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prepisuje neorealističko obilježje, ostavljajući dojam da 

nije ništa više od pukog hommagea. No posegnuvši za 

naslijeđem koje mu je jednostavno stajalo pred nosom 

Garrone je posegao za nečim što možda nije slučajno tu 

bilo. Forma i sadržaj koji kao endemske vrste rastu na 

istom geografskom području možda su čekali sva ova de-

setljeća da budu s razlogom zajedno postvarena. Život 

pod okriljem camorre nastavlja se tupim taktom i nakon 

što bi bila odvrćena špica bilo kakvog filma o njoj, pa je 

onda posve u redu da taj kraj i ostane nedorečen. U Go-

mori će tek svaka pojedinačna priča dobiti koliko-toliko 

filmski zaključak, no cjelina uslijed nefabularnosti ostaje 

analogna stvarnosti. A stvarne brojke govore da narko-

promet u tom području nije šampion samo u talijanskim 

ili europskim razmjerima, već u globalnim. Neminovna 

slizanost tog kapitala sa strukturama vlasti iznimka koja 

potvrđuje pravilo već pravilo per se. Povući globalne pa-

ralele možda je prezahtjevno na ovom mjestu, no ne i u 

slučaju tog kutka svijeta. Camorra nije tumor na društvu, 

ona jest dio kapitalističkog sustava. Zato je status quo do 

daljnjega neizbježan te je zato Garrone uspio u metafori 

– Gomora kao cjelina uskraćuje gledatelju ikakav emoci-

onalni krešendo jer se i cjelokupno društvo nepovratno 

ohladilo. Eksplicitnih ideoloških odrednica u filmu nema, 

u skladu s originalnim neorealističkim idejama. Namjera 

je tek ukazati na društvenu nepravdu bez obzira dolazila 

li ona slijeva, zdesna ili iz nekog trećeg smjera. U konač-

nici prelomit će se i tako na malom čovjeku kojem je, 

primjerice, ukraden bicikl. U takvoj viziji, koja zapravo 

i nije neutralna jer se ipak deklarira – kao realistična – 

upravo i jedino male priče mogu još biti ljudske. Sustav 

je izgubljen.

Uroš Živanović
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On je nekadašnja zvijezda koju su kamere pratile gdje 

god se pojavio. Vrhunac su mu slave bile 1980-e, kada je 

spojem sirove snage i dječačkoga šarma zaveo milijune 

obožavatelja. Od rane je mladosti spremno ulazio u ring 

i pobjeđivao misleći da ga čeka karijera profesionalnog 

sportaša. Tu je karijeru zamijenio estradom i na njoj se 

snašao podjednako uspješno. Sve do završetka desetlje-

ća u kojem je nanizao uspjehe. Dvadeset godina kasni-

je malo ga se tko sjeća kao zvijezde. Oronuo, učestalih 

životnih poraza, prošaran teškim sportskim ozljedama i 

još gorim zahvatima plastičnog kirurga, u ring ulazi po-

vremeno. Privatni mu je život podjednako frustrirajući 

kao i profesionalni. A onda mu stigne ponuda da se vrati 

ondje gdje je bio najbolji. I to ne kao gubitnik, nego kao 

junak iz godina u kojima je to i bio. Jedna ponuda za veli-

ki dobitak, jedna prilika za veliki povratak. Hoće li nakon 

svega izdržati do kraja?

Randy The Ram Robinson ili Mickey Rourke? I jedan i 

drugi. Sada je već nemoguće zamisliti bilo kojeg drugog 

glumca osim Mickeyja Rourkea u ulozi Robina Ramzin-

skog, poznatijeg kao Randy The Ram Robinson. I sada 

je posve jasno zašto je redatelj filma Hrvač Darren Aro-

nofsky ustrajao u svojoj namjeri da glavnu ulogu u filmu 

povjeri upravo Mickeyju Rourkeu, a ne Nicolasu Cageu, 

kako je to prvotno bilo zamišljeno. Cage se kolegijalno 

povukao iz projekta te je prva filmska klapa pala u si-

ječnju 2008. Novi je glavni glumac odlučio nastupiti bez 

honorara, s obzirom na limitirani proračun, i time povu-

kao najbolji potez u karijeri nakon što je svojedobno na 

vrhuncu slave odbijao angažmane u filmovima kao što 

su Policajac s Beverly Hillsa, Nedodirljivi, Kišni čovjek ili Kad 

jaganjci utihnu. Godine čine svoje, a i sreća prati hrabre. 

Tako barem kažu.

Hrvač bi uistinu bio drukčiji film da u njemu naslovnog 

borca ne tumači bivši seks simbol iz erotskog klinča s 

Kim Basinger u Osam i pol tjedana. Od seks simbola ostalo 

je malo toga. Ono najvažnije ipak jest: simbol autode-

strukcije koji nakon dugo vremena dobije novu priliku. I 

baš to – nova prilika nakon godina zaborava – najčvršće 

spaja fiktivnog Robina Ramzinskog i stvarnog Mickeyja 

Rourkea. I samog je glumca prilikom prvog čitanja sce-

narija, čiji je autor Robert D. Siegel, zaprepastila sličnost 

fikcije i stvarnosti. Otklonivši početnu nelagodu Rourke 

je imao samo dvije mogućnosti. Zahvaliti se na ponudi ili 

Hrvač 
(The Wrestler, Darren Aronofsky, 2008)
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odglumiti nekoga frapantno sličnog sebi. Odlučio se za 

potonje, i to opet na optimalan način. Unatoč svim slič-

nostima, njegov nastup ni trenutka nije ni samodovoljan 

ni autoironičan. On je u filmu novi čovjek pri čemu ga 

vlastita iskustva čine najpozvanijim da tog novog čovjeka 

shvati onako kako treba. Bez samoglumljenja i samosa-

žaljevanja. Zato je Hrvač film-uloga. I jedan od najboljih 

takvog koncepta u posljednje vrijeme. Lakše je kada glu-

mac pred sobom ima lik koji je poznat na bilo koji način. 

Iz prošlosti ili sadašnjosti. Puno je teže kada životnost 

njegova lika ne potječe iz bogate faktografije, nego iz 

bogatog iskustva. Mickey Rourke iskoristio je upravo 

svoje iskustvo za svoj lik.

Osim “životnog zapleta” o posrnuloj zvijezdi koja se na-

kon 20 godina vraća pod svjetla reflektora, filmski hrvač 

i njegov tumač imaju štošta zajedničko. Nešto namjer-

no, nešto slučajno. Od vremenskih paralela do glazbe-

nog ukusa. Primjerice, kada se Mickey Rourke od 1991. 

do 1995. zapostavivši glumu bavio profesionalnim bok-

som prije mečeva ga je pratila pjesma “Sweet Child O’ 

Mine” skupine Guns’N’Roses, ista ona kojom se u filmu 

najavljuje Randyjev nastup. Pritom je teško razlučiti je 

li u pitanju vješta manipulacija ili umješno preskakiva-

nje granica zamišljenog i doživljenog. U svakom slučaju 

vještina i umijeće su neporecivi. Poglavito u Rourkeovoj 

interpretaciji koju iznad svega odlikuje lišenost patetike, 

čak i u kadrovima u kojima bi dozirana patetika možda 

galvanizirala radnju. Zbog toga je film poprilično suh, 

nasječen na nekoliko ogoljenih scena u kojima središnji 

lik propituje vlastite mogućnosti, očekivanja i odnose s 

najbližom okolinom. Bez ikakvog dramatiziranja. Suočen 

sa samo dva ishoda, kao i u ringu – s pobjedom ili pora-

zom. Ta se narativna reduciranost prema završetku filma 

pretvara u predvidljivost ishoda, ali sam glavni lik u tome 

ne gubi niti sloj profiliranosti. On ostaje mozaik krhotina 

koje na okupu i dalje drži djetinja predanost iskonskom 

snu. Koliko god on djelovao izmučeno i besperspektivno, 

u njemu je do završnog skoka moguće prepoznati nadu 

i predanost. U tom smislu priča graniči s logikom bajke, 

iako je rasplet kao takvu demantira. S obzirom da hrvača 

Randyja utjelovljuje konkretni glumac, film se ipak na-

stavlja i nakon odjavne špice poručujući između redova 

da je nastavak moguće pratiti kroz njegov život.

Gola istina u filmu prati, dakle, vremešnog hrvača ili toč-

nije rečeno kečera koji je sve ono na što asocira pejo-

rativni, ali uvriježeni engleski pojam white trash. Nekoć 

obožavani prvak profesionalnog hrvanja umjetničkog 

imena Randy The Ram Robinson, pedeset-i-nešto-godiš-

nji Robin Ramzinski sada jedva spaja kraj s krajem na-

stupajući po provincijskim dvoranama kako bi, uz fizičke 

poslove, zaradio dolar više za stanarinu u prikolici. Jedino 

mu je zadovoljstvo druženje s još jednom životnom gu-

bitnicom, striptizetom Cassidy, a najveća želja zbližiti se 

s otuđenom kćerkom Stephanie. Kada mu liječnici nakon 

posljednjeg meča dijagnosticiraju tešku srčanu bolest, 

Randy dobije neočekivanu prigodu da makar nakratko 

vrati dane najveće slave. Međutim, odgovor na ponudu da 

se u ringu ponovno nađe sa svojim najvećim suparnikom 

Ayatollahom za njega može značiti samo život ili smrt, s 

obzirom da mu zdravlje ne dopušta nove napore. Ova je 

životna dvojba u filmu katalizirana Randyjevim odnosom 

s dvjema ključnim osobama. U oba slučaja podrška će 

mu izostati. Iako će se nakratko približiti kćeri, vlastite 

će ga navike fatalno odvojiti od djeteta, dok će se s po-

tencijalnom partnericom Cassidy razići u fazi vremenski 

kratkoj, ali kobnoj. Kada čovjek ostane bez emotivne po-

drške kao u ovom slučaju, okreće se socijalnoj podršci, 

neovisno koliko ona kratkotrajna i zapravo artificijelna 

bila, te će Randy usprkos tjelesnim ozljedama i bolovima 

koji ga nesumnjivo čekaju u ringu radije napustiti svijet 

koji ga stvarno ranjava – svijet stvarnih borbi.

U tom smislu izbor sporta u priči nije mogao biti efek-

tniji. Američko profesionalno hrvanje s hrvanjem grčko-

rimskim stilom povezuje samo naziv. Riječ je o estradi-

ziranim mečevima u kojima se glumi kao u filmovima. 

Njihovi su protagonisti, poznati kao kečeri, pravi majstori 

iluzije nemilosrdnih obračuna. Lažni udarci, lažni padovi, 

lažni pobjednici i poraženi. Vanjska je slika drukčija. Krv, 

lomovi i krikovi ipak nisu u potpunosti lažirani mada se 

u svakom trenutku pazi da se ne prijeđe granica izme-

đu opsjene nasilja i njegova oživotvorenja. Što je razina 

produkcije slabija, to je nasilje bliže stvarnosti. Jedan od 

najdojmljivijih prizora u filmu krvavi je obračun između 

Randyja i jednog od njegovih suparnika Necra Butchera u 

kojem se koristi štošta. Bodljikava žica, krhotine stakla, 

spajalice. Istodobno mučan i groteskan, prizor podcrtava 

očaj glavnog lika koji se neprestance nalazi između dvaju 

spomenutih svjetova – lažnog svijeta hrvačkih mečeva 

koji mu stvara osjećaj sigurnosti i prihvaćenosti, i stvar-

nog svijeta prikolica, slabo plaćenih poslova i otuđenja 

od obitelji koji ga vraća tamo gdje mu je prividno bolje. 

I to toliko bolje da će prije riskirati život negoli iluziju o 



hrvatski filmski ljetopis164

57
-5

8/
20

09
N

O
VI

 F
IL

M
O

VI
 

Kinorepertoar

njemu. Rourkeovo lice koje je zbog pravih ozljeda i kirur-

ških intervencija stalno razvučeno u blagi osmijeh – čime 

djelomice podsjeća na Batmanova arhetipskog neprija-

telja Jokera – i samo stvara iluziju zadovoljstva. Gorkog, 

trpkog, ali ipak zadovoljstva. U toj mješavini bivših po-

bjeda i kontinuiranih poraza, nesposobnosti hvatanja u 

koštac s realnošću i stvaranja iluzije o samom sebi – i sa-

mom sebi – redatelj Darren Aronofsky u potpunosti pre-

pušta film glavnom glumcu. On pak najintenzivnije glumi 

svojom muskulaturom niže od vrata i očima jer mu je lice 

ukočeno i kao takvo idealno za interpretaciju čovjeka u 

stalnom grču. Nevidljivom izvana, razarajućem iznutra. 

Zbog svega toga i sam film izgleda kao na kuri steroidima 

sumnjivog podrijetla. Isprva eksplozivan, a ubrzo nakon 

toga izmučen nuspojavama.

Uz takvu okosnicu i fokusiranje na glavnog glumca / glav-

ni lik, čini se da su redatelj i scenarist nehotice propustili 

iznijansirati njegovu okolinu koja je i više nego zahval-

na za kontekst središnje navješćujuće tragedije. Ovo je 

i film o američkoj nižoj klasi, deprivilegiranim bijelcima 

koji uglavnom žive u skladu sa starorimskom krilaticom 

“kruha i igara”, radnicima loših primanja i uskog kruga 

zadovoljstava čija se svakodnevica vrti oko dugova pre-

ma drugima i sebi. Takav je i središnji lik, s tom razlikom 

da se na sadašnji nezavidni položaj spustio sa znatno 

više razine društvene afirmacije i materijalne sigurno-

sti, lošim potezima i biološkim zakonitostima izgubivši 

stečeno. Taj je pad u filmu kristalno jasan, ali mu je po-

zadina tek naznačena. Baš kao što su i njegovi odnosi 

s dvije trenutačno najbliže osobe svedeni na samorazu-

mljivi tijek. Uvjerljivije bi bilo da je redatelj u tome bio 

minuciozniji, pri čemu je na raspolaganju imao zavidne 

interpretativne mogućnosti Marise Tomei kao striptizete 

Cassidy i Evan Rachel Wood kao Randyjeve kćerke Step-

hanie, obje istovremeno fragilne i rezolutne.

Taj je propust očitiji u odnosu oca i kćeri, koji je manje 

nijansiran od onoga između dvoje nerealiziranih ljubav-

nika. Kada je trebao biti roditelj, Randy je bio zvijezda na 

zalasku i obiteljske mu dužnosti nisu bile prioritet. Sada 

kada je zalazak potpun, pokušava nadoknaditi propušte-

no i taj je pokušaj u filmu strukturiran veoma dobro do 

pred kraj. Ono što kraj tog odnosa čini ishitreno riješe-

nim želja je redatelja i scenarista da Randyja ostave bez 

imalo dvojbe u završnu odluku. Jer – kad je već izgubio 

sve što imalo vrijedi u životu, odluka o kobnom riziku vi-

še nema alternativu. Zato su mu i “oduzeli” kćerinu krh-

ku naklonost zbog jedne propuštene večere u restoranu. 

Slično djeluje i zakašnjela briga podjednako razočarane 

striptizete Cassidy. Njezin lik u filmu ima ulogu emotivne 

protuteže nestabilnom Randyju i kao takav funkcionira 

dojmljivo i nenametljivo. Marisa Tomei pritom imponi-

ra kombinacijom životne rezignacije i nade zbog možda 

posljednje prilike za bijeg od loših okolnosti. Kada se za 

realizaciju te nade napokon ukaže odgovarajući partner, 

Cassidy, opet pragmatičnim obratom u scenariju, odu-

staje od svega i gura Randyja na završni skok. Ostali su 

likovi više statisti, a manje epizodisti, osim što Randyjev 

suparnik Ayatollah ima (vanjsko)političku dimenziju koja 

je izazvala čak i reakcije iranske strane koja je u njemu 

prepoznala klišeizirano prikazivanje Irana u američkoj 

kinematografiji. To povlači paralelu sa serijalom o boksa-

ču Rockyju koji je u kasnijim nastavcima također spajao 

sport i politiku, dok u povratničkom filmu Rocky Balboa 

Sylvester Stallone i njegov lik izrazito sliče Mickeyju Ro-

urkeu i liku Randyja. Hommage ili omaška? Kako se uz-

me.

Mada Hrvač ima nedorečenosti i u načelu je puno čvršće 

odglumljen negoli napisan, režija Darrena Aronofskog 

puno je bliža njegovu pristupu Rekvijemu za snove negoli 

Fontani života, što znači da se vodio načelom “manje je 

više”. Dinamična izmjena ritma, dojam ispranosti i slike 

i likova te znalačko korištenje glazbe koje ima epilog u 

naslovnoj pjesmi Brucea Springsteena potvrđuju redate-

lja kao autora čiji je film u barem nekoliko segmenata 

iznadprosječan, neovisno o Rourkeovoj ulozi karijere. 

Film se stoga neće pamtiti samo po nagradama, među 

kojima je Zlatni lav na Festivalu filmske umjetnosti u Ve-

neciji prošle godine najsjajnije, a nerealizirana nomina-

cija Mickeyja Rourkea za Oscara najzvučnije priznanje, 

simbolično u kontekstu raspleta priče, nego ponajprije 

kao vrhunsko ostvarenje američkog nezavisnog filma u 

kojemu u pravom trenutku uvijek ima mjesta za velike 

povratke i velike talente. Prvi je potvrdio glavni glumac, 

a drugi redatelj Hrvača. Treba se samo nadati da Mickey 

Rourke neće sada poželjeti postati kečer, iako bi film o 

tome za kojih dvadesetak godina u režiji Darrena Aronof-

skog mogao biti izvrstan.

Boško Picula
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Kompleks Baader-Meinhof
(Der Baader-Meinhof Komplex, Uli Edel, 2008)

“Generacija mladih nacista predvođeni Andreasom Ba-

aderom, Ulrikeom Meinhofom i Gudrunom Ensslinom 

vode rat protiv onoga što smatraju novim licem fašizma 

– bore se protiv američkog imperijalizma kojeg podupire 

njemačka vlada. Njihov je cilj stvoriti humanije društvo, 

ali činjenica da do svojih ciljeva dolaze šireći teror i pro-

lijevajući krv dovodi do toga da gube vlastitu humanost”. 

Tako je na početku – dok je nisu promijenili – glasila 

najava za Kompleks Baader-Meinhof na službenoj stranici 

Cinestara1.  Zgražati se nad nepoznavanjem hrvatskog 

jezika, u zemlji u kojoj je kultura ionako već srozana na 

medijski spektakl nema puno smisla. Ali, kad najveći ki-

nolanac u državi pokaže ovakav diletantizam, onda je za-

ista vrijeme da se postave neka pitanja. Nije čak ni stvar 

u tome da su Ulrike Meinhof i Gudrun Ensslin pretvoreni 

u muškarce, to bi se čak moglo usporediti s tipfelerom 

Nenada Polimca koji u Globusu, navodeći film, piše “Baa-

der-Meinhoff ”. Krucijalni je problem u tome što se RAF 

proglašava skupinom mladih nacista. I tu doista vrijedi 

ono slavno Marxovo načelo da se povijest ponavlja dva-

put: prvi put kao tragedija, drugi put kao farsa. Jer što je 

drugo činjenica da se oni koji su se borili upravo protiv 

nacističkog naslijeđa (zločina svojih roditelja i vladajuće 

strukture koja nije raskrstila s nacizmom) i sami progla-

šavaju nacistima?

Naravno, osoba koja piše najave za filmove na stranici 

Cinestara naprosto ih prevodi i prepisuje s drugih stra-

nica, ali ne otkriva li ova farsa tipičan freudovski slučaj 

1 Zahvaljujem Jeleni Ostojić što mi je usmjerila pažnju na taj zanimljiv 
detalj.
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jezične omaške. Kao što nas je poučavao Freud, jezična 

omaška uvijek predstavlja neki simptom, a u ovom kon-

tekstu jezična omaška i nije ništa drugo nego simptom 

onoga protiv čega se RAF borio (kapitalizma), ma koliko 

to nategnuto na prvi pogled moglo zvučati. Prvo, taj je 

gaf rezultat upravo kapitalističke “brzine oslobađanja” 

teksta, metode copy-paste koja savršeno funkcionira u 

sustavu koji se temelji na reprodukciji. Drugo, ne govori 

li nam taj detalj – borci protiv nacista koji su pretvoreni 

u naciste – nešto krucijalno ne samo za kinematografiju 

i kulturu gledanja filmova u Hrvatskoj, već i za današnji 

konzumerizam? Posjetiteljima Cinestara u principu nije 

ni bitno idu li gledati film o “generaciji mladih nacista” 

ili o borcima protiv generacije nacista, njima je bitno da 

u filmu ima akcije, krvi i sisa. Da se dobro “opustimo”, 

ne? Pojedemo kokice, popijemo Coca-Colu i nakon kina 

uopće ni ne promislimo zašto smo išli gledati film o naci-

stima, a dobili… što? Zaista, što smo gledali? Protiv čega 

se ta mlada generacija uopće borila?

To nas dovodi do najvećeg problema filma. Novi film o 

RAF-u imao sam prilike gledati u Stockholmu. Za razli-

ku od mene koji sam film mogao pratiti ne obazirući se 

na švedske titlove, moj je prijatelj sve pratio bez većeg 

znanja njemačkoga. Nakon dva i pol sata filma, kada smo 

izašli iz kina, njegov je komentar bio da je film odličan. 

I u tome se teško ne složiti. Međutim, istovremeno, naj-

veći (ideološki) problem filma jest upravo u tome što je 

(vizualno) “odličan”. Kad malo dublje zagrebemo ispod 

njegove narativne strukture, možemo uočiti niz proble-

ma. Jedan od prvih je upravo ta vizualna atraktivnost 

filma. Neupućeni gledatelj – koji je došao gledati “gene-

raciju mladih nacista” – veoma lako može steći dojam da 

se radi o akcijskom filmu. Štoviše, gledajući film čovjek 

se više puta zapita da li je jedan od preduvjeta primanja 

ženskih članova u RAF bio njihov izgled. A bogme ni muš-

ki članovi ne zaostaju po atraktivnosti (prije svega sam 

Baader, ali i Peter-Jürgen Boock, poznat po otmici Ponta i 

Schleyera, ali i po tome što je izgradio primitivni raketni 

lanser nazvan Staljinov organ, kao i po tome što je uhićen 

nigdje drugdje nego u Jugoslaviji). Naravno, kao što je 

uostalom prikazano i u filmu, slavno je Baaderovo nače-

lo, kao odgovor na zgrožene Palestince kada su vidjeli 

kako se članice RAF-a u njihovom kampu sunčaju gole, 

bilo “jebanje i pucanje je jedno te isto”, što je možda 

mislio doslovno, a možda je mislio i na to da nema prave 

revolucije bez seksualnog oslobođenja. No ipak, čini se 

da je redatelj išao na prokušani koncept – puno akcije, 

seksa, golih sisa, jurnjava i pucanja… pravi blockbuster 

koji može pobrati i Oscara, zar ne?

Slavoj Žižek dobro je uočio (u razgovoru, Ljubljana 23. 

1. 2009) da u filmu vlada polaritet između likova Baade-

ra i Ensslin s jedne strane i Ulrike Meinhof s druge. Na 

neki način, ispada kao da je Ulrike bila “korumpirana” 

od strane ovih “sirovih” terorista kojima i nije do ničeg 

drugog osim do “pucanja i jebanja”, tj. kao da su nju, in-

telektualku, pokvarili “sitni kriminalci”. (To se lijepo vidi 

na samom početku filma: sramežljiva i odjevena Ulrike 

nalazi se na nudističkoj plaži, a njezin “kukavičluk” i lju-

bomora na promiskuitetnog muža nikako ne odgovora 

budućoj teroristici). Štoviše, ukoliko se sjetimo povijesti 

RAF-a, vidjet ćemo da se tijekom 70-ih, kada je Ulrike već 

prešla u “ilegalu”, stalno mistificirao njezin intelektualni 

predznak. Mnogi će kritičari upravo njenu figuru koristiti 

i kako bi diskreditirali Baadera, koji je spram nje – ipak 

“teorijski upućene” novinarke – bio tek kriminalac koji je 

volio brze aute, akciju i žene.

Općenito, univerzum filma suptilno prenosi i univerzum 

70-ih, kada je država RAF-ovce pod svaku cijenu htjela 

diskreditirati i prikazati kao obične kriminalce. U svojoj 

knjizi Poziv na teror (2007, str. 161), britanski sociolog 

Frank Furedi pokazuje kako su tijekom 20. stoljeća vlade 

terorizam pokušale tretirati kao policijsko pitanje. “Svr-

ha te perspektive je također bila da se kriminaliziraju te-

rorističke aktivnosti. Strategija kriminalizacije svjesno je 

pokušala diskreditirati političke tvrdnje neprijatelja. Kao 

što je primijetio jedan vodeći stručnjak za terorizam, ‘U 

razdvajanju terorističkih taktika od njihovog političkog 

konteksta, namjera je očigledno bila da se kriminalizira 

određeni način političkog izraza.’ Jedan od glavnih cilje-

va kriminalizacije bio je omogućivanje projekta moral-

nog osuđivanja. Policijska akcija usmjerena na kriminalce 

pomaže vladi da zauzme višu moralnu poziciju.”

U slučaju RAF-a to se vidjelo tijekom čitavog djelovanja: 

njemačka država naprosto nije htjela priznati da se radi 

o “revolucionarnoj skupini”, već ih je stalno nazivala kri-

minalcima. Štoviše, čak je i u kasnijim godinama suđenja 

u Stammheimu, kada su uvjeti u ćelijama doduše već bili 

bolji (premda ne baš tako dobri kao što prikazuje film), 

Bundestag usvojio zloglasni Lex Baader-Meinhof koji je 

sudovima dopuštao nastavak suđenja u odsutnosti optu-

ženika u slučaju da je optuženikova bolest rezultat nje-

gova vlastitog djelovanja (kao što je to bio slučaj s Ulrike 
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Meinhof), a ono što indirektno potvrđuje Furedijevu tezu 

o specifičnom odnosu spram terorizma u 20. stoljeću 

jest zabrana kolektivne obrane, što su odvjetnici RAF-a 

dotad prakticirali. Sada je svaki optuženik morao imati 

svog odvjetnika, a upravo je ta nova praksa još jednom 

potvrdila da sustav ni pod koju cijenu RAF nije htio pri-

znati kao kolektiv, već isključivo kao bandu kriminalaca. 

Baader-Meinhof Komplex u neku ruku ide u korist takve 

povijesne falsifikacije, budući sa su svi članovi RAF-a (uz 

izuzetak Ulrike Meinhof, koja dakle služi kao neka vrsta 

“posrednika” između svijeta kriminala i “visoke kulture”, 

tj. intelektualnog svijeta) prikazani kao sitni kriminalci. 

Ukoliko se oni slučajno prikažu kao “kolektiv” to je di-

rektno priznanje neprijatelju države. Nije slučajno Ber-

nhard Vogel, predsjednik savezne njemačke pokrajine 

Rheinland-Pfalz, 1977. godine izjavio da je simpatizer 

svatko tko umjesto Baader-Meinhof banda kaže “grupa”.

Sam naslov filma na tragu je tog Vogelova savjeta. Umje-

sto da se film naprosto nazove RAF, ili Frakcija crvene 

armije, on je svjesno nazvan po knjiškom predlošku 

Stefana Austa (po čijim je instrukcijama i snimljen), tako 

iznova ponavljajući i glavnu Austovu grešku: RAF nije bio 

nikakav “Baader-Meinhof kompleks”, nije to bila terori-

stička skupina čiji bi fatum bio predodređen nekakvim 

paktom – ili još gore, ljubavnom avanturom – Andreasa 

i Ulrike. To će najbolje pokazati upravo druga i treća ge-

neracija RAF-a koje uglavnom nisu niti poznavale dotičnu 

prvu generaciju, a svejedno su imale razrađena politička 

načela koja nisu nužno uvijek reflektirala stavove prve 

generacije. Iznova, film mistificira upravo drugu gene-

raciju, kada je prikazuje tek kao poslušne kuniće prve 

generacije koji su naprosto htjeli osloboditi svoje terori-

stičke idole. Naravno, mnogi će (pa čak i bivši RAF-ovci) 

priznati da je jedna od najvećih grešaka RAF-a bila baš 

u tome što se druga generacija uglavnom usmjerila na 

oslobađanje prve, pa se u tom usmjerenju zapostavila di-

rektna borba protiv sistema. Međutim, u filmu ne vidimo 

da je i druga generacija vodila teorijske razgovore, objav-

ljivala proglase, razmišljala o svojim postupcima – oni su 

naprosto lošija (ili bolja, s obzirom na atraktivnost Brigi-

tte Monhaupt) verzija prve generacije, koju smo ionako 

samo jednom tijekom čitavog filma vidjeli da međusob-

no teorijski obrazlaže svoje akcije i raspravlja o tome. 

Dakako, dok ne dođe Baader i kaže Ulriki da je bilo dosta 

teorije, “ajmo na akciju!”

U tom kontekstu, čak je i Urlike Meinhof, premda pred-

njači u svojem “teorijskom obrazovanju”, za razliku od 

ove puke bande kriminalaca, prikazana kao osoba koja se 

tijekom svoje terorističke djelatnosti “pokvarila” i posta-

la sirovina željna akcije kao i Baader. To će dobro primije-

titi bivši RAF-ov terorist Karl-Heinz Dellwo (koji se i “po-

javljuje” u filmu u napadu na ambasadu u Stockholmu), 

uočavajući da film jasno cenzurira ključne dijelove njenih 

izjava, pa tako kada Ulrike Meinhof kaže: “Mi kažemo, 

murjak nije čovjek, već svinja. I, naravno da se može pu-

cati”, onda se u filmu ne dodaje još važniji dio njene izja-

ve, koji glasi: “Ali kažemo i: murjaka koji nas pusti, pustit 

ćemo i mi!” Dellwo će primijetiti da film unatoč tome što 

na početku ukratko daje historijsko-politički kontekst 

pojave RAF-a, ubrzo odlazi u drugom smjeru, te da je 

RAF prikazan u izrazito nepolitičkom svjetlu, a pozicija 

državnih službenika bitno falsificirana (Bruno Ganz kao 

Horst Herold, u ulozi sličnoj Hitleru iz filma Konačni pad, 

ovaj put bez Eve Braun, premda je stalno očekujemo kao 

njegovu sekretaricu). Film je u tom smislu velik korak 

unazad od onoga što su, primjerice, učinili Fassbinder i 

Schlöndorff u Njemačkoj u jesen, a Dellwo čak smatra (u 

privatnoj prepisci, 7. 10. 2008) da predstavlja povratak 

u 70-e, samo što su se sada promijenili oni koji se bore 

protiv RAF-a. “Ono što sada Aust i Eichinger, 2008. go-

dine, govore protiv RAF-a i pokušaja revolucije, slično je 

prije govorila generacija nacista oko Helmuta Schmidta 

i Horsta Herolda, sve do Franz-Josepha Straussa. Poku-

šaj pobune je iracionalan, to moraju biti luđaci i pore-

mećeni”.

Nažalost, film Baader-Meinhof Komplex ne objašnjava čitav 

historijsko-politički kontekst u kojem se RAF pojavio i 

čije je dijete, već upravo na tom tragu teroriste prikazuje 

kao iracionalne fanatike koji uz, pun akcije, krvi i seksa, 

zapravo vode jedan razuzdan život nalik boemima i fran-

cuskoj avangardi. U tom smislu, najveći doseg filma (a to 

je njegov vizualni i estetski karakter) ujedno je i njegov 

najveći promašaj. Ipak, ako ništa drugo, film je, barem u 

Njemačkoj (gdje ga je vidjelo više od dva milijuna ljudi), 

ponovno uzburkao duhove i doveo do novih rasprava o 

smislu i značaju RAF-a, pri čemu se – kao i uvijek – javlja-

ju emocionalno motivirana osuđivanja nasilja, ali povre-

meno na površinu isplivaju i prijeko potrebna politička 

razmatranja o naslijeđu ‘68. koje nas – s pravom – i danas 

proganja.

Srećko Horvat
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Mumbai je danas grad s dvadesetak milijuna stanovni-

ka. Grad koji spada među deset najvećih gospodarskih 

sjedišta svijeta grad je velikih socijalnih razlika, okružen 

naseljima napravljenima od kartona, dasaka i lima, tzv. 

slamovima. Najveći među njima, Dharavi, broji oko mi-

lijun stanovnika i ondje je sniman film Milijunaš s ulice, 

ovogodišnji dobitnik Oskara za najbolji film i režiju.

Milijunaš s ulice priča je o Jamalu Maliku (britanski glumac 

indijskih korijena Dev Patel u svojoj prvoj filmskoj ulo-

zi), siromašnom, neobrazovanom dječaku iz slama koji 

za život zarađuje kao poslužitelj čaja (chaiwallah) u tele-

komunikacijskoj tvrtki u Mumbaiju. Jamal se stjecajem 

okolnosti nađe u indijskoj verziji kviza Milijunaš. Nakon 

što uspješno odgovori na pitanja koja ga vode do konač-

nog dobitka i dođe do posljednjeg, koji bi mu osigurao 

slavu i 20 milijuna rupija, policija uhićuje Jamala i odvodi 

ga u stanicu pod sumnjom da je prevarant. Mučen i ispi-

tivan, Jamal inspektoru (Irrfan Khan) počinje objašnjavati 

na koji je način znao odgovore na pitanja. Kako ispitiva-

nje napreduje sa svakim odgovorom otvara se po jedna 

epizoda Jamalova života. U nizu retrospekcija Jamal ot-

kriva ključne trenutke svog odrastanja sa starijim bratom 

Salimom (u najstarijoj dobi glumi ga Madhur Mittal), od 

ubojstva majke do upoznavanja Latike, djevojke koja će 

postati ljubav njegova života.

Film započinje izmjeničnim prikazivanjem mučenja Jama-

la u policijskoj stanici i njegova nastupa na početku kvi-

za Milijunaš. U prvih nekoliko minuta te su dvije radnje 

isprekidane kadrovima Salimova ubacivanja novca u kadu 

(narativnu funkciju ti će kadrovi dobiti tek na kraju filma) 

i Latikina pojavljivanja na mumbajskom kolodvoru. Četiri 

različite vremenske razine na samome početku najavljuju 

višestruke paralelne radnje koje će obilježiti i ostatak fil-

ma. Ključan za spajanje prostorno-vremenski odvojenih 

radnji upravo je kviz koji će priči dati čvrstu strukturu. 

Izrazito dramaturški promišljen i precizan film prikazuje 

odrastanje kroz tri različita vremenska razdoblja i lako se 

može podijeliti upravo na tri podjednako važna čina, od 

kojih se prvi izdvaja naglašenom socijalnom pozadinom.

Milijunaš se otvara pitanjem koje nas vraća u Jamalovo i 

Milijunaš s ulice
(Slumdog Millionaire, Danny Boyle, 2008)
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Salimovo djetinjstvo (vrhunski snimljena i režirana sce-

na potjere u slamu), pitanjem koje se izravno referira na 

Bollywood i jednu od njegovih zvijezda, Amitabha Bachc-

hana (svojevrstan hommage Bollywoodu kulminirat će u 

virtuoznoj odjavnoj špici filma). Kroz priču o susretu s 

bollywoodskom zvijezdom po prvi su puta braća okarak-

terizirana i naznačen je njihov odnos koji će ostati goto-

vo nepromijenjen do same završnice filma. I dok je Jamal 

lik pozitivnih karakteristika koji veći dio filma provodi 

u bratovoj sjeni, Salim je odvažan i hrabar, oportunist 

vođen nagonima za novcem i moći. S obzirom da su oni 

siročad (majka je ubijena u napadu hindusa, figura oca u 

filmu ni ne postoji), Salim je taj koji od početka njihova 

odrastanja preuzima roditeljsku ulogu. Njegovo ponaša-

nje oscilira između želje za moći i ljubavi prema bratu. 

Kraj filma donijet će, na trenutak možda iznenađujuću, 

Salimovu odluku o prepuštanju Latike bratu. No taj je 

postupak zapravo vrlo logičan i na neki način anticipiran 

već u prvoj trećini filma. Naime, u dijelu filma (ujedno i 

odgovoru na jedno od postavljenih pitanja u Milijunašu) 

kada se Salim i Jamal uče prosjačenju kod svojega šefa 

Mamana (kojega neki kritičari uspoređuju s Dickensovim 

Faginom) Salim ima priliku postati glavni među prosjaci-

ma. No, cijena je velika. Mora otići po Jamala kako bi mu 

Mamanovi pomoćnici uništili vid (što su prije toga već 

učinili jednom od dječaka). Maman Salimu nudi izbor iz-

među uspjeha, “pravog života revolveraša” i brata Jamala, 

podsjetivši ga da je sudbina svakog u njegovim vlastitim 

rukama. Salim tada odbacuje priželjkivani život i spašava 

brata. Neposredno nakon toga namjerno će ostaviti La-

tiku i prepustiti je Mamanu, svjestan da njegova funkcija 

odgovornoga prema bratu još nije gotova. Svoju će očin-

sko/majčinsku ulogu izgubiti tek u završnici filma kada će 

samoinicijativno nestati s pozornice.

S obzirom na veliku važnost obojice braće za razvoj 

radnje, pitanje je tko je pravi junak priče. Iako je Jamal 

glavni lik i gledatelj je prvenstveno fokusiran na njega i 

njegov životni put (koji je u većini situacija neodvojiv od 

Salimova), upravo je Salim taj bez kojeg bi odnos Jama-

la i Latike bio neostvariv. Vidljivo je to u sceni Salimova 

ubijanja zajedničkog protivnika Mamana, ali i na kraju 

filma u kojemu Salim, pokajavši se, omogućuje sretan za-

vršetak ljubavne priče. Moralno gledano, Jamal je junak 

bez premca. Dok je Salim hedonistički nastrojen čovjek 

od akcije, vođen koristoljubljem i prizemnim, seksualnim 

nagonima prema Latiki, Jamal je taj koji prema njoj osje-

ća istinsku privlačnost, koji sreće pogled s njezina polu-

nagog tijela i kojemu ona nije samo predmet požude.

S tim u vezi treba se osvrnuti i na mišljenje nekih kri-

tičara (npr. Manohle Dargis iz New York Timesa) koji su 

film smjestili u žanr moderne filmske bajke. Brojni su ele-

menti koji idu u prilog toj tezi. Film govori o svojevrsnoj 

borbi dobra i zla u kaleidoskopskom Mumbaiju, o životu 

posvećenom potrazi za izgubljenom ljepoticom tijekom 

kojega se događaju razne pustolovine koje junaci, unatoč 

teškoćama, uspješno svladavaju. No, pitanje žanra ostavit 

ćemo po strani (film isto tako posjeduje brojne elemente 

melodrame, pustolovnog filma ili socijalne drame). Ideja 

filmske bajke zanimljiva je zbog dvojbi oko junaka. Zna-

čaj je junaka velik jer njegove namjere stvaraju okosnicu 

priče, upravo je on taj koji uklanja nesreću drugog lika. 

Dakle, iako je Jamal taj koji život posveti spašavanju La-

tike i čije namjere u osnovi čine okosnicu radnje, Salim u 

većini situacija preuzima inicijativu omogućavajući tako 

prostorno-vremensko premještanje te daljnje napredova-

nje radnje. U trenutku kada Jamal u posljednjoj trećini fil-

ma ne zna odgovor na pitanje postavljeno za 10 milijuna 

rupija naći se u očajnoj, doslovno potpuno izokrenutoj, 

situaciji, te će tako biti i sniman (s glavom okrenutom 

prema dolje). Tako usamljenog i ranjivog, voditelj Miliju-

naša Prem Kumar (glumi ga bollywoodska zvijezda Anil 

Kapoor) navest će ga na krivi put, nudeći mu pogrešan 

odgovor. Voditeljeva motivacija pritom nije sasvim jasna, 

što je još jedan od priloga tezi da priča u određenim tre-

nucima uporište pronalazi u bajci – Kumar je samo još 

jedan od protivnika koje Jamal mora svladati na putu do 

konačnog cilja. Na taj bi se način možda mogla opravdati 

i prilično plošna i nespretna karakterizacija Latike (u naj-

starijoj dobi glumi je Freida Pinto). To je odlučujući tre-

nutak kada Jamal, bez obzira na posljedice, konačno pre-

uzima inicijativu i postaje pravim junakom filma (upravo 

posljedicom te njegove odluke film i započinje, odnosno 

nakon tog točnog odgovora Jamal završava u policijskoj 

stanici), što će mu kasnije osigurati pobjedu na kvizu i 

željenu ljubav. U sceni Jamalova konačnog osvajanja nov-

čanog iznosa, njegova je pobjeda prikazana paralelno sa 

Salimovom smrću; dok u televizijskom studiju konfete 

padaju po Jamalu, Salim smrtno ranjen leži u kadi prepu-

noj novca. Posljednjim snagama s televizora čuvši kako 

voditelj izgovara Jamalovo ime, Salim prozbori: Bog je 

velik i umire. Jedan junak prepušta mjesto drugome.

Vladimir Šeput
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U nedavnom izdanju HTV-ove filmske emisije Posebni 

dodaci, Petar Krelja i njegov sugovornik Jiři Menzel, per-

janica češkog filma i praktički sinonim za neodoljivi češ-

ki humor na filmu, prešutno su prešli preko brzopleto 

izrečene tvrdnje da danas, za razliku od vremena prije 

tri desetljeća kad je slavni Čeh gostovao u legendarnoj 

filmskoj emisiji 3,2,1... kreni, ne postoje veliki redatelji 

ni dominantne filmske struje koje bi objedinjavale ostva-

renja ambicioznijih filmaša izraženih autorskih nagnuća. 

Brzoplete tvrdnje, kažem, jer ako iz trenutnog motrišta 

možda i nije moguće uočiti zajednička izvedbena i stil-

ska obilježja, odnosno tematske i autorske preokupacije 

većeg broja danas značajnih filmskih autora, teza da u 

ovo vrijeme nema velikih redatelja svakako ne drži vo-

du. Premda se njihovi opusi kakvoćom (zasad) možda i 

ne mogu svrstati uz one mitskih predšasnika poput Hit-

chcocka, Hawksa, Forda, Walsha, Wildera i drugih veli-

kana prohujalih vremena, kakvoćom visoka i kvalitativno 

ujednačena djela Clinta Eastwooda, Pedra Almódovara, 

Michaela Hanekea, Wong Kar-Waija i Anga Leeja, dakle 

plodnih filmaša kontinuirana djelovanja te jasno prepo-

znatljiva artističkog senzibiliteta i pečata (zbog čega bi 

im se u dobroj mjeri mogli pribrojiti i Tim Burton, Zhang 

Yimou, P. T. Anderson, Ridley Scott i Michael Mann), spo-

menute redatelje već sad čine velikim umjetnicima i izni-

mnim autorskim osobnostima.

U tu skupinu velikana sedme umjetnosti i(li) onih ko-

ji će tu titulu u dogledno vrijeme zaslužiti s lakoćom 

ubrajamo i Davida Finchera. Makar je riječ o filmašu 

koji dijelom još uvijek nosi stigmu redatelja poniklog u 

mediokritetskom hollywoodskog okruženju potpisnika 

glazbenih spotova, Fincher je rasni i punokrvni autor koji 

još od podcijenjenog prvijenca Alien 3 njeguje i nepre-

kidno razvija jasno prepoznatljiv i osebujan umjetnički 

svjetonazor i autorski senzibilitet. Bavljenje osobitim 

pojedincima, marginalcima i/ili antijunacima većima od 

života, često naglašena društvena kritičnost iz koje se 

mogu iščitati redateljeva lijeva politička uvjerenja, sklo-

nost adaptacijama intrigantnih i provokativnih literarnih 

predložaka, iznimna vizualna kultiviranost i promišlje-

nost u komponiranju minuciozno režiranih i (osobito u 

ranijim filmovima) iznenađujuće zrelo artikuliranih cjeli-

na, zaokupljenost egzistencijalnom tjeskobom pojedinca 

i njegova suočavanja sa smrtnošću, slojevito psihološko 

nijansiranje jasnim etičkim predznakom obilježenih pro-

tagonista suočenih s nepobjedivim zlom, bilo u sebi bilo 

u društvu oko sebe, afinitet prema ironiji, crnom humoru 

i satiri, neustručavanje u šokiranju gledatelja kad god to 

smatra nužnim, te naposljetku vješto poigravanje film-

skim medijem i mogućnostima koja pruža svijet pokret-

nih slika, uz nepogrešivo pogađanje ukusa šireg gleda-

teljstva (što potpisnik ovih redaka ne drži manom), kao i 

Neobična priča o Benjaminu Buttonu
(The Curious Case of Benjamin Button, David Fincher, 2008)
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anticipiranje trendova, Davida Finchera nedvojbeno čini 

jednim od najznačajnijih i najzanimljivijih filmskih autora 

današnjice. Dakako, i velikim autorom, jer ako uvijek i ne 

snima “isti film”, ako ponekad i popusti producentskom 

pritisku, ako gdjekad i iznevjeri (prividnim) skretanjem u 

mainstream, Fincher svakim svojim novim djelom doka-

zuje hvalevrijednu konzistentnost, zrelost, maštovitost i 

zaigranost u tvorbi celuloidnih (remek-) djela. On je autor 

vrlo rano prepoznatljivog i rafiniranog redateljskog stila, 

koji obilježavaju spretno kontrastiranje toplim i hladnim 

bojama oslikanih mirnih odnosno uznemirujućih sekven-

ci, kreiranje sugestivne ugođajnosti uz čestu uporabu 

donjih rakursa, brze vožnje kamere, pojačavanje osjećaja 

nelagode korištenjem jakih izvora svjetla u ili izvan ka-

dra, riječju perfekcionizam, podjednako u pedantnom i 

detaljnom kreiranju svakog kadra, kao i u kontroliranoj 

uporabi vizualnih i zvučnih atrakcija afinitet prema koji-

ma je baštinio iz miljea glazbenih videospotova.

