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Pola stoljeca razumijevanja filma

U nizu uobicajenih Ljetopisovih temata napokon smo docekali 1 onaj posvecen Hrvoju
Turkovi¢uy, kojem je tek provizorni poticaj sedamdeseta obljetnica zivota $to ¢e se obiljeziti pot-
kraj godine. Onkraj ¢injenice da je Hrvoje Turkovi¢ suosnivac i glavni urednik prvih 40. brojeva
ovog ¢asopisa, uz to i danas jos svojevrsni supervizor redakcije, on je svojim radovima, kao i svojim
izravnim djelovanjem, predavackim i organizacijskim, osoba podjednako nezaobilazna za razvoj
hrvatske filmologije, filmske kulture i filmske kritike. Autor desetak knjiga i viSe stotina duljih ili
kra¢ih ¢lanaka u kojima je Cesto prvi sustavno tumacio, revalorizirao ili uopée prvi primjereno
vrednovao mnoge filmase, pojave, zanrove, vrste, Hrvoje Turkovi¢ je svojim iznimnim opusom
omogucio 1 svojim generacijski blizim kolegama i mladim filmolozima 1 kriticarima ¢vrst refe-
rentni okvir njihovih pokusaja ozbiljnijeg bavljenja filmom. U tom smislu i ovaj temat, sakupivsi
devet priloga i jedan intervju, pruza raspon dijaloga s Turkovi¢evim pogledima, od tekstova koji
se na te poglede izravno naslanjaju te ih primjenjuju u analizi, pokusavaju (i) kriticki sagledati i
razraditi, preko onih kojima Turkovi¢eva razmisljanja pruzaju nuzan teorijski okvir, do onih koji
su nastali bez izravnijeg referiranja ve¢ su im ta razmisljanja vazan dio konteksta, te onih temeljno
memoarske, osobne provenijencije i note.

Na samome kraju ovog uvoda ¢ini mi se ipak da nije nevazno spomenuti i, svima u njegovoj
okolini dobro poznate, Hrvojeve specifi¢ne i rijetko dosezive ljudske osobine skromnosti, otvore-
nosti 1 nadasve spremnosti na razgovor pa i raspravu. Samo su zaista veliki ljudi spremni slusati
kriticka razmisljanja o svom radu. Iz vlastita iskustva znam da Hrvoje u tom ¢ak i uziva jer mu

vvvvv

doseziv uzor.

Bruno Kragi¢
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UDK: 791.32

Midhat Ajanovi¢

UNIVERSITY WEST U TROLLHATTANU
Slika i stvarnost: filmska montaza i perspektiva filmske

slike u tumacenju Hrvoja Turkovica

Ljudi od knjige / pera, s nama je gotovo, mi smo duhovi
koji svjedoCe zavrsetku knjizevnog doba.
Philip Roth (Duh izlazi/ Exit Ghost)

U “ladici”, zapravo u jednoj ra¢unalnoj datoteci, imam zbirku pri¢a od ¢ijeg sam objavljivanja
na kraju ipak odustao, u kojoj sam sabirao uspomene na Sarajevo 1980-ih, to jest na ono §to se u
to doba zvalo “duh Sarajeva”, fenomen koji je svojim aktivnostima stvorio jedan mali postotak
stanovni$tva tog grada, a u ¢emu sam, uobrazavam, i sam pomalo sudjelovao. Radilo se o ubrza-
nom preobrazaju jedne prilicno zaostale balkanske sredine u suvremenu urbanu zajednicu, koji
se dogadao prije svega pod utjecajem (tada) modernih fenomena poput rock and rolla, televizije,
stripa i naravno filma.

Jednu pri¢u iz te abortirane knjige bio sam posvetio knjizari Veselin Maslesa u Titovoj ulici,
koju je vodio kultni sarajevski knjizar Stipo Vili¢. Knjizaru sam upamtio po neobi¢noj osvjezavaju-
¢oj hladovini koja se tu osje¢ala neovisno o vanjskim vremenskim uvjetima i jednom specijalnom
pultu na kojem su, medu ostalim, bili izloZeni filmski ¢asopisi koji su izlazili u Zagrebu poput
Filmske kulture ili Filma. Ne bih se mogao zakleti, ali ¢ini mi se da je to bilo jedino mjesto u gradu
gdje su se ti Casopisi uopc¢e mogli nabaviti u slobodnoj prodaji. Ni jednu sliku nije moguce dozi-
vjeti 1 sagledati u cjelini ako se gleda iz prevelike blizine, ali je i tako izbliza gledano bilo o¢ito da
su se usporedo s modernizacijom, kojom su bili zaokupljeni entuzijasti, paralelno odvijali i drugi
procesi, dugovje¢niji, sveobuhvatniji i s dalekoseZnijim posljedicama, medu kojima je bilo i postu-
pno udaljavanje Sarajeva od Zagreba.

U tu knjizaru, na taj pult, jednoga je dana sletjela i knjiga Ante Peterli¢a Ogledi o devet autora
(1982) koja je, kao 1 svugdje na tom jezi¢nom prostoru, postala kult i medu sarajevskim zaljublje-
nicima u film, a Peterli¢ nam je mnogima postao uzor kojeg smo obozavali 1 svjesno ili nesvjes-
no nastojali oponasati pri poku$ajima artikuliranja vlastita razmisljanja o pokretnim slikama. Ne
sjecam se da je Peterli¢ ikada bio u Sarajevu, da ga je netko pozvao kao predavaca na sveuciliste,
u ocjenjivacki sud nekog festivala ili kao gosta u kakvu televizijsku emisiju. Ako za Peterli¢a jo$ 1
nisam sasvim siguran, onda za Hrvoja Turkovi¢a pouzdano znam, jer mi je on to osobno rekao, da
nikada nije bio u Sarajevu! To je jedan od razloga $to sam, nazalost, Turkovica previse rijetko susre-
tao u zivotu. Mi smo se doduse kratkotrajno, ali intenzivno druzili na mojim proputovanjima kroz
Zagreb, tijekom mojih boravaka na Animafestu i jo§ nekoliko puta na festivalima u drugim zemlja-
ma, a imali smo 1 plodonosnu suradnju na vise projekata Hrvatskoga filmskoga saveza. Ipak, bilo
bi krajnje neozbiljno da se ja na bilo koji nacin o¢itujem o Turkovicevoj privatnoj i profesionalnoj
osobi. Osobito stoga §to vrlo malo znam o najvaznijem dijelu njegove karijere, onomu vezanom
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uz njegovu pedagosku djelatnost, a rad sa studentima je za svakog pedagoga vazniji ¢ak i od svih
njegovih znanstvenih djela.

Moje misljenje o Turkovi¢u formirale su rijeci tiskane u njegovim knjigama, esejima i ¢lan-
cima za koje sam se zainteresirao vrlo davno, zahvaljuju¢i onom pultu u hladovini stare sarajevske
knjizare. To ¢e reéi da je moje poznanstvo s njim prije svega poznanstvo Citatelja s piscem i to je
uglavnom ono $to znam i na osnovi ¢ega sam izgradio dojmove o njemu — neke od njih ¢u pre-
nijeti ovdje.

Tako sam pro¢itao sve Turkoviceve knjige, iz razumljivih razloga, jer bi pisanje o njegovu uku-
pnom djelu zahtijevalo jednu novu knjigu, ovdje ¢u se ograniciti samo na dva njegova, po mom
sudu sredis$nja, rada — Teoriju filma (dva izdanja, 1991. 1 2004) 1 Razumijevanje perspektive (2002).

“Gusto” pisanje i inovativni pojmovnik

O Turkovi¢u po mom misljenju jako dobro govori jedan detalj: on je kao urednik Hrvatskog
filmskog ljetopisa svojedobno objavio jednu sasvim neutemeljenu negativnu, prakticki ponizavaju-
¢u, recenziju svoje briljantne studije o perspektivi. Jedan je od recenzentovih klju¢nih “argumena-
ta” bio taj da on nista nije razumio, aludirajuéi na Turkoviéev visoki spisateljski stil §to je, po mom
sudu, glavna karakteristika njegovih filmoloskih i uopée znanstvenih nastojanja. Naime, veoma
je malo znanstvenih tekstova gdje je toliko energije ulozeno u sam ¢in pisanja, to jest oblikovanje
teksta. U pravilu u znanstvenoj prozi dominira suhoparnost, naglasak na istrazivackoj metodi 1
empiriji, ali ne i kod Turkovica u ¢ije se tekstove prelilo ponesto od krleZijanske tradicije gradenja
kompleksne i viSeslojne jezi¢ne konstrukcije.

Ta Cinjenica je to zanimljivija jer je u istom podrudju, dakle proucavanju filma, filmologiji, i u
istoj sredini, Zagrebu, djelovao takav gigant kakav je Peterli¢, koji je utjecao na cijelu plejadu prou-
Cavatelja filma hrvatskog jezika. Ili recimo to drugacije, svi mi koji smo se inspirirali Peterlicevim
radovima prihvatili smo neku vrstu “Bukowski-stila”, takvog koji maksimalno povladuje Citatelju,
primijenjenog na filmsku misao. Stoga je logi¢no da je upravo Peterli¢ bio glavnim kreatorom
moguce najbolje filmske enciklopedije koja uopée postoji (barem na jezicima koje ja poznajem).

Turkovi¢, medutim, trazi posvecenog Citatelja, spremnog na ulaganje odredenth napora pri
Citanju njegovih tekstova. “Gusto” 1 “rijetko” pisanje su moji osobni termini kojima za sebe opisu-
jem razlicite stilove pisanja, a da ne odredujem vrijednosnu hijerarhiju medu njima. Za mene je
Turkovié izraziti primjer “gustog” spisateljskog stila koji karakterizira temeljita konstrukcija svake
reCenice, takva gdje izmedu rije¢i nema praznine, gdje se u svakom pasusu sveobuhvatno zahva-
¢a u materiju koja se proucava, §to sve skupa rezultira oplemenjuju¢im efektom na Citatelja. Od
Peterli¢a je Turkovi¢ naslijedio smisao za strukturu i logi¢no izlaganje, kao 1 odredenu spisateljsku
staloZenost, ali je svoj stil individualizirao upravo ulazuéi posebne napore na terenu samog spi-
sateljskog stila, “zgusnutog”, razlistanog, razvedenog i koji je kao takav u bitnom odredio i njegov
nacin promisljanja stvari kojima se konkretno bavio u svakom svom tekstu.

Ili recimo to ovako: ako se Citanje Peterliceva rada moze usporediti s uzitkom koji osjeca je-
drili¢ar dok ispod ¢istog 1 vedrog neba klizi preko mirnog jezera, tada su Turkovic¢eve knjige sli¢ne
vrtoglavoj bujici punoj virova 1 brzaca te je probijanje kroz njegov rad sli¢no plovidbi u kajaku.
Citatelj moze puno dobiti, ali 1 “prevrnuti” se u svom kajaku ili naprosto odustati na pola puta.
Drugim rije¢ima: Turkovi¢ pred Citatelja postavlja rigorozne zahtjeve. A postavlja ih naprosto jer
isto vrijedi i za njega samog.

Citatelj, recimo, na pocetku njegovih knjiga lako moze biti zgranut ambiciozno$éu, koja kat-

@y,

kad grani¢i s pretencioznos¢u, postavljenih istrazivackih problema koji su takvi (primjerice “Sto je
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narav filma” ili “teorija likovnosti uopée”) da na njih vjerojatno ni jedan pojedini ¢ovjek, pogotovo
ne jedna knjiga, ne moze dati cjelovit odgovor. Rijec je naprosto o tome da Turkovi¢ spada u one
koji ljestvicu uvijek postave najvise; pa ¢ak i u slucaju da ju ne preskoci, skaka¢ ¢e svakako izvesti
svoj najvisi moguci skok.

U tim svojim nastojanjima koja kod mene izazivaju respekt 1 — moram priznati — zrnce jala,
on u svojim knjigama obi¢ava uspostaviti vlastiti pojmovnik uz sve rizike koje to sa sobom nosi.
Tako ¢e on primjerice do¢i s definicijom filma kao “specijalne izradevine kojom se modeliraju nasi
spoznajni kapaciteti, nase spoznajne vjestine, po kojoj se ti kapaciteti modelotvorno variraju”,
§to Ce redi da je film prije svega “prikazivacka tvorevina” te da su sami “temelji filmskog izuma”
prikazivacki. Za Turkovica je dozivljaj filma “razabiranje” 1 “snalaZenje” dok je nastajanje filma
definirano kao “produkcija filmskog zapisa”, jer je ono $to je sami filmski materijal, celuloidna
vrpca, zapravo zapis slike i tona. Ve¢ina Turkovicevih definicija je izvanredno funkcionalna pa tako
primjerice on scenu opisuje kao “dio filma koji se osje¢a kao jedinstvena cjelina svojih granica”,
dok je prizor “dio okoline koji je razgledljiv”, a sam ¢in filmskog prikazivanja je “model uma i mo-
del svijeta 1 njihovih moguc¢ih korelacija”. U odlike Turkovi¢eva pisanja spadaju i lucidno odabrani
primjeri kakav je, recimo, onaj o naviknutosti gledatelja na oste¢enja na filmskoj vrpci, takozvane
“kracere”, ¢ime ilustrira naucenost, naviknutost na tehnolosku prirodu filmskog medija, kao 1
izbor zivopisnih, a u znanstvenom kontekstu sasvim neuobicajenih rijeci, poput recimo “ogugla-
vanja” kao oznake za habituaciju itd.

MontaZa u sredistu zanimanja

Ne vjerujem da ima mnogo onih koji ne dijele stajalidte da je film, ba$ kao 1 svaka druga
umjetnost, u osnovi jedna specijalna vrsta komunikacije. Ukupni komunikacijski sustav u jednom
drustvu moze se vidjeti kao gradevinu koja se temelji na skupu konvencija i pravila, uhodanim
rutinama i ritualima, standardima i tipizacijama. Kada se javi izvjesna estetska iznimka, odredena
individualna stilizacija koja odstupa od uobicajenih konvencija, s njom se u nacelu dogadaju dvije
stvari: ili je se odbaci ili prihvati, ¢ime i ona postane dio gradevine, mijenjajui time u manjoj ili
vecoj mjeri njena cjelokupna svojstva. Proces prihvacanja i prilagodavanja iznimke obi¢no je jako
dugotrajan, ¢ime se moze tumaciti to §to su mnogi inovativni stvaraoci bili odbaceni, nepriznati i
neprepoznati tijekom svog Zivotnog vijeka.

No, $to je to $to ¢ini umjetnicku komunikaciju tako specifi¢nom, $to uzrokuje pojavu estet-
skih iznimki i komunikacijskih noviteta?

Za Turkovica je svako umjetnicko djelo, pa time dakako i film, model svijeta koji odlikuje
strukturna kompleksnost 1 stil. Svijet u kojem Zzivimo je prototip, dok je model alternativa stvar-
nosti. Model je uvijek selektivan, daje samo relevantne crte, fragmente koji indiciraju cjelinu.
Razgledanje fragmenata, indikatora svijeta u filmu je usmjereno montazom, a uvjetovano autoro-
vom intencijom. Montaza je prema tome osnovno podrucje kojim se bavi Turkovi¢ev znanstveni
projekt Teorija filma (prvobitni naslov knjige “Nevidljivi rez” ¢ini mi se mnogo boljim i smisleni-
jim), ambicija kojega je pokusaj odgovora na pitanje: “Sto se dogada na montaznom prijelazu?”.
Sredi$nja tema knyjige je dakle “perceptivni prekid”, uzbudljiva inovacija koja je dosla s narativiza-
cijom slike, ilustriranim pripovijestima, stripom, ranim predfilmskim pokretnim (“animiranim”)
slikama, da bi pojavom filma, elektronickih i digitalnih medija temeljito promijenila covjekovu
percepciju, pa time i samog ¢ovjeka i njegov dozivljaj svijeta.

Mozda i zbog mog naglasenijeg zanimanja za animiranu sliku, osobno shva¢am montazu
kao vremenski i prostorni mozaik, takav gdje se krupnije i sitnije éestice vremena i prostora uskla-
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duju 1 stapaju u jednu cjelinu onako kao $to likovni umjetnik gradi svoju viziju harmonizirajuci
raznolike kamencice na ravnoj plohi. Turkovi¢ medutim inzistira na definiciji montaZe kao prije
svega promjene tocke opazanja, dakle ne toliko onoga $to se dogada na povrsini i u dubini filmske
slike, ve¢ onoga kako je film organiziran po duzini filmske vrpce. No bilo kako ju se definiralo,
montaza je nedvojbeno najvaznije sredstvo koje filmskom autoru stoji na raspolaganju pri stva-
ranju filmskog vremena i predocivanju filmskog prostora. Montaza nam daje odgovor na pitanje
kakav je svijet §to ga gledamo (“razabiremo”) u filmu: nama blizak, prosli ili bududi, geografski,
socijalni, urbani, ruralni...? MontaZa je sredstvo koje tvorcu (autoru) modela omoguéuje specifi-
ciranje: a) identiteta pozadinskog svijeta, b) orijentiranje i udomacivanje u njemu, c) odredivanje
podrudja za daljnju specifikaciju, d) poticanje ocekivanja.

Na tragu brazde koju je zaorao veliki Bazin, bez obzira na kontroverzije koje dolaze od nje-
gove ponesto nezgrapne upotrebe pojma realizam, Turkovi¢a ovdje zanima prije svega ona vrsta
montaZze koja se naziva kontinuiranom, katkada i “nevidljivom”. Rije¢ je o kanonskom montaz-
nom postupku, takvom prema kojem se mjere i s kojim se usporeduju sve druge vrste montaze.
Unutar te montaze, koja je inace definirana prije svega kroz hollywoodski produkcijski model,
Turkovi¢ fokusira pozornost na analizu tocke istodobnog spajanja 1 razdvajanja filmskih kadrova
— rez.

Da bi viSestrano i viSestruko osvijetlio to mozda sredi$nje pitanje za shvacanje naravi filma,
Turkovié polazi od premise da “scenu ne odreduje samo postojanje prirodne odrednice nego 1 pri-
roda svjedoCenja o tim prirodnim odrednicama”. Prema tome ishodi$na pretpostavka ove studije
jest dominantnost prizora nad tockom promatranja. Tocka promatranja u stvarnosti je unikatna
1 nedjeljiva jer svaki ¢ovjek ima jedinstveni tjelesni polozaj koji nikada ne dijeli ni s kim drugim.
Film je medij koji velikom broju ljudi omogucéuje identi¢nu “promatracku smjestenost” u odnosu
na projiciranu sliku. Pitanje tko je vlasnik pogleda, je li promatra¢/pripovjeda¢ u prostoru scene
nesto kao nevidljive o¢i koje promatraju aktivnosti lika, voajerska to¢ka smjestena izvan scene ili
negdje drugdje zapravo je definirajuéi faktor same naravi montaze.

Rez se u nacelu moze grupirati u dvije kategorije: primjetni, koji je lako napraviti i u kon-
tinuiranoj montazi ga najce$¢e nalazimo na izmjeni scena, 1 neprimjetni, koji je uglavnom unu-
tarscenski, $to je u klasi¢noj filmskoj produkeiji norma. Kako bi proucio intrigantni fenomen reza
koji ocito postoji, ali se “ne vidi”, Turkovi¢ taj svoj sredisnji problem uramljuje u detaljan pregled
tehnoloskih, psiholoskih, kognitivnih i percepcijskih aspekata koji ga omogucuju. Naslanjajuéi
se na gestalt-psihologiju, on dubinski razraduje probleme koji ga priblizavaju nevidljivom rezu
kakva je medu ostalim percepcijska postojanost identiteta prizora pod promjenama, psiholoska
ekspresija lica, sinkronost Sumova, identifikatori likova, ambijenta i zbivanja, pravilo najpovoljni-
jeg promatrackog polozaja, pravilo prirodno, ali i socijalno regulirane standardne vizure (“normal-
na” vizura), pravilo kompozicijske konstantnosti i komplementarnosti kuta promatranja, teorija
stupnjevane percepcije i sl.

Na tako stabilno postavljenom temelju on izvodi svoje najvaznije zakljucke.

Netremicnost na montaznom prijelazu

Sredis$nji problem kontinuirane montaze za Turkovica jest postizanje “dojma netremi¢no-
sti”. Kako bi to razjasnio, on “nevidljivu” montazu tumaci kroz analogiju sa stvarnosnom situaci-
jom (on to zove “nacelo snalazenja”) 1 u skladu sa strukturom opazajnog interesa. U svakom tre-
nutku stanja budnosti mi na nesto usmjeravamo pozornost. U jednoj kasnijoj knjizi Walter Murch
¢e kontinuiranu montazu efektno usporediti s prirodnim treptanjem, vaznim detaljem u nasem



HRVOJE
TURKOVIC

MIDHAT
AJANOVIC:
SLIKA |
STVARNOST

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

11

konzumiranju vidljivog svijeta na koje uopce ne obra¢amo pozornost. To u analogiji zna¢i da ¢emo
pri gledanju filma vidjeti mnos$tvo montaznih prijelaza, ali ih ne¢emo “primijetiti”, odnosno ne-
¢emo im pridavati pozornost zaokupljeni sadrzajem filma, bas kao $to ne obratamo pozornost na
vlastito treptanje dok smo usredotodeni na svoje zZivotne okolnosti. Ono na ¢emu Turkovi¢ inzi-
stira jest pojam “prizorni interes” pa kontinuiranu montazu definira kao onaj montazni postupak
u kojem je taj interes ¢vrice uspostavljen. Rez je u tom kontekstu definiran kao klju¢ni element
artikuliranja prizornog interesa. Pritom on polazi od prividnog paradoksa da “nevidljivi” montaz-
ni prijelaz zapravo mora biti “dostatno vidljiv”, jer je zbiljski nevidljivi prijelaz u samom korijenu
tehnologije filma, to je onaj neprimjetni fazni pomak sa sli¢ice na sli¢icu.

RazrjeSenje “paradoksa” nalazi se u fabulativnoj vaznosti reza koji se u nacelu pojavljuje
na mjestu kada se stanje u sceni bitno mijenja. Te promjene uskladene su s opéom narativnom
strukturom filma. Sli¢no $ahistu nadnesenom nad $ahovske figure koje mogu biti izradene u slo-
novoj kosti, ali on ¢e u njima vidjeti samo pijune, lovce, kraljice i topove, gledatelj filma izloZen
magijskoj mo¢i pripovijesti prati likove i radnju unutar scene ne zamje¢ujuci “metakomunikacij-
ske indikacije” kakve su pokret kamere i, naravno, rez. Turkovi¢ u svojoj analizi osobito naglasava
znalaj gledateljeve anticipacije. Primjerice dobri animatori pri kreiranju umjetnih pokreta na-
glasavaju anticipacijske momente u pokretu, $to rezultira velikom privlatnom snagom kona¢nog
proizvoda — animiranog filma. Covjek je bi¢e utopije, sklono pravljenju planova i hipoteza, §to ima
veliku ulogu u konzumiranju pripovijesti. Stalno planiramo, pogadamo 1 nagadamo $to ¢e se dalje
dogoditi, i u svojim zivotima i u pri¢ama (filmovima) koje pratimo. Potvrdena ili iznevjerena oce-
kivanja (u jednom eseju o karikaturalnoj animaciju Turkovi¢ ¢e posebno naglasiti iznevjeravanje
jer nas ono ¢ini jo$ svjesnijima svojih o¢ekivanja) su ono $to gledatelja vodi iz jedne k drugoj sceni
filmskog djela. Film se prema tome moze definirati kao sustavno artikuliranje gledateljevih o¢eki-
vanja pri ¢emu je rez sredstvo kojim se distribuira gledateljeve pozornost i, u slu¢aju kontinuirane
montaze, osigurava mu se netremi¢no promatranje i prirodan tok.

U briljantno vodenoj raspravi kroz koju Citatelja vodi k svojim zaklju¢cima, Turkovic se cijelo
vrijeme oslanja na ilustrativne usporedbe i funkcionalne primjere kakav je onaj u kojem ¢itatelju
koji zeli shvatiti nevidljivi rez predlaze da zamisli kako na televizijskom ekranu poé¢ne pratiti film
nakon njegova poCetka i1 usred odvijanja scene. Pojam netremi¢nosti autoru sluzi i da efektno for-
mulira neka ostala klju¢na pitanja razumijevanja filmske forme, kakva je primjerice razdjelnica iz-
medu dokumentarnog 1 igranog filma, koja se nalazi upravo u vizualnoj fabulaciji, namjestenosti
koja se odnosi na profilmski kontinuitet u igranom filmu. Na isti nacin Turkovi¢ koristi netremic-
nost 1 kada definira nekontinuirani, odnosno skokoviti montazni prijelaz (jump cut) kao rez koji se
nalazi iznad razine onoga §to ja volim nazivati mikrokadrom, tj. unutar opsega tzv. fi-fenomena
1 ispod promjene neskokovitog reza kojega je otklon u to¢ci promatranja veéi od 30°, (a u broju
kvadrata takoder mora biti dulji od mikrokadra). Knjiga vrvi slicnim primjerima gdje se u odnosu
na kontinuiranu montazu i netremi¢nost na montaznom prijelazu pragmati¢no artikuliraju neka
paradigmatska mjesta filmoloskih studija.

S obzirom na to da Turkovic¢u polazi za rukom dati vlastiti odgovor na neka temeljna pitanja
filmske estetike, $to je zapravo sami smisao posla svakog esteti¢ara, odjednom se ambicija postav-
Jjena na pocetku studije vise ne doima pretencioznom.

Pretpostavljam da je knjiga pisana godinama, a kako je njeno prvo izdanje izislo pocetkom
1990-ih, Turkovicu nije bilo dostupno oslanjanje na moderne moguénosti koje pruza digitaliza-
cija (viSekratno i detaljno pregledavanje filmova koji se analiziraju, ubacivanje linkova pojedinih
scena 1 sl.). Prije pojave videa su ¢ak 1 veliki filmski kriti¢ari opisivali i analizirali kadrove koji
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ne postoje. Kako su ljudi skloni vjerovati reputaciji tako su neke nikad izgovorene replike (“Play
it again, Sam!”) postale dio usmene tradicije ili su filmovi poput Gradanina Kanea (Citizen Kane,
Orson Welles, 1941) uzimani kao sinonimi realisti¢nosti iako se zasnivaju na grubim nelogi¢nosti-
ma (Kane izgovara rije¢ koju nitko nije ¢uo) itd.

Kako bi izbjegao zamku oslanjanja na varljivo paméenje, Turkovi¢ u dva svoja sredi$nja film-
ska primjera, klasika Mjesto pod suncem (A Place in the Sun, George Stevens, 1951) i Psiho (Psycho,
Alfred Hitchcock, 1960), upotrebljava (pisane) knjige snimanja Stevensa i Hitchcocka, dvojice
hollywoodskih majstora koji su se ve¢ u “papirnatoj” fazi produkcije ¢vrsto pridrzavali nacela ne-
vidljive montaZe i netremi¢nosti na montaznom prijelazu, iako su oni taj fenomen mozda nazi-
vali drugacije.

Prostor slike

Knjiga Razumijevanje perspektive doima se logi¢nim slijede¢im korakom i nastavkom
Turkoviceve znanstvene znatizelje. Ako je rez tako temeljito proucen, onda se jednostavno na-
mece nastavak istrazivanja u podrud¢ju onoga $to se nalazi izmedu dvaju rezova, a to je temelj
svake vizualne komunikacije — slika. Vaznost slike potjece od temeljne ¢injenice nase egzistencije
— zivimo u trodimenzionalnom svijetu koji dozivljavamo kao sliku, odnosno dvodimenzionalnu
projekciju na mreznicu oka. Slika je jednako kompleksno i bogato izrazajno sredstvo kao verbalni
jezik ili glazba i jedna je od najvaznijih formi s pomoc¢u kojih stjeCemo i organiziramo nasa zna-
nja o svijetu i komuniciramo ista (za Turkovica je slika prije svega “komunikacijska izradevina”).
Smisao slike je u tome da nesto pokaze i da nesto kaze. Naravno, slika je i najvaznije sredstvo
za modeliranje filma. Slika nam omogucuje da istrazimo suvremenost, produzimo svoj pogled
u prostoru i otrgnemo ga izvan vremena, zamrznemo ga 1 ostavimo onima koji ¢e dodi iza nas,
ustostrucimo svoju pokretljivost i osposobimo se da vidimo vise, $ire i dublje izvan ogranicenja
svojeg osjetila vida. Maurice Merleau-Ponty zaklju¢uje da “modernu percepciju karakterizira to
§to je produzila vid izvan tjelesnih fizickih pozicija”.

Formalno, Razumijevanje perspektive jest polemicki tekst na knjigu o perspektivi koju je rani-
je napisao profesor Radovan Ivancevi¢. U biti se to iznimno zrelo napisano i strukturirano znan-
stveno djelo dozivljava kao potpuno samostalno tako da ja, koji uopce nisam ¢itao Ivancevicevu
knjigu, ni u jednom trenutku nisam ni osjetio potrebu za tim. Uostalom, Turkovi¢ izravnije pole-
mizira s Ivancevi¢em samo na pocetku knjige 1 u biljeskama i komentarima priloZenima na nje-
zinu kraju.

Razumijevanje perspektive temeljita je rasprava o tom moguce najvaznijem pitanju vizualnog
predocivanja, a koje je posebna kvaliteta uklju¢ivanje analize filmske slike i uopce jedan misaoni
tijek tipican za proucavatelja filma, ¢ime se unosi svjezina u rasprave o perspektivi, $to je najéesce
monopolizirana branjevina rezervirana za proucavatelje onoga $to se tradicionalno podrazumi-
jeva pod pojmom likovna umjetnost. Na toj tocki namece se usporedba s Rudolfom Arnheimom
koji je, tretirajuci filmsku sliku ravnopravnom ostalima, doslovce napravio revoluciju u prouca-
vanju percepcije 1 vizualnog misljenja. Pri svemu tome Turkovi¢ pokazuje zapanjujucu erudiciju
s obzirom na to da je rije¢ podrudju koje ipak nije srediste njegova znanstvenog 1 svakog drugog
zanimanja.

U nacelu postoje dva osnovna shvacanja perspektive: prvo, po kojem je ona konvencija koja
je drustveno usadena i kulturno prihvacena ucenjem, te drugo, koje zastupa Turkovi¢, da je per-
spektiva reguliranje i normiranje prirodnih, kognitivnih i dru§tvenih mehanizama (za Gombricha
je to jednostavno jedna vrsta geometrije). Turkovi¢ polazi od stajalista da ne postoji vise perspek-
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tiva, vec je ona, iako sastavljena od mnos$tva elemenata, jedinstvena, $to je rezultat same prirode
ljudske percepcije. Trodimenzionalnost je naime ugradena u na$ vidni mehanizam te je stoga
pitanje perspektive, odnosno indikatora dubine usko vezano uz teznju uvjerljivog, “realisti¢nog”
predodivanja u vizualnim medijima. Perspektiva se prema tome ne moze definirati tek kao mate-
maticko tumacenje percepcije, ve¢ je ona mnogo vise od toga.

Turkovi¢ inzistira na prisutnosti perspektive u svim trima sredi$njim formama predocivanja
vidljivog svijeta, dakle ne samo u perspektivnom (geometrijskom), ve¢ i u ideoplasti¢nom i nepri-
kazivackom slikarstvu, $tovise nazivaju¢i “grijehom” neproucavanje perspektive u apstraktnom
slikarstvu. U diskusiji o ideoplasti¢nom predo¢ivanju on uoc¢ava fenomene poput okvira slike koji
tu funkcionira kao granica izmedu svijeta slike 1 svijeta stvarnosti, §to nije slucaj s izrezom u
perspektivnom predo¢ivanju koje je granica vidnoga polja koja povezuje sliku 1 stvarnost. Razlika
izmedu okvira i izreza ima, jasno, kardinalan znacaj za razumijevanje filmske slike, jednako foto-
grafske 1 animirane. Turkovi¢ ne propusta efektno poentirati uzimanjem primjera zagrebackoga
crtanog filma i ranog igranog filma kao ilustracijama primjene nacela ideoplasti¢nog predocivanja
u pokretnoj slici.

Naravno, pitanje sredi$nje perspektive, koja je nakon renesanse postala jedna vrsta dogme
u zapadnoj kulturi, dominira ve¢im dijelom teksta. Turkovi¢ i ovdje dovodi u vezu narativizaciju
slike, njezino kroz povijest sve znacajnije sudjelovanje u pripovjedackoj komunikaciji, s pojavom
sredi$nje perspektive. Pripovijedanje je jedna vrsta svjedoCenja, pripovijest je prenoSenje onoga
$to je netko iskusio, dozivio, usnuo ili izmastao. Pripovjedac-slikar je nesto vidio (u stvarnosti ili
u fantaziji) i o tome posvjedocio tako §to je to predocio. Da bi njegovo svjedocenje bilo uvjerljivo,
nuzna je izvjesna doza realisticne vjerodostojnosti, a ona se najée$¢e ostvaruje identifikacijom
polozaja na kojem se svjedok/slikar/pripovjeda¢ nalazio. Stoga ovdje motriste, odnosno polozaj
oka (a moze 1 objektiva kamere) u odnosu na prizor, funkcionira kao samo Zzariste Turkovic¢eva
zanimanja, onako kako je to bio rez u Teoriji filma. Prou¢avanje motrista naime rjeSava tri temeljna
pitanja pripovjedacke slike: (1) identifikacija — $to je to $to vidimo na slici; (2) orijentacija — gdje
se nalazimo mi, odnosno izvorni gledatelj (slikar, svjedok...) u odnosu na predocenu scenu; (3)
motivacija — $to je smisao svega toga.

Turkovi¢ 1 ovdje polazi od prividne kontradikcije izmedu perspektive same slike 1 perspek-
tive motritelja, to jest njegova tjelesna polozaja, zapravo odnosa izmedu zamjedbenosti slike 1
zamjedbenosti naslikanoga. U pocetku razvoja sredi$nje perspektive motriste je bilo unaprijed
planirano i odredeno polozajem slike u crkvi i nepromjenljivos¢u gledateljskih mjesta, sjedala za
molitvu, tako da je sredi$nja projekcijska konstrukcija perspektive bila zadana. Zahvaljujuéi nizu
kulturno-povijesnih okolnosti i procesa, dolazi do sekulariziranja motiva slike, uvodenje pokreta
umjesto poza, svjetovne koreografije i spustanja linije horizonta na razinu visine odrasla ¢ovjeka
u stojeCem poloZzaju, te ambiciji renesansnih umjetnika da ih se tretira kao “znanstvenike” koji
se bave matematickim problemima (perspektiva je u startu definirana kao znanost) doslo je do
stilske individualizacije koja je vodila k izrazavanju odredenog stajalista prema stvarnosti putem
slike.

Sva nastojanja na planu perspektivnih predo¢ivanja pratilo je usavrsavanje tehnoloskih po-
magala, $to ¢e kulminirati pojavom fotokamere koja nam bez veé¢ih potesko¢a omoguéuje meha-
nicki vjerodostojan prikaz stvarnosti. Ve¢ina tehnickih pomagala nastala je proucavanjem i imiti-
ranjem prirode pa je tako 1 najve¢i broj pronalazaka vezanih uz sliku, od linije i perspektive do ka-
mere 1 projektora, u biti mehanicka verzija vidnoga mehanizma. Ubrzo, ve¢ pojavom takozvanih
“piktorijalista”, shvatilo se da fotografija nije (samo) registracija ve¢ i interpretacija, sredstva koje
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su izbor kuta snimanja, osvjetljenja, okvira, udaljenosti od objekta, stupnja osjetljivosti filmske
emulzije itd. bitno povezana s perspektivom. Sve ¢e se to dramati¢no potvrditi pojavom pokretne
fotografije — filma.

Turkovi¢ u zavr$nom dijelu knjige raspravlja o vizurnosti filma, nadovezujudi se izravno na
vlastite analize reza i filmske montaze, da bi knjigu zatvorio isticanjem znacaja daljnjeg prou¢ava-
nja iste te problematike koja se u doba pisanja knjige aktualizirala razvojem digitalizacije, a $to je
vrijeme proteklo nakon izlaska knjige apsolutno potvrdilo. Nasa urodena osjetljivost da registri-
ramo pokret, to jest ¢injenica da pokret najsnaznije aktivira nasu pozornost u temelju je filmskog
medija. Film je percepcija kretanja, tako da sada imamo perspektivu oboga¢enu dinami¢kim in-
formacijama, $to jo§ vise istiCe znacaj motrista. Perspektiva filmske slike kompleksna je materija
koju ¢ine modusi promatranja, to jest moguc¢nost izbora promatranja, aktiviranjem prostora izvan
kadra, kadriranja s osnovnim parametrima, veli¢inom (§irinom) izreza, stanjem kamere, motri-
$tem 1 mizanscenom (ja bih rekao i trajanjem, odnosno njegovom duljinom). Moguénost izbora
kadra sa svim njegovim dimenzijama, uklju¢ujuéi i perspektive, te kombiniranje kadrova unutar
narativnog diskursa jest u osnovi filmskog pripovijedanja. Stoga Turkovi¢ dolazi do zakljucka da
je najvaznija osobina vizurnosti filma diskontinuitetna promjena motri$ta. Rezultat toga je da je
film vrsta slike koja omoguéuje stvarno razgledanje unutarnjeg prostora, ulazak u onu zamisljenu
euklidijevsku kocku. Takva oc¢evidacka uronjenost u filmski prostor ¢in je izravno omogucéen film-
skom montazom, tim “kraljevskim aspektom filmovanja”.

Umjetnost je kao svjetlost. Prije nego su u stanju vidjeti, oi se prvo moraju naviknuti na
svjetlo. Da Turkovi¢ nista drugo nije u¢inio do ovako temeljito omogucio “navikavanje na svjetlo
filma”, proudivsi samu filmsku sliku 1 prijelaz s nje na drugu sliku — sredi$nje pitanje izlaganja
ideje u mediju filma — ve¢ to bi ga ¢inilo zna¢ajnim u globalnom kontekstu discipline prou¢avanja
pokretne slike. Ne moze, dakle, biti nikakve dvojbe o tome da bi Turkovi¢ svojim djelom pocastio
1 daleko bogatije kinematografije i filmoloske tradicije mnogo ve¢ih jezika od hrvatskoga. Stoga je
velika $teta $to njegova klju¢na djela nisu predstavljena na jezicima koji su dostupni masovnijem
Citateljskom krugu.

No, to je Steta koja se da popraviti.
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Etami Borjan
FILOZOFSKI FAKULTET U ZAGREBU

Semioti¢ko-genoloski pristup “prirodi”

dokumentarnog filma

SAZETAK: Rad se bavi pogledom Hrvoja Turkovica na filmsku “prirodu” dokumentarnog filma. Glavni cilj rada je
kontekstualizirati Turkoviceve ideje i razmisljanja o nefikcionalnom filmu u kontekstu najutjecajnijih filmoloskih
teorija. Rad se fokusira na dva osnovna pristupa dokumentarnom filmu: semiotickom i genolodkom. Turkovi¢ je
problemu definicije dokumentarnog filma prilazio s nekoliko aspekata. U knjizi Strukturalizam, semiotika, me-
tafilmologija bavio se pojmom znaka i referentnosti u filmu, $to je jedan od osnovnih argumenata koji se koristi
u semiotici filma kod razlikovanja fikcionalnih i nefikcionalnih filmova. Najtradicionalnija metoda razlikovanja
dokumentarnog filma od fikcije temelji se na (ne)postojanju realnog referenta, tj. izvanfilmske stvarnosti. U do-
kumentarnom filmu set nije samo filmski prostor, nego postoji neovisno o filmu, ¢ime je neupitno zajamcena
“objektivnost” i “istinitost” samog filma. Ve¢ postojeca stvarnost diskurzivno se elaborira tipi¢nim filmskim jezi-
kom koji tezi redukciji arbitrarnosti znakova i skrivanju procesa stvaranja teksta, cime pridonosi vjerodostojnosti
filmskog iskaza i stvara figuru sveznajuceg i objektivnog izlagaca. Turkovi¢ je problemu dokumentarnog filma
pristupio i s genoloske strane u knjizi Nacrt filmske genologije, u kojoj kroz sustavan teorijsko-metodoloski
pristup izgraduje temeljnu klasifikaciju filmskih vrsta i rodova. Rad prikazuje osnovne Turkoviceve kriterije ro-
dovskog razgrani¢avanja filmova, a napose taksonomiju dokumentarnog filma. Narocita paznja posvecena je
Turkovi¢evom odnosu spram realisti¢ne tendencije i teorija u dokumentarnom filmu s kojima se bavio, izmedu
ostalog, i u knjizi Razumijevanje filma. Usporednom analizom Turkovicevih radova s radovima teoreticara reali-
sti¢ke tendencije (Bazin i Kracauer) obraduje se pitanje realizma u dokumentarnom filmu. Turkovi¢ u svojim ra-
dovima vjesto dekonstruira klasi¢ne teorije o dokumentarnom filmu te o “realisticnom” prikazu zbilje, ukazujuéi
na ontoloski paradoks prisutan u samoj prirodi ove filmske vrste.

KLjuénEe RECI: nefikcionalni film, dokumentarni film, semiotika, genologija, filmska taksonomija

“Priroda” dokumentarnog filma ambivalentan je pojam u teoriji filma, budu¢i da se moze
definirati u odnosu na razliCite teorijsko-metodoloske parametre koji se koriste pri klasifikaciji
filmskih uradaka opéenito. Dokumentarni film moZe se analizirati s tri aspekta:' dijegetskog (od-
nos fikcije i nefikcije), semiotickog (odnos audiovizualnog zapisa i zbilje, $to je temelj pri odredi-
vanju strategija predo¢avanja izvanfilmske zbilje u skladu s diskurzivnim mehanizmima filmskog
jezika) 1 pragmatickog (odnos filmskog teksta i gledatelja, drustveno-kulturoloska uvjetovanost
diskurzivnih strategija pri stvaranju filmskog teksta koje utjecu na razli¢ita znacenja sto ih filmski
tekst moze dobiti ovisno o §irem kontekstu). Dokumentarni film je po svojoj prirodi paradoksalan

1 Model analize preuzet je iz €lanka Andréa
Gardiesa, Les perversions d’un genre, podaci iz Nepoti
(1988: 9).
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jer ujedinjuje dvije na prvi pogled opre¢ne tendencije: onu koja teZi objektivnom i vjerodostoj-
nom prikazu, ali i drugu, potvrdno-persuazivnu. Zanimljivost dokumentarnih filmskih uradaka
lezi upravo u njihovoj ambivalentnoj prirodi; oni su naizgled objektivno i istinito svjedocanstvo,
proizislo iz stvarnog Zivota, ali su istodobno konstrukt ideoloski, rodno, kulturoloski i povijesno
odredenog subjekta. Kada se uzme u obzir ¢injenica da ne postoji “¢isti” dokumentarni film, koji
ne koristi prikazivacke strategije 1 izlagacke metode drugih filmskih rodova, priroda ovih filmskih
uradaka dodatno se dovodi u pitanje ne samo sa semioti¢koga nego i sa genoloskoga stajalista.
Jedna od mogucih klasifikacija dokumentarnog filma u odnosu na druge filmske rodove je
nacin na koji uobli¢ava stvarnost. Dokumentarni film puno je vise od fikcionalnog filma bio izlo-
Zen mitovima o objektivnosti 1 istinitosti. Cinjenica da dokumentarni film prikazuje ve¢ postoje¢u
zbilju pridonijela je naivnom shvac¢anju dokumentarnog filma kao objektivnijeg i vjerodostojnijeg
od fikcionalnog filma. Cimbenici sli¢nosti izmedu ¢ovjekova i filmskog videnja odrazila se na samu
prirodu dokumentarnog filma. Peterli¢ (2001: 233) upravo sli¢nost sa zbiljom navodi kao temeljnu
odliku dokumentarnog filma, a njegova dokumentaristi¢nost gradi se isticanjem tih ¢imbenika.

Kada se u filmu pokazuje grada prepoznatljive fizicke realnosti, iz svijeta Sto se gledatelju
¢ini 1 svijetom njegova moguceg bivanja, onda se u spontanim razgovorima nakon netom videna
filma rabi, a 1 u filmoloske rasprave Cesto uvodi, izraz uvjerljivost. (ibid., 182)

Najzastupljenija metoda razlikovanja dokumentarnog filma od ostalih filmskih rodova te-
melji se na postojanju stvarnog vanjskog referenta, izvanfilmskog, koji se oblikuje po kanonima
filmskog jezika. Dokumentarni film pruza dokaz o zbiljnosti prikazanoga zbog svojih fotograf-
skih 1 fonografskih svojstava, ali ujedno ostvaruje i iluziju zbilje. Klasi¢nim dokumentarnim fil-
movima (npr. Johna Griersona), za razliku od suvremenijih autoreferencijalnih i performativnih
dokumentaraca, cilj je skriti proces stvaranja teksta i posti¢i §to vjerodostojniji privid zorno foto-
grafski i fonografski predocene grade. Potrebno je, medutim, naglasiti da “premda se referira na
stvarnost, dokumentarni joj film ne pripada vise od ostalih filmskih rodova — on samo uspostavlja
drugaciji odnos sa stvarnoscu ili, preciznije, s izvanfilmskim pojavama” (Gili¢, 2007a: 33).

Uzmemo li u obzir ¢injenicu da u prirodi svakog jezika, koji je sustav znakova, prikaz ozna-
¢enog zamjenjuje njegovu odsutnost vlastitim oznaciteljem, mozemo utvrditi da je povijest ljud-
skog stvaralastva:

[...] oduvijek bila podijeljena izmedu dva temeljna nacela: reproducirati Zeljeni objekt zna-
kovima koji su materijalno razliciti od njega samoga 1 prikazati moguénosti autonomije znakova
1 jezika koji th strukturiraju kako bi se proizvela znacenja koja su samo djelomicno motivirana
objektima ili su ¢ak neovisna o njima. (Bettetini, 2001: 70)?

Kriticari kao Bazin ([1958 —1962] 1999: 3—11) 1 Kracauer ([1960] 1997), svoju teoriju o realistic-
nosti filma temelje na njegovim fotografskim i fonografskim reproduktivnim karakteristikama.
U svojoj je teoriji Bazin izbjegavao ontoloski paradoks utkan u prirodu filma: s jedne strane uva-
Zavao je artificijelnost filmskog prikaza, ali to nije podrazumijevalo zadiranje u ontoloski odnos

2 Svi prijevodi u ¢lanku su autoricini, osim ako nije
drugacije navedeno.



HRVOJE
TURKOVIC

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

18

filma prema svijetuy, tj. u njegovu “realisti¢nost”. Kracauer je smatrao da je sposobnost filma da
zabiljeZi zbilju temelj njegove umjetnicke prirode, te ga je usporedivao s fotografijom, jer i jedan i
drugi medij imaju isti cilj: zabiljeziti i otkriti stvarnost. Kritizirao je takoder:

[...] opéeprihvaéeno stajaliste da se film ubraja u ostale umjetnosti u onolikoj mjeri u ko-
joj uspijeva izbjeci ogranicenja stvarnog svijeta, u mjeri u kojoj uspijeva organizirati neobradenu
stvarnu materiju, u mjeri u kojoj se ona uspijeva pretvoriti u samodostatnu kompoziciju, umjesto
da je prihvati kao samostalni element. S ovog stajalista ¢ini se da se umjetnicke kvalitete mogu
pripisati samo onim filmovima koji zanemaruju reprodukcijsku prirodu medija, u pokusaju da se
natjecu s ostalim umjetnostima kao $to je kazaliste ili knjiZevnost, dok se filmovima koji su vjerni
toj prirodi osporava estetska vrijednost. (Kracauer, ((1960] 1997: 39)

Kracauer je razlikovao film od ostalih umjetnosti zbog njegove sposobnosti prikazivanja
izvanfilmskoga tako da se gledatelju ¢ini kao da mu je ono nadohvat ruke. Cak i najkreativniji
redatelj neizbjezno je vezan za stvarnu materiju, puno vise nego slikar ili pjesnik; kreativnost re-
datelja pokazuje se kad “prodre u zbilju” (ibid., 40). Sukladno tomu, film ima dvije glavne funkcije:
snimiti 1 otkriti zbilju, $to je problem za redatelja, barem u Kracauerovoj ontologiji filma. S jedne
strane redatelj Zeli “prodrijeti” u zbilju, a s druge, svakom kadru prisiljen je dati znacenje unutar
sizea. Ove dvije oprecne tendencije, fotografsku i narativnu, teSko je pomiriti, ali one su dokaz
hibridne prirode dokumentarnog filma.

Danas se realisti¢nost vizualnog prikaza ne percipira kao ontoloska karakteristika slike, a
pojam uvjerljivosti “prije je najuZe retoric¢ka kategorija nego neko esteti¢ko precizno odredenje”
(Peterli¢, 2001: 182). Na pocetku 21. stoljeca teorije Kracauera i Bazina, zasnovane na reproduk-
tivnom potencijalu fotografije i filma, ¢ine se pomalo reduktivne jer smo s analogne presli na
digitalnu fotografiju, pri ¢emu se slikama moze manipulirati neovisno o referentima iz stvar-
nog zivota. Digitalni film i novi mediji ne teZe vjernom prikazivanju stvarnosti nego njezinoj
konstrukciji, pri ¢emu vanjski referent vise nije bitan i sveden je na numericku formulu koja se
procesuira u kompjutorskim jezicima. To mijenja samu prirodu slike, nastale simulacijom, a ne
reprodukcijom stvarnosti. U tom slucaju govorimo o simulacijama zbilje koje su oponasateljski
uvjerljive. Iako nove digitalne tehnologije eksperimentiraju u domenama virtualnoga, one se
jo$ uvijek kre¢u u dvama smjerovima: s jedne strane teze hiperrealnosti i fotorealistinosti te
uz pomoc¢ sve vece rezolucije postaju jos realnije i gotovo savr$enije od stvarnosti koju vidimo
vlastitim o¢ima.

Bettetini (2001: 71) tvrdi da svaki prikaz zbilje podrazumijeva ¢in stvaranja predodzbe o
njoj. Pa Cak i ako se radi o ikonografskim prikazima, govorimo o konstrukciji “efekta stvarno-
sti”, vjernom prikazu vanjskog referenta, postignutom maksimalnom artificijelnoscu. Rijec je o
prikazu koji nije puka preslika izvanjskog svijeta, ve¢ podrazumijeva konstrukciju modela zbilje.
Ovo posredovanje je prisutno i kod onih ikonografskih prikaza koje Gombrich (1959) definira kao
“nevino imitativne”, gdje je izbor “realistickih” prikazivackih strategija takoder u sluzbi stvaranja
efekta stvarnosti. Socioloski gledano, nijedna zbilja ne moze biti prikazana objektivno i ne postoji
neovisno o drustvenim i kulturolo$kim kodovima koji je kreiraju, a moze se percipirati samo za-
hvaljujudi lingvistickim kategorijama, §to nam dokazuje da stvarni materijal u filmu ne moze biti
analiziran samo na principu fotografske analogije. “Sto se ti¢e sredstava za tehni¢ku reproduk-
tivnost kao $to je film, ona nemaju nikakvu mogucénost biljeZenja zbilje nego samo vizije zbilje”
(Nepoti, 1988: 14).
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Film se percipira kao vjerodostojan samo ako prikazuje zbilju u skladu s diskurzivnim prak-
sama drustva koje odreduju hoce li neki prikaz biti prihvaéen kao realisti¢an ili ne. “Realisti¢nost”
audiovizualnog prikaza ne moze se objasniti u kontekstu pozitivistickih teorija iskljucivo kao re-
zultat analogno-reproduktivnog odnosa spram stvarnosti. Realisticke strategije koje redatelj upo-
trebljava u filmu, tvrdi David MacDougall (1998),> mogu biti potpuno razli¢ite od kodova kulture
koja se prikazuje u filmu. Neka od pravila karakteristi¢nih za pojedine filmske epohe, kao $to su
logi¢no izlaganje ili narativna montaza u klasi¢cnom filmu, mogu biti u suprotnosti s prikazivac-
kim i kulturoloskim konvencijama drugih kultura, $to dokazuju suvremeni dokumentarni filmovi
autohtonog stanovnistva diljem svijeta. Iz toga jasno proizlazi da istinitost filma i “efekt stvarno-
sti” nisu rezultat mehanicke reprodukcije, nego su proizvodi kulturologkih i ideoloskih sustava
koji odreduju njihovo proizvoljno znacenje.

Dokumentarni film neprestano preispituje nacine prikazivanja stvarnosti te stalno redefini-
ra pojam vjerodostojnosti u skladu s “realistickim” prikazivackim kodovima koji se mijenjaju ovi-
sno o drustveno-povijesnom kontekstu. Bettetini smatra da koncept “realistickog prikaza” ovisi
0 sustavu vjerovanja, misljenja i diskurzivnim strategijama drustva koje ih proizvodi, te se cijeli
proces prikazivanja svodi na formulu prisutnost/odsutnost.

Prisutnost rezultata onoga Sto se vidi 1 ¢uje, odsutnost onoga koji vidi i slusa, koji ostavlja
svoje tragove na vizualnom i zvucnom materijalu te ih predlaze gledatelju zajedno s objektima svo-
jth audiovizualnih prikaza, navodeci samog gledatelja, koji prolongira svoje takozvane “simbolicke
proteze” u svijet na platnu kako bi zauzeo njegovo mjesto. (Bettetini, 2001: 73)

Znacenje slike u fotografiji ili na filmu definiraju kultura i kontekst i ne moze se potpuno
povudi analogija s lingvistickim pojmom znaka. Prvi pokusaji semioti¢kog razmisljanja o filmu
nastojali su prenijeti lingvisti¢ki model na film te reducirati filmski jezik na znakove primjenju-
juéi Peirceov model. Poslije se pokazalo da primjena modela iz drugih disciplina na koje se op¢a
semiotika oslanjala nije najbolje rjeSenje, ve¢ da se oni moraju provjeriti na primjeru filma kao
zasebnog znakovnog sustava. Mozemo re¢i da je okosnica metode koju je semiotika primjenji-
vala na film kao znakovni sustav strukturalisticka. Tijekom vremena se u teoriji 1 semiotici fil-
ma pojavila distinkcija izmedu znanstvenog pristupa (deskriptivnog, nenormativnog) i estetskog
(ideoloski usmjerenog) te se poseglo za preispitivanjem tradicije filmskog razmisljanja (Turkovié,
1986: 60—61). Ve¢ 1970-ih, razvojem pragmatike, pojavljuju se teoreticari i semioticari (Christian
Metz, Roland Barthes, Umberto Eco) koji se bave tekstualnos¢u i indeksikalno$¢u znaka i njego-
vom funkcijom u audiovizualnom zapisu te se film sve ¢esce gleda kao diskurs.

Mit o objektivnom i istinitom prikazu, osim o vezi izmedu slike i vanjskog referenta, ovisi
o stupnju 1 na¢inu angazmana redatelja u filmu. To je jedan od temelja opreke reproduktivnog 1
fikcionalnog filma. U klasi¢nom dokumentarnom filmu redatelj prikriva svoju prisutnost, dok u

3 David MacDougall svoju teoriju o arbitrarnosti mogu biti potpuno neprihvatljive jer se kose s
“realistickih” prikazivackih strategija razradio je njihovim kulturoloskim kodovima. lako dokumentarni
usporedujudi klasi¢ne opservacijske etnografske film tezi vide od ostalih naturalizirati postojece
filmove i filmske zapise koje su snimili pripadnici konvencije i uciniti ih nevidljivima, njegovo
autohtonih zajednica u suradnji s etno-sineastima. razumijevanje najvise ovisi o drustvenom kontekstu
Dokumentaristicke konvencije u nekim drustvima (usp. MacDougall, 1998: 140—150).



HRVOJE
TURKOVIC

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

20

fikcionalnom filmu svjesno gledatelju namece svoju viziju stvarnosti. Svesti dokumentarni film
na puko reproduktivno orude znaci negirati njegove umjetnicke kvalitete. Svaki filmski zapis nosi
tragove autorove subjektivnosti, §to se vidi u organizaciji kadrova, izboru rakursa i planova, izos-
trenosti fotografije i sli¢no. Ne postoji “nevina kamera”, ona nikad nije samo pasivno reproduktiv-
no orude nego “stroj za lingvisticke, izrazajne, ideoloske izbore” (Nepoti, 1988: 17) redatelja, iako je
njen cilj maksimalno prikriti procese stvaranja prikaza kako bi se izjednacila percepcija gledatelja
sa stvarnom vizurom. Stoga dokumentarni film vidimo kao realisti¢niji 1 istinitiji od fikcionalno-
ga, jer nam daje privid spontanosti i istodobnosti, a njegove katkad namjerno ostavljene tehnicke
greske idu u prilog navodnoj objektivnosti i “istinitosti” filmskog zapisa.

Glavni filmski rodovi definiraju se prema nacinu na koji tretiraju i uobli¢avaju stvarnost
filmskim jezikom. Budu¢i da se dokumentarni film koristio u razli¢ite svrhe, u njemu su se ek-
sperimentirale razli¢ite metode snimanja. Odnos filma prema izvanfilmskome glavni je kriterij
najopcenitijoj podjeli filmova u dvije oprecne kategorije: fikcionalni i nefikcionalni film. Izvorno
se svaki film koji je prikazivao ve¢ postojecu stvarnost smatrao dokumentarnim (nefikcional-
nim) filmom. Turkovi¢ vidi utemeljenost ove podjele u odnosu na cilj koji pojedini filmovi ima-
ju. Osnovna teznja ¢injeni¢nog ili nefikcionalnog film jest utvrditi ¢injenice, dok imaginativni
ili fikcionalni film tezi ve¢em angazmanu imaginativnosti (1996: 47). Dihotomija fikcija-nefikcija
postoji od samih pocetaka filma, a te dvije tendencije odredile su povijesni razvoj filma i filmske
kritike. Bazin ([1958—1962] 1999) ih je prvi prepoznao, iako su postojale puno prije njega. Prvu je
nazvao fotografskom ili realisticnom i povezao je s fenomenom mumije,* ¢ovjekovom urodenom
Zeljom da se bori protiv prolaznosti vremena 1 da trajno sa¢uva sebe i svijet od smrti, za $to se ko-
risti umjetno$c¢u kao sredstvom. Druga je fantasti¢na 1 imaginarna, koja stvara izmisljene svjetove
po uzoru na sliku stvarnog svijeta, a njezini glavni aduti su tehnicke inovacije 1 trikovi. Filmovi
realisticke tendencije temelje se na nacelu analogije, iluzije vanjskog svijeta koja teZi savrienoj
imitaciji stvarnosti, dok je fantasti¢ni film projekcija vje¢ne ljudske Zelje za stvaranjem nestvarnih
svjetova razli¢itih od svakodnevnice.

U povijesti filma ove dvije tendencije pojavljuju se kao antinomija fikcija — nefikcija, koju
je Kracauer ([1960] 1997) sintetizirao kao povijesnu dihotomiju Méliés-Lumiére, gdje su braca
Lumieére predstavljeni kao prvaci realistickog smjera, a Méliés kao redatelj koji je istrazivao fanta-
sticne svjetove vlastite maste. Stvaraju se tako temeljna proturjecja: film kao imitacija (mimesis) i

4 Bazin polazi od pretpostavke da je temeljna na Zapadu kod industrijaliziranih drustava gubi

potreba ljudskih bi¢a da nadu mehanizam obrane magi¢ni aspekt iz svakodnevnog Zivota, a dimenzija
od prolaznosti vremena. Smatra da su umjetnosti
nastale kao oblik magije, kojoj je to bio primarni

cilj. Za primjer uzima egipatsku mumiju, simbol

umjetnickog prikaza poprima laicke konotacije. U
nadem drustvu nitko vie ne vjeruje u ontolo3ku
povezanost prikaza i prikazanog subjekta, ali nam

artificijelnog o¢uvanja tjelesnog bica, otkinutog od
prolaznosti vremena i prividno o¢uvanog na Zivotu.
Mumija je bila prva vrsta egipatske skulpture, a kako
su se umjetnost i civilizacija razvijale, magi¢ni aspekti
su sve viSe prodirali u polja umjetni¢kog djelovanja.

U europskom kontekstu ulogu mumije zamijenile su
druge umjetnosti, slikarstvo, kiparstvo ili knjizevnost,
ali temeljni motiv je i dalje ostao isti, samo $to se

fotografski zapis pomaZe da se prisjetimo osobe, $to
je duhovno trajno odrZava Zivom. Bazin smatra kako
film mozZe zadovoljiti ljudsku potrebu da zamijeni
vanjski svijet njegovom reprodukcijom jer, osim 3to je
fotografski objektivan, moze reproducirati i vrijeme.
Time slika stvari prvi put postaje svjedo¢anstvo
njihova trajanja. (usp. Bazin, [1958—1962] 1999: 8—9)
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film kao naracija (diegesis): film koji na ovaj ili onaj nac¢in svjedoci ili barem polazi od ve¢ postojece
zbilje i film koji konstruira izmisljenu zbilju. Kracauer je puno vie cijenio nenarativne (eksperi-
mentalni i dokumentarni film) od narativnih formi. Posebno je cijenio dokumentarni film koji je,
po njegovu misljenju, bio dosljedan istinskoj prirodi filma: vjerodostojnom dokumentu zbilje. Cilj
filma 1 fotografije bio je ovjekovjeciti stvarnost 1 nastojati da stvarnu materiju ne podvrgne tehni-
kama fikcionalnog filma kao $to je naracija. Za Kracauera film je bio ponajprije sredstvo dokumen-
tiranja. Bazinova teorija temeljila se na pretpostavci da je pitanje razlikovanja fikcije od nefikcije
ontoloske prirode, pri ¢emu se strategije realizacije (odsutnost “konstruirane” price i profesional-
nih glumaca, snimanje filmova izvan studija u stvarnom okolisu, i drugo) nisu uvijek pokazale
mjerodavnim razlu¢nim kriterijima. Klasi¢ni dokumentarni film, premda na prvi pogled manje
izloZen pripovjedackim tehnikama igranog filma, takoder usvaja odredena nacela sjedinjavanja
(rekonstrukcijom, arhivskim snimkama, fotografijama, reportazama).

Premda se Turkovi¢ referira na Bazinov “ontoloski argument”, dovodi u pitanje ontoloski
paradoks realisti¢ke Bazinove teorije koja porice izradenost filmskog zapisa, suprotstavljaju¢i mu
svoj “argument izradevine” (Turkovié, 1988: 107—113). Nefikcionalni film “moze biti istinit ili la-
Zan, on nas moZe varati — predociti neke stvari kao da su se zaista zbile, da su snimljene dok su
se spontano odvijale, a kad tamo to je samo varka, samo priredeno da izgleda kao da je zateceno”
(Turkovié, 1996: 47). Na taj nacin Turkovi¢ dekonstruira mit o vjerodostojnosti kao neupitnom
obiljezju nefikcionalnog filma, razlikujudi vjerodostojan nefikcionalni film od uvjerljivog nefikci-
onalnog filma koji stvara iluziju zbiljnosti. Turkovi¢ pojasnjava dihotomiju tvrde¢i da podjela na
fikcionalni 1 nefikcionalni film ne podrazumijeva podjelu na dokumentarni 1 igrani film: fikcio-
nalni ili imaginativni film “kojemu je osnovni cilj da istrazuje spoznajne mogucnosti” (1988: 11) nije
samo igrani film nego su to takoder i eksperimentalni i animirani filmovi, a ono $to fikcionalni
film razlikuje od ¢injeni¢nog ili nefikcionalnog filma jest fabula.

Dokumentarni filmovi mogu imati manji ili ve¢i odmak od stvarnih dogadaja koje prika-
zuju. U skladu s tipom 1 stupnjem odmaka od zbilje, Turkovi¢ (1996: 57—61; 2010: 47) razlikuje
dva osnovna tipa dokumentarizma: zatjecajni 1 priredivacki ili rekonstrukcijski. Kod zatjecajnog
dokumentarizma biljeZi se ono $to se dogada neovisno o tome snimali li se ili ne snima. Kod prire-
divackog dokumentarizma, danas standardnog pristupa u suvremenom dokumentarnom filmu,
redatelj prireduje zbivanja za snimanje, ponekad navodi ljude da povremeno rade neke stvari za
potrebe filma, neki dogadaji se ponavljaju samo za snimanje, premda ih snimani subjekti u stvar-
nom Zivotu ne ponavljaju. Medutim, tesko je povudi crtu razgrani¢enja izmedu ¢istog zatjecajnog
prizora 1 priredivackog dokumentarca. Samom svojom prisutno$¢u snimatelj i kamera postaju
sudionici, a ¢esto njihova prisutnost utjete na ponasanje subjekata. U tom priredivackom tipu do-
kumentarnog filma dovedena je u pitanje vjerodostojnost prikaza buduci da se u njemu namjerno
“manipulira” zbiljom.

Istinitost neponovljivog, jednokratnog, koja vlada zatjecajnim dokumentarcem, zamijenjena
je u priredivackom dokumentarcu tipskom istinitoséu (“vjernoséu”, “autenticnoséu”), uz cuvanje
$to je mogude veceg broja zatjecajnih istinitosti (npr. izgleda ambijenta, odjece, radnih rutina lo-

kalne pripadnosti ljudi itd.). (Turkovi¢, 1996: 59)

Uopceno i pojednostavnjeno razgranicavanje filmskih vrsta u dvije osnovne skupine, reali-
sti¢nu 1 fantasti¢nu, tesko je odrzivo ako se analiziraju suvremeni filmski zapisi koji teZe sve ve-
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¢oj hibridnosti i isprepletanju ovih dviju tendencija. Fantasti¢na tendencija, kao kinematografija
atrakcija i iznenadenja, tijekom povijesti je gotovo zamrla, isklju¢imo li njezinu povremenu pri-
sutnost u underground produkciji avangardnih i animiranih filmova. Realisti¢na tendencija kako u
igranom tako 1 u dokumentarnom filmu bila je dominantna do pojave novih digitalnih tehnolo-
gija koje su koristenjem posebnih efekata omoguéile stvaranje nerealnih svjetova. Medutim, ¢ak i
u primjerima filmova koji slijede fantasti¢nu tradiciju, kao $to su filmovi znanstvene fantastike, 1
dalje je prisutna teznja $to “realisti¢nijem” prikazu novih svjetova te se ti filmovi “trude docarati 1
demonstrirati prirodnost svijeta koji prikazuju” (Turkovié, 1996: 49).

Turkovi¢ je problemu dokumentarnog filma pristupio i s genoloske strane u knjizi Nacrt
filmske genologije (2010), u kojoj kroz sustavan teorijsko-metodoloski pristup razraduje filmsku
taksonomiju. Problem klasifikacije filmskih uradaka lezi u njihovim rodovsko-izlagackim prekla-
panjima, ali i u njihovu povijesnom razvoju u kojem su se mijesale razli¢ite metode snimanja,
organizacije izvanfilmskog materijala i odnosa prema zbilji. Vrstovna pripadnost ovisi o vrstov-
nim o¢ekivanjima, a temeljni zadatak pri klasifikaciji filmova jest provjera karakteristika po kojima
odredeni film svrstavamo u najprikladniju vrstu. To razvrstavanje ne mora biti uvijek lako, pogoto-
vo u slu¢ajevima kada se u filmu mije$aju pripadajuce karakteristike nekoliko filmskih vrsta. U tom
slu¢aju moze do¢i do stvaranja podvrste ili podrazreda. Dokumentarni film zanimljiv je primjer
zbog svoje hibridnosti i ¢injenice da se u njemu stalno krizaju ambivalentne karakteristike, zbog
Cega su se pojedini podrazredi nefikcionalnog filma (znanstveni, obrazovni, poetski) toliko osamo-
stalili da ih se jedva moZe nazvati dokumentarnim filmovima. Stoga Turkovi¢ postavlja zanimljivo
1jo$ uvijek aktualno pitanje: “A kad se tako od dokumentarca odvoje osamostaljene nefikcionalne
vrste, $to nam onda ostaje kao ‘Cisti” dokumentarac?” (1996: 57), te odmah nudi odgovor tvrde¢i
da “¢isti” dokumentarac moze opstati kao zaseban filmski rod samo ako je “ne¢isti”, tj. “kad se u
njemu mijesaju 1 pokazivacke 1 diskurzivne i poetske osobine na nerazluc¢an na¢in” (ibid.).

“Tipologije, kao §to je poznato, ne bi trebale podrazumijevati ni ¢isto¢u granica niti neupit-
nu pripadnost svakog razmatranog fenomena nekom raspoznatljivom tipu” (Gili¢, 2007a: 14). Pri
klasifikaciji podvrsta dokumentarnog filma Turkovi¢ isti¢e nekoliko razlikovnih obiljezja, ali isto-
dobno naglasava da je za uofavanje razlike vazno stanovito zajednistvo roda ili razredno zajed-
nistvo. Bez obzira na rodovsko-izlaga¢ka mijeSanja, koja su naro¢ito zastupljena izmedu igranog i
dokumentarnog filma, kod rodovskog razgranic¢avanja kao glavni kriterij uzimaju se dominantne
karakteristike bez obzira na to $to filmovi dijele sporedne karakteristike s ostalim rodovima. Te
dominantne karakteristike dokumentarnog filma su: obavijesna relevantnost, kriterij informativ-
ne relevantnosti, kriterij obavijesne istinitosti ili vjerodostojnost (Turkovi¢, 2010: 85).

Jay Ruby (2000) smatra da filmska taksonomija ne ovisi toliko o tipu filmskog teksta kao ni
0 odnosu prema profilmskoj stvarnosti. U procesu odredivanja zanra bitni su kontekst 1 metako-
munikacijski kodovi s pomo¢u kojih gledatelj filmove klasificira kao dokumentarne ili kao fikciju.
Bududi da fikcija i nefikcija mogu dijeliti slicne tehnike, kodove 1 stilske konvencije, istinitost fil-
ma se danas ne shvac¢a u odnosu na objektivnu nego na drustveno konstruiranu stvarnost. S tog
stajaliSta koncept mimesisa vise nije prihvatljiv. Proces identifikacije filmskih vrsta i rodova mora
se promatrati u $irem metakomunikacijskom kontekstu premda filmolosko nazivlje i kategorije
pripadaju ponajprije strukturalnom opisu filmskog zapisa. Pri klasifikaciji filmskih vrsta i rodova
Turkovi¢ je skrenuo pozornost ne samo na vaznost strukturalisticke i semioticke analize nego 1
na socijalno-regulativnu funkciju po kojoj se “usuglasava sudionicko — proizvodacko i gledalacko
— vrednovanje pripadnosti ili nepripadnosti nekog primjerka uzetoj vrsti” (2010: 48), §to znaci da
odredivanje filmskih vrsta nije spontano, nego drustveno uvjetovano.
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Cjelokupna slozena struktura filmova zapravo je nastavak ovoga temeljnog trika: film se
upinje da nam izazove predodzbe kao da su zbivanja kontinuirana premda nisu snimana kontinu-
irano, da su povezana logicnim vezama premda u snimanim zbivanjima te logi¢ne veze nije bilo 1
tako dalje. Zakoni filma zapravo su zakoni naseg predocivanja. I zato se svi tipovi naseg predoci-
vanja dadu realizirati na filmu, bilo da se radi o predocivanju vezanome uz uobicajenu percepciju,
dakle, o realistickim predodzbama, ili se radi o mogucim predodzbama, ili 0 “nerealnim” predodz-
bama kakve su predodzbe sna. (Turkovié, 1996: 50)

Svaki film samostalno kreira vlastite realisticke kodove u suradnji s gledateljem. Odin (1988)
smatra da pri analizi dokumentarnog filma moramo uzeti u obzir tri kategorije: film, konvenci-
je 1 gledatelja. Filmski tekst je za njega jezi¢ni sustav, odreden socijalno i ideoloski. Konvencije
su interpretativni obrasci koji uvjetuju nacine tumacenja dokumentarnog filma i obuhvacaju sve
kulturoloske, povijesne 1 drustvene norme. One se mijenjaju s vremenom i uvjetuju percepciju
teksta kod gledatelja. Recepcija je usko vezana uz strukturalne znacajke filma. “Razjasniti iskustvo
(‘dozivljaj filma’) ne moze se bez analize onih strukturnih znacajki filma koje doprinose formira-
nju tog iskustva, ali se ni strukturu ne da analizirati bez oslanjanja na iskustvo koje ta struktura
proizvodi” (Turkovié, 1986: 61). Tijekom povijesti dokumentarnog filma se fokus premje$tao na
razlicite subjekte u komunikacijskom procesu: od autora teksta, preko gledatelja, pa do prikaziva-
nog subjekta. Svaki film rezultat je suradnje triju subjekata: autora, subjekta i gledatelja. U ovom
semantic¢kom trokutu stvaraju se viSestruki medusobni odnosi koji su bitni za analizu filmskog
teksta: autor — subjekt, subjekt — gledatelj, gledatelj — autor. Razlika izmedu fikcionalnog i nefik-
cionalnog filma sagledava se u okviru $ireg komunikacijskog procesa koji, osim filmskog zapisa 1
stvaraoca, uklju¢uje 1 angazman gledatelja 1 diskurzivne strategije kojima se on sluzi u konstrukciji
znacenja filmskog teksta.

Odnos subjekta i gledatelja stvara se preko autora. Radi se o posrednickom odnosu koji ovisi
o percepciji 1 namjeri redatelja. Takav odnos razvija se preko filmskog teksta koji stvara idealnog
gledatelja, ali i idealni subjekt. U suvremenom dokumentarnom filmu autori, ali i snimani su-
bjekti, manipuliraju filmskim jezikom samopotiruéi tradicionalne dokumentaristi¢ke prikazivac-
ke prakse. Uloga autora povezana je s prethodnim dvjema vrstama analiza utoliko $to je njegova
skrivena ili uocljiva prisutnost temelj opreke nefikcija — fikcija. U prvom tipu filma autor skriva
tragove svog djelovanja i prisutnosti u filmu, dok u drugom on gledatelju namece svoju viziju
stvarnosti. Klasi¢ni opservacijski dokumentarni film samopotire se kao prikaz i tezi naturalizaciji
diskursa te kao takav stvara implicitnog gledatelju koji takav filmski tekst ne percipira kao kon-
strukt, nego kao istinit 1 vjerodostojan. Isticanjem ¢imbenika sli¢nosti autori pokazuju svoju te-
Znju prema objektivnosti 1 impersonalnosti. U klasi¢nom igranom filmu gledatelj je izvanjski pro-
matrac koji se ne osje¢a ukljucenim u radnju, dok dokumentarni film tezi persuazivnom diskursu,
a ovisno o vrsti (pedagoski, propagandni) moze zahtijevati gledateljev ve¢i ili manji angazman.

Opisuju¢i model filmske komunikacije Hrvoje Turkovi¢ (1986: 156) se poziva na Shannon-
Weaverovs komunikacijski model koji elaborira primjenjuju¢i ga na film te njegov model izgleda

5 Shannon-Weaverov komunikacijski model izgleda provodnikom (kanalom) od predajnika do prijemnika.
ovako: izvoriste — predajnik — prijemnik — odrediste.  Na signale djeluje izvor suma koji ih ponesto mijenja.
Izvoriste proizvodi priopéenje (poruku) koje predajnik  Prijemnik rekonstruira ponesto primijenjene signale
preoblikuje kako bi proizveo signal koji se prenosi iz kojih rekonstruira priopéenje. (Turkovi¢, 1986:153)
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ovako: profilmski prizor — filmski proizvodni proces — finalni filmski zapis — prikazivacki pro-
ces — gledatelji. Profilmski prizor su svjetlosni i zvukovni signali koje hvata kamera. U filmski
proizvodni proces spada snimanje, laboratorijska obrada filma, montaZza, izrada filmskih kopija 1
konacnog filmskog zapisa. Signali na filmskoj vrpci prenose izvorisno filmsko priopéenje, tj. film-
sko izlaganje koje prima gledatel] i stvara odredi$no priop¢enje. I sam je autor svjestan koliko je
ovaj njegov model idealiziran. To se narocito odnosi na dio stvaranja odredi$nog priopéenja za
koje Turkovi¢ smatra da je istovjetno izvoriSnom priopéenju ako zapis nije bio otecen u prijeno-
su. Vazan element u ovom modelu jest 1 ljudski ¢imbenik koji je proizvodac znacenja, a to se ne
odnosi samo na tehnicki dio proizvodnog procesa. Stoga se proces stvaranja odredi$nog priopce-
nja mora sagledati u $irem metakomunikacijskom kontekstu.

Cilj svakog dokumentarnog filma jest uvjeriti gledatelja u istinitost onoga $to prikazuje, $to
u konacnici utjece na to koliko ¢e odredi$no priopéenje biti sli¢no izvoriSnomu. Tocka gledista je
glavno oruzje za manipulaciju gledatelja. Genette (1983) razlikuje pripovjedaca, koji prepri¢ava do-
gadaje iz zamisljenog svijeta od fokalizatora, lika s ¢ije su tocke glediSta percipirani ti isti dogadaji.
U knjiZzevnoj teoriji razlika ovih dviju figura pojednostavnjeno je definirana kao pozicija onoga
koji pric¢a 1 onoga koji vidi. U igranom filmu informacije vezane uz fabulu nam prezentira jedan ili
vide likova, koji tako limitiraju nasu spoznaju na njihova znanja, percepciju i subjektivni pogled.
Genette, medutim, ne izjednacava ovu poziciju s tockom gledista, ve¢ premjesta tu funkciju na
“onoga koji vidi”, premjestajuci problem fokalizacije na dijegetsku, a ne na razinu pripovijedanja.
On razlikuje tri znacenja pojma price i tako prosiruje formalisticki dvoclani model s fabule i sizea
na récit, histoire 1 narration.

Récit je tekst sam po sebi, histoire je slijed ispri¢anih dogadaja, a narration se odnosi na sam
¢in pripovijedanja i podrazumijeva tehnike i strategije nastajanja diskursa (usp. Gili¢, 2004, 2007).
Potonji pojam naracije narocito je zanimljiv, jer tradicionalna kritika smatra da je on odlika isklju-
¢ivo igranog filma 1 da ne postoji u dokumentarnom filmu. U klasi¢nom dokumentarnom filmu,
za razliku od igranoga, konstrukcija sadrzaja (histoire) zbiva se prije montaze pa takav filmski zapis
izgleda spontan. Ono §to nedostaje opservacijskom dokumentarnom filmu, za razliku od igra-
noga, unutrasnja je fokalizacija, §to za sobom povla¢i problem identifikacije gledatelja, kojim se
bavio Edgar Morin (1982). Gledatelj se ne moze poistovjetiti s to¢kom promatranja nekog od likova
u tom tipu dokumentarnog filma, pa se i unutra$nja fokalizacija prebacuje s lika na neutralnog
vanjskog pripovjedaca ili na “objektivnu” kameru s kojom poistovje¢ujemo nasu vizuru u odnosu
na neki prizor. Kada se gledatelj identificira s pogledom kamere, dobiva osjecaj sveprisutnog 1
sveznajuceg gledatelja i autora filma.

Dokumentarni film je vrsta filma koja otvara najvise izazova za analizu jer je izravno vezana
za vjetnu dvojbu odnosa umjetnosti 1 reproduktivnih medija kao $to su fotografija i film spram
zbilje. Njegova hibridna priroda i preklapanja s drugim filmskim rodovima, kao i raznovrsnost
istrazivackih 1 prikazivackih metoda kojima se koristi te Siroka primjena koju ima ne samo u um-
jetnosti nego i u drustvenim i1 humanisti¢kim znanostima, konstantno dovode u pitanje njegove
temeljne rodovske odrednice. Filmska taksonomija kao 1 kriteriji rodovskog razgrani¢avanja ra-
znovrsni su 1 ovise o diferencijacijskim, socijalno-regulativnim i sekundarno-komunikacijskim
funkcijama razvrstavanja (Turkovié, 2010). Danasnje drustvo je dru$tvo masovnih medija, pa je 1
film usao u sva polja ljudskog djelovanja, a produkcija dokumentarnih filmova raste galopiraju-
¢om brzinom pa se nije uvijek dovoljno oslanjati samo na izlagacke i normativne kriterije pri ro-
dovskom razgranicavanju. Kod filmske genologije neophodno je primijeniti multidimenzionalni
tip razvrstavanja filmskih vrsta. Ono $to je vaZno imati na umu kod svake vrste razgranicavanja
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jest da ona nije apsolutna. Izlagacko-prikazivacko isprepletanje dokumentarnog s igranim filmom
kao 1 koristenje prikazivackih postupaka iz igranog filma osnovne su odrednice veéine dokumen-
tarnih filmova.

Mnogi dokumentarni filmovi sadrze dosta ne¢injeni¢nih elemenata, a neki su igrane rekon-
strukcije dogadaja. Medutim, nije bitno (a ni mogucée) jasno odijeliti fikcionalne od nefikcionalnih
strategija. Vaznije je odrediti koja je njihova funkcija u danom filmskom tekstu i s kojim se ciljem
koriste. Turkovi¢ u svojim radovima vjesto dekonstruira klasi¢ne teorije o dokumentarnom filmu
te o “realistickom” prikazu zbilje, upozoravajuéi na ontoloski paradoks prisutan u samoj prirodi
ovog filmskog roda, a problemu prirode filma pristupa kombinirajuéi spoznaje iz razni drugih
disciplina. Turkoviev je opus iznimno opsezan 1 u svojim radovima autor se osvrée na teorije iz
podruéja semiotike, semiologije, filmologije, naratologije, teorije komunikacije, kulturalnih stu-
dija, umjesno dekonstruirajuéi opée postavke o prirodi filma i sagledavaju¢i nove metodolosko-

teorijske izazove §to ih suvremeni filmski zapisi stavljaju pred filmologe.
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Nikica Gili¢
FILOZOFSKI FAKULTET U ZAGREBU

O zanrovskom i umjetni¢kom filmu u genoloskoj

koncepciji Hrvoja Turkovica

SAZETAK: Na temelju genolo3kih teza Hrvoja Turkovica iz razli¢itih faza njegova rada, ovaj tekst govori o mo-
guénosti shvacanja art-filma kao zanra te odgovara na pitanje u kojoj je mjeri autorovo ranije shvacanje toga
fenomena, iz knjige Filmska opredjeljenja, izvorno objavljene 1980-ih, integrirano u sustav teorije filmskih vrsta
u knjizi Nacrt filmske genologije iz 2010. U cijelom svom radu Turkovi¢ istraZuje mogucnosti i aspekte definiranja
kroz opreke, dihotomije, pa se i umjetnicki film u takvom kontekstu katkada moze shvatiti kao Zanr.

KLjuénEe RyEC: Zanr, art-film, klasifikacija, kategorije, komunikacija, Hrvoje Turkovi¢

Uvod

U sklopu sve Cesceg postavljanja klasi¢nih, pa 1 stru¢nih knjiga na internet u 2I. stoljecu,
1 neka ve¢ dugo teze nabavljiva djela Hrvoja Turkovi¢a najednom su postala ponovno lako do-
stupna; u trenutku pisanja ovoga teksta broj se Citatelja triju Turkoviéeve knjiga ponudenih na
mreznim stranicama <www.elektronickeknjige.com> ve¢ mjeri u tisuéama.! Time su ponovno
objavljena djela u odredenoj mjeri postala i nova, barem u smislu da se mogu sagledati u novome
kontekstu $to ga donosi digitalna tehnologija,” a to se doima vrijednim povodom da se upozori i
na neke od genoloskih teza u radu ovoga filmologa.

Dok tako c¢ita Filmska opredjeljenja, Turkovi¢evu ponovno §iroko dostupnu prvu knjigu iz
1985, sjajnu zbirku eseja bogatu teorijskim uvidima 1 historiografskim dragocjenostima, danas-
njem bi Citatelju mogla zapeti za oko obiljezenost mnogih tekstova kontekstom doba njihova na-
stanka. U poglavljima “Umjesto predgovora” i “Moderno i klasi¢no u crtanom filmu” (Turkovic,
2012)} osjeca se, naime, trag autorova formativnog razdoblja druge polovine 1960-ih te vecega
dijela 1970-ih, kada je modernisticka poetika imala takvu snagu da se mogla nametati kao regu-
lacijski, dominantan, moglo bi se ¢ak re¢i — nasilno homogeniziraju¢i element filmske kulture.
Dakako, sasvim su suprotne tendencije dominantne u nasoj kulturi, primjerice, u drugoj polovini
1980-1h te u 1990-ima, kada su modernisti¢ke tendencije bile potisnute 1 u hrvatskoj kinoponudi
1u podrudju pisanja o filmu.

1 Na toj mreZnoj stranici Turkovicev Strukturalizam, 3 U ovom internetskom izdanju nisu oznacene
semiotika, metafilmologija krajem svibnja 2013. ima stranice teksta, pa ih stoga ne navodim. PretraZivanje
zabiljeZena 623 otvaranja, njegovo Razumijevanje je olaksano time 3to su poglavlja razdvojena

filma ima 837, a Filmska opredjeljenja ¢ak 1039 na posebne podstranice, koje se ne poklapaju s
otvaranja. numeracijom poglavlja. Navedeni tekst o crtanom

2 O “digitalnoj kulturi” i drugim aspektima utjecaja filmu izvorno je objavljen 1978. u zagrebackome
novih medija usp. Zgrablji¢ Rotar, 2011. Casopisu Film.
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Premda je u 1970-ima u Jugoslaviji bio izvrSen neupitno politicki pritisak na nositelje mo-
dernisti¢kih i naturalisti¢kih tendencija (na ljude i filmove) svih jugoslavenskih republika,* jo§
uvijek su pojedini modernisticki orijentirani umjetnici imali donekle povlaten status u filmskoj
kritici, a tek se, isti¢e Turkovi¢ u Filmskim opredjeljenjima, potkraj 1970-1h jale afirmirala Zanrovska
poetika u filmskom stvaralastvu, $to je povijesno svakako zanimljivo s obzirom na ulogu zanrov-
ske poetike u ukusu kriti¢ara koji su postali filmski redatelji u Hrvatskoj.s Na obrazlozenoj podlozi
polozaja modernisticke i klasi¢noZanrovske poetike u kulturi svakako vrijedi shvatiti i jedno od
izrazitije polemicki nastrojenih poglavlja knjige, ono sedmo (po numeraciji elektronickog izdanja
— trinaesto), naslovljeno “Umjetnost kao zanr”.® Turkovi¢ ovdje, u duhu nekih teza utjecajnog
britanskog filmologa Andrewa Tudora (¢lanak “Zanr” u ¢asopisu Prolog, br. 22 iz 1975), istice da bi
se umjetnicki film ili art-film (ta se dva termina obi¢no shvacaju sinonimima) barem uvjetno mo-
gao nazvati filmskim Zanrom, pri ¢emu ga po svoj prilici vodi upravo reakcija na kulturnu praksu
koja se s prijezirom odnosi prema zanrovskom filmu, bez obzira na velik doprinos Zanrovskog
filma kulturnom kanonu. Ideji art-filma kao svojevrsnog Zanra se poslije priklonio i nesto stariji
filmolog Ante Peterli¢ u natuknici “Umjetnicki film” za Filmsku enciklopediju Jugoslavenskoga lek-
sikografskog zavoda Miroslav Krleza.”

Ideja o art-filmu kao Zanru moze danas izgledati 1 pomalo hereti¢kom, polemicki zaotre-
nom, pogotovo s obzirom na to da se ono $to se ¢esto naziva i art-filmom katkada veoma jasno de-
finira i samodefinira upravo antizanrovskim odrednicama. No, valja podvu¢i da art-film nije shva-
¢en kao pravi zanr ¢ak ni u ovoj ranoj fazi Turkovic¢eva rada. S druge pak strane kategorija art-filma,
koju se na engleskom jeziku naziva i art film i art cinema (a katkada ¢ak i quality cinema),® javlja se u
najrazliitijim izvorima u svim medijima komunikacije — od popularne i demokrati¢ne Wikipedije
(“Art Film”), na koju u nacelu svatko moze postavljati ¢lanke, preko internetske Encyclopaedije
Britannice (u sklopu ¢lanka “Motion Picture”), do veoma utjecajnih knjiga izdanih u najuglednijim
akademskim izdavackim kuc¢ama (primjerice Bélint Kovacs, 2007 te Galt i Schoonover, 2010), pa je
jasno da, promatrano empirijski, art-film postoji, bez obzira na to je li rije¢ o Zanru.

4 Realisticke i naturalisti¢ke tendencije novija
filmska historiografija promatra kao dio gibanja

Zanrovske tendencije, poput djecjeg filma, koje nisu
stekle velik ugled u kulturi (Gili¢, 201).

prema modernizmu (usp. Balint Kovécs, 2007; Saki¢,
2012), ajos§ je Turkovi¢ smatrao djela srpskog crnog
talasa i drugih predstavnika naturalizma, poput
Krsta Papica, sastavnim dijelom autorskih tendencija
(Turkovi¢, 2012, drugo poglavlje, Sesto u numeraciji
elektronickog izdanja — “Nastup autorskog filma
retrospektivni pogled”).

5 Usp. Tirnani¢, 2008; Skrabalo, 1998; Gili¢, 2011.
itd. Hrvoje Turkovi¢ u Filmskim opredjeljenjima u
poglavlju 4 (“Populisticka i elitisti¢ka usmjerenja u
razvoju jugoslavenskog igranog filma”) pak koristi
termin “esteticisticki elitizam” za vrednovateljsku
tendenciju iz koje je iznikao “autorski elitizam”
1960-ih. Dakako, ovakve povijesne shematizacije
zanemaruju partizanski film, kojega je vrednovanje
jace temeljeno na ideologiji, ali i neke druge

6 Ovaj je pak tekst izvorno objavljen u asopisu Film
1976.

7 Rijed je o Cetvrtoj ponudenoj definiciji: “Krajnje
specifi¢na teorijska i kriticka kvalifikacija za film
izuzetnih estetskih svojstava, koji je tesko opisati i
svrstati prema obrascima poznatih Zanrova; u tom
smislu — u uporabi od pocetka 70-ih godina pod
utjecajem autorskih i, znatno vise, Zanrovskih teorija
filma — raznoliki ‘umjetni¢ki filmovi’ predstavljaju

i poseban Zanr (nezanrovski film)” (Peterli¢, 1990:
654). Umjetnicki film i art-film su sinonimi; Filmski
leksikon (Kragi¢ i Gili¢, 2003) tako pod pojmom art-
film donosi samo uputnicu na ¢lanak “Umjetnicki
film”.

8 Usp., primjerice, Herrero 2010; Rando i Moliterno,
2017; Herbert, 2011 ili Goddard i Halligan, 2012.
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U ovom se tekstu stoga promatra genolosko (odnosno Zanrovsko) odredivanje art-filma u
Turkovicevu pisanju, uzimajudi u obzir i njegove ranije radove i radove iz novijih razdoblja nje-
gove znanstvene karijere. Medutim, korisno je napomenuti da, uz navedene primjere koristenja
kategorije art-filma, taj fenomen vjerojatno postoji barem u onoj mjeri u kojoj postoji i publika
koja ¢e se opredijeliti za filmove koji se takvima prepoznaju, kao $to postoje 1 autori na osnovi
¢ijih opusa nastaju ta oCekivanja, a sve su te ¢injenice odavno usle 1 u nazive kina 1 programski
definiranih dvorana u kojima se sustavno ne prikazuju americki spektakli, a prikazuju se ostva-
renja europske 1 azijske produkcije, kao i niskobudzZetni te formalno barem dijelom inovativni i
modernisticki orijentirani igrani filmovi iz svih kinematografskih sredista. Primjeri iz Hrvatske
u novije su doba, prema sluzbenoj evidenciji Hrvatskog audiovizualnog centra (sredi$nje filmske
institucije u Republici Hrvatskoj), Art-kino Croatia u Rijeci te Art-kino Metropolis MSU i Art-kino
Gri¢ u Zagrebu.?

NadzZanr i Zanr umjetnickoga filma

Kada u navedenom sedmom (odnosno trinaestom) poglavlju Filmskih opredjeljenja Turkovié
umjetni¢ki film naziva zanrom, on to, dakle, eksplicitno ¢ini uvjetno, u sklopu dihotomije, opreke
kakva se 1 izvan njegova kriti¢kog, esejistickog 1 znanstvenog opusa zna postavljati izmedu um-
jetnickog i populistickog filma. Sli¢na se opreka i kasnije spominje u prvoj od dviju ponudenih
definicija umjetnickog filma u natuknici “Umjetnicki film” u Filmskom leksikonu Leksikografskoga
zavoda Miroslav Krleza:

Filmska kategorija, filmovi koji — uglavnom u oprect spram populistickog i komercijalnog
filma — nastoje imati status tzv. visoke umjetnosti, odnosno zadobiti ugled ponajprije u elitnim
kulturnim krugovima. Umjetnicki film javljao se kao proizvodna specijalizacija (npr. film d’art),
kao umjetnicki pokret (modernizam, autorski film, novi film). Cak i kad je s nastupom modernizma
film u cjelini uziman kao umjetnicka grana, ipak je proizvodna, distribucijska i prikazivacka pre-
vlast komercijalnog filma uvjetovala da se posebno izdvaja umjetnicki prestiznija proizvodnja (kao
gotovo Zanrovski izdvojena kategorija), da se takve filmove distribuira u sklopu tzv. nekomercijalne
mreZe 1 prikazuju u specijaliziranim kinima (tzv. art-kinima). (Turkovié, 2003b)

Kao $to vidimo, ovdje se, uz populisticki film, govori i 0 komercijalnom filmu kao alternativ-
nom dihotomijskom paru umjetnickoga filma, premda se ne ¢ini da su komercijalni i populisticki
film u istoj mjeri sinonimni kao $to su to termini umjetnicki film i art-film.

O¢itim se ¢ini da je umjetnicki film $iroka kategorija (usp. 1 drugi dio leksikonske defini-
cije; ibid.), koja obuhva¢a medusobno poprili¢no razlidite filmove, ali valja naglasiti da je, 1 kod
Turkovica i drugdje, i populisticki film veoma Siroka, nadzanrovska kategorija (usp. i Turkovié,
2003). Populisticki film tako obuhvaca i pustolovni film i vestern i komediju i film strave i mno-
gobrojne druge Zanrove, a postoji i poprili¢no opsezna literatura o populisti¢kim i komercijalno
uspje$nim filmovima koji su se itekako odmakli od normi i konvencija klasi¢nog (populistickog)
pripovjedackog stila, ili su th znatno nadogradili (usp., primjerice, Rothman, 1982; Peterli¢, 2006;
Saki¢, 2006; McElhaney 2006. i Berliner, 2010).

9 Uz navedene, adresar kinodvorana na internetskim
stranicama Hrvatskog audiovizualnog centra (<www.
havc.hr>) upucuje i na KIC Art-kino u Zagrebu.
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Navedene dvije kategorije, ili (nad)zanrove umjetnickog 1 populistickog filma, Turkovi¢ u
Filmskim opredjeljenjima definira razlikovhom metodom,” njihovim odnosom spram dvaju te-
meljnih prikazivackih standarda — “tematskog prikazivackog standarda i stilizacijskog sustava”.
Ukratko, razlika je izmedu umjetnickog i populistickog filma u tome $to onaj umjetnicki zane-
maruje sadrzajnu (tematsku) usmjerenost prikazivanja i istrazuje moguénosti autonomije filmske
forme, dok populisticki film, nasuprot tome, naglasak stavlja upravo na prikazano, na sadrzaj, dok
forma 1 stil sluZe ponajprije vezivanju gledateljske pozornosti i emocija uz prikazane sadrzaje.
Turkovi¢evim rije¢ima: “u populistickom filmu dominira tematski prikazivacki standard te mu se
stilizacijski sustav funkcionalno podvrgava i sluzi tek njegovu boljem ocrtavanju i utvrdivanju. U
umjetni¢kom filmu dominira stilizacijski sustav 1 njemu je tematski prikazivacki standard pod-
vrgnut, javljajuci se samo kao polazni i razmjerno ravnodusni ‘materijal’ za razvijeniju obradu.”

Vazno je, vjerojatno, istaknuti da Turkovi¢ uglavnom izbjegava termin sadrzaja u korist
termina tema, $to s obzirom na razlicite uporabe pojma sadrzaj vjerojatno nije lo§ terminoloski
izbor ni u doba nastanka Turkoviceva teksta, ni u doba nastanka ovog ¢itanja (premda i termin
tema nema uvijek isti opseg znacenja). No, zanimljivo je da Turkovi¢ ovdje razliku umjetnickog
1 populisti¢kog filma, unato¢ jasnoj razlici drustveno-komunikacijske uloge i usmjerenosti, ipak
prepoznaje u razlici koju bismo mogli nazvati stilistickom, odnosno u velikoj mjeri objasnjivom
distinkcijom klasi¢nog pripovjednog stila kao temeljnog stila u populistickom filmu, te moderni-
stickog stila kao temeljnog i najcesceg stila u umjetnickome filmu.

Nacrt filmske genologije

U kolikoj mjeri su ova zapazanja 1 teze iz prve faze Turkoviéeva pisanja prezivjeli u njego-
vu kasnijem radu? Definicija iz Filmskog lekstkona svakako je znakovita, no problem umjetni¢kog
filma je sustavnije rijeSen u teorijski ambicioznoj i sveobuhvatnoj knjizi Nacrt filmske genologi-
je. Autor tu naznacuje, u poglavlju “Filmska umjetnost’ kao vrsta: diskurzivna ili opservacijska
kategorija?” (Turkovi¢, 2010: 120-25), dvije glavne vrste klasifikacijskih vrsta ili kategorija: vrste
prepoznate prema njihovim inherentnim zna¢ajkama (to su opservacijske kategorije) i one pre-
poznate prema komunikacijskim karakteristikama (ibid., 118-19). Kao $to kaze Turkovi¢, 1 potonja
kategorija, dakako, tezi pokri¢u u karakteristikama (rekli bismo — u formi, stilu...) filmova, no
to joj nije primarno ni temeljno svojstvo. Kategorije prepoznate po komunikacijskim karakteri-
stikama “nastaju odozgo, deduktivnim, spekulativnim putem, domisljanjem u odredenoj razmi-
8ljalackoj tradiciji, izvedbom u okviru neke posebne teorije, ideologije, programa, ili pak u okviru
neke diskusije... 1 tek se potom nastoje primijeniti na opazljive karakteristike (tek da ilustriraju
odredenu kategoriju)” (ibid., 119)"

Turkovi¢ kao primjere ovakvih kategorija odozgo navodi opreke ¢istog 1 nedistog filma, po-
tom filmi¢nog i nefilmi¢nog filma, umjetnickog i neumjetnickog filma, i jo$ neke, pri ¢emu je, oci-
to, ulogu populistickog filma iz navedene opreke u Filmskim opredjeljenjima sada, u Nacrtu filmske
genologije, zauzeo “neumjetnicki film”. Ta se zamjena moze ¢initi uvjerljivijom utoliko $to izbje-

10 Cesto definiranje kroz opreke moZe se shvatiti kategorije filmske komunikacije, veoma sli¢na onoj u
kao simptom utjecaja strukturalizma na Turkovica. Peterli¢evim (2001) Osnovama teorije filma i drugim
11 Kategorija “opaZljivih” karakteristika jedna koncepcijama oslonjenima na psihologijske metode i
je od veoma znakovitih to¢aka Turkoviceva rada zapaZanja.

— njome se otkriva usmjerenost na percepcijske
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gava povezivanja pojava koje su u svojoj biti razli¢ite — populisticki film obraca se najsiroj publici
1vode ga pretezno komercijalna pravila, dok se umjetnicki (elitisticki film) podvrgava sasvim dru-
gadijim pravilima i konvencijama.” No, “neumjetnicki film” ba$ i nije osobito dobro definirana ka-
tegorija — ni u znanstvenom prou¢avanju filma ni u svakodnevnoj komunikaciji o filmu, ni u bilo
kojem od komunikacijskih Zanrova smjestenih izmedu tih dviju krajnosti. Ukratko, za razliku od
kategorije populistickog filma, koja uistinu postoji kao dosta razradena komunikacijska kategorija,
nacin prepoznavanja zajednickih to¢aka u moru relativno raznovrsne komercijalne produkcije,
neumjetnicki film, zapravo, jedva da postoji. U tom smislu se opreka s populisti¢kim filmom ¢ini
opravdanijom jer je ovjerena u razli¢itim vrstama tekstova.

No, premda je broj diskurzivnih kategorija golem, pa se stoga u Nacrtu filmske genologije ne
razmatraju svaka posebno (ibid.), kod kategorije “filmske umjetnosti” autor ipak pravi iznimku, a
iz te kategorije logi¢no proizlazi i kategorija “umjetnickog filma”. Spomenuto posebno poglavlje
u kojem se razmatra umjetnicki film, premda ne osobito veliko (str. 120-25), zasluzuje posebnu
pozornost. U njemu Turkovi¢ isti¢e neupitnu “dihotomnu”, “oprekovnu” prirodu veceg dijela raz-
vrstavanja — tipi¢no se razvrstava u kontrastnoj relaciji — pa istie razli¢ite na¢ine na koje se kate-
gorija umjetnickog filma definira prema “zabavnom filmu”, prema “komercijalnom filmu”, potom
“zanrovskom filmu”, “namjenskom filmu”, “umjetni¢ki neuspjelom filmu” 1 prema “umjetnicki
neobradenoj gradi”.

Ovdje se pokazuje, 1 s time se lako sloziti, da je opreka umjetnickog prema populistickom
filmu, od koje je i zapocelo ovo razmatranje, tek jedna od mogucih opreka u koje stupa umjetnic-
ki film (ibid., 123), ali time nije manje vazna. Stoga se uistinu moze i u ovoj, novijoj i razradenoj
genoloskoj koncepciji Hrvoja Turkoviéa o art-filmu govoriti kao o svojevrsnom Zanru, odnosno
kao o kategoriji nalik kategoriji Zanra, a u drugim poglavljima Nacrta filmske genologije Turkovié
predlaze i nazive za razne vrste tipologija kojima bi se pokusala pokriti heterogenost filmskog
razvrstavanja. Naime, oCito je ispravna teza da poletna opreka umjetnic¢kog prema populisti¢-
kome filmu tek dijelom iscrpljuje razloge zbog kojih bismo mogli govoriti o umjetnickom filmu
kao o svojevrsnom Zzanru. Primjerice moZzemo govoriti o opreci umjetnickog filma i zanrovskog
(igranog) filma, kao 1 o opreci umjetnickog 1 prikazivacki dominantnog filma, ali vrijedilo bi izaéi i
izvan razmisljanja o toj opreci te, na tragu ranijeg Turkovi¢eva navoda (ili na tragu historiografske
koncepcije Balinta Kovacsa, 2007), govoriti i o formalistickim (modernistickim) obiljezjima um-
jetnickog filma.

Nadalje, ako se zanr i temelji na komunikaciji o filmovima, ona se pak ¢esto temelji i na pre-
poznavanju tipi¢nih sadrzaja, kao $to je Zanrovska ikonografija, koja 1 sama postaje aspekt forme,
premda je oblikuju sadrzajne karakteristike djela, bas kao $to zanrovski prepoznatljiva filmska
dramaturgija (primjerice tipi¢ni zapleti vesterna, znanstvenofantasti¢nog filma ili filma strave)
istodobno bivaju i sastavnicama forme 1 sastavnicama sadrzaja zanrovskog filma.

12 Dakako, barem od razdoblja pojave autorske i Howarda Hawksa, preko Kenjija Mizoguchija, Akire
kritike u filmologiji prevladava pretpostavka da se Kurosawe, Georga Romera i Stanleyja Kubricka, do

i u sklopu najizrazitije populisti¢kih produkcijskih Wong Kar-Waija, Tima Burtona, Takeshija Kitana ili
modela javljaju, ili da se mogu javiti izrazito autorske, ~ Baza Luhrmanna.

individualisticke poetike — Pastronea, Fritza Langa
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Filmski i drugi Zanrovi

Uz sve navedeno, ne treba zaboraviti da su Zanrovi po definiciji multimedijske tvorevine i
uvijek je ogranicavajuce i nedostatno govoriti samo o filmskim ili samo o knjiZzevnim ili samo o
kazali$nim Zzanrovima, §to trazi vecu $irinu ¢ak 1 od Turkovi¢eve ekstenzivne koncepcije filma u
Nacrtu filmske genologije. Malo je knjiga i studija koje $irinom svoga zahvata obuhvacaju ravno-
pravno veci broj medija komunikacije, pa se ovdje vrijedi zapitati — ako bismo umjetnicki film
barem iz nekih perspektiva ili u nekom smislu mogli shvatiti kao Zanr, ima li ga u drugim medi-
jima, primjerice u knjizevnosti? Ukratko — kroz veci dio povijesti knjizevnosti, ¢ak i prije novo-
vjekovnog razdoblja, moZze se uociti razlika izmedu cijenjene i manje cijenjene kategorije, izmedu
elitisticke 1 populisti¢ke knjizevne produkcije. O prvoj se pisu traktati, retoric¢ke studije i kritike,
druga se do relativno nedavno uglavnom ignorirala, a ¢ak je 1 danas, kao predmet znanstvenog
razmatanja, uglavnom u domeni neke vrste sociologije koja uglavnom vrijednosno ne diskrimi-
nira svoje predmete proucavanja. Takav uvid svakako produbljuje smisao teme ovog teksta 1 $iri
njegovu potencijalnu primjenljivost.

Umjetnicki film k tome po definiciji dosta lako obuhvaéa neke komponente dokumentar-
nog, eksperimentalnog, pa i animiranog filma (primjerice japanskog komercijalnog filma koji na
Zapadu postaje kulturna poslastica za elitu), spaja ih u zajednicu filmova bez obzira na znatne
zanrovske, rodovske ili ¢ak medijske razlike, pa moZemo reci da, ako art-film zbog takve Sirine 1
nije Zanr (uostalom, art-film nadilazi Zanrovske podjele), svejedno ima svoju klasifikacijsku teZi-
nu. No, ovdje je vazno upozoriti na na¢in na koji je Turkovi¢ pristupio svom ranijem razmatranju
umjetnickog filma kao svojevrsnog zZanra. Uklopivsi ranija zapazanja koja mu se jo§ ¢ine validnima
u 8iri genoloski koncept, u pravi genoloski sustav Nacrta filmske genologije, uvrstio je tu moguénost
kao jednu od legitimnih, premda niposto glavnu dihotomnu opciju definiranja umjetnickog filma
(Turkovi¢, 2010: 121).
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Margaret
Sullavan i
James Stewart,
zvijezde filma
Trgovina

iza ugla (E.
Lubitsch, 1940)
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Tatjana Juki¢
FILOZOFSKI FAKULTET U ZAGREBU

Lubitschev obrt

SAZETAK: Kad postavlja svoj model filma za filozofiju, Stanleyju Cavellu on treba ne bi li domislio Ameriku kao
politicki i kao filozofski projekt; zauzvrat, Cavell se priklanja psihoanalizi kad Zeli opisati zapreku koja taj pro-
jekt dovodi u pitanje. Ispostavlja se tako da je psihoanaliza uvjet Cavellove Amerike, jer je Amerika jedino s
psihoanalizom operativna za filozofiju. Prema Cavellu, pristup toj zapreci otvara se u hollywoodskoj melodrami
u ¢ijem je fokusu nesretna neznanka, jer je u njoj sadrzana negacija hollywoodskog zanra 3to ga Cavell naziva
komedijom ponovnoga braka, i potrage za sre¢om formativne za takvu komediju i njezinu politiku. U svome radu
polazim od Trgovine iza ugla (1940) Ernsta Lubitscha, buduéi da Lubitscheva komedija pretpostavlja interakciju
modela koje Cavell stavlja u odnos negacije, pa se konflikt komedije i melodrame, fundamentalan za Cavella, kod
Lubitscha razotkriva kao logika narativne koherencije. Trgovina iza ugla, postavljena ovdje uz esej o Lubitschu
Hrvoja Turkovic¢a, pokazuje se stoga kao pozicija s koje moze krenuti kriti¢ka analiza Cavellova modela filma za
filozofiju, ali i repozicioniranje psihoanalize u tome modelu.

KuuéNE RJECI: Ernst Lubitsch, Stanley Cavell, psihoanaliza, melodrama, filozofija, Zanr

U Lubitschevoj komediji Trgovina iza ugla (The Shop Around the Corner, 1940) prica naoko
ovisi o temeljnom rascijepu izmedu dvaju okvira.

S jedne strane, u fokusu filma su pestanska trgovina koznom galanterijom i odnosi trgova-
ca koji su u njoj zaposleni. Taj je fokus intenzivan, komoran, gotovo opsesivan: on se s trgovine
rijetko mice u druge prostore, a 1 onda samo ne bi li trgovce iz tih drugih prostora to efikasnije
vratio natrag u trgovinu, s implikacijom da izvan trgovine oni zapravo nemaju smisla niti igraju
svoje uloge.

S druge je strane fantazmatski okvir $to ga zatvara intenzivna romanti¢na prepiska dvoje
trgovaca u toj trgovini. Budu¢i da se dopisuju anonimno (jer im prepiska pocinje putem novin-
skog oglasa, pod $ifrom, a nastavlja se putem postanskih pretinaca ozna¢enih samo brojem), Klara
Novak (Margaret Sullavan) do samoga kraja nece znati da je njezin anonimni udvarac¢ iz pisama
zapravo Alfred Kralik (James Stewart), kolega iz du¢ana. I doista, film zavrSava u ¢asu kad Kralik,
1to u trgovini, otkriva Klari da je on njezin anonimni udvarac i zaprosi je, to jest u ¢asu kad se za
Klaru probije granica izmedu ducana i njezine romanti¢ne fantazme. Naravno, uzme li se u obzir
da je to ¢as u kojem film zavrSava — ¢as u kojem film ispunjava zahtjev vlastite narativne logike
— moglo bi se redi da je strukturni interes Lubitscheve komedije proboj u Klarinu romanti¢nu
fantazmu.

Nekoliko je implikacija koje iz toga proizlaze, a sve bacaju svjetlo ne samo na kompleksnu
inteligenciju Lubitschevih komedija nego i na specifi¢an polozaj filma uop¢e. Naime, ako je struk-
turni interes Lubitscheve komedije proboj u Klarinu romanti¢nu fantazmu, to bi znacilo da je
Klarina romanti¢na fantazma ono komorno, nevidljivo mjesto u koje opsesivni i intenzivni fokus
filma do toga ¢asa nije uspio doprijeti. Stoga je logi¢no $to film zavrSava kad njezinu fantazmu
uhvati u fokus i podredi je vlastitim uvjetima, uvjetima filmske vidljivosti.
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Zato nije slucajno $to se Klarina romansa iscrpljuje u pismima i $to su pisma njezin privi-
legirani registar, a da film pritom od tih pisama uspijeva zahvatiti svega nekoliko nepotpunih
reCenica §to su ih Klara i Kralik voljni naglas pro¢itati pred kamerom. Ne radi se samo o tome da
pisma pretpostavljaju djelokrug jezika, pisanoga i literarnoga, 1 zato su ve¢ po svojoj konstituciji
nekakva zamisliva linija otpora u odnosu na vizualnost filma i umjetnost pokretnih slika. Rije¢ je
prije o tome da su ljubavna pisma mjesto iznimno visoke, rizicne fantazmatske investicije, mje-
sto gdje jezik nekontrolirano i hiperaktivno izbija u fantazmu, pa bi se moglo re¢i da su ljubavna
pisma u tome smislu prascena vizualnosti kakvu za sebe prizeljkuje film od ¢asa svoje invencije
potkraj 19. stoljeca. Lubitscheva Zelja da u fokus uhvati ljubavna pisma bila bi stoga ujedno Zelja
filma da uhvati vlastite uvjete, ali 1 uvjet filma da uhvati vlastitu zZelju: da razmotri svoje edipsko
mjesto.

To mjesto kod Lubitscha podsje¢a na polaziste americkoga filozofa Stanleyja Cavella (1996)
u knjizi Sporne suze (Contesting Tears). Cavell u njoj privilegira Pismo nepoznate Zene (Letter from
an Unknown Woman), film $to ga je Max Ophiils snimio 1948. prema istoimenoj noveli Stefana
Zweiga. I u njegovu je fokusu Jjubavno pismo, i to kao mjesto iznimno visoke fantazmatske in-
vesticije; Cavell ga uzima kao ogledno mjesto za komparativnu analizu filma prema filozofiji 1
psihoanalizi, ali onda nuzno i za analizu samih uvjeta filmskoga.

Naravno, Ophtilsov film postavljen je drugacije od Lubitscheva. Autorica pisma ovdje je
Becanka na prijelazu stoljeca; u pismu ispovijeda muku svoje strasti ljubavniku koji joj je odredio
Zivot, premda bi je on nakon svakoga susreta donzuanski zaboravio, da bi je potom iznova upo-
znavao, svaki put kao neznanku. Ophiilsov film zamisljen je kao retrospekcija koja pomno prati
pri¢u pisma, jer ga neznanka pise 1 $alje tek u ¢asu kad je za jo§ jedan susret prekasno. Ophtlsov
film, drugim rijeCima, iscrpljuje se upravo u prikazu sadrzaja u koji se Lubitscheva Trgovina sve
vrijeme teZi probiti. Ipak, Lubitscheva Trgovina zato je logi¢an okvir za analizu Ophiilsova Pisma:
jer prikazuje uvjete i okolnosti pod kojima prica kakva je ona Pisma postaje zanimljiva 1 vazna.
Zbog istoga razloga Lubitschev film logi¢an je okvir i za raspravu o Cavellovim argumentima o
sprezi filma, filozofije i psihoanalize, no sada s implikacijom da su uvjeti i okolnosti pod kojima
Ophiilsova neznanka postaje zanimljiva 1 vazna, pa onda 1 Cavellu, uvjeti 1 okolnosti trgovine.

Osim toga, Ophtilsov film primjerna je melodrama, za razliku od Lubitscheve komedije. To
je genericka distinkcija na kojoj pociva Cavellovo vrednovanje filma. Naime, u ranijoj knjizi o fil-
mu, Potragama za srecom (Pursuits of Happiness) iz 1981, Cavell polazi upravo od hollywoodske
komedije iz 1930-ih i 1940-ih; nekoliko izabranih screwball komedija iz toga doba sluzi mu kao
platforma za analizu Amerike kao politickoga i kao filozofskoga projekta. Nimalo slu¢ajno, naslov
njegove studije aluzija je na vjerojatno najpoznatiju sintagmu u americkoj Deklaraciji o nezavi-
snosti, 0 neotudivome pravu njezinih subjekata na potragu za sre¢om (the pursuit of happiness).
Cavell se pritom fokusira na komedije koje ¢e nazvati komedijama ponovnoga braka, remarriage
comedies. Medu njih ubraja The Lady Eve (1941) Prestona Sturgesa, Njegovu djevojku Petka (His Girl
Friday, 1940) Howarda Hawksa, Philadelphijsku pricu (The Philadelphia Story, 1940) Georgea Cukora
ili pak Strasnu istinu (The Awful Truth, 1937) Lea McCareyja. U njima, Cavellu je brak vazan kao rela-
cija u kojoj se nerazdruzivo sprezu intimnost i zajednica, a onda i intimnost i politi¢ko. Spremnost
parova u spomenutim filmovima da u brak stupe ponovno, da se medusobno opetovano obvezuju
na brak, a da je pritom razgovor instrument njihova neprekinutog intimnog i politi¢kog obrazo-
vanja, ona je pozicija gdje ti filmovi za Cavella postaju privilegirano odredi$te analiticke filozo-
fije, odnosno filozofije jezika, ali i filozofije u kojoj valja traziti utemeljenje politickoga projekta
Amerike (kod autora kakvi su Ralph Waldo Emerson i Henry David Thoreau).
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Petnaest godina kasnije Cavell ¢e objaviti studiju Sporne suze, o Zanru koji ¢e nazvati hollywo-
odskom melodramom nepoznate Zene. Melodrama u ¢ijem je fokusu usamljena, nesretna Zena
Cavellu je polaziste za raspravu o negaciji uvjeta komedije ponovnoga braka, a onda i za raspravu
0 uvjetima za neuspjeh Amerike kao politickoga projekta. Drugim rije¢ima, nesretna neznanka
hollywoodske melodrame oznacava neuspjeh projekta zajednicke edukacije karakteristi¢noga za
komediju ponovnoga braka; izdvojenost te Zene obrnuta je slika freneti¢ne konverzacije para u
komediji. Cavell je zato i naziva neznankom: jer ono $to u njoj ostaje nepoznato komedija tretira
kao materijal zajednicke edukacije, a onda i edukacije u sferi politickoga, u procesu konverza-
cije 1 neprekinutoga postajanja. Iz te perspektive valja promatrati Cavellovu fascinaciju upravo
Ophiilsovim filmom, premda sli¢ne neznanke locira i u Plinskom svjetlu (Gaslight, 1944) Georgea
Cukora ili u Rapperovom A sada, putnice (Now, Voyager, 1942)." Jer, pismo oko kojega se formira
Ophtilsova melodrama kao da je pozicija kamo se premjesta Cavellov interes za freneti¢ni raz-
govor screwball komedije; ako 1 ne oznacava negaciju takva razgovora, pismo svejedno oznacava
stanovitu infleksiju razgovora, sinkopu u onome $to razgovor nastoji uspostaviti kao ritam, ili pak
spektralni suvisak u onome $to razgovor nastoji uspostaviti kao uravnotezenu libidnu ekonomiju.
Iz sli¢ne pozicije valja promatrati 1 vrijednost koju Cavell pripisuje psihoanalizi. Tako u knjizi o
komediji psihoanalize nema, ali u knjizi o melodrami ona zauzima fokalno mjesto, prije svega
zato §to se i psihoanaliza afirmira oko interesa za nesretnu Zenu, to¢nije, oko interesa za ono §to u
takvoj Zeni ostaje zastrto i nepoznato. Nadalje, Cavell izrijekom upozorava na “zazorno porijeklo,
na prijelazu iz devetnaestoga u dvadeseto stoljece, i rada psihoanalize i rada filmske umjetnosti u
zenskoj patnji i prijetnjama Zeni” (1996: xiv). Psihoanaliza bi stoga bila kao kakav kriticki korektiv
za politicki projekt Amerike i za filozofiju s njim u vezi; $tovise, ona bi bila njihov uvjet, jer je
Cavellova Amerika, pokazuje se, jedino s psihoanalizom posve operativna za filozofiju.

Lubitscheva Trgovina iza ugla za Cavellov je model kriti¢na jer se formira oko susreta pisma i
konverzacije; napetost toga susreta, kriza na mjestu gdje se dodiruju pismo i razgovor, uvjet je da
se uopce uspostavi prica Lubitscheva filma. Ako se za Cavella, u njegovu modelu filma za filozofiju,
pismo i konverzacija medusobno isklju¢uju, ako su pismo i konverzacija stavljeni u relaciju ili-ili,
Lubitschev film osovljen je oko situacije za koju je relacija pisma i razgovora doista kriti¢na, ali
sada kao 1-1, kao pismo i konverzacija zajedno, u ¢asu adicije. Pa se tako u Lubitschevoj Trgovini
otvara pozicija gdje se razlicita Cavellova iskljucenja 1 opreke (iskljucenja i opreke formativni za
Cavellov opis Amerike ili pak psihoanalize) pokazuju zapravo kao pokusaj da se tim razli¢itim
isklju¢enjima stabilizira kriza koju hollywoodski film artikulira, a koja je od strukturne vaZnosti
kako za film, tako i za relacije koje Hollywood uspostavlja prema psihoanalizi, filozofiji, ali i prema
najsire shvacenoj zamisli o Americi.

S tim je u vezi 1 odluka Lubitscheve Klare da se na kraju uda za du¢anskoga Kralika, nakon $to
se prije toga sve vrijeme u mislima udavala za fantazmatskog udvaraca iz pisama (takoder Kralika).
To dopusta ili ¢ak zahtijeva da se i Lubitscheva komedija razmotri kao cavellovska komedija po-
novnoga braka. Ipak, nesretna neznanka ovdje je uvjet takve komedije, a ne fokalna figura njezine
negacije, $to je tada signal da bi Cavellov skript mogao biti krivo postavljen.

1 Naslov filma Irvinga Rappera na hrvatski se obicno  Shore Walta Whitmana, ¢ini mi se vaznim zadrZati taj
prevodi kao Na raskrs¢u; hvala Nikici Gilicu 3to mi naglaseni reziduum americke knjizevnosti te naslov
je pomogao da radcistim tu dvojbu. No buduéi da prevesti kao A sada, putnice.

Rapper u naslovu citira iz pjesme Now Finale to the
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Narativ Lubitscheva filma ima u tome smislu vrijednost primjerne price. Ako film zavrsava
u ¢asu kad se za Klaru probije granica izmedu ljubavnih pisama i du¢ana, odnosno izmedu pisama
1 konverzacije, on doseZe klimaks u ¢asu kad se ta granica probije za Kralika. Kralik i Klara u pismu
dogovaraju susret, u kavani. Kao znak prepoznavanja, oboje ¢e imati karanfil; ona ¢e svoj umet-
nuti u Tolstojevu Anu Karenjinu. Tu veéer, medutim, vlasnik du¢ana, gospodin Matuschek (Frank
Morgan), Kraliku uruc¢i otkaz. Kralik tako odlazi na ugovoreni susret, ali se Klari ne razotkrije kao
udvarac iz pisama, najve¢im dijelom zato $to — sada nezaposlen — ne moze podrzati fantazmu o
vlastitoj vrijednosti koju je u pismima kultivirao. Umjesto toga odglumi da je u kavanu navratio
slu¢ajno, posvada se s Klarom, a potom joj prestane pisati. Klara pomisli da je udvara¢ usao u
kavanu, vidio je, razoarao se 1 povukao, te odlucio prekinuti vezu. Od uvrede i razo¢aranja naglo
se razboli, toliko da ne moze dolaziti na posao, nego zavrsi u krevetu. Da to odgovara melankoliji
kako je opisuje psihoanaliza, pokazuje iduca epizoda: Kralik ¢e nakon fatalnoga interregnuma opet
napisati pismo, 1 ovaj put pod Sifrom, te ¢e urediti da ga bolesnica dobije kad je on dode posjetiti u
podstanarsku sobu, kao kolega iz du¢ana. U pismu ¢e Klari napisati da mu se svidjela kad ju je vidio
u kavani, ali joj nije htio pri¢ijer je bila s drugim muskarcem (jer ga je dakle prevarila). Naravno, taj
drugi muskarac nije nitko drugi doli Kralik sam. Pri ¢emu i opet dolazi do izrazaja Kralikova lukava
trgovalka inteligencija. Izrijekom rascijepivéi sebe na onoga koji se Klari u kavani pokazuje i onoga
koji je promatra, Kralik i sebi 1 Klari podiZe cijenu. On u Klarinim o¢ima dobiva na vrijednosti jer
je — ispostavlja se — toliko atraktivan da su drugi muskarci zbog njega ljubomorni. Zauzvrat, na
vrijednosti u vlastitim ofima vrtoglavo dobiva i Klara jer se pokazuje da nije izgubila udvaraca, od-
nosno sebe koju je bez ostatka ulozila u ljubavnu prepisku, nego moze racunati s viskom vlastite
vrijednosti, sa svojevrsnim libidnim profitom. Dotad bolesno bezvoljna i potiStena, ona ¢e na tu
vijest naglo Zivnuti, a bolest ¢e netragom nestati; Stovise, Kraliku obe¢ava da ¢e sutradan osvanuti
u ducanu 1 prodati robe vise nego ikad prije.

Freud naime melankoliju opisuje u uvjetima libidne ekonomije i libidnih investicija. U stu-
diji Zalovanje i melankolija (Trauer und Melancholie, 1917) on polazi od pretpostavke da je isti rad
afekta u podlozi i Zalovanja 1 melankolije, pa ih analizira zajedno. U oba slucaja “ja” libidno inve-
stira u relaciju s objektom koji je za njega izgubljen. Takav afekt za psihoanalizu predstavlja eko-
nomski problem: za$to je za osobu koja Zaluje iznimno bolno prekinuti vezu s voljenim objektom
kojega nema, kaze Freud, pitanje je $to ga “nije nimalo lako postaviti u ekonomskim terminima”
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(1992: 175). Ipak, dok za “ja” koje zaluje zato osiromasuje svijet §to ga okruzuje, u melankoliji osi-
romasuje samo “ja”, simo sebstvo. Zato melankolik “sebe podcjenjuje” i “protiv sebe bjesni”; on je
prema sebi okrutan, a jedan je od simptoma melankolije 1 suicidalno ponasanje (ibid., 187). I dok
osoba u zalovanju uspijeva proraditi takvu lo$u libidnu investiciju, melankolik to ne uspijeva;
Freud stoga zalovanje razmatra kao normu naspram koje se ocituje patologija melankolije.
Klarina iznenadna i prenaglasena bolest koja ju je prikovala uz krevet, Klarina patoloska
potistenost... sve su to simptomi melankolije kako je opisuje Freud; sebstvo je toliko osiromaseno
da jedva smaze snage za goli zivot. Freud pritom naglasava da uzrok melankolije ne mora biti
smrt voljene osobe, ve¢ to mogu biti 1 “uvreda, zapostavljanje 1 razoCaranje” (ibid., 181), situacija
kakvu za Klaru predstavlja prestanak ljubavne prepiske. Da njezini simptomi doista predstavljaju
vrstu suicida, ubojstva sebstva, pokazuje jo$ jedna epizoda u filmu, usto epizoda koja se — ni-
malo slucajno — preklapa s Klarinom bolesti. Dok se netom otpusteni Kralik sastaje s Klarom
u kavani i prekida prepisku, $to Klaru gurne u bolest, vlasnik duc¢ana, gospodin Matuschek, od
detektivske agencije dobiva potvrdu da ga voljena supruga vara. Iste veCeri Matuschek ¢e pokusati
samoubojstvo; u posljednji ¢as spasit ¢e ga ducanski dostavlja¢. Tako i Matuschek, istodobno kad
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1 Klara, zavrsi u bolesnickom krevetu, a bolnicki ¢e mu lije¢nik dijagnosticirati — melankoliju. Pa
se ispostavlja da se melankolija u Lubitschevoj Trgovini §iri kao kakva metonimija, kapilarno kroz
cijeli narativ. Sto doista odgovara na¢inu na koji je opisuje Freud. Jer ako melankolija, za razliku
od zalovanja, dovodi do patoloskoga osiromasenja “ja”, tada “ja” u pri¢i vise nije kadro kanalizirati
1 proraditi rad afekta te pridonijeti narativnoj ekonomiji, nego se taj rad naracijom $iri nalik na
kapilarno gibanje, sada kao specificna narativna mikrofizika. Zauzvrat, Lubitschevi trgovci poen-
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tiraju upravo ekonomski aspekt Freudova argumenta: ako je funkcionalno “ja” nuzno “ja” libidne
trgovine, to jest “ja” uspjesne ili barem operativne ekonomske transakcije, “ja” melankolika jest
“ja” izbaceno iz libidne trgovine, s tim da je takvo izbacivanje indikacija patologije, indikacija seb-
stva koje se uru$ava. I doista, Lubitscheva kamera ne mice se iz trgovine, osim kad svojih dvoje
melankolika slijedi do bolesni¢ke postelje. Drugim rije¢ima, svijet Lubitscheve Trgovine zaista je
svijet Freudova argumenta: svijet osuden na trgovinu ili bolest.

No upravo je to uvjet da Lubitschev film zavrsi kao cavellovska komedija ponovnoga braka.
Na kraju naime Klara se po drugi put sprema na sastanak s anonimnim udvaracem, u o¢ekivanju
prosidbe i zaruka. Indikativno, Kralik nece ¢ekati da se nadu na dogovorenome mjestu, nego ¢e se
kao njezin udvarac razotkriti prije toga, u du¢anu, s implikacijom da je ponovni brak uvijek ujed-
no 1 brak iz ratuna. Prije nego §to se razotkrije, Kralik ¢e, ne bi li sebi podignuo cijenu, Klari prvo
prodati pricu da je njezin udvarac iz pisama neprivlacan, sredovjecan i nezaposlen, te da se dolazio
u ducan raspitati o njezinoj placi, jer racuna da ¢e ih Klara oboje uzdrzavati. Na sli¢an nacin Kralik
bira i zaru¢nicki poklon, naoko skupu ogrlicu. Kad ga Klara upita je li ogrlica dijamantna, Kralik ¢e
odgovoriti pretty near, gotovo da jest, s implikacijom da je sama Klara samo naoko neprocjenjiva —
s implikacijom da se Klara moze dobiti za razumnu cijenu. Nakon $to Klari lakne kad se ispostavi
da je bezimeni udvarac iz pisama Kralik, nedavno promaknut u $efa ducana (a ne neki ruznjikavi
sredovjecni muskarac bez posla), 1 ona Ce prije pristanka na udaju ipak provjeriti §to kupuje: ne-
tom prije romanti¢noga poljupca u zavrsnome kadru Klara ¢e od Kralika zatraziti da si zadigne
hlace, jer prvo Zeli provjeriti ima li krive noge.

Naravno, Klarin zahtjev da Kralik prije zaruka za svaki slucaj obnaZi noge pripada medu
postupke poznate pod imenom “the Lubitsch touch”: postupke kojima je Lubitsch obiljezio ko-
mediju, a mahom se ti¢u prikaza onoga $to je u seksualnosti njegovih likova skandalozno ili ¢ak
opsceno, no kao tipa inteligencije ili ¢ak racionalnosti.? I doista, Klarin zahtjev u tome ¢asu gra-
nici sa skandalom, ¢ak s opscenos¢u. Nadalje, uzme li se u obzir Klarina melankoli¢na muka koja
mu prethodi, taj zahtjev se doima nerazumnim, rizi¢nim, gotovo mahnitim, neuracunljivim. Na
takve rizike upozorava Hrvoje Turkovi¢ u eseju o Lubitschevim ranim, njemackim filmovima,
kad njihov svijet opisuje kao “svijet bogate nestalnosti — ali ne nestalnosti od nepaznje 1 nebrige
nego od gastronomske zivotne radoznalosti 1 iskusavalatkog nagona” (1999: 161). Lubitsch je, kaze
Turkovié, “oplinjen atributima, klize¢i preko njih, uZivajudi u njihovim promjenama, njihovoj
nestalnosti” (1999: 162). Pa stoga citira $to o Lubitschu piSe Enno Patalas: “u Lubitscha paZnja ni-
kad nije usredoto¢ena na osobu, ve¢ se hrani atributima, karakteristikama, potezima” (Turkovi¢,
1999: 16I). Drugim rije¢ima, Lubitschevi su likovi figure ¢ija je koherencija stalno pod znakom
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pitanja, u kojima simptomi preuzimaju primat nad “ja”, a “ja” opstaje to¢no u onoj mjeri u kojoj u

2 “The Lubitsch touch” mozda je najzastupljeniji Nevolji u raju (Trouble in Paradise, 1932) i Nacrtu za
u komedijama iz 1930-ih, prije svega u dvama Zivot (Design for Living, 1933).
filmovima koje je tada snimio s Miriam Hopkins,
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tim simptomima uspijeva uzivati.? Ipak, takva Klara u stvari je zalog inteligencije i racionalnosti
Lubitscheve komedije, jer Klarin naoko nerazuman zahtjev da si Kralik zadigne hlace i pokaze
noge pokazuje koliko je razumna cijena braka: koliko je “ponovni” brak povoljan, ako ne i jeftin, u
odnosu na nerazumno visoku libidnu investiciju u brak iz Jjubavnih pisama.

Da je o tome u Trgovini doista rije¢, pokazuje detalj netom prije zadizanja hla¢a i zavr§nog
poljupca, kad Klara shvati da je Kralik iz du¢ana autor ljubavnih pisama. U tome ¢asu Kralik — ali
kroz Kralika zapravo film sam — Klaru priupita je li razocarana. Klara ¢e se lagano zanjihati, kao da
jOj prijeti nesvjestica, prinijeti ruku o¢ima i odgovoriti: “Psiholoski sam vrlo zbunjena, ali osobno
uopce nisam lose.”

Klara koja ¢e se zanjihati, kao da ¢e svaki ¢as klonuti, Klara koja prinosi ruku glavi, Klara
sklopljenih o¢iju, pod prijetnjom nesvjestice... sve su to geste koje zvuéni film bastini od nijemoga,
prije svega od nijeme melodrame. Za nijemu melodramu, ali i kod Lubitscha, te su geste indikacija
afekta, StoviSe, suviska afekta, afektivnoga ekscesa. Gotovo bi se mogla postaviti hipoteza da je
filmskoj melodrami takav eksces potreban da bi se uopée fundirala kao zanr: da se melodrama ge-
nericki okuplja oko Zelje da zahuktali rad afekta izbije iz simptoma kroz koji se pokazuje, sada kao
nekakvo &isto nesvjesno.* I stoga, kad Lubitsch u zavr$noj sekvenciji prikazuje Klaru pod prijet-
njom nesvjestice, ta nesvjestica doista upucuje na nesvjesno na ¢ijem se otkricu temelji Freudova
psihoanaliza: nesvjesno uhvaceno u opnu fragilne filmske Zenske figure, kao da je filmska Zena
njegov logi¢an kontejner, savrSena slika njegove topografije kako je zamislja Freud — poluprozir-
na, perforirana mobilna opna nalik uostalom na film kao takav.s

To ¢e potvrditi 1 Klara kad na Kralikovo pitanje, je li razo¢arana, odgovori da je psiholoski
doduse vrlo zbunjena, ali osobno nije lose. Naoko, Lubitsch se ovdje podsmjehuje intelektualnim
pretenzijama svojih trgovaca koji ne znaju uvijek o ¢emu govore: jer samo netko neupucen u psi-
hologiju mozZe re¢i da je osobno dobro, premda psiholoski to nije. Ipak, taj vic na Klarin ra¢un pre-
cizno pogada jedan od nosivih uvida psihoanalize: da “ja” doduse moZe biti dobro, ali to niposto
ne znaci da je oslobodeno simptoma, nego da, kako bi rekao Slavoj Zizek, u svome simptomu uzi-
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va. Nadalje, taj uvid dogada se kod Lubitscha na mjestu gdje “ja” ne zna to¢no §to govori, usto mje-

stu gdje “ja” promasuje vlastite intelektualne pretenzije u korist komi¢noga efekta, vica, ispada:
upravo dakle na mjestu s kojim psihoanaliza konstitutivno rauna. Svakako je indikativno $to kod

3 Aludiram ovdje na Zizekovu knjigu Enjoy Your
Symptom!: Jacques Lacan in Hollywood and Out,

o sprezi psihoanalize i hollywoodskog filma. To je
ujedno odgovor na dvojbu koja muti Jamesa Harveyja
(1998: 394) kad Klaru opisuje sljede¢im rije¢ima: “Od
nje smo svejedno nervozni. (...) Ona unosi nemir

jer odaje dojam da Zivi neki svoj zamisljeni Zivot do
kojega nitko i nista ne moZe posve doprijeti. Bez
obzira na svu njezinu Zivost i duhovitost, na njezin
$arm i izgled, nesto je s njom u vezi beznadno. Kao
daje istodobno i ranjiva i napeta kao puska, i sabrana
i histeri¢na. (...) Ona je stalno napeta (...) Sullavan

je sjajna, jer uspijeva postici to¢no pravu ravnotezu
izmedu Zivaca i ¢eznje”.

4 Da Lubitsch participira u logici melodrame
sugerira u spomenutome eseju i Hrvoje Turkovi¢. Dok
nabraja retrospektive koje je pratio kad i Lubitschevu,
kaze: “Zapravo, vrlo su se dobro povezale projekcije
Lubitscha i Bauerove klasi¢ne melodrame Samo ljudi”
(1999: 162).

5 Upravo na taj nain Cavell teZi zahvatiti
nepoznatu Zenu hollywoodske melodrame: ona je
ekspresivna do ekscesa, onako kako, kaze Cavell,
Freud opisuje svoje histericarke. (Cavell, 1996:
105—6) Kriti¢ka perspektiva otvara se tada na mjestu
gdje se pokazuje da je filmska Zena koju Cavell nastoji
zahvatiti kao Freudovu histeri¢arku zapravo figura
melankolije.
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Lubitscha taj promasaj intelektualnoga koincidira s afirmacijom trgovacke inteligencije, stanovi-
toga ekonomskog rezona, kao da tek u situaciji trgovinske razmjene, kojom dominira trgovacka
domisljatost, postaje posve logi¢no takvo “ja” kojemu moze biti dobro premda je psthicki u krizi.
Lubitscheva $ala provocira tako na opsezniju 1 detaljniju raspravu o psihoanalizi, s implikacijom
da su njegove komedije privilegirano mjesto za takvu raspravu, mozda ¢ak 1 privilegirano mjesto
domisljanja psihoanalize. Takoder, na tome mjestu Trgovina se razotkriva kao pozicija s koje moze
krenuti kriticka analiza Cavellova modela filma za filozofiju, ali i repozicioniranje psihoanalize u
tome modelu. Jer, i opet se pokazuje da je nesretna neznanka uvjet komedije ponovnoga braka, a
ne fokalna figura njezine negacije.

