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Nek' se Cuje i nas glas

Nakon $to se prosli, zimski broj Hrvatskog filmskog ljetopisa, dovrSen u sijecnju, pojavio tek
u proljece, oko datuma kada izlazi proljetni broj, ovaj proljetno-ljetni dvobroj izlazi oko uobi-
Cajenoga datuma za nase ljetno izdanje, ¢ime sustiZemo de facto preskoceni broj i numeraciju
naseg Casopisa. No, ne treba se zavaravati, financijska kriza ozbiljno je uzdrmala na$ ¢asopis i
skoro ga uSutkala. U ovih pola godine mnogo se toga promijenilo u hrvatskoj kinematografiji
—u veljaci je predstavljena je petoljetka hrvatske kinematografije, Nacionalni program promica-
nja audiovizualnoga stvaralastva 2010.—2014. Time je konacno zaZivjela djelatnost Hrvatskog
audiovizualnog centra — HAVC-a — koji je od ove godine us$ao i u financijsko podupiranje Hr-
vatskog filmskog ljetopisa, $to je bila slamka spasa nakon §to je Ured za kulturu Grada Zagreba
krenuo u drasti¢no rezanje dotacija u kulturnom sektoru, gurnuvsi time i na$ casopis ispod
povrsine, odnosno na negativnu stranu pozitivne nule u kojoj se godinama odrzavao. Kakva je
buduénost hrvatske kinematografije s aktivnim i propulzivnim HAVC-om tek treba vidjeti, kao
i kakve ¢e (i da li uopce) promjena u financijskoj strukturi imati ikakva utjecaja na nezavisno
misljenje o filmu koje ovaj Casopis zastupa. Hrvatski filmski ljetopis i tako je od svojeg uteme-
ljenja poticao i zagovarao promjene u kinematografiji, tiskao prijedloge zakona, komentare
i dokumente. Nadamo se da Ce taj zakonski dokument od nacelnih Zelja na papiru postati i
operativni, izvedbeni plan s konkretnim mjerama i postupcima. I nije samo to novost — ovih
dana, dok ovaj dvobroj odlazi u prijelom, u ogranicenu distribuciju krece i Casopis Filmonaut.
To govori da filmska kritika nije uSutkana nedostatkom novaca; dapace, od umalo nijednoga
Casopisa pocetkom godine dosli smo do dva. Odluc¢an nastup HAVC-a, pogotovo prema TV
kucama i drugim akterima koji su duzni izvrSavati svoj doprinos njegovim fondovima, unijet
¢e promjene na hrvatskoj filmskoj sceni, kakve su ocekivane kada u igru ulaze transparentni
natjecaji, objektivni kriteriji i Cisti odnosi pri raspodjeli financijskih sredstava i odnosa u cen-
trima mo¢i — a to ¢e nuzno donijeti i poviSene glasove, pa i neprihvatljive tonove.

Tako je i jedna neugodna stvar koja se zbila u ovih pola godine neocekivana depeSa Hr-
vatskog drustva filmskih redatelja otposlana Hrvatskom drustvu filmskih kriticara, a u kojoj
se zahtijevalo da se pripazi kako jedan kolega (u ovom slucaju Dean So$a u Globusu) pise o
rezultatima natjecaja. Za ugladen, ali bridak odgovor kriticara (trebamo li spominjati uopce
bespredmetnost takvih depesa u vrijeme koje zasigurno nije doba jednoumlja?) naZzalost nije
bilo sluha — sve strane uvucene su, logikom raznoraznih medusobnih odnosa, u jalovo medij-
sko Zutilo iz kojega se moglo zakljuciti samo da medijski odjek dobivaju oni s jacim zaledem.
Nazalost, takve tekstove pisu takoder neki od ¢lanova HDFK-a.

Svatko treba djelovati po svojoj savjesti — filmski autori praviti svoja audiovizualna djela,
ali imati i odgovornost prema javnim fondovima na kojima ta djela nastaju, ali i dati pravo
kriticarima da procjenjuju dovrSena djela po njihovoj vrijednosti. Hrvatski filmski ljetopis, kao
sredi$nji casopis hrvatske kinematografije, podrzava — vjerujemo i kao svaki ¢lan HDFK-a —

hrvatsku kinematografiju, ali isto tako ostaje i otvorena kriticka platforma za javnu raspravu.

Tomislav Saki¢
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Luigi Scarpa

Profesor Baltazar - animirana serija za djecu
na nacin Zagreb filma

Sazetak: lako je Zagreb film u godinama svoje slave pretendirao da prosiri krugove recepcije animiranog filma
na odraslu i dobro obrazovanu publiku, prva uspje$na serija ovog studija namijenjena je djeci. Profesor Balta-
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zar meditativhom je atmosferom, pacifizmom, nenasiljem i izbjegavanjem antagonista, odnosno negativaca,

ja. Rad proucava estetiku i tehnike animacije upotrijebljene kod izrade serije i posebno zamjecuje kako su se
oni mijenjali iz serije u seriju kroz sve Cetiri sezone. Posebna paznja poklonjena je individualnim kvalitetama
zagrebackih animatora i kako su se ove uklopile u zajednicko stvaralastvo. Autor na kraju nastoji eticku po-
ruku Citavog serijala pronadi u posljednjoj epizodi za koju smatra da je zamisljena kao upozorenje kako cak i
Baltazarov svijet moze u trenutku izgubiti svoju caroliju zaboravi li se na oprez.

Kljuéne rijeci: Profesor Baltazar, Zagrebacka skola crtanog filma, analiza serije, crtani film

Uvod

Prva velika serija Zagreb filma, ona o profesoru Baltazaru, posvecena je djeci. Neobican slucaj,
ako se uzme u obzir da je stvaralastvo studija kao ciljnu skupinu uvijek imalo odraslu publiku.
Zahvaljujudi geniju Zlatka Grgica (Zagreb, 1931. — Montreal, 1988) i Borivoja Dovnikovica (Osijek,
1930), godine 1967. svjetlo dana ugledao je kratkometrazni film Izumitelj cipela, predodreden da
postane pilot-epizodom prve skupine epizoda, na kojima je rad zapoceo 1968. u koprodukciji s
njemackom tvrtkom Windrose-Dumont Time. Kako Borivoja Dovnikovica nije zanimao rad na seriji,
odlucio je da nece sudjelovati u projektu. Boris Kolar (Zagreb, 1933) i Ante Zaninovi¢ (Beograd,
1934. — Zagreb, 2000) pridruZzili su se skupini kao scenaristi, redatelji, crta¢i i animatori zajedno
sa Zlatkom Grgi¢em. Potonji je takoder bio umjetnicki direktor, Zlatko Bourek (Slavonska Pozega,
1929) bavio se scenografijom, a Tomica Simovic¢ (Zagreb, 1931) skladao je glazbu. Nakon dvije go-
dine rada, prva serija bila je dovr3ena.’

1. Prva serija

Prva serija o profesoru Baltazaru ima trinaest epizoda, od kojih svaka traje desetak minuta. Cje-
lokupan je rezultat vrlo dobar, prije svega zato $to je svaki od autora unio dio vlastite osobnosti
u zajednicki projekt, cijih se okvira pritom pridrzava. Ciljnu skupinu kojoj je serija namijenjena
Cinila su djeca u dobi od Cetiri do devet godina, iako je poruka utkana u price prikladna i za odraslu
publiku; poruka koja nalazi uporiste u Cistodi i iskrenosti. Svojom mudro$cu i altruizmom, profesor
pomaze prijateljima u trenucima nevolje. Tako se, osim §to pronalazi zadovoljstvo, i zabavlja poput
djeteta koje gleda svoje igracke (slika 1).
Svih trinaest epizoda povezuje jedan zajednicki element: nema zajedljiva i licemjerna tona. Sve je

u ozradju igre, maste, radosti i zabave. Nema bilo kakvog oblika nasilja, ne nalazimo drugo osim

1 Iz osobne prepiske s Borivojem Dovnikovicem Bordom, 12. listopada 2008.
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slika 1 / Duga profesora Baltazara slika 2 / Gerald McBoing - Boing on Planet Moo

jednostavnih i u¢inkovitih gegova, koji ton i ritam naracije neprekidno odrzavaju brzima, ne gubedci
nikada na uzbudljivosti i ne pribjegavajudi pretjerivanju.

Baltazar se, suprotno stereotipu cangrizava i osamljena znanstvenika, zabavlja druzedi se s dru-
gima i sudjelujudi u svim dogadajima u svojem gradu. Nalazimo ga tako i kao protagonista vaznih
svecanosti, primjerice u sedmoj epizodi u kojoj predsjeda konferencijom o miru, i u u svakidasnjim
situacijama i kontekstima, kao u desetoj epizodi u kojoj plete sa svojim prijateljima. Ono $to dira
gledatelja, pa i suvremenog, naviknutog na gledanje svega i svacega, jest uljudenost prica. Slijedi
se tradicionalna pripovjedacka podjela: pocetni status quo na neki nacin biva poremecen, da bi se
potom raspleo sretnim zavrSetkom. Takvu shemu djeca vole jer vide da dobro uvijek pobjeduje i
pljeScu Baltazaru. Jednostavne situacije, pa i one nevjerojatne, kao u ¢etvrtoj epizodi u kojoj ptica
poducava svoga ljudskog prijatelja letjeti, uvijek su vodene strategijom stvaralacke maste.

Sveukupno gledajudi, moze se reci da autori ostvaruju work in progress: iz svake epizode nesto
naucimo, svaka je prica djeli¢ koji produbljuje naSe poznavanje glavnoga lika. Sve je povezano.
Likovi na koje nailazimo na pocetku ponovno se pojavljuju u sljede¢im epizodama, poput ptice iz
Izumitelja cipela, koja se u petoj epizodi iznova letimice pojavljuje kada ju profesor ispituje traze-
¢i prijatelja Koka. Prijateljstvo je osnovna tema cijele serije te se razvija u mnogim smjerovima.
Nekoliko primjera: Baltazar, pomazudi svom prijatelju Hanibalu u drugoj epizodi, stvara stroj za
usisavanje magle. U Letecem Fabijanu (Cetvrta epizoda) covjek i pticica dijele istu sudbinu: siromasni
su i troSe i posljednji novci¢ za zajednicko dobro, ne misleci na sebe. U devetoj epizodi vidimo
Baltazara kako svima nudi najvedi dar: formulu za odlazak u svijet iracionalnoga, u zemlju razono-
de, gdje se nemogudi snovi mogu ostvariti; kako bi tamo dospjeli, dovoljno je da ljudi zapljesc¢u.

Ponekad autori iz Zagreba izravno pogadaju svoj cilj, kao u Sestom nastavku, Martin na vrhu, u
kojem je tema ravnodusnost. Martina, siromasna Covjeka, ignoriraju svi osim Baltazara, koji mu
pomaze da pronade vlastitu srecu. Kada nestane, svi iznenada osjete njegovu odsutnost, i zaledi,
podizu spomenik u ¢ast nepoznatomu gradaninu. Martin se povlaci u prirodu, gdje u orlu pronalazi
prijatelja. Promatra li se pomnije, to nije pravi sretan kraj: ljudska osobina da nekomu pridaje pri-
mjerenu vaznost tek nakon $to ga izgubi ovdje je jasno izrazena te proSirena zahvaljuju¢i mudroj
uporabi tonova i nacina koji izbjegavaju stilske padove i banalnost.

Razmotri li se graficko oblikovanje, cijela nam serija nudi mnostvo elemenata koji zasluZuju da
im se posveti pozornost. Prije svega treba napomenuti da je upotrijebljena tehnika klasi¢ne anima-
cije na foliji: film sastavljen od crteza. Kad je rijec o stilu i animaciji, oni koji su na seriji radili (kao
uostalom i svatko tko je radio u animaciji nakon 1951) nisu mogli zanemariti promjene koje je u to

8 hrvatski filmski Ljetopis
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podrudje unijela americka produkcijska kuca UPA. Iz stapanja tih novih smjernica (slika 2) te isku-
stva karikaturista sazrelih u satirickome casopisu Kerempuh proizlazi vrlo osebujan stil svojstven

cijeloj seriji o profesoru Baltazaru. Svemu tomu treba dodati hrvatsku prirodnu sklonost gegu, koja

ANIMACISKE STUDIJE

prije svega pripada velikom Zlatku Grgicu, i rezultat je ocaravajuca animacija.

Kako bi se to razumjelo, treba se na trenutak zaustaviti na pozadini, grafici i bojama, jer je
upravo to inovativni element cijele serije, koji ¢e utjecati na filmove poput Zute podmornice (Yellow
Submarine, George Dunning, 1968?).

Scenograf Zlatko Bourek, vrstan animator i ¢ovjek od kista, oslanja se na detaljan i istodobno

krajnje jasan prikaz. Njegova je paleta ispunjena bojama ikona i narodne likovnosti.> Njegovo se

65-66 /2011

djelo najbolje shvaca i vrednuje u medunarodnom kontekstu u kojem djeluje. Kraj je 1960-ih, raz-
doblja mladenackoga prosvjeda, hipija i djece cvijeca. MladezZ i umjetnici zahtijevaju slobodu, mir,
Zeljeli bi svijet bez rata i bez nasilja (dvije omiljene rijeci su: mir i ljubav). Glazba postaje umjetnost
u pravom smislu rijeci, utjelovljujuéi duh vremena; u tom se razdoblju odrzava i glazbeni festival
u Woodstocku. Priroda se gleda drugacijim oc¢ima, treba obojiti svijet. Odatle prirodna i snazna
Zelja, prije svega medu umjetnicima, da iz temelja izmijene vlastite palete. Koriste se Zive, sjajne,
snazne boje, koje mogu Siriti pozitivhu energiju. Iskovana je rije¢ "psihodeli¢no", kojom se ozna-
cava ocitovanje i oslobadanje misli, prije svega u kontekstu novih halucinogenih droga. Kako bilo,
ono vaznije jest volja za stvaranjem, za oslobadanjem maste i kreativhog poleta, sluzeci se upravo
energijom tih toliko punih i privlacnih boja. Bourek prihvaca upravo takve poticaje. Osim toga,
njegovi se scenariji krecu od scenografskih elemenata, koji su geometrijski odredeni, do manje
definiranih oblika, nerazmjernih, koji se gube, kao da su nacrtani samo bojom. Potonji je element
upotrijebljen s mnogo maste, bez uvazavanja nacela naturalizma i fotografskoga prenoSenja stvar-
nosti, a bas u ime te stvaralacke slobode, toliko slavljene u tom razdoblju.

Slike 3, 4 i 5, preuzete iz prve serije, ilustriraju upravo receno.

slika 3 / Hanibalove Alpe slika 4 / Hanibalove Alpe

2 Rezija: G. Dunning. Scenarij: Al Brodax, Jack Mendelsohn, Lee Minoff, Eric Segal. Crta¢ pozadina: Heinz Edelmann. Animacija:
Jack Stokes. Montaza: Brian J. Bishop. Glazba: The Beatles. Trajanje: 90 min. Vidi sliku 6.

3 Bendazzi, Giannalberto, 1998: Cartoons, Venecija: Marsilio.
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slika 5 / Hanibalove Alpe slika 6 / Zuta podmornica (George Dunning, 1968)

1. 1. Analiza pilot-epizode serije: Izumitelj cipela

Prva je epizoda serije najsimpaticnija: kako nisu mogli predvidjeti da ¢e ta epizoda postati pilot
cijele serije, autori su bili odvazniji. Taj se element gotovo sigurno moze pripisati Zlatku Grgicu, s
pravom smatranom najboljim tvorcem gegova kojega je Zagreb film ikada imao. Prvo opazanje koje
treba navesti odnosi se na glavni lik. Baltazar nosi plavu koSulju i ima crvenkastu bradu i kosu (slika
7). Nakon toga, u svim serijama, vidimo ga uvijek sijede brade, gotovo ¢elavoga, te u crnom sakou i
zelenim hlacama (slika 8). Uz to, ovdje je joS uvijek skiciran, a nerazmjer izmedu glave i ostatka tijela
jos je naglaSeniji.

Za razliku od epizoda koje su slijedile, ovdje scenografija gotovo da ne postoji. Likovi se gotovo
uvijek krecu na neutralnoj pozadini, nekoj vrsti bezobli¢nosti. Cesto vidimo scenografske elemente
smjeStene u neodreden prostor, pojedina mjesta gdje se pretpostavlja da se nesto nalazi. Taj poseban
nacin uporabe bjeline, koja mozZe postati ili predstavljati nesto, sve ili nista, upucuje nedvojbeno na
film Borivoja Dovnikovica ZnatiZelja (1966).

Osobita je znacajka, ve¢ tada, uporaba boja i oblika (slika 9) koje bismo mogli okarakterizirati
psihodeli¢nima, a koje ce se tijekom sljedecih nastavaka upotrebljavati s ve¢om umje$noscu i sna-
gom. Glavna tema epizode, koja Ce se razvijati i poslije, jest prijateljstvo i solidarnost medu ljudima.
Baltazar stvara carobne cipele kako bi pomogao svojim prijateljima u njihovu poslu i svakodnevnom
Zivotu. Zbog jednog pokusa koji je poSao po zlu, profesor ce biti taj komu ce trebati pomo¢, pa ce
mu tako njegovi prijatelji, koji ga nisu zaboravili, pomagati i biti uz njega. Sve je vodeno poletom i
zivahnos$¢u, zahvaljujudi jednostavnim, ali vrlo djelotvornim gegovima.

Baltazar vice "Heureka, Heureka!" da bi zatim, nakon prve eksplozije i neuspjelog pokusa, ostao
vrlo razocaran. Drugo rjeSenje: carobne cipele koje se krecu poput automobila i ispustaju obojeni
dim. Baltazarova lula na ¢aroban nacin postaje mala trublja za sviranje lajtmotiva koji prati otkric¢a. Na
kraju mozemo vidjeti nezgode ribara koji je, prije nego Sto se obratio profesoru, lovio samo ¢udne
stvari: najprije ronioca, a zatim ¢ak i tramvajska kola. MoZe se zakljuciti da je epizoda pobudila toliko
zanimanje upravo zahvaljujuci Zivahnosti i dosjetljivosti, elementima koji su mozda bili umanjeni u

sljede¢im nastavcima svih Cetiriju serija.

2. Druga serija

Godine 1971. Zagreb film smatrao je opravdanim uloziti sredstva u stvaranje druge serije. Osnovne
smjernice vec su bile jasno naznacene, pa nije bio problem nastaviti na istom tragu. Domaca i ino-
zemna publika ve¢ je bila mnogobrojna i nisu smjela biti iznevjerena njezina ocekivanja. Epizoda je

opet trinaest, svaka od desetak minuta. Najznacajniji ¢lanovi kreativhoga tima ostali su isti: Zlatko
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slika 7

slika 9

Bourek kao scenograf, Tomica Simovi¢ kao skladatelj, Zlatko Grgi¢, Ante Zaninovic i Boris Kolar kao
scenaristi, redatelji, crtaci i animatori. Drugaciji je ovdje prikaz glavnoga lika. Baltazar gubi glavnu
ulogu; i dalje donosi rjeSenje ali, ako se pomnije promotri, Cesto postaje rubna figura. Epizode su
zapravo usredotocene na razne stanovnike Baltazargrada i Cesto se tek na kraju pribjegava mudrosti
staroga profesora. Primjerice u Hanibalovim Alpama (druga epizoda prve serije) znanstvenik izravno
sudjeluje u prici od pocetka do kraja, dok je u Alfredu nocnom cuvaru (prva epizoda druge serije) Alfred
glavni lik, a uloga znanstvenika ogranic¢ena je na pomo¢ u teskom trenutku.

Osim toga, pocinjemo otkrivati novog Baltazara. Dotad smo zapravo uvijek gledali pobjednika. U
novoj se seriji pak uocavaju nijanse. U petoj epizodi, Duga profesora Baltazara, u gradu se prireduje
natjecanje u ljepoti. Profesor, kao dobar gradanin, takoder sudjeluje izumom posebnog stroja koji
moze proizvesti dugu. Prividna pobjeda potvrduje njegov uspjeh, ali to §to mu je donijelo slavu
iznenada postaje njegova propast. Prvi put profesor dozivljava neuspjeh pred svima koji su mu uvijek
klicali, Sto ga neizmjerno rastuzi (slika 10). To je vazan trenutak, ali je jos vazniji zavrSetak, koji nam
dopusta jedno opazanje. Baltazar ¢e popraviti svoj stroj i pretvoriti ga u uredaj koji proizvodi tkaninu
duginih boja te ¢e ga staviti na raspolaganje svom nesretnom prijatelju krojacu, koji ¢e zahvaljujudi
tomu postati slavan. MozZe se stoga zakljuciti da je popularni znanstvenik mozda umjetnik, vrlo po-

seban umjetnik.

M .".' b
FEURRL -
slika 8

slika 10
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On ne stvara sa zeljom da se okoristi, njegova umjetnost-znanost dobiva vrijednost u trenutku
kad posluzi dobroj svrsi. I upravo je stoga pobjeda na natjecanju bila tako kratkotrajna: bilo je to

samo natjecanje u ljepoti. Tek kada je stroj bio prenamijenjen u nesto drustveno korisno, postigao

ANIMACISKE STUDLJE

je uobicajen uspjeh. Uostalom, kao $to je prethodno ve¢ zakljuceno, to su price koje obiljezava al-
truizam i skladan Zivot s bliznjim. Gotovo da ne dolazi do ponavljanja, jer u nekim epizodama tijek
radnje nije toliko linearan koliko je slozen i zavodljiv. Tako je i u osmome nastavku, Ledeno vruce, u
kojem susrecemo tri lika, Baltazara i dvojicu njegovih prijatelja iz djetinjstva. Pripovijest prati svu
trojicu, posvecujudi vrijeme svakomu od njih i stvarajudi faze i odlomke isprepletenih prica. Tek se

na kraju krug zatvara. To je vrlo zanimljiva epizoda i stoga §to, opet u ime prethodno spomenutoga
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work in progress, dobivamo nove podatke: ovdje otkrivamo Baltazarove stare prijatelje i igre njihove
bezbrizne mladosti.

Sli¢no je i u sedmome nastavku, Krojac Silvestar, u kojem prisustvujemo djeli¢u Baltazarove sva-

kodnevice kako bismo otkrili zacudnu i istodobno ironi¢nu cinjenicu: tajna profesorove mudrosti
lezi u dva jaja §to ih pojede za dorucak. To bi se moglo uciniti kao malena posveta glavnomu liku
serije brace Fleischer iz 1930-ih, Mornar Popaj (Popeye the Sailor), u kojoj mornar, kako bi bio snaZan
i nepobjediv, mora jesti Spinat. Baltazar i Popaj jedu jaja i Spinat, $to znaci da treba Ciniti isto ako se
Zeli postati poput njih. Rijec je o ocitoj poruci djeci, glavnoj ciljnoj skupini obiju serija.
Deveta epizoda, Lutke bez kose, pruza nam $ansu da doznamo jo$ jedan vazan podatak: stanovnici
Baltazargrada sretni su jer su imali sretno djetinjstvo, u kojem su razvili snazno zanimanje za lutke.
Sada kad su odrasli, ta njihova strast postala je konstruktivna, jer su oni sami postali proizvodaci
istih, podiZudi tako razinu lokalnog obrtniStva. Prica se ipak temelji na odnosu s drugim, s druga-
¢ijim. Prvi put susre¢emo vanzemaljce, ali, suprotno ocekivanjima, oni nisu strasni i opasni, nego
simpaticni i smijes$ni: mala celava bica koja lutkama kradu perike. Kao i uvijek, profesor ¢e unijeti red,
ali ne misle¢i ponajprije na svoju vrstu, nego kompromisom s nepoznatim bi¢ima. Baltazar i njima
stavlja svoje znanje na raspolaganje, a oni se pokazu zahvalnima i vrate perike. Pouka: "drugi" nam
moze biti prijatelj.

Ukupno gledano, moze se ustvrditi da autori pokazuju vece vladanje sadrzajem kojim se bave, us-
pijevaju uhvatiti se u kostac sa slozenim temama, a da one djeci ne budu neugodne. Snazna poruka
uvijek je prisutna: to su poucne, ali istodobno i zabavne epizode. Formom koja osvaja uspijevaju
plasirati odgojne sadrZaje namijenjene djeci u dobi od Cetiri do devet godina, te pridobivaju mladu
publiku i nailaze na odobravanje roditelja. Tako je u dvanaestoj epizodi, Zvonko sa zvonika, tema mo-
dernosti i automatizacije objasnjena na najbolji mogudi nacin: Dingo, vrsta kukavice, simpatican je lik
koji stanuje u gradskome satu. Svakoga sata izlazi kako bi zazvonio, objavljujuéi tako to¢no vrijeme.
Slucaj je htio da nekoliko puta ne ispuni svoju obvezu te unese pomutnju. Nepriliku je prouzrocila
pticica koja se smjestila na nakovanj i tako ometa Dinga, koji je ne Zeli ozlijediti dok zvoni. Problem
je u tome $to, spasavajudi pticu, Dingo biva ocijenjen kao los radnik i stoga zamijenjen strojem. Ovaj
¢e se pokazati neosjetljivim prema ptici, koja iz navike i dalje slije¢e na nakovanj, riskirajuéi tako
Zivot. Sve Ce se zatim, po obicaju, rijesiti.

Da bi se bolje shvatilo ovdje receno i da bi se uocilo kako i djeca mogu usvojiti poruku, dovoljno
je pogledati prikaz stroja (slika 11). Jednostavna slika i nekoliko sredstava uspijevaju redi vise od
mnogih rijeci.

Grafika, animacija i likovi podudaraju se s onima u prvoj seriji, ali su ovdje naglaseniji. Opet uoca-
vamo nerealisticki oblikovane likove s velikim nerazmjerom izmedu glave i ostatka tijela. Boje su vrlo
Zive, upravo zbog prethodno navedene psihodelicnosti. To se prije svega uocava u scenografiji, gdje
se nerijetko susrece jednom Zuto sunce, drugi put $areno, a potom sastavljeno od crvenih krugova.

Elementi scenografije ve¢inom su skicirani, a kada su u potpunosti oblikovani, ne mari se da budu

12 hrvatski filmski Ljetopis



Luigi Scarpa: Profesor Baltazar - animirana serija za djecu na nacin Zagreb filma

realisticni. Dovoljno je prisjetiti se osme epizode, Ledeno vruce, u kojoj sat s klathom ima nepomicne
kazaljke. Nalazimo mnostvo likova, ve¢inom osmisljenih pod utjecajem stripa (Kerempuh). Mnogo-

brojne su poveznice medu epizodama, posebice medu serijama, upravo kako bi se naglasio kontinu-

ANIMACISKE STUDIJE

itet. Tako iznova susre¢emo pticu iz prvoga nastavka prve serije te covjeka koji uvelike podsjeca na
stanovnika planina iz druge epizode iste serije, Hanibalove Alpe. Masta crtaca ocituje se kroz strojeve
kojima se sluzi Baltazar i koji, uostalom, ocrtavaju njegovu osobnost znanstvenika-djeteta: svemirski
brod u obliku stroja za pranje rublja s propelerom te prije svega glasoviti stroj za izume koji, medu
mehanizmima i zupcanicima koji omogucuju njegov rad, ima i kiSobran.

Ono $to zaista zadivljuje jest osobita i izvanredna uporaba boje, a jasan je primjer krajolik Seste

65-66 /2011

epizode, Figaro Hop. Osobita je i stoga $to se, kao i u kratkometraznome filmu UPA-e iz 1953, Gerald
McBoing Boing’s Symphony, ne pridaje pozornost priblizavanju i slaganju jednakih boja i tonaliteta (na
primjer Zuti kamion na zZutoj podlozi u devetoj epizodi, Lutke bez kose). Najzad je vazno istaknuti dva
citata: Zaba koju susre¢emo u Sestoj epizodi, Krojac Silvestar, podsjeca na Zabu iz filma Krek Borivoja
Dovnikovica iz 1967; dok su gavrani u desetome nastavku, Oblacna prica, hommage Vincentu Van

Goghu.

slika 11 / Zvonko sa zvonika

slika 13 / Lutka bez kose slika 14 / Lutka bez kose
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slika 15 / Figaro Hop slika 16 / Lutka bez kose

2. 1. Analiza treée epizode druge serije: Cudotvorni kola¢

U ovoj se epizodi prvi put pojavljuju osobe koje bismo mogli okarakterizirati kao zle — razbojnici.
Ali, ni oni nisu drugo doli pomalo stasala djeca koja se zabavljaju uznemiravajuci ljude psinama. Be-
zazleni su, a sve §to Cine, ¢ine kako bi se zabavili. Bacaju torte u lice prolaznicima, prolijevaju boju po
klupama, prskaju vodu iz plasti¢nih pistolja, zamjenjuju pisma u postanskim sanduci¢ima, ismijavaju
stanovnike i uzrokuju prometne nezgode, ali na $aljiv, a ne na okrutan i nasilan nacin. Njihov ¢e karak-
ter biti promijenjen zahvaljujuci klasicnom Baltazarovu pronalasku: torti ljubaznosti. Kao posljedica,
razbojnici ¢e se pokajati zbog svojih djela i nadoknadit ¢e pocinjenu Stetu. Sli¢ni zavrSeci nose rizik
prenemaganja i laznih happy endinga. Sve epizode, a posebno ova, paradoksalne su u dobrome. Rizik
od banalnosti vrlo je velik, ali, zahvaljujuci gotovo obveznoj dozi sarkazma koju posjeduje hrvatski
humor, rezultat su sretni svrseci koji osvajaju.
Ako govorimo o vizualnom stilu, vrijede ista zapazanja kao i za ostale epizode: Zive boje uklopljene su
u dobro oblikovane scenografije. Likovi ni ovdje nisu anatomski realisti¢ni, pa tako brade razbojnicima
dosezu gotovo do cipela. I ovdje smo svjedoci uporabe nerealne boje: vidimo odjecu koja se susi na
plavoj podlozi s malo svjetlije plavim balkonom i zidom palace, kojima je dodana haljina neke gospode
tamnije plave boje, smjeStena na istom balkonu. Boja se zatim upotrebljava kao nacin komunikacije:
razbojnici imaju maslinastu put, ali kad pojedu Baltazarovu tortu, poprime tradicionalnu ruzicastu
boju, kako bi se potvrdila karakterna mijena. Ova epizoda dopusta da se usredoto¢imo na temu nasilja
i na nacin na koji se ona obraduje. Ni u jednoj od Cetiriju serija nikada ne nalazimo neprimjerenu i pre-
tjeranu uporabu nasilja. Strana je to rijec u Baltazarovu svijetu. Nikada se necemo susresti sa snaznim
i oStrim gegovima, tipicnima za Wilea E. Coyotea i Toma & Jerryja. Nisu potrebni; a ne pokazuju se ni
korisnima za prenoSenje temeljnih vrijednosti ovih epizoda. Dovoljno je mnogo manje, poput obicne

torte koja vraca osobenjake na pravi put, uceci ih dobrim i ispravnim nacinima Zivota u zajednici.

3. Treéa serija

Nakon dviju serija, Baltazar je postao najpoznatiji profesor na svijetu. Dovoljno je spomenuti da je
nekoliko epizoda prvih dviju serija osvojilo nagrade na festivalima: Hanibalove Alpe u Odenseu 1977,
Martin na vrhu takoder u Odenseu iste godine, a Oblacna prica u Barceloni 1972. Izravna posljedica toga
bila je realizacija nove, trece serije 1977. godine. U skladu s tradicijom, nastavaka je opet trinaest,
svaki traje desetak minuta. Ovoga je puta rizik od ponavljanja bio mnogo veci pa su stoga bile uvedene
mnoge novosti. Kako bi se pobrojile sve novine i razlike s obzirom na prethodno analizirano, ovoga ¢e
puta biti dobro krenuti od zasebne analize prve epizode.
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3. 1. Analiza prve epizode trece serije: Amadeusove usi
Teme ostaju viSe-manje nepromijenjene, ali se intervenira u bojama, a scenografije su osmisljene na

drugaciji nacin. Ve¢ na pocetku uocavamo da se i logo Zagreb filma promijenio (slike 17 i 18). Isto vri-
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jedi i za poCetno pseudokazaliSte, koje je ponesto izmijenjeno. Na pocetku svake epizode vidjeli smo
prikaz Baltazaragrada kroz koji se, zumiranjem, ulazilo u sam dogadaj. Ovdje se scenografski elementi
Cine definiranijima, barem kad je rije¢ o konturama. Opcenito, ¢ini se da se ublazava eksplozivna, ziva
i snazna kromatska komponenta (slike 19 i 20). U prethodnoj seriji bilo je prisutno nekoliko "rituala"
koji su se ponavljali na isti nacin: Baltazarovo razmisljanje kako da rijesi problem i pokusaj rjeSavanja

istoga uz pomoc stroja za izume. U prvom je slucaju profesor, na Zutoj podlozi i izmedu dviju kaza-
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lisnih kulisa oznacenih crvenim zastorom, hodao slijeva nadesno razmisljajudi sto da napravi. Sada je
ritual manje-viSe jednak, ali se mijenja boja zastora, koji postaje kromatski privlacniji (slike 21 i 22).

Kad je rijec o pokretanju stroja, Baltazar se sada krece prema napravi te je prikazan u prednjem pla-
nu, okrenut prema gledatelju. Kada je pronalazak dovrsen, vidimo uvecan detalj profesora koji ulijeva
carobne kapi u epruvetu; sve je popraceno trijumfalnom glazbom. Nedostaje tradicionalni glazbeni
lajtmotiv, koji je bio podloga cijeloj toj radnji u prethodnoj seriji. Razlikuje se i stroj za izume: prvotni
je bio jednostavan i na brzinu skiciran, novi je mnogo jasnije definiran, tehnoloski savrseniji i privlac-
niji: kad se pokrene, dolazi do prave eksplozije boja, od crvene i Zute do zelene i plave (slike 23 i 24).
Nalazimo kiSobran kao neizostavni dio naprave u oba konteksta; ovdje je pak iznad sata, zauzima
srediSnje mjesto i mnogo je Sareniji. U usporedbi s prethodnim serijama, u manjoj se mjeri koriste
Zive boje. Sveukupno, paleta je Zuto-beZ-kestenjasta. Kuce i palace su definiranije.

Rezultat je konvencionalnija serija, kako u prici tako i u vizualnim rjeSenjima, iako nikada nisu
dokinuti izvorni trenuci zivahnosti. Autori, viSe-manje isti, odlucili su se za nova rjeSenja: viSe oblika
i vecu brigu o detaljima. Uzme li se u obzir tematika, moZe se reci da rad scenarista nastavlja uho-
dane smjernice. U epizodi koju ovdje razmatramo, pozornost je uvijek usredotocena na altruizam i
na radost zivota u zajednici koja dijeli nedace, ali prije svega srecu. Glavni je lik epizode Amadeus,
covjek koji je u stanju osjetiti kiSu mnogo prije nego $to poc¢ne padati. On drugima stavlja na raspo-
laganje svoj dar, sve do trenutka kad mu voda ude u usi i viSe niSta ne Cuje. Po obicaju, intervenirat
¢e Baltazar sa svojim strojem za usisivanje vode. Tako ¢e prica moci sretno zavrsiti. Iz toga vidimo da
se u priama zapravo nista ne mijenja: pocetni status quo na neki je nacin poremecen, da bi se potom
raspleo sretnim zavrSetkom. To bi moglo upucivati na Cinjenicu da su svi nastavci jednaki; ali ipak
nisu, jer ono razliku stvara nacin na koji se stize do happy endinga. Taj je nacin svaki put drugaciji, jer
drugaciji su i pronalasci utkani u svaku pricu. Kako bi se ostvario nepredvidljiv prizor, dostaju ironic-

na rjeSenja, mastoviti izumi koji uglavnhom nastaju u Baltazarovim strojevima.

HAMBURG

present

© McMLOW Zagreb film

© MOMLXXI Zagreb film

slika 17 / Bim Bam Bum slika 18 / Amadeusove usi
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Adn
Ny

slika 19 / Bim Bam Bum slika 20 / Amadeusove usi

slika 21 / Bim Bam Bum slika 22 / Amadeusove usi

slika 23 / Amadeusove usi slika 24 / Bim Bam Bum
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slika 25 / Bim Bam Bum slika 26 / Amadeusove usi

Novost je uvodenje mikrosekvence na kraju svake epizode, gdje vidimo likove koje ¢emo susresti
tijekom trinaest nastavaka kako jedan po jedan lijezu na pocinak u svoje osebujne krevete. Taj zavr-
Setak sastavljen je od dobro napravljenih crteza, ali je rezultat monoton te predugacak. Jos je jedna
mana nedostatak gega, $to se vjerojatno moze pripisati izostanku Zlatka Grgica. Ipak, nacin izlaganja
uobicajenih tema (s pou¢nom i zabavnom svrhom) ostaje besprijekoran.

Izricit je poziv na nenasilje u trecoj epizodi, Gusarski problem, u kojoj susre¢emo gusara sui generis:
uljudna covjeka koji prezire oruzje te se uznemiri kad vidi krv. U Cetvrtom nastavku, Lavije nevolje,
shvacamo istinsku Baltazarovu skromnost. Njemu nije problem ugostiti u kudi skitnicu, koji je medu
ostalim njegov prijatelj, stavljaju¢i mu na raspolaganje kupaonicu da se okupa i udoban krevet za
spavanje. Znacajna je epizoda i sedma, Oblacno sa svadavinama, koja se prvi put bavi temom nesloge.
Likovi se svadaju, ali se ne tuku, samo se belje i krevelje jedni drugima. Jo$ jednu znacajnu dosjetku,
sa svthom prenoSenja ispravnih vrijednosti, nalazimo u jedanaestome nastavku, Svirka za Mirka, u
kojem bi glavni lik Mirko trebao smrsavjeti kako bi ponovno dobio svoj posao. Baltazar je mogao
izmisliti tablete kojima bi rijeSio problem, ali njihovo koriStenje nije zdravo, pa je odluka pala na
tjelovjezbu. Svi navedeni elementi jednostavne su dosjetke, ali neupitne odgojne vrijednosti.

I u ovoj seriji nalazimo citate. Slucaj je to u epizodama Sest i osam: Neman Fu-Fu i Pepino Cicerone.
U prvoj se susrecemo s pozivanjem na ikonografiju orijentalnih zmajeva. U drugoj se spominje kosi
toranj u Pisi, hommage talijanskoj znanosti i umjetnosti. U potonjoj vidimo takoder Baltazara kako,
uz pomo¢ videoprojektora, razgovara sa svojim prijateljima znanstvenicima i kulturnjacima. To bi se
rjeSenje moglo shvatiti kao vrsta metafilmskoga diskursa, odnosno kao film u filmu.

Moze se zakljuciti da ova serija ima pozitivnih i negativnih strana. Pozitivno je §to su se nakon 26
epizoda iskristalizirala neka rjeSenja vezana uz crteZ, boje i brigu za detalje. Izravna posljedica toga
jest novi vizualni poticaj za gledatelja koji se ne dosaduje gledajudi stalno isto. Negativna je strana
gotovo posvemasnji nedostatak ironije i jednostavnih gegova. Cini se da je, usmjeravanjem pozor-
nosti na vizualno oblikovanje, u drugi plan pala zivahnost koja se prethodno bila udomacila. Jasan
primjer toga zavrsni je lajtmotiv kreveta, besprijekoran, ali dosadan. U vezi s profesorom Baltazarom
nema znacajnih promjena. Ono $to se ponajvise istiCe jest njegova zabrinutost u fazi smisljanja izu-
ma. Time dokazuje da Zivi za druge te da su problemi njegovih prijatelja i njegovi problemi, jer ih on
prozivljava s istim emotivnim intenzitetom.

Nakon triju serija moglo bi se iznijeti sljedece promisljanje: voice over komentara u svim dosad raz-
motrenim epizodama gotovo je nepotreban. Slike u pokretu sve govore, dakle glas je samo ures koji
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bi se mogao i izostaviti. MoZda su upravo zbog toga, uvidjevsi mogucnosti svoje animacije, autori
smatrali primjerenim izostaviti audiokomentar u ¢etvrtoj i ujedno posljednjoj seriji. Mnogo ce toga,

uostalom, biti izmijenjeno u posljednjem poglavlju pustolovina profesora Baltazara.

ANIMACISKE STUDLJE

4, Cetvrta serija

Izmedu 1977. i 1978. Zagreb film je, u koprodukciji s Windrose Film und Fernsehproduktion iz
Hamburga, realizirao novu seriju. Kreativni tim je ponesto izmijenjen. Uz Tomicu Simovica, glazbu
skladaju Hermann i Heinz. Ponovno se pojavljuje veteran Zlatko Grgi¢ kao umjetnicki direktor i sce-

narist. Zlatka Boureka zamjenjuje Branko Varadin, scenograf prve epizode prve serije, koji e se, s

65-66 /2011

dvama suradnicima, baviti svim pozadinama. Borisa Kolara i Antu Zaninovic¢a zamjenjuju Milan Bla-
Zekovi¢ (Zagreb, 1940), Pavao Stalter (Karanac, 1929) i Zdenko Gasparovi¢ (Pakrac, 1937), koji ¢e se
izmjenjivati s Grgicem u ulozi glavnoga crtaca i redatelja. Ako bolje pogledamo, nova je serija posve
razli¢ita od prethodnih triju.* Prema Predragu Radanovicu® i Borivoju Dovnikovicu,® malo je ostalo od
staroga profesora Baltazara. Promijenjena je i uobicajena struktura: umjesto trinaest desetominut-
nih, ova serija ima 20 petominutnih epizoda. Ne cujemo glas komentatora, nego samo glazbu koja
dobro komentira pricu. Mijenja se pocetni znak, ali i crteZ. Cini se donekle da se pribjeglo mije3anim
tehnikama, iako se jo$ uvijek radi o klasi¢noj animaciji na foliji. Scenografije su skicirane akvarelom
i crtezom na papiru. Precizno su oznacene, pa i u konturama, a gotovo u potpunosti nestaje ekspe-
rimentalna uporaba boje. Dovoljno je pogledati Baltazarovu kucu: ranije uvijek drugacija i obojena,
sada je osmisljena na tradicionalan nacin.

Ve¢ smo od trece serije nailazili na definiranije, manje skicirane i, kad je rijec¢ o realisticnosti, pra-
vilnije predmete i scenografske elemente. Ovdje se u potpunosti napustaju poznati oblici. Tako vise
ne nalazimo Baltazara kako udobno sjedi u naslonjacu dvostruko vecem od njega, nego na stolici
prilagodenoj njegovoj stvarnoj velicini. Isto vrijedi i za likove: nema viSe nerazmjera izmedu glave i
ostatka tijela. Ne nalazimo viSe ni stroj za izume (!). Maleno uvodno kazaliSte drasticno je izmijenje-
no. Mnogo krace i dinamicnije, predstavlja naizmjence imena scenarista u kutu $kolske ploce, dok
se imena umjetnickoga direktora, crtaca i redatelja svake od epizoda pojavljuju u dvjema susjednim
bocicama, koje su dio cudnog znanstvenog instrumentarija. Nestaje i poCetni prizor Baltazargrada,
koji je uvodio gledatelja u srediSte zbivanja.

Najinovativniji je element u vezi s glavnim likom. Ovdje ga vidimo priblizenoga ljudskoj velicini. U
prvoj epizodi, Baltazarova ljubav (slike 29 i 30), prvi put vidimo da se zaljubljuje. Kupuje nebrojeno
mnogo buketa cvijeca jer je Zena u koju se zagledao cvjecarica. Radi svasta, cak skida svoju uobi-
Cajenu odjecu kako bi bio elegantniji pred svojom ljepoticom. Kraj pri¢e priprema mu neugodno
iznenadenje: ona se udaje za drugog muskarca. Profesor bi iznevjerio svoju narav da se naljuti; dakle,
zadovoljivsi se jednim poljupcem, smislja za mladence otmjen automobil kao vjencani dar. Ovaj nam
nastavak govori nesto vise o glavhome liku: on je pravi Don Juan, o ¢emu svjedoci i zavrSetak price,
gdje ga vidimo kako se zaljubljuje u drugu zenu.

Povratak Zlatka Grgica vratit ce cijeloj seriji ironiju i svjeZinu. Sve je dinamicnije i privlacnije, do-
voljne su jednostavne dosjetke da bi nastavci bili zanimljivi. Ritam, krace trajanje i glazba cine spoj

koji zadrzava gledatelja pred ekranom iako, kako je ve¢ receno, je malo ostalo od staroga profesora

4 1z osobne prepiske s Borivojem Dovnikoviéem Bordom, 20. listopada 2008.
5 Iz osobne komunikacije s Predragom Radanoviéem, 2. rujna 2008.

6 Iz osobne prepiske s Borivojem Dovnikovicem Bordom, 20. listopada 2008.
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Baltazara. Izvrsnih bi se dosjetki moglo navesti bezbroj, ali pogledajmo najosobitije. U sedmoj epizo-
di, Igrati se lovice, strazar slijedi lopova koji je pobjegao iz zatvora, ali se u doba rucka zaustavljaju i

zajedno objeduju u restoranu. Nastavlja se potjera, ali se kasno poslijepodne iznova zaustavljaju kako

ANIMACISKE STUDIJE

bi otisli u kino. Vracaju se u zatvor, ali iznenada dva osobita lika zamjenjuju uloge, tako da policajac
postaje lopov, a lopov postaje policajac, dajudi naslutiti da je, kao i u igri, moguce da sutradan sve
zapocne sa zamijenjenim ulogama. U devetoj epizodi, Obucar Kroko, simpatican djetli¢, pomoc¢nik
krokodila postolara, uzima novac od musterija, stavlja cavlice pod cipele i, StoviSe, odabire nove
potplate za musterije. U petnaestom nastavku, Sampion, trkaci konj obuva tenisice "starke" poput mo-

derna tinejdZera. U devetnaestoj epizodi, Vjetrenjaca, u zoru, mladi mi$ budi svojega ljudskog ortaka

65-66 /2011

kako bi ispekli kruh. Vrlo neobicna budilica, koju poslije preuzima Aardman u seriji od animiranoga
plastelina Wallace & Gromit.

Odgojne teme i dalje su najvaznije. Primjer je osma epizoda, Klaun Daniel. Dva osobita lika rade
zajedno u kazalistu, udahnjujudi Zivot simpatic¢nu klaunu sastavljenom od dviju osoba. Sve je u redu
dok ih jednoga dana neki poduzetnik, Zele¢i izvuéi dobit iz njihova nastupa, ne ucini bogatima, zapo-
slivsi ih kod sebe. Poc¢nu se svadati zbog novca, razdvajaju se i to je uzrok njihove propasti. Na kraju
Ce Baltazar sve rijesiti: dvojica se ponovno udruzZuju i sve se vraca u redovito stanje. Pouka: novac
nije najvazniji, ponekad zbog njega moze$ izgubiti ono najdragocjenije. U dvanaestome nastavku,
Posao je posao, prosjak se iznenada obogati, jer uspijeva pronaci pravu formulu za pokretanje vaznog
poslovnog plana. Dobiva sve, niSta mu ne nedostaje, ali pogleda li se pomnije, zbog novoga je Zivota
pod stresom i tuzan. Pouka: ne treba misliti da je dolazak na vrh pokazatelj blagostanja. Covjek mora
nesto zeljeti jer ga to prisiljava da se angaZzira u Zivotu, ali dovoljno mu je malo da bi bio sretan.

U novoj seriji vazna je igra vracanja na razlicite epizode. Osobe koje susre¢emo na pocetku na-
lazimo i u sljedec¢im nastavcima, Cesto kao glavne likove prica koje su im u potpunosti posvecene.
Vracanja su ponekad kronoloski neto¢na. Na primjer: u prvim epizodama vidimo postara s nogom u
gipsu, a tek potom, u njemu posvecenoj prici, doznajemo zasto mu se dogodila takva nesreca. Sve
to ne zbunjuje gledatelja: animacija je sinonim za kreativnost, a kreativnost nema granica. Profesoru
Baltazaru oduzet je stroj za izume, a njegova je prisutnost nepostojanija, ¢esto suviSna. U prethodno
navedenoj epizodi o policajcu i lopovu, Baltazar ne utjece na tijek price. U nastavku o konju profesor
se uopce ne uplece. U osmoj epizodi ogranicava se na lijepljenje novcanice, ¢ime se potvrduje ponov-
no udruzivanje dvojice prijatelja. Njegova odlucujuca uloga ipak je nuzna, ali dobiva manje prostora
jer svaka pric¢a mora trajati samo pet minuta i pozornost je usmjerena na glavne likove svake zgode.
Treba naznaciti i vazno pozivanje na Satiemaniju Zdenka Gasparovica (1978) (slika 28). Konobar iz
pete epizode, Hik (slika 27), ocito je preuzimanje lika iz remek-djela Zagreb filma.

slika 27 / Hik slika 28 (Satiemanija, Zdenka Gasparovi¢, 1978)
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slika 29 / Baltazarova ljubav slika 30 / Baltazarova ljubav

4. 1. Analiza posljednje epizode Getvrte serije: Zrak

Epizoda kojom se zakljucuje saga o profesoru Baltazaru vazna je zbog sadrzaja. Neumorni Zlat-
ko Grgi¢ nudi nam epizodu u kojoj izostaje uobicajeni happy ending i u pamcenje gledatelja zeli se
utisnuti stroga opomena. Prvi se put nalazimo pred ¢udoviStem: ne pred uobicajenim ruznim, ali
bezazlenim stvorenjem, kakva smo mogli prethodno upoznati. To je destruktivno i opasno cudoviste,
stvarno i aktualno: antropomorfizacija smoga (slika 31).
Profesor Baltazar je u tim okolnostima prijeko potreban. On smislja uredaj koji ispusta miris ivancica
u okolis, i tako sprecava Sirenje zagadenja. To rjeSenje jasno upozorava na vaznost uporabe ispus-
nih katalizatora. Pronalazak se pokazuje djelotvornim i dobro prihvaéenim pa se odludi proizvoditi
ga u velikim koli¢inama. Ali viSe takvih naprava znaci i vec¢u proizvodnju, a veca proizvodnja znaci
viSe rada u tvornicama; Sto tvornice viSe rade, to je i stopa oneciS¢enja veca. Posljednja scena, koja
znacajno zakljucuje posljednju epizodu posljednje serije, pokazuje smrtonosno stvorenje kako izlazi
iz dimnjaka, Siri se i ponovno preuzima vlast nad gradom, stvarajudi tako zacarani krug iz kojeg se
teSko moze izadi. Dakle, nije happy ending, nego zabrinjavajudi svr$etak koji ocrtava aktualni problem.
Pomnije gledajudi, nije neobicno zavrsiti takvom epizodom. Ovdje se nalazi zbroj svih pouka s kojima
smo se dosad susreli. Lijepo je Zivjeti u ¢istom Baltazarovu svijetu, ali u odredenom se trenutku treba
suociti sa stvarnoscu, na koju cak i veliki profesor moze utjecati samo do odredene mjere. Njegovi
ispusni uredaji od male su koristi, treba utjecati na gradanski osjecaj odgovornosti svakog covjeka.
Samo Ce se na taj nacin odrzati vrsta i spasiti priroda, od koje sve krece i kojoj sve teZi. To je prava

poruka svih Cetiriju serija, ovdje snazno potkrijepljena.

s talijanskoga prevela Jasna Resi¢

JJ’)’#&E—;DA:’.

P /P b blogTacom

slika 31 / Zrak
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Filmografija serije Profesor Baltazar

1967.

lzumitelj cipela

Rezija, crtezi, animacija: Zlatko Grgi¢. Scenarij: Z. Grgi¢, Borivoj
Dovnikovi¢. Scenografija: Branko Varadin. Glazba: Aleksandar Bu-
banovié. Trajanje: 9:13 min.

1968.
Hanibalove Alpe
Trajanje: 9:33 min.

Horacijev uspon i pad
Trajanje: 8:17 min.

Leteci Fabijan
Trajanje: 10 min.

Maestro Koko
Trajanje: 9 min.

Martin na vrhu
Trajanje: 8 min.

0 misu i satovima
Trajanje: 8:30 min.

Rodendanska prica
Trajanje: 8:30 min.

Sreca u dvoje
Trajanje: 8:30 min.

Tetke Pletke
Trajanje: 7 min.

Viktorov jajomat
Trajanje: 10 min.

Vjetrovita prica
Trajanje: 7:58 min.

Zvjezdani kvartet
Trajanje: 10:56 min.

Rezija, crtezi, animacija, scenarij: Zlatko Grgi¢, Boris Kolar, Ante
Zaninovi¢. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Varadin, Srdan
Matié. Glazba: Tomica Simovic.

hrvatski filmski Ljetopis

Alfred nocni ¢uvar

Rezija i crtezi: Zlatko Grgi¢. Glavni animator: Neven Petricic. Sce-
narij: Don Arioli. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Varadin,
Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10 min.

Bim Bam Bum

RezZija i crtezi: Zlatko Grgié. Glavni animator: Turido Paus. Scena-
rij: Z. Grgi¢, Boris Kolar. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Va-
radin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10:29 min.

Cudotvorni kolaé

RezZija i crtezi: Boris Kolar. Glavni animator: Vjekoslav Radilovic.
Scenarij: Dubravko Horvati¢. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko
Varadin, Srdan Matic¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10 min.

Doktor za Zivotinje

Rezija i crtezi: Zlatko Grgi¢. Glavni animator: Vladimir Jutrisa.
Scenarij: Don Arioli. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Vara-
din, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 9:31 min.

Duga profesora Balthazara

Rezija i crtezi: Ante Zaninovi¢. Glavni animator: Neven Petricic.
Scenarij: Zeljan Palcok. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Va-
radin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovic¢. Trajanje: 10 min.

Figaro Hop

ReZija i crtezi: Boris Kolar. Glavni animator: Leo Fabiani. Sce-
narij: Don Arioli. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Varadin,
Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovic¢. Trajanje: 10:30 min.

Ledeno vruce

Rezija, scenarij, crteZi: Ante Zaninovi¢. Glavni animator: Vjeko-
slav Radilovi¢. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Varadin, Sr-
dan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10:17 min.

Lutke bez kose

RezZija i crtezi: Ante Zaninovi¢. Glavni animator: Turido Paus.
Scenarij: Zeljan Pal¢ok. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Va-
radin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10:07 min.

Oblacna prica

RezZija i crtezi: Ante Zaninovi¢. Glavni animator: Turido Paus. Sce-
narij: Zdenko Gasparovi¢. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko
Varadin, Srdan Matic¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10 min.

Problem nespretnosti

Rezija i crtezi: Ante Zaninovi¢. Glavni animator: Leo Fabiani.
Scenarij: Zeljko Palcok. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Va-
radin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 9:03 min.
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2Zvonko sa zvonika

ReZija i crtezi: Boris Kolar. Glavni animator: Vjekoslav Radilovi¢.
Scenarij: Don Arioli. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Vara-
din, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovic. Trajanje: 9:19 min.

Najveéi snjegovié¢

Rezija i crtezi: Zlatko Grgi¢. Glavni animator: Leo Fabiani. Sce-
narij: Dubravko Horvati¢. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko
Varadin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovic. Trajanje: 8:51 min.

Amadeusove usi

Rezija, scenarij, crtezi: Ante Zaninovi¢. Animacija: Vladimir Jutri-
$a. Prica: Zeljko Palcok. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Va-
radin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10:15 min.

Drama oko cvijec¢a

ReZija, scenarij, crtezi: Ante Zaninovi¢. Animacija: Vjekoslav Ra-
dilovi¢. Prica: Brigita FiSer-Peko. Scenografija: Zlatko Bourek,
Branko Varadin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje:
10:05 min.

Gusarski problem

ReZija, scenarij, crteZi: Ante Zaninovi¢. Animacija: Vladimir Jutri-
Sa. Prica: Milivoj MatoSec. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko
Varadin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10:19
min.

Lavije nevolje

RezZija, scenarij, crtezi: Ante Zaninovi¢. Animacija: Turido Paus.
Prica: Milivoj MatoSec. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Va-
radin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10:09 min.

Maxol

ReZija, scenarij, crtezi: Boris Kolar. Animacija: Janez Japl. Prica:
Zeljan Palcok. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Varadin, Sr-
dan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 9:56 min.

Neman Fu-Fu

RezZija, scenarij, crtezi: Ante Zaninovi¢. Animacija: Leo Fabiani.
Prica: Zeljko Palcok. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Vara-
din, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovic¢. Trajanje: 10:15 min.

Oblacno sa svadavinama

ReZija, scenarij, crtezi: Boris Kolar. Animacija: Neven Petricic.
Prica: Nenad Pata. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Varadin,
Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10:15 min.

Pepino Cicerone

RezZija, scenarij, crtezi: Ante Zaninovi¢. Animacija: Turido Paus.
Prica: Dubravko Horvati¢. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko
Varadin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 9:45 min.

Pingvin Carli

ReZija, scenarij, crtezi: Boris Kolar. Animacija: Turido Paus. Prica:
Hanna Kraatz. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Varadin, Sr-
dan Mati¢. Glazba: Tomica Simovié. Trajanje: 10:15 min.

StonoZica Bosica
RezZija, scenarij, crteZi: Boris Kolar. Animacija: Vladimir Jutrisa.
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Prica: Zeljan Pal¢ok. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Varadin,
Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovic. Trajanje: 10:15 min.

Svirka za Mirka

RezZija, scenarij, crtezi: Boris Kolar. Animacija: Vjekoslav Radilo-
vi¢. Pri¢a: Hanna Kraatz. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Va-
radin, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 9:50 min.

Vatrogasna prica

Rezija, scenarij, crtezi: Ante Zaninovi¢. Animacija: Leo Fabiani.
Prica: Dubravko Horvati¢. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko
Varadin, Srdan Matic. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 9:50 min.

Veseli most

RezZija, scenarij, crtezi: Boris Kolar. Animacija: Janez Japl. Prica:
Dubravko Horvati¢. Scenografija: Zlatko Bourek, Branko Vara-
din, Srdan Mati¢. Glazba: Tomica Simovi¢. Trajanje: 10:30 min.

Balthazarova ljubav

Rezija, glavni crta¢: Milan Blazekovi¢. Scenarij: M. Blazekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina:
Zlatko Grgi¢. Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan
Matié¢, Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Hermann Hau-
smann, Tomica Simovi¢. Trajanje: 4:02 min.

Balthazarov sat

ReZija, glavni crtad: Pavao Stalter. Scenarij: Milan Blazekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, P. Stalter. Crta¢ pozadina: Z.
Grgi¢. Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf BoroSak. Glazba: Hermann Hausmann,
Tomica Simovi¢. Trajanje: 4:08 min.

Duhovita prica

Rezija, glavni crtac: Zlatko Grgi¢. Scenarij: Milan Blazekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Z. Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina: Z.
Grgic. Animacija: Turido Paus. Scenografija: Srdan Mati¢, Branko
Varadin, Rudolf BoroSak. Glazba: Hermann Hausmann, Tomica
Simovié. Trajanje: 5:07 min.

Dva cilindra

ReZija, glavni crta¢: Pavao Stalter. Scenarij: Milan BlaZekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, P. Stalter. Crta¢ pozadina: Z.
Grgic¢. Animacija: Janez Japl. Scenografija: Srdan Mati¢, Branko
Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Simovic.
Trajanje: 5:03 min.

Hik

Rezija, glavni crtac: Zdenko Gasparovic. Scenarij: Milan Blazeko-
vi¢, Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ poza-
dina: Z. Grgic¢. Animacija: Leo Fabiani. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica
Simovic. Trajanje: 5:06 min.

Izgubljeni zec

ReZija, glavni crtad: Pavao Stalter. Scenarij: Milan Blazekovic,
Z. Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, P. Stalter. Crta¢ pozadina: Z. Grgic.
Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan Mati¢, Branko
Varadin, Rudolf BoroSak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Simovié.
Trajanje: 5:12 min.
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Luigi Scarpa: Profesor Baltazar - animirana serija za djecu na nacin Zagreb filma
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Igrati se lovice

Rezija, glavni crtac: Zdenko GaSparovi¢. Scenarij: Milan Blaze-
kovi¢, Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgic, Pavao Stalter. Crtac po-
zadina: Z. Grgi¢. Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan
Matié¢, Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, To-
mica Simovi¢. Trajanje: 4:20 min.

Klaun Daniel

ReZija, glavni crtad: Pavao Stalter. Scenarij: Milan Blazekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, P. Stalter. Crta¢ pozadina: Z.
Grgi¢. Animacija: P. Stalter. Scenografija: Srdan Mati¢, Branko
Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Simovic.
Trajanje: 5:02 min.

Obucar Kroko

Rezija, glavni crtac: Milan Blazekovi¢. Scenarij: M. Blazekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina:
Z. Grgi¢. Animacija: Leo Fabiani. Scenografija: Srdan Mati¢, Bran-
ko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Hermann Hausmann, Tomi-
ca Simovi¢. Trajanje: 5:20 min.

Operna zvijezda

Rezija, glavni crta¢: Milan Blazekovi¢. Scenarij: M. Blazekovic,
Zdenko Gasparovic, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crtac pozadina:
Z. Grgi¢. Animacija: Leo Fabiani. Scenografija: Srdan Mati¢, Bran-
ko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Simo-
vi¢. Trajanje: 5:15 min.

Pingvin Axel

RezZija, glavni crtac: Zdenko Gasparovic. Scenarij: Milan Blazeko-
vi¢, Z. Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina:
Z. Grgi¢. Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Si-
movic. Trajanje: 5:06 min.

Posao je posao

Rezija, glavni crta¢: Milan Blazekovi¢. Scenarij: M. Blazekovic,
Z. Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina: Zlat-
ko Grgi¢. Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Si-
movié. Trajanje: 4:37 min.

Ptica

ReZija, glavni crtad: Pavao Stalter. Scenarij: Milan Blazekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina:
Z. Grgi¢. Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Si-
movié. Trajanje: 4:59 min.

Sportski Zivot
Rezija, glavni crtac: Zlatko Grgi¢. Scenarij: Milan Blazekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Z. Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina: Z.
Grgic. Animacija: Turido Paus. Scenografija: Srdan Mati¢, Branko
Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Simovic.
Trajanje: 5 min.

Sampion

Rezija, glavni crtac: Zdenko Gasparovic. Scenarij: Milan Blazeko-
vi¢, Z. Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crtac pozadina:
Z. Grgic¢. Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Si-
movic¢. Trajanje: 5:06 min.

hrvatski filmski Ljetopis

Ulicni sviraci

ReZija, glavni crta¢: Milan BlaZekovié. Scenarij: M. BlaZekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina:
Z. Grgi¢. Animacija: Neven PetriCi¢. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf BoroSak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Si-
movic. Trajanje: 5:14 min.

Veliko hrkanje

Rezija, glavni crta¢: Zdenko Gasparovié. Scenarij: Milan Blazeko-
vi¢, Z. Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crtac¢ pozadina:
Z. Grgi¢. Animacija: Neven PetriCi¢. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Si-
movi¢. Trajanje: 5:24 min.

Violeta i Franc

Rezija, glavni crta¢: Milan Blazekovi¢. Scenarij: M. Blazekovic,
Zdenko Gasparovic, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crtac pozadina:
Z. Grgi¢. Animacija: Vjekoslav Radilovi¢. Scenografija: Srdan Ma-
ti¢, Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica
Simovi¢. Trajanje: 4:10 min.

Vjetrenjaca

Rezija, glavni crtac¢: Zdenko Gasparovié. Scenarij: Milan Blazeko-
vi¢, Z. Gasparovi¢, Zlatko Grgi¢, Pavao Stalter. Crtac pozadina:
Z. Grgi¢. Animacija: Vladimir JutriSa. Scenografija: Srdan Matic,
Branko Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Heinz Funk, Tomica Si-
movic. Trajanje: 5:21 min.

Zrak

Rezija, glavni crtac: Zlatko Grgi¢. Scenarij: Milan Blazekovic,
Zdenko Gasparovi¢, Z. Grgi¢, Pavao Stalter. Crta¢ pozadina: Z.
Grgi¢. Animacija: Janez Japl. Scenografija: Srdan Mati¢, Branko
Varadin, Rudolf Borosak. Glazba: Hermann Hausmann, Tomica
Simovic. Trajanje: 4:08 min.
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Midhat Ajanovié¢

University West, Trolhittan, Svedska

Zenska crta britanskog animiranog filma:
dokumentarizam, drustveni angazman i feminizam britanske animacije

SaZetak: U animiranom filmu 1970-ih i poslije, modernisticka poetika npr. Zagrebacke Skole pocinje se
doimati zastarjelom, pa stasava Citav niz autorica i autora koji se bave aktualnim drustvenim pitanjima, uk-
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ljucujuéi kinematografsku animaciju kao novi, alternativni medij javne debate. Medu brojnim drustvenim
problemima obradivanima ponajviSe u britanskim i kanadskim filmovima, osobito se istice tematsko podrucje
neravnopravnosti spolova i polozaja Zene u drustvu. Rad prati i povijest sudjelovanja Zena u svjetskom animi-
ranom filmu i povijest afirmiranja specificno Zenskih tema u ovom mediju, pocevsi od Helen Smith Dayton,
Lotte Reineger i Mary Ellen Bute, pa sve do Marjut Rimminen i utjecaja produkcije Channel Four (producen-
tica C. Kitson), odnosno autorica kao §to su Caroline Leaf, Angela Martin, Candy Guard, Alison Snowden,
Karen Watsons i Gillian Lacey. Posebna se paznja posvecuje Alison De Vere i Joanni Quinn, a spominju se i
nebritanske autorice, poput Monique Renault. U sklopu ove je tendencije posebno zanimljivo utjecaj britan-
ske dokumentaristicke tradicije (na tragu Johna Griersona), koja se ispreplela s tradicijama animiranog filma
i drugih vizualnih umjetnosti, no Zene su se u animiranom filmu morale izboriti i za pravo na komediju kao
umjetnicki izbor, jer su veoma jake bile predrasude o Zenskoj duhovitosti. U suvremenoj animaciji, zakljucuje
studija, nema traga potisnutosti Zena.

Kljuéne rijeci: britanski animirani film, dokumentarizam, drustveni angazman, feminizam, Channel Four,
Alison De Vere, Joanna Quinn

Jos tijekom 1970-ih, a osobito nakon 80-ih, animirani filmovi u stilu Zagrebacke Skole crtanog fil-
ma, dakle takvi koji kombiniraju karikaturalni oblikovni model u stilu i globalnu metaforu u sadrzaju,
bas$ kao i primjerice istocnoeuropska ezoteri¢na animirana satira, pocinju se doimati zastarjelima.
Osobito u Kanadi i Velikoj Britaniji animatori se snazno pocinju angazirati u dnevnim, aktualnim
drustvenim pitanjima, testirajuci kinematografsku animaciju kao novi, alternativni medij ukljuc¢en u
javnu demokratsku debatu. Ubrzo su festivali i televizijski ekrani bili zapljusnuti nizom animiranih
filmova koji su kriticki razmatrali pitanja koja je tradicionalni animirani film uglavnhom zaobilazio:
teme kakve su nezaposlenost, politika prema useljenicima, rasizam, socijalna i medicinska zastita,
Skolstvo i tome slicno.! Kao osobito zanimljivo tematsko podrudje u toj tendenciji istice se analiza
(ne)ravnopravnosti spolova u znacajnom broju satiricnih animiranih filmova koji propituju polozaj ze-
ne u drustvu. Za pocetak konstatirajmo dvije temeljne pretpostavke koje su omogudile takav razvoj:
prva je uspjesna borba za ravnopravnost u animacijskoj filmskoj industriji u Velikoj Britaniji; druga
je snazna tradicija unutar britanske filmske i televizijske produkcije integriranja filmske animacije i
dokumentarizma. Povijesno promatrano britanska filmska animacija u znatno vecoj mjeri aplicirala
je prakti¢ne norme i metode preuzete iz dokumentarnog filma nego $to je to bio slucaj s ostalim

europskim produkcijama, a to je pogodovalo pojavi animiranih slika koje su se bavile problemima

1 Npr. filmovi Goldframe (Raoul Servais, Belgija, 1969), Birokracija (The Bureaucracy, Al Sens, Kanada, 1975), Spinnolio (John
Weldon, Kanada, 1977), Svako dijete (Every Child, Derek Lamb i Eugene Fedorenko, Kanada, 1980), Nadi posao (Get a Job,
Brad Caslor, Kanada, 1985) itd.
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suvremenog druitva. Cinjenica da se britanska animacija djelomi¢no razvijala u duhu Griersonove
teze o filmu kao "kreativnom prikazu zbilje" znacajno je pridonijela nastanku uvjeta koji su omogucili
prije svega animatoricama da nametnu temu ravnopravnosti spolova kao mozda najvaznije drustveno

pitanje vremena.

Dug put do ravnopravnosti

U uvodu svoje knjige Women and Animation Jane Pilling konstatira da je sve do 1970-ih svega neko-
liko autorica stvaralo animirani film (Pilling, ur., 1992: 4). Lotte Reiniger uspjela je 1920-ih sjediniti
kineski klasi¢ni teatar sjena s filmskom tehnologijom, no tijekom vise desetljeca ostala je jedinom
Zenom kojoj se priznavalo mjesto u panteonu majstora animiranog filma.? lako su njeni filmovi pri-
padali razli¢itim zanrovima i formatima, svima im je bila zajednicka tehnika, takozvani Silhouettenfilm
(film sjena), gdje se siluete likova i pozadina izrezane na crnom kartonu postave na osvijetljenu sta-
klenu plocu i snimaju slicicu po sli¢icu trik-kamerom montiranom iznad ploce. Reiniger je svoju fasci-
nantnu, pola stoljeca dugu karijeru pocela 1926. svojim najvec¢im uspjehom uopce, prvim europskim
dugometraznim animiranim filmom Pustolovine princa Ahmeda (Die Abenteuer des Prinzen Achmed), dok
je svoj posljednji film, Aucassin i Nicolette (Aucassin et Nicolette), realizirala u Kanadi 1976. za National
Film Board. No, Reiniger ipak nije bila prva Zena u historiji filma koja se bavila animacijom. Helena
Smith Dayton, umjetnica, spisateljica i dramaticarka, pocela je eksperimentirati u svom studiju u New
Yorku s animacijom figura izradenih od gline, odjevenih u platnenu odjecu i sa stvarnom ljudskom
kosom. Njen prvi film bio je Romeo i Julija (Romeo & Juliet, 1917), nakon Cega slijedi niz drugih kratkih
filmova nastalih na temelju klasicne knjiZevnosti, nazalost izgubljenih. Britanska kiparica Virginia
May proizvodila je kratke filmove za Pathéove novosti u Londonu, a jedan od njih, registriran pod
brojem 523, modelska je animacija dinosaurusa pod nazivom Cudoviste iz proslosti (Monster from the
Past, 1922). Mary-Ellen Bute jos je jedna istaknuta americka autorica u oblasti filmske animacije i jed-
na od pionira unutar sveukupnog americkog apstraktnog filma. Njena centralna djela kakva su Ritam
u svjetlu (Rhythm in Light, 1934) ili Sinkromija br. 2 (Synchromy No. 2, 1934) mogu se s danasnje distance
vidjeti kao americki odgovor na ¢isti film koji je predstavljao znacajnu pojavu unutar europske filmske
avangarde 1920-ih i 30-ih. Tijekom 1950-tih Bute se StoviSe istaknula kao jedna od pionira primjene
racunala u stvaranju animiranih slika.

Dakako, slucajevi kao Reiniger i Bute bili su rijetke iznimke jer se sve do 1970-ih Zene u animira-
nom filmu zatjecu uglavnom u dvije uloge, kao na jednoj strani suradnice na izvrSavanju mehanicko-
tehnickih zadaca poput kopiranja ili koloriranja celuloidnih folija sa crtezima faza pokreta koje su
nacrtali muski animatori i fazeri te, na drugoj strani, kao supruge i koautori filmova koji su rutinski
pripisivani njihovim mnogo slavnijim muZevima.? Jedna od animatorica iz druge kategorije bila je
Amerikanka Claire Parker koja je poglavito radila u Francuskoj u tandemu sa svojim ruskim muzem
Alexandreom Alexeieffom. Njih dvoje skupa su rezirali nekoliko filmova na takozvanom "iglicastom
ekranu" (engl. pin screen, franc. écran d’épingles), to jest milijun mobilnih iglica postavljenih u pravokut-

ni drveni okvir.* Na taj je nacin par Parker-Alexeieff stvorio takva djela kakva je Noc na pustoj gori (Une

2 Vise o animiranoj silueti vidjeti u Pierre Jouvanceau, 2004, The Silhouette Film.

3 U novije vrijeme je uloga Zena unutar filmske industrije istraZzena i prevrednovana u nizu filmsko-historijskih studija. Vidjeti
npr. Jane Gaines, 1989, Fabrications: Costume and Female Body.

4 Slika se stvarala graviranjem u svjetlu i sjenci tako Sto bi se na iglicastoj povrSini ekrana prizori predocavali pritiskom ili iz-
vlaéenjem iglica ¢ime se, zahvaljujuci specijalnom osvjetljenju, moglo manipulirati odnosom osvijetljenih i zatamnjenih iglica.
Taj je neobican pronalazak omogucio snoliku vizualnu ekspresiju, stvaranje iracionalnih prizora u plasti¢noj gravuri bez ostrih
konturnih linija koje su se pretapale jedna u drugu u fluidnoj i mekoj animaciji.

hrvatski filmski Lljetopis
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nuit sur le mont chauve, 1933) inspiriran istoimenom kompozicijom Musorgskog iz 19. stoljeca.>
Faith Hubley jos je jedna istaknuta animatorica koja je radila u tandemu sa svojim muzom, jednim

od vodecih majstora u modernistickom studiju UPA, Johnom Hubleyjem. Njih dvoje zajedno su ot-
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krivali neistrazene prostore u filmovima poput Moonbird (1960), animiranom filmu radenom prema
unaprijed snimljenom autenticnom zvuku, u ovom slucaju glasu njihova sina, na temelju kojega je
vizualiziran svijet djecje fantazije i igre. Nakon smrti Johna Hubleyja Faith je nastavila svoju karijeru,
suradujudi katkada sa kéerkom Emily, a katkada sa slavnim dZez-glazbenicima Ciju je glazbu vizu-
alizirala u svojim animacijama. Ipak, njeni najzapazeniji filmovi predstavljaju vizualne kompozici-

je temeljene na likovnosti takozvanih egzoticnih kultura kao primjerice juznoamericke, indijske ili
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africke. Na tematskom planu filmovi tretiraju politicka pitanja kakva su rat, zagadenje, poloZaj zene
razmatran unutar najsire historijske perspektive i razli¢itih kulturnih konteksta. Usporedo s tim Hu-
bley je radila velik broj nastavnih filmova za djecu. Jo$ jedan bracni par koji je ostavio dubok trag u
filmskoanimacijskoj povijesti su Joy Batchelor i John Halas iz Velike Britanije, o Cijem djelu ¢e nesto
viSe biti receno u nastavku studije.

U grupu velikih animatorica svakako pripada i Evelyn Lambart koja je karijeru pocela ranih 1960-ih
kao suradnica slavnog kanadskog eksperimentatora Normana McLarena. Tek 1973, u svojoj 55. godi-
ni, Lambart je dobila $ansu raditi vlastiti film (BozZicna prica / Story of Christmas). Time je postala prva
u dugom nizu zenskih animatora iz te zemlje koji su tijelom 1970-ih i 80-ih svoje filmove predstavile
medunarodnoj festivalskoj publici,® gledateljima televizije i posjetiocima kinematografa, a sve to
zahvaljujudi novoj produkcijskoj politici u kanadskom drzavnom filmskom poduzec¢u National Film
Board (NFB) kojom je uvedeno nacelo ravnopravne raspodjele sredstava medu muskim i Zenskim
autorima.’

Najuspjesnija medu kanadskim animatoricama svakako je Amerikanka Caroline Leaf koja je vjero-
jatno prva Zenska autorica animacije nakon Reiniger koja je izborila status apsolutno ravnopravan
najprominentnijim muskim kolegama. Njeni filmovi radeni su razlic¢itim tehnikama kakva je primje-
rice animacija pijeska koja se veoma rijetko prakticirala ranije. S donje strane osvijetljena staklena
ploca prekrije se pijeskom u kojem se formira slika koja se snimi u nekoliko slicica filma. Potom se
ta slika u pijesku izbriSe i kreira nova koja se ponovo snima. Tijekom svog studija u Harvardu Leaf je
prvi put pocela prakticirati tu tehniku da bi, nakon $to je prihvatila ponudu svog predavaca Dereka
Lamba, inace agilnog producenta NFB-a, dosla u Kanadu gdje je usavrsila vjestinu animiranja pijeska,
Sto je rezultiralo majstorijom Sova koja je oZenila gusku (The Owl Who Married a Goose, 1974) radenom
na osnovi humoristi¢ne narodne pjesme Inuita. Njezin slijedeci uspjeh bio je Ulica (The Street, 1976),
slobodna obrada price kanadskog pisca Mordecaia Richlera o djecaku koji nestrpljivo ceka smrt svoje
bolesne bake kako bi dobio njenu sobu. Ovdje su najvazniji pribor za Leaf bili njeni vlastiti prsti.
Umjesto pijeskom taj je put slike stvarala razmazivanjem uljanih boja na staklenoj ploci postavljenoj
ispod trik-kamere. U tako nastalim ekspresionisticki rasprSenim mrljama boje i kaoti¢no rasutim
detaljima predocena je melankolicna pripovijest koju karakterizira "metaformicki rez" u kojem se iz
scene u scenu prelazi putem mekog animacijskog preoblikovanja slike u sliku umjesto klasi¢ne izmje-
ne kadrova. Prilikom dvaju glasovanja medunarodne filmske kritike, u Los Angelesu 1984. i u Zagrebu

2002, to je djelo proglaseno drugim najboljim animiranim filmom svih vremena, odmah nakon Nor-
5 Usp. Giannalberto Bendazzi, 2001, Alexeieff: Itinerary of a Master.
6 Zajedno s Gayle Thomas, Suzanne Gervais, Michele Cournoyer, Clorindom Warny, Wendy Tilby i dr.

7 Vidjeti poglavlje "Breaking Out of the Cel: Women Animators in Canada" u: Mazurkewich, 1999, Cartoon Capers: The History
of Canadian Animators.
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Snjegovi¢ (Diane Jackson, 1982) Ulica (Caroline Leaf, 1976)

Stejnove slavne Bajke nad bajkama (1979). Njen drugi projekt, autobiografski film Intervju (Interview,
1979), koji je realizirala s kolegicom Veronicom Soul, bio je jedna vrsta eksperimentalnog stapanja
dokumentarizma s razlic¢itim animacijskim tehnikama u harmonic¢nu i intimnu kroniku svakodnevice
dviju umjetnica. Intervju se moze smatrati oglednim primjerom za val filmova nastalih 1970-ih i 80-ih

Cija su sredi$nja obiljezja autobiografska pripovijest i dnevni realizam.

Britanska dokumentaristicka animacija

Osim dakle u kanadskoj animaciji, autorice iz Velike Britanije prve su koje su izborile apsolutno rav-
nopravnu poziciju stavivsi za sva vremena tocku na musku dominaciju unutar produkcije animiranog
filma u toj zemlji. Animirani filmovi poceli su se redovno proizvoditi u Velikoj Britaniji jo§ u prvim
godinama 20. stoljeca kada izmedu ostalih Walter R. Booth i Arthur Melbourne-Cooper stvaraju seriju
filmova u takozvanoj stop motion tehnici (stop-animacija). Do opseZznije produkcije crtanih filmova u
tehnici kolaza i s propagandnim sadrzajem dolazi za Prvog svjetskog rata (usp. Ward, 2003). Tijekom
1920-ih pocinje mnogo komercijalnija produkcija animiranih filmova, ponovo uglavnom baziranih
na kolaznoj tehnici kako je to primjerice slucaj u filmovima Lancelota Speeda. Speed je istodobno i
jedan od prvih britanskih autora koji kreira animiranu seriju sa stalnim likovima.

U tom periodu dolazi do znacajnije drzavne podrske filmskoj produkciji, kao i do privatnog spon-
zorstva, $§to omogucuje kontinuirani razvoj britanske animacije u razlic¢itim formama. General Post
Office osniva svoju GPO Film Unit u cilju propagande i informiranja javnosti o radu postanske sluzbe,
S$to je mjesto gdje je, poznato je, John Grierson utemeljio britansku dokumentaristicku Skolu. Svojim
stanovistem o filmu kao kreativnoj reprodukciji stvarnosti Grierson je utisnuo svoj osobni pecat i na
produkciju animiranog filma, narocito u Velikoj Britaniji i Kanadi, zemljama u kojima je taj gorljivi
entuzijast, teoreticar i prakticar filma aktivno djelovao tijekom svoje fascinantne karijere.® U britan-
skim i kanadskim filmskim studijima kojima je rukovodio Grierson je usporedno sa dokumentarnom,
uspostavio i animacijsku produkciju. Grierson, zagovornik filmske propagande u sluzbi demokracije,
ohrabrivao je animatore angazirane u GPO-u da hrabro eksperimentiraju na planu forme i tehnike
pod uvjetom da njihovi filmovi emitiraju jasne poruke o nekom aktualnom drustvenom pitanju. Cijeli
niz istaknutih animatora, pocevsi od Lotte Reiniger, Novozelandanina Lena Lyea pa do tada veoma
mladog Skota Normana McLarena, djelovali su tijekom 1930-ih u Griersonovom GPO-ovu filmskom
odjelu gdje stvaraju sponzorirane projekte. Reiniger je realizirala izmedu ostalog Salji rano za Bozi¢

8 Vidjeti poglavlje "John Grierson i animirani film" u: Ajanovi¢, 2004: 159-246.
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(Post Early for Christmas, 1935) u svojoj tehnici silueta, Len Lye stvara svoj poznati film Kutija za boje
(Colour Box, 1935) tako §to direktno boji filmsku vrpcu, metoda koju preuzima McLaren u Ljubavi na

krilu (Love on the Wing, 1938), filmu inace zabranjenom zbog jasnih erotskih asocijacija. Sva ta funda-
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mentalna djela filmske animacije bila su formalno reklamni filmovi za britansku postu.’

Tradicija bavljenja dnevnoaktualnim temama u filmskoj animaciji nastaviti ¢e se osobito tijekom
ratnih godina, kada britanski animatori stvaraju velik broj propagandnih filmova. Ministarstvo infor-
miranja bilo je u to vrijeme glavni sponzor izmedu ostalog animacijskog studija Johna Halasa i Joy
Batchelor koji ¢e se u jednom periodu razviti u najveceg producenta animiranog filma u Zapadnoj

Europi. Na tematskom planu njihovi filmovi isticali su se svojim snaznim socijalnim angazmanom i
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povezanoscu sa konkretnim deSavanjima u drustvenom Zivotu. U tom Ce se studiju poglavito proiz-
voditi crtani filmovi bazirani na stiliziranom karikaturalnoj figuraciji koja po morfoloskim svojstvima
podsjeca na ono §to ¢e se istodobno stvarati u americkom UPA ili u Zagreb filmu. Referentni materijal
za filmove Halasa i Batchelor najcesce su bile novinske karikature, osobito one koje je potpisivao
istaknuti modernisticki karikaturist Ronald Searle. No, za razliku od UPA ili Zagreb filma, u Halas and
Batchelor nisu se zadovoljavali samo formom animirane karikature, ve¢ su uvijek rado eksperimen-
tirali i tragali za drugim izraZajnim formama. Tako je taj studio bio jedan od prvih u svijetu koji je
proizvodio animirane 3D filmove (primjerice The Figurehead, 1953) i koristio digitalnu animaciju.'”
Studio je bio rasadnik kompetentnih profesionalaca tako da ¢e mnogi od zaposlenika kao Harold
Whitaker, Gerald Potterton, Geoff Dunbar, Paul Vester, Bob Godfrey, Gillian Lacey i Alison de Vere ka-
snije napraviti vlastite uspje$ne karijere i time pridonijeti nastanku britanske animacije.!' Osim svega
John Halas sa svojim pokusajima u podrudju teorije i povijesti animacije pripada u pionire filmskoani-
macijske misli. John Halas (roden kao Janos Kaldsz) bio je, madarski Zidov roden u Budimpesti 1912,
koji se kao vrlo mlad upoznao s teorijama Laszla Moholy-Nagyja o drustvenoj funkciji umjetnosti.
Animaciji se ucio kao asistent Georga Pala (Gyorgy Pal) ¢ijim ¢e stopama krenuti u emigraciju. Ve¢
dvije godine nakon dolaska u Britaniju, 1938. osniva studio za animaciju skupa sa svojom suprugom
Joy Batchelor kao neovisni odjel pri reklamnom birou J. Walter Thompson Advertising Agency. lako je
na festivalima, u filmskohistorijskim radovima i u medijima Halasova uloga uglavnom isticana, dok je
Batchelor marginalizirana'? njih dvoje su prema relevantnim svjedocanstvima i dokumentima zapravo
¢inili jedan skladan autorski tim ¢ijim su rezultatima obje strane ravnopravno doprinosile. Mozda naj-
bolja potvrda o tome da Joy nikada nije bila druga violina u tandemu jesu rijeci njihove kcerke Vivien

koje je zapisala u knjizi o svojim roditeljima:

Joy je bila neobicna jer je bila vise od animatora: ona je bila ravnopravni partner Johnu. Bila je nje-
gova putovnica za engleski jezik i britanski nacin Zivota, on se na nju oslanjao ne samo umjetnicki
vec i kao osobu o kojoj je ovisila prodaja njihovog rada. Joy je bila producent i redatelj, napisala
najveci dio scenarija radeci istodobno kao dizajner i glavni animator.

(Halas i Wells, 2006: 91)

9 Zanimljivo je da tijekom 1930-ih i politicke stranke narucuju animirane filmove. Tako je Konzervativna stranka financirala
animirani film Pravi/desni duh (The Right Spirit, 1931) gdje nacionalni engleski junak John Bull agitira protiv Radnicke stranke
(laburista).

10 Filmovi kakvi su bili npr. Autobahn (1979) i Dilemma (1981).

11 Jedan od animatora bio je i Alexander Mackendrick koji ¢e se kasnije afirmirati kao istaknuti redatelj igranog filma djelima
poput The Ladykillers (1955) i dr.

12 Tako u Filmskoj enciklopediji, u lanku Ranka Munitica, stoji da Batchelor "suraduje na svim Halasovim filmovima" (Peterlic,
ur., 1990: 517).
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Studio je tijekom rata proizveo velik broj narucenih namjenskih i propagandnih filmova medu
kojima se isti¢u Parada kanti za smece (Dustbin Parade, 1941), Ispuniti prazninu (Filling the Gap, 1941) i
Kopanje za pobjedu (Digging for Victory, 1942) u kojima je naglasavana strategijska vazZnost pozadinske,
civilne "fronte" za obranu zemlje.

Po narudzbi Britanske mornarice Halas-Batchelor realiziraju seriju nastavnih filmova kakav je bio

Handling Ships (1944—45) koji Paul Wells rubricira kao documentary cartoons (Halas i Wells, 2006: 63),
dok je taj film za Joy Batchelor jednostavno "dokumentarac tehnicki izveden animacijom".’* Nakon
kraja rata europski animatori generalno, a osobito britanski, trpe posljedice prave lavine animiranih
slika koje nadiru iz SAD-a. Americki crtani film je masovniji i jeftiniji, a pritom najcesce i kvalitetniji
od europskog, tako da mnogi europski animatori ne mogu izdrzati takvu konkurenciju te se okrecu
drugim formama, ilustraciji, stripu, karikaturi ili dizajnu. Halas i Batchelor su medu rijetkima izdr-
Zali komercijalni udar iz SAD-a te preZivljavaju prve poslijeratne godine radeci poglavito namjenske
filmove narucene od drzavnih institucija. Izmedu 1946. i 1948. studio je proizveo deset sedmomi-
nutnih crtanih komedija s glavnim likom Charleyjem u kojima je na prijemciv i duhovit nacin javnosti
objasnjavana politika socijalisticke Vlade na planu obnove i izgradnje porusene zemlje.
I tijekom 1950-ih i 60-ih Halas i Batchelor nastavljaju s produkcijom zabavnih filmova koji imaju jasnu
edukacijsku i drustvenu funkciju sa ishodiStem u najrazlicitijim temama, od instrukcijskog filma o to-
me kako se kupaju ku¢ni ljubimci pa do crtanofilmskih lekcija iz francuskog i matematike. Kao tipicni
primjeri mogu se navesti filmovi Za tvoje zdravlje (To Your Health, 1956) koji se bavi alkoholizmom,
Povijest filma (History of the Cinema, 1957) predstavlja Saljivu povijest filmskog medija dok se U dobru,
u zlu (For Better for Worse, 1959) bavi televizijom. Sto je kompjutor? (What Is a Computer, 1967) na lako
razumljiv nacin objasnjava funkcije i mogucnosti racunala dok je Kontakt (Contact, 1973) povijesni
pregled koristenja elektriciteta. U vecini tih filmova koriSten je pompozni spikerski glas kombiniran
sa zabavnim animiranim karikaturama. U Ptice, pcele i rode (Birds, Bees and Storks, 1964) Peter Sellers
posuduje svoj glas liku sredovjecnog covjeka koji sjedi u fotelji nastojeci objasniti seks svom sinu.
Osim sponzoriranih i narucenih filmova za kinematografsko prikazivanje, Halas & Batchelor su vrlo
rano poceli produkciju televizijskih reklama za tvrtke u privatnom vlasnistvu kao Michelin, Nivea i
drugi.™

U clanku iz $vedskog casopisa Storyboard Halas navodi da je osobno preferirao istraZivanje moguc-
nosti animiranog filma kao medija politicke satire.' Jedan takav film bio je nesumnjivo i prvi dugo-
metrazni animirani film proizveden u u Velikoj Britaniji, Zivotinjska farma (Animal Farm, 1954), obrada
satiricne alegorijske basne George Orwella objavljene 1945. Film je realiziran uz pomo¢, podrsku, ali
i utjecaj americkog kapitala pa je politicki nijansiran kao manje-viSe otvorena propaganda usmjerena
protiv Sovjetskog Saveza. Halas i Batchelor ispunili su ocekivanja svojih financijera oblikujudi likove
svinja koje predvode revoluciju protiv vlasnika farme kao jasno prepoznatljive karikature Staljina,
Trockog i drugih sovjetskih komunistickih lidera. Ono $to je bilo zbiljski novo i hrabro u kreaciji ovog
filma jest nastojanje da se karakterizacija Zivotinjskih likova ostvari bez naglasene antropomorfiza-
cije, jos manje koriStenjem simpaticne cednosti Disneyjeve $kole, ve¢ putem brizljivo prostudiranog

govora tijela, to¢nije karikaturalno stilizirane pantomime, mimike i gesti.

13 Intervju je dio serije Majstori animacije (Masters of Animation, BBC, 1986) ¢iji je glavni autor John Halas.
14 Vidjeti poglavlje "Animated commercials" u: Halas i Wells, 2006, str. 109-122.

15 John Halas, 1983, "Tajni gost" ("Hemliga gasten"), Storyboard, Tidning i Animationens tecken, br. 4, str. 27.
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Naglaseno moderan, minimalisticki crtez nalazimo u jednoj drugoj satiri, filmu Automania 2000
(1963) humoristi¢noj paraboli o ljudskoj ovisnosti o automobilima i njihovoj sve masovnijoj pro-

dukciji. Ta upozoravajuca vizija buducnosti ponesto duguje filmu Texa Averyja Auto sutrasnjice (Car

ANIMACISKE STUDLJE

of Tomorrow, 1951) dok je sa svoje strane posluZio kao inspiracija jednom drugom "antiautomobi-
listickom" filmu, kanadskom Pobogu! (What on Earth!; Les Drew i Kaj Pindal, 1967). | ovom filmu
upotrijebljen je dokumentaristicki voice over, sveznajudi spikerski glas ciji naglaseni entuzijazam i
optimizam funkcioniraju kao ironijski kontrapunkt onome $to vidimo u seriji animiranih karikatura
od kojih je film sacinjen. Radnja filma smjeStena je u daleku budué¢nost, godine 2000, kada je svijet

potpun preplavljen oceanom automobila. Na pocetku filma spiker nas informira o "golemom napret-
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ku" znanosti i automobilske industrije u drugoj polovici 20. stoljeca. Istodobno vidimo sliku tvornice
koja doslovce izbacuje automobile jedan za drugim. Slijedi Sirok plan koji nam otkriva da je zemljina
povrsina sasvim prekrivena razli¢itim vozilima.

U svijetu buducnosti postoje automobili za svakog i za svaku prigodu, primjerice automobil s to-
povima i kormilom koji se naziva "model za penzionirane admirale", majusni automobil s ugradenim
mjenjacem pelena namijenjen je za bebe itd. "Inventivni znanstvenici" koji Zive u jednom visokom
tornju smislili su StoviSe jednu limuzinu u obliku morskog psa s americkom zastavom na peraji da bi
se za njom pojavile druge limuzine-morski psi sa zastavama drugih velikih svjetskih nacija. "Morski
psi" plove stalno rastu¢im morem automobilskih olupina koje su na koncu zacepile sve ulice i trgove
u gradovima te je bilo kakav promet nemogu¢. Ljudi su poceli Zivjeti u svojim nepokretnim automo-
bilima.'®

Jedan je od Halasovih osobnih favorita film iz serije od ukupno sedam animiranih filmova radenih
za BBC pod naslovom Hoffnungove price (The Tales of Hoffnung, 1964—67). Svi filmovi imaju ishodiste u
duhovitim crtanim dosjetkama o glazbenicima u jednom simfonijskom orkestru ¢iji je autor karika-
turist Gerard Hoffnung.!” Hoffnungov vizualni humor funkcionira savrSeno u formi animirane panto-
mime: flautist svira sve dok u kompoziciji ne dode vrijeme za pikolo — tada iz njegova dzepa izroni
covjeculjak koji odsvira nekoliko akorda na malom instrumentu i ponovno nestane u dzepu, vidimo i
bubnjara bez bubnja koji u taktu glazbe lupa po svome golemom trbuhu, jedan omaleni kontrabasist
koristi periskop kako bi vidio dirigentove instrukcije, da bi dobio jedan "Stucavi" glazbeni efekt sak-
sofonist pije pivo kroz slamcicu provucenu kroz instrument, itd.

Vrijedi spomenuti da su Halas i Batchelor tijekom cijele svoje karijere nastojali razviti seriju sa
stalnim likovima. Jedna takva figura koja je dostigla izvjesnu popularnost bio je glazbeno nadareni
sloni¢ Hamilton ¢ija se fleksibilna surla mogla transformirati u bilo koji instrument. Tijekom 1960-ih
Halas i Batchelor kreiraju lik Fo-Fo, krajnje reducirano nacrtanu verziju Charlieja Chaplina obogacenu
refleksivnim humorom i karikaturalnim gegovima koji se pojavio u 33 nastavka.'® Jedan od posljed-
njih projekata studija bio je sedam epizoda serije Max i Moritz (Max and Moritz, 1976-78) zasnovane,
dakako, na klasi¢nom stripu iz 19. stolje¢a Max und Moritz Wilhelma Buscha.

Halas & Batchelor, kao i drugi britanski producenti animiranog filma, mogli su se tijekom 1950-ih
i 60-ih natjecati za financijska sredstva izmedu ostalih kod Britanskog filmskog instituta na fondu

koji se zvao Experimental Film Fund koji je kasnije prerastao u BFI-ov Production Board. Zahvaljujuci

16 Kulminacija dolazi nakon S§to znanstvenici dolaze na ideju samoreproduciraju¢eg automobila, $to jos vise ubrzava masovnu
produkciju - automobilski ocean sada potopi i toranj sa znanstvenicima. No, optimisti¢ni spikerski glas ne da se smesti - sada
barem viSe nece biti ratova u svijetu, kaze on na kraju.

17 U programu Majstori animacije (1986) Halas je jedan od filmova iz te serije, Simfonijski orkestar (The Symphony Orchestra)
izabrao kao najreprezentativniji za vlastiti studio.

18 Usp. John Halas i David Rider, 1976: 39.
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kontinuiranoj podrsci, sve boljim produkcijskim uvjetima, kao i napretku tehnicko-kreativnih poten-
cijala britanska animacija ubrzo se istaknula na medunarodnoj sceni. Ono $to je osobito pridonijelo
intenzivhom razvoju animiranog filma u Velikoj Britaniji bio je pojava globalno popularnosti domacih
rock i pop-bendova. Ritam, osjecajnost i novi graficki stilovi tipicno za rock-kulturu inspirirali su i
animatore, Cega je rezultat i dugometrazni film Zuta podmornica (Yellow Submarine, George Dunning,
1968) raden prema glazbenim brojevima slavne grupe The Beatles ili kratkometrazno ostvarenje Bal
leptira (The Butterfly Ball, 1974) Ciji se autor Lee Mishkin oslanjao na ilustracije Alana Aldridgea radene
za omote albuma te grupe. Oba su filma uspjes$no prikazivani u kinematografima i na festivalima
Sirom svijeta.

Cijeli niz medunarodnih uspjeha postigao je i Bob Godfrey, veteran studija Halas & Batchelor ¢iji su
crtani filmovi doimaju kao duhoviti komentari o drustvu kojim dominira masovna kultura. Henry od
9do 5 (Henry 9 to 5, 1970) sadrzava unutarnji monolog malog birokrata koji je opterec¢en seksom u
mjeri da, kako njegov glasi njegov unutarnji monolog, "cijeli dan misli samo na seks". Prizor Henryja
Cija vanjska pojava odaje nekoga sramezljivog i ¢ednog u snaznom je kontrastu sa slikama razvrata
koje kolaju unutar njegove neproporcionalno velike glave. Smisao prikazivanja takvog nesklada izme-
du pristojnog, uredno odjevenog ¢elavog gospodina koji sjedi na klupi u parku i njegovih sve samo
ne pristojnih i urednih misli nalazi se u nastojanju da se time nesto kaze o stanju modernog covjeka
okovanog samocom i laznim drustvenim konvencijama. Godfrey vizualizira slike najlude seksualne
fantazije koje se projiciraju na Henryjevu "unutarnjem ekranu"; on u mislima razodijeva jednu visoku
djevojku s golemih prsima, Zenski spolni organ prikazan je u ekstremnom krupnom planu da bi se
u jednom momentu u njegovoj glavi poceli "prikazivat" stari zivo snimljeni pornografski filmovi. U
slicno tematsko podrucje Godfrey ¢e zahvatiti i u filmu nominiranom za Akademijinu nagradu, Lutka
snova (Dreamdoll, 1979), koji je radio u suradnji s prvakom Zagrebacke Skole Zlatkom Grgi¢em. Film
je crtana tragikomedija koja govori o usamljenosti i nedostatku iskrene ljubavi u modernom svijetu.
Jedino drustvo glavnom liku, sredovjecnom samotnjaku je lutka na napuhavanje koju on tretira kao
osobu i s njom razvija emotivnu vezu iskreniju nego s bilo kojim istinskim ljudskim bi¢em. Prvi put u
nekom animiranom filmu tu je prikazano silovanje; iako je Zrtva napuhana lutka mi je, bas kao i glavni
lik, dozivljavamo kao izmuceno ljudsko bice.

Vazan sadrzaj kultne televizijske serije Leteci cirkus Montyja Pythona (Monty Python’s Flying Circus,
1969-74) bile su i animirani skecevi Terryja Gilliama koji su se odlikovali inteligentnim vizualnim hu-
morom prepunim zabavnim bizarnostima, jednoj vrsti apsurdnog i nadrealnog humora "toka svijesti"
izvedenog u kolaznoj animaciji za koju je inspiracija dosla od poljsko-francuskog animatora i umjet-
nika Jana Lenice. Gilliamovi radovi skrenuli su paznju na ogroman i, uz iznimku dje¢jeg programa i
reklama, manje-vie neiskoristen potencijal kreativne animacije u televizijskom mediju."

Veliko doba britanske animacije pocinje krajem 1970-ih upravo zahvaljujuci novoj, modernoj te-
leviziji koja je redefinirala ulogu animiranog filma i odlucila znacajne materijalne i ljudske resurse
uloZiti na njegov razvoj. U cijelom nizu filmova nastalih unutar sljedeceg desetljeca Sansu su dobili
mnogi mladi animatori koji kreiraju originalna djela inovativne tehnicke izvedbe i svjeZeg vizualnog
izraza. Na planu sadrzaja ti filmovi donose snazan socijalno-kriticki naboj i gorljivu ambiciju da ak-
tivno sudjeluju u aktualnim drustvenim debatama. Najvedi broj tih filmova bave se drustveno anga-
Ziranom tematikom dok su u formi oslanjaju na dokumentaristicke metode, $to ¢e se zadrzati kao
prepoznatljiva karakteristika britanske animacije.

Unatoc raznolikim tehnikama, moZe se uociti zajednicka crta kod vecine animiranih filmova produ-

19 Britanska reklamna animacija je poseban fenomen. Ve¢ 1959. u toj je zemlji postojalo oko 200 filmskih studija i reklamnih
agencija specijaliziranih za animirani reklamni film. Usp. Halas i Wells, 2006: 122.
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ciranih u Velikoj Britaniji tijekom 1970-ih i 80-ih: bliskost stvarnim problemima svakodnevice, dnevni
realizam i narativna forma preuzeta iz dokumentarne filmske tradicije Sto ukljucuje cesto koristenje

komentatorskog spikerskog glasa, intervju i zvuk snimljen na terenu. Cest nacin hibridiziranja doku-
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mentarnog i animiranog filma je uporaba biografskih zapisa, dnevnickih biljeski i drugog autenticnog
materijala kakvi su fotografije, stari filmovi i sli¢no. Jedan od filmova koji je snazno stimulirao razvoj
dokumentaristicke animacije u Velikoj Britaniji bio je film Boba Godfreyja Velik (Great, 1975) nagraden
Oscarom. Film je bio zabavna biografija ekscentri¢nog viktorijanskog inZenjera Isambarda Kingdoma
Brunela, ¢ovjeka koji je medu ostalim konstruirao Thames Tunnel i Great Eastern, najveci parobrod

na svijetu.?’
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Na tragu tog filma uskoro su lansirane i druge biografske i autobiografske animirane pripovijesti
bas kao S$to jedna od najstandardnijih dokumentaristickih metoda, ona koja mozda daje najsnazniji
dojam realisticnosti i autenticnosti — intervju — takoder biva prilagodena animacijskom izrazu. In-
tervju se unutar dokumentarnog filma pocinje intenzivno koristiti vrlo brzo nakon Sirenja zvuc¢nog
filma, tijekom ranih 1930-ih, kad je bilo tehnicki moguce kopirati zvu¢nu pistu na filmsku vrpcu i po-
sti¢i perfektno sinkroniziranje zvuka i slike. Kao jedan od pionirskih anketnih filmova u literaturi se
najCe$c¢e navodi Stambeni problemi (Housing Problems, E. Anstey i A. Elton, 1935) u kojem stvarni ljudi
snimljeni u autenticnom prostoru govore direktno u kameru. Tu metodu kasnije je preuzela televizija
ucinivsi je dominantnom izrazajnom formom u televizijskom novinarstvu, dokumentaristici, a tije-
kom 1980-ih na neki nacin i u animiranom filmu. Po narudzbi televizijske kuce Channel Four neovisni
studio za produkciju animirani filma Aardman proizvodi dvije serije, Razgovori (Conversation Pieces) i
Slatka propast (Sweet Disaster; obje su krenule 1983), u kojima se uglavnom koristi autenti¢ni, ambi-
jentalni zvuk i unaprijed snimljeni intervjui sa stvarnim ljudima koji prepricavaju svoje doZivljaje ili
iznose vlastite stavove o pojedinim pitanjima. Takav zvuk kombiniran je s ozivljenim karikaturalnim
lutkama od plastelina koje, postavljene u razlicitim kontekstima, "izgovaraju" rijeci izrecene u inter-
vjuima. MoZda najistaknutiji film u toj seriji bila je satira Nicka Parka Creature Comforts (1990), prvi u
nizu njegovih Oscarom nagradenih filmova. U seriji intervjua Park je pitao strane studente o uvjetima
u kojima Zive u Londonu. Njihovi autenti¢ni odgovori kasnije su upotrijebljeni kao zvuc¢na podloga
za animirane plastelinske figurice, to jest razne Zivotinje koje stanuju u londonskom zooloskom vrtu
"izgovarale" su ono §to su studenti rekli. Kolizija izmedu ozivljenih plastelinskih lutki i onoga $to one
"govore", a §to se odmah prepoznaje kao glasovi stvarno postojecih ljudi s njihovim prepoznatljivim
naglascima kada govore engleski rezultira iznimno zabavnim efektom. Ontoloski status animacije
Cini da se film istovremeno Cita i kao satira odnosno drustveni komentar.?!

Kao jo$ jedan primjer animiranog filma koji zasijeca u tkivo stvarnosti moze se uzeti I to mi je
zastita (Some Protection, 1987) autorice Marjut Rimminen koji je nastao kao dio serije filmova pod za-
jednic¢kim nazivom Slijepa pravda (Blind Justice, 1985-87) ciji je cilj bio kriticko propitivanje britanskog
pravnog sustava. Film se oslanja na intervjuu s Josie O’'Dwyer, mladom Zenom smjeStenom u zatvor

za maloljetne osobe koji nam se ukazuje kao krajnje nehumana ustanova. Na pocetku filma vidimo

20 Razli¢iti animacijski stilovi i vizualna faktura -kombinacija animiranog crteza i kompilacije Zivih snimaka - ucinili su
Godfreyjevu verziju Brunelova prebogatog Zivotopisa nezaboravnim filmskim iskustvom.

21 Nakon uspjeha Creature Comforts animirani anketni filmovi postaju omiljena forma mnogih animatora cija se ekspanzija
nastavlja i u novom stolje¢u.Poznat je primjer animiranog anketnog filma produciranog u Velikoj Britaniji Abductees (Paul Ve-
ster, 1995), koji koristeci Siroke mogucnosti animacije vizualizira intervjue napravljene s ljudima koji tvrde da su imali susrete s
izvanzemaljcima. Sljedeci korak u razvoju Zanra bila je animacijska obrada ne samo zvuka, ve¢ i fotografski snimljene slike uz
pomoc digitalnih medija. Najpoznatiji takav film vjerojatno je Ryan (Chris Landreth, Kanada, 2005) gdje je snimljeni materijal,
intervju s alkoholiziranim biv§im animatorom Ryanom Larkinom, digitalno modificiran u cilju stvaranja unutarnjeg portreta
intervjuirane osobe.
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mladog covjeka koji izgovara u kameru da "nikom nije ni na kraj pameti oZeniti se Zenom koja se ne
ponasa na dostojan nacin". Nakon toga film tretira Josienu autenti¢nu pripovijest. Ona je Zena koja se
ponijela "nedostojno" jer je rodena siromasna i pritom je lezbijka.?? Nakon 3to je uhicena zbog toga
sto je pokusala ukrasti neciji novcanik iz dZzepa na sudu za maloljetne osobe, osudena je na zatvor "za
njeno dobro" u zatvoru za maloljetnike uz obvezu preodgoja, specijalno $to se ti¢e "morala, discipli-
ne i samokontrole". Neshvatljiva patnja i besmislena tortura i poniZenje kojima je Josie izloZena "za
njeno dobro" pretvara njen novi zivot u paradoksalni kaos $to je prikazano u nizu izuzetno snaznih
scena. Josien glas u kombinaciji s animiranim crtezima skiciranima na licu mjesta za vrijeme trajanja
intervjua, slike snazno kontrastiranih boja, katkad samo crne i bijele, postaje nekom vrstom crtanog
film noira. Brze izmjene tempa i montaznog ritma kao i upotreba animacijske supstitucije za kameru
iz ruke najvaznija su izrazajna sredstva kojima Rimminen na jednoj strani boji ovaj psiholoski portret

i na drugoj efektno iznosi svoju snaznu drustvenu kritiku.

Zenski val i Channel Four

Rimminen je bila dijelom kruga Zenskih animatora koji su dobili $ansu da nastupe sa svojim slobod-
nim i svjezim kreacijama zahvaljujuéi produkcijskoj podrsci Channel Foura, osnovanog 1981. radi,
izmedu ostalog, promoviranja inovativnog televizijskog izraza te kao forum za izrazavanje manjin-
skih interesa (Pilling, 80). Za razliku od skoro svih televizijskih stanica u prethodnoj povijesti medija,
uprava tog kanala uvrstila je animaciju u program za odraslu publiku otvorivsi pritom radno mjesto
produkcijskog urednika (Commissioning Editor) odgovornoga za animirani film. Taj je posao obavljao
prvo Paul Madden, a zatim dugi niz godina i vrlo uspjesno, Clare Kitson. U svojoj knjizi o animaciji na
Channel Fouru Kitson se prisjeca da je medu glavnim smjernicama koje je uprava usvojila bilo omo-
gucavanje Sto vecem broju Zena da realiziraju svoje projekte: "Mi smo se uglavnom obracali publici
nezastupljenoj na drugim stranama i time nedostupnoj za oglasivace — etnicke manjine, homosek-
sualci, invalidi, ali isto tako i mladi odrasli muskarci i Zene koji su u to vrijeme imali vrlo lo§ tretman
unutar uobicajene televizijske ponude, nista bolji od onog kojeg su uzivali ljubitelji egzoti¢nih spor-
tova." (Kitson, 76) Zahvaljujudi takvoj politici kanala, mnogi neovisni animatori, ne samo oni koji su
svoje studije imali u Londonu, ve¢ i oni koji su Zivjeli i radili u Cardiffu, Liverpoolu ili Bristolu, dobili
su financijsku i organizacijsku pomoc¢ u realizaciji svojih filmova od pocetka do kraja uz garantirano
prikazivanje: neSto Sto se ranije nije moglo ni sanjati.

Jedan od projekata koji ¢e imati dalekosezan utjecaj na ukupnu britansku filmsku animaciju bio
je Zenski kolektiv pod nazivom Leeds Animation Workshop. Autorica Gillian Lacey pokrenula je taj
projekt 1976. radi stvaranja zabavnih crtanih filmova koji bi stimulirali diskusiju o polozaju Zene u su-
vremenom britanskom drustvu. Medu ostalim animatoricama koje se etabliraju u isto vrijeme bila je
i Diane Jackson koja je medunarodnu slavu stekla svojim polusatnim filmom Snjegovic (The Snowman,
1982), radenim prema poznatoj knjizi za djecu Raymonda Briggsa i s naratorskim glasom rock-zvijez-
de Davida Bowiea. Erica Russell nametnula se svojim vizualno fascinantnim plesnim filmovima inspiri-
ranim africkom umjetnos$cu i glazbom kakav je primjerice Stopala pjesme (Feet of Song, 1988), film koji
je oznacio njen internacionalni proboj. Joanna Woodward bila je jedna od prvih animatorica uopce
koje su pobijedile na nekom velikom festivalu animacije. Njen film The Brooch Pin and the Sinful Clasp
kreiran u hibridnoj tehnici kao djelo koje tretira procese u podsvijesti autori¢ina alter ega, lutke koja
predstavlja balerinu, osvojio je glavnu nagradu na Animafestu u Zagrebu 1990. Ponovno se pojavljuju

bracni partneri koji zajedno rade filmove, kao Joanna Quinn i Les Mills ili Alison Snowden i David

22 lako film ponesto odstupa od jasne kronoloske strukture u pripovijedanju, s obzirom da prati Josieno probijanje kroz labirint
vlastitih uspomena, njena pripovijest lako je razumljiva.
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Fine, no sada Zzenske polovice u tandemu igraju vodecu autorsku ulogu.
Osim sponzorske i javne podrske Channel Foura,? Pilling vidi jo$ nekoliko faktora koji su omogu-

¢ili zenama da osvoje znacajnije mjesto unutar animacijske branse:

ANIMACISKE STUDLJE

Razlog pojave tako velikog broja Zena kao uzbudljive snage u britanskoj animaciji 80-ih povezan je
direktno s opcim razvojem umjetnicke i animacije za odraslu publiku, iako je i utjecaj feministickog
pokreta na financijsku politiku i praksu na televiziji igrao odredenu ulogu. Relevantno je vise medu-
sobno povezanih faktora. Razvoj i rast visokoskolske edukacije u podrucju animacije, ukljucujuci tu i

sirok izbor tecajeva pri drugim studijima (na primjer studij primijenjene umjetnosti, medija, grafike,
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filma, videa i sl.), pridonijeli su snaZnom i mnogostrukoj prisutnosti te forme na umjetnickim koled-

zima Sirom zemlje. (Pilling, 80)

Tijekom 1980-ih britanski, a potom i svjetski ekrani zapljusnuti su valom animiranih filmova Zen-
skih autora snaznog umjetnickog temperamenta koja svaka na svoj nacin reflektira vazna pitanja
svog vremena. Usporedno s pojavom velikog broja animatorica mnogo cesce se tretiraju neke tipicno
"Zenske" teme, kao $to se i neka tradicionalna politicka pitanja sada prelamaju kroz drugaciju prizmu.
Mnogi Zenski autori animiranih filmova prigrlili su britansku tradiciju primjene dokumentaristickih
metoda u svom izrazu gdje animacija zamjenjuje fotografski realizam. Subjektivni i kriticki "Zenski"
pogled na drustvenu stvarnost pojavljuje se u desecima animiranih biografija i autobiografija, fakto-
grafski poduprtih pripovijesti ili anketnih filmova. Prema Paulu Wellsu animacija je osobito pogodan

medij za raspravu o drustvenim problemima iz aspekta zenskog iskustva:

Animacija je omogucila Zenama da izraze vlastita stanoviSta neometane patrijarhalnom agendom
koja se nalazi u samoj srzi produkcije igranog filma. Medij animacije ponudio je mogucnost “femi-
nisticke estetike" kojom je efektno redefinirana dokumentarna forma kao nesto neupitno utemeljeno
u "realisticnu" dogmu fotografski snimljenog filma. (...) Najinteresantniji aspekt u svemu je da
animacija kao forma posjeduje potencijale za raspravijanje o Zenskim temama na nacin kakav je

Jednostavno neizvediv u igranom filmu. (Wells, 1997: 43)

U svojim animiranim filmovima Zene su uspjele izgraditi vlastiti postpatrijarhalni identitet i otvo-
riti Zensku perspektivu promatranja problema u drustvu. Dugacak niz zapaZenih filmova bavi se na
tematskom planu Zeninim izlaskom iz kuhinje i njenim ulaskom u profesionalni i drustveni Zzivot.
"Zenski" filmovi slobodno i kreativno izrazavaju kritiku usmjerenu protiv neproduktivnog odrzavanja
statusa quo u drustvu. Moralna dimenzija muska dominantne pozicije izlaZe se kritickoj diskusiji uz
istovremeno problematiziranje nacina na koji je Zena prezentirana u medijima i politici.

Pitanje moderne obitelji koja ogranicava Zivot Zene dubinski se analizira u viSe animiranih filmova.
Svoj crtani film Najgadnija umorstva (Murders Most Foul, 1987) Gillian Lacey radi u formi zajedljive
parodije na racun viktorijanske melodrame i sudskog filma. Gledatelj prati sudsku raspravu gdje je
optuzen muskarac koji je zadavio svoju suprugu. Pripovjednu metodu karakterizira kronoloski izlo-
mljena struktura s velikim brojem flesbekova koji tvore slagalicu o neuspjelom braku koji okoncava
tragedijom. Odvjetnik tvrdi da je njegov branjenik nevin s obzirom da je zrtva "napustila svoju ulogu

supruge", ¢ime je zasluzila svoju sudbinu. Ubijena je bila zaposlena Zena koja je radila neke tipicno

23 Svakako vrijedi spomenuti da je u Britaniji krenula i prva nastava u podrucju animacije na sveuciliSnoj razini u Europi. Godi-
ne 1963. Royal College of Art ponudio je teCajeve animacije dok je cjelodnevna nastava animiranog filma pokrenuta 1975. na
sveuciliStu West Surrey College of Art.

34 hrvatski filmski ljetopis



Midhat Ajanovié: Zenska crta britanskog animiranog filma

ANIMACUSKE STUDLJE

65-66 /2011

Crni pas (Alison de Vere, 1987) Rupa (John i Faith Hubley, 1962)

"muske" stvari: pila je pivo, izlezavala se pred televizorom nakon posla i sl. Pokazat ce se da §to je ma-
nje stvarnih razlika medu brac¢nim partnerima, to je snaznija njihova medusobna mrznja. S vremenom
nestaje bilo kakve seksualne privlacnosti medu supruznicima i supruga pocinje vezu sa Zenom, §to ce
je stajati zivota. Necasni sudac i laZljivi odvjetnik pretvaraju pravni sustav u farsu: muskarac je osuden
na zatvorsku kaznu dugu samo deset tjedana kao "drustveno prihvatljivu kaznu" za pocinjeni zlocin.

U filmu Tatin komadic¢ dresdenskog porculana (Daddy’s Little Bit of Dresden China, 1988) Karen Watsons
se bavi seksualnim nasiljem iz perspektive silovane djevojcice. Na formalnoj ravni to filmsko djelo
kompleksna je kombinacija crtanog i lutka-filma gdje su lutke izradene od prepoznatljivih svakodnev-
nih predmeta. Tako su primjerice usne oca-silovatelja nacinjene od dva Zileta, ¢cime se sugerira bol
nanesena djevojcici ¢iji nas glas vodi kroz tu autobiografsku pripovijest. Mrlja (The Stain, 1991), zajed-
nicki film Marjut Rimminen i Christine Roche, inspiriran je zbiljom, slucajem sijamskih blizanaca koji
su pocinili samoubojstvo zbog nasilja kojem su godinama bili izloZeni u vlastitoj obitelji. I u ovom
djelu kombinirane su crtane sekvence s animacijom lutaka, uz koristenje zivo snimljenih inserata cija
je funkcija da poentiraju uzasne stvari koje su dugo vremena bile skrivena iza zakracunatih teskih
vrata burZoaske obitelji.

Bududi da pojava tog Zenskog vala u filmskoj animaciji korespondira s feministickim pokretom,
dio kritike sklon je analizirati "Zenske" animirane filmove kao dio Sireg feministickog diskursa. To
primjerice ¢ini Sharon Couzin (u: Pilling, 1992) u analizi filmova Sparoga (Asparagus) i Svi moji odnosi
(All My Relations) americkih animatorica Susan Pitt odnosno Joanne Priestley, koje ona dovodi u vezu
s nastojanjem da se feminizira javni prostor i naglasi Zenski subjektivitet. U Velikoj Britaniji se pak
vecina zenskih autorica izrazito negativno odredila protiv toga da ih se smatra feministicama. No,
unato¢ tome, utjecaj feministickih ideja na njihova djela ne mozZe se sasvim zanemariti bududi da je
isticanje zahtjeva za samopotvrdivanjem Zene i teznje za ravnopravnos$cu prisutno u mnogim filmo-

vima, ili kako to Pilling naglasava:

Kasne 70-e i 80-e bile su interesantne ne samo zbog pojave velikog broja Zena-animatora, osobito u
Velikoj Britaniji i na sjevernoamerickom kontinentu, vec jednako tako zbog razvoja najsireg spektra
radova koji direktno tretiraju Zenske teme. Neki od tih radova bili su eksplicitno feministicki u namje-
ri, pocevsi od agit-propovskog impulsa u filmovima grupe pri Leeds Animation Workshop u kojima
Jje karikaturalni izraz koristen da se uzvrati udarac tradiciji seksistickog predocavanja. (...) Mlada

generacija osjetila se nesputanom u istrazivanju cijelog niza subjektivnih iskustava, prihvacajuci
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feminizam kao nesto samorazumljivo. Neki od njih su eksplicitno odbacili feministicku poziciju opre-
dijelivsi se da govore o Zenskim iskustvima kroz humor ciljajuci pritom na najSiru mogucu publiku.
(Pilling, 1992: 5)

ANIMACISKE STUDLJE

MozZe se reci da su u vrijeme o kojem Pilling govori Zene definitivho postale ravnopravne unutar eu-
ropske animacije. Osim dokumentaristicke animacije i drugih tematskih i stilskih pristupa i pravaca,
mnogi Zenski animatori pocinju djelovati i u tradicionalno "muskoj" domeni klasi¢nog crtanog filma

zasnovanog na karikaturalnom oblikovnom modelu.
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"Zenska crta" u raspravi o spolnoj ravnopravnosti

Dugo vrijeme cak je i unutar znanstvenog konteksta postojala predrasuda o tobozZnjoj nesposob-
nosti zena da djeluju u podrucju komi¢nog zbog njihova navodnog nedostatka interesa za humor.
Katkad se dokazivalo da postoji neki posebni "Zenski" smisao za humor koji se radikalno razlikuje
od "muskog" humora.?* Prema jednom drugom vrlo frekventnom kliseju, koji se javlja i u tekstovima
koji se bave animiranim filmom, Zenski filmski autori generalno, a osobito animatorice radije biraju
eksperimentalne forme i tehnike nego dominantne i uobicajene, kakav je primjerice klasicni crtani
film u disneyjevskoj cel-animaciji. Analizirajuci kako je pojam sestrinstva predocen u radovima ani-
matorica Faith Hubley i Caroline Leaf, Amy Lawrence (2005: 195) iznosi tvrdnju da radovi tih dviju
prominentnih neovisnih autorica "na dramatican nacin oprimjeruju razlicite profesionalne putove,
ukljucujudi i izbor radnih metoda i financiranja filmova, koji su na raspolaganju zZenskim animatorima
koji uobicajeno radije djeluju izvan studijskog sustava".

Svedska filmologinja Monica Dofs Sundin (2003: 103) izvlaci slican zakljucak u svojoj doktorskoj

disertaciji:

Filmske autorice kroz povijest filma, uz nekoliko iznimki, uglavnom su birale estetiku koja se stilski
nalazi na suprotnoj poziciji od muskih kanona nastalih u dominantno muskoj filmskoj industriji.
Unutar te estetike razvile su se izmedu ostalog kako narativne strategije tako i tehnike koje se
razlikuju od muskih. Time su stvorene pretpostavke za alternativno i eksperimentalno filmsko stva-
ralastvo i avangardnu filmsku produkciju kojom dovode u pitanje temeljne stilske postulate i motive
dotadasnjih filmova.

Tvrdnje slicne ovima, prema kojima su animatorice sklonije eksperimentalnom izrazu od muska-
raca, lako je oboriti jednostavnim nabrajanjem velikog broja muskaraca koji su se iskazali u eksperi-
mentalnim formama i tehnikama u svojim filmskim radovima. Osim toga mnoge autorice poput Leaf
stvarale su unutar velikih studija.?® Jednostavno, razlike izmedu ljudskih bi¢a muskog i Zenskog spola
uvjetovane su historijskim i drustvenim okolnostima, pa je pretpostavka o postojanju bilo kakvih
"muskih" i "Zenskih" poslova naprosto nonsens. Uostalom, ako je ranije i postojala osnova za tvrdnju
da zene nisu sklone klasicnom crtanom filmu, nakon 1970-ih i pogotovo 80-ih za njih viSe nema osno-
ve. U tom periodu javlja se naime cijeli niz animatorica koje svoje ideje izrazavaju animiranom karika-
turom u cel-tehnici. Ono $to je prethodilo tom fenomenu bio je val izuzetno kreativnih karikaturista i

strip-crtaca Zenskog spola koje su osvojile stranice najvecih europskih magazina. Autorske osobnosti

24 Usp. npr. poglavlje "Gender and humor" u Palmer, 1994.

25 U intervjuu koji mi je Leaf dala za ovaj ¢asopis ona je izmedu ostalog izjavila: "Vjerojatno sam provela dulje vrijeme u Film Boardu nego
sam trebala stoga Sto sam imala vrlo udoban i siguran posao: bila sam placena da pravim filmove koje sam Zeljela praviti." (Ajanovic, 2002)
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primjerice Claire Bretécher, Angele Martin ili Posy Simmonds snazno su inspirirale animatorice te
su pocesto njihove karikature i stripovi direktno adaptirani u animirane filmove. Tako je primjerice

Angela Martin animirala vlastite karikature za televizijsku emisiju Female Parts, Joanna Quinn je radila

ANIMACUSKE STUDLJE

filmove bazirane na knjigama Posy Simmonds itd.

Autorice karikatura i stripova radikalno mijenjaju nacin predocavanja zene i uvode "Zensku crtu"
u masmedije. Glavni likovi stripova i animiranih filmova desetlje¢ima prije toga bili su najces¢e mus-
kog spola, oni su predocavani kao kompleksne, zabavne i slobodne osobnosti dok su Zenski likovi
najcesc¢e imali sporedne uloge. Kao tipican primjer tipicnog predocavanja spolova u crtanom humoru

moze se uzeti svojedobno enormno popularni strip Andy Capp (u Hrvatskoj godinama objavljivan u
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Vecernjem listu), Ciji se humor uglavnom gradi na psiholoskoj i nerijetko fizickoj torturi nad glavnim
Zenskim likom.?6 Andy, glavni muski lik, simpati¢ni je birtija$ i neradnik, dok je njegova supruga
Florrie predocena kao jezicara koja ogranicava njegovu slobodu stalnim zanovijetanjem i gnjavazom.
Cak iako Florrie radi sve kuéne poslove dok se on povlaci po birtijama, spava na sofi ili gleda nogo-
met, ona je izraziti negativac u stripu, ta koja cijelo vrijeme dosaduje druzeljubivom Andyju. Tijekom
velikog dijela 1970-ih pojavljivale su se kratke epizode tog stripa koje su sadrzavale najreakcionarniju
zamislivu mizoginiju gdje je Andy nemilosrdno ponizavao svoju suprugu i ¢ak je podvrgavao "odgoj-
nim batinama" kad bi pretjerala u svojim Zalopojkama zbog njegova birtijanja i lijenosti.?” Andy Capp
je naravno samo jedan od brojnih primjera koji zorno ilustriraju prevladavajuci nacin na koji su zZene

bile predocavane u crtanom humoru veéine muskih autora, sto Amy Davis saZima ovim rije¢ima:

Pravu razliku izmedu muskih i Zenskih likova, medutim, ne moZemo objasniti pukim zbrajanjem
muskih i Zenskih glava koje su predstavijene, iako je naravno vazno imati na umu taj "demografski
make-up" likova i grupa. Glavna razlika izmedu dvije skupine nije samo broj Zena u odnosu na mus-
karce, nego razina djelatnosti koju pokazuju ¢lanovi grupe. (...) Pet od Sest Zena predocene su kao

likovi domacica u filmovima. (Davis, 93)

Medu onima koji su direktno replicirali na ovakvu reprezentiranja Zene u stripovima i crtanim
filmovima bile su autorice okupljene u projektu Leeds Animation. U svojim kratkim animiranim aneg-
dotama one dubinski razmatraju bitna pitanja vezana za odnos medu spolovima, dovode¢i u pitanje
patrijarhalno obojenu percepciju musko-Zenskih relacija. U nekim djelima kao $to su Nasmijesi se (Give
Us A Smile, 1983) bave se nasiljem na Zenama, dok se film OtiSao na rucak (Out to Lunch, 1983) temelji
na ozivljenim strip-balonci¢ima u kojima su upisani tekstovi koji razotkrivaju koliko je rije¢ "muska-
rac" dominantna u svakodnevnoj komunikaciji, cak i kad su u pitanju najobicnije fraze (Man to man,
Manpower, Man in the street, Mankind itd).

Istodobno se javlja jedan novi tip zenskih likova — nacrtanih Zenskom linijom. Takve su primjerice
Zene iz stripova Claire Bretchers Frustrirani, koji su brzinom svjetlosti osvojili stranice najvecih listova
i magazina da bi se kasnije objavljivali i u zasebnim strip-albumima. Sustinska novina bila je da se
Zenski likovi nisu viSe bavili samo kuénim poslovima ili razmisljali o svom izgledu, ve¢ su preuzeli
aktivnu ulogu u drustvu. "Muska" forma strip i karikatura izabrane su namjerno, tvrdi Pilling, kako bi
se doprlo i do publike inace nezainteresirane za pitanja kakva su "alternativno zaposljavanje, zdravlje

i sigurnost na radnom mjestu, lokalne vlasti i seksualno uznemiravanje na radnom mjestu", a to se

26 Tijekom 1970-ih strip Andy Capp objavljivan je u 34 zemlje, pri éemu je samo u SAD-u izlazio u 2000 novina.

27 U jednom nastavku iz 1965. vidimo Andyja Cappa prilikom posjete "Bracnom savjetovalistu". Kad sluzbenik upita zasto
njegova supruga nije dosla, Andy odgovara: "Nije mogla - dobila je zadebljanje usana."
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sve obradivalo u "Zenskim" stripovima i crtanim filmovima (Pilling, 35). "Zenska crta" dakle odbacuje
stare, Sablonizirane okvire dodijeljene Zenskim likovima i umjesto njih nastupa s likovima Zenskog

spola sofisticiranih osobnosti i snazne individualnosti, ali i s jednakim smislom za humor kao i muski

ANIMACISKE STUDLJE

likovi. U mnogim filmovima koji bi se Zanrovski mogli oznaciti kao animirana karikatura kombiniran
je jetki humor i satira sa socijalnim opservacijama fokusiranim na polozaj Zene.

Jedan takav film je Drugorazredna posta (Second Class Mail, 1985) cija se autorica Alison Snowden
oslanja na minimalisticki karikaturalni stil. Film je zajedljiv komentar na Godfreyjev i Grgicev film
Lutka snova s izmijenjenim spolnim ulogama. Usamljena sredovjecna zena narucuje musku lutku za

napuhavanje koja ¢e joj praviti drustvo dok pije podnevni ¢aj. Svaki put kad Zena pozeli nesto vise
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od lutke ona eksplodira. Usamljenost i nezaposlenost tema je i sjajnog filma Springfield (1986) Emme
Calder koja u formi zabavne satire prikazuje Zivot domacice kao zapravo jednu vrstu kucnog pri-
tvora za Zene. Bez jasnog razvoja radnje i uz naglaseno koristenje boje kao elementa kojim kreira
atmosferu, Calder materijalizira svoju pripovijest o Zeni Ciji Zivot se sastoji od ci$¢enja stana tijekom
radnog vremena i igranja lutrije u slobodno vrijeme. Nesloboda Zene ucinila je da se ona i anatomski
promijeni — umjesto nogu ona ima usisivac za prasinu.

Candy Guard zauzima posebno mjesto u kontekstu Zenske satire izrazene u formi izrazitog karika-
turalnog minimalizma, dakle likovno reduciranog crteza ocis¢enog od svih suvisnih detalja s najcesce
neodredenom bijelom pozadinom, dok je animacija krajnje pojednostavljena. Guardini filmovi odli-
kuju se staticnim scenama sa skicozno nacrtanim figurama koje razgovaraju jedna s drugom unutar
scenskog prostora cija je dvodimenzionalnost naglasena odsustvom perspektivnog predocavanja,
$to u kombinaciji sa stripovskom montazom istice verbalni humor. Unato¢ jednoj takvoj dominaciji
verbalnog crtani film je smisleno izabrana forma putem koje Guard izrazava svoje satiricne poglede
na dru$tvo. Guardina snaga nalazi se prije svega na tematskom i pripovjedackom planu; njene filmove
karakterizira jasna povezanost sa svakodnevicom gdje se fokusira slika koju Zene imaju o samima
sebi. Zenska emancipacija koja dolazi kao rezultat konfrontacije s vlastitim nedostacima i slabostima
moze se izdvojiti kao centralna ideja njena opusa. U filmovima kao Wishful Thinking (1988), Fatty Issues
(1990) ili Alternative Fringe (1993) Guard kroz svoje Zenske likove koja se mucno hrvaju sa zivotnim
okolnostima diskutira "Zenske stvari". Motiv koji se stalno ponavlja u Guardinim oZivljenim anegdo-
tama jest medijski teror kojem je moderna Zena izloZena. Mediji odlucuju kako Zena treba Zivjeti,
kakvu teZinu, figuru, frizuru i odje¢u mora imati da bi bila prihvatljiva. Sacuvati vlastiti identitet biva
svakim danom sve teze. Objekt Guardine satire su masovni mediji, modni trendovi, plasti¢na kirurgi-
ja, ali i same Zene i njihovo nesnalazenje u modernom svijetu. To $to Guard izlaze poruzi jeste dakle,
kako to Davis formulira "ideja da je glavna funkcija Zene u drustvu da bude potrosac kao i koncept
prema kojem se o Zeni sudi na osnovu njena fizickog izgleda" (Davis, 117). Guardina "Zenska linija"
stvara lik Zene koji ni po ¢emu ne odgovara takvoj konzervativno-seksistickoj predodzbi o Zenama,
ve( su njene nacrtane Zene osobe s mnogo ljudskih mana koje se tesko muce kako bi, kako to nagla-

Sava Pilling, bile "likable" (simpaticne):

Guardini Zenski likovi nisu super atraktivne ili ljupke kao niti, suprotno, groteskno ruzne kako je to
slu¢aj u mnogim klasicnim crticima. Ono sto razlikuje Guardine Zenske likove jest njihovo poroblja-

vanje (dobrovoljno i nedobrovoljno) drustvenim normama i ocekivanjima. (Pilling, 57)

Guardina omiljena metoda u kreiranju satiri¢nih situacija o Zeni izloZzenoj medijskoj torturi jest
stvaranje kontrasta i nepodudarnosti izmedu slike i rijeci. "Nemam nis$ta obudi", kaZe nacrtana zZena u
filmu Wishful Thinking dok gleda u ormar prepun odjece koja je postala nemoderna. U filmu Alternative

Fringe glavni likovi nalaze se u jednom frizerskom salonu prepunom najmodernijih stvari dok frizer
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koji eksperimentira njihovom kosom sebe naziva "skulptorom frizura". U filmu Fatty Issues Zena razgo-
vara sa partnerom o svojoj neljudskoj dijeti koju je procitala u magazinu Slim & Happy koja je tako tes-

ka da od toga "ima gréeve u nogama". Dok to govori ona halapljivo jede muskarcev fish and chips.

