Kuda idu divije svinje, Ivan Hetrich — TV serija, RTV Za-
greb,1970.

3. Gor¢ina u grlu, Edo Gali¢, TV drama, Radio televizija Zagreb
(RTZ), Zagreb, 1973.

4. Harmonika, Joakim Marusié, TV film (TV-drama), Radio televi-
zija Zagreb (RTZ), Zagreb 1973.

Kratkometrazni filmovi:

1948.
1. Na novom putu, red. KreSo Golik, Jadran film, Zagreb, 1948.

1949.

2. Nase drvo, dokumentarno-propagandni, red. Melita Filipovi¢,
Jadran film, Zagreb, 1949.

1952.

3. Dubrovnik, dokumentarni, red. Milan Kati¢, Jadran film, Za-
greb, 1952.

1953.

4. Sprijeci nesreu u tekstilnoj industriji, dokumentarno-propagan-
dni, red. Kreso Golik, Jadran film, Zagreb, 1953.

5. Prva sjeca (tehnicka zastita u Sumi), igrani, red. Kre$o Golik, Ja-
dran film, Zagreb, 1953.

6. Plave tisine, dokumentarni, red. Frano Vodopivec, Jadran film,
Zagreb, 1953.

1955.

7. Jedan dan u Rijeci, dokumentarni, red. Ante Babaja, Jadran film,
Zagreb, 1955.1

8. Samotno otoje, dokumentarni, red. Rudolf Sremec, Jadran
film, Zagreb, 1955.

1956.

9. Crne vode, dokumentarni, red. Rudolf Sremec, Jadran film, Za-
greb, 1956.

10. Vincent iz Kastva, dokumentarni, red. Milan Kati¢, Zagreb
film, 1956.

1957.

11. II Gymmnaestrada, dokumentarna reportaza, red. Milan Kati¢,
Stjepan Veli¢, Zagreb film i Zora film, Zagreb, 1957.

1958.

12. 100 km Zivljenja, dokumentarna reportaza, red. Anton Marti,
Triglav film, Ljubljana, 1958.

13. Klempo, igrani, red. Nikola Tanhofer, Zora film, Zagreb, 1938.

14. 100 km Zivljenja, red. Anton Marti, Triglav film, Ljubljana,
1958. (dokumentarni, dugometrazni)

1959.

15. Jedan iz legende, dokumentarni, red. Fadil HadZi¢, Zagreb film,
Zagreb, 1959.

1960.

16. Karneval, dokumentarni, red. Fadil HadZi¢, Zagreb film, Za-
greb, 1960.

17. Stoljeée velike kuce, dokumentarni, red. Georgij Paro, Zagreb
film, Zagreb, 1960.

1 Na naslovnici filma Ante Babaje kao montaZer je naveden samo Boris Tesija, no u Filmografiji jugoslovenskog filma 1945-1965, navodi se i Radojka

Ivancevi¢ kao sumontazerka.
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18. Sarakacani, dokumentarni, red. Fadil Hadzi¢, Zagreb film, Za-
greb, 1960.

1961.

19. Zemlja sa pet kontinenata, dokumentarni, red. Fadil HadzZi¢,
Zagreb film, 1961.

20. Zlatna dolina, reklamni, red. Rudolf Sremec, Zagreb film, Za-
greb, 1961.

21. Dovidenja u Puli, dokumentarno-propagandni, red. Mladen
Feman, Zagreb film, Zagreb, 1961.

1962.

22. Otvoreni horizonti, dokumentarno prosvjetni, red. Rudolf Sre-
mec, Zora film, Zagreb, 1962.

23. Krsto Hegedusié, dokumentarni, red. Mladen Feman, Zagreb
film, Zagreb, 1962.

24. Ljepotica Jadrana, dokumentarno-propagandni, red. Mladen
Feman, Zagreb film, Zagreb, 1962.

1964.

25. Dregnica, dokumentarni, red. Slavko Goldstein, Zagreb film,
Zagreb, 1964.

1968.

26. Klesari, dokumentarni, red. Eduard gali¢, Zagreb film, Zagreb,
1968.

27. Osveta, igrani, red. Eduard Gali¢, Zagreb film, Zagreb, 1968.
28. Dusa nasa zagorski je kraj, dokumentarni, red. Milica Boroje-
vié, FAS Zagreb, 1968.

1969.

29. Dubrovacke ljetne igre, dokumentarni, red. Zvonimir Berkovié,
Zagreb film, Zagreb, 1969.

30. Buna (Matija Gubec), dokumentarni, red. Milica Borojevi¢,
FAS Zagreb, 1969.

31. Zeleni Juraj, dokumentarni, red. Ljiljana Joji¢, Zagreb film i
FAS, Zagreb, 1969.

32. Hokus-pokus, igrano-dokumentarni, red. Fadil HadZi¢, Zagreb
film, Zagreb, 1969.

1970. 5

33. Pliva bebimiks »Cekaonica«, reklamni, red. Antun Vrdoljak,
Centar-filmski odjel, Zagreb, 1970.

34. Pliva bebimiks »Prijatelj«, reklamni, red. Anton Vrdoljak, Cen-
tar-filmski odjel, Zagreb, 1970.

35. Pliva pepermint »Dio licne garderobe«, reklamni, red. Anton
Vrdoljak, Centar-filmski odjel, Zagreb, 1970.

36. Pliva pepermint »Putovanje«, reklamni, red. Anton Vrdoljak,
Centar-filmski odjel, Zagreb, 1970.

37. Paske Cipke, dokumentarni, red. Ljiljana Joji¢, Zagreb film,
FAS, Zagreb, 1970.

38. Motorno ulje »Hena« — Modri¢a, dokumentarno-propagandni,
red. Ivan Hetrich, Ozeha, Zagreb, 1970.

1971.
39. ...I sve je dobro, dokumentarni, red. Tomislav Kurelec, Zagreb
film, Zagreb 1971.

1973.

40. Ivan Lackovié-Croata, dokumentarni, red. Anton Vrdoljak, Za-
greb film, Zagreb, 1972.

41. Plitvicka jezera, dokumentarno-propagandni, red. Mladen Fe-
man, Adria film, Zagreb, 1973.

42. Zemljo primi me, dokumentarni, red. Rudolf Sremec, Zagreb
film, Zagreb, 1973.

1974. 5

43. Noz, igrani, red. Bogdan Zizi¢, Zagreb film, Zagreb, 1974.

44, Purdica Bjedov ili o sreéi, dokumentarni, red. Eduard Gali¢,
Zagreb film, Zagreb, 1974

45. Pred zoru, igrani, red. Eduard Gali¢, Zagreb film, Zagreb,
1974.

46. XX Stoljece (iz serije: Umjetnost na tlu Jugoslavije), dokumen-
tarni, red. Nikola Tanhofer, Adria film, Zagreb, 1974.

1976.
47. Od koljevke pa do groba najljepse je dacko doba, igrani, red.
Zeljko Senetié, Adria film, Zagreb, 1976

1977.
48. Agrokoka, serija dokumentarno-propagandnih, red. Nikola
Tanhofer, Adria film, Zagreb, 1977
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Uvodna biljeska

Foucaultovo se prorostvo da ée 20. stolje¢e mozda jednom
postati Deleuzeovim besprijekorno ispunjava. Deleuzeov
utjecaj na brojnim znanstvenim i umjetnickim podru¢jima
raste eksponencijalnom brzinom. Gotovo da viSe nema ne-
kog humanisti¢kog skupa kojim ne prevladavaju »deleuzeov-
ci«. U umjetnosti, osobito kod kustosa i umjetnicke kritike,
uporaba Deleuzeove terminologije postaje jamstvom suvre-
menosti i progresivnosti vlastite pozicije. Moguénost probo-
ja nekog teorijskog instrumentarija, a osobito Zargona, u
neko podrud¢je misljenja i stvaralastva s Deleuzeom je dose-
gnula vrhunac.

Toj vrtoglavoj ekspanziji njegovih pojmova dodatno pomaze
otpor onih koji u teoriji nakon 1960-ih, osobito u Francu-
skoj, vide konstantnu dekadenciju misljenja izazvanu uglav-
nom zamudivanjem discipliniranih podjela, inventivnim
isprepletanjem polja misljenja s poljem stvaralastva i sl. Ci-
njenica da je Gilles Deleuze bio medu najvaznijim mrsitelji-
ma racuna tim gundalima automatski ga ¢ini guruom od ro-
ditelja razvrgnute djece i uliteljem rizomatskog misljenja i
djelovanja, onog koji ne poznaje nikakve hijerarhije, nego
samo linije bijega.

Rije¢ je dakle o ambivalentnoj poziciji: novost neke teorije
postaje svojom Zrtvom. Filmska teorija i kritika ne samo da
nije izuzeta iz takvog stanja stvari, nego mozda najbolje de-
monstrira tu dvosmislenost. Otkad su se pojavila dva Dele-
uzeova sveska nazvana jednostavno Cinéma I i Cinéma II,
nijedna filozofska knjiga nije izazvala vi$e paznje u filmskim
krugovima. Kao da je sedma umjetnost napokon dobila sebi
dostojnog mislioca. Ostalo je poznato: Deleuze je promovi-
ran u najreferentnijeg autora na podrudju filmske teorije i
kritike koji ni do danas nije nadmagen.

No, da bismo otisli korak dalje od te banalne konstatacije,
mora uslijediti nekoliko neugodnih pitanja. Presko¢imo od-
mah ona koje se smatraju skandaloznima i koja se uvijek
iznova postavljaju kada se deleuzeovski entuzijasti Zele pro-
kazati: mogu li se te knjige uopce procitati do kraja, a nakon
toga jo§ i shvatiti? Tako se Deleuzea stavlja na istu ravan s
Hegelom, sugerirajuéi da su njegova dva sveska posveéena

filmu poput Logike ili Fenomenologije duba o kojima uvijek
nesto znamo, ali nikada u toj mjeri da bismo ih u potpuno-
sti razumjeli. Ako je knjige do kraja doista i pro¢itao samo
malen broj ljudi, mnostvo razgovora koje je objavljeno s De-
leuzeom, a potom i priru¢nika i knjiga o toj temi, njegov te-
orijski alat ¢ini doista pristupaénim. Dvosmislena prisutnost
Deleuzea u filmskoj teoriji i kritici postavlja daleko radikal-
nije pitanje: zahtijeva li shvacanje filma vlastitu filozofiju ili
¢ak kozmologiju, svoju »prirodnu povijest«? Ne ¢ini li Dele-
uze od filma upravo »prirodu« definirajuéi sliku samim bi-
¢em, a ne njegovim odrazom? I tu nailazimo na samo sredi-
Ste dvosmislenosti uporabe Deleuzeove teorije u filmskoj te-
oriji: kao $to se posljednjih godina u filozofiji u potpunosti
restaurirao Hegel, ali bez njegove glavne teze o Apsolutnom
Duhu, tako se sve Deleuzeove teorijske teze prihvacaju, osim
one najvaznije — o impersonalnom, panteistickom karakte-
ru miljenja. Pojmovi poput intenziteta, percepta ili afekta
imaju smisao samo ako je priroda ta koja doseze mehanizme
misljenja, dok je ljudski mozak ekran koji to miSljenje zau-
stavlja.

Dakle, ozbiljna rasprava o Deleuzeovu utjecaju na filmsku
teoriju i kritiku jedva da je danas zapocela. Velik doprinos
toj raspravi bila je i knjiga La Fable cinématographique Jac-
quesa Rancierea, iz koje ovdje donosimo poglavlje. Shvaca-
juéi ozbiljno Deleuzeov izazov filmskoj teoriji, Ranciére us-
pijeva ukazati na nekoliko klju¢nih nekonzistentnosti u poj-
movima slike-pokreta i slike-vremena, a koje imaju daleko-
sezne posljedice na njegov pokusaj misljenja filma kao ta-
kvog. Osim poglavlja iz samoga Deleuzeova djela Cinéma I
— LImage-mouvement, Hrvatski filmski ljetopis u ovome
»deleuzeovskom« tematu donosi i esej Toncija Valentica te
studiju Sase Vojkovic.

Oba Deleuzeova sveska, kao i Ranciereova knjiga, uskoro
izlaze u biblioteci Cinestetika udruge Bijeli val iz Zagreba,
koja je rado dopustila objavljivanje dvaju poglavlja iz ruko-
pisa prijevoda.

Leonardo Kovacevi¢
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Deleuze

Gilles

UDK: 778.53
791.623

Okvir i kadar, vokvirivanje i montaze

(Film I: slika-pokret, poglavlje 2)

-

Gilles Deleuze

I. Prva razina: okvir, dekor ili zatvoreni sustav

Krenimo od vrlo jednostavnih definicija, uz mogucnost da ih
kasnije ispravimo. Uokvirivanjem nazivamo odredivanje (re-
lativno) zatvorenog sustava koji obuhvaéa sve $to je prisutno
u slici: dekore, osobe, rekvizite. Okvir dakle predstavlja cje-
linu koja ima velik broj dijelova, to jest elemenata koji sami
ulaze u podcjeline. Ocigledno, ti su dijelovi i sami u slici. To
¢ini da ih Jakobson naziva predmetima-znakovima, a Pasoli-
ni »kinemimac, Takva terminologija medutim sugerira uspo-
redbe s jezikom (kinemi bi bili nalik fonemima, a kadar mo-

1 Pier Paolo Pasolini, Lexpérience hérétique, Payot, str. 263-265.

nemu) koje se ne ¢ine nuznimal. Jer ako okvir ima istovrstan
izraz, prije ¢emo ga nadi u informati¢kom sustavu nego u
lingvistickom. Elementi su podaci ¢as u vrlo velikom broju,
Cas brojem ograniceni. Okvir je dakle neodvojiv od dvije
tendencije, prezasiCenosti i prorijedenosti. Veliko platno i
dubina kadra pogotovo dopustaju umnogostrucivanje neovi-
snih podataka, do te mjere da se sporedno dogadanje smje-
Sta u prednji plan dok se klju¢no dogada u pozadini (Wyler),
ili da uopée ne mozemo opaziti razliku izmedu glavnog i
sporednog (Altman). Naprotiv, prorijedene slike proizvode
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se ili dok je sav naglasak stavljen na jedan jedini predmet
(kod Hitchcocka, ¢asa mlijeka osvijetljena iznutra u Sumnji,
7ar cigarete u crnom pravokutniku prozora u Dvorisnom
prozoru), ili dok je ¢jelina ispraznjena od nekih podcjelina
(napusteni krajolici kod Antonionija, ispraznjeni interijeri
kod Ozua). Maksimum prorjedivanja &ini se postignut pra-
znim prostorom, kad ekran postane posve crn ili posve bijel.
Hitchcock nudi primjer za to u filmu Opsjednut, kad jedna
druga ¢asa mlijeka ispuni ekran, ostavljajuéi samo bijelu pra-
znu sliku. No, s obje strane, prezasicenosti ili prorijedenosti,
okvir nas tako udi da se slika ne daje samo gledanju. Ona je
Citljiva jednako kao i vidljiva. Okvir ima tu implicitnu ulogu
da snimi ne samo zvucne, nego i vizualne informacije. Ako
vidimo jako malo stvari u slici, to je zato $to je loSe znamo
is¢itati, jednako joj lose procjenjujemo prezasicenost kao i
prorijedenost. Postoji pedagogija slike, posebice s Godar-
dom, gd]e ta uloga postaje eksphc1tna, gd]e kadar Vl‘ljedl za
neprozirnu povrsinu informacije, ¢as uskomesanu prezasice-
no$¢éu, ¢as svedenu na praznu ¢jelinu, na crni ili bijeli ekran2.

Kao drugo, okvir je oduvijek bio geometrijski #li fizicki, ovi-
sno predstavlja li sustav zatvoren u odnosu na odabrane ko-
ordinate ili u odnosu na probrane varijable. Cas je dakle
okvir osmisljen kao kompozicija prostora u paralelama i di-
jagonalama, takvo stjeciSte da oblici i linije slike koja ga is-
punjava nalaze ravnoteZu, a njihovi pokreti invarijantu.
Tako je Cesto kod Dreyera; Antonioni naizgled ide sve do
kraja takvog geometrijskog koncepta okvira koji postoji pri-
je onoga $to se u nj upisuje (Pomrcina).3 Katkad je okvir za-
misljen kao dinamicka konstrukcija na djelu, koja usko ovi-
si 0 sceni, o slici, o likovima i o predmetima koji ga ispunja-
vaju. Postupak pregrade kod Griffitha, koja prvo izolira lice,
pa se otvara i pokazuje okolinu, EjzenStejnova istraZivanja
nadahnuta japanskim crteZima, koja prilagodavanju okvir
temi, promjenjiv ekran kod Gancea koji se otvara i zatvara
»prema dramatur$kim potrebamac, i poput »vizualne har-
monike«: od pocetka su se nizali pokusaji dinamickih varija-
cija okvira. U svakom slucaju, uokvirivanje je ogranitava-
njet. No, prema samome konceptu, granice mogu biti po-
stavljene na dva nacina, matematicki ili dinamicki: ¢as kao
prethodne tijelima Ciju sustinu uévrséuju, ¢as idudi to¢no do
tamo dokud ide mo¢ postojeéeg tijela. Od anticke filozofije,
to je bio jedan od osnovnih aspekata opreke izmedu plato-
ni¢ara i stoika.

Okvir je na jo$ jedan nalin geometrijski ili fizicki, u odnosu
na dijelove sustava koje razdvaja i objedinjuje istovremeno.
U prvom slucaju, okvir je neodvojiv od &vrstih geometrijskih
distinkcija. Jedna vrlo lijepa slika iz Griffithove Netrpeljivo-
sti sijeCe ekran pratedi vertikalu koja odgovara zidu babilon-

skog bedema, dok s desne strane vidimo kralja kako se pri-
mie po viSoj horizontali, ophod na vrhu zida, a s lijeve stra-
ne kola kako ulaze i izlaze na niZoj horizontali, na gradskim
vratima. Ejzenstejn proucava ucinke zlatnoga reza na film-
sku sliku, Dreyer istrazuje horizontale i vertikale, simetrije,
visoko i nisko, izmjene crnog i bijelog, ekspresionisti razvi-
jaju dijagonale i protudijagonale, piramidalne ili trokutaste
figure koje se nagomilavaju u tijela, gomile, mjesta, sudar tih
masa, Citavo poplocenje kadra »u kojem se ocrtavaju poput
crnih i bijelih kvadrata $ahovnice« (Langovi Nibelunzi i Me-
tropolis).5 Cak je i svjetlost predmet geometrljske opt1ke
kad se organizira s tamom u dvije polovice, ili u izmjeni¢ne
pruge, prateéi ekspresionisticku tendenciju (Wiene, Lang).
Crte razdvajanja velikih elemenata Prirode jasno igraju glav-
nu ulogu, kao u Fordovim nebima: razdvojenost neba i ze-
mlje, zemlja u dnu ekrana. No tu su takoder i voda i zemlja,
ili izvudena crta koja razdvaja zrak i vodu, kad voda sakriva
bjegunca na dnu, ili gusi Zrtvu na granici povrsine (Le Roy-
jev Ja sam bjegunac iz Chain Ganga, Newmanov Klan neu-
krotivih). Kao opée pravilo, sile prirode nisu uokvirene na
isti nadin kao osobe ili stvari, pojedinci ne na isti na¢in kao
gomile, a podelementi ne na isti na¢in kao kameni temeljci.
Tako da u okviru ima mnogo razli¢itih okvira. Vrata, prozo-
ri, okna, tavanski prozor¢iéi, automobilska stakla, ogledala,
okviri su unutar okvira. Veliki redatelji imaju posebnu bli-
skost s tim ili tim od drugih, tre¢ih itd. okvira. I kroz ta ume-
tanja okvira dijelovi cjeline ili zatvorenoga sustava se razdva-
jaju, no takoder i suraduju i ujedinjuju se.

S druge strane, fizicko ili dinamicko poimanje okvira uvodi
nejasne cjeline koje se jo§ dijele samo u zone ili Zalove.
Okvir viSe nije predmet geometrijskih podjela, nego fizickih
gradacija. Dl]elov1 cjeline vrijede kao intenzivni dijelovi, a
cjelina sama mjeSavina je koja prolazi kroz sve dijelove, kroz
sve stupnjeve sjene i svjetlosti, kroz cijelu skalu chiaroscura
(Wegener, Murnau). To je druga tendencija ekspresionisti¢-
ke optike, iako neki autori sudjeluju u obje, unutar ekspre-
sionizma ili izvan. To je doba u kojemu ne mozemo vise ra-
zlikovati zoru od sumraka, ni zrak od vode, vodu od zemlje,
u velikoj mjeSavini jedne mocvare ili olujeb. Ovdje se kroz
stupnjeve mjeSavine dijelovi razlikuju i mijeSaju, u stalnoj
transformaciji vrijednosti. Cjelina se ne razdvaja u dijelove
bez da svaki put promijeni prirodu: nije ni nedjeljiva ni dje-
ljiva, nego »dividualna«. Istina je da je to veé bio slucaj u ge-
ometrijskoj koncepciji: umetanje okvira je ono $to je znadi-
lo promjene u prirodi. Filmska je slika uvijek dividualna.
Krajnji razlog tomu jest $to ekran, kao okvir okvira, daje za-
jedni¢ku mjeru onome §to inace mjeru nema, udaljenom pla-
nu krajolika ili krupnom planu lica, astronomskom sustavu
i kapljici vode, dijelovima koji nisu u istom nazivniku uda-

2 Noél Burch, Praxis du cinéma, Gallimard, str. 86: o crnom ili bijelom ekranu, kad vi$e ne sluZi jednostavno »interpunkciji«, nego preuzima »struktu-

ralnu vrijednoste.

3 Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma, str. 88. To je ono $to je Pasolini analizirao kao »napasno kadriranje« kod Antonionija (Lexpérien-

ce hérétique, str. 148).

4 Dominique Villain, u neobjavljenom radu koji sadri intervjue sa snimateljima, analiza dvaju poimanja kadriranja: Le cadrage cinématographique.

5 Lotte Eisner, Lécran démoniaque, Encyclopédie du cinéma, str. 124.
6 Vidi Bouvier i Leutrat, Nosferatu, Cahiers du cinéma, str. 75-76.
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ljenosti, istaknutosti, osvijetljenosti. U svim tim smislovima
okvir osigurava deteritorijalizaciju slike.

Kao Cetvrto, okvir odgovara jednom kutu kadrlran]a jer je
zatvorena qelma sama po sebi opticki sustav koji upucuje na
neko glediste s obzirom na skup dijelova. Naravno, glediste
moZe biti ili se ¢initi neobi¢nim, paradoksalnim: film svjedo-
¢i o ¢udnovatim kutovima gledanja, na razini tla, ili odozgo
prema dolje, odozdo prema gore, itd. No oni se &ine podvr-
gnuti pragmati¢nom pravilu koje ne vrijedi samo za narativ-
ni film: osim ako ne padnu u prazan estetizam, oni se mora-
ju objasniti, moraju se otkriti normalnima i pravilnima, bilo
s gledista Sire cjeline koja podrazumijeva prvo, bilo s gledi-
$ta elementa koji je isprva neprimijecen, iz prve cjeline. Kod
Jeana Mitryja nalazimo opis jedne sekvence koja je u tom
smislu egzemplarna (Lubitschev Covjek kojega sam ubio):
kamera, u bo¢noj voznji na srednjoj visini, pokazuje Zivi zid
gledatelja videnih s leda, i pokuSava uklizati u prvi red, da bi
se zaustavila na jednonogom Covjeku ¢iji manjak noge dovo-
di do pogleda na promatrani prizor, vojni defile koji prola-
zi. Dakle snima prvo zdravu nogu, zatim $taku, i pod batrlj-
kom, defile. Evo jednog nesumnjivo ¢udnovatog kuta gleda-
nja. No drugi kadar pokazuje jo$ jednog bogalja iza prvog,
koji to¢no tako vidi defile, i koji aktualizira ili ostvaruje
prethodni kut gledanja?. Reéi ¢emo dakle da je kut kadrira-
nja opravdan. Medutim, to pragmati¢no pravilo ne vrijedi
uvijek, ili, ¢ak i kad vrijedi, ne iskljucuje slu¢aj. Bonitzer je
stvorio vrlo zanimljiv koncept »raskadriranja« (décadrage)
da bi odredio te abnormalne tocke gledanja koje se ne mije-
$aju s kosom perspektivom ili paradoksalnim kutom, i upu-
¢uju na neku drugu dimenziju slikes. Primjere za njih nasli
bismo u Dreyerovim sjekué¢im okvirima, licima odsje¢enim
rubom ekrana u Stradanju Ivane Orleanske. No jo§ vise, vi-
djet ¢emo, prazni prostori na Ozuov nacin, koji kadriraju
mrtvu zonu, ili odsjeceni prostori na nadin Bressona, Ciji se
dijelovi ne povezuju, prekoracuju svaku narativnu ili opce-
nitije pragmati¢nu opravdanost, i mozda potvrduju da vizu-
alna slika ima ¢itljiva funkciju izvan svoje vidljive funkcije.

Preostaje prostor izvan okvira. To nije negacija; a takoder
nije dovoljno definirati ga nepoklapanjem izmedu dva okvi-
ra od kojih bi jedan bio vizualni, a drugi zvuéni (na primjer,
kod Bressona, kad zvuk svjedo¢i onome $to ne vidimo, i »za-
mjenjuje« vizualno umjesto da ga udvostrucu]e9) Prostor
izvan okvira upucu]e na ono §to ni ne ¢ujemo ni ne vidimo,
no $to je ipak savrSeno prisutno. Istina je da ta prisutnost do-
nosi problem, i sama upucuje na dvije nove koncepcije ka-
driranja. Ako preuzmemo Bazinovu alternativu, zaslon ili
okvir, ¢as okvir djeluje kao pokretni zaslon prema kojemu se
svaka cjelina produljuje u jo§ Siru homogenu cjelinu s kojom

komunicira, ¢as kao slikarski okvir koji izdvaja jedan sustav
i neutralizira njegovu okolinu. Ta se dvojakost izrazava na
egzemplaran nadin izmedu Renoira i Hitchcocka, za jedno-
ga prostor i radnja uvijek nadilaze granice okvira koji djelu-
je samo kao predujam na plohi, a za drugoga okvir pravi
»ogradu za sve sastavnice«, i djeluje kao okvir tapiserije jos
vise nego kao slikarski ili kazali$ni okvir. No, ako jedan dje-
lomi¢ni skup ne komunicira formalno sa svojim prostorom
izvan okvira osim preko pozitivnih ¢lanova okvira i rekadri-
ranja, to¢no je takoder da zatvoreni sustav, ¢ak i vrlo zatvo-
ren, ukida prostor izvan okvira samo prividno, i na svoj mu
nacin dodjeljuje jednako odlucujuéu, mozda jo$ visu odlucu-
juéu vaznost!0, Svako kadriranje odreduje neki prostor izvan
okvira. Ne postoje dva tipa okvira od kojih bi samo jedan
upudivao na polje izvan okvira, nego radije dva vrlo razli¢i-
ta aspekta prostora izvan okvira od kojih svaki upuéuje na
neki nac¢in uokvirivanja.

Dijeljivost materije znaci da dijelovi ulaze u razli¢ite skupo-
ve, koji se ne prestaju dalje dijeliti u podskupove ili sami biti
podskup jednog Sireg skupa, do beskraja. Zato se materija
definira istodobno kroz tendenciju da stvara zatvorene su-
stave i kroz nedovrsivost te tendencije. Svaki zatvoreni su-
stav takoder je i spojni. Uvijek postoji neka nit koja povezu-
je CaSu zaSeCerene vode sa sunevim sustavom, i bilo koji
skup s nekim $irim skupom. To je prvi smisao onoga §to na-
zivamo prostorom izvan okvira: kad je neki skup uokviren,
dakle viden, uvijek postoji i neki vedi skup, ili neki drugi s
kojim prvi sastavlja veéi skup, i koji takoder moZzemo vidje-
ti, pod uvjetom da stvorimo novi prostor izvan okvira, itd.
Skup svih tih skupova tvori homogen kontinuitet, svemir ili
doista neograni¢en okvir materije. No to nikako nije neka
»cjelina«, iako taj kadar ili ti sve vedi i vedi skupovi nuzno
imaju neki neizravni odnos s »cjelinome«. Poznate su nerjesi-
ve proturjeCnosti na koje nailazimo kad postupamo sa sku-
pom svih skupova kao s nekom »cjelinom«. Ne radi se o
tome da je pojam »cjeline« li§en smisla; no on nije skup i ne
posjeduje dijelove. On je radije ono $to sprecava svaki skup,
koliko god bio velik, da se zatvori u sebe, i ono §to ga tjera
da se produzi u veéi skup. Cjelina je dakle poput niti koja
prolazi skupovima, i daje svakome nuzno ostvarenu mogué-
nost da komunicira s drugim, do beskona¢nosti. Takoder je
cjelina Otvoreno, i upuduje na vrijeme ili ¢ak na duh vise
nego na materiju i prostor. Kakav god bio njihov odnos, ne-
¢emo dakle pomije$ati nastavljanje skupova jednih u druge i
otvaranje »cjeline« koja prelazi u svaki. Zatvoren sustav ni-
kad nije apsolutno zatvoren; no s ]edne strane on je prostor-
no povezan s drugim sustavima pomocu vise ili manje »na-
pete« niti, s druge strane je integriran ili reintegriran u neku

7 Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, 11, Ed. Universitaires, str. 78-79.

8 Pascal Bonitzer, »Décadrages«, Cahiers du cinéma, br. 284, sije¢anj 1978.

9 Bresson, Notes sur le cinématographe, Gallimard, str. 61-62: »Zvuk nikad ne smije dolaziti u pomo¢ slici, niti slika u pomo¢ zvuku. (...) Slika i zvuk
ne trebaju biti oslonac jedno drugom, nego svaki treba raditi za sebe kroz neku vrstu releja.«

10 Najsustavniju studiju prostora izvan okvira napravio je Noél Burch, upravo o Renoirovoj Nani (Praxis du cinéma, str. 30-51). Istoga gledista, Jean Nar-
boni suprotstavlja Hitchcocka Renoiru (Hitchcock, Cahiers du cinéma, »Visages d’Hitchcock, str. 37). No, kako nas podsje¢a Narboni, filmski je okvir
uvijek zaslon kakvim ga je shvacao Bazin: zato zatvoreno kadriranje kod Hitchcocka takoder ima svoj prostor izvan okvira, iako na posve drugadiji
nadin nego kod Renoira (ne viSe »kontinuiran i homogen prostor u onom ekrana« nego »diskontinuiran i heterogen off-prostor u onom ekranac, koji

definira virtualnosti).
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»cjelinu« kola mu prenosi trajanje uzduz te niti'l, Slijedom
te spoznaje, nije mozda dostatno s Burchom razlikovati kon-
kretan prostor i imaginarni prostor polja izvan okvira, po3to
imaginarni postaje konkretan &¢im prijede u okvir, dakle kad
prestane biti polje izvan okvira. U samome sebi prostor
izvan okvira ve¢ ima dva aspekta koji se po prirodi razliku-
ju: relativan aspekt po kojemu zatvoren sustav upucuje na
prostoru na skup koji ne vidimo, ali koji moze biti viden,
slobodan prouzroditi novi nevideni skup, i tako beskona¢no
mnogo puta; apsolutni aspekt po kojemu se zatvoreni sustav
otvara trajanju imanentnoj »cjelini« svemira, koja vide nije
skup i ne pripada redu vidljivoga!2. Raskadriranja (décadra-
ges) koja se ne opravdavaju »pragmaticki« upuéuju upravo
na taj drugi aspekt kao na svoj razlog postojanja.

U prvom sluéaju, prostor izvan okvira oznaava ono §to po-
stoji drugdje, sa strane ili okolo; u drugom slucaju, prostor
izvan okvira svjedo¢i o jo§ alarmantnijoj prisutnosti, za koju
ne mozemo ¢ak ni reéi da egzistira, nego radije da »inzisti-
ra« ili »opstaje«, nekom radikalnijem Drugdje, izvan homo-
genih vremena i prostora. Nesumnjivo se ta dva aspekta pro-
stora izvan okvira bez prestanka mijeaju. No, kad proma-
tramo uokvirenu sliku kao zatvoren sustav, mozemo reéi da
jedan aspekt prevladava nad drugim prema prirodi »nitic.
Sto je deblja nit koja povezuje videni skup s drugim nevide-
nim skupovima, to uspje$nije prostor izvan okvira ostvaruje
svoju prvu funkciju, nadodavanje prostora prostoru. No kad
je nit veoma napeta, ne zadovoljava se ojalavanjem zatvore-
nosti okvira, ili uklanjanjem odnosa s izvanjskim. Ona zasi-
gurno ne osigurava potpunu izolaciju relativno zatvorenoga
sustava, $to bi bilo nemogucée. No, $to je napetija, to se vise
trajanje uvla¢i u sustav poput pauka, prostor izvan okvira
bolje ostvaruje svoju drugu funkciju, koja se sastoji u uvode-
nju transprostornog i duhovnog u sustav koji nikada nije sa-
vrieno zatvoren. Dreyer je od toga napravio asketsku meto-
du: $to je slika prostorno zatvorenija, ¢ak i svedena na dvije
dimenzije, to je sposobnija otvoriti se prema Cetvrtoj dimen-
ziji koja je vrijeme, i prema petoj koja je Duh, duhovna od-
luka Jeanne ili Gertrud!3. Kad Claude Ollier definira Anto-
nionijev geometrijski okvir, ne kaze samo da ocekivani lik
jo§ nije vidljiv (prva funkcija prostora izvan okvira), nego i
to da je on trenutno u zoni praznine, »bijeloga na bijelom,
nemogucega za snimiti«, doslovno nevidljivoga (druga funk-
cija). A, na drugi nacin, Hitchcockovi okviri ne zadovoljava-
ju se samo neutraliziranjem okoli$a, guranjem zatvorenog
sustava onoliko daleko koliko je moguée i zatvaranjem u sli-
ku maksimuma sastavnica; oni ¢e istodobno od slike praviti
mentalnu sliku, otvorenu (vidjet éemo to) prema igri Cisto
zami§ljenih odnosa koji tkaju neku »cjelinu«. Zato smo go-
vorili da uvijek postoji prostor izvan okvira, ¢ak i u najzatvo-
renijoj slici. I da uvijek postoje istodobno dva aspekta pro-

stora izvan okvira, odnos koji je moguée aktualizirati s dru-
gim skupovima, virtualni odnos s »cjelinom«. No, u jednom
sluca)u, do drugoga ¢e se odnosa, tajanstvenijega, doprijeti
neizravno, preko posredniStva i produljivanjem prvoga,
kroz sh]ed slika; u drugom slucaju, do njega bi se dopiralo
izravnije, u samoj slici, i kroz ograni¢avanje i neutralizaciju
prvoga.

Sazmimo rezultate ove analize okvira. Uokvirivanje je umjet-
nost odabiranja svih vrsta dijelova koji ulaze u neki skup. Taj
je skup zatvoreni sustav, relativno i artificijelno zatvoren.
Zatvoren sustav odreden okvirom mozZe se promatrati kroz
odnos s podacima koje prenosi gledateljima: on je obavije-
stan, te zasicen ili prorijeden. Promatran izdvojeno i kao
ogranicenje, on je geometrijski i fizicki-dinamican. Proma-
tran u prirodi svojih dljelova jos uvijek je geometrijski, ili fi-
zi¢ki i dinamicki. To je opticki sustav, kad ga se promotri u
odnosu na glediste, na kut kadriranja: on je ili pragmaticki
opravdan, ili zahtijeva visi stupanj opravdanja. Naposljetku,
on odreduje prostor izvan okvira, bilo u obliku nekog Sire-
ga skupa koji ga produljuje, bilo u obliku »cjeline« koja ga
integrira.

Il. Druga razina: kadar i pokret

Raskadriranje (découpage) je odredivanje kadra, a kadar
odredivanje pokreta koji se uspostavlja u zatvorenom susta-
vu, izmedu elemenata ili dijelova skupa. No, kako smo vi-
djeli, pokret se takoder ti¢e neke »cjeline«, koja se po priro-
di razlikuje od skupa. Cjelina je ono $to se mijenja, otvore-
no ili trajanje. Pokret dakle izraZava promjenu cjeline ili eta-
pu, aspekt te promjene, trajanje ili artikulaciju trajanja. Tako
pokret ima dva lica, ]ednako neodvojiva kao pismo i glava
dvije strane kovanice: o je odnos izmedu dijelova, i on je
sklonost cjeline. S jedne strane on modificira odnosne polo-
zaje dijelova nekog skupa, koji su kao njegovi odsjecci, sva-
ki nepokretan sam po sebi; s druge strane on je sam pokret-
ni odsjeéak svega Ciju promjenu izrazava. U jednom pogle-
du, on je navodno relativan; u drugom, navodno je apsolu-
an. Zamislimo statian kadar u kojemu se likovi micu: oni
mijenjaju svoje odnosne poloZaje u kadriranom skupu; no ta
bi promjena bila posve arbitrarna kad ne bi takoder izraza-
vala nesto $to se upravo mijenja, neku, ¢ak i najmanju, kva-
litativou alteraciju u cjelini koja prolazi tim skupom. Zami-
slimo kadar u kojemu se kamera mice: ona moze iéi od jed-
nog skupa ka drugome, mijenjati odnosne polozaje skupova,
sve je to nuzno samo ako relativna modifikacija izrazava ap-
solutnu promjenu svega koje prolazi tim skupovima. Na pri-
mjer, kamera prati muskarca i Zenu koji se penju stubiStem,
i koji stizu do vrata koja muskarac otvara; zatim ih kamera
napusta, i vraca se u jedan jedini kadar, ide duZ vanjskog
zida stana, na stubiste kojime se spusta natraske, izlazi na

11 Bergson je razvio sve te tocke u Stvaralackoj evoluciji, pogl. . O »napetoj niti«, vidi str. 503 (10).

12 Bonitzer je prigovarao Burchu da ne postoji »nastanak-izvan-okvira prostora izvan okvira, i da prostor izvan okvira ostaje imaginaran, ¢ak i kad se
aktualizirao pod u¢inkom rakorda: nesto ostaje uvijek izvan okvira, i prema Bonitzeru sama je kamera ta koja se moZe pojaviti umjesto njega, no uvo-
de¢i onda novu dualnost u sliku (Le regard et la voix, 10-18, str. 17). Te Bonitzerove primjedbe ¢ine nam se u potpunosti osnovane. No vjerujemo da
i usamom prostoru izvan okvira postoji unutarnja dualnost, koja ne upucuje samo na sredstvo rada.

13 Dreyer, citirao Maurice Drouzy, Carl Th. Dreyer né Nilsson, Ed. du Cerf, str. 353.
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Dvorisni prozor (sa snimanja)

plo¢nik, i uzdiZe se izvana sve do neprozirnog prozora sta-
na. Taj pokret, koji modificira odnosni polozaj nepokretnih
skupova, nuZan je samo ako izrazava nesto $to se upravo do-
gada, promjenu u nekom »sve« koji sam po sebi prolazi kroz
te modifikacije: Zena ¢e upravo biti ubijena, usla je slobod-
na, no vise ne moze oCekivati nikakvu pomo¢, ubojstvo je
neumitno. Reéi éemo da je taj primjer (Hitchcockova Mah-
nitost) slucaj elipse u naraciji. No, ima li ili nema elipse, ili
¢ak ima li ili nema naracije, nije u ovom trenutku bitno. Ono
§to je vazno u ovim primjerima, to je da kadar, kakav god
bio, ima nesto poput dva pola: u odnosu na skupove u pro-
storu gdje uvodi odnosne modifikacije medu elemente i po-
delemente; u odnosu na sve &iju apsolutnu promjenu u tra-
janju izrazava. To sve nikada se ne zadovoljava samo elipti¢-
no$¢u, ni narativno$¢u, iako moze biti oboje. No kadar uvi-
jek, kakav god bio, ima ta dva aspekta: on predstavlja modi-
fikacije odnosnoga poloZaja u nekom skupu ili skupovima,
on izrazava apsolutne promjene u nekoj »cjelini« ili u cjelini.
Kadar opéenito ima jedno lice okrenuto prema skupu Cije
modifikacije medu dijelovima prevodi, a drugo lice okrenu-
to prema cjelini ¢ju promjenu izrazava. Otuda situacija ka-

dra, koji mozemo apstraktno definirati kao posrednika iz-
medu uokvirivanja skupa i montaze svega. Cas okrenut pre-
ma polu kadriranja, ¢as prema polu montaZe. Kadar, to je
pokret, promotren u svom dvostrukom aspektu: prijenos di-
jelova nekog skupa koji se $iri u prostoru, promjena neke
»cjeline« koja se transformira u trajanju.

To nije samo apstraktno odredenje kadra. Jer kadar nalazi
svoje konkretno odredenje u mjeri u kojoj ne prestaje osigu-
ravati prijelaz s jednog aspekta na drugi, ventilaciju ili distri-
buciju oba aspekta, njihovu stalnu konverziju. Vratimo se na
tri bergsonovske razine: skupovi i njihovi dijelovi, cjelina
koja se mije$a s Otvorenim ili promjena u trajanju, pokret
koji se ustanovljuje izmedu dijelova ili skupova, no koji ta-
koder izraZava i trajanje, to jest promjenu cjeline. Kadar je
poput pokreta koji ne prestaje osiguravati konverziju, cirku-
laciju. On dijeli i iznova dijeli trajanje prema predmetima
koji tvore skup, objedinjuje predmete i skupove u jedno je-
dino trajanje. On ne prestaje dijeliti trajanje u podtrajanja,
sama po sebi heterogena i ujedinjavati ih u ]edno trajanje
imanentno svemu svemira. A kako jedna svijest obavlja te
podjele i ujedinjavanja, reéi ¢emo o kadru da djeluje poput
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Gomila

svijesti. No jedina filmska svijest, to nismo mi, gledatelj, niti
junak, to je kamera, ¢as ljudskih obiljezja, ¢as necovje¢na ili
nadCovjecna. Zamislimo pokret vode, onaj ptice u daljini, i
onaj lika na brodu: oni se mijedaju u jedinstvenu percepciju,
jednu mirnu ¢jelinu humanizirane Prirode. No evo gdje se
ptica, obican galeb, obrusava i ranjava osobu: tri se toka di-
jele i postaju izvanjski jedan drugome. Cjelina ée se ponov-
no zatvoriti, no bit e promijenjena: postat Ce jedina svijest
ili percepcija svega ptica, sviedoceci o nekoj posve »poptice-
noj« Prirodi, okrenutoj protiv Covjeka, u beskrajnom is¢eki-
vanju. Ponovno e se podijeliti kad ptice napadnu, prema
nafinima, mjestima, Zrtvama njihovog napada. Zatvorit ce
se jo$ jednom radi predaha, kad ljudsko i neljudsko udu u
nerije$en odnos (Hitchcockove Ptice). Mogli bismo jednako
tako redi da je podjela izmedu dviju »cjelina, ili »cjelina« iz-
medu dviju podjelal4. Kadar, to jest svijest, ocrtava pokret
koji ¢ini da se stvari izmedu kojih se uspostavlja ne prestaju
spajati u jednu cjelinu, a cjelina, da se ne prestaje dijeliti
medu stvarima (Dividualno).

Pokret je sam taj koji se rastavlja i ponovno sastavlja. Rastav-
lja se prema elementima medu kojima igra u nekom skupu:
onima koji ostaju nepomi¢ni, onima kojima je pokret pripi-
san, onima koji ¢ine ili trpe takav jednostavan ili djeljiv po-
kret... No on se takoder ponovno sastavlja u jedan veliki slo-
zeni pokret, nedjeljiv prema cjelini ¢iju promjenu izraZava.
Mozemo promatrati odredene velike pokrete kao autorov
vlastiti potpis, koji karakteriziraju cjelinu filma ili ¢ak cjeli-
nu opusa, no koji odjekuju s odnosnim pokretom te potpi-
sane slike, ili tog detalja u slici. U egzemplarnoj studiji o
Murnauovu Faustu, Eric Rohmer pokazao je kako su se po-
kreti ekspanzije i kontrakcije podijelili izmedu osoba i stva-
ri, u »slikovnom prostoru, no i kako su izrazili istinske Ide-
je u »filmskom prostoru«, Dobro i Zlo, Boga i Sotonu!S. Or-
son Welles Cesto opisuje dva pokreta koji se slazu, od kojih
je jedan poput horizontalnog pravocrtnog bijega u nekoj vr-
sti izduZenog i reSetkastog kaveza, a drugi poput kruzne pu-
tanje Cija vertikalna os na visini vr$i donji, odnosno gornji
rakurs: ako su vec ti pokreti ti koji pokre¢u Kafkin knjizev-

14O razdvajanju i spajanju tokova, vidi Bergson, Durée et simultanéité, pogl. Ill (Bergson za model uzima tri toka, svijesti, vode koja tece i ptice koja

leti).

15 Eric Rohmer, L'organisation de I'espace dans le »Faust« de Murnau, 10-18.
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ni opus, zakljucit éemo da postoji bliskost izmedu Wellesa i
Kafke, bliskost koja se ne svodi samo na film Proces, nego
radije obja$njava zasto je Welles imao potrebu izravno se su-
oditi s Kafkom. Ako se takvi pokreti nalaze i duboko kom-
biniraju u Reedovu Tredem covjeku, zakljucit cemo ili da je
Welles bio vise od glumca u tom filmu, i da je blisko suradi-
vao s redateljem pri njegovu stvaranju, ili da je Reed bio
Wellesov nadahnuti u¢enik. Mnogim svojim filmovima Ku-
rosawa daje potpis koji podsjeca na izmisljeno japansko slo-
vo: debela okomita crta silazi s vrha na dno ekrana, dok je
dva tanja lateralna pokreta prelaze s desna na 11]eV0 is lije-
va na desno; takav jedan sloZeni pokret je u odnosu s cjeli-
nom filma, vidjet éemo to, na nadin da poima cjelinu filma.
Ras¢lanjujuéi poneke Hitchcockove filmove, Frangois Re-
gnault je iz svakoga izvukao neki globalni pokret ili »glavnu,
geometrl]sku ili dinamic¢ku, formu«, koji bi se u ¢istom sta-
nju mogh pojaviti u $picama: >>sp1rale iz Vrtoglawce pokida-
ne crte i suprotna struktura u crno-bijelome iz Psiba, karte-
zijanske koordinate u strelici iz Sjever- s;euerozapad...« [
mozda su veliki pokreti iz tih filmova upravo svaki za secbe
sastavnice jednog jo$ veceg pokreta k0]1 bi izrazio cjelinu
Hitchcockova opusa, i nacin na koji je taj opus evoluirao, na
koji se mijenjao. No niSta manje zanimljiv nije drugi smjer
prema kojemu se veliki pokret, okrenut prema cjelini koja se
mijenja, rastavlja u relativne pokrete, u lokalne oblike okre-
nute prema odnosnim poloZajima dijelova jednog skupa,
atribucijama osobama ili stvarima, podjelama medu elemen-
tima. Regnault ga proucava za Hitchcocka (tako, u Vrtogla-
vici, velika spirala moZe postati junakova vrtoglavica, no ta-
koder i kruznica koju on opisuje svojim vozilom, ili ¢ak uvo-
jak junakinjine kose!®). No taj tip analize pozel]an je za sva-
kog autora, to je nuzan program istraZivanja za svaku anali-
zu redatelja, ono §to bismo mogli nazvati stilistikom: pokret
koji se uspostavlja izmedu dijelova skupa u okviru, ili od jed-
nog do drugog skupa u rekadriranju; pokret koji izrazava
¢jelinu u nekom filmu ili opusu; podudaranje izmedu njih,
nacin na koji odjekuju, na koji prelaze jedan u drugi. Jer to
je isti pokret, ¢as sastavni, Cas rastavljen, to su dva aspekta
istog pokreta. A taj pokret, to je kadar, konkretni posrednik
izmedu ¢jeline koja proZivljava promjene i skupa koji ima di-
jelove, i koji ne prestaju prelaziti jedno u drugo prema nje-
gova dva lica.

Kadar, to je slika-pokret. Ukoliko prenosi pokret cjelini koja
se mijenja, to je pokretni isjeCak nekoga trajanja. Opisujuéi
sliku jednoga prosvjeda, Pudovkin je rekao: to je kao da se
popnete na krov da biste ga vidjeli, potom sidete na prozor
prvoga kata da biste procitali transparente, te se potom iz-
gubite u gomilil7... To je samo »kao da«, jer prirodna per-
cepcija uvodi stajalista, sidriSta, fiksne tocke ili razdvojena
gledista, razlicita vozila, dok filmska percepcija djeluje kon-

tinuirano, u jednom pokretu ¢ija su stajalidta sama po sebi
njegovi sastavni dijelovi i samo su vibracija na sebe. Gomila
Kinga Vidora, ono $to je Mitry nazvao »jednom od najljep-
$ih voZnji u ¢itavom nijemom filmu«: kamera ulazi u gomi-
lu unatrag, usmjerava se prema jednom neboderu, penje se
sve do dvadesetog kata, uokviruje jedan od prozora, otkriva
halu prepunu radnih stolova, prodire unutra i dolazi do sto-
la za kojim sjedi junak. Ili takoder slavni kadar iz Murnauo-
va Posljednjeg covjeka: kamera na biciklu, koji je prvo smje-
Sten u dizalo, spusta se s njim i obuhvaca dvoranu velikog
hotela kroz stakla, izvrS§avajuéi neprekidna rastavljanja i po-
novna sastavljanja, zatim »juri kroz lobi i kroz golema krila
rotirajucih vrata u jednoj jedinoj i savr§enoj voinji«. Kame-
ra ovdje povladi dva pokreta, dva tijela u pokretu ili dva vo-
zila, dizalo i bicikl. MoZe pokazati jedno, koje ¢ini dio slike,
i sakriti drugo (moZe takoder u ponekim slucajevima poka-
zati u slici i samu kameru). No nije to ono $to je vazno. Ono
§to jest vazno, to je da je pokretna kamera poput opceg ekvi-
valenta svih sredstava za kretanje koje pokazuje ili kojima se
sluzi (zrakoplov, automobil, brod, bicikl, hod, podzemna Ze-
ljeznica...). Iz te Ce ekvivalencije Wenders napraviti dusu
svojim dvama filmovima, U tijeku vremena i Alice u gradovi-
ma, uvodedi tako u film posebno konkretnu refleksiju o fil-
mu. Drugim rije¢ima, svojstvo filmske slike-pokreta jest da
iz vozila i tijela u pokretu izvuce pokret koji im je zajednié-
ka supstanca, ili da iz pokreta izvu¢e mobilnost koja im je
esencija. To je bila Bergsonova zelja: pocevsi od t1]ela ili
predmeta u pokretu kollma na$a prirodna percepcija pripa-
ja pokret kao vozilu, izvuéi jednostavnu obojenu »mrljux, sli-
ku-pokret, koja se »svodi na samu sebe u nizu ekstremno br-
zih oscilacija« i »u stvarnosti je samo pokret pokreta«.!8 A
ono za §to je Bergson smatrao film nesposobnim, jer je pro-
matrao samo ono $to se deSava u aparatu (apstraktni homo-
geni pokret slijeda slika), bas je za to aparat najvise sposo-
ban, izvanredno sposoban: za sliku-pokret, dakle &isti po-
ket izvuden iz tijela i mobila. To nije apstrakcija, nego oslo-
bodenje. Uvijek je velik trenutak u filmu kad, kao kod Re-
noira, kamera ostavi lik i ¢ak mu okrene leda, ¢ineéi vlastiti
pokret na kraju kojega ¢e mu se ponovno vratiti!”.

Cine¢i tako pokretni isjecak slika, kadar se ne zadovoljava
izraZavanjem trajanja neke cjeline koja se mijenja, nego ne
prestaje varirati tijela, dijelove, aspekte, dimenzije, udaljeno-
sti, odnosne poloZaje tijela koja stvaraju neki skup u slici.
Jedno se radi drugim. Zato $to ¢isti pokret dijeljenjem vari-
ra elemente skupa na razli¢ite nazivnike, zato $to rastavlja i
ponovno sastavlja skup, zato se podudara s temeljno otvore-
nom cjelinom, Cije je svojstvo da »se stvara« bez prestanka ili
da se mijenja, da traje. I obrnuto. Epstein je taj koji je najdu-
blje, najpoeti¢nije, razotkrio tu prirodu kadra kao istog po-
kreta, usporedujudi ga s kubistickom ili simultanistickom sli-

16 Francois Regnault, »Systeme formel d’Hitchcocke, u Hitchcock, Cahiers du cinéma. O kompoziciji pokreta koji bi izrazavao cjelinu opusa, vidi str. 27.

17 Pudovkin, citirao Lherminier, L'art du cinéma, Seghers, str. 192.

18 Bergson, Matiére et mémoire, str. 331 (219); La pensée et le mouvant, str. 1382-1383 (164-165). Cesto ¢emo i kod Gancea nadi isti izraz — »pokret

pokretac.

19 Vidi analizu Andréa Bazina, koji je proslavio veliku Renoirovu panoramu iz Zlocina gospodina Langea: kamera napusta lik u jednom kutu dvorista,
okrece se u suprotnom smjeru da bi do¢ekala lik u drugom kutu dvorista, tamo gdje ¢e on pociniti svoj zlo¢in (Jean Renoir, Champ Libre, str. 42: »taj

zadivljujudi pokret aparata (...) je prostorni izraz cijele rezije«).
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Posljednji covjek

kom: »Sve se povrine dijele, okrnjuju, rastavljaju, brisu,
kako zamiljamo da to ¢ine u kukéevom oku od tisucu dije-
lova. Opisna geometrija Cije je platno kadar kuta. Umjesto
da se podvrgne perspektivi, ovaj je slikar cijepa, ulazi u nju.
(...) Izvanjsku perspektivu tako zamjenjuje unutarnjom per-
spektivom, viSestrukom, sjajnom, valovitom, promjenjivom i
skupljivom perspektivom, poput vlazne vlasi. Ona nije ista
lijevo kao desno, niti gore kao dolje. Frakcije stvarnosti koje
slikar predstavlja nisu na istim nazivnicima udaljenosti, ni
reljefno, ni svjetlosti.« Zato §to film, jo§ izravnije nego sli-
karstvo, daje reljef u vremenu, perspektivu u vremenu: on
samo vrijeme izrazava kao perspektivu ili reljef.20 Zato vri-
jeme sustinski prima mo¢ da se steZe ili da se rasteze, kao $to
pokret ima sposobnost usporavanja ili ubrzavanja. Epstein se
najviSe pribliZio konceptu kadra: to je pokretni isjecak, to
jest vremenska perspektiva ili modulacija. Otuda proistjece
razlika izmedu filmske i fotografske slike. Fotografija je svo-
jevrsno »kalupljenje«: kalup organizira unutarnje snage stva-
ri, tako da one postiZu stanje ravnoteZe u odredenom trenut-
ku (nepokretni isje¢ak). Dok se modulacija ne zaustavlja kad
se postigne ravnoteZa, i ne prestaje mijenjati kalup, stvarati
promjenjiv, kontinuiran, vremenski kalup.2! Takva je slika-

pokret, koju je Bazin s toga glediSta suprotstavljao fotogra-
fiji »Fotograf poduzima, posredniStvom objektiva, istinsko
uzimanje svjetlosnog otiska, kalupljen]e (...). [No] film stva-
ra paradoks ukalupl]lvan]a u vrijeme predmeta i jo$ k tome
uzimanja otiska njegova trajanja.«22

Ill. Pokretljivost: montaza i pokret kamere

Sto se dogadalo u vrijeme nepomicne kamere? Ta je situaci-
ja Cesto opisivana. Kao prvo, okvir je odreden jedinstvenim
i frontalnim, gledateljevim kutom gledanja na nepromjenjiv
skup: dakle ne postoji komunikacija promjenjivih skupova
koji upuéuju jedan na drugoga. Kao drugo, kadar je jedin-
stveno prostorno odredenje koje upucuje na »komad prosto-
ra« na toj ili toj udaljenosti od kamere, od krupnog plana do
udaljenog plana (nepokretni isjeéci): pokret nije dakle izvu-
Cen radi sebe samoga i ostaje povezan uz elemente, likove i
stvari, koji mu sluZe kao pokretna tijela ili vozila. Naposljet-
ku, cjelina se mijesa sa skupom u dubini tako da je pokretno
tijelo prelazi prelazedi s jednog prostornog kadra na drugi, s
jednog paralelnog isjecka na drugi, tako da svaki ima svoju
neovisnost i svoju podesenost: nema dakle promjene ni tra-
janja u pravom smislu rije¢i, a trajanje implicira sasvim dru-

20 Epstein (Ecrits, 1, Seghers, str. 115) piSe taj tekst u vezi Fernanda Légera, koji je nesumnjivo bio slikar najbliZi filmskoj umjetnosti. No on ée preuzeti

pojmove izravno za film (str. 138, str. 178).

21 QO toj razlici izmedu kalupljenja i modulacije opéenito, vidi Simondon, Lindividu et sa genése physico-biologique, PU.E., str. 40-42.

22 André Bazin, Qu’est-ce que le cinéma?, Ed. du Cerf, str. 151.
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gadiju koncepciju dubine, koja mije$a i razmje$ta paralelne
zone umjesto da ih superponira. Mozemo dakle odrediti pri-
mitivno stanje filma u kojemu je slika u pokretu prije nego
da je slika-pokret, i u odnosu na to primitivno stanje se kre-
Ce bergsonovska kritika.

Ako se pitamo kako se konstituirala slika-pokret, ili kako se
pokret izdvojio iz ljudi i stvari, zaklju¢ujemo da je to bilo u
dva razli¢ita oblika, i u oba slu¢aja na neprimjetan nacin: s
jedne strane naravno mobilno$¢u kamere, tako da kadar sam
postaje mobilan; no s druge strane takoder i montazom, to
jest rakordom kadrova od kojih bi svaki ili veéina mogh
ostati nepomlcm Cista bi se mobilnost mogla tim sredstvom
postidi, izvucena iz pokreta likova, s vrlo malo kretanja ka-
mere: to je Cak bio najée$éi slucaj, i pogotovo onaj Murnau-
ova Fausta, posto je pokretna kamera bila rezervirana za
iznimne scene ili posebne trenutke. Dva e se sredstva na
svojim pocecima naéi primorani da se skrivaju: ne samo da
su montazni rakordi trebali biti neprimjetni, nego i pokreti
kamere ako su se ticali obi¢nih trenutaka ili banalnih scena
(pokreti tako spori da su na granici percepcije?3). Jer oba
oblika ili sredstva bi intervenirala samo da bi stvorila poten-
cijal sadrzan u nepomi¢noj primitivnoj slici, to jest u pokre-
tu kakav je jo3 bio vezan uz osobe i stvari. Taj je pokret ve¢
bio svojstvo filma, i zahtijevao neku vrstu oslobodenja, ne
mogavsi se zadovoljiti granicama u kojima su ga drZali pri-
mitivni uvjeti. Tako da se navodno primitivna slika, slika u
pokretu, definirala manje kroz svoje stanje nego kroz svoju
teznju. Prostorni i nepomi¢ni kadar imao je tendenciju dati
jednu Cistu sliku-pokret, tendenciju koja je malo-pomalo
presla u djelo kroz mobilizaciju kamere u prostoru, ili pak
kroz montazu pokretnih ili jednostavno nepomié¢nih kadro-
va u vremenu.

Rije¢ »kadar« moZemo rezervirati za nepomi¢na prostorna
odredenja, odsjecke prostora ili udaljenosti u odnosu na ka-
meru: tako ¢ini Jean Mitry, ne samo kad prokazuje izraz
»kadar-sekvenca«, po njemu nekoherentan, nego jo§ oprav-
danije kad u voZnjama ne vidi kadar nego sekvencu kadro-
va. Dakle sekvenca kadrova je ta koja nasljeduje od pokreta
i od trajanja. No kako to nije dovoljno odreden pojam, tre-
bat ée stvoriti preciznije koncepte da bi izvukli jedinstva po-
kreta i trajanja: vidjet Cemo to sa »sintagmama« Christiana
Metza i »segmentima« Raymonda Belloura. No, iz naSeg
kuta gledan]a zasad, pojam kadra moZe imati dovol]no je-
dinstvo i dovoljnu ekstenzuu ako mu se prlda njegov puni
projekcijski, perspektivni i vremenski smisao. U biti, jedin-
stvo je uvijek ono od ¢ina koji takav kakav je podrazumije-
va mnogostrukost pasivnih ili aktivnih elemenata24. Kadro-
vi, kao nepokretna prostorna odredenja, savr§eno mogu u
tom smislu biti mnogostrukost koja odgovara jedinstvu ka-

dra, kao pokretnog odsjecka ili vremenske perspektive. Je-
dinstvo Ce varirati ovisno o mnogostrukosti koju sadrzava,
ali nece biti manje jedinstvo te korelativne mnogostrukosti.

U tom pogledu razlikovat ¢emo vise slucajeva. U prvom slu-
¢aju, kontinuiran pokret kamere je taj koji ¢e definirati ka-
dar, kakve god bile promjene kutova i gledista (na primjer,
voznja). U drugom slucaju, kontinuitet rakorda je taj k0]1
konstituira ]edmstvo kadra, iako to jedinstvo za »materiju«
ima dva ili vie sukcesivnih kadrova koji uostalom mogu biti
nepomi¢ni. Takoder i pokretni kadrovi mogu dugovati svo-
ju razli¢itost samo materijalnim utjecajima, i oblikovati savr-
Seno jedinstvo u funkciji prirode njihove montaze: tako kod
Orsona Wellesa, dva gornja rakursa iz Gradanina Kanea, u
kojima kamera doslovno prelazi staklo i prodire u unutras-
njost jedne velike prostorije, bilo u korist kise koja se obru-
Sila na staklo i muti ga, bilo u korist oluje i jednog udara gro-
ma koji to staklo lomi. U tre¢emu slucaju, nalazimo se pred
kadrom dugoga trajanja, nepomi¢nim ili pokretnim, »ka-
drom-sekvencom«, s dubinom polja: takav kadar u sebi sa-
drZava sve odsjecke prostora odjednom, od krupnog plana
do udaljenog plana, no nema nista manje jedinstva koje do-
pusta da ga se definira kao kadar. To je zato $to dubina vise
nije shvadena na nacin »primitivnog« filma, kao naslagivanje
paralelnih odsje¢aka od kojih svaki ima posla samo sa so-
bom samim, dok su svi samo predeni istim pokretalom. Na-
suprot tome, kod Renoira ili Wellesa, skup pokreta raspore-
duje se u dubinu na taj nacin da stvaraju veze, akcije i reak-
cije, koje se nikad ne razvijaju jedna pored druge, na istom
planu, nego se postrojavaju na razli¢ite udaljenosti i u razli-
¢itim planovima. Jedinstvo kadra ovdje je stvoreno iz izrav-
ne veze medu elementima uzetima u mnogostrukosti nasla-
ganih planova koje viSe nije mogude izolirati: odnos bliskih
i udaljenih predmeta taj je koji ¢ini jedinstvo. Ista se evolu-
cija pojavila u povijesti slikarstva izmedu 16. i 17. stoljeca:
naslagivanje planova od kojih je svaki ispunjen specifi¢nim
prizorom, i u svakome se likovi nalaze jedni do drugih, za-
mijenila je posve drugadija vizija dubine, u kojoj se likovi su-
sreCu u perspektivi i obracaju se jedni drugima iz jednoga
plana u drugi, u kojoj elementi jednog plana agiraju i reagi-
raju na elemente drugoga, u kojoj se nijedan oblik, nijedna
boja ne ogranic¢avaju na samo jedan plan, u kojoj su dimen-
zije prednjega plana abnormalno poveéane da bi izravno
usle u odnos sa straznjim planom kroz naglu redukciju veli-
¢ina2s. U Cetvrtome slucaju, kadar-sekvenca (jer postoje
mnoge vrste) viSe ne sadrzava nikakvu dubinu, ni naslagiva-
nje ni utiskivanje: on izgla¢a sve prostorne planove u jedan
jedini prednji plan koji prolazi kroz razli¢ite okvire, na taj
nacin da jedinstvo kadra podsje¢a na savrSenu plosnost sli-
ke, dok je korelativna mnogostrukost ona rekadriranja. To je

23 Te je esencijalne tocke analizirao Noél Burch: 1) montazni rakord i banalni pokret kamere imaju veoma razli¢ite korijene; Griffith je taj koji kodifici-
ra rakorde, no &inedi od pokretne kamere iznimnu upotrebu (Rodenje nacije); Pastrone je taj koji uvodi pokretnu kameru u obi¢nu upotrebu, no za-

nemarujuéi rakorde, i smjestajuéi se »pod ekskluzivni znak frontalnosti, karakteristi¢an za prvi primitivni film« (Cabiria).

2) No oba postupka, kod

Griffitha i kod Pastronea, prkose istom uvjetu namjerno traZene neprimjetnosti (Noél Burch, Marcel I'Herbier, Seghers, str. 142-145).

24 Bergson, Essai sur les données immédiates de la conscience, str. 55 (60).

25 Te dvije koncepcije dubine u slikarstvu, u 16. i 17. st., proucio je Wolfflin u vrlo lijepom poglavlju Osnovnih nacela povijesti umjetnosti. Film pred-
stavlja bas istu evoluciju, kao dva vrlo razli¢ita aspekta dubine polja koje je analizirao Bazin (»Pour en finir avec la profondeur de champ«, Cahiers du
cinéma, br. 1, travanj 1951). Usprkos svim svojim rezervama po pitanju Bazinove teze, Mitry mu priznaje osnovno: u prvotnom obliku, dubina je po-
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bio Dreyerov sluaj, u njegovim kadrovima-sekvencama
analognima plohama, i koji nijecu svaku razliku izmedu ra-
zli¢itih prostornih planova, tako da pustaju pokret da prola-
zi kroz niz rekadriranja koja zamjenjuju izmjenu kadra (Ri-
je, Gertrud).26 Slike bez dubine ili slike slabe dubine obli-
kuju tip kadra koji je tekudi i klizuéi, koji se suprotstavlja vo-
lumenu dubokih slika.

U svim tim smislovima, kadar doista ima jedinicu. To je jedi-
nica pokreta, i ona zbog toga podrazumijeva korelativnu
mnogostrukost koja mu ne proturjeci?’. StoviSe moZemo
redi da je ta jedinica uzeta u dvostrukom zahtjevu, u odnosu
na ¢jelinu ¢ju promjenu tijekom filma izrazava, i u odnosu
na dijelove kojima odreduje razmje$tanja u skupove i iz jed-
noga skupa u drugi. Pasolini je taj dvostruki zahtjev izrazio
na vrlo jasan nacin. S jedne strane, filmska bi cjelina bila je-
dan jedini analiti¢ki kadar-sekvenca, neogranicen, teorijski
kontinuiran; s druge strane dijelovi filma bili bi diskontinu-
irani kadrovi, razbacani i rasuti, bez odredive veze. Zato tre-
ba da se cjelina odrekne svoje idealnosti i postane sintetic-
kom ¢jelinom filma koji se ostvaruje kroz montazu dijelova.
Obratno, potrebno je da se dijelovi proberu, usklade, udu u
spojeve i veze koji kroz montazu rekonstituiraju virtualni ka-
dar-sekvencu ili analiti¢ku cjelinu filma2s.

No ne postoji ta podjela na ¢injenicu i pravo (koja kod Pa-
solinija implicira veliku odbojnost prema kadru-sekvenci,
uvijek zadr7anom u virtualnosti). Postoje dva aspekta koji su
ujedno ¢injeni¢ni i pravni i koji manifestiraju tenziju kadra
kao jedinice. S jedne strane dijelovi i njihovi skupovi ulaze u
odnosne kontinuitete, kroz neprimjetne spojeve, kroz po-

krete kamere, kroz kadrove-sekvence ¢injenice, sa ili bez du-
bine polja. No uvijek ée biti rezova i prekida, ¢ak i ako se
kontinuitet opet uspostavi, koji dostatno pokazuju da c1e11-
na nije s ove strane. Cjelina intervenira s druge strane i u
drugom poretku, poput onoga koji sprecava skupove da se
zatvore u sebe ili jedni u druge, onoga koji SV]ed0c1 0 neu-
manjivoj otvorenosti kontinuitetima niSta manje nego i nji-
hovim prekidima. Cjelina se pojavljuje u dimenziji trajanja
koje se mijenja i ne prestaje se mijenjati. Pojavljuje se u kri-
vim spojevima (faux raccords) kao esencijalni pol filma. Taj
lazni spoj moze se pojaviti u skupu (Ejzenstejn) ili u prijela-
zu s jednog skupa na drugi, izmedu dva kadra-sekvence
(Dreyer). Zato ¢ak ne dostaje reéi da kadar-sekvenca interi-
orizira montazu u snimanju; on naprotiv postavlja specifi¢-
ne probleme u montaz. U jednom razgovoru o montai,
Narboni, Sylv1e Pierre i Rivette pitaju: gdje je prosla Ger-
trud, gd]e je Dreyer ucinio da prode? A odgovor k011 daju,
to je: prosla je kroz zaljepak?®. Krivi spoj nije niti spoj kon-
tinuiteta niti prekid ili diskontinuitet u spoju. Krivi je spoj
samome sebi dimenzija Otvorenog, koja izmice skupovima i
njihovim dijelovima. On ostvaruje drugu potenciju prostora
izvan okvira, onoga drugdje ili one prazne zone, onoga »bi-
jeloga na b1]elom nemogudega za snimitic. Gertrud | je progla
mjestom koje je Dreyer nazivao Cetvrtom dlmenzuom Dale-
ko od toga da prekidaju cjelinu, krivi spojevi su in cjeline,
kut koji zabijaju u skupove i njihove dijelove, kao $to su pra-
vi spojevi obratna tendencija, ona d1]elova i njihovih skupo-
va da se prikljule ¢jelini koja im umice.

s francuskoga prevela Mima Simat

dijeljena u naslagane odsjecke koje je mogudée izolirati, od kojih svaki vrijedi sam za sebe (npr. kod Feuilladea ili Griffitha); no kod Renoira i kod Wel-
lesa, drugi oblik zamjenjuje odsjecke stalnom interakcijom i pretréava-obilazi prednji i straznji plan. Likovi se vie ne susre¢u u istome planu, nego ko-
municiraju iz jednoga u drugi plan. Prvi primjeri te nove dubine bili bi moZda u Stroheimovoj Pohlepi, i sasvim bi odgovarali Wélfflinovoj ras¢lambi:
tako Zena posko¢i u blizi plan, dok joj muZ ulazi na straznja vrata, a zraka svjetlosti prelazi s jednoga na drugo.

26 Hitchcockov pokusaj u filmu Konop, jedna jedina kadar-sekvenca za ¢itav film (prekinut samo promjenama role), odgovara istom slucaju. Bazin je pri-
mijetio da Renoirovi, Wellesovi i Wylerovi kadrovi-sekvence raskidaju s tradicionalnom montazom ili tradicionalnim kadrom, dok ih Hitchcock zadr-
Zava, zadovoljavajuéi se time da izvr$i »stalno nizanje rekadriranja«. Rohmer i Chabrol odgovaraju s punim pravom da je u tome upravo Hitchcocko-
va novina, koja transformira tradicionalni okvir, dok ga Welles, obratno, zadrzava (Hitchcock, Ed. d’Aujourd’hui, str. 98-99)

27 Bonitzer je analizirao sve te tipove kadrova, dubinu polja, kadrove bez dubine, sve do modernih kadrova koje naziva »proturje¢nima« (kod Godarda,
Syberberga, Duras) u knjizi Le Champ aveugle (Slijepo polje), Cahiers du cinéma-Gallimard. I nesumnjivo, medu suvremenim kriti¢arima, Bonitzer je
taj koji se najvide zanimao za pojam kadra i njegove evolucije. Cini nam se da bi ga te vrlo rigorozne analize trebale odvesti do nove koncepcije kadra
kao konzistentne jedinice, do nove koncepcije jedinica uopée (Cije ekvivalente mozemo pronadi u znanostima). Ipak, on radije izvlaci sumnje o konzi-
stentnosti pojma kadra, kojemu otkriva »mijesan, dvojak i iskonski krivotvoren karakter«. Jedino ga u toj tocci ne mozemo slijediti.

28 Pasolini, Lexpérience hérétique, str. 197-212.
29 Narboni, Sylvie Pierre i Rivette, »Montage«, Cahiers du cinéma, br. 210, ozujak 1969.
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Ranciere

Jacques

UDK: 791.32

Od jedne slike do druge? Deleuze i

filmska razdoblja

(poglavlje iz knjige La Fable cinématographique, Pariz: Seuil, 2001)

Pretpostavimo da postoji filmski modernitet. On bi klasi¢-
nom filmu, koji slike povezuje radi narativnog kontinuiteta
ili znagenja, trebao suprotstaviti autonomnu mo¢ slike koja
bi se obiljezavala na dva nacina: svojom autonomnom tem-
poralnos¢u i prazninom koja je odvaja od ostalih slika. Taj bi
rascjep izmedu dva razdoblja imao dva egzemplarna svjedo-
ka: Roberta Rossellinija, izumitelja filmske nepredvidljivo-
sti, koji klasi¢noj pripovijesti suprotstavlja esencijalni dis-
kontinuitet i dvosmislenost onoga stvarnog, i Orsona Welle-
sa, koji se tradiciji narativne montaZe suprotstavio stvara-
njem dubine polja. Taj bi rascjep imao isto tako dva mislio-
ca: Andréa Bazina, koji se 1950-ih, s alatom posudenim od
fenomenologije i religijskim motivima, bavio teorijom
umjetnickog ispunjenja biti filma koja se izjednaluje s »rea-
listitkom« sposobnoscéu da se »otkrije skriveni smisao bica i
stvari, a da se ne prekine njihovo prirodno jedinstvo«!, i Gil-
lesa Deleuzea koji 1980-ih, pomocu stroge ontologije film-
ske slike, uspostavlja rascjep izmedu dvaju razdoblja. To¢-
nim intuicijama i teorijskim aproksimacijama jednog prigod-
nog filozofa kakav je bio André Bazin, Deleuze bi navodno
dao &vrsto utemeljenje: teoretizaciju razlike izmedu dviju vr-
sta slike, slike-pokreta i slike-vremena. Slika-pokret bi bila
organizirana po logici senzorno-motoricke sheme, pri ¢emu
se slika shvaca kao element koji se prirodno povezuje s dru-
gim slikama u logici skupa koja je analogna s logikom svrho-
vite sveze percepcija i radnji. Sliku-vrijeme bi obiljeZavao
rascjep od te logike pojavom — koja je kod Rossellinija eg-
zemplarna — Cistih optickih i zvuc¢nih situacija koje se vise
ne transformiraju u radnje. Polazeéi od toga, uspostavila bi
se logika — koja je egzemplarna kod Wellesa — slike-krista-
la u kojoj se ta slika viSe ne bi povezivala s nekom drugom
postoje¢om slikom, nego sa svojom vlastitom virtualnom sli-
kom. Dakle, svaka se slika odvaja od drugih kako bi se otvo-
rila vlastitoj beskona¢nosti. I ono $to od tada ¢&ini svezu jest
odsutnost sveze, tj. meduprostor izmedu slika koji umjesto
senzorno-motori¢kog ulan¢avanja upravlja novim ulancava-
njem koje uzima u obzir tu prazninu. Tako bi slika-vrijeme
utemeljila moderni film koji se suprotstavlja slici-pokretu
koja je predstavljala srediste klasi¢nog filma. Izmedu tih dva-
ju razdoblja nalazio bi se rascjep, kriza slike-pokreta ili pre-
kid sa »senzorno-motori¢kom niti« koju Deleuze povezuje s
historijskim rascjepom Drugog svjetskog rata, koji pak pro-

izvodi situacije koje vise ne vode ni do kakvog prilagodenog
odgovora.

lako jasna u svojem iskazu, ta se podjela zatamnjuje ¢im kre-
nemo u istraZivanje dvaju pitanja koju ta pod]ela postavl]a
Najprije, kako shvatiti odnos izmedu unutrasn]eg rascjepa
umjetnosti slika i rascjepa koji pogadaju opéu povijest? A
potom, kako u konkretnim djelima prepoznati obiljeZja tog
rascjepa izmedu dvaju doba i dviju vrsta slike? Prvo pitanje
upucuje na fundamentalnu dvosmislenost »modernistickog«
misljenja. To miSljenje, u svojem najrasprostranjenijem obli-
ku, poistovje¢uje moderne umjetnicke revolucije s manife-
stacijom vlastite biti svake umjetnosti. Dakle, novost koja je
svojstvena toj »modernosti« sastoji se u onome §to je svoj-
stveno umjetnosti, njezinoj biti koja je ve¢ aktivna u svojim
prethodnim ocitovanjima, koja osvaja svoj autonomni oblik,
raskidajuéi s okvirima mimeze koji su je sputavali. To novo,
ovako shvaceno, ve¢ je oduvijek bilo nagovijedteno u staro-
me. Taj »rascjep« u konacnici predstavlja samo neizbjezan
zaplet utemeljujuce pripovijesti putem koje svaka umjetnost
potvrduje sebi svojstvenu umjetnickost, samoj sebi pokazu-
juéi prilagodljivost scenariju modernistitke revolucije u
umjetnosti, pri ¢emu svaka umjetnost neprestano potvrduje
svoju bit. Tako za Bazina wellesovska i rossellinijevska revo-
lucija samo ispunjava realisti¢ni poziv filmske autonomije
koji je ve¢ potvrden kod Murnaua, Flahertyja ili Stroheima,
nasuprot heteronomnoj tradiciji filma montaze koju ilustri-
raju griffithovski klasicizam, ejzenstejnovska dijalektika ili
ekspresionisticki spektakularizam.

Deleuzeova podjela slike-pokreta i slike-vremena ne izmice
tom rasprostranjenom krugu modernisticke teorije. No, od-
nos izmedu slikovne klasifikacije i povijesnosti rascjepa pre-
uzima jo$ daleko sloZeniju figuru i postavlja mnogo radikal-
niji problem. Kod Deleuzea se viSe ne radi, naime, samo o
tome da se opcoj povijesti pridoda neka povijest umjetnosti.
U njegovim radovima nema govora u pravom smislu rije¢i ni
0 povijesti umjetnosti ni 0 opcoj povijesti Za njega je svaka
povijest »prirodna povijest«. »Prijelaz« iz jedne vrste slike u
drugu dio je teoruske epizode, »rascjepa senzorno-motoric-
ke sveze« koja je definirana unutar jedne prirodne povijesti
slika koja je, u svom nacelu, ontoloska i kozmoloska. Kako
dakle shvatiti podudarnost logike te prirodne povijesti, ra-

U André Bazin, 1997, Lévolution du langage cinématographique, u Qu’est-ce que le cinéma?, Paris: Editions du Cerf, str. 78.

HRVATSK.I Fol

LMSKI

LJETOPI S 542008

o

53



hfl 54-g7:HFL

2008-07-10 14:24 ©Page 54

—p—

Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 53 do 60 Ranciere, J.: Od jedne slike do druge?

Stradanje Ivane Orleanske

zvoja oblika neke umjetnosti, s »povijesnime« rascjepom koji
obiljezava rat?

Deleuze nas na poCetku i sam upozorava: iako nam njegova
knjiga govori o redateljima i filmovima, iako pocinje s Grif-
fithom, Vertovom i Ejzenstejnom, da bi se zavrsila s Godar-
dom, Straubom ili Syberbergom, njegova knjiga nije povijest
filma. To je »pokusaj klasifikacije znakova« na nain prirod-
ne povijesti. No, §to je za Deleuzea znak? On nam ga defi-
nira ovako: znakovi su »ekspresivna obiljeZja koja salinjava-
ju sliku uvijek je iznova stvarajudi, noseéi i zanoseéi pokret-
nom materijom«.2 Znakovi su dakle dio slika, njihov genet-
ski element. Sto je onda slika? Slika nije ni ono $to vidimo,
ni odraz stvari uoblien nasim duhom. Svojim se razmislja-
njima Deleuze upisuje u nastavak filozofijske revolucije koju
on pripisuje Bergsonovu misljenju. Koje je dakle nacelo te
revolucije? Ukinuée opreke izmedu fizi¢kog svijeta pokreta i
psihi¢kog svijeta slike. Slike nisu odraz stvari. One su stvari
same, »skup onoga $to se pojavljuje«, odnosno skup onoga

$to jest. Tako ée Deleuze, slijedeci Bergsona, ovako definira-
ti sliku: »put kojim u svim smjerovima prolaze preinake
mnoZedi se svemirskim beskrajem«.

Slike su dakle u pravom smislu rijeci stvari ovoga svijeta. Iz
toga se logicki mora zakljuditi jedno: film nije ime neke
umjetnosti. Rije¢ je o imenu jednoga svijeta. »Klasifikacija
znakova« predstavlja jednu teoriju elemenata, prirodnu po-
vijest bica koja se mogu podudarati. Ta »filozofija filma« po-
prima dakle od pocetka paradoksalan zaokret. Film se opce-
nito smatra umjetno$cu koja pronalazi slike i stvara vizualni
slijed slika. No, Deleuzeova knjiga zastupa radikalnu tezu.
Sliku ne ¢&ine ni pogled, ni imaginacija ni umjetnost. Sliku ne
moramo sadiniti. Ona postoji po sebi. Ona nije reprezenta-
cija duha. Slika je materija — svjetlo u pokretu. Lice koje
gleda i mozak koji pojmi oblike predstavljaju, obrnuto, crni
ekran koji prekida kretanje slika u svim smjerovima. Mate-
rija je ta koja je oko, slika ta koja je svjetlo, a svjetlo je svi-
jest.

2 Gilles Deleuze, 1985, Limage-temps. Cinéma 2, Pariz: Les éditions de Minuit, str. 49.
3 Gilles Deleuze, 1983, Limage-mouvement. Cinéma 1, Pariz: Les éditions de Minuit, str. 86.
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Iz toga moZemo zakljuciti da nam Deleuze ni na koji nacin
ne govori o filmskoj umjetnosti i da njegova dva sveska o sli-
ci predstavljaju neku vrstu filozofije prirode. Filmske su sli-
ke tu obradene kao dogadaji i ustroji svjetlosne materije. O
nekoj vrsta kadriranja, igri svietla i sjene, o nalinu poveziva-
nja kadrova trebalo se dakle govoriti samo kao o preobraz-
bama elemenata ili kao o »snu materije«, u smislu Gastona
Bachelarda. Ali to se neée dogoditi. Ta se prirodna povijest
pokretnih slika nama predstavlja kao povijest odredenog
broja radnji i individualiziranih kombinacija koje se mogu
pripisati redateljima, $kolama, razdobljima. Uzmimo na pri-
mjer poglavlje koje Deleuze posvecuje prvom velikom obli-
ku slike-pokreta, slici-percepciji, i analizu teorije kino-oka
Dzige Vertova, koja je napravljena u istom tom poglavlju. O
tome nam Deleuze kaZe sljedece: »Ono $to po Vertovu ¢ini
montaZu jest unoSenje percepcije u stvari, postavljanje per-
cepcije u materiju tako da bilo koja toc¢ka prostora sama za-
mijeti sve tocke na koje ona djeluje ili koje djeluju na nju, sve
dok se njezine radnje ili njihove reakcije ne prestanu $iriti. «4
Ta nam reCenica namece dva problema. Najprije se moZemo
pitati je li to ba$ ono §to je Vertov htio uéiniti. S pravom
¢emo prigovoriti da njegova kamera itekako pazi da ne sta-
vi percepciju u stvari. Ona, nasuprot tome, pokuSava per-
cepciju sacuvati za sebe, povezati sve tocke prostora u sredi-
Ste koje predstavlja kamera, Istaknut éemo potom nacin na
koji svaka slika u Covjeku s filmskom kamerom upuéuje na
ustrajni prikaz sveprlsutnog snimatelja sa svojim okom-stro-
jem i na montaZera Cije radnje daju Zivot slikama koje su
same po sebi inertne. No, prihvatimo li Deleuzeovu tezu, taj
paradoks postaje jo§ radikalniji: Vertov, kaze nam on, »uno-
si percepciju u stvari«. Ali zasto bi je trebalo unijeti? Nije li
Deleuzeova ishodi$na tocka bila da je ona tu uvijek bila, da
su stvari te koje zamje¢uju, da su one u beskrajnom odnosu
jedne s drugima? Definicija montaZe tako se ¢ini paradoksal-
nom: montaza daje svojstva slikama, dogadajima materije-
svjetla, koje one ve¢ imaju.

Cini mi se da postoje dva odgovora na to pitanje. I ta dual-
nost odgovara trajnoj napetosti Deleuzeova misljenja. S jed-
ne strane, perceptivna svojstva slike samo su potencijalnosti.
Percepcija koja je »u stvarima« u virtualnom stanju, mora se
iz njih izvudi. Ona se mora istrgnuti iz uzro¢no-posljedi¢nih
odnosa po kojima su stvari u odnosu jedne s drugima. Unu-
tar poretka tjelesnih stanja i uzro¢no-posljedi¢nih odnosa,
unutar akcija i reakcija koji obiljeZavaju te odnose, umjetnik
uspostavlja plan imanencije u kOJemu se dogadaji, ucinci ne-
tielesnoga, odvajaju od tijela i ¢ine ustroj u vlastitom prosto-
ru. Unutar kronolo$kog vremena uzroka koji djeluju na tije-
la, on uspostavlja neko drugo vrijeme kojemu Deleuze daje
gréko ime aion: vrijeme Cistih dogadaja. Ono §to opcenito
safinjava umjetnost, a osobito filmska montaZa, jest istrgnu-
Ce intenzivnih kvaliteta iz tjelesnih stanja, njihove dogadajne
potencijalnosti. Takvo glediste osobito razvija teorija »bilo
kakvih prostora«, u poglavlju o slici-afektu. Redatelj iz pri-
povijesti i likova vadi poredak istih dogadaja, Cistih kvalite-
ta izdvojenih iz tjelesnih stanja: na primjer, u ubojstvu Lulu,

4 Limage-mouvement. Cinéma 1, str. 117.

kod Pabsta, bljesak svjetla na nozu, odtrica noza, Jackov
uzas, Luluino »ganuée«. On ih izdvaja i od njih stvara vlasti-
ti prostor koji se izuzima iz orijentacije i pripovjednih sveza,
izuzima se jo§ opéenitije, na na¢in na koji gradimo obi¢ni
prostor nasih usmjerenih percepcija i nasih svrhovitih po-
maka.

Tu se javlja drugi razlog paradoksa. Na neki nacin, rije¢ je
samo o tome da se drugacije kaZe ista stvar. No, taj drugi na-
¢in uvodi u igru vrlo drugaciju logiku. Ako stvarima treba
dati perceptivnu snagu koje su one ve¢ »imale«, onda je to
zato jer su je izgubile. No, ako su je izgubile, za to postoji
vrlo precizan razlog taj $to je svjetlucavost slika svijeta i nji-
hovo kretanje u svim smjerovima bilo prekinuto tom nepro-
zirnom slikom koja se zove ljudski mozak. On je u svoju ko-
rist preuzeo interval izmedu akcije i reakcije. Preuzevsi taj
interval, on se postavio u srediste svijeta. Ljudski je mozak
uspostavio svijet slika na svoju uporabu: svijet informacija
koji mu ostaje na raspolaganju i pomocu kojih gradi svoje
motoricke sheme, orijentira se u svopm pokretlma a od fi-
zi¢kog svijeta stvara beskrajnu maSineriju uzroka i ucinaka
koji moraju postati sredstva u ostvarenju njegova cilja. Ako
montaza mora uvesti percepciju u stvari, onda je to zato §to
ta radnja predstavlja ¢in obnove. Voljni rad umjetnosti doga-
dajima ¢ulne materije vraca potencijalnosti koje im je odu-
zeo ljudski mozak kako bi sagradio senzorno-motoricki svi-
jet prilagoden svojim potrebama i kako bi ga podvrgnuo
svojoj vlasti. Ima dakle nefeg amblematskog u tome da je
Dziga Vertov, predstavnik snaine sovjetske i konstruktivi-
sticke volje potpunog preustroja materijalnog svijeta u sluz-
bu ljudskih ciljeva, simbolicki naveo Deleuzea na suprotan
zadatak: iznova vratiti percepciju stvarima, uspostaviti »po-
redak« umjetnosti koja svijetu vraca njegov sustinski nered.
Upravo tako prirodna povijest slika moZe preuzeti oblik po-
vijesti umjetnosti koja svojim radom apstrahira ¢iste poten-
cijale ¢ulne materije. No, ta je povijest filmske umjetnosti
isto tako povijest otkupljenja. Umjetnic¢ki rad opCenito raz-
vrgava obican rad ljudskog mozga, te jedinstvene slike koja
se postavila u srediste svijeta slika. Toboznja »klasifikacija«
filmskih slika zapravo je povijest obnove slika-svjetova njima
samima. Ona je povijest otkupljenja.

Otuda potjece slozenost pojma slike kod Deleuzea i te povi-
jesti filma koja to nije. Ta sloZenost nestaje ¢im se oslonimo
na analize koje podupiru tezu i primjere koji je ilustriraju.
Slika-vrijeme se smjeSta s onu stranu rascjepa »senzorno-mo-
tori¢ke sheme«. Pa ipak, nisu li njezina svojstva ve¢ prisutna
u uspostavi slike-pokreta, a osobito u radu slike-afekta koji
uspostavlja poredak Cistih dogadaja odvajajuéi kvalitete in-
tenzivnosti od tjelesnih stanja? Slika-vrijeme raskida s tradi-
cionalnim pripovijedanjem protjerujuéi sve oblike koji su su-
kladni odnosu izmedu pripovjednih situacija i emocionalnog
izraza kako bi oslobodila Ciste potencijalnosti nosene licima
i gestama. No, ta je snaga virtualnog, svojstvena slici-vreme-
nu, ve¢ dana u radu slike-afekta koja oslobada ¢iste kvalite-
te i koja od njih ¢ini ustrojem onoga $to Deleuze zove »bilo
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kakvim prostorima« (espaces quelconques), prostorima koji
su izgubili obiljeZja prostora koji se orijentiraju prema na$oj
volji. Tako isti primjeri sluZe ilustraciji uspostave »bilo ka-
kvih« prostora u slici-afektu i ilustraciji uspostave &istih op-
tickih i zvu¢nih situacija u slici-vremenu. Uzmimo primjer
jednog egzemplarnog predstavnika filmske »modernosti«
koji je isto tako poznati teoreti¢ar autonomije filmske umjet-
nosti, Roberta Bressona. On se javlja na dva vazna mjesta u
Deleuzeovoj analizi. U poglavlju posveéenom slici-afektu,
Bressonov se nadin uspostavljanja »bilo kakvih« prostora su-
protstavlja Dreyerovu nacinu. Dok je Dreyer imao potrebu
za krupnim planovima Ivane Orleanske i njezinih sudaca
kako bi oslobodio intenzivne potencijalnosti slike, Bresson
je svoje potencijalnosti postavljao u sam prostor, tako da ih
poveze, da iznova spoji opticke i taktilne odnose. Tako bi,
ukratko, analiza Bressonova filma imala ulogu demonstraci-
je sli¢ne onoj izvrSenoj na Vertovu: rad obnove potencijalno-
sti u slici vec je na djelu u svim sastavnicama slike-pokreta.
No, analiza posveéena Bressonu u Slici-vremenu pod naslo-
vom Misao i film preuzima sve ono bitno iz ulomka posve-
¢enog Bressonu, pod naslovom Slika-afekt. Rije¢ je dakle o
istim slikama koje se u prvoj knjizi analiziraju kao kompo-
nente slike-pokreta, a u drugoj kao konstitutivna nacela sli-
ke-vremena. Tako ispada da je od redatelja egzemplarnog za
sliku-vrijeme nemogudce izdvojiti slike-vremena, one koje
imaju obiljeZja suprotna od onih »slika-pokreta«.

Iz toga lako moZemo izvuéi zakljucak da slika-pokret i slika-
vrijeme nipo$to ne odgovaraju dvjema suprotstavljenim vr-
stama slika, nego dvama glediétima na sliku. lako se u njoj
postavlja pitanje redatelja i filmova, Slika- pokret analizira
forme filmske umjetnosti kao dogada]e materije- -slike. Tako
preuzima analize iz Slike-pokreta, Slika-vrijeme analizira te
forme kao forme misljenja-slike. Prijelaz s jedne knjige na
drugu neée definirati prijelaz s jedne vrste i jednog razdoblja
filmske slike na drugu vrstu i razdoblje, nego prijelaz s jed-
nog gledista na drugo glediste o istim slikama. Izmedu slike-
afekta, kao oblika slike-pokreta i »opticke slike« (opsigne),
izvornog oblika slike-vremena, ne prelazimo od jedne obite-
lji slika do druge, nego radije od jedne do druge strane istih
slika, od slike kao materije do slike kao forme. Ukratko, pre-
lazimo put od slika kao elemenata neke filozofije prirode do
slika kao elemenata neke filozofije duha. Kao filozofija pri-
rode, Slika-pokret svojom nas specificno$¢u filmskih slika
uvodi u kaoti¢ni beskraj preobrazbi materije-svjetla. Kao fi-
lozofija duha, Slika-vrijeme nam pomocu operacija filmske
umjetnosti pokazuje kako miljenje razvija snagu svojstvenu
mjeri tog kaosa. Sudbina filma — i mi§ljenja — ne sastoji se
u gubljenju, da iskoristimo pojednostavljujuce »dionizij-
stvo«, u beskona¢nosti uzajamne ekspresivnosti slika-materi-
je- svletla. Ono se sastoji u njezinu ponovnom povezivanju u
poretku vlastite beskonacnosti. Ta je beskonacnost ona koja
pripada izjednacavanju onog beskrajno malog s beskrajno
velikim. Ta beskonacnost svoj egzemplarni izraz nalazi u
»slici-kristalu«, u kristalu misljenja-slike koja aktualnu sliku

povezuje s virtualnom, koja ih diferencira u samoj njihovoj
nerazludivosti, nerazlucivosti koja je istodobno nerazlucivost
stvarnog i imaginarnog. Rad se misljenja sastoji u vracanju
snage intervala svemu, a koju je oduzeo ekran/mozak. A vra-
titi svemu interval znadi stvoriti neko drugo sve polazedi od
jedne druge snage intervala. Intervalu-ekranu, koji prekida
uzajamnu ekspresivnost slika namec¢uéi svoj zakon njihovim
slobodnim pokretima, suprotstavlja se kristal-interval, sjeme
koje »oploduje ocean« — §to hoce reéi, jasnije, da stvara
neko novo sve, sve intervala, kristala k0]1 su sami po sebi
izraZajni, a nastaju iz praznine i u nju se vracaju. Kategorije
koje su po Deleuzeu svojstvene slici-vremenu — lazni spoj,
lazni pokret, iracionalni rascjep — manje dakle oznalavaju
prepoznatljive operacije koje odvajaju dvije obitelji slika ko-
liko obiljeiavaju nacin na koji se misljenje izjednacuje s kao-
som koji izaziva. A »rasqep sa senzorno-motori¢kom she-
mom¢, proces koji se ne moze naéi u prirodnoj povijesti sli-
ka, oznacavao bi zapravo taj odnos podudarnosti izmedu be-
skona¢nosti — kaosa — materije-slike, i beskonacnosti —
kaosa — svojstvenog misljenju-slici. Razlika izmedu dviju
slika bila bi upravo transcendentalna i ne bi se podudarala ni
s kojim prepoznatljivim rascjepom u prirodnoj povijesti sli-
ka ili u povijesti ljudskih dogadaja i umjetnickih oblika. Iste
bi se slike — Dreyerove ili Bressonove, Ejzenstejnove ili Go-
dardove — mogle analizirati u okviru slike-afekta ili opti¢-
kog znaka, organskog ili kristalnog opisa.

Takvo bi se glediste opéenito moglo opravdati. Pa ipak nam
Deleuze to zabranjuje. Istina je, kaZze on, da je slika-pokret
ve¢ predstavljala otvoreno sve slike. No, to sve jos je bilo vo-
deno logikom asocijacija i privlaénosti medu slikama, koje
su bile pojmljene po modelu akcije i reakcije. Dok ovdje
glavnu ulogu ima meduprostor, prostor koji odvaja slike, u
slici-vremenu i modernom filmu, nasuprot tome, svaka slika
zaista izlazi iz praznine i u nju se vraca. Ne postoje samo dva
gledista koja se odnose na iste slike. Postoje upravo dvije lo-
gike slike koje se podudaraju s filmskim razdobljima. Izme-
du tih dvaju razdoblja postojala bi neka prepoznatljiva kriza
slike-pokreta, raskid sa senzorno-motorickom shemom. I ta
bi kriza bila povezana s Drugim svjetskim ratom i s konkret-
nom pojavom nepovezanih prostora i likova koji se, okruze-
ni ratnim rusevinama i zbunjenos$c¢u gubitnika, suocavaju sa
situacijama na koje nemaju reakcije.

Ta nas proglasena historizacija iznova stavlja pred pocetni
paradoks: kako se klasifikacija vrsta znakova moze prepolo-
viti izvanjskim povijesnim dogadajem? Moze li »pri/povi-
jest« (»histoire«S), uzeta kao poCetna datost na pocetku Sli-
ke-vremena, izazvati i$ta drugo doli sankcionirati unutarnju
krizu slike-pokreta: moze li unutarnji raskid s kretanjem sli-
ka biti po sebi ravnodu$an prema vremenskim nevoljama i
ratnim uzasima? Upravo tu krizu Deleuze iznosi u posljed-
njem poglavlju Slike-pokreta. Cvrsta se tocka te dramaturgl-
je smjeSta u analizu Hitchcockova filma. Razlog tomu da je
Hitchcock postao povlastenim primjerom te krize jest taj $to
njegov film na neki na¢in sazimlje ¢itavu genezu slike-pokre-

5 Francuska imenica ’histoire moze oznalavati pricu, pripovijest i povijest. Stavljajudi je u navodnike, autor teksta ocito cilja na oba znacenja. (Nap.

prev.)
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ta. On u nju integrira sve njezine sastavnice: igru sjena i svje-
tla, uobli¢enu u skoli slike-percepcije koja svoj vrhunac ima
njemackom ekspresionizmu; uspostavljanje »bilo kakvih
prostora« u kojemu Ciste kvalitete (na primjer, bjelina ¢ase
mlijeka u Sumnji ili snijegom prekriveno polje u filmu Op-
sjednut) tvore niz dogadaja; uranjanje tih »bilo kakvih pro-
stora« u odredene situacije; tvorba velike sheme radnje koja
se temelji krugu akcija-situacija-akcija. Integracija svih tih
elemenata definira ono $to Deleuze naziva »mentalnim slika-
ma«: Hitchcock, kaZe nam on, snima odnose. Predmet nje-
gova film su velike igre izmedu ravnoteZe i neravnoteZe koje
se grade oko nekih paradigmatskih situacija, kao $to je od-
nos kriv/neduzan ili dramaturgija promjene zlo¢ina. Taj film
dakle obiljezava svrietak uspostave filma-pokreta: integraci-
je svih njegovih elemenata. No, slijede¢i logiku umjetnickog
rada, to bi dovrenje isto tako trebalo oznalavati kraj tog
pokreta obnove intenzivnih potencijalnosti u slici-materiji
koja se dogada u svakoj toj vrste filmske slike. No, Deleuze
nam to dovr$enje predstavlja kao iscrpljenost. Krunidba sli-
ke-pokreta predstavlja isto tako trenutak njezina ulaska u
krizu, krizu u kojoj se raskida sa shemom koja je povezivala
situaciju i reakciju, upucujuéi nas sada na svijet Cistih optic-
kih i zvu¢nih situacija. No, kako se ocituje taj raskid? U De-
leuzeovoj se analizi raskid vidi u situacijama paralize i moto-
rickoj inhibiciji: u DvoriSnom prozoru, lovac na slike Jeff,
kojega utjelovljuje James Stewart, pogoden je motori¢kom
paralizom: s nogom u gipsu, on moze biti samo voajer ono-
ga §to se dogada s druge strane dvorista. U Vrtoglavici, de-
tektiv Scottie je, utjelovljen istim tim Jamesom Stewartom,
paraliziran vrtoglavicom pa ne moze slijediti razbojnika ko-
jeg slijedi do krova ili se ne moZe popeti do vrha zvonika
gdje se ovjekovjecuje zlo¢in maskiran u samoubojstvo. U fil-
mu Krivo optugen, supruga laznog krivca, koju utjelovljuje
Vera Miles, pada u p51hozu Lijepa mehanika slike- radnje za-
vr§ava dakle u situacijama senzorno-motoric¢kog rascijepa
koji logiku slike-pokreta dovodi do krizes.

Ta je analiza na prvi pogled neobi¢na. »Paralizu« tih likova
zapravo definiraju fikcionalne datosti, pripoviedna situacija.
I ne vidimo za$to bi njihove motoricke ili psihomotoricke
nevolje prijecile slike da se povezuju i radnju da ide dalje. To
§to je Scottie subjekt vrtoglavice ni po ¢emu ne paralizira ka-
meru koja tu, StoviSe, vidi priliku da ostvari spektakularnu
varku pokazujudi nam Jamesa Stewarta kako visi drzedi se za
ilijeb, dok je ispod njega vrtoglavi bezdan. Slika je, kaze nam
Deleuze, izgubila svoj »motoricki produzetak«. No, motorié-
ki produZetak slike Scottieja koji neizvjesno visi nad prazni-
nom nije slika Scottieja koji poku$ava uspostaviti ravnotezu
zeledi se popeti na krov. Rije¢ je o slici koja taj dogadaj po-
vezuje s fikcionalnim slijedom, sa sljede¢im kadrom koji
nam pokazuje Scottieja koji je izbjegao nevolju, ali prije sve-
ga velikom — narativnom i vizualnom — podvalom koju ce
omoguditi njegova otkrivena nesposobnost: Scottie ¢e biti
izmanipuliran u pripremi lainog samoubojstva koji je pravi
zlo¢in. Scottieva vrtoglavica ni po ¢emu ne sputava, ve¢ na-
protiv favorizira igru mentalnih i »senzorno-motorickih«

6 Limage-mouvement, str. 270-277.

odnosa koji ¢e se razviti oko pitanja: tko je Zena koju Scot-
tie mora nadzirati? Koja Zena pada sa zvonika? I kako pada:
zbog samoubojstva ili umorstva? Logika slike-pokreta ni po
Cemu nije paralizirana fikcionalnom dato$¢u. Tu paralizu
treba dakle shvatiti kao simboli¢ku, odnosno, da su situaci-
je fikcionalne paralize kojima se bavi Deleuze puke alegori-
je koje bi trebale amblematizirati raskid sa slikom-radnjom i
njezinim nacelom: raskid sa senzorno-motori¢kom svezom.
No, ako taj raskid treba alegorizirati u obliku fikcionalnih
obiljeZja, nije li to zato §to se ta obiljeZja ne mogu pronaéi u
obliku prave razlike izmedu vrsta slika? Nije li razlog tomu
taj §to je teoreticar filma imao potrebu da nade neko vidljivo
utjelovljenje pukom idealnom rascjepu? Slika-pokret je »u
krizi« zato §to je mislilac imao potrebu da ona bude u krizi.

