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UDK: 791.037.5:791.633-0O51BUNUEL, L.

Midhat Ajanovi¢ Ajan

UNIVERSITY WEST, TROLLHATTAN

Izmedu sna i smijeha. Luis Buniuel — Zivot, karijera
i dvije duboke brazde koje je prvak filmskoga

nadrealizma zaorao

SAZETAK: Autor donosi pregled stvaralastva, Zivotnih putanja, filmske karijere i stvaralacke poetike redatelja
Luisa Bufuela, najvaZnijega stvaraoca filmskoga nadrealizma u svijetu (aktivnog u nekoliko kinematografija —
francuskoj, meksickoj, Spanjolskoj). Obrazlazu se korijeni umjetnikove poetike u Zivotnom iskustvu i raznim
umjetnostima (Goya, Cervantes), filmski uzori (Lang, Ejzen3tejn), status medu drugim sineastima, metode pro-
vokacije drustvenoga okruZenja, stilski postupci, omiljene Buiuelove teme i svjetonazorski elementi (primjerice
seksualnost i stalne kritike kr$¢anstva u njegovim filmovima), kontekst nadrealisti¢ke umjetnosti i odnos prema
filmskoj industriji. Premda je esto bio izrazito nezainteresiran za pravila dominantne kinematografije, uobica-
jenog filmskoga stvaralastva, te im se ¢ak planski i izrijekom protivio, Buiuel je, medutim, isti¢e autor teksta,
dokazao da moZe sudjelovati (kao redatelj i producent) i u klasi¢nim kinematografskim okvirima igranoga filma.
S obzirom na bogatstvo nadrealistickoga (i avangardnoga) stvaralastva opcenito, te na kompleksnost opusa
Luisa Bufuela, rad govori o dadaisti¢kim elementima i o razli¢itim tipovima nadrealizma. Kona¢no, Ajanovi¢ev
rad obraduje i tragove nadrealizma u filmu i animiranome filmu nakon Bufiuelova razdoblja (a pod nedvojbenim
njegovim utjecajem).

KLjuéNE RIJECI: Luis Bufuel, film, nadrealizam, tipovi nadrealizma, karijera, igrani film, dokumentarni film, ani-
mirani film

1. Uvod

U jednom od svojih manje uspjelih filmova Pono¢ u Parizu (Midnight in Paris, 2011) Woody
Allen pokusava konstruirati “postmodernisticki” vic zasnovan na anakronizmu, spojiti ljude iz
filmskoga prezenta s ljudima koji su Zivjeli 1920-ih u Parizu, generacijom modernisti¢kih umjetni-
ka 1 pisaca koji su obiljezili to mitsko desetlje¢e u tadasnjoj svjetskoj metropoli. Najslabiji i najneu-
vjerljiviji lik medu onima koje Allen parodira jest Luis Bufiuel. Allen je ocito previdio da Bufiuel nije
Covjek za epizodu i da se njegov vjeran portret ne moze predociti skicom. I Carlos Saura, koji mu je
u svom filmu Bufiuel i stol kralja Solomona (Bufiuel y la mesa del rey Salomon, 2001) kao srediSnjemu
liku dao mnogo veéi prostor, samo je potvrdio da je guru filmskoga nadrealizma bio preunikatna
osoba s previ$e dimenzija, ¢ija je transformacija u filmski lik sve drugo samo ne jednostavna zadaca.

Usprkos filmovima, mnogobrojnim knjigama o njemu, intervjuima, pa 1 autobiografiji Moj
posljednji uzdah (prvo izdanje 1982), koju je na osnovi dugih razgovora zapravo napisao Buiiuelov
scenarist Jean-Claude Carriére,’ vecina stvari vezanih uz redateljev lik i djelo jo$ uvijek je oba-

1 Ova je knjiga dragocjen izvor informacija o
umjetnikovu Zivotu i izvor njegovih izjava i tvrdnji.
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vijena aromom misti¢noga 1 neuhvatljivoga. Tako valjda i treba biti s obzirom na to da je rije¢ o
Covjeku neraskidivo povezanom s nadrealizmom, tim ¢udesnim umjetnickim pokretom s kojim
su u doslovnom smislu dosle tektonske promjene u na¢inu na koji moderni ¢ovjek vidi svijet oko
sebe 1 kako to §to vidi razumije.

2. Kontradikcija kao naéin Zivota

Buriuelov Zivotni i stvaralacki put obiljeZen je mnogobrojnim kontradikcijama 1 kontro-
verzijama ba$ kao da je 1 vlastitu biografiji tretirao kao jedan od svojih nadrealistickih projekata.
Odgajan je kao katolik, ali je oboZavao skatoloski humor i svetogrde u formi ironiziranja vjere u
Boga. Agresivni ateizam bio je i inace jedno od obiljeZja nadrealizma. Salvador Dali je primjerice
onima koji vjeruju smrtno ozbiljno predlagao da se ubiju pa da se nakon toga pojave Zivi i razuvje-
re ga u njegovu nevjerovanju. Kad je rije¢ o Bufiuelu, omiljeni objekt njegove ironije bio je Toma
Akvinski. Rado je citirao de Sadeovo stajaliSte prema kojem je “ideja Boga najveéa pogreska koju
je Covjecanstvo uinilo u svojem postojanju”. Jedan pronicljivi kriticar je Bufiuelovo ukupno djelo
definirao kao borbeno proturjedje izmedu dviju suprotstavljenih ideja, katolicizma i nadrealizma.
Orson Welles ga je mozda najbolje opisao rije¢ima: “On je duboko religiozni kr§c¢anin koji mrzi
Boga.” Tesko da postoji umjetnik, barem u okrilju kri¢anske civilizacije, koji je tako dugo i tako
uporno balansirao na granici blasfemije, ¢esto je prelazeci. Metafora o (kr$¢anskoj) religiji kroz
scene kakve su ona u kojoj slijepac vodi slijepca u Mlijecnoj stazi (La vole lactée, 1969), travestije po-
znatih ikona kr§¢anstva u slikarstvu i skulpturi, uklju¢ujuéi tu osobito tradicionalnu prezentaciju
Isusa Krista kao simbola ljubavi, covjekoljublja i mira (“Ja vam nisam donio mir ve¢ mac”, kaze Isus
u tom filmu), batinanje sve¢enika kao i montazna vizualizacija gubljenja razuma glavnoga lika u
crkvi tijekom molitve u filmu On (El, 1952) i sli¢ne scene redovito su uzrujavale dio javnosti svug-

Luis Bufiuel
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dje gdje su se filmovi prikazivali. Najdalje je ipak Butiuel oti$ao u Viridiani (Viridiana, 1961), filmu
koji je u nekim katolickim zemljama dozivljen kao skandal te je, primjerice u Italiji, policija dobila
zapovijed da zaplijeni sve kopije, dok je u Belgiji film bio sluzbeno zabranjen.

Mnogobrojni bunjuelisti smatraju njegov strogi odgoj u katolickoj $koli u Zaragozi glavnim
uzrokom njegova prezira i gotovo odvratnosti koju je izrazavao prema religiji, mada ¢e sam Bufiuel
u svojim intervjuima stalno ponavljati kako sebe smatra “kr$¢aninom u kulturnom smislu”. U
krugovima u kojima se kretao 1 kojima je pripadao narcisoidnost se smatrala vrlinom. Prema jed-
noj vrlo ilustrativnoj anegdoti Dali je prigodom svog prvoga boravka u Parizu posjetio Picassa
rekavsi mu: “Dosao sam prvo u Vas atelje. Tek kasnije ¢u posjetiti Louvre.” “Ispravno si postupio!”
konstatirao je Picasso krajnje ozbiljno.

Bufiuel, medutim, nije patio od prevelike umjetnicke tastine i nije bio rijedak slucaj da neke
od svojih filmova opise kao “grozne”, “promasene” i sli¢no. Jedna od stvari koje su ga privukle fil-
mu bilo je prije svega veliko djelo Fritza Langa Umorna smrt (Der miide Tod, 1921). Kada je 1972. prvi
put susreo Langa, iako je tada bio jednako poznat i uvazen redatelj, Buiiuel ga je zamolio da mu
potpise jednu fotografiju i knjigu. Nakon $to je vidio Fellinijev Rim (Roma, 1972) napisao je Felliniju
pismo kao obi¢ni gledatelj s izrazima najiskrenijeg divljenja. S Fellinijem je i inae imao mnogo
toga zajednickoga — recimo, omiljenog pisca Dina Buzzatija.

S druge strane, najvedi su ga smatrali ¢lanom svog kluba. Hitchcock, koji je americke filmo-
ve podrugljivo opisivao kao “slike koje govore”, a druge redatelje gotovo da nikad nije ni spomi-
njao, dosao je na rucak kojim je iskazana ¢ast Bufiuelu nakon $to je dobio Akademijinu nagradu.
Uostalom, ne moZe biti nikakve dvojbe o tome da je veliki Hitch za scenu na crkvenom tornju u
Vrtoglavici (Vertigo, 1958) inspiraciju crpio iz Bufiuelova Sest godina mladeg filma On. Na veceri
su osim njih dvojice bili William Wyler, George Cukor, Robert Wise, Billy Wilder, George Stevens

Prizor iz filma
On (El, 1952)
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1 Rouben Mamoulian, o ¢emu svjedoci danas mitska fotografija. Iako ga na fotografiji nema, za
veferom im se pridruZio i John Ford, usprkos teskoj bolesti.