Zene u spavaéici Alison De Vere

Jedan sasvim osobeni vizualni jezik najuocljivija je karakteristika filmskog stila i izraza Alison de
Vere. Dublje nego bilo koji drugi filmski animator, de Vere ponire u Zensku podsvijest, istrazujuci sek-
sualne fantazije i druga najskrovitija mjesta "Zenske duse". De Vere postavlja pitanje $to to znaci biti
Zena i istodobno daje svoj odgovor u formi vizualno bogatih i viSeznacnih crteza u pokretu uoblice-
nih u zagonetne labirinte koji vode kroz psihu njenih likova. Uz osobitu vjestinu na planu predocava-
nja unutarnjeg zivota svojih likova, de Vere iskazuje izuzetnu mastovitost u vizualizaciji apstraktnih
pojmova, snovidenja ili iracionalnih slojeva svijesti. Stoga se njeni filmovi mogu definirati kao jedna
vrsta psiholoskih dokumentaraca koji ¢ine vidljivim najintimniji svijet jedne osobe. Svojom "Zenskom
crtom" de Vere kreira lik neocesljane Zene odjevene samo u spavacicu, ¢ime se nagovjesStava da se
ona nalazi na granici izmedu budnog stanja i sna. Centralni motiv njenih filmova jest Zena ne samo
svjesna svoje seksualnosti, ve¢ i snazno zainteresirana da je istraZi kako bi na taj nacin ostvarila svoju
unutarnji mir. Seksualnost se pritom razmatra na sasvim drugaciji nacin nego u tradicionalnim "mus-
kim" filmovima, $to uocava i Pilling koja kaze da de Vere pristupa seksu — jednako kao i seksualnosti
te stereotipima vezanim uz nju — "sa smjelosS¢u i autenti¢no$cu kakva se rijetko nalazi u animiranim
filmovima ¢iji su autori muskarci" (Pilling, 6).

Film kojim je de Vere skrenula pozornost na sebe bio je Café Bar (1974) koji se bavi teSko¢ama u
komunikaciji izmedu Zene i muskarca. De Vere je sama opisala to djelo kao "svoj osobni doprinos
debati 0 odnosima medu spolovima" i kao "animirani autoportret".28 Cini se da su moderni muskarci i
Zene postali neSto poput dviju vrsta koje potjecu s razlicitih planeta, neprijatelji koji se mrze i uopce
ne razumiju $to onaj drugi govori. U tom kontekstu Café Bar moze se ocitati kao metafora o potrebi
da muskarci i Zene probiju barijere medu spolovima i priblize se jedno drugom.

Film se otvara scenom u stvarno postojecem kafi¢u u londonskom kvartu Soho gdje sjede muskarac
koji ¢ita novine i Zena koja pije kavu. Kako bi naglasila nedostatak komunikacije i sve vecu razdaljinu
izmedu njih, de Vere pribjegava gegu zasnovanom na neproporcionalnosti — stol za kojim njih dvoje
sjede odjednom postaje sve veéi da bi na koncu dosegao oblik i veli¢inu zamrznutog jezera koje
razdvaja njih dvoje. Zena se odvazi zakoraciti na povrsinu jezera i kroz ledenu pustinju krece prema
muskarcu, ali je na tom putu prijeci snjezna oluja i snazni vjetar da bi konacno led ispod njenih nogu
naprsnuo. Zena propada kroz pukotinu, ali umjesto u ledenoj vodi nade se u dugackim hodnicima
nekog podzemnog labirinta. Teturajudi hodnicima dopire do velike prostorije u kojoj se nalazi rogato
cudoviste slicno mitskom minotauru koji sjedi na tronu. Spazivsi Zenu, "minotaur" je pocinje juriti.
Tek zenin krik uspijeva razbuditi muskarca, njegove novine preobrazavaju se u tvrdavu, a on u jahaca
s macem koji juri Zeni u pomo¢. Nakon serije veoma kratkih kadrova u kojima se naizmjence prika-
zuje zZena koja bjezi pred monstrumom, odnosno muskarac-vitez koji hita da je spasi, de Vere kreira
standardni kliSej u kojem muskarac u zadnji ¢as odsijeca glavu cudovistu. Medutim, posljednja scena
sve je samo ne klisej: muskarac stavlja odsjecenu glavu monstruma kao masku na svoje lice. Zena
i muskarac koji je posudio jedan dio primitivnih nagona od podzemnog cudovista pocinju plesati i
dolaze natrag za svoj stol u kaficu i sada je razmak izmedu njih sasvim nestao.

Sklonost ironijskom frojdizmu u pristupu Zenskoj senzualnosti de Vere dalje razvija u svom Zivot-

28 Intervju u dokumentarnoj TV seriji Majstori animacije (John Halas, 1986).
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nom djelu Crni pas (The Black Dog, 1987). Film se odlikuje iznimnim likovnim bogatstvom, komplek-
snom asocijativnos$cu i simbolikom te katkad melankoli¢nim, a katkad drasti¢nim uvidom u unutarnji

svijet Zene. U detaljnoj analizi toga djela, koje definira kao "istraZivanje Zenskog iskustva", Sandra
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Law istiCe sljedece njegove bitne aspekte:

De Verein film je mentalni grafikon koji prikazuje transformaciju neiskusne i naivne Zene u duhovno
i intelektualno angaziranu osobu. Ona to ¢ini metodom toka svijesti kojom stalno mijenja narativni

fokus koristeci animaciju kao fleksibilni medij pogodan za kombiniranje realnosti i fantazije.?’
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Narativno, film je strukturiran kao dvodijelna pripovijest, prikaz dva medusobno povezana sna, $to
se i vizualno naglasava time da je glavna junakinja cijelo vrijeme odjevena u spavacicu, kao i nacinom
na koji je animirana: njeni pokreti i koraci asociraju na tipicne geste mjesecara. Oba dijela filma sa-
stoje se od fragmenata u kojima su u formi grafickih aforizama visoke razine apstrakcije vizualizirane
skrivene i potisnute strasti i Ceznje. Stoga se svaki kadar ¢ini kao cudnovati niz apsurdnih, nadrealnih
i crnohumornih slika. U prvoj sceni filma vidimo Zenu u spavacici kako nemirno spava. Serijom vjesto
montiranih kratkih kadrova koji se izmjenjuju u pretapanju de Vere uspijeva docarati stanje izmedu
budnosti i sna tako da se skoro doslovce osjeca gorak okus nesanice, da bi se na kraju sekvence
pokraj kreveta pojavio golemi crni pas. U pocetku pas pokazuje Zelju da se igra da bi potom nestao.
Zena ponovno pada u san i ono 5to slijedi svijet je njene podsvijesti; budilica dobije krila i odleti kroz
prozor prema gradskim krovovima, da bi se Zena u spavadici stvorila usred nekog pustog predjela u
drustvu crnog psa koji ¢e je nakon toga slijediti cijelo vrijeme u funkciji, kako to definira Law, njenog
"spiritualnog vodica i savjesti".

De Vere gradi Siroki psiholoski diskurs superiorno se sluzeéi nadrealistickom karikaturom, anak-
ronizmom i neproporcionalnim dimenzijama u prostoru gdje je crtacka manira dijelom posudena iz
staroegipatskih hijeroglifa i mitologije s karakteristicnim figurama prikazanim iskljucivo iz profila.
Usred pustog predjela Zena i pas dolaze do mjesta koje se zove "The Complex Fata" koje se sastoji
od tri sekcije — "Boutique", "Restaurant" i "Club". U butiku Zena srece hermafroditskog andela koji joj
daje vecernju haljinu dok joj iz susjedne sobe prepune ubijenih Zivotinja donosi krzneni ogrtac. U
restoranu Zenu posluZuje cudna kreatura s tijelom dinosaurusa i macje glave. Pas je pokuSava upo-
zoriti, ali ona jede serviranu hranu, bacivsi jednu kost pred psa. Pas pokazuje koliko je ponizen tom
gestom tako $to urinira na kost i odlazi. U klubu je novo mitsko bice, rogata sirena, odvodi u salu za
plesanje gdje se Zena provodi u drustvu viSe muskaraca da bi s jednim od njih otisla u krevet. Da je
tijelo nadvladalo razum vidi se iz slijedece scene u kojoj se Zena budi polugola i usamljena. Umjesto
njenog sino¢njeg partnera iznad kreveta stoje tri kreature i ispostavljaju joj racune za sva tjelesna
zadovoljstva od sino¢. Na rac¢unu se vide crtezZi pojedene hrane, ispijenog pica, kupljene odjece kao i
crtez penisa, koji takoder nije bio besplatan.

BjeZedi pred tom trojkom Zena skace s visoke litice u tamnu vodu, gdje se zamalo utopi. U zadnji
Cas je spasava crni pas koji je odmah potom uvodi u sljededi san. Zena i pas iskrcavaju se u magloviti
predio u kojem se nazire piramida. Pas ima ogrlicu s klju¢em koji otkljucava vrata piramide i njih
dvoje ulazi unutra, u jos§ dublji sloj Zenine podsvijesti. Pas, koji sada hoda na dvije noge i odjeven je
u smoking, drzi zenu za ruku i uvodi je u golemu palacu. Slijedi niz scena c¢iji je smisao istraZiti Zenin
odnos prema vlastitom tijelu. Vjestim koriStenjem hijeroglifa i drugih staroegipatskih vizualnih mo-

tiva poput sfinge i mumije izrazava se ideja o dozivljaju vlastitog tijela kao zatvora duse. Kada jedna

29 Sandra Law, "Putting themselves in the picture", u: Pilling, 58.
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Snovi i Zelje - obiteljske veze (Joanna Quinn, 2006)

golema zmija ugrize Zenu, ona je multiplicirana u viSe kopija Zena koje imaju razlicite probleme sa
svojim tijelom, neke su izrazito gojazne, bubuljicave i sli¢no. No, pas, transformiran u bradatog mus-
karca koji sjedi usred velike biblioteke, budi je iz no¢ne more pruzajudi joj paket umotan u papirus.
Unutra je novorodence koje istog momenta prohoda te povede Zenu i psa ka izlazu iz piramide snova
prema svijetu jave preko mosta koji se rusi nakon $to ga oni predu. Film prelazi u idilicni milje: ispred
kuce uronjene u zelenilo Zena se odmara dok se dijete igra pod budnom pazZnjom crnog psa. Naje-
fektnija scena u filmu dolazi na kraju. Zena ustaje i pocinje plesati s djetetom koje raste dok se Zena
smanjuje. Veliko dijete potom podiZe Zenu koja je veli¢ine lutke i stavlja je u kucicu koja se nalazi
medu njegovim igrackama. Kamera se priblizava kudici i otkriva nam se prva scena iz filma u kojem
Zena u spavacici lezi u krevetu. Da su na$ karakter i ponaSanje u zrelom dobu odredeni u vrijeme

djetinjstva samo je jedna od ideja koje se citaju u ovom filmskom djelu golemog simbolickog naboja.

Joanna Quinn i njena nepobjediva Beryl

Ako je de Vere svoj pogled usmjerila ka unutarnjem svijetu Zene, tako je druga velika britanska
animatorica Joannu Quinn zainteresirana za stvarni svijet u kojem Zena Zivi. Serija uspjesnih filmova
u kojima je jednako efektno postavila pitanje i dala odgovor o temeljnim pitanjima vezanim za eg-
zistenciju Zena u modernom svijetu ucinili su da je Quinn uz Caroline Leaf moguce internacionalno
najprominentnija animatorica.’® Quinn je prije svega Zestoki satiricar koji naprosto razara koncept
muske dominacije i poniZavanja Zene unutar popularne kulture kao i svakodnevnog Zivota. Jo$ kao
studentica, pocetkom 1980-ih, Quinn je posjetila veliki broj festivala animacije gdje je primijetila
da doduse postoje filmovi Ciji su autori Zene, ali da je Zena kao tema prakticki nepostojeca. Quinn
donosi odluku da stvara "Zenske filmove o Zenama", kako je to sama formulirala prigodom susreta s

30 Za svoj rad Joanna Quinn je nagradena na skoro svim znacajnim festivalima animacije u svijetu ukljucujuéi tu i Grand Prix
zagrebackog Animafesta, dvije nominacije za Oscara, tri nominacije za nagradu Emmy i Cetiri za nagradu BAFTA.
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publikom na festivalu u Goteborgu 2006. Istodobno je energicno odbila da je se definira kao femi-
nisticu, naglasavajudi svoje radnicko podrijetlo i isticuc¢i da ona sama sebe vidi kao autora filmskog

humora. Humor je snazno oruzje: "Ja nisam feministica, ja sam humoristica! Volim govoriti o stvarima
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sluzeéi se humorom."!

Centralno je obiljezje grafickog stila Joanne Quinn brizljivo izveden i detaljima bogat crtez nastao
ocigledno pod utjecajem stripova i knjiga za djecu Posy Simmonds.?? Radi se crtackom stilu koji res-
pektira anatomske proporcije uz vrlo diskretno karikiranje ljudskih i zivotinjskih likova. Takva vrsta
crteza funkcionira perfektno unutar ukupnog animacijskog koncepta Joanne Quinn gdje je ljudsko

tijelo u pokretu ili stanju mirovanja glavni materijal i izrazajno sredstvo u kreiranju autoricina satiric-
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nog diskursa. Quinn se Cesto sluzi prakticki neogranic¢enim mogucénostima crtane pantomime gdje se
osjecaji, namjere i raspolozenje likova savr§eno predocavaju brizljivo odabranim gestama, reakcijama
i drugim elementima nijemog, ali vrlo rjecitog i jasnog govora tijela. Quinn je jednako sklona igranju
perspektivnim skracenima i proporcijama u svojim animiranim slikama; tako se primjerice telefon
koji zvoni prikazuje u prvom planu dok je ostatak sobe predocen u izrazito dubokom fokusu, $to
stvara dinamiku i napetost. Jo$ jedno originalno izrazajno sredstvo u njenom autorskom registru
jest osoban nacin upotrebe takozvanog lip synca (sinkronizacija usana). Mi Cesto razumijemo samo
segmente od onoga Sto likovi izgovaraju, ostatak je tek nerazgovijetno mumlanje koje sam gledatelj
mora desSifrirati §to ga ¢ini jo$ aktivnijim sudionikom dogadaja na ekranu.

Kao i njeni crtezi, price koje Quinn pripovijeda, osim izrazitim drustvenim angazmanom, obiljeZe-
ne su bogatstvom detalja. Svoj karikaturalni vizualni vokabular Quinn kombinira sa u Velikoj Britaniji
odavno etabliranom tradicijom dokumentaristicke animacije, tako da se nekoliko njenih najpozna-
tijih filmova Zanrovski mogu odrediti kao humoristi¢ne kronike iz Zivota glavne junakinje Beryl.®
Beryl, energicna, ali istodobno i neodoljivo Sarmantna Zena na pragu trece dobi, spada medu najizra-
Zajnije animirane figure nastale tijekom 1980-ih. Kao i u slucaju mnogih drugih crtanih likova, Beryl
je prvo "glumila" u vlastitom stripu da bi se tijekom vremena preselila na ekran.

Najupecatljivija osobina Beryl jest njena odlu¢nost u odbacivanju tradicionalne drustvene uloge
spolova s muskim "normativnim" pogledom i masmedijskom pojednostavljivanju i banaliziranju Zen-
ske osobnosti. Beryl jednostavno ne prihvaca biti tretirana prema stereotipu o sredovje¢nim Zenama
koje imaju sjediti doma i biti seksualno sasvim pasivna. U istom tekstu kojim Beryl iskazuje svoj
seksualni nagon, ona zakapa standardne predodzbe o Zenama. Stovise, u filmovima o Beryl uloge su
radikalno izmijenjene, Zena prestaje biti objekt muskog pogleda ve¢ se stvari postavljaju naglavce;
musko tijelo postaje objekt, a Beryl je subjekt koji uziva u njemu, mada na prilicno osoben nacin.
Muskarac je izloZen rugalackom Zenskom pogledu. Cak ni Berylin muz nije posteden i njega se pre-
docava otprilike kao muskog pandana za Flo iz stripa Andy Capp. Njen neaktivni bracni partner funk-
cionira kao otvoren izraz promjene u odnosu mo¢i medu spolovima u drustvu i umiranje zastarjelog
poimanja muzevnosti.

Beryl se prvi put javila na filmu 1986. u zajedljivoj persiflazi Djevojke izlaze van (Girls’ Night Out). U
narativhom okviru filma Beryl je predocena kao zaposlena Zena snazno zainteresirana za seks, $to se
vidi iz prikaza njenih mastarija o miSicavim muskim tijelima. Tako u jednom oblaci¢u koji se pojavlju-

je iznad njene glave vidimo scenu-san u kojem Tarzan dolazi u ured i kidnapira Beryl da bi je odveo
31 Citati zabiljeZeni u razgovoru Joanne Quinn i posjetitelja njenog retrospektivnog programa na filmskom festivalu Goteborg 2006.
32 Quinn je svoj film Cuveni Fred (Famous Fred, 1996) realizirala prema knjizi za djecu koji je napisala i nacrtala Posy Simmonds.

33 Kitson tvrdi da je Quinn u pocetku imala ambiciju uraditi seriju videodnevnika o Beryl, ali je zbog nedostatka financijske
potpore morala odustati od te ideje (Kitson, 112).
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na pusti otok. Nakon radnog dana Beryl se vrac¢a doma i istog trena pocinje Cavrljati na telefon s ne-
koliko svojih kolegica s kojima se dogovara o vecernjem izlasku. Berylin muz nalazi se za to vrijeme u
pozadini zauzimajuci mjesto u sferi njenih interesa ne znacajnije od komada pokuéstva. On je pritom
prikazan kao poluzombi koji neprestano sjedi pred televizorom s konzervom piva u ruci, uopée ne
reagirajuci na Berylinu objavu: "I'm off now." Animacija i montaza naglo postaju dinamicniji, cime se
naglasava Berylin osjecaj nesputane slobode i neovisnosti u trenutku kada napusti kucu.

Centralni dio filmske radnje pocinje u trenutku kada Beryl i njene prijateljice okupe u "ladies only"
pubu koji se nimalo slucajno zove "The Bull". Dame narucuju pivo u velikim ¢asama i uZivaju u nastu-
pu muskog izvodaca striptiza. "Artist" je krupni muskarac maljavih grudi i golemih brkova odjeven
jedino u takozvane G-string gacice dizajnirane kao leopardova koZa. Ovdje je jasna namjera Quinn
da kreira karikaturu standardne medijske slike o autoritativnoj muskosti koja posjeduje punu mo¢
kontrole, $to svoju potvrdu dobiva u medijskoj prezentaciji zene. Takvu musku (samo)kontrolu nad
situacijom Quinn predocava tako §to primjerice animira svog muskog stripera kako plese oslanjajuci
se na podiju sa samo dva prsta $to izaziva pravu histeriju kod njegove zZenske publike. Drugo, jednako
efektno izrazajno sredstvo koje Quinn Kkoristi je jedna vrsta Berylinog subjektivnog pogleda kojim
pokazuje ono $to je predmet njenog najveceg interesa, ovele ispupcenje ispod gacica od leopardo-
ve koze koje vibrira u ritmu glazbe da bi potom pokazala krupni plan ispupcenih i zasjajenih ociju
gledateljica.

Da Zene dozivljavaju ekstazu Quinn prikazuje parodirajuci jednu od najpoznatijih sekvenci u povi-
jesti animiranog filma, onu u kojoj uspaljeni vuk pokusava zavesti Crvenkapicu u filmu Texa Averyja
iz 1941. Averyjevska metoda u sceni gdje Berylina krigla piva dobiva oci i jednako je uzbudena pred
prizorom muskog mesa sluzi ocito kako bi se stvorila suprotna situacija gdje, za razliku od Averyjeva
muskog vuka i djevojke na sceni kao objekta njegove seksualne Zelje, ovdje imamo Zensku publiku
koja uZiva u predstavi. Uloge spolova sasvim su izmijenjene i sada je zadac¢a muskarca da zadovolji
Zenski pogled, $to svjedodi o radikalno izmijenjenom shvacanju seksualnosti gdje je Zena preuze-
la aktivnu poziciju. Na koncu se musko "bozanstvo" sasvim priblizava Berylinom drustvu. Plesac je
prikazan u komicnoj zabljoj perspektivi koja odrazava Berylin subjektivni pogled. U tom trenutku
desava se nesto potpuno neocekivano: Beryl skida njegove tanga gacice i ogoljava plesacev nimalo
impresivni spolni organ. Ova vrsta humora koja se u Hollywoodu naziva "penis-size jokes"** a koja se
jasno temelji na muskarcevom strahu da je obdaren premalim penisom, dobila je s ovim filmom svoj
mozda najupecatljiviji izraz. Raskrinkani muskarac pada na podiju kao marioneta cije konce nitko ne
drzi. Pokazati muskog "cara" bez njegova ruha je naravno nesto $to Beryl radi svjesno jer, kako to Low
definira: "Uklanjanjem njegovih G-string gacica, Beryl izlaze pogledu izvor njegove muske snage."
(Law, 50) Film zavrSava efektnom scenom u kojoj Beryl po dolasku kuci gacice s njihovom umjetnom
izboc¢inom vjesa na zid poput trofeja.

Beryl je zvijezda i u filmu Divno tijelo (Body Beautiful, 1990) koji se mozZe definirati kao animirani
mjuzikl u radnickoj sredini. U usporedbi s prethodnim filmom primjetan je napredak koji je Quinn
ucinila kada je u pitanju animacijska tehnika i likovnost koju odlikuje izrazenija plasti¢nost likova i
dubinsko perspektivno predocavanje pozadine. Osim toga, ovdje se Quinn u znatno vecoj mjeri sluzi
mekanim tjelesnim metamorfozama Sto ¢e nakon tog djela postati jedno od markantnih obiljeZja
njenog filmskog stila. U Body Beautiful Beryl je prisiljena ispuniti zahtjeve svoga japanskog poslodavca
i smrsaviti, Sto u njen zivot uvodi arogantnog ucitelja plesa. Film je u biti satiricna rasprava koja se

bavi seksualiziranjem Zene u javnom prostoru, skrivenim seksizmom i spolnom neravnopravno$c¢u na

34 Usp. Lehman, 1991, "Penis-size Jokes and Their Relation to Hollywood’s Unconscious", u: Comedy/Cinema/Theory, u:
Horton, 1991.

hrvatski filmski Lljetopis

43



Midhat Ajanovié: Zenska crta britanskog animiranog filma

radnom mjestu. To je istodobno i snazna kritika usmjerena prema nehumanim uvjetima koje interna-
cionalni korporacijski kapital postavlja svojim namjeStenicima, specijalno Zenama.

Film se otvara serijom "dokumentarnih" stati¢nih slika koje pokazuju Vincea, samozaljubljenog
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maco-tipa i tvornickog zavodnika, koji se u uvodnom monologu hvaliSe svojim navodnim osvajackim
uspjesima tvrdedi da sve zaposlene zZene, ukljucujudi i "onu debelu Beryl", Zele spavati s njim. U slje-
decem staticnom prizoru vidimo Beryl kako sjedi u uredu i prijete¢im pogledom promatra kompjuter
na svom stolu dok u ruci drZi ¢ekié. Prva animirana scena odvija se u prostoru tvornice Mishima gdje
jedna grupa radnika u stroju odrzava formu gimnasticirajuc¢i prema zapovijedima trenera Vincea.

Medu njima se svojom trapavo$¢u i nesposobnos$cu da prati ritam ostalih izdvaja Beryl, $to Vince
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komentira podrugljivo joj se smijuci. U iducoj sceni pratimo Beryl na radnom mjestu, gdje mehanicki
obavlja svoje zadace, da bi potom oti$la u tvornicki restoran na rucak. Dok njene kolegice s uzitkom
jedu fish and chips, Beryl je prisiljena rucati list salate kako bi smanjila tjelesnu tezinu. O njenim mu-
kama svjedoci sljedeca scena kada je vidimo zatvorenu u toalet s velikim hamburgerom koji je pro-
krijumcarila u tvornicu. Quinn prvo koristi "voajerski" pogled iz ptic¢je perspektive kojim zavirujemo
u toalet gdje Beryl sjedi na zahodskoj skoljki s hamburgerom u ruci, da bi potom montirala krupni
kadar njenog lica na kojem se Cita dilema. Beryline misli vizualizirane su putem tjelesne metamorfoze
u kojem se ona preobrazava u malu djevojcicu koja jede ogroman hamburger ne obaziruéi se na grd-
nje ¢lanova njene obitelji. U sljede¢em nizu metamorfoza vidimo Beryl dok raste cijelo vrijeme jedudi
hamburgere da bi na kraju lice poprimilo formu svinje. Ponovo u realnom vremenu Beryl odlucuje
baciti hamburger u $koljku i povuéi vodu. Nakon posla Beryl svraca do trafike gdje kupuje broSure o
dijetalnoj ishrani i ¢asopis Skinny Cija naslovna stranica oZzivi pod njenim pogledom i djevojka s foto-
grafije pocinje mrSaviti sve dok na koncu sasvim ne iScezne. Na omotnici drugog magazina vidimo
ogromnog sumo-hrvaca prikazanog s leda. No kada se ozivljeni hrva¢ okrene prema kameri vidimo
da ima Beryilino lice. Stimulirana i inspirirana onim §to je procitala, Beryl u seriji kratkih kadrova pra-
¢enim odgovarajucom glazbom c¢ini fanati¢ne napore da skine kilazu u gimnastickoj dvorani. Jedan
usred grupe nabildanih muskaraca.

U ovom film Berylin muz igra mnogo znacajniju ulogu nego je to bio slucaj u Girls’ Night Out; dok
Beryl neprestano trenira kod kuce i u gimnastickoj dvorani, on je prisiljen ostaviti svoje mjesto pred
televizorom i strpljivo obavljati ku¢ne poslove. Cijelo vrijeme Beryline herojske borbe protiv vlasti-
tog tijela pojavljuje se Vince koji joj se ruga i katkad je ustipne za zadnjicu kako bi joj i na taj nacin
pokazao koliko uzaludni su bili njeni napori. Njegove geste i drzanje, nacin na koji govori i hoda,
seksisticki komentari, macisticka samouvjerenost, arogancija i predrasude prema suprotnom spolu
pokazuju ga kao jo$ odvratniji karakter nego je to bio striper u Girls’ Night Out i zapravo je Vince, kako
to s pravom primjecuje Lowe, "miSicavi glupan koji je u o¢ima publike mnogo vise objekt ismijavanja
nego je autoritativna figura." (Law, 52)

Finale filma zbiva se na amaterskom natjecanju u plesu gdje sudjeluju radnici tvornice, ve¢inom
jednake tezine kao Beryl. Njihovi nastupi bivaju ismijani od muskog dijela publike i dobivaju niske
ocjene od struc¢nog Zirija koji ¢ine japanski Sef i njegove dvije japanske sekretarice. Nesto bolje
ocjene dobiva covjek golemog trbuha na kojem drzi kriglu piva, nakon kojeg na scenu izlazi Vince.
Njegovi japanski poslodavci daju mu ocjenu "9" na skali od 1 do 10. U trenutku dok je Vince jo$ uvijek
na sceni pridruzuje mu se Beryl i pocinje pjevati svoju pjesmu ¢ija je poruka da ljudi trebaju Zivjeti
slobodno u svojim tijelima bez obzira na njihovu tezinu i izgled. U furioznom animacijsko-montaz-
nom stilu, nekoj vrsti vizualne kakofonije, vidimo Berylin drski ples koji simbolizira obi¢nu Zenu koja
pokazuje srednji prst svojoj macistickoj okolini. Beryl doslovce skida podrugljivi osmjeh s Vinceova

lica, njeno tijelo je u stanju slobodne metamorfoze: specijalno uspjela je ona u kojoj Beryl postaje
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zgodna plavusa da bi to laZno tijelo skinula kao staru odjec¢u i ponovno postala onakva kakva jeste. S
druge stane Vince je reduciran na prazno hvalisanje i ranjenu tastinu koja se cita na njegovu kiselom
licu. Ako smo u Girls’ Night Out imali simboli¢no kastriranje muske dominacije, ovdje je muskarac
ponizen u direktnom takmicenju sa suprotnim spolom i to na njegovom terenu i po pravilima koje je
sam definirao. Na samom kraju filma dolazi vazan detalj. "It's my Beryl", uzvikuje iz publike njen muz
s divljenjem, ¢ime Quinn istiCe svoj stav o tome da ne vidi Zene i muskarce kao neprijatelje. Rijec je o
jednoj vrsti muskarca kojeg se vidi kao neprijatelja i kojeg treba dotudi sluzeci se humorom i ironijom
kao oruzjem.

Tredi film s Beryl, desetominutni Snovi i Zelje — obiteljske veze (Dreams and Desires — Family Ties, 2006),
dosao je tek nakon 16 godina. U toj epizodi Beryl pokusava raditi vlastitu filmsku karijeru, naravno
na bizaran nacin, Sto je dramaturska osnova vizualne kompozicije sastavljene od neostrih, nejasnih i
animiranih slika koje se drmaju kao da su "snimljene" kamerom iz ruke. Osim na pocetku filma, gdje
vidimo Berylin san u kojem ona planinari po planini koju ¢ini gomila nagih muskih tijela, Quinn se
viSe ne bavi odnosom medu spolovima. U vremenu izmedu Divno tijelo i Snovi i Zelje — obiteljske veze
svoju je filmografiju obogatila sa jos nekoliko zapazenih filmova kakvi su Elles (1992), gdje je oZivjela
figure s poznatih plakata Toulouse-Lautreca, ili Britannia (1993), izrazito satiricno ostvarenje, niz
animiranih karikatura koje Zestoko kritiziraju naslijede britanskog imperijalizma. Zene iz Batha (Wife
of Bath, 1998) predstavlja jos jedno njeno zanimljivo ostvarenje koje je bilo dijelom serije animiranih
filmova zasnovanih na Chaucerovim Canterburyjskim pricama. Kada je pak rije¢ o ravnopravnosti spo-

lova, ¢ini se da je Quinn rekla Sto je imala reci u svoja prva dva filma.

"Zenska crta" izvan Velike Britanije

Crtani filmovi koji satiriziraju odnose medu spolovima i ¢iji su glavni likovi Zenskog spola nastajali
su jasno i u drugim zemljama osim Britanije i Kanade. Jedna od najsnaznijih autorskih profila medu
Zenskim animatorima iz 1980-ih bila je Belgijanka Nicole Van Goethem. Osobenost njenog stila do-
lazi od heterogene zenskih figura crtanih u formi minimalistickih karikatura te originalnog humora
zacinjenog obilnim dozama cinizma. Njen Oscarom nagradeni film Grcka tragedija (Een Griekse tragedy,
1985) odvija se usred ruina stare civilizacije gdje vidimo tri karijatide koje na rukama drZe ostatke
davno propalog svijeta. lako one pokusavaju pokriti stidna mjesta, jak vjetar stalno otkriva najskrovi-
tije dijelove njihovih tijela koja su naravno daleko od antickih proporcija. Vjetar simbolizira vrijeme
koje polako, ali sigurno na kraju izbriSe sve preostatke stare (muske) civilizacije koja je pocivala na
ropski podcinjenim Zenama i napokon rastereCene Zene nesigurnim i trapavim koracima pocinju
plesati ka neizvjesnoj slobodi.

Jedna od rijetkih animatorica koja otvoreno zastupa feministicke stavove je Francuskinja Monique
Renault. U filmu Pas a deux (1988), koji je radila s Gerritom van Dijkom, vidimo plesni par u neprekid-
noj metamorfozi kako se preobrazava od jednog ka drugom poznatim muskim i Zenskim masmedi-
jalnim ikonama (Popaj, Superman, Betty Boop, Marilyn Monroe itd.). Svaki trenutak tog simboli¢nog
plesa kroz vrijeme predstavlja kondenziranu etapu u historiji masmedijskog predocavanja spolova.
Kako se ples razvija, tako zenski likovi sve viSe preuzimaju vodecu poziciju, da bi u finalu filma Zena
pocela samostalno plesati bez muskog partnera.

Kao noviji film koji se bavi pitanjem ravnopravnosti spolova moze se navesti Svedski Glen veliki trka¢
(Glen, the Great Runner, Anna Erlandsson, 2004). Film je kumulativni geg realiziran jednostavnim vizu-
alnim izrazom koji nalikuje dje¢jem crtezu s likovima Cije su oci dvije tocke, a ekstremiteti kao linije
i adekvatno predocenim pozadinama. Glen je slavni maratonac koji sudjeluje u velikoj utrci. Njegova
supruga cijelo vrijeme trke trci sa strane staze noseci za njega hranu i osvjeZavajuce napitke. Nakon

$to Glen napokon prvi prode kroz cilj i uspne se na pobjednicko postolje, heroj se sasvim iscrpljen
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oslanja na svoju neumornu suprugu koja ga prakticki nosi doma. Ovaj i sli¢ni filmovi primjer su koji
potvrduje da se sa zadovoljstvom moze konstatirati kako je nakon 1980-ih muska dominacija nesto

prakticki nepostojece, barem kada je rije¢ o animiranim slikama. Uz pomo¢ svojih crtanih, modelira-

ANIMACISKE STUDLJE

nih ili digitaliziranih likova kako Zenski tako i muski animatori nastavljaju debatirati o suvremenosti,

stalno Sire¢i formalni i tematski raspon moderne animacije za koju, ¢ini se, nema ogranicenja.
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Fadil Hadzi¢ u optici totalitarne paradigme

Sazetak: U tekstu se zagovara kriticka intervencija protiv to-
talitarne paradigme kao jedne od dviju klju¢nih perspektiva u
kojima se postjugoslavenskom kontekstu piSe povijest socijali-
sticke kinematografije Jugoslavije (druga je nacionalna perspek-
tiva, koja film postulira kao segment etnonacionalne kulture).
Svodedi povijest socijalisticke Jugoslavije na povijest totalitar-
nog terora, totalitarna paradigma u jugoslavenskoj kinemato-
grafiji vidi instrument kojim je totalitarni rezim manipulirao
masama, kao i arenu u kojoj je rezZim demonstrirao apsolutnu
mo¢ kastrirajuc¢i nepoc¢udne filmske autore. Maligni efekti koje
totalitarna paradigme ima po pisanje povijesti filma demon-
striraju se na primjeru nastojanja kriticara da se film Desant na
Drvar (1963) Fadila HadZic¢a predstavi kao prethodnicu "crvenog
vala" u jugoslavenskom filmu, pri ¢emu se HadZi¢a atribuira kao
redatelja sa socrealistickim kvalitetama. U zavr$nici teksta ple-
dira se za odbacivanje totalitarne paradigme, s upozorenjem
da se njezine utvare totalitarnog pakla ne bi smjele zamijeniti
jugonostalgicarskim utvarama socijalisticke arkadije, bududi su
jugonostalgija i totalitarna paradigma komplementarne depo-
litizirajuce strategije koje sprecavaju da se jugoslavenski film
sagleda u svjetlu antagonizama jugoslavenskog socijalizma.

Kljuéne rijeci: Fadil HadzZi¢, nacionalni film, partizanski film,
totalitarna paradigma, ideologija i povijest filma

Skandal — eto najsaZetije oznake za status Fadila Had-
Zica u danas prevladavajucoj historijskoj interpretaciji
proslosti hrvatskog filma, kojom je eliminiran iz panteona
hrvatskih filmskih besmrtnika. Sam je HadZi¢ svoju margi-
nalizaciju vidio kao posljedicu klanovske dinamike zagre-
backe filmskokriticarske scene: "HadZic je bio gnjevan na
[Ivu] Skrabala i njegove prijatelje Antu Babaju i Zvonimira
Berkovica. | to s pravom. Babaja je (...) s gnusanjem od-
bacio ideju da se njegov film Mirisi, zlato i tamjan nade u
istoj recenici s Hadzic¢evim Lovom na jelene, pricajuci no-
vinarima Berkovicev vic o Hadzi¢evom tobozZnjem dod-
voravanjem maspokovcima" (Soa, 2011). Pa ipak, HadZi-
¢ev navodni gnjev ne bi nas smio zavarati. lako "skandal
Hadzi¢" nedvojbeno razotkriva homosocijalnu ekonomiju
"panoptikuma" i "romansiranih biografija" hrvatskog fil-

ma, ovdje ne bismo trebali ostati na truizmu da je svaka
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kulturna scena sapeta mrezom intriga i osvijetljena krije-
sovima tastine. Iskoristimo "skandal HadzZi¢" za dodatni
korak: za pitanje kako je takvo radikalno retusiranje pros-
losti ovdje i sada uopcée moguce prodavati kao historiju
filma. Otud Ce "skandal Hadzi¢" u ovom tekstu biti prizma
kojom ¢u usmjeriti svjetlo na ideolosku matricu koja na-
mece dominantni tip pisanja historije o jugoslavenskom

filmu u danasnjoj "jugosferi".

Historije nacionalnih kinematografija

u postjugoslavenskom kontekstu

Skrabalova historija "filmskog medija u Hrvata" (1998:
14, kurziv u originalu) paradigmaticna je za proces koji su
filmske teoreticarke Dina lordanova i Natasa Durovicova
opisale kao "proliferaciju novih filmsko-historiografskih
entiteta koji bi trebali odgovarati drzavnim granicama ko-
je se neprestano crtaju iznova', s ciljem uspostave novog,
prvenstveno srpskog (hrvatskog, bosanskog itd.) kanona,
kao i skupa distinktnih 'nacionalnih' estetskih kriterija"
(lordanova, 2005: 235). Tri godine nakon njih, Bogdan
Tirnani¢ krstio je to historiografsko komadanje jugosla-
venske kinematografije pojmom "filmsko razgranicenje";
tvrdedi da bi to razgranicenje trebalo izvesti po nekakvim
pouzdanim kriterijima, Tirnani¢ je svejedno odrezao da
e se osobno drzati samo jednog, i to nepouzdanog: "sve
$to mi se Cini da pripada filmskoj istoriji moje nove (ko-
je?) zemlje, bice u tu istoriju ukljuceno" (2008: 9). Tirna-
nicevo "sve §to mi se Cini" sazima svu proizvoljnost i cini¢-
nost koje odlikuju trpanje povijesti jugoslavenske filmske
kulture u Prokrustove postelje nacionalno razgranicenih
historijskih citanki.

A ono §to se "Cini" nasim filmskim kriticarima i histori-
Carima dade se svesti na dvije premise: nacionalni impera-
tiv i totalitarnu paradigmu. Nacionalni imperativ postulira
da film hvata i posreduje stanovitu etnicku supstanciju.
Kako je to srocio neko¢ jugoslavenski filmski kriticar Ran-
ko Muniti¢ u terminalnom, serbstvujuscem stadiju svoje

karijere: "centralno pitanje kojim se bavimo [glasi]: $ta
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¢ini ono nesto specificno i karakteristicno za duh i bice
srpskog filma" (1999: 9). Odgovor je krajnje prost: diffe-
rentia specifica nacionalnog filma jest sama etnicka Stvar
— supstancija srpskog filma jest "srpstvo", hrvatskog "hr-
vatstvo" itd. Macluhanovski kazano, nacionalno definiran
film — Skrabalovski: filmski medij u Hrvata, u Srba itd. —
jest medij koji je istodobno i poruka o neprikosnoveno-
sti etnonacionalne Stvari. Otud je u postjugoslavenskom
kontekstu historija nacionalnog filma samo segment Sire
historije etnicke zajednice, a historicari filma pretorijanci
etnicke Stvari.!

Totalitarna paradigma, pak, svodi povijest socijalisticke
Jugoslavije na historiju totalitarnog terora i manipulacije
narodnim masama koje se nisu mogle istinski identifici-
rati sa socijalistickim idejama i vrijednostima kao antide-
mokratskim i imanentno barbarskim. Kako je totalitarna
paradigma izvorno patentirana kroz opise Sovjetskog Sa-
veza pod Staljinovom vlas¢u, evo jedne njezine kriticke

skice u tom historijskom kontekstu:

Sovjetski sistem pod Staljinom sastojao se od neplurali-
sticke, hijerarhijske diktature u kojoj je zapovjedni au-
toritet postojao jedino na vrhu piramide politicke moci.
Ideologija i nasilje bili su monopoli vladajuce elite, koja
Jje svoje zapovijedi prosljedivala posredstvom pseudo-
vojnog zapovjednog lanca (...) Na vrhu vladajuce elite
stajao je autokratski Staljin ¢ija je osobna kontrola bila
skoro neogranicena u svim oblastima Zivota i kulture,
od umjetnosti do zoologije. Glavna artikulacija i imple-
mentacija politike ukljucivala je ostvarenje Staljinovih
zamisli, musica i planova, koji su naizmjenicno navirali
iz njegovog psiholoskog stanja. Po definiciji, autono-
mne sfere drustvene i politicke aktivnosti u sovjetskom
drustvu uopce nisu postojale, iako su neki sofisticiraniji
zagovornici totalitarizma (...) dopustali postojanje
utjecaja birokratskih interesnih skupina, poput partij-
skih i drzavnih aparata, oruzanih snaga ili NKVD {(...)
koji su periodicno intervenirali u politiku kako bi promi-
cali i branili vlastite institucionalne interese. Kako god,
sovjetski puk i partijsko clanstvo bili su izvan politickog

procesa, objekti kojima se upravljalo ili manipuliralo

4 | njezini diéni sinovi, dakako. BiljeSka o piscu 101 godine filma u
Hrvatskoj 1896.-1997. zapoéinje ovako: "lvo Skrabalo roden je (...) od
majke bunjevacke Hrvatice i oca, rodom s PeljeSca" (Skrabalo, 1998:
608). Takva legitimacija autora jedne historijske studije strukturalno je
nemoguca u sredinama u kojima historija filma ne pretpostavlja maha-
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odozgo, ali nikad samosvojni historijski akteri.
(Getty i Manning, 1993: 1-2)

Tom opisu mozemo dodati i strategije ocrnjivanja so-

vjetskog socijalizma koje je analizirao antropolog Alexei
Yurchak. U pregnantnoj analizi manihejskog karaktera to-
talitarnog narativa, Yurchak nije odbacio samo tezu da je
"socijalizam bio 'lo§' i 'nemoralan’ ili da su ga Sovjeti tako
dozivljavali prije perestrojke" (2006: 5), nego i cijeli skup
dihotomija koristenih za opisivanje socijalisticke stvarno-
sti: represija nasuprot otporu, nesloboda nasuprot slobo-
di, kolektivno nasuprot individualnom itd. Elementarni
nacrt jugotitoisticke inacice totalitarne paradigme lako je
derivirati iz one staljinisticke: dostatno je pridjev "sovjet-
ski" zamijeniti s "jugoslavenski", Staljinovo ime Titovim, i
sve dosoliti odgovaraju¢im dihotomijama.
Nacionalni imperativ i totalitarna paradigma u postjugo-
slavenskom kontekstu tvore svojevrsnu narativinu Mobiu-
sovu vrpcu, u kojoj totalitarna jugosocijalisticka himera
nuzno funkcionira kao prepreka nacionalnoj suverenosti.
Otud se u postjugoslavenskim historijama filma jugosla-
venska kinematografija po pravilu istodobno ukazuje: (a)
kao tamnica nacionalnih kinematografija koje ¢e na svoje
dodi tek raspadom Jugoslavije, (b) kao instrument kojim
je totalitarni reZim manipulirao masama, i (¢) kao arena
u kojoj je rezim demonstrirao apsolutnu mo¢ kastrirajuci
nepocudne autore. Skrabalova dihotomija Lenjin versus
Ivan Pavao II. (1998: 7-8), Tirnaniceva tvrdnja da jugo-
slavensko "drustvo koje se represijama branilo od svojih
najboljih filmova beSe osudeno da prode onako kako su
ti filmovi predvidali" (2008: 198), optuzbe o pogubnom
utjecaju jugosocijalizma na srpski film, koje potpisuju
Nebojsa Pajki¢ (2009) i nova generacija srbijanskih kriti-
cara okupljenih oko projekta "Novi kadrovi" (Ognjanovi¢
i Velisavljevi¢, 2008), konfabulacije o ulozi socijalistickog
realizma u konstrukciji jugoslavenskog "totalitarnog ti-
jela" (Musabegovi¢, 2008) — urnebesne su i besprizorne
ilustracije postjugoslavenskog filmsko-historiografskog
konteksta, u kojem knjige o historijama nacionalnih ki-
nematografija prije i poslije svega funkcioniraju kao livres
noires jugoslavenske kinematografije.

nje rodovnicom, nego se uzima za autenticnu akademsku i znanstvenu
disciplinu. S druge strane, tamo gdje su takve legitimacije primjerene,
primjereno je i upitati: kako ¢e takvi historicari gledati na osobe koje se
ne mogu hvastati takvim rasnim pedigreom? Sasvim slucajno, nije li i
sam Hadzi¢ etnicki "mjeSanac"?
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Svesti "skandal Hadzi¢" na rezultat nekolegijalnog jala,
znacilo bi, dakle, previdjeti mehanizme koji proizvode i
normaliziraju takve krivotvorine. Hadzi¢ je u Skrabalo-
vom prikazu proslosti hrvatskog filma zakinut jer sam
Skrabalo implicitno definira "medij filma u Hrvata" na ta-
kav nacin da Hadzi¢ u njemu strukturalno mora biti zaki-
nut, to jest da u njemu ne moze prijedi statusnu granicu
izmedu nacionalnog autora i onoga tko to ne moze biti.
Evo najjednostavnijeg primjera za to. Historicari koji Zele
dokazati da odredena nacionalna kinematografija posre-
duje autenticne nacionalne vrijednosti, Cesto podcrtavaju
veze filma s nacionalnom knjizevnos$cu kao privilegiranim
segmentom nacionalne kulture, najsublimnijom apote-
ozom materinskog jezika. Tako, na primjer, Skrabalo ne
propusta istaknuti da "cijeli opus Ante Babaje daje povo-
da za razmiSljanje i o sloZzenim odnosima i vezama hrvat-
skog filma i knjiZevnosti", jer se u tom opusu "mogu naci
doprinosi niza vrhunskih pera koja tvore malu antologiju
poratne hrvatske knjizevnosti (Drago Gervais, Vjekoslav
Kaleb, Jure Kastelan, Vesna Parun, Vladan Desnica, Vlado
Gotovac, Tomislav Ladan, Slavko Kolar, Slobodan Novak)"
(1998: 340). S druge strane, Hadzi¢ — ironi¢no, ba§ on
koji je inzistirao da je film naprosto snimljena knjizev-
nost! — ne samo da nije posezao za nacionalnim knjizev-
nim kanonom, nego je zbog svoje novinarske karijere bio
hendikepiran u o¢ima kriticara koji razmisljaju o slozenim
sponama hrvatskog filma i knjizevnosti. Kada se za nje-
gove filmove kaze da su "feljtonisticki", to konotira da je
Hadzi¢ i kao filmski stvaralac predodreden novinarskim
pozivom, to jest, da se u skladu sa svojom primarnom
vokacijom fokusirao na prolazno, povrsno i profano.
Babaji se niSta slicno ne bi se moglo vezati: daleko od
svake feljtonisticke trivijalnosti i pjene dana, on stoji na
ramenima knjizevnih divova koji ne samo da raspredaju
autenti¢no duboka i sustinska pitanja, nego utjelovljuju i
jezicku pupcanu vrpcu koja Babaju veZe za samu placentu
"hrvatstva", to jest hrvatske kulture.

Ipak, glavninu ovog teksta ¢init ¢e analiza nacina na ko-
ji totalitarna paradigma utjeCe na percepciju HadZiceva
rada ovdje i sada. Pritom ¢u se fokusirati na tekst "Igrani
filmovi Fadila Hadzi¢a" Jurice Pavici¢a (2003), najambici-
oznije i najopseznije Stivo o Hadzi¢u dosad sroceno (ba-

rem koliko je meni poznato). Kao autor teksta i urednik
temata Hrvatskog filmskog ljetopisa o Hadzicu, gdje je tekst
objavljen, Pavici¢ se legitimirao kao prominentan pozna-
vatelj Hadziceva rada. Ovdje ¢u problematizirati taj status
pretresajuci one Pavici¢eve stavove o HadZicu koji su eg-
zemplarni efekti totalitarne paradigme u pisanju filmske
historije. U tu svrhu fokusirat ¢u se na Pavici¢evo pisanje
o Desantu na Drvar (1963), partizanskom filmu koji u iona-
ko marginaliziranom HadZzi¢evom opusu stoji kao djelo
koje, iz perspektive hrvatskog filma, moze biti dodatno
marginalizirano s obzirom da nije nastalo u hrvatskoj pro-
dukciji (film je producirala beogradska filmska kuca Avala
film).2

Mitovi i legende o "superpartizanskom zanru"

Neka mi bude dozvoljeno pribliZiti se Pavicicevim te-
zama o Desantu na Drvar primjedbom da njegova analiza
skripi ve¢ na razini faktografije i pojmovnog aparata. Na
primjer, Pavi¢i¢ opetovano tvrdi da glavnu protagonis-
tkinju Desanta na Drvar, partizanku Lepu, glumi Milena
Dravi¢, premda je igra Marija Lojk. lako je operacijom
Rasselsprung zapovijedao Lothar Rendulic, Pavici¢ ga zove
Rendulich, mozda slijedom Hadzi¢evog intervjua koji citi-
ra, a u kojem je taj Generaloberst tko zna ¢ijjom omaskom
ili neznanjem prekrsten u Maxa Rendulicha (zbrku je vje-
rojatno prouzrocilo to $to Rendulica igra Maks Furijan). O
nepodnosljivoj lako¢i Pavici¢eva nemara svjedoce i kon-
fabulacije o sadrzaju filma: "unutar rutinskog i niposto
tjeskobnog prizora u sanitetu otkrivamo da je bolesno
dijete koje sudjeluje u prizoru ostalo bez obje ruke. Sli¢-
nu dramatursku funkciju imaju i prizori s ludim tifusarom"
(2003: 13). No, kako Pavici¢ zna da je dijete u sanitetu bo-
lesno? To Sto je ostao bez ruku, djecaka €ini ranjenikom,
ne i bolesnikom. Drugo, kada spominje "ludog tifusara",
¢ini se da Pavici¢ ima na umu lik borca kojeg progone
halucinantna sjecanja na pakao Sutjeske i uZasava zvuk
aviona. Lijecnik za nesretnika kaze da ima "Ziv¢ani napad"
koji se lijeci "onim Cega ovdje najmanje ima — mirom".

Dakle, imate li, rjecnikom suvremene psihodijagnosti-
ke, simptome PTSP-a, tada ste po Pavici¢u naprosto ludi.
No, ako tu pavicicevsku zbrku sa psihickim problemima

i mogu dokuciti, svejedno ne mogu shvatiti na osnovu

2 Podcinjavanje historije filma imperativu etnicke Stvari objasnjava
zasto Fadil Hadzi¢, ni pored suradnje s Avala filmom, ne moze biti
prepoznat kao akter povijesti srpskog filma. Cini se da je Hadzié¢ u
Srbiji bio simboli¢ki mrtav i prije svoje bioloSke smrti: koliko mi je
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poznato, srbijanski javni televizijski servis nije obiljezio Hadzicevu
smrt projekcijom nekog njegovog filma (bosanskohercegovacki javni
servisi BHT1 i FTV prikazali su Sarajevski atentat i Konjuh planinom,
a HTV Novinara).
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slika 1 (Desant na Drvar)

Cega Pavici¢ svome ludaku dijagnosticira i — tifus?! Mozda
ga je pobrkao s "ludim Boskom", arhetipskim tifusarom
jugofilma kojeg je Fabijan Sovagovi¢ glumio u Bitki na Ne-
retvi (1969) Veljka Bulajica? Sli¢no, za lik partizana Milana
(Ljubisa Samardzic) Pavici¢ tvrdi da je sve vrijeme sklon
udvaranju, iako Milan u cijelom filmu ima samo jednu re-
pliku koja bi se uvjetno mogla oznaciti kao pokusaj udva-
ranja. Kod Pavicica se i "dimenzionira (sic!) trijumfalizam
pobjede", a prizor "kad Nijemci bes¢utno opkoljavaju sa-
mu Milenu Dravi¢ [je] alegorija nadmo¢i njemacke vojne
sile" (13). Da je napisao da je Lepa u tom prizoru alegorija,
recimo, napadnute zemlje ili slobode, Pavici¢ bi pokazao
da zna §to je to alegorija; gomila naoruzanih vojnika koji
opkoljavaju nenaoruzanu osobu nisu alegorija vojne nad-
modi, nego naprosto njezina ilustracija.

No sve te i slicne neistine, nepreciznosti i proizvolj-
nosti teSko da bi zavredivale osvrt da ih ne goni Pavici-
¢eva ambicija da kroz analizu Desanta na Drvar obznani
vazne stvari o jugoslavenskom filmskom Zanru koji zove
"superpartizanskim spektaklom" i "partizanskim super-
spektaklom", a pod kojim podrazumijeva "visoko propa-
gandisticke i populisticke Titove ratne spektakle iz kasnih
Sezdesetih i sedamdesetih" (13). Pavici¢ daje i nesto po-
put Zanrovskog kanona: Bitka na Neretvi, Sutjeska (1973)
Stipe Delic¢a, Uzicka republika (1974) Zike Mitrovica, Valter
brani Sarajevo (1972) Hajrudina Krvavca, Bombasi (1973)
i Crveni udar (1974) Predraga Golubovica, a tu su i nei-
menovani, u ostatku teksta neprecizirani "drugi" (bilj. 51,

37). Snimljen u prvoj polovici 1960-ih, Desant na Drvar je,
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prema Pavicicu, autenti¢na prethodnica toga Zanra:

"Desant na Drvar" sadrzi u cistom i ociglednom obliku
gotovo sve karakteristike koje ¢e poslije biti karakteri-
sticne za spektakle "crvenog vala". U kolikoj je mjeri
Hadzicev film bio formativan za takvu estetiku? Je li je
odlucno oblikovao, ili je samo bio jedan u niski slicnih?
Na to pitanje ne moZe se odgovoriti bez Sire i produ-
bljenije studije o partizanskom Zanru. (...) Dotle valja
konstatirati da je "Desant na Drvar" bio jedan od ranih
(da li i konstitutivnih) filmova koji iskazuju obiljezja
superpartizanskog spektakla, Sto mu daje stanovit film-

sko-historiografski znacaj. (14)

Pojam "crveni val" Pavici¢ dodatno pojasnjava u jednoj
fusnoti: "Takvi filmovi su cesto su nazivani 'crveni val,
¢ime se podrugljivo aludiralo na uglavnom prihvacenu
tezu kako su tim filmovima komunisti pokusali kod pu-
blike komercijalno parirati, ali i ekonomski zagusiti u
to vrijeme ve¢ neugodni ‘crni val" (bilj. 51, str. 37). No,
referenca na "crveni val" upucuje na problematicnost Pa-
viCiceve magistralne teze o superpartizanskom Zzanru.
Prvo, manje vazno, tvrdnja da je "crveni val" nastao kao
nekakva komercijalno-ekonomska reakcija na "crni val",
najblaze receno, potpuno je promasena (ili je opet u pi-
tanju kakva pojmovna zavrzlama koju, priznajem, ne
mogu dokuciti; u svakom slucaju, ekonomskom aspektu
"crvenog vala" vratit ¢u se u nastavku teksta). Daleko je

vazniji metodolosko-genoloski problem: skupinu filmova
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slika 2 (Desant na Drvar)

koja je svojedobno bila oznacena jednom kolokvijalnom,
posprdnom etiketom, Pavici¢ reartikulira kao zanr, prisi-
vajudi joj superspektakularnu etiketu. Kako takvo krstenje
mora pratiti analiza koja bi potvrdila da superpartizanski
spektakli uistinu dijele dovoljno odlika koje bi mogle biti
proglaSene za Zanrovske karakteristike, Pavici¢ u nastav-
ku pobraja sedam odlika filmova "crvenog vala". No, nacin
na koji te odlike definira i ilustrira, potpuno razotkriva
njegovu metodolosku dubioznost. Umjesto da ih izvede
iz filmova koje je prethodno naveo kao primjere zanra,
Pavici¢ Zanrovske odlike prvenstveno ilustrira Desantom
na Drvar, dakle filmom nastalim u vrijeme kad takvi fil-
movi "jo$ nisu normativni" (13). Suspektnost Pavici¢evog
postupka i njegovih rezultata podcrtat ¢u testiranjem nje-
govih odlika navodnog Zanra kako na Desantu na Drvar,
tako i na partizanskim superspektaklima. Zbog ekonomije
teksta, fokusirat ¢u se samo na one klju¢ne odlike koje su
po Pavici¢u nedvojbeno ideoloski uvjetovane, te ¢ine Zanr
superpartizanskog spektakla rezimskim instrumentom za
populisticku reafirmaciju ideoloskih mitova titoizma.
Prva od tih karakteristika tice se povijesne autentic-
nosti i relevantnosti prikazanog dogadaja. Partizanski
superspektakli prikazuju povijesno autenticne i "udzbe-
nicki prijelomne" dogadaje iz partizanske borbe, u skladu
sa "sluzbenom rezimskom interpretacijom" (13). Po svom
znacaju ti dogadaji nisu periferni, lokalni; nisu ni fiktivni.
Desant na Drvar nedvojbeno je takav dogadaj, no bacimo
li pogled na Pavicicev kanon superpartizanskog spektakla,

vidjet ¢emo da ovaj primarni uvjet ispunjavaju Bitka na Ne-
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retvi, Sutjeska i UZicka republika, ali ne i filmovi Golubovica
i Krvavca. Na Pavici¢evu primjedbu da su se jugoslavenski
filmovi o Drugom svjetskom ratu drzali sluzbene interpre-
tacije povijesti, moze se reagirati jedino sa: "da, i $to s
tim?" U kojim se kinematografijama tog vremena spek-
takularne evokacije "udzbenicki prijelomnih dogadaja" iz
Drugog svjetskog rata (i ne samo njega uostalom) nisu dr-
Zale zvanicnih interpretacija povijesti? No, ono $to nikad
ne bi smjela ispostaviti kao rac¢un filmskim Jupiterima u
zapadnim demokracijama — koje takoder imaju zvani¢ne
interpretacije vlastite proslosti — totalitarna ¢e paradigma
nabiti na nos socijalistickim volovima.

Naredne dvije odlike ticu se politike reprezentacije
historijskih likova. Kako su po Pavici¢u superpartizanski
spektakli bili "Titovi ratni filmovi", tu politiku reprezenta-
cije diktirao je upravo kult Titove li¢nosti kao glavni ideo-
loski supstrat zanra. U partizanskim superspektaklima, ne
dvoji Pavici¢, "nikad [nema] autentic¢nih figura partizanske
borbe. To pravilo vjerojatno je generiralo iz potrebe da se
kultu Titove licnosti ne konkurira nijednim kultom druge
osobe iz partizanskih redova" (13). Samo naizgled para-
doksalno, iz istog razloga Tito nije fizicki prisutan u tim
filmovima. Naime, Pavici¢ tvrdi da je upravo odsustvo Ti-
tovog lika "vrhunska afirmacija" kulta Marsala: "Tito je ta-
kvim statusom deus absconditus u Zanru dobivao mistican,
gotovo nadnaravan status osobe koja je odsutna, a zbiva-
nja se odvijaju vodena njegovom dalekovidnom i mo¢nom
rukom" (13). Tito se pojavljuje u Sutjesci i UZickoj republici,
no to su za Pavici¢a samo iznimke koje potvrduju pravilo.
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slika 3 (Desant na Drvar)

Prije nego osporim te tvrdnje, neka mi bude dozvolje-
no primijetiti da one prili¢no podsjecaju na neizbjeznog
Skrabala i njegove sudove o Bitki na Neretvi. Pavicicev deus
absconditus mi izgleda kao neprijavljena parafraza Skraba-
love tvrdnje da Tito kod Bulaji¢a "djeluje kao nevidljivi, ali
sveprisutni Svevisnji" (1998: 362), a Skrabalo primjecuje i
da glavni likovi u filmu ne nose autenti¢na imena iz povi-
jesti, $to bi se dalo iscitati kao brisanje autenticnih figura
partizanske borbe (izuzev, naravno, Tita). Na Pavici¢evu
nesrecu, sve to zbilja vrijedi za Bitku na Neretvi, ali nikako
i za Sutjesku ili Desant na Drvar, odnosno ne smije se gene-
ralizirati kao konvencija cijelog jednog Zanra.

Demonstrirajmo to odmah. Sasvim suprotno od onoga
Sto Pavici¢ piSe, Hadzicev film vrlo dosljedno prikazuje
nekoliko povijesno autenticnih likova. To Sto za te likove
Pavici¢ ne zna (ili se pretvara da ne zna), nije problem
Hadziceva filma. Djevojka koja je za Pavici¢a anonimna
"hrabra civilka" koja skine ponjavu s partizanske tankete,
SesnaestogodiSnja je skojevka Milka Bosni¢. Takoder, sko-
jevci koji ginu u sceni sastanka s "jednom jedinom tackom
dnevnog reda" —Pavici¢ spominje i tu scenu — prikazuju
autenticne clanove Okruznog komiteta SKOJ-a za Drvar:
Raziju Omanovi¢, Zoru Zeljkovi¢, Ljubu Bosnica, Duska
Bajica, Duska Bursaca i Savicu Solomuna — njihova imena
proziva se u samom filmu u trenutku njihove smrti. Kako
je skojevska Sestorka odlikovana (kolektivnho) Ordenom
narodnog heroja 1966. godine, a Milka Bosni¢ osam go-
dina kasnije, moglo bi se ustvrditi da je i HadzZicev film

pridonio ozvanicenju njihovog herojskog statusa.
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Poanta o Titovoj odsutnosti kao vrhunskoj potvrdi nje-
govog kulta dodatno cementira iskljucenje partizanskog
pulpa iz korpusa superpartizanskog spektakla. U najkra-
¢em, teza o Titu kao odsutnom Bogu efektivno svodi taj
Zanr na filmove u kojima mora postojati mogucnost da se
Titov lik pojavi, ali se zbog konvencije zanra ne pojav-
ljuje. Dakle, imamo posla s ekranizacijom onih dogadaja
koje upravo prisustvo Tita i Vrhovnog Staba cini "prije-
lomnima", "udzbenickima" itd. No, to automatski ¢ini da
Paviciceva knjiga superpartizanskog spektakla spadne na
tri slova: Bitku na Neretvi, Sutjesku i UZicku republiku. A po-
gled na ta tri filma pokazuje sasvim suprotno od onoga
$to Pavici¢ tvrdi o pojavljivanju Tita na filmu: ako Tita ima
u Sutjesci i Uzickoj republici, a nema ga u Bitki na Neretvi,
tada je iznimka upravo Bulajicev film, nikako obrnuto! Pa-
vi¢i¢eva metodoloska zavrzlama sad je ocigledna: Sutjeska
i UzZicka republika mogle su biti iznimke samo u skupini
filmova koja je ukljucivala i partizanski pulp, ali njega je
odbacio sam Pavici¢ zele¢i prikazati Zanr superpartizan-

skog spektakla $to viSe ideoloski nabijenim.

Kako (ne) vidjeti Tita u Drvaru

No, usprkos tim cinjenicama (ili mozda upravo zbog
njih), Pavic¢i¢ svoju tezu o odsutnosti Tita kao vrhunskoj
afirmaciji titoistickog kulta, odlucuje ilustrirati i Desantom
na Drvar kao filmom u kome se Tito "samo spominje, o
njemu likovi govore, u jednom trenutku vidi se njegov su-
bjektivni kadar kroz dvogled. Medutim on se osobno ne

vidi" (13). Ali, svatko tko je gledao Desant na Drvar moze
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potvrditi ne samo to da se Tito u filmu itekako vidi, nego
i to da je Hadzi¢ inventivno primijenio nekoliko strategija
njegove vizualne reprezentacije.

Krenimo od one srediSnje, koja kao da se temelji na
kakvom vicu Groucha Marxa: da bi prikazao Tita u Drva-
ru svibnja 1944. godine, Hadzi¢ je naprosto upotrijebio
arhivski materijal koji prikazuje — Tita u Drvaru svibnja
1944. godine! Rije¢ je o snimcima koje je nacinio Max
Slade, prvi saveznicki snimatelj koji je doSao na slobodni
teritorij i koji je svibnja 1944. posjetio Drvar u sastavu
britanskog vojnog izaslanstva (u kojem je bio i sin britan-
skog premijera, Randolph Churchill, za kojeg se raspituju
njemacki vojnici u filmu). Sladeovi snimci koji prikazuju
Tita s britanskim oficirima ispred $pilje u kojoj je bio
smjeSten Vrhovni §tab, prikazivani su te godine u sastavu
filmskog Zurnala kuce Fox, pod naslovom First Movies of
Gen. Tito (Kosanovi¢, 2005: 66). HadZi¢ je jednostavno i
efektno kombinirao arhivski i rezirani materijal: dvojica
partizanskih zapovjednika u dolini ispod $pilje u jednom
trenutku podiZu svoje dvoglede prema njoj, a u nared-
nom kadru Sladeovi snimci "glume" ono $to zapovjednici
vide kroz svoje dvoglede. (usp. slike 1-3)

Hadzi¢ koristi jo$ dvije vizualne strategije za isticanje
Titova prisustva. Jedna je prezasicenje filma Titovim fo-
tografijama. Prije svega, u pitanju je ikonicki portret Josi-
pa Broza koji se u filmu prvo vidi na njemackoj tjeralici,
potom na fotografijjama iz Titovog dosjea u njemackoj
obavjestajnoj sluzbi, da bi konac¢no bio umnozen u slike
koje su podijeljene njemackim vojnicima koji sudjeluju u
desantu, kako bi znali prepoznati Tita ako ga vide u Drva-
ru; u kaosu bitke fotografije pocinju cirkulirati gradi¢em,
dospijevajudi do partizana i civila. (usp. slike 4-6) Tu su i
ostali Titovi portreti poput onih u partizanskom stoZeru
ili prostoriji SKOJ-a; na jedan od tih portreta puca nje-
macki vojnik dok od mjeStana trazi da mu odaju Titovu
lokaciju.

Konacno, tu je jos jedna, krajnje jednostavna strategija
vizualne reprezentacije: Tita vidimo kao jednu od figu-
ra u koloni koja odmice prema vrhu brda iznad pecine

3 Mogla bi se braniti teza da UZicka republika pokazuje da Mitrovicu ne
samo da nije promaklo HadZicevo poigravanje s registrima reprezenta-
cije Tita, nego ga je i dijalekticki reelaborirao. lako Tita u filmu glumi
Marko Todorovi¢, njegov lik se pojavljuje u laznim arhivskim snimcima
koji povremeno presijecaju glavnu filmsku naraciju (oni iz strukture fil-
ma strse i po svojim formalnim odlikama: crno-bijeli su i bez zvuka - po
pravilu ih prati voice over koji funkcionira kao glas naratora u filmskim
zurnalima, iako to zapravo nije); na samom kraju filma on iz tog pseu-
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— kolonu sacinjavaju ¢lanovi Vrhovnog $taba, i kako grabe
u dubinu kadra ne vidimo im lica (pored jedne osobe u
koloni ide pas — Titov "udZbenicki" vucjak?). Sve tri Had-
Ziceve strategije reprezentacije — arhivski snimci, eksce-
sivna upotreba fotografija, statista bez lica — mogle bi se
stvo glumca koji bi igrao Tita. No taj bi prigovor promasio
poantu: sve ove strategije reprezentacije pokazuju da je
Hadzi¢ razmiSljao o raznim mogucnostima reprezenta-
cije u okviru filmskog medija, i to daleko sofisticiranije,
mastovitije i ekonomicnije nego $to bi Pavici¢ mogao i
pretpostaviti.?

No, ono $to je istinski zanimljivo je to da Hadzi¢ sve
tri strategije koristi i za reprezentaciju — Adolfa Hitlera.
Fiihrera takoder vidimo na arhivskom materijalu, fotogra-
fijama-portretima, a u igranom dijelu prologa (u kojem
Hitler zapovijeda Rendulicu da se konacno obracuna s
Titom), utjelovljuje ga statist: vidimo mu ruke, u jednom
trenutku vidimo cijelu njegovu figuru s leda, njegova sjen-
ka pada na zemljovid na zidu, ali mu nikad ne vidimo lice.
Jedina znacajna razlika u reprezentaciji Tita i Hitlera jest
ta da Hitlera i cujemo (na arhivskom snimku i u inscenira-
nom prologu). Dakle, u opreci izdiferenciranoj vizualnoj
prezentnosti, Tito nema glas. Prepustam Pavici¢u da od-
vaze koliko je to §to je Tito kod Hadzica nijem(ac) islo u
prilog kultu Titove li¢nosti ili protiv njega, no rekao bih
da je binarnost "subverzija versus afirmacija" (u odnosu na
kult Tita) — kao jedna od onih jurcakovskih dihotomija
kroz koje se konceptualizira "binarni socijalizam" — odve¢
siromasna i kruta da bi mogla interpretativno obuhvatiti
efekte HadZicevih osebujnih reprezentacijskih strategija.

Posljednja odlika superpartizanskog spektakla koju
¢u razmotriti je "tipican finale deus ex machina u kojem
se partizani iz bezizgledne situacije spasavaju naglim i
odlu¢nim protunapadom, nakon kojega slijedi smirenje
vizualizirano kolonom koja mirno kroci ususret iducim
borbama" (14). Ideoloski razlozi konvencionalnog finala
su neupitni: "Cinjenica je da su lavovski dio rata partizan-

ski vrhovni $tab i jezgra pokreta proveli u stalnom kre-

doarhivskog registra prelazi u registar ostatka filma (u svijet ispunjen
bojom i zvukom). Ta promjena registara korespondira sa dolaskom Tita
medu obicne ljude i borce, njegovim ulaskom u partizansku kolonu/na-
rodni zbjeg. Moglo bi se reci da je upravo taj prijelaz Titovog lika iz jed-
nog u drugi registar reprezentacije, pravi sadrzaj filma, s onu stranu pri-
Ce o otporu u uzickom kraju: iako se desava na planu forme, on kreira
trenutak u kojem Tito od partijskog lidera zbiljski postaje narodni voda.
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tanju i bijegu, nastojeci sto dulje zadrzati nestalne krpe
slobodnog teritorija. Naravno da takav kontinuirani de-
fanzivni proces nije podatan za epsku dramaturgiju koja
iziskuje sretan i zaokruzen svrSetak" (14). Ovdje me ne
zanima prekomjerno pojednostavljena Paviciceva vizija
partizanskog otpora, nego njegove teze o filmskoj repre-
zentaciji trijumfalnih pobjeda u zadnji tren i optimizma
partizanskih kolona. Testiramo li tu tvrdnju na tri filma
koji prikazuju Vrhovni Stab u njegovoj bjezaniji, vidjet
¢emo da se ona drzi jedino u slucaju Sutjeske. U Bitki na
Neretvi posljednja borba jeste spektakularna, ali nije deus
ex machina, dok prikaz kolone nakon te borbe daleko od
spokojnog. Umjesto licitarskog optimizma promatramo
novi niz gubitaka i patnji: Martin (Sergej Bondarcuk) mora
unistiti svoje topove, bolnicarka Nada (Milena Dravi¢) iz-
dise u agoniji, Stipe (Boris Dvornik) u napadu bijesa puca
u zarobljene cetnike nakon ¢ega biva kaznjen skidanjem
epoleta i otjeran prijetnjom da ¢e zavrsiti na vojnom su-
du... Sto tek reci za Mitrovicevu sumornu epopeju koja
ve¢ prvim kadrovima prikazuje opustjelo UZice nakon
pada partizanske uprave? Ne Zeli Pavici¢ valjda reéi da
je poraz partizana na Kadinjaci u zavr$nici filma deus ex
machina? Koliko zavrsni kadrovi, u kojima u zbjegu vidi-
mo Tita (Marko Todorovi¢) i samo dvoje prezivjelih parti-
zanskih protagonista filma, Jelenu i MiSu (Neda Arneri¢,
Branko Mili¢evi¢), uistinu Cine sretan i zaokruZen svrse-
tak? Glazba Zorana Hristi¢a na odjavnoj $pici, kao uosta-
lom skoro cijela partitura, funkcionira kao apokalipti¢ni
kreSendo groze, prili¢niji kakvom okultnom filmu strave
nego propagandi koja poraz Zeli pretvoriti u trijumf.

Konacno, kako deus ex machina funkcionira u slucaju De-

santa na Drvar?

Takvu mehanicku, linearnu i nesofisticiranu dramatur-
giju ima i "Desant na Drvar". Ona je ovdje donekle i
razumljiva utoliko Sto se zasniva na povijesnim okolno-
stima, odnosno odlucnom kontranapadu licke brigade
tijekom poslijepodneva na dan desanta. U HadZicevu
filmu, medutim, takva (makar historiografski uvjeto-
vana) dramaturgija ostavlja dojam mehanicke naka-
lemljenosti: nakon Sto su Nijemci prakticki razbili sve

dZepove otpora i dosjetili se da bi Tito mogao biti u

4 Ovako Pavici¢: "Kopija toga filma ne postoji u Hrvatskoj, ve¢ desetljeci-
ma nije prikazan, to je i razlog zasto ga u ovom pregledu ne analiziram"
(19). Ne znam je li to isprika za odsustvo analize Konjuh planinom, no
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Spilji, iznebuha ce nahrupiti partizanski juris i otpuhati

ih u spektakularnom, ali nerazradenom finalu. (14)

I dok Pavici¢ neke rezisere optuzuje da svoje parti-
zanske spektakle zavrSavaju fantasticnim ulijetanjem
partizanske "konjice", Hadzi¢ je izgleda kriv $to je pri-
kazao slican povijesno autentican dogadaj. Dosjetka da
je zbilja ponekad fantasticnija od fantastike ovdje bi se
dala parafrazirati u "zbilja je nekad ideoloskija od ideo-
logije". Dakako, u povijesnoj zbilji desanta na Drvar —i u
njegovoj filmskoj rekonstrukciji — nije bilo nikakvog deus
ex machina. Licka "konjica" nije u Drvar banula "iznebuha"
kao da se slucajno zatekla u blizini, nego zato jer joj je
bilo zapovjedeno da tamo dejstvuje. U filmu je to prikaza-
no onako kako se zbilo u stvarnosti, makar to i ne izgleda
posebno dramaticno ili dramaturski efektno: napadnuta
komanda u Drvaru naprosto je telefonirala Licanima i po-
zvala ih u pomo¢. A kad netko u tre¢em ¢inu uradi ono §to
ste od njega trazili u drugom cinu, tada je to sve samo ne
deus ex machina. (Slucajno ili ne, niti u Konjuh planinom —
HadZic¢evom filmu o kojem Pavici¢ odbija pisati* — nema
niceg nalik trijumfalnoj deus ex machina borbi, niti mir-
noj i optimisti¢noj koloni: najveéi dio filma se i sastoji
od niz gubitaka i poraza, dok je u zavr$noj sceni kolona i
doslovno zaustavljena, ukocena, okupljena oko zapovjed-
nika netom preminulog u agoniji. U pitanju je ekranizaci-
ja prizora iz partizanske pjesme istog naslova: "Mrtvoga

drugara, husinskog rudara, sahranjuje Ceta partizana...").

Farbanje "crvenogvala"

Dakle, svi pobrojani primjeri odlika superpartizanskog
spektakla viSe govore o Pavici¢evim fantazijama o filmo-
vima koje analizira, nego o samim filmovima. Nastojeci u
njima dijagnosticirati viSak ideologije i svesti ih na celu-
loidni titoizam, Pavici¢ zapravo proizvodi manjak histo-
rijsko-teorijske analize. Estetske specificnosti pojedinih
filmova potpuno su prebrisane superspektakularnom eti-
ketom i olakim generalizacijama, te argumentirane tvrd-
njama i "dokazima" koje ¢e svaki pozorni uvid u same fil-
move raskrinkati kao, u najboljem slucaju, nepreciznosti i
proizvoljnosti, a u najgorem kao lazi i falsifikate.

No $to je ono §to Cini da taj fantasticni kolaz izgleda

nedvojbeno zvuci kao provokativan filmskohistoriarski credo: dok ostali
historicari otkrivaju zaboravljene filmske artefakte, PaviCi¢ u susretu s
"uglavnom zaboravljenim naslovom" (19) radije doprinosi zaboravu.
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slika 4 (Desant na Drvar)

uvjerljiv do samoociglednosti? Rekao bih da je u pitanju
Pavicic¢eva ideoloska afilijacija koja je simptomati¢no pro-
sinula u posljednjoj recenici dijela teksta o Desantu na Dr-
var, u kojoj — kao da sve njegove neistine o filmu nisu bile

dovoljne — Pavici¢ film i definitivno torpedira:

"Desant za Drvar" (sic!) bio je cak i za posve populisticke
standarde "crvenovalovskih" spektakala posve manihej-
ski, dramaturski neuvjerljivo shematican, a psiholoski i
ideoloski naivan film. [U odnosu na filmove poput "De-
vetog kruga" i "Abecedu straha"| "Desant na Drvar" mo-
rao se doimati kao korak natrag u socrealizam. Uosta-
lom, na takve je ocjene nailazila i Bulajiceva "Kozara",
film nastao godinu prije HadZiceva, ujedno kudikamo
uspjesniji i cjenjeniji u zemlji. Kad Ivo Skrabalo iz svoje
pozicije gradanske oporbe opisuje Bulajicevu "Kozaru"
kao "oZivijenje neke vrste socijalnog neorealizma (ili,
mozda prikladnije receno, neo-socrealizma)" onda to

Jjos i viSe vrijedi za HadZicev "Desant na Drvar". (14)

Na stranu sad i to Sto je "socijalni neorealizam" svojevr-
sni pleonazam, $to je realizam u neorealizmu nesto posve
razli¢ito od onog u socrealizmu i §to je premjeStanje su-
fiksa neo- otud neutemeljeno, ali — HadzZi¢ i neosocreali-
zam!? Kakav Pavici¢ ima argument u vezi s podmetanjem
jednog fantomskog zanra Hadzi¢u? Film moze biti ma-
nihejski, dramaturski neuvjerljivo shematican, psiholoski
naivan, ali nita od toga ga ne cini inherentno (neo)socre-

alistickim (treba li ovdje prizivati, recimo, hollywoodsku
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B-produkciju?). Referenca na Skrabala dolazi kao sol na
ranu: prvo spektakularno otkrice da Skrabalo stoji na "po-
ziciji gradanske oporbe" (a ne liberalnog nacionalizma), a
potom tvrdnja da je njegova upotreba pojma neosocreali-
zam ukorijenjena upravo u toj ideoloskoj platformi. Sto bi
to imalo znaciti? Da samo "gradanska oporba" moze pre-
poznati i proniknuti u taj zanr? Skloniji sam tumacenju
da je "gradanski oporbenjak" Skrabalo ifra Pavi¢icevog
vlastitog autorskog narcizma i njegova osobna ideoloska
legitimacija. No, sve i da Pavici¢ sebe uistinu vidi kao gra-
dansku oporbu, to mu ne daje pravo da Desant na Drvar
bez ikakvih argumenata diskvalificira kao neo-soc-hokus-
pokus.

Nedostatak argumentacije Pavi¢i¢ kompenzira konota-
cijama poput citirane ili poput tvrdnje da je Hadziceva
"kritika modernistickih strujanja nerijetko (...) po vokabu-
laru i tezama bila socrealisticki kruta" (2003: 4; moj kurziv).
Sve i da HadZiceve tvrdnje o modernizmu u filmu nazo-
vemo krutim, $to je to Sto ih ¢ini specificno socrealisticki
krutima? U HadZicevu podcrtavanju vaznosti price i pu-
blike, kao i u njegovoj kritici apstrakcije i formalistickog
ekshibicionizma nema ama ba$ ni¢eg imanentno socre-
alistickog: opet, iste prigovore lako moZemo zamisliti i
kako dolaze iz Hollywooda. Ali, sam nacin na koji tota-
litarna paradigma predodreduje njegov diskurs, Pavicic¢u
ne dozvoljava da Hadzicu prisije bilo kakvu drugu krutost
osim socrealisticke. Ve¢ sama cinjenica da je Hadzi¢ bio
komunist u Pavicicevoj ga optici nedvosmisleno smjesta u

univerzum Zdanova, a ne Zanucka:
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slika 5 (Desant na Drvar)

[HadZic] nije bio, poput mnogih istaknutih majstora
istocnoeuropskog filma, u manjoj ili vecoj mjeri disi-
dent. Naprotiv: bio je insider sustava, cijenjeni komu-
nist koji je kao partijac/kulturnjak cesto citao referate
i izlaganja na sluzbenim skupovima, ili ih pak tiskao u
novinama. Bio je aktivan opinionmaker partijske poli-
tike u kulturi, i njezin Cesti kriticar, ali iz benigne, inte-
riorizirane pozicije. (...) Premda se lavovskim dijelom
svog teatarskosatiricarskog i filmskog opusa HadZi¢
bavio malformacijama komunisticke prakse i svakod-
nevice, cesto je percipiran kao rezimski umjetnik. (...)
Cini se da svoje suvremenike Hadzi¢ ni kao teatarski
satiricar ni kao filmski drustveno-kriticki autor nije
uspio uvjeriti u vlastiti kriticki diskurs, naprosto zato
Sto je on stajao u sjeni HadZiceve privatne pozicije in-
sidera u sustavu. Tu insidersku poziciju ilustrira i Had-
Ziceva redateljska plodnost: premda su neki autorovi
filmovi dosita bili low budgeti radeni ispod standardne
produkcijske razine, brzina kojom je HadZi¢ dobivao
nove i nove filmove izazivala je podozrenje kakvo iza-

ziva svatko privilegiran. (4-6)

lako u pobrojanim ¢injenicama Pavici¢ vidi "izvanfilm-
ske" razloge zbog kojih je Hadzi¢ nije bio "primjereno
vrednovan" kao redatelj, niti on sam ne namjerava svoju
analizu pomjeriti izvan ideolosko-estetskih koordina-
ta u kojima Hadzi¢ nikad nece stedi status "klasika" ili
"autora" zato jer je bio benigni insajder, a ne (maligni?)

disident. Ustrajavajudi na toj pretpostavci Pavici¢ samo
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opetuje kriticarske arSine koje je Aniké Imre — upravo
u kontekstu izucavanja isto¢noevropskog filma — kriti-
zirala kao "epistemoloske parametre hladnoratovskog
svjetskog poretka" (2005: xii), te od Hadzi¢a-komunista
pravi metu na koju moze zakvaciti svaku omalovazavaju-
¢u konotaciju koja i ne haje za povijesne cinjenice.

Ovdje treba upozoriti na jednu takvu ¢injenicu iz Had-
Ziceve redateljsko-kulturnjacke biografije, koju se Pavi-
Ci¢ ne osjeca obaveznim spomenuti kada redatelja pove-
zuje s "crvenim valom". U pitanju je stav samog Hadzica
o spektakularnim ekranizacijama dogadaja iz NOB-a,
izreCen 1975. godine:

Na Kongresu filmskih radnika jasno je receno: Zelimo
filmske projekte na one historijske teme iz nase pros-
losti koje to zasluZuju, i smatramo da oni mogu biti
i znatno ambiciozniji i jos skuplji. Prema tome, u nas
vise nema dilema o tome da li mi Zelimo — ili ne Zelimo
takve projekte. Ali je tamo isto tako receno, jasno i
glasno, da se na metod rada, na to kako se oni danas
prave dobrim dijelom (...) ima dosta prigovora. {(...)
Prvo i prvo, nasi veliki projekti nisu samoupravno le-
galizirani, oni nisu samoupravno konstituirani. Malo
Jje smijesno da su u nas mali projekti, oni standardni,
samoupravno legalizirani i samoupravno konstruira-
ni. Medutim, ovi najveci, koji gutaju ogromne pare,
to nisu. Evo zasto nisu. Mi znamo da su neki od tih
najvecih projekata financirani iz vise izvora, iz drus-

tvenih izvora, to su izvrsna vijeca; pa onda, tu je po
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slika 6 (Desant na Drvar)

pedeset raznih organizacija, radnih organizacija koje
su iz svojih licnih dohodaka odvajale, iz pijeteta prema
tim velikim temama. I to je sasvim u redu: mi moramo
pozdraviti tu agilnost, takvo ucesce nasih radnih orga-
nizacija, i konacno: dragocjeno ucesce — bez kojeg se
uopce ne bi moglo — to je ucesce Jugoslavenske armije,
koja je u ljudstvu i u oruzju i u ogromnoj dobroj volji
pomogla da dodemo do takvih filmova.

Medutim, sad kad pogledamo kako se rade filmovi,
svi ovi koji su uloZili materijalna sredstva, njih uopce
nema u samoupravnoj strukturi tih filmova. Oni nisu
uopce u procesu kako se trose te ogromne pare. Oni
nisu obavijesteni kakvi su to honorari. Da li imaju ra-
zloga ako se, recimo, napravi pauza od Sest mjeseci,
pa se u pauzi prepravljaju scenariji, prepravijaju se
knjige snimanja, jer se sve to trebalo unaprijed studi-
ozno napraviti, a kad se prekine upola snimanja, onda
deset puta viSe kosta, — da vide jednostavno da li su ti
troskovi opravdani. S tim oni nisu upoznati.

Ja mislim da bi moralo postojati samoupravno tijelo
svih onih koji daju pare, koji bi morali biti prisutni
od prvog dana starta pa do bilanse — i onda se ne bi
postavljala pitanja koja se sad postavljaju. Ali ni jedna
radna organizacija koja je dala pare nije te bilanse jos
vidjela. Prema tome, o cemu se radi? Radi se o tome
da na zalost tamo gdje nema samoupravljanja odmah
uskoce menadZerski elementi. I ovdje su oni uskocili i,
na Zalost, dobar dio tih poslova danas se odvija u ne-

kakvim menadzerskim mentalnim podrucjima u koja
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Jje vrlo tesko uci.

Evo, recimo, Sto su menadZeri na filmu izmislili, da
bi produzili sebi vijek i omogucili sto vece zarade. U
nasem standardnom filmu, koji recimo kosta 200-250
milijuna starih dinara, svi koji rade u njemu imaju
ugovor o djelu, prema tome oni su zainteresirani da
ga naprave sto jeftinije i u sto kracem roku, paze na
svaki dinar, a i na to da bude sto kvalitetniji — jer od
toga im zavisi njihov konacni prihod. Medutim, Sto su
napravili u veleprojektima? Oni imaju mjesecne gaZe,
i to u prosjeku daleko vece od svih jugoslavenskih pro-
sjeka, i njima se isplati da to Sto duze traje. Da to ne
traje godinu dana, nego godinu i po, dvije, pa i tri
godine. Neki pojedinci, c¢ak, sjede na tim gaZama po
tri, Cetiri godine, i to se rastegne kod nekih osoba — iz
projekta u projekat. (...)

Mi, takoder, moramo razbiti famu da ti filmovi dono-
se ogromne pare iz svijeta. To nije tocno. Oni donesu
najvise jednu trecinu utrosenih para, prema tome — oni
su financijski deficitni. To nije tragedija da su deficitni,
samo neka ta cinjenica bude javno poznata, a ne da
se mistificira s time da ogromne pare donose pa mogu
i da trose. Mi moramo te projekte legalizirati i vratiti
u drustvene okvire, mora biti jasno sve Sto se trosi, sto
se radi, i onda Ce to biti u redu. Mi znamo da jos ima
mnogo velikih tema iz NOB i nase daljnje historije koje
Cekaju filmsku obradu i koje treba realizirati.
(Hadzi¢, u Rankovi¢ et al., 1975: 102-104)
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Hadzicev iskaz upucuje na cijeli niz problema s "cr-
venim valom" koji dovode u pitanje pojednostavljenu
sliku kinematografije kao oruda totalitarnog reZima.
Naime, iako pavici¢evska optika danas u njima vidi is-
klju¢ivo neupitne instrumente kulta Titove li¢nosti i
sluzbene historije, filmovi "crvenog vala" svojedobno su
bili prepoznati kao gorudi kinematografski problem koji
je iziskivao javnu raspravu. U tom pogledu Hadzi¢ nije
nikakva iznimka: on je samo jedan od mnogih koji su
kritizirali basnoslovne produkcije u to vrijeme. Citirane
argumente Hadzi¢ je iznio na okruglom stolu o partizan-
skim filmovima "Veliki (skupi) filmski projekti", u emisiji
Zivot filma Televizije Zagreb.

Autorizirani transkript okruglog stola objavljen je u
stotom broju Filmske kulture,® u tematu o skupim parti-
zanskim spektaklima koji nije ostavljao mjesta sumnji
da su na partizanske spektakle upozoravali i oni koji su,
ako je vjerovati Pavici¢u, morali te filmove podupirati
pod svaku cijenu. Tako je u tematu prenijeto i saopcenje
sa sjednice Izvr§nog komiteta Predsjedni$tva Centralnog
komiteta Saveza komunista BiH o rasipnistvu u bosan-
skoj kinematografiji (preuzeto iz lista Komunist), potom
tekst "Film duzi od gubera" Dane Pavici¢, slijedom istog
saopcCenja, preuzet iz sarajevskog Oslobodenja (22. i 23.
svibnja 1975), kao i izlaganja sa savjetovanja "Film, drus-
tvo, revolucija" u Banja Luci (listopad 1974). Sve je bilo
garnirano press clippingom, tekstovima koji su pod naslo-
vima poput "Svi bi htjeli snimati spektakle", postavljali
pitanja: "Sto se to u stvari dogada u domacem filmu?
Odakle taj zaokret prema skupim filmovima, upravo u
trenutku kad nema novaca?" (Mira Bogli¢ u Vjesniku, 21.
prosinca 1974). Problem je bio dijagnosticiran i ranije:
na primjer, filmski kriticar Oslobodenja Aco Staka optuzi-
vao je filmske redatelje za rastro$nost dvije godine prije

temata u jubilarnoj Filmskoj kulturi:

[U] organizacionoj i finansijskoj pometnji, u nikad te-
Zoj proizvodnoj situaciji, zamisljaju se filmovi gigant-

skih razmjera i divovskih budzeta. Inokosnog ljeta

5 Emisija, u kojoj su sudjelovali i Stevo Ostoji¢, Milan Rankovi¢, Stipe
Suvar, Zdravko Randié, Vladimir Tadej, Marko Lehpamer i Dusan Vuko-
ti¢, snimljena je 1. oZujka 1975, a nije bila prikazana na programu TV
Zagreb do objavljivanja stotog broja Filmske kulture. Bilo bi potrebno
utvrditi je li uopée emitirana.

6 Prema Pavi€i¢u, sve udzbenicke epizode iz NOB-a filmovane su u so-
cijalizmu (pri éemu se ¢ini da Pavici¢ Partizansku eskadrilu prepozna-
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1973, "Heretici" Vlatka Filipovica bi da regrutuju tri
starovjekovne vojske koje treba da se sudare na tlu bo-
gumilske Bosne. "Konvoj za El Sat" Hajrudina Krvavca
traZi da se zajazi pola Jadranskog mora a "Omer-pasa
Latas" Bakira Tanovica bi samo na konje i junacke toke
potrosio onoliko koliko staje jedan omanji igrani film.
Gdje naci toliko dinarskog praha za "Baladu o prole-
terskom bataljonu" Bore Draskovica? (...) Osjecanje re-
alnosti je, izgleda, sasvim napustilo filmske realizatore
i njihove menadZerske suflere. Filmovi-dinosauri (to su
one Zivotinje s nesrazmjerno velikim tijelom spram
glave) najavljuju se upravo u onim producentskim ku-

¢ama koje stoje najslabije. (Staka, 1986: 148)

Sve ove javne rasprave i komentari pokazuju, najop-
Cenitije, da je javna sfera u socijalizmu bila daleko zivlja
i pluralnija nego Sto bi advokati totalitarnog narativa
htjeli priznati. Specificno, one pokazuju da je i sam "si-
stem" u pitanju partizanskog spektakla bio rascijepljen,
te da ideoloSke premise titoizma nisu znacile i krajnji
horizont tadasnje filmske produkcije. Ekonomija je i
tada bila jedina prava igra u kinematografiji: simbolic-
ki kapital koji su spektakli mogli imati kao celuloidni
spomenici ratnoj proslosti ispostavio se kao sekundaran
u odnosu na stvarnu cijenu njihove produkcije. To je i
razlog zasSto, suprotno Pavici¢evim tvrdnjama, o NOB-u
nije snimljeno sve §to su reziseri planirali.®

Stvari su za totalitarnu paradigmu tim gore, jer tamo
gdje ona Zeli vidjeti samo zlog totalitarnog despota koji
manipulira redateljima traze¢i od njih filmske spome-
nike njegovom kultu, Hadzi¢ izvrée stvari naglavce: iza
"crvenog vala" stoje maheri iz same filmske branse koji
su cini¢no parazitirali na komodifikaciji naslijeda revolu-
cije. Je li to cijela istina o "crvenom valu" i partizanskom
filmu? Najvjerojatnije ne, ali je sasvim dovoljno da ras-
prsi mitove o apsolutnoj rezimskoj kontroli koja kapilar-
no prodire odozgo, iz samog vrha rezima, prema dolje,
obespravljenim i kastriranim filmskim radnicima. No,

$to ¢emo s dramaticnom epizodom u kojoj Tito zapovi-

je kao "udzbenicku epizodu" osnivanja partizanske avijacije), uz samo
jednu iznimku: film o osnivanju partizanske mornarice koji je trebao
reZirati Antun Vrdoljak (usp. bilj. 53 u Pavici¢, 2003: 37). Nijedan od
partizanskih projekata koje je Staka napao u Oslobodenju nije snimljen,
a njima bi se - barem kada je u pitanju filmska produkcija u Sarajevu
1970-ih - mogao dodati jo§ poneki naslov (npr. film o Slavisi Vajneru
Cigi koji je trebao rezZirati Zika Ristic).
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jeda Hadzi¢u da mu prikaze nezavrSenu verziju Desanta
na Drvar? Zar ona ne ilustrira in nuce besprizorni tretman
umjetnika u jugoslavenskom totalitarizmu? Kod Pavici-
¢a ta epizoda prsti kafkijansko-totalitarnim suspensom:
netko mora da je oklevetao Fadila H., i on, evo, ulazi u
lavlju jazbinu crvenog tiranina. Samo ako despot bude
zadovoljan njegovim radom te digne palac gore, umjet-
nik ¢e biti poSteden, proces obustavljen. Sve se opet
svodi na musice tiranina, bas kao u citatu o staljinizmu.

Suspens je tim vedi Sto Hadzi¢ nije bio nikakav antipar-
tijski usual suspect; odnosno, zar njegov primjer zorno ne
pokazuje da nitko nije bio siguran, da su ¢ak i pripadnici
vladaju¢e nomenklature opetovano morali dokazivati
svoju privrzenost vladaju¢im dogmama? No, ne trebamo
veliku promjenu perspektive pa da vidimo kako "Hadzi¢
u Uzickoj" zapravo akutno dovodi u pitanje pretpostav-
ku o apsolutnoj totalitarnoj kontroli. Naime, dedinjsku
"pretpremijeru" Desanta na Drvar moZemo vidjeti i kao
gestu kojom reZim — inkarniran u Titu osobno! — prizna-
je da nema izravan uvid u filmsku produkciju. Ako je po-
liticka stega zbilja bila tako kruta, ako je sistem nadzora
i prisile bio tako djelotvoran, kako je uopce bilo moguce
da film o desantu na Drvar — prvoj filmskoj rekonstrukci-
ji povijesnih zbivanja s Vrhovnim $tabom — dode u ruke
redatelju koji ve¢ nije imao iskustva s takvom vrstom
ratnog filma i povijesnog materijala? Zasto posao nije
povjeren nekom iskusnijem ili nekome koga su na Dedi-
nju bolje poznavali? Kako je bilo moguce da priprema i
snimanje filma od takvog znacaja produ bez intervenci-
je Partije, zaSto je reakcija dosla tako kasno, nakon Sto
se snimanje zavrsilo, pirotehnika ugasila, vojnici-statisti
vratili u kasarne? Ukratko, ako je sam Tito morao or-
ganizirati specijalnu projekciju na Dedinju da bi vidio
$to je to netko snimio o njemu i desantu na Drvar i da

bi Hadzi¢u postavio pitanje "Tko je vama dopustio da

7 Filmovi poput Beogradskog fantoma (2009) Jovana Todorovica i
Cinema Komunisto (2011) Mile Turajli¢ savrSeno utjelovljuju spregu
totalitarne paradigme i jugonostalgije: iako u jugosocijalizmu nedvo-
smisleno detektiraju totalitarno zlo, svejedno su fascinirani njegovim
imaginarijem. U filmskoj kritici posebno je ilustrativan slucaj beograd-
skog kriticara i scenarista Dimitrija Vojnova, €iji spoj totalitarne optike,
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snimite taj film?", to je manje svjedocanstvo o strogo
kontroliranim produkcijama, a viSe, potpuno suprotno,
o neucinkovitosti rezimske kontrole u kinematografiji
po standardima koje joj priSiva totalitarna paradigma.
No, skrenuti paznju na bilo $to od toga znacilo bi
odbaciti sve one izvjesnosti koje "gradansko-oporbeni"
superspektakularni falsifikati o partizanskom filmu po-
vlace sa sobom, odnosno, opcenito, znacilo bi dovesti u
pitanje same premise totalitarne paradigme. No, Zelimo
li se uistinu baviti filmskom teorijom i historijom, te bi
premise morali §to prije odbaciti. Pritom nedvosmisle-
no treba istaknuti da odbacivanje totalitarne paradigme
nikako ne smije znaciti njezinu zamjenu jugonostalgic-
nim pogledom koji bi utvaru totalitarnog pakla zamije-
nio utvarom socijalisticke arkadije. Jugonostalgiju vidim
kao nalicje totalitarne paradigme: sa svojim suprotnim
predznacima, one se savrSeno nadopunjuju, jer su obje
zapravo depolitizirajuce strategije kojim se izbjegava su-
ocavanje s protuslovljima jugoslavenskog socijalizma.’
Odbacivanje te blizanacke strategije kojom se krivotvo-
ri povijest jugoslavenskog filma, neizbjezan je korak u
uoblicenju historije filma i filmske teorije kao disciplina
koje proizvode znanje o filmu na ovim prostorima. Tek
kada u jugoslavenskom socijalizmu umjesto ideoloskog
monolita prepoznaju slozeni drustveno-politicki sistem
proZet brojnim antagonizmima, ovdasnji historicari i
teoreticari filma modi ¢e analizirati nacine na koje su
ti antagonizmi obuhvacali i jugoslavensku kinematogra-
fiju, te kako su ta protuslovlja i sama bila uhvacena na
filmu. Sve dok ne napravimo taj epistemoloski iskorak,
Hadzic¢ i ostali hadziéi bit ¢e prepusteni na nemilost kri-
ticarsko-historicarskoj eliti koja ¢e njihove filmove ocje-
njivati viSe na osnovu njihovih partijskih knjiZica, nego

na osnovu filmova samih.

desnicarskih stavova i jugonostalgi¢nog sentimenta cini dobitnu kon-
formisticku formulu koja Vojnovu omogucava Sirok raspon djelovanja
na srbijanskoj filmskoj i kriti€arskoj sceni: od rasistickih nastupa na in-
ternet-forumima i blogovima, do projekata s ljevicarskim predznakom,
poput filma Sisanje (2010) Stevana Filipoviéa.
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Identitetske igre, sadomazohizam i tajna lezbijska ljubav

u Abecedi straha Fadila HadzZi¢a

Sazetak: Abeceda straha, debitantski igrani film Fadila Hadzica,
ostvarenje je zanemareno u dosada$njim filmoloskim analiza-
ma, premda je Citav redateljev opus, pa ¢ak i taj film, doZivio re-
valorizaciju. Igre identiteta, erotske uloge prikrivene socijalnim
i politickim motivima i pitanja Zudnje i dominacije medu likovi-
ma predmet su ove analize, pri cemu autor polazi od temeljne
pretpostavke da je analiza sadrzaja bitan dio filmoloske obrade
filmskog djela. Obrazlazuci vaznost transformacije junakinje
Vere iz aktivne osobe, ilegalke u antifasistickom pokretu otpo-
ra, u pasivnu sluzavku Katicu rad uvodi u rodnu i queer analizu
odnosa medu likovima (ilegalka, obitelj Bolnar kod koje sluzi,
njihovi gosti i drugi). Pri tom tumacenju socijalne, politicke i
ekonomske odnose prozima detaljno interpretirana ekonomika
Zudnje i seksualne privlacnosti, ¢esto usmjerene prema osoba-
ma istoga spola.

Kljuéne rije€i: Abeceda straha, Fadil Hadzi¢, erotizam, identite-
ti, dramaturgija

Debitantski igrani film Fadila HadzZica Abeceda straha
(1961), za koji je scenarij HadZi¢ napisao zajedno s knji-
Zevnikom Fedorom Vidasom (direktor fotografije bio je
Tomislav Pinter), zanrovski pripada ratnim (urbanim) tri-
lerima kakvi su od sredine 1950-ih bili ucestali u jugosla-
venskoj kinematografiji. Desetlje¢ima od nastanka film
je imao dobru reputaciju u krugovima tzv. zanrovaca te
medu filmofilima liSenima umjetnickih predrasuda (npr.
u anketi magazina Hollywood 2003. nasao se na visokom
sedmom mjestu najboljih hrvatskih debija), dok je na
"sluzbenijoj" razini uglavnom slabije kotirao. Doduse,
danas ve¢ pomalo zaboravljena, a nekad utjecajna kriti-
carka Mira Bogli¢ o filmu je pisala dobro, hvale¢i lakoc¢u
izlaganja i profiliranja likova, no jasno je da je u zadnjih
visSe od 20 godina glavni sluzbeni orijentir za hrvatski
ogranak jugoslavenske kinematografije ipak Ivo Skra-

balo. A on je u prvim verzijama svoje povijesti hrvatske
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kinematografije imao podozriv odnos prema citavom
Zanru ratnog (urbanog) trilera, pa ako su kod njega slabo
prolazili takvi klasici kakvi su Bauerov Ne okreci se sine i
Stiglicov Deveti krug, jasno je da se HadZicev prvijenac
nije mogao nadati nicem boljem; no u opcoj reviziji vri-
jednosne procjene tih filmova koju je Skrabalo poduzeo
u zadnjoj, trecoj verziji svoje knjige (Hrvatska filmska po-
vijest ukratko (1896-2006), 2008), i Abeceda straha dobila
je ograni¢en kompliment kao "solidan ... iako podosta
razvucen thriller iz okupiranog Zagreba".

Film je bolje prosao kod Nikice Gilic¢a, u njegovom Uvo-
du u povijest hrvatskog igranog filma (2010), gdje je opi-
fasizma i gdje mu je dat pridjev "bauerovski" (5to je s
obzirom na Gilicev izrazito afirmativan odnos prema Ba-
ueru znatan kompliment), a takoder je komplimentirano
i nositeljici glavne uloge Vesni Bojani¢, kao dojmljivoj
$pijunki koja glumi nepismenu sluskinju. No bez obzira
na vrijednosni odnos prema Abecedi straha, taj film, koli-
ko mi je poznato, nikad nije bio podvrgnut podrobnijoj
analizi, ¢cime dijeli sudbinu velike veéine nekanonizira-
nih domacih ostvarenja, a kad se o njemu interno raz-
govaralo, uglavnom ga se hvalilo kao umjesno Zanrovski
izveden, ekspresivno (hitchcockovski, langovski) reZiran
triler. O njegovoj sadrzajno-idejnoj razini, kao i obicno
medu hrvatskim kriti¢arima, govorilo se malo ili nimalo.
Pa iako su stilski i uopce formalni postupci kojima je Abe-
ceda straha izgradena vrlo interesantna tema, ovaj tekst
kao klju¢no postavit ¢e pitanje — o ¢emu se u tom filmu

zapravo radi?

Kratak sadrzaj

Kratak sadrzaj, u smislu fabule, ne sizea (po ruskofor-
malistickoj terminologiji), glasio bi ovako: u rujnu 1943.
zagrebacka ilegalka, studentica Vera (Vesna Bojanic), biva

ubacena kao nepismena sluskinja Katica u obitelj bankar-
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skog strucnjaka i direktora Bolnara' (Josip Zappalorto),

koji je zapravo Gestapov $pijun; njezin je zadatak pronaci
tajni popis neprijateljskih agenata ubacenih u partizan-
ske redove koji Bolnar krije negdje u stanu. Boraveci u
obitelji, Vera/Katica zbliZi se s mladom kéeri Bolnarovih,
Siparicom Sasom (Jasenka Kodrnja), koja je poducava pi-
sanju slova odnosno abecedi. S druge strane, starija kci
Elza (Tatjana Beljakova), ustaska funkcionarka, neprijazna
je i pomalo sumnjicava prema novoj sluzavki, dok je gos-
poda Bolnar (Nada Kasapic), kao "tipi¢na burzujka", tretira
svisoka. Kako Vera ne uspijeva pronadi tajni popis, ilegal-
ci, saznavsi da iz Ljubljane u Zagreb stize Bolnaru nadre-
deni kontraobavjestajac (Maks Furijan), odluce upasti u
stan za vrijeme vecere koju su Bolnarovi organizirali za

visokog njemackog oficira, glavnog kontraobavjestajca i

1 U podacima o glumcima i likovima Abecede straha na Filmskim
programima  (http://www.filmski-programi.hr/baza_film.php?id=15)
prezime je navedeno kao Molnar, a i autoru teksta prezime tako zvu-
¢i. Medutim, kopija filma na temelju koje je izvodena ova deskriptivna
analiza, kopija prikazana prije podosta godina na Hrvatskoj televiziji, u
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jos neke goste, kako bi se dokopali popisa ili oteli protiv-
nicke 3$pijune, ili jedno i drugo. U zavr§nom obracunu, za
vrijeme zracne uzbune zbog saveznickog bombardiranja,
ilegalci se dokopaju popisa i glavnog kontraobavjestaj-
ca tesko ranivsi Bolnara. No prilikom uspjesnog bijega i
Vera biva ranjena, ali na srecu rijec je samo o ogrebotini
koja je uzrokovala prolaznu nesvjesticu.

Ovakvo prepric¢avanje sadrzaja posve je korektno u
svom opisivanju kljucnih tocaka iz uze zanrovske per-
spektive Spijunskog trilera. Medutim, ono ispusta stvar-
nu kljuénu dimenziju radnje koja filmu daje okus, boju i
miris, a to su erotizam i identitetske igre koje zalaze na
sadomazohisticko tlo. ProSireni sadrzaj ukljucio bi Elzin
"laki moral", vezu s ozenjenim njemackim avijaticarskim

porucnikom, kao i silnu Zudnju koju za njom osjeca, sve

prijevodnom titlu njemacke replike koju izri¢e glavni kontraobavjestajac
doti¢no prezime ispisuje kao Bolnar. Dvojbu razrjeSuje scena s inkasa-
torom, koji vrlo razgovijetno prezime izgovara kao Bolnar (progutavsi
doduse pri kraju jedan glas, no pocetno B je neupitno).
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do ubilackih poriva, Sef kabineta ministra promidzbe
Zdenko (Miodrag Loncar), kojeg bi Bolnarovi, ¢ini se, ra-
do vidjeli kao svog zeta. Tu su i nevina Sasa i njezina
Ceznja za romanti¢cnom ljubavlju, glavni kontraobavje-
Stajac i njegov superiorni cinizam, c¢ak i spram Bolnara
i Elze koju odmah smjesta u erotski kontekst, Bolnarov
prijekor prema Elzinoj "lakodi", Elzin prezir prema ocu i
njegovim financijskim $pekulacijama odnosno koristolju-
bivosti "na zidovski nacin" itd. Uglavnom, prili¢no bogat
i tenzican svijet je Bolnarovih, a reklo bi se da je struk-
turalno nuzno da takav bude, jer radnja filma de facto u
potpunosti se odvija u njihovu stanu (i podrumu), a onda
je po strukturalnu dinamiku dobro da taj stan funkcioni-
ra kao izrazajan pulsirajudi svijet. A kontrast tom svijetu
je Vera kao Katica, koja mu svjedoci kao vise-manje be-
zli¢na sjena. Ne zaboravimo pritom da je svijet Bolnaro-
vih burzujsko-fasisticki (naglasak je viSe na burzujskom)
s pripadaju¢om dekadencijom (izuzetak je Sasa), a da je
Vera reprezentant antifasizma podrazumijevajuce komu-
nistickog predznaka.

Dramaturski, dakle, film je posloZen tako da je na jed-
noj strani Vera/Katica (s pomagacem ilegalcem Ivanom
/Dragoljub M. Markovi¢/ koji je povremeno posjecuje u
stanu kao elektricar), dok je na drugoj obitelj Bolnar, sa-
ma po sebi dovoljno zivopisna, a dodatno tu Zivopisnost
intenziviraju Bolnarovi $pijunski kompanjoni (uz glavnog
kontraobavjesStajca epizodno se pojavljuje i apotekar-
trovac Tomanski, u izvedbi Damira Mejovseka), te Elzom
zatravljeni Zdenko, inace i rubni sudionik ustaskih poko-
lja, kako se sam hvali pokazujudi fotografije zlodjela time
nimalo odus$evljenim Bolnarima (ostali su likovi viSe ili
manje marginalni, ali kad su oni muski u pitanju — redom
ekspresivni). Kopca izmedu Vere/Katice i svijeta Bolnaro-
vih je Sasa, i njihova interakcija klju¢ni je dramatursko-

psiholoski odnos filma.

Igre identitetskim maskama

Prvi, otvarajudi kadar filma, zapravo istovremeno ka-
dar-scena i kadar-sekvenca, u trajanju nesto kra¢em od
minute, u svom sredistu ima moderno dizajniranu mladu
Zenu koja sjedi na krevetu, pusi i bez ijedne izgovorene
rijeCi slusa upute muskarca ciji glas ¢ujemo, ali vizual-
no nije prisutan. Muski glas objasnjava djevojci njezin
zadatak (odlazak u neimenovanu obitelj pod krinkom
sluzavke kako bi se dokopala podataka o agentima uba-
Cenima u partizanske redove), naglasavajuci joj da mora
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uvjerljivo utjeloviti nepismenu osobu koja nista ne zna o
politici. Za cijelo vrijeme trajanja uputa rafinirana djevoj-
ka intenzivno konzumira cigaretu ispustajuci dim i kroz
usta i kroz nos. Njezina frizura, Sminka i nacin na koji
drzi cigaretu odaju modernu, urbanu osobu, intenzitet
konzumacije upucuje na uzitak, a sve zajedno na rodnu
emancipaciju. Da su cigarete bitan emancipacijski znak
potvrduje i muskarcev glas — on djevojci, koju sad imenu-
je kao Veru, predlaze da prestane pusiti kako bi njezina
pretvorba u nepismenu sluskinju bila uvjerljivija, i pritom
izrice prevazne rijeci: "to $to od sutra predstavljas, viSe
nisi ti". S tim rijecima i Verinim gasenjem cigarete kadar-
scena-sekvenca zavrSava. S obzirom da je bila otvorena
paljenjem Sibice i potom cigarete u blizom planu, odakle
je krenulo odzumiranje do Sireg plana kao temeljnog,
zaokruzZuje se cigaretno-emancipacijska simbolika i na-
javljuje prijelaz u novo stanje, stanje identitetskih maski.

Uskoro "novu" Veru, sad pod imenom Katice (moderno
ime koje sugerira urbanost smjenjuje ono tradicionalno
i "ruralno"), nalazimo u obitelji direktora drzavne ban-
ke Bolnara i svjedo¢imo izvanrednoj uvjerljivosti njezi-
ne preobrazbe. Ona kao da ne glumi Katicu, nepismenu
patrijarhalnu bogobojaznu sluskinju, ona kao da doista
jest Katica. Paralelno s preobrazbom Vere u Katicu (pro-
ces preobrazbe, ako je postojao, u filmu nije prikazan,
Vera je za gledatelje jednostavno postala Katica, §to in-
terpretacijski moze biti vrlo znacajno), upoznajemo sta-
nje stvari u obitelji Bolnar, koja se sastoji od muza/oca,
supruge/majke i njihove dvije kéeri. Dakle, pater familias
i tri Zene, a ta kvantitativna Zenska prevlast smjesta se
manifestira erotski. Gospodu Bolnar, privla¢nu zenu od
kojih 45 godina, prvi put susrecemo dok se budi u kreve-
tu odjevena u spavacdicu, sva mackasta, obnazZene noge,
ubrzo ve¢ spremna na zavodenje drustveno-politicki do-
bro kotirajuc¢ih osoba na suprugov zahtjev, a naposljet-
ku prima i njegov poljubac u koljeno, koji istovremeno
prijekorno i zadirkujuce, a mozda i s primjesom tuge,
komentira rijecima "posljednji put si bio tako njezan pri-
je dvadeset godina".

Prva je to sugestija da Bolnar, kultiviran i solidno izgle-
dajuci muskarac nekih desetak godina stariji od supruge,
nije bas erotski zainteresiran, barem ne za vlastitu Zenu.
Potom upoznajemo kceri Bolnarovih, Elzu i Sasu, u njiho-
voj zajednickoj sobi. Elza poput majke izravno eroti¢no
nastupa — sjedi na krevetu i gladeci zateze najlonke koje

je upravo navukla, potom ustaje i u blizom planu svla-
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¢i Slafrok, ostavljajuci gledateljima pogled na gornji dio
svog kombinea, koji ¢emo ubrzo vidjeti u kombinaciji s
uskim Sosom. Elza je vrlo putena mlada Zena u ranim ili
srednjim dvadesetim, a daljnje odijevanje u vojnu kosu-
lju s kravatom samo pojacava njen erotizam, ujedno upu-
¢ujuci gledatelje na njezinu pripadnost ustaskom okruzju
(slika Paveli¢a iznad kreveta bila je prvi znak, a opaske o
Zidovima koje slijede utvrduju gradivo). Paralelno s izra-
zito erotiziranom Elzom, predstavljena je, u kontrastu,
SaSa — njezna petnaestogodiSnja djevojka drazZesnog lica
s izduzenim Zivim ocima te figurom c¢ija se skladna i slat-
ka vitkost dobro ocrtava u rodno gotovo neutralnoj pid-
Zami. Takozvana Zena-dijete, Sasa takoder erotski zraci,
ali rije¢ je o pitomom erotizmu koji umjesto otvorene
pozude pobuduje kudikamo njeZnije osjecaje. No erot-
ska dimenzija ne iscrpljuje se samo na vizualnom planu,
jer Elza ima i potrebu komentirati vezu svojih roditelja.
Pritom oca, zbog toga $to ga samo novac zanima (jo$
jedna moguca sugestija njegove erotske ravnodusnosti),
odreduje kao mentalitetnog Zidova (ne i krvnog jer, kako
veli, da su Zidovi, ona bi to odmah prepoznala po Sasi
i sebi), te zakljuCuje da "na maminom mjestu nikad ne
bi(h) tatu uzela", jer mama je bila "miss Zagreba na novi-
narskom plesu 25-e, mogla je da bira". Sasa se ukljucuje
u procjenu majc¢inog erotizma nevinom opaskom "mama
je joS uvijek lijepa", a Elza ironicno domece "da, kao lijepi
stari dvorac kojega stalno restauriraju".

Sve je dakle natopljeno erotizmom, a njegov je povu-
Ceni svjedok i Vera/Katica. Na otprilike sredini scene s
Bolnarom i njegovom suprugom Katica ulazi u njihovu
sobu, scena sa Sasom i Elzom privodi se kraju Kati¢inim
dolaskom. Potonja je vaznija, jer za gledatelje uspostav-
lja prvu vezu izmedu SaSe i Katice, i to Elzinim ironi¢nim
citiranjem Katicina opisa iz SaSina pera u SaSinu dnev-
niku — "nepismena seoska guscica s andeoskim krilima".
Prvi dio iskaza zvuci grubo, s obzirom na Sasine godine
"djecje" nemilosrdno, medutim drugi se nece pokazati
dijelom cjelovite obezvrjedujuce ironije, ve¢ kao iskre-
na afirmacija. Naime scena koja slijedi, kontinuirano se
nadovezuju¢i na prethodnu, kad Sasa i Katica ostanu
same u sobi, pokazat ¢e da se njih dvije ve¢ dobro po-
znaju i medusobno simpatiziraju. Dotad povucena, kraj-
nje suzdrzana Katica pred Sasom se na trenutak opusta,
pripusta osmijeh na svoje lice, a gledatelji ¢e saznati da
je mlada Bolnarova kéi poducava pisanju slova. Na djelu

je vrlo zanimljiv odnos — urbana petnaestogodisnjakinja,
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kako malo ranije saznajemo dobra ucenica, superiorna je
nekoliko godina starijoj (fiktivnoj) sluskinji pristigloj sa
sela (u to zZivotno doba velika je naravno razlika izmedu
nekog tko ima 15 godina kao Sasa i nekog tko ima 21 kao
Vera/Katica), zahvaljujuci pripadnosti viSem drusStvenom
sloju, ali prije svega zahvaljujuci znanju koje posjeduje, a
koje je Katici bilo uskraceno.

Znaci, ona koja bi u uobicajenim okolnostima, zbog
toga Sto je bitno mlada, bila vodena (Sasa) postaje ona
koja ima inicijativu i dominaciju, a ona koja bi uobica-
jeno bila dominantna (Katica) dolazi u pasivnu poziciju,
i pritom je posve zadovoljna, jer dobrohotno vodstvo
mlade i obrazovanije osobe, uz to jo$ i tako drazesne
(taj cimbenik zasigurno igra ulogu i u Sasinoj naklonosti,
jer Kati¢ina neugledna "ambalaza" ne moze neutralizirati,
barem ne u prevelikoj mjeri, izvornu dopadljivost njezina
lica finih crta i izrazajnih ociju), ¢ini joj ugodu. Naravno,
puna intrigantnost njihova odnosa proizlazi iz Katicina/
Verina dvostrukog identiteta — Katicin uzitak u pasivnoj,
podredenoj poziciji veci je jer se iza Katice krije Vera,
studentica Cije je obrazovanje i iskustvo, odnosno uku-
pno znanje, jamacno superiorno Sasinom. Vera je kao Ka-
tica u situaciji da igra (dobrohotnu) igru macke i misa sa
Sasom, uzivajudi u svojoj dubinskoj nadmocdi, medutim
moZe se pretpostaviti da puni uZitak postize ponajprije
potpunim stapanjem s identitetom Katice i bezrezervnim
pristajanjem na Katicinu podloznu poziciju kojoj svjedo-
¢i na rub svijesti potisnuta Vera, tj. ostaci Verine osobe u
Katici. Dakle pretpostavka je da u dvostrukom identitetu
Vere/Katice Vera nije uvijek ravnopravna, a kamoli domi-
nantna Katici da bi pod mazohistickom krinkom redovito
mogla dubinski sadisticki uzivati, nego da postoji jaka
napetost u unutrasnjoj relaciji Vera—Katica, svojevrsna
borba za prevlast. 1z toga opet slijedi pretpostavka da Ve-
ra vrhunski uzitak pronalazi u vlastitom marginaliziranju
kako bi pasivno svjedocila Kati¢inu mazohistickom uzit-
ku, odnosno da je na djelu dvostruki mazohizam — mazo-
hizam Katicine osobe kojem Vera mazohisticki svjedoci,
pristaju¢i na punu dominaciju Katicina mazohistickog
identiteta u psiho-sklopu Vera/Katica. Drugim rijecima,
Vera je mazohist u odnosu na Katicu koja je mazohist
u odnosu na Sasu. Dakako, odnos Katice odnosno Vere/
Katice prema Sasi (diskretno) je erotski odnos, a lako je
moguce da do neke mjere i Sasa Katicu doZivljava erot-
ski, no taj eventualni doZivljaj zasigurno je nesvjestan, za

razliku od Verina/Katicina dozivljaja Sase.
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Igre dominacije i podcinjavanja

Prije nego se pozabavimo onim §to me je navelo na ta-
kvo razmisljanje, treba se osvrnuti na identitetske igre te
odnose dominacije i podcinjavanja $to obiljeZavaju i dru-
ge bitne likove filma. Na prvom mjestu u tom smislu je
lik Bolnara, koji kao i Vera/Katica, samo na nesto druga-
Ciji nacin, ima dvostruki identitet. Za svu svoju okolinu,
ukljucujudi i vlastitu obitelj, on je dakle vrstan financijski
strucnjak i direktor drzavne banke, covjek bez izrazitijih
ideopolitickih sklonosti (pa njegova supruga zakljucuje
da bi, ako dode do prevrata, mogao biti koristan i parti-
zanima, dok mu starija, ideoloski zadojena k¢i, kako je
ve¢ reCeno, predbacuje "Zidovski" materijalisticki utilita-
rizam i to $to nema nista protiv etnickih Zidova), no iza
tog prvog krije se drugi identitet — onaj tajnog agenta
Gestapa koji stoji na Celu Spijunske mreZe $to ubacuje
tzv. provokatore na partizanski teritorij. Po svemu sudedi
ta su dva identiteta u Bolnaru, za razliku od onih Vere/
Katice, u skladnom suodnosu, uostalom oba Bolnarova
identiteta nose isto ime (Bolnar), $to je znakovita opreka
spram Vere/Katice, opreka koja moze naglasiti identitet-
sku rascijepljenost potonje. Kako je receno, u odnosu
prema erotskom Bolnar se ne ¢ini narocito zainteresira-
nim, barem ne u bra¢nim okvirima, odnosno, kad je rije¢
o kéeri Elzi, on je prema erotizmu, onom "preslobod-
nom", "drskom", izrazito kritican. Opet s druge strane,

na Saljivu primjedbu "mladog perspektivnog politicara"

2 Sastanak Bolnara i Tomanskog u radnoj sobi moZe pobuditi sumnju da
je Bolnarova erotska suzdrZzanost zapravo usmjerena samo prema Zzenskom
erotizmu, odnosno da je Bolnar mozda prikriveni homoerotik. Povezano s
Elzinom neizravnom i nesvjesnom sugestijom da je Tomanski homoseksu-
alac, pretpostavka o Bolnarovu homoerotizmu zadobiva stanovite konture
sliedeéom dijaloSkom izmjenom - Bolnar: "Opet éemo trojicu otpremiti;
franko Bosna", Tomanski: "Muskarci?", Bolnar: "Da, iskushi muskarci, obra-
zovani komunisti". Pritom se nakon prve Bolnarove linije Tomanski ushoda
na mjestu prije nego Sto postavi pitanje "Muskarci?", kao da ga je nesto kop-
kalo i kao da je posebno vazno da se radi bas o muskarcima, nakon cega
slijedi rez iz srednjeg plana (u kojem je Tomanski dalji, a Bolnar blizi kameri)
na krupni plan Bolnarova lica u profilu, koji dakle u krupnom planu, vrlo na-
glaseno, izgovara "Da, iskusni muskarci, obrazovani komunisti", kao da je
posebno vazno to sto je rije¢ o iskusnim muskarcima, uz to i obrazovanima,
jo$ i komunistima. U svakom slucaju, ¢ini se da Hadzi¢ i dijaloSko-glumacki
i uZe rezijski naglasava da je spol/rod ubacenih agenata za Tomanskog i
Bolnara vrlo znacajan, i to ponajprije na nekoj "vi$oj", figurativnoj razini, a
s obzirom na stanovitu sugestiju o Tomanskijevoj homoseksualnosti, moze
se steéi dojam kako je namjera bila sugerirati i Bolnarov moguci homoe-
rotizam. To Sto su muskarci iskusni i obrazovani kao i Bolnar te to Sto kao
fingirani ili ak stvarni komunisti igraju dvostruku igru, bas kao i Bolnar, upu-
Cuje na njegovu snaznu identifikaciju s njima te na implicitnu Bolnarovu fas-
cinaciju musko-muskom relacijom. Znakovito je reZiran i kasniji prizor u istoj
sceni, kad Bolnar uspije zadobiti premo¢ nad Tomanskim suocavajuci ga s
mogucénoséu da ga posalje na teren, pri cemu su im glave smjestene jedna
uz drugu u /polu/krupnom planu, a Bolnar se nadmoc¢no smijesi. Da stvar
bude zanimljivija, obojica u nastavku prizora, opet zajedno u polukrupnom
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Zdenka da bi Sasu, zbog njene cednosti, trebalo poslati
u samostan, Bolnar odgovara kako iz njegove kuce nitko
ne ide u samostan. Reklo bi se da je po erotskim pitanji-
ma direktor banke jednostavno prosjecni izdanak tada (i
sada) vladajuceg morala, ¢vrsto smjeSten u mainstream.
Istovremeno, on je u tom smislu opreka, kako je ranije u
tekstu pokazano, izrazito erotiziranom zZenskom ostatku
svoje obitelji.

Nedostatak uzbudenosti erotskim, manjak erotske
trilernosti, Bolnar nadoknaduje trilerno$¢u Spijunskog,
opasnos$c¢u koja nosi i smrtonosni prizvuk. Za razliku od
otvorene i iskrene, svjesne (supruga, Elza) ili nesvjesne
odnosno nevino svjesne (Sasa) eroticnosti zenskog dijela
obitelji, pater familias je Covjek tajne, Sto ga naravno po-
vezuje s Verom/Katicom. lako izvan sfere erotskog, Bol-
nar nije izvan sfere odnosa dominacije i podcinjavanja.
Trudi se biti dominantan spram Tomanskog,? svog 3pi-
junskog suradnika koji je tek djelomi¢no impresioniran
njegovim autoritetom i kojeg se moze opisati kao poma-
lo mozda feminog i klaunovskog dendija (tu feminost za-
pravo potencira Elza, pitajuci Katicu kakav je covjek kod
"tate" na sastanku, je li "homoseksualac", a iz ukupnog
sklopa pitanja koja postavlja o njoj nepoznatom posje-
titelju opet se manifestira posve erotski sadrzaj njezina
interesa; Elza takoder Tomanskog naziva i "klovnom"); s
druge strane, Bolnar je podreden neimenovanom glav-

nom kontraobavjestajcu? pristiglom iz Ljubljane, Covjeku

planu, komentiraju sadrzaj taloga u Salicama za kavu, Sto bi tradicionalno
rodno gledajuci viSe odgovaralo Zenskom nego muskom ponasanju.

3 U sceni Bolnarova razgovora s glavnim kontraobavjeStajcem u radnoj
sobi, koja je svojevrsni par ranijoj sceni s Bolnarom i Tomanskim u istom
prostoru, kontraobavjestajac obavjest iznenadenog Bolnara da su uhap-
sili Tomanskog kako ga se ne bi dokopala druga, partizanska strana, koja
ga je pratila. Govoreci o Tomanskom, glavni kontraobavjestajac kaze: "Bili
smo tako slobodni da ga pratimo", potom: "éetajuéi dosli smo do zakljucka
da ga i oni drugi prate", te naposljetku: "Pa smo tu sentimentalnu promena-
du prekinuli". Nakon jo$ jednog figurativnog priopéenja o Tomanskijevom
uhiéenju svog nadredenog, Bolnar ¢e zakljuiti: "Danas previse prijetite", a
glavni e obavjestajac uzvratiti, pojacavajuci ironican smijesak koji mu cijelo
vrileme ne silazi sa usana te gladeci po tiemenu Bolnarovu bistu Sto stoji u
kutu sobe, "Zelite li da vam, da vam se udvaram?" (kraj scene). Cinjenica da
se radi o "homoseksualno suspektnom" Tomanskom koji je bio "Bolnarov
covjek", te da se rabe izrazi poput sentimentalne promenade i udvaranja,
kao i ton Citave scene sa superiornom ironijom i cinizmom dominirajuceg
glavnog obavjestajca te gladenjem Bolnarove biste, ponovno pobuduju po-
misao da bi mogla biti rijec o aluziji na Bolnarov homoerotizam, povezan sa
sadomazohistickim implikacijama. Vazno je pripomenuti i da je nesto ranije
spomenut Bolnarov mainstream erotski moral neprijeporno vezan uz Bol-
nara kao bankara, uz njegov sluzbeni, javni identitet, dok se u razgovorima
s Tomanskim i glavnim kontraobavjestajcem, u kojima Bolnar nastupa kao
celnik Spijunske mreze, dakle pod tajnim identitetom, moZda nazire erotska
moralna aberacija.
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njegovih godina ili malo starijem, koji u odnosu prema

bankaru/agentu kombinira cini¢nu ljubaznost i grubost
(potonje kad mu kao kakvom pocetniku, a ne iskusnom
$pijunu, spusti da je skroviSte koje je izabrao za ¢uvanje
tajnog popisa promaseno). Bolnarov nadredeni nimalo se
ne ustrucava ni da pred samim Bolnarom istakne Elzine
Spijunske potencijale zasnovane na njezinu zavodnickom
erotizmu, StoviSe na svoj cini¢an nacin namece se i Elzi,
kad joj za zajednickom vecerom, smjestivsi se tik uz nju,
govori kako se njemackom komandantu grada na celu
stola od svih posluZenih poslastica najvise svida ona, a
njegovu inicijativu primjecuje i sam komandant, na nje-
mackom se obracajuci Bolnaru s rije¢ima (u prijevodu):
"Vas prijatelj iz Ljubljane namjerava uskoro postati vasim
zetom." To ¢e biti povod za kratku izmjenu izmedu Bol-
nara i njegovog nadredenog, pri ¢emu ton izgovorenih
rijeci i sadrzaj pogleda jasno pokazuju napetost u po-
kuS$aju zauzimanja jace, dominantne pozicije. Svojevrsno
nadmetanje izmedu Bolnara i njegova Sefa vodit Ce se i
oko Vere/Katice, kad je razotkriju kao ilegalku, no o tome
nesto kasnije.

Uz Bolnara i glavnog obavjestajca, posebno je erotski

zanimljiv lik Elze, osobito njezin odnos sa Sefom kabi-
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neta ministra za promidzbu i pjesnickim aspirantom,
Zdenkom. Ve¢ je receno da je Elza izrazito erotiziran
lik, i izgledom i ponaSanjem, te da je njezin erotizam,
za razliku od onog njezine majke, pracen ideoloskom
indoktriniranos$¢u i rigidno$¢u, manifestiranima kroz an-
tizidovstvo i prezir prema vlastitom, navodno ideoloski
neangaziranom ocu. Elza se ne suspreZe ni od verbalnog
sukoba s roditeljem, otvoreno uskracujuéi postovanje
njegovu autoritetu, pa nije cudno da se prema onima ko-
je drzi nizima od sebe ili sebi nedoraslima ponasa izrazi-
to dominantno. Tako s uzitkom saspe Sasi da je procitala
njezin dnevnik ('sentimentalni dnevnik jedne balavice"),
a nad Katicom stalno demonstrira svoju nadmod, iz per-
spektive sadomazohisticke problematike najznakovitije
u sceni kad se uniformirana vraca kudi i svaljuje u fotelju,
naredivsi Katici da joj skine Cizme, $to ona i Cini, hitro
se odazvavsi nalogu i kleknuvsi pred Elzom (ova hitra
pokornost vrlo je znakovita za mazohisticku dimenziju
Vere/Katice).

Svoju pak erotsku mo¢ Elza najizrazitije manifestira
pred vr$njakom ili koju godinu starijim Zdenkom, per-
spektivnim, no fizicki prilicno neuglednim, iako isto-

vremeno interesantno ekspresivnim politickim kadrom
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ustaske drzave. Elza je Zdenkova erotska cezZnja, a kako u
namjeri da ju osvoji ima i podrsku njezinih roditelja, oso-
bito majke, dezmekasti aspirant, kad ostanu sami, iska-
zuje svoju ljubav i pokuSava tjelesno pridobiti rasnu Zen-
ku, $to ona s ironijom i nervoznim otresanjem odbija. Na
pocetku te scene, dok su u primacoj sobi jo$ svi zajedno
— Elza, supruznici Bolnar i Zdenko, potonji svoju fascina-
ciju Elzom iskazuje rije¢ima "kapituliraju armije i nacije,
a jedna Zena ostaje neosvojiva", na §to mu Elza s ma-
estralnom ironijom odgovara: "nema neosvojivih Zena,
mozda ti nisi dovoljno naoruzan", dovodedi u nelagodu
svoju majku, koja je dakako odli¢no shvatila seksualnu ili
u najmanju ruku erotsku aluziju, iako maj¢ino negodo-
vanje, cini se, nije liSeno implicitnog priznanja kéerina
humora. Nakon odlaska supruznika Bolnar iz sobe, do-
lazi do spomenutih Zdenkovih neuspjesnih pokusaja
tjelesnog pridobivanja Elze (Sto je prilika za intenzivnije
erotsko punktuiranje — prizor njegove ruke na njezinim
grudima, te kasnije njezino zakopcavanje haltera) i pri-
znanja da nikad nije imao Zenu, uz uvjerenje da ¢e ona
biti prva. Pomisao da bi je netko poput Zdenka mogao
seksualno konzumirati izazove u Elzi napad glasnog smi-
jeha, $to kamera krajnje nelagodno podcrtava krupnim
planom Elzina lica koje se pretvorilo u zlobnu masku.
Prosadisticka zloba mlade ustasice nije mogla biti jasnije
prikazana, a njezin obozZavatelj brzo ¢e shvatiti da se od
te no¢i u erotskom smislu nicem viSe ne moze nadati,
no na odlasku pokusava spasiti stvar zauzimanjem pod-
loznicke pozicije, verbalizirane iskazom "kad mogu opet
dodi moliti za milost?" (pritom kamera, preusmjeravajuci
se efektnim rezom pod kutom od otprilike 90 stupnjeva
iz hodnika na kuhinju, fle§ izoStravanjem razotkriva Ka-
ticu kao svjedokinju ovog mazohistickog podcinjavanja).