Zauzvrat, za koherenciju Lubitscheva filma od konstitutivne je vrijednosti jedan knjizevni
detalj: ¢injenica da si Klara za $ifru i zadtitni znak uzima Tolstojevu Anu Karenjinu, 1 to u kriti¢-
nome Casu, ¢asu susreta s autorom pisama, kad treba do¢i do proboja izmedu ljubavnih pisama 1
trgovine. Naime, i kod Tolstoja se melankolija $iri romanom kao masivna narativna metonomija.
Ako je Ana Karenjina njegova naslovna heroina, koja ¢e lose stanje svojih razlicitih libidnih inve-
sticija doista platiti suicidom, simptomati¢no je §to njezin dolazak u Moskvu (i ulazak u melanko-
liju) koincidira s bra¢nom nesre¢om Doli Oblonske, supruge njezina brata. Nju ¢e Anin brat, Stiva
Oblonski, manje-vi$e javno prevariti, i time otvoriti pri¢u o uvredi, razo¢aranju 1 zapostavljanju
od kojih se Doli nece oporaviti do kraja romana. (Indikativno je $to Doli Oblonska, kako roman
odmice, sve vise ekonomski propada.)

I doista, Ana u Moskvu dolazi ne bi li Dolinu ranu zalijecila kao bra¢na savjetnica; umjesto
toga, ona ¢e krizu svoje snahe uhvatiti kao kakvu zarazu i dovesti je do njezinih logi¢nih konze-
kvencija. Zauzvrat, Anin susret s Vronskim imat ¢e sli¢an efekt na Dolinu najmladu sestru, knegi-
njicu Kiti S€erbackuy, jer ¢e je Vronski zbog Ane zapostaviti i razocarati. Kiti S¢erbacka zbog toga ¢e
razviti klinicku sliku melankolije i poceti naocigled propadati. Roditelji je u strahu za Zivot vode po
europskim ljecili§tima, no Kiti uspijeva tek prizdraviti te ostaje trajno obiljeZzena melankoli¢cnom
epizodom. U takvome stanju i prihvaca bra¢nu ponudu Konstantina Levina, no bracna je terapija
upitna: Levin Ce joj prije vjencanja dati na uvid svoj intimni dnevnik s iscrpnim opisom ranijih sek-
sualnih iskustava te je time i sam duboko uvrijediti i razoCarati. Te Tolstojeve Zene tako za roman
naposljetku funkcioniraju kao plus d’un, vise od jednoga i ne vi$e jedno ili, preciznije, vide od jedne
1ne viSe jedna.® Najzad, odlazak Vronskoga u rat u Srbiju, na kraju romana, i njegova pogibija (pogi-
bija nerazluciva od samoubojstva) evidentno je metonimijski trag samoubojstva Ane Karenjine; a iz
sli¢ne perspektive mogla bi se promatrati i izgledna politicka propast samoga Karenjina.

Kad je rije¢ o Lubitschu i o Cavellu, to je vazno jer melankolija koja se $iri Tolstojevom nara-
cijom kao njezina specifi¢na mikrofizika takoder zahtijeva zamisao o ponovnome braku. Anin pla-
nirani brak s Vronskim ponovni je brak u odnosu na njezin brak s Karenjinom, pri ¢emu Karenjin
sve vrijeme inzistira na pregovorima sa svojom suprugom ne bi li njihov brak ipak uspio, pod
nekim novim uvjetima. Doli ostaje nesretna Zena upravo zato $to pristaje na brak s Oblonskim
pod promijenjenim uvjetima. Kitin brak s Levinom trebao bi jam¢iti libidnu investiciju povolj-
niju za njezino “ja”, 1 za nju je svakako brak iz libidnog ra¢una, no uvid u Levinov dnevnik i to ¢e
staviti pod znak pitanja. S druge strane Tolstojev roman, posebno sekcije fokusirane na Levina,
tezi ne samo kriti¢ki prikazati rusku ekonomiju u 19. stoljeu nego ponuditi i njezin operativan
algoritam. Levinov neuspjeh da taj algoritam opise i1 kriticki obrazlozi tako se sve vrijeme preplece

6 Frazu plus d’un citiram prema Derridi (1993: 18).
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s narativnom mikrofizikom melankolije, s implikacijom u stvari da melankolija upuéuje na takav
rad afekta kakav dovodi u pitanje zamisao o politickoj ekonomiji, odnosno da melankolija upuéuje
na takav rad kakav u politickoj ekonomiji i za politicku ekonomiju preispituje zamisao o profitu i
visku vrijednosti. Niti je nevazno $to se politicka ekonomija kod Tolstoja temelji na seljastvu i ek-
stenzivnoj poljoprivredi, za razliku od komornoga svijeta Lubitschevih trgovaca. Kulturni histo-
rijat melankolije pokazuje naime da se melankolija u srednjemu vijeku i renesansi tradicionalno
vezivala za kontemplativce i poljodjelce, a da u jeziku trgovaca iskrsava u oporukama 1 obiteljskim
kronikama, kad se zamisao o profitu i visku vrijednosti pokaze neucinkovitom u srazu sa strahom
od smrti i vje¢noga prokletstva — u srazu dakle s golim Zivotom (duse).”

K tome, sama Ana Karenjina $iri se Lubitschevim filmovima potkraj 1930-ih i pocetkom
1940-ih kao njihova specifi¢na mikrofizika. U Biti ili ne biti (To Be or Not to Be, 1942), komediji
o nacistickoj okupaciji Varsave, poljski pokret otpora privilegira Anu Karenjinu kao knjigu/sifru
preko koje njegovi ¢lanovi, u varSavskoj knjizari Sztaluga, razmjenjuju tajne poruke kljucne za
djelovanje pokreta. U nju ¢e koketna kazali$na glumica Maria Tura (Carole Lombard) umetnu-
ti fotografiju profesora Siletskoga, njemackog agenta, kojega ¢e — ispostavlja se — poslije morati
zavesti, ne bi li ga pokret otpora mogao likvidirati. Da bi pokret otpora medutim do kraja neutra-
lizirao informacije kojima je raspolagao Siletsky, u Siletskoga ¢e se morati prerusiti Marijin muz,
glumac Josef Tura (Jack Benny); pa se ispostavlja da Maria u Anu Karenjinu i ne znajuéi umece
zapravo fotografiju vlastita muza, a onda i vlastita braka. Tako i ovdje Tolstojev roman sadrzi pri¢u
Lubitscheve glavne glumice, kao opna: on istodobno zastire nekakvu konstitutivnu Marijinu unu-
tarnjost, istinu njezine seksualnosti, a pritom je uvjet neometanoga razvoja komedije o njezinu
braku. Da Tolstojev roman to doista ¢ini, pokazuje nacin na koji se Lubitsch poigrava $iframa $to
ih generira Ana Karenjina: da bi poruka bila prenesena, Maria fotografiju Siletskoga mora umetnuti
na 105. stranicu romana, a njezin de facto preljubnicki susret sa Siletskim (ali, poslije, 1 s vlastitim
muzem preru$enim u Siletskoga) dogada se u nacistickome stoZeru, u strogo ¢uvanoj sobi 206.
Tako se Marijini seksualni susreti, pod brojem 206, pa i oni s vlastitim muZzem, pokazuju u stvari
kao fantazmatski suplement njezina susreta s fotografijom mrskoga neprijatelja u Ani Karenjinoj,
pod brojem 105.2

Pritom je temeljni, konstitutivni “Lubitsch touch” toga filma ¢injenica da je Maria serijska
preljubnica, da muza vara sve vrijeme i s razli¢itim muskarcima, premda predano 1 izricito ostaje u
braku. Na pocetku price to je mladi poljski vojni pilot, poru¢nik Sobinski (Robert Stack). Njega pri-
ma u svojoj garderobi dok joj muz na sceni izvodi poznati Hamletov solilokvij; otud ime filma. Na
kraju je to ve¢ neki drugi oficir, i opet dok joj muZ na pozornici deklamira “Biti ili ne biti”, a zalju-
bljeni Sobinski ostaje sjediti u gledalistu, sada i sam Zrtva Marijina promiskuiteta. U meduvreme-
nu ¢e kao ¢lanica pokreta otpora, po zadatku doduse, zavoditi profesora Siletskoga, zatim vlastita
muza prerusenoga u Siletskoga, a u jednome ¢e ¢asu pukovniku Gestapoa Ehrhardtu sugerirati
da je ljubavnica samoga Hitlera. Ono §to u tako zamisljenome preljubu konstituira “the Lubitsch
touch” i pretpostavka je njegove specifi¢ne inteligencije jest injenica da muz moze postati [jubav-

7 Da takva slika melankolije odgovara Freudovu 8 Komunikacija pod brojem strukturno je vazna i za
opisu melankolije kao patologije, vidi vide u Juki¢, Trgovinu: broj postanskoga pretinca jedino je jamstvo
2011. O melankoliji u srednjem vijeku i renesansi, vidi romanti¢ne prepiske Klare i Kralika, a onda i price
Klibansky, Panofsky i Saxl, 2009; Gurevich, 1996; filma.

Juki¢, 2011.
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nik vlastitoj Zeni 1 preljubnicka Zrtva samoga sebe, odnosno da Zena moze prevariti muza s njim
samim. Sto zna¢i da se brak u toj Lubitschevoj komediji svodi na strukturu ponavljanja, §tovise,
da se uopée zamisao o braku prazni u zamisao o ponavljanju, a brak se naposljetku pokazuje kao
prazno mjesto zakona (jednako kao $to se zakon razotkriva kao prazno mjesto). A na tome se mje-
stu razotkriva 1 ingeniozna logika prividne Lubitscheve opscenosti: takav muz i takva Zena zovu
se Josip 1 Marija. Istoimeni bra¢ni par u Novome zavjetu naime upucuje upravo na moguénost da
se umjesto preljuba ili na mjestu preljuba otvara pristup ¢istomu zakonu.?

Usto, kao 1 u Trgovini iza ugla, i ovdje je nesretna neznanka uvjet komedije, a ne figura nje-
zine negacije. Za pocetak, Marijini preljubnicki susreti pod $ifrom “biti ili ne biti” dogadaju se u
garderobi tijekom izvedbe Hamleta, dok ona u podjeli igra Ofeliju. Lubitsch tako prikazuje njezin
preljub kao interpunkciju kroz ulogu Ofelije; njezin preljub inscenira se kao kakva perforacija
Ofelije; on je sinkopa u odnosu na Ofeliju. Pritom Shakespeareova Ofelija nije naprosto velika tra-
gi¢na heroina, nego njezina nesreca precizno odgovara registru melankolije: uvreda, zapostavlja-
nje, razolaranje, devalvacija sebstva, samoubojstvo... Zanimljivo je kako Ofeliju razmatra Jacques
Lacan. Za Lacana je Hamlet primjerna prica psihoanalize, onako kako je Freudu modelativna pri¢a
o Edipu. Ofelija je u tome Lacanovu skriptu objet petit a, objekt malo a: ne toliko objekt Hamletove
Zudnje sam za sebe koliko figura onoga §to Hamlet moZe znati o svojoj Zudnji, a onda 1 onoga §to
se, kad je o zudnji rije¢, moZe izuzeti iz nesvjesnoga. Za taj skript medutim ostaje zastrto sve ono
§to u Ofelijinoj pri¢i izlazi izvan okvira objekta maloga a, kao kakav suvisak nesrece koji je potre-
ban da se psihoanaliza konstituira, ali ga psihoanaliza pritom nije kadra proraditi. Ofelija tako za
Lacanovu psihoanalizu zauzima mjesto koje kod Cavella za filozofiju zauzima nesretna neznanka:
ona upucuje na poziciju gdje se znanje, pa 1 ono psihoanalize, konstituira pod uvjetima nesrece
koju to znanje ne moze proraditi.

Jednako je vazno $to Hamlet u Lubitschevoj komediji nije samostoje¢i komad, nego se nasla-
nja na kazalisni komad o nacizmu kojim film poc¢inje, ali koji zbog politi¢kih razloga biva skinut
s repertoara. Hamlet se dakle u Lubitschu igra umjesto i na mjestu komada o nacizmu. U skinu-
tome komadu, od kojega ipak vidimo kostimiranu probu, Josef Tura igra nacistickoga oficira; tu
¢e ulogu poslije ponoviti kad pokret otpora bude pripremao igrokaz-zamku za Siletskoga, a Turl
u njemu pripadne uloga pukovnika Ehrhardta. U tome pocetnome komadu Maria igra zatvoreni-
cu u koncentracijskom logoru: ulogu koja sumira nesre¢u za 20. stoljece. Da je ta njezina uloga
za Lubitscha strukturno spregnuta s ulogom Ofelije, pokazuje naoko opscen detalj s kostimirane
probe: Maria ¢e se na sceni pojaviti u elegantnoj i zavodljivoj dugoj bijeloj haljini. Kad reZiser
predstave prigovori da joj je kostim neprimjeren za konc-logor, Maria mu tasto odvrati da ¢e takva
bljesnuti u strahoti logora i privuéi pozornost publike. U Hamletu, $to ga varSavsko kazaliste igra
umjesto i na mjestu skinutoga komada o nacizmu, Maria je kao Ofelija takoder u pripijenoj dugoj
bijeloj haljini, pa se — i opet u “Lubitsch touchu” — pokazuje da je elegantna i zavodljiva Zena
primjerena, ¢ak primjerna slika neiskazive nesrece. Logika toga “Lubitsch toucha” odvrtjet ¢e se
do svojih konzekvencija u ¢asu kad varSavski kazaliStarci odluce inscenirati zamku za profesora
Siletskoga: Maria ga odlazi zavesti u sobu 206 strogo ¢uvanoga nacisti¢kog stoZera odjevena upra-

9 To je pozicija gdje Biti ili ne biti mozda najizricitije da komedija ne racuna na efekte koji proizlaze iz
korespondira sa sredisnjom tezom Alenke Zupanci¢ ekscesa realnoga, nego na efekte koji proizlaze iz
(2008) u njezinoj knjizi o komediji. Polazeéi od ekscesa simboli¢koga (pa onda i iz ekscesa zakona).
Lacanove psihoanalize, Zupancic zastupa argument
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vo u zavodljivu dugu bijelu haljinu s kostimirane probe za konc-logor. Nacisticki prostor kao pri-
mjerno mjesto nesrece pokazuje se tako kao logi¢no odrediste Marijine seksualnosti, ali je ujedno
1 mjesto gdje ¢e Marija, u istoj haljini, prevariti svoga muZa s njim samim i time razotkriti brak kao
zastra$ujuce prazno mjesto zakona.

Takvu logiku podrzava i Ninotchka iz 1939. To je Cas kad se u Lubitschevoj komediji pojav-
ljuje Greta Garbo, “bozanska Garbo”, ikona filmske vizualnosti. Pritom nije nevazno $to je Garbo
konstitutivna za Cavellov pristup filmu, kao “najveca, ili najfascinantnija, filmska slika nepoznate
Zene” (1996: 106). Garbo je to zato, kaze Cavell, jer je filmsku ekspresiju sebe kao nepoznate dovela
do stupnja kad je “osjecaj da je ne uspijevamo poznati, da je ona onkraj nas (recimo, vidljivo od-
sutna), sam po sebi dokaz njezina postojanja” (ibid.). I Lubitsch evidentno ratuna s takvom Garbo,
1 to kao s primjernom figurom melodrame u filmu i za film. Ninotchka je naime bila reklamirana
pod sloganom “Garbo se smije!” (“Garbo laughs!”), s naglasenom porukom dakle da je gledatelji
dotad nisu vidjeli nasmijanu — da je Garbo za film nesretna po definiciji, do te mjere da je njezin
iskorak iz nesrece iskorak za film kao takav. U prilog tome govori zanimljiv detalj iz hollywoodske
povijesti: reklamni slogan “Garbo se smije!” bio je zamisljen kao aluzija na “Garbo govori!” (“Garbo
talks!”), slogan pod kojim se 1930. reklamirala njezina prva zvu¢na uloga, u Anni Christie (Clarence
Brown, 1930). Drugim rije¢ima, iskorak Garbo iz melodrame bio je iskorak usporediv s iskorakom
nijemoga filma u zvuk. Sto znaci da je kod Lubitscha nesretna neznanka konzistentno uvjet film-
ske komedije, a ne figura njezine negacije.”

Garbo je u Ninotchki stroga i hladna specijalna izaslanica koju Staljinova Moskva $alje u
predratni Pariz, ne bi li uvela red u aljkavo provedenu sovjetsku trgovinsku transakciju. Garbo/
Ninotchka u Pariz i u Lubitschev film stize vlakom. Naravno, Garbo kao Ruskinja na Zeljeznickom
kolodvoru provocira gledatelja da je istodobno zahvati u registru Ane Karenjine, jer je Cetiri godi-
ne ranije Garbo glumila naslovnu ulogu u Ani Karenjinoj Clarencea Browna. Zeljeznicki kolodvor
pritom je 1 mjesto njezina ulaska u ono §to ¢e se, u susretu s Vronskim, razviti kao prica filma, 1
mjesto njezina samoubojstva, a onda 1 mjesto na kojemu Garbo iz filma nestaje.” Garbo, ikona
filmske vizualnosti, na taj ¢e nacin oznaciti Tolstojev roman za filmsku povijest. Ili: Anu Karenjinu
oznacit ¢e za filmsku povijest upravo glumica koja je, kaze Cavell, filmsku ekspresiju sebe kao
nepoznate dovela do stupnja kad je “osjecaj da je ne uspijevamo poznati, da je ona onkraj nas (re-
cimo, vidljivo odsutna), sam po sebi dokaz njezina postojanja”. Ako Lubitsch u Ninotchki ra¢una

10 Tome u prilog govori jo$ jedan detalj iz Lubitsch-Selznick nije zaZivjela, ali je MGM na zahtjev

hollywoodske povijesti: Harvey kaZe da je prica svoje zvijezde Grete Garbo ponudio Lubitschu da

s Ninotchkom pocela od slogana. “Prema nekim taj film snimi za njih, ako prije toga snimi Ninotchku

navodima”, pise Harvey, “cio projekt poceo je s ‘Garbo
se smije!’: jednom kad su imali slogan, krenuli su za
filmom koji ¢e mu odgovarati” (1998: 384, istaknuo

J. H.). Inace, Lubitsch je na Ninotchki i Trgovini

radio istodobno. Prema Harveyju, Lubitsch je u
ozujku 1938. napustio Paramount te je s Myronom
Selznickom osnovao nezavisnu produkcijsku
kompaniju. U to doba sa Samsonom Raphaelsonom
radi na scenariju za Trgovinu, koja je trebala biti

prvi film snimljen za novu kompaniju. Kompanija

s Garbo. Lubitsch je u studenome 1938. potpisao s
MGM-om ugovor za dva filma, a Trgovinu je poceo
snimati tri mjeseca nakon $to je zavrsio Ninotchku.
(usp. Harvey, 1998: 382—3, 392)

11 Vlak na filmu ima posebnu vrijednost i za Cavella.
Dok razmatra Ophtilsovo Pismo nepoznate Zene

kao primjernu melodramu nepoznate zene, Cavell ¢e
primijetiti da je taj film obiljeZen imaginarijem vlaka,
a vlak upucuje na rad samih pokretnih slika (usp.
Cavell, 2004: 397).
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na takvu Anu Karenjinu, i to na mjestu gdje u njegov film ulazi bozanska Garbo, tada Ana Karenjina,
koja i u Trgovini i u Biti ili ne biti iskrsava kao ugovoreni znak prepoznavanja, zahtijeva zapravo da
se spomenuta tri filma razmatraju kao trilogija. Ili: nisu li Trgovina iza ugla i Biti ili ne biti filmske
seanse u kojima Lubitsch proraduje problem koji je postavio u Ninotchki?

Tome bi se doduse moglo prigovoriti da u Ninotchki nema ponovnoga braka, $tovise, da bra-
ka uopc¢e nema. Taj prigovor medutim precizna je indikacija kako ovdje funkcionira “the Lubitsch
touch”. Brak u Ninotchki naime upadljivo izostaje upravo na mjestima gdje bi ga romanti¢na ko-
medija ocekivala: on to vi$e upada u o¢i §to upadljivije izostaje na mjestima koja za njega predvi-
daju konvencije zanra. K tomu, stjece se dojam da brak izostaje jer su o¢ekivani nositelji njegova
skripta losi trgovci (za razliku od trgovaca u Trgovini iza ugla).

I doista, kao u Trgovini, i u Ninotchki pri¢a pocinje u terminima trgovinske transakcije, a tako
se 1 nastavlja: film se otvara dolaskom trojice sovjetskih trgovackih delegata iz Mosve u Pariz, gdje
trebaju prodati nacionalizirane dragulje kneginje Swane, inace izbjegle u Pariz, ne bi li pribavi-
li novac za sovjetsku ekonomiju. (Simptomati¢no, pribavljena sredstva trebala bi biti uloZena u
sovjetsku poljoprivredu i prehranu gladnog ruskog naroda. Drugim rije¢ima, pribavljena sredstva
trebala bi biti mahom iskljucena iz logike profita i viska vrijednosti.) Njih trojica ¢e u Parizu pod-
le¢i ¢arima kapitalistickog velegrada, to jest libidnoj ekonomiji Pariza; zbog toga ¢e ih u prego-
vorima oko prodaje dragulja nadmudriti Leon (Melvyn Douglas), Swanin uzdrzavani ljubavnik.
Lubitsch tako od pocetka radi s pretpostavkom protoka izmedu drzavne i libidne ekonomije, uz
pretpostavku da je protok izmedu drzavne i libidne ekonomije logi¢na platforma za raspravu o
komunizmu i revoluciji. Garbo/Ninotchka biva poslana ne bi li u taj protok uvela reda, ne nuzno
kao lukavija trgovkinja, ve¢ kao bolja drzavna sluzbenica 1 bolja poznavateljica postoje¢ih zakona.
Njezin je problem §to ¢e 1 ona podle¢i Leonovu $armu, ali ne prije nego $to lukavi libidni trgovac
Leon podlegne osje¢aju da je ne uspijeva poznati, da je ona onkraj njega, i da je to simo po sebi
dokaz njezina postojanja. Podlegavsi tome neuracunljivom erotizmu, Leon je spreman Zrtvovati
vezu iz racuna sa Swanom, pa se pokazuje da Leon u stvari, nakon susreta s Ninom, ne uspijeva
viSe poznati sebe, da je onkraj ili izvan sebe, a da je pritom takvo stanje simo po sebi dokaz njegova
postojanja. “The Lubitsch touch” te situacije sastoji se u sljede¢emu: Ninotchka ostaje uvjerena
komunistkinja, vitalno zainteresirana za kolektiv i za goli Zivot gladnoga ruskog naroda, ne unato¢
vezi s Leonom, nego zahvaljujudi toj vezi. Uvjeti revolucije rekreiraju se za nju ne u uvjetima so-

@ . »

vjetskog drzavnog socijalizma i njegovih institucija, nego u uvjetima erotizma u kojemu “ja” vise
ne uspijeva poznati sebe, u kojemu je “ja” onkraj ili izvan sebe, a da je pritom takvo stanje simo
po sebi dokaz postojanja.™

Sva dalja trgovina u filmu podrzava tu konfiguraciju. PoZeljevsi Leona natrag za sebe, Swana
(Ina Claire) Ninotchku ¢e ucijeniti. Njezin saveznik, ruski emigrant zaposlen u hotelu kao kono-

bar, ukrast ¢e dragulje iz sefa, a Swana ¢e ih Ninotchki ponuditi natrag, ako napusti Leona i vrati

12 Dainstitucije sovjetskog drZzavnog socijalizma figurama kakve primjerice rabi Karl Marx kad u kritici
ne uspijevaju podrzati uvjete revolucije pokazuje politicke ekonomije kapitalizma kapital opisuje kao
simptomatican detalj: Lubitsch je ulogu Ninotchkina mrtav rad, nalik na vampira koji Zivi u onoj mjeri u
Sefa, strasnoga moskovskog komesara za drzavnu kojoj sise Zivi rad te je to Zivlji 3to je vise Zivoga rada
trgovinu, dodijelio Beli Lugosiju, vjerojatno posisao. (Vidi Marx, 1962: 247) Lubitsch je inace 1936.
najpoznatijem filmskom Draculi. Time se povezuje na poziv sovjetske vlade bio posjetio Sovjetski Savez.
drZavni socijalizam s figurama vampira i krvopija: s (Vidi Harvey, 1998: 375)
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se u Moskvu. Ninotchka ¢e prihvatiti Swanine uvjete jer ne moze podrzati libidnu ekonomiju u
kojoj njezin uzitak biva pla¢en tudim golim Zivotom, golim Zivotom ruskog naroda. To je i ¢as kad
se u film vra¢a melankoli¢na Garbo, ona iz melodrame, Garbo koja se ne smije i u gledatelju izaziva
snazan osjecaj da je ne uspijeva poznati. Ipak, njezino uskrsnuée u Lubitschevoj komediji ne znac¢i
da nesretna neznanka proizlazi iz neuspjeha komedije da odrzi svoje Zanrovsko obecanje; obrat-
no, ona uskrsava to¢no na mjestu gdje komedija uspijeva odrzati ono $to zZanrovski obecava. Tako
melankoli¢na Garbo, koja se odri¢e Leona u korist tudega golog Zivota, odgovara u stvari Garbo-
komunistkinji s pocetka filma koja, dosavsi u skupi pariski hotel, izaziva kod publike salve smijeha
kad kaze, “Tko sam ja da ruski narod ko$tam sedam krava?” Njezina libidna ekonomija zato je
neodvojiva od specifi¢ne politicke ekonomije — politicke ekonomije revolucije, pri emu je politi¢-
ka ekonomija revolucije usporediva s libidnom ekonomijom melankolije kako je opisuje Freud.®

Pod teretom takve ekonomije urusava se i Swanin libidni projekt: premda je Leona skupo
platila, ona ga svejedno ne uspijeva kupiti jer se Leon nakon veze s Ninotchkom vise ne vraca ulozi
uzdrzavanog ljubavnika. Swana tako gubi i dragulje i ljubavnika; ona radikalno osiromasuje, pa
njezina prica obe¢ava melankoliju nalik na melankoliju karakteristiénu za Garbo. (Sto svakako
potpada pod domenu “the Lubitsch toucha™: jer se u izbjegloj ruskoj aristokratkinji nazire libidni
okvir karakteristi¢an za revoluciju od koje je, pokazuje se, uzalud bjezala.) Leon uspijeva urediti da
Ninotchka napusti sovjetsku Moskvu i pridruzi mu se u Istanbulu. Ipak, da Ninotchka time napu-
Sta drzavni socijalizam, ali ne 1 politicku ekonomiju revolucije, upozorava kraj filma. Ona, Leon i
trojica nepodobnih sovjetskih delegata otvaraju u Istanbulu restoran, ali u posljednjem kadru vidi-
mo jednoga od njih kako stupa u §trajk, nezadovoljan uvjetima rada i upravljanja. (Cinjenica da je
rijeC o restoranu upozorava da je u pitanju nezadovoljstvo gospodarenjem hranom, a onda i gladu i
golim zivotom, upravo dakle provodnim interesima price filma od njezina pocetka.)

Ponovni susret s Leonom u Istanbulu i obnova veze pokazuju da i Ninotchka korespondira
s pripovjednim obrascem kakav Cavell opisuje kao komediju ponovnoga braka. No sada uz zna-
¢ajnu intervenciju: Leon i Ninotchka obnavljaju vezu a da pritom o braku nema govora (kao §to

13 Vise o sprezi revolucije i melankolije, pa onda i u
Lubitschevoj Ninotchki, vidi Juki¢, 2011: 51-53.

14 Narativ Ninotchke doima se zato kao prorada
pripovjednih pretpostavki Nevolja u raju. | u tome
filmu Lubitsch gradi pricu oko ljubavnog trokuta i
libidnog racuna: Gaston Monescu (Herbert Marshall)
otmjeni je lopov u ljubavnoj vezi s privla¢nom i
domisljatom kradljivicom Lily (Miriam Hopkins).

S njom u dogovoru radi novca e zavesti bogatu
melankoli¢nu udovicu Mariette Colet (Kay Francis).
Do nevolja u raju dolazi kad Monescu poéne libidno
investirati u Madame Colet naustrb profita, a
Madame Colet mu da nakit i novac, koje od njih
zahtijeva Lily, kao de facto bezvrijedne u usporedbi
s pukim obecanjem njihove veze, ¢ak i kad sazna

da je on lopov i prevarant koji se silom prilika mora
vratiti Lily. Na kraju filma Monescu i Lily s plijenom

se odvoze u mraénom automobilu, a Lily povrh svega
stid¢e i Mariettinu torbicu optocenu draguljima ¢ijom
je kradom sve i pocelo. Ponovnom kradom te torbice,
i to u zavr$nome kadru, film medutim razotkriva da
se ne moze odlijepiti od fantazme kojom pocinje
odnos Monescua i Mariette Colet, to jest od
fantazme kojom za sve troje pocinje propast libidne
raCunice. Naime, kad joj s Lily prvi put ukrade torbicu,
Monescu e je kao “posteni nalaznik” Marietti vratiti,
za nagradu naravno, uz pri¢u da ju je pronasao u
kazalistu, u mra¢noj nisi, kod zazorne statue Venere
kamo Mariette inace ne zalazi. Na kraju filma

torbica se, opet ukradena i evidentno spremna za
vracanje, nalazi upravo u takvoj mracnoj nisi (mracna
unutarnjost automobila), u rukama proracunate no
nenamirene Venere (Lily).
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o braku nema govora ni u Leonovoj vezi sa Swanom). Pritom nije rije¢ o poziciji gdje se brak 1
revolucija medusobno iskljucuju, veé prije o poziciji gdje se brak pokazuje izlisnim. Usporedba
Ninotchke s Trgovinom iza ugla i s Biti ili ne biti razotkriva zasto bi to moglo biti vazno. Ako je u
Ninotchki (komediji o revoluciji i melankoliji) brak izli§an, u Trgovini iza ugla (komediji o trgovini,
trgovanju 1 kapitalizmu) brak je oznaka za libidni profit nuzan da bi “ja” izmaknulo melankolij-
skom osiromasenju i investicijski profunkcioniralo, dok je u Biti ili ne biti (komediji o nacizmu)
brak oznaka za prazno mjesto zakona, a onda i za zakon kao prazno mjesto, za koje se takvo “ja”
tezi zakvaciti.

Za pocetak, Lubitscheve komedije stoga su scena instrukcije za razli¢ite recentne rasprave o
totalitarizmu, koje teze obezvrijediti razliku izmedu komunizma, socijalizma i staljinizma, a onda
1 razlike izmedu toga troga 1 nacizma, te ih sve zajedno podvesti pod totalitarizam. Sofisticirani
pripovjedni svjetovi njegovih komedija dokaz su koliko je neinteligentna takva nedomisljena ho-
mogenizacija; StoviSe, pripovjedni svjetovi njegovih komedija precizno mapiraju uporista za kom-
parativnu analizu politickih 1 ekonomskih imaginarija komunizma, kapitalizma i nacizma. Da je
to vazno pokazuju uostalom Cavellove studije o filmu, u kojima je film kriti¢an za domisljanje
veze izmedu politike i filozofije.

Permutacije braka u navedenim Lubitschevim filmovima stoga su scena instrukcije 1 za
psihoanalizu. Ako Ninotchka i Trgovina iza ugla, komedije o komunizmu i kapitalizmu na kojima
Lubitsch radi istodobno, kao dijaloskoga partnera prizivaju Freudovu studiju o Zalovanju i melan-
koliji iz 1917, gdje Freud melankoliju prikazuje kao ekonomski problem same psihoanalize, Biti
ili ne biti kao da priziva kasnijega Freuda, Freuda iz 1920-ih, u kojemu interes za rad nesvjesnoga
ustupa mjesto interesu za odrzavanje funkcionalnoga “ja”. Nacizam se tako u Lubitschu odvaja od
imaginarija komunizma i kapitalizma u onoj mjeri u kojoj se rani Freud oko 1920. odvaja od kasni-
jega. Nadalje, u Lubitschevim komedijama nazire se pozicija gdje se dogada to odvajanje u Freudu.
Ako bezbracna Ninotchka oznacuje osiromaseno “ja” karakteristi¢no za revoluciju i melankoliju, a
Trgovina iza ugla, sa svojim brakom iz ra¢una, “ja” koje je investicijski profunkcioniralo i vratilo se
u trgovinu, Biti ili ne biti krece od takva funkcionalnoga “ja” “ja”, no sada s ambicijom da prikaze
uvjete pod kojima se ono odrzava. Te tri Lubitscheve komedije sugeriraju stoga nekakvu zamislivu
liniju od komunizma preko kapitalizma do nacizma, s implikacijom da “ja” kakvo pretpostavlja
nacizam logi¢no proizlazi iz sebstva kakvo pretpostavlja politicka ekonomija kapitalizma, a ne iz

@ . »

sebstva kakvo pretpostavlja komunizam. Istodobno, te tri komedije upozoravaju da je upravo “ja
koje je investicijski profunkcioniralo i vratilo se u trgovinu “ja” ¢iji ¢e uvjeti odrzavanja dominirati
psihoanalizom poslije 1920, a onda i velikim Freudovim studijama o, recimo, mazohizmu (1924) i
o nelagodi u kulturi (1930). S jedne strane, to iznova potvrduje vaznost “Zalovanja i melankolije”,
sada kao studije odakle moze poceti kriti¢ki zahvat u tektoniku same psihoanalize. S druge stra-
ne, to bi znacilo da u kasnome Freudu, a onda i u Lacanu koji toga Freuda privilegira, valja traziti
uporiste za opis nacizma i njegova imaginarija.

U prilog tomu govori komentar samoga Lubitscha u ¢lanku gdje brani Biti ili ne biti od o$trih
kritika na ra¢un svoga prikaza nacista i nacizma. Clanak je objavio u New York Timesu u ozujku
1942. “Priznajem”, kaze Lubitsch, “.. nisam se priklonio metodama kakve se u filmovima, roma-
nima 1 kazali$nim komadima obi¢no koriste za prikaz nacisti¢koga terora. Nema snimki soba za
mucenje, ne prikazuje se bievanje, nema krupnih planova uzbudenih nacista koji vitlaju bi¢em 1
pozudno kolutaju o¢ima. Moji su nacisti drugaciji; oni su tu fazu davno prosli. Brutalnost, bi¢eva-
nje i tortura postali su im dnevna rutina. Oni o tome razgovaraju s istom lako¢om s kojom trgovac
govori o prodaji Zenske torbice.” (Harvey, 1989: 489)
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James Harvey s pravom upozorava da posljednja reCenica sadrzi mozda nehoti¢nu aluziju na
pripovjedni svijet Trgovine iza ugla, i da Lubitschevi nacisti podsje¢aju na Lubitscheve trgovce (vidi
Harvey, 1989: 489). Pokazuje se naime da se u Lubitschevu imaginariju “ja” kakvo pretpostavlja
nacizam dosljedno naslanja na “ja” koje je investicijski profunkcioniralo i vratilo se u trgovinu.
Ako Lubitsch stoga, makar i nehotice, svra¢a pozornost na strukturnu povezanost tih dvaju filmo-
va, barem je jednako vazno $to njegov komentar sadrzi osnovu argumenta koji ¢e dvadesetak go-
dina poslije, u tekstovima o sudenju Adolfu Eichmannu, formulirati Hannah Arendt: argumenta
o0 banalnosti zla u nacizmu.” Lubitschevi nacisti koji o koncentracijskim logorima razgovaraju kao
§to trgovci razgovaraju o prodaji torbice oznaka su upravo za zlo dovedeno do banalnosti. Uzme
li se u obzir da ¢e teza Hanne Arendt trajno obiljeziti kasnije analize nacizma, svakako je indika-
tivno $to Lubitsch sli¢nu tezu formulira, i to vrlo precizno, jo§ pocetkom 1940-ih. Indikativno je
takoder $to sloZena konstrukcija iz koje proizlazi Lubitscheva opaska pretpostavlja da banalnost
zla u nacizmu valja zahvatiti usporedo s politickom ekonomijom kapitalizma, ali — ispostavlja se
— 1 usporedo sa specificnom politickom ekonomijom psihoanalize. Lubitsch stoga nije zanimljiv
naprosto kao neocekivano preuranjena najava teza koje s Hannom Arendt nalaze svoje o¢ekivano
mjesto u kriti¢koj teoriji, nego i kao pozicija s koje moze poceti revalorizacija i rekontekstuali-
zacija njezinih teza, u svjetlu primjerice psihoanalize, ali 1 naspram filmskog pripovijedanja kao
specifi¢ne scene instrukcije. Sli¢no vrijedi i za psthoanalizu: nije rije¢ samo o tome da Freudove
studije zgodno opisuju $to se dogada Lubitschevim trgovcima (i Lubitschevim nacistima), nego
mozda prije svega o tome da Lubitschev film upucuje na konstelacije koje psihoanaliza sadrzi ali
ih nije kadra proraditi.

Najzad, Lubitschevi komunisti, trgovci 1 nacisti sli¢no se odnose 1 prema argumentima koje
zastupa Stanley Cavell. Jer, ako je pogonska sila Cavellovih radova potreba da se razmotri od-
nos filozofije 1 politi¢koga, 1 ako je hollywoodski film scena instrukcije koja dopusta razmatranje
toga odnosa, valja naglasiti da je u fokusu Cavellovih analiza politicki projekt Amerike, odnosno
Amerika kao politicki projekt. Amerika je za Cavella ogledno mjesto za raspravu o filozofiji, alii o
politickome. Ona je to zato jer je osovljena oko zamisli o nedosegnutom ali dosezivom sebstvu;
§to je ujedno pretpostavka za Cavellovu definiciju moralnog perfekcionizma.” I zato, kad Lubitsch
postavi nesretnu neznanku kao uvjet hollywoodske komedije, a ne figuru njezine negacije, sa seb-
stvom Cija je dosezivost u pravilu kompromitirana i kompromitantna, on u stvari postavlja pitanje
o konstituciji Cavellove Amerike. Time upozorava na slijepu pjegu Cavellove zamisli o Americi:
na ¢injenicu da se politicki projekt Amerike, odnosno Amerika kao politicki projekt, konstituira
oko dogadaja revolucije — dogadaja koji po definiciji kompromitira sebstvo. Uostalom, upravo ¢e
Hannah Arendt Ameri¢ku revoluciju opisati kao primjernu revoluciju, prema kojoj valja analizira-
ti Francusku revoluciju 1 Oktobarsku, a onda 1 specifi¢nosti politike u modernitetu.” Vratimo li se
Lubitschu, Ninotchkin problem — revolucija pod uvjetom melankolije, smijeh pod uvjetom Garbo
— bio bi stoga prije svega problem Amerike.

Sto otvara daljnja pitanja. Jedno od njih bilo bi: vrijedili ista libidna ekonomija za Lubitscheve
nesretne muskarce? Drugo bi bilo: kako u kontekstu Hollywooda i cavellovske Amerike objasniti

15 Vidi Arendt, 2002. primjerice i u uvodnome poglavlju Potraga za srecom
16 Otud Cavellovo zanimanje za R. W. Emersona, (vidi Cavell, 1995 11981).
kako u studijama u kojima dekonstruira opreku 17 Vidi Arendt, 2006.

izmedu analiticke i kontinentalne filozofije, tako
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Lubitschevu fascinaciju srednjoeuropskim narativima i “madarskom” $kolom? (Prema takvome
madarskom komadu nastao je i scenarij za Trgovinu iza ugla.) Najzad: kako u svjetlu Lubitscheve
fascinacije “madarskom” $kolom objasniti fascinaciju Cavellova Hollywooda Lubitschem?"®

No to su pitanja za novu studiju.

18 Hollywood se naveliko 3alio na ra¢un Lubitscheve
sklonosti prema madarskim komadima. Sam Lubitsch
priznao je u jednome intervjuu da “ima posebnu
slabost” prema europskom, “kontinentalnom” tipu
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UDK: 791.32

Petar Krelja

Hrvojeve fundamentalije

Nakon 26 godina

Hrvoje Turkovic je do sredine 1980-ih uspio tiskati velik broj filmoloskih ogleda u razli¢itim
publikacijamai “tek” dvije autonomne teorijske knjige: Filmska opredjeljenja (1985) 1 Metafilmologija,
strukturalizam, semiotika (1986). U onoj objavljenoj 1988. pod naslovom Razumijevanje filma, to¢ni-
je u njezinu prvome dijelu §to se proteZe na kojih stotinjak stranica, autor je publicirao 42 krac¢a
teksta pod nazivom “Filmoloske marginalije”. U drugom i tre¢em dijelu Razumijevanja filma raz-
matra “Pitanje ‘prirode’ filma” i “Pitanje stila”.

U ovom kra¢em ogledu zadrzat ¢u se tek na “Filmoloskim marginalijama”, koje mi se, nakon
26 godina od njihova objavljivanja, 1 danas ¢ine podjednako zanimljivima, izazovnima, poticaj-
nima. Dovoljno ¢e biti navesti tek neke od naslova iz Razumijevanja filma: “Fikcionalno i nefik-

» <« » « » « » @

cionalno”, “Fikcionalnost i fabula”, “Fantastika 1 priroda filma”, “Klasicizam na filmu”, “Vaznost

» o« » o«

pozadine kadra”, “Dubinska mizanscena”, “Pretapanja u Veseloj udovici Ericha von Stroheima”,

» o« » o«

“Prikrivena elipsa u Ozuovom filmu”, “Perspektiva pripovijedanja”, “Uloga planova”, “Sto je doku-

mentarni film”, “Pornografski filmski Zanr”, “Zasto umjetnici ne vole svoje kriti¢are”, “Televizija
kao obavjestajni medij”.

Zalet

Uzimajuéi mali “zalet”, podsjeam na notornu ¢injenicu da se u kinodvorani, dakako ne za
svake projekcije, mogu zate¢i najmanje Cetiri kategorije gledatelja: u prvu idu oni najmnogobroj-
niji koji Zele da ih film dozivljajno zaokupi i da im pruzi kakvih stotinjak minuta zabave, samo-
zaborava; drugu, znatno manju, ¢ine u pravilu strastveni filmoljupci koji od dobra filma ocekuju
ono isto $to o¢ekuju i od dobre knjige, slikarskog platna, skulpture ili koncerta: da im pruZi snazan
umjetnicki dozivljaj, koji ¢e, u ovom ili onom obliku, u njima ostaviti znatan trag. Filmski kriti¢ari
Cine trecu, profesionalnu, skupinu gledatelja; ti moraju, ako piSu za dnevne novine, ili izvjeStavaju
za radio ili TV, neposredno nakon projekcije uobliiti svoje sudove o upravo videnu filmu; no, ako
se u nekima od njih kriju i znatniji spisateljsko-filmoloski potencijali, oni ¢e znati posegnuti i za
spekulativno zahtjevnijim (esejistickim) obradama.

Predstavnike Cetvrte, posve rijetke skupine — najzahtjevnije a po meni i najizazovnije — pri-
je no u dvoranama gdje se prikazuju repertoarni filmovi, mozemo zate¢i na (nereprezentativnim)
mjestima gdje se vrte, ovakvi ili onakvi, alternativni programi; rijec je o filmolozima, koji i sami
zdusno poti¢u tu ezoteri¢nu vrst filmske i videoproizvodnje, a koji su, zahvaljujuéi suvremenim
alatima, danas u komfornoj situaciji da mogu pojedina po ne¢emu njima osobito zanimljiva film-
ska djela gledati visekratno.

Medu ovim potonjima — nerijetko tvorcima osobnih teorijskih sustava — ima 1 onih koji ne
misle da moraju pogledati ba svaki dostupni film — kako bi testirali “izdrzljivost” svojih teorija.
Drugi pak iz ove “zahtjevne” skupine ni$ta ne propustaju, sve im je zanimljivo i u svemu, paiu
tzv. lo§im, promasenim filmovima, uspijevaju na¢i kakvu zac¢udnu filmolosku zackoljicu.

U tu, potonju, svakako ide filmski teoreti¢ar Hrvoje Turkovi¢, ¢ije su “daleke” filmoloske mar-
ginalije uzoriti predlosci lucidnog teorijskog umovanja i stilisticke pregnantnosti.
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Covijek je onih 1980-ih sustavno pratio teku¢i zagrebacki kinoprogram i gotovo u svakom
filmu zamijetio ponesto vrijedno njegova filigranskog interpretativnog truda.

Primijenjena teorija

“Primjena teorije”, upozorava nas autor u predgovoru svoje knjige, “nije manje vrijedan,
popratan izdanak ‘pravog’ teorijskog rada, vec je polje na kojemu bi se svaka teorija morala iskusa-
vati.” A malo kasnije: “Ona mozZe teoreti¢aru biti neizmjernim uzitkom, izvorom spoznaja, otkri¢a
novih mogu¢nosti teorijskog pristupa o kakvima nije ni sanjao dok je tek spekulativno ras¢injavao
tradicionalno sporne teorijske probleme.”

I bas kao $to se vrsni oceanograf ne zadovoljava time da o zagonetnosti podmorja spekulira
iskljuéivo s pozicija otprije nasiroko dosegnutih teorijskih spoznaja, ve¢ hoce 1 sam iz neposredne
blizine opservirati dinamiku Zzivih organizama i uvijek aktivnim mijenama podloznu strukturu
skrivena (zagonetna) ambisa, tako i filmolog hoce, s vremena na vrijeme, svoja opéa razmatranja
odmijeniti neposrednim uvidom u djela potencijalno zanimljiva sa svojih metodoloskih otklona.
Dapace, iz Turkovicevih je tekstova bjelodano koliko su ga upravo ti nasumi¢ni uvidi, koji su slije-
dili iskljuéivo ritam tekuceg kinoprograma, ispunjavali otkrivalackom strascu, s kojim je dirljivim
zanosom detektirao filmolo$ki izazovne dionice ¢ak 1 u djelima s margine vrijednosne ljestvice,
a da ni u jednom trenutku nije dopustio da mu interpretativna jezgrovitost izri¢aja onemoca.
Zapravo, u onim najnadahnutijim trenucima te ¢e nas njegove umne minijature — marginalije —
podsjetiti na klasike koncizna izricaja.

A ponekad ¢e nam se uciniti da se u tim zapisima naslu¢uju reljefni obrisi teorijskih knjiga
potencijalno znatnog broja stranica. Doduse, u njegovim ¢emo kasnijim mnogobrojnim radovima
naiéi 1 na odredene razrade (varijacije) okosnica davnih marginalija; s druge strane, iz filmologki
fundamentalno vaznog pojma kolokvijalno poznatog pod nazivom nevidljivi rez izravno (e, bez
ikakvih marginalistickih posredovanja, nastati njegova Teorija filma (1994), u kojoj je demonstrirao
dojmljivu to¢nost svoga rukopisa i svu rasko$ svojih interpretativno-spoznajnih potencijala.

O pojmu filmskog autorstva

Mozda ¢emo svu hvalevrijednu posebnost Turkovi¢eva minimalistickog pristupa bolje razu-
mjeti ako izravnije prokomentiramo tek jedan od njegova 42 uzorna teksta. Dakako, autor je, ne
umisljajudi si da je bozanskom rukom za svagda zadao odredene istine, ostavio i dovoljno prostora
da i njegov potencijalni ¢itatelj, hoce li mu se, moZze njegovim recima nadodati i ponesto svojih,
ponajprije s one druge strane — iz pozicije “gole” filmske prakse.

No, dok se ne prihvatim nekih osobnih (strogo prakti¢nih) spoznaja, dopustit ¢u si jo$ jedan
zalet...

Neka nam polaziste bude ogled pod nazivom “O pojmu filmskog autorstva”. Ne otkriva nam
njegov vrli autor nista novoga $to filmska Celjad i ranije nije znala, kada upozorava da se, uz rezi-
sera, autorstvom u filmu imaju pravo kititi i neki drugi ¢lanovi ekipe, u prvome redu scenaristi,
snimatelji i skladatelji, kojima je taj status 1 pravno zajaméen. Ovima Turkovi¢ s razlogom dodaje
1 glumce, a misli da bi, unato¢ mnogobrojnim skepti¢nim stajali§tima, 1 montaZzeri mogli preten-
dirati na autorstvo.

“U nedavnim razgovorima 1 napisima u povodu smrti Charlieja Chaplina izrecena je zani-
mljiva tvrdnja: da su nijemi komicari, glumci, a medu njima i Chaplin, prvi uocljivi autori filma.
Doduse, Chaplin je veliki dio svojih filmova sam i rezirao, ali neke i nije, a i ti nose neumitno
obiljezje njegove osobnosti. Bilo je tako i s drugim komicarima, velikim Busterom Keatonom,
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Haroldom Loydom, Stanlijem i1 Oliom, bratom Marx. Ve¢ina njih i nije sama rezirala svoje fil-
move, ali su im davali nepogresivu posebnost, bez obzira na to §to su se njihovi redatelji znali
smjenjivati. No, nije tako samo s komicarima. Cijeli holivudski sistem zvijezda bio je takav: stil
filmske zvijezde, odnosno lik koji je ona glumacki personificirala, uvjetovao je 1 ukupan izgled
njihovih filmova, te su se filmovi po glumcima prepoznavali i pamtili. Zvijezde su bile, svjesno ili
ne, autorski odredivaci filma.”

No, je li sve to bilo moguce — da na ¢asak malCice pro§irimo Turkoviteva razmatranja — izve-
divo bez uvijek iskricavih predstavnika francuskoga filma, a osobito bez vrckava francuskog film-
skoga glumca i redatelja Gabriela Leuviellea — poznatijega u svijetu filma pod umjetni¢kim ime-
nom — Max Linder; njega ¢e 1 sam Chaplin apostrofirati kao najistaknutijeg medu francuskim film-
skim umjetnicima koji su bitno utjecali na karakter njegove glume — onog tipi¢no chaplinovskog
smisla za rafinirano burleskno. RezZirao svoje filmove i glumio u njima ili samo glumio, Max Linder
je svojom osobnos¢u, svojim prepoznatljivim stilom zaigranog salonskog bonvivana bio nametnuo
svijetu, suprotno Charliejevu odrpanom skitnici, lik $armera Maxa iskljucivo sklonog flertovima,
ljubakanju, uzbudljivim dogodovitinama — obilato za¢injenima jurnjavama i padovima na nacin
situacijske komike. Godine 1912/13. bio je proglasen kraljem svjetske filmske komedije.

S Francuzom Fernandelom stvari stoje posve drugacije: da me netko probudi u gluho doba
nodi i stavi me pred gotov ¢in da nabrojim neke naslove filmova u kojima je tumacio glavne uloge,
bojim se da bih se, a da ne zavirim u kakav filmski leksikon ili na internet, nasao u velikim pro-
blemima; pa ipak, njega kao tumaca mnogobrojnih “komi¢nih” uloga pocesto bliskih naglaseno
naivnom, forsirano duhovitom pa i blago neodmjerenom jos itekako dobro pamtim.

Jacques Tati? Kao da se one dvije licnosti u njemu — glumac i redatelj — medusobno nadme-
¢u. Neki ée apostrofirati magistralno oblikovan lik gospodina Hulota, drugi ¢e se diviti unikatnosti
njegova gega.

Bilo bi pogresno kada bismo autorske dosege filmskih glumaca promatrali isklju¢ivo kroz
prizmu komi¢nih uloga. Primjerice ne bi mi bilo tesko od $uba nabrojiti neke vazne role Jeana
Gabina, po kojima je taj glumac izrastao u osvjedocenog protagonista francuskog poetskog realiz-
ma, pa1vise, mnogo vise od toga — u besmrtnu li¢nost velike francuske kulture.

Za Gabinom mnogo ne zaostaju ni takvi kao $to su: Michéle Morgan, Gérard Philipe,
Catherine Deneuve... U svakome ili gotovo u svakome filmu u kojemu su nastupali, uocljiv je i nji-
hov snazan autorski doprinos. A za francuskom kinematografijom — u stvarima glumackih imena
koja su dosegla privilegij autorstva — ne zaostaje ni talijanska kinematografija.

Odredivanje autorstva

“Bitne elemente za odredbu autorstva”, tvrdi Turkovi¢, “dala su razmisljanja u sklopu tzv.
‘autorske teorije’. Autorom se drzi svaki onaj, ili svi oni ako ih ima vise koji filmu ili pojedinom vidu
filma daju jedinstven stil, jedinstven ukupan ‘nazor na svijet’.

Pojam nazora na svijet doima se dosta neodreden. Ali filmsko-kriticka praksa dala mu je
dosta odreden sadrzaj. Tko god izraduje film, nalazi se pred golemom koli¢inom neslu¢enih rad-
nih izbora. Da li izabrati ovu ili onu temu, da li je razviti ovako ili onako, da li snimati s ovog ili
onog stajalista, s ovim ili onim predmetom u kadru itd. Zreli stvaraoci takve izbore uocavaju i
¢ine gotovo spontano, s ¢vrstom, premda rijetko kad svjesnom, orijentacijom. Ta orijentacija daje
cjelovitost i jedinstvo svim brojnim i raznovrsnim izborima, a prenosi iz filma u film, iz rada u rad.
Upravo takvu jedinstvenu, spontanu ili poluspontanu orijentaciju u izborima nazivamo stilom i
nazorom na svijet.”
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Osobno mislim da bi se broj onih koji, na ovaj ili onaj nacin, daju (ponekad tesko prepoznat-
ljiv) autorski doprinos djelu mogao jos i povecati! Rije¢ je o redateljevim najblizim suradnicima,
u prvome redu o osobi koja obnasa ¢asnu ulogu redateljeva pomo¢nika, ali u nekim osobitim
slu¢ajevima 1 o — sekretarici rezije! Dakako, ako se osoba koja je u prvom redu zaduZena da eg-
zaktno biljezi u knjizi snimanja sve bitne stvari koje se dogadaju na setu (i ne samo broj repeticija
po snimljenome kadru) zove Nada Pinter, onda ne bi trebalo ¢uditi §to su, za snimanja igranog
filma Vlakom prema jugu redatelj toga filma i tada jo$ mladi direktor fotografije Goran Trbuljak
neprestance trazili od reene Nade da procijeni hoce li odabrani polozaj kamere, pokraj ostalog, u
postprodukcijskoj fazi uroditi i prizeljkivanim u¢inkom proto¢nosti montazna kontinuiteta — tzv.
nevidljivim rezom ili nece.

Netko ¢e re¢i da je tu ponajprije rijec o obrtnistvu i o tome vlada li njime prvi ¢ovjek ekipe,
redatelj, ili ne vlada; u slu¢aju Nade Pinter, osobe koja je radila u zaista mnogobrojnim domacim,
ali 1 velikim stranim ekipama, redatelj filma moze ocekivati, za ukupnu dobrobit filma, uvijek
dobronamjerne sugestije koje nadilazile karakter njezinih kompetencija u ekipi. MoZda se tu ne
moze govoriti o lako utvrdivoj participaciji u autorstvu, ali o opipljivim natruhama autorstva — to
svakako. A upravo o tim “natruhama”, poticajnim da$cima autorstva i u onih od kojih se tako $to
u pravilu ne olekuje, takoder treba govoriti, a to je 1 sredi$nja tema nastavka ovoga teksta, dakako
nadahnuta Turkovi¢evim tekstom, ali 1 mnogobrojnim osobnim iskustvima.

Zabavna digresija a la Berkovi¢: je li redatelj uopée potreban?

Nekom je zgodom duhovito-lucidni a kadsto i cini¢ni Zvonimir Berkovi¢ konstatirao da, za
razliku od predstavnika nekih drugih umjetnosti (skladatelja, slikara, pisaca...), filmski redatelji ne
moraju maknuti prstom a da ipak stignu do — gotova filma! Kako? Pa tako §to ¢e se u potpunosti
prepustiti clanovima svoje mnogobrojne kompetentne ekipe, koja ce, ako je profesionalno sastav-
ljena, uvijek biti spremna pomo¢i svom reziseru, osobito ako je pocetnik.

Dakako, scenarist ¢e napisati scenarij, producent ¢e sugerirati ekipu i glumce; scenograf ¢e
odabrati objekte, kostimograf ¢e “odjenuti” protagoniste 1 epizodiste, snimatelj ¢e ponuditi svoje
poimanje fotografije...; napokon, pomoénik redatelja ¢e, na setu, postaviti prvu scenu i, reda radi,
priupitati redatelja ima li kakvih primjedbi... Za snimanja e se gromko izvikivati: “Akcija!”, a uz-
vracati: “Ide!” i taj Ce se ritual ponavljati sve do kraja rada na filmu...

Zacudo, svojevrsni kiborg koji bi se mogao izroditi iz takva pristupa mogao bi, svejedno, biti
“prihvatljiviji” od uratka kakvog ekstremno ambicioznog, a nedarovitog “redatelja” §to je za sni-
manja stigao posteno izmrcvariti ni¢ime krivu ekipu. Jer, stoji da smo imali suradnicki visoko-
kompetentnih suradnika u ne dugoj povijesti naseg filma — onih potkovanih pojedinaca koji su,
da su imali odvaznosti uskoditi u redateljsko sedlo, mogli biti kudikamo uspje$niji od redatelja
kojima su “sluzili”!

Golik, ah taj Golik!

O tome do koje je mjere uloga pomo¢nika redatelja uistinu vazna u realizaciji svakoga film-
skog djela ponajbolje svjedodi jedinstveni “slucaj” naseg velikog filmskog autora Krese Golika, koji
je, nedugo nakon realizacije svojih prvih filmova, dospio u nemilost novog socijalistickog poretka
posto je netko medu svjesnim drugovima bio upozorio partijski vrh da je mladi Golik za NDH bio
napisao pjesmicu idejno nepocudna sadrzaja. Posljedice: mogao je aktivno sudjelovati u tvorbi
filmova kolega, ali nije smio snimati svoje filmove. Ta se devetogodi$nja zabrana, paradoksalno,
pokazala iznimno plodnom i korisnom kako za Golikove kolege tako i za uspon kinematografije
toga razdoblja u cjelini! Ali, uskoro 1 za njega samog! Kako je to moguée?
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Radi$ni Kre$o nije mirovao: aktivno je, u funkciji pomoc¢nika redatelja, sudjelovao u tvorbi
filmskih djela svojih kolega (nerijetko od zamisli pa do tonske kopije!). Prvi ga je bio angaZirao
Slovenac Andrej Hieng, i to u svojstvu koredatelja! Iznimno zahtjevan rad s glavnim “protagoni-
stom” toga filma, vu¢jakom imena Kala, bio je uspje$no priveden kraju. Film je prosao pristojno, a
iz pisma zahvale $to ga je Hieng bio uputio Goliku jasno se vidi koliko je Hrvat pomogao Slovencu
za samoga snimanja.

Ipak, mozda bi ta dionica Golikova aktivnog filmskog Zivota ostala koliko usputnom toliko i
Zalosnom stavkom iz njegove bogate biografije, da se — mic po mic — nije razotkrio pravi Golikov
znacaj u tim suradnjama s redateljima koji se, unato¢ anatemi, nisu ustrucavali angazirati ga u
radu na svojim filmovima. Mozda ¢e nekome zvucati malCice pretjerano, ali nekako mi se ¢ini da
bi ta dionica hrvatskoga filma izgledala druk¢ije da nije bilo te “iznudene” Golikove suradnje u
filmovima njegovih kolega. Ali i obrnuto, mozda ni Golikovi filmovi ne bi izgledali tako kako izgle-
daju da nije onako zdusno i poneseno suradivao u filmovima spomenutih rezisera.

Razmatrajuéi podrobno upravo tu dionicu Golikova Zivota, u svojoj sam monografiji Golik
(1997) medu ostalim bio ustvrdio:

Dobro i predobro se zna koliko je svojim znanjem i svojim marom pomogao svim tim reda-
teljima: $to je pak sam naucio 1 uzeo od njih, o tome mozemo tek nagadati. No, dvojica redatelja
— veteran Bauer 1 debitant Berkovi¢ — kao da su bili od osobitog znacaja za ono drugo, izrazito
znacajnije 1 kudikamo bogatije poluvrijeme Golikova stvaralastva.

Dugo se vjerovalo da su Bauer 1 Golik Dioskuri hrvatskog filma. Povezivala ih je zajednicka
sklonost k lezernijim, populistickim Zanrovima. Mora da se — onim vedrijim dijelom svoje prirode
1 svojega stvaralackog dvojstva — Golik odli¢no osje¢ao suradujuci na tako vrckavoj, privlacnoj 1
duhovitoj komediji, punoj pitoresknih likova, kao $to je Martin u oblacima (1961). Zapravo, autor
Plavog 9 — imajudi pred o¢ima Bauerovu Zivu izvedbenu scenu i aktivno sudjelujuci u njoj — mo-
gao je, bez nekog izravnijeg rizika, brusiti i korigirati svoje predodzbe o Zanru koji mu je bio tako
blizak 1 tako drag. Sam Bauer ¢e posvjedoCiti kako se poslu znao prepustiti tako iskreno 1 tako
temeljito da se mnogima ¢inilo kako svu svoju energiju ulaze u vlastiti film...

No, kada ¢e Bauerova stvaralacka spontanost — $to zbog odredene iscrpljenosti vlastitih kre-
ativnih potencijala, $to radi izuzetno agresivnog, netrpeljivog nastupa autorskog filma — djelomice
presahnuti, Golika Ce, stjecajem sretnih okolnosti, dopasti novi sugovornik — kudikamo primjere-
niji novonastalom duhu vremena: bio je to filmski pocetnik Zvonimir Berkovié, osoba koja ce dati
poticaja i onom drugom vec u mladosti izraZenom Golikovu nagnucu — artistickom.

Dragocjenost “bliskog” susreta dvojice redatelja, Golika 1 Berkovica, bila se razotkrila prigo-
dom Golikova posljednjeg javnog nastupa 1993. godine u KIC-u. Bard hrvatskog filma bio je pozelio
da se te veceri okruzi iskljucivo “svojim” glumcima — s njth desetero; no, ta se dobra zamisao, zbog
iznenadna otkaza najatraktivnijih, gotovo posve izjalovila. Premda je Golik predano odradivao
svoju tribinu, razgovor je tekao nekako usiljeno, bez vrckavih i nadahnutih prisjecanja svojstventh
za takve priredbe. Kad se ¢inilo da je ta izuzetno dugo i pomno pripremana tribina izgubila svaku
draz 1 da se publika u dvorani stala meskoljiti prizeljkujuci projekciju najavljena filma Razmeda,
dogodio se spektakularni preokret; nabrajajuci redatelje s kojima je Golik suradivao, rezignirant
je voditelj nacinio nehoticni bogomdani gaf ispustivsi ime redatelja koji je sjedio u dvorani — ime
Zvonimira Berkovica. Je i autor filma Rondo desetlje¢ima strpljivo cekao takvu prigodu ili je sama
“prigoda” dirnula u Berkoviéu nesto cega ni sam nije bio svjestan, tek te fascinantne veceri iz co-
vjeka je progovorio — Covjek: u ponesto povisenom tonu — nadahnuto i rjecito — Berkovi¢ je uputio
svojem negdasnjem pomoéniku, Kresi Goliku, zahvalnost kakva se u ovim stranama na javnom
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mjestu 11z usta jednog stvaratelja valjda jo$ nikada nije cula. Navodeci dojmljive pojedinosti, Zivo
se prisjetio nesebicna Golikova truda da ga $to bezbolnije upozna s “okrutnostima” filmske prakse.
Zatim je s osobitom njezno$cu govorio o ¢ovjeku koji mu je andeoskom strpljivoséu pomagao da
donese na svijet svoje djelo — Rondo. U furioznoj pak zavrsnici nadahnutog iskaza “pjevao” je o
filmu nad filmovima hrvatskog filma — o Golikovu Tko pjeva zlo ne misli. Bila je to, dakako, jedna
od najljepsih filmskih veceri u KIC-u.

O tome kolika je Golikova predanost zadatku bila ljudski i profesionalno velika i iskrena
svjedoce 1 neki, ne ba$ idili¢ni, naglaseno svadalacki momenti iz njihove suradnje, osobito u pi-
tanjima radikalnije dorade Berkovi¢eva scenaristickog predloska! Dakako, isklju¢ivo na dobrobit
konac¢nog izgleda filma!

Netko bi mogao reci: Golik je Golik, jedinstven i neponovljiv. I kada pomaze drugima, i kada
stvara svoje filmove. Pa ipak...

Ne znam je li Zoran Budak htio sti¢i do rezije preko mnogobrojnih suradnja, ali znam da
1 sam posjeduje onu vrst talenta koji, uz odli¢no poznavanje obrtnicke strane nastanka svakog
filma, umije reZiseru sugerirati svake pozornosti vrijedna rjeSenja — sukladna duhu cjeline filma.
Tako je bilo 1 za snimanja moga igranog filma Stela iz 1990.

Ipak, kada se neki od tih svakoga postovanja vrijednih filmasa odvaze prihvatiti oblikovanja
vlastita filma — nerijetko zagonetno nestane ono kvalitetno §to ih je resilo dok su drugima altrui-
sticki sugerirali posve prihvatljiva rjeSenja. Na Zalost, u slu¢aju pomo¢nika Zorana Budaka mozda
nikada ne¢emo saznati bi li bio uspjesan i kao redatelj, buduéi da se, koliko mi je poznato, nije 1
sam okusao u zaista zahtjevnu zadatku tvorbe dugometraznog igranog filma. No, mozda jo$ uvijek
nije kasno...

“Za neka je”, tvrdi Turkovi¢, “vrlo odgovorna filmska zanimanja ponekad tesko re¢i da li
pruzaju mogucénost za ‘djelomi¢no autorstvo’. U jednoj anketi su, na pitanje da li montaZer moze
razviti svoj stil montaze, gotovo svi montazeri odgovorili odre¢no, da ne moze. No, ne treba im
odvise vjerovati. Mozda ¢e pazljiva proucavanja i usporedivanja montaza razli¢itih filmova istih
montazera upozoriti na postojanje nekih osobnih montaznih stilova.”

I zaista, ¢ini se Cudnovatim uvijek isticani nesrazmjer izmedu fundamentalne vaznosti
montaze u filmu 1 — (ne)moguénosti samih montazera da razviju neke svoje prepoznatljive (stil-
ske) preferencije! Kada je rije¢ o djelima velikana svjetskog filma, perfekcionista kakvi su Dreyer,
Bresson, Hitchcock ili Ozu, koji nista nisu prepustali slucaju, onda i moZemo razumjeti da za
njihove montazere i nije bilo ba§ mnogo manevarskog prostora. Ve¢u su autonomnost mogli steci
tek kada je izgubila na znacaju tzv. gvozdena knjiga snimanja (osobito nakon pojave francuskoga
novog vala) 1 kada su redatelji za snimanja, na setu, trazili bogomdane bljeskove nadahnuca, a
montazeri, u nemalom broju slucajeva, uistinu dobili na znacaju.

Imao sam tu sre¢u da sam suradivao s troje vrsnih montazera (dvoje poglavito televizijskih
1 jednim striktno filmskim) i evo mojih dojmova (spoznaja) u stvarima njihovih suradnickih do-
prinosa. Vi$nji Stern bilo je svojstveno da bi se, kada bi se zdusno prihvatila posla, a drukéije nije
znala, izmedu nje se 1 montaznog stola uspostavljala neka vrst jake kohezijske energije, koja joj je
omogucavala da u snaznom radnom ritmu spontano slijedi “zadanu” montaznu strukturu filma
velikim dijelom anticipiranu ve¢ u fazama zavr$nih priprema i sama snimanja filma. Zahvaljujuci
tom njezinu sluhu za to¢nost ritma filma, ali i rijetko videnom perfekcionisti¢kom pristupu ma-
terijaly, znalo joj se dogoditi da se “kocka” i s jednim jedinim kvadratom — vadila bi ga iz “$nita” i
vracala ga u radnu kopiju sve dok ne bi shvatila koja je solucija od spomenutih dviju u sluzbi fine
proto¢nosti ritma filma.
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Zanju su se otimali reZiseri razli¢itih Zanrovskih orijentacija i svjetonazorskih opredjeljenja.
Nekom zgodom je, prema osobnom priznanju, uZivala u finoj rekonstrukciji tonske piste jednog
starijeg filma Toma Gotovca.

I Mladena Radakovica rese sli¢ne vrline: znalastvo, predanost, preciznost. On je i dan-danas,
poslije toliko tisu¢a montiranih televizijskih reportaza, dokumentaraca ili igranih filmova, spreman
s jednakom predanos¢u raditi i na kakvoj reportazici, a zatreba li, i na obi¢noj vijesti. ViSegodi$nja
rutina svejedno nije uspjela utrnuti odredenu imaginativnost u njegovu poslu: primjerice kada
se dogodi da je, za snimanja, doslo do nekih kratkih spojeva i da kakva scena odudara od njezina
pisana prototipa u knjizi snimanja, onda je tu Radakovi¢ koji ¢e se znati lakom rukom poigrati s
materijalom prispodobivsi ga svojoj zamisli koja, svejedno, prisno komunicira s duhom filma.

Filmskog montazera Slavena Zecevica rese neke druge, nenametljive ali sustavno praktici-
rane vjestine. On Ce, ako suraduje s fleksibilnim redateljem, kakvu scenu krajnje savjesno snimlje-
nu prema svim zakonitostima scenskog kontinuiteta znati “rastaviti” na dijelove i presloziti je u
novu, kadsto poprili¢no reduciranu cjelinu, nerijetko svojom funkcionalnom sazeto$¢u znatno
dojmljiviju od one “izvorne” — redateljeve.

Moze li se u ZeCevi¢evu slu¢aju govoriti o doprinosu koji “mirise” na autonomnost, na djelo-
micno autorstvo? Vjerojatno — da! Nekakva nova revizija njegove filmografije mozda bi otkrila da,
osim prema elipsi, ZeCevi¢ 1 prema nekim drugim stilskim figurama ima specifi¢no definiran odnos.

Usporedimo li posao montazera s onim redatelja, scenarista, snimatelja ili skladatelja, morat
¢emo priznati da su pred njim znatno veca ogranicenja, osim u onim specifi¢nim slucajevima na-
glaseno artistickih (eksperimentalistickih) artikulacija, kada u montazeru redatel] trazi i pronalazi
neku vrstu ravnopravna, imaginativno podjednako lucidna sugovornika. Koliko li smo puta znali
¢uti, nakon $to nas je neki iznimno dojmljivi materijal art orijentacije dobrano “zdrmao”, da je
redatelj, zahvaljujudi i kreativnosti montazera, mogao doseci tako nesto! U nekim ¢e slucajevima
(doduse vrlo rijetkim) benevolentniji redatelji svoje autorstvo 1 na $pici filma javno podijeliti sa
“svojim” montazerom.

Je li bas ¢asno da se redatelj, na tegobnom putu dosezanja autorstva, kadsto ponasa poput
kakvog grabezljivca koji beskrupulozno pripisuje sebi ono $to, dijelom, pripada 1 nekim drugim
¢lanovima ekipe? Dakako da nije! Ali, nece biti da je ba§ pametno ako se posve ogradi od kvalitet-
nih sugestija “sa strane”.

Kad se ekipa zaigra

Ima zlosretnih ekipa koje, zbog razli¢itih kadsto i posve nedokucivih razloga, udu u reali-
zaciju filma “krivim” korakom 1 taj ih krivi korak, poput kakva prokletstva, prati od pocetka do
samog kraja snimanja. Naprotiv, zna se dogoditi da dobro sastavljenu 1 kompetentnu ekipu do-
datno ujedini neka bogomdana pokretacka sila koja, naoko sama od sebe, promovira sve, ba§ sve
¢lanove ekipe u — umjetnike svoga zanata. Glumci s lako¢om razumiju i prevode na svoj, glumacki
jezik, §to od njih trazi redatelj, redateljev pomo¢nik lucidno anticipira neposredna htijenja pr-
voga Covjeka zaigrana tima, tajnica je “prisiljena” u svom skriptu upisati da je ve¢ prva repeticija
odli¢na, ali ¢e sugerirati da se, za svaki slucaj, nacini jos jedna koja ¢e, pokazat Ce se, biti navlas
sli¢na prvoj, scenograf ¢e nepogresivo pogoditi sugeriranu nijansu plave boje salona, snimatelj ¢e
dugacku kadar-sekvencu “optere¢enu” mnogobrojnim operativnim zadacima izvesti zacudnom
lako¢om, rekviziter ¢e redatelju ponuditi tri trazena brsljana, sve odreda upotrebljive, kostimograf
¢e na vrijeme uspjeti pribaviti iz Francuske kostim koji se nosio u doba Louisa XIV., a producent Ce,
zbog dobro obavljena posla i ustede od pet dana, svim ¢lanovima ekipe podiéi honorare. Hm, ovo
s honorarima mozda ba$ i nije najizglednije!



HRVOJE
TURKOVIC

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

58

Dakako, ti trenuci “kolektivna nadahnucéa”, kada cijeli tim transcendira u moénog demiurga
nisu bas tako Cesti: Ce$¢i su slucajevi kada autori, u neravnopravnoj borbi s tehnikalijama i mu¢-
nom hrvanju s timskom poslu neprilagodenim pojedincima, moraju zaboraviti na svu uznositost
svojih nadahnutih vizija.

Filmolog kao svecenik?

Kao svecenik?! Za Hrvoja Turkovica takvo $to ne bismo mogli ustvrditi. Pa makar bilo u nje-
govu pristupu necega od redovnickog odricanja i imperativa discipline, ipak ¢emo morati priznati
da je tu na djelu i ¢ovjek koji, uz strogost filmoloskog diskursa, prakticira, vidjesmo, 1 neke druge
legitimne oblike govorenja 1 pisanja o filmu. Uostalom, o svoj njegovoj teorijskoj $irini 1 filmolos-
koj fleksibilnosti rje¢ito govore i briljantne marginalije, koje su nastale kao plod — narudzbe sa stra-
ne! A ta rijec narudzba uistinu nije strana Hrvoju Turkovi¢u: bila mu je i ostala trajnom Zivotnom
“druzicom”. Moguce je da bi, kada bi mu se to htjelo, uspio sastaviti cijelu knjigu razborito sroce-
nih narucenih tekstova na razlicite teme. Mnogi su, da pojasnimo tu jagmu za Hrvojem, uo¢ili da
u tom Covjeku prebivaju mnogobrojne intelektualne 1 spisateljske vrline, a posebno privrzenost
temeljitom elaboriranju “materijala” i njegovu imaginativno-analitickom “razigravanju”, te to¢-
nom definiranju filmolo$ki vaznih spoznaja. Medu ostalim, o vrlini konciznosti u njega posebno
svjedoCe natuknice za Peterlicevu dvotomnu Filmsku enciklopediju (1986—90) 1 Kragi¢ — Gilicev
Filmski leksikon (2003).

Od trenutka kada je, u ranoj mladosti, razabrao da filmska reZija nije i ne moze biti njegovo
trajno Zivotno opredjeljenje, a dovoljno na vrijeme sretno dokucio kakvi se sve atraktivni izazo-
vi kriju na drugoj strani — u sferi filozofiranja o filmu — Turkovi¢ je, takore¢i “u jednom dahu”,
ispisao svoje impresivno teorijsko djelo igralacki ukraseno nadahnutim marginalijama iz kojih se
mogu iCitati sve, ali ba§ sve mnogobrojne vrline ovoga darovitog pisca — i one filmoloske i one
osobne, ljudske.

Najuvjerljiviji dokaz

Privevsi kraju tekst o Turkovicevim Filmoloskim marginalijama, tekst koji je svojim obimom,
vjerujem, iznenadio narucitelja, a bogme i mene sama, osjetio sam neodoljivu potrebu da, uz pret-
hodnu diskretnu i rascjepkanu prezentaciju teksta o autorstvu na filmu, ovdje integralno predo-
¢im jo$ jedan miniogled, onaj o “Dubinskoj mizansceni”, kako bih strpljivom ¢itatelju predocio jo§
jedan “dokaz” u prilog mojim gorljivim tvrdnjama o — neprijepornoj filmoloskoj fundamentalnosti
Turkovic¢evih marginalija!

Dubinska mizanscena

Jedna od najistaknutijih znacajki filmova Zivojina Pavloviéa, pa tako i najnovijeg, Hajke, jest du-
binska mizanscena.'

Pod mizanscenom, tom rijecju francuskoga podrijetla, oznacuju se raspored 1 uzajamni akcio-
no-prostorni odnosi glumaca 1 vaznih objekata u prostoru prizora koji se snima, a u odnosu na tocku
promatranja.

1 lzvor: Turkovi¢, Hrvoje, 2012, “Dubinska knjizevnosti na novim medijima, dostupno na <http://
mizanscena’, u: Razumijevanje filma: ogledi iz www.elektronickeknjige.com/turkovic_hrvoje/
teorije filma, Zagreb: Drustvo za promicanje razumijevanje_filma/index_page_o00.htm>
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U Francuskoj se taj naziv neko vrijeme poklapao s pojmom reZije, tako da je na Spicama filmova
pisalo “Mise-en-scéne”: taj i taj umjesto uobicajenog “ReZija taj i taj”.

Poimanje da se rezija sastoji upravo u umijecu postavljanja i razrade mizanscene suprotstavilo se
povijesno starijem 1 u teoriji neobicno prosirenom shvaéanju o tome kako se umijece reZije sastoji u mon-
taznom planiranju i samome montiranju filmova. To montazno shvaéanje rezije bilo je osobito naglaseno
medu redateljima i teoretiarima sovjetskog revolucionarnog filma: kod KuljeSova, Sube, Ejzenstejna,
Pudovkina, Vertova. Mizanscensko shvacanje reZije istaknuo je André Bazin u gotovo izravnoj polemici
sa sovjetskim teorijskim shvac¢anjem. A najjacu potporu za svoje shvaéanje Bazin je nalazio upravo medu
filmasima koji su se koristili dubinskom mizanscenom, na primjer kod Wylera, Wellesa, Renotra.

Pod dubinskom mizanscenom podrazumijeva se takav raspored u kadru prema kojem se vazna
zbivanja dogadaju paralelno na vise perspektivnih planova. Recimo, u prvom planu, najblizem gledatelju,
odigrava se jedna vazna stvar, u drugom planu iza prvoga druga vazna stvar, a ponekad se prikljucuje i
treci 1 Cetvrti vazni plan. Tako rasporedena zbivanja u dubinskoj mizanscent vazna su za ukupnu radnju
filma i gledatelj, da bi razumio film, mora uocavati sve vazne postupke, na svim danim planovima.

Kako se redateljsko umijece u dubinskoj mizansceni iskusava u povezivanju nekoliko dubinskih
planova, francuski teoreticar Jean Mitry nazvao je takvo povezivanje — dubinskom montazom. U sva-
kom slucaju, filmovi u kojima dominira razradena dubinska mizanscena obicno se odvijaju u dugim
kadrovima unutar kojih se zbiva sve $to je vazno za film, a sama montaza kadrova siromasnija je i
nevaznija. Zato je Bazin i mogao takav tip filmova s razradenom dubinskom mizascenom suprotstaviti
montaznom shvacanju rezije.

Zivojin Pavlovié nije prvi koji se u nas koristio dubinskom mizanscenom. No upravo je Pavlovié
taj postupak ucinio bitnom komponentom svojega stila i u tome, kao 1 u jo§ ponecem drugom, nema mu
premca medu nasim filmasima. Zahvaljujuci njegovu uzoru, dubinska mizanscena postala je dijelom legi-
timnog repertoara domaceg filma, Sto prije toga, osim u iznimkama, nije bio slucaj.

Hrvoje Turkovié



HRVOJE

TURKOVIC

Jeanne Moreau
i Jean-Paul
Belmondo u
filmu Moderato
Cantabile (P.
Brook, 1964)

73-74 /2013

HRVATSKI

FILMSKI

LJETOPIS

60



HRVOJE
TURKOVIC

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

61

UDK: 791.32.072.2-051TURKOVIC, H.(047.53)

Petar Krelja

Teorija u prvom licu — filmska opredjeljenja
Hrvoja Turkovica

Razgovor s Hrvojem Turkovi¢éem

Izabrala i priredila: Diana Nenadi¢

Ovaj intervju s teoretiCarem filma Hrvojem Turkovicem transkript je dijela razgovora koji
je Petar Krelja 2000. vodio s njim u seriji emisija Tre¢ega programa Hrvatskoga radija “Teorija
u prvom licu”, pod naslovom “Filmska opredjeljenja Hrvoja Turkovi¢a”." Snimljeno je ukupno
petnaest polusatnih emisija u kojima se, voden Kreljinim pitanjima, Turkovi¢ olitovao o nizu
filmskopovijesnih i teorijskih tema, kao i o svrsi teoretiziranja o filmu opéenito. Pri¢ao je o svojoj
ranoj filmofilskoj 1 kasnijoj filmskoteorijskoj inicijaciji, o bitnim tockama povijesti svjetskoga, ju-
goslavenskoga i hrvatskoga filma, o vjecnim dihotomijama fikcionalno — nefikcionalno i Lumiere
— Méliés, o odnosu kritike i teorije filma, o ranim filmskim esteti¢arima i teoreticarima, o “veli-
kim” i “malim” teorijama te o vlastitoj filmskoj teoriji, o filmu i srodnim medijima, eksperimentu,
modernizmu 1 postmodernizmu, ali i 0 uvrijeZzenim pojmovima 1 pojavama u kriti¢ko-teorijskoj
djelatnosti koje obi¢no nisu predmetom teoretiziranja, kao $to su filmski “postupci” i “predrasu-
de”. Za ovu prigodu donosimo izabrane dionice Turkovi¢evih usmenih autobiografskih i povije-
snih reminiscencija te filmskoteorijskih uvida, iz kojih je istodobno razvidan njegov panoramski
sveobuhvatan pogled na povijest kinematografije i analiticki minuciozan pristup filmskomu djelu

kao individualnoj, jedinstvenoj pojavi.

Rani dani ili portret teoreti¢ara u mladosti

Petar Krelja: Hrvoje, jednom si mi zgodom rekao da si u ranoj mladosti, ne znam koliko si imao
godina, pet-3$est, upamtio prizor koji te toliko impresionirao da ga se sje¢a$ do dana danasnjega.
Mozes li ga sada evocirati?

Da, to je scena iz filma Alibaba 1 Cetrdeset hajduka. Zapravo, jedna od rijetkih scena koje pamtim
jest otvaranje velikih kamenih vrata, jahaca ispred njih i Alibabe koji izvikuje: “Sezame, otvori se!”
Dakako, imam 1 sliku blaga, ali to se ve¢ mije$a s Neugebauerovim stripovima, tako da vise nisam
siguran $to je od toga film, a §to je strip. Ali, ta scena mi je ostala. A strano je zanimljivo to da mi
je ostala u sje¢anju zbog neke svoje realne nemogucénosti. Zapravo je jako mastalacka.

1 Zahvaljujemo na ljubaznosti gospodi Rajki Rusan
s Hrvatskoga radija $to nam je dala dopustenje za
objavu ovoga materijala.
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Ta scena s blagom... je li to puka sluéajnost ili mozda ¢ak metafora?

Pojma nemam. Obi¢no u retrospektivnom tumacenju ¢ovjek pokusava pronaéi znacenje, ali kod
klinca je to naprosto slika koja se pamti, kao $to su to mnoge druge slike koje ti se urezuju u pam-
¢enje, vjerojatno ne bez razloga, ali nema$ odmah tumacenje tih slika. One samo sjede 1 ¢ekaju
eventualno ovakva retrospektivna prisjecanja da bi ih ¢ovjek protumacio.

Koliko si tada imao godina i jesi li ve¢ tada bio stalni posjetitelj kinopredstava?

Ako se dobro sjecam, a sjecanja su stra$no nepouzdana $to se tiCe ovih ranih dana... mislim da
sam imao oko Cetiri godine. Mama me odvela u kino — vjerojatno je cijela obitelj, sestri¢na s bra-
ti¢em, bila u kinu, 1 to je bila relativno iznimna stvar. Medutim, kasnije kad smo bili na moru, u
Crikvenici — to je recimo od moje pete ili $este godine — kino je bilo dio djetinjstva, bilo tako §to
sam sa $kolom i$ao na obrazovne ili zabavno-poucne projekcije, ili me je mama, bududi da je do-
sta redovito i$la u kino, pustala na projekciju u nedjelju u Cetiri sata, jer se to ra¢unalo kao djecja
predstava, s tim da, naravno, one nedjelje kada se prikazivao neki film za koji se mislilo da bas nije
za djecu, nisam smio i¢i, $to me je frustriralo. Ali uglavnom sam i$ao na projekcije, prvo nedje-
ljama, a kasnije, kad sam malo poodrastao, ucestalije. Negdje koncem osnovne $kole i$ao bih na
svaku promjenu filma. Svaki drugi dan mijenjao se film koji bi igrao dva dana. Ja sam onda gledao
zapravo svaki film.

Jesi li u tom ranom razdoblju poZelio da ipak odes pogledati zabranjene filmove?

Zapravo, stra§no me okupirao odlazak u kino. Nisam bio osobito probirljiv. Naprosto, trebalo je
otidi u kino, dijelom zbog drustva, a dijelom zato jer je to, kao 1 na drugim podrudjima, bilo ura-
njanje u intrigantan svijet gdje sam mogao vidjeti mnoge ¢udesne stvari. I ako neke nedjelje ne
bih oti$ao u kino, nisam bio frustriran zato $to mi je prikracen bas taj 1 taj film, nego zato $to te
nedjelje nisam dobio svoju dozu mastalackih poticaja.

Najprije te u kino vodila mama, pa si i$ao sa skolom, pa onda cijelo drustvance, svi ste isli u kino.
Ali, mozes li precizirati trenutak kada si shvatio da je to zapravo neka tvoja vrlo jaka potreba, da
moras i¢i u kino i sam?

Ne mogu se sjetiti da je postojao prijelomni trenutak. Postojala je ta gotovo konvencija 1 potreba
nedjeljnog odlazenja u kino. Ako bi me mama kaznila pa ne bih mogao iéi u kino jer sam toga
tjedna napravio nesto lose, to me je frustriralo, tako da je ta potreba bila zapravo iz ovog ritma
koji se koliko-toliko konvencionalizirao, a naravno nije se bezveze konvencionalizirao, jer to nije
bila drustvena prisila, nego, kao §to sam rekao, mastalacka potreba. S tim da sam vrlo rano sa-
mostalno i8ao u kino, zato $§to u malom mjestu kao $to je Crikvenica, stega gotovo da 1 nije bilo.
Gotovo stalno sam bio na cesti, jer mi je cijela Crikvenica bila gotovo kao kuéno dvoriste. Zapravo,
u primorskim gradi¢ima ljudi viSe-manje Zive na cesti, a ne u ku¢ama, tako da oti¢i u kino nije bio
problem jo$ od najranijeg razdoblja.

Jesi li primijetio da te neki Zanrovi, koje si tada gledao, privlace vise, a neki manje?

Donekle da. Zapravo, akcijski filmovi bili su najinspirativniji u tom ranom razdoblju. Kad se sje-
¢am, sjeam se ratnih pustolovnih filmova, ali se ne mogu sjetiti njihovih imena. Strasno su me
zaokupljali vesterni i avanturisti¢ki filmovi, krimic¢i manje, a znali su nas i sprecavati da gledamo
krimice, jer, kao, prikazuju se prijestupi koje ne smijemo gledati, ubojstva i sli¢no. Dalje, sje¢am
se crtica. Disneyevi filmovi igrali su kao predigra, a ako se pojavio cjelovecernji film, onda smo to
obavezno isli gledati.



HRVOJE
TURKOVIC

PETAR KRELJA:
TEORIJA U
PRVOM LICU

— FILMSKA
OPREDJELJENJA
HRVOJA
TURKOVICA

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

63

Tebe nisu bili dohvatili ruski, odnosno sovjetski filmovi?
Mislim da su sovjetski filmovi dolazili, ali ih se uopce ne sje¢am. Ako su i bili u kinu, nisu mi se
urezali u sjecanje.

A domadi, Barba Zvane, Bas Celik i takve neke stvari?

Toga se ne sjecam. Uopce se ne sjeam da sam u Crikvenici gledao domace filmove. Cak se ne
sjeam da smo na takve filmove isli sa $kolom. Sa skolom smo i8li gledati avanturisticke filmove
1 cjelovecernje dokumentarce o prirodi, a ¢esto su to bili Disneyevi prirodnjacki dokumentarci,
onda je to znala biti serija zdravstvenih filmova, tipa Cuvajte zube ili Kako funkcionira obrambent
sistem... (smijeh)

Je li u gradiéu kakav je Crikvenica kod djece vladala kolektivna psihoza zanesenosti filmom?
Kino je bio jak centar drustvenoga Zivota, osobito preko vikenda. Znale su biti strane guzve.
Recimo, ja sam odlazio na projekciju u Cetiri sata, ali sam znao i¢i u kino puno ranije, u tri sata
kada se otvarala blagajna, jer je mama znala i¢i u kino uvecer s prijateljicama. Onda sam morao ku-
piti 1 karte za njih, jer se moglo dogoditi da ih navecer vise ne bude. U kinu je tada vladala uzasna
guzva 1 oCigledno je to bio najintenzivniji dio drustveno-kulturnog Zivota.

Jesi li ponekad pogledao dva, tri puta neki film koji ti se jako dopao?
Kod mene to nije bio slucaj.

Tarzana, na primjer?

Ne. Jedino ako je nakon nekog vremena ponovno dosao, zato jer je kino, koliko god je bilo jeftino,
ipak kostalo. Novac koji je mama zaradivala kao nastavnica Cesto je bio jedva dostatan da se izgura
mjesec, stoga je bilo nezamislivo da idem dva puta gledati isti film. A to je nekako 1 drustveno bilo
neuobicajeno. Osim toga, moj odnos prema kinu je bio odnos koji su imali svi gledaoci: hoce$
vidjeti inovaciju, a ne gleda$ ponovno. Ponovno gledanje istog filma pojavilo se tek kasnije, kada
sam do$ao u Zagreb.

Meni se dogodilo, negdje oko cetrnaeste, petnaeste godine, da mi je jedan dogadaj poremetio
uzitak spontana gledanja filma, kad se veseli§ dok traje kinopredstava i identificiras se s radnjom
do daske, i tek kad se upale svjetla shvati$ da si u nekome drugome svijetu. Tada mi je bila do-
pala u ruke knjiga Filmska kultura Béle Balazsa. Prelistavajuéi je, shvatio sam da se film ne pravi
onako kako sam ja to zamisljao, u jednome komadu, nego od malih komadi¢a. Promijenio mi
se dotadasnji naéin gledanja filma, ali tu se zacelo nesto. Je li takvih stvari bilo kod tebe u tom
razdoblju?

U tom ranom razdoblju ne. To se pojavilo tek negdje u sedamnaestoj, osamnaestoj godini, kada
sam do8ao u Zagreb. Onda se radikalno promijenio moj odnos prema filmu. Tada sam poceo itati
knjige o filmu, pratiti kritike i sli¢no. U crikveni¢kom razdoblju zapravo uopée nisam pratio §to
se piSe o filmuy, pa ¢ak ni ogovaranja glumaca u popularnim rubrikama, nego bih to pobrao iz
razgovora koje smo vodili medusobno ili ih je mama vodila s prijateljicama, tako da je moj odnos
prema svemu bio iskljucivo gledalacki 1 uzivalacki: isklju¢ivo hvatas$ novosti koje ti dolaze u kino
1 zapravo si sretan §to nisi ba$ siguran o kakvoj se novosti radi i §to ¢e§ dobiti. Tako da je to bio
Cisti gledalacki odnos bez sekundarnih obrada. I ja vjerujem da je, ¢ak 1 onda kada sam poceo izri-
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Cito razmisljati, Citati i otkrivati kako se radi film, kao podloga svega $to radim ostao neposredni
uzivalacki odnos prema filmu, a sve drugo je bilo naknadno, sekundarno. Ono §to mi se dogadalo
jest to da u ovom ranom razdoblju zapravo prekidam gledanje filma sa stanovitim odmakom, §to
je bilo uobicajeno, jer se film nije davao u kontinuitetu. Postojao je samo jedan projektor, morala
se promijeniti vrpca, pa se palilo svjetlo 1 mi smo pri¢ali. Onda, klinci su ¢esto dobacivali tije-
kom predstave ako im je film bio dosadan. Ja sam se nekad znao ograditi od filma, kad mi je bio
predvidljiv znao sam sebe uvjeravati “pa to je samo film, nemoj se u potpunosti prepustati”, tako
da sam imao recimo ovakve metodolo$ke smetnje, ali one nisu bitno narusavale gledanje niti su
anticipirale filmolosko ili neko sli¢no bavljenje filmom.

Dobro, uZivao si, jel’ tako? To ti je bilo zadovoljstvo. Ali koji su u tom razdoblju bili tvoji dodatni,
mozda i dominantni interesi? Cujem da si se interesirao za strip, ali i za druge stvari.
Retrospektivno ispada da je film trebao biti centralni dio moga ranog Zivota. Medutim, film je bio
samo jedan djeli¢ i to dosta stopljen djeli¢, premda vrlo osebujan, jednog univerzalnog interesa
koji se probudio vrlo rano. U takozvanoj puckoj skoli, u tre¢em ili Cetvrtom razredu, poceo sam
vrlo intenzivno ¢itati, redovito sam posje¢ivao knjiznicu i posudivao djecje knjige, 1 to svih profila.
Volio sam, recimo, ¢itati o zivotinjama, ali 1 romane. Znao sam jedan roman progutati u jedno
poslijepodne, tako da se Citanje bilo zacelo vrlo rano, ¢ak i ranije nego $to su se ustalili moji odlasci
u kino. Onda, vrlo rano me zaokupljala glazba. Kako je radio bio prirucan izlaz u svemir, vrlo rado
sam slusao radio, 1 to posebno glazbu. Slusao sam talijanske stanice i talijansku kanconu, nase
popularne melodije, klasi¢ne koncerte, operu. Kasnije, kad se pojavio, slusao sam jazz. Naravno,
slusao sam 1 djeje radio-drame...

Jesi li pokusao svirati tamburicu?

Da. U osnovnoj $koli nastavnik me povukao najprije u djecji zbor, u kojem sam pjevao prvi sopran,
odatle i moj tanji glas sada (smijeh). Kasnije me uvukao u tamburagki orkestar, pa imam povelju
o sedam godina nastupa u zboru i pet godina nastupa u tamburaskom orkestru. Kasnije sam se
ukljucivao u druge orkestre, recimo, s gitarom, s flautom; znao sam svirati na bubnjevima 1 na
udaraljkama. A strip je bio jedna od najranijih okupacija, jer sam redovito odlazio u knjiznicu i
hvatao Politikin zabavnik, da ga prvi procitam. Kasnije sam znao Cekati i Plavi vjesnik; prelistavao
sam sve novine u kojima su postojali stripovski dodaci. Sve sam to ¢itao, tako da mi je strip bio isto
$to i film ili glazba... To zapravo nije bila zaokupljenost umjetnostima, nego naprosto odlazenje u
mastalacki svemir koji se na razli¢ite na¢ine nudio s razli¢itih strana.

U dva navrata sam bio ¢uo za tebe. Prvi put 1962. Dopao mi se jedan film Hrvoja Turkovié¢a.
Postupak je bio interesantan; dosta konzistentno izvedeni brisuéi svenkovi. O¢ito si poZelio da
se okusas kao reziser. Bilo je to u Kinoklubu Zagreb, je li tako?

U Zagrebu, posebno u osmom razredu gimnazije, po¢eo sam druk¢ije gledati filmove, poeo sam
Citati o filmu, razvijati neke svoje teorije 1 zamisljati kako bih 1 ja radio filmove, s time da moja
prva zamiSljanja nisu bila u smjeru narativnog nego gotovo apstraktnog, eksperimentalnog fil-
ma, kako bismo to sad rekli. I ovog filma koji spominjes sje¢am se vrlo dobro, i to bolno, jer je bio
mimo svih mojih Zelja, zamisljanja i o¢ekivanja. Doista je imao dosta jaku metodolosku potku.
Radi se o tome da kamera prati lik, jednu zgodnu djevojku, ali joj svako malo nesto odvuce paznju
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pa zastane. Film se zvao Zastajkivanje, a bolno je bilo to $to ja nisam kontrolirao niti jedan aspekt
filma. Djevojka koju sam izabrao nije bas najbolje hodala, kamerman je drndao kamerom, a trebao
je biti precizan, nisam uopée mogao kontrolirati situaciju na ulici, tako da kadar nije ispao onako
kako sam ga zamisljao u likovnom smislu, pa je taj film zapravo moj intimni poraz. U kinoklubu
sam napravio jo§ dva filma, medutim, oba su propala, ali ne u stvarala¢kom smislu, nego su osmice
upropastene u razvijanju, cijeli film je ispao crn 1 onda smo se zafrkavali da je to “Dopplerov efekt”,
jer se Covjek koji je razvijao filmove zvao Doppler (bio je kasnije izvrstan razvijac). Radio sam,
uvjetno receno, naruceni film, o radnim akcijama na Savi blizu Zagreba, s time da sam ga zamislio
s ejzenstejnovskim kadrovima, dobro raskadriranog i dinami¢nog. Film sam radio s Andelkom
Habazinom, koji je takoder bio amater, no dogodilo se da je kamera bila losa, nije ujednaceno
vukla film preko otvora, tako da su svi kadrovi bili totalno zamuceni i nista se nije razabiralo. To
se nije dalo popraviti.

Drugi put sam za tebe ¢uo kada mi je Zoran Tadi¢, urednik rubrike filma u Poletu, u ono vrije-
me kada smo bili naroguseni, nabruseni i silno radoznali, rekao: “Joj, jedan mi je mladac donio
izvanredan tekst o crti¢u. Zove se Hrvoje Turkovié¢. Moras to obavezno proéitati.” Je li to bio taj
trenutak kad si rekao: “To je to!”, ili se to dogodilo ranije?

Ranije. To je ve¢ bilo razdoblje kad sam se uhodao u pisanje, premda to nije bilo preobilno pisanje.
Odluka da ¢u se baviti pisanjem pala je u vojsci. Prekinuo sam studij nakon prve godine i otisao
u vojsku, jer mi se ucinilo da studij nije ba$ onakav kakav sam ocekivao. Nisam bio siguran jesam
li dobro izabrao, trebalo mi je vremena da malo u sebi provrtim $to da napravim sa sobom i onda
sam se prijavio u vojsku.

Jesu li vam tamo prikazivali one surove filmove o nagaznim minama i sli¢no?

Ne, ne... Tamo nije bilo nastavnih filmova, tu i tamo prikazali bi nekakav popularni film da se
vojska zabavi. Inace, vojsku sam sluzio u Lovranu, a u kino smo isli u Opatiju. U vojsci sam slusao
emisiju Filmski mozatk na Tre¢em programu koju je uredivao Hrvoje Lisinski, nastavio sam ¢itati
o filmu jer sam to poceo prije, u Zagrebu. Ve¢ sam bio ¢lan Kinokluba, zavrsio sam tecaj u njemu,
razmisljao sam vrlo intezivno o filmuy, ali sam paralelno razmisljao i o slikarstvu, a pratio sam 1
glazbene dogadaje. Bio sam upisao filozofiju i zaokupljala me estetika. Moji interesi nisu jo$ bili
sasvim izdiferencirani i nisam znao §to ¢e od toga svega postati dominantno. U vojsci sam odlu-
¢io: bavit ¢u se filmom, pisat ¢u o filmu, nastojat ¢u snimati film. U vojsci sam napisao svoj prvi
¢lanak, zapravo polemiku o televiziji, koju je Branko Belan objavio u svojoj rubrici u Telegramu. I
time je pocelo.

Znaéi, ovaj élanak sa Zoranom Tadiéem, to je ve¢ nastavak pric¢e?

Zapravo je Tadi¢ bio kljucan u pocecima. No, prije njega vazan je bio poziv Vladeka Vukovica, koji
me je, kad sam nekim poslom za Kinoklub Zagreb dosao u Filmoteku 16 gdje je on radio, potaknuo
da mu dam neki tekst za rubriku u Telegramu koju je uredivao. Napisao sam jo§ jedan polemicki
tekst o filmskom $kolovanju 1 on ga je objavio u rubici koja se zvala nesto kao “vlastita stajalista”.

Nije slu¢ajno da mladi éovjek kre¢e odmah s polemikom...

Da, da... To je sasvim uobicajeno i moji su prvi tekstovi bili dosta polemi¢ni. Onda sam objavio
jos jednu polemiku o Kinoklubu i to je privuklo Zoranovu paznju. Htio je osigurati nasljednika u
Studentskome listu, pa me pozvao da piSem kritike. Tako sam objavio esej o filmu Osam 1 pol, zatim
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dvije kriti¢ice. Medutim, te su mi kritike tesko pale, jer mi se ¢inilo da ih ne piSem onako kako bi
kritike trebalo pisati. Nazalost, stra§no sam ga razocarao jer sam mu rekao da jos nisam sposoban
pisati kritike. Eseji su mi bolje pasali i onda, kad je on presao u Polet, pisao sam za njega esejisticke
tekstove od kojih je jedan bio o gegu.

Znadi, tu se ve¢ pocinje lagano nasluéivati odnos prema naéelima medija?

To je bilo vrlo intenzivno. U kritikama mi je bio problem to §to nisam znao kako pomiriti pisanje
o sadrzajnoj strani, o kojoj su svi pisali, s formalnom stranom koja je mene najvise zaokupljala.
Nisam znao kako dovesti u vezu analizu psiholoskih odnosa likova s pokretima kamere, s ljepo-
tom slike i sa zvukom, a to je bio klju¢ni problem koji me u prvom pokusaju jako obeshrabrio.

U svakom slucaju, taj trenutak je bio takav da je savr$eno jasno da je zaista to — to!

Da. U to vrijeme sam povremeno donosio dosta dalekosezne, ¢vrste odluke. Recimo, odluka da
¢u prekinuti studij 1 otiéi u vojsku. Ili, odluka u vojsci da ¢u se baviti filmom bila je vrlo ¢vrsta.
Medutim, pitanje je bilo da li bi se doista nastavio time baviti da nije bilo stalnih poticaja od ljudi
koji su uocili moje pisanje i trazili da im donesem $togod. Prvi je bio Belan, zatim Vladek Vukovi¢,
zatim Zoran koji me stalno poticao; kasnije je to bio Ante Peterli¢, koji me pozvao na suradnju, pa
onda ti, koji si me pozvao na radio. Tako da je postojala jedna sukcesija ljudi koji su me zapravo
ohrabrivali u poslu, a s njim je bila vezana moja vrlo velika nesigurnost oko toga da li to uopce
dobro radim. Zapravo, moja je odluka bila ¢vrsta, ali provedba nije bila sigurna. Dobar urednicki
prihvat, prije svega, odlucio je da u tome ostanem i da kontinuirano nastavim.

Hrvoje Turkovi¢
i Tomislav
Gotovac (Split,
1979)
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Predrasude o filmu i oko filma

Hrvoje, slovis kao ¢ovjek od filma koji se uvijek zdusno obra¢unavao s predrasudama. Meni se
¢ini da nisi od onih osoba koje imaju svoju kolumnu, dakle, svoju malu instituciju, i onda vrebagki
nastupaju prema devijantnostima i predrasudama, nego naprosto — baveéi se svojim poslom,
kad naletis na nesto 3to te iznervira, s ¢ime se ne slaZe$ — onda reagiras. Je li taj dojam to¢an?

On je viSe nego tocan, Cak i dosta opéenit; nije za mene specifi¢an. Naime, ve¢ina, uvjetno recimo,
kreativnih teoreticara ljudi su koji se bore protiv predrasuda, kojima su predrasude glavna meta
1 Cesto glavna motivacija njihova teorijskog rada. Tako da je ta antipredrasudnost vrlo prosirena i
zapravo kad Citate ve¢inu Zivih teoreti¢ara koji, kad ne pisu udzbenik u kojem preraduju postojeca

da, bilo protiv onih koje su rasirene medu gledateljima, bilo protiv onih kod kolega kriti¢ara.

Treba li se boriti i protiv predrasuda u autora? Na primjer, kad smo se vracali iz PoZege, Tom
Gotovac i ja razgovarali smo o teoriji i Tom je, uz zajedniéki intelektualni napor — sjetili smo se
Arnheima, gestaltizma — iskazao veliko odusevljenje teorijskim usmjerenjem. Podlijeze li Tom
takoder jednom takvom pristupu?

Mora se re¢i ovako: odnos prema predrasudama je vrlo riskantan i ¢esto ambivalentan. Predrasude
su obi¢no brze generalizacije. Recimo, netko procita Arnheima, odusevi se onim §to mu je Arnheim
otkrio i onda mu Arnheim postane Biblija koju primjenjuje na sve i sva, a sve druge teorije procje-
njuje prema njemu, ne vide¢i da kod njega ima dvojbenih stvari, da ono §to je on tvrdio ne mora
biti primjenljivo na sve pojedina¢ne filmske slu¢ajeve itd. Predrasudama drzimo takve prebrze ge-
neralizacije kojima stvaramo opcenite sudove koji teZe univerzalnosti, a zapravo nisu univerzalno
primjenjivi, nego su eventualno samo lokalni.

Ali se esto nekriticki preuzimaju...

E, sad. Dva su aspekta predrasuda. Jedan je taj da predrasude nisu nemotivirane, one se teme-
lje na nekakvom iskustvu i na impresioniranosti shva¢anjima i ¢injenicama. Jedina im je mana
§to su one prebrze generalizacije; s premalog uzorka se univerzalizira i generalizira. Druga losija
konzekvenca predrasuda jest da one ne samo da ¢ine ¢ovjeka brzim u procjenama nego ga Cesto
puta ¢ine slijepim za sve suprotne slucajeve i za one koji se ne uklapaju u te predrasude. One su
vitalisticke, jer olakSavaju orijentaciju u zivotu. I naravno, ¢esto puta si prisiljen raditi brze gene-
ralizacije bez iscrpnog propitivanja jesu li one umjesne ili ne i onda ih primjenjuje$ na nove slu-
Cajeve, tako da imaju svoju funkciju. Medutim, negativna strana te funkcionalnosti jest stanovito
sljepilo i Cesto puta nedostatak Zelje da ispitas da li je to miSljenje koje si na brzinu stvorio doista
utemeljeno. I zato je borba protiv predrasuda pokretacki motiv kreativnog teoretiziranja, jer krea-
tivni teoretiCar pokusava ispitati te generalizacije, vidjeti jesu li artikulirane kako treba, mogu li se
doista primjenjivati na sve slucajeve, postoje li alternativna tumacenja koja su mozda uvjerljivija
ili primjenjivija. To da rusi ustaljena mi$ljenja dodatan je zacin njegovu pristupu.
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Mladi Turkovié iz 1960-ih nije oito imao ovako cjelovit pogled na predrasude. Bio si nabrusen
i polemicki raspoloZen prema predrasudama koje si najvjerojatnije vise intuitivno osje¢ao nego
$to si ih mogao cjelovito sagledati. Na kakve si se predrasude u tom vremenu nasadio?

To je dobro pitanje, jer je jedan od ambivalentnih aspekata te kriticarske 1 teorijske nabrusenosti,
“napikiranosti” na predrasude u tome da se u polemi¢kom Zaru Cesto puta proizvode nove pre-
drasude, 1 kad se njih uzme u obzir onda ¢esto puta mnogi koji kritiziraju teoriju imaju pravo. I
sama teorija — paiona polemicka, kriticka — jedan je od jakih generatora predrasuda, ruse¢i jedne
Cesto se ad hoc proizvode druge, tako da kad gledam kako sam se ja polemicki razvijao, vidim da
su polemicki aspekti mojega odnosa prema filmu povijesno uvjetovani i da je naredna faza znala
korigirati jednostranosti i stanovite artikulirane predrasude ranije faze. Recimo, moj prvi izri¢ito
samosvjestan odnos prema filmu bio je polemi¢ki. Pozitivna je stvar bila u tome $to sam otkrivao
modernisticke filmove — Antonionija, Godarda, Bufiuela, koji su se 1960-ih vrtili po nasim ekra-
nima, i to je bilo otkrice tipa filma i tipa odnosa prema filmu koje nisam prepoznavao u svojem
dotadasnjem odnosu prema filmu i u dotadasnjim filmovima. Jedan aspekt afirmativnog odnosa
prema tim filmovima bio je da poku$am objasniti zasto oni tako djeluju na mene, a drugi redoviti
filmovi s repertoara — a dominirali su i onda kao i danas — hollywoodski filmovi, ne djeluju tako.
I naravno, jedan aspekt tog obja$njavanja bio je da na neki na¢in kudim aspekte hollywoodskih
filmova koji ne dozvoljavaju takav tip doZivljavanja.

Da odmah skrenem na najkonkretniju stvar. Recimo, Tom Gotovac u tom vremenu, kao alterna-
tivac... Postojao je GEFF, klima je bila naklonjena tom krilu stvaralastva, ali u tom razdoblju — a
ti si se toj predrasudi Zestoko bio suprotstavio — Toma se smatralo ¢udakom u ovom prostoru,
interesantnim, ali irelevantnim za kinematografiju.

Cini se da je pristup cijele generacije onda$njih mladih kriti¢ara koji su nastupali bio dvostruko obi-
ljezen, a tu mislim i na Vladeka Vukovi¢a koji nije bio tako mlad ali je bio povezan s mladima, mislim
nadasve na “hitchcockovsku” grupu, kojoj je pripadao i Ante Peterli¢. S jedne je strane bila zdu$na
reafirmacija hollywoodskog filma, a s druge jaka osjetljivost za modernisticke trendove u Europi. To
se u daleko radikalnijoj formi oitovalo 1 kod Gotovca. On je s jedne strane bio fanati¢an gledatelj
Hawksa, Forda 1 drugih velikana Hollywooda, gledao je po ne znam koliko puta njihove filmove,
usporedivao ih je, otkrivao detalje, njihove postupke, a s druge strane bio je zaljubljenik Godarda,
svih modernih trendova na drugim podrudjima umjetnosti i sam je pokusavao raditi eksperimental-
ne filmove za koje se ¢inilo da nemaju apsolutno nista zajednickog s tim njegovim hollywoodskim
Jjubavima. Kad sam ja nastupao, bio sam sklon modernistickom filmu i avangardnim trendovima,
1 onda sam uocio Gotovéeve filmove. Stra$no su mi imponirali jer mi se ¢inilo da on ostvaruje neke
modele filma kojima sam bio sklon. To je bio tip filma kakav sam ja prizeljkivao raditi.

Cini se da kreacija katkad anticipira ono sto ¢e teorija elaborirati...

Da i ne. U principu, obi¢no se smatra da teorija kaska za kreacijom. Medutim, budu¢i da je ve-
liki dio teorijskih razmisljanja o filmu barem u pocetku bio prorocki, pokusavao je vizionarski
vidjeti kojim bi se putem film mogao razvijati i razradivao je te moguénosti, onda su ¢esto puta
teoretiari 1 kriti¢ari bili anticipatori nekih modernistickih, a posebno avangardistickih poteza i
njih su onda podrzavali kad su se javili, tako da su oni ponekad i prethodili tim pokretima svojim
misljenjem i atmosferom koju su stvarali. Uostalom, u ondasnjem hrvatskom 1 jugoslavenskom
filmu kriti¢ari su bili pripremili teren i atmosferu u kojoj su onda nastupili autoristi, redatelji koji
su bili opredijeljeni autori.
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Dotakli smo tvoje “sljepilo”, zaludenost modernizmom, koja je imala reperkusije na druge as-
pekte filmovanja. Osjecas li ti isto, nazovimo to tako, nekakav grijeh, to je jednom zgodno
priznao Zika Pavlovi¢, vis a vis, recimo, odredenog kruga zagrebackih autora koji su bili pali
u duboku sjenu, kao $to su Bauer, Tanhofer ili Golik. Kakva je tu bila tvoja pozicija po pitanju
predrasuda?

Moja pozicija je zapravo bila pozicija ignorancije. Otkrivao sam modernisticke filmove na reperto-
aru, a kad su se pojavili nasi modernisticki filmovi, onda sam otkrivao i njih. Klasi¢ne filmove ni-
sam u to vrijeme pratio, a ako sam ih pratio to je bilo u razdoblju kad nisam imao ovako artikulira-
na opredjeljenja, odnosno nisam ih se osobito sje¢ao 1 nisam ih osobito izdvajao. Medutim, zauzi-
manjem za modernisti¢ke aspekte kinematografije podrzavao sam op¢u kriti¢arsku 1 vrijednosnu
atmosferu u hrvatskoj i opéejugoslavenskoj sredini, a koja je stra$no privilegirala te modernisticke
poteze, a taj privilegij je za sobom povlacio stanovito ignoriranje i nipodastavanje klasi¢nih mode-
la. Kao $to sam na neki na¢in polemizirao u sebi s klasi¢nim modelom hollywoodskoga filma, jer
sam smatrao da ne dozvoljava ono $to dozvoljava modernizam, tako je cijela kriti¢arska atmosfera
na neki na¢in podcjenjivala klasi¢arsku tradiciju u nas i zapravo ju je prikazivala kao manje vrijed-
nu, kao zanatsku i kao jednostavniju, nekompleksniju i ne-pravo-umjetnicku itd. Participirajuéiu
toj atmosferi ja sam djelomi¢no kriv za tu ignoranciju.

Beogradski krug je, kad je izdvajao modernisti¢ki najatraktivnije, najuspjesnije, najpotentnije
autore, pokraj ¢uvene beogradske ¢etvorke, redovito stavljao i Mimicu. Ti si spram Mimice imao
odredeni zazor, a naravno, kroz cijelo tvoje stvaralastvo provlaéi se zapravo i zazor prema pre-
potenciji umjetnosti, prema umjetnicarenju...

Da, ali to je naredni korak koji je polemizirao s gotovo isklju¢ivom zaljubljeno$éu u umjetnicki
film. Naime, ono $to je donekle unijelo skepsu u moju zaljubljenost u modernisticki film — skri-
venom utoliko §to ja nisam to pisao 1 iskazivao u tekstovima, nego sam vi§e-manje u sebi polemi-
zirao — bili su, primjerice, Peterli¢evi tekstovi u kojima je analizirao i usporedivao moderniste 1
klasi¢are, recimo Godarda 1 Hawksa, tekstovi u kojima se bavio klasi¢arima koji su bili lucidni i u
kojima se pokazivalo fenomenalno znanje te jako koherentna vizija filma, i u kojima se pokazivalo
da su ti klasi¢ni filmovi neizmjerno slozeni i nadahnjujuéi. I sad sam se ja poCeo preispitivati:
ako on pise tako dobre 1 uvjerljive tekstove o tim filmovima, onda je moj podcjenjivacki odnos
prema tim filmovima kriv. Nisam i$ao usvajati Peterliceve argumente, nego sam isao gledalacki
preispitivati svoj odnos prema tim fimovima. Onda sam i$ao sustavno gledati klasi¢ne filmove u
Kinoteku, a posebno sam volio autorske opuse — recimo, Hitchcocka, Wylera, Forda, 1 pokusavao
sam pronacdi isto ono §to 1 Peterli¢ — autorsku individualnost redatelja, jer ako nalazim autorsku
individualnost, onda su oni jednako autori kao Antonioni, Fellini, Bufiuel ili Godard. Po¢eo sam
otkrivati vrijednosti fabuliranja, vrijednosti odredenih anticipacijskih struktura, odredene temat-
ske 1 stilske specifi¢nosti tih autora, i naravno, postupno sam formirao svijest da je u pitanju neiz-
mjerno bogata, vrlo rafinirana umjetnost, odnosno prava umjetnost, ravnopravna modernistickoj.
Naravno, posljedica je takvog uvida da sam postao jako nervozan prema iskljucivostima kakve
sam prije sdm dijelio, kao $to je uzvisivanje deklariranog umjetni¢arstva nasuprot ovog toboze
zanatstva.

Takoder sam poceo uvidati da medu modernistima ima oscilacija, da kod vrhunskih autora ima
filmova koji samo imaju modernisticku gestu i da su vrhunske vrijednosti otprilike podjednako
distribuirane, da u svakom stilu postoji jako puno nevrijednih filmova. I upravo u to ime sam
onda postajao kriti¢an prema svim deklariranim umjetnicima, militantnim autoristima i moder-
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nistima, militantnim u tom smislu da su ignorirali sve ostale povijesne 1 suvremene varijante
filmovanja. I onda se naravno pojavio Mimica. Isprva sam ga jako cijenio, upravo po umjetnic-
kim crtanim filmovima, a onda, recimo, za mene je Prometej s otoka ViSevice bio jako impresivan
film, jer kolikogod mi se ¢inilo da to nije genijalan film, opet mi se ¢inio paradigmom suptilnosti
modernistickog filma. Medutim, kada je nastupio s filmom Ponedjeljak ili utorak, gdje se o¢itovao
uzor Fellinija, ili kad je u svojim nastupima uzvisivao umjetnicki pristup nasuprot populistickog
ili komercijalnog, kad je sebe pretvarao u spomenik modernizma, onda sam ga uzeo na metu 1
poceo rusiti kao i ve¢inu drugih “spomenika” tog umjetnickog opredjeljenja, koje mi se ¢inilo jako
ignorantskim prema bogatstvu povijesti i suvremenost filma.

Tu si moZda ve¢ dao neke odgovore svome osporavatelju, mladom Damiru Radiéu, nakon pojave
tvoje knjige Suvremeni film, knjige koja zahvaéa i moderniste i tradicionaliste, ne samo reperto-
arni film nego sve ono §to se u gradu kao $to je Zagreb moze pokazati u razli¢itim zakutcima...
Radi¢, koji je unio Zivahan ton u Hrvatski filmski ljetopis, kaze da preferiras srednjostrujacki
klasi¢ni narativni film, da dajes$ prednost visokostandardnom populizmu nad modernizmom, da
si manje sklon autorima poput Godarda, Antonionija, Bufiuela, i da si i sim, bore¢i se protiv pre-
drasuda postao Zrtva vlastitih predrasuda.

Radi¢ ne ¢ini nista $to ja nisam radio tijekom svoje kriticarsko-teorijske povijesti; on se pokusa-
va snaci u danoj situaciji. Danas je to dominacija komercijalnog repertoarnog filma, a ve¢ina se
kriticara krajnje pozitivno i pratilacki odnosi prema tom filmu i uopée ne pomislja na alternati-
ve. U toj situaciji, u kojoj postoji dominanta, on je naravno jako polemicki nabrusen i pokusava
upozoriti da postoje alternativni, opredijeljeno, umjetnicki filmovi, da postoje trendovi koji
nisu prisutni na repertoaru, a vrijedni su. E, sad, naravno da njemu treba konkretna meta, a
najlaksa mu je meta ¢ovjek koji pise knjige; kod ostalih mora uzimati individualne ¢lanke, a kod
mene sve ima na kupu. A kako sam ja ipak u jednom velikom razdoblju demistificirao umjet-
nicarenje koje je jedno vrijeme bilo dominanta u na$oj elitnoj kulturi, kao $to je sad komerci-
jalizam, onda je on mene uzeo kao paradigmatsku metu, kao nekoga koji brani populizam u
vremenu kad bi zapravo svu paznju trebalo dati umjetni¢kom filmu. Naravno, imate pravo, kao
§to sam ja znao biti polemicki slijep 1 éesto puta se negativno odludivati o alternativama, tako i
on sad pokusava zanemariti, ne vidjeti §to kod mene sve ima. Naravno, 1 tu ste u pravu, on nije
u pravu utoliko $to sam ja jedan od rijetkih kriticara koji sustavno prate eksperimentalni film,
a on je paradigma umjetnickog opredjeljenja, Cesto puta daleko militantnijeg od ovog prisutnog
na repertoarnom ili igranofilmskom podruéju. Takoder, on ne vidi da sam imao puno eseja po-
drzavajuce posve¢enih modernizmu i da je ta sklonost dobrim autorima modernizma ostala sve
do danas 1 da sam danas jednako slab i na umjetnicke filmove kao $to sam bio onda. Zaboravlja
da pratim najraznovrsnija podrucja, kao $to je animacija i da stra§no volim umjetni¢ku anima-
ciju, premda volim i hollywoodsku komercijalnu animaciju, tako da imam pluralisticki afinitet
koji se manifestira u mojim tekstovima. Ali ponavljam: ne ¢ini nista §to ja u svom Zivotu nisam
radio.

Pisao si raznovrsne tekstove — od kritika, recenzija, pa éak portreta, do naravno filmoloskih, te-
orijskih tekstova — ovo posljednje sam malo podcrtao, ali zasto sam to uéinio? Zato $to si mi ba$
ti rekao da je jedan dosta uvaZeni inozemni filmski interpret tebi rekao da nema nista stra$nije
nego baviti se teorijom filma. Dakako, to te kosnulo, a s druge strane i sim u jednoj svojoj knjizi
spominjes recenicu koja se ¢esto izgovara: Ma nemoj mi tu teoretizirati, ma nemoj mi filozofira-
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ti! Taj odnos je interesantan: s jedne strane zapravo to je sav tvoj Zivot, a s druge strane doti¢e$
se s takvim stajalistima, ¢ak i vrlo obrazovanih ljudi.

Teorija ima jako ambivalentan status u na$oj kulturi. S jedne strane ona je oli¢enje visokog obra-
zovanja 1 nekakvog Cesto puta misterioznog znanja. A bududi da se u nasoj kulturi cijeni erudicija,
onda se cijeni i teoretiar. I zato na fakultetima obavezno mora postojati teorija, obavezno se mora
poducavati. Kad se nekoga proglasi teoreti¢arom ljudi su obavezno oprezniji prema njemu jer on
ima neka znanja koja drugi vjerojatno ne posjeduju pa te mogu uhvatiti u neznanju. Medutim, s
druge strane, postoji jaki otpor prema teoriji jer se smatra da je to ipak nekakva ezoterijska, po-
malo alkemijska, misteriozna aktivnost koja nema bas puno korijena u svakodnevnom Zivotu, a
buduéi da nema korijena nema ni primjenjivosti, a $to ¢e ti neprimjenjive stvari?

Je li teorija korisna?

Ja mislim da je korisna, s tim da sam ja 1 pazljivo birao one aspekte teoretiziranja koji mogu biti jako
korisni. I u tome mi je jako pomogla ¢injenica da me pokojni Branko Belan doveo na Akademiju
dramske umjetnosti, gdje se ljudi obrazuju da rade filmove. Ja sam odmah shvatio, imaju¢i zapra-
vo stav da na takvoj akademiji forsirati teoriju kakva se inace njeguje u knjigama ili, recimo, na
Filozofskom fakultetu, nije od osobite koristi, pa sam odmah okrenuo svoja teorijska razmisljanja
na empirijske probleme, i to na one koji muce ljude koji rade film, dakle na elementarne proble-
me ustrojavanja filma, 1 to svake vrste filma, svakog tipa filma s kojim se Covjek susrece kad hoce
proizvoditi filmove. I ta empirijska orijentacija me prisilila da pokusam biti funkcionalno koristan
prakti¢arima, da im poku$avam uéiniti izri¢itijim 1 jasnijim odredene principe koje moraju svla-
dati da bi napravili, recimo, dobar montazni prijelaz u sklopu scene, ili dobar prijelaz sa scene na
scenu, da bi dobro ustrojili obrazovni film itd. Nastojao sam da to bude $to konkretnije i vjerujem
da to moze biti od pomodi studentima.

Kad bi oni koji imaju predrasude imali uvida u tu razinu teorije mozda ne bi bilo tih predrasuda,
tog zazora, te nespremnosti da zavire u svu $irinu teorijskog promisljanja filma?

Vjerojatno. Medutim, svako teorijsko podrudje je dusu dalo za predrasude, tako da postoji jedan
modernisticki trend koji je vrlo egzaktan, utoliko $to se pokusava baviti ovakvim preciznim pro-
izvodnim problemima kao §to su ostvarivanje kontinuiteta na montaznom prijelazu u sklopu
narativnog filma. To je recimo poststrukturalizam. Medutim, u njemu ima toliko mistifikacija
koje zaplice oko tog konkretnog problema, a generalne zakljucke vuce iz éesto puta lose shvacenih
mehanizama ostvarivanja kontinuiteta, da jedna takva empirijska orijentacija ne garantira nuzno
nedostatak predrasuda; ona isto tako moze biti generatorom predrasuda.

Ti se ne postavljas kao teorija sama, dakle kao osoba koja komunicira samo s naéelima i koju
uopée ne zanima taj “sitnez” repertoarnih filmova. Dakle, nekako ostavljas dojam netipi¢nog
filmologa, koji ima ogromnu radoznalost prema svemu $to je film. I ¢ini mi se da time indirek-
tno razbijas jednu drugu predrasudu o teoreti¢aru kao nedodirljivoj osobi, da ti ne bi mogao ni
teoretizirati da nemas neprekidnu Zivu komunikaciju bas s filmovima, s prikazivanjem filmova.

To je istina. I na to pokusavam programatski upozoriti u nekim svojim knjigama koje su malo me-
todoloski orijentirane. Naime, ono $to najja¢e nadahnjuje filmsku teoriju nisu toliko druge teorije,
druge spekulacije, premda su one jako vazne, nego je to empirija, pokusaj da vidimo kako razlicita
opCenita razmisljanja funkcioniraju na konkretnom materijalu. A kad ¢ovjek po¢ne gledati kon-
kretni materijal onda mu toliko tema dolazi, toliko problema se otvara, da je to neizmjerno plodno
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podrudje teoretiziranja. Kad sam se usporedivao, recimo, s nekim klasi¢nim teoreti¢arima mon-
taze, koji su smatrali da su, pobrojivsi nekoliko pravila koja se primjenjuju na montaznom rezu,
mislili da su rekli sve §to se tu ima re¢i o montaznom prijelazu, pa kad sam poceo sa studentima
analizirati montazne prijelaze da bi se vidjelo koji su sve aspekti u igri da bi se ostvario dobar kon-
tinuitet, najedanput su mi se otvarala ogromna programska podrudja. Ili, recimo, kad bih pisuéi
za radio male teorijske tekstove pronalazio povod u filmovima na aktualnom repertoaru, onda mi
je strano inspirativno bilo da usredoto¢im paznju na neke detalje koji su mi jedinstveno otkrivali
neke klju¢ne aspekte koji se nisu otvarali u ovoj, u sebe zatvorenoj teoriji, onoj koja se oslanja
samo na druge teorije, a ne na problemski otvorenu analizu filmova. Ta, nazovimo je uvjetno,
empirijska orijentacija — u smislu detaljne analize filma, one koja zahtijeva stru¢nu preokupaciju
1 pracenje filmova na repertoaru te otkrivanje $to se u njima pojavljuje kao postupak — bila je na-
dahnjujuca i jako je obiljeZila ono $to piSem i nacin na koji razmisljam.

Dakle, kriti¢an si prema predrasudama koje si uocio, ali ne opustas se prema vlastitim predra-
sudama.

To je jako vazno u svakom poslu. Tu mislim 1 na rezisere, montazere, na ljude koji stvaraju film
kao 1 na one koji pisu o filmu. Vazno je da ¢ovjek bude kontinuirano kriti¢an, da kontinuirano
preispituje vlastite pristupe i provjerava koliko funkcioniraju ili ne, koliko su primjenjivi na nove
slucajeve 1 koliko nisu. I taj je oprez prema sebi gotovo eticko nacelo. Ako ja napadam tude predra-
sude moram isto tako biti oprezan prema mogucénosti da i ja potpadnem pod neku predrasudu.

Povijest filma, iz subjektivne perspektive

Volio bih da ovaj razgovor zapoénemo komentarom jedne tvoje misli iz Teorije filma: “Cijelo po-
vijesno grananje filma je postojano pronalaZenje epistemoloskih moguénosti filma”.

Da, taj kut gledanja mi se ucinio jako plodnim. Naime, pozadina toga je da film postoji zato da bi
djelovao na nase dozivljaje. Ako gledamo s tog stajalista, onda doista film od pocetka, od izuma,
zapravo nista drugo ne radi nego atakira na ove ili one aspekte nasega dozivljaja. Prvi filmovi su
atakirali na fenomen da moze$ vidjeti Zivi pokret na ekranu i da ga moze§ ponavljano gledati.
Prvi su gledaoci vise puta isli gledati jednu te istu projekciju, odnosno jedan te isti niz filmova,
jer ih je fasciniralo to da mogu vidjeti na platnu Zive scenske situacije. Onda se od te polazne fas-
cinacije slikom Ziva pokreta preslo na kasnije specijalizirano razradivanje razli¢itih fantazijskih
moguénosti u igranome filmuy, ili nasih spoznaja o fakticitetu svijeta u dokumentarnom filmu, ili
razrade na$ih pojmovnih, argumentacijskih spoznaja o svijetu u obrazovnome filmu, ili iskusa-
vanja odredenih poetskih, emocionalnih tonova u razli¢itim vrstama filmova. Zato bismo i cijelo
ra¢vanje filma u discipline, kao i sukcesivni stilski razvoj filma morali promatrati upravo iz tog
osnovnog kuta: film djeluje na nase dozivljaje i na neki nacin stalno pronalazi kako da ih modelira
1 razraduje.

Malo se ipak zadrZimo na poéecima, ali éemo malo i globalizirati. Naime, od samoga izuma spra-
ve za projiciranje, odnosno kinematografa, pa do kinematografske gromade kao $to je Griffith,
film je bio ve¢ popriliéno uéinio u pravcu artikulacije svojega diskursa.

Zapravo, ono $to se uocava kao razvoj jest upravo artikulacija diskursa, izlaganja, odnosno toga da
film ne pokaZe samo jednoznacnu sliku recimo jednog kadra u jednoj rolici u trajanju od minutu
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ili dvije, nego da na neki na¢in povezuje te slike tako da sloZenim tokom postupno artikulira nase
vrlo slozene predodzbe. Naravno, upravo je moguénost smjenjivanja kadrova, njihova kombinira-
nja, dakle, izum montaZe, uinio puno jasnijim te konstrukcijske, odnosno gradivne, mogué¢nosti
filma. Upravo je razvoj diskursa ono podruéje u kojem to¢no mozemo vidjeti $to se novog pojavilo
1 koji je prinos novog koraka prethodnim koracima u filmu. Tako da je — uvjetno receno — “pro-
gres” filma najocitiji na tom podrudju.

Posebno je zanimljiv Griffith. Sto on rekapitulira u svojem stvaralastvu, a sto je kod njega ino-
vantno?

Mnogi suvremeni izulavatelji Griffitha upozoravaju da je predodzba o tome kako je Griffith veliki
inovator koji je uveo, recimo, krupni plan, paralelnu montazu i drugo, kriva predodzba jer je to
bilo izumljeno na mnogim razli¢itim stranama, a krupni plan je prisutan ve¢ kod Edisona, jos$ prije
Lumiéreova nastupa u Parizu. Paralelna montaza bila je prisutna u ranim engleskim filmovima.
Medutim, Griffith je te postupke standardizirao, u¢inio ih maksimalno dramaturski ili narativno
funkcionalnim. On je zapravo pokazao kako se sustavnom uporabom insertiranog krupnog plana,
raskadriravanjem scene, dakle pokazivanjem scene iz razli¢itih vizura, paralelnim praéenjem isto-
dobnih radnji, mozZe graditi i pojadati napetost u filmu. Njegova standardizacijska funkcija bila je
neizmjerno vazna jer su se nasumicni izumi, koji su Cesto ostajali jedinstveni, singularni i rasuti
po filmovima te nikad nisu bili percipirani kao sustavna moguénost filma, kod njega pokazali kao
sustavno moguci, vrlo funkcionalni i dojmovno impresivni. Kad su gledali Griffithove filmove,
gledaocima se ¢inilo da su bogatiji, puniji, emocionalniji od onih koje su mogli gledati prije ili
mimo njega. Zato je on toliko utjecao i na prihvat gledaoca 1 na kolege sineaste, jer su oni vidjeli da
se filmovi mogu dojmovno puno djelotvornije raditi ako se prihvate Griffithovi postupci.

U ranom razdoblju, dok jos nije bila razvijena teorijska svijest o filmu ili se tek osje¢ala u zame-
cima, nije postojala svijest o epistemoloskim moguénostima medija, nego su se ljudi iscrpljivali
oko pitanja je li to prolazna igracka. Nakon toga se poéelo razmisljati da je to umjetnost, medij
koji sintetizira ranije umjetnicke discipline i onda je doslo do suZavanja interesa prema tome je li
film zaista autohtona umjetniéka disciplina.

Postoji jak zijev izmedu onoga $to je realno postojalo na ekranu, odnosno spektra postojecih fil-
mova, 1 teorijskog razmisljanja o tim filmovima. Recimo, od pocetka su filmovi bili raznorodni.
Prva projekcija Lumiéreova programa sadrzavala je i igrani dio — to je Poliveni poljeva¢, dokumen-
tarni film — Izlazak radnika 1z tvornice 1 Dolazak vlaka, kao 1 onaj intimno dokumentarni kao §to je
dorucak sa sinom (Zajutrak djeteta, op. ur.). Pokazali su se razli¢iti disciplinarni rukavci moguéi u
filmu. Kasnije se to standardiziralo. Projekcije nijemih filmova uvijek su bile sastavljene od niza
kratkih filmova i ustalilo se da u tom programu mora obavezno biti neki zurnalisticki film, onaj
koji prati vazne dogadaje, da tu mora biti putopis, odnosno etnografsko-putopisni film koji poka-
zuje panorame razli¢itih gradova, da tu mora biti nekakva komedija, pa drama... Sve su to bili vrlo
kratki filmovi od nekoliko minuta tako da je program od pocetka pokazivao onu raznovrsnost koju
recimo danas pokazuje televizijski program, a film je na pocetku imao sli¢nu funkciju koju danas
ima televizija: trebao je dati spektar najrazli¢itijih dozivljajnih moguénosti koje su ljudima vazne,
koje inace nalaze i u publicistickoj sferi, a sad su je dobili u audiovizualnoj. Medutim, teorija je
uvijek diskriminativna. Kad su poceli razmisljati o filmu, teoretiari su mu odmah pristupili s
imaginacijskog stajalita, a to je estetsko stajaliste. Prvo su poceli procjenjivati je li to uopée umjet-
nost ili to uopée nije umjetnost, 1 usredotocavati se na igrane filmove.
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Neki su istovremeno pravili filmove i teoretizirali o filmovima. Dakle, u praksi se trebala ilustri-
rati teoretska postavka.

Da, s time da su oni koji su pokusavali teoretizirati bili prvenstveno oni koji su pokusavali od filma
napraviti umjetnost, pa su i prakti¢ari koji su teoretizirali bili jako jednostrani kao i teoreti¢ari, jer
su pokusavali potencirati visokokulturno relevantnu stranu filma, a to je ona fikcionalna, umjet-
nicka. Ona im je bila centralna. To je bio pomalo i statusni aspekt interpretativnog, teorijskog pri-
stupa filmu, jer $to bi se sad teoretiziralo o dokumentarnim snimkama kad su one naprosto zbog
informacije, a ako se pokusavaju imitirati kazali$ni ili vodviljski komadi ili nekakve biblijske scene
onda je to pomalo konkurencija umjetnosti i sad se to mora malo ozbiljnije razmotriti: je li to
zaista prava umjetnost ili nije? Po¢etno teoretiziranje o filmu bilo je obiljezeno ba$ tim pitanjem
— je li film umjetnost ili nije. Atakiralo se na film, jer to, kao, nije umjetnost, a onda se poseglo za
obranama filma, koje su onda postajale sve $ire, koje su pokusavale u filmu vidjeti one aspekte koji
ga kvalificiraju da bude umjetnost.

Mislim da ti ovdje misli$ na francuske impresioniste, na ¢isti film, na apstraktni film, ¢ak i na
nadrealiste i dadaiste, po svoj prilici na njemacki ekspresionizam, misli$ vjerojatno i na montazni
ruski film, gdje su se teoretiar i prakti¢ar ¢esto nalazili u jednoj osobi. A s druge strane ¢ini se da
je ono korito filma koje je bilo u dosluhu s trzistem, s publikom i ukusima ipak isto tako autono-
mno kréilo svoj pravac u smislu veé ranijih zametaka fabulistike i klasi¢noga filma.