Zasto je imao tu potrebu? Zao $to je prijelaz s beskonacno-
ga materije-slike na beskonac¢no misljenja-slike takoder jed-
na povijest iskupljenja. I to je iskupljenje uvijek iskrivljeno.
Redatelj vraca percepciju slikama otimajuéi ih tjelesnim sta-
njima i stavljajuci ih u plan Cistih dogadaja. On im tako daje
misaonu povezanost. No, ta je misaona povezanost uvijek
istodobno novo nametanje logike neprozirnog ekrana, sre-
disnje slike koja zaustavlja kretanje drugih slika u svim smje-
rovima i koja ih opet ustrojava po samoj sebi. Rad na obno-
vi uvijek je kretanje prema novom zatoCenju. Deleuze dakle
zeli »paralizirati« tu logiku mentalne sveze slika, 1 zato pre-
stati davati autonomnu opstojnost fiktivnim obiljezjima fik-
tivnih bica. Deleuze isto to primjenjuje na redatelju manipu-
latoru par excellence — stvaratelju koji film shvaéa kao stro-
gi skup slika uredenom da orijentira — dezorijentira — gle-
dateljeve osjecaje. On protiv Hitchcocka okrece fikcionalnu
paralizu koju redateljevo manipuliraju¢e miSljenje namece
svojim likovima u svoje ekspresivne svrhe. Okrenuti protiv
— znadi da je Zeli konceptualno transformirati u stvarnu pa-
ralizu. Znakovito je to da je rije¢ o istoj operaciji koju Go-
dard prakticira na slikama istog Hitchcocka kada, u Povije-
sti(ma) filma, iz redateljeve funkcionalne dramske sveze uzi-
ma kadrove predmeta — Ca$u mlijeka iz Summnje, butelje
vina iz Ozloglasene ili naoCale iz filma Sjever-sjeverozapad
— kako bi ih pretvorio u mrtvu prirodu, u samodostatne
ikone. Deleuze i Godard razli¢itim si putevima postavljaju
isti zadatak: paralizirati Hitchcockov film, izdvojiti njegove
slike, transformirati njegove dramske ustroje u trenutke pa-
sivnosti. Oni Hitchcocka, a onda i Sire, filmove kojima se
bave, Zele na odredeni nacin »pasivizirati, oteti ih despotiz-
mu redatelja kako bi ih, kod Deleuzea, vratili kaosu materi-
je-slike ili, kod Godarda, utisku stvari na ekranu preobraZe-
nom u Veronikin veo.

Tu ne doti¢emo samo srediste Deleuzeova jedinstvenog od-
nosa prema filmu, nego, jo$ dublje, srediste problema $to ga
film postavlja pred misljenje, s obzirom na iznimno mjesto
koje film zauzima u onome $to se zove umjetni¢kom moder-
no$¢u — a §to ja radije nazivam estetskim reZimom umjetno-
sti. Ono po ¢emu se taj reZim suprotstavlja klasi¢nom, repre-
zentativnom rezimu zapravo je drugacija ideja m1sl]en]a koja
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DzZepar

je na djelu u umjetnosti. U reprezentativnom rezimu, rad
umjetnosti misli se po modelu aktivne forme koja se name-
Ce pasivnoj materiji kako bi je stavila u sluzbu reprezentaci-
je. U estetskom se rezimu ta ideja voljnog nametanja forme
materiji odbacuje. Od sada se snaga djela iz ednacu]e s iden-
titetom suprotnosti: poistovjecenjem aktlvnog i pasivnog,
misljenja i ne- mlsl]en]a intencionalnog i ne1ntenc1onalnog
Spominjao sam ve¢ ranije da ideju estetskog reZima najostri-
je sazunl]e Flaubert, koji si je zadao da napie djelo koje ne
pociva ni na ¢emu doli na sebi samom, odnosno koje na
okupu drzi samo njegov stil, ¢ime bi bllo oslobodeno svake
teme, svake materije, potvrdujuéi samo svoju apsolutnu
moé. No, $to to treba proizvesti taj suvereni stil? Djelo oslo-
bodeno svakog traga pisceve intervencije, djelo koje bi poci-
valo na indiferentnosti, apsolutnoj pasivnosti stvari bez vo-
lie i znacenja. Tu nije naprosto rije¢ o izrazu umjetnikove
ideologije. Rije¢ je o poretku misljenja umjetnosti koji isto
tako izrazava jednu ideju misljenja. Ta ideja viSe nema veze
sa sposobnoscu volje da se utisne u svoje predmete. Radi se
o ideji o sposobnosti izjednacenja volje s njezinom suprotno-
$¢u. Ta je jednakost suprotnosti u Hegelovu dobu bila apo-
lonska ideja koja izlazi iz same sebe kako bi se ocitovala u
svjetlosti slike ili u smijesku kamenih bogova. Od razdoblju

od Nietzschea do Deleuzea, ona je postala suprotno, dioni-
zijska snaga pomocu koje se misljenje odrice voljnih obiljez-
ja, gubedi se u kamenu, boji ili jeziku te svoje aktivno o¢ito-
vanje izjednaluje s kaosom stvari.

Vidjeli smo koji je odnos filmskog paradoksa spram te ideje
umjetnosti i misljenja. Film je po svojemu materl]alnom
ustroju doslovno utjelovljenje tog jedinstva suprotnosti, je-
dinstva pasivnog oka automatizirane kamere i svjesnoga re-
dateljeva oka. Teoreti¢ari iz 1920-ih oslanjali su se na tu ide-
ju kako bi od nje proizveli novu umjetnost, identi¢nu s vla-
stitim jezikom istodobno prirodnih i proizvedenih slika. No,
nisu vidjeli da je sama automati¢nost kinematografske pasiv-
nosti pomutila estetski plan. Za razliku od romanopisca ili
slikara koji je sam akter svojega postajanja-pasivnim, kame-
ra ne moZe a da ne bude pasivna. Identitet suprotnosti zadan
je unaprijed, dakle i izgubljen unaprijed. Oko redatelja, koje
upravlja mehani¢kim okom, veé je spremno na inertne celu-
loidne komadice kojima samo montaza moze udahnuti Z-
vot. Rije¢ je upravo o tom dvostrukom ovladavanju koje De-
leuze teorijski obraduje u ideji senzorno-motoricke sheme:
zahvaljujuéi mehani¢kom ustroju, identitet aktivnog i pasiv-
nog preokrece se u svemo¢ nekog duha koji upravlja radom
nelijeg suverenog oka i suverene ruke. Iznova se dakle ob-
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navlja stara logika forme koja oblikuje materiju. Na kraju
krajeva, redateljevo oko ne mora gledati kroz objektiv ka-
mere. Do granice je doSao upravo jedan redatelj. Hitchcock
se hvali da nikada nije pogledao u kameru. Film je smjesten
»u njegovoj glavi«: Cisti afekti koji su istrgnuti iz razli¢itih
stanja stvari, bili su najprije predodredeni kao funkcionalni
afekti koji su trebali izazvati gledateljevu zac¢udenost ili tje-
skobu. Hitchcock utjelovljuje odredenu logiku filma koja u
potpunosti preokrece estetski identitet pasivnosti i aktivno-
sti u suverenost nekog sredisnjeg mozga. Upravo ga zato De-
leuze na kraju Slike-pokreta stavlja u poziciju demiurga ko-
jega pobjeduje automat koji je on stvorio, a kojeg zauzvrat
pogada paraliza.

Rascjep »senzorno-motoricke sheme« nigdje se ne dogada
kao proces koji naznacuju precizna obiljeZja u tvorbi nekog
kadra ili odnosu izmedu dva kadra. Gesta koja oslobada po-
tencijalnosti uvijek ih zapravo iznova veze. Taj je rascjep uvi-
jek u nadolasku, kao suplement razvlastenja. Jedan od veli-
kih primjera slike-kristala u tom je pogledu vrlo vazan. De-
leuze kao primjer uzima film Toda Browninga Nepoznati.
No, vrlo je tesko u kadrovima i sekvencama tog filma nazna-
Citi obiljezja koje opisuju rascjep senzorno-motoricke sveze,
beskrajno razmicanje intervala i kristalizaciju virtualnog i
aktualnog. Svaka Deleuzeova analiza pociva na alegorijskom
sadrZaju price. Junak filma je zapravo Covjek bez ruku koji
izvodi cirkusku to¢ku: on baca bodeze noznim prstima. Ta
mu tjelesna mana istodobno omoguéuje da uZiva u inti-
mnom odnosu s cirkuskom jaha¢icom koja ne podnosi ljud-
ske ruke. Jedini je problem, $to ¢emo odmah otkriti, da je ri-
je¢ o hinjenoj tjelesnoj mani: junak je prisvojio novi identi-
tet jer se skriva od policije. U strahu da jahacica to ne primi-
jeti i da ga ne napusti, on donosi radikalnu odluku: amputi-
ra si ruke. Pri¢a e za njega zavrsiti vrlo loSe, njezine predra-
sude nestale su u meduvremenu medu rukama cirkuskog
snagatora. No ono §to je nama vazno nije junakova nesreéa,
ve¢ alegorija koja predstavlja taj radikalni oblik »rascjepa
senzorno-motoric¢ke sheme«. Ako Nepoznati predstavlja sli-
ku — kristal, egzemplarnu figuru slike-vremena, onda to
nije ni zbog kakvog svojstva njegovih kadrova ili rasporeda
tih kadrova. Razlog tomu je $to taj filma alegorizira ideju
rada umjetnosti kao kirurgije misljenja: stvaralacko se mi-
Sljenje uvijek mora osakatiti, oduzeti si ruke, kako bi se su-
protstavilo logici po kojoj to misljenje od slika svijeta nepre-
stano uzima slobodu pomocu koje se one obnavljaju. Odu-
zeti si ruke znaci razvrgnuti koordinaciju izmedu oka koje
ono vidljivo sebi stavlja na raspolaganje i ruke koja upravlja
vidljivostima pomo¢u mozga koji nameée svoju logiku usre-
distenja. Deleuze podriva staru pricu o slijepcu i bogalju: po-
gled redatelja mora postati taktilan, on se mora izjednaiti s
pogledom slijepca koji napipava kako bi koordinirao ele-
mentima vidljivog svijeta. | obrnuto, ruka koja upravlja
mora biti ruka bogalja. Ona mora biti uhvacena paralizom
pogleda koji stvari moZze dotaknuti samo s distance, a nika-
da ih ne moZe uzeti.

7 Limage-temps, str. 97.

Opreka izmedu slike-pokreta i slike-vremena tako je fiktivni
rascjep. Njihov odnos je viSe odnos beskonacne spirale. Ak-
tivnost umjetnosti uvijek se preokrenuti u pasivnost, mora se
nalaziti u toj pasivnosti i iznova joj se suprotstaviti. Ako se
Bresson istodobno nalazi u analizi slike-afekta i medu juna-
cima slike-vremena, onda je to zato §to njegovi filmovi vise
nego bilo koji drugi utjelovljuju tu dijalektiku koja predstav-
lja srediste Deleuzeovih knjiga, koja utjelovljuje, jo§ dublje,
radikalan oblik filmskog paradoksa. Bressonovski je film za-
pravo salinjen od dvostrukog susreta aktivnog i pasivnog,
voljnog i nevoljnog. Prvi susret povezuje suverenu volju re-
datelja s tim snimljenim tijelima koje on naziva modelima
kako bi ih suprotstavio glumackoj tradiciji. Model se najpri-
je javlja kao tijelo u potpunosti podvrgnuto autorovoj volji.
On od njega traZi reprodukciju rijei i gesta koje mu nazna-
Cuje, a da nikada ne glumi, nikada ne utjelovi »lik« kao $to
to Cini tradicionalni glumac. Model se mora ponasati kao
automat i reproducirati jednoli¢ni ton rijeéi koje je naucio.
No, logika automata potom se preokreée: mehanicki repro-
ducirajudi, bez svijesti, rije¢i i geste koje diktira redatelj i
koje ¢e ispuniti njegovu vlastitu unutarnju istinu, model ce
iznjedriti istinu za koju sam nije znao. No, za tu istinu je jo3
manje znao sam redatelj, a rije¢i i geste koje je tiranski na-
metao modelu proizvest ¢e dakle film koji nije mogao pred-
vidjeti, koji moZe biti potpuno suprotan od onoga §to je pro-
gramirao.

Automat, kaZe Deleuze, ocituje ono nemislivo u misljenju: u
miSljenju opcenito, ali najprije u misljenju automata, a onda
i prije svega u redateljevu To je prvi susret Voljnog i slucaj-
nog. No, postoji i drugi susret: istina, koju nesvjesno o€itu-
je glumac i nesvjesno redatelja, automatu iznova izmice. Ta
se istina ne nalazi u slici koju nudi kamera, nego u ustroju
slika koju ¢e ostvariti montaza. Ono $to glumac izlaze samo
je »supstancija« filma, prvobitna materija koja je analogna
vidljivom prizoru koja se nalazi ped slikarom: »komadiéi
prirode«, kaZe Bresson u svojim Biljeskama o kinematogra-
fu. Rad umjetnosti sastoji se slaganju tih komadiéa prirode
da bi se pokazala njihova istina, da bi im se udahnuo Zivot
kao $to se daje Zivot cvijeéu.

Tako se suzbija raskorak izmedu onoga $to bi mehanicko
oko trebalo uhvatiti i onoga $to je uhvatilo te nestaje u indi-
ferentnoj jednakosti »komadi¢a prirode« koje umjetnik
mora posloZiti. Nije li tu dakle opet rije¢ o reprodukciji sta-
re tiranije intencionalne forme nad pasivnom materijom? To
pitanje prozima Deleuzeove analize Bressona. U srediste tih
analiza on postavlja pitanje »ruke« koja amblematizira rad
montaZe, odnosno odnos umjetnicke volje s autonomnim
kretanjem slika. Bresson gradi, kaze nam Deleuze, »hapti¢-
ki« prostor, prostor dodira koji izmi¢e optickom imperijaliz-
mu, fragmentirani prostor ¢iji se dijelovi slazu napipavanjem
»ruke«. MontaZa je djelo ruke koja dotie, a ne ruke koja
uzima. I on tu daje primjer koji je isto tako alegorican i go-
vori o prizoru iz DZepara u kojemu se prostor gradi rukama
dZepara koji prenose ukradeni novac. No, te ruke ne uzima-
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ju, kaZe on, one samo doti¢u, dodiruju predmet krade.” Ti
dZepari koji ne uzimaju ono $to ukradu nego se zadovoljava-
ju da to dotaknu kako bi uspostavili prostor bez orijentaci-
je, ocito su srodni s onima koji su lazno amputirani i preo-
braZeni u prave bogalje. No, nesumnjivo je Sretno, Baltazar
film koji najbolje ilustrira tu dijalektiku. Taj film ne pred-
stavlja niSta drugo do dugu povijest ruku. Ona pocinje s pr-
vim kadrom u kojemu ruke djevojcice dodiruju magarcica i
odmah se transformiraju u ruke koje uzimaju i vuku magar-
li¢a od kojeg dvoje djece Zele napraviti svoju 1gracku Ta se
povijest nastavlja rukama djeteta koje krste magarcica Balta-
zarom, a potom rukama koje upravljaju magarcem, udaraju
ga ili ga $ibaju. A magarac je prije svega simbol pasivnosti.
On je Zivotinja koja prima udarce. A to ée ¢initi i Baltazar
sve do pucnja koji e ga ubiti na kraju filma, u aferi krijum-
carenja koja loSe zavrSava. U meduvremenu ¢e se pojaviti
nova igra ruku: igra zelje lutalice Gérarda koji Zeli mladu
Marie na isti nacin kao $to su dvoje djece Zeljeli magarca, a
koji upravlja svojim lovom savr§enom koordinacijom oka i
ruke. Njegova ruka koristi no¢ da bi dohvatio ruku Marie
koja lezi na klupi u vrtu. Kasnije e se pojaviti ruka koja opa-
ljuje $amar koji pobunjenu Marie obvezuje da prihvati svo-
jega gospodara, potom ruka mlinara koja e se polozm pre-
ko Marijine ruke kako bi joj iznova pokazao njezinu ovi-
SNOSt.

Citav film dakle predstavlja povijest dviju lovina, magarca i
djevojke, Zrtava mo¢i onih koji svoju mo¢ potvrduju koordi-
nacijom pogleda i ruku. Kako tu dakle ne vidjeti alegoriju a
la Deleuze? Gérard, protuha, savr$eni je hitchcockovski re-
Ziser. Poput Hitchcocka, on svoje vrijeme provodi u postav-
ljanju zamki, bilo da se radi o izazivanju nesreée prolijeva-
njem ulja po kolniku, o zaustavljanju Marijina auta sluZeéi se
Baltazarom kao mamcem ili o pretvaranju Arsénea u uboji-
cu, dav8i mu pistolj, te je ovaj povjerovao da ga Zandari do-
laze uhititi. On neprestano koristi svoje ruke i rijeci, proi-
zvodedi odredenu vidljivost koja treba proizvesti pokrete
koje on Zeli i koji omogucuju pojavu novih gesti. Gérard je
tako alegorija »zlog« redatelja, onog koji vidljivome nameée
zakone svoje volje. No, paradoks se ocito sastoji u tome §to
zao redatelj neobi¢no sli¢i onome dobrome. Njegovoj majci,
koja pita vidi li $to dobro u Gérardu, Marie odgovara: »Zna-
mo li zasto volimo nekoga? On mi kaze: Dodi! Ja dodem.
Napravi ovo! Ja napravim.« No, jednakost tona s kojim
»model«, Anne Wiazemsky, govori te rije¢i optuzuje srod-
nost moéi progonitelja Gérarda s moéi redatelja Bressona.
Ovaj poton;ji takoder kaZe svojim modelima: Recite ovo, i
oni kazu. Napravite ovo, i oni naprave. MoZemo reéi da po-
stoji razlika kada Anne Wiazemsky uéini ono $to Zeli Bres-
son jer ona udini i ne$to drugo od onoga $to on Zeli, ona

proizvede neocekivanu istinu koja mu proturjedi. I Bresso-
nova rezija zamki Gérarda-redatelja mora proizvesti razliku
izmedu dviju »mizanscena«. No, ta se razlika uvijek odigra-
va na granici razlu¢ivosti. | ta nerazlu¢ivost je stvar igre dvi-
ju ruku. Deleuzeova tvrdnja da Bresson izgraduje »hapticke«
prostore, koje povezuje ruka, nalin je na koji on govori o
fragmentaciji kadrova koja je karakteristi¢na za Bressonove
filmove. Deleuze u toj fragmentaciji vidi snagu meduprosto-
ra koji odvaja kadrove i postavlja prazninu izmedu njih, pro-
tiveci se moéi »senzorno-motorickog« ulan¢avanja. No, ta je
opreka izmedu dviju suprotstavljenih logika u praksi jedva
razluciva. Bresson rabi vizualno fragmentirane kadrove i pri-
jelaze koji tvore elipse. On nam rado pokazuje dijelove tije-
la: ruke koje doti¢u magarcev trbuh, koje izvode gestu krste-
nja, ruku koja prolijeva bocu ulja, istu tu ruku koja se u mra-
ku pomice prema ruci koja je osvijetljena. No, fragmentaci-
ja tijela i kadrova je isto tako dvosmislen postupak Deleuze
tu vidi beskrajno razmicanje intervala koji dezorijentira pro-
store i odvaja slike. No, tu moZemo vidjeti i nesto posve su-
protno. Fragmentacija je sredstvo intenziviranja vizualne i
dramske koordinacije: ako uzimamo rukama, onda nema
potrebe da se prikaze (itavo tijelo. Ako hodamo nogama,
onda nema koristi od prikazivanja glave. Fragmentirani ka-
dar isto je tako ekonomican postupak pomocu kojega rad-
nju usredoto¢ujemo na ono bitno, na ono $to se u klasi¢nim
teorijama slikarstva zvalo pregnantnim trenutkom price.
Gérardova se ruka moze svesti na malu crnu sjenu koja samo
dotice neki bijeli oblik na koji se svodi Marijina ruka. No, ta
fragmentacija samo naglasava neumoljivu »koordinaciju«
Gérardova lova na nju i filma koji taj lov uprizoruje. Citav
film funkcionira tako po gotovo nerazludivoj razlici izmedu
prikaza hotimi¢nog lova i nehotimi¢nog redateljeva lova. S
Deleuzeove tocke gledista, to isto ukazuje na prakti¢nu ne-
razlucivost logike slike-pokreta i logike slike-vremena, mon-
taze koja usmjeruje prostore prema »senzorno- mOtOI‘leO]«
shemi i montaze koja te prostore dezorijentira kako bi svje-
sno misljenje udinila identi¢nim sa snagom slobodnog razvi-
janja potencijalnosti slika-svjetova. Bressonovi filmovi i de-
leuzeovska teorija objelodanjuju konstitutivnu dijalektiku
filma. Film je umjetnost koja dovrava taj prvobitni identitet
miSljenja i ne-misljenja koji definira modernu sliku umjetno-
sti i mi§ljenje. No, on je i umjetnost koja preokreée smisao
tog identiteta kako bi iznova uspostavio ljudski mozak u
sv0joj pretenziji da se u¢ini srediStem svijeta i da stvari po-
stavi u svoju sluzbu. Ta dijalektika od samog pocetka Cini
krhkom samu volju da se po svojim dlskrlmmacusklm obi-
ljezjima razlikuje dvije vrste slika i da se tako uspostavi gra-
nica koja razdvaja klasi¢ni film od onog modernog.

s francuskoga preveo Leonardo Kovacevi¢
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Tonci Valentié

UDK: 791.32-051Deleuze, G.

Misljenje slike kao slika misljenje:
biljeska o Deleuzeovoj filmozofiji

Francuski filozof Jacques Ranciére jednom je izjavio da ne
postoji nesto takvo poput filozofije filma, a u tom stavu ni-
posto nije osamljen. Postoji nebrojeno mnogo autora koji fi-
lozofski promigljaju film kao umjetnost ili kao ono $to nadi-
lazi umjetnicku praksu zadiruéi u samu srz problematike vi-
zualnosti, vremenitosti i uopée perceptivnosti. No, za razli-
ku od semiotike, sociologije, teorije ili pak povijesti filma,
odredena nelagoda pri koriStenju termina »filozofija filma«
niposto se ne moZe smatrati dokazom za manjkavost filozo-
fije kao »discipline« ili njene nemoguénosti da filmu pristu-
pi na isti nacin kao i brojnim drugim onti¢ko-ontoloskim
unutar-svjetskim fenomenima. Problem nije ni u mnogostru-
kosti fenomena filma koji je s jedne strane puki »tehnicki
dispozitive, a s druge strane popularna zabava koja povre-
meno nadilazi granice razonode pretvarajuéi se u istinsku
umjetnost. Radi se ponajprije o oklijevanju da se film razmo-
tri kao filozofski »predmet« koji u sebi sadrzava nesto vise
od svoje »povijesnosti«, »vizualnosti« ili »drustveno-politic-
kog znacaja«. To nesto vise nosi naziv metafizika, a ukoliko
postoji autor koji se najviSe pribliZio filmu kao umjetnosti u
kojoj je ona na djelu, onda je to Gilles Deleuze.

Kao $to je to slucaj s filozofima opéenito, postoje dva nacina
na koji se moZe o njima pisati. Prvi je deskriptivan i usredoto-
¢en na prepricavanje i problematiziranje teza, a drugi je nekri-
ticko usva]an]e i preuzimanje njihova diskursa (ili Zargona).
Kad je rije¢ o Deleuzeu, a i brojnim drugim suvremenim fran-
cuskim filozofima, jedini produktivan pristup je prvi, uglav-
nom zbog problemati¢nosti Zargona koji ve¢ po definiciji u tu-
dim rukama veoma lako moZe postati pukom modom ili pra-
znom retorickom gestom. Prepri¢avanje Deleuzeova veoma
sloZenog filozofijskog i filmozofijskog sustava (nuzno fragmen-
tarnog i rizomskog, kao $to su to uostalom svi sustavi nakon
Hegela, a napose oni unutar novije francuske filozofije) moglo
bi zapoceti Deleuzeovim rije¢ima na pocetku knjige posvecene
filmu, kad kaZe da ne Zeli napisati klasi¢nu povijest filma, nego
taksonomiju, neku vrstu klasifikacije filmske slike i znakova, s
naglaskom na dva temeljna pojma: prostor i vrijeme.

Deleuzeova vaznost u kontekstu filozofskog promisljanja fil-
ma nalazi se u barem tri klju¢na ¢imbenika. Prvo, on u svo-
jim djelima Film 1: Slika-pokret (1983) i Film 2: Slika-vrije-
me (1985) donosi nov nadin promisljanja razli¢itih funkcija
filmske slike. Drugo, on je prvi veliki filozof koji je toliko
paznje posvetio upravo filmu i njime se bavio mnogo detalj-
nije od drugih. I naposljetku, on je prvi autor koji je filmo-
zofski ukazao na vaznost funkcije prostora i vremena unutar

filmskog zbivanja, a samim time i na vaznost filma za razu-
mijevanje nekih filozofskih fenomena. U tom smislu, Deleu-
zeova je teznja ukazati na duboku vezu filma s misljenjem,
ali takoder i s osjetilno$cu, ¢ime ée se kasnije (mahom 1990-
ih) baviti odredeni broj autora, bilo da su svoje teorije obli-
kovali pod utjecajem Deleuzea ili protiv njega. Primjerice,
Raymond Bellour na tom tragu govori o »meduslici« (Entre-
Image), meduvremenu fiksne slike i slike-pokreta na temelju
koje bi se otvorila mogucnost stvaranja nove tjelesnosti. Tu
je takoder i Alexandar Garcfa Diittmann kojeg primarno za-
nima problem osjetilnosti i utjelovljenja na filmu, kao i mo-
guénost prikazivanja prostorno-vremenskog dis/kontinuite-
ta, ponajprije tehnologko-filmskim tehnikama kojima je svr-
ha subjektiviziranje prostora na vizualno/estetski nacin.

lako Deleuzeova namjera nije bila, kao $to je ve¢ receno, is-
pisati povijest filma, u njegovim dvjema knjigama ipak se za-
paZa odredena sinkronijsko-dijakronijska perspektiva koja bi
se mogla nazvati estetsko-ontoloskom povijes¢u filma. Nov
nadina promisljanja pokreta (ponajprije u dijalogu s Bergso-
nom i njegovom analizom kretanja-vremena) Deleuzeu omo-
gucava kronoloski od¢itati razvojne faze filma s obzirom na
status slike. Tako ve¢ u prvoj fazi filma puki »prikaz« neceg
ubrzo postaje semioti¢kim znakom, ne kao slike tijela prika-
zane na platnu, vec tijela kao slike — pokret stoga nije odvo-
jiv od tijela. Rani film (uglavnom je rije¢ o nijemom i crno-
bijelom) odlikuje se senzornom motorikom kao jedinstvom
onoga tko gleda i onoga $to je gledano. Kopernikanski obrat
deSava se prema Deleuzeu nakon Drugoga svjetskog rata, kad
u filmovima pokret postaje sve vise podreden vremenu (Sto
je napose vidljivo u revolucionarnim Wellesovim ostvarenji-
ma). Taj trenutak je u svojoj biti metafizi¢ki: umjesto nepo-
srednog doZivljaja vremena, gledatelj doZivljava kretanje sa-
mog vremena. Dogada se izvjesno »oslobadanje« slika, pri
Cemu kretanje postaje ekspresivno, a ne samo reprezentativ-
no kao $to je to bio slucaj s filmovima iz prve polovice 20.
stol]eca Ukratko, ono $to je najvaznije u cijeloj toj analizi jest
Cinjenica da se s filmom mijenja i samo shvacanje pokreta,
koji postaje subordiniran protoku vremena.

Vaznost ovakvih uvida, osim filmoloske, ima i metafizi¢ko-
filozofsku teZinu: Deleuze zapravo Zeli reéi da njegov dvo-
sve$Cani pokusaj filmozofske analize prijelaza iz neizravne
reprezentacije vremena slike-pokreta u izravnu sliku-vrijeme
zna¢i da ovdje nemamo posla s pukom reprezentacijskom
historijom filma ili »sinkronijsko-dijakronijskom taksonomi-
jom, nego s pravom ontoloskom povijes¢u vremena kao ta-
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Mulholland Drive

kvog! Taj obrat se u neku ruku doista moZze smatrati revolu-
cionarnim, jer se ispostavlja da je jedno umjetni¢ko podrué-
je (film) neophodno da bi se uopée mogla razumjeti ontolo-
gija vremena, odnosno da je bez filma kao dominantnog fe-
nomena svijeta u kojem Zivimo nemogude rijesiti izvjesne fi-
lozofske probleme. Trece doba filma, kako Deleuze naziva
(zasad) posljednju filmsku fazu, ne odnosi se viSe na ono §to
stoji iza slike, pa ¢ak ni na nastojanje da se pronade prikla-
dan nacin doZivljavanja slike kao takve: danas je najveca eni-
gma kako se uvudéi u sliku, kako prevladati film kao tempo-
ralnu inovaciju (Welles), kao radikalnu kritiku informacije
(Godard), pa onda i — pozelimo li krenuti dalje od Deleu-
zea, onkraj njegove kritike pokreta kao pukog aristotelov-
skog prijenosa u prostoru — kao prevladavanje samog vre-
menskog stroja u kojem slika postaje misao, a misao se vizu-
alizira (npr. kod Kubricka ili Lyncha).

Osim estetske funkcije filma, Deleuzeove knjige ukazuju i na
spoznajnu funkciju filma u suvremenom dobu u kojem pe-
dagogija percepcije smjenjuje nekadasnje znacenje filma kao
»enciklopedije svijeta«. Neki autori uocili su kognitivni ka-
rakter takve »ontoloske historiografije«. Primjerice, Cesare
Casarino zapaZa kako Deleuze ne periodizira film, nego
sdmo vrijeme, odnosno praksu vremena koja se naziva fil-
mom. Povijesno iskustvo odnosi se upravo na povijest vre-
mena koja treba film »kako bi promislila radikalnu transfor-
maciju na¢ina na koji se vrijeme proizvodi, utjelovljuje i pro-
Zivljava u povijesnim formama«. Film je ovdje neka vrsta
nuznog i neizbjeznog katalizatora procesa istinske filozofske
spoznaje svijeta u kojem Zivimo. U tome Deleuze ipak nije
usamljen: kognitivni karakter filma osobito je naglasen kod

autora poput Zizeka koji film uzimaju ne zato da bi na jed-
nostavan, »zdravorazumski« naéin psihoanaliticki objasnili
slozene povijesne procese koji se zbivaju na razini »politicki
nesvjesnoge, nego zato da bi pokazali kako je film najvazni-
ja vrsta (umjetnicke) prakse bez koje filozofija danas uopce
viSe ne moZe metodoloski funkcionalno proniknuti u samu
stz drustvenih odnosa. Preciznije receno, podudarnost dviju
interpretativnih metoda (Deleuzeove i Zizekove) je odita, ali
teorijski posve razli¢ito izvedena. Za Zizeka je film ultima-
tivna »perverzna« umjetnost koja pruza najdublji uvid u na-
¢in na koji ideologija funkcionira u svom &istom obliku, a za
Deleuzea je film spasonosno sredstvo oZivljavanja filozofije
putem nove artikulacije odnosa vremenitosti i slikovnosti,
osobito s obzirom na radikalnu transformaciju miljenja u
slikovnost i vizualnosti u misao.

To ukratko znadi da film »treceg doba« (s paradigmatskim
primjerima Resnaisa, Antonionija, Bergmana, Kubricka, Pa-
solinija i napose Ozua) predstavlja zonu interferencije vidlji-
ve i nevidljive forme, filma i vremena, te nastajanja i nesta-
janja. Filmolog i filozof Stojan Pelko u svojoj inspirativnoj
knjizi o Deleuzeu (2006) detaljno je analizirao na koji na¢in
tijelo dolazi do rijei, nevidljivo do vidljivosti, a slika do mi-
sli, i8¢itavajudi (i pregledavajuéi) velik broj suvremenih film-
skih ostvarenja (posebno su poticajne analize filmova 2001:
odiseja u svemiru, Mullbholand Drive, Izgubljena cesta, Oci
Sirom zatvorene i Doguille). Pelkova kriticka refleksija teme-
lji se na naizgled kontradiktornom, ali zapravo produktiv-
nom Zizekovsko-deleuzeovskom pristupu koji omogucava
plodne interpretacije npr. mizanscene kod Petera Greenawa-
ya, problema percepcije kod Cassavetesa ili pak slikarstva
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Francisa Bacona. Ipak, spomenuta problematika utjelovlje-
nja rije¢i i bergsonovsko-deleuzeovske ontologije vremena
najjasnije je vidljiva u primjeru dviju fascinantnih sekvenci,
dvaju briljantnih primjera onoga $to je Deleuze smatrao
krajnjom konzekvencijom filmske ontologije vremena. Prva
je glasovita »hipnotitka« sekvenca s kraja Kubrickove 2001.
u kojoj dolazi do filmskog otjelovljenja misli i slike koja po-
staje filozofski traktat, prizora u kojem glavni junak, prosav-
§i kroz misteriozan vremenski procijep u svemiru, promatra
cijeli svoj Zivot od rodenja do smrti iz neke, lacanovski ka-
zano, »ekstimne« perspektive. Drugi je primjer »silencio«-se-
kvenca iz Lynchova Mullholand Drivea u kojoj dolazi do ras-
cjepa glasa i fizicke osobe, junakinje ¢iji glas opsjeda dvora-
nu i nakon $to se srudi na podij, ukazujuéi poput sablasti ne
samo na temelj filma kao iluzionisti¢ke umjetnosti, nego po-
najprije na ontoloski prostorno-vremenski procijep u kojem
se, Cistom filmskom magijom, otvara jedan posve novi svijet
koji nadilazi koordinate ovoga koji poznajemo.

Taj svijet ne nadaje se kao ono filozofski mislivo, ve¢ ponaj-
prije kao slika-pokret koja tek posredovanjem filma postaje
vizualizirana/udjelovljena misao, $to znadi da se njena stvar-
nost nalazi upravo u samom jazu izmedu kognitivne predodz-
be i »senzitivnosti« filmske slike. (Takve primjere mogli bismo,
slijedeéi Deleuzea, pronaéi npr. kod Lyncha u sekvenci rastva-
ranja crvenog barSuna u Tiwin Peaksu, u sjajno reZiranom vre-
mensko-prostornom zgu$njavanju na sredini filma Unutrasnje
carstvo kad identitet glavne junakinje postane »izglobljen« ili
primjerice u Izgubljenoj cesti kod prve »zamjene« identiteta
protagonista). Sli¢ne manifestacije tog rascjepa mogli bismo
nadi ¢ak i kod Tarkovskog, npr. u Zrcalu ili Stalkeru. No, tre-
ba reéi i to da takve primjere »slike koja misli«, odnosno mi-
$ljenja koje postoji jedino kao materijalna filmska slika, nije te-
matizirao samo Deleuze — vrijedi se prisjetiti inspirativne
knjige Eduarda Cadave Rijeci svjetla o fenomenu fotografije
koja postaje tekst (»svjetlopis«): izmedu jezika i svjetla postoji
neraskidiva veza u kojoj se skladnom meduigrom otvara pro-
stor lucidnosti, prosvietljenja i znanja. Rije¢i o svjetlu ujedno
su i rijedi o povijesti kao odnosu izmedu rijedi i svjetla — pro-
izvodenje povijesnih dogadaja njihovim svodenjem na pred-
met podloZan tehni¢koj reprodukciji i preobrazbi u slike. Pro-
cijep koji se za Barthesa u njegovu djelu Svijetla komora javlja
pogledom na fotografiju kao mrtvi objekt istodobno pokreée
i mehanizme Zudnje i mehanizme nadzora, proizvodi povijest
i omogucava demokrati¢nost pogleda. Sli¢nu stvar nailazimo
i kod Deleuzea, pa stoga ovo filmsko rastvaranje vremensko-
prostornih kategorija, nimalo paradoksalno, nalazi svog srod-
nika u polju tzv. filozofije fotografije.

Ukoliko bi se moglo re¢i da slika-vrijeme svoju vlastitu hete-
rogenost preoblikuje na kvalitativan nacin, onda slika-po-
kret to ¢ini svojom kvantitativnom homogeno$¢u. Jedan od
tematiziranja meduovisnosti slike i vremena, odnosno povi-
jesnosti materijalizirane misli, ali s karakteristi¢nim obratom
u kojemu je gledatelj/promatrad/redatelj onaj koji strukturi-
ra cjelovitost prie (umjesto ranije navedenih primjera gdje
se konstrukcija subjekta zbiva prema ponudenom obrascu
koji gledatelja ve¢ unaprijed pogada u tocki procijepa izme-
du dvaju perceptivno drugadijih svjetova), predstavlja film
za koji bi se isprva moglo reéi da je u najmanjoj mjeri blizak

Deleuzeu, narocito kad je rije¢ o izri¢itom stavu da su njego-
ve knjige taksonomije, a ne historiografski prikazi filma. Ri-
je¢ je, dakako, o Godardovim Povijest(ima) filma, neobi¢no
plodnom i studioznom filmskom meditacijom koja govori o
nemoguénosti filmske povijesti prikazujuéi njezin fatalni
manjak, izostanak susreta s vlastitom povijesno$¢u (Ranciere
kaZe da je to stoga §to film nije prepoznao snagu vlastite sli-
ke: s filmovima koji postoje, Godard radi filmove koji nisu
bili napravljeni). Takvom »oduzimanju slike njihovim ispri-
povijedanim pripovijestima kojima su bile podredene« su-
protstavljen je montaZerski rad na slaganju tih slika u neke
druge moguce, potencijalne (pri)povijesti.

Godardov ingeniozni uvid u istinski problem filma — nemo-
guénost filma da ispri¢a svoju povijest koja neobi¢no naliku-
je Benjaminovu stavu da je historija veé¢ u samoj svojoj biti
histeri¢na jer se nikad ne moZe u cijelosti rekonstruirati, a
svagda je nuZno pretpostavljena — predstavlja radikalno
»postvarivanje«, udjelovljenje Deleuzeove teze o mnogostru-
kim oblicima filmske slike koja se, u krajnjoj liniji, izdvaja od
svojega narativnog sklopa, posve preobraZavajudi svoju sli-
kovnu, odnosno perceptivnu prirodu (Godardova vjesta
montaza to kristalno jasno potvrduje). Povijest(i) filma je
pri¢a o konstrukeiji filma kao povijesti, o tom nemogucem i
uzaludnom »herojskom« zadatku ponovne sakralizacije sli-
ke-pokreta i slike-vremena od kojih ne samo da nisu ostali
fragmenti, nego ona uistinu nikad nije ni postojala. Ukoliko
je, parafrazirajuéi Hegela, filozofija nekad bila »svoje vrije-
me obuhvadeno u mislima«, onda je danas na pocetku novog
stolje¢a i milenija filozofija doista »svoje vrijeme obuhvade-
no u slikama«. Zadatak istinske filmozofije ne sastoji se u
tome da iznjedri neku disciplinarno jasno omedenu »filozo-
fiju filma« (poput sociologije, psihologije, estetike filma,
itd.), nego da ukaze na rezove u filmskoj praksi, diskontinu-
itete u filmskoj povijesti, na kognitivne procese kojima se
otvaraju vrata jednog svijeta u kojem slika treba postati mi-
$lju, a misao slikom. Tom zadatku vise nisu dorasle narativ-
ne, pa Cak ni afektivne reprezentacijske strategije, nego
samo istinska senzibilnost za prepoznavanje takvih pukotina
i pustolovna odvaznost za promjenom percepcije.
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Deleuze, Guattari i umjeinost
suproistavijanja dominaninim
shrukiurama znacenja

Yuen Woo Ping i deteritorijalizirajuca slika
zenskosti

U ovom eseju sugerirat ¢u da se »umjetnost« hongkonskog
redatelja i koreografa akcije Yuen Woo Pinga treba proma-
trati u smislu subverzivne funkcije umjetnosti, odnosno, re-
ferirajudi se na koncept Gillesa Deleuzea i Felixa Guattarija,
deteritorijalizirajuée funkcije umjetnosti. U sredistu zanima-
nja su Yuenove kung-fu komedije kao primjer »umjetnosti«
omogucavanja Zenskih likova i potkopavanja patrijarhalnog
identiteta. Glavni argument je da se ovi, u natelu komerci-
jalni filmovi — koji se ne mogu okarakterlzlratl kao »art-fil-
movi« (umjetni¢ki filmovi) — trebaju sagledati i propitati u
smislu njihove deteritorijalizirajuée funkcije, ili to¢nije, u
smislu sposobnosti da oblikuju omogucavajuéu sliku Zensko-
sti. U tom smislu naglasak je na narativnoj reprezentaciji
7enskosti i distribuciji mo¢i. Posebno su pertinentni koncep-
ti Deleuzea i Guattarija; u knjigama Anti-Edip i Tisuéu pla-
toa Deleuze i Guattari uvode koncepte kao $to su deterito-
rijalizacija, nastajanje/pretvaranje, tijelo bez organa, linija bi-
jega (Deleuze i Guattari, 1996). Svaki od tih koncepta alu-
dira na nehijerarhijske dvosmjerne relacije razlicitih oblika
koje utjecu na politike identiteta.

Posredstvom tih ideja propaglra se identitet koji je u proce-
su konstantnog nastajanja; rijec je 0 konceptualnom prosto-
ru unutar kojeg znacenja slobodno plutaju. Zbog specifi¢nih
aspekata i elemenata pripovijedanja povezanog s kultural-
nim pravilima, kao i filmskim sredstvima karakteristi¢nim za
ove fikcijske svjetove, hongkonski filmovi odupiru se kon-
ceptima tradicionalne filmske teorije. U spomenutim knjiga-
ma Deleuze i Guattari napadaju dvije okosnice semiotike fil-
ma, Lacana i Saussurea. U njihovoj interpretaciji nesvjesno
dobiva lik tvorni¢kog stroja umjesto kazaliSne pozornice ko-
jom su se bavili Freud i Lacan. Tvrdili su da je Freudova pri-
¢a o Edipu sluzila kao represivni mehanizam koji je koristio
patrijarhalnom kapitalizmu zato $to potiskuje sve nekontro-
lirane Zudnje (ne samo seksualne Zudnje). Kao suprotnost
Lacanovu edipovskom subjektu ponudili su utopijsku politi-
ku polivalentne 7udnje gdje se $izofrenija ne shvaca kao ne-
§to bolesno, veé¢ kao subverzivno remecenje burzoaskih mi-
saonih procesa.

U tom smislu sugerirala bih da je »umjetnost« (specifi¢nih
hongkonskih filmova) meduzavisna s odredenim reZimima
znakova. Kad je u pitanju autorski svemir Yuen Woo Pinga i
suprotstavljanje teritorijalnim reZimima, to takoder implici-

ra suprotstavljanje strukturama znacenja koje su uvjetovane
kulturalnim fiksacijama, normama i pravilima koje upravlja-
ju konstrukcijom represivne slike Zenskosti baziranoj primje-
rice na freudovskoj pretpostavci da su Zene pasivne, dok su
muskarci aktivni. Suprotstavljanje ovim fiksacijama uklju¢u-
je vezu izmedu filmske reprezentacije roda i pripovijedanja.
Ovdje treba naglasiti da narativna reprezentacija nije odre-
dena samo procesom filmskog pripovijedanja, ve¢ i odrede-
nim modusom kulturalnog izraza koji informira fabulu fil-
ma.

Djela koja Zene iz Yuenovih filmova mogu izvrsiti ovisna su
o vezi izmedu pripovijedanja i pravila i normi koje odredu-
ju koji Zenski likovi su zamislivi. To takoder podrazumijeva
da je »umjetnost omogucavanja Zenskih likova« povezana sa
specifi¢nim kulturalnim imaginarijem. Govoredi opéenito o
hongkonskim filmovima i fabulama koje se oslanjaju na Zene
od akcije, mogude je ustvrditi da ovi filmovi djeluju u su-
protnosti sa zakonima zdravog razuma koji oblikuju imagi-
narije zapadnih tradicija. Zadovoljstvo gledanja proizlazi iz
spektakularnih akcijskih scena i nadljudskih sposobnosti
Zenskih likova kao §to je Wing Chun iz istoimenog filma
Yuen Woo Pinga. Prema legendi, Wing Chun je naucila bor-
bene vjestine od budisticke svecenice Ng Mui. Legenda kaze
da je Wing Chun privukla paZnju lokalnog nasilnika koji ju
je pokusao prisiliti da se uda za njega. Nasilnikove prijetnje
postale su neizdrZive za Wing Chun i njezinu obitelj i kad je
to saznala, Ng Mui se sazalila i odlucila je pomoéi Wing
Chun. Naucdila ju je borilatke vjestine kako bi se sama mo-
gla obraniti od nasilnika. Kad se vratila u svoje selo, izazva-
la je nasilnika na dvoboj i pobijedila ga. Ova legenda je pre-
tekst za Yuen Woo Pingov film iz 1994. godine. Iako je pro-
blem iz proslosti rijeSen, u Yuenovu filmu novi pritisak je
stavljen na Zenski identitet legendarne junakinje.

Povijest kao znanstvena fantastika

Prema Cliffordu Geertzu, razli¢itost umjetnickih izraza po-
vezana je s razli¢itim koncepcijama o tome $to je zamislivo i
§to odgovara uvrijeZzenim pravilima (Geertz, 1983). Uobica-
jene i opéeprihvadene karakterizacije onoga §to se dogada
povezane su sa zami$ljanjima onoga $to je mogude. Geertz
uvodi pojam »zakonite senzibilnosti« koji implicira da su
price ovisne o zakonu; taj zakon povezan je s drugim kultu-
ralnim formacija ljudskog Zivota kao $to su moralna nacela,
umjetnost, tehnologija, znanost, religija, podjela rada ili po-
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vijest. Kineskim drustvom dominirali su muskarci i oni su se
smatrali superiornijim od Zena. Konfucijeva uéenja potvrdi-
vala su ovu hijerarhiju. Iako je Zenski element kljucan u filo-
zofskom smislu (posebno u taoistickoj misli) zato $to je
isprepleten s muskim elementom, takva ravnoteza snaga ne
moze se naéi i potvrditi u stvarnoj poziciji Zena u svakodnev-
nom Zivotu tradicionalno patrijarhalnog kineskog drustva.

Usprkos Zenskoj subordinaciji u svakodnevnom Zivotu, pri-
e 0 Zenama ratnicama prenosile su se iz jedne generacije u
drugu i Zene igraju herojsku ulogu za koju se ne moze naéi
pandan u europskim ili hollywoodskim avanturisti¢kim fil-
movima. Osim taoizma i konfucijanizma, kad se postavi pi-
tanje drustvenih i kulturalnih formacija koje reguliraju ono
§to Zene mogu i smiju &initi, Wing Chun nas podsjeca i na
treéu dominantnu religiju u Kini, a to je budizam. Posto je
put prema duhovnom ostvarenju u budizmu bio jednako do-
stupan muskarcima i Zenama, to se reflektira i u filmovima;
na primjer, uiteljica koja Wing Chun poducava u borila¢-
kim vjeStinama, koja je i najvisi naracijski autoritet u filmu,
budisti¢ka je svecenica. To se moZe zamisliti zato $to u kon-
fucijevskoj Kini budizam i taoizam priznaju, barem u teoret-
skom smislu, ravnopravnost muskaraca i Zena. Na snazi je
princip jednakosti prema kojem se muskarci i Zene mogu du-
hovno uzdizati i u formalnom smislu; u taoizmu je bilo uo-
bi¢ajeno da muZevi i Zene zajedno obavljaju sveéenicke duz-
nosti (Schipper, 1993). Stoga nije ¢udno da je Wing Chun
mogla naéi utociste u budistickom hramu i da ju je budisti¢-
ka sveenica mogla nauditi kung-fu.

Dakle, ¢injenica da su u filmovima Zene elaborirane kao vje-
§ti borci povezana je sa specifi¢nostima Zanra inkorporirani-
ma u proces filmskog pripovijedanja, no, odredena vizija fil-
ma koja prelazi razinu svijeta fikcije uvjetuje tipove zamisli-
vih Zenskih likova o kojima je rije¢. Inteligentne Zene-borci,
subjekti koji poticu radn]u tipovi su koji se mogu naéi u Pe-
kinskoj operi, romanima o borilackim vje$tinama ili u tradi-
cionalnim kineskim pri¢ama o fantasti¢nom i nadnaravnom;
ovi Zenski likovi ovise 0 normama koje cirkuliraju unutar k1—
neskog kulturnog naslijeda. Prototip koji je sluZio kao mo-
del za mnoge kineske djevojcice i Zene koje su Zeljele napu-
stiti striktno Zensku ulogu i uéi u politicke sfere je Hua Mu-
lan (Fa Mulan na kantonskom), junakinja Pet dinastija (420-
588) koja se preobukla u momka i oti$la u rat umjesto svog
bolesnog oca. Mulan je legendarna figura koja je postala
slavna (i koju je ¢ak apsorbirao Hollywood) zato $to je ano-
nimni pjesnik njoj u slavu spjevao Pjesmu o Mulan. Diskusi-
je o redefiniranju Zenskosti kroz akcijski Zanr, $to je manife-
stirano posebno u suvremenom Hollywoodu, povremeno se
povezivalo sa Zenama ratnicama hongkonske kinematografi-
je koje su se pojavile na filmskim ekranima nekoliko deset-
ljeca prije hollywoodskih Zena od akcije (Jeffords, 1996; Ta-
sker, 1998). Jedan od razloga je taj $to razli¢ite tradicije
hongkonskog filma dopustaju raznim likovima, a ne samo
glavnim protagonistima, da vladaju borila¢tkim vjestinama.
Na primjer, u filmu Pijani ucitelj Yuen Woo Pinga ne treba

Pijani uéitelj (1983)

postojati narativno opravdanje za sredovje¢nu majku koja ce
se upustiti u borbu s mladim Wong Fei Hungom! koji je
iskoristio naivnost njene kéerke i izmamio poljubac. U smi-
slu hongkonskog filma to je ¢in zdravog razuma. U filmovi-
ma Yuen Woo Pingova svemira radnja je smjeStena u pros-
lost, no Zene se ¢ine emancipirane do razine nezamislive u
tradicijama Zapada. U tim filmovima povijest gotovo do-
slovno figurira kao znanstvena fantastika.

Deleuze i Guattari napominju da kreativna fabulacija moze
osvijetliti skrivene svemire (1994: 171). Treba dodati da je u
slu¢aju hongkonskog filma ono $to doZivljavamo kao novi
svemir povezano sa specifi¢nostima kulturalnog imaginarija.
Pojam pozitivnih/novih imaginarnih razrje$enja moze se u §i-
rem smislu uzeti kao analogan ideji Deleuzea i Guattarija o
kreativnoj fabulaciji. Koristim ovaj pojam kako bih podsjeti-
la na sposobnost narativnih tekstova da pokrecu simbolicku
komunikaciju i kako bih upozorila na nuznost (ponovnog)
otkrivanja i (re)definiranja mitova, povijesti i fabula jer
upravo fabule imaju mo¢ oblikovanja i promoviranja odre-
denih vizija svijeta ili, u Deleuzeovu i Guattarijevu smislu,
kreiranja i omogucavanja linija bijega od teritorijalnosti se-
miotickih rezima.

Teritorijalnost semiotickih rezima i iznalazenje
mogucnosti bijega

Prema Deleuzeu i Guattariju, semioticki sustavi uvjetovani
su razli¢itim sklopovima znakova. Svi sklopovi su u osnovi
teritorijalni i prvo je pravilo otkriti koju teritorijalnost obu-
hvacaju. Ovisno kojem sklopu pripada, odredeni narod ili
jezik moZe osigurati nadmo¢ jednog teritorijalnog sustava
nad drugim. Deleuze i Guattari analiziraju reZime znakova u
odnosu na konkretan slu¢aj — druStvenu dimenziju, pato-
losku zabludu ili povijesni dogadaj. Bilo koje specifi¢no for-
maliziranje izraza oni nazivaju reZimom znakova. ReZim
znakova konstituira semioti¢ki sustav. Deleuze i Guattari iz-
dvajaju Cetiri semioticka sustava koji pOS]Cdu]u razli¢ite ka-
rakteristike: despotska semiotika oznacavan]a, primitivna
semiotika oznalavanja, semiotika kontra-oznacavanja i su-
bjektivna semiotika oznacavanja.

Unutar domene oznacavajuéeg sustava mozemo prepoznati
kretanje deteritorijalizacije, no u svakom od &etiri sustava
oznaavanja sam sustav blokira ovo kretanje; drugim rijeci-
ma, sam sustav prisvaja i apsorbira kretanje deteritorijaliza-
cije. Linija ili fronta bijega je kretanje prema kojem se napu-
Sta teritorij, $to se takoder moZe shvatiti kao deteritorijaliza-

1 Wong Fei Hung je legendarni majstor borilackih vjestina i lije¢nik verziran u kineskoj medicini.
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Zene velike obitelji Yang, fotografija iz istoimene kineske opere. U
prvom planu je baka; iza nje je jedna od Zena vojskovoda.

cija. Postoje razlicite vrste deteritorijalizacije, ali u principu
jedina moguénost pozitivne i apsolutne deteritorijalizacije je
na razini »tijela bez organa, §to znadi izvan semiotickih re-
Zima. Deleuze i Guattari uveli su pojam »apstraktnog strojac
koji prelazi razinu jezika; on je deteritorijaliziran i nije ni fi-
zi¢ki ni tjelesan vise nego $to je semioticki. Nema supstance

ni oblika.

Razina tijela bez organa je apstraktna i stvarna te povezana
s odnosom brzine i sporosti izmedu elemenata. Na ovoj ra-
zini odvijaju se netjelesne transformacije kao $to su »pretva-
ranja« / »nastajanje«. Prema Deleuzeu i Guattariju »nastaja-
nje« je u sredini i ono konstituira zonu najvece blizine, neo-
dredivosti, koja se moze razumjeti kao nicija zemlja. »Nasta-
janje« implicira ulazak u ovu izvanteritorijalnost. Nasuprot
zone pozitivne i apsolutne deteritorijalizacije navedena su
Cetiri rezima znakova koji imaju razli¢ite karakteristike. Prvi
i najrasprostranjeniji rezim je (despotska) semiotika oznaca-
vanja — njegova osnovna karakteristika je univerzalna ob-
mana. ReZim je obmanjujudi zato $to je regulativan. Kontro-
lira oznalavanje, interpretacije, daje naligje sredistu te
upravlja linjjom bijega odnosno kretanjem deteritorijalizaci-
je (Deleuze i Guattari, 1996). U ovom kontekstu »davati na-
ligje oznalitelju« pretpostavlja fiksiranje znaenja, no tako-
der aludira i na intrinzi¢nu sposobnost oznacitelja da gene-
rira laZi, to jest da obmanjuje. Unutar domene sustava ozna-

Cavanja moZemo prepoznati kretanje deteritorijalizacije, no,
kao §to sam napomenula ranije, sam sustav blokira ovo kre-
tanje, odnosno sustav ga apsorbira i prisvaja.

ReZimu univerzalne obmane ili semiotici oznacavanja Dele-
uze i Guattari suprotstavljaju tri preostala sustava. Takozva-
na primitivna semiotika puno je bliza prirodnom kodiranju
koje operira bez znakova. U ovom slu¢aju, prekodiranje koje
oznacava privilegirani status jezika operira difuzno: izjave su
kolektivne, sustav podrzava polivokalnost. Oblici tjelesno-
sti, geste, ritam i ples koegzistiraju heterogeno s vokalnim
formama. Jos$ jedan rezim znakova koji je suprotstavljen se-
miotici obmane je takozvana semiotika kontra-oznacavanja.
Predstavnici ovog sustava su nomadi ratnici. U ovom rezimu
oblik izraZavanja je Broj. Ovdje se imperijalna despotska li-
nija bijega nadomjesta linijom abolicije Sto ukazuje na ambi-
ciju da se unisti imperij. Poseban naglasak Deleuze i Guatta-
ri stavljaju na »subjektivni reZim«. Dok oznalavajuéi znak
referira samo na druge znakove, a skup svih znakova na sa-
mog oznacitelja, znak u ovom »subjektivnom reZimu« preki-
da odnos znacenja s drugim znakovima. Razlomljenost iz-
medu »ja« i »ti« moZe se takoder shvatiti kao trenutacna
smrt koju Deleuze i Guattari opisuju kao apsolutnu deteri-
torijalizaciju izraZenu u crnoj rupi svijesti i strasti.2

Brzina, odmor, senzacija i deteritorijalizacija

Redefiniranje Zenskosti i muskosti kroz akcijski Zanr ukljuci-
valo je sluajeve u kojima su muskarci objektivirani kao i
Zene koje su poprimale muske odlike. U suprotnosti s holl-
ywoodskim primjerima, Zene ratnice iz hongkonskih filmo-
va ne mogu se opisati kao maskuline jer njihova tijela niti su
miSicava niti muskobanjasta unato¢ tome $to su ¢esto odje-
vene kao muskarci. Iako joj tetka prigovori da je izgubila sve
osim $aka, Wing Chun ne pokazuje muske odlike u stilu
hollywoodskih junakinja kao $to su Sarah Connor iz Termi-
natora 2 ili Ripley iz serijala Alien. Njena muskost moZe se
pripisati kineskom kulturnom imaginariju. To se u prvom
redu odnosi na taoisticko poimanje tijela; taoizam daje pri-
oritet ljudskom tijelu nad drustvenim i kulturalnim sustavi-
ma. Ova tradicija »Zena/muskaraca« potjee od Pekinske
opere koja je imala vrlo snaZan utjecaj na macevalacke i
kung-fu Zanrove i borilacke Zanrove uopde, §to ukljucuje i
kung-fu komedije. Tradicionalno, maskulinizacija Zenskih
boraca u hongkonskom filmu ne doZivljava se kao problem
i ne dovodi u pitanje Zenskost lika. Njihova »muskost« ne
pretpostavlja gubitak Zenskosti zato $to ti likovi ukljucuju
dualnost — dvoje u jednom — $to je redovito slucaj u Pekin-
skoj operi.

Ovaj tip Zenskog lika naziva se wudan i ukazuje na Zenu od
akcije koja unato¢ tome §to se preobla¢i u muskarca zadrza-
va svoju Zensku privla¢nost (A. C. Scott, 1983). Zanimljivo
je da je do kraja filma Wing Chun odjevena kao muskarac.
U jednu ruku film se nastavlja na tradiciju Zenskog preobla-
Cenja no, u ovoj kung-fu komediji preoblacenje takoder evo-

2 U jednu ruku, proces subjektivizacije moZe se percipirati u pozitivnom smislu — decentriranje znaka. znak se lomi u dva lica koja su jedno drugome

okrenuta ledima. Vidi takoder Vojkovié, 2001.
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Pijani Tai Chi (1984)

cira suvremene igre s rodom, posebno ideju o rodu kao per-
formansu. To je posebno evidentno u scenama u kojima se
Wing Chun krivo percipira kao muskarac; to se moze shva-
titi kao subverzivna konfuzija i mogli bismo reéi da u takvim
situacijama preoblacenje izaziva, kao §to bi to Judith Butler
opisala, »nevolje s rodom«. Za Butler, »nevolja s rodom«
ima pozitivne konotacije kao i parodiranje roda kroz preo-
blacenje (Butler, 1990).

Tako je preoblacenje kulturalni stereotip i Wing Chun u mus-
koj odori moZe prevariti svakoga ukljucujuéi i svoju ljubay iz
djetinjstva, mi znamo da je Wing Chun Zenskog roda. Dakle,
njezna interakcija izmedu Wing Chun i druge Zene u danas-
njem kontekstu se neminovno moZe percipirati kao queer.
Njezin queer-identitet ukazuje na nestabilnu strukturu roda
i ima deteritorijalizirajuéi u¢inak. Ove strategije su dovede-
ne do fenomenalnih krajnosti u filmovima koje je reZirao
i/ili producirao Tsui Hark s Brigitte Lin u glavnoj ulozi; na
primjer, Bluz Pekinske opere (Do me daan, 1986), Macevalac
II (Xiao ao jiang hu zhi Dong Fang, Bu Bai, Siu Tong Ching,
1992), Istok je crven (Dung Fong Bat Baai: Fung wan joi hei,
Siu Tong Ching / Raymond Lee, 1992).3

Cini se da je Wing Chun, kao braniteljica sela od razbojnika
i najhrabrija osoba, »izgubila« svoju Zenskost i stoga ponov-
no mora stei svoj »Zenski organizame, da upotrijebim po-
jam Deleuzea i Guattarija. Mora se potvrditi kao Zena i kao
najbolji borac. Tako se u konaénici pojavljuje u Zenskom iz-
danju (odjevena je i dotjerana kao Zena), njena Zenskost, nje-
zin Zenski autoritet nije ostvaren kroz Zenski izgled. Ona po-
novno osvaja svoju subjektivnost kroz vlastitu metodu bor-
be, dakle, tako $to se bori kao Zena. Time $to je ponovno
osvojila svoj Zenski organizam i $to je postala Zena takoder
se moZe shvatiti u odnosu na Deleuzeovu i Guattarijevu ide-
ju o molarnoj politici, to jest u odnosu na tvrdnju da je pri-
jeko potrebno da Zene vode molarnu politiku kako bi po-
novno osvojile svoj vlastiti organizam, svoju povijest, svoju
vlastitu subjektivnost (Deleuze i Guattari, 1996: 275-276).

3 Vidi Vojkovi¢, 2005.

Molarna politika treba se sagledati iz perspektive da je sva-
ko nastajanje molekularno, $to ukljucuje i pretvaranje u
zenu. Prema Deleuzeu i Guattariju postati-zena znadi vie od
prihvacanja i imitiranja Zenskog izgleda. Radi se o sposobno-
sti isijavanja Cestica koje ulaze u odnos kretanja i mirovanja
ili zonu najvece bliskosti, mikro-Zenstvenosti. To se poduda-
ra s tvrdnjama Judith Butler o artificijelnosti roda, $to impli-
cira da rod oznacava performans radije nego identitet.

Mikro-zenstvenost, brzina i sporost, jin i jang

U danom kulturalnom imaginariju Zena moze dati svijetu
borilacku vijestinu, $to takoder znadi, kao $to sam napome-
nula, da moze potvrditi svoj identitet kroz borilatku vijesti-
nu. Govoreéi o »postanku« u smislu ovog filma, sugerirala
bih da je mikro-Zenstvenost Wing Chun najprominentnije
izrazena kroz borilacke vjestine, kroz odnos brzine i sporo-
sti u briljantnoj koreografiji Yuen Woo Pinga i vrhunskoj
izvedbi Michelle Yeoh. U ovom kontekstu jednako je vazan
»postanak« Michelle Yeoh jer ona se (na izvantekstualnoj ra-
zini) od ljepotice/misice pretvorila u najpoznatiju Zenu bor-
ca ¢ija hrabrost gotovo da se mozZe mjeriti s herojskim kaska-
derskim pothvatima Jackiea Chana. Yeoh nije trenirala bori-
lacke vjestine prije nego §to je dosla na film no, zahvaljujuéi
upornosti i odvaznosti, njene akcijske scene postale su jed-
nako autenti¢ne kao scene najboljih muskih boraca.

Dok fabula filma o legendarnoj junakinji Wing Chun uvjetu-
je osjeCaj omogucavanja, brzina i sporost Michelle Yeoh izra-
Zena kroz sposobnost da sama izvodi sve fizicke zahvate je
ono $to neminovno uvjetuje mikro-Zenstvenost lika kao §to
je Wing Chun. Kao lik, Wing Chun ovisi o narativnom dri-
veu akcijskog filma, no &injenica da Zenski lik moZe izvesti
fascinantne akcije kroz dinamiku brzine i sporosti stvara je-
dinstveni osjecaj koji se moze opisati kao »osjecaj-omoguca-
vanja«. Posredstvom ovog odnosa Wing Chun kao lik moze
se percipirati kroz sliku mo¢i koju generira. U Yuenovu opu-
su nalazimo sredovijecne, stare ili ak debele Zene od akcije
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Wing Chun (1994)

koje mogu ocitati muskarcima lekciju; ove Zene se krecu
tako brzo da su njihove akcije na momente nevidljive. Pre-
ma Deleuzeu i Guattariju »znati ostarjeti ne zna¢i ostati
mlad, to znadi izvudi iz svoje dobi Cestice brzine i sporosti,
tijekove koji konstituiraju mladost te dobi« (227).

Ocito su neke od tih Zena od akcije ostarjele no u doslov-
nom smislu one utjelovljuju brzinu i sporost koja konstitui-
ra mladost njihove (starije) dobi. Njihova sposobnost oscili-
ranja izmedu brzine i sporosti je ono §to im daje mo¢ suprot-
stavljanja patrijarhalnim fiksacijama i kreiranja imaginarnih
solucija za krizu Zenskosti. Kad diskutiramo o kretanju i mi-
rovanju, brzini i sporosti, neizbjezan par komplementarnih
elemenata koje mozemo dodati nizu pojmova Deleuzea i
Guattarija je jin i jang — taoisti¢ki princip ravnomjerne raz-
mjene izmedu aktivnosti i pasivnosti. Jin i jang su dvije fun-
damentalne faze taoistickog djelovanja; njime se moZe ozna-
¢iti odnos toplo/hladno, mjesec/sunce, meko/tvrdo, Zen-
sko/musko, smrt/Zivot. Njihova komplementarna suprotnost
postoji u svemu i njihova izmjena je prvi zakon kineske koz-
mologije: kad jin dode do vrhunca, mijenja se u jang i obr-
nuto. To nas podsje¢a da dinamika razmjene komplementar-
nih Cestica koja generira proces Deleuzeova i Guattarijeva
»nastajanja« u ovom slu¢aju moze biti isprepleten sa specific-
nostima konkretnog kulturalnog imaginarija.

Proces nastajanja/pretvaranja u Wing Chun ovisan je o nara-
tivnom strukturiranju, no kao $to sam naglasila, ovisan je ta-
koder i o dinamici brzine i sporosti, kretanja i odmora koja
se odvija u zoni mikro-Zenstvenosti. Od znacaja je Cinjenica
da je metoda borbe koju Wing Chun koristi u finalnom dvo-
boju njena vlastita kreacija. Smisao njene nove strategije,
kao §to to metaforicki opisuje njena uciteljica kung-fua, ta je
da se protiv snaznog protivnika ne mora nuzno koristiti sna-
ga, meksi stil moZe biti jo§ ucinkovitiji. Na imaginativan na-
¢in, njen novi stil, Wing Chun kuen, koincidira s budenjem
njezina do tada prikrivenog Zenskog »ja«. Njeno pretvaranje
u Zenstveniju verziju sebe same nije dakle povezano s imita-
cijom zato §to je njen Zenski identitet neodvojiv od njene
originalne metode Zenske borbe.

Slika-pokret kao slika-omogucé¢avanja

Wing Chun se moZe definirati kao subjekt koji je afirmiran
kroz akciju, te se u tom smislu moZe asocirati sa Deleuzeo-
vom slikom-pokret. Za Deleuzea, slika-pokret pripada u pr-

vom redu filmovima intenzivnog naracijskog kretanja svoj-
stvenog, primjerice, akcijskim filmovima (Deleuze, 1983). U
Filmu 1, Deleuze koristi semioticke klasifikacije G. S. Pear-
cea kako bi opisao razne slike-pokrete. Deleuze raspravlja o
tri vrste slike-pokreta: slika-percepcije, slika-Cuvstva i slika-
akcije. Slike-pokret odnose se na filmove napetosti i jakih
pripovjedackih strategija i opcenito na filmove akcije. U tim
filmovima pokret se povezuje s drugim osjetilnim odnosima,
a sve u svrhu nevidljivih montaznih rezova tipi¢nih za »po-
pularni film«. Jedan od najpopularnijih Zanrova — mjuzikl
— tipican je primjer slike-pokret; akcijski ples Freda Astai-
rea koji spominje Deleuze moZe se odvijati na »bilo kojem
mjestuc. »Bilo koje mjesto« je »tranzicijski prostor« — pro-
stor kroz koji likovi prolaze da bi dosli do mjesta na kojima
se odvija radnja. Deleuze opisuje Astaireovo kretanje u tran-
zicijskom prostoru u kojem je pokret uvijek povezan s pro-
mjenom. Ovdje mozemo dodati da se borba koja se odvija u
zraku, koja prkosi zakonima gravitacije, moZze percipirati u
smislu tog »tranzicijskog prostora« koji se moze usporediti s
plesanjem Freda Astairea po plafonu u filmu Kraljevsko
viencanje (Royal Wedding, Stanley Donen, 1951).

Deleuze naglasava da se pokret kamere i montaza mogu sa-
gledati kao ¢ista mobilnost neovisna o pokretu likova. Upra-
vo je hollywoodski Zanrovski film ovisan o pokretu i akciji.
Likovi u slici-pokret stavljeni su u narativne pozicije, $to za
Deleuzea pretpostavlja rutinsko percipiranje stvari. Likovi
reagiraju i poduzimaju akciju u odnosu na dogadaje. (Ove
tvrdnje treba usporediti s opisom filmova koji se mogu ka-
rakterizirati kroz sliku-vrijeme, jer u tim filmovima likovi
gledaju i percipiraju svijet za sebe, a ne u svrhu neke predo-
dredene, uzrocno-posljedi¢ne logike.) Slijedi zakljucak da je
u slici-pokret vrijeme odredeno pokretom. Taj prvi dio film-
ske povijesti (koji Deleuze obiljezava kao period do kraja
Drugoga svjetskog rata) naprosto reflektira fascinaciju po-
kretnim slikama. Dakle, slika-pokret moZe proizvesti osjetil-
ne relacije koje se, prema Deleuzeu, u velikoj mjeri razliku-
ju od slika-vrijeme.

Za sljede¢u knjigu, Film 2: Slika-vrijeme, Deleuze polazi od
Kanta; Kant postavlja vrijeme kao element kojemu pokret
mora biti podreden — film izrazava »Cisto vrijeme« (Deleu-
ze, 1989). U filmu, tvrdi Deleuze, dogada se sli¢an preokret.
Povijesno kulturalni razlog za taj preokret je Drugi svjetski
rat. Velike istine zapadne kulture dovode se u pitanje, a pri-
rodne veze gube u¢inak. S upotrebom »neprirodnih« ili »kri-
vih« spojeva koji ne slijede sekvencu narativnog uéinka sli-
ke-pokret, na filmu se polinje manifestirati vrijeme po sebi,
dakle slika-vrijeme.* Kao lik, Wing Chun svakako ovisi o na-
rativnom poticaju akcijskih filmova, no ¢injenica da upravo
zenski lik mozZe izvrsiti spektakularne i ucinkovite akcije
koje su artikulirane kroz dinamiku brzine i sporosti kreira
jedinstveni osjecaj koji se moZe definirati kao osjecaj-omo-
gucavanja. Specifi¢nost akcije koju moze izvrsiti, a to je ujed-

4 Deleuze smatra da nakon Drugoga svjetskog rata filmska energija odlazi u drugom smjeru; pojavljuje se nesto $to djeluje na nacin da sprecava percep-
ciju da prelazi u akciju i $to je dovodi u kontakt s idejama/mislima. Percepcija se dovodi u vezu s miljenjem i novim znakovima. Slika-vrijeme stavlja

percepciju u kontakt s mislima umjesto akcijom.
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no i intrinzi¢no svojstvo filma, visoki je stupanj kinematicke
energije, razmjena brzine i sporosti koja uvjetuje Zensko
omogucavanje. Posredstvom ove osjetilne relacije Wing
Chun kao lik moZe figurirati kao slika-omogucavanja; ona
ukazuje na mocan Zenski subjekt kondicioniran sponom iz-
medu filmskog ekrana i kulturalnog imaginarija. »Postati-
Wing Chun« zavisno je o akciji koja generira osjecaj omogu-
¢avanja i ta se akcija moZe propitati na razini pripovjednog
procesa.

U Yuenovim filmovima, umjetnost omogucavanja Zenskih li-
kova povezana je sa serijom dodatnih »pretvaranja«; ova
pretvaranja ili blokovi koegzistencije imaju deteritorijalizira-
juéi udinak tipi¢an za hongkonske filmove. To uklju¢uje na
primjer, »pretvaranje u bogomoljku« (u filmu Ples pijane bo-
gomoljke), u tai chi majstora (Tai Chi majstor), ili u Miss Ho
(Pijani ucitelj). Ono $to je zajednicko likovima u ovim filmo-
vima jest to $to ih se moZe sagledati kao nadljudska stvore-
nja koja ¢ak mogu »postati« Zivotinje ili priviemeno promi-
jeniti rod. Trebamo se samo prisjetiti udaraca i borbenih sta-
vova koje su inspirirale razli¢ite Zivotinje; u hongkonskom
filmu, jedan od nacina na koji se otkrivaju nove borbene teh-
nike jest promatranjem Zivotinja u napadu. Na primjer, u fil-
mu Zmija u orlovoj sjeni, Jackie Chan imitira pokrete zmije
inspiriran napadom kobre na macku.

Danasnja taoisticka gimnastika tai chi chuan moze se uzeti
kao analogna Deleuzeovoj ideji o »postankuc; vjezbe se na-
zivaju Ples pet Zivotinja i takva metoda postizanja sklada i
blagostanja je borilatka vjestina za obranu unutarnjeg svije-
ta. Uspostavljajuéi vezu s Deleuzeom i Guattarijem, kao §to
sam napomenula ranije, »postanak« / »pretvaranje« moze se
izraziti kroz izmjenu jinga i janga, pokreta i odmora, brzine
i sporosti. Taoisti daju prioritet ljudskom tijelu nad drustve-
nim i kulturalnim sustavima; prema taoistickoj misli nasa ti-
jela stvorena su kroz koagulaciju energija chi, i ova koagula-
cija podvrgava se dinamici transformacije u vremenu. Fuzija
jina i janga postiZe se u trenutku samoostvarenja. Ovaj tre-
nutak moZe se razumjeti kao »pretvaranje« u tijelo bez orga-
na u najproduktivnijem smislu; upravo tijelo bez organa pr-
kosi silama gravitacije.

Deleuze i Guattari i analiza filmskih narativnih
tekstova

Kako bih podcrtala moguénost suprotstavljanja teritorijal-
nim reZimima znakova, kad su u pitanju Zene od akcije po-
vezala sam ovaj proces s kineskim kulturnim naslijedem.

Dok proces reformuliranja imaginarnih solucija ne moZe biti
definiran u striktno Deleuzeovu i Guattarijevu smislu kao
kreativna fabulacija, ipak je usko povezan s postmodernom
tendencijom redefiniranja mitova i potrebe da se povijesti da
novo lice, da se konstruira novi identitet ili da se jednostav-
no »popravi«, u veéini slucajeva, muski subjekt. Zakoni
zdravog razuma igraju vaznu ulogu kad uzmemo u obzir
drudtveno i kulturalno zamislive fikcijske svjetove, likove i
radnje; Cesto imamo dojam da ove fabulacije stavljaju priti-
sak na zdravo razumsko poimanje onog $to je prihvatljivo i
logi¢no u igranom filmu. Preokupacija fabulama i narativ-
nim strukturama zahtijeva naratoloski pristup, dok naglasak
na kreativnim fabulacijama evocira ideje o umjetnosti pove-
zane s deteritorijalizacijom znakova i suprotstavljanje domi-
nantnim strukturama znalenja. Iz tog razloga koncepti De-
leuzea i Guattarija mogu biti vrijedna nadopuna naratolos-
kom pristupu. To se moZe ¢initi kao kontradiktorna kombi-
nacija zato $to Deleuze i Guattari poti¢u deteritorijalizaciju
znaka i bijeg od (dominantnih) struktura znacenja, dok kri-
ticka naratologija trazi dodatno propitivanje semiotike pri-
povijedanja u svrhu prepoznavanja i lociranja ovih struktura
znacenja.

Unato¢ tome, taj, kako se ¢ini, kontradiktoran proces moze
biti produktivan za vrstu pothvata o kojemu je rije¢. Kao §to
sam naglasila na pocetku, polazi$na tocka je da se filmovi
Yuen Woo Pinga mogu suprotstaviti specifiénim reZimima
znakova, to jest strukturama znacenja koje su zavisne o kul-
turalnim fiksacijama, normama i pravilima koja vladaju za-
padnjatkom (dominantnom) imaginacijom. Shodno tome,
ove semioticke strukture reguliraju reprezentaciju Zenskosti.
Logi¢no je, dakle, da moramo biti svjesni reZima znakova i
struktura koje ih oblikuju, no takoder trebamo uzeti u obzir
nadine suprotstavljanja teritorijalnim reZimima, $to omogu-
Cava stvaranje alternativnih svemira. Jednako pertinentno,
ideje Deleuzea i Guattarija mozda su najkorisnije za prepo-
znavanje specifi¢ne »umjetnosti« svojstvene kung-fu kome-
dijama, kao na primjer onih koje je radio Yuen Woo Ping.
Rije¢ je o filmovima koji se ne oslanjaju na kompleksne liko-
ve ni rafinirane fabulativne linije, ve¢ su umjesto toga usmje-
rene na usavriavanje akcijskih scena. Bez obzira na to §to ne
odgovaraju estetskim kriterijima tipi¢nih »art filmovac, Yue-
novi filmovi nas mogu potaknuti da re-situiramo pitanja
koja se odnose na konstrukciju subjektivnosti i identiteta i
razmotrimo moguénost bijega od dominantnih struktura
znacenja koja cirkuliraju na nagem kulturalnom ekranu.
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Mladen Juran

o koleldivnq
hrvatskih zivué

Bio sam, a i danas sam fasciniran fenomenom otkri¢a filma.
Dimenzija tog pisma koja se odnosi na sje¢anje izvan nase
svijesti prisutna je danas kod svakog ¢ovjeka suvremenog
svijeta. »Krenimo zato u kinoteku!« — govorio je Siroko-
grudni znalac Lee Strasberg, tvorac slavnog Actor’ s Studia
iz New Yorka — nama, njegovim pariskim dacima, 18. ruj-
na 1967. I ne tako »davne«, kako kaZu novinarske postapa-
lice — jer, dogadaji ili jesu u svijesti, ili nisu!

Lee Strasberg upecatljivo je poznat filmskim i televizijskim
gledateljima iz Coppolina filma Kum u ulozi bezbojnog, ali
opakog Zidovskog bossa Rotha. Godine 1967. poudavao nas
je 0 svojoj Metodi, umjetnosti i Zivotu, pokazivao nam u ki-
noteci palace Chaillot u Parizu nijeme filmove: »Veliki pro-
blem kazalista je u tome $to primjeri nestaju umiranjem glu-
maca. Koliko ima velikih kreacija koje mi danas ne mozemo
vidjeti. U dugim umjetnostima velika djela zadrZavaju svoju
veli¢inu — Picasso ne eliminira Michelangela. Stari filmovi
omogucuju nam vratiti se u proslost. Vidite Saru Bernhardt!
Impresivno, ali ona svoje stanje Zeli prikazati kretnjama
kada se radi o dramati¢noj sceni. A, sada pogledajte zasto je
Eleonora Duse jedna od najveéih glumica koju sam ikada vi-
dio, proslost, sadasnjost i buduénost glume i zasto bih bio
zadovoljan kada bi za stotinu godina bilo glumaca njezinih
kvaliteta. Sarin francuski nijemi film snimljen je iste godine
kada i ovaj talijanski. Vidite, kod Eleonore nema suvisnih
kretnji. Da li ste primijetili ovu kretnju, kada stavlja maramu
na glavu? Ona je studirala klasi¢nu skulpturu i taj se utjecaj
primjecuje kod ove seljanke, koju ona inkarnira. Tu siluetu
sam vidio na platnima velikih talijanskih slikara. Vidite da
ona nije samo Ziva osoba na sceni, nego da ¢ini samo dio cje-
line slike, kadra. Ona se stapa s okolinom. Kada je kraj po-
toka, ona je kao struja vode, naslonjena na stablo, ona se po-

ijeshi i tocnosti
tih foiogmﬁp
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podeiaka

istovjecuje sa stablom. Magija je u jednostavnosti i volji da
se ne radi niSta suvise. Zadovoljava se samo jednim pokre-
tom. Ona govori sluzeci se rije¢ima, a ipak ne radi izvjesta-
Cenu mimiku. Nista ne indicira. Mi sami izvla¢imo zakljué-

ke.«

U svom sje¢anju s ponosom nosim studentske dane u Parizu
Sezdesetih godina kada sam, takoder u pala¢i Chaillot, gle-
dao pretpovijesne filmove Pathéa, Gaumonta i izuzetne pri-
vatne kolekcije Alberta Kahna iz Toulona, o »Croatie et Bo-
snie et Herzegovinie«, misle¢i na rije¢i Andréa Bazina: »A
sada se obraam redateljima: za$to uvijek pada kisa kad na-
rednik daje su¢ut i kada Deroulede drzi govor? Zasto se
samo nebo prilagodava dogadaju sigurnije nego najtananija
atmosfera studija (...) Zasto slucaj i stvarnost imaju viSe ta-
lenta od svih filmskih autora?« »Sluéaj ili Bog« — rekao bi
veliki Louis Bufiuel.

Cuda su se dogadala svakog dana. Cudo se dogadalo i kada
sam volonterski asistirao ¢ovjeku koji je pocetkom proslog
stolje¢a uzviknuo: »Doslo je vrijeme slike!« — Abelu Ganceu
(TV serijal Valmy — O.R.T.E,, 1967), autoru filma Napole-
on iz 1927. godine, za ¢iju rehabilitaciju ¢ée se mnogo kasni-
je osobno zaloZiti mladi i moéni Francis Ford Coppola, ra-
zapinjuéi divovsko $atorsko filmsko platno, ponovno prika-
zujudi svijetu triptih velikoga Gancea. Samo Gance donio je
ljudskom izrazu pokretljivost kamere — toliko svjeZ dah da
se on ne mozZe ugasiti. Zato mu je Louis Delluc i zahvaljivao:
»Merci Gance, nikada nemojte prestati gledati veliko!«

I najbolji redatelj franko-americkih krimica Jean-Pierre Mel-
ville gledao je veliko. Svoje filmove (pratio sam realizaciju
Samuraja 1967. godine, u njegovu pariskom studiju u ulici
Jenner, koji ¢e uskoro biti unisten u pozaru), montirao je na
klasi¢cnom montaznom stolu koji je bio spojen s projekcijom
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u dvorani tako da je slika bila projicirana na velikom ekra-
nu. Htio je biti u slici, vidjeti rez, kako je govorio, »u kadru,
ne izvan.« Iz istih smo razloga — biti u slici — u pariskim ki-
notekama u ulici Ulm i u pala¢i Chaillot gledali filmove iz
prvih redova, primjerice s Jean-Lucom Godardom ili s
»ocem svih kinoteka«, monsieurom Henrijem Langloisom.

Cudotvornost fantastike proslosti u vezi je s mojim vierova-
njem u film — iluziju Zivota u gibanju, replici gibanja Zivota
u iluziju, u film koji po meni najblizem filmskom teoreti¢a-
ru (uz naseg Peterlica) Bazinu: »fosilizira minuli svijet, koji
nam se vraa, stvarniji od nas samih, a ipak fantasti¢an!«
Samo na tom osjecaju stvorio sam ciklus kinofilmova o po-
vijesti hrvatske kinematografije, one koja je pocela davno
prije 1945. godine: Zivuce fotografije — slike iz proslosti fil-
ma u Hrvatskoj (1982, 60°, 16mm, Jadran film), Skola na-
rodnog zdravlja — nasa nepoznata lemska industrija (1984,
60’, T6mm, Jadran film), Slike iz partizanske kinematografi-
je (1985, 60°, 16mm, Jadran film), Prvi su krenuli dokumen-
taristi (1990, 40°, 16mm f.r.z. Zora film), Zivuce fotografi-
je 1. — hroatske slike iz proslosti srednjeuropskog filma
(2006, 85, beta, Inter film) te Zivuce fotografije III. — hr-
vatske slike iz proslosti mediteranskog filma (u produkciji,
30, beta, Inter film). Svi su oni stvoreni na elementima fan-
tastike proslosti kao izrazajnom sredstvu, arhivskom gradom
pronadenom dugotrajnim istraZivanjem, na rukopisu koji
davno snimljene kadrove uvodi u novi film, organizam, u
novu ¢jelinu, a koji tim uvodenjem postaju »moji«, ravno-
pravni svim novosnimljenim kadrovima (Bazin). Tako sam
radio navedene i neke druge filmove, kao i cijeli niz televi-
zijskih dokumentaraca (1970-ih — Zadnja posta Zagreb, Za-
grebulje, Mala kinoteka), koji su prethodili navedenom film-
skom ciklusu, i kasnije, igrano-dokumentarnih serijala
(1980-ih — Prizori iz proslog stoljeca, Pozdrav iz Zagreba,
ZG panopticum). TraZio sam, i trazim, svojega pretka ne lo-
patom, ve¢ svjetlom.

»Ime Lumiere znadi Svjetlost; ono kao da je predisponiralo
tvorca filma na studij optike, fotografije, fantoma svjetlosti«
— slutio je davno pjesnik Tin Ujevié. I, imao je pravo: otac
brace Lumiere bio je fotograf, a prezime Lumiére zasluZio je
djed paleéi svijece u crkvi!

Kolektivno sjecanje izvan nase svijesti ne moZe tek tako ne-
stati. Njega u Zivotu drZzi fantom svjetlosti.

1979. godine Hrvatska kinoteka je zapocela radom, bolje
reéi velebnim poslom ¢uvanja i oCuvanja filmske bastine.
No, njezin fantom svjetlosti nikada nije bio upaljen, jer ni-
kada nije ni imala vlastitu dvoranu za filmsku predstavu, $to
je poseban slucaj u svijetu. I nije to jedina Steta s posljedica-
ma u ovom podneblju.

U proslovu filma Zivuce fotografije 1982. godine htio sam
postaviti pitanje medijskog, prekomjernog koriStenja termi-
na takozvanog arhivskog filma, ne kao usko stru¢nog imena,
nego kao opée novinarske postapalice ¢ija povrsnost zane-
maruje podatke izvornosti i autorstva. Potapalici bi odgova-
ralo sljedece pitanje: — Je li, primjerice, Dostojevski arhiv-
ski pisac?

Odustao sam misleéi da je ve¢ dovoljan izazov to $to hrabro
ulazimo u prvu polovicu 20. stoljeca, desetlje¢ima zataSka-
vanu arheologiju hrvatskog filma »koji je roden 1945. godi-
ne«, ¢ija se Povijest ne uci ni na Akademiji, s tada nikada vi-
denim, a danas nezaobilaznim prvim filmovima snimljenim
na tlu Hrvatske kao $to je donedavno najstariji: Sibenska

luka.

Od tih Zivucih fotografija proslo je , eto, &etvrt stoljeca i
dosla je nova pretpostavka: snimatelj Wilson je otpao i ustu-
pio mjesto vjerodostojnijem podatku — drugom Englezu,
snimatelju Franku S. Mottershawu, a godinu 1903. zamije-
nila je godina 1904.

I ne samo to. Upravo se taj datum pomakao za cijelih Sest
godina! Od 1904. godine do 1898, kada je snimatelj Alexan-
dre Promio iz Drustva Lumiére, 28. i 29. travnja u Puli i u
Sibeniku snimio filmove u &ji je dragocjeni trag usao Enes
MidZi¢. Naravno, filmski fragment Sibenska luka iz 1904.
godine i dalje ostaje, po meni, zbog iznimno osmisljenog pa-
noramskog pokreta kamere na $ibenskoj rivi, jedan od po-
najboljih snimaka pretpovijesti svjetskog filma.

No, napravljen je novi iskorak i osjeam potrebu da se pri-
blizim razmisljanjima proizaslim iz tog novog i vaznog doga-
daja.

Primjedbe na to¢nost podataka koje iznosi
filmografija Filmovi u Hrvatskoj kinoteci pri
Hrvatskom drzavnom arhivu od 1904. do 1940.
godine

1. Sibenska luka iz 1904. godine nije »dobivena od privat-
nog 1matel)a« kako je naznaceno, nego je izolirani dio, se-
kvenca mojega filma Zivuce fotogmfz]e iz 1982, §to sam bio
spreman tolerirati s obzirom da je taj filmski fragment od vi-
Sestruke nacionalne vaznosti, zadovoljan desetlje¢ima konti-
nuiranom suradnjom s Kinotekom i s njenim revnim ravna-
teljem dr. Matom Kukuljicom, koji je (uz dr. Peterlica) stajao
iza svakoga mog navedenog projekta, pocevsi od prvih Zivu-
¢ib fotografija: »izuzetan kulturni iskorak koji je stvorio svi-
jest o povijesti hrvatske kinematografije« — dr. sc. Mato Ku-
kuljica; »Otkriée nepoznatog europskog konteksta hrvatske
kinematografije na izvoristu hrvatske i europske kulture« —
dr. sc. Ante Peterlié.

Sibenska luka iz 1904. godine je otkupljena i prvi put Siro-
koj javnosti »otkrivena« jo§ 1980. u mom TV serijalu Mala
kinoteka (Televizija Zagreb, emisije Nedjeljom popodne,
urednik Miroslav Mahecic), s tehnicki kvalitetnijom slikom
(16mm) nego u filmu Zivuée fotografije iz 1982. Tada su
»otkrivene« i »premijerno« prikazane i sljedece sekvence fil-
ma Zijvuce fotografije: Procesija sv. Duje u Splitu (1911),
Sprovod gradonacelnika Vicka Mihaljevica (1911), Kavana
Corso u Zagrebu (1915) te Solin i njegove starine (1926). Ta-
koder su Sibenska luka i Sprovod gradonacelnika Vicka Mi-
haljevié¢a prikazani u uvodu moga kratkog igranog kinofilma
Transatlantic iz 1981.

No, s Malom kinotekom zapocela je suradnja i otkup nave-
denog filmskog materijala od Jugoslavenske kinoteke u Be-
ogradu na Celu s tada$njim ravnateljom Stevo Jovicicem;
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1979. sam ustanovio da je film Gradska kavana u Zagrebu iz
1915. zapravo snimljen u Kavani Corso.

U meduvremenu, doZivjeli smo i stoti rodendan filma i spo-
znali da je i on, kao i Covijek, smrtan! Usred te velike, do gréa
nategnute obljetnice, kinodvorane u Hrvatskoj redom su se
zatvarale. Grad naSeg najstarijeg saCuvanog filma, renesan-
sni Sibenik, ostao je bez kina, pocetkom ovog tisu¢ljeéa pri-
kazao svoju posljednju kinopredstavu. Uz kinoteku bez svje-
tlosti, bez klasika svjetskog filma, bez hrvatske filmske basti-
ne otudene u Jugoslaviji, uz televizijsko, Big Brother gleda-
teljstvo kojima je na televiziji i u videotekama dosta starih
filmova i s kinorepertoarom kojima caruju iskljucivo sjajni i
infantilni, tinejdZerski megahitovi. ViSe se nitko u ovom
podneblju i ne osvrée na meditativnu dimenziju filmova
koja, iako ugroZena u kinodvoranama, civilizacijskim nasto-
janjima nastavlja Zivjeti u cijelom svijetu.

Novinarska postapalica »arhivski« film do danas je, dakako,
prezivjela, iako svi znamo da Dostojevski nije arhivski pisac,
kao $to ni Don Quijote nije stara knjiga. Stara knjiga je samo
ona koja je u lofem stanju. A film? Je li veliki inovator filma
Jean-Luc Godard primjerice — arhivski redatelj? Godard
smatra da je film smrtan i da je normalno da nestane. Tvrdi
da bi bio najsretniji da se slavi stoti nerodendan filma, jer bi
to bio dokaz da film Zivi, a slavljenje stotog rodendana po
njemu samo dokazuje da je film pokopan. Dakle — slava
mu!

lako se nesporazumi ovog podneblja posebno izraZeni, a
moZe ih se i razumjeti, jedno je sasvim sigurno: nalazimo se
u vremenu koje najavljuje skori nestanak vrpce i klasi¢nog
filmskog ambijenta. Da li u ime orwelovske jednoznacnosti
svijeta? Ostaje pitanje — moZe li filmski jezik, pismo »Zivu-
¢ih fotografija«, pismo slike i zvuka — ikada i$¢eznuti?

1920-ih ljudi su se zanosili idejom da proizvedu toliko fil-
mova koliko ée biti dostatno za prikazivanje tijekom nekoli-
ko desetlje¢a. Dogodilo se da su mnogi filmovi umrli i zamr-
li, zaboravljeni. Ili su zauvijek nestali, ili uskladisteni ¢ekaju
na svjetlost, ljudski pogled kako bi oZivjeli... prije nego §to
nestanu u smecu kao §to je nestalo 60 posto filmova iz nije-
mog razdoblja, iliti 50 posto svih filmova snimljenih izmedu
1895. 1 1950. godine, unisteno §to zbog zapaljivosti materi-
jala, §to zbog degenerativnih promjena. Ipak, tamo gdje ima
grobova ima i uskrsnuéa — kazu.

2. Sekvenca filma Komarac i njegov razvoj nije »sacuvana se-
kvenca« proizvodnje Skole narodnog zdravl]a nego je na te-
melju sa¢uvanih crteZa kreativno animirana za potrebe moga
filma Skola narodnog zdravlja (1984), 3to se lijepo vidi u sni-
mljenoj sekvenci istog filma, animiranja na trik-stolu zagu-
bljenih crteza od strane mene kao redatelja i snimatelja Sre¢-
ka Brkica. Autor knjiga filmografije Kinoteke dr. Vjekoslav
Majcen kao da nikada nije vidio moj film, iako je tek jeda-
naest godina poslije moga filma napisao knjigu o istom sadr-
Zaju?

Snimajuéi film Skola narodnog zdravlja Andrija Stampar —
nasa nepoznata filmska industrija 1984. godine animirao
sam slikovne predloske nestaloga filma Komarac i njegov ra-

zvoj. Film je uskrsnuo jer crtezi nisu zavrili u smecu. Imao
sam osjecaj da se petljam u posao doktora Frankesteina.
Usao sam tada u zapusteni fotolaboratorij S.N.Z. u kojem su
tridesetak godina, otkad je bio zatvoren filmski laboratorij,
boravili isklju¢ivo fotolaboranti paleéi ili mijenjajuéi samo
jednu Zarulju — onu crvenu. Pitanje je koliko su oni uopée
znali da je u tom horor-prostoru tijekom dvadesetak godina
prije Drugoga svjetskog rata stvoreno 165 filmova svih vrsta
— igranih, dokumentarnih i animiranih. Za prestanak rada
nade »nepoznate filmske industrije« kobna je bila crvena Za-
rulja — 1945. godine. Godine 1984. u zapusteni fotolabo-
ratorij nagrnuli su reflektori za snimanje mog filma. Ispod
rezervoara za razvijanje odjednom sam ugledao Cetrdesetak
limenih kutija u kojima su se pohranjivali filmovi. Kutije su
bile toliko zahrdale da sam im jedva otvorio poklopce!
Nagu, to jest Stamparovu i Rockefellerovu, u to vrijeme je-
dinu organiziranu ali »nepoznatu filmsku mdustrl]u« spasi-
la je svijetlost i ljudski pogled!

U multimedijskoj agresiji danasnje globalne produkcije slike
i zvuka, Zivuce fotografije iz pionirskog razdoblja kinemato-
grafije sve su rjede i ugroZenije, predstavljaju veliki raritet. A
upravo u tom razdoblju, iz povijesnih razloga pripadanja
odredenom civilizacijskom krugu, Hrvatsku i Hrvate ponaj-
vide su snimale kamere iz Praga, Beca, Budimpeste, Rima,
Berlina, Pariza. Tom poslu posvetio sam nove Zivucée foto-
grafije 1. 2001. godine. Dr. Vjeko Majcen s velikom znati-
zeljom pridruZio mi se u tome neposredno prije svoje izne-
nadne i prerane smrti. Osam dana gledali smo u Pragu, na
klimavom starom montaznom stolu Prevost sve $to pripada
hrvatskom filmskom prostoru prije Drugog svietskog rata.
Ja sam oznacavao inserte za »moje« kadrove koje uglavnom
nismo mogli otkupiti zbog izvjesnog institucionalnog nema-
ra i nedostatka novaca (i za prve Zivuce iz 1982. godine bila
je isto, §to je rezultiralo prebacivanjem izvornog 35mm na
16mm, a onda je Kinoteka sa 16mm prebacivala na 3Smm!).
Film Zivuce fotogmﬁ]e II. zavrsio sam tek 2006. godine, a na
mjesto neotkupljenih i u film neuvrstenih inserata od viSe-
struke nacionalne vaznosti bio sam prisiljen stavljati natpise
o neimanju autorskih prava! Da ¢ovjek pomisli na proslov
filma o tuberkulozi u proizvodnji Skole narodnog zdravlja,
na kojemu stoji natpis da smrtonosna bolest prijeti zbog NE-
ZNANJA I NEMARA.

Ipak radim filmove i ¢vrsto vierujem u buduénost filma.
Film je previSe nalik ljudskom bicu, bas kao i kuca, da bi se
sveo samo na prolaznu intrigantnu pricu za konzumlran]e ili
odredeni tehnicki oblik. Prve Zivuce fotogmfz;e posvetio
sam 1982. godine Oktavijanu Mileticu, iz poStovanja i bli-
skosti. Govorio sam mu tada da je za mene film star koliko
i jazz 1 avijacija, asocirajudi na urbano podrijetlo. Naravno,
znao sam da je on bio medu prvima koji su u Hrvatsku do-
nijeli saksofon. Odakle? Pa, iz Be¢a, dakako! Oktija smo sni-
mili za svr$etak filma. Imao je zagonetan osmijeh na licu. S
vremenskom distancom od etvrt stoljeca postajem svjesniji
koliko je njegova usamljena, meteorska pojava znakovita za
cjelokupnu hrvatsku kinematografiju i sudbinu njenih fil-
maga.
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(sasvim osobno ponovno ¢itanje Sintakse i poetike filma Branka Belana)

Od svih hrvatskih filmskih redatelja, koji su svoje autorsko
djelovanje usmjerili i izvan granica osnovnog poziva, dakle
rezije, Branko Belan namece se kao mogudi nositel;j titule
najraznovrsnijeg filmasa u hrvatskim okvirima. Mala kine-
matografija, kao $to je nasa, medu istaknutim je redateljima
imala zamjetan broj ljudi koji su pored svoje osnovne profe-
sije, to jest one za koju ih je javnost uglavnom vezala, uspjes-
no radili i druge stvari, ¢esto vezane za film. No u vecini slu-
Cajeva radilo se o tranziciji u kojoj su filmski djelatnici dru-
gih zanimanja prelazili u najvisi hijerarhijski red, dakle dobi-
li priliku da se iskusaju u reZiji, da bi potom ili ostali u toj
ulozi, ili usporedno djelovali na dvije autorske razine. Ljudi
poput Antuna Vrdoljaka, Fadila HadZica, Vatroslava Mimi-
ce ili svestranoga Nikole Tanhofera svoju su autorsku krea-
tivnost ostvarili u raznim oblicima izrazajnog djelovanja, no
i pored bogatih karijera, ¢ini se da navedeni redatelji nisu
bili u stvarala$tvu toliko razgranati poput Branka Belana, re-
datelja koji je poput Nikole Tanhofera stvorio obrnuti red
filmskog stvaralastva, ostavivsi velik redateljski trag u for-
mativnim godinama hrvatske kinematografije, dakle pedese-
tih, da bi iz osobnih razloga (za ovaj osvrt je nebitan pred-
znak tog razloga) buduénost posvetio knjiZevnosti, scenariji-
ma, filmskoj teoriji, znanosti i obrazovanju buduc¢ih filmskih
generacija s tek usputnim redateljskim djelovanjem, i to da-
leko od dugometraznog igranog filma ($to je vierujem u ve-
¢oj mjeri bila odluka odlucujuéih filmskih struktura koje u

Branko Belan, foto: SiniSa Tkalec, ¢asopis Film, 1977, 8-9.

Belanu nisu vidjele nista od onoga $to su generacije filmofi-
la od 1970-ih naovamo ponovno otkrivale).

Belan: klasik i marginalac

Zamjetna je Cinjenica da je Belan, kad se popiSe njegova
ostavstina, barem kvantitativino ostavio najmanje upravo u
onome uz ¢ega ga najvise javnost veze, u dugometraznom
igranom filmu. Kao autor jednog od na]znaca]m]lh takvih
ostvarenja, Koncerta iz 1954, danas ve¢ ustaljenog kao kla-
sika, Belan je dotakao dugometrainu igranu formu samo jo$
jednom u karijeri, u filmu Pod sumnjom iz 1956, filmu &ja
je produkcija bila problemati¢na u toj mjeri da je presudno
utjecala na Belana da svoje autorstvo iskazuje u onome u
cemu Ce imati viSe kontrole. Ako ne ustrajavamo na mogu-
¢oj 1deolosk0] pozadini Belanovih autorskih sukoba, njegov
slucaj nije niSta formalno drugaciji od npr. redatel]a unutar
americke studijske kinematografije koji su takoder doZivlja-
vali stalna upletanja od strane producenata. No, u Belanovu
slucaju (a time i teZe za njegovu karijeru), cijela bivsa drzava
ili barem republika bila je svojevrsni filmski producent ¢iji su
marljivi podanici pazili da odstupanja od norme (u stvara-
nju) budu $to manja. Belana bismo dakle mogli smatrati Zr-
tvom socijalisti¢ke inalice studijske produkcijske strukture,
§to je hrvatski film u svojim formativnim godinama visestru-
ko predstavljao.

Potom se poetkom 1960-ih Belan na kulturnom trzistu ta-
dagnje drzave pojavljuje u viSe uloga, kao pisac raznih Zan-
rovskih usmjerenja ($to nije predmet ovog teksta, a za dalj-
nji interes upucujem na tekstove Tomislava Sakica, npr. u Vi-
jencu), te kao autor knjiga filmske publicistike — 1960. izla-
zi knjiga Scenarij, $to i kako, da bi za Zivota autor izdao jo§
i Sjaj i bijedu filma (1966), te knjigu o teoriji (ispravnije, te-
orijama) montaze Sintaksa i poetzka filma 1979, glavni lik
ovog teksta. S obzirom na paZnju koja se od kra]a 1970-ih
usmjerava prema Belanovu redateljskom radu, bilo prema
klasi¢nom Koncertu, ili dokumentarnim filmovima, zamjet-
no je da takvu paznju Belan uglavnom nije docekao za svoj
ostali autorski rad. Razlog za to moZe biti i $ira nedostu-
pnost njegovih radova, bilo kao romanopisca ili filmskog
publicista, jer ¢ini se da izvan uZe »knjizevnofilskog« kruga
ili polica filmofila, njegova pisana djela ne postizu onu do-
Vol]nu koli¢inu interesa koja bi nat]erala nekog izdavaca da
pripremi Belanove radove za generacije kojima je on u veli-
koj mjeri nepoznat.
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Nisam nikada ¢itao Scenarij sto i kako, dok se Sjaja i bijede
filma povrno prisjeam, a od Belanova tri izdanja na film-
ske teme, Cini se jedino je Sintaksa i poetika filma doZivjela
neki duzi Zivot medu filmofilima, za 3to je donekle zasluzna
njezina prisutnost unutar akademskih krugova (kao ispitna
literatura), te to $to je posljednja izasla (1979), ¢ime se po-
vecala prilika da je filmski znatiZeljnik otkrije barem u anti-
kvarijatu. Mnogi smatraju Belanove filmske tekstove, objav-
ljene u raznim publikacijama bivse drZave, izrazito vrijednim
objavljivanja, no dok se to ne dogodi filmofilima ostaje naj-
dostupnija Sintaksa i poetika filma, knjiga u mnostvu dosta
zamjetna po osobitoj ljubicastoj boji korica. Izniman status
koji je film dobivao i postigao u bivsoj drzavi vierujem da je
pomogao svima onima koji su se odlucili na izdavanje film-
ske publicistike, tako da se, barem u prijevodu (najée$ée srp-
skom), stanoviti broj inozemne filmske publicistike i teorije
pojavio na trziStu bivie drzave. Na pocetku su to bili prije-
vodi ruskih autora ili dokazanih predratnih teoreti¢ara (npr.
Béla Balész, koji je opet bio vezan uz Budimpestu i Moskvu),
da bi s jacanjem pozicije filma u akademskim krugovima ti-
jekom 1960-ih i 1970-ih (to je bio $iri proces na razini eu-
ropskih i ameri¢kih sveudilista) i filmsko izdava$tvo dobilo
zamjetniju ulogu.

