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Antonio Nui¢
Uloga Fabijana Sovagovi¢a u filmu Ritam zlo¢ina

Zorana Tadiéa

SAZETAK: Ovaj rad bavi se filmskom glumom Fabijana Sovagovi¢a, na primjeru njegove izvedbe u filmu Ritam
zloc¢ina (1981) Zorana Tadi¢a. Uz kratki presjek glumcevih uloga i tehnika u filmovima Dogadaj (Vatroslav Mimica,
1969), Seljacka buna (Vatroslav Mimica, 1975), U gori raste zelen bor (Antun Vrdoljak, 1977), Lisice (Krsto Papi¢,
1969), Novinar (Fadil HadZi¢, 1979) i Imam dvije mame i dva tate (KreSo Golik, 1968), autor teksta posebno e se
osvrnuti na Sovagoviéev glumacki pristup liku Valentina Kneza u Ritmu zlocina. Rije¢ je o pristupu koji izvire iz
ucenja Branka Gavelle, glumceva prethodnoga kazalisnog, filmskog i izvandijegetskog iskustva te vlastitoga raz-
matranja glume. Pod snaZnim utjecajem kazali$ne tradicije, Sovagovi¢ je bio glumac koji je postovao dramaturske
zadanosti. Medutim, tim je zadanostima pristupao propitivacki — jedinstvenim tjelesnim i glasovnim glumackim
sredstvima obogadivao je likove koje je glumio, ¢ime se ostvario kao iznimna filmska pojava na tlu bive Jugoslavije.
KujuéNe riECI: filmska gluma, tehnike glumacke izvedbe, Fabijan Sovagovi¢, Ritam zlocina, Branko Gavella

Uvod

Valentin Knez nije se ni sam sje¢ao kada se zapravo 1 zasto poceo baviti statistikom, jer mu
se ¢inilo da je to bilo tako davno, da je korijen toj strasti morao sezati ¢ak u djetinjstvo. Pitajuci se
o razlozima svoje ljubavi za tu znanost, zakljucio je da ga je k njoj zactjelo privukao njegov snazan
osjecaj drustvenosti koji je, 1 pored ¢injenice $to on bijase osamljen ¢ovjek, bio neobicno jak i uvijek
budan. Vazda je Valentin Knez osjecao potrebu da oduzi svoj dug drustvu, da se bavi ljudima oko
sebe $to viSe moze, da im Sto viSe pruzi, te da tako proZivi §to puniji Zivot; a ¢inilo mu se da to moze
najbolje uciniti statistikom, jer se ona, s jedne strane, bavi ljudima i njihovim poslovima, a s druge
strane, pruza tim ljudima neobicno korisna znanja i podatke, pa im tako pomaze. (Pavli¢ié, 2011)

Ovim opisom glavnoga lika po¢inje kratka pri¢a Pavla Pavli¢i¢a Dobri duh Zagreba koja je
posluzila kao predlozak za film Ritam zlo¢ina Zorana Tadica (1981).” Citirane reCenice sadrzavaju
sve osnovne motive 1 psihosocijalne pretpostavke na kojima je izgraden filmski Valentin Knez.
Taj Valentin Knez je na filmu postao Fabijan po glumcu Fabijanu Sovagoviéu, koji je uéinio “malo
¢udo”, uprizorivsi karakter koji je istodobno osamljen i drustven, aktivan u svojoj povucenosti,
neobi¢no zainteresiran za svijet koji ga okruzuje, iako ve¢i dio vremena provodi u svojevoljnoj,
radom ispunjenoj izolaciji, duboko uronjen u najmracnije dru$tvene fenomene. On je zlosretni
statisti¢ar amater kojeg pokre¢u golema volja i strast te koji se nada da ¢e tisu¢e pomno procitanih
1 analiziranih ¢lanaka iz crne kronike, kao 1 kilometri papira iscrtanih njegovim izokrimenama
izroditi metodu to¢noga predvidanja karaktera, poCinitelja, mjesta i vremena zlo¢ina.

* |lustracije koristene u tekstu vlasnitvo su
Hrvatske kinoteke pri Hrvatskom drzavnom arhivu



FILMSKA GLUMA

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

Sovagovi¢ prije Ritma zlo¢ina

Prometej s otoka ViSevice, Breza, Imam dvije mame i dva tate, Dogadaj, Lisice, H-8..., Predstava
Hamleta u selu Mrdusa Donja, U gori raste zelen bor, Seljacka buna, Izbavitelj, Novinar... samo su neki
od filmova u kojima je Fabijan Sovagovi¢ igrao prije Ritma zlo¢ina. Osim u filmovima odigrao je i
40-ak uloga u TV-dramama i serijama, a vrlo je aktivan bio i u kazalistu.

U Sovagovicevoj knjizi Gluméevi zapisi, pod naslovom “Kraljevstvo glumca”, objavljen je raz-
govor Sovagovica s Milicom Jovi¢. U njemu, komentirajuéi jednu od svojih mnogobrojnih kazalis-
nih uloga, Sovagovi¢ kaze: “Ima glumac nekih mjesta u svom zivotu kada jedan uzaludan napor
urodi na sasvim drugim neocekujuéim sektorima kontinuiranog rada.” (Sovagovié, 1977)

Iz ove se izjave jasno Cita da je Sovagovié svoju glumu gledao kao kontinuirani rad, koji svoje
razli¢ite manifestacije ima u “raznim sektorima”, §to bi zapravo bile predstave, filmovi, TV-drame,
serije... Zbog takva poimanja glume, prije analize uloge u Ritmu zlo¢ina, smatram da je bitno po-
gledati $to je radio prije, na koji nacin i kojim sredstvima se nosio sa zadacima koji su pred njega
bili postavljani, jer slijedom njegova razmisljanja o glumi, ocito svih tih, ili barem jednoga dijela
odigranih uloga ima i u ulozi iz Ritma zlo¢ina. Izdvajam tek nekoliko uloga.

Dogadaj. U filmu Vatroslava Mimice iz 1969. Sovagovi¢ igra Matijevica, uvjerljivog negativca.
On i lugar (Boris Dvornik), prate djeda (Pavle Vuisi¢) 1 unuka. Presretnu ih u $umi, ubiju djeda, a
unuk bjezi, da bi zavrsio u lugarevoj kuéi. Sve zavrsava masakrom koji prezivi jedino unuk.

Ova uloga nije iziskivala velik dio Sovagoviéeva glumackog umijeca, on je odmjeren, utisan,
prijeteci, $to njemu s obzirom na izgled, na prirodeni mu pogled ispod obrva, i nije bilo tesko, ali je
zanimljiva iz drugog razloga. Naime u Glumcevim zapisima Sovagovi¢ se posebno osvrnuo na dra-
maturske probleme Dogadaja: Mimici zamjera ubijanje djeda u pola filma. Nakon toga se radnja,
drama prenosi na njegova unuka, dje¢aka, $to nije dobro jer: “Dijete nije kompletna osoba. Ono je
bice bez iskustva 1 ne moze ponijeti dogadaje.” (ibid.)

U nastavku zapisa, Sovagovi¢ precizno secira probleme koji nastaju u ritmu i tempu filma
nakon §to je djedica ubijen, kao 1 unutarnju strukturu pojedinih scena toga dijela filma. Upravo
potreba da redatelju Mimici napise pismo, koje nije poslano, ali je objavljeno u knjizi, u kojem

Ritam zloc¢ina
(Zoran Tadi¢,
1981)
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analizira dramaturgiju cijelog filma i svoje uloge u njemu, svjedo¢i o temeljitosti i metodi¢nosti
Sovagoviéeva pristupa. Likove iz filma usporeduje sa Shakespeareovim junacima i funkcijama koje
imaju u pojedinim dramama, zalazi u sve poznate mu sfere glumackog materijala ne bi li bio §to
to¢niji 1 Zivotniji u interpretaciji svojih likova. Razvijena svijest o vaznosti dramaturgije bila je
Sovagoviceva velika snaga u glumackome poslu.

Seljacka buna. Jo$ jedan film Vatroslava Mimice, ovoga puta iz 1975, u kojem Sovagovi¢ igra
najznacajniji povijesni lik dogadaja kojim se film bavi, Matiju Gupca, takoder ima jednu drama-
tursku zanimljivost. Naime, Mimica je odlucio film prikazati iz perspektive Petreka, zagorskoga
djecaka, tako da je voda bune Matija Gubec, zvani Beg, zapravo lik iz drugoga plana.

Sovagovi¢ je u ovom filmu igrao ¢ovjeka koji nema $to izgubiti. Izmedu kmetskoga zivota i
smrti mala je razlika i to je pozicija, osnovna misao i osnovna emocija na kojoj je Sovagovi¢ izgra-
dio lik Gupca. To se jasno vidi u sceni kad se pred sam boj obraca seljacima. Govor 1 ponasanje su
mu mirni i staloZeni. Obraca se sebi jednakima. Ni ti seljaci, poput njega, nemaju mnogo za izgu-
biti i kroz to obra¢anje Gubec im prenosi misao i emociju, Zele¢i im dati snage za boj. Minimalna
ekspresivnost kojom Sovagovié¢ barata u toj sceni nije nametnuta izvana, ona je organska, dolazi
duboko iz unutarnjeg svijeta lika, zahvaljujuéi kojoj se gledatelj poistovjecuje s njegovim dubokim
unutarnjim strahom i nemirom.!

U gort raste zelen bor. U filmu Antuna Vrdoljaka iz 1971. Sovagovié igra partizanskoga zapo-
vjednika koji se nakratko pojavljuje pri samom pocetku i u svojoj jedinoj sceni odluci strijeljati
mladog borca kojemu je pobjegao zarobljenik.

Ovdje Sovagovi¢ jos jednom pokazuje onaj “samurajski” glumacki kredo i pitanje velike vaz-
nosti, pitanje zivota 1 smrti, odigrava mirno, gotovo hladno. Njegova ga pozicija zapovjednika tjera
na takav postupak. Mora misliti na disciplinu 1 pokazati ¢vrstou, inace gubi povjerenje mjestana
1 onih kojima zapovijeda. U izvedbi je odrjesit i minimalan. Dramu odluke koju mora donijeti ne
pusta da izade van, zakopava je negdje duboko u sebe, hoda prostorijom u kojoj se nalazi i tek
letimi¢no pogledava mladica kojeg se sprema pogubiti.

Lisice. U filmu Krste Papi¢a iz 1969. Sovagovi¢ je mladoZenja iz ruralnog kraja koji se nalazi
pod prijetnjom i pritiskom politike.

“Ima stric moj na¢in sjedenja kakav sam upotrijebio u Strindbergu. Oca se mutno sje¢am po
detaljima onoga Ante u Lisicama, filmu Krste Papica, a taj isti stric iz Strindberga imao je sudbinu
privatnu na vlas sli¢nu tome Anti iz Vrlike. Strindberg o¢ito nema mnogo dodirnih tocaka sa si-
rovos$¢u mojih najblizih, ali ja imam dijelova njihova razasuta tijela i organizma i iz toga dalje ne
mogu pa je pametnije da iskusam te moguénosti.” (ibid.) Ova Sovagoviceva izjava opisuje jos bitan
dio njegove glumacke metode. Bio je itekako svjestan zadanosti koje glumac sa sobom nosi — tijela
1 glasa, osobina koje svi ljudi dobivaju nasljedno, a dijelom ih odreduje i podneblje iz kojeg glumac
dolazi. Sovagoviéu je bilo jasno da, posebno na filmu, ne postoji previse nacina na koji se izgled
moze dobro i uvjerljivo transformirati. “Dopustam sebi malu ‘dusevnu’ transformaciju, ali izgleda
ne dodajem nista jer se bilo kakav dodatak na ekranu otkriva istog trena. (...) glumac mora biti pr-
venstveno svjestan kakvim licem raspolaze. Dodao bih uz ostalo i to da je film meni pomogao da

1 Jos jedan zanimljiv trenutak filma je scena izvanredno. Smrt je odigrao tako da je pustio glavu
pogubljenja. Gubec je ¢vrsto vezan, usta su mu da mu klone onoliko koliko okovi dopustaju, ali je o€i
zalepljena. U takvoj situaciji glumcu ne preostaje ostavio ukoceno otvorene.

mnogo. Sovagovi¢ ono malo $to mu je ostalo koristi
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otkrijem viSe nego u teatru upravo to nakalemljeno ljudsko lice koje sam donio iz Slavonije i onih
najblizih o kojima sam govorio.” (ibid.)

Sovagovi¢ je u svom podrijetlu, u sudbinama ljudi koji ga okruzuju takoder vidio materijal
glumackoga stvaranja. Uspio je iz toga izvuéi ono bitno, esencijalno, duboko dramsko, pa je tako,
iako podrijetlom Slavonac, bez teskoca prelazio preko dijalektnih razlika koje su mu uloge donosi-
le, kao §to je to bio slu¢aj i s ulogom Ante, ovjeka iz Dalmatinske zagore. Sovagovi¢ je u svih nasih
prepoznao onu zajednicku crtu, a to je crta kmetstva, dugotrajne potlacenosti, koja se specificno
fizi¢ki manifestira u pognutom drzanju, namrtenom Celu... S tim na umu lako je stvarao i igrao
takve tipove i mogao je posegnuti za vlastitim podrijetlom i vlastitim iskustvom.

Novinar. U filmu Fadila HadZi¢a iz 1979. Sovagovi¢ igra razoaranog novinara, alkoholi¢ara
koji od posljedica svoje ovisnosti i umire.

Ovdje je Sovagovi¢ veéinu vremena vrlo ekspresivan, ne igra samo za publiku, za kameru,
nego igra i za sve oko sebe. To je 1 logi¢no s obzirom na to da se u velikoj vecini scena pojavljuje
pijan. Ali to pijanstvo nije opravdanje za $iroku, veliku, deskriptivnu gestu i glasan govor. Ovdje
je bitan uzrok pijanstva. Sovagovi¢ igra bivieg novinara koji se osje¢a odbacen, $tovie kaznjen
od drustva 1 svijeta koji ga okruZuje. Pisanje po savjesti, pisanje istine je njegov “krimen”. Mori
ga osje¢aj da mu je nanesena nepravda, nepravda na koju nitko ne reagira 1 iz tog osje¢aja dolazi
njegova potreba za alkoholom. On svojim glasnim i teatralnim alkoholi¢arskim ispadima kao da
Zeli pokazati drustvu koje ga je odbacilo da je jo$ tu. On Zeli biti neCista savjest toga drustva, on
Zeli tom drustvu biti stalno pod nosom. Ta je Zelja, koja nosi u sebi dozu patetike, izvor i uvjerenje
iz kojeg Sovagovi¢ igra.

U rijetkim trenucima kada je trijezan, Sovagovi¢ je suzdrZan, tih, gotovo neprimjetan, tek
jedan od mnogih na klinici za odvikavanje, posramljen onim svojim drugim, bu¢nim, razbaruse-
nim, pijanim ja.

Imam dvije mame 1 dva tate. Frustrirani glazbenik i glava obitelji Sovagoviéeva je uloga u ovo-
me filmu Krese Golika iz 1968. Obitelj mu ¢ine supruga, njihov zajednicki sin i njezin sin iz prvoga
braka. Muz iz prvoga braka njegove supruge Cista je suprotnost ovom liku. Bogat je, sposoban,
snalazljiv, poduzetan... Kao glazbenik, Sovagovic¢ev lik ne nailazi na uspjeh. Kriticari ga ne vole.
On njihove kritike naziva pukim fraziranjem. Kao supruga 1 glavu obitelji, mudi ga usporedba s
prethodnikom, koji je u stanju priskrbiti materijalno, osigurati lagodan Zivot obitelji. Na temelju
te dvije frustracije Sovagovi¢ je kreirao lik.

Cesto je Sovagovi¢ govorio o dva temeljna tipa kad je rije¢ o dramskim likovima, pogotovo
onima naseg podneblja. Jedan bi bio tip seljaka, zemljoradnika, kmeta, a drugi bi bio tip gospodina.
Puno primjereniji i njegovoj pojavi 1 podrijetlu bio je prvi tip. Medutim, u ovome filmu Sovagovi¢
je pokazao da ima nadina za igranje 1 drugoga tipa. Ovdje Sovagovi¢ kao da se utisao, dao glasu
jednu ravnu, smirenu notu s vrlo malo oscilacija, opustio drzanje i ublazio reakcije na pomalo
neprijateljsku okolinu. I onu u vlastitu domu i onu izvan doma, onu profesionalnu. Manifestacija
frustracije, treme, trajne nervoze Sovagoviceva lika je $tucanje koje dolazi Cesto i tesko se zau-
stavlja. Reakcija je na sve neugodne poticaje koje mu pruZa okolina. Time je Sovagovi¢ iznio pred
gledatelja sve frustracije koje tiste njegov lik.

Cak iz ovako 3turih i kratkih analiza, na primjeru ovih nekoliko filmova iz bogatog opusa,
vidi se koliki je raspon moguénosti Sovagovi¢a kao glumca. Nastavljaju¢i se na njegovu misao da
je gluma kontinuirani rad koji svoju manifestaciju ima u razli¢itim medijima, Ritam zlo¢ina pro-
matram kao moment u karijeri u kojem je dao ponajbolje iz svakog segmenta svoga glumackoga
umijeca. Karakter koji igra nije lako smjestiti ni tipski, ni Zanrovski. Na¢in na koji ga igra samo u
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naznakama postoji u ulogama koje je odigrao prije i u cijelom njegovu opusu stoji jedinstven i
drugaciji od svega ostalog.

O Ritmu zlo¢ina

Ritam zlo¢ina je debitantski dugometrazni igrani film Zorana Tadi¢a. Nastao je u neobi¢nim
produkcijskim uvjetima Filmskog programa Televizije Zagreb, na Celu kojega je bio urednik Nenad
Pata. Kako se ta redakcija inace nije bavila produkcijom filmova, nije za tu svrhu imala rezerviran
novac, budzet Ritma zlocina bio je otprilike petina uobicajenog budzZeta igranog filma tog doba.
Tako ograniCena sredstva rezultirala su time da film bude snimljen u svega petnaestak dana, u
vrlo skromnim tehni¢kim uvjetima i uz obilatu pomo¢ kolega i prijatelja. Tako je kuca u kojoj
je film snimljen stara kuc¢a Hrvoja Turkovica, koja se trebala rusiti, kao 1 cijela Cetvrt oko nje, da
bi se napravilo mjesta za novu zgradu NSK. Datum rusenja je takoder jednim dijelom odredio
dinamiku snimanja. Statisti i neki od sporednih likova su prijatelji ¢lanova ekipe. Film je sniman
16-milimetarskom kamerom, ve¢ina radnje odvija se u interijeru, a eksterijerne scene su uglav-
nom dnevne uz svega nekoliko iznimaka. Glumci su kao kostime ve¢inom nosili svoju garderobu.
Pretpostavljam da je narav produkcije temeljene na prijateljskoj pomo¢i i suradnji i dovela do toga
da likovi nose imena glumaca koji ih igraju, Ivo 1 Fabijan.

Scenarij je nastao prema motivima kratke price Pavla Pavli¢ica Dobri duh Zagreba. U njoj
nema ni jedne recenice dijaloga 1 pri¢a se zapravo bavi samo likom Valentina Kneza, koji ¢e na
filmu postati Fabijan, i njegovim opsesivnim proucavanjem statistike zlo¢ina na podruéju grada
Zagreba. Lik Ivice, kojeg igra Ivica Vidovi¢, dodan je u scenariju, u pri¢i on ne postoji. Jasan je
dramaturski razlog — Ivica, srednjoskolski profesor povijesti i zemljopisa, kroz film nas vodi kao
pripovjedal. On je perspektiva publike. I on kao 1 publika promatra Fabijana, 1 njega kao 1 pu-
bliku Fabijan polako uvladi u svoj za¢udni svijet bezuvjetne vjere u velike moguénosti statistike
kao znanosti. I on kao i publika isprva sa skepsom promatra i slusa Fabijanove teze i proracune,
1 njemu kao i publici Fabijan postaje sve strasniji u svojoj uvjerljivosti, da bi nakon Fabijanove
smrti, “samozrtve” prinesene na oltar statisticke harmonije ritma zlo¢ina, postao nastavlja¢
Fabijanova djela 1 tako publici za kraj podario novoga Fabijana. Tog motiva, Fabijanove odluke
da zrtvuje svoj zivot kako bi “ispravio” ritam zlo¢ina, takoder nema u prici, ve¢ je dopisan u
scenariju.

Kad je prvi put procitao scenarij, Goran Trbuljak, snimatelj Ritma zlocina, postavio je Tadi¢u
pitanje uvjerljivosti price. Kako kaZe, na papiru je to izgledalo malo iskonstruirano. Tadi¢ je od-
govorio da velika odgovornost za uvjerljivost lezi na Sovagoviéu — on je svojom igrom morao
uvjeriti gledatelja u zbivanja na platnu. Fabijanova opsesija je temelj na kojem je izgraden Ritam
zlocina.

Da bi se uopée moglo poceti govoriti o Sovagovi¢evoj ulozi u Ritmu zlocina, potrebno je po-
gledati kakav je lik bio na papiru, treba vidjeti $to je nudio scenarij. Lik Fabijana kroz scenarij nije
dobio gotovo nista s temeljne, recimo, mizanscenske, akcijske strane lika, one strane koju film
opcenito voli, jer lik ¢ini dinami¢nim: kretnjama, akcijama, radnjama koje poduzima. Veéi dio
filma Fabijan sjedi i govorl. Jesu li u pitanju kratke, odrjesite, duhovite replike koje su dio brzih
dijaloskih scena? Nisu. Rije¢ je o poduzim monolozima o statistici 1 repetitivnoj prirodi zlo¢ina u
gradu Zagrebu. Dakle, scenarij ne nudi glumcu nista iza Cega se moze sakriti, zapravo mu ne nudi
jasnu, uzro¢no-posljedi¢no narativnu strukturu, ve¢ specifican izazov. Nudi mu da svojom igrom
postane vezivno tkivo cijelog filma. Fabijan jest Ritam zlo¢ina. To je njegov svijet u koji treba uvuéi
1 partnera i publiku. Igrati Fabijana znacilo je dati Ritmu zlo¢ina dramaturgiju.
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O vaznosti dramaturgije za glumu Sovagovi¢ je imao vrlo razvijenu svijest. O tome svjedo¢i
nekoliko njegovih zapisa iz knjige Glumcevi zapisi, a prije svih dva. Prvi, “Poneke burgije iz dra-
maturgije” ima podnaslov “Neposlano pismo Vatroslavu Mimici”, a drugi se zapis zove “Glumac
u dramaturgiji jugoslavenskog filma”. U prvome Sovagovi¢ pise Mimici o filmu Dogadaj, vrlo pre-
cizno, argumentirano 1 to¢no navodeéi dramaturske probleme koji su kao posljedicu imali pad
ritma 1 tempa filma u drugoj polovini. U drugom zapisu Sovagovi¢ pie: “Iz savr$ene dramaturgije
ispadali su savrSeni likovi”. Nastavlja analiziraju¢i nekoliko domacih filmova i glumaca u njima,
poziva na vracanje osnovnim dramskim postulatima od Aristotela pa do Strindberga, i zavrsava:
“Sve ovo govorio sam samo u jednoj egoisti¢noj osobnoj zelji: da dodem do dobre uloge. Ako to
dobijem i ako ostane djelo, egoizma nestaje.” (ibid.) Deset godina nakon ovoga zapisa Sovagovi¢ je
odigrao Fabijana. Nakon nekoliko filmova na kojima je snimao Sovagovi¢a, Goran Trbuljak kaze:
“Ruzno bi bilo re¢i improvizirao je... Imao je metodu.”

Sve se Ce$ce improvizacija uzima kao temelj rada na nekoj ulozi, dok u svojoj biti ona sluzi tek
kao trenutaéno orude, mali spontani ukras na tvorevini filmske uloge. Sovagovi¢eva rola u Ritmu
zlo¢ina plod je metodi¢nog 1 osebujnog glumackog pristupa, a kod Sovagovica ima tri izvora. Prvi
je ulenje Branka Gavelle, drugi je pozamasno prethodno kazalisno i filmsko iskustvo, a tredi je
posveceno, trajno 1 kriticko razmatranje glume, rada najblizih kolega i suradnika 1 sebe kao glumca.

Gavella je o glumi predavao i pisao ponajprije na temelju vlastita kazali$nog iskustva.
Osnovna njegova teza je da je gluma Mitspiel, suigra (Gavella, 1977). Ta suigra se odigrava ne neko-
liko razina, to¢nije na tri. Na prvoj razini glumackoga stvaranja glumac mora u sebi razviti gledate-
lja, nekoga tko ¢e na unutarnjoj razini gledati i kontrolirati glumcevo kretanje i glumcev glas. Iz te
unutarnje suigre razvija se drugi, vanjski oblik suigre, a to je suigra s partnerom ili partnerima na
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sceni. Treca razina suigre je suigra glumca s publikom. Tu Gavella vidi temelj kazalista kao kolek-
tivnog ¢ina, i upravo u toj suigri s publikom, koja je u kazali$tu Ziva i prisutna, koja se intenzivno
suzivljava s onime §to glumac prolazi na sceni i koja na taj nacin utjece na glumca i njegovu izved-
bu, Gavella vidi temeljnu razliku izmedu kazali$ta i filma. Ne misli on da glume na filmu nema,
samo je nema u onoj potpunosti i snazi kao u kazalistu. Evo §to kaze o filmu:

Gledanjem filma doSao sam do uvjerenja da glumac na platnu ostaje uvijek slika, da nikad ne
moze u nama probuditi ono intenzivno, s nase strane upravo aktivno, sazivljavanje koje nalazimo
u kazalistu. (...) iako film ne moze iskoristiti onu glavnu draz kazalisnog djelovanja, da iz svoje
publike u neku ruku stvori novu intenzivniju cjelinu, mora bas zato tu publiku sadrZajno bogatije
nagradivati. Publika u kinu ne sudjeluje svojom igrom i zato mora biti taj nedostatak kompenziran
sadrzajno bogatijom hranom. (Gavella, 1977)

Svjestan je Gavella i prednosti koje film ima nad kazaliStem:

Film moZe mnogo neposrednije uéi u ¢isto duhovne manifestacije. Ako film i ne moze iskori-
stiti sav intenzitet djelovanja punog Zivota glumcevog, on moze svojim slikama, svojim scenama,
glumcevoj okolini dati takvu Zivotnu snagu koju nasa scenografija ne moze nikada postici. (ibid.)

Uza sva ova razmisljanja treba uvijek imati na umu ¢injenicu da su nastala i da su zapisana
u razdoblju od 1930-1h do 1950-1ih. Zali se on na operetne, kako ih naziva, filmove njemacke kom-
panije UFA, ali visoko cijeni velike ruske filmove 1 u njima vidi potencijal filma kao umjetnosti.?

Gavella nije mogao znati koliko ¢e u drugoj polovini dvadesetoga stoljeca film 1 televizija
postati dominantni mediji i koliko ¢e publici ponuditi one, kako on sam kaze, “sadrzajno bogatije
hrane”. Iz te dominacije proizai ¢e i ¢injenica da veéina publike ponajprije, a dobar dio i iskljuéivo,
glumce i njihovu umjetnost dozivljava i s njima se suzivljava upravo preko medija filma i televi-
zije, no to ne znaci da Gavellino u¢enje o glumi u svim svojim segmentima gubi na relevantnosti.

Za razliku od svog ulitelja, Sovagovi¢ je vidio §to nose film i televizija i, kako sam kaze u
jednom intervjuu, “prigrlio je oba medija”. Izrazito je cijenio Gavellu, ali je zadrzao 1 dovoljnu ra-
zinu kritickog razmisljanja da uvidi kako uciteljeva razmisljanja o novim medijima nisu potpuno
to¢na. On je kameru shvatio samo kao medij koji, kao 1 kazali$ni prostor, ima funkciju pribliZiti
glumca gledatelju. Film i televizija su za njega bili samo logican nastavak procesa intimizacije koji
je zapravo zapoCet u kazaliStu. Ta intimizacija se za Sovagovi¢a o¢itovala u tome da je kazaliste,
od svojih anti¢kih pocetaka, kada se odigravalo u amfiteatrima pred brojem ljudi u moderno doba
primjerenim jedino stadionskim sportskim natjecanjima, pa do dana$njih dana, zapravo u stal-
nom procesu smanjivanja i pozornice i gledalista (glumac i publika su sve bliZe jedni drugima).
Logi¢no je to i proizlazi iz zahtjeva koji su dosli iz drugih umjetnosti, a koji su materijal glumackog
stvaranja. Tu se prije svega misli na literaturu, kako dramsku tako i pripovjednu. Pisce od polovine

2 “Glumac na platnu ne mozZe djelovati tako doZivljavanje. Pozornica ne moZe nikada iskoristiti
organski kao glumac u kazalistu. | zato ruski film izrazaj glumcevog oka tako intenzivno kao §to to
potencira u glumackom stvaranju bas sve one vanjske  moze film, pozornica ne moze nikada karakteristi¢ne
momente koji, doduse drugim putem, putem Cistog vanjske detalje maske toliko oZivjeti i tako nama
gledanja, ipak bacaju duboke perspektive u osje¢ajno pribliziti kao sto to moZze film.” (ibid.)



FILMSKA GLUMA

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

12

devetnaestog stoljeca sve vie zanima “obi¢ni” ¢ovjek 1 njegov intimni svijet, te su se sukladno
tome i pozornice na kojima se ta literatura igrala smanjivale, a za pozornicama su se morala po-
vesti 1 gledalita. Kraj tog procesa Sovagovi¢ vidi u malim scenama koje ga najvise podsjecaju na
filmski 1 televizijski studio.

Upravo takav nacin razmisljanja o glumi uéinili su da Sovagovi¢ pred kamerom ne preza od
uporabe svih moguc¢ih glumackih sredstava, kako tjelesnih tako i glasovnih. On nije dopustio da
medij u kojem radi na bilo koji na¢in ograni¢ava njegovu igru, okretao je sve zadanosti medija u
svoju korist.

Uloga Fabijana je uloga strasti, vjere i volje. Taj je lik jasno opisan, vidjeli smo, u samom
uvodu price prema kojoj je nastao scenarij za film, a iz tog uvoda Sovagovi¢ je i§¢itao ono $to mu je
trebalo da odigra lik: strast, vjeru i volju. Ta tri stanja, te tri izrazene Fabijanove osobine, unutarnji
su slagvort o kojem je govorio Gavella, osnova na kojoj lik postoji, to je glavna pokretacka snaga na
temelju koje je Sovagovi¢ odigrao, kako smo vidjeli, scenaristicki vrlo zahtjevnu, izazovnu ulogu,
ulogu rubnog karaktera, karaktera ¢iji nas, prije svega unutarnji svijet treba zainteresirati i zaoku-
piti nasu gledateljsku pozornost. Upravo konstruiranje toga bogatog unutarnjeg svijeta omogucéilo
je da akcije 1 replike koje su scenaristicki upisane postanu Zive i zanimljive.

Fabijan se pojavljuje u 21 sceni u filmu. Medu tim scenama postoje dvije koje su odredile taj
lik. U te dvije scene, u prvih dvadeset minuta filma, Fabijan je postavljen kao srediste oko koje se
vrti cijeli film.

Scena u kojoj prvi put vidimo Fabijana je ona u kojoj dolazi na vrata Ivi¢ine kuce s molbom
za unajmljivanje sobe. U jednom dugackom kadru vidimo Ivicu koji izlazi iz kuce, kamera prati
njegovo kretanje, otvara Fabijanu koji stoji na dvori$nim vratima, Ivica mu prilazi, Fabijan po-
zdravlja, kaze da dolazi s molbom, Ivica ga poziva unutra, Fabijan se necka, ne zeli ometati, ali na
Ivic¢in nagovor ipak ulazi. Njih dvojica kre¢u se prema kameri i sjedaju za stol ispred kuce. Pocinje
razgovor iz kojeg doznajemo da Fabijan Zeli unajmiti sobu u Ivi¢inoj kuéi. To objasnjava senti-
mentalnom vezom s Trnjem, Cetvrti u kojoj je kuéa u kojoj je Zivio dugi niz godina. Ivica se necka,
Fabijan mu nudi nekoliko dana za razmisljanje, Ivica pristaje, Fabijan odlazi.

Prvo pojavljivanje je ono na osnovi ¢ega publika gradi o¢ekivanja vezana uz lik, stvara prvi
dojam, donosi prve zakljucke i kroz lik se po¢inje zanimati za cijelu pri¢u. Na razini informacije, iz
scene smo saznali da Fabijan Zeli unajmiti sobu, da je umirovljeni geodet, da je neposredno prije
Zivio na Tre$njevci, ali je ondje dobio otkaz, da je prije Tre$njevke Zivio 30 godina na Trnju, da Zivi
mirno i povudeno, ne pije, ne dovodi Zene, ne pusi i Cesto se hrani vani. Dakle, publici je izneseno
dovoljno informacija na osnovi kojih moze stvoriti, nazovimo je tako, ¢injeni¢nu sliku lika. Ali kad
bi samo te informacije, koje treba iznijeti kako bi pocelo pripovijedanje, bile jedini sadrzaj scene,
scena bi bila preduga i brzo bi postala suhoparna i1 dosadna. U svojoj osnovi ona nema gotovo
nikakve dramske napetosti. Kako je gotovo na samom pocetku filma, prethodi joj tek jedan prizor
u kojem se Ivica uspostavlja kao lik koji je narator filma, tako da nema konteksta iz kojeg bi se
izvukao daljnji smisao radnje. No, scenu je zanimljivom uéinila ¢injenica da je Sovagovi¢, u prvom
Fabijanovu pojavljivanju, pred gledatelja iznio naznake unutarnjeg zivota lika. Fabijan iskazuje
snaznu vjeru, najocitije u trenutku pred sam kraj prizora, kada kaze: “Ima nade, ima $anse.” Te su
se rijedi odnosile na Ivi¢ino obecéanje da ¢e ipak razmisliti o iznajmljivanju sobe, nakon $to je na
pocetku razgovora gotovo potpuno odbacio tu ideju, 1 one su samo zaklju¢ak i manifestacija onoga
$to Sovagovi¢ igra otpocetka scene.

Sam je Fabijanov dolazak u scenu oprezan. Ceka ispred dvori$nih vrata, kad se pojavi Ivica
ispricava se na smetnji 1 isprva, nakon §to mu Ivica ponudi da ude oklijeva. Ve¢ na dvori$nim vrati-
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ma, Sovagovi¢ je precizno odigrao nenametljivog, povucenog covjeka koji nesto trazi od potpunog
stranca. Fabijan je u tom trenu kao i u ostatku scene u blago povisenu stanju. Njegove kretnje
su pomalo nespretne, nimalo elegantne, glas povisen od nenametljive ljubaznosti. Pri ulasku u
dvoriste, pas krene prema njemu, on zastane 1 kroz osmijeh koji je suzdrzan, ¢ak ukoéen, osmijeh
s kojim ¢e vjesto baratati kroz ostatak scene, pa i cijelog filma, pita Ivicu grize li pas. Cini mi se da
je taj moment nesto $to nije prethodno dogovoreno, nesto $to je Sovagovi¢eva trenutaéna inspi-
racija. To zaklju¢ujem na temelju Iviine reakcije, koji je poceo odgovarati kao da je o¢ekivao neku
drugu repliku, zaustavio se u pola recenice, pogledao Fabijana, ovaj mu pokazao na psa 1 tad se
Ivica nasmijao i odgovorio da pas nije opasan.

Ovo se mozda ¢ini kao pomalo nebitan detalj, ali svjedo¢i o bitnoj osobini koju Sovagovi¢
demonstrira kroz cijeli film — apsolutnu prisutnost, igranje, glumu svim osjetilima. Postoji jo$
jedan moment u istoj sceni koji svjedoéi o Sovagovi¢evoj potpunoj prisutnosti. Nedugo nakon
§to sjedne s Ivicom za stol, torba koju je odloZio na klupu pored sebe padne uz tresak. Sovagovié
se kratko prene, podigne torbu, privije je uza se i nastavi dalje. Ta poviSena osjetilnost Fabijanov
je dolazak uéinila zanimljivim. Ve¢ na samom pocetku filma lik je uspostavljen, jasno odreden
1 izaziva zanimanje. Fabijan je nervozan, pomalo nestrpljiv u Zelji da ne bude nametljiv. On 1
govori brzo. Brzo prelazi na stvar. Odmah se predstavlja, govori puno o sebi, Zeli ostaviti dojam
Covjeka koji nista ne krije, vjerujudi da e ta vrst iskrenosti pozitivno djelovati na Ivicu i pomoéi
da mu on iznajmi sobu. Dok Ivica govori, pomno ga slusa, ne skida pogled s njega, kao da svakim
atomom bica upija ono §to Ivica govori i u svakom trenutku pokazuje veliko zanimanje za sve
Ivi¢ine argumente. Sovagovi¢ je Fabijana od samog pocetka pokazao kao rubni karakter, tipiénog
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izgledom, ali nimalo tipi¢nog ponasanjem, ¢ovjeka kojeg ne vode potpuno racionalni razlozi jer,
kao 1 §to sam kaze, Zelja da zivi bas u toj ulici je sentimentalne naravi. Takvo uspostavljanje lika
osnova je koja nam sve $to slijedi ¢ini uvjerljivim i logi¢nim nastavkom “barokno razbaru$ene”
persone.

Druga scena je ona u kojoj Fabijan upoznaje Ivicu s onim $to radi. Odigrava se ujutro, nakon
§to je Fabijan cijelu no¢ proveo, kako kaZze, radeci. Ivica kuha kavu, Fabijan mu poc¢inje stidljivo
objasnjavati podrudje svog zanimanja, te, ohrabren s nekoliko pitanja, postupno iznosi detalje sta-
tistickoga sustava kojim klasificira zlo¢ine pocinjene u gradu Zagrebu, a posebno one na Trnju, u
njihovoj Cetvrti.

Scena traje viSe od deset minuta. Trajanje prizora trazi izrazito bogat sadrzaj, a taj sadrzaj
dao je Sovagovié igrajuci Fabijana kao strastvenog hobista, kao ¢ovjeka ¢ija je strast prema neobié-
nom hobiju na rubu opsesije.

Nekoliko puta u sceni Fabijan izgovori rije¢ hobi, opisujuéi ono ¢ime se bavi. Kad u prvome
dijelu scene Ivica zatudeno pita Fabijana za$to nije spavao cijelu no¢, ako je to ¢ime se ve¢ bavi samo
hobi, Fabijan mu je odgovorio da ba$ zato §to je to ¢ime se bavi hobi, dakle nesto $to radi za svoju
dusu, ono §to ga drzi budnim i voljnim. U tom trenutku Fabijan je uspostavljen kao lik koji njeguje
izrazitu strast 1 od tog trenutka po¢inje polagani proces u kojem Sovagovi¢ kao Fabijan u svoj unu-
tarnji svijet, svijet statistickoga zlo¢ina, odnosno u svijet filma, uvlaci Ivicu i publiku.

Raspon vanjskih manifestacija strasti koje je Sovagovi¢ upotrijebio u ovoj sceni je ono $to
fascinira 1 §to je ucinilo scenu sadrzajno bogatom u cijelom trajanju. Najveci dio scene Fabijan
1 Ivica sjede nad papirima koje na stol podastire Fabijan. Mizanscenski, glumcima je dano malo.
Najvedi dio scene snimljen je u krupnim planovima, u izrezu koji od glumca iziskuje najve¢u disci-
plinu u svakom smislu, nema puno micanja naprijed/natrag, ni lijevo/desno, vidi se svaki najman;ji
trzaj na licu, bitan je svaki treptaj, i najmanja dekoncentracija se vidi stotinu puta uve¢ana. Unutar
scene postoji jedan krupni plan Fabijana koji traje minutu i desetak sekundi i u kojem je pred gle-
datelja iznesena ve¢ina vanjskih manifestacija Fabijanova unutarnjeg svijeta. U tom kadru Fabijan
objas$njava svoj sustav klasificiranja zlo¢ina. Ivica ga propituje s velikom dozom skepse. Smijesak s
kojim je do$ao u film, Fabijan ovdje gotovo ne skida s lica. Preko tog zagonetno ukoc¢enog osmijeha
Sovagovi¢ je odigrao Fabijanovu strast. Tim osmijehom Fabijanov inace ubrzan govor dobiva visu
notu zaigranosti i potpune zaokupljenosti predmetom razgovora.

Taj osmijeh u odredenim trenucima ima i svoje zvucne manifestacije. Tada se na ono $to je
izgovoreno potpuno organski nadovezuje sugestivno obojen osmijeh, dajuéi izgovorenomu novi
smisao 1 svjedoceti tako ono $to Fabijan osjeca. U momentima bez tog smijeska lice mu dobiva
smrtno ozbiljan izraz, i to se dogada brzo, bez prijelazne faze, djeluje burno, daje dozu drama-
ti¢nosti koja nije scenaristi¢ki upisana u tekst koji se izgovara. Izmedu ta dva ekstrema, tocnije,
izmjenjujuci ta dva ekstremna izraza lica, Sovagovi¢ je u¢inio Fabijana dramskim likom. Ono s ¢im
¢emo tek kasnije u filmu biti upoznati, a to je Fabijanovo takore¢i crno-bijelo poimanje svijeta,
koje iznosi tijekom $ahovske partije koristeci se analogijom crnih i bijelih figura, ve¢ je odigrano
u ovoj sceni, uspostavljeno kao dramska ¢injenica lika. Fabijan je lik krajnjih stanja, vrhova onih
brjegova i dolova na krivuljama njegovih koordinatnih sustava zlo¢ina, i ta unutarnja krajnja sta-
nja Sovagovi¢ izborom vrlo zahtjevnih glumackih postupaka Zivo donosi pred gledatelja. U sva-
kom trenutku Sovagovi¢ koncentrirano i vjesto kontrolira svaki pokret lica, to¢no barata fokusom
pogleda, govori brzo i dinami¢no, ¢esto mijenjajuéi i glasnocéu i tempo.

Ti glumacki postupci su utoliko zahtjevniji jer je rije¢, ponavljam, o krupnome planu, gdje
se vidi 1 najmanje afektiranje. Iako vrlo ekspresivan, Sovagovi¢ ni u jednom trenutku ne afektira,
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nema ni jednu ekspresiju radi ekspresije, svaki u¢injeni pokret i najmanjeg misic¢a na licu u ovom
je kadru ziv i uvjerljiv, jer je Ziva i uvjerljiva strast koju je Sovagovi¢ dao Fabijanu. Tako razvijena
svijest o svakom ekspresivnom postupku, bilo onom facijalnome ili onom govornome govori o
metodi¢nom i do najsitnijeg detalja izgradenom unutarnjem svijetu lika. To je osnova na kojoj
nastaje svaka dobra uloga, a izbor glumackih sredstava je u tom slucaju $irok.

Jos jedan jako bitan detalj u spomenutom kadru, kao 1 u cijeloj sceni je suigra s Ivicom. Kako
se tek upoznaje s Fabijanovim svijetom, Ivica iskazuje oekivanu dozu ¢udenja. On propituje, lju-
bazno sumnja u Fabijanovu metodu, ali istodobno pokazuje zanimanje i pozorno slusa. On je
Fabijanova publika, koju ovaj treba. Kako je 1 napisano u uvodu pri¢e Dobri duh Zagreba, Fabijan je
osamljenik s jakim osjeéajem drustvenosti. U sceni o kojoj je rije¢, Fabijanovu strast hrani Ivi¢ina
prisutnost 1 njegovo zanimanje za predmet Fabijanova rada. Iako to zanimanje nije jako entuzi-
jasti¢no, Fabijanu je dovoljna ¢injenica da ima publiku, da ima kome pokazati plodove svog rada,
da ima kome pricati o svojim inovacijama u statistickom sortiranju zlo¢ina, iako svjestan koliko
to ¢udno nekome moze izgledati. On se izlaze, u pocetku scene oprezno i nenametljivo, ali jasno
pokazujuéi Zelju da progovori o svom radu. Ta pozicija, pozicija ovjeka koji Zeli govoriti o sebi 1
svom radu, ali tek ako ga se pita, dala je Sovagovicu priliku da sa svakim novim Ivi¢inim pitanjem
pokaze jos jedan sloj strasti za hobi kojim se bavi. Tu pomalo hinjenu povucenost, koja prikriva
jaku Zelju, provukao je Sovagovi¢ kroz nekoliko detalja tijekom cijelog filma.

U konkretnoj sceni postoji moment kad Ivica sjeda za stol piti kavu, Fabijan prilazi stolu
zajedno s njim, razgovaraju, ali Fabijan ne sjeda sve dok mu Ivica ne ponudi da sjedne. Sitan detalj,
brzo se u sceni 1 prijede preko njega, ali jasno pokazuje koliko je malo ili nista toga u tom filmu

Fabijan
Sovagovic u
filmu Ritam

zlocina
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Sovagovi¢ radio mehaniéki, a koliko je kroz najsitnije detalje pokazao karakteristiéne osobitosti
zatudnog, rubnog filmskog lika kakav je Fabijan. Ova scena pokazuje koliko je filmu bitno jako
glumacko uvjerenje i to¢na interpretacija dusevnog stanja lika, ne samo radi pobolj$anja opéeg
dojma, ne samo da se scena uéini zanimljivijom, nego da dramaturgija scenaristicki opstane 1
pred kamerom. U Ritmu zlo¢ina gluma i dramaturgija postali su jedno. Karakteri su postali jedini
zapravo bitan sadrzaj filma, jer iako o njemu ima puno rijeci, pravi zlo¢in vidi se tek na kraju filma,
u sceni Fabijanova ubojstva. Do tog trenutka film se iskljucivo bavi Fabijanovim zanimanjem za
zlocin, koje polako prelazi i na Ivicu.

Zakljucak

Temeljni paradoks glumacke umjetnosti je u tome da glumac iz uloge u ulogu treba biti
drugaciji, nov, inovativan, a istodobno 1 svoj, osoban, poseban na neki prepoznatljiv nacin. Te dvije
teznje nije lako pomiriti. Fabijan Sovagovi¢ je jedan od rijetkih glumaca kojemu je to uspijevalo.
Biti razlicit, a biti uvijek svoj. On je znao kako iz tipi¢noga uéiniti karakteristicno. Iza toga stoji
temeljito promisljanje glume. Sovagovié je jako dobro znao potrebu stalnog osvjezivanja onoga §to
njegov ucitelj Gavella zove materijalom glumackoga stvaranja. Kako smo vidjeli iz nekoliko pri-
mjera, gluma i dramaturgija su za Sovagovica bile dvije nerazdvojne suputnice. Znao je da bez ja-
snog konteksta, bez slijeda nuznosti, kako dramaturgiju definira Cehov, nema dobre uloge, nema
lika. Ucen i odgajan na kazalisnoj tradiciji, na dramskome pismu, prepoznao je potrebu da se i na
filmu neke dramaturske zakonitosti moraju postovati, to¢nije, pametno ih je postovati. Istodobno
je iste te zakonitosti konstantno propitivao, nalazio na¢ine i primjere kako one mogu funkcioni-
rati u razlicitim okruzenjima, razli¢itim medijima.

Crpio je puno iz jo$ jednoga, izvandijegetskoga, primarnoga izvora glumackoga stvaranja, a
to je realni zivot, svijet koji ga okruzuje. U svoje likove unosio je osobine svojih najblizih, svojih
prijatelja, rodbine, poznanika...

Razvio je osobinu koja je glumcu nasu$no potrebna, a to je istinsko i duboko poznavanje
sebe. Sovagovi¢ je znao da bez jako razvijene svijesti o sebi, kako fizicki tako i intelektualno, men-
talno, nije moguca dobra, to¢na 1 kvalitetna gluma. Sve osobine koje glumac nosi temelj su na
kojem, logikom glumackog stvaranja i zanata, nastaju sve uloge. Glumac nosi zadanost koja mora
postojati u svakom liku koji stvara. To je naucio od svog ucitelja, koji je precizno primijetio da suu
glumi stvaratelj 1 djelo nerazdvojne cjeline. Slikar ima platno, pisac ima knjigu, a glumac ne moze
pobjeci od svoje tvorevine. Ona je u njemu, ona je u svakom trenu i glumac sam. Ta ¢injenica tje-
rala je Sovagovica i na konstantno bavljenje vlastitim podrijetlom, onim hereditarnim s ¢im svaki
Covjek zivi 1iznalazi nacine kako se s tim pomiriti ili se protiv toga boriti. Razviti svijest o tome §to
glumac donosi na scenu ili u kadar, osnovni je preduvjet glume uopce.
mu pjesnika. Tako je 1 glumio. Njegova gluma bila je poezija svakodnevice, iz onoga $to nas okru-
Zuje pokazivao nam je bitno, karakteristi¢no, iznosio je na svjetlo dana ili, to¢nije, pod svijetlo
reflektora ono skriveno, kreirajuci karaktere bez kojih bi ova kinematografija bila puno siromas-
nija. Jedan od tih karaktera, sjajan kamen u bogatom mozaiku, svakako je Fabijan iz Ritma zlocina.
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Igor Bezinovi¢
O licima, osobama i glumcima: modernizam

Nannija Morettija i Luigija Pirandella

SAZETAK: Modernistickim filmovima Nannija Morettija i metateatarskim dramama Luigija Pirandella zajednicko
je tematiziranje odnosa umjetnosti i stvarnosti. Svojim humoristi¢nim pristupima oba se autora poigravaju od-
nosom likova i glumaca koji ih utjelovljuju, a pritom im je u stvaralastvu radnja manje vazna od samog stvaralac-
kog procesa. lako stvaraju u razli¢itim medijima, polazidna stilska nacela ¢ine ih srodnim umjetnicima, s veoma
srodnim pristupom glumi i likovima.

KLjuéNE RJECI: humor, modernizam, metateatar, metalepsa, glumac, lik, Nanni Moretti, Luigi Pirandello

1. Uvod: o autorima “filozofske naravi”

U proslovu svojeg najpoznatijeg djela, Sest osoba/lica trazi autora (1921), Luigi Pirandello sebe
svrstava u autore “filozofske naravi” (Pirandello, 2003: 26). Ovaj rad bavi se filozofijskim korijeni-
ma modernistickoga stvaralastva, pokusavajuci pojasniti u ¢emu se sastoji specifinost takva pri-
stupa, pri cemu se usporeduju primjeri iz filmske umjetnosti s dramskim i proznim primjerima.

Pritom se kao primjeri koriste dugometrazni igrani filmovi suvremenog talijanskog redate-
lja Nannija Morettija (od jedanaest Morettijevih filmova, njih sedam bi se moglo nazvati moder-
nistickima u uZem smislu rijeci), ¢iji se stil usporeduje s filozoficnim Pirandellovim pristupom
umjetnosti u dvama kljuénim djelima njegove metateatarske trilogije, Sest osoba/lica trazi autora
1 Veceras se improvizira (1930), potom s njegovom dramom o glumackome svijetu Na¢i se (1932) te
s njegovim proznim djelom o filmskoj umjetnosti Snima se! (1915). Legitimno je postaviti pitanje,
za$to uopce usporedivati Morettija s Pirandellom, je li rije¢ o intelektualnoj vjezbi, o igri traZenja
slicnosti ili 0 navodenju neobi¢nih podudarnosti? Nije li moguce svakog naseg suvremenika us-
poredivati s klasicima, pa tako npr. kod suvremenih pisaca prepoznavati krlezijanske momente ili
pak govoriti o utjecaju motiva Vlaha Bukovca na suvremeno hrvatsko slikarstvo? Naravno, svaka
usporedba dviju osoba ¢ija povezanost nije biografski utvrdena ima, medu ostalim, karakter puke
intelektualne vjezbe. Medutim, vjerujem da se stvaralastvo modernog (ili prema nekima, postmo-
dernog) redatelja Morettija moze iscrpnije 1 potpunije razumjeti ako mu pristupamo s iskustvom
Citanja 1 razumijevanja navedenih Pirandellovih djela.

Nekoliko biografskih opaski: Pirandello pripada neizostavnoj lektiri svakog Citatelja iole
zainteresiranog za dramski svijet. Moretti, s druge strane, definitivno ne pripada panteonskom
redateljskom svijetu, rije¢ je o Pirandellovu sunarodnjaku koji veliku popularnost izvan Italije
uziva samo u Francuskoj, te ¢iji radovi, unato¢ mnogim prestiznim nagradama, prema mnogim
kriti¢arima nisu u rangu najveéih. Moretti je prije svega znacajan jer je “zadnji predstavnik tali-
janske autorske tradicije u osamdesetima” (Maule, 2008: 127) te “doslovno jedini europski redatelj
koji je nastavio tradiciju film-eseja” (Kovécs, 2007: 304). Kad je rije o ideoloskim nesrazmjerima
dvaju autora, Pirandello je 1924. postao ¢lanom Fasisticke stranke Italije (tri godine nakon §to
je Gramsci osnovao Komunisticku partiju Italije), dok Moretti gorljivo raspravlja o problemati-
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ci Komunisticke partije, zastupa politiku lijevoga centra, kritizira crkvu te se otvoreno protivi
Berlusconijevu rezimu, u gotovo svim svojim filmovima eksplicitno raspravljajuéi o politici. Ovim
radom upucujemo na to da je na estetskome planu mogucée lako dijagnosticirati u emu se sastoji
Pirandellov utjecaj na modernisticko filmsko stvaralastvo, unatoc ¢injenici da je tesko zamisliti da
suvremeni filmasi dijele njegova politicka stajalista.

O konkretnom Pirandellovu utjecaju na humoristi¢ku tradiciju velikih talijanskih redatelja,
kao §to su Fellini i Scola, ve¢ se pisalo, kao 1 o njegovu utjecaju na nase suvremenike, kao §to su
Salvatores, Tornatore 1 Moretti (Gieri, 1995). Ovim se radom, medutim, Zeli upozoriti na inheren-
tno filozofijsku narav modernistickoga filma 1 modernisti¢ke drame, ¢ime se opreka klasi¢no —
moderno predstavlja kao fundamentalna estetska tema.

2. O teorijskom objedinjavanju svih metapristupa

Klasi¢ni narativni film i klasi¢na drama nisu ono po ¢emu prepoznajemo Morettijev 1
Pirandellov rad. Prepoznatljivost duguju svojim modernisti¢kim inovacijama, unato¢ tome §to
su se obojica bavili i klasi¢nim formama. Modernim autorima ih &ini osvje$tavanje samoga me-
dija koji koriste, dakle osvjestavanje gledatelja da gleda film ili da sjedi u kazalistu. Ono je i kod
Morettija 1 kod Pirandella jasno definirano u njihovu svjesnom otklonu od iluzije 1 u¢estalom
bavljenju pitanjem $to uopce jest iluzija, a §to stvarnost.

Filozofi¢nost Pirandellovih inovacija vidljiva je na ontolo$koj i na epistemoloskoj razini.
Na prvoj razini, on tematizira pitanje razina realnosti, odnosno pitanje odnosa fikcije 1 ¢injenica.
Na drugoj razini, postavlja se pitanje o istinitosti kazali$nih iluzija, u kojoj mjeri mozemo reéi
da je ono $to gledamo na pozornici istinito. Iste te dvije razine problema takoder susre¢emo u
Morettijevim modernistickim djelima.

S obzirom na srodnosti oba pristupa, zahvalno je imati teorijski pojam kojim moZemo
objediniti sve metapristupe, odnosno one pristupe koji tematiziraju navedene ontolosko-episte-

Nanni Moretti,
Izravni udarac
(1989)
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moloske probleme, neovisno o mediju u kojem “govore”. Taj je pojam “metalepsa”, a uvodi ga
Gérard Genette. Metalepsa je opceniti pojam koji se odnosi na svaki skok iz jedne u drugu dijege-
zu. Metalepsu moZzemo prepoznati i na filmu i na televiziji, i u kazali$tu, na slikama, u poeziji, u
prozi... U uZem znacenju metalepsa je “metonimija uzroka za posljedicu ili posljedice za uzrok”
(Genette, 2006: 7). Medutim, u $irem smislu ona je postupak u kojem se “figura sama pretvara
u fikcijski dogadaj” (ibid., 25), to jest ona se odnosi na svaki oblik prekoracenja. Genette pojam
prosiruje do neupotrebljivosti, tvrde¢i da je “svaka fikcija izatkana od metalepsi” (ibid., 106), ali
za potrebe povlaCenja paralela filma i kazalista dovoljno je zapaziti da svako dovodenje u pitanje
pojma “realnosti”, neovisno o mediju u kojem se javlja, nuzno ima metalepticki karakter. Stoga
su Moretti i Pirandello autori koje prije svega mozemo povezati s pomoéu pojma metalepse. Ona
podrazumijeva otklon od vaznosti pri¢e koju valja ispricati i naglasak na nac¢inu na koji je ta pri¢a
ispri¢ana. Rije¢ima teorije, “prava Pirandellova originalnost po¢inje tamo gdje on prestaje citirati i
stvarati dramu, pustajuci iza sebe sve ono §to se obi¢no radi” (Klem, 1977: 49). Umjetnost metalep-
se, dakle, nije u mimeti¢nosti, ve¢ u fantaziji. Ni Morettijeva ni Pirandellova umjetnost, doduse,
nisu svodive isklju¢ivo na metalepsu, pa se stoga analiza njihove filozofijske naravi logi¢no nastav-
lja tematiziranjem jo$ jednoga bitnog pojma: “humorizma”.

3. O “humoristiénom” i o “komiénom”

Kao bitna odlika Morettijeva 1 Pirandellova stvalalastva nesumnjivo se uzima ¢injenica da
se obojica trude nasmijati gledatelja. Pirandello je taj svoj trud i teorijski formulirao u glasovitom
eseju “O humorizmu” (1908). Humorizam je pristup koji “neizbjezno rastvara, unereduje, ¢ini
neskladnim” (Perisi¢, 2010: 133). Pa doista, gledatelj koji Zudi za uzbudljivom pri¢om ¢e razoca-

Zlatni snovi
(1981)
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rano gledati Pirandellove i Morettijeve umotvorine, §to je primjerice Pirandello i platio slabim
premijernim prijmom svojih Sest lica, a Moretti arogantnim komentarima nekih kriti¢ara nakon
premijere njegova filma Zlatni snovi (Sogni d’oro) iz 1981. (unato¢ Zlatnom lavu koji mu je dodijelio
ocjenjivacki sud kojim je predsjedao Italo Calvino). S obzirom na dominantnost forme, sadrzaj je
doista u njihovim modernistickim djelima potisnut, pa ¢e neiskusni gledatelj taj nesklad vidje-
ti kao pogresku. Pirandello u proslovu djelu Sest lica traZi autora odgovara takvim gledateljima
da njegova djela namjerno “nemaju logi¢nog razvoja, nemaju ulancavanja dogadaja” (Pirandello,
2003: 34). To ih, medutim, ne ¢ini zbrkanima: “moj prikaz je sve samo ne zbrkan, $tovise, on je
iznimno jasan, jednostavan i sreden” (Pirandello, 2003: 35), 0 éemu svjedo¢i dobar prijam kod gle-
datelja u razli¢itim povijesnim razdobljima. Dakle, humoristicki nesklad nije nuzno i1 konfuzno 1
pretenciozno autorsko nametanje svojih kreativnih ideja.

Humorizam k tome tematski ne smije sadrzavati crtu “zajedljivog i rugalackog” (Perisi¢,
2010: 129), ve¢ mora po Pirandellu izazivati gorki smijeh, pun simpatije i tolerancije. On mora
biti vezan uz misaonu djelatnost i uz nedoumice, a ne uz puko ismijavanje ili superiornost, koji
su srodnije pojmu “komicnosti”, a ne “humoristi¢nosti”. Iako nacelno djeluje u Zanru komedije,
Moretti kao da uzima ova Pirandellova pravila za svoje osobne humoristicke zakone, jer on od svo-
jeg prvoga dugometraznoga igranoga filma iz 1976. do zadnjega iz 2011. ne prestaje blagonaklono
1 dobro¢udno pristupati svojim likovima. On je autoironican, satirican, pa i groteskan, osobito u
svojim ranijim filmovima (Mazierska i Rascaroli, 2004), ali pritom ne pribjegava sarkazmu. Zbog
tog razloga nije u potpunosti ispravno njegov pristup poistovje¢ivati s djelima Woodyja Allena, §to
mnogi kriticari ¢ine. Osim toga, gotovo svi njegovi filmovi imaju elemente tragikomedije te bi se
mogli, humoristi¢nim elementima unatoc, bez previse ustru¢avanja istodobno svrstati i u drame.
Isto je moguce, smijehu unato¢, ¢initi i s Pirandellom. Poznati osje¢aj “suprotnosti” o kojem on
govori u O humorizmu najvidljiviji je u suprotstavljanju razina realnosti umjetnickoga djela, $to se
1 na filmu i u kazali$tu najzornije postize namjernim brkanjem pojmova lik (lice), osoba i glumac,
o ¢emu govore poglavlja koja slijede.

4. O fikciji i o €injenicama

Kao 3to je ranije naglaseno, Pirandello je ontolosko pitanje “Sto uistinu jest?” u svojim me-
tateatarskim djelima uzeo kao temelj humoristicke “suprotnosti”. Ono $to on suprotstavlja su
obrasci klasi¢ne drame i fikcija s jedne strane te samosvjesni i naglaseno autorski izri¢aj s druge.
Najvazniji obrasci klasi¢ne drame su: dijalog, primarnost price (a ne forme), sadasnjost kao dram-
sko vrijeme te nepostojanost slucajnosti. U modernoj drami situacija je obrnuta, tu su dijalog i
radnja “Stetno ograniCenje unutra$njeg zivota koji je beskrajno raznovrstan” (Szondi, 2001: 111).