Ipak, Hadzi¢ ne tretira u potpunosti Elzu kao jedno-
dimenzionalnu negativku koja u sebi povezuje rasnu
mrZnju, labav erotski moral i prezir prema slabijima. U
jednoj ranijoj sceni upoznajemo je i ponesto drugaciju,
gotovo dirljivo zaljubljenu. Naime, u filmu postoji scena
kad Elza svog ljubavnika, njemackog zrakoplovnog (pod)
oficira, zove telefonom i slatkim rijecima iskreno prica s

njim (na njemackom), da bi razgovor zavrsila porukom

"Ich liebe dich" i slanjem poljupca putem kaziprsta u
slusalicu, kao prava zaljubljena djevojcica; tu humaniju
Elzinu stranu sugerira i izvanprizorna muzika, njezna
instrumentalna verzija pjesme Lili Marlene. Na zavr$noj
veceri Hansa ¢emo i fizicki upoznati, kao mladog, plavo-
kosog, vrlo privlacnog muskarca, Sto ¢e reéi da Elza ima
dobar erotski ukus i posve nam jasno predociti koliko
se neukusnima njoj moraju doimati Zdenkove pretenzije
na nju, i koliko joj njegova povremena (romanticna) dra-
maticnost ("Ja jo$ nikad nisam imao Zenu, razumijes, ti
¢es§ mi biti prva"; "Mislim da bi te zaista mogao ubiti ako
me sasvim odbijes; nijednu stvar u Zivotu nisam toliko
Zelio kao tebe") mora djelovati pretenciozno i patetic-
no. Kad pri kraju filma svi sudionici vecere po izbijanju
uzbune potraze skloniSte u podrumu, a Zdenko ljubo-
morno (na hrvatskom) implicira da je Hans, za razliku od
njega, metalni "automat bez srca", Elza ¢e svom dragom
(na njemackom) redi za neZeljenog adoranta da je ljubo-
moran i pijan, a samom Zdenku (na hrvatskom) dobaciti
"neizivljeni hermafrodit", jo§ jednom (nakon prijasnjeg
raspitivanja o Tomanskom kao eventualnom homoseksu-
alcu) dokazujudi verziranost na seksualno "devijantnom"
tlu, pokazujudi pritom ne samo "arijevsku" degutantnost
spram "perverzija", nego ostavljajuci i dojam da je, jedna-
ko tako "arijevski" odnosno nacifasisticki, "devijantnim"
i "perverznim" zapravo dubinski fascinirana, sto dakako
skladno ide uz evidentne sadisticke potencijale njezine
prirode (koja nije liSena ni potencijalno /pro/mazohistic-
kog, jer kad prvi put, u ranoj sceni razgovora sa Sasom,
spominje Hansa, reci ¢e kako je on, za razliku od njezina
galantnog talijanskog udvaraca, koji je doduse voli, ali
kao i svaki Talijan voli "na pet mjesta odjednom", "grub,

ali imponira").

Kriptoerotski odnos Sase i Katice

Naposljetku dolazimo do Sase,* koja e nas vratiti Veri/
Katici kroz njihov medusobni odnos ¢ije smo potencijale
poceli razmatrati ranije. Lik Sase obiljezen je iskrenosc¢u
kao i lik Elze, no mlada sestra sva je proZeta njeznosc¢u
i nevinoscu, za razliku od starije, kod koje su njeZnost

i nevinost svojevrsni eksces, nesto rezervirano iskljuci-

4 Uz razmatranje sadomazohistickih tendencija pojedinacnih likova
nije naodmet spomenuti i scenu u kojoj dvojica policajaca u civilu, u
potrazi za ilegalcima koje su no¢ prije progonili po gradskim ulicama,
ulaze u stan Bolnarovih dok je pater familias na sluzbenom putu u Svi-
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carskoj, te s uzivalackom nadmoci pretresaju stan ¢iji im vlasnici, uspr-
kos tome Sto odlicno drustveno kotiraju, ne imponiraju. llija Ivezi¢ je
u ulozi "glavnijeg" policajca koji s neskrivenim uZitkom iskazuje svoju
mo¢ erotichim Zenama Bolnar i njihovoj sluzavki.
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vo za onog u koga je zaljubljena, dok ju generalno vise
odlikuju osornost, hladnoca, grubost, nadmocna ironija
i zloba. Sasa, medutim, nije samo nevina i iskrena, vec i
mentalno prili¢no zrela djevojka (mozda i fizicki djeluje
godinu ili dvije starija od nominalne dobi, iako je Jasenka
Kodrnja koja ju je utjelovila tada doista imala 15 godina),
koja ¢e u izvanrednom trenutku uspjeti nametnuti svoju
volju i vlastitoj sestri. Naime u sceni u kojoj Elzu iz sna
probudi jaka zubobolja, a Sasa krene po stanu traZiti as-
pirin i ne pronade Katicu u njezinoj sobi jer je ova potaji-
ce izi$la na sastanak sa sudrugovima ilegalcima (Sto Sasa
naravno ne zna, ona misli da se otiSla sastati s deckom),
dodi ¢e do demonstracije Sasine nadmodi nad boli osla-
bljenom i stoga ranjivom Elzom. U toj sceni Sasa funkci-
onira kao starija sestra cijoj se brizi Elza prepusta, a kad
potonjoj ipak padne na pamet da ode do Katicine sobe
kako bi je potjerala da joj u apoteci kupi jaci analgetik,
Sasa je u toj nakani odluc¢no sprjecava — fizicki joj zaprije-
Civsi izlazak iz sobe te je verbalno prijekorno upozorivsi
da je redarstveni sat. To nije jedini put da je mlada ki
Bolnarovih zastitila sluzavku/ilegalku. U sekvenci vecere
SaSa Ce brizno upitati Katicu "jesi li umorna, ruke ti drh-
te", a u kasnijem prizoru iste sekvence, zapravo u kljuc-
nom trenutku padanja Verine maske (ili "maske") Katice u
podrumu pod zraénom uzbunom, Sasa ce, ne shvadajudi,
kao i nitko drugi osim glavnog obavjestajca i Bolnara (ia-
ko on zbog drugog razloga), da se Vera (nesvjesno) ra-
zotkrila (ili mozda bolje receno, da je Verino poznavanje
njemackog spontano prodrlo u njezin identitet Katice i
tako ukazalo na njegovu poroznost te dovelo do mogué-
nosti da se taj identitet, nesvjesno iznutra nacet, izvana
srusi), Sasa ¢e dakle i tada pokusati zastititi Katicu, zabri-
nuta da bi mogla stradati izvrSavajuci naredbu njemac-
kog komandanta da se pod uzbunom vrati u stan kako bi
donijela vino (Katica je spontano pokazala da razumije
komandantov zahtjev izreCen na njemackom, $to je glav-
ni kontraobavjestajac nepogresivo uocio).

Uglavnom, Sasa je vrlo zastitnicki nastrojena prema
Katici, nijednog trena ne naslutivsi da ona krije i drugi
identitet (za razliku od sumnjicave Elze koja je primije-
tila za jednu sluskinju neobicno fine Katicine ruke, ali je
to zapazanje nije primaklo ni korak blize skrivenom ili
potisnutom identitetu Vere). Sasin nevin dozivljaj Katice
i zastitnicki odnos prema njoj ne racuna na identitetsku
udvojenost odnosno podvojenost, iako je mlada djevoj-

ka svjesna da postoje odnosi u kojima se cesto koristi
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"gluma" (moze i bez navodnika), a to su erotski odnosi.
U znakovitoj, za ovu analizu zapravo kapitalnoj sceni raz-
govora o ljubavi s prijateljicom vr$njakinjom, Sasa ¢e iz
prijateljicinih usta cuti sljedece rijeci: "U ljubavi uvijek
netko malo glumi, ili ti ili on; tako piSe u jednoj knjizi".
Na to ce uzvratiti: "A zasto se ne smije biti iskren ako ga
volis? Ja bih volila naci nekoga kome nec¢u morat glumit."
Sto ova verbalna izmjena zapravo znaci? Ako u ljubavi
"uvijek netko malo glumi", $to potvrduje i autoritet knji-
ge, a Vera pred Sasom glumi Katicu, nije li to znak, tajna
autorska poruka, da je odnos Vere/Katice i Sase (kripto)
ljubavni odnos? Naravno, Vera pred svim ukucanima
i Sire glumi (ili "glumi") Katicu, ali samo sa SaSom ima
topao odnos, odnos medusobne naklonosti i stanovite
prisnosti, jer samo je Sasa u tom okruzenju netko tko
Katici moze pruziti ljubav i netko dostojan njezine ljuba-
vi. I "kao u svakoj ljubavi", jedan ¢lan para glumi, a drugi
ne. Taj drugi ne zna da prvi glumi, ali bitno je pitanje
gubi li s viemenom i onaj prvi svijest o tome da glumi?
Kao $to je iz psihologije i iskustva valjda svakog od nas
poznato — da.

Ako se dovoljno dugo ustraje na nekom identitetu,
odnosno dijelu identiteta, taj identitet, odnosno njegov
(bitan) dio, postaje sastavnim dijelom nas. I tu ponov-
no dolazimo do onog da Vera ne samo da glumi Katicu,
ona je znatnim dijelom i postala Katica. Pretpostavljeno
niskim mazohistickim uzitkom motivirana prema Elzi,
Bolnaru i njegovoj supruzi, Vera/Katica spram Sase (koja
nju zove po imenu i obraca joj se s ti, dok Katica njoj go-
vori gospodice i obraca joj se s Vi) na istom pretpostav-
ljenom mazohistickom tragu osjeca ljubav, $to znaci da
nisko biva zamijenjeno sublimnim, u igru (a kad je rijec¢ o
odnosu Vere/Katice i SaSe, rijec je o radosnoj igri kakvu
ljubav podrazumijeva) ulazi obostrana sadomazohisticka
izmjena koja svjedoci dubinskoj dehijerarhizaciji i rav-
nopravnosti. Ranije u ovom tekstu razmatrana je mo-
gucénost sadomazohisticke dijalektike u odnosu Katice/
Vere prema Sa$i, unutarnja dijalektika sadistickog i ma-
zohistickog s obzirom na ravnopravnost identiteta Vere
i Katice ili dubinske dominacije identiteta Vere u odnosu
na identitet Katice, ali i s obzirom na mogucu dominaci-
ju identiteta Katice u identitetskom sklopu Vera/Katica
(odnosno Katica/Vera), pri ¢emu bi mazohisticka kompo-
nenta izrazito potisnula sadisticku, na nacin da je Vera
mazohist u odnosu na Katicu koja je mazohist u odnosu

na Sasu. No u svakom slucaju, uvijek je rije¢ o erotskom
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odnosu kao ljubavnom odnosu (a ne erotsko patoloskom
kakav bi mogao biti Katic¢in dozivljaj Elze i njihov, reci-
mo tako, protoodnos). O tome svjedocCe sve zajednicke
samostalne scene odnosno prizori izmedu Sase i Katice
(odnosno Katice/Vere, odnosno Vere/Katice), koje uz te-
meljni odnos (mlade) gazdarice i sluskinje sadrzavaju i
onaj dobrohotno nadredene uciteljice (Sasa) i spremno
podredene ucenice (Katica). Nije pritom lako redi koja je
od tih scena zanimljivija, jer sve su poticajne. Na primjer
ona kad Sasa vrlo ozbiljno "isljeduje" Katicu, povodom
njezine odsutnosti iz stana u nodi kad je Elzu bolio zub,
pri ¢emu se vodi ovaj dijalog — Sasa (ostro): "Gdje si bila
nocas?", Katica: "Ja?", Sasa: "Da, ti.", Katica: "U krevetu",
Sasa: "Nisi bila! Trazila sam te!", Katica: "Priznajem, ma-
lo sam se Setala." Nakon ovog Katicina odgovora slijedi
izmjena tona, Sasina podrska pretpostavljenoj Katicinoj
romansi i prijelaz na zaneseno pricanje o vlastitoj; dru-
gim rijecima "sadisticki" Sasin nastup, u kojem se uzivjela
u ulogu stroge gazdarice, smijenilo je de facto prijateljsko
suucesni$tvo — Sasa (puno blaZe, sa smijeSkom): "Samo
pazi da te mama ne uhvati s momkom. Zna$, ja imam
novog decka. Jucer smo bili zajedno u vrtu. DrZao me za
ruku, nije htio pustiti."

U smislu identitetske igre reprezentativna je nocna
scena u Katicinoj djevojackoj sobici, u kojoj Vera osjeca
narcisticko zadovoljstvo glumedi potpuno neupucenu,
podloznu Katicu, dok je rije¢ upravo o njoj, Veri, kao
jednoj od "gradskih partizanki" koje sa zanimanjem spo-
minje Sasa; dijalog je sljedeci — Sasa: "Mama kaZe da ima
partizana usred grada. Znas li ti kako oni izgledaju?", Ka-
tica: "Ja? Sacuvaj me boze.", Sasa: "Ja bih ih voljela vidjeti.
Makar jednoga. Kazu da ima i djevojaka medu njima." Ka-
tica: "Ma nemojte?" Dubinska Verina nadmo¢ nad Sasom,
pod krinkom Katice, ovdje se ¢ini neupitnom, pri cemu
se da naslutiti ne samo narcisticko zadovoljstvo, nego i
unutarnji humor koji prozima Veru u tim trenucima. Po-
cetni dio iste scene, medutim, jo$ je vazniji. Dok Sasa sje-
di odnosno lezi na krevetu, a Katica sjedi za stolom pisu-
¢i slova, dijalog ide ovako — Sasa: "Ja se nikad necu udati.
Nitko mi se ne svida sasvim. Svi su oni tako grubi." Katica:
"A onaj plavi sto dolazi pod prozor?" Sasa (spustajuci gla-
vu i skriveno se smijeSeci od slatke neugode $to je Katica
zamijetila njezina kavalira): "lvica, on je opet previse fin,
kao lutkica, a ja sam ve¢ prestara da se igram s lutkama",
Katica (nakon krace stanke, a onda s osmijehom, kao da

je ono §to govori istovremeno zabavlja i razgaljuje): "A ja
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¢u naéi mombka koji ¢e me voliti i tudi; u nas vele — tko te
ne tuce, taj te ne voli.", Sasa (sa smijeSkom): "Bas si luda.
Dosta o ljubavi. Pocinje sat."

Predocen razgovor pokazuje Sasin ljubavni ideal — ona
ne Zeli nekog grubog, kakva je ve¢ina muskih, ¢ime se ja-
sno postavlja u opoziciju Elzi i njezinoj fascinaciji grubim
Hansom, ali opet, ne odgovara joj sasvim ni previSe njez-
ni Ivica kojeg usporeduje s lutkom, s necim dakle sto je
potpuno pod njezinom manipulativnom moci. Optima-
lan izbor bio bi vjerojatno negdje izmedu tih krajnosti,
zasigurno blize Ivici nego Hansu, no vazno je zapaziti
da dok prica Katici o svojim ljubavnim razmisljanjima i
dilemama, Sasa u nju gleda Sirom otvorenih, sjajnih oci-
ju, kao da je Katicom zatravljena. Vera/Katica pak (Cije su
o¢i takoder blistave dok komunicira sa SaSom) razgovor
odvodi u vode sadomazohizma na narodski (pucki) nacin
("tko te tuce, taj te voli"), cime efektno spaja ruralno nepi-
smeni dio svog dvostrukog identiteta i sadomazohisticke
interese koji na ovaj ili onaj nacin pokrivaju oba njezi-
na identiteta, odnosno po svemu sudeci dio su prirode
i Vere i Katice. Nakon $to SasSa, prebacujudi se iz pozicije
prijateljice u poziciju uciteljice, zakljucuje temu ljubavi
i koncentrira se na poduku, dolazi do kreiranja vaznog
kadra u kojem su Katica i Sasa zajedno za stolom: Katica
sjedi s olovkom u desnoj ruci i trudi se pisati, podupirudi
glavu lijevom rukom, a Sasa stoji tik do nje promatraju-
¢i rezultate tih pokusaja. Kompozicija je kreirana iz vrlo
blagog donjeg rakursa i odlicno ocrtava trenutak kad
Katica spusti ruku na koju se oslanjala te nagne glavu u
lijevo kako bi bolje promotrila $to je napisala, priblizava-
judi se tim naginjanjem Sasinoj posve obnazenoj, vitkoj
(desnoj) ruci kojom je oslonjena o stol. Zahvaljujudi kutu
snimanja, ¢ini se kao da se Katica glavom (gotovo) naslo-
nila na Sasinu ruku (zamijenivsi vlastitu ruku kao oslonac
SaSinom), §to sugerira intimnost njihove interakcije. Pri
samom kraju filma ta ¢e intimnost biti autorski posebno
naglasena, na §to ¢emo doci nesto kasnije.

Nakon $to su u podrumu pod uzbunom Bolnar i glav-
ni kontraobavjestajac gotovo istovremeno shvatili da je
Katica Spijunka, krenuli su za njom u stan, gdje je otis-
la po bocu vina koju je zatrazio njemacki komandant.
Iznenade je i razoruzaju, te krenu ispitivati. Bolnar, koji
ispod ugladene fasade krije brutalnu ¢ud (to kao da je
signalizirano ve¢ u ranoj sceni filma, kad u jednom tre-
nutku posegne za klasicnom Brehmovom knjigom Zivot

Zivotinja, §to bi moglo sugerirati upudivanje ne samo na
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zvjerstvo, nego i na mimikriju za kojom neke Zzivotinje
posezu), snazno oSamari Veru/Katicu uz rijeci "govori,
dosta te komedije!". Ona od siline Samara padne na pod,
a glavni kontraobavjeStajac® brizno se nagne na nju, bla-
go joj dodirujuci jednom rukom leda (Vera/Katica lezi po-
trbuske) i govoreci "Vi ste pod mojom zastitom. Vas bivsi
gospodar ima loSe Zivce. Morate priznati zato ste malo
i sami krivi." Dok je u jednoj ranijoj sceni, kad je Bolnar
prvi put pred njega pozvao Katicu kako bi je procijenio
kao mogucu $pijunku, glavni kontraobavjestajac ovu, mi-
sle¢i da je nepismena, okarakterizirao kao "Zivince", sad
se njegov odnos potpuno mijenja. Shvativsi da je Katica
zapravo kompetentna $pijunka, pokusava je pridobiti za
suradnju, nudi joj da za dobar novac prijede na njihovu
stranu, sve se vrijeme ponasajuci iznimno ljubazno, ¢ak
je, reklo bi se od milja, nazivajuci djevojcicom. Zapravo,
na djelu je klasicna sadomazohisticka situacija. Predstav-
ljajuci se kao zastitnik, glavni kontraobavjestajac sebe
pozicionira kao novog djevojcina gospodara, eksplicitno
oznacavajudi Bolnara kao starog, a ta promjena gospoda-
ra motiv je odli¢no poznat iz kapitalnog djela sadomazo-
histicke literature, Price o O Pauline Réage.

Dvojica mo¢nih, fizicki ne ba$ atraktivnih, iako solid-
no izgledajuc¢ih muskaraca u izrazito zrelim godinama
(oko 55) dominiraju mladom i privlacnom 21-godiSnjom
djevojkom kojoj bi vise nego komotno mogli biti ocevi
(moZzda cak i djedovi), sto je situacija nalik nekom "per-
verznom" pornografskom threesomeu, samo §to ovdje ne
dolazi do eksplicitne erotizacije (ona implicitna je daka-
ko neupitna). A kad glavni obavjestajac kaZe mladoj $pi-
junki "va$ zadatak ovdje bio je lukav, gotovo bizaran",
on ne ¢ini niSta drugo do li eksplicira igru identitetima i
odnosima dominacije i podcinjavanja, igru u kojoj ocito
i sam uziva. A ¢ini se da nije sporno kako u njoj uziva i
Vera/Katica. Postoji u filmu jedna scena koja lucidno na
to upucuje inverzijom. Postariji inkasator dolazi u stan
Bolnarovih naplatiti radijsku ("krugovalnu") pretplatu i
pritom Katicu koja mu je otvorila vrata prepoznaje kao
studenticu Veru "koja stanuje kod Kovacicevih". Kako
bi otklonila svaku sumnju, u trenutku kad se pojavljuje
gospoda Bolnar da bi platila pretplatu, Vera/Katica joj
samoinicijativno, preduhitrivsi eventualno inkasatorovo

5 U toj mu sceni prvi put cujemo ime (zapravo prezime), nesto kao Go(r)
s(n)ter ili Kerstler, kako ga oslovi Bolnar, iako iz ranijeg prizora za vece-
rom proizlazi da Bolnarov Sef nije Nijemac bez obzira na odli¢no barata-
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obracanje, s osmijehom kaze (a to je jedini trenutak u
filmu u kojem joj je osmijeh na licu kad komunicira s bilo
kim od Bolnarovih i opcenito neprijateljske strane, osim
sa SaSom) — "zamislite milostiva, ovaj gospon je mislil da
sam ja Studentica", na Sto gda Bolnar uzvrati — "da dobro
vidi ne bi nosio naocale; a ti uZivas". Uvjerenje Sasine
majke da svojevrsna mezimica njezine kcéeri uziva u tre-
nutku kad je netko pomislio da je "bolja" od onog sto
jest, da uziva u tome S$to je zamijenjena za studenticu,
zapravo je (ironijski) signal za upravo suprotno — doti¢na
studentica uziva u tome da utjelovljuje nekog "nizeg" od
sebe; moderna urbana emancipirana Vera uziva u ulozi
patrijarhalne ruralne podlozne Katice. S tim da i Vera, sa-
mo iz svoje moderno-emancipirane perspektive, ima na-
ravno mazohisticke impulse, inace joj uloga Katice ne bi
bila toliko zanimljiva i ne bi mogla postici tako uvjerljivo

utjelovljenje njezina identiteta, odnosno stapanje s njim.

Uzitak igre

Vazna scena za razumijevanje Verina uzitka u identi-
tetu Katice jest drugi posjet stanu Bolnarovih njezina
ilegalnog sudruga, elektricara Ivana Polaka. U toj sceni
Vera obavjesStava Ivana da popis ubacenih agenata niti
ikakve druge vazne podatke nije pronasla, te njih dvoje
dogovaraju akciju upada ilegalaca u stan; takoder, Ivan
Veri daje pistolj za osobnu zastitu. Ono §to je zanimljivo
jest da se Ivan pri kraju prizora smijesi Veri, Zele¢i Citavoj
stvari dati humornu, olakSavajucu notu, medutim Vera
ostaje cijelo vrijeme ozbiljna. Pri njegovu odlasku, ona
ga rukom dodirne po nadlaktici, §to je viSe gesta dru-
garske skrbi (za cijelo vrijeme trajanja konverzacije ona
ima inicijativu, za razliku od prvog Ivanova posjeta kad je
inicijativa, pa i dominacija, bila na njegovoj strani), na sto
on, izlazedi kroz vrata, odgovara prisno stisnuvsi njezinu
nadlakticu i s nekom je sugestivhom veselo$¢u gledajudi
u oci. Dojam je kako na njezinu gestu drugarske podrske
on uzvraca iskazivanjem erotske naklonosti, $to ona ne
odbija, ali isto tako nicim ne pokazuje bilo kakvu isto-
vrsnu naklonost njemu. Ostavsi sama, Vera se zabrinuta
lica okrece prema kameri koja iz srednjeg plana vozi ili
zumira u bliZi, ali ne sasvim krupni, na $to slijedi pretapa-

nje u vizualni i zvucni flesbek, na otvarajucu scenu filma

nje hjemackim, s obzirom da je Elzi o Nijemcima govorio kao o drugima,
i to s jakom, moglo bi se mozda reci i prezirnom ironijom.
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kad moderna Vera puseci prima upute od muskoga glasa
o nuznosti saznavanja imena ubacenih agenata. Potom
se pretapanjem na krupni plan Vere kao Katice vracamo
u sadasnjost, na njezino zabrinuto, StoviSe tjeskobno i
mozda pomalo tuzZno lice. Konvencionalno tumacenje
ovog dijela scene i onog $to mu prethodi reklo bi da je
Vera naprosto zabrinuta i tjeskobna zbog predstojece
opasne akcije kojom napokon treba ispuniti zadacu i do-
kopati se dragocjenih obavjestajnih podataka, medutim
ambicioznija interpretacija doci ¢e do drugacijih zaklju-
caka.

Vera je zabrinuta i tjeskobna jer predstojeca akcija
znaci dokidanje identiteta Katice, gubitak Citavog jednog
intenzivno erotiziranog svijeta kakvim je u stanu Bolna-
rovih bila okruzena, i najvaznije — gubitak Sase kao dru-
Zice. Spram Ivana Vera ima drugarske, ali po svemu sude-
¢i nema erotske osjecaje, koji su vezani uz Sasu. FleSbek
na pasivno primanje uputa od muskoga glasa znak je
Verina/Katicina podsjecanja na skori povratak u prijasnje
stanje, stanje partijske dominacije kao bozanske (glas
bez tijela), ali i par excellence maskuline, patrijarhalne

(muski glas). Nije cudno da odmah nakon te scene slijedi
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ona u kojoj Vera/Katica ulazi u Sasinu i Elzinu sobu na

redovitu lekciju iz pisanja slova, i da bas u tom trenutku
Sasa, koja je u sobi sama, piSe dnevnik, znaci svoje pri-
vatne i intimne zapise, i da usprkos toga Kati¢in ulazak
ne dozivljava kao ikakvu smetnju. Malo kasnije u sobu ce
udi i Sasina majka, pa ce iz razgovora koje povedu ona
i Sasa, Vera/Katica shvatiti da je zvao neki ¢ovjek iz Lju-
bljane, §to izgovara upravo Sasa, a Vera/Katica zna da je
to netko povezan s Bolnarovom $pijunskom mrezZom. Da-
kle, nakon trenutaka tjeskobe poslije rastanka s Ivanom
Polakom, Vera/Katica utjehu trazi kod Sase, a ne samo da
dobiva utjehu druzenja s njom, nego i vazan obavjestajni
podatak. Sasa joj se pokazala dvostruko dragocjenom.
Postoji pri pocetnom dijelu druge polovice filma intri-
gantna scena drugog Verina/Katicina pretrazivanja Bol-
narove radne sobe, a izvor te intrigantnosti u jednoj je
fizionomiji i jednom stilskom postupku. Naime, vjetrovit
je dan i krila prozora koji je Vera/Katica ostavila otvoren
u susjednoj sobi pocela su lupati, upravo u trenutku kad
je nehotice aktivirala tajni pretinac Bolnarove ladicaste
stalaze. No prije nego §to iz police pocne izlaziti tajna

ladica, Vera/Katica, ne znajuéi da je aktivirala skriveni
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mehanizam, tréi u susjednu sobu kako bi zatvorila pro-
zor. Zatvarajudi ga, iznenada ugleda ¢ovjeka na prozoru
zgrade preko puta, a kamera naglim zumom priblizava
lice tog Covjeka koji je promatra, lice starije polucelave
osobe velikih usiju koje djeluje groteskno, pomalo na-
lik na lice Maxa Schrecka kao Nosferatua iz istoimena
Murnauova klasika. Veru/Katicu, medutim, taj prizor ne
uznemirava, ona se vraca u Bolnarovu sobu i ugleda tajni
pretinac. PretraZi ga, no sve §to nalazi je nekakav metalni
predmet te otvorena i po svemu sudeci namirisana ku-
verta, s obzirom da je Vera/Katica miriSe. NesSto kasnije,
iz razgovora Bolnara s glavnim kontraobavjestajcem, sa-
znat ¢emo da je metalni predmet njegov stari orden (po
svemu sudedi u endehazijsko doba nepocudan /staro/ju-
goslavenski, s obzirom da ga skriva), a da se u koverti na-
lazi (tajno) ljubavno pismo (vjerojatna parfimiranost tog
pisma sugerira da je rije¢ o Zenskom ljubavnom pismu,
$to bi Bolnara Cinilo heteroerotski aktivnijim nego Sto
je u ovom tekstu pretpostavljeno, no poznato je i to da
kriptohomoseksualni muskarci stvaraju heteroseksualne
paravane kako bi prikrili pravo stanje stvari, a naravno
Bolnar bi mogao biti i biseksualac).

Uglavnom, Vera/Katica nije pronasla ono $to je trazi-
la, ali pronasla je predmete velike simbolicke vaznosti,
ako se malo bolje promisli. Pretpostavka je da groteskni
covjek na prozoru, po klasi¢cnom psihoanalitickom tuma-
Cenju, oznacava id, koji Vera/Katica iznenada ugleda. Ona
ne zna da se suocila s idom koji je motri, ali id zna $to je
pravi (dubinski, podsvjesni) cilj Verine/Kati¢ine potrage.
Nije to tajni popis ubacenih agenata, nego erotska tajna.
Veri/Katici naizgled bezvrijedno tajno ljubavno pismo za-
pravo je simbol njezine vlastite tajne, u tom trenutku jo§
neosvijestene ljubavi za Sasu. A orden moze simbolicki
ukazivati na jugoslavensku sponu njih dvije, odnosno da
ih povezuje ne samo erotsko nego potencijalno i ideo-
politicko. Jer Bolnar, kao $to naglasava njegova supruga,
nije "zakleti ustasa", mogao bi biti dobar i partizanima, a
kako pak Sasa kaZe, "tata nije protiv Zidova" i za partiza-
ne govori "da su oni samo protiv ustasa i Nijemaca" (njih
dvije doduse ne znaju da je on Gestapov agent, ali i $pi-
juni mogu mijenjati strane, ipak je to u vecini slucajeva
primarno vokacija, a tek je sekundarna ideoloska opre-
dijeljenost). Vazna je pritom opreka izmedu Sase i Elze
u odnosu prema ocu. Ideoloski zadrta Elza ga prezire, a
Sasa postuje i voli, njegova tolerantnost prema Zidovima

i nedogmatican dozivljaj partizana ocito su presli na nju.
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Kako je mlada i nevina, posve je jasno da njezina idej-
na otvorenost nema nikakve veze s oportunizmom (koji
je itekako prisutan kod Bolnara, a osobito kod njegove
supruge), odnosno njezino prihvacanje otvorena srca
komunisticki reafirmirane jugoslavenske ideje cini se u
buducénosti sasvim izglednim. S obzirom da je Vera po-
drazumijevano komunisticki i jugoslavenski orijentirana,
Bolnarov podrazumijevano jugoslavenski orden moZze bi-
ti simbol potencijalne ideopoliticke srodnosti po kljucu
jugoslavenstva, no ne Bolnarova nekadasnjeg kraljevskog
(staro)jugoslavenstva, nego novog, komunistickog, bas
kao $to su Vera i Sasa mlade i nove.

Naposljetku, kljucni dokaz Verinih/Katicinih osjeca-
ja prema Sasi dolazi, kako je i red u jednom trileru, na
samom kraju filma. Nakon $to u obracunu za trajanja
zracne uzbune tesko rane Bolnara i lakSe glavnog kontra-
obavjestajca, Ivan Polak i drugi ilegalac ponesu onesvi-
jeStenog kontraobavjestajca iz stana, a Vera/Katica, izla-
ze(i iza njih, ugleda na podu biljeznicu u koju je "ucila"
pisati slova pod Sasinim vodstvom. Klekne da je podigne,
anjezna izvanprizorna muzika, koja se pojavi tek na tren,
kao i kratak sjetan poluosmijeh na njezinu licu, svjedo-
Ce kakvu je njeznost ta teka pobudila u njoj. Susta je to
suprotnost momentu u ranoj sceni filma kad je Ivan prvi
put posjetio Veru/Katicu u stanu Bolnarovih, i kad je mu
je ona na pitanje "sumnjaju li $to" odgovorila "ue me
pisati", s gorko-ironi¢nim izrazom na licu. No od tada su
prosli dani u kojima je mnoge zajednicke trenutke podi-
jelila sa SaSom, i ti trenuci u kojima je Sasa bila uciteljica,
a ona ucenica na kraju se otkrivaju kao dragocjen izvor
njeznosti. Posljednji put Sasa i Vera/Katica nadi ¢e se za-
jedno posto potonja s dvojicom drugova $to nose one-
svijeStenog glavnog kontraobavjestajca side niz stubiste
u ¢ijem podnoZju stoje Elza, njezina majka i njihovi gosti
na veceri, koji su se upravo uspeli iz podruma. U prvom
trenutku medu njima nema SaSe, a onda dolazi s desna,
ulazi u kadar da bi stala upravo pored Vere/Katice. Njih
dvije u tom kratkom komadic¢u vremena ni na koji nacin
ne komuniciraju, jer Sasa ne zna da im je to zadnji susret,
a Vera/Katica samo Zeli $to prije otic¢i. Zbog opasnosti,
naravno, ali mozda i zato §to bi joj bilo kakav kontakt
sa SaSom u trenucima kad zna da je njihovu odnosu kraj
bio suviSe bolan. To $to su pri zadnjem susretu pozicio-
nirane u kadru jedna pokraj druge i to $to do tog pozici-
oniranja dolazi Sasinim naknadnim ulaskom u kadar ¢ini

se kao jasan znak dublje, iracionalne veze medu njima.
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Nakon izlaska iz haustora, nasavsi se na ulici u no¢i s pi-
Stoljem u ruci, Vera je joS jedan velik korak dalje od svog
paralelnog identiteta Katice, a Sasa za to vrijeme iz pri-
krajka tuznim ocima i izrazom lica svjedoci kako je Hans
pritisnuo Elzu uz zid hodnika i zaneseno je ljubi u vrat.
Odlazak Katice za nju ¢e znaciti dokidanje kontrapunkta
"niskom", pohotnom erosu Elze i njezinih adoranata.

A sto odlazak znaci za samu Veru/Katicu? Nakon §to je
glavnom kontraobavjestajcu i Bolnaru, prije nego $to su
je drugovi izbavili, bila odgovorila da nije $pijun (dakle,
da nije poput njih) nego da se bori protiv fasizma, nakon
$to je znaci zanijekala ono u ¢emu jest uzivala i $to joj je
donijelo sublimnu erotsku radost, da bi proklamirala ide-
opoliticku frazu (koja doduSe ima neke realne osnove),
Vera je potpuno potisnula Katicu Zele¢i medutim ipak sa-
Cuvati nesto njeno — biljeZnicu kao sjecanje na ljubav. No
zbog te biljeznice umalo pogine jer joj na ulici ispadne,
a kad se sagne da je podigne ude u osvijetljeni dio ulice,
pa je tesko ranjeni Bolnar odozgo s prozora pogodi iz pi-
Stolja. Biljeznica ostaje na ulici, a drugovi unose onesvi-

jestenu Veru u auto i odlaze. U autu ona se budi, po sve-
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mu sudedi samo je okrznuta, a Ivan, koji sjedi do nje na
vozackom mjestu, dodaje joj cigaretu. Ona je pali, uvlaci
i izdiSe dim, pogledaju se i osmjehnu jedno drugom,
izvanprizorna muzika u hollywoodskom stilu optimistic-
ki zakljucuje scenu u kojoj se Vera probudila iz identi-
tetske podvojenosti, vratila se identitetskom monizmu,
modernoj heteroerotskoj Veri kakva je (sluzbeno) i bila.
Svi oni prosli dani kod Bolnarovih njezinim zavr$nim bu-
denjem de facto postaju san, uzbudljiv, bogat, nesvodljiv
san prozet visokim ¢eznjama i niskim pozudama, san ko-
jem tamo gdje Vera pripada, stanju stvari s bestjelesnim
muskim glasom i muskarcem za volanom, nema mjesta.

Zapravo, nije ba$ sasvim tako. Model je to u kojem
itekako ima prostora za jednu dimenziju tog sna — Ve-
rin (patoloski) mazohizam. Ali nema nimalo prostora za
slobodnu igru medusobno zamjenjivih uloga dominaci-
je i podcinjavanja, za radosni i suptilni sadomazohizam
istospolnog predznaka. Posljednji kadar filma prikazuje
rastvorenu biljeznicu ostavljenu na ulici, na uskom traku
svjetla Sto para mrak, kao S$to je SaSina i Verina/Katicina
ljubav u mrakus Sirila svjetlo(st) dok je trajala.
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* llustracije iz filma dio su Zbirke fotografija domaceg filma Hrvatske kinoteke.
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Juraj Kuko¢

Hrvatski drzavni arhiv - Hrvatska kinoteka

Filmografija Fadila Hadzica

NAPOMENA 0 KRATICAMA KORISTENIMA U FILMOGRAFUJI:
r. - redatelj; sc. — scenarist; k. — snimatelj (direktor fotografije);
mt. — montaza; gl. — glazba; sgf. — scenografija; kostim. — kosti-
mografija; dir. — direktor; pom. — pomoc¢nik; as. — asistent; prod.:
producent; mm. — milimetar; ¢/b — crno-bijeli; st. — standard, cs
— cinemascope; ws — widescreen. U skupljanju podataka za ovu
filmografiju pomogla je Desa Jovi¢ (Hrvatska radiotelevizija)

Fadil HadZi¢ je bio i scenarist igranog filma Tajna dvorca I. B.
(1951) Milana Katica, animiranog filma Zacarani dvorac u Dudin-
cima (1952) Dusana Vukotica, slovenskog dokumentarnog filma
Biografija filmskog festivala Pula 1954—1978. ili Srebrni jubilej Pule
(1978) Milana Ljubica te koscenarist televizijskog dokumentarca
Cabaret (2001) Hrvoja Juvancica i dr. Napisao je tekst za doku-
mentarni reklamni film Boje i leptiri (1960) Frane Vodopivca, za-
tim dokumentarne filmove Kamera 300 (1958) Branka Ranitovica,
Medimurski mozaik (1958) Stjepana Draganica i Studentski dani
(1958) Davora Sosica i dr. Kao direktor i glavni urednik casopisa
Kerempuh, u ¢ijem je okrilju produciran animirani film Veliki miting
(1951), bio je producent i direktor ekipe filma te sudjelovao u ko-
lektivnom redakcijskom stvaranju scenarija za film. Nakon toga je
1951. osnovao i vodio Duga film, prvo poduzece za proizvodnju
crtanih filmova u Hrvatskoj, a od 1952. do 1953. bio je direktor
Zora filma.

1957.

TAMO KOD OPASNE RIJEKE,

kratkometrazni dokumentarni film

Proizvodnja: Zagreb film SDF; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢; k.:
Branko Blazina; mt.: Lidija Branis; gl.: Vladimir Kraus; ton: Mladen
Prebil; as. r.: Branko Ranitovi¢; tehnika: 35 mm, ¢/b, st.; trajanje:
386 metara (14 minuta)

1958.

POSLJIEDNJA CERGA,

kratkometraZni dokumentarni film

Proizvodnja: Zagreb film SDF; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil HadzZi¢; k.:
Jure Ruljanci¢; mt.: Lidija Branis; ton: Fedor Jeler; tehnika: 35 mm,
boja, cs.; trajanje: 440 metara (16 minuta)
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1959.

SLAVNI SUDE,

kratkometrazni igrano-dokumentarni film

Proizvodnja: Zora film; r.: Fadil HadzZi¢; sc.: KreSo Novosel (tekst:
Fadil Hadzi¢); k.: Hrvoje Sari¢; mt.: Blazenka Jencik; ton: Mladen
Prebil; as. r.: Dino Radojevi¢; tehnika: 35 mm, ¢/b, st.; trajanje: 406
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metara (15 minuta)

JEDAN IZ LEGENDE,

kratkometrazni dokumentarni film

Proizvodnja: Zagreb film SDF; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢; k.:
llija Vukas; mt.: Radojka Ivancevi¢; gl.: Dragutin Savin; tehnika: 35
mm, boja, cs.; trajanje: 345 metara (13 minuta)

1960.
KARNEVAL,

kratkometrazni dokumentarni etnografski film

Proizvodnja: Proizvodnja: Zagreb film SDF; r.: Fadil Hadzi¢; sc.:
Fadil Hadzi¢; k.: Ilija Vukas; mt.: Radojka Ivancevi¢; ton: Mladen
Prebil; as. r.: Zvone Sinti¢; tehnika: 35 mm, boja, cs.; trajanje: 266
metara (10 minuta)

SARAKACANI,

kratkometrazni dokumentarni etnografski film

Proizvodnja: Zagreb film SDF; r.: Fadil HadzZi¢; sc.: Fadil Hadzi¢; k.:
Ilija Vukas; mt.: Radojka Ivancevi¢; ton: Mladen Prebil; as. r.: Stipe
Deli¢; tehnika: 35 mm, boja; trajanje: 309 metara (11 minuta)

1961.

ZEMLIA S PET KONTINENATA,

dugometrazni dokumentarni film

Proizvodnja: Zagreb film SDF; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzic;
k.: Ilija Vukas, Hrvoje Sari¢; mt.: Radojka Ivancevi¢; ton: Mladen
Prebil; gl.: Dragutin Savin; as. r.: Stipe Deli¢, Dusan Makavejev;
tehnika: 35 mm, boja, cs.; trajanje: 1950 metara (71 minuta)

ABECEDA STRAHA,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Jadran film; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢, Fedor
Vidas; k.: Tomislav Pinter; mt.: Radojka Ivancevi¢; gl.: Bojan Ada-
mic; sgf.: Muharem Bibi¢; kostim.: RuZica IStvanié-Fanelli; ton: Ma-
to Barbalié; pom. r.: Krsto Petanjek; dir. filma: Josip Luli¢
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Uloge: Vesna Bojani¢. Josip Zappalorto, Nada Kasapi¢, Tatjana
Beljakova, Maks Furjan, Miodrag Loncar, Zeljko Marici¢, Jasenka
Kodrnja, Dragoljub M. Markovi¢, Damir Mejovsek, Hortenzije Pa-
vi¢, Zvonko Strmac, Eta Bartolazzi, llija Ivezi¢, Martin Sagner i dr.;
tehnika: 35 mm, ¢/b, ws.; trajanje: 2674 metra (98 minuta)

1962.
DA LI JE UMRO DOBAR COVJEK?,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Jadran film; r.: Fadil HadZi¢; sc.: Fadil Hadzi¢, Zika
Zivulovi¢; k.: Branko Ivatovié; mt.: Radojka Tanhofer; gl.: Enriko
Josif; sgf.: Aleksandar Milovi¢; kostim.: RuZzica IStvanié-Fanelli;
ton: Radivoj Vuji¢; dir. filma: Ante Mili¢

Uloge: Mile Gatara, Boris Dvornik, Anja Pavi¢, Manja Golec, Mi-
livoje Tomi¢, Radmilo CurEic’, Mirko Vojkovi¢, Antun Marti i dr;
tehnika: 35 mm, ¢/b, ws.; trajanje: 2630 metara (96 minuta)

1963.

DESANT NA DRVAR,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Avala film Beograd; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzic,
Bora Cosié; k.: Branko Ivatovié; mt.: Katarina Stojanovi¢; gl.: Tomi-
ca Simovi¢; sgf.: Zvonko Loncarié; kostim.: Ruzica IStvanic¢-Fanelli;
ton: Matija Barbali¢; pom. r.: Miomir Stamenkovi¢; dir. filma: Josip
Luli¢

Uloge: Ljubisa Samardzic, Pavle Vusi¢, Maks Furijan, Mata MiloSe-
vi¢, Marija Lojk, Darko Tati¢, Franek Trefalt, Rade Perkovi¢, Boris
Stefanovski, Vukan Dinevski, Dimitrije Kjostarov, Dragan Ocoko-
li¢, Adam Vedernjak, Jusuf Musabegovi¢, Vlado Zeljkovi¢, Dusan
Perkovi¢, Ranko Kovacevic¢ i dr; tehnika: 35 mm, ¢/b, cs.; trajanje:
2885 metara (105 minuta)

1964.

SLUZBENI POLOZAJ,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Avala film Beograd; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢;
k.: Tomislav Pinter; mt.: Olga Skrigin; gl.: Bojan Adamic; sgf.: Dus-
ko Jericevi¢; kostim.: Maja Jericevi¢; ton: Vladimir Dodig; pom. r.:
Zdravko Radni¢; dir. filma: Aleksandar Krsti¢

Uloge: Uros Kravaljaca, Vojo Miric, Olivera Markovi¢, Milena Dra-
vi¢, Lojze Potokar, Semka Sokolovi¢, BozZidar Boban, Mladen Ser-
ment, Petar Banicevi¢, llija Dzuvalekovski, Vjera Zagar-Nardeli,
Stevo Zigon, Alenka Ranci¢, Zvonko Zrnci¢, Lela Margiti¢, Adam
Vedernjak, Andelko Stimac, Fabijan Sovagovi¢, Antun Nalis, Nada
Suboti¢, Zdenka Trah i dr.; tehnika: 35 mm, ¢/b, cs.; trajanje: 2619
metara (95 minuta)

1965.

DRUGA STRANA MEDALIJE,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Jadran film; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢; k.:
Nenad Jovici¢; mt.: BlaZenka Jencik; gl.: Miljenko Prohaska; sgf.:
Zeljko Senedic; kostim.: Maja Jericevi¢; ton: Fedor Jeler; pom. r.:

hrvatski filmski Ljetopis

Radenko Ostoji¢; dir. filma: Josip Luli¢

Uloge: Judita Han, Rade Markovi¢, Franjo Kumer, Tomo Jovano-
vié, Vojo Miri¢, Sonja Hleb, Karlo Buli¢, Vanja Drach, Fabijan So-
vagovi¢, Veljko Maric¢i¢, Hermina Pipini¢, Rajko Dukcevi¢, Purda
Ivezi¢, Milan Bosilj¢i¢, Maria Braico, Danilo Marici¢, Franc Trefalt,
Gordana Petrovi¢, Zdenka Trach, Miodrag Loncar, Buro Turinski,
Mirko Boman, Semka Sokolovi¢; tehnika: 35 mm, c¢/b, ws.; traja-
nje: 2737 metara (100 minuta)

1966.

KONJUH PLANINOM,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Bosna film Sarajevo; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzic,
Mesa Selimovi¢; k.: Dorde Joli¢; mt.: Zora Brankovi¢; gl.: Vladimir
Kraus-Rajteri¢; sgf.: Vlado Brankovi¢, Dzemo Cesovi¢; kostim.: He-
lena Volfart-Kojovi¢; ton: Ljubomir Petek; pom. r.: Gojko Sipovac
Uloge: Pavle Vuisi¢, Husein Coki¢, Dusan Bulaji¢, Boris Dvornik,
Kole Angelovski, Sulejman Leli¢, Vukosava Kruni¢, Vlajko Spara-
valo, Radojko Malbasa, Vladimir Divjak, Zvonko Zrn¢i¢, Vukosava
Krunié, Voja Miri¢, Veljko Marici¢, Stole Arandelovi¢, Zinaid Me-
miSevi¢, Zdravko Biogradlija, Maks Furijan, Ilija Ivezi¢, Zvonko
Lepetic i dr.; tehnika: 35 mm, ¢/b, ws.; trajanje: 2813 metara (103
minute)

SEDMA SILA,

humoristicka serija
Proizvodnja: Proizvodnja: Televizija Zagreb; r.: Fadil Hadzic¢

1967.

PROTEST,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Autorska grupa Most, Viba film Ljubljana; r.: Fadil
Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzig; k.: Ivica Rajkovié; mt.: Radojka Tanhofer;
sgf.: Ozren Vukovi¢; ton: Herman Kokove; pom. r.: Branko Majer;
dir. filma: Donko Buljan

Uloge: Bekim Fehmiu, Ilija Dzuvalekovski, Boris Buzanci¢, Nada
Suboti¢, Rudolf Kuki¢, Antun Vrdoljak, Dragutin Dobricanin, Mi-
lan Srdo¢, Gordana Barundi¢, Nevenka Benkovi¢, Semka Sokolo-
vi¢, Bozena Frajt, Jure Knezevi¢, Mato Ergovi¢, Mirko Vojkovic,
Ivan Hetrich, Vladimir Susi¢, Mihajlo Viktorovi¢, Dragutin Bahun,
Hermina Pipini¢, Martin Sagner, Zvonko Torjanac i dr.; tehnika: 35
mm, ¢/b, ws.; trajanje: 2346 metara (86 minuta)

1968.

SARAJEVSKI ATENTAT,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: FRZ-Filmska radna zajednica-Servis za organizova-
nje proizvodnje i prometa filmova Beograd; r.: Fadil Hadzi¢; sc.:
Fadil Hadzi¢; k.: Frano Vodopivec; mt.: Radojka Tanhofer; sgf.: Da-
lija Maglajlija, Vlastimir Gavrik; kostim.: Jelisaveta Gobecki, ton:
Herman Kokove

Uloge: Lucyna Winnicka, Bert Sotlar, Janez Rohacek, Predrag Fin-
ci, Faruk Begoli, Svetolik Nikacevi¢, Maks Furijan, Franek Trefalt,
Majda Potokar, Ivan Albahari, Milan Bosilj¢i¢, Azra Cengic’, Nedim
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DPuheric, Esad Kazanovi¢, Branko Licen, Branislav Milicevi¢, Mihaj-
lo Mrvaljevi¢, Natasa NeSovi¢, Beba Selimovi¢, Vlajko Sparavalo,
Stevan Sukelja i dr.; tehnika: 35 mm, boja, ws.; trajanje: 2400 me-
tara (88 minuta)

TRI SATA ZA JUBAY,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Jadran film; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢; k.: Fra-
no Vodopivec; mt.: Radojka Tanhofer; sgf.: Ozren Vukovié; ton:
Herman Kokove; pom. r.: Antun Vrdoljak; dir. filma: Joco Rajcevi¢
Uloge: Dragan Nikoli¢, Tatjana Salaj, Predrag Tasovac, Mladen Cr-
nobrnja, Lenka Neuman, Vanja Zugaj, Vladimir Ruzdak, Mirjana
Bohanec, Antun Vrdoljak, Viktor Krizek, Dubravko Horjavec, Ni-
kola Car, Anton Marti, Radovan Milanov, Nikola Otrzak, Martin
Sagner, Zvonko Strmac, Biserka Bocanec, Branka Vrdoljak, Edita
Opovsec, Minja Nikoli¢, Lena Politeo, Vesna Stani¢; tehnika: 35
mm, boja, ws.; trajanje: 2342 metra (85 minuta)

1969.

DIVLJI ANDELI,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Jadran film; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢; k.: Ivica
Rajkovi¢; mt.: Radojka Tanhofer; gl: Zivan Cvitkovié; sgf.: Ozren
Vukovi¢; ton: Herman Kokove; pom. r.: Marijan Arhani¢; dir. filma:
Dragutin Nusshol

Uloge: Bozidar Oreskovi¢, Igor Galo, Mladen Crnobrnja, Relja
Basi¢, Neda Arneri¢, Veronika Kovaci¢, Dusa Pockaj, llija Ivezic,
Karlo Buli¢, Vojislav Milovi¢, Jurica Dijakovi¢, Tatjana Salaj, Kreso
Zidari¢, Semka Sokolovi¢-Bertok, Martin Sagner, Rudolf Kuki¢, Mi-
odrag Loncar, Stevo Krnjai¢, Boris Miholjevi¢, Branislav Petrovic,
Zdenka Trach, Branka Strmac; tehnika: 35 mm, boja, ws.; trajanje:
2580 metara (94 minuta)

HOKUS-POKUS ili JUGOSLAVENSKO RADNO VRIJEME,
kratkometraZni igrano-dokumentarni film

Proizvodnja: Zagreb film SDF; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢;
k.: Ivica Rajkovi¢; mt.: Radojka Tanhofer; gl.: Zivan Cvitkovi¢; ton:
Mladen Prebil, as. r.: Zelimir Mesari¢;

Uloge: Vlado Krstulovi¢, Martin Sagner, Vjenceslav Jut, Mirko Bo-
man, Zvonko Lepeti¢, KreSimir Zidari¢; tehnika: 35 mm, c¢/b, st.;
trajanje: 422 metra (15 minuta)

1970.

IDU DANI,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Jadran film; r.: Fadil HadZi¢; sc.: Fadil HadZi¢; k.: Fra-
no Vodopivec; mt.: Radojka Tanhofer; kostim.: Ljubica Wagner;
ton: Mladen Prebil; pom. r.: Miomir Stamenkovi¢; dir. filma: Ra-
divoje Popovic¢

Uloge: Ivica Vidovi¢, Dragutin Dobricanin, Janez Hocevar, Zoran
Longinovi¢, Branko Milenkovi¢, Majda Kohek, Rade Serbediija,
Milorad Maji¢, Fahro Konjhodzi¢, Ljliljana Danilovié. Gordana Les,
Darko Curdo, Vladimir Krstulovi¢, Mirko Boman, Velimir Hitil,
Vanja Aljinovi¢, Porde Vladisavljevi¢; tehnika: 35 mm, boja, ws.;
trajanje: 2324 metra (85 minuta)
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1972,
LOV NA JELENE,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Filmski autorski studio; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil
Hadzi¢; k.: Milorad Jaksi¢; mt.: Radojka Tanhofer; gl: Nikica Ka-
logjera; sgf.: Tanja Frankol; kostim.: Ljubica Wagner; ton: Herman
Kokove; pom. r.: Vanja Pinter; dir. filma: Ante Deronja

Uloge: Sandi Krosl, Boris Dvornik, Silvana Armenuli¢, Miha Baloh,
Franjo Majeti¢, Mato Ergovi¢, Fabijan Sovagovi¢, Sanda Langer-
holz, Zvonko Lepeti¢, Adem Cejvan, Relja Basi¢m Ivo Serdar, Ilija
Ivezi¢, Tonko Lonza, Lena Politeo, Ljubo Kapor, Ivo Fici, Franjo
Fruk, Mirko Svec, Vinko Lisjak, Marija Aleksi¢, Velimir Kekovic,
Jagoda Kralj i dr; tehnika: 35 mm, boja, st.; trajanje: 2808 metara
(102 minute)

PREDHISTORIJA - METALNA RAZDOBLIA,

kratkometrazni namjenski dokumentarni film

Proizvodnja: Adria film; r.: Fadil HadZi¢; sc.: Fadil Hadzi¢; k.: Tomi-
slav Pinter; mt.: Lida Brani$-Bobanac; gl.: Andelko Klobucar; tehni-
ka: 16 mm, boja, st.; trajanje: 125 metara (11 minuta)

1979.

NOVINAR,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Jadran film, Croatia film, Filmska radna zajednica;
r.: Fadil HadZi¢; sc.: Fadil HadZi¢; k.: Tomislav Pinter; mt.: Mira
Skrabalo; gl: Alfi Kabiljo; sgf:: Dusko JeriCevié; kostim.: Ksenija
Jericevi¢; ton: Antun Jurkovi¢; pom. r.: Vanja Pinter; dir. filma:
Stipe Gurdulié

Uloge: Rade Serbedzija, Fabijan Sovagovi¢, Stevo Zigon, Mladen
Budiscak, Milena Zupanci¢, Vera Zima, Tonko Lonza, Bozidar
Smiljani¢, Izet Hajdarhodzi¢, Damir Saban, Drago Mitrovic, Ratko
Buljan, Zvonko Torjanac, Emil Glad, Ivan Lovricek, Slobodan Di-
mitrijevi¢, Kruno Sari¢, Radoslav §picmilel‘, Zvonko Lepeti¢, Sem-
ka Sokolovi¢-Bertok, Mira Furlan, Nada Abrus, Boris Miholjevic,
Mladen Serment, Ivo Fici, Otokar Levaj, Damir Mejovsek, Dusko
Valenti¢, Zdenko Jel¢i¢, Mirko Boman, Ivo Rogulja i dr.; tehnika:
35 mm, boja, ws.; trajanje: 3002 metara (110 minute)

1984.
AMBASADOR,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Jadran film, Kinema Sarajevo, Kinematografi, Film-
ska radna zajednica Ambasador; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Had-
7ié k.: Zivko Zalar; mt.: Robert Lisjak; gl: Alfi Kabiljo; sgf.: Zelimir
Zagota; kostim.: Maja Galaso; ton: Toni Jurkovi¢, Mladen Prebil;
pom. r.: Vanja Pinter; dir. filma: Ante Deronja

Uloge: Miodrag Radovanovi¢, Elizabeta Kuki¢, Fabijan Sovagovi¢,
Marija Kohn, Zeljko Konigsknecht, Vojislav Brajovi¢, Nina Erak,
Inge Apelt, Ljubomir Kapor, Jurica Dijakovi¢, Mato Ergovié, Boris
Kovacevi¢, Vanja Matujec, Igor Hajdarhodzi¢, Vesna Vrabec, Vlat-
ko Djiki¢, Vesna Svira¢; tehnika: 35 mm, boja, ws.; trajanje: 2642
metara (96 minuta)
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S SMIJEH,

g kratkometrazni dokumentarni film

% Proizvodnja: Zagreb film SDF; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzi¢; k.:

é Enes Midzi¢; mt.: Robert Lisjak; gl.: Zvonko Presecki; ton: Zlatko

é Zugci¢; tehnika: 35 mm, boja, st.; trajanje: 406 metara (15 minuta)
2004.

. DOKTOR LUDOSTI,

g dugometrazni igrani film

§ Proizvodnja: Alka film; r.: Fadil Hadzid; sc.: Fadil Hadzi¢; k.: Slobo-

2 dan Trnini¢; mt.: Dubravko Slunjski; gl: Tomislav Babi¢; sgf.: Tom

Tomljenovic; kostim.: Branka TkalCec; ton: Zlatan Cehié pom. .:
Arsen Anton Ostoji¢, Romana Rozi¢; prod.: Jozo Patljak

Uloge: Igor Mesin, Pero Kvrgi¢, Damir Loncar, Zarko Potocnjak,
Elizabeta Kuki¢, Olga Pakalovi¢, Milan Strljic', Predrag Vusovic,
Zoran Pokupec, Drazen Kuhn, Inge Apelt, Boris Dvornik, Ivan Lo-
vricek, Ivica Zadro, Jadranka Matkovi¢, Mladen Domas; tehnika:
35 mm, boja, cs.; trajanje: 2444 metara (89 minuta)

2005.

LOPOVI PRVE KLASE,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Alka film; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzié; k.: Mi-
odrag Trajkovi¢; mt.: Dubravko Slunjski; gl: Mate Matisi¢; sgf.:
Velimir Domitrovi¢; kostim.: Branka TkalCec; ton: Damir Klucarié,
Blaz Andraci¢; pom. r.: Ana Simici¢, Ljubo Lasi¢; prod.: Jozo Patljak
Uloge: Goran Grgi¢, Emir Hadzihafisbegovi¢, Mladen Vuli¢, Franjo
Dijak, Ksenija Ugrin, Boro Stjepanovi¢, Janko Rakos, Marinko Pr-
ga, Boris Miholjevi¢, Predrag VusSovi¢, Bozidar Smiljani¢, Zlatan
Zuhrovi¢-Zuhra, Danko Ljustina, Vedran Mlikota, Katarina Bistro-
vi¢ Darvas; tehnika: 35 mm, boja; trajanje: 2525 metara (92 mi-
nuta)

2008.

ZAPAMTITE VUKOVAR,

dugometrazni igrani film

Proizvodnja: Alka film; r.: Fadil Hadzi¢; sc.: Fadil Hadzig; k.: Danijel
Bakoti¢; mt.: Dubravko Slunjski; gl: Mate Matisi¢; sgf.: Ivo Hajon;
kostim.: Branka TkalCec; ton: Damir Klucari¢, Blaz Andracié; prod.:
Jozo Patljak

Uloge: Hrvoje Barisi¢, Sasa Anoci¢, Izudin Bajrovi¢, Ana Begi¢, An-
kica Dobri¢, Goran Grgi¢, Barbara Prpi¢, Zijad Graci¢, Marinko Pr-
ga, Danijel Ljuboja, Zarko Savi¢, Adnan Palangi¢, Ana Maras, Boris
Svrtan, Radovan Ruzdjak, Csilla Barath-Bastai¢, Krunoslav Klabu-
car, Slaven Knezovi¢, Dragoljub Lazarov, Marko Majstorovi¢, Goran
Malus, Ozren Opaci¢, Alen Salinovi¢ i dr.; tehnika: 35 mm, boja;
trajanje: 100 minuta
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Petar Krelja

Promatrac s Plave plaze

UDK: 791.633-051Mikuljan, M.

- filmsko i televizijsko stvaralastvo Miroslava Mikuljana

Sazetak: Cinjenice o opusu Miroslava Mikuljana ne opravda-
vaju njegov izrazito marginalan status u domacoj filmologiji i
filmskoj kritici, a ovaj rad podsjeca i na vaznost televizijskog
stvaralastva ovog autora, izrazito komplementarnog njegovu
radu na (prvenstveno) dokumentarnom filmu. Premda su Zoran
Tadi¢ i Diana Nenadi¢ svojim tekstovima dijelom zapoceli re-
valorizaciju Mikuljanova rada, potrebno je tu jo§ mnogo truda
pa ovaj tekst uklapa autora u kontekst njegova vremena, medu
autore kao 5to su Mihovil Pansini, Tomislav Gotovac i Edo Gali¢,
analizira vrhunce Mikuljanova (ponajprije filmskog) dokumen-
tarizma, predlazuci uvodne koordinate buduéim istraZivacima.

Kljucne rijeci: Miroslav Mikuljan, dokumentarni film, hrvatski
film, promatracka pozicija

Stvaralastvo filmskog i televizijskog redatelja te diplo-
miranog montazera Miroslava Mikuljana tek je od nekoli-
cine filmskih eksperata, jo$ za njegova zivota, bilo prepo-
znato kao stvaralastvo vrijedno paznje. Pa ipak, i danas,
kada u dnevnom tisku novinari saZzeto sumiraju njegov
pogolemi opus, tvrdokorno se vuku repovi nekih neute-
meljenih, ranije izrec¢enih sudova po kojima je uloga ovog
autora u hrvatskom filmu bila i ostala — marginalna. Pod
ucinkom takvih shvacanja (predrasuda) njegovo je ime, u
jednom novijem pregledu povijesti hrvatskog filma, po-
sve ispusteno. No, Cini se da je takav Mikuljanov status
najveéim dijelom posljedica slabog uvida u njegov cje-
lokupni opus, koji je nastajao u razli¢itim okolnostima i
diskontinuirano, na mahove. Tu su nepravdu tek dijelom
uspjeli korigirati dvije znacajne osobe hrvatskog filma,
ponajprije Zoran Tadi¢ koji je u svojem tekstu tiskanom
u Vijencu pod naslovom "Prorocanska Postsezona" (god.
2002, br. 211 od 4. travnja), izmedu ostalog, napisao:
"Projekcija Mikuljanovih filmova, nastalih u Kino klubu
Zagreb izmedu 1970. i 1972 (njih sedam, redom: Postse-
zona, Rodendan stalagmita, In continuo, Cirkulus, Intermez-
z0, Jesenice-Stuttgart i Druga obala) ipak me i iznenadila,
nagnala me, eto, i na ove retke i asocijacije. Zavrijedio
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je Miroslav Mikuljan, reklo bi se, bolju filmsku sudbinu."
A Diana Nenadi¢ u svom analitickom napisu posvecenu
eksperimentalnoj komponenti autorova djela nalazi: "Ne
treba cekati neku vecu distancu da bi se ustvrdilo kako
Mikuljan, iskuSavajuci se u kratkom filmu, istodobno i

jednakovrijedno dokumentira i eksperimentira."

U drustvu s Pansinijem, Gotovcem, Petekom...

Zarana se zainteresiravsi za film, Miroslav Mikuljan
je — vec dalekih 1960-ih — nasao u tada vrlo mo¢nom
Kinoklubu Zagreb viSe nego poticajno ishodiste: zapra-
vo, bila je to viSe nego potentna stvaralacka sredina koja
je, nakon velikog Oktavijana Miletica, privukla i okupila
sve one filmske zanesenjake koji su bili gladni filmskog
znanja, ali i silno Zeljni da se i sami pokusaju ponijeti s
necim tako privla¢nim kao $to je stvaranje filmova. Sret-
na je okolnost da su se, medu tolikima, nasli i takvi kapa-
citeti kao $to su Mihovil Pansini, Tomislav Gotovac, Vla-
dimir Petek i toliki drugi. U tom okruzju, kinoamaterski
okrenutom slobodnom poigravanju s vjestinama i postup-
cima, odlicno se bio uklopio i mladi Mikuljan. Prestiznu
titulu majstora amaterskog filma stekao je kako brojnoséu
filmova proizvedenih u relativno kratkom vremenu, tako
i dobrim prijemom nekih njegovih naslova.

Iz 1970. godine potjecu dva njegova reska dokumen-
tarca realizirana u duhu poetike socijalnokritickog filma:
Putnici Eldorado expressa i Jesenice Stuttgart tematizirala
su tada aktualnu temu odlaska nasih ljudi na, kako se
tada eufemisticki znalo redi, privremeni rad u inozem-
stvo. No, te iste godine — za Mikuljana izuzetno plodne
— rezira takoder dva filma, Intermezzo i Postsezona, koji
se, napustajuéi aktualnu socijalu, opservacijski vjesto
propitkuju o ustroju covjekova tijela i ponaSanju toga
tijela u prostoru. Nerijetko su ciljane mete njegova rado-
znala objektiva bile — djevojke, Zene. A u subverzivnom
klasiku Rodendan stalagmita i eksperimentira i provocira.
U tom duhovitom djelcu, utemeljenom na tada zaista za-
htjevnom triku, tek jedan jedini ¢ovjek u mnostvu hoda
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onako kako se u zivotu hoda — naprijed. Svi ostali hodaju
natraske!

Nakon te igralacki "neobavezne" faze, uslijedit ¢e no-
va orijentacija na socijalni dokumentarac, a otvorit e je
programatski film pod naslovom Za poslom (1971). Rijec¢
je o trpkoj socijalnoj impresiji snimljenoj u ciglih par sati
neposredno prije no Sto ¢e se u posebne vlakove uspjeti
utrpati oni "sreckovici" koji su dobili posao u Njemacko;j.
Vrlina neposredna dokumentaristickog zapisa temelji se
na sretno uhvacéenu trenutku osjecajne rastrzanosti put-
nika koji moraju obaviti dvije podjednako teske zadace: s
jedne strane prezivjeti bolnu traumu rastanka sa svojima,
a s druge spretno se uspjeti probiti kroz zakrCena vrata
vagona, kroz prozore u neke od kupea tog istovremeno
tako opipljivo stvarnog i tako nestvarnog vlaka. "Nevid-
ljiv", Mikuljan ide od jednog ¢ovjeka do drugog, od jedne
Zene do druge i postavlja im jednostavna, mahom uvijek
ista pitanja o tome koga ostavljaju kod kuce, a izuzetno
pokretna i uvijek suvisla kamera (iz ruke) sjajnog Marija
Perusine je ta koja zaviruje u ljudska lica, bljeskovito hva-
tajudi na njima bolne grceve ili tjeskobna raspolozenja.
Zbog goleme studeni koja je vladala te nodi velikog ra-
stanka — kolodvorske pare i dahovi ljudi podarili su pro-
storu neku zaista nestvarnu, halucinantnu auru — cinilo

se kao da se to duhovi umrlih zauvijek rastaju od Zivih.
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Pet zaboravljenih dokumentaraca

A dokumentarac pod nazivom Sto ce biti s Adamom
(1973) vec je nesto posve drugo. Umjesto hitre dokumen-
taristicke improvizacije na prepad, kada dramati¢no pri-
kljeSten Zivot uhvacen na djelu nema ni vremena, a niti
volje da se prigodno prerusava, ovdje autor ulaZe znatan
trud da — na zadanu temu — reZziserski pomno unaprijed
razradi svoj koncept, ¢ak da odredene prizore mizanscen-
ski pomno precizira. Pa i viSe, ekipa se, vidimo na pocet-
ku filma, i sama pojavljuje u kadru: energicna skripterica
Vesna Mort postavlja drveni stol i dvije stolice na praznoj
ledini; mladi Mikuljan posjeda svoje protagoniste (seljaka
Adama iz naslova filma i politicara, "stru¢njaka" za selo),
daje im odredene upute i — onako $lank i s dugom kosom
u duhu vremena - energicno odlazi u stranu; po dubini,
Ljudevit Siki¢ (legendarni Seki) priprema svoju kameru za
snimanje (iz cega zakljucujemo da je ekipa raspolagala s
dvije kamere). Kruzno rasporedeni oko sugovornika, uki-
pljeno stoje seljaci sve redom zanimljivih dojmljivih fizi-
onomija — iS¢ekujudi pocetak dijaloskog dvoboja izmedu
njih i politickog mocnika. No, novovjeki je Mikuljanov
Adam, ¢ini se, u vecoj gabuli od onog biblijskog; dok je taj
daleki imao nekih poteskoca tek s jednim plodom — jabu-
kom — u koju je nepromisljeno zagrizao i odvec olako prvi

bod prepustio umilnoj protivnici Evi, dotle ovaj ovoze-
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maljski ruralni, zbog upitnosti svekolikih plodova zemlje,
mora iz nekakvog buzda od samoupravljaca zmikati suhu
drenovinu. Premda naglaseno stiliziran, dokumentarac
uspijeva u svojoj osnovnoj namjeri: da izvrgne ruglu "au-
toritet" pristigao iz velegrada s providnom nakanom da
pregaocima jalove zemlje pokusa prodati nekoliko novih
kubika ve¢ potroSene magle. I dok to samodopadno celja-
de neumorno glagolja, dotle Mikuljan niZe sugestivna lica
seljaka koja, otvoreno rugalacki, jasno kazuju $to misle o
izaslaniku struktura.

U dokumentaristicki fino izbalansirane radove svakako
ide i film Moj prvi radni dan, pocetni iz posebno dojmljive
(radnicko-zenske) trilogije. Mikuljan je sretnom rukom
pronasao oku ugodno krotko Zensko celjade koje bi se,
u dobi od kojih 18 godina, htjelo zaposliti. Najprije ce
dospjeti u povecu grupu Zena koje zadrigli rukovodioci
tvornice zarulja uobicajenom frazeologijom uvodno "in-
struiraju", a potom podvrgavaju testovima koji kao da su,
dojma smo, namijenjeni mentalno retardiranoj populaciji.
No, uskoro e se pokazati da ce junakinja Mikuljanova
dokumentarca, kojoj se "posrecilo" da prode na testu i
dobije posao, onih nekoliko jednostavnih manipulativnih
radnji s testa na svom "radnom mjestu" (brzo naticanje
staklena dijela Zarulje na rotirajudi strojni element s me-
talnim izdancima) neumorno ponavljati osam sati dnevno
— cijeloga svoga radnog vijeka. Autorova je objektivistic-
ki suzdrzana kamera ipak sucutna kada nenametljivo, uz
mladu, jo$ uvijek okretnu i ¢ilu radnicu, pokazuje i Zenu
do nje koju je posao ponizio i fizicki degradirao; dakle,
u istome su prizoru mladost i krajnje obeshrabrujuca vi-
zija buducnosti te mladosti. Ako se ta djevojka, na cijem
licu jo$ uvijek zamjecujemo svjetlucava zrcaljenja mlade-
nastva, kojim slucajem zove Lucija, kako li bismo trebali
nazvati onaj sakati predmet od Zarulje, koji je za strojem
po cijele dane u njezinim rukama, a neko¢ je simbolizirao
Covjekovu epohalnu pobjedu svjetla nad tminom; pokraj
svega, film nas svojom dokumentaristickom vjerodostoj-
noscu sili da prihvatimo sugestiju kako je, gorko ironicno,
i taj predmet, u slu¢aju mlade "Lucije" iz tvornice Zzarulja,
postao svojevrsnim simbolom zatiranja (i ne samo) nje-
zina mlada duha. Kada nam se, naposljetku, ukaze i za-
strasujudi total tvornicke hale, gdje se sakatim Zaruljama
bavi na stotine Zena, zapahne nas misao da se tu zapravo
vrsi visoko organizirani i duboko neljudski posao planske
destrukcije covjekovih potencijala, njegova svekolika Zi-

vota. Ima i ponesto trpke ironije u ¢injenici da se takav
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djevojcin prostor, viden okom kamere, ¢ini efektnim, fo-
togenicnim.

Dojmljivi su i prizori u dokumentarcu Radnica (1978)
snimljeni u tvornici ¢ilima. Scene s Zenama ispred ili iza
uzurbanih niti nalik su prostorima opremljenim dopadlji-
vom i izrazito fotogenicnom pokretnom scenografijom i
nisu onako odbojni kao u prethodnu filmu. Razlog tome
je taj Sto je autor aberantni polozaj radnica u "procesu
proizvodnje" pokusao, s neSto manje uspjeha, problema-
tizirati na nacin postupka koji je Hrvoje Turkovi¢ nazvao
sendvi¢ dramaturgijom: jedan red prizora iz tvornice, je-
dan red rukovodilacke demagogije, jedan red radnickih
zdvajanja, a onda iznova. Pa ipak, junakinja filma (srednje
Zivotne dobi), u svojstvu ¢lanice radnickog savjeta, neho-
tice pogada u sridu kada u kameru govori da je donijela
doma "materijale", da ih cita, ali da pod milim bogom ni-
Sta ne razumije i da Ce se, za glasanja o novim projektima
u tvornici, prikloniti vecini. Valjda je svojedobno Jean-Luc
Godard imao na umu takvu vrst radnicke "samosvijesti"
kada je u jednom svom filmu grubo opatrnuo jugoslaven-
ski samoupravni socijalizam.

Zadnji film iz koherentne serije o polozaju radnicke
klase u ondasnjim prilikama videnim iz perspektive "ljep-
Seg spola" nosi naziv Oprostaj (1978): radnica koja (iz tvor-
nice zarulja) odlazi u mirovinu i oprasta se zauvijek od
svojih kolegica kao da je ona ista djevojka iz dokumen-
tarca Moj prvi radni dan, koja je u toj istoj tvornici tek bila
pocela stjecati "dragocjena" radna iskustva. Gledani kao
cjelovit niz, tako poredani filmovi nalik su pojedinacnim
sekvencama iz vece cjeline koja, ustrojivsi stilsku figuru
elipse, dokumentaristicki nepobitno potkrepljuje gleda-
teljevu prvotnu krajnje sumornu spoznaju koja glasi: vi-
djeti tek jedan trudbenicki dan u zZivotu radnice tvornice
Zarulja isto je kao da smo vidjeli sve njezine radne dane,
njezin oskudan Zivot u ¢jelini. U tvornicu je usla mlada, iz
nje izlazi stara, iznemogla i posve potro$ena. Mikuljan je
u jednostavnom, a ipak kako-tako korektnom oprostaju
uprave i kolega s umirovljenom junakinjom tek dotaknuo
najvazniji moment iz tog dijela njezina Zivota. Zena ka-
zuje da su joj umirovljenicki dani ponesto sumorni; no,
i dalje se svakog jutra, unatoC uri koja sada Suti, budi u
ono isto vrijeme kada je — na reski zvuk budilice — skakala
iz postelje da se spremi za posao. Zapravo, ne zna $to bi
sa sobom i svojim "preostalim" vremenom; Zzivot je htio
da je — onako do kraja izraubana radom — osvanula u tom

Zivotu sama, bez obitelji.
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Zauzimajuéi izdvojeno mjesto u Mikuljanovu opusu,
dokumentarac Lica i maske (1979) svjedoci o neobi¢cnom
susretu izmedu tjelesno i mentalno retardiranih osoba
(bizarno smjestenih u starom zdanju u Taboru) i jedne
grupe muzikasa koja im dolazi da ih svojom svirkom
"probudi" iz u¢malosti. Autor diskretnim zavirivanjem u
interijere oronula zdanja izrice nedvosmislenu kritiku tre-
tmana zivotno tesko hendikepiranih ljudi; silno prostrane
"sobe" nalik kakvim stajama natrpane su desecima ubogih
krevetaca; tim izravnim uvidom autor predocuje dodatnu
ponizenost ljudi s kojima se Zivot bio okrutno poigrao.
Susret ispred zgrade — jeziv sam po sebi — vjesto je sni-
mljen; neki ¢e od ubogih stvorenja zatancati, drugi ce se
zadovoljiti statusom zatecenih promatraca. U montazno
ubrzanu slijedu breughelovski grotesknih prizora medu-
sobno ¢e se pomijesati sugestivna "lica i maske", zdravi i
bolesni, tvoredi jedinstvenu zacudno zaigranu cjelinu. Na-
posljetku, muzikasi ¢e se pokupiti ostavljajuci "plesace"

ispod rusevnog dvorca — njihova jedinog doma.

Ocekivani ali nepotrebni zaokret prema igranom filmu

S kraja 1970-ih i pocetka 80-ih, zbog duboko uvrijeZe-
ne predrasude da su dokumentarci i kratki igrani filmovi
tek priprema za ono "vaznije", a to je dugometrazni igrani
film, i Mikuljan se upustio u neizvjesnu, uvijek rizi¢nu i
tek djelomice uspjesnu igranofilmsku avanturu koja ga je,
na ne bas zanemarivo vrijeme, bila udaljila od onoga u
Cemu je bio zaista najjaci — od dokumentaristike. Dakle,
nakon nekoliko TV drama (Obiteljski album, Doktorova noc,
Smrt godisnjeg doba), dva kratka igrana filma (Nije daleko,
Ponedjeljak), i dva televizijska filma za djecu, debitira s
ruralnom psiholoskom dramom Hocu Zivjeti (1982) prema
predlosku Mirka Sabolovica i s raskosnom Enom Begovic¢
u naslovnoj ulozi. Premda je, nacelno, kritika imala popri-
licno zamjerki na izvedbenu stranu njegova filma, Miku-
ljan je ipak mogao racunati na jo$ jedan pokusaj: u tome
su ga bile ohrabrile dvije nagrade — ona tjednika Studio
za najbolji debitantski film na festivalu u Puli i jedna ino-
zemna. Pa ipak, u ambicioznu pokusaju da povijesnim
"spektaklom" Crveni i crni (1985) rekonstruira svojedobnu
snaznu, ali nasilno ugu$enu pobunu labinskih rudara, bili
su se potkrali znatni propusti kako u scenaristickoj ela-
boraciji markantna dogadaja, tako i u dramaturskom dis-
cipliniranju materijala liSena pripovjedacke koherencije i

izostrena fokusa na samu bit pobune.
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Autorska zrelost

Mnogo, zaista mnogo je obecavao njegov novi, ali na-
Zalost i posljednji povratak dokumentarnom filmu. Ne
izgubivsi strast za tu ishodisnu filmsko-televizijsku kate-
goriju iz koje su se bili iznjedrili i ostali temeljni rodovi,
a dosegavsi puninu stvaralacke zrelosti, Mikuljan filmom
Cuvari mrtvih sela (2004) lamentira nad neumoljivom ¢i-
njenicom potpuna umiranja brojnih sela u prelijepom
Zumberackom kraju; u vremenu realizacije filma bilo je
Cak 30 takvih sela bez i jednog stanovnika. Dijelom se
referiraju¢i na neke Galiceve filmove radene na srodnu
temu, Mikuljan dojmljivu autenticnost pa i posebnost
svoga dokumentarca temelji na potresnim pismima koje
su, dok je jos bilo nekog zivota u tim selima, medusob-
no izmjenjivali oni brojni pojedinci koji su, tezZe¢i nekom
boljem Zzivotu (u Americi, Kanadi ili Australiji) izmjenjivali
s onima malobrojnim koji su ostali u Hrvatskoj. Slijedeci
melankoli¢na pa i rezignirana tumaranja Sutljivih "cuva-
ra" dojmljivih fizionomija krajolikom napucenim selima
sablastima, Mikuljan nam otkriva turobne pa i strasne
ostatke svijeta koji je neko¢, ocito, posjedovao vise nego
solidne nastambe s jasnim naznakama posve kvalitetno
uredenog obiteljskog Zivota. Iz pisama-vapaja saznajemo
da su se mnoge veze prekinule, da sinovi koji su ostali ne
znaju gdje su im roditelji i jesu li uopce zivi, da su neki,
silom prilika, morali prilagoditi svoja imena novoj sredi-
ni, da je i tamo Zivot tezak i krvav. Klone¢i se patetike,
autor nam je, izuzetno dojmljivom fotografijom i dobrim
izborom decentne, molski intonirane glazbe, ostavio po-
tresno svjedocanstvo.

I srodnim dokumentarcem Sam (2008), takoder snimlje-
nom u Zumberackom kraju, razmatra polozaj odredene
grupe muskaraca iz opustjela kraja koji, unatoc teske po-
kore osamljenosti, oklijevaju zasnovati svoje obitelji. Taj
je film sugestivne ugodajne fotografije snimio vrhunski
redatelj i direktor fotografije Vedran Samanovi¢ (1968—
2009).

Iz faze dokumentaristicke zrelosti potekao je i film
Ljudi s mlijecnog puta (2010); ovdje se Mikuljan ponovno
propitkuje o egzistencijalnoj ugrozenosti obicnih ljudi,
konkretno proizvodaca sira i vrhnja koji misle da nece
modi udovoljiti zahtjevnim normama Europske unije; to
je i razlog §to Ce se, najvjerojatnije, mnogi morati odreci
te profesije s dugogodisnjom obiteljskom tradicijom i po-
traziti kakvo novo zanimanje. Mikuljan je za svoje rado-

ve bio Cesto nagradivan, ali ponajvise je priznanja dobio
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upravo za svoj pretposljednji film Ljudi s mlijecnog puta.
One pristigle iz inozemstva bile su mu otvorile i put u
svijet, ali bolest koju je stoicki trpio ve¢ odredeni broj go-
dina — dokinula je mogucnost njegove moguce ucestalije

nazoc¢nosti i na medunarodnoj sceni.

Do posljednjeg daha

Pa ipak, Zivedi intenzivno, do posljednjeg daha, tu svo-
ju nepatvorenu opsjednutost filmom, posebno onu doku-
mentaristicke provenijencije, Mikuljan je uspio nadahnu-
to oblikovati prvi stavak iz svoga poveceg strukturalno
slozeno zamisljenog dokumentaristickog projekta: rije¢
je o filmu Plava plaza 1l (2010), koji je, za jednog ljetnog
dana, realiziran na ne osobito atraktivnoj maloj plazi u
Vodicama. Zapravo, ovim se je radom — izazovnim i subli-
mnim na viSe razina — vrlo uspjesno vratio poetici svojih
dalekih eksperimentalistickih pocetaka, kada je koliko
uzivalacki toliko i radoznalo, na sebi svojstven nacin,
pronicao i svetkovao svu izazovnost medijske zagonetke
zvane film. Premda je u Hrvatskom filmskom savezu vec
bio nasao pouzdano producentsko uporiste, on se — i pri-
je objave rezultata natjecaja — prihvatio snimanja u duhu
najplemenitije inacice filmskog amaterizma. Svoju je ka-
meru stavio na stativ, odredio (nepromjenjivi) fiksni total
(plaze) i od rana jutra pa do kasna sumraka neprestance
ukljucivao i iskljucivao kameru, ve¢ prema procjeni koji su
to momenti, za dnevnog punjenja plaze kupaéima i nje-
zina poslijepodnevnog i veCernjeg praznjenja, u prisnom

dosluhu sa sredi$njom zamisli filma.

Literatura

Dakako, najprije nam se, dok gledamo taj film tako
ugodan oku, ¢ini da se autor vratio svojoj ranoj opsesiji
opserviranja ljudskih tijela uhvacenih u stanju (blaZena)
mirovanja ili lezerna klatarenja: i zaista, autor izlaZe na-
Sem (voajerski) radoznalom pogledu razlicite (svakako
probrane) primjerke ljudske vrste $to neprestance, u jed-
nom i u drugom pravcu, lijeno promicu ili uskacu sa stra-
ne u vidno polje kamere. No, ako za samog snimanja nije
dirao u polazne znacajke svoga koncepta (fiksna kamera,
zadani okvir), u postprodukciji je, nasav§i u montazeru
Nikoli Bis¢anu suptilna sugovornika, pribjegao diskretnim
a dojmljivim stilizacijama. Primjerice, bio si je, kako se to
neko¢ prakticiralo u kinoamaterizmu, ponajprije osigurao
melodioznu partituru (Boris Wagner) koja je, srodivsi se s
(prividnom) leZzernoscu relaksirajuéeg ljetnog prizora, za-
pravo autoru omogucila da Plavoj plazi Il podari ritmicki
fini slijed (probranih) kadrova. S druge strane, dok pokre-
te mnogobrojnih obnaZenih kupaca lagano usporava, da
bi postigao efekt zacudnog baleta na otvorenom, dotle
mocdima fino kamufliranih (zaista teSko uocljivih) elipsi —
ubrzava vrijeme.

Dakako, Plava plaza Il se — transcendirajuci materijalnu
danost zadana prostora — usporedo s prikazom jednog
tipicno ljetnog dana uz more — propitkuje ponajprije o
kratkovjecnosti covjekova zZivota, o neumitnoj prolazno-
sti zemnih stvari, o Covjekovu (zavrSnom) osjecaju da je
zapravo sve to tako brzo minulo. Mo¢nim artefaktom Pla-
Za 2 autor je svom ¢jelokupnom opusu podario efektan

— zavr$ni akord.

Nenadié, Diana, 2006, "Nekonvencionalni Mikuljan", Zapis, bilten Hrvatskog filmskog saveza, br. 54, <http://www.hfs.hr/hfs/za-

pis_clanak_detail.asp?sif=1192>; i "Neprofesijski filmovi Mira Mikuljana", uz Drugi program restauriranih kratkometraznih filmova

Miroslava Mikuljana, 25. svibnja 2006, <http://www.hfs.hr/hfs/novosti_detail.asp?counter2=50&sif=776>

Tadié, Zoran, 2002, "Prorocanska postsezona: o filmovima Miroslava Mikuljana", Vijenac, br. 211, 4. travnja, <http://www.matica.hr/

vijenac/vij211.nsf/AllWebDocs/Postsezona>
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Tomislav Cegir

Mikuljanovi ljudi s mlije€nog puta

SaZetak: Tekst analizira dokumentarni film Ljudi s mlijecnog
puta (2009) Miroslava Mikuljana kao ogledni primjer poetike
i stilskih znacajki ovog autora bogate filmografije, no istice i
specifi¢nosti toga ostvarenja u Mikuljanovu opusu, ukratko go-
voredi i o redateljevoj vaznosti u korpusu hrvatske dokumen-
taristike.

Kljuéne rijec¢i: Miroslav Mikuljan, dokumentarni film, Ljudi s
mlijecnog puta

DugogodiSnje stvaralastvo nedavno preminuloga Mi-
roslava Mikuljana krasi citav niz kvalitetnih dokumen-
tarnih filmova, pa nam se ne mora ¢initi zacudnim da
je naslov Ljudi s mlijecnog puta (60 min., Gral film, 2009)
na ovogodi$njem ZagrebDoxu ovjencan prestiznom na-
gradom. Upravo taj film posluziti ¢e nam kao ogledni
primjer kvalitativnih dosega toga hrvatskog filmskog
djelatnika, a razrada tematskog sklopa naznacuje i
kompleksan drustveni i filmski kontekst, kao i sastav-
nice ¢jelovitoga filmskog jezika.

Prije nego $to razmotrimo narativnu strukturu ovoga
srednjometraznog dokumentarnog filma, ciji je scenarij
potpisala redateljeva supruga Marija Peaki¢-Mikuljan,
nuzno je ustanoviti i njegovo tematsko odredenje, jer
Ljudi s mlijecnog puta su ostvarenje o manjem nizu se-
ljackih obitelji koje zZive od proizvodnje domaceg sira
u podneblju sjeverne Hrvatske. Pripovijest razotkriva
nekoliko razina opstojnosti Citavoga niza protagonista,
osobnu u racvanju s profesionalnom i obiteljsko- pri-
vatnom, zatim drustvenu koja je okvirom njihova dje-
lovanja, te naposljetku i vrednovanje prijegornog rada.
Ti se narativni segmenti ocituju u postupnom razvoju,
njihova je sustavna prozetost jasna i posve nerazluciva,
a bitna okrenutost ruralnih podrucja prema urbanom
srediStu Zagreba, prigodom moguceg trziSnog uspjeha
proizvedenog, spona je ne samo zemljopisnog ili gos-
podarskog predznaka, ve¢ i mitskog u nuznoj suglasno-

sti tradicijskog i modernog.
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Pocetni razvoj pripovijesti tice se, dakle, osobnog
segmenta raznih obitelji u poljoprivrednoj djelatno-
sti, ocitovanja poticaja zanimanja kojim se bave, ali i
razmatranja buducnosti nastavka stecene tradicije, bu-
ducnosti koja se u suvremenom okruzju i ne ¢ini tako
svijetlom. Miroslav Mikuljan i Marija Peaki¢-Mikuljan
te predstavnike obitelji ne sagledavaju jednoznacno,
ve¢ im omogucuju potpunu vjerodostojnost i cjelovi-
tost, razabirudi i njihove kulturne i vjerske vrednote.
Modernizacija poljoprivrede postaje takoder otponac
sveobuhvatnijem promisljanju profesionalne djelatno-
sti, oslonac o agronomske institucije je nuzan, ali pre-
vlast trgovackih centara i industrijalizacije nosi oblak
strepnje, kao §to to Cini i moguénost ulaska u Europsku
uniju i poStivanje zakona koji mozZda mogu ograniciti
djelotvornost malih poljoprivrednika. Pritom je autor-
ski stav Miroslava Mikuljana u potpunosti empatican,
pa gledatelj moze osjetiti i tegobni Zivot, ali i osobno-
sti predocenih pojedinaca i obitelji u egzistencijalnom
Zrvnju.

Drustveni se segment tako razmatra kroz naznaceni
osobni, a autori gledatelju ostavljaju prosudbu o vrlina-
ma i nedostacima odnosa drustva prema malim poljo-
privrednicima, dakle ne namecu svoje stavove. Namjera
im nije socijalna kritika globalnog drustva, ve¢ percep-
cija odnosa temeljnih drustvenih zajednica — obitelji —
i Sirih drustvenih zajednica, drzavnih i gospodarskih.
Upravo zbog toga razvoj pripovijesti gradiran je uzla-
znom putanjom, revalorizacija rada vrhunac je filma,
a ako je citava djelatnost proizvodnje sira usmjerena
trziSnom uspjehu na srediSnjoj zagrebackoj trznici, ne
Cudi nas da se zavr$ni dio odvija bas tamo. Bitno je,
medutim, da revalorizaciju rada ne vrse tek stalni kup-
ci, ve¢ i distribucija tih proizvoda diljem svijeta putem
zahvalnih posjetitelja, kao i svjetski drzavnici — gosti
Zagreba kojima svjedo¢imo pomocu arhivskih snimaka
inkorporiranih u filmsku gradu.

MozZemo se pitati, Sto taj film ¢ini iznimnim u okvi-
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i

Ljudi s mlijecnog puta (2009)

ru ne samo opusa Miroslava Mikuljana, ve¢ i u okviru
dokumentarne filmske vrste? Taj nedavno preminuli
hrvatski filmski autor narativhu je okosnicu uprizo-
rio izrazito promisljeno, rabedi prije svega ucinkovito
suradnju snimatelja Vedrana Samanovica i montaZera
Mladena Medica. Kako je rije¢ o ostvarenju u kojem
svjedoCenje raznih sudionika c¢ini znatnu sastavnicu,
Mikuljan i Samanovi¢ bracne druzbenike vrlo Cesto
predstavljaju dvoplanovima, mijenjanjem Zzarisne du-
bine objektiva, a iskaz razlicitih tematskih segmenata
uz pomo¢ Medica, dinamiziraju montazerskom izmje-
nom kadrova protagonista, uspostavljajuci zajednicku
crtu narativnog tkiva. Posvema je jasno da ostvarenje
o ucinkovitoj poljoprivrednoj djelatnosti zahtijeva i

84

slikovno uprizorenje naglasenijeg eksterijernog pristu-
pa, pristupa u kojem interijerni dijelovi predstavljaju
nadgradnju djelatnosti niza sudionika. I, upravo u sli-
kovnom dosegu uocavamo svu rasko$ pristupa Vedrana
Samanovica, dakako pod svrhovitim nadzorom Mirosla-
va Mikuljana. Taj vrsni, nazalost prerano preminuli sni-
matelj narativnoj gradi pristupa s tolikim stvaralackim
nadahnuc¢em da gledatelju pruza citav raspon ugodaja,
dapace i evokativnost kojom moze preskociti mogudi
jaz od ruralnog do urbanog. Cesti rad na polju dina-
mizira rakursima i objektivima, Cesto uskokutnicima.
Nadalje, snimanje prizora kroz travu ili lis¢e sustavan
je postupak, a kadrovi ljepote prirode potpuno su svr-
hovito uklopljeni u cjelinu. Kad snima u interijerima,
bilo da je posrijedi spremanje ljetine, proizvodnja si-
ra, edukacija o pristupanju Europskoj uniji ili drustve-
na prezentacija proizvoda, Samanovi¢ pomocu svjetla
ostvaruje scene u kojima se izrazava punu vrijednost
prikazanog. Nije uputno zaboraviti ni vaznost prije-
voznih sredstava, kombija ili vlaka, a dinamika scena
ostvarena je izmjenama unutrasnjih i vanjskih prostora,
te voZnjama cestama i prugama, uz djelotvoran ritam
montaze pri uspostavljanju predocenog.

U ovome filmu bez poteskoca svjedo¢imo o izni-
mnom znacaju glazbe i zvuka. Potpisnik originalne
glazbe Vjeran Salamon nije se ustrucavao ni uporabe
narodne glazbe podneblja u raznim inacicama. Origi-
nalna je glazba u rasponu od gitaristickog minimalizma
do razvedenijih orkestracija i pod vrsnim Mikuljanovim
reZijskim nadzorom. Mikuljan i Salamon ne zaziru od
Ceste uporabe tiSine ili pak unutarprizornih Sumova, pa
nam se ne mora Ciniti zacudnim da je u jednoj sekven-
ci rada na polju izvanprizorni zvuk orkestralne glazbe
pretopljen u unutarprizorni zvuk motora traktora. Zvu-
kovlje je to u kojem shvacamo da rad na polju ne mora
nuzno biti puko egzistencijalnim, ve¢ moZe dosegnuti
i stvaralacku esencijalnost. Ni uporaba narodne glaz-
be nije jednoznacna. Tako uocavamo naklonost glazbi
jedne od protagonistica, njeno vrsno pjevanje, te nara-
tivni spoj toga Zenskog glasa s pjevanjem u kombiju.
Tamburaska glazba mjesnog sastava predstavljena je u
drustvenom vrjednovanju dosegnuca malih proizvoda-
¢a sira, urucivanju nagrada, a naposljetku, putovanja
protagonistica u Zagreb oznacena su i dvama suvre-
menijim inacicama narodne glazbe, pogotovu u sudje-

lovanju recentnog autoriteta te glazbene vrste Zige u
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intertekstualnoj ulozi konduktera vlaka i izvodenju me-
dimurskog tradicionalnog klasika Klincek stoji pod oblo-
kom. Dimenzionalnost primjene glazbe i zvuka je tolika
u ovom filmu da se oznacnica "dizajnera" zvuka i glazbe
pridodana Borisu Wagneru ¢ini posvema primjerenom.

U danasnja vremena, kada je znacaj malih poljopri-
vrednika cesto u zapecku, film Miroslava Mikuljana
mogao bi nam se na prvi pogled uciniti staromodnim
u iskazu tradicijske djelatnosti. Medutim, filmski jezik
pokazuje nam da je posrijedi djelo izrazito suvremenih
smjernica, djelo ciji se ustroj osvrée spram prijelomnih
izvoriSta hrvatskog dokumentarnog filma, barem do
tridesetih godina 20. stoljeca. Referencijalnom tockom
svakako moze biti film Jedan dan u turopoljskoj zadruzi
koji su 1933. realizirali Drago Chloupek i Aleksandar
Gerasimov, a i kroz kasnija razdoblja tegoban Zivot po-

hrvatski filmski Lljetopis
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ljoprivrednika Cesto je bio u zari$tu zanimanja mnogih
hrvatskih dokumentarista. Filmski kontekst, medutim,
nije tek dokumentaran, pa ni samo hrvatski.

Ljudi s mlijecne staze osvrcu se i prema igranofilmskim
zanrovima u kojima prirodna prostranstva zauzimaju
znatnu ulogu. Sredovjecni protagonist reci ¢e se kako
je za ustanovljenje poljoprivrednog imanja bio nadah-
nut vesternom, protagonist istog narastaja govoreci o
pobjedi nad prirodom i njenim izazovima potaknut Ce
poveznice s pustolovnim Zanrom, a scene estetskog
predznaka prirodnog okruzja naznacit ¢e nam filmove
pastoralnog ugodaja. Sagledavanjem navedenih znacaj-
ki ovoga ostvarenja, mogli bismo ustvrditi da zauzima
znacajno mjesto i u cCitavom stvarala$tvu Miroslava
Mikuljana, kao i u korpusu recentnog hrvatskog doku-

mentarnog filma.
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Prilozi za filmografiju Miroslava Mikuljana

NAPOMENA:

Kako struci nije dostupna potpuna filmografija Miroslava Miku-
ljana, ovdje objavljujemo njegov radni Zivotopis iz arhiva Hrvat-
skog filmskog saveza. Podaci o dvama dugometraznim igranim
filmovima preuzeti su iz Baze hrvatske kinematografije, s adrese
<http:/www.filmski-programi.hr/baza_redatelj.php?id=56>, a
za TV drame s IMDb-a. Ostale podatke pokusali smo Sto je vise
moguce nadopuniti iz raznih izvora — Filmografije jugoslovenskog
filma, kataloga Hrvatske kinoteke, monografije Kinoklub Zagreb:
filmovi snimljeni od 1928. do 2003. (ur. Dusko Popovi¢, Zagreb
2003), web-stranica Zagreb filma, letaka recentnih retrospektiva
u Dokukinu, Filmskim programima i na Danima hrvatskog filma,
kataloga ZagrebDoxa i sl. Zahvaljujemo Desi Jovi¢ (INDOK HTV-a)
za podatke o televizijskim emitiranjima Mikuljanovih djela — kod
televizijskih radova navedeni su podaci koji su bili dostupni. Kod
televizijskih radova, treba napomenuti da je Mikuljan bio urednik
i scenarist emisija u serijalima koje je vodio, npr. u ciklusu Sudbine
viSe ostvarenja koja je reZijski realizirao Ninoslav Lovcevi¢ (Cuvar
hrvatskog sjecanja — dr. Josip Buturac, Generalova prica — Zvonimir
Cervenko, Milan Nikolic — Branio sam unaprijed osudene, Na putu
istine — Samostan Sv. Vinka Paulskog, Prsten sa grobista). Posebno
se zahvaljujemo Mariji Peaki¢-Mikuljan i Tomislavu Zaji, te Juraju
Kukocu koji je pomogao u Hrvatskoj kinoteci. (tS)

1964.
Sava kod Zagreba 514

(8 min., Kinoklub Zagreb) Dokumentarni film, 8mm, 16mm, c/b.

1964.
Teme sa sela
(Kinoklub Zagreb) Dokumentarni film. 8mm.

1965.

Nadgradnja

Eksperimentalni film. Rezija: Miroslav Mikuljan, Ljubica Herceg.
8mm, 16mm, c/b.

1966.

Ekvilibrij

(3'30", Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. ReZija: Miroslav
Mikuljan, Marijan Hodak. Snimatelj: Vladimir Hohola¢, asistent
Ante Tomi¢. 8mm, 16mm, ¢/b s obojenom trakom.

1970.

Arijadna
((Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. 8mm, 16mm, c¢/b.
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1970.

Eli, Eli, lama asabhtami
(Kinoklub Zagreb)

1970.
Grad
(Kinoklub Zagreb)

1970.

Putnici El Dorado ekspresa
(8'35", Kinoklub Zagreb) Dokumentarni film, 16mm, c/b.

1970.

Rodendan stalagmita
(5 min., Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. 8mm, 16mm, c¢/b.

1970.
Seisana
(3 min., Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. 8mm, 16mm, c¢/b.

1970.

Single Cross
(Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. S 8mm, c/b.

1971.

Cirkulus

(7 min., Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. S 8mm, 8mm,
16mm.

1971.

Druga obala

(10 min., Kinoklub Zagreb) Dokumentarni film. 8mm, S 8mm,
16mm, ¢/b.

1971.

In continuo

(7 min., Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. Snimatelj: Srdan
Segeri¢. 16mm, c/b.

1971.

Intermezzo

(10 min., Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. 8mm, S 8mm,
16mm, c¢/b.

1971.
Jesenice Stuttgart itd.
(6 min., Kinoklub Zagreb) Dokumentarni film. 16mm, c/b.

1971.
Post sezona
(6 min., Kinoklub Zagreb) Eksperimentalni film. S 8mm, 16mm, ¢/b.
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1972.

Ljetni dan

(720", Kinoklub Zagreb) Igrano-eksperimentalni film. 16mm, ¢/b,
magnetofon.

1973.
Dan za danom
(Kinoklub Zagreb) Snimatelj: Srdan Segaric.

1971.

Za poslom

(10 min., Filmski autorski studio /FAS/) Scenarij: Miro Mikuljan. Sni-
matelj: Mario Perusina. Montaza: Vesna Sulejmanpasi¢. 35mm, c/b.

1972.

Maoj prvi radni dan

(13 min., Zagreb film) Scenarij: Miro Mikuljan. Snimatelj: Srdan Se-
gari¢. Montaza: Ljubica Mikuljan. 35mm, boja.

1978.

Radnica

(13 min., Zagreb film) Scenarij: Miro Mikuljan. Snimatelj: Stjepan
Katu$i¢. Montaza: Ljubica Mikuljan. Glazba: Zeljko Brkanovi¢.
35mm, boja.

1978.

Oprostaj

(11 min., Zagreb film) Scenarij: Miro Mikuljan. Snimatelj: Stjepan
Katusi¢. Montaza: Ljubica Mikuljan. 35mm, boja.

1978.

Sto ce biti s Adamom

(14 min., Jadran film) Scenarij: Miro Mikuljan. Snimatelj: Zeljko Gu-
berovi¢. Montaza: Ljubica Mikuljan. 35mm, boja.

1979.

Lica i maske

(17 min., Luna film) Montaza: Ljubica Mikuljan. Emitirano na TV
Zagreb 1984.

1987.

Licka iskra slobode

(54 min., Jadran film, TV Zagreb) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Sni-
matelj: Srdan Segari¢. Montaza: Ivica Drni¢. 16mm, boja.

1989.

ZAVNOH

(37 min., Luna film, TV Zagreb) Scenarij: Miroslav Mikuljan, tekst:
Obrad Kosovac. Snimatelj: Srdan Segari¢. Montaza: Visnja Stern.
Glazba: Todor Dedi¢. 16mm, boja.

1989.

Dobro dosli u Lobor-grad

(17 min., Studio Luna film) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelji:
Mario Perusina, Srdan Segari¢. Montaza: Visnja Stern. Glazba: Ne-
ven Franges. 16 mm, boja.
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2004.

Cuvari mrtvih sela

(50 min., Gral film) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan. Snimatelj: Dra-
zen Sladi¢. MontaZer: Kresimir Mrcela. Glazba: Vjeran Salamon.
Producent: Tomislav Zaja. Digital Betacam 16:9.

2008.

Sam

(50 min., Gral film) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan. Snimatelj: Ve-
dran Samanovi¢. Montaza: Mladen Medi¢. Glazba: Vjeran Salamon.
Video.

2009.

Ljudi s mlijecnog puta

(60 min., Gral film) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan. Snimatelj: Ve-
dran Samanovi¢. Montaza: Mladen Medi¢. Glazba: Vjeran Salamon.
Dizajn zvuka: Boris Wagner / Neven Siroti¢ — Scan. Producent: To-
mislav Zaja. Video.

2010.

Plava plaza ll

(10 min., Studio Guberovi¢) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelj:
Miroslav Mikuljan. Montaza: Nikola BiS¢an. Glazba: Boris Wagner.
HDV.

KRATKOMETRAZNI (PROFESIONALNI)
IGRANI FILMOVI

1979.

Nije daleko

(Jadran film) Scenarij: Zvonimir Majdak, Drago Kekanovi¢. Snima-
telj: Zivko Zalar. Montaza: Ljubica Mikuljan. Glazba: Igor Savin.
Scenografija: Branko Lustig. Uloge: Milan Srdo¢, Igor Galo, Predrag
Petrovi¢, Porde Rapaji¢, Velimir Chytil. 35mm, boja, widescreen.

1980.

Ponedjeljak

(Jadran film) Scenarij: Marija Peaki¢. Snimatelj: Zeljomir Guberovi¢.
Montaza: Visnja Stern. Glazba: Igor Savin. Scenografija: Boris Ta-
dej. Kostimografija: Ruta KneZevi¢. Uloge: Jagoda Kaloper, Zarko
Potoénjak, Zvonimir Lepeti¢, Fabijan Sovagovi¢, llija Ivezi¢, Damir
Saban. 35mm, boja.

1982.

Hocu Zivjeti

(Jadran film) Scenarij: Zvonimir Majdak, Drago Kekanovi¢. Snima-
telj: Zivko Zalar. Montaza: Ljubica Mikuljan. Glazba: Igor Savin.
Scenografija: Branko Lustig. Uloge: Milan Srdoc, Igor Galo, Predrag
Petrovi¢, Porde Rapaji¢, Velimir Chytil. 35mm, boja, widescreen.

1985.

Crveni i crni

(Jadran film) Scenarij: Marija Peaki¢. Snimatelj: Zeljomir Guberovi¢.
MontaZa: Visnja Stern. Glazba: Igor Savin. Scenografija: Boris Ta-
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dej. Kostimografija: Ruta KneZevi¢. Uloge: Jagoda Kaloper, Zarko
Potoénjak, Zvonimir Lepeti¢, Fabijan Sovagovi¢, llija Ivezi¢, Damir
Saban. 35mm, boja.

1981.

Obiteljski album

(TV Zagreb) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan. Snimatelj: Miljenko
Bolanca. Montaza: Visnja Stern. Glazba: Zeljko Brkanovi¢. Uloge:
Bozidar Ali¢, Hermina Pipini¢, Zvonimir Torjanac, Nada Abrus, Zlat-
ko Crnkovi¢, Perica Martinovi¢, Dragan Milivojevic.

1988.

Smrt godisnjeg doba

(Televizija Novi Sad) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan, prema roma-
nu Olge Ostoji¢-Belce. Snimatelj: Rajko Ljubi¢. Montaza: Dragoljub
Vojvodi¢. Scenografija: Dragoljub Ivkov. Kostimografija: Jasminka
Jesi¢. Producent: Aleksandar Petrovi¢. Uloge: Andrijana Videno-
Vi€ (Lina), Predrag Lakovic¢ (Cika Zo), Bozidar Ali¢ (Ivan), Tihomir
Stanic (Petar), Maja Sablji¢ (Ana), Tihomir Arsi¢ (David), Dubravko
Jovanovi¢ (Sasa), Ivana Pejci¢ (glumica Katarina), Dalibor Dakovi¢.

1990.
Doktorova no¢

(TV Zagreb) Scenarij: Marija Peakic¢-Mikuljan, prema istoimenoj no-
veli Milutina Cihlara Nehajeva. Snimatelj: Mario PeruSina. Montaza:
Visnja Stern. Glazba: Neven Franges. Scenografija i kostimografija:
Latica Ivani$evi¢. Producent: Milan Samec. Uloge: Mustafa Nada-
revi¢, Vera Zima, Zdenka Her$ak, Emil Glad, Ivo Gregurevi¢, Sinisa
Popovi¢, Zvonko Torjanac, Drago Mitrovi¢, Gordan Piculjan, Zarko
Savi¢, Slavica Fila, Mija Oremovic, Vicko Rui¢, Ante Lipanovic.

1982.

Nemojte me zvati Robi

(TV Zagreb) Scenarij: Marija Peaki¢. Snimatelj: Ranko Karabelj.
Montaza: Visnja Stern. Uloge: Helena Buljan, Slavica Juki¢, Dragan
Milivojevi¢, Edo Perocevic.

1988.

Zanirci dolaze

(TV Zagreb) Scenarij: Mejra Vindakijevi¢. Snimatelj: Mario Perusina.
Montaza: Visnja Stern. Uloge: Slobodan Dimitrijevi¢, Slavica Fila,
Nada Gacesi¢, Gordan Piculjan, Zarko Savic.

1975.
Nakon radnog vijeka - Komodor i drugi kapetani
(TV Zagreb)
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1975.

Nakon radnog vijeka - Uciteljica

(37 min., TV Zagreb) Snimatelj: Miljenko Bolanca. Montaza: Ljubica
Mikuljan. C/b.

1975.
Nakon radnog vijeka - Radnici
(TV Zagreb) Snimatelj: V. Folnegovi¢. Glazba: Zeljko Brkanovic.

1975.

Nakon radnog vijeka - Sutkinja

(TV Zagreb) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelj: Mario Perusina.
Montaza: Ljubica Mikuljan.

1980.
Nakon radnog vijeka - Profesor
(TV Zagreb) Snimatelj: Mario Perusina.

1977-80.

Bio sam ranjenik

(TV Zagreb). Feljtonski dokumentarni serijal o partizanskim borci-
ma. Urednik: Angel Miladinov. U INDOK-u HRT-a zavedeni nastavci:
Adam Petrovic Gigac (bez datuma, uz naznaku "prva emisija iz ciklu-
sa o ranjenim borcima"), Ivo Segvi¢ (1977) te Branko i Ferdo (1980).

1978.

Terenci (Monteri)

(TV Zagreb) Snimatelj: V. Folnegovi¢. Montaza: Ljubica Mikuljan.
Glazba: Zeljko Brkanovic.

1978.

Terenci (Naftasi)
(TV Zagreb) Snimatelj: S. Milivojevi¢. Montaza: Ljubica Mikuljan.

1979.

Terenci (Mineri)
(TV Zagreb) Snimatelj: S. Milivojevi¢. Montaza: Ljubica Mikuljan.

1979.

Terenci (Stjuardesa)
(TV Zagreb) Snimatelj: V. Folnegovi¢. Montaza: Ljubica Mikuljan.

1980.

Legende (1) - Muskost, muskost (Sinjska krajina)

(Mit o muskosti)

(TV Zagreb) Scenarij: Marija Peaki¢. Snimatelj: V. Trauber. Montaza:
Visnja Stern.

1980.
Legende (2) - Istra, zemlja divova (Mit o muskosti)
(TV Zagreb) Scenarij: Marija Peaki¢. Snimatelj: V. Trauber.

1980.

Legende (3) - 1 jos, i jos, i jos

(29 min., TV Zagreb) Scenarij: Marija Peaki¢. Snimatelj: Zarko Kaic.
Montaza: Visnja Stern.

1981.

Legende (4) - Nasljedstvo Miha Pracata

(TV Zagreb) Scenarij: Marija Peaki¢. Snimatelj: Zarko Kai¢. Montaza:
Z.]Jezi¢. Glazba: Zeljko Brkanovié. U filmu sudjeluje Luko Paljetak.
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1981.
Legende (5) - Murvice na Bracu (Zmajevi na Bracu)

(TV Zagreb) Scenarij: Suncana Skrinjari¢. Snimatelj: Zarko Kaic.

Montaza: M. Kapi¢. Glazba: Zeljko Brkanovic.

1985.
Legende (6) - Ljubav na kusnji

(28 min., TV Zagreb) Scenarij: Marija Peakic. Snimatelj: V. Trauber.

Montaza: Z. Jezi¢.

1981.

Portreti revolucionara - Veda Zagorac
(TV Zagreb) Snimatelj: V. Trauber. Montaza: Visnja Stern.

1982.

Obitelj Turkovi¢
(TV Zagreb) Snimatelj: V. Trauber. Montaza: Visnja Stern.

1983.
Mali svijet
(TV Zagreb) Snimatelj: Mario Perusina. Montaza: Visnja Stern.

1983.
Mali svijet - Ivo i Lola to je nasa Skola

(TV Zagreb) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelj: S. Milivojevic.

Montaza: S. Greguric. Redakcija djecjeg programa.

1984.
Mali svijet - Djeca u prometu
(TV Zagreb) Snimatelj: S. Milivojevic.

1984.
Rudari

(TV Zagreb) Scenarist: Miroslav Mikuljan. Snimatelj: S. Milivojevic.

Montaza: V. Juric¢.

1986.
Posveceni kruhu
(TV Zagreb) Montaza: . Frich.

1987.
Edmond i Katica (Povratak)

(TV Zagreb) Snimatelj: Drago Novak. MontaZa: Jasna Simaga.

1988.

40. godina Kulturno prosvjetnog sabora Hrvatske |
(TV Zagreb) Snimatelj: Miljenko Bolan¢a. Montaza: Visnja Stern.

1988.

Otocac - ratna prijestolnica Hrvatske
(TV Zagreb) Montaza: Josip Podvorac. Glazba: Todor Dedi¢.

1988.

KriZevacki kraj - nekad i sad (Kalnik 2)
(TV Zagreb) Snimatelj: Mario Perusina. Glazba: Todor Dedic.

1988.

Socijalisticka demokracija I-1l
(TV Zagreb) Dvije epizode arhivsko-obrazovne emisije.

hrvatski filmski Ljetopis

1989.
Svijet u dZepu Cedomira Breganta
(TV Zagreb) Snimatelj: Mario Perusina.

1990.

Jazovka

(66 min., HTV) Rezija i scenarij: Obrad Kosovac, Miroslav Mikuljan.
Postoji i dulja verzija od 79 min.

1990.

Most preko oceana [Otvaranje katedre za hrvatski jezik na
Sveugilistu Waterloo, Kanada]

(45 min., TV Zagreb) Scenarij: Miroslav Mikuljan; tekst: Vjekoslav
Krsnik. Snimatelj: Karmelo Kursar. MontaZa: Zelimir Bator.

1990.

Sudbine - Covjek iz sSume

(32 min., HTV)

1991.

Sudbine - Gradani treceg reda
(30 min., HTV)

1991.

Sudbine - Krivnja sestre Florentine
(30 min., HTV) Snimatelj: Zeljko Guberovi¢.

1991.
Sudbine - Povratak Dure Perice
(47 min., HTV) Snimatelj: Zeljko Guberovi¢.

1991.

Crkve u plamenu

(49 min., HTV) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelj: Zeljko Gube-
rovi¢. Montaza: Zlatko Pusic.

1991.
Doktorica Vesna Bosanac
(48 min., HTV). Snimatelj: Mario Peru$ina. Montaza: Zlatko Pusic.

1991.

Ratni zlocini

(43 min., HTV) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelj: Zeljko Gube-
rovi¢. Montaza: Zlatko Pusic.

1991.

U ratu za Zivot (Ratni Kirurzi)
(43 min., HTV) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelj: Veljko Vlaho-
vi¢. Montaza: Zdravko Borko.

1992.

Sudbine - General Janko Bobetko

(45 min., HTV) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan. Snimatelj: Zeljko
Guberovi¢. Montaza: Zlatko Pusic.

1992,

Sudbine - Sancevici se vracaju kuci
(31 min., HTV) Snimatelj: Miljenko Bolanca.

89



Prilozi za filmografiju Miroslava Mikuljana

1992.

Sudbine - Sluéaj doktora Sretera

(30 min., HTV) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelj: Tihomir Beri-
ti¢. Montaza: Zlatko Pusic.

1992.

Sudbine - Zivot posveéen Hrvatskoj

(36'32", HTV) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan. Snimatelj: Zeljko Gu-
berovi¢. Montaza: Zlatko Pusi¢.

1992.

Sudbine - Svjedocenje osudenog suca
(31 min., HTV) Snimatelj: Zeljko Guberovi¢.

1992.

Sudbine - Obitelj Glavasevi¢
(36 min., HTV)

1993.

Sudbine - Covjek iz crne knjige
(33 min., HTV) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan. Snimatelj: Zeljko
Guberovi¢. Montaza: Zlatko Pusic.

1993.
Povratak prognanika (Sabor prognanika u Osijeku)
(20 min., HTV) Snimatelj: Silvestar Kolbas.

1994.

Sudbine - Moja tri pakla

(50 min., HTV) Scenarij: A. Mustapi¢. Snimatelj: M. Tapavicki. Mon-
taza: B. Fruk.

1994.
Sudbine - Prica o zlatnom lancicu
(52 min., HTV) Snimatelj: B. Zegnal.

1994.
Sudbine - Vratit ¢u se u Ervenik
(37 min., HTV) Snimatelj: Zeljko Guberovi¢. Montaza: Zlatko Pusic.

1994.
Sudbine - Mozaik istine
(45 min., HTV) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan.

1995.
Sudbine - Cijena istine
(40 min., HTV) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan.

1995.
Lijepa nasa - Podne u Goli
(HTV) Snimatelj: Karmelo Kursar.

1995.
Na granici sa Srbijom
(30 min., HTV) Snimatelj: Damir Bednjanec. Montaza: Zlatko Pusic.

1996.

Bit ¢u svecenik

(30 min., HTV). Snimatelj: Branko Linta. Urednik M. Mikuljan, kao
koautor naznacen S. Segaric.
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1997.
Sudbine - Vinko Nikoli¢, Govjek vjere i nade
(50 min., HTV) Snimatelj: Hrvoje Milivojevic.

1999.

Sudbine - Ante Ledi¢, viseboj Zivota
(53 min., HTV)

1999.

Hrvatski biznismeni iz Kanade
(46 min., HTV) Scenarij: Miroslav Mikuljan. Snimatelj: Karmelo Kursar.

2000.

Sudbine - Igrali smo sa srcem
(45 min., HTV) Snimatelj: Zeljko Guberovic.

2003.

Anton Kikas - ponovno roden (Portreti koje pamtimo)

(41 min., HTV) Scenarij: Marija Peaki¢-Mikuljan. Snimatelji: Karmelo
Kursar, Davorin Gecl. Prema katalogu INDOK-a HRT-a, ova emisija
sadrzava (ili je ista) kao i: Anton Kikas — mecena iz Toronta, 1990.

2004.

Zumberacke perspektive

(30 min., HTV) Scenarij: Drazen Sladi¢. Snimatelj: Mirko Vojanic.
Montaza: Slavko Borko.

HTV nije jo$ obradio emisije Metar knjiga — kako nastaje slikovnica
(arhivirana 2000) i Prognanici iz Baranje (arhivirana 1991), te im nije
poznat datum proizvodnje niti emitiranja.

Za sljedece naslove navedene u Mikuljanovoj radnoj biografiji ni-
smo uspjeli pronaci nijedan podatak: BoZic u obitelji Dijanic (HTV),
Dvije kanadske price (HTV), Mladen Pavkovic (HTV) i Najstariji pukovnik
(HTV) — mozda iz ciklusa Sudbine — te Mamci (HTV), U ratu za Zivot
I (HTV) i Veterinari (TV Zagreb).
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Janko Heidl

Nenad Puhovski - filmovi s razlikom

SaZetak: Nepravedno zanemareni filmovi Nenada Puhovskog,
redatelja, producenta, kulturnog organizatora i drustvenog ak-
tivista, isticu se i dubokim dokumentaristickim interesom za
najrazlicitije, zanemarene, marginalne drustvene skupine, od-
nosno za ljude s margine drustva, kao i formalnom inovativno-
$¢u i tendencijom za istraZivanje mogucnosti dokumentarnog
izraza. Od metafilmskog istraZivanja u filmu o umjetnosti Pet
filmova o Nives KK iz 1980. do, npr., filma Graham i ja — istinita
prica (nastao 1996, dodatno obraden 2006), u kojem autor istra-
Zuje vlastitu fascinaciju covjekom koji je Zrtvovao svoj zivot iz
moralnih razloga (a ostao nezamijecen), Puhovski pruza gleda-
teljima na uvid Siroku panoramu dokumentarnog filma i duboku
fascinaciju dogadajima iz stvarnosti.

Kljuéne rijeéi: dokumentarni film, Nenad Puhovski, postupak,
stil, angaziranost

Nenad Puhovski (Zagreb, 1949) posljednjih je deset-
petnaest godina na glasu ponajviSe kao pokretac, di-
rektor i glavni izbornik jednog od kvalitativno i organi-
zacijski najboljih u moru filmskih festivala u Hrvatskoj,
Medunarodnog festivala dokumentarnog filma Zagreb
Dox, utemeljenoga 2004. godine, zatim kao utemeljitelj i
prvi ¢ovjek nezavisne producentske kuce za proizvodnju
dokumentarnih filmova Dokumentarni filmski projekt
Factum (1997), kao i jedan od osnivaca (uz Rajka Grlica i
Vjerana Zuppu) u ovom dijelu Europe jedinstvene filmske
edukativne institucije Imaginarna akademija u GroZnjanu
(1995) te kao sveucilisni profesor i utemeljitelj Katedre
za televiziju na Akademiji dramske umjetnosti u Zagre-
bu.! U svemu tome, zapravo je javno mozda ponajma-
nje poznat kao redatelj, iako je potpisao impozantnu
koli¢inu od tristotinjak (!) naslova svih vrsta (osim onog
najpopularnijeg, dugometraznog igranog kinofilma), na-

gradenih nemalim struckom nagrada. Kada i bude rijeci o

1 Tekst je nastao povodom programa Od drukéijeg ka "drukcijima"
- autorske veceri Nenada Puhovskog, Filmski programi, Zagreb, 1-4.
prosinca 2010.
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njegovim filmovima, zanimanje je ¢e$¢e usmjereno na uz
njih vezane kontroverze politickog karaktera (Graham i
Jja —istinita prica, 1996/2006; Paviljon 22, 2002; Lora — svje-
docanstva, 2005), negoli na njihovu umjetnicko-zanatsku
kakvocu ili vrijednost.

Retrospektiva Od drukcijeg ka "drukcijima" — autorske
veceri Nenada Puhovskog, sastavljena od Cetiri programa
u kojima je prikazano devet dokumentarnih filmova na-
stalih od 1972. do 2009. — od studentske Cince do du-
gometraznog kinodokumentarca Zajedno — uprilicena u
zagrebackom kinu Tuskanac u prosincu 2010, zaintere-
siranog je gledatelja s lako¢om uvjerila da je slaba vidlji-
vost Puhovskoga kao dokumentarista i filmskog autora,
odnosno zanemarivanje ili ignoriranje njegovih djela u
povijesnim ili antologijskim osvrtima i pregledima hrvat-

ske dokumentaristike, u najmanju ruku neopravdano.

Drukgije o umjetnicima

lako tih devet filmova kolicinski ¢ine tek kap u impre-
sivno opSirnom opusu, u njima su jasno prepoznatljive
vrline kakve autorima i njihovu djelu uobicajeno donose
puno vedi stupanj priznanja i ugleda. Prije svega, to je
uocljiva autorska zainteresiranost koju se mozda moze
najzornije predstaviti primjerom iz Pet filmova o Nives KK
(20 min., 1980), filma o slikarici Nives Kavurué-Kurtovic.
Podijeljen u pet numeriranih i podnaslovljenih gjelina,
film zapocinje svojevrsnom anketom u kojem nekolicina
relevantnih strucnjaka (Zvonko Makovi¢, Tonko Maroevi¢,
Vjeran Zuppa...), snimljenih medu radovima Nives Kavu-
ri¢-Kurtovié, predlaze kako pristupiti snimanju filma o toj
umjetnici. Nakon poglavlja "Film o filmu", "Film za produ-
centa", "Film za scenarista" i "Film za autora", na pitanje o
tome kako snimiti film o Nives Kavuri¢-Kurtovi¢ odgovara

sama protagonistica. Njena neprecizna, ali od svih dota-
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Zajedno (2009)

dasnjih najbolja i najsmislenija uputa glasi otprilike da bi
ona najradije htjela takav film u kojem ce se vidjeti razlog
autora da ga snimi i koji ¢e tim razlogom i nju samu uvje-
riti da taj film treba snimiti. "Film za Nives", peto poglavlje
Pet filmova o Nives KK — spoj kadrova koji "intuitivno Sara-
ju" po slikama Kavuri¢-Kurtoviceve i netipi¢nih zvukova,
ravnopravne misance jazzy glazbe Igora Savina sa $asavo-
otkvacenom recitacijom-naracijom (Mira Furlan) u kojoj
se reCenice montazno preklapaju, a koji nastoji slijediti,
odnosno zrcaliti duhovitu ozbiljnost te mjeSavinu djecje
zaigranog s naznakama jezovitog u nadrealisticko-infor-
melovskom svijetu slika Nives Kavurié¢-Kurtovi¢ — doista
jest djeli¢ filma koji nije tek klasicno intermezzovsko
informativno-skicozno predstavljanje umjetnika, nego
zdusno nastoji (i uspijeva) odraziti, interpretirati razlog i
dozivljaj autora, i filmasa i protagonistice.

Dakako, ni ostatak toga, kao ni druga dva kratka do-
kumentarca o hrvatskim likovnim umjetnicima, U potrazi
za Sutejem (17 min, 1981) i Bucan — triptih (15 min., 1987),
nisu standardni, korektni i bezli¢ni filmovi za popunja-
vanje praznina u TV programu (Sto je mnogim kulturfil-
movima toga tipa neizbjezna sudbina, a onda se pod tim
utjecajem i sami autori prema njima cesto odnose u tom
smislu), nego inventivno osmisljena i izvedena ostvarenja
Cijoj dojmljivosti u inovativnosti pristupa vrijeme nije ni-
malo naskodilo.

Za dodatno razumijevanje korisnim se ¢ini i odsjecak u
kojem svoju zamisao filma o Nives iskazuje scenarist Jo-
sip Depolo, pozivajuci se na igranog Mahlera (1974) Kena
Russella koji odli¢no opisuje kao "kakav skladatelj — takav
film", misle¢i na prozetost filmske interpretacije s duhom
skladateljeva stvaralastva. U tom kljucu, s naglasenim, ali
razumno zauzdanim eksperimentalistickim, poetsko-ese-
jistickim nervom Puhovski prilazi i filmovima o Mirosla-

vu Suteju i Borisu Bucanu, nastojedi, dakako, gledatelja
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upoznati s umjetnikovim djelima i njihovom vaznoscu i

osobitoscu, ali i docarati specifican stvaralacki svijet pro-
tagonista.

U prvom planu filma Buéan — triptih Bu¢anovi su plakati
velikih dimenzija, predstavljeni u tri ambijenta: u prirod-
nom stanistu tj. na ulici, izloZeni pogledima ciljanih ko-
risnika, slucajnih prolaznika, zatim u ambijentu (pretpo-
stavljamo) Bucanova Zivotnog prostora, i u galeriji, gdje
ih komentiraju vlasnici lica s tih istih plakata, no u duhu
modernog Bucanova likovnog pristupa, govornici nisu
nazoc¢ni osobno, nego su prethodno snimljeni te nam se
obracaju putem videozapisa projiciranih na zidove galeri-
je, same plakate, poledine plakata i sl., ali te videoprojek-
cije katkad mijenjaju poziciju u fizickom prostoru unutar
kadra, $to je efektna, ali i znacenjski i ugodajno svrsis-
hodna primjena tada u nas aktualnog trenda umjetnosti
videoinstalacija.

Stvarajudi filmski svijet koji odgovara stvaralastvu i rad-
nom okolidu Miroslava Suteja, Puhovski uz povremenu
pomo¢ animacije gradi vizualnu sliku otudeno buduéno-
snoga okusa pronadenoga u gradskoj i seoskoj svakod-
nevici u kojoj uz pomo¢ animacije i trikova kao $to je
kori$tenje razli¢itih brzina snimanja istovremeno u istom
kadru, §utejeve op-artisticko-futuristicke, ali istovremeno
Zivahno tople i zabavne mobilne skulpture razigrano, ali
i s dozom tajanstvenoga oZivljavaju medu svjetlima ve-
legrada, na naplatnim kuéicama autoceste, uz pokretne
stube trgovackog centra, u vrtu, u obi¢noj kuhinji, u turo-
poljskoj drvenoj kuriji, na kamenim uskim ulicama starog
istarskog gradi¢a (Motovun)... Od svega toga, doduse,
kao da odudara "tipi¢no recitatorski" (Rade Serbedzija) iz-
govoren tekst iz pera Drage Kekanovica, no lako je mogu-
¢e da je jednostavno rije¢ o tome da se vizija autora nije

poklopila sa senzibilitetom dolje potpisanog gledatelja.
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Drukcije o druk¢ijima

Zakriljeni prepoznatljivim autorskim rukopisom, nave-
deni filmovi o umjetnicima — osim glazbom Igora Savina,
uvelike potpomognuti kamerom Enesa MidZi¢a i mon-
tazom Maje Rodice-Virag — tj. o svojevrsnoj drustvenoj
eliti, naizgled nemaju dodirnih tocaka s drugim, u ovoj
retrospektivi dominantnim ciklusom stvaralastva Nenada
Puhovskog, onim u kojem je okrenut suprotnom polu,
malim ljudima, kako obi¢nim, svakodnevnim gradani-
ma, tako i onima koji su na dnu ili vrlo blizu njega. No,
iako je kamera usmjerena u posve drugom smjeru, iza
nje stoji jednako angaZiran promatrac koji ima razlog za
film, slijedi misao "kakva tema, takav film" i redovito pro-
nalazi iznimno skladan omjer izmedu forme i sadrzaja,
subjektivno ostras¢enog i profesionalno objektivnog te
stvara djela koja se desetlje¢ima kasnije doimaju osobi-
to uvjerljivim svjedocanstvima svoga vremena, a $to je
u slucaju dokumentarnog filma itekakva vrlina. U ovim
"dokumentarcima s ulice" Puhovski je suosjecajno zain-
teresiran za pojedinca, a posredno, no ne manje vazno i
za odnos drustva prema njemu, bilo da je rije¢ o obic¢noj
mladoj djevojci u Cin¢i (29 min., 1972), o ljudima iz Pri-
hvatilista za odrasle osobe u Mrtvoj luci (55 min., 1976),
o ljudima na rubu egzistencije u Rubnim slikama gladi (20
min, 1989), o Englezu koji se zapalio u znak prosvjeda
protiv neosjetljivosti svijeta na ratne patnje u Bosni u fil-
mu Graham i ja — istinita prica (55 min., 1996/2006) ili o
"pripadnicima manjinskih skupina" koji se trude pronadi
"bolju polovicu" u filmu Zajedno (87 min., 2009).

Ostvaren kao studentski zadatak na trecoj godini ta-
dasnje Akademije kazaliSne i filmske umjetnosti u Za-
grebu, Cinca je $armantan, nimalo 3kolski nezgrapan,
modernisticki, novovalovski leprsav portret mladahne
Zagrepcanke nadimkom Cinca u kojem protagonistica i
autor pokusavaju istraziti zasto je prati glas da je "cud-
na". Cinca govori o sebi izravno u kameru i (Cesto vidljiv)
mikrofon, ne prolazi na prijamnom ispitu za glumu na
Akademiji, hekla, kuha, spava, pleSe, izraduje keramic-
ke posude i propituje svoje poznanike (medu njima su
prepoznatljiva mnoga poznata lica poput Enesa Midzica,
Mladena Stilinovica, Radka Polica, Enesa KiSevica ili Slav-
ka Brankova, od kojih su neki njezini biv§i momci) o to-
me $to misle o njoj, na $to oni daju proturjecne odgovo-
re, medu kojima se oni poput "ona je osoba koju mnogi
znaju" &ine poprili¢no opskurnima. Sama Cin¢a doima se

simpati¢cnom, posve normalnom djevojkom ("ljudi misle
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da sam cudna, meni se Cini da sam jako normalna," veli
ona sama), a temeljna napetost cjeline ostvarena je upra-
vo sprezi polazne postavke o njenoj navodnoj "¢udnosti"
i neuspjeha u dokazivanju te "teze". Sva je zgoda da je
autorova namjera i bila pokazati tek skicu iz Zivota dje-
vojke koja jos trazi svoje mjesto pod suncem i drustva u
kojem se krece te se cjelina doima taman toliko neodre-
denom koliko je neodreden i zivot uobicajeno neusidre-
ne mlade osobe.

lako u programu nije bilo Lore — svjedocanstava i Pavi-
ljona 22, politicki najkontroverznijih novijih filmova Ne-
nada Puhovskoga, prikazan je film koji je svojedobno bio
jednako vrué, ako ne i jos vrudi kesten, Mrtva luka, zbog
navodne nehumanosti bunkerirana i javno prikazana tek
1991, petnaest godina nakon nastanka. U njemu, tako-
der pretezno anketnim postupkom medu Sticenicima i
sluzbenicima, u razmjerno objektivhom, ali nedvoumno
sucutnom tonu, Puhovski biljezi stanje u Bidruzici, pri-
hvatiliStu za odrasle osobe grada Zagreba smjeStenom
u Desini¢u, gdje zajedno, u poprilicno losim uvjetima,
borave nezbrinuti svih profila — psihicki bolesnici, du-
Sevno zaostali, alkoholicari, prostitutke, gerijatrijski
slucajevi... Na od ociju javnosti prikrivene manjkavosti
drustva na sli¢an nacin ukazuje u trinaest godina kasnije
snimljenom dokumentarcu Rubne slike gladi koji biljezi
kako nemali broj ZagrepcCana zbog inflacije i otezanih
socijalnih uvjeta teSko dolazi do hrane, koristeci uslu-
ge npr. restauracije Crvenog kriza, Caritasovih milodara
ili skupljajuéi ostatke hrane na trznici. Bez eksplicitnog
autorskog komentara, ovi filmovi prepoznatljiv autorski
stav nezadovoljstva neveselim zateCenim stanjem izraza-
vaju ugodajem, ritmom i, dakako, samim izborom teme
i nacina na koji je predstavljena. Uvjerljivi dokumenti
vremena u kojem su nastali, Mrtva luka i Rubne slike gladi
su, izmedu ostalog, zoran podsjetnik na loSe strane so-
cijalizma s ljudskim licem svima onima koji u danasnje
doba poprili¢nog rasula i ocitih drustvenih nevaljanosti,
zavedeni optimizmom sjecanja, nostalgicno gledaju na
"stara dobra vremena" kao na razdoblje u kojem je so-
cijalna svijest drustva u cjelini, ¢ini im se katkad, bila na
bitno vi$oj razini.