S novelom Neobična priča o Benjaminu Buttonu F. Scotta 

Fitzgeralda, svojevrsnog duhovnog predvodnika američ-

ke jazz-scene 1930-ih i književnika trajno zaokupljenog 

odnosima privlačnog lica i tjeskobnog naličja američkog 

društva, odnosno razobličavanju mita o nepostojećem 

“američkom snu”, Fincher se prvi put susreo još tijekom 

druge polovice 1980-ih, kad je radeći u Lucasovu studiju 

Industrial Light & Magic naletio na prvu verziju scenarija 

koje se prema nekim izvorima tada trebao prihvatiti Ste-

ven Spielberg. Nova inačica iste priče, od koje je odustao 

Ron Howard, ruku mu je dopala početkom 90-ih, kada je 

već bio cijenjeni autor videospotova za Madonnu, Mic-

haela Jacksona i Aerosmith, no Finchera su tada zanimali 

provokativniji sižei kakvima će se pozabaviti u prijelo-

mnom horor-trileru Sedam, podcijenjenoj Igri i kultnom 

Klubu boraca. Napokon, stekavši naklonost publike i ne-

podijeljene kritičarske aklamacije, Fincher je 2003. godi-

ne pročitao treću inačicu scenarističkog predloška, onu 

iz pera oskarovca Erica Rotha za koju se zainteresirao i 

Spike Jonze, a kojom je David doslovce postao opčinjen. 

Pisac scenarija za dobrano proračunatog ali i neosporno 

uspjelog Forresta Gumpa, Eric Roth je iz Fitzgeraldove sa-

tirične kratke priče preuzeo samo ponešto izmijenjeni 

temeljni zaplet, onaj o protagonistu Benjaminu Butto-

nu koji se rađa s tijelom i svim pripadajućim boljetica-

ma starca, u prozi već odraslog 70-godišnjaka, a u filmu 

80-godišnjaka u tijelu novorođenčeta. Mjesto radnje iz 

Baltimorea preselivši u New Orleans, osuvremenivši pri-

ču i dodavši narativni okvir s očito ne-sretnom mladom 

ženom Caroline koja svojoj umirućoj staroj majci Daisy 

čita Buttonov dnevnik, Roth je fascinantno dopisao Fitz-

geralda, odnosno kreirao sasvim novu, iznimno slojevitu, 

mudru, poticajnu i značenjski bogatu storiju, bajkovitu 

epsku priču o životu, ljubavi i ljudskosti jednog uistinu 

osobitog čovjeka u pozadini čijih “retrogradnih” životnih 

razdoblja pratimo američku povijest 20. stoljeća.

Prihvativši se rada na Neobičnoj priči..., Fincher je do-

brim dijelom sjeo u poetički i senzibilitetski stolac Tima 

Burtona i stvorio remek-djelo kakvo je od njega uistinu 

bilo teško očekivati. Naime, on je autor koji prema vla-

stitim riječima nadahnuće za svoje filmove pronalazi u 

“osobnom mraku i tjeskobi”, a u njegovoj odlučnosti i 

odvažnosti u zalaženju u mračne zakutke osobnih i ko-

lektivnih strahova, baš kao i u eksperimentiranju tehnič-

kim i stilskim inovacijama, dobrim dijelom i leže razlozi 

prihvaćenosti i kultnog statusa koji uživa kod ambicio-

znije publike. U tom se smislu, zbog određenih prividnih 

ustupaka (primjerice kičastih prizora jedrenja u sumrak i 

Daisyna noćnog plesa u sjenici), te bavljenja za njega ne-

tipičnom pričom koju često čita u povišenom emotivnom 

ključu, može steći dojam da je Fincher donekle iznevje-

rio samog sebe i kreirao proračunato djelo. Međutim, taj 

dojam vara, jer sedmi redateljev film možda i jest cjelina 

koja se, jasno je to iz 13 oskarovskih nominacija, bizar-

nom pričom, izrazito čudnim protagonistom, bajkovitim 

odmakom i kontekstom Amerike 20. stoljeća, na prvi po-

gled svidjela Akademijinim glasačima, no i iz činjenice da 

su najvažniji Oscari izostali (osvojena su tri u tehničkim 

kategorijama) jasno je da je ipak riječ o snažnom, su-

periornom i unatoč svim kalkulacijama prepoznatljivom 

Fincherovu ostvarenju. Možda u Neobičnoj priči... uistinu 

neće uživati mlađi gledatelji, oni koji slave Sedam i Klub 

boraca, no ovaj film, osim što redatelja još jednom pred-

stavlja kao zrelu i empatičnu osobu koja veliča život u 

svim njegovim aspektima, i od gledatelja zahtijeva visok 

stupanj mudrosti, strpljivosti i zrelosti, podjednako emo-

cionalne koliko i dobne.

Neosporno, mnogo je sličnosti između novog Fincherova 

ostvarenja i Zemeckisova Forresta Gumpa. U oba slučaja 

riječ je o filmovima redatelja sklonih tehničkim i izved-

benim eksperimentima, o naslovima koji kroz osobite 

protagoniste toliko drugačije od njihova okruženja nude 

pomaknute personalizirane poglede na Ameriku prošlog 

vijeka, o djelima koja u stvaranju zavodljivog privida vr-
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lo spretno i učinkovito koriste mnoge specijalne efekte, 

koja odlikuje naglašena, gdjekad djetinje prostodušna 

i naivna emotivnost, te u kojima je scenarist Eric Roth 

ostavio jasne potpise, ovdje u obliku kolibrića čija krila 

u letu “ispisuju” simbol beskonačnosti odnosno vječno-

sti, a što u Forrestu Gumpu simbolizira pero koje pada na 

cipelu osebujnog antijunaka. Fincher i Roth cjelinu su 

nakrcali i dojmljivim (filmo)filmskim minijaturama, od 

uvodne “priče u priči u priči” o tragičnom uraru koji je 

konstruiranjem “pogrešnog” sata s obrnutim odbrojava-

njem vremena očajnički pokušao zaustaviti vrijeme i oži-

vjeti poginulog sina, preko impresivne posvete buster-

keatonovskim nijemim filmovima u duhovitim zgodama 

čovjeka kojeg je sedam puta pogodio grom, do izvrsnog 

poigravanja filmskim vremenom, likovima i gledateljevim 

očekivanjima u sekvenci detaljnog prikaza uzroka nesre-

će koja je prekinula Daisynu plesnu karijeru. Imponiraju 

scenografska, ikonografska i kostimografska pedantnost 

kojima su kreirana razdoblja američke povijesti 20. sto-

ljeća, vijeka kojeg Benjamin Button zapravo živi na način 

na koji ga je u nemogućim idealnim uvjetima i trebalo 

proživjeti. Na samom završetku Prvog svjetskog rata Be-

njamin se rađa kao starac, simbol izmučene i oronule na-

cije koja će se polako razvijati i u koju će se vraćati vital-

nost i životni optimizam. Odbačen od bogatog oca koji 

će mučen grizodušjem naknadno željeti ispraviti grešku, 

tijekom slijedećih desetljeća Benjamin će upijati mudrost 

i životna iskustva svojih “tjelesnih” vršnjaka, osoba koje 

su zbog rase (majka crnkinja, tamnoputi pigmej), pozne 

dobi i posla kojim se bave (prostitutke u javnoj kući) 

osuđene na preživljavanje na društvenoj margini, na so-

cijalnom rubu koji autori s ljubavlju afirmiraju čitavim 

filmom. Obogaćen nenadomjestivim iskustvom Drugog 

svjetskog rata, Benjamin će svoju zrelu dob i punu snagu 

dočekati upravo tijekom 50-ih i 60-ih godina, dakle u vri-

jeme prosperiteta, elana i gospodarskog procvata Ame-

rike. Početak njegova pomlađivanja odvija se paralelno 

s infantilizacijom čitavog društva, tijekom rane mladosti 

Benjamin je hipik koji boravi (rekli bismo otkriva sebe) u 

Indiji, a mladenačka demencija i potpuna neodgovornost 

poklapaju se s erom Ronalda Reagana i slutnjom dolaska 

Georgea Busha starijeg. Konačno, i sama Daisy, kojoj je 

Roth umjesto knjižne Hildegarde dao ime kao posvetu 

životnoj ljubavi Velikog Gatsbyja, u ne sasvim sređenom 

i sretnom odnosu s kćeri umire 2005, dok New Orlean-

som hara Katrina, kao simbol sumraka svih vrijednosti i 

konačne apokalipse u eri Georgea W. Busha.

Dakako, ako ste cinik koji u svemu traži provokaciju, sub-

verziju, skrivena značenja i prikrivene namjere, cjelinu 

možete nategnuto interpretirati i kao suptilnu afirmaciju 

pedofilije. Držim, međutim, da je to sasvim pogrešno, i 

da nam David Fincher ovim filmom otkriva svoje drugo 

lice, blago lice sućutnog humanista i melankolika spo-

sobnog na stilski i izvedbeno fascinantan način ispripovi-

jedati značenjski izuzetno slojevitu i kompleksnu epsku 

priču o životu, ljubavi, ljudskosti i smrti.

Kritičari i novinari koji prate hrvatski film, u cjelini ga 

sve više hvale. Ali treba biti realan: 2006. godine snimlje-

no je osam cjelovečernjih igranih filmova, 2007. šest, a 

prošle godine sedam. Svake se godine uglavnom istaknu 

dva ili tri filma po nečem, za hrvatske prilike, iznadpro-

sječnim. Katkad je to gluma, katkad režija, katkad opći 

vizualni identitet, a katkad je to gledanost i omiljenost u 

gledalaca, ali ako ćemo biti pošteni, ni jedan suvremeni 

hrvatski film nije bez manje ili više ozbiljnih mana. Meni 

se čini da ih najmanje imaju filmovi Ognjena Sviličića, 

pogotovo Armin, ali to je u konačnici stvar ukusa. Ono 

što jest činjenica broj je snimljenih filmova: sedam u pro-

sjeku u posljednje tri godine. To je malen broj i u kinema-

tografskome smislu svrstava nas u zemlju-patuljka. Iako 

kvantiteta ne mora jamčiti kvalitetu, bez većega broja 

snimljenih filmova čini mi se da je iluzorno očekivati i za-

dovoljavajuću razinu kakvoće. Još je jedna veoma važna 

stvar koja određuje hrvatski film; način je to njegove pro-

izvodnje, gdje dobar dio novčanih sredstava daje država 

ili javnim novcem potpomagana Hrvatska radiotelevizija. 

Ničiji sin
(Arsen Anton Ostojić, 2008)

Josip Grozdanić
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Takva je količina pretjerane sigurnosti – jer uz određeno 

je dokrpavanje to producentima uglavnom dovoljno za 

zatvaranje financijske konstrukcije – hrvatski film lišila 

prijeko potrebne komunikacije s domaćim gledaocima. S 

druge strane hrvatski film dosad nije imao doista važnih 

uspjeha u inozemstvu niti nagrada na najvažnijim svjet-

skim filmskim festivalima. Dapače, ne uspijeva ući ni u 

njihove natjecateljske programe. O redovitoj distribuciji 

u bilo kojoj zemlji osim Hrvatske dakako da nema govo-

ra. Pokoja je glavna nagradica s međunarodnih filmskih 

festivala B-kategorije krajnji inozemni doseg hrvatskoga 

filma. Naravno da nagrade i uvrštenja u natjecateljske 

programe najvažnijih svjetskih filmskih festivala ne mora 

imati nikakve veze s filmskom kakvoćom, ali to pokazu-

je drugu poraznu recepcijsku stranu hrvatskoga filma: 

ne samo što ga ne gleda domaći puk, već ga ne cijene 

ni strani filmski elitisti. Temeljni je problem hrvatskoga 

filma da on nema svoju publiku. Njega autori snimaju 

zapravo za sebe. Ne mora to uvijek biti loše, ali u na-

čelu jest, jer lišava filmske tvorce ikakve odgovornosti. 

Država za film dadne par milijuna kuna – nerijetko se 

u financiranje ubaci još i HRT, na koncu snimljeni film 

pogleda u prosjeku par tisuća gledatelja – u najgorima 

ni stotinjak; u inozemstvu se u najboljem slučaju dobije 

neka simbolična nagrada na osrednjem filmskom festiva-

lu – i nikom ništa: Pojeo vuk magare! I dalje sve po starom. 

Hrvatski je film tako nažalost postao talac zatvorenoga 

čarobnoga kruga dobro poznate krilatice: Ja tebi, ti meni. 

Ili stare narodne: Ruka ruku mije. Ove je godine doduše 

za financiranje dugometražnih igranih filmova umjesto 

Ministarstva kulture zaduženo novo tijelo, Hrvatski audi-

ovizualni centar, koji je, valjda pod sve glasnijim kritika-

ma dosadašnjega načina financiranja, sufinancirao dosad 

najveći broj filmova; ali je svakom u prosjeku dao manje 

novca; recimo, umjesto da se 26 milijuna kuna dijeli na 

šest ili sedam filmova, sada je isti iznos novca dan za 

dvostruko više njih; k tomu većinu od tih novih filmova 

čine oni debitantskih redatelja. Jedina se nejasnoća tiče 

načina određivanje koliko će se kojem filmu dati novca, 

jer on nije raspodijeljen ravnomjerno, nego su producen-

ti dobili od 3,6 do 1,8 milijuna kuna, pa nije jasno po 

kojim su se to kriterijima umjetnički savjetnici HAVC-a 

vodili. I jesu li ikakvi kriteriji u tom pogledu opravdani? 

Ili bi trebalo da svi sufinancirani filmovi dobiju istu koli-

činu novca?

No zašto ovaj uvod? Zato što mi se čini da je hrvatski 

film dosegao jednu razinu kakvoće koju će biti nemogu-

će nadići ukoliko se bitno ne promijene uvjeti njegove 

proizvodnje. Film je veoma skup proizvod, a od uvjeta 

njegove proizvodnje uvelike ovise i njegov stil i njegov 

sadržaj. Dok se god u Hrvatskoj ne budu snimali filmovi 

u rasponu od nekoliko stotina tisuća kuna pa do neko-
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liko desetaka milijuna kuna (makar u potonjem slučaju 

bila riječ i o zajedničkoj međunarodnoj proizvodnji), vrlo 

će vjerojatno hrvatski film tavoriti u svom samozadovolj-

nom zimskom snu. Ničiji sin ogledan je primjerak pro-

sječnoga hrvatskoga filma i u dobru i u zlu. Sadržajno 

hrvatski filmovi uglavnom više nisu nacionalistička bajka 

i uljepšana slika stvarnosti. Tako i u ovom filmu posto-

ji provokativna tema koju nose, na jednoj strani Izidor 

(glumi ga Mustafa Nadarević), bivši politički zatvorenik, a 

sada nezavisni kandidat za Hrvatski sabor, koji je – iako 

se u sadašnjosti predstavlja kao veliki hrvatski praved-

nik – u zatvoru prokazivao svoje ideološke drugove, dok 

je na drugoj strani pak hrvatski Srbin Simo (tumači ga 

Zdenko Jelčić), bivši upravitelj zatvora u kojem je Izidor 

bio zatvoren, koji je njegovim životom ucjenjivao ženu 

mu Anu, kako bi ju natjerao da mu postane ljubavnicom; 

na koncu tu je i potencijalno krajnje razdražujući motiv 

hrvatskoga vojnoga invalida koji pjeva ozloglašenu ratnu 

srpsku pjesmu Ko to kaže, ko to laže, Srbija je mala. No 

istodobno su svi ti provokativni motivi spleteni u ipak 

preveć doslovnu i prenaglašenu simboličnost. Izidoro-

va žena i Simina ljubavnica nije hrvatska majka hrabrost, 

nego hrvatska majka kurva, koju su jebali i hrvatski lice-

mjerni nacionalistički pizdunac i srpski bahati balkanac, 

a pri svemu tomu ona čini se da i nije osobito patila. 

Pravi i jedini je tako patnik Ivan, Anin i Simin sin, ni Hrvat 

ni Srbin, uz to još kopile, ratni veteran i vojni invalid. Ču-

veni nacionalistički poklič: Svi smo mi Mirko Norac! Mate 

Matišić, scenarist filma i pisac istoimene drame, preobra-

zio je u Svi smo mi Ivan! Ili: svi smo mi duhovna kopilad 

lijepe naše bludne matere kurve, a ne časni sinovi svete 

matere slobode. Porod tragičan, začet pod prisilom, od-

gojen u laži i osuđen na životarenje u invalidskim koli-

cima. Doduše, neke je ključne, ili makar prilično važne 

motive, za film Matišić promijenio u odnosu na dramu: 

u drami je Simo bio tek običan pravosudni policajac koji 

je Izidora osobno tukao, a Hrvatsku nije napuštao ni za 

vrijeme rata. U filmu je Simo markantna pojava (dobrim 

dijelom i zbog stasite i upadljive pojave Zdenka Jelčića) 

koji nikako ne djeluje kao bahati primitivac poput Sime 

iz drame. Filmski je Simo Hrvatsku za vrijeme rata napu-

stio; u međuvremenu se u njegovu kuću uselio izbjegli 

Hrvat iz Bosne, te je Simo po povratku u Hrvatsku Izido-

ra došao iskati ubrzanje deložacije bosanskoga izbjegli-

ce, a ne novac za otplatu mjesečne rate kredita za stan, 

kako to stoji u drami. U filmu on nema ni žene, dok je u 

drami oženjen; njegov nestanak u filmu prijavljuje sestra, 

u drami žena. Sve u svemu, Simin je lik u filmu puno 

manje zao, bezobrazan i primitivan. Važnu je promjenu 

pretrpio i lik Ivana. U filmu je on veći patnik i žrtva ne-

goli u drami; taj dojam osnažuje ubačena melodramatski 

proširena i poprilično patetična epizoda njegova odnosa 

s bivšom ženom i sinom. Sukladno je tomu dramski Ivan 

znao za odnos između Sime i svoje majke, dok filmski 

nije. Čini mi se da su te promjene ponajprije išle u smjeru 

političke ispravnosti, hajmo to tako reći, i za hrvatsku i 

za srpsku stranu, premda se mora priznati da su neke u 

dramaturškom smislu filmski prilično opravdane. Svejed-

no je krajnji dojam takav da je ova izrazita simboličnost 

svojevrsno breme za film koji po svojoj medijskoj naravi 

teži ili realističnosti ili oniričnosti, premda dakako nikad 

nije ni san ni java. Određena doza knjiške artificijelno-

sti, koja se u filmu ipak jasno razabire, kvari gledateljski 

dojam. Taj dojam kvari i idejno posve promašena režija, 

a gdjegdje i neuvjerljiva gluma Biserke Ipše koja tumači 

Anu, te pomalo maniristički nastup Mustafe Nadarevića s 

preistaknutom dikcijom. Umjesto da se Ostojić odlučio 

za suzdržaniji pristup, stilski diskretan, slikovno i izra-

žajno realistički usmjeren, odabrao je veoma stilizira-

nu režiju, začinjenu Matišićevom izrazito ilustrativnom 

glazbom kojom se svako malo hiperbolizira prikazano, 

kao da je riječ o filmu strave ili o parodiji, a vjerujem da 

to nije bila nakana ni njegova ni Ostojićeva. Predmnije-

vam da su kanili postići dojam svojevrsne grotesknosti, 

čija je nota često prisutna u Matišićevim dramama, no 

taj prijelaz iz medija knjiškoga u medij filmski nije dobro 

učinjen. Opću je prosječnost podcrtao i broj gledalaca – 

film je u kinu pogledalo njih nešto manje od tri tisuće, 

kao i za sada jedno sudjelovanje u glavnom programu na 

festivalu mladoga istočnoeuropskoga filma u Cottbusu u 

Njemačkoj. No da ne bi bilo da film pretežito kudim, što 

on ipak ne zaslužuje, treba reći da on, kao i gotovo svi 

suvremeni hrvatski filmovi, razbija ustaljenu predodžbu 

da u Hrvatskoj nema dobrih mladih (ili nešto malo manje 

mladih) filmskih glumaca; Alen Liverić veliko je filmsko ot-

kriće, vrlo filmična lica i iznimna osjećaja za nenametljivu 

mimiku u krupnome planu, a od toliko puta spominjana 

deklamacijskoga govora u njega nema ni traga. Nije on 

dakako jedini hrvatski glumac koji se otklanja tim dvje-

ma donedavno čestim rak-ranama hrvatskoga filmskoga 

glumišta, ali je još jedan dokaz da vrsnih glumačkih tale-

nata u Hrvatskoj ne nedostaje te da je gluma vjerojatno 
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ponajmanji problem domaćega filma. Gluma dakle više 

nije nikakav problem. Sve je manji problem i ona čisto 

tehnička strana filma. Ili specijalni efekti. Recimo, scena 

u kojoj su zarobljeni hrvatski vojnici natjerani trčati kroz 

minsko polje načinjena je vrlo dojmljivo i vješto, a zvuk 

je filma čist, snažan i jasan. A takve dobre strane više 

nisu nikakva iznimka. Ono što ostaje problematično u 

hrvatskom filmu ideja je sama ili njezin ostvaraj. Dakle ili 

scenarij ili režija ili i jedno i drugo. Češće scenarij nego 

režija, i to vrlo vjerojatno ponajprije zato što je hrvat-

ski film previše opterećen autorskim demijurgom. Takva 

stvaralačka ideologija zajedno s malo prije opisanim na-

činom filmske proizvodnje dovela je do toga da hrvatski 

film nema svoju ciljanu grupaciju, da nema svoju publiku. 

A po svemu sudeći neće je ni pronaći ukoliko se bitno ne 

promijene njegovi uvjeti proizvodnje.

Krešimir Košutić

Orkestar egipatske policije dolazi održati koncert na 

otvaranju arapskog kulturnog centra u manjem izrael-

skom gradu. Na kolodvoru se ukrcaju u pogrešan autobus 

i završe u gradu koji ne samo da nema arapski, nego ne-

ma nikakav kulturni centar, niti se u njemu išta zanimljivo 

zbiva. Nailaze tek na restorančić koji vodi karizmatična 

Dina, a u kojemu dane provode dvojica simpatičnih lokal-

nih zgubidana. Budući da je sljedeći autobus tek ujutro, 

orkestar odlučuje u gradiću provesti noć.

Orkestar u gostima, tipičan film za hrvatske filmske festi-

vale, dramaturški i stilski također vjerno slijedi provjere-

nu matricu. Unatoč tome što je osnovna tema ozbiljna i 

politički relevantna – riječ je o (ne)planiranom susretu 

skupine Egipćana i Izraelaca, naroda koji su više puta bili 

u ratu, a odnosi su im i danas poprilično napeti – ni u 

jednom trenu otvoreno se ne problematiziraju arapsko-

izraelski odnosi, već se elegantno zadržava na pričama 

“malih” ljudi “običnih” sudbina. Jedina uočljiva referenca 

jest prizor u kojem jedan od Egipćana stavlja svoju sve-

čanu šapku preko slike izraelskog tenka iz izraelsko-egi-

patskog rata koja visi na zidu – detalj koji također stvari 

okreće na suptilni humor, kojem se teži u čitavom filmu, 

a moglo bi se reći da funkcionira i kao sinegdoha čitavog 

filma, odnosno njegova odnosa prema geopolitičkom 

kontekstu.

Ovdje nije riječ o ustrajanju na otvoreno političkim fil-

movima, nego o tome da inzistiranje na simpatičnosti 

skupine usamljenih osobenjaka, kao i na ideji kako će 

unatoč svim mušicama, problemima i neadekvatnostima 

sve ipak biti u redu, jer svi su oni u krajnjoj liniji dobri 

ljudi i svima im je potrebno samo malo nježnosti i topli-

ne, postaje u tom recepcijsko-stilskom skupu koji sam 

bila slobodna nazvati festivalskim filmovima prečesta i 

nadasve iritantna matrica. Jer, ovdje je upravo o tome 

riječ; provjerenom koktelu tzv. feel-good filmova za nešto 

zahtjevniju publiku. Od trenutka kad orkestar iz naslova 

stupi na izraelsko tlo pratimo tri tematske linije, od kojih 

svaka posuđuje ponešto iz već viđenih feel-good podžan-

rova. Sve tri topografski su organizirane oko mjesta gdje 

će pojedini likovi (članovi orkestra razdvojeni su i smje-

šteni u domovima nepripremljenih izraelskih domaćina) 

provesti noć u gostima. U svojevrsnom središtu je sra-

mežljiva (zapravo nerealizirana) ljubavna priča između 

dirigenta i vođe orkestra Tawfiqa (glumi ga izraelska zvi-

jezda Sasson Gabai), uštogljenog, staromodnog udovca, 

čije su emocije vojnički potisnute, a osjećaj za bonton i 

prikladnost takvi da ih se ne bi posramio niti Hopkinsov 

Stevens kao vrhunaravni uštogljenko u Na kraju dana Ja-

mesa Ivoryja. Takav lik kod Ivoryja, pa tako i ovdje kao 

stvoren je da ga se malo prodrma i pronađe crta ljud-

skosti u njemu, te time dovede do lijepog katarzičnog 

trenutka. U tu svrhu redatelj se lukavo poslužio Dinom 

(Ronit Elkabetz), gotovo stereotipnim ženskim likom 

prezrene seoske bludnice dobra srca. Dina izgleda kao 

kombinacija Marije Magdalene i nekog od likova kakve 

je poslovično utjelovljivala Sophia Loren, potpuno je sa-

mosvjesna, zna se brinuti za sebe, pa tako i raskomadati 

lubenicu ili pokrenuti auto sa za ženu divljenja vrijed-

nom snagom, seksualno je oslobođena i ruga se malogra-

đanštini, a nimalo je ne plaši Tawfiqova strogoća. Ipak, 

Orkestar u gostima
(Bikur Ha-Tizmoret, Eran Kolirin, 2007)
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naravno, ona je s druge strane osjetljiva i usamljena, te 

žudi za pravom ljubavi istinskog džentlmena, uglađenog 

Arapina baš poput Tawfiqa (njezin nostalgični ekskurs o 

Omaru Sharifu u kojeg je bila zaljubljena svaka Izraelka 

drugi je trenutak kada se u filmu, ovaj put u pomirljivom 

i melankoličnom tonu, spominju izraelsko-arapski odno-

si). Lik Dine možda bi i donio određenu zaigranost i ne 

bi bio toliko plošan, samo kad ga Elkabetz ne bi glumila 

s gotovo karikaturalnom težnjom da Dinu prikaže tako 

“agresivno” neopterećenom i buntovno cool ženom. Nji-

hova prva i jedina zajednička večer tako se uklapa u obra-

zac situacije koja je prava glumačka poslastica – riječ je 

o emotivnoj igri mačke i miša, o suptilnom i nesigurnom 

građenju bliskosti i povjerenja, nakon kojeg slijedi Taw-

fiqovo ćudoredno sablažnjavanje ili hladno zatvaranje u 

sebe, te Dinino povlačenje osjetivši da je pretjerala. Ipak, 

ne možemo se oteti dojmu kako je čitava spomenuta 

epizoda već viđena i pretjerano dramaturški proračunata 

kako bi dovela do katarzičnog trenutka u kojem se Taw-

fiq slama i iznosi svoju duboku tajnu te time p(r)okazuje 

svoju ljudskost. Osjećaju proračunatosti i jednodimenzi-

onalnosti svakako pridonosi na trenutke nepodnošljivo 

(već spomenuto) preglumljavanje Eklebetzove. Nakon 

mučnog procesa zbližavanja jadnom Tawfiqu sprema se 

hladan tuš u obliku mladog ljubitelja žena i Cheta Bake-

ra, Khaleda (Saleh Bakri), koji na koncu završi u krevetu s 

razočaranom Dinom koja još jednom nije dobila roman-

su sa svojim Omarom Sharifom, već još jedan seks na 

jednu noć. Khaled, osim što Tawfiqu uz ljubavno razoča-

ranje podaruje još jedan predvidivo katarzični trenutak 

gdje ovaj shvaća kako ima priliku ublažiti nemilosrdnu 

strogost koja je njegova sina otjerala u samoubojstvo, 

funkcionira kao okosnica za sljedeću epizodu, onu u ko-

joj on sam, iskusni arapski zavodnik, poučava lokalnog 

šmokljana kako zavesti isto tako šmokljansku djevojku. 

Scena u disku na koturaljkama čiji ambijent, kao i posje-

titelji, uvelike koketira s campom, a likovi podsjećaju na 

simpatične osobenjake kakve su popularizirale američke 

nezavisne uspješnice koje veličaju šmokljanstvo i nepri-

lagođenost (primjerice filmovi i knjige autorice Mirande 

July, ili do krajnje iritantnosti dovedena zbunjenost u 

još jednom filu sa Zagreb Film Festivala, novozelandskoj 

komediji Orao protiv morskog psa). Kao što nam je prva 

priča programatski poručila: “Treba dopustiti ljudima da 

vam se približe”, ova nam šablonski i ponešto infantilno 

pakira maksimu kako je zapravo OK biti drukčiji i kako 

je prava ljepota ona unutarnja, te i šmokljan i zavodnik 

mogu postati prijatelji.

Treća fabularna linija koja prati ostale, ne do kraja dife-

rencirane i individualizirane članove orkestra također se 

hvata ukoštac s velikim temama. Ipak, ova priča sadrži 

možda najbolju scenu filma u kojoj spomenuti, konstan-

tno prisutni dojam proračunatosti, ugodne odmjerenosti 

i festivalske svidljivosti konačno prestaje dominirati. Sce-

na je to u kojoj jedan od Izraelaca, Simon (Khalifa Nato-

ur) na rođendansku proslavu svoje žene, s kojom je očito 

u lošim odnosima, nenadano dovodi trojicu egipatskih 

muzičara. Za večerom vlada neugodna atmosfera, dvo-

jica muzičara samo šute jer uopće ne pričaju engleski, 

Simonov punac (ili otac) prepričava anegdote koje samo 

Kinorepertoar
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pridonose nelagodi i sveprisutnom konfliktnom ozračju. 

U jednom trenu punac/otac, također (amaterski) glazbe-

nik, započinje pjevati Gershwinov standard “Summerti-

me”, na prilično lošem engleskom, ne poznavajući do 

kraja tekst, a Egipćani mu se pridružuju nabadajući svaku 

treću riječ i u međuvremenu mumljajući melodiju. Dakle 

upravo sekvenca u kojoj dva Izraelca i tri Egipćana na 

lošem i nikakvom engleskom pjevaju američki standard 

o malim robovima na jugu SAD-a u svojoj simpatičnoj ap-

surdnosti mnogo je dramaturški i stilski jača i iščašenija 

od većine ostalih za koje stalno imamo dojam da nam 

nešto uporno pokušavaju servirati.

Nakon nje slijedi najeksplicitnija mikrokatarza od svih do 

sada spomenutih. Klarinetist u orkestru, koji ne govori 

mnogo, ali čitavo vrijeme ima melankoličan izraz lica, 

kroz čitav film svira početak tugaljivog koncerta koji je 

davno skladao i nikako da ga završi. Dionica se prilično 

svidi njegovu domaćinu Simonu, ali klarinetist je frustri-

ran što su ga životne okolnosti odvojile od glazbe i što 

njegov koncert nema kraja. U jednom trenutku Simon 

ulazi u njegovu sobu i govori kako je većina ljudi strašno 

usamljena i kako male enklave ljepote i nježnosti, poput 

tog muzičkog isječka, služe da bi se sve to skupa učini-

lo podnošljivijim. Koncert treba ostati nedovršen, jer ni 

život nije savršen (ove životne mudrosti dane su toliko 

eksplicitno da ih čak ne treba ni parafrazirati). Sretna 

okolnost ove sekvence jedino je u tome što je Khalifa 

Natour koji glumi Simona mnogo bolji glumac od Ronit 

Elkabetz, pa ona tako posjeduje određenu emotivnu sna-

gu i spontanost.

Kad sažmemo stvari, ovaj film od svoje makrostrukture 

do tematskih mikrostruktura počiva na dosjetki spajanja 

nespojivih i u temelju konfliktnih elemenata (Egipćani u 

Izraelu, uštogljeni policajac i bludnica, zavodnik i šmo-

kljan, razočaranost životom, ljepota glazbe), manevrira 

njima i dovodi ih do dramaturški provjerenih i proraču-

natih katarzi koje svaki od elemenata na neki način obo-

gaćuju. Dakle, prava formula za simpatičnu festivalsku 

uspješnicu.

Ipak, sve u svemu Orkestar u gostima zaista nije loš film. 

Dramaturški kondenzirana situacija ljudi osuđenih jedni 

na druge u zadanom (ograničenom) prostoru i vremenu 

uvijek je zanimljiva i vješto vođena. Neke od situacija 

zaista su simpatične i duhovite (osim one sa “Summer-

time”, i Haledova izvedba My Funny Valentine službenici 

na šalteru također je vrlo šarmantna). Osim toga, film je 

vrlo zanimljiv u okvirima stilskih postupaka. Pogotovo 

pri početku česti su statični totali u kojima se poigrava 

sa monotonim pustinjskim krajolikom i ambijentom ste-

rilnog kolodvora, te skupinom uniformiranih muškaraca. 

Također, već početnim kadrom u kojem isprva samo vi-

dimo kombi, a tek kad se on odveze ugledamo orkestar 

koji stoji iza njega, uvodi se česta formalna igra s očeki-

vanjima gledatelja kojom nam neočekivani švenk ili po-

micanje predmeta unutar kadra priređuje neko vrckavo i 

vizualno zanimljivo iznenađenje.

Hana Jušić

Put oslobođenja
(Revolutionary Road, Sam Mendes, 2008)

Sam Mendes, redatelj izvrsne Američke ljepote kao i doj-

mljivog Puta do uništenja, ponovno se okrenuo disfunk-

cionalnom predgrađu, ovoga puta prema istoimenom 

romanu Richarda Yatesa – Put oslobođenja – romanu koji 

je zajedno s Kvakom 22 1962. konkurirao za jednu od 

najprestižnijih američkih književnih nagrada, National 

Book Award. Dok se Američka ljepota bavila obitelji kao 

točkom konvergencije suvremenih relevantnih diskursa 

– generacijski ratovi, iskompleksirani tinejdžeri i ništa u 

sebe sigurniji odrasli, homoseksualnost, pomlađivanje 

modela ljepote – Put oslobođenja artikulira odnose rele-

vantne za obitelj 50-ih – žena kao kućanica, muškarac 

kao patrijarh, abortus, ludilo.

Dakako, bila bi laž tvrditi da bilo koji od gore navedenih 

motiva Američke ljepote ne bi mogao biti fokus interesa 

kasnih 50-ih, kao što bi isto vrijedilo i za tvrdnju da ništa 

od motiva Puta oslobođenja nije zanimljivo za kasne 90-e, 

no svojatanje pojedinih tema ipak možemo legitimirati 

specifičnom razinom opticaja pojedinih diskursa u po-

jedinim vremenima. Danas tako nije čudno da su i muž 
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i žena zaposleni, a čak ni to što žena uzdržava muškar-

ca neće izmamiti toliko podignutih obrva kao nekada. 

Abortus je pak na razini federacije u SAD-u legaliziran 

tek 1973. Dakle, za teme što se u Putu oslobođenja ra-

spravljaju (uz iznimku ludila) moglo bi se reći da se u ono 

vrijeme još nisu uspjele probiti iz privatne u javnu sfe-

ru, u mjesto javne rasprave, no ujedno i da je taj proces 

započet, da postaju sve akutnije i da se svijest o njima 

polako počinje artikulirati, čemu je i dokaz sam roman. 

Ono što je u potpunosti identično u oba filma, svepro-

žimljuće je nezadovoljstvo glavnog muškog lika svojim 

radnim mjestom; no dok je u Američkoj ljepoti ono tek 

simptomatično cjelokupnog nezadovoljstva, u Putu oslo-

bođenja odnos spram vlastitog zaposlenja zauzima jedno 

od središnjih mjesta.

U glavnim ulogama, prvi put nakon melodrame Jamesa 

Camerona Titanic, pojavljuju se Leonardo DiCaprio i Kate 

Winslet. Kate, čini se, stari poput dobrog vina, izgleda i 

glumi sve bolje i bolje (ako je ovo drugo uopće moguće), 

što se DiCaprija tiče, u njemu ima dostojnog partnera. 

DiCapriov Frank i Winsletina April bračni su par Wheeler 

koji živi u idiličnom mjestašcu izvan New York Cityja, u 

ulici Put oslobođenja. On svaki dan putuje na posao u 

Grad gdje radi u istoj tvrtci u kojoj je čitav život radio 

njegov otac ne postigavši ništa, i na dobrom je putu da 

ponovi njegovu karijeru trećerazrednog službenika za 

kojega nitko osim njegova direktno nadređenog i kolega 

za susjednim stolovima nije čuo. Ona je dobra kućani-

ca koja vodi brigu o domaćinstvu i djeci; sprema, kuha 

i pere kako Bog i Mjesečnik o domaćinstvu zapovijedaju. 

Nakon što se Frank za svoj rođendan, generalno neza-

dovoljan time kako mu se život odvija, odluči počastiti 

jednom od tajnica u tvrtci, April mu za nagradu, daka-

ko ne znajući o čitavoj avanturi, priredi divnu proslavu 

u krugu obitelji i predloži promjenu. Zašto ne bi otišli u 

Pariz gdje će ona raditi kao tajnica, a Frank pritom napo-

kon odlučiti što želi za svojim životom. Djelomice zbog 

osjećaja krivnje, ali najvećim dijelom zbog smislenosti 

Apriline argumentacije kao i osjećajima koje gaji prema 

njoj te uzbuđenjem zbog mogućnosti promjene, Frank 

pristane. Ono što slijedi praćenje je strategija povlačenja 

tog prvobitnog “da” kao i opis neizbježnih posljedica.

Pitanje je tko je veći gad od to dvoje, Frank ili April, s 

obzirom da su oboje varali jedno drugo, no ne znajući 

za tuđu nevjeru. Ako je Aprilina krivnja i u tome što ona 

– za razliku od Franka –nikada ne prizna aferu, Frank je 

možda kriv zato što je tako slatkorječiv. Ali ne radi se 

samo o tome da je Frank kriv što se dobrano potrudio da 

bi “zašprehao” tajnicu, dok se April naprosto prepustila 

trenutnoj strasti i porazu ostanka kod kuće. Radi se o to-

me da je matrica govora, kako bi feministički teoretičari 

rekli, već unaprijed patrijarhalna i da se Frank kroz čita-

vi film koristi istom da bi zatočio April, kategorizirajući 

njezine postupke u dopustive i nedopustive. Pokušat ću 

biti precizniji.

Treba imati na umu da muškarci u filmu nisu nikakve pa-

trijarhalne konzerve. Frank, generalno govoreći, nema 

problema s tim da April nastupa u kazališnoj predstavi, 

pa i na koncu da ga uzdržava u Francuskoj, tj. ne osjeća 

da je time njegova muškost uzdrmana. Njihov prvi su-

sjed pak, makar pred vlastitom ženom zgrožen takvim 

izvrtanjem rodnih uloga, u biti takav stav drži samo da 

prikrije svoje pravo nezadovoljstvo – činjenicu da ova-

kav aranžman omogućuje April, ženi koju voli, da napusti 

susjedstvo. Dakle, njih dvoje nisu neki tradicionalni cen-

tri represije koji bi aktivno sputavali djelatnosti svojih 

supruga (fizičkim nasiljem ili prijetnjom recimo). Regu-

liranje se provodi na mnogo suptilniji, mnogo prirodniji 

način – kroz govor. Frank je taj koji prednjači u ovom usi-

savanju svega u patrijarhalnu matricu govora, nečega če-

mu se April kontinuirano opire. Ipak, valja imati na umu 

da April inicijalno nije imala obranu za Frankovu slatkor-

ječivost, na kraju krajeva par dobrih šala na početku fil-

ma Mendes prikazuje kao potpuno dovoljan razlog da 

ona padne na njega. No Mendes jako brzo daje do znanja 

da su te šale za April u braku postale izlišne (Frankov 

blago ironični komentar da predstava i nije bila trijumf) i 

da je racionalizacija njenih postupaka kroz govor za nju 

daljnja prijetnja, opasnost da se njome dodatno ovlada 

u ionako teškom obiteljskom zatočeništvu. Problem je u 

tome što Frankov govor sugerira da je u konačnici on taj 

koji ima kontrolu jer joj u prvome redu nije smio dopu-

stiti da se uopće upusti u nešto što je rezultiralo ovakvim 

razočarenjem. Krajnja sprega s patrijarhatom obznanjuje 

se u tome što se taj isti govor kombinira sa seksualnim 

pokušajima, tj. nečim što joj je sada zadnje na pameti. A 

u tom razgovoru je i prva naznaka povezivanje odbijanja 

razgovora s ludilom. Ukratko dakle, već u prvoj pravoj iz-

mjeni između Franka i April naznačene su sve bitne stra-

tegije govora; u muškoj (Frankovoj) uporabi on postaje 

matrica u funkciji seksualne privole, kao i subordiniranja 

onoga kome se govori uz dodatno protjerivanje tog istog 
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u sferu ludila ako se ne odgovori uopće ili barem ne na 

prikladan način.

Što se April i njene strategije uporabe govora ili izbjega-

vanja istog tiče, natuknuo san na koji se način ona upušta 

u svoju seksualnu avanturu. Dovoljno je reći: “Učinimo 

to!” i prepustiti se divno koreografiranoj kadar-sekvenci 

u kojoj se ona i njen plesni partner gube u maglovitom 

crvenilu dok swing tone u lirične klavirske pasuse koji 

predstavljaju Mendesov autorski potpis (treba se sjetiti 

kadra s vrećicom u Američkoj ljepoti). A nakon samog čina, 

ona ne želi nikakve izjave ljubavi već samo tišinu. Kao 

analogija subordinaciji, Aprilin pristup često je onaj po-

nižavanja, tj. napada na tradicionalnu shvaćenu kategori-

ju muškosti (najbolnije će za Franka zasigurno biti kada 

ga okarakterizira kao dječaka koji ju je jednom nasmijao 

na zabavi). No valja istaknuti da je njena inicijalna upora-

ba nadređena Frankovoj u tome što njezin argumentirani 

nagovor na selidbu ni u jednom trenutku ne pokušava 

podrediti svog supružnika, naprotiv, ona mu čak želi 

omogućiti čim veću slobodu u tome da se pokuša pro-

naći dok ona radi.

Posljednja odrednica govorne matrice ona je koja se tiče 

ludila. Frankove osude Aprilinih postupaka nerijetko se 

svode na priljepljivanje značke ludila: April je luda što 

želi abortus, ona je luda ako ne voli Franka. No najstraš-

nije za nekoga tko sve pokušava riješiti govorom mora 

biti Aprilin odlazak u šumu, do čega dolazi nakon njiho-

ve posljednje svađe. Ondje i Franku postaje jasno da je 

mora prepustiti tišini, da razmišlja. No što se zbiva u toj 

tišini, u tom prostoru lišenom razgovora, u toj iracional-

nosti šume naspram razumnosti civiliziranog kućanstva, 

naprosto je nedokučivo, a sve što nam se pruža na uvid 

Aprilin je izlazak iz mraka krošnji, niti trenutak njene sa-

moće ondje.

Ključni pak razlog za svađu i sam je bio glas ludila. Istinu 

koju je artikulirao sin jednih od njihovih susjeda – ma-

tematičar koji se nedugo vratio iz mentalne ustanove 

(u izvedbi sjajnog Michaela Shannona) – koja je na sav 

glas obznanila Frankove prave razloge za odluku da se 

ostane, Frank obezvređuje kao ništavan diskurs. No stra-

tegija nije baš u potpunosti ona koja opisuje Foucault 

zbog toga što Frank obezvređivanju pristupa tek kada 

je kazano nešto što mu se ne sviđa – u prvom razgovo-

ru s nesretnim matematičarom supružnici su zadivljeni 

dubinom njegovih misli, a međusobno si čestitaju jer su 

tada još uvijek na istom tragu. No jednom kada se želje 



hrvatski filmski ljetopis180

57
-5

8/
20

09
N

O
VI

 F
IL

M
O

VI
 

Kinorepertoar

Franka i April raziđu, April tišinom potvrđuje istinitost 

luđačkog diskursa koji, treba napomenuti, ni nju ne štedi 

krivice, dok samo Frank i to govorom nastoji u potiranju 

njegove realnosti.

Za samo finale filma Mendes ne propušta svoj klasični 

autorski pečat, još se jednom prepuštajući lirskim tak-

tovima glasovira koji predstavljaju jedinu zvučnu pod-

logu kroz dobar dio kadar-sekvence, sve dok se nakon 

ključnoga kadra koji nam obznanjuje Aprilinu sudbinu ne 

pripuste i njezini jecaji, a naposljetku i telefonski poziv 

upomoć (treba se samo sjetiti završnice Američke ljepote 

ili pak formalno zvučno praktički identičnog posljednjeg 

obračuna u Putu do uništenja). Posljednji prizori odraža-

vaju razočaranje muškaraca strategijom govora koja je 

Franka toliko koštala; Aprilin ljubavnik na jednu noć moli 

ženu da više nikada ne govore o Wheelerovima, Frank 

sam uronjen je u tišinu dok gleda svoju djecu kako se 

igraju, a otac matematičara ušutkat će svoju ženu isklju-

čivši slušni aparat. Ipak, ova sugestija neujednačena je 

činjenicom što jedino April umire – sudbinu koju može 

zahvaliti odlukama koja je dovela u tišini potaknuta isti-

nitim luđačkim diskursom. Dakle, ostaje nejasno koja je 

strategija prikladna, ili još gore, ostajemo sa zaključkom 

da nijedna od navedenih nije uspješna.