Takav pristup naveo je teoreticare da zakljuce da je Sest lica trazi autora zapravo “drama o
nemogucnosti drame” (Klem, 1977: 39) ili “komad o nemogucénosti drame” (Szondi, 2001:106).
Kada je drama “nemoguca”? Ako se dramom Zeli tematizirati filozofijske probleme, ona se ne smije
zadrZati na razini naracije. Kao uvod u tu tezu uzet éemo citat lika Pastorke iz drame Sest lica, koja
tvrdi da bi nepostojanje metateatarskog otklona zapravo svodilo njezinu pri¢u na “romanti¢no-
sentimentalnu kasicu” (Pirandello, 2003: 97).

I doista, kao temelj za razradu svojih modernisti¢kih otklona Pirandello uzima vlastita kla-
si¢na narativna djela. U drami Sest lica traZi autora glumci pripremaju drugi ¢in njegove ranije
drame Igra uloga iz 1918, dok u Veceras se improvizira temelj ¢ini njegova novela Leonora, zbogom iz
1910. I Moretti se u svojim filmovima redovito poziva na svoja ranija djela, koriste¢i iste tematske
motive, iste rezijske postupke 1 isti odabir ne posebno poznatih glumaca (primjerice vlastiti mu
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je otac glumio u Sest filmova). Tako u filmu Izravni udarac (Palombella rossa) iz 1989." uvrstava
scene iz svog prvoga kratkoga filma Poraz (La sconfitta, 1973). Osim toga, Moretti ¢esto tematizi-
ra sam svijet umjetnosti i proces stvaranja umjetnickoga djela. Primjerice film Ja sam autarkican
(To sono un autarchico, 1976) posvecen je odnosu redatelja 1 glumaca, Ecce bombo (1978) zapoCinje
scenom snimanja filma, Zlatni snovi govore o autorskoj stvaralackoj krizi, Izravni udarac sadrzi
scene Leanova Doktora Zivaga (Doctor Zhivago, 1965), Dragi dnevnice (Caro diario, 1993) govori o
Pasoliniju, Travanj (Aprile, 1998) tematizira samu motivaciju da se snimaju filmovi, a Kajman (Il
caimano, 2006) govori o mladoj redateljici koja snima film o Berlusconiju (moglo bi se navesti jo§
duje pravilo, je njegov film Sinova soba (La stanza del figlio, 2001), u kojem je naracija klasi¢na, stil
minimalisticki i konvencionalan, $to je ¢ak nagnalo kritic¢are da taj film proglase “zbunjuju¢im”
(Nenadi¢, 2002).

U klasi¢nome djelu autor tezi “jedinstvenoj i skladnoj slici” (Pirandello, 2003: 97) te tezi
“skupiti radnju na jednom mjestu” (Pirandello, 2003: 97), §to je u Sest lica izre¢eno kroz teze lika
Redatelja. S druge strane, Pastorka ne mari za estetski prikaz njezine drame, ona jednostavno zZeli
prikazati dogadaje iz svoje osobne proslosti. Redatelj Zeli konstruirati §to bolju dramu, pa stoga
veli: “Slutim da tu ima grade iz koje se moze izvui jedna krasna drama.” (Pirandello, 2003: 68) Je
li ta “grada” ono $to ¢ini realnost, ili je ta “grada” samo temelj za izgradnju realisti¢nijeg umjet-
nickog svijeta?

U fikcionalnim dnevnickim zapisima Snima se!, (ponovno izdani pod naslovom Biljeznice
snimatelja Serafina Gubbija, 1925), Pirandello se opet pita: “Hoce li se 1 ovdje izroditi drama?”

1 U literaturi nalazimo taj naslov kao hrvatski
prijevod originalnoga naslova filma Palombella rossa,
$to i nije adekvatno rjesenje prijevoda.

Kajman (2006)
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(Pirandello, 2009: 146). On kao da je trazio u svakodnevnom Zivotu sve moguce elemente koje
bi dramatizirao, §to je, paradoksalno, smatrao estetikom niZega ranga. Naime, fikcija, a osobito
fikcija na filmu, za Pirandella predstavlja, platonisticki govoreéi, puko oponasanje stvarnoga zivo-
ta. Rije¢ima njegova lika Serafina Gubbija: “Glupost fikcije ovdje dolazi maksimalno do izrazaja, s
obzirom da ima pomo¢ fotografske reprodukcije.” (Pirandello, 2009: 52). Film je “igra koja nema
drugi cilj nego prevariti, ne sebe, nego druge” (Pirandello, 2009: 51). Naposljetku, stvaranje igranih
filmova je “glupa igra” (ibid.).

Kada bi Pirandello doista imao ovako nisko misljenje o filmskome svijetu, bilo bi legitimno
osporiti njegove sli¢nosti s Morettijevim radom. Medutim, Pirandello je zapravo prema filmu
imao istodobni odnos ljubavi i mrznje. Od 1929. do 1936. napisao je tri filmska scenarija, od kojih je
najpoznatiji istoimena adaptacija drame Sest lica trazi autora (u koautorstvu s njemackim autorom
Adolfom Lantzom), koju je trebao rezirati Max Reinhardt u produkciji Warner Brosa (Angelini,
1990). U toj adaptaciji glavnu ulogu dobio je novi lik Autora koji je u filmu od osoba trebao stvarati
likove. Razlikovanje pojmova “osoba” i “lik” je dobar temelj za analizu razlike ¢injenica i fikcije.

4.1. 0 osobama i o licima

Na hrvatski je jezik drama Sei personaggi in cerca d’autore prevedena kao Sest osoba trazi au-
tora (Frano Cale, izdanje iz 1992) te kao Sest lica traZi autora (Snjezana Husi¢, izdanje iz 2003). Oba
prijevoda su toéna, ali aludiraju na razli¢ite aspekte Pirandellovih nastojanja. Sest osoba bilo bi
Sest individua sa svojim karakteristi¢nim osobnostima. Jasno je da, primjerice, Pastorka u drami
pokusava svim silama upozoriti na specifi¢nost svojeg poloZaja, naglasavajuci svoj karakter. U tom
duhu mozemo prihvatiti da su “likovi osobe” (Klem, 1977: 49), jer oni imaju relativno razradene
osobine. S druge strane, lica na pozornici nose maske, krinke s otvorima za o¢i, nos i usta: Otac
nosi masku “grizodusja”, Pastorka “osvete”, Sin “prezira”, a Majka “boli” (Pirandello, 2003: 45).
Sudbine njihovih likova odredene su, dakle, ne samo stvarnim Zivotom vec¢ i teatarskim konven-
cijama koje njihovi tipski karakteri podrazumijevaju. To je dovoljan argument da ih istodobno
mozZemo smatrati 1 tipiziranim licima (tj. likovima) ¢ije su sporedne karakterne osobine nevazne
za dramu kao cjelinu.

Iskoristimo li citate koje izgovaraju likovi u samoj drami, dobit ¢emo jasniji uvid u distinkci-
juizmedu pojma stvarne osobe i pojma dramskoga lika. Tako susre¢emo tezu da su lica “stvorena
zbiljska bi¢a” (Pirandello, 2003: 45), da ¢ovjek nije nikada “jedan te isti” (aluzija na nestabilnost
identiteta, str. 66), te da “svatko od nas glumi u ulozi koju si je sam dodijelio” (str. 69). K tome,
sami likovi Zele da se u dramatskoj izvedbi njihovih Zivota oni zovu svojim pravim imenima.
Paradoksalno, metateatar je za Pirandella stvarniji od klasi¢nog teatra, iako je njegova estetska
funkcija zamjetljivija nego u klasi¢nom teatru. Nalik je to dokumentaristickoj tezi da je “film isti-
ne”, tj. cinéma vérité pristup, istinitiji od prosjecnog dokumentarca zato jer su u njemu vidljivi
autori filma. S obzirom na to da Pirandello tvrdi kako je “Cudo zbilje” vrednije od “vulgarne, ¢inje-
ni¢ne istine” (Pirandello, 2003: 83), mozemo re¢i da on smatra da je metateatar filozofijski ute-
meljeno priblizavanje realnosti, dok je klasi¢ni teatar odmak od nje. Lica na pozornici ostvaruju
svoje osobnosti time $to gledatelja osvje$tavaju da se nalazi u kazaliStu, a ne time $to uvjerljivo
mi Veceras se improvizira, kada se u stanci predstava nastavi odvijati i u foajeu, a likovi koji su do
maloprije stajali na sceni — postanu integralni dio publike.

Kod Morettija je, pak, situacija s licima i osobnostima jo§ zamrsenija, zbog Cega su njegov stil
kriti¢ari nazvali “fikcionalnom autobiografijom” (Mazierska i Rascaroli, 2004: 44). On uz dihoto-
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miju realno/fikcionalno uvodi i tre¢u kategoriju, a to je kategorija njegova lika Michelea Apicelle,
koji se javlja u njegovih prvih Sest filmova (izuzev filma Misa je zavrsila — La messa ¢ finita, 1985).
Michele Apicella je fikcionalno-autobiografski lik koji nosi djevojacko prezime Morettijeve maj-
ke (koja, uzgred reteno, uz njegovu suprugu 1 sina, glumi u njegovu filmu Travanj), a njegova se
osobnost 1 proslost razlikuju od filma do filma. Ovisno o filmu u kojem se pojavljuje, Michele
je amaterski kazali$ni redatelj, bivsi student Sezdesetosmas, uspjesni filmski redatelj, profesor
matematike te vaterpolist. Medutim, ono $to povezuje sve te likove jest upravo glumacka pojava
samoga Morettija, koji Michelea stavlja na nedefinirano mjesto izmedu igranoga filma i svojeg
stvarnog zivota. Prema Genetteu, “metalepti¢nim se moZze smatrati svaki iskaz o sebi” (Genette,
2006: 89), tako da je Moretti, za razliku od Pirandella, kombiniranjem autobiografskoga “ja” (koji
se u Genetteovoj terminologiji naziva “operator metalepse”) 1 glumackih “ja” metalepsu dodatno
uslozio. Stoga je jasno da je pojam glumca idu¢i korak u definiranju filozofijskih temelja moder-
nizma.

4.2. 0 glumcima

U klasi¢no strukturiranoj Pirandellovoj drami Nadi se situacija je obrnuta. Likovi u ovom
slu¢aju ne zahtijevaju prikaz svojeg realnog zivota na pozornici, ve¢ glumica zakljucuje da izvan
uloge Zivot niti ne postoji. Naime, ono $to gledatelj smatra stvarnim Zivotom za nju je samo in-
spiracija za ostvarenje sebe kao glumice, pa je Zivljenje svakodnevice za nju zapravo “pokus” da
provjeri moze li uz ulogu imati “takoder i Zivot” (Pirandello, 1992: 614).

Naci se je, dakle, apologija glumackoga poziva, ¢ije su skepticke posljedice zapravo nijekanje
ranije iznesene distinkcije izmedu realnosti 1 teatra. Naime, zivot ionako nije opipljiv 1 stabilan,
ve¢ realnost 1 istinu mozemo dozivljavati isklju¢ivo kroz proces: “Istina je jedino da treba sebe
stvarati, stvarati! I jedino se tada nalazimo” (Pirandello, 1992: 623). Pitanje istinitosti dramskoga
teksta je, zanimljivo, bilo i u sredistu teatroloskih rasprava pocetkom 20. stolje¢a. Naime, pitanje
jest ima li dramski tekst privilegiran status u odnosu na svoju izvedbu. U svojem eseju “Ilustratori,
glumci i prevoditelji” (1908) Pirandello zastupa tezu da je dramski tekst bit dramatike, neovisno o
glumackoj izvedbi samoga teksta. Godine 1936, pred samu smrt, dvije godine nakon $to je primio
Nobelovu nagradu, Pirandello obrée svoj stav pisuci uvod u knjigu Silvija D’Amica Povijest talijan-
skoga kazaliSta, tvrdeci da je bit dramske umjetnosti u samoj reziji i glumi odredenoga pisanoga
komada (Sateramo, 1999).

Nanni Moretti je prepoznatljiv kao glumac i to je glavni razlog zasto njegovu stvaralastvu
ovdje ne prilazimo putem njegovih scenarija, ve¢ namjerno putem samih filmova, dok Pirandellu
prilazimo isklju¢ivo putem njegovih pisanih djela, a ne putem kazali$nih izvedbi. Najveca za-
vrzlama koju Moretti postavlja pred gledatelja javlja se u trecoj cjelini (“Lije¢nici”) njegova, u
Hrvatskoj vjerojatno najpoznatijeg, filma Dragi dnevnice. U toj se cjelini ne javlja pod imenom
Michele Apicella, ve¢ pod svojim pravim imenom, govori u offu o svojim zdravstvenim proble-
mima, predstavlja nam autenti¢ne snimke (ili rekonstrukcije?) svojih bolnickih tretmana, a na
pocetku cjeline naglageno je da u njoj nista nije izmisljeno. Cak i u svojem najkonvencional-
nijem filmu Sinova soba Moretti je glavni lik nazvao Giovanni, $to je pravo ime samog Nannija
Morettija. Takav je pristup ispravno klasificirati upravo kao pirandelovski, pa se njegov pristup
odreduje kao “jedinstven spoj autobiografije i fikcije, komedije 1 drame, kausticke satire i za-
dirkivanja samoga sebe, politickog i socijalnog komentara, njegovi se filmovi opiru definiciji”
(Rascaroli, 2004: 235).
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4.3. O kontekstu umjetnosti

I Moretti i Pirandello koriste se ¢injenicom da su njihova djela smjestena u konkretni pro-
storno-vremenski kontekst i produkcijske uvjete. Kako bi osvijestili metalepti¢nost svojih djela,
oni u samim djelima tematiziraju mogucu recepciju radova od strane njihovih kolega, od strane
kritike 1 od strane publike.

U Sest lica traze autora Redatelj se 3ali na racun autora dramskog predloska, poimence s
Pirandellom. U Veceras se improvizira Prvak izvikuje “Potreban je autor!” (Pirandello, 1992: 561),
dok se Redatelj tome protivi. Odnos Autora i Redatelja je, u oba teksta, humoristicki opisan kao
odnos podredenoga i nadredenoga umjetnika, do te mjere da Redatelj u Sest lica ¢ak i tvrdi da on
sam nikada nije bio autor. Ovaj spor kod Morettija ne postoji, s obzirom na to da je on sam isto-
dobno i scenarist 1 redatelj, a Cesto 1 producent svojih filmova.

Kad je rije¢ o odnosu s kazalisnom i filmskom kritikom, Veceras se improvizira zapoCinje
uvodnom rijeci o prezentaciji predstave u medijima, ¢ime se tematizira potencijalna kriticka re-
cepcija izvedbe. Moretti takoder ne krije svoju opsesiju kriti¢arima: u njegovu prvom filmu Ja sam
autarkican glavni lik na svoju kazalisnu predstavu uporno zove poznatog kazali$nog kriti¢ara, dok
u filmu Dragi dnevnice Moretti muci loseg filmskog kriti¢ara, ¢itajuéi mu njegove lose kritike dok
ovaj place u krevetu.

Naposljetku, i Pirandello 1 Moretti u svoja djela uvode scene u kojima likovi/osobe/glumci u
drami gnjave redatelje svojim zahtjevima te ih mole za pomo¢. U filmu Zlatni snovi dva entuzijasta
slijede Michelea Apicellu, mole¢i ga da mu budu asistenti na snimanju njegova filma, dok u Sest
lica usred probe u kazali$te ulazi Sest nepoznatih ljudi, trazeci da im Redatelj ispuni zahtjev za
kazali$nim prikazom njihovih Zivota.

5. Zaklju¢ak — napisati, a ne zapisati

Lik Oca u Sest lica trazi autora tvrdi: “Autori obi¢no kriju muke svojega stvaranja” (Pirandello,
1992:108). Modernistic¢ki i postmodernisticki autori, medutim, muke svojega stvaranja ogo-
ljuju 1 naglasavaju, $to je osnovna znacajka i Morettijeva modernizma (ili postmodernizma) 1

Dragi dnevnice
(1993)
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Pirandellova metateatra. Potraga za Autorom zapravo je potraga za vlastitim originalnim izrica-
jem, a ne potraga za realno$¢u. Naime, iz perspektive umjetnika, kao $to je jasno izreceno u dra-
mi Naci se, filozofijska pitanja o realnosti 1 istini su zapravo samo kontekst uzitka umjetnickoga
stvaranja. Ne oCekuje se da ¢e se o njima kod gledatelja mo¢i stvoriti jasna predodzba. Ono §to je
moguce jest stvaranje osjecaja zatudnosti 1 skepticizma, $to 1 Moretti 1 Pirandello vjesto postizu
svojim humoristickim pristupima.

Medutim, unato¢ preklapanjima ontolo$kih razina i stvaranju dojma zbunjenosti, valja pri-
mijetiti da ¢e gledatelju, na osobnoj razini, uvijek intuitivno ostati jasno §to u Zivotu jest realnost,
a §to nije. Na filmu je ta razlika jasna u distinkciji dokumentarnoga i igranoga filma: gledatelj ¢e
mozda biti zbunjen u vezi s tim je li neki film igrani ili dokumentarni, ali te§ko je zamisliti da bude
zbunjen oko toga gleda li trenuta¢no film ili ne gleda. U kazali$tu je ponesto drugadije: u uzem
smislu rije¢i, dokumentarne predstave ne postoje. Medutim, ono $to osobe/lica u Sest lica traze au-
tora zahtijevaju jest da prizori iz njihovih Zivota ne budu “napisani”, ve¢ da budu “zapisani”, odno-
sno stenografirani (Pirandello, 1992:70). Autor je, dakle, taj koji odreduje do koje ¢e razine njegovo
djelo biti u vezi s realno$¢u. Moretti i Pirandello odluéili su da ¢e realnost njihovih djela proizlaziti
iz same forme njihovih radova, dakle iz kreativnoga pisanja, a ne iz vjernoga zapisivanja.
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Juraj Lerotic¢
“Ne radi nikada s djecom i Zivotinjama” —

dijete kao glumac u filmu

SAZETAK: Pronadi talentirano dijete, pripremiti ga za ulogu i snimiti film s djetetom glumcem proces je koji se
razlikuje od procesa pripremanja i snimanja filma s odraslom osobom glumacke naobrazbe. Specifi¢nosti ima u
svim fazama: u fazi izbora glumca, castinga, treba obilaziti dje¢je dramske grupe i napraviti niz audicija kako bi
se pronaslo dijete koje odgovara ulozi. Metode organizacije i provedbe audicije, odnosno provjere nadarenosti,
potrebno je prilagoditi dje¢joj dobi imajuci pritom u vidu i otegotne okolnosti poput uobi¢ajenog manjka vreme-
na u pretprodukciji ilma. U fazi proba potrebno je dijete pripremiti za lik koji treba igrati, kojega je svijet Cesto
potpuno izvan djetetova iskustva, jednako kao i glumacke metode koje bi mu trebale pomod¢i. Snimanje filma,
dulje razdoblje u kojem se dijete nalazi okruZeno nepoznatim ljudima i suocava s dotad nepoznatim zahtjevima,
takoder obiluje atipi¢nim situacijama. Rad, temeljen na iskustvu redatelja i djece-glumaca, pokusava prikazati
navedene specifi¢ne situacije, probleme, njihova priru¢na rjedenja i generalizacije na koje navode.

KLjuéne rijeci: dijete-glumac, lik, casting, audicija, snimanje

1. Uvod

Glumacki nadareno dijete koje odgovara ulozi nije lako pronaci, a u procesu stvaranja filma
postoje takoder specificni momenti koji rad s nadarenim djetetom ¢ine kompleksnijim od rada s
nadarenom odraslom osobom. Otud valjda kultna izreka glumca W. C. Fieldsa “Ne radi nikada s
djecom i Zivotinjama”, koju se ¢esto moze ¢uti kad se komentiraju filmovi ili prepri¢avaju anegdo-
te o filmovima u kojima glavne uloge igraju djeca.

Ovo me podruéje zanimalo jer sam 1 sam radio s djecom na svom diplomskom filmu Onda
vidim Tanju (2010), a nisam pronasao tiskane literature, pa sam kontaktirao casting-agenta, glumca
iredatelja Markusa Schleinzera.! Tijekom intervjua sa Schleinzerom naglasak je stavljen na tri faze
stvaranja filma (audicije, probe i snimanje) u kojima rad s djetetom glumcem pred redatelja po-
stavlja specifi¢ne zadace. Zbog dubljeg uvida u ovu temu u ovda$njim prilikama, razgovarao sam
sa Snjezanom Tribuson, redateljicom filma Ne dao Bog veceg zla (2002) u kojem su igrali dvana-
estogodi$njaci te s Danielom Kusanom, redateljem filma Koko i duhovi (2011). Dje¢ju perspektivu
na proces stvaranja filma pokusao sam osvijetliti u razgovoru s Filipom Mayerom i Kristianom
Bonaci¢em, glumcima iz Ku$anova filma koji su za vrijeme snimanja imali Cetrnaest godina.
Kona¢no, pokusao sam prona¢i intervjue u kojima drugi inozemni redatelji koji su radili s djecom
(braca Dardenne, Lukas Moodysson) objasnjavaju probleme u radu s djecom i opisuju strategije
njihova rje$avanja.

1 Schleinzer je glumio u petnaestak filmova, ostalima i u filmu Michaela Hanekea Bijela vrpca (Das
sedamnaest godina je casting-agent, radio je kao weifde Band, 20009). ReZirao je film Michael (2011) koji
glumacki trener (acting coach) te pripremao i se bavi osjetljivom temom zlostavljanog djeteta, $to
provodio scene s djecom u nekoliko filmova, medu jerad s djetetom glumcem ¢inilo jo3 kompleksnijim.
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2. Audicije

2.1. Oglasavanje audicije

Za razliku od odabira profesionalnih (odraslih) glumaca za odredene uloge, djecu nadarenu
za glumu treba najprije pronaci, najées¢e putem audicije, a zatim odabrati ono dijete koje najbolje
odgovara ulozi. Medutim, razmjerno malo djece u Hrvatskoj bavi se glumom te zbog toga nedo-
staje kandidata za audiciju. U procesu traZenja nadarenog djeteta obicno se najprije stupi u kon-
takt s dramskim grupama za djecu i mladez pri kazali§tima, $kolama i sl. Pohadanje dramske grupe
ne jamdi talent polaznika, ali na neki na¢in nagovjestava interes za glumacko iskustvo 1 potporu
roditelja. Dramski pedagozi uglavnom rado izlaze u susret i na zamolbu ¢e prirediti “ogledni sat” u
kojem ¢e obradivati situacije na neki nacin sli¢ne situaciji iz filma ili ¢e sat jednostavno prepustiti
osobi zaduZenoj za casting.

Djecu se moZe traziti i posredovanjem casting-agencija koje raspolazu fotografijama i kon-
taktima odredenog broja djece. Ni agencije ne jamce talent, ali i one upucuju na interes djeteta i
roditelja za sudjelovanje u projektima. Traze¢i djecu za film Cudnovate zgode Segrta Hlapica (2013)
Silvija Petranovica, kontaktirali smo plesne, baletne i folklorne klubove (oni se bave vjeStinama
srodnima glumi) te i tamo trazili nadarenu djecu. Oglasavanje izravno u $kolama donosi probleme
o kojima ¢e kasnije biti rijeci, ali i to moze biti put do talentiranog djeteta.

Kona¢no, audiciju se moze oglasiti u medijima i na taj je na¢in pokusati adresirati na cijelu
populaciju. Ovaj nadin je problemati¢an jer ¢e dolazak mlade djece na audiciju najvise ovisiti o
volji 1 slobodnom vremenu roditelja (pratnje).

Cesta je praksa da se neglumci (naturi¢ici) biraju po kriteriju da se uloga i privatni Zivot
glumca-naturscika na odreden nacin preklapaju. Npr. talentirano dijete za ulogu mladog krimi-
nalca trazi se u popravnome domu. Taj pristup moZe biti problematic¢an. O tome Schleinzer kaze:
“.. na audiciju za film Michael doslo je nekoliko djece koja su bila savr$ena za ulogu zlostavljanog
djeteta jer su u sebi nosila neku tugu, mozda su imala problema kod kuce, mozda su ih maltretirali
u skoli. Nisam ih htio uzeti jer ne Zelim povrijedeno, labilno dijete pustiti da posredno igra samog
sebe 1 na taj nacin eksploatirati njegov problem. Trazio sam upravo jako normalno i stabilno di-
jete..”

2 lzrazgovora s M. Schleinzerom (2012)

David
Rauchenberger
u filmu Michael
(Markus
Schleinzer,
2017)
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2.2. Iskustva s oglasavanjem audicije i prvi kontakti s djecom-glumcima

U nasim prilikama, nadareno dijete jednostavnije je traziti na podrudju grada Zagreba nego
li u manjim sredinama. U Zagrebu, u nekoliko kazalista djeca pohadaju dramske grupe (ZKM,
KazaliSte Tre$nja, Djedje kazaliste Dubrava, KC Ribnjak). Takoder, pri mnogim zagreba¢kim os-
novnim 1 srednjim $kolama postoje 1 dramske grupe, a djeca za uloge u Kusanovu filmu Koko i
duhovi pronadena su upravo u dramskim grupama kazalista i $kola. TraZenje kandidata otezano
je ako se zbog lokacije snimanja, specificnog dijalekta i sl. trazi dijete iz nekog drugog podrudja
Hrvatske. Na podrudju Splita trazili smo 2008. tri talentirana djeteta za film Onda vidim Tanju:
dvojicu djecaka u dobi od osam i Sesnaest godina i jednu djevojku u dobi od $esnaest godina. Prvi
je nas problem bio nedostatak casting-agencija. Postojece agencije gotovo da nisu imale zainteresi-
rane djece, a kandidati su ve¢inom bile nezaposlene odrasle osobe 1 umirovljenici. Drugi problem
bio je u tome $to dramske grupe kazaliSta i srednjih $kola pohada mali broj djece, pogotovo malo
djecaka (no, mali je interes djecaka u cijeloj Hrvatskoj).

Bududi da putem casting-agencija i dramskih grupa nismo uspjeli na¢i djecu koja bi odgova-
rala ulogama, izvjesili smo ilustrirane plakate u veéini splitskih srednjih (20) i u nekoliko osnov-
nih $kola (5). Plakati su upudivali na datum i mjesto audicije te na internetsku stranicu s kratkim
sadrzajem filma, obja$njenjem tijeka audicije itd. Na audiciju odrzanu u strogom sredi$tu grada
odazvalo se samo petnaestero djece. Na sljedeci oglas o audiciji, objavljen u lokalnim novinama i
na radiju, odazvalo se stotinjak djece, ve¢inom djevojke. Moze se €initi ¢udnim $to se medu 200
djece nije naslo troje njih koji bi odgovarali ulogama. No, bra¢a Dardenne za ulogu djecaka Cyrila
u filmu Djecak s bictklom (Le gamin au vélo, 2011) primila su oko 500 fotografija djece te su na te-
melju fizi¢kog izgleda izdvojili njih 150, a zatim su se nakon audicija odluéili za dvoje s kojima su
intenzivno probali kako bi se odludili za jednoga. Schleinzer je vise od pola godine trazio osam
glavnih i Cetrdesetak manjih uloga za Hanekeovu Bijelu vrpcu. Kroz audicije je proslo oko 7000
djece. Sedamsto djece proslo je audiciju za ulogu Wolfganga u Schleinzerovu filmu Michael (2011).

Bududi da nismo bili nasli djecu koja bi odgovarala ulozi, odlu¢ili smo izravno u razredima,
djecu obavijestiti o projektu i pokusati ih zainteresirati za audiciju. Pokusaje “izravnog” oglasa-
vanja audicija u $kolama nerijetko otezavaju ili ¢ak onemoguéuju ravnatelji neskloni najavama
izvangkolskih aktivnosti u prostorijama $kole. Uobi¢ajena argumentacija glasi: “Ne znamo tko ste,
svaSta se dogada...” Iako smo imali dokumentaciju iz koje je bilo vidljivo da je rije¢ o projektu
koji su poduprli Ministarstvo kulture, Ured za kulturu grada Zagreba te Ured za kulturu grada
Splita, neki ravnatelji nisu dopustili ni oglasavanje audicije putem plakata u prostorijama $kole.
Stoga smo bili upuceni na Ministarstvo znanosti, obrazovanja i §porta. Ono nas je preusmjerilo na
Odsjek za prosvjetu, kulturu i $port Splitsko-dalmatinske Zupanije 1 na komisiju koja se za potrebe
ovakvih i sli¢nih situacija sastaje dva puta godi$nje. Moguce je dakle da se na ishodenje dopustenja
za audiciju u skolama ¢eka dulje vrijeme.

Dobiveno dopustenje omogucéilo nam je ulazak u veéinu $kola. Obi¢no bismo na raspola-
ganju imali nekoliko minuta da pokusamo ucenicima objasniti o kakvom se projektu radi i da
odgovorimo na njihova pitanja. Za audiciju bi se prijavilo oko 50% prisutnih ucenika, a doslo bi
tek oko 5% prijavljenih. Trebalo je dakle eliminirati smetnje, bilo da se radilo o padu interesa,
zaboravljivosti ucenika, drugim obvezama u terminu audicije, itd. Idealnim se pokazao model u
kojem nam je $kola stavila na raspolaganje prostoriju u kojoj bismo sa zainteresiranim u¢enicima
odmah napravili kratku eliminacijsku audiciju. Taj postupak pokazao se najuspjesnijim, a odaziv
je bio najvei. Primjenjivali smo ga uglavnom u osnovnim $kolama gdje je reZim nastave blazi
nego u srednjim $kolama pa su ucitelji dopustali ucenicima da nakratko napuste ucionicu. Ovako
smo nasli dvoje od troje glumaca.
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Odaziv djece 1 spremnost $kola 1 ostalih institucija na suradnju veoma ovise o ugledu re-
datelja, temi filma, marketingu. Roditelji ¢e spremnije pristati na sudjelovanje svojeg djeteta na
audiciji ako poznaju redatelja i temu filma. Tako se na audiciju koju smo provodili u Osijeku za
Cudnovate zgode Segrta Hlapiéa, po motivima L. B. Mazuranié, prijavilo 250 kandidata, a na audiciju
za Onda vidim Tanju (nepoznati redatelj, nepoznati sadrzaj) u Splitu, gradu bitno ve¢em od Osijeka,
100 kandidata.

2.3. Prvi kontakti s roditeljima djece glumaca

Ve¢ u najranijoj fazi rada, paralelno s oglaavanjem audicije, pokusali smo obratiti se i rodi-
teljima jer oni daju dopustenje za djetetov dolazak na audiciju te za djetetovo sudjelovanje u fil-
mu. U¢inili smo to putem internetske stranice na kojoj smo objavili kratak sadrzaj filma, podatke
o suradnicima na projektu, recenzije projekta od strane javnih osoba, broj telefona za informacije.
Ovo se ¢ini bitnim pogotovo ako se radi o temi koja bi neke ljude mogla odbiti od projekta.

Schleinzer, ijeg je filma Michael tema bila pedofilija, pri oglasavanju audicije nije htio opisa-
ti kakav bi film htio napraviti, ali nije htio ni potpuno presutjeti sadrzaj.

“Kada smo poceli raditi na Michaelu, tema pedofilije jo$ nije bila tako ¢esto obradivana u
umjetnosti kao danas: primjerice, proli mjesec (travanj 2012, op.a.) objavljen je roman u kojem se
iz djecje perspektive prica o djevojcici zatoCenoj u podrumu, u isto vrijeme tiskana je knjiga pod
nazivom Klaustrija, sada na Berlinaleu (2012, op.a) takoder igra film o djevojci koja je zatoCena.
Godine 2007. bio sam ponesto usamljen s tom temom i brinulo me da prije nego $to produkcija
filma uopée pocne, u podzemnoj Zeljeznici ne procitam ‘perverznjak snima djecji pornic’. (...) S
druge strane, nisam htio da djeca i roditelji dolaze na casting bez ikakve ideje o ¢emu se u filmu
radi. Nisam Zelio nikome krasti vrijeme, ni njima, a u krajnjoj liniji ni sebi, baveéi se djecom kojoj
roditelji na kraju nece dopustiti da sudjeluju u projektu. Tako smo napisali sinopsis koji je preci-
zno ocrtao radnju filma, ali ono $to nije proizlazilo iz tog prvog sinopsisa je Zanr, odnosno nacin
na koji ¢e se film baviti temom pedofilije. Jer baviti se tom temom samo po sebi nije nista novo.
Uzmite, recimo, Misticnu rijeku Clinta Eastwooda. Tu nekoliko muskaraca otme dijete i zlostavlja
ga danima u podrumu. Alj, to je film Clinta Eastwooda, u njemu igra Sean Penn pa je spremnost
publike, javnosti, a time i spremnost roditelja na sudjelovanje mnogo veca nego kada toga kontek-
sta nema. Dakle, napisali smo da je to film o tridesetpetogodi$njem Michaelu i desetogodisnjem
Wolfgangu koji prisilno Zivi kod njega te da se film bavi pitanjem $to taj suzivot znaci za zrtvu i za
pocinitelja. Napisali smo da u filmu nema eksplicitnih prizora seksualnosti. X tomu, oglasili smo
broj telefona i adresu elektronicke poste na koje su se ljudi mogli javiti pitanjima. Na taj na¢in
izbjegao sam 1 suvi$ne razgovore na castingu.”

2.4. Provedba audicije

U Hrvatskoj se udomacio postupak u kojemu se kandidati pozovu u odredeno vrijeme, da bi
zatim Cekali, ponekad i satima, na svoj nastup. Rade¢i audiciju za Onda vidim Tanju, uvidio sam da
taj koncept izazva zamor 1 iritaciju kandidata, a osobu koja provodi audiciju izlaze pritisku jer se
suoCava s prizorima iscrpljene djece i nervoznih roditelja.

Filip Mayer, koji igra u Koko 1 duhovi, o guzvi pred vratima prostorije za audiciju kaze:
“Najgore mi je kad dodem na audiciju i vidim jo$§ dvadeset djecaka koji svi izgledaju sli¢no kao ja i

3 Ibid.
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onda skuzim da smo mi tu svi zbog iste uloge... to me dosta unervozi”.* Dio djece casting doZivljava
kao procjenu. To izazva napetost koja se moZze negativno odraziti na kvalitetu audicije. Na pitanje
kako bi izgledala audicija koju bi on provodio, Kristian Bonaci¢ (Zlatko u Koko i Duhovi) odgovara:
“Pa ono, udes... pa malo keksi¢i... malo sok, pa neka $ala. Da ne bude odmah ‘Odglumi ovo, odglumi
ono’. Da bude prijateljska atmosfera”.s

Schleinzer o tome misli sljedece: “Kod prvog kontakta s kandidatom valja paziti na to da se
u prvih pet minuta koncentrirate samo na to da pokusate situaciju opustiti. Casting je za mnoge
kandidate golemi stres. Znam to iz iskustva sa starijim glumcima koji su vrlo talentirani, a svaku
audiciju potpuno zeznu. U radu s djecom treba jos vise paziti na taj moment. U startu treba poku-
Sati izbjedi situaciju da djeca Cekaju pred nekom tajanstvenom sobom, pa onda netko izlazi... ula-
zi... Uop¢e ne znam odakle taj sistem, valjda iz americkih filmova koji pokazuju kako funkcionira
filmska industrija ili s castinga reklama. U svakom slucaju to je potpuno pogresno. Na castingu za
Bijelu vrpcu jednostavno nije i8lo drugacije jer je bilo strasno puno djece, ali kod vlastita filma sam
to pokusao izbjeci. Ve¢ pri odredivanju termina pazio sam da svako dijete dobije svoj termin i da
ne treba ¢ekati. Izbjegavao sam audicije u studijima. Radio sam ih u stanovima, gdje je atmosfera
na neki nacin privatnija.”

Provodeci audicije u Splitu, takoder smo bili odlu¢ili davati djeci pojedinacne termine, ali
smo se ubrzo suocili s organizacijskim problemom jer mnoga djeca ne bi dosla u dogovoreno vrije-
me. Zbog toga su se stvarali “prazni” termini u kojima smo nepotrebno ¢ekali sljede¢eg kandidata.
Kako bismo to izbjegli i istodobno smanjili nervozu, poceli smo pozivati manje skupine djece.

2.5. Metode rada s djecom na audiciji

Postoje razlicite metode rada i vrsta zadataka koji se daju polaznicima audicije, od postavlja-
nja pitanja (gotovo privatnog karaktera) do zadavanja teksta koji treba “odglumiti”. Mnogi redate-
lji koriste neku scenu iz filma kao polaznu tocku. Na taj nacin se uz glumacki talent provjerava je
li djetetu jasan “svijet” lika koji ¢e tumaciti. Obi¢no su to scene s malo teksta, kako se dijete ne bi
odmah opterecivalo memoriranjem. Bitnije je provjeriti kako dijete interpretira emotivna stanja
1 njihove faze, npr. prijelaz iz neutralnog stanja u bijes, u tuguy, u srecu, iz napetosti u opustenost,
kako mijenja intenzitet emotivnog stanja 1 sl. Prema Judith Weston “u najteze aspekte glumac-
kog umijeca spadaju emotivni prijelazi, reakcije lika na novonastalu emotivnu situaciju spontano,
precizno i vjerodostojno” (2002: 39).

Schleinzer navodi da je s viemenom potpuno odustao od intervjua: “Ima li neko dijete doma
hrcka ili ¢ime se bavi u slobodno vrijeme ne govori mi nista o njegovoj talentiranosti tako da od-
mah radije kre¢em na neku konkretnu dramsku situaciju. Na castingu za Michaela radio sam prvu
scenu iz filma u kojoj muskarac i zatoCeno dijete sjede za stolom i jedu u tidini. Dijete nakon nekog
vremena pita muskarca smije li gledati TV, muskarac odgovori: ‘Do 8.30’. To je vrlo kratka scena,
ali se na njoj moZe puno raditi. Postoje te sitne tenzije i olak$anja. Dijete je sada izvan podruma,
rado bi gledalo TV, ali to ne smije ¢esto, razmislja da li da pita muskarca za dopustenje, promatra
ga, odlucuje se pitati ga, pita ga, ali muskarac dugo $uti, dijete ¢eka odgovor, onda muskarac ko-
nacno odgovori, dakle to je scena u kojoj se jako puno toga moze vidjeti.”” Schleinzer u scenama s
malo teksta vidi poseban izazov i za laika i za pravog glumca: “Ako nema teksta, onda se nemamo

4 lzrazgovora s F. Mayerom (2012) 6 Iz razgovoras M. Schleinzerom (2012)
5 lzrazgovora s K. Bonaicem (2012) 7 lzrazgovoras M. Schleinzerom (2012)
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za §to uhvatiti, osim za svoje misli. I to je zapravo glumacko umijece. Znati pokazati emocije, a da
ih se ne verbalizira.”

I braca Dardenne su na audicijama za Djecaka s biciklom koristila pojednostavljenu dramsku
situaciju prve scene filma: “Svim kandidatima na castingu zadali smo identi¢nu situaciju. Djecak
bira telefonski broj i o¢ajno, uzaludno, ¢eka da mu se otac javi. (Otac ga je iznenadno napustio 1
otad djecak s njim nema kontakta. Na pocetku scene dje¢ak dobiva ocev telefonski broj). Bili smo
fascinirani koncentracijom, na¢inom na koji se paznja desetogodisnjega Thomasa Doreta preu-
smjerila prema unutra, u i§¢ekivanju da mu se ‘otac’ javi. Ne samo da je ozivio svoj lik ve¢ 1 lik
oca na suprotnom kraju linije. Iako je bio peti po redu, znali smo da ¢emo ga na kraju uzeti. Ipak
smo probali i s preostalih 150 prijavljenih kandidata. Na kraju smo odabrali Thomasa i jo$ jednog
kandidata te s obojicom prosli sve scene iz scenarija”.®

Koncentracija o kojoj govore bra¢a Dardenne se ¢esto spominje: “Za dramsku nadarenost
presudna je sposobnost intenzivnog emocionalnog dozivljavanja zamisljenih dogadaja, to jest na-
knadna obnova iskustvom dosegnutih dozivljaja u novoj, voljno uspostavljenoj, izmisljenoj situ-
aciji. Potpuna psihicka i emocionalna zaokupljenost dramskom igrom, tj. potpuno uzivljavanje u
ulogu, ¢ini osnovu dramske izrazajnosti ili ekspresivnosti.” (Krusi¢, 1992: 272)

Za svoj film Lilja zauvijek (Lilya 4-ever, 2002) Lukas Moodysson je radio improvizaciju koja je
sadrzajno potpuno nevezana uz film. Uputa je bila: “Pao si na popravnom i zato si doma u kazni.
Uvjeri majku da te ipak pusti vani.”® Kusan je pak, rade¢i audicije za Koka i duhove, iz neformalnog

8 Ibid. interview-the-dardenne-brothers-discuss-the-kid-
9 Nevada, J., 2012, “The Dardenne Brothers Discuss with-the-bike-at-afi-fest>, posjet 20. svibnja 2012.
‘The Kid with a Bike” at AFI Festival” Filmslate. 10 Torneo, E., “Mood Swing: Lukas Moodysson’s
<http://www.filmslatemagazine.com/interviews/ ‘Lilya 4-Ever”, Indiewire, <http://zakka.dk/

Thomas Doret
kao Cyril u
filmu Djecak s
biciklom (bra¢a
Dardenne,
2017)
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razgovora s djetetom crpio teme za samu improvizaciju: “Iz razgovora bih saznao da dijete npr.
Zeli psa kao kuénog ljubimca pa smo radili improvizaciju u kojoj bih ja igrao oca, a dijete je imalo
zadatak nagovoriti me, uvjeriti me da mu moram kupiti psa”." Prednost takve improvizacije je u
tome $to je djetetu situacija tematski prepoznatljiva, $to smanjuje potrebu za opSirnijim prepri-
¢avanjem konteksta i smisla scene pa je stoga idealna da bi se u kratkom vremenu napravio prvi
uzi izbor kandidata.

Carsten Fromberg, profesor na danskoj Filmskoj akademiji, sugerirao mi je za casting dvije
vrste improvizacija, verbalnu 1 neverbalnu. U verbalnoj improvizaciji kandidat ¢e morati impro-
vizirati 1 tekst (situacija ovisi o dobi djeteta, ulozi, itd., ali princip ostaje isti). Primjerice, dijete
rjeSava domacu zadacu. Telefon zvoni i ono prima neku iznenadujuéu vijest (dobru ili losu). Dijete
reagira (glumacki) na vijest i raspituje se za detalje vijesti. U neverbalnoj improvizaciji kandidat ¢e
reagirati samo govorom tijela. Primjerice, dijete se u svojoj sobi sprema za odlazak nekamo kamo
ve¢ dugo 7eli i¢i. Cuje iz susjedne sobe razgovor i prisluskuje. Cuje kako se starija bra¢a ili prijatelji
dogovaraju da ga ipak nece povesti sa sobom. Dijete reagira na ono $to je ¢ulo neverbalno, gestom.
Cilj improvizacija je da pokazu je li kandidat u stanju zamisliti neku situaciju ili promjenu i na nju
glumacki emotivno reagirati (odigrati promjenu emotivnog stanja). Bitno je s djetetom kratko po-
razgovarati o odnosu koje ono ima prema temi scene i pokusati zajednicki kreirati detalje scene.
U tu svrhu posluzio sam se pitanjima poput: “Koja ti je zada¢a najmrskija?”, “Koju vijest bi volio
doznati telefonom?”, “Sto bi volio dobiti na nagradnoj igri?”

Navedeni modeli improvizacija mogu se modificirati i dovesti u vezu s likom koji ¢e po-
tencijalni kandidat igrati u filmu. Na taj nain se odmah moze vidjeti razumije li dijete svijet

euroscreenwriters/interviews/lucas_moodysson. 11 Iz razgovora s D. KuSanom (2012)
htm>, posjet 22. svibnja 2012.

Antonio Para¢
(lijevo) i Filip
Mayer (desno)
kao Miki u
filmu Koko i
Duhovi (Daniel

Kusan, 2011)
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svoje buduce uloge 1 osjeca li se u njemu dobro. Ako se radi o liku koji ¢e u filmu imati ljubavne
probleme, uputa bi mogla glasiti: “Gleda$ tu curu ve¢ par mjeseci 1 nikako da joj prides. Danas ti je
prijatelj dao njezin broj. Sutra ti roditelji odlaze u vikendicu, a ti planiras veliki tulum. Pozovi je.”
Kandidat odigrava pripremu i zove djevojku. Voditelj audicije preuzima ulogu neutralnog mode-
ratora situacije. Primjerice: “Telefon zvoni... ¢ekaj... reéi ¢u ti kad ona podigne slualicu / Javlja se
neki nepoznati glas (otac/majka...) / Zatrazi svoju simpatiju na telefon ...razgovaraj s njom. Pozovi
je na tulum.../ KaZe da ne moze do¢i. Cini ti se da mulja.../ Poklopi, ostani malo u tom stanju,
slobodno se kre¢i po sobi...” Nakon $to ga je voditelj jednom na ovaj nalin proveo kroz situaciju,
moze zamoliti kandidata da samostalno izvede cijelu situaciju ili ga uputiti na logi¢an nastavak
situacije. Primjerice: “Nazovi prijatelja koji ti je dao broj 1 ispri¢aj mu §to ti se upravo dogodilo /
Slobodno budi ljut na njega $to ti je uopée dao broj / Slobodno ogovaraj, ljuti se na djevojku/decka
koji te odbio...” Daljnje moguénosti: “Rjesavas neku dosadnu skolsku zadaéu, zvoni ti mobitel. To
je njezin broj... javi se.../ Kaze da bi mogla sutra do¢i...”

Na ovaj nacin voditelj ¢e mo¢i vidjeti kako kandidat interpretira relativno $irok spektar
emotivnih stanja (nesigurnost, uzbudenje, zbunjenost, tugu, razocaranje, ljutnju, olaksanje, sre-
¢u... ). Takoder ¢e biti u moguénosti navoditi kandidata da ostane u pojedinim stanjima (napet —
dok ¢eka da se Zeljena osoba javi na telefon; tuzan ili veseo nakon $to poklopi slusalicu) i vidjeti na
koji nacin tijelom, bez verbalizacije, interpretira odredene emocije te kako usvaja dobivene upute.

2.6. Individualna ili grupna audicija? Prednosti i nedostaci

Zanimljivo je da se audicije uglavnom provode individualno, iako bi grupne audicije vje-
rojatno znatno skratile proces. No, za takav rad zacijelo je potrebno vece iskustvo voditelja au-
dicije jer istodobna prisutnost ve¢eg broja kandidata moze djelovati zbunjujuée. Kristina Jaksi¢
Balaz, dramska pedagoginja ZKM-a, prvi krug audicija za film Drugi Ivone Juke koncipirala je
tako da je djecu (dvanaestogodi$njake) zamolila da stanu u vrstu ispred nje kako bi ih mogla sve
vidjeti, a zatim im je objasnila dramsku situaciju: nalaze se na autobusnoj stanici, a iza njihovih
leda odigrava se zamisljena scena. Oni se ne smiju okrenuti, niti smiju medusobno komentirati

Onda vidim
Tanju (Juraj

Leroti¢, 2010)
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situaciju, nego samo nijemo reagirati. Zatim bi im pocela pricati situacije koje su bile u rasponu
od smije$nih do zastra$ujuc¢ih. Na ovaj nacin moguce je u relativno kratkom vremenu vidjeti
kako djeca reagiraju na upute, koje dijete odgovara ulozi i zatim se u nastavku improvizacije
koncentrirati na to odredeno dijete, povezati ga u improvizaciji s drugim potencijalno zani-
mljivim djetetom.

Jedan od argumenata protiv grupnih improvizacija jest taj da ¢e se djeca uplasiti i da se nece
modi opustiti pred drugom nepoznatom djecom.

Dio castinga za Onda vidim Tanju radio sam po opisanom principu telefonskih razgovora, a
drugi po principu grupnih improvizacija. Stekao sam dojam da djeca (dobna skupina od 14 do 16
godina) u grupnim improvizacijama vi$e uzivaju, da su opustenija i da se osje¢aju manje izloZeni-
ma. Umjesto da na audiciju ulaze jedno po jedno, ulazili su u grupama po &etvero, petoro. Nakon
uvodnog razgovora, zamolio bih djecu da odigraju skupinu prijatelja u kojoj ¢e svatko ispricati
kako mu je bilo u juCerasnjem vecernjem izlasku. Bilo je zanimljivo vidjeti kako djeca koja se prvi
put vide i nemaju nikakvo glumacko iskustvo bez ustezanja improviziraju. Ve¢ pri toj improvi-
zaciji zakljucio bih koji kandidat mi je zanimljiv, koji ima neku scensku prezentnost, te bih se u
sljede¢im improvizacijama vi$e koncentrirao na tog kandidata.

Dramska nadarenost je kombinacija jezi¢nih, kinestetskih, ali 1 socijalnih sposobnosti (ra-
zumijevanje sebe, razumijevanje drugih i njihovih potreba)™ tako da se dramski nadarena djeca
u pravilu osje¢aju ugodno i slobodno pred drugom djecom, pa im grupne improvizacije uglav-
nom ne predstavljaju problem. No, voditelj grupnih castinga imat ¢e ipak slabiji pregled, a zbog
sklonosti djece medusobnom imitiranju, voditelj mozda nece steci pravu sliku o individualnim
sposobnostima pojedinog djeteta. Filip Mayer, glumac iz Koko 1 duhovi, kaze: “Cini mi se da se na
taj nacin ne mogu skroz izraziti jer kad vidim da se redatelj smjeska nekom dec¢ku koji je nesto
odglumio na neki nacin i ja krenem glumiti na taj na¢in, mada sam mozda imao skroz drugu ideju
kako ¢u to odglumiti.”

2.7. Drugi krug — rad s djecom koja su usla u uzi izbor

Nakon §to se u prvome krugu odaberu kandidati koji najbolje odgovaraju ulozi, prije ko-
nacnog odabira uobi¢ajeno je napraviti jo$ nekoliko proba. Bra¢a Dardenne su s odabranom dvo-
jicom kandidata za Djecaka s biciklom prosla sve scene u filmu i na temelju tih dojmova odabrala
Thomasa Doreta. Dodatne audicije pokazat ¢e ispunjava li dijete zadane obveze (npr. udi li tekst),
dolazi li na dogovorene sastanke, gubi li interes, uvida li mozda da zapravo nema dovoljno veliku
Zelju da bi zbog uloge Zrtvovalo dio svog slobodnog vremena. U dodatnim audicijama takoder
dolazi do izrazaja moZe li se dijete nositi s pritiskom i koliko je opéenito psihicki zrelo 1 stabilno.
Neka djeca koju smo na temelju javnih audicija odabrali za Cudnovate zgode Segrta Hlapi¢a odliéno
su funkcionirala u prvome krugu, da bi se kasnije potpuno blokirala, najvjerojatnije u trenutku
kada su shvatila da su vrlo blizu dobivanju uloge. Cinilo se da im ne odgovara biti u situaciji koja
je na neki na¢in kompetitivna, ma koliko se mi trudili ne predstaviti je takvom. Ovo zacijelo nema
toliko veze s glumackim talentom koliko s psihickom stabilno$¢u djeteta, koja je potrebna s obzi-
rom na to da su sama snimanja nerijetko stresna.

12 Cudina-Obradovi¢, M., 1990, Nadarenost — 13 Iz razgovora s F. Mayerom (2012)
razumijevanje, prepoznavanje, razvijanje, Zagreb:
Skolska knjiga, str. 8.



FILMSKA GLUMA

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

36

2.8. Suradnja s roditeljima djece glumaca tijekom audicije

Tijekom castinga vazno je roditelje djece upoznati sa svim detaljima scenarija i procesa rada.
To je utoliko vaznije §to ve¢ina roditelja nema nikakvu predodzbu o tome kako izgleda proces
stvaranja filma. Mnogi roditelji naposljetku odustaju zbog bojazni da ¢e rad na filmu ugroziti dje-
tetov $kolski uspjeh ili omesti njegove izvanskolske aktivnosti. Odredenom broju roditelja nece se
dopasti sadrzaj filma, uloga koju njihovo dijete treba igrati ili scena u kojoj se treba pojaviti. Radec¢i
film Michael, Schleinzer je imao narocito kompleksnu situaciju, bududi da se dijete u njegovu fil-
mu pojavljuje u seksualnom kontekstu:

“Kroz casting je proslo oko 700 djece, ali veliki dio je otpao zbog laicke predodzbe o tome
§to to znaci snimati film. Mnogi roditelji dodu 1 kazu : ‘Pa da... nedjeljom bi moje dijete imalo
vremena’, jer nisu svjesni da bi zbog filma i oni i dijete na neko vrijeme trebali promijeniti svoj
uobicajeni ritam Zivota. (...) Bilo je 1 onih koji kazu: ‘Hm.. pa moje dijete i ta tema... ono zapravo
ima jako malo pojma o svemu tome..., ili kazu: ‘Moje dijete je pomalo plasljivo, naivno...” I to
treba respektirati. Cak i kada sam imao osjecaj da je to dijete savrieno za film, nisam ulazio dalje
u diskusije jer mislim da je to prevelika odgovornost koju zapravo mogu preuzeti samo roditelji,
sve opS$irniji sinopsis, da bih na kraju, u zadnjem, ¢etvrtom krugu, roditeljima dao cijeli scenarij.
To je bio trenutak u kojem nisam htio nastaviti s probama, a da nisam bio siguran hoce li roditelji
dopustiti svom djetetu da sudjeluje u filmu. Zatim sam se jo$ jednom s njima susreo i objasnio
im zasto radim taj film, kako ¢e izgledati sporne scene... Napravili smo neku vrstu ugovora koji
se postovao. Tako je bilo i za vrijeme snimanja, a na kraju su Davidovi roditelji dosli u montazu
‘odobriti’ da film mozZe iéi u javnost.”™

Opisana situacija je zacijelo specifi¢nija od uobi¢ajenih, ali roditelji mogu vidjeti problem i u
mnogim uobicajenijim situacijama. Snimajué¢i Onda vidim Tanju, morao sam objasniti roditeljima
maloljetnog glumca i glumice kako ¢e biti snimljena ljubavna scena. No, razgovor nije bio dovoljan
pa smo bili primorani snimiti i montirati scenu s dublerima kako bi roditeljima $to bolje docarali
kako ce scena izgledati u finalu.

Zaklju¢no bi se moglo redi da je cilj audicija pronadi talentirano, stabilno dijete s kojim se
moze dobro komunicirati, ali takoder i roditelje spremne na suradnju.

3. Probe

3.1. Stajalista i iskustva vezana uz probe s djecom

Metoda 1 opseg proba razlikuju se od redatelja do redatelja. Tako npr. Moodysson tvrdi da
“probe mogu umrtviti glumce, uéiniti da nestane spontana energija.””> Glavna glumica njegova
filma Pokazi mi ljubav (Fucking Amdl, 1998), petnaestogodisnja Rebecka Liljeberg u intervjuu se
prisjeca: “Probali smo jednom. To¢nije, razgovarali smo o likovima jedan sat.”™

Samo snimanje filma trajalo je tridesetak dana tako da se ne moze reéi da su imali mnogo
vremena na samom snimanju. Svejedno, rezultat je sjajan. Liljeberg je dobila nekoliko nagrada za
svoju ulogu. Potpuno opreéan princip rada, ali jednako izvrsne rezultate, imaju bra¢a Dardenne.

14 Iz razgovora s M. Schleinzerom (2012) me_love_scandinavian_smash_comes_to_
15 Koch, A., 1999, “Scandinavian smash comes to ameri#>, posjet 23. svibnja 2012.
America”, Indiewire. <http://www.indiewire.com/ 16 Ibid.

article/interview_from_fucking_ml_to_show_
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Oni su npr. za Djecaka s biciklom probali 45 dana na pravim lokacijama. “Obi¢no probamo tride-
setak dana, ali ovdje smo imali trinaestogodi$nje dijete za glavnog glumca pa su probe trajale 45
dana. Znali smo da je talentiran, ali htjeli smo sve isprobati kako bismo bili sigurni da zaista moze
odigrati sve situacije.””

Schleinzer svoje stajaliste opisuje ovako: “Kada sam se odlucio za Davida, bilo je to dva mje-
seca prije pocetka snimanja, odlazio bih kod njega u Graz i provodio vrijeme s njim ili bi on dosao
u posjet k meni u Be¢ 1 prenoc¢io kod mene. Zatim sam pozivao i glumca Michaela Fuitha kako bi
zajednic¢ki probali. Nisam htio da bilo §to ostane nejasno ili da ne$to moramo uvjezbavati na setu.
Na setu nestaje intimni odnos izmedu glumca i redatelja. Izmedu njih sada stoji gomila stranaca:
rasvjetljivaca, scenskih radnika, itd. Bilo bi uZasno frustrirajuce, pogotovo za dijete, kada bi znalo
da za neku scenu imamo sat vremena, a ono nikako ne moZe nesto napraviti. Mislim da bi to 1
za dijete i za film bilo fatalno. Mislim da uop¢e ne funkcionira sistem ‘Ok, nasao sam dijete i sad
odmah pocinjem raditi’. Djeca se najprije zatvore, to je nesto §to poznajemo s dje¢jih rodendana.
Dijete te ignorira, ne odgovara na pitanja, da bi ti u nekom trenutku donijelo igracke i na kraju ve-
Ceri se viSe ne odvaja od tebe. Dakle, potrebno je vrijeme da djeci dopustite da vas upoznaju, a i da
sami upoznate djecu. To upoznavanje ne mora biti vezano za posao. Za Bijelu vrpcu popodnevima
smo igrali drustvene igre, a za Michaela sam s Davidom odlazio u zooloski vrt da mu pokazem gdje
¢emo snimati. Htio sam mu dati osje¢aj da me zanima kao osoba, a ne kao roba koja ¢e ispuniti
neka moja olekivanja. U probama treba krenuti od logike djeteta. Svaki ovjek ima svoju logiku:

17 Billson, A., 2012, “Dardenne brothers: ‘We don’t
argue in front of the actors’”, Guardian, 15. oZujka
2012, posjet 26. svibnja 2012.

Rebecka
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1998)
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netko mora spustiti dasku na WC-u, nekome je to svejedno, netko mora zatvoriti pastu za zube,
nekome je to svejedno. (...) Da bi se upoznala logika i svijet djeteta s kojim Cete raditi, zapravo
je opet presudno vrijeme. Jer djeci se moZze pristupiti samo njihovom logikom. Treba pokusati
saznati gdje u Zivotu djeteta postoje sli¢ne situacije kao u filmu. Kod Davida je bilo jednostavno
utoliko $to zapravo mnoge situacije iz filma postoje i u njegovom stvarnom zivotu. Primjerice, ni
on ponekad ne smije gledati TV kad hoce, itd.”

3.2. Logika i postupnost, govor tijela, emocije

Probe su potrebne u vecoj mjeri s djetetom nego s profesionalnim glumcem zato $to dijete
gotovo uopce nema razvijenu svijest o dramaturgiji. Pritom ne mislim na dramaturgiju cijelog
filma, jer mozda nije uopée nuzno da je dijete poznaje. Primjerice osmogodi$nji Niko Gamulin
Vilogorac (Luka u Onda vidim Tanju) nije nikada procitao scenarij (kako se ne bi opterec¢ivao ne-
potrebnim informacijama), ve¢ smo mu pojednostavnjeno, sukladno njegovoj dobi, objasnjavali
za$to postoji scena u kojoj on treba sudjelovati. NajviSe sam morao raditi na dramaturgiji samih
emocija. Stanislavski to naziva logika 1 postupnost (1991: 139). Radi se o razvijanju svijesti o tome
da se neka emocija akumulira, da ona ne nastaje u sekundi, da joj prethodi neko stanje, da neko
stanje slijedi 1 da tu postoji neki logi¢ni ritam. Ako je osoba nesigurna u sebe, ona ¢e oklijevati pri
prilazenju osobi koju simpatizira, skupljat ¢e hrabrost, promatrat ¢e je kriomice, u jednom trenut-
ku ¢e odluditi i krenuti prema njoj... Ukratko, postojat ¢e neka postupnost.

Djeca su sklona preskociti te faze jer ih jednostavno mozda nisu jo$ osvijestila, nisu se do-
voljno samopromatrala kako to ¢ini profesionalni glumac. To pogotovo dolazi do izraZaja u nije-
mim scenama gdje nema teksta koji bi ih vodio kroz emotivna stanja. Djeca takoder nisu toliko
svjesna vlastita tijela i kako ono reagira na odredene situacije. Pojednostavnjeno re¢eno, ako pro-
fesionalnom glumcu zadate da igra kako ¢eka nekoga, vjerojatno ¢e vam ponuditi barem tri razlici-
ta “paketa gesta”. Od djeteta se to ne moze ocekivati jer se ono jo$ nije dovoljno samopromatralo,
nije svjesno svojih reakcija, pa takore¢i nema $to reproducirati.