Premda formalno ureden podjelom na poglavlja, Gra-
ham i ja — istinita prica, snimljen 1996, a potom 2006.
dopunjen izjavama protagonistova oca, ona je vrsta do-
kumentarnog filma ciji ¢ar lezi u svojevrsnom traZenju

samog sebe, na kojem, primjerice, pociva velik dio pri-
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vlacnosti djela britanskog dokumentaristickog velemaj-
stora Nicka Broomfielda. No, dok su Broomfieldovi filmo-
vi mahom nastajali na licu mjesta te za vrijeme samoga
snimanja, otkrivajudi neprestano nove slojeve teme zbog
koje se autor otisnuo u stvaranje filma, iscrtavali besko-
nacne meandre uzaludnosti u nastojanju otkrivanja jed-
ne prave istine, Graham i ja — istinita prica nastao je post
festum, a trazenje samoga sebe ocitovano je u nepresta-
nim pokusajima autora da samom sebi razjasni neodoljiv
poriv da snimi film o Englezu Grahamu Bamfordu koji je
u 49. godini, 29. travnja 1993. (tocno na rodendan Pu-
hovskoga) izvr§io prosvjedno samoubojstvo samospalji-
vanjem ispred zgrade Parlamenta u Londonu. Kombini-
rajuci biografsko portretne skice Bamforda s vlastitima
te s pricom o produkcijskim potesko¢ama nastanka filma
koji gledamo (u Velikoj Britaniji, gdje je Puhovski tada
zZivio kao predavac na National Film and Television Scho-
ol i gdje je htio snimiti film, "nitko nije bio zainteresiran
za pricu o britanskom gradaninu koji je umro protestira-
judi protiv politike svoje zemlje na Balkanu"), Puhovski
na temelju asocijativne usporedbe dvaju Zivota — realno
posve odvojenih, no povezanih (jednosmjernim) osjeca-
jem prepoznavanja zajednickih svjetonazornih cutnji —
stvara dojmljivo, poprili¢no inovativho ostvarenje koje
na osoben nacin govori o mnogocemu, moZda ponajvise
o onome $to u nedostatku odredenijih formulacija na-
zivamo smisao Zivota i smrti, a konkretnom se temom
naposljetku, posve nenametljivo, kristalizira pitanje za-
$to Bamfordova smrt, razlicito od, primjerice, istovrsnog
protesta Jana Palacha u Pragu 1969, nije izazvala gotovo
nikakav odjek, te na njega daje i odgovor koji glasi da je
to zato $to Bamfordovo samospaljivanje nije bilo u skla-
du s teznjama Zapada, dok Palachovo jest.

Ako autorski filmovi nastaju iz osjecaja, iz stanja, iz
tonaliteta (kako jednom rece Vatroslav Mimica), Graham
i ja — istinita pri¢a nesumnjivo jest film koji upravo ta-
kvo stanje, osjecaj, tonalitet docarava i u svom konac-
nom obliku, pri ¢emu je od toga kakva je stvarna veza
izmedu sudbine/biografije Nenada Puhovskog i Grahama
Bamforda (to je jedan od ucestalih prigovora tom filmu)

vaznije to da se moZe osjetiti da je Puhovski imao osjecaj
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fascinacije (nazalost, uzaludnim) zZrtvovanjem nepoznata
covjeka s kojim se na neki nacin, opravdano ili ne, poi-
stovjetio.

Kompilacijski dokumentarac montiran od materijala
profesionalnih i amaterskih snimatelja, Vukovar, nepokore-
ni grad (36 min., 1991) usmjeren je na okolnosti opsade,
obrane i pada Vukovara u jesen 1991, s naglaskom na to
da je JNA napadala i uniStavala civilne objekte, bolnice,
djecje vrtice, staracke domove, katolicke crkve te spo-
menike kulture, s namjerom da se uniSte svi simboli i
znaci kulturnog identiteta i hrvatskog tla. Nastao, dakle,
upravo u vrijeme borbi za Vukovar, informativan doku-
mentarac, sasvim prirodno, navijacki je pristran i podo-
sta duguje ocekivanim standardima propagandnog filma,
no rijec je o ostvarenju koje uz diskretan, ali osjetan au-
torski angazman, bez velike pompe, prepustajuci glavnu
rije¢ snazno potresnim snimkama (rjecitijima od klasic-
nog spikerskog teksta), dojmljivo svjedoc¢i o nekima od
najtragicnijih mjeseci novije hrvatske povijesti.

I, naposljetku, dugometrazni Zajedno, istrazivanje ljud-
ske potrebe da se bude s nekim "zajedno", uz pomo¢
osmero neprosjecnih protagonista (tjelesno hendikepira-
ni, mentalno hendikepirani, izrazito siromasni, lezbijke),
potvrduje dosljednost Nenada Puhovskoga i u tematskoj
zainteresiranosti (zanimanje za pojedince, obicne ljude
i, u drugom planu, kao samorazumljivo i neizbjezno,
odnos drustva prema njima) i u pristupu (razgovorno-is-
povjedna metoda, kolazno oblikovanje), dok je najveca
razlika u onome §to se promijenilo manje-viSe neovisno
o autoru (premda valja uzeti u obzir da je kao djelatnik
u javnim medijima / sredstvima javnog priopcavanja i
on sudjelovao u toj promjeni), a to je gubljenje tzv. res-
pekta malog covjeka prema kameri, odnosno puno veca
otvorenost mladih protagonista koji u danasnje vrijeme,
pod dugogodisnjim utjecajem "sredstava planetarne in-
diskrecije", televizijskih reality i srodnih formata, viSe ne
osjecaju potrebu za suzdrzano$¢u pred potencijalnom
publikom kao $to su to, oevidno osjecali Cinéa, sticenici
i sluzbenici prihvatiliSta u Desini¢u, socijalno ugrozeni
Zagrepcani na koncu 1980-ih godina, ali i pripadnici (ma-
lo) starijih narastaja u Zajedno.
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Dragan Jurak

Filmovi Damira Radica

Sazetak: Knjizevnik i filmski kriticar Damir Radi¢ jedan je od

filma, Cesto nepriznat i neprepoznat od strane filmskih festiva-
la i drugih kinematografskih institucija. Cjelinom svoga kine-
matografskog i drustvenog djelovanja, kao §to se pokazuje u
ovoj analizi njegovih filmova (Malena, Idiotska noc¢ 2, Djevojcice,
Samo je zemlja ispod ovog neba i dr.), Radi¢, relativno nov autor u
podrudju filmskog eksperimentalizma, zadovoljava ambiciozne
poeticke zahtjeve toga roda na najbolji mogudi nacin.

Kljuéne rijeéi: eksperimentalni film, Damir Radi¢, pornografski
film, kinematografska margina

Proslogodisnja Revija amaterskog filma odbila je u
svoj program uvrstiti eksperimentalni film filmskog i
knjizevnog kriticara, knjizevnika, urednika filmske emi-
sije Trec¢eg programa Hrvatskog radija i filmskog autora,
Damira Radica. Film Malena (2010) direkcija RAF-a odbila
je zbog "neautoriziranih pornografskih snimaka". Koliko
se moglo shvatiti, u RAF-u su se uplasili da Radicev film
sadrzava scene eksplicitnog seksa s maloljetnom glumi-
com, odnosno glumicom maloljetnog izgleda, preuzete
iz nepoznatog americkog pornica. Direkcija RAF-a zbog
toga je od autora trazila pismenu potvrdu doticne pro-
tagonistice (koju Radi¢ nikada osobno nije sreo, niti ¢ak
ne zna ni kako se zove) da je punoljetna osoba te da
pristaje pojaviti se u njegovu filmu.

Koristenje tudeg filmskog materijala ili grade, tzv.
found footage, legitiman je postupak u eksperimenta-
lom filmu. U svom nesluzbenom odgovoru RAF-u Radi¢
je naveo kako se su takvom metodom kod nas sluzili i
Gotovac i Faktor. I sam Radi¢ ve¢ se u nekoliko navrata
koristio tim postupkom. Na nacionalnoj reviji filmskog i
video stvarala$tva prije tri godine imao je film Djevojci-

ce (triptih o stvarnosti) (2008) koji je rabio gradu iz filma

1 Vrdoljakovo je pismo objavljeno u tjedniku Nacional, br. 520 od 29.
10. 2005, a Radicev je odgovor dostupan i na internetu: <http://www.
nacional.hr/clanak/21412/sjor-tonci-munchhausen>.
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jedne francuske autorice bosanskohercegovackog podri-
jetla. Na takoder nacionalnoj manifestaciji, Danima hr-
vatskog filma, pretprosle godine Radic¢ je u konkrenciji
imao eksperimentalni film Samo je zemlja ispod ovog neba
(2009) koji je sadrzavao scene iz filmova Carlosa Reyga-
dasa, u kombinaciji s nizom eksplicitnih seksualnih pri-
zora preuzetih iz razlicitih izvora. Pitanje autorizacije
koriStenog materijala tada nitko nije postavljao.

Zasto su to pitanje povukli u RAF-u? Razlog sasvim
sigurno nije u tome $to su se organizatori i selektori
nezavisne revije nezavisne udruge gradana uplasili kr-
Senja autorskih prava jednog americkog pornica i nje-
gove starlete. Vjerojatno problem nije niti u mogucoj
maloljetnosti protagonistice — Radi¢ je materijal uzeo
iz regularnog pornica Sexy Taxicab Confession, koji se ne
bi nasao na legalnim pornosajtovima, niti bi uopce bio
snimljen da glumica nema pismenu potvrdu da je pu-
noljetna. Prije ¢e biti da se RAF uplasio samog Radica.
Ve¢ duze vremena Damira Radica prati glas "erotomana”,
pa cak i "pedofila" (kako ga je nazvao Antun Vrdoljak’).
Trazedi da uz svoj film priloZi besmislenu potvrdu RAF
je pokusao sprijeciti potencijalni pedofilski skandalci¢
filmsko-eksperimentalne provenijencije. Umjesto toga
dobio je cenzorski skandalCic¢ iste provenijencije.

A Sto je zapravo tako opasno u Malenoj? U prvom ka-
dru vidimo mladoliku djevojku na straznjem sjedistu
taksija. Na pitanje vozaca koliko joj je godina kaze da
je "dovoljno stara", da joj je "osamnaest". U drugom ka-
dru djevojka oralno zadovoljava taksista uz soundtrack
"volim svoju djevojku, djevojku iz snova". Slijedi treci
i posljednji kadar, u kojemu djevojka ponovno ulazi u
taksi, a onda zamracenje, pjesma Malena Idola, i potpis
—"Ljubavni film Damira Radi¢a"... Najkrace: slatko (u por-

nografskim dijelovima) i duhovito (u potpisu).
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Malena

Malena je pamfletski Damir Radi¢: rubna pornografija,
predstavljena kao biofilni seks, prezentirana kao roman-
sa, s ironicnim autorskim potpisom — i na kraju poenti-
rana cenzorskim skandal¢i¢em. Sli¢nu koncepciju ima i
odli¢na Idiotska no¢ 2 (2010), film o dvije ruzne, bijele,
stolne svjetiljke iz studija televizije Z1. Te dvije kabaste,
tupe, kic svjetiljke malogradanskog podrijetla ukrasene
su, s desne strane, voditeljem emisije, jednim propa-
lim desnicarskim politicarem, nekad lijevo-nacionalne
provenijencije (Zdravko Tomac), i s lijeve strane jednim
propalim desnicarskim filmaSem traserske provenijenci-
je (Jakov Sedlar). Oko svega toga, Citavog kadra, poput
masnice stoji anketa "tko je veci zloc¢inac — Tito ili Pave-
li¢", a koja u formi pasice bljesti u dnu ekrana.

U svom kasnono¢nom razgovoru Sedlar i Tomac raz-
govaraju o velecasnom Sudcu, njegovu Sirenju ljubavi, i
tome kako mora biti tesko Zivjeti sa svetackim stigma-
ma; o svojim tankocutnim osjecajima prema suvreme-
nim Zidovima, odnosno prema drzavi lzrael i njezinu
militarizmu; o izjednacavanju fasistickih i antifasistickih
zlocina; o boZjoj providnosti i Tudmanu; o tome kako
"kad nisi svoj", dio svog naroda, "kako si svaciji i nisi
Covjek"; o tome kako je Jergovi¢ majonezom, "po nodi",
crtao kukaste krizeve — uglavnom citava hrvatska poli-
ticka komedija, potpisana ovoga puta kao "politicki film
Damira Radica".

Radiceve autorske intervencije minimalne su i svode
se na "tri brzine". Prva brzina, uocavanje nebuloznog
televizijskog zbivanja i uzimanje kamere. Druga brzina,
montiranje unutar kamere, kretanje od jednog do dru-

gog govornika preko anketne pasice i davanje dvjema
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studijskim svjetiljkama sredi$nje, nijemo mjesto filma.

Treca brzina, potpisivanje snimljenog materijala s "poli-
ticki film by Damir Radi¢" i filmofilsko-politicko-komen-
tatorsko naslovljanje filma.

Moglo bi se naprecCac zakljuCiti: sve je umjetnost,
sve je film, sve je ljubié, politicka groteska ili politicki
komentar, sve na $to Radi¢ lupi autorski pecat "a film
by". S tim se pecatom found footage pretvara u filmsko-
eksperimentalni ready made umjetnicki objekt. Felacio u
pornicu s osamnaestogodi$njom starletom — bum — pe-
Cat "approved by D. R.".... Tomac i Sedlar u televizijskom
studiju — bum - pecat "approved by D. R."!

Umjetnicka i komentatorska legitimnost dakako u
imenu je autora. Nije svejedno tko proglasava nesto
umjetnoscu ili filmom. Dapace, ime i njegov brend su
kljucni. Brigitte Bardot je pricala kako je na plazi u Sa-
int-Tropezu srela covjeka koji je za spljostenu limenku
Coca-Cole rekao da je umjetnost. Kada se otkrilo da je
taj cudak s plaze Andy Warhol njegove rijeci odmah su
dobile na teZini. Spljostena limenka Coca-Cole uistinu je
postala umjetnost. Da je istu stvar rekla B.B., niSta se ne
bi dogodilo. Cudo umjetnosti bi izostalo. Tu ni blizina
zvucnog i mondenog Saint-Tropeza ni cuveni dvostruki
inicijali ne bi pomogli.

Da s druge strane Damir Radi¢ posjeduje "ime" i
"brand" potreban za ready made produkciju jasno poka-
zuje i reakcija direkcije RAF-a na njegovu Malenu. Dami-
ra Radica prati glas "¢udaka", "osebujnog individualista",
i mozda najvaznije — publicista i filmasa "izvan kontrole".
Kao takav Radi¢ ima izmjeStenu, djelomicno autsajder-

sku poziciju, na samom rubu kruga reflektorskog svje-
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Idiotska no¢ 2

tla, unutar hrvatske kulturnjacke i intelektualne scene.
On je izvan interesnih kartela, "neumrezen", ¢esto izvan
standardiziranih normi komunikacije (sklonost izravno-
sti, dosljednosti i "indiskrecijama") te izvan nekih mo¢-
nih srednjostrujaskih medija.?

No ako ga famozna, "mrezna" sintagma "izvan kontro-
le" ¢ini zazornim jednom dijelu kulturnjackih i medijskih
struktura, ona ga istodobno ¢ini provokativnim i bren-
diranim za ready made produkciju, i opcenito filmsku
produkciju. To se i posebice odnosi na one filmove u
kojima Radi¢ autorski predstavlja neke svoje preokupa-
cije, opsesije i fetiSe — odnosno, u kojima fetisSizira same
svoje filmove.

Melody ili studija o horizontalnom close upu u neprirede-
nom fragmentu vremena (2008) tu je mozZda i programat-
ska. Rije¢ je o jednostavnom trominutnom kadru basi-
stice Bambi Molestersa Lade Furlan snimljene tokom
koncerta u Poljskoj. Ono $to je zanimljivo jest da je ka-
dar horizontalan, kao da protagonistica lezi, erotizirana
glazbom, s lagano otvorenim ustima i lagano skloplje-
nim ocima, na zracnoj plahti elektricnih gitara, bubnja
i basa. Da je kadar snimljen na uobicajen, "vertikalan"
nacin, efekt bi bio slican. No "horizontalni" kadar poja-
Cava njegovu erotiziranost. Ne samo zbog dojma da pro-
tagonistica lezi, da je "polozena" na glazbeni jastuk, ve¢
i zbog svoje izmjeStenosti iz prostora i zbivanja. Joseph

von Sternberg je govorio kako bi mu ¢inilo zadovoljstvo

2 S nekim od tih srednjostrujaskih medija u svojevrsnom konfliktu,
zbog cega je njegov knjizevni, kriticarski i filmski rad namjerno ignori-
ran, Radi¢ je, doduse, pisao u tjedniku Nacional (koji mu je, medutim,
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kad bi se njegovi filmovi izokrenuto projicirali na platno,
jer tada prica ne bi smetala gledateljevu kontaktu sa sli-
kom. Naravno, "slika" o kojoj je rijec jest pojava Marlene
Dietrich — savrSenog hollywoodskog fetiSistickog proi-
zvoda Ccije je tijelo, stilizirano i fragmentirano kadrovi-
ma, bilo sadrZaj filma i apsolutni primatelj gledateljeva
(u pravilu muskog) pogleda.

FetiSisticki pristup materijalu koji snima i autorski
prezentira karakteristika je vecine Radicevih filmova.
Pritom termin "fetiSisticki" prvenstveno treba shvatiti u
smislu "privilegiranog oblika izrazavanja ljudske osebuj-
nosti, sredstva kojim muskarci i Zene mogu ocrtati svoj
prostor, oznaditi svoju razli¢itost od drugih, izvjezbati
svoju mastu i svoj protukrdovski duh, biti slobodni", ka-
ko to ushic¢eno piSe Mario Vargas Llosa.

U Djevojcicama (triptih o stvarnosti) Radi¢ kompilira fo-
und footage sa snimkama djevojcica na kupanju i vlastite
snimke "skrivenom kamerom" koje prate dvije djevojcice
tokom snimanja nekog filma. U Ljubavi i rolama (auten-
ticnom dokumentarnom filmu) (2010) skrivenom kamerom
prati rolanje, susrete i razgovore tinejdzerica s druge
strane ceste. U Samo je zemlja ispod ovog neba kadar fela-
cija iz Reygadasova filma aranziran je ¢itavom povijescu
pornografskog filma i osobnom opsesijom erotikom, lju-
bavlju i pornografijom samog autora. FetiSizam se pri-
tom ocituje na dva nacina: s jedne strane fetisisticki se

predstavlja sam snimani materijal, s druge strane pam-

otkazao suradnju), no i tamo se doimao kao strano tijelo, autor nesvodiv
na poetiku i drustvenu ulogu tog politickog tjednika.
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fletiziraju se fetiSisticke preokupacije samog autora.

Izmedu Sternberga i Marlene Dietrich, Warhola i Bri-
gitte Bardot, izmedu provokativnog fetiSizma i "nekon-
troliranog" osobenjastva, Damir Radi¢ bio je previSe za
direkciju RAF-a i njen uski i bojazljivi svjetonazor. Neki
drugi Radicevi filmovi nisu izazvali cenzorske impulse
poput Malene, ali jesu Zestoke kritike. Marijanu Kriva-
ku kao selektoru eksperimentalnog filma na 18. Danima
hrvatskog filma zamjereno je $to je u program uvrstio
Samo je zemlja ispod ovog neba. Selektora je tada odlucio
braniti sam Radi¢ napisavsi u svojoj kriti¢arskoj kolumni
u Nacionalu ("Bez skandala i miris stojadina", br. 697, 24.
ozujka 2009) — i u svom stilu — da bi "Krivaku zapravo
trebalo Cestitati na hrabrosti $to je u konkurenciju uvr-
stio poticajno kaoticne i bizarne radove Josipa Viskovi-
¢a, ili moj film Samo je zemlja ispod ovog neba koji, medu
ostalim, donosi prezentaciju seksualnosti nevidenu u
(javnoj) povijesti hrvatske kinematografije."

Naravno, ova nekriticka samokritika izvazvala je medu
kolegama kriticarima dosta nevjerice. No na svoj nacin
ona je upravo idealno zaokruzila Radi¢ev umjetnicko-
publicisticki aktivizam, stavljajuci jo§ jedan potpis "by
D. R." na vlastiti rad, ovoga puta u formi kritike, koja bi
odli¢no pristajala na omotu DVD-a s autorovim i kritica-
revim filmom.

Kratak zakljuc¢ak: Damir Radi¢ autor je kakvog je hr-
vatski eksperimentalni film mogao samo pozeljeti. Ak-
tivan, i produkcijski i publicisticki, autorski izgraden,
provokativan i kontroverzan, uvijek zanimljiv, i mozda i
neocekivano — duhovit. Na svoj nacin, Radi¢ je poput au-
toalarma iz njegova posljednjeg filma (Ustrajnost, 2010)
koji ni policija ni vatrogasci — dakle, uniformirani agenti

institucija — ne uspijevaju iskljuciti.
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Filmografija Damira Radica

2005.

Poznaii Trip

dokumentarno-eksperimentalni, 52'52" /suautorstvo sa Sanjom
Ribici¢-Radi¢/

2008.

Melody ili studija o horizontalnom close upu u nepriredenom
fragmentu vremena

eksperimentalno-dokumentarni, 5'

2008.
Djevojcice (triptih o stvarnosti)
eksperimentalno-dokumentarni, 12

2010.
Ljubav i role *
eksperimentalno-dokumentarni, 7'15"

2010.
Crvenokosa (dug film u kratkom vremenu) * *
eksperimentalni, 14'26"

2010.
Idiotska no¢ 2 (politicki film Damira Radica)* *
eksperimentalni, 24'19"

2010.
Malena (ljubavni film damira radiéa)* *
eksperimentalni, 6'

2011.
Ustrajnost*
eksperimentalno-dokumentarni, 23'40"

2011.
Pretty little things (film istina)
eksperimentalni, 14'28" /iz ciklusa Porn Art/

2011.
Eksploatacija covjeka po covjeku
eksperimentalni, 28'18" /iz ciklusa Porn Art/

2011.
Poduka za mladicu (na starim zasadama)
eksperimentalni, 16'16" /iz ciklusa Porn Art/

Napomena: Svi filmovi nastali su u autorovoj osobnoj produkciji
i u cijelosti ih je, izuzev filma Poznaii Trip, kreirao Damir Radic¢
(ideja, kamera, montaza); na filmovima oznacenima zvjezdicom
natpise (a za film Ustrajnost i fotografije) radila je Sanja Ribici¢-
Radi¢; za filmove oznacene dvjema zvjezdicama postprodukcija
je izvedena u Hrvatskom filmskom savezu i na tim filmovima nat-
pise i montazne korekcije radio je Zeljko Radivoj, &iji su doku-
mentarni zapisi koristeni u filmu Samo je zemlja ispod ovog neba;
izvori za djelomican ready-made film Samo je zemlja ispod ovog
neba navedeni su na odjavnici, kao i za cjeloviti ready-made Cr-
venokosa; izvori za ostale ready-madeove (Idiotska noc¢ 2, Malena,
ciklus Porn Art) te za djelomican ready-made Djevojcice (triptih o
stvarnosti) nisu navedeni, a dostupni su u autorovoj kuénoj arhivi.
(Filmografiju i fotograme urednis$tvu je ustupio Damir Radic.)
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Mo¢ populistickih filmova

SaZetak: S obzirom na iznimnu vaznost pitanja realizma kroz
povijest filmskih teorija, ovaj rad daje kratki pregled razmatra-
nja te problematike, no u potpunosti odbacuje postavke reali-
stickih teorija filma (ukljucujudi i novije, u psihologiji utemelje-
ne pristupe), usredotoCujuci se na temeljna pitanja na koja su
teoreticari pokusali odgovoriti ontoloskim, psiholoskim i dru-
gim modelima realistickog shvacanja filma. Jedno je od glavnih
pitanja — $to film cini toliko popularnim, odnosno, $to reakciju
na filmove ¢ini toliko intenzivnhom za toliko mnoge, osobito u
usporedbi s operom ili kazalistem. Carroll izrijekom proucava
posebnu vrstu ili zanr filmova — "medunarodni Hollywood" — no
konotacije pristupa temeljenog u psihologiji mogu se, uociti
u kljucnoj tezi da mo¢ populistickih filmova pociva u njihovoj
lako shvatljivoj jasno¢i za masovnu publiku. Tu jasnocu pak ovaj
tekst detaljno objasnjava, dolazeéi do zakljucaka o vaznosti sli-
kovnog prikazivanja, varijantnog kadriranja, eroteticke naracije
i specificne povezanosti tih elemenata.

Kljuéne rijeci: filmski realizam, efekt stvarnosti, populisticki
film, teorija filma, eroteticki model naracije

Nerealna "realisticka transparentnost”

U veéem dijelu svoje povijesti filmska je teorija bila
opsjednuta razlicitim idejama realizma.! U sklopu ono-
ga Sto se s vremenom nazvalo klasicna filmska teorija, tj.
filmska teorija do 1965, pisanje Andréa Bazina svjedoci
o krajnjem obliku te opsjednutosti. Bazin je smatrao da
je filmska slika objektivna reprezentacija proslosti, vje-
rodostojni ulomak stvarnosti.? U dodatku takvom pogle-
du na ontologiju filma, Bazin je takoder branio psiholos-
ku paralelu prema kojoj gledatelji smatraju da su slike

na ekranu na neki nacin identi¢ne njihovim referentima?

1 Tekst je prijevod poglavija "The Power of Movies" iz knjige N. Carro-
lla Theorizing the Moving Image, Cambridge University Press, 1996: str.
78-93. Esej se izvorno pojavio 1985. u ¢asopisu Deadalus (Fall 1985,
str. 79-103). Izvorni tekst nema medunaslova - u prijevod ih je unio pre-
voditelj. Prijevod objavljujemo uz velikodusno nacelno dopustenje autora
da objavimo prijevod bilo ¢ega iz ove knjige Sto nam zatreba za Hrvatski
filmski ljetopis. Na tome mu se toplo zahvaljujemo. (Hrvoje Turkovic)

2 Vidi André Bazin, What Is Cinema? (University of California Press,
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Suvremeni filmski teoreticari odbacuju Bazinovu metafi-
ziku koja se odnosi na filmsku sliku. Oni, pod utjecajem
semiotike, poricu da se moze pronadi bilo kakav doslov-
ni smisao ideje da je film neka vrsta prirodnoga zrcala
okrenutoga stvarnosti. Ipak, suvremeni se teoreticari jo§
uvijek drZe jednog dijela realistickog pristupa, posebno
njegovih psiholoskih pretpostavki. To jest, u isto vrije-
me dok odbijaju shvacanje da je film ulomak realnosti,
suvremeni se teoreticari svejedno slazu da film, u svojim
standardnim uporabama, proizvodi ucinak stvarnosti kod
svojih gledatelja. Taj ucinak, psiholoski ucinak, opisuje
se razlic¢itim formulama, ukljucujudi i shvacanje da film
ostavlja dojam da to sama stvarnost prica sebe samu, da
film proizvodi iluziju stvarnosti; ili da film izgleda pri-
rodan.*

Zasigurno, suvremeni teoreticari imaju pravo kad
napustaju ekstravagantnosti Bazinove ontologije fil-
ma, usprkos velikom utjecaju koji ima njegova teorija.
Medutim, psihologizacija realistickog pristupa u suvre-
menoj teoriji pomocu tvrdnje o ucinku stvarnosti nije
bas uvjerljiva; jer zahtijeva da se gledateljima pripisu
poprilicno bizarna i otvoreno sumnjiva mentalna sta-
nja. Gledatelji su, kazu, pod iluzijom da je filmska slika
sam njezin referent, ili su natjerani vjerovati da je film-
ska slika sama stvarnost koja sama sebe prica; ili da je
filmska slika nekako prirodna. Neki od ovih pripisivanih
psiholoskih ucinaka — primjerice, "stvarnost koja sama
sebe pripovijeda" — zvuce krajnje nekoherentno. Ali sve
su ove varijacije na temu realistickog ucinka sumnjive

stoga jer pripisuju gledateljima vjerovanja koja bi one-

tom" se misli na stvarne predmete na koje upucuje neka rijec ili, uopce,
neki znak, dakle i prikazivacka filmska slika (takoder: doseg, ekstenzija).
(Nap. prev.)

4 Kao primjer pisca koji koristi ove pristupe vidi John Ellis, 1982, Visible
Fictions: Cinema, TV, Video, London: Routledge - Kegan Paul.
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mogudila nase inaCe karakteristicne oblike reagiranja
na film i nacine njegova cijenjenja. Jer, kad bismo kao
gledatelji ikada zamijenili prikazivanja pred nama za
referente koje te slike oslikavaju, ne bismo nikada mo-
gli udobno, neaktivno i zadivljeno sjediti dok bizoni u
stampedu nasréu prema nama, dok ljubavnici pred nama
otkrivaju svoje najdublje Zudnje jedno prema drugome,
dok su djeca podvrgnuta mucenju.>

Realisticki pristup filmskoj teoriji slijepa je ulica, bilo
kao ontoloska teza, bilo u svojim suvremenim, psiholo-
giziranim varijantama. Medutim, pitanja koja su motivi-
rala realisticke odgovore vrijedna su postavljanja. Sto je
to Sto razliciti realisticki pristupi u filmskoj teoriji teze
objasniti? Je li to uopce vrijedno objasnjenja? Barem se
dva kandidata za odgovor ovdje ¢ine kljucnima. Prema
suvremenim filmskim teoretiCarima, realizam, posebno
kao psiholoski ucinak, igra neku ulogu u objasnjavanju
nacina na koji film Siri ideologiju. Drugo, time $to se fil-
mu pripisuje realizam namjerava se objasniti mo¢ filmo-
va, objasniti zasto filmovi, ukljucujudi narativnu televizi-
ju, doista jesu dominantan umjetnicki oblik 20. vijeka.

Svakako, pitanja "Kako film promovira ideologiju?" i
"Sto daje mo¢ filmovima?" dobra su pitanja. Svrha ovog
rada jest u nastojanju da se odgovori na drugo pitanje,
a da se ne pribjegne prizivanju realizma. Pokusat ¢emo
objasniti $to filmove ¢ini naSom prevladavaju¢om ma-
sovnom umjetno$cu, tako proSirenom, medunarodno
posvemasnjom i pristupacnom preko granica klasa i
kultura. Nadalje ¢emo pokusati objasniti $to reakciju na
filmove Cini toliko intenzivnom za toliko mnoge, osobito
kad se usporedi s takvim umjetnickim oblicima kao §to
je opera ili kazaliste.

Hipotezom realizma nastojalo se izi¢i na kraj s takvim

5 Za detaljnu kritiku bazinovskih pristupa vidi moj tekst "Concerning
Unigeness Claims for Photographic and Cinematic Representation" ("U
pogledu tvrdnje o jedinstvenosti fotografskog i filmskog prikazivanja")
ukljuéenom u ovu knjigu [tj. u Theorizing Moving Image, nap. prev.].
Za Siru kritiku suvremenih pripisa gledateljima realisticnih psiholoskih
efekta vidi moj tekst "Address to the Heathen" ["Upuéeno heathovci-
ma" - posljednja rije¢ je dvosmislica, obiljezava istoviemeno pobornike
britanskog teoreticara Stephena Heatha, a ujedno znaci i "neznabosci",
nap. prev.], October, br. 23, 1882, i moj "A Reply to Heath" ["Odgovor He-
athu"], October, br. 27, 1983; ovaj je posljednji ¢lanak ukljucen u knjigu.

6 Carrol ovdje upotrebljava Zargonsku rije¢ movies (izvorno hipokori-
stik za moving pictures), kojom se danas ucestalo nazivaju upravo do-
minantni repertoarni filmovi radeni u "hollywoodskom" duhu. Ovdje ¢u
sustavno prevoditi movies mnozinom - filmovi - kako bi se znalo da se
govori o odredenom skupu filmova, a ne o filmu uopcée. Kako se takvim
prijevodom gubi specificna odredbena vrijednost engl. Zargonske rijeci

100

pitanjima i to tako da se sugerira da filmovi izgledaju
kao ulomak stvarnosti te da su tako nasiroko pristupacni
zato jer je svatko upoznat sa stvarnoscu. Ali pozivanje
na stvarnost nece biti od osobite pomo¢i kad je u pita-
nju intenzitet nase reakcije na filmove, zato jer na po-
seban intenzitet filmova pomisljamo upravo u kontrastu
prema nasim rasplinutijim reakcijama na svakodnevnu
stvarnost. Drugi nacin da to kazemo, naravno, jest da
upozorimo da, bududi da je nasa reakcija na stvarnost
tako Cesto blijeda, tvrdnja da film izgleda kao ulomak
stvarnosti ne obecava nikakvo objasnjenje nase iznimno
intenzivne reakcije na filmove. Tako se mora pronadi
drugo objasnjenje za mo¢ filmova, ono koje se ne osla-
nja na realizam.

"Medunarodni Hollywood" i njegov populizam

Za pocetak izlaganja o modi filmova, vazno je dati ne-
ku karakterizaciju pojave u pitanju. Prvo, rije¢ "filmovi",
kako se ovdje rabi, ne upucuje na film uopce, niti na
kinematografiju uopce - tj. na korpus kulturne proi-
zvodnje koji ukljucuje ne samo komercijalne, narativne
filmove, nego takoder i industrijske dokumentarce, me-
dicinske instruktivne filmove, balisticke testove, ekspe-
rimentalne filmove, modernisticko-umjetnicke filmove,
propagandne filmove itd. Zapravo, rije¢ "filmovi" [mo-
vies|] upucuje na popularne, masovnomedijske filmove,
proizvode onoga sto bi se moglo nazvati medunarodnim
Hollywoodom — populistickim filmovima koji su naprav-
ljeni na nacin koji se imenuje "klasicni stil", bez obzira
jesu li oni americki, talijanski ili kineski, jesu li pravljeni
za kinoekrane ili za televiziju. Popularni filmovi, u tom
smislu, jesu Zanr’, a ne ukupnost filma. Moj se rad po-

svecuje upravo modi tog Zanra. Zasto da govorimo o

movies - upotrebljavane nadasve za populisticke, prohollywoodske fil-
move - povremeno, gdje to povecava terminolo$ku jasnocu, rije¢ movies
prevodit ¢u sklopom populisticki filmovi. A odredbu tog skupa Carroll
¢ini izricitom upravo u ovom odlomku. Inace, razjaSnjavanju pojma po-
pulistickih filmova, odnosno uopce populisticke tj. masovne umjetnosti,
te kritickoj analizi razlicitih shvaéanja tog fenomena, Carroll je posvetio
opseznu knjigu A Philosophy of Mass Art, Oxford 1998: Clarendon Press.
Usp. takoder prijevod pripremnog eseja za tu knjigu: Noél Carroll, 1997,
"Ontologija masovne umjetnosti", Hrvatski filmski ljetopis, god. 3, br. 11.
(Nap. prev.)

7 Termin genre kliske je primjene u engleskom (kao ponekad i u nas,
iako mnogo rjede). Njime se, s jedne strane, oznacava bilo koju filmsku
vrstu, pa se i fikcionalni (igrani) film tretira kao genre usporedno s doku-
mentarnim i animiranim. S druge strane, kao i u nas, pod genre - Zanr -
pomislja se nadasve na populisticke podvrste igranog filma - na vestern,
mjuzikle, komedije i dr. Cini mi se da Carroll, govoreéi o populistickom
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modi jedne kinematografske vrste umjesto o mo¢i medi-
ja? Eto, odgovor je na to, jednostavno, u tome da medij
filma nije, u sebi i po sebi, mocan; nije medij filma taj
koji je tako intenzivno obuzeo toliko Siroku publiku. To
su napravile primjene medija za potrebe medunarodnog
Hollywooda. Kad ljudi govore o mo¢i medija, oni, vjeru-
jem, govore o moci tog odredenog zanra ili stila. Jer su
upravo takvi filmovi zarobili popularnu imaginaciju 20.
stoljeca, a ne modernisticka remek-djela ili instrukcijski
medicinski filmovi. Upravo je mo¢ populistickih filmova
ona koja istrazivace Cini zaista znatizeljnim.

Govoreci o populistickim filmovima, a ne o filmu ili
kinematografiji, namjerno se izbjegava esencijalizam.
Kad bismo postavili problem u esencijalistickom idiomu
— tj. Sto ¢ini mo¢nim medij filma — izopacili bismo nase
pitanje. Jer ni sam medij ni bilo koji postojedi filmski stil
u mediju nije nuzno pristupacan, ne poti¢e mase, popu-
larnu publiku, na intenzivno uzivljavanje. Tako, defini-
ranje biti medija, ako uopce i postoji nesto takvo, nece
nam pruziti ono $to trazimo. Umjesto da usporedujemo
medij filma s drugim medijima, poput kazalista ili knji-
Zevnosti, mi ¢emo se u ovome radu usredotociti na spo-
menuti populisticki Zanr filmova kako bismo odredili koje
su osobine stilistickih izbora osposobile medunarodni
Hollywood da izazove onu razinu rasprostranjenosti, in-
tenzivna privlacenja koji je, ex hypothesis, nedohvatljiv
drugim medijima. Doduse, takvo postavljanje projekta
nije posve to¢no. Zapravo se nece usporedivati popu-
listicki zanr filmova s drugim medijima, nego s drugim
vrstama unutar drugih medija. Zelimo znati koje osobi-
ne populistickih filmova poput Crvene rijeke (Red River,
Howard Hawks, 1948), Psiha (Psycho, Alfred Hitchcock,
1960) i Plavog groma (Blue Thunder, John Badham, 1983)
¢ini ove filmove privlacnijim i sposobnim da intenzivnije

uvuku u se nego, primjerice, kazaliSne drame poput Kra-

filmu kao "Zanru" nadasve indicira da je posrijedi osobita vrsta filma,
ali koketira i s konotacijama koje nosi ta rije¢ kad se njome oznacavaju
igranofilmska podvrsta - igranofilmski Zanrovi. U skladu s time, prema
kontekstu, eng. genre prevodim uglavnom sa "Zanr" (pa tu treba imati na
umu poopéeno znacenje s konotacijama i populistickog Zanra), a tek po-
vremeno s "vrsta", tamo gdje konotacije "igranofilmskog populistickog
Zanra" nisu bas vazne. (Nap. prev.)

8 Taj se esej mozZe pronaci u The Imaginary Signifier Christiana Metza
(University of Indiana Press, 1982). Metzov pristup kritiziram u osvrtu
na tu knjigu objavljenu u Journal of Aesthetics and Art Criticism, Winter
1984.

9 Nazivom "prikazivacki" sustavno ¢u prevoditi eng. termin represen-
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lja Leara i Hurlyburly, balete poput Giselle i romane poput
Middlemarch. Moj se antiesencijalizam svodi na odbija-
nje da odgovorim na pitanje o modi filmova u odrednica-
ma specificnosti medija filma. Moze se uciniti da je pro-
glasavanje ove varijante antiesencijalizma u ovo prilicno
odmaklo doba tek redundantna gestikulacija. Ali, nisam
siguran u to. O ustrajnoj privlacnosti esencijalisticke
metodologije svjedoc¢i utjecajni esej Christiana Metza
"Imaginarni oznacitelj",® koji pokusava izolirati i anali-
zirati filmski specificne crte medija, a njih prepoznaje u

posebnoj vrsti igre prisutnosti i odsutnosti.

Kognitivni temelj slikovnog prikazivanja

Mo¢ populistickih filmova sastoji se od dvaju ¢imbe-
nika: rasprostranjenog sudjelovanja i intenzivnog su-
djelovanja. Ovaj ¢e rad pokusati objasniti prvo u odred-
bama onih crta populistickih filmova Sto ih ¢ine visoko
pristupacnima Sirokoj publici. A intenzitet populistickih
filmova pokusat ¢u objasniti tako da ispitam one osobi-
ne koje omogucuju tim filmovima ocrtavanje zbivanja
s visokim stupnjem jasnoce. Ukratko, teza ovog rada
jest da mo¢ populistickih filmova pociva u njihovoj lako
shvatljivoj jasno¢i za masovnu publiku.

Razumijevanje opce popularnosti naseg zanra filmova
mozemo poceti razmatranjem onih crta koje te filmove
¢ine posebno pristupacnima masovnoj, nepoducavanoj
publici. Posve je dobro poceti nase razmatranje s pro-
jiciranom slikom u jednom kadru — krupni plan junako-
va lica, ili total Drakulina dvorca. Ove slike su, veéim
svojim dijelom, prikazivacke,® ali, §to je joS vaZnije, one
su slikovno prikazivanje. One upucuju na svoje referente
time Sto ih oslikavaju, tako da izlazu ili ocituju ogranicen
raspon slicnosti prema svojim referentima.'® Prepozna-
juci ove slicnosti gledatelj dolazi do znanja Sto to slika

ocrtava, da li oslikava covjeka, ili konja, ili kucu itd.

tational, a prikazivanje bit ¢e prijevod eng. representation. (Nap. prev.)

10 Carroll se, buduéi da pripada analiticko-filozofskoj tradiciji i na nju se
nadovezuje (dio njegova bavljenja jest filozofija filma) ujedno obraca i filo-
zofski upuéenu citatelju, te se povremeno oslanja na ustaljenu filozofsko-
logicku terminologiju analitiCke filozofije. Na sljedeci su nacin prevedeni
filozofski termini koje rabi Carroll: engl. refer to s "upucuje na"; eng. refe-
rent ostavlja se neprevedenim, kao "referent" (u logici se ili zadrzava ovaj
termin, ili se govori o dosegu pojma, a oznacava stvarnosne predmete na
koje se prikladno primjenjuje, na koje se "upucuje", koje se "doseze" poj-
mom); eng. pictorial prevodim sa "slikovni", eng. picturing prevodim s "osli-
kavanje", a eng. depicting s "ocrtavanje"; eng. image se, prema kontekstu,
prevodi kao "slika" ili kao "snimka", a engl. picture, opet prema kontekstu,
kao "slika" ili kao "slikarija", odnosno "slikarsko djelo". (Nap. prev.)
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Crvena rijeka (Howard Hawks, 1948)

Uzevsi da je tipicna filmska snimka slikovno prikaziva-
nje, kakve to ima veze s pristupacnoscéu?

Slika je veoma posebna vrsta znaka. Psiholoski podaci
daju jaku podrsku tvrdnji da prepoznavanje onoga $to
slika prikazuje svladavamo ¢im postajemo sposobni pre-
poznavati same predmete ili vrste predmeta §to sluze
kao modeli za danu sliku. Prepoznavanje slika nije vje-
Stina koju usvajamo mimo ili neovisno o prepoznavanju
samih predmeta. Koje god osobine ili indikatore koristi-
mo pri prepoznavanju samih predmeta, uposljavamo ih i
kada prepoznajemo ono Sto slika oslikava. Dijete koje je
odgojeno bez slikovnih prikazivanja prepoznat ce refe-
rent bilo koje slike onog predmeta s kojim je i inace bilo
upoznato.'' Brz razvoj ove sposobnosti prepoznavanja
slika jako odudara od usvajanja znakovnog sustava ka-

kav je jezik. Nakon svladavanja nekolicine rijeci, dijete je

11 J. E. Hochberg i V. Brooks, 1962, "Pictorial Recognition as an Unle-
arned Ability", American Journal of Psychology, br. 75, str. 624-628.
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jos uvijek daleko od svladavanja ukupnog jezika. Sli¢no,
kad odrasli covjek bude izlozen jednoj ili dvjema prikazi-
vackim slikama napravljenima u njemu tudem slikovhom
idiomu — recimo da je rije¢ o Zapadnjaku koji se suocava
s Japanskom slikom ucinjenom u ukioe stilu — svejedno
¢e nakon nekoliko trenutaka promatranja biti sposoban
prepoznati referente svake od tih slika. Ali, niti jedan
Zapadnjak, nakon §to je naucio jedan ili dva lingvisticka
simbola japanskog jezika, nece mo¢i identificirati refe-
rente svih, a niti par sljedecih japanskih rijeci. Povijesno
gledano, Japanci su bili itekako sposobni stici i ponoviti
zapadnjacki sustav perspektivnog slikanja proucivsi tek
mali izbor ilustracija u knjigama; ali oni pritom ne bi ni-
kada mogli usvojiti neki europski jezik naucivsi znacenje
tek nekolicine rijeci ili fraza.!?

Slikovna se prikazivanja, dakle, korjenito razlikuju od

12 Ichitaro Hondo, 1957, "History of Japanese Painting", u: Painting
14-19th Centuries: Pageant of Japanese Art, Tokyo: Tokyo National Mu-
seum, Vol. Il, str. 54-55.
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lingvistickih prikazivanja. Brzina kojom se svladavaju
sugerira da ona ne zahtijevaju posebno ucenje, osim,
mozda, shvacanja da se ravne povrsine koriste da bi
zastupale trodimenzionalne predmete. Sposobnost da
se prepozna §to slika ocrtava javlja se zajedno sa spo-
sobnoscu da se prepozna vrsta predmeta koja sluzi kao
model za sliku. Uzajamna veza izmedu slikovnog pre-
poznavanja i prepoznavanja predmeta, naravno, objas-
njava kako je moguce da ¢im nam slika pruzi detaljne
vizualne obavijesti prepoznamo predmete i mjesta §to
ih nikada nismo vidjeli u zbiljskome Zzivotu. I, naravno,
¢injenica da slikovno prepoznavanje ne podrazumijeva
nikakav poseban proces ucenja objasnjava kako to da su
filmovi, ¢ijim su temeljnim sastavnim znakovima slike,
odmah pristupacni nepoducenoj publici u svim kutcima
svijeta. Publika ne treba nikakvo posebno uvjezbavanje
da bi iziSla na kraj sa sastavnim slikama u filmovima, jer
se sposobnost da se prepoznaje o cemu su te slike razvi-
la kao bitni dio gledateljeve sposobnosti da prepoznaje
predmete i zbivanja.

Tehnologija filma moze se upotrijebiti i na takav na-
¢in da slikovni temelji nekog filmskog Zanra ili filmskog
stila ne bude slikovno prikazivanje. Moze se zamisliti
cijela kinematografija koja bi se sastojala od filmova s
promjenjivim apstraktnim oblicima, kakvi su primjerice
Ritam 21 (Rhythmus 21, 1923) Hansa Richtera, ili kine-
matografija filmova koloristickog spektakla, poput Tekst
svjetla (The Text of Light, 1974) Stana Brakhagea. Ali, nije
to bio put koji su se zaputili populisticki filmovi. Filmovi
su postali svjetskim fenomenom — i unosnom industri-
jom — upravo po svojem koristenju slikovnog prikaziva-
nja, u opreci prema znakovnim sustavima koji, da bi ih
se razumjelo, zahtijevaju svladavanja postupaka poput
c¢itanja, dekodiranja ili desifriranja. Slikovna prikazivanja
temelje se na bioloskoj sposobnosti koja se u ljudi poc-
ne razvijati ¢im nauce raspoznavati predmete i zbivanja
u svojoj okolici.

Osnovne slike od kojih su sastavljeni filmovi nisu
samo slikovno prikazivanje; one su, standardno uzevsi,
pokretno slikovno prikazivanje. Ali, kao $to publika ne

mora proci fazu ucenja da bi "¢itala" slike, tako se ni per-

13 J. B. Deregowski, E. S. Muldrow i W. F. Muldrow, 1972, "Pictorial Reco-
gnition in Remote Ethiopian Population", Perception, br. 1, str. 417-425.

14 John M. Kennedy, 1953, A Psychology of Picture Perception, San
Francisco: Jossey-Bass, str. 79.
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cepcija "pokreta" u filmu ne mora uciti. Ona je funkcija
nacina na koji stroboskopski efekt ili beta-pojava utjece
na mozgovnu organizaciju unosa koji je podraZajno dan
u odredivome slijedu na razli¢itim tockama ocne mrez-
nice. Naravno, pracenje filma ukljucuje vise od sposob-
nosti da se raspozna ono §to prikazuju njegove pokret-
ne slike. Ali, ne smije se previdjeti klju¢nu ulogu koju,
u omogucavanju pristupacnosti filma, ima razmjerna
lakoca shvacanja osnovnih znakova filma.

Dosadas$nja razmatranja vjerojatno se nece svidjeti ve-
¢ini filmskih istrazivaca. Naime, tvrdnja da slike (a, prosi-
renjem, i filmovi) djeluju time Sto izgledaju poput njiho-
vih referenata u svim onim oblicima na koje je bazdaren
nas perceptivni sustav, ide protiv suvremene naslijedene
mudrosti prema kojoj su slike, kao i svi drugi znakovi,
stvar kodova i konvencija. Nedvojbeno, poneki ce se
Citatelj sjetiti svojeg antropoloskog seminara u kojem
mu je receno da neki ne-Zapadnjaci nisu bili sposobni
razumjeti slike koje su im pokazivali misionari i drugi
terenski djelatnici. Medutim, ta svjedoCanstva nikada ni-
su bila posve odlu¢na. Prigovaralo se vjernosti fotografi-
ja koje se upotrebljavalo, uz jo§ ozbiljnije prigovore da
ispitanici nisu uspjeli razumjeti, i to samo na pocetku,
zapadnjacku praksu da se ravne povrsine koriste za por-
tretiranje trodimenzionalnih predmeta.'> Jednom kad
shvate $tos, ispitanici iz drugih kultura nemaju nikakvih
poteskoca raspoznati na Sto referiraju slike koje dotad
nisu opazali (uz podrazumijevanje, naravno, da su vec
prethodno bili upoznati s vrstama predmeta $to su izlo-
Zeni u slikama).'* Takoder, u prilog nekonvencionalistic-
ke raspravljacke strane, moramo odvagnuti i psiholoska
svjedocanstva o nacinu ljudskog usvajanja slikovnog
prepoznavanja, o lakom medukulturnom Sirenju slikov-
nih praksi, te zooloske dokaze da neke Zivotinje imaju
sposobnosti slikovnog prepoznavanja,'> a sve to ide pro-
tiv egzoticnih anegdota kojima se mislilo demonstrirati
kako su prakse oslikavanja tek kulturne konvencije ko-
je se moraju nauciti onako kako se uci jezik. Mozemo
uzeti svoj vlastiti slucaj. Svi se sjecamo naSeg vlastitog
usvajanja jezika, i znamo kako da pomognemo mladima

da nauce citati i pisati. Ali tko da se sjeca takva proce-

15 K.J. Hayes i C. Hayes, 1953, "Picture Perception in Home-Raised
Chimpanzee", Journal of Comparative and Physiological Psychology, br.
46, str. 470-474.
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sa u odnosu na slike, i koje bismo tehnike upotrijebili
da djecu nauc¢imo slikovnoj pismenosti? Jest, mogli bi-
smo djetetu pokazati nekoliko slika i rec¢i ime naslikanih
predmeta. Ali vrlo brzo e dijete naprosto vidjeti o Cemu
je slika; dijete ne "cita" sliku, ne dekodira je, niti prolazi
kroz neki postupak zakljucivanja. Na temelju skucena
skupa predlozaka, dijete moZe nastaviti identificirati sa-
drzaje mnostva slika zato jer izmedu shvacanja slikovnih
prikazivanja i percipiranja svijeta postoji kontinuum koji
ne ovisi o ucenju icega slicnog konvencionalnim, arbi-
trarnim korelacijama rjecnika ili kombinatornih nacela
gramatike.

Nedvojbeno je da je lako dodi u iskuSenje pomisliti
da slikovno prepoznavanje podrazumijeva neki proces
dekodiranja ili zaklju¢ivanja. Razlog je za to u suvreme-
nom utjecaju racunalne metafore na shvacanje covjecjeg
uma. ProSireno mislimo da nam kompjutori daju mocan
uvid u to kako radi na$ um. A kad bismo morali izgraditi
kompjutor koji bi simulirao slikovno prepoznavanje, to
bi zahtijevalo vrlo kompleksni sustav obrade informaci-
ja. Ali iz ¢injenice da kompjuteri moraju upotrijebiti slo-
Zeni sustav obrade obavijesti ne slijedi da i ljudi moraju
koristiti slican sustav. Moze biti da je nasa neurofizio-
logija tako sklopljena da kad smo podrazeni stanovitim
slikovnim podruc¢jem, mi odmah vidimo o ¢emu je ta sli-
ka. John Searle uocava da nasu ravnotezu kontrolira te-
kucina u nasem unutarnjem uhu. Kad bi se izradio robot,
njegovu bi ravnotezu vjerojatno nadzirao neki slozeni
racunalni program. Ali za nas nasu ravnotezu nadzire
nas tjelesni hardver.'® Sli¢no se moze tvrditi da nam bi-
ologija — prije nego obrada informacija — moze mnogo
toga reci o tome kako funkcionira nase prepoznavanje
predmeta i slikovno prepoznavanje. A do onoga stupnja
do kojeg je slikovno prikazivanje stvar nacina na koje su
sazdani ljudi, praksa koja se temelji na slikovhom prika-
zivanju — poput filmova — biti ¢e nasiroko i lako pristu-
pacna svim ljudima sazdanima na taj nacin.

Mnogi suvremeni teoreticari koji se priklanjaju semi-
otici oduprijet ¢e se takvom pristupu slikovhom prika-
zivanju filmovima. Taj otpor pociva na zbrci, ili prije na
njihovu stapanju ideja koda, konvencije i kulture; termina
koji se u filmologiji uzimaju kao ekvivalentni. Ako je ne-
$to kodirano ili konvencionalno, tada se to smatra kul-

16 John Searle, 1984, Minds, Brains and Science, Cambridge: Harvard
University Press, str. 51-52.
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turnom proizvodnjom. To zvudi prihvatljivim. Ali daleko
je problemati¢nije uzimati stvari obratno: da je, onda
kad je neSto kulturni proizvod, posrijedi i kodiran ili
konvencionalan fenomen. Tako, ako su slikovna prika-
zivanja, ukljucujudi i film, kulturni proizvodi, tada, tvrdi
se, oni sigurno moraju biti i konvencionalni. TesSkoc¢a ov-
dje leZi u pretpostavci da sve $to je kulturno jest nuzno
i konvencionalno.

Primjerice plugovi — oni su kulturni proizvod. Njih je
proizvela stanovita agrikulturna civilizacija koja je imala
kulturno specifi¢ne potrebe koje nisu imali, primjerice,
lovci-sakupljaci. Je li dizajn pluga stvar konvencije? Sje-
tite se ovdje da je arbitrarnost za filmske semioticare
klju¢na odredbena crta konvencionalnosti. To jest, ljud-
ska skupina stvori konvenciju — poput voZnje desnom
stranom ceste — onda kad postoji vedi broj alternativ-
nih nacina da se svlada situacija i kada je izbor izmedu
tih alternativa arbitraran, jednostavno stvar proglasenja
jedne kao obvezatne. Ali, prihvacanje dizajna pluga nije
se moglo postici jednostavnim proglasenjem. Plug ima
svrhu — da raskopava njivu — i njegova djelotvornost mo-
ra se prilagoditi strukturi prirode. Mora biti dovoljno te-
Zak i dovoljno oStar da bi zarezivao u zemlju, mora biti
prilagoden moguc¢nostima ljudi koji ga rabe — mora biti
upravljiv, mora ga se dati vuci i to od stvorova koja imaju
ogranicenu snagu. Napravu poput pluga mora se otkriti;
ona ne nastaje konsenzusom. Ne mozemo izabrati Stule
da obavljaju posao pluga. Plug je bio kulturna invencija,
a ne kulturna konvencija. Bio je usvojen jer je obavljao
posao, jer je iSao na ruku kulturnoj potrebi time Sto je
usuglasio osobine prirode i biologije.

Razlog iz kojeg smo ovdje uveli pojam kulturne invenci-
Jje jest, naravno, kako bismo sprijecili olako poistovjeci-
vanje kulturnog i konvencionalnog. Ako pojam kulturne
invencije primijenimo na vrstu prikazivanja kojoj pripa-
da film, on sugerira da slikovna prikazivanja mogu biti
kulturne invencije, invencije koje, pod uvjetima dane
ljudske grade, uzrokuju da i gledatelj koji nije uvjezban
u sklopu nekog sustava konvencija ipak prepozna ono
Sto slike zastupaju. Struktura takvih slika nije odrediva
samom odlukom. Ne mozemo, pod danim uvjetovano-
stima ljudskog perceptivnog aparata, naprosto progla-

siti da neSto izgleda kao neSto drugo, iako mozemo
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proglasiti da nesto moze stajati za nesto drugo. Cini se
uvjerljivim pretpostaviti da se to ogranicenje moze, u
velikoj mjeri, pripisati ljudskoj biologiji. A sve dotle dok
su filmovi ustrojeni kao oblik prikazivanja $to je povezan
s bioloskim osobinama ljudskog organizma, oni ¢e opce-
nito biti pristupacniji nego zanrovi u drugim medijima,
onima poput romana, u kojima se pretpostavlja svlada-
vanje poduke u konvencijama, konvencija odredenog
prirodnog jezika. Takoder, ako je raspoznavanje filmskih
slika slicnije refleksu nego postupku ¢itanja, tada iz toga
proizlazi da bi se film mogao biti manje zahtjevan, da
zahtijeva manje aktivhog napora nego Citanje. Mozda
bi se ovo moglo potvrditi prisjecanjem koliko je lakse
pratiti populisticki film nego citati roman onda kad je
Covjek umoran.

Dosad smo ustvrdili da je kljucni element mo¢i popu-
listickog filma u ¢injenici da se filmovi obi¢no oslanjaju
— barem na razini osnovnih snimaka — na slikovna prika-
zivanja koja dopustaju masama nepoducenih gledatelja
lak pristup osnovnim znakovima u sklopu tog sustava, i
to zbog samog nacina na koji su sazdani ljudi. No, ova
teza nije tek prerada realisticnog objasnjenja onoga ti-
pa koji smo na pocetku otpisali. Nimalo. Bazinovska je
tvrdnja da gledatelj uzima da je filmska slika istovjetna
s njezinim referentom, dok suvremeni filmski teoreticari
drze da tipic¢na filmska slika stvara iluziju stvarnosti, tj.
da je prozirna, da je zato prirodna. No dosad se nisam
pozivao niti na jedan od ovih realistickih, psiholoskih
ucinaka, niti na bilo $to slicno. Umjesto toga, ustvrdeno
je da nepoduceni gledatelj prepoznaje ono §to filmska
slika prikazuje bez pozivanja na kod; nije tvrdeno da
gledatelj slikovno prikazivanje, u bilo kojem smislu, uzi-
ma da je istovjetno s referentom slike. Covjekove su se
perceptivne sposobnosti razvile tako da sposobnost za
slikovno raspoznavanje dolazi, gotovo prirodno, zajed-
no sa sposobnoscu za prepoznavanje predmeta, a dio te
sposobnosti jest i sposobnost da se razlikuje sliku od
njezina referenta. Zato mi i ne govorimo o realistickom,
psiholoskom efektu — poistovjecenju slike s njezinim
referentnom — nego o sposobnosti filma da koristi ge-
nericke raspoznavalacke mogucnosti ljudi. Drugi nacin
da se jasnije uoci ova razlika jest da se uoci koliko se u
realistovu objasnjenju modi filma naglasava cinjenica da
su filmovi fotografski medij, dok je za tehnologiju objas-
njenja pristupacnosti filmova koju ovdje nudim vazna

filmski nespecifi¢na tehnologija slikovnog prikazivanja.
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Ako se i moze uzeti da je do ovog trenutka nesto do-
kazano, mora se priznati da smo jo$ uvijek prili¢cno da-
leko od punog objasnjenja mo¢i populistickih filmova.
Objasnili smo zasto su populisticki filmovi pristupacniji
od drugih vrsta, recimo od romana. Ali koje bi to bi-
le crte populistickih filmova koje bi objasnile njihovu
pretpostavljenu pristupacnost i intenzitet u usporedbi s
takvim medijima i vrstama poput drame, baleta i opere,
u kojima prepoznavanje onoga na $to upucuju njihova
prikazivanja — isto kao i na filmu — tipi¢no nije posredo-
vano naucenim procesima dekodiranja, citanja ili zaklju-
¢ivanja? Koje su to standardne crte filmova koje se ih ra-
zlikuju od standardnih crta, npr., dramskih predstava, a
prema kojima su tipicni populisticki filmovi pristupacniji
nego tipicne kazaliSne predstave? Nasa je hipoteza da je
to zato $to je film rano u svojoj evoluciji razvio stanovita
sredstva zbog kojih ga je — ako je sve ostalo isto — lakse
pratiti nego tipi¢nu predstavu, tj. kazalisnu izvedbu ka-
kvu se, bar dosad, uobicajeno sretalo. Ova ograda "bar
dosad" dodana je zato jer nema razloga vjerovati da se
ne bi moglo izmisliti takvu kazaliSnu predstavu koja bi
bila funkcionalno ekvivalentna filmskim sredstvima o
kojima ¢emo upravo govoriti, te da se tako izjednaci
razmjerna pristupacnost tipicnih populistickih filmova i
tipi¢nih kazali$nih predstava. No, nas antiesencijalisticki
stav zahtijeva da ne usporedujemo vje¢nu prirodu film-
skog medija s njezinim navodnim kazaliSnim protupri-
mjerom, nego da usporedimo stanje umjetnosti filma sa

stanjem umjetnosti kazalisne produkcije.

Vodenje paznje varijantnim kadriranjem

Rekli smo da su populisticki filmovi pristupacniji ne-
go predstave. Sto se s time mislilo? Ustvrdili smo da je
filmove lak3e pratiti nego predstave. Sto je to osobito
u nacinu na koji gledatelji prate populisticke filmove?
U tipicnom populistickom filmu — zahvaljuju¢i nekim
od njegovih karakteristi¢nih sredstava, posebno varijan-
tnom kadriranju — gledatelj ili gledateljica je, opcenito
uzevsi, u poloZaju da usmjerava pozornost to¢no na ono
Sto je vazno u akcijskom podrudju ili na podrudcju spek-
takla na platnu. Drukdcije kazano, filma$ u Zanru popu-
listickog filma ima daleko vedi potencijalni nadzor nad
gledateljskom paznjom nego $to to ima kazali$ni reda-
telj. Posljedica toga jest u tome da gledatelj populistic-
kih filmova uvijek usmjerava pozornost na prave detalje
i zato, gotovo bez ikakva napora, shvaca zbivanje koje je
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u tijeku to¢no na onaj nacin na koji je misljeno da se to
zbivanje razumije. Zbog razlicitih sredstava filma, poput
varijantnog kadriranja, filmove je lakSe pratiti. Filmovi
su pristupacniji nego kazalisne produkcije jer su filmovi
koju nude populisticki filmovi moZe takoder posve do-
bro objasniti i rasprostranjen intenzitet sudjelovanja sto
ga izaziva film.

Naravno, i filmovima i standardnim kazalisSnim pred-
stavama zajednicka su mnoga istovjetna sredstva za
usmjeravanje gledateljske paznje. U kadru srednjeg
plana i na pozornici pozornost publike mozZe se vodi-
ti pomocu srediSnjeg smjestaja vaznih likova; smjerom
gledanja likova; svijetlim bojama u tamnim podrucjima;
zvukom, posebno dijalogom; usmjerenim svjetlom i va-
rijacijom osvjetljenja ukupnog podrudja; postavljanjem
vaznih predmeta ili likova pomocu naglasenih kompo-
zicijskih dijagonala; ekonomiziranjem s detaljima sce-
nografije; Sminkom i kostimom; komentarom; gestama
itd. Medutim, cini se da filmovi imaju jo$ neka, mozda i
djelotvornija sredstva za usmjeravanje pozornosti nego
$to ih ima kazaliSte kako se ono trenutacno prakticira.
Da bi se osiguralo da ¢e publika gledati tamo kamo bi
gledatelj "trebao" gledati, varijacije fokusa filmske slike,
na primjer, mnogo su pouzdanije sredstvo od kazaliSnog
osvjetljenja. Pouzdanija je i uporaba razlic¢itog kadrira-
nja, izbora planova na filmu. Uz pomo¢ montaze i pokre-
ta kamere filmas moze biti posve siguran da ¢e gledatelji
zamjecivati tocno ono $to bi morali percipirati u tocnom
trenutku u kojem bi to i trebao ciniti. Kad se, primjeri-
ce, kamera priblizi u krupni plan viSe nema mogucnosti
da bi gledateljsku paznju odvratio neki preostali detalj
u prizoru. Sve $to je u tom trenutku nepripadno samoj
prici izostavljeno je. Takoder, gledatelji ne moraju traziti
vazan detalj — taj detalj odmah se isporuci. Gledatelji
takoder dobivaju takvu blizu ili udaljenu vizuru na neki
vazan predmet u prici kakva je upravo korisna da bi do-
bili odreden osjecaj o tome §to se upravo zbiva — bilo da
je posrijedi junakinja filma, mesarski noz, gomila ljudi,

17 Kako ne postoje prikladni prijevodi ovih termina engleskog jezika
- uzetih s raznih strana, logike, filozofije i psihologije - skovao sam
sljedece prijevodne zamjene: "ukazivanje" je prijevod eng. indexing;
"izopéenjem" sam preveo kljucni smisao eng. bracketing. lako bracke-
ting znaci "stavljanje u zagrade", ovdje to podrazumijeva, preneseno,
suspendiranja necega iz srediSnjeg razmatranja, ovdje "izopcenje" iz
vidnog polja i iz podrucja pozornosti. Vjerojatno je Carroll u uporabi ter-
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tvrdava ili planeti u svemiru. Dok u kazalistu nase oko
neprestano traga za radnjom — Cesto s prilicne udalje-
nosti, Cesto unutar nadsvodenog prostora — u filmovima
se najvedi dio tog posla obavlja premjestanjem polozaja
kamere, a Sto istodobno osigurava da prosjecni gleda-
telji nisu izgubljeni u prostoru nego da tocno gledaju u
ono S$to bi i morali vidjeti. Filmove je zato lakSe pratiti
nego tipicnu kazalisnu predstavu, jer promjenjivi polo-
zaji kamere Cine prakticki nemogudéim da gledatelji ne
usmjeruju pozornost tamo kamo je zamisljeno da je
usmjeruju.

Varijantno kadriranje na filmu postize se priblizava-
njem ili udaljavanjem kamere od predmeta koji se snima.
Montaza i pokreti kamere dva su glavna procesa da bi se
promijenilo kadriranje: u montazi u kadar nije ukljucena
stvarna promjena polozaja kamere; pri montazi skace-
mo sa srednjih vizura na one blize, pa opet na udaljene,
a prijelaz izmedu njih je izrezan. U pokretima kamere,
kako to ime sugerira, prijelaz kamere od udaljene vizure
na onu blizu zabiljeZzen je unutar kadra. Prekadriranje
se moze postici i opticki, takvim napravama kao $to su
lece promjenjiva ZariSta (zum) i promjenom leca. Ova
mehanicka sredstva za promjenu kadriranja predmeta ili
zbivanja u prizoru omogucdila su tri formalna postupka
za usmjeravanje pozornosti publike: ukazivanje, izopcenje
i promjena mjerila.'”

Ukazivanje se javlja kad se kamera priblizava predme-
tu. Pokret prema predmetu funkcionira pokazno, poput
geste pokazivanja. On naznacuje da bi gledalac trebao
gledati u smjeru u kojem se krece kamera, ako je to kre-
tanje zabiljeZeno, ili u smjeru u kojem je kamera nacilja-
na, ako smo suoceni s kadrom nakon reza.

Kad se kamera priblizava prema nekom podrudju, ona
zakriva sve $to izlazi izvan kadra. Premjestajuci kameru
blize, bilo montazom ili pokretom kamere, ima snagu
ukazivanja da ono $to je tog trenutka vazno jest upravo
ono $to je na platnu, ono $to je u granicama izreza. To
$to nije unutar izreza izopceno je, iskljuceno, stavljeno u

zagrade. Tome gledatelj ne bi trebao posvecivati paznju,

mina bracketing inspiriran fenomenoloskim, husserlovskim poimanjem
"stavljanja u zagradu" (tj. fenomenoloske redukcije, epohe-a). Objasnje-
nje prigodnih znacenja tih termina daje se u glavhom Carrollovu tekstu.
"Promjena mijerila" prijevodna je inacica eng. scaling, jer se terminom
scale ponekad genericki obuhvaca razlicite filmske planove, odnosno
odredivanje plana u kadru. (Nap. prev.)
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Zora (F. W. Murnau, 1927)

i, zapravo, tome se doslovce i ne moZe posvecivati pa-
Znja, barem ne u trenutku kad je izopceno. Istodobno,
izopc¢enje ima i svoju ukljucujuéu dimenziju, ukazujuci
da je vazno ono S$to je unutar izreza ili granica. Stan-
dardno postavljanje kamere aktivirat ¢e podjednako
iskljucujucu i ukljucujuéu dimenziju izopcenja kako bi
se kontroliralo paznju, iako moze varirati hoce li dano
izopcenje naglasavati ono S$to se iskljucuje, ili pak ono
sto se ukljucuje.

Postoje, takoder, i standardna odstupanja od upotre-
be izopcenja. Cesto se vazan element prizora smjesta
izvan izreza tako da nije vidljiv u kadru, tako je slucaj s
djecoubojicom u ranome dijelu filma M Fritza Langa (M
— Eine Stadt sucht einen Morder, 1931). Takav prizor velik
dio svoje izrazajne snage izvodi upravo iz Cinjenice da
podriva standardnu funkciju izopcéenja.

Kad se kamera priblizava, ona ne samo da ukazuje i
stavlja ogradu oko predmeta koji je pred njom, ona ta-

koder mijenja i razmjernu veli¢inu predmeta. Ako se, bi-
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lo montaznim prijelazom ili pokretom kamere, kamera
pribliZi pistolju na stolu, pistolj se istodobno pokazuje
vedim, zauzima vedi prostor ekrana. Kad se kamera po-
vuce od stola, pistolj zauzima manji dio ekrana. To svoj-
stvo da se mijenja razmjerna veli¢ina predmeta mijenja-
njem poloZzaja kamere — proces koji se naziva "promjena
mjerila" — moZe se Kkoristiti za izrazajne ili magijske
efekte. Promjena je mjerila takoder poluga za usmjera-
vanje pozornosti. Povecavanje ekranske veli¢ine nekog
predmeta opcenito ima snagu tvrdnje da je taj predmet,
ili konfiguracija predmeta, vazan element kojem se tog
trenutka mora posvetiti paznja u filmu.

Promjena mjerila, izopcenje i ukazivanje tri su razli-
Cita nacCina da se usmjeri gledateljska paznja pomocu
premjestanja kamere. Opcenito uzevsi, standardno pre-
mjestanje kamere, bilo da je izvedeno montazom ili po-
kretom kamere, ukljucit ¢e sva ta tri sredstva. Ali, mogu
se lako zamisliti prizori u kojima je izopc¢enje promije-

njeno, ali je ostalo isto mjerilo, kao primjerice u pobo¢-
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noj panorami u kojoj lik ide prema rubu izreza. Takoder,
pokret kamere moze biti vazniji za ukazivanje nego za
promjene koje se javljaju u pogledu izopcenja ili mjeri-
la: na pocetku filma Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914),
primjerice, kamera se malo pomakne naprijed kako bi
uputila gledateljevo oko u danome smjeru, iako se nisu
vidno promijenile niti granice kadra niti mjerilo u kojem
se javljaju prizorni predmeti. U Zori (Sunrise, F. W. Mur-
nau, 1927), i scena u mocvari i voZnja trolejbusom vazna
je po tome Sto vise privlaci paznju izopéenju, nego pro-
mjeni mjerila i ukazivanju. Medutim, izopcenje, promje-
na mjerila i ukazivanje mogu se uporabiti i zdruzeno,
a kad se tako rabe, zajedno cine vrlo snazno sredstvo
filmaseva nadzora nad gledateljskom pozornoscu. Izne-
nada vidimo krupni plan pistolja — dakle, na nj nam je
ukazano, uz promjenu mjerila i izopcenje, kao na pred-
met koji je vaZzan u prizoru, a tada se izopc¢enje mije-
nja — vidimo srednji plan u kojemu zlikovac uperi pistolj
u junakinju, Sto nam kazuje da je sada najvaznija stvar
postaje uloga pistolja u ovom novouokvirenom kontek-
stu ili konfiguraciji. Stalno prekadriranje akcije, koje je
toliko endemsko za filmove, omogucuje gledatelju da
savrSeno prati akciju — da tako kazemo, automatski.
Prilagodbama kazalisne tehnologije, naravno, vje-
rojatno bi se moglo stvoriti kazaliSni postupci koji bi
mogli biti funkcionalno istovrsni filmskim promjenama
mjerila, izopc¢enja i ukazivanja. Uvecavajuca zrcala, na
primjer, mogla bi se koristiti da povecaju detalje pozor-
nice u prikladnim trenucima; zavjese bi se mogle moto-
rizirati tako da stalno prekadriravaju akciju; a upotreba
pomicne pozornice koja rotira vazne likove i zbivanja
prema gledatelju moze se postici nesto Sto bi bilo pri-
blizno filmskom ukazivanju. Ako ta sredstva ne bi odve¢
odvlacila paznju na sebe, mogla bi kazaliSnom redatelju
dati poluge za aktiviranje pozornosti koja bi bila funk-
cionalno jednaka promjeni mjerila, izopcenju i ukaziva-
nju. Medutim, takva sredstva nisu uobicajena u kazalistu
kako ga trenutno poznajemo, a nas je teorijski projekt
ovdje da usporedimo populisticke filmove kako oni sada
izgledaju s kazalistem kakvo je ono trenutacno.
Naravno, film moze biti napravljen i bez promjenji-
va kadriranja; ali populisticki filmovi oslanjaju se na va-
rijantno kadriranje kako bi automatizirali gledateljsku
pozornost. Takoder, varijantno kadriranje nije unikatno
za populisticke filmove — i druge vrste filmova ga upo-

trebljavaju. Ipak, ono je klju¢ za pristupacnost populi-
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stickih filmova. Kako smo utvrdili, ono pridonosi inten-
zitetu angazmana S§to ga populisticki filmovi promicu.
Pomocu varijantnog kadriranja redatelj osigurava da
gledatelji usmjeravaju pozornost gdje i kada to treba.
Zbivanje i njegovi detalji odvijaju tako da svaki element
koji je vazan bude izloZen na onoj udaljenosti koja ga
cini izrazito prepoznatljivim i u slijedu koje je razabir-
ljivo. Idealno uzevsi, varijantno kadriranje omogucuje
nam da vidimo upravo ono $to imamo potrebu vidjeti s
onih promjenjivih udaljenosti i u onim kadencama koje
zbivanje Cine jasnim. Zbivanje se analiticki razlama na
najvaznije sastojke, tj. destilira se na onaj nacin koji ga
¢ini maksimalno citljivim. Ta vrsta jasnoce koja se auto-
matski daje gledaocima pomocu varijantnog kadriranja,
snazno odudara od oslikavanja zbivanja u kazalisnim
prikazivanjima. Tamo oslikavanje nije analiticko, nego je
stvar fizickog odigravanja, opcenito se javlja u priblizno
stvarnom vremenu, predoc¢eno na fiksiranoj udaljenosti
od svakog gledatelja. Naravno, kazali$no je zbivanje ap-
strahirano, pojednostavljeno radi Citljivosti, Cesto kori-
sti emblematske geste. Ono je jasnije nego zbivanje koje
susre¢emo u svakodnevnu zivotu. Ali kazalisSno zbivanje
nije toliko jasno i analiticki izrazito kako je to zbivanje
u populistickom filmu kad je oslikano uz pomo¢ varijan-
tnog kadriranja.

Na drugoj strani, zbivanje u populistickom filmu,
prema nacinu na koji ga se moZe organizirati pomocu
razli¢itih postava kamere, mnogo je razabirljivije i od
nereziranih dogadaja kojima svjedocimo u svakodnevnu
Zivotu. To je jedna od vaznih osobina koje nam omogu-
¢avaju da objasnimo nacin na koji nas zgrabe filmovi. Na-
ime, nas dozivljaj radnji i zbivanja u filmovima korjenito
se razlikuje od naSih svakodnevnih iskustava; filmske
radnje i zbivanja su izrazito organizirane, automatski
razabirljive i izrazito jasne. Ono $to te zarobi u populi-
stickim filmovima — suprotno realistickim teorijama — ne
sastoji se u tome da ti filmovi stvaraju iluziju stvarnosti,
nego u tome $to oni, uz pomo¢ varijantnog kadriranja,
reorganiziraju i konstruiraju radnje i zbivanja uz takvu
ekonomiju, preglednost i koherentnost koja ne samo da
je automatski dostupna, nego koja svojom trenutno per-
ceptibilnom temeljnom strukturom nadmasuje radnje i
zbivanja koje prirodno sre¢emo. Akcije u populistickim
filmovima odaju vidljiv red i identitet u takvome stup-
nju kako to ne nalazimo u svakodnevnom iskustvu. Ovo

svojstvo nezakrCene jasnoce udovoljava nasem umu u
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njegovu traganju za redom, intenzivirajuci time nasu ve-

zanost uz filmsko platno.

Narativnost populistickih filmova

NaSe su spekulacije o izvorima mo¢i populistickih
filmova dosad bile ogranicene na ono $to se klasi¢no
smatralo "filmicnim crtama" medija: filmsko prikaziva-
nje i varijantno kadriranje. Ovo, naravno, nema veze s
uvjerenjem da su ovi elementi unikatno filmski, nego
samo da je rijeC o crtama koje omogucuju da se objasni
mo¢ populistickih filmova, sposobnost da izazivaju ono
Sto izgleda kao necuveno rasprostranjena i intenzivna
razina uvucenosti. Postoji jo§ jedna odredbena crta fil-
mova koje zovemo populistickima i s kojom se moramo
pozabaviti: populisticki filmovi su fikcionalne naracije.
Prirodno se javlja pitanje koliko ova Cinjenica o populi-
stickim filmovima mozZe objasniti njihovu mo¢.

Cinjenica da populisticki filmovi teZe biti narativni,
zaokupljeni nadasve oslikavanjem ljudskih radnji, od-
mah sugerira jedan od razloga zasto su pristupacni. Oni
su pristupacni zato jer je naracija, najvjerojatnije, nase
najprosirenije i najpoznatije sredstvo objasnjavanja ljud-
skih radnji. Ako me pitate zaSto George zalijeva tulipa-
ne, mogao bih odgovoriti da George namjerava ili Zeli
imati prekrasan vrt te da vjeruje da nece imati prekrasan
vrt ako ne zalijeva tulipane. Zato se on, tvrdio bih, pri-
hvaca zalijevanja tulipana. Mogli biste me pitati kako je
George dobio zelju da ima krasan vrt. Ja bih se mogao
pozvati bilo na njegovo uvjerenje da je to sredstvo da
bude dobar gradanin, ili na njegovu krivnju $to se nika-
da nije brinuo za vrt svojeg oca, ili da je posrijedi oboje,
u slucaju visestruke uvjetovanosti. Ako pak pitate gdje
je on dobio ideju da vrt nece biti krasan ako ga ne zali-
jeva, mogao bih redi da je to procitao 17. svibnja 1953.
u knjizi koja se zove Prekrasni vrtovi. Ako sad pokusamo
sabrati ovo ponesto banalno objasnjenje Georgeova po-
nasanja, naracija bi bila najvjerojatniji, iako ne i jedini
nacin da se organiziraju ove nase informacije: George,
proganjan osjecajem krivice zbog ocevih tulipana i uvje-

ren da je prekrasan vrt sredstvo da ostvari ideal dobroga

18 Prakticno zakljuCivanje ono je zakljucivanje koje vodi prakticnoj
radnji, situacijskom djelovanju. Prakti¢no razmislja onaj koji pokusava
zakljuéivanjem do¢i do spoznaje Sto da uradi u danoj prilici. Utoliko se
prakticno razmisljanje - koje vodi k akciji - razlikuje se od teorijskog
razmisljanja, onog koje dovodi do uspostave odredenog opceg shvaca-
nja, opcenitijih uvjerenja. (Nap. prev.)

hrvatski filmski Lljetopis

gradanina, odlucio je imati prekrasan vrt, a kad je pro-
Citao, 17. svibnja 1953, da se ne moZe imati takav vrt
bez zalijevanja tulipana, 18. svibnja je krenuo zalijevati
tulipane. Mozemo tome dodati: i tako je zauvijek radio.
Dotle dok je ova vrsta naracije jedan od najuobicajenijih
oblika ljudskog objasnjavanja, i dotle dok vecina popu-
listickih filmova pripada ovoj kategoriji, filmovi ce biti
poznati i pristupacni. Stovise, objasnjavalacka osobina
takvih naracija doprinijet Ce i jasnodi filmova.

Naravno, logicke relacije koje su u podlozi te vrste
naracije u njezinim klju¢nim tockama podsjecaju nas na
relacije prakticnog zakljucivanja,'® i parazitske su u od-
nosu na njih. Da sam ja George, primjerice, ovako bih
razmisljao: "Zelim prekrasan vrst; ne vjerujem da ga ta-
kvim mogu uciniti ukoliko ne zalijevam tulipane; dakle,
nastavit ¢u zalijevati tulipane." Ono $to takve naracije
¢ini objasnjavalackim lezi u ¢injenici da one, u svojim
¢vornim trenucima, odrazavaju tijek prakticnog rezo-
niranja. Prakti¢no razmatranje dio je svacijeg zivota. |
postupci drugih razumljivi su mi kad ih mogu osmotriti
kao posljedice takve vrste prakti¢nog razmisljanja kakvu
sam gore primijenio. U onoj mjeri u kojoj filmske naraci-
je ocrtavaju ljudske radnje likova u oblicima koji odraza-
vaju logiku prakti¢nog zakljucivanja, filmovi ce biti nasi-
roko pristupacni, jer prakticno zakljucivanje genericki je
oblik ljudskog postupka odlucivanja.

Nedvojbeno, ovakvo razglabanje o naraciji moze biti i
presiroko i preapstraktno da bude od osobite koristi za
filmskog analiticara. Vjerojatno se u proucavanju filma
nece dobiti niSta zanimljivije time $to Ce se pokazati da
nizovi scena odrazavaju nizove prakti¢nog zakljucivanja
njihovih likova. Filmske proucavatelje prije ¢e zanimati
analiza karakteristicnih oblika zapleta §to se mogu nadi
u filmu; Zeljet ¢e ove opisati na specificniji nacin nego
$to su prethodno opisani. I htjet ¢e znati §to to u tim
oblicima pridonosi mo¢i populistickog filma, ako uopce
i pridonosi.

U nedavnom tekstu o suspensu'® pokuSao sam identifi-
cirati ono §to smatram da je kljucan oblik vodenja zaple-
ta u filmu i sad bih volio iskoristiti te spekulacije. Moje

19 Noél Carroll, 1984, "Toward a Theory of Film Suspense", u: Persisten-
ce of Vision: The Journal of the Film Faculty of the City University of New
York, br. 81. Taj je €lanak ukljuc¢en u Noél Carroll, 1996, Theorizing the
Moving Image, New York: Cambridge University Press.
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stajaliste dosta duguje sovjetskom filmasu i teoretiCaru
V. I. Pudovkinu.?® Pudovkin, poput njegova ucitelja, Lj.
KuljeSova, proucavao je americke filmove, suprotstavlja-
judi ih ruskima kako bi izlucio Sto to americke filmove
1920-ih ¢ini djelotvornijim kod popularne publike od
usporedivih ruskih filmova. Pudovkin i KuljeSov podu-
zeli su ovo istrazivanje, naravno, kako bi spoznali koja
su najbolja sredstva za stvaranje novog sovjetskog filma
za mase. Teorije filmovanja koje su proizveli smisljene
su kao poduka drugim filmasima u tehnici i praksi. Kao
$to je dobro poznato, Pudovkin i KuljeSov tezili su u to-
me biti vrlo preskriptivni, sklonost zbog koje su zaslu-
Zeno kaznjavani od onda do danas. Ali kakav god bio
njihov dogmatizam, ne smijemo previdjeti Cinjenicu da
su iza njihovih diskutabilnih propisa kako film mora biti
napravljen, Cesto bili vrijedni uvidi u nacin na koji su
popularni filmovi, osobito hollywoodski filmovi, zbiljski
konstruirani. Ono $to je Pudovkin imao reci o filmskoj
naraciji upravo to demonstrira.

Film price predocavat ¢e slijed scena ili zbivanja, ne-
kih $to se javljaju prije, nekih poslije. Filmas se suocava
s prakticnim problemom kako da poveZze ove scene. ko-
ju vrstu odnosa ranije scene trebaju imati prema onim
kasnijima. Pudovkin preporuca — kao prvenstveno rjeSe-
nje, iako ne jedino — da se ranije scene povezu s kasniji-
ma onako kako su pitanja povezana s odgovorima. Ako
se ogroman morski pas pojavi uz obalu i pocinje koma-
dati osamljene plivace a da to lokalne vlasti ne znaju, ta
scena ili niz scena (odnosno ovaj dogadaj ili niz doga-
daja) postavlja pitanje hoce li morski pas ikada biti ot-
kriven. Na to Ce se pitanje vjerojatno odgovoriti u nekoj
kasnijoj sceni kad netko domisli razlog nestanka svih tih
plivaca. U tom trenutku, kad se dozna da je morski pas
vrlo mocan i do temelja opak, postavlja se pitanje mo-
Ze li ga se unistiti ili otjerati. Sljedeci dogadaji u filmu
sluze kako bi se odgovorilo na to pitanje. Ili, uzmimo
drugi primjer, ako su u pocetnoj sceni otete atomske
bombe, to budi pitanje tko ih je oteo i zasto. Jednom
kad se zloc¢inacke svrhe otmice opcenito ustanove, javlja

se pitanje hoce li te izdajnicke namjere biti sprijecene.

20 V. I. Pudovkin, 1960, Film Technique and Film Acting, New York:
Grove Press.

21 Carroll, "Toward a Theory of film Suspense", nav. dj.
22 "Eroteticki" se ovdje odnosi na generiranje pitanja na koja se, po-

tom, o&ekuju odgovori. Termin se odnosi na konstrukciju argumenata u
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Ili, u nesto kompliciranijem scenariju, ubrzo nakon sto
je poletio jumbo-jet, saznamo da je upravo cijela posada
umrla od otrovanja hranom, a da se ljubavni par u prvom
razredu medusobno otudio. Ove scene bude pitanje ho-
¢e li se avion srusiti i hoce li se ljubavni par pomiriti
u toj zajednickoj nesredi. MoZda se jo§ moZemo pitati
hoce li svecenik-alkoholicar u avionu ponovno pronaci
Boga. Funkcija je naknadnih scena u filmu da odgovori
na ta pitanja.

Naravno, narativna organizacija hollywoodskih filmo-
va mnogo je sloZenija nego $to to naznacuju ovi primjeri
i ja sam drugdje pokuSao razviti ovu stvar s viSe preci-
znosti.?! Za sadasnje svrhe kazimo, onako kako je to na-
znaceno u tekstovima Pudovkina, da jezgrena narativna
struktura filmova hollywoodskog tipa — populistickih fil-
mova o kojima raspravljamo u ovom ¢lanku — ukljucuje
proizvodnju pitanja na koja sljedece scene daju odgo-
vore. Naravno da svi narativni filmovi ne primjenjuju taj
pristup. Modernisticki filmovi Cesto proizvode pitanja —
npr. jesam li je sreo ikada prije u Marienbadu? — a da ne
daju nikakve odgovore na njih. Takoder, mogao bih dati
filmsku kroniku provedenog dana na plazi: prvo sam po-
jeo hrenovku u pecivu, onda sam se namazao kremom za
suncanje, onda sam plivao i potom otiSao kudi. Sigurno
je da moZemo zamisliti neki takav ku¢ni film u kojem ni-
ti jedna ranija scena ne budi bilo kakvo pitanje, a kasnije
scene ne nude nikakve odgovore. Tako, pripovijedati uz
proizvodnju pitanja Sto se javljaju unutar samog filma, a
na koja ce sljedeée scene odgovarati, poseban je oblik
naracije. Treba priznati, taj oblik inace nije jedinstven ni
filmovima, ni posebno populistickim filmovima, jer se
njega koristi i u romanima tajne, pustolovnim pri¢ama,
harlekinskim ljubavnim romanima, u Marvelovim stripo-
vima i tako dalje. Svejedno, to je najkarakteristi¢niji tip
narativnog pristupa u populistickom filmu.

Kako bi se to moglo dokazati? Najbolja sugestija koju
se ovdje moze dati jest da taj model pitanje/odgovor
treba shvatiti kao model populisticke filmske naracije —
a njega nazivam erotetickim modelom naracije?? — i zatim

ukljuciti televizor, gledati stare i nove filmove, televi-

logici izvodenjem pitanja za koje da se traze odgovori. Inace, eroteticka
logika je disciplina logike koja tumaci pitanja (u sklopu argumentacije,
odnosno znanstvenog objasnjavanja), proucava logi¢ku strukturu pita-
nja i tumaci kako se pitanje izvodi iz prethodnih iskaza. Carroll erote-
tickom naziva onu naraciju koja na$ interes orijentira prema buduéim
zbivanjima budedi specifiéna pitanja o daljem razvoju zbivanja (budeci
anticipacije) i davanju odgovora na ta pitanja. (Nap. prev.)
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zijske pustolovne serije i ljubavne filmove, podjednako
domace i strane popularne filmove. Pitajte se zasto se
kasnije scene Cine smislenima u svjetlu ranijih. Predvi-
dam da Cete se iznenaditi mjerom u kojoj kasnije scene
odgovaraju na pitanja koja su postavljena ranije ili ba-
rem mjerom u kojoj one daju obavijesti koje pridonose
takvim odgovorima. Prihvacajudi hipotezu da je narativ-
na struktura nasumce izabranog populistickog filma su-
stav iznutra proizvedenih pitanja na koja film nastavlja
davati odgovore, ustanovit ¢ete da ste dosli do odnosa
koji vam omogucavaju da objasniti §to to neke scene
¢ini posebno kljucnima: one ili bude pitanja ili na njih
odgovaraju, ili imaju neku s tim vezanu sluzbu bilo da
podrzavaju pitanja koja su ve¢ postavljena, ili da nepot-
puno odgovara na prethodna pitanja, ili da odgovara na
jedno pitanje istodobno uvodedi novo.

Osim potvrde hipoteze koju daje takvo suocavanje s
empirijskim podacima, dalju potporu modelu pitanja/
odgovora moglo bi se dobiti ako ga upotrijebimo ne da
bismo analizirali, nego razradivali filmske scenarije. Jer
kad se modelu erotetickih naracija dodaju stanovite slo-
Zenosti i specifikacije, on postaje vrlo upotrebljiv vodic¢
za proizvodnju prica koje nas se doimaju kao tipi¢no
"filmske", narocito po svojoj ekonomicnosti. Djelomicna
potvrda modela pitanja/odgovora jest i ova sposobnost
da se usmjerava simulacija filmskog scenarija.

Ako model eroteticke naracije doista hvata karakte-
ristian narativni oblik popularnih filmova, tada bismo
mogli uociti one crte tog modela naracije koji ¢e baci-
ti svjetlo na mo¢ popularnih filmova. Filmska scena ili
serija ocrtanih dogadaja cini neka pitanja vaznima. Ne-
ko siroce luta ulicama, zeljno salijecuci odrasle. Hoce
li siroCe naci zamjenske roditelje? Na to bi mogle do-
govoriti sljedece scene ili ¢e mozda pro¢i cijeli film da
bi se odgovorilo na to pitanje. Medutim, time $to smo
tu funkciju ove scene obiljezili kao postavljanje vaznog
pitanja, stavili smo se u polozaj da konacno objasnimo
najznacajniju osobinu reakcije publike na filmove linear-
ne naracije, a to je — ocekivanje. Kad imamo eroteticki
model, mozZemo reci §to je to Sto publika ocekuje: ona
ocekuje odgovore na ona pitanja koja su u prethodnim
zbivanjima postala vazna — hoce li morski pas biti zau-

stavljen, hoce li se jumbo-jet srusiti? Ako je opca crta na-

23 "ZaokruZivanje" - eng. closure - termin kojim se oznacava zakljucivanje/
rjeSenje srediSnjeg fabularnog problema na kraju filma (ili scene). (Nap. prev.)
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Se spoznajne sazdanosti da, ako je sve isto, ne samo da
Zelimo odgovore, nego i ocekujemo da ¢emo ih dobiti
na ona pitanja koja su nam bila naglaseno postavljena,
to nam onda pomaze objasniti nase proSireno, intenziv-
no vezivanje uz populisticke filmove. Cak i kad je pita-
nje tako beznacajno kao $to je ono — hoce li roditelji
pronaci maloljetnika iz predgrada (kakvo se postavlja
u filmu Risky Business /Paul Brickman, 1983/) — nasa nas
radoznalost drZi zakovanima za platno sve dok je ne za-
dovoljimo.

lako prostor ne dopusta punu razradu ovoga feno-
mena, svejedno se mogu povudi vazne razlike izmedu
tipova pitanja koja aktiviraju eroteticku filmsku naraci-
ju. Jednu se takvu razliku moze povuéi izmedu mikro-
pitanja i makropitanja. Scena ili zbivanje moZe izazvati
pitanje na koje se odmah odgovara u sljedecoj sceni ili
u nastavku zbivanja, ili se barem odgovara razmjerno
bliskoj sceni ili zbivanju. Na primjer, neki provalnik akti-
vira alarm. To pobudi pitanje hoce li ga nadlezni cuti. Iza
toga odmah slijedi scena dvojice policajaca koji Citaju
Casopis u policijskom autu; dignu pogled i ukljuce sire-
nu, a taj ¢in izaziva dalje pitanje hoce li na vrijeme stici
na mjesto kriminala, itd. Takva lokalizirana mreza pita-
nja i odgovora po svojoj je naravi "mikro". Ona povezuje
dvije individualne scene ili ogranicen slijed scena i se-
kvenci. Ali filmove opcenito pokre¢u makropitanja, ona
na cije odgovore moramo cekati kroz vedi dio filma i za
koje mozemo drzati da organiziraju glavno tijelo vaznog
zbivanja u filmu. Mikropitanja su opcenito hijerarhijski
podredena makropitanjima. Za primjer makropitanja
uzmite Ratne igre (Wargames, John Badham, 1983) — u
odredenom trenutku filma sva je akcija posvecena tome
da se odgovori na pitanje hoce li se odvratiti nuklearna
prijetnja. Naravno, popularni filmovi ¢esto imaju vise
od jednog makropitanja. Film U noc (Into the Night, John
Landis, 1985) podjednako postavlja pitanje hoce li ro-
manticni junaci pobje¢i srednjoisto¢nom zlikovcu i hoce
li to dvoje postati ljubavnici. Na oba ova makropitanja
dogovara se otprilike istim slijedom zbivanja, a mikro-
pitanja/mikroodgovori kojima se strukturiraju ti slijedo-
vi zbivanja teze, u konacnici, dovesti do odgovora na
oba ta predsjedavajuca makropitanja. Ono $to se zove

"zaokruzivanjem"? u filmovima moZze se objasniti kao

111



Noél Carroll: Moé populistickih filmova

Invazija tjelokradica (Don Siegel, 1956)

onaj trenutak u kojem najzad dobijete odgovore na sva
pitanja koja su vazno postavljena i podrzavana tijekom
filma.

Uspjesna eroteticka naracija doslovce vam kazZe sve
Sto ste htjeli znati o zbivanju koje se ocrtava, tj. ona
odgovara na svako pitanje, ili potencijalno svako pitanje
koje je uzela da postavi kao vazno pitanje. (KaZem "po-
tencijalno" kako bih ukljucio i one zavrsetke, kao §to su
oni u izvornoj verziji Invazije tjelokradica /Invasion of the
Body Snatchers, Don Siegel, 1956/, u kojima je publika
ostavljena s barem jednim teskim pitanjem). No, cak i
dopustajudi takve slucajeve, eroteticka naracija popular-
noga filma pokazuje izniman stupanj urednosti i inte-
lektualno privlacne kompaktnosti. Ona odgovara na sva
pitanja koja naglaSeno predocava publici i najveci dio
njezina zbivanja organiziran je uz pomo¢ malog broja
makropitanja, uz vrlo malo ostataka. Tijek zbivanja pri-
blizava se idealu nezakrcene jasnoce. Ta jasnoca Zivo

odudara od fragmentarne kakvoce zbivanja i dogadaja
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koja tipi¢no opazamo u svakodnevnu Zivotu. Razli¢ito
od tih zbivanja u stvarnome Zivotu, zbivanja koja opaza-
mo na filmu imaju stanovitu razinu razumljivosti upra-
vo zahvaljujudi ulozi koju igraju u erotetickom sustavu
pitanja i odgovora. Zbog te strukture pitanja/odgovora
publika ima dojam da je saznala sve §to je vazno znati o
zbivanju koje je prikazano. Kako je to postignuto? Tako
da se naglaseno uvodi izabran skup gorucih pitanja i ta-
da na njih odgovara — kontrolirajuci pritom ocekivanja
nacinom na koji su pitanja postavljena. To prozima film
aurom jasnoce dok takoder pruza intenzivno zadovolj-
stvo u pogledu nasih spoznajnih ocekivanja i nase sklo-
nosti da nam stvari budu razumljive.

Jasnoca koju donosi eroteticka naracija u populistic-
kim filmovima jest, naravno, ojacana drugim metodama
koje proizvode jasnocu, poput usmjeravanja pozornosti
publike pomocu jednog kadra ili varijantnog kadriranja.
Ovi postupci ujedno su i filmaSeva sredstva vizualne na-

racije. Oni ga osposobljavaju da vizualno pokrece pita-
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nja: pitanje "Hoce li Jones biti ubijen?" moze se "pitati"
tako da se usredotoci na krupni plan pistolja. Istodob-
no, vizualno ocrtavanje radnje moze ili pridonositi od-
govoru ili davati odgovor na pitanje. "Hoce li Eli Wallach
umrijeti na vjeSalima" moze se postaviti tako da ga se
pokaze kako hvata ravnotezu na stolici dok mu je oko
vrata namaknuta omca, a moZe se na njega odgovoriti
tako da nam se pokaze Clint Eastwood kako nadljud-
ski preciznim gadanjem prekida uZe. Naravno, mnoga
od hitnih pitanja §to pokrecu filmove nisu prvenstveno
vizualna nego su iskazana dijalogom ili se podrazumije-
vaju pri planiranju akcije. Svejedno, postupci vizualne
naracije, ako i nisu prvi izvor pitanja, svejedno pomazu
da ta pitanja postanu vazna.

Vizualne postupke populistickih filmova prije smo
opisali u odrednicama tipa jasnoce koju pruzaju publici,
kako osposobljavaju publiku da vidi sve Sto joj je vazno
vidjeti na prikladnoj udaljenosti i u prikladnome slijedu.
Istodobno, druga se vrsta jasnoce pripisuje erotetickoj
naraciji kao prvenstveni temelj mo¢i populistickih filmo-
va. Kako se te dvije "jasnoc¢e" medusobno povezuju?

Postupci poput promjene mjerila, izopcenja i ukazi-
vanja upotrebljavat ¢e se tako da prvi element ili prva
konfiguracija elemenata na koje je publika navedena
obracati pozornost u danome kadru jest onaj element
ili konfiguracija koja je najvaznija za napredovanje na-
racije — za postavljanje, podrzavanje ili odgovaranje na
ona pitanja koja je film izabrao dati odgovor. Vaznost
varijantnog kadriranja za populisticke filmove leZi u po-
tencijalu koji takvo kadriranje pruza u osiguravanju da
publika bude pozorna prema svemu §to je vazno, i da
pozornost usmjeruje, da tako kazemo, automatski. "Vaz-
nost" se ovdje odreduje naracijom, ili, preciznije receno,
odredena je pitanjima i odgovorima $to pokrecu naraci-
ju, a oni su opet vazno postavljeni i odgovoreni pomocu
varijantnog kadriranja.

Kako bismo ovo objasnjenje ucini prikladnim, mo-
ramo uzeti u obzir stanovite ograde. Dok su postupci
poput varijantnog kadriranja opcenito usuglaSeni s na-
racijom a radi naglasavanja prvog elementa, ili konfigu-
racije elemenata koje publika vidi, postoje standardna
odstupanja od tog nacela. Ta se odstupanja Cesto rabe u
trilerima radi Soka: recimo, vazan ubojica tako je sakri-
ven u kadru da ga publika opazi s odgadanjem (ali nei-
zbjezno). U odrednicama naseg objasnjenja, takva od-

stupanja nisu obesnazujudi teorijski protuprimjeri zato
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jer jos uvijek ilustriraju kako se protok naracije drzi pod
strogim nadzorom, a publika u obuzetoj pozornosti.
Standardni filmovi takoder Cesto sadrzavaju mnogo
digresivhog materijala, barem sa stajaliSta eroteticke
naracije. To je slucaj, primjerice, u vesternu s melodij-
skom meduscenom junakinje uz logorsku vatru. lako
ovaj tekst ne moze u punini razviti teoriju takvih digre-
sija, sugerirao bih da one najvaznije digresije koje se
tipi¢no nalaze u filmovima jesu posljedicom podZanra
kojem pripadaju promatrani filmovi. (Moglo bi se nasta-
viti objasnjenjem ovih digresija analizirajuci podZanrove
u kojima se te digresije najce$ce pojavljuju i, mozda, na-

staviti analizom moci tih podZanrova).

Zakljucak

Poceli smo raspravu time §to smo se posvetili temi
modi populistickog filma, a nju smo razumjeli kao pita-
nje koje se ti¢e nacina na koje filmovi izazivaju raspro-
stranjene, intenzivne reakcije nepoducene publike kroz
cijelo 20. stoljece. Pozabavili smo se temom raspro-
stranjenih reakcija na film time $to smo uputili na one
crte populistickih filmova koje ih Cine osobito pristu-
pacnima. Takoder smo se pozabavili nasim intenzivnim
vezivanjem uz populisticke filmove i to u odrednicama
dojma koherentnosti koji ostavljaju, njihove lake shvat-
ljivosti, odnosno njihove gotovo neizbjezive jasnoce.
Pristupacnost filmova moZe se, u najmanju ruku, pripi-
sati njihovoj uporabi slikovnog prikazivanja, varijantnog
kadriranja i narativnosti, s time da je ova posljednja
najrasprostranjeniji oblik objasnjavanja ljudskih radnji.
Jasnoca populistickih filmova jest takoder, u najmanju
ruku, funkcija varijantnog kadriranja koordiniranog s
erotetickom naracijom, osobito tamo gdje su eroteticka
naracija i varijantno kadriranje koordinirani pomocu na-
Cela prema kojem prvi element ili konfiguracija eleme-
nata koje publika shvaca jest ona koja je — medu mogu-
¢im alternativnim kadriranjima — najvaznija za naraciju.
Ukratko, prema nasoj tezi, mo¢ populistickih filmova
— njihova sposobnost da pobude nenadmasno prosire-
nu i intenzivnu reakciju — jest, prije svega, rezultat upo-
Sljavanja slikovnog prikazivanja, varijantnog kadriranja i
eroteticke naracije.

Vjerojatno ce se uociti da smo u ovom pokusaju da
se objasni mo¢ populistickih filmova ogranicili nas vido-
krug na one crte populistickih filmova Sto se obracaju

kognitivnim sposobnostima publike. To je apsolutno sre-
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di$nja stvar naSe rasprave. Jer samo usredotocivanjem
na kognitivne sposobnosti, posebno one koje su dubo-
ko ugnijezdene u slikovnhom prepoznavanju, prakticnom
rezoniranju i u potrebi da dobijemo odgovore na nasa
pitanja, bit ¢emo u najboljem polozaju da pronademo
one crte filmova koje objasnjavaju njihovu nevjerojatno
rasprostranjenu djelotvornost; jer kognitivne sposobno-
sti, barem na onoj razini na kojoj smo ih razmatrali, ¢ini
masovnofilmskoj publici. To jest, pitanje mo¢i filma uk-
ljuCuje objasnjavanje kako ljudi razlic¢itih kultura, dru-
Stava, drzava, rasa, vjera, obrazovnih zaleda, dobnih
skupina i spolova nalaze filmove lako pristupacnima i
obuzimajuc¢ima. Prema tome, mo¢ populistickih filmova
mora se povezati s nekim prilicno generickim osobina-
ma ljudskog organizma kako bi se time objasnila njiho-
va mo¢ $to djeluje preko klasnih, kulturnih i obrazovnih
granica. Strukture percipiranja i spoznaje osnovni su
primjeri dostatno generickih osobina ljudi. U skladu s
time, ¢ini se da ako uspijemo sugerirati nacine na koje
su populisticki filmovi isplanirani da angaziraju i pobude
kognitivne i perceptivne strukture, imat ¢emo najbolju
polaznu aproksimaciju njihove genericke moci.

Naravno, potrebne su neke ograde. Prvo, ne tvrdimo
da ljudi intenzivno ne reagiraju i na druge oblike um-
jetnosti, a ne samo na populisticke filmove; doista neki
ljudi intenzivnije reagiraju na druge umjetnicke oblike,
intenzivnije nego $to to ¢ine u odnosu na populisticke
filmove. Na kraju krajeva, postoje zaljubljenici u operu i
u balet. Ali i to je povezivo s tvrdnjom koju smo razma-
trali, da ima neSto posebno u proSirenom i intenzivnom
— iako ne nuzno i univerzalnom - odazivu koje, primije-
¢eno je, populisticki filmovi zadobivaju.

Kao sljedece, ne poricemo da postoje mnoge razine
osim ovih koje smo raspravili, a koje takoder mogu biti
vazne u objasnjavanju modi populistickih filmova. Mar-
ketinske strukture, ukljucujuci oglasavanje, vazni su ele-
menti modi filma, a i takvi cimbenici poput prenosivosti
i umnoZavanja filmova. Istrazivanje tih podrucja ne smi-

je se napustiti. No, uzimanje u obzir ovih aspekata ne
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uklanja moju vrstu spekulacije, jer u samome proizvodu
mora biti neSto $to izaziva interes da bi on bio tako mar-
ketinski vazan.

Slikovno prikazivanje, varijantno kadriranje, erotetic-
ka naracija i medupovezanost tih elemenata na nacin
koji smo opisali bit ¢e, u najmanju ruku, sastavnicom
svakog objasnjenja mo¢i populistickih filmova. Ovaj
tekst ne umislja da je ponudio potpuno objasnjenje za-
sto su populisticki filmovi moéni — njegova skromnost
naznacuje se ovim dodatkom "u najmanju ruku". Mozda
filmovi koriste i druge osobine koje ga ine jasnim, po-
put glazbe, i to trazi dalju analizu. Nadalje, uz pitanje
zasto su populisticki filmovi mo¢ni, mozda bismo Zeljeli
ispitati i neSto razlicitija, iako povezana pitanja: zasto
su neki populisticki filmovi, neke grupe filmova mo¢ni
za stanovitu skupinu ljudi; kako populisticki filmovi, ili
barem neke vrste populistickih filmova, posebno angazi-
raju odredenu klasu, naciju, spol itd. Teorijski interes za
ta pitanja vjerojatno ¢e voditi usredotocenju na elemen-
te strukture i sadrzaje koje nismo razmatrali u ovome
tekstu, a nismo ih razmatrali zato jer smo se pozabavili
generickom moci populistickog filma, a ne mo¢i koju film
ima za odredeno razdoblje, mjesto, spol ili interesnu
skupinu. Medutim, niSta §to smo rekli ne podrazumije-
va odricanje vaznosti takvim specifi¢nijim pitanjima, jer
takva e pitanja, naravno, vjerojatno voditi do speku-
lacija o nekim aspektima publike mimo njihovih kogni-
tivnih sposobnosti. Drustveno uvjetovanje i psihologija
emocija, ako je prikladno povijesno postavijena, mora se
uvesti kako bi se objasnila mo¢ danih filmova za ciljnu
skupinu. U takvu istraZivanju mogu biti korisni i socio-
logija, antropologija i neki oblici psihoanalize. Mozemo,
dakle, nastaviti ispitivati mo¢ populistickih filmova tako
da se pitamo o moc¢i koju neki filmovi imaju za povije-
sno odredenu publiku. Medutim, ako zelimo objasniti
mo¢ populistickih filmova za svjetsku zajednicu, tada ce
slikovno prikazivanje, varijantno kadriranje i eroteticka
naracija biti kljucnim elementima naseg objasnjenja, i to
zato $to su to nacini na koje se ti filmovi obracaju nasim

osnovnim kognitivnim i perceptivhim sposobnostima.

s engleskoga preveo Hrvoje Turkovi¢

hrvatski filmski Lljetopis

STUDUE

65-66 /2011



STUDLE

65-66 /2011

Noél Carroll: Moé populistickih filmova

Literatura

Bazin, André, 1971, What is Cinema?, Vol. 1, Berkeley: University of California Press

Carroll, Noél, 1984, "Toward a Theory of Film Suspense", u Persistence of Vision: The Journal of the Film Faculty of the City University
of New York, br. 81

Carroll, Noél, 1996, Theorizing the Moving Image, New York: Cambridge University Press

Carroll, Noél, 1982, "Address to the Heathen", October, br. 23

Carroll, Noél, 1983, "A Reply to Heath", October, br. 27

Deregowski J. B., E. S. Muldrow i W. F. Muldrow, 1972, "Pictorial Recognition in Remote Ethiopian Population", Perception, br. 1

Ellis, John, , 1982, Visible Fictions: Cinema, TV, Video, London: Routledge - Kegan Paul

Hayes K.J.iC. Hayes, 1953, "Picture Perception in Home-Raised Chimpanzee", Journal of Comparative and Physiological Psychology, br. 46
Hochberg J.E. i V. Brooks, 1962, "Pictorial Recognition as an Unlearned Ability", American Journal of Psychology, br. 75

Hondo, Ichitaro, 1957, "History of Japanese Painting", u: Painting 14-19th Centuries: Pageant of Japanese Art, Vol. Il, Tokyo: Tokyo
National Museum

Kennedy, John M., 1974, A Psychology of Picture Perception, San Francisco: Jossey-Bass

Metz, Christian, 1982, The Imaginary Signifier, Bloomington: University of Indiana Press

Pudovkin, V. I., 1960, Film Technique and Film Acting, New York: Grove Press

Searle, John, 1984, Minds, Brains and Science, Cambridge: Harvard University Press

hrvatski filmski Lljetopis 115



STUDLIE

v 2

Krunoslav Lucic

Filozofski fakultet, Zagreb

Seks, nasilje i videovrpce:

UDK: 791.633-051Haneke, M.

etika filmskog iskazivanja u filmovima Michaela Hanekea

SaZetak: Rad obrazlaze specifican odnos etike i filma na
primjerima filmova Michaela Hanekea koji se bave (ne)prika-
zivanjem eticki spornih i tabuiziranih ili pak medijski spekta-
kulariziranih socijalnih ponasanja: seksa, nasilja i drugih oblika
djelovanja. To slozeno medudjelovanje socijalnih normi pona-
Sanja, etickih kodova koji bi "trebali biti", ali Cesto nisu, primi-
jenjeni ni u konkretnoj socijalnoj interakciji, ali ni u prikazivac-
kom obliku predstavljanja te socijalne interakcije, kao i sadrzaja
filma, nacina njegova prikazivanja i djelovanja na empirijskog
gledatelja, ne moze se svesti na jednostranu analizu sadrzaja
pojedinog filma ili skupine filmova, sadrzaja koji bi bio ili eticki
intrigantan za reduktivnu eticku analizu djelovanja fikcionalnih
figura u njemu na nacin kao da se radi o fingiranoj mogucoj si-
tuaciji stvarnog intersubjektivnog iskustva svijeta, ili pak eticki
sporan s obzirom na postojece eticke kddove uspostavljene u
konkretnoj sociokulturnoj situaciji. Suprotno tomu, rad nagla-
Sava nacine na koje filmski sadrzaji, shvaceni semioticki kao film-
ski iskazi, obvezuju potencijalno stvarne gledatelje da ih "Citaju"
na odreden nacin i time postanu sudionici narativne situacije
koja je mozebitno eticki sporna ili pak afirmativna s obzirom
na gledateljeve kognitivne, socijalne, kulturne, opéevrijednosne
ili opemoralne dispozicije. Na taj se nacin omogucuje inter-
pretacija filmskih iskaza u kontekstu kritickoideoloskog pojma
interpelacije, tj. naCina na koji film priziva gledatelja da na te-
melju iskaznih formi, koje mu on daje nad sadrzajem, obavi niz
kognitivnih operacija na temelju kojih ce se proizvesti odredena
emocija korespondentna sa samom iskaznom intencijom film-
skog sadrzaja odredenog kadra, dijela kadra, Sire vremenske ili
narativne jedinice filma, ili cjeline dojma filmskog djela.

Kljuéne rije€i: prikazivanje nasilja, etika reprezentacije,
Michael Haneke, gledatelj, emocije

Sto je eticko u filmu, a Sto u filmskom prikazivanju?

Pitanje kako film, kao proizvod sloZene drustvene ko-
munikacije i kao dio sloZenog mehanizma funkcioniranja
ekonomski uvjetovane industrijalizirane kulture, moze
imati bilo kakve eticke ili pak politicke implikacije, dio je
opceg pitanja o tome kako se filmu moze pripisati neka

djelatna uloga. Bududi da je kod filma rije¢ o posredova-
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nom predstavljanju odnosa u realnosti, pitanje njegova
djelovanja na empirijske gledatelje, ili pak prikazivanja
sadrZaja koji nose "trag" svojeg drustvenog i kulturnog
podrijetla, moZe se svesti na problem prikazivanja tabu-
iziranih tema, nacin obrade tih tema ili moguce, pret-
postavljene reakcije koje ti sadrzaji i forme njegova pri-
kazivanja imaju na gledatelja ugnijezdenog u konkretnu
povijesnu i kulturnu situaciju.

Dva su puta kojima je moguce pristupiti problemu gle-
danja na film kao na dio sveukupnog djelovanja unutar
slozenog polja kulture. Jedan od njih je lociranje primje-
raka filmova koji su svojim sadrzajima ili kontekstom
unutar kojega su prikazani izazvali stvarne, potencijalno
neZeljene reakcije kod svojih naslovljenika. Mnogi su pri-
mjeri takvog djelovanja na gledatelje, koji su, poneseni
razli¢itim razlozima, neZeljeno reagirali na ocito fikcio-
nalne tvorevine kojima su bili izloZeni. Od prvotnog, mit-
skog Soka kojemu su bili izloZeni gledatelji Lumiéreove
prve projekcije u filmskoj povijesti do ne$to novijih pri-
mjera kada su gledatelji negativno reagirali na Antonio-
nijev film Avantura (LAvventura, 1960) pri prikazivanju u
Cannesu (usp. Metz, 1973: 67), ili pak kamenovanja ko-
jemu je navodno bio izloZen Vatroslav Mimica prigodom
premijere svojeg filma Kaja, ubit ¢u te! na festivalu u Puli
1967 (usp. Radié, 2000: 24).

Osim tih dokumentiranih primjera, mnostvo je sva-
kodnevnih iskustava u gledanju filmova koja svjedoce u
prilog tomu. Pri gledanju filmova Cesto se snazno emo-
cionalno uzivljavamo u njih i reagiramo u skladu s time,
a kao djeca smo cesto oponasali postupke, odjecu, po-
nasanje i druga distinktivna obiljezja junaka koji su nam
bili osobito simpaticni ili su izrazavali vrijednosti kojima
smo se precesto nekriticki divili, ne znajuci kako su dio
vjeSto smisljene i ideoloski strogo kodificirane aparatu-
re filmske hollywoodske industrije. Neovisno o smislje-
nim ili nenamjernim reakcijama koje je filmski sadrzaj
izazvao kod gledatelja, dio filmova koji je prikazivao sa-

drzaje naizgled neprimjerenog sadrzaja nije u povijesti
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Pijanistica (2002)

kulture imao funkciju aficiranja "niskih strasti" kod gleda-
telja, izlaZudi ga potencijalno Stetnim sadrZajima seksa i
nasilja, ve¢ mu je funkcija bila koristenje Sokantnih sadr-
Zaja koji su se prikazivali pod specifi¢no filmskim uvjeti-
ma, ne bi li se gledatelja upozorilo na znacenjska polja
onkraj doslovnosti sadrzaja na koji filmska slika upucuje.
Ejzenstejn se tako u jeku nijeme filmske avangarde kori-
stio Sokantnim kadrovima klanja Zivotinja (tocnije krava)
kako bi asocijativnim montaznim nizom uputio na izra-
bljivanje radnicke klase u filmu Strajk (1925). Ipak, takvo
bismo prikazivanje ocito nasilnog sadrzaja tesko mogli
okvalificirati eticki spornim.

Drugi je put lociranje teorijskih tekstova koji su se kri-
ticki reflektirali na tada nov i utjecajan medij, film, kao
dio rasirene kulturno-tehnicke proizvodnje. Prvi teore-
ticari medija i popularne kulture u nacelu su iskazivali
negativna stajaliSta o novom mediju, bilo da se radilo o
"priprostim" sadrzajima koje je on nudio, bilo o "pripro-
stim" reakcijama (kognitivnim ili emocionalnim, ili onima
koje se ticu ukusa) na koje je nagonio ionako neobra-
zovane gledatelje iz nizih klasa druStvene organizacije,
koji su samim time imali i nerazradeni osjecaj za lijepo,

dobro i vrijedno u umjetnickom stvaralastvu. Posljedicu
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automatizacije i standardizacije proizvodnje kulturnih
artefakata u kontekstu pasivizacije gledatelja i njegove
indoktrinacije putem zabavljackog, hipnotickog i iluzi-
onistickog djelovanja jednako su isticali i Leavis (1998:
15-16) i Macdonald (1998: 27-28). Krajnjeg se korisnika
kulturnih proizvoda zabavljacke intencije u oba slucaja
smatralo nesposobnim participirati u "visim", profinje-
nijim formama kulture, koja je jednokratno degradirana
postupkom omasovljivanja i industrijaliziranja kulturne
proizvodnje.

Ocita ovisnost filma o tehnickim i mehanickim uvje-
tima vlastite proizvodnje bila je dijelom razlog njegova
sudjelovanja u deprecijaciji kulturne recepcije koja vise
nije imala snage odrzati status nekadasnje autenticnosti.
Ovu je pojavu ispravno uocio i Benjamin (1986) u svojem
glasovitom eseju o umjetnickom djelu u doba masovne
reprodukcije. Medutim, usprkos posve deskriptivnom
tonu svoje rasprave koja se susteZe od davanja norma-
tivnih kvalifikacija novim formama masovne kulturne
proizvodnje, Benjamin je potencijalnu vrijednost filma
uocio tek u jednom njegovu kvalifikativu — asocijativnoj
strukturi njegova inherentno montaznog nizanja diskon-
tinuiranih odsjecaka realnosti (usp. ibid., 147, osobito
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biljesku br. 28).! Povijesni kontekst takvog pozitivnog
shvacanja djelovanja filma uvelike utjece na razumije-
vanje Benjaminova stajaliSta. Godine 1936, kada je esej
napisan, jedina filmska ostvarenja koja su se uspjela na-
zivati umjetnickima bila su dijelom njemacke, sovjetske
ili pak francuske avangarde 1920-ih, koja se uvelike osla-
njala na upadljivu montaZu kao specifi¢nu poeticku stra-
tegiju filmske umjetnosti u odnosu na druge umjetnicke
oblike (Sto su nakon prvotne afirmacije filmskog medija
vjesto isticali i teoreticari nijemoga filma), dok su filmovi
nakon pojave zvuka 1930-ih bili nevjesti primjeri pokusa-
ja primjene nove tehnologije na ionako nov i nedovoljno
afirmiran medij.

U kontekstu kulturalnih studija primjerice, film se viSe
ne shvaca kao obicna roba, pasivan odraz ekonomske i
ideoloske strukture koja ga proizvodi i koja mu je u teme-
lju, vec¢ i kao proizvoditelj specificne kulturne robe koja se
prodaje oglaSivacima i filmskim producentima na trzistu
slobodne kapitalisticke ekonomije. Ta kulturna roba bio
je sam gledatelj, koji je pretpostavljenom kupnjom ki-
noulaznica ili u novije doba kupnjom ili posudbom filma
u specijaliziranim distribucijskim centrima postao mje-
stom recepcije za naklonost koje se (barem u terminima
financijske isplativosti) valjalo boriti. Medutim, tu ne sta-
je protok trzisSnog modela funkcioniranja kulture i njezi-
nih proizvoda. Skrivena uloga proizvodaca sada se mora-
la pripisati i gledatelju, koji je participacijom u kulturnim
sadrzajima i sam stekao status proizvodaca, ali ovaj put
manje uocljivog materijalnog ostatka, ostatka znacenja,
uZitka, kojim je profitirao u sudjelovanju u kruznom toku
kulturne proizvodnje.? Tu strategiju obrata, od pasivnog
potros$aca u aktivhog proizvodaca simbolickog kapitala
na trzistu kulturnih roba Siroke potrosnje, Fiske (2003:
207) je nazvao kulturnom ekonomijom.

Oslanjanjem na taj nematerijalni ostatak znacenja i
uzitka u fikcionalnim tvorbama kulture moguce je vidjeti

ne samo kako gledatelj filma naizgled slobodno odabire

1 Benjamin na ovome mjestu uocava i gotovo moderno koghitivisticku
vrijednost filma. Usporedujuci diskontinuiranu strukturu filma i nove uvjete
gradskog Zivota koji je prozet sve brzim i veéim promjenama, Benjamin
istice kako film "odgovara dubokim promjenama percepcionog aparata",
pri ¢emu nije posve jasno je li razumijevanje filma omoguceno tim dubo-
kim promjenama ili je rije¢ o tome da je film omogucio sve bolje prilagoda-
vanje ¢ovjeka u tim novonastalim okolnostima. MoZemo pretpostaviti da
je rije¢ o sloZenom medudjelovanju.

2 Taj kruZni tok kulture i meduovisnost njezinih sastavnica jasno je nagla-
sio i Raymond Williams (2006) prigodom konstruiranja nacrta za sveobu-
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znacenja koja pristaju njegovu sustavu vjerovanja, du-
boko ukorijenjenom u normama drustvenog djelovanja,
vec i kako film nastoji ili pobuditi duboko ukorijenjene
strahove i tabue ili dovesti ih u pitanje. Prikazivanje
spornih sadrzaja u filmu, koji se ¢ine neprimjerenima
maloljetnicima odredene dobi ili ¢jelokupnoj populaciji
odredenog kulturnog kruga, samo je jedan vid etickog
djelovanja filma. Sustavno neprikazivanje nasilnog pona-
Sanja kao oblika neprihvatljivog drustvenog djelovanja, a
neprekidno verbaliziranje tog problema u medijima ma-
sovne komunikacije (ponajprije vijestima) mozZe poluciti
dvostruki ideoloski ucinak. Prvi je takav ucinak svijest
o Cinjenici da je nasilje sveprisutno i da ga se ne moze
sprijeciti, ali je ovjera dominantne drustvene strukture
takva da ne propusta njegovo izravno prikazivanje jer bi
moglo biti nepoc¢udno za imaginarnog gledatelja koji bi
takvim sadrzajima bio izloZen. Sli¢na strategija pripisuje
se i filmu, i to na dvjema razinama. S jedne strane, mo-
ralno upitni sadrzaji, poput nasilja i seksa, nisu izravno
prikazani, ali su neprestano tematizirani, dok su, s dru-
ge strane, prikazani u obliku koji pokusava naturalizirati
sporne detalje tako da se doimaju neminovnima.

Vecina akcijskih filmova sluzi se tim strategijama natu-
ralizacije, u kojima ubijanje antagonista glavnoga junaka
predstavlja tek usputnu ¢injenicu u razvoju narativne
paradigme filma. Slicnim se strategijama koriste i tzv.
romanticne komedije, koje ideolosku strukturu hetero-
seksualne ljubavi nastoje uokviriti u postojece kriterije
eticke normativnosti drustvenog djelovanja. lako je u
oba primjera prisutno sporno ponasanje, ono je prika-
zano tako da izbjegne svoju javnu osudu i predstavi se
kao "prirodno". To je jedna od glavnih strategija ideolo-
gije — prikrivanje svoje drustvene i kulturne proizvede-
nosti. Eticki ucinak pojedinog filma i njegova drustvena
prihvatljivost uvelike e ovisiti upravo o izboru uvjeta

pod kojima ¢e se sporni sadrzaj prikazati, tako da ce i

njegova vrijednosna kvalifikacija podlijegati tom nacelu

hvatnu analizu kulture. U njegovu modelu analize kulture umjetnost, bilo
visoka, niska, masovna, popularna, elitna, trivijalna, zabavljacka, ozbiljna,
vrijedna ili nevrijedna, nema povlasteno mjesto u odnosu na svoje drustve-
no i proizvodno okruZenje, ve¢ podrazumijeva analizu svih drustvenih polja
koja omogucuju da dode do selektiranja ili odbacivanja kulturnih proizvo-
da koje smatramo vrijednima ili ne. Takav pristup ukljucuje podjednako i
analizu samih kulturnih proizvoda, i drustvene strukture koja ih proizvodi i
s kojim ciljem, i drzavnog uredenja koje o tome donosi specificne zakone,
i strukturu svijesti kako elite koja obavlja selekciju nad zaprimljenim i pro-
izvedenim kulturnim tvorbama tako i klasa koje nastoje, a esto ne uspije-
vaju, uvrstiti svoje kulturne tvorbe u sluzbenu povijest umjetnickih oblika.
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drustvene ovjere. Splet odabranog sadrZaja prikazivanja
i nacina njegova prikazivanja rezultirat ¢e efektom natu-
ralizacije kod gledatelja koji ¢e prikazano interpretirati
kao cinjenicno. Implikacija kritike tog sustava prikazivanja
sastojat Ce se u ukazivanju na strategije kojima se natura-
lizacija provodi i na one dijelove kulturnih proizvoda koji
tu naturalizaciju nastoje osporiti. Hanekeovo inzistiranje
na tematiziranju sadrzaja popularne eksploatacije nasi-
lja, seksa, Stetnog djelovanja vizualnih reprezentacijskih
medija i drugih oblika devijantnog ponasanja temelji se
upravo na takvom filmskokritickom stajalistu.

Prijelaz interpretacije filma s doslovnog sadrzajnog
aspekta na aspekt uvjeta pod kojima je sadrzaj prikazan
nudi nam prijelaz u shvacanju eticke dimenzije filma. Ka-
da se odmaknemo od jednostranog sagledavanja filma
kao ponudaca cinjenica o svijetu i usmjerimo pozornost
na to kako su nam te cinjenice ponudene, uvidjet ¢emo
kako film zaista moZze eticki djelovati na gledatelja putem
prikazivanja fingiranih situacija koje nastoje osporiti Ci-
njenice, a istodobno ih tako vjesto i realno predocavaju.
Pomak u analizi omogucen je promjenom u shvacanju
ideologije kao lazne svijesti, koju film nastoji potvrditi
na temelju naizgled istinitih cinjenica koje nudi i kohe-
rentnog izlaganja kojima ih se trudi ucvrstiti. Ono kako
film zaista mozZe djelovati nije jednostrano oslanjanje
na cinjenice i njihov realistican prikaz, ve¢ proizvodnja
odredenog iskustva (usp. Rodriguez 2003: 265, 270-272).
To iskustvo nudi nam model za daljnje postupanje ovi-
sno o djelovanju odredenog fikcionalnog sadrzaja na
gledatelja i, primjerice, utjecaju na njegov sustav vjero-
vanja. Cinjenica pristajanja ili nepristajanja na odredeni
filmski sadrzaj nije uvjetovana samo postupanjem likova
unutar filmskog svijeta ve¢ i dispozicijama gledatelja,
koji participacijom u filmskom sadrzaju ta vjerovanja na-
stoji ili ucvrstiti ili osporiti. Ako gledatelj pristane na te-
matiziranje nasilja ili seksa, njegova ce reakcija ovisiti o
nekoliko razina koje ukljucuju i vlastita stajalista o spor-
nom sadrzaju, ali i sam prikazani sadrzaj (npr. eksplicitne

scene seksualnih radnji), nacin njegova prikazivanja (je

li rije¢ o izravnom prikazivanju ili tek aludiranju na sek-
sualni ¢in, i pod kojim uvjetima je to prikazano; u totalu
ili u detalju?), specifi¢nosti medija kojim se prikazivanje
odvija (kontinuiranost filmske projekcije, detaljizirani,
analiticki aspekti filmske montaze) i s kojim se ciljem to
prikazivanje odvija (tko nam to i zasto prikazuje; $to nam
time Zeli poruciti). Ukratko, rije¢ je o analitickoj razini

etike reprezentacije.*

Tematsko nasilje i kognitivno nasilje: likovi i gledatelji

Razlika izmedu prikazanog/neprikazanog, tematizi-
ranog/netematiziranog sustava djelovanja koje je neo-
pravdano u nasem svakodnevnom socijalnom iskustvu
(poput nasilnog rjeSavanja konflikata) i onog sustava
djelovanja koje se tice stvarnog gledatelja suocenog s
filmskom fikcijom moZe se mnogostruko sagledati. Gle-
dateljevo djelovanje nuzno je vezano i uz vlastiti mo-
ralni sustav vjerovanja, opceiskustveno stajaliSte prema
svijetu, uz sadrZaj filmova, ali i uz strategije kojima se
film koristi ne bi li priopcio te iskustvene, ponekad pro-
blematicne drustvene oblike ponasanja.

Stetnost prikazivanja nasilnih/seksualnih sadrzaja
dvostruko je artikulirana: (a) ili kao lazno predstavlja-
nje stanja stvari u svijetu (tako mozemo redi da film ne
prikazuje zaista stvari kakvima one jesu; ljudi zaista ne
ulaze u kuce drugih ljudi i bezrazlozno ih podvrgavaju
sadistickom mucenju). Tu se gledatelju osporava mo-
gucénost da razluci realni opis stvari od posredovanja
tog stanja u svijetu zadanih konvencija filmske fikcije.
Ipak, gledatelj je u nacelu svjestan da filmska fikcija nu-
di alternativne, Cesto hiperbolizirane moguce situacije,
ne implicirajudi da su one doista takve; (b) ili kao istinito
predstavljanje stanja stvari (tada se tvrdi da film previse
vjerno predstavlja stvari kojima gledatelj ne bi trebao
biti izlozen). To je vrsta eskapistickog argumenta koji
filmskoj fikciji pripisuje funkciju zabave, opustanja ili
drugog oblika neparticipativhog odnosa prema realnim
odnosima u svijetu. U ovom etickom imperativu zadaca

filma nije ukazivanje na ionako loSe, negativno stanje

3 0 ovoj ce cinjenici u velikoj mjeri ovisiti hoce li se film drustveno ovje-
riti kao pornografski ili tek kao "artisticki".

4 Pojam rabim prema Richteru (2007) koji je etiku reprezentacije svr-
stao u podvrstu etike iskazanoga u filmu, tj. etike filmskog sadrzaja.
Medutim, ocito je da etika reprezentacije ukljucuje sve gore navedene
aspekte filmskog prikazivanja. No Richter je svoju analizu ionako rezer-
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virao za nefikcionalne filmove oslonjene na strategije istinosnog diskur-
sa, koji svoje uporiste u vecoj mjeri nalazi u povijesnim c¢injenicma no
Sto je to slucaj s dominantno narativno izlozenim fikcionalnim filmovi-
ma. Specifiénost njegova rada jest istrazivanje odnosa nefikcionalnog
filma i povijesnog teksta koji iste povijesne Cinjenice prikazuje drukci-
jim sredstvima, primarno zbog verbalno-izlagacke i drukcije medijske
strukture.
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drustvene interakcije, ve¢ nudenje boljih, meksih, bla-
zih sadrzaja, koji ¢e gledatelja simbolicki odmaknuti od
njegove teske drustvene pozicioniranosti.

Medutim, ideoloska struktura filmskog djelovanja
Cesto se koristi objema strategijama ne bi li ucvrstila
postojece socijalne odnose. Cinjenica laznog predstav-
ljanja stvari u nacelu se nastoji potisnuti mehanizmom
konstrukcije koherentnog svijeta fikcije i gledatelja kao
nepristranog "svjedoka" dogadaja, a stanje stvari ko-
je se opisuje nastoji se predstaviti kao istinito. Odabir
sadrzaja nasilnog fokusa ovdje moze biti kljucan, ne
kako bi se tematski i epistemoloski razradio kao dio
kulturne patologije, ve¢ kako bi se ucvrstio maskirajuci
se u privid vlastite normalnosti. Takav je primjer film
Dan nezavisnosti (Independence Day, Roland Emmerich,
1996) — kao i nebrojeni drugi hollywoodski "spektakli"
— koji eksplicitno, a opet prikriveno veli¢a ideologiju
jednog vode u formi americkog predsjednika, SAD-a
kao Siritelja pravde i slobode, branitelja od mitskog ne-
prijatelja (izvanzemaljaca, koji se mogu tumacditi kroz
razlicite etnicke i nacionalne oblike zbog svoje vrsne
neodredenosti), te, zavr$no, krajnjeg rjeSenja koje nudi
izlaz iz krizne situacije — ratom, odnosno vojnom in-
tervencijom. Implicitna ideologija ugradena u filmsku
strukturu zapravo je eksplicitno tematizirana, ali se u
obliku razvoja narativne linije filma ¢ini neminovnom,
kao jedino logi¢no rjeSenje zbog napada neprijatelja
nepoznatih namjera.

Upravo suprotan primjer ovomu nude filmovi Micha-
ela Hanekea, koji problematicne eticke situacije nastoje
istodobno osporiti na dvjema razinama: (a) osporavajuci
postojece paradigme prikazivanja tih sadrzaja; (b) os-
poravajuci postojece paradigme prikazivanja realnog
stanja stvari, odnosno dubinskih motiva koji su doveli
do postojecih paradigmi (laznog) predstavljanja tih sa-
drzaja.

Rijec je o nekoliko dominantnih tema: nasilju — Funny

5 U semiopragmatickoj koncepciji analize filmskog znacenja Odin (2000:
54-66) je ponudio model u kojem film sam za sebe nema nikakvo zna-
cenje, vec je ono rezultat ogranicenja strukture filma, koja gledatelju daju
naputke, odnosno upute kako interpretirati film u kontekstu razumijevanja
njegova institucionalnog koda. Gledatelj tako tumaci odredeni film smje-
Stajuci ga u adekvatan kulturni kontekst, odnosno slijedom determinacija
kojima se film koristi kao dijelom pojedine filmske institucije. Te se insti-
tucije razlikuju s obzirom na specifi¢nosti medija koje naglasavaju (npr.
shazna ikonicnost slika u igranom filmu nasuprot apstraktnim oblicima u
eksperimentalnom filmu), tehniku kojom se sluZe (odsutnost zvuka u nije-
mom filmu kao odlika tehnologije ili odsutnost zvuka u zvuénom filmu kao
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Games (1997), seksualnosti — Pijanistica (La Pianiste,
2001), klasnoj razlici — Skriveno (Caché, 2005), utjecaju
vizualnog medija — Bennyjev video (Benny’s Video, 1992),
samoubojstvu — Sedmi kontinent (Der siebente Kontinent,
1989).