Mario Slugan

Spaliti nakon čitanja 
(Burn After Reading, Joel & Ethan Coen, 2008)

Dogodi li se i vama katkad da na ulici srdačno pozdra-

vite nekoga za koga ste sigurni da je dio vašeg kruga 

poznanika, da biste stotinjak metara dalje shvatili da 

dotičnu osobu poznajete – s televizije? Objašnjenje za 

ovu simpatičnu zamjenu identiteta nedvojbeno ćete naći 

na popisu simptoma Alzheimerove demencije, no – ka-

ko to obično biva u životu i na televiziji – stvari su uvi-

jek nešto kompleksnije negoli se na prvu pomisao čine. 

Familijarnost koju danas, više no ikad, osjećamo spram 

osoba isturenijih u medijskim prostorima već je neko 

vrijeme predmet interesa teoretičara/-arki iz brojnih po-

dručja (sociologija, filmski studiji, kulturalni studiji i sl.), 

pa je od 1980-ih naovamo potreba da se izučava žanr 

poznat kao celebrity culture (“kultura slavnih”) iznjedrila 

brojne teorijske radove koji se bave najrazličitijim aspek-

tima spomenutog fenomena, bilo da je riječ o razvoju 

hollywoodskog “zvjezdanog sustava”, “imidžu zvijezda” 

kao skladištu dominantnih ideologija Zapada, procesu 

premještanja centara moći na slavne osobe koje sve vi-

še preuzimaju ulogu institucija u oblikovanju značenja 

i ideologija (popularno je političko!), ili pak “demokra-

tizaciji” kulture slavnih, u koju danas pristup ima svatko 

(najbolje putem kakvog reality showa), obistinjujući drev-

no Warholovo proročanstvo da će u budućnosti svatko 

imati svojih 15 minuta slave... (pri čemu je danas, što ni 

vidoviti Warhol nije mogao naslutiti, upravo tih petnaest 

minuta nerijetko udarna polovica večernjega Dnevnika). 

Treba li nad takvom demokratizacijom naricati, ili je pak 

slaviti kao početak kraja društva spektakla (koje se nuž-

no mora urušiti ako spektakl može biti/postati bilo tko/

što; dakle nitko/ništa) – odaberite sami – a ja ću se okre-

nuti iznimno zanimljivom celuloidnom doprinosu diskusiji 

o problematici kulture slavnih, najrecentnijem radu bra-

će Coen, travestiji špijunskog trilera i Hollywooda, filmu 

Spaliti nakon čitanja.

Radnju filma valjalo bi sažeti u nekoliko rečenica, budu-

ći da nije osobito važna za ovo tumačenje, a gotovo bi 

se moglo reći – ni za gledateljski užitak. Zaplet u kojem 

zaposlenica teretane Linda (Frances McDormand), op-

sjednuta željom da se tjelesno u potpunosti transformira 

putem estetske kirurgije, i njezin imbecilni kolega Chad 

(Brad Pitt) osmisle lukav plan ucjene bivšeg agenta CIA-e 

Coxa (John Malkovich) temelj je za niz idiotskih situacija 

u kojima participiraju još i Harry (George Clooney), služ-

benik ministarstva financija, i Coxova supruga Katie (Til-

da Swinton). Činjenica da se u Hollywoodu rijetko toliko 

glupana nađe na okupu izvan žanra tinejdžerske komedi-

je trebala bi biti dovoljna da pobudi gledateljsku sumnju 

u skriveni filmski podtekst, osobito kad špicu krase takva 

superzvjezdana imena poput Pitta i Clooneya, te oska-

rovki McDormand i Swinton. Sa sadističkim užitkom (ko-

jemu smo u donekle drugačijoj verziji imali prilike svje-
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dočiti i u prethodnom im filmu, No Country For Old Men) 

Coeni svoje likove izlažu najrazličitijim vrstama intelek-

tualnog poniženja, oboružavajući ih dijalozima kojih bi 

se zastidjeli i oboljeli od Downova sindroma. Osobito je 

zanimljivo primijetiti da je redateljsko-scenarističko-obi-

teljski tandem likove pisao s točno određenim glumcima 

na umu (s izuzetkom Tilde Swinton). Jackpot na lutriji 

gluposti pritom je osvojila najveća zvijezda filma i vjero-

jatno najveći filmski superstar današnjice – Brad Pitt. Da 

stvar bude smješnija, ali i znakovitija za ovo tumačenje, 

kad se Pitt Joelu Coenu na ulogu požalio riječima: “Ne 

znam kako ću to odglumiti, tip je totalni idiot”, Joel mu 

je odgovorio: “Ne brini se, bit ćeš ti dobar.”

Kao parodija špijunskog trilera, Spaliti nakon čitanja vla-

stiti humor (kao svaka parodija, uostalom) crpi iz drugih 

celuloidnih predstavnika parodiranog žanra, no film se 

ne upušta u dijalog samo s drugim filmskim tekstovima 

nego i izravno sa samom kulturom slavnih. Dok će nam 

s jedne strane vjerojatno biti zabavna Clooneyjeva nova 

paranoidno-idiotska, seksom opsjednuta verzija Michae-

la Claytona – osobito u tandemu s Tildom Swinton, koja 

je upravo za ulogu u Claytonu nagrađena Oscarom – (zlob-

nih) referenci na mehanizme kulture slavnih prepoznat 

ćemo vjerojatno daleko više. Najočitiji primjer, dakako, 

Lindina je žudnja za apsolutnim fizičkim preobražajem/

pomlađivanjem; želja koja do samoga kraja funkcionira 

kao pokretač radnje, i zbog koje živote i/ili razum gube 

svi ostali glavniji likovi. Vječna mladost, umjetna ili stvar-

na, san je koji sanja i sama tvornica snova – san koji se 

vrlo lako i često pretvori u noćnu moru (publici fascinan-

tnu, spektakularnu, pa i smiješnu – poput kakve celulo-

idne parodije pune hollywoodskih superzvijezda). Pored 

Lindine opsesivne ludosti, Coeni se hollywoodskoj indu-

striji, tj. kinorepertoaru i kinopublici blago podruguju i 

putem epizode filma u filmu, gdje ljubavni odnos Linde 

i Harryja katalizira posjet kinu gdje gledaju fikcionalnu, 

glupu i neduhovitu romantičnu komediju s Claire Danes 

i Dermotom Mulroneyem, na koju oboje grcaju od smije-

ha nad kantom kokica.

Jedan od publici najfascinantnijih aspekata privatnog ži-

vota zvijezda bio je, i još uvijek jest, misterij njihovih 

seksualnih praksi; u filmu braće Coen parodija kulture 

slavnih na tom se planu najočitije iščitava iz lika Harryja 

Pfarrera, putem kojeg Clooney nedvojbeno parodira vla-

stitu slavnu zavodničku, ženskarošku personu iz “stvar-

nog” života. Harry tako s apsolutno svim ženskim likovi-

ma (Linda, Katie, supruga Sandy) stupa u intimne odnose, 

seksualno je nezasitan, a u slobodno vrijeme vrijedno 

izrađuje komplicirane i fascinantne seksualne naprave... 

Lik Chada, s druge strane, slavnu seksepilnu Pittovu per-

sonu uništava potpunom inverzijom. Za potpuni urnebes 

i destrukciju imidža Pittu je dodijeljena uloga osobe koju 

bismo slengom homoseksualnog lingvističkog podzemlja 

označili kao “tetku”, tj. feminiziranog, ekstravagantnog 

homoseksualca. Najpoželjniji muškarac Hollywooda, pla-

neta i univerzuma općenito, iz općeg predmeta žudnje 

degradiran je (na sveopći gledateljski užitak, a nesumnji-

vo i olakšanje!) u seksualno nezanimljivo (dominantnom 

dijelu populacije), pa i neartikulirano stvorenje (jedini je 

lik bez ikakvog naznačenog seksualnog života), čija je je-

dina poveznica s Bradom Pittom uzgredna referenca na 

ulogu fatalnog Joea Blacka, u prizoru kad se Chad bivšem 

agentu Coxu lažno predstavlja kao “gospodin Black” (ne-

tom prije negoli mu ovaj razbije nos).

Pročeprkamo li malo dublje, uočit ćemo da se iz Chadova 

lika, također, da iščitati i parodija nekadašnjeg hollywo-

odskog sistema koji je u potpunosti kontrolirao imidž 

vlastitih zvijezda. Osobito osjetljivo pitanje, dakako, 

odvajkada je bilo ono seksualnog opredjeljenja slavnih; 

na tom planu zvjezdani sustav staroga Hollywooda nije 

trpio nikakve iskorake, ponajmanje one iz ormara, pa su 

glumci faličnih sklonosti prikrivali – i glumili – normu 

(ne samo da je homoseksualnost bila etički nepoželjna 

nego glumac, kao roba, nipošto nije smio umanjiti vla-

stitu tržišnu vrijednost, odnosno rentabilnost). Chadova 

(homo)seksualnost, u skladu s time, nipošto ne može 

biti eksplicitna, a tragikomični vrhunac radnje, i vlastitu 

smrt (la petite mort!), simbolički nužno mora doživjeti – u 

ormaru. Naravno, smrt uslijedi nakon napete sekvence 

u kojoj Chad iz nehotične no egzistencijalno nužne voa-

jerske pozicije promatra Harryja kako se vrzma po sobi, 

svlači se, odlazi u kupaonicu, tušira se itd. Naravno, kad 

Chada u ormaru otkrije superstar-ženskar Harry/Clooney, 

njegova prirodna i refleksna reakcija jest odstraniti queer 

element – pa mašivši se za ubojiti falus upuca Chada rav-

no u glavicu. Ne samo da autori Pittov imidž okreću za 

180 stupnjeva, i još naglavce; oni kod gledateljstva iza-

zivaju vrhunski šok brutalno uklanjajući najveću zvijezdu 

na pola filmske radnje!

Moje inzistiranje na dvoslojnoj interpretaciji u kojoj se 

fikcionalna razina (Chad i Harry) neprestano izmjenjuje 

s razinom “stvarnog života” na kojoj Chad i Harry više 
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nisu filmski likovi, već glumci, odnosno “stvarne” ličnosti 

Pitt i Clooney, nipošto nije slučajno. Svatko imalo uro-

njen u kult(uru) slavnih (a tko od nas nije, neka prvi baci 

kamen!) predobro je svjestan da hollywoodske zvijezde, 

pogotovo one Pittova i Clooneyjeva ranga, jednostavno 

ne mogu funkcionirati isključivo na razini lika, već se ne-

prestano prelijevaju u vlastitu zvjezdanu personu, onu 

zbog koje, uostalom, velika većina publike i kupuje ki-

noulaznicu. Upravo zbog ovog trenja između (tabloidne) 

“stvarnosti” i fikcije film braće Coen najbolje funkcionira; 

teško da bi bio upola toliko smiješan i zabavan da nije 

idealan poligon za uništenje idola, što je nužan postupak 

da bi se kultura slavnih mogla regenerirati.

Spaliti nakon čitanja, dakle – na tekstualnoj ali i izvan-

tekstualnoj razini – funkcionira ne samo kao parodija 

hollywoodskog špijunskog trilera nego, značajnije, kao 

parodija samog Hollywooda i zvjezdanog sustava koji 

je zlatni zupčanik u njegovom volšebnom mehanizmu. 

A braća Coen, osim što se iživljavaju na vlastitim zvjez-

danim subjektima, ne propuštaju ocrtati i onu slabije 

vidljivu strukturu tvornice snova – i to najupečatljivije 

uvodnim kadrom. Dok se na ekranu uz kompjutorske 

zvukove ispisuju imena glumaca (na engleskom i na ru-

skom/ćirilici), svemoguće oko kamere (koja predstavlja 

tvorca/redatelja) spušta se iz uzvišene, satelitske pozicije 

do hodnika središnjice CIA-e u Washingtonu, dajući gle-

dateljstvu do znanja tko uistinu vlada pričom, tko je nje-

zin vlasnik, i koga – kao božansku figuru – uistinu valja 

slaviti, umjesto tih lažnih idola (koje je filmu, uostalom, 

nedvojben cilj raskrinkati).

Ovaj znakoviti rakursni manevar, međutim, ne bi trebalo 

shvatiti kao izraz nostalgije za hollywoodskim počecima, 

kad filmske zvijezde kao takve nisu postojale, pa im se 

ni imena nisu pojavljivala na špici – u to su doba, kao i 

danas, uostalom, odlučujuću riječ imali producenti, što 

je i redateljima i glumcima nerijetko predstavljalo zna-

čajan izvor frustracija. I njih, dakako, pronalazimo u tki-

vu filma. Nimalo iznenađujuće, producentsku funkciju/

ulogu, možemo iščitati iz djelatnika stožera CIA-e, be-

zosjećajnih, robotskih predstavnika sistema i vlasti, koji 

veći dio filma poluzainteresirano prate događaje/radnju, 

a naposljetku gordijski čvor razrješuju jednostavnom eli-

minacijom/ubojstvom problematičnog faktora (poludje-

log bivšeg agenta Coxa) i – što je pak ponajluđe, ali i za 
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ovu interpretaciju najznakovitije – konačno dajući Lindi 

novac potreban da ode na žuđeni extreme makeover, iliti 

pod nož.

Dakako, ma koliko se Coeni okrutno poigravali s vlastitim 

likovima/glumcima i izrugivali se (manje ili više suptilno) 

Hollywoodu, autorski im sadizam umnogome ublažava 

činjenica da ih dotična industrija ipak – hrani. Utoliko je 

Spaliti nakon čitanja možda najdalje što hollywoodski film 

može otići u kritici kulture slavnih, a da pritom sam ne 

završi na lomači.
Mima Simić

Tri priče o nespavanju
(Tomislav Radić, 2008)

Tri priče o nespavanju Tomislava Radića neko će se vrije-

me zasigurno pamtiti, među ostalim, po “banalnim”, ali 

itekako uočljivim materijalnim “detaljima”: po intimnim 

prostorima (između spavaće sobe i kupaonice), rublju 

kao dominantnom kostimu, razmjernoj količini ogolje-

nih tijela, ali prije svega po plaču nedužnog djetešca. 

Novorođenče bez imena zapravo je glavni lik prve priče, 

ali kao da se nalazi u svima. Oglasi se već u prvoj minuti 

filma, a zašuti u posljednjoj sceni, kada se, nakon cje-

lonoćnog natezanja s inkarnacijama fatuma dodijeljena 

mu rođenjem, konačno dokopa majčine sise. Da nije riječ 

o svojevrsnom križancu omnibusa i ensemble-filma s još 

dvije priče o besanoj noći na zemlji, što podrazumijeva 

nužne vremenske i prostorne elipse, slušali bismo ga va-

ljda svih osamdesetak minuta koliko cijelo filmsko nespa-

vanje traje. No, ovaj plač, za razliku od prizora obnažena 

tijela, subjektivno traje i dulje: zvoni u ušima dugo nakon 

izlaska iz kina, teško ga se riješiti, kao da je stvoren za 

izazivanje gledateljeve nesanice.

Čini se da je taj lajtmotiv, kao samo jedan od izljeva Ra-

dićeve “radikalne”, modernističke volje, presudio i nepo-

srednoj, postpremijernoj recepciji filma. Kritika i publika 

zauzeli su uglavnom distanciran stav već na festivalu u 

Puli. Za jedne je plač, pa zato i film, bio nepodnošljivo 

iritantan, za druge iritantno pretenciozan. Prosječnom 

ocjenom (nešto iznad 3) pulska kritika i publika smje-

stili su ga u donji dio festivalskog programa, a nesluž-

beni žiri inozemnih gostiju čak i niže, kao da želi dati 

na znanje da filmsko-festivalska Europa ne očekuje od 

Hrvata komorne, egzistencijalne drame, kakve se u za-

padnom svijetu desetljećima proizvode na gomile, nego 

nešto posve drugo, sočnije, na tragu “erotike” u ličkom 

svinjcu i poslijeratnog balkanskog folklora ucijepljena u 

modus klasične tragedije. Tako se Radić, koji je odlučio 

zaplivati protiv aktualnog trenda auto-egzotizacije, po 

tko zna koji put od početka karijere našao u središtu pri-

jepora. Podsjetimo: njegovim ranim danima nesporazu-

me je izazivala birokratska volja nespremna na suočenje 

s avangardnom i niskobudžetnom Živom istinom (1972), 

a poslije, 1990-ih, uglavnom on sam, filmovima (Anđele 

moj dragi, 1995; Holding, 2001) koji su se previše ravnali 

prema dnevnom redu i osjećanjima tuđmanovske Hrvat-

ske, a premalo utjecali filmsko-istraživačkoj motivaciji. 

Nakon što je naposljetku u milenijskom zaokretu na pre-

pad osvojio kritiku filmom Što je Iva snimila 21. listopada 

2003? (2005), humornom obiteljskom dramom s meta-

medijskim odmakom u stilu direktnog filma, novim – i 

prilično hermetičnim – filmom Radić je uspio na svojoj 

strani zadržati tek manji broj kritičara (Kurelec, Luketić, 

Polimac). Ta tiša manjina tvrdi da je riječ možda i o naj-

zrelijem djelu ovoga redatelja.

S njima se lako složiti, dodajući da Radićeva autorska 

zrelost podrazumijeva i nastavak eksperimentiranja, va-

riranja režijskih metoda i stilskih modela, čemu je ovaj 

redatelj, osim u zlosretnoj i neinventivnoj fazi 1990-ih, 

bio izrazito sklon od početka. Pritom nije riječ samo o 

domaćem pioniru direktnoga filma i majstoru scensko-

glumačkih improvizacija, nego i o jednom od rijetko 

uvjerljivih portretista urbanog prostora i urbane intime. 

U najkreativnijim trenucima karijere, pod kredom žive 

istine, pošlo mu je za rukom intimističku fikciju učiniti 

istinitom, i slično, fragmente profesionalnog i privatnog 

(glumice Frait, a potom i Borisa Buzančića u Timonu, 

1973) utopiti u fikciju. Trideset i više godina poslije, u 

doba svekolikog dogmatiziranja direktnosti i véritéa, Radić 

je i dalje gotovo osamljen u toj svojoj primarnoj redatelj-

skoj orijentaciji, a nakon Ive napravio je i korak dalje u 

ogoljavanju komunikacije upravo u intimnom prostoru.
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Kao drugi dio nedovršene filmske trilogije kojoj je Iva 

početak, Tri priče o nespavanju nisu samo jedna Radićeva 

modernistička varijacija ili stilska vježba. Riječ je o goto-

vo tezičnoj, programatskoj drami, o minimalistički sroče-

nom intimističkom Babelu. Globalna prostranstva Novog 

i Trećeg svijeta samo su zamijenjena komornim pusta-

rama, a interkulturalno nerazumijevanje nedostatkom 

interpersonalne prisnosti od kojeg ljude u pidžamama, 

ili gole do kože, spopada nesnosna nesanica.

Ipak, asocijacija na Iñárrituov produkcijski daleko ambi-

ciozniji film prije svega je strukturalno-narativne naravi, 

jer i ovdje je riječ ensemble-formi, u kojoj se vremenski 

simultane i prostorno odvojene radnje povezuju preko 

protagonista pojedinih priča. Radić ima tek jednu manje 

od Meksikanca te manje računa na dramatičnost zbiva-

nja, a više na kumulativni efekt, na učinak atmosfere. Za 

volju redukcije/apstrakcije, prikriven je i društveno-po-

litički i povijesni kontekst radnje. Da se pritom ne go-

vori hrvatski, nego recimo samo španjolski, te da se na 

jednom mjestu ne spominju hrvatski intelektualci kao 

“žrtve komunizma” (što je posve nemotivirano i nepo-

trebno, a interpretaciju može zavesti u krivi, ideološki 

smjer), Tri priče imale bi veze s hrvatskom kinematogra-

fijom i stvarnošću jednako koliko, recimo, Bergmanova 

Persona ili Antonionijev Krik. Društveno-povijesne odred-

nice u tolikoj su mjeri (ali, nažalost, ne i sasvim) apstra-

hirane da bi se njegove priče mogle ambijentirati bilo 

gdje i ozvučiti bilo kojim jezikom, a govorile bi i dalje 

o univerzalnom problemu. Nespavanje kao takvo opća 

je, univerzalna ljudska pojava. Konkretni su samo razlozi 

koji je izazvaju (upravo poput dječjeg plača), a oni su u 

Radićevu slučaju toliko agresivni u svojoj svakodnevnosti 

(pa zato vjerojatno neprihvatljivi velikom dijelu publike i 

kritike) da onoga tko im se ne opire upućuju na problem 

“višeg” semantičkog “ranga” ili reda.

No krenimo redom. Na početku prve priče, na krevetu 

prve nesane sobe zatječemo ono uplakano djetešce i 

budnu majku (Ecija Ojdanić) koja ga ne želi ili ne može 

podojiti, pa će dijete zato imati razloga protestirati do 

zore. Preciznim rezom prelijećemo Europu i u španjol-

skoj bračnoj sobi žarkocrvenih tonova gledamo ravno u 

leđa hrvatskog apatrida (Dario Marković), koji kao da je 

“izrastao” iz one bebe u prvoj priči, a sada nakon propala 

seksanja pokušava umiriti nezadovoljenu suprugu (Rosa-

na Pastor), slušajući cijelu noć njezine nervozne optužbe. 

Treća priča vraća nas natrag, u hrvatski stan, no sada je 

žrtva nesanice treća dob: usamljenu Nanu (Žuža Egrenyi) 

bude iz sna želučane smetnje, zbog kojih će se starač-
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ki nemirno cijelu noć vrzmati po stanu, zalijevajući se 

tabletama i konjakom te očekujući da se njezina mlada 

gošća vrati iz noćnog provoda.

Sve tri inicijalne situacije polako se intenziviraju. Neu-

taženi instinkt djeteta uporno se i glasno buni, majka je 

sve nervoznija, a ulje na vatru dolijeva i neprijateljska 

svekrva (Jasna Ančić). Rječito nezadovoljstvo španjolske 

supruge u drugoj priči kulminira u njezinu samozadovo-

ljavanju pred mužem, dok nemir starice u trećoj prekida 

njezina smrt gotovo pred očima mlađahne Španjolke (Ma-

ria Almudever), koja se konačno vratila kući s nakanom 

da konzumira “plijen” iz noćnog života (Marinko Prga). 

Taj jedini “događaj” u filmu koji je načelno bez “doga-

đaja” pritom raspleće mrežu veza među protagonistima 

triju priča, premda ne baš onako globalno fatalnu kao što 

je ona u Babelovu modelu kobnog ulančavanja zbivanja s 

raznih krajeva svijeta. Nesretna starica, doznajemo, maj-

ka je onog impotentnog hrvatskog intelektualca u egzilu; 

njezina putena španjolska gošća sestra je nezadovoljene 

španjolske supruge, njezin priprosti ljubavnik nevjerni 

muž tvrdoglave mlade majke, pa onda i nestašni sin čan-

grizave svekrve i otac uplakana djeteta iz prve priče. Sve 

te veze, kao i kompleksi koji iz njih proviruju (a mogli bi 

povući čitače u bezdane lacanovske interpretacije raznih 

modela/figura/uloga), manje su važne od dojma da svi 

oni pripadaju istoj velikoj obitelji frustriranoj samoćom, 

nerazumijevanjem, nedostatkom komunikacije u kojoj se 

izgubio svaki oblik prisnosti, pa i onaj primordijalni, tje-

lesni – između djeteta i majke. Iako Radićev scenarij po-

negdje nepotrebno “zastrani” prema dodatnoj moralnoj 

karakterizaciji likova (osobito u slučaju prigodnog lupeža 

Marinka Prge), stječemo dojam da je nevažno je li netko 

“dobar” ili “loš”, jer svi djeluju podjednako izgubljeno u 

svojem intimnom mikrosvijetu. A tu onda nastupa i onaj 

“iritantni” plač s početka priče u svojoj sveobuhvatnoj 

simboličko-metaforičkoj misiji, kao simptom ozbiljnijih 

problema koji nas kao emotivnu vrstu, kao što implicira i 

Radićev film, prate od “kolijevke do groba”.

Dijegetski plač ujedno je ključna sastavnica osmišljene 

zvučne strategije filma, u kojoj nema mjesta ni za jedan 

skladani popratni ton (osim u najavnoj i odjavnoj špici 

filma). U svijetu bez glazbe, istom redu pojava pripada-

ju dijaloški fragmenti na španjolskom iz bračne sobe u 

drugoj priči i monološko mrmljanje starice sebi u bradu 

u trećoj. Unatoč vjerodostojnosti tih auditivnih signala – 

jer, mala djeca katkad plaču cijelu noć, usamljene starice 

često govore same sa sobom, a nezadovoljne žene znaju 

čangrizati – ujedno je riječ o jakim očuđavajućim, gotovo 

retorički motiviranim efektima, koji u svojoj intencional-

noj ogoljenosti izvanredno korespondiraju i s komornom 

atmosferom i s tjelesnom golotinjom protagonista u svim 

pričama. Golotinja je pritom “funkcionalna”, u službi vje-

rodostojnosti situacija i prizora, baš kao i odmjerena, 

fiksna promatračka pozicija (najčešće u ravnini s likom) 

koja podržava intimnu atmosferu u prizoru, a istodobno 

zadržava dosljedno hladan, opservacijsko-analitički od-

mak od prizora.

Takvom pristupu zato smetaju mjestimice umetnute pse-

udosubjektivne simboličke digresije u obliku slike crvene 

morske zvijezde koju u plićaku prevrće bucmasta dječja 

ručica. Očito je da ti među-kadrovi nisu slike “bez prive-

za”, jer se povezuju s Nanom i njezinom pričom o nesa-

nici, a o njihovim mogućim aluzivnim vrijednostima (s 

obzirom na spominjanje “žrtve komunizma”, koja je za-

pravo Nanin sin u egzilu), moguće je nagađati. U svakom 

slučaju, ti poetizirani pasaži ništa određeno ne donose 

ni priči ni sugestivnoj atmosferi u dubinskoj mizansce-

ni stana koju kretanjem, monološkim mrmljanjem i ne-

pogrešivom mikroglumom izvanredno popunjava Žuža 

Egrenyi, u Puli neoprostivo podcijenjena i neprimijećena 

veteranka. Te bravure, bez trunke teatralizacije, svakako 

su i plod Radićeva umijeća rada s glumcima, te njegova 

dosljedna vérité-koncepta, koji omnibus i nespavanje dr-

že na okupu čak i onda kada ga potkopava višak dijaloga 

ili ponavljanja (španjolska epizoda, šifra: Pastor).

No, čak i usprkos tim nepročišćenim mjestima, ideja 

Radićeva filma prilično je jasna, a njegovo probuđeno 

umijeće fingiranja istine, stvaranja atmosfere i manipu-

lacije glumcima u komornom prostoru nepobitno. Jed-

nako je neosporno da je riječ o rijetkom intelektualcu 

među hrvatskim redateljima koji banalnosti zna prevesti 

u apstraktno značenje, a upravo to učinio je u Pričama o 

nespavanju, pretvorivši uplakane i nesane sobe u metafo-

ričku “dolinu suza”.

Diana Nenadić
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Televizijski filmovi namijenjeni emitiranju u podnevnim 

satima lako su prepoznatljivi. Riječ je o sentimentalnim, 

ponekad i senzacionalističkim pričama kojima bi poda-

tak da su snimljeni prema istinitom događaju trebao biti 

jamac vjerodostojnosti koju njihovi tvorci nisu uspjeli 

postići režijskim umijećem ili kompleksnim scenarijem. 

Takvi filmovi dosta dobro stoje među nezahtjevnom 

publikom, prvenstveno jer ogoljivanje priče na radnju i 

emociju pružajući instantni užitak bez prevelikog inte-

lektualnog angažmana. Eastwoodova Djevojka od milijun 

dolara (Million Dollar Baby, 2004) podsjeća na takve filmo-

ve: s površnom karakterizacijom, banalnim metaforama, 

predvidljivom pričom i prevladavajućom sentimentalno-

šću, miljama daleko od mračne metaforike i moralno am-

bivalentnih likova iz njegova klasika Nepomirljivi (Unfor-

given, 1992). Klišeji, stereotipi, opća mjesta i banalnosti 

svih vrsta pokazali su se kao dobrodošli gosti Eastwo-

odovih posljednjih filmova, od kojih Djevojka od milijun 

dolara predstavlja sam vrhunac. Paradoksalno, upravo je 

za ta dva filma dobio i Oscare za režiju.

Zamjena po mnogočemu nalikuje Djevojci, iako bi pomnija 

analiza mogla otkriti više sličnosti s Nepomirljivim. Teme 

kojih se film dotiče (npr. sukob pojedinca protiv instituci-

je) i način na koji su one predstavljene (prvenstveno kroz 

oštru podjelu likova na pozitivne i negativne) zbog svo-

je ogoljelosti na priču i emocije, ali i zbog posezanja za 

brojnim klišejima i stereotipima, podsjećaju na Djevojku 

od milijun dolara, dok se njezin glavni lik može promatrati 

u odnosu na nepomirljivog Williama Munnyja.

Smještena u Los Angeles pred kraj 1920-ih, Zamjena je 

priča o Christine Collins, samohranoj majci kojoj jedno-

ga dana nestaje sin. Nakon višemjesečne potrage policija 

pronalazi dijete koje se predstavlja kao Walter, iako Chri-

stine tvrdi da to nije on. Činjenica da su pronašli krivo 

Zamjena
(Changeling, Clint Eastwood, 2008)
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dijete nikako ne ide u prilog policiji koja je zbog zloupo-

rabe svojih ovlasti već duže vrijeme na zlu glasu. A kada 

Christine pokuša dokazati da su pronašli krivo dijete, oni 

će iskoristiti sve što je u njihovoj moći da bi je ušutkali: 

uz pomoć iskrivljenih medicinskih dijagnoza i zapažanja 

pokušat će dokazati da je ona ta koja se zabunila, sla-

njem pogrešnih informacija u medije stvorit će sliku o 

njoj kao o psihički labilnoj osobi, a kada ni to ne uspije, 

brzopotezno će je zatvoriti u mentalnu ustanovu sve dok 

ne prizna da je dijete koje se nalazi u njezinoj kući zaista 

njezin sin. U to vrijeme policija otkriva psihopata koji je 

uz pomoć rođaka na farmi ubijao dječake. Ispostavlja se 

da je jedna od njegovih žrtava i njezin sin Walter. Chri-

stine uskoro oslobađaju, ubojicu i policajce osuđuju, no 

maloga Waltera nikada ne pronalaze.

Filmska je fabula izrazito razgranata i u njoj se Eastwood 

dosta dobro snalazi. On je prije svega vješt pripovjedač, 

svjestan narativnih obrazaca koji postižu maksimalan 

emocionalni učinak kod gledatelja, ali i načina na koji se 

oni mogu predočiti čisto filmskim jezikom. Gotovo škol-

ski primjer klasičnog fabularnog stila, Zamjena se može 

pohvaliti izvrsnom i elegantnom montažom, dobrim 

ritmom u izgradnji fabule te vrlo funkcionalnom upora-

bom elemenata filmskog zapisa, posebice kadriranja i vo-

žnji kamere. Eastwoodova je režija uglavnom suzdržana i 

neprimjetna, iako u posebnim, emotivno nabijenim situ-

acijama naglašava svoju prisutnost neobičnim kutovima 

snimanja i/ili nemirnom kamerom iz ruke.

Zanatski vrlo vješta uporaba filmske sintakse nadopunje-

na je izrazito samosvjesnim korištenjem slikovnih odlika 

filma. Rijetko se tko u Hollywoodu može pohvaliti da mu 

kostimi, osvjetljenje, šminka, pa čak i fizionomija gluma-

ca nisu samo ukras, nego se spajaju u jedan superznak 

koji na suptilan način pridonosi karakterizaciji likova i 

razvoju priče. Prizor u kojem Christine nakon mjeseci 

iščekivanja dočekuje sina na kolodvoru možda najbolje 

ilustrira ovu tvrdnju. Njezino je lice osvijetljeno i našmin-

kano tako da se istaknu njezine oči i usne, a obod šešira 

samo pojačava izražajnost njezinih crta lica. Zelena ha-

ljina koju nosi ističe vitkost njezine figure i njezinu maj-

činsku nježnost, potpuno suprotno od krute impersonal-

nosti i grubosti odijela koje nose šef policije i detektiv 

koji radi na slučaju. Šef policije osvijetljen je tako da mu 

lice izgleda kao prazna maska bez očiju, čime se sugerira 

odsutnost empatije i osjećaja, stoga i krutost, neumolji-

vost i grubost cijeloga sustava koji će se okrenuti protiv 

Christine. Ovdje se već vizualnim sredstvima dočara-

va temeljni sukob filma: pojedinac nasuprot instituciji, 

osjećaj nasuprot razumu, žena nasuprot muškarcu. No, 

iako spomenute slikovne odlike pomažu u karakterizaciji 

likova, ne pridonose mnogo njezinoj slojevitosti. Jer Ea-

stwood je likove oštro podijelio na pozitivne i negativne, 

a svi su elementi filma isključivo u funkciji naglašavanja 

te dihotomije. Drugim riječima, iako efektni u dočarava-

nju atmosfere i emocija likova na jednoj manje uočljivoj 

razini, u strukturi samoga filma oni dodatno naglašavaju 

ono što nam je Eastwood i više nego jasno dao do znanja 

u samoj priči: neki su likovi dobri, a neki nisu. Između 

nema ničega.

A osim što mu je karakterizacija isključivo crno-bijela, 

jedan je kolega primijetio da su i likovi svedeni na pu-

ke funkcije koje se kroz film ne mijenjaju. Christine je 

majka i ona voli svoje dijete. Gustav Briegleb je pastor 

koji se bori kriminala pa joj pomaže. Šef policije brine 

se za ugled policije pa ne želi priznati da je pogriješio. 

Detektiv koji istražuje slučaj u mogućnosti je da zlou-

potrebljava svoj položaj pa to i radi. Ubojica ubija jer je 

lud itd. Brojni su likovi ostali nedorečeni, od dječaka koji 

se cijelo vrijeme predstavljao kao Walter pa do ubojice i 

njegovih motiva.

Narativna struktura koja se organizira oko sukoba izme-

đu krhkog pojedinca i krutoga sustava otvara i brojna 

mjesta za tzv. cheap thrills, emotivno izrazito nabijene 

prizore koje na najbanalniji mogući način dočaravaju ši-

rok raspon emocija: od nepravde i nemoći, do katarzič-

nog kažnjavanja. Cheap thrills počinju od trenutka kada 

detektiv hladnokrvno šalje Christine u ludnicu (motiv 

nepravedno osuđene, obespravljene žrtve sustava) gdje 

je podvrgavaju psihofizičkoj torturi grubih medicinskih 

sestara, poludjelih bolesnica i doktora koji iskrivljuju nje-

zine riječi i otvoreno je ucjenjuju. Nakon što se sazna da 

je mali Walter ipak mrtav, pastor dolazi kao spas u zadnji 

čas, baš kada su je trebali izmučiti elektrošokovima, a 

nakon što oslobode sve nevine žene iz zatvora i uhvate 

sve zlikovce, od ubojice do pokvarenih policajaca, slije-

di emotivno iskupljujuće suđenje i njegova kulminacija 

u vješanju. Istinitost događaja zapravo samo naglašava 

dramatičnost i sredstvo je manipulacije gledateljevim 

emocijama, ali ne jamči njihovu vjerodostojnost unutar 

samoga filma ni u odnosu prema gledatelju. Cheap thrills 

ne odnose se samo na prepoznatljive pripovjedne mo-

mente, nego i na način na koji su određeni prizori sni-
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mljeni: od suptilnih (npr. prizor na kolodvoru u kojem 

majka s velikim iščekivanjem dočekuje sina, da bi je do-

čekao nepoznati dječak), do onih s gotovo eksploatacij-

skom kvalitetom (npr. prizori komadanja djece, snimljen 

nemirnom kamerom iz ruke, razlomljen oštrim montaž-

nim rezovima i s neujednačenim osvjetljenjem iz donjeg 

rakursa koji gotovo da smješta gledatelja pod sjekiru 

okrutnoga ubojice).

Prizor vješanja ima određena katarzična svojstva, no ne 

unosi mir u Zamjenu. Eastwood zato još neko vrijeme 

prolongira završetak filma kako bi uveo osjećaj nade, 

a upravo su nada, emocije i intuicija ono što iskupljuje 

Eastwoodov dijegetski svijet od moralne učmalosti u ko-

ju je upao. Zanimljivo je da Zamjena ponovno artikulira 

problem koji je prisutan i u Nepomirljivom. U tome filmu 

zaplet započinje kada jedan posjetitelj bordela sadistički 

isiječe lice prostitutke, a zatim ih šerif, uz odobravanje 

vlasnika bordela, odbija adekvatno kazniti za njihova zlo-

djela. Djevojke zato obećaju dati tisuću dolara onome 

tko ubije dvojicu zlikovaca te time osveti njihovu čast, a 

jedan od onih koji će se u tome okušati je i zloglasni od-

metnik William Munny. Nekada poznat kao ubojica žena 

i djece, Munny se skrasio u obiteljskom životu, ali nakon 

smrti supruge kao samohranom ocu treba mu novac. Na 

razini priče njegov je put ekonomski motiviran, ali može 

ga se shvatiti i kao pokušaj da ponovno dođe u vezu sa 

svojom ženskom stranom, animom, koju je predstavljala 

njegova pokojna žena.

Teza ipak ne drži vodu u dovoljnoj mjeri da objasni čita-

vu logiku događaja iz Nepomirljivog, ali predstavlja njegov 

nimalo beznačajan dio. Zamjena bi se tako mogla shvati-

ti kao razrada nekih motiva. Primjerice, muški su likovi 

ovdje karikaturalni i nerijetko negativni upravo zato jer 

zanemaruju i omalovažavaju svoje žensko načelo – ira-

cionalni, intuitivni, osjećajni i razumom nepojmljivi dio 

sebe. Nije stoga ni neobično što je za policajce majčin-

stvo tek funkcija koju može zadovoljiti bilo koje dijete/

objekt. Njihov je svjetonazor kruti racionalizam, a me-

tode se utemeljuju u institucionalnom i fizičkom nasi-

lju. Neprihvaćanje ženskog principa rezultira okrnjenim 

karakterima policajaca i liječnika te psihotičnog ubojice, 

nesposobnima za empatiju i ljubav, prema tome – više 

karikaturama nego ljudima.

Zamjena bi se zato, koliko god to preuzetno i preten-

ciozno moglo zvučati, mogla shvatili kao feministička 

revizija Nepomirljivih. Naravno, feminizam se ovdje tre-

ba shvatiti isključivo u skladu s Eastwoodovim prilično 

konzervativnim stavovima jer ženski likovi koje on por-

tretira patrijarhalni su stereotipi: majka koja bezgranično 

voli svoje dijete i prostitutka dobra srca. Ipak, od 1992. 

do 2008. Eastwoodovi su ženski likovi ipak napredovali 

jer Christine Collins više nije pasivna i ne čeka da netko 

osveti njezinu čast, kako su to činile prostitutke iz Nepo-

mirljivog, već to čini sama. Stereotipno je i to što se uz 

ženske likove još uvijek veže ono iracionalno, intuitivno 

i osjećajno, dok je racionalno uglavnom vezano uz muš-

karce. “Nepomirljiva” junakinja nasilju se ne suprotstav-

lja potenciranom verzijom istog tog nasilja, kao Munny, 

nego upravo suprotno – koristeći se upravo onim oruž-

jem čiji je nedostatak od Munnyja naposljetku i napravio 

stroj za ubijanje. Rezultati njezina pothvata odgovaraju 

Eastwoodovim moralnim i političkim svjetonazorima: 

pravda je zadovoljena (u slučaju ubojice čak i staroza-

vjetnim principom “oko za oko, zub za zub”), ali s manje 

prolivene krvi i društvenoga kaosa. Christine Collins na 

kraju ne odlazi poput Munnyja jašući u tamu, daleko od 

civilizacije koju je maloprije razorio, nego upravo suprot-

no: odlazi u grad čije su društvene strukture napokon 

pročišćene od štetnih elemenata (suspendirani policajci, 

gradonačelnik koji se nije kandidirao na sljedećim izbori-

ma), naoružana ne puškom, nego osmijehom i nadom.

Zaključno, od Zamjene se može puno više dobiti gleda li 

se u odnosu s Nepomirljivim, jer se tako mogu uspostavi-

ti zanimljive paralele između njihovih glavnih likova te 

onoga što ih pokreće i definira. Gledano izolirano, riječ 

je o zanatski kompetentnom, ali ne osobito zanimljivom 

filmu kojem najviše smetaju standardni zaplet i dramski 

klišeji.

Mario Kozina
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Michel Gondry izjavio je u intervjuu da je svaka velika 

ideja na rubu toga da bude glupa. To je uvelike primje-

njivo na njegova tri dosadašnja igrana filma – naime, i 

Ljudska priroda (Human Nature, 2001), i Vječni sjaj nepo-

bjedivog uma (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, 2004) i 

Science of Sleep (La science des rêves, 2006) obilovali su pot-

puno infantilnim zapletima i odnosima među likovima, 

suludim humorom i vizualnim dosjetkama na rubu toga 

da budu zaista blesave, no čitav je taj već prepoznatljivo 

gondryjevski uvrnuti koktel postizao ogroman uspjeh i 

gotovo kultni status u kod ljubitelja indiea. U ovom po-

sljednjem filmu, međutim, Gondry je neprimjetno prešao 

tu granicu između sulude i simpatične infantilnosti i glu-

posti, te duboko (nadajmo se ne i nepovratno) zagazio u 

nezanimljivi tip komedije koja igra na sigurno. Dosjetke 

koje su u prethodnim filmovima bile začudne i na rubu 

razuma ovdje se gotovo neobjašnjivo pretvaraju u priglu-

pe gegove dostojne braće Wayans (primjerice mimikrij-

ska odijela Jacka Blacka i Mosa Defa u kojima se skrivaju 

od policije dok provaljuju u elektranu, ili netom nakon 

toga, način na koji je režiran udarac struje u Jacka Blacka 

s bombastičnom glazbenom pratnjom kao da je iz nekog 

dječjeg filma, ili kako se metalni predmeti lijepe na njega 

kad postane magnetiziran). Sve ovo na razini scenarija 

možemo zamisliti i u prijašnjim Gondryjevim filmovima, 

no ovdje kao da je došlo do stilske mutacije kojoj ćemo 

ovdje pokušati ući u trag.

Kad je Gondry za Vječni sjaj nepobjedivog uma angažirao 

Jima Carreyja, mnogi su bili skeptični zbog Carreyjeve 

neobuzdane mimike i gumenog tijela, ali on je svoju 

sklonost imitiranju Tourreteova sindroma ondje spretno 

uspio obuzdati i proizvesti začuđujuće usporen i depri-

miran lik Joela Barisha, te tako dao misliti zagovornicima 

stava kako Jim Carrey ne zna glumiti. Jack Black, me-

NOVI FILMOVI 

DVD

Molim te premotaj 
(Be Kind Rewind, Michel Gondry, 2008)
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đutim, nije učinio taj odmak – s njim u ovaj film dolazi 

njegova glumačka prtljaga (u Margot at the Wedding Noe 

Baumbacha, vidjeli smo, međutim, da je i njega na sličan 

način moguće obuzdati – tamo kao da glumi depresivnu 

verziju svojih standardnih likova) – u većini njegovih sce-

na imamo dojam kao da gledamo tipični film s Jackom 

Blackom (na trenutke se čini da gledamo potpuno isti lik 

kao u Dućanu iz snova Stephena Frearsa), a ne film Miche-

la Gondryja.

Također, nije u potpunosti jasan redateljski postupak u 

radu sa starijim glumcima Dannyjem Gloverom (i njego-

vom družinom mudrih staraca), kao i Mijom Farrow – nji-

hovi su likovi zapanjujuće karikaturalni, njihova gluma 

kao da je iz filma za vrtićki uzrast ili iz nekog filma trash 

poetike.Čini se da je Gondry stilizacijom njihove glume 

htio postići staromodnost i dobiti na nekoj naivnosti čita-

ve priče – što se ne može poreći da je djelomice i uspio, 

no s obzirom da je ostatak filma nedovoljno stiliziran da 

bi opravdao taj postupak, njihovi začudni likovi ostaju 

nezgrapno visjeti u standardnoj komediji Jacka Blacka.

Glazbena pratnja također bi se lako mogla usporediti sa 

crtanim filmovima jer je na trenutke gotovo imitativna, a 

prisutna je čitavim trajanjem filma, ispresijecana obrada-

ma standarda Fatsa Wallera i funk dionicama u stilu Shaf-

ta, uglavnom se svodi na iritantnu glazbu iz mainstream 

komedija koja gledatelju nameće koliko je koja scena 

smiješna i gdje se točno treba nasmijati.

Naravno, imajući u vidu da je to Gondry, redatelj za ko-

jeg imamo dojam da može detektirati ovakve stilske 

postupke i znati kakvu oni žanrovsku poruku odašilju, 

sve ovo možemo shvatiti kao njegovu igrariju koju izvodi 

“s figom i džepu”, kao svojevrsnu posvetu filmovima iz 

videoteke koje njegovi likovi iznova stvaraju. Međutim 

stvari su prilično jednostavne i ne idu u prilog Gondryju, 

jer ako nešto izgleda kao blesava mainstream komedija, 

ako zvuči kao blesava mainstream komedija, ako u sebi 

sadržava stereotipan lik Jacka Blacka, onda to i jest ble-

sava mainstream komedija, ma kakav odnos redatelja bio 

prema tome – u ovom filmu signali odmaka i ironije jed-

nostavno su preslabi da bismo se mogli za njih uhvatiti.

Zanimljivo je, dakle, kako se ovaj film naizgled bori pro-

tiv onoga što sam počinje predstavljati. Pojasnimo o 

čemu se ovdje radi. Be Kind Rewind stara je videoteka u 

Passaicu, dijelu New Jerseyja u kojemu vlada atmosfera 

kao da je vrijeme stalo, stanovnici se poznaju genera-

cijama unazad, svi su pomalo naivni, ali vode ih prave 

vrijednosti . Kad se lokalni zgubidan Jerry slučajno ma-

gnetizira u obližnjoj elektrani te tako izbriše sadržaj sa 

svih videokazeta, on i videotekar Mike, da bi to prošlo 

neprimijećeno, odlučuju amaterskom kamerom snimiti 

prvo Istjerivače duhova, zatim još mnoge videotečne hito-

ve (u slengu ovog filma taj se proces naziva “švedanje”). 