Pojam filmske montaZe, iako stalno prisutan kao tema film-
ske publicistike odnosno kao tema teoretskih pretpostavki,
nije medu hrvatskim filmskim piscima izazvala potrebu za
posebnim izdvajanjem iz opéeg pristupa filmu, a $to je done-
kle objasnjivo ¢&injenicom da tek u drugoj polovici 1970-ih
dobivamo neke od klju¢nih filmskih knjiga hrvatskih autora,
poput Peterli¢eve Teorije filma (1977, koja sadrzava poseb-
no poglavlje u kojemu obraduje filmsku montazu), a ne tre-
ba zaboraviti ni Pojam i strukturu filmskog vremena (1976)
u kojoj Peterli¢ takoder doti¢e montazu, ali u manjem okvi-
ru (iako mi je sasvim osobno ova Peterli¢eva knjiga puno
draza, no nisam nikad imao dobro objasnjenje zato je to
tako). Time je zacudnije da prva knjiga nekog hrvatskog au-
tora koja je u cijelosti posveéena pitanju filmske montaze
nije dobila status koju imaju npr. Peterli¢eva djela ili recimo
Tanhoferova Filmska fotografija (1981), no za razliku od
mnogocega drugog u Belanovoj karijeri, za takav status naj-
vide je zasluzna sama Belanova knjiga koja se (u obliku u ko-
jem izdana) nije uspjela medu Citateljima nametnuti kao re-
levantno djelo u svom podrudju, te nedostatkom jasnije ko-
munikativnosti pribliZiti kvalitetom navedenim djelima.

Belanova teorija montaZe izlazi u razdoblju kad sam autor
»vi§e nije bio ni filma$, ni normalni knjiZevnik, niti barem
pisac krimi¢a nego doa]en hrvatske znanstvene fantastike«
(Saki¢, 2005), dakle neovisno o predznaku svojeg autorstva
na marginama percepcije kulturne javnosti.

Lingvistika i montaza

Cini se da je izdavanju Belanove knjige pospjesila navala
filmskih prijevoda istaknutih svjetskih teoreticara, jer se
upravo na prijevode Mitryja, Bazina, Plazewskog, Metza,
Burcha itd. Belanova knjiga nastavlja se kao svojevrsna kom-
pilacija povijesnog pristupa filmskoj montaZi i teoriji filmske
montaZe, ovih nedvojbeno vrlo razli¢itih autora. No prije
nego $to podijelim s &itateljem novo Citanje Belanove knjige,

treba ukratko naznaditi kako je Belan zavrsio u teoriji film-
ske montaze, a ne reZije. Krajem 1960-ih je, zajedno s Ra-
dojkom Tanhoferom — tada ve¢ medu kljuénim imenom
filmske montaze — i profesorom Antom Peterli¢em, nasim
prvim filmskim teoretiarom, osnovao odsjek montaZe na
tada$njoj kazali$noj i filmskoj akademiji. Zasto je Belan od-
lu¢io znanstveno sluziti filmskoj montaZi a ne reZiji, meni
ostaje nepoznato, no od pocetka osnivanja katedre montaze
(1969, ako se ne varam), Belan preuzima teoriju montaze, a
Radojka Tanhofer preuzima izvedbenu komponentu rada
studenata odsjeka. Belan tu poziciju drZi sve dok ga na od-
sjeku nije zamijenio Hrvoje Turkovié.

Ako bi kojem slu¢ajem iz naziva Belanove knjige izbacili
odredenje filmskog, te ostavili samo »sintaksu i poetikus,
vjerujem da bi mnogi Citatelji bili skloni zamijeniti Belanov
tekst za lingvisti¢ku studiju. To naravno nije slucajno, jer se
Belan jasno priklonio onim teoretskim promiSljanjima filma
koja su se trudila provlaciti usporedbe pisanog i govornog
jezika s onim §to se smatralo ]ezﬂ<om filma. Pristup kojim su
lingvisti analizirali jezik za mnoge je teoreti¢are bio dobar
pocetni nacin pri analizi ili teoretskim radovima o filmu, a s
obzirom na nemali broj teoreticara koji su se oblikovali unu-
tar jezi¢nih studija ili studija knjiZevnosti (osobito jer su ta-
kvi studiji Cesto bili sredita filmskih kolegija), time i takav
nacin djelovanja donekle logi¢an. Uostalom film je kao mla-
da umjetnost uvijek stvarao potrebu za dokazivanjem da ui-
stinu pripada odabranom krugu umjetni¢kog djelovanja, pa
je svaka usporedba i preuzimanje analititkog modela od
»dokazanih« umjetnosti predstavljao korak prema spasava-
nju filma od jednozna¢nog komercijalnog predznaka.

Od samog je pocetka knjige vidljivo da je Belanu lingvistika
vazna i iskoristiva znanost ¢iji su odredeni analiticki modeli
viestruko primjenjivi na film, a $to dokazuje neprestanom
potrebom da analizira $to na filmu, odnosno od elemenata
koje tvore izrazajne mogucnosti filma, odgovara tim ele-
mentima u pisanom i govornom jeziku. No, u poglavlju o
stilistickim figurama ipak jasno odvaja osobine audiovizual-
nog modela komuniciranja od ostalih oblika komunikacije,
zakljucivsi da su se »filmske stilisticke figure morale razviti
neovisno o knjiZevnosti, ali ne imajuéi vlastitu terminologi-
ju, preuzele su je od nje« (Belan, 1979: 118). Stanoviti od-
mak dana$njih teoreticara filma od takvog »lingvistickog«
pristupa filmu (ne i na razini nasih svakodnevnih razgovora
o filmu) ne iskljucuje ¢injenicu da je u doba kad je Belan pi-
sao knjigu ta »8kola« analize filma odgovarala potrebama
znanstvenih krugova, kao §to Nikica Gili¢ (2007: 34) zaklju-
Cuje da »bi se zanimljiva povijest filmskih teorija, kao i povi-
jest odnosa filmskih i knjiZevnih teorija, mogla pisati i iz per-
spektive odnosa prema naslijedu lingvistike«.

Za Belana je film komunikacijski sustav, ¢ime ga uspostavlja
na razinu jezika, pa time na samom pocetku ustvrduje da »-
film kao i jezik prenosi misli« (Belan, 1979: 11), a te misli se
oblikuju u izvedbenom postupku montaze. Belan je ve¢ kao
redatelj naglasavao znalaj filmske montaze u kona¢nom
oblikovanju filma, tako da u prvom poglavlju knjige (»Po-
drugje i granice montaZe«) Zeli dati tom segmentu filmske
izvedbe dovoljno upecatljivu posvetu. lako nigdje odredeno
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ne postavlja montazu na onu (rekli bismo, mistifikacijsku)
razinu kakvu je imala u npr. ranim tekstovima Sergeja Ejzen-
Stejna, veé iz broja sabranih miljenja o montazi koje nalazi-
mo kroz velik broj citata tijekom cijele knjige moZzemo za-
kljuciti da je Belanu cilj postaviti montazu na viSu hijerarhij-
sku razinu (tamo gdje je ocito ne zatjece). Zanimljivo je da
Belan voli citirati i svoga talijanskog kolegu Pasolinija, pri-
mjenjujuci Pasolinijeve tekstove o odnosu filma i jezika kao
poZeljan uzor. Takoder, u tekstu Cesto dotice pojam duhov-
nosti (npr. duhovna operacija ili duhovna razina) kao Zelje-
ni, no rijetko dostizni element filma. Cesta neprohodnost
kroz Belanove asocijacije i urednicka nesredenost uvoda (a i
vecine knjige) ¢ini ovaj njezin dio slabim uvodom, koji ¢e
teSko zainteresirati moguceg ¢itatelja. Time Belanova knjiga
dobiva predznak teksta koji zahtjeva selektivno itanje $to,
iako nepopularno za c1tatel]a koji zahtijeva sustavnost misli,
za one dobronamjernije i strpljivije ne naruava u konagnici
vrijednosti koje se ispod nereda skrivaju u tekstu.

Belan je sklon stalnom nadopunjavanju svojih definicija,
iako se pritom redovito ograduje tvrdeéi da one to nisu,
tako da nudi nekoliko misljenja o tome kako odrediti mon-
taZu, a sva su po mom misljenju primjenjiva i dovoljno ¢vr-
sta. Montaza je tako »opredmecenje filma«, »sintaksa filma«
(Sto smatra usmjerenjem, a ne definicijom), zatim »drama-
turgija filma« koja se stvara organiziranjem grade, potvrdu-
juéi da je naslijede lingvistickih $kola ruskih formalista do-
bar izvor za razgovor i zaklju¢ivanja o filmskoj montazi, iako
Belan kao jedan od cilja svoje knjige vidi u tome da ona »vise
govori o montaznom mi§ljenju nego o montazi« (isto, 23).

Tek s drugim poglavljem (»Pretpostavke nultog pisma«) Be-
lan uspostavlja naznake sustava u kojima ée djelovati kroz ci-
jelu knjigu. U tom poglavlju, koje je za selektivnog Citatelja
dobar poletak upoznavanja s knjigom, Belan nas ukratko
provodi kroz dominantna montazna misljenja do 1950-ih,
zavr$no s Bazinom, pribliZavajuéi &itatelju ono §to on smatra
da je »nulto pismo filma«, dakle one osnovne elemente koje
povezujemo s klasi¢nim pripovijednim filmom i autore koji
su ga razvijali (Griffith), da bi njima suprotstavio one auto-
re koji djeluju u odmaku od tog »nultog pisma« (KuljeSov,
Ejzenstejn). Belan svoj i tekst dalje puni mnogobrojnim cita-
tima (ponavljam, takav je koncept cijelog djela), a kao tri te-
oreti¢ara koja se kroz citate na]éeéc’e pojavljuju mogli bismo
izdvojiti Jeana Mitrya, prvog znalajnijeg francuskog film-
skog teoretiara, poljskog teoretiara Jerzya Plazewskog i
klju¢nog francuskog filmskog semioti¢ara, Christiana Met-
za. Djela navedene trojice autora, kao i ve¢ine koje Belan ci-
tira (ako ne raunamo Baldzsa ili recimo Arnheima) bila su
prevedena u razdoblju od druge polovice 1960-ih do druge
polovice 1970-ih na tr7istu bivse drzave.

U »Parametrima kadra«, Belan temeljito razlaze odnos i zna-
Cenje filmskih planova , te kako razli¢iti planovi (grada zabi-
lieZena u razli¢itim planovima) mogu utjecati na njihovu
montaznu organizaciju. Ovo poglavlje u osnovi ponavlja ne-
dostatke u pristupu ¢itatelju koje su oditi i u prvom poglav-
lju. Tako se Belan previSe pouzdaje u jasnocu vlastitog slije-
da migljenja te nategnutih konstrukcija (npr. montaza kao
mikrodramaturski postupak) da bi iznesene teze izazvale

vecu znatiZelju nego $to pridodajemo bilo kojem pomalo
pompoznom tekstu. Poglavlje »Strategija montaZe nultog
filmskog pisma« doti¢e neka od pravila na koja nailazimo u
filmskom postupku montaze (pravilo rampe ili odredivanje
trenutka prijelaza s kadra na kadar), te ispravno postavlja
ideju da svaki novi film opetovano uspostavlja, ako ne pra-
vila, onda pristup tim pravilima, da bi unutar filma pokusao
ustrajavati na provodenju pravila ¢vrsto postavljenih u oda-
branom modelu. Belan ni u ovom poglavlju ne posustaje od
upitnih konstrukcija pa tako doti¢e »mikrodramaturgiju tra-
janja kadra« koja bi trebala kao sustav regulirati odnos tra-
janja, percepcije i znaCenja kadra, $to za subjektivni gleda-
teljski trenutak uistinu djeluje pretjerano no ne i bez osnov-
ne zanimljivosti.

Stilistika i opsjednutost filmom

U poglavlju o »stilistickim figurama«, Belanova opsjednutost
temom dobiva sasvim pozitivan predznak, te ovo poglavlje
svakako treba preporuciti filmskim znatiZeljnicima. Iako Be-
lan u pristupu stilisti¢kim figurama na filmu pokazuje vjedi-
to nezadovoljstvo vlastitim zakljuécima, u tekstu je vidljivo
koliko je Belan driao do stava da je proces analize i kompa-
bio i sam autor odredenih zaklju¢aka. U tom poglavl]u po-
svecuje gotovo 14 stranica pitanju »elipse« na filmu, citiraju-
¢ u velikoj mjeri i Hrvoja Turkoviéa (rekli bismo da u tek-
stu vodi dijalog s mladim kolegom), naglasavajuéi sumnju i
nestalnost u osnovnu pretpostavku elipse kao stilisticke figu-
re, pitanje $to to¢no elipsa izostavlja, odnosno koji je od izo-
stavl]emh elemenata presudan za gledateljsku percepciju i
usvajanje elipse (fabula, prostor ili vrijeme). Za Belana je pi-
tanje elipse ovdje i osnovno stilisti¢ko pitanje na filmu, u $to
se 1 svaki gledatelj njegova klasi¢nog ostvarenja, filma Kon-
cert, moze uvjeriti. Belan u poglavlju dotice i sinegdohu,
simbol, metaforu i alegoriju, ali sve kroz odnos prema elip-
Sl.

Spomenuo sam da Belan navodi »dramaturgiju filma« kao
jedno od moguéih odredenja filmske montaze, stoga se po-
glavlje naslovljeno »Montaza i dramaturgija« ¢ini u osnovi
povr§no; u tekstu se iznose samo osnovna nacela dramatur-
skog oblikovanja snimljenog materijala, te dramaturske
ucinke koje moZemo ocekivati kod gledatelja podcrtavajuéi
to s pokojim povijesnim primjerom. Poglavlje koje slijedi
(»Ritam«) donekle je konkretnije, ili bi to barem bilo da Be-
lan — pokuSavajudi pribliZiti ¢itatelju vaznost ritma u obli-
kovanju filmu — opetovano ne pribjegava neuhvatljivim
odredenjima ritma, kako na filmu tako i Zivotu.

Za Belana ritam tako »pripada u osjetljivost« (Belan, 1979:
155), s time da smatra tu osjetljivost dokucivom, jer je »i
osjetljivost, premda poklon neba, nesto $to se moze razviti
barem do neke mjere« (isto). U poglavlju o ritmu, Belan su
nadovezuje na razmisljanja Jeana Mitrya, te samo poglavlje,
iako kroz nabrajanja raznih oblika ritma moze djelovati kao
dobar pocetni impuls za daljnju obradu teme, ne skriva lu-
dosti svog pisca koji se ne ustrucava iskaza poput »osjetlji-
vost za ritam odgovara osjetljivosti za sklad« (isto: 156) ili
»jer je ritam filma disanje filma« (isto), da bi pribjegao pri-
znanju stanovite nemodi u odredenju ritma pa dodaje da
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»sreCom, nama i nije nuzno definirati ritam, zato §to smo ga
sveli pod metaforicki termin sklad« (isto: 157).

Poglavlja ove knjige redovito zavr$avaju gotovo pomirbeno,
kao da sam autor, svjestan neprohodnosti nekih svojih teza,
iznosi misljenja bez dodatne dimenzije strasti, kao priznanje
da ne Zeli izgubiti Citatelja kojem se predstavlja. Poglavlje o
ritmu Belan tako zavr$ava s »usudujemo se tvrditi kako
montaza i dalje ostaje sve kad je rije¢ o ritmuc (isto:167). Ja-
sno 1 tocno.

Od ostalih poglavlja u knjizi bih posebno izdvojio jo§ dva
(Sto ne znadi da ostale u Citanju treba izostavljati), koja se
Cine potrebnijim dana$njem Citatelju koji iskazuje zanimanje
za pitanje montaznog misljenja na filmu. Poglavlje »Sistema-
tizacija montaznih postupakac ini se potrebnim iz prakri¢-
nog razloga, iako je samog Belana u njemu relativno malo.
Kao sasvim sigurno predani Citatelj drugih teoretskih rado-
va, Belan u poglavlju sastavlja komparativnu kolekciju klasi-
fikacija montaznih pristupa razli¢itih svjetskih teoreticara.
Ovo poglavlje pripada onom dijelu knjige u kojem Belan za-
pocinje zavr$nu rije¢ o temi koju obraduje, navodedi kako
»funkcija montaZe u sintaksi i poetici filma, nadamo se,
izvan svake je dvojbe , montaZa ih ostvaruje« (isto: 171). No
prava je vrijednost poglavlja u citatima, osobito zbog ¢inje-
nice da se u Hrvatskoj (tada i sada) mali broj filmske litera-
ture prevodio, pa se Citatelju kojem su radovi navedenih te-
oreti¢ara nedostupni ¢ini dobra prilika da na jednom mjestu
pronade neke teze Baldzsa, Pudovkina, Ejzenstejna, Martina,
Plazewskog, Metza i Pasolinija.

Ejzenstejn je dao i pocetni impuls poglavlju »Uvod u dijalek-
ticku montazu«, no ostatak poglavlja je Cisti neukrotivi Be-
lan koji kroz razne modele sukoba u organizaciji filmske gra-
de govori o osobnim nepomirljivostima izmedu autora koji
podjednako pripada klasicnom narativnom obrascu, ali i
modernistickim strujanjima koja su povijesno uslijedila iza
Belanova redateljskog vrhunca, u vrijeme kad se Belan sve
manje okrece filmskoj reZiji. Uz poglavlje o »stilisti¢kim fi-
guramac, ovo mi se poglavlje ¢ini najuvjerljivije i najauten-
ti¢nije belanovsko ($to ¢e naravno za svakog znaciti nesto sa-
svim drugo).

Sto s Belanom?

Umjesto zakljucka, jer se i nakon mnogobrojnih odredenja
koje susre¢emo u knjizi ¢ini da Belan vje¢ito sumnja, treba
reéi da ovu knjigu ne treba odbacivati zbog neorganizirano-
sti (niti je smatrati obveznom literaturom samo zato §to je
prva). Za knjigu koja se bavi filmskom montazom, Belano-
voj knjizi upravo nedostaje dobar montazer, odnosno ured-
nik, koji bi toj bujici misli dao neki prohodnl]l karakter. Iako
nisam nikad svjedo¢io Belanovim predavanjima, oni koji su
ga slusali mi govore kako je bio dobar predavac koji &vrsto
brani svoje stavove. S obzirom na velik broj digresija u knji-
zi, mozda bi Belanovu knjigu trebalo podjednako ¢Citati i

Branko Belan, foto: Sinisa Tkalec, Casopis Film, 1977, 8-9.

izvoditi, jer neki njeni dijelovi dobivaju oblik ili barem pred-
znak dramskog teksta.

O Belanovoj redateljskOJ karijeri je dosta kazano i napisano,
iako ne u onim razmjerima koje bi ocekivali zbog v1sokog
mijesta u hijerarhiji hrvatskih filmskih redatelja. Tu paZnju bi
trebalo $iriti i na »ostale Belane«, koji nemaju tu komunika-
tivnu mo¢ njegovih filmskih djela, ali su tu za uzimanje. Po-
znati razlog Malloryjeva tragi¢nog pokusaja penjanja na pla-
ninu Everest, godine 1924. (Because it is there — zato §to je
tamo), neovisno da li je izmiSljen ili stvaran, moZze uz svu
$voju otrcanost d]elovau kao primjerena fraza za otkrivanje
Belana. S tim ciljem je i ovo novo &itanje Belanove knjige po-
duzeto, iako mogu otvoreno priznati da tom djelu nikad ni-
sam bio sklon, §to smatram podjednakom manom pisca Be-
lana i mene kao ¢itatelja. Odbacivati Belanovu knjigu samo
zato §to nema organizaciju nekih hvaljenijih teoretskih rado-
va je bahatost u okvirima stanovitog siromastva, barem ako
govorimo o koli¢ini izdane hrvatske filmske teoretske misli,
kojoj — ako oduzmemo Peterliceva i Turkoviéeva djela —
ostaje malen korpus koji tek ¢eka veéi priljev novih imena
(poput navedenog izdanja Nikice Gili¢a). Ako Belanova
knjiga moZe djelovati kao novi impuls za sada$nje generaci-
je hrvatskih filmskih teoreti¢ara, pa makar i u sukobu s nje-
govim tekstom, onda e Belanova ostavstina imati daleko
vecu priliku da se nametne unutar okvira svakodnevnijih
filmskih razgovora.
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»Kadriranje« teksta: filmska naracija i
fokalizacija v romanu Cify Alessandra

»Pokazivanje« tekstom i »govorenje« filmom

Moie li u vrijeme zaokreta prema vizualnosti i analiza knji-
7evnoga djela kao slikovnog sadrzaja dobiti samorazumljivi
legitimitet ili je potrebno razviti nove analiticke metode koje
Ce, unutar samorazumljive tekstualne dimenzije djela, poja-
Cati vidljivost njegove slikovne dimenzije? Mislim da je od-
govor na ovo pitanje ponuden ve¢ puno prije nego S$to je vi-
zualnost teksta postala znacajnom teorijskom temom, a iko-
ni¢ki obrat! pomodnim nazivom znanstvenog sankcionira-
nja nove osjetljivosti na slikovne podraZaje. Da bi slika i
tekst postali svedivi na zajednicki ikonicki nazivnik, potreb-
no je uoditi na kojim se mjestima ta dva medija najvise pri-
blizavaju jedan drugom, tj. potrebno je, s jedne strane, pre-
poznati univerzalne narativne tehnike koje se javljaju u naj-
zastupljenijim pripovjedackim strukturama, poput romana i
narativnih filmova, dok je s druge strane potrebno daisamo
knjizevno djelo bude autorski strukturirano u vizualnom
kodu narativnog filma. Drugim rije¢ima, nije dovoljno po-
sjedovati plauzibilni interpretacijski model, ve¢ je nuzno da
i knjizevno djelo nudi dovoljno formalnih poticaja za plodo-
tvoran susret s filmskom teorijom.

Na sljedeéih nekoliko stranica htio bih pokazati na koji je
nacin moguce ¢itati roman City Alessandra Baricca u optici
semioti¢ko-naratoloske struje teorije filma. Ovdje se ponaj-
prije mislim osvrnuti na odnos lingvistike i semiotike i nji-
hovo amalgamiranje u strukturalisti¢koj teoriji filma Christi-
ana Metza te na filmsku naratologiju Seymoura Chatmana,
zatim na analize pripovjednih struktura Gérarda Genettea,
kao i na specifi¢no »vizualno« tumacenje knjizevnoteorijskih
termina Mieke Bal. Premda vremenski nepodudarne i nejed-
nake po implikacijama na teoriju filma, teze spomenutih au-
tora mozemo smatrati zajedni¢kim semioti¢ko-naratoloskim

pothvatom jer polaze od pretpostavke da se arbitrarnost go-
vornog jezika strukturira u pricu na isti na¢in na koji to ¢ini
»prirodno« motivirani, nearbitrarni filmski jezik. Pored ka-
nonskih teorijskih analiza navedenih autora, koje su s vre-
menom nasle podjednako uspje$nu primjenu u filmskim i
knjizevnim studijima, htio bih pokazati da filmsko Citanje
knjizevnog teksta moZe u potonjem otkriti i neke eminentno
filmske postupke, u stilu koji bismo mogli prigodno opisati
kao potpunu kontaminaciju literarnog teksta slikovnim teh-
nikama srednjostrujaske produkcije suvremenog Holly-
wooda.

Premda u njemu nalazimo vrlo malo izravnih aluzija na kon-
kretne filmove, predmet ove analize, roman City, izabran je
zato $to je rije¢ o paradigmatskom vizualnom tekstu razvije-
nog postmodernizma, napisanom 1999, i obiljezenome
mno$tvom strategija prispodobivih prije svega pokretnim
slikama naSeg vremena. Njegova ikoni¢nost ne proizlazi
samo iz, kao $to ¢emo vidjeti, subverzije kanonski izvedenog
odnosa »shkovnog« i »tekstualnog« prlpov1]edan]a a na koji
se u svojim razmatranjima pozivaju Genette i Chatman,
nego ponajprije iz sveprisutnosti filmskog medija danas i po-
trebe da se govori novim jezikom slika. Suvremene reperku-
sije spomenutoga teorijskog problema, tj. statusa pripovje-
dacke slike unutar pripovjedackog teksta, zato su dobar
uvod u postavljanje osnovnih pretpostavki na koje ée se po-
zivati nasa rasprava.

U vrlo utjecajnoj naratoloskoj studiji Discours du récit, Gé-
rard Genette suvremenu raspravu o nacelima pr1pov1]edan]a
vra¢a na Platonovu dihotomiju dijegeze i mimeze:

»Platon usporeduje dva narativna postupka, onaj u koje-
mu pjesnik osobno’ govori ne pokusavajudi nam sugeri-

Premda je pojam koji ovdje koristim — ikonicki obrat — doslovni prijevod termina Ikonische Wendung Gottfrieda Boehma iz njegovog teksta »Die
Wiederkehr der Bilder« objavljenog 1994. u zborniku Was ist ein Bild? (Wilhelm Fink Verlag, Miinchen), referenca se jednako odnosi na gotovo isti
pojam koji je gotovo u isto vrijeme i pod vrlo sli¢nim imenom — pictorial turn — uveo americki teoretiar W. J. T. Mitchell (»Pictorial Turn«, objav-
ljeno u: Picture Theory, University of Chicago Press, 1994. Esej je izvorno objavljen u asopisu ArtForum, ozujak 1992). Pitanje koje istodobno po-
stavljaju Mitchell i Boehm doima se klju¢nim za razumijevanje suvremene kulturne, umjetnicke i medijske proizvodnje, a ono bi, pojednostavljeno, gla-
silo: je li uistinu nastupio trenutak promjene osnovne paradigme kojom tumacimo fenomene svijeta koji nas okruzuje i mozemo li kona¢no reéi da je
u naSem modelu doZivljaja svijeta nastupio obrat prema dominaciji slike uz napustanje prevlasti logosa? Mitchell i Boehm svoje teze o pictorialliconic
turn, o zaokretu prema slikovnosti, razvijaju u suprotnosti s ranijim postavkama Richarda Rortyja koji je tvrdio da su humanisticke znanosti, kao i kri-
ticka refleksija modernih drustava o samima sebi, strukturirani kroz razne oblike tekstualnosti i da se zavr3ni ¢in epistemoloskog obrata odvija upra-
vo kroz linguistic turn (termin linguistic turn Rorty prvi puta spominje u zbirci eseja The Linguistic Turn: Recent Essays in the Philosophical Method,
Chicago University Press, 1967). Spomenuta dvojica ne polemiziraju s Rortyjevim tezama pretpostavljajudi, vjerojatno, da gotovo tri desetljeca vre-
menskog raspona koji dijeli njihove potpuno suprotne uvide u dovoljnoj mjeri omogucava spektaklu svakodnevice da se teorijski legitimira kao slikov-
ni/ikonicki/vizualni obrat.
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rati da to ¢ini netko drugi umjesto njega (Platon to nazi-
va Cistom naracijom — dijegezom), i onaj, ako se radi o
govornom ¢inu, u kojemu pjesnik deklamira kao da je
netko drugi (kao da on sam predstavlja jedan od likova
— Platon to naziva imitacijom ili mimezom).« (Genette:
1980, 162)?2

Vidimo da ve¢ Platonova podjela pripovjednih modela sank-
cionira razli¢itost knjizevne i kazali$ne naracije, ali i antici-
pira bazi¢nu dvojnu strukturu suvremenih filmsko-televizij-
skih Zanrova i formata. Naime, razne televizijske docu-ficti-
on emisije, reality programi i pseudodokumentarci u kojima
se do najsitnijih pojedinosti uprizoruje necije ubojstvo ili
spektakularna pljacka banke funkcioniraju zapravo kao
oblik suvremenoga masmedijskog teatarskog mimezisa, kao
kazali$na inscenacija dogadaja u kojemu sada, za razliku od
antickog teatra, mogu istodobno sudjelovati milijuni ljudi.
Premda nam se moZe Ciniti da ée zato klasi¢ni diegesis i da-
lje biti rezerviran za »Cistu« fikciju, primjerice roman i film,
Seymour Chatman donekle relativizira spomenutu dihoto-
miju tvrdeéi da je i jednoj i drugoj zajednicka »komponenta
priCe«: obje se oslanjaju na nizanje dogadaja i na kronolos-
ko predstavljanje tijeka zbivanja koje moze biti razlicito od
kronologije narativnog diskursa, $to je klju¢na osobina pri-
povijesti temeljene na tekstualnom predlosku. Ipak, epska
dijegeza, premda se sama ne sluzi slikama, uvijek upucuje na
ljude i zbivanja koje mozemo barem mentalno predociti i
mimeticki slikovno reproducirati:

»U onoj mjeri u kojoj ep ili roman predstavljaju neverbal-
ne dogadaje pretvorene u rijeci, radi se o mijeanoj dije-
gezi zato $to su uvedeni elementi mimeze. S druge strane,
u kazali$noj inscenaciji neke price ipak je manje-vise rijec
o Cistoj mimezi. Tijela glumaca tada postaju ’ikonicki’
znakovi. Drugadije kazano, oni tada funkcioniraju kao
oznacitelji koji podsjeéaju na svoje ozna¢eno na nearbi-
trarni nacin.« (Chatman: 1990, 111)

Sustinska ikonicka priroda Covjekova sustava predocavanja,
bez obzira radi li se o knjizevnom, kazali$nom ili filmskom
»tekstu«, navodi Chatmana na terminolosko preciziranje
funkcioniranja narativnih modela, a time i do nove paradi-
gme vizualnosti u vremenu ikonickog obrata:

»Mogli bismo re¢i da je razliku izmedu mimeze i dijege-
ze ili, da upotrl]eb1mo n]1hove moderm]e sinonime, izme-
du pokazwan]a i ’govorenja’ moguce svesti na razliku
koja postoji izmedu ikonickih i ne-ikoni¢kih, tj. simboli¢-
kih znakova. Ovi potonji obuhvaéaju sve normalne (ne-
onomatopejske) jezike. U ’govorenim’ pri¢ama, poput
epova i veéine romana, narativnu funkciju preuzimaju
"arbitrarni” oznacitelji, oni koje ne moZemo smatrati ana-
lognima radnji, likovima ili situacijama koje oznacavaju.
U ’pokazanim’ priama, kao $to su narativni filmovi, i
radnja i likovi prikazani su na ikoni¢ki ili ’motivirani’ na-
¢in.« (isto, 112)

Za nas je posebno vazno Chatmanovo arbitrarno shvacanje
razlike izmedu ispri¢anog i pokazanog zato $to njihova pret-
postavljena zamjenjivost potkopava neupitnu konvenciju da
knjigu Citamo, a sliku gledamo, i otvara moguénost potpuno
drugadije interpretacije granica medijski naizgled ¢vrsto de-
finiranih sadr7aja, sada ve¢ ovisnih samo o autorovu izboru
znakova. Ono $to ih povezuje bit ¢e novouspostavljena kon-
vencija »price« (narrative kod Chatmana) kao pojma nadre-
denog mimetickoj i dijegeti¢koj naraciji:

»Unatoc svim tim mije$anim i ne do kraja jasnim slucaje-
vima, ne postoji narociti razlog zasto bi ’pripovijedati’ (fo
narrate) trebalo znaditi samo ’govoriti’ (to fell). Nakon
$to smo prihvatili definiciju po kojoj se naracija sastoji od
price i diskursa (story and discourse) zbog njihove jedin-
stvene dvostruke kronologije, tada je u najmanju ruku lo-
gi¢no da se pripovijesti (narratives) mogu uprizoriti na
pozornici ili u nekom drugom ikonickom mediju.« (isto,
114)

Premda je Chatmanova polemika s Genetteom i, preko nje-
ga, s Platonom u ovom slu¢aju u prvome redu motivirana
terminoloSkim specificiranjem filmu inherentne logike pri-
povijedanja, ona daleko nadilazi borbu za emancipiranjem
filmske naratologije i postaje svojevrsnom teorijski utemelje-
nom apoteozom slikovne naracije u sada ve¢ »ne-motivira-
nome i »ne-analognome (&itaj: knjizevnom) mediju, a koja
naracija ipak predocava svoje oznacitelje na ne samo, kako
je rekao, »kulturalno prepoznatljiv nadin« nego, dodali bi-
smo, i na kulturalno paradigmatski nacin:

»Pojam ’ne-pripovijedane’ pripovijesti (‘mon-narrated’
narrative) proiza$ao je iz pogre$no zamisljenog pokusaja
da se *Cinjenje’ (‘agency’) ogranidi na ljudska bica, ali to
se ograniCenje neée pokazati odrZivim. Prezentacija zahti-
jeva onoga tko prezentira, bez obzira radi li se o ljud-
skom bi¢u ili ne, dramatur$ki izbruSenom liku ili ne.
Onda kada pr1hvat1m0 daje pripovijesti moguce i poka-
zivati, prihvatit éemo i postojanje onoga tko pokazuje
(show er), bio on osoba ili nesto drugo« (isto, 116).

Analiza koja slijedi potaknuta je Chatmanovim apelom za
preokretom interpretacijske paradigme: niti je filmski pripo-
vjeda¢ vise neutjelovljeni impersonalni show-er, niti je knji-
zevni narator isklju¢ivo viSe autorski prepoznatljivi tell-er.
Onaj tko govori poceo je govoriti slikom, a onaj tko prika-
zuje Cini to govornim jezikom i tekstom. Rije¢ je, dakle, o
tome da knjizevno djelo legitimno podvrgnemo slikovnoj
analizi i da u njemu kao narativnom diskursu par excellence
pronademo tocke dodira, preklapanja i analogije s drugim,
ikoni¢kim narativnim medijem — filmom.

Od semiotike filma prema semiotici filmskog
romana

Usprkos brojnim intermedijskim kriZanjima koja u njemu
nalazimo, filmi¢nosti Cityja ne mozemo pristupiti kao pot-
puno samorazumljivoj Cinjenici: nuzno je njegovu kinema-

2 Navedeni i sve sljedeée Genettove citate donosim preko engleskog prijevoda Jane E. Lewin (1983).

HRVATSK.I Fol

LMSKI

LJETOPI S 542008

o

79



hfl 54-g7:HFL

2008-07-10 14:24 Page 80

—p—

Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 78 do 88 Purgar, K.: »Kadriranje« teksta

Casablanca

ticku predisponiranost kao knjizevnog teksta metodoloski
objasniti jezikom filma, tj. podvrgnuti ga analititkom po-
stupku prikladnom obama medijima — semiotici. Nije slu-
ajno §to se upravo u okviru ove discipline 1960-ih — uz
poticaj kako Lévi-Straussova antropoloskog, translingvisti¢-
kog strukturalizma, tako i de Saussureova opisa struktura
govornih jezika — najdalje otislo u pokusaju tumacenja za-
jednicke jezi¢ne prirode knjizevnosti i filma. Pitanja koja su
tada postavljana, poput Mozemo li uopée lingvisticki pristu-
piti ikonickom mediju filma?, zatim Je li odnos izmedu ki-
nematickog oznacitelja i oznaenog motiviran ili arbitraran?
te, primjerice, poznata dvojba Mozemo li i u filmu pronaci
dvostruku artikulaciju kao minimalne jedinice ekspresije i
minimalne jedinice smisla? — sva ona upucuju na Zelju za
ozbiljnijim znanstvenim utemeljenjem filmskog medija i za
razvijanjem analititkog aparata koji ¢e umjetnost pokretnih
slika staviti u §iri kontekst kulturne proizvodnje.3 Usprkos

dominantnoj tradiciji europskoga realistickog romana, kao i
utjecaju americkoga narativnog filma, te unato¢ zavodljivoj
sli¢nosti u njihovome pripovjedatkom postupku, Christian
Metz najprije se odlu¢io pozabaviti osnovnom (fonemsko-
morfemskom) razinom sli¢nosti izmedu filma i govornog je-
zika, da bi ih tek kasnije proSirio i na sintagmatski plan.
Metz stavlja naglasak na istu semioti¢ku razinu knjizevne i
filmske umjetnosti skrecuéi pozornost na kombinatoricka
pravila filma i njegove oznaciteljske procedure:

»Zadatosti i ogranicenja estetske naravi — versifikacija,
kompozicija i stilske figure u prvom sluéaju; kadriranje,
pokreti kamere i svjetlosni efekti u drugom — imaju ulo-
gu konotativnih instanci postavljenih iznad denotiranog
znacenja. Ovo potonje u knjiZevnosti prepoznajemo kao
Cisto lingvisticko oznalavanje, tj. kao jedinice jezika ko-
jim se autor sluZi. U filmu denotirano znacenje predstav-

3 Zlatno doba strukturalizma u lingvistickim studijima 1960-ih uvjetovalo je da i nova znanost o filmu, koja se tada tek formirala na rubovima etablira-
nih disciplina, prihvati neka opéenita lingvisticka nacela o prirodi i funkcioniranju jezi¢nih sustava, pretpostavljajuci da je i film sustav znakova poput
bilo kojeg drugog. Tako je, primjerice, utjecajni filmolog Peter Wollen preuzeo ¢uvenu znakovnu trihotomiju Charlesa Sandersa Piercea i doslovno je
primijenio na filmski medij: Wollen je u svojoj knjizi Signs and Meaning in the Cinema (1969) »tvrdio da film koristi sve tri kategorije znakova: iko-
nicke (sli¢nogcu sa slikama i zvukovima), indeksne (fotokemijskim registriranjem ’stvarnoga’) i simbolicke (koristenjem govora i pisma)« (Stam et. al.,
1992: 30). Cak je i Pier Paolo Pasolini tada predloZio tvrdnju da je film sustav znakova ¢ija je semiotika usporediva s onim $to on naziva »mogucom
semiologijom sistema znakova stvarnosti same« (isto, 33). Premda nije bio usamljen u tvrdnji da jezik filma posjeduje vlastitu verziju dvostruke artiku-
lacije govornog jezika, razlikovao se od Christiana Metza u opisu od ¢ega se ona sastoji: »Najmanje su jedinice filmskoga jezika razli¢iti stvarni pred-
meti koji zauzimaju kadar. Oznacio je ove najmanje jedinice kao kineme, po analogiji s fonemima. Kinemi se zatim ujedinjuju u veéu jedinicu, kadar,

koji korespondira s morfemima prirodnoga jezika« (isto).
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ljeno je putem doslovnog (tj. perceptivnog) prikaza ono-
ga $to vidimo na filmskom platnu...« (Metz, 1974: 96)4

Vainiji, dakle, od ¢injenice $to se knjiZevni jezik temelji na
potpuno arbitrarnim lingvistickim oznaditeljima, a filmski
na motiviranima, tj. doslovno prisutnima u slici, jest sam su-
stav proizvodnje znaCenja — od jedinica niZega semantickog
potencijala prema samostalnim narativnim cjelinama, a Sto
je zajednicko i jednom i drugom mediju. Metz, ipak, potpu-
no odbacuje mogucnost primjene de Saussureove dvostruke
artikulacije govornog jezika na filmski jezik (pri Cemu se tvr-
dilo da bi slika bila ekvivalent rijeci, a sekvenca re¢enici) in-
zistirajuéi da slika, tj. filmski kadar, uvijek ve¢ ukljuéuje go-
vor, a niposto samo apstraktnu jedinicu jezika i da je filmski
govor zato odreden ponajprije sintakti¢kim, a ne morfolos-
kim nizovima: »Slika je (barem kada se radi o filmu) ekviva-
lentna jednoj ili viSe reCenica, a sekvenca je kompleksni dio
diskursa« (Metz, isto: 65-67). Iz ovoga proizlazi da film mo-
Zemo smatrati jeziCnim sustavom, ali takvim koji operira ve-
¢im »jedinicama« znacenja nego govorni jezik.

Primjerice, jedan od zavr$nih kadrova u Casablanci, u kojem
vidimo Humphreya Bogarta i Ingrid Bergman kako se opra-
$taju na aerodromu, u knjizi bismo mogli opisati ovako:
muskarac u Cetrdesetim godinama i Zena u tridesetima okre-
nuti su jedan prema drugome, vidi im se tuga u o¢ima koja
najavljuje neumitni rastanak, itd. Ali ¢ak ni ovako detaljnim
opisom ne bi se ni izdaleka iscrpilo sve ono §to nam samo je-
dan, spomenuti filmski kadar govori o konkretnoj situaciji,
o vremenskim prilikama, o emotivnom stanju likova, njiho-
voj prostornoj dispoziciji u odnosu na sporedne dogadaje, ili
o karakteristikama eksterijera. Kada bi svaka »scena« u ro-
manu rije¢ima nastojala prenijeti sav deskriptivni potencijal
ekvivalentnoga filmskog kadra, tada bi i najjednostavnija
pri¢a mogla imati tisuce stranica. Upravo zato $to je vec i
najmanju jedinicu slike moguce objasniti u formi smislene
reCenice, fonemi i morfemi govornog jezika nemaju svoje
usporedive filmske jedinice na razini neke arbitrarne filmske
slike ili framea (oni su, naime, uvijek ve¢ aktualizirani go-
vor) nego najmanje na razini kadra ili sekvence. Drugadije
kazano, kadar se ne sastoji od vizualnih ekvivalenata rijedi,
nego od sloZenijega semantickog sklopa, kao §to su recenié-
ni iskazi, odlomci, poglavlja itd. Ova opservacija je za nas
naroCito vazna jer nas upucuje na bitne osobine »filmskog
romana«: na njegovo favoriziranje pripovjednih cjelina u
odnosu na morfologiju i stilistiku teksta, te na multiplicira-
nje sinkronijskih narativnih razina u odnosu prema postoja-
noj dijakroniji price.

Kao $to smo maloprije Vld]Cll pored gotovo istovjetnog na-
¢ina kako se konotirano znadenje u slici i tekstu odnosi pre-
ma denotiranome (konotativne instance postavljene iznad
denotiranog znalenja), osnovnu analogiju izmedu filma i je-
zika — a time 1 sofisticiranih jezi¢nih konstrukcija, poput
pripovijetki ili romana — Metz vidi u njihovoj zajednickoj
sintagmatskoj prirodi pomocu koje manipuliraju oznaditelji-
ma/ozna¢enim kako bi ostvarili naraciju. I dok jezik kombi-

nacijom fonema i morfema tvori reCenicu, film rasporedom
slika i kadrova stvara »sintagme«, tj. osnovne autonomne
narativne jedinice ¢iji nizovi tvore filmsko znacenje. Robert
Stam tvrdi da Velika Sintagmatika (Grand Syntagmatique)
predstavlja Metzov pokusaj uspostavljanja odrziva prostor-
no-vremenskog poretka primjenjivog na narativni film, $to
je dodatno osnazeno specificnom Metzovom kinematickom
terminologijom autonomnog konstituiranja filma kao zaseb-
noga narativnog diskursa (Stam, 2000: 115). Francuski se-
mioticar svoju sintagmatsku teoriju narativnog filma dijeli
na sljedece tipove:

1. Autonomni kadar: rije¢ je o sintagmi koja obuhvaca poje-
dina¢ni, samostalni kadar i koja se dijeli na dvije sastavnice
niZega sintagmatskog ranga — a) sekvencu u jednom kadru i
b) Cetiri vrste inserata: nedijegetski insert (pojedinacni kadar
koji ne pripada fikcionalnom svijetu radnje); izmjesteni dije-
geticki insert (onaj koji fabularno pripada radnji, ali je vre-
menski ili prostorno »na krivom mjestu« u dijegetickom
nizu); subjektivni insert (osobni doZivljaji protagonista) i
opisni insert (pojedina¢ni kadar koji ima funkciju dodatno
protumaciti gledatelju pojedine dijelove radnje).

2. Paralelna sintagma: ovdje je rije¢ o dvije radnje koje pra-
timo paralelno, a nisu nuZno u prostorno-vremenskoj kau-
zalnoj vezi niti ih povezuje narativni oznacitelj — dijegeza.

3. Umetnuta sintagma: kratke scene koje imaju iskljucivo
opisnu funkciju, kako bi obogatile gledateljev doZivljaj liko-
va i njegove postupke nevezane uz glavnu radnju.

4. Opisna sintagma: suprotno umetnutoj sintagmi, ovdje je
rije¢ o0 nizu prostorno kontinuiranih zbivanja pomocu kojih
prepoznajemo uzrocno-posljedi¢ni dijegetski niz.

S. Izmjeni¢na sintagma: ovo je jedan od najpopularnijih
Metzovih tipova filmske naracije zato $to je, s jedne strane,
vrlo intuitivan — radi se o vremenski simultanom dogadaju
koji pratimo iz perspektive dvaju ili vie protagonista — a, s
druge strane, stil brze izmjeni¢ne montaZe dvostrukih foka-
lizatora gotovo je nezaobilazan u suvremenima hollywood-
skim filmovima potjere.

6. Scena: ova sintagma obuhvaca jedan ili vise dogadaja koji
dijele isto mjesto i imaju kont1nu1ran0 vrijeme radnje, dakle
poput kazali$nog jedinstva mjesta i vremena radnje, ali s ob-
zirom na montaznu prirodu filmskog medija, scena je najce-
$Ce razlomljena u viSe montaznih i/ili fabularnih fragmenata-
kadrova.

7. Epizodna sekvenca: skup dogadaja koji dijele kauzalne
veze prikazan »ubrzano«, preko simbolicki i dijegetski naj-
vaznijih prijelomnih trenutaka.

8. Ordinarna sekvenca: zbivanje prikazano montaznim kon-
tinuitetom uz koncentraciju samo na »najvaznije« dijelove
radnje.

Premda je kod Christiana Metza prvenstveno rije¢ o narativ-
nom organiziranju sloZenih struktura filmskog teksta kao se-
mioti¢kog nositelja binarne opozicije oznacitelja i oznale-

4 Navedeni i sve sljedece Metzove citate donosimo preko engleskog prijevoda Michaela Taylora (1974).
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Casablanca

nog, dakle struktura potencijalno jednako primjenjivih na
vizualne i nevizualne znakove, prije nego $to Grand Synta-
gmatique prispodobimo konkretnome knjizevnom materija-
lu potrebno je provjeriti stilsko-naratoloske indikacije Cityja
za jedan ipak nekanonski ikoni¢ki prodor u literarni tekst.
Struktura ovog romana vrlo je sloZena i izrazito fragmentar-
no podijeljena ali u osnovi bismo mogli reéi da je fabularna
okosnica predstavljena kroz tri medusobno ispresijecana
niza: prvi niz dijegeti¢ki prati radnju s dva glavna lika, dje-
Caka Goulda i njegove prijateljice/guvernante Shatzy Shell;
drugi ¢ine kraée vestern pripovijetke koje pripovijeda Shatzy
Shell, naracijski prezentirane kao sporadi¢ni ekstradijegetic-
ki dodaci, dok se treéi, paralelni izvanfabularni tijek sastoji
od opisa boksacke karijere stanovitog Larryja Gormana, §to
kulminira u bravuroznom, izrazito vizualnom i filmski doca-
ranom opisu njegova meca za naslov svjetskog prvaka. Ovaj
fabularni nacrt ne otkriva brojne sizejne digresije i iznenade-
nja koji proizlaze manje iz Citateljeve Zelje za odgovorom na
pitanje »a $to se dalje zbilo«, koliko iz autorovih poigravanja
perspektivom pripovijedanja, narativnom kombinatorikom,
fokalizacijskim obratima ili, primjerice, tehnikom nepreki-
nutog izlaganja koja se najto¢nije moze usporediti s dinamic-
nim filmskim dugim kadrom.

Od tri spomenute okosnice romana samo onu koja dijeget-
ski prati zbivanja Goulda i Shatzy moZemo smatrati nezavi-
snim nositeljem fabule: sve ostale siZejne digresije i prostor-
no-vremenske elipse ili, kako bi Metz rekao, paralelne, opi-
sne, umetnute i izmjeni¢ne sintagme doZivljavamo kao orna-
mentalizaciju osnovne price. Kratke vestern pripovijetke
pripadaju unutrasnjoj naraciji glavnoga Zenskog lika, a fabu-
larno nemotivirani opisi boksackih meceva Larryja Gorma-
na (jesmo li tu na tragu Metzove umetnute sintagme?) nara-
tivno pripadaju monolozima glavnoga muskog lika. Tah]an-
ski knjizevni teoreticar Alessandro Scarsella s time u vezi po-
tvrduje:

»U skladu s ustrojem cijelog romana, svaki od likova pro-
govara vlastitim necujnim monologom koji u formi stru-
je svijesti pripada razliitim tipovima diskursa: pripovi-
jetki, anegdoti, predavanju... Oni stvaraju jasnu cezuru
izmedu viSih razina knjiZevne stvarnosti i nizih razina
maste koje su predstavljene Shatzynim vestern pri¢ama i
Gouldovim shizofrenim fabuliranjem boksackih susreta
(njegov glas stvarao je druge glasove). Izmjenjivanje ovih
razina pripovijedanja je nacelo i pokreta¢ naracije. Glav-
ni muski lik Cityja preuzima ulogu posrednika izmedu su-
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protstavljenih kulturalnih vrijednosti tako $to stvara pa-
ralelnu glasovnu dimenziju koja namjerno ne Zeli pripa-
dati kontekstu ’stvarnih’ dogadaja. aricco je ovaj model
pripovijedanja realizirao tehnikom dijaloskog insertira-
nja.« (Scarsella, 2003: 92)

Talijanski teoretiCar upucuje, medu ostalim, i na otvorene
intertekstualne veze izmedu Bariccova Goulda i Salingerova
Holdena, ali, za nas jo$ vaZnije, i na stilsku strategiju ameri¢-
kog pisca koju naziva »rapidita della sintassi discorsiva«, a
Cijim se oponasanjem na formalnom planu te ubrzavanjem
mentalnih aktivnosti glavnog lika na sadrZajnom planu,
Alessandro Baricco u Cityju sasvim priblizio filmskome
montaznom postupku.

Ve¢ je u prologu knjige razvidna strategija adicije 1 ispreple-
tanja narativnih cjelina, $to Ce postati prepoznatljiva osobi-
na cijelog romana. Analiziramo li prezentaciju price termi-
nologijom Metzove Velike Sintagmatike, vidimo da u nacelu
jednostavnu fabularnu postavku Baricco komplicira razbija-
njem jedinstvenog prizora, tj. stati¢ne scene, na nekoliko di-
jegetski i prostorno-vremenski povezanih fragmenata izme-
du kojih se nalaze dijegetski i nedijegetski inserti, zatim vrlo
sloZene opisne sintagme, ali i brzi autonomni kadrovi koji bi

SCENA1: .
U IZDAVACKOJ KUCI

sekvenca 1:
razgovor Shatzy i Goulda

nedijegetski insert:
zgoda s Vijetnamcem

sekvenca 1 - nastavak:
razgovor Shatzy i Goulda

dijegetski insert:
razgovor sa Sefom

sekvenca 1 - nastavak:
razgovor Shatzy i Goulda

sekvenca 2:
Shatzy napusta ured

u stvarnom filmu trajali mozda nekoliko sekundi. Redoslijed
izlaganja na prvih dvadesetak stranica romana izgleda otpri-
like ovako: Gould i Shatzy razgovaraju telefonom, ona pro-
vodi anketu u ime izdavacke kuce u kojoj radi i pita ga za
miSljenje trebaju li scenaristi »ubiti« jednog strip-junaka; sli-
jedi dulja digresija koju prica Shatzy, o Vijetnamcu i potpu-
no nevaznom izgredu u nekoj zalogajnici; nastavak telefon-
skog intervjua; Shatzy prilazi njezin Sef, ona stavlja Goulda
na Cekanje, Sef joj daje otkaz zbog predugackih razgovora;
nastavak telefonskog razgovora; Shatzy se oprasta od kole-
ga na poslu; dugacka digresija o Shatzynu djetinjstvu, o pre-
slikavanju sebe u lik Eve Braun i oca u lik Hitlera; susret Go-
ulda i Shatzy u fast-food restoranu; uvodenje u pric¢u dva
nova lika, diva Diesela i gluhonijemog Poomeranga; njih
dvojica prate stanovitu gospodu koja je izgubila potpeticu;
ulaze za njom u kucu i pretraZzuju njene stvari po spavacoj
sobi; promatraju nju i dr. Mortensena kako vode ljubav uz
Ravelov Bolero; nakon kradeg razgovora o reakcionarnoj
prirodi Walta Disneya, Gould i Shatzy odlaze iz restorana.

Usprkos relativnoj jednostavnosti fabule, jasniji uvid u sloze-
nost diskursa, u organiziranje narativnih cjelina, te raspored
interpolacija i subjektivnih digresija likova dobit éemo po-
gledamo li ovaj shematski prikaz:

SCENA 2:
U FAST FOOD RESTORANU

autonomni kadar:
situiranje scene u restoranu

autonomni kadar:
kratki prizor u restoranu

autonomni kadar:
Shatzy i Gould odlaze iz restorana
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Okajanje

Iz predocene sheme postaje jasnije da je zbivanje u poglavlju
bazi¢no raspodijeljeno u dvije scene: u izdavackoj kudi i u
fast-food restoranu. Da je rije¢ o scenama u pravom smislu
rijedi (Metz, 1974: 129) vidimo ako na trenutak apstrahira-
mo inserte, sekvence i sintagme; tada dobivamo ¢istu, goto-
vo kazali$nu inscenaciju koju doZivljavamo u autenti¢nome
prostorno-vremenskom jedinstvu. Dijegetski kontinuitet
prve scene prekidaju dva inserta, ali s potpuno razli¢ito mo-
tiviranim narativnim funkcijama. U zgodi s Vijetnamcem sa-
svim je ocito da se radi o sporednom dogadaju koji ni na koji
nadin ne utjeCe na nasu razinu znanja o likovima niti ée pre-
dodrediti fabularni tijek i zato se ovdje u pravom smislu ri-
jeci radi o nedijegetskoj zagradi, dok je kod razgovora sa Se-
fom situacija drugacija, Shatzy tada dobiva otkaz i moZe u
nastavku romana svoje vrijeme posvetiti Gouldu, tj. u veli-
koj mjeri determinirati buduca zbivanja. Premda Christian
Metz, doduse, u svojoj sintagmatskoj tipologiji ne spominje
drugu varijantu koju smo mi nazvali dijegetskim insertom (u
nasem znacenju: dodatak koji ne remeti prostorno-vremen-
ski tijek radnje, znacajan je za zbivanja koja neposredno sli-
jede, ali je ipak insertiran u ¢vrsto definiranu okosnicu cije-
le scene u call-centru izdavacke kuée), otvorenost njegova

modela ostavlja veliki prostor naknadnim dopunama i prila-
godbama za suvremene analizeS.

Funkcija epizodne sekvence Shatzyne reminiscencije na dje-
tinjstvo zato se u potpunosti uklapa u Metzov teorijski okvir
i opCenitu namjenu epizodne sekvence u fllmskOJ naraciji:
»ona povezuje niz kratkih scena koje su naj¢es¢e medusobno
odijeljene optickim sredstvima (pretapanjima i sl.) i koje
kronoloski slijede jedna drugu« (Metz, 1974: 130). Naime,
Shatzyn ekskurs u djetinjstvo sastoji se od diskontinuiranog
niza kratkih slika vezanih uz traumati¢no sjecanje na oca,
metaforicki prikazano kroz odnos Eve Braun i Hitlera; zbi-
vanja su medusobno odvojena pretpostavljenim (ne i ekspli-
citno naznafenim) vremenskim rasponom i fabularno ne
pripadaju glavnoj radnji. Zanimljiv je i status dviju sekvenci
unutar opisne sintagme s Dieselom i Poomerangom u glav-
nim ulogama. Metz kaZe da je u opisnoj sintagmi jedini pre-
poznatljivi kontinuitet izmedu sukcesivno prikazanih obje-
kata onaj njihove prostorne povezanosti i kao primjer navo-
di opisnu sintagmu krajolika koja bi se sastojala od susljed-
nih kadrova drveta, potoka, brezuljka u pozadini itd. Ova-
kvom definicijom ne bismo mogli obuhvatiti nasu konkret-
nu epizodu da francuski semioti¢ar nije proSirio primjen;ji-
vost teze i na Zive likove u akeiji:

5 Opravdanje za nadopunu tipologije sintagmatskih struktura filma nalazimo ne samo zbog konkretnog slu¢aja gdje pojam dijegetski insert najbolje opi-
suje doti¢nu narativnu situaciju, nego i zbog sugestije samog Metza da su Velika Sintagmatika, lingvistika i semiotika filma opéenito otvoreni koncep-

ti bez ¢vrsto omedenih granica tumacenja (Metz, 1974: 133).
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»Opisna sintagma moZe obuhvacati i akciju, pod uvjetom
da je rije¢ o akciji koju doZivljavamo kao dio Sireg zbiva-
nja, tj. kao paralelnu u prostoru, ali koja se moZe odvija-
ti u bilo koje, za promatraca neodredivo, vrijeme. (...) U
filmu i ne samo u njemu, opis je modalitet govora, a ne
bitna osobina onoga o ¢emu se govori; jednu te istu stvar
mozemo opisati ili ispricati, ovisno o logici onoga §to je
0 njoj receno.« (isto: 128)

Podsjetimo se, sekvenca s Dieselom i Poomerangom gotovo
iritantnom minuciozno$¢u opisuje fabularno nevaznu voa-
jersku epizodu kako su ta dvojica pratili neku Zenu kojoj se
slomila potpetica, zatim su bili u njenom stanu, premetali po
njenim osobnim stvarima, sve to, nota bene, bez vidljive sek-
sualne ili neke druge motivacije, te garnirano njihovim
(kako ¢emo kasnije u knjizi vidjeti) uobicajeno poluinteli-
gentnim komentarima. Buduci da takav iracionalni mental-
ni drift likova u stilistickom smislu nije izolirani slu¢aj, nego
se estetika apsurdmh dl]aloga i tematska nemotiviranost
strateski dosljedno primjenjuju u cijelom romanu, spomenu-
ta opisna sintagma sasvim sigurno je, kako Metz kaZe, vaz-
nija kao »modalitet govora« negoli kao »osobina onoga o
cemu se govori.

Epistemologija price: tko govori, a tko vidi?
Nakon pitanja diskurzivnog rasporeda pojedinih dijelova
filmske i knjizevne pri¢e (Genette: histoire, Chatman: story)
slijedi jo$ jedno, podjednako vaino iu eplstemolog1]1 f11<c1]-
skih Zanrova klju¢no pitanje za razumijevanje identiteta pri-
povijedaca, statusa likova i odnosa razli¢itih razina realiteta
u djelu: tko govori (o prici), a tko vidi (u prici)? Relaciju na-
rativne instance pripoviedaca (bez obzira je li on unutar ili
izvan radnje) i likova suvremena knjizevna i filmska teorija
jednako nazivaju fokalizacijom. Mieke Bal, premda se goto-
vo u potpunosti oslanja na prepoznavanje problema i osnov-
nu terminologiju k0]u je uveo Gérard Genette, u svojim se
analizama ipak vise posvecuje fokalizaciji kao univerzalnom
intermedijalnom problemu zajedni¢kom svim tekstualnim (u
uzem smislu) i vizualnim narativnim oblicima, uz skretanje
pozornosti na tehni¢ki karakter pojma primjeren manipula-
tivnoj prirodi fotografskog i filmskog medija: »tehnicki ter-
min pomodi ¢e nam da bolje razumijemo pravu prirodu tog
sredstva manipulacije. *Tehni¢ko’ je vjerojatno tek jos jedan
alat, ali strateski koristan.« (Bal, 1997: 144). Ona pokusava
razrijesiti jednu od glavnih narativnih aporija — viziju ili po-
gled kroz koji je prlca predstavljena i identiteta osobe ili gla-
sa koji kazuje pricu; ]ednostavnl]e reeno, nju zanima razli-
ka izmedu »onih koji vide i onih koji govore« (isto, 143).
Sljededi citat zorno sumira bitnu vizualnu uvjetovanost pro-
blema fokalizacije:

»Fokalizacija je odnos izmedu *gledanja’, onoga tko ili $to
gleda, i onoga §to je ili tko je gledan(o). Taj odnos je sa-
stavni dio prie, sadrZaja narativnog teksta: A govori da

B vidi §to C radi. Ponekad to nije moguce razlikovati; pri-
mjerice, kada je Citatelju omoguceno da sasvim izravno
gleda. Onaj tko gleda i ono $to se gleda u tom se trenut-
ku podudaraju, kao §to je slu¢aj u ’struji svijesti’. Ali to ne
znadi da je izbrisana granica izmedu ¢ina pripovijedanja i
gledanja, sjecanja i osjecaja o kojima se pripovijeda. Jed-
nako tako, gledanje ne moZe biti izjednaceno s onim $to
je tim ¢inom promatranja fokusirano i na $to nam je skre-
nuta pozornost. Naposljetku, fokalizaciji j je mjesto unutar
price, negdje izmedu lingvisti¢kog teksta i fabule. Bududi
da smo fokalizaciju definirali kao odnos, obje strane tog
odnosa, i subjekt i objekt fokalizacije, moramo promatra-
ti odvojeno. Subjekt fokalizacije, ili fokalizator, je tocka s
koje je nesto promatrano. Ta tocka moZe biti povezana s
likom (tj. s elementom fabule) ili izvan njega. Ako se fo-
kalizator podudara s likom, tada ée taj lik imati prednost
u odnosu na sve ostale.« (isto, 146)

Ovdje nam se posebno zanimljivima ¢ine dva momenta o
kojima govori Bal: ponajprije, trenutak »subverzije« pripo-
vjednog poretka kada A vise ne Zeli napraviti razliku izmedu
onoga $to B vidi i C radi, nego, naprotiv, u formi struje svi-
jesti autor amalgamlra ¢in pripovijedanja i sadrZaj pripovije-
danog ili, filmski receno, prikazivacku instancu kinemato-
grafskog medl]a (denoted instance — pokretne slike, zvuéni
zapis, itd.) poistovjecuje sa sadriajem i znalenjem price
(connoted instance). 1 zatim, situacija kada fokalizator posta-
je jedan od likova, ¢ime ostvaruje prednost nad svim ostalim
likovima.

Oba spomenuta slu¢aja nalazimo u filmu Johna Wrighta
Okajanje iz 2007. Krenimo od potonjeg: zaplet pocinje
onog trenutka kada trinaestogodi$nja Briony (Saoirse Ro-
nan) ugleda svoju sestru Ceciliju (Keira Nightly) kako naga
skae u fontanu u prisutnosti ljepuskastog Robbieja (James
McAvoy). U tom trenutku muski lik za Briony predstavl]a
objekt prlvlacnostl koju ona jo$ ne razumije, a za njenu se-
stru on je subjekt seksualne pozude. Radnja kreée prema fa-
talnom ishodu zato $to Briony, udaljena od mjesta dogadaja,
nije upoznata s razlozima za$to se Cecilia skinula i usla u
fontanu (kako bi dohvatila vazu koja je tamo slucajno pala),
te je zbivanje protumacila kao namjerni seksualni eksces iz-
medu dvoje odraslih, a ne kao nepredvidivi uzro¢no-poslje-
di¢ni slijed. ReZiser nam tu situaciju prikazuje kroz dva fo-
kalizacijska motri§ta: najprije neutralnim, vanjskim fokalizi-
ranjem koje gledatelju objektivno prezentira kako zgodu
kraj fontane tako i konsternaciju male Briony koja dogadaj
promatra s prozora; a zatim ponovno prikazuje istu sekven-
cu iz subjektivne perspektive djevojcice kao fokalizatora.
Drugi put prikazan isti dogadaj, sada iz motrista jednog od
likova, gledatelja dodatno upucu]e u 0no o taj lik subjek-
tivno vidi, tj. u njegove osjecaje, razmisljanja i motivaciju,
§to sve produbl]u]e gledateljev uvid i empatiju s tim likom;
naposljetku, samo njega uistinu »osobno« upoznajemo. Na
taj nacin, Briony stjece prednost pred drugim protagonisti-

6 Rijec je o pojmovima unutrasnja fokalizacija koja se javlja kada je prica prezentirana iz osobne perspektive jednog lika; zatim vanjska fokalizacija koja
ogranitava nase znanje o likovima, nudeéi nam samo objektivno motriste bez upletanja njihovih misli i osjecaja; naposljetku, u nefokaliziranoj naraci-
ji ni jedan lik nema emotivnu ili kognitivnu »prednost« pred drugim likom (Genette, 1980: 189-198; Stam et al., 1992: 88-91).
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Okajanje

ma i, premda njene postupke u nastavku filma vjerojatno ne-
¢emo opravdati, bit ¢emo skloniji suosjeanju i nasa ée osu-
da biti blaza. John Wright se alternacijom vanjske i unutras-
nje fokalizacije izravno i pristrano uklju¢io u moralni prije-
por zlo¢ina bez kazne, te je manipulacijom filmskim medi-
jem intervenirao u epistemologiju (filmske) price, unaprijed
ponudivsi naratolosku, tj. metafikcijsku ispriku za fikcijske
postupke jednog lika.

Rezijsko i naratolosko strukturiranje Okajanja zanimljivo je
i zato §to u drugom dijelu filma svjedo¢imo koristenju dija-
metralno suprotnih filmskih sredstava koja ¢e nas ponovno
pribliZiti Bariccovu Cityju; pripovijedaleva (reZiserova/auto-
rova) gotovo emotivna involviranost u iskupljenje tudih gri-
jeha, »nedopustiv« metafikcijski prodor u pravocrtni dijege-
ticki tijek ustupit ée mjesto neocekivanoj objektivnosti i od
poretka Mieke Bal u kojem »A govori da B vidi §to C radi«
vide nele ostati niSta jer ¢e nestati njihovih strukturalnih ra-
zlika. Kada se u filmu Robbie zatekne u Dunkirku na atlant-
skoj obali, ne prisustvujemo samo impresivnoj ratnoj freski
nadinjenoj u stilu suvremenog Hyeronimusa Boscha ili Mi-
chelangela potpomognutih moénim 3D softverom, nego
ulazimo u novi svijet okrutne objektivnosti kamere i potpu-
no reduciranih montaznih intervencija, u svijet toliko druga-
Ciji od Wrightova ranijeg poigravanja fokalizacijskim obrati-
ma. Masovna scena na plaZi prikazuje poraZene britanske
postrojbe prije evakuacije u Englesku, tisuée ocajnih vo;mka
i neupotrebljivu oklopnu tehniku $to nemocno Cekaju izme-
du izgubljene nade i novog pocetka. Rije¢ je, dakle, o snaz-

nome emocionalnom potencijalu trenutka koji traZi jednako
impresivno kadriranje i slikarsko-kinematografski rukopis.

ReZiser se, naprotiv, odlu¢uje za potpunu »objektivnost« ne-
prekinutog kadra snimljenog steadicamom, bez montaznih
rezova, dugackog gotovo pet minuta. Scena zapocinje, ge-
netteovski kazano, nefokaliziranim kadrom u kojemu niti je-
dan lik nije vazniji od drugog; mi, doduse, vidimo Robbieja
u opti¢kom sredistu interesa, ali je semanticki fokus neutral-
no disperziran na sve ono §to se gledatelju ¢ini bitnim (Ge-
nette, 1980: 189-198). Odmah potom, kamera ostavlja
Robbieja izvan kadra ali prateéi njegovo potencijalno kreta-
nje, tako da u nastavku dugog kadra imamo dojam da je po-
kret kamere zapravo njegov subjektivni kadar. Scena se, zna-
8i, pretvorila u paradigmatski primjer unutra$nje fokalizaci-
je, a kretanje glavnog protagonista sada moZzemo nazvati fo-
kalizacijom kroz lik (character-bound focalization, Bal,
1997: 148). Od tog trenutka, vidljive reZiserske intervencije
(kadriranje, montazni prijelazi, strukturiranje naracije) ustu-
paju mjesto nevidljivom autoru/liku i njegovu kinematograf-
skom oku.

KnjiZevni ekvivalent Wrightovu dugom kadru i fokalizacij-
skim promjenama postignutim logikom filmske kamere na-
lazimo u Bariccovu Cifyju na viSe mjesta, ali nigdje tako ek-
splicitno prikazano i dosljedno primijenjeno kao u 26. po-
glavlju. U ovom dijelu romana pratimo boksacki susret La-
rryja Lawyera Gormana (fikcijske figure koju je u svojim
mentalnim procesima stvorio glavm lik Gould, poput svoje-
Vrsnog romana u romanu) i izazivaca za sv1€tsk1 naslov Stan-
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leya Hookera Porede. Znacajka cijelog poglavlja je naizmje-
ni¢na nediferencirana fokalizacija pet razli¢itih likova koji u
okviru pri¢e nemaju istu vaznost, ali se na razini diskursa
doimaju neizbjeznim i ravnopravnim sudionicima zbivanja,
primjerice, poput polublizog filmskog kadra u kojem vidimo
boksaca kao semanticko srediste dok istodobno u vidokrug
kamere ulaze sudac, publika, vizualni efekti reflektora i sli¢-
no. Baricco ukljucuje u diskurzivno izlaganje i sve ono §to je
na narativnoj razini nebitno, ali §to bi potencijalni gledatel]
filmskog prizora morao vidjeti i ¢uti. Dakle, Baricco u pr-
vom redu pokusava vizualizirati tekstualno iskustvo knjizev-
nog djela u svojevrsnoj prisili Citatelja na filmski doZivljaj.
Pogledajmo najprije na koji nadin sluZbeni najavljiva¢ susre-
ta predstavlja dvojicu boksaca:

»u crvenom uglu FLASH u bijelom dresu sa zlatnim ru-
bom, 33 godine, 57 susreta, 41 pobjeda FLASH 14 pora-
za, 2 nerijeSena meca, dvanaest godina karijere, dva puta
izaziva¢ za svjetski naslov, povukao se prije dvije godine
i tri mjeseca na ringu Atlantic Cityja, diskutabilan boksa¢,
vole ga i mrze FLASH noéna mora bookmakera, lijevi
gard, iznimno izdrzljiv borac rijetke snage, Stanleeeeeee-
ey »Hoooooooooooker« Poreeeeeeeda FLASH u plavom
uglu, u crnom dresu, 22 godine, 21 susret, 21 pobjeda,
21 prije isteka vremena, FLASH neporaZen i oboren
samo jednom, jedna od nada svjetskog boksa, desni i lije-
vi gard FLASH sposoban boksati FLASH vrtoglavim ri-
tmom, spektakularno okretan, mlad, nepredvidiv, aro-
gantan FLASH mrzak, momak kojega ¢emo za koju godi-
nu zvati najveéim, Larryyyyy "Laaaaaaaaawyer’ Gooooo-
orman« (Baricco, 2002: 208)

Kada bismo htjeli slikovno predociti navedeni odlomak,
lako mozemo zamisliti neprekinuti kadar sniman kamerom
iz ruke na samom ringu ili kamerom na kranu pokretnom u
svim smjerovima. Kadar bi prikazivao najprije Stanleya Ho-
okera i njegova trenera u jednom kutu, a nakon kratke i brze
panoramske »voznje« slika bi prikazivala slican motiv pro-
tivnika u suprotnom kutu. Kadar bi bio dinamiziran brojnim
bljeskovima novinarskih fotoaparata, na §to Baricco nedvoj-
beno ukazuje insertiranjem rije¢i FLASH neovisno o sintak-
si glavnog iskaza najavljivata. Ovakav postupak mozemo na-
zvati vizualnim pripovijedanjem zato $to je intervencija au-
tora u opis literarnih zbivanja minimalna i zato $to o likovi-
ma ne doznajemo nista viSe od onoga $§to nam oni sami svo-
jim postupc1ma zele o sebi otkriti. Pored toga, realisti¢no
oponasanje najavljivaceva govora s naglaSavanjem imena
boksaca prije doZivljavamo kao zvu¢nu podlogu izravnoga
televizijskog prijenosa negoli kao knjiZevno situiranje doga-
daja; ovdje je, naprotiv, autorova intervencija potpuno izo-
stala kako bi ustupila mjesto Citateljevoj konstrukeiji mental-
ne slike literarnog zbivanja i isprovocirala njegove (Citatelje-
ve) intertekstualne asocijacije na neki drugi, stvarni dogadaj.

U opisanoj »sceni« najavljivanja boksackog susreta narativ-
no-fokalizacijski slijed je relativno jednostavan jer ukljucuje
samo iskaz najavljivaca, dok se u nastavku odlomka situaci-
ja komplicira uvodenjem fokalizacijskih motri§ta i drugih li-
kova: samoga Larryja Gormana, njegova trenera i suca, uz
nastavak najavljivaevih komentara i flasheva fotoaparata.
Osjecaj jedinstvenosti »kadra« i kontinuiranog pokreta »ka-
mere« postignut je ponovno, s jedne strane, Bariccovom ne-
utralnom naracijom i izostankom pr1p0v1edack0g komenta-
ra te, s druge strane, kontinuiranom sintaksom, bez uobica-
jenih ili ocekivanih dijakriti¢kih i stilskih cezura u tekstu.
MozZemo to promotriti na bilo kojem nasumce odabranom
izvatku:

...KORISTI PREDNJI DIREKT, LARRY, PREDNJI DI-
REKT OVAKO SAMO PRAVIS VJETAR vtlo elegantno
oko sredine ringa, ali ne udara, Lawyer, kao da se goto-
vo podruguje protivniku FLASH uostalom to je tipi¢no
za Lawyera, voli predstavu... neki njegovi klevetnici kazu
Cak i previse (to bi htio, je li Poreda?, da ostanem bez
daha treedi oko tebe kao da si bog dok ¢ekas pravi trenu-
tak da me zajebes, misli§ da padam na to, ha?, dobro kraj
predstave, bilo je to samo za) FLASH FLASH POREDIN
DESNI, iznenadni desni kro$e FLASH nepripremljen, ali
je iznenadio Lawyera, udarcem u lice, raste napetost ov-
dje u Pontiac Hotelu (kopile, koji kurac) LARRY, GDJE SI
U KURAC? (tu sam, tu sam, uéitelju OK, kraj plesa, ko-
pile), Lawyerova fmta jos ]edna mijenja gard prednji di-
rekt, ]OS JEDAN PREDN]I DIREKT; I LIJEVI KROSE
FLASH POREDA IZBACEN IZ FLASH SREDINE RIN-
GA; Poreda na konopcima...« (isto: 209)

Premda je svaki pojedini lik jasno distingviran u odnosu na
ostale, to je udinjeno izostankom tradicionalne knjizevne fo-
kalizacije kod koje pisac izravno daje do znanja tko govori,
a tko vidi (primjerice: »rekao je taj i taj« ili »u tom trenutku
postalo je jasno da taj i taj... itd.) koristenjem grafickih iden-
tifikatora/fokalizatora koji ne pripadaju realnosti pripovjed-
nog teksta, nego predstavljaju metafikcijsku protezu koja
treba pomodi Citatelju da uspjesnije vizualizira tko govori, a
tko vidi. Graficki identifikator Larryja Gormana je tekst u
zagradama, fokaliziranje njegova trenera prepoznajemo po
velikim slovima u kurzivu, a govore pretpostavljenoga tele-
vizijskog komentatora i najavljivata u dvorani razlikujemo
po iskazima u verzalu i kurentu.

Fokalizatori se kroz cijeli odlomak mijenjaju u freneticnom
ritmu, sugerirajuci da se scena sastoji od mnostva mikrositu-
acija na koje valja obratiti podjednaku pozornost, a »mon-
tazno« neprekinuti tijek zbivanja ukida podjelu na glavne i
sporedne likove, te na glavne i sporedne segmente price’. U
dugom kadru Okajanja, kao $to smo vidjeli, fokalizacijska
promjena dogodila se samo dvaput: prvi puta kada smo s ne-

7 Daje u Bariccovu narativnom diskursu doista rije¢ o sustavnom pokusaju neutralizacije autorske prisutnosti i o kinemati¢kom prezentiranju price, te
o namjeri ukidanja onoga $to bismo provizorno mogli nazvati literarnim montaznim prijelazom, bit ¢e nam jasnije ako se podsjetimo kako uopée per-
cipiramo montazni rez i koja je njegova epistemoloska funkcija u filmskoj prici: »Perceptivni prijekid koji izaziva montazni prijelaz ne samo da preki-
da i potencijalno ugrozava identifikaciju prizora, veé, zajedno s identifikacijom ugrozava i promatracko snalaZenje u prizoru. Naime, treba podsjetiti
da je u snalaZenju podjednako vazno identificirati prizor kao i odrediti odakle ga promatramo i kako se u njemu promatracki kre¢emo. Pritom, uza
svu srazmjernu uzajamnu neovisnost utvrdivanja identiteta i utvrdivanja to¢ke promatranja, to dvoje ipak jest medu-uvjetovano: identifikacija prizora
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utralne vanjske fokalizacije Jamesa McAvoya presli na nje-
gov subjektivni kadar plaze u Dunkirku i drugi puta kada
smo se ponovno vratili u klasi¢nu strukturu pripovijedanja u
tre¢em licu. Dok je Bariccovo strukturiranje naracije eviden-
tno nadahnuto moguénostima filmske kamere, prvenstveno
neverbalnim prijelazima iz jednog prizora u drugi, a zatim i
filmskim pokretom u prostoru (u njegovu slu¢aju to prepo-
znajemo u izmjeni prizornih situacija bez uobi¢ajenih auto-
rovih obja$njenja i pauza u tekstu), »brzina« Bariccova film-
skog teksta (»rapidita della sintassi discorsiva«) ¢ak nadilazi
brzinu klasi¢noga narativnog filma. Znadi li to da su mogudé-
nosti vizualizacije i filmizacije imanentne literarnom tekstu
ili su samo posljedica naSe nove osjetljivosti na vizualne sa-
drzaje? Drugim rijecima, je li slikovna komponenta prirode-
na tekstu (naposljetku, moze li je on, poput Baricca, jo$ i po-
jacati) ili je nametnuta vizualnim modelom tumacenja i na-
§im posebnim senzibilitetom za sliku u vrijeme ikonickog
obrata? Ako se suglasimo, na temelju ovdje iznesenih uvida,
da je filmsku naraciju moguce prenijeti u knjizevni medij i da
nam za analizu i jednog i drugog mogu posluziti isti kritic-
ko-teorijski alati, tada i s vizualnim obratom u knjiZevnosti
valja ozbiljno racunati.

Literatura

Bal, Mieke, 1997, Narratology. Introduction to the Theory of Nar-
rative, drugo izdanje, University of Toronto Press

Baricco, Alessandro, 2002, City, prevela s talijanskog Vanda Mik-
§i¢, Zagreb: Edicije Bozicevi¢

Chatman, Seymour, 1990, Coming to Terms. The Rhetoric of Nar-
rative in Fiction and Film, Cornell University Press

Fece, Josep Lluis, 2004, »Fokalizacija i tocka gledista u fikcijskom
filmu«, Hrvatski filmski ljetopis, 37, str. 29-34.

Genette, Gérard, 1983, Narrative Discourse. An Essay in Method,
prevela Jane E. Lewin, Cornell University Press. Prijevod djela
Discours du récit (1972), Paris: Editions de Seuil

Gili¢, Nikica, 2004, »Naratologija i filmska pri¢a, Hrvatski filmski
ljetopis, 37, str. 13-28.

Gili¢, Nikica, 2007, Uvod u teoriju filmske price, Zagreb: Skolska
knjiga

Gili¢, Nikica i Kragié, Bruno (ur.), 2003, Filmski leksikon, Zagreb:
Leksikografski zavod Miroslav Krleza

Metz, Christian, 1974, Film Language. A Semiotics of the Cinema,
preveo Michael Taylor, University of Chicago Press. Prijevod
djela Essais sur la signification au cinéma, vol. 1 (1971), Paris:
Editions Klincksieck

Peterli¢, Ante (ur.), 1986-1990, Filmska enciklopedija, I-11, Zagreb:
Jugoslavenski Leksikografski zavod »Miroslav Krleza«

Scarsella, Alessandro, 2003, Alessandro Baricco, Fiesole: Cadmo

Stam, Robert, Burgoyne, Robert i Flitterman-Lewis, Sandy, 1992,
New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, Post-struc-
turalism and Beyond, London i New York: Routledge

Stam, Robert, 2000, Film Theory. An Introduction, London: Blac-
kwell Publishing Limited

Turkovié, Hrvoje, 2000, Teorija filma: prizor, montaza, tematizaci-
ja, Zagreb: Meandar

istodobno je pra¢ena utvrdivanjem promatrackog polozaja u prizoru, jedno je uvjetovano drugim. Navedena pravila promatranja zapravo reguliraju
uzajamnost identifikacije prizornog odvijanja i utvrdivanja to¢aka promatranja pod uvjetima u kojima je uzajamnost narusena — pod uvjetima percep-
tivnog prekida na montaznom prijelazu« (Turkovié, 2000: 131). Baricco, prema tome, ukidanjem montaznih prijelaza i uskraéivanjem relevantnih in-
formacija o totkama pogleda pojedinih likova zapravo stavlja Citatelja u poziciju kamere tako da opisani dogadaji postaju Citateljev »subjektivni ka-

dare.
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UDK: 791.633-051Kubrick, S.:78

Nove glazhene smjemice: Kubrick
nakon 2001: odiseje v svemirv -

Pakiena naranca

Analiticari su skloni film Paklena naranca svrstati u znan-
stvenofantasti¢ni Zanr, a Kubrickov filmski niz Dr. Strange-
love — 2001: odiseja u svemiru — Paklena naranéa prozva-
ti Kubrickovom znanstvenofantasti¢nom trilogijom.! Medu-
tim, filmovi Stanleya Kubricka rijetko su Zanrovski »¢istic,
§to znaci da ih je mogude svrstati u nekoliko Zanrovskih sku-
pina. Paklena naranca je, poput 2001. i Dr. Strangelovea,
smjestena u »ne tako daleku buduénost«, pa je se moze razu-
mjeti i kao suvremeni film smjesten u »buducéu sadasnjost« u
kojemu su obradeni neki (jo$ uvijek) vrlo aktualni drugtveni,
psiholoski, politicki, religijski i drugi problemi.

U tom smislu, mogu joj se pripisati svi kontradikcijski atri-
buti koji su i Stanleyu Kubricku posluZili za reklamu. U kini-
ma se film najavljivao kao »Duhovit. Smijesan. Satiricki.
Glazben. Uzbudljiv. Bizaran. Politicki. Napet. Zastra$ujudi.
Metaforicki. Komican.« Razli¢ite odrednice dopunjene su
Cinjenicom da cilj filma i knjige (film je snimljen prema isto-
imenom romanu Anthonyja Burgessa) nije bio samo prikaza-
ti seks i nasilje kao sve veéi problem suvremenog drustva (pa
prema tome i drustva buduénosti), nego pokazati koliko je
vazna sloboda izbora da se bude »dobar« li »zao« (u filmskoj
pri¢i jedino zatvorski svecenik predstavlja glas razuma s
tvrdnjom da onaj tko ne moZe birati hoce li biti dobar ili log,
prestaje biti Covjek).

Kubrick je ovako postavio svoju namjeru: »Rekao bih da je
moja namjera s Paklenom narancom bila biti vjeran romanu
i pokuSati promatrati nasilje iz Alexove perspektive, pokaza-
ti kako je to za njega najveca zabava, najsretniji dio njegovog
Zivota, poput nekog velikog akcijskog baleta. Bilo je nuzno
pronadi nadin stiliziranja nasilja, kao $to je Burgess to ucinio
svojim knjiZevnim stilom. Ironijski kontrapunkt glazbe sva-
kako je bio nacin da se to postigne. Sve scene nasilja sasvim
su drukdije bez glazbe.«?

Nasilje nad Rossinijem
Najsokantniji prizori nasilja zbivaju se u prvom dijelu filma.
No zanimljivo je da se upravo u tom dijelu eksplicitno pri-

1 Usp. Howard, 121; Markovi¢, 1990: 744.
2 Nelson, 1982: 134.

kazivanje nasilja izbjegava (ne vidimo kako Alex siluje Ale-
xanderovu Zenu) ili se prikazuje skraceno (samo kratko gle-
damo kako Alex i »drugovi« prebijaju skitnicu) ili se prika-
zuje kao zabava (voznja Durangom 95) i groteska (ubojstvo
Zene-macke na trenutak nalikuje na prizor iz stripa). Sok je
svejedno velik. S jedne strane ga izaziva pripovijedanje u pr-
vom licu jednine koje gledatelja poziva da sam postane Alex.
U Burgessovu romanu »uvlacenje u Alexovu« koZu postize se
izmisljenim jezikom Nadsatom,? ali Kubrick je, uz Nadsat,
koji je u filmskome mediju izgubio snagu, s istim ciljem upo-
trijebio glazbu.

Upotreba glazbe u Paklenoj naranci nadovezala se na isku-
stvo 2001: odiseje u svemiru, narocito ono koje je izazvao
prizor pristajanja space shuttlea dr. Heywooda Floyda na ro-
tirajuéu svemirsku stanicu. Prizor je pratio valcer Johanna
Straussa Na lijepom plavom Dunavu. Pobuna gledatelja koji
su bili navikli na standardnu upotrebu glazbe (glazba objas-
njava, »prati« scene) ucinio je prizor narocito privladivim ra-
zli¢itim tumadenjima, kritikama i interpretacijama, a tu pri-
vla¢nost nije izgubio do danas. Tek se kasnije pojavilo (pri-

3 Kada je pisao Paklenu narancu, Anthony Burgess je odlucio $okantne dogadaje koje pripovijeda nasilni sudionik Alex, sakriti kvazifuturisti¢kim tinej-
dzerskim jezikom koji je sam izmislio. Nadsat kombinira elemente engleskog (cockney sleng) i ruskog jezika, $to ga ¢ini teSko razumljivim, a Citanje
pretvara u naporno pronicanje smisla sadrZaja. To je i bio Burgessov cilj: sakriti nasilje jezikom. Kada su izdavaci u jednom izdanju Paklene narance na
svoju ruku objavili rje¢nik, morali su, na autorovo inzistiranje, to izdanje povudi.
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hvatljivo) Kubrickovo objasnjenje da je, ocaran usporenim
kretanjem u svemiru, prizor promatrao kao plesida ga je to
navelo da ostavi glazbu koja je tu trebala biti samo privre-
meno.

Medutim, Sok izazvan valcerom Na lijepom plavom Dunavu
nije se mogao mjeriti sa Sokom koji su izazvale nasilne scene
iz prvog dijela Paklene narance. Radi se konkretno o dvije
sekvence (1. silovanje djevojke — tu¢njava s Billyboyevom
bandom — voznja Durangom 95; 2. Alex prebija ¢lanove
vlastite bande — provala na imanje Zene-macke) koje prati
uvertira operi Kradljiva svraka Gioacchina Rossinija. Lepr-
$avo orkestrirana Rossinijeva glazba nije djelovala neobi¢no
samo s obzirom na tradiciju, nego je djelovala i neprimjere-
no, neprikladno, ¢ak i moralno neprihvatljivo. No Kubrick,
gotovo na isti nacin kao u 2001: odiseji u svemiru, veé sa-
mim filmom (tj. na¢inom na koji je snimljen, montiran, glu-
mljen) objasnjava zasto je upotrijebio bas tu glazbu.

Razlog je s jedne strane Alexova perspektiva, njegova nara-
cija koju je zadao Anthony Burgess. To je vrlo sli¢no perver-
znoj Humbertovoj perspektivi koju je, takoder u ja-formi,
zadao knjizevni autor Lolite, Vladimir Nabokov. K tome,
Kubrickovo glazbeno rjedenje Lolite, s povremenim »izleti-
ma« u ironijski komentar (narocito u prizoru Humbertova
slavljeni¢kog kupanja nakon Charlottine smrti), najavljivalo

je ono §to se Cuje 1 vidi u Paklenoj naranci. Drugi je razlog
— ples.

Na pocetku prve sekvence s upotrijebljenom Rossinijevom
glazbom bogato oslikani svod pozornice napustenog kasina
asocira na unutra$njost nekog kazalista. Kamera, medutim,
otkriva da je zbivanje i daleko i blizu kazali$nom: na napu-
Stenoj pozornici banda se upravo sprema silovati djevojku.
Dogadaj prekida Alexov dolazak (to¢no na pocetak nove
glazbene cjeline!), a tu¢njavu njegovih i Billyboyevih moma-
ka Kubrick koreografira poput akrobatske plesne tocke (uz
to, glazbena struktura i filmska struktura su toliko pozorno
povezane da se ¢ak razb1]an]e razli¢itih predmeta, uglavnom
starih stolica, odvija »u ritmus, padajuéi na pocetke glazbe-
nih doba i kontrapunktlra]ua Rossml]ewm Cinelama).

U drugoj sekvenci, Alexov napad na ¢lanove vlastite bande
odvija se usporeno (prizor korespondira s ubrzanim prizo-
rom vodenja ljubavi u troje koji prati ubrzana sintetska ver-
zija Rossinijeve uvertire za operu Wilhelm Tell). Napad po-
novno asocira na balet. Naime, svoj »baletni nastup« (da bi
udario nogom, mora je podignuti poput baletana) Alex-na-
rator opravdava glazbom koju je Cuo s otvorenog prozora,
ali kako se ta »drazesna glazba« nastavlja i u sljede¢im scena-
ma — u kafiéu Duke of New York i na imanju Zene-macke
— pocinje se postavljati pitanje da li je glazba doista prizor-
na (zapravo, prizornom se nije ¢inila niti na pocetku prizo-
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ra, unato¢ obja$njenju naratora) ili je neprizorna (kolebanje
je tipi¢no za Kubricka). Prepoznajemo i glazbenu korelaciju
s ranijom sekvencom koja se promatra iz Alexove perspekti-
ve, pa se nasilje i ovdje doZivljava kao zabava, performans i
ples. Osim toga, prvi prikaz unutra$njosti kucée na farmi Wo-
odmere Health pokazuje gdu Weathers odjevenu u dres
kako na podu izvodi vjezbu. Njezino mjerkanje s Alexom
(ona kao oruzje koristi malu Beethovenovu bistu, a on skul-
pturu falusa) asocira na neobi¢no kolo (Zena i Alex kruze
jedno oko drugoga)...*

To su samo neki neglazbeni elementi koji pokazuju ulogu
plesa u nasilnim scenama u Paklenoj naranci. Ako se tome
doda Rossinijeva uvertira Kradljiva svraka, dojam je potpun,
jer je glazba skladana u trodobnoj mjeri, pa je i ona u neku
ruku — valcer. No dok je ples u 2001: odiseji u svemiru tra-
zio divljenje i prihvacanje svemirskih letova kao svakodnev-
nicu, Rossinijev »valcer« u Paklenoj naranci takoder zahtije-
va prihvacanje svakodnevice, ali ruzne, nasilne svakodnevni-
ce koja Zeli da je se percipira kao ljepotu, zabavu i uZitak.

Originalno neoriginalna glazbena djela

Osim Rossinijeve uvertire Kradljiva svraka, Kubrick je u fil-
mu Paklena naranéa upotrijebio: Glazbu za sprovod kraljice
Marije (Music for the Funeral of Queen Mary) Henryja Pur-
cella, uvertiru Wilbelm Tell Gioacchina Rossinija, Marseve za
svecanosti i ceremonije (Pomp and Circumstances Marches)
br. 11ibr. 4 Edwarda Elgara, Uvertiru suncu Terryja Tucke-
ra, simfonijsku suitu Seberezada Nikolaja Rimski-Korsako-
va, komadi¢ Pete simfonije te neizbjezinu Devetu simfoniju
Ludwiga van Beethovena.’ Takoder su (prizorno) koristene
popularne pjesme: »Molly Malone« Jamesa Yorkstona,

»Zelim se udati za svjetionicara« (»I Want to Marry a Ligh-
thouse Keeper«) koju je napisala i izvela Erika Eigen te »Pje-
vam na kiSi« (»Singin’ in the Rain«) Arthura Freeda i Nacia
Herba Browna.

Kubrick je od pocetka (a pouden iskustvom 2001: odiseje u
svemiru) znao da ne Zeli u filmu imati originalno skladanu
glazbu i da mu filmski skladatelj ne treba: »Cini mi se da
nema mnogo smisla uzimati skladatelja koji, koliko god bio
dobar, nije Mozart ili Beethoven, kada imate toliko $iroki iz-
bor postoje¢ih orkestralnih djela, ukljuCujuéi suvremene i
avangardne skladbe. Na taj nac¢in dobivate moguénost da,
jo$ u ranoj fazi montaze, eksperimentirate s glazbom, a u ne-
kim slu¢ajevima da ’reZete’ scenu prema glazbi.«6

Razmigljanje o filmskim skladateljima i originalnoj filmskoj
glazbi Kubrick je djelomi¢no promijenio kada mu je pristu-
pila skladateljica i stru¢njakinja za sintetsku glazbu, Wendy
Carlos.” Privucen znatiZeljom, narocito kada se radilo o no-
vim tehnologijama nije, medutim, odustao od misli da »nije-
dan skladatelj nije dovoljno dobar osim ako se ne zove Mo-
zart ili Beethoven«. No Wendy Carlos je upravo zbog toga
bila idealna: nije se bunila (kao $to se bunio Alex North
kada je skladao za 2001: odiseju u svemiru) kada se od nje
trazilo da za sintesajzer obradi neka poznata klasi¢na djela
(to je, uostalom, bio i njezin nacin rada: njezino iskusavanje
mogucnosti Moogova sintesajzera svodilo se na aranZiranje
djela J. S. Bacha). Sintetski aranzmani Wendy Carlos u filmu
obuhvadali su Rossinijevu uvertiru Wilhelm Tell, drugi i ce-
tvrti stavak Beethovenove Devete simfonije te Glazbu za
sprovod kraljice Marije Henryja Purcella. Jedina originalna
skladba u Paklenoj naranci koju je napisala Wendy Carlos
bila je Timesteps, a i ona je nastala nezavisno od filma.

4 To je drugi niz nasilja (sekvenca koja prikazuje sljedeéu no¢) koje Kubrick, odnosno Alex, niZe jedno za drugim ne dopustajuéi gledatelju ni trenutak

predaha. Ovdje je vazno primijetiti da su obje sekvence (nizovi) nasilja vezane uz istu glazbu, Rossinijevu uvertiru Kradljivoj svraki. Time je Kubrick
jasno oblikovao glazbenu trodijelnost prvog dijela filma. To je trodijelnost tipa A-B-A1, pri emu su dijelovi A i A1 vezani uz no¢ i nasilje, a dio B pred-
stavlja »obi¢an« dan u Zivotu ucenika-markiranta Alexa.

Glazba ima veliku ulogu u Burgessovu romanu. Uz Beethovenovu Devetu simfoniju, koja je okosnica price, Burgess spominje da je Alex uZivao u dje-
lima J. S. Bacha, W. A. Mozarta, G. F. Hindela i drugih. To je vjerojatno zato §to je Anthony Burgess, osim §to je bio pisac, bio i skladatelj. Pisao je
simfonije, komorna djela, opere, pjesme, mjuzikle i jedan balet — no djela mu se, nazalost, ne izvode. Burgessovo zanimanje za glazbu vidljivo je u
njegovu knjizevnom radu: knjige mu se Cesto temelje na glazbenim djelima (osim Paklene narance, glazbom se bavi roman Napoleonska simfonija iz
1974. koji strukturno zrcali Beethovenovu Eroicu). Sto se ti¢e Kubrickova glazbenog izbora za film Paklena naranca, zanimljivo je da je, unato¢ tomu
$to je Burgess u knjizevnom predlosku konkretno naveo neka glazbena djela koja je slusao Alex, redatelj preuzeo samo centralnu Beethovenovu Deve-
tu simfoniju. Ostala je djela birao prema vlastitim kriterijima. Ista je situacija bila u 2001: odiseji u svemiru gdje se pri glazbenom izboru redatelj nije
vodio sugestijama knjizevnog predloska, premda ga je pisao zajedno s Arthurom C. Clarkeom.

Ciment, 1972: 5.

Wendy Carlos roden je kao Walter Carlos 1939. u Patwucketu na Rhode Islandu u SAD. Poceo je skladati jo§ od malih nogu (Trio za klarinet, harmo-
niku 1 glasovir napisao je s 10 godina), a takoder ga je odmalena zanimala kompjuterska tehnologija. Studirao je fiziku i glazbu na Sveuili§tu Brown
(1958-62) i na Sveucilistu Columbia (1962-65), a nakon toga se zaposlio na Centru za elektroni¢ku glazbu Columbia-Princeton. Od 1966. pocinje su-
radivati s inZenjerom Robertom Moogom koji je radio na prototipu modularnog sintesajzera. Carlos je upotrijebio Moogov sintesajzer na svom prvom
(i vierojatno najslavnijem) albumu Switched-On Bach (1968). Sljedeée godine izdao je neku vrstu nastavka, album The Well-Tempered Synthesizer
(1969) koji ipak nije dozivio toliko veliki uspjeh kao prethodni. Godine 1971. pridruzio se Kubrickovoj filmskoj ekipi te je aranzirao glazbu za Pakle-
nu narancu, a kasnije ¢e sudjelovati i u stvaranju glazbe za film Isijavanje (1980). Skladao je i za prvi digitalno animirani crtani film Tron studija Walt
Disney (1982). Njegovi samostalni albumi ukljucuju: Sonic Seasoning (1972), Beauty in the Beast (1986), Secrets of Synthesis (1987) i Rediscovering
Lost Scores (2005). Na posljednjem je albumu objavio dijelove partiture iz filma Isijavanje koji se vise ne izdaju, neobjavljene dijelove partiture filmo-
va Woundings i Paklena naranca te odlomke partiture za film Tron. Walter Carlos je promijenio spol 1962, ali se tek od 1975. (odnosno od albuma
Switched-On Brandenburgs 1979) poceo javno potpisivati s Wendy Carlos. Kako je u vrijeme nastajanja Paklene narance vec bio Wendy, samo $to to
nije javno objavila, u tekstu ga potpisujem Zenskim imenom.

Bavedi se istrazivanjima glazbene elektronike, to¢nije upotrebljavajuéi Moogov modularni sintesajzer za preobrazbu i novo oblikovanje klasi¢nih glaz-
benih djela, skladateljica Wendy Carlos i njezina producentica Rachel Elkind bile su na putu da stvore prvo elektroni¢ko »vokalno« djelo, obradu po-
sljednjeg stavka Beethovenove Devete simfonije za sintesajzer. Kada je djelo bilo dovrseno, Carlos mu je odlutila dodati uvod. Skladba se zvala Time-
steps 1 nosila je karakteristike suyremene ambijentalne glazbe. Tek nakon skladanja slucajno je procitala Burgessovu Paklenu narancu i uvidjela da Ti-
mesteps nevjerojatno dobro hvata ugodaj uvodnog poglavlja knjige. Kako je Kubrick u to vrijeme snimao Paklenu narancu u Londonu, Carlos i Elkind
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Narance na navijanje: Timesteps i Beethoven

Skladba Timesteps upotrijebljena je tijekom Ludovicova tre-
tmana, a pokazuje kako Alex ne zna $to ga ocekuje (Alexo-
va perspektiva): svezan u ludackoj kosulji prisiljen je gledati
nasilne scene koje ¢e mu, zbog seruma, izazvati mu¢ninu. Na
taj na¢in Alex ulazi u kozu gledatelja kojega je Kubrick pri-
silio da gleda silovanja i prebijanja uz vedre zvuke Rossinije-
ve Kradljive surake.?

Timesteps je miSljena neutralno (temelji se na prelijevanju
zvukova u nove zvukove), i zapravo je sasvim nevezana uz
film (samo je umetnuta, i to ne u uvodni prizor na koji je mi-
slila Wendy Carlos kada ju je pokazala Kubricku), ali je po-
sluzila da istakne poznate kubrickovske elemente. Nasilje se
opet veze uz ples (Alex gleda film koji prikazuje ¢ovjeka ko-
jega tuku, a pokreti u tom filmu su koreografirani dok ista-
knuta ritmika i kvaziisto¢njacka melodika sugeriraju isto).
Pretvaranje glazbe u zvuk takoder nalazi paralelu u Alexovu

ponasanju (»zujanje« glazbe, Alexu je zlo) te sve sigurnijem
pretvaranju u »narancu na navijanje« (Alex, koji se do sada
razlikovao od svoje okoline, prisiljava se da postane jednak
drugima — recimo, doktoru Brodskom koji glasom neutral-
nim poput ambijentalne glazbene podloge, tumaci Ludovi-
cov postupak na videnom Zivom primjeru).10

Od trenutka kada postaje »naranca na navijanje«, Alex se
izjednatava s »obi¢nim« gledateljem (»naranca na navijanje«
postaje ve¢ kada mu policija oduzima slobodu: u sobi za is-
pitivanje Alex je Zrtva, a policajci su nasilnici koje, za razli-
ku od Alexa, $titi zakon; osim toga, Alex pri ulasku u zatvor
gubi identitet jer ga odmah imenuju brojem — 655321). To
znadi da njegov fantasti¢an svijet nestaje, da se, poput dru-
gih »smrtnikac, i on po¢inje »daviti« u neutralnoj i pasivnoj
stvarnosti. U stvarnom svijetu »predivna« Deveta postaje
»uzasna« Deveta, pa Scherzo, koji je u jednom trenutku bio
mjesto potpunog uZitka,!! u drugom trenutku postaje sintet-

odludile su okusati srecu te su mu poslale obje skladbe — i Timesteps i obradu zavr$nog stavka Beethovenove Devete simfonije. Bio je to pocetak su-
radnje Wendy Carlos i Rachel Elkind sa Stanleyem Kubrickom

U drugom filmskom dijelu, koji zapocinje, gotovo korespondentno prvom dijelu, adagiom iz Rossinijeve opere Wilhelm Tell, gledatelj kona¢no razu-
mije Alexa i s njim suosjeca. No Alexu je promjena neprirodna, jer je na nju prisiljen zatvorom (prvi dio drugog dijela filma), odnosno Ludovicovim
postupkom (drugi dio drugog dijela filma).

Hrvatski prevoditelj Paklene narance Marko Fancovi¢ u svome predgovoru navodi problem prijevoda naslova Clockwork Orange (filmski kriti¢ar Vla-
dimir C. Sever piSe da je to »slab, ali uvrijeZen prijevod« — Sever, 2002: 30.): »Vecini prevoditelja i sam naslov zadavao je problem; clockwork oran-
ge prevoden je kao mehanicka ili ¢ak (zbog nejasne asocijacije na pakleni stroj ili paklenu prirodu radnje) paklena naranca, a najpreciznije bi bilo na-
ranca na navijanje. U pitanju je stari cockney zargonski izraz, koji oznacava nesto $to ne moze postojati, i koristi se za usporedbu s ne¢im §to je isto to-
liko neobi¢no kao zamisao narane koja se navija — ¢udno ili izopaceno, npr. homoseksualno« (Burgess, 1999: 6-7).

Scherzo iz Beethovenove Devete simfonije u pravom je smislu rijeci »mjesto uZitka, jer sluSajuéi ga, Alex masturbira zamiSljajuéi nasilne prizore koji
su, zahvaljujuéi montaZi, savrieno sinkroni s protokom glazbe. Scena se nadovezuje na Alexovu dnevnu rutinu, koju obavlja nakon »noénog posla«. Tu
postaje jasno da je Alexov noéni Zivot bijeg od ruzne stvarnosti u koju su njegovi roditelji bespomoéno zarobljeni (majka radi u tvornici). Sludanje Be-
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ski, uzasni Scherzo koji ¢e »naSeg« antijunaka natjerati na sa-
moubojstvo. U toj je pretvorbi originalni Beethoven znak za
»normalu«, Alexa koji fantazira onako kako mu nalaZe nje-
gova nasilna priroda, a sintetski obradeni Beethoven znak je
za deformaciju koja u ovome slu¢aju moze biti ¢itana na dva
nacina.