Svi navedeni Hanekeovi filmovi nipo$to ne uc¢vrséuju
postojece drustvene odnose i sustave vjerovanja, vec ih
neprestano, razlicitim strategijama prikazivanja, nasto-
je dovesti u pitanje. Moguca neZeljena reakcija gledate-
lja koji bi nastojao shvatiti ponasanje dvojice mucitelja,
Petera i Paula, u filmu Funny Games kao instrukciju za
djelovanje u skladu s videnim, bila bi rezultat primjene
pogresnog "pravila ¢itanja" i potpunog nerazumijevanja
filmskog priopcaja u kontekstu adekvatnog institucio-
nalnog koda® fikcionalnog filma modernistickog "tona-
liteta".

lako svi Hanekeovi filmovi odrzavaju relativno ¢vrstu
fikcionalnu i narativnu strukturu pripadajudi instituciji
igranog filma, ¢ak i da se ona interpretira na podlozi
institucionalnog konteksta dokumentarnog filma, Funny
Games nipoSto ne bi bilo moguce interpretirati u tom
"didaktickom" kljuc¢u. Primjena modela ¢itanja koji bi
podrazumijevao oponasanje nasilnih ¢inova i apatiju
prema tudim emocionalnim stanjima bila bi rezultat
shizofreni¢ne primjene kdda pedagoskog ili propagan-
dnog filma, koji asertivnu snagu svojeg izlaganja nalazi
upravo u gledateljevoj doslovnoj, mimetickoj interpre-
taciji prikazanog sadrzaja.

Odabir tema u odredenom razdoblju filmskog pri-
kazivanja ovisi o mnogim ¢imbenicima, a oslanja se i
na cinjenicu $to je uopce moguce prikazati kao temu u
odredenom filmu, odnosno, kako je to formulirao Metz
(1973: 202-215), sto je filmsko vjerojatno. Restrikcije te-
ma ili nacina njihova prikazivanja proizlaze dijelom iz
institucionalnih normi drustvene organizacije u kojoj
film nastaje, dijelom iz normi ekonomske isplativosti,

a dijelom i iz konvencija filmskog roda, Zanra ili stila

odlika umjetnickog izraza, stilizacije), ili pak na odnos koji stvaraju pre-
ma implicitnom gledatelju (npr. pasivna uloga naslovljenika iskazivanja
igranog filma u mraku kinodvorane nasuprot aktivnijoj ulozi naslovljenika
amaterskih, obiteljskih filmova koji ¢esto naruSavaju prikazivacki okvir i
izravno oslovljavaju osobu koja rukuje videokamerom). O gledateljevim
dispozicijama, s kojima ulazi u komunikacijski odnos s filmom, uvelike
ovisi na koji ¢e nacin film biti protumacen te koje ¢e sankacije slijediti
ako ne dode do ispravnog odabira pravila za ¢itanje. Ulazak u kinodvoranu
s pretpostavkom gledanja fikcionalnog filma, a suocenje s prikazivanjem
eksperimentalnog rezultirat ¢e sankcionirajuéom dosadom za neupuce-
nog i pogresno informiranog gledatelja.
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Skriveno (2005)

koji postavlja ogranicenja vlastitim prikazivackim ten-
dencijama.®

Namjerni odabir prikazivanja ili tek neizravnog tema-
tiziranja spornih tema koje se tiCu nasilja, seksualnih
perverzija i obiteljske patologije, kao u Pijanistici, moze
se shvatiti kao tematska stilizacija (usp. Turkovi¢, 1985:
159-170) u odnosu na odabir njihova sustavnog zanema-
rivanja u prikazivackoj praksi filmske proizvodnje. Medu-
tim, Hanekeovo inzistiranje na namjernom izostavljanju
prikazivanja nasilnog Cina (ali ne i njegove posljedice) u
filmu Funny Games moZze se shvatiti kao obrnuta tematska
stilizacija, tj. kao tematski otklon od ucestale i sveprisut-
ne prikazivacke prakse popularne kulture televizije i ve-
¢ine akcijskih filmova i filmova katastrofe, koja nezeljeno
utjeCe na gledatelje koji su njome kontaminirani. lako
neizravno prikazana u filmu Funny Games, kritika izrav-
nog prikazivanja nasilja postaje dijelom unutardijeget-
ske prakse glavnog junaka Bennyjeva videa, koji, potaknut
videosnimkom ubijanja svinje, prikazane radnje prenosi
na svoj stvarni, djelatni univerzum —ubojstvom djevojke i

kasnijim obiteljskim prikrivanjem tog devijantnog Cina.

6 U tom smislu Metz (1973: 203) govori o tri temeljne cenzure prisutne
u kinematografskoj produkciji: politickoj (zabrana prikazivanja filmova
koji ne podlijezu ideoloskim normama odredenog drustvenopolitickog re-
Zima), ekonomskoj (sprecavanje proizvodnje filmova za koje se misli da
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Privlacnost tematske stilizacije, bilo uz pomo¢ izrav-
nog prikazivanja nasilja, bilo njegove neizravne kritike
izostavljanjem izravnog prikazivanja, djelomic¢no lezi
u Cinjenici pridavanja pozornosti i uzivateljskog pra-
¢enja devijantnih ponasanja kojima nismo izloZeni u
svakodnevnom iskustvu (poput zurenja u krvavi prikaz
prometne nesrece u kojoj izravno ne sudjelujemo, ali s
percepcijskom i kognitivnom radoznalo$¢u u njoj moze-
mo participirati). Kada bi film nudio izravna, taktilna, ne-
posredovana iskustva traumaticnih dogadaja, sumnjamo
da bi bio toliko privlacan. Ono $to nas privlaci u takvom
posredovanom prikazivanju s minimalnom participaci-
jom zapravo je "drustveno porijeklo modela koji nam se
nudi. (...) [N]a drustveno ponudenim modelima procje-
njujemo njihovu nama osobnu doZivljajnu prihvatljivost;
citajudi roman ili gledajudi film procjenjujemo ponasanje
likova, motivacijski sustav tog ponasanja i zbivanja, ali i
cjelokupni svjetonazor (tj. ukupni model Zivota) koji nam
djelo nudi. To procjenjujemo prema tome koliko je to
nama osobno prihvatljivo, odnosno sa stajaliSta osobno
usvojenih drustvenih mjerila." (Turkovi¢, 2005: 27).

nece biti trZiSno isplativi) i ideoloskoj (autocenzura filmskih stvaralaca koji
pretjerano interioriziraju politicka i ekonomska ogranicenja te zaustavljaju
vlastitu inventivnost kako odabira prikazivog sadrZaja tako i nacina njego-
va prikazivanja).
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Vazna epistemoloska razlika koju nude Hanekeovi fil-
movi izravno je tematiziranje spornih drustvenih pona-
$anja bez izravnog (ili s vrlo malo izravnog) prikazivanja
sadrZaja koji bi se mogli medijski "spektakularizirati",
"fetiSizirati" do svoje eticke neprepoznatljivosti. Jedno je
gledatelju ponuditi nasilje kao model prihvatljivog drus-
tvenog djelovanja, a sasvim je drugo gledatelju ponuditi
tematski okvir za vrijednosnu procjenu tog djelovanja na
temelju prikaza spornih druStvenih ponasanja.’

Tematsko nasilje dvojice protagonista, Petera i Paula,
u filmu Funny Games, koji bezrazlozno muce obitelj iz
austrijske viSe srednje klase u okruzenju njihova ladanj-
skog odmora, strukturirano je sustavnim izostavljanjem
prikaza ¢ina ubijanja sina, oca i konac¢no njegove supru-
ge ili, pak, trivijaliziranjem tog €ina, a jedini ¢in ubijanja
jednog od mucitelja (Petera) nasilno je korigiran Paulo-
vim metafilmskim opkoracenjem fikcionalnog okvira.
Naime, Paul unutardijegetskim djelovanjem "premotava"
doslovni, vizualno kontinuirani okvir filma (filmsku snim-
ku kojoj je izlozen empirijski gledatelj). To neizravno
prikazivanje, popraceno drugim parametrima filmskog
prizora (poput vriske mucenika koja dopire iz off-a, ili
npr. prikazivacke indiferentnosti u prikazu Paula dok si
za vrijeme ubojstva u kuhinji priprema hladni obrok), do-
vodi gledatelja u bliZi emocionalni odnos prema potre-
snoj situaciji u kojoj se obitelj nalazi, stvarajudi osjecaj
nelagode, empatije, straha, bijesa i drugih emocionalnih
stanja u kojima se odvija gledateljev angaZzman prema sa-
drzaju. Bijes prema muciteljima jednako je prenosiv i na
mucenike koji oklijevaju i nevoljko djeluju prilikom pr-
votnog prezivljavanja mucenja nakon brutalnog ubojstva
sina. Naime, umjesto brzog bijega iz kuce, supruznici su
prikazani u ponavljanju gotovo nesuvislih odluka i radnji
koje ¢e na kraju dovesti do njihove smrti.

Isto sustavno neprikazivanje moze se uociti i na planu
seksualnih radnji glavne junakinje u Pijanistici (oralni seks
s u¢enikom u javnom prostoru Skolske kupaonice), izrav-
no prikazivanje kojih je svedeno na svoju patolosku ina-

Cicu (povracanje pri pokusaju realiziranja "zabranjenog"

7 U tom je kontekstu Stuart Hall (2003: 170) uputio na Cinjenicu da
"predstavljanje nasilja na televizijskom ekranu 'nije nasilje, nego poruke
o nasilju': nastavljamo, medutim, proucavati pitanje nasilja, na primjer,
kao da smo nesposobni shvatiti tu epistemolosku razliku". Dodatno ra-
zlikovanje nude, primjerice, Tan i Frijda (2002) u pogledu istrazivanja
emocije sentimenta u gledanju filmova te J. Smith (2002) u pogledu
emocionalnog djelovanja filmske glazbe. Jedno je uociti emocionalni
podrazaj u filmu u obliku ponasanja likova ili koristenja odredenog obli-
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seksualnog ¢ina s ucenikom pri samom kraju filma, ili
pak samoranjavanje kao oblik izraza unutrasnjeg konflik-
ta i [jubomore zbog neostvarenog odnosa s u¢enikom).

Dok Funny Games i Pijanistica svoj tematski fokus na-
laze u neizravnoj prikazivackoj strategiji vlastite patolo-
gije, Bennyjev video i Skriveno izravno prikazuju ¢in nasi-
lja. Skriveno Majidovim samoubojstvom, a Bennyjev video
Bennyjevim oponasanjem sadrzaja filma umetnutog u di-
jegetski prostor okvirnog filma. Tematika videovrpce kao
uzrocnika pogresnog postupanja razlicito je iskoristena
u posljednjim dvama filmovima. Benny unutarfilmsku re-
alnost pogresno tumaci kao model prihvatljivog ponasa-
nja,b dok Georges u Skrivenome misteriozne videovrpce
pogresno tumaci kao izvanjski pritisak na vlastiti u¢mali
burzujski status voditelja televizijske emisije o knjizev-
nosti, iako su one, zapravo, liminalna strategija (na gra-
nici unutarfilmskoga i izvanfilmskoga, jer se ponekad ne
zna kojoj ontoloskoj razini stvarnosti pripadaju i odakle
dolaze) njegove nesvjesne krivnje, koja se tijekom filma
nastoji, ali ne uspijeva dovoljno jasno artikulirati (krivnje
zbog laznog pripisivanja krivnje Majidu, $to je rezulti-
ralo njegovim odvodenjem iz ugodne sredine francuske
postkolonijalne vise klase i svodenjem na drustvenu mar-
ginu).

U slucaju filmova Funny Games i Pijanistica (i dijelom
u Bennyjevu videu), rije¢ je o nasilju koje film nastoji te-
matizirati neizravnim strategijama prikazivanja spornog
sadrzaja, dok je u Bennyjevu videu i Skrivenom rije¢ o na-
silju koje nacinom svoje tematizacije izvrSava kognitivni
i emocionalni pritisak na gledatelja koji se nastoji "in-
terpretativno boriti" s, ponekad, mu¢nom strategijom

Hanekeova filmskog izricaja.

Tematska struktura kao identifikacijsko

sredstvo za gledateljski (emocionalni) djelatni ¢in

Strategije filmskog izlaganja koje omogucuju pripremu
za emocionalni angazman idealnog gledatelja u odnosu
na prikazani sadrzaj, a onda potencijalno i empirijsko

djelovanje stvarnog gledatelja, imaju nekoliko sli¢nih

ka filmskog zapisa, a drugo je izazvati odredenu reakciju kod stvarnog
gledatelja, reakciju koja se ne mora podudarati s intencionalnim sadr-
Zajem filmskog iskaza.

8 Na tu cinjenicu upozorava i Frey (2006: 31-35). Ali dok prikazuje to
videom posredovano nasilje, Bennyjev video neizravno nudi i kritiku te
oponasajuce zamjene ontoloskih razina stvarnosti i mo¢i vizualnomedij-
ske reprezentacije nasilja.
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znacajki u primjeni motiva, tema i nacina obrade filmske
grade u Hanekeovim filmovima.

Spomenute teme nasilja, seksa, prikazivanja zlocina,
laganja, Stetnog djelovanja vizualne tehnologije, itd.,
razlicito su izlozene u Hanekeovim filmovima, ali s do-
voljno ilustrativnih slicnosti kako bi se mogle poop¢iti na
sveukupan Hanekeov filmski izlagacki pristup.

Nasilje (nad drugima ili nad sobom), i nacin njegova
prikazivanja, podjednako je uocljivo u filmovima Funny
Games, i Bennyjev video, i Pijanistica, i Skriveno. Medutim,
razlicit je pristup kojim se to nasilje obraduje. Filmom
Funny Games dominira tema bezrazloZznog mucenja jed-
ne obitelji, ali sami ¢inovi nasilja nad tom obitelji nisu
izravno prikazani unutar filmskog izreza, iako polucuju
emocionalni ucinak kod gledatelja, koji je naglaseniji
nego Sto bi bio da se pribjeglo trivijalno-izravnom prika-
zivanju. Ono §to omogucuje stvaranje napetog, emocio-
nalno potresnog, uznemirenog i nelagodnog raspoloZenja
jest primjena parametara filmskog prizora, koji nastoje
amplificirati tematski horizont samog filma.

Ve¢ pocetak filma Funny Games nagovjestava zlokobnu
atmosferu ostatka filma, kada se odvija nagli prijelaz s
prizorne klasicne glazbe (koja dopire iz automobilskog
kazetofona obitelji koja putuje prema svojem odmori-
$tu) na izvanprizornu heavy metal glazbu® koja pocinje
parazitirati na filmskoj slici (uz verzalom istaknuta jarko
crvena slova u naslovu filma) i, budeci nelagodu, najav-
ljuje prirodu dogadaja koji ¢e se odvijati u ostatku filma.
Funkcija takve glazbene podloge pojacavanje je znacenj-
skog ucinka nelagode koja "samostalno" nije prisutna u
opisnoj/uvodnoj sekvenci koju film izlaze, bududi da za
to ne postoje jasni indikatori ni u filmskoj slici ni u nara-
tivnom, uvodnom razvoju dogadaja u filmu.'® Upravo je
uznemirujuca, glasna glazbena podloga ta koja gledate-
lju omogucuje da dolazak obitelji u vikendicu promatra s
nelagodnim, strahom prozetim iscekivanjen.

Primjena dominirajuce neizravnog prikazivanja nasil-
nih ¢inova, s perfidnom uporabom parametara prizora

koji takvo prikazivanje omogucuju, popracena je onim

9 Na ovu glazbenu suprotstavljenost modusa klasi¢nog i popularnog/
niskog u kontekstu kulturoloskih znacajki tog suprotstavljanja u mnogim
Hanekeovim filmovima, ukljucujuéi i Funny Games, upucuje i Sharrett
(2006: 6-16).

10 O toj funkciji znacenjskog ucinka filmske glazbe govori i J. Smith

(2002) isticuci njezinu dvostruku funkcionalnost. Glazba ili daje filmskoj
slici emocionalno (ili neko drugo narativno) znacenje (tada je rijec o proce-
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strategijama prikazivanja sadrZaja koje najsnaZznije i
najuodljivije mogu apelirati na gledateljev emocionalni
angazman. Rijec je o dvjema temeljnim strategijama: (1)
strategiji inzistiranja na krupnim planovima lica muceni-
ka i mucitelja, te (2) strategiji inzistiranja na vrlo dugim
kadrovima, koji ili prate ponasanje mucitelja pri ¢inu ubi-
janja ili prate reakcije mucenika nakon cina ubojstva. U
tom su smislu znacajne dvije scene koje e rezultirati
gotovo istom emocionalnom reakcijom gledatelja, ali
postignutom drukdijim izlagackim sredstvima.

Uporaba (1) krupnih planova supruge Anne, tijekom
mucenja njezina supruga i suocavanja s odabirom izme-
du polagane i bolne (noZem) ili brze i bezbolne (puskom)
smrti, ima dvostruku funkciju. S jedne strane, funkciju
iskljucivanja ostatka dijegetskoga prostora filma u kojem
¢e se ¢in ubojstva odigrati i stvaranja intimnijeg, nepo-
srednijeg prostora koji u manjoj mjeri razdvaja ionako
posredovani odnos filma i njegova naslovljenika, gle-
datelja. Strategija iskljucivanja sadrzava i trag kritike
izravnog prikazivanja i stajaliSte nemogucnosti prikaziva-
nja empirijske patnje likova.!' S druge strane, strategija
prostornog ukljucivanja gledatelja u osobni prostor lika u
stanju patnje (po analogiji "uno$enja u lice" pri svakod-
nevhom razgovoru u realnom Zivotu) viSe nema trag
komunikacijske funkcije intimnosti koja se uspostavlja
prema emocionalnom stanju lika, ve¢ zastitnu funkciju
prijetnje gledateljevu emocionalnom sustavu, koji ¢e nad
naletom vizualne i emocionalne "opasnosti" pokusati
pred njom ustuknuti (usp. Persson, 2002: 63-69). Funk-
cijska znacajka krupnog plana kao prijetnje i osobnom
prostoru gledatelja i njegovu emocionalnom statusu
podvucena je "patnickom" ekspresijom Annina lica i be-
zizlaznom situacijom u koju se ona narativho smjesta
(odluka o nacinu suprugove smrti). Emocionalno stanje
nelagode i gnusanja proizlazi dijelom i iz Cinjenice da
su beskompromisni, apati¢ni izrazi lica Petera i Paula ta-
koder prikazani krupnim planovima s relativno dugim,
stati¢nim zadrzavanjem.

lizrazi lica, i blizina snimanja, tj. veli¢ina prostora koju

su polarizacije) ili pojacava znacenje koje je filmska slika naznacila nekim
drugim izraZajnim, narativnim, montaznim ili drugim svojstvima (tada je
rije¢ o procesu emocionalne sukladnosti).

11 Brian Price (2006: 22-29) govori o strategiji namjernog neprikazivanja

nasilja zbog nemogucnosti reprezentacije patnje kao o stilizaciji i odlici
Hanekeova modernog stila.
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zauzimaju lica protagonista unutar filmskog izreza, i du-
ljina kadrova kojima su popracena, istodobno pridonose
pretpostavljenom gledateljevu emocionalnom poistovje-
¢ivanju s nelagodnom, patnickom situacijom likova i pri-
jetecoj distanciranosti koju gledatelj mora konstruirati
kako i sam ne bi bio pogoden neizdrZivim emocional-
nim stanjem ako bi se prepustio potpunoj identifikaciji s
emocionalnim stanjem prikazanih likova.'?

Druga (2) je bitna scena ponasanja likova i usmjera-
vanja gledateljeve pozornosti odmah nakon ubojstva
Annina i Georgova sina. U ovom slucaju duljina kadra,'
ali i pozicioniranost tocke promatranja i inscenacije pri-
kazanog prostora igra klju¢nu ulogu u stvaranju emo-
cionalno napetog i muc¢nog opceg raspolozZenja filma.
Bezivotno tijelo ubijenog sina, smjeSteno uz desni do-
nji kut filmskog izreza, majka u proSirenom srednjem

planu (koji tendira polutotalu prostora sobe) i sjedeca

garnitura smjeStena u prednji plan u sredini kompozicije
kadra, ¢cime je gledateljevu pogledu "skriveno" tijelo osa-
kac¢enog muza (za kojega gledatelj nije siguran je li Ziv
ili mrtav), uz izlagacku strategiju vrlo dugog i staticnog
kadra, pridonose afektiranju gledateljevih emocionalnih
stanja koja nastoje korespondirati opéem raspoloZenju
u prikazanoj prostoriji. Kadar traje dovoljno dugo kako
bi gledatelj mogao kognitivno obraditi sve vidljive infor-
macije prizora (ali i naslutiti, stvoriti oCekivanje za one
nevidljive), ali se proteze onkraj puke registracije prika-
zanog sadrzaja. Duljina kadra omogucuje gledatelju da
se upiSe u traumaticno raspolozenje likova, koje je indi-
cirano maj¢inom autisticnom $utnjom i zurenjem "u pra-
zno", te oCevim gromoglasnim vriskom i jecajima kojima
izrazava nepodnosljivo emocionalno stanje u kojemu se
nasao. Funkcija duljine kadra, bez blizih vizura koje je

film preferirao u scenama prije ubojstva, uz prizorne ele-

12 G. Smith (2002) je takve indikatore, koji pridonose snaznom izljevu
emocija s minimalnom narativnom funkcijom, ali s maksimalnom ucinko-
vitiS€u u odrzavanju opceg raspoloZenja filma (manipulirajuci gledateljevom
pozornoséu), nazvao emocionalnim oznaciteljima. Plantinga (2002) pak ja-
sno istice funkciju onih parametara filmskog prizora koji omogucuju i zadr-
Zavaju gledateljevu pozornost i njegov emocionalni angaZzman: npr. trajanje
kadra ili prizora, indikatori koji usmjeravaju pozornost (veli¢ina plana, glaz-
ba, pokreti kamere), pripovjedacki kontekst filma ili dispozicije gledatelja
kojima se stvara odnos (pozitivan ili negativan) prema prikazanim likovima.
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13 Na vaznost duljine kadra kao bitnog sredstva Hanekeova "realistichog"
filmskog izriCaja, ali na primjeru filma Kod: nepoznato (Code inconnu: Récit
incomplet de divers voyages, 2000), uputio je Rhodes (2006). Duljina kadra,
pogotovo onog staticnog, igra vaznu ulogu i u Bennyjevu videu, Pijanistici,
a poglavito u Skrivenom gdje sluzi strateSkom opstruiranju gledatelja pri
pokusaju da koherentno interpretira je li ono Sto vidi dio prve, dijegetske
razine filmskog izlaganja ili dio sadrzaja videovrpce koju gledaju likovi unu-
tar dijegeze.
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mente vriska, jecaja, bolnih grimasa i gesta pomaze op-
¢oj hiperbolizaciji emocionalnog ucinka koji se prelijeva
i na gledatelja. Suocen s takvim nacinom prikazivanja,
gledatelj teSko mozZe ostati imun na mucninu, strah i ne-
lagodu koju prizivaju izloZeni prizori.

Sli¢nu strategiju nudi nam i scena ubojstva djevojke u
Bennyjevu videu, koja takoder nije izravno prikazana. Me-
dutim, ovdje je rije¢ o ponesto drukcijoj izlagackoj me-
todi i znacenjskom ucinku. Nakon zajednickog Bennyje-
va i djevojcina gledanja videosnimke ubojstva svinje na
farmi (koju je snimio sam Benny), ¢in ubojstva djevojke
vizualno je izloZen slicnom videotehnologijom — amater-
skom kamerom koja je pozicionirana u filmsku dijegezu
kao dio scenografije Bennyjeve spavace i radne sobe.
Medutim, za razliku od Bennyjeve videosnimke ubijanja
svinje, ubojstvo djevojke nije izravno prikazano i jos je k
tome prelomljeno kroz dvostruko usloZnjenu strukturu
filmske dijegeze.

Velic¢ina filmskog izreza kroz koji se naznacuje uboj-
stvo djevojke dijelom je televizijskog ekrana koji se na-
lazi u prostoru Bennyjeve sobe. Apostrofiranje ¢ina gle-
danja, kao gledanja promatracke vizure koja je dijelom
unutardijegetskoga prostora, ujedno je i apostrofiranje
promatracke situacije Bennyjeva gledanja vlastite video-
snimke prikazane na samom pocetku filma. Izomorfna
situacija Bennyjeva gledanja vlastite snimke ubojstva
svinje na pocetku filma i gledateljeva gledanja tv-ekrana
u realnom vremenu filmske dijegeze (pri ubojstvu djevoj-
ke) podvucena je istim ucinkom distancirajuce vizure koju
videomedij moZe poluciti. Manjak Bennyjeve empatije
pri ubojstvu svinje, prelomljen kroz opsesivno ponavljanje
toga Cina (naglaseno njegovim premotavanjem snimke, us-
poravanjem na mjestu ¢ina ubijanja i izoblicenim, zlokob-
nim zvukom kao rezultatom te intervencije na snimku),'
nastoji se prenijeti na udvostruceni pogled gledatelja pu-
tem unutardijegetskoga TV ekrana i putem neprikazanog
Cina ubijanja djevojke.

14 U slucaju Bennyjeva oponasanja putem izloZenosti videosnimci ubi-
janja svinje, nije rije¢ ni o ucenju putem slike ni o ucenju slike - kako je
to jasno sazeo Metz (1978: 106-112) prigodom uspostavljanja temeljne
distinkcije za nacrt jedne opce pedagogije slikéd kao dijela nastavhog kuri-
kuluma - ve¢ o prijenosu modela ponasanja sa slike na stvarnost. Priroda
Bennyjeve snimke tako je potpuno suprotna prirodi onoga Sto je Manovich
(2000) nazvao digitalnim filmom, koji obradom filmske grade desupstan-
cijalizira vlastiti temelj (jer ga digitalno obraduje). lako je priroda autentic-
nosti, jedinstvenosti i neposrednosti snimljenih dogadaja ono Sto odlikuje
Bennyjevu snimku ubojstva svinje, njezina posljedica je slicha onoj koju
primijenjuje digitalni film, a to je potpuna desupstancijalizacija realnog

hrvatski filmski Lljetopis

Uporaba videotehnologije bitan je dio i (a) organiza-
cije sadrzaja Bennyjeva videa, ali i (b) samog sadrzaja
okvirnog filma. No bitne odlike i strukturni i tematski
znacaj videotehnologije protezu se i na druge Hanekeo-
ve filmove. U svakome od njih likovi se koriste videome-
dijem kroz ociste njegove promatracke perverzije.

U Bennyjevu videu to je distancirana praksa snimanja i
gledanja brutalnih ubojstava. U filmu Funny Games to je
detalj televizora iz kojeg se Sire zvuci jure¢ih automo-
bila, da bi se odmah potom na televizoru pojavila pro-
livena krv nakon ubojstva sina obitelji. U Pijanistici to
je Erikino gledanje pornografskog filma u videoteci za
odrasle, gdje se ne zna predstavlja li sam c¢in gledanja
pornografskog sadrzaja uzroc¢nika njezina patoloSkog
modela ponasanja prema vlastitom uceniku ili je ono
posljedica nesredenih i duboko izopacenih seksualnih
sklonosti proizislih, vjerojatno, iz odnosa s vlastitom
majkom (s kojom kao odrasla profesorica klavira jo$ uvi-
jek ponekad spava zajedno u krevetu). U Skrivenom to je
praksa gledanja misterioznih videovrpci, ¢iji uzrok Geor-
ges neuspjesno nastoji razrijesiti.

U svim filmovima praksa gledanja duboko je ukori-
jenjena u privatnoj, intimistickoj crti individualnog ili,
eventualno, obiteljskog gledanja televizije!> koje svoje
najprilicnije ostvarenje nalazi u kontekstu zatvorenih
prostora kuce ili videoteke. Cak je i Bennyjevo gledanje
filma u videoteci svedeno na vlastiti privatni kontekst:
on u javhom prostoru videoteke pregledava film (koji ¢e
posuditi) sa slusalicama na uSima, koje ga iskustveno od-
vajaju od ostalih sudionika u istom prostoru.

lako se spomenuti Hanekeovi filmovi u velikoj mjeri
koriste strategijama naruSavanja konvencionalnih, cesto
ideoloskih, komercijalnih, klasi¢nih hollywoodskih, me-
hanizama §to preglednijeg prikazivanja prizornog sadr-
Zaja, oni se koriste i klasicnim strategijama konstrukcije
fikcionalnog filmskog prostora i uzroc¢no-posljedicnih
veza price, ne bi li ih mogle dovesti u pitanje, odnosno

svijeta, koja ce rezultirati Bennyjevim apaticnim odnosom i prema vlastitoj
shimci i prema drugom Zivom bicu - djevojci koju ubija.

15 Na kontekst gledanja televizije kao duboko obiteljske prakse, s poseb-
nim implikacijama socijalnih uloga i odnosa moci koji se pritom javljaju,
jasno je upozorio Morley (2003). Sagledavanje etickih ucinaka TV medija
u odnosu na njegov mehanicki i simbolicki ustroj nudi primjerice Carroll
(2003: 108-126). On sagledava tri linije argumentacije koje cesto sluze
kao negativan opis utjecaja televizije na kognitivno i moralno stanje gleda-
telja; njegov Stetni realizam potpomognut u¢inkom naturalizacije prikaza-
noga, te eskapizam i hipnotizam.
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uz pomo¢ tih strategija narusavanja "komentirati" vlastiti
sadrzaj.

Najocitiji primjer naruSavanja fikcionalnog prostora
filma, uspostavljenog imaginarnim "Cetvrtim zidom" toc-
ke promatranja kamere koja ne participira u narativnom
slijedu filmskog izlaganja (Cak i kada je ta tocka proma-
tranja pripisana nekome od likova u filmskoj dijegezi),
prisutan je i u filmu Funny Games, gdje Paul u Cetiri navra-
ta probija fikcionalni okvir upucujudi izravan pogled u ka-
meru'® i komentirajudi narativnu filmsku situaciju u kojoj
se nalazi. Uz tu strategiju prisutna je i ona koja opstoji
unutar filmske dijegeze, izvedena dijalogom izmedu Pe-
tera i Paula u zavr$noj sceni filma — "Paul: Ali fikcija jest
zbilja? Peter: Kako to mislis? Paul: Vidi$ je na filmu, zar
ne? Peter: Naravno. Paul: Dakle, jednako je stvarna kao i
realnost koju takoder vidis, zar ne?"

Konstrukcijska privlacnost klasi¢nih izlagackih nacela,
koja nastoje gledatelja upisati u fikcionalni prostor filma
uz pomo¢ popunjavanja/ispunjavanja "praznina" koje na-
staju pri selektivnom montaznom prikazivanju filmske
grade, viSestruko je naruSena. Temeljna izlagacka opera-
cija kadar-protukadar pokazuje se dvostruko ucinkovitom.
S jedne strane, koristi se prilikom dijaloga Georga i Anne

u kojemu nastoje donijeti odluku o prikrivanju Bennyje-

16 Taj iskazni €in unutar filma, koji uspostavlja specifiénu tekstualnu i
kognitivnu relaciju izmedu iskazivaca filma, njegova sadrzaja i naslovljeni-
ka tog sadrzaja, Cassetti (1998; osobito str. 47-49) je nazvao interpelaci-
Jjom. On je te instance opisao lingvistickim kategorijama ja, ti, on, koje se
mogu smatrati funkcijama koje odredene instance zapremaju u procesu
filmskog iskazivanja.

17 Rijec je o konstrukciji subjektivne tocke gledista u kojoj se prvo prika-
zuje necija vizura, predmet njezina pogleda, a potom i izvor, tocka s koje
je pogled upucen.

48 Tu instancu, koju gledatelj konstruira na temelju montaznog niza ka-
drova necije promatracke vizure $to se ispostavlja subjektivnom, Oudart
(1978) je nazvao Odsutnim. Ono je rezultat i montaznog niza, koji prvo
prikazuje promatracku vizuru koja je "nepripisana", odnosno za koju se
ne zna "Cija je" (pripada li liku u filmu, implicithom autoru, redatelju,
itd.), i gledateljeve kognitivne obrade prizornog materijala, tj. anticipaci-
Jje nadolazeceg kadra koji popunjava koghitivnu prazninu izvanprizornog
mjesta promatranja i retroaktivnosti pripisivanja prvom kadru znacenja
subjektivne vizure (nakon $to se pred gledateljevim ofima pojavio sadrzaj
drugoga kadra). Dayan (1976) je konstrukciju filmskog Sava (suture) pro-
tumacio kao temeljni mehanizam modela klasi¢ne reprezentacije koja
nastoji prikriti svoj vlastiti kod. Efekt filmskog Sava tako sluzi kao temeljna
strategija prikrivanja proizvodne djelatnosti filmske dijegeze, tj. Cinjenice
da ju je netko "ponudio" na gledanje, i to pod specijalnim uvjetima pri-
kazivanja, koji se nastoje naturalizirati, odnosno uciniti jedinim mogucim
nacinom prikazivanja sadrzaja u odredenom filmu. Prema Dayanu, ideo-
logija fikcionalnog ustroja filmskog djela tako postaje "skrivenom pred
nasim vlastitim ofima" ("Ideology is hidden in our very eyes", str. 444).
Postavku ideoloskog efekta jednog od kodova funkcioniranja filmskog
Sava, konstrukcije kadar-protukadar, ostro je kritizirao Rothman (1976).
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va stravic¢nog cina, a s druge strane, izostavljanjem ka-
dra-protukadra u Pijanistici, prilikom prvog susreta Eri-
ke i njezina buduceg ucenika, gdje bi kontekst situacije
razgovora zahtijevao takav nacin prikazivanja, motiviran
najboljom mogucom preglednoscu pozicija sugovornika
u svakodnevnoj komunikacijskoj interakciji. Primjer iz
Bennyjeva videa u tom je pogledu cak i znacajniji jer se
sluzi klasicnom izlagackom strategijom za apostrofira-
nje patoloske, moralno sporne i neuobicajene situacije
u ¢inu obiteljskog odlucivanja. Na ovome mjestu racio-
nalnost duge, analiticke, kirurSke izlagacke strategije
kadra-protukadra, motivirane najboljom mogucom pre-
glednoscu sudionika komunikacijske situacije, odslikava
racionalnu, analiticku, hladnu, patolosku rasclanjenost
odluke "prikrivanja" koju upraznjavaju Bennyjevi roditelji
(ponajprije otac).

No to niposto nisu jedini slucajevi koriStenja ili narusa-
vanja klasicnih izlagackih strategija s ozbiljnim reperku-
sijama na ideoloski efekt filmskog sadrZzaja. Anaforicka'”
konstrukcija montazne tocke glediSta (point of view edi-
ting) u Pijanistici, tijekom Erikina opsesivhog promatra-
nja i pracenja svojeg ucenika (za hokejskoga treninga na
Skolskom klizalistu), takoder je slucaj nekonvencionalne

uporabe standardnog nacela prikazivanja necije subjek-

On tvrdi kako Dayanova koncepcija filmskog Sava, kako se interpretira
kod Oudarta, nije tocna jer se temelji na konstrukciji kadra-protukadra
subjektivne tocke promatranja od dvaju kadrova, dok je mnogo ces¢i slu-
¢aj onaj od triju kadrova. Naime, u Rothmanovoj interpretaciji Dayanova
tumacenja Oudarta, lik u filmu nije vlasnik/proizvoditel;j slike sadrzaja via-
stita pogleda, vec film prilagodava sadrZaj te slike aktivnostima gledanja
koje obavlja lik. U njegovoj interpretaciji, lik je tek participant aktivnosti
gledanja, ne i pokazivac sadrzaja.

Dok je Rothmanovo tumacenje Dayana tocno i osnovano u pogledu kon-
strukcijskih osobitosti subjektivne tocke promatranja, koja se ne moze
svesti na specifican model kadra-protukadra, ono nije potpuno jer zane-
maruje specificnosti konstrukcije filmskog Sava kako ga je izvorno formu-
lirao Oudart, na Sto ispravno upucuje i Bordwell (2001). Prema Bordwellu,
Oudartovo inzistiranje na konstrukciji kadar-protukadar utemeljeno je
gotovo iskljucivo na primjeru filma R. Bressona Sudenje Ivani Orleanskoj
(1962), ali i na €injenici da sam Oudart efekt filmskog Sava nije pripisao
subjektivnoj tocki promatranja (dakle, iskljucivo liku kao "stanovniku"
filmske dijegeze), niti je govorio o kadru-protukadru kao o slucaju pravo-
crtno osne pozicioniranosti kamere na mjestima za koja se pretpostavlja
da se na njima nalaze "vlasnici" pogleda u toj konstrukciji. Efekt filmskog
Sava postignut je blago iskosenim postavljanjem kamere u prostor film-
ske dijegeze kako bi se analiticko-montaZnim cijepanjem imaginarnog
prostora kod gledatelja stvorio dojam njegove cjelovitosti. Efekt "uSiva-
nja" gledatelja u fikcionalni prostor filma postaje viSestruko problemati-
¢an u slucaju filmova koji raspolazu osnovnom izlagackom strategijom
koja omogucuje kognitivni pregled (barem djelomican) cjelovitosti prika-
zanog prostora: temeljnim kadrom koji se postupno, tijekom montaznog
rasélanjivanja, suZava na nesto uze planove prikazanog sadrzaja (predme-
ta ili osoba). Na klasi¢no formuliran problem ideoloskog funkcioniranja
filmske slike, temeljenog na prirodi filmskog aparata (kamere), naracije
i subjektivnih vizura koje film nudi, upucuje i Colaizzi (2004: 361-377).
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tivne tocke promatranja. Vrlo dug, prazan, neinformati-
van kadar klizaliSta i ponasanja Erikina ucenika svoj puni
znacaj dobiva tek kada se, u konstrukciji subjektivnog
kadra, prazna, neispunjena dijegetsko-prostorna filmska
tocka gledista izvan filmskog prizora pripise odgovaraju-
¢oj instanci kojoj je prvotno i pripadala. Prvotna nepri-
pisanost pogleda rezultat je filmskodijegetske praznine,
koju gledatelj nastoji popuniti, a koja se nalazi "na rubo-
vima", odnosno "izvan" prikazanog filmskog prizora.'®

Ta operacija istodobno je dvostruko efektivna: (1) ona
uspostavlja filmski prostor kao potpun, gdje se nepripisa-
na tocka gledista (ona izvan filmskog izreza, "iza kamere")
naknadno pripisuje instanci koja je dijelom filmskog uni-
verzuma, a (2) istodobno uspostavlja znacenje naknadno
pripisane vizure koje opstoji izvan doslovnog prikaza
Erikina pogleda — znacenje patologije njezine seksualne,
drustvenonormativne, sankcionirajuce "zabranjene" op-
sesivnosti vlastitim, znatno mladim ucenikom.

Dok slucaj iz Pijanistice popunjava dijegetsku "prazni-
nu" pripisujudi je jednom od "stanovnika" filmskog ima-

ginarnog univerzuma, Bennyjev video i Skriveno se tom
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Budisticka i krSéanska misao u filmu

Proljece, ljeto, jesen, zima... i proljeée Kim Ki Duka

SaZetak: Film korejskog redatelja Kim Ki Duka Proljece, ljeto,
Jesen, zima... i proljece (2003) mozemo smatrati "religijskim fil-
mom", i to ne u eksplicithom smislu konfesionalne ili misionar-
ske namjere, ve¢ u pogledu sadrzaja, teme, simbola i narativa. U
kreiranju autorskog filmskog izricaja Kimu je polazna tocka bio
njegov, kako sam kaze, nedefinirani osobni identitet, a kada je
rijeC o religijskom sadrzaju osobnog identiteta, on se kod Kima
ogleda u ambivalentnom odnosu prema kr$c¢anskoj i budistickoj
tradiciji unutar koje je odgojen. Ovakav ambivalentan konfe-
sionalni i osobni identitet Kim je iskazao tako $to je filmskim
sredstvima artikulirao pitanja iz prostora transcendentalnoga
i ponudio neke odgovore naslanjajuéi se na simbolicki sadrzaj
budistickog i kr¢anskog naslijeda. Medutim, njegov film se u
smislu konfesionalne pripadnosti ne moze jednostavno oznaciti
budistickim ili kr$¢anskim, jer ne prikazuje krscanski ili budi-
sticki svijet, ve¢ unutar filma, organski, stvara vlastiti religijski
svjetonazor koji ukljucuje obje ove religijske tradicije, ali ih
istodobno i nadilazi. Kim se koristi filmom kao medijem pre-
komponiranja i reproduciranja realnosti u vidu pokretnih slika i
vizualiziranja prizora nevidenih u stvarnosti, da bi potom unu-
tar njega mapirao prostor za ritualne doZivljaje koji gledatelji-
ma omogucuju zamisljanje ideala prema kojem ¢e vrednovati i
transcendentirati vlastite Zelje, htijenja i postupke.

Kljuéne rijeci: Proljece, ljeto, jesen, zima... i proljece, religijski
film, budizam, kr3¢anstvo

JuzZnokorejski redatelj Kim Ki Duk zaplovio je u filmske
vode nakon Sto je za scenarij Umjetnik i osudenik 1993.
dobio nagradu za stvaralastvo Udruzenja korejskih sce-
narista, a potom i 1994. Grand Prix na natjecaju za sce-
narij Korejske korporacije za promidzbu filma (Korean
Motion Picture Promotion Corporation, KMPPC).! Za svoj
drugi scenarij, Nesmotren prijelaz, 1995. je ponovno osvo-
jio Grand Prix na natjecaju za scenarij KMPPC-a, a 1996.

debitirao je i kao redatelj, filmom Krokodil (Ag-0). Godine

1 Ovaj rad nastao je uz potporu Hankuk University of Foreign Studies Re-
search Fund za 2011. godinu.
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1997. njegovo je djelo Divije Zivotinje (Yasaeng dongmul
bohoguyeog) prikazano na Medunarodnom filmskom
festivalu u Vancouveru, a 1998. njegov tre¢i film Plava
vrata (Paran daemun), s temom prostitucije medu studen-
ticama, pozvan je na vise od 20 medunarodnih filmskih
festivala, medu ostalima i u Berlinu, Moskvi, Karlovym
Varyma itd., $to je Kim Ki Duka ucinilo medunarodno po-
znatim i priznatim autorom i skrenulo pozornost publike
i kritike na njegov osebujan autorski filmski rukopis.
Godine 1999. film Otok (Seom) osigurao mu je pozive,
medu ostalima, na filmske festivale u Veneciji i Rotterda-
mu, te na Sundance Film Festival, a na Medunarodnom
festivalu fantasticnog filma u Bruxellesu (BIFFF) osvojio
je Grand Prix. Film iz 2003, Proljece, ljeto, jesen, zima...
i proljece (Bom, yeoreum, gaeul, gyeoul... geurigo bom),
potpuno je ucvrstio njegov medunarodni ugled. Manje
provokativan i neposredan od prethodnih, ovaj su film,
premda je snazno vjerski obojen, izvrsno prihvatile pu-
blika i kritika, te je dobio niz medunarodnih priznanja,
kao $to su nagrade na Sundance Film Festivalu i festivalu
u San Sebastianu. Nakon toga Kim je nastavio stvarati
dojmljive niskobudzetne filmove izvan mainstreama, koji
su takoder sudjelovali na najznacajnijim medunarodnim
filmskim festivalima, poput onih u Berlinu, Cannesu i Ve-
neciji. Od medunarodnih priznanja valja spomenuti na-
gradu Srebrni medvjed na festivalu u Berlinu 2004. za
film Samaritanka (Samaria) i nagradu za najbolju reziju
na festivalu u Veneciji za film 3-Iron (Bin jip) iste godine.
U ovome radu bavit ¢u se Kimovim filmom Proljece, Ije-
to, jesen, zima... i proljece u kojem se na intrigantan, na-
dasve originalan i umjetnicki uzbudljiv nacin interpretira
Kimovo zanimanje za religijska pitanja, te se u tom smi-

slu ovo ostvarenje moze smatrati "religijskim filmom".
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Prije nego Sto prijedem na analizu filma i autorskog,

odnosno redateljskog postupka, promotrimo pojam "re-

ligijskog filma".

Tipovi religijskih filmova

Religija i film kulturoloski su bliski fenomeni bududi
da se koriste transcendentalnim predodzbama koje pre-
koracuju ogranicenja svakodnevne stvarnosti. Ta srod-
nost tvori razliCite aspekte njihova uzajamnog odnosa.

Opcenito govoredi, sprega religije i filma moze se
razmatrati na dva nacina, ovisno o tome je li religijski
sadrzaj nametnut izvana, izvanfilmskim sredstvima i
nakanama, ili je stvaran unutar filmske pripovijesti kon-
stituiranjem izvjesnih transcendentalnih predodzbi. U
prvom slucaju religijske aspekte filma naglasavaju film-
ski producenti, redatelji, scenaristi itd., dok u drugom
slucaju pojedini vjerski aspekti filma privlace pozornost
filmske publike, kritiCara itd. Jednostavnije receno, prvi

se nacin odnosi na "religijske filmove" u kojima su vjer-

130

ski i religijski aspekti nedvojbeno istaknuti u prvi plan
i imaju jasnu konfesionalnu obojenost i misionarsku
namjeru (npr. u Juznoj Koreji postoji produkcija ekspli-
citno kr§c¢anskih, budistickih i Samanistickih filmova), ili
je pak rijec o ostvarenjima u kojima se iskazuje kriticko
stajaliSte prema pojedinim religijskim pitanjima u so-
cijalno-kulturnom kontekstu. Drugi nacin obuhvaca ne
samo eksplicitno religijske filmove ve¢ i one u kojima se
religijski elementi rabe djelomicno ili implicitno u po-
gledu sadrzaja, teme, simbola i pripovijesti.

Kad je rije¢ o njihovim specifi¢nim vjerskim sadrza-
jima, religijski filmovi mogu se podijeliti prema svome
konfesionalnom usmjerenju, a strukturalno se mogu kla-
sificirati po tome kako inkorporirani vjerski svjetonazori
stoje u korelaciji s filmskim znacenjima. Takva je klasifi-
kacija blisko povezana s razlikama u filmskim nazorima
ili filmskom rjecniku, bilo da se na film gleda kao na rea-
listicno i eksplicitno predstavljanje religijskog sadrzaja,

ili na imaginarij unutar kojega se autorskim preispitiva-
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njem vlastita vjerskog svjetonazora, odnosno projekci-
jom i problematiziranjem transcendentalnih predodzbi,
implicitno konstruira i sugerira religijska poruka. Stoga
se religijski filmovi mogu podijeliti na sljedeca tri os-
novna tipa:

Pod konfesionalnim ili misionarskim filmom podrazumi-
jeva se vrsta religijskog filma gdje se religijski svjetona-
zori i filmski medij kombiniraju tako da su pretvoreni
u znacenjske sadrzaje i ekspresivne forme. U konfesio-
nalnom ili misionarskom filmu unaprijed zadane poruke
kontroliraju medij, a putem u njima zastupljenoga vjer-
skoga sadrzaja ugada se i procjenjuje svakodnevna re-
alnost.? Bududi da su filmski nacini prikazivanja vodeni
vjerskim stajaliStima proisteklima iz specifi¢nih religij-
skih tradicija, ispovijedanje vjerskih uvjerenja i misio-
narska strast ispunjavaju ekran vjerskim porukama. Te-
matski se ova vrsta filmova bavi religijskim tekstovima i
povijesnim tradicijama viSe nego osobnim iskustvima. U
njima je naglasak na vjerodostojnom predstavljanju re-
ligijskog sadrzaja, uz uvjerenje da je vjerska istina — po-
vijesna Cinjenica. Namjera takvih filmova nije objektivno
predstaviti Cinjenice, ve¢ njihove tradicionalne vjerske
interpretacije. Film Pasija (The Passion of the Christ, 2004)
Mela Gibsona najocitiji je primjer takve vrste filmova.

Religijsko-kritickim filmovima smatraju se filmovi koji
kriticki preispituju vjeru i religiju u njezinu socijalnom,
politickom, ideoloskom i kulturnom kontekstu. Vjerski
je tekst kriticki prevrednovan u svjetlu zadanog kon-
teksta, a filmski kut mjera je procjene jesu li kulturni
izrazi religijske poruke drustveno prikladni. Ova se vrsta
filmova najCesce predstavlja i prikazuje kao realisticki
film, ¢ak i kao drustvenokriticki dokumentarac. Vjerske
istine jasno su razdvojene od povijesne zbilje, §to vo-
di kritickom preispitivanju religije u Sirem kontekstu ili
kritickom preispitivanju religije unutar drustvenog kon-

teksta specificne religijske tradicije. Predstavnici ovog

tipa jesu filmovi Misija (The Mission, 1986) Rolanda Jofféa

i Romero (1989) Johna Duigana.

Treca su vrsta religijski filmovi kao imaginarno iskustvo,
koji religiju i film organski povezuju. "Imaginarno-reli-
gijski film" ne sjedinjuje vjerske poruke s filmskim rjec-
nikom, pa svaki element ponaosob zadrzava svoje zna-
Cenjske sadrzaje i ekspresivne forme, vec vjerske poruke
i filmski izrazi nadilaze pojedinacne religijske tradicije i
medijske domene, bivajudi tako organski rekonstituirani
u vidu "transcendentalnih prizora Zivota", sa sadrzajima,
formama i medijima koji se medusobno prozimaju. Pri-
tom je naglaseno formalno uoblicavanje i predstavljanje
subjektivnog religijskog iskustva. U skladu s tim, ovi izra-
zito formalisticki filmovi teze preuzeti inicijativu i omo-
guditi gledateljima stjecanje ili razumijevanje transcen-
dentalnih iskustava, prije nego predstavljanju stvarnosti.
Realnosti na filmskom platnu popriste su individualnih
imaginarnih iskustava, prije nego univerzalnih povije-
snih danosti. Struktura i mogucnost univerzalnog religij-
skog iskustva, koje nadilazi pojedinacne religijske tradi-
cije, materijalizirani su na platnu kao formalne predstave
transcendentalnog zivota u skladu s filmskim rjecnikom.
U okviru ovog tipa religijskog filma moguce je i metafo-
ricki komponirati totalni film, bez izravnog i eksplicitnog
izlaganja religijskih sadrzaja na filmskom platnu.

Filmovima ovoga tipa svojstveno je i izlaganje dome-
na znacenja koje se ne bi moglo dekodirati teoloskim
ni ideoloskim pristupom. Iz tog se razloga ¢ini nuzZnim
prihvatiti pristup koji omogucuje da se ustanovi inter-
kulturalna univerzalnost koja ukljucuje pojedinacne re-
ligijske tradicije, a u svrhu analize mitova, rituala i opce
vrijednosti religijskih filmova nezavisno od konfesional-
nog usmjerenja.® Predstavnici te vrste filmova jesu Dnev-
nik seoskog Zupnika (Journal d’'un cure de campagne, 1950)
Roberta Bressona, odnosno Andrej Rubljov (1966) i Zrtva
(1986) Andreja Tarkovskoga. Kimov film Proljece, ljeto,
Jjesen, zima... i proljece (2003)* pripada ostvarenjima ove

vrste.

2 Tipologije odnosa krS¢anstva i kulture krS¢anskih teologa aktivno se pri-
mjenjuju u radovima posvecenima temi religije i filma. Najbolje primjere
predstavlja tipologija H. Richarda Niebuhra u djelu Christ & Culture, kao
i podjela Paula Tillicha. Modificirajuci/produbljujuci Tillicheva stajalista,
John R. May vezu religije i filma dijeli na vjersku heteronomiju, vjersku vi-
zibilnost, vjerski dijalog, vjerski humanizam (teonomija) i vjersku estetiku
(autonomija).

3 Na to upucuje primjerice Joel Martin, koji uvodenjem pojma "mitologije"

iznosi univerzalnu, interkulturnu i religijsku perspektivu u tumacenju religij-
skih filmova, ili John C. Lyden, koji poklanja pozornost etickim, mitoloskim
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i ritualnim utjecajima religijskih filmova na publiku. Takva nastojanja jos
nemaju uvjerljivo teorijsko utemeljenje, ali se mogu smatrati karakteristic-
nima za drukciji pristup promisljanju odnosa religije i filma (Lyden, 2003:
32-35; Martin, 1995: 65-71).

4 Proljece..., Kimov deveti film, njegovo je ostvarenje najviSe otvoreno
publici te uziva popularnost i ugled. Dobio je nagradu Junior Jury Prize u
Locarnu, Nagradu publike u San Sebastianu (2003), Don Quixote Prize
udruge Federation of International Cinema Clubs (FICC), nagradu CICAE/
ARTE udruge International Confederation of European Art Cinemas (CICAE),
te nagradu NETPAC udruge Network for the Promotion of Asian Cinema.
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Filmski svijet Kim Ki Duka

U jednom intervjuu Kim Ki Duk je izjavio: "Svoje sam
filmove stvarao kako bih svoj jo$ nedefinirani identitet
udaljio od filmova u kojima se licemjerstvo, nasilje i au-
todestrukcija medusobno stapaju... stoga sam oduvijek
religijski nastrojen, a moje prvo djelo, Krokodil, takoder
je religijski film." Kimu je, dakle, polazna tocka u stvara-
nju filma njegov nedefinirani osobni identitet, a kada je
rijec o religijskom sadrzaju kao dijelu osobnog identite-
ta, on je istom prigodom upozorio na svoj ambivalentan
karakter u odnosu na kr§c¢ansku i budisticku tradiciju
unutar koje je odgojen, navodedi da je on netko tko se
"katkad poziva na apostolsko vjerovanje, a istodobno
odbija prihvatiti velik broj postojecih krsc¢anskih vjerskih
nacela".

Takav ambivalentan konfesionalni i osobni identitet
Kim je u svojim filmovima iskazao artikulirajuci pitanja
iz prostora transcendentalnoga i nudeci odgovore koji
nadilaze pojedinacne religijske tradicije. Religija u nje-
govim filmovima jest nesto Sto je i kr§¢anstvo i budizam,
ali istodobno nije ni kr§¢anstvo ni budizam, te se u tom
smislu njegovi filmovi daju iScitavati podjednako i s kr-
$¢anskog i s budistickog stajaliSta, odnosno u njima se
mogu nalaziti elementi u kojima se odstupa od kanon-
skih nacela svake od ovih religija, kao i elementi u kojima
se one stapaju. Konkretno, u filmu Proljece, ljeto, jesen,
zima... i proljece izloZene su neke temeljne budisticke
doktrine, kao $to su karma i Cetiri plemenite istine,> ali
tako da se mogu interpretirati i unutar krs¢anske tradici-
je, kao grijeh i pokora koji proistjecu iz ponavljanja prvo-
bitnoga grijeha. Kimov filmski svijet obiljeZen je upravo
tom cinjenicom, o kojoj je i sam govorio, rekavsi da se
u filmu bavio univerzalnim ljudskim osjecanjem grijeha
prije negoli budistickom doktrinom karme.® U njegovu
filmu, istina, svladavanje univerzalnog ljudskog osjec¢anja
grijeha na pojavnoj ravni slijedi budisticki put, odnosno
dosezanje nirvane kroz osobni asketizam, ali se moZe

iScitati i na krSc¢anski nacin, kao put iskupljenja kroz

5 Konkretno, cetiri plemenite istine odnose se na Patnju, Podrijetlo patnje,
Prestanak patnje i Put. Prvo, Patnja predstavlja osnovu i pokretacku snagu
postojeceg svijeta koja generira rodenje, starenje, bolest, smrt i reinkarna-
ciju. Drugo, Podrijetlo patnje leZi u nezadovoljstvu koje budi Zelju. Trece,
Prestanak patnje oznacava stanje u kojem ne postoji ni jedna ljudska Zud-
nja, $to vodi k nirvani ili vimuti. Cetvrto, Put oznacava naéine prevladavanje
Patnje i Podrijetla patnje odricanjem od svih Zelja putem obreda i askeze.

6 Intervju: "Nova promjena se ukazuje - Proljece, ljeto, jesen, zima... i pro-
liece" (Kim, 2003): "Covjek, dok prolazi kroz dje¢astvo i mladost, u svom
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spoznaju grijeha i prihvacanje pokore, no bez isc¢ekiva-
nja bozanskog spasenja, koje dopire iz transcendentalne
dimenzije i kao takvo ne utjeCe na povijesnu stvarnost.
U svakom slucaju, taj se film u smislu konfesionalne pri-
padnosti ne moze jednostavno oznaciti budistickim ili
kr$¢anskim jer Kim ne prikazuje kr$canski ili budisticki
svijet, ve¢ unutar filma, organski, stvara vlastiti religijski
svjetonazor koji ukljucuje razlicite religijske tradicije i
istodobno ih nadilazi. Kimu je religija medij za stvaranje
idealisticki zamisljenog smislenog svijeta u kojem bi lju-
di mogli Zivjeti, ali i sredstvo koje im omoguuje sagledati
i prekomponirati moguc¢nosti i ograni¢enja u definiranju
i koordiniranju pozicija u svom svakodnevnom Zzivotu.

S druge strane, film, kao medij prekomponiranja i re-
produciranja realnosti u vidu pokretnih slika i vizualizi-
ranja prizora nevidenih u stvarnosti, obrazuje prostor za
ritualne dozZivljaje koji omogucuje ljudskim jedinkama,
zatoCenima u ogranicenjima nedostatnih svakodnevnih
Zivota, zamisliti ideal u odnosu na koji ¢e vrednovati i
transcendirati svoje Zelje, htijenja i postupke. Prema Jo-
nathanu Z. Smithu, sve stvari mogu biti svete ako postoji
ritual koji, selektirajuci/eliminirajudi proces akcentiranja
obveznih/svakodnevnih realnosti, stvara svetost putem
usmjeravanja pozornosti i zanimanja (Smith, 1982: 63;
Smith, 1987: 103, 109).” Religijski film u tom smislu mo-
Ze ponuditi ritualni prostor za takvo iskustvo, tako $to
¢e konkretni prizori na platnu uspostaviti znacenja i ma-
pirati ogranicenja transcendentalnog iskustva integrira-
njem imaginarnih slika s vidljivim prizorima. Zamisljena
ponasanja i reakcije, utjelovljeni u filmu kao ritualne ge-
ste, otkrivaju tako ritualni prostor transcendencije.

Kratak sadrzaj filma

Film pocinje natpisom "Proljece". Vrata budistickog
samostana otvaraju se uz Skripu, i ukazuje se prizor je-
zera na sredini kojega se nalazi hram. Hram pluta na

splavi na jezeru okruzenom spokojnim i tihim planina-

ma. Ozracje tajne i misticnosti stvara izmaglica oko hra-

umu nosi grijeh. U pitanju nije zlocin, ve¢ necista savjest. Film govori o tome
kako e svatko pociniti takav grijeh. Na kraju krajeva, njegova namjera i
jest pokazati da je grijesiti ljudski." Drugim rijecima, cilj filma nije govoriti o
karmi, jednoj budistickoj doktrini, ve¢ opisati ljudski Zivot kroz usporedbu s
Cetiri godisnja doba. U pitanju nije samo Kimov Zivot, ve¢ univerzalni ljudski
Zivot."

7 Ritual je sredstvo implementacije religijskog sadrzaja u svakodnevni

Zivot, koji treba upozoriti na to kako bi trebalo biti, uz odrZavanje svjesne
tenzije s onim kako u praksi jest.
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ma u kojem Zive djecak i njegov ucitelj-redovnik. [...]
Djecak uzima Zzabu, ribu i zmiju i za svaku konopom
veze kamen i potom ih pusta. Veseli ga vidjeti zivotinje
koje se koprcaju u neprilici. Redovnik sve promatra. No-
¢u, dok djecak spava, redovnik konopom djecaku vezuje
za leda velik kamen. Ujutro, probudivsi se privezan za
kamen, djecak preklinje ucitelja da ga oslobodi. Ucitelj
kaze: "Ako je ijedna Zzivotinja kojoj si ti juCer privezao
kamen uginula, cijelog Zivota nosit ¢e$ teret u svom
umu." Djecak odlazi potraziti Zivotinje: Zaba je ziva, ali
riba je uginula, a neka Zzivotinja ubila je zmiju. On za-
jeca.

Ljeto. Samostanska se vrata ponovno otvaraju. Djecak
je postao mladi¢. Majka dovodi bolesnu kéer u hram na
jezeru kako bi molitvama uslisala bogove da je izlije-
Ce. Izmedu mladica i djevojke razvija se naklonost, i oni
pocinju kriSom voditi ljubav. Djevojka je izlijecena. Da
bi prekinuo njihovu vezu, stari redovnik djevojku vraca
kudi. Mladi¢ je ocajan i na koncu napusta samostan.

Jesen. Vrata samostana se uz $kripu ponovno otvara-
ju. Covjek srednjih godina, izbezumljen, ulazi u samo-

stan. Rije¢ je o nekadasnjem redovniku, koji je u me-
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duvremenu ubio svoju nevjernu Zenu — djevojku zbog
koje je napustio samostan, a stari je redovnik predvidio
da ce "Zelja za posjedovanjem dovesti do ubojstva". On
pokusava obavljati budisticke obrede, ali ne uspijeva
kontrolirati gnjev i mrZnju prema djevojci. UCitelj mu
nametne askezu, potom tjelesnu kaznu kako bi okajao
svoj grijeh. Ucitelj zatim na podu splavi na kojoj se na-
lazi hram ispisuje kineska slova "Prajna-Paramita sutre"
i nareduje ubojici da ispisana slova ureze nozem u dr-
vo, ne bi li time odagnao gnjev. U samostan upadaju
detektivi. Stari redovnik ih moli da pricekaju da ucenik
zavrsi rezbarenje. Nakon §to je njegov ucenik uhicen i
odveden, redovnik odlaze odjecu ispred Budina kipa u
hramu, sjeda u ¢amac sa spremljenim drvima za lomacu,
stavlja papir s kineskim znakom "zatvoriti" na oci, nos
i usta, i zapali Camac, koji tone zajedno s njim. Zmija
pliva k sredini jezera.

Zima. Samostanska se vrata ponovno otvaraju. Kroz
njih prolazi covjek zrele dobi. Nekada mladi redovnik
vraca se u hram nakon §to je odsluzio kaznu. Hram
je prekriven snijegom, jezero je zaledeno. Zmija lezi

sklupcana na presavijenoj odjeci ispred Budina kipa,
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kao da je, poput reinkarnacije staroga redovnika, cuvala
ispraznjeno mjesto, a zatim nestaje. Covjek na jezeru
lomi led i iz ¢amca prikuplja Sariru iz pepela svog uci-
telja. Zapocinje novi Zivot, obavlja budisticke obrede i
vjezba borilacke vjestine. U posjet hramu dolazi majka,
Cije je lice pokriveno, sa sinom kojega ne mozZe sama
podizati te ga zeli ostaviti u hramu. Jedne no¢i iskrada
se iz hrama i odlazi preko zaledenog jezera, ali upada u
rupu u ledu i utopi se. Djecak ostaje u hramu.

Ponovno je stiglo proljece. Napusteni djecak postaje
redovnik i ponavlja djela prethodnog djecaka-redovni-
ka. Stavlja kamenje u usta zmiji, zabi i ribi. Time film
zavrsava, simbolicki prikazujuéi karmicki krug.

Budisticka i krS¢éanska misao u filmu

Kao Sto se moZe suditi ve¢ prema naslovu, Proljece,
ljeto, jesen, zima... i proljece simbolicki predstavlja ljud-
ski zivot kao prirodnu, ciklicnu smjenu godisnjih doba,
u skladu s redateljevim vjerskim stajalistima. Svaka od
sekvenci godis$njih doba odgovara jednoj od etapa ljud-
skoga Zivota — djecastvo, mladost, zrelo doba i starost.
Budisticke implikacije koje Kim pritom vizualizira pred-
stavljaju ono §to se u budistickoj tradiciji naziva "Cetiri
plemenite istine".

Struktura filma je kazaliSna — svaki ¢in/godiSnje doba
zapocinje otvaranjem samostanskih vrata, koja vode k
jezeru na sredini kojega se nalazi hram okruzen vodom.
Kim se za takav filmski postupak odlucio kako bi njime
organski povezao etape ljudskog zZivota i kontekstualizi-
rao ih u Sirem okviru neprestanog ciklicnog obnavljanja
prirode. Time mjesto radnje filma — hram na vodi i obale
jezera — postaje ritualnim prostorom unutar kojega se
odvijaju inicijacijski prijelazi koji oznacuju prirodne i Zi-
votne cikluse. Pokreti kamere u uvodnome dijelu svakog

od godisnjih doba pridonose psiholoSkom priblizavanju

8 U ovom se kontekstu namece stajaliSte nekih psihoanaliticara, pre-
ma kojem fundamentalna ljudska Zelja nije "seks", ve¢ "Zelja za odnosi-
ma". Tako britanski psihoanaliticar W. R. D. Fairbairn, protivnik Freudova
nacela ugode, tvrdi da ljudska bica ne teZe ugodi, ve¢ traZze odnose, tj.
objekte s kojima bi ih mogla uspostaviti. On ¢ak i seks smatra ovisnim o
objektnim relacijama: seksualna ugoda nije krajniji cilj, ve¢ sam seksualni
odnos znaci teZiti za objektom. Postoji "teZnja za objektom", za ¢im slijedi
"seksualni objekt" i tek onda "teZnja za ugodom". | dok Freud seksualnim
porivom smatra situaciju u kojoj dojence sisa palac, Fairbairn u tome vidi
simbolicki izraz Zudnje za majkom. Lacan pravi razliku izmedu ljudskog
i Zivotinjskog seksa: Zivotinjski seks namijenjen je iskljucivo tijelu, dok je
ljudska Zelja kompleksnija. On takvu Zelju vidi kao sloZzen fenomen koji
obuhvaca objekt, zadovoljenje i cilj prije nego iskljucivo tjelesnu Zelju.
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publike tom ritualnom prostoru.

Hram je fizicki odijeljen od svijeta, s njime je pove-
zan jedino camcem. Takav polozaj hrama upozorava
na otudenje, odvojenost od svijeta koji proizvodi Zelje
i generira, u budistickom kontekstu, karmicka iskuse-
nja. S druge strane, camac je jedina veza sa svijetom i
simbolizira Zelju da se u njemu ipak participira ili se s
njim odrzi makar kakav kontakt. Ispostavit ¢e se da je ta
Zelja izvor propasti za redovnike — camcem ¢e u hram
dospjeti djevojka, raspaliti mladicevu strast i uvudi ga
u karmicki vrtlog, kojem se on nece mo¢i oduprijeti i
koji ¢e, na koncu, dovesti do djevoj¢ina ubojstva. Camac
nakon toga tone skupa sa starim redovnikom. Kada se,
nakon uhiéenja i izdrzane kazne, neko¢ mladi redovnik,
a sada zreo Covjek zimi vrati u hram, do njega ¢e doci
preko zaledenog jezera. Time Kim kao da Zeli pokazati
da simboli¢na izoliranost hrama, kao i otudenost redov-
nika, simboliziraju psihicku bol koja nije prouzrocena
prostornom odvojenos¢u, nego ima podrijetlo u nemo-
gucnosti ostvarenja istinskog, ve¢ samo povr§nog odno-
sa u svijetu i medu mnostvom ljudi.?

Pratedi slijed dogadaja, svako od godisnjih doba ilu-
strira kako se karma pretvara u nedcistu savjest i egzi-
stencijalnu bol, odnosno ilustrira kako patnja potjece
od Zzelje i kako je se samo odricanjem od Zelje moze
prevladati. Ljudski zZivot protjece sukladno prirodnom
ritmu. Stoga film nema linearnu, ve¢ ciklicnu strukturu,
$to odgovara budistickoj predodzbi vremena i ljudskog
Zivota — ponavljanje sezonskog ritma ne okoncava pot-
punim prosvjetljenjem "zimi", zatvaranjem univerzalnog
kruga samsare u "proljece".’ Ipak, samsarin krug ne sim-
bolizira jednostavnu osobnu egzistenciju nesposobnu
otrgnuti se okovima karme i prekinuti ciklus reinkarna-
cije. Umjesto toga, "proljece" oznacuje novi pocetak od-

nosa u kojem postoji mogucnost da jedna prosvijetljena

Prema njemu, energija je najviSe usmjerena k objektu. Beba nije puko
biolosko bice, ve¢ bice koje teZi objektima. (Fairbairn, 1994: 181-188).
Promatrano tako, ispostavlja se da posljedica zadovoljenja seksualne
Zelje, koja je prouzrocila mladi¢evo napustanje hrama, nije bilo uspostav-
lianje odnosa sa Zeljenim objektom (djevojkom, odnosno svijetom), Sto
je doslovnu fizi€ku izoliranost ritualnog prostora hrama na filmu ucinilo
izliSnom. Tako se zimi do hrama moze doci i bez éamca - pjeske preko
zaledenoga jezera.

9 Ovo je potkrijepljeno Kimovim opaZanjem izre¢enim u sije¢nju 2001.
na Sundance Film Festivalu: "Energija stvara ljudsko tijelo i tijelo se mije-
nja, trune i razlaZe. Ima li ikakve razlike izmedu takve promjene i ciklusa
smjene godisnjih doba?"
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osoba odvede drugu do prosvjetljenja, izlaska iz samsa-
re i — nirvane. To §to djecak na kraju ponavlja djela svog
prethodnika s pocetka filma implicira interpretaciju po
kojoj grijeh koji djecak cini prema Zivotinjama nije po-
sljedica slobodne volje, vec¢ je na neki nacin predestini-
ran i ponavlja se u svakom "proljecu", bas kao $to je to
u kr$c¢anskoj tradiciji institucija praroditeljskog grijeha.

Drugo je pitanje $to ciniti s tim grijehom. U filmu go-
disnja doba proljece, ljeto, jesen i zima simboliziraju
Zelju, nevinost i neznanje; ambiciju; opsesiju i gnjev;
necistu savjest i pokajanje. Ali sljedeceg se proljeca isti
grijeh ponavlja i film ne daje nikakve naznake nade da se
taj ciklus moze prekinuti. Tako lanac ljudskog proklet-
stva ostaje neprekinut. Kim sugerira da se primanjem
pokore za praroditeljski grijeh i njegovim iskupljenjem,
kao i pokore za grijeh koji je posljedica svjesnog ili ne-
svjesnog osobnog ¢ina, ili pak samo Zudnje (odricanjem
i askezom), dolazi do spoznaje tragicnosti ovozemalj-
skog bivstvovanja, ali time se ne otvara mogucnost isku-
pljenja, odnosno onoga $to se u kr$¢anskoj doktrini na-
ziva spasenjem, a u budistickoj prevladavanjem karme,
izlaskom iz kruga samsare i dosezanjem nirvane. Stoga
se film fokusira na ¢injenicu da grijeh nije samo pitanje
slobodne volje pojedinca, ve¢ i neSto imanentno ljud-
skoj prirodi. Scena na kraju filma, u kojoj Budin kip s vr-
ha brda promatra jezero i hram koji se nalaze u podnoz-
ju, upucuje na to da je drukcije razrjeSenje tragicnosti
ljudske egzistencije moguce, ali rijec je o neprenosivom
iskustvu. Spoznaja tragicne prirode ljudskog postojanja,
kao da porucuje Kim, najviSe je $to se unutar ponudenih
religijskih koncepata gledatelju moze prenijeti.

U osnovi, samsara je koncept koji omogucuje razumi-
jevanje ljudskog zivota sukladno kruzenju u prirodi. Sve
$to je rodeno nestat Ce i sve Sto je nestalo rodit ce se
ponovno. Sve je podredeno vremenu koje kruzi poput
prirodnih ciklusa. Kao i godi$nja doba, i Zivot ide u kru-
gu reinkarnacije, nema smrti, nema razrjeSenja — zivot,
kao i priroda ponavljaju beskrajan krug rodenja i smrti.
Kao S$to biljka, kad ugine, ostavlja sjeme iz kojega Ce

10 Martin Heidegger, npr., kao skepticki egzistencijalist, rabi pojam "bace-
nost" (Geworfenheit). Drugim rijecima, ljudsko bice baceno je u svijet bez
obzira na njegove namjere. Budisticka predodZba karme moze se prihvaca-
ti u istoj perspektivi kao i skepticki egzistencijalizam.

11 Sto je u skladu s budistickim uéenjem, prema kojem pojavni svijet i
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izrasti nove biljke, tako i covjek za sobom ostavlja svoje
karmicke postupke kao sjemenje iz kojeg se potom po-
novno rada. Predodredeni smo suociti se s posljedicama
svojih djela, buduc¢i da je svijet u osnovi reguliran zako-
nom prirodnih posljedica ucinjenih djela. Uistinu, film
nas navodi da suosjecamo s njegovim sadrzajem u tome
sto likovi nastavljaju sudbinski ponavljati iste pogreske
i grijehe, ali je pesimistican jer se stalno iznova ponavlja
isto i ljudski je Zivot opisan kao beskonacni da capo aria.

U cjelini, Kim montazom paradoksa u koje je ljudska
egzistencija "bacena", kako to govore pojedini filozofi,
to jest paradoksa koji karakteriziraju odnose i napetost
izmedu unutarnjeg i vanjskog svijeta, izraZava glediste
0 "ne-dvojnosti" postojanja.'! U filmu prisutno stajaliSte
o ne-dvojnosti izmedu unutarnjeg psiholoskog dozZiv-
ljaja i vanjskoga svijeta djelovanja, primjerice u sceni u
kojoj detektivi camcem odvode mladog redovnika dok
stari pokretom ruke ¢ini da se ¢amac zaustavi, postaje
staza kojom se publika uvodi u transcendentalni svijet
u kojem su stvarno "ja" i svakodnevni svijet razlozeni i

nanovo spojeni kroz coincidentia oppositorum.

Imaginarni religijski film Kim Ki Duka

Kimov film Proljece, Ijeto, jesen, zima... i proljece pred-
stavnik je imaginarnog religijskog filma koji se razliku-
je od onih misionarskih ili religijsko-kritickih. Kim fil-
mom pokazuje nacin da se spozna univerzalna tragicna
dimenzija ljudskog Zivota, koja dalje moZe biti temelj
razvoja specificnih religija, kao $to su kr§c¢anstvo i bu-
dizam. Njegov film na prvi pogled ima budisticke odli-
ke, ali se moZe promatrati i kroz vizuru kr$c¢anstva, $to
je obrazac primjenjiv i na druga njegova ostvarenja. Za
njega je film mjesto imaginarnog iskustva, a ne propagi-
ranja pojedinacne religijske dogme.

Kim osmisljava montazu, dijegezu, mizanscenu i mi-
miku koje korespondiraju s filmskim vremenom i pro-
storom na nacin koji omogucuje gledatelju emotivno
identificiranje i dosezanje ritualnog filmskog dozivljaja.

Kimova religioznost vidljiva u filmu nedvojbeno upucu-

stvarni svijet u umu nisu dvoje, ve¢ jedno. Ova logika odlazi toliko daleko
da tvrdi kako svijet sa svim zZivim bi¢éima s jedne strane, i Buda s druge,
nisu dvoje, ve¢ jedno. To se moZe pravdati i s krS¢anskog stajalista, unutar
kojega bi diferenciranje izmedu uzviSenog i niskog, lijepog i ruznog, svetog i
svjetovnog, moralo biti temeljito relativizirano u skladu s dogmom o slobod-
noj ljudskoj volji i mogucnosti individualnog spasenja.
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je na mogucnost transcendentalne imaginacije, ali ne
nudi nacin spoznaje "ne-dvojnosti" unutarnjeg i vanj-
skoga svijeta, kojim bi se tragi¢nost ljudske egzistencije
prevladala, ni unutar pojedinacnih religijskih tradicija
Cije simbolicke kodove rabi, ni izvan njih. On ne nastoji

stvoriti nove vrijednosti ni poredak, ve¢ svojim filmom
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Nevjerna Zena Claudea Chabrola - melodrama kao Zanr i kao stil

Sazetak: Filmovi Claudea Chabrola jo$ se jednom, povodom
prikazivanja u kinu TuSkanac, pokazuju kao izvoriste reinterpre-
tacijskih smjerova po pitanju zanra, stila i autorstva. Ovaj tekst
bavi se Chabrolovim filmom Nevjerna Zena te kroz povezivanje
naratoloske problematike strukture unutar kodova Zanra, s pro-
blemom stila (autora i Citave filmske struje), otvara temu melo-
drame. Odgovaranjem na pitanje o definiciji melodrame poku-
Savaju se objasniti odredene znacenjske razine u ovom filmu,
koje nadilaze semantiku okvira autora i zanrovskog sustava.

Kljucne rijeéi: Claude Chabrol, Zanr, stil, triler, melodrama

Redatelj Claude Chabrol (1930-2010) poznat je kao
autor filmova kriminalistickog Zanra. Kao pripadnik
francuskog novog vala, Chabrol je uz rame cesce spo-
minjanih Jean-Luca Godarda i Francoisa Truffauta pola-
ko i uporno gradio vlastiti filmski univerzum zasnovan
na temeljitom propitivanju tradicije, kako nacionalne
(francuske) kinematografije, tako i tradicije Zanrov-
skog sustava, a upravo se u takvoj, dijalektickoj poziciji
spram prethodnika izgradila i estetika Citavog pokreta.
Dok su se njegovi spomenuti kolege istaknuli i svojim
kritickim pisanjem kao i sposobnoscu da se u medijskoj
prezentaciji nametnu kao vode, Chabrola ipak prven-
stveno upoznajemo putem njegovih filmova. Upravo ga
iz tog razloga Ante Peterli¢ u knjizi Ogledi od devet au-
tora naziva "mudros¢u”, uz Godarda kao "temperament"
te Truffauta kao "dusu" novog vala, pridajudi vaznost ¢i-
njenici da je Chabrol prvi od njih snimio dugometrazni
film, ali i prvi sazrio kao autor ¢ija su djela svjedocila i
o zivotnom i o filmskom iskustvu (Peterli¢, 1983: 67).

Chabrol u javnost odaje samo jednog uzora, Alfreda
Hitchcocka, o kojem zajedno s Ericom Rohmerom 1957.
izdaje monografiju. S jedne strane radi se o novovalov-
skoj revalorizaciji hollywoodske komercijalne kinema-
tografije, ali s druge pak govori nesto i o Chabrolovoj
naklonosti spram krimica te stoga ne cudi $to upravo

u Hitchcockovu opusu pronalazi zametke vlastitih kon-
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cepata. U tekstu "Les Choses sérieuses" objavljenom u
Casopisu Cahiers du cinéma 1955. godine, Chabrol piSe o
Hitchcockovu filmu Dvorisni prozor (Rear Window, 1954)
kao o trileru ciji elementi tvore takvu strukturu koja
gledatelju ostavlja pitanje nije li se mozda zlo¢in do-
godio upravo zato §to je lik Jamesa Stewarta to Zelio,
kao egocentricnog koncepta svijeta koji se temelji na
nedostatku komunikacije medu ljudima (Chabrol, 1985:
137). Takoder, referira se na Hitchcockov istan¢an smi-
sao za usmjeravanje gledateljeve percepcije kroz za-
mrsene spone odnosa i zlo¢inackih nakana. U tom je
smislu vazno istaknuti da su Chabrolove nakane ipak
bile u mnogocemu drugacije — pocevsi od razlike u psi-
hologizaciji likova do podtekstova $to bi ih ta razlika u
konacnici stvarala.

0d sedamdesetak filmova koje je Chabrol rezirao,
izdvajaju se Lijepi Serge (Le Beau Serge, 1958), Rodaci
(Les Cousins, 1959), Naivne djevojke (Les Bonnes Femmes,
1960), Kosute (Les Biches, 1968), Nevjerna Zena, Mesar (Le
Boucher, 1970), Raskid (La Rupture, 1970), Violette Noziére
(1978) i Ceremonija/lzvrSenje (La Cérémonie, 1995). Ve(i-
nom smjeSteni u milje viSe gradanske klase, ovi filmovi
otvaraju pukotine u naizgled bezbriznom i zasticenom
Zivotu putem najcesce jednokratnog, iznenadnog i ek-
splodirajuceg zlocina, poput ubojstva. Takoder, vedi-
nom su trileri, filmovi zacudne atmosfere i neprekidne
zle slutnje, a upravo se u Peterlicevu spomenutom tek-
stu kontrastira Hitchcockov pristup trileru, koji postuje
granica Zanra, sa Chabrolovim, koji slicnom dogadaju
pristupa kroz stil "kriski Zivota", biljezaka iz svakodne-
vice, ¢ime se naglasak prebacuje na ljudsku iracional-
nost, rezignaciju i zlobu, kao usredotocenost na emo-
ciju kojoj je tesko pronaci uzrok. Time ga suprotstavlja
i Godardovim "emotivno histeri¢cnim" te "intelektualno
bombasti¢nim" krimi¢ima (Peterli¢, 1983: 70-72).

Zanimljivo je da sam Chabrol tri godine prije svoga
prvog filma piSe tekst "Evolution du film policier" gdje

iznosi misao kako je triler nakon kraja 1940-ih sa zami-
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ranjem film noira morao krenuti koracima svih ostalih

Zanrova americkog filma — odbacujuc¢i samosvrhovitost
i postajudi izgovorom (Chabrol, 1985: 160). Drugim ri-
jec¢ima, u duhu novovalovaca, Chabrol dopusta para-
doksalnost tvrdnje da buduénost pojedinog zanra tezi
razvodnjavanju onih elemenata koji ga cine specificnim,
te upravo u autorstvu (naglasavajudi upravo taj naziv za
redatelja) nalazi ideju da se strukturi trilera ne pristupi
kao dramatur§kom problemu, ve¢ kao ontoloskoj poza-
dini specifi¢ne vizije svijeta.

Ovaj tekst bavit e se filmom Nevjerna Zena (La Femme
infidéle, 1969), mozda Chabrolovim najkarakteristicni-
jim filmom, i pokusati opisati razliku izmedu njegove
zanrovske i stilske strane, kao onih elemenata koji ¢ine
Chabrolovu rezijsku i autorsku viziju. Charles Desvallees
(Michel Bouquet) suprug je koji sumnja u nevjeru svoje
Zene Héléne (Stéphane Audran), postupno otkrivajuci
da je u pravu te, ne s jasnom namjerom, ubija njezina
ljubavnika Victora (Michel Duchaussoy). Zatim se rjesa-
va trupla i pretvara da se nista nije dogodilo. No Héléne
nalazi cudnim ljubavnikov iznenadni nestanak, da bi po-
tom u Charlesovu sakou pronasla Victorovu fotografiju
koju mu je dao privatni istrazitelj. lako Hélene odluci
Sutjeti i na trenutak se stabilnost njihova braka ¢ini odr-
Zivom, policija ubrzo dolazi po Charlesa.

Zanr u Nevjernoj Zeni

Taj film Cesto je bio opisivan kao film koji se dvije
trecine trajanja radi o muskarcu koji sumnja u Zenu,
a zatim o Zeni koja sumnja u muza. Kako bi analiticki
(ne podrazumijevajudi prijasnju kategorizaciju) odredili
Zanrovsku stranu Nevjerne Zene, valja polaziSte potraziti
upravo u toj sumnji. Ante Peterli¢ u tekstu "Detekcija
— metoda ili Zanr?" (pretisak u Peterli¢, 2010) govori o

distinkciji izmedu klasi¢nog detektivskog filma i klasic-
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nog trilera nalazedi je prije svega u vremenskoj distanci
fabule i sizea. Ako je detektivski film onaj u kojem size
predstavlja otkrivanje fabule putem postupka detekcije
kojim se rasvjetljava proslost, odnosno nevidljivo tko i
zasto, tada se u trileru osnovni zlocin ne zbiva na po-
cetku filma nego mu se postupno tezi (Peterli¢, 2010:
79). Peterli¢ triler naziva filmom prijetnje, jer se junak
neprekidno nalazi u atmosferi ugrozenosti i postavlja si
pitanja koja postavlja i film detekcije, ali sa slutnjom da
odgovori na njih tek slijede u skoroj buduénosti. Konac-
no, ravnoteza prikazanog svijeta narusava se postupno
i upravo je u mogucnosti da red viSe ne bude uspostav-
ljen izvor junakova straha i djelovanja.

U tom smislu, film Nevjerna Zena moze se jasno pro-
glasiti trilerom. Charlesova sumnja da mu Héléne la-
Ze za prvi dio filma predstavlja polagano narusavanje
njegove percepcije obiteljske stabilnosti. Spoznaja da
Hélene ima ljubavnika tjera ga na akciju i nepromisljeni
zlocin, $to za drugi dio filma znaci prijetnju daljnjem
slobodnom zivotu, ali istovremeno, fokalizacijskim sko-
kom na Héléne, i njeno zloslutno mijenjanje percepcije
braka. Gledajuéi dakle Zanrovski, Nevjerna Zena svakako
je prije triler nego melodrama, iako bi se u problemu
Charlesova i Hélénina braka mogli pronaci odredeni
melodramatski elementi. Prema modelu koji je izloZio
Thomas Shatz (u Mercer, 2004: 10), melodrama bi bi-
la zanr koji se bavi konfliktima u obitelji srednje klase
s prisutnim socijalnim problemima, ali prvenstveno s
naglaskom na privatnoj sferi. Ono $to podrazumijeva
pod klasi¢nom tipom Zanra zapravo su filmovi nastali
sredinom 20. stoljeca nazvani "hollywoodskom obitelj-
skom melodramom", poput filmova Douglasa Sirka Sve
sto nebo dopusta (All That Heaven Allows, 1955) i Imitacija
Zivota (Imitation of Life, 1959). Prema Shatzu, ti se filmo-

vi mogu podijeliti na one koji se bave aristokratskom

hrvatski filmski Lljetopis

STUDUE

65-66 /2011



Sonja Tarokié: Nevjerna Zena Claudea Chabrola - melodrama kao Zanr i kao stil

STUDUE

65-66 /2011

obitelji, odnosom udovice i ljubavnika, te na muske

placljivke (weepies), dok se domacinstvo vjecito nadaje
kao centar socijalne interakcije u ulozi prikaza dvojake
funkcije braka.

Thomas Elsaesser, takoder kroz teoriju zanra, govori
o melodrami kao prikazu poraza kapitalizma i patrijar-
hata s naglaskom na identitetu zarobljenom u domu
1950-ih te na individualizmu koji se ne uspijeva ostva-
riti unutar okvira gradanske obitelji (Mercer, 2004: 21).
Dakle, iako Chabrolov film Nevjerna Zena zasigurno ni-
je slican americkim obiteljskim melodramama, ipak, u
podtekstu sadrzava dijelove onog Sto izlaze Elsaesser.
Radi se o prikazu ugladene i blazirane visoke francuske
burzoazije koja u okruzenju prekrasnih velikih kuca s
poslugom, bijelo lakiranih automobila i zelenih travnja-
ka u vrtovima ne uspijeva zadrzZati stabilnost takvog Zi-
vota, prikrivajuci napukline vlastitih karaktera. Chabrol
je tome sklon i u mnogim drugim filmovima, kao $to
su Mesar i Raskid, a pogotovo Ceremonija, gdje kucna
pomocnica i njena prijateljica gotovo obredno masakri-
raju uglednu obitelj za koju rade.

Citav emocionalni zaplet Nevjerne Zene moze se pro-
naci u malom — u scenama pred kraj filma u kojima obi-
telj slaze slagalicu (puzzle). Njihov sin ne moze pronaci
jedan komadi¢ (kao $to Hélene ne moze naci Victora) i
optuzuje Charlesa da ga je sakrio. Charles bijesni i brani
se, a Héléne prekida svadu razbijajudi ve¢ slozene ko-
madice slagalice. Tada ih sin pogleda i kaZe im kako su
oboje ludi, nakon cega slijedi kadar Héléne i Charlesa
zajedno dok nisu u stanju sinu dati odgovor na tu izja-
vu. U tom trenutku oni se nadaju kao figura gradanstva,
figura braka, i kao dvoje ljudi ¢ija tamna ljudska strana
to ne podnosi. No, harmonija se ponovno postize slje-
dece jutro kada Héléne sama ponovno slozi slagalicu i

pokaze je sinu, na isti nacin kao S$to spaljuje nadenu Vic-
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torovu fotografiju u muzevljevoj jakni, odlucujudi time
zatomiti prethodne dogadaje i posloziti dijelove svoje
obitelji natrag na njihovo mjesto.

Ipak, Chabrol se u izlagackom smislu ne orijentira
na problematizaciju emocionalnosti glavnih junaka, pa
gledatelj ne saznaje niti kako je doslo do njihovih brac-
nih problema, niti zasto se odlucuju za nastavak takvog
zivota. Psiholoske pozadine uopce ne pripadaju svije-
tu ovog filma (kao ni Chabrolovim filmovima uopce),
one su tek naznacene u izdvojenim trenucima ekscesa.
Chabrola prije svega zanima kriminalisticki okvir, zbog
Cega film i jest siZejno konstruiran od Charlesove prve
sumnje do njegova odlaska u zatvor. No opet, u filmu
Nevjerna Zena postoji neSto $to narusava interpretaciju
iskljucivo kroz Zanrovski sustav i nudi podtekst koji sa-

ma struktura trilera ne ostvaruje.

Stil u Nevjernoj Zeni

Kao prvo, odgovor valja traziti u kontekstu Chabrolo-
ve srediSnje faze stvaranja, onog $to Guy Austin u knji-
zi Claude Chabrol naziva "ciklusom Hélene", to jest, u
filmskom modernizmu uopce. Uopcéeno, modernisticki
film pretpostavlja svijet pun nepreciznih znacenja i ilu-
zornog morala te negira covjeka kao jedinstvenu zna-
Cenjsku cjelinu, ve¢ ga vidi kao proces divergentnih i
kontradiktornih sila. Takoder, Cesto je izraZena sumnja
u snagu komunikacije, supostavljena ljudskoj pohlepi,
alijenaciji, autodestrukciji i besmislu. Sredi$nja strate-
gija modernistickog filma jest prezentacija svijeta obi-
ljezenog slucajem, zbog Cega su karakteri ¢esto vodeni
nepoznatim motivima. Narativne linije su segmentira-
ne, isprekidane, pridajudi vaznost strukturi, zbog cega
se javlja snazna potreba za gledateljskim sudjelovanjem
u konstrukciji znacenja. Mozda najvaznija komponen-

tna za kontekst francuskog novog vala upravo je glori-
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ficiranje Zanrovskog tipa filma, ali na nacin da ga se u
sustini destruira, i to naglaSenim autorskim pristupom.

U tom smislu, za film Nevjerna Zena zanimljiv je izo-
stanak prikaza dogadaja vezanih za otkrivanje Hélenine
prevare, a potom i za razotkrivanje Charlesa kao ubo-
jice. Kada Charles angazira privatnog detektiva, gleda-
telju su izostavljeni nacini na koje se Héléne prati, ve¢
je vaznost pomaknuta na prikaz Charlesove reakcije
na tu informaciju. Takoder, u suprotnosti s normom
Zanra, policijski sluzbenici pojavljuju se iskljucivo kao
nametljivci u obiteljskom domu, istraga izostaje, te
najvaznije, nije prikazano ni samo uhicenje i traZenje
priznanja od Charlesa, videno u Sirokom planu u tisini,
iz perspektive Hélene. Dva posljednja kadra, Charle-
sa koji gleda u suprugu i sina okruzen policajcima, te
kontraplan, pogled Héléne i sina snimljen paralelnom
voznjom unatrag i zuma prema naprijed, ¢ime dolazi
do istovremenog dojma udaljavanja i priblizavanja, zna-
Cenjski simulirajuci Charlesovu subjektivnost — zapravo
su naglasen prikaz ponovnog uspostavljanja bracnog
odnosa, ¢ime se citav drugi dio filma i bavi.

Zbog toga se dobiva dojam ciklicke strukture, od pr-
vog trenutka koji prikazuje idilicnu obitelj kako se od-
mara u vrtu, u kadru koji zavr§ava zamucenjem, ¢ime se
ostvaruje slutnja o prekidu takve slike; do distorzirane
zadnje scene u kojoj si supruznici izjavljuju ljubav, ¢ime
se sugerira neprekinutost gradanskih vrijednosti. Za
takvu je strukturu takoder vazno napomenuti kako se
kroz prvi i drugi dio filma supostavljaju suprotni pano-
ramski pomaci kamere koji prate likove kroz kretanje u
kudi, ostavljajuci time dojam gotovo prisilnog vracanja
na staro.

lako takvo povezivanje znacenja koje stvara perspek-
tiva s onim §to je za film vazno na fabulativnoj razini
pripada odstupanju od klasi¢nog fabularnog stila uopce
(koji suprotno tome, drzi naglasak na optimalnoj tocki
gledista), mnogi se motivi mogu pripisati i Chabrolovu
autorskom stilu opéenito. Prvenstveno se to odnosi na
sklonost apsiholoskom pristupu likovima, stvaranju od-
maka i ironiziranju; zatim na tendenciju kontrastiranja
scena prema atmosferi (poput Charlesova cis¢enja stana
nakon ubojstva i voznje kudi, sa scenom sudara i strke
na ulici); na koriStenje materijalnih predmeta kao sim-
bolickih uputa (hitchcockovski — fotografije kao pod-
sjetnik na neki prosli ili tudi Zivot, ili pak veliki upaljac,

dar za godis$njicu braka, koji Hélene poklanja Victoru);
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ali i na sugeriranje stanja bojom i scenografijom, kao i
na preferiranje odredenog tipa suzdrzane glume.

Dakle, ono $to u reZijskom smislu predstavlja stva-
ranje znacenja u filmu Nevjerna Zena ima veze i s ten-
dencijama modernizma, i sa Chabrolom kao autorom.
No, na stilskoj se razini mozZe govoriti i o pripadanju
ovog filma jednom drugom kodu, koji se mnogo rjede
spominje i mozda ga je teZe i argumentirati. Radi se o
melodrami kao stilu. U knjizi Melodrama: Genre, Style,
Sensibility Paul Willeman pristupa melodrami ne kao
specificnom Zanru ve¢ kao svojevrsnom brechtovskom
stilu kojem su skloni mnogi redatelji, pocevsi od Do-
uglasa Sirka do Rainera Wernera Fassbindera (Mercer,
2004: 49-52).

Prije svega, Willeman govori o apsiholoskim postup-
cima s naglaskom na alijenaciji, $to je poznato i kod
Chabrola. Nadalje objasnjava kako upravo uporaba ne-
kih gotovo kliSejiziranih ikonografskih elemenata, koji
se mogu Ciniti povr$nima, sluzi kao parodijski element
udaljavanja publike od teksta. U tom smislu u Nevjer-
noj Zeni prvenstveno se istice motiv gledanja televizije.
Odabir televizijskog programa kao preslike gradanske
ideologije prisutan je u jednoj od uvodnih scena filma
gdje Charles objasnjava zasto voli gledati televiziju — to
je znak njegove ugodnosti u bra¢nom Zzivotu — nakon
Cega se emitiranje programa naglo prekida zbog tehnic-
ke greske i time njemu kvari vecer, metaforicki aludira-
judi na smetnje koje se pojavljuju i u Charlesovu zivotu.

Willeman na primjeru Sirkovih filmova govori tako-
der i o ironi¢nom kadriranju i uokviravanju likova, na
primjer u prozorima, vratima, ogledalima ili odrazima,
predstavljajudi time zatvaranje i izolaciju likova u opre-
sivni svijet i ulaZenje u jednu od svojih socijalnih uloga.
Chabrol ne koristi to na tako izravan nacin, ali pokazuje
sklonost specificnom nacinu uprizorenja obiteljskih i
bracnih scena. Zbog toga se Charles i Héléne, kada su
zajedno u kudi, Cesto prikazuju upravo na mjestima ne-
ke tipicne socijalne interakcije — ili simetricno postav-
ljeni za kuhinjskim stolom, zatim kako zajedno sjede
na kaucu, ili pak uokvireni velikim naslonom spavace
postelje.

Socijalne uloge dovode nas do Willemanova pojasnje-
nja kontradikcija u karakterizaciji, takoder tipicnih i za
Chabrola. To su identiteti koju su oprecni, podijeljeni u
sebi, likovi koji se s jedne strane ravnaju prema nauce-

nim drustvenim silnicama, a s druge teze ekscesivnom
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rjeSavanju problema koji se u jednom trenutku Zivota
¢ine gotovo nepojmljivima. Odnosi se to prije svega na
ideoloske kontradikcije, ¢esto pojacane scenografskim
izborom. Za melodramski stil upravo je dekor onaj koji
ima ulogu gusenja, sitnice koje klaustrofobicno pritis¢u
likove i upozoravaju na vrijednost dotadasSnjeg Zzivo-
ta, na ono $to je na kocki da se izgubi. U tom smislu,
moZe se govoriti o interijerima Charlesove i Hélenine
kuce, na uredene salone, tapecirane spavace sobe i ari-
stokratski dekoriran stol blagovaonice. Zanimljiva je i
uporaba boje, pa je citav Victorov stan ureden mono-
kromatski, u jednoj nijansi zelene, kao simbolicko upo-
zorenje na Charlesovu ljubomoru. Samo je jedna lampa
crvena, jedan detalj koji se vizualno izdvaja i upozorava
na skorasnju pojavu krvi u toj sceni.

Valja jo§ spomenuti vaznu ulogu glazbe u melodra-
matskom stilu kakvom ga opisuje Willeman. Glazba
zapravo, uz rasko$nost mizanscene i dekor, doprinosi
izraZavanju iskrivljenih emocionalnih registara koji ce-
sto ne uspijevaju pronadi drugi nacin da budu izrazeni.
U filmu Nevjerna Zena glazba je upravo na takav nacin
intenzivna i provucena kroz citav film. Od Cestog po-
javljivanja prizorne glazbe u prvom dijelu filma (gramo-
fon, televizor, radio), glazba se postupno sve vise seli u
neprizorno, namjerno stvarajuci uznemirenu atmosferu
koja se u vizualnom, suprotno tome, potiskuje. Jedini
dio filma u kojem glazbe uopée nema upravo je onaj
sredis$nji, u sceni ubojstva. Razlog tome je Sto to pred-
stavlja jedini trenutak u filmu kojem Charles djeluje
instinktivno, u kojem njegove stvarne emocije izviruju
na povrsinu. Sukladno tome, glazba se vrac¢a upravo u
onom trenutku kada sakriva truplo u prtljaznik auto-

mobila, ponovno se time vracajudi u sferu usutkanog.
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Melodrama: Zanr ili stil

Chabrol je ubrzo nakon Nevjerne Zene snimio film Ra-
skid, umnogome pripadniji melodrami, od zapleta ute-
meljenom na ulogama majcinstva do jasnije izraZene
klasne opresije. Citav ciklus filmova o Héléne, u tuma-
Cenju Stephane Audran, obiljezen je ovakvim dijalek-
tickim odnosom Zzanra i stila, i zbog toga privlacan za
interpretaciju, iako se, naravno, i takva interpretacija
moZe opovrgnuti. Prije svega, to je ucinjeno veciu spo-
minjanoj knjizi o melodrami, u tre¢em dijelu, gdje Linda
Williams iznosi videnje melodrame ne kao zanra ni kao
stila, ve¢ kao svojevrsnog koda americkog klasicnog
fabularnog filma uopce (Mercer, 2004: 88). Ona iznosi
neke opce odrednice prema kojima se melodrama kre-
¢e u okviru prostora nevinosti — vrlina koja proizvodi
nostalgiju mora biti prepoznata kako bi se klimaks rad-
nje odvio tijekom produljenog emocionalnog efekta.
Fokus radnje je na zZrtvama-herojima, monopati¢nim i
nekompleksnim karakterima, te na proZimanju patosa
i akcije. Williams to naziva americkim modusom filmo-
va, formom otkrivanja morala kao osnovom klasi¢nog
hollywoodskog filma.

Bas zbog toga melodrama i predstavlja jedan od naj-
kompleksnijih pojmova filmske teorije, zbog neslaganja
u pristupima i specificnosti njene Zanrovske strane. Ali
ako bismo prihvatili pretpostavku da se melodrama za-
pravo kao Zanr, $to zbog konvencije, $to zbog promjena
na sociopsiholoskim razinama drustva, viSe ne pojavlju-
je, "evoluirajudi" u romanti¢nu komediju s jedne strane,
i u sapunice s druge, mozda se upravo u stilskoj i for-
mativnoj strani kriju temelji daljnjih pristupa. Pa cak i

putem jednoga melodrami dalekog Francuza.
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Jurica Staresinci¢

Animirani film i dalje sve kvalitetniji

UDK: 791.65.079(497.5 Zagreb):791.228"2011"(049.3)

Animirani program na 20. Danima hrvatskog filma, Zagreb, 4-9. travnja 2011.

Svake godine, medijsko nas pracenje Dana hrvatskog
filma podsjeti koliko je animirani film jo$ uvijek kurio-
zitet i nepoznanica za novinare i kriticare. Ne pomaze
dojam da se radi o, povijesno gledano, najprepoznat-
ljivijem hrvatskom filmskom proizvodu. Ne pomaze ni
¢injenica da se radi o filmskom rodu koji nam je, koliko
god se pravili da nam to nije posebno vazno, jedini do-
nio Akademijinu nagradu. Usprkos svemu, kad trenutno
najprominentniji domaci animator, ¢iji svaki animirani
film bude prikazivan, Cesto i nagradivan, na najugled-
nijim svjetskim festivalima, premijerno predstavi novi
film, pojedini ga novinari prozovu "iznenadenjem": "kao
najugodnije iznenadenje otvaranja ipak ¢emo pamtiti
vizualno spektakularan i narativno zreli animirani Cvijet
bitke Simona Bogojevic¢a Naratha" (Milena Zajovic, Vecer-
nji list).

Mozda nisam poSten prema kolegici koja ipak radi u
novinama cijem prosjecnom citatelju je vjerojatno izne-
nadenje da uopce postoji animirani film "za odrasle", pa
je i njezin tekst intoniran kao poziv na upoznavanje s
"drugacijim crti¢ima", ipak smatram da je prazna dvo-
rana kina Studentski centar za vrijeme projekcija obaju
programa animiranih filmova svjedocCanstvo o neraz-
mjeru izmedu kvalitete, raznovrsnosti, pa cak i ulaga-
nja u produkciju s jedne strane, te pokazanog interesa
za domace animirane filmove s druge strane. Jo$ jedna
ograda je nuzna: Dani hrvatskog filma odrzali su se sve-
ga nekoliko tjedana nakon Festivala hrvatskog animira-
nog filma na kojem je vecina naslova s Dana ve¢ pred-
stavljena. Nazalost, iz predocenih c¢injenica moramo
zakljuciti (indukcijom iz primjera Zagreba) da animirani
film u Hrvatskoj zanima samo uski krug entuzijasta i au-
tora koji svi stanu u jednu kinodvoranu. Parafraziramo
li vic o filozofima: da se dvorana urusi, na primjer na
otvaranju Animafesta, vjerojatno se viSe nitko ne bi ni

sjecao da su se u Zagrebu ikad radili animirani filmovi.
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Valjda nam ostaje makar radovati se Cinjenici da se krug
autora sve uspjesnije Siri, zahvaljujudi prije svega sve
kvalitetnijem radu na Odsjeku za animirani film i nove
medije na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu, te
angazmanu Simona Bogojevic¢a Naratha i Veljka Popovi-
¢a na Umjetnickoj akademiji u Splitu. Dobar dio progra-
ma ovogodisnje animirane konkurencije Dana nastao je
upravo u tim dvjema institucijama ili u suradnji s njima.
Takoder vrijedi spomenuti povecani angazman Zagreb
filma, kako u smislu produkcije, tako i distribucije.
Simon Bogojevi¢ Narath predstavio se dosad najam-
bicioznijim animiranim filmom u karijeri, ve¢ spome-
nutim Cvijetom bitke (20 min., Bonobostudio) u kojem
daje svojevrsni sukus svojega dosadasnjeg filmskog
stvaralastva. Ponovo se javljaju motivi iz ranijih, ek-
sperimentalnih filmova; pogled iz perspektive nadmo¢-
nog, sveznajuceg mehanickog nadzornika (Hand of the
Master, 1995), osamljenog lutalice s onu stranu Zivota
koji trazi prolaz u drugi oblik postojanja (Bardo Thodol,
2000), zajedno s ve¢ prepoznatljivim promisljanjem od-
nosa moc¢i unutar vladajucih struktura (Levijatan, 2006) i
zabrinuto$c¢u nad buduénoséu Covjecanstva poharanog
dehumanizacijom i egzempcionalizmom, odnosno, odvo-
jenosc¢u od prirode (Plasticat, 2003; Morana, 2008).
Jednako prepoznatljiv je i vizualni stil. Moglo bi ga
se nazvati alternativnim spektaklom. Poput komercijal-
nih studija koji nastoje ispuniti svaki kadar sa §to viSe
detalja, zvucnu kulisu sa $to viSe razlicitih frekvencija,
i Cvijet bitke dvadesetominutni je napad na sva cula u
¢ijem se svakom kadru kriju brojni i ponekad tesko pri-
mjetljivi detalji. Upravo zato cudi odluka organizatora
da film prikaZe samo jednom (i to u sklopu premijera,
prvi dan, kad je koncentracija gledatelja nesto slabija
zbog Sarolikog programa), $to je, srecom, ispravljeno
zahvaljujudi Nagradi Oktavijan za najbolji animirani film

(svi nagradeni filmovi su reprizirani).
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Cvijet bitke (Simon Bogojevi¢ Narath, 2011)

Animaciju trodimenzionalnih modela kakvima nas
americki studiji zasipaju ve¢ godinama Simon Bogojevic¢
Narath obogacuje trzavim preskocima faza u pokretu i
zanimljivim manipulacijama teksturama (u ovom je fil-
mu posebno zanimljiva izvedba krvi koja lipti u gotovo
svakom kadru), te povremeno tzv. wireframe iscrtavanji-
ma, gdje Zeli podsjetiti na artificijelnost cijele strukture
unutar koje covjek kao subjekt, odnosno, aktivni agent
prestaje postojati. Sve u svemu, to je zreo, promisljen i
vjesto izveden film, zasluzeno izdvojen kao najuspjeliji
medu animiranim filmovima godine.

Uz Cvijet bitke jedan od najneobicnijih (i najboljih)
animiranih filmova ovogodi$nje konkurencije svakako
je Akceleracija Andreja Rehaka (11 min., Zagreb film),
zacudna vizualizacija problema fizike. Na prvi pogled,
animacija i fizika djeluju kao dvije suprotstavljene kraj-
nosti: umjetnost i svijet emocija nasuprot znanosti i
svijeta hladne proracunatosti. Ali Rehak nam dokazuje
upravo suprotno. Uvjerljivi pokret koji je osnova ani-
macije mora slijediti pravila fizike. Autor svoj zacudni
vizualni svijet gradi na vizualizacijama krivulja gibanja
u klasi¢noj mehanici, tzv. newtonovskoj fizici, te teoriji
relativnosti gdje Cetvrta dimenzija, ona koju tesko za-
miSljamo, utjeCe na prostor-vremenske odnose. Narav-
no, da se radi o pukim udzbenickim ilustracijama, ovaj
film ne bismo ni spomenuli, medutim, vrlo uspjela di-
namika, sinergija zvuka i slike, kao i teorije i umjetnosti
Cine ga vrlo efektnim. Tesko je koncentrirano odgledati

ga i makar na trenutak ne zapitati se u kojoj je mjeri
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Jurica StareSin€ié: Animirani film i dalje sve kvalitetniji

platonovsko pitanje odnosa svijeta ideja (matematickih
modela) i fizicke stvarnosti ("nesavrsenih", stvarnih obli-
ka) jos uvijek aktualno, kad nam moderna fizika (kao
i ovakve efektne vizualizacije) sve uspjesnije prirodne
fenomene svodi na veliki i slozeni sustav matematic-
kih odnosa u osnovi potpuno objasnjivih i predvidljivih.
Rehak nas je uspio povesti na zacudno i nezaboravno
putovanje u svijet ideja.

Lutka-film Soba mlade autorice Ivane Juri¢ (5 min.,
Kinorama), koji nije lutka-film samo tehnikom, nego
i ¢injenicom da je glavni lik lutka, Sarmirao je Zziri Fe-
stivala hrvatskog animiranog filma koji mu je dodijelio
Grand Prix. Radi se o simpaticnom djelu koje se moze
pohvaliti s nekoliko zanimljivih rjeSenja izvedenih iz vi-
zualne simbolike (npr. kad razgovaraju muska i Zenska
lutka, pri ¢emu ih vidimo kao obrise unutar kojih njemu
pulsira mozak, a njoj kraljeznica), kao i s nekoliko ve¢
pomalo istroSenih motiva "Zene koja je za vanjski svijet
samo lutka bez duse".

Vrlo uspje$no manipuliranje vizualizacijom duhovnih
stanja demonstrirala nam je jo$ jedna autorica, Irena Ju-
ki¢ Pranji¢ u filmu Ornamenti duse (10 min., Zagreb film).
Ornamenti reprezentiraju "unutrasnju" osobu likova, a
posebno je zanimljivo da, poput umjetnickih djela, sva-
ki lik ono §to vidi drugacije tumacdi ili dozZivljava. Film
nas teleportira u zanimljivu alternativhu stvarnost u
kojoj komuniciramo vizualnim umjesto verbalnim jezi-
kom, ali nam djeluje vrlo poznato, naime — ni tamo se

ne razumijemo nista bolje.
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Vrlo produktivni Veljko Popovi¢ u kratko je vrijeme
postao ime od kojeg se puno ocekuje. Tre¢i mu je film,
nakon vrlo uspje$na prva dva, ¢ini se, malo manje us-
pio. Ipak, jo$ uvijek se radi o vizualno privlacnom i
promisljenom filmu ¢iji je glavni problem dramaturska
konfuznost i nedostatak ritma. Dove sei, amor mio (10
min., Bonobostudio) svojevrsna je posveta jednom od
najpoznatijih autorskih animiranih filmova uopce, Ocu i
kceri Michaéla Dudoka De Wita, iako puno viSe naginje
groteski i crnom humoru nasuprot iskrenoj sentimen-
talnosti djela s kojim komunicira. Kao i u De Witovu fil-
mu, kompulzivna repetitivhost svakodnevnih "obreda"
Cuva uspomenu na privatnu tragediju koja se dogodila
davno, ali nikad nije napustila aktivnhu podsvijest juna-
kinje. Kako bi naglasio svoj naklon De Witu, Popovi¢ u
glazbenu pratnju stavlja simpaticnu i efektnu posvetu
nezaboravnoj izvedbi Valova Dunava (poznatog valcera
lona Ivanovicija) na harmonici.

I Speak True Things Marka Tadica (6 min., Zagreb film)
vec je gostovao na stranicama Hrvatskog filmskog ljeto-
pisa, pa ga neCemo posebno obradivati, iako se radi o
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jako zanimljivom projektu. Natko Stipanicev (Feta, 2:30
min., Umjetnicka akademija u Splitu) ugodno je iznena-
dio vedrom i Sarenom eksperimentalnom animacijom
koju je pomalo banalizirao kadrom u kojem se otkriva
da smo gledali mikrostrukturu kruha. Mlade autorice
Ivana Bosnjak i Lea Vidakovi¢, koje potpisuju film Cro-
ssed Sild (12 min., Andres Mand, Hogskulen i Volda) re-
aliziran za vrijeme studijskog boravka u Norveskoj, kao
da su namjeravale odati pocast zemlji koja ih je udo-
mila, pa je i film hladan i turoban, ali vrlo inspirirano
izveden. Na kraju, Pas/zec Nebojse Slijepcevica (12 min.,
Zagreb film) odusSevljava grotesknim crtezom i animaci-
jom, ako na razini price i ne djeluje jednako snazno.
Ako je svega nekoliko filmova u potpunosti uskla-
dilo zanimljivu prici, izvedbu i ponudilo originalan i
inteligentan svjetonazor, zadnjih nekoliko godina Da-
ni hrvatskog filma prava su izlozba potencijala mladih
generacija animatora. Uz predani rad, nesumnjivo e
nastupiti i puno sazrijevanje. Nadamo se da to znaci

kako izlozba prerasta u stalni postav.
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Stipe Radié¢

Tragom loSih i nesto boljih vijesti

UDK: 791.65.079(497.5 Zagreb):791.229.2"2011"(049.3)

Dokumentarni filmovi na 20. Danima hrvatskog filma, Zagreb, 4-9. travnja 2011.

Nisu li nasilje i besmislenost zapravo jedno te isto?

Max Horkheimer

Karakteristika ovogodisnje berbe dokumentarnih fil-
mova na Danima hrvatskog filma znatna je kvantitativ-
na razrijedenost (tek Sesnaest filmova, skoro dvostruko
manje nego prosle godine), Sto je doprinijelo fokusira-
nosti i ujednacenosti u kvaliteti, ali i manjoj tematskoj
raznovrsnosti. Tek uz nekolicinu debitanata selekcija je
okupila ve¢ prokusane dokumentariste, od veterana Mi-
roslava Mikuljana i Silvestra Kolbasa do Gorana Devica
i Vlatke Vorkapi¢, a odabir tema, pa i dodjela nagrada
mogao bi navesti na neke zakljucke o podudaranju sa
Sirim drustvenim problemima i preokupacijama Ne sa-
mo da se izvjestan broj filmova ovogodisnje selekcije
bavio (post)ratnim traumama i traganjima, ve¢ su na-
gradu kritike za najbolji film (Kolbasov Ratni reporter), a
i nagradu publike (Zaustavljeni glas Visnje StareSine), po-
kraj svih simpaticnih srednjostrujaskih ostvarenja osvo-
jili emocionalno iscrpljujudi filmovi tematski smjesteni
u ratne 1990-e. Kao da nas je nakon petnaestogodiSnje
distance na viSe razina (politickoj, kulturnoj, moralnoj)
odjednom zapljusnula neprobavljiva materija proslosti
u stalnom vracanju.

Osim ratne tematike, koju autori u razli¢itim pri-
stupima variraju od forme osobnog eseja do klasi¢no
obradenih dokumentaraca o potrazi i Zrtvovanju, ne-
kolicinu filmova ovogodi$nje selekcije karakterizira
propitivanje psihologije muskosti, kao i suvremene
osamljenosti, dok se zacudujuce malen broj filmova,
imajuéi na umu snagu dokumentarnog filmskog roda,
kao i izuzetno druStveno turbulentnu proslu godinu,
bavi socijalno-politickim temama, tek nekoliko s impli-
citnijim pristupom te Sirim dijapazonom interesa, od
problema marginaliziranih do poloZaja rad(nik)a. Uz jo$

neke, televizijski klasi¢no strukturirane dokumentarce,
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selekcija se isticala i nekolicinom kracih filmova na gra-
nici eksperimentalnoga cija je tematika nerazdvojiva od
jednostavnih, no efektnih autorskih intervencija.

Nagradom kritike ovjencan Ratni reporter Silvestra
Kolbasa (60 min., Factum) snazna je dokumentarna me-
ditacija kojom autor hrabro rasclanjuje osobnu povijest
uvijenu u drustveni nered nasilja i rata, rasplecudi vla-
stite, gotovo do pucanja potresene uloge, onu profe-
sionalnog televizijskog snimatelja u ratnoj zoni, oca i
muza, zabrinutog lokalca kojemu se pred oc¢ima zloc¢ud-
no transformira dotad mirna okolina. Suprotstavljajuci
u slijedovima svoje predratne crno-bijele fotografije —
na kojima vlada mladenacko veselje ili pak pastoralna
mirnoc¢a — osobnim ratnim videosnimkama (iz kojih iz-
bijaju patnja i stravican strah), kao i stalni prikaz izrazi-
to eksplicitne, no nikako eksploatacijske smrti, Kolbas
formira izrazito sugestivno antiratno djelo, ciji doseg
dodatno ojacava snazno ispovjednim tekstom gotovo
filozofskih pretenzija. Taj tekst, pripovijedan distanci-
rano te sparen sa sugestivnom glazbom Darka Rundeka
djeluje upravo sablasno u trenucima kada se kadrovi
razaranja i raspadajucih trupala nadograduju egzisten-
cijalnim propitivanjima cinedi Ratnog reportera bliskim
Tankoj crvenoj liniji Terrencea Malicka (1998) ili kratkom
filmu No¢ i magla Alaina Resnaisa (1955). Posredstvom
kamere emocionalno distanciran od razaranja, Kolbas
kao ratni reporter ide, kako kaze, "tragom losih vijesti"
postajudi stroj za biljezenje malignih mijena na ovome
najboljem od svih mogucih svjetova. Izbjegavajuci po-
liticku analizu, autor u filmu duboko osobno evocira
zgusnutost ratne klime, isticuéi u jednom trenu da ne
zna boji li se viSe ratobornih Srba ili bijesnih Hrvata, a
koji ponekad podjednako burno reagiraju na objektiv
njegove kamere.

Neodgodiva hrabost, mrac¢na privlac¢nost smrti ili sa-
mo jedan od nacina preZivljavanja silnice su koje au-
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Jesam li sretna? (Vanja Svilici¢, 2010)

tor propituje pokusavajudi razluciti temelje zanimanja
ratnog reportera, $to osobito snazno rezonira nakon
nedavne pogibije na terenu fotonovinara i filmasa Tima
Hetheringtona, autora dokumentarnog filma Restrepo
(2010), u kojemu se autenti¢nim stvarnosnim intezi-
tetom prikazuje ratna zbilja. Uloga medija u ratovima
do krajnosti je arbitrarna i ideoloski upotrebljavana,
isticao nam je Jean Baudrillard, dok njihovu sljedecu
odrednicu, onu senzacionalisticku, Kolbas gorko napa-
da kada prvi put naide na krvlju umrljan ulaz u zgradu
te se pita ispunjava li ta krv njegova ocekivanja, kao i
ocekivanja televizije koja ga Salje? Ratni reporter tako je
autorova viSeslojna konfrontacija s konstantnim vraca-
njem proslog vremena koje gusi, zadire u tkivo nepamt-
ljivog, s tim da sam film djeluje poput purgativa koji
omogucava tiha razrjeSenja, utoliko osobna i unutarnja,
da su poput titraja nevidljiva.

Nesto drugadiji pristup (post)ratnoj traumi nude Za-
ustavljeni glas Visnje StareSine (54 min., Interfilm, HRT)
i Mila trazi Senidu Roberta Tomica Zubera (82 min.,
Maxima film, Propeler film, HRT, Bas celik, SCCA, Pro.
ba), s tim da oba filma ostaju u okviru klasicnijeg doku-
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mentarnog izlaganja, prvi s televizijskim izmjenama in-
tervjua, opisa i arhivskih snimaka, dok drugi preuzima
motiv osobne potrage s ispovjednom notom videnom
u Zuberovu prvom dokumentarnom filmu Slucajni sin
(2007).

Nagraden glasovima publike, Zaustavljeni glas dugo-
metrazni je dokumentarni film o padu Vukovara i no-
vinaru Sini$i GlavasSevicu. Iskazima brojnih sugovornika
autorica ozivljuje opipljivu kolektivnu traumu koja vla-
da u gradu pod opsadom, a uporabom arhivskih snima-
ka apostrofira diplomatsku impotentnost pregovaraca
i humanitaraca, kako domacdih tako i stranih. Kao kon-
trapunkt kopnecoj ljudskosti u neizdrzljivim uvjetima,
StareSina naglasuje GlavasSevicev glas, odnosno, njegov
radijski tekst kao krik antiratne humanosti, a njegovo
ustrajanje na tome da dijeli sudbinu grada i sugradana
utjeCe na stvaranje mita ponosnog Zrtvovanja. Mozda
mladi Francuz, ratni dobrovoljac koji dijeli GlavaSevice-
vu sudbinu programirane smrti, najbolje sumira ratno
nasilje kada na jednoj od arhivskih snimaka na pitanje
$to za njega stvarno simbolizira Vukovar, odgovara gor-
kim osmijehom i triput ponavlja rijeci: "Klaonicu. Klao-
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nicu. Klaonicu."

Zuberov takoder dugometrazni film Mila trazi Senidu
djelo je mucnog rascis¢avanja u formi potrage, u ko-
jemu djevojka Mila (koja je tijekom rata jos kao beba,
tada Senida, odnesena iz Bosne u Srbiju i tamo dana
na skrb starateljima), pokuSava razotkriti Cinjenice i
povezati konce obiteljske proslosti. No zid Sutnje i
krivih tragova, bilo da stize od kafkijanski postavljene
birokracije ili od ¢lanova novopronadene obitelji u Mili
stvara bijes i nevjericu, pogotovo vijest da njezin bi-
oloski otac i nije bas oduSevljen njenim pronalaskom.
Cinjenice, desetljece i pol nakon kraja rata naizgled
jednostavne i nadidene, u Zuberovu filmu postaju tesko
izrecive. Milina potraga za majkom i sestrom i dalje nai-
lazi na nepovjerenje, mahom bazirano na etnickim netr-
peljivostima, te rezonira viSeslojnos¢u u kojima je Milin
razlomljen identitet samo jedna od komponenti kaosa.
Usprkos svim lijepim rijecima i pozdravnim ljubljenjima
koje Mila na svome putu dozivljava, pred njom se, kao i
pred gledateljem, rasprostire nedokuciv misterij, a ne-
izvjesnost nadsvoduje u sustini jednostavnu emotivnu
pricu te je rastvara u Zivotno surov dokumentarni film.

Monolitsku ulogu rata, koji za drus$tveni zivot pred-
stavlja kobnu tocku prekida i transformacije, istice i
jedini glazbeni dokumentarac u programu, nostalgicni
Rock' n' roll je kriv za sve Sanjina Stanica i Deana Lali¢a
(55 min., Dean Lali¢), koji kroz pric¢u o rijeckoj grupi
Fit oslikava neko drugo vrijeme, ono s kraja 1980-ih.
Rat kao tocka prekida uvjetuje i dokumentarni film o
filmskoj cenzuri u vremenu jugoslavenskog socijalizma
Pod udarom kritike Silvija MiroSnicenka (54 min., HRT)
koji televizijski koncizno i uz relevantne sugovornike
podvodi racun subverzivnog hrvatskog filma. Pod uda-
rom kritike tako se predstavlja kao rad komplementaran
srpskome filmu Zabranjenima bez zabrane (Milan Niko-
dijevi¢, Dinko Tucakovi¢, 2007), dokumentarnom filmu
koji pokriva crnotalasni dio srpske filmske scene, od
hrvatske daleko radikalniji u promisljanju tehnickofilm-
skih i sadrzajnih koncepata.

U podtekstualnoj suprotnosti s pesimisticnijim propi-
tivanjima meduetnickih odnosa djeluje vizualno i glaz-
beno dojmljiva Poplava (41 min., Petnaesta umjetnost)
Gorana Devica (za kojega smo i navikli da razdvajajudi
spaja, kao u dokumentarcima Tri /2008/ ili Sretna ze-
mlja /2009/), koja stremi isticanju potrebe zajedni$tva

(pa i onog etnickog), kako protiv prirodnih nepogoda
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tako i protiv licemjerja i nebrige drzavnih institucija.
Mikrorazinsko samoorganiziranje — nakon poplave koja
je, kako kaze jedan od sugovornika u filmu, kazna za
pocinjene grijehe i za medusobno otudenje ljudi — su-
Stinski afirmira humanost unatoc¢ svemu, slicno Camusu
u Kugi. Poplavljeno korito sada spaja udaljena licka sela,
Srbe i Hrvate koji se u takvim uvjetima mogu osloniti
samo jedni na druge. Drugom vrstom nasilja (od onoga
fizickoga) bavi se Vanja Svili¢i¢ u dokumentarcu Jesam li
sretna? (58 min., Maxima film) o obicnom radnom danu
skupine hotelskih sobarica. To sistemsko nasilje, ge-
nerirano radnom nesigurnos¢u (radnice raspravljaju o
mogucem gubitku posla), stalnom kontrolom (ne samo
nadredenih, ve¢ i kamera), teskim i monotonim poslom,
a u konacnici i malom pla¢om (oko tri tisu¢e kuna), Svi-
li¢i¢ prati veoma distancirano, suptilnom kamerom. la-
ko naslov netakticki previse sugerira, rijec je o filmu sit-
nih nevidljivosti, nenametljiva biljezenja zamorna rada
i radne dinamike sa strogom unutarnjom razmjesteno-
$¢u u kojoj tragovi prasine ili poloZaj predmeta na stolu
potrazuju posebne reperkusije. Jesam li sretna? film je o
socijalnoj depriviranosti i zatomljenom bijesu na koji
autorica neprestano nailazi, a s druge strane to je i ra-
zarajuca metafora jednog deindustrijaliziranog drustva
u kojemu iskljuceni postfordisticki lumpenproleterijat
Zivotari na marginama drustvenoga tkiva.

Propitivanje aspekata muskosti uklijeStene izmedu
(potrazivanja) okoline i nutrine pojedinca iskazalo je
nekoliko dokumentarnih filmova iz programa, a sve ih
povezuje (manje-viSe uspjelo) psiholosko nijansiranje
u kontekstu invertiranja dihotomije krhkost-macizam.
Tako se u sigurno reziranom Irokezu Matije Vuksica (47
min., Akademija dramske umjetnosti) kroz portret bok-
sackog sampiona Zeljka Mavrovica propituje kontradik-
cija njegovih javnih nastupa u kojima inace odaje dojam
smirenosti i promisljenosti, svojevrsne krhkosti, te pro-
fesionalnog bavljenja izrazito nasilnim sportom. Vuksic¢
ostavlja prostora da se multidimenzionalna Mavrovice-
va osobnost postupno razotkriva kroz dvije uloge, onu
javnu (nekada slavnoga sportasa, danas poduzetnika) te
onu privatnu (muza i oca dvoje djece, od kojih je jedno
dijete s posebnim potrebama). Krautrockerski repeti-
tivna, hipnoticka glazbena tema grupe Kries dodatno
naglasuje unutarnja trvenja portretiranog, koja sugerira
i njegova zZena isticudi da on u sebi nosi muski bijes koji

mora ispoljiti. Taj zatomljeni mracni id, nakon sve raci-
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Mila traZi Senidu (Robert Tomi¢ Zuber, 2010)

onalne analiticnosti, Mavrovi¢ u konacnici ipak razot-
kriva tijekom sukoba s pobunjenim poljoprivrednicima,
$to Vuksic ne propusta zabiljeziti.

Usprkos snazno ruralno-maskulinitetnim podtonovi-
ma dokumentaraca Kelti i Selo bez Zena, oba filma ipak
razotkrivaju svojstvenu inherentnu krhkost svojih liko-
va — u Keltima je to istoimena navijacka skupina galam-
dzija, a u Selu bez Zena tri neoZenjena brata s izoliranih
proplanaka juzne Srbije u potrazi za Zenama. | dok Kelti
DPure Gavrana (25 min., Akademija dramske umjetnosti)
tek u naznakama iscrtavaju slozenije profile nekolici-
ne navijaca (i time povlace dublja egzistencijalno-eko-
nomska pitanja), Selo bez Zena Srdana Sarenca (83 min.,
Mainframe) od pocetnog bizarnog ruralnog igrokaza
promece se u brizljivo promatrani prikaz mikrodinami-
ke dvaju izoliranih seoskih kucéanstava u kojima i Zivoti-
nje igraju vazne uloge, gotovo poput ljudskih. Autorov
vizualno doraden prosede koji maksimalno iskoristava
slikovito snolik i zahvalan seoski pejzaz, kao i suptilno
apostrofiranje sitnih svakodnevnih aktivnosti seoskog
Zivota (pogotovo staroga samca, Sto donekle podsje-
¢a na opus Michelangela Frammartina), nadograduju
osnovnu vodilju filma koja se krije u eksploataciji ne-
obicnosti. Tako jedan od brace odluci, prevladavajudi

unutarnje (nesamouvjerenost, etnicka netrpeljivost) i
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vanjske (birokracija) prepreke, otputovati u susjednu
Albaniju u potrazi za Zenom koja ¢e biti samo njegova.
Sarenac svoje subjekte, usprkos njihovoj patrijarhalnoj
¢vrstini (a sudedi po nekim izjavama, kao i posterima
polijepljenima po zidovima) i inherentnoj razini seksiz-
ma, ipak postupno razotkriva kao svojstveno krhke osu-
denike na ruralnu (i egzistencijalnu) osamljenost.
Drugu stranu kovanice, predstavljenu osamljeno$c¢u
pojedinca u suvremenom, tehnokratskom drustvu, su-
gerira drugi Devi¢ev dokumentarni film u selekciji, Don
Juans: Excuse Me Miss (40 min., Petnaesta umjetnost).
Autor prati nekolicinu polaznika radionice za zavodenje
Zena, mahom visokoobrazovanih te u svojim profesija-
ma jako uspjesnih stranaca. Vodeni grupicom fascinan-
tnih prodavaca ideja za samopomoc ti se nedovoljno
samouvjereni ljudi emocionalno i drustveno ogoljuju
pred strancima, kako pred kolegama tijekom teoret-
skog dijela radionice, tako i tijekom onog prakti¢nog u
kojemu moraju salijetati Zene po zagrebackim ulicama.
I dok vodici radionice, samoosvijeSteni do razine paro-
dije, svojim tumacenjima podrzavaju seksisticke klieje
u pokusaju afirmiranja patrijarhalne snage, te se usvoje-
ne "modi" polaznicima tijekom rada na terenu, koji De-
vi¢ prati u formi skrivene kamere, rasipaju u nista osim

vecih i manjih neuspjeha.
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Arhetipove ljubavnog Zivota u suvremenom drustvu
razmatra i Gabriel Vlatke Vorkapi¢ (72 min., Fade In) koji
svojim vizualno-montaznim i tematskim pristupom na-
sljeduje, no u nesto duzoj i ambicioznijoj formi, aspi-
racije televizijskog projekta Direkt. U Gabrielu se tako
mozaicno uspostavljenim mikrosvijetom ispovjedajucih
pojedinaca propituju strukture suvremenog socijalnog
zivota (nuklearna obitelj, gradska samoca, homoseksu-
alne i heteroseksualne veze). Velik broj osoba, i zbog
toga tek donekle dodirnutih Zivotnih prica, kao i au-
toreferencijalne igrane scene, otezavaju prohodnost i
kona¢nu konkluziju dokumentarca, iako samo finale,
odakle dolazi i naslov, odusevljuje svojom Zivotnom au-
tenticno$¢u i optimizmom.

U ovogodisnjoj se dokumentarnoj selekciji istice i
nekoliko filmova koji sustinsko dokumentiranje pojav-
nosti filtriraju uporabom eksperimentalnijih filmskih
postupaka mahom se igrajuci ulogom fokalizatora. Tako
Obican dan Tomislava MrSica (24 min., Flaster) efektnom
uporabom subjektivnog kadra oslikava jedan obican dan
u zivotu studenta, no uz to nudi, nadgradujudi pocetni
idejni misterij predstavljenosti, i plastican iskaz nepri-
lagodenosti drustva osobama s invaliditetom (previsoke
police u trgovini, preuske ulazne rampe u zgrade).

Nedavno preminuli Miroslav Mikuljan u svojemu za-
dnjem filmu Plava plaza Il (10 min., Studio Guberovic)
kroz cjelodnevni prikaz plaze u ljeto (montaznim pre-
tapanjima stijeSnjen u desetak minuta), efektno spaja
antropolosko promatranje s promisljanjem o ulozi pro-
matraca. Uokvirujudi pretapajucu ljudsku paradu u sta-

ti¢ni pejzazni tableau (podsjecajudi tako na instalacije
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Sharon Lockhart, iako je Plava plaza Il za razliku od njih
ubrzana do populisticki apsorbativhe mjere), Mikuljan
priziva kontemplaciju o prolaznosti i sitnim trenucima
dana, no ipak (za razliku od sli¢no koncipiranog plaz-
nog eksperimenta Splitski akvarel /2009/ Borisa Poljaka)
predstavlja optimisti¢nu sliku postojanja.

U konacnici, Le Samourai Ivana Faktora (22 min.,
Hrvatski filmski savez), kratkometrazna metafilmska
refleksija, filmski povezuje nedavni odlazak dvojice
velikih filmskih umjetnika, Toma Gotovca i Vedrana
Samanovica. Snimljen u Gotov&evu stanu, pretrpanom
memorabilijama i kojekakvim sitnicama, Faktor uz Sa-
manovica kao snimatelja stvara grubu vizualnu poeziju
ujedinjujudi kadrove detalja s nevoljkim plutanjem ka-
mere kroz uske i natrpane hodnike. Kao naklon Zivo-
tu i djelu Toma Gotovca, ali i istoimenom Melvilleovu
kontemplativnom kriminalistickom klasiku, Faktor u Le
Samourai ustrojuje svojstveni paralelizam samoce koju
apostrofira prisvajanjem uvodnog Melvilleova citata.
Faktorov je film tako prije svega djelo atmosfere, tihe
introspekcije u kojemu nekoliko nepoklapajucih razina
(zvucna i vizualna, kao i neocekivani prelasci u subjek-
tivne kadrove) tvore od Gotovca, koji je u filmu skoro
potpuno nevidljiv, iS¢ezlu, ali svejedno (makar dubokim
disanjem ili zaraznim smijehom dok gleda pornograf-
ski film) prisutnu referentnu tocku. Simbolika obavija
posljednje kadrove u kojima cujan, no i dalje nevidljiv
Gotovac, spremajuci se na pocinak, polagano gasi, jed-
no po jedno, sva svjetla u svome stanu, Cineci film Le
Samourai u isto vrijeme snazno osobnim, a opet tako

univerzalno ljudskim filmom.
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Eksperimentalni filmovi na 20. Danima hrvatskog filma, Zagreb, 4-9. travnja 2011.

"Domaca produkcija obiluje hibridnim formama, uo-
stalom one su prvobitno i nastale unutar eksperimen-
talnog filma, a danas ih slave i dokumentarni i igrani.
Hibridi nisu pitanje trenda, oni su ocigledna buduénost
i progres unutar filmske umjetnosti i drago mi je da
unutar hrvatske produkcije ima toliko granic¢nih ura-
daka", zapisao je u kataloga 20. Dana hrvatskog filma
Damir Cudi¢, izbornik u kategoriji eksperimentalnog
filma. I posve je u pravu. Jer, premda to mozda i nije
vidljivo na prvi pogled, moglo bi se reci da su 20. Dani
bili uvelike obiljezeni duhom i konkretnim ostvarenjima
eksperimentalnoga filma.