Bufiuel nije vjerovao u talent. Govorio je: “Imaginacija je kao misi¢. Mora se trenirati.” Nije
bio uvjeren ni da se Covjek razvija i mijenja. Novinarima koji su Zeljeli intervju odgovarao bi:
“PrepiSite moje stare intervjue. Ja nisam promijenio misljenje.” Djelovao je unutar jedne tipi¢ne
nacionalne kinematografije, meksicke, 1 jedne netipi¢ne, francuske, koja je s promjenljivim uspje-
hom nastojala graditi alternativu Hollywoodu pa je velikog autora prigrlila u svoje okrilje u dvama
kljuénim razdobljima njegove karijere.

Filmu je pristupao prije svega kao umjetnosti, a ne samo kao mediju. Za razliku od medija
koji prenose informacije 1 poruke, smisao umjetnosti je da komunicira ljudsku misao, emociju i
iskustvo na jedinstven nacin. Stoga je posao filmske rezije Bufiuel obavljao krajnje nekonvencio-
nalno. Prvo $to bi svojim suradnicima rekao prije poCetka snimanja bilo je: “Ako mislite sa mnom
raditi, onda se ne smijete sa mnom slagati.” Glumcima je obi¢avao re¢i: “Molim te, nemoj glumi-
ti!” Neke filmove je montirao na kuhinjskom stolu obi¢nim $karama i ljepljivom trakom. Uvijek
je sebe Zelio predstaviti kao nekoga tko o tehnici ne zna nista, niti ga taj aspekt stvaralastva uopce
zanima.

Nije se ni najmanje obazirao na pravila industrije, zahtjeve distributera i o¢ekivanja publike
koja se odnose na koherentni narativni diskurs kino-filma. Tako primjerice Viridianu ¢ine dva sa-
svim nepodudarna narativna i vizualna koncepta. Prvi dio filma uobli¢en je po uzoru na njemacki
ekspresionizam, to je psiholoska studija u kojoj vidimo sredovje¢nog bogatasa zaljubljenog u ne-
¢aku svoje pokojne supruge, s mnogo gotickih elemenata i snaznih kontrastiranja svjetla i sjene
koja naglasavaju njegovu opsjednutost. Sve se to zavrsi usred filma, tako $to se onaj za koga smo
mislili da je glavni mugki lik objesi. Nakon njegove se smrti Viridiana posvecuje religiji 1 karitativ-
nim aktivnostima te film odjednom poprima oblik crne komedije stilizirane na nacin talijanskoga
neorealizma. U Fantomu slobode (Le fantéme de la liberté, 1974) po¢nemo gledati jednu skupinu
likova koja slucajno susreée druge likove. Film odjednom nastavi pratiti tu drugu skupinu, a onu
prvu vise ne vidimo do kraja. Neki kriti¢ari su i ¢injenicu da u Tom mracnom predmetu Zudnje (Cet
obscur objet du désir, 1977) dvije glumice tumace isti lik objasnjavali Bufiuelovim nadrealistickim
konceptom. Istina je da je on, kada mu je prva glumica usred snimanja otkazala, mrtvo-hladno
uzeo drugu i nastavio snimati kao da se nista nije dogodilo. U knjizi Moj posljednji uzdah Buiiuel tu
zamisao pripisuje blagotvornom utjecaju suhog martinija na njegov intelekt.

Buiiuel je bio duboko nezadovoljan Zivotom i svijetom te je utjehu, kako to uglavnom biva,
nalazio u alkoholnoj narkozi. Navodno mu je kao mladi¢u lije¢nik preporucio malo $ampanjca
kao lijek protiv glavobolje i depresije. Poroku alkohola ostao je vjeran do kraja Zivota. Pio je sporo;
poceo bi s prvim dzinom ve¢ oko podneva i “cijedio flasu” sve do kasne veleri. Te se navike nije
odricao ¢ak ni kada je rezirao filmove. Prema svjedocenju njegova sina Rafaela, prigodom njihova
jedinog susreta Hitchcock 1 Bufiuel su puna dva sata razgovarali jedino o alkoholu (Camacho et
al,, 2001: 133). Malo u $ali, malo u zbilji Bufiuel je govorio da je Jean-Claude Carriére postao njegov
scenarist prije svega zahvaljujuéi podrijetlu iz vinarske obitelji i poznavanju “materije” — vina
(ibid., 171).2

2 U svojoj autobiografiji Bufiuel je cijelo poglavlje da preskoce stranice na kojima je ispisao stru¢ni
posvetio alkoholu, preporucujuci onima koje ta esej o tome kako se pije vino, a kako dZin, kolika
problematika ne zanima (“a nazalost ima i takvih”) temperatura leda je najbolja za suhi martini i sli¢no.
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Sklonost ¢asici, dakako, nije rijetka medu umjetnicima, ali je krajnje neobi¢no da je se kom-
binira sa sportskim aktivnostima. Bufiuel je cijeli Zivot trenirao, usprkos vrlo nesportskom ispi-
janju velikih koli¢ina alkohola. U mladosti se aktivno bavio boksom i rado se hvalio kako je neko
vrijeme dZogirao s Jackom Johnsonom, slavnim boksa¢kim $ampionom “lijepim kao tigar”, kako
ga je Bufiuel opisivao, koji se nakon umirovljenja preselio u Spanjolsku. Rado je $irio pricu da je bio
prvak Spanjolske, §to je naravno bila malo ze$¢a, skoro nadrealisticka, izmigljotina, ali je navodno
ipak sudjelovao na nekim turnirima dok je istodobno objavljivao poeziju. I inace za Bufiuela vazi
ona definicija spisateljice Jeanette Winterson prema kojoj se “jedna polovica Zivota sastoji od ¢i-
njenica, a druga od fikcije”.

Uz ostalo, Bunuel je bio fetisist. Tvrdio je kako je pronasao izravnu vezu izmedu seksualnoga
feti$izma 1 filma. Feti$ je simbolizirao neodoljivu privla¢nost seksa. Filmska je slika za njega bila
simbol Zivota koji nema kraja 1 u koji se ulazi preko seksa. Bio je uvjeren da postoji demon erotike
koji utjece na svakog od nas, ¢ine¢i da nas seksualna, vi$e negoli bilo koja druga, potreba oblikuje
kao ljudska bi¢a i odreduje nam sudbinu. Erotska simbolika, kao primjerice scena muznje krave
u Viridiani ili mlijeko proliveno po golim nogama mlade djevojke, funkcionirala je u njegovim

Uz to, ponosno navodi da je patentirao vlastiti koktel ~ obi¢no dolazio do blage pripitosti “sli¢ne djelovanju

“Bufueloni”, dodajuéi da mu nijedan dan nije pro3ao lakih droga” Odbijao je i da ga se smatra pu3acem jer
bez pic¢a, bududi je bio veoma temeljit i oprezan pusio je “tek dvadesetak cigareta dnevno”, i to samo
kako ne bi ostao bez zaliha. Sebe ipak nije vidio zato §to je “nemoguce piti ako se istodobno ne pusi”.

kao alkoholiara, jer se rijetko nasmrt opijao, vec je

Prizor iz filma
Viridiana (1961)
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filmovima poput za¢ina u kulinarskim majstorijama. No, pod starost ¢e sva ta svoja stajalista rela-
tivizirati govoreci o “tiraniji seksualnoga nagona” i izjavljuju¢i medu ostalim i ovo: “Seksualnost
je ogroman teret, ba$ je dobro ostarjeti i skinuti to s vrata.” Zapisao je da bi Mefista, ako bi mu ovaj
ponudio vradanje viriliteta, zamolio da mu umjesto toga dadne malo bolja pluéa 1 jetru, kako bi
mogao §to dulje pusitii piti.

“Luda ljubav” (I’ amour fou), nezadrZiva, subliminalna ljubav, bila je jedan od sredi$njih ide-
ala kojima je nadrealisticki pokret tezio. Nadrealisti su zagovarali, te i u privatnom Zivotu prakti-
cirali, slobodnu ljubav i razuzdane seksualne igre koje su ukljuivale i zamjenu partnera. Buiiuel
je to podrzavao, ali samo nacelno. Nacin na koji je na te stvari gledao u svom stvaralackom Zivotu
1 onaj na koji ih je tretirao privatno jo§ su jedna njegova golema kontradikcija ili ¢ak hipokrizija.
Njegova, reklo bi se, averzija prema preslobodnoj seksualnosti i uopée odnos prema zenama bili su
posljedica snazna utjecaja konzervativnih dogmi kojih se nikad nije ni pokusao osloboditi.