Zrcalni lik, pisac Alexander F., muéi Alexa tako da mu s ma-
gnetofona pusta snimku Beethovenove Devete simfonije.
Gledatelj ¢uje sintetsku obradu Scherza koja je vrlo vjerojat-
na s obzirom na znanstvenofantasti¢ni filmski Zanr. Naime,
u buduénosti se Beethoven slusa s dzuboksa!2, pa je moguce
pretpostaviti da su originalne izvedbe poput one u kojoj
Alex uziva kod kuée, ili one koju pjeva gospoda za susjed-
nim stolom u mlije¢nom baru Korova, rijetke. Cini se da
Alexander F. pusta Alexu sintetski obradenu verziju Beetho-
vena. Medutim, s obzirom na naglasenu dominaciju Alexo-
ve perspektive, prizor je moguce slusati i drukéije: Alexan-
der F. pusta originalnu orkestralnu verziju Beethovenova
Scherza koja u izmulenoj glavi zvudi sasvim izobli¢eno —
sintetski. Beethoven je, uslijed Ludovicova postupka, tako-
der postao Zrtvom, te se, iz graciozne glazbe savrsenog skla-
da koja je Alexu uvijek bila poticaj na »umjetnicku izvedbu«
(Burgess eksplicitno opisuje kako snazno Beethoven i klasi¢-
na glazba djeluju na Alexovo nasilno ponasanje), pretvara u
iscerenu sintetsku grotesku.!3

Hollywood u zatvoru

Zanimljivo je da se odnos prema glazbi u filmu mijenja kako
se mijenja Alexov polozaj u drustvu. U prvome dijelu filma
Alex uZiva (Cinedi grozote drugima), pa glazba sugerira zaba-
vu, ples i uzitak (osim Rossinijeve uvertire Kradljiva svraka,
tu je ubrzana sintetska verzija uvertire Wilhelm Tell koja pra-
ti parodiranu, ubrzanu verziju Alexove seksualne zabave s ti-
nejdZericama iz glazbenog ducana). U drugom i tre¢em dije-
lu Alex je prisilno, iz vlastitog svijeta (fantasti¢no u znan-
stvenom!) gurnut u svijet realnosti, pa glazba gubi kvalitetu
ironijskog kontrapunkta i postaje nezanimljiva paralela
se najviSe pamte i na koje se odnose sve kritike, su prlzorl u
kojima glazba kontrapunktira videnom uvlace¢i nas u Alexo-
vo nasilno, libidalno ja — to svakako nisu prizori iz drugog,

pa ni iz treéeg dijela filma). Buduéi da drugi dio filma prati
zbivanja u zatvoru i Ludovicov postupak, Alex je djelomi¢-
no jo$ uvijek »svoj«. Dok &ita Bibliju i zamiSlja se u ulozi
rimskog vojnika koji bi¢uje Krista, koji reze grkljane nepri-
jateljima i uZiva u seksu s nekoliko Zena, on zapravo obnav-
lja slike koje je vidio u hollywoodskim filmovima. Kubrick,
naravno, iskori§tava priliku za kritiku hollywoodske tradici-
je: Alexov san na javi djeluje poput nekog loSe snimljenog
hollywoodskog epa, a prate ga dvije teme iz simfonijske su-
ite Seherezada Nikolaja Rimski-Korsakova.

Thomas Allen Nelson usporeduje glazbu Nikolaja Rimski-
Korsakova s filmskom glazbom Miklosa Rozse, tvrdeéi da je
Korsakov »Miklos Rozsa klasi¢ne glazbe«. Usporedba je do-
bra (Miklos Rozsa skladao je za brojne hollywoodske epove,
a okusSao se i u film noiru) zbog nacina na koji Kubrick veze
glazbu sa slikom. Prijeteca dramatska tema sultana Sahrllara
(bi¢evanje Krista), a narocito njezna Seherezadina tema izve-
dena na solo-violini (Alex u krevetu s robinjama) asociraju i
na hollywoodske glazbene kliSeje k011 ovako upotruebl]em
dolaze na granicu s kicem. U ki¢ je, uostalom, pretvoren i
Beethoven nakon Ludovicova postupka, a kao Kic i groteska
(odnosno kao dogadaji kojima se pridaje prevelika pozor-
nost) doZivljavaju se svecani Ministrov posjet zatvoru te Ale-
xov svelani prebacaj u Ludovicovu ustanovu koje prate El-
garovi MarSevi za svecanosti i ceremonije br. 1. 1 br. 4.

S druge strane, asocijacije koje budi samo klasi¢no djelo, in-
spirirano isto¢njackim pri¢ama Tisuc¢u i jedna noé, jos uvijek
¢vrsto uspostavljaju Alexovu perspektivu fantastike, fantazi-
je i bajke. Alexov fantasti¢an svijet, makar Alex u zatvoru
nakon kapelanove ceremonije vodi pjevanje pjesme »Bio
sam zalutala ovca« (»I Was a Wandering Sheep«), iznutra je
ostao nepromijenjen.!4 No glazba se (pocevsi od sporog di-
jela uvertire Wilhelm Tell, koji unosi tugu u uvodni prikaz
zatvora gdje i Alex-narator najavljuje »placljiv i tragi¢an dio
price«) izjednacila s prizorima, $to znadi da je Alex prisiljen
smiriti se, prestati biti nasilnik / umjetnik / izvodac i postati
voajer/zrtva.!s Dok nas je Kubrick u prvom filmskom dijelu
prisiljavao da budemo (aktivni i kreativni) Alex, u drugome
dijelu on Alexa prisiljava da postane (dosadnjikav i pasivan)
kakvi smo mi, gledatelji, ostali likovi price. Otuda nezani-
mljivost glazbe i njezina povezivanja s prizorima.

13

14

15

ethovenova »fantasti¢nog« scherza, rjecito je opisao Thomas Allen Nelson: »sa zvucima scherza iz Beethovenove Devete koja ispunjava spavaéu sobu,
kamera kroz seriju zadivljujucih slika priprema na Alexov orgazmicki klimaks. Sukcesivno zumiranje sve je blize Beethovenovu licu na roleti, dok nje-
gove odi gledaju direktno u kameru (poput Alexa na pocetku filma, op. aut.), zatim prema slici gole Zene koja se blazeno smijesi u pozi seksualnog po-
ziva, a onda klizi (panoramom dolje) prema Alexovoj zmiji, Basilu, koji se sklup&ao na grani tako da se ¢ini kao da ¢e upravo udi u vaginalni otvor.
Zatim, unutar istog kadra, statue Cetiri Krista na Alexovu noénom ormaricu, spojeni u strasti slavlja (kruna od trnja, nokti i zglobovi, crvena kosa, ge-
nitalije, desna Saka stisnuta u prkosu, lijeva noga ispruzena u plesu), izokre¢u raspece u performans.« (Nelson, 149-151).

Radi se o &etvrtom stavku Devete simfonije uz Cije zvuke Alex marsira glazbenim duéanom — asocirajuéi na Napoleona (Napoleon je, inace, bio film-
ski projekt koji je Kubrick planirao). Ista se verzija Beethovenove glazbe Cuje savrieno sinkronizirana s marsem Hitlerovih trupa u jednom od Ludo-
vicovih filmova.

Na kraju prezentacije Ludovicova postupka svecenik upravo to kaze: »Vlastiti interes i strah od fizicke boli naveli su ga na taj groteskni ¢in (podvukla
autorica) samoponizavanja«. No ocito je da sveéenikovo upozorenje nitko nije shvatio ozbiljno — ministar smatra da su to samo nijanse, kao $to je dr.
Brodsky smatrao da je Beethovenovo izobli¢enje samo neugodan nusproizvod pozitivnih rezultata metode.

10 »-

Tekst pjesme »Bio sam zalutala ovca« (koja je, poput zatvorenika, oznacena brojem — himna 258), upucuje na »prosli Zivot« kada Alex nije V
svog pastira« koji nad njim »nije imao kontrolu« Himna 258 je, dakle, oda slobodi koju je Alex (a on pokreée projektor da se rije¢i vide na plo
izgubio.

oli
oci

Usp. analizu u Nelson, 1982: 133-164. Osjecaj da se glazba izjednacila s prizorima jer je Alex postao Zrtva, nastavlja se i u treem dijelu gdje, uz istu
»tuznue« glazbu, roditelji odbacuju Alexa zbog podstanara koji im placa stanarinu i sluzi im kao zamjena za sina.
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Alexov horror-show performans

Status izvodaca Alex je osigurao izvedbom pjesme »Pjevam
na kisi«. Pjesma je u film usla neplanski,!¢ ali je scena prebi-
janja Alexova filmskog dvojnika Alexandera F.-a i silovanja
njegove Zene (njihovo ulazno zvono svira »sudbinsku« temu
prvog stavka Beethovenove Pete simfonije), upravo zbog
Alexova performansa dobila kultni status. No prizor nema
snagu »uvlacenja« koju su imale sekvence s Rossinijevom
Kradljivom svrakom. Naime, »Pjevam na kisi« pripada Ale-
xu a ne gledatelju (prizorna izvedba dopusta distanciranje
od nasilja). Kubrick inzistira na scenskoj izvedbi: motiv po-
zornice, performansa, plesa, a ovdje i naivnog mjuzikla iz
pedesetih godina jo§ jedanput kontrapunktira sadrzaju stva-
rajui nezaboravni prizor (nije slu¢ajna ni »baletna« poza
Alexanderove Zene koju Tupi drzi visoko iznad glave).17 Su-
kob sadrzaja i izvedbe »u stilu« neoekivanoga glazbenog
zanra (Alex pjeva i plese kao Gene Kelly dok prebija jednu i
drugu Zrtvu) ponovno podsjeca na upotrebu Straussova val-
cera iz 2001: odiseje u svemiru. Prizor bi bio komic¢an da
nije tragican.

Kada provaljuju u pis¢ev »Dome, Alex i njegovi »drugovi«
nose maske klaunova, ¢ime Kubrick (opet) sili Zanr komedi-
je. Komi¢ni Zanr filma (a ne samo doti¢ne scene) ne potkre-

pljuju samo maske, nego odjeca koju nose ¢lanovi Alexove
bande, inzistiranje na vedroj glazbi (Timesteps su iznimka) i
veliki broj zbivanja na pozornici: od silovanja djevojke na
pozornici napustenog kasina (Rossini: Kradljiva svraka),
preko gledanja Ludovicovih filmova u kinu (Beethoven: De-
veta simfonija, Cetvrti stavak — sintetska obrada), do pred-
stavljanja Alexa kao »gotov proizvod« Ludovicova postupka.
U toj sceni, zbog trubadurskog karaktera Uvertire suncu Te-
rryja Tuckera, poigravanje Alexom i njegovim sputanim na-
silnim nagonima — $tipanjem, pljuskanjem, zavrtanjem
nosa, potezanjem za u§i — dobiva obiljezje komedije
dell’arte. Zapravo, glumac je, pri predstavljanju »novog«
Alexa Ministru, apsolutno svjestan pozornice i publike, pa
joj se, na kraju »zabavne to¢ke«, naklanja.

Henry Purcell, Paklena naranca i 2001:
odiseja u svemiru

A nakon »vesele tocke s klaunima«, »nastupa« gotovo potpu-
no gola djevojka. Prizor je dvoznacan: djevoj¢in nacin kla-
njanja publici nakon $to mucnina baca Alexa na pod uslijed
pokusaja da zgrabi njezine grudi (u o¢ima muskarca u publi-
ci zrcale se jednako pohotne Zelje poput Alexovih, ali one su
suspregnute druStvenim normama) upucuje na cirkusku to¢-

16 Kada su snimali prizor provale u »Dom« pisca Alexandera, Kubrick je bio nezadovoljan jer scena nije djelovala kako treba. Nakon tri dana snimanja,
pristupio je Malcolmu McDowellu i pitao ga zna li plesati i pjevati. Malcolm je rekao da zna, premda bas i nije bio stru¢njak. I onda je zapjevao prvu
pjesmu koja mu je pala na pamet, a koju je jo§ znao iz djetinjstva — »Pjevam na kiSi« (usp. LoBrutto, 1997: 366).

17 Nelson scenu dozivljava ovako: »Alexov *Singin’ in the Rain’, postavljen je kao parodija pjesme i plesa Genea Kellyja iz MGM-ova mjuzikla iz 1952
umjesto kiSobranom, Alex se sluzi Stapom i kao plesnim pomagalom i kao oruzjem, jer kako pjesma kaZe, on ima taj *veliCanstven osjecaj’ (glorious fe-
eling, op. aut.) i ’spreman je za ljubav’ (ready for love, op. aut.).« (Nelson, 150)
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ku: ona je krotiteljica lavova koja je uspjesno stavila glavu u
lavlje ralje. No glazba veZe prizor uz Alexovu proslost. Sin-
tetska obrada Glazbe za sprovod kraljice Marije Henryja
Purcella u prvom se dijelu filma slusala u mlije¢nom baru
Korova (kao i ovdje, ni u tim scenama nije jasno da li je glaz-
ba dio prizora — recimo neka ¢udna obrada koja svira s dzu-
boksa — ili je to dodana, neprizorna glazba). Asocijacije na
Korovu odmah povlace sliku neobi¢no uredenog interijera:
ukrasne skulpture, stolovi i to¢ionice pi¢a dizajnirani su u
obliku golih Zena — poput »cirkuske krotiteljice lavova« na
Ministrovoj predstavi.

Bududi da je skoro uvijek vezana uz mlije¢ni bar Korova (pa
i na posredan nacin, na predstavi za ministra), Purcellova
Glazba postaje jedinom skladbom u Paklenoj naranci koja bi
mogla imati lajtmotivske karakteristike.!8 Medutim, s obzi-
rom na Kubrickov kolebljiv odnos prema tradiciji, lajtmoti-
vi¢nost Purcella je samo pomisao: Glazba za sprovod kralji-
ce Marije nije Alexova glazba nego glazba Alexova omiljenog
mjesta i vremena (prvi dio filma, kada Alex uZiva u nasilju),
glazba kojom film zapocinje i koja na neobian nalin po
mnogocemu podsjeca na Kubrickovo postupanje s glazbom
u 2001: odiseji u svemiru.

Naime, unato¢ »ubalenoj« srednjovjekovnoj sekvenci Dies
irae, kojom Wendy Carlos najavljuje buduca zbivanja pa i ka-
rakter filma, sintetska obrada Purcella, svedena na monoto-
no nizanje sintetskih akorada, djeluje neutralno — kao am-
bijentalna glazba ili, jos bolje — muzak.!® Ako se prisjetimo
muzaka iz 2001: odiseje u svemiru, Straussova valcera Na [i-
jepom plavom Dunavu i odlomka iz baleta Gayane Arama
Hacaturijana, sjetit ¢emo se neobicne veze, zbunjujuceg po-
vezivanja glazbe 19. stoljeca s prizorima iz 21. stoljeca.

Istu stvar nalazimo u Paklenoj naranéi: muzak je jo$ stariji
(Henry Purcell je Zivio u 17. stolje¢u), a vrijeme je budué-
nost. Kao u 2001, Kubrick je iskoristio glazbu da pokaze
kako ljudi buduénosti nisu nista drukdiji od ljudi u sadasnjo-
sti: Cak i oni »sluSaju« stare majstore, glazbenu klasiku,
premda je ovdje, za razliku od 2001: odiseje u svemiru, kla-
sika sintetski obradena — prilagodena vremenu, ali i drus-
tvu kojim manipuliraju tinejdZeri i politicari.

Mnogi su autori uotili da Paklena naranca zapocinje kao na-
stavak 2001: odiseje u svemiru: dok se Dijete-Zvijezda pola-

ko okreée prema kameri (Kubrick reze kraj okretanja i di-
rektan pogled Dijete-Zvijezda u gledatelja zamjenjuje odjav-
nom $picom), Alex na poCetku Paklene narance gleda u ka-
meru, direktno u gledatelja. Medutim, veze poéinju jo§ pri-
je Alexovog grabeiljivog pogleda. Filmska $pica Paklene na-
rance pocinje na praznoj crvenoj podlozi, kao $to je 2001:
Odiseja u svemiru zapocela praznim crnim ekranom. Dali je
Kubrick pocetkom Paklene narance (koji traje samo 25 se-
kundi) mislio podsjetiti na »prazni, crni glazbeni uvod u
2001: odiseju u svemiru? Doduse, u Odiseji je to doista pra-
zna ploca u koji je Ligetijeva glazba upisivala znanstvenofan-
tasti¢ni sadrZaj. No u Paklenoj naranci je tabula rasa Purcel-
lova prili¢no neutralna glazba (muzak) u koju vizualno upi-
suje sadrzaj o seksu i nasilju (crvena pozadina je ispisana krv-

lju).

Pri usporedbi Odiseje i Paklene narance uocava se da ak i
glazbena djela u tom uvodnom, tabula rasa-dijelu »slice«
jedno drugome. Atmosphéres Gyogya Ligetija gustim, mi-
kropolifonijskim slaganjem dionica u beskonacan cluster na-
stoji klasi¢ne glazbene instrumente pretvoriti u zvuk. U Pa-
klenoj naranéi pretvorba je izvrSena: Glazba za sprovod kra-
ljice Marije nije izvedena na originalnim instrumentima (Ce-
tiri trube i orgulje) nego ju je Wendy Carlos preradila za sin-
tesajzer — instrument Ciji su tonovi (zbog nedostatka alikvo-
ta) doista zvukovi.

Kubrickova igra glazbenom tradicijom

[ dok primje¢ujemo Kubrickovu fascinaciju paralelom glaz-
be 1 zvuka20, sje¢amo se kako je Kubrick postupkom crnog
ekrana u 2001: odiseji u svemiru »prisilio« gledatelje da slu-
Saju Ligetijevu glazbu. Ne podSJeca li to na brojne kasm]e
postupke u Paklenoj naranci, narocito na prisilu da se pri-
hvati Alexovu perspektivu sluSanjem Rossinijeve uvertire
Kradljiva svraka i gledanjem nasilja. Sveprisutnost motiva
prisile — bez obzira radi li se o silovanju ili nasilju, bez ob-
zira da li se Alex prisiljava da gleda Ludovicove filmove (si-
lom otvorene oci!) ili Alex prisiljava Alexandera F.-a da gle-
da silovanje svoje Zene — u vedini slucajeva glavni moment
te prisile je glazba. S jedne strane glazba se koristi kao izvor
Modi (poput Tako je govorio Zarathustra u 2001: Odiseji u
svemiru, tu funkciju cesto ima Beethovenova Deveta simfo-
nija), a s druge se strane kao element zabave, plesa i perfor-

18 Purcellova Glazba za sprovod kraljice Marije pojavljuje se i uz prikaz novinskih naslova koje ¢itaju roditelji i podstanar Joe kada se Alex vraéa kudi iz
zatvora; pojavljuje se i u sceni posjete roditelja Alexu u bolnici, a Alex je, uostalom, i fu¢ka (doduse, kao jednu varijantu originalne melodije) kada se
u ranu zoru vraéa kuéi nakon uzbudljivih noénih avantura u prvom dijelu filma. Takoder, bududi da Paklena naranca zapocinje scenom u mlije¢nom
baru Korova, Purcellova glazba koja je prati ujedno postaje glazbom uvodne filmske $pice. To je, doduse, neobi¢na najava, ali mnogo govori o film-
skoj prici. Sintetska obrada Wendy Carlos smjesta film u »ne tako daleku« buduénost, a s druge strane, stari Purcell, te jo§ starija ubaena srednjovje-
kovna sekvenca Dies irae, postaju veza izmedu proslosti i buduénosti: sasvim je jasno da su Burgess i Kubrick referirali na sadasnjost.

19 Glazba govori i drugo: Alexova neobi¢na Sminka i pogled grabeZljive zvijeri, zajedno s prijete¢im Dies irae uvodi u Alexov nasilni, fantasti¢ni, ali i kre-
ativni svijet (kamera se pomice unatrag, pa otkriva da Alex sjedi medu svojim prijateljima koji su jednako odjeveni i gledaju jednako grabeZljivo poput
njega).

20 Kubrickova fascinacija glazbom kao zvukom i obratno dolazi do izraZaja i na drugim mjestima u Paklenoj naranci. Na primjer, u obje scene s Rossini-
jevom Kradljivom svrakom glazbu na trenutak zaustavljaju dva sli¢na zvuka: dok mlate ¢lanove Billyboyeve bande, Alex dugo zazvizdi i vikne »polici-
jal«, §to je uvod u novi glazbeni odlomak; u prizoru napada na Zenu macku policijske sirene padaju takoder na zavr$ni dio jedne i pocetni dio nove
glazbene cjeline. Takoder, prilikom upada u piséev »Dome, Alex zvizdukom organizira ¢lanove svoje bande, kojime na kratko prekida premladivanje
te najavljuje horor-izvedbu »Pjevam na kii«. To asocira na sli¢ne postupke u posljednjim prizorima ranog Kubrickova filma, Poljubac smrti, gdje Ra-
pallov smrtni krik postaje urlik vlaka, a sluzbena najava odlaska i dolaska vlakova (posljednja scena, Dave ¢eka Gloriju na peronu) pretvara se u pje-
smicu-recitaciju na jednom tonu.
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mansa (»Singin’ in the Rain«, Rossinijeve uvertire Kradljiva
suraka i Wilhelm Tell) koji povremeno prerasta u komediju
(Terry Tucker: Uvertira suncu), a povremeno u ki¢ (Elgar:
Marevi za svecanosti i ceremonije) i klisej (Rimski-Kora-
skov: Seherezada).

Kada je glazba muzak — dakle neutralna — tada Kubrick
gledateljima nudi ili tabulu rasa u koju se moze nesto upisa-
ti (Purcell — krvavo crvenilo i glazbeni motiv Dies irae) ili
autonomnu ambijentalnu glazbu koja je po vlastitim glazbe-
nim karakteristikama prazna plo¢a (mislim na Timesteps W.
Carlos u koji Kubrick upisuje Ludovicov postupak) ili glaz-
bu nad kojom je potpuno izvrsena lobotomija (Beethovenov
sintetski Scherzo za samoubojstvo). No, na neki nacin, Ku-
brick Zeli imati happy end, a to ¢ini dopunjavajuéi Burgesso-
vu trodijelnu formu. Kao veliki ljubitelj simetrije (dovoljno
je samo pogledati uvodnu scenu u kojoj krupni plan Alexa
raste u savrseno simetri¢no postavljene »Zene-stolove« u Ko-
rova baru koji tvore piramidu na &jem je vrhu opet Alex),
Kubrick i glazbu koristi u tom smislu. U prvom dijelu $okira
gledatelja suprotnim odnosom glazbe i prizora, a u drugom
dijelu glazbu (koja poput Alexa doZivljava lobotomiju) kori-
sti kao paralelu prikazanom. Na taj su nacin skladbe koriSte-
ne i u treem dijelu filma (Alex proZivljava ono $to su pro-

21 Usp. Nelson, 163.

zivljavale njegove Zrtve) gdje se zrcale sva glazbena djela iz
prvog dijela filma (osim »$okantnog« Rossinija).

Pjesma »Sweet Molly Malone« pijanog skitnice kojeg Alex i
njegovi »drugovi« tuku na pocetku prvog dijela filma, zrcali
se u pjesmi »I Want To Marry A Lighthouse Keeper« koja
svira s radija dok roditelji odbacuju zatvorskog povratnika
Alexa zbog mnogo podobnijeg podstanara Joea. Purcell se
zrcali u Purcellu: prikaz neobi¢ne, gotovo zastradujuce unu-
traSnjosti bara Korova gdje su se Alex i njegovi prijatelji dru-
zili, zrcali se u prizoru u kojemu ga »prijatelji«, sada policaj-
ci, tuku i muce. »Pjevam na kisi« pri izvodenju nasilja u pi-
$¢evom domu zrcali se u »Pjevam na kisi« po kolemu pisac
Alexander F. u navodnoj Zrtvi prepoznaje svog mucitelja. A
Beethovenov prekrasan, »fantasti¢ni« Scherzo uz koji se ma-
sturbira, zrcali se u izobli¢enoj, sintetskoj verziji samoubila¢-
kog Scherza na pisCevu tavanu.

No filmska Coda (»izlijeenje«) vraca Beethovena (i Alexa) u
»staro stanje«. Izvorni finale Cetvrtog stavka, u izvedbi Ber-
linske filharmonije i zbora St. Hedwigskathedrale pod rav-
nanjem Ferenca Fricsaya, prikazan je u maniri mjuzikla: dva
Cinovnika-baletana u bolesnicku sobu unose cvijece, velike
zvulnike i stereo-uredaj, pridruzuju im se novinari-korus te
u monumentalnom zavr$nom prizoru podizu glavnog juna-
ka na tron vje¢ne slave i obecane sretne buduénosti.2! Ideju
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nastavlja i izvorna verzija pjesme »Singin’ in the Rain« iz
istoimenog mjuzikla (pjeva je Gene Kelly) koja se »vrti« na
odjavnoj $pici, a koja, opet, ironijski komentira ljudsko po-
nasanje poput pjesme »Srest cemo se ponovno« u filmu Dr.
Strangelove i valcera Na lijepom plavom Dunavu u 2001:
odiseji u svemiru.

Zajedno s Alexovom perspektivom (nasilje kao ples, perfor-
mans, umjetnost, balet) vraca se i ideja o komediji kao stvar-
no mogucem Zanru Paklene narance (ovdje bismo se mogli
pitati stoji li naSe, gledateljsko percipiranje tri filmska dijela
kao nered — red — nered, jer Alex ih sigurno percipira obr-
nuto, kao red — nered — red). Doista, nije li Paklena naran-
¢a mjuzikl a ne drama, komedija a ne tragedija, obiteljski a
ne znanstvenofantasti¢ni film? Paklena naranca je u svakome
slu¢aju djelo u kojemu koristenje glazbe — koliko god bilo
Sokantno — podsjeca, a ponekad se stvarno oslanja na tra-
dicionalne hollywoodske postupke poput »preuglazbeljno-
sti«, »pretjerivanja«, »simfonizma« i »klideja«. Kritizirajuci
tradiciju, Kubrick je uporno koristi, ali samo da se, poput
Alexa, grubo poigra s gledateljima i njihovim nau¢enim re-
akcijama na filmsku glazbu.
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UDK: 791.633-051Dovzenko, A.

Zaina vrata komunizma

(O filmskoj poetici Aleksandera Dovzenka)

Sovjetska kinematografija u svojem revolucionarnom raz-
doblju filmofilski je dragulj sadrZajno-formalnih inovacija.
Doista, gledajuéi s povijesne distance od dobrih osam deset-
ljeca, sovjetski je film mozda i stoZerna umjetnost ruske
avangarde. Jer, kinematografska postignuca niza autora zai-
sta su bila prethodnica/avangarda mnogih inovacija.

Kao stoZere sovjetskog filma revolucionarnog razdoblja
obi¢no se navode Cetiri autora: Ejzenstejn, Vertov, Pudovkin
i DovZenko. Ipak, u tom razdoblju djelovao je jo Citav niz
autora poput Grigorija Kozinceva i Leonida Trauberga,
Abrama Rooma, Friedricha Ermlera, Victora Turina, Jakova
Protazanova, bra¢e Kaufmann, kasnije i Medvedkina, koji su
vedinom proizasli iz ¢uvene $kole Leva KuljeSova.

Kada je bila uspostavljena stanovita stabilnost novoga rezi-
ma, nakon 1922, moglo se krenuti u ostvarenje proklamira-
ne Lenjinove ideje: »Od svih umjetnosti, kinematografija je
najvaznija za nas!« lako je ve¢ 1919. sva industrija — kao i
ne bas velika i umjetnicki utjecajna kinematografija — naci-
onalizirana, trebalo se ¢ekati sve dok se ustoli¢ena sovjetska
vlast, kroz snazni monopol SKP (boljsevika), ne ucévrsti. Tek
se iz te pretpostavke krenulo u uobli¢avanje istinske sovjet-
ske kinematografije, koja je bila izraz teznji da se ideje soci-
jalizma (boljSevizma) prosire po cijeloj zemlji, a film da po-
stane »sluzbenik« agit-propa nove sovjetske vlasti. Unatoc
toj inicijalnoj ideologiziranosti, stvorena su djela izuzetne
inovativnosti i velikih umjetnickih dosega. Moskovski insti-
tut za kinematografiju ustanovljen je 1919. kako bi obucio
nove sovjetske filmske stvaratelje, a 1925. godine osnovana
je organizacija, odnosno trust Sovkino, da unese red u sve
aspekte domace kinematografske industrije i uspostavi dis-
tribuciju izvan samog Sovjetskog Saveza.

Aleksandar Petrovi¢ Dovzenko dio je ve¢ spomenutog Cetve-
rolista najvecih. Dok je Vertov bio izvorni dokumentarist di-
namike revolucionarnog zanosa svojom »kamerom-okome,
Ejzenstejn je predstavljao dramati¢ara montaznih sklopova u
svrhu izlaganja politicke ideje, a Pudovkin je na neki nadin
utjelovljivao prozaista i epicara u najboljoj tradiciji ruskog
romana, DovZenko je bio »liri¢ar«. Navlastita mu poeti¢nost
Cesto je bila povezivana s njegovim podrijetlom: za razliku
od ostale trojice Dovzenko je Ukrajinac. Djelujuéi u donekle
izdvojenoj ukrajinskoj sredini mogao se prepustiti bogatom
folklornom i ruralnom naslijedu svoje domovine. Iako i sam
sudionikom »gradanskog rata« na strani boljSevika, u svom
redateljskom radu mnogo se viSe bavio pripovijestima koje

nisu izravno u sluzbi agit-propa. Svoju sklonost i ljubav pre-
ma prirodi neprestano je pokazivao inventivno$éu svojih
pejzaznih kadrova, kao i panoramama horizonta u kojima je
nebo nisko nad glavama protagonista. Nebo i zemlja tvore
vrlo blizak okvir s ljudima u sredini. Tako stije$njen, Dov-
zenkov Coviek ne moZze pobjeci od majlinske prirode, koja
mu predodreduje bitak, daje nepogresivu neumitnost njego-
vu Zivotnom ciklusu.

Tri redateljeva najvaznija filma — Zvenigora, Arsenal i Ze-
mlja — primarno djeluju zbunjujuée. S odusevljenjem ih se
moZe promatrati tek kada se prihvate autorova nepisana
pravila igre. DovZenkov je humanizam opsesivan kao i nje-
gova vezanost za prirodu rodne mu Ukrajine. Povezanost Co-
vjeka sa zemljom, a koja se o¢ituje u svim njegovim ostvare-
njima, a posebice u istoimenom filmu, vise je od pukog
umjetni¢kog habitusa i prozima cjelokupnu njegovu osob-
nost. Ona je sveprisutna bilo da se radi o bajci, odnosno le-
gendi kakva je Zvenigora, revolucionarnoj patetici i opsesiji
smréu, kakav je Arsenal, ili pak poetskim i slikarskim dosti-
gnudéima, koja dominiraju nad politickom dijalektikom u fil-
mu o (prisilnoj) socijalisti¢koj kolektivizaciji sela, Zemlja.

Dovienkov vizualni stil ekstremno odudara od tada prevla-
davajuée brze montaze u sovjetskom filmu. Ve¢ spomenuta
dominacija dugih kadrova, u kojima se kompleksnost akcije
i kompozicije djela gradi unutar jednoga kadra, Cesto se do-
zivljuje kao prosireno i ozivljeno slikarsko platno. Gotovo
su lajtmotivi njegove poetike ukrajinsko selo, Zetva, potoci i
rijeke, krupni planovi nasmijanih, polesto grotesknih lica
autenti¢nih protagonista ili pak kadrovi malenih ljudskih fi-
gura koje se kre¢u pod »ogromnim otvorenim nebome. Ta-
kvi kadrovi daju utisak bezvremenosti, vje¢nosti i neizmje-
njivosti. lako je nastavio stvarati i nakon dolaska zvuka,
Dovzenko vise nikad nije postigao taj jedinstveni vizualni li-
rizam kojim odiSu njegova tri nijema filma.

Nakon pocetnih nastojanja u kratkom i srednjem metru,
Zvenigora (3eenuzopa, 1928) je prvi Dovzenkov cjelovecer-
nji igrani film. Po mnogima, vrlo je teSko uhvatiti njegove
narativne niti. Mozai¢nu strukturu filma, poput svojevrsnog
motivacijskog »ljepila«, povezuje tek legenda o Sumovitoj
planini u kojoj je skriveno blago predaka $to su ga ostavili
Skiti. Narator je ove filmske pripovijesti djed (Mikola Na-
demski) koji svoj isti lik zadrzava u svim povijesnim razdo-
bljima, od kozacke proslosti do revolucionarne zbilje. Isto-
vremeno, iz uvjetne realnosti, on se prebacuje u oniricko-
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bajkovitu imaginaciju, kako bi se i vizualno predocila legen-
da o porijeklu blaga s planine Zvenigora. Djedova dvojica
unuka predstavljaju dva pola stvarnosti sovjetske Ukrajine.
Jedan od njih, Pavlo (Les Podorozni) pomalo je budalasti sa-
njar. On s djedom sudjeluje u bajci i kopa zemlju kako bi
pronasao skriveno zvenigorsko blago. Zavrsit e kao reakei-
onar koji si u efektnom kijevskom performansu neodlu¢no
poku$ava oduzeti Zivot kao protest zbog »boljevizacije«
Ukrajine. Drugi je djedov unuk Timo§ (Semjon Svasenko),
postolar i kasnije radnik-revolucionar koji se pridruzuje par-
tizanskim odredima. Gotovo podjednako teatralan u svojoj
gestikulaciji, on ée utjelovljivati hrabrost, odlu¢nost, pone-
kad i okrutnost kao odlike sovjetskog revolucionara. U jed-
noj sekvenci stat ¢e hrabro pred streljacki stroj, dok ¢e u
drugoj, zbog naloga borbe, ubiti i svoju zaru¢nicu. Ipak,
Dovzenko gradi filmsku pri¢u na taj nadin da nismo posve
sigurni §to je u njoj zbiljsko, a §to snovi i imaginacija njezi-
nih protagonista. Dijelovi iz tzv. »revolucionarne stvarnosti«
mijeSaju se posve neoekivano, primjerice, sa sekvencom u
kojoj djevojka s potoka, Oksana, postaje mitskom kraljicom
Roksanom.

Upravo odatle proizlaze i prigovori interpreta o narativnoj
zbrkanosti. No, svu elipti¢nost i nejasnost narativne linije

autor je nadomjestio vizualnom inventivno$¢u. Dominacija
sirokokutnih dugih kadrova supostavljena je s pretapanjima
i dvostrukim ekspozicijama. Kadrovi prirodno ¢arobne pla-
nine odmjenjuju se s vizualnom fantastikom u kojoj se po-
javljuje sam Cort, Necastivi, kao mr$avi vampir, likom i figu-
rom vrlo blizak Murnauovu Nosferatuu. Isprepletenost ima-
ginarnog i realnog, na koncu, DovZenko rasplece u poet-
skom, ali i simboli¢ki nedvosmislenom kraju. Istjerujuéi du-
hove, Djed se susrece sa »svjetlom u mrakue, vlakom koji
vozi boljSevike. Isprva pun nepovjerenja, on na koncu pri-
hvaca njihovo darivanje jelom i pi¢em, da bi njegovim Siro-
kim osmijehom unekoliko nagovijestio raskid s mitologijom
u korist nove, revolucionarne stvarnosti.

Spomenuti DovZenkov dug politickom trenutku, medutim,
nimalo ne oslabljuje vizualnu i idejnu imaginaciju Zvenigore.
Ovaj film navjes¢uje stvaralacku potenciju koju ée »ukrajin-
ski kinopjesnik« jo§ dojmljivije pokazati u sljede¢im ostvare-
njima.

Tek nesto blize konvencionalnoj narativnosti smjestio je
Dovzenko svoj Arsenal (Apcenas, 1929). Revolucionarni za-
nos i polet ono je to obiljezuje ovaj drugi dugometrazni au-
torov film. Povijesno, film dokumentira turbulentno vrijeme
s kraja Prvoga svjetskog rata, kada mnogi vojnici napustaju

Zemlja

HRVATS K./ F

LMS K.

LJETOPI S 542008.

o



hfl 54-g7:HFL

2008-07-10 14:24 Page 100

—p—

Hrvat. film. lieto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 98 do 102 Krivak, M.: Zlatna vrata komunizma

bojisnicu, dok radnici kijevske tvornice oruzja Arsenal stu-
paju u Strajk. Dovzenko ponovno koristi ime i lik iz Zveni-
gore. Naime, Semjon Svasenko opet je Timos, revolucionar-
ni radnik — ovoga puta osvijesteni proleter, lik-simbol po-
vijesnih previranja Ukrajine tijekom »gradanskog rata«. Mo-
gli bismo reéi, Timos je i svojevrsni DovZenkov alter-ego, re-
miniscencija na redateljevu boljevicku ratnu proslost. No,
ovdje Timo§ doista stradava, naime strijeljan je kao simbol
ugusenog ustanka.

U Arsenalu DovZenko je mnogo vise pod utjecajem ejzenstej-
novske montazne simbolike i eksplicitnih poruka negoli u
prvijencu. Panorama revolucije $to je autor izvodi ipak nije
ostala bez samo njemu navlastite poeti¢nosti. Istodobno, on
uspijeva sniziti visok revolucionarni patos Cestim supostav-
ljanjem satirickih i grotesknih elemenata onima koji drama-
ti¢no ocrtavaju povijesni trenutak. Folklorno, groteskno i ru-
ralno ne odstupaju pred nesumnjivo povijesnom idejom o
revoluciji koji se bori protiv zaostalosti i osebujnog pogan-
stva oli¢enih u nacionalizmu. Naime, kao prema partijskom
zadatku, DovZenko u Arsenalu denunc1ra nacionalizam.
Ono $to je u Zvenigori tek nagovijesteno, ovdje se razvija u
jasan ideoloski i politi¢ki stav. Stoga je pomalo deklarativno
ovdje iskazana privrzenost dinami¢kom, freneti¢no montaz-
nom stilu koji karakterizira Vertova, Ejzenstejna i Pudovki-
na. No, ispod tog, umnogome agresivnijeg vizualnog i idej-
nog sloja filma, probija se i ono DovZenku navlastitije. Kroz
vizualnu simbolizaciju seoske bijede i prikaz nazadnog naci-
onalizma — posebice u sceni gdje se ukrajinski pjesnik Taras
Sevéenko supostavlja sa slikama ikonostasa i voStanica —
prisutna je i gotovo »gogoljevska groteska«. Uopée, postoje
velike sli¢nosti izmedu velikog ukrajinskog pisca, Gogolja,
koji je sebe smatrao dijelom ruske knjiievnosti i Dovzenka
koji je svoje podrijetlo podredio osnovnim porukama u sluz-
bi proletarijata i sovletskog agit-propa. Arsenal je film u ko-
jem se autor najvise pribliZzio zasadama montazne $kole. Dje-
lo je primarno vizualna metafora, panorama revolucije, aso-
cuatwnom montazom povezani fragmenn u kojima se mije-
$aju povijest, folklor, groteska i alegorija.

Opdenito je misljenje da je Zemlja (3emasn, 1930) vrhunac
Dovzenkova opusa. I doista, ovo je gotovo navlastita poe-
ma. Pripovijest o traumati¢noj kolektivizaciji Sovjetskog Sa-
veza tu je predoCena kao tragedija s dramatikom, tragi¢kim
razvojem i kona¢nom katarzom. U beskrajnoj ukrajinskoj
ravnici sprema se dogadaj koji ¢e zauvijek odmijeniti nacin
Zivota njezinih stanovnika. »Zitnica Sovjetskog Savezac,
Dovzenkova voljena domovina, doZivljuje tektonski pore-
mecaj novoga doba. Revolucionarni naboj Zemlje, medutim,
nije mogao potisnuti njezinu poetsku dimenziju. Od prvih
kadrova talasanja Zitnih polja pod niskim horizontom po ko-
jem plove oblaci, pa do zavrsnih prizora kise koja se spusta
kako bi oprala i katarkti¢ki procistila obzor — kako krajoli-
ka tako i filmske pri¢e! — odvija se samo autoru navlastita
etida o neunistivosti prirode. Pripovijest je vrlo jednostavna,
a svojim uprizorenjem pokazuje DovZenkovu opcinjenost
momentom smrti i obnavljanjem prirodnih zivotnih tijeko-
va. Vas1l] Opanas (ponovno ga tumaci Semjon Svasenko)
mladi je seljak- -partijac koji s odusevljenjem prihvaca kolek-
tivizaciju zemlje kao i novu mehanizaciju. Sekvence dolaska

traktora u selo i na polja otkrivaju karizmatski naboj novo-
ga. Traktor, kombajn, strojevi za proizvodnju pSeni¢nog
brasna... poprimaju auru sekulariziranih bogova revolucio-
narne religije — religije napretka i novoga! Naravno, u po-
zadini tih zbivanja, dogada se i otpor. S jedne strane, novo-
mu se protive kulaci, koji su do tada imali sve bogatstvo ze-
mlje rezervirano za sebe, a s druge, i Vasiljov otac Trubenko
(Stepan Shkurat) s prezirom gleda na ideje mladih kolhozni-
ka-partijaca i njihov entuzijazam za promjene. No kako veé
na samome pocetku filma umire stari Semjon (Nikolaj Na-
demski, djed i u Zvenigori!), s njime umire i tradicionalni na-
¢in Zivota i obrade zemlje. Nema povratka na staro! (Tim ée
se tematskim okvirom baviti i EjzenStejn u svom godinu
dana prije snimljenom ostvarenju Staro i novo.) Tragi¢kim
slijedom dogadaja, kulak Homa iz zavisti ubija Vasilja. Ova
Ce se zgoda pretociti u katarzi¢ni preokret u Zivotima prota-
gonista. Vasd]eva zarucnica (Jelena Maksimova) ée poludje-
ti i SVO]Om nago$cu proklinjati zlehudu sudbinu; otac Opa-
nas ¢e u svojoj boli odbaciti Boga i svecenlka, te prigrliti
novu revolucionarnu vjeru; a Vasiljeva ée sestra (Dovzenko-
va supruga Julija Solnceva) na svijet donijeti dijete koje sim-
bolizira nov Zivot.

U mnostvu vizualno ocaravajucih prizora posebice su upe-
Catljivi oni sa stati¢nim seljacima, okruzenim volovima, su-
protstavljeni freneti¢noj dinamici rada traktora i kombajna.
Zaklju¢na sekvenca Vasiljeva nekr$¢anskog pogreba, pak, li-
riéna je posveta snazi prirode i njezina vje¢nog samoobnav-
ljanja. Vasilijev sprovod na kolima za kojima ide ¢itavo selo
mitska je referenca sovjetskog filma opéenito. U samoj vo-
Znji njegovo se gotovo nasmijano mrtvo lice sudara s grana-
ma jabuka, a dijete halapljivo jede lubenicu. Priroda je u pu-
nome cvatu i raskosi plodnosti!

Ova ¢e se sekvence sasvim sigurno sjetiti Andrej Tarkovski u
oniri¢koj sceni s kolima, jabukama i konjima u svome Ivano-
vu djetinjstvu (1962). Scena, pak, talasanja Zitnih polja laj-
tmotiv je njegova visestruko metafilmskog Zrcala (1974).
Dovzenkova je Zemlja zbog spomenuta lirizma izazvala sta-
novita negodovanja. Tome su zasigurno pridonijele sekven-
ce uriniranja seljaka u hladnjak traktora kao i ona s nagom,
histeri¢nom zaru¢nicom. Ipak, i DovZenkova Zemlja, unato¢
upornim interpretacijskim shemama o njezinoj ruralno-naci-
onalnoj ukorijenjenosti, pripada sovjetskom filmu, njegovoj
revolucionarnoj retorici i entuzijazmu. U djelu ukra)mskog,
ali i sovjetskog autora, filmski je jezik doZivio svoju avangar-
dnu preobrazbu. Stoga je Dovzenko, uz Ejzenstejna, Vertova
i Pudovkina, vrh sovjetskog kina u njegovu najcjenjenijem,
nijemom razdoblju.

Dovienkova Zivotna suputnica, glumica i redateljica Julija
Solnceva (1901-89) snimila je najeksplicitniju posvetu svo-
me suprugu, djelo Zlatna vrata (30.40mpre 6opoma, 1969).
Ova je film, svakako, vide od biografije. Hommage je to koji
je mnogo vise od hommagea. Slazuéi probrane citate iz Dov-
zenkova Dnevnika, Solnceva je kreirala iznimno poetsko
djelo. Zlatna vrata istovremeno je film posvecen Zivotu i
umjetnosti velikog autora, ali i sasvim osobno i§¢itavanje
njegova ostvarenog opusa, te neostvarenih zamisli i ideja.
Dijelove iz Dovienkova Dnevnika Cita — veliki sovjetski hu-
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Zvenigora

doZnik — Sergej Bondacuk. Kroz meduprozimanje izgovore-
nog teksta i filmskih slika stvoren je zanimljiv kolaZ. Solnce-
va koristi inserte iz klasi¢nih DovZenkovih filmova I to, naj-
Cedce, u integralnoj duljini pojedinih zaokruZzenih sekvenci.
Zapocinjudi i zaokruzujuéi cjelinu epskom etidom Poema o
moru (Ilosma o mope, 1958) — prvim filmom Sto ga je na-
kon suprugove smrti snimila prema njegovu scenariju i slije-
dedi njegove ideje — autorica je cjelovito ocrtala ideolosko-
umjetnicki habitus Aleksandera Dovienka. Naime, Zlatna
vrata, zapravo, jesu zlatna vrata komunizma!

Isto saznajemo na samome kraju filma. Slaveéi neimarstvo
sovjetskih graditelja, Dovzenko je ovdje bio iskazao i svoju
neprijepornu odanost socijalistickom projektu/eksperimen-
tu. ako se tijekom svoje umjetnicke karijere — osobito kroz
interpretacije koje su u njegovoj umjetnosti vidjeli nuzne
kompromise s povijesnim kontekstom »staljinizma« — Cesto
spominjao njegov odmak od ideoloskog stava, ovaj je ukra-
jinski autor ostao vjeran sovjetskom drustvenom okruzju.
Jednostavno, ono §to ga je (mozda?) odvajalo od istoga, bila
je njegova — poetika. Sklonost poetskom odnosno lirskom
izricaju, Cinila je Dovzenkove filmove sizejno sloZenijima, no
stoga i znacen]skl te simbolicki bogatijima.

Solnceva je u Zlatnim vratima, dakle, napravila uspjeli spoj
idejnih i esteti¢kih preokupacija velikog Ukrajinca. Posebice
se uspjelima Cine dijelovi u kojima vizualizira sasvim osobna

njegova sjecanja na djetinjstvo. D]ecak koji zaspe na kolima
punim sijena... Roditelji ga nose u mirisnu postelju... Skripa
kotaca pod preteskim teretom plodova i Zita... Pjesma djevo-
jaka na kraju dana, nakon napornog, ali okrepljujuée zdra-
voga rada... [koni¢ki motiv padanja jabuka na tlo... Ki$a koja
dolazi kao katarza prirode i ljudskih duga... Sve su ovo tre-
nuci $to ih autorica vizualizira, slijededi intimne zapise svog
supruga. Najpoeti¢nije u tom sklopu djeluje jedna, tek nao-
ko trivijalna radnja. Naime, oevo »klepanje kose« pred ju-
tarnju kosnju lirska je posveta onom neuhvatljivom trenut-
ku spokoja djetinjstva i sigurnosti rod1tel]skog zagrl]a]a Vet
spomenute dulje sekvence potjecu iz Zemlje. Ovo najcjenje-
nije DovZenkovo ostvarenje Solnceva je slijedila uz doslovnu
suprugovu interpretaciju. Pocetna sekvenca djedova umira-
nja, jednako kao i ona Vasiljeva plesa pred mucko ubojstvo,
dane su integralno uz tumacenje samoga autora. Obje ove
sekvence iskazuju i osebujnu Dovzenkovu opsesivnost moti-
vom smrti. Ali, uz smrt, uvijek se rada i novi Zivot. Dijete
koje jede, te sam prikaz porodaja sviedoce tomu. Naravno,
kasnije ove sekvence postaju toponimima. Ovi su toponimi
znakoviti ne samo za Dovzenkov opus veé i za poopcen do-
zivljaj vizualne slojevitosti onog fenomena $to se nazivlje
»sovjetskom kinematografijome.

Osim Zemlje kao ruralnog pola, nadalje, Solnceva ukljucuje
i drugi moment Dovzenkova umjetnic¢kog habitusa. Sekven-
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ce iz S¢orsa (Illope, 1939) — osebujnog ukrajinskog Capa-
jeva — odaju boljsevicku Dovzenkovu proslost. Dodajmo i
da su jo§ dva njegova zvucna filma iz 1930-ih, Ivan (Mean,
1932) i Aerograd (Aspoepao, 1935) temom vezani uz gra-
danski rat i borbu protiv kontrarevolucije. Dovzenkov »bolj-
Sevizam« — u pojedinim momentima karijere »osvjeZavanc
Staljinovim politi¢kim interesom za njegove umjetnicke ide-
Je — ostaje neupitnom konstantom. Biografija Nikolaja
S¢orsa, ipak, nije vrhunac autorova domoljubnog osjecaja. U
tu svrhu Solnceva nam je ponudila osvrt na njegove doku-
mentarne filmove s temama iz Drugoga svjetskog rata. Bitka
za nasu sovjetsku Ukrajinu (bumsa 3a nawy Cosemckyro
Vxpauny, 1943) i Pobjeda u zapadnoj Ukrajini (Ilobeoa na
IIpasobepexcnoii Yrpaune, 1945) nedvosmislene su ode Ve-
likom domovinskom ratu i njegovim precesto neznanim ne-
priznatim herojima. Medutim, u $v0joj eksplicitnoj patetici,
ova ostvarenja ne djeluju nimalo naivno. OsnaZena autoro-
vim dnevnic¢kim komentarima, ti su filmovi autenti¢ni doku-
menti epohalne umjetnicke i ljudske vrijednosti. DovZenkov
prvi film u boji, Micurin (Muuypun, 1949), ujedno je i nje-
govo posljednje redateljsko ostvarenje. Osjecaj za pastoralni
ugodaj ovdje je posebice dosao do izraZaja. Kroz strukturu
pomalo konvencionalno uobli¢enog panegirika socijalistic-
kom povijesnom kontekstu, biografija svietski poznatog
ukrajinsko-ruskog biologa donosi i osebujan kolorit navla-
stito Dovzenkove autorske poetike.

Posve original doprinos Zlatnim vratima Solnceva je dala
svojim pokuSajem uprizorenja nekih DovZenkovih nikad
snimljenih — komedija. Sam veliki redatelj kazuje o svojoj
neostvarenoj Zelji da snima prave, »radosne i zaigrane kome-
dije«. Kroz njegov nerealizirani scenarij Car izbija gotovo
nevjerojatna Zivotna eksplozija radosti — komedije i mjuzi-
kla u jednome. U izrazito artificijelnoj scenografiji iskazuje

se autorova satira na carski i vojni sustav. Drugi pak primjer
zamisljene komedije donosi nam autori¢inu reinterpretaciju
Dovienkova sarkasti¢nog odnoSenja prema crkvenim dosto-
janstvenicima i pravoslavnoj ortodoksiji. Motiv raskida s in-
stitucijom Crkve, prisutan ve¢ i u Zemlji, ovdje zadobiva
nove dimenzije. Svojevrsni »pucki ikonoklazam« iskazuje
ponovno autorov smisao za satiru i groteskni humor, na tra-
gu njegova velikog zemljaka Nikolaja Vasiljevi¢a Gogolja.

Dakle, Solnceva je u filmu, uz brizljivo odabrane citate iz
Dovzenkova Dnevnika, izuzetno atraktivno vizualizirala nje-
gove nikad ostvarene Zelje za komedijom. (Doduse, Dovzen-
ko je svojevrsni slapstick radio ve¢ u svojoj najranijoj, pred-
umjetnickoj fazi s filmovima Reformator Vasja i Plod ljubavi
Joba 1926/, koji su svojevrsne sovjetske inalice hollywood-
ske nijeme burleske iz najuspjelijeg razdoblja. Ranije, u ne-
koliko filmova, Solnceva je uprizorila i njegove epske siZee.)

Zlatna vrata poentiraju zajednicki umjetnicki i Zivotni put
Aleksandera Dovzenka i Julije Solnceve. Na neki je nacin
ovim ostvarenjem podvucena crta pod sasvim osobnu
(auto)recepciju opusa. Iako je Dovienko ¢esto govorio — i
u samome filmu! — da mu je opus brojno malen, sve prika-
zano govori u prilog tomu da je taj opus prebogat kako
onim ostvarenim za njegova Zivota tako i onime »zami§lje-
nimg, te reproduciranim kroz djelo Solnceve. Bas kao $to su
The Wedding Present (tom prilikom Vesilni podarunak)
obradili ukrajinske narodne napjeve na svom epohalnom al-
bumu Ukrainski vistupi v Johna Peela (1989), tako je i Sol-
nceva sasvim osobno istumacila Dovzenkov opus iz duha
samo njegove poezije! Aleksandar Dovzenko na taj nam na-
¢in ostavlja otvorenim Zlatna vrata svoje autorske ingenio-
znosti i vijere u drukdiji, bolji svijet.
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Sve sto nam presucuju... a otkrivaju

distopijski filmovi

Poruka u boci za buduée generacije?

Jos od biblijske price o Noinoj arci postoji svijest o tome da
se jedan dio sv1]eta moZe i treba spasiti za neke buduce ge-
neracije, najceS¢e zbog predstojece opasnosti i katastrofe
koja prijeti prozdiranjem Zemlje kakvu znamo. Kada u da-
nasnje doba Cujemo vijesti o tome kako se u nekom dijelu
svijeta u specijalnim neprobojnim konstrukcijama zakopava-
ju tzv. vremenske kapsule, onda, medutim, naj¢e$¢e imamo
posla s efemernim predmetima koji toboZe trebaju oslikati
vrijednost nase civilizacije. Dovoljno je, primjerice, pogleda-
ti popis stvari koje su uvrstene na tzv. zlatnu plo¢u koja je za-
jedno s Voyagerom otisla u svemir jo§ 1977. godine. Ukoli-
ko Voyager za nekih 40 000 godina, koliko je predvideno da
mu treba do zvijezde najblize nasem Suncu, i dode u ruke

nekih inteligentnih bica, oni ¢e na toj plo¢i, izuzev pozdra-
va na 55 razlicita ]ez1ka (medu kojima je i jedan »mrtvi«, a
nama bliski jezik, naime, srpsko-hrvatski), pronaci i 90 mi-
nuta glazbe u kojoj dominiraju Beethoven, Stravinsky, Bach
i Mozart. Dobro, moze se tu pronadi i glazba Navajo Indija-
naca, no zapadni su klasici naravno u veéini (Bach se pojav-
ljuje ¢ak tri puta, a Beethoven dva). Stoga, ako jednoga dana
netko i otkrije »zlatnu plo¢u« tesko da ée steéi pravi uvid u
zbivanja na planetu Zemlja, gdje je punk-pokret (da uzme-
mo samo jedan primjer) odigrao vjerojatno istu, ako ne i
vecu ulogu kao klasi¢na glazba u oblikovanju naseg danas-
njeg svijeta. Carl Sagan, jedan od izbornika sadrZaja ove mo-
derne poruke u boci, ovako Ce saZeti njeno znacenje: »Sve-
mirski brod ¢ée biti pronaden, a plo¢a poslusana jedino ako
postoje napredne civilizacije koje putuju meduzvjezdanim

Tihi bijeg
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Tihi bijeg

svemirom. Ali porinuée ove ’boce’ u kozmicki *ocean’ govo-
ri neSto veoma optimistino o Zivotu na ovom planetu«

Glavni junak kultnog filma Tihi bijeg (Silent Running, Dou-
glas Trumbull, 1972) u svemir je poslao nesto bolju poruku
u boci. Ona je slinija slu¢ajnim »vremenskim kapsulama«
kao §to su to recimo Pompeji, gd]e je erupcija Vezuva isto-
vremeno ostavila biljeg o Stl‘aSHO) katastrofi, ali prasinom
vulkana ujedno stvorila savr§eno ocuvano arheolosko nala-
ziste koje je netaknuto opstalo ¢ak 2000 godina. Dok bi se
Voyager vec unaprijed mogao proglasiti neuspjelim projek-
tom u koji je, po uzoru na majice koje se kupuju na turistic-
kim odredistima ili trendy-stranicama, mozda bolje trebalo
staviti kratku majicu s ironi¢nim natpisom »Cekao sam 40
000 godina da otvorim vremensku kapsulu i sve §to sam
pronasao je ova glupa majica«, Tibi bijeg ne dijeli optimizam
Carla Sagana. Dapace, poruka u boci koju $alje usamljeni
astronaut Freeman Lowell je izrazito pesimisti¢na. Radi se o
jedinoj prezivieloj (zemaljskoj) Sumi u &itavom svemiru.

Tihi bijeg je prvi autorski film Douglasa Trumbulla, koji je
mozda poznatiji po tome §to je prethodno radio specijalne
efekte za Kubrickovu 2001: odiseju u svemiru, a kasnije i za
Blade Runner. Medu distopijskim filmovima istice se kao je-
dan od prvih znanstvenofantasti¢nih filmova koji se pozaba-

vio ekoloskom tematikom. Sam naziv filma dolazi iz termi-
nologije podvodnog ratovanja u kojem se sa »Silent Run-
ning« (tihi hod) oznac¢ava praksa kada podmornice, u bijegu
od neprijatelja, plutaju pod povrsinom u apsolutnoj tisini.
Radnja filma krece bez standardnih okoli$anja ili dugackih
uvoda i obja$njenja. Sve $to znamo jest da se radnja odvija
negdje u »sljedecem stoljecu«, dok je mjesto radnje u blizini
Saturna gdje su se nasla tri teretna svemirska broda, medu
kojima i Valley Forge, dom protagonista filma. Svaki od ta
tri broda na sebi nosi Sest velikih kupola, ¢uvajuéi ostatke bi-
osfere s unistene Zemlje. No odjednom dobivaju naredbu da
napuste projekt oCuvanja Prirode za neke buduce generaci-
je, da nuklearnim bombama uniste sve Sume i da se vrate
kuéi kako bi se svemirski brodovi vjerojatno prenamijenili u
komercijalne svrhe. Kako nije dano nikakvo dodatno objas-
njenje, Freeman Lowell smatra da je ta odluka luda i ubija
preostalu trojicu ¢lanova posade kako bi ih sprijecio da uni-
Ste i posljednju kupolu s vjerojatno posljednjom Sumom u
svemiru. Kako naredba za unitenje kupole i dalje stoji, Lo-
well uvida da je jedini nacin da odglumi veliki kvar i stoga
svojim robotima nareduje da, po uzoru na simulaciju znanu
iz podmornickog svijeta, s broda bace dio tereta i kona¢no
zaplovi u »mrak« svemira u kojem viSe nece biti u kontaktu
sa svojim pretpostavljenima.
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Nakon $to svemirski brod prode kroz opasni kvadrant Sa-
turnovih prstena, na njemu se pojavi manja $teta, a pritom
strada i jedan od robota. Preostalo vrijeme Lowell provodi u
njegovanju Sume i personalizira preostala dva robota, dava-
juéi im imena. Svaki od njih, pa ¢ak i treéi robot posthumno,
dobiva ime po neéacima Donalda Ducka: sada se zovu Huey,
Dewey i Louie. I ve¢ u tom nominacijskom ¢inu imamo pre-
sedan s obzirom na dotada$nju znanstvenu fantastiku. Kao
§to znamo, prvi roboti na filmu bili su Maschinenmenschen
iz Metropolisa Fritza Langa, nimalo simpati¢ne kreature, da
bi vecina ostalih robota u filmskoj povijesti takoder imala
negativne osobine. Posebice su u SF-u 1950-ih roboti uglav-
nom prikazani kao zla bi¢a koja na Zemlju donose osvetu.
Uzmimo samo Gorta iz Dan kad je Zemlja stala (The Day
the Earth Stood Still, Robert Wise, 1951) ili jo$ radikalniju
verziju Ro-Mana iz filma Robot Monster (Phil Tucker, 1953)
koji uniStava gotovu Citavu Zemlju. S izuzetkom Robbyja the
Robota iz Zabranjenog planeta (Forbidden Planet, Fred M.
Wilcox, 1956), roboti su u filmovima 1950-ih uglavnom bili
prikazivani kao nepredvidljiva bica Zeljna nasilja i ubijanja
ljudi, $to je zapravo samo simptom »duhovne situacije vre-
mena« u kojoj se tehnologija (robot je po definiciji vrhunac
tehnoloskog razvitka) poimala kao nesto Sto ¢e donijeti pro-
past svijeta. Sezdesetih se ne mijenja nista radikalno, da bi
1970-ih dobili distopijske robote iz Lucasova THX 1138,
kao i okrutnog robota Box iz Loganova bijega.

Tihi bijeg tu se izdvaja kao svijetla tocka ne samo zato jer ro-
boti ve¢ na povrsinskoj razini nose imena neé¢aka Donalda
Ducka, veé i zato jer po prvi puta dobivaju koliko-toliko
ravnopravan status ne samo u narativnoj formi filma, ve¢ i
kao glumci. Stovie, ti su roboti specifiéni i po tome $to su
ih u zbilji glumili invalidi bez nogu, zbog &ega se doista do-
biva dojam da su roboti antropomorfni, sa sofisticiranim
kretnjama koje uvelike odudaraju od prijasnjih (uglavnom
jednodimenzionalnih) ekranizacija robota. Premda je Tihi
bijeg, dakle, nastao u eri u kojoj se rodio ekoloski pokret, on
je upravo tom Cinjenicom kritiCan spram prevladavajudeg
straha od tehnologije. Lowellovi roboti kao da nam daju po-
ruku: tehnologija je ono $to ljudi od nje naprave. Dapace, u
filmu je jasno pokazano da trojica ¢lanova posade uopce
nisu bili pravi Lowellovi prijatelji, dok on upravo u roboti-
ma na kraju pronalazi ne samo utjehu ili prisilno drustvo,
vec i prave suputnike na svojem odvaznom putovanju. Upra-
vo su ga Huey i Dewey operirali nakon nesrece, kao $to su i
s njime, kada je bio potpuno usamljen, igrali poker. U jednoj
fantasti¢noj sceni ¢ak vidimo kako roboti varaju na kartama,
§to je i dalje detalj koji je ostao nenadmasen u znanstveno-
fantasticnom filmu. Ukratko, ukoliko moZemo reéi da
Danny Boyle sigurno ne bi imao »vrtove s kisikom« u svom
filmu Sunshine (2007) da Douglas Trumbull kao uzor za svo-
ju kupolu nije iskoristio poznati Klimatron iz botanitkog
vrta u Missouriju, onda treba redi i da najpoznatiji dobro-
¢udni robot R2-D2 vjerojatno ne bi bio ono $to jest da nije
bilo Hueya i Deweya koji su utrli put svim buduéim dobro-
namjernim i simpati¢nim robotima.

Upravo nas roboti dovode i do druge znalajke zbog koje
Tihi bijeg ne treba i$¢itati samo kao proizvod svojega vreme-
na, ve¢ i kao anticipaciju opravdanih kritika ideologkih oso-
bina ekologije do kojih dolazi tek u ovom stoljecu. Premda

je neosporno da je Tihi bijeg nastao samo nekoliko godina
nakon prvoga Dana Planeta Zemlje, na kojem je sudjelovalo
Cak 20 milijuna Amerikanaca, te da je zbog toga zapravo ma-
nifestacija jednog ve¢ ustohcenog trenda, kojeg su nota bene
prepoznali i desni politicari odmah inkorporirajudi zastitu
prirode u svoje politicke programe, ¢injenica je da Tihi bijeg
ipak ide korak dalje. Cak je Lowell, taj prvi ekoloski borac
u povijesti znanstvenofantasti¢noga filma, prikazan kao pa-
ranoik koji je zbog zastite prirode ubio ¢ak troje ljudi. Zar
njegovi solilokviji na pocetku filma, kojima neuspjesno na-
stoji uvjeriti svoje kolege u znacaj Prlrode, nisu prvoklasni
primjer »prolupalog Covjeka«, koji umjesto da se bavi »oz-
biljnim« astronautskim poslom (i kao svaki dobar muskarac,
detonira nuklearne bombe), sanjari poput pjesnika?

Cujmo njegovo objasnjenje za spas kupole sa Sumom: »Ona
priziva vrijeme u kojem je cvijece bilo posvuda na Zemlji...
i bilo je dolina. A bilo je i poljana punih visoke trave na koju
je Covjek mogao le¢i — mogao je na njoj ak i spavati. Bilo
je plavih neba, i bilo je svjezeg zraka... i stvari su rasle po-
svuda, a ne samo u nekim zatvorenim kupolama milijunima
kilometara u svemiru«. Ne zvuéi li ovo kao citat nekog
ostarjelog hipija koji svoju zastranjenu djecu pokusava uvje-
riti u harmoniju nekada$njeg Zivota? Nastavak, medutim,
ujedno otkriva i nesto o kritici ekologije: »Pogledaj na zid
iza sebe. Pogledaj lice te djevojke. Ja znam da si ti to vidio.
Ali znas li §to ona nikada nece imati prilike vidjeti? Ona ni-
kada nece vidjeti jednostavno ¢udo lista u svojoj ruci. Jer
viSe nece biti drveca.«

Ako je Tihi bijeg kritika ekoloskog pokreta na ravni tehno-
logija-Covjek, gdje pokazuje da je svaki iracionalni strah od
tehnologije zapravo ve¢ unaprijed dio ideologke svijesti koja
ne Zeli priznati da je ¢ovjek taj koji stvara tehnologiju, onda
se on ujedno moze sagledati i kao kritika diskursa ekologije.
Kad sluSsamo ta Lowellova kvazipjesnicka obja$njenja, veé
nam je unaprijed jasno da ¢e njegovi kolege u ruke radije
uzeti nuklearne bombe i razoriti $umu, nego uzeti obian list
i diviti se njegovoj Cudesnosti. Zasto? Zato jer je diskurs
Thoreauova Waldena nazalost ve¢ odavno passé. To su jasno
pokazali i preostali ¢lanovi posade kad su na Lowellove hva-
lospjeve svjeZoj i prirodnoj hrani uzvratili argumentom da je
umjetnu hranu mnogo jednostavnije pripremiti, te da je i
mnogo ukusnija. U dobu u kojem se ¢ak i hrana moZe repro-
ducirati zahvaljujuci tehnologiji i umjetnim materijalima po-
treba za prirodom naprosto viSe ne postoji. Covjek viSe nije
dio prirode, i to je ono $to Lowell ne shvada i nikako ne
moZe shvatiti. Njegove kolege ne osjecaju nikakvu moralnu
odgovornost, ili barem empatiju, kada svojim automobilima
jure po cvijecu u posljednjoj $Sumi u svemiru.

U tom smislu Tihi bijeg, premda je nastao u doba kada se
ekoloski pokret tek radao i kada jo§ uvijek nisu postojale
partikularne ekologije, ujedno ustaje protiv pomodne ideje
»duboke ekologije«, recentnog trenda u ekoloskom pokretu
koji Zzeli pokazatl da su ljudi integralni dio svojeg okolisa.
Trebalo bi re¢i upravo suprotno: ljudi viSe nisu dio svojeg
okolisa — i tek ovdje postoji moguénost za »prava« pitanja
o ekologiji i o¢uvanju Zemlje. Kao prirodni suputnik te teo-
rije — da su ljudi inherentno prirodna bica, premda svim
svojim ¢inovima pokazuju suprotno — danas onda, kao pri-
mjer medu mnogima, dolazi jo$ i ekofeminizam: jer ako su
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Loganov bijeg

ljudi integralni dio prirode, onda i u prirodi vaZe ljudski od-
nosi. Glavna teza ekofeminizma tako gla51 postoji uspore-
div odnos izmedu nepriznavanja prava Zena i uniStavanja
Zemlje. Drugim rijecima, postoji direktna veza izmedu sek-
sizma, rasizma, specizma i ekocida. Naravno, na kraju je i za
unistenje prlrode kriv patrijarhat, a neke ekofeministice idu
¢ak toliko daleko da koriste argumentaciju osnovnoskolske
lingvistike po kojoj je rije¢ »priroda« Zenskog roda, a najpo-
znatija sintagma »majka priroda« u tom horizontu nije nista
drugo nego dokaz da se i priroda iskoristava kao $to se isko-
riStavaju zene.

Upravo se antropomorfizacija prirode, bilo da se radi o vla-
dajuéem diskursu ili o »lijevom« diskursu koji ustaje protiv
ovog prvog (ne uvidajuéi da i sam ponavlja istu gresku), rav-
na po onom starom nacelu koje je, u svojoj kritici gré¢ke mi-
tologije gdje su i bogovi imali ljudske karakteristike, izrazio
jo§ Ksenofan: »Kad bi volovi, konji ili lavovi imali ruke i
mogli rukama da slikaju i proizvode umjetnicka djela kao
ljudi, konji bi likove boga crtali nalik konjima, goveda nalik
govedima, a n]1hova bi tijela nacinili svojim obhc]lma « Tu
istu greSku Cini vecina partikularnih ekologija pa Ce, uz vec
spomenuti ekofeminizam koji smatra da se paralelnom ana-
lizom iskoristavanja Zena moZe objasniti i spasiti iskoriStava-
nje Zemlje, etatisticka ekologija smatrati da se jedino jaca-
njem drZavne intervencije moZe oslabiti zagadivanje okolisa,
konzervativna ekologija zagovarat ¢e povratak »izvornim

vrijednostima« i tradicionalnim obicajima, dok Ce socijali-
sticka ekologija traZiti uniStenje kapitalistickih modusa pro-
izvodnje i potro$nje.

Ono $§to je zajedni¢ko svim tim pristupima jest teZnja da se
Covjeanstvo vrati na svojevrsnu »nultu to¢ku« Prirode kada
su ljudi, Zivotinje i biljke jo§ uvijek Zivjeli u prestabiliranoj
harmoniji. Medutim, valja ustvrditi suprotno i reéi eviden-
tno: povratka vi§e nema. [ mozda su bas iz tog razloga kao
sredstvo uniStenja posljednjih oaza prirode u Tibi bijeg oda-
brane nuklearne bombe. Svi gledatelji filma se, izuzev pita-
nja zasto je uopée doslo do naredbe da se uniste posljednje
Sume, zasigurno pitaju zasto je, ako je ve¢ doslo do naredbe,
trebalo upotrijebiti upravo nuklearne bombe. Cini¢an odgo-
vor vjerojatno bi glasio: pa u buducnosti ni neée postojati
neke druge bombe. No nuklearne bombe u filmu prije ima-
ju »propedeuticku«, odnosno »metodicku« funkciju: nukle-
arna eksplozija je, jo§ od znanstvenofantasti¢nih filmova iz
1950-ih, i ne samo u podrugju filma, simbol ireverzibilnosti.
Dakle, nuklearne bombe trebaju poveéati svijest o tome ne
samo da j je uniStenje prirode nepovratno, nego da ono isto-
vremeno ukljucuje i nestanak ljudi. Ne nuzno ljudi kao po-
stojecih bica, nego ljudi kao ljudi — dakle, bica koja ¢e u
ruke uzeti obican list i u njemu vidjeti nesto viSe. Tu je izno-
va bitan kontrast izmedu Lowella i trojice ostalih astronau-
ta: dok on ima jako izraZenu empatiju, kao i jasno vidljive
osjecaje, ostala trojica su naprosto divljaci koji dane provo-
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de vozedi se automobilima i igrajuéi poker. Stovise, divlja
trojka je savrena personifikacija prevladavajuceg tipa ljudi
danasnjice: to su ljudi koji poput Nietzscheovih »Posljednjih
ljudi« ne mare za nista drugo doli za zabavu (ovdje se treba
sjetiti i Loganova bijega i distopijskog drustva pod zemljom),
te za njih ne postoji nijedna visa vrijednost na svijetu zbog
koje bi Zrtvovali vlastiti Zivot.

A upravo Ce to udiniti Lowell na kraju filma. Nakon nekog
vremena, svemirski brod posve zaobide Saturn i opet se us-
postave komunikacijski kanali. Lowell dobiva naredbu da
lansira i posljednju kapsulu. Kako je svjestan da vise ni na
koji drugi nacin ne moZe spasiti Sumu, kao ni Zivjeti sa svi-
jes¢u da je i sam postao poput onih protiv kojih se bori (ubi-
jajudi trojicu ¢lanova posade), Lowell se odlucuje na krajnji
¢in, samoubojstvo. Prije toga programira Deweya tako da se
ovaj moze brinuti za $umu, nadajudi se da ¢e jednog dana u
buduénosti tu »poruku u boci« mozda otkriti netko tko Ce je
znati cijeniti. Posljednja scena filma ujedno je pesimisti¢na i
optimisti¢na, a zasigurno jedna od scena iz distopijskih fil-
mova koja ¢e se dugo pamtiti. Nakon $to raznese svoj brod,
jedina preostala »vremenska kapsula« odlazi u beskonacni
svemir gdje se za Sumu sada brine robot Dewey, zalijevajuci
bilje Sarenom kanticom za vodu...

To nas vraca na poruku u boci. Na kraju filma, prije nego u
posljednjem Zrtvovanju za Prirodu stisne gumb i nuklear-
nom eksplozijom unisti sebe i svoj brod, Lowell ée svojem
prijatelju, drugom robotu redi: »Znas, kada sam bio dijete,
stavio sam poruku u bocu i na nju napisao svoje ime i adre-
su. A onda sam bocu bacio u ocean. I nikada nisam saznao
da li ju je netko pronasao.« Time je Lowell vjerojatno najbo-
lje sazeo tragediju kojoj svjedo¢imo na kraju filma. Jer, koje
su uopce Sanse da netko u beskonacnom svemiru pronade
kapsulu sa Sumom i vegetacijom?

Medutim, Lowellova poruka u boci, odnosno Priroda u
»vremenskoj kapsuli«, nije samo pesimisti¢na. Dapace, ona
je ujedno i kritika ekoloskog pokreta koji je svu krivicu sva-
lio na razvoj tehnologije. Pretpostavimo $to bi se dogodilo
da u ionako beskonacno velikom svemiru nitko nikada ne
pronade kapsulu: ako i Priroda nikada ne bude ponovno
pronadena, krajnja ironija je da su Ona i jedan robot, oboje
na jednakom stupnju samosvijesti, predodredeni za besko-
na¢ni — po svemu sudedi savrSeno skladni — suzZivot. Priro-
da ne moze opstati bez robota, jer je on opskrbljuje umjet-
nim suncem i vodom, a robot ne moZe opstati bez prirode
jer ga ova opskrbljuje jedinom smislenom funkcijom — on
je programiran da se, vjerojatno vje¢no, brine za nju, to je
njegov »smisao Zivota«. I upravo se tu nalazi zadnja pouka
filma: moZda priroda moZe opstati jedino bez ljudi. Stovise,
mozda se ¢ak i roboti znaju bolje brinuti za nju!

Bijeg u novu utopiju?

»Negdje u 23. stolje¢u, preZivjeli od ratova, prenaseljenosti
i zagadenja, Zive u velikim gradovima zastienim kupolama
izolirani od zaboravljenog vanjskog svijeta. Tu, u ekoloski iz-
balansiranom svijetu, ¢ovjeCanstvo Zivi samo za zabavu, a
odgajaju ga automatski strojevi koji osiguravaju sve. Postoji
samo jedan problem: Zivot se zavrSava s 30 godina, osim ako
se ne obnovi ritualom Karusela«. Tako zapocinje uvod u Lo-
ganov bijeg (Logan’s Run, 1976) Michaela Andersona, koji

¢e u filmskoj povijesti ostati zapamdcen i kao redatelj prve
ekranizacije Orwellove 1984. (i to jo§ davne 1956).

Radnja Loganova bijega je smjestena u 2274. godinu. Jedan
dio Covijecanstva sada Zivi u zatvorenom svijetu pod kupo-
lom. Svi stanovnici ovog distopijskog svijeta nose »sat Zivo-
ta« na svojoj ruci koji pri rodenju nema boju, kad dijete na-
puni osam godina pretvori se u Zutu boju, sa 16 u zelenu i
sa 23 u crvenu. Svi nose odje¢u koja je iste boje kao i njiho-
vi satovi Zivota, izuzev Sandmena koji nose crne uniforme.
Na Zadnji dan — koji dolazi ¢im osoba napuni 30 godina —
sat Zivota naizmjence treperi Crveno i crno, a zatim postaje
sasvim crn. Naravno, u takvom determiniranom i predesti-
niranom svijetu nade se i ljudi koji ne Zele prihvatiti unapri-
jed zapisanu sudbinu i Zele vidjeti $to je iza 30. godine. Oni
se nazivaju »[rka¢imac, a umjesto smrti ili neizvjesnog Karu-
sela, oni odlu¢uju pobje¢i — kamo, to ni sami ne znaju,
premda postoje glasine o takozvanom Utocistu, nekom mje-
stu izvan Grada, o kojemu nitko ne zna nista.

Glavni (anti)junak ovog distopijskog svijeta je Logan (Mi-
chael York), koji je ¢lan elitne postrojbe Sandmena. Za razli-
ku od Sandmana iz folklora i dje¢jih pric¢a (o njemu su pisa-
li H. C. Andersen, kao i E. T. A. Hoffmann), u kojima je taj
fikcionalni lik najéesée portretiran kao »andeo Cuvar« koji
bacanjem pijeska u o¢i djeci donosi dobar i miran san, u Lo-
ganovu bijegu Sandmeni eliminiraju Trkace i sve one koji se
ne Zele podvrgnuti tradiciji Karusela. Kako taj zatvoreni svi-
jet ipak ima ogranicen prostor, kao i ograniene resurse, bit-
no je da svi ljudi umru do tridesete. Ipak, kao neka vrsta
postmodernisticke lutrije, postoji Karusel kojim se odredeni
¢lanovi drustva mogu »obnoviti«, odnosno izbjeci sudbinu
koja ¢eka veéinu. Kako sam ne poznaje nikoga tko se »obno-
vio«, Logan polako pocinje sumnjati u Citavu stvar, a kad —
putem programa za trazenje seksa — upozna Jessicu (Jenny
Agutter), njegove se sumnje utemelje. Ona je dio pokreta ot-
pora koja takoder dijeli skepsu spram vladajuceg sustava.

Upravo u tom trenu Logan u sredisnjici Sandmena dobiva
naredbu da se infiltrira u krugove Trka¢a i pronade te unisti
Utodiste. Naravno, ¢lanovi pokreta otpora su veoma sumnji-
Cavi spram Loganovih namjera, no na kraju se ispostavlja da
se Logan iz antijunaka, onoga koji je sam ubijao Trkale, pre-
tvorio u junaka te i sam postao Trka¢. On i Jessica uspijeva-
ju pobjeéi iz kupole i dolaze na povrsinu gdje ih umjesto
Utodista doceka zaledena peéina s kiborgom imenom Box.
On je nekada skladistio i smrzavao hranu za Grad, no ubrzo
se ispostavlja da je iz nekog razloga poceo smrzavati Trkace,
pa Logan i Jessica, ne Zeleéi zavrsiti kao oni, uniste pecinu i
uspijevaju pobjedi. Tu ih doceka pravi $ok. Umijesto zatvore-
nog svijeta nalik nadsvodenoj kupoli u kojoj su proveli &itav
zivot ili obecanog raja imenom Utodiste, do¢eka ih vanjski
svijet, to jest Priroda. Ubrzo saznaju da je nestala boja na nji-
hovim »satovima Zivota, te otkrivaju svijet pun Suma i jeze-
ra, a na kraju nailaze i na ostatke civilizacije — prirodom
prekriven Washington. Ondje otkrivaju starca kojim su pot-
puno fascinirani buduéi da dotad nisu upoznali nikoga tko
bi imao viSe od 30 godina.

Za razliku od distopijskog svijeta, gdje je glavni cilj egzisten-
cije nesputani seks, Logan i Jessica uskoro otkrivaju uzaja-
mne osjecaje. No iako Jessica Zeli ostati ovdje, Logan osjeti
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moralni imperativ i ustvrdi da ne bi mogao mirno Zivjeti sa
spoznajom da svi drugi ljudi u podzemnom gradu i dalje Zive
u iluziji i despociji. Stoga se odlucuju vratiti i pokazati isti-
nu. Naravno, njihova poruka nije nai$la na plodno tlo i lju-
di su radije i dalje vierovali u ideju Karusela i nasumicne
»obnove«. Logan je zatoCen i prilikom ispitivanja odgovara
da nema Uto&ista, §to na kraju kompjutor, uslijed unutarnje
kontradikcije (buduéi da za njega Utociste mora postojati,
jer su takve bazi¢ne pretpostavke u njegovim proracunima),
dovodi do samounistenja. Na kraju, ljudi iz podzemnog gra-
da napokon dolaze na povrsinski svijet.

Vec iz ovog kratkog sadrZaja mozemo vidjeti da je Loganov
bijeg film o odnosu utopije i distopije. Medutim, za razliku
od jednodimenzionalnih prikaza u kojima se uvijek jasno
moze razluditi §to je utopija, a $to distopija, ovdje je situaci-
ja nesto zamrSenija. Svijet koji se nalazi u podzemnom Gra-
du po svim bi klasi¢nim definicijama bio utopijski svijet. To
je svijet pun uZitka i zadovoljstva, liSen rada. Cak ni ¢injeni-
ca da ljudi moraju umrijeti s 30 godina ne mora a priori odu-
zeti taj utopijski karakter. Jer pretpostavka da svi ljudi Zele
upravo takav svijet, a ne svijet u kojem bi umjesto uZitka bilo
patnje, a umjesto zabave mukotrpnog rada, od njega (ini
utopiju, a ne distopiju. (Problem je, dakako, u neprilagode-
nim pojedincima koji se ne mogu zadovoljiti nasumi¢nim iz-
borom, kako se kasnije ispostavlja ionako laznog Karusela).

S druge strane imamo gornji svijet. Po klasi¢noj definiciji, taj
bi svijet bio distopijski jer za razliku od donjeg, utopijskog
svijeta, u njemu naprosto ne postoji nikakva izvjesnost, a ka-
moli ureden Zivot koji bi svim ljudima jam¢io iste Sanse. Me-
dutim, i tu se pokazuje jedna dalekosezna pouka Loganova
bijega, realna situacija moZe biti drugacija: ono $to je za jed-
ne distopija, za druge je utopija, i obrnuto, Sto je za neke
utopija, za druge je distopija. Tu se iznova pokazu]e vel po-
znati slucaj iz Izgubljenog horizonta (Frank Capra, 1937).
BjeZeéi od neke pobune u Kini grupa ljudi se nade u avionu
za koji se ispostavlja da ga je oteo kineski pilot. Avion na
kraju ostane bez goriva i srusi se negdje u Himalajama. Gru-
pu spaSavaju misteriozni ljudi koji je odvode u »izgubljeni
raj«, skrivenu dolinu Sangri-la. Premda na pocetku Zeljni od-
laska, vecina putnika na kraju zavoli tu nevjerojatnu utopi-
ju. Glavni lik Robert Conway, obrazovani i ugledni britanski
diplomat, takoder je zaluden tim skrivenim mjestom, potpu-
no drugadijim od Zapadnog drustva, a njegova Zelja da osta-
ne tamo zauvijek samo se jo§ vi§e poveca kad upozna atrak-
tivou urodenicu Sondru. Medutim, Conwayev brat George
nije toliko sretan tim mjestom i premda mu je receno da Ce
njegova druzica Maria umrijeti ¢im dospije na svjetlo dana,
izvan zaSti¢enog prostora utopije, jer ona samo ondje izgle-
da kao da ima dvadesetak godina, dok je ona uistinu zapra-
vo starica s viSe od stotinjak godina koja ¢e u »pravome svi-
jetu umrijeti, on odlucuje oti¢i. Razapet izmedu ljubavi
spram Zene i lojalnosti spram brata, Conway se na kraju ta-
koder pokoleba i odlui otiéi sa svojim bratom i njegovom
druZicom. Nakon nekoliko dana veoma iscrpljujuéeg plani-
narenja po snjeznim i smrznutih Himalajama Maria pada u
snijeg, a kad braca dodu do nje i okrenu joj lice, uzasnuti ot-
krivaju da nije umrla od napora ili hladnode, nego od staro-
sti — djevojka od dvadesetak godina sada je imala vise od
sto. Pri¢a o dugovjecnim ljudima i stotinama godina koje

mogu doZivjeti bila je, dakle, istinita. George gubi razum i
sko¢i u provaliju, a Conway, u nemoguénosti da pronade
pravi put natrag, nastavi dalje i na kraju ga spasi ekspedicija
koja je poslana da pronade unesrecene putnike. Premda u
Engleskoj i$¢ekivan kao najveéi junak suvremenog doba, s
mogucno$¢u karijere o kojoj je samo mogao sanjati, Conway
se odludi vratiti, i u zadnjoj sceni filma, premda je morao
prodi sav uzas hladnih planina, vidimo kako se uspio vratiti
u Sangri-lu gdje ga ¢eka Sondra.

Izgubljeni horizont savrSen je primjer Hobbesove definicije
slobode jer pokazuje da ljudi i jednom kad se nadu u utopi-
ji (Sangri-la nije samo drus$tvo u kojem ljudi Zive po stotine
godina, ve¢ drustvo u kojem su posve nezamislivi poroci su-
vremenog doba i u kojem svaki pojedinac moZe ostvariti
svoje ideale), imaju potrebu za onim $to Amisi zovu Rum-
springa. Sloboda je odsutnost izvanjske prepreke kretanja,
kako kaze Hobbes, a upravo je to razlog zasto vecina doslja-
ka na pocetku osjeca tjeskobu i nezadovoljstvo u utopiji: oni
ne mogu iz nje otiéi. A to je ujedno i glavni razlog zasto Tr-
kadi u Loganovu bijegu nopée zude za Utoditem i vanjskim
svijetom. Oni, dakako, nemaju nikakvu izvjesnost da taj svi-
jet uopce postoji — ali tu se ponovno pokazuje kako je jed-
na od glavnih ljudskih osobina uvijek iznova, pa ¢ak i onda
kada smo najsigurniji, traziti neizvjesnost.

Iz tog razloga mozda je svaka utopija istovremeno i distopi-
ja, §to se u Loganovu bijegu jasno pokazuje u kontrastu iz-
medu donjeg i gornjeg svijeta. Dolje je sve, dakle, podlozno
osobnom uzitku i zabavi, dok je gore potrebno stvoriti novi
svijet koji je ve¢ unaprijed predodreden svim opasnostima
koje sa sobom nosi Priroda. No, junaci filma se unato¢ sve-
mu ipak odlucuju na gornji svijet, te tako iz distopije ponov-
no ulaze u utopiju, koja je sada, za njih svjesno, obiljeZena
tim distopijskim momentom neizvjesnosti. Tom odnosu dis-
topije-utopije pridonosi i glazba Jerrya Goldsmitha, inace
dobitnika Oscara za Omen, a skladatelja glazbe za filmove
poput Planeta majmuna, Poltergeista, Aliena i mnogih dru-
gih, kao i poznate uvodne $pice za seriju Star Trek. Naime,
kada se radnja odvija u donjem gradu glazbena pozadina se
sastoji isklju¢ivo od elektronskih zvukova, dok se, nasuprot
tome, pri radnjama u vanjskom svijetu u glazbenu pozadinu
ukljucuje Citav orkestar bez elektronskih zvukova, kao da
zeli sugerirati tu puninu Zivota.

Loganov bijeg nam ovdje otkriva i nesto o ljubavi. Dok u do-
njem svijetu osim neprestane moguénosti uzitka postoji i ne-
§to zvano Love Shop, kao §to ime kaZe: »ducan ljubavi« u
kojem se ostvaruju sve moguée seksualne fantazije, na gor-
njem svijetu postoji nesto zvano Ljubav. Logan i Jessica to
prvi puta otkrivaju zajedno kupajuéi se u jezeru i kasnije
kada otkrivaju nadgrobne spomenike i na njima oznacitelje
»voljeni muZ« i »voljena Zena«. Radi se o oznaiteljima tako
dugo dok im starac ne objasnjava $to ti izrazi doista oznaca-
vaju i upravo u tom trenu par otkriva ono $to je ve¢ oduvi-
jek znao: da u donjem svijetu, upravo zbog svevladajuce ek-
staze i permanentnog uZitka, ne postoji Ljubav. Za ljubay, i
to je jo$ jedna bitna pouka Loganova bijega, uvijek je potreb-
na neizvjesnost, ono §to donosi »vanjski svijet« koji uz sebe
nosi i odgovornost. Za ljubav je uvijek potrebno i zlo, tj. da
ne postoje savrSeni uvjeti — kao $to su to bili uvjeti u zapra-
vo distopijskom svijetu gdje svaka Zelja moZe biti ostvarena

HRVATSKI Fol

LMS KI

LJETOPI S 542008

o



hfl 54-g7:HFL

2008-07-10 14:24 Page 109

—p—

Hrvat. film. lieto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 103 do 113 Horvat, S.: Sve §to nam presucuju... a otkrivaju distopijski filmovi

pritiskanjem gumba (kao $to je Logan na pocetku putem te-
leporta za brzinski seks pozvao Jessicu).

U tom pogledu se Loganov bijeg ujedno moze ii¢itati i kao
kritika hippie-pokreta. To se posebice vidi u romanu Willia-
ma F. Nolana i Georgea C. Johnsona po kojem je snimljen
film, a koji je prvi puta objavljen 1967, dakle upravo u vri-
jeme kad je hippie-pokret bio na vrhuncu (to je godina u ko-
joj je doslo do Summer of Love, tj. »Ljeta ljubavi<). Umjesto
poistovjecivanja s tradicionalnom kulturom, mladez je odba-
civala konvencionalne obi¢aje i prepustila se seksualnoj re-
voluciji. Vise nego u filmu, u knjizi je naglasen upravo taj
moment. Stovide, u uvodu knjige itamo: »Sjeme Maloga
Rata posijano je u nemirnom ljetu tokom 60-ih godina, kada
je mladez sit-inovima i studentskim demonstracijama iskusa-
vala svoju snaguc.

Loganov bijeg u tom smislu ujedno predstavlja suptilnu kri-
tiku ’68-e. Film nam jasno pokazuje $to bi se dogodilo da su
ispunjeni glavni zahtjevi Sezdesetosmaske generacije: umje-
sto eksploatacije radnika i seksualnog jednoumlja, sada ima-
mo svijet osloboden rada i potpuno usmjeren zabavi i uZit-
ku. I kao $to je doista slu¢aj s dana$njim svijetom u doba
postpolitike, umjesto radikalnih promjena, sve $to je ostalo
od ’68. su »Zivotni stilovi«. Pa ¢ak ni emancipatorski diskur-

o ]

si poput feminizma, ekoloskog pokreta itd. nisu doveli do
strukturalnih promjena, ve¢ su doveli do apsolutizacije poli-
ticke korektnosti i ideologije ljudskih prava, gdje se svi poli-
ti¢ki i ekonomski problemi a priori pretvaraju u »kulturne
probleme«.

Najbolji dokaz toga je Nicolas Sarkozy, koji je u svojoj pre-
dizbornoj kampanji 2007. godine najavio kako ¢e, ako po-
stane predsjednik, »jednom zasvagda likvidirati naslijede
’68-e«, premda nije svjestan da je upravo on sam pervertira-
ni produkt »godine koja je uzdrmala svijet«. Vjerojatno po-
najbolji odgovor Sarkozyju dao je Danny le Rouge, odnosno
Daniel Cohn-Bendit, doduse koriste¢i jedan skoro pa argu-
mentum ad hominem, ali pogadajudi stvar: dokaz da je i Sar-
kozy dijete *68-¢ jest da je predsjednik drzave Covjek koji je
dvaput razveden! Stovise, upravo se jedan od najpoznatijih
Sezdesetosmaskih slogana Vivre sans cotrainte et jouir sans
entrave moze prikladno primijeniti i na Sarkozyjev privatni
Zivot, a posebice njegovu vezu s Carlom Bruni. A ako ¢emo
biti do kraja realisti¢ni pokazujuéi naizgled nemogude, treba
reéi da upravo Sarkozy stoji uz bok Brada Pitta i Davida Bec-
khama kao najbolje odjeven muskarac po izboru Casopisa
Vanity Fair — 1 to ni manje ni viSe nego na 68. mjestu! Da-
kle, proizvod ’68-e, kako to paradoksalno potvrduje najveéi
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Loganov bijeg

protivnik ’68-e Nicolas Sarkozy, jesu Zivotni stilovi, odno-
sno »kultura« umjesto politike.

To je iznova potvrdio Loganov bijeg. Naime, jedina promije-
na koja je moguca u distopijskom svijetu nije politicka ili
»dubinska« promjena, ve¢ isklju¢ivo povrsinska promjena
koja ¢e nakratko zadovoljiti nemirne impulse i ponovno
ostvariti harmoniju uZitka. SavrSenu ilustraciju imamo u sce-
ni kada Logan i Jessica dolaze u centar za plasti¢nu operaci-
ju pod znakovitim imenom The New You. Na ulazu ih slje-
decim rije¢ima docekuje recepcionarka Holy (glumi je seks-
simbol Farrah Fawcett, tako posve realizirajuéi filmsku fik-
ciju): »Ako ste dosli promijeniti sve $to ste oduvijek Zeljeli
(nove odi, novu kosu, novo lice), onda ste dosli na pravo
mjesto'« Andersonov film se, dakle, iznova pokazao kao ne-
pogresw prorok danasnuh trendova u kojima svatko s odgo-
varaju¢im budZetom moZe postati netko novi. Naravno, pod
uvjetom da je ta promjena samo povrsinska — jer mijenjati
se dubinski ve¢ implicira odredenu mjeru subverzije.

Dva arhitektonska detalja filma takoder su jasno nagovijesti-
la nasu postmodernu eru. Prvi je da je veéina filma snimlje-
na ni manje ni vi$e nego u shopping-centru (radi se o Dallas
Market Centru). Iz tog razloga na svakom koraku susreée-
mo pokretne stepenice, a i ¢itava atmosfera posve odgovara

distopijskom svijetu koji je klaustrofobican i zatvoren. Jer
nije i shopping-centar najbolji opis savrienog distopijskog
svijeta_koji je potpuno samodostatan, iz kojega ljudi ne
mogu i ne Zele pobjeéi (buduéi da u njemu imaju sve) i koji
funkcionira kao potpuno izoliran grad bez potrebe za vanj-
skim svijetom? Ovdje, parafraziramo li izjavu galskog Ri-
mljanina Namatijana Cezaru da je od svijeta uéinio grad,
mozemo reéi da s postmodernom arhitekturom, grad, ili
shopping-centar, postaje svijet. ZaSto uopce izadi iz grada
kada u njemu imamo sve, od latinskih do kineskih etvrti,
sve zamislive »autohtone« kuhinje, kao i popratne sadrZaje
koje smo neko¢ morali traziti u udaljenim kutcima svijeta?
Zasto uopde izadi iz shopping-centra kad u njemu imamo vr-
tiée, spavaonice, restorane, diskoteke, knjiZare, a osim ispu-
njenja svih zamislivih egzistencijalnih potreba na raspolaga-
nju postoje ¢ak i »intelektualne« zabave?

Tendencija suvremenog postmodernog urbanizma je stvara-
ti perldne oaze unutar podrudja za koja znamo da ih je io-
nako ve¢ odavno osvojio obrazac koji simulacijom izbora i
beskona¢nih moguénosti uspijeva stvoriti jedan zapravo jed-
noli¢an svijet u kojemu su te oaze tek lazna »osvjeZenja« spo-
sobna da i dalje odrzavaju status quo. I tu dolazimo do dru-
gog detalja, s kraja filma. Mjesto u koje Logan i Jessica ura-
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njaju kako bi ponovno dogli do podzemnoga grada i mjesto
na kojem oslobodeni gradani na kraju susrecu starca, jest
Fort Worth Water Gardens, klasi¢ni primjer postmoderni-
sticke gradnje opisivan kao »OSV]ezu]uca oaza unutar beton-
ske dZungle«. Vec u toj sintagmi susre¢emo zanimljivu za-
mjenu termina: upravo u betonskoj dzungli se, parkovima i
osvijezujuéim odmori§tima, nastoje stvoriti oaze, ¢ime se za-
pravo prikriva ¢injenica da oaze u velikim gradovima goto-
vo vise ne postoje.

Tim zadnjim detaljem, koji moZda nije tek scenografije radi
uvrsten u film, Loganov bijeg jasno pokazuje da u dana$njem
distopijskom svijetu ¢ak i utopije na kraju idu u prilog disto-
piji (8to se zapravo i ostvarilo 2004, kad se troje djece uto-
pilo u toj »osvjeZavajucoj oazi unutar betonske dZungle«).
Radikalna pouka Loganova bijega je da upravo ono $to se
smatra pozeljnim i utopijskim — npr. svijet osloboden ek-
sploatacije, rada, patnje, itd. — nerijetko moZe postati samo
jo$ jedno sredstvo radi ostvarenja distopije, jo§ vece eksplo-
atacije koja ¢e se od one prija$nje razlikovati po tome §to Ce
ljudi na nju pristati dobrovoljno, misle¢i da se time ostvaru-
ju svi njihovi ideali.

».ali ja to svejedno zelim«

Oni Zive Johna Carpentera (They Live, 1988) na neki nadin
nastavljaju tamo gdje je Stvor (The Thing, 1982) stao. Kao
§to se u Stvoru u americkoj istrazivackoj stanici na Antarkti-
ku pojavljuje izvanzemaljski stvor koji ima sposobnost da sa-
vrieno imitira bilo koji oblik organskog Zivota s kojim dode
u fizicki kontakt, pa stoga ¢lanovi istraZivackog tima vise ne
znaju tko je Covjek a tko nije, tako u Oni Zive takoder vise
ne postoji razlika izmedu izvanzemaljaca i [judi. No dok su
u Stvoru ljudi poceli ubijati jedni druge jer viSe nisu mogli
razaznati razliku izmedu ljudi i stvora, u filmu Oni Zive po-
stoji rjeSenje: to su crne suncane naoCale. Sretni nalaznik tog
mo¢nog oruda je John Nada (Roddy Riper), nezaposleni lu-
talica koji dolazi u Los Angeles trazeéi posao.

Nakon napornog prvog radnog dana, jedan od radnika,
Frank Armitage (Keith David), ponudi mu prenodiste u obli-
injoj faveli. Njuskajudi naokolo, Nada ustanovi da se u ma-
loj crkvi preko puta zbivaju ¢udne stvari. Umjesto mise, vjez-
ba kora je zapravo snimljena i reproducirana putem radija, a
Citava je crkva puna nekakvih kutija. Istu no¢ &itavo podrué-
je po¢inju nadlijetali helikopteri, a ubrzo dolazi i ¢itava eska-
drila policajaca koji zajedno s bagerom ruse kako crkvu,
tako i favelu. Drugi dan Nada u rusevinama crkve, u skrovi-
$tu u zidu, pronalazi kutiju i u njoj tamne naocale. Olekuje
ga veliko iznenadenje. Svijet nije tako $aren kao §to se Cini-
lo prije: na velikom jumbo-plakatu koji reklamira kompju-
tore nalazi se crno-bijeli natpis »Budi poslusan« (Obey), dok
se na drugom na kojem inace piSe »Dodi na Karibe«, iznad
zgodne Zene koja lezi na plai, nalazi natpis »Zeni se i repro-
duciraj«.

Nada potom dolazi do kioska i zaprepaséuje se kad sazna da
sve novine zapravo sadre tajne i skrivene poruke sa sli¢nim
naredbama i porukama. Na nov¢anicama umjesto uobicaje-
ne ilustracije naprosto stoji: »Ovo je tvoj Bog«. Ubrzo ga do-
Ceka jo§ vece iznenadenje: naoalama ne samo da moZe vi-
djeti subliminalne reklame, ve¢ ujedno moze vidjeti da medu
ljudima Zive izvanzemaljci. Njihov je cilj zavladati [judskom

rasom i putem signala koji se $alje kroz televiziju omesti ra-
zlikovanje izmedu izvanzemaljaca i ono malo ljudi §to je jos
ostalo.

Film Oni #ive u neku je ruku slican Invaziji tjelokradica (In-
vasion of the Body Snatchers, Don Siegel, 1956): i u jednom
i u drugom filmu izvanzemaljci su ba$ poput nas, izvana
izgledaju kao i drugi ljudi, no ispod vanjstine krije se stras-
na istina. S druge strane, postoji i izvjesna sli¢nost s kasnijim
Matrixom (1999), buduéi da svijet kakav poznajemo zapra-
vo nije stvaran. On je samo paravan iza kojeg se krije mno-
go stvarniji svijet — onaj koji uvjetuje pojavnost ovog svije-
ta kojeg smatramo realnim. No za razliku od Invazije tjelo-
kradica, koji se moze tumaciti kao hollywoodski prikaz
McCarthyjeve ere i straha od »crvenih« koji su se infiltrirali
u na$e drutvo, i Matrixa, koji ima ili barem nastoji imati fi-
lozofske reperkusije i propitati diferenciju izmedu onoga §to
je stvarno i onoga §to nije, Oni Zive je ponajprije fokusiran
na kritiku ideologije, konzumerizma, reklame.

To ¢ée najbolje iskazati lik koji se odmah na pocetku filma
pojavljuje u televizijskom programu koji je hakirala pobunje-
ni¢ka skupina iz obliznje crkve: »Zivimo u umjetno stvore-
nom stanju svijesti koje nalikuje snu. Siromagne i potlacene
klase rastu. Rasna jednakost i ljudska prava ne postoje. Oni
su stvorili represivno drustvo, a mi smo njihovi nesvjesni or-
taci... Njihova namjera da vladaju pociva na ponistavanju
svijesti. Uspavani smo u transu. Zbog njih smo postali rav-
nodusni, spram sebe samih, spram drugih, usmjereni smo
samo na vlastiti probitak. Oni su sigurni tako dugo dok nisu
otkriveni... To je njihova glavna metoda preZivljavanja. Da
nas odrZe u snu, da nas odrZe sebi¢nima, da nas odrze zave-
denima... Oni rasklapaju uspavanu srednju klasu. Sve vise i
viSe ljudi postaje siromasno. Mi smo njihova stoka. Odgaja-
ju nas za ropstvo.« Kao $to vidimo, ova se poruka bez ika-
kvih izmjena moZe primijeniti i na dana$nje multinacionalne
korporacije — i u tom smislu je Oni Zive anticipacija lijevih
kritika danasnjega globalnog kapitalizma.

Ideju za film Carpenter je dobio iz dva izvora: ¢itanjem krat-
ke price Eight O’Clock in the Morning koja je 1960-ih objav-
liena u The Magazine of Fantasy and Science Fiction, te iz
stripa pod imenom Nada, $to je i ime glavnog lika koje na
$panjolskom znadi »nista«. U jednom intervjuu Carpenter je
rekao da je izvor filma i pojacana komercijalizacija politike i
popularne kulture: »Poceo sam ponovo gledati TV. I ubrzo
sam shvatio da je sve $to vidimo stvoreno kako bi nam se ne-
§to prodalo. Samo se radi o tome da nesto kupimo. Jedina
stvar koju oni Zele je na§ novac.« U tom smislu Oni Zive je
prije svega kritika razdoblja poznatog i pod imenom »deka-
da ekscesa«, kada se ¢inilo da je konzumerizam na vrhuncu.
Ljudi su se uglavnom bavili samima sobom, §to se manifesti-
ralo kroz vece kuce, vele televizore, veée kade, veée garaZe,
vece kuhinje, veée odmore itd. Svi su htjeli postati vi$a sred-
nja klasa, a godisnji odmor (otuda u filmu i jumbo-plakat s
natpisom »Otidi na Karibe«) postao je conditio sine qua non.

Medutim, koliko god da Carpentera treba pohvaliti jer je se-
cirao konzumeristi¢ku histeriju Reaganove ere i utro put no-
vim kritikama reklame i potro$nje, Oni Zive ipak ima jednu
manu. Ona se, naizgled paradoksalno, nalazi u vjerojatno
ponajboljem detalju &itavog filma. A to su, dakako, suncane

HRVATSK.I Fol

LMSKI

LJETOPI S 542008

o



hfl 54-g7:HFL

2008-07-10 14:24 Page 112

Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 103 do 113 Horvat, S.: Sve §to nam presucuju...