Lako uocljiv pokazatelj dodjela je nagrade ocjenjivac-
kog suda — ¢inili su ga urednica t-portala i filmska no-
vinarka Alemka Lisinski, filmski redatelj i snimatelj Ra-
dislav Jovanov Gonzo te knjiZevnik, novinar i scenarist
Ante Tomi¢ — Ani HuSman za reziju Nogometa i Vedra-
nu Samanovicu, posthumno, za kameru u Pustari Ivana
Faktora, prikazanima u konkurenciji eksperimentalnog
filma. No, Velika nagrada zirija za najbolji film, dakle,
glavna festivalska nagrada, kao i nagrada za najboljeg
producenta dodijeljena je filmu Onda vidim Tanju (34
min., Hulahop) Jurja Lerotica, ostvarenju nagradenom i
Oktavijanom Hrvatskog drustva filmskih kriti¢ara u ka-
tegoriji igranog filma u kojoj je i prikazan i kojoj domi-
nantno pripada. Taj dojmljiv film, apsolutni pobjednik
20. Dana, hibridno je ostvarenje ¢ija melodramska fa-
bulativna potka smjeStena u prepoznatljivu sadasnjicu
i ovdasnjicu pripada igranom filmu, no nacin izrade,
u kojem su umjesto uobicajenih kadrova, "pokretnih
slika", pretezito koriStene stati¢ne fotografije pripada
animacijskom podrazredu zivoanimacijskog filma, a sve
to zajedno, kao izrazit otklon od uobicajenoga, pripada
eksperimentalnom stavu i na¢inu razmisljanja.

Osim Onda vidim Tanju u igranoj su kategoriji prika-

zana barem jo$ dva filma naglaseno eksperimentalnoga
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okusa, pretezito strukturalna Prokleta brana (36 min.,
Blok) Lale Rascic i viSe na vizualnu vatrometnost nego-
li na fabulativnost oslonjen narativno-eksperimentalni
Bitchville (75 min., Akademija dramske umjetnosti) Iva-
na Livakovica. Vedi ili manji stupanj eksperimentalnosti
mogao se pronacdi i u Cetiri filma (od Sesnaest, dakle, u
jednoj Cetvrtini) dokumentarne konkurencije. Prije sve-
ga, to je eksperimentalno-dokumentarni Le Samourai
(22 min., Hrvatski filmski savez) Ivana Faktora, poetski
dokumentarac o stambenom prostoru prosle godine
preminulog filmskog i multimedijalnog umjetnika Tomi-
slava Gotovca (Antonija Lauera), posve nalik na filmove
Pustara, takoder Ivana Faktora i Prolaz za van Vedrana
i Sanje Samanovi¢ prikazane u eksperimentalnoj kon-
kurenciji. Pod strukturalno-dokumentarno-eksperimen-
talne mogli bi se smjestiti Obican dan (24 min., Flaster)
Tomislava Mrsica i Plava plaza Il (10 min., Studio Gu-
berovi¢) Miroslava Mikuljana, a barem dodir eksperi-
mentalnosti je, kako zbog "neuravnotezene" strukture
tako i zbog izrazite sklonosti igranofilmskom nacinu
razmisljanja, ocit u Gabrielu (72 min., Fade In) Vlatke
Vorkapi¢. I filmovi animirane konkurencije, tradicional-
no najblizi srodnici eksperimentalnoga roda, bili su go-
tovo redom nenarativni ili oslonjeni tek na tanku, jedva
razabirljivu vlas naracije, a mahom su komunicirali aso-
cijativnim stvaranjem (preteZito nelagodnog) ugodaja
opcim vizualno-zvu¢nim dojmom te bi ih se gotovo sve
moglo zakriliti rodom eksperimentalnoga filma izrade-
noga animacijskim tehnikama.

U samoj eksperimentalnoj konkurenciji prikazano je
petnaest filmova u ukupnom trajanju od oko dva i pol
sata (prijavljena su 33 filma, u ukupnom trajanju od oko
pet i pol sati), a u ve¢ spomenutom kataloskom slovu
razborito je zapisao selektor Cuci¢ da je karakter izbora
bio i "revijski, a ne iskljucivo natjecateljski", jer je "tesko

ocCekivati da se unutar jednogodisnje produkcije nalazi
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Pustara (lvan Faktor, 2010)

petnaest filmskih eksperimenata za koje ¢e svatko u pu-
blici re¢i kako su maestralni".

I ovdje je, dakako, bilo patka-zeceva, hibridnih, ro-
dovski rubnih ostvarenja. Boje paukova (22 min., Hrvat-
ski filmski savez) redatelja i scenarista Zdravka Mustaca,
primjerice, mogao je biti uvrSten u kategoriju igranih,
bas kao Sto je Livakovicev Bitchville mogao biti uvr-
sten medu eksperimentalne. Boje paukova iznose dvije
usporedne, metafori¢ne, donekle pripovjedne slike iz
svakodnevice dvaju musko-Zenska parova (Petra Hrasca-
nec, Damir Klemeni¢, Judita Frankovi¢, Dean Krivacic)
koji razmjerno tupo opstoje u brac¢noj ili ljubavnoj vezi
u kojoj je nestalo zanosa i ¢iji su sudionici zaboravili
medusobno komunicirati, no ocito je da nemaju Zelje,
volje, ni snage za promjenu. Blazirano stanje njihova
trenutnoga odnosa predstavljeno je kroz nekoliko do-
sjetljivih polunadrealno-simbolickih sekvenci, medu
kojima se najdomisljatijom i najupecatljivijom cini cr-
nohumoran prizor u kojem jedan potpuno odjeven par
vodi ljubav — odnosno odraduje taj ¢in — na kaucu ispred
ukljucenog televizora, mehanicki obavljajuc¢i poznate
pokrete i izmjenjujuéi seksualne poze, ne odvajajudi
pritom pogled od TV programa. Velik dio odmaka filma

sadrzan je u stilizaciji radnje i glumackih zadataka, od-
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nosno, interpretacija — u filmu nema verbalne komuni-
kacije, jedan se lik dobrim dijelom izrazava pokretima
suvremenog plesa — dok su sam pristup i nacin snimanja
zadrzani u okvirima razmjerno konvencionalnog, pre-
gledno kadriranog i montiranog (Andrija Gvozdi¢ Michl)
uobli¢avanja onoga $to se dogada pred kamerom. Osim
"nijemoscu" protagonista, osjecaj otudenosti podcrtan
je uskratom glazbe, zatim pretezito, ali ne pretjerano
zagasitim koloritom, izborom lokacija, pa i kostimogra-
fijom koja nenametljivo, ali osjetno pripomaze cjelo-
kupnom, da tako kazZemo, dizajnu, uspjeSnom odrazu
mjeSavine toploga, mekoga i vedroga (prizeljkivano sta-
nje) s hladnim, ostrim i tmurnim (postojece stanje). To
je mozda najzaokruzeniji i najuravnotezeniji Mustacev
film jer se odlikuje dobro odmjerenim omjerom nekon-
vencionalnog i konvencionalnog koji film nije lisio ko-
munikativnosti i citljivosti, a osigurao mu je dodatnu
pozornost gledatelja te vrsnom filmskom (HD) fotogra-
fijom Borisa Poljaka.

Napola su dokumentarni, napola eksperimentalni i
dva poetska dokumentarca povezana dojmljivim, autor-
skim nakanama sukladnim snimateljskim stilizacijama
pokojnog Vedrana Samanovica, kao i temama starosti,

osamljenosti i blizine smrti. Posve¢ena Samanovicu i
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Stanu Brakhageu Pustara (26 min., Hrvatski filmski sa-
vez) redatelja i scenarista Ivana Faktora, uz naglaseno
autorski pristup, naizgled arbitrarnim nizanjem (monta-
Zerka Dubravka Turi¢) "nekorektno" osvijetljenih i izos-
trenih, iz neoptimalnih pozicija snimljenih drmusavih
kadrova, dojmljivo docarava ugodaj istovremene rezi-
gnacije, tjeskobnog nemira i napustenosti, prikazujudi
ni po ¢emu posebne odlomke iz skromne svakodnevice
starca koji zivi sam, negdje u ravnici (Slavonije, Baranje,
Kopackog rita... pretpostavit ¢emo Ccitajuci odjavnicu)
da bi unato¢ mikroneredu film na koncu ostavio dojam
makrosimetricnosti te uspjeSno odrazava zamisao o
skladu nesklada mudro pomirenoga sa svijetom i sud-
binom.

Dok starac u Pustari Suti ili tek pone$to nerazumljivo
mrmlja sebi u bradu, Prolaz za van (10 min., Hrvatski
filmski savez) u reZiji i po scenariju Vedrana i Sanje Sa-
manovi¢ oslonjen je na potresan ispovjedni monolog
uplakane Zene u crnini, koja je izgubila dvojicu muzZeva
i dvije kceri, snimljene na krevetu u sobi. Drmusava ka-
mera, dekadrirana kompozicija (uz Samanovica, snima-
telj je bio i Lutvo Mekic), "rastrgana" montaza (Vjeran
Pavlini¢) obiljeZja su i ovoga filma natopljenog ugoda-
jem tuge, sumornosti i tjeskobe, uronjenoga u osjecaj
fatalistickog dozivljaja sudbine. Autorska intervencija
naglaseno je ocitovana i u postprodukcijskoj obradi
slike, neprestano prekrivene svojevrsnom mrenom,
izmjeni¢no kvadrati¢astim rasterom elektronskog po-
drijetla i oStecenjima (kracerima, neurednim prugama,
smecem, prljavstinom...) tipicnima za staru, uniStenu
filmsku vrpcu (kadrovi udovi¢ina monologa snimljeni su
digitalnom kamerom, a prizori iz njene svakodnevice
u domu snimljeni su na 16mm filmsku vrpcu; oba su
materijala poslije telekinirana, odnosno, snimljena jo$
jednom, uz dodatnu autorsku intervenciju — digitalna
snimka je s DVD-a prikazana na televizoru, a Samano-
vi¢ je taj materijal snimao s TV ekrana, opet digitalnom
kamerom, dok je snimka sa 16mm vrpce projicirana na
ispucali bijeli zid; projekciju s toga zida Samanovi¢ je
snimio digitalnom kamerom; u oba slucaja, Samanovi¢
je pri svakom snimanju iznova kadrirao — birao nove
izreze, oStrinu, pokrete unutar kadra; film je naposljet-
ku montiran od toga "dvaput snimljenog", "dvostruko
procesiranog" i "dvostruko reziranog" materijala. To bez
sumnje upecatljivo ostvarenje iznimno uspjesno izraza-

va navedene osjecaje, no imamo li na umu jednu od
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nepisanih etickih dokumentaristickih maksima, onu po
kojoj se u toj vrsti filmova ne smije "eksponirati neci-
ja intima, cak ni kada sudionik na to pristane" — kako
je to jednom oblikovao Zelimir Zilnik razmisljajuci o
vlastitom dokumentarnom djelu — postavlja se pitanje
opravdanosti ovako izravnog upotrebljavanja jedne tra-
gicne sudbine kao predloska za estetske pokuse. Ne bi
li Prolaz za van bio jednako dojmljiv, ne bi li jednako
snazno izrazio ista Cuvstva i da je izraden razmjerno
konvencionalno, kao jednostavna, "obi¢na" snimka iste
ispovijedi iste Zene? Nije li njena prica sama po sebi
dovoljno dirljiva, a njena tuga dovoljno vidljiva i po-
tresna i bez nametljive (u smislu neizbjezno zamjetne)
autorske obrade. RijeC je o osjetljivu pitanju na koje
odgovor najvjerojatnije ovisi o nijansama i o osobnom
senzibilitetu.

Neizostavan djeli¢ kolopleta razmisljanja je i ¢injeni-
ca da je i sam Vedran Samanovi¢, nedugo nakon snima-
nja ovog materijala, prerano preminuo te su film nakon
njegove smrti dovrsili njegovi suradnici, medu kojima
i udovica Sanja, kojima je u vrijeme oblikovanja filma
osjecaj gubitka voljene osobe nedvojbeno bio itekako
poznat. Sudedi po tome, ali i poznavajuéi Samanovice-
vo filmsko djelo (i njega osobno), slabo je vjerojatno
da bi "estetske intervencije" u Prolazu za van mogle biti
posljedicom nesucutnosti stvaralaca koji vlastitu umjet-
nost pretpostavljaju obzirnosti i poStovanju prema dru-
gom ljudskom bic¢u. Na temelju, pak, samoga filma, bez
poznavanja netom spomenutih izvanfilmskih okolnosti,
mozemo zakljuciti da kompozicijsko-montazna rastr-
zanost dojmljivo predocava mentalno-dusevnu rastr-
zanost, psihicku nesigurnost osobe izloZene nemilim
dogadajima, a "mrenasti" se "filter", izmedu ostaloga,
moze interpretirati kao vizualna metafora nerazumlji-
vosti smrti i udaraca sudbine, osobito onih koje doziv-
ljavamo kao posebno nepravedne i besmislene, s time
da, primjerice, izmjenu filmske ("zastarjela" tehnologi-
ja) s digitalnom ("moderna" tehnologija) vrpcom moze-
mo protumaciti kao izraz ideje da je gubitak voljene
osobe jednako bolan i neshvatljiv danas kao $to je bio i
nekad. Recenom redateljskom koncepcijom i izvedbom
Samanovidi su postigli odredenu depatetizaciju, nadisli
su svojevrsnu banalnost toga da film do gledatelja do-
pire samom c¢injenicom da je kamerom zabiljezeno to
$to je zabiljezeno, premda, dakako, ni takvi filmovi nisu

a priori manje vrijedni. A u pogledu eticnosti estetskih
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Prolaz za van (Vedran i Sanja Samanovié, 2010)

intervencija mozemo reci da je bilo kakav javnosti po-
nuden snimak u nekoj mjeri estetski oblikovan te da
uodljivost estetske intervencije — ta uocljivost, uosta-
lom, ovisi iskljucivo o tome na §to smo navikli — sama
po sebi niposto nije mjerilo eticnosti, nego da ¢e to
prije biti autorska intencija. Nju je, doduse, nemoguce
pouzdano procitati i utvrditi, no u ovom se filmu autor-
ske nakane doimaju primjerno poStenima.

U nesigurnom Kklasifikacijskom sustavu filmskih rodo-
va Pustara i Prolaz za van mogu se smjestiti u poetski
dokumentarac jer je rije¢ o dokumentarnim filmovima
koji na nekonvencionalan nacin izrazavaju autorski do-
Zivljaj svoje teme, bas kao i jednako pola-pola, ali u do-
kumentarnu sekciju uvrsten film Ivana Faktora (takoder
sa snimateljem Samanovic¢em) Le Samourai (22 min., Hr-
vatski filmski savez) koji se na ova dva filma veZe temat-
ski, a od njih se ne razlikuje ni u biti, ni po autorskim
senzibilitetima, nego samo povrsinski, po tome $to je
sastavljen od duzih, mirnijih, o$trinom i izrezom ¢is¢ih
kadrova, s manje uocljivim postprodukcijskim interven-

cijama na slici, a ne od kratkih, nemirnih, oStrinom i
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izrezom "prljavih" te postprodukcijski uocljivo obra-
divanih kadrova, a jedan i drugi pristup posljedica su
autorske odluke o tome kakav ritam i vizualnost bolje
odgovaraju onome $to Zele predstaviti.

Nagradom zirija za reZiju nagraden Nogomet (15 min.,
Studio Pangolin) scenaristice i redateljice Ane HuSman
odlikuju ve¢ poznata obiljezja djela ove autorice kao
$to su, uz ostalo, naglaseni formalizam ocitovan u na-
mjernoj krutosti, ukocenosti, sputanosti i ploSnosti
izvedbe, zatim inventivno proZimanje igranoga i ani-
miranoga te "drveno" spikiranje u off-u (ovom zgodom
podcrtano intervencijama foneticarke), a sve nadahnuto
izvedeno u tonu podigrane duhovitosti, mjeSavini ironi-
je i Cudenja skrivenih iza maske ozbiljnosti. Oslanjajudi
se na antologijsku nogometnu utakmicu izmedu Engle-
ske i Argentine na Svjetskom nogometnom prvenstvu
u Meksiku 1986, HuSman neocekivanim postupcima
stvara osobito zabavno djelo koje nas mjestimice moze
dobro nasmijati, a pritom kroz zaobilaznu obradu ide-
je zanesenosti dobrog dijela pucanstva nogometanjem

metafori¢no, implicitno propituje odredene drustvene
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kodekse i ljudske navade uopce, osobito one vezane
uz odnos prema prevladavajuéim standardima koji su
stekli auru podrazumijevajucih iako to zapravo nisu niti
bi trebali biti.

Buduci da je, bez obzira na njihovu hibridnost i pro-
Zimanje s drugim rodovima, rijec o filmovima eksperi-
mentalnoga duha, dakle, onih koji svoje zamisli izra-
Zavaju na nekonvencionalan i stoga vrlo nepouzdano
citljiv nacin, navedena tumacenja valja shvatiti popri-
licno uvjetno ili tek kao jednu od brojnih mogucnosti
interpretacija njihova smisla i znacenja. No, dosad spo-
menuti filmovi pripadaju medu komunikativnija ostva-
renja eksperimentalnog programa 20. Dana hrvatskog
filma, djela koja s lako¢om opstoje kao svakom filmo-
ljupcu dovoljno citki radovi koje u kinu mozZe pogledati
kao samostalne cjeline.

Pozovemo li se na jos jedan citat iz Cucic¢eva uvodni-
ka u katalogu, onaj koji kaze: "Sud o njihovoj kvaliteti
ostavljam individualnim ukusima, pri tome molim ne za-
boravite kako je posebnost eksperimentalnog upravo to
$to do kraja rada na filmu ne znate hoce li eksperiment
uopce uspjeti", mozemo reci kako za ostatak filmova u
ovogodisnjoj eksperimentalnoj konkurenciji gledatelju
ni na temelju dovrSenog filma doista nije lako procije-
niti je Ii eksperiment uopce uspio. Ali, kako zakucastost i
jest u naravi eksperimentalnog filma, sud doista valja
prepustiti individualnim ukusima, a dojam je potpisnika
ovih redaka da se malo koji od tih radova ¢ini samodo-
statnim kinouratkom, odnosno, da bi im primjerenija (i
svrhovitija) mjesta prikazivanja (i upotrebe) bili, recimo,
galerija ili muzej suvremene umjetnicke prakse, zid iza
izvodaca na nastupu kakve glazbene, plesne ili kazalis-
ne skupine ili, primjerice, racunalni zaslon, odnosno, da
bi svrhovitije nego u klasi¢noj kinodvorani opstojali u
kontekstu proSirenog filma, instalacije, multimedijalne
izvedbe, internetske umjetnosti, primijenjene umjetno-
sti... Gledajudi iz odredenog kuta, ¢ak se paradoksalnim
moze uciniti da filmotvorci koji djeluju u podrudju ek-
sperimentalnoga, nekonvencionalnoga, alternativnoga

tako rijetko pokusavaju posegnuti izvan granica, otkriti
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nove puteve i nacine, biti inventivno, domisljato i znati-
Zeljno eksperimentalni, nekonvencionalni i alternativni.
Umjesto toga, preCesto izgleda kao da se tek zele uklo-
piti u postojece parametre roda koji, u krajnjoj liniji,
moZda ne bi ni smio imati ¢vrsto odredive parametre,
bududi da je eksperimentalno (alternativno, nekonven-
cionalno) manje-viSe odredeno onime $to prepoznaje-
mo kao otklon od standarda. To jest, ako se parametri
ucine jasno prepoznatljivima, mozemo li to i nadalje
smatrati eksperimentalnim?

Ugodajno-apstraktne igre teksturama, ritmom, svje-
tlom, odnosima zvuka i slike i slicnime — a u tu se sku-
pinu moZe svrstati ostatak ovogodisnjih eksperimen-
talaca, bilo da je rije¢ o pop-artisticko-psihodeli¢nim
kolazima Nove hipi buducnosti (4 min.) i Pain So Light
That Appears As Tickle (4 min.) Dalibora Barica (redatelj,
scenarist, producent, snimatelj, montaZer, animator,
skladatelj), elektronicki generiranim geometrijskim
preoblikovanjima u Hole (5 min., FAGEP) Frana Sokolica
(redatelj, scenarist, snimatelj, montaZzer), manipulaciji
autenticnog amaterskog dokumentarnog snimka pljac-
ke u Pljacki banke (8 min.) Vjekoslava Njezica (redatelj,
scenarist, producent, skladatelj, animator) ili o warho-
lovski zacavlanoj dokumentarnoj snimci lokvice u koju
pada kisa u Alamu (6 min., Hrvatski filmski savez i Ki-
noklub Zagreb) Zeljka Radivoja (redatelj, scenarist, sni-
matelj, montazer) — od slucaja do sluc¢aja mogu biti vise
ili manje uspjesne, potpuno promasene ili briljantne,
no u konacnici se svode na isto, na recikliranje odavna
(prije puno desetljeca) isprobanih i usvojenih modela
koji su, gle apsurda, zapravo postali (zamornom) kon-
vencijom nekonvencionalnog filma.

Dakako, priblizno isti prigovor o varijacijskom reci-
kliranju moze vrijediti i za igrani i za dokumentarni
film (Cemu moZemo dodati poCeste nejasnoce glede
mentarnoga), no ni u igrani ni u dokumentarni film nije
izric¢ito ugradena ideja o tome da treba biti inovativan,
a u eksperimentalni jest. Ili je, pak, stvar samo u (po-

gresnom?) predoslovnom shvacdanju naziva roda?
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Najbolje tekstove odabrala je voditeljica radionice Diana Nenadié¢

vy

Pametnice u ruzicastoj zamci nevinosti

Pitanje nevinosti i njezina gubitka optereceno je gole-
mim simbolickim znacenjem te su ga razlicita povijesna
razdoblja obogatila novim interpretacijama. Dok su se
u drevnim kulturama djevice smatrale zlobnim i divljim
bi¢ima koje ubijaju muskarce za vrijeme spolnog odno-
sa, s osvitom srednjeg vijeka pod utjecajem Crkve po-
javio se mit o djevicanstvu koje se pocelo izjednacavati
sa Cistocom i nevino$¢u duha. Nasuprot Zena kod kojih
se seksualna inicijacija ¢uvala za brak, kod muskaraca se
seksualno iskustvo poticalo i podrazumijevalo. Obrnuvsi
ustaljene rodne stereotipe o razvratnim momcima i do-
brim djevojkama, redateljice Hana Jusi¢ i Sonja Tarokic¢
svojom su se filmskom satirom Pametnice (24 min., Obala
art centar) osvrnule na status djevicanstva u domacem
kontekstu i poigrale se pitanjem znaci li nevinost uvijek
i naivnost. SrediSte filma u kojem naizgled naivne juna-
kinje postavljaju ruzicastu zamku za iskusniju pridoslicu
Cini gubitak djevicanstva, dok je pitanje fizicke i duhovne
nevinosti lajtmotiv cijele filmske pripovijesti. Razvoj filma
vodi gledatelje u interpretativnu stupicu u kojoj su prisi-
ljeni preispitati svoja ocekivanja i iznova se zapitati tko je
u cijeloj prici zapravo Zzrtva.

Fabula Pametnica prati zavjeru Nikoline (Marina Vode-
nicar) i Marije (Karla Brbi¢) kojom djevojke prvu od njih
Zele osloboditi stanovite tehnicke smetnje. Naime, kad
ju prijateljica prosvijetli da je jedina djevica u drustvu
iskusnih, Sokirana Nikolina odlucuje iskoristiti poslovni
posjet starijeg obiteljskog prijatelja kako bi uklonila sti-
gmu djevice bez decka i uklopila se u drustvo. Odrasla u
konzervativnoj sredini koja strogo drzi do konvencija i
forme, Nikolina se anksiozno bacila na uredenje tehnickih
detalja za zavodenje muskarca, posvecujuci osobitu pa-
Znju opremanju kreveta. Kamera dugo prati kako djevoj-
ka polako navlaci svjezu bijelu posteljinu, brizno zateze
masne na cipkastoj jastucnici te njezno namiriSe klju¢no

mjesto za gubitak nevinosti kapima parfema. Fizicka ne-
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vinost iskljucivo je pitanje biologije, no njezin se gubi-
tak simbolicki smatra ritualom prijelaza iz djetinjstva u
zrelost i stanja naivnosti u stanje nove spoznaje. Nakon
tog obreda inicijacije kojim osoba dozivljava unutarnju
metamorfozu zadobiva se cjelovitiji uvid u svijet te se
stari poredak napusta kako bi se oformio novi. Bududi
da je internalizirala tradicionalne vrijednosti zajednice u
kojoj se gubitak zenskog djevicanstva odgada i ¢uva za
"pravoga", Nikolina je rastrgana izmedu teznje za posti-
vanjem tih normi te Zelje da bude ukljuc¢ena u drustvo
svojih iskusnijih iako mladih prijatelja. Uz pomo¢ Marije
koja ve¢ ima decka, Nikolina utvrduje osnovne kodove
seksualnog ponasanja i nakon vecere uspijeva namamiti
svojeg odabranika u krevet. UkoCeno otrpjevsi svoje pr-
vo seksualno iskustvo (s privjeskom u obliku kriZi¢a oko
vrata), novopecena zena gubi interes za muskarca koji ju
je oslobodio bremena djevicanstva i izbacuje ga iz svojeg
Zivota. Iduceg jutra djevojke spretno ubacuju posteljinu
u perilicu, a zbunjeni Stjepan (Edo Husic) koji je posluzio
svrsi biva otpremljen iz stana uz ostatke punjenih paprika
i pozdrave roditeljima.

Seksualni ¢in prijelomna je tocka filma nakon koje
publici prica biva rasvijetljena iz nove perspektive. U
pocetku se naslov filma moze protumaciti kao ironic¢an
komentar na mladost i neiskustvo djevojaka, kako fabula
napreduje ispostavlja se da Nikolina i Marija doista i jesu
"pametnice" koje lukavo nasamare zreliju zrtvu. Relativno
stara djevica koja biva marginalizirana u dru$tvu parova
moZda u pocetku pobuduje suosjecanje kod gledatelja,
no situacija se mijenja sa dolaskom poznanika Stjepana
koji je doSao u grad kako bi kupio nove suncobrane za
svoj kafi¢. Kad mu je obznanila kako bi voljela da prove-
de no¢ u njezinu krevetu Stjepan joj je priustio iskustvo
koje je nadiSlo njezina ocekivanja pocastivsi je nakon
ocCekivanog "misionarskog poloZzaja" jo§ i neocekivanim

"zlatnim tuSem". Ipak, on je bio taj koji je izvukao deblji
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Pametnice (Hana Jusi¢ i Sonja Taroki¢, 2010)

kraj. NeZenja koji je imao puno Zena i malo srece u ljubavi
ponadao se da je fizickom blisko$c¢u ostvario i emocio-
nalnu te naivno ocekivao nastavak odnosa. No savrSena
domacica i kucanica koja je vjesta s iglom i fino kuha ser-
virala je Stjepanu hladnu odbijenicu: "Nemojte Stjepane,
pa mi smo pristojan svijet." Preuzevsi ulogu arhetipskog
Zrtvenog jarca koji biva simbolicki zrtvovan kako bi omo-
gudio prelazak protagonistice iz starog poloZaja u novi,
obiteljski prijatelj biva izbacen iz Zenske zajednice koja
je ojacala njegovim iskljucenjem. Nikolina i Marija slave
uspjeh svojeg pothvata plesuci cha-cha-cha uz zvuke tele-
vizijske plesne emisije u kadru veoma slicnom onom ko-
jim je film zapoceo. Povezivanjem pocetne i zavrSne sce-
ne ostvaruje se cikli¢nost filmske strukture i uspostavlja
simetrican odnos izmedu dviju djevojaka. Nikolina koja
je u pocetku bila u nepovoljnijem poloZaju u odnosu na
prijateljicu uprizorenjem simbolickog obreda sazrijevanja
u zavr$snom joj se kadru pridruzuje. Kraj bi za nju trebao
biti novi pocetak.

Osobine prostora i simbolika boja u sluzbi su karak-
terizacije likova pa se zbog toga i mijenjaju kako radnja
napreduje i kako gledatelji dobivaju dublji uvid u karakter
djevojaka. Stan koji cimerice dijele oblijepljen je tapeta-
ma sa staromodnim cvjetnim dezenom, ukrasen leprsa-
vim bijelim zastorima i sav odiSe pastelnim i ruZicastim

nijansama. Uz ve¢ spomenuti djevicanski bijeli krevet, ta-
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kav interijer stvara atmosferu neduznosti i neiskustva. No
aura njeznosti kojom prostor isijava nestaje nakon $to se
gost zaplete u mrezu djevojaka te od tog trenutka interi-
jer pocinje sluZiti obrnutoj karakterizaciji i stavlja u prvi
plan ono $to Nikolina i Marija nisu. Film se takoder poi-
grava predrasudama da su fizicka obiljezja Covjeka izraz
njegove unutra$njosti i prave prirode. Plavusa (Nikolina) i
crnka (Marija) odijevaju se u tockaste pulovere i pamucne
pidZame te jedu ruZzicaste kolacCe, no djevojke koje nose
odjecu za djevojcice niposto nisu krhke i nevine. Uz to je
vazno napomenuti stereotipe vezane uz boje kose dje-
vojaka u odnosu na njihovu licnost. Dok se u popularnoj
ikonografiji plavokose i bljedolike Zene smatralo plavim
andelima koje odlikuje iskrenost i duhovna cistoca, zene
tamnije kose i puti Cesto se demoniziralo i smatralo pre-
vrtljivim i nevjernim. Nasuprot takvim shvacanjima, plavo-
kosa djevojka u ovom filmu odlucno preuzima inicijativu i
otvoreno poziva u krevet muskarca te ga jednako hladno
na kraju i odbacuje. S druge strane, unato¢ tome $to je
crnka ta koja poducava svoju prijateljicu dijele¢i s njom
svoje iskustvo, spektar seksualnih opcija koje ona opisuje
poprilicno je ogranicen ("imas misionarski i oralno"), zbog
cega Nikolina i dozivljava iznenadenje u krevetu. Plavu-
sa koja stereotipno postaje meta ismijavanja u Salama u
ovom filmu nije glupa te provodi svoj naum kao prava

pametnica.
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Oblikovana prema ocekivanjima rigidne okoline koja
Stuje formu po cijeni emocija i iskrenosti, protagonisti-
ca filma Pametnice htjela bi biti "i jebena i poStena", kako
to napominju autorice u intervjuu nakon premijere filma.
Nevina djevojka za ciju je ulogu glumica Marina Vodeni-
Car dobila nagradu na ovogodisnjim Danima hrvatskog
filma unato¢ horizontu ocekivanja koji film svojim na-
slovom postavlja gledateljima nipoSto ne ispada naivna
te ustrajno izvrSava plan koji je spasava od zadirkivanja

prijatelja i udaljuje od djecjeg doba. Ponizeni iskusniji
muskarac pristupa predlozenom odnosu iskreno i neduz-
no te upada u zamku djevojaka koje su proizasle iz uske
i licemjerne sredine u kojoj je vazno odrzavati privid i
povrsinski se drzati pravila. Pametnica Nikolina strates-
ki obavlja sve preduvjete za fizicki kontakt pri ¢emu joj
promice jedna druga dimenzija seksa, ona koja se sastoji
u produbljivanju meduljudskih odnosa i ostvarenju emo-
cionalne bliskosti.

Monika Bregovié¢

vu 2

Lala Rascic i Prokleta brana - film za sluSanje

Lali Rascic¢ treba odati priznanje $to je uspjela nacini-
ti film za slusanje. Njezinu smo Prokletu branu (36 min.,
Blok) imali priliku cuti i vidjeti na 20. Danima hrvatskog
filma u konkurenciji igranoga filma. Film pocinje neobic-
nim kadrom nedefinirane prirode: zelena trava, sivo-sme-
da betonska pozadina, u koji samopouzdano ulazi Lala
Rascic i zapocinje televizijski prilog o brani. Tako barem
kazu slika i ton i pripovjedacica koja gleda izravno u nas
u mraku ispred velikoga platna. I moje gledateljsko isku-
stvo koje ubrzo pocinje uvidati kako nije rije¢ o nekoliko
minuta televizijskoga priloga koji ¢e nevidljivi lik svemo¢-
nim daljinskim upravljacem maknuti ispred mojih ociju. |
tako je film postao zanimljiv.

Kamera, vrlo stati¢na, usredotocena je na lik pripovje-
dacice iz cijih usta pocinje navirati neobicna prica o Meri-
mi, Tariku i poplavama u kojima ¢e se "ljudi k'o pacovi da
podave". Da zatvorim o¢i, pomislila bih u prvi mah da sam
u nekom drugom stolje¢u, onomu prije televizije i radija
i svakako prije hidroelektrana i njihovih brana. Bez pre-
tjerivanja, lako bih se mogla zamisliti kako sjedim u seda-
mnaestostoljetnomu sumraku i sluSam otvorenih usta o
Kraljevi¢u Marku i Sibinjaninu Janku. Lala Rasc¢i¢ u ovom
je filmu vrlo domisljato posudila narativne tehnike usme-
ne knjiZevnosti i preobrazila sebe u pjevacicu-pripovjeda-
Cicu o ¢udesnim dozivljajima ljubavnoga para Merime i
Tarika iz Lukavca grada. Koliko nas zacudnost izabranoga
pristupa osvaja u prvi Cas, toliko nas do kraja filma i pri-
morava na novu vrstu discipline u sagledavanju filmskoga
djela — prije svega na disciplinu sluha. Kao i na disciplinu
duha. Autorica je do krajnosti uznastojala provesti i jed-

no i drugo, temeljeéi svoj rad na osnovnoj karakteristici
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usmene epike a to je sposobnost beskonacnoga odlaga-
nja kraja stalnim dodavanjem novih malih epizodnih gjeli-
na. NiSta neobicno za filmski medij — konac¢no, bezbroj se
serija, sapunica i limunada vrti na televizijskim prijamni-
cima. Ako i nije namjeravala, autorica je u filmu uspjela
osvijestiti kod svojih gledatelja sam princip izgradnje ta-
kvih djela, nadogradivanje epizodnom naracijom, i dugo-
trajnu ukorijenjenost istih u tradiciju naracije i pretvoriti
je u zacudan element. Pomalo nelagodan. Neugodan. Kao
i komican. Uspjesno upleten u montazno tkivo filmskoga
materijala. Cuo se taj uspjeh u svakom smijehu koji se
prolomio dvoranom kad bi montazni rez navijestio mo-
gucnost kraja, a iza tog reza iskocila bi pripovjedacica s
nastavkom svoje pripovijesti. Cuo se i u aplauzu na kraju
filma.

Ali Prokleta brana nije zbog tih aplauza nista lakse Stivo.
Prvo, film brzo umara. Monotonost filmske slike nado-
punjava zvucna monotonija jednoga glasa koji gledatelj/
slusatelj uporno slusa. Kao i u matematici, minus i minus
daju plus te se film prokazuje kao kompleksno promislje-
na audiovizualna cjelina koja poziva na slusnu usredoto-
cenost ne bi li tako otkrili njezinu ljepotu, inovativnost te
humoristi¢nost. Ako ne vjerujete, pricekajte na nekoliko
rezova koji ¢e vas uloviti kako pomalo pospano zurite u
ekran ili cak drijemate. Rezovi ¢e vas zbuniti, kao i tekst
svojim povremenim ponavljanjem, no oba su postupka u
sluzbi filma koji nas uvlaci u epske strukture. Autorica nas
njima podsjeca kako su prije pisaca pripovjedaci privlacili
pozornost svoje publike, kao i da su se s vremena na vrije-
me znali pogubiti u svom ve(¢ istrikanom tekstu.

Autorica je tradiciju usmene naracije, koja ju je zaintri-
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Prokleta brana (Lala Rasc¢i¢, 2010)

girala svojim tehnikama, nadgradila osuvremenjivanjem
teme — njezina pripovijest nije ni o Turcima ni o hajduci-
ma, nego o hidroelektranama koje pucaju, trafostanicama
uz autoputeve, Europskoj uniji, ekstremnim sportovima i
elitnom turizmu. I o potmulom tutnju vode koja nadire sa
svih strana na nase junake. Tako smo primorani na nekoli-
ko mentalnih skokova preko brana u vlastitom sustavu na-
ucenoga: dok slusamo arhaican govorni ritam proslosti,
istovremeno na nas nadiru teme i motivi iz sadasnjosti i
vode nas u fantasticno zamisljenu buduc¢nost iz 2027. go-
dine. A da pri tome u kadru vidimo jedino pripovjedacicu,
a katkada samo "praznu" pozadinu, odnosno prizore iz
prirode, oslobodene prisutnosti tijela pripovjedacice, ali
ne i njezina glasa. Film svojim poigravanjem tehnikama
posudenima iz metuzalemske bliske umjetnosti rijeci nu-
ka na promisljanje odnosa usmene i pisane knjiZevnosti,
jer ako je ikad itko od vas pozelio osjetiti kako bi bilo
slusati Odiseju ili Ilijadu, ovo je film za vas. Ako Zelite po-
lemizirati o upotrebljivosti usmenih narativnih tehnika u
danasnjemu svijetu pisane rijeci, ovo je film za vas. Ako
niste ili ne moZete poslusati snimke usmenih epskih pje-
vaca s Balkana Milmana Parryja i Alberta B. Lorda, ovo je
film za vas. Jer ce film u vama pokrenuti bujicu pitanja, a
to je viSe nego S$to bi covjek mogao pozeljeti od nekoga

djela.
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U pripovjednu ladu hidroelektranskih katastrofa koje
su se zbile u filmskomu svijetu Proklete brane uskacu ele-
menti fantasticne knjiZevnosti, od vile koja pozeli ubiti
Tarikovu dragu, Merimu, do voden-nemani poplave ko-
ja, ¢ini se, uvijek dode kamo i nasi protagonisti, Tarik i
Mejra. Apokalipti¢nosti na kakvu smo navikli u hollywo-
odskoj reziji nema ni traga. Dapace, sva sila usputnih
epizodnih likova, vozac¢ autobusa Imbro, rodakinja, me-
nadzer turistickoga kompleksa, turisti i ostali rasprsuje
mogudi tragedijski prizvuk katastrofe koja hara svijetom.
Ili barem Balkanom. Slusatelj/gledatelj zna samo da kisa
bez prestanka lije. I lijevat ¢e sve dok prica tece, kako
kaze pripovjedacica. Naslov je, uz put, dobro pogoden. U
bosanskoj je kulturi mnogo toga prokleto, zivot, posao,
djeca, zena, pa i sama Bosna — u paméenju usmenoga na-
rodnoga Zica. Autorica time ponovno potvrduje fino usti-
mavanje filmskih detalja u svoj epski mozaik, ali i dosize
kriticnu masu elemenata iz kojih se dade zakljuciti kako
ovo nije tipican igrani film, ve¢ jedan od onih koji trepere
na razmedu filmskih rodova. U ovom slucaju sva tri — igra-
noga, eksperimentalnoga i dokumentarnoga.

Balansiranje na rubu igranoga i eksperimentalnoga nije
tesko potvrditi. Publika je na Danima odmah po zavrsetku
projekcije utvrdila da bi film trebalo prebaciti u kategoriju
eksperimentalnoga, iako ga je autorica prijavila za konku-
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renciju igranoga filma. Sve do sada receno moze biti argu-
ment u tom smjeru — pripovjedacica, odsutnost likova itd.
No, tko je zapravo pripovjedacica u filmskomu zapisu?
Nije li i ona lik, lik koji iz sebe poput ruske babuske izvlaci
druge likove na povrs$inu? Da je doista rijec o liku, vidimo
iz neverbalne komunikacije Lale Ras¢i¢ pred kamerom,
nastupajudi kao pjevacica usmene epike u suvremenomu
dobu. Uoblicenost se lika pripovjedaca vidi ponajvise iz
nepokrivenih sekvenci zamorenosti lika pripovijetkom i
jezicnim omaskama koje iz te zamorenosti i privremene
odsutnosti duha proizlaze.

Ovo nas filmsko djelo svojim rjeSenjima potice i na pro-
misljanje odnosa dokumentarnosti i nedokumentarnosti
Sto je navijestio ve¢ prvi kadar. Tu kvazidokumentarnost
potiskuje u drugi plan rijec¢ pripovjedacice, ali se i povre-
meno vraca natrag kroz vizualna obiljeZja pojedinih ka-
drova. Film odbija ponuditi gledatelju atmosferu voajer-

skoga na kakvu smo navikli u igranim filmovima, birajuci

kao pozadinu nezainteresiranu prirodu kao §to su ptice
uz tok rijeke ili betonske zidove brane, ogoljene u svojoj
hladnod¢i. Dokumentarnost u ovom filmu ide i malo du-
blje od povrsnog vizualnog grebanja — upisana je u samu
okosnicu naracije. Radiopostaja, emitiranje radiodrame o
katastrofi, panika lokalnoga stanovnistva. Zvuci poznato?
Upravo o takvom, zaozbiljnom slucaju u Lukavcu tekst
progovara i oko njega tka fikcionalnu mrezu, ¢inedi i sa-
mu zbilju fikcionalnom potkom. Kako ovo jest film koji
prsti od mogudih i nadasve zanimljivih pitanja, evo jo$
jednoga: §to je to zbilja, a Sto fikcija? Gdje pocinje jedna
a dokle seze druga? U Cijoj babuski ¢uci ovaj svijet?

Nije vazno $to mozda pitanje ne nudi ni polovicu od-
govora. Prokleta brana daje mnogo viSe od toga — priliku
da se gledatelj zapita. Ali prvo neka se usredotoci na pri-
povjedacicu i njezin govor o drugim likovima koji Zive u
njezinoj glavi. Katkada je to sasvim dovoljno da dobijete

film, opustite se, zatvorite o¢i i poslusate ga.
Marijana Janji¢

Znacenje punctuma u fotoalbumu jednog ne sasvim prosjecnog tinejdzera

Kada maloljetnika zadesi Zivotna situacija zbog koje
on htio-ne htio postaje glava obitelji, to za sobom po-
vlaci veliku odgovornost i, rekli bismo, pozZuruje njegovo
odrastanje. Skrb za mladeg brata i Cesti posjeti majci u
bolnici daleko su od prosjecnog tinejdzerskog rasporeda
aktivnosti. Na koji se nacin kroz taj kontekst izmijenjenih
socijalnih uloga provlaci i onaj regularni dio odrastanja
— zaljubljivanje te mastanje o drukcijem, idealiziranijem
funkcioniranju stvarnosti — pokazuje kratki igrani film re-
datelja Jurja Leroti¢a Onda vidim Tanju (34 min., Hulahop)
prikazan na ovogodi$njim Danima hrvatskog filma. Prota-
gonist, tek u popratnim materijalima filma imenovan kao
Zeljko, ima dvije glavne preokupacije: kupiti majci periku
te upoznati se s Tanjom, djevojkom koju susrece po bol-
nickim hodnicima i na balkonu koji dijele bolesnicke sobe
njihovih majki.

Naizgled jednostavnog sadrzaja, film Onda vidim Tanju
privlaci prije svega svojom formom odnosno ¢injenicom
da je gotovo u potpunosti nacinjen tehnikom stop-foto-
grafije. Snazna retorizacija koja proizlazi iz tog postupka
nadopunjuje fabularnu liniju brojnim moguéim tumace-

njima, pa bismo rekli da ovdje stilizacija definitivno nije
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sama sebi dostatna metoda, vec je itekako bitna za obu-
hvatnije iScitavanje poante. Buduci da je odlucivsi se za
fotografiju umjesto snimke, Leroti¢ svoj film namjerno
deprivirao jednog od njegovih temeljnih ¢imbenika —
kontinuiteta pokreta, uputu za i$¢itavanje znacenja same
price treba potraziti upravo u moZzebitnim razlozima kori-
Stenja ove tehnike. U tom smislu vrijedi spomenuti koji se
to sve znacenjski rekvizitarij veZe uz sam pojam fotogra-
fije. Krenemo li, na tragu Rolanda Barthesa, od ideje da
je fotografija svojevrsna ,,mala smrt"“ jer je s jedne strane
zamrznut djeli¢ pokreta, istrgnut iz realnog Zivog pokret-
ljivog toka te s druge strane objektifikacija subjekta koji
se na fotografiji imao naci, otvara se pitanje Sto to znaci
na nivou ovog filma. Nesumnjivo je da je objektifikacija
udinjena s cijelom Zeljkovom pri¢om. Bududi da dijalog
u ovom filmu ne postoji, protagonistova naracija uspore-
do s izmjenjivanjem fotografija i mjestimicno nasinkro-
niziranim zvukovima, podsjeca na listanje fotoalbuma uz
objasnjenja konteksta i emocionalnog kolorita od strane
fotografiranog. Ono $to na prvi pogled upada u odi jest
upravo ekstrahiranje cCistih emocija ocis¢enih balasta svo-

je razvojne putanje, §to je i inace simptomaticno za foto-
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Onda vidim Tanju (Juraj Leroti¢, 2010)

grafiju. To je ono §to Barthes naziva pozom i smatra razli-
kovnim obiljezjem spram filma u kojem se poza na neki
nacin gubi u kontinuitetu preostalih sli¢ica. Svodenjem
price na fotografije, odnosno inzistiranjem na pozi dena-
turalizira se zivotnost kao posljedica pokreta. Unutarnja
dihotomija te zivotnosti prokazuje se kroz ¢injenicu da se
pokret ustvari sastoji od manjih, stati¢nih dijelova. Gra-
divni dio filma predstavlja jedna jedina nepokretna slici-
ca. Rekli bismo da se film namjerno poigrava tom temelj-
nom podvojenoscu simptomaticnom za film kao takav.
Podcrtavajudi tu Cinjenicu, Leroticev film se na viSe razina
bavi idejama Zivota i smrti, pokreta i mirovanja.

Vadenjem emotivnih stanja iz njihovih konteksta mo-
gu se graditi nova znacenja, $to u ovom filmu prije svega
sluZi podcrtavanju emotivnih raspona u Zeljkovu Zivotu. |
doista, jake su to emocije u Zivotu tako mlade osobe, §to
uostalom nije niti cudno kada se na dnevnoj bazi njego-
vog afektivnog repertoara nalaze dvije najvece ontoloske
teme: ljubav i smrt.

Film zapocinje narativizacijom sna u kojem Zeljko te-
matizira oba problematic¢na polja — s jedne strane odnos
s Tanjom, odnosno svoju nesigurnost kad je posrijedi mo-
gucnost stupanja u kontakt s njom te s druge strane zelju
da se njegova majka vrati kudi, Zelju koja se pretvara u
strah od gubitka to jest od smrti majke $to se metaforizi-
ra njezinim nestankom u tami betona podzemne garaZze.
U oba slucaja slika postaje paradigmatican znak: Zeljko
ima odredenu sliku o Tanji, istodobno strahujuci od toga
kakvu ¢e sliku ona dobiti o njemu. Kada ulazi u stan, vidi
majcine cipele i odjecu, ¢ime reproducira sliku onoga §to
je nekada bilo. Cesto kroz film i sam protagonist izrav-
no spominje da prije spavanja zamislja idealne slike to jest

prizore koje bi njegov idealni fotoalbum trebao sadrzati.
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Slike su to njega, njegovog brata te majke s perikom kako

zajedno $ecu uz more pa im se pridruzi i Zeljkova simpa-
tija Tanja.

Bududi da je narator filma ujedno i protagonist, odabir
tehnike fotografije pred klasicnom filmskom snimkom
moZze se iSCitavati i kao aktiviranje onog $to Barthes na-
ziva punctum odnosno iznimnog poosobljavanja odnosa
spram objekata na snimci, individualizacija znacenja te
izranjanja svijesti o prolaznosti i smrti. Zanimljivo, na te-
matskoj razini punctum se ovdje takoder ostvaraje istim
izrazajnim sredstvima: Zeljkov svijet premreZuju intimna
tumacenja svijeta koji ga okruzZuje i taj pogled je Cesto
premreZen vizualnim fantazijama o zivotu i smrti, dragim
objektima cije je prolaznosti i krhkosti i viSe nego svje-
stan, ali i srece i zadovoljstva koje proizlazi iz pogleda na
zamiSljenu fotografiju svojih nadraZih. Time se film Onda
vidim Tanju idejno i formalno djelomicno priblizuje jo$
jednom filmu prikazanom na ovogodi$njim Danima hrvat-
skog filma, dokumentarnom djelu Silvestra Kolbasa Ratni
reporter. Kolbas svoj autobiografski dijegetski univerzum
tvori naizmjenicno koristedi kontinuirane snimke i foto-
grafiju, pri emu je posebno zanimljiva njegova analiza
znacenjske strukture fotografije odnosno njegov govor o
punctumu. Fotografije su za Kolbasa, kao i za Barthesa,
"male smrti", trag neceg $to je bilo i nikada viSe nece biti.

Upravo iz toga "nikada vise" izrastaju Zeljkovi najveci
strahovi: Sto ako slika idealne obitelji nikada ne zazivi?
Sto ako se slika majke s novom perikom pretvori u crno-
bijelu sliku majke bez kose, majke koja umire i koja vise
nikada nece biti to $to je njemu i za njega bila? U tre-
nutku kad ga njegova zaljubljenost omete u pravocrtnom
izvrSavanju nauma da zaradi novac i kupi majci periku,

idealne slike koje vidi prije spavanja pocinju se mijenjati.
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Nagriza ih anksioznost prolaznosti i nepovratnosti sva-
kog trenutka, svijest o izgubljenom iskustvu. Kolicina i
kvaliteta zamisljenih idealnih slika opada, a Zeljko osjeca
krivnju zbog krivo posloZenih prioriteta. Konfrontacija je
to ljubavi prema maijci i zaljubljenosti u djevojku, a nji-
hov sraz je podcrtan i ¢injenicom da je trenutak u kojem
je zaljubljenost u djevojku prevagnula strukturalno pot-
puno drugaciji od ostatka filma. Naime, u trenutku kada
protagonist poc¢ne snimati sprovod za koji e iznenada
saznati da je ustvari sprovod Tanjine majke, tehnika stop-
fotografije biva zamijenjena kontinuiranom, crno-bijelom
snimkom. Time je kontrast u potpunosti zadovoljen — na-
spram fotografije u boji nasla se crno-bijela snimka.
Spomenuto mjestimi¢no odustajanje od koristenja
tehnike stop-fotografije ili ¢ak njezino kombiniranje s
kontinuiranom snimkom znacenjski je zanimljivo na vi-
Se razina. Uz ve¢ spomenuto kontrastiranje dvaju bitna
emotivnih polova protagonistova mladog zivota, ovim se
postupkom nudi i svojevrsna metafilmska analiza same
filmske tehnike. Na tragu onoga $to Laura Mulvey istrazu-
juci mogucnosti upravljanja filmom putem zaustavljanja,
premotavanja i slicno, naziva odgodenim filmom, film
Onda vidim Tanju svojom formom takoder komunicira o
iluziji pokreta svojstvenom filmu. Pokazujuci Savove sva-
kog snimka koji otkrivaju da svaki pokret u svojoj osnovi
sadrzi jednu pozu, odnosno fotografiju, dolazi se do apo-
rije kretanja — kretanje se sastoji od bezbroj nepomicnih
tocaka, pokret u svojoj biti zapravo ¢ini mirovanje. Ono
$to nas, ipak, dok gledamo neki film tjera na to da zabo-
ravimo to neprestano stajanje jest sama prica. Prateci pri-
¢u mi smo upleteni u njeno vrijeme pa "zaboravljamo" na
vrijeme registracije odnosno biljezenja samog materijala.
Leroticev film poigrava se s tom temeljnom premisom na
kojoj pociva filmska iluzija, pa putem stop-fotografije ne
samo da podsjeca na prisutnost vremena registracije, ve¢
koristeci kontinuitet snimke u trenutku kad se Zeljko na-
de iza objektiva, kad u ruci drzi kameru i snima sprovod,
jos jednom podvlaci poantu da je rije¢ o simptomati¢noj
filmskoj iluziji. Dvostruki okvir te iluzije (film satkan od
fotografija unutar kojih se pojavljuje snimka u kontinui-
tetu) i inteligentno igranje s odnosima dio/cjelina (unutar
jedne staticne fotografije tece kontinuirana snimka spro-
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voda) pokazuje zrelost ovog filma da se unato¢ zadanom
kracem formatu i na prvi pogled jednostavhom sadrzaju
dokaze i kao izuzetno metafilmsko ostvarenje.

Na tragu polemiziranja o odnosu staticno-dinamicno
unutar filma te dekonstruiranja iluzije pokreta izdvaja
se i dio kada Tanja i Zeljko u Casopisu promatraju lanak
o sociokulturnim znacenjima pojedinih ljudskih gesta.
Polozaj tijela ima odredeno znacenje. Taj poloZzaj, odno-
sno poza registrira se i prevodi na odreden nacin. Dok
na razini radnje lamentacija oko tih poza sluzi Zeljku i
Tanji za ugodno flertovanje, na teorijskom planu taj je
dio nastavak znacenjskog registra kojim je protkan cijeli
film, a to je vaznost poze. Mogli bismo u tome iscitati
tragove onoga o ¢emu govori Laura Mulvey tvrdedi da je
u temelju svake glume pred kamerom zapravo poza. Kao
$to se kontinuitet pokreta sastoji od staticnih slicica, tako
se i energicnost filmske glume sastoji, smatra Mulvey, od
pomno izvjezbane sposobnosti poziranja. Svaka poza ima
svoje znacenje i ako je dobro izvedena, mi je — u skladu
s nasim osobnim sociokulturnim kontekstom — na odre-
den nacin ¢itamo. Citav Leroticev film satkan je gotovo
isklju¢ivo od poza — svake sa svojim specificnim znace-
njem i emotivnim nabojem, svake sa za Zeljka posebnim
punctumom.

Zanimljivo da se i sam rasplet profilira preko punctuma:
Tanja je Zeljku oprostila gaf s namontiranim snimkama
njene majke na vlastitom sprovodu izmedu ostalog i zato
$to nije imala puno majcinih fotografija pa je iznova pre-
motavala i zaustavljala snimku pomno je promatrajudi.
Snimci se na taj nacin pridala osobina fotografije — pridao
joj se punctum u svoj dubini znacenja izgubljenog trenut-
ka.

Leroti¢ev film uzima kao polaziste zaljubljenost i se-
paracijske strahove tinejdzera teSko bolesne majke da
bi nacinom pricanja te price otkrio i viSe nego §to bi se
od samog sadrZaja ocekivalo. Zeljkova zamisljenost nad
vlastitim Zivotom strukturalno ostvarena tehnikom stop-
fotografije pretvara nas u zamisljene gledatelje: one koji
uocavaju da se unutar iluzije pokreta, unutar Zivosti kret-
nje nalazi poza, smrt, ali i one koji sa osmjehom na licu
primjecuju da se upravo u toj vjecnoj dihotomiji krije pu-
nokrvnost kako filma, tako i samog Zivota.

Petra Vukeli¢
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Tomislav Kurelec

Jos uvijek vitalna i vrijedna kinematografija
Uz ciklus suvremenog madarskog filma, Filmski programi, Zagreb, 3-7. svibnja 2011.

Kinematografija nasih sjevernih susjeda nerijetko se na-

lazila medu najzanimljivijim manjim svjetskim produkcija-
i 70-ih djelima Miklésa Jancséa (1921) koji je svojom po-
sebnoscu izbio u prvi plan europskog filma, a za njim nisu
mnogo zaostali ni, primjerice, Karoly Makk (1925), Istvan
Gaal (1933-2007), Andras Kovacs (1925), Marta Mészaros
(1931) i danas vjerojatno najcjenjeniji medu njima Istvan
Szabd (1938). 1 80-ih se afirmiralo jo$ nekoliko znacajnih
autora, poput Pétera Gothara (1947) i Béle Tarra (1955) ko-
ji se nakon sedmoipolsatnog Sotonskog tanga (Sdtdntango,
1994) uvrstio medu vodece europske filmske moderniste.
U nas se cini kao da je on sinonim za madarski film i da
se u toj kinematografiji, osim njegovih relativno rijetkih
ostvarenja, niSta drugo ni ne dogada. Ipak, oni nazalost
ne bas mnogobrojni ljubitelji filma koji su posljednjih go-
dina pratili redovite cikluse suvremenog madarskog filma
u kinu Tuskanac u organizaciji Hrvatskog filmskog saveza
i veleposlanstva Republike Madarske, a nesto ranije i ka-
snonocne cikluse te kinematografije na HTV-u, mogli su se
uvjeriti da je — i pored mozda i nezasluzenog manjeg za-
nimanja medunarodne filmske javnosti — rijec o joS uvijek
vrlo vitalnoj i vrijednoj kinematografiji koja svake godine
iznjedri nezanemariv broj vrijednih filmova.

To i nije toliko neobic¢no, ne samo zbog tradicije i rani-
jih visokih dometa, nego i zbog broja filmova koje Madari
snimaju. lako imaju nesto viSe od dvostruko Zitelja u od-
nosu na Hrvatsku, njihova produkcija igranih filmova po-
sljednjih je desetak godina peterostruko veca od hrvatske.
Toliki broj filmova omogucio je da uz ostale svake godine
dobiju Sansu i neki od najrenomiranijih veterana, ali i ta-
lentirani debitanti. Medu prvima svojom vitalno$cu i ener-
gijom posebice je fascinirao veliki Miklds Jancso, koji ¢e u
rujnu napuniti 90 godina, a koji je u posljednjih dvanaest
godina rezirao ¢ak osam cjelovecernjih filmova. Uglavhom

su to bili niskobudzetni filmovi razlicitih vrijednosnih do-
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meta, ali u kojima je bilo vidljivo koliko je autor uZivao
radedi ih. Pritom se najce$ce duhovito poigravao nacional-
nom povije$cu i njezinim mitovima usput ispitujuci i neke
alternativne redateljske postupke, za Sto je nakon svih
inovacija, koje je unio u desetke svojih prethodnih filmo-
va, trebalo imati jo$ uvijek zivu imaginaciju i nepresusnu
kreativnost. No svojim su se ranijim najboljim ostvarenji-
ma ipak viSe priblizili drugi jo$ aktivni veterani — Makk,
Mészdros, Szabd, koji rade rjede, ali do perfekcionizma
dotjeruju detalje, a u samom vrhu madarske kinematogra-
fije ovog tisucljeca nasli su se — svojim nazalost malobroj-
nim ostvarenjima — nedvojbeno Gothar i Tarr.

No, nisu samo cijenjeni autori dosezali visoke domete,
nego su im se ravnopravno pridruzili i mladi, talentirani
redatelji. Najradikalniji modernist medu njima je Gyorgy
Palfi (1974) koji je za eksperiment bez dijaloga, ali s vr-
lo promisljenom i nijansiranom zvu¢nom kulisom — film
Stucanje (Hukkle, 2002), uz niz nacionalnih osvojio i dvade-
setak nagrada na festivalima od San Sebastiana i Bogote
do Hong Konga, a i europsku filmsku nagradu 2002. za ot-
kri¢e godine. Naglaseno provokativno filmsko istraZivanje
koje povezuje grotesku i kritiku komunistickog sustava
— Taxidermia (2006) naislo je na vrlo podijeljen prijem od
odusevljenja do potpunog odbacivanja, pa cak i gadenja.
Bliza tradicionalnijem art-filmu su bila vrhunska ostvare-
nja njegova vrinjaka Benedeka Fliegaufa Suma (Rengeteg,
2003) i Dealer (2004), te su obojica danas renomirani fil-
masi europskog znacaja, ali da bi dosegli ugled Béle Tarra,
ili starijih velikana madarske kinematografije, trebat ¢e im
ipak vedi broj ostvarenja bar jednakih vrijednosti kao onih
kojima su zapoceli karijeru.

lako u madarskoj kinematografiji prevladavaju filmovi
radeni s naglaSenim umjetnickim pretenzijama, ipak se —
vjerojatno i zbog drugacije pozicije kinematografije u no-
vom drustvenom sustavu — sve ceS¢e pojavljuju i djela koja

su usmjerena prema osvajanju Siroke publike, premda naj-
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Nekako americki 2 (Gabor Herendi, 2008)

ceSce ne zanemaruju ni filmske vrijednosti, pa bi osim gle-
datelja u domovini vjerojatno mogla imati uspjeha i izvan
madarskih granica da ne nastaju u vremenu u kojem male
kinematografije viSe ne uspijevaju probiti hollywoodski
monopol. NajviSe uspjeha u tome postigao je Nimrod
Antal (1973) svojim prvijencem Kontrola (Kontroll, 2003),
fantasti¢nim trilerom iznimne sugestivnosti i vrlo brzog
tempa o kontrolorima podzemne Zeljeznice u izdvojenom
mikrokozmosu ispod povrSine zemlje, Sto je asociralo na
kolektivni strah od onoga $to se zbiva iznad povrsine, ali i
od drustvenih promjena u vanjskom svijetu. Film je u Ma-
darskoj gledalo preko dvjesto tisuca gledatelja, prikazan
je i nagradivan na brojnim medunarodnim festivalima, a
Antal je nominiran za nagradu Europske filmske akademi-
je za najboljeg redatelja. Medutim, autor roden u Los An-
gelesu, koji je u domovinu svojih roditelja dosao studirati
na filmsku akademiju, nakon tog se uspjeha vratio u Ame-
riku gdje je snimio nekoliko solidnih zZanrovskih filmova,
ali barem za sada nije postao neko znacajnije ime.

U ovom ciklusu predstavljen je Gabor Herendi (1960),
koji se i zanatskim umije¢em i povezivanjem vrhunskog
profesionalizma te autorskog pristupa moZe mjeriti s An-
talom. Herendi je tek u 42. godini snimio svoj prvi film
Nekako americki (Valami Amerika, 2002) koji je postao jedan
od najgledanijih domacih filmova u Madarskoj svih vreme-
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na, a sada nam se predstavio nastavkom tog filma Nekako
americki 2 (2008) koji pokazuje slicne domete u nastavku
price o redatelju spotova koji Zeli snimiti igrani film.

To mu je konacno i uspjelo, ali njegov art-film ne samo
da ne nalazi publiku, nego ga i kriticari preziru. Usto mu
lazni hollywoodski producent ukrade novac za sljededi
film i preotme djevojku, pa ga redatelj s bracom trazi po
Americi. U pricu se umijesa i jedan od Sefova madarske
mafije, a redatelj je primoran napraviti kazali$ni mjuzikl
koji treba propasti, ali umjesto toga postize senzacionalni
uspjeh, $to potpuno mijenja sve odnose medu protago-
nistima. Vrlo promisljeno i dotjerano Herendi kombinira
elemente parodije krimica, urnebesne komedije i razigra-
nog mjuzikla, demonstriraju¢i zanatsko umijece kojim bi
i on mogao poc¢i put Amerike. Film ukraSava nizom pre-
poznatljivih madarskih detalja, $to mu uz zabavnost daje
posebnu vrijednost.

Na drugaciji nacin Siroj publici je namijenjena neobic-
na komedija RuZicasti sir (Rozsaszin sajt, 2009), cjelovecer-
nji prvijenac Barnabdsa Tétha (1977) koji je prvi dodir s
filmom imao jo$ 1986. kao devetogodisnji glumac, a u
sljedecih desetak godina nastupio je u viSe igranih i TV
filmova, kao i jednoj TV seriji. Nakon studija na filmskoj
akademiji rezirao je niz kratkih filmova, pisao scenarije,

montirao sedam filmova, snimio dva te producirao jo$
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mnoge. Zato se RuZicasti sir, za koji je takoder napisao
scenarij te u njemu vrlo uvjerljivo glumi i glavnu ulogu
ozbiljnog i odgovornog mladi¢a Danijela, ne doima kao
pravo debitantsko djelo, jer vrlo promisljeno i perfekcio-
nisticki, na temelju gotovo dramske fabule, gradi precizno
odmjerenu i vrlo duhovitu komediju. Ona je prvenstveno
bazirana na razlici karaktera Danijela i njegova oca koji
je uspjesan, dobrostojeci ginekolog. No Danijelov otac je
nakon smrti svoje Zene (Danijelove majke) Francuskinje
postao zenskar i Covjek koji se na gotovo djetinjast nacin
ne Zeli odredi niti jednog uzitka. Obrnuvsi tako uobicajen
odnos izmedu oca i sina Téth uspijeva napraviti originalan
i zabavan film koji uz to na inteligentan nacin neizravno
i nenametljivo oblikuje sliku ne samo medugeneracijskih
nego opc¢ih meduljuskih odnosa.

Péter Szajki (1980) je 2009. izrazito niskobudzetnim fil-
mom Intimne slike (Intim fejlévés) osvojio nagradu za najbo-
ljeg debitanta na nacionalnom festivalu. U prici o Cetvorici
muskaraca, koji zbog tesko rjeSivih seksualnih i ljubavnih
problema na kraju dana zavrSe u istom no¢nom klubu, on
nedostatak sredstava i ogranicenost na nekoliko prostora
koristi da bi vrlo uvjerljivim dijalozima i sugestivno odigra-
nim zanimljivim likovima uoblicio neobicne, vrlo dojmljive
teme poput mladenke, koja pred vjencanje priznaje budu-
¢em suprugu da je bila muskarac koji je operacijom postao
Zena, ili sredovjecnog muskarca, koji mozda voli svoju Ze-
nu, ali ne moze voditi ljubav s njom nakon $to je operirala
grudi zbog raka, pa preko interneta trazi djevojke bujnih
grudi. Tako minimalistickim redateljskim stilom pokazuje
nedvojbeni talent.

Cini se da je ovaj izbor novijeg madarskog filma Zelio
naglasiti svijetle perspektive te kinematografije, pa se u
programu nasao jo$ jedan debitant, po mom misljenju i
najbolji od njih trojice — Arpad Bogdan s djelomice auto-
biografskim Sretnim novim Zivotom (Boldog 1j élet, 2007)
o mladom Romu koji postavsi punoljetan mora napustiti
drzavni dom za sirocad i poceti samostalan Zivot za koji
uopce nije pripremljen. Nada se da ¢e mu u tome pomo-
¢i pronalaZenje podataka o vlastitoj povijesti od koje se
uglavnom sjeca tek onog dana kada mu je policija odvela
roditelje, a on uspio pobjeci da bi potom zavrsio u domu.
lako mu odgojitelj prokrijumcari njegov dosje, ni to mu
ne pomaze da pronade snage za novi zivot. Film iznimne
vizualne ljepote, sugestivno turobne atmosfere i snaznih
emocija daje nade da bi upravo Bogdan mogao postici naj-

vi$e od danasnje mlade generacije madarskih filmasa koja
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Ce se nedvojbeno sretati s nizom prvenstveno materijalnih
problema u nastojanju da realizira sve svoje potencijale
koji bi ih mogli afirmirati i izvan granica domovine.

Ipak, mnogo su vece poteSkoce stajale na putu afir-
maciji njihovu velikom prethodniku Béli Tarru ciji je cje-
loveCernji prvijenac Obiteljsko gnijezdo (Csalddi tiizfészek)
bio pravi dragulj ovog ciklusa. Snimljen je prakticki bez
ikakvih sredstava u suradnji s prijateljima za svega Sest
dana davne 1977. godine, a prikazan je tek dvije godine
poslije, iako je imao podrsku tada najcjenjenijeg studija
Béla Balazs koji je okupljao diplomante budimpestanske
filmske akademije koji su se oslanjajuci se na cinéma vérité
afirmirali kao Budimpestanska Skola. Mada on nije bio na
akademiji, ta ga je grupa prihvatila zbog njegovih upecat-
ljivih amaterskih dokumentaraca o siromasnim ljudima i
socijalnim problemima, iako mu je zbog jednog od njih (o
izbacivanju obitelji skvotera iz njihova obitavalista) one-
mogucen studij. Obiteljsko gnijezdo ve¢ od prvih kadrova
djeluje kao iznimno originalno ostvarenje, ali i poprilicno
drugacije od kasnijih Tarrovih filmova, jer u njemu nema
dugih kadrova pejsaza koji stvaraju sugestivnu atmosferu.
U prici o sukobima, koji neminovno proizlaze iz ¢injenice
da je mladi bracni par s kéerkom prisiljen zbog stambene
krize Zivjeti u jednosobnom stanu zajedno sa suprugovim
roditeljima i bratom, Tarr se koncentrira na krupne pla-
nove protagonista koje ne tumace profesionalni glumci.
Redatelj je tumace pronasao medu onima koji se bore s
problemima koji su vrlo sli¢ni situacijama u kojima se na-
laze filmski likovi da bi — prema njegovim rije¢ima — kod
njih najprije registrirao stanovitu distancu prema onome
Sto igraju, a onda vidio sve vecu njihovu identifikaciju s
likovima koje glume i uZivljavanje u njihove probleme.
Usredotocenost na krupne i, eventualno, americke plano-
ve rezijski naglasava skucenost Zivotnog prostora, pa ¢ak
i u jedinoj "sretnoj" sceni bijega od stvarnosti u lunapark u
kadru prevladavaju likovi bracnog para i njihove kcerke, a
otvoreni prostor zabavista uglavnom se tek nazire. Takav
stil navest ¢e mnoge gledatelje da dozive film kao niz brzo
montiranih krupnih kadrova, ali u velikom dijelu radi se
zapravo o pokretnoj kameri koja pratedi lica ili prelazeci s
jednoga na drugo mozda stvara takav dojam, ali je zapravo
u sluzbi uspjelog Tarrova nastojanja da unutar takva kadra-
sekvence postigne zacudnu gradaciju uZzivljavanja nepro-
fesionalnog interpreta u odnos njegova lika prema situaci-
ji u kojoj se zatekao, a preko toga i do iznimno efektnog

prikaza sive stvarnosti tadasnjeg madarskog drustva.
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Marijana Janji¢

Bengalski rezovi na zagrebacki nacin

Uz cikluse indijskog filma na Subversive Film Festivalu, Zagreb, 7-21. svibnja 2011. i
Tjedan bengalskoga filma na 2. Danima indijske kulture, Zagreb, 16-21. svibnja 2011.

Ovoga je svibnja Zagreb prstao od indijskoga film-
skog ugodaja — Cetvrti po redu Subversive Film Festival
predstavio je ponajbolje iz bollywoodske filmske povi-
jesti — filmovi Raja Kapoora, Gurua Dutta, Mehbooba
Khana, Bimala Roya samo su neki od ostvarenja $to su
se nasli na filmskom platnu kina Europa pozivajudi na
uzivanje u novim, nespoznatim filmskim okusima. No, o
velikanima mumbaijske filmske kuhinje neki drugi put,
prije novoga pljuska filmskih vrpci iz daleke Indije — a
nadajmo se da ¢e se ki$ni oblaci u skoro vrijeme oku-
piti nad Zagrebom i pasti na zZedno (i plodno) tlo. Jer
od indijskih redatelja i glumaca moglo bi se ponesto
i nauciti. Ili barem temeljito prouciti $to i kako nude
svojoj publici.

Ovi su pak i sljededi reci posveceni bengalskim maj-
storima ciji su se filmovi, osim u retrospektivi Subversi-
vea, mogli vidjeti i na Tjednu bengalskoga filma u KIC-u.
Uz trojicu velikana, Shyama Benegala, Ritwika Ghataka
i Satyajita Raya, na rasporedu je bio i jedan od posljed-
njih filmova glumice i redateljice Aparne Sen te film
relativnoga novajlije u redateljskim vodama, Anirudhe
Roya Chowdhurija. Obje su se retrospektive potrudile
predstaviti filmski meni koji je daleko od receptura in-
dijskog komercijalnog filma.

Satyajit Ray je, dakako, vrlo poznato ime u filmskom
svijetu, premda bi se moglo zapitati na kojoj geograf-
skoj strani toga svijeta njegovo ime biva odmah prepo-
znato. No, uzmimo da je globalizacija bila naklona Rayu
i ostavila ga medu poznatima, pa po¢nimo s njegovim
majstorijama u redateljskoj kuhinji. Zagreb je ovih dana
imao priliku vidjeti Cetiri njegova ostvarenja; tri igra-
na filma: Muzicka soba (Jalsaghar, 1959), Junak (Nayak,
1966) i Dom i svijet (Ghare baire, 1984) te jedan doku-
mentarni (Rabindranath Tagore, 1961) nasli su se ravno-
pravno na programu, svjiedoceci o Sirokom spektru in-

teresa i pristupa ovoga sjajnoga redatelja. Muzicka soba
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odiSe finom simbolikom i suptilnom ironijom — rijeka i
stalno nadiruca sadasnjost uspijevaju utopiti proslost i
stare klasne podjele u oblacima stoljetne prasine koju
uzvitlava mehanizacija sadasnjosti, kamioni i automobi-
li, kao i rijecni olujni valovi. A proslost, ulovljena u liku
lokalnoga zemljoposjednika, njegovim slavnim mrtvim
precima i gospodarskom dobru koje se drobi, djetinja-
sto pritom vjeruje da je jaca, mudrija i trajnija te se gubi
u koncertima koji se prireduju u muzickoj sobi, svojevr-
snom muzeju prohujalih portreta predaka koji su osu-
deni na nestajanje u tmini zgasnulih svijeca i paukovih
mreZa. Sjetimo li se Ksavera Sandora Gjalskoga i nje-
gova lllustrissimussa Batorycha, na pravom smo putu
do Bengala uhvadenoga u mrezu sjena u Muzickoj sobi.
Dom i svijet, sa svojim mozaikom politicko-povijesne si-
tuacije u Bengalu s pocetka 20. stoljeca, nije daleko od
toga, premda s mrvicu drugacijim pristupom — podjela
Bengala, nacionalno budenje Indije, ustrajavanje na no-
vim vrijednostima u musko-Zenskim odnosima dat ce
filmu optimisti¢nu notu koja nedostaje historiografskoj
nemelankoli¢nosti prvoga.

S Junakom se Satyajit Ray prebacio u suvremeni svijet
i zamislio nad strukturalistickim filmskim rebusom: ako
glumac glumi da je glumac koji razgovara s kolegom
glumcem o odnosu kazalista i filma te strahuje od pro-
laznosti glumacke slave — vidimo li ikada glumca kao
Covjeka ili glumac nosi masku i kad nam se ¢ini da je ne-
ma? Pitanje i (ne)mogucnost pravoga odgovora prisutni
su kao osnovna i dominantna nota od prvih kadrova:
poigravanje pravocrtnim grafickim uzorcima te uporno
skrivanje lica glavnoga junaka Arindama Mukherjeeja u
mozda jedinim trenucima privatnoga ja, kao da nagovi-
jestaju u kojem bi smjeru trebalo i¢i iSCitavanje i desi-
friranje zagonetke.

Javno/privatno, poznato/nepoznato, dopusteno/ne-
dopusteno dihotomije su koje u tom filmu raspolovljuje
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Supruga iz Japana (Aparna Sen, 2010)

glumcev strah od izloZenosti, $to se dodatno potenci-
ra snovima koji ga muce kao i pravocrtnim kretanjem
vlaka iz Kolkate u Delhi. Zivot na vlaku (i ne samo na
vlaku) ide uvijek naprijed, suputnici su tu na tren ili du-
lje, neki nas od njih dodirnu i dirnu, neki okrznu, neke
ne primjec¢ujemo, kao $to ni mnogi od njih ne mare za
nas. Neke od njih moramo pustiti da odu svojim putem
u trenutku kad se vlak zaustavi. Junak je film koji na-
izgled odbija biti film, ali to ne prestaje ni na tren biti
— nedosljednost motiva, nedostatak cvrstoga sredista
kao i iluzija fokusiranja na Zivot odredene (i trenutne)
filmske zvijezde glavne su osovine oko kojih se filmske
niti namotavaju. Pravi junak i junakinja bezimeni su i
sjede u publici.

Raspredanje narativnoga tkanja, da bi ga se opet sple-
lo, vodi nas do Shyama Benegala i njegova filma Sedmi
suncev konj (Siraj ka satvan ghoda, 1992) u kojemu neko-
liko dijegetskih razina izmice ¢vrstom okviru, a filmski
se kadrovi neprestance saple¢u o knjiZevno-narativni
motiv ljubavi popularnoga romana Devdas, do danas ve¢
viSe od desetak puta postavljanoga na filmsko platno
na nekoliko indijskih jezika. Vjecita tema popularnoga
masala filma "njega i nje" ovdje biva rasjecena po Savo-
vima i prikazana kroz pripovijedanje cudesnih ljubavnih
dogodovstina u dokonom drustvu mladi¢a. U tom be-
negalskom dekameronu dva su pripovjedaca — jedan od

njih u svoje pripovijesti o trima Zenama spretno uplece
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i sebe kao lik, dok ga drugi mladiéi u drustvu pozorno
prate kroz naraciju kao slusatelji. Drugi je pripovjedac,
okvirni i njemu nadredeni, nastao izvrtanjem narativnih
uloga — on je jedan od slusatelja koji je, u vremenskom
skoku koji izmice pogledu gledatelja, postao pisac te u
pocetnim i zavr$nim kadrovima filmske naracije govori
o svojoj mladosti. Struktura koja bi se mogla slikovito
predociti kao riba koja sama sebi grize rep, gubeci se u
autoreferencijalnim odrazima i prividima potice na lo-
mljenje koplja o strukturnim odnosima medu filmotvor-
nim elementima na sadrzajnoj razini. Sentimentalnost
se pripovijednih zaokreta ne iscrpljuje u naivnom uzor-
ku bollywoodskih hitova. Melodramati¢nost je odnosa,
kakve poznajemo iz Devdasa, ovdje upotrijebljena ne bi
li se progovorilo o kompleksnim meduljudskim odno-
sima roditelja i djece, ljubavnika, prijatelja i susjeda u
gradskoj Cetvrti. Potencijalno naglasavanje izmastano-
sti i papirnatoknjizevne kvalitete, a time i moguce laz-
nosti svijeta likova u koji pripovjedac¢ spremno uskace
kao dobri duh pripovijesti, $to bi se moglo is¢itati kao
Miinchausen sindrom ili sindrom ribica s ribom duzom
od ribickoga Stapa, potire se zavr$nim somnabulnim
kadrovima u kojima se jedna od Zena iz pripovijesti po-
javljuje pred drustvancem pri ¢aju. Pripovjedac, omadi-
jan prividenjem, nestaje zajedno s njim/njom u no¢noj
uli¢noj izmaglici.

Spram Sedmoga suncevoga konja transpozicija li-
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kova i narativhoga tkiva klasi¢noga indijskoga epa
Mahabharate u Benegalovu filmu Kali-yuga: mracno doba
(Kali-yuga, 1981) djeluje vrlo benigno, ako ne i naivno.
No, pazljivijim zagledanjem, kad nam je poznata epska
radnja, dadu se pronadi i sitni odmaci od originalne
usmenoknjiZevne recepture. U mracnom dobu 20. sto-
ljeca okus se modi krije u priskrbljivanju strojeva izvan
Indije i zakulisnoj borbi oko milijunskih (drzavnih?)
ugovora. Ratna su krvoproli¢a simbolicka, ali zato nista
manje dojmljiva — Strajk tvornickih radnika nadomje-
stit ¢e epske vojnike s macevima i strijelama. Neka od
promijenjenih ruha su potresnija od izvornih: udovicu
Savitri, majku nekoliko sinova, u mladosti siluje sveti
bozji covjek, dok se u epu dobrovoljno daje obljubiti
ne bi li muzu priskrbila potomstvo. Zakonita se supruga
petorice epske brace Draupadi u filmu "klonirala", ali je
i dalje prepoznatljiva u Supriyi, supruzi najstarijega bra-
ta koja potajno zudi za mladim muzevim bratom. Ponaj-
vedi je odmak vidljiv u zacinjavanju lika neligitimnoga,
izvanbrac¢noga sina i brata koji predstavlja lukavoga i
beskrupuloznoga Kr$nu iz epa. Kr§na Shyama Benegala
je, istina, lukav covjek, ali i Covjek profinjena estetsko-
ga ukusa te ¢e se do kraja filma gledatelj iznenaditi nje-
govim etickim porivom da spasi brata od sigurne smrti,
iako se bore na protivnickim stranama. Moze se reci
kako Kali-yuga svoje neobi¢ne novine svakako spremnije
i spretnije prokazuje publici koja je upoznata s tradi-
cijom epa, kao i svih umjetnickih radova kojima je ep
posluzio kao model, kakav je Europa i europska umjet-
nost dugi niz stoljeca imala u djelima klasicne Grcke te
nesto manje Rima.

Iz svega reCenoga i videnoga Cini se da bengalska ki-
nematografija rado gradi svoje redateljske uspjesnice
na temeljcima od uspjelih knjizevnih ostvarenja. Va-
ljanu potvrdu toga nalazimo kako u ve¢ spomenutim
filmovima, tako i u radu Aparne Sen (Supruga iz Japana
/The Japanese Wife, 2010/). Istoimeni je roman izbrusio
svojim perom Kunal Basu, a redateljica ga preobrazi-
la u fantastican lirski iskaz prostranoga i osebujnoga
bengalskoga i japanskoga krajobraza, s vrlo intimnom
i senzibilnom kompozicijom boja, nudeéi na bogatoj
pejzaznoj paleti emocionalne iskaze odanosti, pove-
zanosti, briznosti i bliskosti nekolicine samozatajnih
osoba: seoskoga ucitelja matematike i djevojke iz Japa-
na, njegove tetke i kumceta udovice za koju njih dvoje

preuzimaju odgovornost. Prstenasta katarzi¢nost filma,
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koja nas ne vodi pravocrtno do kataklizmi¢noga vrhun-
ca, nakon kojega bi uslijedilo energetsko praznjenje i
pad, vraca nas svojom blagom krivuljom u mirne valo-
ve novoga pocetka potirudi pravo pripovijesti da obe-
¢a jednoznacan kraj te kao takva predstavlja vrhunac
ove gozbe za oci, obecavajudi novi Zivot dvjema Zena-
ma koje Ce se sresti po prvi put nakon smrti muskarca.
Motrimo li ovaj filmski rad okom indijskoga gledatelja,
subverzivnost se ovoga filma upija kroz prizmu musko-
Zenskih odnosa: Zenidba izvan Indije, udovica drugoga
muskarca pod tudim krovom, briga za udovicu i njezi-
na sina, susret dviju udovica i njihov, pretpostavljamo,
bududi suzivot. Aparna Sen ovim se svojim odabirom
knjizevnoga predloska opredijelila za ve¢ utemeljenu
tradiciju otklona od komercijalnoga pomodnoga filma,
upravo kao i Satyajit Ray te Shyam Benegal.

(Antaheen, Aniruddha Roy
Chowdhury, 2009) nije daleko od toga, premda bi se po

Ni Beskrajno cekanje

nekim svojim sastojcima mogao svrstati medu laksa jela
u bengalskom filmskom kulinarstvu. No, strahovanje od
emocionalnoga prepustanja kojim likovi odiSu u svakoj
kretnji i rijeci, kao i ponavljanje uvijek istoga obrasca
nemogucnosti da se osjecaj ispunjenosti odnosa ispije
do kraja, ¢ine ovaj film drugacijim od klasi¢noga lakog
filmskog Stiva, utoliko vise $to i ovaj film prsti osobitom
vizualnom estetikom, te takoder nije lisen literarnoga
daska za kojim bengalski redatelji rado posizu. Uistinu,
recitiranje stihova, raspravljanje o knjizevnim temama
ili aludiranje na poznate knjizevne motive postalo je i
ostalo zastitnim znakom jednoga segmenta bengalske
kinematografije.

Istinita je to tvrdnja i kad je rijec¢ o filmovima Ritwi-
ka Ghataka kojima dominira tema podjele Bengala u
razlicitim svojim aspektima, a osobito je to vidljivo u
filmovima Zvijezda oblacima zastrta (Meghe Dhaka Tara,
1960) te Razum, rasprava i prica (Jukti, Takko Aar Gappo,
1974). U Zvijezdi... smo upozoreni na poremecene obi-
teljske odnose u izbjeglickoj obitelji koja Zivi u siromas-
noj cetvrti Kolkate. Melos, cesti kadrovi rijeke i vlaka
koji sijece horizont svojim pravocrtnim kretanjem kao
i usmjerenost kamere na krosnje stabala u anonimnom,
neprepoznatom pogledavanju u nebo te trenutno zau-
stavljanje na mekanim crtama lica protagonistice, kao i
njihovo iskrivljavanje pod naletom emocija, rjecito go-
vore o siromastvu koje iziskuje nadljudski samoprijegor

i zrtvu. Najstarija kéi Nita bengalski je Job koji svoju
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Junak (Satyajit Ray 1966)

Zudnju za puninom Zivota uspijeva kriknuti tek na kraju
Zivota jedinoj osobi od povjerenja, bratu Sankari. Da
je ona tek jedna od mnogih cija ¢e mladost nestati u
sluzenju obitelji odat ¢e nam njegov nemoc¢ni pogled
svjedoka koji pada na prizor kakvim je film otpoceo.
Sandala koja se izlizala od noSenja po putu posutu o§-
trim $ljunkom i sram na djevojackom licu jo$ ¢e jednom
ovjeriti Nitino stradanje kao generacijski i drustveni
problem prouzrocen politickom podjelom Bengala, od-
nosno nastajanjem nove drZave Banglades.

Razum, rasprava i prica s Ritwikom Ghatakom u glav-
noj ulozi izgubljenoga intelektualca alkoholicara pesi-

mistican je iskaz nepovjerenja i razocaranja u politicke
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odluke indijskih organa vlasti. Proslost i njezin sjaj su

nepovratno nestali u pucnjima policajaca na civile te u
alkoholnim parama propijenih ideala intelektualaca i
oskudici bengalskoga sela. Naslov bi filma trebalo po-
vezati s tri crne zakukuljene ljudske figure u zrakopra-
znom prostoru te likom iznemogla starca koji se Stiti
tankim pokrovom od trske od uZegloga pustinjskog
sunca. Razum je nestao, rasprava je donijela oruzje kao
govor buducénosti, jednu smo pri¢u koja se ponavlja
diljem zemlje upravo vidjeli i culi, a drugu treba tek
stvoriti kao reakciju na prvu, pozivajuci se na razum,

odazivajudi se na raspravu.
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KINOREPERTOAR

Adrienn Pal
(P4l Adrienn, Agnes Kocsis, 2010)

U uvodnom kadru madarskog filma Adrienn Pdl medi-
cinska sestra u budimpeStanskoj bolnici Szent Andrés
kao osoba i kao lik biva izrazito oznacena svojom pre-
tilo§¢u: dok tromo koraca bolnickim hodnicima, klom-
pe joj gromko odzvanjaju, naglasavajudi u tisini no¢ne
smjene svu njenu prekomjernu tezinu. Kamera je prati
s leda, depersonalizirajuci je kao osobu, i tek isticuci
tuZnu povijenost ramena, salasta leda, od debljine buti-
na razmaknute noge, i opc¢u zaobljenost tjelesne figure:
dakle golu tjelesnu masu, bez lica, bez karaktera, bez
ociju, koje dugo ostaju skrivene, ili glasa, koji je najce-
$¢e prigusen i nerazumljiv. O njoj jo$ ne znamo gotovo
nista, ali nam je i neposredno (samom fizickom slikom)
i posredno (rezijom) naglaseno da je medicinska sestra
Piroska Fodor (Eva Gabor) prije svega pretila, gojazna,
adipozna osoba, i da je to njeno stanje ono $to je najvise
odreduje i u fizickom smislu, i u psihickom smislu, i u

socijalnom smislu — te kao filmski lik.
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UDK: 791.633-051Kocsis, A."2010" (049.3)

Da nije rije¢ o mogucoj gledateljskoj predrasudi ko-
jom se pretile osobe automatski reducira tek na njihovu
debljinu, nego o jasnoj namjeri redateljice i scenaristice
Agnes Kocsis da naglasi takvu redukciju, potvrduje nam
jedan od sljedecih kadrova u kojemu Piroska, spustajuci
se liftom prema mrtvacnici s upravo preminulim pacijen-
tom, srameZzljivo iz bolnicke kute vadi napola pojeden
sendvic, otkida jedan griz i zatim ga vraca u dzep. Tu
njezin lik ve¢ postaje poprilicno definiran: pretila medi-
cinska sestra ovisnica je o hrani, neka vrsta ljudskog ga-
stropoda, jede i nocu, jede u svim prilikama, ¢ak i onima
koje mozemo nazvati neprimjerenima ili degutantnima,
i po svemu sudedi, jede kada je uznemirena i kada joj
je nelagodno. Pretilost i Piroska Fodor na neki su nacin
sijamski blizanci, gotovo dva zasebna lika u jednom, po-
put parazita i domacina, napadaca i Zrtve, odnosno, ra-
ka pretilosti i onoga §to je ostalo od osobe koju upravo
proZzdire. Cijeli njen Zivot sveden je na taj teret koji nosi,
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Citavo njeno psihicko stanje i socijalni status oznaceni su
adipoznoscu koja ju je u jednome trenutku napala i sada
joj poput nametnika preuzima tijelo i duh.

Pretile osobe Zidovi su suvremenog Zapada. Neprimje-
reno je, doduse, Zidove i njihova stradanja usporedivati
s bilo kojom grupom ljudi, posebice s pretilim osobama
koje kao gradani zapadnih parlamentarnih demokracija
nominalno imaju sva prava. Medutim, neki oblik gade-
nja, animoziteta i mrznje, koji nisu povezani ni s legi-
slativnim institucijama niti s politickim opcijama, nego
prvenstveno postoje na nekoj psiholoskoj razini, iz dana
u dan mogu se detektirati u odnosima razlicitih instan-
ca suvremenog druStva prema pretilim osobama. Kao i
Piroska Fodor u prvim kadrovima filma Adrienn Pdl, one
bivaju trenutacno obiljeZene kao osobe posve reducira-
ne na svoju debljinu, ogoljene od svoje ljudskosti, a za
to im ne treba Zuta zvijezda na prsima, jer njihova stigma
njihovo je vlastito tijelo. Dapace, za razliku od Zidova,
Cije je zidovsko podrijetlo bilo izvan njihove modi i nji-
hova izbora, pretili su toboze sami odgovorni za svoju
debljinu.

Nakon Drugog svjetskog rata mrznja je potisnuta iz
politicke svakodnevice Zapada. Mrzitelji Zidova, crnaca
ili Zena bivaju trenutacno proskribirani i prokazani kao
neuki i necivilizirani. Ali mrznja je jo$ uvijek tu, zanosna
i opojna kao i uvijek. Drustvo koje je mrznju proskribi-
ralo u institucionalnom ili politickom smislu nije tu mr-
Znju i iskorijenilo. Potreba da se vlastiti identitet gradi
u antagonizmu naspram Drugog, potreba da se prema
nekome odnosi kao prema niZe vrijednom bicu, preselila
se, izmedu ostalog, u op¢i drustveni animozitet prema
populaciji pretilih. Taj animozitet lakonski se objasnjava
fizickom i estetskom odbojnosc¢u spram pretilih. No to
objasnjenje naravno ne stoji, jer bi ono tada podrazu-
mijevalo i mrznju prema invalidima, onima s vidljivim
tjelesnim manama, prema psihicki bolesnima, odnosno,
prema celavima, slabovidnima itd. Animozitet se objas-
njava i nebrigom pretilih prema vlastitom zdravlju, $to
dakako takoder ne stoji, jer ne postoji i slicha mrzZnja
prema pusacima, onima koji se prekomjerno izlazu sun-
¢evim zrakama ili onima koji jedu premalo brokule.

Animozitet, gadenje i mrznja prema pretilima u raznim
aspektima suvremenog zapadnog druStva prvenstveno
postoje kao kontraidentifikacija samog sebe kao vitkog/
mrsavog. Pretili na taj nacin postaju ogledalo vlastite

drustvene normativnosti: vitkosti kao vazne psihofizicke
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socijalne kategorije. Podrazumijeva se da su vitki "zdra-
vi, lijepi i uspjesni". Oni predstavljaju ideal trenutacno
prevladavajucih standarda fizicke ljepote, psihofizickog
zdravlja — i jo§ viSe i jo$ vaznije — drusStvenog statusa
koji taj ideal simbolizira. Mrze¢i debele, mi sami sebe im-
postiramo kao drustveno normativne. Nekada je ta nor-
mativnost bila u bijeloj boji koZe, vjerskoj pripadnosti,
dominantnoj nacionalnosti, politickoj opciji, muskom
spolu ili klasnoj pripadnosti. Danas je u ljepoti (kako ju
namecu mediji i modna industrija), u zdravlju (kako ga
namece kultura sporta i rekreacije) i uspjesnosti (kako ju
namece pozitivna psihologija kao specifican oblik neoli-
beralne ideologije prema kojoj razloge vlastitog drustve-
nog neuspjeha moramo traziti u sebi samima, a nikako
ne u sistemu). Na internetskim forumima i komentarima
ispod tekstova na internetu — uz nogometne stadione,
tom najizrazitijem suvremenom prostoru javne mrznje
— animozitet i stigmatizacija pretilih od anonimne ma-
se mozda je i najprisutniji danasnji oblik mrznje. Ako je
autor internetskog teksta pretio, ili ako je akter teksta
ili slike pretio, u komentarima se to nece zaobiéi. No
lako se moze pretpostaviti da u tom mraku anonimnih
psovaca sigurno sjedi i pokoja pretila osoba: jer psujuci
preko interneta nacas se i ona sama moze identificirati
kao vitka i normativna, dakle "arijevska" po ovodobnim
standardima.

U filmovima taj animozitet spram pretilih osoba pr-
venstveno se ocituje kroz redukcionizam njihovih liko-
va: prije svega oni su karakterizirani kao debeli, a tek
potom sve ostalo. Filmski tekst, posebice onaj hollywo-
odski, najcesce je ideoloski. On podrzava drustvenu hi-
jerarhiju modi, bilo onu klasnu, nacionalnu, rasnu, rodnu
ili estetski i medicinski normativnu. Hollywoodski film
nije realnost, ve¢ znak, i $to je veca njegova financijska
ovisnost, to je dublja njegova integriranost u postojeci
drustvenopoliticki znakovni sistem. Cak i kada se poi-
grava predrasudama o pretilosti (recimo Ljubav je slijepa /
Shallow Hal, 2001/ brace Farrelly), ili kada promovira neke
pretile komicare (Jack Black) hollywoodski film i nadalje
je ideoloski, i nadalje u nekoj mjeri perpetuira odrede-
ne predrasude prema pretilim osobama i adipozi kao
"samoskrivljenoj" bolesti. Drugim rije¢ima, nezamislivo
je u standardnom hollywoodskom narativu vidjeti pre-
tilu osobu koja nije komicna ili groteskna, koja uspije-
va napredovati u drustvu, a da se to ne odnosi na neke

kriminalne ili antidrustvene strukture, koja ima pravo na
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romansu i uspjeh u ljubavnom Zivotu s osobom koja nije
i sama pretila te ¢ija debljina nije simptom nekih bolje ili
losije prevladanih karakternih ili psihickih nedostataka,
odredenog traumatskog iskustva, niZzestaleskog podrije-
tla ili sveukupne nekvalitete Zivota.

Ova posljednja predrasuda spram pretilih osoba — go-
jaznosti kao znaka sveukupne nekvalitete Zivota — ujed-
no predstavlja i sukus filma Adrienn Pdl. Za junakinju
filma ne znamo dolazi li iz nizestaleske, neprivilegirane
obitelji, no Piroska Fodor i njena debljina olicenje su jed-
nog upropastenog, nekvalitetnog i "neljudskog" Zzivota.
Agnes Kocsis tu je potpuno nedvosmislena, pa ¢ak i na
granici eticke i politicke korektnosti spram adipoznih
osoba. Njena junakinja vodi neautentican Zivot, ona ni-
je potpuna osoba, debljina je znak onoga sto nedostaje,
znak tuge, zatvorenosti, nesigurnosti i povlacenja u sa-
mu sebe. Piroska Fodor polako nestaje iz vlastitog Zivota
i vlastitog tijela. S partnerom s kojim zivi, hobistickim
modelarom Zeljeznicke makete, ima neravnopravan od-
nos koji se svodi na kontroliranje njene tezine i program
vjezbi, kojim bi trebala smrsavjeti. I na poslu ljudi je uzi-
maju s odmakom. Kako se moZe shvatiti iz jednog razgo-
vora, nedavno je bila sumnjiena za eutanaziju smrtno
bolesnih pacijenata. Ocito, kod kuce njena debljina je
povod represivnog rezima koji joj je partner nametnuo,
a u bolnici pretilost je razlog da je se sumnjici kao poten-
cijalnog ubojicu. Potpuno zatvorena u sebe, medicinska
sestra naizgled viSe na niSta ne reagira, pa ¢ak ni na takav
tretman kod kuce i takve optuzbe u bolnici, ali slucajni
susret s imenom Adrienn Pal, kako se zvala i njezina ne-
kadasnja Skolska prijateljica, u njoj ¢e pokrenuti posljed-
nje rezerve zivota.

U djetinjstvu Piroska je bila nerazdvojna od Adrienn.
Bile su poput blizanaca, jedno tijelo, jedna dusa. Pokusa-
vajudi saznati gdje je sada njena Adrienn Pal, medicinska
sestra stupa u kontakt s uciteljicom iz njihove $kole, su-
sjedima, prijateljima iz razreda. Oni se slabo sjecaju toga
razdoblja svoga Zivota, brkaju osobe i dogadaje, Pirosku
i Adrienn, no neka od sjecanja, za koja Piroska misli da se
odnose na Adrienn, zapravo su o njoj. Prijatelj iz razreda,
za kojeg je Piroska vjerovala da je bio zaljubljen u Adri-
enn, kaZe da je ustvari bio zaljubljen u nju, a ne u njenu
prijateljicu, i da je nju poljubio na Skolskom dvoristu, a
ne Adrienn. Razredna uditeljica nije voljela Adrienn ve¢

nju itd. I tu dolazimo do sasvim nove slike: kao dijete
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Piroska Fodor bila je mrSavica, §to potvrduje razredna fo-
tografija, vesela i duhovita, omiljena medu svima — ukrat-
ko, bila je suprotnost onog sto je danas.

Tijekom godina Piroska je izgubila kontakt sa svojom
prijateljicom — ali, jo$ i vaznije, i sa samom sobom. Sjeca-
nja na samu sebe postala su sjecanja na Adrienn Pal. Po-
traga je uzaludna. Prijateljicu ne moze naci jer ne moze
pronadi ni samu sebe i ono $to je bila kao djevojcica. U
ovoj potrazi za izgubljenom srecom djetinjstva, rosebud
Piroske Fodor nije Adrienn Pal — djevojcica koja je danas
u Australiji na drugom kraju svijeta, rosebud je ona sa-
ma: mriavica s razredne slike koja stoji pored Adrienn.
Na kraju, medicinska sestra odustaje od svoje potrage.
Telefonski broj Adrienn (do kojeg je na koncu uspjela do-
¢i), odlaze na stranu, odustajudi od kontakta koji joj ne
bi donio ono za ¢ime traga. Njena potraga za Adrienn
Pal postala je potraga za vlastitom polovicom, nestalom
blizankom koja je nekada predstavljala njeno pravo ja,
a koje je pretilost tijekom godina ugusila. Da bi u toj
potrazi uspjela, ona mora ponovo stupiti u kontakt, ne
s Adrienn, vec¢ sa svojom izgubljenom prirodom. Slijedi
happy end, otvaranje nove stranice u Zivotu: na posao Pi-
roska Fodor prvi puta dolazi bez kolacica.

Sto je dakle debljina za Agnes Kocsis? Bolest, kako se
adipoza medicinski odreduje, ili odustajanje od samo-
ga sebe, prepustanje fizickom i psihickom odumiranju?
Odreduje li debljina nekoga kao osobu, ili debljina samo
odreduje nasu procjenu nekoga kao osobe? Mogu li pre-
tile osobe biti zadovoljne i autenticne, ili je ovdje rijec
o nebitku, egzistenciji ocaja, odnosno, "hollywoodskom"
filmu u kojem su pretili osudeni na egzistenciju statusno
nizevrijedne populacije? Premda tekst europskog art-fil-
ma nije u onoj mjeri ideologiziran koliko je to u komerci-
jalnoj, populistickoj i hollywoodskoj produkciji, i Adrienn
Pdl perpetuira predrasude o pretilima zamjenjujudi djeli¢
njihova postojanja (pretilost) za cjelinu, a jednu bolest
za vlastiti izbor. Citava prica Agnes Kocsis o izgubljenom
"ja" adipozne osobe zanimljiva je, naizgled humanisticka
i puna suosjecanja za junakinju/antijunakinju. Ali, zapra-
vo, ispod toga se krije stanovita eticka i politicka neko-
rektnost. Agnes Kocsis depersonalizira svoju junakinju
potpuno je izjednacujudi s njenom bole$c¢u: upravo ona-
ko kako to €ini i uvodni kadar filma u kojem se Piroska
Fodor snimanjem s leda depersonalizira u jednu bezo-
bli¢nu, pretilu masu.

Dragan Jurak
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Boksac
(The Fighter, David 0. Russell, 2010)

Jedna od velikih sredovjecnih, no izgledom mladolikih,
ponajprije akcijskih holywoodskih zvijezda, Mark Wahl-
berg, nekoliko se godina i kao glumac i kao producent
pripremao za snimanje filma o svom idolu, svjetskom
boksackom prvaku velter kategorije iz 1980-ih, Ircu
Mickyju Wardu, i o njegovoj neobicnoj karijeri. Te su pri-
preme ukljucivale i sustavno treniranje boksa, pronalaze-
nje sredstava i suradnika, a prije svega redatelja koji ce
tu istinitu pricu dovesti do razine koju je Wahlberg Zelio.
Prvi mu je izbor bio autor glasovitog boksackog filma
Razjareni bik (Raging Bull, 1980) Martin Scorsese, koji ga
je odbio. Zanimljivo rjeSenje mogao je biti Darren Aro-
nofsky, koji se na kraju ipak, nakon Hrvaca, odlucio za
Crnog labuda (Black Swan, 2010), a u ovom projektu ostao
je ukljucen kao jedan od izvr$nih producenata. Wahlberg

se na kraju uspio dogovoriti s Davidom O. Russellom s
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kojim je ve¢ snimio vrlo uspjeli film Tri kralja (Three Kings,
1999) i Ja volim Huckabees (I Heart Huckabees, 2004), §to je
rezultiralo filmom koji je ve¢ina americkih kriticara (iako
mu je svaki nasao bar poneku manu) uvrstila medu naj-
bolja ostvarenja godine.

Boksac je uz to postigao i vrlo zapazen uspjeh kod gle-
datelja, a osvojio je i desetke nagrada, medu njima i dvije
Akademijine nagrade (Christian Bale i Melissa Leo, oboje
za sporedne uloge), uz jo$ pet nominacija — za najbolji
film, reziju, originalni scenarij (Scott Silver, Paul Tamasy,
Eric Johnson i Keith Dorrington), montazu (Pamela Mar-
tin) i jo$ jednu epizodnu zensku ulogu (Amy Adams).

Brojni navedeni scenaristi upucuju na to da se zanimlji-
vu zZivotnu sudbinu, koja na prvi pogled odgovara istro-
Senim formulama poput "to bi trebalo prikazati na filmu"

ili "Zivot piSe romane", moralo itekako doradivati da bi
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mogla funkcionirati na filmu. Autori su ocito bili svjesni
glavnog problema filmova nadahnutim istinitim dogada-
jima — vjerovanja da ¢e i nedovoljno filmski motivirana
zbivanja nadi potpuno opravdanje zbog puke Cinjenice
da se tako dogodilo i u zivotu. Medutim, kolika god bila
mjera prozimanja zivota i filma u pojedinom djelu, sve
skupa zasigurno nece biti ni dobro ni dovoljno uvjerljivo
ako dogadanja u njemu ne budu strukturirana u skladu
s nekim odabranim nac¢inom filmskog oblikovanja grade.
Wahlbergovo obozavanje nekadasnjeg boksaca Mickyja
Warda (kojega i tumaci u filmu) vjerojatno je vuklo ko-
rijen i iz nacina na koji je on postao prvak. Prica o spo-
sobnom siromasku koji ¢e se svojim naporima izdici do
samog vrha jedan je od americkih mitova koji se rijetko
ostvaruju u svakidasnjem Zivotu, a Mickyju je to uspjelo.
Privlacnost njegova uspona potencirana je i nacinom na
koji dobiva svoje borbe — veci dio meca se brani i nastoji
blokirati udarce sve dok se njegov protivnik definitivno
ne umori, a onda Micky, kojeg svi vide kao netalentira-
nog gubitnika, izmorenog suparnika nokautira s neko-
liko teskih udaraca. Mit se tako ¢ini dodatno privla¢nim
i onima koji stalno primaju Zzivotne udarce pruzajuci im
nadu da je moguc potpuni preokret. Mickyju se on dogo-
dio oko tridesete godine, prilicno kasno za uzlet boksac-
ke karijere, jer i pored nedvojbenog talenta nikako nije
uspijevao postici zapazeniji rezultat koji bi ga ucinio po-
znatim i izvan rodnog malog provincijskog mjesta Lowell
u Massachusettsu. Znatnim dijelom na to je utjecala i ¢i-
njenica da ga je trenirao polubrat Dickie (Christian Bale)
koji je postao "ponos Lowella" kada je stigao do borbe sa
svjetskim prvakom kojeg je cak uspio u jednom trenut-
ku i oboriti (iako postoje sumnje da se Sugar Ray Leo-
nard zapravo poskliznuo). No iako se Dickie i Micky vole
— stariji je brat i smislio temeljnu Mickyjevu boksacku
strategiju — Dickiejeva ovisnost o cracku gotovo potpuno
uni$tava njegove trenerske sposobnosti.

No jos$ je pogubnija po Mickyja njegova agentica, maj-
ka Alice (Melissa Leo) koja ¢elicnom voljom upravlja Zivo-
tima svojih brojnih potomaka (osim spomenutih sinova
ima i sedam kderi). Tih sedam mladih Zena svuda prate
majku i svode se na karikaturu kora u antickom kazalistu
koji ovdje cak niti ne komentira zbivanja nego bespogo-
vorno povladuje najsnaznijoj osobnosti u filmu. Pomalo
nategnuto opravdanje za takvo tretiranje likova kceri,
kojima ce gledatelj tesko zapamtiti lica, a o karakteru ili

glumackoj interpretaciji da i ne govorimo, moze biti ze-
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lja da se uz pomo¢ njih potvrdi snaga majke, kojoj je na
rijeCima neprestano dobrobit obitelji (u Sto mozda i vje-
ruje, ali zapravo ona svoju obitelj neizdrzivo i neizmjer-
no maltretira). Medutim, da bi se tu Zenu dozivjelo kao
neku vrstu prirodne katastrofe, nije bio potreban kon-
trast prema njenim bezli¢nim kéerima, jer je Melissa Leo
izvanredno uvjerljivo utjelovila njezinu razornu snagu.

Jedina joj je dostojna protivnica — i po mjestu u fil-
mu i po snazi glumacke interpretacije — nova Mickyjeva
djevojka Charlene koju tumaci Amy Adams. Ona je ko-
nobarica koja nije uspjela zavrsiti studij, niti realizirati
potencijal talentirane skakacice uvis, pa njoj Micky ni-
je samo nova ljubav nego i mozda posljednja prilika za
uspjeh u Zivotu. Osim u nekoliko presudnih momenata
Amy Adams u svom nijansiranom tumacenju prikriva
Charleneinu snagu, pa za ostvarenje svojih htjenja (pose-
bice odvajanja Mickyja od majke koja ga nesvjesno vodi
u propast) koristi atraktivan izgled, Sarm i duhovitost
garniranu s mnogobrojnim psovkama. Ipak, na kraju po-
sredno pokazuje da se njezina Zelja za posjedovanjem
Mickyja ne razlikuje toliko od majcine, kako se to u po-
Cetku cinilo.

lako ima malo filmova koji donose tako dojmljiv sukob
dvaju iznimno snaznih protagonistica u interpretacijama
tako sjajnih glumica, njih ipak barem djelomice zasjenju-
je fenomenalni Christian Bale u ulozi Dickieja. To $to je
nakon Nestajanja / Strojara (The Machinist, Brad Anderson,
2004) opet strahovito smrsavio, izgubivsi dvadesetak ki-
lograma zbog ove uloge bila bi mozZda tek jednokratna
senzacija za tabloide da to nije postupak koji ne govori
samo o snazi volje nego i o glumackoj posebnosti. Posto-
je, naime, dvije glavne skupine velikih filmskih glumaca
(i glumica). Jedni fasciniraju svojom karizmom i snagom
osobnosti koja se, primjerice kod Johna Waynea ili Seana
Conneryja, ne mijenja znacajnije od filma do filma, nego
se filmska lica prilagoduju toj osobnosti, dok drugi po-
put Dustina Hoffmana ili Roberta De Nira iskazuju izvan-
redno umijece transformacije pri tumacenju vrlo razlici-
tih protagonista. Bale je izniman po tome $§to ne mijenja
samo svoju fizicku pojavnost, nego i osobnost od uloge
do uloge ostvarujudi uvijek drugi lik. Ovdje pak uvjerljivo
povezuje ovisnicku strast s trenucima prave bratske lju-
bavi, koristoljublje, u nastojanju da preko brata ostvari
svoje ciljeve, s iskrenim osjecajima i spremnoscu da se
u jednom trenutku Zrtvuje za brata, pa ¢e jedino zahva-

ljujuéi takvoj interpretaciji, koja sugestivno povezuje
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krajnosti, potpuna Dickiejeva promjena u raspletu filma
djelovati uvjerljivo.

Te tri iznimne interpretacije velikih epizodnih ulo-
ga, koje obimom granice s glavnima, na neki su nacin
ostavile u sjeni tumaca glavnoga lika Boksaca. Nije tome
razlog sto Mark Wahlberg nije dovoljno dobar glumac,
nego pozicija protagonista koji — osim talenta i Zelje da
se bavi boksom — nije u okviru filma zamisljen kao kom-
pleksnija osobnost. Zapravo je protagonist i redateljski i
glumacki zamisljen tako da njegova interpretacija bude
adekvatna njegovu zZivotnom putu. Kao $to u ringu str-
pljivo trpi snazne udarce, da bi docekao trenutak odlu¢-
nog kontranapada, tako i u Zivotu strpljivo podnosi Zelju
najblizih da upravljaju njegovim Zivotom (i karijerom),
da bi tek u nekoliko klju¢nih navrata ¢vrsto uzvratio i
inzistirao na svom stavu — kada od bivSe supruge traZi
da ne dopusti njihovoj kéerki da gleda dokumentarac o
Dickiejevoj propasti pod utjecajem cracka, i jos vise kada
sukob izmedu obitelji i Charlene prekida uvjetujuci svo-
ju vezu s njima njihovim mirenjem, predanosti i suradnji
na njegovoj karijeri, Sto ¢e biti na dobrobit sviju. U tim
trenucima Wahlberg pokazuje veliko glumacko umijece
i snagu te tada postaje jasno da onaj vedi dio filma u
kojem je suzdrZan nije takav zbog ogranienosti njego-
va glumackog umijeca, nego zbog promisljenog odnosa
prema interpretaciji tog siromasnog mladica koji je una-

to¢ nesklonim okolnostima postao jedan od malobrojnih

koji su uspjeli ostvariti "americki san".

Kontrasti su bitna odrednica redateljskog stila filma,
te je u tom kontekstu moguce vrednovati uklapanje tako
raznorodnih interpretacija u jedinstvenu i vrlo dojmlji-
vu ¢jelinu za koju najvece zasluge ima David O. Russell.
Njegove redateljske sposobnosti potvrduje i nacin na
koji gotovo dokumentaristickim stilom prikazuje Zivot
americke provincijske zabiti, ali i svijet profesionalnog
boksa, kako na onoj najniZoj razini (kada se Micky mora
boriti i dobiti teSke batine od dvadeset kilograma tezeg
protivnika da bi obitelj prezivjela), tako i u borbama za
svjetskog prvaka. Iz toga se isCitava redateljeva uspjesno
ostvarena namjera da na suprotnostima izgradi film koji
e biti znatno kompleksniji i kriti¢niji prema protagoni-
stima i situacijama nego Sto bi to mogla biti ilustracija
uspona Mickyja Warda od trnja do zvijezda kao ispunje-
nja americkog sna. Zato je kontrast tom gotovo mitskom
uspjehu prica o americkoj obitelji koja, iza fasade medu-
sobne brige i ljubavi njezinih ¢lanova, nosi bolesna izvi-
toperenja osobnosti koja vode do tragedije poput onih
u dramama (i njihovim ekranizacijama) americkih klasika
— Eugenea O'Neilla i Tennesseeja Williamsa. Time se — ne
samo na razini stvaranja zanimljive i kompleksne price s
vrlo intrigantnim likovima, nego i slojevitostima znace-
nja — Boksac ostvaruje kao kompleksna slika danasnjeg
americkog mentaliteta i njegova odnosa prema vlastitim

mitovima.
Tomislav Kurelec

Crni labud
(Black Swan, Darren Aronofsky, 2010)

Cesto se zaboravlja da je najpopularniji ogranak filma
— onaj zanrovski — dobrim dijelom usmjeren na izazivanje
tjelesnih i emocionalnih reakcija. Oslanjanjem na prepo-
znatljivu narativnu strukturu i ikonografiju gledatelja se na-
stoji potaknuti na smijeh, strah, tugu, napetost ili seksualnu
uzbudenost. Najvjestiji redatelji ipak znaju da nije dovoljno
samo slijediti pravila, nego ih povremeno treba i iznevjeri-
ti. Ili barem — osvjeZiti. Mozda je upravo to recept uspjeha
Darrena Aronofskog, filmasa kojem su melodramatski kli-
Seji conditio sine qua non i cije svako filmsko djelo, barem
u mome slucaju, izaziva emocionalni tsunami. Ni njegovu

posljednjem radu ne nedostaje (melo)drame, no note po
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kojima plesSe prije bi se mogle svrstati u tradiciju horora. Cr-
ni labud je u baletne haljinice odjevena Odvratnost (Repulsion,
1965) Romana Polanskog, psiholoski triler o protagonistici
uhvacenoj u vrtlog profesionalnih, emocionalnih i seksual-
nih frustracija s jednosmjernom kartom prema — ovisno o
tumacenju — ludolandiji ili osobnom ostvarenju.

Likovi Darrena Aronofskog uvijek su jednom nogom s
one strane razuma. PsiholoSka i emocionalna arhitektura
im je slicna, a iz filma u film mijenja se samo dekor koji
ih okruzuje. Tipican je protagonist njegovih filmova indivi-
dualac koji pada pod utjecaj destruktivnih posljedica svoje

opsesije, Sto bitno utjeCe na njegovu/njezinu percepciju
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stvarnosti. Njihova se psihologija manifestira kroz motive

propadanja, transformacije ili mutacije tijela, ali i kroz pro-
store u kojima likovi borave. Mjesta na kojima se osjecaju
sigurno okrecu se protiv njih i pocinju ih gusiti, dobivajuci
pritom simbolicku vrijednost. Njegovim opusom zato se
provlaci ugodaj klaustrofobije, tjeskobe i paranoje koji se
potenciraju preciznom uporabom vizualnih i zvu¢nih odlika
filma, a isto vrijedi i za film Crni labud.

Protagonistica filma je balerina ciji je Zivot vrlo doslovno
podijeljen na dom i posao. Mizanscenski i scenografski to
se odnosi na dva prostora: stan koji dijeli s majkom Ericom
(Barbara Hershey) te kazaliSnu kucu u kojoj trenira balet.
Odnos Nine (Natalie Portman) prema svakom prostoru ja-
sno je koloristicki definiran: njezinom sobom dominira roza
boja, jer ona je majcina "slatka djevojcica". No Nina je ujed-
no i idealno platno za majcine narcisticke projekcije: majka
je potice da sanja o uspje$noj baletnoj karijeri koje se sama
morala odredi. No majka svojoj kceri ipak ne Zeli uspjeh, jer
kada bi se to dogodilo, ostala bi sama. Ispod celofana brige,
skrbi i razumijevanja nalazi se niz emocionalnih sabotaza za
kojima majka nemilice poseze ne bi li kéer zadrzala uz sebe.
Medu njih pripada i rigidna kontrola tijela (a time i seksu-

alnosti), fizicki docarana motivom rezanja noktiju. Upravo
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zato Nina razvija autodestruktivni oblik ponasanja — opse-
sivno (ali nesvjesno) ceSanje koze na ledima sve do krvi, ne
bi li kroz napuknuca porculanskog tena na povrsinu izasla
njezina dugo potiskivana strana. Roza boja tako simbolizira
Nininu "prisilnu nevinost", ali i seksualnost koja se budi.
Dvorana u kojoj svakodnevno trenira obiljeZena je prisut-
noscu redatelja Labudeg jezera — Thomasa (Vincent Cassel).
Za razliku od majke, Thomas Zeli da Nina uspije. Potice je
da ulogu otplese igrajudi na kartu seksualnosti i zavodljivo-
sti, a sve kako bi njezin nastup ucinio manje tehnicki savr-
Senim, a viSe impulzivnim i putenim. Raspored boja u pro-
storu ponovno docarava koliko snazno Nina osjeca njegovu
prisutnost: boje zidova i gledalista odgovaraju boji Thoma-
sove odjece, dok osvjetljenje u pojedinim prizorima (npr.
razgovor u njegovu stanu) u potpunosti odgovara sivkasto-
zelenoj boji njegovih odiju. Cak i prizor u kojem Nina odlazi
u bolnicu kako bi posjetila Beth (Winona Ryder) — redatelje-
vu nekadasnju miljenicu koja se pokusala ubiti — objasnjava
zaSto gaji dvojne osjecaje prema onome $to Thomas od nje
trazi: njegovo tepanje Beth s "moja mala princezo" sa so-
bom nosi opasnost da ¢e i ona zavrsiti fizicki i emocionalno
odbacena, dok u majcinu krilu pronalazi (prividnu) potporu

i razumijevanje. Pa iako se ovi principi nuzno ne iskljucuju,
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za Ninu, koja tijekom filma sve viSe klizi u stanje psihoze,
moze postojati samo jedna od dviju opcija. To se stanje
docarava i montaznim rjeSenjima: prema kraju filma svi ¢e
prostori koji nisu vezani uz majku ili Thomasa biti izrezani
naglasenim elipsama. Izostavlja se ¢ak i podzemna Zeljezni-
ca kao simbol fizicke distance izmedu represivnog prostora
doma i potencijalno oslobadajuceg prostora kazalista. Izo-
stanak metroa kao svojevrsne tampon zone jasno daje do
znanja da se Nina nalazi u situaciji u kojoj mora odabrati iz-
medu represije i ekspresije — kreativne, seksualne i osobne.
No, podzemna Zeljeznica nije neutralan prostor, jer upravo
je tamo, kroz mutno Zeljeznicko staklo, prvi put vidjela svoj
ideal — Lilly (Mila Kunis).

Zanimljiv je nacin na koji Aronofsky u pric¢u uvodi svoje
Zenske likove. Nininu majku Ericu prvo osjetimo kao prisut-
nost: kada poput duha proleti kadrom, dopustajuci nam da
tek na sekundu uhvatimo njezin odraz u ogledalu. Lilly je u
svom prvom pojavljivanju jednako udaljena: vidimo je u Ni-
ninu subjektivnom kadru kroz staklo podzemne Zeljeznice,
licem okrenutu gotovo potpuno u stranu, a ¢ak ni nakon
Sto izade iz vagona ne moZemo zakljuciti o kome se radi.
Slicno je i s Beth koju prvo ¢ujemo da vristi unistavajuci
svoju garderobu, a tek je poslije i vidimo. Dodamo li tome i
nacin na koji su suptilnim racunalnim, montaznim i make-up
intervencijama fizionomije triju glumica — Barbare Hershey,
Mile Kunis i Winone Ryder — prilagodene da odgovaraju licu
Natalie Portman, moZemo zakljuciti da je Aronofsky ve¢ od
samog pocetka dijegetsku stvarnost predstavljao kroz pro-
jekcije Ninine podsvijesti.

Koliko je, dakle, od onoga §to vidimo u Crnom labudu
stvarno? Je li njezina majka, koju nikad ne vidimo da ko-
municira s drugim likovima, stvaran lik ili je otjelotvorenje
super ega, postvarena metafora Nininih psiholoskih ko¢nica
simbolicki smjeStena u prostor njezine psihe/stana? I koliko
erotska privlacnost i paranoicni strah od zauzimanja glavne
uloge u baletu zaista definiraju Lilly kao stvaran lik? Sve sto
vidimo u Crnom labudu iskrivljena je vizija stvarnosti. Ve¢
od samog otvaranja Aronofsky nas uvodi u san o Labudem
jezeru: snolika i zacudna atmosfera potencira se zrnatom
teksturom 16 mm vrpce na kojoj je film originalno snimljen,
te je suptilno naglasena reduciranjem koloristicke sheme na
nekoliko dominantnih boja (crna, siva, roza, zelenkasta u
maestralnom radu kostimografkinje Amy Westcott i sceno-
grafkinje Thérese DePrez), a zatim podebljana in-yer-face pri-
zorima deranja mesa oko noktiju i liptece krvi. Aronofsky se

ne suspreZe od koristenja zanrovskih kliSeja, bas kao §to to
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nije ¢inio ni u Hrvacu (The Whestler, 2008) s kojim Crni labud
Cini zanimljiv diptih o tjelesnoj i emocionalnoj autodestruk-
ciji uoblicenoj u spektakl na pozornici. No, dok u velikom fi-
nalu Hrvaca Aronofsky efektno koristi melodramske trikove
kako bi docarao Randyjevu kapitulaciju u "borbama" izvan
ringa, u Crnom labudu hororski momenti potpuno prirodno
izrastaju iz nakvasenog, nestabilnog svijeta Nininih parano-
icno-psihoticnih projekcija.

Ne zaboravimo naposljetku da Aronofsky jest Zanrovski
redatelj, ali ciji senzibilitet ne naginje (samo) Zanrovskim
kliSejima, nego mogucnostima njihove hibridizacije i ocu-
divanja. Spojiti psiholoski triler i baletni film — zasSto ne?
I zasto ne uskratiti gledateljima $vedski stol sa serviranim
odgovorima, gurajudi ih u iste psiholoske ponore kao i svo-
ju protagonisticu? Bez obzira tumacdili ga kao kao jungov-
sko-freudovsku pricu o individuaciji i povratku potisnutog
ili kao prikaz necijeg skretanja u psihozu, Crni labud ostavlja
dojam voznje toboganom smrti unutarnjeg carstva jedne
iskrivljene svijesti, Ciji su zavoji zakrivljeni toliko precizno
da gledatelja poticu da rezonira zajedno s filmom. Dobar
primjer za to je scena u kojoj Nina pred punim gledalistem
otpleSe kodu, isti onaj ples u kojem ju je prekinula Lilly
svojim zakasnjelim ulaskom u dvoranu za vrijeme audicije.
Srsi koji se Sire Nininom koZom evociraju slicno stanje u
kojem se nasla kada je zajedno s Lilly konzumirala MDMA
u separeu no¢nog kluba. Situacija koja je obecavala seksu-
alno sjedinjenje s objektom svoje Zudnje ovdje oznacava
inkorporaciju svih projekcija njezine osobnosti u cjelovito
sebstvo, metaforicki prikazano izrastanjem crnog petrja. Taj
prizor, kao i cijelo filmsko finale, posjeduje neku zavodljivu
magiju, energiju od koje te, bas kao i Ninu, obuzima privre-
meni zanos eufori¢nog ludila i prolaze srsi. Mozda je stvar
u virtuoznoj kameri Matthewa Libatiquea, naborima Rodar-
teovih baletnih kostima i Mansellovu sugestivnom prestri-
kavanju originalne baletne partiture? MoZda i u glumackom
knockoutu Natalie Portman? A mozda i u nacinu na koji Aro-
nofsky sve elemente spaja u organsku cjelinu poticudi svoje
filmsko tkivo da rezonira drugacijom logikom od klasic¢nijih
zanrovskih ostvarenja.

Crni labud je film rijetko videne visceralne snage, celulo-
idno djelo koje se osjeca. Melodramatican, predvidljiv, suvi-
Se direktan u svojim dijalozima, ali i zastrasujuce efektan.
Posljednje Ninine rijeci zato funkcioniraju kao savrsen §la-
gvort, a i pljesak na odjavnoj $pici apsolutno je zasluZen. "l
felt it. Perfect. It was perfect!"

Mario Kozina
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Jos jedna godina
(Another Year, Mike Leigh, 2010)

UDK: 791.633-051Leigh, M."2010"(049.3)

"Na skali od jedan do deset, sto biste rekli, koliko ste
sretni?" To pitanje u jednoj od pocetnih scena filma Jos
Jedna godina svojoj potencijalnoj pacijentici upucuje psi-
hoterapeutkinja Gerri. Nakon §to joj insomnicarka Janet
odgovori "jedan", Gerri joj na to smjerno uzvraca da ima
mnogo prostora za napredak, nadajuci se potaknuti vid-
no nesretnu Zenu na nuzne Zivotne promjene.

Takav uvod jasno ilustrira temu filma Mikea Leigha, te-
mu s kojom se lako poistovjetiti i s ¢ijjom se banalnom
tezinom mnogi svakodnevno hrvaju, temu koja se svo-
di na dobro poznat jauk stanovite retoricke vrijednosti:
zasto su neki sretniji od drugih? Cini se da Leigh ovoga
puta posve izravno propituje narav nepresusnih ljudskih
potreba za skladnom egzistencijom, unato¢ svojoj stal-
noj stvaralackoj zaokupljenosti neuhvatljivom osobnom
ispunjeno$c¢u unutar okvira (ne)milosrdnih zivotnih okol-

nosti. Naime, prisjetimo li se autorova opusa, sreca, ili
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bolje receno njezin nedostatak, Cest je provodni motiv u
njegovim ostvarenjima (svojevrsna iznimka je stilski ma-
niristicki film Naglavacke /Topsy-Turvy, 1999/).

Leighovu vrsnu reZiju u realisticnom stilu karakte-
riziraju dugi kadrovi, odsutnost klasi¢nog fabuliranja,
pomna suradnja s glumcima obiljeZena stalnim improvi-
zacijama, smisao za detalje i rijetko viden osjecaj za pat-
nje prosjecnoga covjeka. Medutim, valja istaknuti da se
Leighovo tretiranje stvarnosti ponesto razlikuje unutar
njegovih dviju nesluzbenih "faza". Za razliku od stvara-
lackog razdoblja 1980-ih i djela s izrazenijom socijalno
uvjetovanom motivacijom likova, ali i dozom satire i
groteske, Leigh tijekom proteklih dvaju desetljeca, ozna-
¢enih spremnijom financijskom potporom producenata
(prekretnica je bio film Velike nade /High Hopes, 1988)/)
umjesno ostvaruje znatniju uskladenost psiholoskih, so-

cijalnih i humoristicnih aspekata. Takva harmonija ocitu-
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je se i u slucaju Jos jedne godine — rijec je o zrelom filmu
simetricne Cetverodijelne strukture, sadrzajno i formal-
no stilski smisljene po principu Cetiriju godi$njih doba,
koji djeluje kao pronicljiv i obuhvatan uvid u mikrorazine
karaktera realiziranih kroz razlicite uloge u bogato emo-
cionalno iznijansiranim interakcijama. Sve te, poglavito
sporedne, no ne i nevazne likove povezuje potraga za
sre¢om, odnosno za "svojim mjestom pod suncem", ko-
je je metaforicki prikazano kao prianjanje uz obiteljsku
zajednicu Toma i Gerri, simbolickog centra Sunceva su-
stava. Sredovjecni bracni par, komplementaran i po vla-
stitim imenima, olicenje je srece, odmjerenosti, stabil-
nosti i vitalnosti, te sukladno tomu, Zivotne ispunjenosti
izrazito privlacne simbolickim planetoidima od njihovih
prijatelja, poznanika, kolega i namjernika u nevolji. Ka-
rakteristike prizemljenosti i sposobnosti regeneracije
ne posjeduju samo obnasajuci profesionalne funkcije
psihoterapeutkinje i geologa te uzorne obiteljske i pri-
jateljske uloge, nego i brizljivim, cjelogodisSnjim radom
u obiteljskom povrtnjaku i vrtu. Izgleda da Tom i Gerri
istinski primijenjuju formulu srece nastalu kada i moder-
na paradigma poimanja tog paradoksalnog osjecaja — u
doba prosvijetiteljstva. Naime, slucajnost ili ne, Leighova
simbolika vlastita rada na sitnim Zivotnim zadovoljstvi-
ma nedvojbeno je istovjetna poenti Voltaireova djela
Candide ili optimizam (1759) — da nam u obrani protiv
nesrece valja obradivati svoj vrt, tj. okaniti se mudrolija
koje donose nespokoj i uzivati u malim stvarima da bi se
nemilosrdan i besmislen Zivot uc¢inio podnosljivim. Osta-
tak likova, predvoden tajnicom Mary, sasvim prikladno
predstavlja nespokojnu plejadu izdanaka problematicne
strane te iste ideologije nastale nakon izdisaja krs¢an-
ske paradigme po kojoj se sreca nalazi u transcendenci-
ji, a patnja u imanenciji. Suprotno potonjem, moderno
shvacena sreca jest "ovdje i sada" — prema interpretaciji
prosvjetiteljskog optimizma u eseju Pascala Brucknera
Neprestana ushicenost — eseji o prisilnoj sreci (2000), sreca
je otad postala dostupna svima, StoviSe, pretvorila se u
prisilni imperativ, s time da je mogu posjedovati samo
oni koji su se za nju voljni truditi te biti u stanju izmicati
dosadi ukoliko ih zivot ucini pretjerano uljuljkanima u
vlastiti komfor. To je zasigurno poslo za rukom Tomu,
Gerri i njihovu sinu Joeu, no promice njihovim bliznjima,
$to zbog okolnosti, Zivotnog stava ili naprosto Cinjenice
da su nesretni §to nisu sretni.

lako Mary, obiteljski prijatelj Ken ili Tomov brat, udo-
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vac Ronnie (i ne samo oni), uzivaju u dobrohotnoj veliko-
dusnosti bra¢noga para, Leigh nam vrsno podastire gor-
¢inu impotencije individua socijaliziranih na tekovinama
prosvjetiteljske vjere u egalitarnost drustva u kojem zive.
Svaki od njih pripada razlicitoj klasi, no Leighova huma-
nizmom vodena kamera ovoga se puta dominantno ne
usmjeruje na socijalno uvjetovana ogranicenja. Ukoliko
postoji svijest o njima, ona vise djeluju kao produkt slu-
Cajnosti (Ken je takoder fakultetski obrazovan, no nema
sreden Zivot kao Tom) i kompleks, nego kao realna ne-
premostivost (prilikom susreta Mary i Katie, Joeove nove
djevojke, Mary se iracionalno osjeti ugrozeno $to je ni-
Zeg profesionalnog i ekonomskog statusa od Katie). No
spoznaja koja se neprestance namece tim trima likovima
jest da, u usporedbi sa svojim prijateljima, oni vode dale-
stalno prisutne jeremijade — nervozna je, nezadovoljna
u¢malim Zivotom, pati od tjelesnih boljki, cesto je meta
kojekakvih napasnika i lopova, nesamopouzdana, nemar-
na, povrsna u pogledu svojih potreba, nezdravo se hrani,
nepromisljena, investira u projekte otpocetka osudene
na neuspjeh (kupuje rabljeni auto koji ne zna voziti i koji
se stalno kvari, ljubuje s oZenjenim mus$karcima, sanja-
ri o ljubavnoj vezi s dvostruko mladim Joeom). | Ken i
Ronnie nalikuju Mary u svojoj nesredenosti i tlapnji, no
Mary se od njih razlikuje grcevitim hinjenjem srece i
samozavaravanjem u pogledu percepcije realnog stanja
stvari. Nikome od njih Zivot nije mio, zapeli su u rutini
banalnosti i jada, a ono $to se najcesc¢e mijenja su njiho-
ve dvije "dramaturske" strane — trijezna i pijana, §to po-
sebno dolazi do izrazaja kod Mary koja u naponu svoga
truda da izgleda dotjerano, mlade i fun izjavljuje da je
zadovoljna time §to ima stan i posao, $to je samostalna,
zdrava i u mogucnosti priustiti si auto, dok u alkoho-
liziranom stanju sve receno porice zaljenjem $to nema
partnera, $to Zivi u iznajmljenom stanci¢u u godinama
kada bi trebala posjedovati vlastiti dom, §to ju je bivsi
suprug ostavio bez novca, $to nema dovoljno da si priu-
§ti i auto i ljetovanje i sl. Za razliku od Marynih ljubavnih
i financijskih problema, Kena latentno muci nedostatak
ljubavnoga i drustvenoga zivota, dok umirovljeni radnik
Ronnie godinama vodi disfunkcionalan obiteljski Zivot.
Odmaku od drustveno-ekonomskih pitanja svjedodi i
odredena moralna dimenzija djela usmjerena na psiho-
loske dispozicije likova. Naime, ono $to vidno dijeli sve

te nesredene likove od Toma, Gerri, pa i Joea i njegove
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djevojke, jest to da oni zaista neuredno pristupaju vlasti-
tome Zivotu. Pritom se Leigh sluzi ve¢ spomenutom me-
taforom obradivanja vrta i pomalo izlizanim metaforama
pospremanja i upravljanja automobilom kao umjeSnosti
upravljanja vlastitom sudbinom (motiv voznje automo-
bila posebno je uodljiv i u njegovu prethodnom filmu
slicne tematike Samo bez brige /Happy-Go-Lucky, 2008/).
Primjerice, u jednom razgovoru Gerri pita Mary brine li
se 0 svome vrtu, na $to ova s krivnjom odgovara da ga je
zapostavila. Takoder, Mary vrlo Cesto naglasuje da neu-
redno postupa sa svojim stvarima, primjerice, odjec¢u od
prosle sezone ne posprema, ve¢ gurne pod krevet. Ken,
pak, takoder daje naslutiti da Zivi u svinjcu. Isto tako,
Ronnie se nakon Zenine smrti suocuje s cinjenicom da
se uopce ne zna brinuti za sebe, Mary jedva umije vo-
ziti auto a posjeduje vozacku dozvolu. Sukladno svemu
navedenome, autor neprijeporno zauzima stav kojime
upucuje na svojevrsne korijene nesposobnosti pojedinih
likova u ophodenju s odredenim Zivotnim situacijama,
no takoder ih tretira s pozamasnom dozom simpatije i
sentimenta karakteristiCnima za sve njegove filmove.
Ipak, koliko god Gerri, Tom i Joe djelovali nadmo¢no
spram vecine ostalih likova, Leigh ih u sustini ne prikazu-
je takvima, bar ne na konotativnoj razini. Ukoliko obra-
timo pozornost na iskustva koja prozivljavaju Mary, Ken
i Ronnie u jednoj godini, primijetit ¢emo da svi oni ipak
dosezu tocku prethodenja nekoj promjeni (Ken ¢e usko-
ro u mirovinu, Ronnieju je umrla supruga, a frapantna
promjena zbiva se s Mary koja jednog zimskog dana po-
sjecuje odnedavno prema njoj distancirane Toma i Gerri
onakva kakva doista jest — psihicki devastirana i potpuno
nedotjerana). Usprkos barustini njihova Zivota oni dola-
ze do psiholoske prekretnice, do izbora koji ¢e defini-
rati sljedecu fazu njihovih zivota i mozebitno ih udiniti
sretnijima. Tom i Gerri, premda brizljivi u medusobnom
ophodenju i noSenju sa samima sobom, ne biljeZe znat-
ne promjene, a indikativnim smatram scenu razgovora,
tada uslijed samackog Zzivota nesretnog Joea i Mary u
obiteljskom vrtu, pored drvene ostave "u kojoj smrdi od
ustajalosti otkad ih Mary posjecuje". Dakle, i oni, kao i svi
ostali, posjeduju odredene aspekte osobnosti i Zivotnih
okolnosti koje nisu olako podlozne promjeni, a promje-
na je prema Leighu, dakako, nuzan uvjet za iskorak iz si-
vila svakidasnjice i nagrizajuceg osjecaja nezadovoljstva.
Medutim, s obzirom na uravnoteZenost tih likova, ¢ini se

da oni uistinu uspijevaju pronadi nacin kako integrirati
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patnju ili izazovnije Zivotne periode u vlastiti zivotni tok,
bez da ih ignoriraju, poput Mary i njoj slicnih. Razlog
tomu evidentno leZi u medusobnoj solidarnosti, poma-
ganju i otvorenome komuniciranju ¢lanova obitelji, $to
je jos jedan aspekt koji nedostaje manje sretnim prota-
gonistima. Naime, koliko god bili nezadovoljni, ti likovi
teSko prihvacaju pomo¢, no kada je napokon prihvate
(kao Ronnie poziv na priviemeno preseljenje u Tomovu
i Gerrinu kucu) stjecu mogucnost otvaranja potencijala
za vracanje na sredeniju zivotnu putanju, odrzivu identi-
fikacijom sa sebi sli¢nima, tj. stvaranjem odredenog vida
zajednice (kao kada Mary u razgovoru s Ronniejem osjeti
da je napokon netko razumije).