Njihovoj zajednici to se svidi i oni postaju glavne face u 

kvartu – susjedi i sami počnu sudjelovati u produkcija-

ma, i mala videoteka odjednom zarađuje i postaje po-

pularnija od one megamoderne s DVD-ima i najskupljim 

projektorom. Tu su i zlikovci koji predstavljaju “Sustav” 

– predstavnici grada koji na tom mjestu žele sagraditi šo-

ping centar i izbaciti videoteku, te Sigourney Weaver kao 

odvjetnica hollywoodskih studija koja im uništava djela i 

tuži ih zbog piratstva. Na kraju zajednica biva ujedinjena 

i svi zajedno snimaju biografski film o Fatsu Walleru – 

legendi njihove četvrti. Na samome kraju, čekajući da ih 

lokalne vlasti izbace iz zgrade, svi stanovnici kvarta sjede 

po krovovima, terasama i ulicama gledajući film o njiho-

vu čovjeku koji su svi zajedno stvorili.

Ovdje bi se mogli pozvati na Comollija i Narbonija, slavne 

urednike časopisa Cahiers du Cinéma, koji su u jednom od 

svojih članaka kategorizirali političke filmove i istaknu-

li kako jedini stvarno politički relevantan film može biti 

onaj koji i formalno preispituje sustav i dokida ga pot-

kopavajući klasičnu naraciju, način kadriranja, mizansce-

nu, psihološki realistične odnose među likovima (idealan 

politički film za njih predstavlja Godard iz 70-ih). Dakle, 

politički subverzivna tema, ako je uklopljena u klasični 

narativni film, ne znači mnogo, te samo perpetuira su-

stav protiv kojeg se bori. Molim te premotaj nije, naravno, 

ni približno politički film, no i on na neki način postaje 

žrtvom ove zamke o kojoj govore Comolli i Narboni. Ri-

ječ je o tome da je Gondryeva pozicija nostalgična i da 

se on ovdje otvoreno zalaže za onaj tip stvaranja kakav 

smo vidjeli u njegovim prethodnim filmovima, to jest za 

lo-fi, ručno rađenu, uradi-sam umjetničku produkciju, po-

ručuje svojim gledateljima: ne gledajte skupe hollywo-

odske filmove koji vas pasiviziraju i čiji su predstavnici 

zle Sigourney Weaver – ujedinite se sa svojim bližnjima i 

budite kreativni, za to vam ne treba novac ni skupa opre-

ma, sve možete izraditi sami. Ipak, unatoč toj eksplicit-

noj poruci indiea protiv mainstreama, ovaj film na svojoj 

strukturnoj i formalnoj razini ustvari postaje mainstream, 

te tako sam sebe iznevjerava. Uz razmjerno primitivne 

gegove koje smo već spomenuli, film je prepun tzv. mon-
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tažnih sekvenci izvlačenja iz problema, kao i montaž-

nih sekvenci o uspjehu. Da pojasnimo: u filmu postoji 

nekoliko optimističnih montažnih sekvenci popraćenih 

glazbom; najupečatljivije su one u kojima zabavni trojac 

(Mosu Defu i Jacku Blacku pridruži se šarmantna brkata 

radnica u obližnjoj kemijskoj čistioni) snima punom pa-

rom i njihov se uspjeh iz sekunde u sekundu gomila, a 

cijela sekvenca organizirana je oko kadrova blagajne koja 

se puni. Također tu je i ona kad cijela zajednica snima 

film o Fatsu Walleru, pritom još učvršćujući međusobne 

odnose. Ovakvi narativni sklopovi pripadaju tipičnim ma-

instream pričama o uspjehu i česti su u komedijama 80-ih 

i 90-ih (primjerice u filmovima Eddieja Murphyja ili seriji 

filmova Policijska akademija). U tim montažnim sekvenca-

ma sadržajno se veliča uključenost gledatelja u proces, 

suprotstavljanje studijima i uradi-sam produkcija, ali unu-

tar primjerne narativne strukture hollywoodske produk-

cije. Također novac koji se gomila u blagajni u krajnjoj 

konzekvenci služi da bi se spriječilo rušenje staromodne 

zgrade i uništavanje kvartovske videoteke od strane “zlih 

kapitalista” – dakle unutardijegetska svrha tog novca ple-

menita je i radi protiv sistema, dok je na razini izraza 

kadar blagajne koja se puni potpuno obilježen prtljagom 

hollywoodskog mainstreama.

Ovdje možemo spomenuti i nevjerojatnu infantilnost 

ovog filma – i prijašnji Gondryjevi filmovi, još od njegova 

prvog amaterskog filma u kojem glavnog lika proganja 

njegov izmet koji je izašao iz WC-a i očajnički mu želi biti 

prijatelj, do likova Charlotte Gainsbourg i Gaela Garcie 

Bernala u Science of Sleep, koji se igraju se plišanim konji-

ćima, celofanima od bombona ili vremenskim strojevima 

kućne izrade – bili su uvrnuto djetinjasti, no ovdje je ta 

infantilnost dekofeinizirana i lišena prijašnje doze uvrnu-

tosti. Jedan od elemenata koji pridonosi tom dojmu jed-

nodimenzionalno dječjeg možda je i nedostatak ikakve 

ljubavne priče, a time i ikakvog odnosa iz sfere odraslosti 

– jedina mogućnost poljupca u filmu osujećena je time 

što junak junakinji spočitne da ima brčiće, pretvarajući tu 

scenu u geg kakvog se ne bi posramili ni braća Farrelly.

Možda je za ovaj podbačaj zaslužna i sama vizualna 

tekstura filma. Ušminkana, hollywoodska fotografija i 

u potpunosti klasično, nulto-stupanjsko kadriranje, bez 

ijednog pomaknutijeg i zanimljivijeg kadra ili pokreta ka-

mere, čini ovaj film još manje različitim od onoga protiv 

čega se, čini se, bori. Jedini kadrovi koji podsjećaju na 

Gondryjevu prijašnju poetiku oni su iz kamere Mosa De-

fa dok snima njihove obrade filmova, kao i film o Fatsu 

Walleru koji se provlači kroz čitav film – kao da ta niža 

dijegetska razina ustvari postaje pravi Gondryjev film.

Da zaključimo, možemo reći kako smo ovdje dobili 

neuspio hibrid koji neće zadovoljiti poklonike Michela 

Gondryja, a standardnoj mainstream publici ovaj film ipak 

ostaje premalo bombastičan, te staromodan i naivan. 

Čitav bi film ustvari najbolje mogla opisati replika koju 

izgovara sam lik Jacka Blacka nakon što mu ne uspijeva 

diverzija na lokalnu elektranu koja za njega predstavlja 

simbol nehumanog sistema protiv kojeg se treba boriti: 

“I didn’t sabotage the powerplant! It sabotaged me!”

Hana Jušić

Slatki život 
(La dolce vita, Federico Fellini, 1960)

“Odmah nakon rata život smo gledali dječjim očima. Je-

dan je svijet bio srušen i na njegovu se mjestu rađao dru-

gi... Odjednom, poslijeratno je razdoblje bilo završeno. 

Ulice naših gradova postale su mjesta kojima ljudi šeću... 

ulaze u urede i trgovine i izlaze iz njih, živeći u anoni-

mnosti. Razlozi zbog kojih je talijanska kinematografija 

izgubila svoj poslijeratni elan su višestruki, ali postoji 

jedan koji je dominantan: film više nije mogao biti ogle-

dalo jedne izuzetne stvarnosti. Pred današnjom stvarno-

šću, jednoličnom i normalnom, čovjek mora biti pjesnik 

sposoban pronaći nadahnuće i znati ga iskazati.”

Dajući krajem 1950-ih ovim riječima definiciju neorea-

lizma, znameniti Federico Fellini, veliki majstor tzv. ne-

orealizma duše i uz Michelangela Antonionija i Luchina 

Viscontija zasigurno najznačajnije ime talijanske kine-

matografije, slikovitom je i prilično preciznom formu-

lacijom definirao spomenuti filmski pravac kao osobno 

umjetničko viđenje društva i svijeta, kao način na koji 
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umjetnik zadanu stvarnost preoblikuje i ponovno stvara, 

u skladu s osobnim poimanjima zajednice i pojedinca u 

njoj, odnosno ovisno o vlastitim psihološkim, etičkim, 

socijalno-senzibilnim, pa i političkim nazorima i uvjere-

njima. Prema Felliniju, filmski umjetnik, u osnovi vođen 

potrebom za verističkim otkrivanjem stvarnosti, postoje-

ći realitet nadograđuje vlastitim senzibilitetom i uistinu 

pjesničkom tvorbom novog, pomaknutog i drugačijeg 

pogleda na svijet i društvo oko sebe. Bilo je to krajem 

50-ih, u vrijeme pojave novog pesimizma, u doba kada 

su se talijanski filmaši, udaljavajući se od dotadašnjeg 

realizma i izražavajući novi odnos prema materijalnom, 

duhovnom i moralnom, okrenuli tjeskobnim temama 

sudbinom uvjetovanih bračnih i muško-ženskih odnosa 

(poput Antonionija), temama egzistencijalne nelagode 

(Visconti) ili s odmakom predočene romantike (Alberto 

Lattuada). Bilo je to i vrijeme u kojem su redatelji, tra-

gajući za simbolikom i naglašavajući je, počeli ponirati u 

kompleksne osobnosti svojih protagonista, oslikavanjem 

njihovih složenih karaktera i međuodnosa gledateljima 

jasno sugerirajući svoje stavove o tadašnjem svijetu i 

društvu, zajednici koja je postala formalno sadržajnija, 

ali istodobno i prividno paradoksalno ispraznija, napu-

čena mahom nezadovoljnim i nesretnim individuama u 

traganju za smislom vlastitog postojanja.

Upravo je takva individua Marcello Rubini (fantastični 

Marcello Mastroianni), protagonist Fellinijeve fascinan-

tne, slobodno se može reći proročanske i danas izuzetno 

aktualne te Zlatnom palmom i Oscarom za najbolju ko-

stimografiju (uz nominacije za najuspjeliju režiju, izvorni 

scenarij i scenografiju) ovjenčane egzistencijalističke dra-

me Slatki život, ostvarenja koje se sasvim opravdano drži 

najvažnijim i najboljim filmom toga legendarnog umjet-

nika, rođenoga u slikovitom obalnom gradiću Riminiju, 

kojemu je posvetio i svoje najpopularnije i najpopulistič-

kije djelo Amarcord. Stara izreka da je stil sam čovjek kod 

Fellinija je bila opredmećena na jedan od najdojmljivijih 

načina, jer je on svoje vrline, svoju inteligenciju, misao-

nost, senzibilitet, sklonost empatiji, kao i smisao za (crni) 

humor i ironiju, pretvorio u osobni autorski izlaz i umjet-

nički stil kojima je obilježio drugu fazu neorealizma, i 

koje je bilo nemoguće oponašati i parirati im. Temelje 

i teme svojih filmova pronalazeći ponajprije u vlastitim 

idejama proizišlim iz njegova osebujnog svjetonazora i 

senzibiliteta, Fellini se u svojim ranijim filmovima, koje 

zaključuje upravo Slatki život, bavio jasno etički i socijal-

no profiliranim protagonistima, osobama cikličkih egzi-

stencija i(li) onima koji tragaju za smislom svojega posto-

janja, individuama čija se tjelesna i duhovna putovanja 

(da ne kažem odiseje) odvijaju u krugu, završavajući na 

mjestu svog početka, s tim što su ti završeci tragični, 

uznemirujući ili barem naglašeno pesimistični i bez vjere 

u mogućnost boljitka. Tako primjerice snagator Zampano 

na kraju Ulice gubi samopouzdanje i vjeru u život uopće, 

a prostitutka zlatna srca Cabirija, chaplinovska kreacija 

tada 35-godišnje Fellinijeve supruge Giuliette Massine, 

u završnici Cabirijinih noći – nakon što je preživjela drugi 

pokušaj ubojstva – shvaća da je predodređena na tragi-

čan usud i osuđena na mirenje s vlastitom samoćom.

Simbolički ciklički egzistencijalni i samospoznajni krug 

zatvara i Marcello Rubini, autodestruktivni no daroviti 

pisac i senzacionalistički novinar koji ne uspijeva odo-

ljeti dekadentnim čarima Rima. U iznimno efektnom 

svojevrsnom prologu Slatkog života, epizodno dramatur-

ški koncipirane cjeline, Fellini gledateljima nudi jednu 

od najdojmljivijih uvodnih sekvenci u povijesti sedme 

umjetnosti. Prenoseći veliku statuu Isusa Krista, nad 

Rimom leti helikopter, a slijedi ga drugi u kojemu su 

Marcello i njegov fotoreporter prezimena Papparazzo, 

koje će postati istoznačnicom medijskih lešinara gladnih 

skandaloznih i krvavih fotografija. Religijskim konotaci-

jama nabijena sekvenca, zbog kojih je film uz još neke 

detalje proglašavan dubokom religijskom metaforom, 

završava na trgu svetog Petra u Vatikanu, na koji se spu-

šta prvi helikopter, a Isusov let nad Rimom predstavlja 

i njegovo nekovrsno putovanje kroz povijest i vrijeme. 

Naime, Isus leti nad ruševinama drevnog vijadukta, po-

tom nad budućim gradskim četvrtima koje se tek grade, 

pa ponad novih gradskih naselja na periferiji Rima, da bi 

naposljetku stigao ponad Laterana. Baš poput Marcella 

i Paparazza, i Isus pod sobom “gleda” dekadentni Rim, 

grad prispodobiv sa Sodomom i Gomorom. Spomenuti 

Marcellov egzistencijalni i samospoznajni krug otva-

ra susret s njegovom čini se starom znanicom, elitnom 

prostitutkom Maddalenom u primjereno samozatajnoj 

i sugestivnoj interpretaciji Anouk Aimée. Doimajući se 

dalekom, distanciranom i neuhvatljivom, Maddalena 

neprekidno Marcella drži na odstojanju, funkcionirajući 

ponajviše kao nedosegnuti objekt njegovih žudnji. Na 

temelju brojnih detalja, poput primjerice toga da Mad-

dalena nikad ne komunicira s bilo kim osim s Marcellom, 

da se pojavljuje na mnogim mjestima istodobno kad i on, 
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te da u zagrljaju odnekud iskrsnulog mladića “nestaje” 

tijekom posjeta starom dvorcu, moguć je zaključak da 

ona uopće ne postoji. Naime, Maddalena (znakovito ime 

opet religijskih asocijacija) je moguće tek projekcija pre-

ma Marcellu idealne žene, svetice i kurve istovremeno, 

nedostižne i neuhvatljive uobrazilje za koju protagonist 

vjeruje da bi uz nju bio smiren i možda sretan. Marcello 

predstavlja tipičnog suvremenog muškarca, egoističnog i 

arogantnog cinika nesposobnog istinski vjerovati (u Bo-

ga, ljude, ljubav, prijateljstvo...), uistinu voljeti, iskreno 

se i čvrsto vezati, on je dijete svojeg vremena. Njegova je 

uobrazilja (i) djevojka koja se pojavljuje na plaži u samoj 

završnici filma, plavokosa i “nevina” Paola, cura iz kavane 

u kojoj Marcello ponekad piše, a koja mu nasmiješena 

maše i poziva ga sebi. Međutim, odvaja ih nepremostiv 

potok, a komunikaciju im dodatno onemogućava šum 

valova. (Ni) Paola zapravo ne postoji, već je ona antipod 

Maddaleni, vedra i nasmijana djevojka koja, nakon ne-

očekivanog i naizgled ničim opravdanog samoubojstva 

Marcellova najboljeg prijatelja Steinera, funkcionira kao 

simbol njegove bolje, sretnije i nažalost neostvarive bu-

dućnosti. Jasno je da Paola protagonistu ostaje nedo-

stižna, jer je tek jedna u nizu njegovih maštarija u ne-

prekidnim pokušajima bijega od samoga sebe. Završni 

susret s izmišljenom Paolom zatvara tako krug otvoren 

susretom s možda podjednako nepostojećom Maddale-

nom, zatvara cikličko putovanje tijekom kojega je Marce-

llo izgubio zaručnicu Emmu, djevojku koja ga je voljela 

više no on samog sebe, (jedinog) prijatelja Steinera, ali i 

iluzije o sebi. Marcello je slabić koji se istinski i duboko 

mrzi, što je vjerojatno jedini njegov iskreni osjećaj, koji 

živi u neuređenom i namještajem oskudnom stanu, što 

dodatno simbolizira njegovu egzistencijalnu prazninu i 

duhovnu pustoš, koji piše u praznom kafeu, koji (možda, 

jer mu je partnerica Maddalena) ljubav vodi u poplavlje-

nom podrumu i u mračnoj odaji starog dvorca, te koji 

stalno čezne za nečim što ne može imati. Jednom je to 

Maddalena, drugi put prelijepa i gotovo nestvarna film-

ska zvijezda Sylvija (raskošna Anita Ekberg i znamenita 

sekvenca u Fontani di Trevi), zatim prividna Steinerova 

bračna idila, čije će rušenje njegovim samoubojstvom 

uz prethodno ubojstvo dvoje djece osobito pogoditi 

Marcella, itd. Prethodno spomenute religijske konota-

cije, uz uvodni Isusov “let” i susrete s (nepostojećima) 

Maddalenom i Paolom, dodatno podcrtavaju sekvenca 

medijskog praćenja navodnog Gospina ukazanja u siro-

tinjskom predgrađu Rima, tijekom koje sve biva prokaza-

no kao izgledna prijevara i medijska manipulacija, kao i 

Marcellov ozbiljni razgovor o smislu života sa Steinerom, 

dobrostojećim, naizgled smirenim, vrlo racionalnim i 

uglađenim intelektualcem koji će ubrzo ubiti svoje dvoje 

djece i sebe. A tu je i uobičajeno impresivna glazba Nina 

Rote, koji ju je prema vlastitim riječima koncipirao kao 

svojevrsnu liturgijsku obradu tadašnjih američkih pop i 

rock-hitova s natruhama jazza. Nije ni čudo da je Kato-

lička crkva film proglasila “prljavim” i oštro ustala protiv 

njegove distribucije, kao što je često slučaj ne razumije-

vajući redateljeve religijske intencije. Djelo koje se otva-

ra statuom Isusa, a zaključuje prividom Djevice (Paola) 

zapravo sugerira da je jedino vjera, ona istinska i možda 

ne nužno u Boga, već i u ljude i u samog sebe, jedino što 

pojedinca može spasiti od propasti. Pojedinca, ali i čitavu 

dekadentnu zapadnu civilizaciju.

No vratimo se Marcellu. Kao novinar “žutog” tiska koji 

svjesno i sa samouništavajućim porivima rasipa svoj spi-

sateljski dar, on je duboko nesretan čovjek degeneriranog 

osjećaja za senzacionalizam, osoba nalik tužnom klaunu 

iz kabaretske točke kojoj vrhunac zabave predstavlja ra-

zuzdana orgijastična pijanka u vili filmskog producenta, 

još jednog simbola lažnog i nestvarnog života. Njegovo 

sedmodnevno danteovsko samoponižavajuće putovanje 

u tamu vlastitog srca Fellini uobličava kao iznimno snaž-

nu karakternu studiju i djelomičnu satiru, kao tragediju 

u tri čina u kojoj do izlaza dolazi njegovo majstorstvo u 

mijenjanju redateljskih prosedea i nijansiranju žanrova, 

od frivolne romantične komedije preko socijalne drame 

i romantične melodrame do tragedije. Kao ostvarenje 

bez tradicionalne naracije i profiliranja likova, u kojem 

se autor bavi religioznošću, praznovjerjem, industrijom 

zabave, pravim i lažnim medijskim zvijezdama (današnje 

vrijeme bi mu dalo štofa), muško-ženskim i obiteljskim 

odnosima te socijalnim relacijama, stalno introspektivan 

a ponekad prilično apstraktan, snolik i impresionistički, 

veseo i tužan, sjetan i katarzičan, Slatki život predstavlja 

krunu i na određeni način zbroj Fellinijevih prethodnih 

filmova, spomenutih Ulice i Cabirijinih noći, ali i Danguba 

i Bijelog šeika. Zahvaljujući riječkom Novom listu, u koji je 

suradnjom distributerske kuće Pa-Dora DVD ovoga filma 

umetnut kao poklon, hrvatski su filmofili svojoj kolekciji 

pridodali izniman dragulj.

Josip Grozdanić
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Medijska reprezentacija je nezgodna stvar, pogotovo ka-

da je riječ o manjinskoj grupi koja kruži oko mainstreama, 

a nikako da postane njegov punopravni član. Jer kako pri-

kazati homoseksualnost u tolerantnome svjetlu, a da se 

ne zažmiri na neka obilježja koja bi mogla uznemiriti ave-

rage Joea? Jedan moj prijatelj kaže da bi se trebalo ravnati 

prema slici dobronamjerne bake koja bi u televizijskom 

ili novinskom izvještaju s događaja poput Zagreb Pridea 

vidjela muškarce i žene čiji se izgled ne razlikuje previše 

od ljudi iz susjedstva. No slike “normalnih” ljudi ne pro-

daju novine, kao što to čine snimke ekscesnih pojedinaca 

čija se ironičnost nerijetko izgubi u senzacionalističkim 

izvještajima s mjesta događanja. Isto tako, spomenuta 

“normalnost” često nije istoznačna s tolerancijom i pri-

znavanjem različitosti, nego, upravo suprotno, zahtijeva 

kopiranje dominantnih obrazaca ponašanja u jednu po-

tencijalno drugačiju kulturu, način života ili izražavanja. 

Problem je svoju artikulaciju našao u brojnim filmovima. 

Postoje autori koji svoju queer poziciju koriste kao estet-

sku i političku strategiju, snimajući filmove u kojima su 

priča, stil te društveni i seksualni stavovi likova svojevr-

stan argument za skretanje pozornosti na konstruiranost 

društvenih identiteta i normi. S druge strane, postoje i 

oni koji su zanemarili političnost queera iskoristivši ga u 

druge svrhe, pokazujući time da dijalektika između ono-

ga što bismo nazvali straight i queer može uroditi zani-

mljivim razmjenama.

Za bolju ilustraciju tvrdnji našu ćemo baku s početka tek-

sta povesti u kino na čijem su repertoaru četiri naslova: 

The Living End (1992) Gregga Arakija, Moj privatni Idaho 

(My Own Private Idaho, 1991) Gusa Van Santa, te dva filma 

Anga Leeja: Svadbeno slavlje (Si Yan, 1993) i Planina Broke-

back (Brokeback Mountain, 2005). Mi ćemo za to vrijeme 

skoknuti na početak 1990-ih, kada se na festivalima u 

Torontu, Amsterdamu i Berlinu te na Sundanceu pojavio 

niz naslova koji su, nadahnuti queer teorijom i iskustvom 

side, odvažno pristupili problemu reprezentacije (homo)

seksualnosti. Iako po mnogočemu različiti, ovi su se ra-

dovi izuzetno samosvjesno koristili filmskim jezikom, a 

dijelili su sklonost prema stilizaciji, ironiji i pastišu. U 

svojem poznatom eseju objavljenom u Sight and Soundu 

1992. godine, kritičarka B. Ruby Rich skovala je pojam 

New Queer Cinema kojim je obuhvatila čitav niz “drskih, 

energičnih, minimalističkih i ekscesivnih” radova čija je 

problematizacija seksualnih identiteta nadahnuta teori-

jama socijalnog konstruktivizma. Uz već spomenutih fil-

move Gregga Arakija i Gusa Van Santa, ključnim se naslo-

vima smatraju Paris Is Burning (1990) Jennie Livingston, 

Poison (1991) Todda Haynesa, Swoon (1992) Toma Kalina, 

R.S.V.P. (1991) Laure Lynd, videoradovi Sadie Benning, 

The Hours and Times (1991) Christophera Müncha te Yo-

ung Soul Rebels (1991) Isaaca Juliena i Edward II. (1991) 

Dereka Jarmana.

Neovisno o festivalskim i komercijalnim uspjesima spo-

menutih filmova i redatelja, Ang Lee snima Svadbeno 

slavlje, obiteljsku komediju o dvojici newyorških homo-

seksualaca. Jedan od njih, Wai-Tung, rođeni je Tajvanac i 

roditelji ga već neko vrijeme potiču da se oženi i podari 

im unuke. Na nagovor svog partnera Simona, odlučuje 

oženiti svoju prijateljicu Wei-Wei kako bi roditelje skinuo 

s vrata, a njoj pomogao da dobije zelenu kartu. Roditelji 

odlučuju doći na vjenčanje, noseći sa sobom tradiciju u 

mnogočemu različitu od života u urbanom, multikultu-

ralnom društvu. A budući da nema hrabrosti otkriti rodi-

teljima pravu prirodu svog ljubavnog života, Wai-Tung je 

prisiljen odigrati cijelu bračnu šaradu, zajedno s kompli-

ciranim svadbenim slavljem, i to ni manje ni više nego na 

način na koji to nalaže tajvanska tradicija.

Ono što je zajedničko Svadbenom slavlju i filmovima iz 

New Queer Cinema činjenica je da su im glavni likovi ho-

moseksualci i da njihovo seksualno opredjeljenje pred-

stavlja neizostavni element priče. No, načini na koji su 

prezentirani uvelike se razlikuju. Likovi iz Arakijeva i Van 

Santova filma društveni su otpadnici, a svijet u kojem ži-

ve na marginama je heteronormativnog društva. The Li-

ving End priča je o filmskome kritičaru koji saznaje da je 

HIV pozitivan, a zatim se upušta u anarhično-romantičnu 

vezu s također zaraženim lutalicom, živeći na cesti od 

danas do sutra, uzimajući od života sve što im pruža. Moj 

privatni Idaho također prati grupu društvenih otpadnika: 

Svadbeno slavlje 
(Xi Yan, Ang Lee, 1993)
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dvojicu muških prostitutki u potrazi za majkom jednog 

od njih.

Protagonisti Svadbenog slavlja nisu u sukobu s društvom 

u kojem žive. Simon je fizioterapeut, a Wai-Tung se bavi 

ulaganjem u nekretnine. Žive u kući na Manhattanu i za-

rađuju dovoljno da mogu planirati praznike u egzotičnim 

zemljama. Čini se kao da su prihvatili sve obrasce života 

heteroseksualnih parova, čak i njihovu negativnu stranu, 

pa tako zbog previše posla ne mogu provoditi dovoljno 

vremena zajedno. Zanimljivo je da ih Lee rijetko kada 

prikazuje u interakciji s ljudima koji ne spadaju u uži 

obiteljski i prijateljski krug, čime izbjegava i neugodne 

situacije u koje bi ih njihov stil života mogao dovesti. Iz 

toga možemo zaključiti da im seksualno opredjeljenje ne 

predstavlja prepreku u svakodnevnom životu. Zapravo, 

jedina naznaka potencijalnih neugodnosti prikazana je 

u kratkoj, gotovo zanemarivoj epizodi s početka filma 

u kojoj Simon s prijateljem komentira poglede neodo-

bravanja tipičnog american gothic para koji živi na kraju 

ulice. Fizički i verbalni napadi, zazor i zaraza HIV-om koji 

su integralni dio Arakijeva (i nešto manje Van Santova) 

svijeta ovdje ni ne postoje. Dakle, za razliku od ranije 

spomenutih društvenih otpadnika, Leejevi su protagoni-

sti postali integralni dio multikulturalnog i multiseksual-

nog američkog društva.

A baš kao što mu ni likovi nisu u sukobu s dominantnim 

društvenim normama, nije ni on sâm. Upravo u nedostat-

ku stilske i ideološke provokativnosti nalazi se bitna ra-

zlika između poetike Anga Leeja i redatelja iz New Queer 

Cinema. Dok se queerovci oslanjaju na avangardnu tradici-

ju i ikonografiju, Lee se čvrsto drži klasičnog fabularnog 

stila. The Living End nakrcan je referencama na Godarda i 

filmske odmetnike šezdesetih i sedamdesetih od Bonny 

i Clydea, preko Kita i Holly iz Malickove Pustare (1973) 

do Butcha Cassidyja i Sundance Kida1, dok se Moj privat-

ni Idaho pričom oslanja na Shakespeareova Henrika IV. I 

Araki i Van Sant posežu za vizualnim metaforama kako 

bi dočarali stanje likova, osviješteno se koriste slikovnim 

odlikama filma (scenografija, kostimi, fotografija), a nisu 

im strane ni stilizacija, vizualne metafore i asocijativna 

montaža. Lee se, s druge strane, trudi režiju učiniti “pro-

zirnom” kako bi gledatelje što lakše povezao uz likove i 

priču. Oblici filmskog zapisa koriste se u skladu s pravili-

ma, montaža prati razvoj događaja i funkcija joj pomoći 

u što jasnijem pričanju priče. Kostimima i scenografijom 

koristi se kako bi se što uvjerljivije dočarao milje u kojem 

žive likovi, a retoričke figure za kojima poseže (uspored-

be i kontrasti) proizlaze iz same fabule, što nije nimalo 

neobično jer cijeli zaplet proizlazi iz sukoba dvaju men-

taliteta.

Suprotno stilu New Queer Cinema čija je avangardnost sa-

ma po sebi bila politički iskaz, Leejeva je režija prilično 

konvencionalna, više pomirljiva nego ideološki subver-

zivna. Seksualni identiteti likova ne gledaju se iz prizme 

queer teorije, a motiv ne označava ideološku opoziciju 

heteronormativnoj većini. Upravo suprotno, Lee je poka-

zao da njegovi likovi mogu sasvim normalno funkcioni-

rati unutar urbanog zapadnog straight društva, bez da se 

njihova seksualnost dovodi u pitanje. Čak se u završnom 

emotivnom okršaju između Wai-Tunga i njegove majke 

obrušava na shvaćanje homoseksualnosti kao bolesti ili 

zastranjenja. “Nitko me nije odveo na krivi put”, kaže on, 

“tako sam rođen. Drugi se parovi neprestano svađaju i 

razvode, željeli bi biti sretni kao Simon i ja. Kako ga onda 

možeš optužiti da me odveo na krivi put?”

Lee ne banalizira ni ne romantizira homoseksualnost svo-

jih likova, niti je proglašava bolešću. No, ona je donekle 

od sekundarne važnosti s obzirom na pravu temu filma, 

a to je odnos prema tradiciji i promjenama u kineskom/

tajvanskom društvu i kulturi. Iako kronološki napisan 

prvi, Svadbeno slavlje drugi je dio trilogije koju čine još 

Pushing Hands (Tui shou, 1992) i Jedi pij muškarac žena (Yin 

shi nan nu, 1994). Zajedničke su teme tih filmova društvo, 

obitelj, svijet koji se mijenja i (ne)mogućnost ljudi da se 

s tim promjenama nose. Homoseksualnost Wai-Tunga pr-

kosi načelima tradicionalnog tajvanskog društva gdje je 

sinova ljubav prema roditeljima osnovni moralni kod koji 

se u koliziji sa zapadnjačkim vrijednostima teško može 

poštovati. Homoseksualnost Leejevih protagonista zato 

nije ispolitizirana kao što je u filmovima iz New Queer Ci-

nema, a njezina je funkcija više narativna: prikazati dio 

zapadne kulture koji je u potpunoj suprotnosti s vrijed-

1 Preuzeto iz eseja My Own Private New Queer Cinema Marka Adnuma, 
dostupnog na http://archive.sensesofcinema.com/contents/05/34/
new_queer_cinema.html.
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nostima tradicionalne istočne obitelji. To se odnosi na 

nastavak obiteljske loze, koja je donekle i izraz sinova 

poštovanja prema svojim roditeljima.2 Analogno s te-

mom homoseksualnosti, prisutna je i tema ženske eman-

cipacije koja slično prkosi tradicionalnim načelima. Tako 

će Wai-Tungova majka u razgovoru s Wei-Wei, njegovom 

suprugom, priznati da starije žene ponekad zavide mla-

dima kao što je ona: nezavisna, dobro obrazovana, koje 

ne ovisi o muškaraca i radi što želi. “Ali žena je još uvijek 

žena”, retorički konstatira svekrva. “Muževi i djeca još 

su nam najvažniji, zar ne?” “Ne baš”, odgovara Wei-wei, 

ističući tako ideju iz koje proizlazi cijela drama: činjenicu 

da se međugeneracijski jaz i kulturne razlike teško mogu 

premostiti.

No, teško ne znači i nemoguće, što je Lee pokazao na 

primjeru Wai-Tungova oca. U fabularnom obratu na kraju 

filma tata Gao otkriva Simonu da je znao da je on pravi 

partner njegova sina. “Wai-Tung mi je sin, što znači da si 

ti također moj sin.” No, za njegovu popustljivost nitko 

ne smije znati, a razlog svemu je obitelj. Nakon kratkog 

razgovora na engleskom, tata Gao na mandarinskom 

konstatira: “Da im nisam dopustio da lažu, nikada ne bih 

dobio unuka.” Prelazak s engleskog na mandarinski nije 

nimalo beznačajan, jer baš kao što on tek natuca engle-

ski, tako i Simon još slabije razumije tatin/Wai-Tungov 

materinski jezik, a time i samu kulturu iz koje su potekli. 

Iz toga proizlazi i krivnja koje se Wai-Tung nikako ne mo-

že riješiti: osjećaj da postaje zapadnjak i ujedno izdaje 

roditelje, pa ocu i ne može priznati pravu prirodu svoga 

ljubavnog života. S druge strane, prešutni pristanak nje-

gova oca izraz je mišljenja da će tradicionalni Istok, htio-

ne htio, naposljetku biti prisiljen priznati promjene koje 

proizlaze iz njegova susreta sa Zapadom.3 Kao zaključak, 

Simon će reći “Ne shvaćam”, a tata Gao će odgovoriti “Ja 

ne shvaćam”.

Sâmo svadbeno slavlje zato ima mnogo veći značaj od 

pukog rituala prijelaza kao što je to slučaj na Zapadu, a 

Lee nam to pokazuje uvođenjem brojnih sporednih liko-

va i epizoda, poput vlasnika kineskog restorana u kojem 

se slavlje i odvija. Isto tako, činjenica da je film većim 

dijelom ispričan iz zapadnjačke perspektive glavnih liko-

va nije umanjila empatiju s kojom Lee portretira likove 

oca i majke, a nije zgorega spomenuti da njima (glasom 

majke u voice-overu i prizorom na aerodromu) Svadbeno 

slavlje počinje i završava. Suprotstavljanje dvaju različitih 

svjetonazora Leeju je poslužilo za insceniranje brojnih 

komičnih situacija, a najdojmljivije su one koje proizlaze 

iz pretjeranosti tajvanskih običaja. No, oni su pretjerani 

samo iz zapadne perspektive, a komičnost nikada ne pre-

lazi u grotesku ili ismijavanje.

Baš kao što su spomenuti queer redatelji preispitali žanr 

filma ceste naoružani artiljerijom queer teorije, Ang Lee 

uspio je poqueeriti žanr obiteljske komedije. Iako nije do-

vodio u pitanje pravila na kojima počiva, proširio je njezin 

spektar tema, a žarište je premjestio s heteroseksualnog 

na homoseksualni odnos. U usporedbi s queerovcima, sek-

sualna orijentacija njegovih likova jest više pripovjedni 

moment koji služi kao odskočna daska za obradu prave 

teme filma: odnosa tajvanskog društva prema promjena-

ma u susretu sa Zapadom. Unatoč tome, bilo bi pogrešno 

odreći revolucionarnost Leejevu tretmanu homoseksual-

nosti samo zato što je kolateralna. Jer Ang Lee je uspio 

u nečemu što New Queer Cinema nije: zadobiti simpatije 

straight4 publike. Jest da mu je pokušaj uvelike olakšan 

upotrebom tehnika klasičnog fabularnog stila, no prota-

goniste je uspio predstaviti tako da ne kompromitira ko-

herenciju njihovih karaktera. Seksualni život junaka tako 

nije zanemaren, a kako bi uvjerljivo dočarao emotivnu i 

fizičku bliskost glavnih likova, Lee ih ne izbjegava prika-

zati dok u krevetu izmjenjuju nježnosti, potajice pričaju 

na telefon “baš kao u starim fakultetskim danima” ili se 

nakon duge seksualne apstinencije drpaju po cijeloj kući 

u nekontroliranom napadaju strasti. Seksualnost nije pri-

kazana senzacionalistički, nego u skladu s tonom filma, 

a njezin intenzitet odgovara trenutku u kojem se odvija. 

Erotizacija glavnih glumaca priča je za sebe, ali za razliku 

od Mog privatnog Idaha i The Living End gdje se posebnim 

osvjetljenjem, kadriranjem, kostimografskim rješenjima, 

čak i izborom glumaca naglašava erotičnost njihovih tije-

la, kod Leeja je ona više u oku promatrača.

2 Vidi razgovor s Angom Leejem u Moj prvi fi lm Stephena Lowensteina 
(Zagreb, 2006).

3 U tome je kontekstu zanimljivo razmotriti i prizor kojim završava fi lm. 
U njemu tata Gao odlazi na aerodrom i diže ruke ispred carinskog služ-

benika, što se ujedno može shvatiti i kao priznavanje kapitulacije pred 
Zapadom – ali priznavanja koje je donekle i prisilno.

4 Pri čemu je pojam straight shvaćen u suprotnosti s queerom, nipošto 
izjednačen s heteroseksualnošću.
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no slavlje donijelo Zlatnog medvjeda u Berlinu i nominaci-

ju za Oscara u kategoriji najboljeg stranog filma. Planina 

Brokeback trijumfirala je na Mostri, a uz BAFTA-e, Zlatne 

globuse te cijeli niz drugih cehovskih i kritičarskih pri-

znanja, nominacija i nagrada, donijela mu je i Oscara za 

režiju. Planina Brokeback također je govorila o vrijednosti-

ma koje se mijenjaju, no kulisa urbanog i multikultural-

nog Manhattana zamijenjena je konzervativnim američ-

kim Zapadom. U središtu je priče opet bila ljubav između 

dvojice muškaraca, no ovoga puta kraj nije sretan. Razlog 

je jednostavan: Lee nije snimao obiteljsku komediju, ne-

go melodramu čija tragedija proizlazi iz nemogućnosti 

pojedinca da prihvati ljubav prema osobi istoga spola. 

Lee je i ovdje homoseksualnost uspio uzdići do arhetip-

ske situacije koja transcendira sva seksualna, rodna i bilo 

koja druga opredjeljenja te svojom univerzalnošću us-

pijeva doprijeti do šireg kruga ljudi. Bilo bi nepravedno 

zažmiriti na tu činjenicu, kao i uskratiti zasluženi prostor 

Svadbenom slavlju i Planini Brokeback u povijesti queer fil-

ma samo zato što su mu tvorci ne odgovaraju klasičnim 

profilima queer filmaša. Privilegirati samo jedan način na 

koji se seksualni identitet može problematizirati na filmu 

u kontradikciji je s politikom queera, a ujedno reducira 

kompleksnost samog fenomena i mnogostrukost načina 

na koji mu se može filmski pristupiti.

Zaključak koji se nameće je sljedeći: gledano s filmske 

strane, Ang Lee snimio je sasvim korektnu obiteljsku ko-

mediju s uvjerljivo karakteriziranim likovima i zaokruže-

nom pričom koja vjerno slijedi žanrovska pravila i obras-

ce, a tematski ih osvježava i proširuje marginaliziranim 

temama poput homoseksualnosti i multikulturalnosti, 

koje ovdje postaju dominantne. Pa iako zanatski izrazito 

kompetentan, najzanimljiviji dio Svadbenog slavlja njegov 

je tematski okvir i način na koji je pristupio problemima 

međugeneracijskog jaza, osjećaju krivnje prema tradiciji, 

multikulturalnosti i seksualnosti. Gledano s kulturološ-

ke strane, on deradikalizira elemente New Queer Cinema, 

a istovremeno liberalizira mainstream, čineći ga otvore-

nijim i tolerantnijim prema temama koje se uglavnom 

izbjegavaju, i to u tolikoj mjeri da jednoga dana možda 

i bakica s početka teksta odjene maramu duginih boja 

i priključi se povorci. Jer naša je bakica dosad zacijelo 

pogledala sva četiri filma i ako njezin lik zamijenimo 

Američkom filmskom akademijom ili bilo kojom sličnom 

institucijom, nije teško pogoditi koje će filmove prefe-

rirati. Sva su četiri naslova imala bogat festivalski život, 

Arakijev i Van Santov u nekim krugovima uživaju i kultni 

status, no ako ćemo suditi po broju osvojenih nagrada 

koje dodjeljuju etablirane (srednjostrujaške) institucije, 

šire društveno priznanje ipak je izostalo. Leeju je Svadbe-

Mario Kozina
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Tonči Valentić

Više od povijesti
(Ante Peterlić: Povijest fi lma, Hrvatski fi lmski savez, Zagreb, 2008)

Posljednje djelo utemeljitelja hrvatske filmologije Ante 

Peterlića nedovršena je knjiga u kojoj je autor nakanio 

sustavno obraditi povijest filma od njegovih znanstvenih 

početaka do današnjih dana. No, iako nedovršeno i ne-

cjelovito, ovo je ostvarenje iznimno studiozna filmološka 

refleksija o najvažnijim razdobljima, autorima, poetskim 

odrednicama i teorijskim problemima koji se javljaju pri 

svakom pokušaju historiografskog prikaza filmske umjet-

nosti. U tom smislu, rukopis koji je Peterlić ostavio i ko-

ji je za objavljivanje priredio Nikica Gilić nije tek puki 

faktografski opis filmske povijesti, nego iscrpna razrada 

raznorodnih fenomena kojima je bilo potrebno pristupi-

ti na sustavan način. Zato eventualni prigovori da danas 

općenito nema smisla ispisivati povijest filma kad se svi 

važni podaci ionako mogu naći na internetu i u srodnim 

leksikonima i priručnicima, naprosto ne stoje ukoliko je 

riječ o povijesti koja nadilazi puko nabrajanje imena, pra-

vaca i nacionalnih kinematografija, a Peterlićeva je knji-

ga upravo takva. Sadržajno gledano, u njoj je obrađena 

polovica filmske povijesti: predtehnološko i tehnološko 

razdoblje, pionirsko razdoblje nijemog filma, klasični 

nijemi film, zvučni film, hollywoodski fabularni film i 

početak modernizma, dakle prikaz završava s 1960-im 

godinama. U uvodu se obrađuju temeljne odrednice po-

vijesti filma s glavnim pitanjem ima li film povijest i koje 

su njene bitne zakonitosti razvoja i periodizacije? Peter-

lić je želio naglasiti kako je periodizacija (kao i u svim 

drugim umjetnostima) uvijek naknadna interpretacija, 

te da je povijest filma u mnogo većoj mjeri uvjetovana 

tehnološkom brzinom razvoja negoli što je to slučaj sa 

starijim umjetnostima. Autor ovdje ponavlja već poznate 

i razrađene teze o filmu koji rekapitulira razvojne faze 

iz drugih umjetnosti, kao i tezu o filmu kao spoju foto-

grafije i pokreta, proizašlu iz svojevrsne hermeneutičke 

interpretacije fotografije.

Za razliku od postojećih, sada već prilično zastarjelih 

povijesti filma Sadoula te Gregora i Patalasa koji su de-

setljećima bili jedina prevedena literatura te vrste (iako 

su u zadnje vrijeme dostupni i neki noviji priručnici, npr. 

Cookeova povijest filma), Peterlićeva povijest kinemato-

grafije pristupom se razlikuje od navedenih ostvarenja. 

Ona je, kazano filozofskim terminima, promišljanje film-

skoga zapisa kroz njegovu vlastitu povijesnost, analiza 

pokretne slike u filmskom i historijskom (društvenom, 

političkom) vremenu u kojoj se mogu analizirati (a Peter-

lić to radi veoma vješto i akribijski) razni epistemološki 

rezovi koji nisu tek rezultat neizbježnog razvoja tehnike, 

procesa prilagođavanja ukusu publike ili estetskih ino-

vacija tijekom čitavog jednog stoljeća. Takvi prijelazi su 

sličniji (da se poslužimo filmskim jezikom) brzom rezu 

a ne zatamnjenju, oni su točke na kojima svatko tko sa-

stavlja povijest filma mora zastati i posvetiti im dovolj-

nu pažnju: to su npr. međuigra vizualnog i fabularnog, 

fascinacija otkrićem pokreta u ranoj fazi filma, društve-

ni i ideološki kontekst “otkrića” montaže kao temelja 

narativne i kognitivne manipulacije, radikalan retorički 

zaokret koji nastaje pojavom zvuka, kao i modernistički 

prekid s mimetičkom tradicijom. Peterlić je svjestan da 

se bez dubinskog razmatranja temeljnih načela filmske 

spoznaje (audio-vizualnosti filma kao kognitivne katego-

rije, “osjetilnosti” filmskog zapisa i svijesti o istodobnoj 

fikcionalnosti i realističnosti prikazanoga svijeta) ne mo-

že napisati prava povijest filma, jer bi u suprotnom ona, 

kao što je već rečeno, imala puku kronološku strukturu. 

Zato Peterlić određenim fenomenima posvećuje mnogo 

više prostora negoli neki drugi autori (primjerice otkriću 

tehnologije zvuka ili predznanstvenom razdoblju pret-

povijesti filma) smatrajući da se rudimentarnim ili nedo-

voljnim poznavanjem spomenutih rezova ili pak njihovim 

zanemarivanjem ne može shvatiti smisao filmskog izra-

za, a samim time ni povijesnost filma jer osnovno načelo 

analize glasi da je poznavanje forme (filmskog jezika ili 

metajezika) nužno za shvaćanje sadržaja (naracije ili pri-

če) i obratno.