—p—

a otkrivaju distopijski filmovi

naocale za i§¢itavanje ideologije. U ¢emu je problem? Oni
Zive je, na kraju krajeva, tipican primjer neuroze oko subli-
minalnih reklamnih poruka: kada gledamo plakate i rekla-
me mi zapravo gledamo samo povrsinu, a poruka koja nas
nagovara da ne$to kupimo ili da se ponasamo na to¢no
odreden nacin dubinska je i nismo je svjesni. Medutim, ne
ide i i kritika subliminalnog reklamiranja, makar nesvjesno,
iznova na ruku samim korporacijama? Naime, upravo se kri-
tikom subliminalnih poruka — onih koje su, dakle, »dubin-
ske« poput natpisa »Zeni se i reproduciraj« ispod povrsinske
poruke »Dodi na Karibe« — sugerira da je jedina vrsta ma-
nipulacije subliminalna manipulacija. I tu se nalazi greska:
jer upravo sve reklame, ¢ime se ujedno moze mjeriti njihova
uspjesnost, pocivaju na stvaranju kulturnih simbola koji ¢e
ostati nesvjesni u kognitivnim procesima i djelovati na nase
emocije. Svaki je ¢in kupovanja, ukoliko Zeli biti uspjesan,
ovisan prije svega 0 emocijama, a ne o racionalnim izbori-
ma.

Uzmimo jedan od primjera iz poznate knjige Industrija svi-
jesti Vancea Packarda. Direktan primjer upotrebe neracio-
nalnih simbola u stvaranju predodzbe je 1950-ih u Americi
bila transformacija pakiranja margarina marke »Dobra sre-
¢a«. U pocetku je na omotu u kojem se margarin prodavao
bilo vie elemenata, ukljucujuéi i crteZ samog margarina. U
jednom uglu bio je i mali crteZ djeteline sa Cetiri lista. Du-
binskim istraZivanjem doglo se do zakljucka da djetelina sa
Cetiri lista izaziva »povoljne« utiske i u tri sukcesivne pro-
mjene pakiranja crteZ djeteline sa Cetiri lista je dobivao sve
viSe mjesta, sve dok na kraju nije potpuno dominirao paki-
ranjem. E sad, valja se zapitati klju¢no pitanje: $to je tu su-
bliminalno, kad ionako znamo da je djetelina sa Cetiri lista
ve¢ odavno simbol sreée i da nije potrebno puno kontempla-
cije kako bismo saznali koje je njeno »dubinsko« znalenje?

Cilj kritike reklama u tom smislu ne bi trebale biti sublimi-
nalne reklame, ve¢ upravo one »obicne«. Problem nije u
tome da su poruke skrivene, ve¢ u tome da su sasvim vidlji-
ve — »kupi ovaj proizvods, kako nerijetko glase oglasi, nije
skriveno ve¢ eksplicitno i &itav projekt shvacanja zasto ljudi
kupuju neke stvari ne bi trebao lezati u razumijevanju skri-
venih poruka pojedinih reklama, ve¢ upravo u shvacanju
kako to da ljudi i$¢itavaju eksplicitne poruke (»kupi ovo«),
to racionaliziraju (»znam da je to samo reklama, i da me Zele
uvjeriti u nesto $to ne Zelime), ali istovremeno bivaju Zrtva-
ma emocija i iracionalnih izbora (»ali ja to svejedno Zelim«).
Problem danagnjice je, dakle, upravo u ovome »ali ja to sve-
jedno Zelim«: kako to da ljudi znaju da im se svakodnevno
prodaju proizvodi, da ih se uvjerava u nesto $to im najéesce
ne treba, a oni sami svejedno stvaraju predodzbu da to Zele
i da im je upravo neki proizvod nuzan i neophodan za na-
stavak zadovoljnog i sretnog Zivota?

Upravo logika »ali ja to svejedno Zelim« mozda najbolje
moZe opisati i znacenje naslova filma Oni Zive. Naime, u jed-
nom segmentu filma ¢ak vidimo natpis »Oni Zive, mi spava-
mo« i upravo to ilustrira osje¢aj konzumenata pri neposjedo-
vanju nekog proizvoda. Ne radi se o tome da »izvanzemalj-
ci« Zive zato jer znaju pravi smisao (iza skrivenih poruka
itd.), nego se radi o tome da oni Zive jer imaju neposredan
pristup uZitku. Oni su ti koji znaju $to stoji iza svakog proi-
zvoda. A nije li ba$ to mehanizam koji pokrece ¢itavu indu-

striju reklame? Primjerice, Zvakaée gume su ve¢ odavno
standardni proizvod koji nam vie ne moZe ponuditi nesto
novo, a ipak ih kupujemo. Gotovo kao toaletni papir o ko-
jemu u jednoj seriji Seinfelda (epizoda 109) prica George,
uvidajuci da je toaletni papir jedan od onih proizvoda koji
se u posljednjih 100 godina nije radikalno promijenio: umje-
sto tvrdog papira imamo sve meksi i njezniji, umjesto jedne,
sive boje, sada imamo razne boje, pa ¢ak i reprodukcije
umjetnickih djela — ali to je sve, nije se promijenila funkei-
ja, ili princip. Ili, kako to nezaboravno kaze George: »It’s
just paper on a roll, that’s it. And that’s all it will ever be.«
Jednako je sa Zvaka¢im gumama. Pa svejedno svake godine
na trziSte dolaze nove Zvakade gume; s okusom lubenice, s
okusom marelice, s okusom Coca-Cole, itd. I premda veéi-
na ljudi u pravilu preferira »klasi¢ne« Zvakace, uvijek iznova
postoji potreba za reproduciranjem novih okusa, novih pro-
izvoda koji se prodaju po principu »ali ja to svejedno Zelim«.
Dakle, iako znamo da svi ti novi okusi neée zadovoljiti nase
preferencije, mi ih svejedno kupujemo i to upravo zato da ih
iskuSamo. A izvanzemaljci, ili bolje re¢eno korporacije, u
Omi Zive ve¢ unaprijed znaju da je u pitanju samo dobar trik.

Jedna u svojoj srZi perverzna praksa pokazuje kako su potro-
$aci Cak i svjesni tog trika, ali i dalje djeluju po nacelu »ja to
znam, ali ipak...« U Jugoslaviji su postojale, a i dalje se na ne-
kim mjestima mogu kupiti, poznate zvakace Cunga Lunga.
Premda je njihov okus bio karakteristi¢an i mnogima prima-
mljiv, taj bi okus — ta ipak se radi o socijalistitkom proizvo-
du, dodali bi cinici — brzo nestao. Razlog je vrlo jednosta-
van: okus Zvakaéih guma zapravo nije bio toliko bitan. Bit-
ne su bile sli¢ice koje su se nalazile unutar ambalaze. Dok se
danas Zvakace uglavnom kupuju kako bi se prikrio neugo-
dan zadah iz usta, pa iz tog razloga one najpopularnije ni ne-
maju popratne slicice za skupljanje, Cunga Lunga se kupo-
vala ne samo zbog svog ionako kratkotrajnog okusa, ve¢
zbog sli¢ica. Kad se danas sjetimo Cunga Lunge, onda je do-
ista ¢udno kako su mogle postati toliko popularne. Za razli-
ku od danasnjih Zvakaca koje se dice time da sadrZze malo ka-
lorija, jugoslavenske Zvake su imale Secer (jo$ uvijek nije bilo
doslo »dekofeinizirano doba«). Za razliku od danasnjih sli-
Cica koje se lijepe i ¢ak se mogu skupljati u albume, slike
klinca na velikom balonu nisu imale nikakvu svrhu. No
ipak, kupovale su se.

Jednako je na Zapadu bilo — i jos uvijek je — s Kinder jaji-
ma, kao neSto ipak sofisticiranijom verzijom trika. Svi mi
znamo da Kinder jaje ima i ¢okoladu, medutim ono §to je
bitno nije sama Cokolada, ve¢ ono $to se nalazi unutar nje.
To je iznenadenje, odnosno igracka. Najbolja potvrda toga
su i rasireni krugovi kolekcionara diljem Europe, i to uglav-
nom medu starijom populacijom. Stovise, njemacki proizvo-
da¢ je ¢ak otiSao toliko daleko da su pojedine igracke ru¢no
obojane i navodno se nalaze u svakom sedmom jajetu, o
Cemu govori i poznati slogan: »Jetzt in jedem siebten Ei«.

Da je cokolada kod Kinder-jaja, kao i Zvakaca guma kod
Cunga Lunge, zapravo nebitna, posredno, kao i uvijek, go-
vori ameri¢ki zakon koji jo§ od 1938. godine zabranjuje »ne-
nutritivne sastojke« u hrani (odnosno mijesanje hrane i pla-
stike), pa se tako originalna Kinder-jaja mogu kupiti svugdje
na svijetu osim u SAD-u. Umjesto klasi¢nih i prepoznatljivih
Kinder-jaja, u SAD-u ona moraju biti ili samo plasti¢na ili
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samo Cokoladna. Medutim, tu se javljaju dva ocekivana pa-
radoksa za na$ postmoderni svijet. Prvo, zbog logike trzista
(ponude i potraZnje) upravo su u SAD-u igracke, odnosno fi-
gure najcjenjenije. A drugo, zbog logike multikulturalizma
originalna se Kinder-jaja, uz malo truda, ipak mogu pronaci
na teritoriju SAD-a. Dovoljno je oti¢i u imigrantske Cetvrti
New Yorka ili drugih velikih gradova gdje je legalno da du-
¢ani specijalizirani za »autohtonu hranu« ujedno mogu pro-
davati i Kinder-jaja. Jednako tako se na ameri¢ko-kanadskoj
ili ameri¢ko-meksic¢koj granici Kinder-jaja ipak mogu kupiti,
buduéi da ona u Kanadi i Meksiku nisu zabranjena. A da ne
govorimo o internetu, gdje su ona ve¢ neko vrijeme, narav-
no, dostupna i na Amazonu. Pa ipak, kao neka vrsta iluzor-
ne borbe protiv »ali ja to svejedno Zelim« logike, Americ¢ka
komisija za sigurnost proizvoda poziva sve konzumente da
prijave Kinder-jaja koja se nalaze u lokalnim ili online-duca-
nima. Ovako glasi glavni argument: »Ako doista Zelite izne-
naditi svoju djecu ovog Uskrsa, razmislite o tome da im po-
sebno darujete slatkise i igracke. Mijesati to dvoje, posebno
ako se igracka nalazi unutar slatkiSa, kao §to je to slucaj sa
Kinder-jajetom, $alje mije$anu poruku o tome §to je jestivo,
a §to nije, i predstavlja rizik za mladu djecu.« Sto ne valja s
tom porukom? To je ve¢ na prvi pogled jasno: s jedne stra-
ne imamo tu kvazikr§¢ansku tezu koja moralizira darivanje
za Uskrs (jer kako se za Uskrs moZze darivati i§ta $to nije pri-
rodno i blisko Bogu?), s druge strane imamo apsolutno lice-
mjerje bududi da je Amerika znana ne samo kao zemlja pla-
stike, ve¢ i kao zemlja &ije je tradicionalno jelo junk food.
Ako igdje postoji mijeSanje hrane i »nenutritivnih sastojakac,
onda je to upravo u restoranima i fast-foodovima koji su po-
tekli iz SAD-a. Medutim, polje gdje se apsolutno rusi ideo-
logija Americke komisije za sigurnost pr01zvoda jest veé pri-
je spomenuta ¢injenica da se Kinder-jaja najéesce ionako ne
kupuju zbog hrane veé zbog igracaka.

I tu se vra¢amo na Oni Zive. Nama danas viSe nisu potrebne
naocale za i§¢itavanje ideologije kako bismo znali zbog Cega
kupujemo Kinder-jaja. Postoje ¢ak i oni konzumenti koji pri-
likom raspakiravanja ambalaZe naprosto bace Cokoladu i
usredotoce se isklju¢ivo na »iznenadenje«. Koliko je tesko
zamisliti nekoga tko ¢e samo pojesti Cokoladu i baciti igrac-
ku moZda je najbolji dokaz tog perverznog obicaja. U kon-
tekstu Carpenterova filma, suncane naocale koje otkrivaju
skrivene poruke iza proizvoda i reklamnih znakova u tom bi
se smislu mogle protumaciti i kao »semioloske naocale« koje
otkrivaju za$to nesto ¢inimo (npr. idemo na Karibe zbog Ze-
nidbe i reprodukcije, kupujemo Kinder-jaja zbog iznenade-
nja). Pa ipak, Oni Zive je na neki nacin ve¢ anticipirao jedan
stariji znanstvenofantasti¢ni film B-produkcije, Covjek s ren-
dgenskim ocima (X — The Man with the X-Ray Eyes, 1963)
Rogera Cormana.

Za razliku od Nade, ovdje glavni lik Dr. James Xavier nije
mogao vidjeti samo iza reklamnih plakata veé i iza odjele,
papira, zidova, pa ¢ak i ljudske koze. I to vlastitim o¢ima,
dok su mu naocale sluzile ne kao sredstvo i$¢itavanja ideo-
logije kao u Oni Zive, ve¢ kao obrana od »ponora«, od ne-

podnosljivosti tog dekonstruiranog svijeta. Ili, kako kaze Ni-
etzsche u svom poznatom aforizmu koji kao da opisuje tra-
gi¢nu sudbinu doktora Xaviera: »Onaj koji se bori protiv ¢u-
dovi§ta mora paziti da i sam ne postane Cudoviste. I ako
dugo gleda$ u ponor, ponor Ce ti uzvratiti pogled.« U tom
smislu, najbolji kontrasavjet ideologije Cujemo iz rijeci svece-
nika kojemu na kraju filma dolazi ve¢ potpuno poludjeli
doktor s crnim o¢ima. Kad doktor pride k njegovoj govor-
nici, govoreéi mu o svjetlu koje vidi ispod svih stvari, sveée-
nik mu odgovara da ga jo§ samo Evandelje po Mateju moze
spasiti. I doista, nije li Matej najradikalniji, gotovo funda-
mentalisti¢ki poziv da se okanimo grijeha — ma kako taj gri-
jeh izgledao. Jer doktor je, iskuSavajuéi svoje novo »orude«,
na jednom plesu vidio ispod odjece svih prisutnih i s poZu-
dom gledao gola tijela Zena, time nesvjesno ostvarujuci
upravo ono protiv ¢ega ustaje Matej: »Culi ste da je re¢eno:
Ne ¢ini preljuba! A ja vam kaZem: Tko god s poZzudom po-
gleda Zenu, ve¢ je s njome udinio preljub u srcu« (Mt 5,29).

No doktor Xavier na svecenikov upit Zeli li biti spasen od-
govara: »Spasen? Ne. Do$ao sam vam reéi §to vidim. Posto-
je velike tmine. Starije od vremena samog. A iza te tmine...
svietlo koje isijava, mijenja se... a u sredi$tu svemira... oko
koje nas sve vidi.« Svecenik mu potom kaZe da je gresnik i
da peto poglavlje Mateja kaZe $to treba uciniti: »Ako te de-
sno oko sablaznjava, iskopaj ga i baci od sebe. Ta bolje je da
ti propadne jedan od udova, nego da ti cijelo tijelo bude ba-
eno u pakao.« (Mt 5,30) Nakon svecenikovih rije¢i Xavier
vise ne moze izdrzati §to vidi i doista si, vlastitim rukama,
iskopa odi. I tu film zavrsava.

Osim ¢injenice da Xavier nije vidio subliminalne poruke re-
klama ve¢ »ponor« sam (ili nepodnoljivu teZinu bivanja)
Carpenterov i Cormanov film razlikuje jedna vjerojatno jos
vaznija stvar. I u jednom i u drugom imamo naocale koje
imaju odlucu]ucu funkciju u p01man1u prave realnosti: no
dok u Oni Zive tek s naocalama mozemo v1d]et1 iza ove, laz-
ne stvarnosti, u Covjeku s rendgenskim ocima naocale imaju
suprotnu funkcuu — one su zastita od onog Realnog samog.
StoviSe, da nema naocale, Xavier ne bi mogao podnijeti
»svjetlo koje isijava u srediStu svemira«. Postoji ¢ak podatak
da je redatelj razmisljao i o alternativnom zavrSetku. Umje-
sto da film zavrsi s krvavim doktorovim o&ima, trebao je za-
vrsiti tako da doktor Xavier, i bez ociju, urlikne: »Jos uvijek
vidim!«

I to je vjerojatno najbolja pouka o ideologiji. Sto ako se ne
radi o tome da trebamo staviti naocale kako bismo vidjeli
ideologiju, nego je obratno: tek skidanjem naocala vidimo
ono §to je doista ovdje. Ili, kako nas poucava alternativni za-
vrietak Covjeka s rendgenskim ofima, krajnja kritika ideolo-
gije i subliminalnih reklama u Oni Zive bila bi kad bi Nada i
bez naocala vidio tajne poruke koje konstruiraju nas Zivot.
Glavno je pitanje, naravno, bi li to iSta pomoglo ili bi, kao
kod konzumenata Kinder-jaja, pravo znacenje proizvoda,
poput ¢okolade, naprosto bilo baceno u smece, a igra u ko-
joj svi zauzimamo cini¢ne pozicije (znamo §to ¢inimo, ali to
ipak ¢inimo) ostala neprekinuta.

HRVATSK.I Fol

LMSKI

LJETOPI S 542008

o

113



hfl 54-g7:HFL

114

2008-07-10 14:24 Page 114

FESTIVALI | REVLJE

—p—

4

Jurica Staresindcifd

UDK: 791.65.079(497.5 Zagreb):791.228"2008"(049.3)

17. Dam hrvalskog filma (2008) -

N ckoliko dana prije pocetka ovogodisnjih Dana hrvatskog
filma, medu ljubiteljima domacde animacije glasno je odje-
knula vijest da ¢e dva domaca filma biti prikazana u glavnoj
konkurenciji najprestiznijeg festivala animiranih filmova na
svijetu u francuskom Annecyju. Osim toga, svojevrstan je re-
kord i ¢ak pet domaéih filmova u Velikom natjecanju zagre-
backog Animafesta (Ciji su selektori ipak tradicionalno na-
klonjeniji hrvatskoj animaciji). Nije stoga pretjerano govori-
ti o velikom budenju davno zaspalog diva svjetske animaci-
je, Cak i ako je daleko od toga da se vrati u stanje u kojem su
najvaznije medunarodne nagrade svakodnevica.

U tom kontekstu ne iznenaduje da se vedini kriti¢ara koji su
pratili Dane upravo konkurencija animiranog filma ucinila u
¢jelini najkvalitetnijom. A i apsolutni pobjednik Dana (sve
tri najvaznije nagrade: Velika nagrada za najbolji film, Okta-
vijan za eksperimentalni film i Nagrada publike), film Mani-
re ¢ine Covjeka — rucak Ane HuSman, prikazan u konkuren-
ciji eksperimentalnih filmova, kombinacija je filmskog sni-
manja i animacije objekata. U njemu autorica nastavlja razvi-
jati svoj prepoznatljivi rukopis koji mijesa tradicije eksperi-
mentalnog, animiranog, dokumentarnog, a ovaj put i igra-
noga filma. Izlizanom fotografijom (direktor fotografije Ivan
Slip(:evié) vra¢a nas u ne tako davno vrijeme kad su licemjer-
ja malogradanstva rezultirala sloZenim pravilima vladanja i
ophoden]a pretvorivsi obi¢no sluzenje rucka u paZljivo pri-
premani obred. Medutim, kako se opus Ane Hu$man sve
vide okrece intimnijim i osobnijim temama i pristupima (ov-
dje su osobe koje se pojavljuju u filmu uglavnom osobe iz
njezine bliZe okolice i ona sama), logi¢no je da i ovaj film
ostvaruje poseban odnos prema svakodnevnoj stvarnosti,

Ona koja mjeri

pozivajudi nas da promislimo kako se danas odnosimo pre-
ma konvencijama koje nam je proslost ostavila. Sve u svemu,
izniman film koji se nije slu¢ajno nasao u ovom tekstu jer su
ce gdje se dekonstruira scenografija cijelog obreda, ostavlja-
juéi ga golim i banalnim.

Animirani filmovi okitili su se jo§ ponekom nagradom: Mo-
rana je dobila nagradu Drustva hrvatskih filmskih kriti¢ara
Oktavijan za najbolji animirani film, Kenges je po drugi put
izabran za najboljeg producenta, Veljko Popovi¢ za najboljeg
debitanta, a Hrvoje Stefoti¢ je dobio nagradu za najbolju
glazbu. Sve su to nagrade Kengesovim filmovima, onima
istima koje ¢e upoznati i francuska publika u Annecyju. Red
je dakle da od njih i krenemo.

Spominjanje zanatske dotjeranosti govoreéi o Kengesovim
produkcijama veé¢ se neko vrijeme smatra pleonazmom
medu poznavateljima suvremene hrvatske animacije, pa ni
Morana Simona Bogojevi¢a Naratha i Ona koja mjeri Veljka
Popovica nisu izuzetak. Oba filma zanimljivo koriste trenut-
no mozda i najkoriSteniju tehniku animacije — animiranje
trodimenzionalnih kompjutorskih modela. Za razliku od
progla dva Narathova filma (takoder vrlo uspjesni Plasticat i
Levijatan), ovaj put i Narath i Popovi¢ koriste manje reali-
sti¢nu kona¢nu obradu (tzv. rendering), iako je u Morani ani-
macija toliko precizna da sugerira koristenje neke vrste ko-
piranja snimljenog pokreta (ili rotoskopiju ili motion captu-
ring). Morana je obradena tako da nalikuje klasi¢nom animi-
ranom filmu crtanom rukom i zapravo joj je ta pretjerana
preciznost u kopiranju stvarnog pokreta paradoksalno jedi-
ni nedostatak (buduéi da animirani film naj¢eée djeluje Ziv-
lie i sugestivnije ako ponudi ekspresivniji pokret kojemu
igrani film ne moZe konkurirati), dok je Ona koja mjeri,
osim $to je ve¢ u dizajnu likova i animaciji groteskna, prili¢-
no jedinstvena u nadinu kori$tenja linije i boje.

Zatudni postapokalipticni sv1]et Morane prepun je ocarava-
juée zabavnih mutacija, a rezija je igranofilmski ¢ista i zani-
mljiva. Ekoloski i humanisti¢ki podtekst upleten je gotovo
neprimjetno u gradu znanstvenofantasti¢ne slikovnice i kao
cjelina djeluje koncentriranije od Levijatana i suptilnije od
Plasticata (iako se moZe reéi da je i manje ambiciozno zami-
éljen od obaju ranijih Narathovih filmova). No ovaj film
upucu]e na nesto drugo: Simon Bogojevi¢ Narath vjerojatno
je spreman da se okusa u dugometraznom animiranom fil-
mu. To je zasigurno nesto Cemu bi se pravi zaljubljenici u
animaciju radovali vide nego jo§ jednoj nemustoj kopiji Dis-
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17. Dani hrvatskog filma (2008) — animirani filmovi

neyevih Zivotinjskih likova u izvedbi ne vise tako mladog, ali
i dalje vrlo ambicioznoga Milana BlaZzekovica.

Puno eksplicitnija je metafora o slijepim potroSaima u Onoj
ko;a mjeri Veljka Popoviéa, koji nas je, osim filmom, zabavio
i duhovitim odgovorlma u kratkom mterVJuu prije prikazi-
vanja filma (nesto Sto je daleko manje uspjesno provodeno
prije svakoga bloka od nekoliko filmova). Ovdje pratimo ju-
naka kako se slu¢ajno oslobada propagandnog stroja koji
kontrolira Zivote svih ostalih ljudi u distopijskom svijetu ko-
jim autokratski vlada reklamna industrija. Ne pretjerano ori-
ginalna ideja izvedena je s puno $arma i humora.

Najduzi film cijelog programa, trinaestominutne Note Mar-
ka Mestrovica, tek je lagani odmak od prepoznatljivog ruko-
pisa koji je autor izgradio u suradnji s Davorom Medureca-
nom. Mracne, asocijativno povezane monokromatske slike
pripovijedaju o disfunkcionalnoj obitelji, naro¢ito odnosu
oca i sina. S tehnicke strane impresionira autorova sposob-
nost stvaranja atmosfere, dok malo iritiraju »drveni« mode-
li lica u kojima nedostaje karaktera i glume. U svakom slu-
Caju, pripovjedni postupci koji u pamdcenje prizivaju remek-
djela poput Zrcala Andreja Tarkovskog ili Pricu nad pricama
Jurija Norste]na preporuka su sami po sebi, pa se i za ovaj
film moze reéi da je izrazito uspio i svakako Vrl]edan (najma-
nje jednog) gledanja. Sli¢no je i s Kratkim Zivotom Daniela
Suljica i Johanne Freise. Pronasavsi predloZak u umjetnié-
kom stripu, jo§ uvijek mladi, ali u animaciji iskusni autor
ostvario je intrigantnu i dotjeranu studiju Zenske intime pro-
Zetu mastovitim, a ponekad i $okantnim slikama. Ipak, do-
jam je da se Sulji¢ iz filma u film traZi i te$ko je predvidjeti
kako ce se njegova karijera dalje razvijati.

Milan Trenc (koji je nedavno doZivio svojih petnaest minu-
ta slave kad mu je u skupoj hollywoodskoj produkciji ekra-

nizirana slikovnica) predstavio se neobi¢nim animiranim fil-
mom za djecu (Zanr po mnogima nepravedno zapostavljen u
domacoj animaciji) Sloni¢ ide u vrtié. Radi se o naprosto Sar-
mantnoj pri¢i o mi§evima koji se nastoje brinuti o malom
sloni¢u, ali moraju podnositi sve njegove hirove jer je puno
vedi 1 jadi od njih. Ponegdje su primjetljivi nedostaci softve-
ra koji je koriSten, ali crteZ je dovoljno zanimljiv da odvrati
paznju od poneke nezgrapnosti u racunalnoj obradi.

Jo§ dva filma naprosto bi nepravedno bilo ne spomenuti us-
prkos riziku da se ovaj tekst pretvori u nabrajanje svih pri-
kazanih filmova, $to samo svjedo&i o kvaliteti programa:
Mobitel mania Darka Vidackoviéa nije osobito produhov-
lien ni studiozan, ali odabir klasi¢ne, low-tech animacije (i
vjeSto rukovanje istom) za parodiranje ovisnosti o tehnolos-
koj novotariji poput mobitela sve nas je nasmijao, a neke i
odusevio, dok je Covjek koji je smrskao kip Justine Kosir ne-
obi¢no zrelo i promisljeno ostvarenje vrlo mlade autorice o
robovanju novcu.

Selektor Midhat Ajanovi¢ ovogodi$nju je konkurenciju ani-
miranih filmova ocijenio »vjerojatno najujednacenijom i naj-
boljom od osamostaljenja Republike Hrvatske«. Nije se tes-
ko sloZiti s tom ocjenom, pogotovo kad je potvrduju i stra-
ni selektori uglednih festivala animiranih filmova. Vodeée
pozicije u svijetu umjetnicke animacije koje smo krajem
1950-ih i pocetkom 1960-ih drzali jo§ uvijek djeluju nedo-
stizno i fantasti¢no, a i konkurencija je danas puno veca (tad
se radilo o svega nekoliko velikih centara, dok danas umjet-
ni¢ku animaciju proizvode skoro u svakom kutku svijeta),
ali, ako se trend porasta kvalitete nastavi, ne ¢ini se sasvim
nemoguée da se koli¢ina i kvaliteta godi$nje domace pro-
dukcije u sagledivoj buduénosti pribliZi standardima tih go-
dina.
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17. Dani hrvaiskog filma (2008) -
dokumentarni filmovi

Sclekcija dokumentarnih naslova na 17. Danima hrvatskog
filma medu upuéenima te dijelom u javnosti dobrano je
opravdano izazvala poprili¢nu buru. Zasluge za to valja pri-
pisati izbornici dokumentarnih filmova Nani Sojlev, done-
davnoj urednici dokumentarnog programa Hrvatske televi-
zije, koja se u odabiru naslova za prikazivanje vodila najbla-
7e receno neobi¢nim kriterijima. Ipak, prikazana selekcija
pokazala je sasvim solidan kvalitativni prosjek filmova. Naj-
uspjeliji dokumentarac prikazan na Danima neosporno je iz-
vrsni Slucajni sin Tomislava Mrsi¢a i Roberta Tomi¢a Zube-
ra, djelo zasluZeno ovjencano Oktavijanom i nagradom
Dana za najbolji dokumentarni film. Da se u Robertu Tomi-
¢u Zuberu krije vrsni novinar i reporter-istraziva¢ gledatelji-
ma drzavne televizije dobro je znano veé godinama a hra-
brim i izuzetno intimnim dokumentarcem Slucajni sin on, uz
scenaristicku suradn]u Davora Si§manoviéa, uvierljivo doka-
zuje da posjeduje i istancan dokumentaristicki nerv. Razgo-
varajudi sa svojom bioloskom majkom koja ga je napusula u
dobi od godine dana, te tragajudi za ocem nepoznata imena
i mjesta boravka, Zuber se uz suo¢avanje s vlastitim predra-
sudama, strahovima, dvojbama i nadama, te uz registriranje
vedine egzistencijalnih dvojbi, tjeskobnog osjecaja nepripa-
danja i uzaludnih nada s kojima se susre¢u napustena djeca i
mladi ljudi sudbina sli¢nih njegovoj, suocava i s esto apsur-
dnim domaéim pravosudnim sustavom oli¢enim u nelogi¢-
nim zakonskim odredbama i hladnim birokratima kojima je
primarni cilj nerijeSeni predmet staviti ad acta. Naposljetku
zakljucujuéi da mu pravi roditelji nisu laZima sklona majka i
otac pokraj Cije je kuce godinama ne znajuéi svakodnevno
prolazio, ve¢ pozrtvovni brani par koji ga je podigao i od-
gojio, autor shvaca da Zivot Cesto piSe tragi¢ne drame bez
smisla i da roditeljska ljubav nije pitanje krvi ve¢ ponajprije
dobrote i eti¢nosti. U znak zahvalnosti svojim adoptivnim
roditeljima svojem prezimenu pridodavsi i njihovo, Robert
Tomié Zuber je odredenu, makar skromnu zadovoljstinu do-
Zivio i nakon sveane premijere filma, kad mu je bioloska
majka, potresena videnim, priznala da ne bi promijenila niti
zarez njegove price, jer je rije¢ o uznemirujucoj i bolnoj isti-
ni s kojom se i sama mora suoditi i nau¢iti s njom Zivjeti.

U kvalitativni vrh dokumentarnih filmova prikazanih na Da-
nima svakako se ubraja naslov Larissa, mirna Zena Mladena
Capina, pri¢a o hrabroj djevojci Larissi Iccarini, rodom Svi-
carki, koju su u djetinjstvu pune tri godine sustavno silovali
i zlostavl)ah susjed pedofil i njegovi »prl]atel]l« Traumatizi-
rana stravi¢nim dogadajima koje je susjed snimao »za uspo-

menu, istodobno joj govoreéi da je majka ne voli jer u pro-
tivnom ne bi dopustila da joj kéi pred njezinim o¢ima doziv-
ljava zastrasu]ucu torturu, Larissa se danas s gd]ekad uzne-
mirujuéim katatoni¢nim mirom odvazno prisjeca uzasa, svje-
sna da je majka uistinu morala znati ili barem naslucivati pa-
kao kroz koji je prolazila. Potiskivanje traume, samozavara-
vanje i bijeg od okrutne stvarnosti ponekad se nakratko
mogu uiniti spasonosnim izlazom, no nesuoc¢avanje s uza-
som, osim njegova trajanja i perpetuiranja, uvijek u sebi nosi
klicu jo$ veée buduce tragedije. Larissine stravi¢ne uspome-
ne dramaturski i narativno koncipirajuéi kao niz flash-bac-
kova kojih se djevojka prisjeca tijekom nocne voznje vla-
kom, autor Mladen Capin njezinu pri¢u na donekle za¢udan
nacin poetizira 1 intimizira te ¢ini izuzetno sugestivhom i tje-
skobnom.

Takoder iznimno zanimljivu, emotivnu i dirljivu Zensku sto-
riju, sreCom sasvim suprotnog, optimisticnog, premda dije-
lom melodramatskog predznaka, donosi odlican film Zena
zmaj Nebojse SlijepCevi¢a. U sredistu price opet je jedna od-
lu¢na, hrabra i energicna mlada Zena, djevojka Antea, koja
se s nevjerojatnim i razoruzava]uam optlmlzmom nosi s po-
sliedicama teske nesrece koju j je dozivjela uoéi Bozi¢a 2002.
godine. Vlakom doputovavsi iz Zagreba u Split, Antea je
pred ofima svog oca s perona pala pod kotace lokomotive
koja se neocekivano pojavila, posljedica ¢ega su bile nei-
zbjezne amputacije djevoj¢ine ruke i noge. Pri¢u o Antei,
koja danas sa zamjenskim udovima Zivi novi, prividno — a
nadajmo se i stvarno — bezbrizan i neoptereéen Zivot, reda-
telj domisljato konstruira, gledateljima isprva ne otkrivajuéi
o Cemu je rije¢ te ih drZeéi u uvjerenju da je pred njima tje-
lesno potpuno zdrava i »kompletna« osoba. Dok postupno
saznaju detal]e o Anteinoj tragediji, gledatelji tako bivaju
prisiljeni i na preispitivanje vlastitih predrasuda, $to cjelini
daje dodatnu, zasebnu kakvocu.

Na ovogodi$njem festivalu rock-filma DORF u Vinkovcima
proglasen najboljim ostvarenjem, a na Danima nagraden za
montazu Hrvoja Mrsica i Nenada Vukoviéa, dokumentarac
Edo Maajka — sevdah o rodama Silvija Miro$nicenka sliko-
vita je i efektna, ali razmjerno konvencionalna i dramaturski
ne osobito mastovito strukturirana pri¢a o hip-hoperu Edi-
nu Osmicu, uz momke iz TBF-a i Hladnog piva zasigurno
najangaziranijem i najosvjeStenijem (i) hrvatskom glazbeni-
ku, bespostednom, pronicljivom i duhovitom kriti¢aru tu-
robnog tuzemnog divljekapitalistickog i tranzicijskog svag-
dana, koji mozda ba$ zbog toga ima problema s dobivanjem
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Nasa tvornica

hrvatskog drzavljanstva i putovnice. Dok Edu kamera prati
tijekom automobilske voZnje od njegovog rodnog Brékog do
Novog Pazara, gdje ¢e odrzati prvi hip-hop koncert u tom
dijelu SandZaka, glazbenik o kojem je srpsko-crnogorski au-
torski dvojac Davor Konjikusi¢ — MiSo Babovié prije neko-
liko godina snimio superiorniji film Trajno nastanjeni stra-
nac, ocekivano o$trim jezikom iznosi lucidna zapazanja ko-
jima precizno detektira socio-patoloske fenomene hrvatskog
i ex-jugoslavenskog drustvenog prezenta (nacionalizam, So-
vinizam, primitivizam... sve dodatno pothranjivano neima-
Stinom i besperspektivno$éu) otkrivajuéi nam neumoljivo i
bez zadrske sve slabosti i nedostatke, ali i poneku vrlinu nas
samih.

Silvio Mirosni¢enko potpisuje i Dnevnik jednog skinsa, vrlo
intrigantno ostvarenje koje sa Sevdahom dijeli tematsku pre-

okupaciju analizom ovdasnje nevesele zbilje. No, za razliku
od dobrodusnog altruista i pozitivca Ede Maajke, naslovni
protagonist Dnevnika sve je samo ne miroljubiva i dobro-
¢udna osoba. Pripadnik zagrebacke filonacisticke supkultu-
re, jedan od onih koji svakodnevno prolaze pored nas a da
ih i ne primjecujemo, grub je, rabijatan, na rije¢ima Zestok i
na nulericu o8i$an tip kojem indeks tjelesne mase viSestruko
nadmasuje kvocijent inteligencije. Neobrazovani i neartiku-
lirani mrzitelj drugih nacija, rasa, kultura, ideoloskih opre-
djeljenja i doslovce svega, od glazbenih do modnih ukusa, ne
zna objasniti niti barem malo racionalizirati svoju patolosku
mrinju prema »3takorskim Zidovima«, »Ciganima koje bi
najradije zapalio«, »zaostalim srbendama, trofaznim majmu-
nimac, »smrdljivim pederskim paradama« i »kosookima koji
¢e namjerno upropastiti ovaj grad« (ispri¢avam se zbog citi-
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ranih uvreda, no drZim da na neke pojave valja direktno i
bez okolidanja ukazati), zapravo je idealni gledatelj veéine
domacih reklama za pivo, osobito one notorne i profasisti¢-
ke Oce..., besprizornik koji je kao neZeljeni nusprodukt sta-
sao u netolerancijom, iskljucivoséu i od vlasti sponzoriranim
desnifarenjem impregniranom hrvatskom dru$tvu tijekom
proteklih dvadesetak godina. Ukratko, pojava nad kojom se
i zbog koje se nemamo ni najmanje pravo iznenadivati i sne-
bivati.

Svojevrsna gorko-cini¢na nostalgija za nepovratno prohuja-
lim vremenima socijalno osjetljivijeg, postenijeg i pravedni-
jeg drustva, Zlatnom uljanicom tjednika Glas koncila nagra-
denom angaziranom filmu Nasa tvornica Zeljka Sarica daje
osobitu aromu. Prate¢i 40-ak radnika, ve¢inom Zena, koji su
tijekom lipnja i srpnja 2006. godine zauzeli prostorije Tvor-
nice duhana Zagreb u Jagic¢evoj ulici, protiveéi se odluci o
njezinu preseljenju u istarski Kanfanar, Sari¢, ocrtavajuéi
ofajni¢ku donkihotovsku borbu s vjetrenjatama krupnog
kapitala, takoder donosi efektno i potresno svjedoanstvo o
divljem kapitalizmu na hrvatski na¢in, o bes¢utnom drustvu
nezainteresiranom za pojedinac¢ne ljudske sudbine, o navod-
no pravno uredenoj zajednici kontinuirano zatirane huma-
nosti koju oblikuju korumpirani politi¢ari, Zutilom preplav-
ljeni mediji i karijerni sindikalni vode. Uzaludno do posljed-
njeg trenutka vjerujuéi da ée za svoje probleme uspjeti zain-
teresirati odavno umrtvljenu javnost, radnici TDZ-a napo-
sljetku su postali tek jo$ jedne u nizu Zrtava hrvatske tranzi-
cije.

Svakako vrijedi spomenuti i dokumentarac Muslimani u Eu-
ropi — Hrvatska Alcea Martija, hrvatsku epizodu jedanae-
stodijelne serije koju je pokrenula EBU-ova radna skupina za
multikulturu, projekt namijenjen rusenju (negativnih) pre-
drasuda i stereotipa o islamu, uz kr§¢anstvo drugoj najvecoj
europskoj religiji. Behija Berberovi¢ i Elvis Keranovi¢ mladi
su BoSnjaci iz Zagreba i Siska koji, sasvim integrirani u drus-
tvo u kojem muslimani ne predstavljaju imigrantsku zajedni-
cu, stekavsi punol]etnost odlucuju poblize upoznati svoju
konfesiju i njezine temelje, a obiteljske promjene i mini- dra-
me koje time uzrokuju navlas su iste onima kroz koje odla-
skom djeteta na fakultet prolaze sve obitelji.

Naposljetku, valja navesti da Mladen Capin, autor prethod-
no spomenutog djela Larissa, mirna Zena, potpisuje i najma-
liciozniji dokumentarac prikazan na Danima, upadljivo ten-
denciozan film Evo zore, ljubicice bijela. Naime, pod ma-
skom navodno nepristranog i objektivnog detektiranja da-
nasnjeg tretmana razli¢itim ideoloskim predznacima obilje-
Zenih pjesama sukobljenih strana iz Drugog svjetskog rata
(konkretno u naslovu naznacenih, ustaske pjesme Evo zore,
evo dana i njezina partizanskog pandana Druze Tito, ljubici-
ce bijela), autor nesumjerljivo vise vremena posvecuje jednoj
strani, medu nostalgi¢na prisjecanja nekadasnjih ¢lanova
ustatke mladeZi o njihovim ratnim zgodama (?) nepotrebno
umecudi isjecke Pavelicevih govora, koji s obradivanom te-
matikom dakako nemaju nimalo veze. Tito i »ljubicica bije-
la« tako bivaju spomenuti tek kao proziran alibi za jo$ jedan
zagovor odavno poraZene i povijesno pregaZene ideologije
»krvi i tla,
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17. Dani hrvaiskog filma (2008) -

glazbeni spotovi

Glazbeni spot specifitan je Zanr koji nema pravog korelata
ni u jednom glazbeno-vizualnom mediju, jer u srediste po-
zornosti stavlja glazbu, ali tako da je predstavlja vizualnim.
Dijelom je to paradoks: glazba je apstraktna umjetnost
(moZe je se samo slusati, a ne i gledati, opipati ili omirisati)
i tijekom povijesti svaki pokusaj njezina povezivanja s vizu-
alnim (opera, programna glazba) Cesto je nailazio na ostre
kritike i Zestok otpor. Popularna glazba nije imala taj pro-
blem. Dapace — pojava televizije, potpomognuta kasnije
programom MTV-a, potakla je razvoj glazbenog zanra koji
se oslanja na vizualizaciju, $to je danas, u doba interneta, u
doba sve vedih televizijskih ekrana i MMS poruka, doista
postalo sastavnim dijelom svakodnevice. Spot nije (samo)
neobi¢na komercijalna izmisljotina grupa i pjevaca popular-
ne glazbe, nego je glazbeno-filmska vrsta koji se snima pre-
ma odredenim standardima i Cije je stvaranje ve¢ odavno
preslo u rutinu.

Ako je snimanje spota rutinski posao ¢ije se smjernice i stan-
dardi znaju unaprijed, moralo bi se u tom Zanru mo¢i naéi
zanimljive iskorake koji, osim komercijalizacije, nude i
umjetnicku vrijednost. No ¢ini se da 17. Dani hrvatskog fil-
ma u tom smislu, na visokoj i vrlo visokoj razini, nisu ponu-
dili mnogo. Spotovi su bili podijeljeni u dva osnovna tipa.
Prvi je glazbu prikazao iskljucivo vizualnim, bez prisutnosti
njezinih tvoraca- izvodaéa, s uvrijeienim nastojanjem daseiz
glazbe formira prica, djeli¢ price ili svojevrsni vizualni kolaz
(takav je, na primjer, bio spot Rippling u reziji Vladimira
Koncara, kojemu je ambijentalno-instrumentalna glazba
grupe TrinaguliZona ponudila moguénost »pretvorbe« dje-
Caka u transseksualca). Drugi tip spota inzistira na prikazu
izvodaca — takvih je spotova bilo mnogo, no oni su se po-
kazali uspjelijim ako su kombinirali elemente prvog tipa, tj.
ako su se redatelji koristili »pripovjednim umecima« koji su
vizualno oZivljavali izvedbu. Koji god se tip izabrao, bilo je
jasno da je temeljna problemska okosnica spota upravo nje-
gova srZ, dakle takva vizualizacija glazbe da to i gledatelju i
slusatelju bude zanimljivo i da pritom glazba ne padne u
drugi plan.

Zanimljivo, najlo$ijim su mi se ucinili spotovi koji su kretali
iz glazbe, odnosno koji su inzistirali na prikazu izvodaca.
Njihov je, Cini mi se, glavni problem narcisoidnost: glazba je
podredena izvedbi Cije gledan]e ne mora uvijek biti zanlmlp-
vo — narocito ako ni glazba nije zanimljiva. Na primjer,
spot Ples Zorana Vuleti¢a za grupu Jazzy Blef (zapravo, nije

mi jasno zasto se pjesma zove »ples« — naslov bi bolje od-
govarao spotu Putokaza Naranca koji je rezirao Jusuf Sefo-
vié, a k011 prlkazu]e plesace iza i na kazali$noj pozornici) po-
ku$ava pjesmu izvuéi Cestim prikazom ]edlne »zvuezde« u
bendu, Matije Dedica. No u tome ne uspijeva, pa iz izvoda-
Ca slaze kaleidoskop koji se opet ¢ini samom sebi svrhom.
Gotovo je ¢udno da je isti autor, Vuleti¢, reZirao mnogo bo-
lji spot Jeebena grupe Connect. Ali naravno, ovdje se radi o
dobroj pjesmi (za razliku od ranije spomenute) pa se onda,
principom »izvlaenja standarda« kao $to su tipi¢ni pomaci
kamere, prikaz slike u slici, ritmi¢no slijedenje glazbe, te du-
hoviti prikaz teksta kroz nekoliko sli¢ica u kojima su pjeva-
&, teSko moglo pogrijesiti.

Sli¢no vizualnom r]esen]u p]esme Ples (izvodaci u prvom pla-
nu) ali na mnogo 7e$¢i nacin, u spotu DiZem se Ivana Lon-
Carica i Marija Alojze Lubine za grupu Tranzistor nastoji se
glazba »popraviti« brzom montazom (radi se o hard rocku),
ali gledanje rokera koji urlaju u mikrofon proizvodeéi neiz-
mjernu buku postaje zamorno i jednoli¢no — jer takva im je
i glazba. Da su se redatelji odlu¢ili na ranije spomenute vi-
zualne umetke mimo isklju¢ivog prikaza izvodaca, dojam je
mogao biti bolji. Zato je mnogo uspjeliji bio spot Let’s Go
Out Jurice HiZaka za sastav komi¢nog naziva Chubaka,
Chetiri chudaka i Chubakina baka, koji nije skrivao svoje
trash izvore kao ni namjeru da parodira filmove o Indiani
Jonesu (¢lanovi benda spasavaju zlatnu motornu pilu). No i
unutar te Sale jasno je da je Hizak pratio strukturu pjesme
(instrumentalne dijelove iskoristio je za pri¢u, a pjevane za
izvodace), pa je i duhovita parodija-zabava (narocito je zani-
mljivo &itati titlove na »odjavnoj $pici«) dobila svoj unutar-
nji smisao.

Spot Sretna redatelja Vanje Vascarca u vizualnom nudi niz
nadrealnih asocijacija (snimljen je u zatvorenom prostoru
sobe-stana gdje se pojavljuju »medvjed«, »dvojnici«, »astro-
naut itd.) ali inzistira na na§minkanom licu pjevacice Imaa-
ni ¢ja je pjesma i tekstovno i glazbeno prilicno nejasna
(¢emu refren na engleskom jeziku?, zasto se »podvostruca-
vanjem« isti¢e loSa kvaliteta njezina glasa?, kakva je poruka
teksta?). Glazbena nejasnoca povladi i vizualnu — osim aso-
cijacija na nadrealne filmove, u njemu nema nikakve poru-
ke, nikakve prave veze s pjesmom ni njezinom strukturom,
u njemu nema ¢ak ni onoga §to se vrlo &esto provladi kroz
Vascaréeve spotove (jer na Danima hrvatskog filma u konku-
renciji ih je prikazano Cak pet!) — a to je statement, odno-
sno pobuna mladih prema postoje¢em socijalnom stanju.

HRVATSK.I Fol

LMSKI

LJETOPI S 542008

o

119



hfl 54-g7:HFL

2008-07-10 14:24 Page 120

Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 119 do 120 Paulus, |.:

—p—

17. dani hrvatskog filma (2008) — glazbeni spotovi

Taj statement vrlo je snaZan u urbano orijentiranom songu
Brige ugasim pjesmom grupe Connect koja pjeva o otudeno-
sti, usamljenosti, trci za novcem, slijepom prepustanju poslu
i tako dalje. Ta se tema vrlo Cesto slusala u tekstovima pjesa-
ma, ali su je donijela lo$ija vizualna i glazbena rjesenja (Fini-
to u reziji Tomislava Mrsica za grupu DeLyricum, Mijenja se
klima redatelja Jakse Borica za grupu Popay). U Brige uga-
sim pjesmom Vascarac je slusao glazbenu strukturu (repanje
trojice pjevaca odijeljeno instrumentalnim medudijelovima)
k01u je uklop10 u slikovni prikaz tmurnog teksta, koji je po-
pratio smjestajuéi izvodace u sivilo napustenog, polulzgrade-
nog kompleksa Isti osjecaj za glazbenu strukturu, Vascarac
je pokazao u pjesmi Ja ne znam grupe Frenkie k01a je spje-
vana u Cast ratne i poslijeratne Bosne. Nepretencioznost i
jednostavnost Vascarcu ocito bolje leze (vidi se i u pjesmi
Play Off za Nered i Baby Dooks koja uslijed bogatstva boja
podsjec¢a na reklamu za neki Zenski ¢asopis), ali ponekad ga
inspiracija povuce, pa osmisli nesto sasvim drukdije. Spot za
pjesmu Solitude (Gin Cool Quartet i Petra Bjeli¢) snimljen je
poput francuskih krimica iz 1970-ih, a zapravo u sebi kom-
binira elemente filmske $pice i filmskog for§pana. Naravno,
ideju je morala povudi sama pjesma, jer $to su pjesme inven-
tivnije, &ini se, inventivniji je i vizualni odraz reZisera.

Zato Dinku Klobu¢aru nije bilo tesko snimiti spotove (u ko-
jima su opet u prvom planu izvodaci): Privatni pakao za gru-
pu Vatra, Pitala si me i Sre¢a za Hladno pivo (Srecu je Klo-
bucar reZirao zajedno s Radislavom Jovanovom Gonzom, a
za Pitala si me nagraden je Oktavijanom). Hladnom pivu za-
pravo ne treba reklama — ove su pjesme hitovi i ve¢ same
po sebi nose spot koji je samo dodatak njihovu marketingu
(koji takoder nije tesko provesti jer im je glazba odli¢na, a
tekst ljubavni s gorkim odjekom suvremenih problema).
Klobucar, poput Vascarca, pokazuje osje¢aj za glazbu — pra-
ti njezinu strukturu, i njezin tempo, te prikaz popularne gru-
pe »zadinjava« ponekim nadrealnim umetkom koji izvodace
stavlja u neobicne situacije (bend u Pitala si me svira na $a-
hovskoj ploci).

U nizu nadrealnog, koji je esto sastavni dio spotovskog pri-
kaza glazbe, najuspjeliji mi se ¢ini spot Child With Ten or
Eleven Faces redatelja Josipa Viskovica za duo Etui Etui So-
niczoil & Skvr! Neizgovorljivi naziv je odraz glazbenog stila
koji je neki revni sluSatelj na internetu nazvao »smjesom
elektronskog rocka« s elementima hip-hopa, reggaea, electro-
popa, electro-bodyja, dance-rocka, d’n’ba, housea, jungle ri-

tmova, scratcha, lo-fija i tako dalje. Ukratko, radi se o in-
strumentalu (za moje usi) prili¢no agresivnog, pa ¢ak i po-
malo neinventivnog karaktera (brojni loopovi prili¢no su ba-
nalni). No ¢&ini se da su izvodadi svjesni svega $to njihova
glazba sadrZi, jer su sami taj stil (na albumu Svasta, svasta,
stvarno svasta, odakle je i ova pjesma) nazvali, u stilu vlasti-
tih pseudonlma — Skrllek Uglavnom Viskovié | je tu glaz-
bu pretvorio u nijemi film sa svim njegovim karakteristika-
ma: ubrzani tempo vrtnje role prenosi se u ubrzano kretanje
likova, crno-bijela snimka (no ona je vrlo Cesta u svim spo-
tovima) daje poseban §tih, slapstick gegovi stavljaju ¢lanove
dua u neobicne situacije... Tome su dodani i elementi animi-
ranog filma (cvijeée se reZe $karama iz kolaza) te elementi
stripa (animiranog filma dosjetio se jo§ jedino Dinko Kuma-
novi¢ koji je osmislio crti¢ za pjesmu Trn Trena grupe Flori-
an). Unato¢ eklekti¢nom pristupu (koji sasvim odgovara
eklekti¢nosti glazbenog Zanra), Viskovi¢ je uspio stvoriti du-
hovitu i zanimljivu cjelinu koja zavrSava vrlo suvremeno:
»dijete s deset ili jedanaest lica« (deset su baloni, a jedanae-
sto je njegova vlastita glava) od pipnicara trazi — sistemom
titla u nijemom filmu — deset piva! Bio je to, ¢ini mi se, je-
dini videospot koji je potpuno krenuo iz glazbe (iz njezinih
vlastitih karakteristika), koji je glazbene elemente prenio na
podrugje filma (instrumental bez glasa postaje slikom bez
glasa) i koji je vizualnim oZivio glazbeno (jednoli¢na elektro-
nicka glazba djeluje poput sasvim logi¢ne »pratnje« nijemom
filmu). Doduse, time je sama glazba pala u drugi plan, ali je,
s druge strane, film pokrio sve njezine nedostatke.

U spotu je, dakle, sve u ideji. No buduéi da je moguénosti
bezbroj, a ogranicenja zapravo i nema, ¢ini se da su se mno-
gi (osim nekih) pogubili u svim tim moguénostima, a ujedno
su zaboravili otvoriti usi i stvarno slusati glazbu. To je veliki
problem domacdeg glazbenog spota, odnosno barem onih
koje su predstavili 17. Dani hrvatskog filma. Drugi je pro-
blem suprotan: kada se nema ideja, snima se sastav ili pjeva-
¢a s povremenim slikovnim umecima koji rijetko funkcioni-
raju kao poticaj za sluSanje. U takvim slucajevima glazba
mora biti iznimno dobra kako bi izvukla spot. No zbog ne-
dostatka korelacije izmedu vizualnog i auditivnog, ostaje ne-
dorecena praznina koja glazbeni spot sprecava da od dobrog
postane izvrstan. Ukratko, domadi glazbeni spot pati od mr-
vice koja je oduvijek razdvajala filmase i glazbenike, koju je
teSko definirati, ali koja bi se mogla nazvati: karikom koja
nedostaje.
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17. Dani hrvaiskog filma (2008) -

Premda tvrdnja da na ovogodisnjim Danima hrvatskog fil-
ma nije prikazano nijedno uistinu izvanredno ostvarenje na-
zalost neosporno drZi vodu, jednako je tako nepobitna ¢inje-
nica da su ljubitelji domaceg filma u svakoj od kategorija
mogli pogledati nekoliko vrlo vrijednih djela koja svakako
zasluzuju gledateljsku pozornost i kriti¢arsku preporuku. U
segmentu igranih filmova titula najuspjelijeg ostvarenja pri-
pada nagradom Oktavijan za najbolji film i nagradom Ocje-
njivackog suda Dana za najbolji scenarij ovjenanom djelu
Krupni otpad Igora Mirkoviéa, neko¢ vrsnog angaZiranog
reportera i novinara HTV-ove politicke redakcije koji tije-
kom posljednjeg desetlje¢a plovi vodama sedme umjetnosti,
podjednako sigurno kao redatelj zanimljivih i razmjerno in-
trigantnih dokumentaraca (Novo, novo vrijeme, Sretno dije-
te), koji su se uspjeli izboriti i za kinodistribuciju, te kao su-
organizator i direktor Motovun Film Festivala. Valja se na-
dati da je kratki dvadesetominutni film Krupni otpad, urba-
na drama o dobrostoje¢em muskarcu kojem se tijekom samo
jednog dana, kroz paralelno SMS-dopisivanje sa suprugom i
ljubavnicom, doslovce raspadne ¢itav Zivot, a on naposljet-
ku dospije na JakuSevac gdje u nepreglednoj hrpi smeca uza-
ludno pokusava pronadi ostatke svoje dojucerasnje egzisten-
cije, tek promisljena, uglavnom stilski zaokruzena i efektna
pokazna vjezba za definiranje smjera kojim bi mogla krenu-
ti karijera darovitog i potencijalno vrlo zanimljivog redate-
lja. Kroz pri¢u o energi¢nom poslovnom ¢ovjeku znakovitog
prezimena Kralj (uvjerljivi Elvis Bo3njak, glumac splitskog
HNK te autor hvaljene i nagradivane drame Nosi nas rijeka),
hladnom i manipulativnom, odnosno po svojim osobinama
tipi¢nom pripadniku bezobzirne poslovne elite, koji iskljudi-
vo razmjenom SMS-poruka istovremeno dolazi u sukob s
ljubavnicom i sa suprugom koja za nju doznaje, Mirkovié
daje i efektne krokije izrazitim kontrastima obiljeZzenog hr-
vatskog prezenta, koji uz arogantne tajkune &ine i grubi skin-
headi, olajni beskuénici i slikoviti Romi. Kraljev silazak s
trona i ubrzan metaforican put do najnize razine ljudske eg-
zistencije, one nevoljnika kojem buducnost ovisi o kopanju
po otpacima, autor zaintrigiran alijenacijom do koje nai-
zgled paradoksalno dovode nova i tehnicki sve savrenija
sredstva komunikacije, rezira promisljeno, sigurno i ritmi¢-
no, dojmljivom vizualizacijom i $krtom naracijom ucinkovi-
to gradirajuéi dramsku tenziju i stvarajudi sugestivno ozra¢-
je. Vjerujem da za kretanje u realizaciju sljedeéeg, mozda i
dugometraznog igranog filma, Mirkovi¢u nece trebati pune
dvije godine kao u slucaju Krupnog otpada, koji se upravo

toliko dugo povladio po razli¢itim fondovima, zahvaljujuéi
inertnosti, nedostatku sluha i birokratskom mentalitetu nji-
hovih ¢lanova.

Nagraden za na]bol]u reziju, film Ma sve ée biti u redu Go-
rana Deviéa, prica o dvojici neprilagodenih i buntovnih za-
grebackih mladiéa (uvijek pouzdani Rakan Rushaidat i Kre-
$imir Miki¢), momcima iz pretpostavljivo disfunkcionalnih
obitelji koji izlaz iz besparice, besperspektivnosti i mozda
dosade bezuspjesno traze u odlasku u (nekad okupirana?)
ruralna podrudja gdje po narudzbi miniraju kuce (potencijal-
nih povratnika?), skrto je no suvislo reZirano, ali neelabori-
rano i ne osobito uvjerljivo djelo koje ne uspijeva ispuniti
gledateljska ocekivanja. Dok motivi i razlozi djelovanja ne-
simpati¢nih protagonista ostaju nerazja$njeni i otvoreni za
pretpostavke, §to moZzda i nije losa dramaturska strategija, a
njihovi karakteri tek skicirani grubo$¢u, nemarnim odijeva-
njem i vulgarnim rjenicima, osnovni je problem filma u
tome §to je teSko povjerovati da se miniranjem bave momci
koji su predstavljeni kao ljubitelji rock-glazbe i Boba Dylana.
Da decki tijekom voznje u automobilu slusaju drzavno pro-
teziranog Thompsona, Skoru ili Matu Buli¢a, sve bi se doi-
malo znatno autenti¢nije i vjerodostojnije. Jer, Dylanovi sti-
hovi svakako idu uz egzistencijalne dvojbe i deSperaciju, ali
ne i uz (organizirani) kriminal.

Tematski, no ne narocito i izvedbeno, intrigantan je i film
Dasa Darija Juri¢ana, drama o mladom ruskom paru koji, 7i-
votareci u garaZi u zagrebackoj Dubravi, masta o boljoj bu-
ducnosti i Zivotu na Zapadu. Zeledi ostvariti svoj san, dobi-

Dasa
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— igrani filmovi

ti laznu putovnicu i otputovati u Njemacku, senzibilna Dasa
na nagovor partnera Dime 1 uz asistenciju prijetvornog sta-
nodavca (veteran Bozidar Smiljani¢) pristaje na ilegalnu ek-
splantaciju bubrega, ne znajuéi da ni to neée biti dovoljna ci-
jena za priZeljkivanu kartu za spas. Premda autor razmjerno
efektno i ekonomi¢no ocrtava Cemernu, ne samo imigrant-
sku svakodnevicu urbanog Zivota, dodatno podcrtanu pred-
vidljivom zavr§nom poantom o nemogucnosti bijega, te iako
dostatno atmosferi¢noj i sugestivnoj cjelini ne nedostaje
duha, pri&i o ilegalnoj trgovini ljudskim organima i traffic-
kingu u domacim okvirima manjka suptilnosti i angazmana
u karakterizaciji likova, kao i u prikazu ljudske i egzistenci-
jalne drame protagonistice i njezina izrazito blijedog i u
osnovi suvi§nog partnera. Zbog toga Dasa ostavlja dojam
nerazradenog i nezaokruZenog ostvarenja.

Sli¢no njegovim igranofilmskim naslovima Zlatne godine,
Putovanje tamnom polutkom i Prezimiti u Riu, i neujednace-
na kratka egzistencijalisticka drama OdStopavanje Davora
Zmegata predstavlja kao filmasa nesposobnog prevladati
svoja redateljska i scenaristika ogranicenja, ]er je rije¢ o dje-
lu koje se odlikuje sugestivnim turobnim ozra¢jem i zanimlji-
vim detaljima koji nazalost nisu uklopljeni u pamtljivu cjeli-
nu. Pri¢a o vodoinstalateru (Drazen Sivak) koji, provodeci
dan u popravljanju odvodnih cijevi i instalacija u stanovima
nekoliko klasno razlicitih zagrebackih obitelji, istodobno
sviedo¢i njihovim obiteljskim dramama, uznemirujudi je pre-
sjek poremecenih odnosa i patologije u onom $to se uvrije-
Zeno naziva temeljnom ¢elijom drustva. Nazalost, oslikava-
nje zategnutih i nerijetko tragi¢nih i mrZnjom obiljeZenih re-
lacija sredovje¢ne Zene i starca kojeg njeguje, mlade djevoj-
ke i oca koji je seksualno zlostavlja, odnosno intimnih trau-
ma klinca koji mucen stalnim svadama svojih roditelja maj-
¢in viencani prsten baca u nuZnik i transvestita svjesnog svo-
je potpune odbacenosti od drustva koji ispravno zakljucuje
daniu samoubojstvu nece pronadi izlaz, jer ga nitko nece ni
registrirati, ponajprije se doimaju nezaokruZenima te odveé
ambicioznima i pretencioznima. Temeljitija i slojevitija ra-
zrada svih naznacenih drama zahtijeva studiozniji pristup i
vrijeme znatno duZe od 21 minute.

Pretjerana ambicioznost, povr§nost u obradi izabrane teme,
neinventivno poigravanje metatekstualno$éu, klieiziranost i
donekle trivijalna razmlsl]an]a 0 um]etmckom d]elu njegovu
tegobnom nastanku i slikovitim osobnostima i karakternim

manama narcisoidnih (pseudo)umjetnika koji sudjeluju u
procesu realizacije, mane su filma Pri¢aj mi o ljubavi mlade
Sare Hribar, kojoj se upravo godine i manjak iskustva mogu
uzeti kao olakotne okolnosti. Cini se da autorica nije sasvim
sigurna $to Zeli reci i u kojem smjeru Zeli razviti isprva zani-
mljiva dramsku premisu o dijelom sebi slicnom redatelju Be-
rislavu E. Horvatu, nesigurnom momku koji u jednom za-
grebackom dvoristu, na setu svog debitantskog filma, uza-
ludno pokusava ukrotiti i uskladiti petoro manje ili viSe ek-
scentri¢nih suradnika, postupno shvacajuéi da oni, ba§ kao
ni on sam, ne vjeruju u smisao onog $to rade. Rijedi »ovo je
film o filmu, o filmu iza filma, kliSeji uistinu postoje« iz po-
pratnog materijala, nekovrsni reklamni slogan djela, ponaj-
prije zvuce kao neuvjerljivi alibi autorice koja je tijekom
rada i sam pogubila niti i dopustila da joj se nametnu snaz-
na glumacka osobnost Marinka Prge i neocekivano izrazaj-
na pojavnost Jelene Vukmirice. Ipak, filmu Sare Hribar ne
mogu se osporiti odredena zabavnost i nekoliko zanimljivih
detalja.

Da traje duZe od svega 11 minuta, tijekom kojih se autor
nezgrapno poku$ava dotaknuti $to viSe motiva vezanih uz
problematiku zaboravljenih, razocaranih i PTSP-om pogo-
denih sudionika Domovinskog rata, u slovenskoj produkciji
realiziran naslov Rupa dvadesetpetogodlsn]eg scenarista i re-
datelja Marka Santica ostavio bi znatno bolji dojam. Ovako,
neelaborirana pri¢a o nezaposlenom ratnom veteranu Stje-
panu (uobicajeno dojmljiv Leon Lucev), koji se traumatizi-
ran besposlicom i besperspektivno$¢u u improviziranom
sklonistu iza kuée odlucuje za ocajnicki ¢in samoubojstva,
od ¢ega ga u posljednji trenutak uspijevaju odgovoriti majka
(Boiidarka Frait), brat (Rakan Rushaidat) i postar koji dono-
si vainu obav1]est nudi tek tematsku intrigantnost garnira-
nu povr$nim psihoanaliti¢kim asocijacijama.

Naposljetku, sedmominutnom minijaturom Zamka, pri¢om
o zaljubljenom mladom paru koji ée krvavo platiti odluku da
kratkotrajno ljubavno utociste pronade na hodniku $kolske
zgrade, daroviti Kristijan Mili¢ ostaje vjeran svom omilje-
nom Zanru, hororu. Spretno eksploatiranje op¢ih zanrovskih
mjesta, solidan ritam i natruhe crnog humora jo§ su jedan,
makar i minutazom skroman dokaz da od redatelja s osam
Zlatnih arena ovjencane ratne drame Zivi i mrtvi, adaptaci-
je nagradivanog romana Josipa Mlaki¢a, u buduénosti valja
mnogo oCekivati.

HRVATSKI Fol

LMS KI

LJETOPI S 542008

o



hfl 54-g7:HFL

2008-07-10 14:24 Page 123

—p—

Nagrade 17. Dana hrveiskog filma

Nagrade Ocjenjivackog suda 17. DHF-a u
sastavu Sanja Ivekovi¢, Goran Duki¢, Jurica

-va s

Pavicic

Velika nagrada DHF-a za najbolji film
MANIRE CINE COVJEKA — RUCAK

redateljica: Ana HuSman

Nagrada za najbolju reziju
Goran Devi¢ za reziju filma MA SVE CE BITI U REDU

Nagrada za najbolji scenarij
Igor Mirkovi¢ za scenarij filma KRUPNI OTPAD

Nagrada za najbolju montazu

Hrvoje Mrsi¢ i Nenad Vukovié¢ za montazu filma EDO MAJKA —
SEVDAH O RODAMA

Nagrada za najbolju glazbu
Hrvoje Stefoti¢ za glazbu u filmovima MORANA i ONA KOJA
MJERI

Nagrada za najbolju kameru
Boris Poljak za kameru u filmu BASTION

Nagrada za najboljeg debitanta
Veljko Popovi¢ za film ONA KOJA MJERI

Nagrada za najboljeg producenta
Kenges za produkciju filmova MORANA i ONA KOJA MJERI

Posebno priznanje Ocjenjivackog suda
dokumentarni film BULE BIJELAC, redatelj Tomislav Curkovi¢

Nagrade OKTAVIJAN

Hrvatskog drustva filmskih kriticara za

najbolji:

igrani film: KRUPNI OTPAD, redatelj: Igor Mirkovi¢

dokumentarni film: SLUCAJNI SIN, redatelji: Tomislav Mr3i¢ i
Robert Zuber

animirani film: MORANA, redatelj: Simon Bogojevi¢ Narath

eksperimentalni film: MANIRE CINE COVJEKA — RUCAK, re-
dateljica Ana HuSman

namjenski film: OVOGA PUTA NE MOZEMO RECI DA NISMO
ZNALI, redatelj Slaven Zimbrek

glazbeni spot: PITALA SI ME (Hladno pivo), redatelj: Dinko Klo-
bucar

Nagrada publike 5
MANIRE CINE COVJEKA — RUCAK, redateljica: Ana Hu$man

Nagrada ZLATNA ULJANICA
Katolickog tjednika Glas Koncila za promicanje etickih vrijednosti
na filmu:

dokumentarni film NASA TVORNICA, redatelj: Zeljko Sari¢

Nagrada JELENA RAJKOVIC

Hrvatskog drustva filmskih redatelja za
najboljeg mladog redatelja:

Dinko Klobucar za reZiju glazbenog spota PITALA SI ME

Nagrada SALONA ODBIJENIH

za najbolji prijavijeni film koji nije uvrsten u
program konkurencije:

igrani film IGRA, redateljica: Mia Prki¢
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Filmogrdfija 17. Dana hrvaiskog filma

25.-30. ozujka 2008.

Igrani filmovi

DASA; Dario Juri¢an; 19’

KRUPNI OTPAD; Igor Mirkovi¢; 20°

MA SVE CE BITI U REDU; Goran Devié; 17°52”
MAMA; Ivana Skrabalo; 6°38”
ODSTOPAVAN]JE; Davor Zmegag; 217

PRICAJ MI O LJUBAVI; Sara Hribar; 45’

RUPA; Marko Santi¢; 11’

TAXIDEYO; Mladen Buri¢; 8°40”

ZAMKA; Kristijan Mili¢; 6°56”

Dokumentami filmovi
BULE — BIJELAC; Tomislav Curkovi¢; 45°
DAN NEZAVISNOSTI RADIJA 101; Vinko Bresan; 112

DIREKT: LOPTA, CIPELA, COCA-COLA; Dijana Bolan¢a Pauli¢,
Miroslav Sikavica; 25°30”

DNEVNIK JEDNOG SKINSA; Silvio Mirosnicenko; 25

EDO MAJKA — SEVDAH O RODAMA; Silvio Miro$ni¢enko; 52
EVO ZORE, LJUBICICE BIJELA; Mladen Capin; 35’

IDIOT; Velimir Rodié; 38

KRHOTINE; Jelena Bracun, 8’44

LARISSA — MIRNA ZENA; Mladen Capin; 32°10”
MARADONE IZ HORVATA; Istvan Filakovié; 26
MATICARI; Tihana Kopsa; 30°

MUSLIMANI U EUROPI — HRVATSKA; Alceo Marti; 28°20”
NASA TVORNICA; Zeljko Sari¢; 52’

POVRATAK U GRAD; Hrvoje Juvani¢; 26’127

SLUCAJNI SIN; Tomislav Mrgi¢ & Robert Zuber; 55°

ZADN]JI PUT; Vlatka Vorkapié; 30°

ZENA ZMAJ; Nebojsa Sliep&evic; 21°48”

ZVJEZDANO NEBO; Sven Gorjanc-Fabi¢; 27°18”

Animirani filmovi

COVJEK KOJI JE SMRSKAO KIP; Justina Kosir; 5’
DVIJE VILE; Miroslav Klari¢, Jadranko Lopatié; 3°36”
HOMO VOLANS; Darko Bakliza; 6728

JE LI MOGUCE...; Darko Buéan; 1’

KRATAK ZIVOT; Daniel Sulji¢, Johanna Freise; 9°02”
MOBITEL MANIA; Darko Vidackovi¢; 5°23”
MORANA; Simon Bogojevi¢ Narath; 10

NOTE; Marko Mestrovié; 13’

ONA KOJA MJERI; Veljko Popovié; 6°40”
ROTATORS; Tomislav Findrik; 4’05’
SLONIC IDE U VRTIC; Milan Trenc; 10°

Eksperimentalni filmovi

BASTION; Zdravko Mustaé; 29’ 46”

HOTEL ZA PSE; Miranda Herceg; 7> 34”

MANIRE CINE COVJEKA — RUCAK; Ana Hu$man; 15°
PLAKATKINO; Goran Trbuljak; 7” 35”

PROLAZ BOGOVA; Mio Vesovié; 27

PROLAZ KARLA DRASKOVICA; Zeljko Sari¢; 4’
SLEEPING JACKET; Helena Schultheis; 8’ 557

STUPID ANTONIO PRESENTS; Darko Bavoljak; 71’ 367
TULUM; Nika Radi¢; 10°

Glazbeni spotovi

BRIGE UGASIM PJESMOM; Vanja Vascarac; 4’20
CHILD WITH TEN OR ELEVEN FACES; Josip Viskovié; 6’30”
DIZEM SE; Ivan Lonéari¢ i Mario Alojzije Lubina; 3°24”
FINITO; Tomislav Mr3i¢; 4’10”

JA NE ZNAM; Vanja Vascarac; 4’05

JEEBENA; Zoran Vuleti¢; 4

LET’S GO OUT; Jurica Hizak; 3°58”

MIJENJA SE KLIMA; Jaka Borié; 3'10”

NARANCA; Jusuf Sehovi¢; 37217

PITALA SI ME; Dinko Klobu¢ar; 3°55”

PLASIS ME; Cesar Mendonca; 4°

PLAY OFF; Vanja Vascarac; 4’10”

PLES; r: Zoran Vuleti¢; 4’

PRIVATNI PAKAO; Dinko Klobuéar; 3’16”

RIPPLING; Vladimir Koncar; 5°28”

SKOJARSKA PISMA; Tomislav Rukavina, Bruno Razum; 5°47”
SOLITUDE; Vanja Vascarac; 4’30

SRECA; Radislav Jovanov-Gonzo, Dinko Klobucar; 3°39”
SRETNA; Vanja Vascarac; 4°10”

TRN TRENA; Dinko Kumanovié; 4’18

Namjenski filmovi
16. DHF-SPICA; Tomislav Mrgié; 30”
3. FESTIVALA NOVOG CIRKUSA-SPICA; Bruno Razum; 43”

39. REVIJA HRVATSKOG FILMSKOG I VIDEO STVARALAS-
TVA-SPICA; Milan Bukovac; 1’49”
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9.MOTOVUN FILM FESTIVAL-SPICA; Tomislav Rukavina, Bru-
no Razum; 1’37

ADRIATICA NET: SLON; Radislav Jovanov Gonzo; 10”
BADco.: FRAGMENTS; Dana Budisavljevié; 9’

BLUE JEANS: ENERGY DRINK; Milan Blazekovi¢; 20”
BLUE JEANS: FOR EVERGONE; Milan Blazekovi¢; 20”
CEMEX; Bruno Ankovi¢; 45”

COCA COLA: NESTRPLJIVKO; Hrvoje Hribar; 35”
COCA COLA: SIMPATIJA; Hrvoje Hribar; 35”

CRO CALL; Milan Blazekovi¢; 30”

ELEKTRONICKI I ELEKTRONSKI OTPAD; Vlado Zrnié; 20”
ERONET: POKRIVENOST; Krasimir Gancev; 1°12”
INA: IME ENERGIJE; Krasimir Gancev; 45
JEDINSTVENI DUBROVNIK; Zelimir Beli¢; 6°45”
KARLOVACKO: CUDO; Bruno Ankovié; 45”
KARLOVACKO: LIVE!; Bruno Ankovi¢; 35”
KARLOVACKO: TOP STAR; Bruno Ankovié; 457

KRAS EXPRESS; Dalibor Bari¢, Davor Sironi¢, Marko Tomasevi¢,
Ivan Katié; 20”

LABUD: DODIR; Nicole Mwamba; 30”

LEDO; Tomislav Rukavina; 5°28”

LIBERTAS FILM FESTIVAL 2007.-SPICA; Kristijan Kauri¢; 45”
LJUBUSKA RAPSODIJA; Matej Mestrovi¢; 9°40”

MUP: BRZINA, ALKOHOL, POJAS; Radislav Jovanov-Gonzo;
30"

MUP: DJECA U PROMETU; Radislav Jovanov-Gonzo; 30”

MUP: INVALIDI, P]EgACI I BICIKLISTT U PROMETU; Radislav
Jovanov-Gonzo; 30

NIJE NA PRODAJU; Sonja Tarokié, Nina Kolar; 20’
NOSFRKATU; Petar Oreskovié; 2
OTP: PEGLICA; Hrvoje Hribar, Stanislav Tomié; 30”

OVOGA PUTA NE MOZEMO RECI DA NISMO ZNALI; Slaven
Zimbrek; 3’

PBZ: INTERNET; Krasimir Gancev; 45”

PBZ: INVESTOR; Krasimir Gancev; 35”

RAZGOVOR O GLAZBI I FILMU; Ante Rozi¢; 87

RBA: BUBASPARA; Hrvoje Hribar; 30”

RBA: VLATKICA; Kristijan Kaurié; 30”

RULET NA CESTI; Nebojsa Slijepcevié; 217

SARAJEVO FILM FESTIVAL; Antonio Nuié; 45

SUTNJA NIJE ZLATO — NASILJE U OBITELJI; Ivona Juka; 317

SUZUKI; Davor Sironié; 10”

T-COM: KULTURIST; Simon Bogojevi¢ Narath; 30”

T-COM: NOGOMET; Bruno Ankovié; 45

T-COM; Bruno Ankovié; 45”

TOMATO: CONAN; Antonio Nuié; 20”

TORTICA; Bruno Ankovié; 30”

TRI}S% ’FILM FESTIVAL: FULL TRASH HOUSE; Matko Mesi¢;

TRASH FILM FESTIVAL: NAJAVA ZA NAJBOLJI HOROR;
Udruga Trash; 2°13”

TRASH FILM FESTIVAL: NAJAVA ZA NAJBOLJI SF; Matko Me-
si¢; 37327

VIP: DATE SPEED; Bruno Ankovié; 377

ZABA FRENDICE; Hrvoje Hribar; 35”

ZABA NESPAVAC; Hrvoje Hribar; 307

ZABA: ANTISTRES; Bruno Ankovi¢; 35”

ZABA: GO CARD; Bruno Ankovié; 50”

ZABA: MAVROVIC; Hrvoje Hribar; 33”7

ZABRANJENA LJUBAV 2008.; Mladen Duki¢; 2°58”

ZAGREBACKA BANKA: LEPEZA; Bruno Ankovi¢; 457
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NOVI FILMOVI - KINOREPERTOAR

BIT CE KRVI

(There Will Be Blood, Paul Thomas Anderson, 2007)

Filmovi poput posljednjega djela Paula
Thomasa Andersona, razorne i be-
skompromisne pripovijesti epskih raz-
mjera, ambicija i trajanja, posljednjih
godina ne vidaju se Cesto. U postmo-
dernisti¢koj nam epohi koju opéenito
odlikuju zaigranost, fragmentarnost,
metatekstualnost, Zanrovska destabili-
zacija i sveopée narodno veselje, a koja
svoj trag upecatljivo ostavlja i na celu-
loidu (od najsvjezijih primjera pada mi
na pamet izvrsni Nema me Todda Hay-
nesa), Bit ¢e krvi djeluje kao retradicio-
nalizacijski korektiv, vraanje pri¢e u
narudje ocu realizmu iz ruku psihicki
nestabilne majke postmoderne.

Uistinu, opsezna 158-minutna krono-
loski i pravocrtno izloZena pripovijest

o puteSestvijama mra¢nog naftasa Da-
niela Plainviewa, njegovu usponu i
padu, njegovim odnosima s (posvoje-
nim) sinom, s 1zgubl]en1m laznim bra-
tom i sa samozvanim prorokom Elijem
Sundayem kao da je plod knjizevnih
konvencija s kraja 19. stoljea — vre-
mena u kojem Anderson, uostalom, i
zapocinje radn]u svojega filma. Premda
je scenarij uistinu i p1san po knjizev-
nom predlosku, angaZiranom romanu
Oil! Uptona Sinclaira, Bit ée krvi dale-
ko je od adaptacije Sinclairova teksta
(kao $to detaljno ob]asn]ava Damir Ra-
di¢ u Nacionalu), ve¢ je n]egova slo-
bodna interpretacija — prociséena,
kako primje¢uje Radié, od drustveno-
politickog angazmana i skrenuta u

smjeru simbolizacije koja, pretpostav-
ljamo, bolje odzvanja u hodnicima ce-
luloidnog Panteona.

Od samoga pocetka, pa i prije njega —
ve iz upecatljive gotice koja mu 1splsu-
je naslov — iS¢itavamo da je rijec o fil-
mu simfonijskih dimenzija i filmu koji,
ispredajuéi tridesetak godina Plainvie-
wova lika i djela, kani izloZiti svoju ver-
ziju radanja americke nacije — politi¢-
ki korektniju od Griffithove, bez sum-
nje, a jednako ambicioznu. Kroz mo-
numentalni lik Daniela Plainviewa
(Daniel Day-Lewis) i sparing partnera
mu Elija Sundaya (Paul Dano), Ander-
son uspostavlja koordinatni sustav
»ameri¢nosti« — Daniel je pritom nje-
zina kapitalisticka, a Paul religijska os
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— pa eticka crvoto¢ina koja, oito,
prozima i jednu i drugu jetko sugerira
kvalitetu temelja americke civilizacije.
Ovaj americki univerzum na svojim le-
dima iznosi, ako je vjerovati Akademi-
ji, neprispodobiva glumacka vjestina
Day-Lewisa, kao i veli¢anstvena vizual-
na pozadina i sjajno vodena epska na-
racija, §to obja$njava gotovo apsolutni
uspjeh koji je film polucio medu kriti-
kom, ali i publikom. No nala se i po-
koja crna ovca na crvenim pliSanim sje-
dalima multipleksa, koja je veéi dio fil-
ma blejala u ekran u nevjerici i u sebi
potiho nabrajala nadine na koje je mo-
gla korisnije provesti dva sata i Cetrde-
set minuta Zivota (bez pauze). Crnu
ovcu naprosto je iritirala grandomanija
Andersonova projekta, preveé ju je u
svojim historiografsko-alegorijskim
ambicijama, pa i karakternom nomen-
klaturom, podsjecala na Bibliju (Daniel
i Eli oba su teoforna imena s referen-
com na starozavjetnog Boga, Ela), a ce-
luloidnu biblijomaniju ovca ne probav-
lja dobro jos tamo od De Milleovih De-
set zapovijedi. Nadalje, velemajstor
Metode Day-Lewis u svojem je furoru
poeticusu toliko intenzivan da se pre-
tvorio u glumu samu, hiper-perfekcio-
nisticki zrcaleci, pa tako i prokazujui,
Andersonovu presilnu ambiciju. Citav
se film ovci pri¢inio kano Kula babi-
lonska koja stremi boZanskim visina-
ma, no — bas kao ona iz pri¢e o po-
stanku — ne &ini to iz ljubavi prema
Bogu (u ovom slucaju filmskoj umjet-
nosti), ve¢ da bahato slavi ime (i prezi-
me) graditelja. Apsolutni trijumf An-
dersonova filma, medutim, u tom bi
slucaju bio dokaz da Bog ne postoji, ili
pak da je od vremena Staroga zavjeta
reformirao svoj kazneni sustav.

Treéa mogucnost, medutim, jest da j je
Bog pron1c1]1v1]1 i od nase crne ovce, i
od ve¢ citirane kritike i publike, te da
je njegov sud Bit ée krvi od samog po-
Cetka dodijelio majci postmoderni iz
prvog paragrafa te da ga, u skladu s
njezinim odgojem, i§¢itava kao istinsko
remek-djelo — metafilma. Da ne biste
od prevelikog Soka zbog ove sugestije
oslijepili poput zlosretnog junaka Wo-
odyjeva Hollywoodskog svrsetka, su-
spregnite na trenutak nevjericu i uroni-
te u paralelnu dimenziju u kojoj je film-
ska, a ne naftna industrija, Andersono-
va krunska tema, svrha i, dakako, po-
sljedica...

Radnja filma pocinje krajem 19. stolje-
¢a (neki recenzenti spominju 1895, ve-
¢ina citira 1898, no nijedna od navede-
nih godina nije eksplicitno naznacena u
samome filmu) — u desetljecu kljuc-
nom za razvoj filmske umjetnosti. Obje
godine biljeZe prijelomne dogadaje:
1895. se vodi, znamo, kao godina »ro-
denja filma«, povodom prve javne
filmske projekcije brace Lumiére u Pa-
rizu, dok je 1898. iznjedrila film The
Passion Play of Oberammergau koji
neki izvori citiraju kao prvi narativni
film (dakle, nekoliko godina prije Por-
terove Velike pljacke vlaka). Protago-
nist Daniel Plainview, ¢ije prezime ne
zaziva samo ]ednosmz/nost nego i gle-
danje, nijemo, istrajno i vizionarski
kopa u rudniku, da bi u uredu za pro-
¢jenu i otkup srebra prodao tesko isko-
panu rudu. Ovaj detalj iznimno je rele-
vantan za pri¢u o postanku filma jer je
upravo srebro (odnosno njegovi spoje-
vi) ono ¢emu imamo zahvaliti izum fo-
tografije. Sedmominutna sekvenca Da-
nielova vizionarski upornog, nijemog
kuluka ti§inom se proteze na lokaciju
naftne busotine, nekoliko godina posli-
je (ovaj je put jasno naznacena 1902).
Daniel je jo§ uvijek jednako odlucan i
jednako Sutljiv u radu. Ni ostali likovi
(Daniel viSe nije sam — u drustvu je
nekolicine radnika i malodobnog sin¢i-
¢a jednoga od njih) ne govore. Sad ve¢
dvanaest pocetnih minuta filma prolazi
u potpunom verbalnom vakuumu (uz
uznemirujuée zvukove disharmoni¢no
subverzivnog soundtracka) — no u tre-
nutku kad nafta napokon §trene iz bu-
Sotine, vrijeme je za glasanje, za zvuk.
Nimalo iznenadujuce, prvi znacajni i
znacenjski intradijegeticki zvuk plac je
(muskoga) djeteta: (narativni) film je
roden! Zanimljiv (ma koliko kratak) je
i trenutak kad, vadeéi netom pronade-
nu naftu, ista prljavo zapljusne objektiv
kamere, skrecuc¢i nam na djeli¢ sekun-
de pozornost na Cinjenicu da gledamo
film, no i na metaforicku teZinu ove te-
kuéine i njezinu povezanost s kame-
rom. Minutu poslije naftom ¢e djetetov
otac »krstiti« i djeteSce, obiljezavajuci
mu Celo i na taj nadin zatvarajudi, od-
nosno potvrdujuéi ovaj simbolicki
krug.

Bioloski otac djeteta, medutim, pogiba
(i nestaje iz price), a Daniel preuzima
skrbnistvo nad djetetom i ulogu oca.

Ovaj, takoder kljucan, trenutak u rad-
nji neodoljivo priziva pitanje autorskih
prava u polecima filmske industrije,
kad se otudivanje (krada?), tj. izravno
preuzimanje filmskih materijala nije
pravno reguliralo, a ni patentiranje izu-
ma nije jaméilo certifikat o autorstvu
(Radi¢ u svojem tekstu spominje Ediso-
novu kradu Méliesovih filmova, no
Edisonu nije bilo tesko ni manipulaci-
jom prisvajati slavu za tuda otkri¢a —
Vitascope, koji je reklamirao kao vla-
stiti izum, bio je u biti plod inventivno-
sti Thomasa Armata i Charlesa Jenkin-
sa). Kad smo ve¢ kod Georgesa
Méliesa, valja napomenuti da je upravo
1902. bila godina u k0]0] je ovaj »alke-
micar svjetla« (kako ga je od milja zvao
Chaplin) snimio svoj (povijesno) naj-
znacajniji film, Put na Mjesec, znatajno
doprinosedi razvoju narativnog/igra-
nog filma.

U sljedecem prizoru, novopedenog oca
Daniela s djeteScem nalazimo u vlaku
koji odlazi u nepoznatom smjeru — u
smjeru price, dakako. Sljedecih desetak
godina, medutim, izostavljeno je iz
radnje filma, a to je razdoblje u kojem
se, pretpostavljamo, Daniel razvija kao
poduzetnik, usavriavajuéi zanat (i po-
dizuéi/oblikujudi sina!). Osobito zani-
mljiv za metafilmsku analizu ovdje je
citat Davida A. Cooka, koji u knjizi A
History of Narrative Film pise: »Od
1903. do 1912. razina umjetnickog i
tehnickog dometa filmske industrije
tesko da je nadmasivala razinu margi-
nalnog« — upravo to razdoblje Ander-
son izostavlja. Daniel se (sa sinom kao
rekvizitom) vraca 1911. kao performer
— samouvjereni pripovjeda¢/glumac
koji publiku u nekom americkom gra-
di¢u pokusava zavesti u ime dobiti vla-
stite obiteljske tvrtke. Prodajudi pricu, i
poducavajudi sina istoj vjestini, Plainvi-
ew je ve¢ udario temelje narativnom
filmu, a sad ¢ekamo sljede¢u krivinu u
radnji. To je, dakako, uvodenje novoga
lika — mladoga Paula Sundaya, koji
Plainviewu prodaje informaciju o ze-
mlji bogatoj naftom, u rodnoj mu Kali-
forniji. Plainview i sin (kojeg naziva tek
inicijalima H. W) sele se u Kaliforniju,
i tamo pocinju s buSenjem koje ¢e obi-
teljskoj tvrtki s vremenom donijeti mi-
lijunske prihode. Bez imalo forsiranja
opet smo katapultirani na metatekstu-
alnu ravan, prepoznajuéi klju¢ni znacaj
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Kalifornije u razvoju filmske industrije
(ne iznenaduje ni da Cook u svojoj
knjizi upravo razdoblje izmedu 1907. i
1913. navodi kao razdoblje migracija
produkcijskih kuéa u Hollywood — a
ba$ u to vrijeme, to¢nije 1910, u Kali-
forniju se doselio i jedan od najznacaj-
nijih americkih redatelja, »Covjek koji
je izumio Hollywood«, D. W. Griffith).

Doselivsi se u kalifornijsko naselje bo-
gato naftom, Daniel se susrece sa svo-
jim ultimativnim antagonistom, propo-
vijednikom i (laznim) iscjeliteljem, Pau-
lovim bratom blizancem, Elijem Sun-
dayem, s kojim uspostavlja dinamiku
performerske (nad)moéi; poput Danie-
la u sferi biznisa, Eli djeluje unutar spi-
ritualne (jednako prizemne, valja doda-
ti) sfere. Obojica mo¢ crpe iz zavodenja
publike — bilo da je cilj kupovina ze-
mlje ili oboZavanje svoje duhovne
sliedbe. Dok Daniel publikom manipu-
lira minimalisticki i suzdrZano, s malo
biranih rije¢i, Eli je nalik propovjedni-
cima koji u danasnje vrijeme rije¢ Boz-
ju pronose putem kompleksnog siste-
ma katodnih cijevi, pa svoj nastup
tome i prilagodava — pjeni se, bacaka,
istjeruje zle duhove i dobrocudno iri
ruke, poput Sefa Kongregacije za nauk
viere, rod. Inkvizicije. No ono $to je
kod obojice klju¢no upravo je taj ¢in
glume — koji se svojim intenzitetom
prelijeva preko rubova filmske naracije
i hipertrofira u preglumljavanje. Dani-
el Plainview, ali jo§ viSe Day-Lewis, to-
liko je vrstan glumac da se Citav pre-
tvorio u lik — ali lik, ne zaboravimo,
nikad ne moze biti osoba. I dok bi se
unutar »obi¢ne« tekstualne interpreta-
cije preglumljavanje nesumnjivo pre-
poznalo kao velik nedostatak filma (3to
se, naZalost, nije dogodilo!), na meta-
tekstualnoj razini ono postaje apsolut-
no funkcionalna pojava jer skreée po-
zornost na gradevni materijal filmskog
djela, odnosno umjetnosti narativnog
filma.

Ovo razdoblje radnje ujedno je i najdu-
7i segment filmske price (uzgred, poja-
vu dugometragnog filma Cook datira
upravo u to vrijeme, u godinu 1911), a
u njemu dolazi do nekoliko klju¢nih
dogadaja: u eksploziji na naftnoj buso-
tini mladi H. W. oglusi, pa ga otac Salje
u San Francisco jer se nije u stanju no-

siti s takvim teretom, niti krivnjom.
Negdje u isto doba pojavljuje se i mus-
karac koji se predstavlja kao Danielov
izgubljeni brat, kojemu ovaj u jednom
trenutku i (jedinome) otvori svoju
mra¢nu, mizantropi¢nu dusu. No, kao
§to mu je H. W »lazni« sin, tako se i
Henry raskrinka kao »lazni« brat, pa ga
Daniel, dakako, u naletu bijesa ubije (i
prode nekaznjeno zahvaljujuéi ¢inu kr-
Stenja, uzgred). Paralelno s ¢itavom
(pseudo)obiteljskom pri¢om tece i pri-
¢a o velikim naftnim kompanijama
koje Daniela pokuSavaju progutati,
gdje je klju¢ni problem distribucija
(nafte). Znajuéi kako funkcioniraju
filmske produkcijske kude i distribute-
ri, naspram »malih«, neovisnih film-
skih tvrtki/vizionara, jo§ se jedna meta-
filmska veza ne moZe ignorirati. Nakon
mnogih natezanja i pregovora, i uspr-
kos tome §to jednu kompaniju (iz po-
nosa i tvrdoglavosti) odbije, Plainview
se na kraju ipak pogada s drugom, jer
potpuno samostalan ostati ne moZe.

Sfera ekonomskih kalkulacija i prego-
vora vra¢a nas na Danielovo nadmeta-
nje s tastim propovledmkom Elijem,
koji seu slobodno vrijeme bavi burzov-
nim meSetarenjem. Od Daniela poku-
$ava iskamciti novce za crkvu (i sebe),
a usput ga, po mogucénosti, §to vise po-
niziti. Borba izmedu crkve i filmske in-
dustrije pocetkom 20. stoljeca vodila se
zapravo na vrlo sli¢an na¢in — organi-
zirana religija, veli Cook, od samih je
pocetaka (uz polititku desnicu) bila
glavna protivnica filma. Pozivi na cen-
zuru i optuzbe za gre$nost (kao Sto Eli
krivi Danielovu bezboznost za sinovu
nesre¢u) pljustale su na svakoj propovi-
jedi, no glavni problem crkvi, tvrdi
Cook, nije bila ideologija, ve¢ ekono-
mija filmske industrije — kao vodecéa
industrija zabave postala je prijetnja
prihodima crkve. Ova ideolosko-eko-
nomska problematika do vrhunca je
dovedena u zavr$nom prizoru obracu-
na, do kojeg ¢emo ipak, poput Ander-
sona, morati do¢i kronoloskim putem.

Posljednjih tridesetak minuta filma do-
gadaju se, nakon jo§ jedne viSegodi$nje
pauze, godine 1927. i otvaraju se vjen-
Canjem gluhoga H. W-a i Mary Sun-
day. Godina je, velim, 1927, a i gluho-
nijemi vrapci na grani znaju da se ista

uzima kao datum rodenja zvu¢noga fil-
ma, a tako i H. W.-ovo vjencanje sim-
bolizira promjenu, ulaz u novu fazu,
novu (sf)eru Zivota. H. W.-a pritom su-
sreCemo kao odraslog i zrelog muskar-
ca koji je proradio svoje traume i spre-
man je odvojiti se od oca (bogatog, no
tjelesno propalog poduzetnika) Prisje-
timo li se kako je prelazak nijemog fil-
ma na zvuk uniStio brojne glumacke
karijere, a novoj vrsti filmskog izricaja
opirali su se i takvi majstori poput
Charlieja Chaplina, nimalo ne ¢udi re-
akcija Daniela Plainviewa, predstavni-
ka jednostavnog, odnosno nijemog fil-
ma. S identi¢nim otporom on se pona-
$a prema svom (slobodno recimo) pro-
jektu H. W-u — odbacujuéi ikakvu
vezu s njim, prisiljavajuéi ga da govori
njegovim jezikom, ne Zeleéi napraviti
apsolutno nikakav komunikacijski
ustupak. H. W. odlazi svojim putem s
ciliem da osnuje vlastitu tvrtku i otisne
se u novi Zivot, a Daniel ostaje uz naj-
vjerniju si i jedinu partnericu, bocu.

Nakon $to je raskrstio s H. W.-om, kao
predstavnikom nove filmske forme,
Danielu se valja pozabaviti Crkvom.
Konacan obracun Daniela i Elija, kao
§to veé prolepti¢no naznalismo, odvija
se na tananom brvnu ideolosko-eko-
nomske osi sukoba personificirane
filmske industrije (nijemog Hollywoo-
da) i organizirane religije. Na traci za
kuglanje (domacem mu terenu zabave,
iliti entertainmenta) Daniel ultimativ-
no poniZava Elija, prisiliv§i ga natena-
ne i sa sadisti¢kim uZitkom da se odre-
kne svoje ideologije (vjere, Boga) i po-
gazi vlastiti ego. A buduéi da to jo§ uvi-
jek ipak nije dovoljno spektakularno,
Daniel za glavu prima jedan od ¢unje-
va i njime nasmrt zatuCe Elija. Industri-
ja zabave trijumfirala je nad industri-
jom morala, i premda su obje korumpi-
rane, glavni junak, po zakonu tradicio-
nalne naracije, mora zadnji ostati na
nogama, A glavni je junak, kao $to smo
ved pr1hcno uvjerljivo dokazali, film —
i ne moZe biti gotovo dok on ne kaZe
da je gotovo. Ocekivano, posljednje ri-
je¢i Daniela Plainviewa su: »Gotov
sam.«

Mima Simi¢
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DZINGIS KAN - RATNIK | VLADAR

(Mongol, Sergej Bodrov, 2007)

Uklopljenost je filmskog ostvarenja
Dzingis Kan — ratnik i vladar ruskog
redatelja i scenarista Sergeja Bodrova u
smjernice Zanra povijesnog filma pot-
puna i zasigurno se ravna prema svim
bitnim Zanrovskim odrednicama. Taj
film nije stvaralacka konstrukcija tek
ovla$ oslonjena o povijesnu faktografi-
ju poput primjerice Gladijatora Ridle-
ya Scotta (2000), niti suvremena inter-
pretacija knjizevnog predlogka poput
Troje Wolfganga Petersena (2004), ved
tumaclenje izravnog povijesnog pred-
teksta s naglaSenim pseudobiografskim
predznakom. lako su posvema jasne
bitne poveznice filma Mongol sa suvre-
menim predstavnicima Zanra, dakle
horizontalna proZetost smjernicama
razdoblja, nepobitno nam se mogu udi-
niti prijelomnim poveznice s klasi¢nom
tradicijom Zanra. Podjednako suvre-
men, kao i nasljednik klasi¢nog u zan-
ru, taj se film ocitava zamalo arhetip-
skim u mnogim sastavnicama filmske
cjeline.

O samom Dzingis-kanu (§to u doslov-
nom prijevodu znali Veliki osvajac)
snimljen je ve¢ pregrst filmova, a uisti-
nu nam se moze udiniti zanimljivim da
su uprizorenju predloska o znamenitoj
povijesnoj osobnosti pristupali pred-
stavnici najraznolikijih kinematografi-
ja. Sirinu raspona moZe podcrtati ne-
kolicina primjera, od turskoga filma
Kizil tug — Cengiz han (Aydin Arakon,
1952), americkog The Congueror
(Dick Powell, 1956), britansko-americ-
ko-zapadnonjemacko-jugoslavenske
koprodukcije Genghis Khan (Henry
Levin, 1965) ili pak japanskog Aoki
Okami (Shinichiro Sakai, 2007), gleda-
teljstvu dostupnog upravo u godini
kada je Sergej Bodrov predstavio euro-
azijsku koprodukciju Mongol, u nas
prevedenu kao DZingis Kan — ratnik i

vladar. Pritom, nije uputno zanemariti
ni podatak da je posrijedi prvi dio tri-
logije o znamenitom osvajacu.

Bez poteskoca moZemo ustanoviti da
Bodrov izraZeno mijenja stanoviste sa-
gledavanja  povijesno-biografskog
predloska, jer u njegovom filmu sredis-
nji je lik predocen kroz prizmu politi¢-
ke, odnosno povijesne korektnosti. Re-
vizionizam je, dakle, predznak u koje-
mu taj ruski redatelj u scenaristi¢koj
suradnji s Arifom Aliyevim gradi te-
meljnu strukturu filmske naracije, a
uvjetovan je prije svega historiograf-
skim pomakom u odnosu spram Mon-
gola ili Tatara, njihova karizmati¢nog
kana i osvajanja kojima je taj narod
obiljeZio i azijsku i europsku povijest
razvijenoga srednjeg vijeka.

Struktura filmske naracije je zbog vre-
menskih preskoka i dramaturskih po-
stavki scenarista razmjerno zahtjevna,
ali i posvema razabirljiva. Bez nekih ve-
¢ih nedostataka, koji su tek ponegdje
nastali zbog prenaglasenoga vremen-
skog saZimanja, scenaristicki je predlo-
zak Bodrova i Aliyeva u temeljnim
odrednicama svrhovit temelj filmskom
tkivu ovoga ostvarenja. Zamalo mate-
maticka preciznost kojom Bodrov i Ali-
yev postavljaju primarne strukturalne
odrednice scenarija, odnosno zaplet,
sukob i rasplet, doista su primjerenim
okvirom u kojem vremenske odsjecke,
kao i zbivanja §to ih obiljezavaju, ras-
poreduju u ne viSe od deset manjih na-
rativnih cjelina. Dapace, cjelina Cija
utemeljenost u filmskom tkivu zadobi-
va vrijednost svojevrsnih sekvencijal-
nih blokova, koji ovom filmu pridaju
dojam arhitektonskog.

U takvoj, dakle, zamalo arhitektonskoj
strukturi, scenaristi prikazuju pricu
smjeStenu u razdoblje kasnog 12. i po-

Cetka 13. stoljeca, a da bi lakse premo-
stili jaz od viSe stotina godina, odluili
su se za mjestimi¢nu uporabu izvan pri-
zornog pripoviedaca — samoga sredis-
njeg lika. Taj dramaturs$ki postupak
ima viSestruko znaéenje jer je istodob-
no autorski utjecaj Cija uloga je gledate-
lievoj percepciji omoguciti izravnije
povezivanje s povijesnim, ali podjedna-
ko tako i individualiziranje price u ko-
jem se gledateljeva pozornost vlastitim
odabirom usmjerava spram sredi$njeg
lika, Ciji status u takvoj postavci doseZe
i razinu istinskog junaka. Ne tek povi-
jesnog, ve¢ i legendarnog.

Bez zazora bismo mogli ustvrditi da su
se, zbog lakSega gledateljskog razumi-
jevanja vremenskog odmaka u postav-
kama karakterizacija niza likova, te
mreZi njihovih medusobnih osobnih i
drustvenih komunikacija i sukoba, au-
tori posluZili arhetipovima i arhetipski
primjerenim odnosima. Vrijednost tih
odnosa, medutim, postaje i mitska,
upravo zbog toga $to Bodrov i Aliyev
interpretaciji povijesnoga pristupaju s
osobnog stvaralatkog stanovista, ne
prihvacajudi u potpunosti historiograf-
ska stanovista. Posrijedi je, dakle re-
konstrukcija, ¢ak i rekreacija povije-
snog unutar nuznih faktografskih okvi-
ra.

Narusavanje obitelji sredi$njega lika u
predadolescentskoj dobi, odnosno
stradanje oca, poglavara zajednice, na-
griza izravno i aktivnu djelotvornu za-
§titu primjerenog odrastanja toga lika.
Primarna ugroZenost njegove opstoj-
nosti izrazena je u tolikoj mjeri da mu
ne moZze pomo¢i ni majka, predstavnik
pasivnog i potisnutog principa i u obi-
telji i u zajednici. Otudenost od zajed-
nice &jim je kanom trebao postati
usmjerava ga k samostalnosti djelova-
nja, kao i drugim primarnim odnosima
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odrastanja, poput prijateljskih ili pune
uspostave emotivnih. Tako, posve ja-
sno, svojevrsni trokut protagonista po-
staje presudnim u razradi i razvoju
filmske priCe. SrediSnji se junak Te-
mudZin (osobno ime DiZingis-kana),
njegov prijatelj, a zatim i protivnik
DZamuka, te emotivna druzbenica Bor-
te profiliraju u promjenama koje potje-
Cu iz djetinjstva, te sezu sve do zavr$nih
zbivanja, svrhovite uspostave obitelji
ugroZzene raznim opasnostima i sukoba
postrojbi u odrastanju bliskih, a u zre-
losti suprotstavljenih sredisnjih likova.
Niz sporednih likova karakteriziran je
ovlano i odreduju se svojim djelova-
njem, naklono$¢u nekom od sredisnjih
likova.