Schleinzer je poceo probe upravo preko govora tijela: “Na pocetku se radilo najvise o tome
da mu osvjestavam stvari kojih on uopce nije bio svjestan: da sjedi na rubu stolca jer zapravo ve¢

David
Rauchenberger
i Michael Fuith
(zatoceno
dijete i
zlostavljag) u
filmu Michael
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misli na to kako ¢e se i1 igrati u vrtu, da cupka nogom ispod stola, itd. Dakle, radilo se o razvijanju
svijesti $to tijelo radi i razvijanju svijesti o tome kako nesto predociti govorom tijela. Preko tijela
se onda mozZe i¢i i prema unutra.

Tako smo se ulozi priblizili preko glasa i drzanja tijela. Pokusali smo izna¢i kako se odredena
situacija (djetetova zatoenost, op.a) odrazava na fizicki izgled i drzanje: ne sjedi$ ba$ uspravno,
nisi bas pokretljiv, ne govoris glasno. Vanjske, fizicke karakteristike pomogle su onda i prikljuciva-
nju emocija. Tako smo se malo-pomalo priblizavali ulozi. David je sigurno u zivotu iskusio nesto
tuzno, ali ja nisam htio te emocije iskoriStavati, niti izvlaciti. Mislim da je nedopustivo na dject
primjenjivati “metodu” (method acting). Djetetu ne mogu reci: ‘Sad misli na nesto tuzno i placi’.
Kada David padne na pod i urla jer mu je Michael ozlijedio ruku, razgovarali smo o tome $to naj-
vi$e boli... David je dijete koje stvarno ve¢ u ovoj ranoj dobi ima ambiciju postati glumac, tako da
smo se ponasali kao da ide u glumacku $kolu.™®

Zanimljivo je da 1 bra¢a Dardenne i Ku$an spominju jedan drugi, ali takoder fizi¢ki, aspekt
uloge na kojem je trebalo posebno raditi. Bra¢a Dardenne: “Thomas Doret je izvrstan, ali fizicki
aspekt uloge jednostavno nije bio njegov par postola... Zato smo trebali puno raditi da mu pomo-
gnemo udi u taj fizicki aspekt uloge. Kao da je tu imao neki otpor. Radili smo vrlo mnogo scena u
kojima ulazi u fizicki kontakt s drugim likovima.”

18 Iz razgovora s M. Schleinzerom (2012) interview-the-dardenne-brothers-discuss-the-
19 Nevada, J., 2012, “The Dardenne Brothers Discuss ~ kid-with-the-bike-at-afi-fest>, posjet 20. svibnja
‘The Kid with a Bike” at AFI Festival”, Filmslate, 2012.

<http://www.filmslatemagazine.com/interviews/
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Djeci je, ¢ini se, teSko prihvatiti da je i fizi¢ki kontakt dio glumacke igre. I bilo kakva fizicka
interakcija s nepoznatim, odnosno drugim glumcem pomalo im je neugodna. D. Kusan: “Naravno,
uz scene koje su bile emotivne, problemati¢ne su bile one gdje je trebalo napraviti neki fizi¢ki
kontakt. Tako je dosta teska scena, odnosno kadar bio onaj u kojem su se Nina Mileta (12 godina),
koja je glumila Maricu Mili¢, 1 Filip Mayer (14 godina) trebali uhvatiti za ruke (u detalju, op.a.).
Nikako to nisu mogli izvesti tako da to izgleda normalno i spontano... Ili je bilo premekano ili
pretvrdo... jednostavno su imali problem s tim...”** Mayer navodi da mu je usvajanje mizanscene
u kombinaciji s tekstom i fizickim zadacima bilo najkompliciranije. I emotivna stanja u kojima se
iskazuje njeznost ili ranjivost ($to je vise problem vezan uz zivotnu dob nego glumacki problem)
takoder predstavljaju problem. O tomu Mayer kaze: “To je 1 na glumackoj grupi u ZKM-u svima bio
problem. Odglumiti zaljubljenost ili tako nesto, a da to ne postane ili ruganje ili neka zafrkancija ili
tako nesto... scena s Maricom mi je bila neugodna jer je ona puno mlada od mene. To se na televi-
ziji mozda ne vidj, ali ona je $esti, a ja osmi i to je bilo nekako ¢udno malo... hm.”

3.3. Rezijske upute

O rezijskim uputama J. P. Dardenne kaze sljedece: “Mnogi redatelji kazu da se dijete ne moze
rezirati. Ali, mi smo radili s Thomasom i ostalim glumcima dva mjeseca. To je osjetljiv posao. Ako
garezira$ ili instruira$ previse, postat ¢e dijete koje se ponasa kao odrasla osoba.”” Snimaju¢i Onda
vidim Tanju, uo¢io sam da ne funkcioniraju upute u kojima se previse obja$njava, pokusava predo-
¢iti povijest lika, itd. Djeca jednostavno nemaju strpljenja za to. Problemati¢ni su takoder i pridjevi
u funkciji upute, npr. “ljut si”, “Zalostan si”, itd. One ni odraslom glumcu ne mogu pomodi, a dijete
jednostavno natjeraju da samo imitira ta stanja, da ih pokazuje, §to dovodi do izvjestacene glume.

Weston u svojoj knjizi Directing actors navodi nekoliko tipova uputa koje mi se, uz odredene

prilagodbe djecjoj dobi (izbor rijeci), ¢ine najdjelotvornijima. Zato ¢u ih ovdje ukratko predstaviti:

o Upute izvedene iz glagola. “Npr.: ‘Optuzi ga, povrijedi ga, zavedi ga’. One ¢e skrenuti paznju
glumca s vlastite glume na glumca partnera.” (2002, 53) Dakle, umjesto da se djetetu kaze
u kojem je emotivnom stanju, npr: “Ljut si na osobu xy”, bolje je reci: “Optuzi osobu xy,
napadni je, uvrijedi je”. Tada dijete nece razmisljati o vlastitim emocijama, nego ¢e po-
sredno, kroz radnju (optuzbu, uvredu) i zajednicku igru s partnerom do¢i do njih.

e Upute izvedene iz ¢injenica. Umjesto opsirnih objasnjenja zasto npr. treba glumiti jos agre-
sivnije, biti jo$ lju¢i, dovoljno je re¢i neku konkretnu ¢injenicu iz Zivota lika, npr: “Ovo
nije prvi put da o ovom problemu razgovarate. Ve¢ si jednom sve ovo obja$njavao.”

o Upute izvedene iz slika. Neka upecatljiva slika kao uputa takoder moze vise pomo¢i mla-
dom glumcu od psihologiziranja. Primjerice: “Igraj to kao da tvom sugovorniku smrdi iz
usta.”

e Fizicki zadaci. “Glumcu koji se nade u skripcu ¢esto ¢e pomoci ako mu date neki usputni
jednostavni fizicki zadatak. Jednostavna fizicka radnja odvuéi ¢e mu pozornost od teksta
1 stvarnog glumackog zadatka pa ¢e gluma Cesto postati spontanija.”*

20 Iz razgovora s D. Kusanom (2012) their_latest_filmthe_kid_with_a_bike.2.html>,
21 Iz razgovora s F. Mayerom (2012) posjet 29. srpnja 2012.

22 Andrews, N., 2012, “The Dardenne brothers 23 Ibid, 57.

discuss their latest film The Kid With a Bike”, Slate, 24 1Ibid., 73.

4. veljaCe 2012, <http://www.slate.com/articles/ 25 lbid., 75.

arts/ft/2012/02/the_dardenne_brothers_discuss
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e Unutarnji monolog. Korisno je dijete zamoliti da naglas govori svoj unutarnji monolog,
pogotovo dok igra duZe nijeme pasaze. Na taj nacin e redatelju biti jasnije §to se dogada
u djetetu, moci ¢e ga jednostavnije voditi, a na kraju ¢e samo zamoliti dijete da unutarnji
monolog izgovara u sebi.

3.4. Sloboda djeteta — dijete kao koautor

Snimajuéi Onda vidim Tanju ucinilo mi se korisnim i za odnos s djetetom i za rezultat rada;
ne ocekivati od djeteta da to¢no ispuni moje redateljske upute i istodobno pokusati ukljuciti ga,
nuditi mu moguénost da se izrazi, pitati ga kako bi ono nesto odigralo, kako bi nesto izgovorilo...
Na taj se nacin dijete osjecalo postovano, a gluma je postojala autenti¢nija. Za razliku od profe-
sionalnog glumca koji o¢ekuje zajednicko stvaranje uloge, dijete treba stalno poticati i paziti da
atmosfera bude opustena, $to bliza atmosferi igre, kako bi se ono samo izrazilo. Braca Dardenne
primjenjuju taj princip i na razradu mizanscene. “Mi na probama koristimo malu videokameru,
glumci se kre¢u slobodno i pomazu nam da odredimo kretnje kamere za samo snimanje. Nikada
ne kazemo glumcu ‘Stani tamo ili stani ovdje’. To mora do¢i od njih, iz njihova vlastita ritma. ...
Ne moze$ im pokazati stvari da bi ih oni ponovili, jer ¢e tada postati imitatori. Dijete koje imiti-
ra ne$to. Morate djeci dati slobodu. (...) Orijentiramo ih i dajemo im upute, ali mnogo dolazi od
njih. Mi mnogo krademo od njih. Mnogo vise nego $to krademo od profesionalnog glumca. Poput
vampira smo!”*

Sli¢no razmislja i Schleinzer: “Sloboda je apsolutno vazna, najvise zbog toga $to ti dijete
moze dati stvari, u geste, u situaciji, koje uopée ne mozes$ zamisliti ni napisati. Cesto smo pustali
kameru da snima, te bi jednostavno promatrali §to ¢e David dalje napraviti. Vrlo je vazno osvije-
stiti djetetu da se moze pocesati, da se moze nakasljati, da moze stati na neki kamenc¢i¢ 1 ljuljati
se. U tome djecu treba stalno podrzavati, ina¢e ima$ lutku na navijanje koja stane na markaciju 1

26 Crocker, J., 2012, “Jean-Pierre and Luc littlewhitelies.co.uk/interviews/jean-pierre-and-
Dardenne interview”, Little white lies, <http://www. luc-dardenne-18334>, posjet 25. svibnja 2012.
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ode. Takoder sam pazio na to da David sudjeluje u kreiranju prostora u kojem ce igrati. Sve crteze
u filmu David je napravio sam, on je odlucivao gdje e ih se objesiti, donio je na set svoje privatne
stvari, svoje ku¢ne papuce, svoju torbu... Sudjelovao je u stvaranju tog svijeta. I to je na neki nacin
bilo njegovo sidro.

K tomu, iskustvo da je njegova rijec vazna, da ima vrijednost, na setu ga je na neki nacin oja-
¢alo 1 kao glumca 1 kao osobu. Jer, ako je David smio re¢i ‘Ova slika e visjeti tu’ i to se prihvatilo,
to mu je signaliziralo da na probi ili na setu moze recii Ja viSe ne mogu’, ili ‘Ne Zelim to napraviti’.
I to Ce se uvaziti.””

3.5. Razgovor o temama koje su izvan djetetova iskustva

Dodatnu razinu rada s djecom glumcima zahtijevaju one teme o kojima djeca jo§ nemaju
formiranu predodzbu i pitanje je tko bi im te teme trebao pribliziti. Tako se npr. u filmu Michael
eksplicitno tematizira seksualni odnos izmedu odraslog muskarca kojega igra Fuith i desetogodis-
njeg Rauchenbergera. Dijete je na to trebalo pripremiti.

Schleinzer pojasnjava: “Prije nego je David uopce vidio cijeli scenarij, s roditeljima sam se
dogovorio tko ¢e mu to objasniti. Nisam to napravio iz kukavi¢luka, nego zbog toga $§to ne mogu
niti se Zelim mije$ati u obiteljske strukture. Jednu stvar ne smijemo zaboraviti... djeca su nama
sveta 1 to je u redu tako. Alj, djeca nisu neka pusta bijela zemlja, ona nisu naivna i ja znam §to
sam znao 1 §to sam radio s deset godina. To je bilo prije trideset godina, a otad je cijelo drustvo jos
puno seksualiziranije. Na TV-u seks danas pocinje u 18:30 sati. Prema statistikama, danas djeca
izmedu osme i jedanaeste godine imaju prvi kontakt s hardcore pornografijom na internetu. To sve
ne znadi da djecu treba dodatno seksualizirati. Mislim da to moj film ne ¢ini. Alj, djeca u toj dobi
uglavnom imaju neku predodzbu i o seksualnosti i o perverzijama, tako da mislim da je David 1
sam bio djelomi¢no upucen.”

27 lIzrazgovoras M. Schleinzerom (2012) 28 Ibid.
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Izvan dje¢jeg iskustva je 1 sadrzaj scene u Bijeloj vrpci, u kojoj se Sestogodisnji Miljan
Chatelain raspituje: “Sto je to smrt? Ho¢u li i ja umrijeti?”

“Sli¢na situacija bila je i s osmogodi$njim Miljanom u Bijeloj vrpci 1 razgovoru o smrti.
Razgovarali smo s Miljanovom majkom kako bi mu ona mogla pribliziti tu temu. On je i sam na
neki nacin ve¢ imao neka iskustva sa smrcu... makar zbog smrti kuénog ljubimca... Medutim, nije
potrebno i¢i u detalje, objasnjavati da tijelo otekne tri sata nakon smrti, da po¢ne zaudarati i sl.
To naravno moze djelovati uznemirujuée i na nas odrasle, a kamoli na dijete. Treba dakle imati
neku inteligenciju i osjecaj i znanje da bi se odredilo §to se s nekim djetetom smije podijeliti, ali
se zapravo moze razgovarati gotovo o svemu. Treba samo znati kako. Ono u ¢emu nikako ne bih
sudjelovao ni kao redatelj ni kao casting manager je upotreba djeteta za scenu koju samo dijete ne
moze razumjeti. Dogodilo mi se da sam jednom odbio raditi casting za ulogu Cetverogodi$njeg
djeteta koje uhvati ru¢nu bombu koja eksplodira. Odbio sam jer se ¢etverogodi$njem djetetu ne
moze objasniti §to se tu dogada. Nisam Zelio da dijete to vidi deset godina kasnije i zapita se zasto
su njegovi roditelji dopustili da sudjeluje u tome. Dakle, za mene tu postoje neke granice preko
kojih ne idem. Ako sam casting manager, nisam svodnik.”?

Cini se da su probe vazne i zbog toga da djeca upoznaju svoje glumacke partnere, da upozna-
ju filmsku ekipu 1 proces snimanja, te da redatelj upozna dijete i njegov specifi¢ni svijet. Iz toga se
onda mogu crpiti rezijske upute i sprijeciti komplikacuje na snimanju.

4. Snimanje

4.1. Uvod

“Snimanje filma trebalo bi biti poput nastavka probe, dakle, proces koji tece bez pritiska i
otvoren je za nove putove 1 rjeSenja. Pitanje je samo kako pod financijskim pritiskom i uz sve teh-
nicke probleme prisutne na snimanjima mozemo zadrzati takvu kreativnu atmosferu.” (Weston,

29 Ibid.

Miljan
Chatelain u
filmu Bijela
vrpca (Michael

Haneke, 2000)
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2002: 405) Uz spomenute financijske i tehnicke probleme, u snimanju koje ukljucuje djecu kao
glumce pojavljuju se i problemi vezani uz njihovu (smanjenu) koncentraciji, tremu, neiskustvo,
posebne potrebe, prepletanje privatnih i profesionalnih momenata te naposljetku 1 problemi
vezani uz zakonsku regulativu koja ne dopusta da dijete radi vise od zakonom propisanog broja
satl. Zasad se ta zakonska regulativa u Hrvatskoj uglavnom ignorira, ali u Europi dovodi do bi-
zarnih slucajeva. Bududi da je radno vrijeme za malo dijete izrazito ograniceno, bra¢a Dardenne
u filmu Dijete (L’enfant, 2005) angazirala su 21 bebu kako bi mogli odradivati uobi¢ajeno radno
vrijeme.

4.2. Prvi put na setu

Redatelji svjedoce da je prvi dan snimanja, bez obzira na pripreme djece, bio pomalo zbunju-
judi te da je na djecu djelovao sputavajuce. Redateljica Snjezana Tribuson ovako opisuje prvi dan
snimanja dvanaestogodisnjeg Filipa Curi¢a koji je tumacio glavnu dje¢ju ulogu u Ne dao Bog veceg
zla: “Bojao se da nece izgovoriti svoj tekst na vrijeme pa se zato, dok mu se sugovornik obracao,
samo koncentrirao na to koliko jo§ ima sugovornikova teksta i kada on sam treba progovoriti.
Zbog toga je scena izgledala neuvjerljivo. Filip nije slusao svog partnera i trebao nam je jedan dan
snimanja da se opusti. Na probama nije imao taj problem. Problem se pojavio na snimanju jer se
uplasio da bi mogao nesto zeznuti. Kada je shvatio da to nije kao u $koli, da to nije sve tako strogo,
opustio se.”s°

Sli¢no iskustvo ima i Ku$an s filmom Koko i Duhovi: “Svatko od mladih glumaca je prvog
dana na setu bio dosta nervozan. Pogotovo Antonio Para¢ (Koko) na kojem je zapravo lezao cijeli
film. Pokusali smo ga opustiti tako $to smo ga pokusali ukljuciti u cijeli proces. Tu je sudjelovala

30 Iz razgovorasaS. Tribuson (2012)
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cijela filmska ekipa; dali bismo mu npr. da lupa klapu, ¢isto da se osjeti kao dio ekipe, a ne kao
sredstvo.”

Schleinzer naglasava da bi prije po¢etka snimanja filma u kojem sudjeluju djeca trebalo po-
pricati sa samom filmskom ekipom: “Najgore je kada se djeci pristupa kao da su idioti. Mrzim kada
netko na setu po¢ne razgovarati s djetetom visokim glasi¢em, imitirajuéi i tepajuéi. Razgovor s
ekipom, ili sam izbor ekipe za snimanje filma s djetetom takoder je dosta bitan, pogotovo kada se
radi o delikatnoj temi kao $to je ova. Znam iz rada s odraslim glumcima da scene seksa, scene tu¢-
njava, scene histeri¢nog ispada i placa stvaraju kod glumca velik pritisak 1 da treba na sve moguce
nadine pokusati stvoriti §to intimniju 1 zasti¢eniju atmosferu. Kod djece na to treba paziti jos vise.
Tako da sam jasno svima rekao da pripaze na svoj rjecnik. Nisam htio da netko u jednom trenutku
kaZe: ‘Sto snimamo sljedece? ... Aha, scenu kada Michael izjebe dijete’. David je sam davao naslove
scenama u dispoziciji koja kola od ruke do ruke unutar filmske ekipe, pa je tako scenu zlostavljanja
nazvao nocni posjet. Na taj nacin pokusali smo izbiti barem dio pritiska.”

4.3. Problemi na snimanju specifi¢ni za djecju dob

Za razliku od profesionalnih glumaca koji odvajaju ili bi barem trebali odvajati privatne pro-
bleme od posla, kod djece to ne funkcionira uvijek i tu se esto javljaju neocekivane situacije s
kojima djeca ne mogu sama iza¢i na kraj. Kusan navodi: “Nakon nekog vremena snimanja i inten-
zivnog druZenja, djeci zapravo nije postalo dosadno 1 nisu se umorila, kako smo se pribojavali, ve¢
su se pocela ekipirati (po dobi, po veli¢ini uloge) i stvarati neprijateljske klanove, $to se odrazavalo
na atmosferu na snimanju. Kada smo to primijetili, poceli smo s njima igrati razne grupne drus-
tvene igre kako bismo tu socijalnu dinamiku drzali pod kontrolom i zadrzali zajedni$tvo... Ono §to

31 lzrazgovoras D. KuSanom (2012) 32 lIzrazgovoras M. Schleinzerom (2012)

Na setu filma
Michael



FILMSKA GLUMA

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

46

nas je takoder pomalo iznenadilo je da su djeci bile najteZe scene u kojima su statisti bili njihovi
vrénjaci. U tim scenama, npr. u razredu gdje ve¢inu ¢ine djeca statisti njihove dobi, djeca glumci
postajali su jako nervozni, vjerojatno zbog srama, zatim i bahati prema filmskoj ekipi. Vjerojatno
jer su se osjetila procjenjivana od svojih vrinjaka. Te su scene bile jako zahtjevne i trebalo je dosta
Zivaca... Roditelji na setu su takoder posebna pri¢a. Neka djeca Zele da roditelji budu prisutni, a
neka ne Zele. Neki roditelji inzistiraju da budu na snimanju, a zapravo samo ometaju svoje dijete
odvlace¢i mu pozornost. U jednom trenutku, pri koreografiranju jedne scene koja se dogadala na
visini, jedanaestogodi$nja glumica zamolila je asistenticu redatelja da udalji sa snimanja njene
roditelje koji su bili nervozni zbog sigurnosti scene.”s

Navedene situacije svjedo¢e o dodatnom vremenu, odnosno strpljenju koje je potrebno
imati kako bi se rijesili ovi “dje¢ji problemi”. Kako redatelj, a ni asistenti redatelja na setu esto
nemaju vremena za takve situacije, neke produkcije se odlucuju za zaposljavanje osobe koja ¢e se
brinuti o djeci na snimanju (ponekad ¢e ista osoba voditi i casting i probe, te biti takore¢i zaduzena
za djecu tijekom cijelog procesa).

U toj poziciji bio je Schleinzer na snimanju Bijele vrpce: “Taj sistem, Kinderbetreuung, koji se
etablirao u Njemackoj posljednjih nekoliko godina vrlo je bitan. Djeci treba jako puno paZnje, §to
zna¢i da im treba osoba na koju se oni naviknu, osoba u koju imaju povjerenja. Za tu osobu oni
onda na kraju 1 daju neki rezultat. Na Bijeloj vrpci sam izabrao djecu, nakon toga s njima probao,
zatim 1 na setu snimao scene (davao upute i vodio ih, op.a.). Zapravo sam kroz tri mjeseca koliko
smo snimali i Zivio s tom djecom. Samo snimanje bilo je vremenski najkra¢a dnevna aktivnost dje-
ce. Najveéi dio vremena provodili smo igrajuéi nogomet, jasuci, loncaredi, zabavljajuéi se u djec-
jem disku. Bez zajedni¢kog druZenja i bez te prirodne hijerarhije koja se na takvim druzenjima
izgraduje, dobar rad s djecom ne bi bio mogu¢. Osoba koja kaze: ‘Ovako, prijatelji, sad je toliko 1
toliko sati i sad brzo u krevet’ je ista ona osoba koja 1 na setu od njih nesto zahtijeva. Kao redatelj
ima$ gomilu stvari na setu s kojima se mora$ baviti nakon $to scena s djetetom zavrsi, a to dijete

33 lzrazgovoras D. KuSanom (2012)
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zapravo i dalje zahtijeva tvoju paznju. Zato mislim da je jako dobar potez to jednostavno prepustiti
nekomu drugomu.”3*

Stoga ne zacuduje da ovaj na¢in rada, prema Schleinzeru, moze pomo¢i i u kriznim situacija-
ma, odnosno u trenutku kada dijete izgubi volju za snimanjem, $to je trajni strah svakog redatelja
koji radi s djecom glumcima: “Dogadalo se i da djeca jednostavno generalno izgube volju, ali tu se
onda opet vratamo na povjerenje i odnos koji je izgraden na pocetku, prije snimanja, za vrijeme
proba... 1 onda se djetetu pokusa objasniti koliko je ta cijela stvar nekomu vazna, vidjeti da li mu
se jo$ malo raditi, u ¢emu je zapravo problem... U tom partnerskom odnosu (...) jednostavno imas
puno vise $anse popraviti stvar, nego kada dijete koristi§ samo kao sredstvo i uredaj kojim se bavi§
samo kad ti zatreba u sceni.”*

5. Zakljucak

Fraza “Ne radi nikada s djecom i Zivotinjama” je, naravno, duhovito pretjerana, ali takoder
upucuje na specificnosti u radu s djecom na filmskoj ulozi. Ve¢ sam casting oduzet ¢e produkeiji
puno vise vremena, energije i novca od castinga za film u kojem glume odrasli profesionalni glum-
ci. Posebnu pozornost trebat ¢e posvetiti i razgovoru s roditeljima mladog glumca kao osobama
Cija suglasnost i razumijevanje takoder znatno utje¢u na odvijanje procesa stvaranja filma.

Proces probe otkrit ¢e djetetovu osobnost, njegove specificne, najces¢e privatne zahtjeve,
sklonosti, fobije koje ¢e prvotno otezati proces, ali istodobno omoguditi redatelju da se zaputi u
djedji svijet, da pokusa shvatiti njegovu logiku, $to ¢e mu olaksati komunikaciju i osmisljavanje
redateljskih uputa. Samo snimanje zahtijevat ¢e ponekad obzirnije i strpljivije ponasanje filmske
ekipe te osobu s pedago$kom Zicom’ koja ¢e se brinuti za dijete u stankama snimanja, kako se
osjetljivo i vremenski ograni¢eno vrijeme snimanja ne bi nepotrebno optereéivalo “dje¢jim musi-
cama”. Opcenito, koli¢ina strpljenja, poznavanje djecje psihologije i odgojnih metoda potrebnih u
radu s djecom navest ¢e neke produkcije da angaziraju osobu koja ¢e od pocetka procesa (castinga)
do zadnje klape skrbiti o djetetu glumcu.

34 lzrazgovora s M. Schleinzerom (2012)
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Istrazivacki projekt

NAVIKE GLEDANJA FILMOVA I DOZIVLJA]

DOMACEG FILMA

rujan/listopad 2013.

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Corirof

SADRZA] N

I. Metodologija istrazivanja
II. Rezultati istrazivanja
- navike gledanja filmova
- elementi odabira filma
- preferencije filmskih Zanrova
- preferencije platforme za gledanje filmova
- doZivljaj domaceg filma
- poznatost i dozivljaj rada HAVC-a
- percepcija istaknutih osoba domace filmske industrije

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Cortrof
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Hrvatski

METODOLOGIJA ISTRAZIVANJA Il =5

Cilj istrazivanja:
Utvrditi navike gledanja filmova, posebno navika gledanja filmova u kinima uz poseban
osvrt na dozivljaj domaceg filma

Tehnika prikupljanja podataka: CATI (Computer Assisted Telephone Inteviewing)
- kompjuterski potpomognuto telefonsko intervjuiranje
Istrazivacki pristup: kvantitativno istrazivanje
Uzorak:
1000 ispitanika; 15+; stratificiran slu¢ajni uzorak; uzorak
stratificiran prema regijama i velicini naselja uz kontrolu socio-demografskih
obiljezja (dob, spol, obrazovanje); standardna greska uzorka od +3,1% uz razinu
pouzdanosti od 95%
Prostorni obuhvat istrazivanja: 21 zupanija u RH (6 regija)
Instrument istrazivanja:
* strukturirani upitnik
* 44 pitanja; 34 funkcionalnih + 10 identifikacijskih pitanja
* kombinacija pitanja otvorenog i zatvorenog tipa

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Controf

I1.
REZULTATI ISTRAZIVANJA
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PLUS

1. UCESTALOST GLEDANJA FILMOVA

Pitanje: Koliko Cesto gledate filmove (bez obzira na mjesto gledanja)

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Contro|

Ucestalost Ispitanici Udio
Svakodnevno 232 23,2%
Dva filma tjedno 340 34,0%
Jedan film tjedno 254 25,4%
Jedan film dvotjedno 65 6,5%
Jedan film mjese¢no 83 8,3%
Jedan film tromjese¢no 20 2,0%
Jedan film polugodisnje 6 0,6%
Ukupno 1000 100,0%
3
35,0%
30,0%
2

25,0% 2

20,0%

15,0%

10,0%

ii»
0,0%
Svakodnevno Dvafilma Jedan film Jedan film Jedan film Jedan film Jedan film
tjedno tjedno dvotjedno j tromj polugodi$nje

1.1 UCESTALOST GLEDANJA FILMOVA

- pregled prema spolu:

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Cortrof

! ! !

0% 10% 20%

30%  40%
f f

50%  60%  70%
f f f

Muski

Zenski

80% 90% 100%

f f

M Svakodnevno

[ [
M Dva filma tjedno

[ I I
M Jedan film tjedno

[
‘4 Jedan film dvotjedno

100%

M Jedan film mjese¢no M Jedan film tromjese¢no M Jedan film polugodis$nje
- pregled prema dobi:
0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90%
f
1524 —— e e
#5s0 —— | — —
50+ I I - I I I I 4 | | 4 |
M Svakodnevno M Dva filmatjedno M Jedan film tjedno “ Jedan film dvotjedno

M Jedan film mjese¢no

M Jedan film tromjese¢no

- pregled prema obrazovanju:

H Jedan film polugodi$nje

0% 20% 40% 60% 80% 100%
Bez obrazovanja/Nezavr$ena 0S t 1 : :
Osnovna $kola ‘ | | 1
Srednja $kola | 4 | | 1
Vi$a $kola/fakultet ‘1 1 1 1 ‘1
M Svakodnevno M Dvafilmatjedno 4 Jedan film tjedno 4 Jedan film dvotjedno
M Jedan film mjesecno M Jedan film tromjese¢no M Jedan film polugodisnje
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2. MJESTO NAJUCESTALIJEG
GLEDANJA FILMOVA

Pitanje: Gdje najcesce gledate filmove?

Mjesto Ispitanici Udio
™V 736 73,6%
Internet 124 12,4%
PC 110 11,0%
Preko videoteke (IPTV) 8 0,8%
Kino (multiplex) 18 1,8%
Kino (samostalno/nezavisno kino) 4 0,4%

Ukupno 1000 100,0%
*pregled prema spolu:
0%  20%  40%  60%  80%  100%

Zenski

mTV

M Internet

HPC

M Preko videoteke (IPTV)

& Kino (multiplex)

M Kino (samostalno/nezavisno kino)

*pregled prema dobi:
0% 20%  40%  60%  80%  100%
15-24
25-50
50+

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Contro|

TV

M Internet

HPC

M Preko videoteke (IPTV)

M Kino (multiplex)

¥ Kino (samostalno/nezavisno kino)

3. VRIJEME ZADNJEG ODLASKA U KINO

Pitanje: Kad ste posljednji put bili u kinu?

Vremenski period Ispitanici Udio

Unutar posljednjih dva tjedna 98 9,8%
Unutar posljednjih mjesec dana 167 16,7%
Unutar posljednjih tri mjeseca 165 16,5%
Unutar posljednjih pola godine 145 14,5%
Unutar posljednjih godinu dana 138 13,8%
Unutar viSe od jedne godine 287 28,7%
Ukupno 1000 100,0%
30,0% 28,7%
25,0%
20,0%

16,7% 16,5%

15,0%
10,0%
5,0%

=d

0,0%

Unutar posljednjihdva |
tjedna
Unutar posljednjih mjesec
dana
Unutar posljednjih tri
mjeseca
Unutar posljednjih pola
godine
Unutar posljednjih godinu
dana
Unutar vi$e od jedne godine

15-24

25-50

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Conirof

0% 20% 40% 60% 80%  100%

]

H Unutar posljednjih dvatjedna
M Unutar posljednjih mjesecdana
¥ Unutar posljednjih tri mjeseca
M Unutar posljednjih pola godine
& Unutar posljednjih godinu dana
4 Unutar vise od jedne godine
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4. PREFERENCIJE GLEDANJA FILMSKIH

ZANROVA U KINU

Pitanje: Koji fimski Zanr najcesce gledate u kinu?

Filmski zanr Ispitanici Udio
Komedija 227 22,7%
Akcijski 177 17,7%
Triler 127 12,7%
Drama 113 11,3%
Znanstveno-fantasti¢ni (SF) i fantasti¢ni 66 6,6%
Ljubavni/romanti¢na komedija 61 6,1%
Gledam sve filmske Zanrove 61 6,1%
Djedji 54 5,4%
Animirani 44 4,4%
Horor 32 3,2%
Povijesni 21 2,1%
Glazbeni/plesni (mjuzikl) 3 0,3%
Avanturisticki 3 0,3%
Art 3 0,3%
Kriminalisticki 2 0,2%
Vestern 1 0,1%
Ne znam 5 0,5%
Ukupno 1000 100,0%

0,0% 10,

Komedija

Akcijski

Triler

Drama

Znanstveno-fantasti¢ni (SF) i fantasti¢ni
Ljubavni/romanti¢na komedija
Gledam sve filmske Zanrove
Djedji

Animirani

Horor

Povijesni

Glazbeni/plesni (mjuzikl)
Avanturisticki

Art

Kriminalisticki

Vestern

Ne znam

6,

5,4
4,49
3,2%
2,1%
0,3%
0,3%
0,3%
0,2%
0,1%
0,5%

,0% 20,0%  30,0%

11,3%
%

6,1%
6,1%

o

12,7%

Hrvatski
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Croatian Audiovisual Contro|

22,7%

17,7%

OUR FAVORITE GENRES TO SEE IN THE THEATRE

AMONG US MOVIEGOERS AGED 12+,2012

ACTION/ADVENTURE

comeoy

SCI-FV FANTASY

SUSPENSE

BASED ON COMIC BOOKS

ANIMATION

HORROR

DRAMA

ROMANTIC COMEDY

DS & FAMILY

ROMANCE

RE-RELEASES

MuUSICALS

ART HOUSE/ INDIE

Hrvatski
audiovizualni
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Croatian Audiovisual Cortrof
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5. KRITERIJI ODABIRA FILMA U KINU

Pitanje: Sto utjece na izbor filma kojeg odlazite gledati u kinu?

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Contro|

Kriterij f Udio 0,0% 10,0% 20,0% 30,0%
Glumci 423 24,9%
Preporuke prijatelja 327 19,2% Glumci 24,9%
Tema filma/pri¢a 310 18,2% Preporuke prijatelja 19,2%
Zanr filma 283 16,6% . . o
Preporuke u medijima 134 7,9% Tema fllma/prlca 182%
ReZiser 101 5,9% Zanr filma %
Filmske nagrade 44 2,6% Preporuke u medijima 7,9%
Zemlja porijekla filma 23] 1,4% .. o
Domaci film 11 0,6% Reiser 5,9%
Izbor moje djece 10 0,6% Filmske nagrade 2,6%
Izbor partnera 3 0.2% Zemlja porijekla filma 1,4%
3D produkcija 2 0,1% e o " o
Da je film snimljen po knjizi 2 0,1% Domacifilm 0,6%
Najava filma 2 0,1% Izbor moje djece 1 0,6%
Ocjene kriticara 2 0,1% Izbor partnera | 0,2%
Ovisi o raspolozenju 2 0,1% . o
Cijena ulaznice 2 0,1% 3D produkcija | 0,1%
Specijalni efekti 1 0,1% Daje film snimljen po knjizi | 0,1%
Naslov filma 1 0,1% Najavafilma | 0,1%
Pozivnice koje dobivam 1 0,1% . . o
Potrebe posla 1 0.1% Ocjene kriticara | 0,1%
Ne znam 14 0,8% Ovisio raspolozenju | 0,1%
Sve po malo i 2701 (1)';0%00/ Cijenaulaznice | 0,1%
e — Specijalni efekti | 0,1%
“Najutjecajniji” medij ¢ije se Naslov filma | 0,1%
preporuke uzimaju u obzir Pozivnice koje dobivam | 0,1%
- 0,
jest IMDB Potrebe posla | 0,1%
Neznam ™ 0,8%
Svepomalo | 0,1%
Hrvatski
6. PRATNJA PRI ODLASKU U KINO o
L] centar
A . . K . . ) . .. __ 1 Croatian Audiovisual Contro)
Pitanje: Gledatelji u kino odlaze sa ili bez pratnje, s obitelji, prijateljima ili samostalno.

Kako Vi osobno obicavate izlaziti u kino?

Pratnja u kinu Ispitanici Udio

S prijateljima/-icama 391 39,1%
U pratnji partnera/-ice 269 26,9%
Obiteljski 214 21,4%
S djetetom/-com 77 7,7%
Samostalno 40 4,0%
Ne znam/ne Zelim se izjasniti 9 0,9%

Ukupno 1000 100,0%

40,0%

35,0%

30,0% 26,9%

25,0%

20,0%

15,0%

10,0%

5,0%

0,9%

| 39,1%

21,4%
7,7%
. 40%

0,0% T
Sprijateljima/-  Upratnjipartnera/- Obiteljski Sdjetetom/-com Samostalno

icama ice

Neznam/Ne Zelim
seizjasniti
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7. ASOCIJACIJA NA HRVATSKI FILM

Pitanje: Kad se kaze domaci, hrvatski film, koja Vam misao

prva “padne na um”?

Asocijacija

Lo film

Dosadno

Dobar film

Svecenikova djeca
Komedija

Sto je muskarac bez brkova

Kako je poceo rat na mom otoku

Tko pjeva zlo ne misli
Sonja i bik

Nezanimljiv film

Ratni film

Vinko Bresan

Rat

Necu ga gledati

Ratna tematika

Ne volim hrvatske filmove
Pula film festival

Ne gledam hrvatski film
Drama

Nekvalitetni filmovi
Glumci

Ivo Gregurevi¢
Kvaliteta

Marsal

Rene Bitorajac

Sve su bolji filmovi
Ostalo

Ukupno 1000

Ispitanici Udio

53 53%
36 3,6%
33 3,3%
31 3,1%
30 3,0%
30 3,0%
29 2,9%
29 2,9%
20 2,0%
19 1,9%
19 1,9%
19 1,9%
16 1,6%
14 1,4%
12 1,2%
10 1,0%
10 1,0%
9 0,9%
8 0,8%
8 0,8%
7 0,7%
6 0,6%
6 0,6%
6 0,6%
6 0,6%
6 0,6%
528 52,8%

100,0%

7.1. Asocijacije prema “predznaku”

Ne
znam/bez
asocijacija;
17,0%

M Negativna

4 Neutralna

M Pozitivna
M Ne znam/bez asocijacija

Neutralna;
40,0%

* 262 razlicite asocijacije

** ucestalije spominjanje-imena glumaca, filmova,

»

ali i motiva “rat”, “tmurno-tesko-depresivno”

*** dozivljaj “nagnut” prema negativnom

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Centre|

8. DOZIVLJAJ] NAJBOLJEG HRVATSKOG

FILMA SVIH VREMENA - Top 20

Pitanje: Prema Vasem misljenju koji je najbolji domaci-hrvatski film ikad snimljen?

Rang Naziv filma Ispitanici Udio 00% 50% 10,0% 15,0% 20,0% 25,0% 30,0%
1 Tko pjeva zlo ne misli 170 17,0%
2 Kako je poceo rat na mom otoku 118 11,8% Tko pjeva zlo ne misli 17,0%
3 Sveéenikova djeca 73 7,3% Kako je poceo ratnamom otoku (===t 11,8%
4 Sto je mugkarac bez brkova 57 5.7% ; Svecenikovadjeca ===t 7,3%
5 Sonjaibik 30 3,0% Sto je muskarac bez brkova 5,79
6 Metastaze 22 2,2% Sonjaibik == 3,0%
7  Marsal 20 2,0% Metastaze & 2,2%
8  Bitka na Neretvi 19 1,9% Marsal B 2,0%
9  Vlak u snijegu 14 1,4% Bitka na Neretvi & 1,9%
10  Sokol ga nije volio 13 1,3% Vlaku snijegu & 1,4%
11 Breza 12 1,2% Sokol ga nije volio = 1,3%
12 Duga mra¢na noé¢ 10 1,0% Breza M 1,2%
13 Kad mrtvi zapjevaju 7 0,7% Dugamratnano¢ M 1,0%
14 H-8 6 0,6% Kad mrtvi zapjevaju # 0,7%
15 LjudoZder vegetarijanac 6 0,6% H-8 1 0,6%
16 Zivot sa stricem 6 0,6% Ljudozder vegetarijanac 1 0,6%
17 Devgti l‘(rug 5 05% Zivotsa stricem 1 0,6%
18 Konjanik 5 0,5% Devetikrug 1 0,5%
19  Pjevajte nesto ljubavno 5 0,5% L
— Konjanik I 0,5%
20MaG embajev] 2 0:4% Pjevajte nesto ljubavno I 0,5%
Ostalo 114 11,4% Glembajevi 0’4%
Ne znam 249 24,9% ostalo | ! - 11,40
Niti jedan 32 3,2% !
Ne gledam domace filmove 8 0,3% Neznam 24,99
Ukupno 1000  100,0% Niti jedan [ 3,29

Hrvatski
audiovizualni

8

ntar
Croatian Audiovisual Cortrof

Ne gledam domace filmove | 0,3%
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9. UCESTALOST GLEDANJA DOMACIH
FILMOVA U KINU Pitanje: Odlazite li u kino gledati domace filmove?

Ucestalost Ispitanici Udio
09 209 40% 60% 80% 100%
Da, vrlo Cesto 14 1,4% & ‘ % 0 ° ° | °
Da, ¢esto 59 59% Muski
Da, rijetko 144 14,4%
Da, vrlo rijetko 161 16,1% Zenski
Ne, nikad ne gledam domac¢i film u kinu 614 61,4% [ ] ﬁa, vrlo ¢esto !
Ne znam 8 0,8% W Da, testo pregled prema spolu
Ukupno 1000 100,0%  Da, rijetko
M Da, vrlo rijetko
B Ne, nikad ne gledam domaci film u kinu
0,0% 20,0% 40,0% 60,0%  80,0% 0% 20% 40% 60% 80% 100%
| |
15-24 4 4
Da,vrlogesto | 1,4%
25-50 el
Da, ¢esto _I 5,9% 50+ 4 1

Da, vrlo rijetko l 16,1%

Ntomaci im i R 61+
domadi film u kinu 61,4%

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Centre|

Da, rijetko __I 14,4%

Ne znam | 0,8%

Bez obrazovanja/Nezavr$ena 05

Osnovna $kola

Visa $kola/fakultet

I‘Da, vrlo 6esto‘
M Da, Cesto

M Da, rijetko

M Da, vrlo rijetko

M Ne, nikad ne gledam domaci film u kinu

pregled prema dobi

0%  20% 40% 60% 80% 100%
f f f |

Srednja $kola

¥ Da, vrlo ¢esto
M Da, testo

M Da, rijetko

M Da, vrlo rijetko
M Ne nikad ne oledam domadi film u kinu

pregled prema obrazovanju

10. RAZLOZI GLEDANJA DOMACEG FILMA

Pitanje: MoZete li navesti razlog zbog kojeg odlazite u kino gledati domadi film?

U KINU (n=378) - Top 20

Rang Razlozi

=
D20 oNo v wN e

DR R S s el
SO ®NG U WN

Preporuka prijatelja 49 13,0%
Volim domace filmove 38 10,1%
Dobra promocija filma 25 6,6%
Dobra radnja filma 17 4,5%
Dobre kritike filma 17 4,5%
Primarno je druZenje pri odlasku u kino, pa tako i u slu¢aju domaceg filma 16 4,2%
Medijska popracenost filma 15 4,0%
Znatizelja 14 3,7%
Bliskost tematike filma 13 3,4%
Dobri glumci 13 34%
Volim pratiti zbivanja na domacoj kinematografiji 12 3,2%
Svaki dobar film volim pogledati u kinu, pa tako i domaci 11 2,9%
Bas zato $to su domaci 8 2,1%
Volim kino ambijent 8 2,1%
To je jedina mogucnost gdje mogu pogledati film koji je tek izasao 6 1,6%
Zbog dozivljaja na vecem ekranu 6 1,6%
Da podrzim hrvatsku produkciju 5 1,3%
Aktualnost filmske price 4 1,1%
Ocekujem dobar film 4 1,1%
Zabava 4 1,1%
Ostalo* 33 8,7%
Ne znam 40 10,6%
Nemam poseban razlog 20 53%
Ukupno 378 100,0%

*ostali razlozi jedinicne vrijednosti 1

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Corirof

Ispitanici Udio
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11. RAZLOZI NE-GLEDANJA DOMACEG FILMA ||} ==

U KINU (n=614) - Top 20

Pitanje: Mozete li navesti razlog zbog kojeg ne-odlazite u kino gledati domaci film?

Rang Razlozi Ispitanici Udio
1 Nisu mi zanimljivi 97 15,8%
2 Bolji su mi strani filmovi 38 6,2%
3 Rijetko idem u kino, a tada ne gledam domace 33 54%
4 Cekam da dodu na TV 32 5.2%
5 Losisu 32 52%
6 Ne gledam domace filmove 22 3,6%
7 Ne preferiram domace filmove 21 34%
8 Nema kina u mome mjestu 21 34%
9 Nemam vremena 20 3,3%
10  Dosadnisu 17 2,8%
11 Skidam ih s interneta 16 2,6%
12 Nevolim ih s 2,4%
13 Ne privlace me 14 2,3%
14 LoSe filmske teme 13 2,1%
15  Nekvalitetni su 12 2,0%
16 ~ Nema ih dovoljno u ponudi 11 1,8%
17  Lo$a gluma 9 1,5%
18  Djeca biraju filmove 8 1,3%
19  Nemam naviku 8 1,3%

20  Nema ih bas dobrih u kinu 7 1,1%
Ostalo* 95 15,5%
Ne znam 57 9,3%
Nemam poseban razlog 16 2,6%
Ukupno 614 100,0%

* ostali razlozi jedinicne vrijednosti 1

Hrvatski

Croatian Audiovisual Contro)

12. DOZIVLJA] DOMACEG FILMA By =

* percepcija utvrdena kroz odnos prema prethodno definiranim
tvrdnjama; odnos prema tvrdnjama odreden je prema sljedecoj ljestvici:

(5) potpuno se slazem, (4) uglavnom se slazem, (3) niti se slaZem niti se ne slazem, (2)
uglavnom se ne slazem, (1) uopce se ne slaZem, (6) ne znam/ne Zelim se izjasniti

12.1. KVALITETNI FILMOVI KOJI POSTIZU MEPUNARODNI USPJEH
Tvrdnja: "U posljednjih se nekoliko godina u nasoj zemlji rade kvalitetni filmovi koji

postizu medunarodne uspjehe”

Ne/slaganje Ispitanici Udio
Uopce se ne slazem 81 8,1%
Uglavnom se ne slazem 136 13,6%
Niti se slazem niti se ne slazem 315 31,5%
Uglavnom se slazem 278 27,8%
Potpuno se slazem 165 16,5%
Ne znam/ne Zelim se izjasniti 25 2,5%

Ukupno 1000 100,0%
M Uopce se ne slazem
M Uglavnom se ne slazem

 Niti se slazem niti se ne slaZe

M Uglavnom se slazem
M Potpuno se slazem

4 Ne znam/ne Zelim se izjasniti

27,8%

Croatian Audiovisual Contro)

J

31,5%




12.2. USPOREDBA S FILMOM PRIJE 20g.

Tvrdnja: "Domaci film je sada losiji nego sto je to bilo prije 20-tak godina”

Ne/slaganje Ispitanici Udio

Uopce se ne slazem 216 21,6%
Uglavnom se ne slazem 196 19,6%
Niti se slazem niti se ne slazem 182 18,2%
Uglavnom se slazem 174 17,4%
Potpuno se slazem 192 19,2%

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Centre|

Ne znam/ne Zelim se izjasniti 40 4,0% (
Ukupno 1000 100,0%

M Uopée se ne slazem
M Uglavnom se ne slazem

M Niti se slazem niti se ne slaze
M Uglavnom se slazem

M Potpuno se slazem

4 Ne znam/ne zelim se izjasnj;

12.3. ZANIMLJIVOST HRVATSKIH FILMOVA
Tvrdnja: “Vecina hrvatskih filmova je dosadno i negledljivo”

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Conirof

Ne/slaganje Ispitanici Udio

Uopce se ne slazem 191 19,1%
Uglavnom se ne slazem 217 21,7%
Niti se slazem niti se ne slazem 245 24,5%
Uglavnom se slazem 180 18,0%
Potpuno se slazem 151 151%
Ne znam/ne Zelim se izjasniti 16 1,6%

Ukupno 1000 100,0%

Uopce se ne slazem
H Uglavnom se ne slazem
M Niti se slazem niti se ne slazen|
M Uglavnom se slazem
M Potpuno se slazem
4 Ne znam/ne Zelim se izjasni

18,0%

24,5%

(2]
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(srbijanske i bosansko-hercegovacke)

Ne/slaganje Ispitanici Udio

Uopce se ne slazem 207 20,7%
Uglavnom se ne slazem 211 21,1%
Niti se slaZzem niti se ne slazen 280 28,0%
Uglavnom se slazem 137 13,7%
Potpuno se slazem 108 10,8%
Ne znam/ne zelim se izjasniti 57 57%

Ukupno 1000 100,0%

12.4. HRVATSKI FILMOVI U ODNOSU NA FILMOVE REGIJE .I"I Sontar !
Tvrdnja: "Hrvatski filmovi su bolji u odnosu na filmove iz zemalja regije”

Hrvatski

Croatian Audiovisual Contro|

™ Uopce se ne slazem

™ Uglavnom se ne slazem
M Niti se slazem niti se ne slaze
M Uglavnom se slazem
¥ Potpuno se slazem
4 Ne znam/ne Zelim se izjasni

28,0%

13. POZNATOST HAVC-a

Poznatost Ispitanici Udio

Cuo/la za njih 188 18,8%

Nisam ¢uo/la za njih 812 81,2%
Ukupno 1000 100,0%

Pitanje: Jeste li ¢uli za Hrvatski audiovizualni centar - HAVC?

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Cortrof

H Cuo/lazanjih

B Nisam ¢uo/la zanjih

0% 20% 40% 60% 80% 100%
15-24
25-50
50+
® Cuo/lazanjih ™ Nisam ¢uo/la zanjih




Hrvatski
audiovizualni

15. POZNATOST RAVNATELJA HAVC-a
(n=188)

Pitanje: Znate li tko je sadasnji ravnatelj HAVC-a?
Poznatost Ispitanici Udio

Znam, Hrvoje Hribar 40 21,3%

Znam, ali ne mogu se sjetiti imena 7 3,7%

Ne znam 141 75,0%
Ukupno 188 100,0%

§

tar
Croatian Audiovisual Cotrol

4 Znam, Hrvoje Hribar
M Znam, ali ne mogu se sjetiti imena
M Neznam

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Conirof

16. DOZIVLJA] DOPRINOSA ISTAKNUTIH  [[IIIN
OSOBA IZ DOMACE FILMSKE INDUSTRIJE

Pitanje: Navest cu Vam imena nekoliko istaknutijih osoba iz domace filmske industrije -
rezisera, producenata, fimskih djelatnika. Molim Vas da kaZete VaSe misljenje o doprinosu
filmskoj industriji svakoga od njih. Za svaku osobu recite mi jeste li culi za nju te ako jeste,
kakvo je Vase misljenje o njihovom doprinosu domacem filmu je li on izrazito visok, znatan,
osrednyji, slab ili nikakav.

16.1. Dozivljaj doprinosa filmskoj industriji - “Treca najistaknutija” osoba
(* rang kreiran prema zbroju udjela odgovora “izniman “i “znatan” doprinos)

Antun Vrdoljak Ispitanici Udio

Izniman doprinos 325 32,5%

Znatan doprinos 277 27,7%

Osrednji doprinos 170 17,0%

Slab doprinos 49 4,9%

Nikakav doprinos 44 4,4%

Ne znam/bez definiranog odnosa 75 7,5%

Nisam ¢uo/la za osobu 60 6,0% W [zniman doprinos

4 Znatan doprinos
' Osrednji doprinos
™ Slab doprinos

M Nikakav doprinos

Ukupno 1000 100,0%

4 Ne znam/bez definiranog

2] /
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Hrvatski
16.2. Dozivljaj doprinosa filmskoj industriji - .I"I comar " |
“Druga najistaknutija” osoba
*rang kreiran prema zbroju udjela odgovora “izniman “i “znatan” doprinos

Krsto Papié¢ Ispitanici Udio

Izniman doprinos 372 37,2%

Znatan doprinos 281 28,1%

Osrednji doprinos 94 9,4%

Slab doprinos 19 1,9%

Nikakav doprinos 8 0,8%

Ne znam/bez definiranog odnosa 58 5,8%

Nisam ¢uo/la za osobu 168 16,8% 16,8%

Ukupno 1000 100,0%

M [zniman doprinos
M Znatan doprinos
M Osrednji doprinos

M Slab doprinos
W Nikakav doprinos
4 Ne znam/bez definiranog

Hrvatski
v P . - .. e diovizualni
16.3. Dozivljaj doprinosa filmskoj industriji- .I"I contar |
“Najistaknutija osoba”
*rang kreiran prema zbroju udjela odgovora “izniman “i “znatan” doprinos

Vinko Bresan Ispitanici Udio
Izniman doprinos 444 44,4%
Znatan doprinos 258 25,8%
Osrednji doprinos 98 9,8%
Slab doprinos 14 1,4%
Nikakav doprinos 10 1,0%
Ne znam/bez definiranog odnosa 49 4,9%
Nisam ¢uo/la za osobu 127 12,7%
Ukupno 1000 100,0% 12,7%

M [zniman doprinos
M Znatan doprinos

NAVIKE “ Osrednji doprinos
M Slab doprinos
GLEDANJA M Nikakav doprinos
4 Ne znam/bez definiranog
FILMOVA |
DOZIVLJAJ
DOMACEG
25,8%
FILMA
HRVATSKI
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64,0%

Ivan Maloca

M Izniman doprinos
M Znatan doprinos
' Osrednji doprinos
™ Slab doprinos

M Nikakav doprinos

4 Ne znam/bez definiranog odnosa
M Nisam ¢uo/la za osobulo’l%

11,2%

7

63,4%

Boris T. Mati¢

16.4. Dozivljaj doprinosa filmskoj industriji -
“Tri najvece nepoznanice”
*rang kreiran prema zbroju udjela odgovora “izniman “i “znatan” doprinos

M Izniman doprinos
M Znatan doprinos

M Osrednji doprinos
M Slab doprinos
® Nikakav doprinos 6
4 Ne znam/bez definiranog odnosa

Nisam ¢uo/la za osobu

12,7%

8,8%

(FWL7ZW B Nisam ¢uo/la za osobu

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Corirof

Vlatka Vorkapic

Znatan doprinos 10,5%
M Osrednji doprinos
M Slab doprinos
M Nikakav doprinos
4 Ne znam/bez definiranogy

10,0%

O N0 U WN =

el

10
11
12
13
14

Rang
Osoba

Krsto Papi¢ 65,3%
Antun Vrdoljak 60,2%
Dalibor Matani¢ ~ 51,2%
Zrinko Ogresta 48,7%
Veljko Bulaji¢ 47,7%
Rajko Grli¢ 42,2%
Branko Schmidt ~ 40,0%
Igor Mirkovi¢ 25,7%
Hrvoje Hribar 25,5%
Nenad Puhovski
Vlatka Vorkapié¢
Boris T.Mati¢
Ivan Maloca

najmanjem

37,2%
32,5%
23,0%
19,3%
28,1%
19,1%
15,4%
9,6%
9,2%
51%
3,5%
2,6%
2,4%

- Dozivljaj doprinosa od najveceg prema

Najpoznatija osoba
Najnepoznatija osoba

(izniman+ Izniman Znatan

25,8%
28,1%
27,7%
28,2%
29,4%
19,6%
23,1%
24,6%
16,1%
16,3%
10,5%
8,4%

7,2%

7.1%

16.5. Dozivljaj doprinosa filmskoj industriji
- skupni pregled

*rang kreiran prema zbroju udjela odgovora “izniman “i “znatan” doprinos

Osrednji Slab
znatan doprinos doprinos doprinos doprinos doprinos

doprinos
Vinko Bresan 44,4%

9,8%

9,4%

17,0%
15,3%
24,2%
11,0%
18,2%
16,1%
15,8%
22,6%
15,8%
10,5%
12,7%
11,2%

1,4%
1,9%
4,9%
2,8%
3,3%
3,5%
3,0%
4,1%
3,3%
4,4%
52%
4,3%
3,7%
4,0%

Nikakav

1,0%
0,8%
4,4%
1,4%
2,0%
1,6%
2,5%
1,5%
1,4%
1,5%
2,0%
1,4%
1,6%
1,2%

Ne znam/bez Nisam
definiranog ¢uo/laza Ukupno

odnos:

4,9%
5,8%
7,5%
7,9%
7,9%
4,6%
9,0%
10,5%
7,6%
12,1%
12,0%
10,0%
8,8%
10,1%

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Centre|

a osobu
12,7% 100,0%
16,8% 100,0%
6,0% 100,0%
21,4% 100,0%
13,9% 100,0%
31,6% 100,0%
25,1% 100,0%
27,8% 100,0%
46,2% 100,0%
33,9% 100,0%
49,4% 100,0%
61,9% 100,0%
63,4% 100,0%
100,0%
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KLJUCNI ZAKLJUCCI Bl =

Croatian Audiovisual Contro|

Hrvati vole film
Filmovi se najcesce gledaju na TV-u

Hrvati nisu redoviti kino konzumenti, s tim da je domaci film vrlo rijetko odabir za
kino

Hrvati odlaze u kino primarno radi zabave i opustanja
Glumci su “najve¢i mamac” kod odabira filma

Dozivljaj domaceg filma na razini asocijacije - nesto veci udio asocijacija negativnog
predznaka

“Tko pjeva, zlo ne misli” - najbolji hrvatski film svih vremena

Nesto je viSe onih koji smatraju kako je hrvatski film napravio kvalitativni pomak
prema naprijed u posljednjih par godina

HAVC je u velikoj mjeri “nepoznata” institucija op¢oj javnosti

Dozivljaj osobe s najve¢im doprinosom domacoj filmskoj industriji - Vinko Bresan

Hrvatski
audiovizualni
centar

Croatian Audiovisual Cortrof

Promocija plus
istrazivanje trzista, ispitivanje javnog mnijenja i analiza medija

Zagreb, Kruge 48
Telefon: +385 1 63 10 404
Fax: +385163 10414
e-mail: info@promocija-plus.com
URL: www.promocija-plus.com




1Z POVIJESTI
HRVATSKOGA
FILMA

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

64

-l
N\ FAGREB _~

* |lustracije koristene u tekstu vlasnistvo su
Hrvatske kinoteke pri Hrvatskom drzavnom arhivu.

Nije bilo
uzalud* (Nikola

Tanhofer, 1957)
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UDK: 791.633-051TANHOFER, N"1957"

Slaven Zecevié

Ima li klasi¢ni hrvatski film i klasi¢cnoga junaka?

SAZETAK: ObrazlaZzuci temeljne znacajke redateljskog
rada Nikole Tanhofera, posebice u filmu Nije bilo uza-
lud iz 1957. (redateljevom cjelovecernjem prvijencu),
rad se bavi opéim pitanjima filmskog pripovijedanja, s
posebnim naglaskom na pitanje junaka, koje se i ina-
Ce Cesto problematizira u govoru o hrvatskom filmu,
obi¢no obiljezavanom pasivnos¢u junaka ili dominaci-
jom anti-junaka. Obrazlazuci uklopljenost likova filma
Nije bilo uzalud u krajolik te u ideoloske odrednice so-
cijalizma 1950-ih, rad daje i Siru, kontekstualnu sliku
naratoloskih i specificno filmoloskih problema kojima
se bavi, a upucuje i na temeljne znacajke historiograf-
skog proucavanja razdoblja u kojem je film nastao.
KuuéNE Rieci: klasi¢ni hrvatski film, Nije bilo uzalud,
Nikola Tanhofer, junak

Uvod

Iz novije perspektive proucavanja hrvat-
skoga filma 1950-1h jasno se uocava naglasena
ili ciljana stilska razlika izmedu velikog dijela
filmova, osobito kod odredenih redateljskih
opusa, lako su osnovna odredenja klasic-
nog stila prisutna u svim filmovima razdo-
blja.’ Redatelji poput Bauera, Hanzekovica ili
Marjanovi¢a su dosljedno zadrzavali neku za-
jednicku stilsku crtu u svojim djelima iz 1950-
ih, no ¢ini se da je jednaki ili veéi broj redatelja
$ansu za snimanje filmova koristio kako bi dalje
istrazivao mogucnosti klasi¢ne narativnosti, te
da su producenti u hrvatskoj kinematografiji, a
takav se pristup ocituje i u kinematografiji sa-
dasnjice, vrlo brzo prihvatili model da filmove

1 Tekst je preradeni ulomak znanstvenoga
magistarskog rada Slavena Zecevica obranjenog na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu (nap. ur.).

povjeravaju autorima u prvom redu sposobni-
ma proizvesti 1 zgotoviti film koji je barem jed-
nim svojim dijelom voljan sluziti ideoloskim
zahtjevima, dok je pitanje stilskog odredenja
dolazilo u obliku usputnog, neobavezujueg
zanimanja.

Upravo naglaSene, a vjerujem i od au-
tora ciljane, stilske razlike smatram dovoljno
¢vrstima da dio hrvatske kinematografije iz
1950-ih bude smatran izvedbenim istrazi-
vackim ciklusom u kojem su odredeni autori
davali prednost istrazivanju novih moguéno-
sti vlastitih filmskih vjeStina nad sigurno$cu
ve¢ ustanovljenog produkcijskog i rezijskog
puta. Dok su, primjerice, Golik 1 Mimica 1960-
ih ustanovili, barem u kra¢im nizovima, neki
oblik stilskog ujednacenja, kod Tanhofera ta-
kvo ujednacavanje nije nikad bilo jasnije pri-
sutno? ili se nije jasnije uprizorilo, nametnuvsi
moguénost sagledavanja Tanhoferove filmo-
grafije na osnovi zasebnosti svakog autorova
filma, neovisno o mogucoj prethodnoj nega-
tivnoj recepciji.