U razdoblju dok je radio na filmskoj propagandi u sluzbi kratkoZivuée Druge Spanjolske
Republike, 1934, oZenio se s Jeanne Rucar nakon punih osam godina zaruka. U braku je Buiiuel
bio ekstremno posesivan 1 ljubomoran. “Da sam rodena u srednjem vijeku, on bi me natjerao da
nosim pojas nevinosti”, opisivala je Rucar u svojim memoarima, navodeci kao primjer svadu koja
zamalo da nije zavrsila tako da Bufiuel u nastupu ljubomore upuca kompozitora Gustava Pittalugu
koji se usudio rucati s njegovom suprugom. Rucar je sjeanja naslovila Memoari Zene bez glasovira,
aludirajudi na to da joj je sviranje dugo bilo zabavom, sve do kobne veceri kada je Bufiuel mrtav
pijan zamijenio njezin glasovir za tri boce $ampanjca. Ujutro ¢e se Bufiuel probuditi s mamurlu-
kom i griznjom savjesti. Kako bi se ispri¢ao za svoju neuracunljivu gestu, supruzi je isti dan kupio
§ivadi stroj.

3. Dadaisticki prefiks

Izravan predhodnik nadrealizma, umjetnicki pokret dada nastao je otprilike 1915, kada su
se mladi kozmopolitski intelektualci 1 umjetnici podrijetlom iz zara¢enih zemalja odluéno i agre-
sivno pobunili protiv rata i idiotizma koji ga je omogucio. “Ja sam bio jedan od mladih ljudi iz te
demoralizirane generacije kojima se ¢inilo da im je rat oduzeo svaku nadu gurnuvéi ih u kanal pun
krvi, blata 1 gluposti”, govorio je André Breton koji ¢e kasnije postati sredi$nja figura nadrealizma.

U sredistu Zuricha je poeta Tristan Tzara danju drzao mlijecni restoran koji bi se navecer
pretvarao u Cabaret Voltaire u kojem su se izvodili dadaisti¢ki performansi, recitali, predstave
1 projekcije. Novac od prodanih ulaznica iSao je na tiskanje Casopisa s u pocetku istim nazivom
kao 1 restoran, a koji ¢e se kasnije preimenovati u Dada (od 1917). Glavna metoda dadaista bila je
provokacija — na plakatima su znali najaviti gostovanje Charlieja Chaplina koji u Voltaire dolazi
Citati vlastitu poeziju i onda pred prepunom salom razbjesnjelih posjetitelja re¢i da je to bila mala
Sala. Pod geslom “dekonstruirajmo umjetnost umjetnickim sredstvima” i “Sokirajmo burzoaziju”,
dadaisticki prvaci poput Marcela Duchampa prvi put predstavljaju fotomontazu i takozvani re-
adymade (izlaganje predmeta iz svakodnevice u galerijskome prostoru), iskazuju sklonost ruzno-
mu i grotesknomu, odnosno prezir i gnusanje u odnosu na tradicijsko poimanje ljepote, odbacuju
slikarski pribor 1 slikaju golim prstima ili stvaraju slike slijede¢i zakon slu¢aja. Neke dadaisticke
ideje poput tableau vivant, s primjerice Zivim majmunom prikucanim na platno, ostaju do danas
nenadmaseni primjeri provokativne bizarnosti.

Dada je, uz talijanski futurizam, prvi umjetnicki pokret u povijesti koji je odmah prigrlio
film smatrajuéi ga formom izrazavanja jednakovrijednom ostalima. Breton je filmski medij slavio
odmah i bezrezervno, nazivajuéi ga “prvim velikim otvorenim mostom koji povezuje zemlju i
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nebo”. Za Guillaumea Apollinairea film je predstavljao “jedno novo polje poezije”. Francis Picabia
izrazavao je sli¢na stajaliSta u svom radikalno modernisti¢kom ¢asopisu 391.

Pod uvjetom da narativni film prihvatimo kao “stvarni” ili “pravi”, kako je to kanonizira-
no ve¢ pocetkom prosloga stoljeca, dadaisticki se film doista moze definirati kao “anti-film” ili
“ne-film”, bez obzira na dubioznu smislenost takvih konstrukcija. Filmske pokretne slike dadaista
negirale su sva dostignuc¢a dotadasnje filmske prakse. U svojim filmovima oni su tragali za jed-
nom vrstom utopijskoga prostora u kojem bi se ve¢ etablirani procesi filmske produkcije proglasili
nevazec¢ima. To je bilo u skladu s dadaistickim otporom svakoj vrijednosti: komercijalni film se u
tom kontekstu smatrao nerazdvojnim dijelom op¢ega modernog razvoja. Konceptualne inovacije
kakve su dosle primjerice s “rayogramima” Mana Raya, kao 1 njegova druga filmska djela poput
Emak Bakia (1926) ili Zvijezda mora (L’ étoile de mer, 1928), otvorit ¢e vrata prema predjelima iz kojih
je prokuljala lavina nesluéenih kreativnih moguénosti i potencijala filmskoga medija. S dadaistima
je doslo ne samo potpuno novo gledanje na film ve¢ i na sam ¢in gledanja filma. Man Ray tvrdio je
kako je u kino i8ao a da ni ne pogleda koji se film prikazuje. Filmove je navodno gledao kroz svoje
naocale sa specijalnim prizmama, koje su banalni i dosadni film pretvarale u niz apstrahiranih sli-
ka. Ne zaboravimo i da su Man Ray ili primjerice Duchamp bili uvjereni da je moguce fotografirati
1 ono §to nije vidljivo te su fotografiju tretirali kao jo$ jedno dobrodoslo sredstvo stvaranja slike.
Medutim, ve¢ potkraj rata dada gubi smisao i zapravo se, gledano iz danasnje perspektive, cijeli
pokret doima kao neugledna larva iz koje se izlegao rasko$ni nadrealisti¢ki leptir.

Nadrealizam odmah raskida s dadaistickim nihilizmom i okrece se ljudskoj misli kao sredi-
$tu svog zanimanja. Za razliku od dadaista, kod kojih je to bilo upravo obrnuto, nadrealisti nastoje
dodi do iracionalnoga racionalnim putem. Breton je nadrealizam definirao kao “diktat misli oslo-
bodene terora rezona i morala”, odnosno “Cisti fizicki automatizam kroz koji se usmeno, pismeno
ili na drugi nacin izrazava to kako misao zbiljski funkcionira” (Edwards, 2005: 28). Nadrealizam
ne samo da nadilazi realizam kao formu ve¢ ni ne priznaje moguénost realizma da predstavlja
stvarnost. U samoj ideji nadrealizma sadrzano je nastojanje da se dopre do stvarnosti koja se te-
melji na subjektivnoj doZivljajnosti, onome ¢ega nismo svjesni, sferi potisnutih uspomena i slika,
nasih snova, iskustava i zelja. Stoga je stvarnost nadrealizma znatno kompleksnija nego $to su to
percepcijski 1 dozivljajni realizam. Tu nije rije¢ o (ne)stvarnosti, nego o posebnoj vrsti stvarnosti —
onoj nadrealistickoj. U temelju nadrealizma je, dakle, kako to formulira Sarane Alexandrian (2001:
9), “uvjerenje o postojanju blaga skrivenog u ljudskoj misli”.

Moze se re¢i da su glavni smisao i ideja nadrealizma sadrzani u njegovu nastojanju da u
sebi ujedini proturjecnost izmedu realnoga i imaginarnoga. Glavno sredstvo i metoda da se to
postigne bilo je zadiranje u prostore sna, najces¢e putem automatskog pisanja i crtanja, slobod-
nih asocijacija, hipnoze, psihoseksualnih priznanja i razotkrivanja. Nadrealisticko zanimanje za
san karakterizira prije svega nastojanje da se priblizi donjem sedimentu nesvjesnoga, pri ¢emu
je san taj most koji povezuje svjesno i nesvjesno. Pod utjecajem psihoanalize pocinje se koristiti
automatsko pismo kako bi se poetsko iz dubokog rudnika podsvjesnoga izvuklo na povrsinu. San
je arena prepuna nepoznatih iskustava, nesto $to se nalazi unutar individue, ali projicirano prema
kolektivu. Upravo ta projektivna kvaliteta, kao i moguénost postvarenja snolike scene, bilo je ono
§to je povezalo film 1 san. Breton je u svojim manifestima izrazavao nadu da ¢e se u buduénosti
“prostor sna 1 jave stopiti u jednu totalnu nadrealisti¢ku stvarnost”. Dali ¢e ve¢ u svom ¢lanku
“Umjetnicki film, za 1 protiv”, objavljenom u La Gaceta Literaria 1927, pisati o do tada neiskoriste-
nom potencijalu filma da predo¢i metamorfoze, transformacije i snolike slike §to vode nesvjesno-
mu i podsvjesnomu.
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U tom je kontekstu za Bufiuela tipi¢na jedna vrsta dekartovske dvojbe sadrZane u pitanju je
li ovo sada mozda san, a ono sino¢ bijase stvarnost. U nekim njegovim filmovima, poput primje-
rice Ljepotice dana (Belle de Jour, 1967), ne samo da je granica izmedu sna i jave veoma porozna vec¢
je 1 nemoguce opredijeliti se sa sigurno$cu jesu li to §to gledamo dijelovi dijegetske stvarnosti ili
nam je redatelj omogucio penetrirati u snove i skrivene Zelje glavne junakinje (Catherine Deneuve
u zivotnoj ulozi).