Dominantna struja filma zapravo je bila diktirana najsirom privlacno$¢u filma i onim aspektima
koji su najintenzivnije privlacili publiku. Usporedno se pokazalo da, koliko god su dokumentari-
sti¢ke snimke u pocetku bile intrigantne, jer su naprosto pokazivale kako stvarnost koja nas okru-
Zuje moze izgledati na platnu, kasnije, kad su se ljudi ve¢ naviknuli na film, oéekivali su dodatne
atrakcije i poticaje. Te dodatne poticaje najartikuliranije je davao upravo igrani film, tako da je
bas igrani film, odnosno naracija, pridonio Sirenju i ukorjenjivanju popularnosti filma. To je bilo
imaginativno neobi¢no vazno, i to za sve slojeve drustva a u nekim zemljama (SAD) osobito za
siromasne, koji nisu mogli ¢itati, a usmena kultura je u gradu bila prekinuta. Imaginativnu hranu
dobivali su prvenstveno iz filma, kasnije s radija, jo$ kasnije s televizije. Naravno da su intenzivna
prisutnost filma i ¢injenica da on nediskriminativno privladi razlicite slojeve ljudi, i to od najne-
obrazovanijih do vrlo obrazovanih, barem u ovim elitnim slojevima kulture koji su uvijek imali
pomalo samoobrambeni odnos prema masovnoj, popularnoj ili narodnoj kulturi, stvorile stanovit
animozitet i distancu prema dominantnom kinofilmu, i onda se nije smatralo da se u tim ima-
ginativno prosirenim aspektima ili modusima filma nalazi teorijski relevantna grada. Svi pravci
koje si nabrojao bili su zapravo izrazito polemicki prema dominantnom igranom, komercijalnom
filmu i odmabh su se prezentirali kao “prava” umjetnost, u ¢ijem smjeru film treba i¢i, kao umjet-
nost koja se moze mjeriti s poezijom, s glazbom, s kazali§tem... Naravno, odmah se racionalizirala
polemi¢nost prema popularnom i populistickom filmu i pokusavale su se artikulirati norme koje
bi trebale voditi taj ekskluzivni umjetnicki film, tako da je polazni razvoj teorije bio jako predrasu-
dan utoliko $to je totalno ignorirao dominantnu praksu i favorizirao umjetnicke struje.

Jeli postojala interakcija izmedu dominantne struje i ove koja je bila sklona umovanju, “ezoterij-
ske” da je tako nazovem, koja se ¢ak dosta agresivno pokusavala pitati o prirodi medija?
Umovanje je bilo vazno uglavnom onima koje je hranilo. Recimo, umovanje francuskih avangar-
dista bilo je jako vazno za snimanje tih filmova; umovanje ruskih montaznih teoreticara bilo je
vazno za koheziju grupe 1 podrzavanje proizvodnje koju su oni imali.
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Ali Dziga Vertov i njegova poetika dotacéi ¢e se Godarda i novoga vala...

Na dominantni film su utjecali konkretni predlosci filmova, tako da su francuski impresionisti i
njihova rjesenja subjektivnih vizija junaka bili jako dobro integrirani u glavne tokove Hollywooda,
kasnije i francuskoga filma. Propagandisticki postupci Ejzenstejna 1 Vertova jako su utjecali na
ratne propagandisticke filmove koje su radili Nijemci a kasnije i Amerikanci, tako da su konkretni
obrasci filmova, Cesto potkrepljivani tim teorijama, dosta utjecali i na dominantnu proizvodnju.
Naravno da se uvijek uspostavljala linija umjetnickog nadovezivanja, da su se militantni umjetnici
novijih razdoblja Cesto oslanjali na dostignuéa militantnih umjetnika prethodnog razdoblja i zato
je logi¢no da se Godard oslanjao na Vertova i da su se mnogi avangardisti, 1 kod nas eksperimen-
talisti, pozivali na sovjetsku revolucionarnu $kolu, posebno na Vertova, jer je pokazao kako film
moze biti ustrojen nekonvencionalno, sugestivno, s potpuno nenarativnim strukturama.

Najéesée se s pravom govori da je hollywoodska “tvornica sanja” najvise pridonijela formuliranju
klasi¢noga narativnog filma. No, istovremeno se takva vrsta filmova radila i u jakim europskim
zemljama: u Francuskoj, Italiji, Britaniji a, kasnije se pokazalo, ¢ak i u Japanu. MoZda bi bilo
zgodno da sada, iz ove perspektive, pokusas definirati klasi¢ni narativni film.

Klasi¢ni narativni film nije tako tesko definirati, no on je kompleksna pojava. Pod klasi¢nim na-
rativnim filmom najce$¢e podrazumijevamo film koji pokusava zainteresirati gledaoca na planu
nekih temeljnih interesa koje imamo inace u zivotu. Zato se pojavila fabula kao glavni kristaliza-
tor klasi¢nog narativnog filma, jer fabula podrazumijeva predoc¢avanje situacija u kojima se ljudi
suoCavaju s nekakvim kriznim i vrlo problemati¢nim situacijama i pod vremenskim pritiskom ih
moraju rijesiti. Kako se u Zivotu ¢e$¢e nademo u takvim situacijama, vrlo rado promatramo druge
koji se u njima nalaze 1 nacine kako se s njima nose. Tako da je uvodenje principa fabulizma je-
dan od katalizatora klasi¢noga narativnog filma. Naravno, odmah su slijedile neke norme. Budu¢i
da su problemske situacije jako vaZne, jedna je od normi klasi¢nog narativnog filma bila da svi
postupci koji se primjenjuju u filmu moraju biti usredotoceni na §to bolje predocavanje tih pro-
blemskih situacija i da ne smiju odvlaciti paznju od njih. Tako se artikulirala norma “nevidljivosti”,
odnosno pazljivog raskadriranja, koje nam vodi 1 artikulira paznju prema tim dogadajima; razvile
su se strategije takvog slaganja koje ¢e biti maksimalno interesantne gledaocu koji prati taj film.
Ta norma nevidljivosti, s normom pazljiva raskadriravanja i maksimalne razabirljivosti, osnovna
je norma klasi¢nog narativnog filma. Postoje i drugi aspekti, ali jezgrovito receno, to je to.

Pod pretpostavkom da dva globalna pravca — fikcionalizam i dokumentarizam, idu svojim pu-
tem, ali interferiraju, u razdoblju naglasena fabulizma oéito je bilo manje prostora za penetraciju
dokumentaristike...

Zapravo ne. Dapace, puni razvoj fabulizma uvjetovao je bujanje dokumentarizma. Naime, kako
se razvijao fabularni film, dokumentarizam je postao neatraktivan jer je bio prejednostavan.
Dokumentarne snimke bile su dosta naivne i jedino $to se u dokumentarnom filmu trpjelo esto
su bile igranofilmske rekonstrukcije, primjerice krunisanja, dogadaja, bitaka itd. Onda se pojavio
Flaherty koji je revolucionirao dokumentarni film i u¢inio da se po¢ne prikazivati kao glavni film
velernjeg programa, a ne kao predigra igranim filmovima. Flaherty je zapravo revolucionirao do-
kumentarni film tako $to je u njega unio strategije igranoga filma.
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Mislio sam na nesto sasvim drugo, na penetraciju dokumentaristike u ¢isti fikcionalni film. Sto je
fabulisticka strana stvari jacala, to je izvorni dokumentarizam bio vise po strani.

Prva nijemofilmska ogledavanja u igranom filmu doista su bila takva da ih se trudilo kontrastno
udaljiti od dokumentarnih snimki, primjerice, preglumljivanjem glumaca, jakim gestama, itd. Kad
gledate dokumentarni film, vidite kako se ljudi prirodno ponasaju, a da biste znali da je posrijedi
igrani film, a ne dokumentarna snimka, morate vidjeti pretjerane geste, posebno dramatizirane
izraze lica, namjestene situacije, itd. Tako da je odredeno udaljavanje od dokumentarizma bilo
jedno od sredstava jasnije artikulacije igranofilmske tradicije. Medutim, kad je film poceo primje-
njivati vrlo suptilna izlagacka sredstva o kojima smo govorili, kad se pribliZio klasi¢nom nacelu,
kad se to¢no znalo kakve 1 koliko raznovrsne fabule mogu biti, kako se raskadrirava film da bi se
§to bolje vodila paznja 1 zbivanja uéinila §to preglednijima, kako se pojatava napetost odredenim
rasporedom vizura, kako se pojacava napetost i ocekivanje koje covjek ima u pogledu zbivanja —
onda su ti suptilni postupci zapravo omogucili da se ponovno reinstituira realnost i zapravo jedna
od velikih vrlina Griffitha bila je da su glumci naglo poceli glumiti puno prirodnije i da se pocela
cijeniti norma prirodne glume, da su se pocele rekonstruirati gotovo dokumentaristickom uvjer-
ljivoscéu scene svakodnevnog zivota koje nisu bile glumacki izobli¢ene, nego su ostavljale dojam da
su promatracki zateCene. I onda se realnost pocela vracati, 1 to na vrlo suptilan, naravno aranziran,
ali vrlo suptilan, nacin u igrani film, da bi u najnovije vrijeme simulacija realiteta toliko jaka da
Cesto ne moze$ povudi razliku izmedu dokumentarnog i igranog filma.

Kad uzmemo Renoira i neke njegove filmove, recimo Pravila igre ili Boudu spasen iz vode, vidimo
da je dolazak realnosti motiviran na drugadiji naéin. Da li pojava autora poput Renoira i poetskog
realizma u Francuskoj signalizira krupne promjene?

Da, to je velik signali krupnih promjena jer, koliko god je americka kinematografija uvijek bila
struktivni fabularni aspekt bio vrlo snazan. E sad, u kontrastu spram tog ipak dosta prisutnog
konstruktivnog aspekta, javljali su se mnogi pravci i mnogi individualni redatelji, posebno europ-
ski, koji su smatrali da ¢e film biti puno realniji ako se ta jaka fabularnost razbije i ako se razbije an-
ticipativna struktura i priblizi na¢inu na koji je dokumentarni film prisiljen raditi. Dokumentarni
film moze biti protonarativan, ali po raskadriranju i montazi ne moze biti onoliko narativan ko-
liko je to igrani film. Priblizavanjem tom protodokumentaristickom postupku kojim se recimo
razbijaju scenski kontinuitet i anticipativna struktura klasi¢ne naracije, oni su zapravo postigli
to da njihovi filmovi djeluju puno realisti¢nije. To je bio Renoir, kao vazna li¢nost, to je bio Jean
Vigo, 1 zato su novovalovci uzimali njih kao uzore. Tu je donekle bio Dreyer, tu se pojavio talijanski
neorealizam kao jaka struja...

Rekli smo zapravo da je tradicionalni koncept fabulativni. No potom su nastala strujanja koja
kulminiraju negdje 1950-ih i poc¢etkom 1960-ih, utemeljenjem, reklo bi se, novoga poimanja
stvari, koji se u povijesti kinematografije tretira kao modernizam. Pokusaj formulirati to vrijeme
s ove distance, iz vremena koje ve¢ dosta dugo obiljeZavamo postmodernim.

Modernizam se javio zapravo kao revitalizacijska struja, u kontekstu dosta radikalnih promjena
a drugim podruéjima kulture. Jedan od vitalnih ili katalizacijskih aspekata modernizma bilo je
uzvisivanje redatelja kao vrhunskog, glavnog, odlu¢ujuéeg umjetnika ili autora filma. Zapravo, au-
torska teorija koja se javila s francuskim novim valom, bila je inicijalna ideologija koja je razjasnila
o ¢emu je tu rijec. Ako je reziser glavni, a on nije u funkciji nekakvih struktura koje moze nametati
produkcija ili koje zahtijeva publika, on je taj koji artikulira vlastiti senzibilitet i trazi od publike
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da se konformira, da pokusa proniknuti u taj senzibilitet i prihvatiti ga. On trazi od publike selek-
tivni pristup, a ne Zeli se dopasti svoj publici, pa ta ideologija uvjetuje krupne strukturalne poteze
u kojima se razbija ve¢ina populistickih aspekata filma. Razbija se fabula, razbija se anticipativna
cija zahtijevalo da su individualne, da indiciraju autorski stil redatelja, a ne da budu univerzalno
prihvacene ili kodificirane. Modernizam klju¢no obiljezuje upravo maksimalno individualisti¢ko
drobljenje filmskoga svijeta, uzvisivanje individualnih osoba ili umjetnickih struja odredenih gru-
pnih tendencija, s naglasavanjem stilizacijskog aspekta filma.

Modernizam i/ili modernizmi

Kad se spomene filmski modernizam, onda se asocijativno misli na recimo 1960-e. No zasto, kao
Sto se to obi¢no zbiva u svakodnevnom Zivotu, kada netko pogleda dojmljiv film iz proslosti,
uzmimo na primjer neke Dreyerove filmove, izlaze¢i iz kina obi¢no kaZe: “To je tako moderno!”
Zasto ljudi tako reagiraju?

Razlog je vrlo jednostavan. Neke moguénosti filma nisu tempirane tako da se ostvaruju nuzno u
odredeno vrijeme, nego se Cesto puta najavljuju puno ranije. Kako je, recimo, rano nijemo filmsko
razdoblje bilo toliko Saroliko — jer tu jo$ nije bilo jakih standardizacija — Cesto se ¢ak 1 u najrani-
jem filmu javljaju stvari na koje ¢e se danas reagirati: “Pa to je tako moderno, a to je nijemi film!”
Zapravo, ono $to izbacuje jedan stil najcesc¢e je dominantna standardizacija. Recimo, negdje od
1910-1h pa dalje pojavljuje se standardizacija koju smo naknadno nazvali klasi¢ni narativni film ili
klasi¢ni film i ona je postala dominantnim obrascem. Medutim, uz to razdoblje postojala je jaka
struja francuske, njemacke i sovjetske avangarde koja je bila izrazito modernisticka, tj. slijedila
je najnovija strujanja u likovnim umjetnostima. U to isto doba, odnosno malo kasnije, javili su
se individualci poput Dreyera, a oni su iznenadivali potezima koji su odudarali od dominantnog
obrasca filmovanja. Ili, recimo, kad su nam kasnije poceli dolaziti japanski filmovi, najedanput su
se u tim njima poceli uo¢avati narativni obrasci, ali drugog tipa od onih koje smo primijetili u do-
minantnoj kinematografiji. Tragovi modernizma zapravo su se javljali vrlo rano, ve¢ u 1920-ima.

Jesu li se javljali i u okviru dominantne narativne struje? Cesto se i sami zateknemo kad pogleda-
mo tu vrstu filma i kaZzemo: pa tu ima nec¢ega modernoga.

Naravno da su se 1 u sklopu dominantne struje javljali mnogi tragovi modernizma, jer je domi-
nantna kinematografija, posebice hollywoodska, bila dosta otvorena; ona uvijek traga za intrigan-
tnim novostima koje onda integrira. Tako su Holivudani vrlo rano opazali neka rjesenja francuske
avangarde, osobito impresionistickog filma i1 njegovih ocrtavanja subjektivnih vizija, 1 naprosto
su pokupili te trikove avangarde. Ili recimo, kad se javila sovjetska montazna $kola, onda su naglo
preuzeli odredene obrasce montaze koje su nazvali montage sequence, a kako je americka rije¢ za
montazu editing, “montaza” je bila preuzeta ruska rije¢ za ba$ odreden postupak koji su otkrivali
Sovjeti. Naravno, eksperimentalni film ¢esto se koristio optickim trikovima koji su se gotovo ne-
primjetno usvajali u dominantnoj americkoj struji, a ekspresionisticki njemacki film, jaka umjet-
nicka struja, koja doduse nije bila modernisticka poput avangarde, bila je u vezi s likovnjackom
modernistickom tradicijom. Recimo, Lubitsch ili Murnau su razvijali jako elaborirano kretanje
kamere, i to u vrlo dugackim kadrovima, a onda je americka kinematografija to otkrivala kao po-
seban stilski postupak 1 vrlo rado usvajala, tako da je i ta dominantna kinematografija, usvajajuci
modernisticke tekovine, 1 to vrlo brzo, pokazivala neke elemente modernizma.
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Da dotaknemo malo te avangarde — francusku, njemaéku pa sovjetsku... Nije li se kod tih autora,
pogotovo kod Francuza 1920-ih, koji su bili u dosluhu sa svojim vremenom, recimo, s likovnim
trendovima, javila jaka motivacija da se — spram rasirenih shvacanja da je film sinteti¢ka umjet-
nost sastavljena od razli¢itih umjetnosti, ili da je pak nesto §to oponasa teatar, otkrije sama
priroda filma?

Ta je motivacija bila sasvim sigurno vrlo snazno prisutna. Recimo, avangarde su ¢esto nastupale
s puristi¢kim ciljem otkrivanja esencije filma, i to jednoznacne esencije. Moralo se to¢no znati
§to je esencija, recimo: to je montaza ili je to specijalna vizualnost, ili ubrzani pokret, ili usporeni
pokret, itd. Uvijek se moralo na neki na¢in to¢no identificirati, s puristickog stajalista, to $to ¢ini
film 1 onda se to trebalo maksimalno razvijati 1 njegovati, tako da je avangarda donekle imala
puristicke intencije otkrivanja onog u filmu po ¢emu se film razlikuje od drugih umjetnosti, a
da pritom zadrzava univerzalne ciljeve svih umjetnosti, recimo osobnu umjetnicku ekspresiju,
veliku sugestivnost, jak emocionalni naboj, ritam — ovisno o tome koji je cilj izabran kao idealan
cilj svih umjetnosti. Tako da je film trebao izvrsavati neke univerzalne zadatke, ali na svoj nacin,
nesvodiv na druge umjetnosti. I to je karakteriziralo modernizme.

Bilo bi zgodno pogledati koliko su neke stilske formacije koje su prethodile modernizmu svoj
nastup promijenile u odnosu na ovo $to smo govorili i koliko su pripremile ono §to ¢e se dogoditi
1960-ih u Europi. Primjerice, neorealizam, britanski free cinema i sli¢no.

Situacija modernizma 1960-ih vrlo je kompleksna. Za razliku od prvog vala modernizma, odnosno
avangardizma, koji je bio jako polemicki orijentiran i imao je neke svoje specificne ciljeve koje je
derivirao iz drugih umjetnosti, modernizam 1960-ih jako se oslanjao na neposrednu tradiciju. To
zvuéi ¢udno jer je on isto tako polemizirao s neposrednom tradicijom. Novovalovci su polemizi-
rali s prethodnom tradicijom “filma adaptacije” u Francuskoj, neorealizam je zapravo direktno
polemizirao s melodramama iz visokog drustva, recimo s filmovima “bijelih telefona” ili sa su-
perspektaklima, dakle s artificijelnim svijetom koji se gradio u talijanskome filmu prije Drugog
svjetskog rata. Free cinema je polemizirao s hollywoodskim filmom jer je on dominirao Britanijom,
tako da su oni s jedne strane jako polemizirali, a s druge strane je jako, razradeno 1 vrlo suptilno
nasljede koje je donosio klasi¢ni film zapravo bilo 1 njihovo vlastito nasljede, tako da je ono u
Cemu se najce$¢e manifestirala njihova polemika bilo mijenjanje nekih aspekata filma, ali ne 1
totalnog make-upa filmova. Zato modernisti nisu bili radikalni rusitelji kao $to su to bili avangar-
disti, nego su bili modifikatori tradicije, ali vrlo uo¢ljivi modifikatori. Primjerice, neorealizam je
pristupio mijenjanju tema. To viSe nisu bile urbane, visokostaleske niti biblijsko-spektakularne ili
povijesno-spektakularne, nego teme iz ruralnog i periferijskog Zivota, s najobi¢nijim reakcijama
1 ¢udnim odnosima koji se stvaraju Cesto puta na socijalno izoliranim mjestima kakve se moglo
pronadi u Italjji...

Nije li bitna razlika izmedu tih dviju avangardi i u tome $to je u prvoj ve¢a usmjerenost na medij-
ska nacela, a u drugoj se puno jaée aktivira drustveni kontekst?

To je to¢no, ali ne samo usredoto¢avanje na medijske karakteristike nego 1 ugledanje na druge
umjetnosti — to je karakteristika avangarde. Medutim, ovaj drugi modernizam, dominantni mo-
dernizam 1960-1h zapravo se najvise oslanja na filmsku tradiciju i proizlazi iz nje, direktno s njom
polemizira. Oslonci na druge umjetnosti su usputni, ¢esto puta individualni i nisu globalno ka-
rakterizirajuéi za taj drugi modernizam. I odatle naglasavanje da je tu klasi¢ni film vrlo jako prisu-
tan, samo je u nekim svojim aspektima jako modificiran.
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Epicentar je bila francuska kinematografija, ali se to pomalo zrakasto $irilo. Po tvojem misljenju,
koji su to dominantni autori, istovremeno i kinematografije koje su se u to ukljuc¢ivale? Posebno
je zanimljivo i Godardovo mjesto, kao i Resnaisovo.

Godard je ipak najemblemati¢niji; on je, kako se esto kaze, snobovski trade mark modernizma, a
zadtitni je znak modernizma moZda zato jer je gotovo najmilitantnije radio ono §to si rekao: na-
sljedovao je neke obrasce, a onda se s nekim elementima tih obrazaca tako ocigledno poigravao da
je odmah bilo jasno da je to nesto potpuno novo. A bududi da je to stalno radio, da je iz filma u film
iskusavao razlicite obrasce klasi¢noga filma, onda je to postalo jako bogato. A to je 1 bila vrijednost
cijelog novog vala, dakle i Chabrola, Truffauta, Rohmera, Mallea ili drugih koji su se pridruziliili su
pratili novi val. Tu je i Resnais koji je vrlo markantna li¢nost. Sve njih su obiljezavala vrlo uocljiva
odstupanja od obrazaca, koja su esto donosila doZivljajne dobitke sumjerljive s dobicima klasi¢-
nih filmova. Recimo, Godardov Prezir je zapravo snaznu melodramu koja te doista dirne i koju
moze$ povezati s tradicijskim melodramama, a opet je to postignuto putovima jako razli¢itima od
klasi¢nog narativnog filma. To isto vrijedi za Chabrolove filmove, a posebno za Resnaisa: Hiro$ima,
liubavi moja zapravo je melodramski film s referencama na ratne okolnosti pod kojima se ta melo-
drama zaostrava. Novovalovci su dobrim dijelom bili toliko djelotvorni na ukupnu sredinu, onda
jo§ jako klasi¢no orijentiranu, upravo zato $to su vrlo dobro pogadali neke klasi¢ne ciljeve, ali vrlo
neklasi¢nim postupcima.

Tu je zanimljiva, s jedne strane, usredotocenost na klasi¢ne elemente, a s druge, polemi¢nost
spram stvarnosti...

Polemi¢nost u odnosu na stvarnost jako je varirala od autora do autora. S jedne strane, osjetlji-
vost za realnost bila je poja¢ana time $to su oni, budu¢i da su uzvisivali autorizam i originalizam,
pokusavali pronaci teme koje nisu do tada obradivane, tako da je njihova osjetljivost dijelom bila
uvjetovana potrebom da ipak donesu nesto novo u korpus tradicijske kinematografije, koji su uz-
gred budi receno oni jako dobro poznavali jer su se htjeli od nje razlikovati. S druge strane, 1960-€,
a posebno kasne 1960-¢, bile su dosta socijalno osjetljivo razdoblje, u kojem su se pripremale i
dogodile one turbulencije sa studentskim nemirima, s cijelim nizom revolucionarnih pokreta,
tu su zameci kasnijeg feminizma, gay pokreta, lijevih pokreta u svim zapadnim zemljama. Kad je
Jugoslavija u pitanju, tu je bila jaka liberalizacija, takoder i studentski pokret, ali i cijeli niz inte-
lektualnih pokreta. Tako da su 1960-e bile godine dosta jake socijalno-politicke osjetljivosti koja se
ocigledno iskazala i u filmovima, odnosno u tome da su se kao teme birala Cesto politicki osjetljiva
podrugja ili ona podrucja koja je bilo zanimljivo istraziti i zbog nekih politi¢kih nezainteresirano-
sti prethodnog klasi¢nog filma.

S formalnog stajalista takva orijentacija mogla je u toj vrsti kinematografije imati ve¢u sposob-
nost primanja svih tih ideja.

Zapravo, 1 to je stanovit paradoks modernizama 1960-ih. On je s jedne strane izgledao dosta do-
gmatski militantan, recimo, obarao se na klasi¢nu naraciju, polemizirao s nekim obrascima fil-
movanja u zemlji... Recimo, u Hrvatskoj je polemizirao sa socrealizmom, a u Francuskoj s filmom
adaptacije, a u Engleskoj s hollywoodskim obrascima koji su tamo dominirali, a s druge strane sve
se to temeljilo na ¢injenici da su oni takve filmove dozivljavali skuc¢avajuc¢im, smatrali su da oni
ograni¢avaju senzibilnost, a da oni svojim obrascem filmovanja zapravo otvaraju senzibilnost, da
recimo, japanskog filma, zatim u otkrivanju novih kinematografija. I Jugoslavija je bila nova ki-
nematografija, 1 mi smo na Zapadu takoder otkrivani zajedno s ¢e$kom, madarskom, poljskom,
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novim latinoameric¢kim kinematografijama, 1 naravno da je tu postojala dosta $iroka stilska otvo-
renost, jer svaki autor smatra da mozZe po svojem “Cefu” istrazivati stilske rukavce, i to ¢esto puta
starinske, koji odgovaraju njegovom senzibilitetu, a i senzibilitetu probrane publike. Tako je mo-
dernizam s jedne strane, ¢esto dogmatski polemizirao s prethodnim obrascima, a s druge strane
otvarao je dosta $iroko polje vrlo raznovrsne osjetljivosti prema tradiciji.

Moze li se “europski modernizam” rabiti kao skupni pojam?

Moze se redi, zato jer se modernizam kao samosvjesni pokret i kao obrazac koji je doista postao
dominantan, zapravo javio u Europi. Amerika se u svojim modernistickim teznjama uvijek ugle-
dala u Europu koja joj je davala glavne uzorke i dominantan tempo u otkrivanju, a mislim da to
¢ini jo$ i danas.

Obiéno se misli, $ire gledano, da je to potrajalo dva desetlje¢a to, ako se pogledaju Zivoti ostalih
stilskih formacija, i nije tako malo razdoblje. No kako svemu dode kraj, i to se na neki naéin iscr-
pilo. Ti si u nekoliko navrata elaborirao da doZivljavas postmodernizam kao neku vrstu nastavka
modernizma.

Mnogi postmodernizam tretiraju kao nesto $to je doslo nakon modernizma. Modernizam je umro,
naravno ne u svim oblicima, ali kao dominantan stil je umro, i sad je dosao postmodernizam koji
ima nekakve pasti$ne, Sarolike, Cesto puta retrogradne karakteristike. Medutim, po mojem mislje-
nju, mi smo jos uvijek debelo u modernizmu, samo to vise nije onaj pocetni, otkrivacki, militantni
modernizam, nego modernizam koji si vi§e ne moze dozvoliti da bude polemican te da mu origi-
nalnost 1 novina budu apsolutne vrijednosti; sad zna da treba njegovati personalne senzibilitete
1 da se moZe njima prepustiti, i to podjednako imitirajuéi neke stare forme kao 1 snalazedi se u
suvremenoj stvaralackoj situaciji. Zato se meni ¢ini da je bolje da postmodernizam ne tretiramo
kao neki poseban stilski pravac nego kao modernizam koji je izgubio polemi¢nost, a dobio na sta-
novitoj smirenosti 1 eventualno dobio stanovite crte klasi¢nosti, maniristicnosti.

Sto mislis, ima li u prvoj i drugoj avangardi neéega po ¢emu se doti¢u; kad govorimo o onom iz
1920-ih i ovom sada, postoji li nedto po éemu su ti modernizmi podudarni?

Postoji 1 to ¢ak na jednoj trivijalnoj razini. Uvijek kada pokusate velik spektar razlicitih pojava
podvesti pod istu kapu, najées¢e su odrednice koje se primjenjuju na svu tu raznolikost dosta
trivijalne. To je velika Zalost za teoreticare. Tako da bismo mogli re¢i da postoje trivijalne karakte-
ristike koje povezuju sve modernizme. Jedna od njih jest da se modernizmi ne susprezu od toga
da ¢ine vidljivim svoje postupke. Jedan od ideala klasi¢nog narativnog filma bio je da se gledatel;
maksimalno usredotodi na prizorna zbivanja i ona su ta koja nose glavnu vrijednost filma, a po-
stupci su u sluzbi modeliranja prizora i nevidljivi. Ne primjecujete rez, ne primjecujete da se pro-
mijenio plan, da se promijenila scena, naprosto pratite $to taj ¢ovjek u tom trenutku radi, kamo
ide, koga je sreo...

Kao na primjer u Mjestu pod suncem, kojim se ti bavis u svojoj Teoriji filma?

U tom filmu postoje vrlo jaki formalni elementi, kao $to su silna pretapanja i, uvjetno re¢eno,
montazne sekvence, a opet to je klasi¢ni film utoliko $to sve to doprinosi tome da drukcije do-
Zivljava$ prizore, da ih doZivljava$ kao poetske situacije s jakim psihickim implikacijama, tako
da recimo normalan gledatelj ne primijeti da tu ima puno pretapanja i da uopée ima pretapanja.
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Koja je zapravo razlika izmedu modernista i tradicionalista?.

Kod modernista ¢esto ne moze$ ne primijetiti rez, jer je on $okantan; mora$ primijetiti da ima
glazbe jer se ona naglo i neocekivano javlja, nije u funkciji zbivanja nego ima vlastitu vrijednost,
tako da se tu pojavljuje jako puno postupaka kojih si svjestan, a ta svijest o postupku ulazi u do-
zivljaj filma jer te malo drugacije doZivljajno orijentira. Nisu samo prizori vazni; vazan je i autorov
pristup. I druga osobina modernistic¢kog filma jest to da kod njega moras biti svjestan da ga je na-
pravio odredeni Covjek vlastitom rukom, vlastitim dodirom, dok si kod klasi¢nog filma s velikom
mukom otkrivao tko je taj reziser koji stoji iza filma i to je Cesto bilo individualno opredjeljenje
kriticara i gledaoca, dok su sredistu bila zbivanja i fabula koja se prepricavala, a ne stil reZisera.

Kad sjednes gledati Godardov film neces pomisliti da je to Rosselini ili recimo Ford...
Da, s time da prepoznavanje da to nije Rosselini ili Ford, nego da je to bas Godard, ulazi u centralne
dozivljaje toga filma.

Makar ¢e se prepoznati i Rosselini i Ford...

Rije¢ je o tome §to je prominentno, $to je naglaseno i §to ne moze§ propustiti. Nepropustanje
autorstva 1 nepropustanje stilskih postupaka temeljne su karakteristike modernizma. Ali, treba
imati na umu ovo na $to si sad upozorio i na $to su znali upozoravati skeptici. Filmovi nisu toliko
radikalni, to su uglavnom naglasci te nase orijentirane 1 osjetljivije reakcije, ali nije nuzno tako
1 s postupcima. Analizirate 1i kompleksnost pojedinih filmova, pokazat ¢e se da razlika izmedu
nekih klasi¢nih postupaka, recimo Hitchcockovih, i Godardovih nije tako radikalna. Hitchcock je
veliki eksperimentalist, kao §to je to 1 Godard, samo je on eksperimentalist koji je pazio na to da
maksimalno namami gledaoca na prizore; Godardu su vazni prizori, ali mu je vazan i kakav odnos
podmece gledaocu. Tako da su samo naglasci razliciti.

Evo na kraju pitanje bez interpretacije. Koji su modernisti tebe obiljezili?

Prvi 1 najjaci utjecaj na mene bio je Peter Brook s Moderato cantabile. To je meni bio prijelomni
film. Zatim su to filmovi Antonionija koje sam sustavno gledao, filmovi Bufiuela tamo negdje u
1960-ima, potom filmovi Godarda koje sam takoder gledao u to vrijeme, i Fellinijev Osam 1 pol.
Rani europski modernisti koji su igrali u nasim kinima bili su za mene prijelomno otkrice i doista
su obiljezili moj ukus u ono vrijeme.

Eksperiment, filmski

U vise od 100 godina dugoj povijesti filma, a na podruéju takozvane nedominantne kinema-
tografije, u optjecaju su bili mnogi pojmovi: avangarda, kinoamaterizam, eksperimentalizam,
alternativa, nenarativni film, neprikazivacki film, neobjektni, nefigurativni, apstraktni, ¢isti film,
apsolutni, totalni, impresionisticki, nadrealisticki, underground, strukturalisticki, politicki, por-
nografski, snuff movies, multimedija, itd. Mi se naravno Zelimo fokusirati na eksperimentalizam
u ovom konglomeratu pojmova. Zapravo, mozda je to jedan od sredi$njih, ali ja bih molio da ga
pokusas definirati.

Zapravo, ovi nazivi su jako heterogeni i objedinjava ih to da su u pitanju, uvjetno receno, margi-
nalne struje koje nemamo na umu kad govorimo o filmu bez rezervi. Medutim, eksperimentalni
film je ipak uze podrudje, s time da unutar tog uzeg podrudja postoje podpojmovi kao §to su “ap-
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straktni”, “nadrealisticki”, “osobni” film, itd., koji su obiljezavali pojedine struje unutar eksperi-
mentalnog filma. Ono $to, ukratko receno, obiljeZava to podrudje jest ¢injenica da se ne postuju
neke od implicitnih normi koje rukovode glavnim, dominantnim filmom, s time da je nepostiva-
nje tih implicitnih normi zapravo zamisljeno tako da vodi ka nekim drugim imaginativnim i stva-
ralackim moguénostima koje su zapravo tim normama zakocene. Tako da eksperimentalni film,
koliko god je s jedne strane polemi¢an prema ovom glavnom filmu, s druge je strane pozitivno ori-
jentiran jer pokuSava razvijati mnogo toga $to je ili priguseno ili marginalizirano ili lokalizirano,
ne njeguje se sustavno u toj takozvanoj mainstream ili glavnostrujaskoj kinematografiji. To bi bile
vrlo rasplinute, ali razgranicavajuce odredbe podrudja. E sad, pitanje je kako nazvati to podrucje.
Ono je, naime, vrlo staro, seze od 1910-ih pa do danasnjeg dana.

Ne seZe li ono i puno ranije? Naime, meni se ¢ini da se u samoj prirodi zaéeé¢a ovoga medija, in-
dustrije ili umjetnosti, ve¢ nalazi pojam eksperimenta.

To je recimo bila teza Branka Vucicevi¢a, beogradskog kriticara, teoreticara i scenarista koji je
sastavio antologiju Avangardni film koja pocinje, recimo, s Lumiéreovim nacrtom projektora, jer
smatra da je Lumiére prvi filmski eksperimentator i po¢inje s Apollinaierovim projekcijama mo-
gutnosti filma. Medutim, treba razlikovati karakterizaciju da nesto jest ili nije eksperiment od
vrste “eksperimentalnog filma”. Kad kazemo “filmski eksperiment” onda mislimo na odredene
postupke, a kad kazemo “eksperimentalni film”, onda mislimo na artikuliranu vrstu, a artikulira-
na vrsta se rada tih 1910-ih, odnosno artikuliranije 1920-ih, i odonda prepoznatljivo traje sve do
danas. Prema tome, kada govorimo “eksperimentalni film”, onda je to kao da govorimo dokumen-
tarni film, igrani film, animirani film..., dakle, govorimo o vrsti koja je prepoznatljiva i koja postoji.

Sto je bitna tocka interesa eksperimentalnog filma? Govori se da eksperimentalni film propituje
nacela, da ruje po samoj prirodi filma, zatim da su njegov predmet postupci. Sto bi bilo bitno
usmjerenje eksperimentalizma?

Bitno, inicijalno usmjerenje eksperimentalizma je vrlo romanticarsko. Ideja u temelju eksperi-
mentalizma bila je da je prava umjetnost zapravo umjetnost koja sugerira emocije 1 osobnu slo-
bodu. Dakle, stvaralacki genije je u prvom planu. To su sve ideje europskog romantizma i one su
u 20. stolje¢u ozivjele, i to nasuprot, uvjetno je tako nazovimo, masovnoj industrijskoj umjetnosti
u kojoj je personalnost umjetnika vazna 1 nije vazna; ona je viSe operativno vazna nego $to bi
bila vazna kao umjetnicki statusni simbol, a vazna je naracija koja usmjerava Zivotne interese
Jjudi. Tako da se personalni, evokativni, emocijski orijentiran aspekt umjetnosti gubi ili posta-
je instrumentalan. A po tradiciji poezijskog funkcioniranja u europskoj kulturi, sredstva kojima
se najbolje mogu evocirati emocije 1 iskazati osobnost autora, genija koji pokusava prenijeti te
svoje emocije, jesu upravo ovi najkonkretniji materijalni, senzualni potezi. Kao $to su u jeziku
jako vazni intonacija, ritam, fonetska struktura rijeci, one sitne konotacije koje se mogu mijenjati
mijenjaju¢i morfologiju i sintaksu stiha, tako se smatralo da pravi umjetnicki film nije mogu¢ ako
ima samo naraciju i ako se bavi samo vitalnim problemima, nego ako se iskoristavaju bas ove sli-
kovne, a kasnije i zvukovne moguénosti, pojedine ritmove koji se nalaze u samom kadru 1 izmedu
kadrova, ta takozvana Cista sredstva pobuduju emocije i1 prenose odredeni emotivni svjetonazori
autora. Tako je bilo na pocetku. Naravno, kasnije su eksperimentalisti znali polemizirati s takvim
romanticarskim stajali§tima, raditi filmove koji su aleatoricki, koji se nizu gotovo s metodoloskim
automatizmom; znali su ponistavati ulogu autora, primjerice Godard, pa su micali imena autora
iz filma, jer film bi trebao govoriti sam za sebe, a ne u ime autora itd. Dakle, u eksperimentalnom
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filmu bilo je svacega, ali osnovna ideja bila je upravo ta romanticarska: prijenos individualnosti
stvaraoca, 1 to emotivno obojene individualnosti.

U tom smislu, zapravo, eksperimentalni film je, kad se usporeduje s flmom dominantne kinema-
tografije, subliman, vise liri¢an no epiéan.

Tako je. I zapravo, ono $to je poezija u knjiZzevnosti, to je eksperimentalni film u filmskom kon-
tekstu i zato se Cak liri¢ni ili poetski dokumentarci ¢esto puta pripisuju eksperimentalnom filmu,
ane dokumentarizmu.

Ako se opet vratimo na pretenciozno pitanje doprinosa eksperimentalnog filma na podruéju
postupaka, dakle ¢isto formalne strane, koji je njegov doprinos?

Ako kao kriterij doprinosa uzmemo na koji je nacin eksperimentalni film utjecao na dominantnu
kinematografiju, onda je to jedan tip doprinosa. Ako gledamo na koji je nacin izgradio vlastitu
tradiciju, vlastito raslojavanje i vlastito kreativno obogacivanje, onda je to posve drukéiji kriterij.
Dok je u prvom slu¢aju doprinos eksperimentalnog filma vrlo ogranicen 1 svodiv na retoricke
postupke, u ovom drugom slu¢aju imamo bogato podrudje, bogato umjetnicima, umjetnickim
personalnostima, diferencijacijama razli¢itih struja i raznovrsnosé¢u djela te s bogatom evolucijom
tijekom godina koliko eksperimentalni film postoji. Prema tome, kulturni doprinos eksperimen-
talnog filma je ogroman, premda je pomalo ezoterican. Recimo, ako opet usporedujemo s nekim
drugim podrudjima, to je kao doprinos fundamentalne fizike inZenjerstvu. Malo tko se razumije
u to §to pisu, raspravljaju 1 proucavaju fundamentalni fizi¢ari, ali je to stra$no vazno podruc-
je znanosti koje u svojim refleksima jako utjee na cjelokupnu civilizaciju 1 opstanak. Naravno,
eksperimentalni film ne utjece na cjelokupnu civilizaciju, ali jako utje¢e na odredene standarde,
visokokulturne standarde u nekoj sredini.

Obicno se kaze kako je pojava kinoklubova bila posebno vazna za ovu struju, a to se dogodilo
negdje 1920-ih. Tu su Ricciotto Canudo i Louis Delluc bili utemeljitelji. S druge su strane izna-
$as¢a na podruéju tehnike. Naime, do tog momenta u igri je bila tridesetpetica kao alatka do-
minantne kinematografije, ali kada je doslo do otkri¢a 16-milimetarske kamere, pa osmice i su-
perosmice, onda je doslo do odredene demokratiénosti, pa se upravo zbog toga — da li sasvim
romantiéno — ponekad govorilo o kinoklubovima i opéenito o tim asocijacijama kao o eksperi-
mentalnim laboratorijima kinematografije.

To je ¢injenica. Naravno, eksperimentalni laboratorij je u pocetku bio na tridesetpetici, pa nije
bilo razlike izmedu profesionalnog i eksperimentalnog filma u tehnologiji. Medutim, s izumom
filmova uske trake 1 lagane kamere, amaterizam se jako rasirio, prvo u Sjedinjenim DrZzavama.
Poceli su se artikulirati artisticki orijentirani kinoklubovi koji imaju vrlo jaku tradiciju, osobito
u Francuskoj 1920-1h, ali i u Njemackoj i u Americi gdje postoje od 1930-ih kad su se pojavljivale
uske vrpce. U Francuskoj 1920-ih impresionisticki pokret se zapravo javio u kinoklupskoj atmos-
feri, a donekle i u Americi, gdje se kasnije to vise nije tretiralo kao amaterizam. Osobito su se 1960-
ih poceli artikulirati kao jak pokret koji radi na profesionalno ileganim formatima, koji se onda
artikulirao kao svojevrsni podzemni film s vlastitom distribucijom, sa svojom publikom i teorij-
sko-kriti¢arskom pratnjom. Sto se ti¢e kinoklubova, posebno je bila vazna situacija u Hrvatskoj,
odnosno u Jugoslaviji, jer je, nakon polaznog poleta u novoj socijalistickoj kinematografiji nakon
Drugog svjetskog rata situacija postala dosta zatvorena, pa kad su mladi ljudi, posebno studenti,
Zeljeli u filmu vidjeti osobnu ekspresiju, zapravo ostvarenje ovih romanti¢arskih ideala, to nisu
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mogli nigdje osim u sklopu kinoklubova. Recimo, zgodno je da su u Kinoklubu Zagreb, koji ima
jaku tradiciju jo$ od 1920-ih pa do danas, ti mladi “janjic¢ari” otjerali stare pretezno obiteljske fil-
mase, zauzeli pozicije te poceli snimati i promovirati avangardne eksperimentalne filmove. Sli¢no
se, recimo, dogodilo u Splitu, premda je tamo izgleda bio meksi prijelaz izmedu starih 1 mladih
koje je vodio Ivan Martinac. Kinoklupska atmosfera, posebno u Hrvatskoj, dugo vremena je bila
glavno mjesto gdje se javljao i odrzavao eksperimentalni film.

Ako izademo izvan uskih segmenata kinoamaterizma i eksperimentalizma, §to se dogadalo u
smislu evolucije, mijena unutar eksperimentalistickoga roda? Naime, kada se gleda od samih
pocetaka — a talijanski i ruski formalisti napravili su prve radove koji nisu saéuvani, ali se zna
kako su bili artikulirani i strukturirani — pa do nasih dana, ¢ini mi se da se tu provlaée dvije vrste
subverzije. Po jednoj liniji, onoj dominantnoj, a éini mi se da je to karakteristi¢no za poéetak, to
je u stvari bio udar na formalne elemente filma, a povremeno se javljao pokusaj subverzije nije-
kanjem temelja gradanskoga drustva.

To je bilo dosta povezano. Talijanski futuristi bili su militantni zagovornici tehnoloske civilizaci-
je 1napretka, a koketirali su 1 s Mussolinijem, tako da je njihovo jako estetsko opredjeljenje — mo-
dernisticki dinamicki zivot — dobrim dijelom bio politicki uvjetovan. S druge strane, mnogi od
avangardnih likovnih pokreta, kao $to su dadaizam 1 nadrealizam, imali su izrazito subverzivan
odnos prema dominantnim mnijenjima ili temeljnim vrednotama gradanskoga drustva.

Zapravo, teZiste se pomicalo ali se, dobro si rekao, to na neki na¢in mijesalo...

Buduéi da su neki umjetnici bili subverzivni, a drugi nisu i uop¢e nisu marili za to, njima je bilo
do ostvarivanja romanti¢arskih ideala o kojima sam govorio, tako da se ¢ista forma znala tretirati
kao subverzivna i od samih umjetnika, ali drugi put se uopce nije tretirala kao umjetnicki oboje-
na. Recimo, sovjetski film se naziva revolucionarnim, ali tada se misli na njegov ideolosko-revo-
lucionaristicki aspekt, odnosno konzekvence, podjednako kao na onaj formalni. Medutim, kada
se govori o Rusima, recimo o Vertovu i njegovim pokusajima i Ejzenstejnovim ranim filmovima
onda e se rei da je to zapravo filmska avangarda. Isto tako, mnogo kasnije, kad se recimo javio
underground pokret u Americi, onda je on dobio naziv underground jer su putovi kojima su radovi
nastajali bili pomalo ilegalni i sli¢ni ilegalnim politickim pokretima, naravno, i kriminalistickoj
ilegali. Onda su oni sami sebe prozvali podzemnim filmom, jer su radili na “ilegalan” na¢in. No
postojao je i izraziti politi¢ki “undergound”, koji je imao jakih politi¢kih smjerova, ali uz one
eksperimentalisticki nastrojene, mnogi su stilski konvencionalni i nisu nuzno bili eksperimen-
talni.

Ali su istovremeno bili i vrlo intimisti¢ki orijentirani, je li tako?

Naime, i upravo zbog toga §to je pojam undergrounda imao i politicke konotacije, kasnije, kad su
teoreticari i kriti¢ari Zeljeli ipak procistiti i shvatiti ga kao estetski pokret, nisu bili zadovoljni na-
zivom underground i uzimali su ga samo kao obiljeZje tog militantnog razdoblja u 1960-ima. Poceli
su upotrebljavati neutralniji genericki termin “avangardni”, a u novije vrijeme “eksperimentalni”
film. Ta politi¢ka intonacija ocigledno je stalno prisutna, paralelna ovoj formalnoj, kao $to ste
rekli, istrazivackoj, ona je zapravo davala nazive i obojenje nekim strujama, ali sa stajalista dugo-
ro¢nog razvoja ono §to je ostajalo i §to je ostajalo imenovanim bila je zapravo formalna tradicija.
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Kolikogod se taj film koji se trazio pokusavao ograditi od nekih stvari, kao na primjer od teatra,
uvijek je traZio neka nova uporista, primjerice njemacki apstraktni film.

Zanimljivo je da otpor prema teatralnosti ili takozvanoj literarnosti naglasava neke druge um-
jetnosti — likovne, glazbu. Prve eksperimentalne filmove proizvodili su likovnjaci, pa futuristi.
Zanimao 1ih je dinamizam, pokret u slici, pa je onda film bio sjajno slikarstvo u pokretu. Onda su
to bili njemacki apstrakcionisti kao Eggeling, Fischinger, Ruttmann, pa i Hans Richter, koji su
film zapravo smatrali produzenjem svojih likovnih opsesija. Onda su to bili u Francuskoj Marcel
Duchamp, Fernand Léger i drugi koji su takoder odjelotvoravali svoje likovnjacke ideje.

A impresionisti?

Impresionisti su drugi slu¢aj. Kolikogod su se ugledali u likovnu tradiciju, oni su se zapravo vise
ugledali u ideologiju impresionizma, 1 muzickog i likovnog, 1 zapravo su bili narativni avangardi-
sti, kao §to su ih kasnije nazvali. U naraciju su pokusavali ubaciti subjektivnost i formalno razra-
denije pasuse, ali su ipak bili pretezito narativci. Nisu bili ¢isti apstrakcionisti 1 nastavljaci likov-
nosti poput Mana Raya, Légera i drugih.

Ali &im se ponovno vratila potreba za udarom na temelje gradanskoga drustva, dakle na otvara-
nje prema drustvenosti, opet su se okrenuli literaturi. André Breton i udar nadrealizma...
Nadrealizam je zapravo bio, kao i dadaizam, jako antigradanski orijentiran, tako da su i prvi filmski
nadrealisti bili na tom tragu. René Clair je svojim ranim filmom Meducin — Entr’acte, Cak izazvao
skandal, jer su ga prikazali u predstavi koja je ogor¢ila neke posjetitelje, jer su smatrali da se naru-
Savaju temelji umjetnicke pristojnosti prema publici. Taj subverzivni karakter bio je prisutan veé
u nadrealisti¢kim filmovima, a postao je osobito jasan kod Bufiuela, jer on je, nakon Andaluzijskog
psa, koji je bio Cisti nadrealisticki film, radio 1 opake dokumentarce koji prikazuju gadnu natura-
listi¢ku zbilju, na primjer Zemlju bez kruha, pa se vidi da taj subverzivni element ima svoje impli-
kacije ¢ak u usmjeravanju filmova. On se bio opredijelio za dokumentarizam, i to za dokumenta-
rizam jakog svjedoCenja.

Ali je nadrealizam stilska formacija s eksperimentalisti¢kog krila koja je, ako se gleda totalitet
kinematografije, ostavila najvise tragova u dominantnoj kinematografiji. Zapravo nema veéeg
imena kinematografije koja se nije nadahnula nadrealizmom i iskustvima nadrealisti¢kog filma,
u Sirokom rasponu od Amerikanaca preko Europljana, pa do Japana.

Nadrealizam je zapravo bio dosta narativno orijentiran, jer Bufiuel i1 Dali su u Andaluzijskom psu
zapravo rekonstruirali narativne tehnike kontinuiranog pra¢enja, samo su ih izglobljavali. Recimo,
lik stalno izlazi iz sobe u hodnik, a na kraju izade iz te sobe na trg. Ima niz takvih $tosova. Oni
su se zapravo poigravali narativnim tehnikama, a time su zapravo stvorili odredenu tehnologiju
kojom ¢e se sugerirati neka halucinatorna ili snovita stanja. A to je ono podrudje koje je 1 publici
zanimljivo: kako ¢ovjek izgleda kad sanja i §to sve sanja, i kako to izgleda kad je omamljen i nije
bas u kontroli svog vlastitog mozga. Dominantni narativni film bio je jako privucen nadrealistic-
kim tehnikama 1 poceo ih je obimno ukljuéivati u pojedine pasuse, u cjelinu filma, na primjer,
kad treba pokazati halucinacije pijanca ili omamljena ¢ovjeka, ili recimo ono $to ¢ovjek sanja, itd.
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Hitchcock, Orson Welles, Fellini, Mizoguchi... do Dannyja Boylea. Siroka paleta zainteresiranih,
od onih koji su uzimali samo kreacije jednoga sna u maniri nadrealizma, do onih koji su cijeli film
koncipirali kao oniri¢ku tvorevinu. Strukturalizam, Amerika i njezin doprinos... opet je teZiste na
formalnim elementima, je li tako?

Snazan strukturalisti¢ki pokret se javio bas 1960-ih prema 1970-ima u Americi, a posebno je arti-
kuliran u Engleskoj. Naziv je kasnije dan tom pokretu; on nije samoimenovan, ali kasnije se pre-
poznavao pod tim imenom. Problem eksperimentalista uvijek je bio kako strukturirati cjelinu a
da izgleda cjelovito, a ne kao isprekidan, neorganizirani niz. Fabulizam je davao cjelovitost. Jedan
od uocenih postupaka bio je da se narusava ta fabulisticka cjelovitost, pa da se paznja odvuce od
prizora. Drugo rjesenje je bilo da se jednostavno nizu heterogene slike, po nekom varijabilnom
nacelu. Film se prekidalo kad se prosto iscrpila sva inventivnost u varijacijama. Medutim, struk-
turalisticki film donio je stanovitu proracunatost: ‘ajmo primijeniti jednu jednostavnu metodu,
pa kad se iscrpi ta metoda onda je zavrSen film, ili ‘ajmo smisliti neobi¢no komplicirane kombina-
torne mogucnosti, pa kad se one iscrpe, onda je zavrsen film. Zbog te strukturalne kombinatorike
koju su uveli kao princip invencije, jer je svaki autor trebao izmisliti svoju kombinatoriku, ti su
filmovi bili jako usredotoCeni na strukturu, na strukturalnu kalkulaciju i zbog toga su nazvani
strukturalnim filmom. I to je doista bio jak pokret jer je otvorio moguénosti personalnih istrazi-
turalista u Americi bio je Hollis Frampton, zatim Kanadanin Michael Snow, a u Britaniji je to bila
cijela generacija koja je ¢ak postala dogmatska struja, primjerice Malcolm Le Grice i drugi. Kod nas
je jedan od najranijih preteca te struje, ¢ak i prije Amerikanaca, bio Tomislav Gotovac s konceptu-
alnom trilogijom Pravac, Kruznica 1 Plavi jahac.

Hoéemo li pojednostavniti stvari ako pokusamo naéi zajedniéki nazivnik ovoj struji, a taj je da su
strukturalnost, formalni elementi jedini pravi sadrzaj filma?

Jest, samo to ne smijemo uéiniti jer onda ljudi misle: §to je to? Pa to je samo nekakva igrarija, po
¢emu je sad to umjetnost? Zapravo, sva ta strukturalna poigravanja uvijek su bila implicitno vode-
na, ponavljam, romanti¢arskim idealom u kojem sve te igre imaju pozitivan cilj — ne samo iskusati
$to sve mozes, nego sugerirati vrlo personalni svjetonazor, osobitu osje¢ajnost i osobitu osjetljivost
na svijet, ne samo na semanticki svijet oko nas, ali i na njega, nego i na nesemanticke aspekte svijeta
koji su Cesto puta konstituente nase emotivnosti. I to je pozitivni cilj cijele te struje.

Kada si se svojedobno bio vratio iz Amerike, poslije studija, u jednom razgovoru si mi rekao da
si imao specifi¢an, vrlo jak doZivljaj, da si zapravo oktrio ¢itave arhive te vrste filma i da si znao
tamo sjediti satima i danima, a da te to nikada nije bilo u stanju zamoriti. Zapravo, $to je tebe u
jednome takvom gledanju bilo osobito fasciniralo?

Zapravo, fascinacija je pocela u Hrvatskoj. Na GEFF-ovima sam vidio eksperimentalne filmove
koji su me zaokupili jer sam istodobno pratio avangardne struje u drugim umjetnostima. Onda
sam otkrio Kinoklub i klupske projekcije. Posebno sam uocio rani film Tomislava Gotovca. I taj
svijet me fascinirao, jer mi se ¢inilo da bih 1 ja mogao tako raditi. Kad sam oti$ao u SAD, naglo mi
se pruzila moguénost da u Anthology Film Archives sustavno gledam americku i europsku avan-
gardu. Bio sam redovni posjetitelj, a Archive je bio dosta skup, tako da me profesor sa sveucilista
koji je drapao karte, a to je bio P. Adams Sitney, pitao hoc¢u li bankrotirati. Ali, jako je vazno, a to
nije sasvim personalna stvar, da gledatelji nisu izloZeni eksperimentalnom tipu filma i nisu za
njega kultivirani. Mi gledamo standardne oblike filma od djetinjstva, jako smo odomaceni na njih
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1 zaboravljamo da bi za pracenje drugih tipova filmova ipak morali ste¢i neke vjestine u gledanju.
E, §to se tiCe eksperimentalnog filma, ljudi se s njim uglavnom susretnu kasno, ako se ikada sret-
nu, moraju ih traziti na posebnim projekcijama, kao $to sam ja to radio u New Yorku, u Anthology
Film Archivesu ili Millenium kinu. I zapravo je potrebno dodatno obrazovanje, dodatna izloze-
nost tim filmovima da bi se u njima snasli.

Filmska kritika

Meni se znalo dogoditi, kao i drugim kriti¢arima, da nakon gledanja filma sretnem susjeda i pita
me $to mislim o tom filmu. | prije nego 3to uspijem odgovoriti, on mi veé¢ objasni §to on misli o
tom filmu. Otkud ta potreba ljudi da u svakodnevnom Zivotu iznose svoj sud o filmu?

To je zapravo dokaz da je gledanje filma drustvena djelatnost. Kad ide$ gledati film, ne samo da
si u drustvu drugih gledalaca nego imas silnu potrebu da podijelis 1 provjeris§ svoje doZivljaje s
drugima. Jedna od vaznih stvari je vrednovalacki aspekt, da li ti se film dopada ili ne, i tu se od-
mjerava$ prema tudim sudovima, tako da je potreba za razgovorom nakon filma zapravo dio opce
drustvenosti filma. To je najbolji dokaz — gledamo li film kao komunikacijski medij, da je slabija
karika izmedu proizvodaca i gledaoca, a jaca medu gledaocima, jer oni dijele doZivljaje i komuni-
ciraju gledajudi film.

Ako je kritika ipak literarna forma koja Zeli valorizirati film, rasudivati o njemu itd., onda je ona
prva upuéena tom gledateljskom krugu.

Jedna je od funkcija kritike da potrebu za diskusijom o filmu u¢ini javnom 1 da to ¢ini spisateljski
kompetentan ¢ovjek koji to moze fino verbalno razloziti, eventualno dati argumente, biti suge-
stivan u njihovu iznosenju 1 koji ¢e verbalizirati dozivljajne i drustvene potencijale koje ima svaki
gledalac kad odgleda film. Tako bismo mogli re¢i da je kriticar samo gledalac koji se specijalizirao
da o tome govori javno, a ne samo u intimnom krugu.

On se kao specijalizirani gledalac, dakle, obra¢a drugim gledaocima, ali se obraca jos jednome
krugu zainteresiranih ljudi, a to su oni koji tvore filmsko djelo, pa se onda zapravo, slijedimo li
ideju prigovora ili natjecanja s kriti¢arom u izno$enju svojega gledista, najéedée dogada da ¢e
autor filma katkada re¢i kad mu se ne svida kritika: to je previse subjektivno, nije objektivno. Taj
zanimljiv teren kriti¢ar takoder treba obraditi.

U tom pitanju ima vise stvarl. Naime, jedna je da li je funkcija kriti¢ara da poducava reZisera.
Ponekad kriticari svojataju ingerencije poducavatelja, $to je naj¢e$ce krivo. Druga implikacija ovog
§to si rekao jest da reziseri Zele cuti kritiCarevo misljenje, ali ga Zele Cuti zato jer je to misljenje
publike. To je javno misljenje jednog od ¢lanova publike i on Zeli znati kako ta publika reagira. Prva
mu je indikacija broj kinoposjetilaca, a druga kritika objavljena u novinama. Tre¢i aspekt je stalna
dilema izmedu subjektivnosti i objektivnosti. Jer, s jedne strane, pretpostavlja se da je, kriti¢ar kao
vrednovatelj, kao glas javnosti, glas homogene javnosti. Ako ta javnost ima konzistentne kriterije
u procjeni $to je vrijedno, a $to nije, onda se pretpostavlja da bi 1 kriti¢ari kao glas javnosti trebali
imati konzistentan kriterij $to je vrijedno a $to nije. S druge strane, svako gledanje personalan
je ¢in. Mi moramo dozZivjeti film, doZzivljavamo ga s vlastitom osjetljivos¢u, s naSom vlastitom
povijes¢u gledanja filmova, s vlastitom emocionalnom povije$¢u, s naSom naravi koja je osobita, s
cijelim spletom vrlo specifi¢nih slika okolnosti koje upravljaju nasim dojmom...
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Pais predrasudama....

Naravno, i s predrasudama. To spada u personalni historijat, koji se ne sastoji samo od otvorenosti
nego i od zatvorenosti. Kriti¢ar, naravno, reagira osobno kao §to reagira svaki gledalac i je normal-
no da javno artikulira taj osobni sud. E sad, kako pomiriti oekivanje da je on predstavnik javnosti
1 ¢injenicu da iskazuje svoj osobni doZivljaj i osobni sud. Tu naravno nema jedinstvenog odgovora.
Jedan je od mogucih odgovora da, s jedne strane, kriti¢ar jest zapravo ¢ovjek koji javnosti daje jed-
nu personalnu varijantu i omogucava drugim ljudima da vide koje su personalne reakcije moguce.
I zato pratitelj kritika voli Citati viSe razlicitih kritika, jer tu vidi razli¢ite nijanse i varijante u sude-
nju, razlicite osjetljivosti 1 naravno, razli¢ita vrednovanja. A s druge strane, bududi da su kriticari
ujedno i stanoviti kulturni kriti¢ari, oni na neki na¢in pokusavaju vrijednosno usmjeriti i reakciju
na film 1 proizvodnju filmova, onda o¢ekujemo da to vrednovanje bude koliko toliko mjerodavno,
dakle, da ipak obavezuje druge. Naravno, tu je dilemu tesko teorijski rijesiti, ona se rjesava indi-
vidualno. Obi¢no se kriticari opredjeljuju: ili pokusavaju biti veliki objektivisti, tj. postavljati svoj
sud paradigmatski, kao onaj koji obvezuje sve gledaoce, sve kolege kriticare i same sineaste, ili se
prepustaju elaboraciji vlastitog dojma 1 nude to kao subjektivnu vizuru na film.

Kada bijesni autor koji je doZivio pogrde uzvraéa, onda najéesée ne misli na subjektivnost kriti-
¢ara kako si je ti interpretirao, nego se najée$ée misli na njegovu predrasudnost, da ga ne voli, da
je nekorektan, da je neposten, da falsificira ¢injenice... S druge strane, meni je jako drag teore-
ti¢ar knjizevnosti Sveto Petrovi¢, jer je izrazito inzistirao na tome da je svaka relevantna kritika
zapravo duboko subjektivna.

Da. S obzirom na ulog s kojim kriti¢ar pristupa filmu, a to je osobni ulog, osobni historijat, nje-
gova osobna osjetljivost, njegovo osobno iskustvo s filmom, njegove preferencije itd., o¢igledno

Hrvoje Turkovi¢
i Snjezana
Tribuson (New
York, 2012)
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je da je kriticar zapravo subjektivni procjenitelj. On procjenjuje sa svim tim vlastitim osobinama.
Medutim, Sveto Petrovi¢ takoder upozorava da ono §to odreduje kritiku naspram teorije nije samo
to da on polazi od svoje pojedinacnosti, svoje osobite dozivljajnosti, nego je 1 usredotocen na to
da u filmu fiksira jedinstvenost filma, za razliku od teoreticara koji pokusava vidjeti koje sve regu-
larnosti vladaju u velikom broju filmova. Nasuprot tome, kriticar je usredoto¢en na jedinstvenost
filma i upravo se ta usredotocenost na jedinstvenost filma i subjektivnu osjetljivost na neki nacin
koordiniraju, jer jedinstvenost filma najbolje kriti¢ki hvata$ ako se oslanjas na svoj jedinstveni
dozivljaj. Tako da je koordinacija subjektivnosti dozivljaja i te usredotocenosti na fiksiranje jedin-
stvenosti filma, zapravo prirodna koordinacija. Zato Petrovi¢ s punim pravom naglasava koordi-
naciju individualnosti djela 1 individualnosti ¢ovjeka koji sudi o tom djelu.

Sada smo na terenu raznovrsnosti filmske kritike. Ona moze biti zaista usko fokusirana bez raz-
misljanja o tome ¢ega se to djelo doti¢e i éemu pripada u smislu stilskih formacija i sl., a ima onih
koji u vrednovanju djela neprekidno inkorporiraju i takvu vrst $irih refleksija.

Strategije kritickoga pristupa jako su bogate jer je vrlo sloZzen kompleks s kojim moraju iza¢i na
kraj. Jedan od nacina na koji mogu prenijeti svoj dozivljaj jest da na neki naéin taj dozivljaj po
analogiji povezem s razli¢itim filmovima i pokazem kako se dani film jedinstveno smjesta u koor-
dinate razlicitih filmova. Ponekad takve kritike nazivam “prometnim”, jer one Cesto nista drugo
ne rade nego pokusavaju pronaci na koje filmove podsje¢a dani film. Medutim, to doista moze biti
djelotvorna kritika jer ona artikulira predodzbu o jedinstvenosti filma, ali tako da nas podsjeca
na ukupan kontekst u kojem se taj film pojavljuje kao jedinstven. Drugi tip kritike koji se tradi-
cionalno zove “impresionistickim” maksimalno je zaokupljen osobnim dojmom i pokusajem da
se sugestivnim knjizevnim sredstvima taj dojam prenese na gledaoca. Takav tip kritike uopce ne
mora mariti za kontekst jer kao svoj predmet analize ili predmet dijeljenja sa Citateljem ima do-
Zivljaj, 1 onda pokusava taj jedinstveni dozivljaj artikulirati bez obzira na druge filmove. Naravno,
takva kritika obi¢no pribjegava knjizevnim sredstvima, ili, ako je analiti¢ki orijentirana, analizira
unutarnje strukturalno funkcioniranje filma koje dovodi do jedinstvenog dojma.

Vratimo se podecima nasega razgovora. Kriti¢arevu dusu pokusavaju uloviti razli¢iti ribari.
Vidjeli smo da publika traZi suglasje, netko ée medu gledateljima, a nade se i filmofila, re¢i: “Kad
mi kritiéar kaZe da je film dobar, ja ga ne idem gledati, ili obrnuto, kad kaze da je lo$, idem ga gle-
dati.” Vidjeli smo kako stoje stvari s raskolom izmedu autora i kriti¢ara. Postoji jo$ jedna strana
price, a to je doktrinarnost kritike, koja se katkada rada iznutra, kao kriti¢arski koncept, ili se
pak pokusava nametnuti izvana — to je takozvana indoktrinacija...

Dosad smo govorili o svim osobinama kritike kao pozitivnim osobinama. Kao u svakom podru¢ju,
kad se netko specijalisticki posvecuje odredenom podrudju, pojavljuje se ono §to se obi¢no naziva
profesionalnom deformacijom. Covjek toliko usvoji rutine svoga specijalnog podruéja da tijekom
vremena postane dosta neosjetljiv, tako da kriticar moze postati neosjetljiv i prema svojim vla-
stitim dozZivljajima, prema karakteristikama filma 1 prema susjednim reakcijama publike. Ako je
to kriti¢ar koji provjerava neke teorijske ili ideoloske ideje u odnosu na film, onda on to pocinje
raditi gotovo automatski ne osvréudi se na kontekst 1 na individualitet filmova, pa onda osje¢amo
da on zapravo usiljava film u nekakve ideoloske ili teorijske kalupe koji ne odgovaraju tom filmu.
I, naravno, ta je doktrinarnost velika prijetnja doZivljajnosti. Ona je utoliko ozbiljnija §to ovdje
nemamo posla s rutinskim ili rutiniziranim djelatnostima nego s ne¢im $to je jako osjetljivo. Nasi
dojmovi su vrlo osjetljiva stvar, nasa senzibilnost je osjetljiva i promjenljiva, 1 vrlo lako je ugroze
doktrinarne stvari 1 doktrinarni na¢in pisanja tekstova. Ja mislim da ¢esto puta opravdana reakcija



HRVOJE
TURKOVIC

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

90

autora ili ¢itaca kritika koji pojedinim kritiarima prigovaraju doktrinarnost. Naravno, nije dobro
ako je taj prigovor kritici doktrinaran. Ako zna$ da kritika moze biti doktrinarna, slijepa za indi-
vidualitet filma, za reakcije publike 1 kriti¢ara samog, onda unaprijed otpises za sebe nepovoljnu
kritiku time §to je proglasi§ doktrinarnom 1 tu postoji doktrinarnost reakcije samih redatelja. Ali
moram reci da doktrinarnost kao opasnost postoji posvuda; ona je opasnost za redatelje koji dok-
trinarno provode neki svoj stil ili neki svoj svjetonazor, pa mogu napraviti krajnje promasen film
iako su prije toga napravili jako uspjesan. To je opasnost za kriti¢ara koji po¢ne “napamet” govoriti
o filmu — pogleda film, vidi neke signale i odmah primjenjuje apriorne kategorije. Doktrinarnost
moze biti prisutna i u reakcijama jednog dijela javnosti na ponasanje drugog dijela javnosti, reci-
mo rezisera na ponasanje kriticara, ili jednih kriti¢ara na ponasanje drugih.

Kritiéar mora biti opremljen koje¢ime, a mora i odbaciti kojesta. O¢ito mora znati pisati, jer to je
vrlo specifi¢na situacija — da se iz “krila” jednoga medija govori o drugome.

To je stra$no vazno, jer reziseri ¢esto prigovaraju kriticarima: “Vi piSete o filmu a nemate pojma.
Dajte vi snimite film pa da vidimo koliko ste vi vjesti, pa me onda poducavajte!” To o¢igledno po-
kazuje da oni ne vide §to je Ciji métier, $to je iji medij. Medij filmasa jest film i cijela operativa po-
trebna da se proizvede film. Podru¢je vjestine kriti¢ara jest rije¢, tekst, literarno djelo. On je pisac
ili govornik, ako je to radijska situacija. On je Covjek koji mora vladati vjestinom pisanja i pisanog
artikuliranja misli, tako da je to potpuno drugi medij. On moZe biti u tom mediju maksimalno
vjest, dakle, dobar pisac o filmu a da bude lo$ filmas, kao §to su mnogi filmasi losi verbalizatori ili
tumacitelji onoga $to rade. VjeStine se tu ne moraju podudarati, premda mogu.

Dakle, kriti¢ar treba biti literarno “vudren”, ne moze biti samo tehniéar pisanja...
Moze, moze. Ima puno novinara koji pisu kritike a usvojili su tehnicku tekstualnu naobrazbu op-
¢enito potrebnu novinaru opéeg profila, 1 pisu kritike. Ali, to ne jam¢i dobrog kriticara.

Postoji jedan pojam koji je jako bitan ali se ¢esto puta zaboravlja. Kad ¢itamo nekog kriticara,
pronalazimo neke razloge zbog ¢ega bas njega ¢itamo, makar se toliko puta razilazimo s njim.
Taj pojam je “ukus”, pa se kaZe da taj éovjek ima istan¢an ukus, da svojim antenama hvata puno
toga $to drugi ne mogu.

Ukus je jedan od najspornijih, najkompleksnijih i najnejasnijih esteti¢kih pojmova, jer pod uku-
som svasta pomisljamo. S jedne strane pod ukusom podrazumijevamo standardiziranu osjetlji-
vost koja vlada u danoj sredini, pa ako kazete da je on ¢ovjek od ukusa, onda mislite da on uvijek
pogada vrednote oko kojih ¢e se neka elitna sredina gotovo unisono sloziti da su prave vrednote. S
druge strane ¢esto pod ukusom mislimo na istan¢anu osobnu osjetljivost, pa kazemo da je netko
Covjek od ukusa ako jako istancano, s velikim brojem razlika, reagira na dano djelo. A to su vrlo
razli¢iti ukusi. Recimo, ovaj drugi ukus moze biti vrlo personaliziran i uopée ne mora odgovarati
dominantnom ukusu, a taj dominantni ukus moze Cesto i¢i protiv individualnih senzibiliteta ne-
kih iznimnih pojedinaca.

Ali zamislite éovjeka bez ikakvog ukusa u tom poslu!

To je gotovo nemoguce. Nemoguce je utoliko $to zapravo svi mi imamo nekakvu vrijednosnu
selektivnost. Jedina iznimka koja mi moze pasti na pamet jest da se u kritici nade ¢ovjek koji
je opéenito u Zivotu jako nesiguran vrednovatelj, dakle, uvijek je nesiguran oko toga je li dobro
vrednovao ili nije.
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Pa to su svi kriti¢ari na neki nacin.

Nisu, nisu. Kriti¢ari su ¢esto vrlo uvjereni vrednovatelji, koji ¢esto paradno sumnjaju u svoje su-
dove, ali u biti su duboko uvjereni da je njihova reakcija i njihov sud onaj pravi, a bez tog uvjerenja
najvjerojatnije se ne bi ni bavili tim poslom.

Je li to dobro ili ste vi$e skloni ljudima koji stalno vaZu u sebi?

Ne, ja ne mislim da ljudi koji su uvjereni u sebe ne vazu. Oni moraju odvagivati. Recimo, gledaju
film i imaju artikuliran odnos prema filmu, a onda taj vrednovateljski odnos artikuliraju, preci-
ziraju ga, daju argumente, specificiraju u ¢emu je ta vrijednost, na $to se taj osjecaj vrijednosti
odnosi u filmuy, itd. To su vrlo istan¢ana odmjeravanja, posebno ako zeli odmjeriti vrijednost fil-
ma prema drugim filmovima. Ali on mora biti uvjeren kad donese sud da je to dobar, valjan sud.
Sumnyjivci najcesce otpadaju kao kriticari i vrlo brzo prestanu biti cijenjeni jer se stalno kolebaju i
stalno mijenjaju svoj sud.

Kritika spram esejistike i teorije?

Esejistika je Cesto naprosto produljenje kritike, ali kada esej uzima za temu individualitet djela, a
produljenje je utoliko $to je 1 esej najcesée knjizevna forma, u eseju koliko toliko slobodno bara-
tate idejama 1 argumentacijom. Ako je cilj eseja individualitet djela, onda je to produzena kritika,
kriticki esej ili esejisticka kritika. Esej moze biti 1 teorijski kad ne uzima u razmatranje individu-
alitet djela nego neki univerzalni ili opéeniti problem. Teorija je djelatnost kojoj individualitet
djela nije u fokusu promatranja nego pokusava pronaci neke opce osobine koje vrijede u vrlo
razli¢itim individualnim djelima i koje se u razli¢itim individualnim djelima razlicito ostvaruju.
Recimo, teoreti¢ar pokusava vidjeti kakav mora biti rez da bi se ostvario dojam da ¢ovjek gleda
nesto u prizoru. Kad ustanovi pravilnosti ili uvjete koji se moraju ispuniti da bi taj efekt dobili,
on je zadovoljan. On samo objasnjava po kojim se to mentalnim ili duhovnim principima odvija.
Medutim, kriti¢ara koji interpretativno pristupa sceni lika koji nesto gleda, recimo, neée zanimati
logika pogled/videno, nego ¢e ga zanimati na koji na¢in Hitchcock u toj i toj sceni konkretizira
pogled 1 videno 1 kakve to psiholo$ke 1 operativne nijanse ima u tom konkretnom primjeru i u
konkretnom filmu. Prema tome, usmjerenja teoretiCara i kriti¢ara ili interpreta ¢esto su puta
oprecna i nesumjerljiva.

Interesantna je ta pojava iz 1895. Krece film i posebno je zanimljivo — buduci se jos ne zna kakva
je to zapravo novotarija — da se ve¢ pojavljuju prvi mislioci koji pokusavaju teorijski sublimirati
neke stvari u smislu odnosa ili biti same pojave, do¢im kriti¢ari dolaze tek kasnije. Zanimljiv
fenomen...

Da, i zanimljivo je da su prvi novinski izvjestaji o izumu zapravo bili teorijski. To je bio univerzalni
opis kako on djeluje i po kojim principima mi gledamo te slike. Tako da je indikativno gledati prve
novinarske izvjestaje o prvim projekcijama, jer su oni Cesto suptilne fiksacije klju¢nih aspekata
filma, onih koji zapravo odreduju film kao poseban psiholoski i umjetnicki fenomen. Kritika na-
stupa onda kad se film ne percipira kao opéa moguénost — tu je teorija na svom terenu — nego
onda kad se film pocinje pokazivati kao individualno djelo koje ima vlastitu zanimljivost. Kad se
gleda kako Lumiere hrani dijete, kad se zna da je to Lumiére koji hrani svoju unucicu, onda je to
individualna zanimljivost. Kad su se pocele artikulirati individualne fabule, pricice koje pokusa-
vaju fiksirati unikatni slijed dogadaja, onda se moglo poceti i kritizirati je li to dobro prikazano ili
nije, je li uvjerljivo ili nije, da li igraju Zivo ili ne, itd., tako da je kritika dosla u onoj fazi kad su se
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filmovi poceli percipirati ne kao fenomen, nego kao individualna djela koja donose neke neponov-
ljive doZivljaje, jer svaki film je za sebe neponovljivi dozivljaj.

Kad je veé¢ nastupila s tim transformacijama medija, kritika je ocito imala razvojne faze. Kad
kao teoretik gleda$ na kritiku, sasvim sigurno zamjeéuje$ da postoji obrazac kritike svojstven
razliéitim razdobljima. Koji su se elementi kritike zadrzali iz proslosti a tvore temelj kriti¢ke
djelatnosti?

Nisam bio proucavatelj razvoja kritike i viSe sam usput, po univerzalnom interesu za film, pratio
kritike tako da nisam bas i teoretizirao o razvoju kritike. Medutim, sasvim je sigurno da postoje
neke crte koje su ostale provlaéno prisutne do danas, ali ne moramo ih odobravati kao vrhun-
ske crte kritike. Recimo, interes za prizore koji se prikazuju u filmu, odnosno za sadrzaj. Prve
kritike su bile prepricavanje sadrzaja i danas cete vidjeti kritike koje su prepri¢avanje sadrzaja.
Prepricavateljske kritike jesu jedna od trajnih karakteristika ma koliko je bilo jakih napada na ta-
kav pristup. Drugi trend koji se pojavio od pocetka 1 ostao prisutan do danas, to je fascinacija
takozvanom tehnikom filma, tehni¢kim rjesenjima koja su se ubrzo pocela shvacati kao stilska
rjeSenja. Tako su neke od prvih filmskih kritika govorile i o trikovima koji se pojavljuju u filmu, o
optickim rjeSenjima ili glumackim trikovima, ili o tome kako je film raskadriran itd. Fascinacija
stilskim rjeSenjima, koja su ocigledno vrlo vazna u artikulaciji naseg dojma i nase percepcije je-
dinstvenosti filma, ostala je do danas prisutna kao briga oko stilske strane filma i na¢ina na koji
ta stilska strana utjeCe na film. I naravno, implicitno ili eksplicitno ostao je prisutan vrijednosni
dojam. Kritika je uvijek procjenjivala je li to dobar film ili nije, je li u ovim elementima uspje$an a
u onima nije, u kojima je uspjesan, a u kojima nije itd., i ta vrednovalacka strana nerazdvojna je od
kritike. Kad kazemo da netko kritizira film, kaZzemo da on vrednuje film.

Filmski “postupci”

Hrvoje, vjerujem da ¢e se mnogi iznenaditi saznavsi da je u nas vrlo rabljena rije¢ “postupak”
zapravo tudica.

“Postupak” je nasa rijec, ali je terminologizacija “postupka” zapravo u¢injena pod utjecajem pri-
jevoda ruskih formalistickih tekstova, i to rije¢i “prijam”, koja je prevedena kao “postupak”. Od
vremena kad je preveden tekst Sklovskog “Umjetnost kao postupak”, taj se termin poceo postu-
pno udomacivati, posebno u knjizevnoj teoriji, ali se infiltrirao i medu filmske kriticare, esejiste 1
teoreticare.

A to se moglo rabiti prije “postupka”, “rjesenje” ili tako nesto?

“RjeSenje” je donekle neutralna rije¢ i nije terminologizirana, a ono §to se prije postupka rabilo
1 jo$ uvijek se kod nas rabi u nekim krugovima, to je recimo “filmski izraz”, “forma” ili “stilski
postupak”, takoder i “stil”. Termin “postupak” je pomalo istisnuo te alternative, a razlog tom
istiskivanju nalazi se u ¢injenici da svaki od termina, pa tako 1 “postupak”, iza sebe ipak ima neki
nazorni obzor, odredene teorijske implikacije. Zapravo, kad se pojavi novi termin, on najcesce
zeli istisnuti nazorne ili teorijske implikacije drugih termina. Primjerice u estetici je bilo dosta
otpora pojednostavljenoj podjeli na “sadrzaj” 1 “formu”, a u nas je jo$ postojala mala politicka
podozrivost prema “formi”, jer se, recimo, za vrijeme staljinizma pocelo tvrditi da su “forma” i
“formalizam” nesto zapadnjacko, da je to dekadentno 1 da treba paziti na “sadrzaj” u umjetnic-
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kom djelu, tako da je “forma” bila 1 politicki i esteti¢ki pomalo podozriv pojam 1 onda se trazio
neki supstitut. Takoder je bio problem s “izrazom” ili “izraZzajnim sredstvima”, jer su oni vukli
na vrlo specifi¢nu teoriju umjetnosti, ka “ekspresiji”, “iskazu”, “osobnosti” nazora, ideja, emocija
autora koje to djelo tvori. Na taj jako personaliziran vid impliciran u “izrazu” takoder se gledalo s
podozrenjem, jer se smatralo da umjetnost nije samo iskaz osobnosti, nego ¢esto ima 1 objektiv-
ne zadatke 1 prikriva osobnost autora, posebno kad je film u pitanju. Potom, komercijalna umjet-
nost Cesto je bila takva da se ¢ak nije ni isticalo autora ili rezisera filma kao autora i stvaraoca,
nego se film cijenilo po tome kakve osobine ima, ignoriralo se pitanje stvaralacke odgovornosti

za takav film.

Bududi da si sklon filmskoj teoriji kao znanosti i u sklopu toga tezis preciznom definiranju poj-
mova, je li preuranjeno da te pitam 3to je to filmski postupak?

Nije nimalo preuranjeno. Posluzit ¢u se ilustracijom. Filmskim postupkom mozZemo nazvati ka-
driranje. To je odredivanje kako ¢e izgledati mizanscenski postav, ono §to reZiser u prizoru uredi.
ReZiser mora prvo dati glumcima da govore, glumci moraju artikulirati svoje odnose i ponasanje
u danom ambijentu 1 sad treba odrediti kako ¢e to izgledati gledaocu. Mora se postaviti kamera
na neko mjesto, mora se odrediti u kojem ¢e pravcu snimati, u kojem izrezu ili kojem planu, hoce
li se snimati pod nagibom, iz odredenog rakursa, hoce li kamera cijelo vrijeme biti mirna ili ¢e
se pomaknuti, da li voZnjom ili panoramom itd. Cijeli sklop kadriranja mogli bismo nazvati po-
stupkom, ali sve ovo §to sam nabrojao — odredivanje plana, rakursa, da li ¢e kamera biti pomi¢na
ili ne — mogli bismo takoder nazvati podpostupkom. Medutim, kod pojma “postupak” zgodno je
1to da se on ne odnosi samo na odredivanje vizure ili, kako to znamo redi, stilski aspekt postava,
nego 1 na sam rad u prizoru, odredivanje mizanscene, odredivanje kako ¢e se glumci ponaati u
mizansceni. Glumci imaju vlastite prosedee ili postupke u artikulaciji lika i odredenog dijela koji
moraju odglumiti. MoZemo govoriti i 0 narativnim postupcima. Oni nisu ni$ta drugo nego odre-
divanje kako Ce se prizori vezivati i kako ¢e biti konstruiran ukupan sklop price ili fabule, tako da
se termin “postupak” zapravo moze odnositi na bilo koji aspekt filma koji doprinosi ukupnom
dozivljaju, a moZe se izdvojiti kao onaj koji ima neki refleks na ukupni dozivljaj filma i koji stva-
raoci moraju kontrolirati da bi dobili taj efekt. Prema tome, postupak ima dva lica. Jedno je okre-
nuto kona¢nom efektu, dakle dozivljaju, a drugo je okrenuto izradi 1 potezima koji se pri radu
na filmu moraje povuci da bi se dobili ti efekti 1 dojam cjeline koji gledalac ima kad gleda film.

Stjece se dojam da su postupci u sredistu paznje teorijskog umovanja. Nisam kod nas sreo ili
nasao neki élanak koji bas isklju¢ivo govori o postupcima a da je to temeljna tema. Medutim,
gotovo u svakom teoretiziranju, direktno ili indirektno, operira se s “postupcima”.

To je tocno. Postoje razliciti tipovi teorije. Recimo, estetske teorije mogu voditi ra¢una o postup-
ku, ali ne moraju; mogu voditi rauna o ukupnoj svrsi filma, o funkciji koju film ima opcéenito
na psihu ¢ovjeka, o odredenim drustvenim okolnostima, itd. Medutim, ¢im se pokusa analiticki
obrazloziti pomocu Cega film djeluje tako kako djeluje ili ima ulogu koju ima, mora se automatski
obratiti pozornost na ono $to smo nazvali “postupkom”. S tim da “postupak” nije samo osnovna
tema teorije, nego 1 analiticke kritike 1 interpretacije filma, pa ¢ete taj termin naéi u kritici, u in-
terpretativnim esejima i u teoriji. Jer, kad recimo kriticar pise o filmu, on ¢e definirati nesto $to
globalno odreduje film, recimo, prepricat ¢e pricu filma ili ¢e reci “to je uzbudljiv akcijski film”,
dakle, odredit ¢e ga pomalo u Zanrovskim, ali i u dojmovnim odrednicama. Medutim, ¢im pokusa
malo analiti¢nije pristupiti pa reci, “dobro, §to uvjetuje akcijsku uzbudljivost filma”, odmah ¢e
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reci: “e, tu imamo dinami¢nu montazu”. On tu govori o postupku. Ili ¢e analizirati na¢in glume
nekog glumca, ili kako je konstruirana fabula, pa ¢e to uzvisivati ili ¢e prigovarati konstrukeiji
fabule. Cim ude u analizu, on zapravo analizira postupke kojima je proizveden temeljni dojam,
tako da je taj “postupak” jednako prisutan 1 vazan u kritici kao 1 u teoriji. Za razliku od kritike,
teorija jedino poku$ava vidjeti koji je repertoar postupaka 1 koje se znacajne stvari rade u pojedi-
nim postupcima 1 koja je veza izmedu materijalnih poteza i finalnog efekta koji taj potez ima po
niz filmova. Tako da oni vi$e promatraju standardnu uporabu pojedinih postupaka i tumace je, za
razliku od kriticara koji se koncentriraju na uporabu postupka u danom filmu i konkretan efekt
koji se proizvodi tim postupkom.

Cim se Lumiére dohvatio kamere i krenuo snimati, ve¢ je bio u poziciji da odreduje postupke,
bilo one koje je preuzeo od slikarstva i fotografije, bilo one koji ée ostati karakteristi¢ni za film.
To je to¢no. Stalno pokuSavam naglasiti kontrast spram ¢istunaca, tzv. purista, koji pokusavaju
medu postupcima povuéi diskriminaciju pa onda razlikovati medu njima one koji su preuzeti
od drugih umjetnosti i one koji su specifi¢ni za film. No, pogledamo li kako su to shvacali ruski
formalisti, vidjet ¢emo — a to je 1 uvjetovalo preuzimanje termina “postupak” — da su oni zapravo
smatrali kako umjetnicko djelo ima cjelovit efekt, i to psiholoski, perceptivni, dozivljajni efekt.
Cak su imali teoriju o tome koji je efekt posebno umjetnicki — to je takozvano “o¢udavanje” i po-
jacavanje nase osjetljivosti za stvari na koje inace nismo osjetljivi. Ali, ako i zanemarimo to tuma-
Cenje, ono §to su oni smatrali vaznim jest doZivljaj, a taj dozivljaj se po njima, recimo kad je jezik
u pitanju, podjednako postiZze izborom i ritmizacijom rije¢i, zvukovnim ponavljanjima ili prekla-
panjima, ili neoCekivanim zvukovnim intervencijama, ali i semantikom, time koji ¢e se dogadaji
birati za opisivanje u proznom ili pjesni¢kom djelu, da li ¢e ti dogadaji biti obi¢ni ili neobi¢ni, kako
¢e se oni obraditi da budu zanimljivi ¢itatelju. Zapravo, oni su promatrali sve elemente koji mogu
aktivirati paznju i uciniti nas globalno osjetljivima i koji utjecu na dozivljaj. I upravo zbog takve
koncentracije na bilo koje postupke, njima je bilo posve irelevantno je li nesto posudeno ili nije, je
li arhai¢no ili je novotvoreno. Ako uvjetuje dozivljajni kompleks, sve je to legitimno. I upravo kod
njih nije postojala diskriminacija stranih, starih i novih postupaka i to je ono zbog ¢ega je “postu-
pak”1iu teoriju usao kao jedan od termina koji pokusava odstraniti simplicisticke razdiobe izmedu
stranih, preuzetih i autonomnih ili autohtonih postupaka. I zapravo, ve¢ u prvim Lumiéreovim
filmovima nailazimo na “postupke”, ¢im imate kadriranje, imate postupak. Cak i kad je to bilo
snimljeno kazaliste, opet ste morali imati kadriranje i glumu za vizuru, mizanscena je morala biti
rasporedena tako da bude vidljiva i na fotografiji, a ne samo uZivo; gluma se morala orijentirati
prema jednoj tocki promatranja, a ne prema $iroko rasporedenom gledalistu. Kad je do$ao zvuk,
glas nije smio biti takav da bude ¢ujan kao u kazalistu — za najudaljenijeg gledatelja — nego takav
kakav je za gledatelja koji je prisutan u prizoru, u najpovoljnijoj slusalackoj poziciji, dakle blizu
lika. Glumci su morali govoriti drukéijom intonacijom i ja¢inom, a ¢ak i kad se uzimalo postupke
iz drugih umjetnosti, oni su prilagodavani uvjetima koje je nametao film i to su postajali filmski
“postupci”.

Teoreticara dakako moram pitati ima li logike, pravilnosti, u pojavi filmskih postupaka. Znamo
da su mnogi postupci dolazili pukom sluéajno$éu. Nesto bi se pronaslo iz neke nuzde. No, ima li
kroz povijest ipak nekakvih indikacija da postoji neka pravilnost?

Ima, 1 postoje teorije koje o tome govore. Recimo, jedna je implicitna teorija Rudolfa Arnheima
(doduse ne u knjizi Film kao umjetnost koja se obi¢no citira) po kojoj se svaka umjetnost razvija
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od neizdiferenciranih globalisti¢kih poteza ka maksimalno izdiferenciranim postupcima koji se
pocinju jako medusobno razlikovati i ¢ije se razlike onda iskoristavaju za gradnju sve sloZenijeg
1 sloZenijeg sklopa dozivljaja koji djelo ostavlja. Tako su, recimo, dje¢ji crtezi Cesto vrlo grubo
kontrolirani 1 daju samo shematske oblike, premda imaju ¢ara, ali je o¢igledno slaba kontrola
nad detaljima koji uvjetuju globalni dojam. Sto djeca viSe odrastaju, osobito ako su talentiranija,
crtezi postaju sve rafiniraniji, kontroliraju sve vise detalja, relacija oblika, omjera izmedu poje-
dinih dijelova tijela, izmedu razli¢itih predmeta; bolje kontroliraju cijeli izgled scene, vizuru, pa
onda pocinju svladavati perspektivu itd. Osobni razvoj i globalni razvoj umjetnosti jest razvoj ka
sve vecoj i vecoj diferencijaciji i otkrivanju sve suptilnijih razlika i efekata koje te razlike u po-
stupcima, dakle u izradi, izazivaju kod gledaoca. I to zapravo mozemo otkriti i u povijesti filma,
razvoj koji poéinje od vrlo jednostavnih rjeSenja, koja su ciljana na vrlo jednostavne efekte kod
Lumieérea, nesto sloZenije efekte kod Méliésa, pa je on bio prisiljen imati vise slika, takozvanih
tabloa, a ne samo jednu; viSe scena. Kasnije su se poceli koristiti razli¢iti planovi, pa se otkrivala
paralelna montaza koja je omogucavala da se naizmjeni¢no prate istodobni dogadaji na raznim
stranama, pa se otkrivalo da mijenjanje vizure, odnosno stajali§ta kamere ili pogleda u odnosu na
prizor, donosi dodatna konotativna obojenja, pa se po¢elo mijenjati planove pri raskadriravanju
scene prema njihovoj sugestivnosti, pa se onda otkrivalo da razli¢ite veze izmedu dvaju kadro-
va proizvode razlicit tip doZivljaja, pa se onda otkrivalo principe kontinuiteta i diskontinuiteta
kod Rusa... Cijeli razvoj filma zapravo je razvoj diferencijacije postupaka, pronalazenje koji su od
tih postupaka — od onih najmaterijalnijih, optickih, do onih suptilnijih, prizornih, u odnosima,
glumi, ponasanju — doZivljajno relevantni i na koji nacin se koristenjem moguénosti koje pru-
Zaju ti novootkriveni postupci usloznjava ukupan efekt filma i dozivljajni repertoar koji se moze
artikulirati u filmu.

Sada je dosta interesantan odnos izmedu prakti¢ara, koji obavljaju nekakav gotovo primarni
teorijski posao, i samih teoretika. Sto jedno drugom prethodi? O¢ito, u praksi se napipaju neki
fundamentalni pomaci, pa tek kasnije dolazi do elaboracije.

Jedna od teza koje sam plasirao, a na prvi pogled izgleda apsurdno, jest da su redatelji, odnosno
ljudi koji rade film, svojevrsni teorijski prakticari ili prakti¢ni eksperimentalisti i da je tu u pitanju
prakti¢na teorija.

Cak upotrebljavas termin kogpnitivisti...

Da, jer oni na pokusavaju vidjeti kojim se sve potezima mogu sluziti u konkretnoj izradi filma, a
pritom mislim na one mehanicke kao §to su postavljanje kamere, snimanje, karakteristike film-
ske vrpce, itd., pa do psihologkih nijansi koje treba istaknuti osobitim osvjetljenjem, kadriranjem,
montaznim sklopovima i sli¢no. I to su zapravo redatelji istrazivali i kad god su uocili da postoji
neki operativni potez koji izaziva pri njegovoj primjeni srodan dojmovni efekt, onda su obi¢no
davali naziv tom postupku, tako da je dobar dio terminologije teorije zapravo rje¢nik operativa-
ca. “Kadar” je operativni pojam kojim su morali imenovati odredenu karakteristiku svog posla.
“Voznja”, “panorama”, “plan”, svi ti Zargonski termini, to su operativni pojmovi koje upotreblja-
vaju filmasi pri izradi 1 komuniciraju o tome $to napraviti 1 kojim se konkretnim postupkom po-
sluziti pri snimanju filma. Teorija je u tom smislu klipsala za praksom 1 ¢esto puta je praksa bila
puno sloZenija od onog $to su teoreticari pri razmisljanju o praksi bili sposobni uociti 1 tumaciti.
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Je li to neka predrasuda ili stoji da kad se usporeduju profesionalna kinematografija, ¢ak i ona
konvencionalna, tradicionalna, i avangardisti, ispada da je cilj avangardizma zapravo atak na
postupke?

To je to¢no. I zapravo jedna od osobina ruskog formalizma je upravo to $to su oni smatrali da su
postupci ono $to donosi takozvano “ocudavanje”, $to razara automatizam percepcije, pa su na neki
nacin bili ideolozi modernizma i avangardizma. Njihova tema jest, doduse, bio Tolstoj, ali su to
bili i ruski modernistitg20-ih. Avangardisti su ba$ atakirali na postupke i to na one postupke koji
su se smatrali pretpostavkama ovog dominantnog filmovanja. Pokusavali su vidjeti kakvi efekti
proizlaze kad se oni razglobe, tako da je sistem “o¢udavanja” jedna od sistematskih karakteristika
avangardnoga filma. Naravno, ne treba uzeti razaraju¢i odnos prema nekim postupcima kao indi-
kaciju da postoje postupci koji su manje vrijedni i oni koji su vise vrijedni. Diskriminacija izmedu
postupaka strateski je korisna za avangardiste u afirmaciji svojega posla, ali je nekorisna utoliko
§to moze sprijeciti da se vidi da konvencije koje su uspostavljene jesu uspostavljene upravo zato
§to su dozivljajno maksimalno efikasne, a svaki reziser mora individualno, u svakom djelic¢u filma,
biti maksimalno inventivan da te nacelne moguénosti — konvencije — koje mu nudi tradicija, uci-
ni konkretno djelotvornima u danom jedinstvenom djelu pod danim jedinstvenim okolnostima
izvedbe. Uocavanje stereotipnosti postupka ¢esto je vrlo opéenito 1 ne govori nista o vrijednosti
postupka. Postupak, pa 1 onaj stereotipiziran, konvencionaliziran, vrijedan je onoliko koliko se
vrijedno konkretizira u danom filmu i na danom mjestu u filmu.

Znam o ¢emu govoris: to da je vrijednosno normiranje gramati¢ara nesto sasvim drugo u odnosu
na kognitiviste koji traZe pravilnost.

Da, 1 to je opet dvostruko lice ruskog formalizma: s jedne strane su razarali klasi¢ne predrasude
1 normativne pristupe, a s druge su uspostavljali avangardisticki normativizam. Ali, mi, ne na-
sljedujuci ideologiju modernizma koju imaju formalisti, nego naprosto uzimajuéi u obzir da su
postupci ono $to daje jedan repertoar moguénosti koji se onda konkretizira u svakom pojedinom
djely, nastojimo upozoriti da je tu normativni pristup los, zato jer obi¢no eliminira neke postupke
kao nevrijedne, a druge favorizira, a zapravo nema razloga da — u ovom ili onom filmu, u ovom
ili onom kontekstu, s ovom ili onom svrhom — ne upotrijebimo sve raspolozivo bogatstvo postu-
paka.

Ocito je da treba biti vrlo fleksibilan s postupcima, jer ne znaci da oni, ako su ve¢ jednom nor-
mirani, nece pokazati neko svoje drugo lice. Nijemi film je bio “zakinut” jer nije imao zvuka,
bez obzira na to §to se tada adorirala sama slika. Medutim, danas ée netko tko crno-bijelu sliku
upotrebljava stilizacijski kazati da je to opet postupak.

Da, stalno se vracamo na ruske formaliste jer oni su zadali teren. Recimo, ruski formalisti su medu
postupcima razlikovali takozvane ogoljele ili naglasene postupke od nenaglasenih ili neogoljenih.
Ogoljeli su oni postupci koje ne mozete a da ih ne vidite. To su postupci koji se isti¢u. Recimo, u
kontekstu u kojem dominira kolor, uporaba crno-bijelog filma je ogoljeli postupak. U vrijeme kad
je crno-bijeli postojao, a kolor je dolazio, boja je bila ogoljeli postupak jer je iskakala iz dominan-
tnog filma 1 ¢ovjek nije mogao da ne postane osobito svjestan koloristicke vrijednosti filma, tako
da je ogoljelost postupaka relativna stvar.
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Evo jo$ jednog bitnog pitanja. Recimo, prelazak na digitalni film postavio je velike probleme
naprosto zato jer je dovedena u pitanje prikazivacka priroda filma, a s druge strane, ne dolazi li
do hipertrofije postupaka?

Digitalni film olaks$ao je mnoge postupke koji su svojedobno bili jako otezani zbog mehanickog
nadina rada. S druge strane, otvorio je i rjeSenja koja su prije bila nedohvatljiva jer naprosto nisu
postojala operativna sredstva da se postignu. Naravno, s te strane mogli bismo re¢i da se otvorila
mogucnost inflacije postupaka. Medutim, termin “postupak” korisnim ¢ini ¢injenica da ne¢emo
bilo §to pri izradi filma drzati postupkom, nego samo one poteze koji imaju refleks u konaénom
dojmu, tako da ono $to, ¢ak 1 u digitalnom filmu, regulira upotrebu postupaka i §to ¢e se od toga
drzati legitimnim umjetni¢kim postupkom, a §to ne, jest konaéni dojam 1 svijest o svrsi. Ne sma-
tram kako digitalni film bilo $to mijenja na doZivljajno-artikulacijskoj funkciji filma, samo stvara
nesto drukdije tehnicko podrucje pomocu kojeg se te artikulacije provode.

Teorija ili teorije filma

Veé smo u ranijim razgovorima spomenuli da je teorija dosla prije nekih drugih disciplina, u stva-
ri, prije kritike. To bismo sada mogli pojasniti, jer su ljudi iz srodnih disciplina uoéili da je film
spektakularan dogadaj koji se moze situirati u postojeéi krajolik.

Film je do$ao kao zadovoljenje potreba koje su bile vrlo Zive u samim umjetnostima ili u samim
preokupacijama ljudi, a ve¢ prije postojale su igracke kojima se nastojalo pokrenuti stvari. Postojali
su moderni slikari koji su Zeljeli da slika ipak malo Zivne, da se pokrene, a nisu znali kako. I posto-
jala je radoznalost za vizualni fenomen u kojem Ce se sretati s pokretom. Tako da je ve¢ pripremlje-
na radoznalost koja je postojala kod publike 1 ljudi koji su se bavili umjetnos¢u. Ona je postojala i
kod intelektualaca, jer su oni dio publike a radoznali su kao i obi¢na publika, samo racionaliziraju,
tako da ta pojava filma nije zaprepastila, zatekla i odusevila samo obi¢nog gledaoca nego i intelek-
tualce koji su vidjeli da se zadovoljavaju i neka njihova mastanja i predodzbe o moguénostima pri-
kazivanja pokreta. Upravo zbog toga reagirali su tako spremno i odusevljeno. Jedni su taj fenomen
vrednovali kao intrigantnu novu umjetnost, drugi s golemim podozrenjem.

Ba$ s teorijskog stanovista mozda nije sluéajno §to je pitanje umjetni¢kog potencijala postalo
predmetom teorijskih razmatranja. Recimo, “otac teorije”, Ricciotto Canudo, definira film kao
umjetnost, tvrdedi da je to na neki naéin sinteza svih umjetnosti, ali istovremeno postavlja neke
distinkcije, pokusava pokazati to je specifiéno za taj novi fenomen.

Problem svih prvih mislilaca bio je kako smjestiti film medu druge umjetnosti, jer ako se film
prepoznaje kao umjetnost, on mora na neki nacin zadovoljavati te druge umjetnosti, a ako se
osporava njegova pripadnost umjetnosti, mora se re¢i po ¢emu to nije umjetnost. Taj problem
diferencijacije bio jedan od klju¢nih. Estetika se uvijek dijelila na op¢u estetikuy, koja je razmatrala
§to je umjetnost uopce, ali ve¢ina estetika su bile specijalne estetike — estetika glazbe, estetika
likovne umjetnosti itd., i to su bila specijalizirana strukovna bavljenja tim umjetnostima. Cak su
1 opce estetike imale potpoglavlja — estetiku glazbe, likovnih umjetnosti, kazalista, itd. I uvijek je
problem teoreticara koji pristupaju pojedinoj umjetnosti bio kako razgraniciti je od drugih umjet-
nosti. Jedno ponudeno rjesenje bilo je ono Ricciotta Canuda — da je film sinteza svih umjetnosti,
pa sad treba vidjeti koja je to kombinacija koja ¢ini film filmom. Druga linija je bila ona koja poku-
Sava eliminirati sve $to se prepoznaje kao pripadajuce drugim umjetnostima te pronaci $to bi to
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bilo specifi¢no filmsko §to opravdava poseban status filma. To je bila ta “Cistunska” ili “puristic¢ka”
linija. Te dvije linije — “sinteti¢ka”, koja smatra da bi film trebao biti ne$to sveobuhvatno, i ona
druga — “puristi¢ka”, po kojoj bi film trebao biti nesto ¢isto, medusobno su se natjecale, a tragovi
su ostali prisutni ¢ak do danasnjeg dana.

Uz esteticki pristup koji panoramira, premda opet segmentarno, umjetni¢ki fenomen koji je
mnogo S$iri, istovremeno je Zivotna praksa nametnula novo shvacanje teoretiziranja o filmu.
Recimo, pokusaj da se napravi inventar postupaka, da se to u¢ini prihvatljivim i u filmskoj praksi,
ali istovremeno i kao podloga za teoretiziranje koje je ozna¢eno znamenitim pojmom “grama-
tika”...

Maloprije smo spomenuli da postoje dva pola teorijskog misljenja o filmu. Ljudi koji su prvi po-
Celi prisilno analiticki razmisljati o filmu bili su oni koji su proizvodili film. Morali su rjesavati
gomilu problema i vidjeti koji se postupci mogu primijeniti u drugom i tre¢em filmu, odnosno,
koji se mogu opc¢enito primijeniti a da se dobiju odredeni poZeljni efekti. Prema tome, jedna od
sustavnih teorija bila je ona koja je bila prisutna u praksi; ona se nije uvijek iskazivala u tekstovi-
ma, ali je bila prisutna. Novinari koji su se voljeli druziti sa sineastima znali su je iznositi u svojim
tekstovima i recenzijama filmova, tako da su mnoge recenzije filmova upozoravale na specificne
postupke. Cesto su producenti reklamirali svoje filmove tako da upozore na nove postupke ili na
nova rjeSenja izumljena u filmu, a o znacenjima tih postupaka se razmisljalo. S druge strane je
bio aprioristicki pristup intelektualaca koji su dolazili iz ve¢ formiranih estetskih disciplina, iz
tradicijskog estetskog razmigljanja. Oni su takoder bili zaintrigirani pojedinostima filma, jer je
njih kao i obi¢nu publiku zaticala pojava, recimo, krupnog plana, pomicanje kamere ili snimanje
u nekoliko slika, razlamanje scena u nekoliko kadrova, itd. Fascinirali su ih ti postupci i onda su
pokusavali primijeniti opcenite kategorije na konkretne postupke i detalje. Pretpostavljam, iako
nisam proucavao, da su vjerojatno i producentske reklame pojedinih postupaka utjecale na este-
ticare u njihovu uo¢avanju tih postupaka, nisu se oni samo spontano uocavali. Tako da su te dvije

Hrvoje Turkovi¢
na ZagrebDoxu
(2005)
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prakse bile paralelne, a sve su imale sidriSte u izumima ili pronalascima onih koji su radili film. Ta
su se dva pristupa kasnije artikulirala kao dvije teorijske tradicije. Tridesetih godina poceli su se
izdavati udzbenici za amatere — to je bila ta gramaticarska tradicija, a obi¢no su ih pisali iskusni
sineasti, prakticari koji su htjeli sazeti svoja generalizirana iskustva, savjete 1 racionalizacije vla-
stitih postupaka. S druge strane formirala se spekulativna estetika, koja je s tradicijskog estetickog
stajaliSta proucavala film i pokuSavala uociti detalje.

Iz danasnje perspektive, kad se pokusa sagledati ova spekulativna esteticka tradicija, a s druge
strane ova empirijska koja se pojavljuje kroz udzbenike koji propisuju i ¢ak kaZu sto je bolje, vidi
se da su one suprotstavljene, na neki nacin se ¢ak iskljucuju, a opet s druge strane, iz danasnje
perspektive gledajuéi, imaju svoja ograniéenja.

Imaju ogranienja, i to izrazita. Preklapaju se, recimo, u nazivima, jer esteticka, kad je htjela ime-
novati postupke nije smjela izmisljati nego je htjela biti razumljiva svima koji se bave filmom,
dakle i sineastima, pa se ona koristila nazivima koje su izmislili praktic¢ari imenujuéi pojave. Plan,
rakurs i sve ono §to danas rabimo teorijski su pojmovi kojima se koristila i estetika, ali ih je preuzi-
mala od samih sineasta koji su radili filmove. Medutim, te dvije tradicije dosta klju¢no su se razli-
kovale po tome §to je “gramaticarska” tradicija nastojala biti empirijski $to egzaktnija; ona je htjela
pisati iskustvena pravila, rijetko kad ih je pokusavala tumaciti, a ¢ak je rijetko pokusavala i vred-
novati pojedine poteze, jer je vrednovanje ve¢ bilo a priori dano; ona se bavila filmovima i onim
rjeSenjima koja su ve¢ smatrana vrijednima, pravilima koja su smatrana obaveznima i zapravo su
bila normirana. Oni su smatrali da se mora postupati onako kako oni verbaliziraju, bili su implicite
normativni, a estetska pozicija s koje su bili normativni opet je bila implicitna. To je, primjerice u
nijemom filmu, bila estetika kazalista ili atrakcijskih kazalisnih djelatnosti kao $to su vodvilj i bur-
leska, ili je to u kasnijem klasi¢cnom razdoblju bila naprosto estetika naracije i komunikativne pri-
stupac¢nosti 1 atraktivnosti. S druge strane, esteticari su bili militantni u razradama vrijednosnih
temelja, bili su ih svjesni i opredjeljivali su se izmedu ovakvih ili onakvih vrijednosnih stajalista, 1
onda su pokusavali u filmu pronaci podrsku za svoje vrijednosti, pa su privilegirano pratili filmove
koji podrzavaju njihove vrijednosne nazore, a ignorirali su druge. Naravno, to vrijedi za razlicite
pristupe, tako da, recimo, kod Arnheima vidite da on posebnu paznju posvecuje retoricki jako
naglasenim postupcima po kojima film ili pojedina filmska mjesta dobivaju posebnu vrijednost,
dok se recimo kasniji Bazin viSe-manje posvecuje neutralnim, nevidljivim postupcima, jer smatra
da upravo po njima film dobiva onu sugestivhu mo¢ realnosti koju on preferira. Svaki od ovih
estetskih pristupa imao je vrlo selektivan pristup empirijskim karakteristikama filma 1 naravno
tipovima filma o kojima ¢e govoriti i analizirati.

Kad si ve¢ spomenuo Bazina, ovdje imam mali citat, a kasnije ¢u reéi zasto bas to citiram. André
Bazin u djelu Sto je film? kaze: “Svrseno je sa dobom kada je bilo dovoljno da se napravi filmski
film da bi ¢ovjek postao zasluZan za sedmu umjetnost. Naime, sada pokusavamo sagledati evo-
luciju teorija iz jednoga drugoga aspekta, da se malo protegnemo prema nasem vremenu”. Bas
me zanima kako ti razmislja$ o tom dualitetu iz ovog aspekta. S jedne se strane pojavljuje cijeli
lanac takozvanih formativnih teorija, spomenuo si Arnheima a moglo bi ih se spomenuti jos sve
do nasih dana, a s druge strane su Bazin i realisti¢ke teorije. Nije li to intrigantna tema za opée-
nito rasvjetljavanje teoretiziranja o filmu?

Zapravo, ona je intrigantna 1 odrzava se na ovaj ili onaj na¢in do danasnjih dana, premda bih ja
htio da se izgube ti polariteti, jer oni esto imaju polemicke repove, 1 to zato §to znaju biti jako
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jednostrani. No, nazalost ili na sre¢u, oni se odrzavaju do danas. Naime, distinkcija je bila u ovome:
s jedne strane, ako se film smatra posebnom umjetnoscu, gleda se $to ga ¢ini posebnim i onda se
posebno usredotocava na one postupke 1 sugestije koji su mogu¢i samo u filmu, a ostali su manje
vrijedni, manje im se posvecuje ili se, u korjenitijim slucajevima, Cak istjeruju iz filma. I ta linija
koju je Dudley Andrew oznacio kao “formativnu” liniju, pokusava vidjeti koji su to formativni po-
stupci, a oni moraju biti vrlo specifi¢ni. Druga linija pokusava sagledati posebnost filma, ali poseb-
nost filma je odredena reproduktivna otvorenost koju film ima prema svijetu i drugim fenomeni-
ma ljudskoga Zivota, a osobito prema drugim umjetnostima. Tako da je ova realisti¢ka orijentacija
bila orijentacija koja je trazila posebnost filma, ali ju je nalazila upravo u njegovoj reprodukcijskoj
otvorenosti 1 registracijskoj prijemljivosti. E sad, u suvremenoj teoriji ta je distinkcija dobila svoju
novu varijantu. Nova varijanta je bila u tome da, kad se javio modernizam, koncem 1950-ithi1960-
ih — francuski novi val, cijeli niz novofilmskih pokreta u razli¢itim zemljama, medu ostalim i u
ondasnjoj Jugoslaviji, pa 1 u Hrvatskoj — to su sve bili Jjudi koji su naglasavali formativnu stranu,
stilske postupke, osobitost, personalnost, uocljivost tih stilskih postupaka i naravno da su tu stili-
zacije imale veliku ulogu. Na primjer, kad ste gledali Antonionijev film, ono $to je imponiralo bio
je dugi kadar, slabo zbivanje, stanovita meditativnost likova, fenomenalna kompozicija koju su
likovi zauzimali u kadru, spori ritam, posebna vrijednost $umova i zvukova koji su se ¢uli 1 izolirali
itd., tako da je ovaj fenomenalni retoricki naglasen aspekt dobio strasno na vaznosti i zapravo je
ova modernisticka linija naglasila upravo ovu formativnu tradiciju. Pomalo ironijski, Bazin je bio
jedan od inicijatora autorskoga filma, a ideologija modernizma zapravo je na neki nacin pobijala
njegove sklonosti i njegove vrijednosne preferencije.

I njegovu teoriju...

Medutim, postojala je s druge strane nezajazljiva praksa. Naime, film ima svoj hod neovisno o
tome $to teoreti¢ari misle o njemu. I film je uvijek bio strasno otvoren svim fenomenima, svim
umjetnostima, izvorima novih sadrzaja, novih stilskih postupaka itd.; taj film zadrzavao je otvo-
renost koju je Bazin preferirao. Recimo, s pojavom zvuka odusevljavalo se zvu¢nim potencijalima,
ponovno se uzivalo i u cijelom nizu artificijelnih stvari kao $to su komorno kazaliste, ples u mj-
uziklima, a s druge strane, otkrivala se sirova realnost, njegovali su se crnofilmski pravci s mak-
simalnim naglaskom na realisti¢nosti, film je hvatao publicisticki i politicki atraktivne teme, sve
teme koje su se pokazale atraktivne publici, bilo da se pojavljuju u kazalistu, u romanima ili u no-
vinskim tekstovima. Film je gutao sve $to je mogao i to je Cesto puta radio suptilno, vrlo dojmljivo
ivrlo vrijedno, a klasi¢ni hollywoodski film imao je upravo spektar takvih stiliziranih artificijelnih
filmova kakvi su bili mjuzikli, poneke komedije, do vrlo naturalistickih filmova koji su se njegova-
1i. I naravno, takvi su filmovi nalazili svoje teoreticare i pobornike koji nisu bili formativni i koji su
pokusavali protumaciti svo ovo bogatstvo, raznovrsnost i otvorenost filma.

Kada bismo imali vremena, a nemamo ga, mogli bismo govoriti o jednoj drugoj liniji, a to su
takozvane velike teorije, ve¢ spomenute esteticke, pa psihoanaliticka koja je imala veliki znacaj,
pa ideolosko-strukturalistic¢ka itd. Dakle, teorija nije zaokupljena, onako kako se estetika filma
znala zaokupiti — vrednovateljskim karakteristikama fenomena, veé ona traZi potencijalne pra-
vilnosti. Dakako, sad uvodim razgovor o trenucima dizanja filmske teorije na znanstvenu razinu.
Kad se to dogodilo?

Ideja da bi filmska teorija mogla biti znanost javila se dosta rano. Sama ideja kao da se nije ticala
specifi¢nog razmatranja filma nego je pokusala film podvrstati pod lupu nekih postoje¢ih znano-
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sti, tako da su se vrlo rano, negdje 1920-ih, posebno u sklopu francuske filmologije, javili psiholozi
koji su poceli tumaciti film kao fenomen i naravno da su smatrali da je njihov tretman znanstven.
To su recimo bili Michotte, to je bio u Americi Nijemac Miinsterberg. Prije njih postojali su socio-
lozi koji su vidjeli da je film socijalno vazan fenomen takozvane masovne umjetnosti, pa su 1 oni
pristupili iz te znanosti, tako da se ideja da se filmu moze pristupiti znanstveno rano javila, samo
ona kao da nije dodirivala interne, imanentne pristupe, one koji su pokusavali u strukturiranju
filmova pronacdi izvore za njihovo djelovanje na gledaocev dozivljaj. Ideja da bi takvo proucavanje,
dakle proucavanje strukture filma i njezina utjecaja na gledaocev dozivljaj, moglo biti podvrgnuto
odredenoj znanstvenoj skrutini, pojavila se dosta kasno, 1 to sa semiotikom. Semiotika je nastu-
pila kao grana humanisti¢kih znanosti sa éarobnim klju¢em koji bi se mogao artikulirati u proto-
znanstveni pristup. Ironi¢no, u vezi sa semioti¢kim pristupom te su se znanstvene ambicije vrlo
brzo izjalovile, tako da su nastavlja¢i semiotike Cesto antiznanstveno orijentirani, rogobore protiv
znanosti 1 znanstvenog pristupa, protiv takozvanog pozitivizma, 1 zapravo njeguju jedan slobodno
spekulativan, dosjetljiv pristup koji danas kognitivisti znaju nazivati “velikom teorijom”, onom
koja pronalazi kljuceve za rjeSavanje svih filmskih problema. Alj, ta ideja da se mozZe pristupiti
znanosti u semiotici bila je jako artikulirana i ostala je prisutna, recimo, u odredenim granama
psihologkih izu¢avanja, u povjesnicarskim pristupima koji su se poceli osobito njegovati negdje
1970-1h, a posebno su ojacali u 1980-ima. Gledanje i proucavanje filmova s analitickim aparatom
1 zasnivanje teorijskog pristupa na proucavanju velikog korpusa filmova, a ne samo probranih
primjeraka koji podupiru samu teoriju, nametnulo je empirijski pristup koji je zapravo bio znan-
stveni jer je podrazumijevao jako kriticki pristup i jaku metodolosku samosvijest i metodolosku
kontrolu nad tim kako se izucava, kako se govori o filmu, kakve se sudove donosi, itd., pa je taj
povjesnicarski pristup ponovno poja¢ao taj znanstveni pristup. I onda se kona¢no pojavio kogni-
tivisticki program, koji se zapravo temelji na odredenim znanstvenim dostignu¢ima na mnogim
podrudjima, a posebno na takozvanoj kognitivnoj znanosti koja je multidisciplinarne naravi jer
koristi teoreti¢are umjetne inteligencije, one koji se bave kompjutorima i robotima, koristi se ne-
uropsiholoskim i neurofizioloskim istrazivanjima, koristi se osobitim psiholo$kim istrazivanjima,
¢ak 1 odredenim antropoloskim 1 lingvistickim istrazivanjima, a pokusava sjediniti jako puno dis-
ciplina i spoznaja i njih koordinirati.

Jeli ona integrativna?

Ona je integrativna, premda svi oni koji brane kognitivisti¢ki pristup upozoravaju da to nije jedna
teorija, nego da je to pokusaj da se ujedine sve korisne spoznaje i sve korisne teorije kojima se
mogu objasniti utvrdivi problemi i utvrdive znacajke filma.

Prokomentiraj ovaj citat iz tvoje knjige: “Teoreti¢arima se teorija ¢ini kao jedinstveno tijelo koje
se postojano usavr3ava, a svaki od njih ponesto doprinosi.”

To nije tvrdnja o postojeem stanju, nego prizeljkivanje. Naime, vecina teoretiCara, barem klasic¢-
nih, bili su jake individue s pogledom na svijet vrlo razli¢itim od drugih i zapravo su se ponosili §to
su toliko razli¢iti od drugih i §to govore o stvarima o kojima drugi nisu govorili. Ono $to je danas
poZeljno i §to se pokusava uspostaviti u okviru empirijskih i znanstvenih pristupa, jest to da jedno
shvacanje korigira drugo i da se spoznaje umnozavaju i postaju sve kompleksnije i kompleksnije
zahvaljuju¢i radu mnogih. Dakle, teZi se tome da se odstrane velike individualne geste u teoriji, a
da se podsti¢e kumulativni zdruzeni rad mnogih.
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Turkoviéeva teorija filma

Veé¢ sam spomenuo kako me u ranoj mladosti bila dotaknula spoznaja da je film zapravo na-
pravljen iz vise komada. Kasnije sam ¢itajuéi Balazsa spoznao da su to kadrovi. Spoznaja da se
film sastoji od vise komadi¢a, dakako, nije jedina tema tvoje knjige Teorija filma, ali je jedna od
centralnih.

Da, centralna, 1 to programatski: trebao sam napisati disertaciju, trebalo je odabrati temu, a ve¢
duze sam se bavio prikazivanjem ili mimesisom. Medutim, mentor Ante Peterli¢ sugerirao je vezu s
montazom koju sam predavao na Akademiji. Naravno, postoji 1 dublji razlog, a taj je da me je 1977.
Branko Belan doveo na Akademiju da mu budem asistent i predajem teoriju montaze. Predajuéi
to ljudima koji trebaju montazno raditi film, morao sam razmisljati, odnosno prenositi im utvr-
dena pravila koja su se mogla na¢i udzbenicima, priru¢nicima i teorijskim tekstovima. Morala su
to biti pravila koja mogu primijeniti i s kojima se moraju suociti dok rade film, dakle morala su
biti empirijski primjenjiva, a ja sam nastojao sebi i njima protumaciti ¢emu sluze ta pravila, jesu
li dobro formulirana ili nisu, primjenjuju li se na sve slucajeve... Uvijek sam im pokusavao davati
konkretne primjere filmova koje sam mogao dobiti na filmskoj vrpci a kasnije na videu, tako da
je taj trud da im se pokaZze logika montiranja, da im se prenesu 1 protumace pravila, bio moja os-
novna preokupacija. Na temelju toga nastao je tekst, “Motivacija montaznog prijelaza” objavljen u
Filmskim sveskama pokojnog Dusana Stojanovica, i on je postao jezgro knjige.

Obzor te knjige se s vremenom S$irio, najvjerojatnije je to razlog zasto si odustao od prvobitne
ideje da se zove “Nevidljivi rez”, pa si joj dao naslov Teorija filma. Makar, moram priznati da bi
“nevidljivi rez” mozda asocirao na medicinsku knjigu ili na dobar krimié.

Jedan od razloga zasto se promijenio naslov jest to $to je on sam po sebi atraktivan, ali ne upo-
zorava o kakvoj prirodi knjige je rijeC. Bududi da su se tu ipak rjesavala, na primjeru nekih mon-
taznih problema, neka najtemeljnija pitanja statusa filma i op¢enito filmske umjetnosti, odnosno
filmskog prikazivanja, ¢inilo mi se indikativnije dati knjizi naslov koji ¢e ljudima dati na znanje
da je u pitanju teorijski tekst, da se taj tekst odnosi na film i da se tu raspravlja o nekim temeljnim
pitanjima filma.

Nisi i$ao za tim da se osloni$ na neki postojeéi teorijski model i da ga reciklira$, nego se tvoja
knjiga morala na neki naéin odrediti prema tradiciji. Sto si odbacio od gramaticara i esteticara,
a $to si od njih zadrzao?

Mozda bi bilo bolje da iz drugog kuta pridem tom pitanju. Naime, stvar je bila u tome da ja doista
nisam dolazio u teoriju iz teorije. Danas mnogi ulaze u teoriju tako da su prethodno morali &itati
teoriju za ispite, pisati seminarske 1 diplomske radnje, magisterije, doktorate, tako da je teorija
ta koja generira teoriju. Medutim, u mojem je slucaju razmisljanje o problemima koje imam u
dozivljaju 1 u zamisljenoj produkeiji bilo prvo §to me natjeralo da uopée posegnem za teorijskim
knjigama, jer sam sdm sebi pokusavao tumaciti svoje doZivljaje, a kako sam se u tome osje¢ao
dosta nemocan, posegnuo sam za pojmovima koji bi mi pomogli da si razbistrim stvari koje su
me onda zaokupljale. Tako sam poceo (itati teorije kako bih rijesio probleme koji su me mudili u
izravnom dodiru s filmom.
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Dakako, kako nisi dosao iz teorije tako u trenutku rjesavanja vlastitih problema nisi bio svjestan
ni jedne druge teorijske formacije, kognitivizma, koji se ovdje naslu¢uje. U ovom §to govoris
postoji anticipacija toga.

Kognitivizam je do$ao puno kasnije. Stvar je bila u tome da sam tragao za svim tekstovima koji
mi pomazu 1 tu nisam bio diskriminativan. Uzimao sam od klasi¢nih teoretiara, ali i nefilmske
vanju. Kasnije, kad sam poceo predavati teoriju montaZe, posezao sam naravno za cijelim nizom
priru¢nika koji su tumacili konkretne stvari, tako da se nisam hvatao jedne teorije, nego sam lutao
razmisljanja o rjeSavanju problema. Tako mi se jedan pristup uéinio stra§no korisnim u dubljem
tumacenju filmskih problema, a to je bila psihologija. Predavajuéi studentima o konkretnim pro-
blemima vidio sam da je logika u temelju pojedinih pravila koja su prakticari ustanovljavali u od-
nosu na konkretna montazna rjeenja zapravo psiholoska logika. To je logika naseg svakodnevnog
promatranja svijeta. A onda sam upravo u psihologiji, posebno psihologiji percepcije, ali i opéeni-
to psihologiji kognicije, pronalazio tumacenja tih pravila, regularnosti koje nisu konvencionalne
nego se temelje na psiholoskom funkcioniranju ¢ovjekova duha. Ta psiholoska orijentacija me
dovela do rjeSenja za koja se ispostavilo da su rjeSenja kojima pribjegavaju kognitivisti, a onda sam
1 njih ¢itao da vidim gdje se s njima slazem, a gdje ne.

Jesi li tada, kada si dosao do tih prvih spoznaja na bazi psihologije percepcije, bio svjestan posto-
janja teorije redukcionista Miinsterberga?

Cim je nanovo izdana u Americi njegova knjiga,* bila je nabavljena u knjizari u Gunduli¢evoj, a ja
sam tada tamo radio, pa sam je kupio. Citao sam sa zaprepastenjem, jer to je jedan od prvih psi-
holoskih pristupa filmu koji je promatrao film na razini percepcije, zatim je uzimao u obzir nesto
§to druge psihologije nisu uzimale, a to je proces paznje koji je vrlo vazan, a onda i emocionalne
aspekte. To je jedan od najkompleksnijih pristupa s neizmjerno lucidnim uocavanjima koja su
daleko nadmasivala razinu ondasnjeg teoretiziranja. Miinsterberg mi je bio bas pravo otkrice 1
doista me potaknuo da u tumacenju nekih montaznih pravila daleko intenzivnije primijenim
procese paznje.

U toj me knjizi posebno privukla sklonost da se ne stavlja teZiste na visokospekulativni pristup
koji je bio obiljezio mnoge teorije filma, gdje se na nacela filma gledalo s nekakve svemirske visi-
ne, pa se onda kasnije tragalo za primjerima koji ¢e ilustrirati i u€initi vjerodostojnim ta krupna
naéela koja ravnaju cjelinom medija. S druge strane, postojali su empiricari koji su vrsljali po
filmovima i iz toga pronalazili pravila, a neki i vie od toga. Ovdje, ¢ini mi se, postoji napor da se
te dvije krajnosti pribliZe, da se stavi jace teZiste na filozofsko tumacéenje filma, a s druge strane
da se cijela stvar promatra iz najvece blizine, primjerice, funkcioniranje scene u filmu.

Cini mi se da su ta dva aspekta — taj jako generalni gdje se govori opéenito o prirodi filma, i ovaj
jako konkretni, gdje se govori o pojedina¢nom rjesenju — zapravo usko povezani i da se najopce-
nitija logika moZe prona¢i u najkonkretnijem funkcioniranju. Doduse, to misle i psihoanaliticki

2 Izvorno je bila objavljena 1916, ali kako je postao javno sumnjiv, knjiga je pala u zaborav i tek je
Miinsterberg tijekom Prvoga svjetskoga rata, kao 1970. reizdana, kao svojevrsno “otkrice” vazne rane
Nijemac koji radi na pomirenju Amerike i Njemacke, teorije.
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tumaci; oni takoder smatraju da se najopcenitija logika moZe naci u najkonkretnijem detalju.
Medutim, oni u tome pokusavaju biti dosjetljivi 1 originalni i opéenite konstatacije se najcesce
pojavljuju kao originalisticka rjeSenja nekog originalistickog ili jedinstvenog ili atomskog rjese-
nja koji se ne obazire na kontekst djela. Meni je pak bilo stalo da pronadem, recimo, teoriju koja bi
sustavno mogla objasniti sva rjeSenja, a ne jedno individualno rjesenje, ali objasnjavaju¢i mnoga
individualna. Tu je logiku vrlo jednostavno artikulirati i ja sam je artikulirao ovako. PoCinje se s
¢injenicom da, kad idem gledati film, idem dobiti odredenu mjeru dozivljaja. Dozivljaj gledaoca
temelj je filma, zbog toga se film radi. Taj dozivljaj nije nasumican; ja ne mogu imati isti doziv-
ljaj bez obzira na to koji film gledao, svaki film uvjetuje osobit sklop doZivljaja, prema tome i
taj je sklop dozivljaja vezan uz strukturu filma. Filma$ nastoji na takav nacin strukturirati film
da izazove odredeni ili slozeni tip doZivljaja, pa je oCito da izmedu postupaka u filmu i nasih
dozivljajnih nijansi postoji zakonomjeran odnos: ne moze se bilo kojim postupcima postici bilo
koji doZivljaj, nego se odredenim postupcima postizu odredeni dozivljaji. Kad tako prilazimo fil-
mu, onda gdje god imamo neki problem — bilo operativno filmaski, tj. proizvodni problem, bilo
dozivljajni problem — moramo operativni problem povezati s doZivljajima koje izaziva, a nase
dozivljajne probleme povezati s konkretnim potezima u filmu koji izazivaju taj dozivljaj. I to
trazenje zakonomjernosti objedinjuje prou¢avanje svakog moguceg rjeSenja u filmuy, i to na svim
razinama — od primjerice rjeSenja nekog kontinuiranog reza, do vrlo suptilnih stilskih, izbora
koji su svojstveni samo tom filmu a opet se temelje na zakonomjernom odnosu izmedu karak-
teristika filma i nasih dozivljajnih reakcija na njih. Kad ¢ovjek ima takvu orijentaciju, onda sve
§to pojedinacno govori uvijek povezuje s dozivljajnim ciljem koji film ima, uvijek ima generalnu
vizuru koja pomaze da se svaki detalj osvijetli. Zato se bas ne slazem sa stajaliStem suvremenih
kognitivista koji tvrde da oni rade takozvanu piecemeal ili djelomi¢nu teoriju koja se odnosi samo
na ovaj ili onaj problem i ne pokusavaju pronadi sistematsku teoriju, jer ¢im tvrdis da ti je bas
kognitivna reakcija vazna u odnosu na film onda ima$ sustavnu vizuru i tu nema djelomi¢nosti.
Mozes$ proucavati pojedinacne probleme individualno, ali ih uvijek dovodis u vezu s temeljnom
tezom ili teorijom o tome zbog ¢ega film postoji. A on postoji da bi izazivao dozivljaje.

Svoju knjigu si temeljio na jednom primjeru iz Mjesta pod suncem Georgea Stevensa iz 1951,
posebno na jednoj sceni, gdje George i Alice rjesavaju neki svoj problem. Za taj film bi se moglo
reéi da je klasiéne narativne strukture, prikaziva¢ki film. E sad, moze li se to neko opée nacelo
o kojem govoris$ pronaéi u filmovima nenarativne, modernisticke strukture, u neprikazivac¢kim
filmovima? To se ¢esto prigovaralo ovom pristupu o kojem si govorio.

Zapravo je 1 teznja da tumacim sve fenomene filma bila u samom pocetku moga interesa za film.
Moj prvi intelektualno zao$tren interes za film javio se koncem gimnazije, kada sam se suocio s
modernistickim filmovima koji su me bili zatekli, pa sam poceo intenzivno razmisljati o tome
¢ime me zaticu 1 ¢ime tako jako djeluju na mene. Dakle, to je bila renesansa mojeg odnosa prema
filmu, a u tom razdoblju moj je interes bio vrlo jak prema eksperimentalnom filmu. I sdim sam
mislio raditi eksperimentalne filmove, a istodobno sam revalorizirao odnos prema klasi¢nom fil-
mu, najvise pod utjecajem tekstova Ante Peterli¢a. Pokusavao sam vidjeti §to to funkcionira u
klasi¢nom filmu. Tako da ovo $to sam rekao, da je dozivljaj temelj svakog filmovanja, znaci da je
to temelj podjednako i narativnog filmovanja, ali recimo 1 obrazovnih filmova, reklama, eksperi-
mentalnih filmova, dokumentaraca, dakle, svih tipova filma, a mi samo moramo pronaci koji je
tip dozivljaja na koji se izri¢ito cilja tim razli¢itim strukturama. U knjizi Teorija filma ponajprije se
usredotoCavam na narativne strukture, odnosno na konstrukciju scena. To mi je u sredi$tu pozor-
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nosti i to je tip dozivljaja koji pratim. Medutim, u svojim predavanjima iz tipova filmskog izlaga-
nja, pokusavam upozoriti da neki drugi tipovi filma ili neki drugi tipovi organizacije, kompozicije
filma imaju druge ciljeve. Tu nije cilj da se predo¢i konkretno zbivanje i da se ono netremi¢no
prati, kao u narativnom filmu, nego dozivljajni predmet mogu biti pojmovi, izgradnja jednog poj-
movnog sistema 1 razrada nasih spoznaja o svijetu, recimo u obrazovnim filmovima. Predmet
moze biti stvaranje odredenog emocionalno obojenog odnosa prema stvarima, to je stvar poetskih
struktura i recimo eksperimentalnih filmova ili poetskih dokumentaraca. Takoder, dozivljajni cilj
moze biti da se naprosto identifikacijski orijentiramo u svijetu, da vidimo kakve su stvari, koje su
karakteristike po kojima ih identificiramo kao takve, to je recimo posao opisnih struktura koje se
Cesto nalaze u dokumentarcima, koriste se u obrazovnim filmovima itd. Tako da me usredotoce-
nje na dozivljajni temelj upozorilo da ne postoji samo jedan obrazac organiziranja filma i samo
jedna svrha kojoj bi se tezilo, kao $to to pretezno Cini teorijska tradicija kad uzima igrani film kao
jedini predmet svojega razmatranja, nego da postoje razliciti tipovi filmova i razli¢iti doZivljajni
ciljevi koji se mogu postizati i unutar jednog filma, ali se disciplinarno specijalisticki razraduju u
pojedinim vrstama filma.

Tvoja knjiga sadrzi éetiri poglavlja. Mozes li rezimirati $to se govori u svakom od njih, sto se
tvrdi, eksplicirati i dokazuje te $to ih objedinjuje? To su, da spomenem: ,teorija filmskog pri-
kazivanja®, dakle jedan od temeljnih pojmova teoretiziranja, onda vrlo usko i specifiéno “scena
i unutarscenski kontinuitet”, potom, “neprimjetni rez i motivacija reza”, dakle, opet jedan od
fundamenata umovanja i teoretiziranja o filmu, i “teorija tematizacije”.

Korisno bi bilo govoriti o nastanku te knjige koja je malo heterogena. Jezgro je teorija motivacije,
pitanje motivacije montaznog reza. Taj rad je ve¢ prije nastao, a radio sam na primjerima filmova
pokusavajudi vidjeti koji to psiholoski mehanizmi (a nalazio sam ih u distribuciji i redistribuciji
paznje na montaznom prijelazu) ¢ine pojedini rez tako samorazumljivim, tako prihvatljivim i do-
brodoslim recimo u dobrom montaznom sklopu jedne scene. U klasi¢nom filmu, uzeo sam kao
predmet proucavanja Hitchcockov Psiho. E sad, sve su to bili psiholoski mehanizmi za koje sam
utvrdivao da se oslanjaju na nase svakodnevno snalazenje u konkretnim ambijentima. To jest,
logika po kojoj gledamo da bismo se snasli, razgovarali s ljudima, vidjeli §to se zbiva oko nas u
konkretnim ambijentima, zapravo je logika koja se primjenjuje i u rje$avanju montaznih rezova.
E sad, $to je u temelju svega toga? U temelju je sposobnost filma da pokazuje stvarne situacije 1
da nam pogled vodi na nacin na koji se mi snalazimo u stvarnim situacijama. Prema tome, samo
prikazivanje ili mimesis, mimeticka priroda filma, omogucava rekonstrukciju nasih svakodnev-
nih perceptivnih snalazilackih mehanizama. I onda sam tome pridruzio dio knjige koji je veé bio
koliko toliko artikuliran, a to je teorija prikazivanja, koju sam samo razvio tako da se moze direk-
tno prenijeti na motivaciju reza. Onda se pojavilo pitanje kako napraviti prijelaz izmedu opcenite
teorije prikazivanja (i problema s kojima se ona suocava) prema posebnom problemu motivacije
montaznog prijelaza i snalazenja u prizoru. Posrednicki dio je razmisljanje o tome gdje se javljaju
motivirani rezovi. Oni se javljaju u sceni. Koja je njihova priroda? To je da se oni javljaju kao nepri-
mjetni; jedva primijetimo da uopce postoji rez kad je scena tako konstruirana. I onda sam smatrao
da kroz posrednicko poglavlje moram prvo objasniti pojam scene, prirodu nevidljivog reza i vidjeti
koji su problemi u tumacenju tih nevidljivosti. Kad je sve to napravljeno, ono $to mi je nedostajalo
jest ¢injenica da nije samo scena u pitanju, da ono $to ravna scenom nije samo logika montaznog
prijelaza, nego ukupno strukturiranje scene. Pitanje je bilo za$to uopée netremice promatramo
prizor u sklopu scene. Promatramo ga zato jer je on tematski vazan. Po Cemu je tematski vazan?
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Po tome $to se pojavljuju nekakve intrigantne stvari koje nam zaokupljaju paznju, ali ne kratko-
ro¢nu nego dugoro¢nu paznju koju sam onda nazvao interesom. I upravo razmatranje tog dugo-
ro¢nijeg interesa koji nas vodi kroz scenu, od scene do scene i kroz cijeli film, doveo je do poglavlja
o tematizaciji u kojem svi postupci koje sam proucavao, recimo, motivacija, nisu bili nista drugo
nego postupci kojima se neke stvari u nasem zivotu u filmu tematiziraju, dakle ¢ine glavnim pred-
metom naseg interesa kroz dulje vrijeme filma. Logiku po kojoj se odvija taj tematizacijski proces
pokusao sam razloziti u zadnjem dijelu knjige. Tako je cjelina knjige nastala iz jedne jezgre i u
pokusaju da se ta jezgra protumaci s jedne 1 s druge strane.