Takav pristup Tanhoferovoj filmografiji
u kontekstu ovog rada otvara put analizi prvi-
jenca Nikole Tanhofera, filma Nije bilo uzalud
(1957), ne gledajuéi ga kao dio jedne ujedna-
Cene autorske cjeline, ve¢ kao zasebni filmski
dokument koji moZemo analizirati izvan uobi-
Cajenog konteksta usporedbe s recepcijski slav-
nijim filmom H-8... (1958), ali i ostalim ostvare-
njima u Tanhoferovoj filmografiji.

2 Misljenje temeljim na osnovi Tanhoferovih
filmova koje sam odgledao, a koji nazalost ne
predstavljaju autorovu potpunu filmografiju.
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Nastanak filma

U prijepisu razgovora s filmske tribine
posvecene filmu Nije bilo uzalud, koju je 21
veljate 1983. vodio Petar Krelja u Centru za
kulturu 1 informacije Zagreb (kasniji Kulturno
informativni centar), pronalazimo sljedetu
Tanhoferovu izjavu: “Kad bih ja bio karikatu-
rist, onda bi taj film Nije bilo uzalud prikazao
kao raskrecenog Covjeka, covjeka koji ovako $i-
roko stoji, jednom nogom stoji jo§ u onoj, onoj
drzavnoj kinematografiji kakva je postojala
tamo neposredno poslije rata, a drugom no-
gom stoji u onom §to vi kriti¢ari danas zovete
Zanrovski film. Mi naravno nismo znali §to je
to zanrovski film, mi smo pokusali napraviti,
naime ja sam pokusavao, zamislio taj film kao
akcioni film.”

Andrew Tudor (2007: 7) navodi: “presud-
ni ¢imbenici koji oznacuju Zanr nisu samo ka-
rakteristike svojstvene samim filmovima; oni
ovise o posebnosti kulture u kojoj djeluju”, a
jedna od posebnosti filmske kulture razdoblja
je da njeni primatelji takoder nisu pridavali po-
zornost jasnoj Zanrovskoj odredenosti filmova,
pa se nije stvorila ni produkcijska potreba za
jasnijim djelovanjem u Zanrovskim okvirima.
Naravno, pretpostavke krajnjeg ucinka fil-
ma na gledatelja (uzbudenje, strah, empatija,
solidarnost), mogu biti 1 dijelom Zanrovskog
odredenja. MoZemo kazati da je u tadasnjoj
kinematografiji bio premali produkcijski uzo-
rak za stvaranje tipi¢nog Zanrovskog proizvoda
s odredenim karakteristikama socijalistickog
drustva, $to nerijetko vodi do zakljucka da
odredeni filmovi u hrvatskoj kinematografiji
ine gotovo jedinstvene primjere u nacional-
nim okvirima. Katkad je jednostavnije utvrditi
poveznicu odredenog hrvatskog filma s pri-
mjerima iz drugih kinematografija ili stilskih
struja, koje su nedvojbeno utjecale na hrvatske
filmove, nego odrediti unutarkinematografsku
poveznicu, paiu filmografijama istih redatelja.
Takav pristup mozemo odrediti i kao svjesno
odstupanje autora od ve¢ prikazanih izvedbe-

nih rjeSenja ili tematskih okvira svojih domi-
cilnih prethodnika, jer se unutar produkcijski
male kinematografije ¢esto ustrajavalo na ori-
ginalnosti, a ne na preuzimanju i razradi ve¢
postavljenog.

Ni produkecijski sustav koji se svodio na
komisije, povjerenike ili nesto trece, nije, vje-
rujem, bio sklon odobravanju onih filmova koji
su kod gledatelja mogli stvoriti dojam “videno-
ga”, osim u slucaju ratnih filmova, kojih je jed-
na od funkcija i bila ritualno ponavljanje uzor-
nog povijesnog primjera. Hrvatska kinemato-
grafija poput drugih svjetskih kinematografija
dijeli nerazrje$ivost “opticaja znalenja izme-
du gledateljstva, industrije i filmskog teksta”
(Berry—Flint, 1999: 27), a u razdoblju 1940-ih i
1950-ih ta se nerazrjeivost ¢ini jo$ naglaseni-
jom. Kako 1 sam Tanhofer kaze, esto se u pro-
dukcijskom pristupu govori kao o “pokusaju”,
pretpostavljajuci da su autori poznavali krajnji
ucinak odredenog oblika filmskog strukturi-
ranja, ali ne u potpunosti i mehanizam koji to
moze proizvestl.

Povezujudi se s uzorima iz drugih kine-
matografija, autori su morali pronaéi model
spajanja ucestalih zanrovskih motiva kakvima
su svjedodili gledajudi inozemne filmove s ide-
oloskim zahtjevima kakve je sustav ocekivao.
Tanhofer, kao 1 Mimica, Bauer ili Golik prije
njega, vjeruje u moguénost prijenosa, vjeruje
da elementi kojima raspolaze uz stanovitu pri-
lagodbu mogu proizvesti slican ucinak kakav
imaju filmovi koje Zele oponasati. Takav je pro-
dukcijski cilj mogao rezultirati scenaristickim
predloskom koji je “isforsirano dramatizirao
nategnut zaplet” (Skrabalo, 1984: 191), kako
Skrabalo pise za film Nije bilo uzalud, no bilo
bi naivno ocekivati da je sustav imao namje-
ru odobravati filmove koji bi u potpunosti bili
po myjeri autora. Kad se ve¢ javljaju autori koji
pokazuju znatiZelju prema popularnim 1 ak-
cijskim oblicima, onda se produkcijski sustav
smatrao odgovornim da takvim autorskim na-
stojanjima da posebnu ideolosku nadgradnju.
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Uvodna (najavna) Spica filma Nije bilo
uzalud navodi knjizevnika Peru Budaka® kao
autora ideje za film, no kako i kada je Budak tu
ideju odlucio ponuditi Tanhoferu, koji je potom
napisao scenarij, danas je te$ko utvrditi. Sudeéi
prema ostalim filmovima razdoblja, redatelji su
Cesto bili suradnici i na scenariju ili su barem
navedeni kao autori pri¢a, odnosno “ideje” kako
se uobifajeno navodilo, tako da Tanhoferova
odluka da bude 1 autor scenarija nastavlja ve¢
iskusanu produkcijsku praksu.* U prijepisu tri-
bine posvecene filmu Nije bilo uzalud, nalazimo
1 izjavu Pere Budaka: “Ja sam htio iskoristiti
neke nase mocvare, da tako kazem, mozda malo
1 simboli¢no (...) samo se nisam mogao odluciti
da li ¢e to biti ove mocvare nase gore iz Baranje

3 Ovaj hrvatski dramaticar, knjizevnik, kazalisni
glumac te kazalisni djelatnik najpoznatiji je po drami
Mecava, koju je 1977. ekranizirao Antun Vrdoljak.

ili ¢e to bitl mocvare, ove nase dole na uséu
rijeke Neretve.” Snimljeni film nije napustio
simboli¢no kao komunikacijski element, no o
kojoj je simbolici govorio Budak nije poznato, a
odgovor na to pitanje ostaje jo$ jedna od mno-
gih nepoznanica vezanih uz filmove iz 1940-ih
11950-ih, ¢iji svjedoci prirodno nestaju. A mo-
¢vara za koju se Budak odlucuje, koja postaje
pokretacki motiv filma, poplavno je podrucje
u Baranji, kutni prostor izmedu rijeke Drave i
Dunava, najpoznatiji po imenu Kopacki rit.

Na istoj ¢e tribini Budak ustvrditi kako
“smatra da je bilo nadogradivanja ideje”, sto
je moglo biti usmjereno prema scenaristu
Tanhoferu, ali i ideoloskome sustavu koji je u
zapletu o “sukobu cjepiva 1 vracanja, odnosno

4 Tanhofer je bio naveden na $pici Marjanoviceve
Opsade kao jedan od suscenarista, zajedno sa
Zvonimirom Berkovi¢em i Slavkom Kolarom.

Nije bilo uzalud
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starog 1 novog, progresa i regresa” (Saki¢, 2009:
101) vidio jo$ jednu prigodu za obrazovni udi-
nak na gledateljstvo poput “nastavnih filmova”
na kojima je Tanhofer radio pri pocetku karije-
re.’ Cini se zanimljivim da Tanhoferov prvije-
nac u ranoj produkcijskoj fazi nije imao naziv
Nije bilo uzalud, ve¢ se film produkcijski vodio
pod nazivom Vjestica, a §to potvrduju ugovori
filmskih suradnika na filmu. MoZda je taj “rad-
ni naslov” pretpostavljao drugaciju fabularnu
usmjerenost od onoga §to je imao zgotovljeni
film, no u konacnici je Nije bilo uzalud uvjer-
ljivo naznacio da ideolosko moZze biti uspjesno
uronjeno u akcijski okvir.

Junak u moévari

Ako produkcijainije ozbiljno ra¢unala na
(vjerojatno) Budakov pocetni naslov Vjestica,
razlika izmedu toga i kona¢noga naslova je ui-
stinu velika te pretpostavlja potpuno drugaciji
niz apriornih konotacija za bududeg gledatelja.
Ako je naslov Vjestica pretpostavljao da je glav-
ni lik filma neka Zena, ¢ije karakterne osobine
ili djelovanje mogu utjecati na druge tako da
je odreduju kako je u naslovu predloZeno, ta
su fabularna rjeenja nuzno nosila negativan
predznak. Takav apriorni negativizam mogao
je gledatelju predloziti da ¢e npr. svjedoci-
ti pri¢i o posebnom zlu, te u svakom slucaju
prici koja od pocetka nema pozitivan odnos
prema svojoj osnovnoj temi, ¢ime moze biti
ne samo upitna za gledanje ve¢ i za produk-
ciju. Iako naslov Nije bilo uzalud gledateljima
ne otkriva neki vazan element zapleta, kao

5 Radio je u “odsjeku za uski film” (filmovi snimljeni
na filmskoj vrpci sirine 16 mm, koja se koristila
isklju¢ivo za obrazovne ili nastavne filmove). Tvrtka
usmjerena na produkciju takvih filmova do 1952. se
zvala Nastavni film, a potom Zora film (Skrabalo,
1984:123).

6 Promidzbeni se materijal nalazi u arhivu Hrvatske
kinoteke, odjelu Hrvatskog drZavnog arhiva u
Zagrebu.

$to je to slucaj u naslovima filmova Zastava,
U olwji ili H-8..., naslov Tanhoferova prvijenca
najavljuje da je to cemu Ce gledatelji svjedociti
bilo vrijedno truda, pa samim time vrijedno
1 filma. Neovisno o stilskom odabiru, “naslov
je u svakom slucaju viSe od imena ili etikete;
on je uputa za tumacenje” (Danto, 1997: 169),
a Tanhoferov film tim (ideoloskim) uputama
daje stilski dojmljiv omot.

U informativnom biltenu filma Nije bilo
uzalud,® pretpostavljam uobi¢ajenom nacinu
promidzbe, nalazimo i sljededi tekst:

“Radnja (...) vezana je uz mocvaru i nje-
zine varave vodene putove u kojoj se sablasno
ocrtavaju sjene $a$a, a krikovi ptica jezovito
paraju tisinu. U tome kraju, gdje sve izgleda,
kao da je zastalo u razvoju prije nekoliko tisu-
¢a godina, zivot je jo§ uvijek vezan za mnoge
predrasude 1 vjerovanja u natprirodne pojave,
u tajanstvenosti, u magiju, koja toboZze lijeci,
ozivljuje ili usmréuje (...) U malo selo Krnje, go-
tovo izgubljeno u prostranstvo mocvare stize
mladi lije¢nik Jure Kovaci¢, kojemu je to nakon
svrSenih nauka, ponovni susret s rodnim se-
lom””

Kako informativni bilten predlaze, nara-
tivni okvir Tanhoferova filma je dodir proslosti
1 sadadnjosti (buduénosti). Proslost je u ideo-
loskim okvirima razdoblja najce$¢e nepozeljni
element drus$tvenih odnosa, ne samo jer utjece
na sada$njost pozivanjem na (pobijedena) vje-
rovanja prethodnih sustava ve¢ i zbog Zelje da
uspostavi usporednu djelatnu realnost. Ako u
Nije bilo uzalud 1 postoji neka dodatna tajan-

7 Drugi sacuvani promidzbeni materijal, nista
manje dramati¢an, navodi: “Obasjane mjese¢inom,
sablasno blistaju mutne, crne, ustajale vode mocvare.
Kroz nju se polako probija jedan ¢ovjek i upravo kad
je zakoracio na suho tlo, krikne stravi¢nim krikom i
nestane u vodi. Mo¢varom opet zavlada tisina, koju
samo tu i tamo prekida krik no¢ne ptice ili pra¢kanje
koje ribe. Slijedeceg dana komisija pronalazi le3 i
ustanovi smrt uslijed nesretnog slucaja”
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stvenost za gledatelje, izvan privremene fabu-
larne nepoznanice tko ubija ljude po mocvari,
onda je to razlog pojave usporednog legaliteta,
koji u svakodnevici ideologki ocito neodlu¢nog
stanovnika mocvare predstavlja Zivotnu nuz-
nost.

Tanhoferov film u srediSte zbivanja po-
stavlja lik lijecnika Jure (Boris Buzancic). Prije
nego $to se upozna s novim problemima Ziv-
ljenja u rodnom selu Krnje, Juru dozivljavamo
kao ¢ovjeka koji mora ispuniti Zivotno obeca-
nje, §to znaci nastaviti lijecnicku praksu sta-
rog seoskog lije¢nika Duke Radi¢a (Zvonimir
Rogoz), koji mu je pomagao u skolovanju nakon
oCeve smrti (najbolji prijatelj lije¢nika Radica),
ali mora 1 ugadati svojoj gradskoj djevojci Veri
(Zlata Perli¢) koja se tijekom cijelog filma jed-
noznac¢no postavlja kao protivnik seoskom na-
¢inu zivota. Ve¢ sam naziv mjesta Krnje navodi
na tumacenje kako se radi o nedovrsenoj i ne-
potpunoj drustvenoj skupini, koja prezivljava
na rubu sustavnih promjena. Jure odlazi u grad

na skolovanje, $to ne naglasava samo potrebu
za obrazovanjem seoskog stanovniStva veé i
nuznost odbacivanja nekih stecenih normi
kako bi prihvatili okolnosti novog nacina Ziv-
ljenja. Cinom obrazovanja postaje “zdravstveni
radnik”, potvrduje pripadnost grupaciji “zain-
teresiranoj za modernizaciju” (Vuki¢, 2008: 73)
1 pretvara se u “proklamiranog nositelja drus-
tvenih aktivnosti” (ibid., 74) ¢iji je osnovni za-
datak svojim (mozda i magijskim) djelovanjem
pribliziti 1 preobratiti stanovni$tvo rodnog
kraja na nove nacine lijeCenja, no kao osnov-
ni mu zadatak u filmu se postavlja zadobivanje
povjerenja kod stanovnika mocvare.

Poput npr. glavnih likova u klasi¢nom
ameri¢kom filmu, Jure “postaje osnovni nosi-
telj uzro¢nosti” 1 “osnovni objekt gledateljske
identifikacije” (oba navoda Bordwell, 1997:
157), tako da njegov lik ima najveéi teret na-
rativnog razvoja. Kao osnovna se suprotnost
njegovu djelovanju postavlja iscjeliteljica
Carka — Marta Krsti¢ (Vjera Simi¢), osoba koja

Nije bilo uzalud
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je nekad Zivjela u selu, ali se potom preselila u
mocvaru. Razlog njene odluke nije u filmu oso-
bito jasno razraden, ali je pretpostavka da ima
veze s njenim sinom Radakom (Ljuba Tadi¢),
koji se u prvome dijelu filma smatra mrtvim.
Cin odbacivanja seoskoga Zivota pretpostavlja
odbacivanje svojevrsnog temelja drustvenih
odnosa koji ¢e omoguditi preobrazaj, a taj ¢in
jasno oznatuje Carku kao osobu nesklonu pro-
mjenama, ali katkad u svojem vjerovanju i ¢vr-
$¢u od lije¢nika. Carka u filmu nema dvojbi oko
svog djelovanja.

No mladom lije¢niku je Carka samo je-
dan od otezavajucih elemenata u narativnom
razvoju. Uz probleme Carke 1 netrpeljivost
djevojke Vere prema odabranom nacinu Zivo-
ta, probleme koje moZemo smatrati komuni-
kacijskima, junak svojim djelovanjem takoder
mora utjecati na promjenu sljede¢ih stanja:
alkoholizam starog lije¢nika Radica, ljubavnu
naklonost Radi¢eve kéeri Bojke (Mira Nikolic),
pokusaje zavodenja Vidasice (Mia Oremovic),
ljubomora 1 primitivizam njezina supruga
Vidasa (Ivan Subi¢) te, naposljetku, zajedno s
pomagacem Mijom Kladarom (Antun Vrdoljak)
1 tajnikom opéine Markom Lipovcem (Duka
Tadi¢), mora rijesiti tajnu nekoliko smrtnih
slu¢ajeva u mocvari. Osnova funkcionalnosti
Tanhoferova filma jest po$tovanje rokova dje-
lovanja — gledatelji ocekuju od lika mladog
lije¢nika da razrijesi sve nepoznanice, osobi-
to ako film ima namjeru potvrditi pripadnost
normi klasi¢ne naracije.

Nije bilo uzalud zapo¢inje kadrom mo-
¢vare, snimljenim iz umjerenog gornjeg ra-
kursa, kroz koji se dijagonalno krece ljudski
lik, od gornjeg lijevog kuta prema donjem de-
snom kutu. Preko tog je kadra navedena cijela
uvodna (najavna) $pica, s tim da kadar nakon
zavrSetka $pice traje jo$ odredeno vrijeme, jer
na kraju kadra opazamo kako se lik opetovano

8 Milo Cipra pripada istaknutijim hrvatskim
filmskim skladateljima 1940-ih i 1950-ih, a's

ogledava oko sebe, §to moZemo protumaciti
dvojako. Ili lik-hoda¢ ustanovljuje svoju samo-
¢u u tom negostoljubivom prostoru ili, §to je
jednako vjerojatno, Zivot u mo¢vari stvara kod
Jjudi posebne sposobnosti percepcije prostora,
zvukova i kretanja, pa njegovo ogledavanje slu-
7i kao najava dogadaja s kraja sekvence i prepo-
znavanje da nije sam u toj vodenoj zamci. Valja
svakako istaknuti vrlo funkcionalnu i Zanrov-
ski sugestivnu glazbu skladatelja Cipre,® koju
Tanhofer od pocetka koristi kao funkcionalni
dodatak s kojim treba raspolagati oprezno.

S takvom izvedbenom pretpostavkom
glazbu, koja je na pocetku filma prisutna samo
na uvodnoj $pici, mozemo smatrati dodat-
nim elementom najave dogadaja, koja nakon
zavrSetka $pice nestaje u zvucnoj podlozi u
kojoj se izmjenjuju vjetar, krikovi ptica i zvuk
hodanja po vodi, odnosno mocvarnom tlu.
Jo$ za trajanja uvodne $pice primje¢ujemo da
lik u jednom trenutku stane, prihvativsi se za
malo krhko stablo koje raste iz moé¢varnog tla.
Ovaj trenutak odmora od te$kog probijanja
kroz vodu, blato i rije¢no raslinje osnovnom
simbolikom izjednacava krhkost ljudskog lika
1 drveta u moévari, dajuéi im jednaku $ansu za
prezivljavanje.

Uvodna sekvenca, ako njezinim dijelom
smatramo 1 pocetni dio sa $picom, bliska je
kontroliranom dokumentarizmu kakav se ve¢
pokazivao u Tanhoferovom snimateljskom
stvaralastvu, ali posjeduje dijelom i instin-
ktivni pristup Sremceva djela, djelujuéi poput
najave da ¢e Tanhofer u filmu upotrebljavati
(poput Marjanovica prije njega) ona izvedbena
rjeSenja koja imaju pretpostavku dojmljivijeg
ucinka na gledateljstvo. Cijela uvodna sekven-
ca zavrava smréu usamljenog lika-hodaca u
mocvari, jer ga pri kraju sekvence napada pri-
zorno ve¢ najavljeni drugi lik, a jedino $to od
lika-hodaca ostaje jest odbacena kapa medu

Tanhoferom je ve¢ suradivao na Marjanovicevim
filmovima Zastava i Opsada (usp. Paulus, 2002).
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(pretpostavljam) lopo¢ima. U tom trenutku fil-
ma, ni lik hodaca, ni lik napadaca, ne posjeduju
(ili im nisu naznacene) karakteristike koje bi
gledatelje mogle natjerati na ve¢u identifika-
ciju ili suosje¢anje za bilo koga od njih. Mogli
bi ih smatrati izjednacenima, da njihov susret
ipak za jednoga ne zavr$ava tragi¢no. Nakon
prikazane smrti, sve ostaje uobicajeno za mo-
¢varu, gubi se zvuk koraka po vodi, a zvuci pti-
caivjetra ponovno postaju dominantni.

Narativni mehanizam Tanhoferova pr-
vijenca je precizan uzro¢no-posljedi¢ni ure-
daj, koji ne dopusta odstupanja u svom djelo-
vanju, a katkad moZze na gledatelja djelovati i
suviSe dosljedno u mehani¢nosti izlagackoga
niza. Pogledamo li kako se scene u filmu nizu,
jasno se prikazuje da je “uzro¢nost nacelo uje-
dinjenja” (Bordwell, 1997: 157), §to je norma za
ve¢inu filmova koji 1950-ih dijele stilsku pri-
padnost klasi¢noj filmskoj naraciji. Utrka s vre-
menom, koja se mladom lije¢niku namece kroz
jatanje nepovjerenja stanovnistva prema “mo-
dernoj medicini”,? nije samo korisna fabularna
premisa koja motivacijski opravdava njegov
sveprisutniji sukob s Carkom, iscjeliteljicom
koja uvijek posjeduje svoje modi, za razliku od
obrazovanog iscjelitelja — lije¢nika. To je utrka
nametnuta odabranim strukturnim oblikom,
u kojoj se od nositelja price oekuje da uz sve
otegotne okolnosti naznaceno priblizi kraju,
bio taj kraj “odlucujuca pobjeda ili poraz, dri-
jeSenje problema i jasan uspjeh ili neizvrsenje
zadataka” (Bordwell, 1997: 157).

Cini se da Tanhofer u svom prvijencu,
poput Marjanovi¢a prije njega u svim svojim
dugometraznim filmovima, bolje strukturno
djeluje u unutarscenskoj organizaciji, nego na

9 U filmu je dodatno prisutan motiv is¢ekivanja,
pretpostavljam novih koli¢ina cjepiva protiv tifusa,
koje treba do¢i za deset dana. To saznajemo kroz
obavijest koju Jure primi u “zdravstvenoj stanici’, no
ubrzo slijedi scena u kojoj Jure i Bojka ¢ekaju djecu
za cijepljenje. Je li to novo cjepivo ili nesto drugo,

u filmu je nejasno. Motiv cijepljenja prisutan je kao

razini cijelog filma. Nije bilo uzalud svoje struk-
turne nedostatke ne pokazuje uvijek jasno, ali
gledatelj prepoznaje da se uzro¢no-posljedi¢na
nuznost odabrane stilske norme precesto po-
stavlja kao autorski cilj u ostvarivanju kojega
pozitivni otkloni nisu mogu¢i. Je li Tanhoferov
polozaj redatelja-debitanta na dugometraz-
nom projektu smanjio moguénost ili Zelju za
ve¢im odstupanjima, ako je takvih namjera
uopce i bilo, danas je neutvrdivo, ali ostaje mi-
§ljenje da u omjeru kona¢noga filma svi motivi
nisu sustavno provedeni kroz film. Dok je u pr-
voj polovini filma omjer izmedu svih uvedenih
narativnih elemenata donekle skladan po svo-
joj naznacenosti u filmu, u drugoj se polovini
ritam razumljivo ubrzava jer razrjeSenje ne
moze Cekati, §to smanjuje prostor za razradu
nekih motiva poput nezadovoljstva djevojke
Vere ili lova na Carku, koja jednim prijedlogom
lije¢nika zauvijek nestaje iz filma.

U filmu se ne skriva namjera za §to ve-
¢om vizualnom jasno¢om temeljne price, §to
Tanhofera priblizava naslijedu kasnog nijemo-
ga filma i potrebi za razumijevanjem dogadaja
primarno kroz sliku. To ne zna¢i da Tanhofer
zapostavlja uporabu zvuka, ali uz glazbu i
zvukove prostora, osobito moévarnog, zvuc-
na je podloga ta koja dijalogom postavlja film
u naglaSeniji ideoloski kontekst. Da se kojim
slucajem napravi eksperiment i film Nije bilo
uzalud nadsinkronizira drugacijim dijalogom,
dijalogom koji manje odrazava vremensko raz-
doblje iideoloski sustav u doba nastanka filma,
Tanhoferov bi film uz nepromijenjeni slikovni
niz mogao imati bitno drugadiji u¢inak, te pri-
bliziti film Zanrovskim uzorima melodrame,
kriminalistickoga filma, ali i filma strave.

dodatni dokaz rastuceg nepovjerenja prema lije¢niku,
koji ne odustaje od svoje namjere i nakon upozorenja
lije¢nika Radi¢a da “ovdje ljudi ne dozvoljavaju da im
djecu bodu iglama”. Motiv tifusa nije izrazen, iako se
radi o bolesti na koju utjece nedostatak higijene, te
koja se ¢esto prenosi vodom.
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Da je u sceni velere kod Vidasa Carkina
1 Radakova pretpovijest odredena drugacije, da
se motiv cjepiva nije dijaloski isticao ili da se
likovima nisu pisali dijalozi koji zvuée poput
parola ili puckih fraza, film bi ostavljao dojam
rubnog ideoloskog proizvoda. To me navodi
na zakljucak da je Tanhofer u scenarij ugradio
onoliku dozu ideoloskog kolika je bila potreb-
na za prolaz u komisijama koje su odlucivale
o produkcijama, a potom sav izvedbeni trud
ulozio da u filmu gledatelj zapamti druge nara-
tivne elemente, poput vizualnih rjesenja sce-
na. Zato film smatram vizualno kompleksnijim
1 u¢inkovitijim u strukturiranju scena nego $to
moze odavati ukupan dojam filma. Jer kako
drugacije objasniti, nego Zeljom za dominaci-
jom slikovne razine informacije, Tanhoferovu
potrebu da sustavno kroz film vizualnim rje-
Senjima izdvaja ve¢inu fabularnih motiva, ne
stvarajuci hijerarhiju vaznosti za gledatelje
ili dodatno motivacijskom opravdanje. Dobar
primjer za to je scena putovanja kocijom od
Zeljeznicke postaje do sela Krnje. Mladi koéijas
(Mladen Serment), vozeéi Veru i Juru, objas-
njava svojim putnicima kako je bilo ideja da se
modcvara isusl, ali da su zaduZzeni za ispitivanje
te mogucnosti (mjernici) vjerojatno pobjegli
od komaraca, iako ko¢ijas ne dijeli to misljenje
(dijalog zavr$ava reCenicom: “E, ba$ im je bilo
lijepo ovdje u Krnju.”). Kocijasev dijalog dolazi
kao reakcija na Verinu zaprepastenost kolici-
nom komaraca koji je grizu.

Iako joj Jura, prvo je probudivsi, pokazu-
je mjesto rodenja u moc¢varnome kraju, Vera
je zauzeta svojim osobnim nezadovoljstvom
1 strahom od malarije. U trenutku dok kocijas
govorl svoju pri¢u o isusivanju, Tanhofer od-
lucuje vizualno, pokretom kamere (voZnjom
unaprijed), istaknuti Veru, a ne kocijasa kao
§to bi bilo o¢ekivano. Nazvali Tanhoferov oda-
bir otklonom ili stilizacijom, jo§ uvijek gle-
dateljski svjedo¢imo postupku koji pridonosi
komunikativnosti djela s ciljem da “gledatelju
pruzi optimalan obavijesno-prikupljacki pri-
stup prizoru, barem vazim aspektima prizora”
(Turkovi¢, 2008: 55—56). Za kocijasa je prica o

isusivanju mocvare tek usputna anegdota, za
Veru je to poZeljna okolnost koja se nazalost
nece ostvariti. Ubodi komaraca 1 pokret kame-
re koji isti¢e Veru Tanhoferu su dovoljno jasan
narativni postupak koji gledateljima daje uvod-
ne informacije o Verinu karakteru. Iako ve¢ na
Zeljeznickoj postaji Vera zamijeti: “Isuse, koja
prasina”, tek su komarci dovoljno jak simbol
zivota kakav joj je Jure ponudio, odnosno ko-
jem se tijekom filma suprotstavlja.

O ulozi filmskog gledatelja Kristin
Thompson pise: “Zato §to djelo postoji u stal-
no promjenjivim okolnostima, gledateljska
¢e se percepcija djela razlikovati kroz vrijeme.
Stoga ne moZzemo pretpostaviti da su znacenja i
uzorci koje primje¢ujemo i tumacimo, potpuno
prisutni u djelu, nepromjenjivi za sva vremena”
(Thompson, 1988: 25). Vrijeme 1 opetovano gle-
danje omoguc¢uju nam da potvrdimo ili posum-
njamo u ve¢ ranije izvedena tumacenja filma ili
filmova. Visestrukim gledanjem usmjeravamo
gledateljsko-analiticku pozornost i prema osta-
lim obiljezjima filmova od pocetno fabularnih,
uvijek polazeéi od potrebe za razumijevanje vi-
denoga. Filmovi nas “poti¢u da se prepustimo
“to $to zovemo pritom” (oba navoda, Bordwell,
2008: 97), stoga je potreba za dodatnim zaklju-
¢ivanjem Cesto prisutna ako filmovi pobuduju
naSe zanimanje kroz duzi vremenski tijek. Ako
smatramo da nas “filmovi izazivaju, to je sigu-
ran znak da opravdavaju analizu, i da analiza
mozZe pomodi prodiriti ili promijeniti pristup”
(Thompson, 1988: 5), ali 1 da nas upravo promje-
njive okolnosti, koje Thompson uklju¢uje kao
sastavni dio ¢ina gledanja, tjeraju da nadogra-
dujemo prethodno misljenje. Tanhoferov film
nije po tome posebniji, te svako novo gledanje
prebacuje pozornost na druge 1 drugacije zna-
Cajke filma. Medu tim drugalijim znacajkama
filma, koje su rijetko bile istaknute u dosadas-
njim analizama, svakako bih naglasio nekoliko
motiva koje smatram zaCudnima za razdoblje
pojavljivanja.

Glavni lik mora savladati najvise ciljeva.
Dok 1 ostali likovi imaju svoje narativno postav-
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ljene zadatke, a to ukljucuje i negativne likove
poput iscjeliteljice Carke, njihov manje nagla-
$en hijerarhijski polozaj smanjuje to opterece-
nje. lako je u hrvatskome filmu 1950-ih (ali i
1940-1h) ograni¢en broj likova kojima filmska
prica daje samo jednozna¢ne crte junaka, pa
produkcijsko-ideoloski sustav dopusta i pojavu
mogucih dvojbi kod likova, kao $to to kratko-
trajno ima balerina Marija u Marjanovi¢evoj
Zastavi 1li, kao jaca suprotnost, glavna prota-
gonistica Belanova Koncerta, Tanhoferov glavni
lik posjeduje drugaciju vrstu nemodi, sa sasvim
mra¢nijim ishodom.

Junak i sustav

lako lik lije¢nika u filmu prepoznaje-
mo kao glavnog ostvaritelja narativnih ciljeva,
moguce je primijetiti stanovitu pasivnost koju
Tanhofer pridodaje svom junaku. On u filmu ¢e-
sto nije istaknut kao osnovni pokretac, ve¢ samo
strpljivo odgovara na poticaje okoline i dogada-
je, katkad “prikazan kako pasivno klizi iz jedne
situacije u drugu” (Bordwell, 1997: 207), kao
da se radi o kakvu polumodernistickome liku.
Odlazi lijeciti stanovnike mocvare samo u kraj-
njim sluajevima 1 posebnim okolnostima, bilo
da je rije¢ o alkoholiziranosti starijeg lijecnika
Radi¢a ili o obavijesti pomagac¢a Mije Kladara da
je nekome djetetu ili odraslome zdravlje uistinu
naruseno. Njegovu pasivnost mozemo pripisati
prepoznavanju stanja u kojem je utjecaj iscjeli-
teljice Carke daleko veéi od njegova, on je &esto
sveden na osobu koju ustanovljuje smrt nekog
djeteta ili odrasloga, produbljujuéi nepovjerenje
stanovnika mocvare prema njemu i sustavu koji
on predstavlja.

Za nekoga tko bi trebao poticati neobra-
zovane na promjenu, Tanhoferov lik je zacu-
dujuce nepoduzetan, kao da ga sustav Zrtvuje
jer ni sam nema povjerenje u brze promjene.

10 Odnos izmedu Carke i Radaka priziva naslijede
ekspresionistickih filmova poput Wieneovog
Kabineta doktora Caligarija (Das Cabinet des Dr.
Caligari,i920). U Nije bilo uzalud Carkina kletva

Bordwell pise: “Sto ako je karakter pasivan, koji
viSe reagira na druge nego da sam potice akci-
ju? (...) U takvim slucajevima moramo izgraditi
svijet pri¢e manje potican uzro¢noscu, u kojem
vlada nepokretnost, slu¢ajni susreti i simboli¢-
ne epizode koje prizivaju psiholoske i drustve-
ne teme” (Bordwell, 2008: 117). No takav ka-
rakter-lik Bordwell postavlja u kontekst “um-
jetnickog filma”, odnosno zahtjevnijih filmskih
struktura na modernistickome tragu, koje od
svojih gledatelja traze vece sudjelovanje i vje-
rojatno pracenje drugacijih tragova nego $to bi
oCekivali od klasi¢nog narativnog filma.

To ne znaci da Tanhoferov prvijenac nije
strukturiran po uzorku klasi¢nog modela, dale-
ko od toga, ali u na¢inu kako je prikazan glavni
lik filma, moZemo prepoznati da su redatelja
privlacili i drugaciji narativni modeli, kakve
¢e pokusati svojim kasnijim filmovima poput
Sreéa dolazi u 9 (1961). Od svih likova u filmu,
Jure pokazuje najmanju sklonost promjeni,
dok se od ostalih poput Bojke, Vere ili lije¢ni-
ka Radi¢a ocekuje da tijekom filma pokusaju
prevladati svoja naznaCena ograni¢enja. I sama
istraga o Carki 1 njezinu sinu Radaku dolazi na
poticaj lika Mije Kladara, pa se tek nakon njego-
ve smrti Jure odlu¢uje na promjenu stanja, od-
nosno organizira Carkino uhiéivanje. Nov na-
¢in Zivota, koji Jure predstavlja, svu svoju mo¢
ili djelovanje simboli¢no usmjerava u cjepivo za
djecu (kao da odrasli vi$e nisu vrijedni spasava-
nja ili ih je nemoguce preobratiti), no dok se taj
sustav cijepljenja ne uspostavi, uloga njegova
vjesnika i provoditelja za to je razdoblje socijali-
sti¢koga filma neuobi¢ajeno mra¢na.

Vecinu filma lije¢nik ne uspijeva nikoga
izlijeciti, djelujuéi poput vjernog suradnika
smrti, a ne vjesnika novog sustava. Kao da nije
dovoljno $to tijekom filma svjedo¢imo umor-
stvu Carkina sina Radaka,™ bilo kroz scene iz

spominje kao razlog necije smrti, a koja se potom
obi¢no odreduje kao nesretni slucaj, barem dok se ne
pojavi sumnja da Carkin sin nije mrtav.
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filma ili dijalog, ve¢ se 1 broj smrtnih slucajeva
koji prate mladog lije¢nika stalno povecava.
I Carkine prijetnje, 1 lije¢nikove injekcije, od
kojih stanovnici mo¢vare podjednako zaziru,
nerijetko zavrSavaju sli¢ni ishodom — nedi-
jom smréu. Kaznjava li tako sustav svoje ne-
poslusne podanike ili Zeljena promjena nije
toliko bliska kao $to se o¢ekivalo, u filmu osta-
je otvoreno. Ve¢ sam ranije napomenuo da u
odnosu likova Carke™ i Jure postoji zamjetna
neravnoteza. Carka je lik ¢ije su mo¢i uvijek
nadohvat potrebe, bilo da je rije¢ o mocvarnoj
travi, pijavicama ili polijevanju vode preko ze-
ravice.”

U doba nove industrijalizacije, Carkina
ovisnost o prirodi je sumnjiva jer ponisStava

wx [P

11 Nadimak dolazi od glagola “Carati”, ¢ime se ona
pocinje baviti nakon navodne sinove smrti.

12 U filmu se Carka koristi sljedec¢im ¢arobnim
rijeCima, podsjecajuci na likove vjestica ili zlih maceha
iz Disneyevih animiranih bajki: “U uroka, oba oka. |
vodeno, ognjeno. Stigla Carka u zoru, tjera urok u
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Suvremeni europski igrani film: konteksti i tendencije

SAZETAK: Pregledna studija o europskom igranom
filmu koja obuhvaca posljednjih pedesetak godina
predstavlja uvod u kontekst, tendencije i smjernice
suvremenog europskoga filma ¢ije se definicije zadr-
Zavaju na naznakama, lociranju senzibiliteta, sponta-
nih pojava, tek rijetkih proglasa i programa. Europski
se film desetlje¢ima proucavao parcijalno kroz naci-
onalne kinematografije, a u novije doba, potaknut
jedinstvenim europskim trzistem i koprodukcijama,
sve vide kao zajednicko europsko kulturno naslijede.
Znacajke su suvremenog europskoga filma u rasponu
od autorova udaljavanja od politike do angaZiranog
filma, odnosno brige za tekuca drustvena pitanja: od
egzila, siromastva i moralnih pitanja do transcenden-
talnog filma u kojem redatelji preferiraju distanciranje
od stvarnosti i odbijanje specificiranja neuralgi¢nih
tocaka drustva. Uz prevlast sigurnih zanrova, filmova
s naglasenom naracijom — povijesnih romansi, kome-
dija, akcijskih filmova i literarnih adaptacija — europski
je film i danas sklon eksperimentu i inovaciji, odbijanju
slijedenja propisanih pravila u mainstream naraciji.
U europskome se filmu nastavlja tradicija filma kao
osobne izjave, odnosno malog budZeta koji omogu-
¢uje preispitivanje filmskih konvencija. Bavljenje eu-
ropskim filmom danas znaci prije pronalaZenje struk-
tura, ustanovljivanje kategorija i kontinuiteta, negoli
definiranje stvaralackih kljuceva i prikladnih okvira s
ciliem razvrstavanja raznolike europske produkcije.
KLJuENE RIJECI: europski film, identitet, moderni film,
postmoderni film, nacionalni film, transnacionalni film,
modeli produkcije, narativne strategije

1 Francesco Casetti (2007: 33) smatra kako
svjedo¢imo pomolu nove teorije koja je neformalna

i disperzivna zbog trojakog razloga. Kao prvo, film
vise nije jedinstven i konzistentan predmet koji moze
biti podvrgnut specifi¢nim oblicima istraZivanja no,

Svaki poku$aj sazimanja 1 imenovanja
tendencija u europskome filmu u posljednjih
pedesetak godina namece usporedbu s eta-
bliranim smjerovima i pojmovima kao §to
su talijanski neorealizam, francuski novi val,
poljska filmska $kola, novi njemacki film, novi
portugalski film ili ¢eski novi val. Pojave u eu-
ropskome filmu danas se jednostavno opisuju
kao tendencije. Redatelji i filmolozi izbjegava-
ju programske okvire, a filmovi predstavljaju
logi¢an proizvod stanja koje odrazava i (post)
teorija,’ stoga se definicije tendencija europ-
skoga filma zadrzavaju na naznakama, locira-
nju senzibiliteta, spontanih pojava, tek rijetkih
proglasa i programa.

Bavljenje suvremenim europskim fil-
mom mozemo zapoCeti s uporiStem u nepo-
bitnim ¢injenicama naslijeda autorskoga filma,
filma kao kulturne artikulacije, industrijskoga
proizvoda uz nemoguénosti odmaka budu-
¢i da je produkcija recentna. Europski se film
proucava parcijalno kroz nacionalne kinema-
tografije 1 sve viSe kao sveukupno naslijede, s
ciljem pronalazenja op¢ih znacajki i poveznica
europske produkcije. Iako je istrazivanje eu-
ropskoga filma nakon modernizma u zacecima,
niz je teoreti¢ara ovoj temi dao znac¢ajan dopri-
nos: Elizabeth Ezra, Thomas Elsaesser, Wendy
Everett, John Orr, Ian Aitken, Paul Coates. Ova
¢e se studija stoga baviti tek parcijalnim na-
porima lociranja tendencija i redefinicija na-

potom, film je oduvijek bio na raskrizju razlicitih
polja. I, kao trece, u postmoderno doba lacanje
racionalnosti ¢ini se kao zamka u kojoj se svaki
predmet proucavanja opire shematizaciji.
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cionalnoga filma od 1960-ih do danas, buduéi
da je tema europskoga filma neiscrpna i da su
njezini segmenti u filmologiji nejednako obra-
deni. Neujednaceni teoretski pristupi na osno-
vi geografskih, politickih ili estetskih uporista
onemogucuju jedinstveno polaziste za moguce
taksonomije europskoga filma. Osim toga, pu-
blika prilazi filmu dvojako: kao zabavi ili kao
kulturnom proizvodu. Zbog toga ¢e ova studija
predstavljati tek skicu konteksta i smjernica
suvremenog europskoga filma s naglaskom na
igranome, dugometraznome filmu.

Europski filmovi, smatra Ian Aitken
(2005: 82), mogu se proucavati dvojako: u od-
nosu prema problemima nametnutima globa-
lizacijom ili pak u odnosu na pitanje kako su
ti problemi artikulirani u odredenom naci-
onalnom filmu ili u filmovima odredenih re-
datelja. Prema Aitkenu, vazni dogadaji koji su
potaknuli revalorizaciju europskoga filmskog
naslijeda jesu: pad komunizma 1989, uvjeti
ubrzanih procesa globalizacije, implementaci-
ja jedinstvenog europskog trzista, s dodatnom
tenzijom dvaju suprotstavljenih pokreta s kra-
ja 20. stoljeca: problemom europske kulturne
homogenizacije i kulturne heterogenizacije,
odnosno ujedinjenja 1 fragmentacije.

Bavljenje europskim filmom danas zna-
¢ pronalazenje struktura, ustanovljivanje
kategorija 1 kontinuiteta prije negoli definira-
nje stvaralackih kljuceva i prikladnih okvira s
ciljem razvrstavanja raznolike europske pro-
dukcije. Novi oblici izrazavanja, tijekom 1 na-
kon 1960-1h, ukratko preporu¢uju hibridnost,
promiskuitetnost, performativnost. Odnos s
americkom, preciznije, hollywoodskom pro-
dukcijom pritom je istodobno poticajan i spo-
ran. Europski se film jo§ uvijek definira na
neki na¢in onim $to hollywoodski film nije.
Godine 1960-€ 1 1970-e predstavljale su kratku
renesansu europskoga filma, posebno u Italiji,
Francuskoj, Njemackoj i Velikoj Britaniji. Na tr-
7istu SAD-a 1967. je iz prethodno spomenutih
zemalja bilo vise od 220 filmova, 1987. tek 83
filma, dok danas vise od 80% filmova iz spo-

menutih europskih zemalja nikada ne napusti
zemlju podrijetla (Wayne, 2002: 12). U posljed-
njih dvadesetak godina sve je vise americkih
koprodukcija u Europi. Zahvaljujuéi amerié-
kim produkcijskim 1 distribucijskim kué¢ama
(Miramax, Buena Vista), sve je viSe filmova u
Europi nacinjenih s americkim zaledem, uz
pomoc¢ kojih se zapravo otkrivaju europski au-
tori u mati¢nim (europskim) zemljama.

Hollywoodska produkcija Cesto sluzi kao
referentna tocka za definiciju europskoga fil-
ma. Mike Wayne u pokusaju definicije pane-
uropskoga filma s Hollywoodom kao glavnim
sugovornikom prepoznaje tako tri modela eu-
ropskoga filma: filmove oponasanja, prevode-
nja 1 odbijanja. Filmovi oponasanja preuzimaju
modele hollywoodskoga filma; uobi¢ajene na-
rativne strategije 1 medunarodne filmske zvi-
jezde. Prevodenje bi, pak, predstavljalo vezu s
popularnom kulturnom strategijom kojom su
se ve¢ sluzili redatelji francuskoga novog vala
1 novoga njemackoga filma. Wim Wenders tako
u filmu Iskupljenje (Don’t Come Knocking, 2005)
smjeSta radnju u SAD, donoseéi svojevrsnu
preradu materijala o vremesnoj zvijezdi ve-
sterna koja stari i prezire svoj Zivot, utjelovlju-
juéi pojam “drugog” u prepoznatljivoj ameri¢-
koj ikonografiji. Primjer filmova s odbijanjem
dijaloga s Hollywoodom mozda je najlakse
uoditi u filmovima redatelja poput Krzysztofa
Kieslowskog, posebno u trilogiji Tri boje (Trois
couleurs, 1993—94) Cesto kritiziranim zbog eli-
tizma (Wayne, 2002: 74).

Za novo doba europskoga filma, koje u
nedostatku bolje definicije moZemo nazvati
postmodernim dobom, mozemo rec¢i da poci-
nje negdje zavrSetkom visokog modernizma
kakav primjerice moZemo nad¢i u filmu Jean-
Luca Godarda Ludi Pierrot (Pierrot le fou, 1965).
Danas je te$ko odredivo kada se zapravo javlja-
ju prvi postmodernisti¢ki filmovi i u ¢emu se
razlikuju od modernistickih. Filmolog Angelo
Restivo (2010: 169) primjerice isti¢e film
Bernarda Bertoluccija Konformist (Il conformi-
sta, 1970) kao djelo koje predstavlja redateljev
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simbolicki raskid s politickom modernistic-
kom tradicijom ljevicarskoga filmskog stvara-
lastva 1960-1h.

Distanciranje od

estetike modernizma

Konformist je nastao na kraju dekade
politizirane kulturalne produkcije tipi¢ne za
modernizam. Film nas vodi u Italiju 1930-ih,
u doba pojave 1 rasta fasizma, kroz izravnu
kritiku uloge intelektualca. Marcello Clerici,
glavni lik, pridruzuje se fasistima, Zeni se “ma-
logradankom”, sprema ubojstvo antifasisti¢kog
aktivista u egzilu (svojeg bivseg profesora), a
najbolji prijatelj mu je slijepac, takoder fasist,
kojega nakon pada Mussolinija 1943. proka-
zuje. Ovaj pripadnik srednje klase u potrazi za
o¢inskom figurom, u potrazi za “normalnim,

2 Prema Bertoluccijevim rije¢ima iz razgovora
naslovljenog “Films are way to kill my father”,
Vittorio Storaro, direktor inventivne fotografije u

zdravim” nastoji prevladati svoju homosek-
sualnost, no svugdje nailazi na heteronorma-
tivnost, a tek padom fasizma prihvaca svoju
“abnormalnost”.

Konformist je visokofragmentirane nara-
tivne strukture. Prica je sastavljena od serije
flashbackova Clericijeva zivota i tek nekoliko
cjelovitih gledanja filma omogucuje razumi-
jevanje cijele price. Konformist je utjecao na
niz autora: Francisa Forda Coppolu, Martina
Scorsesea, Stevena Spielberga, pa se moze
reci da je izravno utjecao na estetiku redate-
lja Novoga Hollywooda. To je narativni film u
kojem se pretapaju fantazija i stvarnost, koji
prema Restivu predstavlja ne samo krizu i ra-
skid s estetskim tradicijama umjetnickoga fil-
ma nego 1 anticipaciju dolazece estetike slike.
Film nastaje u trenutku kad psithoanaliza ulazi

Konformistu, stilski je utjecao na filmove spomenutih
americkih redatelja. Storaro je poslije bio snimatel;
Coppoline Apokalipse danas (Apocalypse Now, 1979).

Konformist
(Bernardo

Bertolucci,

1970)
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u teoriju ljevice (kroz nesvjesno kao odnos iz-
medu kulture i ideologije, izmedu pojedinca
1 drustva). Intimni je Bertoluccijev poticaj za
film bila potraga za vlastitim prostorom djelo-
vanja, odnosno pitanjem kako “ubiti oca” — ne
samo svojeg bioloskog oca Atillija Bertoluccija,
priznatog pjesnika i filmskog kriti¢ara, nego 1
redatelja Jean-Luca Godarda. Konformist je za-
pravo metafora odnosa prema Bertoluccijevu
mentoru Godardu, ikoni modernistickoga fil-
ma. Bertolucci u povodu prikazivanja filma
izjavljuje: “Ja sam Marcello (glavni lik u filmu)
iradim fasisticke filmove i Zelim ubiti Godarda
koji je revolucionar i radi revolucionarne fil-
move 1 koji mi je bio uéitelj” (Dika, 2003: 97).3

Bertoluccijeva pozicija faSista u misi-
ji ubijanja radikala zapravo je dekonstrukcija
osobne i kolektivne memorije, kakvu ¢e posli-
je vrlo Cesto prakticirati primjerice njemacki
redatelji u filmovima koji se bave prevlada-
vanjem proslosti: Rainer Werner Fassbinder,
Hans-Jiirgen Syberberg, Margarethe von
Trotta, Volker Schlondorff ili Helma Sanders-
Brahms, koji su Cesto i samim naslovima fil-
mova aludirali na Njemacku i njezino stanje.
Takva je njemacka produkcija nastala nakon
Hamburske deklaracije (1979), s ciljem propi-
tivanja strategija iz kasnih 1970-ih, kada film
prerasta u sluzbu gledatelja s novom obvezom
prema stvarnosti.

Nova obveza prema stvarnosti ne znaci
samo propitivanje proslosti nego i propitivanje
sadasnjosti. Film Katzelmacher (1969), drama

3 U filmu profesor Quadri, antifasist kojeg Clerici
treba ubiti u Parizu, ima stvarnu adresu i telefonski
broj Jean-Luca Godarda, a na kraju profesora ubijaju
u Svicarskoj, Godardovoj rodnoj zemlji. Bertoluccijev
odnos s prvim mentorom Pierom Paolom Pasolinijem
naznacen je pak naglaskom na homoseksualnost

i lokalitete iz Pasolinijevih filmova, dok se slozeni
odnos s Hollywoodom moZe iscitati iz Clericijeva
lo3eg odnosa s ocem pjesnikom koji je u umobolnici.
Oceva nepovezanost i izgubljenost moZe se tumaciti
kroz redateljev odnos prema talijanskome filmskom

koju je napisao 1 rezirao Fassbinder, zasnovan
je na dijalogu i koreografiji svakodnevnih ru-
tina 1 bavi se negativnom slikom socioloske 1
psiholoske geneze (njemackoga) drustva izo-
bilja i malogradanske ravnodu$nosti. Osnova
toga filma je kritika drustva: rasizma, kseno-
fobije, seksizma, netolerancije, hipokrizije.
Katzelmacher je pogrdni naziv za Gastarbeitera
— prepredenog, seksualno promiskuitetnog
juznjaka, u ovom slucaju Grka kojega glumi
sam Fassbinder. U filmu je stilski zamjetna
odsutnost dubinskih kadrova, naglasenost sta-
ti¢ne kamere, posljedica nedostatnog budzeta
ovoga, drugog po redu Fassbinderova filma, ali
1 redateljeve odluke da primijeni antiiluzioni-
sticke naputke Bertolta Brechta. Film je orga-
niziran u kratke prizore, glazba je nedijeget-
ska, ali simbolicka (rijec je o jednom opusu iz
Schubertovih Njemackih plesova). Fassbinder u
epilogu daje posvetu svojem suradniku Yaaku
Karsunkeu, u kojoj kaze: “Bolje je raditi nove
greske nego kontinuirano ponavljati stare do
tocke nesvjesnosti.”

Eksperimenti, obrati u svojstvu propi-
tivanja percepcije bit su nastojanja tadasnjeg
njemackog 1 europskoga filma, zamjetni 1 u
minimalistickome filmskom stilu redatelj-
skoga dvojca Jean-Mariea Strauba 1 Daniéle
Huillet. U filmu Krontka Ane Magdalene Bach
(Chronik der Anna Magdalena Bach, 1967), pri-
mjeru tzv. materijalistickoga filma,* Straub
1 Huillet predstavljaju glazbu J. S. Bacha kao
strukturnu dominantu, koja pridonosi dekon-

naslijedu neorealizma, problematiziraju¢i sam pojam
“stvarnosti’, sredi$njeg pitanja estetike neorealizma
(Restivo, 2010: 170).

4 Materijalisti¢ki film ukorijenjen je u
poststrukturalisti¢ku teoriju, a u filmu se oCituje

kao zaokret od emocionalno zasi¢enog i navodenog
filma, te klasi¢noga hollywoodskoga filma, te se
odnosi na filmove ocis¢ene od ekspresivnih emocija,
a s naglasenom preciznom strukturom (Aitken, 2002:

143).
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strukciji uvrijeZenih filmskih konvencija, time
$to redatelji podreduju formu filma kombi-
naciji fikcije 1 dokumentarnoga: kronoloskog
biljezenja Bachova intimnog Zivota i karijere
uz pomo¢ izvornih dokumenata i autenti¢nih
tekstualnih izvora, kroz duge, stati¢ne kadrove
(respektirajuéi povijesne lokacije) te uporabu
izvornih glazbenih instrumenata iz Bachova
doba. Film tako izrazava moralni integritet i
stoicizam Bachovih u kontekstu Zivotnih ne-
volja 1 izrabljivanja kako bi se oslikali “Cesto
otudeni i korumpirani politicki konteksti”
(Aitken, 2002: 143).

Okolnosti danas ne idu u prilog ekspe-
rimentu na filmu. Posljednjih dvadesetak go-
dina multipleks kinodvorane ohrabruju pred-
stavljanje manje filmova na viSe projekcija.
Sveprisutan pad raznolikosti ofituje se u ra-
stu¢em broju filmova na engleskome jeziku u
europskoj produkciji. Kako bi prezivjele, kine-

5 PredloZene kategorije mjesavina su ekonomskih i
kulturnih ¢imbenika, pa tako modeli variraju ovisno o

matografije u europskim zemljama pokusavaju
biti globalne, istodobno uéeci kako biti lokalne.

Od redefinicije nacionalnoga

do transnacionalnoga filma

Novi njemacki film, mnogi ¢e redi, pred-
stavlja zapravo posljednji nacionalni filmski
projekt. Pitanje koji su modeli produkcije eu-
ropskoga filma u uvjetima nejedinstvenog
kulturnoga trzista, koje koegzistira u uvjetima
nejedinstvenosti jezika, odnosno kako se da-
nas izrazavaju nacionalni identiteti na inter-
nacionalnom trzi$tu i dalje je aktualno. Wayne
(2002: 41) prepoznaje ¢etiri modela produkcije
nacionalnoga filma u internacionalnom okru-
Zenju:s fiksirane, nefiksirane, prekogranicne te
antinacionalne i nacionalne.

Fiksirani model produkcije predstavlja
film kojim se cilja na nacionalno trziste, pri-
myjerice francuske komedije ili britanski filmo-

zemlji; predloZeni modeli osmisljeni su prema modelu
Velike Britanije.

Katzelmacher
(Rainer Werner
Fassbinder,
1969)



STUDIJE

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

82

vi s temom nogometa. Takvi su filmovi inte-
gralni dio nacije kao cjeline, obi¢no pobuduju
zanimanje u domovini, a ¢esto gotovo nikakvo
zanimanje izvan zemlje. Nefiksirani filmo-
vi, pak, budzetom i kulturnim potencijalom
predstavljaju potencijalni uspjeh ne samo u
Europi nego i u SAD-u. No za tako zahtjevnu
produkciju preduvjete imaju samo Engleska
1 Francuska. Pridjev nefiksirani ovdje se od-
nosi na nacionalni kontekst. Za primjer ne-
fiksiranoga filma moZemo uzeti kompleksni
Trainspotting (1995) Dannyja Boylea, koji zapra-
vo istodobno pripada svim Cetirima kategori-
jama, jer ima reference na lokalnu, regionalnu,
nacionalnu, pa i globalnu razinu.

Navedeni film moze se gledati kao nacio-
nalan (zbog povlastene veze identiteta i zemlje
pripadnosti), ali i antinacionalan (zbog nacina
kako glavni likovi kriti¢ki dozivljavaju sredinu
u kojoj zive), istodobno: fiksiran (zbog strogo
lokalnih, regionalnih i nacionalnih kulturalnih
referenci, naglasenog Skotskog akcenta) i, na
kraju, nefiksiran (zbog naglaska na internaci-
onalnoj americ¢koj 1 britanskoj popularnoj kul-

turi). Sli¢no se moze reéii za filmove Billy Elliot
(2000) Stephena Daldryja 1 Skidajte se do kraja
(The Full Monty, 1997) Petera Cattanea, o Zivotu
radnicke klase, obiljeZene slojevitim primjesa-
ma nacionalnoga i antinacionalnoga.
Prekograni¢ni filmovi bile bi koproduk-
cije prisutne na trziStu izvan SAD-a (najce$ce
europskom). Najkontroverzniji od Cetiriju
Wayneovih modela produkcije su ve¢ spome-
nute antinacionalne i nacionalne produkci-
je, koje su zapravo kritika mita zajednice kao
podupirata nacionalnog identiteta putem
prezentacije podijeljenog drustva. Ovdje su
filmovi nacionalni utoliko $to izlazu aktual-
ne i specifine drustvene, politicke, kulturne
dinamike unutar teritorija 1 nacije, a antina-
cionalni utoliko $to je teritorij prikazan kao
konfliktna zona nejednakih odnosa snage. Kao
primjer mogu posluziti filmovi Kena Loacha,
koji se Cesto bavio kritikom tacerizma: Riff
Raff (1991), Kisno kamenje (Raining Stones, 1993),
Bubamaro, bubamaro (Ladybird, Ladybird, 1994),
a njegovom nasljednicom mogli bismo progla-
siti redateljicu Andreu Arnold u filmovima Osa

Akvarij (Andrea
Arnold, 2009)
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(Wasp, 2003; kratki film) i Akvarij (Fish Tank,
20009).

Kad je rije¢ o nacionalnom filmu i o
predznaku nacionalnoga, filmolog Thomas
Elsaesser (2005: 36) smatra kako taj termin
nije deskriptivan, nego prije pod¢injavajudi,
zato §to se za naciju uvijek zagovara kohe-
rencija, a kad je rije¢ o kontekstu koji sugerira
odredeni kulturni identitet, moraju se zato-
miti klasne, rasne, rodne, religijske 1 povije-
sne znacajke kako bi se proklamirala kohezija,
koja je drugo ime za unutrasnju kolonizaciju.
Elsaesser takoder primje¢uje kako nacionalni
film, ba$ kao 1 nacionalni balet ili kazaliste,
Zeli biti institucija 1 uzivati potporu drzave, no
film kao industrija nije nacionalni, nego inter-
nacionalni biznis u kojem se razliite nacije
ne natjeu pod istim uvjetima. Paradoksalno,
jedini nacionalni film Zapada koji funkcionira
profitabilno jest americki film, ali se ne nazi-
va nacionalnim filmom, nego je postao sino-
nim za internacionalnu filmsku industriju
(Elsaesser, 2005: 36).

Nacionalizam 1 modernost jacaju jedno
drugo, smatra Paul Coates (2009: 5), zato §to
je uloga modernizma prije proci$¢avanje dija-
lekta “plemena”, nego njegovo ujedinjavanje.
Dijalekt naposljetku postaje pretvoren u robu,
pod diktaturom kliSeja, brutaliziran, odnosno
postaje pritajeno (kripto) nacionalan. Coates
smatra kako je rivalstvo teorija i njihovih nacija
trenutak utemeljenja europske filmske teorije
u relaciji s europskim oblicima nacionalizma.
Dvije su dominantne klasi¢ne europske teorij-
ske tradicije: francuska (Bazin, Metz, Baudry)
nasuprot njemackoj (Arnheim, Kracauer), i
obje se pozivaju na dijalog s vlastitom tradici-
jom. Francuzi u slucaju filozofije od Descartesa
do Derride, Nijemci od Hegela do Habermasa.
Coates navodi pritajeni nacionalizam Sergeja
Ejzenstejna pod okriljem sovjetskog interna-
cionalizma, zatim prizive gotovo nacionali-
stickih manifesta za film Louisa Delluca ili Béle
Baldzsa zamiSljenih kao distinkcije od “susje-
da”. U nasljednika autorskoga filma i danas je

prisutan trajni i prepoznatljivi zajednicki eu-
ropski denominator: uvjet da nijedan lokalni
film ne bude “americki”.