Vrednovanje srediSnjega junaka ni u
kome slucaju ne bi moglo biti u¢inko-
vito da uvjetovanost srediSnjega Zen-
skog lika nije iznimna. Taj se Zenski lik,

mozemo naslutiti, zasigurno ravna i
prema suvremenim stremljenjima o
ulozi Zene u drustvu, a ne tek prema
povijesnom naslijedu o pod¢injenosti
muskarcu. Tako je Borte samosvjesna
jos u predadolescentskom dobu, a u za-
jedni$tvu s TemudZinom mjestimice
usmjerava njegovo djelovanje. Podjed-
nako, svojim aktivnim djelovanjem iz-
bavlja ga iz pogibeljnog suZanjstva, a
njihovo se zajedniStvo muskarca i Zene
vrednuje i potvrduje u savladavanju
svih opasnosti. Zbog toga nas ne mora
Cuditi ni da je taj sredisnji Zenski lik po-
put »jezica na vagi« koji doprinosi
prodis¢enju odnosa dvojice prijatelja
TemudZina i DZamuke, pa i njegovu ra-
sapu. Naposljetku, sredisnji Zenski lik
iskazuje svijest o rasapu medu raznim
plemenima i poti¢e junaka na zavr$no
djelovanje pri njihovom ujedinjenju,

djelovanjem koje naposljetku prijeci
tek bivsi prijatel;.

U filmu DZingis Kan — ratnik i vladar
izraZeni kontekstualni znacaj ostvaruju
motivi spolne povezanosti sredi$njih li-
kova TemudZina i Borte, opreka su-
7anjstva i osobne slobode, kao i motiv
vierskog utjecaja. Uo¢avamo dva iskaza
spolne povezanosti, i bez zazora moze-
mo ustvrditi kako oba zadobivaju sta-
tus mitskog. Zajedni$tvo muskarca i
zene potvrdeno je emotivno i spolno, i
toliko je razumljivo da ga Bodrov tek
naznauje. Suzanjstvo srediSnjega Zen-
skog lika kod divljeg plemena Merkita
tek je uteg prociséenja odnosa medu
protagonistima, pro¢i§éenja u kojemu
junak izbavlja druzbenicu. U ravno-
mjerno postavljenom kasnijem dijelu
filmske pri¢e, TemudZina iz zatoCenis-
tva u udaljenoj, naizgled kultiviranoj
kraljevini Tangut izbavlja upravo Bor-
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te. Prepreke koje junakinja pritom
mora pro¢i ukljucuju iznova i podloz-
nost drugom muskarcu, pa dugo ocito-
vani iskaz spolnog zajednistva sredis-
njih likova postaje i mitskim procisée-
njem ne samo junakinjine spolne ¢isto-
Ce, ve¢ i potvrdenog jedinstva muskar-
ca i Zene, jedinstva kojemu nikakve
prepreke ne mogu nauditi.

Uloga je vjere u ovome filmu znatna,
Cak i prijelomna. Ako prvotno pred-
stavnik vjerskih zasada primarne juna-
kove zajednice zauzima i rubnu ulogu u
njenom obitavanju, tada se junakova
viera nuzno mora individualizirati.
Tako TemudZinu zbog odvaznosti i
ustrajnosti presudno pomaze vrhovno
bozanstvo Mongola, isprva u djecackoj
dobi pri oslobodenju od zatocenistva, a
zatim u zreloj muZevnoj dobi prije uje-
dinjenja plemena. Simboli¢nost juna-
kova uspona na Svetu planinu o¢ita je,
a prvotni vjerski misticizam zamjenjuje
junakova uloga kao zakonodavca. Au-
tori filma neizravnim komentarom na-
znafuju da su zakoni nuzni da bi se
izbjeglo rasulu i nasilju te ih valja po-
Stovati i provoditi radi nacionalnog na-
pretka. Utinkovit razvoj filmske nara-
tivnosti ne bi bio mogu¢ bez uloge spo-
rednog lika budistitkoga redovnika,
dvostrukoga znacaja. Duhovnog pri
uoCavanju junakove osvajacke budué-
nosti i druStvenog statusa, te obitelj-
skog u omoguéavanju ponovnog zajed-
niStva sredi$njih likova razdvojenih po-
gibeljnim prostranstvima.

Uprizorenje narativnog tkiva moZzemo
bespogovorno nazvati prostornim, jer
su vrijednost eksterijera kao i ocitova-
nje raznolikih prostora vise nego kon-

tekstualni i preuzimaju puni status u
oblikovanju filmskog tkiva. Zadivljuju-
¢a podneblja aktivna su opasnost ili za-
stita djelovanju sredisnjih likova, a
opreka prirodnog okruzja i ljudskim
naporima izgradenog kraljevstva poka-
zuje nam izrazeniju sklonost individu-
alnom i pojedinanom u naporima ju-
nakova putovanja, nego kolektivnom i
podloZnom lagodnim pogodnostima
civiliziranog i be$¢utnog kraljevskog
grada. U prikazu obitavanja Mongola,
pa i oblikovanju njihovih naselja i na-
stambi, Bodrov mjestimice moZe pod-
sjetiti na tekovine opstojnosti americ-
kih domorodaca prije utjecaja bjelackih
doseljenika. Mozda izravne, ali svaka-
ko kontekstualno etnoloske, te su po-
veznice iskazom podjednakih stanja
drustvenog 1 civilizacijskog napretka
naizgled kontinentalno i vremenski
udaljenih kulturnih zasada. Sustavnost
iskaza etnoloskog naslijeda sporedni je
motivacijski sklop filma, podjednako
kao $to je i sustavnost iskaza filmskoga
slikovnim. Primarno u akcijskim scena-
ma masovnijih sukoba, japanski se film
olitava kao referencijalno polaziste
uprizorenja. I premda su stilizacijski
postupci izravna poveznica recentnih
stremljenja, gledatelju s imalo dubljim
poznavanjem filmske povijesti neée
promaknuti i izravnije osvrtanje na
stvaralastvo Akire Kurosawe.

Multikulturalnost stvaralacke postave
nije uvjetovana tek koprodukcijskim
uvjetima nastanka filma, ve¢ i izborom
primjerenih suradnika. Tako su nazna-
Cenoj matematickoj preciznosti temelj-
nih strukturalnih odrednica predloska i
arhitektonskom dojmu filmskog tkiva
montazom pomogli Valdis Oskarsdot-

tir i Zach Stebeerg, primjereno vodeéi
naraciju, kao i snimatelji Rogier Stof-
fers i Sergei Trofimov u dojmljivom
oslikavanju price, oslikavanju koje seze
od intimnog do grandioznog. Glumac-
ka je postava u tumacenju sredisnjih li-
kova postigla uvjerljivost u gledatelje-
voj recepciji viSestoljetnoga vremen-
skog odmaka. Stoicizam japanskoga
glumca Tanadobu Asana (Temudzin),
svijeZina i osobnost mongolske studen-
tice bez glumackog iskustva Khulan
Chulun (Borte), te potrebna prenagla-
Senost kineskog glumca Honglei Suna
(Dzamuka), suprotnosti su glumackih
izvedbi koje utjelovljuju arhetipska i
karakterna obiljezja tih triju presudnih
likova. Naposljetku, redateljsko isku-
stvo i stvaralatko nadahnuée Sergeja
Bodrova uvjet su sigurnog uprizorenja
scenaristickog predloska i primjerenog
vodstva i nadzora svih sudionika i nji-
hova ucinka. Bez zanatskih nepoznani-
ca, Bodrov gradi manje cjeline i uspo-
stavlja potpuno filmsko tkivo, ostvare-
nje koje usprkos naznacenim kvaliteta-
ma ocituje i manje nedostatke. DZingis
Kan — ratnik i vladar izniman je film,
zasigurno ne toliko izvrstan koliko pri-
mjeren tumacenju s niza stanovista
koja moZemo sagledati u rasponu od
povijesnih do filmskih. Revizionizam
pristupa interpretaciji povijesnog nece
pridodati nista iznimnom historiograf-
skome u filmu, pa ta svojevrsna mitolo-
gizacija velikog srednjovijekovnog
osvajala i ujedinjenja i Sirenja naroda iz
kojeg je potekao povladi za sobom niz
pitanja koja u ovom tekstu ostaju ne-
dotaknuta.

Tomislav Cegir
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KOD AMIDZE IDRIZA

(Pier Zalica, 2004)

Najavni kadar filma izrazito je spora
panorama sarajevskog predgrada koja
zavriava usredotocenjem na automobil
koji se vuée strmom sarajevskom uli-
com. Stilsko uobli¢enje ovog kadra po-
kazatelj je stila cijelog filma. Kao $to
nam kamera malo-pomalo otkriva
nove detalje sarajevskog kvarta, tako
cijeli film u vrlo usporenom ritmu ra-
zvija radnju i malo-pomalo otkriva
nam njene skrivene emocionalne zaple-
te. Spomenutim automobilom Fuke
dolazi do svojeg strica (amidze) Idriza i
njegove Zene Sabire, da bi im popravio
bojler. Pokvari mu se auto te mora pre-
noditi kod amidze. Iskoristi priliku da
se druzi s amidZinim susjedom, svojim
prijateljem Ekremom, i njegovom Ze-
nom Bubanom. Kroz razgovore ovih
bosanskih likova, koji, suprotno stere-
otipu, nisu otvoreni i teSko izrazavaju
§to im je na dusi, pomalo otkrivamo
dva emocionalna zapleta filma. Idrizu i
Sabiri umro je sin Emin u ratu, a Idriz,
opSJednut sinovom smrcu, osudu]e
svoju snahu Sejlu zato §to se iznova
udala i time, prema njegovu misljenju,
prevarila Emina. Fuke ima drugi pro-
blem — njegova djevojka Samira htjela
bi iéi Zivjeti u Rovinj, a on ne zna bi li
se odlucio na taj korak.

Kao $to u najavnom kadru kamera, ne-
shvatljivo sporom Voinjom opisuje di-
jelove sasvim prosje¢nog i monotonog
sarajevskog kvarta, tako je Zalicin film
pun naizgled nezamml]lVlh dijelova Zi-
vota. U njemu se popravljaju auti i boj-
leri, neobavezno Cavrlja uz kavicu, po-
suduju stvari od susjeda, a vainost se
daje Cinjenici da je Sabira previse zasla-
dila sok, a Idriz potajno unio u kucu te-
glu s crvima. No, prikaz Zivotnih sitni-
ca ne pretvara gledan]e filma u dosad-
no iskustvo. Dapace, to iskustvo vrlo je
zanimljivo jer minuciozna glumacko-
redateljska obrada takvih radnji osvje-
Stava gledatelja o prisutnosti sitnica
koje u Zivotu Cesto ne bi ni primijetio,
a kamoli prona$ao duhovitost u njima,
kao $to pronalazi humor u sceni u ko-
joj Fuke suptilno odbija piti sok koji je
Sabira, iz Zelje da mu udovolji, jako za-

sladila.

Osim davanja zanimljivosti pojedinim
scenama, ovi »trivijalni« dijelovi bitni
su i za film kao cjelinu. Prvo, oni pri-
blizavaju likove gledateljima. Inzistira-
juéi na za zaplet nebitnim dijelovima
radnje — tzv. kriskama svakodnevice
— autori filma ostvarili su dojam zabi-
ljeZbe Zivota samog, time osnaZivsi
naSu identifikaciju s likovima kao

stvarnim ljudima. Takoder, »trivijalni«
dijelovi obogatili su naSe poimanje li-
kova i njihovih karakternih crta. Sabi-
rina Zelja da svojem necaku Fukeu pri-
usti posebice zasladen sok, posebice fin
komad kolaca i posebice finu pidZzamu,
te njezin obicaj da uvijek pede puno
kolaca, ako slu¢ajno netko naide, go-
vori o njenoj Zelji za udovoljavanjem
drugima i zanemarivanju sebe. Idrizova
i Fukeova iznenadenost odlukom da
Samira ode Zivjeti u »daleki« Rovinj i
Fukeovo razmiljanje o tome da li je
Rovinj u Sloveniji ili Hrvatskoj govori
o njihovom tipi¢no provincijskom stra-
hu od drugadijeg i strahu od promjene.
Kona¢no, ove karakterne crte likova
vazne su za razvoj emocionalnog zaple-
ta. Idrizovo odbacivanje Sejle jasnije
nam je nakon uoc¢avanja njegove pro-
vincijske zadrtosti, a Sabirino preSutno
prihvacanje Idrizove odluke jasno nam
je zbog spomenute Sabirine podlozno-
sti drugima. UocCeni Fukeov provincij-
ski um, pak, ko¢i ga u ostvarivanju za-
jednickog Zivota sa Samirom. Zbog
svega spomenutog jasno je da naizgled
tr1v1]aln1 dijelovi u razumijevanju filma
imaju sve, samo ne trivijalno znacenje.

Zaplet filma zapravo je tesko nazvati
zapletom. Prvo, zbog toga $to se on do
pred kraj filma ne osamostaljuje, ve¢ je
stopljen s prikazom svakodnevicom.
Zaplet vezan za odnos Idriza i Sejle po-
Cinje se nasluéivati u kadi, u kojoj sjedi
Fuke i popravlja bojler, a kraj njega sje-
di Idriz. Ne iz dijaloga, ve¢ iz kamere
koja se pri kraju dijaloga, na spomen
Sejle i Aide, po¢ne priblizavati Idrizovu
licu, shvatimo da u njihovu odnosu po-
stoje problemi. Oni se i dalje naslu¢uju
kroz razne sugestije, a razotkrivaju u
potpunosti u razgovoru Idriza i Fukea.
No ni tada oni ne postaje centar gleda-
teljeve paZnje. Sli¢no je i s Fukeovom
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dilemom o odlasku u Rovinj. Nju Fuke
predocava, skoro usputno, dok Idrizu i
Sabiri te kasnije Ekremu opisuje svoj
probudeni ljubavni Zivot. Oba emocio-
nalna zapleta sve do pred kraj filma ne-
maju svoj daljnji razvoj. U njemu nema
dramati¢nih sukoba, naglih obrata i
tragike. Zaplet se zapravo ¢ini viSe kao
opis stanja, a ne zaplet, a njegov pokre-
tanje s mrtve tocke dogodi se tek na
kraju filma, u samom raspletu. Naime,
tada Fuke odludi prekinuti svoju pasiv-
nost i djelovati, odnosno, pomiriti Idri-
za 1 Sejlu te odvaziti se na selidbu u Ro-
vinj.

Nepostojanje razvijenijeg zapleta nije
samo pokazatelj odmaka koji ovaj film
radi od klasi¢nog fabularnog stila, vec i
pokazatelj svijeta kojeg autori Zele pri-
kazati — svijeta pasivnih ljudi koji Zive
zarobljeni u proslosti ili zarobljeni u
neambicioznosti i zbog toga se ne odlu-
¢uju djelovati i nesto mijenjati. Fukeu,
Idrizu i Sabiri treba dodati i Ekrema,
koji se ne usuduje ni prigovoriti Zeni.
Potencijalni depresivni dojam koji bi
ovako postavljen svijet likova mogao
izazvati olakSava se spomenutim inzi-
stiranjem na humornim Zivotnim deta-
ljima koji stvaraju dojam simpati¢nosti
likova, pa onda i njihova Zivota. Da
nema promjene na kraju filma u obliku
iznenadnog raspleta, Kod amidze Idriza
bio bi film sli¢an ostvarenjima Roberta
Guedlguana, koji l]ude prikazuje kao
pasivne primatelje Zivota, nesposobne
da promijene svoje Zivotne okolnosti,
vec samo da ih ublaZe i olakSaju raznim
Zivotnim sitnicama.

Medutim, rasplet nudi moZebitno dru-
galije videnje svijeta i ljudi. Fuke, koji
se, do tada, savrSeno uklapao u nisku
pasivnih likova, od]ednom odludi dje-
lovati. Zahvaljujuci njegovoj interven-
ciji Sejla i Aida posjete Idriza i pomire
se s njim, a uspjeh u ovoj akciji ohrabri
Fukea da napravi odlu¢ujudi korak i u
svom Zivotu te preseli sa Sabirom u Ro-
vinj. Sve kulminira raspojasanim zavr-
Setkom u kojem se susjedi okupe u
amidzinom dvori$tu da proslave pomi-
renje Idrize i Sejle, uz pjesmu i ples.

Napomenuo sam da ovakav zavrSetak
tek moZda znadi drugacije, optimisti¢-
nije videnje Zivota, jer iznenadni obrat
u radnji i iznenadna promjena stila na

kraju filma pozivaju na oprez. Naime,
nakon suptilnog rezijsko-glumackog
pristupa, kojim se trudi u svakom tre-
nutku filma odrZati ton smirenosti i
stilske sabranosti te dojam sadrZajne
vjernosti stvarnosti, na zavretku filma
nudi nam se potpuno drugadiji ambi-
jent. Atmosfera od smirene postaje ek-
stati¢na, gluma naglasena, a stil doslje-
dan Zelji da se pokaZze dinamika slavlja.
Dojam stvarnosti pretvara se u dojam
zatudnosti. Tesko je biti uvjeren da se
tiho susjedstvo i tihi [judi, kakvi su pri-
kazani u filmu, odjednom, usred bijela
dana, pretvore u pokretale lude zaba-
ve. Doduse, dio bosanskog mentaliteta
jest slobodno izraZzavanje veselja i po-
kretanje slavlja bez inhibicija i prethod-
nih priprema. Medutim, izrazito sadr-
Zajno-stilsko odudaranje zavrsetka fil-
ma od njegova ostatka upucuje nas da
je to odudaranje napravljeno svjesno,
da bi nas se upozorilo da se ne radi o
stvarnosti. Kao da nam autori Zele, u
metafikcijskom odmaku, reci: Ovaj
sretan kraj dogodio se samo na filmu, a
u stvarnosti se ne moze dogoditi. Posto
mi moZemo $to ho¢emo, odludili smo
ga priustiti ovim simpati¢nim likovima,
ali s upozorenjem da se on ne moZe
ostvariti u stvarnosti.

Na ovakav zaklju¢ak upuéuje i sam kraj
filma — scena koja se odvija nakon
scene proslave. Kljucan je u njoj kadar,
identi¢an kadru u prvoj polovici filma.
Naime, u prvoj polovici filma, nakon
Sto Fuke neuspjesno pokuSa popraviti
bojler, on se pozdravlja s Idrizom i Sa-

birom i krece kroz vrata da bi se kasni-
je vratio nakon $to shvati da mu se au-
tomobil pokvario. Dok se pozdravlja,
on vezuje vezicu na cipeli, a Samira mu
daje kolace. U kadru na kraju filma,
kad se Fuke drugi put oprasta, na iden-
tian nadin vezuje vezicu, dobiva kola-
Ce, pa Cak i izgovara iste stvari. Njegov
odlazak opet Ce biti neuspio i u za-
dnjem kadru filma njegov auto ponov-
no ¢e se pokvariti pred Idrizovom ku-
¢om. Identi¢nost ovih kadrova sugerira
nam da se, unato¢ sretnom obratu, za-
pravo nista nije promijenilo i da je od-
gledani sretni kraj viSe bio san nego
stvarnost. Takoder, duhovitost identi¢-
nog ponavljanja motiva rastanaka od-
govara pristupu Zivotu koji se gajio to-
kom cijelog filma — ako ne moZemo
promijeniti Zivot, moZemo ga barem
olak$ati smijehom. S ovakvom inter-
pretacijom filma lako se ne slozZiti, jer
nema vrlo jasnih pokazatelja da je zavr-
Setak doista u potpunosti ironijski po-
stavljen, ali njegovo izrazito odudara-
nje od ostatka filma i spomenuti iden-
tiéni kadrovi na kraju filma ostavljaju u
uvjerenju da se upravo o tome radi.
Mozda bi bilo bolje da film nije zavrsio
takvom pesimistickom ironijom, ali
ipak nije moguce odoljeti Sarmantnom
spoju humora i depresije prisutnome u
ovom filmu, kao i njegovom tihom,
suptilnom razvoju emocionalnih od-
nosa.

Juraj Kukoé
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KRIVOTVORITELJI
(Die Fdlscher, Stefan Ruzowitzky, 2007)

Kirivotvorenje, krivnja, krivac(k)...
Ovaj niz rijedi tek je proizvoljna i pre-
vide izligna etimologija koja govori o
klju¢nim rije¢ima filma. Ili mozda i ne-
Cemu vise? Krivotvorenje je tema koju
tako lucidno opservira i André Gide, u
romanu Krivotvoritelji novca. Krivo-
tvorenje je aktivnost kaZnjiva zako-
nom, naravno ako samom zakonu ne
donosi koristi. I tu nema moraliziranja.
Latentna, paralelna zakonitost krivo-
tvorenja vezana je uz mnogo suptilnije
ideoloske tvorevine i fantazme. (Poput
krivotvorenosti svakog drzavnog po-
retka!) Krivotvorenje novca, dokumen-
ta, isprava... tek je uvod u mnogo puta
ve¢ odigranu igru krivotvorenja i, pri-
mjerice, necijeg identiteta. I to krivo-
tvorenje daje nam iluziju, utopiju o bi-
vanju nekim drugim... vrednijim, ljep-
§im, uspje$nijim... gotovo bi se reklo
boljim od samog originala. Na ovo bi
se moj nedavno preminuli profesor
Kangrga referirao sintagmom »$verceri
vlastitih Zivota«. Pa onda, u istom kon-
tekstu, imamo i krivotvorenje koje rusi
dignitet jednoj znanstvenoj disciplini
— povijesti. Prekrajanje povijesnih
udzbenika pravo je majstorstvo ne ma-
lobrojnih »krojackih znalaca« s bliskih
nam, ovda$njih prostora. U svim bitka-
ma pobjednici smo bili mi, a oni drugi
bili su tek nedoraslim rivalom nasim
pravednickim ciljevima, eda bi zavrsili
u povijesnoj ropotarnici poraZenih...

Ovogodisnji dobitnik Oscara za najbo-
lje ostvarenje na stranom jeziku, Krivo-
tvoritelji, igra upravo na mnogoznac-
nosti klju¢ne rije¢i filma. Austrijsko-
njemacka koprodukcija filma svjedoci
pak o uvijek traumatskom propitivanju
navlastita, ali zajedni¢kog geografskog
povijesnog naslijeda 20. stolje¢a. Ova
mi je tema na osebujan nacin nadosla
jo$ pocetkom 1980-ih, kada sam ostao
odusevljen sjajnim austrijsko-njemac-

kim filmom Gospodin Bockerer (1981)
Franza Antela. Vrhunski reZirana ko-
medija o Zivotu tzv. obi¢nih Austrijana-
ca pod nacizmom otkrila je podatnu
temu povijesnih krivaca, krivnje, krivo-
tvorenja... navlastite, ali i zajednicke
proslosti Austrijanaca 1 Nijemaca. Uo-
stalom, i Hitler je podrijetlom bio

Osterrezcher A Zidov u filmu nosi
ime Adolf...

Uspjesni austrijski redatelj Stefan Ru-
zowitzky (Tempo, Anatomie, Anatomie
2) odludio se uprizoriti pripovijest
upravo tog Adolfa — Adolfa Burgera,
prezivjelog logora$a iz nacistickog lo-
gora. Naime, negdje pred kraj rata i
kona¢nog sloma nacistickog reZima,
organizirana je opsezna financijska ak-
cija koja je trebala preokrenuti tijek
ratnih zbivanja. »Operacija Bernhard«
angazirala je u logoru Sachsenhausen
skupine Zidovskih zatvorenika kako bi
krivotvorili valute ratnih neprijatelja...
franke, funte, dolare, a svjedoanstvo
govori i o partizanskim dinarima. U tu
su svrhu »krivotvoritelji«, izolirani od
ostalih u logoru, bili povlasteni, dobiv-
§i boljim boravi$ni komfor: mekse kre-
vete s posteljinom, sapun, hranu, ¢ak i
sportsko-kabaretske aktivnosti! Ova
dugo zataskavana epizoda iz povijesti
Drugoga svjetskog rata posluZila je Ru-
zowitzkom za vrlo dobro izbalansiranu
filmsku pripovijest. Drzeéi se dnevnic-
kog predloska spomenutog Adolfa
Burgera tek ukoliko je to moglo poslu-
Ziti filmi¢nosti same naracije, uspio je
oblikovati vrlo plasti¢ne karaktere koji
utjelovljuju sve presudne moralne tipo-
ve ljudi u situaciji tzv. izvanrednog sta-
nja. Cinicki i pragmaticki protagonist
Sally Sorowitsch (Karl Markovits),
majstor krivotvoriteljskog zanata, pri-
kazan je kao Covjek koji moze sve otr-
pjeti u ime preZivljavanja. Njemu su-
protstavljeni Burger (August Diehl),

pak, posveceni je komunisticki martir
visokih moralnih principa, no koji ¢e
instinktivno ipak preZivjeti, zahvaljuju-
¢ »solidarnosti« logorske zajednice,
kojoj je toliko puta moralizirao o po-
trebi »simbolickog otpora«! S druge
strane, takoder su suprotstavljena dva
lika, Sturmbannfiihrer Friedrich Her-
zog (Devid Striesow), kao skorojevicki
policijski karijerist u naci-uniformi, te
doista ukljuceni sadisticki sljedbernk
rasne ideje i mrzitelj Zidova, Haupts-
charfithrer Holst (Martin Brambach).

Sve je u ovoj pripovijesti, pak, usmjere-
no tek na jedan, jedini cilj — preZivje-
til I to se odnosi kako na iscrpljene i
unaprijed otpisane logoraSe, tako i na
njihove muditelje, upravitelje logora
koji i sami naslu¢uju kraj rata i slom ul-
timativnog nacistitkog projekta. Na-
ravno, u ovom kontekstu nameée se i
tema »kraha ljudskosti« kao nezaobila-
zna u svim diskursima koji tematiziraju
koncentracijske logore. Naime, Agam-
benova slika »logora kao biopoliticke
paradigme moderne« predmetom je
brojnih rasprava u posljednjem deset-
liecu. Jer, njegov je homo sacer, »sveti
Covjek« kojega se ne moze Zrtvovati i
Cije je ubojstvo nekaznjivo. U tu svrhu,
naravno, Agamben kao primjernu uzi-
ma figuru »logorasa«. Logora§ je »ho-
mo sacer« ¢ija se nemogucnost zZrtvova-
nja uniZava do razine tzv. »muslimanac.
Ovaj je, pak, ona] posljednji oblik Zivo-
ta, svojevrsni »Zivi mrtvac, zombi. To
je bice u kojemu su poniZenje, uZzas i
strah odrezali svaku svijest i osobnost,
sve do najapsolutnije apatije. Za njega
¢e Holderlin reéi da je, »na krajnjoj
granici trpnje (gdje) nema vise niesa
doli uvjeta prostora i vremenac.

No Ruzowitzkyjev film ipak ne teZi pri-
kazati (ovo) neprikazivo. Naime, u Go-
dardovim Histoire(s) du cinéma apo-
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strofirana je nemoguénost vizualnog
preno$enja svih uzasa nacistickih logo-
ra.Tome se ponajviSe, poetski, pribliZio
tek Resnais svojom Noéi i maglom
(Nuit et brouillard, 1955), ali fenomen
logora, ipak, ostaje »sublimno neiskazi-
vime«. Stoga su Krivotvoritelji tek »ro-
mansirana adaptacija« istoimene Bur-
gerove knjige. Prema priznanju samog
autora predloska, logorasi si u Sac-
hsenhausenu uopée nisu postavljali
moralna pitanja. Nisu riskirali niti
»simbolicki otpor« poretku smrti.
Zeljeli su, kako ve¢ rekoh, jednostavno
preZivjeti. I u tom smislu nikakvo mo-
raliziranje ne dolazi u obzir. Pred sli-
kom golog Zivota i, jo§ ogoljenije, sve-
prisutne smrti, moralno-eticka dimen-
zija potpuno ustuknjuje. Eugenicka pa-
radigma koju su (nota bene!) tih godi-
na provodili ne tek nacisti ve¢ i Ameri-
kanci (!), oduzela je svaku moguénost

racionalizacije i subjektivacije otpora.
Stoga je i Ruzowitzkyjev lik logorasa-
komunista Burgera tek filmska fikcija.
Ova se fikcija, naravno, prenosi i na ci-
jelu dramatursku strukturu Krivotvori-
telia. Uokvirenost same pripovijesti
Azurnom obalom, u prstenastoj naraci-
ji, upozorava upravo na moguénost tek
fikcijskog prikaza nepojmljivog feno-
mena poput logora.

Dakle, sam je Ruzowitzky, na neki na-
&in, »krivotvorio« pri¢u u svojim Krivo-
tvoriteljima. Jer, svaki bi drukdiji pri-
stup »banalizirao zlo« (Hannah
Arendt). Na toj, pak, razini moguce je,
Cak i pozeljno unijeti u »idejno tkivo«
filma i stanovitu »moralku«. Jednostav-
no, protagonisti Ruzowitzkyjeva filma
postavljaju si pitanja: Koliko je moral-
no raditi za nacisti¢ku stvar? Pa, i po
cijenu vlastitog Zivota? Je li goli ljudski

1

v
i =

b
Lo =

zivot toliko vrijedan da bi ga se lisilo
njegove osnovne supstance, naime
ljudskosti? Cui bono? Ima li granice
dokle treba trpjeti poniZenje? Treba li
se oduprijeti i sacuvati trunku dignite-
ta? Moize li se Zivjeti s krivotvorenom
egzistencijom? Treba li se uopée krivo-
tvoriti da bi se prezivjelo? Mora li se...?

Salomon Sorowitsch u tom se pogledu
dva puta tijekom filma nalazi u kraj-
njim situacijama sumnje i ultimativnih
moralnih dilema. Najprije, dok Cdisti
oficirski zahod, ovaj majstor/umjetnik
krivotvorenog novca biva doslovce po-
piSan od nadglednika Holsta. Ova ma-
terijalizacija metafore, a koja &ini »vi-
Sak uzitka« (jouissance) nepisanog op-
scenog poretka ponasanja nacista, po-
stavlja mu pitanje granica ljudskosti.
Druga mu, pak, takva situacija dolazi u
trenutku kada sviedo¢i Holstovu uboj-
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stvu dragog mu prijatelja, mladog Rusa
Karloffa (Sebastian Urzendowsky).
Obje sekvence Ruzowitzky apostrofira
posvemasnjim gubitkom realnog zvuka
prikazanog. Protagonist ne moze osvi-
jestiti niti racionalizirati videno i doZiv-
ljeno. Nalazi se pred zidom percepcije
1 poimanja. Zapanjen. Konsterniran.
Ponizen. »Krivotvoren«. No, ipak Ziv!

Karl Markovics u naslovnoj ulozi doi-
sta je uvjerljivo portretirao zidovskog
»fal§-$pilera« s logorskom pozadinom.
I ostali su glumci vrlo dobro iznijeli
svoj dio tereta likova u zatvorenoj sre-
dini, na granici Zivota i smrti. No pose-
bice se uvjerljivim, pak, &ini Martin

Brambach kao nacisti¢ki oficir, oli¢enje
»zla samoga«. Njegova raznjeZenost
nad izvedbom Schumannove romantié¢-
ne pjesme uvjerljivo se preklapa s bez-
du$nim ubijanjem cijelog niza logorasa,
da bi se sublimirala u objasnjenju svoje-
ga »milosrdnog ¢ina«, nakon §to je
ubio mladog Karloffa. Pravi, uvjereni
nacist doista vjeruje u svoje »humani-
tarno poslanstvo«!

I dok historijska »Operacija Bernhard«
okoncava bacanjem laznog novca na
dno jezera, Ruzowitzkyjev film zavrsa-
va optimisticnim tangom na Azurnoj
obali. Sally Sorowitsch, s damom iz ca-
sino-kluba, u smiraju pokraj mora, ple-

Se svoj na koncu »pobjednicki ples«.
Pregrmjevsi Mauthausen i Sachsenhau-
sen, on moZe kazati da je doista postao
»otjelovljena krivotvorina«. Na razini
filmske pripovijesti, kao ¢ovjek kojemu
viSe niSta nije sveto, pa ni Zivot sam.
Na metafilmskoj, pak, on je lik »$verce-
ra vlastitog Zivota« koji je prikazao ono
neprikazivo — uzas nacistickog logora.
Sto nam je od toga ljudskije ako je lo-
gor, a ne grad, stvarnost danasnjeg Za-

pada?

Marijan Krivak
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MORAM SPAVAT' ANDELE

(Dejan A¢imovi¢, 2007)

U svojem redateljskom prvijencu Je /i
jasno, prijatelju? (2000), glumac Dejan
Aéimovi¢ pozabavio se povijesnom i
zatvorskom tematikom. S novim je fil-
mom ostao na povijesnom tlu, no ipak
je za$ao i na novo podrudje — ono obi-
teljske melodrame. Film je premijeru
imao na pro$logodi$njem Festivalu
igranoga filma u Puli, gdje je dobio dvi-
je Zlatne Arene: za glavnu Zensku ulo-
gu (Natasa Dor¢ic) i za sporednu (Olga
Pakalovi¢). Nagradio ga je i Ziri mla-
dih filmofila, kao najbolji film Nacio-
nalnoga natjecateljskoga programa, a
ocijenjen je i drugom po redu ocjenom
gledatelja. Ovo potonje kazuje da se

film gledateljima u pulskoj Areni svi-
dio, $to nije mala stvar, buduéi da je
prevladavajuéi interes hrvatskoga
puka, makar kada je hrvatski film po-
srijedi, gotovo posve usmjeren na ko-
medije. To $to je Acimovicev film imao
tek nekoliko tisuca gledatelja u hrvat-
skim kinima potvrduje tu Cinjenicu, jer
je jednostavno nemoguée domaéim fil-
mom napuniti kina, ukoliko se ne radi
o komediji ili o dje¢jem filmu. Zasto je
to tako, sloZeno je pitanje i nije tema
ovoga teksta. No iako je film svjesno
nacinjen da se svidi, nadin, na koji je to
ulinjeno, nije napadan. Nagrada je
mladih filmoljubaca u pulskome film-

skome kontekstu veoma zanimljiva, jer
je upravo mladeZ, i to navlastito ona
filmofilski nastrojena, od svekolikoga
hrvatskoga puka vjerojatno najze$éi
kriti¢ar hrvatskoga filma u cjelini. Ako
uz to jo§ uzmemo u obzir da je u kon-
kurenciji bila i mladima upuéena Kule-
noviceva komedija Pjevajte nesto lju-
bavno, koja doduse jest dobila najvisu
ocjenu publike, no nije i onu novoga
nara$taja mladih filmofila, A¢imovice-
va sposobnost opcenja s publikom svih
uzrasta jo§ vise dobiva na cijeni. Cini
mi se da su mu upravo spomenute stva-
ri dobar putokaz za buduce djelovanje:
dakle usmjerenost na rad s glumcima i
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reziju, koja je oslonjena na klasi¢no
filmsko pripovijedanje te dramski pola-
gano i tanahno uobliavanje filmske
pripovijesti. To bi, uz iskazan populi-
sticki Zivac, i u buduénosti mogli biti
jaki aduti njegove privlacne filmske
smjese.

Scenarij je za film napisala njegova se-
stra Tatjana. Za njega je dobila dosta
hvale. Dobrim dijelom zasluzeno. Po-
sebice je istican njezin, za suvremeni
hrvatski film »realisti¢an« prikaz jugo-
slavenskih politickih i drustvenih poce-
la. U svim je pripovjednim tvorevina-
ma u kojima nam se pripovijeda o ne-
davnoj, vaznoj drustvenoj proslosti pri-
povijedena pripovijest neizostavno gle-
dateljima i bitna povijest, bez obzira je
li ona i dio njihova vlastitoga Zivota ili
je tek naknadno, posredno, u Il]lh uci-
]epl]ena Nadahn]u]ua se svojim SJeca-
njima na djetinjstvo proZivljeno u vise-
nacionalnome Mostaru, Tatjana Adi-
movié spojila je tuznu obiteljsku dramu
s klju¢nim mitologemima jugoslaven-
ske i postjugoslavenske politicke mito-
logije. Motivi i jednoga i drugoga oku-
plieni su oko sredi$njega filmskoga
lika, desetogodisnjega djecaka Gorana.
Goranov je otac Hrvat (Goran Grgi¢),
a majka Srpkinja (Natasa Dor¢i¢). Zive
kod njezinih roditelja, Goranova djeda
i bake. Djed (Miralem Zubcevi¢) je sta-
ri partizanski zasluznik i vjerni titoist, a
baka (Vera Zima) je pak uvjerena pra-
voslavna vjernica. Simbioza je med nji-
ma prikazana tako da on svoju Zenu ne
sili da se odrekne kr§¢anske vijere, pa ni
ona njega obratiti ne pokusava. Gleda-
teljima je iz njihovih razgovora jasno
da je u mladim danima to znalo biti
uzrokom Zestokih svada. Nu spoznavsi
da jedno drugo nece moéi promijeniti,
naudili su se Zivjeti s tom razlikom, tek
katkada u odgovarajucoj prigodi pec-
nuvsi onoga drugoga zajedljivim ko-
mentarom ili pokojom simboli¢nom i
prkosnom gestom. Pa tako na dan, kad
se slavi Krsna slava, djed Risto izlazi iz
kuce, jer ne Zeli sudjelovati u necemu
Cemu se ideoloski protivi, dok s druge
strane, kad on na zid vjesa Titov por-
tret, Zena mu kao uzgred, no u biti sar-
kasti¢no govori: »Zar slika nije mogla
jos malo veca biti?« Goranov je djed s
oleve strane stradao u Drugome svjet-
skom ratu. Da li kao vojnik porazene
Nezavisne Drzave Hrvatske, ili kao ci-

vil kojega su pri kraju ili poslije rata po
svemu sudedi ubili partizani, iz filma
nije posve jasno. No $to god bilo posri-
jedi, Goranova baka krivi svoga sina
§to se priZenio u srpsku obitelj, koju
ona smatra onom drugom stranom. S
njom nema nikakvih doticaja, a vjero-
jatno ih ne bi imala ni s vlastitim si-
nom, da za praznike on sa Goranom ne
dode nakratko do nje. S jedne dakle
strane imamo »uzornu« jugoslavensku
prosirenu obitelj: multikonfesionalnu,
multiideologku i nacionalno mije$anu,
a s druge pak strane osjecaje povrijede-
nosti i nacionalne ljutnje koji su potakli
prve veée onda$nje politicke sukobe te
postali klicom za buduéi krvavi jugo-
slavenski razlaz. To je sjeme prikazano
kako klija u tada za veéinu uglavnom
politicki idili¢nome razdoblju, premda
je Goran brzo postao svjedokom toga
manjinskoga osjecaja nespokoja. Nai-
me, otac je djevojcice, u koju je zalju-
bljen, sudionik Hrvatskog prolje¢a, pa
se Goranu to ¢uvstvo napose ugnijezdi-
lo posto su se u stan, u kojem je Zivio s
majkom, djedom i bakom, sklonile ma-
le$na Lucija i njezina majka, dok je Lu-
cijin otac ve¢ bio pobjegao pred jugo-
slavenskom tajnom policijom. Djedu
Risti, iako se to »niSta ne svidac, jo§ se
manje svida nadin na koji se rezim
obra¢unava sa svojim protivnicima. No
politicka je drama tek kulisa za onu
obiteljsku: rastanak Goranovih rodite-
lja i odlazak oca iz kuée te obolijevanje
i skoru smrt Goranove majke Gordane.
Majéina je bolest opet zblizila roditelje,
no paradoksalnim je hirom sudbine
ono, §to ih je ponovo spojilo, ubrzo i
zauvijek razdvojilo.

To bi ukratko bila glavna tematska
uporista filma. S jedne strane imamo
politicko i javno, a s druge osobno i in-
timno. Oboje povezuje lik djecaka Go-
rana. Radnja se filma zalinje unutar-
njim monologom odrasla Covijeka, ko-
jemu kamera izbjegava prikazati lice,
pa gledamo subjektivne kadrove njego-
va motrenja predmeta, koji ga spomi-
nju na djetinjstvo. Pogled mu se zadrza-
va na jednoj djecackoj fotografiji, gdje
ga vidimo odjevena u nogometni dres.
Pomocu te fotografije slikovhom smo
elipsom prebaceni u proglost te glas
odrasloga muskarca postaje djecacki,
premda je iz nadina i stila toga govora
u off-u posve jasno da ne pripada dje-

Cackoj svijesti. Govornik ima djegji
glas, ali njegov izri¢aj ne pripada vre-
menu koje komentira. Ne samo misao-
no vel i jezi¢no, jer je tekst uobli¢en u
perfektu. Tom se pripovjednom poma-
knuto$¢u vjerojatno Zeli povezati dvije
filmske razine: onu, u kojoj je odrasli
Goran introspektivni filmski pripovje-
da¢, no poput nas, izvanfilmskih gleda-
telja, ujedno i retrospektivni promatrad
povijesnoga vremena, s onom, u kojoj
je Goranov lik tek desetogodisnje dije-
te. Taj komentatorski govor u off-u uo-
stalom vrlo brzo jezi¢no postaje dio sa-
dagnjosti, $to na filmskoj razini zname-
nuje proslost i izmirenje tih dviju razi-
na, da bi se uskoro u potpunosti izgu-
bio. Ponovno se javlja tek na kraju fil-
ma, opet izgovoren glasom zreloga
muskarca, kada zapravo prvi put u tje-
lesnoj potpunosti vidimo odrasloga
Gorana u filmskoj sada$njosti, u vre-
menu jednakomu nademu gledateljsko-
mu, ovaj put razotkrivena lica i otkri-
vene duge. Iako se ovomu opisanomu
postupku moze pronaci teorijski smi-
$a0, kou Ce ga ucijepiti u filmsko tijelo,
¢ini mi se da postoji velika mogucnost
da ga gledatelji doZive kao strano tki-
vo, jer je film u svojoj biti misljen kao
populisticki. Zbog toga mi se taj mo-
dernisticki postupak par exellence jed-
nostavno ne ¢ini odgovarajuéim za nje-
govu filmsku cjelinu, koja je veéim di-
jelom »realistina«, pa modernisticka
izmjestanja i premjestanja pripovjednih
polozaja gledatelj moZe dozivjeti kao
karakterizacijski manjak, ili kao pripo-
vjednu promasenost i nelogi¢nost. Go-
ranov je lik recimo posve pasivan. On
je puki nedjelatni sadrzajni posrednik,
milo dijete bez skvrne i ikakvih srditih,
(auto)destruktivnih ili erotskih misli,
oCito ono idealizirano Drugo same Go-
ranove odrasle svijesti, pa su jedini po-
kazatelji njegova dusevnoga stanja nje-
govo citateljsko povlacenje u osamu —
strastveni je naime ljubitelj stripova —
i lagana opustenost pri izvr§avanju
skolskih obveza. No to je njegovo po-
pustanje u Skoli tek uvjetno i zapravo
ni nije problem, jer je on odlikas, pa se
svodi tek na to »da mora viSe vjezbati«
ako Zeli dobro proéi na natjecanju iz
matematike. Njegov je odnos s djevoj-
Cicom Lucijom posve idealiziran. Njih
su dvoje nadasve mila djeCica, posve
nevini andeliéi, te je veoma tesko
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odrediti, koje je od njih dvoje vise
ozrafeno andeoskom aurom. lako se
takav karakteroloski prikaz mozda
moZe protumaciti pripovjednim polo-
Zajem, jer pripovijest pripovijeda Go-
ran kao odrastao ¢ovjek, koji se melan-
koli¢no prisjeca svoga djetinjstva, na-
pose rastave roditelja i smrti majke, ali
i druZenja sa svojom malenom susje-
dom, njime se gledatelje zakida za sve
tanahne nijanse djetinjega proZivljava-
nja. Ne mogu a da se ovdje ne spome-
filmova u filmskoj povijesti, gangster-
ske drame Bilo jednom u Americi Ser-
gia Leonea, odnosno dviju scena iz
toga filma. U prvoj se Noodles, kao
star Covjek, prisjeca svoga djecatkoga
virkanja u skladisni prostor Moeova
restorana, gdje je svoje prve baletne
korake izvodila Moeova sestra Debo-
rah, koja je u meduvremenu postala ci-
jenjena umjetnica. Ona je Noodlesova
cjeloZivotna erotska zamama i neostva-
rena ljubav. Tada, u tome prasnjavu
skladi§tu, ona je dakako znala da je on
gleda. Erotska je nabijenost toga prizo-
ra dvostruka: Noodles je bio prvi mo-
mak kojega je uspjela svojom Zensko-

$§¢u uzbuditi te svjesno zatim njegovu
uzbudenost poticati, ¢ime se istiCe nje-
zina probudena mladenacka spolna sa-
mosvijest — no buduéi da je on bio i
prvi promatra¢ nje kao umjetnice i
samo se umjetnicko stvaranje povezalo
s erotskim ¢inom pobudivanja i uzbu-
divanja, davanja i primanja. Druga je
pak ona, u kojoj djecaci¢, kojemu se
vi§e ne mogu spomenuti imena, ¢eka
svoju spolno permisivnu i tek par godi-
na stariju susjedu Peggy, kako bi je sla-
snim kola¢em namamio da mu pokaZe
svoje spolovilo. Milje je sirotinjski i ko-
la&i su rijetko na trpezi. Na koncu siro-
masSak nije mogao odoljeti a da sam ne
pojede taj zamamni kola¢, koji je naka-
nio trampiti za svoja prva spolna otkri-
venja. Takvih bi se filmskih primjera
gdje djetinjski svijet nije prikazan lazno
bespolan i ispraznjen bilo kakvih »ne-
primjerenih« ¢ucenja moglo zbilja veo-
ma mnogo naéi. U Aéimovicevu filmu
nazalost imamo tek osrednju moderni-
sticku filmsku igricu, ali i posve nedoj-
mljiva te idealiziranu djecju dusevnu
dinamiku. Sto se rezije ti¢e, A¢imovi¢
je pokazao da s glumcima zna raditi.
Osim u Puli nagradenih Natase Dor¢i¢

i Olge Pakalovic’ i Goran je Grgic
uloga, dok su Vera Zima i Miralem
Zubcevi¢ umjesno odigrali, na svoj na-
¢in skladnu iako staromodnu bracnu
protutezu propalomu braku Gorano-
vih roditelja. Ono, §to je redateljski
katkada teze probavljivo jest to da se
nerijetko ¢ini da je mnoga scena u fil-
mu na neki nadin rezijski bespotrebno
naglaSena, ter se stje¢e dojam da nam
se gotovo svakom Zeli ne§to veoma
vaino redi. Time se djelomi¢no pomu-
Cuje gledateljsko uZivljavanje u filmsku
pripovijest i sukladno tomu uskracuje
koli¢ina uZitka koja iz lakoce pripovije-
danja slijedi. Film na taj na¢in gubi na
retori¢nosti, jer ako je sve pomalo vaz-
no, onda je sve pomalo i nevazno. Naj-
vedi filmski retori¢ari Cesto nas zavode
pukim pripovjednim slijedom, da bi u
pravome Casu stvorili simboli¢ki nabi-
jen, retoricki snaZzan i za gledatelje upe-
Catljiv filmski trenutak. No usprkos
svim nedostacima, ovo je ipak jedan od

mova.

Kresimir Kosuti¢

HRVATSK.I Fol

LMSKI

o

LJETOPI S 542008

139



hfl 54-g7:HFL

140

2008-07-10 14:24 Page 140

—p—

Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 126 do 154 Novi filmovi — kinorepertoar

(I’'m Not There, Todd Haynes, 2007)

»Istina je da ni muskarci ni Zene nisu
jasno definirane osobnosti, ve¢ vibraci-
je, protoci, i skice« (Gilles Deleuze i Fe-
lix Guattari, Anti-Edip) — taj je citat
neka vrsta kota¢a zamasnjaka koji po-
kreée Haynesov kompleksni esej-poe-
mu o Bobu Dylanu, koji u isti mah
funkcionira i kao halucinantna medita-
cija o filmskoj kulturi Sezdesetih, Cije se
aluzije kre¢u u rasponu od Fellinija (8 i
pol) i Pennebakera (Don’t Look Back)
do neizostavnog Godarda (Masculin,
féminin). O&ekivati od Haynesa da sni-
mi nekakav konvencionalni hollywo-
odski biopic ili jo§ jedan dokumentarac
u maniri Scorsesea (No Direction
Home) bila bi najve¢a uvreda ne samo
za velikog glazbenika, vec i za Hayne-
sove hardcore fanove kojima i sam pri-
padam (medu Dylanovim fanovima re-
akcije su mahom bile opre¢ne). No, oni
koji su vidjeli njegove ranije »glazbene«
filmove, mogli su pretpostaviti da Ce
autorov pristup liku i djelu Boba Dyla-
na biti sve samo ne Zanrovski klasi¢ni
biografski film. U Superstaru je koristio
animirane barbike kako bi nas suocio s
anorexiom nervosom mitske Karen
Carpenter, $to je za Mattel bila najgora
no¢na mora u njegovoj korporacijskoj
povijesti, sve dok se klinci nisu poceli
trovati kineskim kopijama njegovih
igracaka.

Nesto kasnije, Kim Gordon ¢e voljenu
Karen ovjekovjeciti u songu »Tunice,
premda za Haynesa ona nije individu-
alna osoba, ve¢ prerasta u kolektivni
simbol Americane. A nakon $to je Hay-
nes za Sonic Youth reZirao videospot
»Disappear«, Gordon se sada nanovo
vra¢a Haynesu u I'm Not There, nazva-
nom po istoimenoj bootleg numeri s
Dylanova albuma The Basement Tapes
koju su napisali Greil Marcus i Don De
Lillo. Ona se u filmu izvodi u dvije ver-
zije, onoj originalnoj i onoj u izvedbi

Sonic Youth, njihovom prvom i jedi-
nom coveru Dylana.

Poput Zlatnog barsuna, tako se i Nema
me moZe nazvati »umije¢em ljubavi«. U
prvom filmu odnos glazbenika i njego-
vih fanova prikazan je kao neka vrsta
ljubavnog zanosa, dakle, kako ljubav
prema glazbeniku moZe utjecati na in-
timu i egzistenciju individue. Film je to
koji se pretvara u kaoti¢nu refleksiju o
pop-dekadenciji, iluziji i spektaklu.
Drugi je kaoti¢na refleksija o mutacija-
ma umjetnikova lika i djela koja u isti
mah zdruZuje fikciju s dokumentariz-
mom, transformirajuéi ih u perverzno
fantazmagori¢ni pasti§. »Argumenti
proizasli iz necijeg privilegiranog osob-
nog iskustva losi su i reakcionarnic, re-
kao je Deleuze. Suludi Haynes fino je
formulirao tu lekciju, demontirajuci
ono stabilno i koherentno »ja«. Takvu
demontaZu inicirao je puno godina ra-
nije Rimbaud (»]Je est un autre«) kojim
je Dylan bio fasciniran. Ta fascinacija
podastire se kroz lik simbolistitkog
pjesnika Arthura (Ben Wishav) kao jed-
nog od Sest Dylanovih avatara, dok ci-
tira izvatke iz glazbenikovih intervjua
koje je davao sredinom 1960-ih. Sli¢na
strategija prisutna je i u Zlatnom barsu-
nu u kojem imamo Bowieja i glazbenu
tradiciju koja priziva duhove Oscara
Wildea i Kurta Weila, iako nas relacija
Rimbaud-Dylan vra¢a i na Haynesov
kratki eksperimentalni film Assassins:
A Film Concerning Rimbaud u kojem
slavni francuski pjesnik $ara grafite po
zidovima uz glazbu Iggyja Popa.

No, koliko god se »pravi« Dylan pojav-
ljuje tek u zavr$nici Haynesova filma,
njegov lik, njegovo stanje duha, osob-
nosti, kontradikcije, izmiljotine, agre-
sije 1 emotivne tenzije, prisutne su u
svakom kadru. Zapravo, filmski dijalo-
zi sadrZe viSe Dylanovih rije¢i no $to

smo ih ikad mogli ¢uti. To je zato jer
Haynesa toliko ne zanima kakav je bio
Dylanov Zivot, ve¢ ono §to je on stvo-
rio. Tu najraniju Dylanovu fazu, kad je
kao student bio fasciniran Woodyjem
Guthriejem kojeg je posjetio u bolnici,
inkarnira crnacki dje¢ak kao glazbeni
vunderkind koji sebe naziva Woody
dok pjeva u domu bjelacke obitelji, $to
je u vremenu rasne segregacije, u koje
je ambijentiran doti¢ni prizor, bilo ne-
zamislivo. Ako se zadrzimo na ciklusu
»glazbenih« filmova odrZanom u kinu
Europa, u koji je bio uvr$ten i Hayne-
sov film, ta nadrealna sekvenca u svo-
joj bizarnosti korespondira s onom u
kojoj Michel Gondry (Block Party dije-
li ulaznice bijelim bakicama i vlasnici-
ma brijaénica na ulicama Daytona za
brooklynski koncert crnih soul-zvijez-
da i kaZe da e im ¢ak organizirati au-
tobusni prijevoz do New Yorka.

Najintrigantniji od svih Dylanovih ava-
tara je onaj koji se ukazuje u liku Heat-
ha Ledgera, iako je tu vise rije¢ o nje-
govu simulakrumu, jer fiktivni glumac
ovdje igra fiktivnu alternativnu verziju
stvarne osobe. No, paradoks je tim veci
da se upravo u tom segmentu Dylan
najviSe priblizio Dylanu kao »istinitoj
prici«, njegovu kontrakulturnom duhu
u Zari§tu vijetnamske ere i njegovoj
vezi sa Suzy Rotolo — koju utjelovljuje
maestralna Charlotte Gainsburg — za
koju se vezuju klasici poput »Blonde on
Blonde« i »Blood on the Tracks«. A veé
sama pojava Charlotte Gainsbourg pri-
ziva duhove njezina oca Sergea i majke
joj Jane, Dylanovih suvremenika i iko-
na francuske pop-kulture, ali i Godar-
dovu muzu Annu Karinu, kad Haynes
zapravo koristi Dylana kako bi zapo-
djenuo dijalog s Godardom (Nema me
otvaraju i zatvaraju hici koji odjekuju
izvan kadra, kao $to se to dogada i u
Godardovu Masculin, féminin). U tom
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istom dijalogu on slijedi reZiserovu
maksimu da »bez obzira jesmo li oda-
brali etiku ili estetiku, jedna ée drugu
uvijek pronaéi na kraju puta, kad No-
uvelle vague pocinje raspravljati o pita-
njima poput realnosti, predstavljanja,
pretvaranja i neodoljive snage slike, te-
orijski i konkretno.

Zato europski segment Haynesova fil-
ma balansira na relaciji Pariz-London,
koji se u povremenim trenucima dodi-
ruju. Godardova djeca Marxa i Coca
Cole. Musko i Zensko. La Ville Lumie-
re 1 Swinging London za koji je vezan
Dylanov naji$¢aseniji avatar, drag-king
Cate Blanchett, koji utjelovljuje njego-
vu amfetaminsku i nihilisticku fazu,
skrivenu iza tamnih Ray Ban naocala.
Bio je to period Stovanja lika i djela Al-
lena Ginsberga, burnih londonskih
noéi u drustvu trendovskih cura poput
Coco Rovington kao aluzije na Vero-
uschku, te ponizavajuéih intervjua s
BBC-evim novinarima koji u pauzi iz-
medu dvije emisije gluvare po javnim
zahodima kao neka vrsta perverznog
podsjetnika na Haynesovu New Queer
Cinema fazu (novinar kojeg portretira
Bruce Greenwood kasnije ¢e se rein-
karnirati u njegova starog neprijatelja
Pata Garretta). Bilo je to doba kad se
Dylan poceo upustati u glumacke
vode, dok se u Pennebakerovu Don’t
Look Now transformira u ultimativnu
mazohisticku figuru koja mora otrpjeti
pitanja u stilu »Citate li Bibliju?«, a je-
ans zamjenjuju koZna jakna i pripijene
crne hlate @ la Hedi Slimane. Dylan
kao folk-zvijezda sada ustupa mjesto
Dylanu-rokeru oko kojeg se muvaju
glazbenici poput Donovana, Alana Pri-
cea 1 Joan Baez.

Odjednom nagli vremenski skok.
Drag-king Blanchett ¢e uskrsnuti dva-
deset godina kasnije u liku evangelistic-
kog propovjednika koji simbolizira
Dylanov prijelaz na kr$¢anstvo kasnih
1970-ih, kad je folk zamijenio gospe-
lom, s komadima poput »Slow Train
Coming« i »Saved«. A halucinantni
crno-bijeli imaginarij zamjenjuju ra-
skosne boje u Cinemascopeu i Richard
Gere koji utjelovljuje Dylana kao neku
vrstu odmetnika Billyja the Kida, koji
pronalazi utociste u gradi¢u metaforic-
nog naziva Riddle (Zagonetka), &iji se
Zitelji doimaju poput nekih bajkovitih
bi¢a. To je ujedno i period u kojem se
Dylan poleo zanimati za country &

western (Nashville Skyline), povladi se
u Woodstock i glumi u Peckinpahovoj
vestern-elegiji (samo $to u njoj nije glu-
mio Billyja the Kida ve¢ Aliasa, ali
Haynes nas voli odvlaiti na pogre$ni
kolosijek). Jer, autoru ionako nije toli-
ko zanimljiv »Dylan kao osoba«, ve¢
»Dylan kao tekst« i »efekt Dylan«. Ali
Nema me nije politicki film, niti slavi
antiratne pokrete i borbu za ljudska
prava koji su bili itekako snazni u doba
kad je Dylan bio na vrhuncu slave. Sve
se dakle svodi na hrpu hipoteza, mode-
la i alegorija.

Na kraju nam se napokon ukazuje pra-
vi Dylan, ali tek na nekoliko sekundi.
Kao da u Haynesa stvarnost traje samo
jedan tren. Nakon $est razli¢itih Dyla-
na koje nam autor podastire, pravi od-
govor na pitanje »I'ko je zapravo Bob
Dylan?« dala je Cate Blanchett u pro-
motivnom materijalu filma: »Clocks,
watermelons, the roar of the Univer-
se.« Satovi, lubenice i rika Univerzuma.

(PS. Ovaj tekst je napisan uz glazbu
meni najomiljenijeg Dylanova albuma
Blonde on Blonde.)

Dragan Rubesa
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NLUE KRAJ
(Vinko Bresan, 2008)

Vinko Bresan za sada je vlasnik jo$ ne-
dosegnuta hrvatskoga filmskoga rekor-
da: jedini je redatelj s dvama filmovima
koja su u razdoblju od 1990-ih pa nao-
vamo u kinima imala vi$e od sto tisuca
gledatelja. Rije¢ je dakako o dobro po-
znatim komedijama, ratnoj satiri Kako
je poceo rat na mom otoku te politickoj
farsi Marsal. Veéini je suvremenih hr-
vatskih filmova dose¢i brojku i od ma-
le$nih nekoliko tisu¢a gledatelja tek
puki san, a Bresan ima golemih nekoli-
ko stotina tisu¢a. Kao i za sve pojave
koje se ne mogu egzaktno odrediti,
moglo bi se sada spekulirati zasto je on
u tome uspio. MoZda zbog toga $to je
film Kako je poceo rat na mom otoku

nastao netom nakon rata, pa nam je
njegov politicki bezazlen humor bio
tako dobro dosao, da se nasmijemo i
tom naem, tada upravo svr§enom
ratu. Marsal je pak bio vrlo gledan
mozda zato §to je navijestio skoru
smjenu vlasti i kraj politicki krutih go-
dina. Moze biti da je stvar i u tome $to
je suscenarist oba filma njegov otac Ivo
BreSan, poznati pisac komedija i sati-
rinih romana, pa se u tandemu oca i
sina nalazi dobitna kombinacija. Kako
god, na njegovu se treem filmu nitko
nije smijao. Vinko se Bresan sa Svjedo-
cima zazelio ozbiljnijih tema, pa se do-
hvatio hrvatskih ratnih zlo¢ina. Film je
osvojio nekoliko nagrada na razlicitim

filmskim festivalima, no gledatelje u
kina nije privukao. Je I’ bilo prerano za
suoCavanje s necistom savije$¢u vlastite
nacije? MoZda i jest, no to ipak ne mi-
jenja moj dojam da se BreSan uhvatio
ukostac s onim ¢emu nije vi¢an: s trau-
mati¢nom ratnom dramom. Usudio bih
se Cak redi da je taj film vecinu svojih
nagrada, ako ne i sve, dobio ponajvise
zbog povrsinske ozbiljnosti svoje teme,
a ponajmanje zbog svoje izvedbe. Uz to
valja spomenuti da je on i sadrZajno
dobrano kalkulantski. Malo tko ne zna
§to se u Hrvatskoj dogodilo s obitelji
Zec, Cijom je sudbinom tema filma na-
dahnuta. U Bre$anovu filmu djevojcica
na kraju nije ubijena, ve¢ je hrabro$¢u
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Casnih Hrvata spasena. Tom je promje-
nom Bre$an postavio smirujucu simbo-
liku, no gledatelje je lisio onoga §to rat
uistinu jest: zakrio je njome surova pi-
rovanja boga Thanatosa, mra¢noga
gospodara nasih dusa. Jer ubijanja isi-
lovan]a zatvaranja i ponizavanja, palje-
nja i plijenjenja nisu nuzgredne ratne
pojave, zastranjenja u Casnoj viteskoj
borbi, veé bit svakoga rata. A ta je rat-
na bit i u Svjedocima, ali i u njegovu Ce-
tvrtom filmu Nije kraj, elegantno zao-
bidena. U svom se najnovijem filmu
Bresan dakle opet doti¢e prosloga rata,
ali se ovaj put la¢a i humora, kojim kao
da u kina ponovno Zeli dovabiti gleda-
telje, istovremeno ipak nastojeéi zadr-
zati i odredenu razinu drustvene kriti-
ke. Cini mi se da prvo nece postici, a
da ni u drugome nije uspio. Jer niti je
film iznimno smijesan, niti je osobito
drustveno provokativan. Scenarij se fil-
ma naslanja na motive dviju drama
Mate Matisica. Jedna je od njih Sinovi
umiry prvi, a druga Zena bez tijela. U
prvom komadu, Jakov i Franka su dvo-
je postarijih ljudi koji Zive u selu Ricice
u Dalmatinskoj zagori. Oni ve¢ godina-
ma traze tijelo svoga poginuloga sina
Mate. Njihova im suseljanka Marta ka-
zuje da postoje ljudi koji znaju gdje su
ukopana tijela njihovih sinova, ali da za
taj podatak traze novac. Cuvsi za to,
Matin preZivjeli brat Micun, ratni vete-
ran obolio od posttraumatskog stre-
snog poremecaja, skupa sa svojim bra-
ti¢cima Mijom, BoZzom i Antom, isto
tako ratnim veteranima, kuje zavjeru,
kako bi mafijase prisilio na bizarnu raz-
mjenu. On naime kani iskopati tijelo
nedavno umrle majke jednoga od njih
te ga zamijeniti za ono svoga brata i
ona Martinih sinova. Stvar se medutim
zakomplicira i sve se svrsi tragicno. U
Zeni bez tijela Martin je umirovljeni
ratni veteran u ranim tridesetim godi-
nama, smrtno obolio, koji se prije smr-
ti Zeli iskupiti Zeni, kojoj su njegovi rat-
ni drugovi ubili muZa, srpskoga ratno-
ga zapovijednika, a nju silovali. Zena se
sada bavi prostitucijom te se Martin
kani njome oZeniti, da bi joj poslije nje-
gove smrti ostala njegova vojna i inva-
lidska mirovina. No bojeéi se, da ¢e biti
otkriveni, Martinovi suborci pomucuju
njegovu nakanu, nagoneci ga na samo-
ubojstvo.

U filmu od te provokativnosti Matisi-
¢evih komada nema nista. Iz svake je
drame uzet po jedan motiv: iz prvo
spomenute onaj o mafija§ima, koji pro-
daju podatke o mjestima ukopa pogi-
nulih vojnika, a iz druge onaj o Zeni,
koja se nakon ubojstva svoga muza,
srpskoga vojnoga zapovjednika, odaje
prostituciji. Sve je ostalo u filmu druga-
Cije postavljeno. Dok Zena iz drame
ima pedesetak godina i tjelesno je neu-
gledna, dotle nju u filmu glumi zgodna
tridesetogodisnja srpska glumica Nada
Sargin. Desu, kako se njezin lik u filmu
zove, nisu silovali, pa motivacija za
bavljenje prostitucijom moze biti tek
novéana izbjeglicka besparica, premda
to nigdje u filmu nije posebno istaknu-
to, te zapravo ostaje nejasno, zbog
koga vraga ona snima jeftine srpske
porniée, u kojima je glavna zvijezda
DPuro (Predrag Vusovic), nas cigo iz Pi-
tomace. Jer nije da to voli. Bududi da je
stalno pijana, uzrok je valjda u njezinu
loSem duSevnom stanju. U patnji zbog
smrti muza. Koliko god bilo bizarno,
da tugu zbog muzeve smrti osim u al-
koholu utapa i snimajuéi opskurne
pornografske filmove, to je jedini mo-
gudi razlog zasto bi se tim poslom bavi-
la, ako veé nije njemu naklona, niti ima
autodestruktivni motiv silovane Zene iz
originalne drame. Nadalje, u drami je
Martin slabi¢, koji iako Zenu nije silo-
vao, u tom je ¢inu nasilja sudjelovao
tako da joj je sputavao ruke, dok su
ostali to ¢&inili. U filmu je pak Martin
zgodan i Castan hrvatski vitez, bivsi
snajperist, koji se u Desu zaljubio mo-
tredi je kroz ciljnik, dok je vrebao nje-
zina muZa, srpskoga oficira. Neupitno
je, da je Desin muz u filmu vojnik, te je
njegovo ubojstvo tako sasvim oprav-
dan vojni cilj. U drami je upitno je li
Covjek kojega su ubili Martinovi ratni
drugovi zbilja bio bezdusni ubojica hr-
vatskih civila, ili je to bila samo oprav-
davajuéa projektivna izlika za krvavi
pir. Matisi¢ doduse ne daje izravnih
smjernica za takvo tumacenje, no bu-
duéi da su Martinovi suborci prikazani
kao beskrupulozni, manipulativni i zli,
njihova je cjelokupna vjerodostojnost
poljuljana, pa tako i ona gdje govore o
Cudovisnom srpskom koljacu. I u filmu
doduge Martin ima jednu mrlju: on
svojim biv§im ratnim kompanjonima,
koji su u meduvremenu postali mafija-

§i, krade podatke o mjestima skrivenih
grobnica, te ih prodaje srodnicima mr-
tvih [judi. No za razliku od pokvarene
pohlepe mafijasa, njegov je cilj pleme-
nit: tim ¢e novecem od brutalnoga svod-
nika otkupiti Zenu u koju se zaljubio te
tako isprati mutan osjecaj krivnje $to
joj je ubio muZa kojega je oboZavala.
Za razliku od MatiSicevih drama, sve
se sretno svrsi. Ipak je u filmu ponaj-
prije rije¢ o ljubavnoj pripovijesti.

Scenarij je dakle veliki problem filma;
kao da se sastoji od nekoliko nabrzaka
sklepanih usputnih ideja i nekoliko
provokativnih motiva koje je Matisi¢
obradio u svojoj dramskoj Posmrtnoj
trilogiji. Mati8i¢ je inale stalni Bresa-
nov skladatelj, a ovaj se put uz Bresana
i Zivka Zalara, koji je snimatelj filma,
okugao i u scenaristickom poslu. Kraj-
nji je proizvod takav da mi se ¢ini kao
da je svaki od njih imao neku svoju ide-
ju cjeline, jer se film sastoji od potpuno
neskladnih dijelova. Lik je Dure sve-
znajuéi pripovjeda¢. On nas u pripovi-
jest uvodi i tijekom filma radnju katka-
da komentira. Ono §to on kao komen-
tator u off-u govori veoma je smijesno,
no golema je zapreka ta $to na tom hu-
mor staje. Njegov je tekst sam po sebi
smijesan, no film kao cjelina uglavnom
nije. Niti je, $to je pomalo neshvatljivo,
po svem sudeéi miSljen da bude. Uz
Purine su komentare jedini pravi hu-
morni elementi uzgredne opaske Desi-
nih kolegica. No buduéi da su upravo
njoj i upuéene, djeluju vise neukusno
nego smijesno, buduéi da njezin lik ni-
malo nije ironiziran. PrlpOV]ednl je
umetak s Purom kao sveznajudim, iro-
nijsko-dekonstrukcijskim pripovjeda-
¢em jednostavno nespojiv s »ozbiljnim«
na¢inom na koji je prikazan odnos iz-
medu Martina i Dese. Martinovi su
pak bivsi suborci Ciste karikature, na
rubu groteske, no bududi da su poveza-
ni s »ozbiljnime, dakle ljubavnim dije-
lom filmske pripovijesti, nisu ni$ta ma-
nje pripovjedno neskladani od humor-
noga Durina d1]ela Vrhunac je toga
nesretnoga spoja motiv Martinove kra-
de podataka o tajnim grobistima. Ispr-
va gledateljima nije ni jasno &ime to
Martin trguje. Kasnije im je to otkrive-
no, no nacin na koji je to u¢injeno tom
¢inu ne daje nikakvu vaZnost, ni ironij-
sku, ni osudujuéu, pa ostaje tek dojam
da je ta Martinova rabota razotkrivena

HRVATSK.I Fol

LMSKI

o

LJETOPI S 542008

143



hfl 54-g7:HFL

144

2008-07-10 14:24 Page 144

—p—

Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 126 do 154 Novi filmovi — kinorepertoar

samo zato da ne ostane golema rupa u
jasnoéi radnje. Inale je sam taj motiv
junakove krade necega $to ne samo da
mu ne pripada, ve¢ je svojina opake,
najce$ée kriminalne grupe, veoma Cest
i star, napose u djelima kriminalisticke
tematike, bilo onim ozbiljnim, bilo
onim humornim. Treba li uopce da na-
pomenem kako je to glavni pokretacki
motiv radnje filma Nema zemlje za
starce, ovogodi$njega dobitnika Oscara
za najbolji film? Ne mislim time daka-
ko reéi, da su BreSan, Matisi¢ i Zalar
taj motiv »ukrali, jer je on danas ved
sam po sebi filmski kliSej, pa su se i
braca Coen njime tek postmodernisti¢-
ki poigrala. Problem je taj da on u Bre-

$anovu filmu na izvedbenoj Zanrovskoj
razini funkcionira poput kliseja, $to je
u redu, no na simboli¢koj je zato posve
ispraznjen. On naZalost nema nikakva
protumaciva znamena, ni moralnoga,
ni metafilmskoga. A opet s druge stra-
ne sadrZajno ipak provocira. Svojom
neuhvatljivod¢u on vrlo dobro oslikava
¢jelokupni, elementarni sadrzajni kaos
ovoga filma. Zbog svega je toga valjda
i glumacki posao bio nezahvalan. Svi su
osim Nade Sargin, koja je jedina koliko
toliko uspjela izvuéi Zivotnost, a gdjeg-
dje i upecatljivost iz svoje uloge, u naj-
boljem slu¢aju tek profesionalno odra-
dili svoj glumacki zadatak. Cesto se
puta u nas zna karati glumce da izgova-

raju deklamativne recenice ili da uko-
eno glume. No je li to krivnja njihova
ili je stvar u tekstu koji moraju izgova-
rati, nepostojanju scenaristi¢ke i reda-
teljske vizije te manjkavu radu s njima
prije samoga snimanja, na koncu i re-
dateljskoga odabira? Jer umjesan ce re-
datelj traziti glumca prikladna namije-
njenoj mu ulozi, koji je po samoj svojoj
glumackoj naravi njoj sukladan, a ne
od njega zahtijevati da se sam u njoj
trazi. Bresan je pokazao §to mu najvise
lezi: pitke i scenaristicki vjesto ugode-
ne pucke komedije. Nisu one sramota.
Niti su manje vrijedne. Steta §to se njih
i ne drzi.

Kresimir Kosuti¢
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NOCI BOJE BOROVNICE
(My Blueberry Nights, Kar-wai Wong, 2007)

Ne mogu se oteti dojmu da dobar dio
svoje inspiracije Wong Kar-wai dobiva
u kuhinji. Jer pogledate li filmove kao
§to su Chungking Express (1994),
Happy Together (1996) i In the Mood
for Love (2000), primijetit ¢ete da se u
njima gledatelj u radnju ne uvla¢i samo
vizualnim, auditivnim i taktilnim suge-
stijama, nego i putem okusa. Ananasi iz
prvoga filma kojima samo §to nije pro-
$ao rok trajanja jednako su gorko-slat-
ki kao i melankoli¢no samozavaravanje

detektiva #223 da ga njegova djevojka
May jo$ uvijek voli, dok su jela koja
priprema Lai Yiu-fai u jednoj argentin-
skoj kuhinji vjerojatno jednako zacinje-
na kao i njegova »sretna« veza s Ho Po-
wingom. Isto tako, »za ljubav raspolo-
zeni« likovi Tonyja Leunga i Maggie
Cheung svoju neobi¢nu igru zavodenja
zapodinju upravo u restoranu, kada
ona od njega zatrazi da joj narudi jelo
koje bi narudila njegova supruga (koja
je nedavno pobjegla s njezinim mu-

.

4
-

zem). No, Wong Kar-wai se, valjda, za-
sitio mirisa §tanda s rezancima pa je
svoje kulinarske vjestine odlucio ispro-
bati preko bare. Promijenivsi dosadas-
njeg $efa kuhinje Christophera Doylea
1 na njegovo mjesto postavivsi Dariusa
Khondjia, Wong Kar-wai je glavne (te-
matske) sastojke ponio sa sobom dok je
na hollywoodskom placu pronasao i
nesto nagradivanih glumaca i glumica
koji ¢e zamijeniti njegove zvijezde azij-
skoga filma. Zato se Noci boje borovni-
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ce otvaraju u jednom tipi¢no newyor-
$kom restoranu u kojemu se uz $alicu
kave moze dobiti i komad vocne pite, a
iza $anka se ne nalazi sanjiva Faye koja
vam uzima narudZbu dok se nadglasa-
va s pjesmom »California Dreamin’«,
nego britanski Sarmer Jude Law koji bi
vas mogao pocastiti ponekom pri¢om
o izgubljenim klju¢evima iz zdjelice na
pultu.

Ako ¢emo suditi po reakcijama kritike,
Wong Kar-waijev ¢e americki debi vije-
rojatno doZivjeti istu sudbinu kao i pita
od borovnica iz njegova filma, koja na
kraju svakoga dana ostane nepojedena
i zavrsi u kanti za smece. No, iako je
vedim dijelom zaista rije¢ o visokokalo-
ri¢noj, prezasladenoj slastici za odi i
usi, Noéi boje borovnice nadogradnja
su na dosadasnji redateljev opus, a
neke njegove karakteristike (specifi¢na
karakterizacija likova, teme, odnos
prema Zanrovima te uporaba pojedi-
nacnih elemenata u konstruiranju cje-
lovite filmske strukture) pr1lagodene su
novome podneblju — s vise ili manje
uspjeha.

Ono u ¢emu je Wong Kar-wai zaista
majstor sposobnost je da i najmanji de-
talj svoga filmskoga prostora ispuni se-
manti¢kim nabojem koji tako postaje
vazan element filmske strukture. Prola-
znost ljubavi i hlapljenje sje¢anja odra-
Zavaju se u razmiSljanjima likova, alii u
prostorima koji ih okruzuju. Hrapave
teksture ispucalih fasada hodnika koji-
ma se krecu likovi u Inn the Mood for
Love intenziviraju nostalgi¢nu atmosfe-
ru koja vlada filmom, a tro$ni stan u
kojem Zive ljubavnici iz Happy Toget-
her, snimljen intenzivnim narancastim
filtrom, pojacava dojam eksplozivnosti
njihove veze koja ve¢ juri prema svome
neizbjeznom svrsetku. Cak i rekviziti
poput avionske karte iz Chungking Ex-
pressa na kojoj je odrediste izbrisala
ki$a unose dodatnu napetost u pricu jer
pokazuju koliko ishod njihove ljubavi
ovisi o krhkosti materijala na kojem je
zapisan. Noéi boje borovnice prili¢no
su siroma$ne detaljima, iako postoji
nekoliko motiva koji sluze kako bi bo-
lie povezali pojedine price. Kljucevi
postaju simbol Zelje za zadrzavanjem
vremena u netaknutom stanju, Zetoni
iz prlce o Arnieju i Sue-Lynne najavlju-
ju pricu o kockarici Leslie, a njezin
kockarski uspjeh govori nesto bitno za

zavr$etak filma — ponekad je potrebno
i riskirati. Posebno znacenje 1ma]u pite,
posebno zato jer njima film pocinje i
zavr$ava, no o tome nesto kasnije.

Buduéi da je vrijeme ono $to sjecanja
stavlja izvan dosega likova, Wong Kar-
wai manipulira filmskim vremenom,
snimajuci one trenutke u kojima se li-
kovi mimoilaze, dodatno stilizirajuci
cijeli prizor brojnim postupcima. Ba$
kao i u Chungking Expressu, u Noéima
boje borovnice slika ponekad postaje
trzava i zamucena u pokretu, stvarajuci
dojam paralelne stvarnosti. Wong Kar-
wai se tim postupkom koristi kada
osjecaje svojih likova Zeli prikazati ek-
spresivno, snimajuéi osjecaje krajnje
ljubavne tuge (npr. prizoru u kojem
Elizabeth place dok gleda snimku svo-
ga bivSega decka s novom djevojkom),
ljubavnoga bijesa (prizor u kojem Arnie
napadne decka svoje bivse Zene) ili pak
prijelomna mjesta u radnji u kojima se
likovi nalaze na raskrizju Zivotnih pu-
teva (poput onoga kada Elizabeth od-
lu¢i krenuti »duljim putem na drugu
stranu ceste«). U ovakvim je prizorima
glazba koriStena u svrhu stvaranja
atmosfere, ali ponekad ima funkciju
vainog elementa filmske strukture.
Npr. u Chungking Expressu vezana je
uz neke likove kao lajtmotiv (npr. pje-
sma »California Dreamin’« koja ozna-
Cava sanjarsku prirodu djevojke Faye),
ali ¢e Wong Kar-wai nckoliko puta
kroz film promijeniti njezino znacenje,
uklapajudi je u drugacije situacije. I u
Noéima boje borovnice glazba je izrazi-
to promiljeno iskoriStena, iako Kar-
wai ne radi nita $to nije ve¢ ranije na-
pravio. Pjesma »Living Proof« (Cat Po-
wer) postat ¢e lajtmotiv budenja zajed-
nicke ljubavi Elizabeth i Jeremyja, dok
e pjesma Ruth Brown o ljubavi koja se
pretvara u mrznju i ponavljanju istih
pogresaka, »Looking Back«, u pocetku
povezivati uz lik Arnieja, a nakon nje-
gove smrti vezat Ce se uz lik njegove su-
pruge koja se nakon njegove smrti po-
Cinje opijati bas kao $to je to radio i on.
Paralelizmi, analogije, kontrasti i zrca-
ljenje Cesti su postupci Wong Kar-wai-
jeve tehnike snimanja, dramaturgije, ali
i njegovih filmova opcenito. Potonje je
zanimljivo zbog cijele mreze znaéenja
koju Wong Kar-wai postiZe angaZira-
njem istih glumaca Cija svaka nova ulo-
ga, buduéi da igraju likove sa sli¢nim

problemima, u sebi nosi i odraze pros-
lih, sugerirajuéi time da se film treba
tumacditi u kontekstu cjelovita redatelj-
skog opusa. Zbog ocitih su razloga
Nodi boje borovnice izgubile tu crtu au-
toreferencijalnosti, iako u glazbi, kosti-
mografiji, likovima i pri¢i sadrZavaju
dovoljan broj aluzija i razrada nekih
1de]a iz ranijih ostvarenja. Fabula pod-
sjeca na izostavljeni dio druge polovice
Chungking Expressa u kojem Faye od-
lazi na jednogodisnji put, u filmu se
moze Cuti prepoznatljiva glazbena
tema Chikare Tsuzukija iz In the Mood
for Love (koja je ovoga puta odsvirana
na usnoj harmonici), dok uzorcima
proSarane haljine Rachel Weisz i Nata-
lie Portman evociraju graciozne kreaci-
je Williama Changa koje su nosile
Maggie Cheung i Gong Li.

Spomenimo i to da se Wong Kar-waije-
vi filmovi nerijetko oslanjaju o poetiku
i ikonografiju nekoga Zanra, iako se
zanrovskim pravilima sluze samo kako
bi ih iskrivili. In the Mood for Love po-
sieduje elemente melodrame: senti-
mentalnu pricu, elegi¢nu glazbu i smje-
Stenost u vazno povijesno razdoblje, no
postaje svojevrsna anti-melodrama jer
likovi odbijaju konkretizirati svoju lju-
bavnu vezu na uobicajen nacin. S dru-
ge strane, prethodni njegov film 2046
(2004) pocinje fantasticnom pri¢u o
broju iz naslova koji je istovremeno i
mjesto i godina u koje likovi odlaze
kako bi proZivjeli svoje izgubljene us-
pomene, a radnja se odvija 1960-ih.
Chungking Express pocinje kao kriza-
nac hongkonskog akcijskog krimica i
romanti¢ne komedije, da bi zahvaljuju-
¢i zajednitkom mjestu okupljanja liko-
va (fast food restoran) i nekim parale-
lizmima u karakterizaciji potpuno neo-
ekivano promijenio glavne likove. S
druge strane, Zanr filma ceste kojemu
pripadaju i Noéi boje borovnice otvara
drugacije dramaturske moguénosti za
uvodenje novih likova, no one djeluju
manje avangardno nego u prethodno-
me slucaju. Razlog je tome ¢injenica da
same Zanrovske konvencije pripremaju
gledatelja na uvodenje novih likova u
pricu, §to eliminira efekt iznenadenja.
A bududi da putovanje samo po sebi
implicira i neko gibanje, pa tako i pro-
mjenu, nije ni neobi¢no da ée sporedni
likovi funkcionirati kao zrcalo glavno-
me. Filmovi ceste donekle i ovise o
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uspje$noj profiliranosti epizodnih liko-
va te o razradi situacija u kojoj se glav-
ni lik nasao, a imam dojam da su No¢i
boje borovnice inferiorne ostatku
Wong Kar-waijeva opusa ne samo zato
§to su ideje koje bi u nekom drugom
kontekstu djelovale avangardno ovdje
tek puka Zanrovska konvencija, nego i
zbog toga $to svoje likove nije uspio
uzdignuti iznad stereotipa malih (ame-
rickih) gradova i kliSeiziranih situacija
u kojima su se nasli. Prizori u kojima li-
kovi dramati¢no gledaju u stranu,
objasnjavajuéi svoju proslost u nizu du-
gih monoloskih dionica izgledaju kao
da su ispali iz lo3e televizijske sapunice,
a isto se moze redi za pricu o policajcu-
alkoholi¢aru i njegovoj Zeni. S druge
strane, lik koji igra Natalie Portman
samo je skiciran, a razrada njezina od-
nos s Elizabeth nekako se izgubi u od-
sjajima karoserije njezina auta.

Ono §to Noéi boje borovnice ipak ¢ini
netipi¢nim filmom ceste je to §to se Eli-
zabeth sa svoga tristo dana dugog pu-
tovanja vraca oporavljena no ne i zna-
¢ajno promijenjena. Njezina izjava da
je samo odabrala »dulji put da prijede
cestu« govori nam da je od samoga po-
Cetka znala Sto Zeli, ali nije bila spre-
mna to i ostvariti. Udaljenost koja je je-
dan od bitnih motiva Wong Kar-waije-
vih filmova ovdje dobiva sasvim drugo
znacenje. Ona vise nije simbol nedostu-

pnosti ljubavi i sjecanja, nego jedno-
stavno privremeni bijeg likova od sebe
i od svoje okoline, vrijeme koje je po-
trebno za oporavak slomljenog srca.
Elizabeth je moZzda prvi lik u Wong
Kar-waijevim filmovima koji ne bjeZi
od Cinjenice da se izgubljeno vrijeme
ne moze vratiti i da treba Zivjeti u sa-
dasnjostl a ovdje nije jedina. Jeremy
koleg igra Jude Law koji takoder ima
pri¢u o nesretnoj ljubavi, no prili¢no
brzo shvaca da je Elizabeth ona koja ga
sada, u ovome trenutku, najvise zani-
ma. Svjestan je da kljucevi koje tako
marljivo ¢uva jo§ uvijek otkljucavaju
vrata necijega srca, ali da osoba koja
ima klju¢ (kao i ona koja se nalazi s
druge strane vrata) viSe nije ono $to je

nekad bila.

Film takoder zavr$ava ne¢im potpuno
netipinim za Wong Kar-waija — po-
ljupcem. Prizor koji je prekinut snim-
kom pite po kojoj se cijedi sladoled
ima viSestruko znalenje: ne samo da
svojim sinesteti¢kim kvalitetama nizom
asocijacija pojatava gledateljev doziv-
ljaj price, opisujuéi njihov zavrini su-
sret kao eksplozivno proZimanje soko-
va, okusa i boja, nego govori o Wong
Kar-waijevoj koncepciji ljubavi koja je
kod njega uvijek povezana s hranom.
To nije nimalo slucajno jer prema ne-
kim je tumacenjima poljubac usko po-
vezan uz prozdiranje pa tako i uz smrt.

Odnos poljupca (Erosa) i smrti (Thana-
tosa) nije odnos suprotnosti, nego me-
dusobnog poticanja jer, kako to kaZe
jedan teoreticar, »svaki od drugoga tra-
7i da ide dalje, da ide sve do kraja, da
se potpuno izgube jedno u drugome.
Mozda su junaci ranijih Kar-waijevih
filmova barem na neki nacin bili svjesni
Cinjenice da svaki uzitak u sebi nosi kli-
cu samounistenja? Njihovi rituali pove-
zani uz hranu time dobivaju novu, go-
tovo erotsku kvalitetu, dok bi se njiho-
vo odbijanje konkretizacije ljubavne
veze moglo protumaciti kao drugacija,
sofisticiranija vrsta uZitka koja nikada
ne doZivljava svoj »smrtonosni vrhu-
nac«, nego traje dok god je ljubavnik
spreman uzivati u Cistoj potenciji neo-
stvarene ljubavi.

Moze li se onda zavretak filma Noci
boje borovnice shvatiti kao happy end i
znadi li to da ¢emo od sada gledati jed-
noga OptlmlSthHOg Wong Kar-waija
Ciji likovi uzivaju u medusobnom
»prozdiranju«, zagrljajima i poljupci-
ma? Sumnjam, jer posluate li odjavnu
$picu do kraja primijetit ¢ete da nakon
pjesme Nore Jones slijedi tugaljiva
glazbena tema iz In the Mood for Love.
Unato¢ hrabrosti Elizabeth i Jeremyja
da riskiraju i ostvare svoju ljubavnu
vezu, ¢ini mi se da ¢e im naposljetku
prisjesti ta pita od borovnica.

Mario Kozina
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PERSEPOLIS

(Vincent Paronnaud, Marjane Satrapi, 2007)

$vaka ekranizacija klasika (a Perzepolis
i Perzepolis 2: Prica o povratku Marja-
ne Satrapi, koji su posluZili kao predlo-
7ak za film Persepolis, smatraju se su-
vremenim klasicima stripa) otvara pita-
nje u kojemu mediju prica bolje funkci-
onira i zasto je uopée preseljena iz jed-
noga u drugi. Animirani Persepolis sko-
ro je u svakom pogledu uspjesniji od
crtanoga romana (Sto nije sasvim isto
§to i »strip«) po kojemu je snimljen i
tesko se oteti dojmu (pogotovo imajuéi
u vidu intervjue sa Satrapi u kojima se
hvali kako nije procitala ba§ puno stri-
pova u Zivotu) da je prije stigao u knji-
Zare nego u kina samo zato $to je dugo-
metrazni animirani film skup i ambici-

ozan projekt kojem autorica nije imala
pristup prije nego se proslavila.

Crtani roman pojavio se u trenutku
kad je francusko trziste gutalo price iz
stvarnog Zivota, pogotovo autobiograf-
ske i pogotovo one iz dalekih i egzoti¢-
nih zemalja (kao $to je slucaj i s ovim
memoarima iz Irana), a skupina avan-
gardnih stripasa okupljenih oko izda-
vacke kuée LAssociation (koja je prva
tiskala Persepolis) upravo je prodirala u
svijet popularnosti i visokih naklada.
Cim je prvi dio Persepolisa izaSao iz ti-
ska, pobudio je velik interes i odmah su
uslijedile usporedbe s Mausom Arta
Spiegelmana, koji se broji medu najna-
gradivanije crtane romane svih vreme-
na (Pulitzerova nagrada za biografiju je

najpoznatija), a Persepolis je imao Cak i
jednu komercijalnu prednost u odnosu
na Spiegelmanovo, inade u svakom
umjetni¢kom smislu superiorno ostva-
renje, utoliko $to je umjesto Mausove
dobro poznate price o sudbini Zidova
za vrijeme Drugog svjetskog rata nudio
novinski precizno ispri¢anu pri¢u o
manje poznatom drustvu i okolnostima
za vrijeme ratnih previranja u Iranu. A
upravo je ta fascinacija egzoti¢nim ze-
mljama u kojima se dogadaju krvave
drame umjesto sterilne (francuske) sva-
kodnevice (Sto najbolje znaju autori
koji su profitirali na trendu pric¢a s kr-
vavog Balkana) ve¢ dvadesetak godina
garancija dobre zarade u stabilnim za-
padnim ekonomijama.
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Zahvaljujuéi, dakle, trZi§nim okolnosti-
ma, ali i naprosto zanimljivoj pridi i so-
lidnoj izvedbi, obje su knjige postale
hitovi i prevedene su na brojne strane
jezike, a autorica drugim svojim rado-
vima nije postigla ni pribliZan uspjeh.
Animirani film stoga je do$ao kao logi-
¢an nastavak njezine karijere.

Prica je reorganizirana, dodano je ne-
koliko epizoda iz Satrapina Zivota ko-
jih u crtanom romanu nije bilo, jo$ vise
ih je, zbog opsega materijala, izba¢eno,
ali dosljednost kojom su ispri¢ani deta-
lji koji se ponavljaju i u stripu i u filmu
sugerira da se radi o zaista iskrenom
prepricavanju svega zapamcenog. Pita-
nje je stoga koliko na razini pri¢e uop-
e ima argumenata (osim Zelje da se
iskoristi komercijalni potencijal popu-
larnog stripa) da se Persepolis zove
adaptacijom crtanog romana, a ne na-
prosto neovisnim djelom ostvarenim
na osnovu (istih) uspomena iz djetinj-
stva? Nije ni vazno. Vrlo je vjerojatno
da bi barem vizualni stil bio sasvim ra-
zIi¢it da nije naslijeden iz jednostavnih
crno-bijelih sli¢ica karakteristi¢nih za
taj Zanr crtanog romana. A upravo taj
vizualni stil najviSe odvaja ovaj film od
veéine ostalih koje imamo priliku gle-
dati u nagim kinima.

Nenametljivo kadriranje, crno-bijeli li-
nijski crteZ, jednostavni oblici, sve je to
pravo osvjeZenje u svijetu dugometraz-
nih animiranih filmova koji ve¢ godi-
nama kao da se natje¢u u broju grafi¢-
kih elemenata koje mogu nagurati u §i-
roke kadrove, u vrtoglavom ludovanju
kamere, u rezovima brzim od svjetlo-

.. Ali usprkos prividno neambicio-
znol grafici, usporedi li se s drug1m ne-
davnim pretezno klasi¢no animiranim
hitom, Simpsonima, primijetit ¢emo da
je uvijek opasno mijesanje takozvane
3D i 2D animacije ovdje provedeno da-
leko suptilnije i neprimjetnije. Osim
toga, animacija je iznimno precizna i
bogata, unutar granica postavljenih
kako tehnika ne bi progutala ono $to
film nastoji reéi. A francuski animatori
izbjegli su i zamci dugovanja tradiciji
pred kojom americki animatori (oni

koji rade na visokokomercijalnim du-
gometraznim filmovima) redovito po-
kleknu. U Persepolisu nema puno kla-
si¢cnih postupaka poput tzv. squash-
stretch tehnike koja je razvijena kako bi
dodatno naglasila dinamiku, razigra-
nost i fizi¢ki humor ranih animacija, a
koju i najskolovaniji animatori &esto
maniristi¢ki upotrebljavaju ¢ak i u spo-
rim dijaloskim sekvencama gdje joj na-
prosto nema mjesta. Isto tako, defor-
macije kod brzih pokreta ne slijede za-
starjele principe, nego nastoje biti §to
neprimjetnije. Ukratko: tehnika anima-
cije potpuno je podredena prici. A iako
to moZe zvucati neobi¢no, danas je to
rijedak slucaj.

Naravno, $irina sli¢ica u stripu od sve-
ga nekoliko centimetara zahtijevala je
jo§ prociséeniji crtez koji na velikom
filmskom platnu ipak ne bi uspio zado-
voljavajuce popuniti prostor, pa su po-
zadine doradene zanimljivim sjenca-
njem koje podsje¢a na mracne vizije ve-
legradova iz filmova njemackog ek-
spresionizma, a posebno su efektni ka-
drovi gdje su koristeni trodimenzional-
ni modeli. Zavr$na obrada tih modela
provedena je gotovo savrSeno usklade-
no s tradicionalno nacrtanim pozadi-
nama i tu slike zaista oZive, a nimalo ne
kradu scenu likovima &ije bijele povrsi-
ne iskacu ispred sivila gradskih ulica.
Osim estetske vrijednosti, takvo rjese-
nje odnosa gradskih zgrada koje su uvi-
jek zatamnjene u pozadini i protagoni-
sta Cija lica ozwl]u]e kontrast crnih i bi-
jelih ploha nosi i metaforicku snagu
borbe pojedinca da se otrgne mrtvilu
koje ga okruZuje.

Radi se, dakle, o dobro odabranom
pristupu memoarima iz djetinjstva i
mladena$tva buduce umjetnice. Film
zapodinje u Teheranu gdje Marjane tek
udi o sebi i svijetu koji je okruzuje, gdje
samu sebe zamislja ¢as kao proroka,
as kao revolucionara. Medutim, kad
politicke prilike postanu nepodnosljive
(rat, Islamska revolucija), njezini libe-
ralni roditelji $alju je u Be¢ gdje se, us-
prkos sekularnim slobodama, i dalje
nastavlja njezina potraga za nekom

grupom kojoj bi pripadala, tako da sla-
bo prolazi u $koli, a usprkos manje oci-
glednim traumama beckog drustva,
upravo nakon prekida s momkom do-
Zivjet Ce najvecu krizu u Zivotu i nadi se
na rubu smrti. Zanimljiva kulminacija
privatne tragedije. Umjesto u paklu te-
heranskog fanatizma, Marjane Satrapi
skoro je izgubila Zivot zbog vlastite tan-
koc¢utnosti usred Europe. Ali glavni
motiv filma i stripa nije ni »portret
umjetnice u mladosti« ni novinska re-
portaza o drustvenim i politickim okol-
nostima u jednom trenutku iranske po-
vijesti, koji su vjerojatno razlog komer-
cijalnog uspjeha, bududi da su jo$ uvi-
jek u trendu kod francuske publike,
nego vje¢na borba za osobne slobode. S
jedne strane Marjane je sputana siste-
mima vlasti, a s druge ocekivanjima
obitelji i prijatelja. Njezina nastojanja
da pomiri svoju ljubav prema ljudima
koji su dali Zivot za slobodu Irana u
opreci je s osjecajem da se ta Zudena
sloboda nalazi negdje drugdje, u nekoj
Obeéanoj zemlji u Europi. Skoro ¢itav
film promatramo borbu izmedu njezi-
ne Zelje da se uklopi i da Zivi autenti¢-
nim, slobodnim Zivotom.

Marjane je stranac i u svojem Iranu
koji je kontaminiran vjerskim fanatiz-
mom i u Europi gdje ne gledaju sa sim-
patijama na imigrante. TraZeci svoje
mjesto i medu revolucionarima i u sup-
kulturama i u religiji, jedino gdje u fil-
mu protagonistica ne traZzi svoj jedin-
stveni glas je umjetnost. To je posebno
zanimljivo primijetiti. Gledatelj zna da
je Satrapi upravo u umjetnosti pronas-
la svoje mjesto, da se u umjetnosti sa-
moostvarila, da je u umjetnosti postala
slobodna od represivnih reZima, kse-
nofobije, fanatizma... Medutim, svje-
sna povrSne i samoobjasnjavalacke re-
torike kojom se filmovi Cesto sluze da
bi dirnuli gledatelja, Satrapi nas poste-
duje redundantnih fraza i prepusta
nam da nakon filma sami zamislimo
kako se njezin Zivot vjerojatno nasta-
vio. Kao i da procijenimo je li danas
kona¢no slobodna.

Jurica Staresinci¢
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RUSKA OBECANJA

(Eastern Promises, David Cronenberg, 2007)

N akon drugoga gledanja sve sam sklo-
niji zaklju¢ku da ¢e krimi-drama Ruska
obeéanja, zasad posljednje ostvarenje
Davida Cronenberga, kanadskog fil-
masa kojega se konvencionalno opisuje
za njega svakako pretijesnim i ne sa-
svim odgovaraju¢im atributima »kon-
troverzan«, »osebujan« i »provokati-
van«, naknadnom revalorizacijom u
domadim i dijelom inozemnim kriti¢ar-
skim krugovima naiéi na znatno bolji
prijam. Tijekom kinodistribucije neri-
jetko popradena konstatacijama o naj-
slabijem filmu nekad kultnog autora
koji se prodao mainstreamu, o slabo
napisanom, osrednje reZiranom i kruto
glumljenom djelu nezasluZeno nomini-
ranom za Oscara, Zlatni globus i na-
gradu BAFTA za najbolju mugku glav-
nu ulogu, o mediokritetskom projektu
nekada$njeg vizionara i avangardnog
umjetnika koji u sedmom desetlje¢u 7i-
vota niZe srednjostrujaske price prepu-
ne odavno izraubanih opéih mjesta iz
mnostva superiornijih trilera te gang-
sterskih i krimi-drama, Ruska obeéanja
pri ponovnom gledanju ipak ostavljaju
znatno bolji dojam. Svakako, pri¢i o
emotivnoj londonskoj medicinskoj se-
stri Anni Kitrovoj, Zeni na pragu sred-
njih godina i ruskog podrijetla trauma-
tiziranoj nedavnim spontanim pobaca-
jem i s tim povezanim prekidom lju-
bavne veze, koja potresena smréu trud-
ne Cetrnaestogodi$nje ruske prostitutke
odlu¢i otkriti njezinu proslost i okol-
nosti koje su dovele do tragedije, moze
se mnogo toga prigovoriti. Pocevsi od
ne osobito uvjerljivog i pomalo banal-
nog osnovnog zapleta, preko drama-
turSke nerazradenosti i velikog broja
proizvoljnosti, potom povr$nosti u
predoavanju dvaju potencijalno vrlo
zanimljivih sredi$njih protagonista, kli-
Seiziranog prikaza polusvijeta ruske

mafije i londonskog podzemlja, do ne-
potrebnog zavr$nog obrata koji odved
doslovno objasnjava pozadinu i razloge
nekih postupaka mafijaskog vozala i
»Cistaca« Nikolaja (njihovo neeksplici-
ranje ovom bi liku dalo dodatne note
moralne ambivalentnosti i zagonetno-
sti). Unato¢ navedenome, drzim da vr-
line Ruskih obecanja ipak znatno nad-
visuju nedostatke filma.

Sli¢no svom imenjaku Davidu Lynchu,
Cronenberg je trajno zaokupljen tema-
ma spolnosti i seksa, no za razliku od
optimista Lyncha, koji vjeruje da su do-
bro i zlo, pozitivna naivnost i prijetvor-
nost, plemenitost i podlost, odnosno
andeoske vrline i dijabolicne mane
vi§e-manje ravnomjerno rasporedene u
ljudskom drustvu, da su im dani po-
djednaki izgledi za uspjeh i da dobro-
dusan, plemenit i idealima voden poje-
dinac spreman na Zrtvu moze pobijedi-
ti ili barem privremeno obuzdati i nad-
vladati zlo, kanadski filmas tek u kraj-
njoj instanci i vrlo skepti¢no ostavlja
moguénost da ljudske vrline pretezu
nad manama, u otvorenim zavr$ecima
svojih posljednjih dvaju filmova nazna-
Cujudi da altruizam, dobrota i plemeni-
tost, oliene u Zenskim likovima plahih
plavusa Marie Bello i Naomi Wiatts,
mogu ostvariti tek privremenu pirovu
pobjedu. Cronenberg s Lynchom dijeli
i preokupaciju temama mra¢nog nali¢-
ja ljudske osobnosti, sklonosti nasilju i
(auto)destruktlvnostl pojedinca, no
dok Lynch naglasava ono podsvjesno i
psiholoske aspekte pojedinacne i drus-
tvene patologije, koliko je god moguée
kloneéi se eksplicitnih nasilnih scena,
Cronenberg Zanrovske okvire svojih
filmova koristi za apostrofiranje tjele-
sne dimenzije nasilja, gledatel]e ten-
denciozno Sokirajuéi prizorima raspr-
skavajuée ljudske glave u Skenerima

(Mo¢i razaranja), Covjekove preobraz-
be u insekta u Muhi, metafori o fizio-
loskim promjenama ljudskog tijela i
njegovoj degradaciji pod d]elovan]em
godina ili bolesti, te primjerice scena-
ma komadanja le$a i obratuna u tur-
skoj kupelji u Ruskim obeéanjima. Tje-
lesnost kao iznimno vazno obiljezje po-
sliednjeg filma razvidna je i iz njegova
plakata, na kojem vidimo simbolima
ruskog mafijaskog zakona Vor v zako-
nie istetovirane ruke »Cista¢a« Nikolaja
u interpretaciji Vigga Mortensena.

Osobnost senzibilne Anne Kitrove, u
Cije tumacenje je odli¢na Naomi Watts
unijela i osjecajnost i fragilnost, pre-
sudno definiraju tri okolnosti: rusko
(slavensko) podrijetlo, odrastanje bez
oca te spontani pobaca] i posljedi¢ni
prekid veze. Gotovo svi eksterijeri u
filmu zbivaju se na vizualno efektnim,
kiSom okupanim ulicama Londona,
melting pota u kojem u medusobnom
otudenju, netrpeljivosti i gdjekad krv-
noj zavadi Zive pripadnici mnostva na-
roda i vieroispovijesti. U okruZenju ko-
jim caruju kriminal, prijetvornost, ne-
moral i mafijaski zakoni, Anna se iz-
dvaja svojom djetinje nevinom (slaven-
skom) duSom i prakticki bezgrani¢nom
vjerom u ljude. Odrastanje bez oca, uz
na ]ezd(u grubog strica i majku kO]a je
bag i ne razumije i ne odobrava njezine
odluke (izvrsne uloge poljskog redate-
lja Jerzyja Skolimowskog i Sinead Cu-
sack), razlogom je $§to Anna pri pocet-
ku filma ¢ini ono $to se neopravdano
ubraja u najocitije nelogicnosti djela,
odnosno $to dnevnik pokojne prosti-
tutke predaje ruskom mafijaskom Sefu
Semjonu (Armin Mueller-Stahl). Razu-
mljivo je $to Semjon, isprva predstav-
ljen kao blagi i dobrodusni brizni otac
(zapravo djed) kojem je najveca briga
hoce li bor3¢ koji se krcka biti vrhunske
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kakvoée, u ranjenoj, osamljenoj i neza-
§ticenoj Anni budi osjecaje povjerenja i
suosjecajnosti. Semjona na pocletku i
gledatelji doZivljavaju takvim, pogoto-
vo stoga $to ga utjelovljuje Armin Mu-
eller-Stahl, glumac iznimno sugestivan
u ulogama skrbnih i blagih djedica koji
se pri kraju Zivotnog puta posvecuju
sjetnom prekapanju po uspomenama iz
mladosti i sitnim Zivotnim radostima
(tipi¢ne takve njegove uloge su one u
dramama Avalon Barryja Levinsona i
The Power of One Johna G. Avildsena),
no u kojem je vrlo efektnu dijaboli¢nu
crtu otkrio Costa-Gavras u filmu Glaz-
bena kutija, a donekle i Scott Hicks u
biografskoj drami Sjaj. Kad Anna i gle-
datelji skupa s njom otkriju Semjonovo
mra¢no nalidje, veé je prekasno i po-
kojni¢in dnevnik je u rukama osobe
koja ga se ni u kom slucaju nije smjela
dokopati. Steta $to se Cronenberg i
scenarist Steven Knight nisu detaljnije
pozabavili tek spomenutim motivima
Annina gubitka djeteta i romanti¢nog

brodoloma, jer bi njezin oskudno po-
stuliran lik time znatno dobio na puno-
¢i i uvjerljivosti. Ovako se sve svodi na
konstataciju da Anna u djeteScu mrtve
prostitutke, podsvjesno se nadajuéi da
njegovu obitelj nikad neée pronadi, ot-
kriva kompenzaciju za nerealizirano
majcinstvo, ali i upori$nu tocku za svo-
ju tjeskobnu sadasnjost i neizvjesnu bu-
duénost.