Sad ¢emo se opet izdi¢i iznad pojedinih tematskih podruéja i moZda ¢u ti za kraj malo “zapapri-
ti”. U viSe navrata si definirao film kao epistemolo3ko-komunikacijski fenomen, a u uvodu dru-
gog izdanja svoje knjige tvrdis: “Povezivanje kognicije i komunikacije ‘iznutra’ u (njegovom) epi-
stemolosko-komunikacijskom pristupu problemu prikazivanja i u analizi filmskih strategija...”.
To je na neki nacin pokusaj definiranja strategije tvoje knjige. Bilo bi zgodno malko pojasniti ovo.
To je zapetljano, ali je stvar u tome da suvremeni kognitivisticki pristup, bududi da je psiholoski,
gleda samo nase individualno doZivljavanje ne uzimajuéi u obzir to da je film kolektivni fenomen.
Kolektivnost tu ostaje kao podruéje koje netko drugi treba protumaciti. Naravno, i kognitivna zna-
nost bavi se problemima socijalne kognicije, ali oni nisu ba$ primjenjivani na film i na umjetnost,
tako da je Cesto puta kognitivisti¢ki pristup, kako bi to filozofi voljeli re¢i, subjektivisticki pristup:
gleda kako mi subjektivno dozivljavamo i ne uzima film kao socijalni fenomen. Mene je od pocet-
ka vodilo i olak$avalo mi da probleme prikazivanja osvijetlim s netradicijskog kuta to §to nemamo
posla samo s individualnim dozivljavanjima, jer je film socijalna tvorevina koja nas tjera da na
odredenim socijalnim standardima uspostavimo vezu s drugim ljudima, sa samim gledaocimai s
filmasima koji rade film. Cijelo nase dozivljavanje ima komunikacijski aspekt! Bit je komunikacije
usuglasavanje predodzbi i nasih ¢inova s drugim ljudima. Uvijek sam poku$avao vidjeti koji bi
aspekti prikazivanja ili filmskog rada imali komunikacijske konzekvence, premda to nije domi-
nantna crta ove knjige. Ali postoje dijelovi u kojima se direktno vezuju, recimo psiholoske kono-
tacije s komunikacijskim aspektom. To su poglavlja u kojima upozoravam da su psiholoske, opa-
zalaCke strategije koje se biraju Cesto puta opazalacke strategije kojima reziseri gledaoca navode
na odredene reakcije, dakle, da tu uvijek postoji cijeli niz komunikacijskih pomagala. Primjerice,
kad ovako razgovaramo, nosilac komunikacije nije samo rije¢, nego i na$ pogled. Mi vidimo Zeli li
se sugovornik ukljuciti u razgovor ili ne, je li mu paznja odlutala ili ne, i ja prema tim znakovima
ravnam svojim izlaganjima. Ti znakovi koji prate komunikaciju su metakomunikacijski znakovi
1 oni pokazuju u kojoj je mjeri smisao koji izgovaram dru$tveno ponudena stvar, i na koji nacin
cijeli taj proces ima neku komunikacijsku ritualnost. Tu vizuru pokusavam dati u svojoj knjizi, 1
inace, kad raspravljamo o svim doZivljajnim fenomenima, uvijek pokusavam vidjeti kakve to ko-
munikacijske temelje, razloge ili motive ima.

Molim te za kraj, da te ne sputava skromnost i da mi kaZes jednu re¢enicu o tvome razmisljanju
da je cijelo teoretiziranje jedan veliki korpus kojemu mali radnici daju svoj doprinos. Sto je tvoj
doprinos?

Moj je doprinos upravo naglasavanje komunikacijskog aspekta i pokazivanje kako se sustavno
mogu tumaciti razlicite retoricke strategije za koje smatram da su prvenstveno komunikacijske.
Potom — pokazivanje da logika koja ravna montazom nije rijeSena postoje¢im udzbenicima nego
da postoji jo§ mnogo stvari koje se moraju protumaciti, a jedna od njih je distribucija paznje. I
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pitanje tematizacije je dosta znacajno jer ono obja$njava temporalno strukturiranje naracije, $to
prije 1 nije bilo objasnjeno. Tek se uzimalo da je cijeli film gotov proizvod u kojem mora$ utvrditi
neke stalne znacajke, a ne da je to doZivljajni proces koji te¢e od pocetka do kraja. E sad, ova teorija
tematizacije uvodi dijakroni ili vremenski rasporeden odnos prema filmu i njega tumaci, a to je
vizura koja nije toliko prihvacena i udomacena u suvremenoj filmskoj teoriji. Ukratko, to su stvari
s kojima sam, mislim, donio koliko-toliko novog u pristupu filmu.
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Stilizacijske funkcije u hrvatskom dokumentarnom
i eksperimentalnom filmu: dva primjera nenarativnih

tipova filmskog izlaganja

SAZETAK: Radom se poku3avaju kriti¢ki sagledati i primijeniti spoznaje koje je filmolog Hrvoje Turkovi¢ razradi-
vao u sklopu istraZivanja opé¢eg koncepta stila, stilskih otklona i stilskih funkcija u filmu te tipova filmskog izlaga-
nja. Kao polazi$na tocka rada uzima se niz Turkovicevih eseja objavljenih i sabranih u knjizi Retoricke regulacije:
stilizacije, stilske figure i regulacija filmskog i knjizevnog izlaganja (2008). Na pocetku rada pokusava se ocrtati
vaznost metakomunikacijskog i komunikacijskog razumijevanja filma te signala koji reguliraju tijek filmskoga
izlaganja, ali i gledateljevu percepciju i interpretaciju filma. Isti¢e se vaznost funkcionalnog, a ne topoloskog
razumijevanja metaizlagackih/metadiskurznih signala u filmu koji upravljaju gledateljevom pozorno3cu i organi-
zacijom filmskoga djela. Takoder se isticu tipovi stilizacija/stilskih otklona na temelju kojih je moguce prepoznati
izmicanje pojedinih filmova odredenom filmskom rodu kojemu pripadaju i tipu filmskog izlaganja koje dominan-
tno koriste. U drugoj se polovici rada funkcionalno razumijevanje stilskih otklona pokusava primijeniti na dva
genoloski razli¢ita hrvatska filma, organizirana drukcijim tipovima filmskoga izlaganja: Od 3 do 22 (1966) Krese
Golika i Chanoyu (1983) Sanje Ivekovi¢ i Dalibora Martinisa.

KLjuéNE RIECI: opisno izlaganje, poetsko izlaganje, stilizacija/stilski otklon, funkcija stilizacija, Hrvoje Turkovic,
0d 3 do 22, Chanoyu

Uvod

Osnovna je zadaca ovoga rada istrazivanje izlagackih strategija u nenarativnim tipovima
filmskog izlaganja, i to u dvama genoloski razli¢ito odredenim filmskim kategorijama — dokumen-
tarnom i eksperimentalnom filmu. Iako se nenarativni tipovi filmskog izlaganja mogu uspje$no
ukljuditi u filmove temeljene na naraciji oni ipak ¢ine osnovno konstrukcijsko nacelo izgradnje
¢jeline jednog dijela korpusa dokumentarnih i eksperimentalnih filmova te pripomazu konstitu-
izlagacke strukture (usp. Turkovi¢, 2006¢: 5—712010: 80—82).

Premda 1 narativno organizirani filmovi i oni nenarativni dijele dio znacajki svoje organiza-
cije, poglavito one dijelove filmskog izlaganja koji se nazivaju metakomunikacijskima (npr. okvir,
najave i odjave filmova, itd.) i koji su visokokonvencionalizirani kroz povijest proizvodnje, distri-
bucije 1 recepcije razli¢itih vrsta filmova, u radu ¢u staviti naglasak na dva temeljna aspekta te me-
takomunikacijske regulacije filmskog izlaganja. Prvo, fokusirat ¢u se na tzv. konstrukcijske signale
unutar filmskog izlaganja koji imaju metakomunikacijsku funkciju opéeg strukturiranja cjeline
filmskog “tkiva”, te, drugo, pokusat ¢u odrediti kako ti signali, koji se Cesto odreduju i opéim na-
zivom “filmskih interpunkecija” (kako to ¢ini, npr. Christian Metz), odreduju specifi¢no filmske
genoloske kvalifikacije analiziranih filmova, 1 to (a) s obzirom na primjenu konstrukcijskih nacela
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u samim filmovima te (b) s obzirom na gledateljevo razumijevanje i shva¢anje tih konstruktivnih
principa. Pokusat ¢u pokazati, na primjerima dokumentarnog (Od 3 do 22, Kre$o Golik, 1966) i
eksperimentalnog filma (Chanoyu, Sanja Ivekovic¢ i Dalibor Martinis, 1983) kako razlicite izlagacke
strategije odreduju njihovu genolosku pripadnost te kako specifi¢ni, uvjetno re¢eno, podkonstruk-
cijski signali unutar pojedinih filmskih sekvenci (tzv. parametri filmskog prizora ili oblici filmskog
zapisa) omogucuju adekvatno strukturiranje filmske cjeline te kako omoguéuju metaizlagacko
razumijevanje procesa filmske komunikacije.”

Metaizlagacke funkcije: konstrukcijsko-organizacijski signali

Pretpostavka komunikacijskog shva¢anja filmova, tj. ¢injenice da “tkivo” filmskog teksta
prenosi odredeni sadrzaj prikazan pod odredenim formalnim uvjetima od nekog posiljatelja k
nekom primatelju poruke koja uz to ima i neko adekvatno znacenjsko polje interpretacije, odno-
sno s obzirom na to da je konstrukcijski izgradena na nekim temeljnim principima koje gledatel;
moze primjereno razumjeti, temelji se na osnovnoj pretpostavci da 1 ne-neposredna priopéenja
(poput knjiga, filmova, video i racunalnih igrica, slika, radijskih i televizijskih emisija, itd.) imaju
regulatore koji omoguéuju ne samo da se takva priopéenja bitno razlikuju od cjeline svakodnev-
no-zivotnog djelovanja ve¢ 1 primjerenu recepciju od strane naslovljenika tih priopéenja, a sve
kako bi bila interpretirana u skladu s pretpostavljeno smislenim intencijama proizvoditelja komu-
nikacijski orijentirane poruke. Takva priopcenja, u koja spada i film, nazivaju se transsituacijskima
(usp. Turkovié, 1993: 23—24) jer posjeduju karakteristike upuéivanja na kontekste koji nisu nepo-
sredno prisutni sudionici komunikacije, tj. u kojima se sudionici neposredno ne nalaze (poput
prepricavanja proslih dogadaja u neposrednoj verbalnoj interakciji) te posjeduju karakteristike
posredovanja komunikacije a pomo¢u nekog medija koji omogucuje trajno prenosenje informacija
sadrzanih u odredenoj poruci bez mogucénosti da naslovljenik poruke na nju neposredno odgovori
posiljatelju (to su zapisi u $irem smislu te rijeci).

Takvi trajni zapisi posjeduju u svoju strukturu ugradene signale koji neposredno komuni-
ciraju, odasilju odredene elemente poruke, ali i omoguc¢uju da se medijski posredovano odaslana
poruka razlikuje od ostatka pojava u gledateljevu svakodnevnom iskustvu te da se ustanove jasni
parametri filmske recepcije, kako ne bi bilo zabune oko toga je li zaista rije¢ o posredovanom isku-
stvu svijeta ili je rije¢ o samoj, neposredno dozivljenoj stvarnosti. Ta sekundarnost filmskog feno-
mena osigurana je upravo s pomocu standardiziranih metakomunikacijskih signala koji gledatelju
daju jasne upute kako razlikovati filmsku od nefilmske pojave.? Uz prostorne (materijalni okvir fil-

1 Taj proces nije nuzno ovisan o dodanim,
neprizornim elementima, ve¢, upravo suprotno,
prizorni, nestilizirani sastojci pojedinih prizora
svojom kontrastivnom uporabom i organizacijskom
ucestalo3¢u pridonose opcoj stiliziranoj formi, ali tek
u odnosu na genoloski suprotstavljene i drukéijim
tipom filmskog izlaganja izvedene narativne
paradigme igranih filmova.

2 Pojam metakomunikacijskih signala s njihovom
funkcijom jasnog razgranicavanja odredene
komunikacijske pojave u svijetu od drugih oblika
djelovanja ili komuniciranja Turkovi¢ je preuzeo

od Gregoryja Batesona (1972: 150—166). Bateson

je vaznost metakomunikacijskih razgranic¢ivaca
dokazivao na primjeru simulirane radnje sekundarnog
tipa od onog neposredno djelatnog — na igri. Druga
vazna Cinjenica na koju je uputio je to da signali koji
se izmjenjuju unutar te sekundarne komunikacije ne
oznacavaju stvarne radnje, vec fikcionalne (npr. lagani
zagriz, tj. simulacija ugriza u igri Zivotinja oznacuje
taj ugriz, ali koji nije realno postojedi, a tek signal
unutar primarne radnje, tj. ugriz oznacuje stvaran
ugriz).
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ma), vremenske (najava i odjava), teksturne (razlikovnost tvarne podloge na koju se projicira film i
tvarnih karakteristika svjetlosnih signala koji dolaze iz filmskog projektora) metakomunikacijske
signale (usp. Turkovi¢, 1986: 30 1 dalje; 1993: 26 1 2000: 138) 1 strukturno-organizacijski signali koji
postavljaju nacela za op¢u organizaciju filmskog izlaganja takoder mogu imati metakomunikacij-
sku funkciju utoliko $to nam svojim promjenama tijekom izlaganja govore kako je ovdje rijec o
filmskoj, a ne nekoj drugoj, izvanfilmskoj pojavi (u slu¢aju da je gledatelj zanemario ili jednostav-
no nije opazio druge signale koji jasno upucuju na tu ¢injenicu). Gérard Genette (1997: 1-15) je
te metakomunikacijske signale svrstao pod opéi naziv parateksta? pripisujuéi mu sli¢nu funkciju
netekstualnog ili, bolje re¢eno, ne-osnovnotekstualnog organiziranja i kontroliranja, reguliranja
temeljnog teksta odredenog zapisa ili opée komunikacijske razmjene informacija.

Spomenute strukturno-organizacijske signale* tako valja shvatiti dvostruko: i kao metakomu-
nikacijske signale koji imaju funkciju razgranicavanja filmske od nefilmskih pojava (zbog ¢inje-
nice da niSta drugo u svijetu nije prikazano pod istim uvjetima prikazivanja pod kojima to ¢ini
film) 1 kao metadiskurzne/metaizlagacke signale koji omogucuju adekvatno reguliranje samog tijeka
izlaganja (usp. Turkovi¢, 2000: 139—140 1 1993: 27). Buduéi da ne priop¢avaju neku neposrednu
informaciju vezanu za sadrzaj komunikacije, ve¢ omogucuju organiziranje procesa komunikacije,
1 metadiskurzni signali mogu se shvatiti metakomunikacijski iako se ne moraju nuzno poduda-
rati s mjestima na kojima se ostali metakomunikacijski signali zaista i javljaju u filmu. Na primjer
uvodna, opisna sekvenca filma najces¢e pracena konstrukcijom temeljnog kadra u Sirem planu
(npr. totalu) i “suzavanja” na uze planove, moze se podudarati s najavom filma kao kronografskim
metakomunikacijskim signalom koji vremenski razgrani¢uje film od njegove nefilmske okoline,
ali i ne mora. Medutim, ¢ak da se 1 ti signali podudaraju (npr. istodobno supostojanje opisne se-
kvence u nizu kadrova i izlaganje napisa imena tvoraca filma, tzv. podspica) rije je o razli¢itim
funkcijama koje ispunjavaju: jedno je funkcija razgranicavanja filmske od nefilmske pojave, a dru-
go razgranicavanje dijelova filma/sekvenci unutar samog filma ($to ne iskljucuje da i ta opisna
sekvenca ima metakomunikacijsku razgranicavaju¢u funkciju).

3 Treba napomenuti da metakomunikacijski signali
imaju “dvostruk Zivot”. Naime, oni mogu biti ugradeni
u osnovnu strukturu teksta, tada ih Genette (1997:

5) naziva peritekstom, a Turkovi¢ (1986: 33) izravnim
metakomunikacijskim signalima, dok one signale

koji okruzuju osnovni tekst (npr. intervju s autorom

o0 njegovom romanu) Genette naziva epitekstom, a
Turkovi¢ neizravnim metakomunikacijskim signalima
(npr. najave filmova u tisku, filmski plakati, razmjestaj
stolaca, gasenje svjetala itd.).

4 Turkovi¢ (1986: 32; 1993: 26; 2000: 138;

2008: 211—212) je te signale nazivao razlicito. Od
konstrukcijskih, preko strukturnih, do strukturno-
izlagackih i metadiskursnih. Premda je u kasnijim
tekstovima (2000: 138; 2008: 211) te signale

podveo pod zajednicki naziv strukturno-izlagackih

razgranicivaca, ja ¢u, vodedi se njegovim ranijim
tekstom iz 1986, unutar tih konstrukcijskih signala
razlikovati dvije temeljne odrednice strukturnog

i metastrukturnog organiziranja cjeline filmskog
djela. Pod metastrukturne signale tako potpadaju
sve prijelazne forme koje posreduju izmedu razlicitih
sekvenci filma (npr. protezne filmske spone poput
pretapanja, razgranicenja implicirana znacajnom
promjenom vremensko-prostornih parametara scene
i promjene u uporabi oblika filmskog zapisa), dok pod
strukturne signale spadaju koji uvjetuju promjenu
nacina prikazivanja unutar neke filmske sekvence,
bilo da se radi o promjeni slikovnih, zvukovnih oblika
filmskog zapisa ili pak o promjeni tocke promatranja,
duljine kadrova, itd. Na to je razlikovanje vrlo
inventivno uputio i Metz (1978: 85—105).



HRVOJE
TURKOVIC

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

112

Montazne spone ujedno su i najcesca sredstva za razgranicavanje dijelova filma, ali kako
ispravno upozorava Metz (1978) u eseju “Znaci interpunkcije i demarkacije u filmu dijegeze” iz
1971, uporabu montaznih spona u pojedinim segmentima razgrani¢avanja kadrova filma niposto
ne treba mijesati s funkcijama koje montazne spone imaju pri razgraniavanju filmskih (najéesce
narativnih) sekvenci (koje Metz poistovjecuje s filmskim sintagmama). U slu¢aju sekvencijalnog
razgranicavanja nije vise rije¢ o uporabi specificnih montaznih spona s ciljem povezivanja kadro-
va, ve( je rije¢ o znakovnim interpunkcijama koje sluze demarkacijama filmskih sintagmi (ibid.,
97-99) neovisno o tome jesu li montazne spone prethodno upotrijebljene unutar pojedine nara-
tivne sekvence filma. Ako su pretapanja kao protezne montazne spone upotrijebljene za povezi-
vanje kadrova unutar jedne sekvence, kao u prvoj sekvenci Mjesta pod suncem (A Place in the Sun,
1951) Georgea Stevensa, one tada nemaju demarkativnu funkciju, veé¢ ¢esée povezujucu funkciju
jer su u sluzbi ostvarivanja kohezije narativnih jedinica unutar sekvence, odnosno imaju funk-
ciju povezivanja kadrova u smisleni narativni slijed koji konotira neki veéi prolazak vremena ili
prostornog prevaljivanja puta u nekom neodredenom vremenu koji je oznacen tim montaznim
nizom (tu je, dakle, rije¢ o tipu montaze unutar odredene sekvence). Kod unutarsintagmatskog po-
vezivanja kadrova s pomocu pretapanja rijec je o jednoj narativnoj sekvenci, a ne o vise njih. Dakle,
filmska interpunkcija izvedena tek s pomo¢u pretapanja ima status funkcijske primjene montaznih
spona u cjelini filmskog izlaganja. Protezna montazna spona u ovome je slucaju tek nuzni, ali ne 1
dovoljni uvjet za markiranje mjesta prijelaza u novu sekvencu narativnog filma.

Medutim, ni demarkacija razli¢itih sekvenci ne mora se nuzno izvoditi proteznim montaz-
nim sponama. Razgrani¢avanje/markiranje mjesta prijelaza u novu sekvencu moze se izvestii ne-
protezZnom montaznom sponom (rezom), ali tada funkciju razgrani¢ivaca preuzima ili promjena
u tijeku radnje filma ili pak promjena u primjeni nekih oblika filmskog zapisa (stoga razlikujemo
opisnu sekvencu, koja koristi Siroke planove i sloZene panorame ambijenta u kojem ¢e se odvi-
jati radnja, od one narativno-dijaloske u kojoj su interakcije likova raskadrirane kontinuiranom
montazom uz uporabu reza na blize planove sugovornika). Jedini manji problem razgranicava-
nja sekvenci nastaje kod filmova snimljenih u jednom kadru, poput filma Aleksandra Sokurova
Ruska arka (Russkiy kovcheg, 2002), gdje je sintagmatska razlucivost izvedena o¢itim nedostatkom
filmskih interpunkcija, u smislu u kojem ih shva¢a Metz, a razlikom u ambijentima 1 razlikom
u uporabi tzv. filmskih izrazajnih sredstava. Na sli¢an je nacin oznacena 1 promjena sekvenci u
Nolanovu Mementu (2000) gdje izmjena boje kao slikovnog oblika filmskog zapisa jasno razgrani-
Cuje narativne sekvence filma (uz usporednu promjenu tijeka radnje).

Da je rijeC o vrlo vaznoj kategoriji funkcionalnosti unutar cjeline izlaganja govori i ¢injenica
da medunatpisi u nijemom filmu nisu uvijek bili u sluzbi razgranicivaca sekvenci, ve¢ su vrlo
Cesto sluzili pojadnjavanju na jednoj drugoj razini: pisanim su dodatkom glavnom tijeku izlaga-
nja sluzili kao opisivali pretpostavljenih verbalnih iskaza likova unutar filma, a gledatelj je tada
povratno te zapisane, umetnute natpise pripisivao sadrzaju slikovnog zapisa filmskog kadra koji
je prethodio umetnutom natpisu. Dakako, to ne znaci da i tako shvaceni medunatpisi nisu imali
metadiskurznu funkeiju, buduéi da su davali gledatelju jasne upute za tumacenje verbalnog pona-
Sanja likova, ve¢ da je raspored prevlasti funkcija u tom slucaju bio drukéiji. Kod medunatpisa koji
su razgrani¢avali sekvence (npr. oznadivanje novog vremena, prostora 1 opéeg konteksta radnje
filma) govorimo o filmskim znakovnim interpunkcijama, odnosno o metastrukturnim konstruk-
cijskim signalima (usp. biljesku br. 3 ovoga rada), dok kod unutarscenskih medunatpisa koji ilu-
striraju dijalog govorimo o strukturnim konstrukcijskim signalima. No, oba signala imaju meta-
izlaga¢ku funkciju organiziranja gledateljeve pozornosti i davanja uputa za tumacenje i pojedine
scene i cjeline filma.
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Uporaba standardiziranih stilizacija (koje Turkovi¢, 1993: 27, naziva 1 metadiskurznim otijen-
tirima), kao odmaka od glavnog tijeka filmskog izlaganja, posebno je vaZna na mjestima na kojima
se dogada neka promjena u izlaganju, tj. gdje je posebno vazno gledatelja uputiti da je doslo do
neke znacajnije izlagacke promjene bilo u prostornim koordinatama radnje filma, bilo vremen-
skog tijeka, bilo perspektive, odnosno tocke promatranja koja se potencijalno pripisuje ili akte-
rima filmske price ili instancijama koje nuzno ne nastanjuju dijegeticki horizont filma (kao kod
tzv. objektivnih ili autorskih kadrova). Manjak takvih standardiziranih indikatora prijelaza moze
znatno narusiti gledateljevu pozornost i onemoguciti mu valjano razumijevanje izlaganja. Tako,
primjerice, u filmu Michelangela Antonionija Zanimanje: Reporter (The Passenger, 1975) hipodije-
geticko “spustanje” na zamisljajnu razinu subjektivne perspektive glavnoga junaka Davida Lockea
1 njegove supruge nije jasno markirano visokokonvencionaliziranim postupkom pretapanja (koje
se Cesto koristi u sekvencama prikaza snova, prepricavanja, zamisljaja itd.), pa su umetnute se-
kvence subjektivnog sje¢anja “stopljene” s ostalim sekvencama filma. Medutim, moguénost pre-
poznavanja istog lika u razli¢itim subjektivno prozivljenim vremenima dana je scenografskim i
kostimografskim sredstvima: osim razlicite odjece i prostora u kojem djeluje lik u umetnutim
sekvencama nema brkove koji ga jasno vizualno razlikuju od samog sebe u okvirnim sekvencama.
No, takav postupak ne mora biti shva¢en kao pretjerana stilizacija sama po sebi jer bez “kontrolne
tocke” klasi¢nog fabularnog izlaganja, gdje je pretapanje standardizirano kao metadiskurzni mar-
ker za hipodijegeticke razine prica (dosljedno provedeno u Wellesovu Gradaninu Kaneu — Citizen
Kane, 1941), odsutnost takvog markera ne bi ni bila uocljiva kao vrsta otklona od klasi¢nim stilom
sustavno uspostavljenog pravila izlaganja. Dakle, kod Antonionija je rije¢ o razliCitom stilu koji
nosi konotaciju modernistickoga.

Upravo se o naru$avanju pravilnosti na razini skupine filmova i svakodnevne percepci-
je moze govoriti kod iznevjerenog ocekivanja pseudoopisne sekvence/temeljnog kadra u filmu
Michaela Hanekea Skriveno (Caché, 2005), gdje prvi kadar filma sugerira kako je rije¢ o temeljnom
kadru opisne sekvence koja ¢e prikazati kontekst ambijenta pocetne radnje, da bismo vremen-
skim protjecanjem filmske projekcije shvatili kako je rije¢ o videosnimci koju na VHS-uredaju
gledaju protagonisti. Iako je postupak izveden polutotalom eksterijera standardiziran kao nacin
uvodenja u film, on je upotrijebljen nestandardno’, ne samo kako bi naznacio pocetak filmske
sekvence (Sto zaista 1 ¢ini, budu¢i da se vremenski nalazi na pocetku filma),® ve¢ kako bi naglasio
vaznost koju gledatelj mora pripisati videosnimkama koje ¢e kolati cijelim filmskim izlaganjem.
Dakle, nestandardna uporaba standardnog filmskog postupka takoder nam govori u prilog tomu
da u raspravi o metakomunikacijskim, metadiskurznim signalima i stilizacijama nije rije¢ samo o
mjestu 1 obliku njihova pojavljivanja, ve¢ prije svega o njihovoj funkciji, kategoriji koje je Turkovié
(2008: 33-35, 62—63) itekako svjestan.

Dva temeljna modusa stilskih otklona

Stilizacije se, kao smisleni, sustavni otkloni od prevladavaju¢e norme unutar tijeka izlaga-
nja (usp. Turkovié, 1990: 569—570 1 2003b: 646) mogu javiti na mjestima koja bitno odudaraju ili
¢ine osobit izlagacki prijelaz izmedu razlicitih dijelova filma nazivanih sekvencama. No, kao §to

5 Turkovi¢ (1993: 27), takve stilizacije naziva 6 No, ¢ak ne oznacava ni vremensko razdoblje, jer
metadiskurznim uputama, a kasnije jednostavno snimka sadrzava prikaz dana, a supruznici je gledaju
stilizacijskim signalima (usp. Turkovi¢, 2008: 213). navecer.
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je ve¢ naznaCeno, ne moraju sva mjesta koja nose “tezinu” metakomunikacijskog signala imati i
specifi¢nu stilizacijsku funkciju osim ako stilizaciju kao otklon ne tumaéimo iskljucivo kao kom-
ponentu koja se ti¢e odnosa izmedu dijelova filma. Kako bismo razlikovali ta dva slu¢aja, odnosno
dva tipa uporabe stilizacijskih sredstava unutar filma, potrebno je razlikovati kriterije na kojima
temeljimo 1 iz kojih izvodimo odredeni otklon unutar filma bilo u opéemetakomunikacijskoj ili
posebnometaizlagackoj funkciji.

Kriterij na kojem temeljimo razumijevanje tipa otklona (i tipa pravilnosti) tako je shvacen
dvostruko: ili (1) kao posebna pojava unutar filmskog izlaganja koja tvori specifi¢ni obrazac naru-
Savanjem pravilnosti uspostavljene samim filmskim izlaganjem. Tada govorimo o otklonu od po-
sebnog pravila izlaganja uspostavljenog kontekstom odredenog filmskog prizora ili vece sekvence
unutar filma. Ili (2) kao opéa pojava koja se oslanja na (a) narusavanje pravilnosti uspostavljene cje-
linom filma (poput kvalifikacije stila, filmske skole, filmskog razdoblja, itd.) ili (b) na narusavanje
pravilnosti uspostavljene osnovnih zakonima ljudske percepcije i kognitivne obrade materijala
svakodnevnog iskustva svijeta, poput okvirnog razgledavanja novog prizora u koji ulazimo i su-
Zavanjem na detalje koji su nam od osobitog znacaja za snalazenje u prostoru ili, pak, standardne
percepcije ljudi u razini ociju, itd.

Ta dvostrukost na¢ina pojavljivanja stilizacija u filmu vidljiva je na primjerima standardi-
ziranih mjesta na kojima se pojavljuju. (1) Stilizacije se mogu javiti na podudarnim mjestima na
kojima se javljaju i kronografski metakomunikacijski signali (spomenuta najava filma) i to kao ot-
klon od glavnog tijeka izlaganja filma. Tada govorimo o unutarizlagackoj, posebnoj pravilnosti, us-
postavljenoj samim izlaganjem, od koje najava predstavlja jasan odmak. No, (2) stilizacije se mogu
javiti u nestandardnoj uporabi na standardnom mjestu u izlaganju (poput spomenutog pocetka
Skrivenog) 1 tada govorimo o drugoj, op¢oj vrsti otklona, onoj koja nadilazi okvir pojedina¢nosti
filmskog djela.® U tom slucaju dolazimo do kategorije medufilmskih i korpusnih odnosa medu
skupinama filmova koje razlicito klasificiramo: bilo s obzirom na stil, rod, Zanr, itd. Tu, dakle, vise
ne govorimo o otklonu najave od glavnog tijeka izlaganja, ve¢ o otklonu u odnosu na druge filmo-
ve koji su uvodenje u film izveli na drukéiji nacin.

Problem posebnoizlagackog i opéeizlagackog razlikovanja funkcijskih znacajki stilizacija u
filmu najbolje je ilustrirati usporedbom dvaju razli¢itih tipova izlaganja koja ¢e rezultirati 1 razli-
¢itim rodnim odredenjima filmova. Rije¢ je o filmu KreSe Golika Od 3 do 22, koji se moze kvalifici-
rati opéim rodnim odredenjem dokumentarnog filma, i filmu Sanje Ivekovi¢ i Dalibora Martinisa
Chanoyu, koji se moze kvalificirati opéim rodnim odredenjem eksperimentalnog filma. Ta dva fil-
ma posjeduju jasne tematske i izlagacke podudarnosti. Tematski i izlagacki okvir filma Od 3 do 22

7 Usp. Turkovi¢, 1995: 562; 2006b: 42 11993: oslanjajuéi se na njihovu opéemetakomunikacijsku, ali
27; a osobito Turkovi¢, 2008: 18—22, 43. David i komunikacijsku funkciju unutar filmskog izlaganja.
Bordwell (2008: 150—155) takoder razlikuje ova dva Popis i razradu metadiskurznih signala i mjesta

tipa otklona i pravilnosti (normi). On poseban tip na kojima je najvjerojatnije da ¢e do¢i do uporabe
pravilnosti i otklona naziva unutrasnjim (intrinsic), stilizacija s ciljem generiranja uputa gledatelju za

a opdi tip izvanjskim (extrinsic). Bordwell u svoju lakSe pracenje i razumijevanje narativnog tijeka
shemu takoder ukljucuje i op¢i tip pravilnosti/otklona izlaganja filma, nudi Turkovi¢ (2000: 140). Rije¢

koji se oslanja na gledateljeve kognitivne dispozicije. je o pocecima, zavrsecima, prijelazima izlagackih

8 Razlicite funkcije i razlicite kreativne mogucnosti segmenata filma te o vrednovanju i komentiranju
najavne $pice filma razraduje Tomi¢ (2005: 115—138), sredisnjeg izlaganja filmske price.
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¢ini opis radnji glavne protagonistice u njezinu svakodnevno-ritualiziranom obliku djelovanja.
Od jutarnjeg ustajanja, spremanja hrane za svoje novorodence, paljenja vatre, odlaska na posao u
tvornicu, boravka na posluy, vra¢anja s posla te spremanja obroka suprugu nakon radnog vremena
te spremanja za po¢inak i pripreme za nadolazece obveze novog radnog dana.

Chanoyu takoder opisuje obi¢nu, svakodnevnu radnju dvoje protagonista: miran objed ri-
tualiziran socijalnim kodom ispijanja kave uz neizostavno Citanje dnevnih novina u kontekstu
primjerenom za takav djelatni ¢in (sjedenjem za stolom uz materijalne elemente koji ¢ine tu rad-
nju prepoznatljivom gledatelju, poput isticanja pribora za ispijanje kave, stola i stolaca na kojima
protagonisti vrée radnju, dnevne novine, itd.). No usprkos ¢injenici da ti filmovi opisuju naizgled
vrlo razli¢ite radnje koje potpadaju pod opcu kategoriju svakodnevnih, tipi¢nih radnji, rije¢ je o
bitno razli¢itim tipovima filmskog izlaganja kojima se te radnje prezentiraju. Sadrzaji svakodnev-
nih radnji dani su gledatelju pod razli¢itim uvjetima prikazivanja, tj. obradeni razli¢itim tipovima
predstavljanja stvari i njihovih odnosa na filmu. Podudarnost izlagackog okvira implicirana je i
¢injenicom da oba filma prikazuju ponavljanje odredenih radnji, ali to ¢ine na razli¢ite naine.
I upravo na ovome mjestu dolazimo do klju¢ne razlike u tipovima izlaganja u ovim filmovima.
Kod filma Od 3 do 22 rije¢ je o ponavljanju svakodnevnih Zivotnih radnji gdje je to ponavljanje
implicirano opisnim tipom izlaganja. Linearnim se prikazivanjem ovdje postize tek predodzbeno
ponavljanje radnji/dogadaja koje se smatra tipi¢nim za dani socijalni kontekst, a ne ponavljanje na
razini izlaganja. Kod filma Chanoyu rije¢ je o ponavljanju radnje impliciranom doslovnim, materi-
jalnim ponavljanjem unutar izlaganja (ponavljanje radnji i dijelova filma koji su ve¢ bili prikazani).
Odnosno, u Od 3 do 22 radnje su prikazane jednom, ali su se dogodile viSe puta, a u filmu Chanoyu
radnje su prikazane vi$e puta, ali su se dogodile jednom.

O¢igledna razli¢itost ova dva filma ne ti¢e se samo opée uspostavljenog smislenog obrasca
dokumentarnog i eksperimentalnog filma koji je uspostavio razliku pomocu razlike u obradi film-
skog materijala. Razli¢itost se oslanja i na unutarizlagacku pravilnost koja utvrduje stupanj stiliza-
cija prisutan u oba filma te kako taj stupanj stilizacija pripomaze u uspostavljanu op¢epravilnosti
pojedinog filma. Rije¢ je o dvjema razinama narusavanja uspostavljenog tipa pravilnosti: (I) razini
naru$avanja opce pravilnosti tipa izlaganja i rodnog odredenja (nenarativni tipovi izlaganja u do-
kumentarnom i eksperimentalnom filmu u odnosu na prevladavajuce narativne tipove izlaganja
u igranom filmu) i (2) razini narusavanja posebnih pravilnosti koje unutarizlagacki organiziraju
filmsku cjeliny, 1 to na dva nacina: (a) stilizacije u smislu funkcije nestiliziranih strukturnih signa-
la (npr. nestilizirani zvuk u Golikovu filmu kao bitna odrednica realisti¢nosti pra¢enja radnji glav-
ne junakinje) te onih stiliziranih (poput usporenog pokreta ili stiliziranog zvuka u filmu Chanoyu)
1 (b) stilizacije u smislu funkcije stiliziranih metastrukturnih signala koji upuéuju gledatelja na
¢injenicu da je upravo s pomocu tih signala doslo do narusavanja opée rodne odredenosti filma.?
Treba ponovno napomenuti da samo zato $to je prijelaz izmedu sekvenci izveden standardnim
montaznim sredstvima (npr. rezom) to ne znaci da nije rije¢ o interpunkcijskoj stilizaciji prijelaza
izmedu filmskih sekvenci, jer se medusekvecijalni prijelazi mogu izvesti i manje uocljivim mon-
taznim sponama, a mogu se markirati i kontrastom/podudarnos¢u u sadrzaju prizora ili kontra-
stom/podudarno$¢u u nacinu obrade tog prizora.

9 Npr. ponovljena reorganizacija kadrova u Chanoyu  zvuka u sekvenci rada u tvornici u filmu Od 3 do 22
koja implicira kauzalnost nesvojstvenu poetskom koja implicira simboli¢nost nesvojstvenu opisnom
tipu izlaganja ili kontrastna uporaba nestiliziranog tipu izlaganja.
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Opisni tip izlaganja u cjelini filmskog djela: Od 3 do 22

0d 3 do 22 je dokumentarni film koji obraduje problem socijalnog statusa Zene (majke i rad-
nice) u patrijarhalno-socijalisti¢ki uredenom drustvu. Film je zapravo dio podzanra dokumentar-
nog filma, tj. spada u kategoriju socijalnog dokumentarnog filma (usp. Gili¢, 2007: 123). Takoder
mu se moze pripisati 1 odrednica priredivackog ili rekonstrukcijskog dokumentarnog filma kojemu
je cilj predocavanje tipicne, ilustrativne istinitosti jednog dana u Zivotu junakinje Smilje Glavas
(usp. Turkovié, 1996a: 57—61; Tadi¢, 2009: 137—141). Ono $to taj film ¢ini u ve¢oj mjeri dokumen-
tarnim jest tip izlaganja koji se proteze cjelokupnom organizacijom filmskog materijala. Rijec je
o opisnom izlaganju koje se koristi i u narativnim tipovima izlaganja gdje ¢ini integralni dio igra-
nofilmske cjeline. No, opisno izlaganje tipi¢no za ovaj film gdje se opisuju radnje/¢inovi odredene
djelatne osobe u njezinu socijalnom okruzenju nije privilegirano sredstvo dokumentarnog filma.
Mnogi dokumentarni filmovi o prirodi koriste opisno izlaganje stati¢nog tipa gdje se Sirokim pla-
novima, totalima eksterijera, uz neprizorni glas sveznajuceg pripovjedaca nastoji simulirati nara-
tivna cjelina, odnosno pri¢a koja supervenira nad prirodnim okruzenjem i koja mu daje adekvatno
objasnjenje.

Usprkos ograni¢enjima u uporabi opisnog izlaganja koje nije dovoljan uvjet da bismo nesto
nazvali dokumentarnim filmom, prevladavaju¢e dinamicni opis zbivanja/radnji je ono §to Od 3 do
22 ¢ini dominantno dokumentarnim. Budu¢i da referencija na stvarnost te kontekstualni uvjeti
proizvodnje pojedinog filma, koji potvrduju da je grada dokumentarnog filma autenti¢na, a rad-
nje likova odgovaraju stvarnim, neizvje§tacenim radnjama u svakodnevnom zivotu, nisu dovoljni
uvjeti da nesto bude dokumentarnim, kao §to postojanje price i naracije nije dovoljno da bi nesto
smatrali igranim filmom, dokumentarni se film (poput drugih filmskih rodova) mora oslanjati na
strategije izlaganja svojeg sadrzaja kako bi postigao efekt istinitosti, autenti¢nosti prikazanih doga-
daja.” U slucaju Od 3 do 22 rijec je 0 spomenutom opisu zbivanja. Izlagacka opisnost svakodnevnih
radnji junakinje utemeljena je u opéem tipu pravilnosti uspostavljenom zakonima svakodnevnog
opazanja takvih radnji te opéim nacelima karakteristi¢nima za dokumentarni film.

Sve radnje glavne junakinje dane su detaljima samih radnji na koje se filmsko izlaganje i od-
nosi. Bilo da je rije¢ o pripremanju hrane, paljenju vatre, zaklju¢avanju vrata, baratanju strojem u
tvornici, spremanju kreveta, gla¢anju, radnja je uvijek popra¢ena fokusiranjem na glavni mehani-
zam (npr. ruke) koji tu radnju i obavlja. Kada bismo u svakodnevnom iskustvu Zeljeli pomno pratiti
necije svakodnevne radnje, pozornost bismo usmjerili upravo na one dijelove vrsitelja radnje koji
su kljuéni za njezino ostvarenje. Opisno nacelo implicirano takvim na¢inom prikazivanja sadrzaja
utemeljeno je u glavnoj funkciji koju opisi imaju u filmsko-izlagackom kontekstu, a to je nacelo
identifikacije prizornih sadrzaja prikazanih pod najpovoljnijim uvjetima za njihovo raspoznavanje
(usp. Turkovi¢, 2003: 169). Pratenje radnji glavne junakinje dano je pod takvim izlagackim uvje-
tima kako bi postovalo sustav najbolje preglednosti prizornog sadrzaja i adekvatno vrednovanje
toga sadrzaja u kontekstu filma i pozadinskih iskustava koje gledatelj unosi u gledanje filma. Sve
bitne radnje dostatno su vidljive (u sekvenci odlaska na posao, prikazana u blizem planu, junaki-

10 Jo3 je John Grierson (1978: 302—3009) u izlaganju ambijente, arhivske materijale, itd.) sto ih ne ini
op¢ih nacela dokumentarnog filma ispravno manje fikcionalnima. Potencijalni umjetnicki ili
istaknuo kako autenti¢nost snimljenog materijala opcevrijednosni stav spram dokumentarnog filma
nije jamstvo dokumentarizma, iako je najéesce moguc je tek kao rezultat organizacije tog Zivog
njegova polazna tocka. | fikcionalni, igrani filmovi materijala u zavrieno i cjelovito filmsko djelo.

mogu koristiti autenti¢nu filmsku gradu (bilo ljude,
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nja je jedina izoStrena figura u masi ljudi, a u sekvenci vracanja s posla ista je izlagacka strategi-
ja izvedena u krupnom planu), dostatno pregledne (izuzev u sceni kupnje namirnica na trznici,
gdje je iz gornjeg rakursa u polutotalu junakinja stopljena s masom) i dano je dostatno vremena
kako bi gledatelj sve radnje opisane takvim tipom izlaganja mogao jasno razabrati i interpretirati.”
Rezultat primjene svih tih nacela u filmskom izlaganju upravo je realisti¢nost prikazane grade s
implikacijom istinitosti prikazanog sadrzaja.

Ono $to opisane radnje i nacin njihova opisa smjesta u genoloski okvir socijalnog dokumen-
tarnog filma priredivackog tipa jest tipi¢nost radnje koju opisuje. Kao prvo, nizom kra¢ih kadrova
opisuju se spomenute svakodnevne radnje glavne junakinje, metodom pratece kamere prati se
slijed njezina kretanja od odlaska na posao do povratka kudi, te, kao drugo, sadrzaj opisanih radnji
1 nadin njihova opisa omoguéuju vremensko kvantificiranje radnji i njihovo poopé¢avanje. Naime,
jedna je od temeljnih svrha dinami¢nog opisa ili opisa zbivanja izlaganje neke tipicne radnje koja
nema jedinstveni status u filmu, ve¢ se odnosi na ucestalost njezina odvijanja.” Nije rije¢ samo o
ponavljanju dijelova radnje unutar kadra u smislu vremenskog razmaka koji je potrebno djelatno
prevaliti kako bi se obavila odredena radnja (npr. rezanje hrane koje zahtjeva visekratno ponavlja-
nje ¢ina rezanja), vec je rije¢ o vremenskoj kategoriji iteracije (usp. Gili¢, 2007b: 62—64; Genette,
1980: 116—117; Rimmon-Kenan, 1983: 58)" impliciranoj prikazanim radnjama 1 njezinim op¢epo-
znatim 1 op¢esocijalnim svojstvima, te, kao §to sam ve¢ napomenuo, na¢inima izlaganja tih opce-
poznatih i ponovljivih radnji. Uvodni montazni niz kadrova u prvoj sekvenci filma izveden rezom
na razli¢ite detalje pripremanja hrane za dijete, paljenja vatre, umivanja i ¢esljanja, implicira (1) 1
ponavljanje te radnje unutar same sekvence (npr. viSestruki potezi ¢esljem po kosi) i (2) ponavlja-
nje cjelokupnosti tih radnji u kontekstu Zivota i ritualiziranih postupaka glavne junakinje.

Tako je iterativnost moguce posti¢i na dvjema razli¢itim razinama, ponavljanjem radnje
unutar prizora (tzv. unutrasnja iteracija) i op¢om implikacijom ponavljanja na razini koja nadilazi
sadrzaj samog prizora (tzv. izvanjska iteracija)," u Golikovu je slucaju rije¢ o iterativnoj podudarno-

11 Ova spomenuta naela izlaganja Turkovi¢ (2003a:
169—170) je nazvao statino-opisnim uvjetima,
odnosno stati¢no-vizurnim nacelima koja omoguéuju
da opis na filmu bude u dovoljnoj mjeri djelotvoran
za identifikaciju specificne pojave/radnje.

12 Razlikujuéi staticni opis, tj. opis stanja od
dinami¢nog opisa, tj. opisa zbivanja (usp. Turkovi¢,
1988: 52—55 i 1996a: 21—24) i od naracije, Turkovi¢
(2004: 8) isti¢e kako je temeljna svrha naracije
izlaganje zbivanja u njihovoj jedinstvenosti, odnosno
izlaganje dogadaja koji svoju jedinstvenost stjecu

u kontekstu filmske price u kojoj dogadaji imaju
specifi¢an kauzalni status povezivanja dijelova price,
dok narativni opis, odnosno opis zbivanja “uzima
raspoloZive sastojke danog zbivanja (i njegove

faze) kao ilustraciju strukture tog tipa zbivanja”.
Seymour Chatman (1996: 114—120), pak, na potpuno
drukijoj osnovi uspostavlja razliku izmedu opisa

i naracije te izmedu stati¢nog i dinami¢nog opisa.

Osim 3to filmu pripisuje permanentno koristenje
presutnih, a ne izri¢itih opisa, Chatman kao temeljnu
karakteristiku izri¢itog filmskog opisa uzima njegovu
atemporalnost, tj. “pauziranje” narativne radnje
isticanjem razli¢itih svojstava opisanih predmeta,
ambijenata i likova, ali ne i radnji. Tipi¢nost radnji
koje se opisuju u dinami¢nom opisu/opisu zbivanja/
narativnom opisu Chatman, za razliku od Turkovica,
uopée ne istice.

13 Krajnje je neobi¢no da se Bordwell (2008: 79—80)
uopce ne osvrce na taj poseban slu¢aj manipulacije
kategorijom vremenske ucestalosti, ve¢ samo istice
mogucnost jednostrukog, visestrukog ili nultog
prikazivanja jednog (fabularnog) dogadaja u filmu.

14 Zatu razliku usp. Genette, 1985: 65 i1980: 17—
119, a takoder i za pojmovne kategorije koje odreduju
vremensko trajanje, frekventnost ponavljanja i
proteznost trajanja odredene opisane radnje.
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sti zbog toga §to se ponavljanje radnje unutar prizora i linearno montazno nizanje dijelom ponov-
ljenih i potencijalno ponovljivih radnji spreze u opéu podudarnost unutrasnje i izvanjske iteracije.
To¢no se zna koliko traju opisane radnje u cjelokupnosti filma (od 3 sata ujutro do 22 sata, §to je
u oznaleno jasnim sadrzajnim markerima, tj. prikazivanjem detalja sata s danim vremenom,; to
je determinacija te iteracije kako ju je definirao Genette, 1985: 71) te koje je njihovo “vazenje”, tj.
kolika je ucestalost njihova pojavljivanja (Sto bi u verbalno-jezi¢noj formulaciji najvjerojatnije bilo
opisano reCenicom “Svaki radni dan”, radni zato $to film opisuje i odlazak junakinje na posao pa
opisane radnje ne moZemo poopc¢iti na dane koji ne sadrze te radnje iako su dijelovi radnji izvede-
ni kod kuce u vecoj mjeri poop¢ivi i na neradne dane; to je specifikacija iteracije kako ju je definirao
Genette, a koja se u filmu tek podrazumijeva). Dakle, rije¢ je o predodzbeno poopéenoj radnji
koja se odvija na sli¢an, tipizirani nacin tijekom odredenog vremenskog razdoblja (naznaceno 1
naslovom) i odredenom ucestalo$¢u ponavljanja, a ¢iji iterativni status proizlazi iz opisnog nacina
izlaganja koje film koristi u organizaciji profilmske grade u filmsku formu.

Posebna pravilnost uspostavljena filmskom cjelinom, a koja podupire spomenutu, opisnim
izlaganjem ustolicenu istinosno-dokumentarnu formu filma, ostvarena je uporabom onih oblika
filmskog zapisa koji daju najbolje uvjete za postovanje opce pravilnosti kako izvanfilmske per-
cepcije tako 1 unutarfilmskih, genoloskih znacajki. Kao $to sam ve¢ naznacio, uporaba krupnih
1 blizih planova pri pra¢enju ponasanja i op¢eg psihickog stanja glavne junakinje (npr. pri voznji
autobusom na posaois posla, te za objedom tijekom stanke na poslu) pridonosi najboljoj funkcio-
nalnoj preglednosti djelovanja lika unutar cjeline. Uporaba detalja pri opisivanju tipi¢nih, ponov-
Jjivih radnji junakinje takoder pripomaze preglednom i pratilackom nacinu prikazivanja sadrzaja.
Autenti¢nost djelovanja lika posebno isti¢e odsutnost stiliziranog zvuka i neprizorne glazbe koji
bi narusili istinosnu koherenciju prizornog zbivanja, te sustavna uporaba sumova i odsutnost
govora. Govor uobicajeno prati druge tipove izlaganja ili druge podzanrove dokumentarnog filma
koji koriste primjerice metode anketiranja protagonista kako bi se “iz prve ruke” (prema nacelu
autenti¢nosti verbalnog svjedocenja) dobile relevantne informacije o sudionicima neke znacajne
Zivotne situacije. Upravo je Sum taj koji permanentno egzistira kao djelatni tvorac znacenja auten-
ti¢nosti filmskog sadrzaja.

Ne samo da su otkucaji sata, pucketanje vatre, buka motora autobusa, topot cipela, rad stro-
jeva u tvornici proizvoditelji dojma autenti¢nosti ve¢ je 1 na mjestima na kojima i postoji naznaka
govora on sveden na svoju vlastitu, neartikuliranu redukciju. Rije¢ je o neartikuliranom glasanju
djeteta (plac, tepanje i ostali neartikulirani zvukovi koji se ne mogu kvalificirati opéim pojmom
ljudskog govora) te o Zamoru skupine ljudi primjerenom za dani socijalni kontekst ljudske inte-
rakcije (nerazabirljivi fragmenti govora u javnim prijevoznim sredstvima, na trznici, pri neverbal-
nom 1 verbalno neartikuliranom komuniciranju izmedu majke 1 djeteta). Zvukovi u filmu ne samo
da su reducirani na jednu vrstu (Sum) ve¢ su istodobno i nestilizirani, i izvorni, i prizorni. Iako

15 Prema statusu razlikujemo prizorne i neprizorne filmskom prizoru, ve¢ mogu biti arhivirani (svejedno
zvukove (poput popratne glazbe), prema ustrojstvu je da li je Sum strojeva snimljen naknadno; bitno
prirodne i stilizirane zvukove, gdje se ovi potonji je da zvuéni rezultat snimanja tog Suma odgovara
odnose na uocljive devijacije u zvu¢noj jaini, boji, prikazanom sadrzaju za koji pretpostavljamo da je
visini, itd., a prema podrijetlu, izvorne i umjetne proizveo taj zvuk). Za opcu klasifikaciju zvuka u filmu
zvukove, gdje izvorni takoder mogu biti stilizirani ili usp. Turkovi¢, 1996b: 80—86.

ne, a istodobno ne moraju biti proizvedeni izravno u
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se redukcija tipi¢no drzi stilizacijom, u ovom slucaju 1 u odnosu na svakodnevicu i u odnosu na
druge filmove gdje su operativne replike uobicajene, Sumovi su nestilizirani samo s obzirom na
ustrojstvo zvucanja.

Otkloni od uporabe tih oblika filmskog zapisa ostvaruju se na drugoj razini, razini unu-
tarscenskih 1 meduscenskih konstrukcija naizgled tipi¢nih i standardnih izlagackih nacela. Detalj
nogu supruga junakinje pri linearno montazno izvedenoj sekvenci njenih radnji po povratku s
posla govori tomu u prilog. Detalj nogu supruga koji leZi i odmara se jasno je izlaga¢ko mjesto
otklona jer se ne koristi kao dio opisnog segmenta izlaganja unutarfilmskim zakonitostima uspo-
stavljenog opisa radnji glavne junakinje, ve¢ funkcionira kao stilska figura sinegdohe. Detalj nogu
stoji umjesto vece filmske cjeline, umjesto samog supruga. Taj detalj, kao dio vece figure, nema
funkciju prikazivanja neke sastavne radnje u cjelini ve¢ prethodno prikazanih radnji, nego sluzi
uspostavljanju relacije prema figuri koja stoji izvan filmskog izreza.” Dakle, noge su dio vece fi-
guralne cjeline koja pridonosi opéem znacenju filma u kontekstu opisa socijalne pozicije Zene.
Usprkos sinegdohalnoj naravi tog uodljivo istaknutog detalja, prikaz nogu ima i simbolicki” znacaj
jer stoji 1 za cjelinu socijalne situacije u kojoj se glavna junakinja nalazi te se zbog toga i moze po-
op¢iti na sveukupno znacenje filmskog djela. No, detalj nogu nije jedini takav u filmu. Pojavljuje se
1 u prvoj sekvenci filma pri odlasku junakinje na posao, ali u tom slucaju detalj suprugovih nogu
stoji iskljucivo za njegovu pojavu, jos uvijek ne i za kontekst socijalne situacije. Simbolicka vri-
jednost drugog detalja omogucena je upravo uspostavljenom unutarizlagac¢kom pravilnoséu izo-
stavljanja cjelovitosti figure u prvom takvom slucaju, gdje bismo ocekivali vidjeti cijelog Covjeka.

Kada je rije¢ o medusekvencijalnoj organizaciji filmske cjeline i metastrukturnim, odnosno
metadiskurznim markerima, treba napomenuti kako film i u tom pogledu slijedi opée pravilnosti
uspostavljene 1 opéim naéelima svakodnevne percepcije, odnosno snalazenja u prostoru i naceli-
ma klasi¢nog narativnog stila.

Svih pet filmskih sekvenci (1. ustajanje i pripremanje za posao, 2. odlazak na posao i kup-
nja na trznici, 3. rad u tvornici, 4. $etnja gradom i povratak, 5. pripremanje rucka i briga za dije-
te) strukturirane su po klasi¢nom principu uvodenja u scenu: master plus inserti (usp. Turkovié,
2003a: 173). Sve sekvence pocinju temeljnim kadrom totala ili polutotala prostora u kojem ¢e se
nadolazeca radnja odvijati, a potom se planovi suzavaju na srednji, blizi, krupni ili detalj, ovisno o

16 No, nije svako izostavljanje cjeline neke figure
nuzno i stilska figura sinegdohe jer standardni
postupak razgledavanja, impliciran op¢im

nacelom opisnog tipa izlaganja i uspostavljen
unutarizlagackim pravilom samog filma,
podrazumijeva isticanje detalja u cjelini preglednosti
nekog Sireg prostora (usp. Turkovi¢, 2006b: 55—56,
osobito biljesku br. 22). Ovaj tip izostavljanja cjeline
ne treba mijesati ni s elipsom jer ona podrazumijeva
izostavljanje nekog dijela radnje koje je bitno za
glavni tijek izlaganja. Tako ni svako izostavljanje
radnje nije nuzno stilski obiljezeno jer bi svaki
narativni film tada bio prepun elipsi, buduci da

je osnovno nacelo izgradnje fikcionalnog svijeta

putem konstrukcije pri¢e komprimiranje rastegnutih
i iskustveno dosadnih i zatupljujuéih radnji. Vise o
elipsi kao stilskoj figuri i kao “obi¢nom® izostavljanju
dijela radnje, usp. Turkovi¢ 1988: 195—209.

17 UstruCavam se ovaj detalj nogu kvalificirati kao
metaforicki bududi da je, primjerice Carroll (2001)
vizualnu/slikovnu metaforu pripisao samo formama
koje se temelje na istoprostornosti (homospatiality)
elemenata slike koji tvore vizualnu metaforu te na
fizickoj nespojivosti tih elemenata sto gledatelja
potiCu da trazi interpretaciju tih disparatnih
elemenata onkraj referencijalne veze tih elemenata
slike na fizicko stanje stvari koje svaki od elemenata
slike ponaosob naizgled opisuju.
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radnjama koje je potrebno prikazati unutar pojedine sekvence te se tocka promatranja udaljava od
opisanog prostora kako bi gledatelja “izvela” iz tog prostora s pomocu tzv. reorijentacijskog kadra.
U prvoj je sekvenci rije¢ o temeljnom kadru kuce u kojoj e se junakinja pripremati za posao po-
slije Cega Ce slijediti niz kra¢ih detalja radnji pripremanja za posao. Reorijentacijski kadar izveden
je postavljanjem kamere ispred kuce i junakinje koja blatnjavim putem napusta dom. Temeljni
kadar druge sekvence zapravo je dijelom montazno-reorijentacijskog niza kadrova prve sekvence
(1. supruznici ispred kuce u srednjem planu, 2. detalj zaklju¢avanja vrata, 3. elipti¢no panoramsko
pracenje kretanja supruznika po blatu, 4. srednji plan odlaska s kamerom postavljenom iza su-
pruznika, 5. srednji plan supruznika s kamerom ispred njih te temeljni kadar sekvence 2 koji sadrzi
1 detalj nogu razdvajanja supruznika pri odlasku na posao i srednji plan koji prelazi u polutotal
prostora autobusne postaje s koje junakinja odlazi na posao), a uvodi nas u nadolaze¢u sekvencu
Cekanja autobusa kako bi stigla na posao. Slijedi niz blizih planova stajanja u autobusu te pracenje
junakinje sve do njezina odlaska na trznicu (iz gornjeg rakursa u polutotalu) te ponovnim prace-
njem kretanja junakinje u tvornicu. Temeljni kadar koji nas uvodi u prostor tvornice dvostruko je
markiran. I polutotalom prostora ulaska u tvornicu (§to nije nestandardna uporaba tog konstruk-
cijskog nacela) 1 detaljem dimnjaka i prizornim neprikazanim zvukom tvornicke sirene. Ostale
sekvence imaju sli¢ne konstrukcijske znacajke uvodenja i izvodenja iz prostorno-vremenskih pa-
rametara pojedine sekvence.

Pitanje je samo gdje dolazi do stilizacijskog markiranja mjesta prijelaza ako smo istaknuli
da je rije¢ o prili¢no tipi¢nim i standardnim uvodenjima u pojedino scensko okruZenje radnje fil-
ma. Upravo je to ovdje klju¢no. Rije¢ je uporabi standardnih, nestiliziranih oblika filmskog zapisa
koji svojom kontrastivnom uporabom ¢ine unutarsekvencijalne montazne prijelaze uocljivima.
Prije svega rijec je o kreativnoj uporabi prizornog zvuka kojim dominiraju ve¢ spomenuti Sumovi.
Posebno se u tom pogledu istice odnos izmedu sekvenci 1 i 2, sekvenci 4 1 5, te odnosi unutar
sekvence 3 1 unutar sekvence 5.

Sekvenca 11 2, kao 1 sekvence 4 1 5, osim u prostornim parametrima (kuca/ulica, autobus
1 obrnuto) razlikuju se po uporabi prizornog zvuka pripadnog kontekstu u kojem se junakinja
nalazi. Dok u kuéi (i u sekvenci 1 1 5) dominiraju relativno jasno razabirljivi Sumovi koji pripada-
ju okruzenju unutrasnjosti kuée (otkucavanje sata, pucketanje vatre, disanje, itd.) u eksterijeru
dominiraju $umovi ulice (Zamor u autobusu, zvuk motornih vozila, vika na trznici, itd.). Jasan
zvulni kontrast izmedu navedenih sekvenci pridonosi dodatnom znacenju konteksta kretanja
glavne junakinje neovisno o tome $to zvukovi nisu stilizirani i §to su prizorni (iako ponekad bez
prikazanog izvora u filmskom izrezu).

Unutarsekvencijalno markiranje mjesta prijelaza u sekvenci 3 ozna¢eno je ponovljenim de-
taljem dimnjaka tvornice i zvukom sirene koja ozna¢ava stanku na poslu (to se ponavlja i na
kraju radnog vremena), ali i ponovnom kontrastnom uporabom nestiliziranog prizornog zvu-
ka, odnosno kontrastom jake buke strojeva (zapravo ambijentalnog Suma buduéi da karakterizira
radni prostor) kojima je junakinja okruzena obavljajuci svoj posao i ambijentalne tiSine stanke,
prigodom ¢ega se ¢uju samo oni Sumovi koji se relativno nerazabirljivo mogu pripisati junakinji
koja objeduje (Sum zvakanja, gutanja, itd.).

Dodatan izlagacki otklon unutar sekvence 5 postignut je dodavanjem naizgled prizornog
neprikazanog, off-zvuka (Suma zvonjave sata za jutarnje budenje) u reorijentacijskom kadru kuce
(koji sluzi i kao odjavna $pica filma). Taj kadar nije dijelom danog izlagackog prizora, ve¢ anticipira
dogadaje 1 uokviruje izlagacku strukturu oznacujudi radnju koja ¢e slijediti nakon §to prode noc¢ u
kojoj se junakinja “priprema” za radni dan. Iako taj reorijentacijski kadar ima funkciju izvodenja
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gledatelja iz scene pripremanja za pocinak, scene koja je prethodno bila jasno oznacena opisnom
sekvencom 5, on sluzi i kao temeljni kadar pretpostavljeno buduceg zbivanja ponavljanja radnog
dana (opisanog cjelinom djela).

Drugi unutarsekvencijalni otklon od glavnog tijeka izlaganja je takoder postignut nestan-
dardnom uporabom standardnog oblika filmskog zapisa, to¢nije kontinuiranom montazom u se-
kvenci 5 tijekom rucka junakinje i supruga. Uobicajeno linearno prikazivanje ¢ina objeda u blizem
planu, karakteristi¢no za veéi dio opisnog izlaganja unutar te sekvence, postuje unutarizlagacki
uspostavljeno pravilo zalihosnog praéenja (usp. Turkovi¢, 2003a: 174—175) tih radnji bitnih za do-
kumentarni prikaz danog obiteljskog i drustvenog okruzenja. No, usprkos jasnoj izlagackoj strate-
giji koja daje gledatelju upute kako tumaciti montazni niz blizih planova s prikazanim radnjama
likova, funkcija tog niza niposto nije svodiva isklju¢ivo na upoznavanje s likovima, njihovim rad-
njama i ambijentom, ve¢ ima i simboli¢ku, izvanizlagacku, metadiskurznu funkciju. Kontinuirani
nam montazni niz govori o socijalnoj i obiteljskoj poziciji junakinje u odnosu na supruga. Linearni
niz supruga u ¢inu objeda, a potom kadar junakinje kako hrani dijete, a sama se ne hrani, te prika-
zivanje junakinje kako sama objeduje nakon $to je ispunila obiteljske obveze, jasno implicira kako
niz od $est kadrova nije moguce tumaciti iskljucivo kao opis objedovanja, ve¢ 1 kao metaizlagacku
uputu o njezinoj podredenoj poziciji u svakodnevnici. Dakle, iako kontinuirani montazni niz po-
Stuje unutarizlagacki obrazac opisnog tipa izlaganja nije ga moguce reducirati na to denotativno,
opisno znacenje. Konotacija opisnog niza ovisi o uspostavljenom opisnom pravilu, jer ju bez tog
montaznog niza nije mogude izlagacki izvesti, ali nije na taj niz znacenjski svodiva.

Simbolicka vrijednost tog izlagackog niza, naravno, predodzbene je prirode i uvelike ovisi o
dispozicijama gledatelja za prepoznavanje niza u cjelini opisno-izlaga¢kog obrasca filmskog djela.
Odnosno, gledatelju Zivotno iskustvo rucka kao tipi¢nog obiteljskog zajednistva sluzi kao temelj
tumacenja te scene kao atipicne.

Poetski tip izlaganja u cjelini filmskog djela: Chanoyu

Kako smo ustvrdili kod Od 3 do 22, i opisni tip izlaganja, koji se proteZe cjelokupnom or-
ganizacijom filmskog djela, moze sadrzavati stilizirane otklone koji ne samo da ¢ine odmak od
unutarizlagackim ustrojstvom uspostavljenog obrasca izlaganja, nego 1 stiliziranom uporabom
potpuno standardnih oblika filmskog zapisa i njihovim kombinacijama pripomaze strukturiranju
znacenja cjeline filma.

No, na koji se naéin strukturira drukéiji tip izlaganja koji takoder nije narativnog tipa, a naj-
Cesce se pripisuje filmovima koji nose genolosko odredenje eksperimentalnoga? Najces¢i koncept
koji se pripisivao eksperimentalnim filmovima, ¢esto avangardne usmjerenosti, bio je asocijativ-
nost. No, kako ispravno isti¢e Turkovi¢ (2006a: 18—19), pojam asocijativnosti preesto je u povijesti
filmskih teorija bio vezan uz pojam asocijativne montaze diskontinuiranog tipa, usprkos ¢injenici
da se i filmovi kojima nedostaje montazna konstrukcija grade kvalificiraju i kao eksperimentalni 1
kao asocijativni, tj. kao oni kojima glavna svrha izlaganja nije ni pri¢a ni opis. Genolo$ko odredenje
filma Chanoyu svakako se moze odrediti kao eksperimentalno, medutim pitanje je je li rije¢ samo
o asocijativnosti, ili bolje re¢eno, je li rije¢ o argumentacijskom ili poetskom tipu izlaganja unutar
opceg pojma asocijativnosti.

Razlika bi toboze trebala lezati u epistemickim reakcijama koje pojedini film odredenog tipa
izlaganja postize kod gledatelja, odnosno ovisno o tome razraduje li pojmovni, argumentacijski ili
emotivni pristup izlaganju (usp. Turkovi¢, 2006a: 18-19). No ta razlika nije dovoljno jasna bududi
da pojedini eksperimentalni filmovi mogu kod gledatelja potaknuti i intelektualnu i emotivnu re-
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akciju, a mogu i gradi koju izlazu pristupiti na oba na¢ina. Zapravo je pitanje moze li se filmovima
uopde pripisati argumentacijski status koji se ¢esto pripisuje obrazovnim, didakti¢nim i znanstve-
nim filmovima dokumentarnog tipa. Argumentacijski, raspravljacki ton u takvim filmovima Cesto
nije dijelom same strukture prizornog izlaganja, ve¢ je dijelom verbalnih iskaza koji supostoje i Ce-
sto daju komentar slici (a ona Cesto sluzi kao ilustracija verbalno-asertivnih iskaza unutar filma).
Filmska slika ne posjeduje logicko-jezi¢ne operatore koji bi joj osigurali izravnu asertivnu snagu
(usp. Messaris, 2001: 13—14; Plantinga, 1999: 73, 123). Dakle, film Chanoyu ¢emo opisati skupnim
nazivom poetskog tipa izlaganja koji ulazi u kategoriju nenarativnog i neopisnog tipa izlaganja
koje se proteZe cjelinom filmskog djela i koje za svrhu izlaganja ima evokaciju nekog raspolozenja,
sustava vjerovanja, emocija, osjeta, atmosfere itd. (usp. Turkovié, 2009: 11-33).

Utvrdivanje ¢injenice kako eksperimentalni film poetsko-izlagackog tipa narusava osnovna
opceizlagacka nacela svakodnevne percepcije i obrazac izlaganja uspostavljen u klasi¢cnom nara-
tivnom filmu koji se oslanja na te percepcijske obrasce, gotovo je zalihosno dokazivanje. Narav je i
ustaljena praksa eksperimentalnih filmova da “ugrozavaju same kulturalne pretpostavke tradicio-
nalnih oblika filmskog komuniciranja, otvaraju¢i moguénost za drugacije kulturalno utemeljenje
oblika komuniciranja” (Turkovié, 1986: 33—34). No, kakva je priroda tog narusavanja u kontekstu
navedenog filma?

Kao prvo, Chanoyu naru$ava zakone svakodnevne percepcije 1 na strukturalnoj i metastruk-
turalnoj razini organizacije svoje grade. Jasna uporaba oblika filmskog zapisa, ponajprije slikov-
nih, govori tome u prilog. Stilizirani, iako izvorni zvuk koji pripisujemo prikazanim sadrzajima u
pojedinim kadrovima (udarci predmeta o pod, udarci zlice za kavu o $alicu koji su stilizirani i po
jadini 1 po duljini svojeg trajanja i intenzitetu), prevladavajuée usporeni pokret (koji prevladava
kao poeticka odrednica cijelog filma), obrnuti pokret (pri vra¢anju vode za Caj iz $alice), polusu-
bjektivni kadrovi koji fingiraju perspektivu likova (umjesto klasi¢ne funkcije preglednosti sugo-
vornika u dijalogu dana je stilizirana varijanta obrisa glave i ramena likova sa subjektivnom per-
spektivom blizeg plana sugovornika koji je zapravo dio televizijske emisije koju likovi promatraju)
nagladeno stiliziraju klasi¢na narativna izlagacka nacela kako igranog tako i dokumentarnog filma.
Diskontinuirano montazno prikazivanje radnji 1 predmeta koji su u tu radnu smje$teni niposto
nema funkciju koja je tim ¢inovima pripisana u Od 3 do 22, jer iako su ponovljeni dijelovi radnji
ocito redundantni oni ne sluze zalihosnom pracenju (usp. Turkovi¢, 2003a: 174—175) dogadaja, ve¢
op¢oj, poetskoj formi filma. Dok je zalihosno pracenje radnji junakinje filma Od 3 do 22 imalo
funkciju utvrdivanja Zivotne pravilnosti i opisa djelovanja junakinje kako bi gledatelj te radnje
mogao poopditi na njezin socijalni i Zivotni status, repeticija kadrova u Chanoyu nema tako jasnu
opisnu funkciju.

Montazni rez po osi pogleda (tijekom gledanja televizijskog sadrzaja muskog lika) takoder je
svojevrsna parafraza tog postupka uobicajenog u klasi¢noj naraciji, zbog toga §to mu funkcija nije
samo izvjeStavanje gledatelja o motivaciji reza na subjektivnu perspektivu lika koji gleda, nego je
to tek izlagacko sugeriranje da je rijec o subjektivnoj perspektivi pri ¢emu funkcija nije narativna,
tj. nema jasne kauzalne veze izmedu pogleda, subjektivne vizure i daljnjih izloZenih dogadaja.

Medutim, iako je reorganizacija dogadaja ritualnog ispijanja ¢aja dvoje protagonista jasan
odmak od uspostavljenih normi svakodnevne percepcije (jer se dogadaji ne mogu na taj nacin
ponavljati niti prikazati u tom transformiranom, pretezno usporenom obliku) ona u cjelini filma
omogucuje jasnije genolosko kategoriziranje filma na podlozi narativno uspostavljenih obrazaca
izlaganja u igranom filmu i opisnih obrazaca u dokumentarnom filmu. No, usprkos narusenoj op-
¢eizlagackoj normi prikazivanja sadrzaja, film omogucuje gledatelju da rekonstruira tijek dogadaja
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na temelju kadrova koji ponavljaju sadrzaje prizora koji su anticipirali filmski izloZene radnje (pa-
danje poklopca i posude za Secer, potom pepeljare, prolijevanje ¢aja po licu muskog lika, padanje
sa stola 1 razbijanje predmeta, povlacenje stolnjaka, itd.) koje ¢e tek slijediti u strukturi filmskog
prikazivanja. Naknadno prikazani, ponovljeni kadrovi prolijevanja ¢aja u lice mugkog lika’® tuma-
Ce se na temelju informacija koje ¢e tek slijediti u strukturi filmskog izlaganja i na temelju kojih ¢e
gledatelj stvoriti mentalnu shemu o uzrocima tih dogadanja iako su posljedice tog ¢ina prikazane
puno prije no §to su izloZeni njegovi uzroci. Naime, uzrok padanja predmeta sa stola, prikazan na
samom pocetku filma u obliku prikaza predmeta koji doti¢u tlo u usporenom pokretu, tumaci se u
kontekstu naknadno prikazanog potezanja stolnjaka muskog protagonista, a koje je pak uzrokova-
no prolijevanjem ¢aja u njegovo lice (¢in takoder prikazan mnogo kasnije nego njegova posljedica,
padanje predmeta sa stola).

ViSestruko ponavljanje dijelova prizora koji omogucuju mentalno mapiranje tijeka dogada-
nja omogucuje gledatelju da na temelju svojih pozadinskih iskustava o strukturiranju uzro¢no-
posljedi¢nih veza u svakodnevnom iskustvu i onih uspostavljenih iskustvom gledanja klasi¢nih
narativnih filmova, interpretira dogadaje u njthovom “pravom” slijedu i da i takve “negramaticke”,
nestandardne filmsko-izlagacke strukture kvalificira kao prihvatljive,” tj. razumljive u kontekstu
poetike eksperimentalnog, visokoestetiziranog filma.

Zakljucak

U radu sam nastojao pokazati na koji se na¢in genoloske odrednice filma mogu derivirati
iz sloZenih izlagackih struktura pojedinih filmova. Kroz dva sam ogledna primjera (Od 3 do 22 1
Chanoyu) pokusao prikazati slozenost metakomunikacijskih 1 metadiskurznih funkcija koje po-
jedine izlagacke strategije unutar 1 izvan filmova imaju u strukturiranju filmske cjeline. Iako je
kategorija metakomunikacijskih 1 metadiskurznih funkcija bila vezana ponajprije uz konkretna
mjesta “prevrata” u filmskom izlaganju, pokazalo se da stilizirani oblici izlaganja koji se pripisuju
tim mjestima niposto nisu svodivi na njihovo topolosko odredenje, ve¢ prije svega na njihovo funk-
clonalno odredenje. Naime, iako filmovi poput Golikova postuju nacela izlaganja opisnog tipa, oni
svoju stiliziraju¢u funkciju postizu na mjestima koja mozda jesu rezervirana za gledateljevo pre-
strukturiranje razlicitih filmskih sekvenci, ali se stilizacijski pomak od standardnog tipa izlaganja

18 Radnja se ponavlja pod razli¢itim uvjetima
prikazivanja, npr. jednom postavljanjem kamere
ispred nadolazece 3alice prema licu protagonista,
potom, u bo¢noj vizuru s prikazanim potezom ruke
koja prolijeva ¢aj, zatim, frontalno prikazivanje
protagonista u ekstremnom krupnom planu s
kapajucim ostacima ¢aja na licu.

19 Ovdje mislim na pojmovni okvir koji je postavio
Warren Buckland (2000: 123—135) u knjizi The
Cognitive Semiotics of Film, pozivajuci se na teoriju
sintakse Noama Chomskog. Ako neke izlagatke
strukture unutar filma ne potuju ustaljena pravila
izlaganja opisana Metzovom teorijom osam
sintagmatskih tipova, to ne znaci da te izlagacke

strukture gledatelju nisu interpretativno prihvatljive.
Temelj je eksperimentalnih filmova negramaticka
uporaba standardnih izlagackih nacela koje gledatelj
potencijalno moZe razumjeti, ovisno o tome s
kakvim pozadinskim iskustvima gledanja ulazi u taj
komunikacijski i interpretativni ¢in. Za razliku od
negramaticke, ali prihvatljive filmske konstrukcije,
postoje one koje nisu ni gramaticke ni prihvatljive i
zapravo su nemoguce: to je primjerice nemoguénost
nelinearnog izlaganja unutar kadra-sekvence koji
svojom vremenskom i tehni¢kom determinacijom
sprje¢ava bilo kakvo nelinearno, diskontinuirano
sekvencioniranje prikazanih dogadaja.
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postize uporabom standardnih parametara filmskog prizora i njihovom kontrastivnom upora-
bom. Chanoyu s druge strane koristi potpuno stilizirana sredstva izlaganja, i na razini parametara
prizora i na razini montazne konstrukcije, ali se takvi otkloni tumace kao prihvatljivi upravo zbog
genoloske kategorizacije filma koja se oslanja na iskustveno uspostavljene modele gledanja i men-
talnog mapiranja filmova klasi¢ne izlagacke strukture.

Cinjenica funkcionalnog, a ne strogo topolokog klasificiranja mjesta prijelaza i otklona od
opceizlagackih, izvanizlagackih nacela svakodnevne percepcije i korpusa razli¢ito strukturiranih
filmova koji sluze kao kontrolna tocka te “devijacijske” usporedbe, tako dobiva presudan znacaj za
komunikacijsko-metakomunikacijsko dvojstvo filma i njegova naslovljenika.
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Bogart i Ingrid
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Casablanca (M.
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UDK: 791.636:78

Irena Paulus
Hrvoje Turkovic i filmska glazba: propitivanje

ukorijenjenih nacela

SAZETAK: Hrvoje Turkovi¢ je do sada objavio Cetiri teksta o filmskome zvuku: “Zvuk na filmu — sistematizaci-
ja pojmovlja” i “Mit neprimjetnosti filmske glazbe”, “Kompenzacijska teorija funkcije filmske glazbe. Problem
popratne glazbe — kako protumaditi njezinu prisutnost u filmu” i “Popratna glazba kao ‘vodi¢” kroz filmsko
izlaganje (Casablanca)” (poglavlje u knjizi Retoricke regulacije). Ti su tekstovi povezani; pisani su tako da vode
Citatelja od jednoga teksta do drugoga, a poveznica im je potreba rjesavanja temeljnog problema, a to je razlog
postojanja glazbe u filmovima. Uostalom, Turkovicevi su tekstovi o filmskome zvuku i filmskoj glazbi revoluci-
onarni, jer svaki na tom specificnom podruéju donosi nesto novo, a svi vode tezi objavljenoj u knjizi Retoricke
regulacije koja svojom argumentacijom stoji kao nova u hrvatskim, ali i u svjetskim okvirima. “Zvuk na filmu —
sistematizacija pojmovlja” do danas je jedino djelo koje nastoji usustaviti i standardizirati stru¢nu terminologiju
filmskoga zvuka u Hrvatskoj. U tom se svojevrsnom rjecniku pojavljuje potreba za razlikovanjem “prizorne” od
“neprizorne glazbe”, $to e postati vaznim dijelom ¢lanka “Mit neprimjetnosti filmske glazbe” kojime ¢e Turkovi¢
porusiti mit o neprimjetnosti (“necujnosti”) filmske glazbe. U ¢lanku “Kompenzacijska teorija funkcije filmske
glazbe. Problem popratne glazbe — kako protumaditi njezinu prisutnost u filmu” Turkovi¢ preispituje “pravila” i
temeljna nacela filmske glazbe koja su do danas gotovo poprimila status dogme. A u knjizi Retoricke regulacije
Turkovi¢ se bavi “funkcijama” popratne glazbe, koje je gotovo nemoguce svesti na zajedni¢ki nazivnik. Medutim,
Turkovi¢ ga pronalazi: zaklju€uje da je glazba u filmu ponajprije radi gledatelja te da ih “vodi” kroz prizore. Ona je
“metadiskursni vodi¢”, pripada “metadiskursnim signalima” u filmu, dakle sekundarnim narativnim elementima
koji sluZe kao potporanj primarnoj naraciji.

KLyjuenE Rrijeci: filmski zvuk, filmska glazba, Hrvoje Turkovi¢, prizorna glazba, neprizorna glazba, popratna glazba

U svom Sirokom podrucdju interesa, Hrvoje Turkovi¢ bavio se medu ostalim 1 filmskim zvu-
kom, pa i uze, filmskom glazbom. Do sada je objavio Cetiri teksta na tu temu. “Zvuk na filmu — si-
stematizacija pojmovlja” 1 “Mit neprimjetnosti filmske glazbe” objavljeni su u Hrvatskom filmskom
ljetopisu, “Kompenzacijska teorija funkcije filmske glazbe. Problem popratne glazbe — kako protu-
maciti njezinu prisutnost u filmu” objavljena je u KnjiZevnoj smotri, a “Popratna glazba kao ‘vodi&’
kroz filmsko izlaganje (Casablanca)” objavljena je kao poglavlje u knjizi Retoricke regulacije. Unatoc¢
tome §to je vremenski raspon izmedu objavljenih tekstova Sirok — njegov se prvi sistematski tekst
o filmskom zvuku (a time i o filmskoj glazbi) pojavio 1996," a posljednyji je objavljen u knjizi iz 2008
— Turkovicevi su tekstovi o filmskoj glazbi medusobno povezani. Osim §to se u njima neke kon-
statacije (poput elemenata razlikovanja prizorne 1 neprizorne glazbe) ponavljaju, pisani su tako
da zapravo vode ¢itatelja od jednoga teksta do drugoga, a nit poveznica nije samo isti nacin raz-
misljanja nego i potreba rjeavanja temeljnog problema — razloga postojanja glazbe u filmovima.

1 Turkovic se ove teme “dotaknuo” ve¢ u kratkom opredjeljenja iz 1985, pa je zapravo to njegov prvi
poglavlju o zvuku u animiranom filmu u knjizi Filmska ~ objavljeni tekst o filmskome zvuku.
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Vazno je istaknuti i to da se Turkovi¢ bavi isklju¢ivo popratnom filmskom glazbom. Prizorna
glazba, kod koje je jasno da mora imati (pokazani ili nepokazani) izvor u filmskim prizorima ne
predstavlja podrucje njegova zanimanja. On se bavi popratnom glazbom “jer ona svoje tumace
stavlja pred najvece teorijske muke. Prizorna glazba prirodno pripada zvuénosti prizora kao 1 $u-
movi i dijalozi likova, 1 tu nema (...) natelnog problema” (Turkovié, 2007a: 29). Ukratko, prizorna
glazba ne predstavlja problemsko podrucje; problemsko podruéje predstavlja popratna/neprizor-
na glazba i zato joj se Turkovi¢ neprestano vraca. Njegov nacin pisanja (0 svim temama, ne samo
o glazbi) postupan je i postupan s jedne strane, a filozofski 1 problemski oblikovan s druge strane.
Turkovi¢ je, naime, vjest predaval, a ve¢ina njegovih tekstova (barem onih koji se bave filmskom
glazbom 1 filmskim zvukom) proistekla je iz razmisljanja o tome kako drugima predociti 1 obja-
sniti neki problem. Proces izlaganja je postupan: u njemu nema “preskakanja” faza, jer nije vazan
samo zakljucak, nego je vazan 1 sam proces izvodenja zakljucka iz postojecih ¢injenica.

No zanimljiv je odabir teme. Filmska glazba je tema u koju se rijetko koji filmski teoreti¢ar
upusta, jer je vrlo specifi¢na 1 jer trazi poznavanje stru¢ne terminologije. Uz to, uvijek je tu mo-
guénost da se tekst filmskog teoreti¢ara nade na meti nekog glazbenog stru¢njaka (unato¢ tome
$to mnogi glazbenici promatraju filmsku glazbu kao nebitnu, umjetnicki nekvalitetnu vjestinu,
pa prema tome i nezanimljivu za pismenu obradu) i da se, zbog dubinskog nepoznavanja subjekta,
rad proglasi bezvrijednim.

Turkovi¢ se nikada nije bojao glazbenih stru¢njaka, upravo zato $to se njima obracao za sa-
vjete 1 pomo¢. (Filmsku) glazbu nikada nije gledao kao nekakvo apstraktno “bice” o kojem je tesko
pisati jer se ne poznaje stru¢na terminologija.? On, naravno, nece upotrebljavati pojmove kao §to
su varava kadenca, dominantni septakord, napuljski sekstakord, tonika, sonatni oblik, sinkopa i druge
slicne “neobi¢ne” rijeci koje pripadaju standardnom repertoaru glazbenika. Ali one nisu ni po-
trebne, jer o glazbi 1 njezinim ucincima u filmuy, njezinoj problemati¢noj referencijalnosti ili o
pitanju zadatosti kao $to je “necujnost” u filmu, moZe se govoriti i pisati a da se ne dotakne usko
stru¢na glazbena terminologija.? Turkovi¢ je medu prvima primijetio da je terminologija vezana
uz filmski zvuk 1 filmsku glazbu prilicno nekonzistentna, te je prakticarima i teoreti¢arima, kao
svoj prvi razradeni rezultat istrazivanja na tom podruéju, ponudio “Pojmovnik zvuka na filmu”
(usp. Turkovié: 1996).

Standardiziranje stru¢nih pojmova

Clanak/rje¢nik naslova “Zvuk na filmu — sistematizacija pojmovlja” objavljen je u jednom od
ranih Hrvatskih filmskih [jetopisa, u broju s, ¢iji je veéi dio posvecen filmskom zvuku i filmskoj glaz-
bi. Uz Turkoviéev “pojmovnik”, u tom je broju objavljen popis radova hrvatskih filmskih skladate-
lja Vjekoslava Majcena (“Filmografije skladatelja filmske glazbe”), a objavljena su i dva moja ¢lanka
(jedan o filmskoj glazbi Borisa Papandopula i biofilmografski razgovor sa Zivanom Cvitkovi¢em).

Premda u uvodu svog “rje¢nika” Turkovi¢ navodi kako je zapravo rije¢ samo o prijedlogu

pojmovlja (uz prethodno objasnjenje da se morao ograniciti na one koji su “recepcijsko-analiticki”

2 Smatram da je problem stru¢ne terminologije cijeli Zivot pomalo bavio glazbom — amaterski, ali iz
kao i misao da glazbenici drugacije slusaju glazbu ljubavi.

od neglazbenika ($to zapravo nije to¢no) odbijao 3 O mogucnosti pisanja i govorenja te sasvim jasnog
od pisanja o filmskoj glazbi mnoge iskreno izrazavanja o filmskoj glazbi od neglazbenika pisala je
zainteresirane filmologe. Uostalom, Turkovic se Kathryn Kalinak (1992) u knjizi Settling the Score.
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vazni, odnosno na one koji imaju “izravnu vezu s dozivljajnim svijetom filmskog djela”) (Turkovié,
1996), to je do danas jedini zapis koji nastoji usustaviti i standardizirati stru¢nu terminologiju
filmskoga zvuka.* Pojmove koje navodi (prema vlastitim rije¢ima iz prakse, ali i koriste¢i se no-
vostvorenim rije¢ima) Turkovi¢ detaljno objasnjava, pa svaki pojam, uz istozna¢nice na hrvat-
skom 1 stranome (uglavnom engleskome) jeziku® 1 definiciju pojma, ima i “dodatno objasnjenje”
kojime se na primjerima razjasnjava pojam i njegova upotreba.

definicijama, nego 1 zato §to ovdje Turkovi¢ prvi put spominje elemente po kojima se razabire
prizorna pripadnost zvuka 1 nacine “na koji se prepoznaje 1 signalizira da neki zvuk ne pripa-
da prizoru” (ibid., 83—84). Razlikovanje “prizorne” od “neprizorne glazbe” (s time da neprizornu
glazbu, koriste¢i se uvrijezenim terminima uglavnom iz prakse, naziva “popratnom”) postat ¢e
vaznim dijelom c¢lanka kojime ¢e Turkovi¢ porusiti mit o neprimjetnosti (“ne¢ujnosti”) filmske
glazbe, a koji ¢e, jedanaest godina kasnije, biti objavljen u Hrvatskome filmskome ljetopisu. To znaci
da Turkovi¢ svoje teze ne stvara ad hoc, u godinu ili dvije godine znanstvenog rada, nego o njima
razmislja mnogo dulje, usredotocuje se na problem, produbljuje ga, nadopunjuje novim saznanji-
ma i tek zatim objavljuje. Pa ponovno razmislja...

Ono $to Turkovi¢ev ¢lanak ipak ¢ini vise “pojmovnikom”, a manje “rje¢nikom” jesu izra-
zi koji se ne navode po abecednom redu, nego po logici podjele (premda na samome pocetku,
radi lakseg snalazenja, abecednim redom navodi sve obradene pojmove). Specificno je za njegov
“Pojmovnik” da zvuk dijeli na pet poglavlja, a unutar poglavlja pojavljuju se i kurzivom ispisani
1 zvjezdicom oznaceni kriteriji podjele. Tako se 1 “pojmovnik” priblizava tipu objasnjavalackog,
izlagackog ¢lanka. Na primjer u prvoj cjelini, nazvanoj “Okvirni pojmovi”, prije samih pojmova
pojavljuju se kratka objasnjenja: “Povijesno, a 1 po stalnoj moguénosti, film s obzirom na zvuk
obuhvaca: zvucni 1 nijemi film.” (nakon toga slijede definicije zvu¢nog i nijemog filma te njihovo
dodatno objasnjenje); ili: “S obzirom na op¢i odnos koji zvuk moze imati prema filmskome djelu
razlikuje se filmski i nefilmski zvuk.” (ibid., 80)

Zbog ovih napomena u tekstu koji bi po svojoj strukturi mogao biti rje¢nik, tekst gubi karak-
teristike rje¢nika, a postaje znanstvenim radom u osnovi kojega je Turkoviéeva potreba da sve de-
taljno objasni, kao na svojim predavanjima. U stvari, ¢ini se da su se mnoge klju¢ne teze u njegovoj
glavi dogodile tijekom razmisljanja kako studentima objasniti neki problem ili neki termin. Tako
je, prema vlastitim rijeima, i po¢eo upotrebljavati pojam “prizor” (koji se nalazi i kao natuknica
u Filmskoj enctklopediji),® a koji ga je naveo da americke pojmove diegetic i nondiegetic ne prevodi

4 Na problematiku stru¢ne terminologije o
filmskome zvuku i filmskoj glazbi upozorila sam u
knjizi Teorija filmske glazbe, gdje upotrebljavam
Turkoviceve pojmove prizorna i neprizorna glazba/
zvuk. U poglavlju “Prostorna dimenzija kao kriterij
klasifikacije filmskog zvuka i filmske glazbe”
(Paulus, 2012: 185—232) posebno upucujem na niz
izraza te prijevoda s drugih jezika koji su se — bez
nastojanja da se stru¢na terminologija standardizira
— upotrebljavali u razli¢itim (uglavnom prijevodnim)
tekstovima o filmskoj glazbi i ilmskome zvuku.

5 Na primjer uz pojam “dodani govor” stoji i:
“takoder: Zarg. naracija, zarg. komentar, neprizorni
govor, naneseni govor, prekrivacki govor, Zarg.
OFF; engl. narration, voice-over/VO”. (ibid., 84)
Ovakve uputnice pokazuju koliko je, u stvarnosti,
sarolik izbor Zargonskih (neusustavljenih) izraza,
koji ponekad nisu sasvim precizni (u ovom slucaju,
“naracija” i “komentar” nisu istoznacnice). A s druge
strane, njima se rje3ava problematika sve snaznijeg
ulaZenja stranih izraza u hrvatsku terminologiju.

6 Usp. Turkovi¢, 1990.
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izravno, nego da ih preoblikuje u hrvatske stru¢ne termine: “prizorni” i “neprizorni”. Samim uvo-
denjem tih pojmova, Turkovi¢ je napravio malu revoluciju, jer je rijesio terminolosku zavrzlamu
koja ve¢ dugo vlada u hrvatskom stru¢nom rje¢niku. Zato, premda svoj “Pojmovnik” smatra tek
prijedlogom, on je zapravo ve¢ postavio standard: tko god danas pise o filmskoj glazbi na hrvatsko-
me jeziku, mora prolistati Turkovi¢ev ¢lanak. Naime, to je do sada jedini popis stru¢nih pojmova s
podrudja filmskoga zvuka koji su, uz to, precizno definirani i vrlo detaljno obja$njeni.

Demistifikacija nacela “necujnosti”

Kao §toje prije re¢eno, potreba za razlikovanjem prizorne od popratne glazbe u Turkovi¢evim
je tekstovima izrazito naglaena, a detaljno je razradena u tekstu “Mit neprimjetnosti filmske
glazbe”. U tom su tekstu povezana sva prijasnja razmisljanja o tome kako se prizorni zvuk razli-
kuje od neprizornoga i jo§ je jednom utvrdeno da se jedan od drugoga relativno lako razlikuju. “U
danom trenutku filma uglavnom jasno prepoznajemo neku glazbu ili kao prizornu, ili kao nepri-
zorny, ili jasno prepoznajemo kad mijenja takav status, ili pak naglaseno osjetimo njezin nejasan
prizorno-neprizoran status” (Turkovi¢, 2007b: 4).” Gotovo se isti sadrzaj (“..neprizorni se status
popratne glazbe jasno razlikuje od prizoru pripadnog zvuka i od prizornog odvijanja...”; Turkovié,
2007a: 168) moze naci u knjizi Retoricke regulacije, ali su tu elementi razlikovanja prizornog od
neprizornog statusa filmske glazbe potrebni radi istrazivanja “funkcija” popratne filmske glazbe.
Za razliku od ostalih tekstova, Turkovi¢u je u “Mitu neprimjetnosti filmske glazbe” ustanovljiva-
nje lakoce razlikovanja prizornosti od neprizornosti kroz dvije temeljne kategorije (I. Prizorna
motiviranost 1 prizorna nemotiviranost; I Perspektivnost i neperspektivnost filmskoga zvuka)
potrebno kako bi doveo u pitanje nacelo “ne¢ujnosti” popratne filmske glazbe.

Nacelo potjece od Claudije Gorbman koja je uspostavila sedam principa skladanja, miksanja i
montaze u klasi¢noj filmskoj glazbi.® Pod “necujnost” Gorbman (187: 73) daje objasnjenje: “Glazba
nije miSljena da je se svjesno slusa. Kao takva, ona se treba podrediti dijalogu, prizorima — itd,
primarnim sredstvima naracije.”

Ako se engleski termin inaudability, kako ga je upotrijebila Gorbman, doista prevede kao “ne-
¢ujnost” (a u mnogim tekstovima se on podrazumijeva kao takav — glasovita je reCenica: “Najbolja
je filmska glazba ona koja se ne ¢uje”), tada je doista neobi¢no da nitko to nacelo ili “pravilo”
filmske glazbe nije prije argumentirano stavio pod znak pitanja. Jer, kakva je to glazba — pa makar
1 filmska — ako se ne ¢uje? Nije li primarna pretpostavka glazbe ¢ujnost? Sto ostaje od glazbe ako
ona nije ¢ujna?®

7 U Teoriji filmske glazbe polazim upravo od tih
jasnih razlika kako bih pokazala ambivalentnost
filmskoga zvuka i njegovu mogucnost da “prevari”.
Premda prizoran, moZe se ¢initi neprizornim i
obrnuto (kao 3to nije uvijek jasno je li rije¢ o tonu ili
$umu). Tu moguénost “prijelaznosti” filmskoga zvuka
Cesto su upotrebljavali inovativni redatelji poput
Stanleyja Kubricka, Alfreda Hitchcocka ili Sergia
Leonea (usp: Paulus, 2012.)

8 To su: 1. Nevidljivost (Invisibility), 2. NeCujnost
(Inaudability), 3. Oznaciteljica emocija (Signifier of

emotion), 4. Narativno sidrenje (Narrative cueing),
5. Kontinuitet (Continuity), 6. Jedinstvo (Unity) 7.
Izuzeci od “pravila” (Gorbman, 1987: 73—97).

9 Postoje ekstremni poku3aji da se glazba izjednaci
s tisinom, kao to je skladba 4’33” Johna Cagea.

Ali i kod te skladbe je zapravo bit suociti se sa
suprotno3¢u “tisine” koja je samo naizgled njezin
sadrZaj. Pravi sadrzaj ove skladbe slucajni su zvukovi
proizvedeni tijekom njezina izvodenja.
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Prva stvar koju ¢e Turkovi¢ primijetiti jest da su svi ostali filmski elementi izvanprizornog
statusa (glasovna naracija, pisani natpisi koji se javljaju u filmu, opticke intervencije u filmsku
sliku itd.)” itekako primjetni (iako tako i ne mora biti)” (usp. Turkovié, 2007b: 7). Postoje, doduse,
filmski elementi koji isto tako, poput popratne glazbe, nastoje biti neprimjetni: npr. “nevidljiva
montaza” ili “nevidljiva rezija”, alii ti su termini pejorativni, jer kao $to glazba ne moze biti netuj-
na, montaza i rezija ne mogu biti nevidljive.

Medutim, to nije dovoljno da se srusi mit o nuznoj neprimjetnosti filmske glazbe. Turkovi¢
logikom odbacuje to nacelo, ali pritom (za razliku od nekih, koji su pokusali “potiho” to opéepri-
hvaceno nacelo dovesti u pitanje) navodi i argumente. Najprije, nalazi mjesta u filmu na kojima
je glazba itekako ¢ujna (pocetak 1 kraj filma, odnosno filmske $pice; montazne sekvence 1 ostale
strukturalne prijelaze; “prazan hod” u radnji; glazbu skladanu tako da doslovno oponasa prizor,
itd.). Tezu Turkovi¢ potkrepljuje primjerima koje nalazi u filmu Casablanca.”

Pri tome je naroCito inspirativan citat Jeffa Smitha: “Daleko od toga da bi bila ‘ne¢ujna’, film-
ska je glazba Cesto 1 primjetna i pamtljiva, ¢esto radi razlicitih zahtjeva koje se na nju postavljaju
u pogledu pobo¢nih trzista.” (Turkovi¢, 2007b: 8) Pri tome je dovoljno sjetiti se glazbe iz serijala
Ratovi zvijezda ili teme iz filmova o Jamesu Bondu, po kojima se ti serijali prepoznaju i koji doista
djeluju izvan filma “u pogledu poboénih trzista”. One ne djeluju samo kao izdanja na nekom no-
sacu zvuka uz pomo¢ kojega film dodatno zaraduje, nego su vaznim elementom identiteta filma.
Po filmskoj se glazbi, ako je dobro napisana i, naravno, ako je “Cujna”, film prepoznaje, pa mu 1
popratna glazba (koliko god bila u “pozadini” i koliko god je njezino temeljno nacelo navodno
“neprimjetnost”) sluzi kao sredstvo za propagandu.”

Zbog svega toga, Turkovi¢ se ponovno vra¢a Claudiji Gorbman i njezinim temeljnim nace-
lima filmske glazbe. Medutim, sada pod poveéalo stavlja posljednje nacelo koje kaze da se zbog
dobre filmske glazbe, koja ¢e stvoriti logi¢nu spregu s filmskim prizorima “svaka filmska partitura
moze napustiti bilo koji navedeni princip, ako je to u sluzbi ostalih principa” (Gorbman, 1987: 73).
Ukratko, uvijek postoje “izuzeci”. Medutim, Turkovi¢ ne smatra da “izuzeci potvrduju pravilo”,
nego predlaze da se nacelu neprimjetnosti doda i nacelo primjetnosti — to¢nije, da se u sklopu kla-
si¢nog stila naracije, a vezano uz popratnu glazbu, uvedu tri nacela koja ¢e stvarno pokriti njezino
djelovanje: “nacelo neprimjetnosti”; “nacelo primjetnosti” 1 “nacelo postupnosti prijelaza izmedu
primjetnosti i neprimjetnosti i obratno” (usp. Turkovi¢, 2007b: 8).

10 Iznimno sam ponosna 3to je Turkovica
“inspirirala” moja analiza funkcija u filmu Casablanca
te je primjere za svoje teze o filmskoj glazbi ¢esto
uzimao upravo iz tog filma. Medutim, Casablanca je,
bez obzira na moje pisanje o tom filmu, primjer par
excellence, jer je nastala u “zlatno doba” Hollywooda
i jer ju je uglazbio tada najtraZeniji skladatelj filmske
glazbe Max Steiner (1888—1977). Upravo je Steiner,
naime, uspostavio klasi¢ni model skladanja za
filmove, kao 3to je to u knjizi Unheard Melodies
pokazala Gorbman.

11 To je vrlo vazna karakteristika filmske glazbe,
jer neki filmovi vjerojatno ne bi imali tako veliki broj
gledatelja da nisu zestoko reklamirani. Propaganda
¢ini da se film “mora vidjeti”, pa makar bio 03 (a
gledatelji, prenosedi jedni drugima informacije o
kvaliteti, vrlo ¢esto idu gledati i takav film — za koji
unaprijed znaju da ¢e ih razocarati, ali koji se “mora
gledati” jer ga svi idu gledati).
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Rusenje kompenzacijske teorije filmske glazbe

Glazba i film oduvijek su funkcionirali zajedno: ¢ak ni za nijemi film ne moze se re¢i da je
doista bio bez zvuka, jer ga je uvijek pratila — doduse izvedena “uzivo”, na jednom ili vise instru-
menata — filmska glazba. Taj je “spoj” nadasve zanimljiv, uzme li se u obzir da u “stvarnom zivotu”
kojemu se film nastoji pribliziti, nema glazbe (u smislu popratne glazbe) koja bi ga pratila. Svijet u
svakome slucaju nije “obojen” glazbom.

Ovom su se pitanju mnogi teoreti¢ari vracali te nisu rijetke studije u kojima se trazi oprav-
danje za glazbu u filmu. Gorbman je potkraj 1980-ih navela nekoliko osnovnih razloga postoja-
nja glazbe u filmu: povijesne, pragmaticke, estetske, psiholoske i antropoloske argumente (usp.
Gorbman, 1987: 31—-69). U ¢lanku “Kompenzacijska teorija funkcije filmske glazbe. Problem po-
pratne glazbe — kako protumaciti njezinu prisutnost u filmu” Turkovi¢ prolazi kroz veéinu tih
argumenata. Jer, njihov je problem — a oni se ne pojavljuju samo kod Gorbman nego i kod drugih
teoreti¢ara — da se o njima ne razmislja mnogo, nego se jednostavno prepisuju od “starijih” ana-
liti¢ara.” Pa se tako najprije navodi da se glazba u filmu pojavila kako bi nadomjestila nepostojece
zvukove, a zatim 1 kako bi se njome — “sakrio” neugodan Sum projektora. Oba, kao i ve¢ina ostalih
razloga (razli¢ite tehni¢ke manjkavosti nijemih i ranih zvu¢nih filmova), pripadaju kompenza-
cijskoj teoriji filmske glazbe, teoriji koja filmsku glazbu objanjava kao nadomjestak necega Cega
nema, u ovome slucaju zvuka.
nje” buke projektora. Kada se ¢uje taj argument, malo se zastane — no ako se ovjeku razjasni da
su projektori nekada bili izrazito bu¢ni, da su bili smjesteni u gledaliStu i da je to moralo smetati
projekeiji, odnosno usredotocivanju na radnju — ideja o glazbi koja skriva “nepodnosljivi” sum
projektora vise se ne dovodi u pitanje. No ve¢ je Gorbman taj “pragmaticki” argument stavila pod
znak pitanja: “Gledatelji su, ¢ini se, prihvacali nevjerojatno losu glazbu, prema dokumentima iz
tog vremena — pijane glazbenike koji nisu obracali paznju na pricu i koji su svirali komi¢no ne-
prikladnu glazbu, ili ansamble iz malih gradova ¢ije su izvedbe bile daleko od inspirativnih. Sto
¢ini $kripajucu, neugodenu glazbu poZeljnijom za gledanje filma od ujednacenog $uma ili klikanja
projektora?” (ibid., 37)

Turkovi¢ takoder smatra da je malo vjerojatno da je filmska glazba sluzila isklju¢ivo po-
krivanju Suma projektora (i ostale buke uz filmsku predstavu — on navodi da su gledatelji prvih
filmova pricali na glas, ulazili i izlazili kako su Zeljeli itd.). Mozda je glazba mogla sluziti boljem
usredotocivanju na zbivanja na filmskom platnu, ali to joj nije mogla biti jedina funkcija. Naime,
pise Turkovi¢, Covjek kod koncentracije na nesto ima vlastite “psiholoske korektive”: “svaka kon-
centracija na bilo $to... ¢ini Covjeka razmjerno neosjetljivim na okolne $umove” (Turkovié, 2007a:
30).

Ista je stvar bila s razli¢itim tehnickim problemima koji su pratili rane zvu¢ne filmove.
Filmovi su mogli imati “zvu¢ne rupe”, zvuk im je mogao biti “§lampavo” snimljen zbog kvalitete
mikrofona, ali 1 zbog tzv. “rezonancije hangara”, a glazba je doista mogla pomo¢i da se te pocetne

12 Jedan od razloga prepisivanju je suvremena brza filmskoj glazbi se Cesto pise upravo sistemom
razmjena (i to¢nih i neto¢nih) informacija putem “prepisivanja” jer se tom temom bavi vrlo malo
interneta, zatim gomilanje filmova (sve ih se vise probranih glazbenika, muzikologa, pa i dizajnera
snima iz godine u godinu), i naposljetku, nedostatak zvuka i filmologa koji poznaju stru¢nu terminologiju.

ljudi sklonih pravom, dubinskom istrazivanju. O
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nespretnosti sakriju.® Medutim, kada su ti problemi nestali (projektori su smjesteni u zasebnu
prostoriju, film je “progovorio” pa glazba vise nije trebala kao “nadomjestak” za glasove glumaca i
za Sumove) — glazba nije “izbacena” iz filma. Dapace, primijetit ¢e Turkovi¢, “u suvremenim viso-
kotehnoloskim uvjetima obrade zvuka (s vise istodobnih kanala, s razradom stereofonskog, dolby
sustava, s digitalizacijom snimanja i reprodukcije, s visokom vjernos¢u reprodukcije), podlaganje
se glazbe 1 zvuka snazno razmahalo, postalo je gotovo sveopée u komercijalnim filmovima glavne
struje” (ibid., 32). U svakome slucaju, danas je glazba dio filmskog spektakla kojime se gledatelja,
naviklim na visoki stupanj tehnologije ne samo u kinima nego i u svakodnevnom Zivotu, privlaci
u kinodvorane (pregledavanje internetskih stranica i dopisivanje preko facebooka, ¢ini se, postalo
je zanimljivije od odlaska u kino).

Medutim ni to joj, kao ni njezina “pokrivna” funkcija kojom se maskiraju filmski nedostaci
nije 1 ne moze biti glavna uloga, glavnim razlogom postavljanja i ostanka (bez ikakva pravog pro-
pitivanja) u filmu.

Turkovi¢ ¢ak pod znak pitanja stavlja nadomjesnu emotivnu (“ekspresivnu”) sluzbu glazbe,
koju Gorbman navodi kao jedno od temeljnih nacela funkcioniranja glazbe u klasi¢nom hollywo-
odskom filmu (signifier of emotion) (Gorbman, 1987: 73). Samo nacelo “emotivnog funkcioniranja”
filmske glazbe prili¢no je “klimavo”. Upitno je moZe li glazba izraziti nesto izvan svog vlastitog
umjetnickog konteksta (o tome 1 danas raspravljaju mnogi muzikolozi i glazbeni teoreticari), no
film, ¢ini se, pokazuje da moze. U tom kontekstu glazba na neki nacin utjece na percepciju, ali je 1
dalje upitno kako ona to ¢ini. Postoji cijeli niz teorija koje pokusavaju to objasniti (neke cak polaze
od toga da je film “nehuman” i da glazba u njega unosi element “ljudskosti”), ali ni jedna zapravo
nije dala zadovoljavajuéi odgovor.

Turkovi¢ je sklon cijelo to nacelo, kao temeljno nacelo funkcioniranja filmske glazbe, odba-
citi. “Zato su rani dojmovi da je zvucni film ‘hladna postavka’ (...), odnosno da je ‘temeljno inte-
lektualan’ (...) ako nema popratne glazbe, i da glazba emotivno dopunjuje slikuy, jednostavno uvje-
tovani stilskim problemima tog razdoblja, a ne univerzalnim problemom ‘filmske slike’, odnosno
filmskog zapisa i njegovog dozivljavanja.” (Turkovié, 2007a: 36) Prema Turkovi¢u, sam nadin na
koji nam film iskazuje zbivanje omogucuje da odredene emotivne situacije razumijemo, pa ak 1
da na njih sami emotivno reagiramo (film ne mora biti ispunjen popratnom glazbom — ne mora
uopce imati glazbu, a da je svejedno visokoemotivan).

Dakle, temeljna Turkoviéeva teza je da su svi razlozi za postojanje filmske glazbe, koji se vrlo
Cesto navode unutar kompenzacijske teorije, mogudi, ali da nikako ne mogu biti primarni. Oni
su tek sporedni, a “razlog za uvodenje popratne glazbe te za njezino uporno odrzavanje i razradu
morao je biti mnogo jaci i trajniji od tih ‘pokrivnih’ razloga.” (ibid., 32) Koji je to razlog, nece navesti
u ovome tekstu, nego u poglavlju “Popratna glazba kao ‘vodi¢’ kroz filmsko izlaganje (Casablanca)”
knjige Retoricke regulacije.

Popratna glazba kao vodi¢...

U knjizi Retoricke regulacije Turkovi¢ se najprije bavi “funkcijama” popratne glazbe jer,
kao $to se iz teksta (ali 1 iz ostale literature vezane uz filmsku glazbu, pa i u Turkovi¢evu tekstu
“Kompenzacijska...”) vidi — tih je “funkcija” mnogo, ali ih je gotovo nemoguce svesti na zajednic-

13 | danas se Cesto citiraju skladatelji koji tvrde pozornost ne samo od tehnickih nespretnosti nego i
da se od njih trazi da napisu glazbu koja ¢e odvuci od cjelokupnog lo3eg dojma filma.
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ki nazivnik. Upravo taj zajednicki nazivnik zanima Turkovic¢a. Zadatak je, naizgled nemogud, jer
to — do sada — nikome nije uspjelo. Zapravo, postoji cijeli niz razli¢itih autora koji su se — po-
vr$no ili detaljno — “okrznuli” o sustav “funkcionalnosti” filmske glazbe. No kod pobrojavanja
tih funkcija, teoretiCari navode sli¢ne, ali nikada iste. Turkovi¢ daje primjere iz tekstova Aarona
Coplanda (stvaranje atmosfere vremena 1 mjesta, podcrtavanje psihologkih nijansi, neutralna po-
zadinska popuna, stvaranje osjecaja kontinuiteta, kazali$no intenziviranje prizora), Raymonda
Spottiswooda (imitativna uporaba, komentativna uporaba, evokativna uporaba, kontrastivna ulo-
ga, dinamicka uloga), Lewisa Jackobsa (identificiranje ljudi, lokaliteta, povijesnih razdoblja, por-
tretiranje lika sugeriranje zvukova prirode, izrazavanje duhovnih stanja, itd.), Kurta Weilla (“za-
grijavanje” akcije, podizanje emotivnog u¢inka, pokrivanje slabosti u razvoju zapleta, povezivanje
epizoda, itd.), Claudije Gorbman (oznaciva emocija, narativno obiljezavanje, konotativno obilje-
Zavanje, odrzavanje kontinuiteta, osiguranje jedinstva pripovijedanja) i Annabel Cohen (maskira-
nje, opskrbljivanje kontinuiteta, usmjeravanje pozornosti, pobudivanje raspolozenja, priopéivanje
znacenja, glazba kao podsjec¢anje (lajtmotiv), pobudivanje i usredotocenje pozornosti, glazbeno
estetska funkcija) (usp. Turkovié, 2008: 149—151).

Glavni problem tih funkcija jest navedena nemoguénost da se iz njih izvede jedna, temeljna
funkcija popratne filmske glazbe. Turkovié¢ pise: “.. svi koji pori¢u da se toliko razli¢itih funkcija
glazbe (a u njih ulaze i sve kompenzatorne) ne moze svesti na jednu od njih, naravno da su u pravu:
doista se u nabrajanju ne moze izlu¢iti samo jedna funkcija i re¢i da je ona glavna... Svaku od na-
brojenih funkcija ima pod odredenim uvjetima, na odredenim mjestima, ne uvijek i ne posvuda.”
(ibid., 151)

Do problema “funkcioniranja” filmske glazbe Turkovi¢ dolazi postupno. Najprije ustanovlju-
je da su 1 prizorna i neprizorna glazba u filmu planirane. Premda se na mjestima ¢ini da se pojav-
ljuju spontano, ni jedan ni drugi tip gotovo se nikada ne pojavljuje slu¢ajno: mjesta na kojima ¢e
se pojaviti 1 vrstu glazbe odreduju redatelji, skladatelji, pomocnici skladatelja, glazbeni voditelji,
¢ak 1 montazeri. Filmska se glazba upotrebljava s ciljem da na neki nacin djeluje na gledatelja.
Druga stvar koju Turkovi¢ primjecuje (a o kojoj govori i u svojim ranijim tekstovima) jest da je ilm
nositelj dviju vrsta priopéenja — sredi$njeg i pomo¢nog (Gorbman pise o primarnoj i sekundarnoj
razini naracije). Pomo¢na priop¢enja (medu koje spada i glazba) u toj kombinaciji upuéuju na pri-
marna priopéenja — dakle, imaju osobinu referencijalnosti.

Ve¢ sam navela da je tvrditi kako je glazba referencijalna, odnosno da upucuje na nesto,
prili¢no osjetljivo. Naime, od 19. stoljeca, kada su se sluzbeno pojavila programna glazbena djela
(dakle ona koja upuéuju na nesto izvanglazbeno — pricu, sliku, dogadaj, knjizevno djelo...), postoji
debata medu glazbenim teoreti¢arima o tome moze li glazba “prikazati” nesto izvan sebe same.
Rijec se o opreci apsolutne i programne glazbe koja jo3 nije sasvim rijesena. Cak i apsolutna glazba,
dakle ona koja ne prikazuje nista izvan sebe same (to su sonate, koncerti, simfonije — djela bez
naslova i bez programa), mozZe u odredenom trenutku postati programnom.™ S druge strane, ako

14 Ako se, primjerice, tre¢i stavak (Finale. Presto) oglasavanju — rezultati anketnog eksperimentalnog
Klavirskog trija u C-duru, Hob. XV: 21 Josepha istraZivanja upotrijebila navedenu Haydnovu skladbu
Haydna, eklatantni primjer apsolutne glazbe, uz jos dvije programne skladbe (tre¢i stavak, Vrtovi
upotrijebi u radijskom oglasu, tada ta glazba prestaje  na kisi iz ciklusa Estampes Claudea Debussyja i prvi
biti apsolutna i postaje programna, referencijalna. stavak, Jutro iz suite Peer Gynt Edvarda Griega) kako
Upravo je to ucinila Ivana Jurenec (2012) kada bi pokazala kako glazba djeluje na slusatelje radijskog
je u svome diplomskom radu Klasi¢na glazba u oglasa.
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1jest rije¢ o programnoj glazbi, pitanje je hoce li slusatelj zamisliti upravo onu “sliku” koju mu je
ponudio skladatelj i hoce li uop¢e zamisljati ikakvu sliku.s Turkovi¢ zato i navodi da je kod glazbe
“upudivanje vrlo nespecifi¢no... te da jos postoji velik tipski raspon prizora koje se pod tim uvjeti-
ma dade zamisliti” (Turkovi¢, 2008: 135).

Bez obzira na to, ¢injenica je da popratna (pa 1 prizorna) glazba u filmu djeluje — da mije-
nja nacin percepcije prizora (da ima modifikacijsku funkciju, kako, prema Carroll, piSe Turkovic).
Stoga 1 Turkovi¢ nabraja na¢ine na koje se popratna glazba referira na naraciju — ali uzimajuci
(ponovno) primjere iz filma Casablanca. I opet ¢e zakljuliti da je rijec o specificnom filmu i speci-
finim na¢inima referiranja (naglasavajuca referencijalnost popratne glazbe; prizorno integrativ-
na referencijalnost; slozena referencijalnost — integrativna i selektivna; odgodena, anticipativna
prizorna referencijalnost; popratna glazba referira se i na promatracke promjene; izlagacke pro-
mjene kao referencijska meta), koji ¢e se — neki, ali ne svi — pojaviti u nekom drugom filmu, ali
mozda i nece.

Sasvim svjestan problema, Turkovi¢ trazi u popratnoj filmskoj glazbi zajednicki nazivnik
njezine referencijalnost i nalazi ga u njezinu sidrenju. Ideja “sidrenja” glazbe u naraciji dolazi od
Claudije Gorbman (narrative cueing). Ponovno je rije¢ o novom pojmu koji je Turkovi¢ morao
“Iskovati” kako bi objasnio na¢in na koji se popratna filmska glazba odnosi prema prizoru, kako se
uplece u njega i kako na njega “djeluje”. Njezin ucinak je, prema Turkovicu, “znacenjsko poopca-
vaju¢i” (ibid., 155—159) i “izlagacko orijentacijski” (ibid., 159—167).

Pojam “sidrenja” vodi u smjeru ciljnog poglavlja u glazbenom dijelu Retorickih regulacija: glaz-
ba je u filmu ponajprije zbog gledatelja, i to zato $to ih moZze “voditi” kroz prizore. Ona je “me-
tadiskursni vodi¢”, pripada “metadiskursnim signalima” u filmu, dakle sekundarnim narativnim
elementima koji sluze kao potporanj primarnoj naraciji, zaklju¢uje Turkovi¢. Ova je teza s jedne
strane oCita, ali je s druge strane jo$ nitko nije tako detaljno razradio. Pojavljuje se kao ideja u ne-
kim stranim tekstovima, ali Turkovi¢ do nje dolazi postupno, detaljno pokazujuéi na primjerima
specifitnu viefunkcionalnost popratne filmske glazbe i napokon — svodi je na zajednicki nazivnik.

Poglavlje “Temeljna teza — popratna glazba kao metadiskursni ‘vodi¢’, komunikacijsko-re-
gulacijski ¢imbenik” doista je temeljno, jer ga je Turkovi¢ dugo nosio u glavi, vjerojatno jo§ od
teksta “Metakomunikacijska regulacija komunikacije” objavljenog 1990-ih u Knjizevnoj smotri. Sva
njegova istrazivanja — od stvaranja pojmovnika (koji je, doduse, zamisljen kao priru¢ni, ali budu-
¢i da je jos$ uvijek jedini, predstavlja sustav hrvatske terminologije na podrudju filmske glazbe),
preko tumacenja prisutnosti popratne glazbe kroz kompenzacijsku teoriju i preispitivanja gotovo
dogmatskog nacela njezine neprimjetnosti koje opravdano smatra mistifikacijskim — sva su ta
istrazivanja vodila jednomu cilju: uvidanju smisla postojanja popratne glazbe u filmu u njezinoj
metadiskursnosti, njezinoj pripadnosti gledateljima ¢ije se snalazenje u filmu ne smije prepustiti
slucaju. Premda oni toga mozda nisu svjesni, jedan od ¢imbenika koji usmjerava njihovu pozor-
nost 1 koji th vodi kroz filmsko izlaganje je upravo — glazba.

15 Iz vlastita iskustva dugogodisnje slusateljice vrtove nego se prepustam doZivljaju glazbe. S druge
klasi¢ne glazbe, moram re¢i da uz iskustvo slusanja strane, to je moj subjektivni nacin slusanja “glazbe
nikada ne vezem slike, unato¢ postoje¢em naslovu ili kao takve” (unato¢ tome sto sam veliki obozavatelj
programu. Na primjer, ako slusam tre¢i stavak zbirke slusanja programnih djela) — pitanje je dozivljaju li svi
klavirskih minijatura Estampes, kojega je naslov slusatelji klasi¢nu glazbu tako.

Vrtovi na kisi, pri slusanju ne zamisljam ni kisu ni
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Kao $to se vidjelo, Turkovi¢ je tezu o metadiskursnosti nekih filmskih elemenata postavio
jos§ 1990-ih, a na nju se nadovezao gradedi Cetiri teksta o filmskoj glazbi koja pokazuju duboko po-
znavanje njezine problematike. Svaki tekst ima problem i svaki trazi 1 nalazi rjeSenje. Propitivanje
je uzlazne putanje, jer — kako se vidjelo, jedan tekst vodi drugomu.

S druge strane, Turkovi¢ problematizira stvari koje su ili ocite ili se uzimaju zdravo za goto-
vo: hrvatsku stru¢nu terminologiju na podrucju zvuka i filmske glazbe (koja se kod nas ne uocava
kao problem), temeljna nacela filmske glazbe (naro¢ito nacelo “necujnosti”, ali i nacelo “emotiv-
nog djelovanja” od kojih prvo nije logi¢no a drugo do sada nitko nije valjano objasnio), visefunkci-
onalnost filmske glazbe (koju je vrlo te$ko standardizirati u smislu pronalaZenja temeljne, svima
zajednicke funkcije) te pojavu 1 opravdanje postojanja glazbe u filmu ($to je pitanje na koje do
Turkovica nitko nije uspio odgovoriti, a na koje je on krenuo odgovarati Zestoko rusec¢i kompen-
zacijsku teoriju filmske glazbe). Turkovi¢ prvi, ili medu prvima duboko zadire u problematiku,
pa je njegovo pisanje o filmskoj glazbi iznimno vazno, ne samo kao posebno interesno podrucje
nego i zbog zakljucaka koji u temelju tresu neke usustavljene teze, standarde i nacela koja se — u
teorijsko-spisateljskoj praksi — jednostavno prepisuju.

U temelju je Turkoviceve teze pojava-opstanak i koristenje glazbe kao “vodi¢a” kroz filmska
zbivanja. Idejom da je filmska glazba metadiskursni signal on rjesava problem koji ni Gorbman, ni
Kalinak ni drugi autori nisu uspjeli rijesiti — odgovoriti na zapravo jednostavno i banalno pitanje
¢emu glazba u filmu sluzi. Na to pitanje, premda ga naravno dotiu, ve¢ina teoreti¢ara ne daje
konkretan odgovor. Jedan od nacina da se na njega odgovori jest re¢i da glazba u filmu djeluje 1
da, kakva se god glazba upotrijebi, ona ¢e u filmu uiniti “ne$to”. No na pitanje $to to glazba filmu
konkretno ¢ini, odgovora nije bilo. Ne znajudi izaél iz zacaranog kruga, koji najces¢e zapocinje
nabrajanjem bezbrojnih funkcija filmske glazbe, obi¢no se pitanje ostavljalo otvorenim. Kada se na
odgovoru inzistiralo, tada se opravdanje trazilo u “neuhvatljivosti” glazbe koja je “ionako apstrak-
tna” pa se o njoj ne moze konkretno pisati.

Turkovi¢ pred tim zidom nije stao, nego ga je postupno, sustavno 1, kako on kaze, “zdravo-
razumski” nastojao rijesiti. Razmisljanje ga je dovelo do ve¢ nekoliko puta spominjanog nacela
metadiskursnosti — ideje da se filmska glazba sidri u narativnim prizorima na na¢in da ih dodatno
objasnjava, odnosno da pomaze gledatelju da se probije kroz niz informacija koje mu film, kao
umjetnost koja u sebi sadrzi niz razli¢itih umjetnosti, pruza.

Teza da je filmska glazba vodi¢ kroz narativne prizore nije nastala slu¢ajno. Dugo je pripre-
mana 1 promisljana, a na nju autor zapravo navodi u svim svojim ranijim tekstovima (dok rjesava
sasvim druge probleme vezane uz filmsku glazbu). To je teza koja svojom argumentacijom stoji
kao nova 1 u svjetskim okvirima. I nije slu¢ajno da ne dolazi od glazbenih znalaca, jer za takvu je
tezu potrebno temeljno poznavanje filma, a tek zatim poznavanje glazbe. A Turkovi¢ iskustveno 1
teorijski, dubinski poznaje oboje.
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UDK: 791.633-051TANHOFER, N"1958"
Jurica Pavici¢

H-8...: Film socijalisticke katastrofe

SAZETAK: Rad analizira film H-8... (1958) redatelja Nikole Tanhofera i scenarista Zvonimira Berkovica s gledista
dramaturgije i koristenih Zanrovskih konvencija, te recepciju filma i njene promjene od doba nastanka do pos-
tmodernizma. U prvome dijelu analizira se recepcija filma i konstatira kako je u doba nastanka film hvaljen zbog
umjedne reZije, ali i kritiziran zbog scenaristicke artificijelnosti. Pogotovo od 1990-ih, dolazi do prevrednovanja
i pokazuje se kako nova kritika ponajprije cijeni originalnu dramatursku konstrukciju filma. Pokazuje se kako su
razlozi za to u podudarnosti medu nekim postupcima H-8... (rekurzivne vremenske petlje, mozai¢nosti drama-
turgije), te pomodnih trendova u filmu 1990-ih i 2000-ih. U nastavku rada istraZuje se na koji nacin Berkovic i
Tanhofer koriste konvencije razli¢itih Zanrova, od trilera do detekcije, a pogotovo detekcijskog podZzanra “za-
tvorene sobe” (locked room mistery). Pokazuju se takoder podudarnosti izmedu H-8... i filma katastrofe, Zanra
koji 1950-ih ne postoji, demonstrirajuci kako je rije¢ o svojevrsnom filmu katastrofe ante litteram. U zavr$nome
dijelu rada usporeduje se prikaz mikrokozmosa drustva u ameri¢kim filmovima katastrofe i mikrokozmosa so-
cijalisti¢kog jugoslavenskog drustva kasnih 1950-ih prikazanog u H-8..., te se pokazuje kako u oba slu¢aja zanr
uklju€uje anticki motiv hybrisa, koji ¢e se napose razmotriti u kontekstu razdoblja vrhunca titoizma.

KLJuéNE RIJECI: H-8..., Nikola Tanhofer, Zvonimir Berkovi¢, jugoslavenski film, hrvatski film, Zanr, film katastrofe

1. Nastanak i recepcija

U povijesti hrvatskoga filma malo je naslova koji su u doba nastanka ¢vrsto prigrabili status
klasika, da bi taj status zadrzali za stalno, odolijevaju¢i mijenama ukusa, generacijskim prevred-
novanjima i preturanjima kanona. Dok se medu filmovima 1960-ih jo$ 1 moZze naci pokoji takav
(poput Babajine Breze /1967/ ili Papicevih Lisica /1969/), u hrvatskoj 1 jugoslavenskoj kinemato-
grafiji 1950-1h — kudikamo podloznijoj generacijskim 1 ideoloskim revizijama — postoji samo je-
dan film koji je nesumnjivo takav. Taj zimzeleni, nepoderivi klasik je H-8... (1958) redatelja Nikole
Tanhofera.

Nastao potkraj 1950-ih, u razdoblju kad su mlada hrvatska i jugoslavenska kinematogra-
fija proizvele tek nevelik broj stvarno uspjelih djela, Tanhoferov film po scenariju Zvonimira
Berkovica 1 Tomislava Butorca odmah je primljen s entuzijazmom i ve¢ je na premijernom prika-
zivanju osvojio glavne pulske nagrade. Tanhoferov film je gotovo bez ogrebotine na polituri ugled
zadrzao 1 u idu¢im desetlje¢ima. Cijenili su ga i “hickokovci”, 1 modernisti, i “filmovci”. U 1990-
ima, u doba kad je hrvatski film iz razdoblja Jugoslavije bio institucionalno potiskivan i u javnosti
gotovo nevidljiv, H-8... je bio iznimka od pravila, opstao je kao mjesto opce kulture i kao primjer
pozitivne iznimke u tada inace malo cijenjenoj hrvatskoj kinematografiji. Masovno poznat, visoko
smjestan na kriti¢arskim ljestvicama, ¢esto repriziran na televiziji, H-8... je mozda jedini hrvatski
klasik koji je povezao 1 $iroku popularnost 1 kanonski status, status kojemu nisu $kodile poeticke
1 politicke mijene.

H-8... nastao je prema ideji Nikole Tanhofera, covjeka koji je u trenutku kad se film zaceo
— sredinom 1950-ih — bio redateljski pocetnik, ali i uvaZeni filmski snimatelj, jedan od rijetkih
direktora fotografije u tada mladoj kinematografiji koji je za sobom imao vise snimljenih dugo-
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metraznih igranih naslova. Svestrano zainteresirani filmski tehnokrat, u pravom smislu filmmaker
(kako ga je opisao Skrabalo, 2006: 231), Tanhofer je tijekom 1950-ih stekao ugled tehnicki inovativ-
nog 1 potkovanog direktora fotografije koji je, medu ostalim, 1953. u Bauerovu Sinjem galebu izveo
1 prvu straznju projekciju u jugoslavenskom filmu (Skrabalo, 2006: 222). Godine 1957. Tanhofer se
prvi put okusao 1 u igranofilmskoj reziji, te snimio film Nije bilo uzalud, koji je — medutim — pri-
mljen rezervirano. Pritom je Tanhoferov redateljski rad ocjenjivan suzdrzano pohvalno, ali je film
u cjelini kritiziran zbog shemati¢nog scenarija punog socrealistickih $ablona.

Ideju za H-8... Tanhofer je pronasao sredinom kolovoza 1957. u novinskoj crnoj kronici, gdje
je pro¢itao ¢lanak o prometnoj nesreci koja se dogodila 14. 8. 1957, te 0 nepoznatom i nikad iden-
tificiranom vozacu koji je skrivio nesre¢u sa smrtnim posljedicama i utekao s mjesta dogadaja.
Tanhoferovu ideju Jadran film je prihvatio, a pisanje scenarija ponudeno je mladom dramaturgu,
kazaliSnom 1 glazbenom kriti¢aru Zvonimiru Berkovi¢u, koji je u tom trenutku imao samo jedan
realizirani scenarij. Tijekom rada, Berkovic¢u se kao tre¢i suradnik pridruzio i novinar, jedan od
utemeljitelja Vecernjega lista, Tomislav Butorac. Berkovi¢ je preuzeo Tanhoferovu izvornu ideju
1 u scenarij unio nekoliko klju¢nih postupaka dramaturgije buduceg filma: da se ishod fatalne
nesrece isprica u prvome dijelu filma, a radnja potom vrati nekoliko sati unatrag; da se usporedno
prati radnja u dvama (u scenariju ¢ak i trima) vozilima; da se u samom autobusu prati usporedno
vi$e sudbina i njihovim meduodnosima motivira premjestanje s jednog sjedala na drugo unutar
vozila; te da se gledatelja unaprijed informira koja su “smrtonosna” sjedala, tako da bi se on iden-
tificirao s likovima u pogibelji i detekcijski nagadao tko ¢e od putnika u autobusu u fatalnom ¢asu
biti na sjedalu koje nosi smrt. Scenarij se od snimljenog filma razlikovao po tome $to je uklju¢ivao
1 fabularnu liniju koja prati tre¢e vozilo — ono s registarskim plo¢icama koje po¢inju s H 8, a koje
vozi krivac za nesrecu.

To vozilo, medutim, Butorcev i Berkovicev scenarij nije — poput ostala dva — pratio u satima
uodi nesrece, nego u razdoblju nakon nje. Anonimni voza¢ auta H 8... u pratnji je oZenjene ljubav-
nice, bjeZi s mjesta nesrece, a ljubavnica mu to zamjera i optuzuje ga za kukavstinu, pa mu ¢ak u
jednom trenutku i trga volan iz ruku. Pritom bijeg krivca za nesre¢u komentiraju dvojica naratora,
a u nekim scenama naratori ¢ak 1 stupaju u dijalog s muskarcem i Zenom iz auta H 8....

Tanhofer je film snimao tijekom 1957/1958, kombinirajuéi snimanje u studiju (gdje je insce-
niran i prostor servisne postaje) i na lokacijama u Zagrebu. Tijekom rada na filmu, Tanhofer je jo§
jednom iskazao tehnicku inovativnost i prvi put u tadasnjem jugoslavenskom filmu izveo trik-
snimanje maketa kamiona i autobusa (Peterli¢, 2005: 120). U podjelu filma Tanhofer je uvrstio
cijeli niz tada neafirmiranih i mladih zagrebackih glumaca koji su tek izisli s nedugo prije (1951)
osnovanog studija glume na zagrebackoj Akademiji (Peterli¢, 2005: 138). Niz glumaca s toga stu-
dija, koji su u H-8... odigrali prvu zapazenu ulogu (Boris Buzanti¢, Antun Vrdoljak, Marija Kohn,
Vanja Drach, Fabijan Sovagovi¢...), u idu¢im ée dekadama postati glumacki stupovi hrvatskoga/
jugoslavenskoga filma. Ve¢ i zato H-8... je stekao reputaciju filma koji je ujedno bio i “inkubator”
niza vaznih glumackih karijera.

H-8... pred publikom se premijerno pojavio u srpnju 1958, na petom izdanju tada relativno
mladog festivala u Puli. U glavnom programu Pule te 1958. Prikazano je Sesnaest filmova, medu ko-
jima ¢e biti i (kasnije znatno revalorizirani) bosanskohercegovacki klasik Crni biseri Tome Janjica,
srpski ratni film Kroz granje nebo Stole Jankovica, te jugoslavensko-talijanski koprodukcijski film
Cesta duga godinu dana koji ¢e kao reZiser potpisati neorealisticki klasik Giuseppe De Santis. De
Santisov film — koji ¢e nekoliko mjeseci kasnije biti nominiran za Oscara za strani film — u Pulu je
stigao 1 kao ocekivani favorit, ali i kao udarni zagrebacki naslov u koji su se polagale najvece nade
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studija Jadran film (Peterli¢, 2005: 119). Medutim, stvari su se stubokom okrenule. Tijekom festiva-
la, kritika je bila nezadovoljna programom i usporedivala ga nepovoljno s prethodnom, po njima
uspjesnijom 1957. Ve¢ u dnevnim izvjestajima dio je izvjestitelja — poput kriti¢arke beogradske
Politike Olge Bozikovi¢ — pisao kako je “H-8... prvi favorit za titulu najboljeg” (Bozikovié, 1958:
8). Bozikovi¢ hvali H-8... kao “najfilmskiji film” koji “nije pravljen ni od teatra ni od literature”
1 uzdize “izvrsno pogoden ritam, ujednacene gradacije napetosti”, te dobre glumce (Bozikovié,
1958: 8). Sli¢no je entuzijasti¢na u zagrebackom Vjesniku 1 Mira Bogli¢ koja pise da film “skoro da
nema slabih mjesta” i procjenjuje ga kao “jedno od najinteresantnijih ostvarenja ne samo u ovoj
godini” (Bogli¢, 1958a: 6). Podjednako je zadovoljan bio i kriticar Slobodne Dalmacije V. V. koji na-
kon prikazivanja H-8... petog dana festivala piSe da je to bio “dan koji je donio pobjednika”, klice
Tanhoferu kao “nasem najfilmskijem stvaraocu”, a dan premijere filma opisuje kao “sretan datum
nase kinematografije” (V. V., 1958: 5).

Entuzijazam kritike vjerojatno je utjecao i na ocjenjivacki sud. H-8... osvojio je nagradu za
najbolji film, reziju, scenarij, Zensku epizodnu ulogu (Mia Oremovi¢ kao gospoda Oswald), te mus-
ku epizodnu ulogu (Antun Vrdoljak kao novinar Vodopija). H-8... osvojio je 1 prvu — tek te godine
ustanovljenu, a poslije tradicionalnu — nagradu pulske publike Jelen. Najboljim dugometraznim
filmom ocijenila ga je i kritika, no to je bilo dostatno tek za drugu nagradu kritike, jer je prvu
osvojio kratki animirani film Samac Vatroslava Mimice. Tadasnji tisak (Bogli¢, 1958b) pohvalno
pise 1o ¢injenici da su francuski i drugi zapadnoeuropski distributeri ve¢ u Puli avansirali kupnju
filma za distribuciju. Disonantnih tonova gotovo da nije bilo, a oni rijetki pojavili su se tek koji
mjesec kasnije u pregledu pulskih zbivanja u zagrebackom — inace politi¢ki dosta pravovjernom —
Casopisu Filmska kultura. U sedmom broju ¢asopisa u 1958. pojavit ¢e se dva teksta dvojice autora
koji relativiziraju euforiju oko H-8... 1 polemiziraju s ocjenjivackim sudom. U jednom, urednik
Casopisa Stevo Ostoji¢ hvali “tecni, Cisti filmski govor” i “dinamicnost”, ali tvrdi da je “scenarij
iskonstruiran” i da “H-8... nije kompletno umjetnicko djelo” (Ostojié, 1958: 9). Ostoji¢ u istom
tekstu konstatira kako se Tanhoferov film ne moze mjeriti s najboljim prethodne godine — Svoga
tela gospodar redatelja Fedora HanZekovi¢a. Nesto je blazi Arsa Stefanovi¢ koji u filmu vidi “vidljive
tragove vestackog konstruisanja”, te spoCitava autorima $to su “radi zanimljivijeg 1 napetijeg sizea
pokvarili realisti¢ki ljudski odnos” (Stefanovié, 1958: 74). Za Stefanovica, film “ne prelazi granice
osrednjosti”, no umjereno hvali scenaristov odabir teme iz svakodnevice i likova “malih ljudi”
(ibid., 71).