André Bazin pak za Coatesa (2009: 15)
predstavlja prvoga velikog kriticara filma koji
nije bio inspiriran iskljucivo francuskim, nego
talijanskim i ameri¢kim filmovima. Francuski
novival, pod utjecajem Bazina, predstavlja tako
fuziju teorije i prakse, te za mnoge zaokupljene
filmom kao umjetnickom formom trenutak u
kojem pojam internacionalizma u filmu poéi-
nje znaciti isto §to 1 homogenizacija.

Pozicije progovaranja

i pregovaranja

Razdoblje novih valova zakljutuje se
zavrSetkom hladnoga rata. Modernizam nije
uspio ukinuti granicu izmedu komercijalnog
1 umjetnickoga filma, nije uzrokovao ukinu-
¢e Zanrovskoga filma, nego je stvorio pojam
elitnoga filma. Raskol izmedu umjetnickih i
zanrovskih filmova dogodio se u korist zan-
rovskih. Ujedinjenje Europe s gotovo pola mi-
lijarde gledatelja pretpostavlja nove europske
strategije za koherentnu publiku. Naslijede
isto¢noeuropskoga filma jo$ je uvijek predmet
Istrazivanja. Migracije se nisu odvijale samo na
osi istok — zapad, nego su one 1 unutar istoc-
noga bloka zanemarene i neistrazene.

Svatko tko se bavi reprezentacijom et-
nickih i politickih pitanja svjestan je opasno-
sti pozicije s koje progovara, smatra Thomas
Elsaesser (2005: 356), te za primjer stereoti-
pizacije Balkana uzima film Emira Kusturice
Underground (1995) 1 jukstaponira ga s filmom
Radovana Tadié¢a Zivi i mrtvi iz Sarajeva (Les vi-
vants et les morts de Sarajevo, 1993). Kusturica u
Undergroundu izabire satiri¢nu opciju, reciklira
viziju balkanskog identiteta, dok se Tadi¢, pot-
puno suprotno, umjesto reprezentacijom bavi
autentifikacijom: film snima u stvarno vrije-
me rata, dokumentarnim pristupom, odnosno
dnevnickim zapisom jedinstvenih odsjecaka
vremena, $§to podrazumijeva smanjivanje au-
torske distance.
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Prema Dini Iordanovoj (2007) Kusturica,
ukratko, primjenjuje koncept drugosti u repre-
zentaciji Balkana. Eurocentri¢ne konstrukcije
Balkana usvojili su 1 reproducirali i balkanski
filmasi, kao cijenu pristupa europskoj pre-
poznatljivosti, uspjehu gledanosti, kritickoj i
festivalskoj percepciji. Underground je dobio
Zlatnu palmu u Cannesu 1995. usprkos jakoj
konkurenciji Zemlje i slobode (Land and Freedom,
1995) Kena Loacha 1 Uliksova pogleda (To vlemma
tou Odyssea, 1995) Thea Angelopoulosa.® Film je
dobio nagradu, smatra Iordanova, zbog estet-
skih kvaliteta radikalno drugacijih u odnosu na
klasi¢nu hollywoodsku naraciju, pa je ta nagra-
da izjava o europskoj razli¢itosti. Slavoj Zizek
sli¢no pak sumira film kao tipican ideoloski
produkt zapadnoga liberalnog multikultura-
lizma (Wayne, 2002: 111).

Za zakljuciti je da u reprezentaciji nacije
postoje redatelji koji su politicki nekonformisti,
kao 1 oni koji se bave razli¢itim razinama spe-
kulacije etni¢kim i nacionalnim identitetima.
U koprodukcijskim se filmovima nacionalnost
moze izrazitl i na suptilne nacine: odabirom
zvijezda, smjeStanjem price. Za primjer moze-
mo uzeti film Bijelo (Trois couleurs: Blanc, 1993)
Krzysztofa KieSlowskog iz trilogije Tri boje, na-
stao u poljsko-$vicarsko-francuskoj koproduk-
ciji. Svaki dio Kie$lowskijeve trilogije propituje
koncept Francuske revolucije. Bijelo tako pred-
stavlja parabolu o nemogu¢nosti jednakosti u
kontekstu ekonomske nejednakosti. Redatelj
se pritom sluZi alegorijama: glavni lik je im-
potentni Poljak (Karol) oZenjen za indiferen-
tnu Francuskinju (Dominique) u Francuskoj.
Nakon rastave braka glavni lik postaje (ne)osoba
reducirana na povratnu prtljagu za Poljsku.

6 Uliksov pogled takoder nema stil klasi¢ne
hollywoodske naracije i mogao bi predstavljati
“tipi¢an” europski film zasnovan na naracijskim
eksperimentima. U njemu dominira razlomljena
naracija, s junakom koji ima cilj, ali je bez jasne
motivacije i smjernica. Film je to zasnovan na

Medu politicke nekonformiste ubraja se
1 Jerzy Skolimowski, koji se uz Kieslowskog i
Polanskog, ubraja medu rijetke transnacional-
ne poljske redatelje vjerne filmskom eksperi-
mentu. Za svoj film Ubojstvo iz nuzde (Essential
Killing, 2010) Skolimowski tvrdi da ne iskazuje
izravno politi¢ko misljenje iako je to fikcional-
ni film iz kojeg prste optuzbe za imperijalizam,
militarizam, dislociranost obrambenog rata,
religijski rat.” Radnja je zasnovana na protago-
nistu, mozda Afganistancu, mozda Talibanu, ili
jednostavno ¢ovjeku na krivom mjestu, koji u
filmu ne progovara niti jednu rije¢, ali je op-
tuzen za ubojstvo trojice pripadnika americke
vojske u Afganistanu. Zarobljavaju ga, muce, te
on uspijeva pobjedi tijekom transporta u tajni
zatvor lociran u jednoj isto¢noeuropskoj drza-
vi. Ovaj film potjere o nemilosrdno progonje-
nom ¢ovjeku u pejzazu ekstremnih uvjeta i na
posve nepoznatom kontinentu navodi glavni
lik da ubija kako bi prezivio.

Film je, kao 1 Kieslowskijev film Bijelo,
igra (trans)nacionalnih alegorija. Osobna pri¢a
pojedinca uvijek je alegorija kulture i drustva
koja gledatelju postavlja zadatke pozicioni-
ranja, smatra Ismail Xavier u svojem eseju
“Alegorija 1 nacija”, pa povezuje alegoriju s
povijesnim trenutkom kulturnoga $oka, rop-
stva, represije, nasilja u filmovima nacionalno-
alegorijske dimenzije: Ejzenstejnov Oktobar
(Oktjabr, 1927), Langov Metropolis (1927),
Ganceov Napoleon (Napoléon, 1927), Renoirova
Marseljeza (La Marseillaise, 1938), Wajdin
Danton (1983).% Filmovi koji se bave temati-
zacijom traumatiénih povijesnih trenutaka
prema Xavierovim opaskama oduvijek su bili
osporavani kao negativna slika drustva. Poznat

prednostima dugog kadra, odbijanju klasi¢nog

reza, odbijanju angazmana s popularnom kulturom,
odnosno dijaloga s Hollywoodom.

7 Skolimowski; <http://www.guardian.co.uk/
film/2011/mar/24/jerzy-skolimowski-david-thomson>
8 Xavier prema Robertu Stamu (2000: 288).
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je primjer talijanskoga neorealizma 1 “krivo
predocCene slike talijanskoga drustva. U Italiji
su tako sli¢nu sudbinu imali i Pasolinijevi fil-
movi ili, recentnije, Gomora (Gomorrah, 2008)
Mattea Garronea.

Nacija se uvijek definira putem naracije.
Nakon 1970. na Zapadu se stvaraju nove geopo-
liticke konstelacije i razvijaju alternativni mo-
deli filmskoga stvaralastva. Prema teoreticaru
Hamidu Naficyju (2001: 11) akcentirani filmasi
predstavnici su dvaju velikih valova pregrupi-
ranja prema Zapadu; prvi val predstavljaju ljudi
izmjesteni 1950-1h 1 1970-1h iz Trecega svijeta,
za sovjetske invazije na Poljsku i Cehoslovacku,
1 svih oblika unutrasnje dekolonizacije unutar
samog Zapada. Drugi val obiljezava razdoblje
1980-1h 1 1990-ih kao posljedice pada naciona-
lizama, socijalizma, komunizma, prekida uzro-
kovanih usponom postindustrijskih globalnih
ekonomija, fragmentacije nacionalnih drzava,
povratka religijskih i etni¢kih ratova.

9 Ella Shohat i Robert Stam (1994: 40) istrazujuci
eurocentrizam i multikulturalizam u odnosu
na popularnu kulturu, film i masovne medije
razmatraju imaginarnu putanju od eurocentrizma
do policentrizma. Isti¢u da upotreba termina
postkolonijalizam umjesto neokolonijalizma brise

Naficy u mapiranju akcentiranoga filma
razlikuje tri konstitutivna tipa postkolonijal-
nog i izmjestenog filmskoga stvaralastva: film
egzila, film dijaspore 1 etnicki film. Egzil kao
prisilno ili dobrovoljno izgnanstvo moze biti
unutrasnji ili vanjski. Unutrasnji egzil bi znacio
neidentificiranje sa sustavom u kojem se zivi te
stvaranje pozicije besku¢nistva u vlastitoj kuci
(Cesto svojstven stvarateljima koji Zive u totali-
tarnim rezimima). Filmasi dijaspore bili bi oni
koji su deteritorijalizirani, oslobodeni od sta-
roga 1 novoga. Europski redatelji poput Andreja
Tarkovskog, Chantal Akerman ili Fatiha Akina
mogu, ovisno o slucaju, zorno reprezentirati
kategorije egzila ili dijaspore. Teoretiarka fil-
ma Luisa Rivi (2007: 124) smatra kako je danas
paradoksalno govoriti o postkolonijalnome
stanju u Europi koja je mjesto rodenja koloni-
jalizma 1 eurocentrizma.’

moguénost antikolonijalizma i(li) antikolonijalne
borbe. Teoretska uporaba termina postkolonijalno,
koja je svoj zamah dozivjela nakon 1980,
podrazumijeva supresiju neokolonijalizma i Tre¢ega
svijeta kao zastarjele i irelevantne kategorije.

Skriveno
(Michael

Haneke, 2005)
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Narativne strategije

u europskome filmu

Europske zemlje postaju koprodukcij-
ski partneri sve ve¢em broju izvaneuropskih
zemalja: Libanonu, Kazahstanu, Iranu, AlZiru.
I dok “unutareuropski” filmovi nastoje izna-
¢1 narativne strategije za iskazivanje zajed-
nickih europskih prica, eksterne europske
koprodukcije oslanjaju se na oslikavanje ti-
pova, ako ne i cijelih nacija. Koprodukcijske
strategije riskiraju time institucionalizaciju
orijentalizma, nudeé¢i europskoj 1 americkoj
publici price koje Zele ¢uti (o ljudima koji su
bitno razli¢iti od njih), stvarajuéi istodobno
udaljenim strancima ljude koje Zive u njiho-
voj blizini, smatra Randall Halle (2010: 306).
Ovakva produkcija predstavlja nepregledno
polje filmsko-naracijskih eksperimenta koji
Cesto mogu ishoditi nepozeljnim “europu-
dinzima”. Halle smatra kako danas postoje tri
strategije, odnosno estetike transnacionalne
produkcije: pristup transnacionalnog scenari-

ja, pristup kulturnog esencijalizma te pristup
kvazinacionalnog filma.

Pristup transnacionalnog scenarija odra-
Zava se u scenariju koji treba reprezentirati kva-
zitransnacionalne situacije, odnosno nacional-
ne partikularnosti. Kao primjer mogu posluziti
filmovi nastali u koprodukcijama nekoliko eu-
ropskih zemalja, poput Spanjolskog apartmana
(L’auberge espagnole, 2002) Cédrica Klapischa,
leprsave komedije o europskim studentima, ali
1 filmova Sifra: nepoznata (Code inconnu, 2000)
1 Skriveno (Caché, 2005) Michaela Hanekea,
sloZene studije o imigraciji i multikulturalnoj
Europi. Pristup kulturnog esencijalizma bavi se
pak nacionalnim partikularnostima koje su ov-
dje naglasene i sredi$nji su pokretaci motivaci-
je likova. Nalazimo ga u filmovima talijanskoga
redatelja Glannija Amelija. Njegova Amerika
(Lamerica, 1994) govori o dvojici Talijana koji
putuju u Albaniju kako bi se obogatili na fi-
nancijskim $pekulacijama, no uskoro se gube
u potesko¢ama i razlikama, te na kraju poéinju

Smrt
gospodina
Lazarescua
(Cristi Puiu,
2005)
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gubiti identitet. U ovom filmu koji slijedi tra-
diciju talijanskoga neorealizma, gdje pomazu
“rjecite” situacije bez dijaloga, gdje Talijani glu-
me Talijane a Albanci Albance, upravo studije
mentaliteta predstavljaju moguéu opasnost da
filmovi proizvode stereotipove.

Od sredine 1990-1h, smatra Halle, pristup
transnacionalnih scenarija prerusava se u pri-
stup kvazinacionalnog filma. Nacionalne price
ispri¢ane su kroz “nenacionalne” perspekti-
ve, primjerice u filmu Lomeci valove (Breaking
the Waves, 1996), danskoga redatelja Larsa von
Triera. U filmu redatelj naizgled uspostavlja
etnicku 1 nacionalnu podudarnost izmedu
glumaca 1 karaktera, ali cijeli postav gluma-
ca nalikuje Saradi. Glavne likove u filmu nose
Engleskinja koja glumi Skotkinju, Svedanin
koji glumi stranca (Danca ili NorveZanina), rad-
nja filma dogada se u ruralnoj Skotskoj, u reli-
gloznoj zajednici. Ostatak ekipe ¢ine norveski,
njemacki, engleski, Skotski, holandski glumci i
glumice. Von Trierov film ne predstavlja film o
kulturnom kontaktu kao takvom jer ne postoji
transnacionalni scenarij koji bi mogao sprezati
njihove narative (Halle, 2010: 308). Gledatelj se
ovdje prije suotava s odgonetanjem nacional-
no-religijske alegorije.

Termin nacionalni film u Europi, smatra
Elsaesser (2005: 37), otkriva dvojakost gdje au-
torski film moze predstavljati dominantnu ili
referentnu tocku, zatomljenu ili nametnutu,
koja je uvijek nasuprot Hollywoodu, no i autor-
ski film koji isto tako moZe biti Zué¢nije suprot-
stavljen vlastitoj industriji nacionalnog, komer-
cijalnog filma nego $to moze biti suprotstavljen
Hollywoodu. Europski su autori danas suoceni i
s teretom naslijeda novoga vala. Redatelji sred-
njeg narastaja koji obiljezavaju 1980-e, Maurice
Pialat, Victor Erice, Gianni Amelio, pori¢u po-
litiku autora kakvu su lansirali redatelji pod
okriljem ¢asopisa Cahiers du cinéma 1950-ih.
Ono $to razlikuje redatelje koji su djelovali na-

10 Gian Pietro Brunetti prema Maule (2008: 73).

kon 1970-ih od prethodnih narastaja jest raskol,
nesloga, multiplikacija glasova 1 pretpostavki,
nedostatak zajednickog drustvenog konteksta i
zajednickih referentnih tocaka uz profesional-
nu i operativnu mobilnost.”

Nove struje i tendencije

U europskom filmu nakon 1970. mogu se
opcenito razaznati sljedece struje manje ili vise
naznaCenog nacionalnog predznaka uz pred-
stavnike koji nisu prethodno ve¢ spomenuti u
ovoj studiji. U Francuskoj: francuski “neobaro-
kni” film (cinéma du look), francuski film mar-
gine (Mathieu Kassovitz, Rachid Bouchareb),
film zazornosti (Agnés Varda, Bruno Dumont,
Gaspar Noé), zatim paneuropski novi reali-
zam u kojem prednjace Francuska, Engleska,
Rumunjska (Erick Zonca, Ken Loach, Robert
Guédiguian, Cristi Puiu, Cristian Mungiu),
novi talijanski film (Giuseppe Tornatorre,
Nanni Moretti, Francesca Archibugi, Ferzan
Ozpetek), suvremeni $panjolski film (Pedro
Almodévar, Julio Medem, Alejando Amendbar).
Kategorije navedenih redatelja, naravno, mogu
biti prijelazne, odnosno pojedini redatelji
mogu svojim senzibilitetom utjelovljivati vise
estetskih kategorija.

Europski redatelji takoder njeguju tran-
scendentalni stil u filmu, koji izmi¢e nacio-
nalnom predznaku, $to je prisutan na svim
kontinentima, s naglaskom na odbacivanju
izmisljenih, dramati¢nih dogadaja; bez emo-
cionalnih konstrukata s minimalistickim za-
pletima, montazom, neekspresivnom glazbom
1 glumom, kao $to to mozemo vidjeti u filmo-
vima turskoga redatelja Nurija Bilgea Ceylana.
Transcendentalni se stil moze prilagoditi svim
kulturama jer izrazava transcendentalno koje
ne poznaje ni jednu kulturu, kako to definira
Paul Schrader u svoj knjizi Transcendentalni
stil u filmu, a ¢ije primjere nalazi u Carlu Th.
Dreyeru, Robertu Bressonu i Yasujiru Ozuu.
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Osim izdvojene pojave rumunjskoga no-
vogvala, dobar dio Europe funkcionira kao zbir-
na kategorija isto¢noeuropskog i centralnoeu-
ropskog filma. Unutar toga geografskog pred-
znaka naziru se pojedine tematske grupacije
filma, poput filma prokletstva, kako ga imenuje
Tony McKibbin, kao naslijeda filmova Andreja
Tarkovskoga, Sergeja Paradzanova, Mikldsa
Jancséa, Thea Angelopoulosa, $to se najbolje
ocituje u filmovima madarskog redatelja Béle
Tarra Prokletstvo (Kdrhozat, 1988), Sotonski tan-
go (Sdtdntango, 1994), Werckmeisterove harmo-
nije (Werckmeister harménidk, 2000), ali i u dje-
lima ruskoga redatelja Aleksandra Sokurova, te
litavskoga Sartinasa Bartasa.

Potraga za identitetom u europskome fil-
mu je u tijeku. Opcenito, identitet je u Europi
proces u tijeku pa su i definicije identiteta pri-
morane biti trenuta¢ne i nestalne. Zbog toga se
na prijelazu stoljeca koriste labave taksonomije
pri prepoznavanju smjernica novog europskog
filma. John Orr (2004: 299—317) upotrebljava
jednu takvu labavu transformacijsku takso-
nomiju kroz Cetiri kategorije: neobazenovski
realizam (“neoneorealizam”), traduktivni re-

alizam, hiperrealizam 1 hipermodernu avan-
gardu. Neobazenovski realizam je tendencija,
koja bi prema Orru (2004: 301) mogla imati i
spretniji naziv poput “neoneorealizma”. No
talijanski bi neorealizam u ovom slucaju bio
preuska baza za ono $to se danas dogada u tom
tipu filma koji karakterizira estetika Andréa
Bazina, koja film vidi kao oblik drustvenog
istrazivanja: dokumentarnog 1 fikcionalnog, s
fokusom na drustvene bolesti — iskljucivost,
nasilje, siroma$tvo u konzumeristickom drus-
tvu obilja. Film je to zasnovan na lokacijama,
upotrebi neprofesionalnih glumaca, niskog i
srednjeg budzeta.

Vetina filmasa koji djeluju na ovaj nacin
veterani su: Ken Loach, Mike Leigh, Bertrand
Tavernier, Gianni Amelio, a od mladih: Lynne
Ramsay, Erick Zonca, Lukas Moodysson.

Neobazinovske forme pozivaju na vrstu
otvorene dominacije, iz jedne u drugu razi-
nu, od dvosmislenosti do artikuliranosti. Orr
(2004: 303) tako uzima za primjer Riff Raff
(1991) Kena Loacha, pripovijedan iz perspekti-
ve niZe klase, gdje se protagonist pusten iz za-
tvora suocava s kontradikcijama: osuduje svoju

Werck-
meisterove
harmonije
(Béla Tarr,
2000)
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i

djevojku koja se drogira, jer se upravo vratio
s pogreba brata koji je umro od predoziranja.
Film nas takoder suocava s dvojbom oprav-
danosti stajaliSta radnika koji, liSeni prava i
radnih uvjeta, odlu¢uju zapaliti bivSu viktori-
jansku bolnicu, koju su prethodno pretvorili u
zgradu s luksuznim stanovima.

Traduktivni realizam druga je Orrova
smjernica (2004: 305) koja sadrzi takoder ne-
§to od Bazinove estetike. Traduktivna slika
izazov je za druStveni kéd koji moZemo pre-
poznati u hiperaktivnom srljanju kamerom
(bra¢a Dardenne), u upotrebi sekvenci da bi se
mistificiralo, a ne razjasnilo (Michael Haneke),
u Cestoj upotrebi decentriranog uvecanja, $to
mozemo vidjeti u filmovima Mikea Leigha,
Philippea Garrela ili Claire Denis. Kao primjer
ovog pravca Orr navodi film Bez krova i zakona
(Sans toit ni loi, 1985) Agnes Varde, ujedno stu-
diju o zazornosti, odnosno pitanju kako tijelo
funkcionira unutar vidnog polja. Na poéetku
ovog filma glavna junakinja, skitnica, prona-
dena je mrtva. Njezin se lik nakon toga dekon-
struira isklju¢ivo videnjima drugih likova, te
tako dobivamo psiholoski necjelovit karakter

» Sh

Ok MJG
RO

kroz dokumentaristicki iskaz likova. Film je
nastao pet godina nakon djela Julie Kristeve o
prirodi zazornosti (Mo¢i uzasa — Ogled o zazor-
nosti, 1989). Za Kristevu tijelo videno bez Boga
1izvan znanosti jest krajnja zazornost. Kristeva
piSe o Zenskome kao Drugome, necem stras-
nom i opasnom za sustav, prijete¢em, gadlji-
vom, nepojmljivom kao smrt. Zazornost se
moze pronaci i u filmovima Brune Dumonta,
Dogme 95, u filmovima nove francuske ekstre-
mnosti ili rumunjskoga novoga vala.

Obiljezje Razgolicenih (Naked, 1993)
Mikea Leigha jest zazornost. To je film pikar-
ske strukture, gdje glavni lik, sarkasti¢ni au-
todidakt, bjezi iz Manchestera u London, luta
gradskim bespué¢ima u potrazi za smislom.
Izruguje se socijalnim mehanizmima, a bijes
iskazuje na Zenama. Film naglasava jezik kao
sredstvo komunikacije, koji se paradoksalno
rabi iskljué¢ivo u svrhu poricanja moguénosti
uspostavljanja bilo kakva kontakta, permanen-
tne verbalne destrukcije: trajnog odgadanja
suofavanja s vlastitim polozajem upravo kroz
njegovo neprestano opisivanje. I u Vardinu i
Leighovu filmu tema je iskorijenjenost i izoli-

Bez krova i
zakona (Agnes
Varda, 1985)
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ranost likova koji nemaju obitelji ni doma, te
ne uspostavljaju veze ni sustave vrijednosti.

Hiperrealizam je tre¢a Orrova smjerni-
ca, modernisticko podrijetlo koje nalazi u fil-
movima Federica Fellinija. Fellini se primje-
rice u filmovima Rim (Roma, 1972) 1 Amarcord
(1973) bavi rekonstrukcijom spomenutih
gradova. Isto ¢ini Leos Carax u Ljubavnicima
s Pont-Neufa (Les amants du Pont-Neuf, 1991)
rekonstrukcijom pariskoga mosta u studiju u
Montpellieru ili pak Pawel Pawlikowski rekon-
strukcijom iskustva azila u Posljednjem utocistu
(Last Resort, 2000).

Cetvrta Orrova smjernica, nazvana “hi-
permoderna avangarda”, sjedinjuje iskustva
avangarde 1 utjecaje dokumentarnoga filma,
pa mozemo reci da povezuje naizgled oprec-
ne filmske kategorije. Avangardu u europskom
filmu obi¢no asociramo sa §irom umjetnickom
tendencijom. Orr ovdje podrazumijeva rane fil-
move Luisa Bufiuela, Jeana Cocteaua (procvat
nadrealizma u Parizu), Fritza Langa i Roberta
Wienea (trijumf njemackog ekspresionizma),
ali 1 avangardne filmove ranih 1960-ih: filmo-
ve Chrisa Markera, iskustvo pretapanja doku-
mentarne prakse u renesansi britanskoga ni-

skobudzetnog filma i filmove Dereka Jarmana,
¢iji su eksperimentalni radovi bili pretece ni-
skobudzetne produkcije kasnih 1980-1h, a svoj-
stva kojih su bila pojednostavnjenja snimanja
u kombinaciji s rastu¢om kompleksnosti po-
stprodukcije.

Tradicija ovakvih eksperimenata se Cesto
ubrajala u dokumentarni film, kojim se bavila
ve¢ina mladih autora. Znacajno za europsku
avangardu 20. stoljeca jest 1 da se ona oku-
pljala oko revolucionarnih politika s kojima
je imala ogorcene odnose. Danska Dogma 95,
pak, za Orra (2004: 311) predstavlja novu ten-
denciju narativnog istrazivanja hipermoderne
avangarde. Dogmu ne smatra modernisti¢-
kom avangardom, nego hipermodernistickom
(hipermodernom zato S$to je hiperaktivna).
Unato¢ kontradikcijama i krSenju pravila koja
je sama nametnula kroz pasti$ni manifest od
deset pravila stvaralastva, dogma-filmovi sni-
maju se u SAD-u, Argentini, Belgiji, Svedskoj,
Estoniji, Juznoj Koreji. Dogma tako prerasta u
nacin zadrzavanja prava na filmsku inovaciju u
filmskome svijetu.

Orrovu tipizaciju mozemo nadopuniti
mikrotipizacijom Thomasa Elsaessera (2009:

Glavom kroz
zid (Fatih Akin,
2004)
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47—-61) koji u europskome filmu primjecuje
prisutnost jo$ dvaju izdvojenih tipova filma: fil-
move dvostruke zaposjednutosti i post mortem-
filmove. Dvostruka zaposjednutost je termin
kojim se koristi umjesto raznolikosti i multi-
kulturalizma, a u filmu se ocituje kroz estetsku
strategiju stalnog pregovaranja. Elsaesser sma-
tra da ne postoji nitko u Europi tko nije dijas-
pora ili izmjesten u odnosu na neku razli¢itost:
etnicki, regionalno ili lingvisticki, gdje svaki
identitet ima spojnicu, odnosno relaciju prema
jos necemu. Cesto stoga govorimo o tursko-
njemackom ili holandsko-marokanskom reda-
telju. Pod terminom dvostruke zaposjednuto-
sti Elsaesser podrazumijeva tri podtipa filma:
tragi¢ni (Potcinjavanje — Submission, Theo van
Gogh, 2004), komicni (Istok je istocno — East
Is East, Damien O’Donnell, 1999) i utopijski
(Amsterdam globalno selo — Amsterdam Global
Village, Johan van der Keuken, 1996).

Post mortem-filmove Elsaesser nalazi di-
ljem svijeta, a u Europi ih predstavlja primje-
rice film Fatiha Akina Glavom kroz zid (Gegen
die Wand, 2004), gdje u prvih 30 minuta gle-
damo susret gotovo mrtvih protagonista,
koji se ne zaljubljuju nego sklapaju ugovor o
uzajamnom odrzavanju okvira fantazije kao
opasnog, oslobadaju¢eg stanja. U drugome
dijelu filma gledamo povratak u konvencio-
nalniju politiku identiteta. Odrzavanje okvira
fantazije Elsaesser dovodi u vezu s pojmom
interpasivnosti austrijskoga medijskog filo-
zofa Roberta Pfallera, 1 on ukratko naznacuje
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Stipe Radi¢
Preko svih granica

Uz filmski program 11. Human Rights Film Festivala,

Zagreb, 8-13. prosinca 2013.

Svatko stoji sam na srcu zemlje, kaze ve-
liki pjesnik, no ipak, ljudski se Zivoti ne odvija-
ju u vakuumu, ve¢ u konstantnoj fluktuaciji 1
komunikaciji koja ulancuje tijela u suradnicke
zajednice. Slavan Rousseauov uvod u Drustvent
ugovor (1762), prosvjetiteljsku analizu poloza-
ja Covjeka u drustvu koja ¢e uvelike definirati
eru i potpaliti skorasnji revolucionarni prevrat,
istiCe da se covjek rada slobodan, a posvuda na-
lazi u okovima. Ako se prirodne razlike medu
ljudima ostave po strani, stratificiraju¢e drus-
tvene tek su ukorijenjene konvencije na koje
pristajemo svojom Sutnjom, a definirane su
spregom naizgled nevidljivog socijalno-eko-
nomskog reda. Transgresije reda tesko su se
kaznjavale kroz povijest, s tim da je on uvijek
propisan nekom viSom voljom, a onda 1 in-
ternaliziranim moralnim ustrojem zajednice.
Suvremeno liberalno shvac¢anje ljudskih prava
rezultat je dugotrajne borbe ¢iji su temelji uda-
reni jo$ u doba prosvijetiteljstva.

Tri djela s ovogodisnjeg 1I. Human
Rights Film Festivala nose upravo antijunaci
u revoltu koji svojim nagonskim prkosom teze
individualnoj slobodi. Ona se kod njih nece,
kao kod Rousseaua, ogledati u opcoj volji, ve¢
upravo naustrb svih zasada dru$tvenog pra-
vilnika. Kriminalisticka drama Norte, kraj po-
vijesti (Norte, hangganan ng kasaysayan, 2013)
Lava Diaza, eksperimentalni dokumentarac
Stemple pass (2013) Jamesa Benninga te art-
horor Povijest moje smrti (Historia de la meva
mort, 2013) Alberta Serre, tri su izuzetna filma,

povezana, usprkos velikim razlikama u stilsko-
tematskom pristupu autora, pozicijama glav-
nih junaka koji stoje na spaljenoj zemlji i opiru
se drustvenim pravilima. Mladi ubojica kod
Diaza, stvarna li¢nost, bomba$ Ted Kaczynski
prozvan Unabomber kod Benninga ili pak
Serrain prikaz dvije poznate licnosti vezane uz
ideju prekoracenja moralnih granica, Giacoma
Casanove i grofa Drakule.

Za njih je sloboda dokidanje granica,
stvaranje staklenog zvona vlastitog moralnog
svemira. Potiranje Kantove unutarnje moralne
formule u ovim je filmovima docarano politic-
ki 1 psiholoski kompleksno, pa i s odredenom
dozom razumijevanja filmasa prema likovi-
ma. Kad psiholoski profil likova ima svojstva
patoloskoga koje se otkriva u jezivo okrutnim
promisljanjima i ¢inovima, nosivi zid njihova
individualnog projekta je uzitak i strast, bilo za
modi, druStvenom promjenom, ili jednostavno
slobodom od uzusa koje im namece okolina.
Pritom sva tri filma povezuju ideju nasilja i kr-
Senja moralnih pravila sa sociopoliti¢kom oko-
snom linijom. Razradena logika koja se otkriva
iza njihovih ¢inova uparena je, s vise ili manje
eksplicitnim, motivom politickog nasilja.

Novi film filipinskog filmasa Lava Diaza
Cetverosatni je ep u kojemu kroz jednostavnu
fabulu inspiriranu Zlocinom i kaznom Fjodora
Mihajlovica Dostojevskog gradi djelo izuzetno
digresivne narativne opustenosti. Pritom stvara
fascinantnu simbolicko-podtekstualnu razinu
u kojoj se ukrstava individualno s drustveno-
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politickim, psiholosko s obiteljskim, duhovno
s banalno svjetovnim. Njegovi su raniji radovi
(izdvaja se Melankolija /Melancholia, 2008/) bili
obiljezeni trajanjem, dosezué¢i duzinu od oko
osam, devet sati, a sacinjavali su ih izuzetno
dugi, stati¢ni crno-bijeli kadrovi, u kojima je
prvenstvo imala kontemplativna $utljivost li-
kova. To su emocionalno i znacenjski izuzetno
teSka djela, kompleksnih struktura kroz koje je
Diaz kanalizirao bol i patnju cijeloga filipinskog
drustva, socijalnih razlika, propalih revolucija i
brutalne diktature. U novome se filmu redatelj
vrata konvencionalnijem snimanju s pocetka
karijere, pa je Norte kraci, u boji, s elaboriranim
pokretima kamere, te brizno poslozene, konci-
zne naracije.

Ako su njegova radikalna djela nosila im-
provizirajuéu sirovost nezavisnog filma, novi
je film narativno jednostavniji i prohodniji,
s otvorenijim emocionalnim ulogom za sve
likove. Utoliko je Norte, kraj povijesti autorov
eksperiment u realistickom pripovijedanju, no
1 dalje plijeni ambiciozno$¢u strukture te zadr-
Zava mogucnost mnogostrukih ¢itanja. Istice
se 1 upecatljiva fotografija s izrazito mobilnom
kamerom, kojom se autorove karakteristi¢ne
staticne kadrove sada zamjenjuje nepresta-
nim polaganim kretanjima — zumiranjima,
kranskim snimanjem i voZznjama. Redatelj
tako stvara hipnoti¢ki ritam te suprotstavlja

likove urbanom 1 ruralnom pejzazu u kojemu
se nalaze. Radijantnom uporabom scenogra-
fije 1 osvjetljenja u nekim scenama (u jednom
dijelu i preko blijeste¢eg neona uli¢nih bozi¢-
nih ukrasa), zamagljuje naturalizam glume te
socijalni komentar filma ¢ime djelo priblizava
ocudujutoj paraboli.

Kao i u ranijim djelima i ovdje su likovi
arhetipovi, likovi-metafore, pa je glavni lik pre-
potentni idealisticki mladi intelektualac do-
brostojeceg porijekla, Fabian (Sid Lucero), vla-
stitom odlukom u ratu sa svijetom, a pun ideja
o potrebi za revolucijom o kojoj stalno komu-
nicira s grupicom bogatih prijatelja. Njegova je
zrcalna suprotnost Joaquin (Archie Alemania),
mladi fizicki radnik ¢ija obitelj pokusava op-
stati u okrutnom svijetu. Njih povezuje lik ste-
reotipno prikazane pohlepne lihvarke koju ¢e
intelektualac ubiti, ali ¢e krivnja za to pasti na
prostodu$nog Joaquina. Ostatak filma pratimo
na koji se nacin tri glavna lika (osim ubojice i
krivo optuzenoga, tu je 1 Zena potonjega), nose
sa situacijom. Dok majka (Angela Bayani) ne-
umorno radi da bi prehranila dvoje maloljet-
ne djece, otac skruseno prozivljava zatvorsku
torturuy, dok u isto vrijeme ubojica glavinja ze-
mljom u pokusaju da se iskupi za svoje grijehe.
Gradansko intelektualiziranje koje se prelijeva
u nasilje suprotstavljeno je tako tihoj, ali do-
stojanstvenoj egzistencijalnoj patnji proletari-

Norte, kraj
povijesti (Lav
Diaz, 2013)
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jata koja se svojom ¢isto¢om u Diazovoj analizi
diZe na svetacku razinu. Ako bi se itko trebao
buniti protiv drustva, to su onda Joaquin i nje-
gova obitelj. On pak bira potpuno pod¢injava-
nje uvjetima zivota, ne dize glas, za razliku od
okrutnog Fabiana.

Eksperimentalni dokumentarac velikog
autora Jamesa Benninga, Stemple Pass, naslov-
ljen je po Sumskom predjelu u americkoj save-
znoj drzavi Montani, gdje je tijekom 1970-1h 1
80-ih u svojoj kolibi zivio Unabomber koji je
na razne adrese diljem SAD-a slao posiljke s
eksplozivnim napravama. Benning upotreblja-
va Cetiri polusatna stati¢na kadra snimljena s
istog mjesta, tijekom Cetiri razli¢ita godi$nja
doba. Iako naslov djela manipulativno sugeri-
ra drugacije, filmska se koliba ipak ne nalazi u
Montani. Autor je sam, nedaleko od svoje kuce,
sagradio kolibu koja vanjskim, ali i interijernim
uredenjem simulira bombasevu, pa je, kako
kaze u intervjuima, ispunio stotinama knjiga
bliskih njegovu svjetonazoru. Benninga intri-
giraju ideje moguce samodostatne autonomije
pojedinca od drustva, odnosa Covjeka s priro-
dom i tehnologijom, izopéenistva te pokusaja
osobne utopije. Osobnu narav projekta nagla-
Savaju u off-u ¢itani izvadci iz dnevnika, niske
kvalitete zvuka, u kojima redatelj ponekad
nesto pogresno procita, §to samo naglasava in-
timnu spontanost iznoSenja. U djelu pokazuje
odredenu simpatiju prema idealizmu bomba-
$a, ali se opet ne ustrucava iznijeti 1 izuzetno
mracne pasuse iz zapisa koje je Kaczynski ko-
dirao u strahu od FBI-a.

Cetiri su kadra upravo prekrasne Zive sli-
ke, prepune polaganog zbivanja koje se iznova
odvija u poznatom, no promjenom godisnjeg
doba izmijenjenom pejzazu. Naizgled bezdo-
gadajni kadar postepeno otkriva mijene, kre-
tanje namrgodenih, svilastih oblaka iznad ne-
pravilnih linija stabala i nabubrenih kro$anja,
polagani nestanak zla¢anog preljeva ljetnog
sunca preko zeleno-smeckastog gustisa, umi-
rujudi dim koji struji iz dimnjaka u jesen;ji dan.
Vidljivi dio kolibe u donjem desnom kutu ka-

dra predstavlja utociste za gledateljev pogled, a
ona u odabranoj redateljevoj slici ima vi§ezna-
¢an polozaj. Ljepoti prirode daje pecat civiliza-
cije, ljudske prisutnosti, a 1 posredno formira
lik izopéenika koji u tiSini svoje kolibe 1 Sum-
skog pejzaza pronalazi osobni mir i utopijsku
slobodu. Sve to prate zvukovi iz prirode, glasa-
nje ptica, rominjanje kisice, vjetar, tihi Zamor
obliznjega potoka.

Poput Diazova egoisti¢nog revolucionara
koji (u svome umu) u ¢inu nasilja simbolicki
kanalizira svu bijedu koju sije eksploatacija
svih vjekova, tako i Unabomber sebi zadaje me-
sijansku ulogu obrane prirode i individualnog
integriteta kojega gazi civilizacijski nagon stal-
ne konsumpcije resursa i ljudstva. To ¢ini, kako
osobno priznaje u skrivenim ili kriptiranim
dnevnickim zapisima, devastacijom tude imo-
vine ili, pak, slanjem bombi odredenim osoba-
ma koje vezuje uz unistenje prirode i osobnog
mira. Izdvojeni od civilizacije u samostalnim
odlukama izgnanstva (ubojica samotnickim
urbanim Zivotom, bomba$ u divljini prirode),
oni odbijaju moralni zakon koji nalaze nezadi-
ranje uslobodu i prostor drugoga, a Unabomber
u svome dnevniku kaZe i da je moral tek pranje
mozga kojim sustav kontrolira ljude. Ta ljubav
prema ideji Covjecanstva ili prirode, a mrznja
prema ljudima, u nagonskom nasilju kojega
¢ini Fabian (osim lihvarke ubija 1 njezinu kéer),
ili u brizno planiranom terorizmu kojega ¢ini
Unabomber, potencira razbijanje moralnog
kalupa i postavljanje osobnog pravilnika na pi-
jedestal rasudivanja. Filmaskim zadiranjem u
njihovu psihopatologiju spoznajemo osobno-
sti koje iz gnjeva, nemodi i frustracije Zele na-
siljem potvrditi autonomiju od drus$tva, a onda
njime (mozda) i vladati.

Izuzetnu vaznost za oba autora ima pej-
zaz, pa se u naslovima i referiraju na toponime.
Dok je kod Benninga pejzaz nositelj bukoli¢kog
osjecaja spokoja u sudaru s okrutnom ljud-
skom naravi koja se nominalno bori za njega,
kod Diaza su, u nizovima izuzetno dugih ka-
drova, likovi zarobljenici interijera i eksterije-
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ra. I Norte, kraj povijesti krije koncept u naslovu,
a njime se referira na pokrajinu Ilocos Norte iz
koje potjece glavni lik, ali i, nimalo slu¢ajno,
filipinski diktator Ferdinand Marcos. Redatelj
u intervjuima istice da je Fabian dijelom per-
sonifikacija samoga diktatora, iako on u filmu,
poput samog Unabombera, nema strogo defi-
niran ideoloski svjetonazor, ve¢ jednostavno
naginje ideji radikalne individualnosti, pritom
garnirane motivima sile, mo¢i i nasilnog zavo-
denja reda.

Politicko nasilje na liniji od jakobina-
ca, Georgesa Sorela ili Bakunjina, a koje se
uvijek iznova aktualizira teroristickim ¢ino-
vima diljem svijeta, teorijski se opravdava
kao odgovor na sistemsko nasilje, nepravdu
1 nejednakost, eksploataciju 1 agresiju, sve u
ime neke pravednije buduénosti. Po toj mrac-
noj logici na suprotnoj, neprijateljskoj strani
nema puno neduznih, a to je tema koju pro-
pituje i Benningov 1 Diazov film. Fabian ubija
1 kéerku lihvarice, a Unabomber se veseli $to
je neki nesretni student, otvoriv§i njegovu
posiljku, ostao bez dijela $ake. Promisljanja o
osje¢aju pravde 1 polozaju onih siromasnih,

odbacenih, time odjekuju dvosmisleno$cu.
Dogmatski pristup teoretskim idejama zbog
kojega onda idealizam procvjeta u nasilju, po-
kazuje jo$ jedan ovogodisnji film, Slika koja ne-
dostaje (L'image manquante, Rithy Panh, 2013),
koji se bavi monstruoznim zlo¢inima Crvenih
Kmera. Ideja bolje buduc¢nosti koja u o¢ima
pocinitelja opravdava sve zlo¢ine pritom ne
vodi Fabiana 1 Unabombera. Oni nisu dio ni-
kakve zajednice koja se bori za nekakvo bolje
sutra, ve¢ osamljeni, shizofreni individualisti
pogonjeni samo vlastitim gnjevom izniklim iz
frustracije suvremenog svijeta.

Stemple Pass zavrSava crnom pozadi-
nom na kojoj se smjenjuju imena osoba koje
je Unabomber ubio. Pesimisti¢no finale filma
Norte, kraj povijesti ne nudi mnogo utjehe svo-
jim likovima kojima se na kraju nece isplatiti ni
pokornost ni otpor. Joaquinova Zena pogiba u
iznenadnoj prometnoj nesreci, dok Fabian, u
nemogucnosti da spere grijehe, klizi spiralom
nihilizma. Pred kraj stiZe do svoje sestre, religi-
ozne burzujke koja zZivi sama u velikom zdanju
te upravlja farmom. Ona je simbol njegove pri-
vilegirane proslosti s kojom ¢e morati raskinuti,

Stemple
Pass (James
Benning, 2013)
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kao i s emocionalnom prtljagom koja ga vezuje
uz mladenastvo, §to ¢e pokazati scena okrutno-
sti prema omiljenom psu. Fabian doseze kraj
osobne povijesti, postaje ¢udoviste, nadcovjek
lisen ikakvih emocionalnih veza te objektiv-
nog poimanja dobra. Ostavljamo ga smirenoga
u kontemplirajuem pejzazu... jednoga ¢e dana
mozda prigrabiti vlast na Filipinima.

Ipak, najsamosvojniji obol temi je na
ovogodi$njem festivalu dan u prekrasnom fil-
mu Alberta Serre Povijest moje smrti. Prposni,
stalno na$minkani Casanova provodi dane u
aristokratskim salonima 18. stoljeca, uZziva-
juéi u $asavoj interakciji sa svojim slugama 1
sluzavkama. U drugoj polovici filma putuje u
Transilvaniju, gdje se isprva odmara u liri¢noj
prirodi naganjajuci lokalne djevojke. Jesen Zi-
vota slavnog ljubavnika nagovijesta misterio-
zni plemi¢ u crnome iz obliznjeg dvorca koji
se kre¢e Sumom, sam Drakula. Povijest moje
smrti povijesni je pasti§ u kojemu se ukrstava
antimimeticki pristup Strauba i Huilletove s
i§¢asenim humorom, uvjerljiva kostimografija
1 scenografija sa zrnatom, digitalnim slikom 1i
magi¢nim prirodnim osvjetljenjem, te stilizi-

ranost glume s improvizirajuom naravi na-
stupa. To je djelo polaganog tempa, s izuzetnim
autorskim fokusom na formiranje ugodaja,
pogotovo u zadnjoj Cetvrtini, gdje je intenzi-
tet atmosfere obiljeZen tmurnom ambijental-
nom glazbenom podlogom. Serra je majstor
rada s neprofesionalnim glumcima, a prednja-
¢i Vinceng Altaié kao egocentri¢ni Casanova,
olicenje hedonistickog prekoracenja moralnih
granica svojega drustva.

Iako zaigrano proklamira da ide pre-
ko svih granica, on kao (u sustini apoliti¢ni)
naprednjak koji je toliko osporavao malogra-
danski moral, sada postaje svjestan svijeta
koji ga okruzuje te naglasava revoluciju koja
zasigurno nadolazi. Za razliku od De Sadeova
spajanja slobode 1 seksualnosti s politikom 1
mo¢i, njegov je odnos prema nadolazeéemu
dvosmisleniji. Autor pritom izbjegava formi-
ranje jasnih znacenja te se u eksperimentalno
postavljenom narativu igra likovima i njiho-
vom interakcijom. Naglaseni dolazak revolu-
cije anticipira drugi dio djela i dolazak jezivog
Drakule. Ako se njegovu liku oduzme moguci
$iri podtekstualni okvir — psihoanaliticke ko-

Povijest moje
smrti (Albert

Serra, 2013)



FESTIVALI
| REVIJE

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

98

ordinate, kasnoviktorijanski kontekst nastan-
ka romana, ali 1 moguca referenca na uspon
romantizma, odnosno, industrijskog kapita-
lizma u narednom stolje¢u — on kao prazna
Jjustura koja se provladi kroz film i Zeda za
krvlju utoliko alegoricki predstavlja krvavu re-
voluciju koju Casanova is¢ekuje. Rousseauovo
idealisti¢ko Covjekoljublje 1 potraga za prav-

dom iz Drustvenog ugovora do¢i ¢e do svoje
krajnosti u Francuskoj revoluciji, sli¢no kao
§to ¢e idealizam pokretati postupke Fabiana
1 Unabombera. Vlastita moralna vrlina i kult
razuma jakobinaca kao preduvjet pravednijeg
drustva svoje ¢e finale doZivjeti u termidor-
skom kupanju u krvi. Logika kao sat precizna,
potvrdena svakim padom giljotine.
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UDK: 791.633-051RUKAVINA, G!'2013"(049.3)
L] Ll L]
Djeca jeseni

(Goran Rukavina, 2013)

Dugometrazni prvijenac redatelja Gorana
Rukavine atmosfericna je obiteljska (melo)dra-
ma psiholosko-egzistencijalistickog predznaka
o utopijskoj ljubavi kojoj nastetiti ne moze ni
smrt. Sredi$nji protagonist svim silama nastoji
oCuvati uspomenu na izgubljenu suprugu Masu
(Ivana Ros¢i¢), pri ¢emu prelazi granicu zdravog
razuma. On strahuje da Ce, nastavi li uobicajeno
funkcionirati, obezvrijediti osje¢aje prema vo-
ljenoj Zeni, stoga tvrdoglavo ustrajava u svojoj
tlapnji. U o€istu nam je, dakle, osobni sunovrat
lije¢nika mrtvozornika Marka Covica (Leon Lu-
Cev) koji godinu za godinom vegetira na rubu
stvarnosti i snovidenja, rutiniziranih obaveza i
jalovog samozavaravanja. Muskarac na pragu
srednjih godina, destabiliziran nesvakidagnjom
obiteljskom nesre¢om, nasao se u vakuumu ilu-
zornih nadanja, pri emu je posve obnevidio za
realno, obmanjujudi, u najboljoj namjeri, i vlastito
dijete. Nije sposoban priznati sebi, a kamoli ver-
balizirati pred drugima, da je Masin ostanak na
drugom kraju svijeta tragi¢no konacan. Njegova,
pak, zrela i intuitivna desetogodisnja kéi Marija
(Ana Marija Mandi¢) naslu¢uje istinu i Zudi za
normalizacijom obiteljskih prilika u ¢emu se po-
mo¢i nada od oCeve prijateljice i odvjetnice Li-
dije (Judita Frankovi¢). Malenoj nakon tri godine
odsustva mati ve¢ pomalo iSCezava iz paméenja
i spremna je na to da nova Zena, koja ionako
poprili¢no agresivno prodire u njihovu okrnje-
nu obiteljsku strukturu, preuzme ulogu njezine
zamjenske matere. Upravo angaZirane izvedbe
glavnih glumaca donekle uspijevaju vitalizirati
anemican scenaristicki predlozak Zvonimira Mu-
nivrane.

Forte filma svakako je ozralje jesenje tje-
skobe — referencija na poeti¢an naslov i simbo-
licka vizualizacija unutarnjeg stanja protagoni-

sta. Slikovitost jedne urbane jeseni uvodi nas u
maglovit pripovjedni svijet tajnovitog i neizree-
nog. Dojmljiva je scenografska pozadina plastic¢-
no-opipljivih tekstura, zagasitih boja i zemljanih
tonova sjenovitih gradanskih stanova i vlaznih
haustora starog Zagreba. Sugestivna fotografi-
ja (Darko Drinovac) uz zvuénu podlogu auten-
ticnih Skriputavih zvukova svakodnevice kao i
somnambulne glazbe Davora Devcica u ostvari-
vanju napetosti kompenzira podbacaje na razini
dramaturske tehnike.

U prostornim kretanjima likova naglasak je
nanekoliko interijera ¢ime se ocrtava njihov drus-
tveni kontekst, ali i postize komornost filmskog
okvira. U Markovu slucaju to je njegovo radno
mjesto, obdukcijska dvorana, kao i klaustrofobi-
¢an, debelim sagovima i nizovima staklenih vitri-
na s ljudskim ostacima zvuéno izoliran kabinet za
primanje ¢lanova obitelji nestalih i identificiranih
osoba. Lik Lidije se povrno ocrtava kroz hektic-
na protréavanja vlastitim odvjetnickim uredom
i poslovne telefonske razgovore, dok djevojci-
cu Mariju u klasi¢an djetinji kontekst smjestaju
scene interakcije s razrednim kolegama i utitelji-
com. Poslovno tj. skolsko okruZenje i ugostitelj-
ski objekti u kojima se protagonisti sporadi¢no
zatjeCu, kao metafora Zivotne normalnosti kon-
trapunktirani su njihovoj intimnoj drami Cijim
manifestnim oblicima svjedoc¢imo kad su na oku-
pu, kod kuce. Otac i kéi se iz dinamike vanjskog
svijeta i ritma svakodnevnih obaveza neizbjezno
vracaju u svoja Cetiri zida, koji odsustvom Zene i
majke, a pod teretom potiskivanih istina, posta-
ju popristem kosmarnih epizoda na javi i u snu.
Epicentar je kuhinja starinskog stana Covicevih,
neko¢ zasigurno prostor obiteljskog okupljanja,
a sada medusobnih izbjegavanja i neugodnih su-
Celjavanja okljastene, no Lidijinom sveprisutno-
3¢u, alternativne troclane obitelji.

Film nelinearno, metodom flesbekova u
sretniju proslost, ali i prikazom snova i umisljaja
glavnog junaka, rekonstruira tragi¢no prekinutu
bra¢nu idilu. Od udovca se oekuje da u prihvat-
ljivom vremenskom roku svoju traumu stavi ad
acta, bas kako odlaZe spise rijesenih slu¢ajeva na
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poslu. Bolna transformacija ispunjenog supru-
ga i obiteljskog ¢ovjeka u udovca i samohranog
oca neprihvatljiva mu je, pa ostaje u procijepu
izmedu tih dvaju Zivotnih statusa. Marko se kao
forenzicni patolog svakodnevno suocava s emo-
cijama oZalo3cenih obitelji; prezentacija i odma-
tanje smotuljaka tkanine s posmrtnim ostacima
i eventualnim osobnim predmetima umrlih na-
likuje kakvu kazalisnom performansu. Prilikom
rutinizirane objave o pozitivnoj identifikaciji, na
njegovu je licu nemoguce is¢itati ikakvu osjecaj-
nost. Spram pasivnih aktera situacije suocenima
s konacnom potvrdom svoga gubitka, odnosi se
profesionalno distancirano, no i on bas poput tih
ljudi prizeljkuje da se njegova agonizirajuca ne-
izvjesnost okonca. Ipak, sve dok nema konkret-
nih dokaza o Masinoj smrti, postoji nada koja
ga odrzava, ali jos viSe tjera u ludilo. Je li Mar-
ko doista emocionalno otupio, ili se iza prividne
ravnodusnosti krije zavist onima koji u njegovu
kabinetu prolaze katarzu posljednjeg pozdra-
va? Lajtmotivski se kroz film provlaci sekvenca
ispiranja alata za obdukciju, kuhinjskih noZeva
i grabilica za juhu, $to simbolikom prociséenja

apostrofira Markovu frustraciju, jer on se tereta
vlastite tragedije nikako ne uspijeva osloboditi.
U jednom trenutku objektiv kao da se pri-
slanja na satinirano staklo, a filmski se kadar pre-
klapa s okvirom ostakljenih kuhinjskih vrata iza
kojih se nazire troje protagonista: Marko, Marija
i Lidija za trajanja su filma doista poput obrisa
iza mutnog stakla. Gledatelju je dozvoljena tek
pozicija voajera koji zahvalno hvata izlomljene
ekstrakte njihove privatnosti, dok ce $ira slika
ostati zamagljena. Markova supruga arheologi-
nja vec se tri godine smatra nestalom u planina-
ma Bolivije. Scenarij nas drZi u neizvjesnosti je
li medunarodna znanstvena ekspedicija, koje je
je zatrpala lavina. Geneza Markova odnosa s Li-
dijom takoder ostaje u elipsi, a iz aktualnog i gle-
datelju prikazanog stanja stvari nije razvidno tko
je ona — Masina, Markova ili njihova zajednicka
prijateljica. Odvjetnica koja se s ocem i kéeri
mozda zbliZila tijekom rada na slu¢aju nestanka?
U daljnjem se razmisljanju namece pitanje Lidiji-
ne motivacije: kako li se agilna i, Cini se, poprili¢-
no beskrupulozna odvjetnica uspjela vezati bas
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za ostecenog muskarca nezavidne obiteljske si-
tuacije, zabludjelog u negativizam i autodestruk-
ciju. Odabir zanimanja i specijalizacije (kazneno
pravo) upucuje na racionalnost i proracunatost,
pa je dodatno nerazumljivo kako se osoba takva
psiholoskog profila na nagovor ¢ovjeka, u kojega
je doduse zaljubljena, no kojemu je ocito pomu-
¢en razum, upustila u laZiranje pisama njegovu
djetetu, ispisujudi ih u ime majke koje vise nema.
Naposljetku je, uvidjevsi da nije neopasno inzi-
stirati na takvoj opsjeni, djevojcici sugerirala $to
da o obiteljskim prilikama napise u skolskom sa-
stavu, racunajuci na reakciju uciteljice. Tek njoj,
pedagoginji i sluzbenoj osobi izvan njihova za-
tvorenog, gotovo autisti¢nog svijeta, uspijeva
rasje¢i ¢vor koji je ispleo sludeni muskarac.

Istodobno, €ini se da emocionalno labilni
Marko, u svojoj pasivnoj agresivnosti gledatelju
ne pretjerano pristupacan lik, Lidiju doZivljava
tek kao samorazumljivu pomo¢ u kuéi, ne opte-
recujuéi se time odakle uopée ta mlada Zena u
njegovoj privatnoj noénoj mori. Tretira je poput
placene dadilje — kad se ona pojavljuje u stanu,
njemu je to redovito signal za odlazak. Automa-
tizirano bjezi ili se moZda svjesno izmice nasrtlji-
voj Zenskoj energiji koja je u posvemasnjoj opreci
sa snolikim ukazanjima njegove nestale supruge?
Lidija ga preklinje da se trgne iz apatije, a on iz-
mucen unutarnjim konfliktima ipak ustrajava u
samokaZnjavanju.

Sirenje kadra sa sredi3njih figura na akci-
dentalne i nedovoljno razradene epizode za po-
sliedicu ima narusavanje dinamike tj. gubljenje
ritma filmskog pripovijedanja. Ako ne suvisno,
onda svakako stilski neuklopljeno u velegrad-
sku pri¢u djeluju prizori Markovih halucinantnih
snovidenja. RijeC je o, kako s vremenom povezu-
jemo, zajedni¢kom snu oca i kéeri u kojemu se
njih dvoje susre¢u. Buduci da budni ne uspijevaju
artikulirati svoju bol, san je prilika za oprasta-
nje od majke i supruge za koju nasluéuju da se
nece vratiti, modus samoiscjeljenja i pripreme za
nov pocetak. U tom pretezno akromatskom snu
Marko i djevojcica se zatjeCu u parku, a nasuprot
njima je Masa u vilinskoj spavacici, uvijek u hori-

ondje je crveni Marijin kaputi¢, bljedunjava Masa
je u bijelom, a Marko se u nebojama postavlja
negdje izmedu svijeta Zivih i mrtvih, $to odgo-
vara njegovoj stvarnoj situaciji — on je hodajuéi
mrtvac, dok je Marija element vitalnosti. Pojed-
nostavljenim onirizmom presijeca se narativni ti-
jek, no simbolika pretapanja stvarnostii snovitog
sasvim je jasna.

Posve je nesvrhovito i inzistiranje na jos
dvjema fabularnim digresijama. Prva je ona ne-
uspjesne psihoterapeutske seanse seksualno
disfunkcionalnog i do samog kraja za fabulu be-
znacajnog bracnog para iz Markova susjedstva
(Csilla Barath Bastai¢ i Zeljko Duvnjak) i njegova
groteskno neugodnog susreta s njima kod zajed-
ni¢kog terapeuta. Jo$ jedan moment destruiranja
narativne linije reminiscencija je Markova oca
(Zijad Graci¢) u maglovitoj zagrebackoj nodi o
prvom susretu s njegovom majkom.

Drama Djeca jeseni gledatelja ostavlja s
pomalo neugodnim osje¢ajem da mu je izmakao
3iri smisao, s obzirom da mu se sustavno uskra-
¢uju poveznice potrebne za razumijevanje cjeli-
ne, $to nije rezultat enigmatskog prosedea koli-
ko posljedica dramaturske nezgrapnosti. Za kraj
valja reci kako je ipak rije¢ o dopadljivo atmos-
fericnom ostvarenju snaznog intimisti¢nog sen-
zibiliteta koje promislja problematiku gubitka
te posljedi¢no svih vidova i faza Zalovanja — od
negiranja, depresije, iracionalnih stanja i patolos-
kih pona3anja do kona¢nog prihvacanja situacije i
mukotrpnog uspostavljanja zadovoljavajuceg Zi-
votnog tijeka, pri ¢emu se vedra buduénost kao
realno mogu¢ epilog traume sugerira srcedrapa-
teljnim happy endom.

Vanja Kulas
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UDK: 791.633-051VON TRIER, L"2013"(049.3)

Nimfomanka: 1. i 2. dio
(Nymphomaniac: Volume
1 and Volume 2, Lars von

Trier, 2013)

Dugo u noé... u zimsku, tihu no¢... nimfo-
manka Joe pripovijeda svoju Zalosnu pri¢u ostar-
jelom, pomalo tuznom, ali vrlo obrazovanom i
mudrom muskarcu. Joe (Charlotte Gainsbourg)
Zeli starom Seligmanu (Stellan Skarsgérd) obja-
sniti kako je ona jako, jako zla osoba. Kroz samo
jednu no¢ ona mu isprica “cijeli svoj Zivot”.

Ovakav Sturi opis temeljne fabularne li-
nije filma prikriva jednu uzbudljivu pripovijest.
Nimfomanka je film Larsa von Triera kojom se
zavrsava njegova neformalna trilogija o depresiji
— s protagonisticom koju utjelovljuje Charlotte
Gainsbourg — zaceta Antikristom (Antichrist,
2009), te nastavljena Melankolijom (Melancho-
lia, 2011). Film se u kinima prikazuje kao svojevr-
sni diptih. Naime, izvornu autorovu namjeru da
sklopi petosatni film, kinodistributeri su reduci-
rali na par dvosatnih filmova, vjerojatno prven-
stveno iz komercijalnih razloga. Rijec je, dakle, o
dva fragmenta iste cjeline, za razliku od, na pri-
mjer, epske pripovijesti o politi¢koj i kulturolos-
koj ikoni 20. stolje¢a Cheu u filmovima Stevena
Soderbergha iz 2008, koji su, doista, dva filma.

Dugi uvodni kadrovi puni su tmurnog i
tmastog ozracja i pomalo podsjecaju na Sumu
koja je cinila okruzje u Antikristu. Ipak, sada se
radi o gradu. Ogoljene fasade starih gradskih
kuca preko kojih se prelijeva voda, dok polako
sipi mokar snijeg. Ulazak u rupu (tama filmske
dvorane?) otkriva nam tijelo Zene na mokrome
asfaltu. Lice joj je prekriveno krvlju dok bezivot-
no lezi. Lezat ¢e tamo sve dok je ne pronade Se-
ligman, Zidov-samac koji ¢e je pozvati kod sebe
na ¢aj s mlijekom.