Svojoj Cesto citiranoj $ali o funkciji sna u njegovim filmovima (“Kad god ne znam kako da
nastavim pricuy, ja ubacim san.”), u autobiografiji je Buiiuel dodao i ovo: “Kad bi mi netko rekao:
‘imas jo§ dvadeset godina da Zivi§, kako Zeli§ rasporediti dvadeset i Cetiri sata u svakom danu koji
ti je preostao?’, ja bih mu odgovorio: ‘daj mi dva sata aktivnog Zivota i dvadeset i dva sata sna,
pod uvjetom da se sje¢am svojih snova’ — jer snovi egzistiraju samo ako su utisnuti u pamcéenje.”
(Camacho et al., 2001: 99)

Da bi se pravilno shvatio pojam nadrealizma, mora ga se razluditi od fantasti¢noga ili magié-
noga. Fantasti¢no se moze definirati kao nesto $to je izaslo izvan konvencija realizma. Medutim,
nadrealizam je neraskidivo vezan sa stvarno$¢u. Temeljna razlika izmedu primjerice magi¢noga
realizma i nadrealizma nalazi se u ¢injenici da magi¢ni realizam Zeli prosiriti referentni okvir
realnoga, dok se nadrealizam temelji na shvacanju da je svijet snova apsolutno ravnopravan dio
onoga $§to nazivamo realnim 1 faktickim. Sam Buiiuel je nadrealizam lakonski, u svom stilu, de-
finirao kao “iracionalni izraz”. Osim sna, posebnu vaznost za nadrealizam imaju humor 1 ljubav.
Humor, erotika i nestvarne intrige prvo su vidljivo obiljezje nadrealisti¢koga filma. Moglo bi se
reci da je nadrealizam roden onoga trenutka kada je humor dodan dadaizmu. Dadaisti su Zeljeli
istraziti granice humora. Nadrealisti su humor asimilirali u svoje djelo. Humor je onaj element
nadrealizma koji predstavlja racionalnu stranu ljudske psihe, nasuprot snu kao njenoj iracionalnoj

Bufiuel rezira
prizor Ljepotice
dana (Belle de
Jour,1967)
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dimenziji. Ako je neka ideja uspjela izbje¢i banalizaciju i oduprla se modernistickom pesimizmu,
onda je to ljubav. Samo zahvaljujuci ljubavi ¢ovjek moze prihvatiti i izdrZati Zivot. Koncept lude
ljubavi, slobodne i nesputane, konstantno je prisutan u nadrealistickim djelima kao razorni kon-
trapunkt burzoaskomu laznom moralu.

Ako bismo, dakle, Zeljeli izraziti matematicku formulu nadrealizma, ona bi glasila: zbroj sna,
humora i ljubavi. Zlatno doba nadrealizma moze se locirati u razdoblje od kraja Prvoga svjetskoga
rata pa do 1950-ih i pocetka tehnoloske revolucije koja ¢e ga postupno banalizirati i obesmis-
ljavati. Naime, sa svakom je sljede¢om tehnoloskom inovacijom nadrealizam gubio intenzitet, a
nadrealisticka se doZivljajnost demitologizirala. Stoga se o nadrealizmu moZe govoriti kao o jed-
nom manje-vi$e zavr§enom znacajnom poglavlju u razvoju ljudske duhovnosti. Sinonim pokreta
u slikarstvu ostao je Salvador Dali koji nije govorio “ja sam nadrealist”, ve¢ “ja sam nadrealizam”.
Na gotovo isti nacin filmski nadrealizam mozZe se vezati uz Bufiuela premda on sam, svjetlosnim
miljama skromniji od svog prijatelja iz mladosti, to za sebe nikad nije ustvrdio.

4. “Nesvjesni” nadrealisti

Dadaizam 1, jo§ vi$e, nadrealizam dekonstruirali su hegemonijske sustave migljenja putem
otvaranja dijaloga s najrazli¢itijim kulturnim diskursima. Nadrealisti su uvidjeli da se fenomeni
poput filma, stripa, Sund-literature, naivne umjetnosti i sli¢no iskljucuju iz burzoaske umjetnosti.
Stoga su te forme sadrzavale i izrazavale kulturne proturje¢nosti, originalnost i raskid s klisejima.
Upravo u podrudju kulturne produkcije koja se smatrala manje vrijednom pronadena je klica no-
vog senzibiliteta. Prvi cilj koji su nadrealisti pred sebe postavili bio je nalazenje takvih formi koje
bi srusile samozadovoljstvo dominantne kulturne tradicije i udarili temelj novom, dinami¢nom
kulturnom misljenju. Iako je prisutnost prednadrealizma u slikarstvu stolje¢ima duboka,® moze
se re¢i da se u moderno doba taj nacin misljenja i stvaranja zapravo javio u, od akademske elite,
prezrenim medijima i formama, kakvom je u pocetku bio i film.

U tom kontekstu Georges Méliés predstavlja pravog giganta u domeni “nadrealizma nesvje-
snoga samoga sebe”, kako to formulira Richardson (2006: 17). Njegov rad bio je vaZzan nadreali-
stima za razumijevanje mogu¢nosti filma. Méliesov odmak od Lumiéerovih ne nalazi se u prvom
redu u frikciji izmedu fantasti¢noga 1 realnoga, ve¢ u odbacivanju gledista prema kojem je film
reprezentacija stvarnosti, §to je bilo tipi¢no za limjeovsko shvacanje filma, ve¢ je film sam po sebi
jedinstvena unikatna stvarnost. Kona¢no, Méliés je nadrealistima bio vaZzan zbog ¢injenice da je
dolazio iz tradicije burleske i popularne zabave te je tako, kako to zaklju¢uje Richardson, “pred-
stavljao ne toliko ‘fantasti¢ne’ aspekte filmskog medija, koliko njegov kontinuitet u odnosu na
popularnu kulturu” (ibid., 20). Filmska tehnika ne dopusta automatsko pismo, ali je Méliés ipak
na$ao sredstva 1 na¢ine da istrazi prostore koji se nalaze izmedu pijanstva 1 trezvenosti, fantazije
1 stvarnosti, hipnoze i svjesnosti. Da bi mu to poslo za rukom, razvijao je sustavno filmske spe-
cijalne efekte, ne samo da bi s pomocu njih fascinirao publiku ve¢ i zato §to su oni omogucéavali
intervenciju njegove imaginacije u profilmski prostor.

Ovdje treba naglasiti razliku izmedu trika i specijalnoga efekta. Kartaski se trikovi rade pri-
mjerice s izvjesnim ciljem — da zavaraju osjetila unutar neupitne realnosti historijskoga vremena
1 prostora. Specijalni efekti se, medutim, uvijek dobrim dijelom zasnivaju na znanosti i sredstvo

3 Detaljan i informativan pregled preteca do Rousseaua i Muncha vidi u: Alexandrian, 2001:
slikarskoga nadrealizma, od Boscha i Arcimbolda pa 9-27.
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su oblikovanja dijegetskoga prostora i vremena. Prema tome, u cirkuskim 1 drugim trikovima na-
glasak je na nesavrSenosti ljudskih osjetila, prije svega vida, dok su specijalni efekti plod ljudskog
razuma, znanja 1 tehnologije, $to Méliesa jos ¢vrice povezuje s temeljnom metodom nadrealizma
koja se moze definirati kao “racionalna neracionalnost”. Svojim nastojanjima ne samo da stilizira
stvarnost ve¢ 1 da je oblikuje, ¢ine¢i vlastite imaginacije vidljivima i materijalnima, Méliés je svo-
jim djelom dao najsnazniji argument onima koji e se koje desetljeée kasnije zalagati za tretman
filma kao samorazumljivog sredstva nadrealistickoga izraza.*

Medu “nesvjesnim nadrealistima” osobitu vaznost imaju i autori stripova George Herriman
1 Winsor McCay, ¢iji se rad takoder moze ubrojiti u izravne prethodnike nadrealizma. Stovise, oni
su za Richardsona (2006: 17) po mnogofemu “vi$e ‘nadrealisti’ nego su to djela pravih nadreali-
sta”. Njihovi stripovi zauzimaju samorazumljivu poziciju u popularnoj svijesti na na¢in koji su
nadrealisti dugo pokusavali otvoriti za vlastita djela. Uistinu, tesko je u povijesti umjetnosti na¢i
neko djelo koje bi savrienije i potpunije odgovaralo nadrealistickomu idealu od Herrimanova stri-
pa Krazy Kat. U ovom kontekstu veoma je zanimljiva i pojava animiranih serija Macak Felix (Felix
the Cat) Pata Sullivana i Otta Messmera te Iz tintarnice (Out of the Inkwell) brace Fleischer, koje su
obje esencijalno nadrealisticke.s

Velika prisutnost filma strave 1 uzasa tijekom 1920-1h, osobito u filmskim djelima njemackih
ekspresionista Cija ¢e se estetika ubrzo preseliti u Hollywood, svojom dominantnom tematikom
koja naglasava izloZenost modernoga ¢ovjeka raznim fobijama i time ranjivost u drustvenoj struk-
turi, najavljuje pojavu “svjesnoga” filmskoga nadrealizma. Freudov poznati esej “Nelagoda u kul-
turi” (1929) obi¢no se uzima kao psihoanaliticka osnova za tumacenje nadrealizma. No, nadrealisti
nisu trebali Freuda da prepoznaju horore kao materijalizaciju pritajenih Zelja 1 misli modernoga
Covjeka. Ide li se jo$ dalje u proslost, nailazimo na goti¢ki roman kao uporiste i odraz snaga u drus-
tvu. Iz Zanra horora su nadrealisti preuzeli praksu konfrontiranja covjeka sa smréu i raspadanjem,
ne¢im pred ¢ime zapadna kultura zatvara oci, te iznoSenja na vidjelo strahova i Zelja zakopanih
duboko u podsvijesti.