Vrijeme je — ¢ini se — dalo za pravo ocjenjivackom sudu pete Pule. U sljede¢im desetlje¢ima
valorizacija Berkovic¢eva i Tanhoferova filma ostala je konstantno visoka. Svi povjesnicari hrvat-
skog filma (Skrabalo, 1984; Saki¢, 2004; Skrabalo, 2008; Gili¢, 2010) ocjenjuju ga visoko i daju mu
zamjetan prostor. Godine 1999. u anketi ¢asopisa Hollywood u izboru kritike proglasen je drugim
najboljim hrvatskim filmom svih vremena, a u anketi ¢itatelja osvojio je éetvrto mjesto (Skrabalo,
2008: 104). Zanimljivo je da ga medu povjesnicarima filma ne isti¢e jedino Daniel J. Goulding
koji ga u svojoj povijesti jugoslavenskog filma Liberated Cinema ne spominje ¢ak ni u bibliografiji
(Goulding, 2004), §to spada u jedan od veéih propusta ove 1 inace cudnovate knjige. H-8... uvrten
je 1 u veéinu reprezentativnih pregleda hrvatskog filma u inozemstvu, uklju¢ujuéi i one 2007. u
centru Lincoln u New Yorku, te onaj u jesen 2012. u Parizu, unutar projekta jeseni hrvatske kul-
ture Croatte, la voict.
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2. Reportaza ili fuga

Dugovjecni visoki ugled H-8... krije u sebi, medutim, i stanovite, niposto zanemarive pro-
mjene u recepciji filma. Nije svaka epoha u H-8... voljela isto: §toviSe, moglo bi se re¢i da je svaka
film cijenila, ali nerijetko iz opre¢nih razloga.

Kako se ve¢ 1 iz citiranih kritika da razabrati, suvremeni kriti¢ari kod H-8... su ponajprije ci-
jenili besprijekornu reziju, imanentno filmsku dinami¢nost, Tanhoferovo meritorno svladavanje
teskoca snimanja u reduciranom prostoru autobusa. Suvremenicima se u H-8... svidalo i to §to film
obuhvatno zahvaca ono $to se u tadasnjem kritickom diskursu naziva “suvremene teme”. Dok se
velina tadasnjih jugoslavenskih filmova bavi ili ratom ili adaptiranjem knjizevnih klasika — a u
oba slucaja prosloséu — H-8... bavi se suvremeno$c¢u i tu suvremenost obuhvaca gotovo enciklope-
dijski. Pojavljuje se doista poveca galerija razli¢itih profesija (vojnik, glazbenica, glumac, novinar,
lije¢nik, seljak, vozaci), a film se uz prikaz uznapredovale, dinami¢ne srednje klase i modernizacij-
skih procesa ne libi ocrtati ni drustvenu patologiju: privredni kriminal, lije¢ni¢ke pogreske, dZzepa-
renje, crnu burzu i $verc, alkoholizam, zavist prema bogatijim zapadnjacima. Koliko se god moze
relativiziratiiironizirati H-8... kao “sliku drustva” (kao $to radi Peterli¢, 2005: 121—28), injenica je
daje unutar konteksta tada$nje jugoslavenske kinematografije — koja se sa “suvremenim temama”
mucila i za njih nije nalazila alate — H-8... morao doimati kao uvjerljiva iznimka.

I dok se suvremenicima kod H-8... svidala redateljska pismenost i odnos prema “suvreme-
noj temi”, ¢ini se da su ¢ak i blagonakloni kriti¢ari bili nesto suzdrzaniji prema scenaristickoj
konstrukeiji filma. Scenarij je segment H-8... kojem je upucena vecina citiranih prigovora (“iskon-
struiran”, “vestacki”, “nerealisticki”). Tomu se nije ¢uditi. Kako pokazuje Hrvoje Turkovi¢ (1995:
76) na primjeru jednog drugog hrvatskog filma 1950-1h — Koncerta (1954) Branka Belana — kritika
toga razdoblja u Jugoslaviji bila je izrazito vrijednosno uronjena u klasi¢ni narativni stil 1 s ne-
godovanjem je docekivala filmove koji su iskazivali “nedostatak cjelovitosti, unutarnje koheren-
tnosti, homogenosti u strukturiranju narativnog toka” (Turkovi¢, 1995: 77). Za tadasnju kritiku
sklonu organicistickom, klasicnom poimanju jedinstvenog, ¢vrsto povezanog i realistickog za-
pleta, Berkovicev se scenarij doista mogao doimati artificijelnim, nejedinstvenim, prezamrsenim,
nerealistickim.

S druge strane, kritika u kasnijim dekadama, pa 1 suvremeni interpretatori, kod H-8... su
upravo 1 ponajprije cijenili i cijene scenarij i dramaturgiju. O H-8... katkad se govori kao o naj-
boljem hrvatskom filmskom scenariju, a status scenarista Berkovica u valorizaciji filma tako je
rastao da su se tijekom 2000-ih u novinama pojavljivali tekstovi ili legende pod slikama koji
su film opisivali kao “Berkovi¢ev H-8”, zapostavljaju¢i ili zaboravljaju¢i tada ve¢ preminulog
Tanhofera. Ta snazna reafirmacija H-8... kao scenaristi¢kog majstorskog djela dijelom je bila ve-
zana 1 uz vidljivu prisutnost Berkovica kao javne osobe, popularnog kolumnista, esejista 1 anga-
Ziranog opozicionara Tudmanovoj vlasti. No dojam je da dio te privlacnosti pociva i u poetickoj
bliskosti izmedu dramaturgije H-8... 1 nekih strujanja u filmu nakon 1980-ih. Suvremenom je
gledatelju H-8... privlatan ponajprije zbog neobi¢ne, originalne i iznenadujuce dramaturgije,
dramaturgije koja uklju¢uje poeticki vrlo raznorodne sastavnice, elemente vise tradicija i Zanro-
va, te po nekim narativnim strategijama i kompozicijskim postupcima podsje¢a kudikamo vise
na zanrove i stilska strujanja 1970-1h, ili 1990-ih, ili ¢ak 2000-1h, nego na klasi¢ni narativni stil
1950-ih. Otud to osjecanje “modernosti” (ne modernisticnosti) koje mnogi kriticari isti¢u kao
glavnu vrlinu Tanhoferova filma.

Prvi od tih za¢udnih postupaka je bez sumnje scenaristicka odluka da se historijat nesrece
opi$e u prvih devet minuta filma. U tih prvih devet minuta, naime, naratori (Ivan Hetrich i Stjepan
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Jaksevac) izvijeste gledatelje filma o svim aspektima prometne nesre¢e sukladno nacelu novinske
vijesti o “pet W”. U prvih devet minuta saznamo kad i gdje se dogodila, tko je u njoj sudjelovao, tko
ju je skrivio, zasto se dogodila i koliko je ljudi u njoj poginulo. Nakon tog uvoda koji dijelom stilski
pastisira filmski zurnal, radnja se vra¢a nekoliko sati unatrag, te poCinje pratiti zbivanja u oba
vozila. Tek u 96. minuti filma ponovno pristizemo do vremenske tocke na kojoj smo ve¢ jednom
bili: do ¢asa sudara. Tom se dvostrukom “vremenskom petljom” H-8... priblizava rekurzivnoj dra-
maturgiji kojom se jo§ pocetkom pedesetih u Rashomonu (1950) koristio Akira Kurosawa, ali koja
postaje doista popularna u postmodernizmu kad se takvom strategijom rekurzivne petlje koriste
mnogobrojni popularni filmovi, od Lola tr¢i (Lola rennt, Tom Tykwer, 1998), preko Ta divna splitska
no¢ (Arsen A. Ostoji¢, 2004) do No¢ suncokreta (La noche de los girasoles, Jorge Sanchez Cabezudo,
2006) ili Sapito Sou (Shapito-shou, Sergej Loban, 2011).

Medutim, Cak i sredi$nji, najduzi dio filma — koji od 9. do 96. minute prati sudbinu putnika
obaju vozila koja ¢e se sudariti — ni u kom slucaju nije dramaturski jednostavno linearan. Tijekom
toga dijela filma paralelno pratimo sudbinu triju osoba u kamionu s dekapiranim limom, dvoje
vozaca 1 desetak putnika u autobusu. Scenarij slijedi nekoliko fabularnih linija: nastojanje novi-
nara Borisa (Boris Buzanc¢i¢) da zavede glazbenicu Anu (Almu Glazar); pri¢u ¢inovnika Vukeli¢a
(Drago Mitrovi¢) koji ne zna $to se krije u omotnici koju su mu ostavila djeca; sudbinu lije¢nika
sude za lije¢nicku pogresku; sudbinu glumca Krese (Vanja Drach) kojem je zbog pogresno lijece-
nog laringitisa unisten glas, pa sad mora putovati ocu kojeg ne voli i od njega izmoliti novce; sud-
binu bra¢nog para Jakupec (Marija Kohn, Pero Kvrgi¢) kojima je brak u krizi jer je supruga Tamara
nezadovoljna monotonim Zivotom, neambicioznim muZzem 1 stalnom skrbi za bolezljivu kéer.
Naposljetku, drama se odvija 1 u kamionu gdje $vercer i bivi zatvorenik Rosi¢ (Fabijan Sovagovic)
pokusava nagovoriti zatvorskog kolegu Kneza (Marijan Lovri¢) da se pridruzi kriminalnoj skupini
1 kao vozac¢ sudjeluje u kradi gradevnog materijala. U jednom trenutku, Knez ga — uzrujan — ¢ak
izbacuje iz kamiona.

Scenarij koji su napisali novinar Butorac te bivsi glazbeni kriticar i violinist Berkovi¢ imao
je, ukratko, ponesto od obiju profesija dvojice scenarista, a obje je profesije 1 autoreferencijalno te-
matizirao. Tako u jednom od najljepsih monologa o novinarstvu u filmu novinar Vodopija (Antun
Vrdoljak) prica o tome kako “pribavlja izvjestaje s trznice, piSe za rubriku sudnica”, ali i kaze kako
“obozava svoj posao”. “Briga Cang Kaj Seka za onog koji o njemu pise da je $uft. Ali, ja ljude o koji-
ma piem gledam ravno u o¢i. Ja moram izdrzati njihov pogled.” Istodobno, glazbeno obrazovani,
neuspjeli violinist Berkovi¢ nije odolio a da u scenarij ne ubaci i autoreferencijalni monolog glaz-
benice Alme koja, tumace¢i glazbenom neznalici Borisu Bachovu fugu, zapravo tematizira samu
dramsku strukturu filma: “tamo ima nekoliko melodija, ali sve su one dio &vrste cjeline. Melodija
je kao putnici u autobusu — svaki ima svoju sudbinu i proslost, ali svi idu u istom pravcu”.

I ta dramska struktura “fuge”, bas kao i postupak rekurzivnosti, kompozicijski su postupci
po kojima se H-8... danas doima (post)modernijim nego $to je to izgledalo u doba njegova na-
stanka. Naime, upravo takve mozaicke dramaturgije sa¢injene od niza labavo medupovezanih 1
relativno autonomnih fabularnih linija postale su jedno od glavnih poetickih obiljezja filma na-
kon 1990-ih, a u mno$tvu suvremenih filmova koje karakterizira ovakva struktura dovoljno ih
je spomenuti desetak: Kratki rezovi (Short Cuts, Robert Altman, 1993), Dim (Smoke, Wayne Wang,
1995), Bure baruta (Goran Paskaljevi¢, 1998), Magnolia (P. T. Anderson, 1999), Wonderland (Michael
Winterbottom, 1999), Pasji dani (Hundstage, Ulrich Seidl, 2001), Zapad (Occident, Cristian Mungiu,
2002), Ljubljana (Igor Sterk, 2002), Tu (Zrinko Ogresta, 2003), Sudar (Crash, Paul Haggis, 2004),
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Babel (Alejandro Gonzalez Ifiarritu, 2006), Mamut (Mammoth, Lukas Moodysson, 2009), Kino Lika
(Dalibor Matani¢, 2009).

Pritom je Cesto (iako — ne nuzno) svojstvo ovakvih filmova to da mnogobrojne likove i
medusobno (ne)povezane fabularne linije kao integriraju¢i dramaturski ¢imbenik ujedinju-
je zajednicki prostor — u nekima od njih Los Angeles, dolina San Fernando, u drugima Beograd
Miloseviceve ere, jedno brooklynsko krizanje, becka suburbija, londonski West End, Ljubljana,
Lika. Nije zgorega spomenuti da ni to $to se u iznenaduju¢em broju suvremenih filmova mozai¢-
ke dramaturgije koristi upravo motiv prometne nesrece kao dopunski integrativni ¢imbenik koji
osnazuje dramsko jedinstvo i prema kojem centripetalno teze likovi razli¢itih fabularnih linija.
Tako su 2000-1h u trima europskim kinematografijama snimljena u kratkom razdoblju tri filma
mozaiCke dramaturgije u kojima fabularne linije zavr$avaju na tocki spajanja — prometnom su-
daru. Rije¢ je o austrijskom filmu Antares (Gotz Spielmann, 2004), norveskom Uno (Aksel Henie,
2004) te slovenskom Kratki spojevi (Kratki stiki, Janez Lapajne, 2006). Upravo ta dva postupka
ucestalo karakteristi¢na za suvremene filmove mozaicke dramaturgije pojavljuju se Cetrdesetak
godina “prerano” u filmu H-8.... Tanhoferov i Berkovicev film doista je “fuga” koja prati niz raz-
mjerno autonomnih fabularnih linija. Sve su te fabularne linije — s iznimkom jedne — povezane
jedinstvenim prostorom, a taj je prostor sada do krajnosti sku¢en: jedan autobus. Takoder, sli¢no
kao u Antaresu ili Kratkim spojevima, finalni dogadaj kojemu konvergiraju fabularne linije i koji daje
smisao cjelini jest upravo fatalni sudar.

3. Trilersko i detekcijsko

Osim kompozicijskom osebujnosti, Tanhoferov film doima se iznenadujuée suvremenim i
po zanimljivoj, neortodoksnoj upotrebi razli¢itih zanrovskih strategija. Prva od njih je ona trilera.
Kako se znatan dio scenaristicke strategije H-8... temelji na oblikovanju napetosti vezane uz sud-
binu likova u pogibelji, H-8... nesumnjivo ukljucuje i trilerske elemente, a dio povjesnicara filma
(Saki¢, 2004: 26—27) ga i neuvijeno svrstava u triler. S obzirom na to da je barem jedna od fabu-
junaka, H-8... ponesto bastini i od film noira, a Peterli¢ (2005) s pravom taj motiv kod Tanhofera
usporeduje s noir klasikom Iz proslosti (Out of the Past, Jacques Tourneur, 1947). Treci Zanr iz kojeg
Berkovi¢ 1 Tanhofer nekonvencionalno posuduju jest — pomalo iznenadujuce — Zanr detekcije.

U H-8..., doduse, nemamo ortodoksni slucaj filma detekcije u kojem gledatelj unutar izdvo-
jene ili izolirane skupine pokusava pogoditi identitet poCinitelja. Ovdje je — upravo suprotno —
cilj detekcijskog procesa naslutiti ili pogoditi tko bi mogao biti — Zrtva. Naime, na samom pocetku
filma narator publiku izvijesti da je u nesre¢i poginulo osam osoba. U etrnaestoj minuti filma,
narator priop¢i gledatelju kako ¢e u nesredi koja slijedi poginuti putnici koji ¢e sjediti na sjedalima
2,3, 415. U tom trenutkuy, gledatelj filma nalazi se pred misterijem koji uvelike sli¢i na ono $to se u
tradiciji kriminalistickoga romana zove “misterij zatvorene sobe” (locked room mystery) — dogodio
se smrtni slucaj, a svi junaci, ukljucujudi pocinitelja, nalaze se u izoliranom zatvorenom prostoru.
U ovom slucaju, izolirani je prostor jureci autobus, a gledatelj zna da ¢e neki od putnika u tom
autobusu poginuti na kobnim sjedalima. On, medutim, ne zna koji ée to putnici biti 1 koliko ¢e ih
poginuti. Nagadanje, odnosno “detektiranje” identiteta zrtava tako postaje strategija gledateljeve
identifikacije s likovima, pri ¢emu Berkovié, Butorac i Tanhofer domisljato kombiniraju dva po-
stupka.

Narator — ¢iji se glas u sredi$njem dijelu filma izmedu 14. 1 80. minute pojavljuje rijetko i
Stedljivo — javlja se nakon 80. minute sve ece, upozoravajuci gledatelja na trenutacno stanje
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na smrtonosnim sjedalima (“tri mjesta jo$ su prazna”, “jedno mjesto jo$ je prazno”). Istodobno,
posljedica zapleta u koje su upleteni likovi putnika jest njihovo stalno premjestanje sa sjedala na
sjedalo. Tako novinar Vodopija napusta svoje mjesto u prednjem dijelu autobusa da bi se udvarao
Svicar¢evoj supruzi. Drugi novinar — Boris — zamijeni putne karte ne bi li sjeo do zgodne glazbe-
nice Alme. Jedno od prednjih sjedala ostaje prazno jer je lopov Kukec ostao na pumpi s plijenom
— ukradenim nov¢anicima. K¢éi Jakupecovih seli se na pomoéno suvozacko mjesto jer joj curi krv
1z nosa, a prednji se dio autobusa manje trese. Sin doktora Sestana bjeZi na prednja sjedala uzrujan
ocevom slikom u novinama, a kada preplasi djevojcicu uvjeravajuéi je da ima hemofiliju, ona plaho
utekne roditeljima na kraj autobusa. Alma se — revoltirana Borisovim neuljudnim zavodenjem —
odmice od njega 1 premjesta vise uz prozor. Mlada majka ne moze zatvoriti pokvareni prozor, pa
joj — kako bi dijete izbjeglo propuh — vojnik ustupa sjedalo, a sam prelazi naprijed. Baka Tomasi¢,
kojoj je unuk u vojsci, premjesta se na prednje sjedalo do vojnika, kako bi ¢ula iz prve ruke impre-
sije o vojnickom Zivotu.

Kona¢no — u dramaturskom i emocionalnom klimaksu ove permutacijske “igre stolica” —
¢inovnik Vukeli¢ otvara u dogovoreni sat kovertu i otkriva kako su mu djeca narucila pjesmu u
radijskoj emisiji Zelje i pozdravi. U taj as, s radija se zatuje pjesma Ljube Kuntariéa Sretan put u
izvedbi Gabi Novak, a Vukeli¢ se, kako bi bolje ¢uo poklonjenu $ansonu, premjesta u prednji dio
autobusa. U tom se trenutku fatalna sjedala popunjavaju, a tri poginula — vojnik, baka Tomasi¢
1 Vukeli¢ — zaposjedaju svoja nova, smrtonosna sjedala izmedu 9o. i 95. minute filma. Time se
igra detekcije okoncava, a svojevrsni inverzni whodunnit dobiva razrjesenje. Na dramaturskoj tocki
koju bi hollywoodski script doctori zvali tockom bez povratka (point of no return) definitivno sazna-
jemo tko ¢e poginuti, i zasto.

4. H-8... kao film katastrofe

Osim trilera 1 detekcija, postoji — medutim — jo$ jedan Zanr uz koji kritika ¢esto vezuje
H-8.... Niz autora koji su pisali o filmu (Saki¢, 2004; Peterli¢, 2005; Gili¢, 2010) upozorava — naime
— kako H-8... ima snazne sli¢nosti sa zanrom filma katastrofe.

Na prvi pogled to zvu¢i kao filmsko-historiografski nonsens. Naime, ako H-8... 1 jest film
katastrofe, on moze biti film katastrofe tek ante litteram, s obzirom na to da se film katastrofe kao
prepoznatljivi niz (a potom i zanr) formira u americkoj kinematografiji tek pocetkom 1970-ih,
odnosno nakon filma Aerodrom (Airport, George Seaton, 1970). Nakon uspjeha tog filma, u idu¢ih
s desetak godina u americkoj kinematografiji biti snimljena jo$ 53 filma koji se pripisuju ovom
zanru, uklju¢ujuéi i dva nastavka ishodi$nog hita, Aerodrom 1975 (Airport 1975, 1974) 1 Aerodrom 77
(Atrport <77,1977) (vise u Keane, 2001: 19). Zanr filma katastrofe imao je, doduse, filmske prethod-
nike u barem dvama filmskim podzanrovima. U nijemom filmu pocetka stoljeca bio je to podzanr
povijesnog filma koji je uklju¢ivao propasti i krahove civilizacija, a 1950-ih podZanr SF-a o propasti
svijeta 1 invazijama svemiraca (Keane, 2001: 6—14). H-8... nema ba$ nikakve sli¢nosti s takvim
filmovima. Posjeduje medutim, niz intrigantnih srodnosti upravo s ciklusom filma katastrofe
1970-1h, koji u doba nastanka Tanhoferova filma nije postojao ni u natruhama. I ta ¢injenica — bez
ikakve sumnje — osnazuje dojam “modernosti” filma.

H-8... se kao film temelji na onom motivu koji je u jezgri cijelog Zanra filma katastrofe: to je
motiv “reprezentativne skupine karaktera koje pratimo kroz pogibeljnu situaciju” (Keane, 2001:
5). No kako bi neki film bio film katastrofe, nije dovoljno da prati skupinu likova u opasnosti, jer
takvo odredenje vrijedi za golemu vecinu Zanrovskih filmova. Da bi neki film bio film katastrofe

» x

— po misljenju Nicka Roddicka — on mora ukljucivati katastrofu koja je “dijegeticki sredi$nja”, “Ci-
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njeni¢no moguca”, “u najsirem smislu nediskriminirajuca”, “neocekivana (no ne nuzno i nepred-
vidiva)”, “sveobuhvatna” i “apovijesna”, u smislu da nije posljedica specificnih socioekonomskih
prilika. Po Roddicku, za zanr katastrofe vazno je da operira u “prostoru moguceg”, odnosno da
ljudi vjeruju da se “to” moze dogoditi i njima (Roddick, 1980: 246). Za Mauricea Yacowara (1977:
96-105), Cisti tip filma katastrofe mora ukljucivati suvremeni ambijent, izolirani prostor, likove
koji su socijalni presjek drustva, te ljudsku gresku za koju on koristi termin anticke tragedije —
hybris.

Od ovih kriterija za definiranje filma katastrofe, H-8... zadovoljava sve osim jednog. Fatalna
prometna nesreca doista je dijegeticki sredi$nja u filmu. Cinjeni¢no je moguéa, i svoje Zrtve pro-
bire nediskriminativno slijepo, po ¢istoj igri slucaja koja odredi koji ¢e od likova na koncu zasjesti
na fatalne stolice. Katastrofa je u H-8... 1, u smislu da nije proizvod specifi¢nih drustvenih, eko-
nomskih ili politickih prilika." Svaki gledatelj H-8... mogao je — a bez sumnje i morao — gledati
film s pomisli kako je sli¢an usud mogao zadesiti 1 njega. H-8... doista jest film u suvremenom
ambijentu, a autobus u filmu heterogeni je presjek tadasnjeg jugoslavenskog urbanog drustva. Kad
je rijec o hybrisu, njega se u H-8... doista moze naci, no na nacin koji je druk¢iji nego u americkim
primjercima Zanra, na $to bih se vratio kasnije. Jedini kriterij definiranja H-8... koji Tanhoferov
1 Berkovicev film ne zadovoljava jest onaj sveobuhvatnosti: u slu¢aju H-8... rije¢ je 0 svojevrsnoj
“mikrokatastrofi” koje posljedice zastaju na tridesetak ljudi u dvama vozilima.

Medutim — i sama Cinjenica da se H-8... bavi putnicima u prometalu dopunski je ¢imbenik
sli¢nosti izmedu Tanhoferova filma i ciklusa filma katastrofe 1970-1h. Americki film katastrofe
kanonskog razdoblja, naime, ucestalo se koristi motivom katastrofe koja zadesi prometno sred-
stvo. Ve¢ se rodonacelnicki film serijala — Airport — bavi nesreCom aviona u letu, a cijeli niz
drugih filmova katastrofe uklju¢uje prometala: zrakoplov, kruzer, autobus, balon. Primjerice,
potonuce broda sredis$nji je motiv svih triju verzija Posejdonove avanture (The Poseidon Adventure,
Ronald Neame, 1972; John Putch, 2005; Wolfgang Petersen, 2006), kao 1 mnogobrojnih filmova
o Titanicu, uklju¢ujuéi i najuspjesniji film katastrofe svih vremena, Titanic Jamesa Camerona
(1997). Motiv fatalnog putovanja tako je postojan u filmu katastrofe da Maurice Yacowar (1977)
jedan od podtipova filma katastrofe imenuje Brodom luda (The Ship of Fools), te povezuje upravo
taj podtip s ljudskom drsko$¢u (hybrisom), uvjerenjem da protivno bozjoj volji smiju letjeti i svla-
davati prostranstva.

Ono $to dramaturski ponajvise razlikuje H-8... od ¢vrste jezgre filmova katastrofe mjesto je
koje u kompoziciji scenarija zauzima nesreca. U lavovske ve¢ine filmova katastrofe, sama nesreca,
kvar, pozar, prevrtanje ili potonuce zbiva se u prvome dijelu filma i1 ima dramatursku funkciju
inicijalne tocke zapleta (initial point). Sredi$nji dio filma ponajprije sa sastoji od prikazivanja na-
pora pojedinaca 1 skupine da suzbiju posljedice katastrofe ili da se spase od nje. Kod H-8... nije
tako: nesreca je kod Berkovica i Tanhofera klimaks radnje, film ne prati djelovanje ni jednog od
likova nakon nesrece, a daljnja sudbina (samo) nekih od njih ocrtana je tek u kratkom ekspozeu
naratora. Medutim, Keane uocava kako je takvo dramatursko preslagivanje Zanra karakteristicno
upravo za filmove katastrofe koji se bave faktografski postojeéim, povijesnim katastrofama. Keane
uocava kako takvi filmovi “imaju tendenciju da zavrse, umjesto da otpoc¢nu s katastrofom”, te da

1 U tom je smislu i Tanhoferova odluka da iz finalne katastrofe. S personificiranim krivcem za nesrecu,
verzije filma izbaci fabularnu liniju s krivcem za sli¢nost bi bila kudikamo manja.
nesrecu potpomogla da danas H-8... nalikuje filmu
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je njihova pretpostavka “apsolutna neumitnost nesrece, te pracenje lepeze likova prema njiho-
vom prezivljavanju ili smrti” (Keane, 2001: 108). H-8... uklapa se u ovaj uvid: Tanhoferov film bavi
se nesrecom koja se zaista dogodila 14. kolovoza 1957, 1 koja je tadasnjoj publici bila razmjerno
znana. No, da bi potisnuli ikakve dvojbe oko onoga $to autobusu slijedi, Berkovi¢ i Tanhofer u
devetominutnom prologu opisu nesrecu, tako da ni jedan gledatelj nema dvojbe §to ¢e se dogoditi
s vozilima koja prate. H-8... gledatelj gleda — zapravo — kao i Titanic: zna da ¢e “brod potonuti”, te
se interesno vezuje uz pitanje tko ¢e od likova ¢iju sudbinu slijedi prezivjeti, tko nece, te — zasto.

5. Politika katastrofe: socijalisticki brod luda

Pitanje tko ¢e katastrofu prezivjeti, tko nece 1 zasto pitanje je — medutim — koje kulturalna
kritika od 1970-1h uocava kao sredi$nje pitanje politi¢koga Citanja Zanra katastrofe. Ona uocava
kako filmovi katastrofe u pravilu ukljucuju skupinu likova koji su ujedno i presjek 1 mikrokozmos
americkoga drustva (Keane, 2001: 26). Ryan i Kellner americke filmove 1970-ih opisuju dopadlji-
vom igrom rije¢i kao uocljivo “middle-aged, mid-level managerial, and mid-American” (sredovjecne,
srednjomenadzerske i srednjozapadne — Keane, 2001: 28). Uocavaju kako motiv hybrisa ¢esto sluzi
1kao kritika “neobuzdanog kapitalizma” i “teznje za profitom”. Ta je kritika, medutim, moralisti¢-
ka (Keane, 2001: 27), a sami filmovi zagovaraju — kako pisu Ryan 1 Kellner “korporativne solucije
kod kojih elita voda, obi¢no profesionalnih tehnokrata, omogucuje skupini ljudi da prezivi kroz
koordiniranu, ¢ak poslusnu akciju” (Ryan i Kellner, 1988: 27). Sama katastrofa Cesto je nalik staro-
zavjetnoj odmazdi BoZzjoj za lakomost ili lakomislenost ljudi, a razlog stradavanju Cesto je drskost,
neposlusnost, slijedenje krivog vode, zabludjelost. Ako nesreca doista jest apovijesna 1 apoliticka,
mogudi ishod za likove te razlozi tog ishoda nisu.

Moze li se politika na taj na¢in traziti u Tanhoferovu i Berkovi¢evu filmu? Da bi se odgovori-
lo na to pitanje, trebalo bi se vratiti na pocetak i promotriti H-8... nanovo u klju¢u koji je zanimao
suvremenike filma: dakle, kao film na “suvremenu temu”.

Prikaz suvremenog jugoslavenskog drustva za kritiku, publicistiku i filmase kasnih 1950-ih
bio je kontinuirani problem. Nakon deklarativnog raskida sa socrealizmom, jugoslavenski film
1950-1h nagao se u svojevrsnoj krizi identiteta, koju je razrjesavao ili kroz ekranizacije knjizevnih
klasika ili kroz ratne filmove naslonjene na zapadne Zanrovske formule. U oba su slucaja jugo-
slavenski filmovi oportuno bjezali u proslost, jer su sa sada$njos¢u imali problem. Talijanski ne-
orealizam je kao mogudi klju¢ za prikazivanje danasnjice bio u filmskoj publicistici deklarativno
hvaljen, ali je u praksi bio te$ko primjenjiv jer je neorealizam podrazumijevao nelaskavi, doku-
mentaristicki prikaz malformacija, provincije i bijede za koji film sredine 1950-ih jo$ nije bio poli-
ticki spreman. Zato jugoslavenski film 1950-ih primjenjuje i neorealizam kao formulu za bavljenje
nedavnom proslos¢u (Bulajicevi Vlak bez voznog reda /1959/ 1 Uzavreli grad /1961/, Simatoviéevi
Kameni horizonti /1953/), §to je paradoksalno u proturjecju s temeljnim neorealistickim kredom o
tome da se filmovi moraju baviti suvremenoscu, jer se “Covek koji pati preda mnom razlikuje od
¢oveka koji je patio pred sto godina” (Zavattini, 1961: 31). Tek ¢e godinu nakon H-8... Branko Bauer
u Tri Ane (1959) doista dosljedno i uspjesno u jugoslavenskom filmu primijeniti metodu kojom je
neorealizam opisivao poslijeratnu suvremenost.

Suvremeni Zivot u 1950-ima je — dakle — bio tema tek pokojih filmova, mahom pomalo
eskapistickih, medu kojima su Cesto najuspjesnije bile komedije (poput Plavog 9 /1950/ KreSe
Golika ili Vesne /1953/ Frantiseka Capa). Peterli¢ (2005: 121) primjecuje kako ju unutar hrvatskog
korpusa jugoslavenske kinematografije H-8... bio tek sedmi film na “suvremenu temu”, jedan od
prvih urbanih i jedan od prvih uspjelih. Stoga Peterli¢ ¢ak H-8... ocjenjuje kao “pocetak tematskog
zaokreta u kinematografiji na tlu SFRJ” (ibid., 120).



HRVOJE
TURKOVIC

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

148

Ako je Tri Ane film koji danas hvalimo zato jer je — prema rijeima samog Bauera — “usao
u straznja dvori$ta” (Polimac, 1985: 94) i prestao s navadom jugoslavenskih filmova da stvarnost
uljep$avaju, H-8... nije takav. Slicno mnogim jugoslavenskim filmovima 1950-ih, H-8 jugoslaven-
sko drustvo prikazuje samolaskajuce, s njegove moderne, napredne, urbane i dinami¢ne fasade,
niposto sa “straznjeg dvorista”.

To se ocituje za pocetak u filmskoj ikonografiji, koja je dosljedno i napadno modernisticka.
Krajobrazom Tanhoferova filma upadljivo dominiraju fetisi moderniteta: neonska prometna signa-
lizacija, asfaltne ceste, nadvoznjaci, petlje. S radija u autobusu ¢uju se jazz i §lagerski zapadni pop,
servisna stanica oblikovana je modernisticki, svijetla i asketska, a Sank krasi reklama za Martini Dry
koji vojnik naposljetku i naruci, pobudujuéi sumnjicavost barmena koji misli da gost nema novaca.
Ta uronjenost u modernost — dakako — posljedica je i same filmske price, koja kao motivsko polazi-
Ste ukljucuje neke od krunskih toposa modernizacije: prijevozno sredstvo, cestu, putovanje.

Osjecanje modernosti osnazuju i likovi. Ako je americki film katastrofe doista middle-aged i
middle-class, kako navode Ryan i Kellner, i H-8... je film koji ponajprije prikazuje tadasnju jugosla-
vensku srednju klasu, dakle — klasu koja uopée putuje. Ona je prikazana kroz varijetete razli¢itih
profesija, od lije¢nika, ¢inovnika i glumaca, preko dvojice novinara, glazbenice, umirovljenog na-
stavnika jezika, no tu su 1 oni koji nisu srednja klasa: seljak, vojnik i mlada domacéica. Ono §to je
mozda vaznije od klasne stratifikacije 1 reprezentativnosti u nekom marksistickom smislu, jest
zajednicko svojstvo svih likova u Berkovi¢evu i ButorCevu scenariju. Svi oni — naime — putuju, 1
pritom kuju planove za budu¢nost. Planove za budu¢nost ima ¢ak 1 najstariji medu njima — pro-
fesor Tomasi¢ — koji namjerava objaviti studiju o iskrivljivanju jezika u medijima. Glumac Kre$o
namjerava otpoleti novu karijeru, 1 kani posuditi novce od svojeg oca s kojim je u lo§im odnosima.
Vojnik je upravo postao otac i kani podizati obitelj. Mlada majka hvali se suputniku kako joj je
“muz diplomirao”, kako su “kupili motor”, a za dva se mjeseca useljavaju i u novogradnju, u stan
za koji su ve¢ dobili rjeSenje. Knez planira unajmiti stan u Zagrebu, osoviti ku¢anstvo i obnoviti
odnos sa sinom.

Planove ima ¢ak 1 lopov Rosi¢ koji se ve¢ zaposlio kao skladistar i dogovorio s poslovodama i
inZenjerom u gradevinskoj tvrtki da organizirano otuduju gradevni materijal. Jedini od istaknuti-
jih likova koji nemaju vidljive planove su Jakupeci, $to u njihovu slucaju postaje izvoristem brac-
nog jaza i skandala. Gospoda Jakupec samosazalijeva se $to je jadno odjevena i §to uvijek godi$nje
odmore provode kod rodbine u Zagrebu, spo¢itava muzu $to ne idu u hotel na moru, pa i to $to
“ni potrosacki kredit ne Zeli uzeti”. Ako je H-8... reprezentativan prikaz drustva, onda je ponajprije
prikaz drustva koje hrli naprijed u stjecanju i samorazvoju, onako kako naprijed hrli i autobus. To
osjecanje najbolje poentira voza¢ Knez koji je tri godine bio u zatvoru, pa je samim tim 1 isklju¢en
iz tog napretka. “Da ti samo vidi§”, veli on sinu, “kako se drugi svijet u ove tri godine pomogao”.

6. Jugoslavensko ¢udo i kolektivni hybris

To osjeanje — da se “svijet u tri godine pomogao” — u velikoj je mjeri reprezentativno za
epohu kada Tanhoferov film nastaje. Ne smije se zaboraviti da je godina nastanka H-8... (1958)
u sredini onog razdoblja koje se katkad nazive “jugoslavenskim privrednim ¢udom”. Naime, u
desetljecu od 1953. do 1963. prosje¢ni je rast proizvodnje u Jugoslaviji bio 9,5% na godinu, a po-
tro$nje 10%, 1 bio je medu najve¢ima u svijetu (Duda, 2005: 45). Nakon 1955. Jugoslavija je imala
najveci indeks industrijskoga rasta u Europi, i do 13% na godinu. Bilo je to razdoblje ekonomskog
buma koje ¢e okoncati “pregrijavanjem” 1 prvom krizom 1962, no i razdoblje kada je velik broj
jugoslavenskih gradana prvi put doZivio modernizaciju 1 unutar vlastita Cetiri zida, u koristenju
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slobodnog vremena, zabavi, komunikaciji, stanovanju. Za lavovski dio jugoslavenskog urbanog
stanovni$tva upravo je to razdoblje kad ¢e prvi put u Zivotu, i kao prvi narastaj uopce, imati hlad-
njak, motocikl, godi$nji odmor, prvi put oti¢i u samoposluzivanje, prvi put stanovati u visekatnici
1 imati nuznik s teku¢om vodom. Iste 1958, kada se H-8... pojavljuje na jednom festivalu (u Puli),
na jednom drugom — u Opatiji — Ivo Robi¢ i djevojcica Zdenka Vuckovi¢ pojavit ¢e se s pjesmom
Moja mala djevojcica koja ¢e postati oznaka i amblem mladog titoistickog potrosackog drustva 1
aspiracija nove urbane srednje klase. U toj opéepoznatoj pjesmi djevojéica moli oca “tata kupi mi
auto, bicikl i romobil / tata kupi mi medu i zeku / kolica Jugovinil”.

To osjecanje brzih promjena, taj mentalitet nove mlade srednje klase s njenim aspiracija-
ma, moze se katkad uoéiti 1 u jugoslavenskim filmovima toga doba. Zadrzimo li se na hrvatskim
primjerima, odli¢an je primjer Bauerova komedija Martin u oblacima (1961) o mladom paru koji
iznajmljujudi tudi stan strancu skuplja novac za vlastitu novogradnju, ili pak kratki film scenari-
sta H-8... Zvonimira Berkovi¢a Moj stan (1962) u kojem ironizira preseljenje iz mra¢nih, derutnih
donjogradskih zgrada u modernisticke novogradnje. Mnogo kasnije to ¢e osjeanje optimizma i
modernizacijskog vrtloga sjajno sintetizirati Abdulah Sidran u ¢esto ponavljanoj recenici svoga sce-
narija za Sjecas li se Doly Bell (Emir Kusturica, 1981). U tom filmu — ambijentiranom u rane 1960-e
— uporno se, poput refrena, ponavlja re¢enica “svaki dan u svakom pogledu sve vise napredujemo”.

I putnici obaju vozila, koja te kiSne veceri hrle prema medusobnom sudaru, ljudi su koji
“svakog dana u svakom pogledu sve viSe napreduju”. Useljavaju se u nove stanove, kupuju pro-
metala, snuju nove karijere, podizu potrosacke kredite, zacinju obitelji, kuju planove. Problem je
§to se Ce se njihovi planovi — ili barem mnogi od njihovih planova — rasprsiti u nistavilo u osam
1 pol sati, na 146. kilometru ceste, na mjestu prometne nesrece. Jedan mikrokozmos drustva koji
vjeruje u bolje, o¢ekuje bolje i racionalno planira suocit ¢e se s tim da su se njihovi planovi raspali
iz razloga koji nisu racionalni, povijesni, imanentni, ljudski. Raspast ¢e se zbog golog hira usuda.
Tragediju — kako upozorava Peterli¢ (2005: 126) — “donosi slu¢aj”, a to u filmu unosi “metafizi-
ku”. “Ljudi”, nastavlja Peterli¢, u H-8... “uopce nisu gospodari svojih Zivota, nego igracke sudbine”
(ibid., 127).

7. Dijalekticki materijalizam i metafizika nesrece

I to je ona temeljna — moglo bi se bez skanjivanja re¢i i “politicka” — bit Tanhoferova i
Berkoviceva filma socijalisticke katastrofe. U jednom drustvu koje vjeruje da njime racionalno ru-
kovodi “znanstveni socijalizam”, koje vjeruje da linearno i neprijeporno “u svakom pogledu svaki
dan sve vi$e napreduje”, i gdje je to uvjerenje uvelike utemeljeno na svakodnevnom iskustvu gra-
danina, u dru$tvu — dakle — koje vjeruje da moze racionalno planirati, marksisticki predvidjeti 1
kognitivno kontrolirati buduénost, slijepi kapric prometnog usuda stize kao metafizicka opomena
da usudom likova, usudom autobusa kao mikrokozmosa drustva, te — dakle — i usudom samog
drustva upravlja iracionalni, znanstveno nepredvidivi, slijepi slucaj. Uvjerenje da svoju buduénost
moze planirati i kontrolirati kod Berkovica i Tanhofera postaje hybris jugoslavenske srednje klase.
A za taj kolektivni hybris — sasvim anticko-grcki, ali sasvim i u duhu Zanra katastrofe — jugosla-
venskom mikrokozmosu stize 1 kolektivna, metafizicka kazna.

H-8...uznatnoj je mjeri studijsko kolektivno djelo. On je plod kreativne sinergije i udruzenog
rada nekoliko majstora profesionalaca, te je upravo zbog takve industrijske sinergije H-8... mozda i
ono najbolje $to je izrodio klasi¢ni studijski sustav u hrvatskome filmu. To je film koji — kao tipi¢ni
proizvod komunisti¢kog studijskog sustava — tesko da je mogao imati iSta “disidentsko”. Tadasnje
vlasti morale su bez sumnje biti polaskane prikazom modernog, urbanog mikrokozmosa u filmu.
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H-8... tijekom recepcije 1 distribucije nije imao ¢ak ni sporadi¢nih politickih problema, koji su —
recimo — pratili socijalno manje laskave, te sporadi¢no lokalno cenzurirane Tri Ane (1959) Branka
Bauera (Polimac, 1985: 260). Medutim, na jednoj drugoj, suptilnoj razini, H-8... je film koji zapravo
kudikamo dublje propituje filozofske temelje titoistickog drustva. Jer Tanohoferov 1 Berkovi¢ev
film poput davoljeg odvjetnika testira marksisticki historijskim materijalizam, 1 njegovu samou-
vjerenu vjeru da moze predvidjeti, ukrotiti, kontrolirati osobnu i kolektivnu povijest. H-8... izlaze
tu vjeru kusnji, prikazujuéi kroz slijepu igru permutacije 1 slu¢aja mo¢ nepredvidivog, hirovitog,

iracionalnog usuda.
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Tomislav Saki¢
LEKSIKOGRAFSK|I ZAVOD MIROSLAV KRLEZA

Igrani film izmedu klasi¢ne i modernisti¢ke naracije

SAZETAK: U tekstu se razmatra uobi¢ajena periodizacija filmske povijesti s obzirom na narativne stilove (kla-
si¢ni, modernisticki, postmodernisticki film) te, u slijedu revizionisticke teorije Andrésa Bélinta Kovicsa (2007),
ustvrduje da se narativni modusi Davida Bordwella (1985) svode u nacelu na dva temeljna stila, odnosno na dva
narativna tipa igranog filma — klasi¢ni i modernisticki, sto se moze dovesti u vezu s Curtiusovom dihotomijom
klasike i manirizma. U nastavku se razmatraju teze o razlikama dvaju stilova, odnosno dovodi u pitanje videnje
klasi¢noga stila kao neutralnog, nultog stanja, te se nakraju op3irnije razmatraju teze o modernizmu kako ih je
polemicki sumirao Christian Metz (modernisticki film kao smrt predstave, smrt kazalista, film improvizacije, ilm
dedramatizacije, sustinski realizam, usmjereni film, film redatelja, ilm kadra i film poezije).

KLJuéNE RECI: povijest filma, narativni stilovi, klasi¢ni stil, modernisticki stil, modernizam, novi film

Realizam i modernizam

U filmskoj historiografiji uvrijezila se, u skladu s povije$¢u knjizevnosti, ali i drugih um-
jetnost, stilska periodizacija igranog zvu¢nog filma na klasi¢no, modernisticko 1, uvjetno, post-
modernisticko razdoblje (u nas usp. Turkovié, 1988: 225—238; Kragi¢, 2000: 65; Gili¢, 2000: 132;
Turkovié, 2010: 11, 69, 141143, 168). Hrvoje Turkovi¢ u Nacrtu filmske genologije (2010: 141, 168)
dvaput donosi periodizacijsku tablicu povijesti filma:*

Tablica 1. Periodizacija povijesti filma

primitivni stil ili primitivni film

klasicni stil ili klasicni film

modernisticki stil ili modernisticki film

(postmodernisticki film /2/)

Izvor: Turkovi¢, 2010: 141.

Kako istice Turkovié, “stil razdoblja tezi biti Sire-kulturno uvjetovan te zavladati uku-
pnim kulturnim poljem, ne samo jednog roda i samo jedne umjetnosti, nego cijelim sustavom
umjetnosti, odnosno komunikacijskih priopéenja.” (2010: 142) Takva “temeljna prica”, kako je
tu historiografsku pripovijest o povijesti filma u knjizi O povijesti filmskoga stila okrstio David

# Qvaj rad preradeni je dio poglavlja iz doktorske 1 Turkovi¢ (2010: 168) dodaje i peto stilsko
disertacije Manifestni, radikalni i diskretni razdoblje, takoder u zagradi: “(postfilmski film —
modernizam u hrvatskom igranom filmu izradene digitalno razdoblje)”.

pod mentorstvom dr. Nikice Gili¢a (Filozofski
fakultet, Zagreb, listopad 2012).
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Bordwell (2005: 32 1 dalje) — premda je, dakle, karakteristi¢na za cijelo polje umjetnosti — us-
postavljena je mahom s obzirom na igrani dugometrazni film kao maticu kinematografije, tj.
s obzirom na dominaciju narativnog stila u igranom (fikcijskom) filmu, iako se moze ustvrditi
da 1 dokumentarni film 1 animirani film slijede u opéim crtama tu stilsku periodizaciju (usp.
Turkovi¢, 2010: 142).

Zelja da se dopadljivo 1 pristupaéno ispri¢a prica bila je, prema Bordwellu, temeljna ide-
ja historiografije filma u onome $to on naziva standardnom verzijom temeljne price. Filmska je

Monica Vitti u

filmu Pomrcina
(M. Antonioni,

1962)



HRVOJE
TURKOVIC

TOMISLAV
SAKIC: IGRANI
FILM IZMEBU
KLASICNE |
MODERNISTIC-
KE NARACIJE

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

153

umjetnost “ponajprije bila narativni medij. Ve¢ina promatra¢a smatrala je da su filmasi od sama
pocetka tezili pricati price te da je napredak tehnike bio vezan uz otkri¢e nacina na koji bi film
mogao jasno 1 zanimljivo prikazati dramsku radnju” (Bordwell, 2005: 51). U — kako je Bordwell
imenuje — “dijalektickoj verziji” filmske povijesti Andréa Bazina, narativni, igrani, tj. fikcijski film
takoder zadrzava prvenstvo nad ostalim rodovima: “snimati film zna¢i ispricati pricu jasnim 1
savr$eno transparentnim jezikom” (cit. u Bordwell, 2005: 78). Ta je teznja dovela do oblikovanja
klasi¢noga narativnog stila koji je u filmskoj praksi, ali i kritici 1 recepciji, najéesce bio shvacen
kao svojevrsno neutralno pismo ili nulto stanje filma, pri ¢emu se i film vidjelo ponajprije kao
narativou umjetnost. Naspram tom navodno “prirodnom” stanju postavio se modernisticki stil
(odnosno stilovi) kao heterogeni kompozit razli¢itih nenarativnih i anarativnih stanja filmskog
diskursa — modernizam u (zvu¢nom) filmu, kao i u drugim umjetnostima, ponajprije tematizira
nemogucnost pripovijedanja ili prikazivanja (reprezentacije) te krizu subjekta.

Receno terminima Noéla Burcha, povijesna se periodizacija filma, odnosno filmskih stilova,
uspostavlja s obzirom na dijalekticki odnos raznih modusa reprezentacije. Tzv. klasi¢ni stil afirmi-
ra prikazivacku iluziju realizma pa je on, prema Burchu, tzv. institucionalni modus reprezentacije
(cit. u Bordwell, 2005: 124 1 dalje), do¢im su modernizmi i avangarde raznoliki “opozicijski mode-
1i” $to osporavaju institucionalni, postvareni prikazivacki modus.

S “dijalektickom verzijom temeljne pri¢e” (Bordwell, 2005: 86) pojavljuje se i dijalektika film-
ske historiografije koja filmsku povijest sagledava kao dihotomiju stalnih tendencija u filmskim
praksama, “dvaju globalnih tipova konstrukcija” (Turkovi¢, 1988: 111). Rijec je o sukobu, kod Bazina,
ontoloskog realizma 1 estetske stilizacije (Bordwell, 2005: 99): “neki su filmasi pokusali osloboditi
film fotografske reprodukcije” (ibid., 86), drugi su “filmski stvaraoci dali svoje povjerenje sposob-
nosti kamere da snimi i razotkrije fiziku realnost” (ibid.). Bazinov sukob realizma i stilizacije time
je na jednoj razini sukob realizma i modernizma. Taj se dualni koncept tradicionalno svodio na
odabir izmedu Lumiérea i Méliésa, to jest na izbor izmedu toga da se film priblizi stvarnosti ili od
nje pobjegne (usp. Bordwell, 2005: 99). Rijec je 0 izboru izmedu realizma i formalizma, to jest ono-
ga §to se u klasi¢noj filmoloskoj literaturi obi¢no naziva realistickim 1 formativnim (ekspresionistic-
kim, formalistickim) teorijama filma: “realisti¢ka tendencija nasuprot stilizacijskoj ili formativnoj
tendenciji (...) postojana pojava nastojanja prema nekom tipu realizma, odnosno teZnja prema
naglasavanju artefaktualnosti, izradenosti filma” (Turkovié, 2010: 139). Formativnoj tradiciji tako
pripadaju filmolozi Hugo Munsterberg, Rudolf Arnheim, Sergej Ejzenstejn i Béla Balazs, a reali-
stickoj u prvome redu Siegfried Kracauer i André Bazin (usp. Andrew, 1980). “Opozicijska verzija”
filmske povijesti, kojom nastupa modernizam 1960-ih, a ponajbolje je profilira Noél Burch (usp.
Bordwell, 2005: 111), nasljeduje 1 radikalizira ovu dihotomiju, uvode¢i “dvojnost izmedu avan-
garde 1 glavne struje narativnog filma” (ibid.), odnosno modernisticku “teoriju ‘filmske prakse’
koja suprotstavlja akademski [stil] ili stil ‘nultog stupnja’ umjetnic¢kim projektima koji istrazuju 1
otkrivaju formalne moguénosti medija” (ibid., 118; usp. Burch, 1972).

2 lzvan rasprave ostaje rani film, Burchov “primitivni  na njegove opozicijske modele ili filmske prakse (usp.
modus reprezentacije” (usp. Bordwell, 2005: Bordwell, 2005: 129; kao i studiju “Narativni stilovi na
135—137). Prema Bordwellu (ibid., 137), Burch ne vidi filmu: primitivni, klasi¢ni i modernisticki”, u Turkovi¢,
filmsku povijest teleolo3ki, nego kao prijelaz s jednog ~ 1988: 225 i dalje). I nijemi film i zvuéni film prolaze i
razradenog sustava reprezentacije na drugi — s klasi¢no i modernisti¢ko razdoblje, tj. razvijaju oba
primitivnoga na institucionalni, te s institucionalnoga stila.
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I Bazinu 1 Burchu realizam i formalizam, odnosno (klasi¢ni) narativni stil 1 modernizam
dva su trajno suprotstavljena, temeljna stila filmske umjetnosti, tj. dva temeljna nacina izlaganja
1 oblikovanja filmske grade. Obje se dihotomije konceptualno mogu povezati s idejom o trajnom
sukobu klasike i manirizma, to jest klasi¢nog 1 maniristickog stila, kako ju je iznio Ernst Robert
Curtius (1998). Turkovi¢ takoder prispodobljuje dihotomiju realisticke 1 stilizacijske/formativne
tendencije s Curtiusovom oprekom klasi¢nost/maniristi¢nost (2010: 139). Rije¢ manirizam u “tu
svrhu moramo (...) osloboditi svih sadrzaja koje joj daje povijest umjetnosti, 1 prosiriti njeno zna-
Cenje toliko da ona oznacuje samo jo$ zajednicki nazivnik za sve klasici suprotne literarne tenden-
cije, bile one pretklasi¢ne ili postklasicne, ili istodobne s bilo kojom klasikom (Curtius, 1998: 291).
Time Curtius postavlja polarnost klasike i manirizma kao temeljni pojmovni instrument u opisu
stilskih mijena u povijesti svjetske knjizevnosti, od antike do danas.?

Pet narativnih modusa ili dva stila?

David Bordwell u Narration in the Fiction Film (1985) naspram klasi¢nom narativnom stilu*
ili modusu® ne postavlja jedan, ve¢ vise narativnih modusa koje je Andrés Bélint Kovacs u kriti¢-
koj reviziji skupno odredio kao neklasicne stilove (Kovécs, 2007: 58). Kovdcs dobro primjeéuje da
Bordwellova teorija u raspravi o povijesnim oblicima naracije koji se svi suprotstavljaju klasicnom
obliku nijednom ne identificira nijedan od njih kategorijom suprotnom “klasi¢cnome” — a to je

upravo “moderno” (ibid., 57). Ti su pripovjedni modusi:

3 “Obican klasik kaZe ono $to ima da kaze u
prirodnom obliku, koji je primjeren predmetu. On

¢e, naravno, prema prokusanoj retorskoj tradiciji

svoj govor ‘ukrasiti, to jest, opremiti ga takozvanim
ornatusom. Opasnost toga sustava lezi u tome

$to se, u maniristi¢kim epohama, ornatus gomila

bez izbora i smisla” (Curtius, 1998: 292) Ovakav je
koncept razradio Gustav René Hocke, povezujuci
dijalektiku klasike i manirizma s koncepcijom anticke
retorike o stalnoj napetosti dvaju stilova, aticizma i
azijanizma. “MoZemo nase pojmove pro3iriti”, pise
Hocke (1984: 14), “klasi¢no = aticisti¢ko, harmoni¢no,
konzervativno. Maniristi¢ko = azijansko, helenisticko,
disharmoni¢no, moderno” U knjizi Svijet kao labirint
Hocke (1991: 11) istice da dijalekti¢ki odnos klasike i
manirizma vaZi za cjelokupnu povijest knjizevnosti i
umjetnosti.

4 Bordwellovi narativni modusi ujedno su i narativni
stilovi; pod narativnim modusom on podrazumijeva
povijesno distinktivan sklop normi prema kojima

se sklapaju i razumijevaju price (1985: 50), odnosno
“distinktivan i koherentan sklop konvencija za
konstrukciju sizea i filmskog stila“ (ibid., 155), dok

je stil “sustavna upotreba filmskih postupaka”

(ibid., 50); u formalisti¢kim terminima ekstenzija

sizea nad fabulom (ibid.). Prema Chatmanu (1990:
111), formalisticki slijed fabula—siZe—stil odgovara
naratolodkom slijedu prica—diskurs—aktualizacija.
Dakle, narativni modus ima dvostruku kronologiju
— price i diskursa (ibid., 113; tj. fabule i sizea; usp.
Bordwell, 1985: 49 i dalje), pa je stil aktualizacija
odnosa tih dviju kronologija. Pod stilom dakle
Bordwell podrazumijeva prije svega filmska
tehnicka rjesenja: rezijski postupak, “mizanscenu,
fotografiju, montazu i zvuk” (1985: 50) koji proizlaze
iz konstrukcije sizea (zapleta), a ne iz fabule (price).
Size i stil dva su paralelna sustava u filmu, “svaki
tretira druk¢ije aspekte (...) Size utjelovljuje film kao
‘dramaturski, a stil kao ‘tehnicki’ proces”” (ibid.)

5 Bordwell koristi izraz mode, nacin. Rije¢ “nacin”
u hrvatskom nema terminolosku teZinu, pa Cu rabiti
izraz modus (prema Bordwellu /1985: 150/ engleska
rije¢ mode dolazi od latinske modus: nacin) i stil,
katkad i nacin, a najrjede model (model), kojom se
ni Bordwell ni Kovacs ne koriste zbog preskriptivnih
konotacija. Ipak, kad nije rije¢ o izravnom
navodenju Bordwella, bit ¢e spomena “klasi¢nog” i
“modernistickog” modela pripovijedanja (narativnog
modela, modusa, nacina), dakako u deskripcijskom
smislu.
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Tablica 2. Pripovjedni modusi prema Davidu Bordwellu

1) klasi¢na naracija (classical narration)

2) naracija umjetnickog filma / umjetnickofilmska naracija (art-cinema narration)

3) historijskomaterijalisticka naracija (historical-materialist narration)

4) parametarska naracija (parametric narration)

Prema Bordwell, 1985: 156—310.

Ni Turkovi¢ se ne povodi za Bordwellovim opozicijskim (2—4) narativnim modusima, nego
klasi¢nom narativnom stilu suprotstavlja generalno modernisti¢ki (i uvjetno postmodernisticki).
Tako je i standardizirano primjerice u Filmskom leksikonu, u natuknicama “Klasi¢ni stil” (str. 299—
300) 1 “Modernisticki stil” (str. 401), kojima je Turkovi¢ autor. Ante Peterli¢ u Povijesti filma (2008)
govori pak o “klasi¢nom fabularnom stilu nijemoga filma” naspram avangardi i modernizmu, te,
u zvu¢nome razdoblju, o realizmu §to se oslanja o klasi¢ni narativni® stil i o modernizmu 1960-ih
11970-ih, iako “1 u tom razdoblju brojem apsolutno prevladavaju filmovi u klasiénom fabularnom
stilu” (2008: 222). U slijedu Peterli¢a i Turkovica, kao 1 Kovacsa, trebalo bi dakle u $irem sagleda-
vanju povijesti filma i filmske tipologije zanemariti Bordwellove (1985) klasifikacije neklasi¢nih
filmskih praksi, odnosno shvatiti ih kao teorijske razudbe koje nisu uhvatile dubljeg, u historio-
grafskoj praksi primjenjivijeg korijena. Svakako ih je funkcionalno shvatiti kao skup neklasi¢nih
oblika filmskih praksi, odnosno shvatiti modernizam kao heterogenu stilsku pojavu, tj. u slijedu
Koviacsa prihvatiti da Bordwellove kategorije “pokazuju kako modernu naraciju zapravo ne ¢ini
jedan homogen sustav, ve¢ sklop razli¢itih modusa ili pripovjednih stilova” (Kovécs, 2007: 59).

Jedan je od glavnih Kovacsevih izvoda da ti modusi slijede modele moderne umjetnosti
(2007: 59—60):” Bordwellova umjetnickofilmska naracija filmska je verzija moderne knjizevnosti,
napose francuskog novog romana, historijskomaterijalisticka naracija slijedi brechtovski model
modernog politickog teatra (Kovacs imenuje Brechta, Doblina i Piscatora kao uzore), a parame-
tarska naracija nasljeduje serijalnu glazbu 1 apstraktno slikarstvo (usp. Kovics, 2007: 60). Moze
se ustvrditi da su u pitanju razni tipovi modernizma — ili modernizama — kojima je zajednicko
jedno, a to je otpor konvencionalnosti naturaliziranoga realistickog prikazivackog iluzionizma ili,
po Burchu, institucionaliziranom modusu prikazivanja (usp. Bordwell, 2005: 124 1 dalje), najcesce
utjelovljen kroz otpor klasi¢noj pri¢i, §to se katkad ¢ini kao jedina poveznica izmedu disparat-
nih narativnih stilova i autorskih svjetova u rasponu od Fellinija i Antonionija preko Godarda,
Truffauta 1 Chabrola do Fassbindera, Syberberga ili primjerice Mimice, Babaje, Makavejeva,
Petrovica, Pavlovic¢a, Hladnika. U svakom slucaju, Bordwellove distinkcije, ako nista drugo, pripo-
mazu da se shvate povelike razlike u korpusu filmova koji se smatra modernistickim.

6 Peterli¢ obi¢no koristi termin “klasi¢ni fabularni 7 Ovdje Kovacs koristi bas rije¢ model, jasno

film”, no trebalo bi ipak koristiti “klasi¢ni narativni naznacujudi da je model aprioran, tj. da narativni
film/stil” (engl.: classical narrative cinema) buduéi da modusi (modes) filma slijede modele (models) drugih
su fabula i size naratoloski termini, odnosno aspekti umjetnosti: “modern film narration consists in fact
naracije. | klasi¢ni i modernisticki film imaju i fabulu not of one homogeneous system, but of a set of

i size. Takoder, od rijeci fabula standardan bi pridjev different modes or narrative styles according to the
trebao glasiti fabulativan. models they follow in modern art” (2007: 59—60)

(moje podvlaenje).
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Kovics istice da iz Bordwellovih modela striktno proizlazi pretpostavka da su “Sto se pri-
povjednih tehnika ti¢e, neklasi¢ne moduse koristili samo umjetnicki [art] filmovi, do¢im su po-
pularni filmovi bili pravljeni u klasi¢nom modusu” (2007: 57).® Distinkcija koju Kovécs nastoji
uvesti unutar postojecih i dokazanih Bordwellovih termina jest da razdjelnica izmedu klasi¢nog
1 neklasi¢nog narativnog filma ne prolazi izmedu popularnih i umjetnickih filmova, kako Kovacs
predbacuje Bordwellu® (Kovacs, 2007: 57), nego “unutar kategorija koje karakteriziraju neklasicne
pripovjedne forme” (ibid.). Kovécs tvrdi da sav neklasi¢ni narativni film nije uvijek umjetnicki film
(art cinema) — modernisticke znacajke u svojim narativnim tehnikama umjetnicki film razvijao
je da bi se modernizirao, a poslije su te znacajke postajale “uobicajena praksa i za zabavne filmo-
ve”, tvrdi Kovacs (2007: 61). Hollywood bi uvijek internalizirao nove stilske elemente 1 uéinio ih
dijelom svojega stilskog repertoara, ali ne dovodeci u pitanje temeljni zahtjev za pristupa¢no$cu
gledatelju (usp. Taroki¢, 2012: 23). Stoga postoji, ustanovljuje Kovacs, “klasi¢ni umjetnicki film” i
“modernisti¢ki umjetnicki film” (ibid.). Ovdje je dovoljno ukratko re¢i da je “umjetnicki film”, to
jest film s umjetnickim pretenzijama, a ne samo zabavljackim, mahom bio sljedbenik gradanskog
psiholoskog teatra, dakle psiholoska drama, i da je tako ostalo i nakon iskustva modernizma 1960-
ih, u dana$njem tzv. art-filmu (arthouse cinema).

Da bi druk¢ije povukao razdjelnicu izmedu umjetnickoga i zabavljatkoga unutar podjele na
narativne stilove, Kovacs predlaze rekategorizaciju znacajki po kojima se neklasi¢ni narativni po-
stupci razlikuju od klasi¢ne norme (ibid., 61):

Tablica 3. Neklasi¢na obiljezja naracije

neredudantna (sizejna) struktura zapleta

prica slabije motivirana zanrovskim pravilima, tj. koja je teZe spojiva s nekim uobic¢ajenim Zanrom

epizodna struktura

uklanjanje rokova kao vremenskih motivacija u zapletu

usredotocenost na lik i condition humaine prije nego na zaplet

ekstenzivno predocivanje drugacijih mentalnih stanja (snova, sjecanja, fantazija)

samosvijest u stilskim i pripovjednim tehnikama

neprestani jazovi u pripovjednoj motivaciji i kronologiji

odgodena i disperzirana ekspozicija

8 Uvodenje “popularnoga” ovdje je problemati¢no: “loseg” ne prolazi izmedu kulturnih polja masovne ili
trebalo bi rec¢i “populisti¢ki” filmovi. Valja razlikovati popularne i neke “visoke” kulture, jer ponajprije treba
populisticko — ono pravljeno s intencijom da razlikovati masovnu kulturu od popularne kulture,
bude popularno — od popularnoga, to jest onoga vec izmedu dobrih i losih umjetnickih djela unutar
masovnokulturno proizvedenog, a $to jest uspjelo obaju kulturnih polja. U sasvim krajnjoj liniji tako se
postati popularno. Klasi¢ni narativni film jest i tzv. visoka umjetnost mozZe vidjeti kao tek jedan
populisticki i cesto popularan, a modernisticki film od Zanrova, §to su za art-film u Bordwellovu duhu
najcesce je antipopulisticki, 3to ipak ne znaci da ne dokazivali Turkovi¢ (poglavlje “Umjetnost kao zanr”,
moZe postati popularan. 1985: 111—126) i Kovacs (2007: 20—27).

9 Tase primjedba moZe uputiti mnogobrojnim
starijim kriticarima kulture — razdjelnica “dobrog” i
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subjektivna stvarnost koja posreduje pricu

slabljenje uzro¢no-posljedi¢nog lanca u zapletu

ekstenzivna uporaba slu¢aja kao motivacije

vedi pripovjedni interes za psihicke reakcije nego za fizicke akcije

uestala uporaba simbolicke, a ne realisticke povezanosti slika

radikalno manipuliranje vremenskim poretkom

povecana podvojenost glede interpretacije price

otvoreni kraj

“reteoretizacija” fabule, tj. podredivanje zapleta razvijanju retorickih (najéesce politickih) rasprava

otvorena politicka pou¢nost

kolazni princip

dominacija stila nad naracijom

serijalna konstrukcija

Prema Kovacs, 2007: 61—62.

Kovics zakljucuje da se sve ove neklasi¢ne narativne znacajke mogu svesti pod dvije temelj-
ne kategorije: ti¢u se ili (1) opisa likova, okoli$a ili same price radi stvaranja kompleksne strukture
oznacivanja (ibid., 62), ili se ticu (2) triju temeljnih principa moderne umjetnosti uopce — apstrak-
tnosti, refleksivnosti i subjektivnosti (ibid.).

Prvo je, tvrdi Kovécs, oduvijek bilo karakteristika pripovjednog stila koji ima umjetnicke
pretenzije u zapadnjackoj umjetnosti, dakle karakteristi¢no je za umjetnicke filmove (ili filmove
takvih pretenzija) bez obzira na to jesu li klasi¢ni ili moderni. Umjetnicki film te je dramske 1
pripovjedne znacajke naslijedio od realistickog romana 19. stolje¢a i gradanskog kazalista, a mo-
dernisti¢ki film i 1920-ih i 1960-ih ustao je manifestno ba$ protiv tih konvencija, a nikad protiv
trivijalne ili popularne knjiZzevnosti na kojoj se “temeljila ve¢ina hollywoodske filmske proizvod-
nje” (Kovécs, 2007: 62). Treba se samo prisjetiti da se Godard 1 Truffaut s po$tovanjem oslanjanju
upravo o trivijalne tradicije, kao $to i Resnais 1 Robbe-Grillet ¢esto nasljeduju erotski 1 krimina-
listicki (Zanrovski) film te melodramu (ili melodramski registar/stil), a svi zajedno modernisticki
dekonstruiraju kalup 1 naslijede realisticke reprezentacije, motivacije i psihologizacije.

Kovics zakljucuje da su “umjetnicki filmovi opéenito manje redundantni u zapletu”, da im
je znacenje viSeznacno, da se “viSe zanimaju za psiholoski opis lika ili odnos lika i okoline nego za
razvoj linearnog zapleta” (ibid., 62), §to upucuje na to da se ne razlikuju klasi¢na i moderna nara-
cija umjetnickoga filma, nego umjetnicke i zabavljacke pretenzije pripovijedanja. Iz naglasavanja
stanja lika, a ne zapleta, proizlaze nestanak vremenskih rokova, epizodna struktura, predocivanje
mentalnih stanja, a epizodna struktura uzrok je neprestanim jazovima u kronologiji price. NiSta
od toga, prema Kovacsu, nije iskljuciva karakteristika modernisti¢kih umjetnickih filmova (ibid.,
63). Kao klju¢ni primjer Kovacs uzima Bergmana, tvrde¢i da on nikad nije napustio svoje pri-
povjedne i autorske interese, ali je zato mijenjao formu — njegovi su rani filmovi bili klasi¢nog
narativnog stila, psitholoski komorni dramski filmovi, da bi se ta forma 1960-ih modernizirala
pridodavanjem modernistickih stilskih i pripovjednih postupaka (smjestajem price u apstraktne
prostore 1 vremena; otvorenim krajem; autorefleksivnoséu; podvojenim znacenjima i sl.), a od
1970-ih ponovno vratila u maticu klasi¢ne narativne forme (ibid., 63). Tek onkraj ovih karakteri-
stika, prema Kovacsu, poCinje razlika klasi¢nih i modernih umjetnickih filmova.
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Modernisticki film i naracija: devet teza

Jo$ 1960-ih nemoguénost naracije bila je isticana kao glavna zna¢ajka modernizma na filmu.
Prema Geoffreyju Nowell-Smithu, promijenili su se bili “na¢in na koji su price kazivane, ono od
Cega su se te price sastojale, vrsta likova koja je u tim pri¢ama figurirala, pa do toga kako su te
likove ostvarivali glumci 1 kako su ti glumci bili osvjetljavani i uokvirivani da predstave te liko-
ve u svojim ulogama” (2008: 101). Christian Metz (1973: 159—195) sumirao je ve¢ 1966. u ¢lanku
“Moderni film i narativnost” teze o modernizmu i novom filmu §to su fluktuirale u kritici toga
desetlje¢a.”® Svim je tim tezama zajednicka “velika tema ‘rasprskavanja pri¢e” (ibid., 159), odnosno
teza da je moderni film nadisao stadij price (ibid.), “da je moderni film apsolutni sadrzaj” (ibid.):

Tablica 4. Metzove teze o filmskom modernizmu

(1) moderni film kao smrt predstave

(2) moderni film kao smrt kazalista

(3) moderni film kao film improvizacije

(4) moderni film kao film dedramatizacije

(5) moderni film kao sustinski realizam

(6) moderni film kao usmjereni film

(7) moderni film kao film autora

(8) moderni film kao film kadra

(9) moderni film kao film poezije

Prema Metz, 1973: 162—175.

Metz istice da se sve navedene teze svode na raspravu “moderni film: predstava ili jezik?”
(1973: 160), odnosno na odbacivanje filma-predstave (filma-spektakla) u korist filma-jezika (od-
nosno “Astrucova filma-pisma”, kako Metz naziva Astrucov pojam kamere-nalivpera) (ibid.). No
Metzu je najvaznije odbaciti tvrdnje koje idu u prilog antinarativnom mitu o novom filmu (ibid.,
162) — 1 moderni film ima naraciju, dakako, samo je ona druk¢ije izloZena. Uostalom, kako je izja-
vio Eric Rohmer (Metz, 1973: 174, fusnota 342), “Ne shva¢am zasto bi ¢injenica da se price ne
pricaju bila modernija od neke druge.”

Teza o (1) smrti predstave od slabe je pomod¢i (ibid., 163) jer su novi filmovi i dalje predstave,
makar i drukéije; teza o (2) smrti kazaliSta takoder ne stoji jer se “mladi film” nije oslobodio ka-
zalista: pitanje je kojeg kazalista (dobrog ili loseg?) 1 koji film (dobar ili 10§?) (ibid., 164). Pojmovi
predstave 1 kazaliSta ne pridonose, prema Metzovu misljenju, raspravi o razli¢itosti modernog fil-
ma (ibid,, 165). (3) Film improvizacije ne pokriva sve nove filmove — svakako ne Wellesa, Resnaisa,
Polanskog, Démyja (ibid., 165) — premda se ponajprije odnosi na cinéma vérité i Direct Cinema. Osim
toga, improvizacija moze izgledati priredeno” (§to je slu¢aj u mnogim filmovima tih stilova — rije¢

10 Mnoge se od ovih teza mogu pronaciiu film je za dokumentarna snimanja davao filmske
jugoslavenskoj kritici, npr. u Stojanovi¢ (1969), vrpce dostatne za petnaestak minuta filma, 1200
Novakovi¢ (1970) i Muniti¢ (1980). metara negativa. To znaci da je, nakon istraZivanja na
11 Krsto Papic tvrdi da je metode cinéma véritéa i terenu i pripreme, sve na snimanju bilo priredeno ili

Direct Cinema, tj. anketnu metodu, simulirao. Zagreb ~ namjesteno buduci da se vrpca nije smjela protratiti.
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je dakako prije svega o na¢inu izlaganja, odnosno strukturiranju djela), a improviziranje je dio
svakog kreativnog procesa (Metz, 1973: 166).

Iduca teza — moderni film kao (4) film dedramatizacije (dédramatisation) — mnogo je prisut-
nija u kritici 1 vaznija. RijeC je o Bazinovoj tezi o “nestajanju fabule” kao karakteristici novog rea-
lizma na filmu (usp. Turkovié, 1988: 107), ovdje shvacene u klasi¢nom, konvencionalnom smislu,
poistovjecene s hollywoodskim filmom kojega su fabule (barem u klasi¢noj formi) dramati¢ne 1
napete, gdje su motivacija likova, njihova psihologizacija, zatim montazno strukturiranje filma,
kompozicija i raspored kadrova te njihovo trajanje svi podredeni primarnoj narativnoj svrsi (na-
rativnoj funkcionalnosti). “Antonioni? Vreme bez akcije, mrtvo vreme.” — prva je asocijacija na
pojam dedramatizacije, kaze Metz (1973: 166) — “Ali u jednom filmu nikada nema trenutaka bez
akcije ve¢ samim tim §to je film proizvod; mrtvo vreme postoji samo u zivotu.” Temps morts, kakav
bi bio u zZivljenom svijetu, u filmu ne postoji jer je samim ¢inom ukljucivanja u film prikazan s
namjerom, u “antonionijevskom filmu” to postaje “sam povod filma” (ibid.), inace bi bilo izbaceno
u montazi — ili, rije¢ima Andrésa Balinta Kovacsa (2007: 128), to su “scene u kojima se ‘nista ne
zbiva’, temps morts, a Antonionijevim izrazom, to je vrijeme koje prethodi i slijedi akciji.”

Prema Metzu (1973: 167), “antonionizam je samo jedna nova 1 u filmskoj umetnosti duboko
originalna procena onoga §to u Zivotu jeste ili nije ‘mrtvo vreme’, a nikako estetika vremena koje
je ‘mrtvo’ u filmskom smislu.” Odnosno, dedramatizacija je “samo jedan novi oblik dramaturgije”
(ibid.). Kako se vidi, Metz je jo$ 1966. upozoravao na opasnosti od simplifikacije, no moze se naza-
lost primijetiti da su se teze protiv kojih istupa, a napose glavna, ona o nenarativnosti modernog
filma, kasnije itekako rasirile.

Modernisticki film, pa tako i antonionijevski, koji i Metz uzima kao primjer najradikalnijih
antiklasi¢nih izlagac¢kih dometa, nije ni nenarativan ni antinarativan: on je “antiklasi¢nonarati-
van”, to jest suprotstavlja se klasi¢no pojmljenoj svrhovitosti narativnog izlaganja. Pripovjedni in-
teres modernista nalazi se negdje drugdje, pa bi se ¢ak, u radikalnom obrtanju teza, moglo tvrditi
1 da je modernisticki film zadrzao sve uzuse klasi¢nog narativnog filma (navedene u tablici 5) — 1
modernisticki filmovi strukturiraju svoje izlaganje s namjerom da izloze svoju pricu, likovi su
motivirani onoliko koliko je potrebno da se prenese intencija autora 1 price, planovi i trajanje ka-
drova onakvi su koliko treba da se prenese ona informacija koja se Zeli prenijeti. Najkrace receno,
moderni(sticki) film radi isto $to i klasi¢ni, samo drukdije, s obzirom na to da ima druge umjetnic-
ke i izlagacke intencije i funkcije.

Sto to i kako radi klasi¢ni film sumirao je Turkovié u studiji “Narativni stilovi na filmu: pri-
mitivni, klasi¢ni i modernisticki” (1988: 225—238), nabrojivsi norme koje su se ustalile u razvije-
nom klasi¢nom stilu (ibid., 232):

Unaprijed je postojao scenarij i plan filma, scene su 12 Clanak je najvecim dijelom tiskan i kao natuknica
uvjezbane, a katkad i snimane iznova. Usp. Kuko¢, “Narativni stilovi” u Filmskoj enciklopediji (Il, 211—
Rafaeli¢ i Saki¢, 2010: 21. 212).
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Tablica 5. Norme klasi¢nog narativnog stila

(a) norma interesne vaznosti pokazanog zbivanja (“sve $to se pokaZe treba da bude $to je moguce vise
zanimljivo”)

(b) norma povlastenog promatrackog poloZaja (“sve $to je u prizoru zanimljivo treba promatrati s
najpogodnije tocke promatranja”)

(c) norma prizorne motiviranosti, tj. fabulativne funkcionalnosti pripovijedanja (“svaki pripovjedacki,
predocavalacki potez mora prije ili kasnije pridonijeti boljem razumijevanju i-ili ve¢oj interesantnosti

problemsko-rjesavalackog usmjerenja prizornog zbivanja”)

Prema Turkovi¢, 1988: 232.

Te norme isti¢e 1 Nowell-Smith, navode¢i ih kao Cetirl temeljne znacajke filmske naracije
prije nastupa novog (modernisti¢kog) filma 1960-ih:

Tablica 6. Znaéajke klasiéne naracije

linearnost

svrhovitost

edipalnost

usmjerenost sretnom ili iskupljuju¢em kraju

Prema Nowell-Smith, 2008: 101.

Pod linearno$c¢u se podrazumijeva da se zaplet uvijek moze rasplesti u pravocrtnu fabulu; to
ukljucuje 1 mnoge filmove ispripovijedane u analepsama ili fragmentarno (ibid., 102): kada se pri-
¢a retrospektivno rekonstruira, svaki element pronalazi svoje mjesto u prici, i u Gradaninu Kaneu
(Citizen Kane, Orson Welles, 1941) 1 u H-8... (Nikola Tanhofer, 1958), $to nije slu¢aj u Antonionijevim
filmovima ili u Prosle godine u Marienbadu (L’Année derniére a Marienbad, Alain Resnais, 1961), gdje
uvijek ostaje odredeni viSak znacenja (ili manjak informacija). Pod svrhovito$¢éu podrazumijeva
se da “akcija napreduje prema izvrSenju cilja” (ibid.), $to ukljucuje i odrjesitog junaka: ta znacajka
nije samo karakteristika zapleta nego je itekako ideoloske naravi, istice Nowell-Smith (ibid.). Pod
edipalno$¢u misli se na edipsku trajektoriju: iza svakog zapleta, ljubavnog ili ne, prikriva se me-
tapripovijest o sazrijevanju. Cetvrta karakteristika je krajnja institucionalizacija sretnog svrietka,
koji je bio skoro obavezan po hollywoodskom produkecijskom kodu (ibid.), premda nije bio tolikom
konvencijom u Europi — s druge strane, moguce je primijetiti da je nesretan zavrSetak postao
skoro normom europskog 1 umjetnickog filma, a napose modernistickoga.

Vidljivo je dakako da je rije¢ o klasi¢nim principima prikazivanja trasiranima u europskoj
kazali$noj tradiciji jo§ od anti¢ke knjizevnosti, uklju¢ujuéii “postulat uvucenosti” (Turkovic, 1988:
232), to jest gledateljske identifikacije, te objedinjuju¢u normu neprimjetnosti “po kojoj su sve teh-
nike predoc¢avanja fabule trebale biti ‘neprimjetne’, tj. takve da ne privlate paznju na sebe veé
da je $to je viSe moguce usredoto¢avaju na predocen tok zbivanja” (ibid.). Norma neprimjetnosti

13 Vjerojatno bi u kontekstu u kojem bi konvencija (Goodmanov “prikazivacki standard”)
modernisticki tip izlaganja bio temeljna, normativna gledatelji prepoznavali skokoviti ili trzavi rez kao
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odnosi se na tradicionalne principe “nevidljive rezije”, “neprimjetnog reza”, odnosno vra¢amo se
na termin “nultog stanja” pisma (usp. Barthes, 1979: 42. 1 Goodman, 2002).3

Idu¢a Metzova tocka rasprave je teza o modernom filmu kao (5) sustinskom, temeljnom
realizmu (1973: 167—171; Metz kao zagovornike teze navodi Michela Mardorea i Pierrea Billarda),
odnosno pokusaj da se novi film definira pomocu “neposrednijeg pristupa stvarnosti, nekom vr-
stom sustinskog realizma ili ‘objektivnosti’.” (ibid., 167) Rije¢ je dakako o ideji da je novi film na
neki na¢in novi, istinski realizam. Metz odbacuje ova stajalista s visih pozicija, isticu¢i da film
“nikada nije objektivan, on je uvek korelat nekog pogleda” (ibid., 168). On odbacuje i zahtjev za
realizmom koji postavlja cinéma vérité: zastupnik teze o sustinskom realizmu nije toliko novi film
u ¢jelini, koliko cinéma vérité koji vjeruje “u neku vrstu nevinosti slike, koja na tajanstven nacin
izmice konotaciji i, ¢ak 1 onda kada se prepusta diskurzivnom rasporedu $to ga uvodi 1 najmanje
pomeranje kamere” (ibid.). Istinitost, tvrdi Metz, nema veze s tzv. realizmom — “prostodusnim
‘realizmom’ filmske kulturne tradicije” (ibid., 170); istinitost film moze prenijeti jednim stavom,
gestom, promjenom glasa, pogodenim tonom, u krajnje irealnom prizoru, kao u “¢arobnoj sceni s
plesom na plazi usred borova” u Ludom Pierrotu (ibid.).

Potpuno je suprotna sustinskom realizmu ideja (6) “usmjerenog filma”. Rije¢ je o filmskoj
umjetnosti “usmjerene dikcije” 1 “uopéenog recitativa” kakvu ostvaruju Resnais, Robbe-Grillet,
Marker i Varda, kasnije prepoznata “lijeva obala” novoga vala. Usmjereni film ne razjanjava svoje
narativne dvosmislenosti i zagonetke (1973: 172), uvodeci gledatelja u svoj narativni labirint (ibid.,
173). Ovdje se Metz zapravo dotice onoga §to je Kovacs (2007: 122 1 dalje) odredio kao dva radikalna
oblika modernizma s obzirom na dihotomiju kontinuitet/diskontinuitet (naracije i vizualnosti),
¢ime nastoji objasniti dva krila modernizma, Antonionijev novi film s jedne strane i Godardov novi
film s druge strane (usp. 1 Stojanovié, 1969: 117), odnosno proturje¢nost unutar novog filma koji
obuhvaca i novo postneorealisticko, a napose naturalisticko krilo, kao 1 montazno fragmentarni
modernizam — kod “usmjerenog”, labirintskog filma narativna linija ne moZe se retrospektivno
izravnati, to jest ostaje prisutan trajan diskontinuitet u naraciji koji film ni ne nastoji razjasniti.

(7) Film autora (redatelja) Metz odmah odbacuje, izgleda zato jer je suprotstavljen filmu sce-
narista — a svaki film ima scenarista. Metz ovdje odbacuje povréno shvacanje Truffautove dihoto-
mije autorskog filma i filma scenarista — “[I]sklju¢iti iz filma scenaristicku dimenziju ili umanyjiti
joj vaznost znaci misliti da nema drugih scenarija do scenarija” Aurenchea 1 Bosta (ibid., 175),
scenarista “tradicije kvalitete” koji su glavna meta napada u Truffautovu prekretnickom ¢lanku
“Odredena tendencija francuskog filma” (usp. Graham i Vincendeau, 2009: 41—49).

(8) Pod filmom kadra modernisti su, prema Metzu (1973: 175), podrazumijevali da je novi
film film (jednoga, dugoga) kadra, naspram klasi¢nom filmu koji je “iz kadra u kadar jurio pravo u
sekvencu” (ibid.), slijedeéi klasi¢ne narativne norme, napose norme informativnosti i funkcional-
nosti. Kadar u klasi¢nome filmu trajao je to¢no onoliko koliko mu je trebalo da pruzi informaciju
dovoljnu za razumijevanje price 1 autorske intencije, to jest da ostane “neprimjetan”, neutralan;
svako produljenje kadra postajalo je retoricki naglaseno, privlaceci pozornost na sebe, odnosno

“prirodan” na¢in montaznog povezivanja. (Prema skokoviti rez /str. 627/ elipti¢na, prevelika, naglasena
Filmskom leksikonu /str. 704/, trzavi rez je jump i prizorno nemotivirana promjena tocke promatranja
cut, tj. rez unutar sekvence izveden uz nedostatnu unutar sekvence, npr. prijelaz s detalja na total ili

promjenu tocke promatranja izmedu kadrova — ¢ime ~ obratnoiisl.)
slici trzaju, greski pri filmskoj projekciji — docim je
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na Cinjenicu da je rijec o fikcijskoj tvorevini. No, kako isti¢e Metz, samo se jedan dio novog fil-
ma zanima za kadar-sekvencu — rekli bismo, u slijedu Kovacsa, postneorealisticko krilo — dok se
drugi dio autora posvecuje “velikom preporodu montaze”; rijec je dakako o uvijek istim imenima
— Resnaisu, Godardu, Vardi... Tu se Metz dotice o¢ito goruceg pitanja dvaju modernizama — pos-
tneorealisti¢koga 1 montazno fragmentarnoga, elipti¢noga — koji kriti¢are mudi i dan-danas (npr.
Nowell-Smitha, 2008: 102), a §to ga je uspjesno razrijesio tek Kovacs konceptom kontinuiteta/
diskontinuiteta karakteristi¢nih za narativni i vizualni stil modernizma (2007: 122 i dalje).

(9) Tezi o filmu poezije Metz posveuje najvise prostora, nasiroko razmatrajudi i polemizira-
juci's idejom poetskoga filma koju je zagovarao talijanski redatelj, teoreticar filma i knjizevnik Pier
Paolo Pasolini (1976). Klasi¢ni narativni stil moZe se nazvati, u toj paraleli, filmom proze; moderni
film je nasuprot njemu film poezije. Metz s pravom prigovara odrzivosti ovakvih pojmova, buduéi
da 1 on i Pasolini raspravljaju u lingvistickim okvirima; treba reci ipak da ih se ponajprije mora
shvatiti kao figurativne izraze u znacenju klasicni narativni stil = prozaichost / modernisticki stil =
poeticnost.” Ne znaci to da klasi¢ni narativni (Zanrovski) film ne moZe i nije bio poetican, pa ¢ak
niti da je poetizacija njegova diskursa — kad je takve bilo — bila podredena narativnoj funkciji's
(usp. Turkovié, 2009).

Pasolinijeva ideja poetskog filma (ili, to¢nije, filma poezije, usp. Pasolini, 1976) visoko je pri-
mjenjiva u raspravi o filmskome modernizmu — vjerojatno joj stoga toliko polemickog, no afir-
mativnog prostora posvecuje jos tada i Metz — ako poetski film najjednostavnije odredimo kao
film u ¢ijem diskursu poetski tip izlaganja nadvladava ostale tipove (narativni, opisni, rasprav-
ljacki; usp. Turkovié, 2009, ali 1 Turkovi¢ 20033, 2003b, 2004a 1 2004b). Klasi¢ni narativni film
je film u kojem su sve instancije podredene narativnosti, odnosno kojim dominira narativni tip
izlaganja (usp. Chatman, 1990). Poetizacija diskursa stoga jest otklon od klasi¢nog modusa izno-

14 Metz prigovara Pasoliniju da je pokusaj “filma
poezije” postojao i ranije (Pudovkin, Ejzenstejn,
Gance, Murnau), a da razvoj suvremenog filma ide
suprotnim smjerom, prema “filmu-romanu” (ibid.,
177-178). Metz istice da ne treba razlikovati prozu i
poeziju, nego literarnu uporabu od obi¢ne uporabe
jezika (ibid., 176). Slican je prigovor Jakobsonovoj
(1988) binarnoj opreci osi metafore i osi metonimije,
odnosno pripisivanju poezije osi metafore, a proze
osi metonimije, iznio Lodge (1988) — “mozemo se
radi relativizacije njegove teze podici na visu razinu
pa re¢i da je knjizevnost u cjelini metaforska, a
neknjiZzevnost metonimijska” (“Metafora”, Biti, 1997:
224). Naime, i ova se rasprava o figurama jezika
odvija u figurativnom jeziku, s figurativnog gledista
(usp. Biti, 1997: 221).

15 Prizivajudi teorijske postavke Romana Jakobsona
(1966, 1988) (i Barthesa, kojeg slijede i Chatman
/1990/ i Turkovi¢ /2009, 2011/), u tipologijskom
pogledu moZe se tvrditi da je proza ustrojena
sekvencijalno, kauzalno, susljedno, metonimijski,

denotacijski, a da poezija djeluje prema principu
asocijativnosti, metafori¢nosti, konotacije,
skokovitosti. Klasi¢ni narativni film u tom je smislu
prozan/prozai¢an, predocujuci — u narativnom

tipu izlaganja — svijet djela, radnju od interesa

i likove sto u njoj sudjeluju bez viska znacenja,
asocijativnosti pod nadzorom (onoliko koliko je treba
radi pripovjedne funkcionalnosti); on je metonimican,
susljedan, pa je stoga i njegova montaza najcesce

— kako i sami tradicijski nazivi za tipove montaZza
kazuju — narativna, klasi¢na. Modernisti¢ki film
koristi se Cesto i asocijativnom montazom, a
znacenjski sklopovi u gledateljskoj svijesti postiZu se
metodom asocijativnosti, metaforickim prijenosom,
konotacijom, dakle radom po osi vertikale, a ne
horizontale (usp. Jakobson, 1988).

16 Teorija filmskog izlaganja (diskursa), koja je
vecinom neistrazeno polje (osim Chatman, 1990.

te Turkovi¢, 2003a, 2003b, 2004a, 2004b, 2006.

i 2009), uspjesno zaobilazi problem naratologije

da modernizam na filmu odredi kao otklon od
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Senja filmske price, medu ostalim, u duhu Turkoviceve definicije modernistickog stila kao stila
obiljeZenog “unosenjem nenarativnih (opisnih, poetskih i raspravljackih) elemenata u naraciju”
(“Modernisticki stil”, Filmski leksikon, 401). Poetsko izlaganje, uostalom, namece se kao dominan-
tno u mnogim filmskim tradicijama, primjerice u iranskom novom filmu ili u novijem tzv. spo-
rom filmu (Slow Cinema), gdje filmski diskurs ostaje temeljito narativan (to su narativni, fabula-
tivni, ¢ak 1 Zanrovski filmovi /npr. Bilo jednom u Anadoliji (Bir Zamanlar Anadolu’da) Nurija Bilgea
Ceylana, 2011/), jasne fabulativne linije, ali je naracija u nacelu tek kostur za drugacije izlagacke
interese filma — poetizaciju prije svega, odnosno postizanje odredenog tipa refleksivnog filma.

Zaklju¢no Metz istiCe da su sve pojmovne opreke — predstava i nepredstava, kazaliste 1 ne-
kazali$te, improvizirani film i usmjereni film, dedramatizacija i dramatizacija, film redatelja i ilm
scenarista, film kadra 1 film sekvence, film proze i film poezije, te vidljiva kamera 1 izbrisana ka-
mera (1973: 179) — nedostatne za opise modernog i klasi¢nog filma, jer sve proizlaze iz zajednicke
pretpostavke da je film neko¢ bio “potpuno narativan”, a sada to vise nije (ibid., 180). Metz (vje-
rojatno pionirski) uporno istic¢e da je naprosto rije¢ o novom tipu narativnosti” koji se odmice od
“normativne estetike” (tj. klasi¢nog stila). Kako isti¢e Metz, kada se kaZe da filmovi novoga vala “iz
temelja remete filmsku sintaksu” ili lifavaju filmsku pri¢u artikulacije, to zna¢i da oni koji tako
govore “probleme sagledavaju sasvim prizemno, da vrlo ograni¢eno zamisljaju i tu ‘pricu’i tu ‘sin-
taksu™ (ibid., 181), svodedi i pricu 1 “sintaksu” na “dimenzije jedne Cisto ideoloske i komercijalne
kodifikacije” (ibid.), odnosno na norme klasi¢nog stila kodificirane u prikazivacki standard svog
razdoblja.”® Istrazujuéi nove nacine izlaganja filmske price (tj. dajuci funckionalnu prednost dru-
gim tipovima izlaganja, osim narativnoga, po Chatmanu i Turkovi¢u), novi (modernisticki) film
istrazuje “tu ‘sintaksu’ kao novu zemlju”, ostajuéi pritom pod¢injen funkcionalnim zahtjevima
filmskog pripovijedanja (ibid.). Samo §to su sada, u modernistickom filmu, ti funkcionalni zahtjevi
druk¢iji, a kako Metz borbeno tvrdi, novi filmovi ostaju skoro uvijek razumljivi (ibid.). Dakako, u
modernistickom “prikazivackom standardu” ili odnosno “referentnom okviru” (Goodman, 2002:
35, 34), tj. — rijeima Jacquesa Ranciérea (2006: 22—23) — u obzoru “esteti¢kog rezZima umjetnosti”
Metzova doba. Pitanje je je li danagnjem prosje¢nom kinogledatelju takav film opet postao nepo-
znatom zemljom.

Turkovi¢ u navedenoj studiji iz 1988 sumira i modernisti¢ke norme, koje su kasnih 1960-1h i
1970-1ih postale uzusima naracije, “dominantnim stilom reprezentativne kinematografije” (1988:
233). Za Turkovica, ta je dominacija omogucena dugotrajnom tradicijom i odgojem publike na kla-
si¢nom tipu naracije, $to je stvorilo “pogodan kontekst stilistickih moguénosti i stilisti¢ke osjet-
Jjivosti”. Turkovi¢, premda pozivajudi se na Nelsona Goodmana istice da klasi¢ni stil nipo$to nije
neutralan, prirodan modus, nego prikazivacki standard koji se u nasoj kulturi namece kao realisti-
¢an 1 prirodan (tj. naturaliziran), ipak kao da pristaje uz videnje po kojem je klasi¢ni stil neutralan,
da tezi “uspostaviti takve narativne obrasce koji se temelje na nekim svakodnevnim kognitivnim i
kulturalnim interesima svih ljudi (...) 1 koji izobrazavaju ‘objektivno’ polje drustvenog zajednistva i
promatracke angaziranosti filmske publike” (ibid.). Kao norma modernizma postavlja se shvacanje

“neutralne”, klasi¢ne naracije, tj. izbjegava negativnu 17 Metz dakako zagovara moderni film, tvrdedi da
definiciju modernisti¢kog filma, nudeéi ¢isto opisne je on “narativan i vise i bolje” (ibid., 180), u skladu sa
i kvantitativne odredbe, kako pokazuju Turkoviceva svojom maksimom da “kriti¢ar nikada nije potpuni

odredenja klasi¢nog i modernistickog narativnog stila  teoreticar, nego uvek pomalo i borac” (ibid., 161).
u Filmskom leksikonu.
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filma kao izrazajnog sredstva kojim se autor individualisticki obra¢a drugim individuama (ibid.) —
gledateljima. Norme su modernizma, prema Turkovi¢u (1988: 235):

(@) norma originalnosti
(b) norma primjetne nazorne utemeljenosti cjeline filma.

Thompson i Bordwell (2003: 357) navode pak tri stilske i formalne odrednice modernistic-
kog filma:

(@) objektivni realizam ($to film vodi prema “kriskama Zivota”, otvorenim krajevima, dugom
kadru, aleatori¢koj glumi i1 fragmentarnom govoru)

(b) subjektivni realizam (realnost se posreduje kroz subjektivne vizure)

(c) autorski komentar (tj. jak osjecaj prisutnosti neke izvanfikcijske, autorske inteligencije).

Obje modernisticke norme kako ih navodi Turkovi¢ proizlaze iz — i diktiraju — struktur-
nih znacajki modernisticke naracije, odnosno proizlaze iz “promijenjenih komunikacijskih ci-
ljeva” novog filma (Turkovié, 1988: 234). Rije¢ima srpskog modernistickog kriti¢ara Slobodana
Novakovica, modernisticki autori “nisu shvatili film kao sredstvo za konvencionalno pripovedanje
‘prica u slikama’, ve¢ kao mogucnost za izrazavanje svojih lichih pogleda, shvatanja i senzibiliteta”
(1970: 8). Interes gledatelja ne vodi se vise prema prizoru nego prema svjetonazorskoj interpreta-
ciji, zbog ¢ega se napusta orijentacija gledatelja na problemsko i anticipativno pracenje fabulativ-
ne linije. To se radilo prije svega tako, isti¢e Turkovi¢, da se posezalo za fabulativno disfunkcional-
nim postupcima predo¢ivanja, odnosno — kako je on to poslije razradio u svojoj teoriji filmskog
diskursa® — druk¢ijim tipovima izlaganja (diskursa?®), drukéijom hijerarhijom njihovih funkcija u
umjetnickom tekstu. Interpretacija autorskog stajalista prema filmskom i izvanfilmskom svijetu

18 Kako istice Metz (1973: 181, fusnota 355), krsiti
pravila klasi¢nog prikazivanja o zabrani prelaska
rampe ili prelaska s temeljnog kadra (mastera) na
krupni plan ili gluméeva pogleda u kameru ne znaci
krsiti filmsku “sintaksu” — ve¢ naprosto iskusati

drukgiji nacin prikazivanja, “obnoviti filmsku sintaksu”

(ibid., 186 i dalje).

19 Turkovic jos nije usustavio svoju teoriju filmskog
izlaganja (nedovrseni rukopis: Turkovi¢, 2011) — usp.
Turkovi¢, 2003a, 2003b, 20044, 2004b, 2006. i
20009, a takoder i Turkovi¢, 2070.

20 U nasoj se filmologiji za diskurs (ili “diskurz”), u
smislu sekvencijalne prezentacije, koristi “izlaganje”,
npr. kod Turkovica i u Filmskoj enciklopediji
(“Naracija”), u duhu beogradskog ¢asopisa Filmske
sveske (npr. prijevodi Metza, Barthesa, Oudarta

i dr.). Filmologija ga je vjerojatno preuzela iz
prijevoda francuske teorije (usp. napomenu

prevoditelja Colovi¢a u Barthes, 1979. da se
discours prevodi s izlaganje nasuprot prijasnjem
rjeSenju besjeda; beogradsko izdanje Metza, 1973.
jos koristi “beseda”). Internacionalizam diskurs
danas se uvrijeZio (usp. “Diskurz” u Biti, 1997. i
“Diskurs” u Suvakovi¢, 2005). Ovdje se diskurs
shvaca prije u Benvenisteovu lingvistickom smislu

» «

(“iskazivacevo znacenje”, “ono sto govornik hoce
kazati”, “iskazno znacenje”, “priopceni sadrzaj”;
diskurs vs. pri¢a) i u Genetteovu (“obrada price”)
nego u Foucaultovu (usp. Biti, 1997: 62—63), 5to je
u tradiciji jugoslavenske filmologije. Izraz izlaganje
ima i tu prednost da pokriva znacenje onoga 3to
Chatman (1990: 114 i dalje) naziva “narrative in a
broader sense” (= narativni diskurs; naracija u Sirem
smislu), naspram “narrative in a narrower sense”
(= narativni tekst, naracija, pripovijedanje; naracija
u uZem smislu), pa se moZe provesti i razlikovanje
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nije drugo do sudjelovanje u autorskoj argumentaciji, odnosno rije¢ je o podredenosti narativne
funkcije raspravljackoj — a po Chatmanu, takav tip teksta, premda strukturno narativan, zapravo
naraciju podreduje argumentacijskoj funkciji (1990: 11—15). Postupci koji su “fabulativno disfunk-
cionalni” upravo su to — disfunkcionalni u fabulativnom pogledu; medutim, oni su funkcionalni
u modernistickom filmu jer ti filmovi Cesto, kako istice Turkovié, zagovaraju odredeno stajaliste
prema svijetu, filozofski, egzistencijalisticki uvid, sa standardnim tropima kao $to su otudenje,
smrt emocija, tjeskoba i sl. U poretku izlagackih funkcija, narativna funkcija u filmu modernizma
vrlo Cesto dolazi na najniZe mjesto.

Geoffrey Nowell-Smith (2008) opisao je kako modernisticki film postupa s Cetirima karak-
teristikama klasi¢ne naracije (linearnost, svrhovitost, edipalnost, sretan kraj). Klasi¢na strukturi-
ranost naracije krsi se, dakako, otvaranjem “tijeku” vremena (ibid., 104), §to se obi¢no navodi kao
jedno od obiljezja modernistickog filma. U Turkovi¢evim terminima, rijec je o tome da se napusta
fabulativna funkcionalnost, to jest prizorna motiviranost kakvom je vidi klasi¢na forma (norma
¢), dakle svrhovitost. To dakako ne znaci da kadrovi vi$e nisu fabulativno svrhoviti ili funkcionalni
sa stajaliSta modernisticke norme prikazivanja, ali znaci da — kad je rije¢ o klasi¢nom narativ-
nom stilu — kadrovi imaju visak (ili manjak) znacenja, traju predugo ili prekratko, rakurs 1 po-
kreti kamere namecu svoju to¢ku promatranja gledatelju umjesto da se simulira neka neutralna,
objektivna pozicija (ravnina ljudskog pogleda, srednji plan kao $irina ljudskog pogleda, prizorna
motiviranost rakursa i pokreta kamere) kojim bi promatra¢ s imaginarne pozicije uz scenu vidio
dogadanja u filmskom prizoru. Ta proizvodnja viska znacenja, odnosno prijelaz s denotacije na ko-
notaciju, ciljana je radi postizanja Turkovi¢eve modernisticke norme b, primjetne svjetonazorske
utemeljenosti filma.

Otvaranje tijeku vremena vezano je, dakako, uz postneorealisticku tendenciju novom rea-
lizmu kao pokretu otpora studijski proizvedenoj, konvencionalnoj slici stvarnosti, ali i uz izlazak
iz studija i uvodenje novog modela produkcije koji, prema veéini tumaca, nuzno definira novi
film, a svakako je pretpostavka novoga vala (usp. Marie, 2003: 49 1 dalje; Nowell-Smith, 2008:
68—79). Nowell-Smith povezuje nestajanje pokretacke radnje s nestankom motivacije u prota-
gonista, koji vise nisu odluéni pojedinci s ¢vrstom namjerom da postignu narativni cilj, raspletu
zaplet; Antonionijevi filmovi pak primjer su, u Nowell-Smitha, za filmsko propitivanje svrhovito-
sti, kako likova tako i zapleta (ibid., 104), ali jo$ vi$e propitivanje ne samo konvencije sretnog kraja
nego 1 podrivanje teleologije sazrijevanja. Tradicije Bildungsromana time nisu napustene — kod
Antonionija je takoder rije¢ o putu (samo)spoznaje, samo drukéijem; kao $to je pripovjedni i pri-
kazivacki interes druk¢iji, tako je i svrhovitost drukéija: ako smo i gledali film o bolesti osjecaja (ili
o otudenju), perceptivni gledatelj time je stekao odreden oblik uvida koji mu moze pruziti samo
umjetnicko djelo.

No, Nowell-Smith naglasava da Antonioni time nije napustio linearnost — ma koliko se ne-
motiviranima Cinile radnje likova i filma, uronjenima u kontingenciju i netransparentnost svijeta,
narativna linija ostaje linearna, bududi da je se moZze rekonstruirati ¢ak i kad je fragmentirana
(ibid., 107). Treba primijetiti da ovdje Nowell-Smithovi koncepti postaju nedostatni za analizu:
Turkoviceva klasi¢na norma b, povlasten promatracki polozaj, mnogo je izazovniji element jer

pripovjedaca od izlagaca (presenter, Chatmanov “predstavlja”, “predocava” (usp. Chatman, ibid.), tj.
prijedlog termina presentation, ibid., 116), odnosno izlaze film.

izbje¢i terminoloska zbrka oko toga tko “pripovijeda”,
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nije u potpunosti pokrivena Nowell-Smithovim Cetirima karakteristikama. Klasi¢ni film naime
pripisuje povlasten promatracki polozaj imaginarnom gledateljskom subjektu postavljenom u
tradicionalno neutralan polozaj — visina pogleda, srednji plan, na zamisljenom pravcu od oka
gledatelja do sredi$ta vidnog polja — $to ne mora biti slu¢aj u modernom filmu, a upravo u svojim
najradikalnijim djelima to dokida Antonioni, oslobadajuéi kameru od potrebe da bude motivirana
tom pozicijom; dogada se to radikalno u svrsetku Pomrcine (L'Eclisse, 1962), a kljucno je u Profesiji:
reporter. Dakako da je oba filma moguce linearno prepricati (ljubavnici se nisu pojavili na mjestu
susreta dok traje pomr¢ina sunca; lik Jacka Nicholsona zamijenio je identitet s ubijenim ¢ovjekom
da bi zbog te zamjene i sam bio ubijen), no to je moguce samo ako se fabulativna linija shvati u
recepcijskom obzoru klasi¢noga narativnog (i to Zanrovskog) filma, kao tzv. izvanjska akcija ili
“dogadaji”.

Kako tumaci Nowell-Smith (ibid., 102), linearno je moguce rasplesti i Gradanina Kanea — kao
1, u domacem kontekstu, H-8... — no ipak treba ustvrditi da nije moguce rasplesti Pomrcinu jer je
interes tog filma — i pripovjedni i prikazivacki — negdje drugdje, izvan obzora klasi¢ne naracije.
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Biobibliografija Hrvoja Turkovica

Hrvoje Turkovi¢ (Zagreb, 4. X1.1943). Dio djetinstva proveo s majkom nastavnicom u Kraljevici
(1948-59), potom u Crikvenici (1959-1960). Godine 1960. vra¢a se u rodni Zagreb koji mu postaje
stalnim boraviStem, osim u razdoblju sluzenja vojnoga roka (1963-1965 — Lovran, Rijeka) i studij-
skoga boravka u New Yorku (1974-75). Osnovnu $kolu i gimnaziju pohadao u Crikvenici, a posljed-
nja dva razreda u Zagrebu, gdje je maturirao (1962). Diplomirao filozofiju i sociologiju u Zagrebu
(1972), u New Yorku magistrirao filmske studije (New York University, 1976), a na Filozofskom
fakultetu doktorirao filmskoteorijskom tezom (1991). Zaposlen kao inokorespondent u poduzeéu
Slieme (1975), urednik kulture u Studentskom listu (1970-71), konzultant u knjizari inozemnih knji-
ga Mladost (1973-74), voditelj MM centra Studentskog centra (1976-77). Od 1977. do 2009. radi na
Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu, gdje nakon umirovljenja nastavlja predavati kao vanjski
suradnik. Povremeno predaje, kao vanjski suradnik, na drugim fakultetima (Filozofski fakultet u
Zagrebu, Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu), redoviti predavaé u Skoli medijske kulture dr.
Ante Peterli¢. Od 1965. objavljuje tekstove o filmu, televiziji 1 kulturnim fenomenima u dnevnim
1 tjednim novinama, Casopisima, na radiju 1 televiziji (najvise u Telegramu, Poletu, Studentskom
listu, Prologu, Vjesniku, Filmu, Filmskim sveskama, Radio Zagrebu, Oku, Slobodnoj Dalmaciji, Radiju
101, Hrvatskom radiju i Hrvatskoj televiziji, Vijencu, Zarezu, Republici, Kolu, Hrvatskom filmskom lje-
topisu, Zapisu i dr.). Bio je urednik u vise ¢asopisa i novina: Polet (urednik filmskih priloga, 1968-
1969), Studentski list (urednik kulture, 1969-1971), Prolog (urednik filmskih priloga, 1971-1974), U
prvom planu: film (vanjski urednik emisije na Radio Zagreb, 1974), Pitanja (urednik kulture, 1976-
1977), Film (¢lan uredni$tva, odgovorni urednik, 1976-1979), Oko (urednik filmskih priloga, 1990),
Hrvatski filmski ljetopis (osnivac i glavni urednik, 1995-2005), potom odgovorni urednik. Bio je
¢lan uredni$tva Filmske enciklopedije 1-2 Jugoslavenskog leksikografskog zavoda Miroslav Krleza
(Zagreb, 1985-90), ¢lan Urednickog kolegija Hrvatskog leksikona 1-2, Naklade Leksikon (u suradnji
s LZ Miroslav Krleza, 1993-95), ¢lan Savjeta Filmskog leksikona Leksikografskog zavoda Miroslav
Krleza (2003), urednik Filmskog enciklopedijskog rjecnika (LZMK, od 2009; u radu). Snimio kratki
amaterski film Zastajkivanje u Kino-klubu Zagreb (1967); napisao scenarij za srednjometrazni do-
kumentarni film Zlatko Grgi¢ (r. Stjepan Filakovi¢, HTV, 1996.) te napisao i rezirao Cetiri filmska
mini-eseja za HRT. Clan Hrvatskog drustva filmskih kriti¢ara od 1991. (predsjednik drustva 1991-
1992); od 1995. volonterski predsjednik Hrvatskog filmskog saveza. Clan Vijeéa Medunarodnog
animiranog festivala u Zagrebu (Animafest) 2001-2004. Od 2002-04. ¢lan Vije¢a za film 1 kine-
matografiju pri Ministarstvu kulture RH. Clan Upravnog vije¢a Zagreb filma (2009-12). Od 2012.
¢lan Upravnog odbora HAVC-a. Dobitnik Nagrade Polet za esej (1967), nagrade “Sedam sekretara
SKOJ-a” za filmsku kritiku (1969), plaketu Grada Zagreba za knjigu Umijece filma (1997), odlikova-
nja predsjednika Republike Hrvatske “Red Danice Hrvatske s likom Marka Maruli¢a za posebne
zasluge u kulturi” (2003), Nagrade Vladimir Vukovi¢ za Zivotno djelo Hrvatskog drustva filmskih
kriti¢ara (2008), Nagrade Kiklop za najbolju esejisti¢ku knjigu godine — za Narav televizije (2008).
te Nagrade Vladimir Nazor za Zivotno djelo (2012). Supruga mu je Snjezana Tribuson, redateljica 1
profesorica na ADU, a sin Goran Turkovi¢, graficki dizajner.
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1965.

“Polemicki zapis o televiziji”, Telegram, br. 254, 12. oZujka 1965, str. 7."

2. “Amaterizam, ali kakav? (Uz godi$nju skupstinu Kino-kluba ‘Zagreb’)”, Telegram, br. 270, 2. srpnja 1965,
str. 2.

3. “Zafilmsku $kolu”, Telegram, br. 277, 20. kolovoza 1965, str. 12.

4. “Apologija nemodi ili marginalije uz Fellinijev ‘Osam i po”, Studentski list, br. 24, 9. studenog 1965. str. 10.

5. “Jedan krumpir, dva krumpira”, Studentski list, br. 24, 9. studenog 1965, str.g.

6.  “Zenaje Zena”, Studentski list, br. 24, 9. studenog 1965, str. 9.

7. “Televizijainjen gledalac”, Telegram, br. 294, 17. prosinca 1965, str. 9.
1966.

8. “Suvremeni film i fabula”, Polet, br. 22-23, prosinac-sije¢an;j 1965/1966, str. 2-9.

9.  “Drugi susret filmskih istrazivaca, Genre film festival, GEFF 65, Zagreb, 11-14.12.1965”, Polet, br. 24, veljata
1966, str. 14.

10.  “Sto je predmet televizijske kritike?”, Telegram, br. 302, 11. veljace 1966, str. 7.

1. “Profinjena sanjarija (Film Agnés Varde ‘Sreca’) *, Studentski list, br. 8, 22. 0Zujka 1966, str. 8.

12. “Gegu crtanim filmovima zagrebacke skole”, Polet, br. 28, 1966, str. 19.

13. “U potrazi za vlastito3c¢u”, Telegram, br. 308, 25. oZujka 1966, str. 7.
1967.

14.  “Realisti¢nost i filmska umjetnost”, Filmska kultura, br. 50, 1967, str. 159-162.

15.  CRTEZ: Karikatura (bez potpisa), Studentski list, br. 11, 4. travnja 1967.

16. “Noviji crtani filmovi zagrebackih autora”, Polet, br. 11-12, rujan-listopad 1967, str. 56-57.

17.  CRTEZ: Karikatura (potpis: H. T.), Studentski list, br. 24, 31. listopada 1967, str. 12.

18.  “Put Zlatka Boureka” Polet, br. 13, studeni 1967, str. 44.

19.  “Brdo izqubljenih’ rezija Sidney Lumet”, Studentski list, br. 25, 7. studenog 1967, str. 11.

20. “Povecanje Michelangela Antonionija”, Studentski list, br. 27-28, 21. studenog 1967, str. 12.

21, “GEFF 67” (potpis: H. T.), Studentski list, br. 30, 19. prosinca 1967, str. 10.
1968.

22.  “Teorijska polazista GEFFa’, Studentski list, br. 3, 9. sije¢nja 1968, str. 11.

23.  “Budenje pacova”, Studentski list, br. 4, 20. veljace 1968, str. 10.

24. “Okoio ‘Najljepsem sportu za muskarce’ Howarda Hawksa”, Studentski list, br. 7, 12. oZujka 1968, str. 10.

25.  “15. festival jugoslavenskog kratkometraznog i dokumentarnog filma, Beograd”, Studentski list, br. 11, 9.
travnja 1968, str. 9.

26.  “Kad budem mrtav i beo’ Zivojina Pavlovi¢a”, Studentski list, br. 13-14, 23. travnja 1968, str. 13.

27.  “Rastereéenje Nedeljka Dragic¢a”, Polet, br. 18, travanj 1968, str. 28-29.

28.  “Filmske sveske, Instituta za film, Beograd” (potpisano: h. t.), Polet, 19, svibanj 1968, str. 3.

1 Bibliografiju je priredio i ljubazno ustupio prof. objavljivani na radiju (Radio Zagreb), a poslije nisu

Hrvoje Turkovi¢, medutim, ona nije posve potpuna. nigdje tiskani. Takoder i kod naknadno tiskanih

Nema, vjerojatno, ponekog tiskanog teksta koji se tekstova izvorno pisanih za radio, nema podatka kad

izgubio iz vida (njih je mali broj), ali nema podataka su tocno procitani na radiju i u kojoj emisiji.

o prili¢nom broju tekstova koji su kroz niz godina
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30.

3

32.

33.

34.

35.

36.

37-

38.

39.
40.

41.

42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.

51.
52.
53.

54.

55.
56.
57.

58.

59

60.

61.

62.

63.

64.

“Autorski ili artisticki dokumentarac?”, Polet, br. 19, svibanj 1968, str. 3.

“Fantasti¢no putovanje”, (potpisano: h. t.), Polet, br. 19., svibanj 1968, str. 3.

“Simuliranje misaonosti”, Telegram, br. 431, 2. kolovoza 1968, str. 2.

“Zivojin Pavlovi¢” (uvodni tekst i razgovor), Polet, br. 21, rujan 1968, str. 10-11, 30-31.

“Pula 68, zakasnjele reminiscencije”, Studentski list, br. 17, 29. listopada 1968, str. 10, 15.

“Ekran na ekranu: diletantizam intervjuera’, Polet, br. 22, listopada 1968, str. 8.

“U raskoraku sizea”, Polet, br. 22, listopad 1968, str. 39.

“Mlada hrvatska kinematografija”, Polet, br. 23, studeni 1968, str. 29-30.

“Radni naslov ‘Happening’ (razgovor s Antom Peterlicem, reZiserom Happeninga)”, uvodni tekst i
razgovor, Polet, 23, studeni 1968, str. 42-45.

“Nesto od hipokrizije nase kulturne stampe (o kampanji oko filma: Kaja, ubit ¢u te!)”, Polet, br. 24,
prosinac 1968, str. 6.

“Izvorista mladih”, Polet, br. 24, prosinac 1968, str. 31.

“Meditativna poza” (Kaja, ubit u te!), Polet, br. 24, prosinac 1968, str. 41-42.

“Komunikativnost, nekomunikativnost, popularizam”, Polet, br. 24, prosinac 1968, str. 49.

1969.

“Rijec urednistva” (dio teksta; bez potpisa), Polet, br. 25-26-27, sijecany, veljaca, ozujak, 1969. str. 1.
“Teze o komunisti¢kom filmu”, Polet, br. 25-26-27, sijecany, veljaca, ozujak 1969, str. 107.

“Glupost o studentskom buntu”, Polet, br. 25-26-27, sije¢anj, veljala, oZujak 1969, str. 105.

“RuZi¢asta sociodrama ‘Tri sata za ljubav’ Fadila Hadzi¢a”, Skolske novine, br. 6, 7. oZujka 1969, str. 11.
“Ljepotica dana, L. Buiuela”, Skolske novine, br. 8, 4. travnja 1969, str. 11.

“Kad ¢ujes zvona’ Antuna Vrdoljaka” Skolske novine, br. 8, 4. travnja 1969, str. 1.

“Filmske sveske br. 4” (potpis: H. T.), Skolske novine, br. 10, 2. svibnja 1969, str. 14.

“Crnomréenje o ‘crnom’ filmu”, Omladinski tjednik, br. 57, 21. svibnja 1969, str. 11.

“Dva nova imena zagrebackog SCF”, Telegram, br. 179, 4. srpnja 1969, str. 22-23.

“Zamke autorstva — pretpulske refleksije”, Tlo, br. 5, 4. srpnja 1969, str. 15.

“Selekcija ili ne”, Studentski list, posebno izdanje, 23. rujna 1969, str. 2.

“Polemicke natege — SnalaZenje nakon 16. festivala jugoslavenskog igranog filma u Puli”, Pitanja, br. 4, 1.
rujna 1969, str. 259-263.

“|dejnost’ Elija Fincija”, Studentski list, br. 17, 14. listopada 1969, str. 2.

“Nenadu Puhovskom na uvid”, Studentski list, br. 17, 14. listopada 1969, str. 11.

“Prvi lovranski skup filmske umjetnosti, Italija-Jugoslavija’, Studentski list, br. 18, 21. listopada 1969, str. 11.
“Velika avantura duha: Dusan Stojanovic¢ “Velika avantura filma™, izdanje samog pisca’, Studentski list, br.
19, 28. listopada 1969, str. 10.

“Uz dvadesetu obljetnicu Jugoslavenske kinoteke” (koautor Vladimir Roksandi¢), Studentski list, br. 21, 11.
studenog 1969, str. 6-7.

“Sto bi Branko Prnjat iz ‘Komunista’ dokazivao”, Studentski list, br. 21, 11. studeni 1969, str. 11.

“Opa bato — ‘Film nase generacije’; Fadil Hadzi¢: ‘Divlji andeli”” (koautor Valdimir Roksandic), Studentski
list, br. 22,18. studenog 1969, str. 15.

“Kako se kroji pamet beogradskom ‘Studentu”, Studentski list, br. 23-24, 25. studeni 1969, str. 9.

“Sto je sporno”, 15 dana, br. 6, studeni 1969, str. 15.

“Eh, kolikog li Zagrebfilmo-jada”, Studentski list, br. 26, 16. prosinca 1969, str. 14.

“Poslastica za piromane: ‘Bitka na Neretvi’ Veljka Bulaji¢a”, Studentski list, br. 27-28, 23. prosinca 1969,
str. 1.
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65.

66.

67.
68.
69.
70.

71.

72.

73

74.

75

76.

77-

78.

79

80.

81.

82.
83.

84.
85.
86.
87.
88.

89.
90.

91.

92.

93.

1970.
“Nagrda godine: u povodu proglasenja ‘Bitke na Neretvi’ ‘filmom godine™, Studentski list, br. 1-2, 13.
sije¢nja 1970, str. 18.

“Razobli¢avajuca intelektualnost Bore Draskovica (‘Horoskop’ Bore Draskovica)” Studentski list, br. 1-2,
13. sijecnja 1970, str. 21.

“Lisi¢ine stvarnosti; ‘Lisice’ Krste Papica’, Studentski list, br. 3, 17, veljace 1970, str. 14.

Diskusijski prilog, La Battana, br. 21, Fiume, febbraio, 1970, str. 1, str. 4-5.

“Razne malenkosti, odgovor Igoru Mandicu”, Studentski list br. 3, 1970, str. 15.

“Vitez smijeha tuzna lika”, Studentski list, br. 5, 3. oZujka 1970, str. 9.

“Renesansa zagrebacke kinoteke”, (potpis: H. T.), Studentski list, br. 5, 3. 0Zujka 1970, str. 14.

“Hocemo li opet snimati lakirovke”, Studentski list, br. 6, 10. 0Zujka 1970, str. 15.

“Tek usput; usputne zamjedbe sa 17. beogradskog festivala kratkog i dokumentarnog filma’”, Studentski
list, br. 7,17. ozujka 1970, str. 15.

“Razbrbljali KrleZa; ‘Put u raj’ filmski scenarij’, Forum br. 1-2, 19707, Studentski list, br. 9, 31. 0Zujka 1970,
str.10.

“Na filmu se ne smije lagati: razgovor s Krstom Papicem” (koautor Vladimir Roksandic), Studentski list, br.
9, 31. ozujka 1970, str. 10.

“Mit profesionalizma na filmu’, Polja, br. 133-134-135, str. 30-31, Novi Sad, 1970.

“Kratka obrana impresionisticke kritike”, Studentski list, 1970.

“Gary Cooper; u povodu ciklusa kinoteke posveéena tom glumcu”, Studentski list, br. 11, 14. travnja 1970,
str. 11,

“Draga moja televizijo; o intimisticko privatnim crtama televizije”, Studentski list, br. 13, 28. travnja 1970,
str.11.

“Bitka na Neretvi’ — za i protiv — uvodna rije¢ Hrvoja Turkovi¢a”, Pitanja, br. 13-14, lipanj-srpanj 1970, str.
1257-1258.

“Zlo i naopako: nakon 17. festivala jugoslavenskog filma u Puli”, Kamov, br. 6, rujan 1970, str. 1, 4-5.
“Nekoliko filmskih fakata” (potpis: H. T.), Studentski list, izvanredno izdanje, 22. rujna 1970, str. 23.
PRIJEVOD: “Ezra Pound” (prijevod pjesama; potpis: Jerko Mihola), Studentski list, br. 17, 20. listopada
1970, str. 17.

“Slucajni Zivot, rezija Ante Peterli¢”, Studentski list, br. 17, 20. listopada 1970, str. 20.

“Antonioni i otudenje”, Studentski list, br. 18, 27. listopada 1970, str. 20.

“Ostapbenderstvo ovdasnje” (potpis: hrtur), Studentski list, str. 16, 13. studenog 1970, str. 4.

“Doktor Zivago;, itd”, Studentski list, br. 16, 13. studenog 1970, str. 28.

“Filmsko prestrojavanje stvarnosti: ‘Bube u glavi’ Mise Radivojevica”, Studentski list, br. 19, 3. studenog
1970, str. 20.

“Kriticaru, tko te trti!”, Studentski list, br. 21, 17,. studenog 1970, str. 26.

PRIJEVOD: “Raymond Chandler: O detektivskoj pri¢i”, (potpis: preveo Jerko Mihola), Studentski list, br. 24,
6. prosinca 1970, str. 19.

“Sluganska kritika”, Studentski list, br. 24, 6. prosinca 1970, str. 20.

“Spladina — ‘Put u raj, scenarij Miroslava KrleZe, reZija Marija Fanellija”, Studentski list, br. 25, 15. prosinca
1970, str. 20.

1971.
“Ljudi, gdje vam je savjest? U povodu filmskih komisija, opet”, Studentski list, br. 1-3, 12. sije¢nja 1971, str.

29.
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102.
103.
104.
105.
106.
107.
108.
109.

110.
.

2.
13.
114.

115,
16.
7.

18.
119.

120.

121.

122.
123.

124.
125.
126.

“Farsa oko novosadske Tribine mladih”, Studentski list, br. 4-5, 16. veljace 1977, str. 5.

“Veliki znacaj malog enciklopedijskog rjecnika” (razgovor s Krunom Krsticem i Dankom Grli¢em; koautor
BoZe Zigo), Studentski list, br. 8, 9. oZujka 1971, str. 12-13.

“Televizija kao mecena: u razgovoru sa Srdanom Karanovi¢em” (razgovor; koautor Vladimir Roksandic,
potpis: H. T.i V. R), Studentski list, br. 8, 9. oZujka 19771, str. 22.

“Arterioskleroza zagrebacka: o crtanom filmu s festivala”, Studentski list, br. 9, 16. oZujka 1971, str. 20.
“Bajka o biciklistima: ‘Biciklisti’ Purise Dordevica’, Studentski list, br. 10, 23. oZujka 1971, str. 22.

“..i to nitko vise ne moZe ukinuti”, (razgovor o Akademiji filmske umjetnosti s Antom Babajom),
Studentski list, br. 11, 30. oZujka 1971, str. 22.

“Dobra stara americka klasika”, Vjesnik (Kultura utorkom, br. 170), 29. lipnja 1971, str. 8.

“Spageti vesterni”, Vjesnik (kultura utorkom), utorak 20. Srpnja 1971, Zagreb, str. 9.

“Pocetak s ‘Crvenim klasjem™, Vjesnik, srijeda 28. srpnja 1971, str. 8.

“Dva predzanatska i dva dobra zanatska filma”, Vjesnik, 29. srpnja 19771, str. 12.

“Svasta a nista”, Vjesnik, 30. srpnja 1971, str. 12.

“Neoprostiv propust Zirija”, Vjesnik, 31. srpnja 1971, str. 11.

“Svakidasnja jadikovka’”, Vjesnik, 1. kolovoza 1971, str. 3.

“Slike iz Zivota”, Vjesnik, 2. kolovoza 1971, str. 6. (izvjestaj iz Pule, u Vjesniku, 3. kolovoza prvo izdanje)
“Reziseri ili ljubavnici”, Vjesnik, 3. kolovoza 1971, str. 6.

“Plodovi autorskog vala”, Politika, br. 20775, 7. kolovoza 1971, str. 17.

“Zasto umjetnici ne vole svoje kriti¢are”, Vjesnik (“Kultura utorkom”, br. 178), 31. kolovoza 1971, str. 6.
“Na Zapadu istok filma”, Vjesnik (“Kultura utorkom”, br. 182), 28. rujna 1971, str. 9.

“Muti li se, muti... %, VUS, br. 1912, 22. rujna 19771, str. 12.

“Seljacko vitalisticki pogled na svijet Antuna Vrdoljaka”, Telegram, 8. listopada 1971.

PRIJEVOD: “Sheldon Renan: Americki podzemni film”, Prolog, br. 12, sije¢anj, veljaca, ozujak 1971, str. 48-
56.

1972.
“Televizija kao novina, film kao knjiga”, Vjesnik (“Kultura utorkom”, br. 198), 25. sijecnja 1972, str. 9.
“Osobnost kao osobitost”, Prolog, br. 16, 1972, str. 110-121.

“Napomene o ‘analogijskoj’ i ‘motiviranoj’ naravi filmskog znaka”, Filmske sveske, vol. IV, br. 2, 1972, str.
210-213.

“Snobovstina kao faktor”, Filmska kultura, br. 83,1972, str. 58-60.

PRIJEVOD: “Ezra Pound” (pjesme; potpis: Jerko Mihola), Telegram, br. 58/574, str. 12-13.

PRIJEVOD: “Andrew Sarris: Ernst Lubitsch” (potpis: Jerko Mihola), Telegram, br. 60-61/576/577, 14.
studenog 1972.

PRIJEVOD: “Jurij Lotman: Ustrojstvo umjetnickog teksta” (potpis: Jerko Mihola, s njemackog), Telegram,
br. 65-66/581-582, 29. prosinca 1972, str. 21.

1973.

“U pohvalu thrillera”, Studentski list, br. 1, 18. rujna 1973, str. 27-28.

“Makinacije na fondu — rije¢ je o Republi¢kom fondu za unapredivanje kulturnih djelatnosti, o Vladimiru
Pezi i Andriji Mohorovi¢i¢u”, Studentski list, br. 3, 9. listopada 1973, str. 6.

“Tako vam je to (Oko projekta za film o seljackoj buni)’, Studentski list, br. 8-9, 20. ozujka 1973, str. 15.
“Platonovo zrcalo”, Revija, br.1,1973, str. 45-60.

“DM: ljubavni slucaj”, Prolog, br. 15, 1973.
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127.

128.

129.

130.

131
132.
133.

134.

135.

136.

137.

138.
139.
140.

141.

142.
143.
144.
145.
146.
147.
148.

149.
150.

151.

152.
153.

154.

155.

156.

157.

158.
159.

1974.

PRIJEVOD: “Andrew Sarris: uspon i pad filmskog redatelja”, Prolog, br. 19-20, 1974, str.98-102.

“Kritika, teorija, strukturalizam” (prilozi domacih autora: Hrvoje Turkovi¢), Filmske sveske, vol. VI, br. 2,
1974, str. 210-213.

“Teze o odnosu crteza i crtanog filma (u “Zagrebackoj $koli crtanog filma’)”, Animacija — Zagrebacka
Skola crtanog filma (katalog izlozbe), 11.6-30.6. 1974, Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti.

1975.

“Fabula?” (ne sje¢am se naziva), Knjizevna rec, 1974.

“Maya Deren kao strukturalista”, Filmske sveske, br.1, 1975, str. 1-15.

“Tri terminoloske vjezbe”, Suvremena lingvistika, br. 12, 1975, str. 11-15.

“Analiza elipse u Murnauovom ‘Posljednjem Covjeku”, Film, br. 2, 1975, str. 53-60.
“Veliki diktator”, Film, br. 2, 1975, str.77-78.

“Andrew Tudor: ‘Image and Infulence”, Film, br. 2-3, 1975, str. 100-101.
“Reklama je ozbiljna, $a3ava i nezaobilazna”, Start, br. 167, 1975, str. 13-15.

)

“Isaak lllich Rubin: ‘Essays on Marx’s Theory of Value”, Praxis, br. 1-2, 1975, str. 807-809.

9

“Douglas Greenlee: ‘Peirce’s Concept of Sign”, Praxis, br. 3-5, 1975.

35

“Emil Benvenist (Emile Benveniste): ‘Problemi opste lingvistike™, Teka, br. 11,1975, str. 816-818.

“Dusan Stojanovi¢: ‘Film kao prevazilazenje jezika™, Teka, br. 11,1975, str. 816-818.

2

“Carls Moris (Charles Morris): ‘Osnove teorije o znacima™, Teka, br. 11, 1975, str. 810-812.

1976.

“Filmski kriticari kao lijepe duse”, Pitanja, br.1-2, 1976, str. 7-9.

“Za sund”, Pitanja, br. 1-2, 1976, str. 89-93.

“Cemu aktivirati publiku?”, Pitanja (prilog: “Publika sama sobom™), br. 3-4, 1976.

“Sekvencijalna fotografija: nova umjetnost’, Pitanja, br. 9, 1976, str. 61.

PRIJEVOD: “Nelson Goodman: zvuk slike”, Teka, br. 12, proljece-ljeto 1976, str. 1049-1058

“Umjetnost kao Zanr’, Film, br. 4, 1976, str. 34-40.

“Kuda srlja dokumentaristicki film : razmisljanja nakon festivala kratkog i dokumentarnog filma”, Film, br.
4,1976, str. 6-7.

“Sto te muZ pusta samu”, Film, br. 4, 1976, str. 63.

“Majmun-supermajmun’, Film, br. 4, 1976, str. 69.

“Zlatko Grgi¢: redatelj bez poruke” (uvodni tekst i koautor razgovora), Film, br. 5-6-7, 1976, str. 11, 14-27.
“Mala rekapitulacija razvitka crtanog filma u Zagrebu”, Film, br. 5-6-7, 1976, str. 58-61.

(potpis: Jerko Mihola), Film, br. 5-6-7, 1976, str.80-

2

“Ante Peterli¢: ‘Pojam i struktura filmskog vremena
81, Zagreb.
“Stara puska”, Film, br. 5-6-7, 1976, str. 101.

1977.
“Napomene o filmologiji i filmu”, Bilten Filmoteka 16, br. 3, 1977, str. 90-114.
“Znak i film, ili kako analizirati film”, Filmske sveske, br. 3, 1977, str. 119-128.

3

“Oprekovno ustrojstvo ‘Rima, otvorenog grada”, K. (¢asopis za komparativnu knjizevnost), br. 2, 1977, str.
32-34.

“Paromlinska cesta”, Trnje, br. 1, sijeCnja 1977, str. 4.

“Ulica proleterskih brigada’”, Trnje, br. 2, svibanj 1977, str. 4.
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160.

161.

162.
163.

164.
165.

166.
167.
168.
169.

170.

171,
172.
173.

174.
175.

176.

177.
178.
179.

180.

181.

182.
183.
184.
185.

186.

187.

188.
189.

“Cvjetna aleja”, Trnje, list opcine Trnje, br. 3, lipanj 1977, str. 12.

“Prikazivanje nasilja na filmu”, Film, br. 12-13, 1977.

“Kinematografija me se odrekla: razgovor s Brankom Belanom” (uvodni tekst i koautorstvo u razgovoru),
Film, br. 8-9, str. 17, 17-35, Zagreb, 1977.

“Novac i kinematografija’, (intervju; koautor Burda Polimac), Film, br. 8-9, 1977, str. 84-95.

“Jurij Lotman: ‘Semiotika filma i problemi filmske estetike™, Film, br. 8-9, 1977, str. 124-126.

“O filmovima Mladena Stilinovic¢a”, letak uz projekciju filmova, Multimedijalni centar Studentskog centra
Zagrebackog sveucilista (pretiskano uz “Eksperimentalni utorak Mladena Stilinovi¢a”, utorak 4. studenog

2008, dostupno na <http:/www.hfs.hr/hfs/novosti_detail.asp?sif=1314>)

1978.

“Nastup autorskog filma’”, Studentski list, br. 3, 19. svibnja 1978, str. 16-17.

“Tomislav Gotovac, njegovi filmovi, njegov svijet”, Film, br. 10-11, 1978, str. 67-74.

“Sve je to movie: razgovor s Tomislavom Gotovcem” (uvodni tekst i koautorstvo intervjua s Goranom
Trbuljakom), Film, br. 10-11, 1978, str. 39-66.

“U vrhu svjetskog snobizma: razgovor u povodu 25. Festivala jugoslavenskog dokumentarnog i
kratkometraznog filma” (sudjelovanje u razgovoru i obrada), Film, br.12-13, 1978, str. 2-10.

“Sav svijet u jednom kadru: razgovor s Nedeljkom Dragi¢em” (koautorstvo u vodenju razgovora), Film, br.
12-13, 1978, str. 28-64.

“Kaskaderi”, Film, br. 12-13, 1978, str. 116.

“Vjeciti alibi Vica Dakina”, Film, br.12-13. 1979, str. 125.

“Uvodenje u umjetnost filma i televizije’ Miroslava Vrabeca i Stjepka TeZaka, Radnicki univerzitet ‘Radivoj
Cirpanov, Novi Sad”, Film, br.12-13, 1978, str. 138-139.

“Od Redukcionizma do metodoloskog interdisciplinarizma’, Pitanja, br. 1-2, 1978, str. 35-39.

PRIJEVOD: “Szecsks, Tamds: Neke napomene o prirodi komunikacije”, u: Mestrovi¢, Matko (ur.), 1978,
Drustvenost komunikacije, Zagreb: Zavod za kulturu Hrvatske, str. 35-41.

PRIJEVOD: “Raymond Williams: Sredstva komunikacije kao sredstva proizvodnje”, u: Mestrovi¢, Matko
(ur.), 1978, Drustvenost komunikacije, Zagreb: Zavod za kulturu Hrvatske, str. 189-203.

PRIJEVOD: “Kognitivni temelji jezika — Eric H. Lenneberg”, Pitanja, br. 1-2, 1978, str. 35-39.

PRIJEVOD: “Razvoj jezika u djece — Roger Brown’, Pitanja, br. 1-2, 1978, str. 35-39.

PRIJEVOD: “Jezik i socijalizacija — Basil B. Bernstein”, Pitanja, br. 1-2, 1978, str. 35-39.

PRIJEVOD: “Jezik i antropologija — Edmund Leach”, Pitanja, br. 1-2, 1978, str. 35-39.

“Svrha kulturne akcije: akcije centra za multimedijalna istraZivanja Studentskog centra u Zagrebu”, CIP
(Covjek i prostor), br. 3, oZzujak 1978, str. 11-12.

“Heuristicki uvod u teoriju medijskog opisa filma”, Filmske sveske, br. 2, 1978, str. 67-87.

“Filmoloske marginalije”, Bilten Filmoteke 16, br. 4, 1978, str. 24-49.

“Tipovi animacije”, Film, br. 14-15, 1978, str. 11-16.

“Kamera s petnaest slova: razgovor s Tomislavom Pinterom” (koautorstvo u vodenju razgovora), Film, br.
14-15, 1978, str. 50-68.

“Nisam ti obecala vrt ruza”, Film, br. 14-15, 1978, str. 160.

“Suvremeni film i mlada generacija’, Zbornik radova, Ljetna filmska skola Filmoteke 16, 1978, str. 119-129.

1979.

“Andre Bazin i realizam”, Film, br. 16-17, 1978/79, str. 110.

“Samo egoisti ne rade za publiku: razgovor s Walterom Neugebauerom” (koautori u vodenju razgovora
Ranko Muniti¢ i Darko Zubéevic), Film, br.16-17,1978/79, str. 28-48.
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190.
191.
192.

193.

194.
195.

196.
197.
198.

199.

200.

201.

202.
203.

204.

205.

206.

207.

208.

209.

210.
271,

212.

213.

214.

215.

216.
217.

“Klasi¢ni crtani film”, Film, br. 16-17,1978/79, str. 49-62.

“Okupacija u 26 slika”, Film, br. 16-17,1978/79, str. 137-143.