Pretuena Zena, dakle, pricat ¢e nam svo-
ju cjeloZivotnu pri¢u. U Seligmanu ¢e pronadi ne
samo zahvalnog slusatelja, nego i mudrog sugo-
vornika koji ¢e svaki potez u njezinu Zivotu zna-
ti objasniti i protumaciti iz svojeg prebogatog
enciklopedijskog znanja. Na pocetku ¢e to biti
usporedba ribi¢kog umijeca i umijeca zavodenja.
Vrlo se precizno slazu matematicke strukture ri-
bolova i seksa (nimfa je, naime, mamac na udici
ribolovca). Prvi seks budué¢e nimfomanke von
Trier ¢e iskazati matemati¢kom zbrajalicom. 3 +
5 (tri puta u... i pet puta u...). Ova Ce se matema-
ticka formula na zaslonu filmskog ekrana pojaviti
jo$ jednom, negdje pri samome kraju.

| inace, tijekom cijeloga filma, ovaj “naj-
vedi redatelj na svijetu” — kako ¢e samoga sebe
nazvati na medunarodnom filmskom festivalu u
Cannesu nakon projekcije Antikrista — razlamat
¢e vizualnu strukturu tekstualnim upadicama,
Fibonaccijevim brojkama ili, pak, notnim zapisi-
ma. Osim toga, glazbena podloga filma takoder
je kontrapunktualno postavljena. Rammstein i
Steppenwolf ¢e se prema kraju prvog dijela filma
sve vise priblizavati Bachu i Wagneru.

Kakav je lik Joe? Naslovnu junakinju na
pocetku vidimo kao pretucenu i samookrivlju-
jucu osobu. Seligman ne vjeruje u tu krivnju i...
pocinje retrospekcija. Nakon nelijepe Charlotte
Gainsbourg, susre¢emo se s mladom “seksi-nim-
fetom”, koju utjelovljuje debitantica Stacy Mar-
tin. Retrospekciju ¢e sacinjavati cijeli niz njezinih
seksualnih avantura, ali ¢e radnja i¢i jos i dalje u
proslost, u doba njezina djetinjstva (sedmogo-
di3nju Joe tumaci Maja Arsovi¢, a desetogodisnju
Ananya Berg). Nakon 3to je izgubila nevinost u
svojoj petnaestoj godini, pokazat ¢e se da je onaj
koji joj je “uslisio Zelju” i oduzeo nevinost zapra-
vo fatalan muskarac njezina Zivota. Jerdme (Shia
LaBeouf) izvest ¢e na njoj svoj penetrirajui “3
+ 5 eksperiment”. Suprotno ocekivanjima, bilo
je to samo neugodno, akcidentalno iskustvo za
Joe. Pa, ipak, seks Ce joj ostati najistinskijim do-
Zivljajem Zivota. Sama Ce tako za sebe reéi da je
ono po ¢emu se razlikuje od drugih ljudi to $to
od zalaska sunca i njegova stapanja s horizontom
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oCekuje mnogo vise spektakla negoli drugi ljudi.
Njezin je spektakl, a kasnije i ovisnost, zapravo,
tjelesna poZuda.

Asto je s ljubavlju? lako na plakatu ekspli-
cite stoji slogan: “Zaboravite na ljubav. Ovo je
(goli) seks”, ¢ini se da von Trier ima i neke sasvim
drukeije namjere. Citav ¢e postav Nimfomanke
odisati neizmjernom ¢eZnjom i tugom... tugom
za osjecajem. Posebno je tuzan dio nazvan “De-
lirij” u kojemu Ce Joe bdjeti nad krevetom smrt-
no bolesna oca. Uvod u njega pruZit ¢e sjetno
starCevo navodenje stihova E. A. Poea iz pripo-
vijetke Pad kuce Usher. Negdje pri kraju prvoga
dijela filma, razgovor sa Seligmanom usmjerit ¢e
se prema trima ljubavnicima usporedenih s tri
bachovska glazbena ustrojstva. Izmedu pasiv-
nog “dobrice”, koji joj udovoljava, te dominatnog
macho-muzjaka, pojavit ¢e se ponovno Jeréme.
Izmedu svih njezinih seksualnih avantura, jedino
¢e se ona s njime uciniti smislenom. Zasto? Pa
stoga $to se ovdje, Cini se, ipak radilo jo$ od Joei-
na djevojadtva potisnutoj zaljubljenosti. U svojoj
odiseji (prebogatoj penisima), jedino ¢e njegov
postati povlasten i, negdje pri kraju prvoga di-
jela, vidljivo penetrirati u nju. Zacudo, jedina ek-
splicitna pornosli¢ica u von Trierovu filmu jest (i)
znak ljubavi.

Kako djeluje von Trierova Nimfomanka u
prvome dijelu diptiha? Sokira li nas danski reda-
telj eksplicitnim seksom? Ili, moZzda, vizualnim
i inim nasiljem? Bilo kakvim oblikom vizualne
provokativnosti? Odgovor je na sva ova pitanja
nedvosmisleno nijecan. Zapravo, najbolje su epi-
zode u prvome dijelu Nimfomanke one koje svo-
jim talentom i sugestivnos¢u béje dvoje vrsnih i
slavnih glumaca. Lik Joeina oca tumaci Christian
Slater. Njegova je rola senzibilnog znanstveni-
ka, doktora i pjesnika vrlo emotivno uobli¢ena.
Poetske price o jasenu, kao pokazatelj iskrene
ljubavi prema prirodi, ostavit e traga i na Joe.
Njezine duge Setnje Sumom podsjecaju je na oca
koji u predsmrtnom deliriju uzrokovanom rakom
umire na bolesnickoj postelji. Jos je upecatljivija
epizoda s Umom Thurman. Ona tumaci gospodu
H., &iji suprug — zbog Joe — odlucuje napustiti
nju i njihovo troje djece. Kako bi iz sebe izvukla
svu gorcinu, jad, na koncu, i bijes, ona ljubavnike
stavlja u neugodnu situaciju koja se groteskno
odvija u Joeinu stanu. To su trenuci kada von Trier
doista uspijeva i zabaviti i nasmijati. Urnebesno
smije3no, medutim, priblizava se dubokoj tragici,
a sve zbog glumackog genija Ume Thurman.

Prvi dio ostavlja nas s pitanjima: Tko je
pretukao Joe? te za3to ona na koncu uspaniceno,
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tijekom sno3aja sa svojim Jerémeom, ponavlja:
“Ne osjecam nista... ne osje¢am nista!” Drugi dio
Nimfomanke stoga bi se mogao nasloviti i kao U
potrazi za izgubljenim (seksualnim) osjetilom.

Osim ve¢ naslovom istaknute preuzetne
opsesivnosti ljudskom seksualnoscu, i fenomen
religijskog bit ¢e stalnim pratiteljem von Trierovih
filmskih eseja. Presudno je, medutim, naglasiti da
tematiziranje vjere kod njega nikada nije liseno
doze osebujnog humora. Seligman ¢e tako zain-
teresiranoj Joe pokusati protumaciti razliku iz-
medu zapadne, rimokatolicke verzije kr3¢anstva i
one istocne, pravoslavne. S obzirom na temeljno
pitanje krivnje koja ¢e stalno opsjedati “gresnu”
Joe — a sve zbog neutaZive potrage za stalno
novim i novim tjelesnim strastima — Zidovski je
gospodin izrekao jednu pojednostavljenu opreku
tih dvaju konfesija. Naime, katoli¢anstvo je reli-
gija patnje, dok je pravoslavlje ispovijedanje sre-
¢e. Ovaj iskaz svakako provocira. No kako teolozi
ni ovoga puta nece zaozbiljno tematizirati von
Trierov film, ¢ini mi se da ovaj njegov iskaz treba
ostaviti bez daljnjeg elaboriranja.

Joe je lik koji se nekoliko puta tijekom fil-
ma — a to se vidi iz njene retrospekcije — poku-
Sava “pokajati”. Ali njezina je kompulzivna nim-
fomanija zapravo izraz beskrajne vjere... vjere u
Zivotnost samu. Njezina je “patnja” zapravo vise
“fizicka” negoli “metafizicka”. Naime, $to? Iskaz
da od zalaska sunca ocekuje mnogo vise negoli
drugi ljudi, $to je njezin najveci grijeh, upuduje
nas na odgovor o uzroku te patnje. Uzrok nije u
njoj, nego u drugima, u drudtvu, u svima osta-
lima. Nimfomanija jest opsesija, ali je to i pul-
siranje Zivota sama. Dojmljiva sekvenca u kojoj
se ona uspinje na vrh planine da bi se suocila sa
savijenim, ali ne i slomljenim stablom, glavna je
alegorijska slika filma.

Drugi dio von Trierova filma kudikamo je
mracnije intoniran od prvog dijela. Negdje na
poletku tog dijela, Joe se susrece s dvojicom
mracnih tipova, s “kmicama”, “crnjama” (gdje i
je Zenska seksualna fantazma vise prisutna ne-
goli tu? — provocira Trier). No svojom (e inte-
lektualnom ekvilibristikom autor filma skociti u

teoriju. Glede pogrdnih naziva za crnce, povest
¢e rasprava o sukusu tzv. politicke korektnosti.
Jezik seksualnosti opet se pokazuje neprijeporno
nadmoénijim od ideologije politicke korektno-
sti. lako eksperiment s crncima ne uspijeva Joe
vratiti izgubljeni osjecaj seksualnog uzitka, on
¢e joj ipak otvoriti nove horizonte nakon sun-
Ceva zalaska. Joe u drugome dijelu, uglavnom,
inkarnira Charlotte Gainsbourg. Vidljivo starija i
manje lijepa od Stacy Martin. Joe se sada upusta
u mra¢ne ambise u potrazi za izgubljenim orgaz-
mom, a sadomazohisti¢ke seanse s mladahnim
K. om (Jamie Bell) spadaju u najdojmljivije dije-
love filma. I, zaCudo, Joe ponovno uZiva. Njezina
se vagina vlaZi zbog prebijanja. Koliko opskuran,
ovaj je moment presudno vaZan za von Trierovu
poetiku. Jer, nisu li eros i thanatos dva komple-
mentarna poriva jo3 od pamtivijeka?

Prema kraju svoje Zivotne priCe isprica-
ne Seligmanu Joe se odaje kriminalu i subverziji
samog drustvenog poretka. Gainsbourgicin par-
tner iz Antikrista, Willem Dafoe, tumaci gospo-
dina L. — “poduzetnika” koji utjeruje dugove —
dok se sadomazohizam i Joeina probudena sek-
sualnost pretacu u svijet kriminala. Ona postaje
iznudivacica. Na koncu ce obuditi i nasljednicu.
To Ce biti petnaestogodisnja P. (Mia Goth) koja
¢e naposljetku biti i uzro¢nicom njezina konacna
debakla (ne¢u ispricati kraj filma jer bi mogao na-
rusiti osebujni trierovski suspense).

Von Trier, otkrit ¢e se, u Nimfomanki supo-
stavlja seksualno promiskuitetnu protagonisticu
intelektualcu koji nikada nije izgubio nevinost.
Izmedu tih dviju krajnosti odnosa prema seksu-
alnosti, zbiva se Zivot, (barem) ovoga filma. Von
Trier nesporno ima sposobnost da nas uvuce u
svoj filmski svijet, zavede (i odbaci?!), $to je ne-
sumnjiv dokaz njegova talenta i filmske magije.
Rezijski, pak, radi se o, ovome autoru svojstve-
noj, montazi atrakcija. Ako von Trier i nije “naj-
veli svjetski redatel]”, svakako znade ponuditi
Cetiri sata filma bez dosade (toliko traje skra¢ena
i “cenzurirana” verzija za kinodistribuciju, $to ¢e
fanove zasigurno naputiti u potragu za zamislje-
nom integralnom inacicom djela). Nimfomanka
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je film o svacemu... i nicemu. Ali iz tog “nista”
svakako nastaje “ono nesto”, onaj “mracni pred-
met Zudnje”, $to seksualnost za svakoga doista
jest. Ovaj je film blizak kakvoj filmskoj transpo-
ziciji Foucaultove Historije seksualnosti iz Arhe-
ologije znanja, ali kroz vizuru de Sadeove Filo-
zofije u budoaru. Preuzetno? Ma, naravno... no
nadam se da Ce (se) barem netko nakon Citanja
ovog napisa (napaliti i) pogledati film.

Marijan Krivak

UDK: 791.633-0510GRESTA, 2."2013"(049.3)
Projekcije
(Zrinko Ogresta, 2013)

Ogrestin najnoviji film kod mnogih je u pr-
vom redu svratio pozornost na nesto drugaciji
filmski jezik od onog na koji smo navikli, osobito
u hrvatskom filmu. Projekcije ostvaruju jedinstvo
mjesta, vremena i radnje, pritom pretezno kori-
steci subjektivne kadrove. Od prvog kadra, u ko-
jem vidimo perspektivu psihijatrice Simone (Je-
lena Miholjevi¢), koja hoda prema prostoriji gdje
se odvija edukacija iz grupne psihoterapije, pa do
zavrsnog kadra kada s leda gledamo njezin hod u
istoj prostoriji, gledatelj je uvucen u 8o minuta
realnog i filmskog vremena, u jednom prosto-
ru, u kojem sudjeluje gotovo ravnopravno kao i
ostalih osam edukanata. Treba naglasiti i izvrstan
scenarij Lade Kastelan koji britkim i slojevitim di-
jalozima intrigira gledatelja i uvlaci ga u vlastite
projekcije.

Sadrzajno, film prati jednu seansu na za-
vr$noj godini edukacije iz grupne psihoterapije
koja ¢e se pokazati kao prekretnica za sve pola-
znike. S obzirom da voditelj edukacije po prvi put
kasni, njegovo izbivanje pokreée burnu dinamiku
odnosa medu ¢lanovima koja prijeti unistenjem
cijele grupe. Njeni su ¢lanovi psihijatri, pedagozi
i psiholozi koji su po mnogocemu razli¢iti — od
oCitih karakternih razlika, preko razli¢itog soci-
jalnog statusa, pogleda na svijet, stupnja obra-
zovanja pa sve do razli¢itih nacionalnosti. Ove
razliCitosti uzrok su njihovim nesuglasicama i
sarkasti¢nim dosjetkama $to dovodi do toga da,
u odsustvu autoriteta, medusobno krenu s op-
tuZivanjima, $to je posljedica njihovih vlastitih
projekcija.

Projekcije su vrlo prikladan naziv za ovaj
film jer nedvosmisleno ocrtavaju temelj odno-
sa likova. U kontekstu ovog filma sam fenomen
projekcije osobito je zanimljiv jer pomocu njih
i mi kao gledatelji zapravo projiciramo vlastite
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sadrzaje u likove, sto moze ponuditi viseznacno
tumacenje naziva filma — projekcije kao projek-
cije likova u filmu, no i projekcije gledatelja, a
moZzda i projekcije kreatora filma.

Pozicija u koju nas kao gledatelje stavljaju
povremeni objektivni kadrovi, te pogled nadzor-
ne kamere, takoder imaju znakovite ucinke za
nase gledateljsko iskustvo. U kontekstu terapije
to su zapravo pozicije koje zauzima terapeut. Da
bi seansa bila svrhovita, terapeut u grupi treba
paralelno pratiti vise procesa. Treba pratiti sva-
kog ¢lana grupe pojedinacno, treba sagledavati
njihove odnose te treba imati svojevrsnu me-
tapoziciju u kojoj razmatra $to zbivanja u grupi
znace za grupu u cjelini. U filmu smo u poziciju
terapeuta stavljeni kada gledamo scene predo-
Cene objektivnim kadrovima u kojima kamera
prolazi po prostoru i snima likove u njihovim
interakcijama. Tada vidimo kako terapeut Be-
njamin Blau (Vladimir Jurc) zauzima poziciju
promatraca i njegov pogled je znakovit pogled
koji nam sugerira da obratimo paZnju na ono $to
on promatra. |z perspektive njegova pogleda vi-
dimo da on promatra agresivan stav frustrirane
Alemke (Ksenija Marinkovi¢), njezino dopisivanje
i subgrupiranje s Robertom (Luka Petrusic), kako
promatra Barbarinu (Jasna Bilusi¢) narcisoidnu
tiradu, Irenin (Ksenija Paji¢) pogled pun divljenja

prema Barbari, Bojanov (Bojan Navojec) sram i
uzrujanost, te Zdenkinu (Doris Sari¢-Kukuljica)
duhovnu neprisutnost u grupi.

Edukanti u filmu, iako su stru¢njaci kojima
je posao da pomazu drugima, Cine sve da druge
kolege prikazu losijima od sebe, i to zato da se ne
bi suocili sami sa sobom. Ako film sagledamo kao
prikaz zadnje faze psihoterapijsko-edukacijske
grupe, onda nam interpretacija dinamike odnosa
izmedu ¢lanova moZe otvoriti nekoliko zanimlji-
vih znacenjskih elemenata. Grupa opcenito, ne
samo terapijska ili edukacijska, u svom temelju
ima dvije suprotstavljene teznje — prva se odnosi
na potrebu grupe za vodom, a druga je suprotna
njoj jer izrazava potrebu da se voda detronizira.
O ovome je govorio i Freud u svojoj knjizi Totem
i tabu — neke podudarnosti u dusevnom Zivotu
divljaka i neuroti¢ara (Totem und Tabu. Einige
Ubereinstimmungen im Seelenleben der Wilden
und der Neurotiker, Hugo Heller, Wien 1913) gdje
je postavio hipotezu da je Covjek ve¢ u hordi
izraZavao teznju za vodom (ocem), kojega prvo
ustoli¢uje da bi ga potom svrgnuo.

Kvaliteta i zrelost grupe moZe se proma-
trati i po stupnju detronizacije vode, odnosno,
$to je grupa zrelija, potreba da se voda detroni-
zira jaca je, te se pocinje javljati agresija prema
njemu. No ako je agresija grupe umjesto na njega
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(pre)usmjerena na odredenoga “Zrtvenog jarca’,
onda imamo sli¢nu situaciju kao 3to je prikaza-
na u filmu. Kasnjenje voditelja-terapeuta Blaua
omogucava polaznicima medusobno sagledava-
nje, ali ovaj put bez autoriteta, zbog ¢ega dolazi
do pokretanja borbe za mo¢ u grupi. U odsut-
nosti terapeuta Slovenka Natalija (Polona Juh),
psihologica i organizatorica edukacije, postaje
meta za sve frustracije koje su zbog izo¢nosti
voditelja premjestene na nju. Ona tako postaje
“Zrtvenim jarcem” kojega grupa napada jer se ne
usudi napasti voditelja prema kome su agresivni
osjecaji zaista usmjereni. U filmu se ovaj proces
nije uspio pozitivno razrijesiti pa voditelj, u ne-
mogucnosti da se nosi s projekcijama ¢lanova,
biva usutkan i paraliziran, $to je simbolicki prika-
zano kroz njegovu iznenadnu smrt.

Osim 3to je pozicija autoriteta vazna za
cijelu grupu, to je intimno vrlo vazna tema i za
glavnu protagonisticu Simonu (Jelena Miholje-
vic), najznacajniji lik kojim film pocinje i svrsa-
va: pocetni (subjektivni) kadar prikazuje njezin
pogled dok hoda prema dvorani, dok je zavr3ni
kadar snimljen s leda te prikazuje njezino ko-
racanje po prostoriji. Tijekom filma saznajemo
da je njezin otac, s kojim je imala problema-
tican odnos, iznenada preminuo na premijeri
svoje predstave na kojoj ona nije bila prisut-
na, ili barem tako tvrdi. S obzirom da voditel]
edukacije analiti¢ki i simbolicki funkcionira kao
imago oca, njegova smrt dala je priliku Simo-
ni da se pozicionira spram smrti vlastita oca.
Ona jedina od svih u grupi preuzima odgovor-
nost za pokusaj reanimacije voditelja te ujedno
i proglasava njegovu smrt. Njezina prisutnost i
kontakt s umiru¢im voditeljem svojevrstan je
pokusaj obnavljanja odnosa s vlastitim ocem. U
ve¢ spomenutom zadnjem (autorskom) kadru
vidimo njezino uzbudeno i ubrzano koracanje,
dok pored nje leZi preminuli voditelj; kadar je
pracen postupnim smirivanjem koraka i njezina
disanja, gotovo do potpunog mira. Kamera se
tu prekida i gledatelja se, nakon turbulencije i
kaosa, umiruje. Time film dobiva zaokruZenu
strukturu koja sugerira nekakvu vrstu razrjese-
nja, odnosno, promjene.

Sto se tice formalnih elemenata filma, oni
nam sugeriraju da gledamo film u filmu i nepre-
stano se poigrava s odnosom izmedu stvarnog
Zivota i fikcije. Sto se ti¢e opreke stvarnost/fik-
cija, Simona ne uspijeva razrijesiti odnos s ocem
u stvarnosti, ali ga rjesava tijekom seanse koja
zbog specifitnog settinga ipak nije istovjetna
stvarnom Zivotu te terapeut kojeg pokusava
spasiti nije njen pravi, ve¢ simboli¢ki, transferni
otac. Mi, pak, kao gledatelji svjedo¢imo trima
realnostima — jedna je realnost samo gledanje
filma (realnost kinodvorane), druga je realnost
seanse u kojoj sudjeluju likovi, no postoji i tre¢a
realnost, a ona je prikazana kadrovima snimaka
nadzorne kamere. Prikazana seansa s jedne stra-
ne jest realnost u kojoj tijekom 8o minuta parti-
cipiraju glumci, medutim, seansa nije istovjetna
Zivotu, specifi¢an setting psihoterapijske seanse
odvaja seansu od realnog Zivota. Dvorana u ko-
joj se odvija film dodatno pojacava tu sceni¢nost
jer se seansa odrZava na pozornici ¢ime se uka-
zuje na njezinu fikcionalnost i tek uvjetnu reali-
sti¢nost. Pritom nam nadzorna kamera daje do
znanja da je to sve snimljeno i da je fikcionalnost
Zivota likova zapravo dvostruka, kao film u filmu,
jer nam postaje jasno da gledamo snimljeni film
koji se snima. Time se pojacava dojam da je cijeli
Zivot zapravo pozornica, kao §to su i likovi u fil-
mu doslovno na pozornici.

Nadalje, kadrovi takoder usmjeravaju gle-
dateljsko iskustvo. Osim trostruke realnosti, po-
zicija gledatelja je takoder trostruka — s jedne
strane mi smo u istoj poziciji s likovima, jer se
kroz subjektivne kadrove identificiramo s njima
i empatijski se mozemo uZivjeti u njihove pozici-
je, s druge strane smo povremenim objektivnim
kadrovima stavljeni u poziciju devetog edukan-
ta, te dobivamo dojam da sjedimo medu njima
i promatramo njihove interakcije, $to nam, pak,
omogucuje objektivniju poziciju i vedi kontakt
s nama samima. S trece strane smo pak strane
kroz vizuru nadzorne kamere stavljeni u poziciju
promatraca koji iz Sire, povlastene perspektive,
moZe sagledati situaciju koja se pred njim zbi-
va. Zadnja pozicija svakako otvara i mogucnosti
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objektivnijeg doZivljaja, svojevrsnog totala situ-
acije bez emotivnog upliva.

Potvrdu za prvu poziciju moZemo nadi
u ranije spomenutom transferu koji se, osim u
psihoterapiji, takoder moZe pojaviti i prilikom
uzivljavanja u neko umjetnic¢ko djelo, bilo to knji-
ga, film, likovna umjetnost i dr. Ako povucemo
paralelu s terapijskim transferom, u kojem pa-
cijent projicira svoje potrebe na terapeuta koje
su izvorno bile usmjerene prema roditeljima, i
transferom koji se javlja prilikom gledanja filma,
mozemo vidjeti kako se u oba slu¢aja javljaju slo-
bodne asocijacije, projekcije i intenzivno investi-
ranje emocija.

Uzevsi u obzir sve navedene interpreta-
cijske momente, moZzemo re¢i da gledanje ovog
filma nudi gledateljima specificno, pa ¢ak i tera-
pijsko iskustvo. Iskustvo proZivljavanja osobnih
pitanja kroz proces filmskog transfera te iskustvo
bivanja u poziciji terapeuta. Specifi¢na struktura
kadriranja oblikuje strukturu gledateljeva pogleda
atime iiskustva, teion, osim likova, dobiva priliku
da kroz svoje projekcije bude sudionik edukacije.

Zbog toga mozemo otici i korak dalje od
pitanja prikazuju li nam Projekcije seansu realno
ili nerealno, zato $to ovdje fikcija oblikuje zbilju
kroz usmjeravanje gledateljeva doZivljaja. Poigra-
vanjem subjektivnim kadrovima otvara se mo-
guénost da film djeluje kao sredstvo za postizanje
terapijskog ucinka, kao predlozak koji potice gle-
datelja da evocira vlastite emocije i iskustva $to
terapijskom proradom moZe dovesti do promje-
ne u kognitivnom i emotivnom doZivljaju. | opet,
ovaj film moZe imati trostruki terapijski ucinak
— za glumce koji u njemu glume i koji mogu pro-
cesima identifikacije i transfera povezati iskustva
likova sa samima sobom, potom za gledatelje,
koji po sli¢nim nacelima mogu iskusiti kako je biti
u terapiji, a na koncu i za kreatore filma, posebi-
ce redatelja i scenaristicu koji u procesu stvaranja
imaju priliku preispitati svoje osobne teme.

Tijekom 2013. godine na hrvatskoj televiziji
prikazivala se serija Na terapiji koja se sadrZajno
bavi identi¢cnom temom kao i film Projekcije —
psihoterapijom. Intrigantno je da oba ta medij-
ska teksta jednako kriti¢no pristupaju njezinoj

reprezentaciji. Na terapiji je serija neuobi¢ajenog
formata i tempa koja svakako cilja na publiku
specificnog senzibiliteta. Svaka epizoda traje 25
minuta i prikazuje psihoterapiju jednog pacijenta
po danu, u istom prostoru, dok je petak dan u se-
riji rezerviran za terapeutovu superviziju. Svojoj
supervizorici (Ana Karic¢) terapeut (Elvis Bosnjak)
priznaje da se tesko nosi sa svojim pacijentima,
da bi ih katkada sve poslao ku¢i, da ga iritiraju,
da sumnja u svoje sposobnosti, te kao vrhunac,
da krsi temeljna eti¢ka nacela psihoterapije. Te-
rapeut, iako teorijski upoznat s konceptom psi-
hoterapijskog transfera i kontratransfera, ipak
u praksi podlijeZe njegovim mehanizmima i krsi
granice psihoterapijskog odnosa terapeut-paci-
jent/klijent. Sto se recepcije struke tice, u jednim
je dnevnim novinama psihoanaliticar i psihotera-
peut Stanislav Matacic rekao da serija Cini tetu
struci jer neadekvatno prikazuje psihoterapiju.

Serija Na terapiji i film Projekcije, kao tre-
nutno jedini medijski tekstovi koji jasno i sadr-
Zajno dominantno tematiziraju psihoterapiju u
Hrvatskoj, udaraju u “sveto mjesto” psihotera-
pijske struke. U oba medijska teksta terapeuti su
ogoljeni, oni su ti koji su na terapiji, dok je te-
rapija klijenata/pacijenata stavljena u drugi plan
(Na terapiji) ili je niti nema (Projekcije). Zanimlji-
vo je da su na domacoj sceni, nakon desetljeca
sustavnog zanemarivanja i nepostojanja govora
o psihoterapiji, umjesto afirmativnih psihotera-
pijskih filmova, mjesto dobili medijski tekstovi
koji demistificiraju psihoterapijsku djelatnost.
MoZda je onda jasnije zbog Cega psihoterapeu-
ti nisu pokazali otvoreno odusevljenje ovakvim
kritickim pristupom psihoterapiji. Na$ je poznati
psihoterapeut Eduard Klain tako na pretpremijeri
filma uprilicenoj posebno za terapeute rekao da
terapeuti nisu prikazani realno, a ¢ini mi se da je
i reakcija ostalih gledatelja-terapetuta tijekom
filma i po njegovu kraju bila prili¢no suzdrzana.
Medutim, Projekcije su jako dobar film, mjesti-
mice vrlo provokativan, za koji s pravom moze-
mo redi da je vrlo inovativan za suvremenu do-
macu produkciju.

Iva Zuri¢ Jakovina
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Nista kontra “filma bastine”: Claire Monk

o raznorodnosti ljubitelja kostimirane drame

Claire Monk, 2011, Heritage Film Audiences: Period Films

and Contemporary Audiences in the UK, Edinburgh:

Edinburgh University Press

U prvoj polovini 1990-ih, medunarodno
uspjesni filmovi koji su nudili nostalgi¢an pri-
kaz britanske imperijalne povijesti, po¢evsi od
patriotski intoniranog Vatrene kocije (Chariots
of Fire, 1981) Hugha Hudsona preko filmskih
adaptacija knjizevnih klasika s prijelaza stolje-
¢a, posebno romana E. M. Forstera i Henryja
Jamesa u produkciji Merchant-Ivory s kraja
1980-1ih do onih s pocetka 1990-ih, prepoznati
su u britanskim medijima i filmoloskim krugo-
vima kao zaseban zanr: “film bastine” ili, rjede,
“kinematografija bastine (heritage film / heritage
cinema). Fenomen je uskoro inspirirao i pregrst
podrugljivih naziva, kao $to su “film bijelog fla-
nela” (zbog u njemu dominantne kolonijalne
mode s pocetka 20. stoljeca) ili “Skola filma a
la Laura Ashley”, upozorivsi pritom — medu
ostalim — 1 na gotovo fetisisticku ulogu odjece
u ovom podzanru kostimirane drame i povije-
snoga filma. Da su odjeca i detalji mizanscene
bili presudni potvrdio je 1 Martin Scorsese u in-
tervjuu povodom premijere vlastita filma Doba
nevinosti (Age of Innocence, 1993), kazavsi kako
je u njegovoj adaptaciji romana Edith Wharton
1 “dekor morao postati jedan od likova” (cit. iz
Vincendeau, 2001: xxi).

Napadi i obrana

Putem oStre debate u britanskim mediji-
ma, aliistrukovnim filmskim Casopisima o svr-
si, ulozi 1 znacenju (nostalgi¢nih) prikaza po-
vijesti u ovim filmovima, problemati¢ni naziv
“film bastine” tijekom vremena uvrijezio se kao
samorazumljiva etiketa za sve ve¢i — i Sarolikiji
— broj kostimiranih drama kojih je popularnost
rasla tijekom 1990-ih, dosegnuvsi svojevrsni
vrhunac 1995. 1 1996. kroz niz globalno popu-
larnih filmskih i televizijskih adaptacija roma-
na Jane Austen (BBC-jeva serija Ponos i predra-
sude /Pride and Prejudice/ scenarista Andrewa
Daviesa u reziji Simona Langtona; film Razum
1 osjeCaji /Sense and Sensibility/ redatelja Anga
Leeja 1 scenaristice Emme Thompson, Emma
redatelja Douglasa McGratha, ali 1 televizijska
Emma redatelja Diarmuida Lawrencea te suvre-
mena verzija Djevojke s Beverly Hillsa /Clueless/
Amy Heckerling, kao i u nas manje poznata
BBC-jeva adaptacija romana Pod tudim utjeca-
jem /Persusasion/ redatelja Rogera Michella).
Rasprava o filmu bastine zapocela je izrazito
negativnim kritikama iz pera Cairns Craiga,
filmskoga kriticara casopisa Sighte-Sound (“Sobe
bez pogleda”, 1991) te se nastavila u slicnom
tonu radovima Tane Wollen (1991) i Andrewa
Higsona (vidi posebno monografiju English
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Heritage, English Cinema: Costume Drama sin-
ce 1980 iz 2003, nastalu na temelju njegovih
prethodno objavljenih radova tijekom 1990-
ih). Propitujuéi eticku i ideolosku motivaciju
u pozadini njegove bljestave estetike, kriticari
filma bastine smatrali su ga inherentno kon-
zervativnim Zzanrom, zakljuCujué¢i kako o$-
trica potencijalno subverzivnih intervencija
redatelja neizbjezno otupljuje pod bremenom
luksuzne mizanscene, bogatih kostima i prika-
za pazljivo rekonstruiranih drustvenih rituala
viSe klase. Medutim, raspravu o ulozi i znace-
nju ovoga zanra u kulturnome Zivotu Britanije
jos je slozenijim uéinio nastavak popularnosti
filma bastine i nakon pada konzervativne vlade
Johna Majora, te njegova percepcija kao kljuc-
noga elementa britanske kulturne industrije u
doba Blairove laburisticke vlade.

Claire Monk ukljucila se u debatu o filmu
bastine sredinom 1990-ih o$tro napavsi sklo-
nost kriti¢ara prema osudivanju popularnosti
zanra kod publike te njihovu sklonost da, govo-
redi o filmu bastine, homogeniziraju u nacelu
vrlo raznolike filmove i otpisuju ih kao konzer-
vativne i nostalgi¢ne prikaze proslosti. Monk
je istaknula dva vaZna aspekta filma bastine
proizasla upravo iz razmatranja popularnosti
zanra: kao prvo, primijetila je da, u odnosu na
prosjek, velik broj vaznih, ako ve¢ ne glavnih,
uloga u filmu bastine imaju inace zanemarene
manjine — npr. starije Zene ili gay muskarci — i
da negativna kritika ovoga Zanra, zaokupljena
raspravom o ulozi filma bastine za izgradnju
hegemonijskog nacionalnog identiteta, Cesto
previda uzitak koji oni nude kako britanskoj
tako i medunarodnoj publici. Pritom je, kao
drugo, skrenula pozornost na ¢injenicu da su
filmovi baStine najveéim dijelom proizvodi
medunarodnih koprodukcija 1 kao takvi nipo-
§to jednoznaéni proizvodi britanske/engleske
kulturne industrije, usmjereni i proizvedeni
samo na britansku/englesku publiku.

Zanimanje Claire Monk za ulogu medij-
skih publika u razvoju popularnosti te kon-
zumaciji filma bastine rezultiralo je najavom

istrazivanja 1 monografije na istu temu potkraj
1990-ih. Spletom okolnosti, medutim, rezultat
njezina kvalitativnog istrazivanja provedenoga
1997.11998. tiskan je u obliku monografije tek
2011. pod nazivom Publike filma bastine: povi-
jesni filmovi 1 suvremene publike u Ujedinjenom
Kraljevstvu (Heritage Film Audiences: Period Films
and Contemporary Audiences in the UK). Knjiga
se sastoji od osam poglavlja i kratkog uvoda
(str. 1—9) koje najavljuje glavnu temu istraziva-
nja: propitivanje pretpostavke o postojanju je-
dinstvene publike filma bastine i analizu Sireg
filmskog ukusa njegovih oboZzavatelja.

Detaljno o filmu bastine

Prvo poglavlje navedene knjige, naslov-
ljeno “Debata o filmu bastine: od tekstualne
kritike prema publici” (str. 10—28) daje iscrpan
uvid u javnu i akademsku debatu o filmu ba-
Stine 1 politicko-drustveni kontekst iz koje je
proizasla, te mapira njezin razvoj prema ana-
lizi tzv. “poslijebastinskog” (post-heritage) filma
1 alternativnih filmova bastine s kraja 1990-ih i
pocetka 21. stoljeca, isticuci promjene u samom
zanru kao 1 u njegovoj percepciji 1 recepciji.
Poglavlje “Upitnik o publici bastine: metodolo-
gija 1 teme” (str. 29—46) detaljno opisuje upit-
nik na temelju kojeg je provedeno kvalitativno
istrazivanje. Monk je krenula od pretpostavke
da su “stvarne publike koje uzivaju u ‘filmovi-
ma bastine’ 1 ostalim ‘kvalitetnim’ povijesnim
filmovima znatno raznorodnije — demograf-
ski, kulturoloski, politi¢ki 1 po svojim $irim
filmskim ukusima” (str. 33) od pretpostavljene
publike filma bastine o kojoj se raspravljalo po-
Cetkom 1990-ih i za koju se pretpostavljalo da
je starija, konzervativna 1 nacionalisti¢ki ori-
jentirana. Upitnik je bio oglasen u londonsko-
me Casopisu Time Out, usmjerenom na mladu,
urbanu publiku te kroz lokalne podruznice za-
klade National Trust, ¢lanstvo koje je u prosje-
ku znatno starije i ruralnije. Budu¢i da se osla-
njalo na dobrovoljne sudionike, istrazivanje je
privuklo relativno mali broj ispitanika: analiza
ukljucuje 31 valjano ispunjen upitnik Citatelja
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Time Outa 1 62 prihvatljivo ispunjena upitnika
¢lanova National Trusta.

U poglavlju “Demografija 1 identiteti:
portret ispitanika” (str. 47—77), Monk opisuje
profil ispitanika i razlaZze prednosti svog pri-
stupa pred ve¢ postoje¢im cehovskim istrazi-
vanjima (tipa Caviar), isti¢u¢i kako su potonja
orijentirana iskljucivo na mainstream publiku
multipleksa koja ne ukljucuje starije dobne
skupine (posebno ne skupine starijih Zena),
manjinske skupine kao ni ljubitelje art kina.
Oslanjajudi se na Bourdieuove teze o drustveno
zadanim distinkcijama i temeljima ukusa, te na
ulogu obrazovnog kapitala, Monk je pretposta-
vila slojevitije — drus$tveno 1 kulturoloski pro-
tumaceno — razumijevanje razloga zbog kojih
gledatelji/ce preferiraju film bastine. U poglav-
lju “Filmoloske navike 1 habitus ispitanika” (str.
78—91) istaknut je hibridni, cross-over poloZaj
filmova bastine, pozicioniran na ne uvijek tako
jasnoj razmedi art kina i mainstream kostimira-
nih drama (ukljucujudi i televizijske filmove 1
serije). Analizom odgovora ispitanika zakljucila
je da gledateljske navike mlade, urbane publi-
ke ukljucuju znatno $iri spektar interesa, i da
nema izravne i jednoznacne korelacije izme-
du zanimanja za film bastine i umjetnicke ili
nezavisne filmove. Poglavlje “Uzorci filmskog
ukusa: povijesni 1 ne-povijesni filmovi” (str.
92—115) se detaljnije bavi ovim problemom, za-
kljucujudi da je za mlade ispitanike film bastine
samo dio $ireg spektra interesa, dok kod starije
skupine predstavlja dominantni zanr. Razlozi
odabira filma bastine analizirani su u poglavlju
“Uzicl, stavovi 1 perspektive publike I: vizualni
uzitak 1 ‘autenti¢nost’, angazman i eskapizam”
(str. 116—40). Monk zakljucuje kako je uzitak u
vizualnom aspektu ovoga Zanra te zanimanje
za slozene 1 drustveno relevantne fabule klju-
¢an za ve¢inu mladih ispitanika, dok je za stari-
je presudan dojam “autenti¢ne” rekonstrukcije
proslosti i kulturni kapital koji posjeduju adap-
tacije knjizevnih klasika. Pritom je dio mladih
ispitanika pokazao i svijest o postojanju kri-
ticke debate o filmu bastine vezane uz prikaz

proslosti, dok je za starije ispitanike kulturni
prestiz ovoga zanra bio presudan zbog pretpo-
stavljenog kulturnog kapitala.

Poglavlje “Uzici, stavovi i perspektive pu-
blike II: “kvaliteta”, knjizevni uzici, adaptacija
1 kulturna vrijednost” (str. 141-164) pokazuje
kako je vecina starijih ispitanika iz istih razlo-
ga sklonija smatrati filmove bastine “kvalitet-
predlosku 1 povijesnim detaljima, to bolji), za
razliku od mladih ispitanika koji su iste filmove
vi$e cijenili zbog njihove “literarnosti” te “slo-
Zenosti 1 inteligencije” (str. 141). Stariji su ispi-
tanici takoder bili naklonjeniji ovome Zanru i
zbog njegova poimanja kao (domace, nacional-
ne, na knjizevnoj tradiciji utemeljene) antiteze
hollywoodskim filmovima. Monk zakljucuje
kako nalazi istrazivanja pobijaju teze kriticara
filma bastine o konzervativnoj i nacionalisti¢-
koj publici, buduéi da samo mali dio ispitanika
pokazuje takva stajalista, dok veéina pokazuje
iznimnu raznorodnost razloga zanimanja za
ovaj zanr. Cinjenica da su mladi ispitanici upo-
znati s debatom o filmu bastine, isti¢e Monk,
dodatno pobija deterministi¢ke pretpostavke
kriti¢ara kao $to je Cairns Craig 1 upucuje na
slozenost razloga popularnosti zanra kod razli-
¢itih narastaja publike. Monk pritom naglasava
1 sljede¢i paradoks proizisao iz analize odgo-
vora ispitanika: mladi, urbaniji ljubitelji filma
bastine pokazuju $ire poznavanje knjiZzevnosti
1 filma, te film bastine percipiraju kriticki kao
samo jedan od omiljenih Zanrova, dok upravo
stariji ispitanici — Cije je zanimanje za knjizev-
nost 1 film ogranicenije, a upucenost u debatu
o filmu bastine minimalna — fanati¢nije prida-
ju vaznost kulturnom prestizu filma bastine.

U zadnjem poglavlju naslovljenom
“Zakljuéci: publike povijesnog filma, debata
o filmu bastine 1 studiji publika (audience stu-
dies)” (str. 165—82), Monk sumira rezultate
istrazivanja 1 zakljucuje kako ne mozemo go-
voriti o jedinstvenoj, ujednacenoj publici filma
bastine. Umjesto toga, sloZivsi se s Andrewom
Higsonom, Claire Monk rezimira kako se — po-



NOVE KNJIGE

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

112

sebno u danasnje doba rasprostranjene konzu-
macije digitalnih medija — “masovne publike’
nuzno sastoje od aglomeracija nisa” (str. 167)
Ciji se razlozi uzivanja u filmu bastine mogu
znacajno razlikovati i ukljucivati kako konzer-
vativne zagovornike britanske kulturne tradi-
cije 1 imperijalne ideologije tako 1 kriti¢ki na-
strojene pripadnike manjina i supkultura.

Razli¢ite publike

“Kumulativni dokazi”, istice Monk, “izri-
jekom pokazuju kako filmski ukus ne definira
razliCite publike filma bastine, kao $to ni fil-
movi u kojima uZivaju ne ‘proizvode’ njihova
gledateljska stajalista” (str. 170). Stovise, uzorci
ponasanja 1 ukusa mlade, urbane skupine is-
pitanika pokazuju kako isti pripadaju filmskoj
mainstream publici svjesnoj debate o filmu
bastine (ocite i kroz dozu nelagode zbog vla-
stita zanimanja za zanr). Starija, pak, mahom
ruralna, skupina ispitanika ¢ini subalternu (a
ne, pace Hebdige, subverzivnu) supkulturu
podredenu elitnoj klasi buduéi da je sa¢injavaju
pripadnici niZe srednje klase (a ne pripadnici
visih slojeva), koji svoju drustvenu ulogu vide
u obrani, po njima, ugrozenih “konzervativnih,
etabliranih vrijednosti — i poimanja kulturne
vrijednosti” (173).

Monk je najvise iznenadila upoznatost
publike razli¢itih dobnih skupina s debatom o
filmu bastine: dok su stariji ispitanici o vlastitu
zanimanju za Zanr progovarali koriste¢i se po-
stoje¢im tradicionalistickim, konzervativnim
diskursom, izbjegavajuéi iznoSenje sudova o
vlastitu ukusu 1 pretpostavljaju¢i samorazu-
mljivu vrijednost knjizevnih klasika 1 iz nje

pretpostavljeni prestiz i vaznost Zanra, mla-
di ispitanici pokazivali su izrazitu nelagodu
pri izrazavanju osobnog uzivanja u zanru (do
mjere da th Monk naziva “publikom koja je
previSe znala”). Pokazujuéi kako pretpostavke
(1 predrasude) tekstualne kritike filma bastine
o jedinstvenoj, konzervativnoj i nacionalisticki
orijentiranoj publici ne drze vodu, Monk u za-
kljucku zagovara umjereni pristup upozorava-
judi 1 na opasnosti proizasle iz druge krajnosti
pristupa ovoj problematici: “pretjeranog nagla-
Savanja [uloge] autonomije i slobode filmskih
publika” (181).

Usprkos problemati¢nom uzorku ispita-
nika (samo dvije ciljane skupine te nepropor-
cionalnost u njihovu broju ispitanika), knjiga
Heritage Film Audiences Claire Monk pozorno
je 1 odmjereno izradena studija. Medutim, ne-
srazmjer izmedu pridjeva “suvremene” u pod-
naslovu i stvarnih publika kojima se Monk bavi
u knjizi najslabija je tocka knjige. Citateljima
koji ofekuju uvid u recentnu situaciju stoga
¢e ova studija biti veliko razocaranje, buduci
da se bavi ispitanicima iz tehnoloski udaljenog
razdoblja — doba netom prije pojave DVD-a i
digitalne televizije u Britaniji. Samim time
ova knjiga nema posebnu ulogu u trenutacnoj
raspravi o filmu bastine. Medutim, ona moze
posluziti kao vrijedna dopuna rasprave o filmu
bastine 1990-ih i, zahvaljujuéi sazZetom i teme-
ljitom prikazu razvoja rasprave o filmu bastine
1990-ih 1 pocetkom 21. stoljeca, kao izvrstan
uvod u kljuéne teme i probleme rasprave o sa-
mome Zanru.
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Nino Kovacié

Nezaobilazna literatura s ponekim nedostacima

Asa Briggs i Peter Burke, 2011, Socijalna povijest medija:

od Gutenberga do interneta, preveo Marko Gregoric,

Zagreb: Naklada Pelago

Otkad je 2002. prvi put objavljena na
engleskome, Socijalna povijest medija nezao-
bilazna je struna literatura za, kao $to njezin
naslov sugerira, sociologe, povjesnicare i teo-
reti¢are medijske kulture te istrazivace u $irim
okvirima dru$tveno-humanisti¢kih znanosti.
Autorski dvojac Peter Burke (1937) 1 Asa Briggs
(1921) poznati su britanski povjesnicari prili¢-
no §irokih interesa, specijalizirani u podruc-
jima poput talijanske renesanse i kulturalnih
studija (Burke), te viktorijanskoga doba i povi-
jesti britanskoga radija 1 televizije (Briggs), pa
su 1 rad na knjizi podijelili u skladu sa svojim
primarnim podrudjima istrazivanja. Burke je
najzasluzniji za prva tri poglavlja, Briggs za
dio od petoga do osmoga, dok su spisatelj-
ske snage udruzili u zajednickome Cetvrtome
(“Tehnologije i revolucije”). Trece izdanje, koje
se pojavilo u hrvatskome prijevodu u sklopu
Naklade Pelago, ima u potpunosti preinaeno
Cetvrto 1 osmo poglavlje te azuriranu biblio-
grafiju. Kao vrlo poopéenu svrhu knjige auto-
11 isti¢u “relevantnost proslosti za sada$njost
unosedi povijest u medijske studije i medije u
povijest”, iskazujudi pritom optimizam s obzi-
rom na budué¢nost knjige kao medija i najavivsi
novu podjelu rada medu medijima.

0d komunikacije do industrijalizacije

U uvodnome poglavlju Burke krece od
pojma koji je, prema njegovu misljenju, pret-
hodio mediju — komunikacije. Upitavsi §to u
nju ne spada, Burke “suzuje” interes na komu-
nikaciju “informacija, ideja i zabave u rije¢ima
1 slikama posredstvom govora, pisma, glazbe,
tiska, telegrafije i telefonije, radija, televizije
1 interneta ... 1 fizicku komunikaciju”. Takva
istrazivanja, upozorava, “moraju povijest uze-
ti ozbiljno”, s obzirom na razvoj podrudja in-
terdisciplinarnih teorija medija, kulturalnih
studija 1 komunikologije od 1950-ih do danas,
kao $to, vice verso, povjesni¢ari moraju ozbilj-
no shvatiti teoriju 1 tehnologije komunikacije.
Tako se u povijesti uocavaju sli¢ni fenomeni u
medijima, kao i ponavljanja obrazaca raspra-
va poput “osude novih medija”. Stoga autori,
ovom knjigom usredotofenom na promjene
viSe nego na kontinuitet u medijima od dru-
ge polovine 15. stolje¢a naovamo, Zele izbjeci
“stav da je sve otislo nagore i pretpostavku o
neprestanom napretku” i pritom povlastiti
teme uloge javne sfere, prikupljanja i Sirenja
informacija, te razvoj mreza i uspon medijski
posredovane zabave.

Kroz drugo poglavlje, “Tiskarstvo u svo-
jim kontekstima”, fokusirano na revolucionar-
nu pojavu tiskarske tehnologije, koje kronolos-
ki pokriva razdoblje od izuma tiska polovinom
15. stolje¢a do kraja 18. stoljeca 1 Francuske
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revolucije te poCetaka industrijalizacije, nepre-
stance se provlaci pitanje $to je cemu posljedica,
a §to uzrok — medijske ili dru$tvene promjene
— dokazujudi pritom kako su oba tipa promje-
na povezana. Nabrajanjem povijesnih primjera
funkcioniranja tiska izvan zapadnoeuropskoga
kulturnog kruga (Kina, Rusija, Osmansko car-
stvo), te teoretskih modela poput “tiskarskog
kapitalizma” (Benedict Anderson), “duge revo-
lucije” (Raymond Williams) ili “nepoznate re-
volucije” (Elizabeth Eisenstein), kao 1 informa-
cijske “eksplozije” 1 “tiskom izazvanog rascjepa
izmedu glave i srca” (Marshall McLuhan), otva-
ra se rasprava o problemu neujednacenosti mi-
§ljenja kad je rije¢ o ulozi tiskarske tehnologije
u prijenosu (demokratizaciji) znanja i $irenju
kritike crkvenih i vladarskih autoriteta (a time
1 medijskog uzroka politicke emancipacije ni-
zih staleza 1 narodnih masa). Burke se slaze s
Eisenstein da je tisak standardizirao, satuvao i
fluidizirao znanje te dao poticaj kritici autori-
teta, no istice i dalje veliku vaznost supostoje-
¢e usmene komunikacije, definirajuéi tisak kao
“katalizator koji vise podupire dru$tvene pro-
mjene nego $to ih uzrokuje”.

U gotovo zabavnom asocijativnom niza-
nju razli¢itih povijesno-kulturnih epizoda i ¢i-
njenica u drustveno-politickome klju¢u, medu
ostalim saznajemo vaznost problema fizickoga
prijenosa poruka (kao 1 odakle naziv za taxi),
zatim ulogu usmenih “masmedija” (Zygmunt
Bauman) poput crkvenih propovijedi, ali i gla-
sina i puckih balada, kojih su glavna komuni-
kacijska srediSta bile gostionice, javne kupelji
1, kasnije, kavane. Nadalje, ne zanemaruje se ni
uloga tiska u standardizaciji narodnih jezika i
vizualnim medijima poput mehanicki repro-
duciranih grafika (“najdublja promjena u vizu-
alnoj komunikaciji”), zatim parada, crkvenih
procesija i razli¢itih kazali$nih formi kao ko-
munikacijskih multimedija, a da bi se pritom
naglasilo njihovo supostojanje i interaktiv-
nost koja je posljedica $to istodobno utjeCe na
razlicite drustveno-kulturne uvjete. Dijelovi
poglavlja o cenzuri, usponu trzista, utjecajima

dnevnih novina, komercijalizaciji dokolice te
intelektualnom vlasnistvu 1 piratstvu posebno
su zanimljivi jer upuuju na potrebu pozna-
vanja ranog razvoja medija i argumentiranog
povlalenja povijesnih paralela u aktualnijim
pitanjima 1 raspravama o suodnosu drustva i
medija.

Pojavu dnevnih novina, s kojima je tisak
postao svakodnevica, kao klju¢nog medija za
oblikovanje “javnoga mijenja”, Burke teorijski
povezuje s Habermasovom “javnom sferom” te
u tre¢em poglavlju govori o usponu racionaliz-
ma 1 kriti¢kih rasprava unutar prosirene sfere
liberalnog gradanstva, drustvenim reformama
izazvanima reformacijom, prosvjetiteljstvom i
politicko-vjerskim sukobima (16—18. stoljece).
Ispituje kako su mediji pridonosili politi¢koj
kulturi (zajednicke informacije, stajalista i vri-
jednosti) pojedinih europskih drustava ili so-
cijalnih skupina, tj. kako su dogadanja utjecala
na promjene medijskog sustava.

Napredak znanstvenih metoda rada 1
industrijskih tehnologija posljedica je revolu-
cionarnih godina 1 medija, te time i dubokih
strukturalnih ~ dru$tveno-ekonomskih pro-
mjena, premrezivanjem kojih se dvojica au-
tora bave u zajednickom Cetvrtome poglavlju.
Kako je industrijska revolucija prethodila ko-
munikacijskoj, Burke 1 Briggs, zapoéinju pre-
gled dugog procesa industrijalizacije od izuma
strojeva na paru (do elektrifikacije), upozorivsi
na konceptualizaciju izuma, tj. inovacije kao
sredstva povecavanja bogatstva, s malim pro-
misljanjem dugoro¢nih drustvenih posljedica.
Takvom je diskursu ponajprije pridonijelo me-
dijsko velicanje. Razvoj prometnica, tj. fizickih
komunikacijskih kanala, ponajvise Zeljeznice,
klju¢an je u pri¢i o socijalnoj povijesti medija
tijekom industrijske revolucije. Favoriziranje
brzine i pokretljivosti kao znakova napretka
1 modernoga doba je uvelike ostvareno u me-
dijskoj sprezi. Zbog vremena apologije indu-
strijalizacije kao drustvenog napretka, najjace
urbanizacije pojavom novih drustvenih sku-
pina i njihova gomilanja u gradovima i time
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politicko-ekonomskih teoretiziranja socijalnih
darvinista 1 najpotpunijega kriti¢ara “novoga
poretka” Karla Marxa, novine se, zbog utje-
caja na javno mnijenje, nazivaju “socijalnih
strojevima”. S jedne strane presSe izlaze jeftine
popularne novine (penny press), a s druge ro-
mani socijalnog realizma najve¢ih europskih
pisaca poput Charlesa Dickensa i Emilea Zole.
Otvaraju se prve javne knjiznice i donose za-
koni o nacionalnom obrazovanju, dok drzave
usporeduju svoje mo¢i na velikim medunarod-
nim izlozbama industrije i formiraju uvjete za
potrosacko drustvo.

Prema suvremenosti

Peto poglavlje, kojim otpo¢inje Briggsov
dio knjige, fokusirano je na tehnoloski napre-
dak komunikacijskih izuma: Zeljeznicki pro-
met uzima se kao medij koji izaziva promjenu
u navikama cjelokupnog drustva, dok unutar
samoga “medija” nastaje specifi¢an zanr “Zelje-
znicke” knjizevnosti, otvaraju se kolodvorske
knjizare 1 javlja, putovanjem omogucena, “ko-
lonijalna” knjiga. Osim Zeljeznice, bitan komu-
nikacijski napredak kojim se fetiSizira brzina,
javlja se u brodskoj tehnologiji (“oceanske Ze-
ljeznice”), a u oba prometna nacina kljucan je
komunikacijski doprinos poste kao kanala, te
trgovacko-poslovnih interesa kao, uz politicke
interese, osnovnih inicijatora napretka.

Telegrafija, nazvana “misaonom pro-
metnicom”, prvi je veliki elektricni proboj u
komunikacijama. Omogucila je dotad neuspo-
redivo savladavanje “tiranije (fizicke) daljine” 1
postala novo politicko orude i faktor obuhvat-
nijeg trzisnog povezivanja brzim prijenosom
informacija 1 vijesti. Prema Briggsu, pojavom
telegrafa postavlja se osnovno pitanje uloge
javnog 1 privatnog poduzetnistva, odnosa dr-
Zave 1 trzista. Dok je za jedne telegrafija “Ziv-
Cani sustav” trziSta, drugima ona predstavlja
primarno politi¢ko, a ne komercijalno sred-
stvo. Tu osnovnu dihotomiju Briggs izlaze
u primjerima Velike Britanije i SAD-a. Dok u
Velikoj Britaniji drzavna posta preuzima tele-

grafske kompanije 1 tisak brani taj tip pripa-
janja 1 drzavnog komunikacijskog monopola
zbog postanskih privilegija koje “poti¢u javni
interes za novosti”, u SAD-u telegrafski “bi-
znis” ostaje u rukama privatnog monopolista,
tvrtke Western Union.

Pojavom telefona najavljena je “nova or-
ganizacija drustva” i vizija “sveopce mreze” te,
mada je u pocetnoj fazi esto sluzio kao medij
za sluSanje pretplatnickih zabavnih programa
(radiodifuzija) 1 u Europi se sporo integrirao u
kucanstva, njegov izumitelj Alexander G. Bell
to¢no mu je definirao budué¢nost kao medij za
dvosmjernu komunikaciju namijenjen izrav-
noj konverzaciji. Poput telegrafije, britanska
posta preuzima nadzor nad telefonijom i time
drzava propisuje telekomunikacijsku politiku
(8to je opcenito postao europski model), dok se
u SAD-u stvara jo$ ve(i privatni telekomunika-
cijski monopol gigantske tvrtke ATeT.

Nadalje, op¢i je diskurs o medijima u pot-
punosti izmijenila pojava novih vizualnih me-
dija: fotografije, filma 1 televizije. Fotografsko
biljeZenje 1 uvanje slika olaksalo je napredova-
nje znanosti i preusmjerilo povijest umjetnosti
1 novinarstva, a trgovackom vjestinom Kodaka
fotografija je u potpunosti komercijalizirana.
Na temelju pokretnih fotografija izumljen je
film, koji je odmah krenuo kao komercijalizira-
na prikazivacka djelatnost. Briggs na nekoliko
stranica sazima dobro poznatu ranu filmsku
povijest do 1950-ih, napomenuvsi kako su u
SAD-u korporacijske strukture filmske indu-
strije brzo otvrdnule i postavile novi medij u
okvire trzi$nog financiranja. Zanimljiv je poda-
tak kako je Japan 1930-ih brojem filmova kon-
kurirao Hollywoodu, kojega je drustveni znacaj
prepoznat jer njegova kinematografija “utjece
na nacine misljenja, dozivljavanja i mastanja u
posve razli¢itim socijalnim kontekstima”. To
otprilike sumira 1 epohalni znacaj filmskoga
medija. Autor nastavlja skicama o ranoj tele-
viziji 1 brzinski zavrSava poglavlje o napretku
fizicke komunikacije odlomkom o biciklima,
automobilima i zrakoplovima.
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Koncept trojne zada¢e modernih masov-
nih medija Briggs propituje u $estome poglav-
lju, “Informiranje, obrazovanje, zabava”. Tek
napomenuvsi moderne fenomene poput vece
koli¢ine slobodnog vremena i njegove komer-
cijalizacije pojavama poput masovnog turizma,
kao i1 komercijalne profesionalizacije sporta i
premrezenosti medijskih programa s korpo-
racijskim interesima u sportskim spektaklima,
analizira fluktuacije u suodnosima medijskog
“trojstva” (poput infotainmenta) na primjerima
tiska, radija 1 televizije, ali nadodavsi 1 teorij-
sko-kriticku dimenziju.

Citatom Anthonya Smitha (Goodbye
Guttenberg, 1980) o tisku kao mediju koji odra-
Zava 1 oblikuje interese drustva, kao 1 istrazi-
vactko novinarstvo kao njegov najcjenjeniji
oblik, pozornost nam se odmah skre¢e na
klju¢ni ¢imbenik dru$tvene odgovornosti ti-
ska (1 drugih medija), kao “drustvene sile”, na
koji se nadovezuje 1 pitanje medijske slobode,
tj. regulacije, cenzure ili deregulacije specifi¢ne
za zemlje s modelima “slobodnog trzista ide-
ja” (SAD). Pratimo sustavno popustanje ideala
“Informirane javnosti” (koji je i$ao uz koncept
masovne pismenosti kao nacionalnog intere-
sa) trzitu zabave, uglavnom na primjerima
SAD-a i Velike Britanije, ali 1 kljuénu opreku
izmedu americkoga trzi$nog modela deregu-
liranih medija i europskih primjera drzavne
kontrole. Spomenutu problematiku odgovor-
nosti, novinarskih ideala kao i obrazovanja
novinara Briggs izlaze nizudi izjave 1 misljenja
istaknutih americkih i britanskih novinara i
urednika, pretendirajué¢i onima koji naglasa-
vaju emancipacijski karakter i profesionalniji
pristup. Nadalje, kroz primjere utjecaja tiska,
vijestima koje, sponzorirajuéi ih, stvara sam, ili
pak njihove sprege s politikom (poput izravne
potpore Daily Maila Mosleyevim fagistima),
stize se do aktualnijih primjera kako, prema
kraju 20. stoljeca, spajanjem razli¢itih medija
1 tvrtki nastaju medijske korporacije i korpo-
rativni mediji (kao promotivni dio tvrtke), s
tendencijom porasta privatnih monopola (pr.