Sve to rodilo je jednu novu formu osjec¢ajnosti koja ¢e radikalno utjecati na modernu umjet-
nost (Alexandrian, 2001: 1).

5. Bufuel prije nadrealizma

Dugo, prakticki sve do Andaluzijskoga psa (Un chien andalou, 1929) i sam je Bufiuel bio “ne-
svjesni nadrealist”. Tek nakon $to su ga Breton, Arp, Eluard, Tzara, Ernst i ostali pozvali u Café
Cyrano na “sastanak koji je odredio ostatak njegova zivota”, Buiiuel je fakticki postao ¢lan nadrea-
listicke grupe. No, on je veé prije toga imao znacajnu “nadrealisti¢ku prethistoriju” koja se proteze
od njegova djetinjstva, kada se dogada krucijalno formiranje svakoga od nas, pa do spomenutog
filma, jednog od uopce najslavnijih debija nekog filmskog autora.

Svoje rodno mjesto Calandu Bufiuel je opisivao kao “feudalno”, takvo “u kojem je srednji
vijek trajao do Prvoga svjetskoga rata”. Djetinjstvo je provodio zbrinut i zasti¢en relativnim bogat-

4 Naravno, specijalni efekti mogu imati i upravo stvarnost ili jednu od varijacija od prije postojecih
suprotnu svrhu. Tako, recimo, ve¢ Porter koristi slika stvarnosti.

“melijesovske” trikove ne za “Caroliju”, ve¢ u sluzbi 5 Opsirnije o stripovima Krazy Kat i Mali Nemo u
stvaranja filmskoga realizma i uvjerljivosti prizora. Zemlji Snova (Little Nemo in Slumberland) vidjeti u:
Kao i svaki drugi jezik, film izraZava jedan pogled na Ajanovi¢, 2008: 132-144.
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L

stvom svog oca, trgovca koji se obogatio na Kubi i, vrativi se u Spanjolsku, oZenio 25 godina mla-
dom Zenom, Bufiuelovom majkom. U patrijarhalnoj obitelji kojom je apsolutno dominirao otac
(Buiiuel ga je opisivao kao “Covjeka koji nista nije radio”) javio se prvi bunt i otpor prema svemu
tradicionalnom, konzervativnom i ¢udorednom. Bufiuel ¢e kasnije spominjati slike 1 fragmente iz
djetinjstva, primjerice sliku mrtvog magarca koji je sluzio kao “svedski stol” jatu le$inara na nekoj
njivi u Calandi kao svoje prve nadrealisticke vizije. U autobiografiji se Bufiuel prisjeca i prvoga
filmskog iskustva koje je dozivio u Zaragozi: bio je to crtani film s likom svinje u glavnoj ulozi, koji
je zahvaljujuéi upotrebi fonografa imao zvuk i bio u boji jer je vrpca bila ru¢no bojena. S prili¢no si-
gurnosti moZe se pretpostaviti da se radilo o nekom kasnije izgubljenom ostvarenju $panjolskoga
pionira filma i animacije Segunda de Chomona. Prvi film kojeg se jasno sje¢ao bio je Méliésov Put
na Mjesec (Le voyage dans la Lune, 1902), a na njegovo usvajanje shva¢anja filma ne kao imitacije,
vec kreacije Zivota utjecale su i komedije Maxa Lindera.

Vet spominjani odgoj u jezuitskoj Skoli ostavio je dubok trag u Buiiuelovu djeluy, ali i u pri-
vatnome Zivotu. Bufiuel je seks dozivljavao kao zabranjeno voce, tretirajuci ga u svojim filmovima
kao grijeh. Prema nekim frojdistickim tumacenjima scene kakve su muZznja krave ili amputirane
$ake u pokretu po kojoj gmizu mravi, ¢este u njegovim filmovima, ali i na Dalijevim slikama,
simboliziraju masturbaciju. Ako je vjerovati takvim tumacenjima, onda je 1 Andaluzijski pas prije
svega vizualizacija njegove zatomljene seksualnosti: jedan Zenski lik konfrontira tri muska, od
kojih je svaki projekcija njega samoga, odnosno kontradikcije izmedu onoga §to je Zelio biti i §to je
doista bio. Iracionalna potreba za posjedovanjem Zene kod Bufiuelovih muskih likova predmetom
je mnogobrojnih analiza kojima je cilj razumjeti njegovo djelo, ali i osobu. Cinjenica da Zena u

Prizor iz filma
Andaluzijski
pas (Un chien
andalou, 1929)
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Tristani (1970) ima amputiranu nogu tumaci se kao nastojanje da je se lak$e drzi pod kontrolom.
Agresivna 1 manipulativna Zena kao glavna opasnost sredi$nji je motiv i u filmu Taj mracni predmet
zudnje. To je moZda najizraZenije u Viridiani, gdje su inhibicije, frustracije i osjecaj krivnje glavnoga
muskoga lika pokretacki motiv drame.®

Da bi dobio “siguran kruh u ruke”, deviza pod kojom su mnogi roditelji unesre¢ili svoju
djecu, Buriuel je bio prisiljen zapoceti studij agronomije. No, nije se dao. On na svoju ruku upisuje
knjizevnost i filozofiju te marljivo ¢ita knjige koje tesko da imaju bilo $to zajednicko s agronomi-
jom, uklju¢ujuéi i marksizam. Literatura koju je najradije ¢itao ipak je bila $panjolska knjizevnost
napisana vise stotina godina ranije. Osobito su ga odusevljavali Lesage i Galdos jer su nesentimen-
talno opisivali $panjolsku stvarnost preko inteligentnih i prepredenih likova siromasnih varalica
1 njihova snalaZenja usred brutalne stvarnosti kojoj su izloZeni. Ta ¢e knjiZzevnost imati izravan
odraz u njegovu filmskome djelu, primjerice Nazarin (1958) 1 Tristana radeni su prema Galdésovim
romanima, ali jo$ viSe neizravan, osobito u njegovim kasnijim filmovima.

No, literatura koja ga je daleko najviSe fascinirala bilo je Cervantesovo remek-djelo Don
Quijote (objavljeno u dva dijela 1605. 1 1615). Od Cervantesa je Bufiuel prihvatio stajaliste o ide-
alizmu kao iluziji nespojivoj sa stvarnim svijetom, okrutnom mjestu liSenom svake sentimen-
talnosti, kojim caruju pohlepa, netolerancija, praznovjerje, predrasude, zloba, bezosjeéajnost 1
racionalna proratunatost. Egoizam je ljudska realnost, idealizam je “donkihotovski” nerealan
ili nadrealan. Utjecaj Don Quijotea vidljiv je u gotovo svim njegovim filmovima, naro¢ito se to
odnosi na Viridianu gdje je naslovni lik zapravo Zenska verzija Cervantesove kreacije. Mladi

6 Za psihoanaliticku studiju Bufiuelovih filmova v.
Gutiérrez-Albilla, 2008.

Tristana (1970)
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Buiiuel je i sam pokusavao pisati, prvo poeziju, a potom i drame. Radnja jedne od njih, Sintazon
— Bez razloga, zbiva se u ludnici, u ¢emu neki vide prve nagovjeStaje njegova zanimanja za ira-
cionalno.

Reklo bi se da najdublje korijene za ono §to je formiralo Buiiuela prije svega treba traZiti u
gigantskom nasljedu koje je ostavio njegov sunarodnjak Goya. Kao mladi¢ Buiiuel je veliku ener-
giju potrosio na pokusaje da nade novac za snimanje filma o velikom slikaru i karikaturistu prema
svom gotovom scenariju, ali u tome nije uspio. “Na sre¢u”, komentirao je u memoarima, samo-
kriticki aludirajuci na navodnu nezrelost scenaristicke grade. Ono $to je za Buiiuela bilo mozda
najpoticajnije jest Goyina sposobnost da zguli fasadu s lica aristokrata i prikaze njihovu dvoli¢nu
prirodu skrivenu ispod blazene maske pravednika. MozZe se re¢i da je Goya sustinski utjecao na
vizualnu dimenziju Bufiuelova djela, osobito se to moze kazati za Goyine satiri¢ne karikature iz
serije Las pinturas negras (Crne slike) u kojoj su gornji slojevi drustva predstavljeni kao prozdrljivi
1 groteskni imbecili liseni bilo kakve ljudskosti i ¢iji se svi interesi 1 aktivnosti zadrzavaju u orbiti
vlastita egoizma. Prezir i ¢ak odvratnost prema svojim mo¢nim i bogatim suvremenicima, koji
je Goya podcrtavao potpisima pod karikature tipa “Sve su to lazljivci” ili “Neznalice”, Bufiuel je,
kada je rijec o burzoaziji, sasvim sigurno dijelio. U Goyinu ¢ast Bufiuel je otvorio Fantom slobode
inscenacijom njegove slike Treci svibnja 1808.