Krhkost, nezastienost i povrijedenost
prouzroene pobalajem i prekidom
veze razlozi su zbog kojih Anna ispo-
Cetka protiv svoje volje i gotovo pod
prisilom oslonac, a kasnije i ljubav,
pronalazi u markantnom, Sutljivom i
tajanstvenom Nikolaju, prijatelju, vo-
zatu i nedvosmisleno naznacenom
objektu homoerotske Zudnje Semjono-
va sina, slabi¢a psihopatskih nagona i
lakomislenog kukavice Kirila (pretjera-
no ekspresivan i mjestimice karikatura-
lan Vincent Cassel). Dotad bespogo-
vorno poslusan Kirilov sluga, Nikolaj u
sekvenci prisilnog seksualnog odnosa s

prostitutkom tim poniZavajuéim spol-
nim ¢inom obavljenim pred Kirilovim
olima stjee ravnopravnost sa Sefovim
sinom, pa i nadmo¢ nad njim. Pateci
$to je njegov bioloski sin homoseksua-
lac i autodestruktivna propalica, Se-
mjon upravo u pouzdanom, efikasnom
i beskrajno odanom Nikolaju vidi svog
idealnog nasljednika, ni ne slute¢i da ée
upravo »Cistalev« uspon u mafijagkoj
hijerarhiji njega, njegovu obitelj i orga-
nizaciju (koje obiteljskim ritualima i
odnosima neodoljivo asociraju na Cop-
polina Kuma) odvesti u propast.

Ruska obeéanja ostvarenje su mirne i
dostatno sugestivne reZije, polaganog
ritma, dojmljivog tjeskobnog ozradja i
— unato¢ zamjerkama — ucinkovito
gradirane dramske tenzije, djelo koje
nudi efektan spoj surovog nasilja i za-
Cudne emotivnosti, te koje se u mno-
gim segmentima doima ponesto inferi-
ornijom varijacijom Cronenbergova
pretposljednjeg filma Povijest nasilja. U
srediStu zapleta obaju filmova, moralki
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koje valja ¢itati ne kao realisti¢ne stori-
je ve¢ kao simboli¢ke modele, nalaze se
obitelji, na prvi pogled skladne zajedni-
ce koje medutim pocivaju na laZima,
prijevarama i zlo¢inu. Dok su Zenski li-
kovi plavuse u oba slucaja prili¢no ide-
alizirane i ograniene stereotipima o
aktivnim / nerealiziranim / buduéim
majkama, oni o kojima ovise opstanci
obitelji su muskarci. S tom sli¢no$éu
§to su obojica Sutljivi i zagonetni, i §to
ih utjelovljuje Viggo Mortensen, Tom
Stall i Nikolaj medusobno se razlikuju
upravo po razarajuéim odnosno inte-
grativnim ucincima koje njihove velom
tajni obavijene proSlosti, dvostruki
identiteti i djelovanja imaju po njihove
obitelji. Jer, dok mra¢na i zagonetna
proSlost placenika i profesionalnog
ubojice prijeti razaranjem prividno idi-
li¢ne obitelji Toma Stalla, naizgled po-
vulenog vlasnika restorana iz slikovi-
tog provincijskog gradi¢a, vrlo sli¢no
zalede, tajnovita sada$njost, dvojni
identitet i karijera mafijaskog pouzda-
nika, pretpostavljivog ubojice i budu-
¢eg bossa Nikolajeve su osobine uspr-
kos kojima Anna u njemu pronalazi lju-
bav i oslonac za formiranje buduée obi-
teljske zajednice, jasno navijeStene u
zavr$nici filma.

Unato¢ svim primjedbama i kvalitativ-
nim oscilacijama njegovih djela, Cro-
nenberg se i svojim posljednjim projek-
tima potvrduje kao autor tijekom Cita-
ve karijere zaokupljen istim temama.

Zacetnik podZanra koji se ponekad na-
ziva the body horror ili veneral horror,
dakle tjelesni ili veneri¢ni horor, Cro-
nenberg se u svim svojim ostvarenjima
bavi ljudskim tijelom, njegovim mije-
nama i transformacijama, podjednako
prouzrokovanima psihi¢kim i fizickim
razlozima ili bolestima. No dok je ne-
kad tijelo, njegove moguénosti i ogra-
nicenja istrazivao dominantno u okviru
Zanrova fantastike i psiholoskog horo-
ra (utjecaj medicinskih eksperimenata
na ljudsku seksualnost u prvijencu Ste-
reo, smrt svih Zena povezana s korpo-
racijskom urotom u Zlocinima budud-
nosti, stvaranje parazita koji enormno
povecava ljudsku sklonost nasilju i sek-
su u Trncima, plastiéna operacija Cije
izvodenje u djevojci potencira glad za
krvlju u filmu Bjesnoca, prica o psihi¢-
ki nestabilnoj Zeni na kojoj psihijatar
iskusava nove metode lijeenja sa za-
stra§ujuéim posljedicama u Mladunci-
ma, skeneri koji telepatskim moéima
druge ljude podvrgavaju svojoj volji ili
ubijaju u Skenerima, bavljenje snuff fil-
movima i psihoseksualnim zlostavlja-
njem Zena u Videodromu, interpretaci-
ja stravi¢ne buduénosti iz romana Zona
smrti Stephena Kinga, prepravak ho-
ror-klasika Muha iz 1950-ih godina,
manijakalna braca ginekolozi u filmu
Ukleti blizanci), Cronenberg se tijekom
proteklih dvaju desetljeca, pocevsi s fil-
mom Goli rucak 1991, od $irih drus-
tvenih problema okrenuo intimnim
pojedinaénim dramama i prilagodbama

romana Williama S. Burroughsa i J. G.
Ballarda (Sudar) te drame M. Butterfly
Davida Henryja Hwanga. Nakon §to je
novo tisuéljeée zapoceo ekranizacijom
romana Pauk Patricka McGratha, reda-
telj se posljednjih godina, prema vlasti-
tim rije¢ima, posvetio »pricama o tan-
koj liniji koja u Zivotu svakog pojedin-
ca zbunjenost, kontrolirani nered i
osje¢aj nemodi dijeli od potpunog kao-
sa«, te koje valja gledati »iz perspektive
bolesti i njome zaraZene osobe«. U re-
dateljevim posljednjim djelima, osobito
u Pauku, naglasak je stavljen na psiho-
loske dimenzije likova, odnosno na
kontrast i medusobnu relaciju objektiv-
ne stvarnosti i njihovih subjektivnih
doZivljaja iste, ¢ime se Cronenberg jo$
vi$e priblizava Davidu Lynchu. Na dav-
no pitanje Olivera Stonea frustrira li ga
Cinjenica da njegova djela ne gleda
mnogo publike, Cronenberg je odgo-
vorio da su mu u stvaranju filmova od
njihove gledanosti neusporedivo vazni-
ji osobno zadovoljstvo i umjetnicki in-
tegritet. Premda je neosporno to¢na
tvrdnja da je svojim recentnim i gleda-
nim djelima donekle podlegnuo zovu
srednje struje, te iako ona sasvim ne is-
punjavaju visoka ocekivanja koja gle-
datelji postavljaju pred svaki novi Cro-
nenbergov naslov, Ruska obeéanja do-
statan su jamac da od kanadskog maj-
stora i u buduénosti mozemo ocekivati
intrigantna i vrijedna ostvarenja.

Josip Grozdanic¢
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(Senki, Miléo Mancevski, 2007)

Velika veéina filmskih analiza temelji
se na analizi price i likova. Prednosti i
nedostaci filma najlakSe se, naime, za-
mjecuju na razini tko-je-koga-i-zasto-
ga-je. Medutim, Mancevski ne skriva
da su mu vizualni elementi filma vazni-
ji od narativnih: nizanje brojnih motiva
i simbola, »razglednicki« kontrasti
Ohrida i Skopja, pojava karizmati¢nog
Sutljivog lika Menke (glumi je Vesna
Stanojevska, inace harfistica, a ne glu-
mica), koristenje prepoznatljivih interi-
jernih scena nalik onima u Stanaru Po-
lanskog i fotografija Bertoluccijeva su-
radnika Fabija Cianchettija urezuju se u
sjecanje gledatelja. Na razini pojedinih
scena film je izrazito slikovno i zvu¢no
upecatljiv.

Tema intervencije svijeta mrtvih u svi-
jet zivih na filmu obi¢no se obraduje u
filmovima strogog Zanrovskog usmje-
renja (prva asocijacija je svakako Shya-
malanovo Sesto culo). Mancevski u
Sjenama odstupa od modela klasi¢nog
trilera s elementima horora, nastojeci
predstaviti problem savjesti glavnoga
lika, simboli¢nog imena Lazar. Drugim
rije¢ima, javljanje duhova u svakodne-
vici u ovom slucaju nije iskljucivo u
sluzbi izgradnje suspensea, »aha-efek-
ta« ili osjecaja straha. PokuSaj da se
problem savjesti, osjecaja krivnje i od-
govornosti obradi putem nadrealne tri-
lerske teme svakako je zanimljiv, ali ta-
kav pristup u slu¢aju Sjena dovodi i do
niza poteskoca. Naime, odnos svijeta
Zivih ljudi i svijeta duhova predstavljen
je kao zanimljiv pojedinacni slu¢aj u -
votu glavnoga junaka, ali nije iznesena
jasna logicka i ontoloska pozadina toga
odnosa. Gledatelj sebe ne moze lako
prepoznati kao mogucu »Zrtvu« duho-
va proslosti, jer nije upoznat s pravili-
ma funkcioniranja svijeta koji Mancev-
ski filmski gradi. Duhovi su likovi koji

junaka navode na posve konkretan ¢in:
oni 7ele da Lazar u grob vrati njihove
kosti, kosti koje je n]egova majka ukra-
la. Kada bi glavni lik osjecao griznju sa-
vjesti zbog tog problema prije samog
javljanja duhova, mogli bismo reéi da
se radi o psihologkom filmu. Medutim,
Cinjenica da junak postupno saznaje za
zahtjeve duhova ostavlja otvorenim
mnoga pitanja: zasto duhovi Lazaru ja-
sno ne formuliraju svoj zahtjev ¢im ga
sretnu, zasto se obracaju samo njemu,
za$to ih vide samo ljudi koji su bili u
stanju bliskom smrti, zasto Lazaru neki
stvarni ljudi nalikuju na duhove (slucaj
njegovih susjeda egzibicionista), zasto
mu se duhovi na kraju odlu¢uju obrati-
ti, koji je razlog njihova pojavljivanja u
odredeno vrijeme na odredenom mje-
stu? Preko ovih bismo pitanja mogli
prijedi kada bi se radilo isklju¢ivo o du-
hovima kao psiholoskim konstrukcija-
ma glavnoga lika, ali ovdje se radi o
povijesnim likovima koji imaju svoje
karaktere, Zelje i stavove. Njihova je
pojava u svijetu Zivih nedovoljno razra-
dena da bi funkcionirala kao element
7anra trilera, ali je naZalost previse ra-
zradena i prisutna da bismo je usvojili
tek kao konstrukt Lazarove savjesti.

Kao moto ovoga filma Mancevski kori-
sti stih ]ohnny]a Stulica iz pjesme »Od-
lazak u noé«: »A oko nas sve neki glad-
ni ljudi...« Ti gladni ljudi su, naravno,
duhovi koji su »gladni« za time da nji-
hove kosti budu vracene u grobove.
Cini se da bi ti gladni ljudi bili znatno
vie uklopljeni u pri¢u kada bi se radi-
lo 0 osobama koje je Lazar, primjerice,
usmrtio svojom neopreznom voznjom
na pocetku filma, a ne o osobama koje
od Lazara traze da okaje grijehe svoje
majke. U tom slucaju, medutim, film
ne bi nosio polititku dimenziju. Poziti-
van primjer kombiniranja osobne i

drustvene savjesti nalazimo u Haneke-
ovu filmu Skriveno u kojemu glavni ju-
nak biva na sli¢an nadin progonjen du-
hovima proglosti. U slucaju Sjena osob-
ni i politicki elementi su znatno labavi-
je povezani. Dok u Skrivenom glavni
lik ima griZnju savjesti zbog svog osob-
nog grijeha prema AlZircima, u Sjena-
ma glavni lik nema jasan grijeh spram
Egejaca (egejskih Makedonaca progna-
nih iz danadnje sjeverne Grcke), ve taj
grijeh nosi njegova majka. Lazarova
krivnja mozda lezi u krivnji Citave nje-
gove generacije zbog n]1hova nacina 7i-
vota, $to i nije nevjerojatno s obzirom
da Manéevski nizom scena kritizira na-
¢in Zivota u korumpiranom makedon-
skom drustvu.

Kao i u svojim prethodnim filmovima,
Mancevski i u Sjenama insistira na au-
torskom pristupu filmu, piSudi scenarij,
rezirajuéi i producirajuéi vlastiti film
(radi se o koprodukciji Makedonije,
Njemacke, Italije, Bugarske i Spanjol-
ske), a to je i jedan od razloga zasto je
od njegova prethodnog filma Prasina
do Sjena proteklo Sest godina. Unatoc
stilskoj dosljednosti na planu reZije, na
planu scenarija treba ukazati na odite
jest zavietak filma koji postaje pred-
vidljiv j joSu prv0] tredini filma. Tako se,
kao $to je veé istaknuto, ne radi o Kla-
sicnom trileru koji bi c1l]ao na gradnju
napetosti i i§¢ekivanja kroz pricu, ipak
je razoaravajuée gledati razjasnjenje
fabule filma putem susreta Lazara i du-
hova u kojemu mu oni verbalno objas-
njavaju svoje Zelje. Umjesto zavr§noga
obrata ili dodatne spoznaje, gledatelju
na kraju sve biva prepri¢ano na posve
literaran (nefilmski) nacin. Osim toga,
Cini se da je motiv javljanja lika Menke
razli¢it od motiva javljanja ostalih du-
hova: dok se oni Lazaru javljaju kako
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bi on njihove kosti vratio u grob, ona
se javlja i kao posljedica Lazarova neza-
dovoljstva vlastitim brakom. Cini se da
bi pri¢a o Egejcima i pri¢a o Lazarovu
ljubavnom Zivotu mogle bi funkcioni-
rati kao dvije posve odvojene price ($to
je vjerojatno razlog §to su mnogi kriti-
Cari koji prevagu stavljaju na pricu o
Egejcima Mancevskom zamjerili stav-
ljanje pretjeranog naglaska na scene
seksa). Konacno, u pri¢anju price kori-
Steno je mnogo simbolike, ispreplete-
nih elemenata te oslanjanje na arhetip-
ske motive price, $to daje prepoznatljiv
imidZ ovome filmu, ali valja spomenu-
ti da je Cesto ponavljani motiv tunela
kliej koji naruSava vizualnu dosljed-
nost filma.

Sjene mogu posluZiti kao predmet pro-
ucavanja odnosa zanrovske i autorske
poetike. Ovim se filmom, naime, Zeli
pruziti modernisticko videnje stanja
svijesti glavnoga junaka, a istovremeno
se gledatelju nude neki Zanrovski moti-
vi ili, u najmanju ruku, Zanrovske aso-
cijacije. Postavlja se pitanje je li razoca-
ranje gledatelja zbog iznevjeravanja
Zanra krivnja samoga gledatelja, je li
razolaranje mozda posljedica navike
gledanja Zanrovskoga filma i ulenja
Zanrovskih obrazaca? S druge strane,
moZda se jednostavno radi o nespret-
noj kombinaciji Zanrovskih i autorskih
elemenata u samome scenariju filma. U
svakom slu¢aju, ambiciozna je namjera
ovoga filma bila putem nadrealnog tri-

lera prikazati psihicki proces rjesavanja
problema griznje savjesti. Elementi za-
gonetnosti i rjeSavanja tajne duhova u
gledatelju bude ocekivanja za rasple-
tom trilerskoga tipa, dok Lazarovi
osobni problemi bude ocekivanja za
analizom rje$avanja njegove griZnje sa-
vjesti. Gledalacke navike navode nas
da u filmu prepoznajemo i pratimo sta-
novite obrasce koji su u ovom slucaju
nedosljedno provedeni. Takva podvo-
jenost pristupa nije nuzno i nalelna
mana filma, ali iz dana$nje gledalacke
perspektive pojedine scene ovoga filma
znatno su impresivnije od Sjena kao
filmske cjeline.

Igor Bezinovi¢
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CRNA KNJIGA

(Zwartboek, Paul Verhoeven, 2006)

U svojim filmovima, podjednako oni-
ma realiziranima u njegovoj domovini
Nizozemskoj kao i u onima snimljeni-
ma u Hollywoodu, Paul Verhoeven do-
kazao se kao inteligentan, beskompro-
misan, direktan, iskren i provokativan
filma§ zaokupljen mra¢nim nali¢jem
ljudske prirode, osobito njegovim te-
matiziranjem kroz vjecne zabranjene
teme nasilja i seksa. Kao jedan od naj-
kontroverznijih i rusenju tabua najpo-
sveéenijih redatelja stekav$i nadimke
»gospodar Soka« i »ludi Nizozemac,
Verhoeven se tijekom karijere, u nesto
skromnije produciranim nizozemskim
ostvarenjima, ali i u visokoproracun-
skim hollywoodskim blockbusterima,
nametnuo kao lucidan, subverzivan te
crnom humoru i apsurdu sklon autor
koji tematiziranjem ekstremnog nasilja,
seksualnosti i gdjekad patoloski per-
verznog nemorala nudi pomaknutu,
zavodljivo dekadentnu, ironi¢nu, pesi-
misti¢énu i mraénu, no istodobno i izu-
zetno zabavnu sliku suvremenoga, ne
samo americkog drustva. Bez obzira ra-
dilo se o nimalo sentimentalnoj pri¢i o
skupini dobrostojecih prijatelja zahva-
enih vihorom rata (Vojnik Oranja), o
psihicki neuravnotezenom piscu Cije
oniricke vizije pocinju utjecati na nje-
gov dozivljaj stvarnosti (Cetvrti co-
vjek), o uznemirujuéem i satirinom
prikazu korporativne Amerike budu¢-
nosti koja je odavno pocela (RoboCop,
Potpuno sjecanje), o odnosu stvarnosti
1 snova (Potpuno sjecanje), o oCuvanju
makar privida ljudskosti u potpuno de-
humaniziranom, otudenom i totalitar-
nom drustvu (Krv i meso, RoboCop,
Potpuno sjeéanje, Svemirski vojnici), o
sukobu i gdjekad barem pirovoj pobje-
di individualnog nad totalitarnim (Ro-
boCop, Potpuno sjecanje) ili o odnosi-
ma snaznih, odlu¢nih i &vrstih Zena sa

slabim, neodlu¢nim i moralno ambiva-
lentnim muskarcima (Sirove strasti,
Showgirls, dijelom Crna knjiga), pri
Cemu je slabi¢ detektiv u Sirovim stra-
stima zaveden nestalno$¢u i nepouzda-
nos¢u zenske dualnosti, Verhoeven se
potvrduje kao majstor u raskrinkava-
nju laznog puritanizma, papirnatih ide-
ala i licemjernog morala u pozadini ko-
]1h se uvijek kriju pohlepa, Zelja za vla-
$¢u i manipulativna priroda ljudi vode-
nih niskim strastima. Diplomirani ma-
tematicar i fizi¢ar koji se u okviru Jesus
Seminara s americkim bibli¢arima i te-
olozima bavio utvrdivanjem Isusovih
stvarnih rije¢i i djela, Verhoeven je
umjetnik koji o krs¢anskim vrednota-
ma, odnosno o njihovim suvremenim
interpretacijama progovara s pozicija
obrazovanog europskog intelektualca,
skeptika poput glasovitog knjiZevnika
Philipa K. Dicka svjesnog da se iza svih
ideologija i uzvisenih rije¢i o boljem i
sretnijem drustvu (buducnosti) uvijek
kriju totalitarne tendencije, egoizam,
be$¢utnost i sitni pojedinacni interesi.

Ostvarenja »ludog Nizozemca« nude
vrlo bogatu i bogato zatinjenu lepezu
tema i 1de]a znacenja i konotac1]a, sli-
kovitih i kompleksnih karaktera i nji-
hovih slozenih meduodnosa, a brzim i
nerijetko (u hollywoodskim filmovima
poput Potpunog sjecanja i Svemirskih
vojnika) freneti¢nim ritmom te ekspli-
citnim nasilnim sekvencama Verhoeven
otvoreno mami gledatelje Zeljne gre$-
nih uZitaka, istodobno im hipertrofira-
nim nasiljem i hektolitrima prolivene
krvi sugeriraju¢i da nista od onog $to
gledaju nije realno. Rani nizozemski
filmovi nudili su neodoljiv spoj promi-
Sljenosti, znacenjske viSeslojnosti, ma-
Stovite zaigranosti i zavodljive amoral-
nosti, a redatelj je te osobine unio i u
svoja najuspjelija hollywoodska djela.

Fantasti¢na egzistencijalisticka triler-
drama RoboCop, film naglasenih reli-
gijskih konotacija koji mnogi drze re-
dateljevim najboljim naslovom, socio-
politi¢ki je intrigantna, u podtekstu sa-
tiri¢na i iznimno nasilna, no i vrlo du-
hovita i ¢esto iznenadujuée dirljiva pri-
¢a u kojoj je Verhoeven pod ruhom
pop-corn  blockbustera gledateljima
spretno podmetnuo mracnu viziju bu-
ducnosti, tjeskobne egzistencijalisticke
dvojbe, uznemiruju¢u moralku i suptil-
no umetnutu poruku o gubljenju ljud-
skosti u suvremenom korporacijskom
ameri¢kom drustvu kojim vladaju spre-
ga krupnog kapitala i organiziranog
kriminala, u kojem je ljudski Zivot
maksimalno obezvrijeden te u kojem se
svaki individualizam preventivno Zeli
iskorijeniti. Nakon pretvaranja u ki-
borga, odnosno humanodroida, naji-
zrazitija osobina ljudskosti koju polica-
jac Murphy pod &eli¢nim oklopom Ro-
boCopa zadrzava je Zed za osvetom,
zbog Cega drzim da nisu sasvim na mje-
stu tvrdnje da superpolicajac turobne
sutra$njice predstavlja redateljevu ina-
Cicu Krista. U svim svojim filmovima
Verhoeven tamnim nijansama i eti¢kim
relativizmom boja i njihove protagoni-
ste, nimalo tipi¢ne junake koji su ili go-
tovo sasvim izgubili fizicke osobine
ljudskosti (policajac Murphy u Robo-
Copu, mladez s Beverly Hillsa u Sve-
mirskim vojnicima), ili u ostvarivanju
svojih ciljeva hladnokrvno gaze preko
tudih leSeva (sekvenca na pokretnim
stepenicama u Potpunom sjecanju, u
kojoj Douglas Quaid kao Zivi $tit kori-
sti slucajnog prolaznika), ili su vodeni
stra$¢u i osjecajima spremni na kocku
staviti Zivote svojih najblizih (detektiv
Nick Curran u Sirovim strastima, ile-
galka Rachel Stein u Crnoj knjizi).
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U izvrsnim no nerijetko podcijenjenim
Svemirskim vojnicima, superiornoj
adaptaciji romana Roberta Heinleina u
kojoj mozemo prepoznati utjecaje Ku-
brickova filma Full Metal Jacket, Paul
Verhoeven predstavio se i kao vizionar.
U pridi o borbi Zemljana protiv divov-
skih svemirskih kukaca, redatelj tije-
kom drugog mandata demokrata Billa
Clintona, mozda najboljeg predsjedni-
ka u americkoj povijesti, lucidno anti-
cipira skori rat protiv terorizma, »su-
kob civilizacija«, antiarapsku histeriju,
uvodenje patriotskog akta i militariza-
ciju ameri¢kog drustva i javnog diskur-
sa. Tematiziranjem mra¢nog i pesimi-
sti¢nog svijeta buduénosti, bavljenjem
snaznim i postojanim Zenskim likovima
te obradama prica o posljednjim ostaci-
ma ljudskosti suocene s potpuno nehu-
manim i otudenim drustvom, Verhoe-
ven se nameée kao autorski parnjak

glasovitim filmasima Jamesu Camero-
nu i Ridleyu Scottu iz ranijih razdoblja
njihovih karijera. Dok uz tematske pre-
okupacije s njima dijeli i izraZenu sklo-
nost vizualnom perfekcionizmu, minu-
cioznoj razradi akcijskih sekvenci i de-
taljnom radu s glumcima, od njih se ra-
zlikuje razvidnim nihilizmom i nepo-
sjedovanjem iluzija o ljudskoj prirodi.
Suprotno spomenutim redateljima,
Verhoeven ne vijeruje u sretne zavriet-
ke, te ih njegovi filmovi ili nemaju, ili
je rije¢ o varljivom odnosno tek uvjet-
nom happy endu koji u sebi krije odgo-
denu nesrecu ili barem naznaku nove
drame.

Unato¢ Cinjenici da je zaplet filma te-
meljen na istinitim dogadajima, kao i
redateljevim teZnjama za realisti¢nijim,
uvjerljivijim i motivacijski slojevitijim
postuliranjem likova i njihovih postu-
paka, kompleksna, emotivno snazna,

stilizirana i produkcijski ispeglana rat-
na triler-drama Crna knjiga, u realiza-
ciji koje je Verhoeven ponovno suradi-
vao s Gerardom Soetemanom, suscena-
ristom filmova Tursko voce i Vojnik
Oranja, ipak odaje da je rije¢ o ostvare-
nju filmasa koji se nakon dvadesetak
godina vratio iz hollywoodske pecalbe.
Naime, prva trecina djela obiluje odvec
oditim proizvoljnostima i nelogi¢nosti-
ma poput detalja da junakinja, dobro-
du$na mlada Zidovka Rachel Stein, pu-
kim slu¢ajem izbjegne smrt pri padu
bombe na kuéu obitelji kod koje se
skrivala, jedina preZivi noéni njemacki
napad na brod kojim s obitelji i suna-
rodnjacima Zeli pobjeci na slobodni te-
ritorij, potom za dlaku izbjegne nje-
mackog vojnika koji je traZi, da bi na-
posljetku veé¢ prvog dana svog ilegal-
nog djelovanja nabasala na njemacku
zasjedu. Istodobno, dakle uz nepreki-
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dan bijeg i skrivanje od Nijemaca, obi-
teljskom tragedijom pogodena Rachel
bezbrizno i frivolno pred neprl]atel]-
skim vojnicima u pol bijela dana tije-
kom voZnje na biciklu nasmijana zadi-
7e suknju. Premda kontradiktorni i ne-
logi¢ni, ti detalji junakinju priliéno
ucinkovito profiliraju kao dobrodusnu,
isprva dobrano naivnu i zastraSujuée
ratne stvarnosti nesvijesnu djevojku
koja uZiva u jazzu i flertu s mladi¢ima,
no koja ¢e na vlastitoj koZi i u srcu ubr-
z0 osjetiti okrutnost rata. Fokusiranje
na junakinjinu intimnu dramu uz zane-
marivanje ili povr$no prelaZenje preko
tragi¢nih sudbina drugih likova danak
je Verhoevenovu hollywoodskom isku-
stvu. Ono, pak Sto Crnu knjigu Cini
mova protekle godine, slozena je, vise-
slojna i mnogoznacna eti¢ka dimenzija
price. Traumati¢nim ratnim zbivanjima
prisiliena na ubrzano sazrijevanje te
promjenu izgleda i identiteta, nekadas-
nja kabaretska pjevadica Rachel Stein
promjenom imena u Ellis de Vries te
verhoevenovski provokativnim i ek-
splicitno prikazanim pretvaranjem iz
brinete u plavusu otkriva i vlastitu
spolnost, kao i moguénost da njome

manipulira muskarcima, konkretno SS
Casnikom Ludw1gom Miintzeom (izvr-
sni Sebastian Koch iz Zivota drugib).
Rachel Stein fascinantno utjelovljuje
dosad anonimna i sasvim zasluzeno za
Europsku filmsku nagradu nominirana
nizozemska glumica Carice van Hou-
ten, koja suptilno i iznimno sugestivno
docarava emotivne mijene i psiholoske
transformacije nesretne junakinje, od
prvotne gotovo infantilne nevinosti i
zaigranosti do Zene koju ¢e splet tragic¢-
nih okolnosti pretvoriti u ubojicu prisi-
ljenu na pretpostavljivo neprestani bi-
jeg i borbu za preZivljavanje. Isprva se s
Ludwigom zblizavajudi isklju¢ivo zbog
$pijuniranja i otkrivanja neprijateljevih
planova, te posredno radi osvete
Miintzeovu kolegi Frankenu, odgovor-
nome za smrt njezinih roditelja i brata,
Rachel/Ellis ée se s vremenom zaljubiti
u ¢asnika koji uistinu zasluZuje taj na-
ziv: Ludwig se, dobrim dijelom i zbog
osjecaja prema Ellis, pomalja kao po-
Sten Covjek koji se, sliéno protagonisti-
ma Sturgesova ratnog trilera Orao je
sletio, i u ratnom vihoru ponasa &asno,
dostojanstveno i s osjeajem poStova-
nja prema drugome. U skladu sa spo-
menutim Verhoevenovim pesimiz-

mom, nihilizmom i nevjerom u moguc-
nost sretnog zavrietka, jasno je da je
Ludwig osuden na tragican kraj i ap-
surdnu smrt. Premda ée Rachel, nepra-
vedno optuZena za kolaboracionizam i
izdaju te bacena u zatvor i podvrgnuta
mucenju i sadistickom poniZavanju od
strane razularene »pobjednicke« gomi-
le, naposljetku zakivanjem u lijes smr-
¢u kazniti pravog izdajicu koji joj je u
smrt poslao ostatak obitelji, te dokaza-
ti neduZnost i steéi slobodu, njezina
novostecena sloboda takoder je samo
prividna i lazna. Jer, okvir filma mladu
Zenu prikazuje kao poslijeratnu ucite-
ljicu u izraelskom kibucu pored Galilej-
skog mora, ogradenom naselju, odno-
sno svojevrsnom getu u koji se junaki-
nja u samoj zavrsnici, prisjetivsi se rat-
ne proslosti, sjetno i pomalo nevoljko
vra¢a dok u pozadini odjekuju eksplo-
zije 1 zvuk sirena, znakovi nastupajuée
sueske krize. Pred Rachel su nove ne-
volje i mozda opet borba za goli Zivot,
¢ime Verhoeven njezinoj sudbini daje
donekle mitske dimenzije i pretvara je
u svojevrsni simbol patnji svih Zidova.

Josip Grozdanic¢
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DANI KATASTROFE
(Southland Tales, Richard Kelly, 2007)

lako objavljen trideset godina nakon
kultnog Gravity’s Rainbow, Pyncho-
nov Vineland (1990) bag i nije bio do-
Cekan hvalospjevima kritike. Mnogi su
vierovali da Ce se s obzirom na piscevu
prili¢no veliku stanku dogoditi neka-
kav mirakul. A kako se u tim ludim i
pynchonovski paranoidnim vremeni-
ma u nas ba$ i nije moglo racunati na
njegov hrvatski prijevod, nabavio sam
njegovu originalnu verziju u Trstu go-
dinu dana kasnije. Tako tenkovi jo$ nisu
krenuli u akciju, na slovensko-hrvat-
skoj granici ve¢ je bila postavljena ne-
kakva ¢udna rampa, doduse uzdignuta,

ali ipak prijete¢a. Tog istog dana, Feral
je javio iz pouzdanih izvora da »na-
rudzbenica za slip gaéice marke Adamo
namijenjene pocasnoj straZi predsjedni-
ka Republike Hrvatske glasi na znatnu
svotu dinara, $to pokazuje da Ce se
momci u trenkovskim odorama Cesto
presvladiti«. Svi smo znali ¢e se dogodi-
ti veliko sranje, pa su i &iste gade treba-
le biti pri ruci. Samo nekoliko dana na-
kon toga, HTV je naprasito prekinuo
drugu od tri epizode britanske minise-
rije Narance nisu jedino voce, kad nas
je umiljati glas TV-najavljivacice obavi-
jestio da e njezin nastavak biti emiti-

ran u nekom prikladnijem terminu,
valjda zato jer njezina antiklerikalna i
lezbijska tema vrijeda ukuse vjernika.
Proces pretvaranja Hrvata u Pyncho-
nove Tanatoide, ta neobi¢na bica op-
sjednuta smréu koja satima provode
ispred TV ekrana, krenula je prema za-
crtanom planu. A tih istih dana dogo-
dio se i moj odlazak u Ljubljanu na
koncert Pata Methenyja, ujedno i po-
sljednji koji se odrZzao u SR Sloveniji,
kad se glazbenik obratio publici rijedi-
ma, »I hear you are starting a new sta-
te. I wish you luck.« Takav je bio moj
»film« o kraju Yugolanda.
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Pynchonov Vineland (imaginarni gra-
di¢) postaje u Kellyjevu megaloman-
skom filmu ekstremno vruéi Southland
(imaginarna drZava), jer je i sam autor
Cesto naglasavao da mu je inspiracija za
film bio Pynchon, premda reference
sezu puno dalje, od Philipa K. Dicka i
Kurta Vonneguta do Williama Gibso-
na, kasnije faze Brucea LaBrucea (mi-
nus erekcije) i veli¢anstvenog apokalip-
tiénog film noira Roberta Aldricha Kiss
Me Deadly. No uz olite reference na
Vineland, Kellyjeva ekstravagancija
puno duguje i Pynchonovu romanu
Gravity’s Rainbow, samo §to se Nijem-
ci ne ironiziraju u povijesnom kontek-
stu i vi$e nisu tu da u raketu V-2 insta-
liraju misteriozni »Schwarzgerat«, ve¢
je u igri njemacka multinacionalka Tre-
ar kojom predsjedava zli Baron Von
Wesphalen, iza koje stoji spasonosna
formula za proizvodnju energije iz oce-
ana uz pomo¢ dickovskog halucinoge-
na nazvanog Tekuda karma, nakon $to
su na teksaski gradi¢ baene ¢ak dvije
atomske bombe. »This is the way the
world ends, not with a bang but a
whimperx, citira Kelly velikog TS Elio-
ta (nakon brace Coen u Nema zemlje
za starce i Jie Zhangkea u 24 City, ovo
je ved tredi reZiser ove godine koji obo-
Zava Eliota). Jer, da bi se dogodio pla¢
(titlovani hrvatski prijevod stiha je o¢a-
jan), treba se najprije dogoditi prasak.

Istinski prasak dogodio se jo§ 2006. u
Cannesu gdje su Dani katastrofe prosli
i viSe nego katastrofalno i kod vecine
filmskih kriticara bili su docekani na
noz, kao uostalom i Pynchonov Vine-
land kod onih knjizevnih. »To je veliki,
epski, politicki crti¢, ispri¢an sa subver-
zivnim humorom. Kao da se netko na-
jeo halucmogenlh gljiva, proditao Knji-
gu Otkrivenja i potom usnuo popistic-
ki san«, ponavljao je Kelly festivalskim
novinarima poput mantre. No, oni su
ga i dalje tretirali poput boksacke vre-
Ce, izuzev Voiceova kriticara koji je opi-
sao autorov komad kao »prvi visoko-
budZetni underground film u Cinemas-
copeuc. Kellyjeva nestrpljivo o¢ekivana
i krajnje ambiciozna fantazmagori¢na
barokna satira, jo§ ambicioznija od kul-
tnog prvijenca Donnie Darko, promet-
nula se u najvedi festivalski fijasko. A
autor se pridruzio galeriji ultimativnih
canneskih Cudaka poput Brune Du-

monta i Vincenta Galla, ¢ji su radovi u
Cannesu ve¢ priskrbili status »prokle-
tog filma« (film maudit). Uostalom,
Kelly nije mogao naéi americkog distri-
butera pa je pronasao spasitelje u Fran-
cuzima (slicna sudbina zadesila je i
Lyncha). MoZda bi hollywoodski mo-
guli bili najsretniji da su mogli izvudi iz
filma nekoliko sekvenci i utrZiti ih kao
videospotove koji ionako predstavljaju
srce 1 dusu filma (Justin Timberlake
koji otvara usta na Killerse u bizarnom
playbacku, party na cepelinu uz zvuke
Mobyja itd.) te ostatak materijala spali-
ti kao da nikad nije ni postojao. Jer,
jedna lo$a kritika ocito nije dovoljna.
Kad se u Cannesu novinari po¢nu po-
naSati poput zdruZene brace, efekt
podsjea na bombardiranje crvenog
saga tonama crvenih trulih rajcica. No,
nitko se nije previse trudio prepricati
film jer je njegova prica inspirirana pa-
ranoidnim fikcijama 1970-ih u kojima
velika istina uvijek mora isplivati na
povrsinu u obliku nekakvog ultimativ-
nog finalnog otkrica, toliko konfuzna i
iS¢asena, nakrcana brojnim zapletima i
podzapletima, ali i ojacana Kellyjevom
omiljenom metafizikom putovanja
kroz vrijeme, da publika brzo gubi
kompas.

No, ako u filmu postoji nesto $to bi se
moglo smatrati istinskom Kellyjevom
subverzijom, to nisu ni njegove odvai-
ne politicke poruke ni teorije zavjere,
ved je to njegova uporaba lukave ca-
sting strategije. Akcijsku zvijezdu koja
boluje od amnezije portretira Dwayne
»The Rock« Johnson. Drustveno anga-
Zirana porno-diva je Sarah Michelle
Gellar, poznatija kao Buffy. Sirove bli-
zance tumadi Sean William Scott po-
znatiji kao Stifler. Iracki veteran je Ju-
stin Timberlake. A voza¢ kamioneta za
prodaju sladoleda koji voli prelistavati
Wired i kreée u isusovsku misiju spasa-
vanja svijeta je Christopher Lambert. E
sad, koji americki tinejdZer koji je uzi-
vao u avanturama svojih omiljenih mu-
mija, gorStaka, lovaca na vampire, sek-
si pop-ikona i tamanitelja americkih
pita ne bi poZelio vidjeti ih na okupu u
tako »zabavnom« filmu? Ali ubrzo slije-
di Sok i oni se osjecaju prevarenima.
Toliko prevarenima da su spremni lin-
Covati videotekara. Ono §to im je servi-
rao Kelly nije nikakva perolaka fajter-

ska zabava, ve¢ deliri¢ni pokusaj auto-
rova suocavanja sa sveprisutnom me-
dijskom teksturom Amerike danas, pri
Cemu prostor kadra ostaje vjetno kon-
taminiran ogledalima, TV ekranima i
tijelima u pokretu. Gotovo da i ne po-
stoji detalj iz americke kretenske po-
strujanske svakodnevice o koji se nije
oce$ao, od terora korporacijskih pre-
datora i potpunog ukidanja javnih slo-
boda (internet se stavlja pod saveznu
upravu) do antiteroristickih paranoja
(snajperisti nacickani na krovovima
sluze da bi ugusili rastuée nezadovolj-
stvo gradana koje bi moglo eksplodira-
ti svaki Cas). Dakako, naznake apoka-
lipse bile su prisutne i u Donnieju Dar-
ku, a njihov glasnik bio je jedan king
size zeko koji junaku pretkazuje smak
svijeta za 28 dana. No, tamo gdje je
Donnie Darko emotivan i romanti¢an,
Dani katastrofe hladni su i mizantrop-
ski. Tamo gdje se Donnie Darko poli-
ticki referira na duel Busha Seniora i
Dukakisa i kraj Reaganove ere (one iste
ere kojoj je Pynchon u Vinelandu oda-
slao svoje najostrije satirine Zalce),
Dani katastrofe se odnose na eru Bus-
ha Juniora koji naciji porucuje da »ile-
galna industrija napreduje na ljudskim
bi¢ima«, iako komentator navodi da
»jedino pitanje kojim se predsjednik
nije bavio jest rast cijena plina koji po-
Cinje ugroZavati rast kalifornijske eko-
nomije«. Ali Ameri su jako osjetljivi
kad se u njihovu naciju upire prstom
kao na nekakvo leglo faSisticke dikta-
ture, $to Kelly nedvojbeno ¢ini dok po-
kusava ugristi hollywoodsku ruku koja
ga hrani, iako su autorove subverzije
miljama udaljene od politicke nekorek-
tnosti Verhoevenovih Svemirskih vojni-
ka koji ih servira diskretno. Toliko dis-
kretno i perverzno da ih hollywoodski
moguli moZda nisu ni primijetili.

A kad se Apokalipsa napokon dogodi,
onda je filmski »The End« doista kraj.
Dok Houellebecq u romanu Moguéno-
sti otoka govori o »izlasku iz vremenac,
kad svijet biva uniSten u »nizu nuklear-
nih eksplozija u jednom od posljednjih
razdoblja meduljudskih sukoba«, Kelly
govori o »kraju vremenac i »kraju svije-
ta«. U Houellebecqa svijet nakon nu-
klearne kataklizme preuzimaju »novo-
ljudi«, dok su od »starih« preostali
samo divljaci. Koliko god Kellyjeva za-
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vrinica, u kojoj ostaje tek enigmati¢ni
$um morskih valova, bila omotana ve-
lom ambigviteta, nakon nje ne ostaje
niSta. A prvi na udaru su americki ka-
pitalizam i politicari u bijegu, ali i pre-
ruseni neomarksisti kao novi Arapi koji
Ce zajedno nastradati u eksploziji cepe-
lina (doti¢na eksplozija barokna je ina-
Cica mitske finalne sekvence Kluba bo-
raca sa zgradom Svjetske banke u pla-
menu). U Kellyjevu filmu kapital i po-
zerski aktivizam koji se napaja idejama
Sezdesetosmasa strpani su u isti karika-
turalni ko§. Zato je ovo mozda i jedan
od najpesimisti¢nijih filmova iz recen-
tne hollywoodske produkcije, bez obzi-
ra na njegov eklekti¢ni soundtrack koji

zdruzuje Mobyja i Ravela, Satchma i
Radiohead, Wagnera i Muse, te kicasti
produkcijski dizajn koji se doima po-
put mokrog sna nekog freaka koji se
predozirao Zvjezdanim stazama. No,
to ipak nije strogo videospotovski ve¢
internetski film par excellence, koji
fino kondenzira prostor i zumira ga na
zaslonima nadic¢kanim novim rezimima
slika. Film je to koji se nalazi u vje¢-
nom pokretu. Sav u znaku blizanaca i
dualiteta. Boxer Santos i Jericho Cane.
Roland i Ronald Taverner. Dvije atom-
ske bombe. Ali i sami newyorski tor-
njevi-blizanci &iji se miris paljevine ite-
kako osje¢a u zraku, iako ga je nadja-
¢ao miris kalifornijskog losiona za sun-

Canje natopljen pivom na tijelima kali-
fornijskih surfera.

»Zasto udiniti nesto jednostavnim, kad
sve to moZete zakomplicirati?«, citira
Pedro Costa velikog Jacquesa Rivettea.
Taj citat mozda najbolje korespondira s
retorikom Kellyjeve mizanscene. Kad
bi parafrazirali Rivettea, Kellyjev film
zapravo govori o tome da »Southland
pripada nama«. Nama recimo pripada-
ju i oni »kockasti« crveno-bijeli stolnja-
ci u stilu $ahovnice iz kafica u Venice
Beachu u koji ulaze Boxer i Roland.
Americko ludilo time gotovo nesvjesno
dobiva univerzalni §tih i pretvara se u
hrvatsko ludilo.

Dragan Rubesa
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INVAZIJA

(The Invasion, Oliver Hirschbiegel, 2007)

Parafrazirajuéi znamenitu Adornovu
izjavu »tko ne Zeli govoriti o kapita-
lizmu, takoder treba Sutjeti i o faSi-
zmus, mogli bi smo reci da tko ne Zeli
govoriti o prvoj adaptaciji romana
Jacka Finneya The Body Snatchers, ta-
koder treba Sutjeti i o najnovijoj
filmskoj preradbi iste price. Naime,
upravo putem usporedbe tih dviju pri-
¢a najlakse mozemo otkriti ne samo
koja je od njih kvalitetnija, nego i da
treba Sutjeti o politici ako mislimo
Sutjeti o ljubavi.

Dakle, radnja filma Invazija tjelo-
kradica (The Invasion of the Body Snat-
chers, Don Siegel, 1956) na prvi je po-
gled banalna: u malom kalifornijskom
gradicu odjednom lokalnom doktoru
Milesu Bennellu (Kevin McCarthy)
dolaze pacijenti koji se Zale da viSe ne
prepoznaju svoje bliznje — $tovise, Cini
se kao da su oni uljezi. Sli¢na iskustva
ima i Bennellova nekada$nja ljubav
Becky Driscoll (Dana Wynter), koja
trazZi pomo¢ za svoju rodakinju.
Premda ih gradski psihijatar uvjerava
da to nije niSta drugo nego »epide-
mijska masovna histerija«, Bennell i
njegova druZica uskoro otkrivaju da su
se stanovnici grada doista promijenili,
odnosno da su uistinu u njima uljezi
koji su zapravo ubili njihovu dusu i za-
posjeli tijelo.

Ispostavlja se da su ih zaposjeli izvanze-
maljci, tzv. Pod People koji su identi¢ni
normalnim ljudima, a razlikuju se tek
po jednoj karakteristici — sli¢no kao
§to u Blade Runneru Philipa K. Dicka
kiborzima nedostaje moguénost empa-
tije, tako ovima nedostaje bilo kakvo
pokazivanje emocija. [zvanzemaljci ra-
de na tome da zaposjednu sve ljude. Je-
dini nacin da se ljudi odupru tome jest
da ne zaspu, buduéi da tek u stanju spa-
vanja izvanzemaljci mogu potpuno

preuzeti tijelo. Stoga se glavni likovi
filma ¢itavo vrijeme, izuzev konstantne
sumnje da bi neki sugradanin zapravo
mogao biti izvanzemaljac, bore s time
da ne zaspu. Klimaks filma je kad
Becky u jednom trenu, skrivajuéi se od
izvanzemaljaca, zaspe. Bennell to otkri-
va i sav izbezumljen tréi prema autoce-
sti vristeéi prolazeé¢im automobilima da
su grad opsjeli izvanzemalici, te u je-
dnoj sceni — koja se ujedno moze sma-
trati jednim od prvih prelaZenja tzv. Ce-
tvrtog zida, praksa koju je u suvreme-
nom filmu do vrhunca doveo recimo
Woody Allen — vristi u kameru: »Oni
su ve¢ ovdje! Ti si sljedeéil«

Ono po &emu se Invazija tjelokradica
razlikuje od veéine dotadasnjih zna-
nstvenofantasti¢nih filmova iz 1950-ih
jedan je sitan, ali bitan detalj. Dok su u
svim drugim izvanzemaljci prikazani
uglavnom kao mutanti, divovi ili ¢udo-
vista, ovdje oni izgledaju ba$ poput
nas. Prva, i danas prevladavajuéa inter-
pretacija filma, reéi ée kako Invazija
zapravo pokazuje paranoju koja je vla-
dala tokom notorne McCarthyjeve ere.
Kao $to u filmu nase bliznje i susjede
zaposjeda izvanzemaljac, tako je i kra-
jem 1940-ih i tokom 50-ih godina tisu-
¢e Amerikanaca preslo na komunizam.
Kao $to znamo, ¢itav niz obi¢nih i pro-
minentnih ljudi (gdje je onda stradalo i
pola Hollywooda) bilo je osumnji¢eno
zbog sumnje da su njihova misljenja i
stavovi paralelni komunistickom nasli-
jedu i da zapravo — bas kao $to to Zele
udiniti izvanzemaljci u filmu — Zele
pristojne americke gradane koji vjeruju
u liberalnu demokraciju nadomjestiti
novim ljudima koji ée vjerovati u ideale
komunizma. Medutim, sama ta inter-
pretacija ostaje nam duZna objasnjenja
zasto se javlja nelagoda pri svijesti o
nasim bliZnjima i susjedima Cije je tijelo

zaposjeo izvanzemaljac ili pak komu-
nizam.

Pozadina iz koje se moZda najbolje
moZe tumaciti posvemasnji strah i pa-
ranoja prisutna kako u fiktivnom
hollywoodskom djelu poput Invazije
tjelokradica, tako i u faktickom histo-
rijskom periodu McCarthyjeve ere, do-
vodi nas do kratke, ali iznimno utje-
cajne Freudove studije Das Unheim-
liche (1919). Radi se o konceptu Do-
ppelgingera. Freud u tom spisu, koji je
direktno inspiriran studijom Otta
Ranka Der Doppelginger (1914), na
prvi pogled neocekivano tvrdi kako
ono »zazorno« (Das Unheimliche) nije
emotivna reakcija na nesto $to nam je
nepoznato ($to bi bio i doslovni prije-
vod pridjeva unheimlich, koji dolazi od
imenice Heim, $to znadi »kuca, pa sto-
ga heimlich oznalava ne$to poznato,
prijatno), vec posve suprotno — da nas
ono Zazorno uvijek vraca na ne$to po-
znato, §to nam je blisko ve¢ otprije.

Naime, Freud pokazuje da jezi¢na dife-
rencija heimlichlunheimlich proizvodi
dojam kao da je ono Zazorno nacelno
nesto §to ima veze s nepoznatim, te se
radi dokazivanja teze da je ono zapravo
nesto $to je vezano uz poznato poziva
na Schellinga, koji je kao unheimlich
smatrao sve §to posjeduje neku tajnu. I
tu nastupa Doppelginger, odnosno
dvojnik. Za razliku od prija$njeg vjero-
vanja po kojemu je dvojnik zapravo ja-
mac toga da Ja nece nestati (bududi da
e opstati taj Drugi), Freud pokazuje
da je Doppelginger uistinu potisnuti
dio onoga Ja. Stoga, susresti svog
dvojnika predstavlja strah: s jedne stra-
ne, zbog toga jer bismo mogli ostati ra-
zoCarani, s druge strane, jer bi nam on,
odnosno mi sami sebi, mogao biti na
putu. Doppelgénger je stoga figura gu-
bitka. Drugim rije¢ima, figura smrti.
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To je naglasio jo§ Otto Rank: »Izvorno
poiman kao andeo Cuvar, koji osigura-
va besmrtno postojanje sebstva, dvo-
jnik se zapravo pojavljuje kao Cista su-
protnost, kao podsjetnik na smrtnost
pojedinca, odnosno, kao glasnik same
smrti« (Beyond Psychology, 1958, str.
74). Sam koncept dvojnika tematiziran
je u brojnim knjiZevnim djelima, od
Dostojevskog i Poea do Kafke i Ca-
Ivina, dok je na filmskom platnu prisu-
tan u ostvarenjima kao $to su Kabinet
doktora Kaligarija (Robert Wiene,
1920), Treéi ¢ovjek (Carol Reed, 1949)
ili pak u novijem filmu Klub boraca
(David Fincher, 1999). Jedan od naj-
poznatijih knjiZevnih primjera zasigu-
o je Slika Doriana Graya Oscara Wil-
dea, gdje je glavni lik isti ¢ovjek, Stovi-
Se stalno isti, jer ne stari, ali nema du-
$u, bas kao i stanovnici iz filma Invazija
tjielokradica.

[ tu, dakako, dolazimo do Junga. Za
razliku od Freuda i prevladavajuceg
diskursa koji dvojnika percipira kao
nesto sablasno, Jung u dvojniku prepo-
znaje mratno nalije pretjerane racio-
nalnosti zapadne civilizacije. Premda
se, dakako, radi o njegovoj spornoj
teoriji arhetipova, u kojoj se tzv. »mra-
¢ni dvojnik« (dunkle Doppelginger)
uvodi kao termin za sjenu koja se valja
pripisati sferi onoga Ja i koja pred-
stavlja potisnuto, odnosno nesvjesno,
takav je Doppelginger zapravo subver-
zivan, i to iz razloga jer se, kako tvrdi
Jung — tumaceéi to posredstvom sno-
va u kojima nesvjesna strana nase osob-
nosti nerijetko slijedi junaka nasih sno-
va (odnosno nas same) poput sjene —
radi o potisnutom dijelu osobnosti koji
se iznova mora integrirati u samu tu
osobnost. U tom smislu Doppelginger,
ma koliko bio wunheimlich, zapravo

moze predstavljati — kako to pokazuju
svi udvojeni likovi suvremene knji-
Zevnosti i filma — onaj moment koji
narusava sliku stabilnog ega, §to ée re-
¢i, stabilne li¢nosti kao stupa kapitali-
stickog poretka. Sam Jung dvojnika ne-
e definirati niti kao dobrog niti kao
zlog, ve¢ naprosto kao »repliku necijeg
nepoznatog lica«. Dvojnik je u tom
smislu manifestacija Zelje, i to Zelje koja
zapravo tezi kompenzirati gubitak (tu
je Jung blizak Freudu, ako ne i Lacanu)
koji je rezultat okova kulture. Dvojnik
iz suvremene knjizevnosti i filma stoga
je junak transgresije zadanih granica,
netko ili nesto (ako mislimo na likove
poput Frankensteinova Cudovista ili
pak Kafkina kukca) koji dekonstruira
same granice ljudskog.

Jungova teorija dvojnika neposredno
nas dovodi do Invazije tjelokradica.
Nije li ona, ukoliko sintagmu o »replici
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nelijeg nepoznatog lica« shvatimo
ozbiljno, savrSena ilustracija onoga $to
se dogodi kad ljubav nestane? Uzmimo
vezu koja neko vrijeme funkcionira sa-
vr§eno: mladi¢ neizmjerno voli dje-
vojku, ona neizmjerno voli njega. Me-
dutim, u jednom trenu (uvijek ta potre-
ba »premotavanja vrpce« i pronalaZe-
nja foga trenutka kad je sve poslo kri-
vo) mladi¢ djevojku naprosto viSe ne
prepoznaje. Ona je »izvana« ostala ista
(njeno je tijelo isto, njene navike i geste
takoder), medutim, nesto »iznutra« ne
valja: kao da je netko drugi usao u nje-
no tijelo. Mladi¢ stoga opravdano mo-
7e redi: »dosad si me voljela, ali kako to
da se odjednom sve promijenilo?«

No dok u filmu doista postoji pravi
odgovor na to pitanje (u nju, Becky, su
naprosto usli izvanzemaljci, pa ona do-
ista viSe nije »svoja«), u Ljubavi je dru-
galije. Djevojka ce vjerojatno odgovo-
riti: »nije se odjednom sve promijenilo,
veé se mijenjalo«. Drugim rije¢ima, »ne
moze§ pronadi taj trenutak u kojem je
sve poslo krivo«, trenuci i razlozi (za
prekid) naprosto su se gomilali i doslo
je do svojevrsne hipertrofije. Prva i naj-
Cedca reakcija na taj argument je »zdra-
vorazumski« protuargument: »znaci ni-
kad me ni nisi voljela«. I u tom smislu
mladi¢ (ili djevojka, kako god okre-
nuli) doista u drugome vidi Drugoga
— izvanzemaljca ili »mra¢nog dvojni-
ka«: to viSe nije ista osoba, osoba s ko-
jom se mogla podijeliti svaka tajna,
osoba pred kojom bi svaka djetinjasta
gesta bila slatka i zanimljiva itd. Na-
prosto, to je sada osoba kao i svaka
druga: osoba pred kojom skrivamo §to
mislimo, osoba pred kojom se ponaga-
mo »odraslo« i »hladno«, ponovno se
vracajudi u simboli¢ki poredak Norme
i politi¢ki korektnog ponasanja.

Medutim, valja na tren argument da
onda (»prave«) ljubavi nije ni bilo shva-
titi ozbiljno. Sto ako smo mi doista
(itavo vrijeme izvanzemaljci, a sam
Simboli¢ki poredak zapravo je ono
»prirodno«. Odnosno, $to ako drugi
koji nije Drugi uistinu ne postoji? To je,
ako bolje promislimo, krajnja pouka fi-
Ima Invazija tjelokradica. Ako je izvan-
zemaljac mogao uéi u neku osobu koju
volimo (pa nas ona odjednom vise ne
voli), zadto onda ne bismo mogli tvrditi
da je upravo u trenu kad nas je ta osoba
voljela u nju u$ao izvanzemaljac. I to je

zapravo pravi eksces Ljubavi, da neka
osoba kad je pogodi tzv. Kupidova stre-
lica odjednom prestaje biti ono §to je
bila. Pozivi prijatelja postaju posve ire-
levantni (iskljuciti mobitel postaje con-
ditio sine qua non), obiteljske obaveze
i navike (ruckovi, razgovori, itd.) troe-
nje vremena, a poslovni ili profesio-
nalni planovi nestaju u svakom zagrlja-
ju. U tom smislu, ispravan odgovor na
pitanje u kojem trenu je ljubav nestala
bio bi — i prije nego je polela. Sto ne
znadi da nikad nije ni postojala, nego
da je sam &n »prestanka ljubavi« (ili
barem zaljubljenosti) mozda na kraju
neka vrsta obrambenog mehanizma sa-
mog organizma. Obrana na to krajnje
»besmisleno«, pozrtvovno i bezuvjetno
trosenje.

S druge strane, osoba koja i dalje voli
kao da samo to troSenje dovodi do ap-
surda. Sjetimo se da je jedini nadin u
Invaziji tjelokradica da i u nas ne ude
izvanzemaljac taj da ne zaspimo, da bu-
demo neprekidno budni. A nije li to
najbolji mogudi opis osobe koja i dalje
voli osobu koja nju ne voli? Ne htjeti
priznati da je ljubav nestala — ¢ak i ge-
sta »onda ljubav nije postojala« jos je
uvijek uhvaéena u krug ljubavi i doka-
zuje da je subjekt jo$ uvijek zaljubljen
— ne znadi niSta drugo nego »ne htjeti
zaspati«. Ako je drugi postao Drugi,
izvanzemaljac, to ne znadi da moram i
ja: ja jo$ uvijek u sebi mogu sacuvati
dozu nae Ljubavi (ili u filmu: »huma-
nosti«) koja ¢e na kraju — uvijek izno-
va ta »zadnja« nada — spasiti i Tebe.

Upravo u tom kontekstu valja i$citati
najnoviju preradbu Invazije tjelokradi-
ca. Kao i uvijek, pronalaZenje razlika
izmedu originala i preradbe moze
otkriti koja je uopce intencija novoga
filma. U skladu s feministi¢ckim vreme-
nima, glavni lik novoga filma sada je
Nicole Kidman. Za razliku od origi-
nala, ona je sada doktorica Bennell,
dok je njezin partner Daniel Craig Ben
Driscoll. Zasto su se promijenili spolo-
vi, a prezimena su ostala ista, vidjet ée-
mo nesto kasnije. Radnja ide ovako:
Nicole Kidman glumi mladu psihijatri-
cu koja obavljajuéi svoj posao primijeti
¢udna ponasanja kod svojih pacijenata.
Sve se to zbilo nakon $to se prilikom
ulaska u Zemljinu orbitu raspala ame-
ri¢ka svemirska letjelica, te je time pro-
Sirena tajanstvena epidemija koja mije-

nja ponaSanje Zzivih bida. Ocekivano,
jedan od prvih zarazenih ljudi je Tu-
cker (Jeremey Northam), ni manje ni
viSe nego bivsi suprug Carol Bennell. A
kako ona otkriva tu svjetsku zavjeru?
Pa iznova kao i u prvom filmu, origina-
lu. Kad joj dolazi jedna pacijentica i ka-
Ze »Moj suprug nije moj suprug.« Isku-
sni psihijatar se na takvu konstataciju
vjerojatno ne bi previe obazirao, no
kada joj i drugi pacijenti dolaze sa sli-
¢nim iskustvima, te utipkavanjem u
Google uvidi da i sinovi, kéerke, supru-
ge itd. vise nisu sinovi, kéerke, supruge
itd., onda situacija postaje alarmantna.
Bennell sada mora u¢initi sve kako bi
zastitila svoga sina, koji e se na kraju,
dakako, ispostaviti kao klju¢ni element
u zaustavljanju eskalirajuce invazije. [
tu otkrivamo znacenje i neuspjeh pro-
mjene spola glavnoga lika. Naime, kad
bi Invazija bila pravi feministicki film
onda bi glavni lik ostao mugkarac:
upravo Cinjenicom da je glavni lik Zena
iznova se podilazi klasicnom mitu o
»briznoj majci« po kojemu jedino ma-
jka moZe biti sposobna za bezuvjetnu
ljubav spram svog djeteta. Onaj koji je
zao je, naravno, muskarac, bio to bivsi
muz ili potencijalni novi partner koji ¢e
pred kraj filma i sam, naravno, postati
izvanzemaljac.

Premda je Invazija film u kojem je Oli-
ver Hirschbiegel, njemacki redatelj po-
znat po filmu Hitler: konacni pad
(2004) i jo$ boljem Eksperimentu
(2001), neuspjesno spojio SF s eleme-
ntima psiholoskog trilera (tokom ¢ita-
vog filma osjeca se nemoguénost da
Invazija proizvede dojam kao $to to
mogu recimo 28 tjedana kasnije ili Cak
Ja sam legenda), ipak treba odati pri-
znanje jednom detalju. U skladu s pre-
vladavaju¢om interpretacijom origi-
nala Invazije tjelokradica, po kojoj se u
filmu zapravo radi o ekranizaciji »crve-
ne prijetnje«, mogli bismo reéi da Inva-
zija zapravo predstavlja ekranizaciju
prijetnje s Bliskog Istoka — odnosno
terorizma. Medutim, umjesto jasne
implikacije da se u filmu doista radi o
novom Neprijatelju (teroristu umjesto
komunistu) kamufliranom u oblik Co-
vjeka, Hirschbiegel je odlucio naglasiti
upravo taj »ljubavni« aspekt koji je ne-
dostajao u prvoj verziji filma.

Da nam Invazija, umjesto dosadnih po-
litickih analiza (gdje onda sukladno do-
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bu u kojem se nalazimo izvanzemaljci-
ma moZemo pripisivati teroristi¢ki, ko-
munisticki itd. predznak), doista govo-
ri nesto i o ljubavi mozda najbolje go-
vori radikalna razlika od originala.
Dok u originalu nije bilo necega poput
imuniteta, ovdje je upravo sin glavne
protagonistice taj koji je imun. U je-
dnom razgovoru Carol svome sinu ka-
7e: »Mislila sam da si zaspao«, a on
odgovara: »Jesam zaspao. Jesam. Pro-
§lu no¢, i ovo jutro. Znadi li to nesto
lose?« Medutim, za razliku od drugih
ljudi koji zaspu, sin je ostao isti, i dalje
voli svoju majku — jer je imun. Premda
bi se Hirschbiegelu moglo prigovoriti
da je njegova verzija jedina medu Cetiri
verzije koja ima optimisti¢an zavrsetak,
te da je originalna verzija iz 1956. ipak
viernija fakticnom stanju gdje ljubav
nerijetko, kada jednom nestane, nesta-
ne u nepovrat, taj kratak dijalog ipak je
instruktivan. Jer nije li najbolji dokaz
ljubavi da i nakon $to zaspimo, nakon
§to se recimo prekine veza i druga oso-
ba nastavi iivjeti svoj Zivot kao da nas
nije ni bilo, jo§ uvijek volimo? Najbolja
definicija l]ubav1 —ili patologl]e kako
god — stoga bi bila: ako i nakon spa-
vanja jo§ uvijek voli§, to zna&i da si
imun (na prekid, prijevaru itd. itd.). U
tom smislu bivsi suprug glavne prota-
gonistice i moZe, kao i svatko tko vise

ne voli, reéi: »Kada se probudis, osjecat
Ces se posve isto kao i ja«. Prava mjera
ljubavi, metafori¢ki kazano, stoga je u
budenju i spavanju.

Naravno, bilo bi pogresno re¢i da naj-
novija Invazija nema politicke ele-
mente. Oni do izraZaja najbolje dolaze
u jednoj sceni na svecanoj veceri u dija-
logu izmedu Carol i ruskog ambasado-
ra Yorisha. On naime isprovocira Carol
svojom pseudofreudovskom tvrdnjom:
»Ja tvrdim da je civilizacija iluzija, igra
pretvaranja. Ono $to je istina je da smo
svi mi Zivotinje, vodene primitivnim
instinktima. Kao psihijatrica, morate
znati da je to istina.« Carol u poststru-
kturalistickom stilu odgovara: »Da bu-
dem iskrena, ambasadore, kada mi ne-
tko pocne pricati o istini, ono $to cu-
jem je prije ono $to oni govore o sebi
samima nego o svijetu.« [ tu kreée po-
liticki zaokret, koji se dakako mogao
ocekivati od jednog ruskog ambasa-
dora: »To je moZda istina, mozda biti
Rus u ovoj zemlji nije niSta drugo nego
patologija. Pa §to mislite, moZete li mi
pomodi? MoZete li mi dati pilulu? Da
svijet vidim onako kako ga vide Ameri-
kanci. MoZe li mi pilula pomodi da
shvatim Irak, ili Dafur, ili ¢ak New
Orleans?« Naravno, ovo pitanje s pilu-
lom neodoljivo podsjeca na tre¢u pilu-
lu iz Matrixa, pa Yorish nastavlja: »Sve

$to tvrdim jest da civilizacija nestaje ka-
da je najvise trebamo. U pravoj situaciji
svi smo mi sposobni uiniti najgore
zlo¢ine. Zamisliti svijet u kojem to ne
bi bilo tako, gdje svaka kriza ne bi
uzrokovala novim strahotama, gdje
svake novine ne bi bile pune rata i na-
silja, to bi znacilo zamisliti svijet u ko-
jem ljudska bica ne bi vise bila ljudska.«

Pouka Invazije, ma koliko moZda zaka-
zala na izvedbenom planu (scenariju i
dijalozima, prije svega), zapravo je da-
lekosezna. Kada su izvanzemaljci goto-
vo potpuno zavladali svijetom, svugdje
je nestalo sukoba i ratova. Medutim,
kada se na kraju prosirio »lijek« kojim
su ljudi ponovno postali ljudi, novine
su se polako opet pocele puniti »sta-
ndardnimc« vijestima (tragedijama, hu-
manitarnim krizama, ratovima). Pouka
je sljedeca: ukoliko Zelimo ocuvati lju-
bav, mozda je potrebno da postoji i na-
silie. Jer u svijetu bez nasilja sama lju-
bav zapravo ne bi imala nikakvog smi-
sla. Drugim rije¢ima, mrZnja i ljubav
dvije su strane jedne te iste kovanice. A
upravo je (izvanzemaljska) ravnodu-
$nost, kako je to sjajno pokazala Rena-
ta Salecl u svojoj knjizi Protiv ravno-
dusnosti, znak da je ljubav nestala.

Srec¢ko Horvat
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Kresimir Kosutié

Filmogrdfija kinoreperioara

od 28. velja¢e do 12. lipnja 2008.

Bagra
(The Flock)

SAD, 2007 — pr. tvrt. Bauer Martinez International, Double Nickel Entertain-
ment, Gibraltar Films, Lucky 50 Produdtions i Templar Films; pr. Jenette Kahn,
Wai-keung Lau (as Andrew Lau), Philippe Martinez, Larry Rapaport, Adam Ric-
hman i Elie Samaha; izvr. pr. Karinne Behr, Luc Campeau, Robert L. Levy i Pe-
ter Schwerin — sc. Hans Baver i Craig Mitchell; r. WAI-KEUNG LAU; snim. En-
rique Chediak; mt. Tracy Adams i Martin Hunter; gl. Guy Farley; sgf. Ed Vega;
kgf. Deborah Everfon — ul. Richard Gere, Claire Danes, KaDee Strickland, Ray
Wise, Russell Sams, Avril Lavigne, Kristina Sisco, Dwayne L. Barnes, Matt Schul-
ze, Debrianna Mansini, Ed Ackerman, French Stewart — 105 min — distr. Blitz
Film & Video Distribution

Block Parly

SAD, 2005 — DOKUMENTARNI — pr. tvrt. Bob Yari Productions, Kabuki Brot-
hers, Partizan Entertainment i Pilot Boy Produdtions; pr. Mustafa Abuelhija,
Dave Chappelle, Julie Fong i Bob Yari; izvr. pr. Gregory Roe Manocherian, Doug
Levine i Skot Bright — sc. Dave Chappelle; r. MICHEL GONDRY; snim. Ellen Ku-
ras; mt. Jeff Buchanan, Sarah Flack i Jamie Kirkpatrick; gl. Cory Smith; sgf. Pe-
ter Zumba; kgf. Whitney Kyles— 103 min — distr. Discovery Film & Video Dis-
tribution

Brac¢a po krvi
(We Own the Night)

SAD, 2007 — stud. Columbia TriStar Motion Picture Group; pr. tvrt. 2929 Pro-
ductions, Industry Entertainment i Nick Wechsler Productions; pr. Nick Wechsler,
Marc Butan, Mark Wahlberg i Joaquin Phoenix; izvr. pr. Mark Cuban, Anthony
Katagas i Todd Wagner — sc. James Gray; r. JAMES GRAY; snim. Joaquin Baca-
Asay; mt. John Axelrad; gl. Wojciech Kilar; sgf. Jumes C. Feng; kgf. Michael
Clancy — ul. Joaquin Phoenix, Eva Mendes, Mark Wahlberg, Robert Duvall,
Alex Veadov, Dominic Colon, Danny Hoch, Oleg Taktarov, Moni Moshonov, An-
toni Corone, Craig Walker, Tony Musante, Joe D'Onofrio, Yelena Solovey i dr —
117 min — distr. Discovery Film & Video Distribution

Charlie Bartlett

SAD, 2007 — pr. tvrt. Sidney Kimmel Entertainment, Everyman Pictures, Texon
Entertainment, David Permut Productions, Granite Rock Films i Madacy Enter-
tainment; pr. Jay Roach, David Permut, Barron Kidd i Sidney Kimmel; izvr. pr.
Jennifer Perini, William Horberg, Trish Hoffman i Bruce Toll — sc. Gustin Nash;
r. JON POLL; snim. Paul Sarossy; mt. Alan Baumgarten; gl. Christophe Beck;
sgf. Joshu de Cartier; kgf. Luis Sequeira — ul. Anton Yelchin, Robert Downey

Jr, Hope Davis, Kat Dennings, Tyler Hilion, Mark Rendall, Dylan Taylor, Megan
Park, Jake Epstein, Jonathan Malen, Derek McGrath, Stephen Young — 97 min
— distr. Blitz Film & Video Distribution

Danova prva ljubav
(Dan in Real Life)

SAD, 2007 — stud. Touchstone Films; pr. tvrt. Jon Shestack Productions, Dan In
Real Life Productions, Focus Features i Touchstone Pidures; pr. Jonathan She-
stack i Brad Epstein; izvr. pr. Noah Rosen i Mari Jo Winkler-loffreda — sc. Pi-
erce Gardner i Peter Hedges; r. PETER HEDGES; snim. Lawrence Sher; mt. So-
rah Flack; gl. Sondre Lerche; sgf. Mark Garner; kgf. Alix Friedberg — ul. Ste-
ve Carell, Juliette Binoche, Dane Cook, Alison Pill, Brittany Robertson, Marlene
Lawston, Dianne Wiest, John Mahoney, Norbert Leo Butz, Amy Ryan, Jessica
Hecht, Frank Wood — 98 min — distr. Discovery Film & Video Distribution

10 000 tisuéa godina prije
Krista
(10 000 B. C)

SAD, Novi Zeland, 2008 — stud. Warner Bros. Pictures; pr. tvrt. Centropolis En-
tertainment, Mark Gordon Company, Legendary Pictures, Inc; pr. Michael Wi-
mer, Roland Emmerich i Mark R. Gordon; izvr. pr. Sarah Bradshaw, William Fay,
Tom Karnowski, Harald Kloser, Scott Mednick i Thomas Tull — sc. Roland Em-
merich i Harald Kloser; r. ROLAND EMMERICH; snim. Ueli Steiger; mt. Alexan-
der Berner; gl. Harald Kloser i Thomas Wanker; sgf. Heather Cameron, Marc
Homes, David Warren, Fleur Whitlock, Robin Auld, Jules Cook i Michael Berg;
kgf. Renée April i Odile Dicks-Mireaux — ul. Steven Strait, Camilla Belle, Cliff
Curtis, Joel Virgel, Affif Ben Badra, Mo Zinal, Nathanael Baring, Mona Ham-
mond, Marco Khan, Reece Ritchie, Joel Fry, Omar Sharif — 109 min — distr.
Blitz Film & Video Distribution

Dinosauri: divovi

(1)
Patagonije
(Dinosaurs: Giants of Patagonia)

Kanada, 2007 — ANIMIRANI — pr. tvrt. Sky High Entertainment; pr. Carl
Samson; sc. Marc Fafard; r. MARC FAFARD; snim. William Reeve; mt. René Ca-
ron; sgf. Richard Bergeron — glas. Donald Sutherland, Rodolfo Coria — 40
min — distr. Blitz Film & Video Distribution
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Dogadaj
(The Happening)

SAD, Indija, 2008 — stud. 20th Century Fox; pr. tvrt. Blinding Edge Pictures, Ba-
rry Mendel Productions i Spyglass Entertainment Holdings, LLC; pr. M. Night
Shyamalan, Samuel L Mercer i Barry Mendel; izvr. pr. Roger Birnbaum, Gary
Barber, Ronnie i Zarina Screwvala — sc. M. Night Shyamalan; r. M. NIGHT
SHYAMALAN; snim. Tak Fujimoto; mt. Conrad Buff; gl. James Newton Howard;
sgf. Anthony Dunne i Anne Seibel; kgf. Betsy Heimann — ul. Mark Wahlberg,
Zooey Deschanel, John Leguizamo, Ashlyn Sanchez, Betty Buckley, Spencer Bre-
slin, Robert Bailey Jr, Frank Collison , Jeremy Strong, Alan Ruck, Victoria Clark,
M. Night Shyamalan, Robert Lenzi, Stephen Singer — 91 min — distr. Conti-
nental Film

Dok nas jackpot ne rastavi
(What Happens in Vegos...)

SAD, 2008 — stud. 20th Century Fox i Regency Enterprises; pr. tvrt. Penn Sta-
tion Entertainment, 21 Laps Entertainment, Regency Enterprises, Mosaic Media
Group i Dune Entertainment; pr. Michael Aguilar, Dean Georgaris i Shawn Levy;
izvr. pr. Joseph M. Caracciolo Jr. — sc. Dana Fox; r. TOM VAUGHAN; snim. Mat-
thew F. Leonetti; mt. Matt Friedman; gl. Christophe Beck; sgf. W. Steven Gra-
ham; kgf. Renee Ehrlich Kalfus — ul. Cameron Diaz, Ashton Kutcher, Rob Cor-
ddry, Lake Bell, Jason Sudeikis, Treat Williams, Deirdre O'Connell, Michelle Kru-
siec, Dennis Farina, Zach Galifianakis, Queen Latifah, Krysten Ritter, Ricky Gar-
cia, Andrew Daly i dr — 99 min — distr. Confinental Film

Domino

SAD, Francuska, 2005 — stud. New Line Records; pr. tvrt. Domino 17521 Inc,
Scott Free Produdtions, Davis-Films i Metropolitan Filmexport; pr. Tony Scott i
Samuel Hadida; izvr. pr. Barry Waldman, Toby Emmerich, Victor Hadida, Zach
Schiff-Abrams, Lisa Ellzey i Skip Chaisson — sc. Richard Kelly (po ideji svojoj i
Stevea Barancika); r. TONY SCOTT; snim. Daniel Mindel; mt. William Golden-
berg i Christian Wagner; gl. Harry Gregson-Williams; sgf. Drew Boughton i Ke-
ith Neely; kgf. Bob Morgan i Maithew Goldman — ul. Keira Knightley, Mickey
Rourke, Macy Gray, Shondrella Avery, Dabney Coleman, Peter Jacobson, Kel
0'Neill, Lucy Liu, Jacqueline Bisset, Dale Dickey, Christopher Walken, Mena Su-
vari, Tom Waits — 127 min — disir. Blitz Film & Video Distribution

Don Quijote - Magareca
posia

(Donkey Xote)

Spanjolska, ltalija, 2007 — ANIMIRANI — pr. tvrt. Lumiq Studios, Bren En-

tertainment i Filmax Animation; pr. Julio Ferndndez i Sergio Toffetti; izvr. pr.
Carlos Ferndndez, Giulia Marletta i Paco Rodriguez — sc. Angel E. Pariente
(nadahnuto romanom Bistri vitez Don Quijote od Manche Miguela de Cervan-
tesa); r. JOSE POZO; mt. Félix Bueno; gl. Andrea Guerra; sgf. Esteban Martin
— glas. Sven Medvesek, Mila Elegovic, Ozren Grabaric, Jasna Pali¢ Picukaric,
Vid Balog — 90 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

21 - raspad Las Vegasa
(21)

SAD, 2008 — stud. Columbia Pictures; pr. tvrt. Michael De Luca Productions,
Relativity Media i Trigger Street Productions; pr. Dana Brunetti, Michael De Luca
i Kevin Spacey; izvr. pr. William S. Beasley, Ryan Kavanaugh i Brett Ratner —
sc. Peter Steinfeld i Allan Loeb (prema knjizi Bringing Down the House: The In-
side Story of Six M.LT. Students Who Took Vegas for Millions Bena Mezricha); r.
ROBERT LUKETIC; snim. Russell Carpenter; mt. Elliot Graham; gl. David Sardy;
sgf. James F. Truesdale i Christina Wilson; kgf. Luca Mosca — ul. Jim Sturgess,
Kevin Spacey, Kate Bosworth, Aaron Yoo, Liza Lapira, Jacob Pitts, Laurence Fis-

hburne, Jack McGee, Josh Gad, Sam Golzari, Helen Carey, Jack Gilpin — 123
min — distr. Confinental Film

Dvije sesire za kralja
(The Other Boleyn Girl)

SAD, V. Britanija, 2008 — stud. Columbia Pictures; pr. tvrt. Focus Features, Ruby
Films, BBC Films, Scott Rudin Produdtions i Relativity Media; pr. Alison Owen;
izvr. pr. David M. Thompson i Scott Rudin — sc. Peter Morgan (prema istoime-
nome romanu Philippa Gregoryja); r. PETER MORGAN; snim. Kieran McGui-
gan; mt. Paul Knight i Carol Littleton; gl. Paul Cantelon; sgf. David Allday, Mat-
thew Gray, Kevin Phipps, Sui Rajakaruna i Emma MacDevitt; kgf. Sandy Powell
— ul. Natalie Portman, Scarlett Johansson, Eric Bana, Jim Sturgess, Mark
Rylance, Kristin Scott Thomas, David Morrissey, Benedict Cumberbatch, Oliver
Coleman, Ana Torrent, Eddie Redmayne, Juno Temple — 115 min — distr.
Discovery Film & Video Distribution

Dzingis Kan - rainik i
viadar
(Mongol)

Rusija, Mongolija, Njematka i Kazahstan, 2007 — pr. tvrt. Andreevsky Flag
Film Company, Kinofabrika GmbH, Kinokompaniya CTB i X-Filme Creative
Pool; pr. Sergei Selyanov, Anton Melnik i Sergei Bodrov; izvr. pr. Bulat Galim-
gereyev, Alec Schulmann i Bob Berney — sc. Arif Aliyev i Sergei Bodrov; r. SER-
GEI BODROV; snim. Rogier Stoffers i Sergei Trofimov; mt. Valdis Oskarsdottir i
Zach Staenberg; gl. Tuomas Kantelinen; sgf. Wang Min Kwa, Hai Ming Xiang i
Elena Zhukova; kgf. Karin Lohr — ul. Tegen Ao, Tadanobu Asano, Ying Bai,
Khulan Chuluun, Bao Di, Bayertsetseg Erdenebat, Deng Ba Te Er, You Er, Sai
Xing Ga, Ba Yin Qi Qi Ge, Ba De Rong Gui, Sun Ben Hon — 120 min — distr.
Blitz Film & Video Distribution

Eduart

Njematka, Greka, 2006 — pr. tvrt. CL Produdtions, Greek Film Center, Hellenic
Radio & Television (ERT), Jost Hering Filmproduktion, Le Spot, Medienboard
Berlin-Brandenburg, Nova i Odeon S.A. (Greece); pr. Jost Hering, Kostas Lam-
bropoulos i Angeliki Antoniou; izvr. pr. Manos Krezias — sc. Angeliki Antoni-
ou; r. ANGELIKI ANTONIOU; snim. Jiirgen Jiirges; mt. Takis Yannopoulos; gl.
Konstantinos Christides i Minos Matsas; sgf. loulia Stavridou; kgf. loulia Stavri-
dou — ul. Eshref Durmishi, Ermela Teli, Ndricim Xhepa, Andre Hennicke, Adri-
an Aziri, Gazmend Gjokaj, Manos Vakousis, Edi Mehana — 105 min — distr.
Sava
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anldin bert Leighton; gl. Marc Shaiman; sgf. Jay Pelissier; kgf. Molly Maginnis — ul.

(Franklin et le trésor du lac)

Kanda, Francuska, 2006 — ANIMIRANI — pr. tvrt. Alphanim i Nelvana uz pot-
poru Cofinova 2 i Cofimage 16; izvr. pr. Clément Calvet, Christian Davin, Scott
Dyer i Emmanuéle Petry — sc. John van Bruggen (prema izvornoj ideji Paulet-
tea Bourgeoisa i Brende Clark); r. DOMINIQUE MONFERY; mt. Patrick Gonidec;
gl. Ray Parker i Tom Szczesniak; sgf. Olivier Besson — glas. lvan urici¢, Lana
Blace, Dora Poli¢, Boris Barberit, Silvio Vovk — 80 min — distr. Pa-dora

Hannah Montana

(Hannah Montana/Miley Cyrus: Best of Both
Worlds Concert Tour)

SAD, 2008 — DOKUMENTARNO-IGRANI — stud. Walt Disney Pictures; pr.
tvrt. PACE i Walt Disney Pictures; pr. Bruce Hendricks, Arthur Repola i Kenny Or-
tega; izvr. pr. Douglas C Merrifield i Vince Pace — sc. nadahnuto televizijskim
serijalom Hannah Montana, koji su smislili Richard Correll, Barry 0'Brien i Mi-
chael Poryes r. BRUCE HENDRICKS; snim. Mitchell Amundsen; mt. Michael Tro-
nick; sgf. Bruce Allen; kgf. Dahlia Foroutan — 80 min — disir. Continental
Film

Horton
(Dr. Seuss’ Horton Hears a Whol)

SAD, 2008 — ANIMIRANI — stud. Fox Animation Studios; pr. tvrt. Blue Sky
Studios, Twentieth Century Fox Animation i Twentieth Century-Fox Film Corpo-
ration; pr. Robert Gordon i Bruce Anderson; izvr. pr. Christopher Meledandri,
Chris Wedge i Audrey Geisel — sc. Ken Daurio i Cinco Paul (po ideji i prema
istoimenoj knjizi Dr. Seussa); r. JIMMY HAYWARD i STEVE MARTINO; mt. Tim
Nordquist; gl. John Powell; sgf. Thomas Cardone — glas. Kresimir Mikic, Filip
Juricic, Ksenija Marinkovi¢, Robert Ugrina, Ozren Grabari¢, Dino Jelusi¢ — 88
min — distr. Confinental Film

@ [ ]

lluzionist

(The lllusionist)

SAD, Cetka, 2006 — pr. tvrt. Michael London Produdions, Bob Yari Productions,
Contagious Entertainment, Bull's Eye Entertainment, Stillking Films i Koppel-
man and Levien; pr. David Levien, Brian Koppelman, Michael London, Bob Yari
i Cathy Schulman; izvr. pr. Jane Garnett, Joey Horvitz, Ted Liebowitz i Tom Nu-
nan — sc. Neil Burger (prema pripovijetki Eisenheim the Mlusionist Stevena
Millhausera); r. NEIL BURGER; snim. Dick Pope; mt. Naomi Geraghty; gl. Phi-
lip Glass; sgf. Stefan Kovacik i Vlasta Svoboda; kgf. Ngila Dickson — ul. Ed-
ward Norton, Paul Giamatti, Jessica Biel, Rufus Sewell, Eddie Marsan, Jake
Wood, Tom Fisher, Aaron Johnson, Eleanor Tomlinson, Karl Johnson — 110
min — distr. Blitz Film & Video Distribution

w (]
Imas peHju?
(The Bucket List)
SAD, 2007 — stud. Warner Bros. Pictures; pr. tvrt. Two Ton Films, Storyline En-
tertainment, Zadan/Meron Productions i Reiner/Greisman; pr. Craig Zadan, Neil

Meron, Alan Greisman i Rob Reiner; izvr. pr. Travis Knox, Justin Zackham i Jeff
Stott — sc. Justin Zackham; ROB REINER; snim. John Schwartzman; mt. Ro-

Juck Nicholson, Morgan Freeman, Sean Hayes, Beverly Todd, Rob Morrow, Al-
fonso Freeman, Rowena King, Annton Berry Jr, Verda Bridges, Destiny Brow-
nridge, Brian Copeland, lan Anthony Dale, Jennifer Defrancisco, Hugh B. Holub
— 97 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Indiana Jones i kraljevsivo
kristalne lubanje

(Indiana Jones and the Kingdom of the
Crystal Skull)

SAD, 2008 — stud. Paramount Pictures; pr. tvrt. Kennedy/Marshall Company,
Amblin Entertainment i Lucasfilm, Ltd; pr. Frank Marshall; izvr. pr. Kathleen
Kennedy i George Lucas — sc. David Koepp (po ideji Georgea Lucasa i Jeffa
Nathansona i prema izvornoj ideji Georgea Lucasa i Philipa Kaufmana); r. STE-
VEN SPIELBERG; snim. Janusz Kaminski i Xavier Perez Grobet; mt. Michael
Kahn; gl. John Williams; sgf. Luke Freeborn, Lawrence A. Hubbs, Mark W.
Mansbridge, Lauren E. Polizzi i Troy Sizemore; kgf. Bernie Pollack i Mary Zop-
hres — ul. Harrison Ford, Cate Blanchett, Karen Allen, Shia LaBeouf, Ray Win-
stone, John Hurt, Jim Broadbent, Igor Jijikine Alan Dale, Joel Stoffer, Neil Flynn,
V.J. Foster — 124 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Iron Man

SAD, 2008 — stud. Paramount Pictures; pr. tvrt. Dark Blades Films, Fairview
Entertainment, Marvel Enterprises, Marvel Studios i Road Rebel; pr. Avi Arad i
Kevin Feige; izvr. pr. Stan Lee, Jon Favreau, Louis D'Esposito, Peter Billingsley,
David Maisel i Ari Arad — sc. Mark Fergus, Hawk Ostby, Art Marcum i Matt Hol-
loway (prema ideji istoimena Marvelova siripovskoga serijala); r. JON FAVRE-
AU; snim. Matthew Libatique; mt. Dan Lebental; gl. Ramin Djawadi; sgf. Ri-
chard F Mays i Suzan Wexler; kgf. Rebecca Bentjen i Laura Jean Shannon —
ul. Robert Downey Jr, Terrence Howard, Jeff Bridges, Gwyneth Palirow, Leslie
Bibb, Shaun Toub, Faran Tahir, Sayed Badreya, Bill Smitrovich, Clark Gregg, Tim
Guinee, Jon Favreau — 126 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Jumper

SAD, 2008 — stud. Regency Enterprises i 20th Century Fox; pr. tvrt. New Re-
gency Produdtions, Dune Entertainment, Created By i Hypnotic u suradniji sa Ep-
silon Motion Pictures; pr. Jay Sanders, Lucas Foster, Simon Kinberg i Arnon Mil-
chan; izvr. pr. Vince Gerardis, Ralph Vicinanza, Stacy Maes, Kim Winther i Scot
Gardenhour — sc. David S. Goyer, Jim Uhls i Simon Kinberg (prema istoime-
nome romanu Stevena Goulda); r. DOUG LIMAN; snim. Barry Peterson; mt.
Saar Klein, Dean i Don Zimmerman; gl. John Powell; sgf. Elinor Rose Galbra-
ith, Peter Grundy, Tamara Marini, Tom Valentine, Saverio Sammali i Kikuo Ota;
kgf. Magali Guidasd — ul. Hayden Christensen, Samuel L. Jackson, Diane
Lane, Jamie Bell, Rachel Bilson, Michael Rooker, AnnaSophia Robb, Max Thie-
riot, Jesse James, Tom Hulce, Kristen Stewart, Teddy Dunn — 90 min — distr.
Continental Film

Juno

SAD, Kanada, 2007 — pr. tvrt. Mandate Pictures, Mr. Mudd Productions i Fox
Searchlight Pictures; pr. Mason Novick, Lianne Halfon, Russell Smith i John Mal-
kovich; izvr. pr. Joseph Drake, Nathan Kahane i Dan Dubiecki — sc. Diablo
Cody; r. JASON REITMAN; snim. Eric Steelberg; mt. Dana E. Glauberman; gl.
Matt Messing; sgf. Michael Diner i Catherine Schroer; kgf. Monique Prudhom-
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me — ul. Ellen Page, Michael Cera, Jennifer Garner, Jason Bateman, Allison
Janney, J.K. Simmons, Olivia Thirlby, Eileen Pedde, Rainn Wilson, Daniel Clark,
Darla Vandenbossche, Aman Johal — 96 min — disir. Pa-dora

Kod amidze Idriza

Bosna i Hercegovina, 2004 — pr. tvrt. Radio-felevizija Federacije BiH i Refresh
Production; pr. Ademir Kenovic; izvr. pr. Ismet Begta3evic — sc. Namik Kabil; .
PJER ZALICA; snim. Mirsad Herovi¢; mt. Almir Kenovic; gl. Sasa Losi; sgf. San-
da Popovac; kgf. Amela Vilic— ul. Senad Basic, Mustafa Nadarevic, Semka So-
kolovi¢-Bertok, Emir Hadzihafizbegovi¢, Jasna Zalica, Nada Burevska, Dragan
Marinkovi¢, Sanja Buri, Izudin Bajrovi¢, Armela Toski¢, Edin HadZihafizbegovi¢,
Muharem Malagi¢, Enis Beslagi¢ — 94 min — disir. Refresh Production

Kraljevi kvarta
(Street Kings)

SAD, 2008 — stud. Fox Searchlight Pictures; pr. tvrt. New Regency Films Inc,
Yari Film Group (YFG), 3 Arts Entertainment i Emmett/Furla Films; pr. Alexan-
dra Milchan, Erwin Stoff i Lucas Foster; izvr. pr. Michele Weisler, Bob Yari i Ar-
non Milchan — sc. James Ellroy, Kurt Wimmer i Jamie Moss (po ideji Jumesa
Ellroya); r. DAVID AYER; snim. Gabriel Beristain; mt. Jeffrey Ford; gl. Graeme
Revell; sgf. Alexander Hammond; kgf. Michele Michel — ul. Keanu Reeves, Fo-
rest Whitaker, Common, Martha Higareda, Cedric the Entertainer, Chris Evans,
Noel Gugliemi, Kenneth Choi, Hugh Laurie, Naomie Harris, Cle Shaheed Sloan,
Amaury Nolasco, John Corbett, Terry Crews — 109 min — distr. Confinental
Film

Krivotvoritelji
(Die Félscher)

Niemacka, Austrija, 2007 — pr. tvrt. Magnolia Filmproduktion, Babelsberg
Film, Beta Cinema, Filmforderung Hamburg, Josef Aichholzer Filmproduktion,
Studio Babelsherg, Motion Pictures GmbH, Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF);
pr. Josef Aichholzer, Nina Bohlmann i Babette Schroder — sc. Stefan Ruzo-
witzky (prema romanu Des Teufels Werkstatt Adolfa Burgera); r. STEFAN RU-
ZOWITZKY; snim. Benedict Neuenfels; mt. Britta Nahler; gl. Marius Ruhland;
sgf. Isidor Wimmer; kgf. Nicole Fischnaller — ul. Karl Markovics, August Dighl,
Devid Striesow, Martin Brambach, August Zirner, Veit Stiibner, Sebastian Urzen-
dowsky, Andreas Schmidt, Tilo Priickner, Lenn Kudrjawizki, Norman Stoffregen,
Bernd Raucamp — 98 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

@ (] (1]

Kronike iz Namije:

(] [ W4 (1]
Kraljevi¢ Kaspijan
(The Chronicles of Narnia: Prince Caspian)
SAD, V. Britanija, 2008 — stud. Walt Disney Pidures; pr. tvrt. Walden Media,
Silverbell Films, Ozumi Films i Stillking Films; pr. Andrew Adamson, Mark Joh-
nson i Philip Steuer; izvr. pr. Perry Moore — sc. Andrew Adamson, Christopher
Markus i Stephen McFeely (prema istoimenome romanu CS. Lewisa); r. AN-
DREW ADAMSON; snim. Karl Walter Lindenlaub; mt. Sim Evan-Jones; gl. Ha-
rry Gregson-Williams; sgf. David Allday, Frank Walsh, Phil Sims, Stuart Kearns,
Jiri Sternwald, Matt Gray, Elaine Kusmishko, Jill Cormack, Dave Cooke i Katja

Soltes; kgt. Isis Mussenden — ul. Ben Barne, Georgie Henley, Skandar Keynes,
William Moseley, Anna Popplewell, Sergio Castellitto, Peter Dinklage, Warwick

Davis, Vincent Grass, Pierfrancesco Favino, Cornell John, Damidn Aledzar, Alicia
Borrachero, Simén Andreu — 147 min — distr. Continental Film

Kronike Spiderwick
(The Spiderwick Chronicles)

SAD, 2008 — stud. Paramount Pictures; pr. tvrt. Gotham Group, Aimosphere
Enterfainment MM LLC, Nickelodeon Movies, Kennedy/Marshall Company, Spi-
derwick Productions i Mark Canton Productions; pr. Mark Canton, Ellen Gold-
smith-Vein, Larry J Franco, Karey Kirkpatrick, Albie Hecht i Julia Pistor; izvr. pr.
Kathleen Kennedy i Frank Marshall — sc. Karey Kirkpatrick, David Berenbaum
i John Sayles (prema istoimenome romanu Tonyja DiTerlizzija i Holly Black); r.
MARK WATERS; snim. Caleb Deschanel; mt. Michael Kahn; gl. Jumes Horner;
sgf. Isabelle Guay; kgf. Odette Gadoury i Joanna Johnston — ul. Freddie Hig-
hmore, Sarah Bolger, Nick Nolte, Mary-Louise Parker, Joan Plowright, David
Strathairn, Jordy Benattar, Andrew McCarthy, Tod Fennell, Mariah Inger, Jeremy
Lavalley, Lise Durocher-Viens — 107 min — distr. Blitz Film & Video Distribu-
tion

Luda lova
(Mad Money)

SAD, 2008 — pr. tvrt. Nu Image/Millennium Films, Big City Pictures, Lightspe-
ed Media, Swingin' Productions i Granada Media; pr. Jay Cohen, Frank DeMar-
tini i James Acheson; izvr. pr. Robert 0. Green, Avi Lerner, Trevor Short, Danny
Dimbort, Michael P Flannigan, Wendy Kram i Boaz Davidson — sc. Glenn Gers
(prema prvotnom scenariju Johna Mistera); r. CALLIE KHOURI; snim. John Ba-
iley; mt. Wendy Greene Bricmont; gl. Marty Davich i James Newton Howard; sgf.
Kevin Hardison; kgf. Susie DeSanto — ul. Diane Keaton, Ted Danson, Katie
Holmes, Adam Rothenberg, Queen Latifah, Peyton ‘Alex’ Smith, Charlie Cal-
dwell, Richard F Law, Meagen Fay, Christopher McDonald, Denise Lee, Sylvia
Castro Galan, Morgana Shaw, Roger R. Cross, Stephen Root — 104 min — Pa-
dora

Ljubav i ostale kedastrofe

(Love and Other Disasters)

V. Britanija, Francuska, 2006 — pr. tvrt. Europa Corp, Ruby Films i Skyline
Films; pr. Alek Keshishian i Virginie Silla; izvr. pr. Luc Besson i David Fincher —
sc. Alek Keshishian; r. ALEK KESHISHIAN; snim. Pierre Morel; mt. Nick Arthurs;
gl. Alexandre Azaria; sgf. Steve Carter; kgf. Michele Clapton — ul. Brittany
Murphy, Matthew Rhys, Santiago Cabrera, Samantha Bloom, Catherine Tate,
Frédéric Anscombre, Stephanie Beacham, Orlando Bloom, Robert Chilcott, Elliot
Cowan, Dawn French, Jamie Honeybourne, Will Keen, Michael Lerner — 90
min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Magla
(The Mist)

SAD, 2007 — stud. Dimension Films; pr. tvrt. Darkwoods Produdtions; pr. Frank
Darabont i Liz Glotzer; izvr. pr. Richard Saperstein, Bob i Harvey Weinstein —
sc. Frank Darabont (prema istoimenome romanu Stephena Kinga); r. FRANK
DARBONT; snim. Ronn Schmidt; mt. Hunter M. Via; gl. Mark Isham; sgf. Alex
Hajdu; kgf. Giovanna Ottobre-Melton — ul. Thomas Jane, Marcia Gay Harden,
Laurie Holden, Andre Braugher, Toby Jones, William Sadler, Jeffrey DeMunn,
Frances Sternhagen, Nathan Gamble, Alexa Davalos, Chris Owen, Sam Witwer,
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Robert C. Treveiler, David Jensen — 126 min — distr. Discovery Film & Video
Distribution

Maskirani mefijasi
(Le dernier gang)

Francuska, 2007 — pr. tvrt. AJ.0.Z. Films, Europa Corp, France 3 Cinéma i Gla-
ski Productions u suradnji sa Sofica Europacorp; pr. Pierre-Ange Le Pogam i Ari-
el Zeitoun; izvr. pr. Olivier Glass — sc. Daniel Saint-Hamont, Laurence Siari i
Ariel Zeitoun; r. ARIEL ZEITOUN; snim. Sebastien Pentecouteau; gl. Nathaniel
Mechaly; sgf. Riccardo Pugliese i Jimmy Vansteenkiste; kgf. Pascale Arrou —
ul. Vincent Elbaz, Gilles Lellouche, Sami Boudiila, Clémence Poésy, Pascal Elbé,
Patrick Dell'lsola, Grégory Gadebois, Guillaume Viry, Matthieu Boujenah, Ga-
briella Wright, Patrick Descamps, Fabrizio Rongione — 125 min — distr. Blitz
Film & Video Distribution

Meluralna veéer
(Prom Night)

SAD, Kanada, 2008 — stud. Screen Gems; pr. tvrt. Original Film, Newmarket
Films i Alliance Films; pr. Neal H. Moritz i Toby Jaffe; izvr. pr. Marc Forby, Glenn
Gainor, J.S. Cardone, Bruce Mellon, William Tyrer i Chris J. Ball — sc. J.S. Car-
done; r. NELSON MCCORMICK; snim. Checco Varese; m. Jason Ballantine; gl.
Paul Haslinger; sgf. Chris Cornwell; kgf. Lyn Paolo — ul. Brittany Snow, Scott
Porter, Jessica Stroup, Dana Davis, Collins Pennie, Kelly Blatz, James Ransone,
Brianne Davis, Kellan Lutz, Mary Mara, Ming-Na, Johnathon Schaech, Idris
Elba, Jessalyn Gilsig — 88 min — distr. Continental Film

Moram spaval’ andele

Hrvatska, Bosna i Hercegovina, 2007 — pr. tvrt. DA Film, HRT, RTVFBiH i Cro-
atia Film; pr. Dejan Aéimovi¢ — sc. Tatjana Aéimovi¢; r. Dejan Adimovi¢; snim.
Sasha Renduli¢; mt. Andrija Zafranovic; gl. Livio Morosin; sgf. Ivo Husnjak i
Ze||ko Luter; kgf. Amela Vilic — ul. Karlo Barbari¢, NataSa Doréi¢, Goran Gr-
gi¢, Vera Zima, Miralem Zubtevi¢, Olga Pakalovié, Ksenija Marinkovie, Doris Sa-
ri¢-Kukuljica, Zrinka Radi¢, Gordana Gadzi¢, Neva Rosi¢, Ivan Brkic— 100 min
— distr. Blitz Film & Video Distribution

Nema me

(I'm not There)

SAD, Niematka, 2007 — pr. tvrt. Christine Vachon, John Goldwyn i John Sloss;
izvr. pr. John Wells, Hengameh Panahi, Philip Elway, Andreas Grosch, Douglas
E. Hansen, Wendy Japhet, Steven Soderbergh i Amy J. Kaufman — sc. Todd
Haynes i Oren Moverman (prema ideji Todda Haynesa); r. TODD HAYNES;
snim. Edward Lachman; mt. Jay Rabinowitz; gl. Bob Dylan; sgf. Pierre Perra-
ult; kgf. John A. Dunn — ul. Cate Blanchett, Ben Whishaw, Christian Bale, Ri-
chard Gere, Marcus Carl Franklin, Heath Ledger, Kris Kristofferson, Don Francks,
Roc LaFortune, Larry Day, Paul Cagelet, Brian R.C. Wilmes — 135 min — dis-
ir. Discovery Film & Video Distribution

Neobicna zubi¢ vila
(El Raton Pérez)

Spanjolska, Argenting, 2006 — IGRANO-ANIMIRANI — pr. tvrt. Filmax Ani-
macion, Castelao Producciones, Patagonik Film Group SA i Pampa Films; pr. Ju-

lio Fernandez i Pablo Bossi; izvr. pr. Cecilia Bossi, Ariel Saul, Julio i Carlos Fer-
nandez — sc. Enrique Cortés; r. JUAN PABLO BUSCARINI; snim. Miguel Abal;
mt. César Custodio; gl. Daniel Goldberg; sgf. Daniel Gimelberg; kgf. Connie
Balduzzi — ul. Delfina Varni, Fabidn Mazzei, Ana Maria Orozco, Joe Rigoli, Di-
ego Genfile, Ana Maria Nazar, Enrique Porcellana, Fernanda Bodria, Anahi
Martella, Fernando Paz, Marcos Metta, Pedro Martinez Goncalvez; sinkr. glas.
Ivica Zadro, Buga Marija Simi¢, Filip Grladinovié, Hrvoje Klobutar, Sanja Marin,
Sven Medvesek, Otokar Levaj, Janko Rako$ — 90 min — distr. Blitz Film & Vi-

deo Distribution

Nije kraj

Hrvutsku Srbija, 2008—pr tvrt. Interfilm, HRT|Vuns—Beogrud pr. Ivan
Malota; izvr. pr. Vesna Mort i Predrag Jakovljevi¢
Sani Zivko Zalar (ko Franjo Mogus); r. VINKO BRESAN snim. Zlvko Lalar (kuo
Franjo Mogus); mt. Sandra Botica-BreSan; gl. Mate Matiic sgf. Mario Ivezic; kgf.
Zelika Franulovié — ul. Ivan Herceg, Nada Sargin, Predrag VuSovi¢, Drazen
Kishn, Damir Orlic, Leon Lucev, Mladen Vulic, Voja Brajovic, Ingeborg Appelt,
Linda Begonja, Marko Zivi¢, Zarko Pototnjak, Mila Elegovi¢, Ana Begic, Matija
Prskalo — 112 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Nije zlato sve sto sja
(Fool” Gold)