Kraj filma ne donosi klasican rasplet i katarzu, nego
potencijalno kriticki ustrojava sve likove, s Mary u foku-
su, unutar univerzalne domene odnosa prema optere-
¢ujucem imperativu sre¢e modernoga drustva — svi su,
kao insomnicarka Janet s pocetka filma, u mogucénosti,
ako Zele i ako im je potrebna, pomo¢ prihvatiti, ali se
istodobno moraju pomiriti s mislju da nikada nece u pot-
punosti moci biti sretni, neprestano ushiceni i opijeni za-
dovoljstvom, nego da ¢e uvijek biti losih perioda i patnji,
no koji se mogu prevladati uz tudu pomo¢. Olaksanje od
nevolja lezi u poduzimanju potrebnih promjena kojima
se razdoblja srece i nesre¢e mogu samo neometano iz-
mjenjivati. Da parafraziram Pascala Brucknera — svi oni su
u stanju otkriti, nespretno i tapkajuci, umijece Zivljenja,
koje ukljucuje razumijevanje nesrece bez upadanja u po-
nor samoprijekora, umijece izdrzljivosti, koje nam omo-
gucuje da zivimo s patnjom i protiv nje. Medutim, pitanje
je samo hoce li to uciniti. [ hoce li to tada uopce nastaviti
Ciniti u nekoj sljedecoj Zivotnoj fazi. Jer Leighjevo autor-
sko majstorstvo, premda s natruhama moralizatorskog
stava, ne namece nikakve odgovore — kao u stvarnome
Zivotu, u konacnici presuduje sama slucajnost. Zasto
Ken nije ostvario karijeru kao Tom? Bi li Joe bio jedna-
ko uravnoteZen da oduzi niz godina ne uspije upoznati
adekvatnu partnericu? Kako bi Tom podnio smrt Gerri,
i obrnuto? | Gerri je toga svjesna jer pri zdravorazum-
skim procjenama katkad rabi prilicno fatalisticke termine
— npr. kao tajnu svoga bracnog sklada navodi da su ona i
Tom imali srece, a kao izraz sazaljenja nad tudim nevolja-
ma izjavljuje da "Zivot nije uvijek milostiv".

Leighovi junaci, ako iSta drugo, nuzno potpadaju pod
zakone nesmiljene i banalne slucajnosti. Vrstan primjer

slicne svijesti o varljivosti srece unutar kolopleta Zivotnih
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staticnosti i promjena nalazi se u njegovu filmu Zivot je
sladak (Life is Sweet, 1990) — nakon $to otac funkcionalno-
disfunkcionalne obitelji slomi nogu, jer se poskliznuo na
Zlicu, poucen iskustvom objasnjava kéeri: "Ova [obicna]
Zlica sve je vrijeme cekala kobni dan kada ¢e drasti¢no
promijeniti covjekov Zzivot [...] Vjeruj mi na rije¢, ovo je
zla Zlica." Na to kéi uzima Zlicu i polaze je o zid: "Stavit
¢emo je na pocasno mjesto, da je imamo na oku." Me-
taforicki, svi Leighovi filmovi, pa tako i Jos jedna godina,
snimani su iz odraza te prijetece, obicne, ali i korisne

Zlice — odrazavaju stvarnost ne gubedi iz vida njene gor-

Kraljev govor
(The King's Speech, Tom Hooper, 2010)

Mijenjaju se vremena, tehnologije, poretci i pravila, ali
interes za britanska kraljevska vjencanja ostaje isti. | dok
je ovogodisnje vjencanje britanskog princa Williama s
pucankom Catherine Middleton u Westminsterskoj opa-
tiji na malim ekranima pratilo oko dvije milijarde ljudi,
prvi je pokusaj pracenja britanskog kraljevskog vjencanja
preko masovnih medija, sada ve¢ daleke 1923, takoder
krajem travnja, propao. Interes je, naime, postojao, ali ne
i spremnost redovnika te iste Westminsterske opatije da
upravo pokrenutu radijskom programu BBC-a dopuste
snimanje i emitiranje svecanosti vjencanja princa Alberta
s lady Elizabeth Bowes-Lyon. Tako je razmjena bracnih
zavjeta mladeg sina kralja Georgea V. protekla bez radij-
skih mikrofona. Mikrofoni i kamere uskoro ¢e postati sa-
stavnim dijelom Zivota cijele britanske kraljevske obitelji
koja danas upravo zahvaljuju¢i medijima odrzava svoju
popularnost medu sunarodnjacima. I ne samo njima. No,
princ Albert nije mogao izbje¢i mikrofone dvije godine
kasnije kada je pokuSavao odrzati govor na svecanosti
zatvaranja Britanske carske izlozbe u Wembleyju. Mnos-
tvo okupljeno na stadionu, bas kao i radijski slusatelji,
ostali su zateceni princevim gréevitim pokusajima slaga-
nja barem rijeci-dvije. Jednostavno mu nije islo. Odmale-
na je patio od mucavosti koje su javni nastupi dodatno
pogorsavali. Taj ¢e debakl zauvijek promijeniti princev
odnos prema javnim nastupima. Kako, uz koga i s kojim

posljedicama, tema je filma Kraljev govor.
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ko-slatke paradokse. Ipak, Leigh kao veliki humanist, ali
ne i nekriticki optimist, $to nam ovaj film takoder po-
kazuje, ne posustaje od vjere u mogucnost postojanja
svojevrsne ravnoteZe — psihicke i socijalne, ravnoteze
koja je u njegovoj reziji izvediva u obliku neizostavnog,
makar prikrivenog sentimenta i humora, recepta u borbi
protiv nedaca ovoga svijeta. Svijeta po cCijem se realistic-
nom tretmanu Mike Leigh zasigurno razlikuje od brojnih,
posebice hollywoodskih redatelja, koji ga pod krinkom
autenticnosti prikazuju (u maniri Candideova lakomog
ucitelja Panglossa) kao najbolji od svih mogucih svjetova.

Karla Loncéar

UDK: 791.633-051Hooper, T."2010"(049.3)

Film je ocito u startu bio dobitna kombinacija jer uje-
dinjuje interes za britansku kraljevsku obitelj, drustve-
no odgovorno ponasanje, pitku pri¢u o ustrajnosti kao
receptu za uspjeh te samoprijegoran rad nedvojbeno
darovite ekipe ispred i iza kamera. Pravo je pitanje je
li pragmati¢no odabrana startna pozicija uistinu rezulti-
rala iznadprosjecnim radom ili je film pri odjavnoj Spici
zapravo isti onakav kakav je bio u prvim fazama pret-
produkcije: visoko zacrtanih ciljeva, ali odve¢ pravocr-
tan. Na prvi pogled dvojbe nema. Rijec je o djelu koje
od prvih kadrova postavlja najviSe standarde. Gledatelj je
odmah uvucen u razvoj dogadaja s ¢ijim protagonistima
suosjeca. Poglavito sa sredi$njim likom koji otpocetka
omogucuje identifikaciju, zapravo nivelaciju: premda je
u pitanju pripadnik najmocnije kraljevske kuce na svi-
jetu, njegova nesavrsenost, izloZenost i ranjivost u sa-
mo nekoliko reZijskih postupaka postaju ¢vrst temelj za
pretpostavljenu pricu o ljudskoj upornosti i socijalnoj
promociji. lako su upornost i promocija za okrunjene i
neokrunjene glave nesto posve razlicito, uc¢inak uspjeha
nije. Za kralja se u Kraljevu govoru pocne navijati i prije
no §to izusti prvu rijec. Nadalje, film do same zavr$nice
zadrzava svojevrsnu vizualizaciju govornoga grca glav-
nog junaka te s lakocom ozivljava meduratno razdoblje
britanskog imperija (na ekranu se niZu slike koje djeluju
poput lekcije iz najboljih BBC-evih radova: informacija,

edukacija i zabava u istom trenutku).
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Moze li se vise? Ovakvim projektom tesko. lako je

govorna transformacija naslovnog monarha od neugod-
na prvog govora u Wembleyju do trijumfalna zavr$nog
govora u BBC-evoj kabini na pocetku Drugog svjetskog
rata doista dramaticna, u viSe prizora i impresivna, film
je ipak predvidljiv, pa i naivan u prilagodavanju povije-
snih Cinjenica i osoba vlastitoj prici. Koliko god autori
tezili slojevitosti i autenti¢nosti, Kraljev govor u konacnici
je bajka za odrasle bez fantastike. Upravo onakva kakvu
su milijarde televizijskih gledatelja ove godine odgledali
iS¢ekujudi prvi bracni poljubac princa Williama i nevje-
ste. Mada su im scenarij i realizacija teSko usporedivi,
kontekst im je isti. No, to ne znaci da je Kraljev govor jed-
nokratan medijski dogadaj. Naprotiv, u pitanju je veoma
dobro slozen rad kojemu je najveca zamjerka da svojoj
¢vrstoj dvodimenzionalnosti temeljenoj na efektno iza-
branom povijesnom krokiju i besprijekornoj produkciji
ne uspijeva dodati tre¢u dimenziju: dimenziju sadrzaja
svake od izabranih sastavnice price. Pritom se redatelju
Tomu Hooperu mora odati priznanje jer itekako vjestim
postupcima sugerira da je film puno dubljim nego $to to
on uistinu jest.

hrvatski filmski Lljetopis

S pazljivijim gledanjem, likovima, njihovim stavovima
i motivima, a osobito okolnostima radnje, nedostaje
pravog sadrzaja. Nedostaje rizika, razrade i analize, iako
materijala ne nedostaje. Ovo je film koji puno toga Zeli
reci, ali kaze nedovoljno. lli je mozda to i bila namjera
autora — da film bude metafora mucavosti. Disfluentan
govor, komunikacijske poteskoce, emocionalni poreme-
¢aji i frustriraju¢a samopercepcija odrednice su mucanja.
Sve to odreduje i karakterizaciju naslovnog kralja te srz
njegova odnosa s terapeutom. No, kako je redatelj isto-
dobno htio biti i informativan i edukativan i zabavan,
propustio je profilirati svog kralja ¢vrsce. On je ostao na
pola puta izmedu covjeka kojemu je Zivot s jedne strane
dao izuzetno puno, a s druge mu u danoj sredini i vre-
menu postavio velika ogranicenja s kojima se nije znao
nositi. Malo tragican, malo osebujan, filmski je George
VI. najzanimljiviji kada ne govori nego trpi. Je li trebalo
biti obrnuto?

Odluka da okosnica price bude odnos Georgea VI. i
njegova terapeuta Lionela Loguea pokazala se klju¢nom.
I najslojevitije izvedenim dijelom filma koji uvelike po-

punjava praznine ostalih segmenata, osobito politicko-
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povijesnog konteksta pric¢e. Uhodani scenaristicki slijed
momak upozna djevojku — momak izgubi djevojku — momak
cini sve kako bi vratio djevojku ovdje je pretvoren u gene-
zu jednog poznanstva i prijateljstva koja takoder ima tri
prepoznatljive faze. U prvoj mladi kraljev sin princ Albert
nakon bolnog iskustva u Wembleyju odluci poslusati su-
prugu i angazirati australskog terapeuta koji bi mu mo-
gao izlijeciti mucanje. Introvertirani princ i ekstroverti-
rani terapeut malo-pomalo uspostave prijeko potrebno
povjerenje i prinéevo se mucanje pokaze rjeSivim. Taj
dio filma uvjerljivo dominira nad cjelinom. Fino povuce-
ne paralele izmedu dvojice statusno i karakterno posve
razlicitih ljudi, koje poveZe konkretna situacija, rezijska
su i glumacka bravura. Colin Firth u ulozi (ne)sudena
prijestolonasljednika pedantno gradi sliku emotivno
zakocena covjeka cije je mucanje kompleksan problem,
a ponasanje pojednostavljeno bjeZanje od frustrirajuce
stvarnosti. lako nije bio prvi izbor za glavnu ulogu (bio
je to Paul Bettany), Firth je utjelovio lik koji je sada tesko
zamisliti u izvedbi drugog glumca. Mozda viSe pojavom,
a manje interpretativnom Sirinom koja, uostalom, nije ni
imala vece pokrice u izvornom tekstu, Firth je gabarite
svoga lika ponegdje nadiSao vlastitim Sarmom, a poneg-
dje je lik spretno saZeo na par upecatljivih karakteristika.
Njegov kralj varira od osobe u vjechom spazmu do dr-
zavnika iz sjene kojemu nepovoljne okolnosti iz proslosti
ustupaju mjesto znatno povoljnijem razvoju dogadaja,
cak i onda kada ih on sam nije svjestan.

Ipak, Firthova izvedba ne bi bila ni upola toliko uspje-
la da drugi dio sredisnjeg para nije briljantno odglumio
Geoffrey Rush. Njegov je Logue uvjerljivo najdinamicniji
i najplasticniji karakter u filmu. I dok princev, odnosno,
kraljev lik od pocetka definira pitanje mucanja, a tek on-
da sve ostalo, §to je i glavna zamka njegova profiliranja,
Logue je u Rushovoj interpretaciji potpuno autonoman
lik Cije se Zivotne, profesionalne i karakterne crte sklad-
no dopunjuju sve do same zavrsnice. (Raz)otkrivajudi ga
malo pomalo kao samouka terapeuta u sivoj zoni izmedu
filantropije i prevare ¢iji je nedostatak formalnog obra-
zovanja zapravo prednost, a socijalne vjestine i emoci-
onalna inteligencija superiorni u odnosu na sve ostalo,
Rush gradi Ziv, samopouzdan i iznimno Sarmantan lik
koji je u biti klju¢ cijele price. Njezin klimaks nastupa
u drugoj fazi filma u kojoj izgradeno povjerenje dvojice
ljudi nagrize obrat na britanskom prijestolju: smrt kralja

Georgea V. i veoma brza abdikacija novog vladara Edwar-
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da VIII. (zbog stava o braku s americkom razvedenicom
Wallis Simpson) suocit ¢e princa Alberta s najvecim stre-
som u njegovu zivotu i, lako moguce, s novim okidacem
problema mucanja.

Ovaj je dio filma propustena prilika jer je intimisticki
ugodaj prvog dijela ne odve¢ uvjerljivo zamijenjen povrs-
nim prikazom turbulentnih politickih i obiteljskih prilika
Alberta kao buduceg kralja Georgea VI. Mada su Michael
Gambon (umirudi kralj George V.), te osobito Guy Pearce
(kratkotrajni kralj Edwarda VIII.) ostvarili vrhunske uloge,
prvi kao rezignirani monarh svjestan polagana nestajanja
Carstva, a drugi tumacedi zajedljiva i lakomislena Covje-
ka potpuno pogresnih procjena, politicki vrhunac filma
ostaje nedorecen. MoZda najviSe zbog slabo elaborira-
nog prekida odnosa novog kralja i njegova terapeuta od-
luénog u isticanju i poticanju kraljevih "kraljevskih" odli-
ka. Stoga i tre¢i dio price, onaj u kojem se pokidane veze
obnavljaju, a kralj nuzno treba pomo¢ pri drzanju najvaz-
nijeg govora u Zzivotu, govora o ulasku zemlje u Drugi
svjetski rat 1939, djeluje vise kao epilog, a manje kao
logican rasplet. Mehanicko nizanje dogadaja do zavrset-
ka ipak ocvrsne sjajno reziran prizor povijesnog govora
koji, liSen bilo kakve teatralnosti, skucen i prostorom i
gestama, vrati pricu na sam pocetak. Na lice covjeka ciji
govorni problemi i njihova rjeSenja nisu u grlu, nego u
psihi.

Cini se da je redatelj ipak dvojio Zeli li u kona¢nici rezi-
rati sugestivan prikaz odnosa dvojice samo naoko razlici-
tih ljudi ili manje viSe standardiziranu kostimiranu dramu
o osobnom problemu nacionalnih reperkusija. Dok god
slijedi prvu redateljevu zelju, Kraljev govor djeluje drukdi-
je, ¢vrsce i koherentnije glede gorkog humora. Kad god
film postane prostorno $iri, a kontekstom plici, Hoope-
rov opis burnih povijesnih dogadaja i njihovih sudionika
izgubi uspostavljeni ritam i logiku. To se najbolje osjeti
u gotovo karikaturalnom prikazu Winstona Churchilla
(Timothy Spall). Churchillovo se mucanje moglo veoma
dobro uklopiti u glavninu price, ali se njegovo pojavlji-
vanje svelo na nespretno Zongliranje povijesnim ¢injeni-
cama (britanski je drzavnik, naime, bio protiv abdikacije
Edwarda VIII, a ne njezin zagovaratelj). S druge strane,
Helena Bonham Carter ostvarila je suptilan portret bu-
duce kraljice i najvaznije poveznice izmedu dvojice sre-
disnjih likova ¢iji su dijaloski dueli ponajbolji dio teksta
scenarista Davida Seidlera. Iznadprosjecan dojam ostav-

lja i zavodljiv snimateljski rad Dannyja Cohena za koji je
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kriticar Martin Filler rekao "da u filmu sve izgleda kao da
je umoceno u jaki ¢aj". Bas kao i glazba koju je skladao
Alexandre Desplat. U filmu o govoru koji probija u prvom
redu psiholoske i socijalne barijere, a tek onda fiziolos-
ke, glazba suptilno izmjenjuje tonove, ritmove i tisinu,
stvarajudi uistinu sugestivnu zvuc¢nu kulisu. Naposlijetku,
Hooperove su reZijske zamisli o sazimanju prostora oko
i izmedu likova dobile pravu dimenziju u scenografiji Eve
Stewart, pa je smjeStanje najvaznijih dijelova price u te-
rapeutov stan i radnu sobu vizualni i narativni pogodak.
Sareni, isprani uzorak na zidovima sobe moZda najbolje

oslikava ono o ¢emu se u filmu radi: o turbulentnu niza-

nju rijeci, raspoloZenja i bijega od njih jednog covjeka
koji u interakciji s drugim ¢ovjekom napokon uspostavlja
unutarnji red i smisao.

Rezak, lucidan i duhovit u najuspjelijim prizorima, a
povrsan i kalkulantski u onim slabijim, film Kraljev govor
vrhunski je produciran i odglumljen film koji je itekako
teCno progovorio s najSirom publikom. Uspjeh u svjet-
skim kinima te Oscari za film, Hoopera, Seidlera i Firtha
potvrda su toga. Bude li jednoga dana snimljen film o
praunuku kralja iz Kraljeva govora, princ William bit e

zadovoljan realizira li ga ekipa slicna ovoj.

Bosko Picula

Negdje
(Somewhere, Sofia Coppola, 2010)

Negdje, Cetvrti dugometrazni film Sofije Coppole — od-
nosno, Cetvrti Coppolin film, bududi da je "Coppola" brzo
prestalo oznacivati njezina oca cija su djela odavna dio
kanona americkog filma, $to dovoljno govori o njezinu
autorskom znacaju — otpocinje doslovce negdje: static-
nim dvoipolminutnim kadrom kalifornijske pustinje u
kojemu sportski automobil u realnome vremenu odvozi
Cetiri kruga oko staze. Kadrovi voznje Ferrarijem (te u ne-
koliko scena limuzinom) odreduju i ¢jelinu filma. VozZnje
automobilom u realnom vremenu, gradskim ulicama Be-
verly Hillsa ili gradskim autocestama, bez popratne glaz-
be, pa ¢ak i prizorne ($to je iznimno neobicno, s obzirom
na uobicajenu Zivotnu praksu da se tijekom voZnje slusa
glazba), u funkciji su dodatnog podcrtavanja egzistenci-
jalnog ennuija glavnog protagonista filma. Johnny Marco
(Stephen Dorff, facijalno pomalo nedorecen, $to ¢ini ne-
jasnim gdje pocinje indisponirani habitus njegova lika, a
gdje je naprosto limit njegovih glumackih mogucénosti)
naime, ako se ve¢ nekamo ne vozi bez glazbe, uz zvuk
Ferrarijeva motora i priguseni Sum gradskog prometa, u
dugim, besadrzajnim kadrovima sjedi u svojem apartma-
nu u hotelu Chateau Marmont na Sunset Boulevardu, ili
na balkonu, ili je u krevetu, ili pod tusem, ili pak upravo
prolazi hodnicima hotela ostvarujuci bizarne usputne
socijalne kontakte koji Chateau Marmont pretvaraju u
neobicnu, nesto $Sminkerskiju inacicu newyorskoga hote-

la Chelsea... Samo §to ovdje ne boravi Bob Dylan u sobi
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UDK: 791.633-051Coppola, $."2010" (049.3)

211 niti Leonard Cohen u sobi 424 (niti Thomas Wolfe
u sobi 528 ili Dylan Thomas u sobi 205 (ili Warhol, Patti
Smith, Nico...), ve¢ Bono u sobi 59, §to dovoljno govori o
intelektualnom profilu novovjekih "prokletih" umjetnika.
Istini za volju, treba reci da su i u ovom hotelu Zzivjeli E
Scott Fitzgerald, Jim Morrison, Leonard Cohen, Hunter S.
Thompson, kao i deseci zvijezda klasicnog Hollywooda,
a tu je dane ne izlazedi iz apartmana provodila i Greta
Garbo. (Takoder, premda manje nego Chelsea — i ovaj je
hotel opjevan u rock-pjesmama). Johnny Marco nikad ne
Cita, ne slusa glazbu (osim tijekom hotelskih zabava koji-
ma ionako lunja kao protagonisti na zabavama u Antoni-
onijevim filmovima), ne gleda filmove, ne zanima ga nista
umjetnicko niti intelektualno, katkad gleda televiziju, a i
svoju glumacku metodu objasnjava jednostavno: pocnes,
ide$ na audicije, nades agenta.

Gomilanjem takvih "egzistencijalistickih" prizora Co-
ppola pokusava postici zasi¢enost njihovom ispraznje-
noscu od znacenja, a time pak Zeli postici prijenos in-
disponiranosti, otudenja, gubitka srediSta na gledatelje.
Antonioni je ve¢ spomenut, a taj zaboravljeni prvak tog
tipa filma vjerojatno je bio i prvak onoga tipa filma $to se
u najnovije vrijeme pomodno naziva Slow Cinema (kao da
vec pod nazivima minimalistickog filma ili asketskog stila
nije poznat u kontekstu opusa Carla Theodora Dreyera,
Roberta Bressona, Erica Rohmera, pa i Antonionija ili Pa-
ula Shradera). "Antoniennui" pribiva negdje po rubovima
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svijesti Coppolina filma. Antonionijevska "smrt osjecaja"

tema je koja se skriva u srcu ovog djela, koje se rezijskim
stilom — dugim stati¢nim kadrovima bez popratne glaz-
be, navodnim kriskama svakodnevice, kao $to je voznja
automobilom, tiSinom, nemotiviranim postupcima glav-
nog lika, stankama u ionako besadrzajnim razgovorima
(Sto podupire montazna podjela filma na viSe sekvenci
odijeljenih dugim zatamnjenjima) — pokusava nametnuti
kao americka inacica Slow Cinema.

Kadrovima voznje automobilom uostalom otpocinju
umalo svi filmovi-prvaci toga najnovijeg trenda u festival-
skoj kinematografiji: Tri majmuna Nurija Bilgea Ceylana
(Ue maymun, 2008) otpocinje noénom voZnjom tijekom
koje se zbiva prometna nesreca koja ce biti pokretac
filmskog zapleta, u ¢ijem se klupku uplela prava, trau-
matska prica koju gledatelj treba rasplesti. Zena bez glave
Lucrecije Martel (La mujer sin cabeza, 2008) pri pocetku
sadrzava dugi kadar voznje u kojemu se takoder (izvan
kadra) zbiva presudna nesreca iz koje proizlazi junaki-
njino nervno rastrojstvo sasvim u tradiciji Antonionije-
ve Crvene pustinje. Ujak Boonme koji se sjeca proslih Zivota

Apichatponga Weerasethakula (Lung Bunmi Raluek Chat,
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2010) pri pocetku ima odulju voZnju automobilom koja
je, da se zakljuciti iz cjeline filmske strukture, viSe-manje
sama sebi svrha. Kod Coppole postupak postize slican
ucinak: kadrovi voznji tu su da bi prenijeli takva stanja
uma i takve emocije, besadrzajni kadrovi sjedenja i puse-
nja tu su i traju koliko po $kolskom receptu Slow Cinema
trebaju trajati — premda gledatelj zna ve¢ nakon nekoli-
ko sekundi da se niSta nece zbiti, odnosno da je modus
postavljen, a znacenje se podrazumijeva ve¢ samim po-
stupkom i nakon toga ostaje samo gledateljima katkad
prenaporna egzekucija.

Ovo "nista se nece zbiti" pritom stoji u potpunosti —
ne ocCekujemo potres ili kiSu Zaba koje su kao globalne
metafore prikladno nalijegale na kraj tzv. altmanovskih
struktura, tj. filmova mozaicne dramaturgije koji su mno-
go prikladniji americkoj kinematografiji nego minimali-
sticki Slow Cinema $to ga ovim filmom Sofia Coppola po-
kusava nakalemiti na americki film (i to ne nezavisni). Ali
necemo dobiti niti znacenje koje nastaje iz viska i kon-
tingencije (cjelina je, znamo, uvijek viSe od zbroja svojih
dijelova), Sto je transfer koji se odvija u srcu svjetskog
sporog filma. Uporne, repetitivne voznje automobilom

hrvatski filmski Lljetopis

NOVI FILMOVI

65-66 /2011



Kinorepertoar

NOVI FILMOVI

65-66 /2011

na vrh brijega da se uhvati telekomunikacijski signal u
filmu Abbasa Kiarostamija Vjetar ce nas nositi (Bad ma
ra khahad bord, 1999) u srcu filma skrivaju traumu koju
treba razrijesiti, kao Sto takvu traumu skrivaju i spome-
nuti filmovi Lucrecije Martel, Ceylana i Weerasathakula
— prasnjavi obris djecje ruke na staklu nakon Sto je au-
tomobil udario u nesto izvan kadra u Zeni bez glave ili
dijete (tj. prividenje djeteta) koje prebacuje ruku preko
usnulog oca u krevetu u Tri majmuna duboko su zastrasu-
judi filmski prizori, potonji dostojan ubojstva skrivenoga
u sredi$tu strukturalnoga marienbadskog labirinta Alaina
Resnaisa i Alaina Robbe-Grilleta ili pak praznih mjesta
(nestale djevojke, neostvarene veze, pomaknute svijesti)
iz sredista Antonionijevih filmskih prica. Medutim, lice
Stephena Dorffa niti rezijski postupci Sofije Coppole ne
proizvode ni priblizno kadrove s takvim (visSkom) znace-
nja. Njihov je visak postupak sam, njegova retoricka tran-
sparentnost, dodatno podcrtana prvoloptaskim pseudo-
filozofskim rjeSenjima. Treba istaknuti dva takva prizora:
konferenciju za novinare gdje, nakon pitanja jednog no-
vinara "Tko je Johnny Marco?" slijedi rez, te subjektivni
kadar Johnnyja Marca s balkona Chateau Marmonta na
Jjumbo-plakat na Sunset Boulevardu, $to ga filmski plan
reze tako da vidimo samo gornju polovicu reklamne
poruke: DO YOU. Znakovita je i sekvenca u kojoj Marcu
majstori specijalnih efekata rade gipsani odljev glave: on
ostaje disati, doslovce covjek bez lica i identiteta, Sto u
jednome dugome kadru, uz laganu voznju prema napri-
jed, od srednjeg plana do blizega, traje 90 sekundi.
Nedostatak emocionalne katarze na kraju ovoga filma
pritom nikako nije vrijednost — moguce bi bilo ustvrditi
da takve katarze izostaju na kraju bilo kojeg spomenutog
filma ili u Antonionija uopce, medutim, ti filmovi zado-
bivaju razlog postojanja — od spomenute pojave duha-
djeteta u Tri majmuna, pa do, ranije, finala Antonionijeve
Pomrcine, ispraznjene od price, razrjeSenja fabule, glav-
nih likova. Glavni je problem Sofije Coppole pritom ipak
habitus njezinih likova, odnosno autorski prosede — svi-
jet i svjetonazor — koji sad ve¢ sustavno izgraduje. Ma
$to ona napravila, navodni ennui jednog hollywoodskoga
glumca, i to izgleda neke inacice akcijske zvijezde bez
dubljeg umjetnickog pokrica, naprosto nije emocionalna
struktura dovoljno zanimljiva, duboka niti univerzalna i
relevantna da se na njoj sagradi kuca od filma. Nije sto-
ga cudno Sto dominacija staticnih kadrova — pri cemu

objekti i glumci Cesto bivaju odrezani rubom kadra bu-
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dudi da filmska slika sustavno izbjegava korekcije kadra
Svenkom — prestaje samo kad je u kadru Marcova kéi
Cleo (Elle Fanning). Nju naime Coppola prati uvijek dina-
mi¢nom kamerom, bilo da kamera (iz ruke) plese uz nju,
bilo da $venka po animiranim avatarima na TV ekranu
dok ona igra Playstation, kao da je rijec o TV prijenosu
meca. Cleo je takoder uvijek snimljena u kontrasvjetlu;
ona je autorska svijest u ovome filmu, instanca uz ko-
ju se Coppola ocito identificira, vanjski promatra¢ svih
procedura u zivotu hollywoodskih zvjezdica i starleta u
hotelu Chateau Marmont (vjerojatno je to moguce pove-
zati sa Coppolinom biografijom). Ona je nevinost u tome
svijetu, i nije stoga zacudno da najuspjelija sekvenca fil-
ma — kadar-sekvenca njezina klizanja na ledu uz pjesmu
Cool Gwen Stefani — pripada upravo njoj, prenosedi suge-
stivhu, nedoseznu nevinost djecjih dana, izgubljenu za
odraslo doba.

Slican pothvat pokuSava se u filmu ponoviti prizorom
na bazenu, gdje otac i kéi, nakon podvodne scene cajan-
ke, pocivaju na lezaljkama, uz izvanprizornu glazbu The
Strokesa (pjesma I'll Try Anything Once) — ovog puta suge-
stija je, dok kamera vozi unatrag u jednome kadru, dok
ne dode u okvir kojim postavlja katalosku ki¢-razgledni-
cu pop-srece s kalifornijskoga bazena, postignuta obitelj-
ska sreca, pa makar i na tren, pomirenje Marca, oca koji
je iznevjerio, i kéeri. Prica o temeljnoj Celiji americkoga
drustva — obitelji — toliko karakteristicna za prehvaljene
i Sablonske filmske uratke iz Sundanceove struje americ-
kog nezavisnog filma (npr. Mala miss Amerike /Little Miss
Sunshine, 2006/), najviSe je $to od traumaticnog iskustva
moZe dostici Sofia Coppola. MoZda je to vezanje uz Cleo
ponajbolji pokazatelj da Coppola mora razmotriti $to i
kako kao autorica ima re¢i u buduénosti. Cleo je naime
mlada od lika Lux u Coppolinu prvijencu Samoubojstva ne-
vinih (Virgin Suicides, 1999) — Kirsten Dunst glumila ju je sa
sedamnaest godina — u filmu kaze da ima jedanaest godi-
na (Elle Fanning rodena je 1998), doc¢im je Charlotteu u
Izgubljeno u prijevodu (Lost in Translation, 2003) Scarlett Jo-
hansson glumila s 19 godina, a u Marie Antoinette (2006)
Dunst je naslovnu junakinju odglumila u 24. godini. Ovaj
regres na jedanaestogodisnjakinju govori kako Coppo-
la moze govoriti samo na nacin Harukija Murakamija,
vjeCito perpetuiraju¢i emocionalnu strukturu i tjeskobu
(pred)studentske dobi, $to je poznati obrazac pop-roma-
na i pop-pjesama kojima su njezini filmovi ionako iteka-

ko duzni, od loSeg smjeStanja suvremenih pop-pjesama
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u kontekst filma o Marie Antoinette, do koristenja situa-
cije likova "izgubljenih u prijevodu" suvremenog, Zapadu
zacudnog, hiperrealistickog Japana, $to je temeljna situ-
acija iz romana Voditi ljubav Jeana-Philippea Toussainta,
objavljenog godinu dana prije Coppolina poznatog filma
(koji ne samo da opisuje dvoje likova u istom hotelu u
Tokiju u kojemu se susrecu i Coppolini likovi u Izgubljeno
u prijevodu, neke su slicne i neke fabularne situacije, kao
Sto je telefaks u rano jutro; zanimljivo, bas nalik prizoru
u Negdje, u ovom romanu lik ugleda plakat od kojega us-
pijeva procitati samo VIVRE, Zivjeti).

Ako je regres u tinejdzersku nevinost i infantilnost
ono najvise $to u pogledu svoje emocionalne strukture
Negdje moze ponuditi, svodeci se na transparentne i lako
Citljive metafore izgubljenih u prijevodu (tokijski hotel
odmijenjen Chateau Marmontom, gledanje japanske te-
levizije gledanjem Prijatelja sinkroniziranih na talijanski
u epizodi filma koja se odvija u Italiji, a par stariji glumac
— mlada diplomantica parom glumac — predtinejdzerska
kéi), nemjesta ("negdje"), emocionalnih stanja sugerira-
nih pop-pjesmama (The Strokes, Gwen Stefani), najgore
Sto film nudi jest dovodenje solipsizma Coppolinih liko-
va do kraja, Sto vjerojatno nije bila njezina autorska in-
tencija. Naime, i Toussaintove likove izgubljene u Tokiju
(u trilogiji romana zapocetoj s Voditi ljubav) karakterizira

solipsizam i emocionalna distanciranost — $to je pole-

Neke druge price

micko naslijede robbe-grilletovske sjene koja se nadvila
nad suvremeni francuski roman — ali oni imaju svoj raison
d'étre i nekamo vode. Coppolin film ne vodi nikamo, osim
u promasenu samospoznaju, time produbljujuéi solip-
sizam i infantilnost likova Marie Antoinette i Luja XVI.
Johnny Marco dakako, nakon vrhunaca filma s prizorom
na bazenu, dozivljava emocionalni slom, ali nakon njega
ne pruza ruku-pomocnicu, onu koja ne pita bliznjega dok
pomaze, svojoj bivsoj supruzi koja mu je na skrb, uslijed
emocionalne krize, ostavila kéer koju je zapostavio, niti
odludi biti tu, bez pitanja i uvjeta, za svoju kéi. On naime
dozivljava preobracenje na americki nacin — "Ja sam jebe-
no nista. Nisam cak ni osoba. Ne znam $to da radim." On
dakle ne prepoznaje ni suprugine ni djetetove potrebe,
Jja je opet na prvome mjestu, a njegovo konacno oslo-
bodenje od demona promasene egzistencije i alijenaci-
je prikazuje se realiziranim metaforama — konacno se
odjavljuje iz hotela Chateau Marmont (ne ostavlja stvari
na pohrani, nego ¢e naknadno javiti adresu za dostavu),
odlazi Ferrarijem, vozi se autocestom, u nizu rezova sve
dalje od grada, a zatim ostavlja Ferrari uz rub drzavne ce-
ste te nastavlja pjeske, dok sve vrijeme film prvi put prati
popratna, skladana (i to atonalna) glazba grupe Phoenix.
S ove strane velike bare, nadamo se barem da Johnny
Marco ide prema kceri u ljetni kamp, a ne "prema samo-

me sebi". Ona je ipak najvece postignuce njegova Zivota.

Tomislav Sakié

UDK: 791.633-051Juka, I.(etc.)"2010"(049.3)

(Ivona Juka, Ana Maria Rossi, Ines Tanovi¢, Marija DZidZeva, Hanna Slak, 2010)

Regionalnu suradnju na filmu Neke druge price ostvarile
su redateljice iz pet bivsih jugoslavenskih federalnih repu-
blika — Ivona Juka, Ana Maria Rossi, Ines Tanovi¢, Marija
Dzidzeva, Hanna Slak — u omnibus-filmu ispripovijedanom
kroz rakurs sugestivnog naslova O drugosti. 1z konteksta
statusa samih autorica o toj drugosti ponajviSe govori po-
datak da je samo jedna od njih etablirana redateljica (to
je slovenska autorica Hanna Slak — ako govorimo o vise
dugometraznih igranih filmova — dok je Ivona Juka iz Hr-
vatske otprije poznata po dugometraznom dokumentarcu
Sto sa sobom preko dana /2006/ nagradenom u Edinburghu
i na Danima hrvatskog filma). Ne zaboravimo da su film-
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ske autorice i kod nas iznimno rijetka pojava i da je slucaj
Snjezane Tribuson prije iznimka negoli pravilo. Ines Tano-
vi¢ (1965) iz Sarajeva veteranka je kratkometraZnog filma,
asistentica redateljima poput Kenovica i Kusturice, nagra-
divana pjesnikinja te autorica kazali$nih i radio-drama. Tu
su jos i Marija DzidZeva iz Makedonije, prije dugih deset
godina takoder autorica jednog kratkog filma te nekolici-
ne dokumentaraca, slicno Ani Mariji Rossi iz Srbije koja je,
prije stalnog angazmana u kulturnoj redakciji Radiotelevi-
zije Srbije, snimala dokumentarce za B92.

Majcinstvo i trudnoca, kao najosjetljivije teme koje

odreduju zensku biolosku i socijalnu ulogu od pamtivi-
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jeka, zaogrnute su obiteljskim, institucionalnim i drus-

tvenim uzusima te se Zeli prikazati kako se s time nosi
moderna Zena koja nikome ne polaze racune, ili to barem
ne zeli. Ali, bududi da joj nista nije automatski dano, film
prikazuje §to se zbiva kad se Zena nade na brisanom pro-
storu. Uglavnom, ta dva jaka motiva ulancavaju okvir fa-
bularnim varijacijama citava omnibusa. U pri€i autorice iz
Hrvatske (Ivona Juka) jedan od dvostrukih jo$ nerodenih
blizanaca senzibilne umjetnice Sonje (Nera Stipicevi¢) i
mladog japija Marina (Goran Bogdan) boluje od Downova
sindroma $to uzrokuje pritisak starijih sporednih likova
da se plod odstrani. Maljaju¢i bijelo platno majcinstva,
$to angazirano a $to aktivistickim kistom, dvije su se re-
dateljice odlucile u centar postaviti mladu zenu kojoj
drustvo ne ostavlja mjesto za odstupnicu, dok je u tri pre-
ostale price rije¢ o musko-Zenskom odnosu koji Zensku
osamljenost jo$ viSe istiCe. Motivacija Jukine umjetnice
zafranovicevski je akutna, potencirana kroz dihotomiju
atavistickoga i labilnoga, pogotovo u eksterijerima nabi-
jenima srazom tijela i prirode, poput tréanja kroz groblje,
odnosno, svjedocenja napada amoka kod jednog djeteta s

Downovim sindromom. Zadojena svojim muzama, Sonja

hrvatski filmski Lljetopis

(bavi se action paintingom) poput Kolarove Janice (Babajine
Breze) uljez je oko kojeg divljaju komunikacijski kodovi
surovog kapitalizma kao ispali iz PeriSiceve proze $pikane
Beigbederom. lako radnja pociva na briljantno komponi-
ranoj mizansceni ocita je plosnost prikaza njezina odnosa
s muzem, koji na njen euforicni vokalni izricaj odvraca si-
pljivim kontrastima, kao $to je i crno-bijela karakterizacija
svih ostalih likova. No ovaj je segment mogao biti i dobar
primjer disidentskog feminizma koji se odupire poimanju
roda kao drustvenog konstrukta.

U srpskoj epizodi redateljice Ane Marije Rossi majcin-
stvo je prikazano kroz pritajenu subverzivnost utoliko $to
je glavna junakinja trudnica na kojoj se to jo$ ne vidi. Iz
aristotelovskog jedinstva mjesta, vremena i radnje centri-
rane oko novogodi$nje noci na odjelu za intenzivnu njegu
javne bolnice moze se povudi relacija s antickim tragedi-
jama: u krevetu do glavne junakinje leZi ubojica njezina
partnera, a s hodnika odjekuju raspojasani lajtmotivi ku-
sturicinske ekstaze; neocekivani obrat zavrSava drugarski
odnos u maniri Sekspirijanske osvete. U niskom letu sa-
motnicke ispovijedi, ranjeni kriminalac (Sergej Trifunovic)

razotkriva emocionalnu razinu decka iz susjedstva jo$
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Sokiranoj novopecenoj udovici (Natasa Ninkovic), pri Ce-
mu su oboje izgubljeni u sijasetu tranzicijskih metafora,
ve¢ prema logici svojih zivotnih izbora. Jedini nedostatak
epizode je nezgrapna glazba Vlade Divljana, jer prizor ju-
nakinje koja izlazi u zoru velegrada, umjesto parafrazom
Bajaginih DZezera, daleko bi upecatljivije bio apostrofiran
Kenozoikom VIS-a Idoli.

U trecoj prici bosanska je redateljica Ines Tanovi¢ odo-
ljela valu utjecaja novije rumunjske drame, za razliku od
prve, druge i Cetvte price. Morbidni interijer bolnice za-
mijenjen je otudenim prostorom novinarskog podzemlja
(tiskara i magazin), ne bi li se kroz tehnicku izvrsnost pro-
dukcije okarakterizirala neizvjesnost zaposlenja, obitelji,
stanovanja, ljubavi i Zivota; zahvaljujuci izmjenama neon-
skih kadrova iz ljubavnicke lozZnice i polumracnih stano-
va u kojima intelektualna elita (Emir HadZihafizbegovic i
Jasna Ornela Bery) lamentira o obitelji pripremajudi knjigu
za koju sumnja da Ce je itko Citati. U vezi Hedder (Nina
Violi¢) i Harisa (Feda Stukan) na djelu je neoorijentalisticka
kulturna sinteza sraza Kundere i Coppole: Zivot — osim §to
je negdje drugdje — u prijevodu nije izgubljen, jer je ona
prevoditeljica, a on urbani Bosnjak, pa su oboje bilingval-
ni, ali je to iluzija. Sokaci mahale za svoje se pravo gra-
danstva natjecu s monolitnim zgradama protektorata, a
usprkos tome §to medu ljubavnicima nema nikakvih ogra-
da Hedder odlucuje reducirati Harisa na lokalnu epizodu
svoje vagabundske biografije promovirajuéi ga u balkan-
skog toyboya bez suvisnih sentimenata.

Rekonvalescentica zarazZena hepatitisom C rodit ce

0 ljudima i bogovima

(Des hommes et des dieux, Xavier Beauvois, 2010)

Vaznost francuskoga filma O ljudima i bogovima reda-
telja Xaviera Beauvoisa ne iscrpljuje se u nizu prestiznih
nagrada kojima je ovjencan (Grand Prix na proslogodis-
njem filmskom festivalu u Cannesu je najznacajnija), kao
ni u cinjenici da je snimljen prema stvarnom dogadaju
— jo$ uvijek u potpunosti nerazjasnjenom umorstvu se-
dam cistercitskih redovnika trapista u Alziru 1996. Pro-
ducent i suscenarist filma Etienne Comar je katolik, pa je

i njegovo filmsko zanimanje za ne tako davna povijesna
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zdravo dijete koje Zeli usvojiti mo¢nik u crnom u svrhu re-
alizacije vlastitog nasljednika — kratki je opis makedonske
epizode Marije DzidZeve u kojoj se nazire odnos bezob-
zirnih struktura vlasti koje ce oteti i posljednji potencijal
izgubljenoj generaciji. Netko ¢e reci kako je problem ove
epizode vec u izboru glavne glumice (Iva Zendelska), dok
mu se artisticke ambicije mogu pronaci u mapiranju vizu-
alnog stila Barbarskih invazija Dennysea Arcanda uz preu-
zimanje klasicnih seksploatacijskih stereotipa vezanih uz
populaciju bijelih kuta. Ako omnibusu i ne smeta bezna-
slovnost subdivizija ovog cjeloveCernjeg kvinteta, ostaje
nejasno na koji je aspekt redateljica Marija DZidZeva za-
pravo htjela baciti teziste, te je naslov njezinu segmentu
filma nasu$no potreban.

Posljednja je prica (Nebesa Hane Slak) ujedno i najefek-
tnija. Njome se demaskira Crkvu i korporaciju za spajanje
parova kao dvije strane iste medalje. Samostanska pitom-
ka (Lucija Serbedzija) odluci testirati koncept bezgresnog
zaceca tako $to sjeme naruci poStom, Sto ne nailazi na
razumijevanje crkvenih struktura, te biva izbacena u civilni
Zivot. Autorica Hanna Slak snimila je ve¢ tri cjelovecCernja
igrana filma pokazavsi da se zna snaci u zanrovski razno-
rodnim ostvarenjima. Nakon izgona iz "raja" djevojka se
zaposljava u agenciji za povezivanje parova gdje joj se
jasno daje do znanja da je vjera klju¢na za pridobivanje
povjerenja klijenata. Citav vizualni prosede nalikuje rekla-
mnom vizualnom minimalizmu — ta na kraju krajeva, rije¢
je o multinacionalnim kompanijama, rezoniraju u poslov-
noj komunikaciji koja se odvija u minimalistickom tonu.

Vid Jeraj

UDK: 791.633-051Beauvois, X."2010"(049.3)

zbivanja propusteno i kroz drusStvenu i kroz teolosku
prizmu. Film je idejno zacet 2006. na desetu obljetnicu
toga zlocina u svjetlu obnovljenoga medijskog zanima-
nja, premda je Comar i u ranijem razdoblju razmatrao
usud stradalih redovnika (usud dosljedno istrazen i u pu-
blicistickom djelu americkoga novinara Johna Kisera The
Monks of Tibhirine objelodanjenom 2002. godine).
Sprega Etienna Comara i Xaviera Beauvoisa dopri-

nijela je ostvarenju izuzetne slojevitosti smjeStenom u
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drustveni kontekst alzirskoga gradanskog rata u kojem

fundamentalisti pokuSavaju preuzeti vlast ne libeci se
pritom teroristickog djelovanja. Povijesna je vjerodo-
stojnost neupitna, no autori filmsku cjelinu ne grade od
samog presudnog zlocina, ¢ak ga ni ne prikazuju, te ta-
ko izbjegavaju bilo kakovu moguénost senzacionalizma,
a podjednako prigusuju i moguce naglasenije politicke
predznake. Okosnica im je temeljena na pri¢i o samim
redovnicima, njihovoj egzistenciji u samostanu smjeste-
nom u planinskom masivu Atlas, neprestanoj korelaciji
i skladnom suzivotu s muslimanskim stanovnicima obli-
Znjega sela, ali i na sve ve¢em utjecaju teroristickoga Zrv-
nja nakon stradanja hrvatskih radnika u blizini. Bududi da
odbijaju pomo¢ regularnih vojnih postrojbi, redovnici se
nalaze na razmedu odluke napustiti samostansko okrilje
ili ostati u sve izglednijoj opasnosti od stradanja. Tako
i vojska i teroristi postaju prijetnja zajednici. Pritom je
nedvojbeno da su rekonstrukcija i interpretacija temelj-
ne metode filmskog inaCenja povijesnog, ali i vjerskog.
lako film O ljudima i bogovima prikazuje nedavne do-
gadaje, sam ustroj redovnickoga djelovanja, pa i ze-
mljopisno okrilje naznacuju pristup koji nije uvjetovan
vremenskim okvirima. Redovnici se u okolnostima mogu-
¢eg stradanja naposljetku ne ravnaju prema zahtjevima
zemaljske egzistencije, premda su neki od njih bili pod-
lozni takvim odlukama. Osim toga, jasno je da, usprkos
odredenoj modernizaciji, zive od zamalo rudimentarne
poljoprivredne djelatnosti i proizvodnje meda, a suglasje

s okruzenjem i stanovnicima oznaceno je i njihovim su-
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djelovanjem u mjesnim islamskim obicajima. Usporedbe
dviju religija neprestane su i nenaglasene, a medusobna
povezanost vjerskih principa nerazluciva. Prior samo-
stana Christian (u suzdrzanom, ali i snaznom tumacenju
Lamberta Wilsona) na svom radnom stolu drzi zapise sv.
Benedikta i sv. Franje Asiskog, ali i Kur'an. Njegovo po-
znavanje temeljne knjige islamske vjere ocito je ponaj-
viSe pri prvom susretu s ekstremistima na Badnju vecer,
kada pred njihovim vodom Fayattiom (Farid Larbi) citira
zapis iz Kur'ana o kr$¢anskim sveéenicima.

Vjerska snosljivost ocita je i s teroristova stanovista,
jer se on redovnicima ispricava §to je upao u samostan
upravo u vecer svetu za krs¢ane. Komplementaran odnos
redovnika i mjeStana ocituje se i u zgrazanju stanovnika
prema teroristickim zloc¢inima, a pogotovu u lije¢nickoj
djelatnosti redovnika Luca (izvrsni Michael Lonsdale) koji
skrbi za zdravlje mjeStana, a mudrim savjetima pomaze i
muslimanskoj djevojci u emotivnom odnosu s mladi¢em.
Znacaj je te osmorice redovnika, kojima se naposljetku
pridruzuje i deveti, neprijeporan, pa kada u Zrvnju mo-
guce opasnosti redovnici pred mjestanima pokusavaju
opravdati mogucnost odlaska iz samostana, stanovnici
ustvrde da im bez redovnicke zaStite nema opstanka.
Razmatrajudi suprotnosti terorista i predstavnika vojnih
postrojbi i sluzbenih vlasti, uocavamo da upravo potonji
veéim dijelom filma ne razumiju djelovanje redovnika;
poput stranaca su im jer drZava nastoji djelovati potpuno
pragmatic¢no (pritom stoZerni predstavnik vlasti za kori-

jene loSeg drustvenog stanja sasvim opravdano optuzuje
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francusku kolonizaciju). Ne treba zaboraviti da je proces
dekolonizacije Alzira pratio dugotrajan krvav rat s Fran-
cuzima koji nisu prihvacali teznje za oslobodenje te se
posljedice takva odnosa i u suvremenim razdobljima jo$
uvijek osjecaju.

Prijelomne su odrednice djelovanja redovnika kontem-
placija, sluZenje Bogu i zajednici te poniznost. Medutim,
kao sto dio svjetske filmske kritike zamjecuje, nisu oni ni
sveci ni propovjednici, ve¢ nastoje ocuvati mir i dosto-
janstvo u navedenim okolnostima. Posveceni poslanju i
poslu, ti redovnici oblikuju zajednicu ¢ije potpuno jedin-
stvo postaje upitno nakon $to prior samostana samostal-
no odbija vojnu zastitu, ne pitajudi ostale. Temeljni izbor
izmedu dviju opcija: ostati unato¢ pogibli ili napustiti
dato okrilje u prvom pojedina¢nom odabiru, naizgled bi
mogao narusiti zajedni$tvo, pogotovu u slucaju redov-
nika Christophea (Olivier Rabourdin) sklonog odlasku.
Muka je toga redovnika iskazana snazZnim potezima, nje-
gova je borba vapaj Bogu u samostanskoj Celiji, vapaj ko-
jem svjedoce i ostali pripadnici reda odijeljeni zidovima.
Medutim, daljnji tijek pokazuje da su svi, pa i Christop-
he, nakon razgovora s priorom skloni nastaviti poslanje,
makar im to znacilo egzistencijalnu ugrozenost dvojake
prirode, vojne i teroristicke. Naznacenu ugrozZenost per-
cipiramo i naglasenijim redateljskim postupcima: prije
negoli teroristi upadnu u samostan traze¢i pomoc za ra-
njenike ili lijekove, kamera jednog redovnika prati iz bli-
zine, sa snimateljeva ramena. Cak i gledatelj koji nije jo$
usvojio takve oznacnice filmskog jezika, osjeca napetost,
pogotovu u neskladu s prijasnjim postavkama kadra.
Poslije vojni helikopter nadlije¢e samostan, a u snazno
naglasenom kadru samostan je predocen niz ciljnik stroj-
nice, najavi oruZane opasnosti. Trenutke napetosti pod-
crtava zvuk letjelice u opreci sa skladnim redovnickim
pjevanjem u prostoru crkve.

Taj crkveni prostor i redovnicko pjevanje, ili pak vjer-
ski obredi, tijekom filma su svojim ¢estim uprizorenjem
od prijelomne vaznosti u duhovnom segmentu grade.
Prostor je uglavnom prikazan uzduzno, niz crkvu, s per-
spektivnim skracenjima prizora, otprilike oko sredisnji-
ce kadra. Na taj nacin redovnici, pod Sturim, poglavito
plavim osvjetljenjem, izgledaju stopljeni u jedan zajed-
nicki entitet, a suprotne postavke snimke (od oltara ili
prema oltaru) sugeriraju i stanoviSte Bozjega pogleda.
Mozemo dakle ustvrditi da to jedinstvo redovnika ne

potjeCe od zemaljskog nadahnuca, §to nam potvrduje i
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nacin uprizorenja scena u kojima se oni usuglasavaju u
svojim postupcima i moralnim dvojbama. Dvostruki je
identitet prikazan u sceni razgovora za stolom. U pocet-
ku stol s redovnicima nije centriran tako da bi doprinio
uspostavljanju sklada, dapace, Cesti pomaci kamere i
jasna identifikacija pojedinaca svjedoce o njihovu sagle-
davanju situacije i naznakama moralnoga odabira koje
opazamo sa stanoviSta odredenoga individualizma. No,
kasnije redovnici sjedaju za stol i razgovaraju u izrazeni-
jim vodoravnim postavkama kadra, svojevrsnim odslika-
ma renesansnih slika Posljednje vecere (ne samo glasovitog
remek-djela Leonarda Da Vincija).

Znakovito je i da prior Christian pritom sjedi ispred ze-
mljopisne karte svijeta, pa u sugestivhom, a opet nena-
metljivom prikazu uocavamo da su zbivanja u samostanu
i bliskim podnebljima dio svjetske povijesti te da, bez
obzira na ovlasno lokalno razumijevanje, postaju dijelom
opceg sagledavanja. Ako su te scene neizravno pozivanje
na klasicnu umjetnost ili na tekstove psalmista i evan-
delja, u barem dvama primjerima svjedoc¢imo kopijama
ili renesansnih ili baroknih remek-djela, a izravno se na-
vode dva psalma i bitan tekst Matejeva evandelja Struk-
tura Isusova zivota koji je interpretiran u snaznoj sceni
odslike Posljednje vecere, ciji je kontekst unutarprizorna
uporaba poznatih segmenata Labudeg jezera ruskog skla-
datelja P. 1. Cajkovskog. Emotivni znacaj scene uocavamo
i u snimateljsko-redateljskim postupcima, laganim pa-
noramama niza redovnika, panoramama koje od bliskog
plana naposljetku sezu do zamalo detalja lica, uz raspon
osjecaja od radosti do strepnje. Naznacena strepnja pre-
lazi u tjeskobu u noéi otmice sedam redovnika, njihovu
zatoCeniStvu i evokativnoj anticipaciji stradanja. Snijeg
je zameo okuc¢nicu samostana, prostori su posvema pra-
zni, a zavrsnu sekvencu podcrtava izvanprizorni iskaz
priora Christiana o uspostavi moguceg razumijevanja kr-
$¢anstva i islama. Posljednji prizor prikazuje odvodenje
redovnika u snjeznu bjelinu, a kako snijeg i zimu percipi-
ramo kao smiraj Zivota prirode, ti su dojmljivi segmenti
metaforicka odslika pogubljenja redovnika.

O ljudima i bogovima ostvarenje je izraZene slikovno-
sti, zagasitih boja i u interijerima i u eksterijerima, vrlo
dojmljivo prikazanih prostranstava gorja Atlas (snimlje-
nim u Maroku). Snimateljski uspjeh Caroline Champe-
tier u kompozicijama kadrova ili scena retori¢ne snage
podcrtan je promisljenim montazerskim postupcima

Marie-Julie Maille. Vodstvo redatelja Xaviera Beauvoisa
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nenametljivo je u svim izvedbenim postupcima, kao i u
iznimnim glumackim tumacenjima gotovo svih sudionika
postave. Beauvois je filmski oslikavajuci turobne i nasilne
dogadaje uspio izbje¢i mogucu nametljivost postupaka
prestiznih televizijskih postaja. Okrutnost ekstremista
predocena je tek u sceni stradanja hrvatskih radnika. Za
kriticarku Jenny Mc Cartney sredi$njica filma nije "brutal-
nost, nego snaga vjere", a Jonathan Romney u sijecanj-
skom broju britanskog mjesecnika Sight and Sound navodi
da je posrijedi ostvarenje snaznog konteksta "smrtnosti,

neizbjeZivosti i primjerenoga stava u suocavanju s njom".
Upravo zbog toga nas ne mora ¢uditi referenca Etienna
Comara o sli¢nosti toga djela s filmom Sedam samuraja
(Shichinin no samurai, 1954) Akire Kurosawe. S obzirom
na razmjerno kratak vremenski odmak od stvaranja filma
O ljudima i bogovima do ovoga teksta, tesko je ustanovi-
ti koliki je njegov stvarni znacaj u okvirima suvremene
kinematografije, no bespogovorno je rije¢ o dojmljivom
djelu koje svoju rasko$ odrazava i u vise gledanja neu-
vjetovanih iznimnim kriticarskim ili trziSnim odazivom.

Tomislav Cegir

Provjerena kopija

(Copie conforme, Abbas Kiarostami, 2010)

U srednjostrujaskom Hollywoodu, posebice u filmo-
vima romanticne provenijencije, Italija je raj na zemlji,
izgubljena Arkadija, utociste za sve izgubljene, umorne i
nevoljene. Italija je u danasnjem Hollywoodu ono $to je
Amerika bila za Italiju u vrijeme velikih migracija krajem
19. i poCetkom 20. stolje¢a — obecana zemlja — i ono $to
je Hollywood jos i danas u kulturi spektakla i na trzistu
snova i Zelja — mjesto gdje se snovi ostvaruju. Ideolo-

gizirana turisticka slika Italiju predstavlja kao "muzej na
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otvorenom", "zemlju u kojoj je smjeStena jedna cetvrtina
svjetskog umjetnickog blaga", ona je sinonim za "kvali-
tetu zivota", mjeSavinu antike i renesanse, tjestenine,
parmezana i crnog vina, empresa i pinija, intimistickih
tratorija i aromatic¢nih kafeterija, dotjeranih ljudi koji
opusteno ispijaju espresso, Zena $to se strastveno doviku-
ju u uskim kalama nad kojima se susi rublje ili klinaca koji
na buc¢nim vespama hitaju prema plazi. U kulturi spekta-

kla (u ovom specificnom slucaju to je sinteza Hollywooda
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i turisticke ekonomije) turist u Italiju ne odlazi samo da
bi se odmorio, da bi uzivao, da bi slijedio utabanu turi-
sticku stazu i reproducirao poznato, turist u Italiju ne od-
lazi ¢ak niti da bi akumulirao "kulturni kapital" — barem
ne u profanom i intelektualnom smislu te investicije. U
Italiju se odlazi kao na hodocasce, to je duhovno, religio-
zno putovanje koje iznova oZivljava drevne oblike hodo-
casnickih putovanja kojima su se obilazila sveta mjesta.
Turist u Italiji obilazi sveta mjesta vjere, ali jos$ i vaznije,
umjetnosti, urbanizma i prirode, pronalazedi pritom smi-
sao, svoju izgubljenu bit.

To je sredisnji razlog turistickog odlaska u Italiju, kako
ga predstavlja hollywoodska turisticka agencija. A kao
$to to obicno i jest u Hollywoodu, smisao je samo druga
rije¢ za ljubav; ponekad roditeljsku, ponekad prijatelj-
sku, povremeno bratsku, gay ili mozda gerijatrijsku, no
ipak najcesce heteroseksualnu ljubav u stilu Zanrovskog
ideologema boy meets girl ili woman meets man. Pritom
nije rije¢ o ekskluzivnom dogadaju "smisla" i "ljubavi"
koji se smanjuju i obezvreduju onom brzinom kojim se
broj turista povecava i medusobno zaljubljuje. Italija nije
djevicanski Zal koji ¢e turistickom navalom izgubiti svo-
ju autenti¢nost. Ona je za turisticke vjernike ono $to je
Meka za islamske. Svi su dobrodosli i svi e biti zbrinuti.
Kao $to nam to filmovi govore, serijski ubojice u Firenzi
nalaze spokoj, biznismeni pronalaze opustenost i nove
vrijednosti, Zene dolaze u kontakt sa svojom zatomlje-
nom Zenstvenoscu itd.

Najsvjeziji primjer takva hollywoodskog srednjostru-
jaSkog turistickog ideologiziranja Italije jest Jedi, moli,
voli (Eat Pray Love, Ryan Murphy, 2010) s Julijom Roberts
u glavnoj ulozi. Stereotipiziranje Italije ovdje je toliko
naglaseno da se stjece dojam da ekipa nikada nije ni bila
u Italiji, ve¢ da samo reciklira njene razglednice, opca
mjesta i uobicajene predrasude, $to dakako nije moguce,
jer je film ocito sniman na izvornim lokacijama u Rimu
i Napulju. No stereotipizacija nije ovdje zbog neznanja
ili nepoznavanja, ve¢ zbog oslobadanja Julije Roberts.
Put kojim njena junakinja prolazi hodocasce je kojim se
krece prema svojoj preobrazbi, nekoj vrsti turisticki in-
duciranog preporoda, odnosno, duhovne reinkarnacije.
Turisticko stereotipiziranje Italije moguce je pronadi i u
prestiznim autorskim filmovima poput Genove (Michael
Winterbottom, 2008). Americki profesor ostao je u pro-
metnoj nesreéi bez supruge, i da bi s kéerima prebolio

taj gubitak napusta Chicago i odlazi predavati u Italiju na
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sveuciliSte u Genovi. Posrijedi nije grad iz turisticke oso-
vine Venecija-Firenza-Rim-Napulj. Genova je ¢ak pomalo
i netipicno, lucko, neturisticko srediste, no i ovdje Talija-
ni vedinu vremena provode na plazi, i ovdje Italija pruza
odmak, mjesto za rekuperiranje i ponovno pronalazenje
smisla Zivota. To nece ici lako, Genova je pametan film, a
ne jeftina ideologija, no sustina turisticke ideologizacije
Italije ipak ostaje neupitna.

Ponesto ipak drugaciji primjer nudi francusko-tali-
jansko-belgijska koprodukcija Provjerena kopija u reziji
Zivuceg iranskog klasika Abbasa Kiarostamija koja se na
proslogodisnjem canneskom festivalu reklamirala otpri-
like kao malo drugacija romanticna komedija. Vec¢ na ra-
zglednickoj razini ovdje ne dobivamo uobicajenu Italiju.
Radnja filma pocinje u neimenovanom toskanskom gra-
du, najvjerojatnije Firenzi, koliko se to moze zakljuciti
po obrisima kuca na vjetrobranskom staklu automobila u
kojem se voze Englez, koji je u gradu upravo odrzao pro-
mociju svoje knjige o originalu i kopiji, te Francuskinja,
vlasnica galerije antikviteta. Kako se automobil serpen-
tinama penje uzbrdo, tako gledatelj ocekuje da se pred
njim rasprostre poznata panorama Firenze s kupolom
katedrale i Giottovim zvonikom. No Kiarostami napadno
izbjegava panoramski kadar kakav je u ovakvu slucaju re-
zZijska konvencija, ¢ak i kada se radnja ne deSava u Toska-
ni ili ponad Firenze. Uobicajeni total uslijedit ce tek izla-
skom iz grada, a nekoliko kadrova drvoreda stoljetnih
C¢empresa ujedno Ce predstavljati jedine tipizirane slicice
Toskane. Ni dolaskom slucajnog para na jednodnevni
izlet u gradi¢ Lucignano, takoder neimenovan u filmu,
poznat kao popularno mjesto za vjencanja, Kiarostamija,
koji plakatski povezuje Italiju i konstrukciju para, ne za-
nima ni kao turisticki niti kao urbani prizor. Slike grada
nalaze se u pozadini igre i dijaloga dvaju likova cesto
uprizorenih u bliZim planovima. Najsimptomaticniji je
pritom Kiarostamijev odnos prema sredi$njoj skulpturi
jednog omanjeg trga kojoj pisac i galeristica posvecuju
puno paznje. Naime, skulpturu o kojoj je rijec Kiarostami
izbjegava izravno kadrirati pa je gledatelj moze vidjeti
tek u drugom planu. Uglavnom, u Provjerenoj kopiji Kia-
rostami dosljedno i programatski razgraduje turisticku
sliku Toskane i Italije. Od samog pocetka njegov film gle-
datelju govori da od Italije nece vidjeti nista. Takoder,
kako razgraduje turisticku sliku Italije tako iznevjeruje
i gledateljava ocekivanja o tome kako ce se kretati jed-

nodnevni izlet dvoje protagonista. Umjesto formule Ita-
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lija — slucajan susret dvoje hodocasnika — ljubav — konstruk-
cija para, Kiarostami zanrovsku konvenciju postavlja u
dvosmislenu narativnu strukturu. Isprva se Francuskinja
i Englez (odli¢na Juliette Binoche i operni pjevac¢ William
Shimell koji je, nazalost, drvena noga filma) doimaju kao
slucajan par. Ona je njega upoznala na predstavljanju
knjige, on je prihvatio njen poziv da ga upozna s jednom
krivotvorenom slikom koju se dugo drzalo originalom,
i njihov mali izlet sluti na uobicajenu shemu ljubavnog
susreta u Toskani. No kada u jednoj kafeteriji vlasnica
zamijeni par turista za bracni par, gledatelj se upita zna
li postarija vlasnica nesto $to gledatelj ne zna. Ubrzo,
Francuskinja i Englez pocinju razgovarati kao da su du-
gogodisnji supruznici, zajedno vec¢ petnaest godina, koji
imaju zajednickog sina o kojem se posljednjih pet godina
brine samo supruga, zbog Cega je kao samohrana majka
i umorna i ogorcena. Uloge koje je aktivirala vlasnica ka-
feterije djeluju kao pravo lice dotada naizgled slucajnog
para. Francuskinja i Englez osim o sinu razgovaraju o
mogucem novom pocetku svoje veze, zbog Cega se na-
laze upravo u ovom gradi¢u u kojem su se prije petnaest
godina vjencali, ona mu nabacuje na nos proslu no¢ koju
je on hrcudi prespavao, njega obuzima nemir zbog oce-
kivanja koja se stavljaju pred njega, a na kraju sve zavr-
Sava odlaskom do malenog hotela — Zena ga prepoznaje,
muskarac ne — u kojem su prije petnaest godina proveli
svoju prvu bra¢nu no¢. No citavo to vrijeme gledatelj ne
moze biti siguran je li to pravo lice para ili je posrijedi
jedna bizarna, dramaturski ipak tesko protumaciva igra
dvoje stranaca koji u nekoliko sati zajednickog poznan-
stva pokusSavaju odglumiti petnaestogodisnju vezu. Bilo
kako bilo, stvarne uloge para nisu najvaznije, zbog Cega
ih Kiarostami i ne razotkriva do kraja filma. VaZnijim se
¢ini razgradnja jednog Zanrovsko/ideoloskog obrasca i
sagledavanje musko-Zenskog odnosa kroz negativ uobi-
Cajenog zanrovskog stereotipa o hodocasnickom prona-
lazenju smisla i ljubavi u Italiji.

Za Kiarostamija se Cesto govori da je svojim filmovi-
ma iz 1980-ih Zapad upoznao s iranskom varijantom ta-
lijanskog neorealizma, a u pojedinim svojim filmovima
iz 1990-ih i 2000-ih s neomodernizmom koji se naslanja
na klasicni europski (i japanski) modernizam. Slijedom
te logike nesto slicno moglo bi se redi i za Provjerenu ko-
piju koja je original koliko i kopija. Kao $to par iz filma
u svojoj dvosmislenosti funkcionira i kao (bracni) origi-

nal i kao (bracna) kopija (kao $to je iranski neorealizam
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original koliko i kopija talijanskog neorealizma, a iranski
modernizam original koliko i kopija europskog i japan-
skog modernizma), tako je i sam film u svojoj zanrovskoj
dekonstrukciji i original (zbog svog proklamiranog od-
maka) i kopija (zbog reciklaZe odredenih filmskih matrica
i zanrovskih obrazaca). Italija ovdje ne predstavlja svoj
uobicajeni, ili barem ne potpuni turisticko-ideoloski kon-
strukt. Ona nije obecana zemlja za sve umorne i nevolj-
ne, niti je raj na zemlji. Zapravo, ako ostanemo u okviru
raja i pakla, ona predstavlja CistiliSte, tranzicijsko mjesto
gdje se ljudi tek susrecu i razilaze najcesce tapkajuci na
mjestu, mjesto koje ne spaja ljude onako kako bi trebalo,
onako kako to kultura spektakla i turisticka ekonomija
propovijedaju.

Sto Kiarostamijevi junaci dobivaju svojim jednodnev-
nim izletom u Lucignano? Nista, ili gotovo nista. Nema
bliskosti, nema seksa, nema braka. Sa sumrakom sve za-
vrsava. Romansa ih zaobilazi, ljubav ih ne dotice. | kao
bracni par, koji se pokus$ava iznova spojiti, i kao slucajni
poznanici, koji pokusavaju odigrati uloge bra¢nog para,
oni ostaju samo ljustura para. Sto, dakle, Kiarostamije-
vi likovi predstavljaju u mjestu koje bi trebalo biti sje-
ciSte podzemnih i nadzemnih sila ljubavi i konstrukcije
para kako nam to prenose filmovi? Tek mehanicki po-
kusaj ostvarivanja ideje ljubavi, pokusaj realizacije ideje
romanse i para. Na odredeni nacin Kiarostamijevi likovi
su konstrukt ljubavnika unutar Zanrovskog konstrukta
ljubavi kako je posreduje dominantna filmska ideologi-
ja — ljustura ljusture. To je njihova prica. Njihova nemo-
gucénost simulacije konstrukcije para dekonstrukcija je
ideoloskih obrazaca. Nema panorame Firenze s kupolom
katedrale i Giottovim zvonikom, nema panorame Luci-
gnana, nema sunca, kulture i vina (ono naruceno ima mi-
ris po Cepu) koji pokrecu hormone i krv. Nema romanse
i ljubavi. Razgradnja ide joS i dalje: nema petnaestogo-
diSnjeg bracnog para — jer ne mozemo biti sigurni da
je posrijedi uopce bracni par. Nema slucajnih suputnika,
jer oni najvjerojatnije i nisu slucajni suputnici... Zapravo,
gotovo da nema ni filma. Cak niti kao kopije Zanrovskog
originala. Provjerena kopija dezintegrira se pred ocima
gledatelja, koliko u kontekstu iznevjeravanja zanrovskih
obrazaca i ocekivanja, toliko i na razini price koja se ne
moZe jednoznacno rekonstruirati i objasniti, u kojoj ne
znamo §to smo vidjeli, ili barem ne mozemo biti sigurni
u ono §to se na platnu dogodilo, ili se nije dogodilo.

Dragan Jurak
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Sjever
(Nord, Rune Denstad Langlo, 2009)

Duga cesta koja vijuga kroz izrazajan pejzaz, sunce uz-

dignuto visoko na horizontu i tek $acica lutajucih likova
(Cesto i sam pojedinac), s prijevoznim sredstvom ili bez
njega, u potrazi za samo njima znanim iskupljenjem ili
skrovitom dobiti. To su ikonografske i tematske odred-
nice zanra filma ceste, odrednice koje posjeduju vlasti-
tu razmjestajnu logiku, ostavljajuci filmasima sitan ma-
nevarski prostor odreden meandriraju¢om strukturom
filmskog izlaganja i vrebaju¢om neizvjesno$¢u putovanja
(kako za putnika tako i gledatelja). Put koji se takvim kre-
tanjima taba osobna je vrsta hodocasca, individualne ili
grupne pokore, nerijetko bez dostizanja cilja (ako takav
postoji)... Samo kretanje krije olakSanje osjecaja tjesko-
be staticnosti.

Daleko od putopisne slikovitosti (iako i pejzaz, ipak,
igra veliku ulogu — najcesce kao plastican iskaz subjekto-

vih unutarnjih previranja), temeljni je rakurs takvih filmo-
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va uvijek usmjeren na lik koji je Cesto Sutljiv ili socijalno
nedovoljno znatiZeljan te koji kroz sitne interakcijske
pustolovine (razmjesStene u obliku strukturnih postaja)
postepeno dostiZe svoj cilj (kao npr. u ekscesnom puto-
vanju k spiritualnom oslobodenju u filmu El topo Alejan-
dra Jodorowskoga, 1970), ili se tek najtiSim mijenama
emocionalno oslobada, kao u egzistencijalistickom, vi-
zualno impresivnom filmu Brza cesta (Two Lane Blacktop,
Monte Hellman, 1971).

Sve odrednice tipicnog filma ceste posjeduje i norves-
ki film Sjever Runea Denstada Langloa, koji umjesto ceste
i automobila kao pozornicu za put iskupljenja ima snije-
gom prekrivenu skandinavsku pusto$ i motorne sanjke,
Sto ga Cini, a takvim se i predstavlja, svojevrsnim off-road
filmom, donekle sli¢nim radovima Argentinca Lisandra
Alonsa ciji glavni junaci prema obiteljskim iskupljenji-

ma napreduju kroz juznoamericku divljinu (Los muertos,
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2004; Liverpool, 2008). Za razliku od filmova rigorozno
meditativnog Alonsa, Langlova je prica o depresivhom
tridesetogodiSnjem Jomaru Henriksenu (Anders Baa-
smo Christiansen), koji krece na put da bi upoznao sina,
protkana karakteristicnim nordijskim "suhim" humorom
na tragu Finca Akija Kaurismakija ili Norvezanina Benta
Hamera. U kontekstu filma ceste provodna narativna lini-
ja Sjevera neodvojiva je i od opusa Jima Jarmuscha (npr.
Slomljeno cvijece /Broken Flowers, 2005/) i Wima Wendersa
(npr. Kad proslost zakuca /Don't Come Knocking, 2005/).

Jomar, povuceni cuvar skijaSkog parka lijeci se od
posljedica zivcanog sloma i slucajno saznaje da ima ce-
tverogodisnjeg sina koji s njegovom bivSsom djevojkom
zivi daleko u zaledenoj Sumskoj zabiti. Kao $to ni likovi
koje kod Jarmuscha i Wendersa glume Bill Murray i Sam
Shepard ne posjeduju hrabri pustolovni nerv, tako ga ne
posjeduje ni Jomar (u ¢angrizavosti uvjerljivi Anders Ba-
asmo Christiansen). On je prije tjeskobno bespomocan,
do kraja predan samosazalijevanju i gnijezdu udobnosti
svijenom na kaucu. Tek je kuhinjska nesreca, zbog koje je
izgorila njegova strazarska kucica, postala okidac pusto-
lovine kojoj se do kraja predaje, i to viSe zbog spontane
tvrdoglavosti nego promisljene teznje za pronalaskom
sina i ispunjenjem Zzivota. Isprva je Jomarov odredisni
cilj zamucen mrzovoljom i Sutljivo$¢u, no postepeno se
ta osnovna motivacija, koja se dotad cinila tek kao puki
revolt spram godina depresije, razotkriva u kontaktima
s drugim ljudima. Tako se njegovo bremenito putovanje
predstavlja kao arhetipska bitka s unutarnjim i vanjskim
preprekama koje postepeno nadilazi, a kao $to Langlo i
scenarist, cijenjeni norveski knjizevnik Erlend Loe suge-
riraju, put je za pojedinca uvijek daleko vazniji od samog
cilja.

Jomarovu potragu film iskazuje mahom stati¢nim ka-
drovima te elegantnim kompozicijskim rjeSenjima unu-
tar njih, a Cestim pejzaznim (polu)totalima, u kojima
dominira bijela pusto$, dodatno apostrofira za Jomara
epsku, no u sustini tako ljudski minornu hrabrost i pre-
danost putovanju. Langlo inzistira i na sivo-plavim to-
novima boje, unutar kojih se i svjetlost zamucuje, ¢ime
"tamu" kadrova povezuje s tjeskobom i izoliranosc¢u svih
likova u filmu. Treba istaknuti uporabu glazbe (od gitar-
ske ambijentalnosti do zivljeg americkog folka naglasava
se glazbeni zanr americane i inace veziv uz film ceste), ali
i njen izostanak upotpunjen hujanjem vjetra, a sve je to

uspjesno stopljeno s vizualnim dijelom filma.
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Izgaranjem strazarske kudice, a poslije i kolibe, koja
mu tijekom puta sluzi kao skloniste, kao i poneki pro-
plamtaj sunca skrivenog iza tmurnih oblaka, razbija se
hladna unutarnja vizualna dinamika filma. To za Jomara
nosi snaznu simbolicku notu, prije svega kao neminovan
nastavak putovanja, kao gubitak sigurnosti i topline,
paljenje svih tragova i sklonista koja bi poremetila nje-
gov zacrtani put prema sjeveru. Sjever iz naslova nosi
sasvim suprotan predznak od standardnih geopolitickih
iS¢itavanja (razvijeni sjever naspram nerazvijenog juga)
pa se tako Jomar, napustajuci naseljeni gradié, upucuje
prema sjeveru koji je u norveskom kontekstu predstav-
ljen atlasom praznine s tek ponekom izoliranom koli-
bom, skladistem, prevrnutim autobusom, te ponekim
(ne)gostuljubivim likom koji s Jomarom dijeli podjednak
osjecaj potiStenosti i samoce. Kao i u slicnim Zanrovskim
izdancima i u Sjeveru su likovi koje glavni lik srece na
medi izmedu odskliznuca i ekscentricnosti, sto djeluje
tek kao fasada iza koje se odvijaju snaznija psiholoska
raclanjivanja i ocrtavanja u izrazito suptilnim dijaloskim
izmjenama. Karakteristicne su epizodne postaje filma ce-
ste u Sjeveru nadgradene nesto realnijim, viSe dvosmjer-
nim odnosom u kojima osamljeni i krhki pojedinci (baka i
unuka ili pak mladi vozac) bivaju ohrabreni jednostavnim
ljudskim kontaktom s glavnim likom.

Jomar je tako, bez obzira na pocetnu razdrazljivost i
nevoljskost da govori, primoran tjesiti druge, a ta po-
stepena razoruzavajuca interakcija daje mu potisak za
nastavak putovanja. Zivotne price pojedinaca koje Jomar
susrece tek su povrsinski skicirane, no svaka se od njih
plete jedva naznacenim detaljima koji poticu imaginativ-
nu ukljucenost gledatelja u raspoznavanje sitnih Zivotnih
misterija, pogotovo u Zivotima ljudi na taj nacin okova-
nih prirodom. Tako se osamljena djevojcica svim silama
trudi udomaditi Jomara i prema njemu se ponasa usluzno
kao prema kuénom ljubimcu, dok se zivahni mladi¢ (s po-
cetnim krutim homofobnim stavom) postepeno emocio-
nalno lomi te na kraju placudi grli s glavnim likom.

Potreba za bilo kakvim ljudskim kontaktom vodilja je
cijelog filma koji time afirmira drustvenost nasuprot in-
dividualnog kopnjenja (ispunjenog samosazalijevanjem),
tako da cak i Jomar tjeSeci osamljenog mladi¢a prona-
lazi formulu protiv fatalisticke tjeskobe (iako je na sebi
oCito ne umije upotrijebiti) kada mu kaZe da su stvari
ponekad teske, stoga neka ne odustaje. Tek stari okovani

ribolovac svojim pogledom na svijet djeluje poput karak-
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teristicne zadnje spiritualne prepreke uoci samog finala
putovanja, no Langlo i taj susret odrzava u sferi suptilne
crnohumorne filmske igre. Bas takvi sitni, gotovo nevid-
ljivi crnohumorni elementi, koji djeluju i kao podgrijava-
nje stereotipa o Skandinavcima (depresivni zarobljenici
surove klime i alkoholicari bez premca), zaobljavaju film
Sarmantnom sjevernom aurom (podtekstualne) topline
ispod (pojavne) hladnoce, koja rezonira svojom huma-
nom univerzalnos$cu. Slicno mozemo razotkriti i u Ha-
merovim Kuhinjskim pricama (Salmer fra Kjgkkenet, 2003),

vizualno dotjeranom filmu punom Sutljivog humora, ko-

127 sati
(127 Hours, Danny Boyle, 2010)

Svojim pretposljednjim filmom Milijunas s ulice (Slumdog
Millionaire, 2008), Sarolikim hommageom Bollywoodu,
Danny Boyle je, izmedu ostaloga, zaradio Akademijinu
nagradu za najbolji film i najbolju reziju. Nova tema te
Zanr "snimljenog po istinitom dogadaju", ekranizacija pri-
¢e o Aronu Ralstonu kojemu je stijena priklijestila ruku i
koji je zarobljen proveo 127 sati u kanjonu Blue John u
Utahu, u prvi mah sugerira mnogo asketskiju reZiju od
one kakva je u Milijunasu s ulice. Kako bi se drugacije do-
li s naglaskom na psiholosko profiliranje lika takva tema
mogla i prikazati? Imajuéi na na umu Ziv zakopan (Buried,
2010), film koji je gotovo istovremeno izasao u hrvatskim
kinima, a takoder se fokusira iskljucivo na jedan lik, takvo
rjeSenje kao da se namece samo od sebe. Stovise, ¢injeni-
ca da Aronova prica, za razliku od Ziv zakopan, koji uspr-
kos ovoj premisi niposto nije liSen drugih dramskih lica
(jedino §to su ona prisutna iskljucivo glasovno), efektivno
znadi da u 127 sati ne mozemo ocekivati ni tradicionalan
dramski sukob (definiran kroz medusobne odnose) Sto,
sa standardnim horizontom ocekivanja u vidu, iziskuje
rjeSenje na ve¢ spomenutoj psiholoskoj ravni. To uistinu i
jest rjeSenje, no misao da c¢e ono biti popraceno asketiz-
mom, ili barem dominantno lirskim izricajem povezanim
s fantazijama i sjecanjima zarobljenika, pokazuje se pro-
magenom. Stovise, iako film i na narativnoj ravni vrsno
funkcionira kao motivacijska prica o trijumfu ljudskog

duha (priznat ¢u, s pomalo tendencioznom kritikom ra-
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ji je takoder smjeSten u snijegom prekriveno norvesko
selo u kojemu se nadvladavanjem pocetne nevoljkosti
afirmira duh prijateljstva i (koliko god $krte) komunika-
cije. Propitujuci ozbiljnu temu (sveobuhvatna suvremena
osamljenost) na neozbiljan i nepretenciozan nacin, Sjever
se u konacnici rastvara kao Sarmantno pomaknuti obol
zanru filma ceste (upravo zbog toga donekle i opterecen
neoriginalno$c¢u) koji osim egzoti¢nosti i neskrivene na-
klonosti prema svojim krhkim likovima krije i univerza-
listicku poruku potrebe djelovanja i komuniciranja, bez
obzira na sve nedace i prepreke.

Stipe Radié¢
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dikalnog individualizma), ipak se pokazuje najuspjesnijim
upravo u neocekivanoj poetici koja stil posuduje od rekla-
mnih spotova, filmskih putopisa i privatnih videosnimki.
Prica je poprili¢no jednostavna: Aron (u snaznoj izved-
bi Jamesa Franca), ne rekavsi nikome kamo ide, zaputio
se na turu po kanjonima nacionalnog parka Canyonlands
gdje mu se, nakon kratke epizode s dvije izletnice, dogo-
dila nezgoda u kojoj mu se ruka zaglavila izmedu dviju
stijena. Na razlicite nacine on je bezuspjesno pokusava
osloboditi, $to mu je poslo za rukom tek kada ju je do-
slovce otpilio. Konacan spas uslijedio je kada je naiSao na
izletnicku obitelj i kada se bez rezerve, vicudi: potrebna
mi je pomod! prepustio drugima. Za nadahnuto reZijsko
finale uvelike je zasluZna glazbena pozadina skladbe Festi-
val islandskog benda sigur rds: posebna car post-rocka, po-
gotovo nezasitni klimaksi koji traju i traju, sa specificnim
dodatkom visokih vokalnih dionica koji negovornicima
islandskog jezika zvuce poput vilenjackog pjeva, uzneseni
su u gotovo divljacku katarzu. U trenucima u kojima vizu-
alni formalni postupci ne privlace niSta manje pozornosti
na sebe negoli u ostatku filma, oni ipak bivaju potisnuti
u drugi plan. Ovo vjerojatno jest trenutak u kojemu se
Zeljeni efekt postize prvenstveno glazbom i kao takav, ma
koliko uspjesan bio, moze se doimati ziheraskim neko-
mu upoznatim s ovim glazbenim Zanrom: do susreta sa
spasiocima glazba nema samo ilustracijsku funkciju, nego

funkcionira u opreci sa sve viSe posrcu¢im Aronom. Uto-
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liko bi izostanak glazbe ovdje dao naslutiti da ¢e usprkos
svim naporima Aron ipak biti porazen.

U trenutku u kojemu patametri kadar-sekvenci pocinju
raditi na stimuliranju ushita, one postaju potpuno podre-
dene glazbenoj pratnji. Priznajem da razocaranje rezij-
skim rjeSenjem u tom specificnom trenutku filma lezi u
privilegiranju vizualnog nad zvuc¢nim — Zeljeni efekt ovdje
se ne generira vizualnim prosedeom, nego glazbom koja
ve¢ sama po sebi ima taj ucinak, Sto formalno govoreci
svjedoci kako o vizualnoj, tako i o zvu¢noj neinventivno-
sti u zavrsnici filma. Vesterne Sergija Leonea, koji uvelike
ovise o glazbi Ennija Morriconea, nije moguce sli¢no kri-
tizirati stoga Sto je njihova glazba skladana ekskluzivno
za te filmove, a nije uzeta iz radioetera da odradi posao
za koji se nije pronaslo vizualno rjesenje. No presuditi fil-
mu po ovakvom razrjeSenju bilo bi nepravedno jer upravo
raznovrsna vizualna rjeSenja kljucna za citanje filma na
drugoj ravni koja, s jedne strane, ima veze s moralnom
poukom pa tako i narativhom funkcijom, a s druge, mno-
go zanimljivije, problematizira odnos gledanja (krajolika),
zamisljanja (tulum na koji je bio pozvan prije nezgode;

boce energetskog napitka koji je zaboravio na straznjem
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sjedalu), sjecanja (na oca i bivsu djevojku) i osjecanja (lir-

ski trenuci s bivsom djevojkom i svjetlom u pecini).

Sto se osnovne misli tice valja reci da je u prvom di-
jelu filma, onom do nezgode u pecini, Aronov izraZeni
individualizam povezan s digitalnim tehnologijama po-
put kamere i fotoaparata. Svaka Aronova izletnicka radnja
vrijedi biti dokumentirana: od vozZnje biciklom, koju na
mahove vidimo kroz njegovu videokameru montiranu na
bicikl, preko skoka s visine u vodu do pada s bicikla. Vi-
zualno govore¢i ta, mogli bismo je nazvati poetika osob-
ne digitalne videotehnologije, izravno je suprotstavljena
epskim kadrovima filmskog putopisa (poput onih u koji-
ma kamera u totalu nadlece sublimni krajolik u kojemu
je protagonist tek tockica na ekranu). Stavljajudi upravo
osobu u prvi plan (bilo kroz subjektivni kadar koji vice "ja
sam ovo vidio", bilo doslovnim smjestanjem lika u kadar
¢inedi krajolik tek pozadinom cinjenici da je ondje bio)
predstavlja nam se suvremeni korak u razvoju Kantove
misli o sublimnom, koja je u srzi narcisoidna. Jer potreb-
no se podsjetiti da pravi izvor sublimnog za Kanta ne lezi
u objektu poput planine, koja nas zapanjuje svojom ve-
licinom i neobuhvatno$cu, ve¢ u €injenici da mi usprkos
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tome zahvacamo takav objekt Sto u biti ¢ini nase kogni-
tivhe sposobnosti sublimnima, a ne objekt sam. Poetika
osobne digitalne videotehnologije u 127 sati istovremeno
je i parodija i suvremeno ostvarenje takva stava.

Suprotstavljenost osobne poetike i one filmskog pu-
topisa u igru uvodi i drugu ravan analize — redefiniranje
fenomenoloskog iskustva kroz tehnologiju fotografije i
njoj bliskih medija poput filma. Dosad sam se osvrnuo
tek na odnos gledanja i snimanja, no ukoliko obratimo
pozornost i na druge kategorije Aronova fenomenolos-
kog iskustva uocit ¢emo da ni oni nisu posredovani tran-
sparentnim vizualnim postupcima. Tako su sjecanja na
logorovanja s ocem smjeStena u savrSeni epski krajolik
bas u trenutku kada sunce izranja iz kanjona. Sjecanje na
bivsu djevojku s jedne strane podsjeca na kakvu reklamu
za Diesel u kojoj hrpa lijepih mladih ljudi skida odjecu u
natrpanom autu u mecavi, a s druge zalazi u lirska kadri-
ranja prelazaka koZe vrScima prstiju. Vizualna sugestija
taktilnosti takoder igra ulogu u trenutku kada svjetlost
nakratko prodire u kanjon i Aronu priusti djelomi¢no sun-
Canje u jutarnjem bljestavilu. U prizorima zamisljanja tu-
luma, $to se odvija dok Aron broji sate u pecini, kako broj
sli¢ica u sekundi drasti¢no opada tako se kadar doima sve
sinkopiranijim. Nesto slicno zbiva se i u kadar-sekvenci u
kojoj Aron oblizuje ispucale usne dok misli o napitku u
autu — u nizu slika, koje se hitro pretapaju jedna u drugu,
simulira se gibanje kroz prostor, a Aron iz pecine odlazi
ravno do prtljaznika gdje ga ¢eka orgazmicna bujica re-
klama za svakakva slatka gazirana pica.

Zbog toga, kao i zbog nacina na koji se inace u filmu
plijeni i privla¢i pozornost vizualnim rjeSenjima kao da
se postavlja pitanje: gdje se naucilo tako sjecati, osjeca-
ti, zamisljati i gledati? Film sugerira da teSko da je tome
zasluzna poetika osobne digitalne videotehnologije (koja
je estetski — ne u smislu umjetnosti ve¢ u smislu onoga
Sto Cini za nasa osjetila — dosta razocaravajuca), ve¢ da
razloge tome valja traziti u razli¢itim stilistikama repro-
dukcije slike (od sublimnih reprezentacija krajolika do
suvremenih reklamnih kampanja). Utoliko moZemo redi
da je kljucna karakteristika ovoga filma nastojanje da se
smjesti u kulturnu seriju koja mijenja i formira nas$ feno-
menoloski angazman sa svijetom.

U konac¢nici, vrijedi re¢i jos rije¢-dvije o narativnoj funk-
ciji poetike osobnog digitalnog videa. Dramski govoredi,
ona sluzi kao realisticha motivacija za eksplicitno artikuli-
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ranje Aronovih misli o situaciji u kojoj se nasao. No puno
nologije s tehnicki standardnijim izricajem s obzirom na
reprezentaciju Aronova liminalna iskustva i na priprema-
nje terena za narativni klimaks. Kao prvo, inicijalna re-
prezentacija zbivanja u pecini nerijetko fluktuira (to je
uocljivo u razlikama u osvjetljenju ili zasi¢enosti bojama).
No upravo kadar-sekvenca u kojoj se Aron ruga iz pozicije
vlastite samodostatnosti, a na koju se nadovezuje manija-
kalno zarivanje noza u vlastitu ruku, najjasnije kombinira
standardnu tehnologiju s osobnom. Interesantno je da
je standardna tehnologija, a ne ona osobna, okarakteri-
zirana poetikom naprasnih promjena kadriranja i onime
$to se standardno naziva autorskim kadrom (na zvucnoj
razini koristi se pljesak iz talk-showova i smijeh iz humo-
risti¢nih serija u funkciji groteske). I upravo nakon ovog
eksplicitnog dijaloga standardnih i osobnih tehnika pret-
hodno opisane procedure formiranja fenomenoloskog
iskustva dozivljavaju pravu eksploziju i kroz posljednju
tre¢inu filma mijeSaju se jedna s drugom do nerazlucivo-
sti, sugerirajuci tako gotovo psihoticno stanje u kojem se
potrebno naci da se amputira vlastita ruka s tupim nozem
i bez ikakva anestetika.

Kao $to smo vidjeli, niz razlic¢itih postupaka koristi se
za reprezentaciju, ali i konstituciju specifi¢nih iskustava.
Mozda bi se moglo do¢i u napast i reci da su neka od
njih iskrenija (poput vodenja videodnevnika) dok su dru-
ga mnogo teatralnija (poput izrugivanja samoga sebe) te
pokusati mapirati ista na koriStene postupke. Smatram da
bi to bilo promaseno jer u biti svaka od tih procedura tea-
tralizira subjekt na svoj nacin. To pak ne znaci da teatralni
nastup na neki nacin iznevjeruje pravu srZ subjekta ko-
ja je toboze ispod te teatralne maske. Upravo suprotno,
privilegirati neku esencijalnu nutrinu nad igranjem uloga
(kako pred drugima tako i pred sobom) znaci poreci kul-
turnu posredovanost naseg fenomenoloskog stava (kako
spram drugih tako i spram nas samih). 127 sati nastoji dati
svoj doprinos primarno vizualnom aspektu te konstitu-
cije. Ima li boljeg dokaza za to od cinjenice da napokon
oslobodeni Aron fotografira stijenu zbog koje je izgubio
ruku? Ta slika istovremeno Ce biti indeks stijene, ali i in-
deks fenomenoloskog iskustva kada je uzeta. Reprezenta-
cija tog iskustva, pak, kulturno mnogo rasprostranjenija
od knjige koju ¢e Aron eventualno napisati bit ¢e ostvare-
na upravo u vizualnom mediju — filmu 127 sati.

Mario Slugan
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Upoznat ¢es visokog, tamnog stranca
(You Will Meet a Tall Dark Stranger, Woody Allen, 2010)

Jos od 1960-ih pa nadalje, Woody Allen pretvorio se
u pravog radoholicara, rezirajudi skoro jedan film godis-
nje. Cijena takve strategije najcesce je repetitivnost, kao
i krajnje nemaran odnos prema prici i filmskoj strukturi.
lako je postao neka vrsta "transkontinentalnog" filmasa
zamijenivsi New York serijom fotogenicnih europskih
gradova, od Barcelone i Londona do Pariza i Rima (idudi
projekt radnog naziva Bop Decameron snimat ¢e u "vjec-
nom gradu" s Penelope Cruz), rutina gotovo da se nije
izmijenila. Naravno, sve to mora biti jako §ik. Kad u ta-
bloidima procitamo da je rezervirao sobu u venecijan-
skom Grittiju i vecerao u Harry's Baru, stvarnost ce se
ubrzo pretvoriti u film, samo $to je na filmskom platnu
sve to bilo puno zabavnije. Sjetimo se recimo sekvence
iz filma Svi kaZu volim te (Everyone Says I Love You, 1996) u

kojoj se po venecijanskim mostovima zadihan sudarao s
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joggericom Juliom Roberts. A nakon recentnog pariskog
dorucka sa Sarkozyjevima nije trebalo dugo cekati da se
Carla Bruni-Sarkozy ukazZe u njegovu najnovijem filmu
Ponoc u Parizu (Midnight in Paris, 2011), koliko god se nje-
na cameo uloga svela na tri pojavljivanja, dok junaku po-
kusava dokazati kako je Rodin mogao istovremeno imati
i ljubavnicu Camille i Zenu Rose, te dok mu na engleski
prevodi citat iz stare knjige.

Koliko je ta repetitivnost evidentna u Allenovu recen-
tnom opusu dokazuje i lik prodavaca antiknih knjiga koji
¢e barem jednom od filmskih junaka donijeti sre¢u. U Po-
noci u Parizu imamo lik prelijepe Gabrielle (Lea Seydoux)
zbog koje Gil odlucuje zauvijek ostati u "gradu svjetlo-
sti". A u Upoznat ces visokog, tamnog stranca imamo njen
antipod, barem po fizionomiji, konkretnije, lik neugled-

nog vlasnika londonske knjizare-antikvarijata u kojeg se
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zaljubljuje Helena. No, da bi njihova veza bila okonc¢ana
romansom na klupi u parku, antikvar mora zatraziti do-
zvolu od umrle Zene putem spiritisticke seanse. Poput
Ponoci u Parizu u kojoj se junaku dogadaju nadnaravne
transformacije — biva katapultiran u parisku proslost koja
postaje neka vrsta romanti¢ne projekcije u kojoj obita-
vaju njegove literarne ikone Hemingway i Fitzgerald, te
njihove dame Gertrude Stein i Zelda — sada opet imamo
magiju u svim mogud¢im formama i velicinama. Naravno,
takvi mirakuli i vizije provlace se ¢itavim Allenovim opu-
som. Sjetimo se Jeffa Danielsa koji je u Broadwayskom
Dannyju Roseu (Broadway Danny Rose, 1984) iskoracio iz
filmskog platna. Sjetimo se nestanka starice iz susjed-
stva u Zagonetnom umorstvu na Mannhattanu (Manhattan
Murder Mystery, 1993). Sjetimo se lika hipnotizera u Pro-
kletstvu Skorpiona (The Curse of the Jade Scorpion, 2001).
Ponekad carolije nisu potrebne da bi netko nestao. Sada
je prelijepoj Freidi Pinto bilo dovoljno spustiti zastor na
prozoru da bi se zastitila od voajeristickih pogleda Josha
Brolina koji ju je promatrao iz nasuprotnog stana (duho-
vita izmjena situacije dogodit ¢e se nesto poslije, kad se
on preseli u njen stan iz kojeg promatra vlastitu Zenu u
slicnim erotskim pozama).

Uvijek su snovi ti koji odbacuju stvarnost i meandri-
raju u nove snove. Ponekad junak pokusava rijesiti pro-
blem, ali ¢e otvoriti vrata ve¢em i tezem problemu. No,
dok se uvodni kadrovi Ponoci u Parizu, okupani snaznim
pljuskom i glazbom Sidneyja Becheta (Si tu vois ma mere),
svode na kliSeizirano nizanje pariskih turistickih zname-
nitosti, u uvodu filma Upoznat ¢es visokog, tamnog stranca
imamo famozni londonski crni taksi, tek da bi nam Allen
pokazao kako smo se nanovo vratili u onaj isti london-
ski Sik koji smo upoznali u prethodna tri filma njegove
britanske faze (Cassandrin san /Cassandra's Dream, 2007/,
Scoop, 2006; Zavrsni udarac, /Match Point, 2005/). Vratiti se
dakle na neku vrstu veé zatvorenog elegantnog filmskog
seta. Reciklirati pogled koji se ponavlja u velicanstvenoj
postojanosti, uz tek poneki zanrovski odmak, kad triler
zamijeni komedija u tradiciji so¢nog britanskog vodvilja,
uz poneku kromatsku varijaciju. U taj prepoznatljivi mi-
puta prezvakanu pricu na temu sudbine, brac¢ne krize,
prokockanih Sansi, sredovjecnih frustracija i straha od
smrti. Pricu o zudnji, iluziji i njihovim kolateralnim Zr-
tvama. "Ponekad iluzije djeluju bolje od lijekova", kaze

kvintesencijalni lik Allenova naratora. No njegova mizan-
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scena sada strogo slijedi rijeci, pokazujudi kolika je snaga
filmskih dijaloga.

Premda narator u uvodu filma citira Shakespearova
Macbetha i njegove refleksije o uzaludnosti Zivota, puna
zvukova i bijesa, mozda bi bilo bolje da je citirao Julija
Cezara ("Krivnja nije u zvijezdama, dragi Brute, ve¢ u na-
ma"). U isti mah nasli smo se na neki nacin i na Bergma-
novu terenu, barem onom iz Snova (Kvinnodrém, 1955),
koji takoder uvodi lik starijeg musSkarca u krizi koji se
zaljubljuje u lijepu modnu urednicu, puno mladu od
njega (sada je to reziserov alter ego Anthony Hopkins
u ulozi Alfieja). Ove paralele drze vodu samo kad bismo
citirali dio Allenova razgovora s Kentom Jonesom u web-
izdanju casopisa Film Comment u kojem reZziser opisu-
je Bergmana kao "pravog zabavljaca" ("Kad se u Sedmom
pecatu pojavi figura smrti ili kad se u Divljim jagodama
dogode snovi, to je jako teatralno ali i jako uzbudljivo i
odmah se nadete na rubu sjedala."). No svaka nova Alle-
nova situacija generira u filmu nove likove i nove ljubavi
sistemom progresije. Najprije ¢e filmski kadar zauzeti
genijalna Gemma Jones nalik na majku Bridget Jones, ko-
ja izlazi iz taksija i posjecuje Sarlatansku vidovnjakinju,
nakon cega nije poslusala Cezara vec je pocela vjerovati
u zvijezde. No, ako su joj se prema rijecima vidovnjaki-
nje poceli priblizavati kozmicki valovi, u isti mah joj se
poceo udaljavati muz u potrazi za izgubljenom mlado-
$¢u. Nakljukan Viagrom krenuo je u obilazak diskoteka
i teretana u drustvu sponzoruse nalik na Samanthu Fox
za Cameronovu eru, ¢iji lik puno duguje Miri Sorvino iz
filma Mocna Afrodita (Mighty Aphrodite, 1995). Njegova k¢i
Sally paralelno se zaljubljuje u vlasnika galerije. A njena
muza spisatelja (sjajni Josh Brolin) privuku zvuci gitare u
ruci prelijepe Indijke, te se pocne hvaliti prijateljima u
pabu kako joj je "istraZivao erogenu zonu". "Zelim pro-
mijeniti Zivot", kaZe Sally. To u Allenovu filmu pokusSavaju
uciniti svi. | kad smo ve¢ pomislili da su napokon rijesili
probleme, shvatit ¢emo da za to ne postoje jednostavni
nacini, pa njihove lazne fantazije i iluzije postaju jedino
gorivo koje ih pokrece i tjera da idu dalje.

Allenovi likovi ulaze u kadar i nestaju gotovo brze no
Sto su u nj usli, nalik na Alisu koja posjecuje kineskog
travara. Zapravo, oni ulaze u Allenov osobni teatar ma-
rioneta. No da bismo vidjeli koliko je zapravo nepropu-
sna autorova mizanscena, dovoljno je promatrati njegov
tretman Boccherinijeve glazbe ili scenu u kojoj Sally

i njen galerist odlaze na Luciju di Lamermour. Dovoljno
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je promatrati ponizenje koje Alfie dozivljava u teretani
ili Royjevu Setnju, kad mu se citav svijet sruSio. To su
situacije koje prizivaju Allenove najvece filmove, poput
Annie Hall (1977) i Manhattana (1979). Ali sve je to samo
periferna zona filma koji se pretvara u autorov intimni
vrtuljak i koji nam zasigurno moze podariti jo§ poneki

neotkriveni uZzitak. Ali to je u isti mah i film u kojem ¢e

nemir snimanja nadjacati uZitak pripovijedanja. Kao §to
je Allen "usvojio" London, tako je i ovaj film viSe usvojen
nego gledan. No, sve se to svelo na fino napisanu do-
macu zadacu jednog predanog nihiliste. Kakav je Allenov
idudi film? Vjerujte mi, za to vam cak nece biti potrebni

vidovnjaci. Magija je opet tu negdje na dohvat ruke.

Dragan Rubesa

Zimska kost
(Winter's Bone, Debra Granik, 2010)

Redateljica Debra Granik voli otkrivati americke
"kosture u ormaru". Njezin dugometrazni debi Do ko-
sti (Down to the Bone, 2004) bavio se Zivotom na rubu,
siromastvom, drogom i junakinjom koja pokusava naci
izlaz i odrzati obitelj na okupu. Kriminalisticka drama
Zimska kost bavi se istim temama, a u naslovu je opet
kost koja redateljicu u jednom intervjuu asocira na "po-
jam zivota u svojoj srzi i na ljude koji pokuSavaju zivjeti
u vrlo ogranicenim uvjetima". Ti vrlo ograniceni uvjeti,
o kojima se govori u ovom filmu, ocito se odnose na zi-
vot gorstaka u planinskom podrucju Ozark u americkoj
saveznoj drzavi Missouri. Njihov Zivot opisuje roman
Daniela Woodrella, koji je posluzio kao predlozak ovoj
filmskoj adaptaciji koja dojmljivo prikazuje grubi Zivot
na Skrtoj zemlji na kojoj opstaju samo ¢vrsti ljudi, a to
obuhvaca i snazne zZene koje se bore za svoju obitelj.

Glavna junakinja je sedamnaestogodisnja Ree koja
zivi s malim bratom, sestricom i bolesnom, katatonic-
nom majkom koja se ne moze brinuti o obitelji. Otac
Jessup se, kao i svi u kraju, bavio proizvodnjom amfeta-
mina, a nestao je nakon S$to je polozio kauciju na sudu
i zalozio obiteljsku kucu. Ree i cijeloj njezinoj obitelji
prijeti izbacivanje iz kuce, pa krec¢e naokolo traziti oca.
To $to joj je otac vjerojatno mrtav nimalo joj ne poma-
Ze — ako zeli to dokazati, mora sudu predociti barem
njegove kosti. Ree tako silom prilika mora otkriti istinu
u zabacenom kraju gdje svi zive od kriminala i u kojem
vlada op¢i zakon Sutnje koji se ¢ini nemoguce probiti.
Jer svi odbijaju pomo¢i Ree u njezinoj potrazi za ocem,
pa se i njezin stric Teardrop prijeteci postavlja spram

nje. No, razotkriva se da on to ¢ini jer zna da su i on
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i Ree u opasnosti ako pozele istraziti nestanak njego-
va brata Jessupa koji je prekrsio glavni zakon — zakon
Sutnje. Samim time $to je odao svoje suradnike, osudio
je sebe na smrt i sada to svi Zele zaboraviti, ali Ree
mora inzistirati na istini, $to uznemiruje gorstake koji
ne zele policiju za vratom. Kada pripadnici zlo¢inackog
klana zatoCe Ree, Teardrop joj ipak dolazi u pomo¢,
ali onda mora preuzeti odgovornost za nju i odredi se
osvete.

Redateljica vrlo detaljno i suptilno prikazuje patrijar-
halni svijet u kojemu se ne smije pokazati i najmanja
slabost — ni sazaljenje ni strah — jer u njemu mogu (pre)
Zivjeti samo najjaci i oni koji se takvima prave. Tako se
Teardrop, koji se morao povudi pred mo¢nijim klanom,
suocava s mjesnim Serifom (koji je vjerojatno odao Je-
ssupa) i u svojevrsnoj "igri kukavice" prisiljava ga na
uzmak. Serif poslije pokusava uvjeravati Ree da se nije
uplasio jer i sam zna da bi ga imidz kukavice mogao
skupo kostati. Nekima bi se moglo uciniti da redatelji-
ca i scenaristica Granik, koja je za glavnog aktera svog
filma postavila mladu junakinju, iskazuje jasne femini-
sticke stavove. Tako c¢e Ree na kraju filma dobiti pomo¢
od Zenskog dijela klana koji ¢e je konac¢no odvesti do
oca. No je li to zapravo pravi znak Zenske solidarno-
sti? Ne bas — prije Ce biti da je zavrSno pomaganje Ree
tek pokoravanje tradicionalnim rodnim pravilima: mus-
karci koji vladaju klanom ne smiju pokazati da su se
smilovali nad rodakinjom koja im zadaje probleme, pa
prepustaju Zenama iz obitelji da naprave ono $to same
sigurno ne bi odlucile — neznanki otkrile dokaze poci-

njenog ubojstva. Uostalom, iste Zene koje su pomogle
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Ree bile su prije toga zaduzZene da je grubo pretuku

jer se njezin stric Teardrop, vjerojatno slijedeéi drevni
gorstacki kodeks, ne smije osvecivati zenama.

Neki kriticari su Zimsku kost optuzivali za "pornogra-
fiju bijede", no rijec je o suptilnom filmu koji nalikuje
dokumentarcu i izbjegava eksploataciju ruznih prizora
radi izazivanja sucuti ili uZasa. lako negativci tjelesno
izgledaju poput likova iz Oslobadanja Johna Boormana
(Deliverance, 1972), nisu prikazani kao karikature nego
kao pripadnici opakog sustava kojem ocito pripadaju
od rodenja. Vidljive su posljedice rasirenog koristenja
amfetamina, sinteticke droge koja je rasirena medu
najnizim slojevima. Ta se droga proizvodi u amater-
skim laboratorijima koji, kao $to je prikazano u filmu,
Cesto eksplodiraju, a droga ima i razorne posljedice na
njezine korisnike, $to je vidljivo i u ispijenom izgledu
mnogih likova u filmu, ukljucujudi i Teardropa. Tragedi-
ja lokalnog narkobiznisa je da ocito od njega nema ve-
like zarade jer svi zive u podjednako ocajnim uvjetima,
pa na kraju gorstaci pocinju proizvoditi amfetamine

uglavnom za vlastite potrebe.
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lako i njoj stalno nude drogu, Ree uvijek odbija — ona
si ne moze dopustiti taj bijeg od stvarnosti jer zna da
njezina obitelj ovisi iskljucivo o njoj. Lik Ree vrhunski
je utjelovila devetnaestogodisnja Jennifer Lawrence,
$to sugerira da redateljica Granik ima dara i za izbor
glumaca. Naime, u svom debiju Down to the Bone otkrila
je glumicu Veru Farmigu, koja se poslije proslavila u
Pokojnima Martina Scorseseja (The Departed, 2006) i Ni
na nebu ni na zemlji (Up in the Air, Jason Reitman, 2009),
a Lawrence je nakon ovog filma dobila nominaciju za
Akademijinu nagradu i uloge u visokobudzetnim hitovi-
ma. Svoju kvalitetu Lawrence je pokazala suzdrzanom
glumom u kojoj istovremeno pokazuje i odlucnost i
stoicizam, $to se najbolje vidi u sceni kada je zatocena
i zakljucuje da Ce je vjerojatno ubiti, te trazi pomo¢, ali
nikoga ne moli za milost. U filmu joj odli¢no sekundira
John Hawkes u ulozi Teardropa, Zestokog tipa kojeg se
jednako boje i obitelj i neprijatelji i koji si samo nakrat-
ko dopusta pokazati osjecaje. Pazljiviji gledatelji mogu
u jednoj sceni glazbenog okupljanja zapaziti i Sheryl

Lee, legendarnu Lauru Palmer iz kultnog Twin Peaksa.
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lako se moze definirati kao film detekcije, film je vise
fokusiran na opis mracnog svijeta u kojem je kriminal
normalna profesija, a policajac glavni uljez. MjeSavina
socijalne drame i kriminalistickog trilera nudi opasne
i zastrasujuce likove koji kao da su izasli iz nekog fil-
ma strave. Film moZemo nazvati i Zenskom verzijom
apokalipticne Ceste (The Road, John Hillcoat, 2009), hva-
ljenog filma u kojem se Zena povlaci, a muskarac pre-
uzima brigu o djetetu, s tim da je u Zimskoj kosti situ-
acija obrnuta. Ovdje na djelu imamo potpunu propast
drustva, pisanoga zakona i obitelji, muskaraca nema ili
samo donose nevolje, a o obitelji se brine Zena, koja je
prakticki jos dijete. I to dijete koje je prisiljeno svoju
bracu, jo§ manju djecu, uciti kako se rukuje puskom i
lovi hrana.

Film je u tri tjedna snimljen na autenti¢nim lokaci-

jama, posve u minimalistickom stilu, bez klasi¢nog so-
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undtracka — ako izuzmemo povremene zvuke countryja
uz pomo¢ kojeg likovi u filmu pokusavaju dozvati ma-
lo Zivotne radosti. Nema ni patetike — Debra Granik
uvjerljivo je na scenu postavila junakinju koja zna da
joj suze ne mogu pomoci i mora se sama boriti za op-
stanak. Ree uci svoju malu bracu da nikad ne traze ili
mole ono §to im se zasluZuje ponuditi, no ipak sama
mora prekrsiti to pravilo jer je pritisnuta uz rub. Zani-
mljivo je da, osim pronalaska oca, jedini izlaz iz krize i
beskuc¢nistva koje joj prijeti Ree vidi u odlasku u vojsku
koji se nagraduje s 40 000 dolara. Time se pokazuje da
sirotinji americka drzava nudi samo pretvaranje u to-
povsko meso, dok brojne regije Sirom nje Zive na razini
nerazvijenih zemalja treceg svijeta. Na kraju se pokaze
da odlazak u vojsku i rat nije rjeSenje, ali se otkriva i da
pravo "srce tame" Amerikanci ne moraju traziti na rati-

Stima Afganistana ili Iraka — ono je tu, u srcu Amerike.

Sinisa Pai¢
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Juraj Kukoé

KRONIKA

13. 01. 2011. Zagreb
U Dokukinu Croatia prikazani su dokumentarni filmovi Miroslava
Mikuljana napravljeni do 1979. te film Ljudi s mlijecnog puta.

15. 01. Zagreb

U Art-kinu Metropolis Muzeja suvremene umjetnosti zapocelo
je repertoarno prikazivanje kratkog igranog filma Rastanak Irene
Skoric.

17. 01. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzana je premijera dugometraznog igranog
filma Etida Luke Hrgovica.

18. 01. Zagreb
U multipleksu CineStar odrzana je repertoarna premijera dugo-
metraznog igranog filma Dva suncana dana Ognjena Svilicica.

18. 01. Zagreb
U kinu TuSkanac odrzana je premijera eksperimentalnog filma Le
Samourai lvana Faktora.

19. 01. Zagreb

U dvorani Gorgona Muzeja suvremene umjetnosti, u sklopu izloz-
be Donacija Murtic, odrzana je projekcija dokumentarnih filmova i
televizijskih zapisa o stvaralastvu Ede Murtica.

20. 01. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzana je premijera dokumentarnog filma Dru-
ga Venecija Bogdana ZiZica.

20-23. 01. Zagreb
U sklopu 7. Velesajma kulture u prostorima Studentskog centra
odrzani su Revija studentskog filma, ciklus hrvatskog eksperi-
mentalnog filma, program Film Seta gradom i projekcije filmova
na terasi Kluba SC.
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20-23. 01. Zagreb

U Centru za kulturu TreSnjevka odrzan je ciklus suvremenog hr-
vatskog igranog, eksperimentalnog, dokumentarnog i animira-
nog filma

21. 01. Zagreb
U Dokukinu Croatia odrzana je repertoarna premijera dokumen-
tarnog filma Klasa optimist Lane Saric.

21. 01. Zagreb
U Kulturno-informativhom centru (KIC) odrzana je projekcija re-
centne produkcije animiranih filmova Zagreb filma.

26. 01. - 6. 02. Zagreb
U multipleksu Movieplex odrzana je 4. revija recentne europske i
svjetske kinematografije MAXtv Filmomanija 4.

27. 01. Zagreb
U vijecnici Hrvatske gospodarske komore odrzana je svecana pro-
mocija Nacionalnog programa razvoja audiovizualnog stvaralas-
tva i industrije.

27. 01. Zagreb
U multipleksu Movieplex odrzana je premijera dokumentarnog
filma Zvonimir Berkovic Zeljka Senecica.

27.01. - 4. 02. Clermont-Ferrand

Na 33. medunarodnom filmskom festivalu u Clermont-Ferrandu,
u sklopu 26. sajma kratkometraznog filma, Hrvatski audiovizualni
centar je prvi put odrzao promidzbu recentne produkcije kratko-
metraznog filma.

30. 01. Biarritz

Na 24. medunarodnom festivalu audiovizualnih programa igrani
film Majka asfalta Dalibora Matanica u kategoriji igranog progra-
ma osvojio je glavnu nagradu Fipa d'or, Veliku nagradu za najbolju
glumicu (Marija Skarici¢) i Veliku nagradu za najbolju glazbu (Jura
Ferina i Pavao Miholjevic).
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10-20. 02. Berlin

Na 61. medunarodnom filmskom festivalu Berlinale medu deset
najboljih mladih europskih glumica i glumaca programa Shooting
Stars 2011. nala se Marija Skarici¢. U sklopu festivala odrzan je
filmski sajam European Film Market, na kojem je Hrvatski audio-
vizualni centar imao svoj izlozbeni prostor i odrzao promotivne
projekcije filmova. Filmski kriticar Jurica Pavici¢ bio je ¢lan medu-
narodnog Zirija kritike FIPRESCI.

11. 02. Pakovo
U 77. godini Zivota umrla je dugogodisnja clanica i predsjednica
Foto kino kluba Pakovo Nada Varsava.

15. 02. Zagreb
U 68. godini zivota umro je filmski i televizijski redatelj Miroslav
Mikuljan.

15. 02. Zagreb
U 51. godini zivota umro je kazali$ni, televizijski i filmski glumac
Predrag Vusovic¢ Predo.

17. 02. Zagreb

U dvorani Rab Hypo Centra predavanjem Daniela Rafaelica o film-
skoj promidzbi i zloupotrebi filma u vojno-politicke svrhe zapo-
Ceo je ciklus filmskih tribina i projekcija filmova koji su sluzili kao
promidzbeno sredstvo za ostvarenje politickih i drugih ciljeva.

19-20. 02. Zagreb

U kinu Europa odrzan je 2. festival hrvatskog animiranog filma.
Grand Prix osvojio je film Soba Ivane Juri¢. Najboljim autorskim
filmom proglasen je U lancima Daniela Sulji¢a, najboljim namjen-
skim filmom Spica Animafesta Darka BakliZze, najboljim student-
skim filmom Gregor Petre Zlonoge, a najboljim filmom djece i
mladeZi Zablji zbor Centra za mladeZ i Foto Kino Video Kluba Za-
presic. Diplome su dobili I Speak True Things Marka Tadica za naj-
bolji dizajn, Ornament duse Irene Juki¢ Pranji¢ za najbolji scenarij,
Pas/Zec Nebojse Slijepcevica za najbolju glazbu Hrvoja Stefotica
te Trnoruzica OS Jurja Sizgorica iz Sibenika za najbolju animaciju.
ASIFA Hrvatske dodijelila je Nagradu za zivotno djelo skladatelju
Tomislavu Simovicu te posebno priznanje tonskom snimatelju i
imitatoru Miljenku Dorru. U popratnom programu odrzane su
projekcije djecjeg i profesionalnog filma, ciklus restauriranih fil-
mova Dusana Vukotica, retrospektiva filmova za koje je glazbu
radio Tomica Simovi¢, izlozba ilustratora Svjetlana Junakovica i
retrospektiva filmova Phila Mulloyja.

hrvatski filmski Ljetopis

22.02. Zagreb

Na sjednici Hrvatskog drustva filmskih kriticara odluceno je da se
nagrada Vladimir Vukovi¢ za najboljeg kriticara u 2010. dodijeli
Nikici Gilicu za knjigu Uvod u povijest hrvatskog igranog filma, na-
grada Oktavijan za Zivotno djelo na podrudju filmske umjetnosti
redatelju Vatroslavu Mimici, a nagrada Vladimir Vukovi¢ za Zi-
votni doprinos filmskoj kritici Enesu Midzicu za Cetiri objavljene
strucne knjige o snimateljstvu.

23. 02. Zagreb
U knjizari Ljevak odrzana je tribina O novijem hrvatskom filmu na
kojoj su sudjelovali Bruno Kragic i Nikica Gilic.

25. 02. Mons, Belgija

Na 27. medunarodnom filmskom festivalu Love Film Festival igra-
ni film Neka ostane medu nama Rajka Grli¢a dobio je nagradu Zirija
Cinéfemme.

25-26. 02. Zagreb

U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odrzan je Vikend
hrvatskog filma posvecen karnevalesknom i satiricnom u hrvat-
skom filmu. Prikazani su igrani filmovi Karneval, andeo i prah i Pred-
stava Hamleta u Mrdusi Donjoj te program dokumentarnih filmova.

217.02. - 6. 03. Zagreb

U multipleksu Moviplex odrzan je 7. medunarodni festival doku-
mentarnog filma ZagrebDox. Veliki pecat za najbolji film u medu-
narodnoj konkurenciji osvojio je film Medu zvijezdama Leonarda
Retela Helmricha, a posebna priznanja filmovi Zivot u sauni Joo-
nasa Berghalla i Mike Hotakainena te 17. kolovoza Alexandera
Gutmana. Veliki pecat za najbolji film u regionalnoj konkurenciji
osvojio je film Zivot, prikljucenija i odrZivi razvoj jednog kokota Vla-
dimira Perovica, a posebna priznanja hrvatski film Jesam li sretna?
Vanje Svilici¢ i film Hotel Paradise Sophie Tzavelle. Mali pecat za
najbolji film autora ili autorice do 30 godina osvojio je film Uglje-
nari Piotra Zlotorowicza, a posebno priznanje hrvatski film Onaj
kojeg nema Darka Stankovica. Nagradu Movies that Matter za film
koji na najbolji nacin promice ljudska prava osvojio je film Run
For Life Mladena Maticevica, a posebna priznanja u toj kategoriji
filmovi Vlast Cathryn Collins i Jama br. 8 Marianne Kaat. Nagradu
publike osvojio je film Deponij Lucy Walker. U regionalnoj konku-
renciji prikazani su hrvatski filmovi Gabriel Vlatke Vorkapic, Irokez
Matije Vuksica, Jesam li sretna? Vanje Svilici¢, Moji dobri i lijepi prija-
telji Davora Kanjira, Nasljeda Toncija Gacine, Poplava Gorana Devi-
¢a, Josip i njegova obitelj Petra Krelje, Na rubu Tomislava Zaje, Onaj
kojeg nema Darka Stankovi¢am Plava plaza Il Miroslava Mikuljana,
Prolaz za van Vedrana i Sanje Samanovi¢ te Pustara Ivana Fakto-
ra. U popratnom programu, izmedu ostalog, prikazani su filmovi
producentske kuce Factum u programu Faktumentarci, autorska
vecer posvecena Eduardu Galicu i retrospektiva Hrvatski dokumen-
tarci u ratu (1991.-1995.), u sklopu koje je u dvorani Hrvatskog
audiovizualnog centra odrzan okrugli stol istog naziva.
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07-12. 03. Zagreb
U kinu Tu$kanac odrzani su Dani frankofonije, revija filmova fran-
kofonih zemalja.

10-13. 03. Vinkovci, Rijeka

U dvorani Gradskog kazaliSta Joza Ivaki¢ u Vinkovcima i Art-kinu
Croatia u Rijeci odrzan je 5. festival dokumentarnog rock filma
DORE Najboljim filmom u regionalnoj konkurenciji proglasen
je Ako nikoj ne sviri Gjorgjija Janevskog, a u medunarodnoj kon-
kurenciji film We don't care about music anyway Cedrica Dupirea i
Gaspara Kuentza. U sklopu festivala odrzan je edukativni program
DORF:EDIT na kojem je prikazan izbor filmova recentnog film-
skog i videostvaralastva djece i mladih.

17. 03. Split
Svecanim otvorenjem u Joker centru, na mjestu bivseg multiplek-
sa Broadway, zapoceo je s radom multipleks Cinestar Split s pet
kino dvorana.

22. 03. Zagreb
U 81. godini zivota umro je kazali$ni, filmski i televizijski glumac
Zorko Rajcic.

22. 03. Zagreb
U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odrzana je pro-
jekcija eksperimentalno-dokumentarnih filmova Damira Radica.

23-27. 03. Groznjan

Odrzana je filmska radionica Omnibus project tijekom koje su stu-
denti pet europskih filmskih Skola iz Zagreba, Londona, Jeruza-
lema, Praga i Kolna razvili scenarije pet kratkometraznih igranih
filmova potencijalnog omnibusa.

24. 03. Zagreb

U izlozbenom prostoru Muzeja suvremene umjetnosti odrzana
je tribina Suvremena umjetnost i film na kojoj su sudjelovali Branka
Benci¢, Damir Ocko, Dijana Nenadi¢ i Mirna Belina.

24. 03. Osijek
Svecanim otvorenjem u centru Portanova zapoceo je s radom
multipleks Cinestar Osijek s devet kinodvorana.

25. 03. Rijeka
U Art-kinu Croatia odrzana je premijera kratkog igranog filma Me-
zanin Dalibora Matanica.
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26. 03. Zadar
U kinu Callegro odrzan je 1. Lumiere film festival posvecen medu-
narodnom kratkometraznom filmu.

29. 03. - 3. 04. Zagreb

U kinima Gri¢, Forum, Movieplex, Art-kino Metropolis i KIC odr-
zan je ciklus filmova posvecenih Japanu Hrvatski filmasi za Japan
kojim su prikupljena sredstva za pomo¢ zrtvama potresa.

30. 03. - 3. 04. Beograd

U sklopu 58. medunarodnog festivala dokumentarnog i kratko-
metraznog filma Kratki metar odrzan je program osam hrvatskih
kratkometraznih igranih i jednog dokumentarnog filma Hrvatsko
proljece u Beogradu.

31. 03. Zagreb

U Dokukinu Croatia prikazani su recentni dokumentarni filmovi
Gorana Devica i odrzana tribina s autorom, a zapoceto je i reper-
toarno prikazivanje njegovih filmova Don Juans: oprostite gospo-
dicna i Poplava.

01. 04. Arad, Rumunjska

Na putujucem festivalu CologneOFF 2011 odrzana je projekcija
hrvatskih videoradova Helene Bulaje, Vladislava Knezevica i Edite
Pecotic.

01-03. 04. Zagreb

U dvorani Akademije dramske umjetnosti odrzana je 9. filmska
revija kazaliSne akademije ER.K.A. Igrani film Kurvo! Sonje Tarokic¢
osvojio je Glavnu nagradu i nagradu za najbolju glumicu (Mari-
na Redepovic), igrani film Zimica Hane Jusi¢ nagradu za reziju i
snimanje (Jana Plecas), film Gostovanje Roberta Knjaza nagradu
za najbolji scenarij (Knjaz) i produkciju (Barbara Jukopila), film
Brat moj Darija Lonjka nagradu za najboljeg glumca (Filip Krizan),
film Adieu, N Barbare Vekaric¢ nagradu za najbolju montazu (Lea
Mileta), a film Dva Andrije MardeSica posebno priznanje Zirija za
oblikovanje zvuka (Frano Homen).

04-09. 04. Zagreb

U kinodvorani Studentskog centra, kino dvorani Multimedijalnog
centra SC-a i u klubu SC-a odrzani su 20. dani hrvatskog filma.
Veliku nagradu dobio je igrani film Jurja Lerotica I onda vidim Ta-
nju. Nagradu za reZiju dobila je Ana HuSman za eksperimentalni
film Nogomet, nagradu za najbolji scenarij Tanja Kirhmajer i Bruno
Ankovic za igrani film Popraviliste za roditelje Brune Ankovica, na-
gradu za najbolje glumacko ostvarenje Marina Vodenicar za igra-
ni film Pametnice Hane Jusic i Sonje Taroki¢, nagradu za najbolju
montazu Stasa Celan, Ivor Ivezi¢ i Antun Balog za dokumentarni
film Ratni reporter Silvestra Kolbasa, nagradu za najbolju glazbu

hrvatski filmski Lljetopis

DODACI

65-66 /2011



%]
<
a
=]
a

65-66 /2011

Dalibor Grubacevi¢ za dokumentarni film Zajedno, nagradu za
najbolju kameru posthumno Vedran Samanovi¢ za eksperimen-
talni film Pustara lvana Faktora, nagradu za najboljeg debitanta
Mario Mlakar za reZiju tri glazbena spotova grupe Kino klub Nije
bed imamo 20 minuta pjesice, Vrati se u Zagreb i Za nju i nagradu
za najboljeg producenta Hulahop. Nagradu publike dobio je film
Zaustavljeni glas Visnje StareSine. Nagradu Oktavijan Hrvatskog
drustva filmskih kriticara dobili su filmovi Ratni reporter (doku-
mentarni film), I onda vidim Tanju (igrani film), Cvijet bitke Simona
Bogojevica Naratha (animirani film), Nogomet (eksperimentalni
film), Spica Animafesta 2010 SaSe Bana (namjenski film) i Za nas
grupe Rokambol Josipa Viskovica (glazbeni spot). Oktavijana za
Zivotno djelo dobio je redatelj Vatroslav Mimica. Nagradu Zlat-
na uljanica dobio je igrani film Gospoda Nada Jadrana Puharica,
nagradu Jelena Rajkovi¢ igrani film Zimica Hane Jusi¢, a nagradu
Salona odbijenih film Trbuhom za kruhom Svena Gorjanca Fabi-
¢a i Josipa Boloni¢a. U popratnom programu su odrZani tribina
s temom prisjecanja na 1. Dane hrvatskog filma, projekcija ani-
miranih filmova Vatroslava Mimice i tribina s autorom, program
neprofesijskih filmova preminulog Miroslava Mikuljana, program
filmova preminulog Tomislava Gotovca, pitching forum Market
ideja, program Ku¢ni reklamni video KRV (glavnu nagradu osvojila
je reklama Radio SC — bez konzervansa), projekcija skate filmova
Skate Pool Kino, radionica Media desk Hrvatske, radionica filmske
kritike Kriticni dani, 13. maraton kratkog filma i video-instalacija
skupine Kulturalis Labor.

05-15. 04. Zagreb
U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odrzana je retros-
pektiva igranih i dokumentarnih filmova Fadila Hadzica.

06. 04. Zagreb

U Muzeju za umjetnost i obrt, u sklopu izlozbe Art déco i umjet-
nost u Hrvatskoj izmedu dva rata, odrzano je predavanje Daniela
Rafaelica o filmu Angelo, misterij zmajgrada Franje Ledica iz 1919.
i ranom dobu filmskog marketinga.

07. 04. Zagreb

U Dokukinu Croatia prikazani su recentni dokumentarni filmovi
Srdana Sarenca i odrzana tribina s autorom, a zapoceto je i reper-
toarno prikazivanje njegova filma Selo bez Zena.

31. 03. Zagreb

U Dokukinu Croatia prikazani su recentni dokumentarni filmovi
Gorana Devica i odrzana tribina s autorom, a zapoceto je i reper-
toarno prikazivanje njegovih filmova Don Juans: oprostite gospo-
dicna i Poplava.
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07. 04. Zagreb

U prostorijama Casopisa Hrvatsko slovo odrzana je premijera
dokumentarnog filma Tako je govorila Vesna Parun Mladena Pav-
kovica.

08. 04. Zagreb
U kinu Europa zapocelo je repertoarno prikazivanje dokumentar-
nog filma Astralis — Institucija Igora Neljaka.

08-10. 04. Rovinj

U Multimedijalnom centru Rovinj odrzan je 3. festival etnograf-
skog filma ETNOFILm. Pobjednik u kategoriji Autor/redatelj nije
etnolog/antropolog jest film My Land Jasona Burlagea, u kategoriji
Autor/redatelj je etnolog/antropolog film Bird's Way Klare Trena-
senyi i Vlada Naumescua, u kategoriji Studentski film ostvarenje
Anything but Black Ausre Linkenviciutea, a u kategoriji Televizijska
produkcija hrvatski film Earning Daily Bread lve Kuzmanica.