Tijekom studija u Madridu Buiiuel biva izloZzen mnogim -izmima osobitu ultraizmu, $pa-
njolskomu umjetni¢komu pokretu, nekoj vrsti kombinacije dadaizma 1 futurizma, zahvaljujuéi
kojem se upoznaje s radom Jeana Cocteaua i Tommasa Marinettija. Dugo je drzao distancu pre-
ma nadrealistima jer mu je avangarda, i ono §to se tako nazivalo, u prvo vrijeme iSla na Zivce.
teljima u “umjetnosti razmisljanja”, medu kojima ga je osobito odusevljavao pjesnik Pedro Garfias,
“Covjek koji je znao potrositi dva tjedna u traganju za obi¢nim prilogom”.

Fantom
slobode (Le
fantéme de la

liberté, 1974)



LICA KLASICNE
AVANGARDE

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

18

DruZeli se s umjetnicima svoga doba, stupio je u kontakt s Lorcom i Dalijem s kojima ¢e
jedno vrijeme intenzivno prijateljevati. Kako su i Lorca i Dali ve¢ kao dvadesetogodisnjaci postali
slavni, jedino se za njega dugo nije znalo §to radi u tom dru$tvu, ni ¢ime se uopce bavi u Zivotu.
Provincijalac u Bufiuelu bio je u po¢etku njihova druzenja Sokiran kada je shvatio da je veliki pje-
snik 1 njegov uzor — homoseksualac. Ipak, Lorcu je opisivao kao najboljeg ¢ovjeka kojeg je upoznao
u zivotu,’ “iako je katkada pisao smece”, dok je o Daliju tijekom vremena izgradio sasvim suprotno
misljenje. Taj se trojac bez kormilara najce$ce zabavljao pisuci u osnovi dadaisticka pisma etabli-
ranim umjetnicima koje su oslovljavali s “poStovani kretenu” i “cijenjeni najruzniji stvore kojeg
je majka rodila” (u pismu za Géngoru) ili “postovani prijatelju, vade najnovije djelo je najobi¢nije
govno” (u pismu Jiménezu) itd.

Nakon $to 1924. diplomira, Bufiuel planira preseliti u Pariz kako bi napokon izabrao svoju
profesiju. Svaki put do uspjeha u to je doba vodio kroz Pariz, grad u kojem je tada nevjerojatnih 45
000 ljudi uz svoje ime u rubrici profesija upisivalo “umjetnik”. U Pariz dolazi 1925, jo$ uvijek bez
jasne ideje ¢ime se zapravo Zeli baviti. Ubrzo je naao ne samo svoj poziv ve¢ i dom do kraja Zivota
— bez obzira na vlastito podrijetlo i na to gdje bi potom Zivio, sebe je uvijek smatrao Parizaninom.

U Parizu njegovo odusevljenje filmom prerasta u strast. Za Bufiuela postaje normalno iéi u
kino tri puta dnevno. Vidio je filmove Murnaua i Stroheima, kao i Oklopnjacu Potemkin (Eporerocey,
“TTomémxun”, 1925), Ejzenstejnovo remek-djelo koje ga je duboko uznemirilo i koje je dugo sma-
trao najboljim filmom ikad snimljenim. Ipak, presudni utjecaj na to da se definitivno opredijeli za
bavljenje filmom dosao je od Langovih djela koja je gledao po nekoliko puta.

Kako bi financijski mogao podnijeti tolike posjete kinu, pocinje pisati filmske recenzije za
Cahiers D’Art 1 neke $panjolske umjetnicke ¢asopise. Od 1927. piSe filmske recenzije za ugledni
knjizevni ¢asopis La Gaceta Literaria u kojima se bavi primjerice kreiranjem asocijacije i poezije
putem slow-motiona, pretapanja i drugih izrazajnih sredstava filma. Osobito nadahnuto pisao je o
filmu Bustera Keatona 1 Jamesa W. Hornea Koledz (College, 1927) i Dreyerovu remek-djelu Stradanje
Ivane Orleanske (La Passion de Jeanne d’Arc, 1928).

ReZijom se pocinje baviti ve¢ 1926, ali u amsterdamskome kazalistu lutaka. Nakon §to je u
Madridu vidio operu u kojoj su umjesto zivih glumaca nastupale lutke, dosao je na ideju da kom-
binira lutke s glumcima 1 mastao da tako napravi Don Quijotea. Teatarskoj reZiji jednokratno ée se
vratiti tek 1960. u Meksiku.

Zbog ljubavi prema filmu upisuje glumu u privatnoj filmskoj $koli slavnog impresionista
Jeana Epsteina i njegovih suradnika, a polaznici koje su uglavnom ruski emigranti. Nakon neko-
liko poslova u teatru, Bufiuel dobiva priliku asistirati Epsteinu na njegovu sredi$njem djelu nije-
moga razdoblja Padu kuce Usher (La Chute de la maison Usher, 1928), gdje u¢i filmski zanat, mada ¢e
kasnije izjaviti da je najvi$e §to je naucio od Epsteina to “kako se film ne treba raditi”. Epstein ga
je savjetovao da se cuva “tih opasnih ljudi koji sebe zovu nadrealisti” jer ga druZenje s njima nece
“odvesti nikamo”. Sre¢om, nije ga poslusao.

Najvaznija posljedica rada kod Epsteina za Bufiuelovu karijeru bila je to $to je upoznao sni-
matelja Alberta Duvergera, ¢ije je iskustvo obuhvacalo i rad s Abelom Ganceom. Upravo Duverger
¢e snimiti prva dva Bufiuelova filma — Andaluzijskoga psa i Zlatno doba (L’Age d’or, 1930).

7 Bufuelova Tristana svojevrsna je posveta Lorci u
formi nekoliko izravnih citata.
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6. Dvije vrste filmskoga nadrealizma

Postoji bezbroj slucajeva u povijesti filma koji potvrduju da se treba uzdrzavati od nazivanja
“prvi”, “najstariji” i sli¢no. Iako se u mnogim filmskim i drugim knjigama koje pretendiraju na
enciklopedijski status film Andaluzijski pas naziva “prvim nadrealisti¢kim filmom”, tesko da to
odgovara istini. Prije ¢e biti da je rije¢ o najutjecajnijem nadrealistickom filmu u povijesti, izvori-
$tu 1 razdjelnici iz koje su se izdvojila dva glavna pravca nadrealizma, nazovimo ih tako, plasticki
1 dramski ili narativni.

Andaluzijski pas navodno duguje svoj naslov Buiiuelovoj nikad dovrienoj i objavljenoj zbirci
oniricke poezije, mada se prema nekim tumacenjima u kozmopolitskom Parizu u tom Un chien
andalou prva rije¢ ¢itala na francuskome, druga na engleskome 1 tre¢a na $panjolskome, $to je re-
zultiralo mnogo adekvatnijim naslovom Djevojka i vuk. U svakom slucaju, 1 Dali i Bufiuel su se za
prvih projekcija valjali od smijeha dok je publika pokusavala na¢i psa u filmu.

Nakon razgovora s Dalijem, Bufiuel odustaje od svoje prvobitne ideje o satiricnom ekspe-
rimentu i plana da redateljski debitira filmom koji bi imao strukturu i formu dnevnih novina.
Umjesto toga, on i Dali pisali su scenarij sluze¢i se slobodnim asocijacijama, nizom ideja oslobo-
denih stega razuma, odbijajudi slijediti narativnu ili bilo koju drugu logiku. Jedini kriterij bio im
je da se slike koje stvaraju ne mogu racionalno objasniti. Unato¢ tome, rezultat je bio veoma vrst
1 precizan scenarij te knjiga snimanja kakva se tada nije radila ¢ak ni u filmskoj industriji. Osim
toga, neovisno o tome §to se film zasnivao na strukturi sna i sastojao se od nepredvidljivih scena,
autori su postigli zapanjujuce visok stupanj koherencije i prepoznatljivosti likova te radnju koja se
moze razabrati bez poteskoca.

Zlatno doba
(L'Age d'or,
1930)
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Kako bi se domogao novca potrebnog za film, Bufiuel je slagao majci da mu 25 000 pezeta
treba kako bi se oZenio. Iako je po povratku u Pariz proéerdao dobar dio te sume, na kraju mu
je ostatak ipak bio dostatan da snimi film. Po svemu sude¢i, film je sniman petnaest dana. Svi
montazni postupci, uklju¢ujuéi tu i vrlo kompleksna pretapanja, napravljeni su izravno u kameri,
bududi da Bufiuel nije imao novca za postprodukciju. Glumci su bili prijatelji, ali je za Bufiuela bilo
pitanje Casti da svakom od njih ipak isplati minimalan honorar. Drugi problem bila je glazba, $to
je rijeSeno pustanjem argentinskoga tanga s gramofonske ploce istodobno s projekcijom. Na pre-
mijeru 6. lipnja 1929. u kino Le Studio des Ursulines dolazi nadrealisti¢ka elita, Breton, Ernst, Arp,
Eluard, Tzara, Magritte, kao i uglednici izvan toga kruga poput Picassa, Le Corbusiera, Cocteaua i
mnogih drugih. Buiiuel je o¢ekivao da ¢e ga publika kamenovati, a na kraju je dobio golem apla-
uz. U pocetku je bio uvjeren da mu se rugaju. Naprotiv, 1 film i njegov autor shvaceni su krajnje
ozbiljno. Andaluzijskoga psa je distributer Mauclar otkupio i film se prikazivao zapanjujucih osam
mjeseci, prvo u kinematografu Studio 28 na Montmartreu, a potom i u Madridu, Berlinu, Pragu,
Londonu i New Yorku.