Za bolje poznavatelje Peterlićeva opusa, velik dio teksta 

u knjizi ne predstavlja novost, jer je većinu teza i argu-

mentacijskih cjelina autor već ranije razradio u brojnim 

svojim studijama, knjigama, a napose na predavanjima 

koja predstavljaju okosnicu njegove teorije filmske povi-

jesti (dakle, prvu šire strukturiranu teorijsku cjelinu na-

UDK: 791 (091) (049.3)
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kon glasovite Teorije filma). Ono u čemu ova knjiga pred-

stavlja novost upravo je detaljnija analiza već postojećih 

argumenata, posložena u pregledne i jasno oblikovane 

cjeline u knjizi. Primjerice, uvod u pretpovijest filma 

kao povijest mimetizma odnosno težnje za mimetičkim 

ovladavanjem prostorom i vremenom, zatim analize ra-

nih nijemih filmova s obzirom na njihovu ikoničku i se-

mantičku vrijednost u kontekstu nasljeđivanja slikarske 

tradicije i prijelaza s totala i srednjih na krupne planove. 

Potom, tu su detaljne analize stilskih postupaka, “izum” 

raskadriravanja pri kojem se isti prizor sagledava iz dvije 

različite perspektive i time analitički i montažno dina-

mizira, kao i ekskurs o pripovjedačkim perspektivama 

kao temelju (modernističke) filmske naracije. U svakoj 

od analiza određenog fenomena Peterlića zanima her-

meneutička odnosno interpretativna shema: zbog čega 

je film u svojoj ranoj fazi počeo pričati priče? Zašto se 

u točno određenom povijesnom trenutku javlja razlika 

između činjeničnog i događajnog filma? Kada se i zašto 

javlja svijest o montaži kao sredstvu transcendiranja po-

vijesne zbilje? Na koji način pojava zvučnog filma utječe 

na fabularno i montažno organiziranje naracije? Sva ova 

i još brojna druga pitanja inherentna su pristupu koji se 

ne zadovoljava klasičnom periodizacijom ili slijedom 

povijesnih etapa filmske umjetnosti, nego nastoji dublje 

proniknuti u samu srž transformacija filmskoga zapisa. 

Pristup je uvijek pluridisciplinaran: filmološki, epistemo-

loški, sociološki, historiografski, pa čak i filozofski. Na 

taj način Peterlić gradi cjelinu u kojoj je svaku promjenu 

u tipu filmske naracije ili vizualne reprezentacije moguće 

tumačiti raznorodnim društvenim, političkim, tehnološ-

kim ili estetskim promjenama.

Iz ove perspektive posve je razumljivo da autora više 

zanima zvučni film koji mijenja komunikacijsko-infor-

macijske i estetičke odlike filma nego oblici tehnološke 

promjene ili pak izum filma u boji nakon kojeg on sve 

više naginje realizmu; u nijemom filmu ga više zanima 

nastanak ritmične i asocijativne montaže od modaliteta 

pripovijedanja filmske priče, a kod modernizma (s kojim 

završava ova knjiga) naglasak je opravdano na autorefe-

rencijalnosti umjetnosti, odnosno na filmskom pravcu 

kojeg određuje zaokupljenost vlastitim izrazom. Stoga 

se i svako referiranje na “realističke tendencije” filma u 

cjelini oslanja na registriranje promjena u filmskoj reto-

rici i stilskim preferencijama, a ne samo na “realističke” 

fabularne tendencije. Uz već navedeni problemsko-anali-

tički interpretativni pristup, knjiga je također i koristan 

povijesni priručnik. U njemu je filmska povijest poslo-

žena prema nacionalnim kinematografijama, autorima i 

stilskim razdobljima: obrađeni su rani nijemi filmovi, kla-

sici fabularnog nijemog filma, detaljno je prikazana po-

vijest filma u Weimarskoj republici, francuska avangarda, 

sovjetski revolucionarni film, obrađuju se i kvantitativno 

manje prisutne, ali kvalitativno snažne nacionalne kine-

matografije, kao i međuratni filmovi s obzirom na rodove 

(pri čemu svoje mjesto dakako ima i tipologija zvijezda i 

žanrova čime se Peterlić ekstenzivno bavio u svojim rani-

jim tekstovima). Kao što je već rečeno, struktura knjige 

već je bila prisutna u brojnim autorovim radovima, a na-

pose predavanjima, tako da čak i u ovako nedovršenom 

obliku predstavlja smislenu i dijelom zaokruženu cjelinu 

(najkoherentnije je pak poglavlje o klasičnom fabular-

nom nijemom filmu, dok u ostalima ima mjesta na koji-

ma rukopis nije dovršen). Peterlićev je stil izlaganja (kako 

pisanog, tako i usmenog) uvijek bio iznimno atraktivan, 

poticajan i sveobuhvatan, pa je s njegovim odlaskom do-

maća filmologija izgubila jednog od svojih najplodnijih 

i najstudioznijih autora. Velika je šteta što autor svoju 

Povijest filma nije uspio dovršiti, jer bi u tom slučaju pred 

sobom imali doista kapitalno djelo kakvih ni na drugim, 

tzv. “velikim” jezicima zemalja s razvijenijom filmologi-

jom nema mnogo.
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moloških ogleda i rasprava Narav televizije (2008), stječe 

se dojam kao da se njezin autor, Hrvoje Turković, poput 

kakvog suvremenog Jone, dragovoljno spustio duboko u 

utrobu one sveprožimajuće goleme masmedijske “bešti-

je”, televizije, da bi nam odatle mogao slati svoja minuci-

ozna zapažanja o “anatomskom” ustroju njezina organiz-

ma (o njezinim civilizacijski prvoklasnim stranama, ali i 

nastrano golemim prohtjevima njezina “probavnog trak-

ta”), da bi nam uputio i pregnantno formulirane spoznaje 

o njezinim dominantnim obilježjima te da bi odgovorio 

i na osobito zanimljivo pitanje odnosa između filma kao 

perjanice novomedijskih audiovizuelnih fenomena i nje-

govih dinamičnih krvnih srodnika – televizije, videa... 

“Zapravo, moj je prvi objavljeni tekst – upozorava nas 

autor u predgovoru – bio upravo o televiziji, a ne o fil-

mu. Napisao sam ga za služenja vojnog roka i smatrao 

sam ga sastavnim dijelom mojega zanimanja za film”. A 

nešto kasnije: “Iako sam... pretežito razmišljao o filmu, a 

potom o njemu počeo i sustavno objavljivati, televizija je 

ostala stalnom temom razmišljanja, pa sam pišući eseje o 

filmu, znao objaviti i esej o televiziji (npr. esej kojim po-

činje ova knjiga, izvorno naslovljen Draga moja televizijo, 

objavljen je 1970. u Studentskom listu, u kojem sam tada 

bio urednik i redovito objavljivao kritike i eseje).” 

Upravo taj daleki esej sada naslovljen Intimističke crte 

televizije (programatski) skreće pozornost na dva bitna 

obilježja cjelokupna Turkovićeva prebogata stvaralaštva. 

Ovdje ga zatičemo kao – spisateljski i stilistički – posve 

formirana autora koji opuštenim i preglednim tumače-

njem naravi malog ekrana uspijeva biti koliko “opipljivo” 

konkretan kada govori o televiziji kao o novom posve pu-

nopravnom “članu” obitelji što je kućnim gnjezdašcima 

brzo nametnuo neke nove (obvezujuće) dnevne rituale, 

toliko i poopćavajuće sugestivan kada lucidno analizira 

bitna obilježja (kadšto i hirove) TV-a, a napose kada se-

cira prirodu tako novouspostavljene više nego bizarne 

obiteljske zajednice – filma, televizije i videa. 

Znatno fleksibilnija, podatnija, priručnija pa i sveobuhvat-

nija od filma, TV ne samo što je drsko preotela sve ono 

što je film s početaka prošlog stoljeća činilo jedinstvenim 

(magičnim) fenomenom neprijepornih masmedijskih po-

tencijala (ponajprije onu njegovu moć izgradnje iluzije 

zbiljskoga svijeta), već je temeljito obrstila i svo bogat-

stvo njegova prikazivačkog repertoara (uz igrani film i 

druge generičke sadržaje), a osobito principe cikličnosti, 

serijalnosti, nizalaštva, repetitivnosti (na filmu prisutniji s 

njegovih početaka), koji će, prema Turkoviću, postati srž 

i bit medija tvarno utemeljenog na strahovitoj moći ka-

todne cijevi.

Umni autor Naravi televizije tu krucijalnu težnju TV k 

cikličnosti ovako pojašnjava: “Metafora da je televizija 

‘član obitelji’ nije promašena: televizija je dijelom naše 

privatnosti. Ali ona je osobitim ‘članom obitelji’; ono što 

je tu članom jest obuhvatna društvena javnost oličena 

u televizijskom programu i zastupničkim likovima (vodi-

teljima) programa. Televizijskim programom ta javnost 

postaje ‘članom obitelji’. Odnosno – mi postajemo posve 

obiteljskim članom javnosti; preko televizije mi dnevnim 

vezama pripadamo toj javnosti. A društveni dodiri koji 

se ostvaruju svakodnevno, cjelodnevno, koji omoguća-

vaju razvijanje navika, teže da se osjete obiteljskim, in-

timnim, privatnim. Ovaj potonji efekt televizije nije tek 

popratan, usput pobran, nego je planski podržavan. Pro-

gramska cikličnost, repetitivnost, nizalaštvo zapravo su i 

njegovano sredstvo televizije da gledatelja veže uza se, 

da ga, srodivši ga sa sobom, učini nesvjesno obaveznim, 

onako nesvjesno obavezujućim kako su to uzajamno ro-

ditelji i djeca, bračni drugovi, prijatelji. U tom televizija 

nalazi ‘viši’ kulturni smisao, ali i ‘niže’ komercijalne i poli-

tičko-upravljačke probitke. Nizovi i nastavci, tako, u srcu 

su moći televizije.” 

Dozvolivši si slobodu male digresije, prisjetit ćemo se da 

je ta i takva televizija znala i zna stvarati teške prijepore 

unutar obitelji koje su stekle “ovisničke” navike redovita 

praćenja TV programa: stariji bi članovi htjeli gledati jed-

nu vrst emisija, mlađi pak drugu. Muž ovo, žena ono...

Svojedobno je, puno prije utemeljenja samostalne Hrvat-

ske, jedan događaj vezan upravo na spomenute prijepore 

oko dnevnih programskih TV prioriteta bio zaprepastio 

NOVE KNJIGE UDK: 791.097 (049.3) 

Petar Krelja

Filmološki biser
(Hrvoje Turković: Narav televizije, Meandar, Zagreb, 2008)
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cjelokupnu hrvatsku javnost. Ukratko, Štef je htio gledati 

tekmu, a Bara ljubić; kako se nisu mogli dogovoriti, Štef 

je po kratkom postupku koknul Baru!

Dakako, i ne samo da bi se izbjegli ekstremniji obiteljski 

sukobi, imućnije su obitelji to permanentno natezanje 

oko kanala riješile (dokinule) tako što su si dobavile po 

dva a u nekim slučajevima i više TV prijemnika! No, takvi-

ma se, s druge strane, izruguju oni koji se javno hvastaju 

kako uopće ne gledaju televiziju, ili oni još radikalniji ko-

ji su iz vlastita doma nogirali – po njima – tog neprimje-

reno agresivna i zatupljujućeg novopridošlicu!

Turkovićevo poimanje “ovisništva” o TV, dodatno motivi-

rano analitičkim opserviranjem njezinih datosti, uočava 

s jedne strane čimbenike njezine znatne civilizacijske 

moći, a s druge tendencije koje, s različitih pobuda i na 

različite načine, pokušavaju tu moć staviti pod kontrolu, 

ograničiti je, usmjeriti... Lucidno oslikavajući one mno-

gobrojne fundamentalno važne aspekte sveprožimajućeg 

TV - a, Turković nalazi da je u tom elektroničkom uređaju 

čovjek novog doba, pokraj tolikih drugih stvari, dobio i 

svojevrsno svjetonazorno pomagalo. Jerbo, tvrdi Turković 

“...TV-program kroz raznovrsne emisije i njihov tempira-

ni žanrovski slijed dira u sve aspekte kulturalnog svemira 

suvremenoga građanina”. Ali...

Ali, u tekstu iz 1995. godine naslovljenom TV-dnevnik kao 

buzdovan autor argumentirano tvrdi kako se, u datim ži-

votnim okolnostima bremenitim dramatikom i neposred-

nim prijetnjama, priroda malog ekrana može transormi-

rati i u sredstvo velikih manipulativnih moći. Mnogi su 

pojedinci, a osobito prosvećeniji kolumnisti iz vremena 

presudnih ratnih operacija u Hrvatskoj, promptno upo-

zoravali da se Hrvatska televizija, u nekim bitnim aspek-

tima, izvjestiteljski izvitoperila; toliki građani gladni isti-

nitih i cjelovitih informacija o stvarnom stanju na bojištu 

dobivali su tek ušminkane reportažne priloge upregnute 

u “nabrijane” propagandističke teze. Međutim, Turković 

je, sudeći prema (u knjizi) nazočnom i temeljito elabori-

ranom tematskom bloku, već tada umio o brutalnim cen-

zorskim restrikcijama pisti tako kao da je to dvojbeno 

razdoblje nacionalne televizije mudro i staloženo valori-

zirao post festum, iz dostatne vremenske distance. Daka-

ko, iz takve se prakse već tada dala isčitati manipulativna 

narav jednog režima, koji je, naočigled zemlje i svijeta, 

bio spreman zanijekati prirodu i duh dominantnog ma-

smedijskog komunikacijskog sredstva vremena, a to je 

ta njegova moć da snagom “gola” nefalsificirana doku-

menta (koji vonja po neposrednu, krvavu životu) izravno 

i istinito predočava događaje s terena.

“Grijeh ratnog HTV-a – tvrdi Turković 1992 – nije bio u 

tome što je bio propagandni, nego što je svojim apstrak-

tnim moraliziranjem, stereotipnim tumačenjem činjeni-

ca, čak uz prikrivanje mnogih koje bi se ipak naknadno 

doznale, ne dajući globalnih strateških slika ratovanja, 

bio krivo propagandni, što nije prikladno zadovoljavao ni-

čije propagande potrebe, niti građana u sigurnim grado-

vima, niti građana u gradovima na fronti, niti ugroženih 

ljudi na selu, niti branitelja na ratištu... ” 

Javni medij ili kulturni medij? – jedno je od krucijalnijih 

pitanja koje Turković postavlja u svojoj knjizi upravo na 

primjeru “griješne” Hrvatske televizije. Autor ispravno 

utvrđuje da je supstancijalno temeljni pojam javnosnog u 

središnjoj medijskoj kući u Hrvatskoj u startu dvostruko 

kompromitiran. S nepravom silno favorizirani segment 

novinarstva, nauštrb drugih aspekata televizijske pira-

mide, muku muči u temeljnim stvarima svoga poslanja 

(istinitog i nepristranog izvještavanja o događajima), ka-

da se, počesto neskriveno, opredjeljuje za neku politič-

ku stranku (opciju), a protiv drugih. “Drži se, pojašnjava 

Turković, da je politička funkcija televizije u demokratskom 

društvu u tome da nadzire političare, odnosno ljude od 

društvene moći, njihove poteze i posljedice njihovih po-

teza. Naravno, nadzire ih tako što izvještava o potezima i 

posljedicama politike (nasuprot njihovu prikrivanju) i da 

ih tumači i prosuđuje zastupajući moralna načela koja važe 

za sva društvena područja, odnosno da zastupa ona mo-

ralna načela koja bi trebala dodatno važiti za političko 

djelovanje.”

To favorizirano pa i kancerogeno prodiranje novinarskog 

sindroma u sve pore medijskog organizma, to podizanje 

žurnalističkog diskursa na razinu mjerodavnog kriterija 

u stvarima ukupnog funkcioniranja medijskih potencija-

la, dokinulo je onu podrazumijevajuće primarnu funkciju 

istinski javne televizije, a to je njezino kulturno poslan-

stvo koje obuhvaća široku lepezu audio-vizualnih djela. 

Ne samo što su degradirane okolnosti koje su svojedob-

no bile omogućile da se iznjedri dugovječna genijalna 

serija Gruntovčani Kreše Golika, već su otišli u nepovrat 

kompletna kulturna područja nekoć solidno ustorojena 

medija. 

“Ali stvari ne moraju biti takvima, upozorava Turković, 

ne bi smjele biti takvima. Prvenstvo ne bi smjela imati 

javnomedijska funkcija televizije, nego kulturna, a javno-
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medijske funkcije trebale bi se pokazivatiti kao lokalni 

dio ukupne kulturne funkcije televizije, a ne obnuto.”

Turkovićeva Narav televizije, između ostalog, kao da nam 

rasvjetljava i jednu zagonetku iz poprilično davne prošlo-

sti, a vezana je za tretman televizije u američkim igranim 

filmovima. Nerijetko se je znalo, da posegnemo za još 

jednom malom digresijom, dešavati da junaci tih filmo-

va, bilo iz dokolice ili prolazne radoznalosti, upale TV i 

stanu nasumce tražiti kakav zanimljivi program, emisiju, 

film – prikladan svome trenutnom raspoloženju; znajući, 

s ne malom zavišću, da su – u vremenu kada smo mi imali 

na raspolaganju tek dva uboga programa – Amerikanci 

mogli vrtjeti na desetine pa i stotine programa, bilo nam 

je čudno zašto gotovo uvijek čine isto: nakon kratkog 

“neurotičnog” pretraživanja, naglo utrnu ekran i indigni-

rano odbace daljinski upravljač. Sada kada i mi imamo 

povećani broj programa (a dostupni su nam i toliki stra-

ni), pretpostavljamo koji je bio razlog takvom ponašanju 

“razmaženih” i obijesnih američkih gledatelja...

Tražeći tu (pomalo ishitrenu) točku dodira između (i ne 

samo američke TV mreže) i našeg aktualnog program-

skog TV sustava, kojega Turković kompetentno i neumo-

ljivo dosljedno razodijeva do njegove kompromitantno 

sramotne golotinje, možda bismo se odmah priklonili 

prokazivanju marketinškog sindroma kao agresivno na-

metnutog i sveprožimajućeg čimbenika tog novouspo-

stavljenog medijskog svemira, da nas u tome ne prijeći 

točka otklona svojstvena “našem slučaju”, točka što se 

temelji na Turkovićevoj spoznaji da povećani broj tele-

vizija i televizijskih programa (a shodno tome i povčana 

konkurentnost) ne moraju biti “obaveznim civilizacijskim 

i kulturnim dobitkom”! Barem ne u našem slučaju! Ka-

ko?

Od dobrodošlog povećanja TV postaja (Turković ih je 

uspio nabrojati čak 22), s pravom se očekivalo da će 

se dobiti na oštroj konkurentnosti a time i na poveća-

nju kvalitete programa: da će iz pluralnosti niknuti ra-

znovrsnost, “da će se domaća televizijska proizvodnja 

osnažiti”. Izuzme li se određena dosegnuta kritičnosti 

spram vlasti, mnoge su se (dugo priželjkovane) temeljne 

televizijske vrijednosti jednostavno fantomski pogubile 

u medijski začaranom bermudskom trokutu HRT – RTL – 

Nova TV! Na bačeni izazov komercijalnog RTL-a (mahnita 

snimanja domaćih TV trakavica), “javna” HRT je, umje-

sto da odgovori sustavom osuvremenjenih već dokaza-

nih vlastiti vrijednosti, krenula oponašati “pronalaske” 

nemilosrdno agresivnih novopridošlica, pri tom, rušeći 

elementarne vrijednosne kriterije tako onemoćala medi-

ja. Superdominacija komercijalnog načela potencirala je 

međusobne imitacije i drske “krađe”, ili, kako utvrđuje 

autor “brojne i teško izbrojive varijante ‘pretrčavanja’ ra-

zličitih istaknutih likova i emisija s televizije na televizi-

ju”. Zapravo, izrodilo se bilo uvjerenje koje i danas kotira 

kao dominantna medijska filozofija u ovim stranama da 

se gledanost (profit) da polučiti jedino iz čvrstog zagr-

ljaja između zabavljačkog pod svaku cijenu i agresivnog 

marketinškog. No, pri tom, kao da nikoga ne zabrinjava 

što ta vrst “natjecanja ne povećava, već spušta standar-

de”. Dapače, jedna od glavnih urednica programa otišla 

je i korak dalje javno ustvrdivši da se, uz “jeftinu” stranu 

proizvodnju, zapravo “ne isplati” proizvoditi domaću.

“I tako se događa – zaključuje Turković – da se kuća koja 

bi trebala biti glavni nosilac raznovrsnosti, kreativnosti i 

visokih standarda progresivno izjednačava s komercijal-

nim televizijama, i to upravo preuzimajući ideale i obras-

ce koji dominiraju komercijalnim televizijama. I opet, 

da ‘utvrdimo gradivo’ – umjesto poželjne diferencijacije 

dobili smo zagušljivu unifikaciju svih televizijskih pro-

grama.Tko kaže da je konkurencija obavezno ‘napredna’, 

obaveznim civilizacijskim i kulturnim dobitkom. ” Vra-

timo se časkom na “američki program” s početka ovog 

pasusa. Zapravo, teško da bi se naša trenutna situacija 

(sveopćeg programskog košmara i medijskih degrada-

cija) mogla usporediti s onom prekooceanskom ili pak 

s onima u razvijenim europskim državama: u mnoštvu 

komercijalnih televizija po nečmu sličinim našima uvijek 

će se naći i kanali koji uspijevaju sačuvati ponešto i od 

visokokvalitretnih televizijskih manira. Što s nama, kao 

što vidjesmo, i nije baš slučaj.

Kolikogod je prvi dio knjige Narav televizije, strukturiran 

pod nazivom Dnevni hod televizije, silno zanimljiv i privla-

čan sa svoje izravne upučenosti na empiričko vršljanje po 

konkretnim televizijskim programima, po bespoštednu 

seciranju pojedinih “protagonista“ i određenih emisija, 

po trendovima i mijenama trendova, toliko je drugi, ništa 

manje uzbudljiv, pod nazivom Iz teorije televizije posve-

ćen supstancijalnim pitanjima unutar sve moćnijeg i sve 

bogatijeg audiovizuelnog “moloha” – prava poslastica za 

one koji su skloniji visokospekulativnu diskursu.

Prije no što zagrizemo i u taj dio Turkovićeve knjige, na-

kratko ćemo se prisjetiti jedne žustre polemike koja se 

bila zapodjenula između uvaženog eksperimentalista i 
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tvrdokornog medijskog čistunca Ivana Martinca s jedne 

strane i povjesničara filma Ive Škrabala, s druge. Sporili 

su se na pitanjima odnosa između filmske vrpce s ko-

jom se i iz koje se bila iznjedrila jedna nova umjetnost 

i elektroničkog zapisa – tog novopridošlog poprilično 

agresivnog člana audiovizuelnnosti, koji je svojim osobi-

tostima u dobroj mjeri suzio višegodišnju masmedijsku 

dominaciju kinematogarfskog fenomena ponajprije ute-

meljenog na fizikalno-kemijskoj strukturiranosti filmske 

vrpce. Martinac se grozio elektronike i elektroničkog za-

pisa kao vrag tamjana, Škrabalo je zastupao stajalište da 

su razlike zanemarljive i da je zazor prema “novotariji” 

posve bezrazložan. Obojica su nepomirljivo i trajno osta-

li dosljedni svojim stavovima.

U tom smislu, bit će zanimljivo navesti znakoviti citat 

iz Turkovićeve knjige koji u, tekstu pod nazivom Video 

i filmsko djelo, počinje ovako: “Posuđujući neki najnoviji 

film u videoteci ili videoklubu, većina nas se i ne zapita 

ima li tu neke medijske nesklapnosti: primjerice utoliko 

što posuđujemo film koji je pohranjen na videokaseti da 

bismo ga gledali na televiziji.”

A nekoliko stranica kasnije: “Kao i među srodnicima film 

i televizija srodnički dijele mnogo toga, ali, koristeći se 

nekim svojim razlikama i pogodnostima vezanim uz njih, 

znaju razdijeliti svoje nadležnosti, pa film više razvija 

jednu mogućnost, a televizija drugu.”

Budući je Turkovićev analitički pristup ponajprije okre-

nut eksplorirnju naravi (ali i prirode) televizije, njezin 

se faktor razlikovnosti od filma (pa i videa), drži autor, 

temelji na programskoj ustrojenosti televizijskog izlaga-

nja. I kada je ta ustrojenost vrijedna određene pažnje, a i 

kada je nalik “vreći punoj buha”, uvijek je u pitanju samo 

televiziji svojstveno načelo programskog nizanja emisija 

različitih duljina, rodova, vrsta ili porijekla; većim su di-

jelom to autentični TV radovi, a manjim filmski ili video. 

No, dok kakvo visoko cijenjeno filmsko djelo prikazano 

u sklopu TV programa, suprotno uvjerenju “čistunaca”, 

baš ništa neće izgubiti od svoje dojmljivosti, dotle neke 

sugestivne TV emisije prikazane na velikom ekranu zna-

du “izblijedjeti”, djelovati neprirodno razvučeno. Djelo-

mični razlog tome je taj što se “razvučeni” televizijski 

program mahom gleda krajnje opušteno, ne rijetko uz 

glasne obiteljske komentare, ali i povremene odlaske u 

kuhinju (da se pogleda je li jelo dostatno podgrijano) ili 

do frižidera (da se uzme nova boca piva) i tomu slično. 

No više od posebnosti gledanja TV programa, poneke 

emisije nisu u stanju opstati u specifičnom režimu kino-

projekcije i zbog gubitka one uzbudljive aktualnosti koja 

je dotičnu emisiju u trenutku njezina prikazivanja činila 

magnetski privlačnom...

Zapravo, u tom nedvojbeno najzanimljivijem dijelu knji-

ge Narav televizije njezin autor, Hrvoje Turković, središnje 

pitanje svoje sveobuhvatne rasprave – o razlikama i po-

dudarnostima između filma i televizije – izvodi iz teo-

rijskih dosega zaista ingenioznog britanskog filmologa i 

redatelja Johna Griersona, svojedobna tvorca Britanskog 

dokumentarističkog pokreta. Taj je autor već daleke 

1953., između mnogih drugih po film važnih stvari, pisao 

i o odnosu filma i televizije: “Televizija može mnogošto 

svojega, i to vrlo sposobno. Može pružiti živahan ma-

gazin o prekrasnim mjestima, stvarima i ljudima. Može 

vam predočiti svakovrsne nastupe na pozornicama. Ali i 

nakon što se sve to izrekne, stoji da je televizija ipak sa-

mo drugi način predočavanja filmova, lišena nezgrapnog 

postupka prijenosa u limenim kutijama i njihova bučnog, 

skupog i rizičnog projiciranja po kinima duž zemlje.” 

Minuciozno i istančano varirajući pitanje medijskih po-

dudarnosti i razlika, Turković ustanovljava da, pokraj 

nedvojbeno krucijalnih preklapanja, postoje i znatne 

razlike. On ih na 192. strani pedantno navodi: “Razlike 

između televizije i filma očigledne su i mnogostruke: pri-

mjerice razmjerna malenost TV-ekrana u vidnome polju 

u usporedbi s filmskim platnom; narav svjetla – emisijsko 

svjetlo TV ekrana, a reflektirano s filmskog platna; op-

tički način stvaranja slike – točksto iscrtavanje optičkih 

crta na TV-ekranu, a ne smjena cjelovitih fotograma kao 

na filmu; ‘rezolucija slike’, tj. stupanj preciznosti slike u 

detalju – televizijska je slika prosječno slabije istančano-

sti od filmske; različita kromatska istančanost; različiti 

popratni efekti – automatsko snižavanje kontrasta, ‘odu-

zimanje’ rubova na TV-ekranu, njegova zaobljenost, dru-

gačija brzina – 25 sličica u sekundi na televiziji za tazliku 

od 24 u sekundi na filmu itd.”

No, te razlike, po Turkoviću, baš nipošto nisu za svagda 

zadane; ono što se danas čini čvrstim razlikovnim čimbe-

nikom, već sutra – pod udarom tehnoloških novotarija 

– može izgubiti na značaju. Primjerice, disparatnosti iz-

među malog i velikog ekrana već su poodavno anulirane; 

danas TV-ekran, hoće li nam se, može glatko prerasti u 

veliki. U igri su tzv. kućna kina, a s pomoću video topava 

mogu se izravni TV prijenosi spektakularnih (poglavito 

sportskih) događaja pratiti na ekranima čije su dimen-
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zije u stanju konkurirati “stijenkama” Trga bana Josipa 

Jelačića.

Turković ipak upozorava da u burnom životu dvaju me-

dijski krvnih srodnika, TV i filma, ma kako bili podudarni 

u tolikim važnim stvarima, “medijske razlike imaju nes-

pecifičnu, ali važnu ulogu”. One se promeću u neku vrst 

metakomunikacijskih uputa koje nam omogućavaju da se, 

kadšto i na prvi pogled, orjetiramo na koje smo medijsko 

područje zašli – na televizijsko ili filmsko.

No, tu uvriježenu, standardiziranu (pravopisnu) kulturu 

medijskog komuniciranja oličenu u sustavu “samorazu-

mljivih” metakomunikacijskih signala hoće (i uspijeva) ne 

malen broj medijskih propitkivača promovirati u autono-

mno (kako kaže Turković: središnje) komunikacijsko po-

dručje, tj. u eksperimentalne filmove ili videoart ostvarenja. 

U svjetlu te činjenice, kada su u igri htijenja usmjerena k 

razaranju medijskih granica, razlike postaju i specifično 

važne; one prerastaju u “intermedijske”, “multimedij-

ske” ili “plurimedijske”, “i sve ono – s pravom zaključuje 

Turković – što je tradicijski signalno zakočeno kako bi 

moglo biti pouzdanim metakomunikacijskim orjentirom 

ona podvrgavaju doživljajnom, stvaralačkom preinačiva-

nju i istančavanju.” 

“Ali u svakome drugom pogledu – u pogledu individu-

alnog doživljaja, strukture pojedinih djela... – medijske 

razlike mogu, ali i ne moraju biti važne”, zaključuje Tur-

ković.

Trseći se u svojoj osnovnoj istraživačkoj namjeri razo-

bličavanja naravi trenutno najjačeg masmedijskog feno-

mena oko kojega se “vrti svijet” (ili kako autor kaže: “...

na ‘detekciju’ općih crta i njihovih psiholoških i kultu-

roloških implikacija”), Turković bogomdanom lakoćom 

operira svim dostupnim interpretativnim registrima: više 

je nego uvjerljiv kada induktivno ulazi i u najsitnije se-

gmente zavodljiva medija (kada lucidno obrazlaže zašto 

se neki spikeri, voditelji ili glumci mogu a neki ne mogu i 

ne umiju održati na tom divljem medijskom “mustangu”, 

kada tumači koja je svrha popratnog smijeha u TV-ko-

medijama, kada elaboracijski egzaktno analizira “karci-

nomnost” tzv. novinarske televizije koju je prakticirala 

Hrvatska televizija, kada pokušava razbistriti fenomen 

invazije reklamnih umetaka, kada definira pojmove brzo-

voznih i sporovoznih serija, kada...; zaista je moćan kada, 

zavidnom lakoćom, uspijeva iz “niskog brišućeg leta” tre-

nutno doseći široku panoramsku vizuru otkrivajući nam 

svu začudnost, sve bogatstvo i neprijepronu uzbudljivost 

moćnog audiovizuelnog svemira (kojime upravljaju zako-

nitosti uvijek podložne određenim mijenama). 

Mnogo ih je koji su, na ovaj ili onaj način, govorili i pisali 

o moćnom novovjekom medijskom fenomenu poznatom 

pod nazivom televizija. U nas je tiskano i 5–6 istruktivnih 

knjiga na tu temu. No, radovi tek dvojice zavrijeđuju punu 

pažnju – oni unikatnog Veselka Tenžere i, dakako, Hrvoja 

Turkovića. Prvi je, u svom poznatom beskompromisnom 

stilu, demonstrirao onu vrst kritičkog duha koji – posve 

slobodno, razorno duhovito i utemeljeno – prokazuje 

nedoraslost pojedinaca da se nose sa zahtjevnostima 

medijskog giganta (dakako, ne propuštajući da uzdigne 

i pojedinačne dosege), drugi je, ništa manje nadahnuto i 

analitički kompetentno, detektirao određene zakonitosti 

koje upravljaju moćima televizijskog fenomena. 
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09 Za knjige kao što djelo Saše Vojković vrlo utemeljeno, 

gotovo neprijeporno, možemo reći da postavljaju nova 

i zanimljiva pitanja i na brojna originalno i odgovaraju. 

O nizu tih pitanja i odgovora bit će riječi u nastavku, 

a za početak ćemo se barem površno dotaknuti ne baš 

jednostavnog pitanja koje se može postaviti ponajprije 

implicitno. Riječ je o osnovnom pitanju koje se odnosi 

na temeljne razloge teorijskog pisanja o fenomenu filma. 

Dakako da se to polazišno pitanje o tome kako vidimo 

filmove i kako se naše viđenje – a tu nas prvenstveno 

zanima ono viđenje koje je artikulirano i evidentirano pi-

sanjem – s vremenom (kontekstom) mijenja? Još više ne-

go pitanje, u predmetnoj je knjizi implicitan odgovor na 

njega s obzirom da autorica prakticira upravo odgovore; 

demonstrira nam, naime, kako se relevantni odgovori 

mogu artikulirati prije svega u teoriji nastaloj u razdoblju 

od sedamdesetih godina 20. stoljeća pa nadalje. Kako 

god nazvali početke zahtjevnih humanističkih i sociološ-

kih teorija (a vjerojatno je najrazumljiviji i najprimjereniji 

naziv koji govori o strukturalističkoj epistemološkoj re-

voluciji), sigurno je da se u povijesnoj interakciji između 

elaboracije strukturalizma i sklopa estetskih praksi na 

filmskom području oblikovalo diskurzivno polje u koje 

se kao vrlo značajna upisala teorija filma. Usput rečeno, 

Saša Vojković se sa svojim studijem u Amsterdamu, pre-

davanjima u Hong Kongu, zapaženim objavama na en-

gleskom, svojim djelovanjima na različitim područjima u 

prostoru između teorije i audiovizualnih proizvoda itd. 

uklapa u koncept nomadstva. To što je teorija obuhvatila 

ovim konceptom, njeni akteri, naime, često iskušavaju 

sami na sebi i u obliku stvarnog i u obliku metaforičkog 

migriranja među teorijskim dijalozima na području hu-

manistike, okrenute aktualnoj problematici.

Osnove teorije koja omogućuje iščitavanje fi lmskog 
teksta
Među općenitijim karakteristikama knjige ne smijemo 

zanemariti značajan aspekt uobličenosti rječnika koji se 

odnosi na njenu, recimo to tako, upotrebljivost. Iako u 

Darko Štrajn

Teorija fi lma kao teorija kulture i realnosti 
(Saša Vojković: Filmski medij kao (trans)kulturalni spektakl: Hollywood, Europa, Azija, 
Hrvatski fi lmski savez, Zagreb 2008)

NOVE KNJIGE UDK: 791.32(049.3)

jugoistočnoj Europi uglavnom zaostajemo za Zapadom 

u akademskoj institucionalizaciji interdisciplinarne ak-

tivnosti (znanosti, istraživanja, studije...) na područjima 

kulturalnih studija (cultural studies ili i analysis), studija 

medija (a u sklopu toga naročito na području obilježe-

nom teorijom filma) i sličnim teorijskim orijentacijama 

najvjerojatnije je samo pitanje dana kada će procesi 

takve institucionalizacije ojačati. Knjiga Saše Vojković 

sama po sebi doprinos je evidenciji o postojanju takvih 

tendencija i o epistemološkim potencijama znanja ko-

je se uspostavlja u diskurzivnom polju o kojem je bilo 

riječi. A kao takva knjiga ima niz karakteristika koje je 

određuju kao odličan sadržaj za ambicioznije visokošol-

ske pedagoške smotre. Koliko je ta upotrebljivost učinak 

autoričina predavateljskog rada ili unutarnje motiviranog 

refleksivnog smještanja teksta koji sistematizira koncep-

te, upozorava na povijest teorije itd. nije ni važno. Knji-

ga, naime, čitatelja dobro uvodi na sve važnije područje 

znanja i istraživanja i upozorava ga na korpus literature 

koja mu ulazak na to područje može omogućiti. Takve či-

tatelje neće biti zgorega upozoriti kako za razumijevanje 

cjelokupne knjige prvih pet stranica teksta, konkretnije 

uvoda, treba iščitati posebno pažljivo.

A za nešto starije čitatelje taj je početak knjige, koji je 

ujedno ulazak u njenu tematiku i određivanje teorijskog 

područja, poprilično fascinantan; i to ne samo zbog au-

toričina odličnog uvida u domete “intervencije struktu-

ralizma u teoriju filma”, nego ponajprije zbog kontek-

sta koji taj uvid omogućuje. Govorim o kondenzaciji 

teorijskih značenja (koncepata, disciplina…) koja su se 

akumulirala gotovo tri desetljeća i usput omogućavala 

nove i nove artikulacije različitih diskurzivnih pozicija, 

reformulaciju koncepata i, ne kao posljednje, i društve-

ne, političke i, dakako, estetske prakse. Fascinantno je, 

dakle, kako su teorije iznjedrene nakon epistemološkog 

proboja strukturalizma, a koje su se u vrijeme svojega 

nastajanja i prihvaćanja od strane sve šire intelektualne 

publike činile užasno zahtjevnima (prisjetimo se samo 

Lacana ili Derride), postale transparentne, shvatljive, no 
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da, lakše čitljive. Nakon sveg tog vremena, u kojemu je 

došlo do niza interpretacija, aplikacija pa i simplifikaci-

ja strukturalizma, čini se da su zahtjevne teorije unatoč 

svojoj raznolikosti, često čak i oštroj i radikalnoj pole-

mičnosti, retorički i logično izgleda iznutra povezanije 

nego što se to činilo u ranom razdoblju prisutnosti tih 

teorija (filozofija, antropologija, psihoanaliza, humani-

stičkih inovacija itd.). To je svakako efekt koji su proizveli 

teorijski dijalozi unutar užeg kruga strukturalista i nešto 

kasnijih pristaša dekonstrukcije, pa ipak taj “efekt” treba 

iščitavati i kroz perspektivu svakog teorijskog diskursa 

koji smo mnogi elaborirali (vjerojatno bismo mogli govo-

riti o tisućama sudionika, o istraživačima, učiteljima, stu-

dentima...) na brojnim interdisciplinarnim područjima. 

Ono što je počelo, ako jako pojednostavimo, kao susret 

između lingvistike i filozofije među probojnim oblici-

ma svakakvih označavalačkih praksi, i što je već unutar 

“strukturalističke paradigme” nametnulo brojne hibrid-

ne reformulacije teorija i metodologija, među kojima 

svakako ne smijemo zanemariti doprinos feminizma (ili 

gender studies), pokazalo se, i to ne baš kao posljednje, 

kao čitanje s “kulturološkog ekrana” (kao što je Vojković 

na početku knjige koncipirala film zajedno s Kajom Sil-

verman). Kulturološko gledište, u kojem je od središnjeg 

značaja naratologija, evidentno je onaj okvir u koji Saša 

Vojković upisuje svoje tematiziranje filmske teorije i “po-

vijesno i društveno specifične” (str. 15) teme, pri čemu 

joj taj okvir, koji upozorava na značaj povezanosti među 

filmskim reprezentacijama svijeta i među time što svijet 

jest u svekolikom subjektivnom poimanju, omogućuje 

viđenje filma (i konkretnih filmova).

Naratologija, koncept fokalizatora, ideologija, 
aparat
Upravo je s teorijom kulture, po autoričinu mišljenju, 

postalo jasno da “konceptualiziranje filmske konstruk-

cije subjektivnosti uključuje različite discipline i dome-

ne” (str. 19), što znači, ako skraćeno preuzmemo nešto 

dulje autoričino obrazloženje, da je interdisciplinarnost 

preduvjet za analizu filma. Kako možemo primijetiti i iz 

implicitnih utemeljenja različitih konkretnih analiza fil-

mova, trenutni objekt analize (određeni film) može biti 

razlog za jači naglasak na pojedinoj disciplini: na primjer 

jedanput psihoanalizi, drugi put šire kulturološki, treći 

put povijesno itd. Za Sašu Vojković najneizostavnija je 

kritička naratologija, koja nije slučajno tema prvog po-

glavlja, a zahvaljujući svojoj epistemološkoj i metodološ-

koj uobličenosti. Vrijedi li to posebno značenje narato-

logije općenito ili samo za ovu knjigu stvar je posebne 

rasprave. Opredijelimo li se za tu drugu mogućnost, 

pokazuje se da autoričin prikaz i njeno teorijski bespri-

jekorno korištenje kritičko naratološkog pristupa uvjer-

ljivo određuje i uokvirava cjelokupnu knjigu. To znači da 

prvo poglavlje knjige – i ne samo njega – treba iščitati 

kao argumentaciju za uvođenje naratologije kao osnovne 

znanosti za filmske studije. Nakon iščitavanja pasusa koji 

(naravno na temelju tematizacije pojma subjekta) odre-

đuju i obrazlažu pojam fokalizacije (fokalizatora), brzo 

ćemo se složiti s autoricom o važnosti naratološkog pri-

stupa. Sada će nam se učiniti prihvatljivom i prva mo-

gućnost, dakle da naratologija može postati, ako to već 

nije, “obavezan” dio analize filmskog teksta. Pored niza 

ovlaš spomenutih primjera pojedinih filmova (sekvenci, 

kadrova), produktivnost naratološke analize autorica 

u prvom poglavju pokazuje na više primjera filmova, 

među kojima se izdvajaju analize Tarantinova Paklenog 

šunda i još tri filma: Zemeckisova Povratka u budućnost i 

Spielbergovih ET te Schindlerove liste. Te analize pokazuju 

kako se naratološki koncept fokalizacije može uvjerlji-

vo predočiti ponajprije uz pomoć aplikacije na analizu 

konkretnih narativnih struktura. Ako smo dobro shvatili 

autoricu, koncept fokalizacije temeljna je metoda deši-

friranja “filmskog teksta”, a pri čemu je iz spomenutih 

analiza zorno vidljivo da koncept zaista funkcionira tek 

u povezanosti s pojmom diskursa u kritičko-naratološ-

kom pristupu, u sklopu kojeg se pojam “diskursa shvaća 

kao odnos među subjektivnim pozicijama” (str. 33). Ov-

dje, naravno, ne možemo detaljnije prikazati sve domete 

autoričine elaboracije kritičko-naratološkog pristupa in-

terpretiranju filmskog teksta, stoga ostajemo pri tvrdnji 

da je riječ o originalnoj nadogradnji koncepata koje je 

značajno razvila ili uvela Mieke Bal, najprije na području 

literature, a kasnije i u svojim analizama kulture te npr. 

na području slikarstva.

Iz upravo napisanog proizlazi da Saša Vojković naglašava 

značaj naratologije za filmsku teoriju, no to se nipošto ni 

na koji način ne smije shvatiti jednodimenzionalno. Kako 

bi teorija omogućila da “vidimo više”, da kad gledamo 

filmove uopće uvidimo filmski efekt u realnosti, narato-

logija je svojim konceptima i pristupima izvrstan temelj. 

Možemo se složiti s autoricom, riječ je o interpretativ-

nom djelu, a s kojim kombiniramo – već prema našem 
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interesu i s obzirom na to što u filmovima identificiramo 

kao predmet analize – niz teorijskih disciplina kao što su 

“semiotika, psihoanaliza, lingvistika, antropologija, teo-

rija ideologije” (str. 57).

Naravno da svrsishodnost tog interdisciplinarnog pristu-

pa dolazi do izražaja u svjetlu “utjecaja kinematograf-

skog aparata na konstrukciju subjektivnosti” (str. 57). U 

tom teorijskom kontekstu pronalazimo Baudryja kao au-

tora koji artikulira povezanost među svim tim pristupima 

i povezuje ih s onime što je za teoriju subjekta u razdo-

blju od intervencije strukturalizma u društvene i humani-

stičke znanosti više ili manje stalno prisutno u komplek-

su problematiziranja ideologije, kao neizbježan koncept 

za razumijevanje konstrukcija realnosti. Naravno da se 

pritom zajedno s autoricom moramo dekonstruktivno 

prisjetiti kako doprinosa iz tradicije teorije filma (od Ar-

nheima do Bazina) tako, naravno, i prijelomnog Althu-

sserova doprinosa koji se odnosi na proizvodni subjekt u 

radu državnih aparata. Kroz uglavnom utemeljene kritike 

na koje se autorica osvrće na kraju drugog poglavlja, Ba-

udryjev se doprinos ipak pokazuje kao jedan od osnov-

nih doprinosa filmskim studijima, prvenstveno njihovom 

teorijskom statusu, dakle njihovu značenju za razumije-

vanje konstitucije različitih agensa u realnosti.

Od feminizma do tehnologije
Prva dva poglavlja osim što filmske studije određuju i 

smještaju u korpus disciplina, što je posebno vidljivo na 

temelju doprinosa strukturalizma i njegovih nastavljača, 

ona ih ujedno i tumače i refleksivno interveniraju u kon-

strukciju realnosti, tako da dvanaest poglavlja nastavka 

knjige još bolje odgovara naslovu djela. U prva dva po-

glavlja u fokusu su autoričina interesa teorije i metode 

proučavanja filmskog medija, dok su filmski fenomeni 

(pojedini filmovi, trendovi, itd.) obrađeni kao ilustrativni 

primjeri. I u idućim je poglavljima takva obrada i dalje 

prisutna, no odnos je uglavnom obrnut, odnosno sve 

više u prvi plan dolaze interpretacije filmova i uz malo 

pretjerivanja možemo reći kako su teorije učinak filmo-

va. Vjerojatno ni ne treba posebno naglašavati kako je 

autorica predstavnica onog poimanja kojem je strano 

svako ograničeno vrednovanje filmova s obzirom na nji-

hovu “umjetničku vrijednost”. Same analize, komentari, 

opaske i oznake pojedinih filmova, naime, jasno stavljaju 

u prvi plan epistemološke, društvenokritične i druge as-

pekte interpretacije. A to, naravno, ne znači da se ne radi 

(i) o estetici. Upravo suprotno! Do teorijsko relevantnih 

otkrića estetskih učinaka uspješno ćemo, naime, doći 

upravo takvom raspravom. 