Rupert Murdoch). Iako se o krizi novinskog iz-
davastva govori u posljednjem desetlje¢u zbog
interneta, Briggs nas kratko i bitno podsjeca
da je tiskovno novinarstvo manje-vise u krizi
gotovo cijelo stoljece, ponajprije zbog radija i
televizije, te je stalno podlozno promjenama,
fluktuacijama naklada i oglasa, ali se prilago-
dava propitujuéi utjecaje i zadace te, najbitnije,
opstaje 1 supostoji uz ostale medije. U nastav-
ku Briggs daje oduska svojoj specijalizaciji, tj.
povijesti emitiranja radija 1 televizije u Velikoj
Britaniji, s fokusom, naravno, na BBC.

Od propagandnih karaktera, preko utje-
caja rata na deregulaciju do fragmentacije pro-
grama i slusateljstva, otkrivamo kriterije BBC-
ja, zasnovane u doba kada je direktor bio John
Reith, kojima je BBC stekao vrhunsku reputa-
ciju; odbijanjem svodenja programa na “najni-
71 zajednicki nazivnik”, otklonom od trzi$nih
procjena kao strateskih smjernica, inzistira-
njem na karakteru “nezavisnosti” javne sluzbe.
Naravno, BBC nikad nije bio toliko idealan kao
$to je predstavljen, ali se barem u prezentaciji
Briggs primjenjuje istu metodu komparativnog
izlaganja, koja je ipak uvjerljivo anglocentri¢na,
1 na radio, gdje se jos jasnije oCituje vlasnicka
dihotomija i politicka uloga medija u SAD-u
naspram (bitnijih) europskih, uz spomene ka-
nadskoga i japanskoga primjera. Zanimljivo je
saznati kako su se ve¢ u pocecima radijskoga
emitiranja postavljala pitanja prava na eter.

Masovna pojava 1 utjecaj najproucavani-
jega 1 najkontroverznijega medija u povijesti,
televizije, Briggs svodi na svega petnaestak
stranica. Drzeci se opée komparativne povijesti
kao u dosadasnjem izlaganju, ovaj dio poglavlja
je istraziva¢ima televizije zanimljiv otprilike
koliko 1 filmolozima dio o filmu. Sporiji proboj
TV-a u javnu sferu, blokade radija pa ameri¢-
ki bum 1950-ih 1 pogotovo 1960-ih, sporija
implementacija u Europi, fenomen javnoga
gledanja, pitanje regulacije i komercijalne kon-
kurencije kroz komparativne prakse, televi-
zijski Zanrovi, stavovi o “prozdrljivom oku” i
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stereotipiziranoj zabavi, te “zastita djece” vode
nastalima na fenomenu televizijskoga medija.
Od osnivanja odsjeka za medijske studije na
Columbiji (New York) 1 u Glasgowu, preko gla-
sovite i klju¢ne birminghamske skole (Hoggart,
Williams, Hall), do preleta teorija francuskih
filozofa (Debord, Baudrillard, Bourdieu), “fran-
kfurtovaca” (Adorno, Horkheimer, Habermas)
1 McLuhana, dobiva se dojam vrlo udzbenicki
nabacanih primjera. Presjek $irih istrazivanja
Briggs daje u zanimljivim primjerima iz biblio-
grafije kojom se sluzio, od kojih su neki naslovi
mozda 1 nepravedno ispali s popisa obavezne
literature. Zanimljiv je 1 spomen UNESCO-
ve kampanje da osamdesetih godina pokusa
pozvati drzave na odgovornost za aktivnosti
vlastitih medija. Klju¢na pitanja o vlasnistvy,
sadrZaju, strukturama i tehnologiji medija pre-
lijevaju se u sljedece poglavlje o medijskih kon-
vergencijama.

Sedmo poglavlje o procesu konvergencije
medija, tj. preciznije, medijskih i telekomuni-
kacijskih industrija, najaktualnijih i teorijski
najkompleksnijih procesa, velikim je dijelom
odradeno kroz prizmu korporacijske povijesti
pa je tako ostalo nedostatno analizirano. No,
kroz povijest razvoja racunala, mikroproce-
sora, tranzistora, Cipova, videoigara, satelita,
kabela 1 videoteksta dolazimo do interneta,
dobivajuéi postupni pregled nastajanja infor-
macijsko-digitalnog “doba” medija. Takoder,
zanimljivo je u toj “pri¢i” saznati odakle klju¢-
na terminologija poput information highway ili
digital compression. Proces usloZnjavanja razli-
¢itih medija u cjeliny, kao i pojava manje hije-
rahiziranog i “inovativnijeg” poslovanja, kon-
tekstualizirani su zajedno s razvojem potro-
Sacke kulture “obilja” i tehnologije zasnovane
na zahtjevima dostupnosti i mobilnosti. Briggs
ispravno isti¢e nemjerljiv utjecaj ratunala kao
“poticatelja niza medijskih aktivnosti”, ali i
redefinicije i proizvodnje “starijih” medija pre-
ma ra¢unalnim rutinama. Kao 1 u prijadnjim
slu¢ajevima, ponavljaju se obrasci pitanja: §to

sad sa starijim medijima, koji je javni interes,
regulacija ili ne. O problematici videoigara,
njihov inventivni, eticki, ovisni¢ki karakter
koji redefinira percepciju realnosti, koristenje
slobodnog vremena i1 meduljudske odnose,
ima vrlo malo te ih se spominje u klju¢u me-
dijskih tendencija interaktivnosti i umrezava-
nja. Televizijske pak tendencije, njihova kon-
vergencija sa satelitskom tehnologijom, koja
je istodobno pridonijela promociji svemirskih
istrazivanja u sadrzaju samog medija, rezulti-
rale su pak, medu ostalim, pojavom kabelskih
televizija i golemom programskom diversifi-
kacijom. Zanimljiv je politicki slu¢aj nastanka
europske televizijske mreZe kao promotivnog
medija europskoga integracijskoga procesa
kroz kulturne programe. Nadalje, privatizacij-
ski 1 komercijalizacijski aspekt kabelskih tele-
vizija sustinski je promijenio medij, stvarajuci
uvjete za privatne monopole, kao i za daljnju
fragmentaciju gledateljstva specijaliziranim
programima.

Slu¢aj medijskog magnata Ruperta Mur-
docha amblematican je pak za razumijevanje
korporativne konvergencije medija, funkci-
oniranja medija u sklopu izri¢itog interesa
profita. Drugi amblemati¢an slucaj sprege pri-
vatnih medija, ekonomskih interesa i politicke
karijere, onaj biviega talijanskoga premijera
Berlusconija, nije obraden. Fenomen mobite-
la, po velikom broju kojih je notorna upravo
Italija, takoder je vrlo kratko obraden. Africke
zemlje, koje u knjizi gotovo da i nisu spomenu-
te, ponudene su kao primjeri videoinvazije, no
na sociolo$ka istrazivanja medijskih ucinaka
Briggs se ne poziva.

Za teoretiCare kulture korisno je
Briggsovo podsje¢anje na jos jedan termin koji
je izasao iz upotrebe: tehnopol (“predaja kul-
ture tehnologiji”) Neila Postmana. Zanimljiv
usputni podatak za povjesnifare filma jest
spominjanje sovjetskog holografskog filma
Dennisa Gabora iz 1976. Nadalje, videotekst,
zastarjeli termin koji opisuje tehnoloski po-
Cetak konvergencije elektronicke slike i teksta,
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sluzi kao okvir za razli¢ite konvergencije koje
¢e postati masovnom pojavom popularizaci-
jom interneta. Poletno postavljeni ideali izu-
mitelja weba Tima Berners-Leea, o neprofit-
nom, otvorenom 1 slobodnom mediju, koji su
stvorili mit o internetu koji se svakim danom
sve viSe dovodi u pitanje, bitni su za razma-
tranje toga pitanja. Emancipacijski potencijal
interneta, kao i tehnolo$ki vrhunac potrosacke
revolucije, zatim obrazovni imperativ medij-
ske pismenosti potaknut internetizacijom, pa i
dostupnost internetskoj vezi kao novomu ljud-
skomu pravu. Usto, Briggs skre¢e pozornost na
novostvorenu dominaciju zabavnog sadrzaja
u mediji, na “lako¢u” pretvaranja informacije
u zabavu, “glavnu sirovinu vizualnih medija”,
$to povlaéi i problem koji je postavio americki
kriticar David Halberstam “o kulturi postavki i
tvrdnji na $tetu starije kulture provjere”, uzro-
kovanoj obiljem i ubrzanim procesuiranjem
informacija. Poglavlje zavrSava dvojbenim
konceptom globalizacije i pitanjima interpre-
tacijskih pouzdanosti prikazivanja medijski
transponiranih dogadaja i Sirenja izvan nad-
zora mogucénosti obrazovanja posredovanjem
interneta, sa zaklju¢im upozorenjem oko bitne
konvergencije jezika oglasavanja i jezika obra-
zovanja.

“U cyber svijetu 1 izvan njega”, posljed-
nji je prilog knjizi koja kronologiju zavrsava
2008/2009. 1 pocecima posljednje velike eko-
nomske krize. Okvir poglavlja kre¢e od pocetka
tisuéljeca, s posebnim osvrtom na medijske po-
sljedice rusenja newyorskih “blizanaca” 2001.
U tom razdoblju digitalizacija i razvoj brze i
jeftinije Sirokopojasna mreze postaju drzavni
prioriteti u razvoju medijske 1 komunikacijske
tehnologije. Poletnim uronom u razvoj cyber
svijeta, odnosno virtualnu realnost i “zadiranja
tehnologije na teritoriju stvarnog”. Posljedice
interneta na kategoriju dje¢jih korisnika dobar
je primjer uocavanja kako se sadrzaji filtriraju i

prilagodavaju, te kao i u svim primjerima do-
tad ostaje jedan od glavnih ¢imbenika ograni-
Cavanja sadrzaja.

Ponovno slijedi kratka korporacijska
povijest, ovaj put Googlea, Yahooa, Applea,
Facebooka i drugih, dok su Twitter 1 Wikipedia
spomenuti kao internetski fenomeni koji mi-
jenjaju komunikacijske i obrazovne medije te
uzajamno utjetu na starije medije i njihove
principe. Jedna od glavnih znacajki novih teh-
nologija jest prioritet da tehnologija bude mo-
bilna, a informacija uvijek i svugdje dostupna.
Goruca problematika redefiniranja glazbene i
filmske industrije kroz pitanja autorskih pra-
va nedostatno je obradena, kao 1 ambivalen-
tan odnos interneta i razli¢itih procesa demo-
kratizacije, no to je razumljivo s obzirom da
je rije¢ o trenutacno vrlo aktualnim temama.
Simulakrumska narav interneta, mnogo spe-
cifinija od televizijske, ostaje nepropitana.
Rezanja budzeta i posljedice komercijalizacije
javnih televizija, digitalizacija tiska 1 pojava
besplatnih novina temeljenih na oglasavanju,
utjecaj interneta na politiku ostaju otvorenim
pitanjima u koja je uronjena nasa svakodne-
vica.

Citateljski pristupaéna i proto¢na, u dije-
lovima previse digresivna 1 tek fragmentarno
analiti¢na, ali zasigurno plod zaigrane erudi-
cije, Socijalna povijest medija najviSe je nedo-
statna sa “socijalnog”, odnosno socioloskog
aspekta analize. Takoder, moZze zasmetati velik
broj referenci bez fusnota i izravnih uputa na
izvore, a akademski pocetnici trebat Ce, s vre-
mena na vrijeme, posegnuti za dodatnom lite-
raturom kao pomoc u vezi s terminologijom. S
obzirom na zahvaceno podrudje istraZivanja i
golem opseg tema, ova knjiga je zasigurno ne-
dovoljno obuhvatna, ali kao pocetni referentni
okvir vrlo bitna (iako primarno iz anglosakson-
ske perspektive) za daljnja istrazivanja medio-
loske tematike.
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Johnny Depp i
Winona Ryder
u filmu Edward
Skaroruki (Tim

Burton, 1990)
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UDK: 371.333:373.5

Ana Dordi¢

Metodicki pristup analizi i interpretaciji filma Edward

Skaroruki kao nastavne jedinice u srednjoj skoli

SAZETAK: Ovaj je rad namijenjen srednjoskolskim na-
stavnicimaiiznosi prijedlog metodicke obrade nastav-
ne jedinice Edward Skaroruki (Edward Scissorhands,
Tim Burton, 1990) u srednjoj skoli.

KLJUéNE RIEEI: Edward Skaroruki, film strave, filmski
plan, filmski prostor, kostimografija, karakterizacija
lika

1. Uvod

Film Edward Skaroruki (Edward Scissor-
hands, Tim Burton, 1990) primjeren je za ana-
lizu 1 interpretaciju u svim razredima srednje
Skole, a u¢enicima ¢e biti zanimljiv zbog svoje
bajkovite atmosfere, vizualne dojmljivosti i ne-
oCekivana kraja, te zbog njima uglavnom po-
znata autorskog imena Tima Burtona.

Taj bi film bilo dobro obraditi potkraj
drugoga ili pocetkom trecega razreda jer se
tada on moze povezati s nastavom hrvatskoga
jezika, to jest s predmetnim podrucjem knji-
Zevnosti. Naime, iskustvo pokazuje da se, iako
se nalazi u nastavnome programu hrvatskoga
jezika za druge razrede, zbog opcenito vrlo op-
§irna programa i nedovoljnog broja sati, knji-
Zevnopovijesno razdoblje romantizma obra-
duje obi¢no tek pocetkom trecega razreda, a
ikonografija ovoga filma moze se povezati sa
Zanrom horora koji svoje podrijetlo pronalazi
u romanti¢arskoj knjizevnosti (goticki roman,
Mary Shelley, Edgar Allan Poe), ali i u njemac-
kome ekspresionizmu.

S obzirom na to da ovaj film zapravo ne
pripada Zanru filma strave, mozZe posluziti i
kao dobar temelj za razgovor o samome poj-
mu filmskoga Zanra, o klasifikaciji Zanrova, ali

1 o Cinjenici da se Zanr u postmodernizmu ne
moze strogo odrediti upravo zato §to nije uvi-
jek “Cist”. U prvome ili drugome razredu sred-
nje $kole obrada ove nastavne jedinice svoju
polazisnu to¢ku moze imati u filmskim izra-
Zajnim sredstvima poput scenografije, kosti-
mografije i maske. Takoder, film se moze inter-
pretirati iz perspektive postmodernizma, ¢ime
bi se mogao povezati s predmetnim podru¢jem
nastave knjizevnosti u ¢etvrtome razredu.

2. Struktura nastavnoga sata

Kada je rije¢ o strukturl nastavnoga sata
koji se temelji na samome filmskom djelu, uvi-
jek valja uzeti u obzir trajanje filma s obzirom
na znacajnu 1 nezaobilaznu preporuku da se
film gleda u cijelosti i bez prekidanja u za to
optimalnim uvjetima. Edward Skaroruki traje
105 minuta pa su za obradu ove nastavne jedi-
nice potrebna Cetiri $kolska sata. S obzirom na
vjetan nedostatak novca u prora¢unu za mno-
ge kreativne ideje, ali 1 nuzna tehni¢ko-ma-
terijalna pobolj$anja u obrazovanju, u danas-
njim uvjetima rada u $koli (rad u smjenama,
nedostatak prostora i tehnickih uvjeta, velika
satnica u kojoj se ostavlja minimalno mjesta
za fakultativnu nastavu) vrlo je tesko, gotovo
nemoguce, odrzati Cetiri sata nastave fakulta-
tivnog predmeta zaredom, stoga je najbolje u
jednome terminu gledati film bez prekidanja,
a u drugome se posvetiti analizi i interpretaciji
filma podsjecajuéi ucenike na filmsko djelo od-
govarajuéim insertima.

Cilj nastavnoga sata (u tre¢em razredu
srednje Skole) jest navesti, prepoznati te ra-
zumjeti izrazajna 1 sadrzajna obiljezja filma
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Edward Skaroruki (posebice vaznost filmskog
prostora 1 kostimografije u oblikovanju price),
povezati njegovu ikonografiju sa zanrom filma
strave te svoje spoznaje sintetizirati u inter-
pretaciji koja omogucuje cjelovito razumijeva-
nje filma i stjecanje znanja o Burtonovoj stva-
ralackoj poetici.

Ovakav se cilj moZe ostvariti tipom
nastavnoga sata koji obuhvaca interpretaci-
ju filmskoga djela 1 obradu novoga gradiva.
Filmskoobrazovne zadace jesu: prepoznati
filmske planove 1 njihovu funkciju u obliko-
vanju filmskoga prostora, odrediti zna¢aj film-
skoga prostora i kostimografije za stvaranje
filmske price 1 karakterizaciju likova, okarakte-
rizirati junaka te odrediti zajednicka obiljezja
filmskoga i romanticarskoga junaka, odrediti
motive, temu 1 ideju filma, upoznati nadzanr
filmova fantastike te Zanr filma strave i njego-
vu ikonografiju, te povezati poetiku njemac-
koga ekspresionizma s nastankom horora kao
zanra. Odgojne su zadace: razvijati ucenicko
zanimanje za filmsku umjetnost, poticati uce-
nike na razmisljanje o posljedicama izolacije

1 odbalenosti, 0 odnosu prema “slabijima” te
opéenito o moralnim vrijednostima nasega
drustva, usmjeravati ucenicku svijest na nje-
govanje vlastita misljenja u atmosferi moralne
panike i psihologije mase te apostrofirati vaz-
nost odlu¢nog nepristajanja na konformizam
kao laksi put. Funkcionalne su zadace: poticati
ucenicko kriticko misljenje temeljeno na ar-
gumentiranu iznosenju stajalista, upozoravati
na vaznost sintetiziranja vlastitih spoznaja te
razvijati sposobnost oblikovanja 1 izricanja mi-
sli te sposobnosti dozivljavanja, povezivanja i
zaklju¢ivanja.

2.1. Motivacija

Prikladna motivacija za gledanje filma
Edward Skaroruki jest Burtonov kratki animi-
rani film Vincent (1982), nastao tehnikom stop-
animacije, te kratak razgovor nakon projekcije.
Naime, Vincent se istodobno moZze povezati s
romantic¢arskom knjizevnos¢éu — s Edgarom
Allanom Poeom (Cime se ostvaruje korelacija
s predmetnim podrucjem knjiZzevnosti unutar
nastave hrvatskoga jezika), s filmovima stra-
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ve, ali 1 s Edwardom Skarorukim (Vincent Price
1 ikonografija horora). Ucenici takoder mogu
dobiti zadatak da Vincenta usporede s Poeovim
Gavranom 1li da pokusaju objasniti u kakvoj su
vezi Poe, film strave i Burton.

Drugi je prijedlog motivacije za obradu
ovoga filmskog djela vodena diskusija teme-
ljena na pitanjima o odnosu prema razli¢itima
od nas, o tome $to zna¢i biti razli¢it, imamo li
pravo biti razli¢iti i mozemo li to pravo kome
osporiti te, ako mozemo, za$to; te o pitanju
kakav je odnos drustva prema razli¢itima.
Osudujemo li olako one koji se razlikuju od nas
te je li realno ocekivati od drugih da razmislja-
ju, izgledaju 1 ponasaju se poput nas; u kakvoj
je sve to vezi s tolerancijom te ima li ona grani-
cui¢ime se ta granica, ako postoji, odreduje, ali
1 tko je taj tko je odreduje?

Motivacija se moZe ostvariti i tako (ovo je
treci prijedlog) da ucenici u skupinama poku-
$aju sastaviti popis svih filmskih androida ko-
jih se mogu sjetiti te da odrede Zanrove filmova
u kojima se pojavljuju navedeni androidi.

Cetvrti prijedlog motivacije prikladniji
je za niZe razrede srednje $kole, a temelji se na
naslovu filma kao kona¢nom odgovoru u una-
prijed pripremljenoj igri asocijacija na nastav-
nim listi¢ima ili na plo¢i (primjerice rjesenja
pojedinih stupaca u igri asocijacija mogu biti
Skare, snijeg, ludi izumitelj i Johnny Depp ili
Skare, snijeg, Edward i Tim Burton, a na teme-
lju navedenih rjeSenja stupaca ucenici trebaju
do¢i do kona¢nog rjesenja igre time $to Ce za-
kljuciti o kojem je filmu rijec).

2.2. Najava teme, projekcija filma

i iznosenje dozivljaja

Burton svoje uzore posredno pronalazi
u gotickoj knjizevnosti te neposredno u fil-
movima strave, a za njegovu su stvaralacku
poetiku karakteristiéni upravo junaci autsaj-
dera. Takav je i naslovni junak njegova filma
Edward Skaroruki. Film pripada americkoj na-
cionalnoj kinematografiji i bio je nominiran za
Akademijinu nagradu u kategoriji najbolje ma-

ske te je osvojio sedam nagrada na razli¢itim
filmskim festivalima (usp. IMDD).

Utenike bi trebalo uputiti na to da ti-
jekom projekcije filma razmisle o znacaju
filmskog prostora te kostimografije i maske u
oblikovanju filmske price. Nakon projekcije,
potrebno je dosljedno primijeniti metodicko
nacelo slobodnog iznosenja misljenja i doZiv-
ljaja ucenika kako bi se uenici iz subjektivne
sfere emocionalne uvucenosti u film otvorili
za racionalan pristup analizi i interpretaciji,
temeljenoj na argumentiranim tezama (usp.
Tezak, 2002: 119).

2.3. Analiza i interpretacija

Najavna $pica filma pocinje amblemom
produkcijske kuée 20th Century Fox, znako-
vito prekrivenim snijegom te (uz naslov fil-
ma, koji se “razdvaja” podsje¢ajuci na Skare, i
ostale natpise koji se odnose na popis filmske
ekipe) sadrzi podspicu (usp. Turkovié, 2008:
163) ispunjenu kadrovima tamnih 1 relativno
slabije raspoznatljivih detalja teskih starih dr-
venih vrata punih udubina i ogrebotina, jezivih
skulptura obavijenih paucinom, strmih i tro$-
nih stuba, ¢udnovatih i pomalo zastrasujuc¢ih
strojeva iz kojih izlazi para 1 istih takvih izuma,
kadra ruku te snjeznih pahuljica. Sve su to ka-
drovi koji upucuju na tvorbene elemente price
koja slijedi i koji ¢e postati u potpunosti jasni
tek nakon gledanja filma. Na podspicu filma
evidentno je utjecao film strave, s obzirom na
to da ona varira razliite elemente njegove iko-
nografije.

U skladu je s ikonografijom horora 1 prvi
kadar nakon $pice koji je pretapanjem povezan
s prethodnim kadrom snjeznih pahuljica. Rije¢
je o totalu mracnoga dvorca sa $iljastim gotic-
kim tornji¢ima, koji se nalazi na izoliranome
strmome brezuljku. Filmska enciklopedija na-
vodi zatvorene prostore poput starih dvoraca
1 ukletih kuca kao prepoznatljiva mjesta rad-
nje filma strave (usp. Muniti¢, 1986: 403). Taj
je kadar indikativan jer gledatelja upozorava
na vaznost filmskog prostora (staroga dvorca)
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za pricu koja ¢e tek slijediti, a total kao plan
ima 1 svrhu daljnje prostorne orijentacije (usp.
Peterli¢, 1982: 70).

Odzumom kroz prozor gledateljeva se
pozornost usmjerava iz eksterijera (dvorac i
brezuljak) na interijer (soba u kojoj se nalaze
baka i unuka). Idili¢na zimska vecer u toploj
sobi, ugrijanoj vatrom iz kamina, iz koje se
pruza pogled na mracan dvorac, pogodna je za
pricanje price koja je inicirana unukinom zna-
tizeljom 1 pitanjem o tome kako nastaje snijeg.
Odabir djetetove znatiZelje kao pokretackog
motiva jest znakovit, posebice ako uzmemo u
obzir ¢injenicu da je djetinja znatizelja pokre-
ta¢ cjelokupnoga ljudskog napretka od filozofi-
je do same znanosti. Baka udovoljava unukinoj
znatizelji 1 time postaje naratorica’ price o na-
stanku snijega (1 0 samome Edwardu).

Zatim se gledateljeva pozornost, gotovo
istim postupkom kojim je usmjerena na in-
terijer (sobu u kojoj se nalaze baka i1 unuka),
voznjom kamere ponovno usmjerava na ek-
sterijer (u dugackom kadru predgrada i dvorca
koji se uzdiZe na brezuljku iznad predgrada),
a iz eksterijera kamera, nakon pretapanja koje
upucuje na pocetak price o nastanku snije-
ga, novim kadrom gledatelja ponovno uvodi
u interijer kroz prozor, no ovaj put u dvorac.
Istodobno, dogodila se 1 promjena perspektive
(sada Edward kroz prozor dvorca gleda pred-
grade, a prosli je put baka kroz prozor svoga
doma gledala dvorac), a s promjenom perspek-
tive nestao je i voice-over (bakin naratorski
glas), a pripovijedanje su “preuzeli” sami likovi
bakine price.

Film zavrSava razgovorom bake i unu-
ke, ¢ime je ostvarena uokvirena kompozicija,
te kadrovima Edwarda u sada$njem vremenu
koji, izradujuéi skulpture od blokova leda, stva-
ra snijeg. Tek na kraju filma postaje evidentno

1 Uporaba pojma naracija u filmu je ¢esto
dvoznacna: katkada se primjenjuje za pripovijedanje
kao takvo (pa je narator isto 5to i pripovjedac), a

daje prica o Edwardu i nastanku snijega retros-
pektivna; dio je bakina sje¢anja, a baka je za-
pravo homodijegeti¢na naratorica jer je 1 sama
sudjelovala u zbivanjima o kojima pripovijeda.

U suprotnosti s interijerom 1 eksteri-
jerom gotickoga dvorca jest kadar kojime po-
¢inje retrospektivna pri¢a o Edwardu, a u ko-
jem u polutotalu vidimo ulicu koloristickoga
predgrada i njemu pripadajuce kuce pastelnih
boja (zelene, ruzicaste, Zute 1 plave). Osim $to
se razlikuju prema boji fasada, sve kuce izgle-
daju isto, svi su travnjaci jednako pokoseni i
sva dvori$ta nalikuju jedno na drugo. Kada se
uzme u obzir spoj goti¢koga mra¢noga dvorca
na vrhu strma, gotovo zlokobna brezuljka i pa-
stelnoga predgrada s uniformiranim jednakim
kuc¢ama (i istim takvim stanovnicima), dobi-
vamo kontrast dvaju nespojivih svjetova koji
oblikuju fantastican filmski prostor, no koji
unatoc toj svojoj osobini fantasticnosti gleda-
telju djeluje blizak. Fantasti¢nosti filmom pri-
kazana svijeta pridonosi 1 vrijeme radnje: pre-
ma odjeci, frizurama 1 automobilima, vrijeme
radnje smjesteno je u otprilike kasne 1950-¢,
no videorekorderi u kuénoj uporabi i aerobik-
centri $ire se tek od 1980-ih pa zaklju¢ujemo
da se radnja odvija izvan nama poznatoga vre-
mena i prostora.

U pastelnome predgradu Zivi Peg, lokalna
zastupnica Avonove kozmetike, koja nakon ne-
uspjes$noga radnog jutra odluéi oti¢i u mracan
goticki dvorac i ondje okusati sre¢u s prodajom
kozmetike. Konvencija dolaska “namjernika” u
dvorac takoder je dio ikonografije filma strave:
“film strave zapravo uvijek razvija istu osnov-
nu pricu, bez obzira da li namjernik (vrlo Cest
lik u takvim filmovima) stize (najées¢i poCetak
filmova) u vampirov dvorac, u motel (Pstho,
1960, A Hitchcocka) ili u hotel” (Munitié, 1986:
403). U dvorcu Peg ne pronalazi potencijalno-

katkada, kao u ovom tekstu, koristi se u znacenju
glasa komentara koji vodi gledatelja kroz filmsku
pricu.
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ga kupca Avonove kozmetike jer ondje sam, na
tavanu, zivi uplasen i usamljen mladi¢ Edward.
Taj je mladi¢ zapravo nedovrSen android: nje-
gov je Izumitelj umro prije nego mu je uspio
podariti svoj posljednji dar — ljudske ruke —
umjesto kojih su Edwardu ostale ostre i opa-
sne $kare koje su trebale biti samo privremeni
nadomjestak.

Izumitelja u filmu igra Vincent Price, po-
znat glumac starih filmova strave i Burtonov
idol iz mladenackih dana kojemu je ovo bila
jedna od posljednjih znacajnih uloga (usp.
IMDDb). Takoder, ucenicima valja spomenuti i
to da je Price narator u Burtonovu animirano-
me filmu Vincent, posebice ako je taj film bio
dio motivacije za gledanje Edwarda Skarorukog.
Odabir Pricea za ulogu Izumitelja nikako nije
slu¢ajan 1 jo§ je jedan dokaz tome da Burton
svoju inspiraciju crpi iz filmova strave.

Otkako je umro Izumitelj, o kojem do-
znajemo iz Edwardovih sje¢anja koja su zapra-
vo retrospekcija unutar retrospekcije (retros-
pekcije se uvode voznjom kamere prema liku
1 zumom), Edward u velikome gotickom dvor-
cu zivi sam sve dok ga Peg ne pronade. Ona

Edwarda dovodi u pastelno predgrade i tada
pocinju njegove nevolje zbog ¢injenice da se ne
uspijeva uklopiti u malogradansku, licemjernu
1 prijetvornu pastelnu sredinu.

Njegov dolazak u pastelno predgrade po-
krece niz dogadaja u kojima se ne snalazi naj-
bolje zbog svoje iskrenosti, infantilnosti, naiv-
nosti, neiskvarenosti 1 ranjivosti koje su poslje-
dice njegova djetinjeg neiskustva 1, vjerojatno
dugogodisnje, izolacije. Upravo zbog izolirana
1 usamljena Zzivota u golemu dvorcu, Edward
nije upoznao norme ponasanja u neiskrenom
1 malogradanskom miljeu niti je navikao na
ikakav kontakt s drugim ljudima, a za fizicki je
kontakt gotovo nesposoban jer bi osobu koju
dodirne rukama/Sskarama mogao porezati (§to
se nekoliko puta i dogodilo).

On je autsajder, odbaCen, neshvacen,
umjetnicki nadaren (svojim rukama/Skarama
stvara neobiCne frizure te skulpture od Zivice 1
leda, ali 1 snijeg koji ga podsje¢a na Kim: neza-
boravan je kadar njezina plesa, uz prepoznatlji-
vu neprizornu glazbu Dannyja Elfmana, ispod
ledene skulpture andela koju on u tom trenut-
ku stvara, pri éemu na Kim poput pahulja pada-
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ju komadic¢i leda), osjecajan je 1 hipersenzibilan
pojedinac, $to ga priblizava knjizevnim likovi-
ma romantizma (0 ¢emu ¢e vjerojatno ucenici
vrlo brzo samostalno donijeti zakljucak).

Edwardovu karakterizaciju u znatnoj
mjeri odreduje prostor u kojem obitava (sta-
ri goticki dvorac), ali 1 njegov fizicki izgled.
Naime, Edward je umjetno stvoren Covjek,
izrazito blijede puti, crnih podo¢njaka, rascu-
pane crne kose 1 lica punog oziljaka koje si je
sam nanio nespretno rukujuéi svojim ostrim
Skarama, zapravo rukama. Odjeven je u crnu
kozu koja je povezana remenjem i koja djelu-
je kao integralni dio njegova umjetno stvore-
na tijela. Maska 1 kostim u ovome filmu imaju
izrazitu dramatursku funkciju, s obzirom na to
da uvelike oblikuju karakter junaka.

Karakter junaka oblikuje i filmski pro-
stor, konkretno, goticki dvorac kao Edwardov
dom se vizualno ne uklapa u pastelno predgra-
de, bas kao $to se ni Edward ne uklapa medu
stanovnike toga predgrada. Cjelokupan je pro-
stor, temeljen na kontrastu, zapravo alegorija
nasega svijeta; alegorija diktature prosjecne
vecine kojoj je temeljni ideal konformizam i
koja izop¢uje sve one koji se ne uklapaju u nje-
zin isprazan sustav vrijednosti. Time filmski
prostor postaje sukreator znacenja 1 ideje fil-
ma. Edward se silno trudi uklopiti u taj umje-
tan, prazan, dosadan, prijetvoran i licemjeran
pastelni svijet, no postaje meta ogovaranja,
spletki, izopéenja i, na kraju, nasilja.

Cesto ne razumije pastelno drustvo u
koje se zeli uklopiti (ne razumije $ale ni po-
stupke ljudi kojima je okruzen), a njegova ra-
njivost i iskrenost najvise dolaze do izrazaja za
gostovanja na televiziji, kada usred izravnog
prijenosa, zbunjen pitanjem, slucajno izazove
kratak spoj ne uspijevajuéi sakriti svoje emo-
cije (¢injenicu da je zaljubljen u Kim). Tijekom
gostovanja na televiziji postavlja mu se 1 pita-
nje je li svjestan toga da bi bez svojih ruku u
obliku $kara bio obican i prosjecan, a Edward
odgovara da jest, jer on zapravo Zeli biti poput
svih ostalih.

Njegovi pastelni susjedi su stereotipni
likovi: od dokonih kucanica koje nadgledaju
1 revno komentiraju zbivanja u susjedstvu te
usamljene kucanice zavodnice (Joyce) do fa-
nati¢ne vjernice (Esmeralda) 1 muskaraca koji
jutrom odlaze na posao, a poslijepodne ure-
duju svoje travnjake. Prvobitno dobrocudni
pastelni susjedi iz predgrada iskazuju svoju
spremnost da prihvate onoga koji je drugaciji,
razli¢it, poseban 1 “izniman” (kako Edwarda u
pocetku naziva Joyce, a $to je zapravo eufemi-
zam za njegov hendikep), no tu spremnost, u
strahu od nepoznatog, odbacuju ¢im je mini-
malno naru$ena njihova uljuljkanost u vlastitu
sigurnost.

Edwarda se odri¢u upravo zbog njegovih
osobina koje su dotad smatrali njegovim vr-
linama, a zbog njega se odricu i njegove nove
obitelji (supruznika Peg i Billa te njihove djece
Kim i Kevina) izbjegavajuci dolazak na njihovu
tradicionalnu boZiénu zabavu. Moralna pani-
ka koju stvaraju pastelni susjedi ubrzo se pre-
tvara u psihologiju neartikulirane mase koja
u srednjovjekovnoj maniri trazi takozvanu
pravduy, a Edward tada bjezi u sigurnost svoje-
ga gotickog dvorca hine¢i da je mrtav. No¢na
sekvenca razularene pastelne mase koja stize
do Edwardova dvorca vrlo je znakovita jer se
njome apostrofira kontrast predgrada i dvorca,
mase i pojedinca, te upotpunjuje alegori¢na vi-
zija nas samih.

Iz perspektive pastelnih ljudi u odlu¢noj
potjeri, goticki dvorac i dvoriste ispred njega
djeluju napusteno, ukleto i ispunjeno kojeka-
kvim uZzasima. Priblizavanjem dvorcu, dvori-
Ste se postupno pretvara u uredeno i uljudeno
mjesto kojim dominiraju fascinantne skulptu-
re od zivice koje je Edward stvorio vlastitim
$karama/rukama. Unutra$nje se bogatstvo po-
nekad skriva iza neugledne mra¢ne vanjstine,
a iza ugledne 1 svijetle vanj$tine ponekad se
nalazi duhovno siromastvo. Dakle, stravi¢no
postaje normalno, a oku ugodno — stravi¢no.

Na najavnu $picu filma, izgled mraéno-
ga gotickog dvorca te na likove Izumitelja i
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Edwarda utjecao je film strave, Zanr koji svo-
je utemeljenje nalazi u opusu Edgara Allana
Poea, u romanti¢arskome goti¢kom romanu i
u njemackome ekspresionizmu. Njemacki ek-
spresionizam jest filmska stilska struja nastala
pocetkom 20. stoljeca, koja korespondira s ek-
spresionizmom u drugim umjetnostima, i na
nastanak koje su utjecale posljedice netom za-
vrSena Prvoga svjetskoga rata. “Ipak, rijec je o
duljoj tradiciji koja pocinje jo$ od romantizma,
koji se zaokupljao ‘svojstvima noé¢i’ (Novalis)
i u kojemu su postojali 1 goticki elementi.”
(Peterli¢, 2008: 120)

Ekspresionizam umjetnost dozivljava
kao ekspresiju unutra$njih stanja umjesto kao
odraz zbilje, a ta se ekspresija u filmu ostva-
ruje igrom svjetla 1 sjene, atmosferom straha
1 karakteristinim junacima (vampiri, ¢udo-
viSta, ludi znanstvenici 1 podvojene linosti).
Najznacajnija filmska djela ekspresionizma
jesu: Kabinet dr. Caligarija (Das Cabinet des
Dr. Caligari, Robert Wiene, 1920), Nosferatu,
simfonija uzasa (Nosferatu, eine Symphonie des
Grauens, Friedrich Wilhelm Murnau, 1922) 1 Dr.
Mabuse kockar (Dr. Mabuse, der Spieler — Ein Bild
der Zeit, Fritz Lang, 1922).

Gili¢ tvrdi da je Edward Skaroruki film
“u kojem se koristi ve¢i dio naslijeda ikono-
grafije gotickog podzanra strave (ukljucujuéi i
lik glumca Vincenta Pricea u ulozi znanstve-
nika koji sklapa Edwarda), ali koji ipak nije
horor. Temeljni su, naime, ugodaji i emocije
Burtonovog postmodernistickog filma melan-
kolija 1 sjeta, a ne strah 1 ugrozenost” (2007:
111). Burton se majstorski poigrava ikonografi-
jom horora kako bi u potpunosti obrnuo uloge
1 zamijenio teze. Naime, navedeni ikonografski
elementi horora u ovome filmu postaju simbo-
li dobrote 1 njeznosti, a lijepo i uredno pastelno
predgrade za junaka na kraju filma predstavlja
horor u punom smislu te rijeci.

Edward zaista jest ljudsko bi¢e, unato¢
tome $to je, uvjetno receno, ¢cudoviste (umjet-
no je stvoren te umjesto ruku ima $kare), a
pastelni su Jjudi, u nedostatku iskonske huma-

nosti, pokazali da se njihova pastelna ljudskost
ne moze mjeriti s Edwardovom. Goticki dvo-
rac tako postaje oaza sigurnosti (mjesto gdje
Edwarda nitko ne moze povrijediti i gdje on ne
moze druge okrznuti svojim o$trim rukama),
a pastelno predgrade simbol konformistickog
drustva nespremnog na kompromise s onima
koji su drugaciji. Time prostor fantazije postaje
nas realan zivotni prostor, a neodredenost vre-
mena u kojem se filmska pri¢a odvija postaje
znak univerzalnosti i neomedenosti povije-
snim trenutkom.

Jos je jedan tematski sloj na koji se valja
osvrnuti, a to je pitanje polozaja umjetnika u
svijetu. Edward na jednoj od interpretativ-
nih razina simbolizira 1 umjetnika koji se ne
snalazi medu ljudima, izdiZe se iz prosjene
mase svojom genijalnos$¢y, slobodan je samo
u svome stvaranju, znacaja kojega nije zapravo
ni svjestan, 1 stvara u samoci, o ¢emu svjedo-
¢i njegovo najvece umjetnicko djelo — ljepota
snjeznih pahulja. Takoder, pri¢a o Edwardu
moze se shvatiti 1 kao metafora odrastanja jer
on je adolescent koji je, ne svojom voljom, u
sukobu sa svijetom koji ga okruzuje, tipicno se
adolescentski zaljubljuje te tijekom filma sa-
zrijeva spoznajudi svijet onakvim kakav zaista
jest, ali spoznajudi 1 sebe samoga.

Navedeni su tematski slojevi oblikovani
antitetickim motivima poput drustva 1 poje-
dinca, netolerancije i tolerancije, uniformira-
nosti 1 razli¢itosti, prosje¢nosti i iznimnosti,
realiteta i fikcije te strave 1 komedije. Naime,
humor se stvara duhovitim dijalozima, gegom
(niz situacija u kojima Edward nespretno ru-
kuje svojim Skarama), karikaturalnos¢u pojedi-
nih likova (Joyce koja poput kakve srednjoskol-
ke baca stvari po sobi spremajuéi se upoznati
Edwarda, Esmeralda koja poput propovjednika
upozorava na Sotonu) 1 groteskom (frizure ko-
jima su Zene oduSevljene), stoga zaklju¢ujemo
da ovaj film sadrzi i elemente komedije te da,
unato¢ svojem, uvjetno re¢eno, nesretnom za-
vrietku, ostaje pozitivan jer pokazuje da svako
iskustvo moze obogatiti (pastelne ljude ljepo-
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tom snijega, a Edwarda uzvra¢enom ljubavlju),
te da i oni najusamljeniji mogu pronadi ispu-
njenje te smisao u stvaranju i sjecanju.

2.4. Sinteza

Edward Skaroruki je postmodernisticki
film koji pripada nadZzanru filmova fantastike, a
oni se katkada dijele na bajku, znanstvenofan-
tasti¢ni film i film strave (usp. Peterli¢, 1986:
371).2 Naime, ovo filmsko djelo sadrzi elemente
horora (gotic¢ki dvorac, lik ludog znanstvenika,
lik takozvanog ¢udovista, konvencija dolaska u
stari dvorac na pocetku filma), znanstvenofan-
tasti¢nu premisu (znanstvenik stvara androi-
da) te elemente bajke (obiteljski odnosi i meta-
fora odrastanja, usp. Gili¢, 2007: 106). Takoder,
zbog toga $to obiluje humorom i razotkriva
nesavrsenosti ljudske prirode (usp. Turkovié,
2003: 304), sadrzi 1 neka obiljezja komedije.

Upravo je ovo filmsko djelo primjer ¢inje-
nice da zanr, osobito u postmodernizmu, nije
nuzno fiksno odrediv te da se “uvijek moze ja-
viti pojedini film koji se ne uklapa idealno ni u
jedan ustoli¢eni podzanr” (Turkovié, 2005: 54).
Mijesanje Zanrova u istome djelu jest jedno od
obiljezja postmodernizma, stilske epohe koja
se javljaiu drugim umjetnostima i koju, medu
ostalim, karakteriziraju “umnozavanje, Cesto
suprotstavljenih, stilskih trendova” (Kragié,
Gili¢, 2003: 528), povratak pri¢i i stvaranje
nove mitologije, zacudni likovi te povijesno
neodredivi vrijeme i mjesto radnje.

Tim Burton je americki autor i jedan “od
najvaznijih autora filmskoga postmoderniz-
ma” (Gili¢, 2003: 71), a njegovi su najpoznatiji
filmovi, osim Edwarda Skarorukog, i Bubimir
(Beetlejuice, 1988), Batman (1989), Batmanov po-
vratak (Batman Returns, 1992), Ed Wood (1994),
Sanjiva dolina (Sleepy Hollow, 1999), Krupna tiba

2 Gili¢ (2007) u Filmskim vrstama i rodovima ne
usvaja tu podjelu, obrazlazuci usput i zasto ona
nije uvijek funkcionalna — neki filmovi strave uopce
nisu fantasticni, a znanstvena fantastika polazi

(Big Fish, 2003), Mrtva nevjesta (Corpse Bride,
2005), Sweeney Todd (Sweeney Todd: The Demon
Barber of Fleet Street, 2007) 1 Alisa u zemlji Cude-
sa (Alice in Wonderland, 2010).

Obiljezja Burtonove poetike, na koju su
snazno utjecali ekspresionizam, znanstvena
fantastika 1 filmovi strave (usp. Gili¢, 2003:
71), jesu osebujan 1 prepoznatljiv vizualan stil
(kojemu, medu ostalim, pridonosi i pozornost
koju posvecuje kostimima, maski i scenogra-
fiji), crn humor, istodobno goticki mra¢na i
bajkovita atmosfera, neobi¢ni i1 za¢udni junaci
koji, “doimajuci se poput zivih mrtvaca, dotiu
strahove u drustvu obi¢no regulirane bajkama,
karnevalom, cirkusom i popularnom kultu-
rom” (ibid.) te esta suradnja s istim glumcima.

2.5. Zadavanje zadataka

za samostalan rad kod kuce

Nekoliko je prijedloga zadataka za sa-
mostalan rad kod kude. Uenicima se moze
zadati zadatak da pogledaju Burtonov film po
svome izboru te da, na temelju usporedbe toga
filma i filma Edward Skaroruki, napisu esej o
Burtonovoj poetici, ¢ime se uspostavlja kore-
lacija s nastavom hrvatskoga jezika, to¢nije, s
predmetnim podrudjem jezi¢noga izrazavanja.

Kako bi se, uz predmetno podrudje je-
zifnoga izraZavanja, uspostavila korelacija 1 s
predmetnim podruéjem knjiZzevnosti, ucenici
mogu dobiti zadatak da procitaju Poeovu pri-
povijetku Pad kuce Usher i usporede je s istoi-
menim filmom iz 1960 (House of Usher, Roger
Corman, 1960), u kojem glumi Vincent Price.
Pritom se ucenike moZe uputiti i na istoimen
Epsteinov film (La chute de la maison Usher,
Jean Epstein, 1928).

Ako se ova nastavna jedinica obraduje u
okviru primjerice nastave engleskoga jezika,

od racionalisti¢kih pretpostavki i utemeljenosti

na stvarnom svijetu, a ne od fantastike — novih
zakonitosti koje odudaraju od poznatih nam zakona
stvarnoga svijeta.
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$to bi moglo biti osobito svrhovito u jezi¢nim
gimnazijama, navedeni zadaci mogu usposta-
viti korelaciju i s nastavom engleskoga jezika
ako ucenici dobiju zadatak da svoje eseje pisu
upravo na tome jeziku.

3. Zakljuc¢ak

Edward Skaroruki izvrstan je izbor za na-
stavu filmske umjetnosti u srednjoj $koli zbog
svojega postmodernisti¢koga karaktera koji
pokazuje kako se autori mogu poigravati zan-
rovskim kanonima, zbog toga $to ga je moguce
neposredno povezati s poetikom postmoder-
nizma, a posredno i s poetikom njemackoga
ekspresionizma, ali 1 zbog ¢injenice da je dobar
primjer toga kako filmski prostor, kostimogra-
fija 1 maska mogu utjecati na oblikovanje film-
ske price.

Nije na odmet spomenuti i to da je
Edward Skaroruki izvrstan izbor za srednjos-
kolsku nastavu i zbog jo$ jedne svoje relevan-
tne karakteristike — dopadljivosti koja ucenike
moze motivirati na to da i samostalno zavire u
njima uglavnom nepoznat burtonovski filmski
svijet umjesto u ve¢ poznat svijet omiljenih ak-
cijskih filmova i tinejdzerskih komedija.

Ako samoinicijativno uceni¢ko gledanje
kojeg drugog Burtonova filmova bude jedini
uspjeh ove nastavne jedinice, mozemo biti za-
dovoljni postignutim. Dodajmo tome i nadu da
za uCenike snijeg vise nece biti puka meteoro-
loska pojava, nego i simbol toga da se ljepota
moze pronaci i na onim mjestima na kojima se
to najmanje ocekuje.
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Juraj Kukoc

Kronika

08. 08. Beograd
U 83. godini Zivota umro je filmski povjesni¢ar Dejan
Kosanovic.

16.-24. 08. Sarajevo

Na 19. Sarajevo Film Festivalu dugometrazni igrani
film Obrana i zastita Bobe Jel¢i¢a osvojio je Poseb-
nu nagradu Zirija i Srce Sarajeva za najboljeg glum-
ca (Bogdan Dikli¢). Dokumentarni film U braku sa
Svicarcem Arsena Oremovi¢a osvojio je Nagradu za
ljudska prava, dokumentarni film Presuda Dure Ga-
vrana nagradu za poticanje talentiranih filmasa u re-
giji EDN Talent Grant, a kratkometrazni igrani film
Barbare Vekari¢ Moja! Moja! Moja sobica! nagradu
British Councila. Prikazan je izbor najboljih filmova
programa Kockice, natjecateljskog program Zagreb
Film Festivala posveéenog hrvatskom kratkome-
traznom filmu.

19. 08. Rovinj
U 75. godini Zivota umro je knjizevnik i scenarist Mirko
Kovac.

19.-24. 08. Opuzen

U kinima Pjaca, Riva i Likovni salon odrzan je 3. Opu-
zen Film Festival. Prema glasovima publike nagradu
u kategoriji dokumentarnog filma dobio je hrvatski
film Teatar Chaplin Zorana Kreme, u kategoriji krat-
kog filma Volti Antonia De Pala, u kategoriji hrvatskog
kratkog filma Muski film Nebojse Slijepcevica, u kate-
goriji animiranog filma Neuspjesna smrt Dimitrija Vo-
loshina, a u kategoriji dugometraznog igranog filma
Cezar mora umrijeti brace Taviani. Izmedu ostalog,
prikazan je izbor filmova Obrada Glu3¢evica uz preda-
vanje Daniela Rafaeli¢a o redatelju te odrzana filmska
radionica.

19.-29. 08. Cakovec

U Centru za kulturu i u prostorijama Regionalne ra-
zvojne agencije Medimurje odrzana je 15. Skola medij-
ske kulture Ante Peterli¢, tokom koje su polaznici, ve-
¢inom nastavnici osnovnih i srednjih kola, sudjelovali
u brojnim radionicama, predavanjima i diskusijama
nakon projekcija filmova.

23.-24. 08. Batina
Na Zelenom otoku odrzan je 1. Baranja Animation
Festivala. Po izboru publike Grand Prix dobio je film

Fear of Flying Conora Finnegana, a Specijalni nagradu
hrvatski film Sotonin sin Marka Djeska.

24.-31. 08. Zadar

U otvorenim kinima na Forumu i na Poljani Branka
Stojakovica te u Kazalistu lutaka Zadar odrzan je 4.
Avvantura Festival Film Forum Zadar. Nagradu za naj-
bolju koprodukciju osvojio je film Tango libre Frédéri-
ca Fonteynea, Nagradu za najbolji prvi ili drugi film
The Cutoff Man Idana Hubela, a Nagradu za najbolji
kratki film A Story for the Modlins Sergia Oksmana.
Nagradu Tomislav Pinter za izniman doprinos filmskoj
umjetnosti dobio je skladatelj Shigeru Umebayashi.
Dodijeljene su i ostale nagrade.

25. 08. Vranje

Na 3. internacionalnom festivalu dje¢jeg animiranog
filma Zlatni puz film Covjek koji je volio fuckati Skole
animiranog filma Cakovec osvojio je Grand Prix festi-
vala, a film Kameno cvije¢e Varazdina Filmsko-krea-
tivnog studija VANIMA Prvu nagradu u kategoriji 15
do 19 godina.

28.-31. 08. Iéi¢i

U otvorenom kinu u i¢i¢anskoj luici odrZan je 11. Li-
burnia Film festival, posveéen hrvatskom dokumen-
tarnom filmu. Glavnu nagradu osvojio je film Auto-
focus Borisa Poljaka, Nagradu publike Park ljubavi
Lane Kosovac, Posebno priznanje film Kak’ je doma
Kaje Sismanovi¢, a Nagradu za najbolji regionalni film
podijelili su Polaziste za cekanje Mase Drndi¢ i Tera-
sa Sanje i Vedrana Samanovica,. Nagradu za najboljeg
redatelja dobio je film Presuda Dure Gavrana, Nagra-
de za montaZu i kameru film Autofokus (Damir Cuci¢,
Boris Poljak), a Nagradu za najbolji dizajn zvuka film
Cedo (Davor Tati¢). Odrzano je nekoliko radionica.

28. 08.-01. 09. Vukovar

Na terasi Agencije za vodne putove, u Perivoju dvorca
Eltz, dvorani Ruzickine kuée, kinu Borovo, na Dunav-
skom pjes¢anom otoku Adi i ladanjskom imanju Prin-
cipovac odrzan je 7. Vukovar Film Festival — festival
podunavskih zemalja. Nagradu Zlatni 3lep za najbolji
dugometrazni igrani film dobio je Poza djeteta Calina
Petera Netzera, za najbolji kratki igrani film Ljuljacka
za grobara Elmara Imanova, a za najbolji dokumen-
tarni film U braku sa Svicarcem Arsena Oremovica.
Nagradu Krsto Papi¢ za pojedina¢ni doprinos hrvat-
skom filmu dobio je Goran Navojec za ulogu u filmu
Visoka modna napetost Filipa Sovagovica. U konku-
renciji su bili i hrvatski kratki igrani filmovi Ljepotan
SaSe Bana i Terarij Hane Jusi¢ te dokumentarni filmovi
Pun kufer Tomislava Jelin¢i¢a i Gangster te voli Neboj-
3e Slijepcevica. Odrzano je nekoliko radionica.
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31. 08. Siroki brijeg

Na 14. Mediteran Film Festivalu dokumentarni film
Presuda Dure Gavrana osvojio je Nagradu za najbolji
kratkometrazni film. Nagradu publike dobio je film
Gangster te voli Nebojse Slijepcevica.

31. 08. Fieberbrunn, Austrija

Na 75. festivalu Svjetske organizacije neprofesijske ki-
nematografije UNICA kratki igrani film Goli sati Igora
Bezinovi¢a nagraden je Srebrnom medaljom, dok je
animirani film Finili su Mare bali Natka Stipaniceva
osvojio Bron¢anu medalju.

01. 09. Novi Sad

Na 6. internacionalnom filmskom festivalu u Novom
Sadu Cinema City najboljim filmom prema misljenju
publike proglasen je film Pismo ¢a¢i Damira Cucica.

04.-08. 09. Ston

U otvorenom kinu Placa, poluotvorenom kinu Orsan,
KneZzevom dvoru i na tvrdavi Arcimon odrzan je 4.
medunarodni gastronomski filmski festival Kinookus
s temom Sjeme slobode. Glasovanjem publike Veli-
ku kamenicu za najbolji dugometrazni film dobio je
dokumentarni film Po mjeri covjeka Andreasa Mol-
Dalsgaarda, a Malu kamenicu za najbolji kratki film
animirani film Nauciti ribati Teemua Auersaloa.

05. 09. Varna, Bugarska

Na 21. medunarodnom filmskom festivalu u Varni film
Halimin put Arsena Antona Ostoji¢a nagraden je Na-
gradom kritike.

04.-08. 09. Vinkovci

U lapidariju Gradskog muzeja Vinkovci odrzane su 1.
anticke filmske veceri, koje su se sastojale od projek-
cija filmova, radionica te izlozbe plakata i fotografija
prikazanih filmova.

05. 09. Zagreb
U 56. godini zivota umro je multimedijalni umjetnik,
kazalisni, filmski i televizijski scenograf Zeljko Zorica.

07.-14. 09. Orasje
OdrZani su 18. dani hrvatskog filma, posveceni recen-
tnom hrvatskom dugometraznom igranom filmu.

10.-13. 09. Zagreb

U sklopu 2. festivala bosanskohercegovacke umjetno-
stiJa BIH ... pet dana Sarajeva u Zagrebu u kinu Tuska-
nac odrZan je filmski program.

11.-14. 09. Karlovac

U dvorani Gradskog kazalista Zorin dom, kinu Edi-
son, na Starom gradu Dubovcu, u Gradskom muzeju
i Knjiznici za mlade odrzani su 18. filmska revija mla-
dezi i 6. Four River Film Festival. Grand Prix je osvo-
jio dokumentarni film Kak’ je doma Kaje Sismanovi¢.
Nagradu publike osvojio je film Plima vremena sku-
pine Station Next. Nagradu Zuta zastava za najbolji
film koji doprinosi nenasilju na filmu osvojio je film
Igra portugalske skupine Montemoro-novo. U sklopu
revije nagrade po kategorijama osvojili su filmovi Ga-
leb Skole likovnih umjetnosti iz Splita (animirani film),
Samo jedno mjesto na svijetu se zove dom? skupine
Almodovarci iz Osijeka (dokumentarni film), Hara-
lampije Studia kreativnih ideja Gunja (igrani film) te
Ekvinocij udruge UM SAVE iz Poreca (kategorija slo-
bodnog stila). U sklopu festivala nagrade po kategori-
jama osvoijili su filmovi Lov skupine Electric December
iz Velike Britanije (animirani film), C&C — film o ljubavi
norveske skupine Tvibit (dokumentarni film), Cudan
grad udruge Cinema en cursa iz Barcelone (igrani film)
te Osobna aplikacija Stephana Bohuna (kategorija
slobodnog stila). Izmedu ostalog, u programu Nekad
laureati Revije i Festivala, a danas? prikazani su filmovi
Brune Mustic¢a i Jude Chebab, odrZana je debata Moze
li se filmom utjecati na razinu prava manjina i okrugli
stol na temu filmskog stvaralastva mladih te razne ra-
dionice. Takoder, od 09. do 12. 09. odrZan je 2. europ-
ski seminar o filmskom stvaralastvu mladih.

13. 09. Zagreb

Komisija Hrvatskog drustva filmskih djelatnika odluci-
laje da ¢e film Halimin put Arsena Antona Ostojica biti
hrvatski predstavnik u selekcijskom procesu za nagra-
du Oscar u kategoriji Najbolji strani film.

13. 09. Zagreb
U 87. godini Zivota umrla je televizijska urednica
dramskog i ostalih programa Palma Katalini¢.

13.-14. 09. Varazdin

U kinu Galerija i otvorenom kinu na Kapucinskom trgu
odrzan je 8. Trash Film Festival. Tema festivala bio je
znanstveno-fantasticni film. Nagradu Zlatna motor-
ka za najbolji SF film i nagradu publike dobio je The
Tale of the Wall Habitants Andreja Boke, nagradu za
najbolji akcijski film Itihasa, za najbolji horor film Hori-
zonte, a za najbolji borilaki film hrvatski film Cik Boris
protiv mucke dubradi 3 Hrvoja Podobnika.

13.-17. 09. Mostar

U Cinestaru Mostar odrzani su 7. dani filma u Mosta-
ru, posveéeni filmovima iz regije. Prikazani su hrvatski
filmovi Obrana i zastita Bobe Jel¢ica, Projekcije Zrinka



DODACI

JURAJ KUKOC:

KRONIKA

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

133

Ogreste, Hitac Roberta Orhela, Nije sve u lovi Darija
Plei¢a, Kauboji Tomislava Mrsi¢a i Suti Lukasa Nole.
Nagradu za Zivotno djelo Stablo ljubavi dobili su Nada
Durevska i Bogdan Dikli¢.

14. 09. Karlovac
U kinu Edison odrzan je 3. festival speleoloskog filma.

14.-15. 09. Umag

U umaskoj kino dvorani odrzan je 3. Moj film festival,
revija amaterskog filma i videa. Glavnu nagradu osvo-
jio je film Alice Mourns Hrvoja Zuanica, a nagradu pu-
blike film Teske boje Joze Jozipovica i Lea Vitasovica.
Dodijeljene su i ostale nagrade.

14.-21. 09. Split

U kinima Central, Karaman i Zlatna vrata te u prosto-
rima Doma mladezi MKC-a odrzan je 18. medunarod-
ni festival novog filma Splitski filmski festival. Tema
festivala je bila Optimizam-Odgovornost-Toleranci-
ja. Grand Prix za najbolji dugometrazni film osvojio
je film Radnici Josea Luisa Vallea, a Posebne nagrade
filmovi Moj pas Killer Mire Fomay i Yumen redatelja
J. P. Sniadecki, Xu Ruotao i Huang Xiang. Grand Prix
za najbolji kratkometrazni film osvojio je film Nukle-
arni otpad Myroslava Slaboshpitdkiya. U konkurenciji
kratkog filma bili su i hrvatski filmovi Presuda Dure
Gavrana, Poincareov triptih Elvisa Popoviéa i Fronta
Gorana Skofi¢a. Posebnu nagrada festivala za izniman
doprinos razvoju umjetnosti pokretnih slika dobio je
redatelj Petar Kubelka. Izmedu ostalog, odrzani su
program hrvatskih dugometraznih filmova i radionica
3-D stereoskopskog filma.

15. 09. Beé

Na Festivalu srednjoeuropskog i isto¢noeuropskog fil-
ma Let’s Cee u BeCu producent Branko Lustig dobio je
nagradu za Zivotno djelo.

17.-18. 09. Zagreb

U sklopu Kratkog utorka Filmskih programa u kinu
Tuskanac prikazani su filmovi madarskog studija Béla
Balazs i odrzan razgovor s direktorom studijskog ar-
hiva Sebéstyenom Kodolanyijem.

17.-19. 09. Osijek
U sklopu Drava Festa, u kinu Urania odrzan je Modern
Silence Festival, posveéen nijemom filmu.

19. 09. Istanbul

Na 3. Medunarodnom filmskom festivalu Zlo¢in i ka-
zna film LjudoZder vegetarijanac Branka Schmidta
podijelio je glavnu nagradu s filmom Koma Archila
Kavtaradzea.

19. 09. Zagreb

U Hrvatskom drzavnom arhivu, u sklopu programa
Filmski Cetvrtak, posvecenog hrvatskim filmovima iz
zbirki Hrvatskog filmskog arhiva, prikazan je program
animiranih filmova Best of Zagreb film I.dio.

19.-26. 09. Zagreb

U kinu Tuskanac odrZan je Tjedan makedonskog filma,
u sklopu kojeg je prikazana i restaurirana verzija filma
Tri Ane Branka Bauera.

19.-29. 09. Zagreb

U multipleksu Cineplexx Centar Kaptol odrZana je 7.
revija recentne europske i svjetske kinematografije
MAXtv Filmomanija 7.