“Medijska istraZivanja Ivana Ladislava Galete”, Ivan Ladislav Galeta, projekti, izvedbe, realizacije (katalog
uz izlozbu), Zagreb, 1979, str. 3-7.

“Filmska pravila i sloboda stvaralastva’, Filmske sveske, br. 3,1979, str. 184-192.

1980.
“Teatralnost na filmu”, Bilten Filmoteke 16, br. 8, 1980, str. 188-200.
“Nacrt za povijest jugoslavenskog eksperimentalnog filma”, Bilten Filmoteke 16, br. 8, 1980, str. 188-200.

1981.

“Pojmovna razgranicenja”, Filmske sveske, br. 2, 1981, str. 77-107.

“Sto je to eksperimentalni film?”, Filmske sveske, br. 4, 1981, str. 253-261.

“Semiologija i filmologija”, Zbornik treceg programa Radio Zagreba, br. 6, 1987, str. 137-145.

1982.

“Semiologija i montaza”, Filmske sveske, br. 4,1982, sttr. 269-28s.
“Esteticki purizam”, Filmske sveske, br. 4,1982, str. 249-261.
“Nova serija ‘Ekrana”, Ekran, br. 9-10, 1982, str. 17-18.

1983.
“Empirijska filmologija”, Filmske sveske, br. 1-2, 1983, str. 1-31.
“Prizorna motivacija montaznog prelaza’, Filmske sveske, br. 1-2, 1983, str. 133-173.

1984.

“Populisticka i elitisticka usmjerenja u razvoju jugoslavenskog igranog filma”, Dometi, br. 6, 1984, str.
5-24.

“Radoznali minimalizam Ivana Faktora”, Ivan Faktor (katalog uz izlozbu), Osijek, 1984.

“Pojmovi i pristupi’, Filmske sveske, br. 3,1984, str. 218-260.

" Danas, br. 112, 1984, str. 59.

“Kolaz nekonformizma: ‘Avangardni film 1895-1939’, priredio Branko Vuci¢evi¢”, Danas, br. 116, 8. svibnja
1984, str. 60-61.

“Letimic¢an pogled na avangardu: mladi francuski film”, Danas, br. 118, str. 59-60, 22. svibnja 1984, Zagreb

“Prvorazredno §tivo; E. M. Meletinski: ‘Poetika mita

“O modernistickom manirizmu”, Danas, br. 122, 19. Srpnja 1984, str. 54-55.

9

“Simboli u drustvu, Edmund Leach: ‘Kultura i komunikacija™, Danas, br. 130, 14. kolovoza 1984, str. 46-47.
198s.

“Racionalnost”, Gordogan, br. 19, 198, str. 263-284.

“Historija kao populisticki diskurs — Ivo Skrabalo: ‘Izmedu publike i drzave, Povijest hrvatske
kinematografije 1986-1980", KnjiZzevne novine, Beograd, br. 686, 15. travnja 1985, str. 21.

“Karijera na prelomu stilskih razdoblja: interpretacija Bauerove karijere”, u: Bauer (monografija), 1985,
Zagreb: Cekade, str. 5-27.

FILMSKA OPREDJELJENJA, Zagreb: Cekade, 1985.

1986.

“Priroda pojma ‘filmski Zanr

2

" Delo, br. 7,1986, str. 89-97.
“Terminolosko razgranicenje: “filmski Zanr”, Filmske sveske, br. 2, 1986, str. 38-43.
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218.
219.

220.

221.

228.
229.
230.

231

232.

233.

234.
235.
236.

237.

238.
239.

240.

241.

242.

243.

244.
245.
246.
247.

248.
249.
. “Critico: chi ti teme? Linflusso della critica sulla cinematografia croata e jugoslava” (“Kriti¢aru, tko te

METAFILMOLOGIJA, STRUKTURALIZAM, SEMIOTIKA, Zagreb: Filmoteka 16, 1986.

“Alternativna kinematografija’, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, Filmska enciklopedija 1, A-K, (dalje FET),
Zagreb: Jugoslavenski leksikografski zavod Miroslav Krleza, str. 16.

“Amaterizam, filmski”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 8-12.

“Antropologija i film”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 36.

. “Autor, filmski”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 53.
223.
224.
225,
226.
227.

“Autorska kinematografija’, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 53-54.
“Autorska kritika”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 54.

“Cenzorski indeks”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 193.
“Cenzorski kodeks”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 193.
“Cenzura’, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 193-194.

“Citat, filmski”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 209-210.

“Crni film”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 235.

“Dominantna kinematografija”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FET, str. 314.
“Dramaturgija’, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 324-325.

“Elipsa”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 360.

“Erotika na filmu”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FET, str. 363-365.
“Tomislav Gotovac”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 492.

“Kadar”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FET, str. 650-651.

“Kadar-scena’, u: Peterli¢, Ante (ur.), 1986, FE1, str. 651.
“Kadar-sekvenca”, u: Peterli¢, Ante (ur.), 1986, FE1, str. 651-652.
“Kontinuitet, filmski”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 713.

“Kritika, filmska”, u: Peterli¢, Ante (gl. ur.), 1986, FE1, str. 726-728.

1987.

“Narativni stilovi na filmu: primitivni, klasi¢ni, modernisticki”, Metodicke osnove za primjenu filma u
nastavi, knjiga X, 1987, Zagreb: Filmoteka 16

“Problem filmskog scenarija”, Metodicke osnove za primjenu filma u nastavi, knjiga X, 1987, Zagreb:
Filmoteka 16

“Filmska naracija”, Republika, br. 5-6, svibanj-lipanj 1987.

1988.

RAZUMIJEVANJE FILMA, Zagreb: Graficki zavod Hrvatske, 1988. (Hrvatska znanstvena bibliografija, br.
236730)

“Teorija prikazivanja |: metodoloski uvod, teorije podudarnosti”, Republika, br. 7-8, srpanj-kolovoz 1988.
“Graham Greene, filmski kriti¢ar”, Republika, br. 7-8, srpanj-kolovoz 1988.

“Teorija prikazivanja II: teorije iluzionizma”, Republika, br. 11-12, studeni-prosinac 1988.

“Je li scenarij knjizevno djelo”, Inter-tekstualnost & Inter-medijalnost (zbornik), 1988, Zagreb: Zavod za
znanost o knjizevnosti filozofskog fakulteta u Zagrebu, str. 231-240.

1989.
“Stil u filmu”, Kinoteka, br. 7-8, srpanj-kolovoz 1989, str. 37-41.
“Modeliranje ugrozenosti: film strave”, Pitanja, 1989, br. 4-5, str. 97-111.

trti? Utjecaj kritike na hrvatsku i jugoslavensku kinematografiju”), u. Lalbero del desiderio, Cinema in
Croazia, 1989, prir. Fornazari¢, Eva i Percavassi, Annamaria, GEF srl, str. 81-94.
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251.

252.
253.
254.

255,
. “I¢i u kinoteku: o recepcijskom efektu Kinoteka”, Oko, br. 3, 8. veljate 1990, str. 13.

275.
276.

277.

278.
279.
280.

281.

282.

283.
284.
285,
286.
287.
288.
289.

“L’Accademia di arte drammatica (teatro, cinema, televisione, radio)”, Lalbero del desiderio, Cinema in
Croazia, 1989, prir. Fornazari¢, Eva i Percavassi, Annamaria, GEF srl, 118-122.

“Magi¢na masta (Fantasy Films)  Kinoteka, br. 10, listopad 1989, str. 12-15.

“Epistemoloska funkcija komike”, Filmska komedija (zbornik), 1989, Ljubljana: Revija Ekran, str. 155-163.

1990.
“Ziva rije¢ — Vicko Raspor: ‘Rije¢ o filmu’; Institut za Film, Beograd, 1988” Oko, br. 1, 11. sije¢nja 1990, str.
30.

“Diskriminacija Hamburg-Altone”, Oko, br. 3, 8. veljate 1990, str. 11.

. “Kinoteka br. 14", Oko, br. 4, 22. veljate 1990, str.18.

. “Post FESTum”, Oko, br. 4, 22. veljate 1990, str. 18.

. “Evropa iz cilindra”, Oko, br. 8, 19. travnja 1990, str. 3.

. “Kronoloska tablica: evropski stilski pravci”, Oko, br. 8, 19. travnja 1990, str. 28.

. “Robert Knights: renesansa tradicije”, Ritam, br. 13, travanj 1990, str. 54.

. “Kinoteka 16”, (bez potpisa), Oko, br. 9, 3. svibnja 1990, str. 47.

. “Jim Henson, 1936-1990”, Oko, br. 11, 30. svibnja 1990, str. 7.

. PRIJEVOD: “Sirove misli i zestoke sile” (o Davidu Lynchu), Oko, br. 11, 30. svibnja 1990, str. 11.
. “Filmska kultura 23”, (bez potpisa), Oko, br. 11, 30. svibnja 1990, str. 47.

. “Psihologija i sociologija filma, pregled”, Kinoteka, br. 16-17, travanj-svibanj 1990.

. “Privlagnost fabulizma”, Republika, br. 5-6, svibanj-lipanj, 1990, str. 59-69.

. “Zagonetni Powell”, Oko, br. 12, 14. lipnja 1990, str. 10.

. “Zagreb 90’ — Festival za specijaliste”, (potpis: Srda Bujkovi¢), Oko, br. 12, 14. lipnja 1990, str. 11.
. “I'likovnost, i animacija” (potpis: H. T.), Oko, br. 13, 28. lipnja 1990, str. 23.

“Leteca tocka” (potpis: H. T.), Oko, br. 13, 28. lipnja 1990, str. 24.

. “Meke lutke” (potpis: H. T.), Oko, br. 13, 28. lipnja 1990, str. 25.
. “Plasti¢niizgled” (potpis: H. T.), Oko, br. 13, 28. lipnja 1990, str. 26.
. “Listanje po listama — Osvrt na izbor najboljih filmova”, Kinoteka, br. 19-20, srpanj-kolovoz 1990, str. 30-

3
“Vitlanje formulama”, Oko, br. 19, 20. rujna 1990, str. 3.

“Sva lica avangardnog filma: intervju David Curtis” (koautor Ivan Ladislav Galeta), Oko, br. 19, 20. rujna
1990, str. 28-29.

“Novi Ritam”, Oko, br. 20, 4. listopada 1990.

“Postmodernizam: uputa za upotrebu”, Oko, br. 23, 15. studenog 1990, str. 31.

PRIJEVOD: “Julian Hochberg: Percepcija filma”, Oko, br. 25, 13, prosinca 1990, str. 12.

1

“Sjuzan Langer: ‘Problemi umetnosti”, Oko, br. 25, 13. Prosinca 1990, str. 47.

“Ozbiljnost ljudske igre — Viktor Turner: ‘Od rituala do teatra”, Oko, br. 26, 27. prosinca 1990, str. 34.
“Master”, u: Peterli¢, Ante (ur.), Filmska enciklopedija, 2, L-Z, (dalje: FE2), 1990, Zagreb: Jugoslavenski
leksikografski zavod Miroslav Krleza, str.113.

“Master plus inserti”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 113.

“Medij, filmski”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 125-127.

“Metafilm”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 138-139.

“Metafilmski signali”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 139.

“Montaza’, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 170-174.

“Montazna granica’, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 174.

“Montazne spone”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 175.
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322.
323.
324.
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326.
327.
328.
329.
330.

33

“Montazne varke”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 175.
“Montazni prijelaz”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 175-176.
“Naracija’, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 209-210.
“Naracija 2", u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 210-211.
“Narativni film” u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 211.
“Narativni stilovi”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 211-212.
“Naratologija”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 212-213.
“Narator”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 213.

“Opis, filmski”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 271-272.
“Paralelna montaza”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 294-295.
“Parametri kadra”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 295-296.
“Planovi”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 330-333.

“Prica, filmska”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 367-368.
“Prikazivacki film”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 368.
“Prikazivanje, filmsko”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 370-371.
“Prizor, filmski”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 372-373.
“Propagandni film”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 377-378.
“Psihologija i film”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 382-383.
“Rampa’, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 399-401.
“Reklamni film”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 419-420.
“Rodovi, filmski u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 443.
“Scena”, FE2, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, 485-486.
“Sekvenca”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 505.
“Sintagmatika”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 525.

“Skok u kadru”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 535.
“Skokovita montaza”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 535.
“Sli¢ica”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 537.

“Sociologija filma”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 543-544.
“Stil, filmski”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 568-569.
“Stilizacija”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 569-570.
“Stilske figure”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 571.
“Subjektivni kadar”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 583,.
“Tablo”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 609.

“Teorija komunikacije”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 622.
“Teorija prikazivanja”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 622-623.
“Tocka gledista”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 630-631.
“Tocka promatranja”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 631-63.
“Vrste, filmske”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 693-695.
“Zanr, filmski”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 752.
“Zanrovska kritika” u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 752-753.
“Zanrovski film”, u: Peterli¢, Ante (ur.), FE2, str. 753.
“Hrvatski kaos na malom ekranu”, Globus, br. 1, 13. prosinca, 1990, Zagreb, str. 17.
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357.
358.
359.

360.
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1991.
“Kultura bez ‘Oka”, Vreme, br. 15, 4. februar 1991, Beograd, str. 47-48.

“Operetno raspece”, Start, br. 575, 2. veljale 1991, Zagreb: Vjesnik, str. 64-66.

“Filmske vrste: nacrt filmske genologije”, Republika, br. 5-6, svibanj-lipanj 1991, vol. XLV, str. 77-108.
“Noel Burch; Teorija, historija, avangarda” (razgovor vodio: Hrvoje Turkovic), Kinoteka, br. 31-21, srpanj-
kolovoz 1991, Zagreb: Filmoteka 16, str. 10-14.

RAZGOVOR: “Intervju: Hrvoje Turkovi¢, Zivjeti kao sav normalan svijet”, intervju vodila i uredila: Kesi¢,
Vesna, Nedjeljna Dalmacija (kulturni prilog: Profil, br. 11), br. 1076, 12. prosinca 1997, str. 18-19.
“Novoholivudski postmodernizam: Filmovi nebeskog letaca” (naslov redakcijski izmijenjen: primjer
Georgea Lucasa, izvorno), Kinoteka, br. 35-36, studeni-prosinac 1991, str. 38-50.

“Postmodernisti¢nost holivudskog filma: Primjer Dorda Lukasa (George Lucas)” (naslov donekle
izmijenjen, tekst kracen), u: Pajki¢, N., Jeli¢i¢, D. (prir.), 1991, Svetlo u tami — zbornik tekstova o americkim
rediteljima sedamdesetih i osamdesetih godina, Beograd: Jugoslovenska Kinoteka (antedatirano, izaslo u
veljaci1992)

1992.

“Kratki metar: Koga je poducila Mirta” (izvorni naslov: “Iznimke i pravila”; izostavljen statisticki dio),
Danas, br. 521, godina XI, II. veljace 1992, str. 50-51.

“Najbolji i najgori” (biljeska, kra¢ena), Nedjeljna Dalmacija, br. 1085, 20. veljate 1992, str. 19.

“Umro je Boris Turkovic¢”, Vecernji list, god. XXXV, br. 10.242, 23. veljale 1992, str. 14.

“Snimi me centralno” (redakcijski naslov, izvorno: “Hrvatska kinematografija u rukama Supermana”),
Nedjeljna Dalmacija, br. 1087, 27. veljae 1992, str. 20-21.

“Spikerski slad i led” (Telekino), Slobodna Dalmacija, god. XLIX. br. 14830, 14. 0Zujka 1992, str. 29.
“Novinarski ‘autonomasi”” (Telekino 2), Slobodna Dalmacija, god. XLIX, br. 14837, 21. oZujka 1992, str. 29.
“Uredovanje nad vrednovanjem” (Telekino 3), Slobodna Dalmacija, br. 14844, 28. ozujka 1992, str. 28-29.
“Unifikatori po nuzdi” (Telekino 4), Slobodna Dalmacija, br. 14851, 4. travnja 1992, str. 36.

“Krsti Papic¢u na utuk”, Slobodna Dalmacija, br. 14858, 11. travnja 1992, str. 32-33.

“Epistemoloska funkcija komike”, Gordogan, 34-35, (1991. antedatirano, izaslo u travnju), str. 53-63.
“Nedodirivost kao neotpirivost” (Telekino 5), Slobodna Dalmacija, br. 14865. uskr$nji broj, 18, 19, 20.
travnja 1992, str. 27.

“Razdruzeni umjetnici” (redakcijski naziv, izvorno: “Da li je udruzenjima odzvonilo?”), Nedjeljna
Dalmacija, br. 1095, 23. travnja 1992, str. 19.

“Isusivanje samosvijesti” (Telekino 6), Slobodna Dalmacija, br. 14870, 25. travnja 1992, str. 24.

“Vrline nemodi” (Telekino 7), Slobodna Dalmacija, br. 14876, subota 2. svibnja 1992, str. 34.

“Sifra TV-cenzure: Ne talasaj!” (Telekino 8), Slobodna Dalmacija, br. 14883, subota 9. svibnja 1992, str. 37.
“Teorija tematizacije (I); Modeliranje svijeta: tematska pozadina”, Republika, br. 1-2, sije¢anj-veljaca 1992,
str.77-91.

“Cime u svijet” (Telekino 9), Slobodna Dalmacija, br. 14890, 16. svibnja 1992, str. 27.

“Televizijski bonton” (Telekino 10), Slobodna Dalmacija, br. 14897, 23. svibnja 1992, str. 28-29.

“Sto imamo” (Telekino 11), Slobodna Dalmacija, br. 14903, 29. i 30. svibnja 1992, str. 38.

“Stasanje mogula” (Telekino 12), Slobodna Dalmacija, br. 14910, 6. lipnja 1992, str. 25.

“Biblijski grijeh filma” (Telekino 13), Slobodna Dalmacija, br. 14917, 13. lipnja 1992, str. 31.

“Spolnozovni slikopisi” (izvorni naslov: “Zanr nad Zanrovima®), Nedjeljna Dalmacija, br. 1103, 17. lipnja
1992, str. 19.

“Proizvodnja uzora” (Telekino 14), Slobodna Dalmacija, br. 14930, subota 27. lipnja 1992, str. 26-27.
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379.
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381

382.
383.

384.

385.
386.
387.
388.
389.
390.

391.

392.
393

394.

395.

396.

“Najbolji duh Zagreba” (Animacija 92), Novi Danas, br. 1, 29. lipnja, 1992, str. 64-66.

“Teorija tematizacije (II): Uspostava teme (tematske strukture), Republika, 5-6, svibanj-lipanj 1992, str.
102-115.

“Emotivnost vijesti”, (Telekino 15), Slobodna Dalmacija, br. 14937, 4. srpnja 1992, str. 26-27

“Duhovna obnova”, Slobodna Dalmacija, br. 14939, 6. srpnja, 1992, str. 22.

“Clad za propagandom”, Slobodna Dalmacija, br. 14944, 11. srpnja 1992, str. 35

“TV je tv-program’, Slobodna Dalmacija, br. 14951, 18. srpnja, 1992, str. 29.

“Potemkinova sela”, Slobodna Dalmacija, br. 14958, 25. srpnja 1992, str. 31.

“Estetizam reklama”, Slobodna Dalmacija, br. 14965, 1. kolovoza 1992, str. 27.

“Sapunjare s TV-a”, Slobodna Dalmacija, br. 14979, 15. kolovoza 1992, str. 23.

“Film u ulozi televizije”, Slobodna Dalmacija, br. 14986, 22. kolovoza 1992, str. 26.

“Kost u grlu”, Slobodna Dalmacija, br. 14993, 29. kolovoza 1992, str. 23.

“Bauk komercijalizma”, Slobodna Dalmacija, br. 15007, 12. rujna 1992, str. 28-29.

“Pitanje Zivota”, Slobodna Dalmacija, br. 15014, 19. rujna, 1992, str. 30.

“Kako biti i dobiti” (izvorni naslov: “Tri komercijalizma”), Slobodna Dalmacija, br. 15029, 3. listopada 1992,
str. 32.

(tekst u sklopu ankete: “Agonija hrvatskog filma”) Slobodna Dalmacija, br. 15062, 7. studenoga 1992, str. 29.
“Druga meta ista metoda” (izvorni naslov: “Napredovanje proslosti”), Nedjelina Dalmacija, br. 1125, 18.
studenoga 1992, str. 17.

“Ante Peterli¢” (intervju i uvod), Metro, br. 5,1992.

“Goran Trbuljak” (intervju), Metro, br. 5,1992.

“Labodji spev hrvaske kinematografije” (“Labudi pjev hrvatske kinematografije”), Ekran, vol. 17, br. 10-11,
november-december 1992, str. 13.

“Teorija tematizacije I1l: Tematizacijski fokus”, Republika, god. XLVIII br. 7-8, srpanj-kolovoz 1992.
“Kre3o Golik”, Filmski festival u Puli ‘92 (katalog), str. 33-34.

“TV trakavica”, Slobodna Dalmacija, br. ?

1993.

PRIJEVOD: Richard J. Gerrig, “Razumijevanje teksta”, Republika god. XLIX, br. 1-2, sijecanj-veljaca 1993,
str. 70-91.

“Agresivna samoobrana”, Slobodna Dalmacija, br. 15162, 20. veljale 1993, str. 32.

“No¢ hrvatskog filma”, Nedjeljna Dalmacija, br. 1140, 3. 0Zujka 1993, str. 26.

“Préija ili kultura — Dani i no¢i hrvatskog filma”, Slobodna Dalmacija, br. 15176, 6. 0Zujka 1993, str. 28-29.
“Je li debitantima odzvonilo?”, Slobodna Dalmacija, br. 15193, 27. oZujka 1993,str. 31.

“Intendant: mesija ili fasnik”, Slobodna Dalmacija, br. 15200, 3. travnja 1993, str. 25.

“Doktrinarni starci i posluni mladci: o filmu hrvatske politike”, Slobodna Dalmacija, br. 15252, 29. i 30.,
svibnja 1993, str. 26-27.

“Istine i lazi”, Kinoteka, br. 39, svibanj 1993, str. 26-28.

“Peticija iznebuha”, Vjesnik, god. LIV, br. 16668, 3. kolovoza 1993, str. 24.

“Zagreb: Phantasmagraphic City” (izvorno pisano na hrvatskom), u: Vuki¢, Feda (ur.), 1993, Modern
Zagreb, New Europe, Copenhagen, Zagreb: Croatian Institute for Movement and Dance; str. 51-58.
“Croatian Avant-Garde” u: Sweeney, M., Doherty, C., Geene, J. i Hebron, S., 1993, Innovation ‘93, The First
Manchester International Film Forum, Manchester: Innovation ‘93, Cornerhouse

“Film”, (koatorstvo s Rudolfom Sremecom, polaze¢i od Sremcevog teksta, gotovo posve novi tekst H. T.),
KrleZijana, 1, A-Lj, Zagreb: Leksikografski zavod Miroslav Krleza

“Sto zna¢i film ‘ekraniziranom’ knjizevniku?”, Kinoteka, br. 42-43, kolovoz-rujan 1993, str. 4.
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416.

417.
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419.

“Splitski krug 8o-tih”, Bulletin, god. I, br. 4, zima 1993, str. 18-20.

“Moja pazbilja, moji snovi” (izvorni naslov: “Igralacka pazbilja®), Vijenac, god. I, br. 1, 25. prosinca 1993, str.
37

“Prizorna motivacija montaznog prijelaza: promatracki stav” (ulomak), u: Dusan Stojanovic (ur.), 1993,
Antologija jugoslovenske teorije filma, Beograd: Yu film danas, Prosveta

“Zabavni film’, ‘zabavna knjizevnost’ — sto je to? (1)", Republika, godiste XLIX, br. 9-10, rujan-listopad
1993, str. 103-116 (izdano u velja¢i 1994)

1994.

“Zivot majstorskih izmisljotina: Aladin, Posljednji akcijski junak” (izvorni naslov: “Zivot izmisljotina”),
Vijenac, god. |, br. 2, 20. sije¢nja 1994, str. 36.

“Nista bez fabule — Ciklus filmova Georga Wilhelma Pabsta; Izlazece sunce, Philip Kaufman” Vijenac, god.
I, br. 3, 3. veljace 1994, str. 34.

“Protiv stvaralackog autizma — Mel Brooks, Robin Hood — muskarci u tajicama; Andrew Davis,
Bjegunac”, Vijenac, god. Il, br. 4, 17. veljace 1994, str. 35.

“Koliko smo Dudeki? — Kre3o Golik, Gruntovcani; Barry Sonenfeld, Obitelj Adams”, Vijenac, god. I, br. 5,
3. 0Zujka 1994, str. 36

“Ta teska meta: Zivot — Dani hrvatskog filma’, Vijenac, god. 11, br. 6, 17. ozujka 1994, str. 35-36.
“Nepoznati Wenders’ i poznata proro¢anstva — Hoce'l skoro propast filma?”, Vijenac, god.ll, br. 7, 31.
ozujka 1994, str. 44.

“Umjetnost za zapucak — Steven Spielberg, Schindlerova lista; Jim Sheridan, U ime oca; Jane Campion,
Piano”, Vijenac, god. Il, br. 8, 14. travnja, 1994, str. 37.

“Kako o¢uvati samopostovanje: o modernizmu i korjenskoj eti¢nosti Clinta Eastwooda (uz Savrsen svijet),
Vijenac, god. II, br. 9, 28. travnja 1994, str. 34

“Stozernjaci medu plitkoglavima — Steve Barron, Cunjaste glave; Chris Columbus, Gda. Doubtfire”,
Vijenac, god. I, br. 10, 12. svibnja 1994, str. 37.

“Opcinjavajuce Cari kica: uz igrane filmove Percyja Adlona”, Vijenac, god. I, br. 11, 26. svibnja 1994, str.
36-37.

“Moc¢ ponavljanja stereotipa” (izvorni naslov: “Mo¢ stereotipa”), Vijenac, godiste 1, br. 11, 26. svibnja
1994, str. 37.

“Zabavljastvo, populisti¢nost i ‘visoka umjetnost’ — ‘Zabavni film, ‘zabavna knjizevnost’ — §to je to?”,
Republika, godiste XLIX, br. 1-3, sije¢anj-velja¢a-ozujak 1994.

“Filmska afektacija: vrline i mane; Uz film Mali Buda Bernarda Bertoluccija”; Vijenac, god. Il, br. 12, 9.
lipnja 1994, str. 36.

“Izazov izvjestaCenosti: u povodu Zagrebackog festivala animacije”, Vijenac, god. Il, br. 13, 23. lipnja 1994,
str. 36.

“Kompleks i homo duplex — Martin Scorsese, Doba nevinosti; Arnaoud Desplachin, La sentinelle —
Straza”, Vijenac, god. Il, br. 14, 7. srpnja 1994, str. 33.

“Izdajnicki svjetovi — Mike Leigh, Razgoli¢eni; Kaige Chen, Zbogom moja konkubino”, Vijenac, god. Il, br.
16, 4. kolovoza 1994, str. 28

“Zena, Covjek i duh — Peter Gyllenhaal, Opasna Zena; Mel Gibson, Covjek bez lica; Rachel Tallalay, Duh iz
kompjutora” (Izvorni naslov: “Dokoni repertoar”), Vijenac, god. Il, br. 18, 18. kolovoza 1994, str. 28.
“Nadmocéni kretenizam — Tom Shadyac, Ace Ventura: Sasavi detektiv; Harold Ramis, Beskrajan dan’,
Vijenac, god. Il, br. 18, 1. rujna 1994, str. 29.

“Zagonetke i slutnje — Brian Levant, Obitelj Kremenko; James Ivory, Na kraju dana”, Vijenac, god. I, br. 19,
15. rujna 1994, str. 30.
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450.

451.

452.

“Brzina, akcija, pobuna — Jan De Bont, Brzina; John Landis, Policajac s Beverly Hillsa 3; John Frankenheimer,
Pobuna u zatvoru Attica” (Izvorni naslov: “Akcija!™); Vijenac, god. II, br. 20, 29. rujna 1994, str. 29.

TEORIJA FILMA: PRIZOR, MONTAZA, TEMATIZACIJA, 1994, Zagreb: Meandar

“Dokumentarci rata i naravi: Sarajevski filmski dani u Zagrebu”, Vijenac, god. I, br. 21, 13. listopada 1994,
str. 37.

“Lijepi i zabrljani vesterni — Richard Donner, Maverick; Lawrence Kasdan, Wyatt Earp”, Vijenac, god. Il, br.
22, 27. listopada 1994, str. 37.

“Pojmovni iskaz”, Republika, god. L, br. 9-10, rujan-listopad 1994, str. 47-56.

“Paklene filmske vjestine — Alex Proyas, Vrana; James Cameron, Istinite laZi” (izvorni naslov: “Paklene
vjestine”), Vijenac, god. Il, br. 23, 10. studenoga 1994, str. 35.

“Pitanje javnog standarda — godi3nja proizvodnja amaterskog filma; Roger Allers, Bob Minkoff, Kralj
Lavova” (izvorni naslov: “Pitanje standarda”); Vijenac, god. Il, br. 24, 24. studenoga 1994, str. 37.
“Metakomunikacijska regulacija komunikacije”, Knjizevna Smotra, god. XXV, br. 90, 1993 (izdano 1994)
“Moze li suvremeni film biti klasi¢an?”, Vijenac, god. Il, br. 25, 8. prosinca199a, str.36.

“Kaos kao rutina”, Vijenac, god. II., br. 26, 22. prosinca 1994, str. 38.

“Godard, Jean-Luc”, u: Vince, Ratko (ur.), 1994, Velikani nase epohe:Licnosti i djela druge polovice XX.
stoljeca, Zagreb: Hrvatski radio, str. 263-268.

“Novi hrvatski videoart” (prijevod teksta izvorno pisanog na engleskom, prevoditelj anoniman), Bulletin,
god. Il, br. 5, proljece 1994, str. 12-14.

1995.

“Ljubite li SF?”, Vijenac, god. IlI, br. 27, 12. sije¢nja 1995, str. 36.

“Obi¢nost iznimnosti”, Vijenac, god. IlI, br. 28, 26. sije¢nja 1995, str. 32.

“I kad prestaje nesto ostaje’, Vijenac, god. ll, br. 29, 9. veljace 1995, str. 30.

“Laki humor, s pozadinom”, Vijenac, god. IlI, br. 30, 23. veljate 1995, str. 31.

“Dani malog mrava”, Vijenac, god. IlI, br. 31, 9. 0Zujka 1995, str. 27.

“Ta znanstvenofantasti¢na stvarnost’, Vijenac, god. Ill, br. 32, 23. oZujka 1995, str. 31.

“Nedostaje li vam romantizma?”, Vijenac, god. I1l, br. 33, 6. travnja 1995, str. 31.

“Nezanemarive vrline manirizma’, Vijenac, god. lll, br. 34, 20. travnja 1995, str. 29.

“Ispisi sjecanja”, Republika, god. LI, br. 34, ozujak-travanj 1995, str. 45-58.

“Kad se propagira zdusno?”, Vijenac, god. IlI, br. 35, 4. svibnja 1995; str. 31.

“TV-dnevnik kao buzdovan”, Vijenac, god. IlI, br. 36, 18. svibnja 1995, str. 31.

“Kad su filmovi dosadni?”, Vijenac, god. Ill, br. 37, 1. lipnja 1995, str. 31.

“Kako reanimirati animaciju”, Vijenac, god. IlI, br. 38, 15. lipnja 1995, str. 29.

“Teorija otklona” u: Benci¢, Z. i FaliSevac, D. (ur.), 1995, Tropi i figure, Zagreb: Zavod za znanost o
knjizevnosti, str. 559-584. (Hrvatska znanstvena bibliografija br. 236744)

“Profesionalizirani kult amaterizma”, Vijenac, god. IIl, br. 39, 29. lipnja 1995; str. 31.

“Prevratnicki medijski krajolik”, Vijenac, god. IlI, br. 41, 13. srpnja 1995, str. 30.

“Zasto sad Hitchcock?”, Vijenac, god. Ill, br. 41-42, 27. srpnja 1995, str. 42.

“Vrednovateljski obrat: recepcija ‘Koncerta, nekad i Danas”, Hrvatski filmski ljetopis, god. I, br. 1-2, lipanj
1995, str. 74-90.

“Vjecno prokletstvo ilustrativnosti”, Vijenac, god. Ill, br. 43, 24. kolovoza 1995, str. 22.
“Naumljeni danak idili”, Vijenac, god. IlI, br. 44, 7. rujna 1995, str. 29.

“Predgovor”, u: llin¢i¢, DraZen, Oremovi¢, Arsen i Heidl, Janko, 1995, Kino & video vodic ‘96, Zagreb: JLD
d.o.o., str. 8-11.
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“TV” Metro, br. 11, 1995, str. 86-87.

“Uvodna napomena’, Hrvatski filmski ljetopis, god. I, br. 3-4, listopad 1995, str. 1.

PRIJEVOD: Patricia Marks Greenfield, “Filmska i televizijska pismenost”, Hrvatski filmski ljetopis, god. I, br.
3-4, listopad 1995, str. 94-97.

“Repertoarna kina” (“Prigodni pojmovnik”; potpis H. T.), Hrvatski filmski ljetopis, god. I, br. 3-4, listopad
1995, str. 48.

“Repertoarna publika” (“Prigodni pojmovnik”; potpis H. T.), Hrvatski filmski ljetopis, god. I, br. 3-4,
listopad 1995, str. 56.

“Repertoarni film” (“Prigodni pojmovnik”; potpis H. T.), Hrvatski filmski ljetopis, god. I, br. 3-4, listopad
1995.

“Nerepertoarna kina” (“Prigodni pojmovnik”; potpis H. T.), Hrvatski filmski ljetopis, god. I, br. 3-4, listopad
1995.

“Balvan’, u: Bagi¢, Kresimir (ur.), Rjecnik Trec¢eg programa (odsada RTE), 1995, Zagreb: Hrvatski radio, str.
12-13.

“Cinovi”, u: Bagi¢, Kreimir (ur.), RTE, str. 58-60.

“Djedja zbilja”, u: Bagi¢, Kresimir (ur.), RTE, str. 75-77.

“Deno”, u: Bagi¢, Kresimir (ur.), RTE, str. 104-105.

“Polemika’”, u: Bagi¢, Kresimir (ur.), RTE, str. 371-372.

“Prdac”, u: Bagi¢, Kresimir (ur.), RTE, str. 384-385.

“Prepricavanje filmova’, u: Bagi¢, Kresimir (ur.), RTE, str. 388-390.

“Svedulj”, u: Bagi¢, KreSimir (ur.), RTE, str. 487-489.

“Zabrana kina”, u: Bagi¢, Kresimir (ur.), RTE, str. 551-552.

“U trendu kult impresivnosti” (izvorni naslov: “Kult impresivnosti”), Vijenac, god. IlI, br. 45, 21. rujna 1995,
str. 29.

“Ikonografija malog duha”, Vijenac, god. Ill, br. 47, 19. listopada 1995, str. 30.

“O naivnom i sentimentalnom”, Vijenac, god. Ill, br. 48, 2. studenoga 1995, str. 29.

“Meki svijet razaranja”, Vijenac, god. Ill, br. 49, 16. studenoga 1995, str. 29

“Vjezbe iz trpeljivosti”, Vijenac, god. I1l, br. 50, 30. studenoga 1995, str. 30.

“Priprema preporodnog nadanja’, Vijenac, god. Ill, br. 51, 14. prosinca 1995, str. 29.

“Filmski repertoar kao tek televizijski kanal”, Vijenac, god. Ill, br. 52, 28. prosinca 1995; str. 29

“Pictorial into Conceptual and Reverse”, Bildsprache, Visualisierung, Diagrammatik, Teil I, Akten

zweier internationaler Symposien, Wien 1991&1993, Semiotische Berichte, god. 19, br. 1-4, 1995, Be¢:
Osterreichischen Gesellschaft fur Semiotik, str. 325-336. (Hrvatska znanstvena bibliografija br. 236737)

1996.

“Contolling National Attitudes: War and Peace in Croatian TV News”, u: Gow, James, Paterson, Richard
i Preston, Alison (ur.), 1996, Bosnia by Television, London: British Film Institute, str. 72-80. (Hrvatska
znanstvena bibliografija br. 236731)

“Izvjestacena opustenost ili opustena izvjestacenost” Vijenac, god. IV.

“Slike razlike: novi hrvatski video” / “Reference to difference: New Croatian Video” (autor teksta na
hrvatskom i na engleskom jeziku), Reference to Difference: Croatian Video 1994/1996 (katalog), Zagreb/
Berlin: Interzone, Pinhead, Media in Motion, Soros centar za suvremenu umjetnost, str. 2-7.

“Trikovi i opsjene”, Vijenac, god. IV, br. 54, 25. sije¢nja 1996, str. 29.

“Tezak teret komike”, Vijenac, god 1V, br. 55, 8. veljace 1996, str. 29.

“Nadrealisticko Dobro jutro”, Vijenac, god IV, br. 56, 22. veljale 1995, str. 32.
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“Naprasna renesansa direktivizma” (izvorni naslov: “Renesansa direktivizma”), Vijenac, god IV, br. 57, 7.
oZujka 1996, str. 31.

“Brzovozne i sporovozne serije”, Vijenac, god 1V, br. 58, 21. 0Zujka 1996, str. 31.

“Nizovi i nastavci: u ¢emu je moc televizije?”, Vijenac, god. IV, br. 59, 4. travnja 1996, str. 32.
“Propagandna sluzbenost televizijskog Uskrsa’”, Vijenac, god. 1V, br. 60, 18. travnja 1996, str. 32.
“Pristinizacija hrvatske televizije”, Vijenac, god. IV, br. 62, 16. svibnja 1996, str. 32.

“Invazija reklamnih umetaka”, Vijenac, god. IV, br. 63, 30. svibnja 1996, str. 32.

“Nov ili star izgled buduénosti”, Dubrovnik. Casopis za knjiZevnost | znanost, god. VII, br. 1, 1996, str. 54-
56.

“Televizija prema filmu”, Dubrovnik. Casopis za knjizevnost | znanost, god. VII, 1/1996, str. 57-72.
“Amaterizam’, Hrvatski leksikon 1 (A-K); odsada HL1, 1996, Zagreb: Naklada Leksikon, str. 12.
“Americki centar”, HL1 str. 12.

“Avangarda” (koautor), HL1 str. 41-42

“Babaja, Ante”, HL1 str. 43.

“Basi¢, Relja”, HL1 str. 73.

“Bauer, Branko”, HL1 str. 75.

“Belan, Branko”, HL1 str. 81.

“Berkovi¢, Zvonimir”, HL1 str. 89.

“Cenzura”, HL1str. 185-186.

“Croatia film”, HL1 str. 202.

“Eksperimentalni film”, HL1 str. 321

“Ekspresionizam, ekspresionizam na filmu”, HL7 str. 322

“Element-film”, HL7 str. 324.

“Festivali i smotre”, HL1str. 343.

“Filmoteka 16", HL1str. 347.

“Filmska kritika i teorija” (koautor), HL1str 347-348.

“Filmska zanimanja”, HL1 str. 348.

“Filmske novosti”, HLT str. 348.

“Filmski ¢asopisi” (koautor), HL1 str. 348.

“Filmski festivali i smotre”, HLT str. 348-349.

“Filmski pregled”, HL1 str. 349.

“Francuski institut u Zagrebu”, HL7 str. 360.

“Galeta, Ivan Ladislav”, HL, str. 371.

“GEFF”, HL?, str. 376.

“Goetheov institut (Goethe Institut)”, HL1, str. 391.

“Gotovac, Tomislav”, HL, str. 401.

“GCrgi¢, Zlatko”, HL1, str. 414.

“Hadzi¢, Fadil”, HL1, str. 429.

“Humor”, HL1, str. 487-488

“Jadran film”, HL1, str. 524.

“Karavana”, HL1, str. 571.

“Kavana”, HL1, str. 583.

“Kinematografija” (koautor), HL1, str. 592-593

“Kinoklubovi”, HL1, str. 592-593.

“Knjizevni Casopisi”, HL1, str. 605-606.
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“Komedija, Filmska k. / Televizijska k./”, HL1, str. 614-615.

“Kriz” HL1, str. 646-647.

“Krizni put”, HL1, str. 649.

“Hrvatski leksikon, njegova narav i problemi”, Kolo, god. V, br. 4, zima 1996, str. 236-251.

“Igre pristranosti”, Hrvatski filmski ljetopis, god. Il, br. 8, 1996, str. 41-47.

“Uvodnik: Zbornik u pocast Anti Peterli¢u prigodom 60-o0g rodendana’, Hrvatski filmski ljetopis, god. I, br.
8,1996, str. 3-4.

“Zvuk u filmu — Pojmovnik’, Hrvatski filmski ljetopis, god. Il, br. 5, 1996, str. 80-86.

“Karizmatska li¢nost — razgovor /Kre3o Golik/” (Turkovi¢, H., Krelja, P, Nenadic, D, llin¢i¢, D.), Hrvatski
filmski ljetopis, god. II, br. 7, 1996, str. 8-11.

UMUEC’E FILMA. ESE}IST'(:'KI UVOD U FILM I FILMOLOGIJU, Zagreb: Hrvatski filmski savez, 1996.
(Hrvatska znanstvena bibliografija, br. 236728)

“Debi visokih rezultata: Medunarodni festival novog filma i videa u Splitu”, Vjesnik, 21. Listopada 1996, str.
17.

“Meditacija o profesionalnosti na TV, Vijenac, 1996.

PRIJEVOD. “Seymour Chatman, ‘Sto je opis na filmu; Hrvatski filmskiljetopis, br. 5, 1996, str. 114-119.

1997.

“Likovne umjetnosti”, Hrvatski leksikon 2 (L-Z), odsada HL2 1997, Zagreb: Naklada Leksikon, str. 21-22.
“Masovne komunikacije”, HL2, str. 75-76.

“Melodrama”, filmski dio, HL2, str. 93-94.

“Modernizam” HL2, str. 125.

“Novinarstvo”, HL2, str. 193.

“Novine”, temeljita obrada ¢lanka, HL2, str. 184-185.

“Novinsko nakladnistvo”, HL2, str. 185.

“Pismenost”, HL2, str. 263-264.

“Pismo”, HL2, str. 264.

“Postmoderna’”, HL2, str. 294-295.

“Prosvjetiteljstvo”, HL2, str. 322-323.

“Prosireni mediji”, HL2, str. 323.

“Psovke”, HL2, str. 328.

“Scenografija, Film / Televizija”, HL2, str. 408.

“Suvremena umjetnost (uvod, Film)”, HL2, str. 497-501.

“Umjetnicko obrazovanje (uvod)”, HL2, str. 606.

“Vanjska trgovina”, HL2, str. 622.

“Zabavna (ili popularna) glazba”, HL2, str. 686.

“Perspektive — Ivancevicev pristup’, Kolo, god. VI, br. 4, zima 1997, str. 162-177.

“Kinematografija u sjeni /Revija hrvatskog filmskog i video stvaralastva/”, Hrvatski filmski ljetopis, god. 111,
br. 12,1997, str. 3-8.

“Pictorial Elements in Verbal Discourse and Verbal Elements in Pictorial (Film) Discourse — Their
Metacommunicational Function’, Bildsprache, Visualisierung, Diagrammatik, Teil Ill, Akten des
gleichnamigen 3. Internationalen Interdisziplindren Symposiums, Wien 1996, Semiotische Berichte, god.
21, br. 3-4/1997, Be¢: Osterreichischen Gesellschaft fiir Semiotik, str. 403-418. (Hrvatska znanstvena
bibliografija, br. 236739)
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1998.

“OmalovaZzavajuce reforme Dana /hrvatskog filma/”, Hrvatski filmski ljetopis, god. IV, br. 13,1998, str.
9-12.

“Licem u lice: Zakon o filmu” (Turkovi¢, Hrvoje, Krelja, Petar, Hribar, Hrvoje, Skrabalo, Ivo), Hrvatski
filmski ljetopis, god. 1V, br. 13,1998, str. 23-24.

“Analiza prijedloga Zakona o filmu”, Hrvatski filmski ljetopis, god. IV, br. 13,1998, str. 27-32.

“Slikovno u jezi¢nom izlaganju i jezi¢no u slikovnome — njihova metakomunikacijska funkcija’, Kolo, god.
VIII, br. 1, proljece 1998, str. 324-338.

“Filmski kulturni centar” (Turkovi¢, Hrvoje, Majcen, Vjekoslav, Galeta, Ivan Ladislav), Hrvatski filmski
ljetopis, god. 1V, br. 15,1998, str. 46-49.

“Kada je film nacionalan”, Hrvatski filmski ljetopis, god. IV, br. 16, 1998, str. 29-37.

“Against the odds — an outline of the history of Croatian film /Tagen de wind in — de geschiedenis van
de Kroatische film in vogelvlucht”, Kroatie / Croatia / Hrvatska, katalog, Rotterdam: Fondation Theatre
Lantaren/Venste, 1998.

“Bolja vremena animacije — Zagreb 98: 13. svjetski festival animiranih filmova’, Vijenac, br. 117, 2. srpnja
2002, str. 28.

“Vukoti¢ — kanonski eksperimentator”, Vijenac, god. VI, br. 119-120, 30. srpnja 1998.

“Roterdamski test hrvatskog filma — Retrospektiva hrvatskog filma, Lantaren / Venster, Gouvernestraat
133, Rotterdam, 8-18. listopada 1998, Vijenac, god. VI, br. 125, str. 34.

“Hrvatski eksperimentalni film i video”, Zapis, god. VI, br. 23, jesen 1998, str. 31-34.

“Hrvatski eksperimentalni film 17, Zapis, god. VI, br. 24, zima 1998, str. 47-50.

1999.

“Hrvatski eksperimentalni film 11", Zapis, god. VII, br. 25, proljece 1999, str. 60-62.

“Smirivanje o¢ekivanja /Dani hrvatskog filma/”, Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br. 17,1999, str. 28-36.
PRIREDIO: “Leksikon videoumjetnika”, Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br. 18, 1999, str. 45-68.
PRIREDIO: “Videografija (1971.-1999.)", Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br. 18, 1999, str. 69-79.
PRIREDIO: “Bibliografija (o videoumjetnosti u Hrvatskoj)”, Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br. 18, 1999,
str. 76.

SUVREMENI FILM. DJELA | STVARATELJI, TRENDOVI | TRADICIJE, Zagreb: Znanje, 1999. (Hrvatska
znanstvena bibliografija br. 236727)

“Sudbina kina”, Zarez, br. 3, 19. 0Zujka 1999, str. 31.

“Zaista tijesan, ali ipak postojan put’, Vijenac, br. 136, 20. svibnja 1999, str. 44.

“Pozesko veselje — VII. Hrvatska revija jednominutnih filmova’, Zarez, br. 9, 11. lipnja 1999, str. 33.
RAZGOVOR: “Skromni izvrsilac prve pomoci. Razgovor: Hrvoje Turkovi¢, filmolog”, razgovarao Drazen
llin¢i¢, Vecernji list, br. 267, 27. lipnja 1999, str. 13.

RAZGOVOR: “Kina iz zabavnih pretvoriti u kulturne centre”, razgovor vodio Ozren Milat, Glas Slavonije,
br. 25076, 10. srpnja 1999, str. 24-25.

“Hitchcockov otkrivacki pogled: predocavanje dijaloga u Hitchcocka’, Zarez, br. 11, 9. srpnja 1999, str. 24-25.
RAZGOVOR: “Kakva je op¢a, takva nam je i kulturna politika”, priredio D. R., Glas Slavonije, 31. srpnja
1999, str. 12.

“Detektiv onostranog — Ladislav Galeta: video 1979-1999”, Zarez, br. 6, 30. travnja 1999, str. 32.
“Hitch: reziser koji je ki¢ pretvorio u klasiku”, Jutarnji list, 29. i 30. svibnja 1999, str. 64.

“Uvodnik — Pet godina izlaZenja”, Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br. 19-20, 1999, str. 3-5.

“Proslov”, Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br. 19-20, 1999, str. 6.
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PRIJEVOD: Virginia Brooks, “Film, percepcija i kognitivna psihologija”, Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br.
19-20, 1999, str. 26-37.

“Na ¢emu temeljiti kognitivisti¢ki pristup?”, Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br. 19-20, 1999, str. 49-58.
PRIREDIO: “Bibliografija kognitivisticke filmske teorije”, Hrvatski filmski ljetopis, god. V, br. 19-20, 1999,
str. 59-62.

“Fantomska prijetnja Fantomskoj prijetnji ili zasto se ¢uvati olakog odbacivanja Lucasova filma”, Zarez, br.
16, 15. listopada 1999, str. 30-31.

“Analiza televizijskih emisija vijesti HRT”, Mediji i rat, Beograd: Agencija Argument, Centar za prouc¢avanje
tranzicije i civilnog drustva, 1999.

“Pokretne slike — medijske razrade i preklapanja (film, televizija, video, videoigre)”, Skola medijske kulture,
Zapis, posebni broj (Skola medijske kulture, Sibenik), god. VI, ljeto 1999, str. 63-64.

“Sistematizacijski vodi¢ po filmskoj enciklopediji: temeljni pojmovi filmskog medija”, Skola medijske
kulture, Zapis, posebni broj, god. VII, ljeto 1999, str. 65-74.

“Kopije snova: hrvatski program na smotri srenjoeuropske filmske avangarde”, Zapis, god. VII, br. 26, ljeto
1999, Zagreb: Hrvatski filmski savez, str. 23-25.

“Partizanski film”, Hollywood, br. 46, kolovoz 1999, str.37-43.

PRIJEVOD: Steven Pinker, “Zasto ljudi uopce uZzivaju u fikciji?”, ulomak iz knjige S. Pinkera How the Mind
Works, Zarez, 1/18, 11. studenoga 1999, str. 32-33.

2000.

“Hrvatski film s kraja tisucljeca”, Hollywood, br. 51, velja¢a 2000, str.34-40.

“Vizurnost perspektive I, Republika, god. LVI, broj 1-2, sije¢anj-veljata 2000.

“Ostvarili smo sve postavljene ciljeve!, (razgovor: Hrvoje Turkovi¢ — urednik “Hrvatskog filmskog
lietopisa®), intervju Igor Gajin, Glas Slavonije, br. 25258, 11. veljace 2000, str. 11.

RAZGOVOR: “Hrvoje Turkovi¢, teoreti¢ar filma. Filmski Zivot poslije smrti” (razgovarao Petar Krelja),
Zarez, br. 25, 17. veljace 2000.

“Srpski populisticki ‘talas’ u Hrvatskoj”, Hollywood, br. 52, veljaca 2000, str. 51-56.

“Vizurnost perspektive II: tocka promatranja kao stilska kategorija”, Republika, god. LVI, broj 3-4, oZujak-
travanj 2000.

TEORIJA FILMA. PRIZOR, MONTAZA, TEMATIZACIJA, drugo ispravljeno izdanje, Zagreb: Meandar,
2000. (Hrvatska znanstvena bibliografija, br. 236718)

“Nastavak s vegetiranjem”, Fokus, br. 3, 26. svibnja do 2. lipnja 2000, str. 70.

“Kad je film Zanrovski? — svjetotvorna teorija Zanra”, Hrvatski filmski ljetopis, god. VI, br. 22, 2000, str.
9-30.

“Funkcija stilistickih otklona”, Hrvatski filmski lietopis, god. VI, br. 24, 2000, str. 129-142.

“The Partiality and Non-Partiality Norm in News Programmes — War and Peace Prime News
Programmes on Croatian Television”, u: Skopljanac, Nena Brunner, Gredelj, Stjepan, Hodzi¢, Alija,
Kristofi¢, Branimir (ur.), 2000, Media & War, Zagreb: Centre for transition and civil society research;
Belgrade: Agency Argument, str. 261-276.

“The Content Analysis of HRT News Programmes”, u: Skopljanac, Nena Brunner, Gredelj, Stjepan, HodZi¢,
Alija, Kristofi¢, Branimir (ur.), 2000, Media & War, Zagreb: Centre for transition and civil society research;
Belgrade: Agency Argument, str. 277-302

“Programska narav televizije”, Skola medijske kulture, Zapis, posebni broj (Skola medijske kulture,
Trako3¢an), god. VIII, ljeto 2000.

“Zamisljeno oko: filmovi Dusana Tasi¢a”, Zapis, god. VIII, br. 29, proljece 2000, str. 17-22.
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612.
613.
614.

615.

616.

617.
618.

619.

620.

621.

622.
623.
624.
625.
626.

627.

628.
629.

630.

631.

632.

633.

634.
635.

636.

637.

“Raspon i povijesno podrijetlo zanrova’, Zapis, god. VIII, br. 29, proljece 2000, str. 52-56.

“Film i srodni mediji”, razgovor Petar Krelja i Hrvoje Turkovi¢, Zapis, god. VIII, br. 32, zima 2000.

“Osniva se filmski kulturni centar”, Hrvoje Turkovi¢, razgovarao Damir Radi¢, Vijenac, br. 172, 5. listopada
2000, str. 39.

“Mit perszistencije vida”, Vijenac, br. 178-179, 28. prosinca 2000, str. 34.

2001.

“Uvjerljivost izvjestacenosti: u povodu filma Pobuna u kokosinjcu”, Vijenac, br. 180, 8. sijeCnja 2001, str.
34

“Filmovi opstanka: dokumentarci rata i naravi’, reprint, Zarez, br. 50, 1. oZujka 2001, str. 28.

“Pitanje ready madea: nostalgi¢na putovanja Tomislava Gotovca njegovim povijesnim filmskim
ljubavima”, Vijenac, br. 182, 22. veljale, 20071, str. 34.

“Slavni promasaj: Dama u jezeru i karcinomska subjektivnost”, Vijenac, br. 181, 8. veljae 2001, str. 34.
“Rezantna montaZza ili je li montaznom kontinuitetu odzvonilo — uz film Nebo sateliti Lukasa Nole
(montaZa Slaven Zecevic)”, Vijenac, br. 183, 8. oZujka 2001, str. 34.

“Konacno priznanje”, Vijenac, br. 184, 22. oZujka 2001, str. 34.

“Slavna proslost, a kakva buduénost? — U povodu Dragulja Zagreb filma — Bendazzijeva izbora
zagrebackih animiranih filmova”, Vijenac, br. 186, 19. travnja 20071, str. 42.

“Mit perzistencije vida”, Zapis, posebni broj (Skola medijske kulture, Trako3¢an), god. IX, ljeto 2001, str.
30-34.

“Videodjelo naspram televizijskog i filmskog djela”, Zapis, posebni broj (Skola medijske kulture,
Trakoscan), god. IX, ljeto 2007, str. 70-74.

PRIJEVOD: Paul Messaris, “Pojmovna montaza”, Hrvatski filmski lietopis, god. VII, br. 25, 20071, str. 13-15.
“Illuzija kretanja na filmu — mitovi i tumacenja”, Hrvatski filmski ljetopis, god. VII, br. 25, 2001, str. 133-148.
“Razgovor s Borivojem Dovnikoviéem Bordom”, koautor Petar Krelja, Hrvatski filmski ljetopis, god. VI, br.
26, 2007, str. 3-38.

“Uvodnik’, Hrvatski filmski ljetopis, god. VII, br. 27-28, 2001, str. 3-38.

“Obrazovni film — 3to je to, i 5to on sve jest. U povodu knjige Obrazovni film Vjekoslava Majcena’,
Hrvatski filmski ljetopis, god. VI, br. 27-28, 2001, str. 113-131.

“Kinematografija u Hrvatskoj: izvjestaj o stanju”, pripremio: Hrvoje Turkovi¢ (uz pomo¢ Vjekoslava
Majcena), Hrvatski filmski ljetopis, god. VII, br. 27-28, 2001, str. 52-95.

“Filmes e videos experimentais / Experimental Film and Video” (tekst na $panjolskom i na engleskom),
Susovski, Marijan i Telles de Menzes, Salvato (ur.), Exat 51 (1951-1956) — Novas Tendéncias/New
Tendencies (1961-1973), katalog, Cascais: Centro Cultural de Cascais

“Napustena hedonisticka invencija: uz monografiju Oktavijan Mileti¢ Ante Peterli¢a i Vjekoslava
Majcena”. Vijenac, br. 185, 15. travnja 2007, str. 34.

“Trikovi za prikrivanje trikova: u povodu Ang Leejeva filma Tigar i zmaj”. Vijenac, br. 187, 3. svibnja 2001,
str. 34.

“Redateljska verzija: mit boZanske nedodirljivosti autorstva®, Vijenac, br. 188, 17. svibnja 2001, str. 34.
“Vrline i njihovo nali¢je. uz naknadno gledanje Novog, novog vremena”, Vijenac, br. 197, 20. rujna 2001,
str. 35.

“Incestualne veze odgojnog i propagandnog filma. Uz knjigu Obrazovni film Vjekoslava Majcena”, Vijenac,
br. 199, 18. listopada 2007, str. 35.

“Cari uprizorenja: vaznost maski, kostima i scenografije u burtonovu Planetu majmuna”, Vijenac, br. 201,
15 studenoga 2001, str. 35.
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638.

639.

640.

641.

642.

643.

644.

645.

646.
647.

648.

649.

650.

651.

652.

653.

654.
655.

656.

657.

658.

“Tajna glumatanja: gluma u trakavici Ljubavnici punog mjeseca na Nova TV, Vijenac, br. 203, 13. prosinca
2001, str. 35.

“Zasto marginalci? Je li ucestalo dokumentaristicko tematiziranje marginalaca tek prolazna moda?”,
Vijenac, br. 204-5, 27. prosinca 20071, str. 43.

2002.

“Zanatlije i imaginativci: problem inventivne vjernosti adaptacija’, Vijenac, br. 206, 24. sije¢nja 2002, str.
36.

“Je li Gospodar prstenova ikonografski nezanimljiv’, Vijenac, br. 207, 7. veljale 2002, str. 28.
“Kombinatorni filmovi. U povodu Lynchova Mulholland Drivea i Nolanova Mementa”, Vijenac, br. 211, 4.
travnja 2002, str. 28.

“Vrsno i raznovrsno. Eksperimentalni film na 11. danima hrvatskoga filma”, Vijenac, br. 212, 18. travanja
2002, Zagreb: Matica hrvatska, str. 26.

“Kad je u filmu uloga — glavna? Uz film Fine mrtve djevojke (2002) Dalibora Matanic¢a”, Vijenac, br. 227,
14. studenoga 2002, Zagreb: Matica hrvatska, str. 30.

RAZUMIJEVANJE PERSPEKTIVE. TEORIJA LIKOVNOG RAZABIRANJA, Zagreb: Durieux, 2002. (Hrvatska
znanstvena bibliografija: 236719)

“Sto je eksperimentalni film” Zapis, posebni broj (Skola medijske kulture, Trako3¢an), ljeto 2002.
“Obrazovni film — 3to je to, i 3to on sve jest”, Hrvatski filmski lietopis, god. VIII, br. 27-28, 2002, str. 113-
131.

“Umjetnost kao osobni program”, u: Peterli¢, A., Pusek, T. (ur.), 2002, Ante Babaja, Zagreb: Nakladni
zavod Globus, str. 37-56.

“Karlovacki filmski pokret”, Kajmeljeon, pravi magazin za prave Karlovéane, prosinac 2002, Karlovac:
Odbor za ljudska prava Karlovac, str.12.

“Branko Bauer: karijera na prijelomu stilskih razdoblja” (tekst preraden iz monografije Branko Bauer),
Hrvatski filmski ljetopis, god. VIII, br. 30, 2002, str. 8-24.

“Film i emocije: uvodna napomena” (uz temat), Hrvatski filmski ljetopis, god. VIII, br. 30, 2002, Zagreb:
Hrvatski filmski savez, str. 29

“Animirani film: proizvodno pribiranje”, Hrvatski filmski ljetopis, god. VIII, br. 30, 2002, str. 114-116.

2003.
HRVATSKA KINEMATOGRAFIJA, u koautorstvu s Vjekoslavom Majcenom, Zagreb: Ministarstvo kulture,
Hrvatski filmski savez, 2003. (Hrvatska znanstvena bibliografija: br. 236725)

“Sto se ¢ini kad se “filmski opisuje”, Zapis, posebni broj, ljeto 2003; str. 3-22.

“Opisnost naracije — temeljna opisna nacela”, Hrvatski filmski ljetopis, god. IX, br. 34, 2003, str. 168-
177.

“Tomislav Gotovac: promatranje kao sudjelovanje” / “Tomislav Gotovac: observation as participation”, u
Battista Ili¢, A., Nenadi¢, D. (ur.), 2003, Tomislav Gotovac (dvojezi¢no izdanje), Zagreb: Hrvatski filmski
savez/Croatian Film Clubs” Association; Muzej suvremene umjetnosti/Museum of Contemporary Art, str.
12-14; 277-279.

“Experimental film and video”, u: Susovski, Marijan, Fati¢i¢, Fjodor (ur.), 2003, Exat 51 & New Tendecies.
Avant-Garde and International Events in Croatian Art in the 1950s and 1960s, (CD-ROM i knjizica),
Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti/Museum of Contemporary Art, str. 131-133.

“Kinoklub Zagreb: filmsko sadiste i rasadiste”, Kinoklub Zagreb. Filmovi snimljeni od 1928. do 2003.,
(filmografski katalog), 2003, Zagreb: Hrvatski filmski savez, Kinoklub Zagreb, str. 10-17.
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659.

660.

Natuknice u Veliki skolski leksikon, 2003, Zagreb: Skolska knjiga (redakcijski preradene, reducirane:

» o« » « » o« » e«

“akcijski film”, “amaterski film”, “animirani film”, “autorski film”, “dokumentarni film”, “dubler”,

» o« » o« » o«

“eksperimentalni film”, “epizodist”, “film”, “filmologija”, “filmska izraZajna sredstva’, “filmska zvijezda”,

“horror”, “holivudski film”, “igrani ilm”, “kadar”, “kinematografija”, “kinoteka”, “klasi¢ni film”, “knjiga
snimanja’, “mjuzikl”, “montaza’, “neorealizam”, “nijemi film”, “novi val”, “prizor”, “pustolovni film”, “rakurs”,
“scenarij’, “sekvenca”, “sinemaskop’”, “spot”, “statist”, “vestern”, “video”, “zagrebacka skola crtanog

»

filma”, “znanstvena fantastika” “zvu¢ni film”’Allen, W, “Alomodédvar”, “Altman” “Antonioni”, “Arnheim,

» o«

Bazin, A, “Bergman, Ingmar”, “Bergman, Ingrid”, “Berkovic¢”,

» «

R” “Astaire”, “Babaja”, “Basi¢”, “Bauer”,

» o« » » o« »

“Bogart”, “Bordwell”, “Bourek”, “Brando”, “Bresson”, “Bulaji¢”, “Bunuel”, “Capra’, “Chabrol”, “Chaplin”,

“Claire”, “Connery”, “Cooper”, “Davis, Bette”, “DeSica”, “Dietrich”, “Disney”, “Dovnikovi¢”, “Dovzenko”,
“Dragi¢, N, “Drayer”, “Dvornik, B, “Eastwood”, “Ejzenstejn”, “Fassbinder”, “Fellini”, “Flaherty”, “Fonda’,
“Ford”, “Forman”, “Gabin”, “Gable”, “Garbo”, “Gardner, Ava”, “Garland, Judy”, “Godard”, “Golik”, “Grant’,

»

» » e » « » o« » » «

9« » « »

, “HanZekovic”, Hepburn, Katharine”, “Hitchcock’,

» o«

“Crgi¢”, “Grierson”, “Grli¢ Hepburn, Audrey”,

» o« » » » o« » o« » o« » e«

Keaton”, Kubrick”, Kurosawa”,

»

Krelja”,

» «

“Hoffman, Dustin”, “Huston”, “Ivens”, “lvory”, “Jancso”, Kuljesov’,

» « o«

“Kusturica”, “Lang”, “Lean”, “Loren”, “Lubitsch”, “Lucas”, “Lumere”, “Makavejev’, “Marjanovi¢”, “Mastrojani”,

“Melies”, “Menzel”, “Metz”, “Mifune”, “Mileti¢”, “Mimica”, “Mitry”, “Mizoguchi”, “Monroe, Merlin”,

“Montand”, “Moreau”, “Murnau’, “Neugebauer”, “Newman”, “Nicholson, Jack’, “Olivier”, “Ozu”, “Pabst’,
“Pansini”, “Papi¢”, “Paradzanov”, “Pasolini”, “Pavlovi¢, Zivojin”, “Peterli¢”, “Pinter”, “Pudovkin”, “Ray, Satajit”,
“Renoir”, “Rosellini”, “Schwarzeneger”, “Scorsese”, “Sennet”, “Sinatra”, “Sjostrem”, “Spielberg”, “Sremec”,

“Sternberg”, “Stevens, G, “Stewart”, “Stiller”, “Stroheim”, “Tadi¢”, “Tanhofer, Nikola”, “Tarkovski”, “Tati”,
“Taylor, Elisabeth”, “Truffaut”, “Vertov”, “Vigo”, “Visconti”, “Vodopivec”, “Vrdoljak’, “Vukoti¢”, “Wajda’,
“Wayne”, “Welles”, “Wenders”, “Wilder”, “Zafranovic”)

Natuknice u: Kragi¢, Bruno, Gili¢, Nikica (ur.), Filmski leksikon, Zagreb: Leksikografski zavod Miroslav

», o« », o« », o«

Krleza, 2003 (“adaptacija”; alternativni film”; “amaterski film”; ameri¢ka no¢; americki
plan; animacija; anime; animirani film; asocijativna montaza; “autor filma”;
baletni film”;

“briduca panorama”; “britanski dokumentaristi¢ki pokret”; “cinema novo”; C|tat”; “cjelovecernji film”;

akcijski film”;

»_ o« », «

autorski film”; “autorski

», « », o« ”», « », o« », o«

kadar”; “avangarda’, filmska”; “bajka”; biografski film”; “blizu”; “brightonska skola”;

», o« », o« », o«

“crna serija”; “crnacki film”; “crni film”; “crni val”; “crno-bijeli film”; “crtani film”; detalj; detekcijski

film; detektivski film; dijalog; dinami¢na kamera; dinamic¢ni kadar; direktni film; diskontinuirana
montaza; distribucija; Dogma 95; dokumentarni film; dominantni film; drama; dubinska mizanscena;

» o« » o«

dvoplan”; “dvostruka ekspozicija”; “Ealing komedija”;

», o«

dubinska o3trina; “dubinski kadar”; “dugi kadar”,

», o« », o« », o« ”», o«

erotski film”;

”», «.

“eksperimentalni film”; “eksploatacijski film”; “ekspresionizam”; “eksterijer”; “elipsa”;

», « », « », «

“eskapisti¢ki film”; “fabulativni film”; “fantastika”, feministi¢ki film”; “flm”; “film ceste”; “film istine”;

“film noire”; “film o filmu”; “film o umJetnostl” “film stanja”; “film strave”; “film Teceg svijeta”; “film

u boji”; “filmologija”; “filmske novosti”; “filmski postupak”; “filmski sklop”; “flashforward”; “Free
Cinema”; “gangsterski film”; “geg”; “gendai-geki”; “glazba filmska”; “glazbeni film”; “glazbeni spot”;
“glazbeni voditelj”; “gluma”; “glumac”; “homoseksualni film”; “igrani film”; “ikonografija”; “imitativni
zvuk”; “impresionizam”; “insert”; “interijer”; “izdvojeni kadar”; “izlaganje”; “izrez kadra”; “jednominutni
film”; “jidai-geki”; “kadar”; “kadar otklona”; “kadar preko ramena”; “kadar reakcije”; “I<adar-
protukadar”; “kadar-scena”; “kadar-sekvenca”; “kadriranje”; “kamera”; “kammerspielfilm”; “kaskader”;
“kinematografija”; “kino”; “kinoteka”; “klasi¢ni stil”; “knjiga snimanja”; “komedija”; “komentar”;
“komentator”; “komercijalni film”; “kompilacijski film”; “kompjutorska animacija”; “kompjutorski film”;

»_ o«

“komplementarni kadrovi”; “kompozicija kadra”; “kontinuirana montaza”; “koprodukcija”; “kosi kadar”;

», o« », o« » .«

kratkometrazni film”; “kriminalisticki film”; “krupni

», «

“kostimograf”; “kostlmograﬁja kratki kadar”;

», « », « », « », o« », o«

maska”; “masker”;

», o«

plan”; “kultni film”; “kulturni film”; “kung fu film”; “lik”; “lokacija”; |ut|<ars|<|ﬁ|m

“medunaslov”; “meduscena”; “melodrama”; “metadiskurzna funkcija”; “metafilm”; “metafilmske
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661.

662.

663.

664.

665.

666.

667.
668.

», o« », o« », o« », o« »_ o«

mirni kadar”; “mizanscena”; “mjuzikl”;

», o«

mladi hrvatski film”;

», o«

upute”; “metodska gluma”; “minifilm”;

», o« », « »_ o« », o«

montaza montazer

», o«

“modernisticki stil”; “modernizam”; montaZa atrakcija”; montazna spona”;

”», « », o«

; motlvacua

», o« », o«

“montazna trijada”; “montazna varka”; motivacija

», o«

reza”; “motriste”;

montazni prijelaz”; “montaZzni sklop”;

v« ”; “multimediji”; “nadrealizam”; e

movida”; naknadna sinkronizacija”; “namjenski film”;

“naracija”; “narativni ilm”; “narator”; “narezivanje”; “nastavak”; e

navodeca panorama”; “navodeca

vosza” “nekomercualnlﬁlm” « », « » « », o« », o«

nemirni kadar”; “neobarok”; “neorealizam”; “neprimjetni rez”; “neprizorni

zvuk”; “njujorski ilm”; “nezavisni film”; “nezanrovski film”; “nijemi film”; “normalna vizura”; novi
americki ilm”; “novi film”; “novi jugoslavenski film”; “novi njemacki film”; “novi val”; “novoholivudski

7 7. “obojeni film”; “obrazovni film”; “obuhvatni kadar”; “odtamnjenje”;

», o«

film”; “objektiv”; “objektivni kadar”;

», « », o« », o«

operni film”; “opis”; “osvjetljenje”; “panorama”; “paralelna
- plan”:
poetski realizam”; “poetsko izlaganje”; “pojmovna montaza”; “pojmovno izlaganje”;

», «

“off”; “okvir filmske slike”; “omnibus”;

», o« », o«

kinamtografija”; “paralelna montaza”;
“poetski film”;
“pokret kamere”;

parametri kadra”; “perspektiva”; “perzistencija vida”;

», o«

», o« »_ o«

politicki film”; “polublizu”; “polusubjektivni kadar”;

», o«

pokretne slike”;

», o«

polutotal”;

», « », o« », o«

populisticki film”; “pornografski film”; “postkolonijalni film”; postmodernizam”;

”», o«

“popratna glazba”;

», « », o« », o« », o«

“postojece svjetlo”; “povijesni film”; “pratec¢a panorama”; preokrenuti

pripovjedna perspektiva”;

”», o«

prateca voznja”; “pravilo rampe”;

», o« », o« », o«

preetapanje”; “prica”; “primitivni stil”;

», o« », o« », o«

kadar”; pristrani kadar”; “prividno

», o« », o«

kretanje”; “prizora”; “prizorna glazba”;
propagandni film”; “prosireni film”;

», o« », <«

», « », o« », o«

prizorni zvuk”;
protuplan”;

», o«

producent”; “produkcija”; “proizvodnja filma”;

pustolovni film”;

», o«

», o« » o« », o« », o« », o« », o«

rakurs”; “rampa”;

», o«

“projekcija”;

», o«

“raskadriranje”; “rasvjeta”; “ratni film”; razdueljemekran realizam”; redatelj reklamniﬁlm”'

», o« », o« ”», o« ”», u », o« », o«

retrospekcua rez; rezua I'ItmICka montaza

»_ o«

», o« », o«

“remake”; “retorika”; “retroepizoda”; rod”; “scena”;

o«

“scenarij”; “scenograf”; “scenografija’;

”», « », o« », o« », o« ”», o«

sekvenca”; “sepija”; “serija”; “serijal”; “sinopsis”; S|tuacusl<a

komedija”; “skladatelj”; “skok u kadru”; “skokoviti rez”; “skrivena kamera”; “slapstick komedija”; “sli¢ica”;

», o« », «

“slika”; “snimanje”; “snimka”;
“srednjometrazni film”;

», o«

», « », », o«

snimljeno kazaliste”; “sovjetski revolucionarni film”; “srednji plan”;
statist”; “stil”;

strana snimanja”; “straznji plan”;

», « », o« », o« », « », «

stanja kamere”; “stati¢na kamera”; “stati¢ni kadar”; stilizacija”;

», « », o« », «

“stilska figura”; st||s|<a struja”; “stilski pokret”; “stilsko razdoblje”;

», « », o« », oy

sudska drama”; “Siroko platno”; “Sminka”; “Sminker”;

”», «

wy

“strukturalni film”; “subjektivni kadar”; Spageti-

vestern”; “$pica”; “§p|Juns|<|ﬁIm “Sum”;
“total”;

film”; “underground film”;

”», «. », « », o«

temeljni kadar”; “tisina”; “to¢ka gledista”; “tonalitet svjetla”;

”», «. ”», o« », « », o«

trik”; “triler”;

», «

trajanje kadra”; trodimenzionalni film”; “uloga”; “umetnuta slika”; “umjetnicki

» o«

vertikalna montaza”; “vestern”; “video”; “videoumjetnost”; “vidno polje”;

», o« », o«

“vizura ; “voznja”; “vrsta”; “zagrebacka skola crtanog filma”; “zamrznuta slika”; “zatamnjenje”; “zavjesa”;
“zum”; “zvuéni film”; “zvuk”; “Zanr”; “Zzanrovski film”)

“Kad je film povijestan? Mehanizmi razluivanja povijesnog filma”, u Biti, Vladimir, Ivi¢, Nenad (ur.), 2003,
Prosla sada$njost. Znakovi povijesti u Hrvatskoj, Zagreb: Naklada MD

e

“Sto se ¢ini kad se “filmski opisuje”, Zapis, posebni broj (Skola medijske kulture, Trako3¢an), 2003, str. 3-22.

“Sto je reportaza’, Zapis, posebni broj (Skola medijske kulture, Trako$¢an), 2003, str. 76-100.

2004.
“Razlika izmedu opisa i naracije — nije problem u temporalnosti, nego u svrsi’, Hrvatski filmski ljetopis,
god. X, br. 37, 2004, str. 3-12

“Izazovi stege — One Take Film Festival (Festival filmova u jednom kadru)’, Hrvatski filmski ljetopis, br. 37,
2004, str. 35-44.

“Tesko steceni status: studij filma na Akademiji dramske umjetnosti” u: Batusi¢, N., Puhovski, N., Zupa,

V. (ur.), Akademija dramske umjetnosti 1950-2000, Zagreb: Akademija dramske umjetnosti, Centar za
dramsku umjetnost, Izdanja Antibarbarus, str. 269-279.

Drama’ — je li rije¢ o filmskom Zanru?”, Filmske sveske, br. 4, 2004, str. 85-116.
“Filmska drama”, Zapis, posebni broj (Skola medijske kulture, Trako$¢an), 2004, str. 3-30.
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669.

670.

671.

672.

673.

674.

675.

676.

677.

678.

679.

680.

681.

682.

683.

684.

685.

686.

687.

“Tko je smjestio slavnim crti¢ima Zagreb filma” (redakcijski naslov), Jutarnji list, god. VI, br. 2301, 14.
listopada 2004, str. 24.

“Pojmovni film prema Radovanu Ivancevicu: Perspektive, |-V, serija element-filmova, Filmoteka 16,
Zagreb, 1972”, Hrvatski filmski ljetopis, god. X, br. 39, 2004, str.65-84.

PRIREDIO: “Radovan Ivanevi¢ (1931-2004) — filmografija i videografija’, Hrvatski filmski ljetopis, god. X,
br. 39, 2004, str.86-90

“Filmske pedesete / The Fifties in Film”, u: Makovi¢. Zvonko, Jankovi¢, Iva Rada (ur.), 2004, Pedesete
godine u hrvatskoj umjetnosti / The Fifties in Croatian Art, (katalog, dvojezi¢an), Zagreb: Hrvatsko
drustvo likovnih umjetnika, str. 138-157.

“10 godina, 40 brojeva”, uvodnik, Hrvatski filmski ljetopis, god. X, br. 40, 2004, str. 3-4.

“Film sjena bez sjena: Chiavari, 2004”, Hrvatski filmski ljetopis, god. X, br. 40, 2004, str.41-44.

2005.
“Dokumentaristicka kresta: uz uzi izbor iz hrvatskog dokumentarizma 60-ih i 70-ih godina”, Zagrebdox:
International Documentary Film Festival (katalog), 2005, Zagreb: ZagrebDox Factum, CDU.

“Uz knjigu Ispod crte” (pogovor), u: Krelja, Petar, 2005, Ispod crte, Zagreb: Vedis, str. 181-182.

“Filmske pedesete” (prosiren i prepravljen istoimeni tekst iz 2004), Hrvatski filmski ljetopis, god. XI, br. 471,
20085, str. 122-131.

“Rani eksperimentalni film i video u Hrvatskoj / Early experimental film and video in Croatia”, 25FPS

— Internacionalni festival eksperimentalnog filma i videa, Zagreb, 21-25/09/05, (festivalski katalog,
dvojezi¢no izdanje), 2005, Zagreb: 25 FPS udruga za audiovizualna istraZivanja, str. 111-127.

“Karlovacki filmski pokret”, predgovor knjige, Ratkovi¢, Marija (ur.), 2005, VideodruZzina gimnazije
Karlovac, Karlovac: Gradska knjiznica Ivan Goran Kovaci¢, str. 8-9.

FILM: ZABAVA, ZANR, STIL: RASPRAVE, Zagreb: Hrvatski filmski savez, 2005. (Hrvatska znanstvena
bibliografija: 236723)

“Borivoj Dovnikovi¢ — melankoli¢no obojena vedrina”, u: Filmski programi — Autorska vecer Borde
Dovnikovica u kiknu Tuskanac, subota 10. prosinac 2005. u 20 h (programska knjizica), Zagreb: Hrvatski
filmski savez, 2005, str. 2-3. (dostupno na <http:/www.filmski-programi.hr/tekst.php?id=130>)

“MozZe li animirani film biti — dokumentaristican?”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XI, br. 44 2005, str. 28-
3.

“Meditativne igre (Prvi 25 FPS —internacionalni festival eksperimentalnog filma i videa)”, Hrvatski filmski
lietopis, god. X, br. 44, 2005, str. 38-41.

2006.

“Hibernacijsko razdoblje — dokumentarizam u Hrvatskoj 1980-ih” / “A Period of Hibernation —
Documentaries in 1980s”, prev. Dusko Cavi¢, Zagreb dox. Medunarodni festival dokumentarnog filma
/ International Documentary Film Festival, 19.-26. veljace 2006. / 19th-26th February 2006, (katalog),
Zagreb: Zagrebdox, Factum-CDU, str. 148-150; 1951-52.

«c m

Kamenjarski’ ciklus Zorana Tadi¢a” / “Zoran Tadi¢’s ‘Rocky Cycle”, prev. Dusko Cavi¢, ZagrebDox.
Medunarodni festival dokumentarnog filma/International Documentary Film Festival, 19.-26. veljace
2006. / 19th-26th February 2006, (katalog), Zagreb: Zagrebdox, Factum-CDU, str. 155-156.

“Kako protumaditi ‘asocijativno izlaganje’ (i da i je to uopce potrebno)”, Hrvatski filmski ljetopis, br. 45,
2006, str. 16-23.

“Paradigmatska monografija (Clare Kitson i Bajka nad bajkama Jurija Norstejna)”, god. XII, Hrvatski filmski
ljetopis, br. 46, 2006, str. 18-22.
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“Nova vitalnost dokumentaristike”, Zapis, br. 54, 2006, str. 23-24.

“Novija hrvatska animacija’, Zapis, br. 54, 2006, str. 24-25.

“Programska priroda televizije”, Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti, br. 8-9, 2006, Beograd:
Fakultet dramskih umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, str. 341-364.

“Tipovi filmskih vrsta”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XII, br. 47, 2006, str. 3-29.

“Hej Bordo, imas li ideju za novi ilm? — Razgovor s Borivojem Dovnikovi¢em Bordom povodom
50-godi3njice njegovog kreativnog djelovanja”, razgovarali: P. Krelja i H. Turkovi¢, u: Dragojevi¢, Rade
(ur.), 2006, B... znaci Bordo / B... is for Bordo. Borivoj Dovnikovi¢ Bordo, monografija, Zagreb: SKD
Prosvjeta

“Pazi sad!” — uporaba stilskih figura kod Hitchcocka (u ilmu Mahnitost)”, u: Gili¢, Nikica (ur.), 2006, 3-2-
1, kreni! Zbornik radova u povodu 70. rodendana Ante Peterli¢a, Zagreb: FF-press, str. 37-96.
“Croatian Animation Today”, Cartoons. The International Journal of Animation, Vol. 2, No. 2, Winter
2006, str. 32-35.

“Rep za karte”, Hrvatska revija, god. VI, br. 4, 2006, str. 35-40.

2007.
“Dokumentaristicki feniks — Factumova desetljetna proizvodnja”, ZagrebDox International Documentary
Film Festival / Medunarodni festival dokumentarnog filma, 26. Il. — 04. lll. 2007; katalog, (tekst preveden

i na engleski, prevoditeljica Mirna Belina), Zagreb: ZagrebDox, Factum CDU, str. 172-176.

“Razgovor s ljudima — televizijski dokumentarizam Branka Lenti¢a — Talking to people — Branko Lenti¢”s
TV documentarism’, ZagrebDox. International Documentary Film Festival / Medunarodni festival
dokumentarnog filma, 26. II. — 04. Ill. 2007; katalog, (tekst preveden i na engleski, prevoditeljica Mirna
Belina), Zagreb: ZagrebDox, Factum CDU, str. 195-198

“Hrvatski eksperimentalni film Sezdesetih i videoumjetnost sedamdesetih kao avangardno krilo
modernizma”, u: Makovi¢, Zvonko, Medi¢, Ana (ur.), 2007, Avangardne tendencije u hrvatskoj umjetnosti,
katalog izloZbe, Zagreb: Galerija Klovicevi dvori

“Kompenzacijska teorija funkcije filmske glazbe”, KnjiZzevna smotra, god. XXXIX, br. 143, 2007, str. 29-39 .
“Je li moguca filmska pragmatika?”, Umjetnost rijeci, vol. LI; 1-181, br. 1-2, 2007, str. 125-146.

“Mit neprimjetnosti filmske glazbe”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XIlI, br. 50, 2007, str. 3-15.

“Croatia 1992-2007” (See Dox — Southern-Eastern European Documentariesstudeni, 2007; Frankfurt am
Main: Deutsches Filminstitut — DIF e.V.), dostupno na <http://www.seedox.org/>

“Kanonski eksperimentator” (pretisak iz Vijenca br. 119-120, 1998), u: Pata, Nenad (ur.), 2007, Dusan
Vukoti¢ — Vud (monografija), Zagreb: Korpus i Zagreb film, str. 22-24.

2008.

“Dokumentaristi¢ki rasadnik: Akademija dramske umjetnosti”, u: Anti¢, Inesa (ur.), 2008, ZagrebDox.
Medunarodni festival dokumentarnog filma / International Documentary Film Festival (katalog), Zagreb:
Factum, str.128-129; engl. prijevod, “Nursery of documentaries: the Academy of Drama Art”, isto, str.
130-131.

“Ljudi naprosto — dokumentarizam Petra Krelje”, u Anti¢, Inesa (ur.), 2008, ZagrebDox. Medunarodni
festival dokumentarnog filma / International Documentary Film Festival (katalog), Zagreb: Factum, str.
179-180; eng. prijevod, “Just people — the documentary of Petar Krelja”, isto, str. 181-182.

“Noviji hrvatski dokumentarac (1992-2007) — pregled”, u: Anti¢, Inesa (ur.), 2008, ZagrebDox.
Medunarodni festival dokumentarnog filma / International Documentary Film Festival (katalog), Zagreb:
Factum, str.198-209.
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“New Croatian Documentary Film, 1992-2007", u: Anti¢, Inesa (ur.), 2008, ZagrebDox. Medunarodni
festival dokumentarnog filma / International Documentary Film Festival (katalog), Zagreb: Factum,
str.212-221.

NARAV TELEVIZIJE: OGLEDI, Zagreb: Meandar, 2003.

“Filmska osjetljivost Aleksandra Srneca’, u: Sudac, M. (ur.), 2008, Aleksandar Srnec — prisutna odsutnost,
Zagreb: Vlastita naklada Marinko Sudac, str. 453-473.

“Predgovor’, u: Ajanovi¢, Midhat, 2008, Karikatura i pokret, Zagreb: Hrvatski filmski savez, str. 11-13.
“Regulativna funkcija popratne filmske glazbe (Casablanca)”, Zapis, posebni broj, ljeto 2008, str. 49-66.
“Je li animirani film uopce — film?”, Hrvatski filmski ljetopis, god. X1V, br. 55, 2008, str. 6-18.

“Pitanje medija i razgranicenje filma”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XIV, br. 56, 2008, str. 12-21.

2009.
RETORICKE REGULACIJE: STILIZACIJE, STILSKE FIGURE | REGULACIJA FILMSKOG | KNJIZEVNOG
IZLAGANJA, Zagreb: AGM, (otisnuta godina: 2008; iz tiska izaslo 19. veljace 2009).

“Paralelni, alternativni i subkulturni opstanak — neprofesijski dokumentarizam u Hrvatskoj” u:
ZagrebDox — International Documentary Film Festival / Medunarodni festival dokumentarnog filma
2009., katalog festivala (uz paralelni engleski prijevod teksta — “Parallel, alternative and sub-cultural
survival — non-professional documentary film making in Croatia”, prev. Dusko Cavi¢), Zagreb: Factum,
str.167-173 (hrv. tekst), 175-181 (eng. tekst).

“Bogdan Zizi¢ i ‘dokumentarac bez rije¢i” u ZagrebDox — International Documentary Film Festival /
Medunarodni festival dokumentarnog filma 2009., katalog festivala (uz paralelni engleski prijevod teksta
— “Bogdan Zizi¢ and ‘documentaries without words™, prev. Dusko Cavi¢), Zagreb: Factum, str. 187-189
(hrv. tekst), 191-193 (eng. tekst).

“Filmski modernizam u ideoloskom i populisti¢kom okruzenju”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XV, br. 59,
20009, str. 92-106.

“Poetsko izlaganje — korijeni i razgranicenja”, TFT — teatar, film, televizija, br. 9, 2009, str. 9-19.

2010.

“Poetsko izlaganje na filmu — Uvodna napomena”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XVI, br. 60, 2009, str. 10.
“Pojam poetskog izlaganja”, Hrvatski filmski lietopis, god. XV, br. 60, 2009 (izaslo u sije¢nju 2010;
cjelovita, Sira, inacica “Poetskog izlaganja — korjeni i razgranicenja” objavljenog u TFT), str. 11-33.
“Esejisticki dokumentarizam Ante Babaje”, ZagrebDox — Medunarodni festival dokumentarnog filma /
Internaional Documentary Film Festival 28. Veljace — 07. OZujka, 2010., katalog, str. 193-197.

“Dusan Vukoti¢ — od klasi¢nog do modernistickog crtanog filma”, Subversive Film Festival, 1.-25.05.
2070, katalog, str. 133-135.

NACRT FILMSKE GENOLOGIJE, Zagreb: Matica Hrvatska, 2010.

“Filmsko nazivlje u novjim jednosve3¢anim opcim rje¢nicima hrvatskog jezika”, (koautor: Hana Jusic),
Studia lexicographica, br. 4-5, 2009 (izaslo 2010), str. 15-49.

2011.

“Dokumentarizam Eduarda Gali¢a”, ZagrebDox 2011 (katalog festivala), Zagreb: Factum, str. 153-157.
“Graham Greene kao filmski kriticar: | kritika moZe biti uzitak”, Vijenac, god. XIX, br. 444, 10. ozujka 201,
str. 20-21.

“Dusan Vukoti¢: modernist animiranega filma” (dotjerana varijanta kataloskog teksta, prijevod na
slovenski: Maja Lovrenov), Kinotecnik: mesecnik Slovenske kinoteke, br. 9, svibanj 2011, str. 5.
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“A Canonical Modernist of Animated Film”, Asifa Magazine. The International Animation Journal
(prijevod, bez navoda prevoditelja, kataloskog teksta izvorno napisanog na hrvatskom), Vol. 24, No. 1,
Summer Issue, 2011; str. 36-38.

PRIJEVOD: Noél Carroll: “Moc¢ populistickih filmova”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XVI, br. 65-66, 2011,
str. 99-115.

“Ivo Skrabalo (1934-2011) — dobri duh Ljetopisa”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XVI, br. 67, 2011, str. 5-7.
“Mora li narativni film imati naratora’, Hrvatski filmski ljetopis, god. XVI, br. 67, 2011, str. 9-32.

“Film kao znak i sudionik modernizacije”, Hrvatski filmski ljetopis, god. XVI, br. 68, 2011, str. 104-118.

2012.

ZIVoT IZMI§L]OTINA: OGLEDI O ANIMIRANOM FILMU, Zagreb: Hrvatski filmski savez, 2012.
FILMSKA OPREDJELJENJA (elektronicko ponovljeno izdanje istonaslovne knjige iz 1985), Zagreb: Drustvo
za promicanje knjizevnosti na novim medijima, Biblioteka Online: <http://www.elektronickeknjige.com/
turkovic_hrvoje/filmska_opredjeljenja/index.htm>, 2012.

STRUKTURALIZAM, SEMIOTIKA METAFILMOLOGIJA. METODOLOSKE RASPRAVE (elektroni¢ko
ponovljeno izdanje istonaslovne knjige iz 1986), Zagreb: Drustvo za promicanje knjizevnosti na novim
medijima, Biblioteka Online: <http://www.elektronickeknjige.com/turkovic_hrvoje/strukturalizam_
semiotika_metafilmologija/index.htm>, 2012.

RAZUMIJEVANJE FILMA: OGLEDI I1Z TEORIJE FILMA (elektroni¢ko ponovljeno izdanje istonaslovne
knjige iz 1988), Zagreb: Drustvo za promicanje knjizevnosti na novim medijima, Biblioteka Online:
<http://www.elektronickeknjige.com/turkovic_hrvoje/razumijevanje_filma/index_impresum.htm>, 2012.
TEORIJA FILMA, trece dopunjeno izdanje, Zagreb: Meandarmedia, 2012.

“Des genres alternatifs, les sous-genres du film expérimental”, 14¢ Festival des cinémas différents et
expérimentaux de Paris, (katalog; izvadak iz teksta “Sto je eksperimentalni film?”), prijevod Brankica
Radi¢ i Frédéric Tachou, Paris: Colectif jeune cinema, 2012, Str. 44-47.
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UDK: 791.633-051COSTA, P.

Vjeran Kovljani¢

U potrazi za novim realizmima: filmovi Pedra Coste

Uz Filmske mutacije — festival nevidljivog filma, Muzej suvremene

umjetnosti, Kino SC — MM centar, Galerija Klovic¢evi dvori, Zagreb,

12—16/20. prosinca 2012.

SAZETAK: Oslanjajudi se na vec etablirano tumacenje
estetike redatelja Pedra Coste, autor teksta osvrée se
na klju¢ne filmove njegova opusa i pokusava ih drus-
tveno kontekstualizirati. Pritom se kontekstualizirana
filmska prica neprestano odmjerava s dvostrukim po-
drijetlom Costine estetike. Jedno je neprestano muti-
rajuci pojam filmskog realizma, a drugo nista manje Zi-
vopisni rod dokumentarnog filma. Pedro Costa vjesto
baratajuci filmskim jezikom isporu¢uje konceptualna
ostvarenja koja koketiraju s drudtvenim aktivizmom, a
istodobno pokazuju visoku osvijestenost samoga me-
dija te ostvaruju nove esteticke dosege filma.
KLjuéNE RJECI: Pedro Costa, dokumentarni film, rea-
lizam, politicki film

Ljudi od niCega, ljudi praznine, uspravni
ljudi.

Chris Marker o stanovnicima Zelenort-
skog oto¢ja, Bez sunca (Sans Soleil, 1983)

Proslogodi$nji Festival filmskih mutacija
bio je omeden dvama tematima u dvotjedniku
za kulturu Zarez. Oba temata, 1 Eticka tocka fil-
ma 1 Slika katarze, donijeli su tekstove posvece-
ne gostuju¢em portugalskom redatelju Pedru
Costi. Tekst Jacquesa Ranciérea “Politika Pedra
Coste” hvata se u koStac s problemati¢nom
Costinom estetikom. Costa dokumentaristicki
snima svijet poniZenih i uvrijedenth, ali pritom
nikakvim izravnim sredstvima ne pokusava

intervenirati u filmsku sliku 1 narativ. Nikakav
$iri drustveni kontekst, nikakva genealogija
problema, nikakva autorska problematizacija
teme ili politicka agitacija u korist onih koji su
prikazani ne postoji u njegovim filmovima po-
znate trilogije Fontainhas.' Stovise, u doti¢nim
filmovima ne postoji ni prepoznatljiva prica
iz koje bi onda mogao biti i§¢itan kontekst.
Medutim, takva depolitizirana naracija filmske
slike nudi prikazanu bijedu na vizualno uzi-
vanje poput kakva estetskog objekta. Ranciere
ovu estetizaciju filmskog kadra brani od posto-
jecih kritika upravo Costinim ukinuéem fabule
(usp. Rancieére, 2012: 28—30). Costa ne fikcio-
nalizira bijedu, on samo snima stvarnost takvu
kakva jest. Pritom Ranciére odbija Costin este-
tizirani dokumentarizam prikloniti bilo kojem
od dvaju uobicajenih polova: ravnodu$nom ili
populistickom.

Ljepota Costinih filmova analogna je Jje-
poti koju njegovi protagonisti usprkos svemu
isijavaju i nesvjesno pronalaze u svojoj tragic-
noj svakidasnjici. To je poezija neukog Covje-
ka koji je otuden od kanonizirane umjetnosti
pospremljene u muzeje, ali je prozivljenim
Zivotom 1 radom ispjevao mnogokoju pjesmu.

1 Trilogiju ¢ine Kosti (Ossos, 1997), Vandina soba
(No Quarto de Vanda, 2000) i Marsiraju¢a mladost
(Juventude em Marcha, 2006).
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Costa ne snima bijedu, ve¢ bogatstvo ovog svije-
ta. Duljina kadra, duljina filma, nedogadajnost,
tisina likova ili beskona¢ni prozai¢ni razgovori
mehanicki su pokusaj kamere da se prikazana
drugost doista pojavi u filmu.

Tekst Volkera Pantenburga “Svjedocan-
stveni realizam Pedra Coste” donosi daljnju
elaboraciju Ranciéreovih postavki. Iako je u
Costinim filmovima prije trilogije takoder pri-
sutan realisticki prosede, a zanimljivo je i uoci-
ti koliko ga Costa uspijeva referencijalno obo-
gatiti naslijedem svojeg privatnog kanona od
D. W. Griffitha, Jacquesa Tourneura, Georgesa
Franjua do Jean-Mariea Strauba 1 Danielle
Huillet, filmovi su to u kojima se osjeca artifici-
jelnost forme nuzno proizasla iz produkcijskih
1 ekonomskih uvjeta nastanka svakog igranog
filma (usp. Pantenburg, 2013: 32—33). Otpor ta-
kvoj formi Costa pronalazi u digitalnoj kameri
1 gerilsko-amaterskoj proizvodnji filmske slike.
Subverzija se nije dogodila svjesno, ve¢ Costa
svjedo¢i kako je bio nadvladan snagom onoga
$to se nudilo suprotno njegovim uniformira-
ju¢im zamislima.

Paradoks produkcijskog 1 narativnog
asketizma koji je slijedio lezi u Cinjenici da
Costa odjednom filmove snima beskona¢no
dugo. Snimanje neomedeno ekonomskim za-
htjevima te bilo kakvim sputavajuéim plani-
ranjem oduzima redatelju sve vrijeme njegova
Zivota. On, drugim rijeima, postaje svjedokom
na nacin kako ga je Giorgio Agamben opisao u
svojoj studiji Ono $to ostaje od Auschwitza: onaj
koji prezivljava samo da bi svjedocio. Pantenburg
zatim analizira na koji na¢in Costina sirova
poetika propituje tradicionalno dvostruko
postavljen koncept filmskog realizma. Naime,
film je, kao 1 fotografija, od najranijih dana
bio promatran kao apriorno realistican medij.
Sama priroda mehanickog biljeZenja stvarnosti
kamere bila je argument ovog samorazumlji-
vog shvacanja. S druge je strane taj truizam bio
opetovano kritiziran stilskim analizama koje
su pokazivale da filmski jezik itekako moze
manipulirati “prirodnim” postavkama teh-

ni¢kog pomagala. To je dovelo do nepresta-
nog razgranicavanja uvijek svjezih realistickih
poetika prema manje stvarnosnim, ali i svim
drugim modelima filmske naracije. Te su re-
alisti¢ke poetike pak bile uvjetovane ne samo
prekoracivanjem formalnih karakteristika koje
u nekom trenutku doZzivljavamo stvarnima ve¢
1 sadrzajnim preokupacijama autora koji su re-
agirali na dru$tvene probleme. Dakle, onako
kako se pojam realizma pojavio primjerice 1 u
povijesti knjiZzevnosti.

Costini filmovi u tom smislu danas pro-
pituju konstrukeiju filmskog realizma nacinima
na koje je ona dosad bila kriti¢ki problematizi-
rana. Prije svega, tu je produkcijska teZnja rea-
lizmu. Broj filmskih radnika sveden je na mi-
nimum, ako uopce i postoji; Costa snima sam
s natursCicima na setu. Spontanost trenutka
postigao je dugogodisnjim druzenjem s ljudi-
ma koje snima, a koli¢ina snimljenog materijala
primjerice u Mar$irajucoj mladosti prelazi tri-
stotinjak sati. Pritom koristi jeftinu i lako pre-
nosivu digitalnu kameru ¢ime se dovodi u pita-
nje autenti¢nost fotografskog procesa. Naime,
digitalna kamera kao takva izazivala je mnostvo
rasprava i sumnji zbog svoje visoke moguénosti
manipuliranja filmskom slikom, ali Pantenburg
Costinu objektivu pridjeva “svjedoCanstvenu
snagu” (ibid., 32). Nista manje vazna je i film-
ska naracija. Realizam je ovdje postignut, kao i
u knjizevnosti stotinjak godina ranije, ekscen-
tri¢nim 1 halucinantnim usredoto¢ivanjem na
detalj i opis, a naustrb fabulativne dinamike.
Filmski realizam podrazumijeva redundan-
tnost materijala koji ne sluzi ni¢emu osim
vlastitoj autoreferenciji, bili to pretjerano dugi
kadrovi ili besciljni dijalozi. Izostanak price na-
vodi nas na pomisao kako promatramo stvarno
$to su svojedobno zakljucili i Jerry Seinfeld te
George Costanza pripremajudi svoj show about
nothing. Na kraju, realizam se zbiva i na recep-
cijskom polu umjetnicke komunikacije. Costin
produZeni kadar je oblik temporalnog iskustva,
trajanje koje zahtijeva strpljivo promatranje i
svojevrsno sudjelovanje umjesto usisanosti u
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radnju. Costa ovu metodu naziva “zatvaranjem
vrata izmedu filma i gledatelja”, ¢ime izaziva
odgodu identifikacije, recepcijsku nelagodu i
sumnju gledatelja u vlastitu pozicioniranost u
svijetu koji film realisticno prikazuje. Stvarnost
nije nesto u ¢emu smo ujedinjeni, ve¢ “iskustvo
dijeljenja Zivota i vremena” (ibid., 33).

Kako to obi¢no biva sa svim odmetnici-
ma, Costa je karijeru zapo¢eo vrhunskim pri-
mjerom filmskog historicizma. Krv (O Sangue,
1989) je film koji pod svaku cijenu zeli pri-
kriti tragove vremena u kojem je snimljen.
Crno-bijela posveta modernizmu podastire
pred gledatelja vatromet esteticizma najpa-
zljivije razraden kroz sve filmske segmente.
Krv je krcata brizno osvijetljenim 1 postavlje-
nim kadrovima koji bi isto tako mogli visjeti
na zidovima u velikom formatu poput kakvih
umjetnickih fotografija. Zavodljivi 1 proganja-
juci klasicarski score snazno podcrtava melan-
koli¢nu pricu o dvojici brace koji ostaju bez
bolesnog oca s kojim su ¢inili obiteljski trokut.
Izostanak majéinskog vezivnog tkiva naglasa-
va svojevrsnu grubost 1 nespretnost odnosa
koji upraznjavaju tri muskarca. Kada otac jo$
1 umre, a djeCaci ostaju prepusteni sami sebi,
osjecaj tragedije nekontrolirano se mijesa s lje-
potom prikaza. Kao da je moguce pravovaljano
podcrtati taj misti¢ni odnos koji diktira krvno
srodstvo izmedu dvojice brace tek u samodi 1
besciljnosti njihovih Zivota. Tako film pomalo
skrece i u fantaziju a la Pale sam na svijetu, a tu
je 1lijepa djevojka, vrénjakinja starijega brata, s
kojom obojica podijele lijepe filmske trenutke.
Iako nimalo karakteristi¢an za ono po ¢emu je
Costa danas poznat, Krv je film vrijedan opeto-
vanog gledanja.

Slabiji dojam ostavlja idu¢i Costin du-
gometrazni igrani film, poprilicno monotona
Kuéa od lave (Casa de Lava, 1994), pri¢a o me-
dicinskoj sestri koja helikopterom dolazi iz
Portugala na Zelenortsko otocje. Razlog nje-
zina dolaska je pratnja radnika koji je kao ga-
starbeiter radio na portugalskim gradilistima.
Nakon ozljede na radu on pada u komu i jedino

rjeSenje je vratiti ga u rodni kraj na eventualni
oporavak. Piloti helikoptera ostavljaju medi-
cinsku sestru na otoku i obecavaju vratiti se
za sedam dana, a cijeli film tematizira njezino
upoznavanje sa zajednicom u koju je dospjela
slu¢ajno. Domorodce na filmu igraju stvarni
stanovnici Zelenortskog oto¢ja, naturscici pri-
kazani u svojoj svakodnevici. To su ljudi kolo-
nijalne proslosti, svih nijansi boje koze, od ko-
jih mnogi najavljuju odlazak u Portugal jer im
je to jedina prigoda da rade i zarade nekakav
novac. Perspektiva medicinske sestre istovjet-
na je perspektivi gledatelja filma, jer ni ona ni
mi ne mozemo u kratkom vremenu njezina
boravka, odnosno trajanja filma, upoznati 1
shvatiti zivot prikazanih ljudi. To je fragmen-
tarni, izvanjski pogled osuden na svoju neu-
pucenost u njihove bezbrojne price i obicaje.
Film koji zapo¢inje naturalistickim snimkama
erupcija lave, zavrsava takoder u krajoliku vul-
kanske pustopoljine u koju je ovaj put smje-
$tena protagonistica. Njezin subjektivni dojam
znacenjske praznine u kojoj se nasla odgovara
dojmu gledatelja nakon odgledanog filma.

Kuca od lave postavlja temelj za sljedece
Costine radove jer je upravo na Zelenortskome
oto¢ju prona$ao novu preokupaciju. Ondje je
upoznao ljude koji su mu uruéili postu za svoje
rodake na radu u Portugalu, a kada ih je Costa
pronasao u lisabonskom predgradu istodobno
je nasao materijal za filmove. Sam film simpto-
mati¢no pokazuje nesklad izmedu igranofilm-
ske teznje 1 dokumentaristicke erupcije koja je
Costu obuzela na samom setu. U Ku¢i od lave
javlja se prvi put i anonimno pismo koje ¢e biti
¢itano u svakom idu¢em filmu i stvarati ugodaj
lirske melankolije i vje¢nog vracanja u stanje
sjecanja na i$¢ezlo vrijeme, prostor 1 ljude. To
pismo u filmskom univerzumu nije upuéeno
nikom posebno, ali je ujedno 1 pismo koje je re-
datelj poslao samome sebi 1 neprestano ¢e mu
se vracati varirajuci naglaske i ucinke njegove
razlicite kontekstualizacije.

Film koji je slijedio, Kosti, vjerojatno je
savrSeno pronadena ravnoteza izmedu visoko
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estetiziranog art-filma i sirovog dokumenta-
ristickog stila. U njemu Costa ponovo prika-
zuje $krtu elipti¢nu pri¢u koja ovaj put prati
stanovnike lisabonskog siromasnog predgra-
da koji su podrijetlom sa Zelenortskog otocja.
Kosti su film koji s Krvlju dijeli pedantno po-
stavljenu mizanscenu, umjetnicku fotografiju i
sugestivno igranje osvjetljenjem. Dugi krupni
planovi protagonista koji besciljno promatra-
ju u neodredenu daljinu disproporcionalni su
s koli¢inom izgovorenog teksta u ovom po-
svema $utljivom filmu. Sam Costa svjedo¢i u
razgovorima kako mu je melankolija ljudi koje
snima djelomi¢no bila 1 ostala misterij. Tesko
je, naime, pojmiti kako se socijalna bijeda na-
metnuta izvana ili odozgo istodobno pretvara
u silu autodestrukcije. I dok ¢e u sljede¢em
filmu konzumaciju heroina prikazati potpuno
neuvijeno, u Kostima je ona metaforic¢ki umo-
tana u udisanje plina iz boca kakve posjedu-
ju domadinstva koja nisu spojena na gradski
plin. Ponasanje likova tijekom cijelog filma
natopljeno je plinovitom dezorijentirano$cu,
omamljenos¢u koja gledatelju zatvara vrata
pred jednostavnim pokusajima psihologizaci-
je. U sredistu naracije nalazi se mladi par koji

se bezuspjesno pokusava rijesiti “tereta” male
bebe, a tu su jo$ i drugi usputni likovi koji pre-
zivljavaju u kvartu. Da bi prehranile sebe i dru-
ge, Zene rade kao Cistacice privatnih stanova.
Ti stanovi, vlasnike kojih ne susre¢emo izuzev
jedne empati¢ne gospode, daleko su od svakog
luksuza. Pravo oli¢enje materijalnog bogatstva
nikad ne vidimo u Costinu filmu. Medutim,
sama ¢injenica da postoje nevidljivi éistaci
stanova nizeg srednjeg sloja, ako 1 to, dovoljno
sugestivno pozicionira Costine protagoniste. U
komunikaciji s kuénim pomo¢nicama vlasnici
se koriste pismom u kojem im nalazu dnevne
zadatke. Pismo kojim doseljenici jedino mogu
uzvratiti je ono pismo koje se vje¢no vraca u
svakom Costinu filmu — pismo bez adresata.
Ipak, klju¢ni protagonist filma je pro-
stor. Kao 1 u idué¢im dvama filmovima, Costa
ponajprije portretira Fontainhas, predgrade
siromastva i beznada. I dok ¢e u daljnjem radu
prikazivati slum u svojoj autisti¢noj samodo-
statnosti, u Kostima je vizualno oslikana opo-
zicija izmedu Fontainhasa i sredista Lisabona.
Ta opozicija nije jednostavna podjela izmedu
sredista 1 periferije, ve¢ je zajednica doselje-
nika izmjesteni 1 zatvoreni univerzum koji

Kosti (1997)
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funkcionira kao paralelna drustvena stvarnost.
Foucaultovim rje¢nikom, Fontainhas je he-
terotopija, mjesto onkraj svih mjesta u kojem
vrijede zakoni obrnuto proporcionalni drus-
tvenim uvjetima koji heterotopiju postvaruju
kako bi tamo izgnali sve one koji se ne ukla-
paju u vladajuéi rezim diskurzivnih praksi.
Heterotopija Lisabona nije na njegovu rubu,
ve¢ u unakazenom zrcalnom odrazu koji Costa
stavlja pred svoje sunarodnjake. Ona je odraz
portugalske kolonijalne proslosti jer u urbano
okruzje jedne europske nacionalne drzave upi-
suje divlju estetiku stanogradnje Trecega svi-
jeta. Improvizirani prostor stanovanja u slumu
izgraden je od svakojakog materijala koji posti-
Ze mitotvorni vizualni dojam zakrpe, tetovaze
ili plemenskog uzorka. Costa u razgovorima
izjavljuje kako taj prostor usprkos vlastitoj
ekonomskoj uvjetovanosti isijava autenti¢ne
kvalitete kulturnog identiteta koji su doselje-
nici ostavili na Zelenortskome otoc¢ju. Ovdje
treba izbje¢i svaku romantiku, kako savjetuje
Ranciére. Uske prljave uliice, stanovi nasa-
deni jedan na drugi, Zivot sa susjedima koji
vam doslovno sjede na glavi — sve je to daleko
od poZeljnog standarda tipi¢nog zapadnjaka.
Paradoksalno, suvremeni zivot moderniteta
sa svojim kultom ekonomskog osamostaljenja
sudjeluje u proizvodnji razdjelovljene zajedni-
ce, a siromastvo prisilno sjedinjuje upravo na
nacin koji nostalgi¢no zazivaju zapadnjacke
politicke elite cjelokupnog spektra. Doseljenici
su usprkos snaznom kulturalnom pecatu, ¢ini
se, manje nacionalna nego klasna zajednica.
Odnosno, socijalna se stratifikacija u suvreme-
noj Europi javlja kao postvarenje prethodece
nacionalne podjele.

Ako su Kosti ocrtale razgrani¢enje izme-
du prostora, Vandina soba ve¢ svojim sugestiv-
nim naslovom ulazi u samo srce heterotopije.
Radnja filma zbiva se gotovo u potpunosti u
skucenoj sobici narkomanke Vande. Stati¢na
kamera ovog filma ne ispunjava samo voajer-
sko-dokumentaristicke obveze novog Costina
kursa ve¢ 1 nasilno raskida sa svakim tradicio-

nalnim esteticizmom kakav je jo$ bio na djelu
u Kostima. Ako su Kost1 htjele da sadrZaj pojmi-
mo preko okvira filmske umjetnosti, Vandina
soba trudi se razgraditi taj okvir ili bar njegovo
uvrijeZeno poimanje naslijedeno od filmskog
modernizma naovamo. S jedne je strane to
svakako naginjanje dokumentaristickoj poeti-
ci, ali i ona sama dovedena je do svog ruba jer
Costa ne zamjenjuje jednostavno tip komuni-
kacije igranog filma s onim dokumentarnoga.
Za koji god se filmski rod pripremio, gledatelj
je stavljen na kusnju, na testiranje svojeg str-
pljenja 1 psihofizicke pripremljenosti. Veé je
sam Vandin kasalj u uvodnim minutama filma
neugodan motiv koji doslovno para zvu¢nu
sliku. Dobar dio filma ona zapravo pokusava
iskagljati pusacki staz, a kada joj to pode za ru-
kom i mi sami osjetimo olak$anje $to je tortura
prosla. T u Kostima 1 u Vandinoj sobi tek s vre-
mena na vrijeme prisjetimo se da gledamo film
o Jjudima koji se drogiraju. Rije je o ¢injenici
koja nema prvobitnu vaznost za filmove i nije
predstavljena u svjetlu nasih strahova i prije-
zira prema tudim rekvijemima za snove. Cini
nam se kako ni utjecaj opijata ne moze ublaziti
utisak koji prostor bivanja ovih likova urezuje
u njihovu egzistenciju. Nadamo se kako ih ono
$to uzimaju bar djelomi¢no izbavlja iz onoga u
¢emu svjedo¢imo da oni nepobitno jesu.
Provodni motiv filma zapravo je ruse-
nje kvarta. Scene Stemanja, busenja i rusenja
proizvode snazan dojam svojom glasnotom
1 naturalizmom. Beton se komada, rasipa, po-
dize prasinu, udara glasno u pod. Destrukcija
je opipljiva 1 prozivljava se svim ¢ulima. Dio
likova prikazan je u pakiranju, a dio ignorira
sveop(i pokret i rasap oko sebe. Neki od njih i
dalje umrtvljeno sjede na suncu ili po mraénim
sobama kao da se nista oko njih ne zbiva. Drugi
premecu svu silu krame koju treba ponijeti sa
sobom. Mizanscena polumra¢nih sobi¢aka pre-
trpana je kojekakvim materijalom koji bismo
ravnodusno prepustili sitnom i glomaznom
otpadu. Za ove ljude on pak simbolizira svu ko-
li¢inu memorijske prtljage koju nose sa sobom.
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Pretrpanost Costine mizanscene Potemkinovo
je selo suvremene bijede. Zivjeti na rubu egzi-
stencije, a posjedovati toliko stvari — Vandina
soba svojevrsna je poetika prévarnice. U razgovo-
ru dvojice likova, jedan tvrdi da je uredan dok
mu drugl sugerira da valja biti jako tvrdoglav
kada metes$ betonske podove koji ¢e uskoro biti
sravnjeni sa zemljom. Zanemarimo li narkoma-
niju u uzem smislu, svi su ovdje pod odrede-
nom narkozom, inace ne bi ¢istili prostor koji
se ne moZze odistiti. Narkoza je pitanje svjetona-
zora, odnosno pogleda na vlastiti Zivot, a Costa
se ni u Vandinoj sobi ne prestaje igrati odnosom
svjetla i sjene. Ta je igra zakrabuljena u sveop-
¢i dojam estetike ruznoga, ali svejedno postoji.
Osvjetljenje je ovdje svojevrsni minus-postu-
pak jer je nemoguce ne zamijetiti ga u vjetnom
polumraku ambijenta. Dnevna svjetlost dolazi
kroz male prozore ili otvorena vrata.

Svjetlo proizvodi 1 svije¢a upaljena u
mrklom mraku, skromna no¢na lampa ili va-
tra koja je zapaljena na podu susjedne sobe.
Simboli¢na je 1 scena djeteta koje tek djelomic-
no lezi na suncu, a ve¢im dijelom ga §titi debeli
hlad. Kada izidu na otvoreno, ljudi promatra-
ju bager kako razvaljuje sve pred sobom. Kada
Vanda stupi na danje svjetlo, prodaje na ulici
sasvim uvenulu zelenu salatu koju nitko ne
primjecuje niti zeli kupiti. Pogled uperen pre-
ma svjetlu otkriva tek rusevine. Potpuni ulazak
svjetla u sobicu otkriva samo njezinu golotinju
nakazne ljepote, odnosnu izlozbu sirotinjskih
interijera za koju Costu neki kriticari, kako
smo vidjeli, optuzuju. Sto je pritom alternativa
— potpuno zamraciti prostor ispred objektiva?
Vidljivost nije pitanje koli¢ine svjetla i Costa
doista snima tamu, premda ju je u tehni¢kom
smislu nemogude snimiti. Monumentalni svr-
Setak filma donosi nam $temalacki kresendo.
Zvukovi razvaljivanja postupno se ubrzavaju 1
postaju sve intenzivniji dok Vandina prijatelji-
ca lezi uslagirana u polumra¢noj sobici zelenih
zidova u kojoj smo proveli veéi dio filma.

Tako je naizgled ambijentalni brat bliza-
nac Vandine sobe, Marsiraju¢a mladost donosi

pomak prema svojevrsnoj epi¢nosti. Lirsko-
epski karakter balade, pjesme s tugaljivim
ugodajem, naracijom, nesretnim protagoni-
stima 1 tragi¢nim svrSetkom naglasava neo-
bi¢na izvedba Costinih naturi¢ika. Sutljivu
melankoliju prethodnih filmova zamijenila je
u Marsirajucoj mladosti upadljiva koli¢ina dija-
logkih i monologkih scena. U nekima od njih
likovi s povisenom dramati¢noséu, koja asocira
i§¢asenu kazali$nu izvedbu, deklamiraju repli-
ke znacenje kojih mnogo vise osje¢amo nego
razumijemo. To su lirsko-refleksivni fragmenti
koji se nadovezuju na poetiku sada ve¢ dobro
znanog pisma bez adresata. Samo pismo koje je
redatelj otposlao iz proslosti svoje filmografije
u njezinu neizvjesnu buduénost, a likovi filma
njime iz svoje neizvjesne sada$njosti prizivaju
proslost, u Marsirajucoj mladosti dostize eksta-
zu reprodukcije. U neprestanom ponavljanju
koje izvodi glavni lik Ventura, pismo postaje
mantra. Ono vise nije lajtmotiv, nego kulmina-
cija svega $to pismo simbolizira, molitva koja se
izgovara u gréu kroz cijeli film. U karakteristi¢-
nim interijerima Fontainhasa Ventura recitira
pismo automatizirano, prelazi preko utabanih
rijeCi gotovo nesvjesno i s pomocu njih zaziva
silu koja ¢e ga izdignuti iz prostora i vremena.
Pismo zaziva dom, ljude koje je poznavao i ape-
lira na Glas koji mu nece uzvratiti i izvuéi ga iz
tegobne situacije. Ventura sugerira jednom od
likova da “lijepo pismo nauci napamet” jer je
ono zaletak neke nove tradicije. Tradicije ljudi
odcijepljenih od tradicije. Ona u Marsirajucoj
mladosti vise ne podrazumijeva samo nepre-
gledni bazen sje¢anja na Zelenortsko otodje,
vec¢ 1 uspomenu na sam Fontainhas iz kojeg su
njegovi zitelji sada iseljeni u novu lokaciju.
Prostor koji je u Kostima bio prikazan u
odnosu prema sredi$tu Lisabona, a u Vandinoj
sobi u punini svojeg unutarnjeg krajolika ov-
dje se pretvara u svojevrsnu utvaru. lako se
znatan dio radnje i dalje odvija u nestajucem
Fontainhasu, pred gledatelja je postavljen novi
vizualni kontrast. Likovi su, naime, iseljeni u
prigodno namijenjenu novogradnju koja na-
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izgled funkcionalno zadovoljava potrebe nor-
malnog Zivota. Bjelina novih zgrada i bjelina
unutarnjih zidova stanova istodobno proizvo-
de odbljesak novostecenog “luksuza” i vizualnu
monotoniju filmskog kadra. Nemoguce je ne
osjetiti pozitivnu intonaciju rjeSenja stambe-
nog pitanja. Tome pridonosi i pojava Vande,
nesto starije 1 ugodno popunjene. Saznajemo
da se uspjela rijesiti ovisnosti uz pomo¢ partne-
ra 1 opéenito izgleda puno zdravije. Medutim,
film je ispunjen njezinim prozai¢nim razgovo-
rima s Venturom, koji su usmjereni na proslost
1 iznova ozivljuju traumu Zivotnog iskustva.
Razgovori su to koji imaju vrlo malu, ako ika-
kvu uporabnu vrijednost za filmsku radnju. Oni
su rekvizit kojim redatelj razbuduje epsku mo-
numentalnost protjecanja stvarnog vremena.
Ako dijalog i pozicionira dramske odnose medu
likovima, gledatelj ih dozZivljava sekundarni-
ma. Razlog tomu je i nemogucnost da se likovi
isprofiliraju zbog svojeg kolektivnog identiteta
koji im prostor, podrijetlo, socijalni status, od-

nosno poredak dijegeti¢kog univerzuma pripi-
suju. Trebalo bi jako puno kriticarskog truda da
se svaki od njih emancipira u individuum pu-
tem i§¢itavanja “scenaristickih rjesenja”.
Gledatelj je manje-vise osuden na Ventu-
rine pusteSestvije od Fontainhasa u novograd-
nju 1 natrag, te promatranje njegove invencije
svakodnevice koja je poprili¢no Skrta i sirova. U
njegovu liku ponajvise se zrcali ambivalencija
novostecenog socijalnog dobra. Scene u kojima
prima kljuceve 1 razgledava novi stan zajedno s
nadleznom osobom upravo su bizarno komic-
ne. Ne samo da je Ventura potpuno neuzivljen
u ulogu sretno namirenog socijalnog slucaja
ve¢ njegova divlja vizualna pojava provoci-
ra nesklad u hladnoj bjelini golemog praznog
prostora. Likovi koji ne pripadaju nigdje po-
najmanje pripadaju u ovaj dobrohotno poklo-
njeni ambijent. Ako se u prijasnjim filmovima
uz glazbu plesalo upravo na divlji, oslobadajuci
ili balkanoidni nacin koji Ciganina pretvara u
umjetnika bijednog Zivota, u Marsirajucoj mla-

Marsirajuca
mladost (2006)
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dosti radio ili televizor tek su potiha, usputna
pozadina besciljnim dijalozima ili sjedenju
u Sutnji. Sam naziv filma javlja se kao plesni
uzvik u Kuci od lave, a ovdje je intoniran kraj-
nje ironi¢no. Mladost je prosla, a prepoznatljivi
likovi, nasi i svoji stari znanci, apati¢no rezimi-
raju prijedeni put. Film zavr$ava Vandinim od-
laskom na posao, ¢is¢enje necijeg stana, i tako
gledatelja vraca na sam pocetak trilogije. Put je
to na kojem nista nije izgubljeno ni pronade-
no. Trilogija, ¢ini se, prikazuje tek beskona¢no
troSenje Zzivota. Naravno, nije rije¢ o zivot-
nom smislu, samoostvarenju, produktivnosti,
drustvenom doprinosu ili ekonomskoj koristi.
Zivot Costina ¢ovjeka je, kako i prili¢i suvre-
menom Homo Saceru, puko kruZenje energije,
bios u smislu strogog 1 isklju¢ivog nagona za
samoodrzanjem progonjene Zzivotinje. Pritom
je progonjenost dvostruko kodirana Marxom
izvana 1 Freudom iznutra, a gledatelj u skla-
du s realisti¢nim prosedeom ostavljen da sam
samcat pabir¢i po popristu zlo¢ina.

Uz filmove trilogije Fontainhas koji spret-
no hodaju po rubovima igranofilmske i doku-
mentaristicke estetike, Costa je snimio i dva
filma koje je lak$e nedvosmisleno prispodobiti
dokumentarnom Zanru. Usprkos tome, njihov
filmski stil odaje mnogo kolaboracionistickih
postupaka kojima se nadovezuju na prethodne
Costine amalgame. Ako bismo zanemarili tri-
logiju, mirna srca bismo mogli re¢i da su Gdje
se nalazi tvoj skrivent osmijeh (Ol git votre sourire
enfoui, 2001) 1 Ne mijenjaj nista (Ne change rien,
2009) dokumentarni filmovi. Nekoliko stva-
ri pritom postaje simptomaticno. Naturscici
Fontainhasa jednako su stvaran (politicki,
drustveni) materijal poput ontoloski “stvar-
nih” Jjudi prikazanih u ovim dokumentarcima.
Stvarni ljudi dokumentaraca pritom podjed-
nako izvode pred kamerom kao i naturscici
koji zapravo uprizoruju sami sebe. Filmski stil
dokumentaraca takoder je jednako podreden
fascinaciji protjecanja vremena u dugom sta-
ti¢cnom kadru naustrb pripovjedne dinamike

Ne mijenjaj

nista (2009)
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1 zasipanja informativnim ¢injenicama. Kao 1
u ostvarenjima koja bastine igranofilmska na-
gnuca, Costin dokumentarac gledatelja ostav-
lja izvan filmske price 1 pripisuje mu poziciju
novopridoslog voajera. Povrh svega, oba filma
pojedinim scenama duhovito skre¢u pozor-
nost na artificijelnost postupka koji filmska
montaZza kao takva proizvodi. Usprkos ontolos-
ki stvarnosnoj kvaliteti snimljenog materijala,
jednom kad autor zareZe vrpcu 1 po¢ne monti-
rati, kraj je teorijskoj 1 prakti¢noj primjeni ide-
alno zamisljenog pojma realizam.

Svaka premosnica izmedu dvaju kadrova
narativna je premosnica i u ovoj se tocki po-
jam filmskog realizma urusava pod vlastitom
moguénoséu da doista bude jedan integralni
1 neprekinuti odsjecak stvarnosti. Rez je proi-
zvodnja narativa, a vizualna naracija je, ini se,
idealisticki gledano opozicija pojmu realnog na
isti na¢in kako to utjelovljuje knjizevnoteorij-
sko promisljanje imanentne fikcije pripovjednog
na koji god nacin i u koju god svrhu ono bilo
priredeno. Ne mijenjaj nista tako prikazuje glaz-
bene probe pjevacice Jeanne Balibar s prate¢im
bendom u netaknutim okolnostima. Nakon
§to uvodnih pola sata promatramo iskljucivo
izvedbu glazbe, nismo toliko iscrpljeni mo-
notonijom filma koliko usisani u prezentnost
samog trenutka koji svjedo¢imo. Tomu sasvim
sigurno pridonosi i minimalisti¢ko osvjetljenje
koje dodatno intimizira atmosferu. I ba$ kada
smo se pomirili da bismo do kraja filma mogli
samo svjedoiti trenutku ¢iju autenti¢nost vje-
rojatno prepoznaje samo onaj tko je 1 sam ne-
kad sudjelovao u probama kakva benda, Costa
iznenaduje duhovitim rezovima 1 razrjeduje
gustu atmosferu filma. Sam intimisti¢ki ¢in
rezanja filmske vrpce prikazuje Gdje se nalazi
tvoj skriveni osmijeh. Ovdje, pak, promatramo
Jean-Mariea Strauba i Danielle Huillet kako
montiraju svoj film Sicilija! (Sicilial, 1999). To

jest, ona usredotoceno sjedi za montazerskim
pultom i iznova vrada vrpcu unatrag premi-
8ljajuci se oko mjesta reza, a on nervozno hoda
uokolo 1 u mahnitim izljevima naglas promi-
8lja sve §to se na ovaj ili onaj nacin ti¢e filmske
umjetnosti. Film je zanimljiv jer prikazuje rad
na postanku vizualnog narativa, ali i duhovit
jer s vremena na vrijeme Danielle izgubi Zivce
nad Straubovim solilokvijem i onda se pocne
otresati na njega poput majke na kakva nestas-
na djecarca.

Pedro Costa sasvim sigurno ne snima fil-
move u svrhu gledateljeve zabave, ve¢ iskustva
1 iskudenja. Njegova poetika smjesta ga u onu
skupinu autora koja istodobno ispoljava nepo-
kolebljivu esteticku nadrazenost filmskim me-
dijem 1 zahtijeva potvrdu relevantnosti onoga
$to radi mimo kriterija same kinematografije.
Konceptualizam njegova opusa fascinira svo-
jom usredoto¢eno$cu na drustveni problem od
kojeg ni danas ne odustaje, ve¢ najavljuje nove
filmove u suradnji s istim ljudima s kojima je
1 dosad snimao. Costa se ne odri¢e samo pro-
dukcijskog konformizma nego i napada samu
figuru redatelja, $to je pomalo paradoksalno
s obzirom na zaokruZeni tematski opus koji
ima iza sebe, ali nije nedosljedno ako su uzme
u obzir nadin na koji to pokusava izvesti. Ta
detronizacija redatelja kao gospodara 1 konto-
lora, odnosno pripustanje da film proizade iz
kolektivne improvizacije sasvim sigurno pro-
izvodi zanimljiv esteticki ucinak autenti¢ne
neposrednosti. S druge strane, Zivot s natur$ci-
cima u mjestu radnje daje mu onu izvanfilmsku
auru aktivista 1 konceptualnog umjetnika. Nju,
pak, Costa odbija inzistiraju¢i na tome da je
ono ¢ime se bavi od pocetka do kraja iskljucivo
film i da filmska forma niposto nije iscrpljena,
ve¢ samo sistemski okostala. Kamo ¢e ga sva
ovakva dosljedna teznja odvesti, ostaje nam za
vidjeti.



ESEJl

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

206

LITERATURA

Agamben, Giorgio, 2008, Ono $to ostaje od
Auschwitza, Zagreb: Antibarbarus

Pantenburg, Volker, 2013, “Svjedocanstveni realizam
Pedra Coste”, Zarez, god. 15, br. 350—351, str. 32—33.

Ranciére, Jacques, 2012, “Politika Pedra Coste”,
Zarez, god. 14, br. 325—326, str. 28—30.



FESTIVALI
| REVIJE

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

207

UDK: 791.65.079(497.5 ZAGREB):791.038.53"2012"

Janko Heidl

Zasto snimati filmove u jednom kadru?

Uz filmski program 6. One Take Film Festivala, Zagreb, 22-24.

studenog 2012.

U svijetu jedinstven, One Take Film
Festival ili Festival filmova snimljenih u jed-
nom kadru, $to se odrzava u Zagrebu od 2003.
godine (od 2004. u bijenalnom ritmu), u svom
Sestom izdanju nije imao nijednog slavnog
gosta kao $to su na nekima od prethodnih bili
Carlos Reygadas, Christopher Doyle i Brillante
Mendoza, no u tri dana odrzavanja ponudio je
obilje dobrih i odli¢nih filmova koji ispunjava-
ju gotovo bizarni temeljni kriterij uvrtavanja
u natjecateljski program jasno izrefen u nazivu
festivala.

Ne samo povr$ni, nego i upuceniji ljubi-
telj filmskog izraza lako ¢e pomisliti da filmovi
snimljeni u jednom kadru malne neizbjezno
moraju biti “¢udna” ostvarenja, djela s izrazito
uocljivim odmakom od standarda, uratci $to
paznju nastoje privuci te eventualno uvazava-
nje postic¢i ponajprije zacudnoséu 1 nekonven-
cionalno$¢u postupka, samom eksperimental-
nom prirodom pristupa. U tome, dakako, ima
istine — ve¢ zbog samog fakta posve neuobi-
Cajene pa 1 iznimno zahtjevne izvedbe cijelog
filma u samo jednom kadru, svaki se one take
film snimljen u razdoblju nakon uvodenja i
standardiziranja raskadriranja scene, dakle,
od pocetka prosloga stoljeca, zasigurno moze
smatrati eksperimentalnim, nekonvencional-
nim, avangardnim.

No kako nas filmovima iz svog programa
bjelodano upozorava i uvjerava zagrebacki One
Take Film Festival, filmotvorci §to se okusavaju
u zaokruzivanju cjeline uz pomo¢ samo jednog

kadra uopceno nisu izraziti eksperimentalisti,
jer u podrucje onoga $to intuitivno, gotovo
automatski dozivljavamo rodom eksperimen-
talnoga, slikopisnih cjelina koje, najcesce raz-
mjerno kripti¢no i za gledatelja poprili¢no za-
htjevno, propituju neustaljene nacine izraza-
vanja i komunikacije, ulazi manje od polovice
prikazanih naslova.

Najve¢im je dijelom rije¢ o filmovima
igranog karaktera, od kojih nekoliko ostavlja
dojam, da tako kazemo, standardnih, normal-
nih, obi¢nih igranih filmova s malim poma-
kom §to ga, u ovim slucajevima, nuzno donosi
¢injenica da su od pocetka do kraja snimljeni
u kontinuitetu, bez isklju¢ivanja kamere i bez
montaZe slike. Sva je zgoda da tzv. obi¢an gle-
datelj za neke od njih ne bi ni primijetio da se
sastoje od samo jednog kadra te da mu uku-
pno iskustvo ne bi ostavilo bitno razli¢itiji ili
razlikovniji dojam od gledanja kakva i§¢aseni-
jeg (post)modernistickog filma s uobicajenim
brojem kadrova, primjerice, nekog djela Jean-
Luca Godarda, Luisa Bunuela, Michelangela
Antonionija, FErica Rohmera, Vatroslava
Mimice ili, od suvremenijih autora, Mikea
Leigha, Jima Jarmuscha, Christiana Mungiua
ili Lukasa Nole.

Pojam jednog kadra lako je odrediv — to
je ono snimljeno u kontinuitetu izmedu dva
reza, odnosno izmedu ukljucivanja i isklju-
¢ivanja kamere. Najkrace trajanje jednog ka-
dra je, dakle, jedna sliCica, jedan fotogram, a
najdulje je ono koliko stane na medij na koji
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se snima, §to je u dana$nje digitalno doba,
nekoliko sati. Najkra¢i film prikazan u kon-
kurenciji ovogodisnjeg OTFF-a trajao je jednu
minutu (Obiteljski portret — Family Portrait,
Skotska, 2011, Andrei Staruiala), a najdulji ¢ak
105 minuta (Zaboravljent kralj — Forgotten King,
Gruzija, 2012, Nikoloz Khomasuridze) — posri-
jedi je uopce najdulji dosad snimljen film u jed-
nom kadru (ako je doista rije¢ o neprekinutom
snimku, na §to ¢emo se osvrnuti kasnije) — dok
ih se vecina smjestila u podrucje do deset mi-
nuta trajanja.

Pojam dugog kadra nije precizno odre-
div, no ve¢ kadar od jedne minute opcenito se
drzi duljim, a oni vis§eminutni nedvojbeno pri-
padaju toj ne posve definiranoj kategoriji koju
nacelno ne odreduju ura i vremenska jedinica,
nego dozivljaj 1 kontekst. U dana$nje vrijeme u
kojem se prosjecan dugometrazni film sastoji
od 700 do 1000 kadrova, §to na primjeru filma
koji traje 120 minuta, a ima oko 700 kadrova,
iznosi oko Sest kadrova u minuti, jednominut-
ni kadar je, dakle, u prosjeku sest puta dulji od
uobicajenoga.

Ako je montaza jedno od temeljnih,
mnogi ¢e re¢l i najvazniji specifikum filmske
umjetnosti i filmskog izraZzavanja, za$to bi net-
ko uopce Zelio snimiti film u jednom kadru?

Na to bi pitanje vjerojatno najbolje odgovorili
sami autori, a na temelju ponude $estog One
Takea moguce je razluciti nekoliko uodljivijih
razloga.

Jedan je razlog posve jednostavan — za
realizaciju naprosto nije bilo potrebno vise od
jednog kadra. Takvi su, primjerice, sociopsi-
holosko-eksperimentalni naslovi Voice (2 min,
Hrvatska, 2010) Ksenije Jurisi¢ i Krik (3 min,
Hrvatska, 2012) Sanje Ribi¢i¢-Radi¢ i Damira
Radica, igralac¢ko-eksperimentalni Jedan Cco-
vjek, sto lica (Jedan covek, sto lica, 2 min, Srbija,
2011) Ivane Rethas te Sarmantno lapidarna,
ali poticajna sociopsiholoska dokumentar-
na crtica Domaca zadaéa (Home Assignment, 2
min, Izrael, 2012) Shire Liberty, redom kratka
ostvarenja. Krik Radicevih je, moglo bi se redi,
najorganskije jednokadarski film cjelokupne
ovogodi$nje OTFF-ove ponude 1 to utoliko §to
je taj film postao mogu¢ isklju¢ivo u tom obli-
ku, utoliko $to je izvedba u jednom kadru bila
jedan jedini nadin njegova ostvarenja. Stati¢ni
kadar izveden uz pomo¢ iPhoneove aplikacije
cinemagram u prvom planu prikazuje Zenu (S.
Ribici¢-Radi¢), fotografskim putem pomalo
izobli¢ena lica $to, gledajuci u kameru, otvara
usta u zelji da krikne, no zvuk se ne ¢uje, dok
je iz pozadine, iz drugog plana posve nepomic-

Soba (Fernando

Franco, 2011)
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no, (kao) fotografski zamrznut, gleda muskarac
(D. Radig). Rezultat je vizualno intrigantan, pa
1 uznemirujuée neprirodan spoj pokretnog, k
tome 1 iskrivljenog dijela slike sa Zenom 1 ne-
pokretnog dijela slike s mugkarcem, a dojam je
dodatno ojactan manjkom vizualne definicije
1 razlucivosti, jer su oblici pomalo razliveni, a
boje pomalo neprirodno artificijelne. Kako je
posrijedi djelo eksperimentalnoga roda, pro-
stor za Interpretaciju vrlo je $irok, a jedna od
njih je da je rije¢ o izrazu osjecaja tjeskobe,
sputanosti, skucenosti, nemoguénosti realiza-
cije, ako ne s izvoristem, onda svakako s asoci-
jacijom na istoimenu slavnu ekspresionisticku
sliku Edvarda Muncha.

Redi da Krik u vise kadrova ne bi bio to
§to jest, to¢no je, ali i nedovoljno jasno odrede-
nje, jer isto se, dakako, moze reci i za sve druge
OTFF-ove filmove. No razlika je u tome $to su
ostali autori svoje filmove, uz priblizno isti ko-
nacan dojam, mogli osmisliti kao raskadrirane,
ali su se zbog ovog ili onog razloga odlu¢ili za
realizaciju u jednom kadru, dok Krik niposto
nije mogao biti sastavljen niti osmisljen iz vise
kadrova. Njegova je misao apsolutno neodvoji-
va od jednog kadra, ona je na neki naéin poslje-
dica, rezultat te minimalisti¢ke opcije. Filmi¢
Radicevih djelo je posvemasnje neodvojivosti
sadrzaja od forme i ako bismo izmislili neki
kriterij nuznosti izrade filma u jednom kadru
Krik bi nedvoumno bio nagraden kao prvak 6.
OTIF-a u toj kategoriji.