Doprinos feminizma, kako je vidljivo iz prezentacije dje-

la Laure Mulvey, i njeni dekonstruktivni potezi nasuprot 

Baudryju, upućuju na takvu logiku. (Kao što je poznato, 

Laura Mulvey je ključna autorica, nazovimo to tako, pos-

tmodernog feminizma. Presudno je tematizirala ženski 

stav i stav o ženi, kako se otkriva s djelovanjem apara-

ture.) U tom kontekstu Saša Vojković u trećem poglavlju 

donosi svoju originalnu interpretaciju Hitchkockova filma 

Ptice povezano s primjerima iz drugim njegovih filmova, 

o čemu je pored poznata Žižekova obrazloženja odnosa 

trokuta majka-sin i žena koja u taj odnos ulazi izvana, 

ukazala na razlog neobjašnjive agresije ptica u kontekstu 

reakcije na neovisnost ženskog lika. Vjerojatno ne tre-

ba posebno naglašavati kako se upravo u području koje 

određuje feministička filmska teorija susrećemo kako s 

teorijskom psihoanalizom tako i s teorijom kolonijalnog 

stava. Za sve te teorije teško bismo mogli reći da su utje-

cale na područje razumijevanja, interpretacije, kritike… 

filma zato što su se u tom području zapravo i same for-

mirale i iskristalizirale. Autorica nas u relevantnost tih 

teorija nikako ne uvodi školski, nego svojim riječima 

uvjerljivo demonstrira uzajamnu interakciju filmskog i 

svih drugih diskursa.

No vratimo se problematici koju uvodi feminizam, dakle 

problematici spolova, na koju se nadovezuju dugi razli-

kovni lanci koji uključuju brojna pitanja, među ostalim 

i na planu psihoanalize. Pritom autorica vuče još jedan 

“potez” (možemo li tako okarakterizirati cijela dva uz-

budljiva poglavlja) koji se odnosi na muški spol. Iz boga-

te produkcije teorije o tijelu (slika tijela, o kategorijalnim 

određenjima pojma tijela itd.) ona uzima nekoliko ne-

pogrešivih analitičkih oruđa, kojima se laća cijelog niza 

kako mainstream filmova (npr. filmova o Rockyju Balboi, 

Scottova Gladijatora itd.), tako i filmova vrlo specifičnih 

produkcija (npr. Fassbinderovih dometa ili novijeg hrvat-

skog filma Što je muškarac bez brkova). Njena originalna 

analiza prikazivanja homoseksualnosti u različitim film-

skim razdobljima temelji se na činjenici da je tek pomak 

prema queer filmu doveo do toga da se “čudna” seksual-

nost prikazuje kao normalna (str. 108). Otvara se tu još i 

povijesni kontekst zbog različitih percepcija seksualnosti 

među svekolikim pučanstvom. A posebno je dragocjeno 

što nam to gledište autorica predočuje kroz prezentaci-
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ju spolova u nizu azijskih filmova, koje posebno dobro 

poznaje. Povijesni kontekst, naravno, evocira i druge 

dimenzije, što autorica pokazuje naročito u interpreta-

ciji Spielbergovih Otimača izgubljenog kovčega, uvodeći 

pritom pojam “naracijskog autoriteta” koji strukturira 

historiografiju. A na to se nadovezuje još i edipovska 

problematika. Stoga su dva poglavlja posvećena opširni-

joj raspravi o psihoanalizi u analizi filmova. Kao striktno 

opredijeljenog autora među “novim lacanovcima” i ujed-

no pronicljivog autora brojnih eseja koji se pozivaju na 

filmske primjere, autorica navodi – a koga bi drugoga i 

mogla uvjerljivije – Slavoja Žižeka. Ne ulazeći detaljnije 

u autoričinu raspravu sa Žižekom u kontekstu novog la-

canovstva, možemo tvrditi da su osmo i deveto poglavlje 

dobar uvod u raspravu te vrste, a pritom se čitatelju te-

meljito razjašnjuju ključni pojmovi kao što su npr. konsti-

tuiranost pojmova realnoga, imaginarnoga i simbolično-

ga, da ni ne spominjemo zorna obrazloženja i korištenje 

onih glavnih freudovskih i/ili lacanovskih pojmova kakav 

je “Zakon Oca”. Zanimljivo je da autorica za filmske pri-

mjere ovdje (djelomično potaknuta Žižekovim doprino-

sima) uzima niz znanstvenofantastičnih filmova (naročito 

različite epizode Rata zvijezda i Aliena).

Kad temeljito uvede teoriju psihoanalize, autorica se 

laća i druge tematike u drugim okvirima i drugim kon-

tekstima, među kojima su i novije teorijske postavke 

ili novi razvoj stajališta, gledišta i pojmova. Posebno je 

zanimljivo poglavlje o “hibridnom postmodernizmu”, u 

kojem ukazuje na izvrsne primjere hibridizacije, među 

ostalim i u novijoj hrvatskoj kinematografiji. Naravno da 

autorica nije mogla izbjeći Deleuzeov doprinos, pri čemu 

možemo reći da je obrađivanjem niza ključnih Deleuze-

ovih (i Guattarijevih) djela, kao što su npr. Antiedip ili Ti-

suću platoa jasno pokazala da se izričito filmu posvećene 

Deleuzeove knjige ne mogu uzimati odvojeno od cijelog 

njegova filozofskog i društvenokritičkog promišljanja. 

Povezanost Deleuzea i Guattarija s hongkonškim filmom, 

koji autorica pobliže poznaje, čitaocu se čini neobičnom 

samo dok se ne upusti u detaljnije iščitavanje 12. pogla-

vja, koje dobro ponazoruje korištenje svih “metodološ-

kih” uporišta, određenih u početnim poglavljima knjige. 

Deleuzeove koncepcije “šetanja po teritorijima” i “tijela 

bez organa” zapanjivo precizno ocrtavaju poetiku hon-

gkonških filmova. Za slabije poznavatelje ovog svojevr-

snog filmskog univerzuma naravno može biti problem 

nepoznavanje niza obrađenih filmova, no autorica svo-

jim sažetim prezentacijama filmova čitaocu barem dje-

lomično omogućuje uvid u tu kinematografiju i ujedno 

mu sugerira decentralizaciju kulturno determiniranog 

stava. Pojmovi transnacionalnosti, “cirkulacije identiteta, 

subjektivnosti, žanrova i stilova” (str. 215) omogućuju 

nekoliko zanimljivih autoričinih sugestija za retemati-

zaciju Hollywooda. Knjiga završava poglavljem o omni-

prezentnom pitanju tehnologija. Uvažavajući hipoteze i 

teorijske zaključke Virilija i Manovicha (s neizostavnim 

evokacijama Benjamina) autorica zajedno s Vivian Sobc-

hak upozorava na značajnu povijesnu uvjetovanost teh-

nologije, koja stoga ne može biti neutralna: “tehnologije 

sudjeluju u uspostavljanju i izražavanju kulturnih vrijed-

nosti” (str. 229).

U ovom prikazu, dakako, ni izdaleka nismo uspjeli obu-

hvatiti sve domete knjige Saše Vojković. No i ovo što smo 

uspjeli o njoj reći, nadamo se, dovoljno jasno ukazuje 

na činjenicu kako je riječ o knjizi koja u kulturni prostor 

Hrvatske i jezično bliskih područja prenosi interdiscipli-

narno uvjetovane analize kulture u području teorije filma 

ili filmskih studija. Knjiga Saše Vojković se, dakle, upisuje 

u to diskurzivno polje kao doprinos međunarodnom te-

orijskim dijalogu posve verzirane autorice i kao izuzetan 

doprinos u koordinatama hrvatske kulture. U ranijim “fa-

zama” filmska je teorija u Hrvatskoj, prisjetimo li se na 

procvat teorijske filmske kulture prije više od 30 godina, 

u tadašnjem jugoslavenskom prostoru zauzimala vrlo 

značajno mjesto, a ovdje obrađeno djelo nesumnjivo je 

odličan nastavak refleksivnog rada ranijih generacija.

sa slovenskoga prevela Vesna Gregl
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Vojković sastoji se u tezi da film predstavlja kulturalni 

ekran, odnosno da je on dominantan medij konstrukci-

je subjektivnosti i identiteta. To je ujedno i ideja vodilja 

na kojoj se zasniva argumentacijska linija autorice koja u 

četrnaest poglavlja analizira načine na koje se medij fil-

ma razumijeva kao sjecište raznorodnih transkulturalnih 

praksi, s posebnim naglaskom na pitanje u kojoj mjeri i 

na koji način razvoj medijskih tehnologija utječe na film-

sko pripovijedanje i subjektivnost, odnosno kako tvori 

identitet. Polazište je dakako filmska teorija u posljednjih 

tridesetak godina koja je prošla dugačak put od raznih 

znanstvenih disciplina i polja koja su s vremenom (ali i 

s tadašnjim akademskim modama) ušle u polje rasprava 

o filmu: književna teorija, psihoanaliza, lingvistika, an-

tropologija i teorija ideologije. Pružajući uvid u ključne 

teorijske koncepte i tradicije kojima se bavi suvremena 

filmska i medijska teorija, Vojković na izvjestan način 

pruža kompendij suvremenih filozofskih, socioloških i 

medijskih rasprava o filmu, pa osim izvornog autorskog 

doprinosa ova knjiga nudi uvid u neke manje zastupljene 

interpretacije, pogotovo kad je riječ psihoanalitičkom i 

filozofskom pristupu.

Inicijalna je okosnica takve analize kritička naratologija, 

odnosno već spomenuti problem strukturiranja subjek-

tivnosti. Film kao dominantni medij suvremenog društva 

i ujedno (filozofski) ključ interpretacije stvarnosti ide-

alno je polje propitivanja njezinih značenjskih jedinica. 

Zbog toga je opravdana ideja da se toj problematici pri-

stupi analizom multimedijalnosti i fokusom na tri razli-

čite kinematografije (hollywoodska, europska i azijska), 

iako autorica nažalost svima ne posvećuje jednaku ko-

ličinu prostora. Vojković se prije svega bavi problemati-

kom filmskog pripovijedanja, ali ne samo u filmološkom 

ili književnoteorijskom smislu analize fokalizacije koja 

uvjetuje način na koji su događaji u nekom filmu ispri-

čani i kako se preuzima subjektivna pozicija pripovjeda-

ča, nego ponajprije kulturalnom, rodnom, društvenom i 

medijskom konstrukcijom subjekta putem filmske priče. 

Tonči Valentić

Metodološki inovativan pregled kulturoloških pristupa fi lmskoj umjetnosti
(Saša Vojković: Filmski medij kao (trans)kulturalni spektakl: Hollywood, Europa, Azija, 
Hrvatski fi lmski savez, Zagreb 2008)

NOVE KNJIGE UDK: 791.32(049.3)

Naratologija je ovdje samo disciplinarni okvir koji omo-

gućava problematiziranje ideoloških učinaka kinemato-

grafskog aparata kroz razne interdisciplinarne teorijske 

rasprave o filmu, poput psihoanalitičke konstrukcije 

subjektivnosti (ekran kao zrcalo) ili filma kao klasičnog 

instrumenta ideologije (primarna identifikacija s pozici-

jom kamere i sekundarna identifikacija s likovima). Prvo 

poglavlje stoga je prepuno strukturalističkih referenci 

koje se primjenjuju na studije slučaja u kojima se odči-

tava mogućnost konceptualiziranja filmskih konstrukcija 

(inter)subjektivnosti, što se u sljedećem poglavlju pove-

zuje s dvjema razinama identifikacije i apliciranjem teze 

o naravi kinematografskog zrcala-ekrana da reflektira 

slike, a ne “stvarnost” na Lacanovu trijadu simboličko, 

imaginarno i realno. Instanca “drugosti” ili “drugog” ko-

ja se u osnovi oslanja na psihičke registre povezana je 

preoblikovanjem kategorija subjektivnosti; autorica da-

kle govori o situacijama u kojima se za vrijeme gledanja 

filma stvara iluzija da kontroliramo događaje iako netko 

zapravo kontrolira nas. S obzirom na zanimljivost teme 

koja je od ključna značaja u kontekstu onog što autorica 

želi naglasiti u knjizi, prava je šteta što gotovo da i ne-

ma iscrpnih analiza filmova napravljenih isključivo prema 

klasičnom psihoanalitičkom obrascu.

Međutim, postoje brojne detaljne analize filmova (poput 

Aliena, ET-a, Schindlerove liste ili suvremenih hongkonških 

filmova) pri kojima se kritička naratologija aplicira na fe-

minističku filmsku teoriju (konstrukcija ženske subjektiv-

nosti na filmu) u kontekstu psihoanalitičke teorije (veza 

između rodno obilježene semiotike filmskog pripovijeda-

nja i semiotike psihoanalize). Argumentacija se ovdje za-

sniva na dvadesetak godina starim i klasičnim teorijama o 

ženskom tijelu koje je određeno u odnosu prema muškoj 

žudnji, pa je prema tome i ekonomija žudnje povezana 

s narativnom ekonomijom. Vojković neproporcionalno 

velik dio poglavlja u knjizi posvećuje upravo feministič-

kim interpretacijama, baveći se pitanjima tijela i roda, 

performativnošću identiteta, te razlikama diskurzivne i 

materijalne konstrukcije. To, dakako, neizbježno dovodi 
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do pitanja potrage za naracijskim identitetom i oblicima 

strukturiranja filmske priče koji su, kako smatra autorica, 

uvijek već ideološki i rodno uvjetovani. Najzanimljivijim 

se poglavljima doimaju lacanovske interpretacije u koji-

ma se analiza zaustavlja na opreci imaginarno-realno kao 

okosnici dinamike gledanja, pokazujući na primjerima u 

kojoj mjeri takva dekonstrukcija pripovjednog identiteta 

govori o nestabilnosti postmoderne subjektivnosti u da-

našnjem društvu. Završna poglavlja posvećena su nekoj 

vrsti sinteze svih spomenutih pristupa i povratku na ono 

što se nalazi u naslovu knjige, a to je analiza transkul-

turnih permutacija u svijetu globaliziranog filma i be-

skrajnog prožimanja raznorodnih kulturalnih diskursa. 

Primjerice, tezu o hibridnosti postmodernog subjekta 

Vojković dokazuje analizirajući neke novije hrvatske, ali 

i “orijentalne” filmove, ukazujući na vizualne i narativ-

ne strategije “samoorijentalizacije” i denaturalizacije na 

koje redatelji iz ovog dijela svijeta svojevoljno pristaju. 

Zbog toga se teza o transkulturalnosti, transnacionalnoj 

vizualnosti i cirkularnosti utjecaja pokazuje opravdanom 

i lako primjenjivom u praksi, što pokazuje i niz ostvare-

nja koje Vojković analizira da bi potkrijepila svoje teze.

Hibridnost postmodernizma u tom je kontekstu ogled-

ni primjer ne samo poigravanja s narativnošću, nego i 

uvida u razne kulturalne artefakte koji ne moraju nuž-

no biti filmovi, ali čijom je analizom moguće ukazati na 

posvemašnju prožetost umjetnosti metafikcijom, autore-

fleksivnošću i intertekstualnošću. Kao neke od primjera 

postmodernističkih filmskih tekstova autorica opravda-

no navodi npr. Pakleni šund, Igrača, Plavi baršun, kao i neka 

ostvarenja iz “Trećeg svijeta”, ne mimoilazeći ni hrvatske 

filmove, ali stječe se dojam da je unatoč vrlo preciznoj 

metodologiji i strukturiranoj tezi o postmodernom fil-

mu malo prostora posvećeno apliciranju tipičnih odlika 

poput dekonstrukcije, decentriranja ili rekontekstuali-

zacije subjektivnosti te prikaza fragmentiranog subjekta 

postmodernizma na pojedine filmove. Teza o presudnom 

utjecaju globalizacije na filmska strujanja od početka 

1990-ih do danas precizno je potkrijepljena raznim ana-

lizama (npr. postmodernizam tek na globalnoj razini po-

staje hibridan), ali možda ne bi bilo naodmet spomenuto 

razdoblje promatrati također i iz nekih drugih motrišta, 

npr. recepcije, žanrovske permutacije, desubjektivacije 

kao rezultata postmodernog nihilizma, poigravanja s “či-

njeničnošću” filmskog materijala, psihoanalitičkim raz-

matranjem parodije itd., dakle svemu onom što se teorij-

ski pretpostavlja i implicira u knjizi, ali za što nedostaje 

analiza koje bi nedvojbeno bile zanimljive da su urađene 

onako detaljno poput npr. analize trećeg dijela Indiane 

Jonesa (u poglavlju o naracijskom identitetu) ili Aliena u 

lacanovski intoniranom poglavlju o simboličkoj strukturi 

čudovišnog.

Posljednja poglavlja očekivano su posvećena upravo od-

nosu filma i razvoju tehnologije medija, s obzirom da 

se s novim medijima javlja i nova vrsta identiteta koja 

je fluidna i ucijepljena u transkulturalnu mrežu narativ-

nih, vizualnih i strukturnih međuodnosa (možda bi se taj 

identitet s obzirom na prethodni odlomak u izvjesnom 

smislu mogao nazvati i postmoderno-čudovišnim). Takva 

je argumentacija uvjerljiva, no knjiga ipak ima i nekih 

nedostataka. Ponajprije, to je raspršenost različitih pri-

stupa u četrnaest poglavlja koja su međusobno poveza-

na, ali ponekad ne funkcioniraju kao smislena cjelina, pa 

neka poglavlja izgledaju kao zasebne studije nedovoljno 

povezane s ostalim dijelovima teksta. Primjerice, pretje-

rani naglasak na feminističkoj teoriji (u neskladu s klasič-

nom naratološkom analizom) bio bi smislen ukoliko se 

filmovi ne bi interpretirali samo prema toj matrici, što 

onda u drugi plan stavlja teorije koje pri strukturiranju 

subjekta fokalizacije i naracijskog autoriteta ne moraju 

nužno biti feminističke, odnosno isključivo psihoanali-

tičko-feminističke. Osim toga, nedostatak povezanosti 

ponegdje je vidljiv i na interpretativnom planu, npr. u po-

glavlju u Deleuzeu i novim taksonomijama audiovizual-

nih situacija u kojemu se govori o odnosu tijela, materije 

i percepcije, tj. o novom shvaćanju slike i pokreta: iako 

pregledno, ovo poglavlje je suviše kratko i više informa-

tivno-deskriptivno nego istinski analitičko (za razliku od 

originalne i pomalo neobične analize novije hongkonške 

filmske produkcije prema deleuzeovskim kategorijama, 

ali i ovdje uglavnom iz feminističke perspektive). Posljed-

nja zamjerka tiče se strukture teksta: ne zbog toga što 

bi manje informiranom čitatelju sadržaj knjige mogao 

biti ponešto “hermetičan” (knjiga nije ni pisana za široku 

filmofilsku publiku nego uglavnom za teoretičare), nego 

zato jer su rečenice dosta zgusnute i semantički nabije-

ne, pa ponekad zahtijevaju veću koncentraciju pri čita-

nju. Međutim, unatoč spomenutim zamjerkama, Filmski 

medij kao (trans)kulturalni spektakl je zanimljiv, stručan i 

metodološki inovativan pregled kulturoloških pristupa 

filmskoj umjetnosti, što znači da knjigu u cjelini odlikuje 

konstruktivna primjena znanstvenih teorija na ostvarenja 

novije filmske produkcije.
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DODACI 

Juraj Kukoč

KRONIKA

24. 11. 2008. Zagreb
U 80. godini života umro je novinar i filmski scenarist Tomislav 
Butorac.

24-29. 11. Zagreb
U kinu Europa održani su Dani bosanskohercegovačkog filma, u 
sklopu kojih je prikazano 15 igranih i dokumentarnih klasika bo-
sanskohercegovačke kinematografije.

25-27. 11. Zagreb
U sklopu Filmskih programa u kinu Tuškanac održan je program 
ususret 40. reviji hrvatskog filmskog i videostvaralaštva, koji se 
sastojao od retrospektive filmova Kino kluba Zagreb i projekcije 
nagrađenih filmova 39. revije.

27. 11. - 27. 01. Zagreb
U Tehničkom muzeju održana je izložba Beskrajem svijeta – TV stu-
dio u naprtnjači posvećena televizijskom dokumentaristu Mariju 
Salettu i nastanku njegove dokumentarne serije Beskrajem svijeta. 

28-30. 11. Zagreb
U kinu Tuškanac održana je 40. reviji hrvatskog filmskog i video-
stvaralaštva, kojom je obilježeno 80 godina postojanja Kino klu-
ba Zagreb. Prvu nagradu osvojili su filmovi A Story Ane Bilankov, 
Lutka kao... Sonje Tarokić i Trkušica Velimira Todorovića. Drugu 
nagradu osvojili su filmovi Baba Višnjina 38 Ivana Ramljaka, Poza-
dina Filipa Peruzovića i Proljeće na baušteli Željka Radivoja. Treću 
nagradu dobili su filmovi A Little Night Music Kristijana Kaurića, Iza 
zida Marka Majerskog i Krug Krune Heidlera. Specijalnu diplomu 
osvojili su filmovi Carpe diem Ivane Rupić, Predstava Hane Jušić, 
En, dva Mladena Burića i Nona Alis Filipa Zubaka. U sklopu revije 
održana je tribina s Tomislavom Radićem te filmska šetnja Zagre-
bom s voditeljem Danielom Rafaelićem.

30. 11. - 05. 12. Zagreb
U kinu Tuškanac i prostorima Studentskog centra održane su 2. 
filmske mutacije – festival nevidljivog filma, s nizom predavanja 
i filmskih projekcija potaknutih odnosom erosa i politike na fil-
mu. Sudjelovali su ugledni filmolozi, filmski kustosi i autori Go 
Hirasawa, Nicole Brenez, Alexandar Horwath, Koji Wakamatsu, 
Anthony Stern i Harun Farocki.

02. 12. Zagreb
U kinu Europa održana je repertoarna premijera filma Tri priče o 
nespavanju Tomislava Radića. 

05. 12. Zagreb
U kinu Tuškanac održana je 5. revija jednominutnog filma 60 se-
kundi hrvatskog filma. Prvu nagradu osvojio je film Ante Filipa 
Zubaka, drugu nagradu film Sjećanja Ivane Rupić, a treću nagradu 
film Slikaj me! Krune Heidlera.

05. 12. Zagreb
U kinodvorani Multimedijalnog centra SC-a održana je projekcija 
ranog eksperimentalnog filma i videa u Hrvatskoj.

09. 12. Zagreb
U prostorima ZA-TE Plusa održano je 8. prvenstvo Autorskog stu-
dija na kojem je pobijedio film Slikaj me! Krune Heidlera.

11. 12. Zagreb
U sklopu Filmskih programa u kinu Tuškanac održana je premijera 
dokumentarnog filma Amato Dražena Ilinčića.

11.-14. 12. Zagreb
U kinu Studentski centar, u sklopu 5. velesajma kulture, prikazani 
su filmovi iz zemalja kojima su pripadali paviljoni bivšeg velesaj-
ma u Studentskom centru.

15. 12. Zagreb
U kinu Europa započelo je repertoarno prikazivanje dokumentar-
nog filma Solo Tomislava Žaje i Davora Švaića.

18. 12. Rijeka
Projekcijom film Kradljivci bicikla Vittoria de Sice svečano je otvo-
reno Art-kino Croatia, namijenjeno prikazivanju kinotečnih filmo-
va, suvremenih umjetničkih filmova i filmova riječkih autora.

18. 12. Zagreb 
U sklopu Filmskih programa u kinu Tuškanac održana je premijera 
filma In Time Nicole Hewit.

19. 12. Zagreb
U 52. godini života umro je producent, dokumentarist i ravnatelj 
Hrvatskog audiovizualnog centra Albert Kapović.

30. 12. Zagreb
U kinodvorani Kinokluba Zagreb održano je 2. natjecanje godiš-
nje klupske produkcije Gledalište Kinokluba Zagreb, a Nagradu 
Maksimilijan Paspa osvojio je film Kušnja Željka Radivoja.

06. 01. 2009. Zagreb
U 68. godini života umro je filmski arhivist, filmolog te osnivač i 
dugogodišnji pročelnik Hrvatske kinoteke Mato Kukuljica.

DODACI 
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Kronika

07. 01. Rijeka 
U Art-kinu Croatia održana je repertoarna premijera filma Ničiji sin 
Arsena Antona Ostojića. 

07-14. 01. Zagreb
U kinima multipleksa Movieplex održana je revija filmova s film-
skog festivala u Cannesu 2008.

16-18. 01. Koprivnica
U kinu Velebit održan je 2. festival ratnog igranog filma. U sklo-
pu festivala priznanje Velika zlatna plaketa dobio je producent 
Branko Lustig. 

22-26. 01. Zagreb
U kinima multipleksa Movieplex održana je Revija australskih fil-
mova.

26. 01. Zagreb
Na skupštini Hrvatskog društva filmskih kritičara odlučeno je da 
se nagrada Zlatni Oktavijan za životno djelo na području film-
ske umjetnosti dodijeli redatelju Zvonimiru Berkoviću. Također, 
odlučeno je da se nagrada Vladimir Vuković za životno djelo na 
području filmske publicistike i filmologije posmrtno dodijeli Mati 
Kukuljici. Zatim, odlučeno je da se godišnju nagradu Vladimir 
Vuković za najboljeg filmskog kritičara u 2008. godini dodijeli 
Srećku Horvatu, a diplomu Vladimir Vuković za najboljeg novog 
kritičara Mariu Kozini. 

26. 01. Sarajevo
U sklopu projekta Sarajevo grad filma, među pet filmova čiji au-
torski tim čine ljudi iz najmanje dvije zemlje, za realizaciju su 
izabrana dva filma s hrvatskom ekipom: Liberation in 26 Pictures 
redatelja Ivana Ramljaka, scenarista Marka Škobalja i glumice 
Anđele Ramljak te Pink River scenarista Ivora Martinića i glumice 
Romine Vitasović.

29. 01. Zagreb
U kinu multipleksa Movieplex održana je premijera bosansko-
hercegovačkog filma Ritam života Envera Puške, u kojem glavnu 
ulogu ima Tarik Filipović.

01. 02. Zagreb
U prostoru Cafe Gymnasium u Muzeju Mimara petu godinu zare-
dom filmska web-stranica film-mag.net i udruga Artikul dodijelili 
su nagradu najboljem hrvatskom dugometražnom igranom filmu 
prošle godine. Nagradu je dobio film Ničiji sin Arsena Antuna 
Ostojića.

02-04. 02. Rijeka
U Art-kinu Croatia, u sklopu 17. međunarodne izložbe crteža Do 
posljednjeg crteža, održana je retrospektiva filmova Vlade Kristla.

05. 02. Zagreb
U prostorima Društva arhitekata Zagreba Nikica Gilić održao je 
predavanje ‘Stvarno’ i ‘novo’ u filmskoj teoriji i ‘kritici’ iz ciklusa pre-
davanja Sve o filmu.

05-15. 02. Berlin
Na 59. međunarodnom filmskom festivalu Berlinale, u sklopu pro-
grama Culinary Cinema, 11. veljače prikazan je eksperimentalni 
film Plac Ane Hušman. Film Sturm Hansa Christiana Schmida u 
kojem glume Krešimir Mikić, Leon Lučev, Dražen Kühn, Tarik Fi-
lipović i drugi hrvatski glumci osvojio je nagradu Udruženja nje-
mačkih art-kina, nagradu Amnesty Internationala i nagradu čitate-
lja novina Berliner Morgenpost. U sklopu festivala održan je sajam 
European Film Market, na kojem je Hrvatski audiovizualni centar 
imao svoj izložbeni prostor i na kojem su prikazani dugometražni 
filmovi Crnci Gorana Devića i Zvonimira Jurića, Iza stakla Zrinka 
Ogreste, Buick Riviera Gorana Rušinovića i Nije kraj Vinka Brešana 
te kratkometražni filmovi Tulum Dalibora Matanića, Ma sve će biti 
dobro Gorana Devića, Pričaj mi o ljubavi Sare Hribar, Krupni otpad 
Igora Mirkovića, Morana Simona Bogojevića Naratha i Ona koja 
mjeri Veljka Popovića.

06. 02. Zagreb
U sklopu Filmskih programa u kinu Tuškanac u počast preminule 
glumice Sonje Savić održana je projekcija filma Život je lep Bore 
Draškovića.

09-14. 02. Zagreb
U sklopu Filmskih programa u kinu Tuškanac održana je retros-
pektiva izabranih filmova preminulog snimatelja Tomislava Pin-
tera.

10. 02. - 01. 03. Rijeka
U Malom salonu, u sklopu 17. međunarodne izložbe crteža Do 
posljednjeg crteža, održana je retrospektivna izložba Zagrebačke 
škole crtanog filma. U sklopu izložbe Borivoj Dovniković – Bor-
do održao je predavanje o fenomenu Zagrebačke škole crtanog 
filma.

15. 02. Zagreb
U kinu Europa hrvatskom premijerom dokumentarnog filma Sve 
je bijelo u Barkingu Marca Isaacsa započeo je projekt RESTART label 
udruge RESTART koji se sastoji od izdavaštva i distribucije soci-
jalno angažiranih autorskih dokumentarnih filmova u zemljama 
bivše Jugoslavije. 

16-18. 02. Zagreb
U prostorijama Muzejsko-dokumentacijskog centra održan je 
2. festival filmske i video produkcije hrvatskih muzeja MUVI 
02/2009.

16-25. 02. Zagreb, Rijeka, Zadar
U kinima multipleksa Cinestar održana je Oscar Revija 2009, na 
kojoj je prikazano 11 filmova nominiranih za Oscara.
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U Art-kinu Croatia, u sklopu 17. međunarodne izložbe crteža Do 
posljednjeg crteža, održana je retrospektiva filmova Dušana Vuko-
tića.

19. 02. Zagreb
U prostorima Društva arhitekata Zagreba Tomislav Brlek održao 
je predavanje Intimne veze literature i filma  iz ciklusa predavanja 
Sve o filmu.

23. 02. Zagreb  
U knjižnici Bogdan Ogrizović održana je tribina Monty Python i te-
orija: 40 godina Letećeg cirkusa, na kojoj su sudjelovali Nikica Gilić 
i Branko Kostelnik.

23. 02. - 01. 03. Zagreb
U kinodvorani Studentskog centra, Multimedijalnom centru SC-a, 
dvorani kazališta &TD i u galeriji SC-a održan je 5. međunarodni 
festival dokumentarnog filma Zagrebdox. Veliki pečat za najbolji 
film u međunarodnoj konkurenciji osvojio je film Lady Kul el Arab 
Ibtisame Salh Mara’ana, a za najbolji film u regionalnoj konkuren-
ciji Kavijar konekšn Dragana Nikolića. Mali pečat za najbolji film 
autora ili autorice do 30 godina osvojio je film Na putu do škole Or-
hana Eskikoya i Özgüra Dogana. Nagradu Movies That Matter za 
film koji najbolje promiče ljudska prava osvojio je film Burmanski 
videoreporteri – izvještaji iz zatvorene zemlje Andersa Ostergaarda. 
Nagradu publike osvojio je film Engleski kirurg Geoffreya Smitha. 
U regionalnoj konkurenciji prikazani su hrvatski filmovi Drugi 
Dubrovnik Petra Krelje, Idiot Velimira Rodića, Natprosječan Igora 
Bezinovića,  Sam Miroslava Mikuljana, Srećko Daria Lonjaka, Sret-
na zemlja Gorana Devića, Stonoga Rasima Karalića, Tupilo Dražena 
Majića, Vajt Nikole Strašeka i Split-Zagreb Tonča Gaćine. Između 
ostalog, prikazani su programi Autorska večer Bogdana Žižića, Re-
trospektiva hrvatskog neprofesijskog dokumentarnog filma i Hrvatska 
dokumentarna radio-drama – retrospektiva. Također, održan je okru-
gli stol Tko su autori hrvatskih dokumentaraca – akademci, amateri, 
filmski autori, novinari? U sklopu grane festivala ZagrebDox Pro 
održan je pitching forum, radionice, predavanja i druge aktivno-
sti.

Australija (Australia)
Australija, SAD, 2008 – stud. 20th Century Fox; pr. tvrt. Bazmark 
Films, Dune Entertainment i Ingenious Film Partners; pr. Baz Lu-
hrmann, Catherine Knapman i G. Mac Brown – sc. Stuart Beattie, 
Baz Luhrmann, Ronald Harwood i Richard Flanagan (prema ideji 
Baza Luhrmanna); r. BAZ LUHRMANN; snim. Mandy Walker; mt. 
Dody Dorn i Michael McCusker; gl. David Hirschfelder; sgf. Ian 
Gracie, Karen Murphy  i David Scott; kgf. Catherine Martin – ul. 
Nicole Kidman, Eddie Baroo, Hugh Jackman, Bryan Brown, Tony 
Barry, Jamal Bednarz-Metallah, Damian Bradford, Nathin Butler, 
Tara Carpenter, Rebecca Chatfield, Lillian Crombie, Max Cullen, 
Barry Otto, Essie Davis, Kerry Walker – 165 min – distr. Continen-
tal Film

Buick Riviera
Hrvatska, 2008 – pr. tvrt. Propeler film u suradnji s Hrvatskom ra-
diotelevizijom; pr. Boris T. Matić – sc. Goran Rušinović i Miljenko 
Jergović (prema istoimenome romanu Miljenka Jergovića); r. GO-
RAN RUŠINOVIĆ; snim. Igor Martinović; mt. Vlado Gojun i Miran 
Miošić; gl. Branislav Živković; sgf. Tommaso Ortino; kgf. Rabiah 
Troncelliti – ul. Leon Lučev, Slavko Štimac i Aimme Klein – 85 
min – distr. Propeler film

Cirque de Soleil: Delirium
SAD, 2008 – DOKUMENTARNI – r. David Mallet – 101 min – distr. 
Continental Film

Četiri Božića (Four Christmases)
SAD, Njemačka, 2008 – stud. New Line Cinema; pr. tvrt. Spyglass 
Entertainment Holdings, LLC, Wild West Picture Show Producti-
ons, Type A Films, Ott Medien i Birnbaum/Barber Productions; pr. 
Gary Barber, Roger Birnbaum, Jonathan Glickman, Vince Vaughn i 
Reese Witherspoon; izvr. pr. Derek Evans, Guy Riedel, Peter Billin-
gsley, Toby Emmerich, Michael Disco, Mark S. Kaufman i Richard 
Brener – sc. Matt Allen, Caleb Wilson, Jon Lucas i Scott Moore 
(prema ideji Matta Allena i Caleba Wilsona); r. SETH GORDON; 
snim. Jeffrey L. Kimball; mt. Mark Helfrich i Melissa Kent; gl. Alex 
Wurman; sgf. Michael Atwell i Oana Bogdan; kgf. Sophie Carbo-
nell – ul. Vince Vaughn, Reese Witherspoon, Robert Duvall, Sissy 
Spacek, Jon Voight, Jon Favreau, Mary Steenburgen, Dwight Yoa-
kam, Tim McGraw, Kristin Chenoweth, Katy Mixon, Colleen Camp, 
Jeanette Miller, Jack Donner, Steve Wiebe, Zak Boggan, Skyler Gi-
sondo – 88 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Čudesni ocean 3D (Oceans 3D: Into the Deep)
V. Britanija, 2009 – DOKUMENTARNI – pr. tvrt. 3D Entertainment 
i Gavin McKinney Underwater Productions; pr. Francois Mantello 
– r. FRANCOIS MANTELLO; snim. Gavin McKinney; gl. Christophe 
Jacquelin – 44 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Krešimir Košutić

FILMOGRAFIJA KINOREPERTOARA
od 27. 11. 2008. do 18. 03. 2009.

DODACI 
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Dan kada se Zemlja zaustavila (The Day the Earth Stood Still)
SAD, Kanada, Australija, 2008 – stud. Fox Films, Ltd; pr. tvrt. 
Earth Canada Productions, Dune Entertainment III i 3 Arts En-
tertainment; pr. Paul Harris Boardman, Erwin Stoff i Gregory Go-
odman – sc. David Scarpa (prema scenariju Edmunda H. Northa 
za istomeni film iz 1951. godine); r. SCOTT DERRICKSON; snim.  
David Tattersall; mt. Wayne Wahrman; gl. Tyler Bates; sgf. Don 
Macaulay i Michael Pangrazio; kgf. Tish Monaghan – ul. Keanu 
Reeves, Jennifer Connelly, Kathy Bates, Jaden Smith, John Cleese, 
Jon Hamm, Kyle Chandler, Robert Knepper, James Hong, John Rot-
hman, Sunita Prasad, Juan Riedinger, Sam Gilroy, Tanya Champoux 
– 104 min – distr. Continental Film

96 sati (Taken)
Francuska, 2008 – pr. tvrt. EuropaCorp, M6 Films i Grive Produc-
tions uz sudjelovanje Canala Plus, TPS Star, All Pictures Media i 
Papillon Productions; pr. Luc Besson i Pierre-Ange Le Pogam; izvr. 
pr. Didier Hoarau – sc. Luc Besson i Robert Mark Kamen; r. LUC 
BESSON; snim. Michel Abramowicz; mt. Frédéric Thoraval; gl. Na-
thaniel Mechaly; sgf. Gilles Boillot i Nanci Roberts; kgf. Olivier 
Bériot – ul. Xander Berkeley, Radivoje Bukvić, Mathieu Busson, 
Katie Cassidy, Michel Flash, Ivette Gonzalez, Nicolas Giraud, Ma-
ggie Grace, Jon Gries, George Hertzberg, Famke Janssen, Goran 
Kostić, Christophe Kourotchkine, Nabil Massad, Liam Neeson, Le-
land Orser, Olivier Rabourdin, Anca Radici – 93 min – distr. Blitz 
Film & Video Distribution

Djevojka mog prijatelja (My Best Friend’s Girl)
SAD, 2008 – stud. Lionsgate; pr. tvrt. Terra Firma Films, Manage-
ment 360, SuperFinger Entertainment i New Wave Entertainment; 
pr. Guymon Casady, Dane Cook, Adam Herz, Doug Johnson, Barry 
Katz, Josh Shader, Brian Volk-Weiss i Gregory Lessans; izvr. pr. 
Mike Elliott, John Sacchi i Michael Paseornek – sc. Jordan Cahan; r. 
HOWARD DEUTCH; snim. Jack N. Green; mt. Seth Flaum; gl. John 
Debney; sgf. Timothy Kirkpatrick; kgf. Marilyn Vance – ul. Dane 
Cook, Kate Hudson, Alec Baldwin, Jason Biggs, Diora Baird, Lizzy 
Caplan, Riki Lindhome, Mini Anden, Hilary Pingle, Nate Torrence, 
Malcolm Barrett, Taran Killam, Faye Grant, Richard Snee, Aman-
da Brooks, Alberto Bonilla – 101 min – distr. Blitz Film & Video 
Distribution

Državni neprijatelj br. 1 (L’ennemi public n° 1)
Francuska, Kanada, 2008 – pr. tvrt. La Petite Reine i M6 Films za-
jedno s Uni Etoile 4, Uni Étoile 5, Cinémage 2 i Banque Populaire 
Images 8; uz učestvovanje Remstar Productions, Canala Plus, TPS 
Star i 120 Films i uz novčanu potporu Natixis Coficiné, Région 
Haute-Normandie te Državnog kinematografskog centra (Centre 
National de la Cinématographie); pr. Thomas Langmann, Maxime 
Rémillard i André Rouleau; izvr. pr. Daniel Delume – sc. Abdel Ra-
ouf Dafri i Jean-François Richet; r. JEAN-FRANÇOIS RICHET; snim. 
Robert Gantz; mt. Bill Pankow i Hervé Schneid; gl. Marco Beltrami 
i Marcus Trumpp; sgf. Jean-Andre Carriere; kgf. Virginie Montel 
– ul. Vincent Cassel, Ludivine Sagnier, Mathieu Amalric, Gérard 
Lanvin, Samuel Le Bihan, Olivier Gourmet, Michel Duchaussoy, 
Myriam Boyer, Anne Consigny, Georges Wilson, Alain Fromager, 
Alain Doutey, Laure Marsac, Arsène Mosca, Christophe Van de Vel-
de – 130 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Elitna postrojba (Tropa de Elite)
Brazil, Nizozemska, SAD, 2007 – pr. tvrt. Zazen Produções, Posto 
9, Feijão Filmes, The Weinstein Company, Estúdios Mega, Quan-
ta Centro de Produções Cinematográficas, Universal Pictures do 
Brasil i Costa Films; pr. José Padilha i Marcos Prado; izvr. pr. Bia 
Castro, Eduardo Costantini i Genna Terranova – sc. Bráulio Man-
tovani, José Padilha i Rodrigo Pimentel (prema istoimenoj knji-
zi André Batista, Rodriga Pimentela i Luiza Eduarda Soaresa); r. 
JOSÉ PADILHA; snim. Lula Carvalho; mt. Daniel Rezende; gl. Pedro 
Bromfman; sgf. Tulé Peak; kgf. Claudia Kopke – ul. Milhem Cortaz, 
Fernanda de Freitas, Bruno Delia, Marcelo Escorel, André Felipe, 
Thelmo Fernandes, Emerson Gomes, Paulo Hamilton, Bernardo 
Jablonski, Caio Junqueira, Fábio Lago, Daniel Lentini, Fernanda 
Machado, Thiago Mendonça, Alexandre Mofatti, Wagner Moura – 
115 min – distr. Discovery Film & Video Distribution

Frost/Nixon
SAD, V. Britanija, Francuska, 2008 – stud. Universal Pictures; pr. 
tvrt. Imagine Entertainment, Papillon Productions, Relativity Me-
dia, Studio Canal i Working Title Films; pr. Tim Bevan, Eric Fellner, 
Brian Grazer i Ron Howard; izvr. pr. Todd Hallowell i Peter Mor-
gan – sc. Peter Morgan (prema vlastitoj istoimenoj drami); r. RON 
HOWARD; snim. Salvatore Totino; mt. Daniel P. Hanley i Mike Hill; 
gl. Hans Zimmer; sgf. Brian O’Hara i Greg Van Horn; kgf. Daniel 
Orlandi – ul. Frank Langella, Michael Sheen , Sam Rockwell, Ke-
vin Bacon, Matthew Macfadyen, Oliver Platt, Rebecca Hall, Toby 
Jones, Andy Milder, Kate Jennings Grant, Gabriel Jarret, Jim Me-
skimen, Patty McCormack, Geoffrey Blake, Clint Howard – 122 
min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Gomora (Gomorra)
Italija, 2008 – pr. tvrt. Fandango u suradnji sa Rai Cinema i Sky i 
uz podršku Ministero per i Beni e le Attività Culturali; pr. Domeni-
co Procacci – sc. Maurizio Braucci, Ugo Chiti, Gianni Di Gregorio, 
Matteo Garrone, Massimo Gaudioso i Roberto Saviano (prema 
istoimenoj knjizi Roberta Saviana); r. MATTEO GARRONE; snim. 
Marco Onorato; mt. Marco Spoletini; gl. Matthew Herbert; sgf. 
Paolo Bonfini; kgf. Alessandra Cardini – ul. Salvatore Abruzzese, 
Simone Sacchettino, Salvatore Ruocco, Vincenzo Fabricino, Vin-
cenzo Altamura, Italo Renda, Gianfelice Imparato, Maria Naziona-
le, Salvatore Striano, Carlo Del Sorbo, Vincenzo Bombolo, Toni 
Servillo, Carmine Paternoster, Alfonso Santagata, Massimo Emilio 
Gobbi – 137 min – distr. Discovery Film & Video Distribution

Gost (The Visitor)
SAD, 2008 – pr. tvrt. Groundswell Productions, Next Wednesday 
Productions i Participant Productions; pr. Michael London, Mary 
Jane Skalski; izvr. pr. Omar Amanat, Jeff Skoll, Ricky Strauss, Chris 
Salvaterra – sc. Thomas McCarthy; r. THOMAS MCCARTHY; snim. 
Oliver Bokelberg; mt. Tom McArdle; gl. Jan A.P. Kaczmarek; sgf. 
Len Clayton; kgf. Melissa Toth – ul. Richard Jenkins, Haaz Sleiman, 
Danai Jekesai Gurira, Hiam Abbass, Marian Seldes, Maggie Moore, 
Michael Cumpsty, Bill McHenry, Richard Kind, Tzahi Moskovitz, 
Amir Arison, Neal Lerner, Ramon Fernandez, Frank Pando, Waleed 
Zuaiter – 104 min – distr. Blitz Film & Video Distribution



215hrvatski filmski ljetopis

57
-5

8/
20

09
D

O
D

AC
I

Filmografi ja kinorepertoara

Grad svjetla (City of Ember)
SAD, 2008 – pr. tvrt. Playtone Pictures i Walden Media; pr. Gary 
Goetzman, Tom Hanks i Steve Shareshian; izvr. pr. Diana Choi i 
John D. Schofield – sc. Caroline Thompson (prema istoimenoj 
knjizi Jeannea Dupraua); r. GIL KENAN; snim. Xavier Pérez Grobet; 
mt. Adam P. Scott i Zach Staenberg; gl. Andrew Lockington; sgf. 
Jon Billington, James Foster, Ross Bradshaw i Ashleigh Jeffers; kgf. 
Ruth Myers – ul. David Ryall, Ian McElhinney, Harry Treadaway, 
Tim Robbins, Bill Murray, B.J. Hogg, Toby Jones, Lucinda Dryzek, 
Matt Jessup, Lara McIvor, Myles Thompson, Eoin McAndrew, Ra-
chel Morton, Conor MacNeill, Lorraine Hilton, Saoirse Ronan, 
Liam Burke, Mary Kay Place – 95 min – distr. Blitz Film & Video 
Distribution

Grom (Bolt)
SAD, 2008 – ANIMIRANI – stud. Walt Disney Pictures; pr. tvrt. 
Stormcoast Pictures i Walt Disney Animation Studios; pr. Clark 
Spencer; izvr. pr. John Lasseter – sc. Dan Fogelman i Chris Willi-
ams; r. BYRON HOWARD i CHRIS WILLIAMS; mt. Tim Mertens; gl. 
John Powell; sgf. Paul A. Felix – glas. John Travolta, Miley Cyrus, 
Susie Essman, Mark Walton, Malcolm McDowell, James Lipton, 
Greg Germann, Diedrich Bader, Nick Swardson, J.P. Manoux, Dan 
Fogelman, Kari Wahlgren, Chloe Moretz, Randy Savage, Ronn 
Moss / hrv. sinkr. Rakan Rushaidat, Nika Bošković, Ana Begić, 
Živko Anočić, Boris Miholjević, Sven Medvešek – 96 min – distr. 
Continental Film

High School Musical 3: Maturanti (High School Musical 3: 
Senior Year)
SAD, 2008 – stud. Walt Disney Pictures; pr. tvrt. Borden & Ro-
senbush Entertainment; pr. Bill Borden i Barry Rosenbush; izvr. 
pr. Kenny Ortega – sc. Peter Barsocchini (prema vlastitoj ideji); r. 
KENNY ORTEGA; snim. Daniel Aranyó; mt. Don Brochu; gl. David 
Lawrence; sgf. Wing Lee; kgf. Caroline Marx – ul. Zac Efron, Yolan-
da Wood, Vanessa Hudgens, Ashley Tisdale, Lucas Grabeel, Corbin 
Bleu, Monique Coleman, Bart Johnson, Alyson Reed, Olesya Rulin, 
Chris Warren Jr, Ryne Sanborn, KayCee Stroh, Matt Prokop, Justin 
Martin, Jemma McKenzie-Brown, Leslie Wing, Socorro Herrera, 
David Reivers – 112 – min – distr. Continental Film

Hotel za pse (Hotel for Dogs)
SAD, Njemačka, 2009 – stud. DreamWorks SKG; pr. tvrt. Donners’ 
Company, Cold Spring Pictures, LLC, Nickelodeon Movies i The 
Montecito Picture Company; pr. Lauren Shuler Donner, Ewan Le-
slie, Jon Gordon i Jason Clark; izvr. pr. Ivan Reitman, Tom Pollock i 
Jeffrey Clifford – sc. Jeff Lowell, Robert Schooley i Mark McCorkle 
(prema istoimenoj knjizi Lois Duncan); r. THOR FREUDENTHAL; 
snim. Michael Grady; mt. Sheldon Kahn; gl. John Debney; sgf. 
Bradford Ricker; kgf. Beth Pasternak – ul. Emma Roberts, Jake T. 
Austin, Don Cheadle, Johnny Simmons, Kyla Pratt, Troy Gentile, 
Lisa Kudrow, Kevin Dillon, Ajay Naidu, Eric Edelstein, Robinne Lee, 
Yvette Nicole Brown, Andre Ware, Jonathan Klein, Ruben Garfias, 
Kenny Vibert – 100 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Hrvač (The Wrestler)
SAD, Francuska, 2008 – pr. tvrt. Protozoa Pictures, Saturn Films, 
Wild Bunch i Sessions Payroll Management; pr. Darren Aronofsky 

i Scott Franklin; izvr. pr. Vincent Maraval, Agnès Mentre i Jennifer 
Roth – sc. Robert D. Siegel; r. DARREN ARONOFSKY; snim. Maryse 
Alberti; mt. Andrew Weisblum; gl. Clint Mansell; sgf. Matthew 
Munn; kgf. Amy Westcott – ul. Mickey Rourke, Marisa Tomei, Evan 
Rachel Wood, Mark Margolis, Todd Barry, Wass Stevens, Judah Fri-
edlander, Ernest Miller, Dylan Keith Summers, Tommy Farra, Mike 
Miller, Marcia Jean Kurtz, John D’Leo, Ajay Naidu – 111 min – distr. 
Blitz Film & Video Distribution

International
SAD, Njemačka, V. Britanija, 2009 – stud. Columbia TriStar Motion 
Picture Group; pr. tvrt. Rose Line Production, Siebente Babelsberg 
Film, X-Filme Creative Pool, Atlas Entertainment, Mosaic Media 
Group i Relativity Media; pr. Lloyd Phillips, Charles Roven i Ric-
hard Suckle; izvr. pr. Alan Glazer i Ryan Kavanaugh – sc. Eric Sin-
ger; r. TOM TYKWER; snim. Frank Griebe; mt. Mathilde Bonnefoy; 
gl. Reinhold Heil, Johnny Klimek i Tom Tykwer; sgf. Sarah Horton, 
Kai Koch, Luca Tranchino, Daniel Chour i Kim Jennings; kgf. Ngila 
Dickson – ul. Clive Owen, Naomi Watts, Armin Mueller-Stahl, Ulri-
ch Thomsen, Brian F. O’Byrne, Michel Voletti, Patrick Baladi, Jay 
Villiers, Fabrice Scott, Haluk Bilginer, Luca Barbareschi, Alessan-
dro Fabrizi, Steven Randazzo, Tibor Feldman, Remy Auberjonois, 
Ty Jones, Ian Burfield, Peter Jordan, Axel Milberg, Thomas Morris, 
Oliver Trautwein – 118 min – distr. Continental Film

Izgubljeno blago vitezova Templara (Tempelriddernes skat)
Danska, 2006 – pr. tvrt. M&M Productions; pr. Mie Andreasen i 
Tivi Magnusson; izvr. pr. Kim Magnusson – sc. Philip LaZebnik i 
Søren Frellesen (prema ideji Mie Andreasen i Jakoba Vølvera); r. 
KASPER BARFOED; snim. Jan Richter-Friis; mt. Kasper Leick; gl. 
Jeppe Kaas; sgf. Charlotte Bech; kgf. Manon Rasmussen – ul. Julie 
Grundtvig Wester, Christian Heldbo Wienberg, Nicklas Svale An-
dersen, Frederikke Thomassen, Peter Gantzler, Ulf Pilgaard, Kurt 
Ravn, Birgitte Simonsen, Bent Conradi, Søren Steen, Jarl Forsma-
nn, Ingerid Nielsen, Claus Nielsen, John Rost, Jan Kofod, Karl-Jo-
han Kure – 85 min – distr. ?