20. 09. Rijeka
U Art-kinu Croatia odrzana je premijera srednjeme-
traznog igranog filma Slucajno Tanje Golic.

22. 09. Tuzla

Na Tuzla Film Festivalu, posvecenom juznoslaven-
skom filmu, Obrana i zastita Bobe Jel¢i¢a proglasen je
najboljim dugometraznim igranim filmom.

22. 09. Adana, Turska

Na 20. festivalu kratkometraznog filma Golden Boll
igrani film Balavica Igora Mirkovi¢a osvojio je glavnu
nagradu.

22.-29. 09. Zagreb

U kinu Europa odrzan je filmski ciklus hrvat-
skih direktora fotografije Filmska estetika 60-ih,
u sklopu kojeg su prikazani filmovi Deveti krug,
Ponedjeljak ili utorak, Gravitacija ili fantastic-
na mladost c¢inovnika Horvata, Rondo, Dogadaj,
Kad ¢ujes zvona, Breza i Imam dvije mame i dva tate.

23. 09. Zagreb

U multipleksu Cinestar Branimir Centar odrzana je
repertoarna premijera dugometraznog igranog filma
Obrana i zastita Bobe Jel¢i¢a.

26.-29. 09. Zagreb

U kinu Studentski centar, kazalistu &TD i Multime-
dijalnom centru odrzan je 9. Internacionalni festival
eksperimentalnog filma i videa 25 FPS. Grand Prix su
osvojili filmovi Tisu¢u sunaca Mati Diop, Dubhouse:
dozivljaj u materijalu br. 52 Keija Shichirija i Ryojija
Suzukiija i Cvjetanje Naoko Tasaka. Posebna prizna-
nja dobili su filmovi Dubhouse: doZivljaj u materijalu
br. 52, Tisuéu sunaca i Izvidanje Johanna Lurfa. Ziri
kritike glavnu nagradu dodijelio je filmu Maska smrti
iz Buffala Mikea Hoolbooma, a posebna priznanja fil-
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movima Autofokus Borisa Poljaka i Izmedu pravilnosti
i nepravilnosti Masahiroa Tsutanija. Nagradu publike
osvojio je film Tisu¢u sunaca, a nagradu Green DCP,
koju dodjeljuju organizatorice i selektorice festivala,
dobio je film Autofokus. U natjecateljskom programu
prikazani su hrvatski filmovi Autofokus, Razglednice
Ane Human, Najmanji Tomislava Sobana i Sitna ptica
Dane Komljena. Izmedu ostalog, prikazan je program
Refleksije posvecen recentnom hrvatskom eksperi-
mentalnom filmu.

26.-29. 09. Beé

U kinu Schikaneder, klubu OST-klub i hrvatskom kul-
turnom centru odrzano je predstavljanje programa fe-
stivala dokumentarnog rock filma DORF iz Vinkovaca
s naglaskom na hrvatskim dokumentarnim filmovima.

26. 09.-12.10. Zagreb

U potkrovlju Galerije SC, u sklopu programa Skolsko
kino, kojim se publici prezentiraju video/filmski radovi
vaznijih hrvatskih umjetnika, prezentirani su video ra-
dovi Ivana Faktora.

27.09. Zagreb
U kinu Tuskanac odrZana je premijera dokumentarnog
filma Ovrha Nevena Hitreca.

27.-29. 09. Rovinj

U Multimedijalnom centru Rovinj, hotelu Istra na
otoku Sv. Andrija i otvorenom kinu ispred hotela Istra
odrzan je 4. medunarodni festival podvodnog filma i
fotografije Bijeli lav. Grand Prix osvojio je film Planet
Ocean Yanna Arthusa-Bertranda i Micheala Pitiota.

28. 09. Zagreb

U kinu Tuskanac odrZana je projekcija filmova bosa-
sko-hercegovackog redatelja Nenada Dizdarevica
Magarece godine, Cetvrti dio mozga i Lost years te
odrzan razgovor s redateljem.

01.-05. 10. Rijeka

U dvorani Transadrije, Kongresnoj dvorani Euroherca
i Prirodoslovnom muzeju Rijeka odrzan je 1. zeleni
filmski festival (ZEFF), posvecen promicanju odrZivog
razvoja i zastite prirode.

01.-12. 10. Split

U Kinoteci Zlatna vrata obiljezena je 20. godi3njica
smrti Federica Fellinija filmskim programom i izloz-
bom Fellinijevih crteza.

02.-05. 10. Rijeka

U Art-kinu Croatia odrzan je ciklus filmova Utopijsko
nasljede socijalizma i predavanje Utopijski aspekti so-
vjetskih filmova Olge Papash.

03. 10. Zapresi¢

U kino dvorani Pu¢kog otvorenog uilista odrzana je
projekcija godisnje produkcije Foto kino video kluba
Zapresic.

03.-06. 10. Kutina

U kino dvorani Puckog otvorenog uilita odrzana
je 51. revija hrvatskog filmskog stvaralastva djece.
Ocjenjivacki sud odraslih najboljim igranim filmom
proglasio je film Nasilnik Blank_filmskog inkubatora
iz Zagreba, najboljim animiranim filmom Spava¢ Skole
animiranog filma Cakovec, najboljim dokumentarnim
filmom Sre¢a u tami OS Rudes iz Zagreba, najboljom
TV reportazom Moji prijatelji kao ja OS Rudes i naj-
boljim radionic¢kim filmom Prikaze s radionice Zagreb
Film Festivala. Djecji ocjenjivacki sud najboljim je igra-
nim filmom proglasio film Prvi ples OS Stjepana Kefe-
lje iz Kutine, najboljim animiranim filmom Pucica z ¢r-
lenom kapicom Foto kino video kluba Zapresi¢, najbo-
ljiim dokumentarnim filmom Sreca u tami, najboljom
TV reportazom Moji prijatelji kao ja, najboljim filmom
u Otvorenoj kategoriji 1001 razlog Dramsko-medijske
grupe Dr@me iz OS Cestica i najboljim radioni¢kim fil-
mom Prikaze. Proglasene su i druge i trece nagrade.

03.10.-17. 01. Zagreb
U organizaciji Restarta odrZana je Skola dokumentar-
nog filma pod vodstvom stranih i domacih tutora.

04.10.Pula

U kinu Valli odrZan je 15. Manhattan Short Film Fe-
stival koji se istodobno odrzava u tristotinjak zemalja
svijeta.

05.-11. 10. Bjelovar

U dvorani Doma kulture odrzan je 8. DokuArt, medu-
narodna smotra dokumentarnih filmova. Nagradu pu-
blike dobio je film Gangster te voli Nebojse Slijepcevi-
¢a. Odrzano je predavanje producentice Zdenke Gold.
OdrZan je i Mali DokuArt, a Grand prix je osvojio film
Totalno drukeiji od drugih Filmske grupe OS Bartola
Kasica iz Zagreba. Proglasene su i sporedne nagrade.

06. 10. London

Na 21. filmskom festivalu Raindance film Halimin put
Arsena Antona Ostoji¢a osvojio je Nagradu za najbolji
film u Medunarodnom programu.
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09.10.,16. 10. Pula

U Klubu Pulske filmske tvornice odrzano je dvodijel-
no predavanje Deana Cukona Uvod u nove medijske
kulture.

09.-17. 10. Zagreb

U kinu Tuskanac, u sklopu istraZivackog projekta Zena
u gradu, grad na filmu, odrZane su projekcije prigod-
nih filmova, medu kojima su bili i hrvatski filmovi Slu-
&ajni Zivot, Ziva istina, Nedjelja i Od 3 do 22.

09. 10. Zagreb

U multipleksu Cinestar Branimir Centar odrZana je
repertoarna premijera dugometraznog igranog filma
Kauboji Tomislava Mr3ica.

10. 10. Kutina

U Puckom otvorenom uilistu prigodnim programom
i projekcijom filma Kauboji Tomislava Mrsica svecano
je obiljezen zavr3etak projekta Digitalizacija nezavi-
snih kina i pocetak rada na projektu formiranja mreze
nezavisnih kina.

10.-16. 10. Zagreb
U kinu Europa odrZan je 20. tjedan ceskog filma.

10.-18. 10. Rijeka
U Art-kinu Croatia odrzani su Dani talijanskog filma.

15. 10. Zabok

U knjiznici Ksaver Sandor Gjalski poceo je redovni
program projekcija kratkometraznih filmova iz cijelo-
ga svijeta.

15. 10. Zagreb

U Knjizari Matice hrvatske odrzano je predstavljanje
zbornika 60 godina Festivala igranog filma u Puli i hr-
vatski film.

15. 10. Zagreb

U sklopu Kratkog utorka Filmskih programa u kinu
Tuskanac prikazani su filmovi Danijela Sulji¢a i odrzan
razgovor s redateljem.

15. 10. Zagreb

U Galeriji Klovicevi dvori, u sklopu izlozbe Alegorija i
arkadija — anticki motivi u umjetnosti hrvatske mo-
derne, odrzano je predavanje Anticki film de siecle
Daniela Rafaelica.

16. 10. Zagreb

U kinu Metropolis Muzeja suvremene umjetnosti
odrzana je repertoarna premijera hrvatske manjinske
produkcije Falsifikator Gorana Markovica.

17.10. Zagreb

U kinu Europa odrZana je premijera dugometraznog
igranog filma Tajni agent Flint (prica o filmu) Borisa
Greinera.

17.10. London

Na koprodukcijskom sajmu The Pixel Market, u sklopu
manifestacije Cross-Media, multimedijski projekt Moj
dida je vanzemaljac Irene Krceli¢ osvojio je nagrade
beActive i PRIME4Kids&Family za najbolji projekt za
djecu.

17.10. Pula

U Klubu Pulske filmske tvornice odrzana je retros-
pektiva Daniela Suljiéa uz gostovanje redatelja putem
videolinka.

17.10. Zagreb

U Hrvatskom drzavnom arhivu, u sklopu programa
Filmski cetvrtak posveéenog hrvatskim filmovima iz
zbirki Hrvatskog filmskog arhiva, prikazan je igrani
film Kapetan Mikula Mali Obrada Glug¢evica.

17.-20. 10. Dubrovnik

U kinu Sloboda odrzan je 2. festival filma djece i
mladeZi zemalja Mediterana DUFF, posveéen djeci s
posebnim potrebama — “djeci leptirima” iz Udruge
Debra. Veliku nagradu dobio je film Gdje to idemo
grupe autora iz Libanona, koji je osvojio i nagradu za
najbolji dokumentarni film u kategoriji od 16 do 20
godina. U otvorenoj kategoriji najboljim je proglasen
film Ekvinocij Vere Co¢aj iz Poreca. Nagradu za najbo-
lji animirani film u kategoriji od 10 do 15 godina dobio
je film Gospodin u muzeju grupe autora iz Francuske,
a u kategoriji od 16 do 20 film Galeb Paole Crbi¢ iz
Splita. Najboljim igranim filmovima proglaseni su Na-
silnik grupe autora iz Zagreba i Teske boje druge grupe
autora iz Zagreba. Najboljim dokumentarnim filmom
u kategoriji od 10 do 15 godina proglasen je film Ne
ustajem na lijevu nogu grupe autora iz zagrebacke 0S
Marija Juri¢ Zagorka. Prema glasovima publike najbolji
je animirani film Prljavi grad Rajne Medimurec iz Ca-
kovca. Odrzano je nekoliko filmskih radionica na ra-
znim lokacijama.

18. 10. Osijek
U Gradskoj galeriji Kazamat odrzana je premijera ani-
miranog filma sjenama Ptica Martine Livovic.

19. 10. Zagreb

U Maloj dvorani kina Tuskanac odrZana je promocija
dvobroja 73-74. Hrvatskog filmskog ljetopisa i tribina
o temi broja, filmologu Hrvoju Turkovicu. Uesnici tri-
bine bili su Petar Krelja, Hrvoje Turkovi¢ i Nikica Gilic.



DODACI

76 /2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

136

19.-27. 10. Kijev

U sklopu 43. kijevskog medunarodnog filmskog fe-
stivala Molodist odrZane su projekcije igranog filma
Okupacija u 26 slika Lordana Zafranovic¢a i dokumen-
tarnog filma Okupacija, 27. slika Pave Marinkovi¢a.

20. 10. Zagreb

U kinu Tuskanac, povodom Svjetskog dana animaci-
je, odrzan je okrugli stol Americki nezavisni animira-
ni film i projekcija filmova gosta okruglog stola Erica
Leisera.

20.-27. 10. Zagreb

U kinima Europa, Tuskanac i Metropolis Muzeja suvre-
mene umjetnosti te u Zagrebackom plesnom centru
i Zagrebackom kazalistu lutaka odrzan je 11. Zagreb
Film Festival. Nagradu Zlatna kolica za najbolji dugo-
metrazni igrani film dobio je film Pogresna dostava
Ritesha Batre, za najbolji kratkometrazni igrani film U
Akvariju Tudora Cristiana Jurgiua te za najbolji doku-
mentarni film Kapetan i njegov gusar Andyja Wolffa.
Posebno priznanje za dugometrazni igrani film dobio
je film Vis-a-Vis Nevija Marasovica, za dokumentar-
ni film film Drugi susret autora Zeljka Mirkovica, a za
kratkometrazni igrani film Dolina kitova Gudmundura
Arnara Gudmundssona. U programu hrvatskih krat-
kometraZznih igranih filmova Kockice glavnu nagradu
osvojio je film Ko da to nisi ti lvana Sikavice, a posebno
priznanje film Srami se Darije Blazevic.

Izvan konkurencije prikazan je hrvatski kratki igrani
film Bijela Zvonimira Juri¢a, a u dokumentarnoj kon-
kurenciji hrvatski filmovi Goranov Wimbledon Leona
Rizmaula i Vidimo se za godina dana Marka Stanica.
Izmedu ostalog, u sklopu programa Istocnoeuropski
SF prikazan je film Tajna starog tavana Vladimira Ta-
deja. Nagrada Albert Kapovi¢ Povjerenstva Hrvatske
udruge producenata za izniman doprinos hrvatskoj
kinematografiji dodijeljena je producentici Ankici Ju-
ri¢ Tili¢. Na scenaristickoj radionici Palunko glavnu
nagradu osvojio je scenarij Nevena Duzaneca, prema
kojem ¢e biti snimljen film u produkciji Hrvatskog
filmskog saveza. Odrzani su nekoliko filmskih radio-
nica, Multiplatformska poslovna skola za marketing
te predavanja dokumentarista Srdana Golubovica i
Srdana Koljevica.

21.-22. 10. Rijeka

U Art-kinu Croatia odrzan je novosadski 11. meduna-
rodni filmski festival Uhvati sa mnom ovaj dan! Uhvati
film!, koji predstavlja filmove na temu invalidnosti i fil-
move £iji su autori osobe sa invaliditetom.

23.10. Zagreb

U Maloj vijecnici Hrvatskog sabora Hrvatski audio-
vizualni centar predstavio je projekt Filmski turizam
kroz prezentaciju studije Instituta za javne financije
Gospodarski i fiskalni ucinci audiovizualne djelatnosti
i drZavne potpore te prezentaciju potencijala projekta
Filmski turizam.

23. 10. Slavonski Brod
U 34. godini zivota umrla je televizijska, filmska i ka-
zali3na glumica Dolores Lambas3a.

25. 10. Zagreb

U dvorani Vijenac Nadbiskupijskog pastoralnog insti-
tuta projekcijom filma Gradanin Kane Orsona Wellesa
i razgovorom o filmu sa stalnim voditeljima Tomisla-
vom Cegirom i Irenom Sever zapoceo je novi ciklus
tribina o filmovima kr3¢anske tematike s temom De-
set bozjih zapovjedi.

26.10. Samobor

U kaficu Havana odrzan je 1. Samobor Film Music
Festival posvecen filmskoj glazbi. Nagradu Crystal
Pine za glazbenu partituru u dugometraznom filmu
osvojio je Amit Poznansky za film He'arat Shulayim,
u dokumentarnom filmu Ivan Palomares za film A
World Apart, a u kratkometraznom filmu Flemming
Nordkrog za film Le Livre des Morts. Odluceno je da
se Nagrada za zivotno djelo Golden Pine dodijeli Clin-
tu Eastwoodu, Ryuichiju Sakamotu i Geraldu Friedu.
Dodijeljene su i ostale nagrade.

26. 10. Zagreb
U 75. godini zivota umro je autor neprofesijskih filmo-
va lvica Hripko.

26.10. Pula

U Multimedijalnom centru Luka odrZana je premije-
ra dokumentarnog filma Melting Street Ivane Hrelja i
razgovor s redateljicom.

27.10. Varazdin

Prikazivanjem filma Ekstaza Gustava Machatya, u ko-
jem glumi Zvonimir Rogoz, obiljeZena je prva godis-
njica kina Galerija.

28.10. Zagreb

U kinu Europa zapocela je distribucija hrvatske ma-
njinske koprodukcije Krugovi Srdana Golubovica, du-
gometraznog igranog filma koji je hrvatsku premijeru
imao na Zagreb film festivalu.
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28.-31.10. Zagreb

U sklopu Tjedna Arhiva Republike Slovenije u kinu
Tuskanac odrzani su Dani Slovenskog filmskog arhiva.
Dani su otvoreni predstavljanjem novo restaurirane
kopije hrvatsko-slovenskog filma Crne ptice Eduarda
Gali¢a, koje se sastojalo od projekcije filma i tribine
s ekipom filma te hrvatskim i slovenskim voditeljima
restauracije filma. Prikazan je i izbor Gali¢evih doku-
mentarnih filmova.

28.10.-03. 11. Leipzig

U sklopu 56. Medunarodnog festivala dokumentarnog
i animiranog filma DOK Leipzig prvi put je odrZan pro-
gram SEED — South East European Documentaries,
kojeg je pokrenula hrvatska producentska kuca Re-
start u suradnji s Hrvatskim audiovizualnim centrom i
s nekoliko regionalnih partnera. Cilj programa je skre-
nuti pozornost na regionalne koprodukcijske poten-
cijale, predstaviti najnovije filmske naslove i poticati
umreZavanje medu dokumentaristima unutar regije i
izvan nje.

29.10. Zagreb

U multipleksu Cineplexx Centar Kaptol odrzana je
repertoarna premijera dugometraznog igranog filma
Nije sve u lovi Darija Pleica.

29. 10. Jihlava, Ceska

Na 17. medunarodnom festivalu dokumentarnog filma
u Jihlavi dugometrazni dokumentarno-igrano-ekspe-
rimentalni film Zimsko ¢udo Zeljke Sukove i Gustava
Becka osvojio je nagradu za najbolji film Srednje i
Isto¢ne Europe.

31.10. Pula
U Klubu Pulske filmske tvornice projekcijom filma
Komba Tina Zanica predstavljen je Kino klub Zagreb.

31.10.-02. 11. London

U kinu LOST Theatre odrzana je revija suvremenog
hrvatskog filma Croatian Film Festival — Welcome
Croatia, organizirana povodom hrvatskog pristupanja
Europskoj uniji. U sklopu revije prikazani su filmovi
Pismo ¢a¢i Damira Cuci¢a, Sonja i bik Vlatke Vorka-
pi¢, Nije kraj Vinka Bre3ana, Neka ostane medu nama
Rajka Grli¢a, Lea i Darija Branka Ivande, LjudoZder ve-
getarijanac Branka Schmidta, Na putu Jasmile Zbani¢
i Od do Mirande Herceg.

31.10.-03. 11. London

U Britanskoj filmskoj i televizijskoj akademiji, u sklopu
7. europskog psihoanalitickog filmskog festivala, pri-
kazani su filmovi Halimin put Arsena Antona Ostojica i
Nije ti Zivot pjesma Havaja Dane Budisavljevi¢. Filmo-

ve su predstavili autori i njihov izbornik, psihoanaliti-
¢ar Stanislav Matacic.

01.-10. 11. Solun

Na 54. medunarodnom filmskom festivalu u Solunu,
u sklopu sekcije Balkan Survey, film Svecenikova djeca
Vinka Bre3ana dobio je nagradu publike, a odrzana je
i retrospektiva balkanskog filma od 1994. do 2013. U
sklopu retrospektive prikazani su filmovi Kako je po-
¢eo rat na mom otoku Vinka Bre$ana i Grbavica Ja-
smile Zbanic.

02. 11. Rijeka
Projekcijom programa hrvatskih kratkometraznih
igranih filmova Kockice sa Zagreb film festivala 2013,
u sklopu Art-kina Croatia, otvoreno je Mini Art-kino,
posveceno prikazivanju dokumentarnih i eksperimen-
talnih filmova.

03. 1. Chicago

Na 30. medunarodnom festivalu dje¢jeg filma u Chi-
cagu hrvatski manjinski animirani omnibus Otac Velj-
ka Popovi¢a i ostalih autora osvojio je Prvu americku
nagradu za najbolji animirano-dokumentarni film, a
Hranidbeni lanac Mateje Bacan Peskir i Lucije Matije-
vi¢ dobio je Posebnu festivalsku nagradu Kenneth and
Harle Montgomery za najbolju dje¢ju produkciju.

05. 11. Zagreb

U multipleksu CineStar Branimir Centar odrzana je
repertoarna premijera dugometraznog igranog filma
Segrt Hlapi¢ Silvija Petranovi¢a.

05.-07. 11. Zagreb

U Kulturno-informativnom centru odrzani su Dani
Zvonimira Berkovic¢a. U sklopu manifestacije odrzano
je predstavljanje knjige Zvonimira Berkovi¢a O glaz-
bi, izlozba filmskih plakata i fotografija iz autorovih
filmova 4 filma, 4 desetljeca te tribina o Zvonimiru
Berkovic¢u, na kojoj su ucestvovali Marko Gr¢i¢, Bozo
Kovacevi¢, Nenad Polimac i Goran Trbuljak. Takoder,
prikazani su Berkovicevi filmovi Moj stan, Putovanje
na mjesto nesrece i Moje ljeto s Monikom.

05.-07. 11. Solin

U sklopu 20. medunarodne smotre turizma, filma i
krajobraza INTERSTAS u hotelu President odrzan je
16. medunarodni festival turistickog filma ITF" CRO
2013. Grand Prix festivala dobio je film Warm Welco-
me is All Around Turisticke organizacije Tajlanda.
Najboljim filmom festivala u kategoriji filmova do 60
minuta proglasen je U potrazi za Markom Polom Mire
Brankovica, a u kategoriji filmova do 3 minute Gutty
Seyeda Sajada Moosavija. Nagradu Trofej Dujam za
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najbolji promotivni film dobio je film Czech Republic
— Symphony For the Senses Nacionalne turisticke or-
ganizacije Ceske. Dodijeljene su i ostale nagrade i di-
plome, medu kojima je Nagradu za najbolju montazu
dobio film Losinj — Island of Vitality Turisticke Zajed-
nice grada Maloga Losinja, Nagradu za najbolju kame-
ru Dean Bjelinski za film Turizam bez zapreka Nikole
Juri¢a i Nagradu za najbolju glazbu film Lovreceva u
Krku Turisti¢ke Zajednice grada Krka.

05.-10. 11. Braunschweig, Njemacka

Na 27. medunarodnom filmskom festivalu u Braun-
schweigu, povodom pristupanja Hrvatske Europskoj
uniji prikazan je program Croatia Goes Europe. U
sklopu programa prikazani su filmovi Obrana i za-
stita Bobe JelCica, Halimin put Arsena Antona Osto-
ji¢a, LjudoZder vegetarijanac Branka Schimdta, Nije
ti Zivot pjesma Havaja Dane Budisavljevi¢, Kotlovina
Tomislava Radic¢a, PolaziSte za Cekanje Mase Drndic,
Djeca jeseni Gorana Rukavine i sedam kratkometraz-
nih filmova.

07. 1. Cakovec

U Centru za kulturu Cakovec obiljezeno je stoljece fil-
ma u Cakovcu postavljanjem spomen-ploce na mjestu
gdje se nalazio prvi stalni kinematograf u vlasnistvu
Maksimilijana Heinricha i izlozbom Stoljece filma u
Cakovcu 1913.-2013., koju je svecano otvorio otvoriti
Petar Krelja.

07.-09. 11. Zagreb

U dvorani Centra za kulturu Tre$njevka odrZan je 7.
festival nijemog filma Pssst! s projekcijama filmova
uz zivu glazbenu pratnju. Glavnu nagradu Veliki Brc-
ko osvojio je animirani film Vjetar Roberta Lébela, a
nagradu publike igrani film Trenutak u meni Davida
M. Lorenza. Izmedu ostalog, prikazani su program
Zagreb na filmu, koji se sastojao od projekcija nijemih
snimaka Zagreba i tribine s gostima Carmen Lhotkom,
Tomislavom Vujnovié¢em i Branimirom Spoljaricem, te
retrospektiva japanskog nijemog filma.

09. 11. Sevilla
Film Svecenikova djeca Vinka Bre3ana nominiran je za
Europsku filmsku nagradu u kategoriji najbolje europ-
ske komedije.

09.-13. 11. Rijeka
U Art-kinu Croatia odrZani su Dani poljskog filma.

10. 11. Rijeka

U Art-kinu Croatia odrZana je premijera dokumentar-
nog filma Bernardina Modric¢a Vojotove $torije o Vje-
koslavu Voji Radoicicu.

10. 11. New York

Hrvatski manjinski dokumentarni film Posljednja am-
bulantna kola Sofije lliana Meteva nominiran je za na-
gradu dokumentarnog filma Cinema Eye u kategoriji
najboljeg debitantskog ostvarenja.

10. 11. Pariz

Na 9. medunarodnom festivalu kratkometraznog fil-
ma Courts Devants igrani film Balavica Igora Mirkovi-
¢a dobio je glavnu nagradu.

11. 11. Zagreb

U multipleksu Cinestar Branimir Centar odrZana je re-
pertoarna premijera hrvatskog manjinskog dugome-
traznog igranog filma Goltzius i Pelilkanova druZina
Petera Greenawaya.

12. 11. Zagreb

U sklopu Kratkog utorka Filmskih programa u kinu
Tuskanac odrzana je retrospektiva kratkometraznih
filmova Ivice Matica.

12. 11. Zagreb

U sklopu Zagreb! festivala, ispred zgrade u llici 8, po-
stavljen je spomenik u obliku izljevenih stopa, spomen
na performans Tomislava Gotovca Zagreb, volim te iz
1981.

12.-13. 11. Rijeka

U prostorima udruge Molekula odrzan je simpo-
zij Perspektive kulturnih industrija u Hrvatskoj na ko-
jemu se raspravljalo i o filmskoj industriji.

12.-14. 1. Split

U Kinoteci Zlatna vrata odrzan je program Sjecanje na
Vancu Kljakovica, koji se sastojao od projekcija reda-
teljevih filmskih i televizijskih radova Mali libar Marka
Uvodica Splic¢anina, Marjuca ili smrt, BuZa i Giovanni.

13.-14. 11. Katowice, Poljska

U sklopu manifestacije Dani hrvatskog filma i kulture
u kinu Kosmos prikazani su dugometrazni igrani fil-
movi Kino Lika, Kotlovina, Crnci i Suma summarum.

14. 11. Zagreb

Zapocela je kino distribucija hrvatskog manjinskog
dugometraznog igranog filma Adria Blues Miroslava
Mandica.

14.-16. 11. Zagreb

U kinu Europa, u sklopu ciklusa Fil(m)harmonija odr-
Zane su projekcije filma Krstarica Potemkin Sergeja
Ejzenstejna uz glazbenu pratnju uzivo Zagrebacke
filharmonije.
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14.-19. 11. Zagreb

U sklopu 7. Vox Feminae festivala, posveéenog pro-
pitivanju feministickih teorija i praksi, u kinu Europa
odrzan je filmski program festivala.

14.-19. 11. St. Louis

Na 22. medunarodnom filmskom festivalu u St. Lou-
isu film Halimin put Arsena Antona Ostoji¢a osvojio
je Posebno priznanje za promicanje etickih, socijalnih
i drustvenih vrijednosti, a redatelj je dobio pocasnu
nagradu Contemporary Cinema za filmase koji u zre-
loj fazi karijere snimaju izazovne i inovativne radove.
Takoder, u sklopu festivalskog programa Dvadest go-
dina poslije — duhovi proslosti, vizije buducnosti, po-
svecenog recentnoj produkciji iz bivsih jugoslavenskih
zemalja, prikazan je Ostojicev film Ta divna splitska
no¢ te studentski filmovi iz regije.

15. 11. Rijeka

U Art-kinu Croatia odrZana je premijera dugometraz-
nog dokumentarno-igrano-eksperimentalnog filma
Zimsko ¢udo Zeljke Sukove i Gustava Becka.

17. 11. Rim
Na 8. medunarodnom filmskom festivalu u Rimu
hrvatska manjinska koprodukcija Tir Alberta Fasula
osvojila je glavnu nagradu Zlatnog Marka Aurelija, a
Johannes Hiroshi Nakajama nagraden je za najbolju
montazu.

17. 1. Ljubljana

Na 24. medunarodnom filmskom festivalu u Ljubljani
film Obrana i zastita Bobe JelCi¢a osvojio je posebno
priznanje u dugometraznoj konkurenciji, a film Terarij
Hane Jusi¢ osvojio je nagradu za najbolji kratkome-
trazni film u programu Europe in Short.

17.-20. 11. Koprivnica

U kinu Velebit odrZan je inkluzivni 5. festival o pra-
vima djece, posvecen Citanju i ekranizaciji knjizevnih
djela. Festivalske projekcije paralelno su odrzane i u
multipleksima Cinestar u Zagrebu, Rijeci, Splitu, Osi-
jeku, Sibeniku, Zadru, Varazdinu, Slavonskom Brodu i
Dubrovniku.

18.-23. 11. Zagreb
U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odrzana
je 8. smotra novog talijanskog filma.

20. 11. Malatya

Na 4. medunarodnom filmskom festivalu u Malatyi
glumcu Radi Serbedziji dodijeljena je Po¢asna nagrada
za ukupni doprinos filmu.

20.11.-01. 12. Amsterdam

Na 26. medunarodnom festivalu dokumentarnog fil-
ma u Amsterdamu u natjecateljskom programu sred-
njometraznih filmova prikazana je hrvatska manjinska
koprodukcija Kismet Nine Marije Paschalidou.

21. 11. Zagreb

U Hrvatskom drzavnom arhivu, u sklopu programa
Filmski Cetvrtak, posvecenog hrvatskim filmovima iz
zbirki Hrvatskog filmskog arhiva, prikazan je program
animiranih filmova Best of Zagreb film I1. dio.

21. 11. Zagreb

U sklopu Filmskih veceri u klubu Mocvara odrzana
je prezentacija Festivala dokumentarnog rock filma
DORF uz prigodni filmski program i razgovor s orga-
nizatorima festivala i autorima prikazanih filmova.

22.11. Zagreb

Projekcijom filma Fuck for Forest Michaela Marczaka
i razgovorom s redateljem zapoceo je rad Dokukina,
posvecenog dokumentarnom filmu, na novoj lokaciji
u Art-kinu Gric.

22.-24.11. Pula

U kinu Valli odrzana je 45. revija hrvatskog filmskog
stvaralastva. Prvu nagradu osvojio je igrani film Pino-
kio Tome SimundZe. Drugu nagradu osvojili su igrani
film Snijeg u Splitu Igora Jelinovi¢a, eksperimentalni
film Ethan Elvisa Leni¢a, dokumentarni film Tamo
gdje Zivi Nada Darija Bukovskog i eksperimentalni
film +topia Petra Novaka. Tre¢u nagradu dobili su ani-
mirani film Inanibus Jadranka Lopati¢a, dokumentarni
film Park ljubavi Lane Kosovac, igrani film Iz kosmara
Marka Majerskog i dokumentarni film Laminati Ivane
Rupi¢. Specijalne diplome osvojili su eksperimentalni
film Pokret Tamare Bilankov i Vjetar puse kamo hoce
Filipa Mojzesa. Izmedu ostalog, odrZana je radionica
Brendiranje projekata filmskih organizacija.

22.-24. 11. Berlin

Na procelju zgrade Collegium Hungaricum, u sklopu
festivala Kroatien Kreativ 2013, odrZan je program
Medijske fasade u sklopu kojeg su prikazani radovi hr-
vatskih video i medijskih umjetnika.

23. 11.-23. 02. Paks, Madarska
U muzeju Paksi Képtar odrzana je retrospektivna
izlozba Ivana Ladislava Galete Krajolik nulte tocke.

25. 11. Zagreb

U Maloj dvorani kina Tuskanac zapoceo je redoviti
mjesecni filmsko-terapijski seminar na kojem se po-
laznike u¢i dramaturskoj i psiholoskoj analizi filma te
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primjeni analize filma u razumijevanju i ispravljanju
vlastitih stanja i odnosa. Prva tema seminara bila je
djetinjstvo, a analizirani film Kolja.

25. 11. Zagreb

U Cineplexxu Centra Kaptol odrZana je repertoarna
premijera filma Visoka modna napetost Filipa Sova-
govica.

25.-30. 11. Zagreb

U kinu Europa odrzani su 6. dani bosanskohercego-
vatkog filma s programom novih filmova i klasika.
Dani su sve¢ano otvoreni filmom Epizoda u Zivotu
beraca Zeljeza Danisa Tanovica.

25. 11.-01. 12. Zagreb
U Teatru &TD odrzana je 12. Revija amaterskog filma
(RAF).

25. 11.-05. 12. Zagreb, Rijeka

U kinu Tuskanac, Art-kinu Croatia u Rijeci te pro-
storima Akademije dramskih umjetnosti i Akademije
likovnih umjetnosti odrzane su 7. filmske mutacije —
festival nevidljivog filma s nizom predavanja i filmskih
projekcija vezanih za temu Slika kapital. Medu preda-
vacima i ucesnicima diskusija bili su Jonathan Beller,
Jean-Claude Rousseau, Claudia Siefen, Jurij Meden,
Varja Mocnik, Toni D’Angela, Neil Young i Michael
Pattison.

26. 11. Dubrovnik
U Umjetnickoj galeriji Dubrovnik odrZana je premijera
dokumentarnog filma Trostmann — svjetla Meditera-
na Milana Beglica.

28.11. Pula
U Klubu Pulske filmske tvornice prikazani su filmovi
Durice Ciganovica.

28. 11.-01. 12. Bukurest

U kinu Elvira Popescu odrzan je ciklus hrvatskog filma,
u sklopu kojeg su prikazani filmovi Pjevajte nesto lju-
bavno, Iza stakla, Volim te, Ljubavni Zivot domobrana,
Koko i duhovi, Nije kraj, Josef, Moram spavat’ andele
i Metastaze.

29. 11. Rijeka

U Art-kinu Croatia odrZana je premijera dokumentar-
nog filma Zoffski gr¢ Zorana Kreme o Zoranu Stajdu-
haru Zoffu.

29. 11.-01. 12. Subotica, Tavankut
U sklopu Ciklusa hrvatskog filma u Vojvodini u Art
kinu Lifka u Subotici prikazani su filmovi vezani za

Tomislava Gotovca Zivjeti art 77, Fotoni proslosti —
beogradska ljubavna prica, Balkanska pita, Zavrsni
krug i Alamo, a u prostorijama HKPD “Matija Gubec” u
Tavankutu prikazani su dokumentarni filmovi Branka
IStvancica, podrijetlom Tavankucanina, Plasitelj kor-
morana, Teta Liza i Bunarman.

01. 12. Terna, Italija

Na 9. filmskom festivalu naroda i vjera film Sveceniko-
va djeca Vinka Bresana proglasena je najboljim filmom
u dugometraznoj igranoj konkurenciji.

01.-04. 12. Berlin

U kinu Arsenal, u sklopu programa Nijanse proslosti
festivala Kroatien Kreativ 2013, odrZana je retrospek-
tiva redatelja Gorana Devic¢a i Zvonimira Jurica.

01.-06. 12. Zagreb
U kinu Europa odrZan je 5. tjedan izraelskog filma.

02.12. Zagreb

U multipleksu Cinestar Branimir Centar odrzana je
repertoarna premijera dugometraznog igranog filma
Djeca jeseni Gorana Rukavine.

02.12. Zagreb
U galeriji Greta odrZzana je projekcija novih eksperi-
mentalnih filmova Dalibora Barica.

03. 12. Beograd

Na 19. festivalu autorskog filma u Beogradu film
Obrana i zastita Bobe JelCica osvojio je nagradu za
najbolju reZiju.

04.12. Zagreb

U francuskom veleposlanstvu ravnatelju Hrvatskog
audiovizualnog centra Hrvoju Hribaru dodijeljeno je
odli¢je Viteza reda umjetnosti i knjizevnosti za 2013.
godinu za njegove zasluge u medukulturnoj suradnji
i jacanju veza hrvatskog i francuskog audiovizualnog
sektora.

05. 12. Pula

U sklopu pulskog sajma knjiga odrZano je predstavlja-
nje knjige Kuda idu divlje svinje — Subverzivna poetika
Ive Stivi¢i¢a i lvana Hetricha Silvija Miro3nicenka.

05.-07. 12 Zagreb
U Art-kinu Gri¢ odrzan je 9. Mini Snowboard Film Fe-
stival.

06. 12. Rijeka
U Art-kinu Croatia prikazani su filmovi iz radionice si-
sackog kolektiva B.A.K.A.
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06.-07. 12. Zagreb

U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odr-
Zan je Vikend hrvatskog filma, u sklopu kojeg su u
programu Zlatno desetljece hrvatskog filma za djecu
prikazani filmovi Druzba Pere Kvrzice, Vuk samotnjak,
Kapetan Mikula Mali i Vlak u snijegu.

07.12. Rijeka

U Art kinu Croatia odrZana je 44. kvarnerska revija
amaterskog filma KRAF. Grand Prix je dobio film All
inclusive Beate Hecher i Markusa Keima, a nagradu
publike film Fenomen Stevana Aleksi¢a. Dodijeljene su
i ostale nagrade.

07.12. Osijek

U atriju Arheolo3kog odjela Muzeja Slavonije odrzana
je Svecana sjednica Skupstine Video kluba Mursa ko-
jom je obiljezeno 40 godina postojanja kluba.

08.-16. 12. Zagreb, 17.-21. 12. Rijeka
U kinu Europa i kinu Metropolis MSU-a u Zagrebu te
u Art-kinu Croatia u Rijeci odrzan je 11. Human Rights
Film Festival s temom ekolo3ke krize.

12. 12. Zagreb

Projekcijom filma Hobit: Smaugova pustos Petera
Jacksona u multipleksu CineStar Arena Zagreb sveca-
no je otvoreno 4D kino, prva kino dvorana u Hrvatskoj
u kojoj se filmovi prikazuju u 4D formatu.

12.12. Pula
U Klubu Pulske filmske tvornice prikazani su filmovi
Marka Jovanoviéa i Sase Bestuli¢a.

12.-13. 12. Sisak

U Domu kulture Kristalna kocka vedrine Sisak odr-
Zana je 8. revija dokumentarnog filma Fibula. Glavnu
nagradu publike osvojio je film Dvije peéi za Josipa
Trojka Gorana Devica. Izmedu ostalog, premijerno je
prikazan prvi film novoosnovanog Kino kluba Sisak
Temudjin Zatoichi.

12.-15. 12. Zagreb, Samobor

U Hrvatskom drustvu pisaca, Hrvatskom drustvu film-
skih djelatnika i kaficu Felix u Samoboru odrZani su
Dani knjizevnosti na filmu, u sklopu kojih su prikazane
filmske adaptacije hrvatskih knjizevnih djela Horvatov
izbor Eduarda Gali¢a, Konjanik Branka Ivande i Duh u
mocvari Branka IStvancica te odrzani razgovori s re-
dateljima i scenaristima filmova.

13. 12. Zagreb

U Dokukinu Gri¢ odrzano je predavanje Wojciecha
Starona Gdje dokumentarac susrece fikciju i projekcija
njegovih filmova.

13. 12. Les Arcs, Francuska

U sklopu Festivala europskog filma u Les Arcsu pri-
kazan je program Focus on Yugoslavian Countries, u
sklopu kojeg su prikazani hrvatski filmovi Metasta-
ze Branka Schmidta, Zivi i mrtvi Kristijana Milica, Ar-
min Ognjena Svili¢i¢a, Sin Ivana Sikavice i Sotonin
sin Marka Djeske.

16. 12. Zagreb
U Arhivu TD odrZano je predavanje ToSo Dabac i film
Ive Prosoli.

16.12. Zagreb
U maloj dvorani kina Tuskanac odrzano je predstavlja-
nje knjige Film esej Ivane Keser Battista.

16. 12. Zagreb
U kinu Europa odrzana je repertoarna premijera du-
gometraznog igranog filma Suti Lukasa Nole.

18. 12. Zagreb

U sklopu Filmskih veceri u klubu Mocvara prikazan je
dokumentarni film Mima i Marta — aktivisticki ljubav-
ni film Damira Radic¢a i odrzan razgovor s Mimom Si-
mi¢ i Damirom Radicem.

18. 12. Zagreb
U kinu Europa odrzana je premijera novih filmova
udruge Blank.

19. 12. Zagreb

Projekcijom filma Salesman Davida i Alberta Maysle-
sa uz kratko predavanje Dure Gavrana u Dokukinu je
zapocCela nova sezona ciklusa klasika dokumentarnog
filma Hall of Fame.

19. 12. Beograd
U 79. godini Zivota umrla je filmska, televizijska i kaza-
lisna glumica RuZica Soki¢.

19.-22. 12. Zagreb

U Multimedijalnom centru SC-a odrzana je radioni-
ca animiranog filma Crtanje na staklo pod vodstvom
Michaele Mdller.

20. 12. Vilnius, Litva

Odrzana je premijera filma Kako ukrasti suprugu Do-
natasa Ulvydasa, snimljenog prema kazalisnoj kome-
diji Mire Gavrana Papucari.
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20. 12. Zagreb

U Udruzi 25 FPS zapoeo je s radom infocentar i
medijateka za kratkometrazni film Kratka baza, koja
obuhvaca radove i publikacije posveéene suvreme-
nom eksperimentalnom filmu i videu, ali i drugim
filmskim rodovima.

20. 12. Zagreb

U kinu Tuskanac odrZana je 10. revija jednominutnog
filma 60 sekundi hrvatskog filma. Prvu nagradu osvo-
jio je film Mrav Damira Altera Matijevi¢a, drugu na-
gradu film U dim sve odlazi Zorana BoZicevica, a trecu
nagradu film Alamo — kv Zeljka Radivoja.

21.12.
U 25 nezavisnih kina u 23 hrvatska grada odrzan je 1.
Najkraéi dan u godini, maraton kratkometraznih fil-
mova, koji ¢ini dio medunarodne manifestacije Le jour
le plus Court kojom se na dan zimskog solsticija u ze-
mljama diljem svijeta promovira stvaralastvo kratko-
metraznog filma.

21.12. Vukovar

Svecanim otvorenjem u trgovackom centru Golubica
Mall zapoceo je s radom multipleks CineStar Vukovar
s tri kino dvorane.

21. 12. Zagreb

U Dokukinu Gri¢ odrzano je predavanje Filipa Remun-
de Doku-mentalna komedija i projekcija njegovih fil-
mova.

21.-22. 12. Subotica

U sklopu Ciklusa hrvatskog filma u Vojvodini u Art
kinu Lifka prikazani su kratkometrazni filmovi Ive
Skrabala i dokumentarni film Pod udarom cenzure Sil-
vija Mirosnicenka.
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Dusko Popovi¢

Tekucéa bibliografija
filmskih publikacija

KNJIGE

Ivana Keser Battista

Film esej / Nakladnik Leykam international d.o.o.,
Zagreb / Za nakladnika Jirgen Ehgartner / Urednica
Eugenia Ehgartner / Recenzenti dr. sc. Nikica Gili¢, dr.
sc. Leonida Kova¢ / Lektura, korektura i izrada kazala
Neli Mindoljevi¢ / Oblikovanje racunalnog sloga Kolu-
mna d.o.o., Zagreb / Graficko oblikovanje fotografija
Aleksandar Battista Ili¢ / Graficko oblikovanje naslov-
nice Nina Kallay / Fotografija na naslovnici: Radovan
Tadi¢: Mali izabrani komadi (Petits morceaux choisis,
2004) / 262 stranice, fotografije / Zagreb, srpnja 2013.
ISBN 978-953-340-005-1

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
848371

Sadrzaj: Predgovor / Uvod / 1. Razmisljanje u odlom-
cima / Film esej i nefikcionalni film / Dokumentarni
film i film esej / Objektivno i subjektivno u dokumen-
tarnom filmu / Osnovne znacajke filmskog esejizma
/ 2. Raspravljacke strukture filmskog eseja / Inter-
tekstualnost, intermedijalnost i interdisciplinarnost u
filmskom eseju / 3. Subjektivni filmski iskaz / Autore-
fleksivnost i autoreferencijalnost / Filmsko-esejisticka
gesta / 4. Elementi esejizma u filmskim rodovima /
Elementi esejizma u igranom filmu / Elementi esejiz-
ma u dokumentarnom filmu / Elementi esejizma u ek-
sperimentalnom filmu / Zakljucak / Literatura / Pre-
porucena filmografija / Kazalo osobnih imena / Kazalo
pojmova / Fotografije / Biljeska o autorici

Mate Maras

Grgur Ninski / scenarij za igrani film / Nakladnik Ex
libris d.o.0. / Za nakladnika Jelena Hekman / Glavna
urednica Vesna Solar / Priprema Ex libris d.o0.0. / Na
naslovnici: Celestin Medovi¢, Splitski crkveni sabor
925. /118 stranica / rujna 2013.

ISBN 978-953-284-097-1

CIP zapis dostupan u ra¢unalnom katalogu Nacional-
ne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu

Kazalo: 1. Kamenjar u Dalmatinskoj zagori / 2. Put
prema Ninu / 3. Visenova kuca / 4. Crkva Svetoga kri-
Za u Ninu / 5. Ispred Visenove kuce / 6. Pred crkvom
Svetoga kriza / 7. Put kroz dalmatinski kr$ / 8. Put
pred Skradinom / 9. Portal biskupskoga dvora u Skra-

dinu / 10. Blagovaonica biskupskoga dvora u Skradinu
/ 1. Kapela uz biskupski dvor u Skradinu / 12. Rijeka
Krka / 13. Dvoriste Tomislavova dvora / 14. Put blizu
Tomislavova dvora / 15. Blagovaonica u Tomislavovu
dvoru / 16. Riznica Tomislavova dvora / 17. Dvoriste
Tomislavova dvora / 18. Dvoriste Tomislavova dvora
/19. Put prema Bosni / 20. Vojnicki tabor / 21 Vojnicki
tabor / 22. Tomislavov $ator / 23. Vojnicki tabor / 24.
Negdje u Bosni / 25. Pred Crvenim klancem / 26. Bitka
/ 27. Poslije bitke / 28. Riznica Tomislavova dvora / 29.
Povratak iz boja / 30. LoZnica u Tomislavovu dvoru /
31. Put nadomak Tomislavova dvora / 32. LoZnica u
Tomislavovu dvoru / 33. Kuhinja u Tomislavovu dvoru
/ 34. Prostorija u Tomislavovu dvoru / 35. Blagovao-
nica u Tomislavovu dvoru / 36. Dvoriste Tomislavova
dvora / 37. Loznica u Tomislavovu dvoru / 38. Kapela
na Tomislavovu dvoru / 39. Kraj puta u kamenjaru /
40. Dioklecijanova palaca / 41. Rezidencija nadbisku-
pa Ivana u Splitu / 42. Splitska katedrala / 43. Splitska
katedrala / 44. Podrumi Dioklecijanove palace / 45.
Soba u Dioklecijanovoj palaci / 46. Podrumi Diokle-
cijanove palace / 47. Skradinski buk / Biljeska o na-
stanku

Silvio Mirosni¢enko

Kuda idu divlje svinje / Subverzivna poetika Ive Sti-
vi¢i¢a i Ivana Hetricha / Biblioteka Filmska kultura /
Izdava¢ Udruga za audiovizualno stvaraladtvo Artiza-
na / Za izdavaca Irena Skori¢ / Urednik Irena Skori¢ /
Lektura i korektura Iva Cikojevi¢ / Graficko oblikova-
nje Branko Gredelj / Fotografije iz arhiva Ive Stivi¢i¢a,
Suzane Hetrich i Marka Coli¢a / 343 stranice, fotogra-
fije / Zagreb, studenoga 2013.

ISBN 978-953-56467-2-3

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
863010

Sadrzaj: Prvi dio / Subverzivna poetika Ive Stivi¢i¢a
i lvana Hetricha / Uvod: Revalorizacija subverzivne
dramske serije / Kuda idu divlje svinje u u kontekstu
socijalisticke kinematografije i televizijske produkcije
/ Uspjesno festivalsko predstavljanje na Bledu / Pro-
dukcijske okolnosti i koprodukcija s Jadran filmom /
Dvije godine rada na scenariju i priprema za snimanje
/ Neizvjesna buducnost televizijskog scenarista / Ra-
zloZno i razlogom iskazano dogadanje / Scenarist u
raljama glumacke psihoartikulacije / Razo¢aravajuéa
indolentnost kriminale periferije / Jezi¢na heteroge-
nost kao specificnost serije / Opasni momci izmedu
dviju fronti / Subverzivna poetika dramske serije Kuda
idu divlje svinje / Tragi¢an zavrsetak tro¢lane bande s
periferije / Prozimanje dramskog i komediografskog /
Nova gledateljska revalorizacija u borbi s ostrom kon-
kurencijom / Politicke kontroverze i moralne dvojbe /
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Kuda idu divije svinje kao znacajan doprinos poetici
crnog vala / Prva hrvatska serija na tragu film-noira i
gangsterskih filmova / Divlje svinje kao najtocnija sli-
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English Summaries

SCREEN ACTING

ANTONIO NUIC

Role of Fabijan Sovagovi¢ in the film Rhythm of a
Crime by Zoran Tadié¢

This paper tackles Fabijan Sovagovi¢’s acting on the
example of his performance in the film Rhythm of a
Crime by Zoran Tadi¢. Apart from the brief overview
of the actor’s roles and techniques in the films An
Event (Vatroslav Mimica, 1969), 1573 Peasants’ Revolt
(Vatroslav Mimica, 1975), The Pine Tree in the Moun-
tain (Antun Vrdoljak, 1971), Handcuffs (Krsto Papic,
1969), The Journalist (Fadil HadZi¢, 1979) and | Have
Two Mothers and Two Fathers (Kreso Golik, 1968),
the author of the paper dedicates special attention
to Sovagovi¢’s acting approach to the character of
Valentin Knez in Rhythm of a Crime. Sovagovi¢’s ap-
proach arises from the teachings of Branko GCavella,
the actor’s earlier stage, screen and non-diegetic ex-
perience, as well as his own acting considerations. Un-
der the strong influence of stage tradition, Sovagovi¢
was an actor who showed respect for dramaturgical
structure. However, he questioned this structure —
applying unique physical and voice-related acting
techniques, he enriched the characters he played,
which turned him into an exceptional screen figure on
the territory of the former Yugoslavia.

Key words: screen acting, acting techniques, Fabijan
Sovagovi¢, Rhythm of a Crime, Branko Gavella

IGOR BEZINOVIC

On faces, persons and actors: Nanni Moretti's and
Luigi Pirandello’s modernism

Modernist films by Nanni Moretti and metatheatrical
plays by Luigi Pirandello have one thing in common:
tackling the relationship between art and reality. By
means of their humorous approach, both authors play
with the relationship between characters and actors
that embody them. At the same time, both of them
put the creative process itself before the action. Al-
though they create in different mediums, their origi-
nal stylistic principals make them related artists with
related approach to acting and fictional characters.
Key words: humour, modernism, metatheatre, meta-
lepsis, actor, character, Nanni Moretti, Luigi Pirandello

JURAJ LEROTIC

“Never work with children or animals” — children
as screen actors

Finding a talented child, preparing him for the role
and making a film starring a child actor is a process
which is different from the process of preparing and
making a film with a grown-up person trained in act-
ing. Each phase of this process is specific. In terms of
casting, one has to visit children’s theatre companies
and organize several auditions to find the child that
fits the role. The methods of organizing and carrying
out auditions, i.e. testing the talent, have to be ad-
justed to children. At the same time, one has to bear
in mind that one could be faced with some difficul-
ties, such as the usual lack of time in the preproduc-
tion phase. In terms of rehearsals, the child has to be
prepared for the role which is very often completely
outside his experience. Furthermore, the child has to
be introduced to the acting techniques that should
help him. The shooting period, a longer period during
which the child is surrounded by unknown people and
faced with up until that point unfamiliar tasks, is also
full of atypical situations. This papers, based on the
experience of the director and children actors, aims at
outlining the mentioned specific situations, problems,
solutions at hand and generalizations they lead to.
Key words: child-actor, character, casting, audition,
rehearsal, shooting

FROM THE HISTORY
OF CROATIAN FILM

SLAVEN ZECEVIC

Has the classical Croatian film got a classical hero?
Explaining the basic characteristics of the directorial
work of Nikola Tanhofer, especially in the film It Was
Not in Vain from 1957 (director’s feature-length de-
but), the paper tackles general questions of film nar-
ration, with a special emphasis on the question of the
hero, which is generally brought up when discussing
Croatian film, usually marked by the passivity of the
hero or the domination of the antihero. Discussing
the quality of integration of the characters in the film
It Was Not in Vain into the landscape and the ideo-
logical characteristics of the socialism of the 1950s,
the paper offers a broader contextual picture of nar-
ratological and specifically filomological problems it
deals with, referring to the basic characteristics of
historiographic research of the period in which the
film was made.

Key words: classical Croatian film, It Was Not in Vain,
Nikola Tanhofer, hero
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STUDIES

IVANA KESER BATTISTA

European contemporary feature film: contexts and
tendencies

A study on European feature film made during the
last fifty years represents the introduction to the
context, tendencies and guidelines of the European
contemporary film, the definitions of which encom-
pass only indications, sensibility location, sponta-
neous phenomena, and only rarely manifestos and
programmes. For decades, European film had been
explored partially through national cinemas, whereas
recently, prompted by the single European market
and co-productions, it is being more and more often
perceived as the common European cultural herit-
age. The characteristics of European contemporary
film span from author’s distancing from politics to
socially engaged film, i.e. worrying about current so-
cial issues: from exile, poverty and moral questions to
transcendental film in which directors prefer to dis-
tance themselves from reality and to refuse to specify
neuralgic points in the society. With the domination
of safe genres, films with pronounced narration — his-
torical romances, comedies, action films and literary
adaptations — European film still shows a tendency
to experiment and introduce innovations, to refuse
to follow prescribed rules as regards mainstream nar-
ration. European film continues the tendency of the
film as a personal statement, i. e. small budget that
enables directors to question film conventions. In
the European context, filmmaking represents finding
structures, determining categories and continuities
and less likely defining creative keys and appropriate
frameworks aimed at categorizing versatile European
production.

Key words: European film, identity, contemporary
film, postmodern film, national film, transnational
film, production models, narrative strategies

MATERIALS FOR FILM AND
MEDIA CULTURE EDUCATION

ANA PORDIC

Methodological approach to the analysis and in-
terpretation of the film Edward Scissorhands as a
secondary school teaching unit

This paper is intended for secondary school teach-
ers and it proposes a methodological approach for
the teaching unit Edward Scissorhands (Tim Burton,
1990).

Key words: Edward Scissorhands, horror film, field
size, film scene, costume design, characterization
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O suradnicima

Igor Bezinovié (Rijeka, 1983), diplomirao je filozofiju,
sociologiju i komparativnu knjizevnost na Filozof-
skom fakultetu u Zagrebu te filmsku i TV reZiju na
Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu. Filmom
se bavi profesionalno i amaterski. ReZirao je desetak
kratkometraznih filmova i dugometrazni dokumenta-
rac Blokada (2012).

Ana Dordi¢ (Zagreb, 1983), diplomirala je kroatistiku
i filozofiju na Filozofskom fakultetu Sveudilista u Za-
grebu, gdje studira na Poslijediplomskom doktorskom
studiju knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i
kulture. Trenutno radi kao nastavnica Hrvatskog je-
zika i Filmske umjetnosti te kao voditeljica dramske
skupine u XIII. Gimnaziji u Zagrebu.

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...
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Ivana Keser Battista (Zagreb, 1967), diplomirala je sli-
karstvo na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu,
bavi se multimedijalnom umjetnos¢u te izlaze u zem-
lji i inozemstvu. Na Filozofskom fakultetu u Zagrebu
doktorirala je filmologiju (2009), radi kao docentica
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filmolosku knjigu Film esej (2013).

Nino Kovacié¢ (Cakovec, 1982), diplomirao je kompa-
rativnu knjizevnost i povijest na Filozofskom fakul-
tetu u Zagrebu te magistrirao na Central European
University u Budimpesti. Filmske recenzije i osvrte
objavljuje u Filmonautu, Zarezu, Zapisu te na Trecem
programu Hrvatskog radija. Suradnik je i brojnih onli-
ne portala (<kulturpunkt.hr>, <palunko.org>, <nisima-
zine.eu>idr.).

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 vide ¢asopisa i novina (Zarez,
Vijenac, Vecernji list i dr.).

Vanja Kula$ (Zagreb, 1979), diplomirala njemacki i
francuski jezik i knjizevnost te bibliotekarstvo na Filo-
zofskom fakultetu u Zagrebu, gdje je studentica Posli-
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Juraj Lerotié (Kiel, 1978), diplomirao predskolski odgoj
na Filozofskom fakultetu u Zadru te filmsku i TV reziju
na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu. ReZirao
je kratkometrazne filmove Stup (2002) i 12 (2004) te
srednjometrazni film Onda vidim Tanju (2010, Grand
Prix Dana hrvatskog filma; Oktavijan za najbolji igrani
film). Suradnik je Hrvatske radio televizije.

Antonio Nui¢ (Sarajevo, 1977), diplomirao je reZiju na
Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu, gdje preda-
je kao vanjski suradnik. Autor je dvaju cjelovecernjih
igranih filmova Sve dZaba (2006, Velika Zlatna Arena
za najbolji film; dobitnik Zlatnih Arena za najbolju re-
Ziju i za najbolji scenarij) i Kenjac (2009, Zlatna arena
za najbolji scenarij). Suredatelj je omnibusa Sex, pice i
krvoprolice (s Borisom T. Mati¢em i Zvonimirom Juri-
¢em, 2004). Rezirao je glazbene spotove, televizijske
emisije i sinkronizacije animiranih filmova. Od 2010. je
predsjednik Hrvatskog drustva filmskih redatelja.

Dusko Popovié (Vukovar, 1952), od 1981. se bavi no-
vinarstvom. Bio je tajnik Kinokluba Zagreb, radio u
Skoli narodnog zdravlja Andrija Stampar. Autor je vise
videofilmova. Uredio je monografiju Kinoklub Zagreb
— filmovi snimljeni od 1928. do 2003. (2003).

Antonija Primorac (Zagreb, 1976), diplomirala je en-
gleski jezik i knjizevnost i etnologiju na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu, gdje je magistrirala (2004) i
doktorirala (2011) tezom “Suvremena filmska citanja
Zenskog subjektiviteta u engleskom romanu devetna-
estog stoljeca” Predaje na Odsjeku za engleski jezik i
knjizevnost Filozofskog fakulteta u Splitu. Suradnica
je Treceg programa Hrvatskog radija, za koji je prevela
niz tekstova i uredila nekoliko emisija o suvremenoj
kanadskoj prozi. Urednica je knjige Zivot na sjeveru :
Antologija kanadske kratke price (2009).

Stipe Radi¢ (Sibenik, 1987), student je politologije u
Zagrebu, zavrSio preddiplomski studij novinarstva.
Objavljuje i poeziju.

Slaven Zecevi¢ (1967, Dar-Es-Salaam), diplomirao
montazu na Akademiji dramske umjetnosti te magi-
strirao na Filozofskom fakultetu Sveucilista u Zagre-
bu. Montirao je brojne filmove istaknutih hrvatskih
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montaZu je dva puta nagradivan na Danima hrvatskog
filma, a Zlatnu arenu za montaZu osvaja za filmove
Snivaj, zlato moje (N. Hitrec, 2005), Koko i Duhovi (D.
Kugan, 2017), te Suti (L. Nola, 2013). Suosnivaé je ¢aso-
pisa Kinoteka, a objavljivao je u Oku, Quorumu, Naci-
onalu, Jutarnjem listu i drugdje. Predavao je na Studiju
dizajna u Zagrebu. Povjerenik je za komplementarne
djelatnosti pri HAVC-u.

Iva Zurié¢ Jakovina (Zagreb, 1979), diplomirala je kom-
parativnu knjizevnost i sociologiju na Filozofskom
fakultetu te je apsolventica Filozofskog fakulteta
Druzbe Isusove Sveudilista u Zagrebu. Doktorirala je
na Poslijediplomskom doktorskom studiju knjizevno-
sti, izvedbenih umjetnosti, filma i kulture (2013). Od
2008. radi kao asistentica/znanstvena novakinja na
Odsjeku za kulturalne studije na Filozofskom fakul-
tetu u Rijeci. Podrudja istrazivanja: identiteti (nara-
tivna konstrukcija identiteta), popularna psihologija
(priru¢nici za samopomoc i psihoterapijske tehnike),
teorija knjizevnosti, suvremena knjizevnost, filmska
teorija (australska kinematografija i teorija znanstve-
ne fantastike), biblioterapija, psihologija knjizevnosti.
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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.