Drugi razlog za snimanje filma u jednom
kadru jest zakljucak redatelja da ¢e takvim
postupkom najbolje poentirati pricu ili ideju
te posti¢i dodatni efekt o¢udavanja. Takvi su,
primjerice, ekolosko-eksperimentalni Mon
dernier soupir (3 min, Hrvatska, 2012) Mirande
Herceg, u kojem slika efektno pulsira u doslu-
hu sa zvukovima teskog disanja postavljenima
na tonsku pistu ili proeksperimentalno igrana
meditativna napetica Nepovredivost doma teme-
lji se na covjeku $to se pojavljuje masudi sjekirom
na vratima svoje kuce (La inviolabilidad del domi-
cilio se basa en el hombre que aparece empunando

un hacha, 7 min, Argentina, 2011) Alexa Piperna
$to snimanjem mucna prizora prisilnog samo-
ubojstva 1 nasilja nad ¢lanovima neke, po svoj
prilici dobrostojece obitelji u njihovu domu s
bazenom, u jednom nepomi¢nom kadru, iz
udaljenosti vece od optimalne za Citljivu raza-
znatljivost dogadaja, izaziva dodatnu nelago-
du 1 onespokojavaju¢ osje¢aj hladne prijetnje
zla koje vreba odasvud, $to nemalo asocira na
nezaboravan dojam koji je u vec¢ine gledatelja
ostavio klasik Paklena naranca (A Clockwork
Orange, 1971) Stanleyja Kubricka.

U svrhu poentiranja, jednim se kadrom
najbolje posluzio rumunjski redatelj s edinbur-
$kom adresom Andrei Staruiala u studentskom
igranom filmu Obiteljski portret. Kre¢uéi od de-
talja mikrovalne pe¢nice u kutu kuhinje, mir-
nim, (prijetece) polaganim odzumom (ili poma-
kom kamere unatrag), dolazi do srednjeg plana
prostorije, predo¢ivéi u jednoj minuti (koju
odbrojava sat na mikrovalnoj pe¢nici) iznimno
dojmljivu sugestiju obiteljskog nasilja $to ga
otac vr$i nad suprugom 1 maloljetnom kéeri.
Maestralnim spojem mizanscenske jednostav-
nosti 1 djelotvornosti, bez velikih gesti — fizicki
najsilovitije prikazane radnje su razbijanje ku-
hinjskog tanjura i bacanje kuhinjske krpe na
pod — u jednako maestralno jednostavnoj i dje-
lotvornoj koreografiji s kamerom, Staruiala je
jezu obiteljske 1 drustvene strahote vrsno sabio
u jednu minutu i ostvario efekt jednak onome
na §to se katkad utrosi cijeli dugometrazni film.

Spomenute filmove vrlo lako mozemo
zamisliti kao raskadrirana djela s otprilike sli¢-
nim kona¢nim rezultatom dojmljivosti, razu-
mljivosti i izrazajnosti, no realizacija u jednom
kadru ¢ini se vrlo opravdanim izborom koji je
tim slikopisima osigurao dodatnu crticu nape-
tosti i ugodajnosti. Sva su tri filma snimljena
iz jedne vizure, iz jedne pozicije kamere koja
poput nekog neidentificiranog, sveprisutnog i
svemoc¢nog promatraca odnekud netremice pro-
matra zbivanje, a §to nedvojbeno izaziva sen-
zaciju neugode i svojevrsnog straha pred nepo-
znatim nekime koji sve vidi.
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Izbor jednoga kadra takoder doprinosi
dojmu uvijerljivosti i objektivnosti. Jer, jedna
od imanentnih znacajki dugog kadra (kadra-
scene, kadra-sekvence) prikaz je dogadaja u
stvarnom trajanju, a to u gledatelja, bio on toga
svjestan ili ne, poti¢e doZivljaj stvarnosnosti
prikazanoga, dozivljaj da se ono §to vidimo na
ekranu dogada uistinu, bez naknadne inter-
vencije 1 manipulacije, doZivljaj da je snimljena
(nepriredena) zbilja.

Dugi se kadar stoga u regularnoj kinema-
tografskoj produkeciji retoricki rabi uglavnom
onda kada je autorima posebno stalo uvjeriti
nas da gledamo nesto autenti¢no Zivotno, za-
biljeZeno u samoj stvarnosti, onda kada se Zeli
sugerirati dojam dokumentarnosti 1 neartifici-
jelnosti (a to je, spomenimo usput, poprili¢no
apsurdno s obzirom na umjetnicku i organiza-
cijsku kompliciranost izvedbe slozenog dugog
kadra u odnosu na snimanje kakva kraceg ka-
dra). Dugi se kadar, podsjetimo se, moZze podi-
jeliti na dvije temeljne vrste. Jedna je ona kada
kadar traje dulje od onoga koliko je potrebno
da percipiramo i usvojimo njegov sadrzaj, ¢ime
se gledatelja navodi da sam nadograduje ono
$to vidi i ¢ime se nastoji ostvariti svojevrsna
meditativno-metafizicka vrijednost. Druga je
temeljna vrsta dugog kadra ona koja u jednom
neprekinutom potezu nastoji prikazati vise su-
sljednih zbivanja. Rije¢ je o kadru-sceni ili ka-
dru-sekvenci — u OTFF-ovu slucaju i o kadru-
filmu — $to mahom osigurava dojam jedinstva
radnje, vremena 1 mjesta, odnosno ve¢ spome-
nute sugestije zbiljnosti onoga $to gledamo.

Snimanje u jednom duljem ili dugom ka-
dru u pravilu je povoljna okolnost za glumce
koji se imaju vremena uZivjeti u izvedbe, uni-
jeti u uloge, uéi u prizor i ostati u njemu bez
stalnih prekida koncentracije i tonusa s kakvi-
ma se moraju nositi prilikom snimanja djela s
kadrovima uobicajena trajanja. To je nedvou-
mno velika prednost, jer likovi, glumci i njiho-
ve izvedbe jedan su od ¢imbenika filma koji na
gledatelja ostavljaju najsnazniji dojam, unato¢
svim ostalim redateljskim majstorijama. No

kad se cijeli dugometrazni igrani film snima u
jednom kadru, glumac mora usvojiti puno vise
mizanscenskih zadataka negoli pri “obi¢nom”
kadriranju. U tom se zahtjevnom potezu moze
1 zamoriti, a nema prigodu ponoviti, ponovo
odglumiti neki odsjecak u kojem mu je mozda
malo popustila koncentracija pa ga je odigrao
ispod razine koju mozda moze dosegnuti.

Medu primjerima u kojima je kontinu-
itet snimanja uvelike pomogao uvjerljivosti,
nadahnutosti i koncentraciji glumacke inter-
pretacije nalazi se morbidno ironi¢an, crnohu-
morno groteskan prikaz pokusaja samouboj-
stva nesretnog gubitnika u iznimno potresnoj,
koncepcijski uvelike radikalnoj drami Film
za prijatelje (Film pentru prieteni, Rumunjska,
58 min, 2011) Radu Judea (sastavljenoj, usput
reCeno, od dva, a ne od jednog kadra) u kojoj
glavni glumac Serban Pavlu narocito uZzivljeno
docarava nervozu polusuvislog i polukontro-
liranog ponasanja Covjeka u stanju predsui-
cidalnog uzbudenja. Podjednako uspjesna u
pogledu glumackih izvedbi je i izvrsna mla-
dalacka romansa Preludij (Preludio, Meksiko,
72 min, 2010) Eduarda Lucatera, razmjerno
jednostavna, Sarmantna pri¢a o zaljubljivanju
dvoje neznanaca (Ana Serradilla i Luis Arrieta),
u cijelosti snimljena na terasi gradskog stana,
$to se vrlo uspje$no poigrava razmisljanjima
o0 utjecaju 1 vaznosti konteksta — dok se sami
predstavljaju jedno drugome, glavni se junaci
doimaju simpati¢nim, iskrenim, otvorenim i
dragim mladim osobama, no kad se u zgodu
nakratko ukljuce sporedni likovi koji ih dobro
poznaju, ¢ujemo i njihovu stranu price po kojoj
ovo dvoje nisu vise od, pojednostavljeno, para-
zitskih napasnika. Sto je istina, ako je uopée
moguce govoriti o objektivnom karakternnom
profilu neke osobe? Nije li svatko od nas jedno-
me sjajan, a drugome grozan?

Glumacki pak zamor 1 svojevrsna drve-
nost prevladali su u minimalistickoj melo-
drami Prije sat vremena (Hamin yek saat pish,
Iran, 32 min, 2010) Sine Azin o ponovnom,
neugodnom susretu dvoje negda$njih zalju-
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bljenika, kao 1 u drami iz Prvog svjetskog rata
2I. bataljun (21 Brothers, Kanada, 95 min, 2012)
Michaela McGuirea, Cemu je mozZebitno pre-
sudila 1 odredena kazali$nost redateljske in-
scenacije obaju filmova. Dodajmo ovdje da su
u 21. bataljunu — koji ulazi u povijest kao prvi
kanadski dugometrazni igrani film u jednom
kadru — mjestimi¢no uistinu vje$to docarani
odjeci ratnog spektakla (eksplozije granata), no
da je, bez obzira na ostale rezultate i domete,
namjeravani dozivljaj dokumentaristi¢no-
sti temeljno iznevjeren posve neuvjerljivom,
gotovo besmislenom postavkom tehnologij-
ske nevjerodostojnosti. Naime, dramatursko
opravdanje za nazo¢nost kamere medu kanad-
skim vojnicima u rovu ponudeno je u nekoliko
prizora u kojima se protagonisti obracaju sa-
mom snimatelju koji je unutar price unovace-
ni filma$ sa zadatkom da slikopisno zabiljezi
svoje drugove na frontu. Budu¢i da znamo da
se u vrijeme Prvog svjetskog rata nije snimalo
ni u boji, niti tonski, kao ni da najduzi moguéi
kolut filma nije mogao izdrzati 95 minuta sni-
manja u kontinuitetu, takav izgovor ne samo
da sam po sebi pada u vodu, nego u osnovi ne-
popravljivo minira sva ostala postignuéa cjeli-
ne (osim ako tu zamisao usvojimo kao osobitu
metafilmsku stilizaciju, $to je takoder moguce,
ali viSe, ¢ini se, kao posljedica dobre volje gle-
datelja, negoli zato $to samo djelo potice na
takvu percepciju).

Teznja, dakle, za postizanjem dojma re-
alisti¢nosti, kako u aristotelovskom smislu
naglasavanja jedinstva prostora, vremena 1
radnje, tako 1 u pogledu glumacke uvjerljivosti
jos je jedan od mogucih razloga odluke za reali-
zacijom filma u jednom kadru.

I naposljetku — mada ovime zacijelo nisu
iscrpljeni svi autorski one take porivi — ishodi-
Ste Zelje da se cijeli film snimi u jednom kadru
moze biti 1 u zanatsko-umjetnickom izazovu
koji predstavlja taj pothvat, osobito kad je rije¢
o djelu duljeg trajanja, kako u pogledu svoje-
vrsnog testiranja vlastitih moguénosti tako 1
u pogledu nekovrsnog $epurenja, pokazivanja

drugima, zainteresiranoj javnosti, za $to je pot-
pisnik takva filma sposoban.

Izvedba dugometraznog igranog filma u
jednom kadru pred redatelja postavlja neke po-
teskoce koje je inace puno lakse svladati u stan-
dardno raskadriranom filmu. Primjerice, ritam
filma mora biti ostvaren odmah, na samom sni-
manju, jer je moguénost popravljanja i podesa-
vanja za montaznim stolom posve iskljuena.
Radnja, mizanscena i dijalozi stoga moraju biti
organizirani koncentriranije, zgusnitije i nepo-
gresivije, a problemi sa svim onim tipinim, u
pravilu redundantnim, “nezanimljivim” 1 “do-
sadnim” viskovima radnje, poput otvaranja i
zatvaranja vrata prigodom ulaska ili izlaska u
prostoriju ili prelaska razdaljine od tocke A do
tocke B — da spomenemo samo najelementar-
nije — §to se razmjerno rutinski eliminiraju u
montazno misljenom filmu, ovdje moraju biti
rijeSeni ispred uklju¢ene kamere. Zbog mnos-
tva pokreta kamere i glumaca te premjestanja
radnje iz prostora u prostor, iz interijera u ek-
sterijer 1 obratno, ravnatelji fotografije i reda-
telji u ve¢em se dijelu filma mogu oprostiti s
idealnim osvjetljenjem svakog prizora, kao i s
idealnim kutevima snimanja 1 izrezima kadra.
Sto ¢e re¢i da se u korist dvojbene vrijednosti
kontinuiteta moraju odre¢i mnogih vrijednih
sredstava izraZajnosti.

Je li, recimo, najdulji film ovogodisnje
konkurencije OTFF-a, gruzijski Zaboravljeni
kralj — inafe dugometrazni debi Nikoloza
Khomasuridzea, premijerno prikazan upravo
na OTFF-u — vi$e dobio ili izgubio time $to je
snimljen u jednome kadru? Rije¢ je o osred-
njem (pseudo)mitoloskom urbanom krimina-
listickom filmu fantastike s okusom poetike
trasha koji ne bi ostavio bitno druk¢iji dojam ni
da je ostvaren klasi¢nim montaznim postup-
kom. Cinjenica, medutim, izvedbe u jednome
kadru, ¢ini ga donekle zanimljivijim, jer mu
(kao 1 svim tako izvedenim filmovima) osigu-
rava svojevrsnu startnu napetost. Pitamo se,
naime, kako li ¢e autori iznijeti cijeli dugome-
trazni film u jednome kadru? Sto li su smislili,
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zaSto su smislili, kako li ¢e se snaéi1 svladati to
ogranicenje? S obzirom na rijetkost takva pri-
stupa, donekle je zanimljivije i napetije pratiti
ga uz to pocetno podgrijano o¢ekivanje 1 neiz-
vjesnost. Zaboravljeni kralj se, medutim, moze
viSe-manje okarakterizirati kao oponasanje
obi¢nog (raskadriranog) igranog filma, a ne kao
ostvarenje koje jednim kadrom sluZi zbog ne-
kog razloga funcionalno pripadajuceg sadrzaju
ili njegovoj autorskoj interpretaciji. Sva je pri-
lika da obi¢an gledatelj, kada ne bi o tome bio
unaprijed obavijeSten, ne bi ni primijetio da
je Zaboravljeni kralj snimljen u jednom pote-
zu. Stoga se namece pitanje nije li spomenuta
napetost §to je izaziva Cinjenica jednog kadra
eventualno napeta tek onima koji su je unapri-
jed svjesni 1 koji imaju neke uvide o tome $to
znaci snimiti film u jednom kadru, dok taj po-
stupak ne znaci gotovo nista kao oblik prezen-
tacije konkretnog sadrzaja i scenarija.
Zaboravljenom kralju jednokadarski pri-
stup donosi nekoliko osebujno privla¢nih od-
sjecaka kao $to su vrlo originalna automobil-
ska potjera s pucnjavom snimljena u jednom
kadru iz jednog vozila — dakle posve suprotno
od montazno hiperaktivnog tretmana kakav se
gotovo beziznimno rabi u takvim situacijama
— 1li na sli¢an nacin zabiljeZen podulji dijalos-
ki prizor u kojem protagonisti, u automobilu
snimljenom izvana, nocu, u (polu)totalu, dakle,
posve nevidljivi oku kamere i gledatelja, objas-
njavaju neke klju¢ne postavke price (1), §to je,
doduse, vrlo sli¢no postupku koji je jo§ davno,
u filmu Privatni detektiv (The Long Goodbye,
1973) plasirao (anti)holivudski ironi¢ar Robert
Altman, no koji zbog svoje podrivacke naravi
nije, dakako, uhvatio maha. Svojevrstan, sva-
kako vrlo intrigantan i na svoj nacin zabavan
paradoks Zaboravljenog kralja jest da, koriste-
¢i postupak kojim se, ponovimo jo$ jednom,
nacelno potencira jedinstvo mjesta, vremena
1 radnje, zbivanja provlaci kroz razne epohe,
od 12. do 21. stoljeca i seli ih kroz nekoliko ze-
mljopisno udaljenih lokacija — Tbilisi, Pariz,
Jeruzalem... Uz pomo¢ nekoliko razmjerno

jednostavnih trikova nudi nam, dakle, ne-
moguce — putovanje kroz vrijeme 1 prostor u
jednom kadru. Ipak, nekoliko, u strukturu zbi-
vanja vjesto uklopljenih odlazaka slike u posve
crno, budi nemalu sumnju da je Zaboravljeni
kralj zapravo iluzija jednog kadra snimljena
u vise kadrova ¢iji su spojevi zabaSureni “cr-
nilom”. Ali ¢ak 1 ako jest tako, film je nedvoj-
beno misljen kao jedan kadar, onako kako je
Alfred Hitchcock svojedobno osmislio i snimio
u tom pogledu slavan, a 1 ina¢e vrhunski film
UZe (The Rope, 1948) Cijih je deset kadrova be-
$avno povezano u privid jednoga. Hitchcock je
prije 65 godina bio ograni¢en maksimalnom
duzinom namotaja filmske vrpce koji je tada
bilo mogucée smjestiti u kameru, a $to je omelo
Khomasuridzea nije nam poznato, no mozemo
nagadati da su razlozi bili organizacijske nara-
vi, a kao ni izbornicima OTFF-a, ne¢e nam biti
te$ko zaZmiriti na tu eventualnu malu varku.

Uostalom, uz dana$nji dijapazon prvo-
razrednih moguénosti digitalno-animacijskih
intervencija u filmsku sliku, mozemo li doista
biti sto posto sigurni u to da u svakom jedno-
kadarskom filmu, odnosno, onome koji se ta-
kvime predstavlja, doista gledamo bas i samo
ono snimljeno izmedu ukljucivanja i iskljuci-
vanja kamere. Preostaje 1i nam drugo do po-
uzdati se u istinitost autorove rijeci da je tome
tako?

Uvazavajudi 1 prihvacajuéi ¢injenicu da
je bilo koji od jednokadarskih filmova mogao
nastati 1 uz viSe ukljucivanja i iskljucivanja
kamere, odnosno, uz naknadno friziranje ra-
¢unalnim majstorijama, spomenimo na kraju
osmominutni iranski antiratni film To je bio
moj grad (Inja shahreh man bood, 2012) Tine
Pakravan koji razvojem od prikaza blizih pla-
nova likova $to razgovaraju telefonom u te-
lefonskim govornicama do kranskog totala
masovnog prizora — u kojem se deseci likova 1
vozila, ukljucujudi (para)vojne postrojbe i ten-
kove, popraceni pokojom eksplozijom bombe,
kre¢u u raznoraznim smjerovima — donosi
snaznu sliku tragike ratnih, u ovom slucaju
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bliskoisto¢nih razaranja, a pritom stupnjevano
1 elegantno, ne kocoperno, nego funkcionalno,
pokriva bogat raspon izrazajnosti od glumacke
ekspresije ljudskog lica do ekspresije pokreta
masa, od govora (monologa) do zvukova bez
ljudskog glasa, od klaustrofobi¢ne stijeSnjeno-
sti do nepregledne prostornosti, od stati¢nosti
do pokretnosti kamere. Rijec je o djelu koje
rasko$ mogucénosti dugoga kadra rabi na onaj
divljenja vrijedan nacin slozeno organiziranog,
vrhunski smisljenog, svrhovitog i poentiranog

kinematografskog spektakla, pristupom koji ne
bjezi od filma, nego se sréano predaje njegovim
brojnim izazovima, moguénostima, komplika-
cijama 1 zahtjevima te ih, uspostavljajuéi nad
njima kontrolu, koristi kako bi pred gledatelja
podastro dijapazon izraza i dojmova zbog kojih
se mahom i zaljubljujemo u sedmu umjetnost,
onako kako su se dugim kadrom sluzili velika-
ni analognog doba poput, primjerice, Miklésa
Jancsda, Billyja Wildera, Orsona Wellesa ili
Zivojina Pavlovica.
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UDK: 791.65.079(497.5 ZAGREB):791.23"2012"(049.3)
Stipe Radi¢
Ovo (ni)je film!

Uz filmski program 10. Human Rights Film Festivala,

Zagreb, 8-14. prosinca 2012.

Kako uopce snimiti film ako ti sud, osim
zabrane izlaska iz zemlje, odreze kaznu od Sest
godina zatvora te odredi zabranu od dvadeset
na snimanje sljedeteg djela? Ingenioznom
zamisli tomu je u kuénom pritvoru dosko¢io
Jafar Panahi, iranski filmski disident ilegalno
snimljenim djelom Ovo nije film (In film nist,
2011), jednim od najzapaZzenijih dokumenta-
raca pretprosle godine koji je u nas bio pri-
kazan na ZagrebDoxu. To je istodobno prikaz
autoritarne drzave, koja progoni slobodnomi-
sle¢e umjetnike, ali i meditacija o reziji i odno-
su stvarnosti i filmskog privida, te skica za pla-
nirani film koji ¢e ostati nesnimljen (Panahi
prepricava scenarij i do¢arava filmski prostor
u ograni¢enjima vlastita stana). Autor se ve¢
naslovom udaljava od samog djela, ali 1 usta-
ljene vizije umjetnika koji ubrizgava vlastitu
viziju u stvaranje filmskog djela. Ostvarenje,
koje je bez obzira na naslov ipak film i ima svo-
je autore, prati Panahija kao promatrani lik ka-
mere njegova prijatelja Mojtaba Mirtahmasba.
Gorko je ironi¢an moment, negdje na pocetku,
kada redatelj objasnjava snimatelju osnovni
koncept za spontani rad koji upravo snimaju.
Nakon poduZzeg monologa, Panahi snimatelju
govori da je vrijeme za rez te da prekine kadar.
Snimatelj mu pak odgovara da ovaj ne smije
rezirati jer bi sud to smatrao prekrSajem te
jednostavno nastavlja snimati. Gledatelj po-
staje svjestan bizarnih implikacija same osu-
de, a film se u tom fascinantnom momentu
odmece od autora.

Bas ¢e u toj sceni dodirnutim, kliznim
pitanjem moguénosti autorstva biti obiljeZena
tri iznimno dojmljiva filma s desetog po redu
HRFF-a. Tematski 1 stilski potpuno razliciti,
dokumentarci Levijatan (Leviathan, 2012), Tri
sestre (San zi mei, 2012) te Jaureés (2012) pociva-
ju na gotovo opre¢nim pozicijama u poimanju
autorstva u konstruiranju filmskog artefakta.
Rije¢ je o razli¢itim pristupima filmskom je-
ziku 1 umjetnosti koja biljezi stvarnost ili, pak,
individualni impuls samog stvaraoca. Tri sestre
velikog kineskog dokumentarista digitalnog
narastaja Wanga Binga labavo je strukturiran
dvoipolsatni film u kojem redatelj prati obi-
telj seljaka tijekom duljeg razdoblja. Jaurés je,
pak, filmski esej francuskog filmasa Vincenta
Dieutrea u kojem se mijesa intima sa $irim
drustvenim zapazanjima. Levijatan je prijelo-
mno eksperimentalno-dokumentarno djelo
Luciena Castaing-Taylora i Véréne Paravel, u
kojem spontano nastale snimke plovidbe jed-
nog ribarskog broda stvaraju kadrove iznimne
ljepote 1 jezive atmosferi¢nosti. Sva tri djela
koriste hrabre, no izrazito razli¢ite filmske
postupke. Tako je Jaures fino cizelirani komad
osobnog dokumenta u tipi¢no francuskoj poet-
sko-politicko-filozofi¢noj tradiciji programat-
ske divinizacije autorstva. Film Wanga Binga je,
pak, djelo koje izrazito dugim kadrovima prati
svoje subjekte u svakodnevnim aktivnostima,
$to uvelike umanjuje kontrolu redatelja nad
onim $to snima. To je do krajnosti dovedeno u
Levijatanu, u kojem su leZerno, pa i namjerno



FESTIVALI
| REVIJE

STIPE RADIC:

OVO (NI)JE
FILM!

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

215

nemarno, postavljene kamere duz cijelog bro-
da koje “potiru” autorstvo i moguénost kontro-
le nad snimljenim materijalom.

Redateljski je dvojac tako desetak malih
i lakoprijenosnih kamera GoPro, inace omilje-
nih medu ekstremnim sportasima, smjestio na
sva moguca i nemoguca mjesta. Gledatelj po-
nire u najskrivenije kutke broda, visi na kablu
1 sudara se s valovima, gleda iz perspektive ri-
bara, ogleda se unutar kante pune mora, iznu-
trica 1 riba razjapljenih Celjusti. Takvo izrazito
kontigentno nastajanje djela izmice standarnoj
autorskoj praksi kojom tvorac djela gledatelji-
ma predstavlja gotova gledista u vidu kadri-
ranja 1 kontrole nad onim §to biljezi (s tim da
je montazni rakurs ipak neizostavan). Sli¢no
spomenutoj sceni s Panahijem, Levijatan je do-
kumentarac koji upravo stihijski bjezi od kon-
trole svojih autora u ljepotu spontanosti. Sam
filmski postupak zbog toga savr§eno odgovara
onomu §to se snima — to je naizgled kaoti¢ni
suodnos Covjeka 1 prirode koji krije neobazrivo
visokouéinkovitu te rutiniranu eksploataciju
mora. Kadrovi su pritom i dezorijentirajuce
kineticki i visceralno poeti¢ni, puni nesputa-
ne energije i agresivnosti koju dodatno garni-
ra zagluSujuca buka mehanizacije. Levijatan je

film na koji je tesko ostati ravnodusan. To je
djelo originalne vizije ¢ija je vizualno-auditiv-
na strana za gledatelja fascinantna te (u nekim
scenama 1 doslovno) uranjajuca.

Autori o¢udavaju materijalnost broda
1 proces lovljenja ribe u nizovima gotovo ap-
straktnih slika gipkog znacenja. Film je tako
ostavljen gledateljima na otvoreno i$¢itavanje,
¢ime se izbjegavaju standardne zamke doku-
mentarnog filma. Iznimno je aluzivan i naslov
kojim redatelji stvaraju intrigantno polje refe-
renci, od Biblije preko Hobbesa do Melvillea,
povezujuéi prirodni svijet s dubljim drustve-
no-filozofskim promisljanjima. Istice se 1 au-
toironican, intertekstualni moment u kojem
se u potpalublju slusa pjesma americke grupe
Mastodon s konceptualnog albuma nazvanog
Leviathan koji je inspiriran romanom Moby
Dick.

Levijatan pociva na ideji demokratizaci-
je filmskog postupka, autorstva te formiranja
znalenja. Ideja 1 montaza usko su vezane uz
redateljske odluke, dok sam materijal nastaje
razbacanim kamerama koje spontano hvataju
djelice stvarnosti. Mnogostrukost perspek-
tiva stvara polifoni¢nu kaoti¢nost koja ipak
posjeduje unutarnju razmjestajnu logiku. Veé

Levijatan
(Lucien
Castaing-
Taylor i Véréne

Paravel, 2012)
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od uvodnog citata o Jobu, ispisanog zlokobno
stiliziranim goti¢kim fontom, Levijatan iska-
zuje nesmiljenu okrutnost prikazom brutal-
nog unistenja koje sije mehanicka zvijer ko-
joj pasivno sluze iscrpljeni radnici. Ona plovi
negdje u vodama ispred obale Nove Engleske,
gdje je putovao 1 Ahabov Pequod, a kao $to su
kod Melvillea linije izmedu materijalnosti i
mita, ljudskosti i bestijalnosti izmijeSane, u
dokumentarcu sam brod postaje gorda 1 neza-
ustavljiva morska neman. MreZe se razvlace i
povlace, povracajuci stotine kilograma ribe na
palubu, gdje ih radnici repetativno kasape i pa-
kiraju. Nasilje, smrt i kapitalisti¢ka eskploata-
cija (ne samo mora ve( i ribara) osnovni su mo-
tivi Levijatana koji more prikazuje sasvim dru-
gatije nego §to se vidi u prirodnoznanstvenim
dokumentarcima. Ta materijalisticka vizija pri-
rode, inace $kolovanih antropologa, Castaing-
Taylora i Paravel, mracna je, kaoti¢na i krvava,
u suprotnosti s transcedentalnom poeti¢noséu
brizno komponiranih kadrova, recimo, nedav-
nog BBC-jeva desetodijelnog serijala Zivot (Life,
2009). Zanimljivo je da su autori i prije snimali
zamijecene filmove, ali u tandemu s drugim
filmasima. Castaing-Taylor je tako s Ilisom
Barbash snimio Sweetgrass (2009), elegi¢no

djelo o suvremenim kaubojima, a Paravel je s
J. P. Sniadeckim snimila Strane dijelove (Foreign
Parts, 2010), dokumentarac o urbanoj zajednici
na izdisaju.

U autorskom su pristupu u tim ranijim
filmovima blizi neupadljivom antropoloskom
biljezenju svakodnevice koja obiljezava radove
Wanga Binga (na festivalskoj se sceni pojavio
devetosatnom trilogijom Zapadno od pruga /Tie
Xi Qu, 2003/, te nedavnim debitantskim igra-
nim filmom Jarak /Jiabiangou, 2011/). U svo-
jim je dokumentarcima usmjeren na kinesku
sirotinju (seljake i radnistvo) koja se ne moze
izvuéi iz petlje egzistencijalne 1 drustveno-
ekonomske bijede. Tri sestre film su o rural-
noj obitelji koja se na izoliranim visoravnima
bavi rudimentarnom poljoprivredom, a glavnu
ulogu imaju tri maloljetne sestre, od kojih naj-
starija ima tek deset godina. U dugim kadrovi-
ma pratimo ih kako, zaigrane i nestasne, dane
provode lutajudi planinskim seocetom, kre¢uci
se medu ostalom djecom i mnogobrojnim do-
madim Zivotinjama. Redatelj izbjegava davanje
komentara ili viska informacija, tek Sturim
intertitlovima nudi osnovne podatke o njima
te njihovoj obitelji i okolini. Tako ubrzo sazna-
jemo da ih je napustila majka te da im otac u

Tri sestre
(Wang Bing,

2012)
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gradu radi fizi¢ke poslove, a o njima se s odre-
denim nerazumijevanjem brinu djed 1 tetina
obitel].

Socijalno deprivirane sestre svojevrsna
su inverzija povlastenih dama iz Cehovljeve
drame, no i ovdje se izlaz iz ruralnog ceme-
ra trazi u viziji grada. Otac tijekom jednog od
svojih posjeta vodi dvije mlade sestre u grad na
skolovanje, a scena u kojima ih, pazeéi da ne
zaprljaju novu i ¢istu odjecu, vodi prema auto-
busu otkriva upravo potresan meduodnos pro-
vincije 1 srediSta. U nemoguénosti da uzdrzava
sebe 1 djecu u gradu, otac se pred kraj filma
ipak vraca na selo. Najve¢im dijelom film pra-
ti najstariju sestru Sun Yingying. Samostalna
1 poprili¢no prgava, ona lunja kroz blatnjavo,
Cesto maglom ovijeno selo, a iako se obrazuje
u lokalnoj skoli, na prvom joj je mjestu poma-
ganje u kucanstvu i na polju. Kao suprotnost
klaustofobi¢noj unutra$njosti seoskih kudica,
redatelj svoje likove prati na vjetrometinu pro-
planaka gdje seljani na razli¢ite na¢ine iskoris-
tavaju Skrtu zemlju.

Wang Bing tako promatrackim filmskim
postupcima dopusta stvarnosti da se odvi-
ja ispred njegove kamere. Bez komentara ili
kritike, suptilnim prikazom siromastva upu-

¢uje na njegovo postojanje usprkos stalnom
kineskom gospodarskom rastu. Uspon sred-
nje klase i jacanje kupovne mocéi prosjenog
gradanina ne znaCe nista seljacima koji jedva
namiruju osnovne zivotne potrebe. Za razliku
od isposnicke prehrane kroz cijeli film (djed
tako tijekom svakog obroka napominje djeci
da se ne prejedaju), zavrSetak dokumentarca
predstavlja zajednicku gozbu Yingyingine $ire
porodice. Osim dobrog raspolozenja i opipljiva
duha zajednistva, tek tijekom rasprave medu
seljanima saznajemo o nasilnom uletu mo¢nih
investitora u sprezi s lokalnim vlastima na nji-
hova imanja. Ostavljamo ih u neizvjesnosti za
vlastitu buduénost.

Za razliku od Levijatana 1 Tri sestre, Jaurés
je u potpunosti odreden subjektivnoscu i Zi-
votnim iskustvom svojeg stvaraoca Vincenta
Dieutrea, otvoreno homoseksualnog francu-
skog filmasa poznatog po svojim avangardnim
dokudramskim djelima (Moje zimsko putovanje /
Mon voyage d’hiver, 2003/). Jaurés je iznimno za-
nimljivo strukturiran (za njega je redatelj osvo-
jio Teddyja, nagradu Berlinskog filmskog festi-
vala za filmove queer tematike). Tako na jednoj
razini pratimo filmski materijal koji je Dieutre
snimao tijekom kratkotrajne ljubavne veze s

Jaureés (Vincent

Dieutre, 2012)
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misterioznim Simonom, i to samo kroz prozor
ljubavnikova stana, a na drugoj autora i njego-
vu prijateljicu, glumicu Evu Truffaut, u film-
skom studiju dok gledaju 1 komentiraju te iste
snimke. Snazno autobiografski, Jaurés se for-
mira prepletanjem autorove ispovjedne price
u kojoj suptilno opisuje najsitnije emocionalne
1 intelektualne aspekte svoje veze osudene na
neuspjeh, s voajerskim snimkama nastalima
tijekom duljeg razdoblja. Sredovje¢ni Simon
otac je 1 politicki aktivist nepomiren s vlastitom
seksualnosc¢u. U filmu je on tek sablast slucaj-
no uhvadena na zvu¢nom zapisu, pa se nazire
njegov glas ili sviranje klavira (melodiju kojega
Dieutre postavlja kao krasan lajtmotiv filma).
Dieutre fino odmjerenim ritmom biljezi
Zivot uz postaju metroa Jaurés, na koju gleda
s prozora, snimajudi iz svog ogranienog po-
loZaja isti urbani pejzaZz majstorski razraden
razli¢itim planovima — obliZnje zgrade, most,
kanal, nogostup. Kadrovi tako, osim uzurbane
dinamike velegrada te urbane flore i faune, ot-
krivaju 1 nali¢je, ne samo grada ve¢ 1 europske
situacije danas — afganistanske izbjeglice ulo-
gorene u kartonskim Satorima ispod obliznjeg
mosta. Fokusirajuéi se na njihovu situaciju,

Dieutre nepretenciozno, u nizovima liri¢nih
monologa, preplete osobno sa Sirom politic-
kom situacijom. Grupica je imigranata tako
osudena na svastarenje, ironi¢no, u glavnom
gradu zemlje koja vojno sudjeluje u okupaciji
njihove. StijeSnjeni ispod mosta, zaista pred-
stavljaju zatomljenu podsvijest drustva koja
se povremeno ¢ini neugodno vidljivom. I dok
se godi$nja doba smjenjuju, a autor dozivljava
tjelesni 1 emocionalni vrhunac svoje veze sa
Simonom, film voajerski prati imigrante koji
obavljaju svakodnevne aktivnosti — ¢is¢enje le-
Zaja, pranje, molitvu, odlazak u potragu za po-
slom. Kontemplativnim kadrovima i smirenim
govorom autor djelo oblaze osje¢ajem burzoa-
ske melankolije dobrostoje¢eg umjetnika koje-
mu se okrutna stvarnost odvija ispod prozora.
Utoliko su malo “nespretne” njegove zavrine
misli da su mu patnje izbjeglica pomogle pre-
boljeti raskid veze sa Simonom. Bez obzira na
to Jaures je dojmljivo djelo koje u obi¢nome, pa
1uljubavnom krahu, trazi magi¢nu ljepotu, bas
kao §to Ce se pred kraj filma u slike svakodnev-
nog upletati oniricki animirani detalji. Primjer
samosvojne autorske odluke par excellence.
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Dragan Jurak

Najbolje sto hrvatski film trenutac¢no ima

Igrana selekcija na 22. danima hrvatskog filma, Zagreb, 15-21.

travnja 2013.

U zadnjih desetak godina u hrvatskom se
filmu dogadaju strukturne, produkcijske i dis-
tribucijske promjene, ali i oslobadanje zamjet-
nih kreativnih potencijala. Kada govorimo o toj
“restauraciji” hrvatskoga filma onda se pritom
prije svega misli na filmove Fine mrtve djevojke,
Sto je Iva snimila 21. listopada 2003, Oprosti za
kung fu, Ta divna splitska no¢, Tu, Sto je muskarac
bez brkova?, Zivi i mrtvi, Crnci, Ljudozder vege-
tarijanac, Pismo ¢aci, Svecenikova djeca... dakle
dugometrazne igrane filmove koji su imali ko-
mercijalnog odjeka ili kritickog uspjeha.

No produkcija dugometraznog igranog
filma tek je vrh sante leda. Kada bi se trazilo
srce tekuce obnove hrvatskoga filma ono moz-
da ne bi bilo ni na pulskom festivalu, ni u no-
vootvorenim multipleksima, ni uopée u dugo-
metraznoj igranoj produkciji. Prije bi se moglo
reci da se jezgra suvremenoga hrvatskoga filma
nalazi u kratkoigranom programu na Danima
hrvatskoga filma.

Filmska smotra koja je po¢etkom 1990-ih
postavljena kao sveobuhvatna revija nacional-
nog filma — i politicka protuteza anacionalnom
festivalu u Puli — godine je provela Zivotareci
unutar raspadajuceg prostora Studentskoga
centra u Zagrebu, iz kojeg su u meduvreme-
nu pobjegli 1 Zagreb Film Festival i ZagrebDox.
Svih tih godina Dani su ponajprije bili izlog
propadanja hrvatskoga filma. No okvir smotre
je ostao sacuvan i kako je pocela restauracija
hrvatskoga filma, tako su Dani zbog irine svog

programa postali najzanimljivije godi$nje do-
gadanje filma u zemlji.

Tako se na Danima zna ono $to ostatak
zemlje mozda jo$ ne zna — recimo, da je Sonja
Taroki¢ najintrigantnija suvremena hrvatska
filmska autorica. Redateljica mahom student-
skih filmova Crveno, Kurvo!, Pametnice 1 Ja sam
svoj Zivot posloZila u igranome programu 22.
dana hrvatskoga filma pojavljuje se kao susce-
naristica Terarija Hane Jugié. Terarij, nagraden
Oktavijanom za igrani film, ujedno je i odlian
ulaz u ovogodiS$nju selekciju kratkog igranog
filma.

Hana Jusi¢ suredateljica je Pametnica te
redateljica Danijela, Zimice 1 MuSica, krpelja i
pCela. U Terariju kroz le¢u kamere kao kroz sta-
klo terarija, ili le¢u povecala, promatra povla-
Cenje starijeg brati¢a i mlade sestricne bakinim
stanom. Oboje su gubitnici Houellebecqova
“seksualnog trzista”. On je moron i psihopat u
nastajanju, a ona je kabasta, povucena nesret-
nica u nastajanju. Prate¢i razvijanje filma, gle-
datelj se refleksno boji njegovih reakcija. Prema
dramaturskoj Sabloni brati¢ je pistolj koji ¢e
opaliti u tre¢em ¢inu. To $to na kraju “puca”
sestri¢na, nudedi brati¢u svoju mladost, dolazi
kao iznenadenje, ali i kao olaksanje. Nije se do-
godilo nista sarkasti¢no; samo je dvoje ruznih
rodaka naslo utjehu u incestuoznome seksu.

Terarij nam po nekoliko osnova definira
osnovne konture igrane konkurencije. Prvo, tu
je ambicioznost i izvedbena izvrsnost filmova.
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Netipi¢no za formu kratkog igranog filma, koja
se Cesto oslanja na dosjetku ili liri¢nost, filmo-
vi 22. DHF-a iznosili su vrlo kompleksne price
1 borili se s ambicioznim temama. Medu naj-
Terarij, zatim Balavica Igora Mirkovica, Od da-
nas do sutra Sare Hribar, Mucica Alde Tardozzija,
Mali debeli rakun Barbare Vekari¢, Ljepotan Sase
Bana, KiSobran Jure Pavloviéa, a istaknuli su se
Kapetan 1 Audicija Zvonimira Jurica i Antonija
Nuica, Mrzim te Lane Kosovac, Putovanje Lukse
Benli¢a, Kutija Nebojse Slijeplevica, Teleport
Zovko Predraga LiCine... Ujedno, ta neuobicaje-
no ujednacena i visoka kvaliteta filmova suge-
rirala je da i medu odbacenim filmovima ima
zanimljivih naslova, o ¢emu se dosta $uskalo
u kuloarima i elektronickoj korespondnenciji.
Drugo, dominantnu temu filmova pred-
stavljali su obiteljski odnosi: bilo predstavljeni
kroz osnovni trokut mama/tata/dijete (Mali
debeli rakun, Mucica, Od danas do sutra, Lili na
mjesecu, Teleport Zovko) ili kroz razne obitelj-
ske podvarijante (Terarij, Holly, Mrzim te, Sin,
Balavica, Putovanje, Slonovi, Dostojanstventi co-
vjek, Eugen, Brija). Dominantnost obitelji u na-
rativima selekcije bila je toliko naglasena da to
govori o nekim dubljim socijalnim i psihosoci-
jalnim silnicama od same procentualne uo¢lji-

vosti. Cini se da su se autori povukli u intimu
obitelji. Ono $to se dogada u hrvatskome drus-
tvu dogada se unutar njegove “osnovne Celije”.
Pri tome je zanimljivo da se recentna drustve-
na, politi¢ka i ekonomska situacija izravno re-
flektira tek u jednom filmu (Dostojanstvent ¢o-
vjek), odnosno, da tek dva filma imaju povijesni
kontekst (Mali debeli rakun, Teleport Zovko).

Trece, u autorskom smislu selekcija bi se
ugrubo mogla podijeliti na filmove etabliranih
autora, onih koji su ve¢ snimili dugometraz-
ni igrani ili dokumentarni film, ali ih to ne
sprecava da se vradaju statusno “nizoj” vrsti
kratkoga filma (Zvonimir Juri¢, Antonio Nuié,
Aldo Tardozzi, Igor Mirkovi¢, Kristijan Mili¢,
SaSa Ban), te na filmove mladih autorica (Hana
Jusi¢, Sara Hribar, Barbara Vekari¢, Daina O.
Pusi¢, Dorotea Vucié, Lana Kosovac, Lana Ra¢ié,
Hani Domazet, Masa Skalec), koje su ovdje, kao
1 tema obitelji, mnogo vise od gole procentual-
ne ¢injenice.

U filmskoj reziji Zene jos uvijek predstav-
ljaju “vijest”. Vijest je kada Kathryn Bigelow
osvoji Oscara, vijest je 1 da od 24 filma u kon-
kurenciji DHF-a devet potpisuju redateljice (uz
jednu suredateljicu — uz zamjetnu prisutnost i
scenaristica). Mlade redateljice ne Zele govoriti

“y

o0 odredenom “Zenskom valu”, tvrde¢i odrjesi-

Terarij Hane

Jusic
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to da im je “picka jedino $to imaju zajednicko”.
No rodni prevrat, rodno preuzimanje hrvat-
skoga filma, ¢ini se o¢itim i samorazumljivim.

Od danas do sutra Sare Hribar prototip je
toga holograma igrane selekcije: tu je ambicio-
znost/izvrsnost, tematiziranje obitelji i “Zenski
prevrat”. Kao kéi Hrvoja Hribara, redateljica
filmova Pusti me da spavam 1 Pricaj mi o ljubavi
simbol je smjene narastaja, ali i rodne smjene.
Tematski je Od danas do sutra jezgra dominan-
tne kozmogonije: obitelj kao srediste svijeta 1
mreZa svih odnosa.

Kroz pricu o roditeljima koji su se rasta-
1i, ili su u procesu rastave, ali zbog kéeri i dalje
glume obitelj, Od danas do sutra tematizira ras-
pad braka, brigu o djeci i zahtjeve “hiperrodi-
teljstva”, te one fine niti bra¢ne ljubavi, naklo-
nosti, ovisnosti... koje ostaju 1 nakon $to se veza
raspadne. U hvatanju tih niti reZija Sare Hribar
vidi sve, precizno gradeci odnose medu likovi-
ma kroz usputne poglede, sitne reakcije, male
glumacke minijature, pri ¢emu posebno treba
istaknuti vrlo suptilnu ulogu Dijane Vidusin.

Hana Ju8i¢ i Sara Hribar vrh su Zenskoga
koplja. Prvi esalon. Ali tu je i Barbara Vekari¢
koja u filmu Mali debeli rakun iz perspektive
djevojcice prikazuje rat u Dubrovniku 1991
(jedina izrazenija povijesna tematika selekcije);
Lana Kosovac koja u Mrzim te tematizira ras-
pad obitelji (s odlicnom Lanom Bari¢ u ulozi
osamljene majke); 1 Silva Capin koja se u Holly
sasvim suvereno bavi teSkom temom smrti
supruge 1 majke. Uz njih valja jo§ spomenuti
1 Lanu Raci¢ koja u Sta ti znas $ta se meni do-
godilo? na zanimljiv nalin ostavlja svoju pri¢u
neobjasnjenom, tek naznacujuéi osnovne na-
rativne linije filma.

Zene smo pobrojili, i to nas sada vodi pre-
ma kutu u kojem se nalaze muskarci, ve¢ina
vel otprije etablirani redatelji. Kao 1 Od danas
do sutra i Balavica odgovara temeljnom holo-
gramu igrane selekcije. Igor Mirkovi¢, nagra-
den Nagradom Krsto Papi¢ za najbolju reziju,
nedavno je debitirao dugometraznim igranim
filmom, no Balavicom pokazuje da mu je uz

dokumentarni film kratkoigrana forma (Krupni
otpad, Inkasator) i dalje autorski tour de force.
Razlazudi uobicajeni girl meet boy obrazac, film
se poigrava motivima seksualnog sazrijevanja
djevojcice koja ljeto provodi kod bake u Splitu
jer joj se roditelji rastaju. Balavica je snimljena
prema prici Olje Savievi¢ Ivancevié, no film je
zapravo nemoguce prepricati jer ono najbolje
u njemu nije u scenaristici, ve¢ u izvanrednoj
scenografiji vrha nebodera, odli¢noj kameri
(nagrada Radoslavu Jovanovu Gonzu za najbo-
lju kameru) te odli¢nom, lijenom tempu zbi-
vanja.

Balavica, u kojoj djevojcica otkriva da mla-
di¢i vole zenske gacice, posebice ako nisu opra-
ne — 1kojoj se miris znojnog djecackog tijela po-
¢inje mijesati s vrué¢inom, mirisom soli u zraku
1 dalekim, potmulim odjekom raspada njene
obiteljske baze — film je koji demonstrira koliko
se u kratkoj formi mozZe puno toga reci o seksu-
alnom sazrijevanju 1 ubrzanom odrastanju.

Kao 1 Balavica 1 KiSobran Jure Pavloviéa
te Ljepotan Sase Bana mogu se okarakterizi-
rati kao modificirani boy meets gitl obrasci. No
oba filma daleko su od banalnosti svoje premi-
se “konstrukcije para”. KiSobran je izvanredan
film o djevojci koja se nakon no¢i provedene
s nepoznatim mladi¢em vra¢a po svoj zabo-
ravljeni kiSobran. Film je snimljen iskljucivo
u krupnim planovima odlicne Maje Posavec
(nagrada za najbolju ulogu) biljezeéi vezu (lju-
bav, brak, obitelj, itd.) koja se nece dogoditi. U
kontekstu “rodnoga prevrata” igrane selekcije
zanimljivo je pritom spomenuti da je djevojka
koja se vra¢a po vezu 1 ljubav zaposlena i per-
spektivna, dok je muskarac koji je odbija obi¢ni
luftbremzer. Dakle, olita je rodna superiornost
junakinje i, s druge strane, nesposobnost mus-
karca da u njoj vidi svoj spas.

Ljepotan je, pak, prica o statistu kojeg or-
ganizatorica snimanja i njegova nova djevojka
svrstava u skupinu “neuglednih” statista, ne
znajudi da je on nacuo kakav je sustav klasifi-
kacije. I ovdje imamo poigravanje s boy meets
girl premisom, “konstrukcijom para” kao ele-
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mentarnim narativom. Ali taj se obrazac razla-
Ze kroz profesionalnu nadredenost Zene mus-
karcu i nehoti¢no otkrivanje njezina misljenja
o0 njegovu izgledu kao posljedice tog odnosa.

Medu ostalom muskom ekipom tu su jo$
1 Zvonimir Juri¢ s finom karverovskm pricom
Kapetan, Antonio Nui¢ s filmom o snimanju
filma Audicija (diptih Kapetan i Audicija), te
Nebojsa Slijepcevi¢ s Kutijom, filmom o ostav-
ljenoj naslovnoj junakinji koja u jednom kafi¢u
izaziva lan¢anu nervozu. Zanimljiv detalj pri-
tom jest da kutiju u kafi¢u ostavlja penzioner
koji govori srpski (Marko Nikoli¢), da je kutija
namijenjena stanovitom Milenku Petroviu,
ali da gosti kafica, strahujuéi da je rije¢ o bombi,
ne ekspliciraju tu potencijalnu “srpsku vezu”.
Kao da je nacionalni strah od “srpske ugroze”
preseljen u sferu nesvjesnoga: Milenko 1 srpska
ekavica jo$ uvijek izazivaju paranoidne straho-
ve, samo $to to vise nitko ne dovodi u vezu sa
srpstvom kao takvim.

Na kraju, tu je 1 nekoliko filmova kojima
se moze “oprostiti” zabavnost u ovoj izvan-
redno ozbiljnoj igranoj selekciji. To su Teleport
Zovko Predraga Licine, duhovita prica o tome
kako je jedna zagrebacka gospoda u Medugorju

1981. zamijenjena za Gospu. Teleport Zovko
je kratkoigrana dosjetka, ali s dobrim uvezi-
vanjem malogradanske buduénosti iz 2040-
ih 1 vjersko-nacionalnih mitova iz 1980-ih.
Zatim je tu Mucica Alde Tardozzija, drama
“hiperroditeljstva” u pri¢i o prvome samostal-
nom odlasku malenog Mucice u $kolu (koji
roditelji dozivljavaju kao preplivavanje delte
Orinoca), Putovanje Luk$e Bencica s odli¢nom
obiteljskom vinjetom na pocetku filma; Soba
3 Kristijana Mili¢a i Maje Skalec s odliénim
odgodenim Zanrovskim zavrSetkom, te Brija
Luke Rukavine s razigranom manirom filmova
Kevina Smitha.

Od ovih filmova, kojima se moze “opro-
stiti” zabavnost, preko filmova s obiteljskom
tematikom 1 filmova koji tematiziraju neke
kompleksne odnose, do filmova uglednih re-
datelja 1 filmova twenty-something redateljica
— selekcija igranoga dijela 22. dana hrvatskoga
filma opet se pokazala bombonijerom hrvat-
skoga filma. Suvremena kratkoigrana forma ne
samo da je ono najbolje $to hrvatski film trenu-
tacno ima, vec je i najava onoga najboljega §to
bi tek trebalo do¢i.
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Stipe Radi¢
Godina prosjecnosti

Dokumentarna selekcija na 22. danima hrvatskog filma, Zagreb,

15-21. travnja 2013.

Nakon proslogodisnje apsolutne pobjede
jednog dokumentarca na Danima hrvatskog
filma (Veliki dan Dure Gavrana je osvojio Grand
prix te nagradu za reziju), oni su ove godine
ostali prilino zasjenjeni ostalim selekcijama.
To ne ¢udi jer se prikazani dokumentarni oda-
bir od 20 filmova pokazao sasvim prosjecan s
nizom solidnih dokumentaraca, ali ipak bez
ambicioznijih djela, kao $to su proteklih godina
bili, recimo, Blokada Igora Bezinovi¢a ili Ratni
reporter Silvestra Kolbasa. Pozornost je pritom
izazvalo zatudno neuvrstavanje dvaju nagra-
divanih filmova, koprodukcije uspje$no pri-
kazane u Cannesu, Posljednja ambulantna kola
Sofije Iliana Meteva, te Gangster te voli Nebojse
Slijepcevita, filma koji je na ZagrebDoxu osvojio
nagradu publike. Prvi je znakovito osvojio pri-
znanje Salona odbijenih kao najbolje djelo koje
nije uvrsteno u ovogodi$nju selekcije Dana.

Nagrada Drustva hrvatskih filmskih kri-
ticara Oktavijan za najbolji dokumentarac do-
dijeljena je pak dugometraznom filmu Teatar
Chaplin — tragikomedija u Cetiri ¢ina Zorana
Kreme. Redatelj je nekoliko godina pratio na-
slovno rijecko amatersko kazali$te jedinstveno
po tome $to ga sacinjavaju mladi Romi, a sni-
mljeni je materijal ambiciozno montirao tako
da strukturom odgovara grckoj tragediji (uz
romske sajamske glazbene numere umjesto
kora). Rezultat je simpati¢no i energicno dje-
lo ¢ija je osnovna vodilja humanizacija Roma
1 pobolj$anje njihova poloZaja unutar drustva.
Snimajuéi jeftinom tehnologijom drustvan-

ce vodeno karizmati¢nim Naserom Sokolijem
tijekom nekoliko putovanja kroz vise godina,
Krema odli¢no hvata duh komi¢ne spontanosti
1 neposrednosti grupice, iako bi filmu ipak do-
bro doslo malo montaznog kracenja. Tijekom
njihovih putovanja diljem Europe upoznaje-
mo Saroliku ekipu, pogotovo entuzijasticnog
Nasera, koji daje sve od sebe da bi se njegovo
kazali$te odrzalo, 1ako je pod stalnim pritiskom
amaterske neodgovornosti svih ukljuenih.
Cijelo djelo pritom obiljezava saznanje da je
Naser smrtno bolestan, §to otkrivamo tijekom
zadnje Cetvrtine filma. Tragi¢an rasplet jedne
tople komedije o malom kazalistu daje dodat-
nu univerzalnu dubinu i slojevitost Kreminom
dokumentarcu koji tako postaje zaista emocio-
nalno dirljiv i te§ko zaboravljiv.

Samosvojnu  tragikomi¢nost  poka-
zuju 1 upecatljiva Brda 21000 Split Silvija
Miro$ni¢enka o naslovnom splitskom kvar-
tu i Sarolikoj lepezi likova koji ga nastanjuju.
Brda nemaju tipi¢an mediteranski kolorit, ve¢
je rije¢ o siroma$noj suburbiji razorenoj po-
sttranzicijskom nezaposlenos¢u 1 depresijom.
U filmu upoznajemo niz zivopisnih likova, od
zagrizenog navijata Hajduka, preko isluze-
nog boksaca do ¢lanova kvartovskog hard-ro-
ck benda, dok ulogu vodi¢a nosi nevjerojatno
brbljavi lokalni zubar koji neprestano istice
svoju literarno-poetsku stranu. Iako nefoku-
siran, film upecatljivo hvata ugodaj u kojemu
se mijesaju tuga 1 humor. Ispod komic¢ne povr-
Sine djelo je sjetna posveta jednom splitskom
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kvartu i nekadasnjoj radnickoj klasi koja ga je
nastanjivala, pa su 1 intervjuirani ve¢inom dje-
ca radnika koji su neko¢ radili u danas ugaslim
splitskim tvrtkama.

Kao elegija o nestajucoj klasi plavih ovrat-
nika formiran je polusatni dokumentarac Dvije
peci za udarnika Josipa Trojka Gorana Devica.
Odijeljen u dvije polovice, u prvoj promatramo
demontiranje 1 odvoz stare peci sisacke Zeljeza-
re, a u drugoj postavljanje i sve¢ano otvaranje
nove. Redateljev je pristup formalan, s brizno
komponiranim “voajerskim” polutotalima koji
se izmjenjuju polaganim tempom. To stvara
vizualno izuzetno upecatljivo djelo, s nekim
krasno uhva¢enim detaljima, poput radni¢kog
rucka uslijed demontiranja peéi. Snimke iz po-
sttranzicijske stvarnosti pritom su na zvucnoj
razini uparene s radijskim i televizijskim isjecci-
ma iz socijalisti¢ke proslosti, od ¢isto ideoloskih
govorancija, ekonomskih analiza do komentara
samih radnika. Dijalekticki je sukob dvaju vre-
mena naglasen u drugoj polovici dokumentar-
ca, u kojoj djelo dijelom gubi snaznu polemi¢nu
nit, ali dobiva na slojevitosti. SveCano otvaranje
nove pei prateno je govorom predstavnika
americkog vlasnika, na §to Devi¢ postavlja ne-

kadasnje Titove govore o brizi sustava za sva-
kog radnika. Zavr$na informacija koja isti¢e da
je americki vlasnik u meduvremenu obustavio
rad (doduse, novi ju je vlasnik opet pokrenuo,
iako u znatno smanjenom obujmu), savr§eno
sumira mracni ton samoga filma o nezaustavlji-
vom nestanku proleterijata kojemu svjedo¢imo
u kasnom kapitalizmu.

Moguénosti transcediranja (krize) kapi-
talizma Intrigantno propituje Pun kufer, rad
poznatoga televizijskog voditelja Tomislava
Jelincica za koji je osvojio festivalsku nagradu
za najboljeg debitanta. U sredistu je dokumen-
tarca ideja o samoodrzivoj zajednici, njezinim
moguénostima i nedostacima, a primjer jedne
autor pronalazi u selu Blatusa na Petrovoj gori.
Sarolika grupica ljudi tako salinjava eko-za-
jednicu unutar koje samostalno organiziraju
vlastiti Zivot, uz $to minimalnije podrediva-
nje utjecajima vanjskoga svijeta. Nekolicina
otvorenih 1 iskrenih sugovornika govori o ra-
zlozima dolaska na selo te o podvojenim isku-
stvima zajednickog Zivota, a sve ih povezuje
zasi¢enost urbanim nacinom Zzivota. Autor
pritom uspje$no nijansira psiholoske portrete
pojedinaca s razli¢itim individualnim potre-

Teatar
Chaplin —
tragikomedija
u Cetiri ¢ina
Zorana Kreme
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bama, karakterima i Zeljama. Pun kufer je fino
zaokruZzen dokumentarac u kojemu se naziru
moguénosti autonomnijeg nacina socijalnog
funkcioniranja, ali i neizbjezni problemi koje
uvjetuje dinamika unutar male zajednice.

U programu su se nasle 1 tri uspjesne
dokumentarne minijature koje se na razlicite
nacine bave poratnim traumama. Presuda Dure
Gavrana odli¢no je djelo koje promatracki bilje-
71 lica 1 reakcije ljudi tijekom prijenosa nepra-
vomoc¢ne hagke presude za optuzene ¢asnike,
sudionike vojno-redarstvene akcije Oluja. Dok
ratno-patriotska ikonografija obiljezava svaki
kadar, a govornici s bine isti¢u da rat jo$ uvi-
jek traje, film u nizu snaznih krupnih planova
prikazuje izljeve emocija pojedinaca razli¢itih
dobnih skupina. Potresnom postavkom da se
dokumentarac odvija u neodredenoj zemlji
izmedu dvaju ratova, otvara se i upecatljivi
Muski film NebojSe SlijepCevica. Autor snima
djecu kako kupuju, a zatim u zajednickoj igri
1 koriste plasti¢no oruzje. Predstavljajuéi djec-
ju igru kao nekakvu generacijsku vjezbaonicu
za sljededi rat, stvara se jezivi ugodaj koji je
naglasen umje$nim zvuc¢nim 1 slikovnim au-
torskim intervencijama koje film priblizavaju
eksperimentalnom terenu. Ubaleni zvuéni
detalji eksplozija tako skre¢u pozornost na to
da djeca odrastaju okruZzena nasiljem, $to jo$
snaznije rezonira zbog ne tako davne proslosti
ovih prostora. U tre¢em filmu iz ovoga niza, Ne
mogu bez obaveze Dragice Posavec, upoznajemo
¢ovjeka koji je ratovao kroz cijeli Domovinski
rat, a sada se kao bivsi profesionalni vojnik po-
lagano navikava na svakodnevicu. Hobisticki se
brine o pelama, aliidalje ne moze bez oruzja te
Cesto odlazi u lov. Iako isti¢e da nema trauma,
jedan zanimljivi autorski, ubaceni no¢ni sni-
mak nosi ambivalentnost obiljezenu dubljim,
psihologkim konotacijama. Poraéem se Drugog
svjetskog rata te traumati¢nim posljedica-
ma razdora izmedu Tita i Staljina bavi Darko
Bavoljak u korektnom dokumentarcu Goli otok.
Svjedocanstvu Alfreda Pala, snimanom tijekom
jednodnevne Setnje otokom, dodani su ¢itani

potresni arhivski dokumenti o visegodi$njem
utamnicenju njegova poznanika, kao i intervju
s Jovom Kapici¢em koji neumorno predstavlja
stranu birokratskih branitelja poretka.

I am nobody Barbare Matejci¢ 1 Nine
Urumov na inovativan je nacin obradio vaznu
suvremenu temu, pitanje imigracije. Autorice
intervjuiraju osobe koje traze azil u Hrvatskoj, a
u stati¢nom kadru snimaju samo krupni detalj
njihovih ruku u kojima drze osobne predmete
koje su ponijeli iz svojih zemalja i domova. Oni
pri¢aju intimne, obiteljske price vezane uz te
stvarcCice iz prijaSnjeg zivota, §to je uvidavan i
intrigantan nacin na koji autorice humanizira-
ju potpune strance iz dalekih i razli¢itih kul-
tura. Humanizaciju kvartovskih delikvenata
postize pak Hrvoje Mabi¢ u solidnom televizij-
skom dokumentarcu Na rubu. Film prati dvoji-
cu momaka i jednu djevojku sa zagrebacke pe-
riferije koji razmjerno iskreno pripovijedaju o
tome kako su zavrsili u popravnim domovima,
pa tako govore 1 o vlastitoj okrutnosti, pljacka-
ma i napadima nozem. Dokumentarac pokazu-
je da su svjesni svojih postupaka, no uhvaceni
u spiralu osobne slabosti, zahtjeva okoline i
socijalne neprihvacenosti, te$ko se mogu ma-
knuti s puta kriminala. Tinejdzerima s proble-
mima se baviidrugi Mabicev film iz programa,
Alisa u zemlji stvarnosti, o tri djevojke koje su
godine $kolovanja provele u domovima za nez-
brinutu djecu. One Zele tek jednake $anse da
zive kao 1 njihovi vrénjaci, a svaka predstavlja
zZivotnu pri¢u unutar koje se otkrivaju nebriga
roditelja, kao 1 inercija drzavnih sluzbi koje im,
u kona¢nici, jedine mogu pomodi.

Uspjela minijatura Maria Papica 8x8 prati
grupu starijih gradana kako promatraju parti-
ju uli¢nog Saha. Redatelj mudro uopée ne pri-
kazuje igru, ve¢ samo promatracki snima lica
ukljucenih. Svaki od njih ima nekakav vlastiti
komentar ili upadicu, $to afirmira zajednis-
tvo bez obzira na individualne razlike. Kako je
film situiran u Sarajevo, tako taj obi¢an ljetni
dan te obi¢na partija $aha postaju optimistic-
na metafora urbane povezanosti. Sasvim su-
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protno pokazuje eksperimentalni dokumen-
tarac Otvoreno za (krivu) intepretaciju Slavena
Zimbreka u kojemu se naglasava etnicka i
religijska netrpeljivost u suvremenoj Bosni 1
Hercegovini. Redatelj to ¢ini snimajudi uli¢ne
grafite te komparirajuéi rituale iz bogomolja
razli¢itih religija s ekstatiénim hedonizmom
kasnog kapitalizma. Kako naslov i sugerira,
svatko treba sam zakljuciti $to film porucuje,
no ipak je rije¢ o neupecatljivom i ne suvise
provokativnom djelu. Lako je zaboravljiv i krat-
ki dokumentarac Sama Zvonimira Juri¢a nastao
kao dio godi$njeg europskog televizijskog pro-
jekta Izazovi, a ideja autora bila je da djevojcica
koja se boji mraka sama snima svoj samostalni
boravak u stanu tijekom jedne veceri. Na kraju
rad pokazuje tek glumacke sposobnosti djevoj-
Cice, kao 1 njezin topli odnos s majkom.
Simpati¢ni trominutni Ne vjeruj nikome
Luke Curé¢i¢a biljezi razinu urbanog nepovje-
renja tijekom spontano snimljenog dogadaja
u kojemu se brojni pjesaci oglusuju na opa-
sku snimatelja da je most na koji ¢e zagaziti
zaleden. S druge strane, uspjeli Hram Ivana
Vukovi¢a pokazuje na koji nacin gradski pro-
stor moZze biti komunalno koriSten i na taj
nacin transformiran. U filmu autor gradi na-
petost tako da snima grupicu breakdance-era ili
b-boy-eva koji putuju iz razli¢itih dijelova gra-
da do vlastite male gradske oaze, zagrebackog
Oktogona. Inace od pjeSaka uziman zdravo za
gotovo, on za plesace nosi snazno znacenje u
kojem je akumulirano njihovo iskustvo, a nje-
gova je mitska razina u filmu naglasena time
$to ekipu uopce ne vidimo da stize na cilj 1 da
plese. Djelo je tako uspjelo u odavanju pocasti
mjestu, ali 1 nekim ¢lanovima ekipe koji vise
nisu s njima. Na koji nacin neke urbane loka-
cije mogu sasvim neocekivano imati upisano
iskustvo pokazuje zabavni Park ljubavi Lane
Kosovac, o novozagrebatkom parku u kojemu
su se stabla sadila tako da bi mladenci prilikom
vjencanja odabrali stablo koje ¢e se posaditi u
spomen na njihov brak. Autorica pronalazi te
intervjuira nekoliko nekadasnjih mladenaca,

od kojih je svaki par prosao razli¢itu braénu
sudbinu punu uspona i padova.

Za razliku od protekle dvije godine, ovo-
godisnju su obiljezili glazbeni dokumentar-
ci. Tako solidna Hrvatska rapsodija: Maksim
Mrvica Brune Baji¢ prati uspon hrvatskog
pijanista koji je slavu stekao spojem klasike i
popularne glazbe, a 0 njemu govore relevan-
tni sugovornici, od najranijih profesora, pre-
ko menadzera do samog Mrvice. Film prati
postepenu komercijalizaciju jednog osobnog
umjetnickog puta, dok Jazz apartman Biljane
Caki¢-Veseli¢ i Tomislava Lovre Pavleke te Kries
50:50 Marka Dimica slave upravo suprotno,
nadine umjetnika da opstanu, pritom nikad ne
Zrtvujudi vlastitu slobodu. Jazz apartman pro-
pituje fenomen groznjanskog jazz festivala koji
svako ljeto u istarski gradi¢ dovodi glazbenike
s raznih krajeva svijeta, tako 1 razlicite glazbe-
ne motivacije i izri¢aje ukorijenjene u slobodi
kakvu pruza jazz. Osim intervjua s glazbeni-
cima 1 organizatorima, autori filmu daju sloj
ugodajnosti intervjuirajudi starije mjestane od
kojih svatko ima nekakav svoj zabavni komen-
tar na festival. Jazz apartman slavi eksperiment
naspram financijskog uspjeha, a o umjetnosti,
poslu i slobodi pesimisti¢nije progovara Kries
50:50. To je profil Mojmira Novakovi¢a, kultne
figure hrvatske glazbene scene, nekada vode
Legena, poslije Kriesa, a sada 1 informaticara u
jednoj maloj britanskoj firmi. Dimiéev je doku-
mentarac pritom slab na informacijama te je
prvenstveno namijenjen poznavateljima i po-
Stovateljima glazbenikova rada. Sli¢ice iz tre-
nutnog zivota u Velikoj Britaniji, kamo je otisao
iz poslovnih razloga, uparene su sa snimkama
zagrebackog koncerta te s raspravama grupe u
garderobi. Kona¢nu konturu film dobiva kada
se pred kraj otkrije da brojke iz naslova ozna-
¢avaju moguénost za raspad benda, ¢ime Kries
50:50 postaje upecatljiv profil neprilagodena
umjetnika koji je dosao do kraja jedne Zivotne
staze, tijekom koje je uvijek birao autonomiju
naspram financijskog uspjeha.
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Jurica StareSincic

Hrvatska animacija kao geografska i ekonomska

odrednica

Animirana selekcija na 22. danima hrvatskog filma, Zagreb, 15-21.

travnja 2013.

Atomizacija 1 decentralizacija animira-
ne produkcije globalni je proces koji traje ve¢
dvadesetak godina 1 prije svega se ogleda u
polaganom odumiranju “Skola” animacije. U
Europi se proizvode filmovi koji namjerno sli-
¢e americkim uspje$nicama, u Americi pokusa-
vaju imitirati brzu i relativno jeftinu japansku
proizvodnju televizijskih animiranih serija,
japanski animatori nastoje se pribliziti zapad-
noj publici... Uz poneku iznimku (Aardman,
Ghibli) jedini stilski prepoznatljivi brendovi u
danasnjoj animaciji su autori, ne studiji. Sto
nas zapravo dovodi do nekakve ukupne slike
o stiluy, esteticl, trazenjima I temama suvreme-
ne hrvatske animacije koju su nam ove godine
prezentirali Dani hrvatskoga filma: ne postoji
vie nista $to bismo mogli zvati “hrvatskom
Skolom” ili “hrvatskim stilom” animacije.

Od osnivanja Zagrebacke $kole crtanog
filma kasnih 1950-1h, kad su se prakticki svi fil-
movi u hrvatskoj proizvodili klasi¢nom anima-
cijom crteza (uz poneku kolaznu), do prije ne-
koliko godina kad se ¢inilo da se formira nova,
ne sasvim homogena, ali svakako srodna gene-
racijska estetika s novom tehnikom (ra¢unalna
3D-animacija), ali sa starom sklono§éu ekspe-
rimentu, univerzalnoj simbolici, globalnim
problemima 1 izbjegavanju dijaloga (Simon
Bogojevi¢ Narath, Marko Mestrovi¢, Davor
Medurecan, Veljko Popovi¢, Zdenko Basic¢), na-
viknuli smo govoriti o “hrvatskoj” animaciji

kao pridjevu koji opisuje jedan prepoznatljiv
stil. Nakon ovogodi$njih Dana taj pojam ima
smisla jedino kao geografska ili ekonomska
odrednica (velika se ve¢ina domace produkcije
sponzorira putem HAVC-a i gradskih ureda za
kulturu).

Iako je dojam da ovogodi$nja konkuren-
cija nije bila osobito jaka, ljubitelji animacije
razveselili su se §to je “glavnu nagradu” Dana
odnio animirani film Bla (Martina MeStrovic),
jednako kao §to smo se razveselili §to se od
ove godine ta nagrada zove Surogat po filmu
Dusana Vukotica iz 1961. Tesko se oteti dojmu
da je upravo slavljenje Vukotic¢eva klasika, koji
je prije pola stolje¢a Hrvatskoj donio jedinog
Oscara, utjecalo na ocjenjivacki sud da se pri-
kloni upravo animiranom filmu, i to vjerojatno
filmu ponajvise u duhu “zagrebacke skole” od
svih predstavljenih na Danima.

Bla je film o problemu obrazovanja gdje
se u djedje glave ulijeva previse informacija i od
njih se ocekuje da ih nekriticki upijaju. Zatim
se to prenosi i na njihove svakodnevne Zivote
kroz tradicionalne masovne medije i internet.
Autorica gotovo da 1 ne trazi prigodne meta-
fore, ve¢ sve probleme o kojima Zeli progovo-
riti izrazava doslovno. “Bla” u u$ima njezine
protagonistice upravo je mot juste za sve ono
$to putuje zvucnim valovima ili je zabiljeZeno
simbolickim prikazom na papiru, a §to njezin
um odbija procesuirati i ¢emu odbija pridruziti
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bilo kakvo znacenje. Poruka je efektno obliko-
vana u kompetentnu cjelinu solidnog crteza,
solidne animacije, privla¢nih blijedih boja... U
¢jelini solidno djelo koje se ipak ne istice osobi-
tom ambiciozno$¢u niti originalnoséu.
Vjerojatno najambiciozniji rad Dana jest
Mehanicko srce Manuela Sumberca. Za razliku
od filma Bla Sumbercev je film pretenciozan
1 pamtljiv, ali i puno manje uspio. Vjerojatno
tezedl postici izgled spektakala kakve u krat-
koj formi rade animatori poput Tomasza
Baginskog ili naseg Simona Bogojevi¢a Naratha,
Sumberac se potrudio da svaki lik i cijela sceno-
grafija budu detaljno izradeni u 3D-e okruzju,
da teksture budu sitnicave 1 perfekcionisticke,
da glazba naglasava svaki kadar... Sve u svemu,
film se kao cjelina raspada upravo zbog previse
spektakularnosti. Gotovo da i nema bilo nepo-
kretne kamere bilo pseudodokumentaristic-
kog nemirnog kadra: svaki kadar kao da je sni-
mljen s krana, svaki je popracen pompoznom
orkestralnom glazbom, svaki kao da Zzeli biti
vizualni dozivljaj za sebe. Tako u trenutku kad
urar, junak ove price, u ocajnickom nastojanju
da udahne zivot u satni mehanizam i$¢upa vla-
stito srce (metaforicki se moze dovesti u vezu
sa stvaranjem animiranog filma koji je takoder

neka vrsta ozivljavanja, $to je jo$ jedna paralela
koja povezuje Mehanicko srce s Baginskim i nje-
govim kultnim djelom Fallen Art, 2006) — ne
osjetamo gotovo nista, kao $to se ni taj kadar
ni po ¢emu ne isti¢e od prethodnih.

Ipak, ovedi smo prostor posvetili ovom
filmu s dobrim razlogom: a taj je tehnicka razi-
na animacije; estetika i kadriranje obecavaju da
¢e ovaj vrlo mladi autor, ako se posveti prouca-
vanju dramaturgije 1 filmskog jezika, vrlo usko-
ro postati jedna od perjanica nase animacije.

Nagradu filmskih kriti¢ara, Oktavijana,
ponio je film koji bismo takoder mogli svrstati
u isti smjer unutar domace animacije (ranije
spomenute 3D-e animatore), ali je u svakom
drugom pogledu puka suprotnost Mehanickom
srcu. Iznimno produktivni mladi animator
Natko Stipanicev u vrlo dobrom filmu Finili su
Mare bali nastavlja se ponajvise na likovnost
Veljka Popovica (vrlo jednostavni 3D-e modeli
uspjesno prikriveni postprodukcijskim doda-
vanjem uzoraka, strukture slici). Njegova je ka-
mera stati¢na, tempo sporiji, vizuali nenamet-
ljivi; sve kako 1 dolikuje prici o gubitku voljene
osobe u izoliranom okruzju gdje je ta osoba
bila jedini ¢vrsti oslonac zbog kojeg je jedno-
li¢nost ribarskog Zivota imala svoje znacenje.

Finili su Mare
bali Natka
Stipaniceva
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Postavljeni jedan pored drugoga, Mehanicko
srce 1 Finili su Mare bali snazna su potvrda po-
stavke da je ponekad manje vise.

Jo$ jedan film koji se istaknuo potenci-
jalom, ali je sasvim zakazao u dramaturgiji,
izvanredno je nacrtan i povremeno dojmljiv
film Tee Strazi¢i¢ Banja sv. Ivana u kojem se
klasi¢nom animacijom pripovijeda o rock-zvi-
jezdi koju upropastava promiskuitet (ili barem
tako nesto zaklju¢ujemo iz kataloskih materi-
jala, buduéi da je sam film odraden toliko kon-
fuzno da je naraciju tesko pratiti).

Fibonaccijev kruh, kultnog crtaca stripo-
va svjetskog glasa Danijela ZeZelja, ambiciju
da pripovijeda o nefemu §to se u nekoliko ri-
je¢l moze preprifati vjerojatno nije ni imao.
Prikazan na otvaranju festivala, dakle, kao
film iz animirane konkurencije koji je ponaj-
vedl magnet za publiky, jo$ je jedan genijalni
likovno-glazbeni eksperiment ZeZelja i njego-
ve supruge, uspjeSne jazz-glazbenice Jessice
Lurie takoder u potpunosti ne iskoristava svoje
potencijale. Ponajvi$e ga sputava gotovo nepo-
stojanje animiranih sekvenci. Na prvo gleda-
nje, dojam je da gotovo i nema kadra u kojem
je za sekundu trajanja filma potro$eno vise od
Cetiri crteZa. Naravno, to je objektivna poslje-
dica sloZenosti crteza o kojima govorimo, koji
su stvarno 1zvanredni, usudio bih se ustvrditi
neki od najboljih u ZeZeljevoj karijeri (rije¢ je
o0 jednom od rijetkih autora koji ve¢ godinama
rade sli¢nim stilom, ali ni u jednome trenutku
ne upadaju u maniru, ve¢ konstantno rade sve
bolje), ali u animiranom filmu mozda ba$ nje-
gova sposobnost da ljudskom tijelu dade dojam
dinami¢ne pokretljivosti staticnim crtezom
naglasava nedostatak pokreta.

Najmanji (Tomislav Soban) eksperimen-
talni je animirani film nastao animacijom
objekata i popra¢en dvama naratorima (pripo-
vjedaCem 1 glasom iz znanstvenog programa
koji objasnjava fizikalne osobine zvuka). Rije¢
je o vrlo slojevitom 1 sofisticiranom djelu koje
zasluzuje pomniju analizu i zasigurno spa-
da medu najuspjesnije filmove festivala. Sve

$to saznajemo u filmu podlozno je sumnji jer
dolazi iz sekundarnih informacija (nista kon-
kretno ne vidimo, sve nam pripovijeda glas iz
off-a koji je 1 sam na rubu sumnje jer se ¢ini da
1 njegovi zakljucci dolaze na osnovi onoga $to
je Cuo, osjetio, zaklju¢io). Jedini autoritativni
1 samouvjereni glas, koji povremeno ¢ujemo
1 kojem bespogovorno vjerujemo, jest spiker
nekakve popularnoznanstvene emisije koja
povremeno prekida glavnu narativnu liniju.
Medutim, ni taj glas nam nimalo ne pomaze
rasvijetliti misteriju nestanka Najmanjeg, koja
je narativna osnova filma jer, kao $to je Cesto sa
znano$¢u slucaj, nudi nam pregrst informacija
o partikularnim fizikalnim osobinama zvuka,
ali nikakve o znacenju onoga $to ¢ujemo. Rije¢
o vrlo inteligentnom 1 kvalitetno izradenom
filmu koji svojom dinamikom i zivahnim pri-
povijedanjem na trenutke doziva u pamdenje
filmove Chrisa Shepherda.

Kre$imir Zimoni¢ svoj je projekt Zlatkine
zute minute predstavio prvo trailerom, a na
ovim Danima 1 dovrSenim filmom. Ukupni do-
jam nakon odgledanog cjelovitog djela pomalo
je zbunjujué, jer trailer je najavljivao potpuni
raspad, dok film na kraju nije uopce tako los.
Najveci problem ostala je nekonzistentnost li-
kovnih stilova, gdje je u svakom kadru oéigled-
no tko ga je animirao (barem je ocigledno svaki
put kad se pojavljuju likovi Matije Pisaica, dok
su se Andrej Rehak i Bruno Marin prilagodili
Zimonicevoj estetici, no ipak ostali nedovoljno
uskladeni jedan s drugim), ali u slijedu kadro-
va pojavila se neka logika 1 brak klasi¢ne 1 3D-e
animacije nije osobito nakaradan. Nekoliko
kadrova vrlo je uspjelo, a kadar u kojem Zlatka
Sece u haljini od godi$njih doba koja se izmje-
njuju samo je nekoliko tehnickih detalja od
antologijskog, da ne kazemo udzbenickog po-
tencijala. Sasvim dovoljno za pozitivnu ocjenu.

Na kraju vrijedi istaknuti i filmove koji su
usmjereni najvjernijoj publici animacije: djeci.
Ivana Guljasevi¢ vel je prepoznatljiva autori-
ca dje¢jih filmova u kojima se crteZ tipican za
slikovnice jednostavno animira i upotpunjuje
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naracijom takoder slicnom tekstovima kakve
nalazimo u slikovnicama.

S druge strane, Skriveni talent Mirana
Miosica obiluje rasko$nom 1 vrlo kvalitetnom
animacijom 1 pripovijeda iskljucivo filmskim
sredstvima 1 kao takav vrlo uspje$no zabavlja

1 one nesto starije. Kao izrazitu kvalitetu ovog
filma valja istaknuti i vrhunski crtez koji — po-
gadate — nalikuje na crtez kakav obi¢avamo vi-
dati u slikovnicama jer, poput Ivane Guljasevié,
glavna crtaica Ana Kadoi¢ takoder je iskusna
autorica u tom mediju.
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22. dani hrvatskog filma

Nagrade Oktavijan: rezultati glasovanja ¢lanova

Hrvatskog drustva filmskih kriticara

Priredila: Marijana Jakovljevi¢

IGRANI FILMOVI

1. Terarij, r. Hana Jusi¢ — 4,27

2. Teleport Zovko, r. Predrag Li¢ina — 4,20

3. Balavica, r. Igor Mirkovi¢ — 3,90

4. Od danas do sutra, r. Sara Hribar — 3,72

5. Mrzim te, r. Lana Kosovac — 3,71

6. Mucica, r. Aldo Tardozzi — 3,70

7. Kapetan i audicija, r. Zvonimir Juri¢ i Antonio Nui¢
— 3,62

8. Slonovi, r. Daina Oniunas Pusi¢ — 3,50

9. Mali debeli rakun, r. Barbara Vekari¢ — 3,455

10. Ljepotan, r. Sasa Ban — 3,454

1. Kisobran, r. Jure Pavlovi¢ — 3,37

12. Kutija, r. Nebojsa Slijepcevi¢ — 3,33

13. Arachne, r. Denis Alenti — 3,70

14. Na kvadrat, r. Radislav Jovanov Gonzo — 3,09
15.-16. Dostava, r. Hani Domazet — 3,00

15.-16. Sin, r. Ivan Sikavica — 3,00

17. Dostojanstven covjek, r. Igor Seregi — 2,90
18.-19. Brija, r. Luka Rukavina — 2,80

18.-19. Soba 3, r. Kristijan Mili¢ i Maga Skalec — 2,80
20. Holly, r. Silva Capin — 2,71

21.-22. Lili na Mjesecu, r. Dorotea Vuti¢ — 2,60
21.-22. Putovanje, r. Sasa Tomi¢ — 2,60

23. Sta ti znas §ta se meni dogodilo, r. Lana Raci¢ —
2,555

24. Eugen, r. Dario Radusin — 2,55

ANIMIRANI FILMOVI

1. Finili su Mare bali, r. Natko Stipanicev — 4,67
2. Najmanyji, r. Tomislav Soban — 4,00

3. Mehanicko srce, r. Manuel Sumberac — 3,83

4. Fibonaccijev kruh, r. Daniel ZeZelj — 3,55

5.-6. Drveni neboder, r. lvana Guljasevi¢ — 3,33

5.-6. Zlatkine Zute minute, r. KreSimir Zimoni¢ — 3,33
7. Cura koja je voljela bajke, r. Cejen Cerni¢ — 3,28
8.1z dubine, r. Katrin Novakovi¢ — 3,25

9. Bla, r. Martina Mestrovi¢ — 3,16

10. Fliper, r. Darko Vidackovi¢ — 3,00

1. Transecho, r. Nikola Radovi¢ — 2,83

12.-13. Crvenkapica, jos$ jedna, r. Ana Horvat — 2,66
12.-13. Skriveni talent, r. Miran Mio3i¢ — 2,66

14. Banja sv. Ivana, r. Tea Strazici¢ — 2,16

EKSPERIMENTALNI FILMOVI

1. Amnezijak na plazi, r. Dalibor Barié¢ — 3,66

2. Fronta, r. Goran Skofi¢ — 3,42

3. More $umi, val se pjeni, r. Natko Stipanicev — 3,37
4. Sestre, r. Lea Vidakovi¢ — 3,12

5. Charlie, volim te, r. Miro Manojlovi¢ — 3,00

6. Displacement, r. Liliana Resnick — 2,70

7. Distopija, r. Igor Dropulji¢ — 2,55

8. Promjena, r. Dijana Proti¢ — 2,50

9. Prica za laku no¢, r. Vlado Zrni¢ — 2,37

10. Fatalna greska kralja Mide, r. Marina Burolo —
2,22

11.-12. Produkt, r. Katrin Novakovi¢ — 2,12

11.-12. Urbi et orbi, r. Darko Bavoljak — 2,12

DOKUMENTARNI FILMOVI

1. Teatar Chaplin — tragikomedija u éetiri ¢ina, r.
Zoran Krema — 4,00

2. Pun kufer, r. Tomislav Jelin¢i¢ — 3,87

3. Park ljubavi, r. Lana Kosovac — 3,83

4. Alisa u zemlji stvarnosti, r. Hrvoje Mabi¢ — 3,66
5.- 6. Dvije peci za udarnika Josipa Trojka, r. Goran
Devi¢ — 3,50

5.- 6. Sama, r. Zvonimir Juri¢ — 3,50
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7. Presuda, r. Duro Gavran — 3,44

8.1am nobody, r. Barbara Matejci¢ i Nina Urumov —
3,42

9. Hrvatska rapsodija: Maksim Mrvica, r. Bruna Baji¢
-3,40

10. Ne vjeruj nikome, r. Luka Curéi¢ — 3,37

11. Muski film, r. Neboj3a Slijepcevi¢ — 3,33

12. Goli otok, r. Darko Bavoljak — 3,28

13. Brda 21000 Split, r. Silvio Miro3nicenko — 3,25
14. 8 x 8, . Mario Papi¢ — 3,22

15.-16. Hram, r. Ivan Vukovi¢ — 3,16

15.-16. Jazz apartment, . Biljana Caki¢-Veseli¢ i
Tomislav Lovro Pavleka — 3,16

17. Na rubu, r. Hrvoje Mabi¢ — 3,12

18.-19. Kries 50:50, r. Marko Dimi¢ — 3,00

18.-19. Ne mogu bez obaveze, r. Dragica Posavec —
3,00

20. Otvoreno za krivu interpretaciju, r. Slaven
Zimbrek — 2,62

NAMJENSKI FILMOVI

1. Zagonetni djecak: Spica za film — 4,60

2. Upisi promo — 4,22

3. Hrabri telefon — 4,00

4.-5. Dodir — 3,80

4.-5. Zelena cistka — kartiranje — 3,80

6. Rijecno kino uz Karlovacko 2012: forspan — 3,6
7.-8.-9. Gavella motions — 3,50

7.-8.-9. MUP alkohol kampanja / Razmisli — kad pijes
ne vozi — 3,50

7.-8.-9. VIP TV: Image — 3,50

10. Nike We Run Coast: Pump Runners — 3,40

11.-12. Erste gotovinski krediti u kunama — 3,33
11.-12. Karlovacko: Vlaki¢ — 3,33

13. Korak u Zivot — 3,16

14. Stafeta — 3,00

15.-16. EVO TV: Velika Suma — 2,80

15.-16. TOMATO: Garfield — 2,80

17. Eurojackpot: Talijan — 2,50

GLAZBENI SPOTOVI

1. Franka de Mille: Come on — 4,25

2. Reverse engineering feat. Diyala: Heart Juice —
3,80

3. Fog frog dog: Pohyeye — 3,75

4. Mayales feat. Yaya: Ti dobro znas koje pricam —
3,66

5.-6. The Chweger: Alone — 3,50

5.-6. Vlada Divljan & Ljetno kino Big Band: Samo
jednu ljubav imam — 3,50

7. Justin’s Johnson: S faksa na kavu — 3,40
8.-9.-10. Dosh Lee: Burek — 3,25

8.-9.-10. Maja Keuc: You are a Tree and I'm a Baloon
-3,25

8.-9.-10. Ultimatum: Mojoj ljubavi — 3,25

11.-12. Connect: Game over — 3,20

11.-12. Miroslav Evaci¢ feat. Ivo Kova¢ Kaj: Grabo
kopam — 3,20

13.-14. Beetantone: Bolji Zivot — 3,00

13.-14. Zebrax: Sretna nova 1984. — 3,00

15. Tranzistor: Mama — 2,75

16. Filip Dizdar: Hodas na rukama — 2,66

17. Lucas: Nakon ljubavi — 2,60

18. Bicikli¢: Betmen — 1,75
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UDK: 791.633-051PAPIC, K!'2012"(049.3)
L] L]
Cvjetni trg

(Krsto Papic, 2012)

U svom posljednjem filmu redatelj Krsto
Papi¢ zadrzava se na onome $to moZemo defi-
nirati kao njegove osnovne tematske preokupa-
cije. Potreba da istraZi i kaze nesto o aktualnom
politickom i drustvenom sustavu spomocu filma
prisutna je, na ovaj ili onaj nacin, u svim njegovim
filmovima, bilo dokumentarnim, bilo igranim.
Paralelu je moguce povudi ne samo s direktnim
prethodnikom — dokumentarnim filmomiz 2070.
pod nazivom Gradani Cvjetnog trga — nego i sa
starijim ostvarenjima, pri ¢emu se kao prvi na-
mecu Izbavitelj (1976) i Lisice (1970). Gradane
Cvjetnog trga Papic je i sam naveo kao osnovu
svog novog filma; naime, dogadaj u kojem je
1999. prilikom mafijaskog obracuna na Cvjetnom
trgu ubijen nevini prolaznik, otac dvoje djece,
Papic je nastojao istraziti i prikazati spomenutim
dokumentarcem. Medutim, kako je sam ispri¢ao
u jednom intervjuu, do materijala je bilo tesko,
pa i nemoguce, doci. Iz te pozicije nemoguénosti
kre¢e namjera da svoje videnje, doduse, fiktivno,
prikaze filmom. Scenarij, koji potpisuje Mate Ma-
tisi¢, nastao je spajanjem Papicevih pronadenih
materijala i filma Gradani Cvjetnog trga te Ma-
tisiceve drame Balon. Drzedi se osnovne idejne
potke Matisi¢ na nju nadovezuje Citav niz fiktiv-
nih elemenata i radnju koja s primarnim stvarnim
dogadajem i nema mnogo veze.

Narativna nit slijedi Filipa Kapeca (Drazen
Kihn), glumca zaposlenog u kazalistu lutaka,
obiteljskog ¢ovjeka i oca dvoje djece. Ni po cemu
izniman — niti po glumackim uspjesima i ambici-
jama, a niti po Zivotnom standardu — Kapec oci-
gledno Zivi miran, povucen, prosjecan obiteljski
Zivot u Zagrebu, sve do trenutka kada mu po-
licijski inspektor postavi ultimatum: ili ¢e uhititi
Kapecova sina tinejdZera kojeg je neposredno
prije ulovio da pusi marihuanu, ili ¢e mu udiniti

uslugu. Izbor roditelja posve je jasan i logi¢an, pa
¢e nakon prvotnog neckanja, kada shvati da in-
spektor nema namjeru popustiti, Filip Kapec na-
posljetku pristati. Inspektor, kako dalje doznaje-
mo, nastoji ve¢ godinama stati na kraj lokalnom
mafijasu Macku (Mladen Vuli¢), koji sustavno
ubija one koji mu se suprotstave, ali policija ga u
tome do sada nije uspjela sprijeiti. No prilika je
moZda na pomolu, a vremena je sve manje jer je
Macko obolio od teske bolesti i kraj je, po svemu
sudedi, izvjestan. Stoga inspektor trazi od Kape-
ca da na nekoliko sati preuzme “ulogu” svecenika
i Macka prilikom ispovijedanja navede da prizna
ubojstva i otkrije $to je ucinio s tijelima, istovre-
meno snimajuci razgovor. Kapec, ustrasen pred
zloglasno3¢u oboljelog mafijasa, dolazi u bolnicu
i zatjeCe Macka koji se oprastajuci od Zivota na-
stoji osloboditi tereta svojih grijeha. U ispovije-
sti doznaje da tijela ubijenih zakopava u temelje
buducih zgrada. Kapec, unato¢ povremenoj zbu-
njenosti, uspjesno izvrsava zadatak, no to nije
kraj. Macko se, nakon niza dogadaja u kojem po-
staje jasno da je svecenik lazan, pocne raspitivati
o njegovu stvarnom identitetu i zahvaljujuci svo-
jim lokalnim mreZama i korumpiranosti pojedinih
aktera doznaje o kome se doista radi. Tu pocinje
opasna igra bjeZanja, skrivanja i konacnog oti-
manja Kapeca, koji se iz sigurne smrti pod slojem
betonskih temelja spasava pukom domisljatoscu.
Kapec je spasen, no moze li se nakon toga doista
vratiti svom mirnom, prosje¢nom Zivotu?

Papic¢ je u ovoj domacoj inacici kriminali-
stickog trilera pomalo neinventivno i uz mnogo
klisejiziranih detalja te preuzetih stereotipnih
situacija ponovno reciklirao stare motive, pre-
mjestajudi ih u kontekst tranzicijske Hrvatske.
U filmu su sukobljena dva tipa “pravog Hrvata”
— jedan koji mirno Zivotari i prema istinskoj pa-
trijarhalnoj koncepciji predstavlja stup svoje obi-
telji, ugroZavajudi i vlastiti Zivot za nju, a drugi
kao karikaturalizirani hercegovacki tajkun ogre-
zao u mutne poslove, figura apsorbirane lokalne
moci, poduzetnik (i to gradevinar!), Zenskaros,
ali pritom i katolik te “pravi muz koji Zivi za svo-
ju djecu”. Pritom je nemoguce odrediti koji je od
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njih dvojice vise stereotipiziran: glumac koji se,
vrlo izvjesno, koristi elementima koje je vidio u
hollywoodskim akcijskim filmovima — od snima-
nja vlastite izjave kamerom da bi se zastitio, do
raznih oblika blefiranja pred opasnim mafijasem;
ili, pak, zloglasni mafijas u kojem su utjelovlje-
ne sve disparatne kategorije mogu¢ih odredni-
ca identiteta hrvatskog zlocinca temeljene na
brojnim primjerima iz svakodnevnih medijskih
izvjestaja tijekom posljednjih petnaestak godi-
na. Zastita od ostrice prevare i zlocina nigdje se
ne moZe potraziti, jer je, naime, mreza korupcije
zahvatila sve segmente drustva: politi¢ki i pravni
sustav, policiju, crkvu, ¢ak i estradu.

Sli¢no kao i u Izbavitelju Papic ¢e opet prst
optuzbe usmijeriti u sam politicki vrh drZave. Pa i
sama uloga policije kao zastitnika gradana pod-
vrgnuta je temeljitoj kritici, u skladu s temeljnom
porukom filma: policija ne samo da nema nikakva
uspjeha u postizanju i odrZavanju odredene razi-
ne zastite gradanstva, nego je i sama korumpira-
naiteZiiskljucivo osobnim interesima. | policijski

inspektor, koji se sluzi sitnim ucjenama da bi se
posredno uhvatio ukostac s Mackom, otkriva se
kao lik Cije djelovanje krece iskljucivo iz osobne
frustracije. Ipak, filmom Izbavitelj, spojem ho-
rora i trilera s fantasti¢nim detaljima, Papic je
mnogo uspjelije ostvario sli¢nu filmsku kritiku
aktualnih politickih uvjeta. U alegoriju o prikrive-
noj novoj vrsti Stakora-ljudi koji polako opsjedaju
grad i Sire svoju mo¢ Papic je spretnije, sloZenije
i originalnije upleo direktni kriticki aspekt. Cak i
uz prisutnost brojnih konvencionalnih obrazaca,
film nije lisen mnogo drugih, ¢esto suptilnih di-
menzija — od poigravanja motivom fatalne Zene,
pa do dekonstruiranja fiksnih identiteta samih
likova koji nisu jednoobrazno obiljeZzeni kao “do-
bri” i “losi”.

Ako zanemarimo niz tipi¢nih Zanrovskih
doskocica (pri ¢emu je jedna od najtipi¢nijih po-
stavljena ve¢ na sam pocetak filma, u kome se
gledatelju prikazuje naknadno snimljen Kape-
cov video zapis, pri ¢emu prva recenica: “Ja sam
mrtav ¢ovjek’, stoji kao naznaka buducde drama-
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ticnosti), kao i predvidljivu narativnu strukturu
te pomalo naivan zavrietak, postoji nekoliko
uspjelih doprinosa ovog filma. U prvom se redu
to odnosi na ipak uspjesno izgradenu dinamiku
radnje i atmosferu pojacanu hladnim i suzdrza-
nim koloritom. Uz to, moZda najoriginalniji as-
pekt filma sadrZzan je ve¢ u samom naslovu fil-
ma. Cvjetni je trg svoju prepoznatljivost u $iroj
hrvatskoj javnosti izgradio posljednjih godina
kao simbol malverzacija izmedu pojedinih poli-
tickih i poslovnih mo¢nika te manipulacije javno-
$¢u i javnim dobrima. Pitanja poput bespravnih
gradnji, obrtanja javnog kapitala u privatne svr-
he, partikularnih interesa te nametnutih odluka
koje se ti¢u javnoga, konotirana su u nazivu jed-
nog od glavnih zagrebackih trgova, pri ¢emu trg
funkcionira kao paradigma onoga 3$to bi trebalo
biti u interesu vecine. Papi¢ nas podsjeca da se na
istom mjestu jo3 krajem 1990-ih odigrala velika,
prije svega ljudska, a onda — buduci da je direk-
tna posljedica proizvodnje i distribucije odnosa
moci — i politicko-drustvena tragedija, na koju
retrogradno mozemo gledati i kao na anticipaci-
ju hrvatske danasnjice.

Jelena Pasi¢

UDK: 791.633-0510STOJIC, A.A"2012"(049.3)
L] L]
Halimin put

(Arsen Anton Ostoji¢, 2012)

Kad je 2004. godine realizirao svoje de-
bitantsko dugometraZno ostvarenje, naglaseno
urbanu, tematski aktualnu i efektnom crno-bi-
jelom fotografijom Mirka Pivcevi¢a snimljenu
triptih-dramu Ta divna splitska no¢, Arsen Anton
Ostoji¢ se afirmirao kao scenarist i redatelj Ciji su
film-omnibus, koji ¢ine tri medusobno povezane
priCe, pored spretno rijesene zahtjevne drama-
turske i narativne konstrukcije odlikovale prili¢no
dojmljiva i dosljedna stiliziranost, te Zivotnost i
uvjerljivost koje su u tadasnjem hrvatskom filmu
bile razmjerno rijetke. NaZalost, Cetiri godine ka-
snije uslijedio je kakvo¢om znatno inferiorniji Ni-
¢iji sin utemeljen na istoimenom djelu iz dramske
Posmrtne trilogije Mate Matisi¢a. Ta postratna
psiholoska drama, izrazito tjeskobna i pesimi-
sti¢na, na tragu grcke tragedije, pripovijeda o de-
presivnom ratnom invalidu i bivsem rokeru koji,
traumatiziran sjecanjima na ratno zatocenistvo,
u vrijeme parlamentarnih izbora kroz svega 48
sati otkriva istinu o svom biolodkom ocu i uboj-
stvu koje je pocinila njegova majka, $to ga odvodi
preko ruba.

U navedenom kontekstu redateljev treci
igrani film Ostoji¢a afirmira kao promisljenog i
zrelog autora u punom smislu te rijeci, kao neko-
ga tko uvijek pripovijeda “istu pri¢u”, tko se bavi
stalnim temama i motivima te Cije se sazrijeva-
nje odvija pred gledateljevim ocima. Jer, Ostoji¢
i ovdje poseZe ne samo za grckom tragedijom,
nego i za slozenom dramatur$kom i narativnom
strukturom u skladu s kojom se pri¢a odvija na
vise vremenskih razina i kroz flesbekove, a pored
bavljenja kompleksnim psiholoskim i egzistenci-
jalnim stanjima naglasenom tragikom obiljezenih
likova cjelinu opet koncipira oko otkrivanja velike
tajne i suoCavanja s njenim kobnim posljedicama.
Pri tome su svi punoljetni likovi krivi, ili barem
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suodgovorni, ne samo za vlastitu izravno ili po-
sredno tragi¢nu sudbinu, nego i za tragi¢ni okvir
cjelokupnog mikrosvijeta koji oslikava.

A taj mikrosvijet je siromasna i turobna
bosanska provincija, trajnom nesre¢om obiljeZen
kraj u kojem “Covjek svakih 50 godina gradi istu
ku¢u”, kako u jednom trenutku kaZe sredovje¢na
Halima (sjajna Alma Prica), Zena koja je tijekom
23 godine, koliki je vremenski raspon price, iz-
gubila sve $to je mogla izqubiti. | supruga Salka
(markantni i dojmljivo prezentni Izudin Bajrovic),
Covjeka u Cijem se karakteru ocrtavaju natruhe
orijentalne mudrosti i stoicizma, i posvojenog
sina Mirzu, a napokon i mir vlastite duse koja je
bas kao i ona sama osudena na nespokoj, na vise-
godi3nje nesanice tijekom kojih vrijeme ubija ple-
tenjem punog ormara dZzempera, te na doslovna
i metafori¢ka lutanja u potrazi za odgovorima
koji bi joj spomenuti mir mogli vratiti. Halima je
plemenita no izmucena i ogrubjela Zena ¢iju bo-
gatu intimu gotovo mozemo opipati, musliman-
ka koja suosjec¢ajnoscu i spremnoscu na Zrtvu za
druge kao da ispasta ili nadomjesta vlastiti “gri-
jeh” neplodnosti, zbog kojeg je u konzervativnoj

i patrijarhalnoj sredini, kakvo je selo Cemeruga u
bosanskoj Krajini 1977. godine, u kojoj prica za-
pocinje, bila izlozena otvorenom vrijedanju i sek-
sizmu. Te 1977. godine njezina se necakinja Safija
(izvrsna Olga Pakalovi¢ u dosad najboljoj film-
skoj ulozi) zaljubila u “pogresnog” Covjeka, Srbi-
na Slavomira iz susjednog sela, s kojim je ubrzo
ostala u drugom stanju, a ve¢ i otkricem da joj se
svida Vlah izazvala je gotovo orkanski bijes svog
ionako grubog i zatvorenog oca Avde (odli¢an,
primjereno stalno potmulo bijesan i na erupciju
gnjeva spreman Mustafa Nadarevi¢). Znaju¢i da
je se otac spreman i odre¢i dozna li da Ceka dijete
sa Srbinom, pri ¢emu se moZe pretpostaviti da
bi isti slucaj bio s bilo kojim inovjercem, Safija je
tada saveznicu pronasla u Halimi, koja je djecaka
Mirzu skupa sa Salkom odgojila kao vlastito dije-
te, obasipajuci ga ljubavlju i paznjom.

Nakon uvoda u zbivanja, sve te detalje
Ostoji¢ i potpisnik scenarija Feda Isovi¢, pro-
duktivni dokumentarist i scenarist djela Dobro
uStimani mrtvaci (Benjamin Filipovi¢, 2005) —
te tvorac zapaZenih radio-drama koji autorski
potpisuje i popularnu humoristi¢nu seriju Lud,
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zbunjen, normalan, otkrivaju kroz spomenuti niz
flesbekova umetnutih u trenucima Halimina su-
Celjavanja s novim dramama i traumama, od raz-
govora s predstavnicima UN-a i Medunarodnog
Crvenog kriza preko ponovnog susreta sa Safi-
jom s kojom se nije vidjela godinama, do dodiri-
vanja lubanje i kostiju u ratu ubijenog Mirze Ciji
ostaci bivaju pronadeni 2000. godine. Flesbekovi
su umetnuti elegantno i na pravim mjestima, no
problem je $to su oni vezani za rat i stradanja
Salka i Mirze odve¢ kliseizirani, pateti¢ni, nima-
lo suptilni i izvedeni na nacin usporediv s onim
u hrvatskim ratnim filmovima 1990-ih. To je
prava Steta, jer je psihologizacija svih likova vrlo
suptilna i u svim slucajevima, i u onima kad po-
staju svjesni tragi¢nih dimenzija proslih odluka i
dogadaja, realizirana vrlo sugestivno i bez imalo
trivijalne sentimentalnosti. Na istinitim doga-
dajima temeljen te Zlatnom arenom za najbolju
sporednu Zensku ulogu Olge Pakalovi¢ i nagra-
dom publike Zlatna vrata Pule ovjencan film,
Ostoji¢ rezira vrlo dobro, a mjestimice i nadah-
nuto, osobito u poeti¢noj i gotovo metafizickoj
zavrsnici u kojoj se niZu naizgled obi¢ni a zapra-
vo ekstraordinarni detalji iz Zivota, a fotografija
Slobodana Trnini¢a je iznimno atmosferi¢na te
dodatno apostrofira tjeskobu i tragi¢nost djela.
Apsolutno nijedan lik nije bez grijeha, pa svatko
ispasta vlastiti grijeh misli, djela ili propusta, od
Safije koja je Slavomiru, nakon njegova povratka
iz Njemacke 1979. slagala da je Mirza umro pri
porodu, preko naizgled bezdusnog Mustafe, koji
s vremenom drasti¢no mijenja svoj odnos prema
Halimi, do Avde koji u sekvenci pred kraj, prili-
kom sahrane unuka kojeg mozda nikad nije vidio
ni upoznao, ulaskom u grob i Sutljivim rukova-
njem sa Safijom i njenim trima kéerima s jedne
strane skida nepodnosljivo breme uskogrudno-
sti i netrpeljivosti, a s druge preuzima moguce
podjednako nepodnosljiv teret odgovornosti za
davno iniciranje tragedije koja je njegovu Citavu
obitelj zavila u crno. Jedino dobro, ako se o ta-
kvom necem i moZe govoriti, jest $to je Avdina
neopisiva netrpeljivost prema Srbima, o ¢ijoj se
realnoj utemeljenosti moZe razgovarati, no koja

vrlo dobro funkcionira kao dramski agens filma,
Halimi posredno omogudila da se realizira kao
majka, formalno zamjenska a sustinski ona jedi-
na prava.

Najvedi grijeh, onaj ¢edomorstva iz ne-
znanja, ostavljen je za Slavomira, dobrog i ple-
menitog slabi¢a koji je jednog suncanog dana
1993. pod velikim pritiskom svog psihopatskog
zapovjednika (epizoda Slavena Knezovica, a koga
drugog) kao svoje pretpostavljivo prve, a mozda
i jedine ratne Zrtve ubio vlastita sina i Salka. lako
sliedecih sedam godina formalno nije znao 3to
je pocinio, autori sugeriraju da je nakon tog do-
gadaja sve do samoubojstva u zavrsnici iznimno
autodestruktivni te mentalno i tjelesno ruinira-
ni Slavomir makar podsvjesno slutio dimenzije
svog grijeha koji se ne moze iskupiti.

Josip Grozdanié
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UDK: 791.633-051ANDERSON, P.T"2012"(049.3)
Master
(The Master, Paul Thomas

Anderson, 2012)

Film Master, najnovije ostvarenje Paula
Thomasa Andersona, docekan je s nestrpljenjem
koliko zbog ¢injenice da je od redateljeva pret-
hodnog filma, viSestruko nagradivane uspjesnice
Bit ce krvi (There Will Be Blood, 2007) proslo pet
godina, toliko zbog medijima posebno intere-
santnog podatka da lik Lancastera Dodda, evoci-
ra neke Cinjenice iz Zivota utemeljitelja scijento-
logije L. Rona Hubbarda. Medutim, iako paralele
s poCecima tog kontroverznog, u Hollywoodu
iznimno popularnog vjerskog pokreta nedvojbe-
no postoje, Master se ipak ne bavi prikazivanjem
konkretno scijentologije, ve¢ prije nudi uvid u
psiholosku pozadinu kulta kao takva. Zanimljivo
je da se redatelj pritom odlu¢uje za drukéiju vi-
zuru nego $to bismo to zavedeni naslovom moz-
da ocekivali: umjesto fokusiranja na lik samog
vode kulta Lancastera Dodda (Philip Seymour
Hoffman), puno se viSe narativnog prostora do-
djeljuje mornari¢kom veteranu priprosta duha i
nevelikih Zivotnih aspiracija, Doddovu sljedbeni-
ku Freddieju Quellu (Joaquin Phoenix).

Film pocinje sugestivnim kadrom traga
koji brod ostavlja na morskoj povrsini, nakon
Cega slijedi prikaz Freddiejevih posljednjih dana
u mornarici. Zavrsetkom Drugog svjetskog rata
i povratkom u svakodnevicu ve¢ otprije poma-
lo psihicki neuravnoteZen Freddie gubi tlo pod
nogama ne uspjevajuci zadrZati niti jedan posao
— bilo da je rije¢ 0 namjestenju portret-fotogra-
fa u robnoj kudi, bilo nadni¢ara na farmi kupusa.
Jedino u ¢emu ostaje nepogresivo uspjesan jest
muckanje Zestokih alkoholnih pi¢a od bizarnih
sirovina poput goriva, terpentina ili tekuéine za
razvijanje fotografija. Interesantno je da Ce ga
upravo taj talent za pripravljanje opojnih na-

pitaka povezati s karizmati¢nim Lancasterom
Doddom, koji vrlo brzo odluci preuzeti ulogu
njegova duhovnog izbavitelja. Pritom opijenost
fukcionira kao neka vrsta lajtmotiva ovog filma,
bududi da su njome, na ovaj ili onaj nacin, odre-
deni obojica. Lancaster, naime, elokventno3cu i
karizmom opija masu sljedbenika, a Freddie ve-
¢inu vremena provodi opijen alkoholom, sto e
reci da obojica koriste vlastito ili tude alternativ-
no stanje svijesti da bi uopce funkcionirali.

Psihologizacija odnosa Freddieja i Lanca-
stera — u $to ulaze razne komponente u rasponu
od relacije otac/sin, pa sve do gotovo homoero-
ticnih elemenata — sredisnja je preokupacija fil-
ma. Lancasteru Freddie predstavlja profesionalni
izazov, dok ovaj s druge strane pristaje biti neka
vrsta zamorca, iako vedinu vremena ni najmanje
ne shvaca o Cemu je zapravo u metodi nazvanoj
the cause (engl. razlog, uzrok) rije¢. Neovisno o
tome, Freddie je iznimno brz na $aci kad je po-
srijedi obracunavanje s protivnicima sekte, bio
to nepoznati posjetitelj Uciteljeva predavanja ili,
pak, Doddov vlastiti sin. Lancaster naizgled ne
odobrava takvo ponasanje podsjecajuci Freddi-
eja da ljudi nisu Zivotinje, medutim, pritom i sam
rabi vrlo sli¢an obrazac ponasanja: nesposoban
za kvalitetan dijalog kad je posrijedi detaljnije
obrazlaganje i konkretnija obrana vlastitog nau-
Cavanja, on Cesto i na najmanje ukazivanje pro-
pusta odgovara izrazitim verbalnim nasiljem. No,
Lancaster Dodd je takoder beskrajno karizmati-
¢an dok svojim sljedbenicima obecava povratak
u stanje iskonskog savrsenstva, ¢ime uostalom i
osigurava Sirenje svog nauka.

Za Freddieja je Lancaster smislio poseban
program — seriju vjezbi za pobudivanje osjetil-
nog aparata i ¢is¢enje od negativnih emocija. Pri-
likom prve od takvih vjeZbi, ispitivanja za vrijeme
kojeg Freddieju nije dopusteno treptati, istovre-
meno dobivamo konkretniji uvid kako u Freddie-
jev karakter tako i u samu prirodu Lancasterova
nauka. Opetovano postavljana pitanja navode
Freddieja na priznanje o osjecaju vlastite nevri-
jednosti, incestuoznih veza, ¢ak i ubojstava koje
je moZda pocinio u ratu, a nacin na koji Lancaster
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provodi vjeZzbu podsjeca na policijsko ispitivanje
sumnjivaca i savrseno docarava mucne meha-
nizme svezadirujuce politike kulta. Dugi kadrovi
Freddieja koji se svom silom trsi ne trepnuti kako
ne bi morao ponavljati ispitivanje ispoCetka, iz-
mjenjuju se s flesbekovima njegova Zivota prije
negoli je upoznao Dodda, konkretno s njegovim
sjecanjima na susrete s djevojkom po imenu Do-
ris. U takvim se momentima otkriva sva snaga
ovog filma: briljantna glumacka postava u kom-
binaciji s Andersenovim izrazitim talentom za
estetsko komponiranje kadrova osiguravaju por-
tretiranje precizne psihologije izgubljena Covjeka
i njegova samoprozvanog izbavitelja.

Master je glumacki iznimno jak film, pa
ne zaCuduje zaradena trostruka nominacija
za Oscara (Joaquin Phoenix za glavnu, a Philip
Seymour Hoffman i Amy Adams za sporedne
uloge). Phoenix je maestralno odglumio prota-
gonista filma Freddieja, seksualno ugroZenog
PTSP-eovca koji u magnetski zavodljivom ucite-
lju vidi izmedu ostalog i o¢insku figuru te povre-
meno posljednju slamku spasa. Fizi¢ki dio tran-
sformacije u karakter Freddieja Quella Phoenix

T

je osigurao pogrbljenim drzanjem te zakrivljava-
njem kuta usne $to njegov govor ¢ini povremeno
tesko razumljivim, a time Freddieja jo3 jednom
kontrastira elokventnom Lancasteru.

Philip Seymour Hoffman isto tako uspijeva
kroz lik Lancastera Dodda precizno docarati svu
ambivalentnost jednog vode kulta od njegovih
Sarmirantnih, zavodljivih prezentacija do 3arla-
tanstva, tautologi¢nosti, u koje neprestano za-
pada, te rigidnih stavova bez Zelje za ukljucivanje
sljedbenika u bilo koju vrstu dijaloga. Opsjednut
pitanjima Covjekova potencijala, njegovom mo-
guénod¢u da svoj Zivot promjeni na bolje, Lanca-
ster zagovara potragu za uzrokom eventualnih
nevolja u trenuta¢nom Zivotu procesom hipno-
tickog putovanja kroz bivse Zivote. U tome, kao
i ujos nekim detaljima, naprimjer, Lancasterovo
kratko vrijeme provedeno u zatvoru zbog prone-
vjere novca jednog od svojih investitora, i§¢itava
se ranije spomenuta aluzija na Zivot i djelo ute-
meljitelja scijentologije L. Rona Hubbarda.

Filmovi Paula Thomasa Andersona gle-
datelje Cesto ostavljaju zbunjenima kad se radi
o is¢itavanju neke jednoznacne poente. U tom
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smislu ni Master nije iznimka. Tematizirajudi hi-
jerarhijske odnose unutar kulta zvanog The Cau-
se, film portretira psihologizaciju strukture jedne
religiozne zajednice s posebnim naglaskom na
odnos dvojice muskaraca — vode kulta Lanca-
stera Dodda i Freddieja Quella. Dramska situacija
izmedu njih nastaje kroz Lancasterovu Zelju da
preko Freddieja potvrdi principe svojeg nauca-
vanja, i Freddiejevu nemoguénost promjene do
te mjere do koje bi to preferirao Lancaster. Tako
¢e u zavrinoj sceni, kada Freddie izjavi da se ipak
Zeli vratiti, Lancaster poceti pjevati pjesmu (I'd
Like to Get You on a) Slow Boat to China dono-
seci zanimljivu poentu. Naime, “put do Kine” bila
je metafora za najudaljeniji put zamisliv ¢ovjeku,
¢ime mu Lancaster daje do znanja da ga je bio
spreman povesti do njegova iskonskog “ja”, ko-
liko god to trajalo. Takoder, ista se fraza u po-
keraskom Zargonu rabila za osobu koja je sasvim
izgubila igru $to implicira da je sad, naZalost,
prekasno za sve.

Lancaster i Freddie u medusobnom su
utjecanju jedan na drugoga presli puni krug te se
obogaceni tim iskustvom na kraju vracaju na is-
hodisnu tocku: kad prvi puta vidimo Lancastera,
on sjedi za pisa¢im stolom, kao i u sceni kad ga
zadnji put vidimo. Freddieja najavljuje scena na
plazi kad s kolegama iz mornarice hini seksualni
odnos sa Zenom napravljenom od pijeska, a na
kraju ga — nakon seksualnog odnosa sa stvar-
nom Zenom — vidimo zagrljenog s pjes¢anom
Zenom s pocetka filma. Ucenik je na kraju na neki
nacin i nadmasio svog ucitelja: Freddie Quell sam
je postao gospodar svoje vlastite srece.

Petra Vukeli¢

UDK: 791.633-051PATLJAK, )"'2012"(049.3)

Slucajni prolaznik

(Jozo Patljak, 2012)

Uvijek sam volio b-filmove. To su vam oni u
kojima nemate bas jasne i razvidne odnose medu
likovima, kao niti “Ciste i umivene” protagoniste.
Dramski, pak, siZeji tih filmova Cesto su kao lo-
patom nabacani na ekran. Ponekad se u naraciji
poneki lik i izgubi... Ipak, sarm svih tih malih, ni-
skobudZetnih filmova bas je u tome. Ogoljenost
na fabulu i neku temeljnu ideju autora ponajce-
3ce je tek krajnja svrha zabave gledatelja. No, oni
ponajbolji medu tim b-filmovima provocirali su i
filmofilsku tastinu. Uz osebujnu mimikriju naiv-
nosti esto su se tu znala zbiti prava remek-djela.

Tako se na ovome mjestu sjetih dugome-
traznog prvijenca redateljskog para Ines Sulj
i Vjerana Vukasinovi¢a, OdrediSte nepoznato
(2011), utemeljenog na svemu gore navedenom.
To je jedan od zasigurno najneobicnijih hrvatskih
filmova u zadnjih nekoliko godina. Alii — ne samo
zbog toga! — i jedno od najboljih ostvarenja sto
ih je nedavno polucila nacionalna kinematografi-
ja. Ako se primjerkom nacionalne kinematogra-
fije moze smatrati film koji je snimljen — barem
tako govore!? — s 40 000 kuna i s puno, puno
dobre volje.

No film koji tematiziram tu stoji jo$ bolje.
KaZu, snimljen je za ciglih nula kuna. Ali se zato
za nepunih 80 minuta naplacivala ulaznica od
40 istih nam kuna (1!!). Najveca je kvaliteta fil-
ma Odrediste nepoznato spontanitet glume i,
konacno, suvislost cjeline. Ova suvislost cjeline
proizisla je iz, tek naoko, nesuvislih segmenata.
Da je to jo$ uvijek nedohvatljivo mnogim (i ne
samo pocetnicima) hrvatskoga filma, probat ce
pokazati i ovaj napis.

No kako to, doista, stoji s b-filmom u doba
suverene dominacije tehnoznanosti i njome po-
sredovane postmoderne, potroSacke kulture?
B-film postao je hibrid i nadrealni, uvjetni klon
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vel po sebi uvjetne zbilje. Prvi hrvatski film u
3-D tehnologiji Slucajni prolaznik djelo je Joze
Patljaka. Vec provjereni producent (Sami, Fine

Josef) ovdje se okusava u tehnici, pardon tehno-
logiji filmske reZije... | kakav je rezultat? Rekoh
ve¢, “hibridan i nadrealan” Najvise $to u njegovu
izgledu plijeni jest neobi¢na stiliziranost i uvjet-
nost. U nekom postavu ¢ini se da se radi o soci-
jalnoj drami, u drugome, pak, njegova je tekstura
vezana uz prikriveni bizarni erotski odnos dvoje
protagonista. U tre¢em slucaju — koji se meni
¢ini najvjerojatnijim — radi se o eksperimen-
tu radi eksperimenta. Tehnologija, umnogome,
predodreduje izvedbu. Beskrajna ponavljanja
istih radnji stvaraju stanoviti efekt o¢udenja. No,
tanasnost eminentno filmskih vrijednosti Slucaj-
nog prolaznika ipak se ne moZe sakriti.

Filmska pripovijest kompletnog “autora”
Patljaka usredotoluje se na nove “heroje” nase
civilizacije — na skupljace boca. Ako je Covjek u
svome antropoloskom razvoju ponajprije bio
skuplja¢, onda je s ovim reluctant herojom Pat-
ljakova filma doista dovrSen jedan evolucijski
krug. Rezultat cijele civilizacije jest — smece. Na-

ravno, odmah napamet pada jos$ jedna oznaka za
ove filmove, trash (eng. smece) filmovi.

U ¢emu se ustvari radi u debitantskom re-
dateljskom filmu uspjela producenta? Size je fo-
kusiran na nemogucu Zivotnu (ljubavnu?) vezu
dvoje autsajdera. Glavni junak (Igor Hamer) Zivi
u stanu glavne junakinje (Elizabeta Kukic¢). Za-
pravo, ponajvise danju Zivi na cesti gdje skuplja
boce po kontejnerima. Njegova, pak, “metresa”
ostarjela je pankerica koja Zivi nocu po opskur-
nim diskoklubovima i u najvjernijem drustvu —
alkohola.

Kako su jedno i drugo dospjeli do tog
stanja, ne znamo... tek nasluéujemo. Mozda iz
posjete protagonisticine kéerke (Josipa Patljak)
mozemo zakljuditi da joj je socijalna sluzba odu-
zela roditeljstvo, a po njegovu je posjetu “stri-
Cevima” moguce da je on “Zrtva” njihova skrb-
nistva. Ali, never mind... Ovi socijalni momenti
u Patljakovu filmu nisu presudni. Jer... iako film
upravo obiluje crnilom i o¢ajnom bezizlaznosc¢u
egzistencija njegovih protagonista, u Slucajnom
prolazniku zapravo se radi o ne¢emu drugom. Ne
moZemo, a ne osjetiti ¢istu nelagodu pri suoca-
vanju s njegovom fakturom. Naime, $to?
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Nakon pocetnog ulaska u trodimenzional-
nu teksturu filma (koja je i nakon nekoliko odgle-
danih takvih filmova jo3 uvijek ¢udo za pisca ovih
redaka), efekt o¢udenja raste, zapravo, nadreal-
nom situacijom u koju zapada realnost. lako su
krajobrazi Zagreba koji se pred nama razotkriva-
ju vrlo poznati, oni mi pocinju djelovati nekako
posve konstruiranim... Branimirova, Draskovi-
¢eva, DrZiceva, Jelali¢-plac... svi ovi predobro
poznati toponimi gube se u 3-D kaoti¢nosti. Na-
mah mi na um pada bodrijarovska teorija “tran-
sparentnosti zla”. Nelagoda jest u tom $to posta-
jem voajer kulturnog artefakta o posvemasnjoj
bijedi. Dakle, ako je nesto posve transparentno,
trenutno prozirno i vidljivo, gdje je tu — imagi-
nacija? Kakvu ulogu onda ima moja masta? Sto
jo$ mogu zamisliti?

Tako i trodimenzionalna stvarnost Patlja-
kova filma postaje virtual reality. Svi likovi koji
se kre¢u dobro mi znanim lokacijama djeluju kao
gestalt na pozadini svoje socijalne ogoljenosti.
A kostimografija im je bliza postapokalipti¢kom
krajobrazu negoli zagrebackim klo3arima, (sada i
ovdje!). Posvemasnji fatalizam situacije u kojoj se
nalazi njegov protagonist ne moZe proizvesti bilo
kakav oblik empatije. Zasto? Jednostavno zato
$to ju je autor u svome postavu posve onemogu-
¢io. Socijalni i ljudski pad lika $to ga (priznajem)
sugestivno utjelovljuje Igor Hamer, nema filmski
uvjerljivu motivaciju. Da, da, radi se o filmskome
liku...ali ipak je stvarnost koja ga okruzuje i ne
samo filmska. Pale, ona je nasa svagdasnja (po-
put kruha iz poznate molitve). Medutim, njegova
mentalna hendikepiranost ne daje mi uvid u bilo
kakvu naznaku psiholoske okarakteriziranosti.
Reluctant hero Slu¢ajnog prolaznika toliko je re-
luctant da djeluje ponajprije — groteskno. Jedna-
ko tako, Elizabeta Kuki¢, vrsna kazali$na glumica,
u filmskome postavu djeluje ponajvise teatralno,
no jednako tako — groteskno (ovo je posebice
naglaseno doslovnom metaforom njezina lika na
pozadini umjetni¢kog grafita na Branimirovoj;
naime, ona je “Cudna ptica”, a pri izlasku nosi i
pera na glavi).

Zeli li prvi hrvatski 3-D film biti drustve-
no-kritican? Ako ne Zeli, ima li barem ambiciju

iscrtati jednu sliku danasnje Hrvatske/Zagreba?
Ova retoric¢ka pitanja zasigurno pretpostavljaju
unekoliko pozitivan odgovor. Socijalni, ali i kri-
minalni milje Slu¢ajnog prolaznika, neupitan je.
Osim spomenutih dvoje protagonista tu je i ci-
jeli kaleidoskop bizarnih antagonista. Najvazniju
ulogu medu njima preuzima Struca (u interpre-
taciji Nevena Aljinovica — Tota) kao kriminalac
kojemu je obrisan policijski dosje (a sve posre-
dovanjem poslovi¢nog ruralno-tajkunskog ne-
gativca hrvatskog filma Slavena Knezovic¢a). On
bi trebao biti katarza prema kona¢nom slomu
protagonista... jer ne¢e mu modi biti nikakvim
osloncem. U svijetu u kojem obitavaju likovi Slu-
¢ajnog prolaznika solidarnost je neznani pojam...
“Ili ¢e ga on meni, ili ¢u ga ja njemu”” Jedina su
utjeha alkoholni deliriji...

Sto bi, pak, trebao biti narativni vrhunac
filma? Naravno, sam tragican kraj protagonista
namece se kao logi¢an klimaks price. Je li navije-
Steni motiv izigranog nasljedstva taj koji bi tre-
bao biti uvjerljiv? Bi li, moZda, sadomazohisticki
tonovi izmedu dvoje protagonista bili “znatno
Radi¢, Novosti, br. 702/2013)? Vjerojatno bi, ali
tek za krajnje blagonaklon kriti¢arski odnos pre-
ma filmu.

No, moZe i se reéi da Patljakov film ika-
ko navodi na razmisljanje (kako nas, primjerice,
natpis na kinu Europa zove: “Misli §to gleda3”)?
Je li Slucajni prolaznik nesto vise od “slu¢ajnog
prolaznika” u nasem itineraru kroz hrvatsku zbi-
lju? MozZe li u nama izazvati, ako ne empatiju, a
ono barem zabrinutost? Nadalje, radi li se ovdje
o punokrvnom b-filmu jake estetike i vizualnosti,
ili smo tek suoceni sa zacudnom poetikom, radi
zacudnosti same?

Sve dosad receno upucuje na zakljucak koji
nije bas blagonaklon prema filmu. Slu¢ajni prola-
znik u svome postavu umnogome ostaje nedo-
reCen. Ako se vec Zeljelo re¢i nesto o hrvatskoj
stvarnosti, o ljudima koji se hrane (pa i doslovno)
iz kontejnera, onda je trebala biti izvedena i ne-
kakva naznaka uzroka te bijede. Pritom ne mislim
na neki eksplicitni komentar ili nedvosmislenu
poruku... Jednostavno, moglo se barem naznaditi
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psiholosku strukturu likova. Teatralnost kaza-
lisne glumice, medutim, ostaje tek grotesknom
maskom. Izrazajna tupost, pak, protagonista ne
omogucuje bilo kakvo suosjecanje za lik. Da ne
bi bilo nesporazuma, glavni glumci uopce nisu
loi. Dapace, ono $to ostaje za upamtiti upravo
su glumacke interpretacije: i Hamera, i Kukicke,
i Aljinovi¢a-Tota. Problem je, medutim, njihova
nefunkcionalnost i karikaturalnost u samome
svijetu filma. Umjeto socijalne drame (ili neceg
tomu sli¢nog) dobivamo — grotesku. A nisam bas
siguran da je to bila autorova namjera.

Ponesto, za kraj, i o latentnoj ideoloskoj
poziciji filma. Zavrsnu pjesmu Zacarani krug pje-
va nam Zeljko Bebek. Ako pratimo deevoluciju
ove nekad kultne figure jugoslavenskoga rocka
i sastava Bijelo dugme, zabiljezit ¢emo njegov
nastup u Cavoglavama... a znamo tko je tamo
“veliki mestar sviju... ceremonija” Glavni ¢e pak
negativac Slucajnog prolaznika u jednom trenut-
ku reci nesto otprilike kao: “Dobro, razo¢arao si
mene, ali kako si mogao razoarati Marsala?” Na
zidu bizarnog skladidnog ureda, naime, visi jedi-
no slika Josipa Broza Tita. Ergo: Najvedi je mestar
sviju hulja... Ma pogodite, molim vas, tko?

Ako se, pak, sjetimo da je u posljednjem
Patljakovu producentskom uspjehu, Jjosefu
(2011) Stanislava Tomica, glazbu skladao (a malo
i glumio) stanoviti drzavno-porezni duznik M. P,
onda slutite i za3to u Slu¢ajnom prolazniku bas i
nema neke socijalne analize. No, vracam se i ko-
nacnoj procjeni znacenja Patljakova redateljskog
prvijenca.

Slucajni prolaznik ostat ¢e zapamcen kao
prvi hrvatski 3D-e film. Punctum... Sve ostalo,
slazem se ovdje s jednim kriticarem ovog ostva-
renja, “treba zaboraviti”. Otuzna je ovo groteska,
ali ne o hrvatskoj zbilji, nego o poimanju filmsko-
ga djela samoga.

Marijan Krivak

UDK: 791.633-051VACEK, H"'2012"(049.3)
Zagrebacke price 2

(Hana Vecek, Sara Hribar,
Aldo Tardozzi, Ivan Sikavica,
Josip Viskovi¢, Radislav

Jovanov-Gonzo, 2012)

Jedan grad, bezbroj ljubavi i — film o tom
gradu i tim ljubavima. Na ovu su zamisao dosli
autori filmskog projekta Pariz, volim te (Paris, je
t'aime) koji je premijerno prikazan na Filmskom
festivalu u Cannesu 2006. u programu lzvjestan
pogled (Un certain regard). Ambiciozno zami-
$ljen omnibus okupio je impresivnu medunarod-
nu redateljsku i glumacku ekipu, a strukturiran je
kao kolaZ kratkih pri¢a o svakom od 20 pariskih
arondismana (fra. arrondissement). U zavrinoj je
inacici Pariz opisan kroz osamnaest prica, dok su
se medu redateljskim imenima nasli Joel i Ethan
Coen, Wes Craven, Alfonso Cuardén, Alexander
Payne, Tom Tykwer, Walter Salles, Gus Van Sant,
Sylvain Chomet te francuska glumacka zvijezda
Gérard Depardieu. lako je film, samorazumljivo,
neujednacen, u konacnici je rije¢ o jednom od
najsugestivnijih filmskih prikaza nekog grada
upravo zato $to jedan grad skriva i otkriva niz
lica, ovisno o tome tko u njemu Zivi ili kroz njega
prolazi. Stoga ne ¢udi da je dvije godine poslije
isti koncept primijenjen i u slu¢aju New Yorka u
omnibusu New York, volim te (New York, | Love
You), dok ve¢ drugi put zaredom svoj omnibus
ima i — Zagreb. Nakon prvih Zagrebackih prica
iz 2009, na proslogodi$njem su Festivalu igranog
filma u Puli premijerno prikazane i Zagrebacke
price 2 te hrvatska metropola trenutacno ima
petnaest kratkih pri¢a u dva filma o svojim sta-
novnicima, njihovim Zivotima, ljubavima i pro-
blemima.

Na natjeCaj za Zagrebacke price 2 stiglo
je 142 scenarija od kojih je za snimanje izabra-
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no Sest. Vec je u startu drugi dio omnibusa bio u
prednosti pred prvim jer su incijalne Zagrebacke
prie — osim spomenute neujednacenosti koja
je mudila i film Pariz, volim te — imale i problem
prevelikog broja segmenata. Da su prve Zagre-
backe price i same stale na 3est dijelova, zavr3ni
bi dojam bio znatno bolji. Tematski homogenije
od prethodnog filma, Zagrebacke price 2 jed-
no su od ugodnijih iznenadenja proslogodisnje
filmske produkcije u Hrvatskoj. Pritom se veoma
dobrom odlukom pokazalo fokusiranje na temu
ljubavi u svim njezinim izvedenicama $to nakon
posljednjeg kadra i Sestog dijela filma daje osje-
¢aj producentske i autorske osmisljenosti. Uo-
stalom, to je i klju¢na odlika omnibusa. Naoko
jedna od najzahvalnijih i najatraktivnijih filmskih
forma, omnibus je doslovce mac s vise ostrica. U
rukama manje vjestih autora veoma brzo sasjece
i vlastitu formu i interes publike, dok pri pazljivi-
jem odabiru tema, pristupa i ozracja oblikuje cje-
linu kojoj se lako vratiti i kao umjetni¢kom doZiv-
ljaju i kao uzoru za buduce projekte. U hrvatskoj
je kinematografiji stoZerni primjer film Klju¢ koji
je 1965. redateljski spojio Vanju Kljakovi¢a, Krstu
Papica i Antuna Vrdoljaka, a od 2000. naovamo
vi$e je mladih redatelja upravo u omnibusima do-
bilo prigodu za svoj prvi dugometrazni film.

Zagrebacke price 2 u tom smislu harmoni-
ziraju ono najvaznije. I3Citavanje jedne zajednic-
ke ideje. Naime, kroz cijeli se film nenametljivo,
ali sugestivno provlac¢i zamisao o krhkosti svih
mogucih oblika ljubavi koje Zivot u velikom gra-
du poput Zagreba istodobno olaksava i oteZava.
Olaksava jer su u njemu ljudi, htjeli-ne htjeli, fi-
zicki blizu jedni drugima, a oteZava jer ta blizina
katalizira sve karakteristike medusobnih odnosa.

Ta se dvojnost odmah osjeti u prvom se-
gmentu filma naslovljenom Kruske, ¢ija je re-
dateljica i scenaristica Hana Vecek, koautorica
nagradivana kratkometraznog igranog filma Lo3
dan za kapetana Kuku (2008). Oba filma pove-
zuje filigranski prikaz odnosa roditelja i djece
pri cemu Kruske imaju efektnu zamjenu teza. U
jednostavnoj mizansceni sve je usredotoCeno na
Zivuy, ali i sjetnu komunikaciju izmedu oca i kée-
ri pri ¢emu je razlog njihova ponovnog susreta
oCevo novo vjencanje sa Zenom koja je genera-
cijski bliza njegovoj kéeri negoli bivioj Zeni. U
tom medusobnu verbalnom ispovijedanju kéi
preuzima roditeljsku ulogu, a otac postaje “dije-
te” svog djeteta. S obzirom na namjernu vizualnu
i ritmi¢nu reduciranost, ovako postavljena film-
ska prica ovisi o dinamici izmedu sredi3njih pro-
tagonista. Aleksandra Stojakovic¢ kao kéi i Sinisa
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Popovi¢ kao otac pruzaju maksimum, a filmu
jedino nedostaje jasniji vrhunac oko kojega bi se
osovila pretpovijest i “buduca” povijest izmedu
predstavljenih oca i kéeri. Hana Velek suvereno
kontrolira svoje likove i atmosferu oko njih te na
taj nacin trasira put ostalim kolegicama i kole-
gama, a gledatelje uvodi u niz intimistickih prica
o ljubavi.

Drugi dio omnibusa naslovljen Od danas
do sutra roditeljskoj ljubavi iz prethodne price
dodaje i ljubav izmedu rastavljenih supruznika
$to se detektira tek pri raspletu. Njegova je au-
torica takoder uspjesna i nagradivana redatelji-
ca kratkometraznih igranih filmova Sara Hribar.
Ona se u novome radu bavi trokutom izmedu
majke, oca i maloljetne kéeri kojoj roditelji pri-
premaju naoko uobicajenu rodendansku zabavu.
No, zabava je jo$ jedan paravan njihova trajno
naru$enog odnosa jer je otac samo gost u done-
davno zajednickom domu. Katarzi¢an zavrsni ka-
dar u kojem kéi promatra svog oca optimalna je
sublimacija i scenaristickih i redateljskih rjesenja
Sare Hribar koja i ovaj put potvrduje da izvrsno
radi s glumcima. Rastavljeni par tumace Dijana
Vidusin i Stjepan Peri¢, dok je pravu glumacku
minijaturu ostvarila Nika Trenc Sato kao lucidna
svjedokinja roditeljskih hinjenja. Smirena reZija i
pametno vodena radnja do elegantno izvedenog
obrata odlika je ovog segmenta kojemu, kao uo-
stalom i ostalim dijelovima omnibusa, ne nedo-
staje ponesto manirizma, poglavito u dijalozima
odraslih uzvanika rodendana, ali je zavr$ni dojam
viSe nego pozitivan. | dok su prva dva dijela Za-
grebackih prica 2 Zanrovski obiteljske drame,
tre¢i segment Mucica svojevrsna je komedija ap-
surda koja ba$ na pravom mjestu mijenja prevla-
davajuéi ton. Pritom se ba$ u njemu Zagreb osje-
¢anajvise. | Aldo Tardozzi kao redatelj i scenarist
tematizira roditeljsku ljubav, ali iz kuta pretjera-
ne brige o svom malisanu. To je u filmu osnov-
noskolac Tvrtko koji prvi put samostalno krece
put Skole pri ¢emu njegovim roditeljima manjka
i strpljenja i povjerenja u sretan ishod djetetove
kvartovske odiseje. Mucica upravo u svom pre-
tjerivanju djeluje ¢vrsto i Sarmantno. Pojedini su

prijelazi u pri¢i nezgrapni, dio likova odve¢ drve-
no za Zovijalno ozradje, a bolji poznavatelji sre-
dista grada, u kojem je film snimljen, pronaci ce i
prostorne rupe u logici kretanja. No Tardozzijev
je segment uvjerljivo najzabavniji dio drugih Za-
grebackih prica, a njegov govor bas onakav kakav
se i oCekuje u filmu o konkretnom gradu — Ziv
i autenti¢an. Hana Hegedusic¢ i Janko Rako$ kao
roditelji otkrivaju vlastiti komicarski dar, a kao i
u prethodnom dijelu u reZiji Sare Hribar i Mucica
je najsarmantnija u nastupu jednog djeteta. To
je Alex Rako3 kao Tvrtko kojemu naslov pristaje
idealno.