SAD, 2008 — stud. Warner Bros. Pictures; pr. tvrt. De Line Pictures; pr. Jon Kla-
ne, Bernie Goldmann i Donald De Line; izvr. pr. Wink Mordaunt i James R Dyer
—sc. John Claflin, Daniel Zelman i Andy Tennan (prema ideji Johna Claflina i
Daniela Zelmana); r. ANDY TENNAN; snim. Don Burgess; mt. Troy Takaki i Tra-
cey Wadmore-Smith; gl. George Fenton; sgf. Damien Drew, Raymond Chan i
Peter Russell; kgf. Ngila Dickson — ul. Matthew McConaughey, Kate Hudson,
Donald Sutherland, Alexis Dziena, Ewen Bremner, Ray Winstone, Kevin Hart,
Malcolm-Jamal Warner, Brian Hooks, David Roberts, Michael Mulheren, Adam
LeFevre, Rohan Nichol, Roger Sciberras — 110 min — distr. Blitz Film & Vi-
deo Distribution

Nim na otoku maste

(Nims Islands)

SAD, 2008 — pr. tvrt. Walden Media; pr. Paula Mazur; izvr. pr. Stephen Jones
— st Joseph Kwong , Paula Mazur, Mark Levin i Jennifer Flackett (prema isto-
imenome romanu Wendy Orr); r. JENNIFER FLACKETT i MARK LEVIN; snim.
Stuart Dryburgh; mt. Stuart Levy; gl. Patrick Doyle; sgf. Deborah Riley, Jacinta
Leong i Colin Gibson; kgt. Jeffrey Kurland — ul. Abigail Breslin, Jodie Foster,
Gerard Butler, Michael Carman, Mark Brady, Anthony Simcoe, Christopher Ba-
ker, Peter Callan, Rhonda Doyle, Russell Butler, Colin Gibson — 95 min —
Blitz Film & Video Distribution

No¢i boje borovnice
(My Blueberry Nights)

Hong Kong, Kina, Francuska, 2007 — pr. tvrt. Jet Tone Films, Block 2 Pictures,
Lou-Yi Ltd, StudioCanal; pr. Stéphane Kooshmanian, Jacky Pang Yee-wah,
Jean-Louis Piel, Wang Wei, Wong Kar Wai; izvr. pr. Chan Ye Cheng — sc. Wong
Kar Wai i Lawrence Block (prema ideji Wong Kar Waija); . WONG KAR WAI;
snim. Darius Khondii; mt. William Chang; gl. Ry Cooder; sgf. Judy Rhee; kgf.
Sharon Globerson — ul. Jude Law, Norah Jones, Chad R. Davis, Katya Blumen-
berg, John Malloy, Demetrius Butler, Frankie Faison, David Strathairn, Adriane
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Lenox, Rachel Weisz, Benjamin Kanes, Cat Power, Michael Hartnett, Natalie Por-
tman — 111 min — distr. Discovery Film & Video Distribution

Oko
(The Eye)

SAD, 2008 — stud. Lionsgate; pr. tvrt. Paramount Vantage, Cruise/Wagner
Productions, Applause Pictures i Capital Arts Entertainment u suradniji sa Verti-
go Entertainment; pr. Paula Wagner, Don Granger i Michelle Manning; izvr. pr.
Peter Chan, Roy Lee, Doug Davison, Darren Miller, Mike Elliott, Michael Paseor-
nek, Peter Block i Tom Ortenberg — sc. Sebastian Gutierrez (prema hongkon-
Skom filmu Jian Gui iz 2002. g, iji su scenaristi Jo Jo Yuet-chun Hui, Oxide i
Danny Pang); r. DAVID MOREAU i XAVIER PALUD; snim. Jeff Jur; mt. Patrick
Lussier; gl. Marco Beltrami; sgf. Naython Vane i Catherine Ircha; kgf. Michael
Dennison — ul. Jessica Alba, Alessandro Nivola , Parker Posey, Rade Serbed-
zija, Fernanda Romero, Rachel Ticotin, Obba Babatundé, Danny Mora, Chloe
Moretz, Brett Haworth — 98 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

(]

Persepolis

Francuska, SAD, 2007 — ANIMIRANI — pr. tvrt. 2.4.7. Films, Kennedy/Mar-
shall Company, France 3 Cinéma, French Connetion Animations i Diaphana
Films u suradniji sa Celluloid Dreams, Sony Pictures Classics, Sofica Europacorp i
Soficinéma te uz sudioniSivo Cenire National de la Cinématographie i potporu
Région lle-de-France, Fondation GAN pour le Cinéma, Procirep i Angoa-Agicoa;
pr. Xavier Rigault i Marc-Antoine Robert; izvr. pr. Marc Jousset i Kathleen Ken-
nedy — sc. Vincent Paronnaud i Marjane Satrapi (prema istoimenome stripu
Marjane Satrapi); r. VINCENT PARONNAUD i MARJANE SATRAPI; mt. Stépha-
ne Roche; gl. Olivier Bernet; sgf. Marisa Musy — glas. Chiara Mastroianni, Cat-
herine Deneuve, Danielle Darrieux, Simon Abkarian, Gabrielle Lopes, Francois
Jerosme, Ari¢ Elmaleh, Mathias Mlekuz — 95 min — distr. Hulahop

Portal smrh

(Untraceable)

SAD, 2008 — stud. Screen Gems; pr. tvrt. Lakeshore Entertainment i Cohen /
Pearl Productions; pr. Steven Pearl, Andy Cohen, Gary Lucchesi, Tom Rosenberg
i Howard »Hawk« Koch Jr; izvr. pr. Richard Wright, Eric Reid, James McQuaide i
Harley Tannebaum — sc. Robert Fyvolent, Mark Brinker i Allison Burnett (pre-
ma ideji Roberta Fyvolenta i Marka Brinkera); r. GREGORY HOBLIT; snim. Ana-
stas N. Michos; mt. David Rosenbloom; gl. Christopher Young; sgf. Michael L.
Mayer; kgf. Elisabetta Beraldo — ul. Diane Lane, Billy Burke, Colin Hanks, Jo-
seph Cross, Mary Beth Hurt, Peter Lewis, Tyrone Giordano, Perla Haney-Jardi-
ne, Tim De Zarn, Christopher Cousins, Jesse Tyler Ferguson, Brynn Baron —
101 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Prijava igra
(Leatherheads)

SAD, 2008 — stud. Universal; pr. tvrt. Casey Silver Productions, Smoke House,
Outlaw Productions i Road Rebel; pr. George Clooney, Grant Heslov i Casey Sil-
ver; izvr. pr. Barbara A. Hall, Sydney Pollack i Jeffrey Silver — sc. Duncan Bran-
tley i Rick Reilly; r. GEORGE CLOONEY; snim. Newton Thomas Sigel; mt. Step-
hen Mirrione; gl. Randy Newman; sgf. Christa Munro i Scott Ritenour; kgf. Lo-
vise Frogley — ul. George Clooney, Renée Zellweger, John Krasinski, Jonathan
Pryce, Stephen Root, Wayne Duvall, Keith Loneker, Malcolm Goodwin, Matt Bus-

hell, Tommy Hinkley, Tim Griffin, Robert Baker — 116 min — distr. Blitz Film
& Video Distribution

Roling Stones - Vje¢ni sjaj
(Shine a Light)

SAD, V. Britanija, 2008 — DOKUMENTARNI — pr. tvrt. Shangri-La Entertain-
ment i Concert Event Productions International; pr. Steve Bing, Michael Cohl, Vic-
toria Pearman i Zane Weiner; izvr. pr. Mick Jagger, Keith Richards, Charlie Watts
i Ron Wood — r. MARTIN SCORSESE; snim. Robert Richardson; mt. David Te-
deschi; sgf. Star Theodos — 122 min — distr. Pa-dora

Ruska obe¢anja

(Eastern Promises)

Kanada, V. Britanija, SAD, 2007 — stud. Focus Features; pr. tvrt. BBC Enterpri-
ses, Celador International, Kudos Pictures i Serendipity Point Films u suradnii sa
Astral Media, Corus Entertainment, Scion Films i Téléfilm Canada; pr. Paul Web-
ster, Robert Lantos i Ruth Caleb; izvr. pr. Stephen Garrett, David M. Thompson,
Jeff Abberley i Julia Blackman — sc. Steven Knight; r. DAVID CRONENBERG;
snim. Peter Suschitzky; mt. Ronald Sanders; gl. Howard Shore; sgf. Rebecca
Holmes i Nick Palmer; kgf. Denise Cronenberg — ul. Viggo Mortensen, Vincent
Cassel, Armin Mueller-Stahl, Shannon-Fleur Roux, Naomi Watts, Sinéad Cusack,
Jerzy Skolimowski, Josef Altin, Mina E. Mina, Aleksandar Mikic— 100 min —
distr. Discovery Film & Video Distribution

Samo preko nje mrive
(Over her Dead Body)

SAD, 2008 — pr. tvrt. Gold Circle Films, Dead Fiancée Productions i The Safran
Company; pr. Paul Brooks i Peter Safran; izvr. pr. Scott Niemeyer i Norm Waitt
— st Jeff Lowell; r. JEFF LOWELL; snim. John Bailey; mt. Matt Friedman; gl.
David Kitay; sgf. Nathan Ogilvie; kgf. Tracy Tynan — ul. Eva Longoria Parker,
Paul Rudd, Lake Bell, Jason Biggs, Lindsay Sloane, Stephen Root, William Mor-
gan Sheppard, Wendi McLendon-Covey, Ali Hillis, Deborah Theaker, Natalia Jo-
roszyk, Andy Kreiss — 95 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Seks i grad
(Sex and the City)

SAD, 2008 — stud. New Line Cinema; pr. tvrt. HBO Produdtions i Darren Star
Productions; pr. Sarah Jessica Parker, Michael Patrick King, John Melfi i Darren
Star; izvr. pr. Toby Emmerich, Richard Brener, Kathy Bushy i Jonathan Filley —
sc. Michael Patrick King (nadahnuto likovima iz istoimene knjige Candace Bus-
hnell i istoimenoga televizijskoga serijala); r. MICHAEL PATRICK KING; snim.
John Thomas; mt. Michael Berenbaum; gl. Aaron Zigman; sgf. Ed Check i Juli-
an Ashby; kgf. Patricia Field — ul. Sarah Jessica Parker, Kim Cattrall, Kristin
Davis, Cynthia Nixon, Chris Noth, Candice Bergen, Jennifer Hudson, David Ei-
genberg, Evan Handler, Jason Lewis, Mario Cantone, Lynn Cohen, Willie Garson,
Joanna Gleason — 148 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Sjene
(Senki)

Makedonija, Niematka, Bugarska, lfalija i Spanjolska, 2008 — pr. tvrt. Blue
Eyes Fiction, Camera, Classic, Senka DOOEL Film Production i Tornasol Films
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SA; pr. Mariela Besuievski i Martin Husmann — sc. Miléo Mancevski; r. MiLéo
MANCEVSKI; snim. Fabio Cianchetti; mt. Marty Levenstein i David Ray; gl. Ryan
Shore; sqf. Kiril Spasevski; kgf. Elisabetta Montaldo — ul. Sabina Ajrula, Fila-
reta Atanasova, Salaefin Bilal, Tjasa Cvetkov, Dime llijev, Viadimir Jacev, Petar
Mircevski, Borce Nacev, Ratka Radmanovic, Vesna Stanojevska, llko Stefanovski,
Goce Vlahov — 120 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

SieP Up 2: The Streels
SAD, 2008 — stud. Touchstone Pictures; pr. tvrt. Summit Entertainment, LLC,

Offspring Entertainment; pr. Patrick Wachsberger, Erik Feig, Adam Shankman i
Jennifer Gibgot; izvr. pr. Anne Fletcher, Bob Hayward, David Nicksay i Meredith
Milton — sc. Toni Ann Johnson i Karen Barna (prema izvornoj ideji Duanea Ad-
lera); r. JON CHU; snim. Max Malkin; mt. Andrew Marcus; gl. Aaron Zigman;
sgf. Paul D. Kelly; kgf. Luca Mosca — ul. Briana Evigan, Robert Hotfman, Adam
G. Sevani, Will Kemp, Cassie Ventura, Danielle Polanco, Christopher Scott, Mari
Koda, Janelle Cambridge, Luis Rosado, Harry Shum Jr, LaJon Dantzler — 98
min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Sto su sobom preko dana

Hrvaiska, 2006 — pr. turt. 4 Films; pr. Anita Juka; izvr. pr. Maja Vuki¢ — sc.
Ivona Juka; r. IVONA JUKA; snim. Mario Oljata; mt. Ivor Ivezi¢ — 72 min —
disir. Blitz Film & Video Distribution

Tocka prednosti
(Vantage Point)

SAD, 2008 — stud. Columbia TriStar Motion Picture Group; pr. tvrt. Original
Film v suradnji sa Relativity Media; pr. Neal H. Moritz; izvr. pr. Tania Landau,
Callum Greene i Lynwood Spinks — sc. Barry Levy; r. PETE TRAVIS; snim. Amir
M. Mokri; mt. Stuart Baird, Sigvaldi J. Kdrason i Valdis Oskarsddtir; gl. At
Orvarsson; sgf. Marcelo Del Rio i Hania Robledo; kgf. Luca Mosca — ul. Den-
nis Quaid, Matthew Fox, Forest Whitaker, Bruce McGill, Edgar Ramirez, Said
Taghmaoui, Ayelet Zurer, Zoe Saldana, Sigourney Weaver, William Hurt, James
LeGros, Eduardo Noriega, Richard T. Jones, Holt McCallany — 90 min — dis-
ir. Continental Film

Traizi se bodyguard
(Drillbit Taylor)

SAD, 2008 — stud. Paramount Pictures; pr. tvrt. Apatow Productions, Roth/Ar-
nold Productions; pr. Susan Arnold i Donna Roth; izvr. pr. Richard Vane — sc.
Kristofor Brown i Seth Rogen (prema ideji svojoj i Johna Hughesa); r. STEVEN
BRILL; snim. Fred Murphy; mt. Brady Heck i Thomas J. Nordberg; gl. Christop-
he Beck; sgf. Scott Meehan; kgf. Karen Patch — ul. Nate Hartley, Troy Gentile,
lan Roberts, Owen Wilson , Casey Boersma, Dylan Boersma, Lisa Ann Walter,
Beth Litleford, David Koechner, Matt Walsh, Janet Varney, Lisa Lampanelli, Billy
0'Neill, Shaun Weiss — 102 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Zatepi i pievaj
(Shut up and Sing)

SAD, 2006 — DOKUMENTARNI — pr. tvrt. Cabin Creek Films; pr. David Cas-
sidy, Barbara Kopple i Cecilia Peck — r. BARBARA KOPPLE i CECILIA PECK;
snim. Christine Burrill, Joan Churchill, Seth Gordon, Gary Griffin i Luis Lopez;
mt. Bob Eisenhardt, Aaron Kuhn, Emma Morris i Jean Tsien — 99 min — dis-
ir. Discovery Film & Video Distribution

Pizzeria kamikaze
(Wristcutters: A Love Story)

SAD, V. Britanija, 2006 — pr. tvrt. No Matter Pictures, Crispy Films, Halcyon Pic-
tures UK; pr. Tatiana Kelly, Adam Sherman, Chris Coen i Mikal P Lazarev; izvr.
pr. Jonathan Schwartz — sc. Goran Dukic (prema pripovijetki Kneller’s Happy
Campers Etgara Kereta); r. GORAN DUKIC; snim. Vanja Cernjul; mt. Jonathan
Alberts; gl. Bobby Johnston; sgf. Linda Sena; kgf. Erica Nicotra — ul. Patrick
Fugit, Shannyn Sossamon, Shea Whigham, Tom Waits, Will Arnett, Leslie Bibb,
John Hawkes, Mikal P Lazarev, Sarah Roemer, Abraham Benrubi, Azura Skye,
Nick Offerman, Mark Boone Junior, Jake Busey — 88 min — distr. Discovery
Film & Video Distribution
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Juraj Kukod

Kronika

15-17. 02. Zagreb

U kinu Tuskanac, u sklopu Dana crnogorskog filma, odrzan je ciklus filmo-
va Zivka Nikolica.

25. 02. — 02. 03. Zagreb

U kinodvorani Studentskog centra, Multimedijalnom centru SC-a, dvorani
kazalista & TD i u galeriji SC-a odrZan je 4. medunarodni festival dokumen-
tarnog filma Zagrebdox. Veliki pecat za najbolji film u medunarodnoj kon-
kurenciji osvojio je film Rat/ples Seana Finea i Andree Nix Fine, a za najbo-
lji film u regionalnoj konkurenciji Vienéanja i pelene Antonete Kastrati Co-
oper Jonhson i Casey Cooper Jonhsona. Mali peat za najbolji film autora
ili autorice do 30 godina osvojio je film Samo jedan gledatelj Michaela Ja-
cobsa. Nagradu Zirija kritike osvojili su filmovi Vrag je dojahao na konju
Anne Sundberg i Rickia Sterna te Samo jedan gledatelj. Nagradu publike
osvojio je film Sve je bijelo u Barkingu Marca Isaacsa. U regionalnoj konku-
renciji prikazani su hrvatski filmovi Baba Visnjina 38 Ivana Ramljaka, Di-
rekt — Queer Hrvoja Mabica, ...i na kraju mravi pojedu ribu Velimira To-
dorovica i Rajka Bana, Krhotine Jelene Bratun, Krug Cejena Cernica, Laris-
sa — mirna Zena Mladena Capina, Maradone iz Horvata Titvana Filakovi-
¢a, Na trgu Vanje Juranié, Niner Strech Zeljka Kipkea, Panj pun olova Bran-
ka Schmidta, Povratak u grad (Dubrovnik) Hrvoja Juvancica, Slucajni sin
Tomislava MrSica i Roberta Zubera, Ti meni, ja tebi Irene Skori¢, Dobro-
dosli u Igrane Kristine Kumri¢ i Zena zmaj NebojSe Slijepevica. Izmedu
ostalog, odrzana je retrospektiva filmova Akademije dramske umjetnosti i
autorska vecer Petra Krelje.

02. 03. Beograd

Na 36. medunarodnom filmskom festivalu FEST film Zivi i mrtvi Kristija-
na Mili¢a proglasen je najboljim filmom programa Europa van Europe.

03. 03. Sarajevo

U sklopu projekta Sarajevo grad filma, medu pet filmova koji ¢e tematski i
lokacijski biti vezani za grad Sarajevo, za realizaciju su izabrana Cetiri filma
hrvatskih redatelja: The Roof Matije Debeljuha, Sarajevo Spring Nikoline
Barié, See You in Sarajevo Vanje Svili¢i¢ i Shopping Tihe Gudac.

04. 03. Zagreb

U 72. godini Zivota umrla je kazali$na, filmska i televizijska glumica Semka
Sokolovi¢-Bertok.

04. 03. Zagreb

U kinodvorani Kulturno-informativnog centra (KIC) zapocela je distribuci-
ja filma Wristcutters — Pizzeria kamikaze Gorana Dukica.

06-09. 03. Vinkovci

U dvorani Gradskog kazalista Joza Ivaki¢ i u galeriji Slavko Kopa¢ odrzan
je 2. Festival dokumentarnog rock filma DORE Glavnu nagradu osvojio je
film Edo Maajka — Sevdah o rodama Silvia Miro3ni¢enka.

10. 03. — 26. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac, u organizaciji Gradskog ureda za obrazovanje, kulturu i
$port Grada Zagreba i Hrvatskog filmskog saveza, nastavljeno je odrzava-
nje programa Skola u kinu, u sklopu kojeg su u¢enici od prvog do osmog
razreda dobili temeljne spoznaje o filmu, njegovu nastanku, filmskim vrsta-
ma i Zanrovima.

11. 03. Zagreb
U 77. godini Zivota umro je kazali$ni, televizijski i radijski glumac Ivo Ro-
gulja.

13. 03. — 19. 04. Rijeka

U Muzeju grada Rijeke odrzana je izlozba Zlatne godine filmskog plakata
na kojoj su izlozeni radovi crtaca filmskih panoa i plakata Guglielmoa Sti-
panova, koji je radio pod pseudonimom Willya.

18. 03. Zagreb
U dvorani multipleksa Cinestar Avenue Mall odrzana je kinopremijera du-
gometraznog dokumentarnog filma Sto sa sobom preko dana Ivone Juke.

19. 03. — 05. 04. Zagreb

U Galeriji SC-a, u toku njenog radnog vremena, odrzan je program projek-
cija Skolsko kino, kojim su publici prezentirani filmski i videoradovi vazni-
jih hrvatskih autora eksperimentalnog filma.

24, 03. Split
U 69. godini Zivota umro je filmski, kazali$ni i televizijski glumac Boris
Dvornik.

25-30. 03. Zagreb

U kinodvorani Studentskog centra, kino dvorani Multimedijalnog centra
SC-a i u klubu SC-a odrzani su 17. dani hrvatskog filma. Veliku nagradu
dobio je eksperimentalni film Ane Hu$man Manire cine covjeka — rucak.
Nagradu za reZiju dobio je Goran Devi¢ za igrani film Ma sve ée biti u redu,
nagradu za najbolji scenarij Igor Mirkovi¢ za igrani film Krupni otpad, na-
gradu za najbolju montazu Hrvoje Mr$i¢ i Nenad Vukovi¢ za dokumentar-
ni film Edo Maajka — Sevdah o rodama, nagradu za najbolju glazbu Hrvo-
je Stefoti¢ za animirane filmove Morana i Ona koja mjeri, nagradu za naj-
bolju kameru Boris Poljak za eksperimentalni film Bastion, nagradu za naj-
boljeg debitanta Veljko Popovi¢ za reZiju animiranog filma Ona koja mjeri
te nagradu za najboljeg producenta Kenges za filmove Morana i Ona koja
mjeri. Nagradu Oktavijan Hrvatskog drustva filmskih kriti¢ara dobili su fil-
movi Slucajni sin Tomislava Mr§ica i Roberta Zubera (dokumentarni film),
Krupni otpad Igora Mirkoviéa (igrani film), Morana Simona Bogojevi¢a Na-
ratha (animirani film), Manire ¢ine éovjeka — rucak Ane Husman (eksperi-
mentalni film), Ovoga puta ne mozemo reci da nismo znali Slavena Zimbre-
ka (namjenski film) te spot pjesme Pitala si me Hladnog piva redatelja Din-
ka Klobucara (glazbeni spot). Nagradu Zlatni Oktavijan za Zivotno djelo
dobio je snimatelj Tomislav Pinter. Nagradu publike osvojio je film Manire
Cine covjeka — ruc¢ak Ane HuSman. U popratnom programu prikazani su
najbolji hrvatski filmovi od 1990. g. prema anketi filmskih kriti¢ara, filmo-
vi nedavno preminulih Zorana Tadica i Ante Peterli¢a te nagradeni filmovi
proslogodisnjeg Festivala igranog filma u Puli. OdrZan je i okrugli stol o To-
mislavu Pinteru te predavanje Gorana Dukica o americkoj nezavisnoj film-
skoj produkciji.

27. 03. Zagreb

U kinu Europa odrzana je premijera dokumentarnog filma Vlado Gotovac
Bogdana Zizica.

28-30. 03. Edinburgh

U kinodvorani filmske ustanove Filmhouse odrzan je ciklus hrvatskih suvre-

menih igranih filmova (Armin, Ta divna splitska noé, Karaula) i klasi¢nih
animiranih filmova.
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30. 03. — 05. 04. Zagreb 18. 05. Zagreb

U kinu Gri¢ odrzana je 6. Revija amaterskog filma (RAF). Izmedu ostalog,
prikazane su retrospektive filmova Mihovila Pansinija i Luke Hrgovica.

02-06. 04. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzane su 3. mediteranske igre, posvecene filmu medite-
ranskih zemalja.

17. 04. Zagreb
U Znanstvenoj knjizari V.B.Z.-a predstavljena je knjiga Ive Skrabala Hrvat-
ska filmska povijest ukratko (1896-2006).

17. 04. Dubrovnik
U Art radionici Lazareti, u sklopu programa Kino Karantena, odrZana je re-
trospekcija filmova Ivana Martinca.

24. 04. — 21. 06. Varsava

U sklopu izlozbe Cim otvorim o¢i vidim film — Eksperiment u jugoslaven-
skoj umjetnosti 60-ih i 70-ih godina u Muzeju moderne umjetnosti pred-
stavljena je i hrvatska filmska eksperimentalna i videoumjetnost.

25. 04. Zagreb
U sklopu Filmskih programa u kinu Tuskanac zapoceo je mjese¢ni program
Dokumentarni film petkom, posvecen dokumentarnim filmovima raznih

hrvatskih producentskih ku¢a. Za pocetak su se predstavljali filmovi kuce
FADE-IN.

29. 04. Zagreb

Potvrdeno je potpisivanje Memoranduma o razumijevanju izmedu Hrvat-
ske i Europske zajednice o sudjelovanju Hrvatske u programu Media 2007
Europske komisije, vezanom za audiovizualne djelatnosti, za razdoblje od
2007. do 2013. U natjecaju za financijska sredstva programa mogu sudjelo-
vati samo projekti koji uklju¢uju barem jednog partnera iz drzava ¢lanica
Europske unije.

07. 05. — 03. 06. Zagreb

U sklopu Filmskih programa u kinu Tuskanac odrZana je retrospektiva svih
igranih i odabranih dokumentarnih filmova Krste Papic¢a. U sklopu retros-
pektive 29. 05. odrzana je tribina s redateljem.

08. 05. Zagreb
U kinoklubu Jadran filma, u sklopu veceri Zutog titla, odrZana je premije-
ra hrvatskog nezavisnog horor art filma Daimonion.

14-25. 05. Cannes

Na filmskom sajmu u sklopu 61. medunarodnog filmskog festivala Hrvat-
ski audiovizualni centar predstavio je hrvatsku kinematografiju. Izmedu
ostalog, prikazani su filmovi Tri price o nespavanju Tomislava Radiéa, Kino
Lika Dalibora Matani¢a, Niciji sin Arsena Antona Ostojica i Nije kraj Vin-
ka Bresana.

15. 05. Zagreb
U sklopu multipleksa Continental Movieplex otvoreno je prvo 3-D kino u
Hrvatskoj projekcijom filma Hannah Montana & Miley Cyrus: Best of Both
Worlds Concert. Tjedan dana kasnije 3-D kino otvoreno je i u multipleksu
Cinestar projekcijom filma Dinosauri: Divovi Patagonije 3-D.

15. 05. Rijeka
U dvorani Hrvatskog kulturnog doma odrzana je premijera kratkometraz-
nog dokumentarnog filma Amato Drazena Ilin¢i¢a.

16. 05. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzana je premijera kratkometraznog filma Reciklus bra-
e Gabeli¢ Birad.

U sklopu Filmskih programa u kinu Tuskanac prikazani su filmovi Mirosla-
va Mikuljana Sam i Cuvari mrtvih sela.

18-24. 05. Zagreb

U kinu Europa odrZan je prvi Subversive Film Festival, posveéen 40. obljet-
nici revolucionarne 1968. godine. Osim filmova nadahnutih studentskim i
radni¢kim pobunama 20. stoljeca odrZani su performansi, umjetnicke akci-
je i predavanja Neila Leacha, Karl-Heinza Dellwoa i DuSana Makavejeva.

20. 05. Zagreb

Na sjednici Hrvatskog drustva filmskih djelatnika za predsjednicu Drustva
ponovno je izabrana Nada Gacesi¢ Livakovi¢, a za potpredsjednika Igor
Aleksandar Nola.

23. 05. Varsava

Na 23. Medunarodnom festivalu katolickog filma i multimedije Niepoka-
lanow 2008. posebnu nagradu festivalskoga Zirija dobio je kratki dokumen-
tarni film Svetiste Gospe Trsatske redatelja Bernardina Modri¢a u proizvod-
nji rijeckog Istra filma. Drugi film istoga autora i producenta, Evandelje po
Kloviéu, uvrsten je u sluzbenu konkurenciju 4. Medunarodnog filmskog fe-
stivala Magnificat 2008. koji se odrzao od 17. do 21. lipnja u glavnom gra-
du Bjelorusije Minsku.

26. 05. Zagreb

U kinu Europa odrZana je kinopremijera dokumentarnog filma L.A. nedo-
vréeno Igora Mirkovica.

27-31. 05. Zagreb

U dvorani kinoteke Zlatna vrata i u ljetnom kinu Bacvice odrzan je 1. festi-
val mediteranskog filma. Najboljim dugometraznim filmom proglasen je
Skafander i leptir Juliana Schnabela, a najboljim kratkometraznim filmom
Nimbus Juanja Gimeneza. Posebno priznanje dobio je filma Zuta kuca
Amora Hakkara.

31. 05. — 07. 06. Zagreb

U otvorenom kinu u Gliptoteci HAZU-a te u kinima Europa, Central i Gri¢
odrzan je 18. svjetski festival animiranog filma Animafest. Veliku nagradu
osvojio je film Sestre Pearce Luis Cook, a nagradu Zlatni Zagreb film Kr£lja-
vi Andreasa Hykadea. Nagradu Zlatko Grgi¢ za najbolji prvi film naprav-
ljen izvan obrazovne institucije dobio je film Hezurbeltzak, obicni grob 1zi-
bene Ofiederra, a nagradu Dusan Vukoti¢ za najbolji studentski film Neo-
doljivi osmijeh Ami Lindholm. Najboljim filmom za djecu proglasen je Moj
sretni zavretak Milene Vitanove, a nagradu publike Mr. M osvojio je film
KJFG No. 5 Alekseja Alekseeva. Nagradu za Zivotno djelo dobio je autor
Priit Pirn, a nagradu za poseban doprinos teoriji animacije Clare Kitson. U
konkurenciji Velikog natjecanja sudjelovali su hrvatski filmovi Ona koja
mjeri Veljka Popovi¢a, Rotatori Tomislava Findrika, Motovun Film Festival
Intro Brune Razuma, Morana Simona Bogojevi¢a Naratha i Fantasti¢na odi-
seja doktora Zodiaka Matije Pisalica. Izmedu ostalog, u sekeiji Svjetski kla-
sici prikazani su programi Hrvatska animacija 1958/1959 i Iz arhiva Hrvat-
ske kinoteke — restaurirane kopije.

04-07. 06. Zagreb

U sklopu Filmskih programa u kinu Tuskanac odrzan je program Sjecanje
na Zvonimira Crnka, u sklopu kojeg su prikazani izabrani filmovi u kojima
je glumio Crnko.

06. 06. Varazdin

U 71. godini Zivota umro je kazalisni, filmski i televizijski glumac Tomislav
Lipljin.
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Bibliografija

Knjige

Midhat Ajanovié

Karikertura i pokret, devet ogleda o erianom filmu/ 12davac: Hr-
vatski filmski savez / Za izdavaca: Vera Robi¢-Skarica / Urednica Naklade
Hrvatskog filmskog saveza: Diana Nenadi¢ / Edicija: Filmoloske studije br.
6 / Urednica knjige: Diana Nenadi¢ / Recenzent: Hrvoje Turkovi¢ / Lekto-

rica: Sasa Vagner-Peric / Prijevod saZetaka: Mirela Skarica / Oprema: Mile-
usni¢+Serdarevi¢ / 343 stranice, fotografije /Zagreb, 2008.

ISBN 878-953-7033-20-0

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveucilisne knjiz-
nice u Zagrebu pod brojem 668542

Sadrzaj: Predgovor / I Ogled o mikrokadru / 1. Animacija iz jednog crteza
— 2. Umjetno vrijeme — 3. Umjetni prostor — 4. Montaza na tekucoj vrp-
ci — 5. Sinteticka vidljivost — 6. Animirani film i filmska animacija — 7.
Raznolike animacijske montaze — 8. Avangardisticki kolaz — 9. Digitalni
mikrokadar / II Karikatura i film / Uvod: karikaturalna filmska slika — 1.
Vizualni geg u igranom filmu — 2. Karikaturalna stilizacija — 3. Tumade-
nje karikature — pakt izmedu autora i publike — 4. Poopcavanje — 5. Ka-
rikaturalna montaza — 6. Filmska karikatura kao trenuta¢ni vizualni geg —
7. Filmska karikatura kao kumulativni vizualni geg — 8. Tri primjera film-
ske karikature / IIl Humoristi¢ni crtez od tiska do filma / 1. Temeljni opus
filmske animacije — 2. Crtani humor od tiska do filma — 3. Izmedu pro-
pagande i satire — 4. Fizionomije i pantomime — 5. Britanska periodika —
rodno mjesto moderne karikature — 6. Prepoznatljivost i stalni likovi — 7.
Crtana pantomima Honoréa Daumiera — 8. Od »portreta u pokretu« do
graficke pantomime — 9. »Covjek-linijja« — 10. Strip: radanje graficke
montaze — 11. MontaZno dinamiziranje strip-stranice — 12. Grafi¢ko pri-
povijedanje i metamorfoza — 13. »Kronofotografska« struktura — 14.
Cohl na putu ka animaciji — 15. Karikaturist koji je postao »kinematogra-
fist« — 16. Americka epizoda i Cohlovo nasljede / IV Animirani strip-kva-
drat/ 1. Strip: tipovi i Zanrovi — 2. Max i Moritz u¢e ameri¢ki — 3. Nova
izrazajna sredstva karikaturalnog stripa — 4. Strip-kvadrat — graficka pre-
zentacija vremenskoga tijeka / 5. OZivljena strip-stranica — 6. Stripovi pre-
nijeti na film — 7. Krazy Kat — ljubavni trokut u nonsens-svijetu — 8. Po-
jednostavljeni slapstick u animiranoj Krazy Kat — 9. McCayevi snoliki ni-
zovi slika — 10. Gertie — interaktivni slapstick — 11. Barré — animacija
kao industrija — 12. Metafilmske spone u The Animated Grouch Chaser —
13. Bergdahlov pomorski slapstick — 14. Grogg i njegova spasonosna boca
/ V Samosvjesna crtana figura / 1. Pobunjenik iz tintarnice — 2. Izmedu fo-
tografskog i crtanog prostora — 3. Nijema crtanofilmska burleska — 4. Cr-
tani komedija§ u ma&jem formatu — 5. Medijski geg i graficka fatamorga-
na— 6. Macak Felix i njegovo vrijeme — 7. Karikiranje snolikog — 8. Ma-
Cak u kuéi — 9. Alice u svijetu crteza — 10. Macak Felix kao uzor / VI Tex
Avery — diznijevska negacija Disneya / 1. Holivudska iluzija Zivota u ani-
maciji — 2. Potomak Suca za vje$anje — 3. Warner Brosove »nemoguce
stvari« — 4. Parodijski dijalog s Disneyem — 5. Amerikanizacija europskih
motiva — 6. Animirani crazy humor — 7. Ludi zec i podivljali patak — 8.
Brehtovska dekonstrukeija crtanog svijeta— 9. »Gumeni« prostor i vrijeme
— 10. Nenadmasni filmski karikaturist — 11. Seks i grad — 12. Screwy —
kralj otka¢enog crtiéa — 13. Avangardist moderne animacije / VII Ideolos-
ka panorama Zagrebacke $kole / 1. Pogled iz staklene kupole — 2. Antiin-
formbirovska karikatura u Jugoslaviji — 3. Walter Neugebauer — iz stripa
u film — 4. Veliki miting — socijalisti¢ki realizam u diznijevskom ruhu —

5. Odstupanje od diznijevskog modela u Duga filmu — 6. Entfremdungse-
fekt i jump-cut u crtanom filmu — 7. Koncert za masinsku pusku — kari-
katura fiktivne Amerike — 8. Dragi¢eve maglovite panorame — 9. Dnev-
nik — karikatura stvarne Amerike — 10. Slijepac Se¢e Grand Canyonom /
VIII Don Kihot — Film s tajnom / 1. U panteonu filmskih remek-djela —
2. Uvrijedeni ekscentrik — 3. Povijesni kontekst — 4. CrteZ, pokret, pro-
stor — 5. Percepcija — 6. Jedno tumacenje / IX Crtana »perestrojka« Prii-
ta Pdrna / 1. Jedan od temeljnih opusa moderne animacije — 2. Svijet sni-
mljen kroz karikaturistov mikroskop — 3. Relikt »socijalistike« animacije
— 4. Zabranjena pitanja i bizarna erotika — 5. Eine murul — muzej depre-
sije i beznada iz »realnog socijalizma« — 6. Propitivanje demokracije / Sa-
Zetci / Biljeska o autoru / Podaci o tekstovima / Kazala

Katalozi

XVII. deni hrveriskog filmer | 25 .-30. ozujka 2008. / Izdavac: Sveucili-
Ste u Zagrebu — Studentski centar u Zagrebu / Za Izdava¢a: Mr.sc. Niko
Vidovié, ravnatelj SC-a / Urednik kataloga: Tomislav Mr3i¢ / 96 stranica, fo-
tografije, Zagreb 2008.

Sadrzaj: Tablica dogadanja / Tko je tko / Uvodna slova / Direkcija / Selek-
tori / Ziri / Nagrade / Filmovi u konkurenciji / Igrani filmovi / Dokumen-
tarni filmovi / Animirani filmovi / Eksperimentalni filmovi / Namjenski fil-
movi / Glazbeni spotovi / Popratni program / Kazalo autora u konkurenci-
ji / Kazalo producenata u konkurenciji / Adresar producenata / Impressum

Filmski programi / Film Programmes / Mediteranske igre —
Treée Mediteranske igre Rijeke / Zagreb, od 2. do 6. travnja 2008.
/ travanj 2008. / stranica 12 / Nakladnik Hrvatski filmski savez / Za naklad-
nika Hrvoje Turkovi¢ / Urednica Agar Pata / Suradnice Petra Corva i Vikto-
rija Kréeli¢ / Prijevod s engleskog jezika Tamara Tomi¢ / Oblikovanje Fiktiv
d.o.o.

ISSN 1334-529X

Sadr7aj: Mediteranske igre u Rijeci i u Zagrebu od 2. do 6. travnja 2008.
— Dragan Rubesa, izbornik programa: Mediteran u valovima rije¢i / Trece
Mediteranske igre — Retrospektiva Roberta Guediguiana, Biografija reda-
telja, Filmografija, Filmovi mediteranskih zemalja, Biografije redatelja, Fil-
mografija / Program projekcija

Festival mediteranskog filma Split, 27.-31. 05. 708 | 1 izdavata
Alen Muniti¢ / urednica kataloga/catalogue editor Gorana Loli¢ / asi-
stent/assistant Mislav Paparella / autori tekstova/text authors Gorana Loli¢,
Marija Ratkovi¢, Tanja Vrvilo, Uro$ Zivanovi¢ / prevodi/translations Niko-
la Oru¢, Morana Oru¢ / Layout i vizualni identitet/Layout and visual iden-
tity Ljubomir Mateljan / 57 stranica, fotografije / Split 2008.

Sadraj: Zakalite se za festival!/Get Hooked on the Festival! / Alen Muni-
ti¢: Dragi prijetelji/Dear friends / Tko je tko/Who is who / Konkurenci-
ja/Competition / KratkometraZni program/Short competiton / Retrospek-
tivni program/Off program / Feste/Partys / Index filmova / Index redatelja /
Sponzori/Sponsors / Hvala/Thanks

Marina Kozul (ur.)
ANIMAFEST ZAGREB 2008, 18. svjetski festival animiranog
filme / 18th World Festival of Animeted Film/ 3 1. svibanj — 5. li-
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 14 (2008), br. 54, str. 174 do 175 Popovi¢, D.: Bibliografija

panj 2008., kratkometrazno izdanje / Short Film Editon / Autori teksto-
va/Texts by: Midhat Ajanovi¢ Ajan, Monica Blanc Gomez, Borivoj Dovni-
kovi¢ Bordo, Sasa Brki¢, Lidija Butkovié, Erik van Drunen, Mariusz Fru-
kacz, Clare Kitson, Jayne Pilling, Igor Prassel, Joanna Quinn, Gerben
Schermer, Kresimir Zimoni¢ / Suradnici/Collaborators: Matija Brlek, Vijera
Matkovic, Igor Prassel, Marija Ratkovi¢, Dinko Toma$ Brazzoduro / Pre-
voditelji/Translation: Marta Ferkovi¢, Ivana Ostoj¢i¢, Ana Supraha, Dinko
Toma3 Brazzoduro / Lektorica/Proof Reading: Mirna Belina / Vizualni iden-
titet/CI: Petikat — Stanislav Habjan, Josko Jureskin (oblikovanje/design),
Danijel Zezelj (crtezi/drawings) / Izdavag/Publisher: Hulahop / Za izdava-
Ca/For publisher: Olinka Vistica / 473 stranice, fotografije / Zagreb, svi-
banj/May 2008

CIP zapis dostupan u ratunalnom katalogu Nacionalne i sveudilisne knjiz-
nice u Zagrebu pod brojem 668513

ISBN 978-953-55238-0-2

SadrZaj/Contents: Uvodnici/Introduction / In memoriam: Dusan Vukotic /
Selekcijska komisija/Selection Commitee / Ziri/Jury / Nagrade/Awards / Na-
tjecanje/Competition / Veliko natjecanje/Grand Competition / Studentsko
natjecanje/Student Competition / Natjecanje filmova za djecu/Films for
Children Competition / Panorama / Velika panorama/Grand Panorama /
Studentska panorama/Student Panorama / Hrvatska panorama/Croatian Pa-
norama / Popratni filmski program/Side Film Program / Animafest Special /
Zene u animaciji/Women in Animation / Moja Afrika/Out of Africa / Ani-
ma Docs / Majstori/ce animacije/Masters of Animation / Svjetski klasi-
ci/World Classics / Izbor najbolje poljske animacije 1997.-2007./Best of Po-
lish Animation 1997-2007 / Popratna dogadanja/Side Events / Prezentacija
knjiga/Book Presentation / Razgovori s autorima/Meet the Authors / Okru-
gli stolovi/Panel Discussions / Izlozbe/Exhibitions / Crux-performans/-
Crux-Performace / Animafest $pice/Animafest Intros / Index / Zahva-
le/Thanks / Sponzori i partneri/Sponsors and Partners

Filmski programi/Film programmes / filmski ciklusi prolje-
ée/ljeto 2008. / travanj-lipanj 2008., ;od. 8., br. 21, stranica 64 /
Nakladnik Hrvatski filmski savez / Za nakladnika Hrvoje Turkovi¢ / Ured-
nica Agar Pata / Suradnica Viktorija Kréeli¢ / Prijevod s engleskog jezika Ta-
mara Tomi¢ / Oblikovanje Fiktiv d.o.o.

ISSN 1334-529X

Sadrzaj: Ciklus suvremenoga brazilskoga filma::Brazil / Rije¢ na pocetku /
Tomislav Kurelec: Brazilska kinematografija — jedna od najzanimljivijih /
Biografije redatelja / Filmografija / Filmovi Mike Kaurismikija:: Finska /
Boris Vidovi¢: Braca Kaurismiki — prodor finskog filma / Dragan Rubesa:
U sjeni mladeg brata / Biografija redatelja / Filmografija / Intervju: Mika Ka-
urismaki — Glazbom do ljudskoga bi¢a / Filmovi Jacquesa Demyja:: Fran-
cuska / Petar Krelja: Covjek koji je ostvario Cherbourske kiSobrane / Bio-
grafija redatelja / Filmografija / Razgovori: Catherine Denevue — Sve je
kriv Jacques Demy / Filmovi Krste Papica:: Hrvatska / Juraj Kuko&: Papié
— kriticka ostrica hrvatske kinematografije / Biografija redatelja / Filmogra-
fija / Dokumentarni filmovi Krste Papica / ZapaZanja o filmovima — Krsto
Papic o progonima svojih filmova / Tridesetpet godina od smrti Pabla Picas-
sa:: Spanjolska / Jasna Galjer: Picasso — jedinstvena pojava suvremene
umjetnosti / Program kratkih dokumentarnih filmova / Zapisi: Francoise

Gilot: Zivot s Picassom (ulomci) / Ciklus hrvatskog filma:: Hrvatska / To-
mislav Kurelec: U spomen na Zvonimira Crnka / Filmografija glumca / Ne-
nad Polimac: Nepravedno zaboravljeni velikan / Ciklus suvremenog madar-
skog filma:: Madarska / Dragan Rubesa: Ekstati¢na filmska iskustva / Bio-
grafije redatelja / Filmografija / Ciklus $panjolskih filmova:: Spanjolska /
Draga Rubesa: Novi $panjolski film / Biografije redatelja / Filmografija /
Program filmskih projekcija od 7. travnja do 27. lipnja 2008.

Casopisi

Zapis, bilten Hrvetskog filmskog saveza, broj 62, ljeto 2008. / Na-
kladnik: Hrvatski filmski savez / Za nakladnika: Dr. Hrvoje Turkovié, pred-
sjednik HFS-a / Uredivacki odbor: Diana Nenadi¢ (glavna urednica), Mari-

ja Ratkovi¢, Vera Robi¢-Skarica / Lektorica: Sasa Vagner-Peri¢ / Priprema:
Kolumna d.o.0., Zagreb / 50 stranica, fotografije

ISSN 1331-8128

Sadraj: Tomislav Br¢i¢: Fenomen i kultura kinoklubova 3ezdesetih godina
i utjecaj novih tendencija na festival GEFF / Uvod / 1. Osnove povijesti
amaterskog filma u Kraljevini Jugoslaviji / Razvoj amaterskog filma prije
1940. u Zagrebu / Uporaba uske vrpce 9,5 mm / Osnivanje Kinosekcije u
Zagrebu / Prva priznanja i osnivanje Kinokluba Zagreb / Aktivnost kinoa-
matera tijekom Drugoga svjetskoga rata / Poceci kinematografske kulture u
Beogradu / Prva skupina kinoamatera u Beogradu / 2. Aktivnost klubova u
poslijeratnom razdoblju / Reaktiviranje Kinokluba Zagreb / Odnos komu-
nistickog sustava i Kinoklubova / Marginalizacija kinoamaterizma / Novi
utjecaji i promjene / Revizionisticka struja u Kinoklubu Zagreb / Osnivanje
Kinokluba Beograd / Kinoklub Beograd predstavlja svoje radove / Osniva-
nje Akademskog kluba i negativan stav prema GEFF-u / Socijalni realizam
i crni talas / Osnivanje Kinokluba Split / Po¢etak rada Ivana Martinca u Ki-
noklubu Split / Prvi Priru¢nik za kinoamatere / 3. GEFF / Poveznice koje
su spojile sudionike / Ideja GEFF-a / Pet razgovora koji su formulirali
GEFF i manifest antifilma / Prvi razgovor / Drugi razgovor / Trei razgovor
/ Cetvrti razgovor / Peti razgovor / Antifilm / Komentari i recenzije novina-
ra/ Sazetak GEFF-a / Filmovi »londonskoga programa« / Avantira, moja
gospoda (1960), Kinoklub Beograd / Don Kihot (1961), Zagreb film /
Twist-twist (1962), Kinoklub Split / Scuza signorina (1963), Kinoklub Za-
greb / K3 — Cisto nebo bez oblaka (1963), Kinoklub Zagreb / Prijepodne
jednog fauna (1963), Kinoklub Zagreb / Sretanje (1963), Kinoklub Zagreb
/ Termiti (1963), Kinoklub Zagreb / Kruznica (1964), Akademski kinoklub
Beograd / Kariokineza (1965), Kinoklub Zagreb / I'm Mad (1967), Kino-
klub Split / Florescencije (1967), Kinoklub Split / 5. Filmovi beogradskih
klubasa / Ekstaza (1963), Kinoklub Beograd / Kolt 15 Gap (1971), Dunav
Junior Film / Spomenicima ne treba verovati (1958), Kinoklub Beograd /
Orfej (1957), Kinoklub Beograd / Zid/Misao i Zelja (1960), Akademski ki-
noklub Beograd/ 6. Autori / Mihovil Pansini / Ivan Martinac / Vladimir Pe-
tek / Tomislav Gotovac / Marko Babac / Ante Verzoti / Vlado Kristl / 7. Za-
klju¢ak / 8. Selektivne filmografije bitnih filmova kinoklubova / Filmogra-
fija Kinokluba Zagreb / Filmografija Kinokluba Beograd / Filmografija Aka-
demskog kinokluba Beograd / Filmografija Kinokluba Split / Bibliografija /
Drugi konzultirani izvori / 9. Dodaci / Mihovil Pansini: Amaterizam i kine-
matografija / Dusan Stojanovié: Teze o antifilmu danas
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Preminuli

DVORNIK, Boris, filmski i televizijski glumac (Split, 16. IX. 1939.
— Split, 24. TII. 2008). Zavrsio je srednju glumacku $kolu u No-
vom Sadu te studirao na Kazali§noj akademiji u Zagrebu. Dobitnik
je Zlatne arene za filmove Most, Kad ¢ujes zvona i Povratak. Na-
stupao je i u kazaliStu, a posebnu je popularnost stekao televizij-
skim ulogama. U kazalistu je velik uspjeh postigao u splitskom
HNK-u, pogotovo ulogom Sjor Bepa u opereti Mala Floramye 1.
Tijardovic¢a. Najvaznije filmske uloge vezane su mu uz opuse vode-
¢ih redatelja — Branka Bauera, Vatroslava Mimice, Antuna Vrdo-
ljaka. U mladosti na tragu tipa momka iz susjedstva, Sarmantan i
naocit, opusten u izrazavanju emocionalnih registara (Deveti krug,
Martin u oblacima, Prekobrojna); u srednjim se godinama razvija u
Covjeka od akcije (Most), unoseéi komic¢ni odusak u akcijske role
(Kad ¢ujes zvona, U gori raste zelen bor), na televiziji nastupajuéi u
ulogama dalmatinskih stereotipa i na lokalnim dijalektima (Nase
malo misto, Velo misto); u kasnijoj fazi ostaje dosljedan svojem iz-
gradenom glumackom profilu »narodskog Covjeka«, s naglasenim
elementom kontemplacije i Zivotnog iskustva (Povratak, Karneval,
Andeo i Prah, Duga mracna no¢). Imao je uspjeha i kao pjevac dal-
matinskih popularnih pjesama (Nadalina, Nase malo misto).

Filmovi: Deveti krug (F. Stiglic, 1960), Martin u oblacima (B. Bau-
er, 1961), Prekobrojna (B. Bauer, 1962), Sjenka slave (V. Bjenjas,
1962), Medaljon sa tri srca (V. Slijep&evié, 1962), Da li je umro do-
bar covjek? (F. Hadzi¢, 1962), Zemljaci (Z. Randié, 1963), Dvo-
struki obru¢ (N. Tanhofer, 1963), Radopolje (S. Jankovié, 1963),
Licem u lice (B. Bauer, 1963), Svanuce (N. Tanhofer, 1964), Lito
vilovito (O. GlusCevic, 1964), Unter Geiern (A. Vohrer, 1964), Co-
vek nije tica (D. Makavejev, 1965), Covik od svita (O. Glucevic,
1965), Konjuh planinom (F. Hadzi¢, 1966), Winnetou und sein Fre-
und Old Firehand (A. Vohrer, 1966), Kaja, ubit ¢u te! (V. Mimica,
1967), Kad cujes zvona (A. Vrdoljak, 1969), Most (H. Krvavac,
1969), Dogadaj (V. Mimica, 1969), Bitka na Neretvi (V. Bulaji¢,
1969), Ljubav i poneka psovka (A. Vrdoljak, 1969), Zivot je ma-
sovna pojava (M. Idrizovi¢, 1970), Bablje ljeto (N. Tanhofer,
1970), Drugba Pere KvrZice (V. Tadej, 1970), Opklada (Z. Randi¢,
1971), U gori raste zelen bor (A. Vrdoljak, 1971), Lov na jelene (F.
Hadzi¢, 1972), Tragovi crne devojke (Z. Randi¢, 1972), Zivjeti od
liubavi (K. Golik, 1973), Sutjeska (S. Delié, 1973), Dervi§ i smrt
(Z.. Velimirovi¢, 1974), Crveni udar (P. Golubovié, 1974), Hitler iz
naseg sokaka (V. Tadej, 1975), Hajducka vremena (V. Tadej, 1977),
Letaci velikog neba (M. Arhanié, 1977), Okupacija u 26 slika (L.
Zafranovié, 1978), Povratak (A. Vrdoljak, 1979), Vreme, vodi (B.

Gapo, 1980), Kiklop (A. Vrdoljak, 1982), Moj tata na odredeno
vreme (M. Jeli¢, 1982), Servantes iz Malog mista (D. Marusi¢,
1982), Pismo-glava (B. Cengié, 1983), Tajna starog tavana (V. Ta-
dej, 1984), Horvatov izbor (E. Gali¢, 1985), Od petka do petka (A.
Vrdoljak, 1985), Tempi di guerra (U. Lenzi, 1987), Marjuca ili smrt
(V. Kljakovi¢, 1987), Tesna koza 2 (M. Zivkovié, 1987), Spijun na
Stiklama (M. Jelié, 1988), Karneval, Andeo i Prah (A. Vrdoljak,
1990), Nausikaja (V. Rui¢, 1996), Kanjon opasnih igara (V. Tadej,
1998), Transatlantik (M. Juran, 1998), Posljednja volja (Z. Sudar,
2001), Doktor ludosti (F. HadZzi¢, 2003), Duga mraéna no¢ (A. Vr-
doljak, 2004).

TV uloge: Letovi koji se pamte (1967), Nase malo misto (1970-71),
Obraz uz obraz (1972), Ca smo na ovom svitu (1973), Trag (1974),
Covik i po (1974), Kapelski kresovi (1974), Uzicka republika
(1976), Roko i Cicibela (1978), Vucari Donji i Gornje Polace
(1978), Velo misto (1981), Kiklop (1982), Hokejasi (1986), Puto-
vanje u Vucjak (1986), Zagrljaj (1988), Bolji Zivot (1987-91), Ne-
unistivi (1990-91), Kanjon opasnih igara (1998), Viza za buducnost
(BiH, 2002), Duga mracna no¢ (2005), Balada o Sarku (2005), Po-
nos Ratkajevih (2007-08).

LIPLJIN, Tomislav, kazali$ni glumac (Varazdin, 5. XII. 1937. —
Varazdin, 6. VI. 2008). Profesionalnu glumacku karijeru zapoceo
1959. u varazdinskome HNK. Bavio se i rezijom u varazdinskom
lutkarskom kazalistu. Na kajkavski je prepjevao Shakespeareove
drame Hamlet i Mnogo vike nizasto; objavio je opsezni Rjecnik va-
raZdinskoga kajkavskog govora (2002). Filmske uloge: Lov na jele-
ne (F. Hadzi¢, 1972), Izbavitelj (K. Papi¢, 1976), Treci kljuc (Z. Ta-
di¢, 1983), Ne daj se, Floki! (TV serija, Z. Tadi¢, 1986), Covjek koji
je volio sprovode (Z. Tadi¢, 1989), Snivaj, zlato moje (N. Hitrec,
2005), Crveno i crno (Z. Senecié, 2006).

ROGULJA, Ivo, kazalisni i televizijski glumac (Novi Sad, 5. XII.
1931. — Zagreb, 11. III. 2008). Diplomirao je glumu i reZiju na
Kazalinoj akademiji u Zagrebu (1956). Od 1959. stalni ¢lan
Dramskog kazalista Gavella, od 1975. u Jazavcu. ReZirao je u ka-
zaliStu, a posebno se istaknuo sinkronizacijom crtanih filmova.
Uloge: Izbavitelj (K. Papi¢, 1976), Novinar (F. Hadzi¢, 1979), Velo
misto (TV serija, 1981), Poglavlje iz Zivota Augusta Senoe (TV,
1981), Gospodsko dijete (TV, 1983), Putovanje u Vucjak (TV,
1986), Carobnjakov Sesir (glas, 1990), Cudnovate zgode Segrta Hla-
pica (glas, 1997), Obiteljska stvar (TV, 1997), Zabranjena ljubav
(TV, 2004), Pjevajte nesto ljubavno (G. Kulenovié, 2007), Bitange
i princeze (TV, 2008).
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LJETOPISOV RAZGOVOR
Biofilmogreafski s Radojkom
Tanhofer: »Drugarice, jel’ bi ti hijela u
montazu«

Razgovarali: Petar Krelja, Hrvoje Turkovié i
Slaven Zecevid

UDK: 791.623-051Tanhofer, R.(047.53)

Opseian razgovor s Radojkom Tamhofer, pionirkom filmske montaze u
Hrvatskoj. U razgovoru, Tanhofer, ¢iji je brat bio poznati povjesni¢ar umjet-
nosti Radovan Ivancevié, koji se bavio i obrazovnim filmom, a suprug slav-
ni redatelj i snimatelj Nikola Tanhofer, iznosi ssjecanja na svoj dolazak u Ja-
dran film nakon Drugoga svjetskog rata, asistiranje Branku Marjanovicu,
klasi¢nom redatelju i montaZeru, produkciju prvih poratnih filmova te rad
s nizom klasui¢nih redatelja ¢ije je filmove montirala 1950-ih i 1960-ih go-
dina — Brankom Belanom, Marjanovice, Tanhoferom, Fadilom HadZi¢em,
Antunom Vrdoljakom i dr.

DELEUZE I FILM
Gilles Deleuze
Okvir i kadar, uokvirivanje i montaza
UDK: 778.53
791.623

Poglavlje iz knjige Limage-mouvement. Cinéma 1 (Les éditions de Minuit,
Pariz 1983), koja ¢e uskoro biti tiskana na hrvatskom jeziku, kao i drugi
svezak Deleuzeve utjecajne i Cesto citirane filozofske studije o filmu, Lima-
ge-temps. Cinéma 2 (1985). Drugo poglavlje, pod naslovom »Okvir i kadar,
uokvirivanje i montazac, s filozofskih stajaliSta razmatra kadar kao temelj-
nu jedinicu filma i okvir kao cjelinu koja sadrzava sve elemente filma, kao
i implikacije naslu¢enoga prostora izvan kadra, te proucava postupke raska-
driranja (decoupage, décadrages), rekadriranja i pokret kao temeljnu jedini-
cu kadra.

Jacques Ranciére

Od jedne slike do druge? Deleuze i
filmska razdoblja

UDK: 791.32

Sedmo poglavlje iz knjige La Fable cinématographique (Pariz: Seuil, 2001),
u kojemu francuski filozof raspravlja o tezama Gillesa Deleuzea o slici-po-
kretu i slici-vremenu, te 0 odvajanju slike od »senzorno-motoricke« biti, §to
je prouzrokovalo krizu slike-pokreta, koja je bila jezgra klasi¢nog filma, na-
kon Drugoga svjetskog rata i nastanak modern(isti¢k)e slike-vremena koja
je temelj modernoga filma. Ranciere medu ostalim ustanovljuje i da su pri-
mjeri za dva tipa slike isti (Bresson koji se u prvoj knjizi tumaci kao primjer
slike-pokreta, a u drugoj kao slike-vremena), odnosno da do spomenute
krize dolazi jer tako odgovara tezama Gillesa Deleuzea, tj. tumaci Deleuze-
ovu filozofiju filma unutar obzora umjetnickoga modernizma ili onoga $to
Ranciere naziva estetskim rezimom umjetnosti.

Summaries

CHRONICLE'S INTERVIEW

interview with Radojka Tanhofer:
»Comrade, would you like o do
editing?«

Interviewers: Petar Krelja, Hrvoje Turkovié
and Slaven Zelevié

UDK: 791.623-051Tanhofer,R.(047.53)

A comprehensive interview with Radojka Tanhofer, the pioneer of film
editing in Croatia. In this conversation Tanhofer, whose brother was the
renowned art historian Radovan Ivanéevié, who was also engaged in edu-
cational film production, and husband the famous director and cinematog-
rapher Nikola Tanhofer, remembers her beginnings at the Jadran Film stu-
dios after the World War Two, her assistance to Branko Marjanovi¢, classi-
cal director and editor, the production of the first post-war films, and her
work with a series of classical directors whose films she edited in the 1950s
and 1960s — Branko Belan, Marjanovi¢, Fadil HadZi¢, Antun Vrdoljak,
etc.

DELEUZE AND CINEMA
Gilles Deleuze

Frame and shot, framing and cutting

UDK: 778.53
791.623

A chapter from the book Cinema 1: The Movement Image (Limage-mou-
vement. Cinéma 1, Les éditions de Minuit, Paris 1983) soon to be pub-
lished in the Croatian language, as well as the second volume of Deleuze’s
more influential and frequently quoted philosophical film study Cinema 2:
The Time Image (Limage-temps. Cinéma 2, 1985). The second chapter,
entitled »Frame and Shot, Framing and Cutting«, considers the shot as a
basic film unit and the frame as a unit containing all film elements, as well
as indications regarding the off-space. This chapter also examines defram-
ing (decoupage) techniques, reframing, and movement as the basic unit of
the shot.

Jacques Ranciere

From one image fo another? Delevze
and film ages

UDK: 791.32

The seventh chapter from the book La Fable cinématographique (Paris:
Seuil, 2001), in which the French philosopher discusses Gilles Deleuze’s
theories about the movement-image and the time-image, and about the
detachment of the image from the »sensory-motoric« essence, which caused
the crisis of the movement-image, the core of classical film, and the appear-
ance of the modern(ist) time-image, the core of contemporary film, after
the World War Two. Ranciére, among other things, finds that examples for
the two type of images are the same (Bresson is in the first volume used as
an example for the movement-image, and in the second for the time-
image), i.e. that the mentioned crisis happened because it suited Deleuze’s
theories. In other words, Ranciere interprets Deleuze’s philosophy within
the scope of art modernism or what Ranciere calls the aesthetic art regime.
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Tonéi Valentié
Misljenje slike kao slika misljenje:
biljeska o Deleuzeovoj filmozofiji

UDK: 791.32-051Deleuze, G.

Gilles Deleuze jedan je od prvih filozofa koji je analiticki i sistematski po-
kusao razmotriti problematiku povijesti filma te film kao medij vizualnosti.
Njegova filmozofska razmatranja o prostoru i vremenu, odnosno pokretu i
vremenitosti filmske slike potakla su ¢itav niz studija u kojima se u zadnjih
desetak godina film analizira iz filozofijske perspektive. U ovom tekstu au-
tor se kriticki osvrée na problematiku koju otvara Deleuze, napose kad je
rije¢ o analizi slike kao pokreta i kretanja kao vremena. Osnovna autorova
teza je da takvi pristupi osim filmoloske imaju i metafizi¢ko-filozofsku tezi-
nu: ovdje se ne radi samo o pukoj reprezentacijskoj historiji filma ili »sin-
kronijsko-dijakronijskoj taksonomiji«, nego o pravoj ontoloskoj povijesti
vremena kao takvog. Film stoga nije samo jedna od dominantnih vizualnih
umjetnosti, nego on omogucava i filozofsku spoznaju svijeta u kojem Zivi-
mo. Autor primjenjuje Deleuzeova promisljanja na neke od recentnih film-
skih ostvarenja, smatraju¢i da nam takav interpretativni horizont pomaze
shvatiti rezove u filmskoj praksi, diskontinuitete u filmskoj povijesti, kao i
kognitivne procese kojima se otvaraju vrata jednog svijeta u kojem slika tre-
ba postati milju, a misao slikom.

Sasa Vojkovit

Deleuze, Guattari | umjeinmost
suproistavijanja dominaninim
shrukiurama znacenja

UDK: 791.633-051Yuen Woo Ping

U ovom eseju autorica sugerira da se »umjetnost« hongkonskog redatelja i
koreografa akcije Yuen Woo Pinga treba promatrati u smislu subverzivne
funkcije umjetnosti, odnosno — referirajuéi se na koncept Gillesa Deleuzea
i Felixa Guattarija — deteritorijalizirajuce funkcije umjetnosti. U srediStu su
zanimanja Yuenove kung-fu komedije kao primjer »umjetnosti« omoguéa-
vanja Zenskih likova i potkopavanja patrijarhalnog identiteta. Glavni je ar-
gument da se ovi, u nacelu komercijalni filmovi — koji se ne mogu okarak-
terizirati kao »art-filmovi« (umjetnicki filmovi) — trebaju sagledati i propi-
tati u smislu njihove deteritorijalizirajue funkcije, ili to¢nije, u smislu spo-
sobnosti da oblikuju omogucavajucu sliku Zenskosti. U tom smislu naglasak
je na narativnoj reprezentaciji Zenskosti i distribuciji mo¢i. Posebno su per-
tinentni koncepti Deleuzea i Guattarija kao $to su deteritorijalizacija, nasta-
janje/pretvaranje, tijelo bez organa, linija bijega. Svaki od tih koncepta alu-
dira na nehijerarhijske dvosmjerne relacije razli¢itih oblika koje utjecu na
politike identiteta. U radu se sugerira da je »umjetnost« (specifi¢nih hon-
gkonskih filmova) meduzavisna s odredenim reZimima znakova. Kad je u
pitanju autorski svemir Yuen Woo Pinga i suprotstavljanje teritorijalnim re-
Zimima, to takoder implicira suprotstavljanje strukturama znacenja koje su
uvjetovane kulturalnim fiksacijama, normama i pravilima koje upravljaju
konstrukcijom represivne slike Zenskosti, baziranoj primjerice na freudov-
skoj pretpostavci da su Zene pasivne, dok su muskarci aktivni. Suprotstav-
ljanje ovim fiksacijama ukljucuje vezu izmedu filmske reprezentacije roda i
pripovijedanja, no ovdje valja naglasiti da narativna reprezentacija nije
odredena samo procesom filmskoga pripovijedanja, ve¢ i odredenim modu-
som kulturalnog izraza koji informira fabulu filma.

IZ POVLJESTI HRVATSKOGA FILMA

Mladen Juran

O kolektivnoj svijesti i foénosti

podatakea hrveiskih zivuéih fotografija
UDK: 791(497.5)(091)

Autor se u ¢lanku, potaknut recentnim napisima o novim otkri¢ima iz ar-
heologije hrvatske kinematografije i novim datiranjima najstarijih filmskih
zapisa s podrudja dananje Hrvatske, tiskanima na stranicama Hrvatskoga
filmskog ljetopisa, pridruzuje raspravama, donoseéi vlastite ispravke filmo-
grafiji Filmovi u Hrvatskoj kinoteci pri Hrvatskom driavnom arbivu od
1904. do 1940. godine te komentare spoznajama do kojih je dogao radom

Tonéi Valentié

Thinking the image as the image of
thought. Note on Deleuze’s filmosophy

UDK: 791.32-051Deleuze, G.

Gilles Deleuze is one of the first philosophers who tried to consider film
history and film as a visual medium in an analytical and systematic way. His
filmosophy considerations about time and space, i.e. movement and time
of film images, triggered a series of studies that have been analyzing film
from a philosophical perspective for about the last ten years. The author of
this text critically reviews the discussion opened by Deleuze, especially
regarding analysis of image as a movement and movement as time. Author’s
basic idea is that these approaches, apart from its importance for film schol-
arship, also carry metaphysical and philosophical weight: we are not talk-
ing about a mere representational film history or a »synchronic-diachronic
taxonomy«, we are talking about a real ontological history of time as such.
Film is not just one of the dominant visual arts; it also enables us to become
philosophically aware of the world we live in. Considering that that kind
of interpretative horizon helps us understand cuts in the film practice, dis-
continuities in film history, as well as cognitive processes that open the
door to a world in which image should become though, and though an
image, the author applies Deleuze’s ideas to some recent films.

Sasa Vojkovié

Deleuze, Guatiari and the art of
opposing dominant struclures of
meaning

UDK: 791.633-051Yuen Woo Ping

In this essay the author suggests that the »art« of the Hong Kong action
director and choreographer Yuen Woo Ping should be observed in terms of
a subversive function of art, i.e. — referring to Gilles Deleuze’s and Felix
Guattari’s concept — a deterritorializing function of art. The focus is on
Yuen’s kung-fu comedies as examples of the »art« of enabling female char-
acters and undermining patriarchal identity. The main argument is that
these, in principle commercial films -- that can not be characterized as art
films — should be observed and examined in terms of their deterritorializ-
ing function, or better said, in term of their capability to formulate an
enabling femininity image. In that sense, the emphasis is on the narrative
representation of femininity and distribution of power. Especially pertinent
are Deleuze’s and Guattari’s concepts of deterritorialization,
emergence/transformation, body without organs, and line of escape. Each
of these concepts alludes to non-hierarchical two-way relations of different
shapes that influence identity policies. The essay suggests that the »art« (of
specific Hong Kong films) is interdependent with certain sign regimes.
When discussing Yuen Woo Ping’s authorial universe and opposing territo-
rial regimes, this also implies opposing structures of meaning determined
by cultural fixations, standards, and rules which govern the construction of
a repressive femininity image, based on for example Freudian assumption
that women are passive and men active. Opposing these fixations also
includes the relationship between cinematic gender representation and nar-
ration. However, it has to be pointed out that narrative representation is
not only determined by the process of film narration but also by a specific
mode of cultural expression that sends information to film plot.

FROM THE HISTORY OF CROATIAN
CINEMA
Mladen Juran

Abovut collective awareness and accuracy
of Croatian moving pictures deta

UDK: 791(497.5)(091)

Prompted by recent articles regarding new findings from Croatian cinema
archaeology and new findings regarding the date of oldest recordings on
the territory of today’s Croatia published in this journal, the author joins
the discussion contributing his own corrections regarding the data pub-
lished in Films in the Croatian Film Archives at the Croatian State Archives
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na svojim dokumentarno-arhivskim filmovima o povijesti hrvatske kinema-
tografije: Zivuce fotografije — slike iz proslosti filma u Hrvatskoj (1982),
Skola narodnog zdravlja — nasa nepoznata filmska industrija (1984), Slike
iz partizanske kinematografije (1985), Prvi su krenuli dokumentaristi
(1990), Zivuce fotografije 1. — hrvatske slike iz proslosti srednjeuropskog
filma (2006) te Zivuce fotografije III. — hrvatske slike iz proslosti medite-
ranskog filma (u produkciji).

Slaven Zecdevié

Povratak u nered (sasvim osobno
¢itanje Belanove Sinfakse i

poetike filma)

Od svih hrvatskih filmskih redatelja koji su svoje autorsko djelovanje
usmjerili i izvan granica osnovnog poziva — rezije — Branko Belan name-
Ce se kao mogudi nositelj titule najraznovrsnijeg filmasa u hrvatskim okvi-
rima. Belan je stvorio obrnuti red filmskog stvaralastva, ostavivsi velik re-
dateljski trag u formativnim godinama hrvatske kinematografije, dakle
1950-ih, da bi iz raznih razloga buduénost posvetio knjizevnosti, scenariji-
ma, filmskoj teoriji, znanosti i obrazovanju buduéih filmskih generacija s
tek usputnim redateljskim djelovanjem, i to daleko od dugometraznog igra-
nog filma ($to je u vecoj mjeri bila odluka odlu¢ujuéih filmskih struktura).
Zamjetna je ¢injenica da je Belan barem kvantitativno ostavio najmanje
upravo u onome uz ¢ega ga najviSe javnost veze, u dugometraznom igra-
nom filmu (autor je jednog od najznacajnijih, Koncert iz 1954, danas ve¢
ustaljenog kao klasika, te tek jo3 jednog, Pod summnjom iz 1956). Pocetkom
1960-ih Belan se pojavljuje kao prozni pisac raznih Zanrovskih usmjerenja
te kao autor knjiga filmske publicistike — 1960. izlazi knjiga Scenarij, sto i
kako, 1966. Sjaj i bijeda filma, te 1979. knjigu o teorijama montaze Sintak-
sa i poetika filma, predmet analize u ovome tekstu. Belanova knjiga nastav-
lja se, kao svojevrsna kompilacija povijesnog pristupa filmskoj montaZi i te-
oriji filmske montaze, na tada uestale prijevode stranih autora (Mitry, Ba-
zin, Plazewski, Metz, Burch, a pogotovo Pasolini). Belan se jasno priklonio
onim teoretskim promigljanjima filma koja su se trudila provlaciti uspored-
be pisanog i govornog jezika s onim $to se smatralo jezikom filma, gledaju-
¢ na film kao na komunikacijski sustav, ¢ime ga uspostavlja na razinu jezi-
ka. U ¢lanku se detaljno razlazu Belanove koncepcije, po poglavljima nje-
gove knjige, ali se komentira i njezina kompozicija (tj, intencionalni »nered«
i fragmentarnost, te citatna struktura), koja umnogome onemoguéuje re-
cepciju Belanove studije. Stoga autor zakljucuje da Belanova knjiga — su-
kladno specifi¢noj poziciji koju je Belan uvijek zadrzao — posjeduje prije
svega performativni karakter.

STUDLJE
KreSimir Purgar
»Kadriranje« teksta: filmska naracija i

fokalizacija u romanu Cify Alessandra
Baricca

UDK: 791.32:791.623

UDK: 791.632

Autor teksta zeli se pribliZiti odgovoru na jedno naizgled opéenito pitanje,
a ono glasi: moze li u vrijeme zaokreta prema vizualnosti i analiza knjizev-
nog djela kao slikovnog sadrzaja dobiti samorazumljivi legitimitet ili je po-
trebno razviti nove analiticke metode koje ¢e pojacati vidljivost slikovne
unutar defaultne tekstualne dimenzije djela? Kako bi konkretizirao svoje
teze, autor nastoji pokazati na koji je na¢in moguée ¢itati roman City suvre-
menoga talijanskog knjizevnika Alessandra Baricca u optici semioticko-na-
ratoloske struje teorije filma. Ponajprije se osvrée na odnos lingvistike i se-
miotike i njihovo amalgamiranje u strukturalisti¢koj teoriji filma Christiana
Metza te na filmsku naratologiju Seymoura Chatmana, zatim na analize pri-
povjednih struktura Gérarda Genetta, kao i na specifi¢no »vizualno« tuma-
enje knjizevno-teorijskih termina Mieke Bal. Premda u njemu nalazimo
vrlo malo izravnih aluzija na konkretne filmove, predmet ove analize — ro-
man City — izabran je zato §to je rije¢ o paradigmatskom vizualnom tekstu
razvijenog postmodernizma, napisanom 1999. i obiljezenome mno$tvom
strategija prispodobivih prije svega pokretnim slikama naseg vremena. U
Clanku se, medu ostalim, primjecuje da je Bariccovo strukturiranje naracije

from 1904 to 1940, as well as his findings during the work on his docu-
mentary and archive films on the history of Croatian film: Zivuée fotografi-
je — slike iz proslosti filma u Hrvatskoj (1982), Skola narodnog zdravlja —
nasa nepoznata filmska industrija (1984), Slike iz partizanske kine-
matografije (1985), Prvi su krenuli dokumentaristi (1990), Zivuée fotografi-
je II. — hruatske slike iz proslosti srednjeuropskog filma (2006), and Zivuce
fotografije I1l. — hrvatske slike iz proslosti mediteranskog filma (in produc-
tion).

Slaven Zedfevié

Retumn o chaos (Personal reading of
Branko Belan's Film Syntax and Poefics)

UDK: 791.32:791.623

Out of all Croatian film directors who went outside the scopes of their pri-
mary vocation — film directing — Branko Belan asserts himself as possibly
the most versatile filmmaker in Croatia. Belan created a reverse order of
film creation — he left a huge directorial mark in the formative years of
Croatian film, in the 1950s, and later for various reasons turned to litera-
ture, screenplays, film theory, science, and education of future film gener-
ations with only incidental directorial work which was far from the feature-
length film (that was more of a decision made by film authorities). The fact
is that Belan left the least in the genre that the public mostly attributes to
him, the feature-length film (he directed one of the most important films
Koncert in 1954, considered a classic today, and only one more, Pod sum-
njom in 1956). At the beginning of the 1960s Belan appears as a prose-
author of different genres, and as an author of non-fictional books on film
in Croatian language — Screenplay, What and How in 1960, Film
Splendour and Misery in 1966, and a book about editing theories, subject-
matter of this analysis, Film Syntax and Poetics in 1979. Belan’s book, as a
compilation of historical approach to film editing and film editing theory,
is a continuation of then frequent translations of foreign authors (Mitry,
Bazin, Plazewski, Metz, Burch, and especially Pasolini). Considering film to
be a system of communication, thus putting it at the level of language,
Belan clearly sided with those theories that tried to compare written and
spoken language with what was considered to be a film language. The arti-
cle explains Belan’s concepts in detail, in the order of the chapters of his
book, but it also comments on its composition (i.e. intentional »chaos« and
fragmentation, and structure of the book as the series of quotations), which
largely disables the reception of Belan’s study. The author concludes that
Belan’s book — in accordance with a specific position that Belan always
had — possesses primarily a performative character.

Kresimir Purgar

Framing of text. Film narration and
focalizetion in Alessandro Baricco’s
novel City

UDK: 791.632

The author of the text wants to get closer to answering a seemingly gener-
al question — in age of a twist towards the visual, can the analysis of liter-
ary works as visual contents gain a self-explanatory legitimacy or is it nec-
essary to develop new analytical methods that will strengthen the visual
dimension within the default textual dimension of literary works? In order
to make his ideas concrete, the author wants to show a possible manner in
which the novel City written by the contemporary Italian author
Alessandro Baricco can be read from semiotical and narratological aspects
of film theory. The author first discusses the relationship between linguis-
tics and semiotics and their amalgamation in Christian Metz’s structuralist
film theory, then Seymour Chatman’s film narratology, as well as Gérard
Genett’s analysis of narrative structures, and finally Mieke Bal’s specific
»visual« interpretation of literary and theoretical terms. Although the text
provides few direct allusions to concrete films, the subject of this analysis
— the novel City — was selected because it is a postmodern paradigmatic
visual text, written in 1999, and marked with numerous strategies compa-
rable first of all to motion pictures of our time. Among other things, the
article also shows that Baricco’s narrative structuring is not only evidently
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ne samo evidentno nadahnuto moguénostima filmske kamere, prvenstveno
neverbalnim prijelazima iz jednog prizora u drugi, a zatim i filmskim pokre-
tom u prostoru (u njegovom slucaju to prepoznajemo u izmjeni prizornih
situacija bez uobicajenih autorovih obja$njenja i pauza u tekstu) nego da i
»brzina« Bariccova kinematitkog teksta ¢ak nadilazi brzinu klasi¢noga na-
rativnog filma. NeoCekivani fokalizacijski obrati u romanu, te specifi¢no li-
terarno koriStenje filmskog dugog kadra opisani su kroz usporedbu s isto-
vrsnim reZijskim postupcima u filmu Okajanje Johna Wrighta. Ikoni¢nost
Cityja, na koncu, ne proizlazi samo iz subverzije kanonski izvedenog odno-
sa »slikovnog« i »tekstualnog« pripovijedanja, a na koji se u svojim razma-
tranjima pozivaju Genette i Chatman, nego ponajprije iz sveprisutnosti
filmskog medija danas i potrebe da se govori novim jezikom slika.

Irena Paulus

Nove glazhene smjernice: Kubrick
nakon 2001: Odiseje v svemirv -
Paklena naranéa

UDK: 791.633-051Kubrick, S.:78

Studija o upotrebi glazbe u filmu Paklena naranca (A Clockwork Orange,
1971) Stanleyja Kubricka. Prema Kubricku, u filmu je bilo »nuzno pronaéi
nadin stiliziranja nasilja, kao $to je Burgess to ucinio svojim knjiZzevnim sti-
lom. Ironijski kontrapunkt glazbe svakako je bio nadin da se to postigne.
Sve scene nasilja sasvim su druk¢ije bez glazbe.« Upotreba glazbe u Paklenoj
naranc¢i nadovezala se na iskustvo 2001: Odiseje u svemiru, narocito ono
koje je izazvao prizor pristajanja space shuttlea na rotirajucu svemirsku sta-
nicu. Pobuna gledatelja koji su bili navikli na standardnu upotrebu glazbe
(glazba objasnjava, »prati« scene) uéinio je prizor naroc¢ito privla¢ivim razli-
Citim tumadenjima, kritikama i interpretacijama, a tu privlaénost nije izgu-
bio do danas. Medutim, 3ok izazvan valcerom Na lijepom plavom Dunavu
nije se mogao mjeriti sa Sokom koji su izazvale nasilne scene iz prvog dije-
la Paklene narance koje prati uvertira operi Kradljiva svraka Gioacchina
Rossinija. Lepriavo orkestrirana Rossinijeva glazba nije djelovala neobi¢no
samo s obzirom na tradiciju, nego je djelovala i neprimjereno, neprikladno,
ak i moralno neprihvatljivo. No Kubrick, gotovo na isti nacin kao u 2001:
Odiseji u svemiru, ve¢ samim filmom (tj. na¢inom na koji je snimljen, mon-
tiran, glumljen) obja$njava zasto je upotrijebio bas tu glazbu. Teza je teksta
da glazbeni zapis filma prati mijene lika, tj. da se odnos prema glazbi u fil-
mu mijenja kako se mijenja polozaj glavnog protagonista Alexa u drustvu.
U prvome dijelu filma on uZiva ¢ineéi grozote, pa glazba sugerira zabavu,
ples i uZzitak; u drugom i tre¢em dijelu Alex je prisilno, iz vlastitog svijeta,
gurnut u svijet realnosti, pa glazba gubi kvalitetu ironijskog kontrapunkta,
i postaje nezanimljiva paralela filmskim prizorima — najupecatljiviji filmski
prizori, oni koji se najviSe pamte i na koje se odnose sve kritike, jesu prizo-
ri u kojima glazba kontrapunktira videnom uvlacedi nas u Alexovo nasilno,
libidalno ja.

ESEJI | OSVRTI
Marijan Krivak

Zlaina vrata komunizma (O filmskoj
poetici Aleksandra Dovienka)
UDK: 791.633-051Dovzenko, A.

Kao stozeri sovjetskog filma revolucionarnoga razdoblja obi¢no se navode
Cetiri autora: Ejzenstejn, Vertov, Pudovkin i DovZenko. Unato¢ »ideologizi-
ranosti«, stvorena su djela izuzetne inovativnosti i velikih umjetnic¢kih do-
sega, koja ¢e revolucionirati filmsku historiju kroz eminentna sredstva film-
ske tehnike. Dok je Vertov bio izvorni dokumentarist dinamike revolucio-
narnog zanosa svojom »kamerom-oko«; Ejzenstejn je predstavljao dramati-
ara montaznih sklopova u svrhu izlaganja politicke ideje, a Pudovkin na
neki nacin utjelovljivao prozaista i epicara u najboljoj tradiciji ruskog roma-
na. Dovzenko je, nasuprot njima, »liricar«. Tekst se bavi analizom triju Dov-
Zenkovih filmova klasi¢nog nijemog razdoblja. Povezanost ¢ovjeka sa ze-
mljom, a koja se o¢ituje u svim njegovim ostvarenjima, a posebice u filmu
Zemlja, vise je od pukog umjetni¢kog habitusa i prozima cjelokupnu njego-
vu li¢nost. Ona je sveprisutna, bilo da se radi o bajci-legendi kakva je Zve-
nigora, revolucionarnoj patetici i opsesiji smréu kakav je Arsenal, ili pak po-
etskim i slikarskim dostignu¢ima, koja dominiraju nad politickom dijalekti-

inspired by the possibilities of the film camera, first of all by non-verbal
switching from one scene to another and then by kinematic movements in
space (in his case we recognize this in the exchange of situational scenes
without usual author’s explanations and breaks in the text), but also that
the »speed« of Baricco’s kinematic text supersedes the speed of the classi-
cal narrative film. Unexpected focal twists in the novel, and specific liter-
ary use of film’s long shot, are described through a comparison with same
directing techniques used in John Wright’s film Atonement. After all, the
iconic quality of City does not arise only from the subversion of the canon-
ically deduced relationship between »visual« and »textual« narration that
Genette and Chatman refer to, but first of all from the current omnipres-
ence of the film medium and the need to speak the language of images.

Irena Paulus

New music guidelines. Kubrick after
2001: A Space Odyssey - A Clockwork
Orange

UDK: 791.633-051Kubrick,S.:78

A study on the use of music in the 1971 film A Clockwork Orange direct-
ed by Stanley Kubrick. According to Kubrick, it was essential to find a way
to stylize violence, just like Burgess did in his novel. »The use of music as
ironic counterpoint was definitely a way to achieve that. All violence scenes
are completely different without music«. Kubrick drew from his experience
with 2001: A Space Odyssey, especially from the scene in which the space
shuttle lands on a rotating space station. Audience rebellion — because they
were used to the standard use of music in which music explains and »fol-
lows« the scenes — made the scene especially attractive to different inter-
pretations, criticism, and understandings, and it has not lost that attraction
to this date. However, the shock that the waltz The Blue Danube caused
could not be compared to the shock that violence scenes accompanied by
Gioachino Rossini’s overture The Thieving Magpie from the first part of A
Clockwork Orange provoked. Not only did Rossini’s flutteringly orches-
trated music seem unusual in terms of tradition, it seemed inappropriate,
even morally unacceptable. However, almost the same way as in 2001: A
Space Odyssey, Kubrick explains by means of the film itself (i.e. the man-
ner in which it was shot, edited, acted) why he used that kind of music. The
text argues that music follows the changes of the character, i.e. the rela-
tionship towards music in the film changes the way the protagonist’s posi-
tion changes in the society. In the first part of the film Alex enjoys doing
horrifying things, so music suggests fun, dance, and enjoyment. In the sec-
ond and the third part he is forcibly pushed from his own world into the
real life and so music looses the ironic counterpoint quality and becomes
an uninteresting parallel to film scenes — the most impressive scenes, the
best remembered ones, the ones at which all the criticism is directed, are
the scenes in which music serves as a counterpoint to what we see and thus
draws us into Alex’s violent, libidal self.

ESSAYS
Marijan Krivak

The Golden crates of communism (on
Aleksandar Dovzhenko’s film poetics)

UDK: 791.633-051Dovzenko, A.

Four authors are usually classified as pivotal to the Soviet film of the rev-
olutionary period: Eisenstein, Vertov, Pudovkin, and Dovzhenko. Despite
being »ideologized«, extremely innovative works of a high literary attain-
ment were created and they would later revolutionize film history through
eminent cinematic techniques. While Vertov was originally a documentarist
of the dynamics of revolutionary enthusiasm with his »kino-eye«, Eisenstein
was a dramatist of structures aiming to present political ideas and Pudovkin
in a way a prose and epic author of the best Russian novel tradition. On the
other hand, Dovzenko was a »lyrist«. The text analyzes three Dovzhenko’s
films from the silent film era. Connection between the man and the land,
evident in all his films, especially in Earth, is more than just a mere artistic
habit and it imbues his entire personality. It is omnipresent, irrespective of
whether we are talking about a fairy tale-legend, such as Zvenigora, revo-
lutionary pathos and obsession with death, such as Arsenal, or poetic and
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kom u filmu o (prisilnoj) socijalistickoj kolektivizaciji sela — Zemlja. Cla-
nak zavrSava analizom filma Zlatna vrata, posvetom Dovzenku §to ju je sni-
mila njegova dugogodi$nja suradnica i supruga Julija Solnceva.

Sreéko Horvat
Sve sto nam presuéuju... a otkrivaju
distopijski filmovi

Escj o tri distopijska filma — Tihom bijegu (Silent Running, Douglas Trum-
bull, 1972), Loganovu bijegu (Logan’s Run, Michael Anderson, 1976) i Oni
Zive (They Live, John Carpenter, 1988). Tihi bijeg isti¢e se medu distopij-
skim filmovima kao jedan od prvih znanstvenofantasti¢nih filmova koji se
bavi ekoloskom tematikom, ali i zato jer filmu zazoran svaki prikaz robota
u kontekstu straha pred tehnologijom, premda film govori upravo o svije-
tu u kojemu je tehnologija unistila prirodu; dapace, upravo su roboti jedi-
ni prijatelji koje protagonist filma stjece. Tihi bijeg treba i¢itati kao kritiku
ekoloskog pokreta na ravni tehnologija-ovjek, gdje pokazuje da je svaki
iracionalni strah od tehnologije ve¢ unaprijed dio ideoloske svijesti koja ne
7eli priznati da je Covjek taj koji stvara tehnologiju, pa se film ujedno moze
vidjeti i kao kritika diskursa ekologije. Loganov bijeg je film o odnosu uto-
pije i distopije; medutim, za razliku od jednodimenzionalnih prikaza u ko-
jima se uvijek jasno moZe razluditi §to je utopija, a Sto distopija, ovdje je si-
tuacija zamr$enija: podzemni Grad po svim bi klasi¢nim definicijama trebao
biti utopijski svijet, a gornji svijet distopijski; medutim, ono §to je za jedne
distopija, za druge je utopija, i obrnuto. Jos jedna pouka Loganova bijega je
da Ljubav uvijek treba neizvjesnost, ono $to donosi »vanjski svijet« koji uz
sebe nosi i odgovornost. Za ljubav je uvijek potrebno i zlo, tj. da ne posto-
je savreni uvjeti — kao $to su to bili uvjeti u zapravo distopijskom svijetu
gdje svaka Zelja moZe biti ostvarena pritiskanjem gumba. U tom se pogledu
Loganov bijeg ujedno moze is¢itati i kao kritika hippie-pokreta Sezdeseto-
smaske generacije. Film Oni Zive u neku je ruku sli¢an Invaziji tjelokradica:
u oba filma izvanzemaljci izgledaju kao i drugi ljudi, no ispod vanjstine kri-
je se strasna istina. No za razliku od Invazije tjelokradica, koji se moZe tu-
maditi kao hollywoodski prikaz McCarthyjeve ere i straha od »crvenih« koji
su se infiltrirali u nase dru$tvo, Oni Zive je ponajprije fokusiran na kritiku
ideologije, konzumerizma, reklame; anticipacija lijevih kritika dana$njega
globalnog kapitalizma.

UDK: 791.221.8

visual achievements dominating over political dialectics in the film about a
(forced) socialization of a village, Earth. The article closes with the analy-
sis of the film The Golden Crates, dedicated to Dovzhenko and directed by
his longtime associate and wife Julija Solnceva.

Sreéko Horvat

All that dystopian films are
suppressing... and reveadling
UDK: 791.221.8

An essays on three dystopian films — Silent Running by Douglas Trumbull
(1972), Logan’s Run by Michael Anderson (1976), and They Live by John
Carpenter (1988). Silent Running distinguishes itself among dystopian
films as one of the first science-fiction films that deals with environmental
issues. Furthermore, the film refrains from any display of robots in the con-
text of fear of technology, although it centres on a world in which nature
was ruined by technology. On the contrary, robots are the only friends that
the protagonist makes. Silent Running should be interpreted as a critique
of the environmental movement on the technology-man level. It shows that
irrational fear of technology is already in advance part of an ideological
awareness that does not want to admit that men create technology, so the
film can be seen as a critique of the environmental discourse. Logan’s Run
is a film about the relationship between utopia and dystopia. However,
unlike one-dimensional presentations in which it is always possible to make
a distinction between utopia and dystopia, here is the situation somewhat
more complex: the underground City should by all classical definitions rep-
resent a utopian world, whereas the terrestrial world should be dystopian.
However, what for some is dystopia, for others is utopia, and vice versa.
Another Logan’s Run message is that Love always needs uncertainty, and
this is what the »outer world« brings, together with responsibility. Love
always needs evil, i.e. there are no perfect conditions — and these condi-
tions were in fact met in the dystopian world where every wish could come
true by pressing the button. In that sense, Logan’s Run can also be inter-
preted as a critique of the hippie movement of the 1968 generation. The
film They Live is in some way similar to the film Invasion of the Body
Snatchers: aliens look just like other people in both films, but a terrible
truth is hidden beneath the appearances. However, unlike Invasion of the
Body Snatchers, which can be interpreted as a Hollywood account of the
McCarthy era and fear of the »red ones« who infiltrated into our society,
They Live is primarily focused on the criticism of ideology, consumerism,
commercials; anticipation of the leftist criticism of today’s global capital-
ism.
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O suradnicima v 54. broju

Igor Bezinovié (Rijeka, 1983), diplomirao filozofiju i sociologiju na Fi-
lozofskom fakultetu u Zagrebu, gdje studira komparativnu knjizevnost; ta-
koder student filmske i TV reZzije na ADU. Objavljivao u Diskrepanciji, Re-
viji za sociologiju i Cemu. Zagreb.

Tomislav Cegir (Zagreb, 1970), diplomirao povijest i povijest umjetno-
sti na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Objavljuje tekstove o filmu, stripu
i likovnim umjetnostima u vise Casopisa; suradnik na HRT-u. Zagreb.

Josip Grozdanié (Sibenik, 1969), diplomirao strojarstvo na Fakultetu
strojarstva i brodogradnje u Zagrebu. Objavljuje u Vijencu; suradnik na
HTV-u. Zagreb.

Srecko Horvat (Osijek, 1983), objavio je knjige Protiv politicke korek-
tnosti: od Kramera do Laibacha, i natrag (2007) i Znakovi postmodernog
grada (2007) te priredio knjigu Slavoja Zizeka Pervertitov vodic kroz film
(2008). Clan urednistva Zareza, Europskog glasnika i H-altera. Zagreb.

Miladen Juran (Zagreb, 1942), filmski redatel;. Studirao dramsku umjet-
nost pri Theatre National Populaire u Parizu. Od 1973. reZirao na TV Za-
greb, te niz dokumentarnih filmova o povijesti hrvatske kinematografije.
Vazniji filmovi: Zivuce fotografije (1982), Transatlantik (1997), Potonulo
groblje (2001). Zagreb.

Kresimir Kosuti¢ (Zagrebu, 1976), apsolvent komparativne knjizevno-
sti 1 lingvistike na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Filmske eseje objavlju-
je u Vijencu; suradnik na Tre¢em programu Hrvatskoga radija. Zagreb.

Mario Kozina (Zagreb, 1987), student komparativne knjizevnosti i kro-
atistike na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Objavljivao tekstove na Film-
ski.net i na Vip.movies stranicama. Zagreb.

Bruno Kragi¢ (Split, 1973), diplomirao komparativnu knjizevnost i ro-
manistiku na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, gdje je magistrirao filmolo$-
kom tezom (2004). Pomo¢nik glavnog urednika Hrvatske enciklopedije u
LZ Miroslav Krleza; s N. Gilicem uredio Filmski leksikon (2003). Suured-
nik ¢asopisa 15 dana. Glavni urednik u ovom ¢asopisu. Zagreb.

Petar Krelja (Stip, 1940), filmski redatelj, scenarist i publicist. Diplomi-
rao komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Autor
je niza dokumentarnih filmova i Cetiri ¢jelovelernja igrana filma (Godisnja
doba, Vlakom prema jugu, Stela, Ispod crte). Urednik monografije Golik
(1997), filmski kriticar i urednik filmskih emisija na Radio Zagrebu i na Hr-
vatskom radiju. Od 1995. do 2001. urednik u ovome ¢asopisu. Zagreb.

Marijan Krivak (Zagreb, 1963), diplomirao komparativnu knjizevnost i
filozofiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, gdje je doktorirao filozofiju
(2006). Tekstove o filmu, videu i teoriji objavljuje od 1989. Objavio je knji-
ge Filozofijsko tematiziranje postmoderne (2000) i Protiv! (2008). Urednik
u Casopisu Filozofska istraZivanja. Zagreb.

Juraj Kukoé€ (Split, 1978), diplomirao komparativnu knjizevnost i $pa-
njolski jezik i knjiZevnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Student je
doktorskog studija knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti i filma. Radi kao

filmski arhivist u Hrvatskoj kinoteci. Objavljuje u Vijencu; filmski suradnik
Hrvatskog radija. Zagreb.

Leonardo Kovacevié (Nova Gradiska, 1975), diplomirao filozofiju na
Filozofskom fakultetu Druzbe Isusove. Urednik je za filozofiju na Trecem
programu Hrvatskog radija. Zagreb.

Irena Paulus (Zagreb, 1970), diplomirala muzikologiju na Muzickoj
akademiji u Zagrebu. Objavljuje u Vijencu i na Treéem programu Hrvatsko-
ga radija. Objavila je knjige Glazba s ekrana (2002) i Brainstorming: zapisi
o filmskoj glazbi (2003).

Dusko Popovi¢ (Vukovar, 1952), od 1981. se bavi novinarstvom. Bio je
tajnik Kinokluba Zagreb, radio u Skoli narodnog zdravlja Andrija Stampar.
Autor je vise videofilmova. Uredio je monografiju Kinoklub Zagreb — fil-
movi snimljeni od 1928. do 2003. (2003). Zagreb.

Kresimir Purgar (Zagreb, 1964), diplomirao povijest umjetnosti i tali-
janistiku. Radi kao istraZiva¢ u Centru za vizualne studije u Zagrebu. Obja-
vio knjigu Neobarokni subjekt: Lovro Artukovié i slike naseg vremena
(2006), uredio K15 — Pojmouvnik nove hrvatske umjetnosti (2007). Pripre-
ma doktorat na temu vizualnog obrata i suvremene talijanske knjizevnosti.
Zagreb.

Dragan Rubesa (Opatija, 1956), diplomirao na Ekonomskom fakulte-
tu u Zagrebu. Objavljuje u Novom listu, Vijencu i dr. Objavio knjigu Govor
tijela: zapisi o neholivudskom filmu (2005). Opatija.

Mima Simié (Zagreb, 1976), diplomirala komparativnu knjizevnost i an-
glistiku na Filozofskom fakultetu u Zagrebu; magistrirala rodne studije na
Srednjoeuropskom sveucilistu u Budimpesti (CEU). Objavljuje u Feral Tri-
buneu, Zarezu, Trecoj i na Tre¢em programu Hrvatskoga radija. Zagreb.

Jurica Staresinci¢ (Karlovac, 1979), apsolvent na Geodetskom fakul-
tetu. Objavljivao u Zarezu i Libri liberi te na Tre¢em programu Hrvatskoga
radija. Autor nekoliko nagradivanih kratkih animiranih filmova. Mahi¢no.

Hrvoje Turkovi¢ (Zagreb, 1943), diplomirao filozofiju i sociologiju na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu (1972), magistrirao filmske studije na
New York University (1976), doktorirao filmskoteorijskom tezom u Zagre-
bu (1991). Od 1977. profesor na Akademiji dramske umjetnosti u Zagre-
bu. Od 1998. predsjednik Hrvatskoga filmskog saveza. Uz viSe od 700 tek-
stova u raznim publikacijama, objavio je knjige Filmska opredjeljenja
(1985), Metafilmologija, strukturalizam, semiotika (1986), Razumijevanje
filma (1988), Teorija filma (1994, 2000), Umijece filma (1996), Suvremeni
film (1999), Razumijevanje perspektive (2002), Hrvatska kinematografija (s
V. Majcenom, 2003), Film: zabava, Zanr i stil (2005) te Narav televizije
(2008). Odgovorni urednik u ovom ¢asopisu. Zagreb.

Tonéi Valenti¢ (Zagreb, 1976), diplomirao komparativnu knjizevnost i
filozofiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, magistrirao sociologiju na
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CEU u Budimpesti. Objavio knjigu Mnogostruke moderne: od antropologi-  rallax, Brief: ASCA Yearbook, New Review of Film and Television Studies i
je do pornografije (2006). Objavljuje u Vijencu. Zagreb. Kolo te na Tre¢em programu Hrvatskoga radija. Objavila knjigu Subjecti-
vity in the New Hollywood Cinema (2001). Zagreb.

Sasa Vojkovi¢ (Zagreb, 1957), diplomirala filmsku i TV reZiju na Aka-

demiji dramske umjetnosti u Zagrebu. Magistrirala i doktorirala filmologi-

ju na Amsterdamskom sveudiliStu. Izvanredna je profesorica na Odsjecku  Slaven Zecevié (Dar-es-Salam, Tanzanija, 1967), filmski montazer i kri-
kulturalnih studija Filozofskog fakulteta u Rijeci. Objavljivala u meduna-  ticar (Kinoteka itd.), Montirao je filmove Lukasa Nole, Hrvoja Hribara, Pe-
rodnim zbornicima, &asopisima European Journal of Semiotic Studies, Pa-  tra Krelje i dr. Zagreb.
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Ivo Skrabalo

Hrvatska filmska povijest ukratko (1896-2006)
Biblioteka Tridvajedan, V.B.Z. d.o.0., Hrvaiski filmski savez; Zagreb, 2008.

Ivo Skrabalo triput se spisateljski suocavao s hrvatskom filmskom
povije$¢u. Prvi put u osamdesetima u knjizi Izmedu publike i dr-
Zave (1985), kada je ta hrvatski film bio sastavnicom jugoslaven-
ske kinametografije; drugi put u devedesetima (101 godina filma
u Hrvatskoj 1896-1997, 1998), kada se, konac¢no svoj, hrvao s ne-
dacama postkomunisticke tranzicije; i kona¢no, na izmaku prve
dekade novog milenija, kada je svijet poceo prepoznavati taj novi
hrvatski film. Svaka inaica te povijesti, osim $to je obuhvacala
vece razdoblje, zato je bila drukéijeg konteksta i prizvuka. Nuzno
su se mijenjali fokus i ja¢ina neizostavne kriticke (katkada i pole-
micke) oStrice njezina pisca.

PiSudi trecu knjigu hrvatske filmske povijesti, a imajudi u vidu da
su povijesne Citanke novim narastajima sve deblje i teZe, dok su
poceci hrvatskoga filma sve apstraktniji i maglovitiji, Skrabalo je
uspostavio i novu ravnotezu u povijesnoj gradi. Sve je i dalje tu —
"ukratko’, samo je povijest jo§ deset godina bogatija, a novog hr-
vatskoga filma — onoga koji se bez prigovora i kontroverzi ta-
kvim moZe nazvati, sada je mnogo viSe. Vise je i njegovih bitnih
ali zanemarenih aktera, marginalnih ili apartnih fenomena koje je
autor apostrofirao i obradio u posebnim doda(t)cima glavnom
tekstu, odgovarajuéi jos jednom na pitanje tko je §to bio i dao hr-
vatskoj kinematografiji.

Cijena: 180,00 kuna

Hrvatska
filmska
povijest

UKRATKO
(1896-2006)

Midhat Ajanovic¢
KARIKATURA | POKRET

Midhat Karikatura

Devet ogleda o crtanom fimu

Ajanovi¢ i pokret

Hrvatski filmski savez Devet ogleda o crianam filmu

Karikatura i pokret pravi je kompendij znanja o animaciji, ali zna-
nja razvijena kao ’popratna posljedica’ velike radoznalosti, pro-
blemske osjetljivosti i analiticke poduzetnosti njezina autora, Mid-
hata Ajanovi¢a. Raspon njegova pristupa animaciji je Sirok, a obu-
hvaéa teorijsko-interpretativna tumacenja kljucnih svojstava i mo-
guénosti animacije na kliznoj granici izmedu animiranog i Zivog’
filma, animacije i likovnih umjetnosti (Ogled o mikrokadru; Kari-
katura i film; Humoristi¢ki crtez od tiska do filma; Animirani
strip-kvadrat, a i druge rasprave u knjizi). Gotovo sve studije ujed-
no su i povijesni pregledi. Neke su izri¢ito *monografske’ povije-
sne (Samosvjesna crtana figura; Tex Avery — diznijevska negacija
Disneya; Ideoloska panorama zagrebacke skole), dok su pojedine
portreti umjetnika-prekretnika (Don Kihot — film s tajnom; Crta-
na ’perestrojka’ Priita Pirna). Taj raspon posljedica je temeljne
oCaranosti Ajanoviéa suptilnostima, sloZenos¢u i iznenadenjima
koje postojano otkriva u animaciji i kao zaljubljeni gledatelj, i kao
zdusni tumac.

Cijena 180,00 kuna

Knjigu moZete naruditi ili kupiti:
HRVATSKI FILMSKI SAVEZ
adresa Tuskanac 1

HR — 10000 ZAGREB

tel/fax (385 01) 48 48 771, 48 48 764
e-mail vanja@hfs.hr
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