Sve na ovom svijetu stari, pogotovo film, ali ne stare, naravno, svi filmovi istom brzinom.
Andaluzijski pas se 1 dalje doima zapanjujuce svjezim. Njegova energija nije se ugasila ni nakon svih
trilijuna filmskih i digitalnih slika nastalih kasnije, kao i bezbrojnih citata u kojima su (zlo)rabljeni
poznati kadrovi iz toga filma.

Film svojom slavnom scenom rezanja o¢ne jabucice britvom,® koja asocira na kompozitnu
sliku, postupak u slikarstvu kojega je kanonski predstavnik Arcimboldo, poéinje izrazito plasti¢no.
Pri tome pojam “plasti¢no”, koji je mnogo blizi likovnoj umjetnosti nego li filmskoj, treba tumaciti
u smislu cinéplastique, kako je taj pojam povjesni¢ar umjetnosti Elie Faure definirao jos 1922. Po
njemu se svi filmski znakovi mogu podijeliti na ikonicke, koji funkcioniraju po nacelu sli¢nosti,
1 plasticke, koji u isto vrijeme posjeduju razine denotacije 1 konotacije. Prema tome, film se u
odnosu na prirodu slike ra¢va u dva smjera, cinémime (film kao drama, subordiniran naraciji te
time blizi literaturi) i cinéplastique (film zasnovan na slobodnoj igri vizualnih formi koji simulira
taktilne senzacije te je time bliZi likovnoj umjetnosti).’

Walter Benjamin (1969: 52) bio je jedan od prvih proucavatelja filma koji je plasti¢nost foto-
grafske slike povezao s nadrealistima. Medu plasti¢ke scene Andaluzijskoga psa koje mu apsolutno
daju za pravo mogu se ubrajati 1 one s ¢ovjekom s ¢ijeg lica nestanu usne da bi se na tom mjestu
pojavile dlacice koje su istodobno nestale ispod pazuha djevojke koja se nalazi u istoj sobi, krupni
plan leptira na ¢ijim se krilcima raspoznaje mrtvacka glava, putokaz na kojem pise “Goya”, kao 1
mnogi drugi znakovi, nagovjestaji i kombinacije vizualnih elemenata koji rezultiraju plasti¢nos¢u.
To se jednim dijelom moZe tumaciti snaznom prisutnos$¢u Dalija, osobito u procesu stvaranja
scenarija, $to je vjerojatno utjecalo na prevagu slikovnih rje$enja nad narativnima. Dosta od da-
lijevske ikonografije (lete¢i falusi, Saka i prsti u izolaciji itd.) zadrzalo se i u Bufiuelovim kasni-
jim filmovima, medutim, on ¢e u svojoj karijeri evoluirati u zastupnika i istodobno najizrazitijeg
predstavnika shvacanja filmskoga nadrealizma u kojem su plasticki i likovni elementi pod¢injeni
pripovjednom diskursu.

8 Bunuel i Daliiskoristili su glavu mrtve krave 9 Vide o plasti¢nosti filmske slike u primjerice
koju su prethodno obrijali za tu scenu, a u filmu se Aumont, 1997: 202-206.

pojavljuje i mrtvi magarac na glasoviru kojem curi krv

iz nosa i kojem su o¢i napravili od voska.
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Konceptualne razlike izmedu Dalija 1 Bufiuela primjetne su ve¢ u na¢inu na koji su njih dvo-
jica vidjeli film Andaluzijski pas. Dok je Dali tvrdio da je istinski smisao filma sadrZzan u tome da ga
se ne moze protumaciti, Bufiuel je rado naglasavao provokativnu i satiri¢nu dimenziju filma koja
se, dakle, moZe raspoznati samo ako se film protumaci. Po Bufiuelovu misljenju film je trebalo
razumjeti na isti nacin kao $to tumac¢imo snove. U filmu doista imamo narativnu strukturu sna,
jednu vrstu stvarnosti koja podsje¢a na nas svijet, ali nad kojom nemamo perceptivnu kontrolu.
MoZe se reci da je film strukturiran u analogiji s tokom svijesti — rije¢ je o jednoj vrsti automat-
skog pisanja primijenjenoga na film.
jednom od njih Andaluzijski pas je “svjesni film koji ustaje protiv drustvene dvoli¢nosti” (Jean
Vigo), za druge je to film o “muskoj Zudnji i frustraciji” (Phillip Drummond), za tre¢e “atentat isti-
ne protiv ljudske samoobmane” (Artur Lundkvist), dok neki misle da je to “olujna pobuna protiv
crkve i proglasenja seksa tabuom” (Rune Waldekranz) ili “sabotaza protiv konvencionalne percep-
cije” (Gwynne Edwards) i tako dalje (Glas, 2007: 20-23). Jedan od novijih primjera koji dokazuju da
produkcija tumacenja Buiiuelova filmskoga debija ne posustaje jest knjiga filmologa Petera Glasa
Andaluzijski pas, knjiga o jednom filmu (Den andalusiska hunden. En bok om en film, 2007), u kojoj se
film ¢ita kroz prizmu suvremenoga §vedskoga drustva. Prema Glasu (ibid., 24) taj film “materijali-
zira osjecaj frustracije 1 nemodi koji dijele mnogi tipi¢ni gradani”. To ga navodi na zakljucak: “Iako
Zivimo u uredenom i funkcionalnom drustvu mi se na jedan neugodan nacin osje¢amo ontoloski
napusteni i bez stvarne kontrole nad svojim zivotima” (ibid., 24).

7. Narativni nadrealizam: montaza i san

Uspje$na suradnja s Dalijem ohrabrit ¢e Bufiuela da i u nastavku karijere scenarije stvara
na slican dijaloski nacin, kroz razmjenu ideja i asocijacija s koscenaristima. Najuspje$nijim se po-
kazao pisac Jean-Claude Carriére s kojim ¢e Bufiuel ostvariti plodnu suradnju na Sest projekata,
odreda velikih filmskih djela. Upravo Carriéreva prisutnost doprinos je i istodobno potvrda ten-
denciji k sve ve¢oj narativnosti, koherentnom prostoru i vremenu, strukturiranom razvoju likova
1 radnje te jednoj vrsti semanticke ekonomije kojoj ¢e Buiiuel to vise naginjati kako se njegova ka-
rijera bude razvijala. Ta, nazovimo je tako, nadrealisticka naracija dominirat ¢e njegovim ukupnim
filmskim djelom i zapravo su unutar Bufiuelove produkcije nastali sredi$nji filmovi toga rukavca
filmskoga nadrealizma.

Glavne stilske i formalne osobine narativnoga nadrealizma jesu jednostavnost i ¢istoca u
izrazu te primjena nacela koristenja samo onih sredstava koja su u sluzbi pripovijedanja. Bufiuel
je najéesce koristio tzv. americki plan u kojem se vide tri Cetvrtine visine likova u kadru, kao 1 raz-
govijetne i prijemcive narativne tehnike, koliko god one bile pod utjecajem (ne)logike sna. On sam
viSe je puta sve to leZerno sumirao ovim rije¢ima: “Ja ne teZim lijepim slikama, ali ako nesto is-
padne lijepo, onda u redu.” Njegov asistent na nekoliko filmova Pierre Larry svjedoci da je Buiiuel
posebnu pozornost posveéivao kadriranju i kompoziciji. TeZio je tomu da tehnika ne privlaci po-
zornost na sebe te da se kompletna montaza izvede u samoj kameri. Pri strukturiranju filmskoga
vremena najcesce se sluzio tzv. internom montazom, takvom gdje svaki kadar logi¢no vodi prema
sljede¢em. Na taj je nacin postupno reducirao plasti¢ne metode montaznog interveniranja u samu
kompoziciju slike (Camacho et al,, 2001: 182).

Buiiuelovi filmovi su montazno stopljeni u cjelinu i, koliko god to zvucalo kontradiktorno,
a kako to primjecuje i Edwards (2005: 15), odlikuju se “logi¢nim razvojem radnje”. Bio je majstor
montazne kondenzacije pa je, iako je ve¢ina njegovih filmova kraca od standardne duljine, svoja
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najuspjelija djela obogatio s toliko sadrZaja i znacenja za koje bi manje darovitom redatelju bio
potreban format televizijske serije.

Da Buiiuel nikad nije shvacao film kao “tvrdokorni nadrealist”, dokazuje i to $to je potvrdno
odgovorio na poziv iz madridskoga Filméfona da producira osamnaest filmova od kojih je Cetiri
rezirao osobno. Iako filmovi nisu bili narociti, dokazao je sebi 1 drugima da moZe raditi “normal-
ne” filmove 1 u uvjetima industrijske proizvodnje. Cak je u tom razdoblju bio na putu reziranja
svoje prve ambiciozne ekranizacije klasi¢noga knjizevnoga djela, Orkanskih visova, ali ga je u tome
sprije¢io pocetak gradanskoga rata u Spanjolskoj. Tu ée svoju ambiciju ostvariti tek u Meksiku
1953.