Sljededi dio omnibusa, film Sin krece u su-
protnom smjeru. Dio s najmanje dijaloga mogao
je recinajvise. Uvod u pricu i stvaranje atmosfere
is¢ekivanja mogli su posluziti za kakav minitri-
ler unutar omnibusa, ali se redatelj Ivan Sikavi-
ca na temelju scenarija lvana Skorina povukao
u dramu o problemati¢nom odnosu oca i sina u
interpretaciji Gorana Radakovi¢a i Matije Cigira.
Film malo toga otkriva. Naslovni je lik mladi¢
sumnjiva ponasanja kojega ocito nezadovoljni
otac vodi na trening na zagrebacki Jarun. Isprva
zategnuti odnosi olabavit ¢e se tijekom razgi-
bavanja, ali poCetna napetost ostat ce trajnim
obiljezjem disfunkcionalnog odnosa. Koncipiran
kao pogled na zagrebacku “zlatnu mladez”, &iji su
se oCevi okoristili domac¢om inacicom tranzicije,
film je uistinu mogao biti socijalno najostriji dio
omniusa, ali stilizirana reZija i neki uistinu briljan-
tno snimljeni kadrovi dominiraju nad scenarijem
koji je htio puno toga reci, ali zapravo nije imao
materijala. Zato je socijalnu oStricu preuzeo
pretposljednji dio naslovljen MoZe neko bacit’
¢ik odozgo. Njegov je gotovo kompletan autor
Josip Viskovi¢, ¢ija se filmska svestranost od kri-
ticarskog do redateljskog rada itekako osjeca u
ovoj prici o deprivilegiranom sloju zagrebackog
stanovnistva. Njega ovdje predstavlja mladi gra-
devinski radnik Darko ¢ija je ljubav Jasna trudna,
ali je njihova sreca svakodnevno na kudnji zbog
zajednickog Zivota s Darkovim ocem alkoholica-
rem. Darko i Jasna pritom ne gube nadu te nacin
na koji redatelj vodi svoj sredisnji par od prvog
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suncanog kadra do posljednjeg no¢nog uvjerlji-
vo sugerira da je prava sre¢a u onome 3to svatko
pojedinacno definira kao srec¢u. Netko u milijun-
skoj imovini, a netko u ¢injenici da spavanje pod
vedrim nebom nece poremetiti ni baceni ¢ik. To
je segment s najvise oprecnih emocija i u smislu
dinamike predstavlja vrhunac Zagrebackih prica
2 s Nikolom Miljanovi¢éem i Katjom Crevar kao
odli¢no izabranim interpretima mladog para
neizvjesne buducnosti. Slina buduénost muci
i posljednji par u filmu Na kvadrat koji tumace
Ivana Ro3¢i¢ i Judita Frankovi¢. To su dvije djevoj-
ke u ljubavnoj vezi od kojih jedna tu vezu skriva
od svoje okoline $to malo-pomalo postaje tesko
premostivom preprekom u njihovu odnosu. Re-
datelj je filma poznati autor glazbenih spotova
Radislav Jovanov Gonzo koji je ovdje spretno
izbjegao spotovsku logiku i narativnost pred-
stavivsi se kao zreo autor fino generirane radnje
prema simboli¢ki i vizualno upecatljivoj zavrsnici.
Kada se pri kraju filma kamera otvori u sobi do-
slovce rascvjetanoj ruzicastim papiri¢ima-pod-
sjetnicima, cijeli omnibus dobije vizuru Zagreba
u proljece. Tesko se sjetiti efektnijeg kraja ne-
kog domaceg filma u posljednje vrijeme. Mada
segmentu Na kvadrat nedostaje suptilnosti u
razvoju odnosa izmedu dviju sredidnje junakinje
koje prebrzo prevale put od njezne ljubavi do
njezine upitnosti, rad Radislava Jovanova Gonza
ujedinjuje sve ono dobro u omnibusu: promi-
Sljenost scenarija i reZije, raspoloZene glumacke
izvedbe te otkrivanje jednog grada iza prozora,
stvarnih i metaforickih. Na kraju, ostaje pitanje
koliko su i druge Zagrebacke price zagrebacke?
Prethodni je omnibus slobodno mogao biti sni-
mljen u Sarajevu, Beogradu ili Budimpesti, jer je
malo toga asociralo na sam Zagreb. Ni u dru-
gom filmu Zagreb nije tipi¢na scenografija, ali ga
se itekako osjeca u nacinu Zivota i problemima
koji muce velik dio njegovih stanovnika, negdje
izmedu svakodnevne egzistencije i pripadanja
drugim ljudima kao esencijalnoj potrebi

Bosko Picula

UDK: 791.633-OSTZEITLIN, B2012'(049.9
Zvijeri juznih divljina
(Beasts of the Southern
Wild, Benh Zeitlin, 2012)

lako su tek prvi dugometrazni igrani film
americkoga reZisera Benha Zeitlina, Zvijeri juznih
divljina mogu se podi€iti s vise nagrada i nomina-
cija nego sto se velika vecina filmasa moZe nadati
tijekom cijele svoje karijere. Svakih godinu-dvije
s filmskog festivala Sundance stigne film za ko-
jim se pomami kriti¢arska struka, ispjeva ode i
razdijeli lovorike. Prije Zeitlinova filma posljednja
u tom nizu bila je izvrsna Zimska kost (Winter’s
Bone, 2010) Debre Granik, film koji je proveo,
usudio bih se reci, najefektniju rekonceptualiza-
ciju kriminalne obitelji, ako ne od serijala filmova
Kum (The Godfather, 1972-90) Francisa Forda
Coppole, onda barem od televizijske serije Obi-
telji Soprano (The Sopranos, 1999-2007). Preo-
staje vidjeti do koje mjere Zvijeri juznih divljina
zavreduju famu Zimske kosti.

Prije negoli krenem u evaluacijsku raspravu
koju sam najavio prethodnim odlomkom, volio
bih ras¢istiti stvar-dvije, ponajvise zbog sebe sa-
moga. U dosadasnjem kritickom radu u pravilu
sam se klonio eksplicitnih evaluacija i pokusavao
rasprave svesti na analizu formalnih i narativnih
znacajki nekog filma. Kada bi se evaluacije i “usu-
ljale”, najcesce sam ih pokuSavao drzati lokal-
nima kao proglase o (ne)uspjesnosti pojedinog
formalnog postupka (no, ipak, poreci da nije bilo
generalnih evaluacija bila bi laz, ali u tim slucaje-
vima kriti¢ki konsenzus sluZio je kao potporanj
odredenoj tvrdnji). Moglo bi se re¢i da je moja
nelagoda s vrednovanjem izvirala vjerojatno iz
slicnog mjesta kao i moja opca nelagoda s (du-
binskim) interpretativnim radom — iz nevjerice u
moguénost identifikacije dovoljno tocaka o ko-
jima se kriti¢ka zajednica slaZe pa da na temelju
toga zapodjene razgovor. Drugim rijecima, sma-
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trao sam da su objektivni kriteriji evaluacije toli-
ko krhke biljke da se kriticka praksa svela na izra-
ze preferencija o kojima ima smisla raspravljati
koliko i o tome da netko vise uZiva u jabukama
negoli u kruskama. U takvoj klimi nemoguéno-
sti iole relevantne rasprave Cinilo se besmisleno
dodavati jos jednu evaluaciju. Filozof umjetnosti
i teoreticar filma Noél Carroll uvjerio me u su-
protno pokazavsi u Filozofiji filma iz 2008. da
se evaluacije nerijetko svode na identificiranje
Zanrovskih i sli¢nih kategorija kojima film pripa-
da. Ponesto modificirano, dobar dio evaluacijske
prakse moZe se svesti na identifikaciju namjera-
vanih efekata te razmatranja njihove uspjesnosti
provedbe (namjere nisu niSta misteriozno zato
$to su subjektivna mentalna stanja — ne samo
da svakodnevno na temelju ponasanja drugih
zaklju¢ujemo o njihovim namjerama neovisno
o tome jesu li ih ostvarili ili nisu, ve¢ su filmovi
redovito jo§ transparentniji kad je o namjerama
rije¢). lako mjesta za neslaganje o uspjesnosti
uvijek ima, ¢ak i kada se isti efekti identificiraju,
u pravilu postoje intersubjektivni iliti objektivni
aspekti dostupni svima u filmskoj publici, na ko-

jima se moZe graditi rasprava. Kritike da se ovaj
kriterij svodi na puki (neo)formalizam ne stoje
nuzno, jer se efekt moze koncipirati iroko i tako
dopustiti uvlacenje kulturalne relevantnosti na-
mjeravanog efekta u evaluacijsku igru. Tako pi-
tanje mucenja i uspjesnosti reprezentacije istog
u Ubojstvima iz nuzde (Essential Killing, 2010)
Jerzyja Skolimowskog moZe za nekoga kotira-
ti vise od problema intertekstualnosti u Kolibi
u Sumi (The Cabin in the Woods, 2012) Drewa
Goddarda. Ono 3to je bitno jest da neovisno o
shvacdanju efekta nalazimo dosta mjesta za inter-
subjektivnu raspravu.

Po¢nimo dakle s nekim kategorizacija-
ma. Zvijeri juznih divljina posjeduje kostur obi-
teljske melodrame u kojoj mala Hushpuppy
(Quvenzhané Wallis), koja ne moZe biti starija
od sedam, osam godina, postupno stjeCe snagu
prihvatiti bolest i eventualnu smrt svoga oca
Winka (Dwight Henry). Po tome dakle film nije
nista posebno, pa ¢ak ni kada pridodamo neri-
jetke fantasti¢ne elemente (niz animacija obiluje
slicim karakteristikama kao i Paunov labirint /EI
laberinto del fauno, 2006, Guillermo del Toro/).
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Klju¢na narativna i zanrovska specificnost i svje-
Zina (barem kada se uzme zajedno s ostalim zna-
¢ajkama) lezi u nemoguénosti da kroz dobar dio
filma precizno specificiramo vrijeme radnje, i to
zahvaljujuci mitskim i apokaliptickim komenta-
rima o nadolaze¢em kraju svijeta zbog topljenja
JuZnoga pola, koji se ostvaruju putem voice-ove-
ra razmisljanja Hushpuppy te lekcija koje djeca
Kade (Bathtub u izvorniku) primaju od Zene Cija
funkcija u zajednici klizi negdje izmedu vracare,
uliteljice, lije¢nice i barda. Radi li se o suvreme-
nim zbivanjima, blizoj buduénosti ili nekom po-
stapokalipticnom razdoblju kojemu se sprema
posljednji ¢avao u lijesu? Namjerna nepreciznost
naglasena je i tangencijalnim referencama Zite-
lja Kade o onima koji Zive s druge strane nasipa,
koji se, kako nam kazu, boje vode vise od crnoga
vraga i &iji se svijet kroz dvije trecine filma svodi
gotovo iskljucivo na prizore industrijskih zdanja
koja se vide u daljini. Utoliko, nejasno je tocno
tko i kako Zivi ondje preko nasipa i kakav je uop-
¢e njihov odnos prema onima s ove strane. To
$to se mjesto i vrijeme radnje kako film odmice
eventualno ¢vrsce fiksiraju i $to se Kada pretvara
tek u jedno od zanemarenih, siromasnih nase-
lja u suvremenom, ruralnom SAD-u, niposto ne
umanjuje efekt gotovo misti¢ne epike kojemu su
zajedno doprinosile maglovite kontekstualizacije
i fantasti¢ne upadice. Utoliko, sli¢no Zimskoj ko-
sti, koja je kriminalnu obitelj gurnula iz urbanog
miljea u ruralni, oduzela joj sav glamur i predala
glavni dio nasilja Zenama u klanu, i Zvijeri juZnih
divljina imaju svog konja u utrci za efektnu rein-
terpretaciju Zanra.

No osim Cisto referencijalnih naprava slike
i zvuka ovim efektima u pomo¢ priskace i cijela
garnitura stilskih rjesenja. Tako Zeitlinova glazba
istodobno doprinosi emotivnoj i narativnoj kul-
minaciji kao i do¢aravanju gotovo mitske Sirine
koje djevojci¢ina razmisljanja zazivaju, i sve to
uz dozu melankolije na strunama i gudalima. Rad
kamere, bogata mizanscena i montaza Cine osta-
tak posla. lako se stalno snimanje iz ruke nerijet-
ko Cini kao da ne obavlja nikakvu specifi¢nu funk-
ciju, pojedini prizori poput kadar-sekvence s po-

Cetka filma, u kojoj si stanovnici Kade daju odus-
ka u jednoj od alkoholom podmazanih, ucestalih
veselica (kako nam Hushpuppy daje do znanja
— suprotstavljaju¢i mnostvo praznika Kade tek
jednom onih preko nasipa), uvelike kapitalizira
na ovakvom kinematografskom stilu. Vjerojat-
no najupecatljivija kadar-sekvenca cijelog filma
(slicica koja krasi i plakat filma) mobilizira sve
navedene naprave: Zeitlinovu glazbu koja ovoga
puta sugerira i ponos pripadnosti zajednici, mit-
sko-apokalipti¢ni diskurs voice-overa, kameru iz
ruke, nefokusiranu kinematografiju, bogatstvo
izvora svjetlosti, dinamiku pokreta unutar kadra,
te kulminira kadrom izvedenim trzaju¢im pokre-
tima kamere unatrag, koji prate trk Hushpuppy
s golemim prskalicama u objema rukama (tako
da s njima i gustom afrofrizurom izgleda poput
kakve vile), koje svako malo prevladavaju kadrom
i zabljescuju Citav ekran.

Netko bi u ovom trenutku mogao pomisliti
kako sve ovo izrazito podsjeca na (samo)egzoti-
ziranje s mitoloskim elementima, za koje je Emir
Kusturica nerijetko optuzivan da ga provodi u
svom opusu, samo $to su Rome i Balkance sada
zamijenili siromasi negdje na Jugu SAD-a, koji u
svojem bezrezervnom opijanju i svojom Zivot-
nom stras¢u dokazuju superiornost nad anemic-
nom kulturom koja svoje onemocale spaja u zid
umjesto da ih stavi na improviziranu splav, zapali
i odgurne na pucinu. Ovakva interpretacija da-
kako nije a priori isklju¢iva, no moglo bi se reci
da nije ni suprotna (ona u kojoj je mitologizacija
vremena na Zanrovskoj ravni neutralna spram
bilo kakvih optuzbi o uzdizanju siromastva u svr-
hu eksploatiranja, legitimiranja i perpetuiranja
istoga). Kako u pravilu nema jasnih kriterija koji
bi nam pomogli pri odlucivanju izmedu tih dviju
opcija i kako se stvar u pravilu svodi na to koje
kulturalne bitke kriticar Zeli voditi, ja sam sklon u
potpunosti apstinirati od ovakvih rasprava.

Vracajudi se pitanju bogatog vizualnog sti-
la, moZemo jo§ napomenuti da on najbolje dolazi
do izraZaja u kadar-sekvenci u kojoj Hushpuppy
napokon susrece svoju majku na nekoj nasukanoj
splavi, sada u funkciji bordela, prikladno nazva-
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nog Elizejske poljane ki¢astoga izgleda dostoj-
nog spota za pjesmu Do you love me? Nicka Ca-
vea. Majku ¢e u prvom mahu Hushpuppy vidjeti
tek izvan fokusa, da bi nakon kadra djevojcicine
reakcije u sljede¢em kadru vidjeli majcino lice u
krupnom planu i njezine usne koje Zedno gutaju
bocu nekog pica stvarajuéi tako kompleksnu igru
majcinstva i seksualnosti za kojom Hushpuppy
istovremeno Zudi, gaji ljubomoru i u kojemu traZi
sigurnost. Zanemarimo li, dakle, momente u ko-
jemu vizualni stil (u prvom redu kamera iz ruke)
viSe iritira negoli iCemu doprinosi, Zvijeri juznih
duljina vizualni su slatkis koji se topi u ustima.

Dodatno mjesto usporedbe sa Zimskom
kosti moZemo traZiti i u snaznim likovima i
izvedbama glavnih glumica; i Quvenzhané Wallis
u Zvijerima juznih divljina i Jennifer Lawrence u
spomenutom ruralnom trileru bile su nomini-
rane za nagradu Oscar za glavnu Zensku ulogu.
Lawrence je nakon Zimske kosti ostvarila zavidnu
glumacku karijeru i moZemo se samo nadati da
¢e i Wallis biti iste srece. Dakako, bitna je razlika
$to je Wallis jos uvijek u predadolescentskoj dobi
pa nije nemoguce da ju zapadne sudbina dje¢jih
zvijezda ili cak ona Anne Paquin, najmlade dobit-
nice Oscara (za sporednu ulogu, doduse), koja se
od onda nije uspjela probiti na glumacku A-listu.
Bilo kako bilo, kada bi elan koji Wallis prenosi u
prizorima poput onoga u kojem se Wink (takoder
naturscik u hvalevrijednoj izvedbi) i ona slavodo-
bitno bodre, propinju, Zeste, dijele petice i busaju
o prsa bio dovoljan kriterij za daljnje ponude, ne
bi bilo mjesta brizi. Zasigurno bi bilo razocarava-
juce kada bi se razmisljanja Andréa Bazina o djeci
glumcima na stranicama zbornika eseja Sto je
film? ostvarila i kada bi se pokazalo da je uspjeh
Wallisine izvedbe pocivao na implicitnim ¢imbe-
nicima neiskustva i naivnosti koji, prema njemu,
ne mogu preZivjeti repeticije (na istim stranica-
ma Bazin predvida nesto sli¢no i Henryju, tako-
der pogresno, nadajmo se).

U zaklju¢ku ovog pokusaja evaluacije mo-
Zemo, dakle, pojednostavnjeno proglasiti da,
zahvaljuéi dojmljivim izvedbama glumaca na-
turscika, stilskom bogatstvu koje opcenito vise

doprinosi nego $to odmaze zanimljivim hibrid-
nim Zanrovskim rijeSenjima, Zvijeri juznih divljina
zasluzuju kriticki odaziv koji ih prati.

Mario Slugan
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Tomislav Cegir

Nenametljiv vodi¢ kroz slojevitu gradu

Hrvoje Turkovi¢, 2010, Nacrt filmske genologije,

Zagreb: Matica hrvatska

Ve¢ samo razmatranje opusa Hrvoja
Turkovi¢a svjedoCi da je rije¢ mozda i o naj-
plodnijem hrvatskome filmologu jer je, uz
700-tinjak tekstova, autor i vise od deset uko-
ricenih djela. Istodobno, znacajno je da u tih
desetak naslova opazamo $irok raspon tema
kojima se Turkovi¢ bavi. Od Filmskih opredje-
ljenja (1985) pa sve do proslogodisnjega Zivota
izmisljotina, Turkovié je pokrio golemo podruc-
nalazi pri samome vrhu domacih razmatranja
sedme umjetnosti.

Medutim, upravo njegovo zasad pretpo-
sljednje djelo Nacrt filmske genologije, u izdanju
Matice hrvatske iz 2010, postaje zornim pri-
mjerom sveobuhvatnoga razmisljanja 1 klasi-
ficiranja filmskih vrsta, rodova 1 stilova. Kako
sam autor navodi u proslovu, razradom se
filmskih vrsta, rodova, Zanrova 1 stilova bavio
ve¢ u Filmskim opredjeljenjima te nastavio na
poticaj Ante Peterlica u Filmskoj enciklopediji
(1987, 1990). No podjednako su znalajni svo-
jevrsna Turkoviéeva trilogija Razumijevanje fil-
ma (1988), Umijece filma (1996) 1 Suvrement film
(1999), kao 1 Film: zabava, Zanr, stil (2005), upra-
vo zbog toga §to u tim radovima uofavamo
otvaranje novih prostora filmskoga promislja-
nja. Autor u okupljenim tekstovima na primje-
ru pojedinacnih filmova, motiva ili tema Cita-
telju predocava niz dragocjenih uvida. Pritom
ne treba zaboraviti da se Nacrt filmske genologije
uskladuje s vrsnom knjigom Filmske vrste i ro-
dovi Nikice Gili¢a (2007), pionirskim radom u

domacoj filmskoj genologiji. Zasigurno i zbog
toga, jasno je da se Turkovi¢ razmjerno Cesto
osvrée na sastavnice Giliceva ostvarenja, s pu-
nim postovanjem vrednujuéi njegove dosege
te ih mjestimice i pro$irujudi.

Nacrt filmske genologije podijeljen je na
dva dijela. U prvome, naslovljenom “Uvod u
op¢u filmsku genologiju” uo¢avamo “tumace-
nje funkcije klasifikacije filmova te obiljezje i
tipove razvrstavanja”, a u drugome — “Filmska
taksonomija: filmske podvrste i vrste” i su-
stavnu razradu pojmova filmskoga roda, vrste
1 stila. Zacijelo i zbog takva odredenja ovoga
rada, Hrvoje Turkovi¢ je pri pisanju primijenio
udzbenicki pristup. Uz to, necu zanemariti ni
30-ak stranica iscrpnih dodataka, jasno razlu-
¢ivo $tivo u razvrstavanju raznorodnih film-
skih kategorija koje nepobitno moze posluziti i
kao samostalan nacrt za pojedinacno Citatelje-
vo razmatranje. Grada Nacrta filmske genologije
iskazuje Turkovi¢evo sveobuhvatno poznava-
nje materije koju obraduje te uspostavlja preci-
znu 1 iscrpnu razradu. Dapace, toliko preciznu
da postaje temeljem daljnjega istraZivanja bu-
dudih hrvatskih genologa.

Tako usporedba moze djelovati nategnu-
to, Citanje Nacrta filmske genologije svjedo¢i da
je taj rad poput vrsnoga tkanja, slozene mreze
svih sastavnica koja ne dopusta nikakve nedo-
statke, nikakve propuste koji bi mogli nastetiti
cjelovitosti grade. Udzbenicki pristup kao bit-
na strukturalna sastavnica Turkoviéeva ostva-
renja nije predznak nikakve $turosti u obradi,
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ane nedostaje ni iskricavosti stila percipirano-
ga u mnogim njegovim ranijim ostvarenjima.
U takvoj okosnici uo¢avamo §irok raspon od
faktografske klasifikacije presudne pri usu-
stavljivanju do, mogao bih ustvrditi, tipi¢nih
turkovicevskih iskaza kakvima svjedo¢imo u
nizu tekstova. Iskaza kojima se grada zasigur-
no podiZe na visu razinu Citateljeve percepcije,
pa postaju 1 otponac snaznijega ulaska u ose-
bujnost filmskoga jezika. Nepobitno je da se
upravo zbog takva raspona Hrvoje Turkovi¢ i
vinuo do samih vrhunaca hrvatskoga promi-
Sljanja o filmu. Nadahnuto piSudi, Turkovi¢
prije svega uspostavlja temeljan odnos filma i
ljudskih kognitivnih procesa u razumijevanju
njegove grade. Spoznajno je za filmologiju, pa
tako 1 genologiju prijelomno u klasifikacij-
skim postupcima te nas ne mora ¢uditi da na
naznaCenom temelju Nacrt filmske genologije
nadograduje raskoSan sustav isCitavanja vrsta,
rodova i stilova, sustav koji se nepobitno prosi-
ruje svakim sljede¢im poglavljem. Poznavanje
povijesti 1 teorije filma je posve razvidno, ali ni
u jednom slucaju i prenapadno, zacijelo i zbog
Cinjenice da stil Hrvoja Turkovica Citatelju ni-
$ta ne ostavlja na tanjuru, ve¢ ga nenametljivo
vodi u slojevitost grade, pa je neupitno preci-
zna tvrdnja Pavla Pavli¢i¢a s ovitka: “Izvrsno se
snalaze¢i na skliskom tlu klasifikacije, Hrvoje
Turkovi¢ pokazuje s jedne strane, dubinsku

arheologiju znanja, a s druge strane imponira
njegov originalan pristup u samoj klasifikaci-
ji 1 ponudenoj taksonomijskoj rasclambi koja
filmsku gradu dovrsava bez ostatka”.

Takoder na ovitku, Nikica Gili¢ je naveo
da je “pitanje zanra i klasifikacije temeljno u
medunarodnoj filmolosko-genoloskoj literatu-
ri, pa ga ova knjiga problematizira iz vise as-
pekata, uklapajuéi ga u $iru problematiku hu-
manisticke genologije, estetike 1 filozofije zna-
nosti, poseban naglasak stavljaju¢i na temeljna
metodoloska pitanja kojima se rasvjetljuju i
dopunjuju veé¢ postojeci filmsko-genoloski
znanstveni radovi”. Bez pote$ko¢a mozemo
ustvrditi da je Hrvoje Turkovi¢ u potpunosti
ispunio zadane ciljeve, ostvarujudi rad ¢ija kva-
liteta ni u kojem slu¢aju ne ostaje uokvirena
tek domacim prostorima, upravo zbog navede-
noga podatka da je nesumnjivo sukladna i $iroj
svjetskoj genologiji, koje je Hrvatska dijelom.
Sasvim je sigurno da taj sjajan rad otvara mo-
gutnosti daljnjega ¢itanja filmske genologije,
pa bi zacijelo 1 svaki kriticar ili student trebao
uroniti u njegovu gradu. Premda nije rije¢ o
ostvarenju koje se ¢ita na dah, kao primjerice
navedena trilogija ili Film: zabava, Zanr, stil,
ve¢ ulazi u skupinu radova poput Teorije filma
(1994, 2000, 2012), djelo je to koje nadahnjuje
novim istrazivackim poticajima.
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Jurica StareSincic

Zivjeti s izmisljotinama

Hrvoje Turkovi¢, 2012, Zivot izmisljotina: ogledi o animiranom

filmu, Zagreb: Hrvatski filmski savez

Knjigu, kojom sabire gotovo polusto-
ljetno promisljanje animiranog filma, Hrvoje
Turkovi¢ zapo¢inje esejom “Je li animirani film
uopce — film?”. Pretpostavimo li da ¢e za njom
posegnuti netko dotad potpuno neupucen u
Turkovicev rad ($to je zapravo malo vjerojatno
jer ga oni makar ovla$ zainteresirani za filmsku
teoriju dobro poznaju, a ostalima knjiga tes-
ko da ¢e do¢i u ruke), ve¢ iz prvoga naslova u
knjizi moZe se i§Citati za njega karakteristicna
metoda 1 interes koji se provlaci kroz mnoge
eseje: filozofsko promisljanje onoga $to misli-
mo da znamo o animiranom filmu. Stoga ¢e i
ovaj uvod biti svjesno opterecen filozofskom
terminologijom.

Na ovitku knjige stoji kako se radi o djelu
koje nastoji dati odgovore o “ontolos$kom sta-
tusu animacije”, no promotrimo li naslov spo-
menutog eseja, odmah uoavamo da je mogao
glasiti 1 “Je 1i ono §to nazivamo ‘animiranim
filmom’ uopée — film?”, ali Turkovi¢ ve¢ u pita-
nju samom na njega odgovara potvrdno, §to ¢e
nekoliko desetaka stranica kasnije i argumen-
tirati u zakljucku. Cilj promisljanja, ini se, nije
traZenje odgovora na ontolosko pitanje (“Sto je
bit animiranog filma?”), ve¢ upravo epistemo-
loska dvojba: “Kako smo dosli do tog znanja?”
1li jo$ bolje: “Jesmo li ba$ sigurni u to?”

Ovakva cirkularna argumentacija koja
uzima pojam ili fenomen koji se ¢ini samora-
zumljiv i jasan, razlaze ga, postavlja negativne
hipoteze i onda ih eliminira, samo kako bi se
vratila pocetnoj tezi koja je sad jedina mogu-

¢a, nalikuje na Sokratovu metodu, ali ono novo
Sto stjeCemo pratedi liniju argumentacije nije
ontoloska ¢injenica (zakljucak najcesce samo
potvrduje nase predrasude), ve¢ meta-znanje o
tom misljenju.

Osobno smatram ovu knjigu jednim od
najznacajnijih priloga promisljanju animira-
nog filma (i animacije) do sad objavljenih kod
nas, bas zato $to mislim da su u suvremenom
kontekstu pitanja o pojmovima puno zanimlji-
vija od odgovora. Parafraziramo li poznatu fra-
zu — “animirani filmovi” bili bi jednako smijes-
ni, dojmljivi i/ili dirljivi zvali ih mi “filmovima”
ili ne, ali nakon $to o njima razmislimo i kao
o likovnim i kao o filmskim i kao o narativ-
nim itd. djelima (sve redom motrista iz kojih
Turkovi¢ promatra animirane filmove kako bi
utvrdio njihovu filmsku narav), vrlo je vjero-
jatno da ¢emo otkriti poneku novu vrlinu (ili
manu). Iako je dozivljaj animiranog filma naj-
esce cjelovit, holisticki (ne razmisljamo od-
vojeno o likovnosti, priéi, glazbi, animaciji...),
Turkovi¢eva analiza ¢e naj¢e$ce biti atomistic-
ka, gotovo znanstveno precizna u traZenju sva-
ke moguce antiteze prije nego $to se opet vrati
srzi problema.

Organizacija i sadrzaj

Eseji u knjizi skupljeni su u Cetiri cjeline
po tematskom kljucu (a ne kronoloskom kako
bi se moglo ocekivati) i ta se odluka nakon ¢i-
tanja ¢ini jako dobra. Moglo bi se re¢i da ide
iz opceg u partikularno, buduéi da se prvi dio
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bavi promisljanjem animiranog filma op¢eni-
to, drugi povijes¢u i razvojem svjetske anima-
cije, tredi povije$éu 1 razvojem domace anima-
cije, a Cetvrti pojedinim domadim autorima
ponaosob.

O povijesti animacije, ¢ak i o domacoj
animaciji, napisano je puno dobrih knjiga koje
su se predmeta uhvatile puno ambicioznije
(odnosno na puno vise stranica, poput kul-
tne Munitieve retrospektive u Cetiri knjige
Zagrebacki krug crtanog filma) 1 u tom smislu
jos jedna takva knjiga ne bi bila posebno vazan
dogadaj. Ipak, jezgra Zivota izmisljotina i ono
u Cemu Turkovi¢ briljira prvi je dio, “Priroda
animacije” (koji je 1 daleko najduzi, gotovo kao
ostala tri zajedno), te poglavlje napisano izvor-
no za ovu knjigu pod naslovom “Renesansa
hrvatske animacije — animacija u novom ti-
suclje¢u”, u kojem se, usudujem se napisati,
prvi na pravi na¢in hvata u kostac s ozbiljnim
dokumentiranjem i promisljanjem suvremene
hrvatske animacije nakon definitivnog napu-
Stanja tradicije Zagrebacke $kole. Potonji esej,
jedan od najduzih u knjizi, dokazuje da autor i
dalje spremno preuzima ulogu doajena hrvat-
ske filmske teorije 1 kritike i ne libi se ni vri-
jednosnih sudova ni kategorizacije estetskih
trendova, na taj nacin utiruéi put kojim dru-
ga promisljanja mogu podi. Siguran sam da ce,
potvrdujudi ili osporavajuci zakljucke iz njega,
svi vazniji tekstovi koji ¢e nastaviti sa sistema-
tiziranjem razdoblja u hrvatskoj animaciji na
pocetku 21. stoljeca ulaziti u dijalog najprije s
ovim tekstom.

Priroda animacije

Animacija postoji duze od filma. Tehnike
“ozivljavanja” crteza pocele su se pojavljivati
puno prije nego §to je izmisljena filmska kame-
ra, te je prva antiteza u knjizi, ona s kojom se
autor oigledno ne slaze, ali je navodi kako bi je
mogao osporiti, da je animacija samo slucajno
prigrlila filmskoprikazivalacku tehnologiju, ali
da je u naravi nesto sasvim razlicito, te da je
dio likovnih umjetnosti, a ne filma. Turkovi¢

dokazuje suprotno traze¢i ontoloske karakte-
ristike animacije, filma i likovnih umjetnosti,
dokazujuéi da i primjerice igrani film dijeli
najveéu vecinu zajednickih karakteristika ani-
macije i slikarstva. Stovise, ustvrduje da se “na
animacijska djela bez ostatka mogu primijeniti
osnovne odrednice filma”.

Cini mi se da je manje naglasen jedan
drugi nacin gledanja na problematiku ne samo
animacije nego 1 filma samog, a kritika je teh-
noloskog gledanja na to $to film jest. Naime,
poznato je da ¢e bogatiji filmski studiji uskoro
zauvijek odbaciti ne samo snimanje na film-
sku vrpcu nego i prikazivanje s iste, pa je za
ocekivati da ¢e sve manje kinodvorana imati
potrebnu opremu za prikazivanje filmova, te
sve manje laboratorija razvijati vrpce. Daljnjim
razvojem digitalnih tehnologija, tehnoloski
argument viSe nece postojati, jer ¢e animacija
(zajedno s filmom) prijeéi s filmske na digitalnu
tehnologiju. No ho¢emo li zato proglasiti pro-
past i smrt filma? Ili ¢emo zakljuciti da je “film”
samo rije¢ kojom opisujemo jednu umjetnicku
formu, a koja viSe nema opisnu vrijednost (kao
npr. strip od engl. comic strip $to se odnosilo
na gotovo izumrle novinske pasice)? Napokon,
ako gledatelj tesko mozZe primijetiti razliku u
dozivljaju gledanja projekcije digitalnog zapisa
1 projekciju s filmske vrpce, ne radi li se o istom
umjetnickom dozivljaju?

Zapravo, mozda je upravo strip (i racu-
nalne igre koje se Cesto u novije doba koriste
kao primjer animacije koja nije ni na koji na-
¢in filmska) dobar predlozak za promatranje
odnosa animacije 1 filma. Kao §to postoji kari-
katura (jedna slicica) i strip (niz povezanih sli-
Cica), postoje 1 animacija (primjerice animacija
lika koji tréi u ra¢unalnoj igri) i animirani film.
Animacija je obavezni sastavni dio animiranog
filma, ali po tome se ne razlikuje od npr. glume
u igranom filmu (glumi se 1 u kazali$tu. No, to
ne znaci da je igrani film samo prigodni nacin
prikazivanja kazalisnih predstava). Tehnoloski
argument prije bi sve ostale filmske vrste
podredio animiranom filmu nego obrnuto.
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Pogledajmo opet primjer stripa u kojem je fo-
to-strip samo podvrsta, nacin na koji su sli¢ice
stvorene. Nije li tako i igrani film samo posebni
slu¢aj animiranog u kojem su, slucajno, sli¢ice
nastale brzim fotografiranjem? Ako obrnemo
redoslijed i umjesto da gledamo proces nastan-
ka igranog ili dokumentarnog s jedne i animi-
ranog filma s druge strane, mozemo pogledati
1 gotovo djelo: vrpcu sa sli¢icama poredanima
jedna pored druge koje se razlikuju samo po na-
¢inu na koji su na finalnom proizvodu zavrsile.
Hrvoje Turkovi¢ ovakvu liniju razmislja-
nja tek naznacuje spomenuvsi moguénost gle-
danja na igrani film kao podvrstu animiranog,
ali to niposto nije propust, ve¢ odli¢na ilustra-
cija teze koju sam iznio u uvodu u ovaj tekst:
da je pitanje iz naslova eseja tu samo kako bi
se medij mogao promisljati, a ne da bi se na to
pitanje odgovorilo. Argumentacijski put koji je
odabrao sloZeniji je, dugotrajniji i vodi do istog
zakljucka, ali na tom putu donosi mnogobroj-
ne uvide u izraZajne mogucnosti i animacije 1
filma 1 likovnih umjetnosti. Jos radikalniji za-
kljucak (smatram, potpuno opravdan) donosi
u eseju “Je li Jurski park animirani film?”, jer
ovdje potpuno odbacuje tehnicke procese bilo
izrade, bilo prikazivanja i zakljucuje da je pre-
sudan dojam koji umjetnicko djelo ostavlja na
konzumenta, a ne naéin na koji je nastalo.
Slican niz pitanja nastavlja i jedan od
rijetkih primjera veceg odstupanja teksta koji
se pojavio u knjizi od teksta kakav je izvorno
objavljen (moZzda je upravo promijenjen kako
bi se “poravnao” s gore navedenim zakljué-
cima). Naime, tekst “Moze li animirani film
biti — dokumentaran?” izvorno je objavljen u
Hrvatskom filmskom ljetopisu broj 44. pod sli¢-
nim, ali ipak razli¢itim (a pokusat ¢u dokazati
daje promjena itekako vazna), naslovom “Moze
li animirani film biti — dokumentaristi¢an?”. U
izvornom tekstu zaklju¢eno je otprilike da iako
dokumentarni filmovi mogu sadrzavati anima-
ciju, animacija sama po sebi ne mozZe imati do-
kumentaristicku osobinu, jer nije izravni trag
stvarnog zbivanja. Prosireni tekst u knjizi pro-

lazi jo$ jednom kroz tu liniju argumentacije, ali
je odbacuje kao “dokumentaristicki purizam” i
zaklju¢uje kako animacija ponekad moze biti
kontraproduktivna kod dokumentarizma jer je
izvjeStaCena, ali da itekako ima svoju ulogu u
pojedinim vrstama dokumentaraca.

Cini mi se kako su obje linije razmislja-
nja podjednako tocne i da promjena onih ne-
koliko slova jedne rije¢i sadrzi dovoljno dis-
tinkcije da se naprosto radi o dvama razli¢itim
pitanjima. Da, dokumentarni se filmovi mogu
koristiti animacijom, ¢ak 1 obilno, ali njihova
“dokumentaristicnost” (zna¢l ontoloska bit
dokumentiranja stvarnosti u trenutku kad se
on dogada, koja moze biti naprosto pamdenje
ili zapisivanje 1 ne mora biti izravno predoce-
na kao trag zbivanja, iako je najéesce tako do-
Zivljavamo) ne moze se ocitovati u animaciji.
Animacija moze biti jedino sredstvo za preno-
Senje dokumentiranih ¢injenica publici, ne i
sami dokument.

Odnosno: animacija ne moze biti “do-
kumentaristi¢na”, ali animirani film moze biti
“dokumentaran” (ako se koristi dokumentari-
sti¢nim svojstvima audiovizualnih ili drugih
tragova).

Animacija u novom tisucljeéu

Kako je nemoguée u jednom kratkom
osvrtu podrobnije proanalizirati cijelu knji-
gu, malo viSe pozornosti valja usmjeriti eseju
koji sam istaknuo kao iznimno vazan doprinos
domacem proucavanju animacije — onaj o su-
vremenim trendovima i autorima. Kao $to je to
valjda nuzno, sve §to dolazi nakon Zagrebacke
skole crtanog filma kod nas ¢e se odmjeravati
u odnosu na tu iznimnu pojavu, a gotovo svi
¢emo izvudi zakljucak da koliko god opet imali
zanimljivu scenu, nije to bas kao §to je bilo u
stara neponovljiva vremena... Ali ne 1 Hrvoje
Turkovi¢! On ¢e za “drugo zlatno razdoblje” u
povijesti hrvatske animacije, kako ga naziva,
na kraju eseja ustvrditi da je “po svojim znacaj-
kama 1 dosezima ¢ak i stvaralacki bogatije od
onog prvog”.
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Kako sad to? Smije li se to uopée misliti,
kamoli napisati? Pa nekad je Zagreb bio naji-
staknutije srediSte modernisticke animacije u
koje su se slijevale sve najvaznije nagrade (pa
¢ak 1 ona koja zapocinje sa slovom “0”), dok da-
nas uspjehom smatramo svaki ulazak u konku-
renciju Annecyja ili Ottawe!

Sve navedeno stoji, ali kad se procjenjuju
umjetnicki dometi, ne valja se sluZziti matema-
tickim zbrajanjem nagrada 1 pocasti. Pogotovo
ne valja nastupati iz perspektive iskompleksi-
ranog malog naroda kojem treba tap$anje po
ramenu stranaca kako bi vjerovao u sebe. U
Hrvatskoj se danas proizvodi sli¢an broj pro-
fesionalnih animiranih filmova kao u “prvom
zlatnom razdoblju”, dok se u svijetu proizvodi
neusporedivo vise. Nadalje, nekad se radila go-
tovo isklju¢ivo klasi¢na animacija specificnog
zagrebackog stila, dok danas velik broj autora
trazi nove moguénosti u veéini koristenijih
tehnika animacije (pustimo sad egzoticne teh-
nike poput pinscreena). Nekad se to¢no znalo
koje se teme 1 na koji na¢in kod nas u animaciji
obraduju, danas ne znamo $to ocekivati ni od
pojedinih autora. I mozda najvaznije od svega,
a to Turkovi¢ posebno naglasava na nekoliko
mjesta u knjizi: nije ba§ svaki film Zagrebacke
8kole bio tako dobar kako ih se danas sje¢amo.
Gledajudi unatrag, ¢esto smo skloni oprastati
nezgrapnosti, a isticati vrline, dok smo prema
suvremenoj proizvodni Cesto suviSe sitnicavi.

U trenutku pisanja ovoga teksta, Dani hr-
vatskoga filma 2013. upravo su okoncani i nisu

ponudili jedan od impresivnijih animacijskih
programa (kad je rije¢ o posljednjih nekoliko
godina), ali raznovrstan program jesu, 1 to na
vrlo visokoj prosje¢noj tehnickoj razini. “Drugo
zlatno razdoblje” hrvatske animacije vjerojat-
no je tek u razvitku (iako smo se ve¢ nekoliko
puta znali opedi s takvim prognozama) i kao ta-
kvo ve¢ daje vrlo zanimljive rezultate. Pitanje
je ukusa hoc¢emo li prednost davati jednom
pristupu koji se nije htio mijenjati nego se bru-
sio do savrSenstva (i mozda ba$ zbog toga $to
se nije htio mijenjati ostao skoro bez ikakva
utjecaja na danasnje stvaralastvo) ili raznolikoj
sceni koja istrazuje mnoge razliite pravce.

Zakljuéno

Zivot izmisljotina knjiga je koju ne treba
posebno preporucivati jer ime njezina autora
1 ¢injenica da je u njoj sabran jedan teorijski
projekt koji traje pola stoljeca to ¢ine sami po
sebi. Rijec je 0 iznimno cjelovitom, dosljednom
(iako Turkovi¢ u uvodu naglasava kako je tije-
kom vremena mijenjao stajalista i vrijednosne
kriterije) 1 znanstveno preciznom radu kojim je
autor na relativno malo stranica sazeo golemo
teorijsko polje (kako smo ve¢ naveli: od pitanja
naravi same animacije, preko tehnika 1 stilo-
va, povijesti domace animacije 1 posebne po-
zornosti posvetene najistaknutijim autorima
Zagrebacke skole).
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UDK: 791.221.2(520)

Velimir Grgi¢

Koki Mitani i japanska filmska komedija

Tekst iz: Velimir Grgi¢, 2013, BANZAI MANZAI!!! — Vodic kroz ja-

pansku komediju, Zagreb: Jesenski i Turk, 2013.

Zapad je uzivao u mnogim medunarodno
distribuiranim i na europskim festivalima ugo-
$¢enim japanskim filmskim komedijama — od
5+ (2004), U redu, posve u redu (Zenzen daijobu,
2008), Gachi Boy, hrvanje sa sjecanjem (Gachi
Bot, 2008), Puno ljudi (Lala Pipo, 2009), Funuke,
pokazite mi malo ljubavi, vi gubitnici! (Funuke
domo, kanashimi no ai wo misero, 2007) do kva-
litetnih srednjostrujaskih ostvarenja Sumo da,
sumo ne (Shiko funjatta, 1992), Jeste li za ples?
(Shall We Dansu?, 1996) 1 Waterboys (2001).

Tu su i suvremene komedije Satoshija
Mikija, koji je 2008. imao vlastitu retrospek-
tiva na Far East Film Festivalu u Udinama.
Satoshi, scenarist televizijskih varijetea, sni-
mio je pri¢u o mentalnim pacijentima i psihi-
jatru ludem od svih njih zajedno, nazvanu U
bazenu (In za puru, 2005); avanture domacice
koja iz dosade postaje $pijun u Kornjace plivaju
brze od ocekivanog (Kame wa igai to hayaku oyo-
gu, 2005) 1 Luzeri (Damejin, 2006), pustolovinu
trojca koji Zeli Zivjeti bez rada; suvremeni nan-
sensu s guro elementima Deathfix aka Kukci ne-
upisani u enciklopediju (Zukan ni nottenai mushi,
2007), walkie movie Tu 1 tamo (Tenten, 2007) 1
jednog zmaja koji obavlja veliku nuzdu po gla-
vi Jjudima u Instant mocvari (Insutanto Numa,
20009). Sve to s neujednacenim, katkad duhovi-
tim, a katkad posve proma$enim rezultatima.

U isto vrijeme Koki Mitani, jedan od
etabliranijih scenarista 1 redatelja japanske
dugometrazne igrane komedije, iako prisutan

na trzistu DVD-a s engleskim prijevodima,
nepravedno je malo poznat na Zapadu. Razlog
bi mogao biti 1 taj §to se proslavio upravo im-
plementacijom americkih komi¢nih formula u
japanski filmski mainstream, dobivsi domacoj
publici primamljivi amalgam klasi¢ne holi-
vudske screwball komedije i nacionalnih formi
nasmijavanja, ali ne i dovoljno “Cisto japansku”
smjesu za one koje privla¢i autohtona bizar-
nost mnogih drugih, s ove strane Urala razvi-
kanijih i svakako kultnijih naslova.

Koki Mitani roden je 1961. godine, a 1984.
osniva kazaliénu skupinu Tokyo Sunshine
Boys, s kojom postize velike uspjehe tijekom
prve polovine devedesetih. Slavu iskoristava
za tranziciju na TV 1 film, gdje postaje kazali-
$tem, koliko 1 opusom Woodyja Allena i Billyja
Wildera inspirirani autor niza nagradivanih
feelgood-hitova za veliko platno.

Mitanijevo kreativno sazrijevanje u ka-
zali$tu itekako je o€ito u njegovim filmovima,
Cesto upravo izravnim adaptacijama predstava,
dugometraznim igranim komedijama u kojima
se radnja najce$ce odvija u zatvorenim prosto-
rima, a scenarij je nakrcan dijalogom i voden
odnosima suprotstavljenih karaktera koji se
izmjenjuju pred objektivom kamere. Takva
je 1 njegova proslavljena “grupna komedija”
(gunshu geki) Hotel Uchoten (Uchoten Hoteru,
2006), nominirana za ¢ak 11 nagrada japan-
ske Akademije, iako na kraju nije osvojila niti
jednu. Krizana s formatom gunshu gekija, ali
1 suptilnom retro-estetikom americke situa-
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cijske komedije, ova mjesavina Falicnog pansi-
ona (Fawlty Towers, 1975—1979) i Hotela Grand
(Grand Hotel, 1932) tijekom jedne novogodisnje
vecerl isprepli¢e sudbine bogate palete likova,
od suicidalnog folk-pjevaca i sobarice koju za-
mijene za mladu ljubavnicu starog milijunasa
do uporne prostitutke, korumpiranog politica-
ra 1 ¢lanova organizacije za istrazivanje plod-
nosti jelena.

U prvijencu Dobrodosli natrag, gospodine
McDonald (Rajio no Jikan, 1997), Mitani adaptira
vlastitu predstavuy, Strika posvetu Juzi Itamiju i
donosi Sarmantnu pri¢u o glumici radio drame
koja insistira na promjeni imena glavnog lika
iz japanskog Ritsuko u sveamericko Mary Jane.
Sto pokreée lan¢anu reakciju koja djelo mijenja
do neprepoznatljivosti, a u kreativni tim unosi
nama zabavni kaos.

Svoj drugi uradak Svaciji dom (Minna no
ie, 2001) ponovo je podigao na odnosu japan-
sko-ameri¢ko, klasicnom konceptu sukoba
modernog i tradicionalnog, avanturama mla-
dog para koji gradi kuéu pokusavajuéi smiri-
ti sukob mladog cool arhitekta opsjednutog
“amerikanizmom” 1 roditelja koji Zele klasi¢nu
japansku nastambu. Ne bi li kona¢no ostvare-
nje bilo kompromis i spoj dvije strane — meta-
fora ne samo za neobi¢nu prirodu intertekstu-
alnog, “amerocentri¢no-japanskog” Kokijevog
opusa, ve¢ i za kulturnu fuziju samog poslije-
ratnog Japana.

Jednu od glavnih muskih uloga, onu su-
pruga s ubijenim samopouzdanjem, dobio je
Tanaka 1z Cocorica, boke koji ovdje biva 1 kla-
sitno demaskulizirani protagonist standar-
dnog screwball recepta, prepunog svima znanih
motiva sukoba s puncima, samo iskori$tenih
na jako pametan i zabavan nacin. Ne treba nas
stoga ¢uditi ni to $to je upravo Koki Mitani bio
jedan o gostiju Tihe knjiznice, maltretiran i po-
nizavan u drustvu Cocorica i Downtowna.

Carobni sat (Za majikku awa, 2008) prica
je o0 glumcu kojeg unajme da bude placeni ubo-
jica u stvarnom Zzivotu, iako je on cijelo vrijeme
uvjeren da snima film, a svoju “amerocentri¢-
nost” ponosno nosi na rukavu retro-noirea,
pretvarajudi ¢ak i japanske jakuze u stiliziranu
talijansku mafiju iz americkih gangsterskih fil-
mova crno-bijele ere. Mitanijev mozda najlosiji
film pojavio se 2011. pod nazivom Nema Sanse
(Sutekina kanashibari), kao djetinjasta komedija
o duhu samuraja koji u korist obrane svjedo¢i
na sudenju za ubojstvo.

Kazalisni stil Mitanijevog pristupa igra-
nom filmu toliko je snazan da ostaje netaknut
¢ak i kada netko drugi reZira njegove scenarije,
tj. pretvara radio dramu 1 kazali$nu predstavu
u igrani film. Poput Sveucilista smijeha (Warai
no Daigaku, 2004) redatelja Mamore Hoshija,
u kojem dva lika u jednoj sobi, vladin cenzor
1 pisac kazalisnih komedija, dva sata rasprav-
ljaju o granicama humora u doba totalitarne
militaristi¢ke stege pa stvaraju kompromisna
djela spremna promijeniti Zivote njihovih
autora. Dosljedan obiteljskoj, umjerenoj pri-
rodi svog opusa, Mitani scenarijem ne zadire
previse u politicku kritiku, koliko kroz tran-
sformacije glavnih junaka i razvoj njihovog
neobi¢nog odnosa odaje pocast tokijskoj tra-
diciji smijeha, smjestajudi cijelu stvar u 1940.
godinu 1 kontekst duhovitog teatra Asakuse,
Enokena, Roppe Furukawe i Kikuye Sakae.
Kikuya, Enokenov omiljeni pisac koji je Zivio
od 1902. do 1938. godine (kada je ubijen na ki-
neskom bojistu), ostao je upaméen i po tome
Sto je upravo za Enokenove amerofilske potre-
be adaptirao raspjevane holivudske komedije,
kao $to su Rio Rita (1929) Luthera Reeda 1 Voli
me veceras (Love Me Tonight, 1932) Roubena
Mamouliana.
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Juraj Kukoc

Kronika

15.-20. 11. Zagreb
U kinu Europa odrZan je 1. tjedan izraelskog filma.

16. 11. Zagreb
U 76. godini Zivota umrla je kazalidna, filmska i televi-
zijska glumica Zdenka Anusi¢-Poje.

16. 11. Los Angeles
Zapocela je ogranic¢ena americka kino-distribucija, u
Los Angelesu i New Yorku, dokumentarnog filma Kralj
Dejana A¢imovica.

16. 11. Zagreb

U Gradskoj knjiznici u Galeriji Kupola odrZana je tribi-
na Sve je to movie na kojoj su gostovali Marijan Krivak,
Diana Nenadic¢ i Hrvoje Turkovic.

16.-17. 11. Zagreb

U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odrzan
je Vikend hrvatskog filma u sklopu kojeg su prikazani
hrvatski obrazovni filmovi prije 1990-ih iz podrucja
zastite na radu, industrijske proizvodnje i prometne
kulture.

16.-24. 11. Amiens

U sklopu programa predstavljanja hrvatske kulture u
Francuskoj Croatie, la voici na Medunarodnom film-
skom festivalu u Amiensu redatelj Vatroslav Mimica
dobio je nagradu za zivotno djelo, a odrzana je i re-
trospektiva njegovih filmova. Takoder, prikazan je
program klasika hrvatskog igranog filma i Zagrebac-
ke $kole crtanog filma. Odrzana je i promocija knjige
Voyage a travers le cinéma Croate.

17. 11. Bruxelles

Na 12. festivalu mediteranskog filma u Bruxellesu
Rene Bitorajac osvojio je nagradu za najboljeg glumca
u filmu LjudoZder vegetarijanac Branka Schmidta.

17.11.-03. 02. Zagreb
U organizaciji producentske kuée Restart odrzana je
Skola dokumentarnog filma.

19.-22. 11. Osijek

U multipleksu Cinestar odrzan je inkluzivni 4. festival
o pravima djece. Festivalske projekcije paralelno su
odrzane i u multipleksima Cinestar u Zagrebu, Rijeci,
Splitu, Sibeniku, Zadru, Varazdinu i Dubrovniku.

20. 11. Zagreb
U 80. godini Zivota umro je pisac i filmski te televizij-
ski scenarist Ivan Kusan.

20. 11. Zagreb

U Centru za kulturu Tre3njevka odrZano je predavanje
Nikice Gilica o ulozi memorije i sjecanja u filmskom
mediju.

21.-24. 1. Zagreb

U kinu Europa odrzan je 6. Vox Feminae festival, ove
godine posvecen superjunakinjama. Glavnu nagradu
osvojio je kratki igrani film Na kvadrat Radoslava Jo-
vanova Gonza.

22.11. Zagreb
U kinu Tudkanac odrzano je predstavljanje knjige
Filmski velikani Nenada Pate.

22.-23. 11. Sisak

U Kazalistu 21 odrZana je 7. revija dokumentarnog fil-
ma Fibula. Glavnu nagradu publike osvojio je film Od
zrma do slike Branka IStvanci¢a. Drugu nagradu publi-
ke osvojio je film Brda 21 0oo Split Silvia Miro3nicen-
ka, a tre¢u nagradu film Sto sam si to ucinila?! Ljiljane
Bunjevac Filipovi¢

22.-24. 11. Zagreb

U kinu Tuskanac i u Gliptoteci HAZU-a odrzan je 6.
medunarodni festival ilmova snimljenih u jednom ka-
dru One Take Film Festival. Grand Prix festivala osvo-
jio je film Soba Fernanda Franca. U natjecateljskom
programu prikazani su hrvatski filmovi Mon dernier
soupir Mirande Herceg, Krik Damira Radi¢a i Sanje Ri-
bi¢i¢-Radi¢, Voice Ksenije Jurisi¢ i Imas ti neku pricu?
Daria Juricana. Izmedu ostalog, odrzana je radionica
snimanja filmova u jednom kadru.

22.-25. 11. Rijeka
U Art-kinu Croatia odrZana je retrospektiva filmova
Krste Papica i gostovanje samog redatelja.

23. 11. Zagreb

U sklopu Filmskih veeri u klubu Mocvara odrzana je
premijera animiranog filma Cigla Dubravka Matakovi-
¢airazgovor s redateljem.

23.-25. 11. Dakovo

U Domu kulture Dakovo odrzana je 44. revija hr-
vatskog filmskog i videostvaralastva. Prvu nagradu
osvojili su filmovi Ja sam svoj Zivot posloZila Sonje
Taroki¢ i C Z P Aleksandra Muharemovic¢a. Drugu na-
gradu osvojili su filmovi 822" Leona Kadijevi¢a, Goli
sati lgora Bezinovica, Lignje Ton¢a Gacine, Prva dama
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Dubrave Barbare Vekari¢ i Site Selection Mare Suljak.
Tre¢u nagradu dobili su filmovi Barefoot Vjerana Vu-
kasinovica, Finili su Mare bali Natka Stipanic¢eva, Ne
vjeruj nikome Luke Curcica i Sljokice Marine Burolo.
Specijalne diplome osvojili su filmovi Jazavci Luke
Tokica, Long Bananas Jurice Hizaka, Mima i Marta —
aktivisticki ljubavni film Damira Radi¢a i Sanje Ribici¢
Radic¢ i Noir Promo Lane Zaninovi¢. Nagradu publike
osvojio je film Fotoni proslosti Zeljka Radivoja. Izme-
du ostalog, odrzan je okrugli stol Organizacija revije
hrvatskog filmskog i video stvaralastva: kako dalje? te
program hrvatskih filmova s festivala UNICA-e.

23.-27.11. Mostar

U Cinestaru Mostar odrZani su 6. dani filma u Mosta-
ru, posveceni filmovima iz regije. Prikazani su hrvat-
ski filmovi No¢ni brodovi Igora Mirkovic¢a, Cvjetni trg
Krste Papica, 7sexy Irene Skori¢, Pismo ¢a¢i Damira
Cucica i LjudoZder vegetarijanac Branka Schmidta.
Nagradu za Zivotno djelo Stablo ljubavi dobili su Ana
Kari¢ i Ratko Polic.

25. 11. Villach, Austrija

Na putujuéem Medunarodnom festivalu kratkome-
traznog filma K3 film Deep End Art No 1 lvana Ladisla-
va Galete osvojio je glavnu nagradu.

25.-30. 11. Zagreb

U kinu Europa odrzani su tradicionalni Dani bosan-
skohercegovackog filma s programom novih filmova
i klasika. Odrzana je i izlozba Plakati bosanskoherce-
govackih filmova.

26.-29. 11. Firenca

U sklopu 50. medunarodnih dana filma u Firenci odr-
Zan je program filmova sa Zapadnog Balkana Balkan
Florence Express. U sklopu programa prikazani su hr-
vatski filmovi Blokada Igora Bezinovi¢a, Sevdah Mari-
ne Andree, Nije ti Zivot pjesma Havaja Dane Budisav-
ljevi¢, Josef Stanislava Tomica i Majka asfalta Dalibora
Matani¢a. Odrzan je i okrugli stol o kinematografija-
ma Zapadnog Balkana.

27.11. Zagreb
U multipleksu CineStar Branimir Centar odrZana je re-
pertoarna premijera filma Sonja i bik Vlatke Vorkapic.

27.11.-04. 12. Rijeka, Zagreb, Split

U Art-kinu Croatia u Rijeci, kinu Tuskanac u Zagrebu
i Kinoteci Zlatna vrata u Splitu odrZzana je 7. smotra
novog talijanskog filma.

28. 11. Talin, Estonija

Na 16. Tallinn Black Nights Film Festivalu film Halimin
put Arsena Antona Ostoji¢a nagraden je Posebnom
nagradom Zirija.

30. 11.-01. 12. Koprivnica
U Galeriji Koprivnica i kinu Velebit odrzan je 2. MAK
Film Festival, kojim se promovira kultura mladih.

30. 11.-06. 12. Poitiers

U sklopu programa predstavljanja hrvatske kulture
u Francuskoj Croatie, la voici na 35. medunarodnom
festivalu filmskih kola Henri Langlois prikazan je pro-
gram kratkometraznih studentskih filmova zagrebac-
ke Akademije dramskih umjetnosti Benjamin Matije
Vuksi¢a, Kurvo! Sonje Taroki¢, Prva dama Dubrave
Barbare Vekari¢ i Zimica Hane Jusic. Poseban gost fe-
stivala bio je Rajko Crli¢, a prikazani su njegovi filmovi
Karaula i Neka ostane medu nama.

30. 11.-09. 12. Pariz

U sklopu programa predstavljanja hrvatske kulture
u Francuskoj Croatie, la voici na 4. festivalu Stanje
svijeta i filma prikazani su hrvatski filmovi Kino Lika
Dalibora Matani¢a, Metastaze Branka Schmidta i Ka-
raula Rajka Grli¢a te odrzana panel diskusija Kinema-
tografije bivse Jugoslavije: zajednicka sudbina izmedu
jugonostalgije i Europske unije?.

01.-02. 12. Zagreb
U sklopu 7. dana srpske kulture u kinu Europa prikazan
je program srpskih filmova.

01. 12.-15. 01. Pariz

U Galeriji Frank Elbaz odrzana je izlozba Zagreb, vo-
lim te! Tomislava Gotovca, u sklopu koje je prikazano i
nekoliko Gotovcevih filmova.

03. 12. Zagreb

U kinu Europa odrzana je premijera novih filmova
udruge Blank i promocija novog broja udruginog film-
skog ¢asopisa Filmonaut.

07.12. Zagreb
U kinu Tuskanac odrZana je 9. revija jednominutnog
filma.

07.-11. 12. Zagreb

U sklopu 1. festivala bosanskohercegovacke umjetno-
stiJa BIH ... pet dana Sarajeva u Zagrebu u kinu Metro-
polis Muzeja suvremene umjetnosti odrzan je filmski
program.



DODACI

JURAJ KUKOC:

KRONIKA

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

263

08. 12. Rijeka

U Art kinu Croatia odrZana je 43. kvarnerska revija
amaterskog filma KRAF. Grand Prix je dobio film Sa-
bonis Igora Jelinovi¢a. Prvu nagradu osvojio je film Di-
sappeared Tata Okade, drugu nagradu film Halubajski
zvoncari Marina Tomuli¢a, a tre¢u nagradu film Ama-
teri Luke Cur¢ica.

08.-16. 12. Zagreb

U kinu Europa i Dokukinu Croatia u Zagrebu te u Art-
kinu Croatia u Rijeci odrzan je 10. Human Rights Film
Festival s temom pozicije Roma u suvremenom drus-
tvu.

11.12. Zagreb

U sklopu Kratkog utorka Filmskih programa u kinu
Tuskanac odrzana je projekcija omnibusa Riba nasta-
log u sklopu filmske radionice Bele Tarra na Split Film
Festivalu 2071. te razgovor s jednim od autora omni-
busa Ivicom Musanom.

12.-20. 12. Zagreb, Rijeka

U prostorima Muzeja suvremene umjetnosti, Akade-
mije dramskih umjetnosti, Akademije likovnih umjet-
nosti, Galerije Klovicevi dvori, kina Studentski centar
i Multimedijalnog centra u Zagrebu te u Art-kinu
Croatia u Rijeci odrzane su 6. filmske mutacije — fe-
stival nevidljivog filma s nizom predavanja i filmskih
projekcija vezanih za temu propasti filmske katarze.
U sklopu festivala prikazano je nekoliko japanskih fil-
mova koje je pratio tradicionalni japanski izvodac za
nijeme filmove, benshi Ichiro Kataoko.

14.-15. 12. Zagreb
U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odrzan
je Vikend hrvatskog filma, u sklopu kojeg su prikaza-
ni hrvatski filmovi za djecu s radnjom smjestenom na
Jadranskom moru.

16. 12. Sibenik
U 93. godini Zivota umro je kazalidni i filmski glumac
te dramski pisac Branko Matic.

18. 12. Zagreb

U Dokukinu KIC zapocelo je repertoarno prikazivanje
manjinske hrvatske produkcije Posljednja ambulantna
kola Sofije lliana Meteva.

18. 12. Zagreb

U dvorani Gorgona Muzeja suvremene umjetnosti
projekcijom filmova Ursule Mayer zapocela je pro-
gramska aktivnost Kino umjetnika, kojom ée se pred-
stavljati suvremeni umjetnici i njihovi filmski opusi.

19.-31. 12. Pariz

U sklopu programa predstavljanja hrvatske kulture
u Francuskoj Croatie, la voici u Francuskoj kinoteci
odrzan je program hrvatskih filmskih klasika Pogled
na hrvatski film. Prikazani su filmovi Djevojka i hrast
Krese Golika, Ne okreci se sine i Samo ljudi Branka Ba-
uera, H-8... Nikole Tanhofera, Vlak bez voznog reda
Veljka Bulaji¢a, Prometej s otoka Visevice i Kaja, ubit
¢u te! Vatroslava Mimice, Rondo Zvonimira Berkovica,
Slucajni Zivot Ante Peterlica, Lisice Krste Papica, Oku-
pacija u 26 slika Lordana Zafranovica, Izgubljeni zavi-
Caj Ante Babaje i Samo jednom se ljubi Rajka Grli¢a te
obimna retrospekcija animiranih filmova zagrebacke
skole crtanog filma.

20. 12. Zagreb
U kinu Tugkanac odrzana je premijera dokumentarnog
filma Slomljeno krilo Petra Krelje.

22.12. Zagreb

U Dokukinu KIC odrzano je predavanje Borisa Mitica
Kompletan uvid u savremeni dokumentarni film u pet
crteza i jednoj polemici.

27.12. Zagreb

U multipleksu CineStar Branimir Centar odrZana je
repertoarna premijera filma Svecenikova djeca Vinka
Bresana.

08. o1. Ljubljana
U Kinodvoru odrZana je slovenska repertoarna premi-
jera dokumentarnog filma Blokada Igora Bezinovica.
Nakon projekcije filma odrZana je rasprava o besplat-
nom obrazovanju.

08.-13. 01. Zagreb

Odrzan je scenaristicki dio radionice European Short
Pitch, projekta Ciji je cilj razvoj i promocija mladih
filmskih profesionalaca na podrucju kratkometraznog
filma. U sklopu radionice odrZana su razna predavanja,

panel diskusije i projekcije otvorene za javnost.

13. 01.-17. 02. New York

U galeriji Stephan Stoyanov odrZana je izlozba video-
radova, fotografija i filmova Renate Poljak Nepouzda-
na sjecanja.

17. 01. Zagreb

Najboljim hrvatskim filmom u 2012. godini, po izboru
internetskog Casopisa F.I.L.M. i Udruge Artikul, pro-
glasen je LjudoZder vegetarijanac Branka Schmidta.
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17.-27. o1. Park City

Na 29. Sundance Film Festivalu hrvatska manjinska
koprodukcija Krugovi Srdana Golubovi¢a osvojila je
Posebnu nagradu Zirija. U sklopu programa kratko-
metraznih filmova prikazan je americki film What Do
We Have in Our Pockets hrvatskog redatelja Gorana
Dukica.

18. 01. Zagreb

U kinu Europa prikazan je dokumentarni film Medi-
tacija, kreativnost i mir, nakon Cega je odrzan video
razgovor s glavnim protagonistom filma Davidom
Lynchom.

19. 01. Zagreb
U Dokukinu KIC odrzano je predavanje Johna Appela o
dramaturgiji dokumentarnih filmova.

19. 01. Zagreb

U dvorani Matice hrvatske u Zagrebu odrzan je znan-
stveni skup 60. godina Festivala igranog filma u Puli i
hrvatski film.

25. 01. Zagreb

U sklopu Revije nastavne produkcije Akademije dram-
skih umjetnosti odrzane su projekcije Akademijinih
studentskih filmova. Istog dana odrzano je svecano
potpisivanje sporazuma izmedu Hrvatskog audiovi-
zualnog centra i Akademije dramskih umjetnosti, ko-
jim se HAVC obvezuje sufinancirati produkciju filmova
studenata ADU-a.

25. 01. Zagreb

U Dokukinu KIC odrZano je predavanje Sinise Juricica
Produkcijski case study dokumentarnog filma Posljed-
nja ambulantna kola Sofije.

25.-27. 01. Rim
U kinu Filmstudio odrzana je retrospektiva filmova
Dana Okija.

30. 01.-03. 03. Zagreb

U Galeriji Klovicevi dvori odrZana je izlozba posvecena
autoru stripa, karikature i crtanog filma Walteru Ne-
ugebaueru.

30. 01. Osijek

U knjiznici Odjela za kulturologiju Sveucilista Josipa
Jurja Strossmayera sve¢ano je otvorena izlozba Uga-
seno svjetlo osjecke kulture.

01.-09. 02. Clermont-Ferrand
Na 34. medunarodnom filmskom festivalu u Cler-
mont-Ferrandu prikazan je program filmova pobjed-

nika programa Kockice u sklopu Zagreb film festivala,
a u sklopu 26. sajma kratkometraznog filma Hrvatski
audiovizualni centar odrzao je promidZbu recentne
produkcije kratkometraznog filma.

06. 02. Zagreb
U sklopu Filmskih veceri u klubu Mocvara odrzano je
predavanje Ivane Keser Battista o francuskoj redatelji-
ci Agnes Varda.

07. 02. Zagreb
U 80. godini Zivota umro je filmski redatelj Krsto Pa-

pic.

07. 02. Zagreb

U Art-kinu Croatia odrZana je repertoarna premijera
kratkog igranog filma Smrt u Vulkanu Bernardina Mo-
drica.

07.-10. 02. Glasgow

U sklopu 6. Glasgow Short Film Festivala prikazan je
program Focus on Croatia s filmovima Tulum Dalibora
Matani¢a, Nogomet Ane Husman, Zuti mjesec Zvo-
nirima Juri¢a, Ona koja mjeri Veljka Popovi¢a i Onda
vidim Tanju Jurja Lerotica.

07.-17. 02. Berlin

Na 63. medunarodnom filmskom festivalu Berlinale u
programu FORUM prikazani su filmovi Obrana i za-
Stita Bobe JelCi¢a i hrvatska manjinska koprodukcija
Krugovi Srdana Goluboviéa, koja je osvojila Nagradu
ekumenskog Zirija. U sklopu festivala odrzan je filmski
sajam European Film Market, na kojem je Hrvatski au-
diovizualni centar imao svoj izlozbeni prostor i odrzao
promotivne projekcije filmova Pismo ¢a¢i Damira Cu-
Cica, Halimin put Arsena A. Ostojica, Sonja i bik Vlatke
Vorkapi¢, omnibus Kosnice i Cvjetni trg Krste Papica.

08. 02. Zagreb
U 83. godini Zivota umro je kazalisni, filmski i televizij-
ski glumac Boris Festini.

14. 02. Zagreb

Projekcijom filma Oficir s ruZom Dejana Sorka zapo-
Ceo je redovni mjesecni program hrvatskih filmova
Filmski ¢etvrtak u Hrvatskom drzavnom arhivu.

22. 02. Mons, Belgija

Na 29. Medunarodnom filmskom festivalu u Monsu
film Halimin put Arsena A. Ostojica osvojio je Grand
prix, nagradu za najbolju glumicu Almu Pricu i nagra-
du fondacije Cinefemme.
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23. 02. Zagreb

U Dokukinu KIC odrZano je predavanje redatelja Avija
Mograbija o njegovom dokumentaristickom radu u
Izraelu i okolnim zemljama.

24.02-03. 03. Zagreb

U multipleksu Cineplexx odrzan je 9. medunarodni
festival dokumentarnog filma Zagrebdox. Veliki pecat
za najbolji film u medunarodnoj konkurenciji osvojio
je film Kudzu loza Josha Gibsona, a posebna prizna-
nja filmovi Uljez Barta Laytona i Elena Petre Coste.
Veliki pecat za najbolji film u regionalnoj konkurenciji
osvojio je film Cvetanka Youliana Tabakova, a posebna
priznanja hrvatski filmovi Kak’ je doma? Kaje Sisma-
novic¢ i Presuda Dure Gavrana. Mali pecat za najbolji
film autora ili autorice do 35 godina osvojio je film
Ugasi svjetlo Ivane Mladenovi¢, a posebna priznanja
filmovi 24 kante, 7 miseva, 18 godina Mariusa laco-
ba i Rogalik Pawela Ziemilskog. Nagradu Movies that
Matter za film koji na najbolji nacin promice ljudska
prava osvojio je film Cin smaknuéa Joshue Oppen-
heimera, a posebno priznanje film Mama ilegalka
Eda Moschitza. Glavnu nagradu programa Teen Dox
osvojio je film Mali svijet Marcela Barrene, a posebno
priznanje film Amar (za sva velika postignuca treba
vremena) Andrewa Hintona. Nagradu Phone Dox za
najbolji film snimljen mobitelom osvojio je film De-
adline/Lifeline Tomislava Jelin¢ica. Nagradu mojoj
generaciji, koju direktor festivala Nenad Puhovski do-
djeljuje najboljem autoru njegove generacije, dobio je
film Osobni svijet Helene Trestikove. Nagradu publike
osvojio je film Gangster te voli Nebojse Slijepcevica.
U regionalnoj konkurenciji, osim nagradenih, prikaza-
ni su i hrvatski filmovi Hram Ivana Vuckovic¢a, Muski
film Nebojse Slijepcevica, Pet Zena Tomislava Perice,
Strange Fruit Ivana Faktora i Dvije peci za udarnika
Josipa Trojka Gorana Devic¢a. U popratnom programu,
izmedu ostalog, prikazani su novi filmovi Akademije
dramske umjetnosti, retrospektiva filmova Imaginar-
ne akademije iz GroZnjana i autorska vecer posvecena
Vlatki Vorkapi¢.

25. 02. Zagreb
U 73. godini Zivota umro je kazalisni, filmski i televizij-
ski glumac Duro Utje3anovic.

26. 02. Zagreb

U sklopu Kratkog utorka Filmskih programa u kinu
Tuskanac odrzana je retrospektiva filmova multime-
dijalne umjetnice Brede Beban.

26. 02. Zagreb

U multipleksu Cinestar Branimir Centar odrzana je
repertoarna premijera dugometraznog igranog filma
Zagonetni djecak Daniela Kusana.

26.-28 02. Zagreb

U kinu Europa odrzane su projekcije filma Nosferatu
F. W. Murnaua uz glazbenu pratnju uZivo Zagrebacke
filharmonije.

28. 02. Zagreb

U dvorani Gorgona Muzeja suvremene umjetnosti u
sklopu programa Kino umjetnika predstavljeni su fil-
movi multimedijalnog umjetnika Damira Ocka.

01. 03. Zagreb

U multipleksu Cineplexx City Center One East i studi-
ju za filmsku restauraciju Ater studio odrzana je radio-
nica o restauraciji i zastiti audiovizualne bastine.

01.-02. 03. Zagreb

U sklopu Vikenda Hrvatske kinoteke u kinu Tuskanac
odrzan je prvi dio retrospektive filmova Vatroslava
Mimice i razgovor s redateljem.

03. 03. Beograd
Na 41. medunarodnom filmskom festivalu FEST u Be-
ogradu film LjudoZder vegetarijanac Branka Schmidta
osvojio je Nagradu Dinko Tucakovi¢ koju dodijeljuje
#iri FIPRESCI-ja.

04.-06. 03. Cakovec
U Centru za kulturu Cakovec odrzana je 1. Meduna-
rodna revija filmova za djecu i mlade.

05. 03. Zagreb

Na sjednici Hrvatskog drustva filmskih kriti¢ara u ma-
loj dvorani kina Tuskanac za novu predsjednicu Drus-
tva izabrana je Diana Nenadi¢. Odluceno je da nagra-
du Oktavijan za Zivotno djelo dobije redatelj Tomislav
Radi¢, nagradu Vladimir Vukovi¢ za najboljeg filmskog
kriticara godine Ivana Milos, a Diplomu za najboljeg
mladog filmskog kriticara Visnja Pentic.

07.-10. 03. Vinkovci

U dvorani Gradskog kazalista Joza Ivaki¢, hotelu Vi-
lla Lenije i kaficu Walkow odrzan je 7. festival doku-
mentarnog rock filma DORF. Glavnu nagradu dobio je
film Kako smo usli u Europu: slucaj SexA Ines Pleti-
kos. U sklopu festivala odrZan je edukativni program
DORF:EDIT na kojem su prikazani animirani filmovi
Ivane Guljasevi¢, predstavljen studio za animirani film
VANIMA iz Varazdina i prikazani nagradeni radovi s
proslogodisnjih nacionalnih smotri dje¢jeg videostva-
ralastva.
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07.-12. 03. Rijeka

U Art-kinu Croatia odrzan je redovni godisnji Ciklus
zabranjenih i zaboravljenih filmova na kojem su prika-
zani razni filmovi s podrucja bivie Jugoslavije.

14. 03. Zagreb
U kinu Europa otvorenja je nova kino dvorana Dvo-
rana Miiller.

14. 03. Rijeka
U Art-kinu Croatia odrzana je premijera kratkome-
traznog igranog filma I love YU Irene Skori¢.

14. 03. Berlin

Zapocela je njemacka kino-distribucija dokumentar-
nog filma Posliednja ambulantna kola Sofije lliana
Meteva u hrvatskoj manjinskoj produkciji.

14. 03. Dubrovnik

Projekcijom dokumentarnog filma Blues zapisi Memp-
hisa Borisa Hrepica u Lazaretima zapocCet je program
Rockumentarci ¢etvrtkom.

15.-17. 03. Zagreb

U Centru za kulturu Tre3njevka odrZan je redovni go-
di3nji program Cherry Cinema — Hrvatski suvremeni
film, u sklopu kojeg su prikazani najznacajniji suvre-
meni domacdi filmovi.

15.-24. 03. Zagreb, Rijeka

U kinu Tuskanac u Zagrebu i Art-kinu Croatia u Rije-
ci odrzan je Tjedan frankofonog filma, revija filmova
frankofonih zemalja.

19. 03. Zagreb

U sklopu Kratkog utorka Filmskih programa u kinu
Tuskanac prikazani su najbolji filmovi s proslogo-
didnjeg filmskog festivala u Oberhausenu te odrzan
razgovor s filmskim kriticarom i kuratorom Olafom
Mollerom.

21. 03. Zagreb
U 53. godini Zivota umro je filmski kriticar Igor Jeli¢.

21. 03. Zagreb

U sklopu programa hrvatskih filmova Filmski ¢etvrtak
u Hrvatskom drzavnom arhivu prikazan je film Lisinski
Oktavijana Miletica.

21. 03. Zagreb

U dvorani Gorgona Muzeja suvremene umjetnosti u
sklopu programa Kino umjetnika predstavljeni su fil-
movi vizualnog umjetnika Zlatka Kopljara.

23. 03. Zagreb

U Laubi, u sklopu samostalne izlozbe Viktora Popovi-
¢a, Veljko Popovi¢ predstavio je proces rada na animi-
ranom filmu Dove sei, amor mio.

23. 03. Zagreb
U galeriji Greta odrZana je projekcija filmova nastalih u
koprodukciji Klubvizije SC.

23. 03. Aubagne, Francuska

Na Medunarodnom filmskom festivalu u Aubagneu,
posvecenom filmskoj glazbi, zvuku i skladateljima,
kratkometrazni film Od do Mirande Herceg osvojio je
nagradu za najbolji eksperimentalni film.

28.-30. 03. Zagreb

U sklopu Vikenda Hrvatske kinoteke u kinu Tukanac
odrzan je drugi dio retrospektive filmova Vatroslava
Mimice.

29. 03. Zagreb

U Maloj dvorani kina Tuskanac predstavljen je 72. broj
Casopisa Hrvatski filmski ljetopis i odrzan razgovor
posvecen tematu broja — filmologinji Dini lordanovoj.

30. 03. Tetouan, Maroko

Na 19. festivalu mediteranskog filma u Tetouanu film
Halimin put Arsena Antona Ostoji¢a osvojio je Grand
Prix za najbolji film i nagradu za najbolju glumicu Olgu
Pakalovic.

04. 04. Zagreb
U kinu Europa zapocela je kino-distribucija omnibusa
Zagrebacke price 2 grupe redatelja.

05.-06. 04. Zagreb
U Studiju Smijeha odrzan je 1. filmski festival smijeha
FIFES.

05.-07. 04. Zagreb

U dvorani Akademije dramske umjetnosti odrzana
je 10. filmska revija kazalisne akademije F.R.K.A., po-
svecena studentskim filmovim nastalim u produkciji
Akademije. Film Terarij Hane Jusi¢ osvojio je Glavnu
nagradu za igrani film i redateljicu, a film Veliki dan
Dure Gavrana Glavnu nagradu za dokumentarni film.
Najboljom glumicom proglasena je Sanja Drakuli¢
za film Kapetan i audicija Antonia Nui¢a i Zvonimi-
ra Jurica, dok je najbolji glumac Matija Cigir u filmu
Babysitter Ivana Sikavice. Nagradu za najbolju monta-
7u osvojio je Borna Buljevi¢ za film Snig Josipa Zuvana,
dok je za najbolju kameru nagraden Danko Vuéinovi¢
za filmove Babysitter i Ja sam svoj Zivot poslozila So-
nje Taroki¢. Nagradu za najbolji scenarij dobili su Ivan
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Sikavica i Ivan Skorin za film Babysitter. Najboljom
producenticom proglasena je Marijana Martelock za
film Mala prasica radi svinjarije Barbare Vekaric te za
doprinos filmu Prva dama Dubrave iste redateljice. Iz-
medu ostalog, odrzani su okrugli stol o timskom radu
na razvoju scenarija i tribina o aktualnim temama hr-
vatske filmske industrije.

06. 04. Zagreb
U 66. godini Zivota umro je filmski i televizijski sceno-
graf i set dreser Zeljko Lutter.

06. 04. Zagreb
U Cineplexxu Centra Kaptol odrzana je repertoarna
premijera filma Cvjetni trg Krste Papica.

10. 04. Zagreb

Zgrada kina Europa, prva hrvatska namjenska kinod-
vorana, sagradena 1925. godine, zbog svojih arhitek-
tonskih i kulturno-povijesnih obiljezja postala je za-
Sticeno kulturno dobro te zakonski definirano nacio-
nalno blago Republike Hrvatske.

10.-16. 04. Wiesbaden

Na 13. festivalu filmova Srednje i Isto¢ne Europe goE-
ast! u popratnom programu projekcijama filmova
Lakat (kao takav) Ante Babaje i Lisice Krste Papica
predstavljena je Hrvatska kinoteka. Takoder, odrzana
je tribina o jugoslavenskom crnom valu, na kojem je
sudjelovala hrvatska filmska kriti¢arka Mima Simi¢. a
uz tribinu prikazana su dva programa kratkometraz-
nih filmova, medu kojima su bili i Nek se ¢uje i nas glas
Krste Papica i Recital Petra Krelje.

11. 04. Slavonski Brod

U sklopu trgovackog centra City Colosseum svecano
je otvoren multipleks CineStar Slavonski Brod s Cetiri
kino-dvorane.

13. 04. Zagreb
U Kinoklubu Zagreb odrzan je putujuéi filmski festival
Short Waves.

15.-21. 04. Zagreb

U kino dvorani Studentskog centra, kino dvorani Mul-
timedijalnog centra SC-a i Teatru &TD odrzani su 22.
dani hrvatskog filma. Veliku nagradu Surogat dobio
je animirani film Martine Mestrovi¢ Bla. Nagradu za
reZiju Krsto Papi¢ dobio je Igor Mirkovi¢ za igrani film
Balavica, nagradu za najbolji scenarij Daina Oniunas
Pusi¢ za njen igrani film Slonovi, nagradu za najbolje
glumacko ostvarenje Maja Posavec za igrani film Ki-
Sobran Jure Pavlovi¢a, nagradu za najbolju montazu
Tomislav Pavlic za igrani film Teleport Zovko Predraga

Li¢ine, nagradu za najbolju glazbu Tamara Obrovac
za eksperimentalni film Contrada Matije Debeljuha,
nagradu za najbolju kameru Radislav Jovanov Gonzo
za igrani film Balavica, nagradu za najboljeg debitanta
Tomislav Jelin¢i¢ za reziju dokumentarnog filma Pun
kufer i nagradu za najboljeg producenta Kinorama.
Posebna priznanja dobili su igrani film Arachne Denisa
Alentija za specijalne efekte, animirani film Fibonacc-
hijev kruh Danijela ZeZelja za visoku estetsku vrijed-
nost, animirani ilm More Sumi, val se pjeni Natka Sti-
panieva za animaciju zvuka i animirani film Najmanji
Tomislava Sobana za inovativni pristup filmskim rodo-
vima. Nagradu Zlatna uljanica za promicanje etickih
vrijednosti na filmu dobio je igrani film Mucica Alda
Tardozzija, nagradu Jelena Rajkovi¢ za najboljeg auto-
ra do 30 godina starosti igrani film Slonovi, a nagradu
Salona odbijenih dokumentarni film Posljednja ambu-
lantna kola Sofije lliana Meteva. Nagradu Oktavijan
Hrvatskog drustva filmskih kriticara dobili su filmovi
Teatar Chaplin — tragikomedija u Cetiri ¢ina Zorana
Kreme (dokumentarni film), Terarij Hane Jusi¢ (igrani
film), Finili su Mare bali Natka Stipani¢eva (animirani
film), Amnezijak na plazi Dalibora Bari¢a (eksperimen-
talni film), Spica za film Zagonetni djecak Cejen Cer-
ni¢ i Alena Vukovi¢a (namjenski film) i spot za pjesmu
Come on Franke de Mille u reZiji Vjekoslava Zivkovi¢a
(glazbeni spot). Nagradu Oktavijan za Zivotno djelo
dobio je redatelj Tomislav Radi¢, nagradu Vladimir
Vukovi¢ za najboljeg filmskog kriti¢ara godine Ivana
Milos, a Diplomu za najboljeg mladog filmskog kriti-
Cara Visnja Penti¢. U popratnom programu odrZani su
projekcija filma Lisice u pocast preminulom redatelju
Krsti Papicu, projekcija filma Vliakom prema jugu u
pocast preminulom glumcu Duri Utje3anoviéu, pro-
jekcija filma Lakat (kao takav) u pocast preminulom
glumcu Borisu Festiniju, predstavljanje knjiga Eros na
filmu Irene Skori¢ i Glasnogovornici apokalipse Zeljka
Kipkea, radionica filmova na 16 mm vrpci, radionica
eksperimentalnog filma, predavanje Crtice iz hrvatske
filmske glazbe: Zivan Cvitkovi¢ Irene Paulus, premijera
omnibusa Planeti nastalog u radionici Klubvizije SC i
projekcija skate filmova Skate Pool Kino.

20. 04. Dresden
Na 25. medunarodnom festivalu kratkometraznog
filma u Dresdenu igrani film Na kvadrat Radislava
Jovanova Gonza dobio je nagradu ARTE istoimene
njemacko-francuske televizijske kuce koja omogucuje
distribuciju filma.

21. 04. Houston

Na 46. medunarodnom filmskom festivalu Worldfest
igrani film Sonja i bik Vlatke Vorkapic¢ osvojio je nagra-
du Platinum Remi u kategoriji dugometraznih filmova,
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a igrani film KiSobran Jure Pavlovi¢a Platinum Remi u
kategoriji kratkometraznog filma.

23. 04. Zagreb

U sklopu Kratkog utorka Filmskih programa u kinu
Tuskanac odrzana je projekcija filmova Karpa Godine
i razgovor s autorom.

24.-27. 04. Rovinj

U Multimedijalnom centru grada Rovinja odrzan je
5. festival etnografskog filma ETNOFILm. Pobjedni-
ci u kategoriji profesionalnih etnologa/antropologa
su film Babaluda Luda — promatrajuéi sebe Andree
Mihai Leaha i Poglavica i lavovi Petera Bielle, a u ka-
tegoriji autora koji nisu profesionalni etnolozi/antro-
polozi filmovi Orania Tobiasa Lindnera i Ljudski toranj
Rama Devinenia i Canoa Rojasa. U kategoriji filmova
profesionalnih etnologa/antropologa u televizijskoj
produkciji pobjedio je hrvatski film Zetva u Crkvarima
Ive Kuzmanica, a u kategoriji filmova studenata et-
nologije/antropologije film Koracajuci naprijed Bena
Cheetama.

25.-28. 04. Varazdin

U kinu Galerija, palaci Herzer i palaci Sermage odrzan
je 4. internacionalni festival animiranog filma djece i
mladih VAFI. Glavnu nagradu u kategoriji Mini osvojio
je film Od kruha grupe autora iz studija Ottomani iz
Italije, a sporedne nagrade osvojili su, izmedu ostalih,
hrvatski filmovi Zderonja llije Biskupa iz Skole animira-
nog filma Cakovec i Zvonkec stiZe grupe autora Skole
filma Sipan. U kategoriji Midi glavnu nagradu osvojio
je film Pik Pik grupe Kidscam iz Belgije, a a sporedne
nagrade osvojili su, izmedu ostalih, hrvatski filmo-
vi Kaleidoscaffe grupe autora iz Skole crtanog filma
Dubrava i Laaa grupe autora iz Foto kino video kluba
Zapresic. U kategoriji Maxi glavnu nagradu osvojio je
film Svjezi zid grupe Kidscam iz Izraela. Podjeljene su
i ostale nagrade. Izmedu ostalog, odrZana je izlozba
ilustracija i animacije Zdenka Basica.

02.-07. 05. Oberhausen

U konkurenciji 59. medunarodnog festivala kratko-
metraznog filma u Oberhausenu prikazan je eksperi-
mentalni film Site Selection Mare Suljak. U popratnom
programu, u sklopu programa Festival Profiles, prika-
zan je izbor dokumentarnih filmova Zorana Tadica,
Petra Krelje i Krste Papica.

03. os. Split

U kinoteci Zlatna vrata odrZana je premijera dugome-
traznog igrano-dokumentarnog filma Kako Zivi narod
Hrvoja Jelavica Sake.

03.-11. 05. Zagreb, Rijeka, Pula, Novska, Split, Du-
brovnik

U kinu Metropolis u Zagrebu i ostalim kinima odrZani
su 2. dani europskog filma.

03.-12. 05. Osijek

Ciklusom suvremenog francuskog filma u galeriji Wal-
dinger obnovljene su redovne filmske projekcije u or-
ganizaciji Gradskih galerija Osijek.

04.-18. 05. Zagreb

U kinima Europa i Tuskanac te Zagrebackom kazalistu
mladih odrzan je 6. Subversive Film Festival. U novo-
uvedenom natjecateljskom programu film Slatki brod
Danielea Vicarija osvojio je nagradu Wild Dreamer za
najbolji dokumentarni film, film Zemlja nade Siona
Sonoa za najbolji igrani film, a Nagradu publike osvo-
jio je Put Madrida Sylvaina Georgesa. Americki reda-
telj Oliver Stone primio je nagradu Wild Dreamer za
Zivotno djelo. Tema konferencija, predavanja i debata
bila je promisljanje otpora neoliberalizmu te izgradnje
novih modela i jedinstvenih strategija za buducnost
Europe, a u njihovom radu sudjelovali su Oliver Stone,
Tariq Ali, Slavoj ZiZek, Alexis Tsipras, Aleida Guevara
i drugi.

06. 05. Ljubljana

U Slovenskoj kinoteci odrzan je Dan Hrvatske kinote-
ke, u sklopu kojeg je predstavljena novo restaurirana
kopija hrvatsko-slovenskog filma Crne ptice Eduarda
Gali¢a projekcijom filma te tribinom s redateljem i
hrvatskim i slovenskim voditeljima restauracije filma.
Prikazan je i izbor Gali¢evih dokumentarnih filmova.

06. 05. Los Angeles

Na 8. South East European Film Festival u Los An-
gelesu film Halimin put Arsena A. Ostoji¢a osvojio je
Nagradu publike.

07. 05. Zagreb
U 87. godini Zivota umro je kazalisni, filmski i televizij-
ski glumac Mato Ergovic.

07. 05. Zagreb

U multipleksu Cineplexx Centar Kaptol odrzana je
repertoarna premijera dugometraznog igranog filma
Slucajni prolaznik Joze Patljaka, prvog hrvatskog cje-
lovecernjeg igranog filma napravljenog u 3-D tehnici.

09. 10. Zagreb

U sklopu Filmskih veceri u klubu Mocvara odrzana
je tribina posvecena steampunku i prikazan prigodni
film Eugen Daria Radugina.
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10.-11. 05. Zagreb

U kinu Tugkanac, u sklopu Filmskih programa, odrzan
je Vikend hrvatskog filma posvecen igranim filmovi-
ma Krste Papica. Prikazani su filmovi lluzija, Izbavitel],
Tajna Nikole Tesle i Zivot sa stricem.
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Dusko Popovi¢

Tekuca bibliografija
filmskih publikacija

KNJIGE

Zeljko Kipke

Glasnogovornici apokalipse / Izdavaci Durieux, Za-
greb / Za izdavace DraZen Toncic, Branko Franceschi
/ Urednik Nenad Popovic / Lektura Mirna Bojanic Re-
bac / Omot Zeljko Kipke, Danger, 2012, kolaz na kar-
tonu, 20.5x28 cm / 341 stranica, fotografije / Zagreb,
rujan 2012.

ISBN 978-953-188-340-5

CIP zapis dostupan u ra¢unalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
811764.

Sadrzaj: Predgovor (Branko Franceshi) / Policijske
price, drustveni neposluh i nadzorne kamere / Mogu
li hollywoodske price zamijeniti policijske izvjestaje /
Umjetnost u doba nadzornih kamera / Proizvodi tre-
baju ambalazu, dok istina voli i¢i gola / Newyorski
slikarski eksperiment / Pisac koji je pucao u mete s
crtezima policijskih sluzbenika / Hrvatski filmski ek-
speriment i drustvena zbilja / Dva brda / Mirikitani-
jeva planina / Studio Golo brdo / Golo brdo — dru-
ga sezona / Bijela vrpca / Golo brdo — treca sezona
/ Latinoamericko ¢udo ili knjiga mrtvih i zahodska
skoljka / Golo brdo — Cetvrta sezona / Nietzscheovo
prokletstvo / Dvojnici / | heroje ubijaju / Barney ver-
sus Arcimboldo / Frida Kahlo susrece Tinu Modotti /
Dva posve razlicita filma / Ne grizi ruku koja te hra-
ni / | onda vidim eksperiment / Sto je Bruce Conner
Dennisu Hopperu i vice versa / S Gilbertom i Georgom
u Zagrebu / Kobna privlacnost filma i plesa ili — Pina u
3D optioci Wima Wendersa / Americke trijade / Aqua
alta iz rakursa Ivane Franke / Muniti¢ — Martinac, dva
pola jedne knjige / Ima neka tajna veza izmedu Jurja
Gagarina i Mela Ramosa / Fantazmagoricari / Mange-
los je pseudonim za provokaciju / Pariski razgovori s
mrtvim pjesnicima / Slikar koji se opustao u mraku ki-
nodvorana / Medijski toranj / Arhitekturpilula / Film-
ska arheologija iz perspektive suvremene umjetnosti
/ Ma sto radili budite hrabri kao umjetnici / Slikar koji
je volio filmove i cijenio Georgesa Bataillea / Totalna
rezija zivota / Biljeska o mumiji / Artificijelni vrtovi /
Ambijent i ucenje “druge” abecede, frotaz i kartogra-
fija / Slovenska pri¢a o transcendentalnosti / OHO

poslije OHO-a / 30 je godina od Radova u Podrumu /
Brazilski aktivizam Sezdesetih / Psihodelija u doba so-
cijalizma / Frangois Morellet u Centru Pompidou / Od
Géorgeésa Meliesa do Carobne frule i Gogoljeva Nosa /
Filmski sat Christiana Marclaya i totalna reZija / Rije¢-
dvije o totalnoj reziji / Glasnogovornici apokalipse /
Sest Zivota Antonina Artauda / Galeta i cunami / Kako
je Sejla Kameri¢ pomaknula granice isto¢nog carstva /
Jao onom tko pustinju nosi u sebi / Mastodonti lete u
nebo / Slu¢aj Kippenberger / Festival u znaku apsolut-
nog pobjednika / Tuymansova retrospektiva u Budim-
pesti / Klaustrofobi¢ne price / Gladovanjem do smrti

@y

ili eksperimentalni “Sarm” mrtvih / Deset dana veljace

Nenad Pata

Filmski velikani u Zagrebu / Nakladnik: Korpus
d.o.0., Zagreb / Za nakladnika: Ivica Veneti / Urednik:
Ivica Njer$ / Graficki urednik: Marko Filija / Korektura:
Ana Ivelja-Dalmatin / Oblikovanje naslovnice: Pavao
Stalter / Fotosi: Zivko Krsticevi¢, Pero Kvesi¢, Mario
Bosnjak i Milan Samec — Arhiv Silvija Petranovica /
Karikature: Nedeljko Dragi¢ / 229 stranica, fotografije
/ Zagreb, 2012.

ISBN 978-953-99135-2-4

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilidne knjiznice u Zagrebu pod brojem
795335.

Sadrzaj: Uvod / Svi mi — ili kako je pocelo / Sudionici
emisije — gosti / Madaleine Malthéte Méliés / Claude
Chabrol / Margaret Raspé / Werner Herzog / Andrzej
Wajda / Francois Truffaut / Kay Pindall / Jifi Menzel /
Catherine Deneuve / Hubert Astier — direktor Francu-
ske kinoteke u Parizu / Grigorij Cuhraj / Orson Welles /
Martin Strother / Vera Chytilova / René Allio / Oni koji
nikada nisu stigli u Zagreb / Ekipa / Svastice — ili kako
smo radili / Kako je nastao film Zorana Tadi¢a “Ritam
zlocina” / Epilog / Sudionici / Biljeska o autoru

Tomislav Cegir

Filmski prostori / Hrvatske rekonstrukcije amerié-
kog Zanrovskog filma / Nakladnik Hrvatsko drustvo
filmskih kriticara / Za nakladnika Bruno Kragic¢ / Ured-
nik Tomislav Saki¢ / Lektura Ivana Jovi¢ / Graficko
oblikovanje i priprema Barbara Blasin / 151 stranica,
fotografije / Zagreb, prosinac 2012.

ISBN 978-953-57450-0-6

CIP zapis dostupan u raunalnome katalogu Naci-
onalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
826787.

Sadrzaj: Uvod / 1. Odraz detektivskog film noira: Zlo-
¢in u skoli Branka Ivande (1982) / 2. Tragovi vesterna
u hrvatskom filmu: Osudeni Zorana Tadi¢a (1987) / 3.
Gangsterski film: Diploma za smrt Zivorada Tomica
(1989) / 4. Kroz prizmu filma ceste: Stela Petra Krelje
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(1990) / 5. Odslik akcijskog pustolovnog filma: Vrijeme
ratnika Dejana Sorka (1991) / 6. Romanti¢na komedija:
Tri muskarca Melite Zganjer SnjeZane Tribuson (1998)
/ 7. Kriminalisticki film socijalnoga predznaka: Crvena
pradina Zrinka Ogreste (1999) / 8. Revizionisticki ve-
stern: Put lubenica Branka Schmidta (2006) / 9. Pos-
tmodernisticki ratni film: Zivi i mrtvi Kristijana Mili¢a
(2007) / Zaklju¢ak: Revalorizacija hrvatskog Zanrov-
skog filma / Literatura / O autoru

Sasa Stani¢, Boris Ruzié¢

Fragmenti slike svijeta / kriticka analiza suvreme-
ne filmske i medijske produkcije / 1zdava¢ Facultas,
Rijeka / Za izdavaca dr. sc. Milorad Stojevic¢ / Urednik
dr. sc. Sanjin Sorel / Recenzenti dr. sc. Dejan Durié, dr.
sc. Katarina Peovi¢ Vukovi¢ / Lektorica Nikolina Pala-
3i¢ / Graficka priprema Jan Hyrat / 235 stranica, foto-
grafije / Rijeka, prosinac 2012.

ISBN 978-953-56701-3-1

CIP zapis dostupan u ra¢unalnome katalogu Sveucilis-
ne knjiZnice Rijeka pod brojem 130111030.

Sadrzaj / Istinite lazi medijske slike svijeta / Medija-
tizirani svijet / Reality show kao fenomen globalne
zabave / Demokratizacija Sansi i pretvorba ljudi u
robu / Ekran kao Narcisovo zrcalo / Nekoliko filmskih
primjera reprezentacije slavnih / Cijepovi u iluzijama
zbilje / Na razmedi spektakla, manipulacije i opserva-
cije: o nekim aspektima dokumentarnoga i igranoga
filma / Nevolje s rodom, filmskim / Performativnost
zabave i istinitost fikcije / Okrutnost objektivnosti i
akribi¢nost dokumentaristike / Priziv angaZiranosti /
Filmska i televizijska slika: popriste indicija analogne
i digitalne slike / Realizam montaZe / Ovdje i sada
filmskog iskustva / Semiologija slike / Medijska buka
/ Vrijeme percipiranja / Od fizickog artefakta prema
digitalnom konceptu / Kinematografija duhova i du-
hovi kinematografije / Slika kao potencijal / Medijske
prezentacije zbilje i zrcalni efekt / Tehnicki aparat i
proizvodnja slike / Kulturalni studiji i mediji / Filmska
iluzija kao pocetna tocka medijske (ne)vjerodostojno-
sti / Vijestima imaginiramo i bivamo zavodeni / Dva
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sane i izgovorene rijedi / 4. Teznja za realisticno3¢u i
razgovorni stil / 5. Kakav je govor filmu potreban? /
[1l. STANDARD I/ILI DIJALEKT / 1. Prostorna govor-
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Boja glasa / 3.3. Stanke / 3.4. Mimika i gesta / 4. Ulo-
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noga [lj] / 2.5. Teskole u ostvarivanju govorne auten-
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Summaries
HRVOJE TURKOVIC

ETAMI BORJAN

Semiotical and genealogical approach to the “na-
ture” of documentary film

Abstract: This text analyses the perception of Hrvo-
je Tukovi¢ of the cinematic “nature” of documentary
film. The aim of the work is to put Turkovic’s ideas
and thoughts on non-fictional film in the context of
the most influential film theories. The text focuses on
two basic approaches to documentary film: the semi-
otical and the genealogical one. Turkovi¢ approaches
the problem of defining documentary film from seve-
ral different aspects. In his book Structuralism, Semi-
otics, Metafilmology he explores the notions of sign
and referentiality on film, which is one of the basic
arguments used in film semiotics when differentia-
ting between fictional and non-fictional films. The
most traditional method of differentiating between
documentary and fiction film is based on the (non)
existence of the real referent, i.e. the out-of-film re-
ality. When it comes to documentary film, apart from
just being a film space, the set is there irrespective
of the film, which unquestionably guarantees the
“objectivity” and “truthfulness” of the film itself. The
already existing reality is elaborated using a typical ci-
nematic language which tends to reduce the arbitra-
riness of signs and to conceal the process of text cre-
ation, which contributes to film discourse credibility
and creates a figure of an omnipresent and objective
narrator. Turkovi¢ approached the problem of docu-
mentary film from the genealogical aspect in the book
An Outline of Film Genology in which he constructs
the basic classification of film types and genres using a
systematic theoretical and methodological approach.
The essay presents the criteria Turkovic uses to define
different genres, separately focusing on documen-
tary film taxonomy. Special attention is dedicated to
Turkovi¢’s relationship towards the realistic tendency
and theories in documentary film he dealt with in the
book Understanding film, among others. The question
of realism in documentary film is explored comparing
Turkovi¢’s books with the works of the realistic ten-
dency theoreticians (Bazin and Kracauer). In his books
Turkovi¢ skilfully deconstructs classical theories on
documentary film and on the “realistic” presentation
of reality, pointing at the ontological paradox of the
very nature of this film type.

Key words: non-fictional film, documentary film, se-
miotics, genealogy, film taxonomy

NIKICA GILIC

On genre and art film in Hrvoje Turkovié’s genolo-
gical concept

Abstract: Based on Hrvoje Turkovi¢’s genological
theses from different phases of his work, the text
discusses the possibility of understanding art film as
a genre and answers the question of the extent to
which the author’s earlier understanding of the phe-
nomenon from the book Film Preferences, originally
published in the 1980s, is integrated in the system of
the film type theory from the book An Outline of Film
Genology from 2070. Throughout his work Turkovi¢
explores possibilities and aspects of proposing defi-
nitions through contrasts and dichotomies so in this
context art film can sometimes be understood as a
genre.

Key words: genre, art film, classification, categories,
communication, Hrvoje Turkovi¢

TATJANA JUKIC

Lubitsch’s Shop: Turning the Corner

Abstract: Stanley Cavell uses psychoanalysis to pro-
cess that impasse in his collocation of film and phi-
losophy which suspends the political and the philo-
sophical promise of America. Psychoanalysis there-
fore turns out to be the condition on which Cavell’s
America hinges if it is to work fully for philosophy. For
Cavell, this impasse can be accessed in the Hollywo-
od melodrama of the unknown woman or as the
Hollywood melodrama of the unknown woman, inso-
far as melodrama is the negation of the genre he calls
the Hollywood remarriage comedy and of the pursuit
of happiness formative to its politics. In my essay |
focus on Ernst Lubitsch’s The Shop Around the Corner
where its narrative is structured around the interacti-
on of the modes that Cavell perceives in terms of ne-
gation, so that the conflict of comedy and melodra-
ma, fundamental to Cavell, presents itself in Lubitsch
as the very logic of the narrative’s coherence. In con-
sequence, The Shop Around the Corner, analyzed here
alongside an essay on Lubitsch by Hrvoje Turkovi¢,
provides a position from where a critique becomes
viable of Cavell’s perspective on film and philosophy,
as well as a repositioning of psychoanalysis within this
model.

Key words: Ernst Lubitsch, Stanley Cavell, psychoa-
nalysis, melodrama, philosophy, genre

KRUNOSLAV LUCIC

Stylization functions in Croatian documentary and
experimental film: two examples of non-narrative
types of film discourse

Abstract: The aim of this essay is to take a critical look
and to apply the insights that film scholar Hrvoje Tur-



DODACI

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

276

kovic¢ explored as part of his research on the general
concept of style, stylistic variance, and stylistic func-
tions in film, as well as types of film discourse. The
starting point for this essay is a series of Turkovi¢’s
essays published and collected in the book Rhetorical
Regulations — Stylizations, rhetorical figures and re-
gulation of film and literary discourse (2008). At the
beginning the author is trying to point out the impor-
tance of understanding film and signals that regulate
the course of film discourse, as well as viewer’s per-
ception and interpretation of film, in terms of meta-
communication and communication. The stress is on
the importance of a functional, as opposed to a topo-
logical understanding of metadiscourse signals in film
that pilot viewer’s attention and organization of films.
Furthermore, the author stresses different types of
stylizations/stylistic variances based on which it is
possible to recognize that certain films deviate from a
specific film genre they belong to and from a type of
film discourse they predominantly use. In the second
part of the essay the author attempts at applying the
functional understanding of stylistic variances on two
genealogically different Croatian films, organized
through different types of film discourse: From 3 A.M.
to 10 PM. (1966) by Kre3o Golik and Chanoyu (1983)
by Sanja Ivekovi¢ and Dalibor Martinis.

Key words: descriptive discourse, poetic discourse,
stylization/ stylistic variances, function of stylizati-
ons, Hrvoje Turkovi¢, From 3 A.M. to 10 PM., Chanoyu

IRENA PAULUS

Hrvoje Turkovi¢ and film music: questioning the
deep-rooted principles

Abstract: Up until now Hrvoje Turkovic¢ has published
four texts on film sound: Sound in Film — Systemati-
zation of Terms, Myth of Imperceptibility of Film Mu-
sic, Compensation Theory of Film Music. Problem of
Non-diegetic Music — How to Interpret its Presence in
Film, and Non-diegetic film music as a ‘guide’ through
film discourse (Casablanca)” (a chapter in the book
Rhetorical Regulations). These texts are linked. They
are written in such a manner that they guide the rea-
der from one to the other and the connection betwe-
en them is the need to solve the basic problem — the
reason for the existence of music in films. At any rate,
Turkovi¢’s texts on film sound and film music are re-
volutionary because each one brings something new
to that specific area, all of them leading to the thesis
published in the book Rhetorical Regulations, which is
new both in Croatia and across the world in terms of
its argumentation. Sound in Film — Systematization
of Terms is the only book written to this date in Cro-
atia that is trying to systemize and standardize the
terms related to film sound. In this dictionary of sorts

there appears the need to distinguish between “die-
getic” and “non-diegetic music”, which will become
an important part of the article Myth of Impercepti-
bility of Film Music that Turkovi¢ uses to destroy the
myth of imperceptibility of film music. In the article
Compensation Theory of Film Music. Problem of Non-
diegetic Music — How to Interpret its Presence in Film
Turkovi¢ examines the “rules” and basic principles of
film music that have by this date almost acquired the
status of a dogma. And in the book Rhetorical Regu-
lations Turkovi¢ tackles the “functions” of backgro-
und music which are almost impossible to be brought
under one common denominator. However, Turkovi¢
manages to find one: he concludes that music is pre-
sent in film in the first place for the sake of the viewer
and that music guides the viewer through different
scenes. It is a metadiscursive guide, it belongs to me-
tadiscursive signals in film, i.e. to secondary narrative
elements that support primary narration.

Key words: film sound, film music, Hrvoje Turkovi¢,
diegetic music, non-diegetic music, background music

JURICA PAVICIC

H-8...: A film of socialist disaster

Abstract: The author analyses the film H-8... (1958)
by director Nikola Tanhofer and screenwriter Zvoni-
mir Berkovi¢ from the point of view of dramaturgy
and the applied genre conventions, as well as film re-
ception and the changes that have taken place from
the time when the film was made until postmoderni-
sm. In the first part of the film the author analyses the
reception of the film and establishes that at the time
when the film came out it was praised for the ma-
sterly direction and at the same time criticized for the
screenplay’s artificiality. Especially since the 1990s the
film has been reevaluated and it comes to our atten-
tion that the new critique primarily values the unique
dramaturgical construction of the film. It is further
shown that the reasons for this lie in the similarity
between specific techniques used in H-8... (recursi-
ve timelike curves, mosaic-like dramaturgy) and the
trendinesses of the films of the 1990s and the 2000s.
Further in the text the author explores the manner in
which Berkovi¢ and Tanhofer use conventions belon-
ging to different genres, from thriller to detective fic-
tion, and especially the sub-genre of detective fiction
called the locked-room mystery. The author also po-
ints at similarities between H-8... and disaster film, a
genre which did not exist in the 1950s, demonstrating
that this is an ante litteram disaster film of sorts. In
the final part of the text the author compares the so-
cial microcosms as shown in American disaster films
and the microcosms of the socialist Yugoslav society
of the late 1950s as shown in H-8... It is demonstrated
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that in both cases the genre understands the ancient
motif of hybris that will be explored separately in the
context of the peak of the Titoist period.

Key words: H-8..., Nikola Tanhofer, Zvonimir Berko-
vi¢, Yugoslav film, Croatian film, genre, disaster film

TOMISLAV SAKIC

Feature film between classical and modernist
narration

Abstract: The text considers the usual periodization
of film history in terms of narrative styles (classical,
modernist, postmodernist film) and, in light of Andrés
Bélint Kovdcs’s revisionist theory (2007), determi-
nes that David Bordwell’s narrative modi (1985) can
be reduced to two basic styles, i.e. two feature film
narrative types — the classical and the modernist,
which can in turn be linked to Curtius’s dichotomy
between the Classical and the Mannerist. Further in
the text the author explores the assumptions related
to differences between the two styles. In other words,
the author questions the perception of the classical
style as a neutral, zero status and finally elaborates
on some assumptions on modernism as summarized
in a polemical manner by Christian Metz (modernist
film as the death of the spectacle, the death of the
theatre, the cinema of improvisation, the cinema of
nondramatization, fundamental realism, the ordered
cinema, filmmaker’s cinema, the cinema of the shot,
and the cinema of poetry).

Key words: history of film, narrative styles, classical
style, modernist style, modernism, new film

ESSAYS

VJERAN KOVLJANIC

Searching for new realisms: Pedro Costa’s films
Abstract: Relaying on the well-established interpre-
tation of director Pedro Costa’s aesthetics, the author
of the text analyses some of Costa’s key films and tri-
es to put them in a social context. While doing so, the
contextualized plot is constantly measured against
the two-fold background of Costa’s aesthetics, the
first being the constantly mutating notion of film rea-
lism and the second nothing less than the vivid genre
of documentary film. Operating with cinematic lan-
guage in a skilled manner, Pedro Costa delivers some
conceptual structures that play with social activism,
demonstrating at the same time a high level of aware-
ness of the medium itself and realizing new aesthetic
achievements.

Key words: Pedro Costa, documentary film, realism,
political film
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O suradnicima

Midhat Ajanovi¢ (Sarajevo, 1959), filmski autor, knji-
Zevnik i publicist. Diplomirao je novinarstvo u Sara-
jevu i uio animaciju u Zagreb filmu. Doktorirao je
filologiju na Sveucilistu u Goteborgu (2009). Autor je
kratkih animiranih filmova, knjiga karikatura i vise ro-
mana. U Hrvatskoj je objavio filmoloske knjige Anima-
cija i realizam / Animation and Realism (2004), Kari-
katura i pokret: devet ogleda o crtanom filmu (2008),
Milan BlaZekovi¢ — Zivot u crtanom filmu / Life in a
Cartoon (2010). Predaje povijest i teoriju animacije na
Svedskim filmskim skolama (trenutno na University
West u Tréllhattanu). Za svoj rad nagraden je na broj-
nim knjizevnim i filmskim manifestacijama i izlozbama
diljem svijeta.

Etami Borjan, magistrirala je filmologiju na Sveudili-
Stu La Sapienza u Rimu s radom na temu dokumen-
tarnog filma. Doktorirala filmologiju na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu s temom o etnografskom filmu,
gdje je zaposlena kao visa asistentica. Predaje o ra-
znim filmoloskim temama. Objavila je znanstvene ra-
dove iz podrudja etnografskog, dokumentarnog, ta-
lijanskog, autohtonog i postjugoslavenskog filma na
engleskom, talijanskom i hrvatskom jeziku. Clanica je
Medunarodne filmske federacije i selektorica progra-
ma brojnih filmskih festivala.

Tomislav Cegir (Zagreb, 1970), diplomirao povijest i
povijest umjetnosti na Filozofskom fakultetu Sveu-
Cilista u Zagrebu. Objavljuje tekstove o filmu, stripu
i likovnim umjetnostima u vise Casopisa; suradnik
na HRT-u. Koautor knjige Hrvatski filmski redatelji I.
(20009) te autor knjige Filmski prostori: hrvatske re-
konstrukcije americkog Zanrovskog filma (2012). Do-
bitnik godisnje Nagrade Vladimir Vukovi¢ za filmsku
kritiku u 2009.

Nikica Gili¢ (Split, 1973), diplomirao komparativnu
knjizevnost i anglistiku na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu, gdje je magistrirao te doktorirao filmolo3-
kom tezom. Predstojnik Katedre za filmologiju Odsje-
ka za komparativnu knjizevnost Filozofskog fakulteta
u Zagrebu, voditelj je Poslijediplomskog doktorskog
studija knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i
kulture. S Brunom Kragicem je uredio Filmski leksi-
kon (2003), napisao je Filmske vrste i rodove (2007),
Uvod u teoriju filmske price (2007) i Uvod u povijest
hrvatskog igranog filma (2010; drugo izdanje 2011).
Dobitnik je nagrade Filozofskog fakulteta, Nagrade

Vladimir Vukovi¢ i Nagrade SFERA. Clan je savjeta ¢a-
sopisa Ubiq i Autsajderski fragmenti te glavni urednik
u ovome casopisu.

Velimir Grgi¢ (Pozega, 1978) diplomirao novinar-
stvo na Fakultetu politickih znanosti u Zagrebu. Bio
je urednik dvotjednika Homo Volans i pop magazina
Nomad, objavljivao je u vise novina i ¢asopisa. Autor
je knjiga o glazbi i o filmu, od kojih se isti¢u Zuti titl
— Drugacija filmska enciklopedija (2004) i Povratak
Zutog titla — Ukoriceni filmski zabavnik (2005) te dje-
la posvecena japanskom filmu i kulturi: Jegulje, grah,
bukkake — Vodi¢ kroz japanske seks-fetise (2005),
Katane, lignja, bradavice — Vodi¢ kroz japanski film
(2006) i Harakiri, jaje, amputacije — Seks i smrt u ja-
panskoj kulturi (2008) te Banzai Manzai!!! — Vodi¢
kroz japansku komediju (2013).

Josip Grozdani¢ (Sibenik, 1969), diplomirao strojar-
stvo na Fakultetu strojarstva i brodogradnje u Zagre-
bu. Objavljuje u Vijencu; suradnik na HTV-u.

Janko Heidl (Zagreb, 1967), studirao je filmsku reziju
na ADU u Zagrebu; radio kao pomocnik i asistent re-
datelja na desetak dugometraznih igranih filmova. Od
konca 1980-ih pise o filmu za razne tiskovine i elek-
tronske medije, najcesce u Vecernjem listu.

Marijana Jakovljevié¢ (Sibenik), diplomirala je kompa-
rativnu knjizevnost te francuski jezik i knjizevnost na
Filozofskom fakultetu Sveuilista u Zagrebu. Objav-
ljuje u tjedniku Glas Koncila i mjese¢niku Kana, Kr-
$¢anska obiteljska revija.

Tatjana Jukié (Drvar, 1968), diplomirala, magistrirala i
doktorirala na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, gdje
predaje na Katedri za englesku knjiZzevnost Odsjeka
za anglistiku. Autorica brojnih znanstvenih ¢lanaka
na engleskom i hrvatskom te knjiga Zazor, nadzor,
svidanje. Dodiri knjizevnog i vizualnog u britanskom
19. stolje¢u (2002) i Revolucija i melankolija. Granice
pamcenja hrvatske knjizevnosti (2011).

Dragan Jurak (Zagreb, 1967), studirao je novinarstvo,
radio kao filmski i knjizevni kriti¢ar u Nedjeljnoj Dal-
maciji, Feral Tribuneu, Jutarnjem listu, Globusu i na
HTV-u. Trenuta¢no objavljuje na portalu Modernih
vremena, Tre¢em programu Hrvatskog radija, u Novo-
stima i u Zarezu. Dobitnik Nagrade Vladimir Vukovi¢
za filmsku kritiku u 1998.

Kresimir Kosuti¢ (Zagrebu, 1976), apsolvent kom-
parativne knjizevnosti i lingvistike na Filozofskom
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fakultetu u Zagrebu. Filmske kritike objavljuje u Vijen-
cu; suradnik na Trecem programu Hrvatskoga radija i
urednik u ovome ¢asopisu od 2009.

Vjeran Kovljani¢ (Sisak, 1983), diplomirao kroatistiku i
polonistiku na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Primio
je nagradu Vranac za najbolju kratku pri¢u 2010. Objav-
ljivao u zbirkama Izvan koridora i u Jutarnjem listu.

Bruno Kragi¢ (Split, 1973), diplomirao komparativnu
knjizevnost i romanistiku u Zagrebu. Ravnatelj Leksi-
kografskog zavoda Miroslav Krleza. Predaje na ADU u
Zagrebu. Urednik u ovom ¢asopisu.

Petar Krelja (Stip, 1940), filmski redatelj, scenarist i
publicist. Diplomirao je komparativnu knjizevnost na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Autor je velikog
broja dokumentarnih filmova i Cetiri cjelovecernja
igrana filma (Godisnja doba, Vlakom prema jugu, Ste-
la, Ispod crte). Urednik monografije Golik (1997) i au-
tor knjige dnevnickih zapisa Ispod crte (2005), filmski
kriticar i urednik filmskih emisija na Radio Zagrebu i na
Hrvatskom radiju. Filmske tekstove probrao je u knji-
gama Kao na filmu: ogledi 1965-2008 (20009) i Prija-
teljsko uvjeravanje (2012). 0d 1995. do 2001. urednik u
ovome ¢asopisu. Dobitnik godisnje Nagrade Vladimir
Vukovi¢ za filmsku kritiku u 2005. te za Zivotno djelo,
kao i niza nagrada za dokumentarne i igrane filmove.

Marijan Krivak (Zagreb, 1963), diplomirao kompara-
tivnu knjizevnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, gdje je doktorirao filozofiju (2006). Tek-
stove o filmu, videu i teoriji objavljuje od 1989. Obja-
vio je knjige Filozofijsko tematiziranje postmoderne
(2000), Protiv! (2008), Biopolitika (2008) i Film...
politika... subverzija! (2009). Zaposlen na Filozofskom
fakultetu Sveucilista Josip Juraj Strossmayer u Osijeku.

Juraj Kukoé (Split, 1978), diplomirao komparativnu
knjizevnost i spanjolski jezik na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, gdje je student Poslijediplomskog dok-
torskog studija knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti,
filma i kulture. Radi kao filmski arhivist u Hrvatskoj
kinoteci. Objavljivao u vise Casopisa i novina (Zarez,
Vijenac, Vecernji list, <vip.movies> i dr.).

Krunoslav Luéié¢ (Zagreb, 1981), diplomirao je kom-
parativnu knjizevnost i filozofiju na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu, gdje je trenutno student Posli-
jediplomskog doktorskog studija knjiZzevnosti, izved-
benih umjetnosti, filma i kulture. Znanstveni novak
na Katedri za filmologiju pri Odsjeku za komparativnu
knjizevnost.

Diana Nenadi¢ (Split, 1962),diplomirala na Fakulte-
tu politickih znanosti u Zagrebu. Filmska kriticarka,
urednica filmskih emisija na Trecem programu Hr-
vatskoga radija, glavna urednica Zapisa, suradivala je
u vise novina i ¢asopisa. Urednica je Naklade Hrvat-
skog filmskog saveza i predsjednica Hrvatskog drus-
tva filmskih kriticara. Dvostruka dobitnica godisnje
Nagrade Vladimir Vukovi¢ za filmsku kritiku (1996,
2006).

Jelena Pasi¢ (Zagreb, 1986), diplomirala je povijest
umjetnosti i etnologiju na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu. Objavila je tekstove u ¢asopisima Zarez, Zi-
vot umjetnosti i Kvartal, a redovito objavljuje eseje i
recenzije u filmskom ¢asopisu Filmonaut.

Irena Paulus (Zagreb, 1970) diplomirala muzikologi-
ju na Muzickoj akademiji u Zagrebu. Magistrirala je i
doktorirala s filmom tezom na Filozofskom fakulte-
tu u Zagrebu. Redovita suradnica Trecega programa
Hrvatskoga radija, Vijenca i ovoga Casopisa. Autorica
je knjiga Glazba s ekrana. Hrvatska filmska glazba od
1942. do 1990. godine (2002), Brainstorming — zapisi
o filmskoj glazbi (2003), Kubrickova glazbena odiseja
(20m) te Teorija filmske glazbe: kroz teoriju filmskog
zvuka (2012).

Jurica Paviéié¢ (Split, 1965), diplomirao povijest i kom-
parativnu knjizevnost na Sveucilistu u Zagrebu, gdje
je i doktorirao filmoloskom temom o postjugosla-
venskom filmu. Filmski kriti¢ar i kolumnist u razlici-
tim novinama (Slobodna Dalmacija, Vijenac, Zarez,
Nedjeljna Dalmacija, Jutarnji list itd.). Autor je vise
proznih i jednog dramskog ostvarenja, monografije o
hrvatskoj postmodernistickoj fantastici te filmoloske
knjige Postjugoslavenski film: stil i ideologija (2011).
Od 1994. pise tjednu kolumnu “Vijesti iz Liliputa” u
kojoj komentira drustveno-politi¢ka i kulturna zbiva-
nja u Hrvatskoj. Dobitnik Nagrade Vladimir Vukovi¢ za
filmsku kritiku (1992), Nagradu nacionalnog novinar-
skog drustva Marija Juri¢ Zagorka (1996), i Nagradu za
doprinos novinarstvu Veselko TenZera (2002).

Bosko Picula (Sibenik, 1973), diplomirao politolo-
giju i novinarstvo na Fakultetu politi¢kih znanosti u
Zagrebu, gdje je magistrirao medunarodne odnose,
a doktorirao iz komparativne politike. Radi kao visi
predavac na Visokoj skoli medunarodnih odnosa i di-
plomacije Dag Hammarskjold. Pise filmske recenzije
za Hrvatsku televiziju i Hrvatski radio te vodi emisije
o filmu.
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Dusko Popovi¢ (Vukovar, 1952), od 1981. se bavi no-
vinarstvom. Bio je tajnik Kinokluba Zagreb, radio u
Skoli narodnog zdravlja Andrija Stampar. Autor je vie
videofilmova. Uredio je monografiju Kinoklub Zagreb
— filmovi snimljeni od 1928. do 2003. (2003).

Stipe Radi¢ (Sibenik, 1987), student je politologije u
Zagrebu, zavrsio preddiplomski studij novinarstva.
Objavljuje i poeziju.

Mario Slugan (Zagreb, 1983), diplomirao racunarstvo
na Fakultetu elektronike i ra¢unarstva u Zagrebu, fi-
lozofiju i komparativnu knjizevnost na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu te magistrirao filozofiju na Sred-
njoeuropskom sveucilistu (CEU) u Budimpesti. Do-
bitnik Diplome Vladimir Vukovi¢ za najboljeg novog
filmskog kriti¢ara u 2009.

Jurica Staresin¢i¢ (Karlovac, 1979), apsolvent na Ge-
odetskom fakultetu. Autor stripova i nekoliko nagra-
divanih kratkih animiranih filmova. Od 2010. urednik u
ovome Casopisu.

Tomislav Saki¢ (Zagreb, 1979), diplomirao kompara-
tivnu knjizevnost i kroatistiku na Filozofskom fakulte-
tu u Zagrebu (2004), gdje je stekao doktorat iz filmo-
logije (2012). Leksikograf i ¢lan urednistva Filmskog
enciklopedijskog rjecnika, urednik u Hrvatskoj knji-
Zevnoj enciklopediji u Leksikografskom zavodu Miro-
slav Krleza; koautor knjige Hrvatski filmski redatelji 1.
(2009). Suurednik knjizevnog ¢asopisa za znanstvenu
fantastiku Ubig. Urednik u ovome ¢asopisu od 2005.

Petra Vukeli¢ (Zagreb, 1982), diplomirala je kroatisti-
ku i komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakul-
tetu u Zagrebu te program klasi¢ne glume na London
Academy of Music and Dramatic Art u Londonu. Radi
kao glumica u nekoliko kazalista te se bavi sinkroniza-
cijom animiranih filmova.
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SEMINARSKI PROGRAMI

1. Prvi stupanj (osnovni)

- Audiovizualni mediji

- Teorija filma

- Struktura filmskoga djela

- Povijest filma

- Povijest hrvatskoga filma

- Nastava medijske kulture

- Vrste i metode dokumentarnoga filma

- Uvod u animaciju i zagrebacka skola
crtanog filma

- Zastita i restauracija audiovizualnog
gradiva

- 0d ideje do kratkog filma (predavanje i
medijske vjezbe)

Predavaci: dr. sc. Midhat Ajanovic / Mirjana Jukic, prof. / Slavica Kovat, prof.
/ dr. sc. Bruno Kragi¢ / Diana Nenadi¢ / Astrid Pavlovi¢, prof. / mr. sc. Marko
Rojni¢ / prof. dr. sc. Hrvoje Turkovi¢ / dr. sc. Tomislav Saki¢ / Marina Zlatarie,
prof. / Melita Horvatek Forjan, prof.

2. Drugog stupnja (trajno obrazovanje)

- Ruski film do raspada Sovjetskog Saveza

- Glazba u hrvatskom filmu

- Nadrealizam i film

- Noviji skandinavski film

- Film u nacistickoj njemackoj i
fasistickoj Italiji

- Filmovi Jean-Luca Godarda

- Rumuniski film

- Indijski film

- Primjena tekstova Hrvoja Turkovica u
analizi filmova

Predavaci: dr. sc. Midhat Ajanovi¢ / Ana Bordi¢, prof. / dr.sc. Nikica Gili¢ / dr.
sc. lvana Keser / dr.sc. Bruno Kragi¢ / Jelena Modri¢, filmska montazerka /
Diana Nenadic / dr. sc. Irena Paulus / dr. sc. Rajko Petkovi¢ / mr.sc. Marko
Rojni¢ / dr. sc. Janica Tomi¢ / Rada Sesi¢

arin=

Tendotha e Catr Mg

NIWATSKA (‘ 10
' W B . o e

056

Wi - e

POLAZNE RADIONICE

1

N

w

IN

radionica za dokumentrani film
Voditelj: Damir Cugi¢

radionica za igrani film
Voditeljica: Snjezana Tribuson

. radionica za TV - reportazu

Voditelj: Drazen llinci¢

. radionica za animirani film

Voditelj: Edo Lukman

SPECIJALIZIRANI RADIONIEKI PROGRAMI
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Ministarstvo znanosti, obrazovanja i sporta Republike
Hrvatske potvrdilo je i verificiralo provedbu program 15.

. radionica za kameru i snimanje

Voditelj: Boris Poljak

. radionica za montazu

Voditelji: Slaven Zecevic i lvana Fumi¢

. radionica za scenarij u filmu

Voditelj: Goran Tribuson
radionica za radionice za postprodukciju zvuka
Voditeljica: Dubravka Premar

. radionica za digitalnu fotografiju

Voditelj: Darije Petkovi¢
radionica za radio reportazu
Voditeljica: Visnja Biti
radionica za radio dramu
voditeljica: Vedrana Vrhovnik

.radionica za glumu

Voditelj: Leon Lucev

. radionica za digitalizaciju i digitalnu restauraciju

Voditelji: Carmen Lhotka i Tomislav Vujnovié¢

skole medijske kulture Dr. Ante Peterlic.

Participacija za sudjelovanje na jednom programu Skole

iznosi 1000,00 kuna.

Rok za prijavu: 28. lipnja 2013.

Detaljnije o uvjetima sudjelovanja i prijavnicu potraZite

na - www.hfs.hr

KONTAKT:

HFs / Kristina Dori¢ / kristina@hfs.hr / www.hfs.hr /

Skola medijske kulture
dr. Ante Peterlic
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Preplatite se na
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u2013.
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Hrvoje Turkovi¢

Zivot izmi§ljotina

Ogledi o animiranom filmu

Jelena Vlasi¢ Dui¢

U Abesiniju za foneticara
Govor u hrvatskome filmu

FE
Hrvatski film:

Hrvoje Turkovié¢

ZIVOT IZMISLJOTINA

Ogledi o animiranom filmu

Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2012.

Nakon gotovo pola stoljeca sustavne teoreticarske i
kriti¢arske djelatnosti te dvanaest dosad objavljenih
knjiga o filmu, televiziji i srodnim medijima, bilo je
samo pitanje vremena kada ¢e Hrvoje Turkovi¢, nas
najplodniji i najsvestraniji filmolog, ukoriciti i svoje
spoznaje o animiranom filmu. Zivot izmisljotina ispu-
njava ta ocekivanja kao kruna visedesetljetne istrazi-
vacke vjernosti umjetnickoj disciplini koja je u nasoj
kulturi (a i Sire) uspjela privu¢i mnoge kreativce, ali tek
rijetke filmske mislioce. Turkovica, koji je prvi tekst
o animaciji objavio daleke 1966. godine, uspjela je i
“zadrzati” do danas: ponajprije kao obi¢na gledatelja
fascinirana oZivljenim “izmisljotinama”, potom kao
kriti¢ara koji kroni¢arski prati ‘povijesne meandre’ ani-
macije, njezine tehnoloske mijene i stilske trendove
te interpretira pojedina djela i autorske opuse, a naj-
¢vrsce kao teoreticara koji pokusava dati odgovore na
esencijalna pitanja o svojem predmetu, kakvo je ono o
prirodi odnosno “ontoloskom statusu” animacije.

Svi ti odgovori, neki stari i pretisnuti iz raznih tiskovi-
na, a drugi novi ili namjenski dopisani, razvrstani su u
Cetiri poglavlja knjige koja je, medu ostalim, i Turkovi-
Ceva rekapitulacija razvoja “zagrebacke skole crtanog
filma” i hrvatske animacije.

Cijena: 100,00 kuna

Jelena Vlasi¢ Duié

U ABESINIJU ZA FONETICARA
Govor u hrvatskome filmu

Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2013.

Premda se film definira kao audiovizualni medij s re-
alistickim afinitetima, fotografski zapis vanjskoga svi-
fonografskog. Tako je i filmski govor, jedno od temelj-
nih filmskih izraZajnih sredstava, kao predmet anali-
ze izmicao ¢ak i onim filmolozima koji su se posebno
usmjeravali na auditivna svojstva filma.

Interdisciplinarna studija foneticarke Jelene Vlasi¢
Dui¢ jedan je od rijetkih pothvata takve vrste: nacin
uporabe i funkcije govora u filmu istrazuju se opcenito
i na primjeru hrvatskoga filma iz druge polovice 20.
stoljeca, kojemu se Cesto prigovaralo da “govori” ne-
prirodno i ne iskoristava bogatstvo hrvatskih govora.
Od jedanaest analiziranih filmova (Koncert, Martin u
oblacima, Imam dvije mame i dva tate, Kad ¢ujes zvo-
na, Tko pjeva zlo ne misli, Razmeda, Mecava, Izgubljeni
zavicaj, Glembajevi, Kako je poceo rat na mom otoku,
Blagajnica hoce i¢i na more) ¢ak osam ih je nastalo
prema knjizevnim predlo3cima, pa se u prvom dijelu
razmatra odnos pisane i govorene rijeci. Posebna se
pozornost posvecuje uporabi standardnog jezika i dija-
lekata (kajkavskoga, ¢akavskoga i Stokavskoga), funk-
cijama govora u filmu, te filmskom govoru kao indika-
toru vremena, odnosno drustvenih i kulturnih odnosa.

Cijena: 110,00 kuna



DODACI

73774 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

284

Upute suradnicima

HRVATSKI FILMSKI LJETOPIS kvartalni je ¢asopis za filmologiju i filmsku kritiku, koji objavljuje filmske studije,
rasprave, eseje, kritike, izvjestaje, prikaze 1 recenzije.

Hrvatski filmski ljetopis u nacelu ne objavljuje tekstove koji su prethodno bili objavljeni na internetskim stranica-
ma, online-asopisima, u zbornicima i drugim tiskovinama, te molimo suradnike da izbjegavaju visestruko pre-
davanje tekstova. Ukoliko neki autor Zeli ponovno objaviti tekst izvorno tiskan u Hrvatskom filmskom ljetopisu,
molimo da to uradi samo uz dopustenje uredni$tva, uz navodenje prvoga objavljivanja u nasem ¢asopisu. Ukoliko
je tekst ponuden Hrvatskom filmskom ljetopisu ¢itan na radiju, molimo da se to navede u biljesci.

Mole se autori studija i eseja da uz rad priloze sazetak (mozZe ga se staviti na poetak teksta). Preporucljivo je da
autori sami priloZe ilustracije koje odgovaraju tekstu ili predloze kako ilustrirati tekst (ukoliko je to potrebno), s
tim da ilustracije trebaju biti u dovoljno visokim rezolucijama za tisak (15 cm $irine, 300dpi), radi éega se s mate-
rijalima mogu obratiti uredni$tvu. [lustracije trebaju biti popracene legendama.

TEHNICKE UPUTE: Svi prilozi trebaju biti predani u digitalnom obliku kao Wordov dokument (.rtf, .doc) na kojem
je provedena temeljna pravopisna provjera. Preporucuje se upotreba fonta Times New Roman veli¢ine slova 12
tocaka, u proredu od 1.5 retka, s marginama stranice od 2.54 cm. Naslovi 1 podnaslovi teksta pisu se podebljano
(boldom), dok se kurzivno pi$u strane rijeci i svi naslovi samostalnih djela (filmova, knjiga, asopisa, kompozicija
itd.); naslovi nesamostalnih djela (¢lanaka u ¢asopisima, poglavlja u knjigama i zbornicima) 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. Pomr¢ina (Leclisse, Michelangelo Antonioni, 1962).

Literatura se navodi na kraju ¢lanka u sljede¢em obliku, za knjige, ¢lanke u periodici, u knjigama ili zbornicima te
na internetu:

Peterli¢, Ante, 2001, Osnove teorije filma, Zagreb: Hrvatska sveu¢ili$na 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 7o.
rodendana Ante Peterli¢a, 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 ¢lanka, u zagradi s prezimenom autora, godinom izdanja i stranicom (Turkovi¢,
2009: 15). Ako je autor spomenut u tekstu, onda se u zagrade stavlja godina izdanja 1 broj stranice (2009: 15). Za
viSe uzastopnih upucivanja stavlja se oznaka ibidem: (ibid., 17); za parafraziranje i op¢e upuéivanje stavlja se: usp.
Turkovi¢, 2009. Ako je pojedini autor u istoj godini objavio vise radova, uz godinu se dodaju oznake a, b, c... (npr.
Turkovi¢, 2009a; Turkovié, 2009b). Biljeske se pisu na dnu stranice, veli¢inom fonta od 10 to¢aka, arapski nume-
rirane, a u njima se navode zapazanja, komentari i dodatna objasnjenja.