Kako izgubiti prijatelje i otuđiti se od ljudi (How to Lose 
Friends & Alienate People)
V. Britanija, 2008 – pr. tvrt. Forensic Films Production Company, 
Intandem Films, Number 9 Films i Whyaduck Productions uz po-
dršku Film4, Aramid Entertainment Fund, Lipsync Productions i 
Britanskoga filmskoga instituta; pr. Elizabeth Karlsen i Stephen 
Woolley; izvr. pr. Tessa Ross, Gary Smith, Courtney Solomon i 
Allan Zeman – sc. Peter Straughan (prema istoimenoj knjizi Tobyja 
Younga); r. ROBERT B. WEIDE; snim. Oliver Stapleton; mt. David 
Freeman; gl. David Arnold; sgf. Ray Chan i Anthony Gasparro; kgf. 
Annie Hardinge – ul. Kelan Pannell, Janette Scott, Simon Pegg, 
Megan Fox, Gillian Anderson, Kelly Jo Charge, Christian Smith, 
Katherine Parkinson, Felicity Montagu, Thandie Newton, John Li-
ghtbody, Jeff Bridges, Miquel Brown, Miriam Margolyes, Nathalie 
Cox, Kirsten Dunst, Margo Stilley – 110 min – distr. Blitz Film & 
Video Distribution

Karantena (Quarantine)
SAD, 2008 – stud. Screen Gems; pr. tvrt. Andale Pictures, Screen 
Gems i Vertigo Entertainment; pr. Doug Davison, Roy Lee i Sergio 
Aguero; izvr. pr. Julio i Carlos Fernandez,
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Drew Dowdle i Glenn Gainor – sc. John Erick Dowdle i Drew 
Dowdle (prema španjolskome filmu Rec iz 2007. godine); r. JOHN 
ERIC DOWDLE; snim. Ken Seng; mt. Elliot Greenberg; sgf. Chris 
Cornwell; kgf. Maya Lieberman – ul. Jennifer Carpenter, Steve 
Harris, Jay Hernandez, Johnathon Schaech, Columbus Short, An-
drew Fiscella, Rade Šerbedžija, Greg Germann, Bernard White, 
Dania Ramirez, Elaine Kagan, Marin Hinkle, Joey King, Jermaine 
Jackson, Sharon Ferguson, Denis O’Hare – 89 – distr. Continental 
Film

Kompleks Baader Meinhof (Der Baader Meinhof Komplex)
Njemačka, Francuska, Češka, 2008 – pr. tvrt. Constantin Film 
Produktion GmbH, Nouvelles Editions de Films, Norddeutscher 
Rundfunk (NDR), Bayerischer Rundfunk (BR), Westdeutscher Run-
dfunk (WDR), Degeto Film GmbH, G.T. Film Production; pr. Bernd 
Eichinger; izvr. pr. Martin Moszkowicz – sc. Uli Edel i Bernd Eic-
hinger (prema istoimenoj knjizi Stefana Austa); r. ULI EDEL; snim. 
Rainer Klausmann; mt. Alexander Berner; gl. Peter Hinderthür i 
Florian Tessloff; sgf. Hucky Hornberger i Menouer Samiri; kgf. 
Birgit Missal i Hassan Taghriti – ul. Martina Gedeck, Moritz Blei-
btreu, Johanna Wokalek, Nadja Uhl, Jan Josef Liefers, Stipe Erceg, 
Niels-Bruno Schmidt, Vinzenz Kiefer, Simon Licht, Alexandra Ma-
ria Lara, Hannah Herzsprung, Tom Schilling, Daniel Lommatzsch, 
Sebastian Blomberg, Eckhard Dilssner, Bruno Ganz, Hans Werner 
Meyer, Bernd Stegemann – 150 min – distr. Blitz Film & Video 
Distribution

Krvavo Valentinovo (My Bloody Valentine)
SAD, 2009 – stud. Lionsgate; pr. Jack L. Murray; izvr. pr. John 
Dunning, André Link, Michael Paseornek i John Sacchi – sc. Todd 
Farmer i Zane Smith (prema scenariju Johna Beairda i ideji Step-
hen Miller za istoimeni film iz 1981. godine); r. PATRICK LUSSIER; 
snim. Brian Pearson; mt. Cynthia Ludwig i Patrick Lussier; gl. Mi-
chael Wandmacher; sgf. Andrew E. W. Murdock i Eva Kamienska-
Carter; kgf. Leeann Radeka – ul. Jensen Ackles, Jaime King, Kerr 
Smith, Betsy Rue, Edi Gathegi, Tom Atkins, Kevin Tighe, Megan 
Boone, Karen Baum, Joy de la Paz, Marc Macaulay, Todd Farmer, 
Liam Rhodes, Michael McKee – 101 min – distr. Blitz Film & Video 
Distribution

Ljubavni zov (Sex Drive)
SAD, 2008 – pr. tvrt. Summit Entertainment, Goldcrest Pictures 
i Alloy Entertainment; pr. Bob Levy, Leslie Morgenstein i John 
Morris; izvr. pr. Michael Nelson – sc. Sean Anders i John Morris 
(prema knjizi All the Way Andyja Behrensa); r. SEAN ANDERS; 
snim. Tim Orr; mt. George Folsey Jr; gl. Stephen Trask; sgf. Erin 
Cochran; kgf. Kristin M. Burke – ul. Josh Zuckerman, Amanda 
Crew, Clark Duke, James Marsden, Seth Green, Alice Greczyn, 
Katrina Bowden, Charlie McDermott, Mark L. Young, Cole Peter-
sen, Dave Sheridan, Michael Cudlitz, Allison Weissman, Andrea 
Anders, Kim Ostrenko, Brett Rice, David Koechner, Caley Hayes 
– 109 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Madagaskar 2 (Madagascar: Escape 2 Africa)
SAD, 2008 – ANIMIRANI – stud. DreamWorks Animation; pr. tvrt. 
PDI/DreamWorks Animation; pr. Mireille Soria i Mark Swift – sc. 
Etan Cohen, Eric Darnell i Tom McGrath; r. ERIC DARNELL i TOM 
MCGRATH; mt. Mark A. Hester i H. Lee Peterson; gl. Hans Zimmer; 

sgf. Shannon Jeffries – glas. Ben Stiller, Chris Rock, David Schwi-
mmer, Jada Pinkett Smith, Sacha Baron Cohen, Cedric the Enter-
tainer, Andy Richter, Bernie Mac, Alec Baldwin, Sherri Shepherd, 
Will i Am, Elisa Gabrielli, Tom McGrath, Chris Miller, Christopher 
Knights, Conrad Vernon/hrv. sinkr.  Boris Mirković, Ozren Graba-
rić, Zrinka Cvitešić, Drago Utješanović, Dražen Bratulić – 89 min 
– distr. Blitz Film & Video Distribution

Mentori za nevolje (Role Models)
SAD, Njemačka, 2008 – stud. Universal Pictures i New Regency 
Productions; pr. tvrt. Relativity Media, Stuber/Parent, Internatio-
nale Filmproduktion Stella-del-Süd, New Regency Pictures i Wide-
Awake; pr. Luke Greenfield, Mary Parent, Matthew Seigel i Scott 
Stuber; izvr. pr. Andrew Z. Davis, Dan Kolsrud, William Sherak i 
Jason Shuman – sc. Paul Rudd, David Wain, Ken Marino i Timothy 
Dowling (prema ideji Timothyja Dowlinga i W. Blakea Herrona); r. 
DAVID WAIN; snim. Russ T. Alsobrook; mt. Eric Kissack; gl. Craig 
Wedren; sgf. Kevin Constant i Jim Nedza; kgf. Molly Maginnis – ul. 
Seann William Scott, Paul Rudd, Christopher Mintz-Plasse, Bobb’e 
J. Thompson, Elizabeth Banks, Jane Lynch, Ken Jeong, Ken Mari-
no, Kerri Kenney, A.D. Miles, Joe Lo Truglio, Matt Walsh, Nicole 
Randall Johnson, Alexandra Stamler, Carly Craig – 101 min – distr. 
Blitz Film & Video Distribution

Milijunaš s ulice (Slumdog Millionaire)
V. Britanija, 2008 – pr. tvrt. Celador Films i Pathé Pictures Interna-
tional uz podršku Film4; pr. Christian Colson; izvr. pr. Tessa Ross i 
Paul Smith – sc. Simon Beaufoy (prema romanu Q & A Vikasa Swa-
rupa); r. DANNY BOYLE i LOVELEEN TANDAN; snim. Anthony Dod 
Mantle; mt. Chris Dickens; gl. A.R. Rahman; sgf. Abhisher Redkar; 
kgf. Suttirat Anne Larlarb – ul. Dev Patel, Anil Kapoor, Saurabh 
Shukla, Rajendranath Zutshi, Jeneva Talwar, Freida Pinto, Irrfan 
Khan, Azharuddin Mohammed Ismail, Ayush Mahesh Khedekar, 
Sunil Kumar Agrawal, Jira Banjara, Sheikh Wali, Mahesh Manjre-
kar, Sanchita Choudhary, Himanshu Tyagi – 120 min – distr. Blitz 
Film & Video Distribution

Milk
SAD, 2008 – stud. Focus Features; pr. tvrt. Axon Films, Sessions 
Payroll Management, Groundswell Productions i Jinks/Cohen 
Company; pr. Bruce Cohen, Dan Jinks i Michael London; izvr. pr. 
Dustin Lance Black, Barbara A. Hall, William Horberg i Bruna Pa-
pandrea – sc. Dustin Lance Black; r. GUS VAN SANT; snim. Harris 
Savides; mt. Elliot Graham; gl. Danny Elfman; sgf. Charley Beal; 
kgf. Danny Glicker – ul. Sean Penn, Emile Hirsch, Josh Brolin, Di-
ego Luna, James Franco, Alison Pill, Victor Garber, Denis O’Hare, 
Joseph Cross, Stephen Spinella, Lucas Grabeel, Brandon Boyce, 
Howard Rosenman, Kelvin Yu, Jeff Koons, Ted Jan Roberts, Boyd 
Holbrook, Frank M. Robinson, Allan Baird, Tom Ammiano – 128 
min – distr. Discovery Film & Video Distribution

Moj Marlon i Brando (Gitmek: Benim Marlon ve Brandom)
Turska, 2008 – pr. tvrt. A-SI Films, Ajans 21, Motel Films i Méc-
hant Loup Production; pr. Lucinda Englehart, Huseyin Karabey i 
Sophie Lorant; izvr. pr. Lucinda Englehart – sc. Ayca Damgaci i 
Huseyin Karabey; r. HUSEYIN KARABEY; snim. Emre Tanyildiz; mt. 
Mary Stephen – ul. Ayca Damgaci, Hama Ali Kahn, Cengiz Bo-
zkurt, Nesrin Cavadzade, Ani Ipekkaya, Ahmet Yuksel Or, Emrah 
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Ozdemir, Omer Sahin, Volga Sorgu Tekinoglu, Gokhan Yildiz – 93 
min – distr. Zagreb Film Festival

Neobična priča o Benjaminu Buttonu (The Curious Case of 
Benjamin Button)
SAD, 2008 – stud. Warner Bros. Pictures i Paramount Pictures; pr. 
tvrt. Rastar i Kennedy/Marshall Company; pr. Ceán Chaffin, Kat-
hleen Kennedy i Frank Marshall – sc. Eric Roth (po ideji vlastitoj 
i Robina Swicorda nadahnutoj istoimenim romanom F. Scotta Fi-
tzgeralda); r. DAVID FINCHER; snim. Claudio Miranda; mt. Kirk 
Baxter i Angus Wall; gl. Alexandre Desplat; sgf. Kelly Curley, Randy 
Moore, Tom Reta, Scott Plauche i Michele Laliberte; kgf. Jacque-
line West – ul. Cate Blanchett, Julia Ormond, Faune A. Chambers, 
Elias Koteas, Donna DuPlantier, Jacob Tolano, Jason Flemyng, 
Joeanna Sayler, Peter Donald Badalamenti II, Paula Gray, Robert 
Towers, Brad Pitt, Tilda Swinton, David Ross Paterson, Taren Cu-
nningham, Deneen Tyler, Spencer Daniels, Chandler Canterbury, 
Charles Henry Wyson – 166 min – distr. Blitz Film & Video Dis-
tribution

Ničiji sin
Hrvatska, 2008 – pr. tvrt. Alka film; pr. Jozo Pateljak – sc. Mate 
Matišić (prema svojoj istoimenoj drami); r. ARSEN ANTON OSTO-
JIĆ; snim. Branko Linta i Slobodan Trninić; mt. Dubravko Slunjski; 
gl. Mate Matišić; sgf. Velimir Domitrović; kgf. Branka Tkalčec – ul. 
Alen Liverić, Biserka Ipša-Kunčević, Mustafa Nadarević, Daria Lo-
renci, Zdenko Jelčić, Goran Grgić, Nikša Mrkšić – 100 min – distr. 
Discovery Film & Video Distribution

Njemu baš i nije stalo (He’s Just Not That Into You)
SAD, Njemačka, Nizozemska, 2009 – stud. New Line Records; pr. 
tvrt. Flower Films, Internationale Filmproduktion Blackswan i 
Sessions Payroll Management; pr. Nancy Juvonen; izvr. pr. Drew 
Barrymore, Michael Beugg, Toby Emmerich i Michele Weiss – sc. 
Abby Kohn i Marc Silverstein (prema istoimenoj knjizi Grega Be-
hrendta i Liz Tuccillo); r. KEN KWAPIS; snim. John Bailey; mt. Cara 
Silverman; gl. Cliff Eidelman; sgf. Andrew Max Cahn; kgf. Shay 
Cunliffe – ul. Morgan Lily, Michelle Carmichael, Trenton Rogers, 
Kristen Faye Hunter, Sabrina Revelle, Ginnifer Goodwin, Kevin 
Connolly, Niki J. Crawford, Scarlett Johansson, Bradley Cooper, Ju-
stin Long, Ben Affleck, Jennifer Aniston, Jennifer Connelly, Natas-
ha Leggero, Anna Bugarin, Busy Philipps, Drew Barrymore, Angela 
Shelton, Frances Callier, Brandon Keener – 129 min – distr. Blitz 
Film & Video Distribution

Operacija Valkira (Valkyrie)
SAD, Njemačka, 2008 – stud. United Artists Films; pr. tvrt. Achte 
Babelsberg Film, Bad Hat Harry Productions i Sessions Payroll Ma-
nagement; pr. Gilbert Adler, Christopher McQuarrie i Bryan Sin-
ger; izvr. pr. Tom Cruise, Ken Kamins, Chris Lee i Paula Wagner – 
sc. Christopher McQuarrie i Nathan Alexander; r. BRYAN SINGER; 
snim. Newton Thomas Sigel; mt. John Ottman; gl. John Ottman; 
sgf. Cornelia Ott, Keith Pain, Ralf Schreck, John Warnke, Seth 
Reed, Johnny Jos i Thomas T Taylor; kgf. Joanna Johnston – ul. 
Tom Cruise, Kenneth Branagh, Bill Nighy, Tom Wilkinson, Carice 
van Houten, Thomas Kretschmann, Terence Stamp, Eddie Izzard, 
Kevin McNally, Christian Berkel, Jamie Parker, David Bamber, Tom 
Hollander, David Schofield, Kenneth Cranham, Halina Reijn, Wer-

ner Daehn, Harvey Friedman – 121 min – distr. Continental Film

Petak 13 (Friday the 13th)
SAD, 2009 – stud. New Line Cinema i Paramount Pictures; pr. tvrt. 
Platinum Dunes, Crystal Lake Entertainment i MTV Films; pr. Mic-
hael Bay, Andrew Form i Bradley Fuller; izvr. pr. Sean S. Cunning-
ham, Toby Emmerich i Brian Witten – sc. Damian Shannon i Mark 
Swift (prema ideji svojoj i Marka Wheatona po istoimenome filmu 
iz 1980.); r. MARCUS NISPEL; snim. Daniel Pearl; mt. Ken Blac-
kwell; gl. Steve Jablonsky; sgf. John Frick; kgf. Marian Ceo – ul. 
Jared Padalecki, Danielle Panabaker, Amanda Righetti, Travis Van 
Winkle, Aaron Yoo, Derek Mears, Jonathan Sadowski, Julianna Gu-
ill, Ben Feldman, Arlen Escarpeta, Ryan Hansen, Willa Ford, Nick 
Mennell, America Olivo, Kyle Davis – 97 min – distr. Blitz Film & 
Video Distribution

Pikantne holivudske priče (What Just Happened)
SAD, 2008 – pr. tvrt. 2929 Productions, Art Linson Productions i 
Tribeca Productions; pr. Mark Cuban, Robert De Niro, Barry Levin-
son, Art Linson i Jane Rosenthal; izvr. pr. Eric Kopeloff i Todd Wa-
gner – sc. Art Linson (prema svojoj knjizi What Just Happened?: 
Bitter Hollywood Tales From the Front Line); r. BARRY LEVINSON; 
snim. Stéphane Fontaine; mt. Hank Corwin; gl. Marcelo Zarvos; 
sgf. Anthony D. Parrillo; kgf. Ann Roth – ul. Robert De Niro, Sean 
Penn, Catherine Keener, Bruce Willis, John Turturro, Robin Wri-
ght Penn, Stanley Tucci, Kristen Stewart, Michael Wincott, Jason 
Kravits, Mark Ivanir, Remy K. Selma, Christopher Evan Welch, Lily 
Rabe, Sam Levinson, Logan Grove, Alessandra Daniele, Karina Fri-
end Buck – 104 min – distr. VTI

Pink Panther 2
SAD, 2009 – stud. MGM i Columbia Pictures; pr. tvrt. Robert Si-
monds Productions; pr. Robert Simonds; izvr. pr. Shawn Levy i Ira 
Shuman – sc. Scott Neustadter, Michael H. Weber i Steve Martin 
(po ideji Scotta Neustadtera i Michaela H. Webera prema izvor-
noj ideji Mauricea Richlina i Blakea Edwardsa); r. HARALD ZWART; 
snim. Denis Crossan; mt. Julia Wong; gl. Christophe Beck; sgf. Ric-
hard Butler i Jean-Michel Ducourty; kgf. Joseph G. Aulisi – ul. Ste-
ve Martin, Jean Reno, Emily Mortimer, Andy Garcia, Alfred Molina, 
Yuki Matsuzaki, Aishwarya Rai, John Cleese, Lily Tomlin, Jeremy 
Irons, Johnny Hallyday, Geoffrey Palmer, Philip Goodwin, Armel 
Bellec, Jack Metzger – 92 min – distr. Continental Film

Priča o mišu zvanom Despero (The Tale of Despereaux)
SAD, V. Britanija – ANIMIRANI – stud. Universal; pr. tvrt. Larger 
Than Life Productions, Framestore Feature Animation i Relativity 
Media; pr. Gary Ross i Allison Thomas; izvr. pr. Robin Bissell, Ryan 
Kavanaugh, David Lipman i William Sargent – sc. Gary Ross, Will 
McRobb i Chris Viscardi (prema istoimenoj knjizi Kate DiCamillo); 
r. SAM FELL i ROBERT STEVENHAGEN; snim. Brad Blackbourn; mt. 
Mark Solomon; gl. William Ross; sgf. Olivier Adam – glas. Matt-
hew Broderick, Dustin Hoffman, Emma Watson, Tracey Ullman, 
Kevin Kline, William H. Macy, Stanley Tucci, Ciarán Hinds, Robbie 
Coltrane, Tony Hale, Frances Conroy, Frank Langella, Richard Jen-
kins, Christopher Lloyd, Charles Shaughnessy, Sigourney Weaver, 
Patricia Cullen / hrv. sinkr. Robert Bošković Žarak, Ivica Zadro, 
Jasna Bilušić, Aleksandar Cvjetković, Marija Borić, Maja Posavec, 
Dražen Bratulić, Alen Šalinović, Dražen Čuček, Zoran Gogić, Ran-
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ko Tihomirović, Robert Ugrina, Pero Juričić, Mirela Brekalo, Bo-
židar Smiljanič, Dario Vid Balog, Mitja Smiljanić, Mario Mirković 
– 100 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Priče za laku noć (Bedtime Stories)
SAD, 2008 – stud. Walt Disney Pictures; pr. tvrt. Gunn Films, Off-
spring Entertainment, Happy Madison Productions i Conman & 
Izzy; pr. Jack Giarraputo, Andrew Gunn i Adam Sandler; izvr. pr. 
Jennifer Gibgot i Garrett Grant – sc. Matt Lopez i Tim Herlihy 
(prema ideji Matta Lopeza); r. ADAM SHANKMAN; snim. Michael 
Barrett; mt. Tom Costain i Michael Tronick; gl. Rupert Gregson-
Williams; sgf. Christopher Burian-Mohr; kgf. Rita Ryack – ul. 
Adam Sandler, Keri Russell, Guy Pearce, Russell Brand, Richard 
Griffiths, Teresa Palmer, Lucy Lawless, Courteney Cox, Jonathan 
Morgan Heit, Laura Ann Kesling, Jonathan Pryce, Nick Swardson, 
Kathryn Joosten, Allen Covert, Carmen Electra, Aisha Tyler, Jackie 
Sandler – 99 min – distr. Continental Film

Ponos i slava (Pride and Glory)
SAD, Njemačka, 2008 – stud. New Line Records; pr. tvrt. Interme-
dia Films, O’Connor Brothers, Avery Pix i Solaris Entertainment; 
pr. Greg O’Connor; izvr. pr. Cale Boyter, Toby Emmerich i Marcus 
Viscidi – sc. Joe Carnahan i Gavin O’Connor (prema ideji Roberta 
Hopesa te Gavina i Grega O’Connora); r. GAVIN O’CONNOR; snim. 
Declan Quinn; mt. Lisa Zeno Churgin i John Gilroy; gl. Mark Isham; 
sgf. James Donahue; kgf. Abigail Murray – ul. Colin Farrell, Edward 
Norton, Jon Voight, Noah Emmerich, Jennifer Ehle, John Ortiz, 
Frank Grillo, Shea Whigham, Lake Bell, Carmen Ejogo, Manny Pe-
rez, Wayne Duvall, Ramon Rodriguez, Rick Gonzalez, Maximiliano 
Hernández, Leslie Denniston, Hannah Riggins, Carmen LoPorto, 
Lucy Grace Ellis, Ryan Simpkins, Ty Simpkins, Christopher Micha-
el Holley – 130 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Putnici (Passengers)
SAD, Kanada, 2008 – stud. TriStar Pictures; pr. tvrt. Persistent 
Entertainment, Mandate Pictures, Intuition Productions i Passen-
gers Productions, LLC; pr. Julie Lynn, Judd Payne, Matthew Rhodes 
i Keri Selig; izvr. pr. Joseph Drake i Nathan Kahane – sc. Ronnie 
Christensen; r. RODRIGO GARCÍA; snim. Igor Jadue-Lillo; mt. 
Thom Noble; gl. Ed Shearmur; sgf. Kendelle Elliott; kgf. Katia Sta-
no – ul. Anne Hathaway, Patrick Wilson, Andre Braugher, Dianne 
Wiest, David Morse, William B. Davis, Ryan Robbins, Clea DuVall, 
Don Thompson, Andrew Wheeler, Chelah Horsdal, Karen Austin, 
Elzanne Fourie, Stacy Grant, Conner Dwelly, Robert Gauvin – 93 
min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Put oslobođenja (Revolutionary Road)
SAD, V. Britanija, 2008 – stud. DreamWorks Pictures; pr. tvrt. BBC 
Enterprises, Neal Street Productions, Goldcrest Pictures, Scott Ru-
din Productions, Papillon Productions i Evamere Entertainment; 
pr. Bobby Cohen, John Hart, Sam Mendes i Scott Rudin; izvr. pr. 
Marion Rosenberg, Henry Fernaine i David M. Thompson – sc. Ju-
stin Haythe (prema istoimenome romanu Richarda Yatesa); r. SAM 
MENDES; snim. Roger Deakins; mt. Tariq Anwar; gl. Thomas New-
man; sgf. Teresa Carriker-Thayer i John Kasarda i Nicholas Lundy; 
kgf. Albert Wolsky – ul. Leonardo DiCaprio, Kate Winslet, Michael 
Shannon, Ryan Simpkins, Ty Simpkins, Kathy Bates, Richard Ea-
ston, David Harbour, Kathryn Hahn, Zoe Kazan, Jay O. Sanders, 

Duffy Jackson, Kristen Connolly, John Behlmann – 119 min – distr. 
Blitz Film & Video Distribution

Rat među nevjestama (Bride Wars)
SAD, 2009 – stud. Regency Enterprises i Fox 2000; pr. tvrt. New 
Regency Productions, Firm Films, Dune Entertainment, Sunrise 
Entertainment (II) i Riche Ludwig; pr. Kate Hudson, Julie Yorn, 
Alan i Peter Riche; izvr. pr. Jay Cohen, Jonathan Filley i Matt Lu-
ber – sc. Greg DePaul, Casey Wilson i June Diane Raphael (prema 
ideji Grega DePaula); r. GARY WINICK; snim. Frederick Elmes; mt. 
Susan Littenberg; gl. Ed Shearmur; sgf. James Donahue; kgf. Karen 
Patch – ul. Kate Hudson, Anne Hathaway, Bryan Greenberg, Chris 
Pratt, Steve Howey, Candice Bergen, Kristen Johnston, Michael 
Arden, Victor Slezak, Kelly Coffield, John Pankow, Zoe O’Grady, 
Shannon Ferber, June Diane Raphael, Hettienne Park, Lauren Bi-
ttner – 89 min – distr. Continental Film

Razred (Entre les murs)
Francuska, 2008 – pr. tvrt. Haut et Court i France 2 Cinéma uz 
novčanu potporu Državnog kinematografskog centra (Centre Na-
tional de la Cinématographie), France 2, Canala Plus, CineCinema, 
Soficas Cofinova 4, Soficinema 3, Fonds Images de la Diversite i 
La Region Ile de France; pr. Caroline Benjo i Carole Scotta – sc. 
François Bégaudeau, Robin Campillo i Laurent Cantet (prema au-
tobiografskoj knjizi Françoisa Bégaudeaua); r. LAURENT CANTET; 
snim. Pierre Milon; mt. Robin Campillo; sgf. Sabine Barthelemy i 
Helene Bellanger; kgf. Marie Le Garrec – ul. Francois Begaudeau, 
Nassim Amrabt, Laura Baquela, Cherif Bounaidja Rachedi, Juliette 
Demaille, Dalla Doucoure, Arthur Fogel, Damien Gomes, Louise 
Grinberg, Qifei Huang, Wei Haung, Franck Keita, Henriette Kasa-
ruhanda, Lucie Landrevie, Agame Malembo-Emene, Rabah Nait 
Oufella, Carl Nanor, Esmeralda Ouertani, Burak Ozyilmaz, Eva 
Paradiso, Rachel Regulier, Angelica Sancio, Samantha Soupirot, 
Boubacar Toure, Justine Wu – 128 min – distr. Continental Film

Reci da (Yes Man)
SAD, Australija, 2008 – stud. Warner Bros. Pictures; pr. tvrt. Black 
& White Production, Heyday Films, Village Roadshow Pictures En-
tertainment, The Zanuck Company; pr. David Heyman i Richard D. 
Zanuck; izvr. pr. Marty P. Ewing, Dana Goldberg i Bruce Berman 
– sc. Nicholas Stoller, Jarrad Paul i Andrew Mogel (prema istoi-
menoj knjizi Dannyja Wallacea); r. PEYTON REED; snim. Robert 
D. Yeoman; mt. Craig Alpert; gl. Mark Everett i Lyle Workman; 
sgf. Eric Sundahl; kgf. Mark Bridges – ul. Jim Carrey, Zooey Desc-
hanel, Bradley Cooper, John Michael Higgins, Rhys Darby, Danny 
Masterson, Fionnula Flanagan, Terence Stamp, Sasha Alexander, 
Molly Sims, Brent Briscoe, Rocky Carroll, John Cothran Jr, Spencer 
Garrett, Sean O’Bryan, Patrick Labyorteaux, Shelby Zemanek – 
104 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

RocknRolla
V. Britanija, 2008 – pr. tvrt. Dark Castle Entertainment i Toff Guy 
uz novčanu potporu Studija Canal; pr. Steve Clark-Hall, Susan 
Downey, Guy Ritchie i Joel Silver; izvr. pr. Navid McIlhargey i Steve 
Richards – sc. Guy Ritchie; r. GUY RITCHIE; snim. David Higgs; 
mt. James Herbert; gl. Steve Isles; sgf. Andy Nicholson; kgf. Su-
zie Harman – ul. Gerard Butler, Tom Wilkinson, Thandie Newton, 
Mark Strong, Idris Elba, Tom Hardy, Karel Roden, Toby Kebbell, 
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Jeremy Piven, Ludacris, Jimi Mistry, Matt King, Geoff Bell, Dragan 
Mičanović, Michael Ryan, Nonso Anozie, Gemma Arterton, David 
Bark-Jones, David Leon, Bronson Webb, Kelly George, Roland Ma-
nookian – 114 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Scar
SAD, 2007 – pr. tvrt. Norman Twain Productions i Fugitive Films; 
pr. Douglas Berquist, Jamie Gordon, Courtney Potts i Norman Twa-
in; izvr. pr. Daniel Hank, Allison Powell i Bob Silberberg – sc. Zack 
Ford; r. JED WEINTROB; snim. Toshiaki Ozawa; mt. Chris Figler; gl. 
Roger Neill; sgf. Trevor Smith; kgf. Christine Thomson – ul. Ange-
la Bettis, Brittney Wilson, Tegan Moss, Ben Cotton, Christopher 
Titus, Kirby Bliss Blanton, Monika Mar-Lee, Bill Baksa, Carey Fee-
han, Devon Graye, Kristin Kowalski, Brandon Jay McLaren, James 
D. Hopkin, Emma Duncan, Al Sapienza – 90 min – distr. Blitz Film 
& Video Distribution

Sedam duša (Seven Pounds)
SAD, 2008 – stud. Columbia TriStar Motion Picture Group; pr. tvrt. 
Escape Artists, Overbrook Entertainment i Relativity Media; pr. 
Todd Black, Jason Blumenthal, James Lassiter, Will Smith i Ste-
ve Tisch; izvr. pr. David J. Bloomfield, David Crockett i Domenico 
Procacci – sc. Grant Nieporte; r. GABRIELE MUCCINO; snim. Phili-
ppe Le Sourd; mt. Hughes Winborne; gl. Angelo Milli; sgf. David 
F. Klassen; kgf. Sharen Davis – ul. Will Smith, Rosario Dawson, 
Woody Harrelson, Michael Ealy, Barry Pepper, Elpidia Carrillo, Ro-
binne Lee, Joe Nunez, Bill Smitrovich, Tim Kelleher, Gina Hecht, 
Andy Milder, Judyann Elder, Sarah Jane Morris, Madison Pettis, 
Ivan Angulo, Octavia Spencer, Connor Cruise – 123 min – distr. 
Continental Film

Snijeg
Bosna i Hercegovina, Njemačka, Francuska, Iran, 2008 – pr. tvrt. 
Rohfilm, Les Filmes d’Après-midi, Documentary & Experimental 
Film Center i Mamafilm; pr. Benny Drechsel, Karsten Stöter i Elma 
Tataragić – sc. Aida Begić i Elma Tataragić (prema ideji Aide Begić 
i Faruka Šabanovića); r. AIDA BEGIĆ; snim. Erol Zubčević; mt. Mira-
lem Zubčević; gl. Igor Čamo; sgf. Faruk Šabanović; kgf. Sanja Dže-
ba – ul. Zana Marjanović, Jasna Beri, Sadžida Šetić, Vesna Mašić, 
Emir Hadžihafizbegović, Irena Mulamuhić, Jelena Kordić, Jasmin 
Geljo, Dejan Spasić, Alma Terzić, Muhamed Hadžović, Benjamin 
Djip, Nejla Keškić, Mirna Ždralović, Emina Mahmutagić – 100 min 
– distr. Continental Film

Spaliti nakon čitanja (Burn After Reading)
SAD, V. Britanija, Francuska – stud. Focus Features; pr. tvrt. Wor-
king Title Films, Wetwork Productions, Studio Canal i Relativity 
Media; pr. Joel i Ethan Coen; izvr. pr. Tim Bevan, Eric Fellner i 
Robert Graf – sc. Joel i Ethan Coen; r. ETHAN i JOEL COEN; snim. 
Emmanuel Lubezki; mt. Ethan i Joel Coen (kao Roderick Jaynes); 
gl. Carter Burwell; sgf. David Swayze; kgf. Mary Zophres – ul. Ge-
orge Clooney, Frances McDormand, Brad Pitt, John Malkovich, 
Tilda Swinton, Richard Jenkins, Elizabeth Marvel, David Rasche, 
J.K. Simmons, Olek Krupa, Michael Countryman, Kevin Sussman, 
J.R. Horne, Hamilton Clancy, Armand Schultz, Pun Bandhu, James 
Thomas Bligh – 96 min – distr. Discovery Film & Video Distribu-
tion

Sumnja (Doubt)
SAD, 2008 stud. Miramax Films; pr. tvrt. Scott Rudin Productions 
i Goodspeed Productions; pr. Mark Roybal i Scott Rudin; izvr. pr. 
Celia D. Costas – sc. John Patrick Shanley (prema vlastitoj drami); 
r. JOHN PATRICK SHANLEY; snim. Roger Deakins; mt. Dane Co-
llier, Ricardo Gonzalez i Dylan Tichenor; gl. Howard Shore; sgf. 
Peter Rogness i Miguel Lopez-Castillo; kgf. Ann Roth – ul. Meryl 
Streep, Philip Seymour Hoffman, Amy Adams, Viola Davis, Alice 
Drummond, Audrie J. Neenan, Susan Blommaert, Carrie Preston, 
John Costelloe, Lloyd Clay Brown, Joseph Foster, Bridget Megan 
Clark, Mike Roukis, Haklar Dezso, Frank Shanley – 104 min – distr. 
Continental Film

Sumrak (Twilight)
SAD, 2008 – stud. Summit Entertainment, LLC; pr. tvrt. Goldcrest 
Pictures, Imprint Entertainment, Maverick Films, Summit Enter-
tainment, Temple Hill Entertainment i Twilight Productions; pr. 
Wyck Godfrey, Greg Mooradian, Mark Morgan i Karen Rosenfelt; 
izvr. pr. Marty Bowen, Michele Imperato i Guy Oseary – sc. Meli-
ssa Rosenberg (prema istoimenoj knjizi Stephenie Meyer); r. CA-
THERINE HARDWICKE; snim. Elliot Davis; mt. Nancy Richardson; 
gl. Carter Burwell; sgf. Christopher Brown i Shanna Starzyk; kgf. 
Wendy Chuck – ul. Kristen Stewart, Robert Pattinson, Billy Burke, 
Ashley Greene, Nikki Reed, Jackson Rathbone, Kellan Lutz, Peter 
Facinelli, Cam Gigandet, Taylor Lautner, Anna Kendrick, Michael 
Welch, Christian Serratos, Gil Birmingham, Elizabeth Reaser, Edi 
Gathegi, Rachelle Lefevre, Sarah Clarke, Ned Bellamy, Gregory 
Tyree Boyce, Justin Chon, Matt Bushell, José Zúñiga, Solomon 
Trimble – 122 min – distr. Blitz Film & Video Distribution

Sve je bijelo u Barkingu (All White in Barking)
V. Britanija, 2007 – DOKUMENTARNI – pr. tvrt. Bungalow Town 
Productions i Marc Isaacs Films; pr. Rachel Wexler; izvr. pr. Nick 
Fraser – sc. Marc Isaacs; r. MARC ISAACS; snim. Marc Isaacs – 73 
min – distr. Restart

Tajni snovi jedne šopingholičarke (Confessions of a 
Shopaholic)
SAD, 2009 – stud. Touchstone Pictures; pr. tvrt. Simpson/Bruc-
kheimer Productions; pr. Jerry Bruckheimer; izvr. pr. Ronald M. 
Bozman, Chad Oman i Mike Stenson – sc. Tracey Jackson, Tim 
Firth i Kayla Alpert (prema knjigama Confessions of a Shopaholic 
i Shopaholic Takes Manhattan Sophieje Kinselle); r. P. J. HOGAN; 
snim. Jo Willems; mt. William Goldenberg; gl. James Newton 
Howard; sgf. Paul D. Kelly i Rosa Palomo; kgf. Patricia Field – ul. 
Isla Fisher, Hugh Dancy, Krysten Ritter, Joan Cusack, John Good-
man, John Lithgow, Kristin Scott Thomas, Fred Armisen, Leslie 
Bibb, Lynn Redgrave, Robert Stanton, Julie Hagerty, Nick Cornish, 
Wendie Malick, Clea Lewis, Stephen Guarino, Tuomas Hiltunen – 
104 min – distr. Continental Film

Takva – čovjekov strah od Boga (Takva)
Turska, Njemačka, 2006 – pr. tvrt. Corazón International, Dorje 
Film i Yeni Sinemacilar; pr. Onder Cakar i Sevil Demirci; izvr. pr. 
Falk Nagel – sc. Onder Cakar; r. ÖZER KIZILTAN; snim. Soykut 
Turan; mt. Andrew Bird; gl. Gökçe Akçelik; sgf. Erol Tastan; kgf. 
Ayten Sentürk – ul. Erkan Can, Güven Kiraç, Meray Ülgen, Öznur 
Kula, Erman Saban, Murat Cemcir, Settar Tanriogen, Müfit Ayte-
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kin, Salaetin Bilal, Engin Günaydin, Feridun Koc – 96 min – distr. 
Discovery Film & Video Distribution

Toše: The Hardest Thing
Slovenija, 2008 – DOKUMENTARNI – pr. tvrt. Lilija Records – sc. 
Boštjan Santešek; r. BOŠTJAN SANTEŠEK – 80 min – distr. Disco-
very Film & Video Distribution

Transporter 3
Francuska, 2008 – pr. tvrt. Europa Corp, TF1 Films Production, 
Grive Productions i Apipoulaï u suradnji sa Current Entertainment 
i uz sudjelovanje Canala Plus i CinéCinéma; pr. Luc Besson i Steve 
Chasman – sc. Luc Besson i Robert Mark Kamen (prema vlastitoj 
ideji); r.OLIVIER MEGATON; snim. Giovanni Fiore Coltellacci; mt. 
Camille Delamarre i Carlo Rizzo; gl. Alexandre Azaria; sgf. Arnaud 
Le Roch i Patrick Schmitt; kgf. Olivier Bériot – ul. Jason Statham, 
Natalya Rudakova, François Berléand, Robert Knepper, Jeroen Kra-
bbé, Alex Kobold, David Atrakchi, Yann Sundberg, Eriq Ebouaney, 
David Kammenos, Silvio Simac, Oscar Relier, Timo Dierkes, Igor 
Koumpan, Paul Barrett – 104 min – distr. Continental Film

Tri priče o nespavanju
Hrvatska, 2008 – pr. tvrt. Korugva d.o.o. u suradnji sa HRT-om; 
pr. Tomislav Radić – sc. Tomislav Radić; r. TOMISLAV RADIĆ; snim. 
Vedran Šamanović; mt. Kruno Kušec; gl. Drago Mlinarec; sgf. Ivica 
Trpčić; kgf. Vjera Ivanković – ul. Ecija Ojdanić, Rosana Pastor, Žuža 
Egrenyi, Maria Almudever, Dario Marković, Marinko Prga, Jasna 
Ančić – 80 min – distr. Discovery Film & Video Distribution