08. 04. Split

Svecanim otvorenjem u centru Avenue Mall, zapoceo je s radom
multipleks Cineplexx Osijek, zajednicka investicija austrijskog Ci-
neplexxa i hrvatskog Continental filma, sa sedam kinodvorana.

10. 04. Split
Svecanim otvorenjem u centru City Center One, zapoceo je s ra-
dom multipleks Cineplexx Split, sa sedam kinodvorana.

10. 04. Liege, Belgija

Na 5. medunarodnom festivalu kriminalistickog filma u Liegeu
film Sedamdeset i dva dana Danila SerbedZije osvojio je Nagradu
publike.

11-17. 04. Dubrovnik

U kinu Sloboda i hotelu Valamar Lacroma odrzan je 7. Libertas
film festival. Nagradu publike osvojio je film La pivellina Tizze Covi
i Rainera Frimmela. U konkurenciji je bio i hrvatski film Crnci Zvo-
nimira Jurica i Gorana Devica. Nagradu Master za Zivotno djelo
dobio je redatelj Bela Tarr. Izmedu ostalog, prikazan je program
hrvatskih kratkih filmova, odrzana Regionalni filmski forum o ra-
znim temama te radionice scenarija, filmske kritike, filmske foto-
grafije, art kina i animacije.

14. 04. Zagreb

Svecanim otvorenjem u Arena centru zapoceo je s radom mul-
tipleks Cinestar Arena IMAX s deset kinodvorana, ukljucujudi i
dvorane IMAX i Golden Class.
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17. 04. Houston

Na 44. medunarodnom filmskom festivalu Worldfest kratki igrani
film 9.0Zujak Irene Skori¢ dobio je 1. platinastu nagradu, a kratki
igrani film Scenarij za obican Zivot iste redateljice Zlatnu nagradu
za dramu prema originalnom scenariju.

17. 04. Zagreb

Na svecanosti odrzanoj u OS Marije Juri¢ Zagorke predstavljen je
projekt Vrtim zdravi film, koji je posvecen zdravijem Zzivotu djece,
a ukljucuje i snimanje te prikazivanje kratkih edukativnih filmova.

17-23. 04. Zagreb

U Teatru &TD odrzana je 10. Revija amaterskog filma (RAF). Izme-
du ostalog, prikazan je program prvih snimaka i filmova snimlje-
nih na podrudju bivse Jugoslavije.

18. 04. Zagreb
U 72. godini zivota umro je filmski, kazalisni i televizijski glumac
Ivica Vidovic.

18-19. 04. Zagreb
U Maloj dvorani kina Tuskanac odrzan je niz predavanja Kellyja
Looslija o produkciji animiranog filma.

18-20. 04. Zagreb

U kinu TuSkanac odrzani su dani FAS-a, u sklopu kojih je odrzan
program filmova Filmskog autorskog studija i prigodna tribina na
kojoj su sudjelovali Maja Filjak-Bilandzija, Kruno Heidler, Ljiljana
Joji¢, Petar Krelja, Mladena Marti¢, Tomislav Radic i Ivica Rajkovic.

20. 04. Zagreb

Projekcijom filmova Film Alana Schneidera i Sherlock Jr. Bustera
Keatona u Multimedijalnom centru SC-a zapoceo je redoviti pro-
gram Priroda, multi-medij i virtualnost pod vodstvom Ivana Ladisla-
va Galete.

21-26. 04. Rijeka

U Art-kinu Croatia prikazan je izbor suvremenih hrvatskih igranih,
dokumentarnih i eksperimentalnih filmova te program Dragulji
Zagrebacke skole animiranog filma — the best of.

26. 04. Split
U Cineplexxu Split odrzana je repertoarna premijera dugometraz-
nog igranog filma The Show Must Go On Neva Marasovica.
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26-28. 04. Split
U Domu mladih odrzan je Ciklus filmskih autorsko-pravnih radi-
onica.

28-29. 04. Zagreb
Na Akademiji dramske umjetnosti odrzana je radionicu RavnoteZa
izmedu kreativnosti i strategije u pisanju scenarija.

29. 04. - 01. 05. Varazdin

U Multimedijalnom centru KULT i palaci Herzer odrzan je 2. me-
dunarodni festival animiranog filma djece i mladih VAFI. Nagradu
u kategoriji Mini osvojio je film Ludara Sare Pongracic iz Filmsko-
kreativnog studija VANIMA iz Varazdina, u kategoriji Midi film Can
You Teach a Worm to Tango Stogursey Primary School iz Bridge-
towna, a u kategoriji Maxi film 1000 Zdralova Jane Fantov i Stelle
Hartman iz zapreSickog Foto kino video kluba.

03-06. 05. Zagreb
U sklopu 9. Queer Zagreb Festivala u kinu Europa odrzan je film-
ski program festivala QueerAzija.

04. 05. Vukovar
U dvorani Ruzickine kuce proslavljeno je ovogodisnje pokretanje
Kinokluba Vukovar svecanom projekcijom prvih klupskih filmova.

05-06. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac, ljetnom kinu na krovu garaze Tuskanac i galeriji
Velvet odrzan je 1. Noir Festival posvecen noiru u svijetu filma,
fotografije, glazbe i knjizevnosti.

07-25. 05. Zagreb

U kinima Europa i TuSkanac odrzan je 4. Subversive Film Festival,
posvecen temi Dekolonizacija — Nove emancipacijske borbe. Izmedu
ostalog, odrzana je medunarodna konferencija Nove emancipacij-
ske borbe i predavanja Antonia Negria,Terrya Eagletona, Zygmunta
Baumana, Istvana Meszarosa, Davida Harveya, Gayatri Spivak, Sla-
voja Zizeka, Samira Amina i drugih.

09. 05. Bruxelles

Na 14. festivalu kratkog filma u Bruxellesu Lana Bari¢ osvojila je
Nagradu za najbolju Zensku ulogu u filmu Zuti mjesec Zvonimira
Jurica.

10-12. 05. Zagreb
U Domu Hrvatskog drustva likovnih umjetnika odrzan je Ciklus
filmskih autorsko-pravnih radionica.
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11-22. 05. Cannes

Na 64. medunarodnom filmskom festivalu u Cannesu na filmskom
sajmu Marché du Film i u okviru programa Short Film Corner Hr-
vatski audiovizualni centar predstavio je hrvatsku kinematografi-
ju, i to u sklopu regionalnog paviljona South-East European Pavi-
lion. Josip Jurcic sudjelovao je u radu zirija FIPRESCI u festivalskoj
selekciji Un Certain Regard. Predstavnici Hrvatskog audiovizual-
nog centra i drzavnih tijela predstavili su Mjere poticaja u domacoj
audiovizualnoj proizvodnji i dogovorili suradnju s brojnim produ-
centima, duznosnicima i institucijama europske kinematografije.

12. 05. Pariz
Pocela je kinodistribucija igranog filma Neka ostane medu nama
Rajka Grli¢a u Francuskoj.

14. 05. Pariz

Na 11. izdanju medunarodnog festivala dokumentarnog filma
Documenta Madrid dugometrazni film Srdana Sarenca Selo bez
Zena osvojio je drugu Nagradu zirija u kategoriji autorskog doku-
mentarnog filma.

18-21. 05. Rijeka
U Art-kinu Croatia i Zajednici Talijana Rijeka odrzana je Revija no-
vog talijanskog filma.

19. 05. Zagreb
U knjizari Matice hrvatske odrzano je predavanje Daniela Rafaeli-
¢a Gorgona Meduza — od antickog mita do suvremenog filma.

20. 05. Zagreb

U Dokukinu Croatia zapocelo je repertoarno prikazivanje dugo-
metraznog dokumentarnog filma Jesam i sretna? Vanje Svilici¢ i
odrZan je razgovor s autoricom.

22-28. 05. Zagreb
U kinu Europa odrzan je 5. festival zidovskog filma Jewish Film
Festival, posvecen temi Zene u Holokaustu.

25-217. 05. Podgorica

U Kulturnom centru odrzani su Dani hrvatskog filma, u sklopu
kojeg su prikazani filmovi Sto je muskarac bez brkova, Pjevajte nesto
ljubavno, Zagrebacke price, Snivaj zlato moje i Sretno dijete.

26-27. 05. Pozega
U dvorani Gradskog kazaliSta odrzan je 19. hrvatski festival jed-
nominutnih filmova. Veliku nagradu osvojio je film What Virgin
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Means Michaela Daviesa, Prvu nagradu Happy Life Berta Dom-
brechta, Drugu nagradu Rolls of Identity Jakuba Paczeka, Tre¢u na-
gradu L'autre coté Séraphin Zounyekpe, Nagradu UNICA Pripravit',
odistit' Martina Hube, a Nagradu publike hrvatski film Izadi Darka
Bizjaka. U sklopu festivala odrzan je i Wine Film Festival.

27-28. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odrzan je Vikend
hrvatskog filma posvecen Zagrebu na filmu, u sklopu kojeg je
odrzana promocija DVD-a Zagreb na filmu izmedu 1910. i 1945. u
izdanju Hrvatske kinoteke te projekcije filmova s radnjom iz tog
razdoblja Glembajevi, Sto minuta Slave i Tko pjeva, zlo ne misli.

30. 05. Zagreb

U dvorani Gorgona Muzeja suvremene umjetnosti proslavljene su
tri obljetnice Zagreb filma — 50 godina prvog hrvatskog Oscara
za animirani film Surogat Dusana Vukotica, 60 godina prvog ani-
miranog filma u Hrvatskoj Veliki miting Waltera Neugebauera i 55
godina od osnivanja Studija za crtani film pri Zagreb filmu. U sklo-
pu proslave odrzana je premijera dokumentarnog filma Pedeseto-
godisnjak u pubertetu Biljane Caki¢ Veseli¢ te prikazani animirani
filmovi Surogat D. Vukotica i Dnevnik Nedeljka Dragica.

30. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, prikazani su filmovi
Mladena Jurana Napad na Narodnu banku u Rijeci, Prvi su krenuli
dokumentaristi i Izmedu Zivota i smrti.
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KreSimir Kosuti¢

FILMOGRAFIJA KINOREPERTOARA
od 15. 12. 2010. do 13. 4. 2010.

Ako mi se fucka, fuckam (Eu cand vreau sa fluier, fluier)

Rumunjska, Svedska, 2010 — pr. tvrt. Strada Film, Film i Vdst, The
Chimney Pot, Romanian National Center for Cinematography,
Swedish Film Institute i The Post Republic; pr. Catalin Mitulescu,
Daniel Mitulescu; izvr. pr. Florentina Onea — sc. Catalin Mitulescu i
Florin Serban (prema istoimenoj drami Andree Valeana); r. FLORIN
SERBAN; snim. Marius Panduru; mt. Sorin Baican i Catalin Cristu-
tiu; sgf. Ana loneci; kgf. Augustina Stanciu — ul. George Pistereanu
(Silviu), Ada Condeescu (Ana), Mihai Constantin (ravnatelj doma),
Clara Voda (majka), Laurentiu Banescu (profesor) — 94 min.

Barry i disko crvi (Disco ormene)

Danska, Njemacka, 2008 — ANIMIRANI — pr. tvrt. Disco Ormene;
pr. Nina Crone — sc. Morten Dragsted; . THOMAS BORCH NIEL-
SEN; mt. Kirsten Skytte; gl. Jorg Lemberg; sgf. Tore Rex Andersen
i Daniel Silwerfeldt — glas. Peter Frodin (Bjarne), Trine Dyrholm
(Gloria), Lars Hjortshgj (Niller), Troels Lyby (Jimmy), Helle Dolle-
ris (Donna), Birthe Neumann (Mor), Peter Hesse Overgaard (Far),
Henning Jensen (Tonni Dennis), Olaf Nielsen (pripovjedac), Kim
Hagen Jensen (promotor), Tonni Zinck (Skolopender), Casper Byri-
el Svane (Flue), Kirsten Skytte (Dggnflue 1 og Slimeline Stemme),
Margit Rosenaa (Dggnflue 2) — 75 min.

Bez imena (Sin nombre)

Meksiko, SAD, 2009 — pr. tvrt. Scion Films, Canana Films, Creando
Films i Primary Productions; pr. Amy Kaufman; izvr. pr. Gerardo
Barrera, Pablo Cruz, Gael Garcia Bernal i Diego Luna — sc. Cary
Fukunaga; r. CARY FUKUNAGA; snim. Adriano Goldman; mt. Luis
Carballar i Craig McKay; gl. Marcelo Zarvos; sgf. Carlos Benassini;
kgf. Leticia Palacios — ul. Marco Antonio Aguirre (Velike Usne),
Leonardo Alonso (policajac), Karla Cecilia Alvarado (Marera), Juan
Pablo Arias Barr6n (Nifio #3), Rosalba Belén Barron (Nifio #2),
Felipe Castro (Marero), Rosalba Quintana Cruz (Tierra Blanca Mu-
jer), Marcela Feregrino (Kimberly), Kristian Ferrer (Smjesko), Ed-
gar Flores (Willy Duh), Giovanni Florido (El Sipe), Paulina Gaitan
(Sayra), Diana Garcia (Martha Marlene), Gabriela Garibaldi (Diana),
Ignacio Gonzalez (Marero), Noé Hernandez (Resistol), Lilibeth Flo-
res (Yamila), Jesus Lira (Marero), Catalina Lopez (Tia Tona), Hector
Anzaldua (El Turbino), Benny Manuel (Nifio #1), Fernando Man-
zano (Donald), Liliana Martinez (Marera), Mary Paz Mata (Abuela
de Sayra) — 96 min.
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Bijeg iz Gulaga (The Way Back)

SAD, 2010 — pr. tvrt. Exclusive Films, National Geographic Films,
Imagenation Abu Dhabi FZ, Monolith Films, On the Road, Point
Blank Productions i Polish Film Institute; pr. Duncan Henderson,
Joni Levin, Nigel Sinclair i Peter Weir; izvr. pr. Mohamed Khalaf
Al-Mazrouei, Tobin Armbrust, Ed Borgerding, Keith R. Clarke, Guy
East, Jake Eberts, Adam Leipzig, Simon Oakes, John Ptak, Scott
Rudin i Jonathan Schwartz — sc. Keith R. Clarke i Peter Weir (pre-
ma romanu The Long Walk: The True Story of a Trek to Freedom
Slavomira Rawicza); r. PETER WEIR; snim. Russell Boyd; mt. Lee
Smith; gl. Burkhard von Dallwitz; sgf. Kes Bonnet; kgf. Wendy
Stites — ul. Dragos Bucur (Zoran), Colin Farrell (Valka), Ed Harris
(gosp. Smith), Alexandru Potocean (Tomasz), Saoirse Ronan (Ire-
na), Gustaf Skarsgérd (Voss), Mark Strong (Khabarov), Jim Sturgess
(Janusz), Sebastian Urzendowsky (Kazik), Sally Edwards (Januszo-
va zena, 1939), Igor Gnezdilov (Bohdan), Dejan Angelov (Andrei),
Stanislav Pishtalov (zapovjednik), Mariy Grigorov (Lazar), Nikolay
Stanoev (Yuri) — 133 min.

Biutiful

Meksiko, Spanjolska, 2010 — pr. tvrt. Menageatroz, Mod Pro-
ducciones, Focus Features, Television Espafiola, Televisio de
Catalunya (TV3) i Ikiru Films; pr. Fernando Bovaira, Alejandro
Gonzalez Indrritu i Jon Kilik; izvr. pr. David Linde — sc. Alejandro
Gonzalez Ifarritu, Armando Bo i Nicolds Giacobone; r. ALEJAN-
DRO GONZALEZ INARRITU; snim. Rodrigo Prieto; mt. Stephen
Mirrione; gl. Gustavo Santaolalla; sgf. Marina Pozanco; kgf.
Bina Daigeler i Paco Delgado — ul. Javier Bardem (Uxbal), Mari-
cel Alvarez (Marambra), Hanaa Bouchaib (Ana), Guillermo Estre-
lla (Mateo), Eduard Fernandez (Tito), Cheikh Ndiaye (Ekweme),
Diaryatou Daff (Ige), Cheng Tai Shen (Hai), Luo Jin (Liwei), George
Chibuikwem Chukwuma (Samuel), Lang Sofia Lin (Li), Yodian Yang
(Chino Obeso), Tuo Lin (Barman Bar Hai), Xueheng Chen (Chino
Bodega), Xiaoyan Zhang (Jung), Ailie Ye (otac Hai), Xianlin Bao
(majka Hai), Ana Wagener (Bea), Rubén Ochandiano (Zanc), Karra
Elejalde (Mendoza) — 148 min.

Boksac (The Fighter)

SAD, 2010 - stud. Paramount Pictures; pr. tvrt. Closest to the Hole
Productions, Fighter, Mandeville Films, The Park Entertainment,
Relativity Media, The Weinstein Company; pr. Dorothy Aufiero,
David Hoberman, Ryan Kavanaugh, Todd Lieberman, Paul Tamasy
i Jeff G. Waxman; izvr. pr. Darren Aronofsky, Keith Dorrington,
Eric Johnson, Tucker Tooley, Leslie Varrelman, Bob i Harvey We-
instein — sc. Scott Silver, Paul Tamasy i Eric Johnson (prema ideji
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Paul Tamasy, Erica Johnsona i Keitha Dorringtona); r. DAVID O. RU-
SSELL; snim. Hoyte Van Hoytema; mt. Pamela Martin; gl. Michael
Brook; sgf. Laura Ballinger; kgf. Mark Bridges — ul. Mark Wahlberg
(Micky Ward), Christian Bale (Dicky Eklund), Amy Adams (Char-
lene Fleming), Melissa Leo (Alice Ward), Mickey O'Keefe (Mickey
O'Keefe), Jack McGee (George Ward), Melissa McMeekin ('Little
Alice' Eklund), Bianca Hunter (Cathy 'Pork' Eklund), Erica McDer-
mott (Cindy ‘Tar' Eklund), Jill Quigg (Donna Eklund Jaynes), Den-
drie Taylor (Gail 'Red Dog' Eklund), Kate B. O'Brien (Phyllis 'Beaver'
Eklund), Jenna Lamia (Sherri Ward), Frank Renzulli (Sal Lanano),
Paul Campbell (Gary '‘Boo Boo' Giuffrida), Caitlin Dwyer (Kasie
Ward), Chanty Sok (Karen), Ted Arcidi (Lou Gold), Ross Bickell
(Mike Toma), Sean Malone (Wolfie) — 116 min.

Burleska (Burlesque)

SAD, 2010 - pr. tvrt. Screen Gems i De Line Pictures; pr. Donald
De Line; izvr. pr. Dana Belcastro, Stacy Cramer, Glenn S. Gainor i
Risa Shapiro — sc. Steve Antin; r. STEVE ANTIN; snim. Bojan Ba-
zelli; mt. Virginia Katz; gl. Christophe Beck; sgf. Chris Cornwell;
kgf. Michael Kaplan — ul. Cher (Tess), Christina Aguilera (Ali),
Eric Dane (Marcus), Cam Gigandet (Jack), Julianne Hough (Ge-
orgia), Alan Cumming (Alexis), Peter Gallagher (Vince), Kristen
Bell (Nikki), Stanley Tucci (Sean), Dianna Agron (Natalie), Glynn
Turman (Harold Saint), Terrence Jenkins (Dave), Chelsea Traille
(Coco), Tanee McCall (Scarlett), Tyne Stecklein (Jesse), Paula Van
Oppen (Anna), Isabella Hofmann (Loretta), James Brolin (gosp.
Anderson), Stephen Lee (Dwight), Michael Landes (Greg), Wendy
Benson-Landes (Marla) — 119 min.

Chatroom

V. Britanija, 2010 — pr. tvrt. Ruby Films; pr. Laura Hastings-Smith i
Paul Trijbits; izvr. pr. Maya Amsellem, Katherine Butler, Mark Foli-
gno, Sharon Harel, Tania Reichert-Facilides i Eve Schoukroun — sc.
Enda Walsh (prama istoimenoj vlastitoj drami); . HIDEO NAKATA;
snim. Benoit Delhomme; mt. Masahiro Hirakubo; gl. Kenji Kawai;
sgf. Gareth Cousins i Patrick Rolfe; kgf. Julian Day — ul. Aaron John-
son (William), Imogen Poots (Eva), Matthew Beard (Jim), Hannah
Murray (Emily), Daniel Kaluuya (Mo), Megan Dodds (Grace),
Michelle Fairley (Rosie), Nicholas Gleaves (Paul), Jacob Anderson
(Si), Tuppence Middleton (Candy), Ophelia Lovibond (Charlotte),
Richard Madden (Ripley) — 97 min.

Crni labud (Black Swan)

SAD, 2010 — stud. Fox Searchlight Pictures; pr. tvrt. Protozoa
Pictures, Phoenix Pictures i Cross Creek Pictures; pr. Scott Fran-
klin, Mike Medavoy, Arnold Messer i Brian Oliver; izvr. pr. Jon Av-
net, Brad Fischer, Peter Fruchtman, Ari Handel, Jennifer Roth, Rick
Schwartz, Tyler Thompson i David Thwaites — sc. Mark Heyman,
Andres Heinz i John J. McLaughlin (prema ideji Andresa Heinza); r.
DARREN ARONOFSKY; snim. Matthew Libatique; mt. Andrew We-
isblum; gl. Clint Mansell; sgf. David Stein; kgf. Amy Westcott — ul.
Natalie Portman (Nina Sayers), Mila Kunis (Lily), Vincent Cassel
(Thomas Leroy), Barbara Hershey (Erica Sayers), Winona Ryder
(Beth Macintyre), Benjamin Millepied (David), Ksenia Solo (Ve-
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ronica), Kristina Anapau (Galina), Janet Montgomery (Madeline),
Sebastian Stan (Andrew), Toby Hemingway (Tom), Sergio Torrado
(Sergio) — 108 min.

Carobno srebro (Julenatt i Blafjell)

Norveska, 2009 — pr. tvrt. Storm Rosenberg i Film Fund FUZZ;
pr. Lasse Greve Alsos i Jorgen Storm Rosenberg — sc. Thomas
Moldestad (prema tv-serijama ciji je tvorac Gudny Hagen); r. KA-
TARINA LAUNING; snim. Gaute Gunnari; mt. Vidar Flataukan; gl.
Magnus Beite; sgf. Karl Jaliusson — ul. imen Bakken (Erke), Sigve
Bge (Rimspa), Nikoline Ursin Erichsen (Tufsa), Kari Ann Grgnsund
(Nissemor), Kyrre Hellum (Bjgrnar), Johan Tinus Lindgren (Dreng),
Lillian Lydersen (Bldvarskona), Jan Gunnar Rgise (Halvor), Finn
Schau (Fjellkonge), Ane Viola Semb (Fjellrose), Martin Slaatto
(Vom), Knut Walle (Nissefar) — 84 min.

Covjek koji vristi (Un homme qui crie)

Francuska, Belgija, Cad, 2010 — pr. tvrt. Pili Films, Entre Chien et
Loup, Goi-Goi Productions, TV5 Monde, Fonds Francophone de
Production Audiovisuelle du Sud, Centre National de la Cinéma-
tographie (CNC), Canal Plus, CinéCinéma, Tax Shelter de Facoz,
Pranarom International, AR Media, Casa Kafka Pictures i Le Tax
Shelter du Gouvernement Fédéral de Belgique; pr. Florence Stern
— sc. Mahamat-Saleh Haroun; . MAHAMAT-SALEH HAROUN; snim.
Laurent Brunet; mt. Julie Brenta i Marie-Hélene Dozo; gl. Wasis
Diop; sgf. Ledoux Madeona; kgf. Céline Delaire — ul. Youssouf
Djaoro (Adam Ousmane 'Champion'), Dioucounda Koma (Abdel
Ousmane), Emile Abossolo M'bo (gazda cetvrti), Hadje Fatime
N'Goua (Mariam), Marius Yelolo (David), Djénéba Koné (Djénéba
Koné), Heling Li (Mme Wang), Rémadji Adéle Ngaradoumbaye
(Souad), John Mbaiedoum (Etienne) — 92 min.

Covjek zvan Hrabrost (True Grit)

SAD, 2010 - stud. Paramount Pictures; pr. tvrt. Skydance Produc-
tions, Scott Rudin i Mike Zoss Productions; pr. Scott Rudin i Ethan
i Joel Coen — sc. Ethan i Joel Coen (prema istoimenome romanu
Charlesa Portisa); r. ETHAN i JOEL COEN; snim. Roger Deakins;
mt. Ethan i Joel Coen (kao Roderick Jaynes); gl. Carter Burwell;
sgf. Stefan Dechant i Christina Ann Wilson; kgf. Mary Zophres —
ul. Jeff Bridges (Rooster Cogburn), Hailee Steinfeld (Mattie Ross),
Matt Damon (LaBoeuf), Josh Brolin (Tom Chaney), Barry Pepper
(Lucky Ned Pepper), Dakin Matthews (pukovnik Stonehill), Paul
Rae (Emmett Quincy), Domhnall Gleeson (Moon), Elizabeth Mar-
vel (Cetrdesetogodisnja Mattie), Roy Lee Jones (Yarnell), Ed Cor-
bin (¢ovjek Medvjed), Leon Russom (Serif), Bruce Green (Harold
Parmalee), Peter Leung (gosp. Lee), Don Pirl (Cole Younger) — 110
min.

Debela mama: kakav otac, takav sin (Big Mommas: Like
Father, Like Son)

SAD, 2011 - stud. 20th Century Fox; pr. tvrt. Collective, Friendly
Films Productions, New Regency Pictures, Regency Enterprises i
Runteldat Entertainment; pr. David T. Friendly i Michael Green;
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izvr. pr. Jeremiah Samuels — sc. Matthew Fogel (prema ideji vla-
stitoj i Dona Rhymera i prema izvornoj ideji Darryla Quarlesa);
r. JOHN WHITESELL; snim. Anthony B. Richmond; mt. Priscilla
Nedd-Friendly; gl. David Newman; sgf. Mark Garner; kgf. Leah
Katznelson — ul. Martin Lawrence (Malcolm/Debela mama), Bran-
don T. Jackson (Trent/Charmaine), Jessica Lucas (Haley), Michelle
Ang (Mia), Portia Doubleday (Jasmine), Emily Rios (Isabelle), Ana
Ortiz (Gail), Henri Lubatti (Vlad), Lorenzo Pisoni (Dmitri), Tony
Curran (Chirkoff), Marc John Jefferies (Rembrandt), Brandon Gill
(Scratch), Zack Mines (Delanté), Trey Lindsey (TJ), Ken Jeong (Ma-
ilman), Max Casella (Canetti) — 107 min.

Diskretno vjencanje (Nunta muta)

Rumunjska, Lukseburg i Francuska, 2008 — pr. tvrt. Castel Film
Studio, Agat Films & Cie, Samsa Film, Centrul National al Cine-
matografiei (CNC) i Castel Film Romania; pr. Vlad Paunescu; izvr.
pr. Alina David — sc. Adrian Lustig i Horatiu Malaele; r. HORATIU
MALAELE; snim. Vivi Dragan Vasile; mt. Cristian Nicolescu; gl.
Alexandru Andries; sgf. Mihnea Mihailescu; kgf. Oana Paunescu
— ul. Meda Andreea Victor (Mara), Alexandru Potocean (lancu),
Valentin Teodosiu (Grigore Aschie), Alexandru Bindea (Gogonea),
loana Anastasia Anton (Smaranda), Luminita Gheorghiu (Fira),
Serban Pavlu (Coriolan), Victor Rebengiuc (djed), Tamara Buciu-
ceanu-Botez (baka), Tudorel Filimon (Haralambie), George Ivascu
(komunisticki agitator), George Mihaita (Gogonea Jr.), Doru Ana
(Carnu), Mihai Constantin (kum) — 87 min.

Dobro srce (The Good Heart)

Danska, Island, SAD, Francuska i Njemacka, 2009 — pr. tvrt. Ex
Nihilo, Forensic Films, Nimbus Film Productions, Nordisk Film
ShortCut, Palomar Pictures (II), Wild Bunch, ZDF/Arte i Zik Zak
Kvikmyndir; pr. Skuli Fr. Malmquist, Dominique Barneaud, Marc
Bordure, Bo Ehrhardt, Peter Nadermann, Thor Sigurjonsson, Bi-
rgitte Skov i Patrick Sobelman; izvr. pr. Scott Macaulay, Robin
O'Hara i Sigurjon Sighvatsson — sc. Dagur Kari; r. DAGUR KARI;
snim. Rasmus Videbek; mt. Andri Steinn; gl. Orri Jonsson i Da-
gur Kari (kao Slowblow); sgf. Halfdan Pedersen; kgf. Helga Ros
Hannam — ul. Paul Dano (Lucas), Brian Cox (Jacques), Bill Buell (Ro-
ger Verne), Bodi (Rococo), Susan Blommaert (sestra Nora), Alice
Olivia Clarke (sestra Mona), Sonnie Brown (sestra Woo), Stephen
Henderson (psihijatar), Seth Sharp (medicinski tehnicar Billy),
David Moss (beskucnik 1), Dale A. Smith (beskucénik 2), Michelle
J. Nelson (sestra Sheila), Henry Yuk (Chin Lee), Ed Wheeler (Jo-
nathan), Clark Middleton (Dimitri), Stephanie Szostak (Sarah),
Edmund Lyndeck (Barber), Nicolas Bro (Ib Dolby), Daniel Raymont
(Markus), Damian Young (Roddie) — 99 min.

Dozvola za male Fockere (Little Fockers)

SAD, 2010 - stud. Universal, Paramount i DreamWorks; pr.
tvrt. Relativity Media, Tribeca Productions i Everyman Pictures;
pr. Robert De Niro, John Hamburg, Jay Roach i Jane Rosenthal;
izvr. pr. Ryan Kavanaugh, Daniel Lupi, Meghan Lyvers i Andrew
Miano — sc. John Hamburg i Larry Stuckey (prema izvornoj ideji
Grega Gliennaa i Mary Ruth Clarke); r. PAUL WEITZ; snim. Remi
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Adefarasin; mt. Greg Hayden, Leslie Jones i Myron I. Kerstein; gl.
Stephen Trask; sgf. Sue Chan; kgf. Molly Maginnis — ul. Robert De
Niro (Jack Byrnes), Ben Stiller (Greg Focker), Owen Wilson (Kevin
Rawley), Dustin Hoffman (Bernie Focker), Barbra Streisand (Roz
Focker), Blythe Danner (Dina Byrnes), Teri Polo (Pam Focker), Je-
ssica Alba (Andi Garcia), Laura Dern (Prudence), Kevin Hart (medi-
cinski tehnicar Louis), Daisy Tahan (Samantha Focker), Colin Bai-
occhi (Henry Focker), Thomas McCarthy (dr. Bob), Harvey Keitel
(Randy Weir), Yul Vazquez (Junior), Jack Axelrod (Chappy), Clent
Bowers (gosp. Androvsky), Olga Fonda (Svetlana), Laksh Singh (dr.
Patel) — 98 min.

Dva sunéana dana

Hrvatska, Francuska, 2010 — pr. tvrt. MaXima Film i Kinoelektron;
pr. Janja Kralj — sc. Ognjen Svilici¢; . OGNJEN SVILICIC; snim.
Vedran Samanovi¢; mt. Vjeran Pavlini¢; sgf. Mladen Ozbolt; kgf.
Blanka Budak — ul. Maya Sansa (Martina), Bristol Pomeroy (Peter),
Leon Lucev (Stipe), Sylvia Kristel (Angela), Christian Marin (Di-
dier), Vicko Bilandzi¢ (lvica), Michaél Abiteboul (Marcel), Virgile
Bramly (Jean), Alen Salinovi¢ (Mladen) — 78 min.

Glasnik (The Messenger)

SAD, 2009 — pr. tvrt. Oscilloscope Laboratories, Omnilab Media,
Sherazade Film Development, BZ Entertainment, The Mark Gor-
don Company, Good Worldwide, All the Kings Horses i Reason
Pictures; pr. Mark Gordon, Lawrence Inglee i Zach Miller; izvr. pr.
Steffen Aumueller, Claus Clausen, Benjamin Goldhirsh, Christo-
pher Mapp, Shaun Redick, Glenn M. Stewart, Matthew Street,
David Whealy i Bryan Zuriff — sc. Alessandro Camon i Oren Mo-
verman; r. OREN MOVERMAN; snim. Bobby Bukowski; mt. Alexan-
der Hall; gl. Nathan Larson; sgf. Stephen Beatrice; kgf. Catherine
George — ul. Ben Foster (narednik Will Montgomery), Jena Malone
(Kelly), Eamonn Walker (pukovnik Stuart Dorsett), Woody Harre-
Ison (kapetan Tony Stone), Yaya DaCosta (Monica Washington),
Portia (gda Burrell), Lisa Joyce (Emily), Steve Buscemi (Dale Mar-
tin), Peter Francis James (dr. Grosso), Samantha Morton (Olivia
Pitterson), Jahmir Duran-Abreau (Matt Pitterson), Gaius Charles
(Brown), Brendan Sexton IlI (Olson), Halley Feiffer (Marla Cohen),
Peter Friedman (gosp. Cohen), Lindsay Michelle Nader (Claire),
Merritt Wever (Lara), Carl Anthony Payne Il (Pittersonov otac), J.
Salome Martinez (kapetan Garcia), Angel Caban (gosp. Vasquez),
Kevin Hagan (gosp. Flanigan), Marceline Hugot (gda Flanigan),
Michael Chernus (Alan) — 113 min.

Gnomeo i Julija (Gnomeo & Juliet)

SAD, V. Britanija — ANIMIRANI — stud. Touchstone Pictures i Mi-
ramax Films; pr. tvrt. Rocket Pictures i Starz Animation; pr. Baker
Bloodworth, David Furnish i Steve Hamilton Shaw; izvr. pr. Elton
John — sc. Andy Riley, Kevin Cecil, Mark Burton, Emily Cook, Kathy
Greenberg, Steve Hamilton Shaw i Kelly Asbury (prema ideji Roba
Spracklinga, Johna R. Smitha, Andyja Rileyja, Kevina Cecila, Kelly
Asbury i Stevea Hamiltona Shawa i izvornoj ideji Roba Spracklin-
ga i Johna R. Smitha nadahnutoj dramom Williama Shakespearea
Romeo i Julija); nKELLY ASBURY; mt. Catherine Apple; gl. Chris
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Bacon, James Newton Howard i Elton John; sgf. Karen dejong i
Andrew Woodhouse — glas. James McAvoy (Gnomeo), Emily Blunt
(Juliet), Ashley Jensen (Nanette), Michael Caine (lord Redbrick),
Matt Lucas (Benny), Maggie Smith (lady Bluebury), Jason Statham
(Tybalt), Ozzy Osbourne (Fawn), Stephen Merchant (Paris), Patrick
Stewart (Bill Shakespeare), Julie Walters (gdica Montague), Hulk
Hogan (Terrafirminator V.0), Kelly Asbury (crveni dobri gnom),
Richard Wilson (gosp. Capuleti), Dolly Parton (Dolly Gnome) — 84
min.

Green Hornet

SAD, 2011 — stud. Columbia Pictures; pr. tvrt. Original Film; pr.
Neal H. Moritz; izvr. pr. Evan Goldberg, Michael Grillo, Ori Mar-
mur, Seth Rogen i George W. Trendle Jr — sc. Seth Rogen i Evan
Goldberg (nadahnuto radijskim serijalom The Green Hornet); r.
MICHEL GONDRY; snim. John Schwartzman; mt. Michael Tronick;
gl. James Newton Howard; sgf. Benjamin Edelberg, Chad S. Frey
i Greg Papalia; kgf. Kym Barrett — ul. Seth Rogen (Britt Reid/The
Green Hornet), Jay Chou (Kato), Cameron Diaz (Lenore Case), Tom
Wilkinson (James Reid), Christoph Waltz (Chudnofsky), David Har-
bour (D.A. Frank Scanlon), Edward James Olmos (Mike Axford),
Jamie Harris (Popeye), Chad Coleman (Chili), Edward Furlong
(Tupper), Analeigh Tipton (Ana Lee) — 119 min.

Gulliverova putovanja (Gulliver's Travels)

SAD, 2010 - stud. 20th Century Fox; pr. tvrt. Davis Entertainment
i Electric Dynamite; pr. Jack Black, Ben Cooley, John Davis i Gre-
gory Goodman — sc. Joe Stillman i Nicholas Stoller (nadahnuto
satiricnim romanom Gulliverova putovanja Jonathana Swifta); r.
ROB LETTERMAN; snim. David Tattersall; mt. Alan Edward Bell,
Maryann Brandon, Nicolas De Toth i Dean Zimmerman; gl. Henry
Jackman; sgf. Robert Cowper, Phil Harvey i Peter Russell; kgf.
Sammy Sheldon — ul. Jack Black (Lemuel Gulliver), Jason Segel
(Horatio), Emily Blunt (kraljevna Mary), Amanda Peet (Darcy Sil-
verman), Billy Connolly (kralj Theodore), Chris O'Dowd (genaral
Edward), TJ. Miller
Tate (Queen Isabelle), Emmanuel Quatra (kralj Leopold), Olly

(Dan), James Corden  (Jinks), Catherine
Alexander (kraljevi¢ August), Richard Laing (Nigel Travel Writer),
David Sterne (Foreman) — 85 min.

Hop

SAD, 2011 — ANIMIRANO-IGRANI - stud. Universal Pictures; pr. tvrt.
Relativity Media i [llumination Entertainment; pr. Michele Impera-
to i Christopher Meledandri; izvr. pr. John Cohen — sc. Cinco Paul,
Ken Daurio i Brian Lynch (prema ideji Cinca Paula i Kena Dauria);
r. TIM HILL; snim . Peter Lyons Collister; mt. Peter S. Elliot i Gre-
gory Perler; gl. Christopher Lennertz; sgf. Charles Daboub Jr; kgf.
Alexandra Welker — ul. James Marsden (Fred O'Hare), Kaley Cuoco
(Sam O'Hare), Gary Cole (Henry O'Hare), Elizabeth Perkins (Bonnie
O'Hare), Tiffany Espensen (Alex O'Hare), David Hasselhoff (David
Hasselhoff), Chelsea Handler (gda Beck), Dustin Ybarra (Cody), Ve-
ronica Alicino (konobarica), Coleton Ray (mladi Fred)/glas. Russell
Brand (E.B./pomicnik produkcije), Hank Azaria (Carlos/Phil), Hugh
Laurie (E.B.-jev otac), Django Marsh (mladi E.B) — 95 min.
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Invazija svijeta: Bitka Los Angeles (Battle Los Angeles)

SAD, 2011 — stud. Columbia Pictures; pr. tvrt. Relativity Media,
Original Film i Legion Entertainment; pr. Jeffrey Chernov, Ori Mar-
mur i Neal H. Moritz; izvr. pr. David Greenblatt — sc. Christopher
Bertolini; r. JONATHAN LIEBESMAN; snim. Lukas Ettlin; mt. Chri-
stian Wagner; gl. Brian Tyler; sgf. Andrew Neskoromny, Chris L.
Spellman i Thomas Valentine; kgf. Sanja Milkovic Hays — ul. Aa-
ron Eckhart (narednik Michael Nantz), Ramon Rodriguez (William
Martinez), Will Rothhaar (kaplar Lee Imlay), Cory Hardrict (Jason
Lockett), Jim Parrack (Peter Kerns), Gino Anthony Pesi (Nick Sta-
vrou), Ne-Yo (Kevin Harris), James Hiroyuki Liao (Steven Motto-
la), Noel Fisher (Shaun Lenihan), Bridget Moynahan (Michele),
Adetokumboh M'Cormack (Corpsman Jibril Adukwu), Bryce Cass
(Hector Rincon), Michael Pefia (Joe Rincon), Joey King (Kirsten),
Michelle Rodriguez (Elena Santos), Neil Brown Jr. (Richard Guerre-
ro), Taylor Handley (Corey Simmons), Lucas Till (Scott Grayston),
Kenneth Brown Jr. (Richard Oswald), Jadin Gould (Amy) — 116 min.

Ja sam broj etiri (I Am Number Four)

SAD, 2011 — stud. DreamWorks SKG; pr. tvrt. Reliance Big Enter-
tainment i Bay Films; pr. Michael Bay; izvr. pr. Chris Bender, J.C.
Spink i David Valdes — sc. Alfred Gough, Miles Millar i Marti Noxon
(prema istoimenome romanu Jobieja Hughesa i Jamesa Freya —
pod pseudonimom Pittacus Lore); r. D. J. CARUSO; snim. Guiller-
mo Navarro; mt. Vince Filippone i Jim Page; gl. Trevor Rabin; sgf.
Douglas Cumming, John B. Josselyn i Paul D. Kelly; kgf. Marie-
Sylvie Deveau — ul. Alex Pettyfer (John), Timothy Olyphant (Hen-
ri), Teresa Palmer (broj 6), Dianna Agron (Sarah), Callan McAuliffe
(Sam), Kevin Durand (Mogadorian Commander), Jake Abel (Mark),
Jeff Hochendoner (Serif James), Patrick Sebes (Kevin), Emily Wic-
kersham (Nicole), Brian Howe (Frank), Andy Owen (Bret), L. De-
rek Leonidoff (gosp. Berhman), Garrett M. Brown (gosp. Simms),
Sabrina de Matteo (nastavnik fizike), Cooper Thornton (Sarahin
otac), Judith Hoag (Sarahina mati), Jack Walz (Sarahin brat), Beau
Mirchoff (Drew), Cody Johns (Kern) — 109 min.

Jos jedna godina (Another Year)

V. Britanija, 2010 — pr. tvrt. Thin Man Films, Film4, Focus Features
International (FFI) i UK Film Council pr. Georgina Lowe; izvr. pr.
Gail Egan i Tessa Ross — sc. Mike Leigh; r. MIKE LEIGH; snim. Dick
Pope; mt. Jon Gregory; gl. Gary Yershon; sgf. Andrew Rothschild;
kef. Jacqueline Durran — ul. Jim Broadbent (Tom), Lesley Manville
(Mary), Ruth Sheen (Gerri), Oliver Maltman (Joe), Peter Wight
(Ken), David Bradley (Ronnie), Martin Savage (Carl), Karina Fer-
nandez (Katie), Michele Austin (Tanya), Philip Davis (Jack), Imelda
Staunton (Janet) — 129 min.

Justin Bieber: Never Say Never

SAD, 2011 — DOKUMENTARNI - pr. tvrt. AEG Live, Insurge Pictu-
res, Island Def Jam Music Group, MTV Films, Magical Elves Pro-
ductions i Scooter Braun Films; pr. Scooter Braun, Dan Cutforth,
Jane Lipsitz, Usher Raymond, Antonio Reid; izvr. pr. Douglas C.
Merrifield i David Nicksay — r. JON M. CHU; snim. Reed Smoot;
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mt. Jay Cassidy, Jillian Twigger Moul i Avi Youabian; sgf. Devorah
Herbert; kgf. Kurt and Bart — 105 min.

Kad te ljubav pronade (Life as We Know It)

SAD, 2010 — pr. tvrt. Josephson Entertainment, Gold Circle Films
i Village Roadshow Pictures; pr. Paul Brooks i Barry Josephson;
izvr. pr. Denise Di Novi, Alicia Gelernt, Joe Hartwick Jr, Katherine
Heigl, Nancy Heigl i Norm Waitt — sc. lan Deitchman i Kristin Rusk
Robinson; r. GREG BERLANTI; snim. Andrew Dunn; mt. Jim Page;
gl. Blake Neely; sgf. Austin Gorg; kgf. Debra McGuire — ul. Katheri-
ne Heigl (Holly Berenson), Josh Duhamel (Eric Messer), Josh Lucas
(Sam), Alexis Clagett (Sophie), Brooke Clagett (Sophie), Hayes Ma-
cArthur (Peter Novak), Christina Hendricks (Alison Novak), Sarah
Burns (Janine Groff), Jessica St. Clair (Beth), Brooke Liddell (stari-
ja Sophie), Kiley Liddell (starija Sophie), Britt Flatmo (Amy), Rob
Huebel (Ted), Melissa McCarthy (DeeDee), DeRay Davis (Lonnie),
Kumail Nanjiani (Simon), Andrew Daly (Scott), Bill Brochtrup
(Gary), Will Sasso (Josh), Majandra Delfino (Jenna), Jason MacDo-
nald (rodak), Tara Ochs (rodakova Zena) — 114 min.

Kraljev govor (The King's Speech)

V. Britanija, 2010 — pr. tvrt. See-Saw Films i Bedlam Productions;
pr. lain Canning, Emile Sherman i Gareth Unwin; izvr. pr. Paul
Brett, Mark Foligno, Geoffrey Rush, Tim Smith, Bob i Harvey We-
instein — sc. David Seidler; . TOM HOOPER; snim. Danny Cohen;
mt. Tariq Anwar; gl. Alexandre Desplat; sgf. Netty Chapman i Leon
McCarthy; kgf. Jenny Beavan — ul. Colin Firth (kralj George VI), He-
lena Bonham Carter (kraljica Elizabetha), Derek Jacobi (biskup Co-
smo Lang), Robert Portal (Equerry), Richard Dixon (osobni tajnik
Paul Trussell), Andrew Havill (Robert Wood), Roger Hammond (dr.
Blandine Bentham), Geoffrey Rush (Lionel Logue), Calum Gittins
(Laurie Logue), Jennifer Ehle (Myrtle Logue), Dominic Applewhite
(Valentine Logue), Ben Wimsett (Anthony Logue), Freya Wilson
(kraljevna Elizabetha), Ramona Marquez (kraljevna Margaret), Da-
vid Bamber (ravnatelj kazalista), Jake Hathaway (Willie), Michael
Gambon (kralj George V), Guy Pearce (kralj Edward VIII), Patrick
Ryecart (lord Wigram), Teresa Gallagher (sestra), Simon Chandler
(lord Dawson), Claire Bloom (kraljica Mary), Orlando Wells (knez
od Kenta), Tim Downie (knez od Gloucestera), Eve Best (Wallis
Simpson), Timothy Spall (Winston Churchill), Anthony Andrews
(Stanley Baldwin), John Warnaby (Steward), Roger Parrott (Neville
Chamberlain) — 118 min.

Lavanderman - istina ili mit?

Hrvatska, 2010 — pr. Zvonimir Rumboldt, Toni Faver i Tomislav
Krni¢; izvr. pr. Lorena Romac — sc. Toni Faver (prema motivima iz
stripa Zajebani Lavanderman Tonija Favera i Vance Repca); r. ZVO-
NIMIR RUMBOLDT; snim. Tomislav Krni¢ — ul. Damir Markovina i
Anja Alavanja — 74 min.

Ledeni ubojica (The Mechanic)
SAD, 2011 - pr. tvrt. Millennium Films i Nu Image Entertainment
GmbH; pr. René Besson, Robert Chartoff, William Chartoff, Rob
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Cowan, Marcy Drogin, Avi Lerner, John Thompson, David Win-
kler i Irwin Winkler; izvr. pr. Boaz Davidson, Danny Dimbort, Joe
Gatta, Danny Lerner i Trevor Short — sc. Richard Wenk i Lewis
John Carlino (prema ideji potonjega); r. SIMON WEST; snim. Eric
Schmidt; mt. T.G. Herrington i Todd E. Miller; sgf. Jason Hamil-
ton; kgf. Christopher Lawrence — ul. Jason Statham (Arthur Bis-
hop), Ben Foster (Steve McKenna), Tony Goldwyn (Dean), Donald
Sutherland (Harry McKenna), Jeff Chase (Burke), Mini Anden (Sa-
rah), James Logan (Jorge Lara), Eddie ]. Fernandez (Larin cuvar),
Joshua Bridgewater (Car Jacker), John McConnell (Vaughn), Chri-
sta Campbell (Kelly), Joel Davis (muz), Mark Nutter (gosp. Finch),
Ardy Brent Carlson (Bell Hop), Lara Grice (gda Finch), Lance E.
Nichols (Henry) — 93 min.

Lov na vjestice (Season of the Witch)

SAD, 2011 —pr. tvrt. Atlas Entertainment i Relativity Media; pr.
Alex Gartner i Charles Roven; izvr. pr. Steve Alexander, Alan Gla-
zer, Tom Karnowski, Ryan Kavanaugh i Tucker Tooley — sc. Bragi
E Schut; . DOMINIC SENA; snim. Amir M. Mokri; mt. Bob Ducsay,
Mark Helfrich i Dan Zimmerman; gl. Atli Orvarsson; sgf. Bence Er-
delyi, Kai Koch i Gabriella Simon; kgf. Carlo Poggioli — ul. Nicolas
Cage (Behmen), Ron Perlman (Felson), Stephen Campbell Moore
(Debelzaq), Stephen Graham (Hagamar), Ulrich Thomsen (Eck-
hart), Claire Foy (djevojka), Robert Sheehan (Kay), Christopher
Lee (karidinal D'Ambroise), Fernanda Dorogi (starica), Kevin Rees
(umiruci monah), Barna Illyés (kardinalov svecenik), Elen Rhys (se-
ljanka), Nicholas Sidi (svecenik) — 95 min.

Luda ljubav (L'amour fou)

Francuska, 2010 — DOKUMENTARNI - pr. tvrt. Les Films du Len-
demain, Les Films de Pierre, France 3 Cinéma, Canal Plus i France
Télévision; pr. Hugues Charbonneau i Kristina Larsen — r. PIERRE
THORETTON; snim. Léo Hinstin; mt. Dominique Auvray; gl. Come
Aguiar; sgf. Olivier Pacteau — 98 min.

Ljubomora (Cracks)

V. Britanija, Irska, Francuska, Spanjolska i Svicarska, 2009 — pr.
tvrt. Antena 3 Films, Element Pictures, Future Films, HandMade
Films, Industry Entertainment, John Wells Productions, Killer
Films i Scott Free Productions; pr. Kwesi Dickson, Andrew Lowe,
Julie Payne, Rosalie Swedlin i Christine Vachon; izvr. pr. Guy
Collins Ricardo Garcia Arrojo, John Wells, Alain Goldman, Stephen
Margolis te Ridley i Tony Scott — sc. Ben Court, Caroline Ip i Jor-
dan Scott (prema istoimenome romanu Sheile Kohler); r. JORDAN
SCOTT; snim. John Mathieson; mt. Valerio Bonelli; gl. Javier Na-
varrete; sgf. Bill Crutcher; kgf. Alison Byrne — ul. Eva Green (gdica
G), Juno Temple (Di)Maria Valverde (Fiamma, ), Imogen Poots (Po-
ppy), Ellie Nunn (Lily), Adele McCann (Laurel), Zoe Carroll (Rosie),
Clemmie Dugdale (Fuzzy), Sinéad Cusack (gdica Nieven), Helen
Norton (Matron), Deirdre Donnelly (gdica Lacey), Barbara Adair
(gdica Cairns) — 104 min.
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Moja lazna Zena (Just Go with It)

SAD, 2011 - stud. Columbia Pictures; pr. tvrt. Happy Madison Pro-
ductions; pr. Jack Giarraputo, Heather Parry i Adam Sandler; izvr.
pr. Barry Bernardi, Allen Covert, Tim Herlihy i Steve Koren — sc.
Allan Loeb i Timothy Dowling (prema drami Cactus Flower [.A.L.
Diamonda); r. DENNIS DUGAN; snim. Theo van de Sande; mt. Tom
Costain; gl. Rupert Gregson-Williams; sgf. Alan Au i John Collins —
ul. Adam Sandler (Danny Maccabee), Jennifer Aniston (Katherine),
Nicole Kidman (Devlin Adams), Nick Swardson (Eddie), Brooklyn
Decker (Palmer), Bailee Madison (Maggie), Griffin Gluck (Michael),
Dave Matthews (lan Maxtone Jones), Kevin Nealon (Adon),
Rachel Dratch (Kirsten Brant), Allen Covert (Soul Patch), Dan Pa-
trick (Tanner Patrick), Minka Kelly (Joanna Damon), Jackie Sandler
(Veruca), Rakefet Abergel (Patricia), Elena Satine (Christine), Lilian
Tapia (Rosa), Azer Greco (Silas) — 117 min.

Medvjed Yogi (Yogi Bear)

SAD, Novi Zeland, 2010 —ANIMIRANO-IGRANI — stud. Warner
Bros. Pictures; pr. tvrt. Sunswept Entertainment, De Line Pictu-
res, Rhythm and Hues i Picnic Basket; pr. Donald De Line i Karen
Rosenfelt; izvr. pr. Lee Berger, Jim Dyer i Andrew Haas — sc. Jeffrey
Ventimilia, Joshua Sternin i Brad Copeland; r. ERIC BREVIG; snim.
Peter James; mt. Kent Beyda; gl. John Debney; sgf. Jules Cook i Jill
Cormack; kgf. Liz McGregor — ul. Anna Faris (Rachel), Tom Cava-
nagh (Cuvar Smith), TJ. Miller (Cuvar Jones), Andrew Daly (bojnik
Brown), David Stott (bojnik Tailor) — glas. Dan Aykroyd (med-
vjedYogi), Justin Timberlake (Boo Boo), Josh Robert Thompson
(pripovjedac) — 80 min.

Mr. Nice

V. Britanija, 2011 — pr. tvrt. Independent, Kanzaman i Prescience;
pr. Luc Roeg; izvr. pr. Paul Brett, Linda James, Norman Merry, Da-
vid Nash, Andrew Orr, James Perkins, Michael Robinson, Daniel
Shepherd i Tim Smith — sc. Bernard Rose; . BERNARD ROSE; snim.
Bernard Rose; mt. Teresa Font i Bernard Rose; gl. Philip Glass;
sgf. Sonia Aranzabal i Tim Dickel; kgf. Caroline Harris — ul. Rhys
Ifans (Howard Marks), Chloé Sevigny (Judy Marks), David Thewlis
(Jim McCann), Elsa Pataky (Ilze), Crispin Glover (Ernie Combs), An-
drew Tiernan (Alan Marcuson), Omid Djalili (Saleem Makik), Jack
Huston (Graham Plinston), Ania Sowinski (Mandy), Jamie Harris
(Patrick Lane), Christian McKay (Hamilton McMillan), Kinsey Pac-
kard (Patti Hayes), Ken Russell (Russell Miegs), Craig Stevenson
(Webster), Luis Tosar (Lovato) — 121 min.

Neke druge price

Hrvatska, Srbija, Bosna i Hercegovina, Makedonija, Slovenija i
Irska, 2010 OMNIBUS — pr. tvrt. 4 Film d.o.0., SEE Film Pro, Do-
kument, Skopje Film Studio, Studio Maj i DIG Productions; pr.
Anita Juka, Nenad Duki¢, Alem Babic¢, Tomi Salkovski, Dunja Kle-
menc i lan W. Davis — sc. Ivona Juka (Hrvatska prica), Ana Maria
Rossi (Srpska prica), Ines Tanovi¢ (Bosanskohercegovacka prica),
Gjorce Stavreski i Vardan Tozija (Makedonska prica) i Hanna Slak
(Slovenska prica); r. IVONA JUKA (Hrvatska prica), ANA MARIA RO-
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SSI (Srpska prica), INES TANOVIC (Bosanskohercegovacka prica),
MARIJA DZIDZEVA (Makedonska prica) i HANNA SLAK (Sloven-
ska prica); snim. Mario Oljaca (Hrvatska prica), Radoslav Vladi¢ i
Erol Zubcevi¢ (Srpska prica), Dejan Dimeski (Makedonska prica) i
Sven Pepeonik (Slovenska prica); mt. Ivor Ivezic¢ (Hrvatska prica),
Andrija Zafranovic¢ i Mateja Rackov (Srpska prica), Nijaz Kozljak
(Bosanskohercegovacka prica), Igor Andreevski (Makedonska pri-
¢a) i Hanna Slak (Slovenska prica); gl. Vlada Divljan (Srpska pri-
¢a), Igor Camo (Bosanskohercegovacka prica); sgf. Ivica Husnjak
(Hrvatska prica), Aleksandar Deni¢ (Srpska prica), Sanja Dzeba
(Bosanskohercegovacka prica), Igor ToSevski (Makedonska prica)
i Dusan Milavec (Slovenska prica); kgf. Ksenija Terzovi¢ (Srpska
prica), Sanja DZeba (Bosanskohercegovacka prica), Zaklina Krstev-
ska (Makedonska prica) i Bjanka Ursulov (Slovenska prica) — ul.
Nera Stipicevi¢, Goran Bogdan, Mirela Brekalo, Anita Mati¢ Delic,
Otokar Levaj, Marija Kohn, Mladen Kovaci¢, Ljubica Cuéa, Ranko
Cuca, Marko Serti¢ (Hrvatska prica); Natasa Ninkovi¢, Sergej Tri-
funovic, Jack Dimich, Svetlana Bojkovi¢, Gordan Kici¢, Aleksandar
Stojkovi¢, Dean Batoz, Radenka Seva, Sanja Grgi¢, Maja Kolundzi-
ja Zoroe (Srpska prica); Feda Stukan, Nina Violi¢, Emir HadZihafiz-
begovi¢, Jasna Ornela Bery, Aleksandar Seksan, Boris Ler, Dragan
Kozovi¢, Gina Landor, ElIma Ahmetovi¢ (Bosanskohercegovacka
prica); Iva Zendelska, SlaviSa Kajevski, Jordan Simonov, Sinolicka
Melles Trpkova, Nesrin Tair, Vladimir Endrovski (Makedonska pri-
ca); Lucija §erbediija, Petra Govc, Marko Mandi¢, Ludvik Bagari,
Milena Zupanci¢, Janez Hocevar Rifle, Marusa Kink, Manca Dorrer,
Primoz Petkovsek, Matija Kozamernik — Jojo — 114 min.

Nemogudi susret (The Adjustment Bureau)

SAD, 2011 — stud. Universal Pictures; pr. tvrt. Media Rights Ca-
pital, Gambit Pictures i Electric Shepherd Productions; pr. Bill
Carraro, Michael Hackett, Chris Moore i George Nolfi; izvr. pr. Isa
Dick Hackett i Jonathan Gordon - sc. George Nolfi (prema motivi-
ma iz pripovijetke Adjustment Team Philipa K. Dicka); r. GEORGE
NOLFI; snim. John Toll; mt. Jay Rabinowitz; gl. Thomas Newman;
sgf. Stephen H. Carter; kgf. Kasia Walicka-Maimone — ul. Matt Da-
mon (David Norris), Emily Blunt (Elise Sellas), Gregory P. Hitchen
(U.S. Coast Guard Officer), Kar (politicki savjetnik), Michael Kelly
(Charlie Traynor), RJ Konner (politicki savjetnik), Anthony Mackie
(Harry Mitchell), Gregory Lay (Albert, pomo¢nik u kampanji), Lau-
ren Hodges (Robyn, pomocnica u kampanji), John Slattery (Richar-
dson), Amanda Warren (pomo¢nica u kampanji), Anthony Ruivivar
(McCrady), Christine Lucas (Christine, Charliejeva pomocnica) —
106 min.

Obred (The Rite)

SAD, 2011 — pr. tvrt. New Line Cinema, Contrafilm, Fletcher &
Company i Mid Atlantic Films; pr. Beau Flynn i Tripp Vinson; izvr.
pr. Robert Bernacchi i Merideth Finn — sc. Michael Petroni (nadah-
nuto istoimenim knjigom Matta Baglia); r. MIKAEL HAFSTROM;
snim. Ben Davis; mt. David Rosenbloom; gl. Alex Heffes; sgf.
Lorant Javor i Stuart Kearns; kgf. Carlo Poggioli — ul. Anthony
Hopkins (otac Lucas Trevant), Colin O'Donoghue (Michael Ko-
vak), Alice Braga (Angeline), Ciaran Hinds (otac Xavier), Toby Jo-
nes (otac Matthew), Rutger Hauer (Istvan Kovak), Marta Gastini
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(Rosaria), Maria Grazia Cucinotta (teta Andria), Arianna Veronesi
(Francesca), Andrea Calligari (Vincenzo), Chris Marquette (Eddie),
Torrey DeVitto (Nina), Ben Cheetham (mladi Michael), Marija Ka-
ran (Sandra) — 114 min.

Oceanski svijet (OceanWorld 3D)
V. Britanija, 2009 — DOKUMENTARNI - pr. tvrt. 3D Entertainment i
Gavin McKinney Underwater Productions; pr. Francois Mantello —
sc. Francois i Jean-Jacques Mantello; r. JEAN JACQUES MANTELLO;
snim. Gavin McKinney; gl. Christophe Jacquelin — glas. Marion Co-
tillard (morska kornjaca) — 81 min.

0 ljudima i bogovima (Des hommes et des dieux)

Francuska, 2010 — pr. tvrt. hy Not Productions, Armada Films,
France 3 Cinéma, France Télévision, Canal Plus, CinéCinéma, Cen-
tre National de la Cinématographie (CNC), Cinémage 4, Cofinova
6 i Soficinéma 6; pr. Pascal Caucheteux i Etienne Comar — sc. Xa-
vier Beauvois i Etienne Comar; . XAVIER BEAUVOIS; snim. Caro-
line Champetier; mt. Marie-Julie Maille; sgf. Michel Barthélémy
— ul. Lambert Wilson (Christian), Michael Lonsdale (Luc), Olivier
Rabourdin (Christophe), Philippe Laudenbach (Célestin), Jacques
Herlin (Amédée), Loic Pichon (Jean-Pierre), Xavier Maly (Michel),
Jean-Marie Frin (Paul), Abdelhafid Metalsi (Nouredine), Sabrina
Ouazani (Rabbia), Abdellah Moundy (Omar (as Abdallah Moundy),
Olivier Perrier (Bruno), Farid Larbi (Ali Fayattia), Adel Bencherif
(terorist), Benhaissa Ahouari (Sidi Larbi), Idriss Karimi (Hadji),
Abdellah Chakiri (pukovnik), Farid Bouslam (Ahmed), Fadia Assal
(Nouredineova zZena), Maria Bouslam (Saloua) — 122 min.

Orasar (The Nutcracker in 3D)

V. Britanija, Madarska, 2010 — pr. tvrt. Goldcrest Post Producti-
on London i HCC Media Group; pr. Andrey Konchalovskiy i Paul
Lowin; izvr. pr. Moritz Borman — sc. Andrey Konchalovskiy i Chris
Solimine; r. ANDREY KONCHALOVSKIY; snim. Mike Southon; mt.
Mathieu Bélanger i Andrew Glen; gl. Eduard Artemiev; sgf. Clau-
dio Campana, Stephen Dobric, Adam O'Neill, Attila Raczkevy, Tino
Schaedler, Tom Still i Janos Szabolcs; kgf. Louise Stjernsward — ul.
Elle Fanning (Mary), Nathan Lane (ujak Albert), John Turturro (kralj
Stakora), Frances de la Tour (kraljica Stakora, gospoda Eva), Ric-
hard E. Grant (otac), Yuliya Vysotskaya (majka/snjezna vila), Aaron
Michael Drozin (Max), Charlie Rowe (kraljevi¢), Peter Elliott (Gi-
elgud), Daniel Peacock (Gielgud), Alan Cox (Gielgudov glas), Hugh
Sachs (Tinker), Africa Nile (Sticks), Jonathan Coyne (Gnomad), Stu-
art Hopps (posluzitelj), Gyorgy Honti (kapetan Stakora)— 110 min.

Pal Adrien

Madarska, Francuska, Austrija i Nizozemska, 2010 — pr. tvrt. KMH
Film, Cinémadefacto, FreibeuterFilm, Isabella Films B.V, Oblomo-
va Film; pr. Tom Dercourt, Agnes Kocsis, Oliver Neumann, Ferenc
Pusztai i Els Vandevorst — sc. Agnes Kocsis i Andrea Roberti; r.
AGNES KOCSIS; snim. Adam Fillenz; mt. Tamas Kollanyi; sgf. Zsuz-
sa Horvath; kegf. Ménika Matyi i Julia Patkos — ul. Eva Gabor (Piros-
ka), Istvan Znamenak (Kalman), Akos Horvath (Endre), Lia Pokorny
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(Marta), Izabella Hegyi (Zizi), Szabolcs Thuréczy (Andris), Agi Mar-
gitai (teta Marika), Eszter Mdrton (Szilvia), Lorant Matta (Attila)
Rébert Kardos (mladi doktor), Eva Kovécs (Evi), Krisztina Urbano-
vits (Erzsi), Maria Erdélyi (teta Gizi), Andrea Takats (Olga Molnar),
Laszl6 Keszég (Tamas), Janos Sarkadi Kiss (Gergd) — 136 min.

Paranormalno 2 (Paranormal Activity 2)

SAD, 2010 - stud. Paramount Pictures; pr. tvrt. Blumhouse Pro-
ductions, Solana Films i Room 101; pr. Jason Blum i Oren Peli;
izvr. pr. Akiva Goldsman i Steven Schneider — sc. Michael R.
Perry, Christopher B. Landon i Tom Pabst (prema ideji Michaela
R. Perryja i izvornoj ideji Orena Pelija); . TOD WILIAMS; snim.
Michael Simmonds; mt. Gregory Plotkin; sgf. Jennifer Spence; kgf.
Kristin M. Burke — ul. Brian Boland (Daniel Rey), Molly Ephraim
(Ali Rey), Katie Featherston (Katie), Seth Ginsberg (Brad), Sprague
Grayden (Kristi Rey), William Juan Prieto (Hunter Rey), Jackson
Xenia Prieto (Hunter Rey), Micah Sloat (Micah), Vivis Cortez (Mar-
tine) — 91 min.

Postena igra (Fair Game)

SAD i Ujedinjeni Arapski Emirati, 2010 — pr. tvrt. River Road Enter-
tainment, Participant Media, Imagenation Abu Dhabi FZ, Zucker
Productions, Weed Road Pictures, Hypnotic i Fair Game Produc-
tions; pr. Jez Butterworth, Akiva Goldsman, Doug Liman, Janet i
Jerry Zucker; izvr. pr. Mohamed Khalaf Al-Mazrouei, Dave Bartis,
Kerry Foster, Bill Pohlad i Mari-Jo Winkler — sc. Jez i John-Henry
Butterworth (prema motivima iz knjiga The Politics of Truth: Insi-
de the Lies that Led to War and Betrayed My Wife's CIA Identity:
A Diplomat's Memoir Josepha Wilsona i Fair Game: My Life as
a Spy, My Betrayal by the White House Valerie Plame); . DOUG
LIMAN; snim. Doug Liman; mt. Christopher Tellefsen; gl. John
Powell; sgf. Kevin Bird; kgf. Cindy Evans — ul. Naomi Watts (Valerie
Plame), Sonya Davison (Chanel Suit), Anand Tiwari (Hafiz), Sean
Penn (Joe Wilson), Ty Burrell (Fred), Jessica Hecht (Sue), Norbert
Leo Butz (Steve), Rebecca Rigg (Lisa), Brooke Smith (Diana), Tho-
mas McCarthy (Jeff), Ashley Gerasimovich (Samantha Wilson), Qu-
inn Broggy (Trevor Wilson), Michael Kelly (Jack), Noah Emmerich
(Bill), Iris Bahr (CPD agent), Kristoffer Ryan Winters, Joe Turner
Mohamed Abdel Fatah (professor Badawi), Rashmi Rao (Kim), Da-
vid Andrews (Scooter Libby), Bruce McGill (Jim Pavitt), Liraz Char-
hi (dr. Zahraa), Tim Griffin (Paul), Sunil Malhotra (Ali) — 108 min.

Projekt Frankenstein (Szelid teremtés - A Frankenstein-terv)

Madarska, 2010 — pr. tvrt. Essential Filmproduktion GmbH, Filmpar-
tners, KGP Kranzelbinder Gabriele Production, Laokoon Filmgroup i
Proton Cinema; pr. Philippe Bober, Gabor Kovacs, Gabriele Kranzel-
binder, Susanne Marian i Viktoria Petranyi — sc. Kornél Mundruczo
(nadahnuto romanom Frankenstein; or, The Modern Prometheus
Mary Shelley); r. KORNEL MUNDRUCZO; snim. Matyas Erdély; mt.
David Jancso; gl. Philipp Edward Kiimpel i Andreas Moisa; sgf. Agnes
Menyhar; kgf. Janos Breckl — ul. Rudolf Frecska (mladic), Lili Monori
(majka), Kornél Mundruczé (ravnatelj), Kitty Csikos (djevojka), Miklos
Székely B. (otac), Didna Kiss (Tiinde), Natasa Stork (ravnateljev po-
mo¢nik), Sandor Terhes (inspektor), Eva Szigeti (udovica) — 105 min.
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Provjerena kopija (Copie conforme)

Francuska, Italija i Belgija, 2010 — pr. tvrt. MK2 Productions, BiBi
Film, Abbas Kiarostami Productions, France 3, Canal Plus, Centre
National de la Cinématographie (CNC) i Toscana Film Commission;
pr. Angelo Barbagallo, Charles Gillibert, Marin Karmitz, Nathanaél
Karmitz i Abbas Kiarostami; izvr. pr. Claire Dornoy i Marin Karmitz
— sc. Abbas Kiarostami; r. ABBAS KIAROSTAMI; snim. Luca Bigazzi;
mt. Bahman Kiarostami; sgf. Giancarlo Basili i Ludovica Ferrario —
ul. Juliette Binoche (Elle), William Shimell (James Miller), Jean-Cla-
ude Carriére (Covjek), Agathe Natanson (zena), Gianna Giachetti
(ef kavane), Adrian Moore (sin), Angelo Barbagallo (prevoditelj),
Andrea Laurenzi (vodic), Filippo Trojano (mladozenja) — 106 min.

Pusti me unutra (Let Me In)

SAD, V. Britanija, 2010 — pr. tvrt. Overture Films, Exclusive Me-
dia Group, Hammer Film Productions i EFTI; pr. Tobin Armbrust,
Alexander Yves Brunner, Guy East, Donna Gigliotti, Carl Molinder,
John Nordling i Simon Oakes; izvr. pr. Philip Elway, Fredrik Malm-
berg, John Ptak i Nigel Sinclair — sc. Matt Reeves (prema romanu
Neka ude onaj pravi i scenariju istoimenoga filma iz 2008. g. Jo-
hna Ajvidea Lindqvista); . MATT REEVES; snim. Greig Fraser; mt.
Stan Salfas; gl. Michael Giacchino; sgf. Guy Barnes; kgf. Melissa
Bruning — ul. Kodi Smit-McPhee (Owen), Chloe Moretz (Abby),
Richard Jenkins (otac), Cara Buono (Owenova majka), Elias Kote-
as (policajac), Sasha Barrese (Virginia), Dylan Kenin (Larry), Chris
Browning (Jack), Ritchie Coster (gosp. Zoric), Dylan Minnette
(Kenny), Jimmy YJax' Pinchak (Mark), Nicolai Dorian (Donald), Re-
bekah Wiggins (sestra u bolnici), Brett DelBuono (Kennyjev brat)
— 116 min.

Pusteni s lanca (Hall Pass)

SAD, 2011 - pr. tvrt. Conundrum Entertainment i New Line Cine-
ma; pr. Mark Charpentier, J.B. Rogers, Bradley Thomas, Charles B.
Wessler, Bobby i Peter Farrelly; izvr. pr. Merideth Finn i Marc S.
Fischer — sc. Pete Jones, Kevin Barnett, Bobby i Peter Farrelly; r.
BOBY i PETER FARRELLY; snim. Matthew E Leonetti; mt. Sam Seig;
sgf. Dan Morski; kgf. Denise Wingate — ul. Owen Wilson (Rick),
Jason Sudeikis (Fred), Jenna Fischer (Maggie), Christina Applegate
(Grace), Nicky Whelan (Leigh), Richard Jenkins (Coakley), Stephen
Merchant (Gary), Larry Joe Campbell (Hog-Head), Bruce Thomas
(Rick Coleman), Tyler Hoechlin (Gerry), Derek Waters (Brent),
Alexandra Daddario (Paige), Rob Moran (Ed Long), Lauren Bowles
(Britney), Christa Campbell (Emma), Macsen Lintz (Gunnar), Kri-
stin Carey (teta Meg), Joy Behar (dr. Lucy), J.B. Smoove (Flats),
Vanessa Angel (Missy), Andrew Wilson (Larry Bohac), Alyssa Mi-
lano (Mandy), Danny Murphy (Boshane), Al Wisne (Clyde), Mike
Meldman (Mike Meldman) — 105 min.

Put osvete (Drive Angry)

SAD, 2011 — pr. tvrt. Summit Entertainment, Millennium Films,
Michael De Luca Productions, Nu Image Films, Saturn Films i Pa-
radise EX. Corp; pr. René Besson i Michael De Luca; izvr. pr. Boaz
Davidson, Danny Dimbort, Joe Gatta, Avi Lerner, Diego ]. Martinez
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i Trevor Short — sc. Todd Farmer i Patrick Lussier; r. PATRICK LU-
SSIER; snim. Brian Pearson; mt. Devin C. Lussier i Patrick Lussier;
gl. Michael Wandmacher; sgf. Zach Bangma i William Budge; kgf.
Mary E. McLeodd — ul. Nicolas Cage (Milton), Amber Heard (Pi-
per), William Fichtner (Rac¢unovoda), Billy Burke (Jonah King),
David Morse (Webster), Todd Farmer (Frank), Christa Campbell
(Mona), Charlotte Ross (Candy), Tom Atkins (policajac), Jack McGe
(debeli Lou), Katy Mixon (Norma Jean), Edrick Browne (Rookie),
Marc Macaulay (Sarge), Pruitt Taylor Vince (Roy) — 104 min.

Rango

SAD, 2011 — ANIMIRANI — pr. tvrt. Blind Wink Productions, GK
Films i Nickelodeon Movies; pr. John B. Carls, Graham King, Jacqu-
eline M. Lopez i Gore Verbinski; izvr. pr. Tim Headington — sc.
John Logan (prema ideji Johna Logana, Gorea Verbinskog i Jame-
sa Warda Byrkita); . GORE VERBINSKI; mt. Craig Wood; gl. Hans
Zimmer; sgf. John Bell; glas. Johnny Depp (Rango/Lars), Isla Fis-
her (Beans), Abigail Breslin (Priscilla), Ned Beatty (Mayor), Alfred
Molina (Roadkill), Bill Nighy (Rattlesnake Jake), Stephen Root
(Doc/Merrimack/gosp. Snuggles), Harry Dean Stanton (Baltha-
zar), Timothy Olyphant (Duh Zapada), Ray Winstone (Bad Bill),
lan Abercrombie (Ambrose), Gil Birmingham (ranjena ptica), Ja-
mes Ward Byrkit (Waffles/GordyPapa/Joad/rodak Murt/kovrcavi
napada¢ nozem/Rodent Kid), Claudia Black (Angelique), Blake
Clark (Buford), John Cothran Jr. (Elgin), Patrika Darbo (Delilah/
Maybelle),Maile Flanagan (Lucky), Charles Fleischer (Elbows),
Beth Grant (Bonnie), Ryan Hurst (Jedidiah), Vincent Kartheiser
(Ezekiel/Lasso Rodent), Hemky Madera (Chorizo), Alex Manugian
(Spoons), Mark 'Crash' McCreery (Parsons), Joe Nunez (Rock-Eye),
Chris Parson (Hazel Moats/Kinski/Stump/Clinker/Lenny), Lew Tem-
ple (Furgus/Hitch), Alanna Ubach (Boo Cletus/Fresca/gdica Daisy),
Gore Verbinski (narednik Turley/Crevice/Slim/Lupe - Mariachi Vio-
lin), Kym Whitley (Melonee) — 107 min.

SavrSena formula (Limitless)

SAD, 2011 — pr. tvrt. Relativity Media, Virgin Produced, Rogue,
Many Rivers Productions, Boy of the Year i Intermedia; pr. Leslie
Dixon, Ryan Kavanaugh i Scott Kroopf; izvr. pr. Bradley Cooper,
Jason Felts i Tucker Tooley — sc. Leslie Dixon (prema romanu The
Dark Fields Alana Glynna); NEIL BURGER; snim. Jo Willems; mt.
Tracy Adams i Naomi Geraghty; gl. Paul Leonard-Morgan; sgf. Pa-
trizia von Brandenstein; kgf. Jenny Gering — ul. Bradley Cooper
(Eddie Morra), Robert De Niro (Carl Van Loon), Abbie Cornish
(Lindy), Andrew Howard (Gennady), Anna Friel (Melissa), Johnny
Whitworth (Vernon), Robert John Burke (Pierce), Darren Goldstein
(Kevin Doyle), Ned Eisenberg (Morris Brandt), T.V. Carpio (Valerie),
Richard Bekins (Hank Atwood), Patricia Kalember (gda Atwood),
Cindy Katz (Marla Sutton), Brian Anthony Wilson (detektiv), Re-
becca Dayan (Rebecca Dayan) — 105 min.

Sammy na putu oko svijeta (Sammy's avonturen: De geheime
doorgang)

Belgija, 2010 — ANIMIRANI — pr. tvrt. nWave Pictures, Illuminata
Pictures i uFilm; pr. Gina Gallo, Mimi Maynard, Domonic Paris,
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Ben Stassen i Caroline Van Iseghem; izvr. pr. Jeremy Burdek, Eric
Dillens, Nadia Khamlichi, Adrian Politowski i Gilles Waterkeyn —
sc. Domonic Paris; r. BEN STASSEN; gl. Ramin Djawadi; sgf. Je-
remy Degruson — glas. Melanie Griffith (Snow), Isabelle Fuhrman
(Hatchling Shelly), Yuri Lowenthal (Sammy), Sydney Hope Banner
(Loggerhead Turtle), Darren Capozzi (Robbie), Chris Andrew Ciu-
lla (Snow Crab), Tim Dadabo (policajac), Denis Kacenga (morski
pas), Sohm Kapila (Rita), Gigi Perreau (Whale), Geoff Searle (Jacko)
— 88 min.

Samo seks (No Strings Attached)

SAD, 2011 — stud. Paramount Pictures; pr. tvrt. Cold Spring Pictu-
res, Spyglass Entertainment, The Montecito Picture Company,
Handsomecharlie Films, Katalyst Films i PIC Agency; pr. Jeffrey
Clifford, Joe Medjuck i Ivan Reitman; izvr. pr. Gary Barber, Roger
Birnbaum, Jon Glickman, Jonathan Glickman, Tom Pollock i Na-
talie Portman — sc. Elizabeth Meriwether (prema ideji vlastitoj
i Michaela Samoneka); r. IVAN REITMAN; snim. Rogier Stoffers;
mt. Dana E. Glauberman; gl. John Debney; sgf. Greg Berry; kgf.
Julie Weiss — ul. Natalie Portman (Emma), Ashton Kutcher (Adam),
Kevin Kline (Alvin), Cary Elwes (dr. Metzner), Greta Gerwig (Pa-
trice), Lake Bell (Lucy), Olivia Thirlby (Katie), Ludacris (Wallace),
Jake M. Johnson (Eli), Mindy Kaling (Shira), Talia Balsam (Sandra
Kurtzman), Ophelia Lovibond (Vanessa), Guy Branum (Guy), Ben
Lawson (Sam), Jennifer Irwin (Megan), Adhir Kalyan (Kevin), Brian
H. Dierker (Bones), Abby Elliott (Joy), Vedette Lim (Lisa) — 108 min.

Sjever (Nord)

Norveska, 2009 — pr. tvrt. Motlys; pr. Sigve Endresen i Brede Ho-
vland - sc. Erlend Loe; r. RUNE DENSTAD LANGLO; snim. Philip
@gaard; mt. Zaklina Stojcevska; gl. Ola Kvernberg; sgf. Hege
Palsrud — ul. Anders Baasmo Christiansen (Jomar Henriksen),
Kyrre Hellum (Lasse), Marte Aunemo (Lotte), Mads Sjggard Petter-
sen (Ulrik), Astrid Solhaug (Mari), Even Vesterhus (Thomas), Ragn-
hild Vannebo (Rigmor), Celine Engebrigtsen (Overlege Kran), Ole
Dalen (sir Trondelag) — 78 min.

Sljedeéa tri dana (The Next Three Days)

SAD, Francuska, 2010 — stud. Lionsgate; pr. tvrt. Fidélité Films
i Hwy61; pr. Olivier Delbosc, Paul Haggis, Marc Missonnier i
Michael Nozik; izvr. pr. Anthony Katagas i Agnés Mentre — sc.
Paul Haggis (prema drami Pour elle Freda Cavayé i Guillaumea
Lemansa); r. PAUL HAGGIS; snim. Stéphane Fontaine; mt. Jo
Francis; gl. Danny Elfman; sgf. Gregory S. Hooper; kgf. Abiga-
il Murray — ul. Russell Crowe (John Brennan), Elizabeth Banks
(Lara Brennan), Michael Buie (Mick Brennan), Moran Atias (Erit),
Remy Nozik (Jenna), Toby Green (trogodisnji Luke), Tyler Green
(trogodisnji Luke), Jason Beghe (detektiv Quinn), Aisha Hinds
(detektivka Collero), Ty Simpkins (Luke), Olivia Wilde (Nicole),
Leslie Merrill (Elizabeth Gesas), Alissa Haggis (narkomanka),
Daniel Stern (Meyer Fisk), Helen Carey (Grace Brennan), Brian
Dennehy (George Brennan), Rachel Deacon (Cherie), Derek Cecil
(dr. Becsey), Kaitlyn Wylde (Julie), Liam Neeson (Damon Pennin-
gton), Lauren Haggis (Lyla), Jonathan Tucker (David), RZA (Mou-
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ss), Tyrone Giordano (Mike), James Ransone (Harv), Denise Dal
Vera (Eugenie), Nazanin Boniadi (Elaine), Kevin Corrigan (Alex)
— 122 min.

Solomon Kane

V. Britanija, Francuska, Ceska, 2009 — pr. tvrt. Davis-Films, Czech
Anglo Productions i Wandering Star Pictures; pr. Paul Berrow i
Samuel Hadida; izvr. pr. Michael Berrow i Victor Hadida — sc.
Michael ]. Bassett (prema izvornoj ideji Roberta E. Howarda);
r. MICHAEL J. BASSETT; snim. Dan Laustsen; mt. Andrew Ma-
cRitchie; gl. Klaus Badelt; sgf. David Baxa; kgf. John Bloomfield
— ul. James Purefoy (Solomon Kane), Christian Dunckley Clark
(porucnik Malthus), Thomas McEnchroe (mladi monah), An-
drew Whitlaw (stariji monah), Robert Russell (Abbott), Rachel
Hurd-Wood (Meredith Crowthorn), Patrick Hurd-Wood (Samuel
Crowthorn), Pete Postlethwaite (William Crowthorn), Alice Kri-
ge (Katherine Crowthorn), Anthony Wilks (Edward Crowthorn),
Isabel Bassett (vjeStica), Mackenzie Crook (otac Michael), Philip
Winchester (Henry Telford), Stewart Moore (Garrick), Madaleine
Bassett (mlada Sarah), Klara Low (svjedok), Jason Flemyng (Ma-
lachi) — 104 min.

127 sati (127 Hours)

SAD, V. Britanija, 2010 — pr. tvrt. Cloud Eight Films, Decibel Films
i Darlow Smithson Productions; pr. Danny Boyle, Christian Col-
son i John Smithson; izvr. pr. Bernard Bellew, Lisa Maria Falcone,
Francois Ivernel, John J. Kelly, Cameron McCracken i Tessa Ross
— sc. Danny Boyle i Simon Beaufoy (prema autobiografskoj knji-
zi Between a Rock and a Hard Place Arona Ralstona); . DANNY
BOYLE; snim. Enrique Chediak i Anthony Dod Mantle; mt. Jon
Harris; gl. A.R. Rahman; sgf. Christopher R. DeMuri; kgf. Suttirat
Anne Larlarb — ul. ames Franco (Aron Ralston), Kate Mara (Kristi),
Amber Tamblyn (Megan), Sean Bott (Aronov prijatelj), Koleman
Stinger (petogodisnji Aron), Treat Williams (Aronov otac), John
Lawrence (Brian), Kate Burton (Aronova majka), Bailee Michelle
Johnson (desetogodisnja Sonja), Rebecca C. Olson (Monique
Meijer), Parker Hadley (petnaestogodisnji Aron), Clémence Poésy
(Rana), Fenton Quinn (Blue John), Lizzy Caplan (Sonja Ralston),
Pieter Jan Brugge (Eric Meijer), Jeffrey Wood (Andy Meijer), Nor-
man Lehnert (Dan) — 94 min.

Sucker Punch: Babydoll uzvrac¢a udarac (Sucker Punch)

SAD, Kanada, 2011 — stud. Warner Bros. Pictures; pr. tvrt. Legen-
dary Pictures, Cruel & Unusual Films i Lennox House Films; pr.
Deborah i Zack Snyder; izvr. pr. Wesley Coller, Christopher De-
Faria, Jon Jashni i Thomas Tull — sc. Zack Snyder i Steve Shibuya
(prema ideji Zacka Snydera); r. ZACK SNYDER; snim. Larry Fong;
mt. William Hoy; gl. Tyler Bates i Marius De Vries; sgf. Patrick Ba-
nister, Todd Cherniawsky, Stefan Dechant i Grant Van Der Slagt;
kgf. Michael Wilkinson — ul. Emily Browning (Baby Doll), Abbie
Cornish (Sweet Pea), Jena Malone (Rocket), Vanessa Hudgens
(Blondie), Jamie Chung (Amber), Carla Gugino (dr. Vera Gorski),
Oscar Isaac (Blue Jones), Jon Hamm (High Roller/Doctor), Scott
Glenn (mudrac), Richard Cetrone (CJ), Gerard Plunkett (ocuh),
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Malcolm Scott (kuhar), Ron Selmour (Danforth), Alan C. Peterson
(Mayor/Lighter Orderly), Revard Dufresne (Big Boss Thug), Frede-
rique De Raucourt (Babydollina sestra) — 110 min.

Sutnja nije zlato (The Dilemma)

SAD, 2011 — stud. Universal Pictures; pr. tvrt. Imagine Enterta-
inment, Spyglass Entertainment i Wild West Picture Show Pro-
ductions; pr. Brian Grazer, Ron Howard i Vince Vaughn; izvr. pr.
Todd Hallowell, Kim Roth i Victoria Vaughn — sc. Allan Loeb; r.
RON HOWARD; snim. Salvatore Totino; mt. Daniel P. Hanley i
Mike Hill; gl. Lorne Balfe i Hans Zimmer; sgf. Daniel B. Clancy;
kgf. Daniel Orlandi — ul. Vince Vaughn (Ronny Valentine), Kevin
James (Nick Brannen), Jennifer Connelly (Beth), Winona Ryder
(Geneva), Channing Tatum (Zip), Queen Latifah (Susan Warner),
Amy Morton (Diane Popovich), Chelcie Ross (Thomas Fern),
Eduardo N. Martinez (Felix), Rance Howard (Burt), Clint Howard
(Herbert Trimpy), Guy Van Swearingen (Saul), Troy West (dr. Ro-
senstone), Laura Whyte (Sue), Grace Rex (rodakinja Betty), Mike
McNamara (rodak James), Rebecca Spence (Jackie), Tim Rhoze
(Charles) — 111 min.

Tamara Drewe

V. Britanija, 2010 — pr. tvrt. Ruby Films, BBC Films, Notting Hill
Films, UK Film Council i WestEnd Films; pr. Alison Owen, Tracey
Seaward i Paul Trijbits; izvr. pr. Maya Amsellem, Christine Langan
i Eve Schoukroun — sc. Moira Buffini (prema stripu Posy Simmon-
ds); . STEPHEN FREARS; snim. Ben Davis; mt. Mick Audsley; gl.
Alexandre Desplat; sgf. Patrick Rolfe i Christopher Wyatt; kgf.
Consolata Boyle — ul. Gemma Arterton (Tamara Drewe), Roger
Allam (Nicholas Hardiment), Bill Camp (Glen McCreavy), Dominic
Cooper (Ben Sergeant), Luke Evans (Andy Cobb), Tamsin Greig
(Beth Hardiment), Jessica Barden (Jody Long), Charlotte Christie
(Casey Shaw), John Bett (Diggory), Josie Taylor (Zoe), Bronagh
Gallagher (Eustacia), Pippa Haywood (Tess), Susan Wooldridge
(Penny Upminster), Amanda Lawrence (Mary), Zahra Ahmadi (Na-
dia Patel), Cheryl Campbell (Lucetta), Alex Kelly (Jodyina mati),
Emily Bruni (Caitlin), Lola Frears (Poppy Hardiment), Tom Allen
(Vintner), Patricia Quinn (Posh Hippy), Walter Hall (Army Geek),
Joel Fry (Steve Culley), Lois Winstone (Fran Redmond) — 111 min.

Tekken

SAD, Japan, 2010 — pr. tvrt. Crystal Sky Pictures, Crystal Sky,
GAGA, Namco i TapouT Films; pr. Benedict Carver i Steven Paul;
izvr. pr. Daniel Diamond, Tetsu Fujimura, Scott Karol, Carsten
H.W. Lorenz i Masaya Nakamura — sc. Alan B. McElroy; . DWIGHT
H. LITTLE; snim. Brian J. Reynolds; mt. David Checel; gl. John
Hunter; sgf. William Budge, Robert Hummel i Matthew C. Jacobs;
kgf. Shawn Holly Cookson — ul. Jon Foo (Jin Kazama), Kelly Over-
ton (Christie Monteiro), Cary-Hiroyuki Tagawa (Heihachi Mishi-
ma), lan Anthony Dale (Kazuya), Cung Le (Marshall Law), Darrin
Dewitt Henson (Raven), Luke Goss (Steve Fox), Mircea Monroe
(Kara), Tamlyn Tomita (Jun Kazama), Candice Hillebrand (Nina
Williams), Marian Zapico (Anna Williams), Gary Daniels (Bryan
Fury), Lateef Crowder (Eddy Gordo), Anton Kasabov (Sergei Dra-
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gunov), Kiko Ellsworth (Denslow), Louise Griffiths (Sapphire),
Roger Huerta (Miguel Caballero Rojo), Jonathan Kowalsky (Vosk)
—92 min.

Tolstojeva posljednja stanica (The Last Station)

V. Britanija, Rusija, Njemacka, 2009 — pr. tvrt. Egoli Tossell Film,
Zephyr Films, Egoli Tossell Film Halle, Production Center of An-
drei Konchalovsky i SamFilm Produktion; pr. Bonnie Arnold, Chris
Curling i Jens Meurer; izvr. pr. Andrey Konchalovskiy, Robert
Little, Phil Robertson i Judy Tossell — sc. Michael Hoffman (prema
istoimenome romanu Jaya Parinija); . MICHAEL HOFFMAN; snim.
Sebastian Edschmid; mt. Patricia Rommel; gl. Sergei Yevtushenko;
sgf. Andreas Olshausen i Erwin Prib; kgf. Monika Jacobs — ul. elen
Mirren (Sofija Tolstoj), Christopher Plummer (Leo Tolstoj), Paul
Giamatti (Vladimir Certkov), James McAvoy (Valentin Bulgakov),
John Sessions (Dusan), Patrick Kennedy (Sergeyenko), Kerry Con-
don (Masa), Anne-Marie Duff (Sasa Tolstoj), Tomas Spencer (An-
drej Tolstoj), Christian Gaul (Ivan), Wolfgang Héantsch (svecenik),
David Masterson (reporter) — 112 min.

Tron: Nasljedstvo (Tron: Legacy)

SAD, 2010 — stud. Walt Disney Pictures; pr. tvrt. Sean Bailey Pro-
ductions i LivePlanet; pr. Sean Bailey, Steven Lisberger i Jeffrey Sil-
ver; izvr. pr. Donald Kushner — sc. Edward Kitsis i Adam Horowitz
(prema ideji Edwarda Kitsisa, Adama Horowitza, Briana Klugmana
i Leeja Sternthala i prema izvornoj ideji i scenariju Stevena Li-
sbergera i Bonnieja MacBirda/TRON, 1982); r. JOSEPH KOSINSKI;
snim. Claudio Miranda; mt. James Haygood; gl. Daft Punk; sgf.
Sean Haworth, Kevin Ishioka, Robert W. Joseph, Ben Procter, Da-
vid Scott, William Ladd Skinner i Grant Van Der Slagt; kgf. Micha-
el Wilkinson — ul. Jeff Bridges (Kevin Flynn/Clu), Garrett Hedlund
(Sam Flynn), Olivia Wilde (Quorra), Bruce Boxleitner (Alan Brad-
ley/Tron), James Frain (Jarvis), Beau Garrett (Gem), Michael Sheen
(Castor/Zuse), Anis Cheurfa (Rinzler), Steven Lisberger (Shaddix),
Donnelly Rhodes (djed Flynn), Belinda Montgomery (baka Flynn),
Owen Best (sedmogodisnji Flynn), Mi-Jung Lee (Debra Chung) —
125 min.

Turist (The Tourist)

SAD, Francuska, 2010 — stud. Columbia Pictures; pr. tvrt. GK
Films, Spyglass Entertainment, Birnbaum/Barber i Studio Canal;
pr. Gary Barber, Roger Birnbaum, Jonathan Glickman, Tim Hea-
dington i Graham King; izvr. pr. Ron Halpern i Lloyd Phillips — sc.
Florian Henckel von Donnersmarck, Christopher McQuarrie i Ju-
lian Fellowes (prema filmu Anthony Zimmer scenarista i redate-
lja Jéromea Sallea); r. FLORIAN HENCKEL VON DONNERSMARCK;
snim. John Seale; mt. Joe Hutshing i Patricia Rommel; gl. James
Newton Howard; sgf. Susanna Codognato i Marco Trentini; kgf.
Colleen Atwood — ul. Johnny Depp (Frank Tupelo), Angelina Jo-
lie (Elise Clifton-Ward), Paul Bettany (inspektor John Acheson),
Timothy Dalton (visi inspektor Jones), Steven Berkoff (Reginald
Shaw), Rufus Sewell (Englez), Christian De Sica (pukovnik Lombar-
di), Alessio Boni (narednik Cerato), Raoul Bova (Filippo Gaggia),
Bruno Wolkowitch (kapetan Courson), Marc Ruchmann (brigadir
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Kaiser), Julien Baumgartner (brigadir Ricuort), Francois Vincen-
telli (brigadir Marion), Clément Sibony (brigadir Rousseau), Jean-
Claude Adelin (brigadir Cavillan) — 103 min.

Ukradeni identitet (Unknown)

SAD, V. Britanija, Njemacka, Francuska, Kanda i Japan, 2011 —
stud. Warner Bros. Pictures; pr. tvrt. Dark Castle Entertainment,
Panda Productions Inc, Studio Babelsberg i Studio Canal; pr. Leo-
nard Goldberg, Andrew Rona i Joel Silver; izvr. pr. Susan Downey,
Peter McAleese, Sarah Meyer i Steve Richards — sc. Oliver Butcher
i Stephen Cornwell (prema romanu Out of My Head Didiera Van
Cauwelaerta); r. JAUME COLLET-SERRA; snim. Flavio Martinez La-
biano; mt. Timothy Alverson; gl. John Ottman i Alexander Rudd;
sgf. Stephen Dobric, Anja Miiller, Andreas Olshausen i Cornelia
Ott; kgf. Ruth Myers — ul. Liam Neeson (dr. Martin Harris), Diane
Kruger (Gina), January Jones (Elizabeth Harris), Aidan Quinn (Mar-
tin B), Bruno Ganz (Ernst Jiirgen), Frank Langella (Rodney Cole),
Sebastian Koch (profesor Leo Bressler), Olivier Schneider (Smith),
Stipe Erceg (Jones), Rainer Bock (Herr Strauss), Mido Hamada
(kraljevi¢ Shada), Clint Dyer (Biko), Karl Markovics (dr. Farge), Eva
Lobau (sestra Gretchen Erfurt), Helen Wiebensohn (Laurel Bre-
ssler) — 113 min.

Upoznat ¢es visokog, tamnog stranca (You Will Meet a Tall
Dark Stranger)

SAD, Spanjolska, 2010 — pr. tvrt. Mediapro, Versatil Cinema, Gra-
vier Productions, Antena 3 Films i Dippermouth; pr. Letty Aron-
son, Jaume Roures i Stephen Tenenbaum — sc. Woody Allen; r.
WOODY ALLEN; snim. Vilmos Zsigmond; mt. Alisa Lepselter; sgf.
Dominic Masters; kgf. Beatrix Aruna Pasztor - ul. Gemma Jones
(Helena Shebritch), Pauline Collins (Cristal), Anthony Hopkins
(Alfie Shebritch), Naomi Watts (Sally Channing), Josh Brolin (Roy
Channing), Freida Pinto (Dia), Antonio Banderas (Greg), Ewen
Bremner (Henry Strangler), Neil Jackson (Alan), Fenella Woolgar
(Jane), Lucy Punch (Charmaine), Jim Piddock (Peter Wicklow), Ce-
lia Imrie (Enid Wicklow), Roger Ashton-Griffiths (Jonathan), Anna
Friel (Iris), Theo James (Ray), Zak Orth (propovjedac), Anupam
Kher (Dijin otac), Meera Syal (Dijina mati), Joanna David (Alanova
mati), Geoffrey Hutchings (Alenov otac), Natalie Walter (Alenova
sestra), Amanda Lawrence (medij) — 98 min.

Vrlo zapetljana pri¢a (Tangled)

SAD, 2010 — ANIMIRANI - stud. Walt Disney Animation Studios
i Walt Disney Pictures; pr. Roy Conli; izvr. pr. Glen Keane i John
Lasseter — sc. Dan Fogelman (prema prici Jacoba i Wilhelma
Grimma); . NATHAN GRENO i BYRON HOWARD; mt. Tim Mertens;
gl. Alan Menken; sgf. Dan Cooper i David Goetz — glas. Mandy Mo-
ore (Rapunzel), Zachary Levi (Flynn Rider), Donna Murphy (majka
Gothel), Ron Perlman (Stabbington Brother), M.C. Gainey (kape-
tan), Jeffrey Tambor (Big Nose Thug), Brad Garrett (Hook Hand),
Paul FE Tompkins (Short Thug), Richard Kiel (Vlad), Delaney Rose
Stein (mlada Rapunzel/djevojcica) — 100 min.
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Zecja rupa (Rabbit Hole)

SAD, 2010 — pr. tvrt. Olympus Pictures, Blossom Films i Odd Lot
Entertainment; pr. Nicole Kidman, Gigi Pritzker, Per Saari, Leslie
Urdang i Dean Vanech; izvr. pr. Bill Lischak, Linda McDonough,
Brian O'Shea i Daniel Revers — sc. David Lindsay-Abaire (prema
vlastitoj drami); r. JOAN CAMERON MITCHELL; snim. Frank G.
DeMarco; mt. Joe Klotz; gl. Anton Sanko; sgf. Ola Maslik; kgf.
Ann Roth — ul. Nicole Kidman (Becca), Aaron Eckhart (Howie),
Dianne Wiest (Nat), Miles Teller (Jason), Tammy Blanchard (Izzy),
Sandra Oh (Gaby), Giancarlo Esposito (Auggie), Jon Tenney
(Rick), Stephen Mailer (Kevin), Mike Doyle (Craig), Roberta Wa-
llach (Rhonda), Patricia Kalember (Peg), Ali Marsh (Donna), Yetta
Gottesman (Ana), Colin Mitchell (Sam), Deidre Goodwin (Reema),
Julie Lauren (Debbie), Rob Campbell (Bob), Jay Wilkison (Gary),
Salli Saffioti (Lori), Ursula Parker (Lilly), Phoenix List (Danny), San-
di Carroll (Abby), Teresa Kelsey (Mary), Sara Jane Blazo (Jasonova
mati), Brady Parisella (Caden) — 91 min.

Zemlja smeca (Waste Land)

Brazil, V. Britanija, 2010 —- DOKUMENTARNI — pr. tvrt. Almega Pro-
jects i 02 Filmes; pr. Angus Aynsley i Hank Levine; izvr. pr. Andrea
Barata Ribeiro, Jackie De Botton, Miel De Botton i Fernando Me-
irelles — . LUCY WALKER, KAREN HARLEY iJOAO JARDIM; snim.
Ernesto Herrmann, Dudu Miranda i Heloisa Passos; mt. Pedro Kos
—99 min.

Zena sa slomljenim nosom

Srbija, Njemacka, 2010 — pr. tvrt. Film House Ba3 Celik i Medio-
polis Film- und Fernsehproduktion; pr. Srdan Golubovi¢, Jelena
Mitrovi¢, Alexander Ris; izvr. pr. Igor Kecman — sc. Srdan Koljevic;
r. SRDAN KOLJEVIC; snim. Goran Volarevi¢; mt. Marko Glusac; gl.
Mario Schneider; sgf. David Thummerer; kgf. Nebojsa Lipanovic¢
— ul. Nebojsa Glogovac (Gavrilo), Anica Dobra (Anica), Branka
Kati¢ (Biljana), Jasna Zalica (Jadranka), Nada Sargin (Jasmina), Ni-
kola Rakocevi¢ (Marko), Vuk Kosti¢ (Stefan), Ljubomir Bandovi¢
(taksist Rajko), Stipe Erceg (Vuk), Vojin Cetkovi¢ (Goran), Bojan
Dimitrijevi¢ (pijanac), Sena Porovi¢ (gostionicarka), Rada Puricin
(Dragica), Nikola Buricko (voditelj na radiju), Dubravka Kovjanic¢
(Milica), Ana Markovic (prodavacica), Sreten Mijovic (Sef policije),
Miodrag Milovanov (Bogdan), Nenad Nenadovi¢ (lijecnik), Bojan
Pivas (Dusan Lukic) — 105 min.
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ANIMATION STUDIES

Professor Balthazar - animated series for children by Zagreb
Film

Although in its heyday Zagreb Film wanted to broaden the ani-
mated film reception circles to an adult and well-educated au-
dience, the first successful series produced by this studio, Pro-
fessor Balthazar, was aimed at children. Through a meditative
atmosphere, pacifism, non-violence and a lack of antagonists,
or villains, Professor Balthazar discovered a new, more acceptable
cartoon model in a didactic sense, in relation to his contempo-
raries from American studios. This paper tackles the aesthetics
and animation techniques used for this cartoon and particularly
focuses attention on how they changed through the four seasons.
Special attention is dedicated to individual qualities of animators
and how they blended in a joint endeavor. Finally, the author tries
to find the ethical message of the whole cartoon series in the
final episode which he considers to be envisaged as a warning
that even Balthazar’s world can lose its magic in a blink of an eye
if it is not careful enough.

Feminine current of British animation

In the animated film of the 1970s and later, the modernist poe-
tics of, for example, the Zagreb School started to feel outdated.
This was the reason for a whole group of new female and male
authors to emerge and to tackle pressing social issues, including
animated cinema as a new, alternative medium for public debate.
Among a number of social issues tackled primarily in British and
Canadian films, the field of gender inequality and the position of
women in the society came to the foreground. The paper also
follows the history of female presence in animated film and the
history of female topics’ affirmation in this medium, starting with
Helen Smith Dayton, Lotta Reineger and Mary Ellen Bute, to Mar-
jut Rimminen and the influence of the Channel Four production
(producer C. Kitson), or rather the authors such as Caroline Leaf,
Angela Martin, Candy Guard, Alison Snowden, Karen Watsons and
Gillian Lacey. Special attention is dedicated to Alison De Vere and
Joanna Quinn. Non-British authors are mentioned as well, such
as Monique Renault. What is particularly interesting is the influ-
ence of British documentary tradition (along the lines of John
Grierson) which blended with animated film and other visual arts
traditions. However, in animated films women had to struggle
for the right to comedy as an artistic choice as well because the
prejudice related to female sense of humor was extremely strong.
The author concludes by stating that contemporary animation
does not discriminate against women at all.
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FACES OF CROATIAN CINEMA

Fadil Hadzi¢ in the optics of the totalitarian paradigm

In this text the author calls for critical intervention against the
totalitarian paradigm as one of the two crucial perspectives
from which the history of the socialist cinema in Yugoslavia is
written in the post-Yugoslav context (the other perspective is
the national one which sees film as a segment of an ethno-na-
tional culture). Reducing the history of socialist Yugoslavia to
the history of totalitarian terror, the totalitarian paradigm sees
Yugoslavian cinema as an instrument of mass manipulation,
and as an arena in which the regime demonstrated its absolute
power, castrating the unwelcome film authors. The negative
effect that the totalitarian paradigm has on writing the history
of film is demonstrated on the example of the attempt of critics
to present the film The Raid on Drvar (Desant na Drvar, 1963) by
Fadil Hadzi¢ as the precursor of the red wave in Yugoslav film,
while describing Hadzi¢ as a director with socialist realist qu-
alities. At the end the text calls for discarding the totalitarian
paradigm, warning that the ghosts of its totalitarian hell should
not be mistaken for Yugo-nostalgic ghosts of socialist Arcadia,
since Yugo-nostalgia and the totalitarian paradigm are two
complementing depoliticizing strategies which prevent Yugo-
slav film to be seen in the light of the antagonisms of Yugoslav
socialism.

Identity games, sadomasochism and the secret of lesbian
love in Fadil HadZi¢'s Alphabet of Fear

Alphabet of Fear, Fadil HadzZic’s first feature film, is a piece of
filmmaking neglected in previous film analyses although the
entire work of this director, including this film, has experien-
ced revalorization. Games of identity, erotic roles masked with
social and political motives and the questions of lust and do-
mination between characters are the subject of this analysis.
The author’s underlying assumption is that the analysis of the
contents is an important part of film analysis. Explaining the
importance of Vera’s transformation from an active person, an
illegal member of the anti-fascist resistance movement, into
a passive servant Katica, the author introduces a gender and
queer analysis of character relations (Vera, the Bolnar family
for which she works their guests and others). In line with this
interpretation, social, political and economic relations are im-
bued with the economics of desire and sexual attraction, expla-
ined in detail, often aimed at same-sex persons.

Observer from the blue beach - Miroslav Mikuljan’s work on
film and television

The facts on the work by Miroslav Mikuljan do not justify his
dominantly marginal status in national film studies and this pa-
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per reminds us of the importance of Mikuljan’s work on televi-
sion which is to a high degree complementary to his work on
(primarily) documentary film. Although Zoran Tadi¢ and Diana
Nenadic¢ started to re-evaluate his work in their texts, much
more effort has to be made. That is why this text places the
author in the context of his time, among authors such as Mi-
hovil Pansini, Tomislav Gotovac and Edo Gali¢. The peaks of
Mikuljan’s (first of all cinematic) documentarism are analyzed,
marking the coordinates for future researchers.

Mikuljan’s people from the Milky Way

The paper analyzes Miroslav Mikuljan’s documentary People
from the Milky Way (2009) as a model example of the poetics
and style of this author with rich filmography. The author of
the paper points out the specificities of this film with regard
to Mikuljan’s work and also the importance of this director for
Croatian documentary film in general.

Nenad Puhovski - films which make a difference

Unjustly neglected films by producer, cultural organizer and
social activist Nenad Puhovski are characterized by a deeply
documentary interest in different marginal social groups, the
people on the margins of the society, and as well as by for-
mal innovativeness and tendency to explore the possibilities of
documentary expression. From the meta-filmic research in the
film on art Five films on Nives KK from 1980 to, for example, the
film Graham and Me — A True Story (shot in 1996, additionally
processed in 2006), in which the author explores his own fasci-
nation with a man who sacrificed his life for moral reasons (and
remained unnoticed), Puhovski reveals a broad spectrum of
documentary film and a deep fascination with real-life events.

Films by Damir Radié

Author and film critic Damir Radi¢ is one of the most intere-
sting creators of Croatian recent experimental film but very
often not recognized on the part of film festivals and other
cinema-related institutions. With all his cinematic and social
activities, and this is also shown in this paper which analyzes
his films (Little Girl, Idiot Night 2, Girls, There is Only Earth Un-
der This Sky, etc.), Radic, a relatively new author in the area of
experimental film, satisfies the ambitious poetic requirements
of this type of film in the best possible manner.

222

FILM STUDIES

The power of movies

Considering the importance of the question of realism through
the history of film theories, this paper gives a brief overview of
the problem while completely discarding the postulates of re-
alist film theories (including more recent approaches based on
psychology) and focusing on the basic questions that theorists
have tried to answer via ontological, psychological and other
models of realist understanding of film. One of the main que-
stions is: What makes film so popular, or rather, why do many
experience such an intensive reaction to film in comparison to
opera or theatre? Carroll explores a specific type or genre — the
international Hollywood — but the connotations of this approach
based on psychology can be noticed in the key thesis that the
power of populist films lies in the fact that they can easily be
grasped by mass-movie audiences. This paper holds that this
clarity is a result of deployment of pictorial representation, va-
riable framing, erotetic narrative and a specific relatedness of
these elements.

Krunoslav Lucié

Sex, violence and videotapes: ethics of film expression in
Michael Haneke’s films

The author of this paper explains the specific relation between
ethics and film on the example of Michael Haneke’s films that
tackle the (non)presentation of types of ethically questionable
social behaviours and behaviours qualified as taboo or beha-
viours which are media spectacles: sex, violence and other ac-
tivities. This complex interaction of social norms, ethical codes
that should be, but are often inapplicable both in concrete so-
cial interactions and in representations of social interactions,
as well as the contents of the film, the manner of presentation
and its effect on the empirical viewer, can not be reduced to
a one-sided analysis of the contents of an individual film or a
group of films, the contents of which would be either ethically
intriguing for a reductive ethical analysis of the effect of its
fictional characters, as if that was a faked possible situation
of real inter-subjective experience of the world, or ethically
questionable, considering the existing ethical codes set up in
a concrete sociocultural situation. To the contrary, the author
emphasizes the ways in which film contents, understood semi-
otically as film expressions, bind the potentially real viewers to
“read” them in a specific way and thus become participants of
the narrative situation which may be ethically questionable or
affirmative, depending on the viewer’s cognitive, social, cultu-
ral and moral dispositions and values. This allows for an inter-
pretation of film expressions in the context of the critical and
ideological term of interpellation, or rather the way in which the
film invites the viewer to perform a number of cognitive opera-
tions based on the forms of expression it uses and to produce
a specific emotion in relation to the intention of the contents of
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a specific frame, part of the frame, a broader narrative film unit
or the general impression of the film.

Buddhist and Christian thought in Kim Ki-duk's film Spring,
Summer, Fall, Winter... and Spring

The 2003 film Spring, Summer, Fall, Winter... and Spring by Ko-
rean director Kim Ki-duk can be considered a religious film, not
in the explicit sense of a confessional or missionary agenda but
in terms of its contents, theme, symbols and narrative. Kim’s
starting point, as he himself puts it, was his unidentified per-
sonal identity. When we talk about the religious component
of a personal identity, then Kim’s identity is characterized by
ambivalence towards Christian and Buddhist tradition he was
brought up in. Kim expressed this ambivalent confessional and
personal identity in his film by articulating transcendental que-
stions and by offering some answers relying on the symbolism
of the Buddhist and Christian heritage. However, his film can
not simply be qualified as Buddhist or Christian because Kim
does not present a world which would be Christian or Budd-
hist, but rather creates in the film, organically, his own religio-
us world which comprises both religious traditions and at the
same time goes beyond them. Kim uses the film as a medium
for recomposing and reproducing the reality in the form of
moving images and visualizing the scenes not seen in reality,
only to chart the area for ritual experiences which enable the
viewers to envisage an ideal in relation to which they would
evaluate and transcendent their wishes and actions.

Sonja Taroki¢

The Unfaithful Wife by Claude Chabrol - melodrama as genre
and as style

On the occasion of their screening at Film programmes, Claude
Chabrol’s films once again prove to be the source of reinterpre-
tation in terms of genre, style and authorship. This text centres
on Chabrol’s film The Unfaithful Wife and through linking narra-
tological problems of structure within the codes of genre and
the problems of style (of the author and the entire cinematic
trend), the author opens the topic of melodrama. Answering
the question of the definition of melodrama, the author of this
paper attempts to explain specific semantic layers in the film
which go beyond the semantical frame of the author and the
genre system.
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Midhat Ajanovié Ajan (Sarajevo, 1959), filmski autor, romanopisac i publicist, doktorirao filmologiju na Sveuilistu u
Goteborgu (2009). Autor je kratkih animiranih filmova, knjiga karikatura i viSe romana. Objavio knjige Moji filmovi (2003),
Animacija i realizam (2004), Animazione e realismo (2006), Karikatura i pokret (2008), Den rorliga skamtteckiningen: stil, tran-
sformation och kontext (2009) te Milan Blazekovi¢ - Zivot u crtanom filmu / Life in a Carton (2010). Predavao povijest animacije
na sveucilistu u Gotteborgu i Eksjou, sada predaje u Trolhattanu.

Noél Carroll (1947), americki filozof umjetnosti i filma. Diplomirao filozofiju na Hofstra University (1969), magistrirao
na University of Pittsburgh (1970) i na University of lllinois (1976), gdje je i doktorirao 1983; filmologiju je magistrirao
na New York University 1974, a doktorirao 1976. Profesor je filozofije na City University of New York (CUNY). Autor je
preko stotinu ¢lanaka za razne novine i Casopise, te desetak knjiga s podrudja filozofije umjetnosti, medija i filma (npr.
Philosophical Problems of Classical Film Theory, 1988; Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory, 1988;
Theorizing the Moving Image, 1996; Post-Theory: Reconstructing Film Studies, s D. Bordwellom, 1996; Interpreting The Moving
Image, 1998; Engaging The Moving Image, 2003; Comedy Incarnate: Buster Keaton, Physical Humor and Bodily Coping, 2007; The
Philosophy of Motion Pictures, 2008).

Tomislav éegir (Zagreb, 1970) diplomirao je povijest i povijest umjetnosti na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Objavljuje
tekstove o filmu, stripu i likovnim umjetnostima u viSe casopisa; suradnik na HRT-u. Zagreb. Koautor je knjige Hrvatski
filmski redatelji I. (2009). Dobitnik godi$nje Nagrade Vladimir Vukovi¢ za filmsku kritiku u 2009.

Janko Heidl (Zagreb, 1967), studirao je filmsku reZiju na ADU u Zagrebu; radio kao pomocnik i asistent redatelja na
desetak dugometraznih igranih filmova. Od konca 1980-ih piSe o filmu za razne tiskovine i elektronske medije, najcesce
u Vecernjem listu.

Marijana Janjié (Banja Luka, 1983) diplomirala je kroatistiku i indologiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, a trenutno
je na poslijediplomskom studiju iz indijske sociolingvistike. Objavila je tekst Tagore na filmu u knjizi Tagore-svijet-Hrvatska,
a tekst Action and Re-Action, Remakes coming from Bollywood ¢eka da bude objavljen u zborniku Hrvatske Indije III.

Vid Jeraj (Zagreb, 1976), nakon studija kroatologije i filozofije na Hrvatskim studijima u Zagrebu, magistrirao iz dubrovac-
ke tradicijske kulture. Kao novinar suraduje s VLM (Poslovni dnevnik). Objavljivao u viSe casopisa i novina (Zarez, Nacional,
Paris Transatlantic Magazine, Vjesnik, Vip.music i dr.), dopisnik Mladine i Evropa Nedeljnika, ¢lan uredniStva Up&Underground,
Jazzin.rs i Plotki.

Neboj$a Jovanovié¢ (Zemun, 1973), diplomirao psihologiju na Filozofskom fakultetu u Sarajevu; magistrirao rodne studije
na Srednjoeuropskom sveucilistu u Budimpesti (CEU), gdje radi na doktorskoj tezi o rodu i seksualnosti u bosanskoher-
cegovackom filmu u socijalistickoj Jugoslaviji.

Dragan Jurak (Zagreb, 1967) studirao je novinarstvo, radio kao filmski i knjizevni kritiar u Nedjeljnoj Dalmaciji, Feral
Tribuneu, Jutarnjem listu, Globusu i na HTV-u. Trenutacno objavljuje na portalu Modernih vremena, Trecem programu HR-a
i u Novostima. Dobitnik godisnje Nagrade Vladimir Vukovic¢ za filmsku kritiku (1998).

KreSimir KoSuti¢ (Zagrebu, 1976), apsolvent komparativne knjiZevnosti i lingvistike na Filozofskom fakultetu u Zagrebu.
Filmske kritike objavljuje u Vijencu; suradnik na Trecem programu Hrvatskoga radija i urednik u ovome casopisu od 2009.

Mario Kozina (Zagreb, 1987), student komparativne knjiZevnosti na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Pisao za portale
Filmski.net i Vip.movies; stalni suradnik na HRT-u. Dobitnik Povelje Vladimira Vukovica za najboljeg novog filmskog kri-
ticara u 2008. Urednik je tiskanog izdanja casopisa Filmonaut.

Petar Krelja (Stip, 1940), diplomirao komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Autor je velikog
broja dokumentarnih filmova i Cetiri cjelovecernja igrana filma (Godisnja doba, Vlakom prema jugu, Stela, Ispod crte). Urednik
monografije Golik (1997) i autor knjige dnevnickih zapisa Ispod crte (2005), filmski je kriticar i urednik filmskih emisija
na Radio Zagrebu i na Hrvatskom radiju. Filmske tekstove probrao je u knjizi Kao na filmu: ogledi 1965-2008 (2009). Od
1995. do 2001. urednik u ovome casopisu. Dobitnik godisnje Nagrade Vladimir Vukovi¢ za filmsku kritiku u 2005. te iste
nagrade za zivotno djelo (2009), kao i niza nagrada za dokumentarne i igrane filmove.

Juraj Kuko¢ (Split, 1978), diplomirao komparativhu knjiZevnost i Spanjolski jezik na Filozofskom fakultetu u Zagrebu,
gdje je student doktorskog studija. Radi kao filmski arhivist u Hrvatskoj kinoteci. Objavljivao u viSe Casopisa i novina

(Zarez, Vijenac, Vecernji list, Vip.movies i dr.).
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Tomislav Kurelec (Karlovac, 1942), diplomirao komparativnu knjizevnost i francuski. Objavljivao u domacim i stranim
tiskanim i elektronskim medijima; 2004. objavio knjigu Filmska kronika — zapisi o hrvatskom filmu. Radio kao urednik na Tre-
¢em programu Radio Zagreba, asistent na Odsjeku za komparativnu knjizevnost te urednik redakcije Filmskog programa
HTV-a, a bio je urednik u Prologu i Vijencu. Rezirao pet kratkometraznih filmova i oko stotinu TV emisija.

Karla Lonéar (Zagreb, 1984), diplomirala sociologiju i komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu.
Suradnica Filmoskopa Treceg programa Hrvatskoga radija i Filmskog enciklopedijskog rjecnika u LZ Miroslav Krleza.

Krunoslav Luci¢ (Zagreb, 1981), diplomirao je komparativnu knjiZevnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu,
gdje je sada student Poslijediplomskog doktorskog studija knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i kulture te novak
na Katedri za filmologiju pri Odsjeku za komparativnu knjiZevnost.

SiniSa Pai¢ (Zagreb, 1977), studirao novinarstvo na Fakultetu politickih znanosti, diplomirao sociologiju na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu. Od 2005. objavljuje tekstove i filmske kritike na internetskom portalu Filmski.net.

Bosko Picula (Sibenik, 1973), diplomirao politologiju i novinarstvo na Fakultetu politickih znanosti u Zagrebu, gdje je
magistrirao medunarodne odnose. Suraduje na Hrvatskoj televiziji i radiju.

Dusko Popovié (Vukovar, 1952), od 1981. se bavi novinarstvom. Bio je tajnik Kinokluba Zagreb, radio u Skoli narodnog
zdravlja Andrija Stampar. Autor je vise videofilmova. Uredio je monografiju Kinoklub Zagreb — filmovi snimljeni od 1928. do
2003. (2003).

Damir Radi¢ (Zagreb, 1966), diplomirao povijest i komparativnu knjiZevnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Urednik
emisije Filmoskop na Tre¢em programu Hrvatskog radija. Bio je dugogodisnji filmski kolumnist Nacionala, sada filmski
kolumnist tjednika Novosti i knjizevni kriticar. Objavio je tri knjige poezije i roman Lijepi i prokleti; autor eksperimentalnih
filmova. Dobitnik godiSnje Nagrade Vladimir Vukovi¢ za filmsku kritiku u 2004.

Stipe Radié (Sibenik, 1987) student je politologije u Zagrebu, zavrsio preddiplomski studij novinarstva. Objavljuje i
poeziju.

Dragan Rubesa (Opatija, 1956), diplomirao na Ekonomskom fakultetu u Zagrebu. Objavljuje u Novom listu, Vijencu i dr.
Objavio knjigu Govor tijela: zapisi o neholivudskom filmu (2005). Dobitnik godisnje Nagrade Vladimir Vukovic¢ za filmsku
kritiku u 2003.

Kim Sang Hun (Seul, 1969) docent je na SveuciliStu za strane studije Hankuk u Seulu, Koreja. U Seulu je objavio knjige
Komparativna studija narodnih knjiZevnosti istocnoeuropskih zemalja i Koreje (2003), Kako su ljudi iz istocnoeuropskih zemalja
pricali svoje Zivote? (2003), Kako su ljudi iz istocnoeuropskih zemalja pjevali svoje Zivote? (2003), Mitovi istocnoeuropskih naroda
(2008), Interpretacije filmova istocnoeuropskih zemalja (2009); clan je uredniStva Casopisa Studije istocnoeuropskih zemalja
(Seul) i Metodicki vidici (Novi Sad).

Luigi Scarpa (Agropoli, 1985) diplomirao je 2008. film i kazaliste na Sveudilistu Statale u Milanu tezom o Profesoru Balta-
zaru, nakon Cega je do 2011. radio kao asistent na povijesti animacije pri istom sveucilistu.

Mario Slugan (Zagreb, 1983), diplomirao racunarstvo na Fakultetu elektronike i racunarstva u Zagrebu, filozofiju i kom-
parativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu te magistrirao filozofiju na Srednjoeuropskom sveucilistu (CEU)
u Budimpesti. Dobitnik diplome Vladimir Vukovi¢ za najboljeg novog filmskog kriti¢ara u 2009.

Jurica Staresinéié (Karlovac, 1979), apsolvent na Geodetskom fakultetu. Clan urednistva Casopisa Libra libera. Autor stri-
pova i nekoliko nagradivanih kratkih animiranih filmova. Od 2010. urednik u ovome casopisu.

Tomislav Sakié (Zagreb, 1979), diplomirao komparativnu knjizevnost i kroatistiku na Filozofskom fakultetu u Zagrebu
(2004), gdje je doktorand na Poslijediplomskom studiju knjizevnosti (filmska tema). Clan urednistva Filmskog enciklopedij-
skog rjecnika i Hrvatske knjizevne enciklopedije u LZ Miroslav Krleza; koautor knjige Hrvatski filmski redatelji I. (2009). Suured-
nik knjiZevnog ¢asopisa za znanstvenu fantastiku Ubig. Izvr$ni urednik u ovom casopisu od 2005.

Sonja Tarokic¢ (Zagreb, 1988) studira diplomski studij filmske reZije na ADU u Zagrebu, gdje je zavrsila preddiplomski
studij filmske i TV reZije; studentica komparativne knjizevnosti na Filozofskom fakultetu. Autorica je viSe kratkih filmova,
primjerice Crveno i Kurvo!
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NOVA IZDANJA HRVATSKOG FILMSKOG SAVEZA

Marijan Krivak

FILM... POLITIKA... SUBVERZIJA?

Biljeske o autorskim politikama/poetikama

Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2009 / Biblioteka: Rakurs - br. 2

0Od Sezdesetih godina prosloga stoljeca svjedoc¢imo pojavi struje poli-
tickog filma. Profiliraju se autori koji viSe ili manje izravno tematiziraju
politicku zbilju. lako najcescée dolaze s ljevice, njihove su poetike univer-
zalnoga karaktera. Nadovezuju se — viSe sadrzajno negoli formalno — na
sovjetski revolucionarni film.

Ipak, ova zbirka tekstova nema pretenzija usustavljivanja. Prije bi se mo-
glo reci da je njezin znacaj problemski. Tekstovi su raznovrsne naravi,
pisani razlicitim povodima. Tematizirani su autori iz razlicitih razdoblja
filmske povijesti — od sovjetskog revolucionarnog (DovZzenko) i propa-
gandnog (Riefenstahl), preko poslijeratnog autorskog (Resnais, Godard,
Marker, Losey) i politickog filma (Belocchio, Bertolucci, Petri) do suvre-
menih autora poput Loacha i Hanekea. No, medu njima je prepoznatljiva
poveznica. Rijec je o politici, politici i/u filmu, Cesto i o subverziji.

Osim toga, tekstovi pokusavaju obuhvatiti i osebujne autorske poetike.
U tom su smislu ovo biljeske i o poetici. Vodene su svojevrsnom poetikom
kao autorskom politikom.

Cijena: 100,00 kuna

4

Film... Politi
Sub i

Mima Simié

OTPORNA NA HOLLYWOOD

Ogledi iz dekonstrukcije tvornice snova

Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2009 / Biblioteka: Rakurs - br. 5

Kada je Mima Simi¢ ne tako davno utrcala u domacu publicisticku arenu,
trkaci(ce) s preponama bile su u njoj rijetkost. Prva prepreka koju je od-
lucila svladati bila je uporna prisutnost onog imaginarnog "mi", koji se ni
dvadeset godina nakon (ne)sluzbene propasti kolektivhog autoriteta ne
da delozirati iz kritickog i analitickog diskursa. Osjetilima uronjena u ek-
ran, a perom u interpretativnu tintu, autorica nije odlucila samo govoriti
i pisati u svoje ime. Jasno i glasno obznanila je iz kojeg od Cetiri ugla to
kani ¢initi, a potom zametnula okr$aj s tvornicama znacenja i mentalnim
okaminama u percepciji i recepciji filma, i danas najpopularnijeg kultur-
nog proizvoda.

Slobodno i s dozom autoironije, kriticarka vitla svojim stecenim transrod-
nim identitetom, ali i prisvojenim interpretativnim oruzjem: rodnim, fe-
ministickim, kulturalnim i postkolonijalnim teorijama. Selektivno surfa
repertoarom prvog desetljeca 21. stoljeca i na svim stranama kinouni-
verzuma primjecuje poticajne i/ili obeshrabrujuce aberacije u reprezen-
usutkati’, nego pozivaju na propitivanje i de(kon)strukciju, na izlazak iz
eticke pasivnosti — po aktivisticki raspoloZenoj Njoj, jednoj od drustveno
najpogubnijih bolesti.

Cijena: 100,00 kuna
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Tomislav Cegir, Josko Marusié, Tomislav Sakié

HRVATSKI FILMSKI REDATELJI I.

Hrvatsko drustvo filmskih kriti€ara, Hrvatski filmski savez, Zagreb,
20009.

Tomislav Cegir « Josko Marusic « Tomislav $akié

Knjiga eseja o hrvatskim filmskim redateljima nastala je iz istoimenog fe-
ljtona objavljivanog u Vijencu, iz kojega je i preuzeta vecina eseja Tomislava
Sakica o rezijama igranih filmova i Joska Marusica o reZijama animiranih fil-
mova. Autorskom timu knjige prikljucio se Tomislav Cegir, koji je za potrebe
ovog izdanja obradio rezije dokumentarnih filmova. Tomislav Saki¢ takoder
je izravno za knjigu napisao poglavlja Nasi filmski zacinjavci, Zaboravljeni
filmas i Parodijski alibi. Tako je nastao prvi svezak Hrvatskih filmskih redatelja,
prve knjige takve vrste nakon povijesti hrvatskoga filma iz pera Ive Skrabala.
Knjiga donosi pogled na redatelje hrvatskog igranog i dokumentarnog filma
iz perspektive novih istraZivaca hrvatskoga filma, dok je redatelje animira-
nih filmova obradio upravo jedan od njih.

Redatelji obradeni u knjizi: Sergije Tagatz, Aleksandar Gerasimov, Drago
Chloupek, Joza Ivaki¢, Oktavijan Mileti¢, Milan Kati¢, Walter Neugebauer,
Branko Marjanovi¢, Fedor HanZekovi¢, Branko Belan, Sime Simatovi¢, Rudolf
Sremec, Branko Bauer, Nikola Tanhofer, Nikola Kostelac, Dusan Vukoti¢, Va-

Hirvazsho deuitvs filmskib kritidars

troslav Mimica, Vlado Kristl.

Cijena: 100,00 kuna

Nedeljko Dragié¢
AVANTURA LINIJE: 690 crteza ispod Sestinskog SeSirica

Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2011

279 stranica; ilustrirana

ISBN 978-953-7033-32-3 (meki uvez)

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveu-
¢ilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem 769407.

Avantura linije knjiga je originalnih crteza od kojih je nastala Spi-
ca Svjetskog festivala animiranog filma u Zagrebu 2002. godine,
ali i neuobicajeni udzbenik/priru¢nik animacije. Svi crtezi (uku-
pno 690) objavljeni su u nizu, onako kako se pojavljuju u filmu,

zajedno s kartonima snimanja.

Zahvaljujuéi tom animiranom filmu u trajanju od jedne minute
12 sekundi i 45 stotinki Nedeljko Dragi¢ pocetkom novog mile-
nija vratio se u hrvatsku kinematografiju. Vode¢i modernist Za- b

grebacke skole crtanog filma, autor nagradivanih crtica Idu dani,
Tup Tup i, primjerice, Dnevnik od pocetka 1990-ih u Miinchene je
Zivio od reklama, no nakon Spice Animafesta 2002. Dragi¢ je sve
prisutniji na ovim prostorima.

U prilogu ove jedinstvene knjige, pravog umjetnickog djela, na-
lazi se i DVD pogodan za analiticko gledanje — sliku po sliku — na

najsporijoj mogucoj brzini.

Cijena: 200,00 kuna

Knjige moZete narugiti ili kupiti: HRVATSKI FILMSKI SAVEZ | TuSkanac 1 | HR - 10000 ZAGREB
tel/fax (385 01) 48 48 771, 48 48 764 | e-mail vanja@hfs.hr
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UPUTE SURADNICIMA

Hrvatski filmski ljetopis kvartalni je casopis za filmologiju i filmsku kritiku, evidentiran u FIAF International
Index to Film Periodicals i u Arts and Humanities Citation Index (A&HCI), koji objavljuje filmske studije,
rasprave, eseje, kritike, izvjeStaje, prikaze i recenzije.

Hrvatski filmski ljetopis u nacelu ne objavljuje tekstove koji su prethodno bili objavljeni na internetskim
stranicama, online-Casopisima, u zbornicima i drugim tiskovinama, te molimo suradnike da izbjegavaju vi-
Sestruko predavanje tekstova. Ukoliko neki autor Zeli ponovno objaviti tekst izvorno tiskan u Hrvatskom
filmskom [jetopisu, molimo da to uradi samo uz dopustenje uredniStva, uz navodenje prvoga objavljivanja
u nasem casopisu. Ukoliko je tekst ponuden Hrvatskom filmskom ljetopisu Citan na radiju, molimo da se to
navede u biljesci.

Mole se autori studija i eseja da uz rad priloZe sazetak (moze ga se staviti na pocetak teksta). Preporucljivo
je da autori sami priloze ilustracije koje odgovaraju tekstu ili predlozZe kako ilustrirati tekst (ukoliko je to
potrebno), s tim da ilustracije trebaju biti u dovoljno visokim rezolucijama za tisak (15 c¢m Sirine, 300dpi),

radi cega se s materijalima mogu obratiti urednistvu. llustracije trebaju biti popracene legendama.

Tehnicke upute: Svi prilozi trebaju biti predani u digitalnom obliku kao Wordov dokument (.rtf, .doc) na ko-
jem je provedena temeljna pravopisna provjera. Preporucuje se upotreba fonta Times New Roman velicine
slova 12 tocaka, u proredu od 1.5 retka, s marginama stranice od 2.54 cm. Naslovi i podnaslovi teksta pisu
se podebljano (boldom), dok se kurzivno pisu strane rijeci i svi naslovi samostalnih djela (filmova, knjiga,
casopisa, kompozicija itd.); naslovi nesamostalnih djela (¢lanaka u casopisima, poglavlja u knjigama i zbor-
nicima) pisu se u navodnicima. Citati se donose uspravno, u gornjim navodnicima ("), a citati unutar citata

u polunavodnicima ().

Citiranje: Filmovi se citiraju tako da se navede hrvatski naslov, a u zagradi izvorni naslov filma, redatelj i
godina, npr. Pomrcina (L'eclisse, Michelangelo Antonioni, 1962).
Literatura se navodi na kraju ¢lanka u sljedecem obliku, za knjige, ¢lanke u periodici, u knjigama ili zborni-

cima te na internetu:
Peterli¢, Ante, 2001, Osnove teorije filma, Zagreb: Hrvatska sveucilisna naklada
Turkovié, Hrvoje, 2009, "Pojam poetskog izlaganja", Hrvatski filmski ljetopis, god. 15, br. 60, str. 11-33.

Kragi¢, Bruno, 2006, "Ford, Peterli¢ i mi", u: Gili¢, Nikica (ur.), 3-2-1, kreni!: zbornik radova u povodu 70.
rodendana Ante Peterlica, Zagreb: FF press, str. 103-117.

Kukuljica, Mato, 2004, "Kratki pregled povijesti hrvatskog filma (1896-1990)", Zapis, god. XII, posebni
broj (6. skola medijske kulture), <http:/www.hfs.hr/hfs/zapis_list.asp>, posjet 15. lipnja 2010.

Reference se navode unutar teksta clanka, u zagradi s prezimenom autora, godinom izdanja i stranicom
(Turkovié, 2009: 15). Ako je autor spomenut u tekstu, onda se u zagrade stavlja godina izdanja i broj stranice
(2009: 15). Za vise uzastopnih upucivanja stavlja se oznaka ibidem: (ibid., 17); za parafraziranje i opce upu-
¢ivanje stavlja se: usp. Turkovi¢, 2009. Ako je pojedini autor u istoj godini objavio viSe radova, uz godinu se
dodaju oznake a, b, c... (npr. Turkovié, 2009a; Turkovié, 2009b). BiljeSke se pisu na dnu stranice, veli¢inom

fonta od 10 tocaka, arapski numerirane, a u njima se navode zapazanja, komentari i dodatna objasnjenja.
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