Turneja
Srbija, Bosna i Hercegovina, 2008 – pr. tvrt. Balkan Film i Testa-
ment Film; pr. Svetozar Cvetković i Tihomir Stanić – sc. Goran 
Marković; r. GORAN MARKOVIĆ; snim. Radoslav Vladić; mt. Sne-
žana Ivanović; gl. Zoran Simjanović; sgf. Veljko Despotović; kgf. 
Ljiljana Petrović – ul. Tihomir Stanić, Jelena Ðokić, Dragan Niko-
lić, Mira Furlan, Josif Tatić, Gordan Kicić, Slavko Štimac, Vojislav 
Brajović, Sergej Trifunović, Emir Hadžihafizbegović, Svetozar 
Cvetković, Branislav Popović, Bogdan Diklić, Aleksandar Stojko-
vić, Novak Bilbija, Jack Dimich, Stela Cetković, Senad Bašić – 102 
min – distr. Continental Film

Valcer s Bashirom (Vals Im Bashir)
Izrael, Njemačka, Francuska, SAD, Finska, Švicarska, Belgija, Au-
stralija, 2008 – ANIMIRANI – pr. tvrt. Bridgit Folman Film Gang, 
Les Films d’Ici, Razor Film Produktion GmbH, Arte France i ITVS u 
suradnji sa Hot Telecommunication, Israel Film Fund, Medienbo-
ard Berlin-Brandenburg, New Israeli Foundation for Cinema and 
Television i Noga Communication – Channel 8 – pr. Ari Folman, 

Serge Lalou, Gerhard Meixner, Yael Nahlieli i Roman Paul – sc. Ari 
Folman; r. ARI FOLMAN; mt. Feller Nili; gl. Max Richter; sgf. David 
Polonsky – glas. Ron Ben-Yishai, Ronny Dayag, Ari Folman, Dror 
Harazi, Yehezkel Lazarov, Mickey Leon, Ori Sivan, Zahava Solo-
mon – 90 min – distr. Continental Film

Velika avantura malog dinosaura (Urmel voll in Fahrt)
Njemačka, 2008 – ANIMIRANI – pr. tvrt. Agir, Ambient Enterta-
inment GmbH, Bavaria Pictures, Constantin Film, Reinhard Klooss 
Produktion i White Horse Pictures; pr. Reinhard Klooss i Holger 
Tappe; izvr. pr. Martin Moszkowicz i Sebastian Riemen – sc. Oliver 
Huzly i Reinhard Klooss (prema dječjem lutkarskom dramskom 
komadu Svena Severina po ideji Maxa Krusea); r. REINHARD KLO-
OSS i HOLGER TAPPE; mt. Fabian Mueller; gl. James Dooley; sgf. 
Henning Ahlers i Jens Benecke – glas. Anke Engelke, Oliver Kal-
kofe, Wigald Boning, Roland Hemmo, Christoph Maria Herbst, 
Stefan Krause, Hannes Maurer, Oliver Pocher, Peter Reinhardt, 
Frank Schaff, Wolfgang Völz, Julia Ziffer / hrv. sinkr. Filip Grla-
dinović, Zlatan Zuhrić, Aleksandar Cvjetković, Hrvoje Klobučar, 
Helena Minić, Franjo Jurčec – 84 min – distr. Blitz Film & Video 
Distribution

Zamjena (Changeling)
SAD, 2008 – stud. Universal Pictures; pr. tvrt. Imagine Enterta-
inment, Malpaso Productions i Relativity Media; pr. Clint Eastwo-
od, Brian Grazer, Ron Howard i Robert Lorenz; izvr. pr. Geyer Ko-
sinski, Tim Moore i James Whitaker – sc. J. Michael Straczynski; r. 
CLINT EASTWOOD; snim. Tom Stern; mt. Joel Cox i Gary Roach; gl. 
Clint Eastwood; sgf. Patrick M. Sullivan Jr; kgf. Deborah Hopper 
– ul. Angelina Jolie, Gattlin Griffith, Michelle Gunn, John Malko-
vich, Colm Feore, Devon Conti, Jeffrey Donovan, John Harrington 
Bland, Pamela Dunlap, Roger Hewlett, Jim Cantafio, Michael Kelly, 
Jason Butler Harner, Eddie Alderson – 141 min – distr. Blitz Film 
& Video Distribution

Zatvorska posla (Big Stan)
SAD, 2007 – pr. tvrt. Crystal Sky Entertainment, Velocity Pictures i 
Silver Nitrate Releasing; pr. Mark A.Z. Dippé, David Hillary, Timot-
hy Wayne Peternel, John Schneider i Rob Schneider; izvr. pr. Be-
nedict Carver, Damon Martin, Steven Paul i Ash R. Shah – sc. Josh 
Lieb; r. ROB SCHNEIDER; snim. Victor Hammer; mt. Greg Babor i 
Richard Halsey; gl. John Hunter; sgf. Claire Kaufman; kgf. Bonnie 
Stauch – ul. Rob Schneider, David Carradine, Jennifer Morrison, 
Scott Wilson, Richard Kind, Sally Kirkland, M. Emmet Walsh, 
Henry Gibson, Kevin Gage, Bob Sapp, Brandon T. Jackson, Dan 
Haggerty, Richard Riehle, Marcia Wallace, Tsuyoshi Abe, Salvator 
Xuereb – 105 min – distr. Blitz Film & Video Distribution
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Nenad Pata
Dušan Vukotić-Vud / Nakladnik: Korpus i Zagreb film / Za nakladni-
ka: Ivica Njerš i Vinko Brešan / Glavni urednik: Nenad Pata / Redak-
cija: Zlatko Bourek, Borivoj Dovniković, Pavao Štalter / Suradnici: 
Bajko Hromalić, Ivo Parić, Dragutin Prokopec, Predrag Špan i Me-
lita Andres Vukotić / Grafičko-tehnički urednik: Mato Jonjić / Lek-
tura: Nenad Pata / Korektura: Ana Ivelja – Dalmatin / Filmografija i 
izbor iz bibliografije: Nenad Pata / Oblikovanje naslovnice: Pavao 
Štalter / 198 stranica, fotografije / Zagreb, prosinac 2007.
ISBN 978-953-99135-1-7
CIP zapis dostupan u računalnom katalogu Nacionalne i sveučiliš-
ne knjižnice u Zagrebu pod brojem 653929
Sadržaj: Ronald Holloway Animacija je (potpisnici su autori Z-CF) 
/ Nenad Pata Vukotić i ja / Ranko Munitić Vudova “totalna moguć-
nost” / Hrvoje Turković Kanonski eksperimentator / Tomislav Si-
mović Pamćenja / Fadil Hadžić Dušan Vukotić – Per aspera ad astra 
/ Nenad Pata Dušan Vukotić – maestro animacije / Dušan Vukotić 
Koncepcije i želje našeg crtanog filma / Rudolf Sremec Scenarij 
Surogata (Srce puno zraka) / Dušan Vukotić Knjiga snimanja Suro-
gata / Dušan Vukotić Scenarij crtanog filma / A. P. Čehov: Osvet-
nik prijevod: K. Pranjić / Dušan Vukotić-Branko Ranitović Osvetnik 
– scenarij / Nenad Pata Intervju s Dušanom Vukotićem / Ronald 
Holloway Vukotićevi animirani filmovi – najkraći kritički sadržaji 
/ Bogdan Tirnanić Dušan Vukotić – Završetak prvog kruga / Scene 
iz Vukotićevih odabranih filmova / Boris Kandić Vukotićeva umjet-
nost / Ralph Stephenson Jugoslavija – uspon i sjaj Zagreba / Slo-
bodan Novaković Vukotić: kako dišu filmovi / Žika Bogdanović San 
i vrlina / Gianni Rondolino Zagrebačka škola / Cambridge, 1967. 
Zagrebačka škola crtanog filma i Dušan Vukotić / Boro Pavlović 
Prvo predstavljanje zagrebačkih crtića na zagrebačkoj televiziji 
(Abrakadabra) / Igor Tomljanović Gost u igranom filmu / Dragan 
Rubeša Majstor ritma i temperamenta / Arsen Ostojić Vukotić kao 
pedagog / Suvremenici – animatori o Dušanu Vukotiću: Milan Bla-
žeković, Zlatko Bourek, Bruno Bozzetto, Borivoj Dovniković, Ne-
deljko Dragić, Bob Goodfrey, Fedor Hitruk, Joško Marušić, Raoul 
Servais, Pavao Štalter / Nenad Pata Filmografija Dušana Vukotića 
/ Nenad Pata Bibliografija Vukotić: kako dišu filmovi / Nenad Pata 
Nagrade i priznanja

Sergej Grgurić
Radikalni cirkus Montyja Pythona / Nakladnik Zagrebački holding 
d.o.o. – podružnica AGM / Za nakladnika Bože Čović / Biblioteka 
Posebno izdanje / Urednica Grozdana Cvitan / S talijanskog preveo 
Dubravko Grbešić / Redaktura Jadranka Pintarić / Dizajn naslovni-
ce Andrej Glücks, D.N. d.o.o. / Grafički urednik Andrej Glücks / 
Kompjutorska priprema D.N. d.o.o. / 208 stranica, fotografije / 
Zagreb, rujan 2008.

KNJIGE

USBN/ISMN 978-953-174-312-9
CIP zapis dostupan u računalnom katalogu Nacionalne i sveučiliš-
ne knjižnice u Zagrebu pod brojem 667729
Sadržaj: 1. SMIJEH I DRUŠTVO Transgresivna priroda smijeha Pro-
pisana transgresija / 2. ŠEZDESETE Britanija: povijesno-kulturni 
kontekst / 3. MONTY PYTHON’S FLYING CIRCUS Smišljanje i rea-
lizacija / 4. SHOW KOJI SAM SEBE HRANI Struktura i inscenacija / 
5. ELEMENTI JEZIKA Pythoni ikonoklasti / 6. SVIJET LIKOVA Glu-
post i ludilo / 7. ENGLISH SENSE OF HUMOUR Apsurd. Radikalni 
pristup / 8. IZMEDU OBOŽAVANJA I PREZIRA Odnos s cenzurom / 
ZAKLJUČAK / Dodatak 1.: Biografije / Dodatak 2.: Popis epizoda s 
pripadnim skečevima / Dodatak 3.: Izbor skečeva

Srećko Horvat
Budućnost je ovdje – svijet distopijskog filma / Izdavač: Hrvatski 
filmski savez Croatian Film Clubs’ Association Zagreb, Tuškanac 
1 / Za izdavača: Vera Robić-Škarica / Urednica Naklade Hrvatskog 
filmskog saveza: Diana Nenadić / Edicija: Rakurs br. 1 / Urednica 
knjige: Diana Nenadić / Lektorica: Saša Vagner-Perić / Oprema: 
Mileusnić+Serdarević / 232 stranice, fotografije, Zagreb, 2008.
ISBN 978-953-7033-23-1
CIP zapis dostupan u računalnom katalogu Nacionalne i sveučiliš-
ne knjižnice u Zagrebu pod brojem 688021
Sadržaj: Predgovor. Što ako budućnost dođe prerano? / Što je u 
meni više od mene samog Stvar iz drugog svijeta, Christian Nyby, 
1951. Stvar, John Carpenter, 1982. / Klaatu barada nikto! Dan kada 
je Zemlja zastala, Robert Wise, 1951. / Moj suprug nije moj suprug 
Invazija tjelokradica, Don Siegel, 1956. Invazija, Oliver Hirschbiegel, 
2007. / Vječno vraćanje istog Mjesto oproštaja, Chris Marker, 1962. 
12 majmuna, Terry Gilliam, 1995. / Što kada se bomba osamo-
stali? Dr. Strangelove, Stanley Kubrick, 1964. / Fantazije vlastitog 
nestanka Posljednji čovjek na Zemlji, Ubaldo Ragona, 1964. Omega 
čovjek, Boris Sagal, 1971. Ja sam legenda, Francis Lawrence, 2007. 
/ Rukopisi ne gore! Fahrenheit 451, François Truffaut, 1966. / Što 
ako je vječnost sve što imamo? Anđeo uništenja, Luis Buñuel, 1962. 
/ “Jedini dobar čovjek je mrtav čovjek” Planet majmuna, Franklin J. 
Schaffner, 1968. / Pojedinac protiv Broja THX 1138, George Lucas, 
1971. / Poruka u boci koju nitko neće otkriti? Tihi bijeg, Douglas 
Trumbull, 1972. / Zašto kapitalizam jede ljude Zeleni Soylent, Ric-
hard Fleischer, 1973. / Bijeg iz spilje zadovoljstva Loganov bijeg, 
Michael Anderson, 1976. / Tko će čuvati čuvare? Brazil, Terry Gi-
lliam, 1985. / “…ali ja to svejedno želim” Oni žive, John Carpenter, 
1988. / Tko se nije skrio in-valid je bio! Gattaca, Andrew Niccol, 
1997. / Revolucija nije otmjena večera… Klub boraca, David Fi-
cher, 1999. / Iz svijeta sjena u pustinju stvarnosti Matrix, Andy 
& Larry Wachowski, 1999. / Spriječiti zločin koji se nije dogodio 
Specijalni izvještaj, Steven Spielberg, 2002. / “Prazan paket” u že-
ravici smisla One Point 0, Jeff Renfroe, Marteinn Thorsson, 2004. / 
Budućnost je već ovdje Djeca čovječanstva, Alfonso Cuarón, 2006. 
/ Pakao, to je Priroda Događaj, M. N. Shyamalan, 2008. / Posljednji 
robot na “kraju povijesti” WALL-E, Andrew Stanton, 2008. / Kratka 
lista distopijskih filmova / Kazalo imena i naslova / Zahvala

Hrvoje Turković
Retoričke regulacije: stilizacije, stilske figure i regulacija filmskog i 
književnog izlaganja / Nakladnik Zagrebački holding Podružnica 
AGM / Za Nakladnika Bože Čović / Biblioteka Posebno izdanje / 
Glavna urednica Grozdana Cvitan / Redaktura i korektura Iva Udi-
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ković / Oblikovanje i grafička priprema Nedeljko Šević / 252 stra-
nice, fotografije, Zagreb, prosinac 2008.
ISBN 978-953-174-337-2
CIP zapis dostupan u računalnom katalogu Nacionalne i sveučiliš-
ne knjižnice u Zagrebu pod brojem 681330
Sadržaj: Predgovor: kako iznimkama dati sustavni smisao / I. SMI-
SAO OTKLONA / 1. Teorija stilizacije (smislene devijacije) / 1.1. 
Stilska figura i otklon / 1.2. Je li stilska figura nužno i otklon / 
1.3. Kada figura, a ne pogreška / 1.4. Ima li stilska figura jedin-
stven razred funkcija? / 1.5. Stilizacija kao zakonomjerna pojava 
/ 1.6. Postavljanje teze: stilske figure kao metadiskursno sredstvo 
/ 2. Metadiskursna funkcija stilskih otklona / 2.1. Paradoks? / 2.2. 
Stilizacijski ‘rezervati’ u sklopu (klasične) filmske naracije / 2.2.1. 
Uvođenje u scenu / 2.2.2. Međuscenski prijelazi / 2.2.3. Odjave, 
završeci scena / 2.2.4. Strateška vrednovanja / 2.2.5. Popratni ko-
mentari / 2.2.6. Kategorizacijske upute / 2.3. Metadiskursna funk-
cija stilizacija / 2.4. Metakomunikacija kao autonomni regulativni 
sustav / 2.5. Otkloni kao nadizlagački signali / II. ‘REGULATIVI’ – 
REGULATIVNI ELEMENTI U IZLAGANJU / 3. Uporaba stilskih figura 
u Hitchcocka (Mahnitost) / 3.0. Uvod / 3.1. Slučaj metonimijske 
prikraćenosti u Mahnitosti / 3.1.1. Netko je kriknuo? A što se tu 
može / 3.1.2. Načelo kooperativnosti i narušavanje očekivanja / 
3.1.3. Kako se prepoznaje što da se drži važnom na danom izla-
gačkom mjestu? / 3.1.4. Doživljajni dobici Hichcockove metoni-
mije / 3.1.5. Strateško-izlagačka funkcija / 3.1.6. Poigravalački, 
ironijski vid / 3.2. Strateško-izlagačka smještanja ostalih stilskih 
figura u Mahnitosti / 3.2.1. Metonimijsko udaljavanje / 3.2.2. Figu-
ra odgađanja / 3.2.3. Prijelaz po analogiji / 3.2.4. Eliptični prijelaz 
/ 3.2.5. Analoško-nadovezujući prijelaz / 3.2.6. Umeci zamišljanja 
/ 3.2.7. Orijentacijske figure / 3.2.8. Figure modificiranja / 3.3. Tu-
mačenje uloge stilskih figura / 3.3.1. Podrazumijevane značajke 
navedenih stilskih figura / 3.3.2. Stilske figure kao ‘regulacijska 
signalizacija’ klasičnom filmskom izlaganju / 3.4. Epiloška pre-
mosnica / 4. Slikovno u jezičnom izlaganju i jezično u slikovnom 
/ 4.1. Slikovni elementi u pretežito jezičnim izlaganjima / 4.2. 
Verbalni elementi u sklopu prevladavajućeg slikovnog medija – 
filmski slučaj (Casablanca) / 4.3. Razred elemenata posebnog sta-
tusa / 4.4. Jedinstvena funkcija različitih funkcija ‘iznimaka’ / 4.5. 
Metakomunikativna, regulativna funkcija metodološke razine / 5. 
Popratna glazba kao ‘vodič’ kroz filmsko izlaganje (Casablanca) / 
5.1. Neprizorno ‘sidrenje’ popratne glazbe i njezina referencijal-
nost / 5.1.1. Neprizorno sidrenje popratne glazbe / 5.1.2. Priroda 
neprizornog sidrenja popratne glazbe – posebna komunikacijska 
planiranost / 5.1.3. Sekundarna referencijalnost popratne glazbe 
/ 5.1.4. Sekundarna referencijalnost i brojnost funkcija popratne 
glazbe / 5.2. Teorija metadiskursno-regulativne funkcije poprat-
ne filmske glazbe / 5.2.1. Metodološki ‘efekt’ popratne glazbe / 
5.2.2. Značenjsko poopćavajući učinak popratne glazbe / 5.2.3. 
Izlagačko orijentacijski učinak popratne glazbe / 5.2.4. Temeljna 
teza – popratna glazba kao metadiskursni ‘vodič’, komunikacij-
sko-regulacijski čimbenik / III. RETORIKA KAO PRAGMATIKA / 6. 
Je li moguća filmska pragmatika? / 6.1. Je li pragmatika uopće 
primjenjiva na film? / 6.2. Pragmatički uvjeti na filmu: uvjeti pri-
stojnosti / 6.3. Opće načelo relevancije / 6.4. Dvije razine komu-
nikacije / 6.5. Metadiskursna funkcija ‘filmske interpunkcije’ / 6.6. 
Zaključak / 7. Metakomunikacijska regulacija komunikacije / 7.0. 
Uvod / 7.1. Regulacijski vid komunikacije / 7.2. Komunikacija i so-
cijalna regulacija / 7.3. Temeljni fokusi komunikacijske regulacije 

i metakomunikacijski signali / 7.4. Situacijska i transsituacijska 
komunikacija / 7.5. Problem situacijske regulacije transsituacij-
skih komunikacija / 7.6. Vidovi metakomunikacijske regulacije 
zapisnih komunikacija / 7.7. Zaključak / Filmografija (filmova koji 
su analizirani) / Bibliografija / Napomena o tekstovima / Kazalo / 
Bilješka o piscu

KATALOZI

Croatian Cinema 2007/2008 / Publisher: Croatian Audiovisual Cen-
tre / Editors: Inesa Antić, Hrvoje Pukšec / Collaborators: Dijana 
Nenadić, Davor Šišmanović, Marija Ratković, Vanja Sremac, Vanja 
Andrijević / Translation: Duško Čavić / Proofreading: Duško Čavić / 
English localisation: Edel Brosnan / Design: Mileusnić+Serdarević 
/ 200 stranica, fotografije, Zagreb, 2008
ISBN 978-953-55208-0-1
Contents: Feature Films / Short Feature Films / Documentary Films 
/ Animated Films / Experimental Films / Films in preproduction / 
Contacts / Upcoming Festivals / Locations  

ZagrebDox, International Documentary Film Festival / Međunarodni 
festival dokumentarnog filma, 23-veljače-1. ožujka 2009. / uredni-
ca kataloga/catalogue editor Inesa Antić / autori tekstova/text 
authors Inesa Antić, David Fischer, Tiha Gudac, Nenad Puhovski, 
Hrvoje Turković / prevoditelj/translator Duško Čavić / lektura/pro-
ofreading Ivana Zima / prelom/layout Dejan Kutić / vizualni iden-
titet/visual identity Damir Gamulin / nakladnik/publisher FACTUM 
/ za nakladnika/for publisher Nenad Puhovski / 252 stranice, foto-
grafije, Zagreb, 2009 
ISBN 978-953-55588-0-4
CIP zapis dostupan u računalnom katalogu Nacionalne i sveučiliš-
ne knjižnice u Zagrebu pod brojem 692472
Sadržaj/contents: tko je tko who is who / uvodne riječi foreword 
/ žir jury / nagrade awards / međunarodna konkurencija internati-
onal competition / regionalna konkurencija regional competition 
/ kontroverzni dox controversial dox / happy dox / socijal kapita-
lizam social capitalism / glazbeni globus music globe / jon alpert 
– retrospektiva a retrospective / suvremeni izraelski dokumen-
tarac – retrospektiva contemporary israeli dox – a retrospective 
/ retrospektiva hrvatskog neprofesijskog dokumentarnog filma 
croatian non-professional documentary film – a retrospective 
/ autorska večer bogdana žižića bogdan žižić – author’s night / 
zagrebdox pro / posebna događanja special events / indeks / kon-
takti contatcs / hvala thank you / impressum / sponzori i partneri 
sponsors and partners

Filmski programi / Film Programmes / Treća smotra suvremenoga ta-
lijanskoga filma u Zagrebu u kinu Tuškanac od 10. do 15. studenoga 
2008. / Il mostra del cinema italiano contemporaneo a Zagabria dal 
10 al 15 novembre 2008 / stranica 20 / Nakladnik Hrvatski filmski 
savez / Za nakladnika Hrvoje Turković / Urednica Agar Pata / Au-
tor tekstova Paolo Minuto / Prijevodi s talijanskog Etami Borjan / 
Oblikovanje Fiktiv
ISSN 1334-529X
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Sadržaj: treća smotra suvremenoga talijanskoga filma u Zagrebu / Pa-
olo Minuto, umjetnički direktor Smotre Mladi sineasti novoga deset-
ljeća / La terza mostra del cinema italiano contemporaneo a Zagabria 
/ Paolo Minuto, Direttore Artistico I giovani cineasti del nuovo 
decennio / Alessandro Radovini, potpredsjednik Talijanske federa-
cije kino klubova, predsjednik kino kluba ”Lumière“ iz Trsta Film 
kao odraz regionalne posebnosti / Alessandro Radovini, Vice Presi-
dente Ficc, Presidente del Circolo del Cinema ”Lumière“ di Trieste 
Cinema come riflesso della realtá regionale / Raspored projekcija / 
Biografije redatelja / Biografie dei registi    

Filmski programi / Film Programmes / filmski ciklusi zima/proljeće 
2009. / veljača-ožujak 2009. / Godina 9., broj 23., stranica 56 / 
Nakladnik Hrvatski filmski savez / Za nakladnika Hrvoje Turko-
vić / Urednica Agar Pata / Suradnica Viktoria Krčelić / Oblikovanje 
Fiktiv
ISSN 1334-529X

Sadržaj: sjećanje na…Tomislav Kurelec: Paul Newman – više od zvi-
jezde / Biografija / Filmografija glumca / Filmografija redatelja / u 
spomen na…Nenad Polimac, Jutarnji list: Sonja Savić – ikona osam-
desetih / Biografija / Filmografija / u spomen na…Jurica Pavičić, Ju-
tarnji list: Tomislav Pinter – najbolje od hrvatskoga filma / Redatelji o 
Pinteru / Biografija / Filmografija / ciklus njemačkog filma::njemačka 
/ Bruno Kragić: Zlatno doba njemačkog filma / Biografije redatelja 
/ ciklus Rainera Wernera Fassbindera:: njemačka / Alemka Lisinski: 
Fassbinder – enfant terrible novoga njemačkog vala / Biografija / Fil-
mografija / Rainer Werner Fassbinder: O filmovima Duglasa Sirka, 
”Imitation of Life: Über Douglas Sirk“, Fernsehen und Film 2, 
1971., preuzeto iz časopisa Studio, rujan 1985. / ciklus Andrzeja 
Wajde:: poljska / Tomislav Kurelec: Wajda – uvijek suvremen klasik / 
Biografija / Filmografija / obljetnica:: francuska / Petar Krelja: Tride-
set godina od smrti Jeana Renoira – Genijalni navjestitelj modernizma 
/ Tako je govorio Jean Renoir / Biografija / Filmografija / Program 
filmskih projekcija od 2. veljače do 7. travnja 2009.
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Midhat Ajanović (Sarajevo, 1959). Predavač, pisac i filmski autor. Doktorirao filmologiju radom o animiranom 
filmu. Filmološke eseje objavljuje u Hrvatskoj, Švedskoj i u BiH. Stalni je suradnik ovog časopisa.

Igor Bezinović (Rijeka, 1983), diplomirao filozofiju i sociologiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, gdje je 
apsolvent komparativne književnosti; također student filmske i TV režije na ADU. Objavljivao u Diskrepanciji, 
Čemu, Re, Gordoganu, Zarezu, Reviji za sociologiju i dr.

Silvana Dunat (1973), profesorica je engleskog i francuskog jezika i književnosti, a trenutno završava studij 
filma i videa na Umjetničkoj akademiji Sveučilišta u Splitu.

Josip Grozdanić (Šibenik, 1969), diplomirao strojarstvo na Fakultetu strojarstva i brodogradnje u Zagrebu. 
Objavljuje u Vijencu i tjedniku Stars; suradnik na HTV-u.

Srećko Horvat (Osijek, 1983), objavio je knjige Protiv političke korektnosti: od Kramera do Laibacha, i natrag 
(2007) i Znakovi postmodernog grada (2007) te priredio knjigu Slavoja Žižeka Pervertitov vodič kroz film (2008). 
Član uredništva Zareza, Europskog glasnika i H-altera. Dobitnik diplome Vladimir Vuković za najboljeg novog 
filmskog kritičara u 2007.

Hana Jušić (Zagreb, 1983), diplomirala je komparativnu književnost i engleski jezik na Filozofskom fakultetu 
u Zagrebu, gdje je upisala i Poslijediplomski doktorski studij književnosti, kulture, izvedbene umjetnosti i 
filma. Studira filmsku režiju na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu.

Krešimir Košutić (Zagrebu, 1976), apsolvent komparativne književnosti i lingvistike na Filozofskom fakultetu 
u Zagrebu. Filmske eseje objavljuje u Vijencu; suradnik na Trećem programu Hrvatskoga radija.

Mario Kozina (Zagreb, 1987), student komparativne književnosti i kroatistike na Filozofskom fakultetu u 
Zagrebu. Objavljivao tekstove na Filmski.net i na Vip.movies stranicama.

Petar Krelja (Štip, 1940), filmski redatelj, scenarist i publicist. Diplomirao komparativnu književnost na Filo-
zofskom fakultetu u Zagrebu. Autor je niza dokumentarnih filmova i četiri cjelovečernja igrana filma (Godišnja 
doba, Vlakom prema jugu, Stela, Ispod crte). Urednik monografije Golik (1997), filmski kritičar i urednik filmskih 
emisija na Radio Zagrebu i na Hrvatskom radiju. Od 1995. do 2001. urednik u ovome časopisu.

Juraj Kukoč (Split, 1978), diplomirao komparativnu književnost i španjolski jezik i književnost na Filozof-
skom fakultetu u Zagrebu. Radi kao filmski arhivist u Hrvatskoj kinoteci. Filmski suradnik Hrvatskog radija.

Carmen Lhotka diplomirala je filmsku i TV montažu na ADU (1984). Od 1987. zaposlena u Hrvatskoj kinoteci, 
koje je pročelnica od 2006.

Krunoslav Lučić (Zagreb, 1981) Diplomirao komparativnu književnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu 
Sveučilišta u Zagrebu, od listopada 2008. godine zaposlen kao znanstveni novak na Odsjeku za komparativnu 
književnost (pri Katedri za filmologiju). Bio je član uredništva studentskih časopisa K. i Čemu (glavni urednik), 
objavio tekstove u časopisima Hrvatski filmski ljetopis, Arti musices, K., Iluzija i Diskrepancija. 

Enes Midžić (Zagreb, 1946), akademski snimatelj. Redoviti je profesor na ADU u Zagrebu, koje je dekan. 
Dobitnik je više nagrada za svoj snimateljski rad, među kojima i Nagrade Vladimir Nazor (1997). Objavio je 
knjige O slici pokretnih slika: kadar i stanja kamere (2004), Govor oko kamere: rječnik filmskog žargona, kolokvijalnih 
i stručnih izraza stranoga podrijetla (2006) i Pokretne slike: filmska kinematografija (2007).

Krešimir Mikić (Samobor, 1949), diplomirao komparativnu književnost i germanistiku na Filozofskom fakul-
tetu u Zagrebu, snimanje na ADU i novinarstvo na Fakultetu političkih znanosti. Predavač na ADU od 1980, 
docent na Učiteljskoj akademiji u Zagrebu od 1994. Autor knjiga Uvod u kino-amaterizam (1979) i Film u nastavi 
medijske kulture (2001) te udžbenika Medijska kultura za pete, šeste, sedme i osme razrede osnovne škole 
(2004).

Senadin Musabegović (Sarajevo, 1970), bosanskohercegovački pjesnik i sociolog kulture, diplomirao je po-
litičku filozofiju u Sienni, a u doktorirao 2004. u Firenci (Rat: konstrukcija totalitarnog tijela, Sarajevo 2008). 
Zaposlen je na Filozofskom fakultetu u Sarajevu.

Diana Nenadić (Split, 1962), diplomirala na Fakultetu političkih znanosti u Zagrebu. Filmska kritičarka, ured-
nica filmskih emisija na Trećem programu Hrvatskoga radija, glavna urednica Zapisa, surađivala je u više 
novina i časopisa. Urednica je Naklade Hrvatskog filmskog saveza.
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A Irena Paulus (Zagreb, 1970), diplomirala muzikologiju na Muzičkoj akademiji u Zagrebu, magistrirala film-
skom temom (Glazbena komponenta filmova Stanleyja Kubricka). Suradnica na Trećem programu Hrvatskoga 
radija. Objavila je knjige Glazba s ekrana: hrvatska filmska glazba od 1942. do 1990. godine (2002) i Brainstorming: 
zapisi o filmskoj glazbi (2003).

Sanjin Pejković (Jajce, 1978), bošnjački filmski kritičar. Živi i radi u Göteburgu kao filmski pedagog, suradnik 
filmskog festivala i honorarni predavač srednjoistočnoeuropskog filma na Sveučilištu. 

Boško Picula (Šibenik, 1973), diplomirao politologiju i novinarstvo na Fakultetu političkih znanosti u Zagre-
bu, magistrirao međunarodne odnose, a priprema doktorat. Objavljivao je u Hollywoodu, Vijencu, Total Filmu 
i Globusu. Piše filmske recenzije za Hrvatsku televiziju (Kokice, Dobro jutro, Hrvatska), Hrvatski radio (Licem u 
lice).

Dragan Rubeša (Opatija, 1956), diplomirao na Ekonomskom fakultetu u Zagrebu. Objavljuje u Novom listu, 
Vijencu i dr. Objavio knjigu Govor tijela: zapisi o neholivudskom filmu (2005).

Mima Simić (Zagreb, 1976), diplomirala komparativnu književnost i anglistiku na Filozofskom fakultetu u 
Zagrebu; magistrirala rodne studije na Srednjoeuropskom sveučilištu u Budimpešti (CEU). Objavljuje u Zarezu, 
Trećoj i na Trećem programu Hrvatskoga radija.

Mario Slugan (Zagreb, 1983), diplomirao računarstvo na Fakultetu elektrotehnike i računarstva u Zagrebu, 
filozofiju i komparativnu književnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu te magistrirao filozofiju na Srednjo-
europskom sveučilištu u Budimpešti. Objavljivao u K i Zarezu.

Tomislav Šakić (Zagreb, 1979), diplomirao komparativnu književnost i kroatistiku na Filozofskom fakultetu u 
Zagrebu (2004), gdje je doktorand filmologije na Poslijediplomskom studiju književnosti. Suurednik književ-
nog časopisa za znanstvenu fantastiku Ubiq. Izvršni urednik u ovom časopisu.

Vladimir Šeput (Osijek, 1985), apsolvent češkog jezika i književnosti i francuskog jezika i književnosti na 
Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Kao vanjski suradnik zaposlen je u Matici hrvatskoj na mjestu voditelja 
Salona MH.

Darko Štrajn (Titov Veles, 1949), slovenski filozof, doktorirao je filozofiju na Filozofskom fakultetu u Lju-
bljani (1985). Bio je urednik u Tribuni i aktivist studentskog pokreta 1971, te urednik u Mladini 1980-ih. God. 
1986–93. direktor Pedagoškog inštituta, gdje je sada znanstveni savjetnik. 

Tonči Valentić (Zagreb, 1976), diplomirao komparativnu književnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu u 
Zagrebu, magistrirao sociologiju i antropologiju na CEU u Budimpešti. Objavio knjigu Mnogostruke moderne: 
od antropologije do pornografije (2006). Suradnik u Multimedijalnom institutu. Filmske tekstove objavljuje u 
Zarezu i na web-portalu Kulisa.

Feđa Vukić (Zadar, 1960), povjesničar umjetnosti, doktorirao je teoriju dizajna na Sveučilištu u Ljubljani. 
Docent je na studiju dizajna pri Arhitektonskom fakultetu u Zagrebu. Objavio je i uredio knjige Modern 
Zagreb (1992), Europski blues (1994), Stoljeće hrvatskog dizajna (1996), Od oblikovanja do dizajna (2003), Zagreb, 
modernost i grad (2003), Modernizam u praksi (2008), Hrvatski dizajn sad (2009) i dr. Član je uredništva časopisa 
Prostor.

Slaven Zečević (Dar-es-Salam, Tanzanija, 1967), filmski montažer i kritičar (Kinoteka itd.), Montirao je filmo-
ve Lukasa Nole, Hrvoja Hribara, Petra Krelje i dr.

Nemanja Zvijer (1980), diplomirao sociologiju na Filozofskom fakultetu u Beogradu (2005), upisao poslije-
diplomski studij gdje izrađuje magisterij na temu Ideologija slike: funkcioniranje igranog filma kao ideološkog 
teksta. Živi u Zrenjaninu.

Uroš Živanović (Rijeka, 1981), apsolvent je antropologije i komparativne književnosti na Filozofskom fakulte-
tu u Zagrebu. Član je uredništva časopisa K. Filmske kritike objavljuje na portalu Vip movies.

Iva Žurić (Zagreb, 1979), diplomirala sociologiju i komparativnu književnost na Filozofskom fakultetu u Za-
grebu; izvanredna studentica filozofije i religijske kulture na Filozofskom fakultetu Družbe Isusove; pohađa 
Poslijediplomski doktorski studij književnosti, kulture, izvedbene umjetnosti i filma. Znanstvena novakinja 
na Odsjeku za kulturalne studije na Filozofskom fakultetu u Rijeci.
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FSMidhat Ajanović
KARIKATURA I POKRET
Devet ogleda o crtanom fi lmu

Karikatura i pokret pravi je kompendij znanja o animaciji, ali znanja razvijena 
kao “popratna posljedica” velike radoznalosti, problemske osjetljivosti i anali-
tičke poduzetnosti njezina autora, Midhata Ajanovića. Raspon njegova pristu-
pa animaciji je širok, a obuhvaća teorijsko-interpretativna tumačenja ključnih 
svojstava i mogućnosti animacije na kliznoj granici između animiranog i “živog” 
filma, animacije i likovnih umjetnosti (Ogled o mikrokadru; Karikatura i film; 
Humoristički crtež od tiska do filma; Animirani strip-kvadrat, a i druge raspra-
ve u knjizi). Gotovo sve studije ujedno su i povijesni pregledi. Neke su izričito 
“monografske” povijesne (Samosvjesna crtana figura; Tex Avery – diznijevska 
negacija Disneya; Ideološka panorama zagrebačke škole), dok su pojedine por-
treti umjetnika-prekretnika (Don Kihot – film s tajnom; Crtana “perestrojka” 
Priita Pärna). Taj raspon posljedica je temeljne očaranosti Ajanovića suptilno-
stima, složenošću i iznenađenjima koje postojano otkriva u animaciji i kao 
zaljubljeni gledatelj, i kao zdušni tumač.

Cijena 180,00 kuna

Ivo Škrabalo
Hrvatska fi lmska povijest ukratko (1896-2006)
Biblioteka Tridvajedan, V.B.Z. d.o.o., Hrvatski fi lmski savez; Zagreb, 2008.

Ivo Škrabalo triput se spisateljski suočavao s hrvatskom filmskom poviješću. 
Prvi put u osamdesetima u knjizi Između publike i države (1985), kada je ta 
hrvatski film bio sastavnicom jugoslavenske kinametografije; drugi put u de-
vedesetima (101 godina filma u Hrvatskoj 1896-1997, 1998), kada se, konačno 
svoj, hrvao s nedaćama postkomunističke tranzicije; i konačno, na izmaku prve 
dekade novog milenija, kada je svijet počeo prepoznavati taj novi hrvatski film. 
Svaka inačica te povijesti, osim što je obuhvaćala veće razdoblje, zato je bila 
drukčijeg konteksta i prizvuka. Nužno su se mijenjali fokus i jačina neizostavne 
kritičke (katkada i polemičke) oštrice njezina pisca.
Pišući treću knjigu hrvatske filmske povijesti, a imajući u vidu da su povijesne 
čitanke novim naraštajima sve deblje i teže, dok su počeci hrvatskoga filma sve 
apstraktniji i maglovitiji, Škrabalo je uspostavio i novu ravnotežu u povijesnoj 
građi. Sve je i dalje tu – “ukratko”, samo je povijest još deset godina bogatija, 
a novog hrvatskoga filma – onoga koji se bez prigovora i kontroverzi takvim 
može nazvati, sada je mnogo više. Više je i njegovih bitnih ali zanemarenih 
aktera, marginalnih ili apartnih fenomena koje je autor apostrofirao i obradio 
u posebnim doda(t)cima glavnom tekstu, odgovarajući još jednom na pitanje 
tko je što bio i dao hrvatskoj kinematografiji.

Cijena: 180,00 kuna

Knjige možete naručiti ili kupiti: HRVATSKI FILMSKI SAVEZ | Tuškanac 1 | HR – 10000 ZAGREB
tel/fax (385 01) 48 48 771, 48 48 764 | e-mail vanja@hfs.hr

NOVA IZDANJA HRVATSKOG FILMSKOG SAVEZA
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FS Ante Peterlić
POVIJEST FILMA
Hrvatski fi lmski savez, Zagreb, 2008.

Tko god se primi čitanja Peterlićeve Povijesti filma s predrasudom da je ipak 
riječ o djelomičnoj i tek jednoj od mnogih filmskih povijesti, shvatit će koliko 
se Peterlićev pristup razlikuje od ostalih pristupa. Peterlićev je zahvat neuspo-
redivo širok: seže do kinematografskih prapočetaka ili pretposvijesti, a u hodu 
prema današnjem vremenu gustom mrežom hvata sve što je ikada moglo imati 
ikakve veze s njegovim predmetom, od tehničkih izuma i otkrića, preko novih 
znanstvenih i filozofskih spoznaja do vrenja u umjetnostima, koje su se počet-
kom 20. stoljeća počele odricati svoje tradicije, dok je film tada tek čeznuo za 
njom. Više je puta izrečena Peterlićeva teza, zabilježena i u ovoj knjizi, kako 
je film za stotinu godina prešao put za koji su drugim umjetnostima, od slikar-
stva, književnosti do glazbe, trebala stoljeća. Premda nije dosegnula sadašnji 
filmski trenutak, obrađena razdoblja i nagovještaji daljeg razvoja – u tipično 
peterlićevskom sveobuhvatnom, a opet razumljivom načinu izlaganja – knjiga 
će pružiti velik čitateljski užitak ljubiteljima filma, a mnogi će iz ove knjige 
imati priliku štošta i naučiti, pa i prevrednovati ono što su prije znali.

Cijena 150,00 kuna

Saša Vojković
FILMSKI MEDIJ KAO (TRANS)KULTURALNI SPEKTAKL: HOLLYWOOD, 
EUROPA, AZIJA
Hrvatski fi lmski savez, Zagreb, 2008 

Saša Vojković posvećuje se filmu, posebno igranome filmu, ali specifično filmu 
kao poprištu personalno-psiholoških, tehnološko-civilizacijskih i kulturoloških 
silnica. Riječ je o pristupu koji nadasve odlikuje tzv. kulturalne studije, osobito 
njihovo naratološko krilo. Iako je takav pristup snažno razvijen u svijetu i uživa 
široku popularnost u sveučilišnim studijima, a posebice u filmološki orijenti-
ranim studijima, u nas je primjenjivan rijetko, uglavnom u novije vrijeme, u 
člancima objavljivanim po časopisima, a tek je odnedavna formalno uveden na 
sveučilišne studije na različitim sveučilištima i fakultetima. 
Ova je knjiga u cijelosti posvećena tomu da ocrta ključne teme toga kultural-
no-studijskog pristupa: uloga “subjektivnosti” u kritičko-naratološkom pristu-
pu filmu uopće; ideološki učinci tehnološkoga kompleksa (onoga tradicionalno 
filmskog, kao i novih tehnologija, tzv. novih medija), pitanja roda, rase, ma-
njinskih grupa, etniciteta i teritorijalnosti u suvremenim narativnim filmovi-
ma... Sve to promotreno je iz kombinirane psihoanalitičke, postkolonijalne i 
postmodernističke perspektive. Autorica pritom potanko analizira prikladne 
primjere iz različitih filmova, a uzima podjednako u obzir klasična svjetska, ali 
i suvremena hrvatska, holivudska i azijska djela. 
Riječ je dakle o pionirskom djelu, prvoj knjizi koja daje obuhvatan pregled 
dominantnog tematskog i metodološkog pristupa suvremenih kulturalnih stu-
dija, na temeljima interpretacije pojedinih filmskih primjera.

Cijena 150,00 kuna 
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FSSrećko Horvat
BUDUĆNOST JE OVDJE
Svijet distopijskog fi lma 
Hrvatski fi lmski savez, Zagreb, 2008 

Distopijski film je žanr koji se može svrstati u znanstvenu fantastiku, ali 
unatoč tome dijeli neke karakteristike s “realizmom”. To se prije svega 
odnosi na njegov potencijal društvene kritike, budući da svi distopijski 
filmovi zapravo ne projiciraju neku daleku budućnost, nego se u većini 
slučajeva izravno ili neizravno referiraju na sadašnji svijet.
Srećko Horvat se u svojem dosadašnjem spisateljskom radu uvelike ba-
vio fenomenom distopije, a ponudio je i mogući pristup distopijskom 
filmu. Kao što pokazuje knjiga Protiv političke korektnosti, ili pak poglav-
lje u njegovoj knjizi Znakovi postmodernog grada usredotočeno upravo 
na odnos distopijskoga filma i arhitekture, ovdje nije riječ o tradicional-
nom filmološkom pristupu, nego prije o semiološkoj i filozofskoj analizi 
koja nerijetko ide “iza” filmova samih. 
Na hrvatskom području filmologije i srodnih znanstvenih disciplina dosad 
još uvijek ne postoji obuhvatni pogled na žanr distopijskog filma. Štoviše, 
takve studije ne postoje ni u inozemstvu, pa je u tom smislu Horvatova 
knjiga prvi korak ka bavljenju filmovima koji, osim o artističkim, mogu 
progovoriti i o nekim temeljnim pitanjima društva u kojem živimo. 

Cijena knjige: 100,00 kuna

Marijan Krivak 
FILM…POLITIKA…SUBVERZIJA?
Bilješke o autorskim politikama/poetikama
Hrvatski fi lmski savez, Zagreb, 2009 

Od šezdesetih godina prošloga stoljeća svjedočimo pojavi struje poli-
tičkog filma. Profiliraju se autori koji više ili manje izravno tematiziraju 
političku zbilju. Iako najčešće dolaze s ljevice, njihove su poetike uni-
verzalnoga karaktera. Nadovezuju se – više sadržajno negoli formalno 
– na sovjetski revolucionarni film.
Ipak, ova zbirka tekstova nema pretenzija usustavljivanja. Prije bi se 
moglo reći da je njezin značaj problemski. Tekstovi su raznovrsne naravi, 
pisani različitim povodima. Tematizirani su autori iz različitih razdoblja 
filmske povijesti – od sovjetskog revolucionarnog (Dovženko) i propa-
gandnog (Riefenstahl), preko poslijeratnog autorskog (Resnais, Godard, 
Marker, Losey) i političkog filma (Belocchio, Bertolucci, Petri) do suvre-
menih autora poput Loacha i Hanekea. No, među njima je prepoznatlji-
va poveznica. Riječ je o politici, politici i/u filmu, često i o subverziji.
Osim toga, tekstovi pokušavaju obuhvatiti i osebujne autorske poetike. 
U tom su smislu ovo bilješke i o poetici. Vođene su svojevrsnom poeti-
kom kao autorskom politikom.

Cijena knjige: 100,00 kuna