Jo$ je jedna konstanta Bufiuelova djela njegovo politi¢ko stajaliste dubinski impregnirano
antiburzoaskim sentimentom, a koje bi bilo te$ko izraziti filmovima u kojima je narativno podre-
deno likovnomu. Tako ¢e primjerice u svom prvom filmu u boji Pustolovine Robinsona Crusoea (Las
aventuras de Robinson Crusoe, 1952) dati tumacenje toga klasi¢nog knjizevnoga djela kao ogoljenog
odnosa eksploatacije bijeloga burzuja Crusoea nad crnim domorocem Petkom. U Tristani Bufiuel
kreira lik, ustvari alter ego vlastita oca, koji ne radi fizi¢ke poslove iz principa — koliko li se to kosi
s komunisti¢kom glorifikacijom rada i radni$tva! U Ljepotici dana on eksponira dvojni moral bur-
Zuja putem seksualnosti, a u Diskretnom Sarmu burzoazije (Le Charme discret de la bourgeoisie, 1972)
njihovo hedonisticko uzivanje u hrani, Taj mracni predmet Zudnje izruguje se posjedovanju kao Zi-
votnoj filozofiji, dok u Fantomu slobode Zeli re¢i da sloboda postoji samo kao imaginacija. Naravno,
u njegovu su slucaju film i Zivot tijesno isprepleteni. Tako je zabiljeZeno da je jednom prigodom
pijan pokus$ao oboriti bozi¢ni bor na gradskome trgu, po njemu simbol burZzoaskoga nihilizma.
No, on nije $tedio ni potlacenu klasu koju je u sustini vidio kao suodgovornu za vlastitu situaciju.

Zapravo se u Bufiuela moze konstatirati izvjesna skepsa u odnosu na ljudsku prirodu. To
se moze ilustrirati jednom od sredi$njih scena iz filma Viridiana u kojoj pobozna junakinja iz na-
slova (u tumacenju meksicke glumice Silvije Pinal) ¢ini razna dobro¢instva skupini ubogih siro-
maha, prosjaka i beskuénika. To, medutim, kod njih ne izaziva poStovanje, ve¢ prijezir, porugu i
na kraju sazaljenje za Viridianu, ¢iju dobrotu tumace kao umnu poremecéenost. Mozda jo$ bolji
primjer gorke ironije, s kojom Bufiuel pristupa moguénostima Covjeka da dosegne vlastite ideale,
predstavlja Dnevnik jedne sobarice (Le Journal d’'une femme de chambre, 1964), pomalo podcijenjeno
remek-djelo u kojem briljira nositeljica naslovne uloge Jeanne Moreau. Radnju romana Octavea
Mirbeaua po kojoj je film raden, originalno smje$tenu u 1900, Bufiuel je pomakao u 1928. jer je
razdoblje radanja fasizma bilo mnogo pogodniji ambijent za njegovo tumacenje literarnoga pred-
loska. Filmska verzija fokusira konformizam kao konstantu modernoga nacina Zivota pred kojim
uzmicu sva nacela, osobito ona moralna, tako da su najbestijalniji zlo¢ini i nepravde predoéeni kao
dnevne rutine naseg svijeta. Sredi$nji muski lik Joseph, pedofil i fasist, ne samo da biva oslobo-
den svake sumnje za zlo¢in koji je po¢inio ve¢ se 1 Zena koju Zeli udaje za njega, iako zna da je on
silovatelj i vjerojatni djecoubojica. Antiklimaks filma upotpunjen je zavr$nim prizorom u kojem
vidimo Josepha na mitingu, na kojem zajedno s ostalim fasistima urla prijetece poruke protiv
stranaca i Zidova.

Za izrazavanje takvih filozofskih stajaliSta nuzna je konstrukcija raspoznatljiva narativno-
ga diskursa. Stoga Bufiuel ve¢ u Meksiku bitno rjede koristi nadrealisticke demontaze 1 dekon-
strukcije slike, ekspresionisti¢ko sjencanje, iskrivljene perspektive, dramati¢ni krupni plan 1 slié-
ne metode plastickoga nadrealizma. Podrudje u kojem je radikalno odstupao od tradicionalnoga
narativnoga filma bilo je prije svega tretiranje kauzalnosti, koja se kod njega ne zasniva na uzroku
1 posljedici, ve¢ na slobodnim asocijacijama i poimanju vremena koje nije konzekventno i konti-
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nuirano, vec izrazito subjektivno. Ipak, ta tendencija nikad nece poremetiti nedvojbenu vremen-
sko-prostornu koherentnost prisutnu u gotovo svim njegovim filmovima. Isto vrijedi i za one
elemente plastickoga nadrealizma koji su se zadrzali u formi fleksibilnog prostora (primjerice u
Andelu uniStenja — El dngel exterminador, 1962) ili povezivanja inkongruentnih gradivnih elemena-
ta slike, npr. koko$je noge u nov¢anikuy, amputirana $aka koja proganja zenski lik, leteca zaba, divlji
medvjed koji Zivi u kuhinji burzoaskoga doma i sli¢no, ali ni oni nikada ne ugrozavaju narativou
os filmova, koja se u svakom momentu mozZe jasno ocitati i slijediti.

U prvom projektu nakon Andaluzijskoga psa, Zlatnom dobu, Bufiuelu je koscenarist ponov-
no trebao biti Dali, ali iz razloga o kojima izvori i svjedo¢anstva govore dosta kontroverzno, njih
su dvojica postali neprijatelji. Prema jednima uzrok je bila Dalijeva opsjednutost novcem, dok
Buniuelov biograf Baxter tvrdi da je razdor medu njima izazvala Gala Dali koju je, na vrhuncu
sukoba, Bufiuel navodno pokusao zadaviti. Sto je od svega toga istina, danas je manje vazno. U
svakom slucaju, njih su dvojica i sljedecih pedesetak godina “pljuckali” jedan po drugome — Dali
u svojoj autobiografskoj knjizi, dok ¢e se Bufiuel u intervjuima na slikara prezrivo referirati ana-
gramom “Avida Dollars”. No, ako i nije bilo Dalija medu njegovim suradnicima, nasli su se tu drugi
prvaci nadrealistickoga pokreta poput Maxa Ernsta koji je glumio i Paula Eluarda koji je ¢itao
spikerski tekst (glas komentara) u filmu.

Iz danasnje se perspektive Zlatno doba moze vidjeti kao djelo s najve¢im brojem plasti¢nih
nadrealistickih detalja na vizualnoj ravni u Bufiuelovoj karijeri. Velik broj montaznih i mizan-
scenskih rjeSenja graden je na drasti¢nim inkongruencijama tipi¢nima za snovidenja: krava koja
spava na krevetu, kocija puna veselih pijanaca (koja prolazi kroz dnevnu sobu u kojoj otmjena
gospoda debatiraju) i sl. funkcionirat ¢e u sljede¢im desetlje¢ima kao sinonimi likovnoga nadre-

Silvia Pinal u
filmu Viridiana
(1967)
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alizma. Jedan iz plejade sljedbenika takva pristupa, animator Tex Avery Ce geg s kravom doslovce
citirati u nekoliko svojih filmova, ¢ime je najavio produktivno srastanje plastickoga nadrealizma
1 animacije.

Bez obzira na to, film ipak odlikuje vece prostorno-vremensko jedinstvo i jasnija narativ-
na strukturiranost nego u Andaluzijskome psu, $to je na neki na¢in uputilo na tendenciju koju
¢e Bufiuel slijediti u zrelijim fazama svoje karijere. Scene poput one kada se nedijegetska glazba
pretvori u dijegetsku, nakon $to se kadar otvori i vidimo orkestar kako izvodi glazbu koja je as
ranije ilustrirala strastveni poljubac, iz danasnje perspektive gledano, nazivamo tipi¢no bunjue-
lovskima. Film osim toga sadrzi dosta satiri¢nih elemenata, te jasna antiklerikalna i prokomuni-
sticka stajali$ta, $to ga pomalo prizemljuje i priblizava svakodnevici. U takve se elemente mogu
ubrojiti, medu ostalima, odavanja pocasti de Sadeu u zavr$noj sceni filma, kao 1 u sceni orgija, ili
kada muski lik kroz prozor baca sredi$nje simbole takozvanog gradanskoga morala, boZiéno drvce
(konvencije), jednog starog biskupa (crkva) i $tafelaj (burZoaska umjetnost).

Zlatno doba, ujedno i jedan od prvi francuskih zvuénih filmova, financirao je milijunaski
bracni par Charles i Marie-Laure De Noailles, u ¢ijem je privatnom kinu kasnije i odrzana skan-
dalozna premijera 28. listopada 1931. Negativan odjek u tisku i desni¢arski napadi su zapravo po-
godovali filmu. Antisemiti su u njemu vidjeli zZidovsku zavjeru, vjerski fundamentalisti su bacali
dimne bombe na kino u kojem je film igrao, a jednom i zapalili platno i ¢ak unistavali nadrealisti¢-
ke slike u izlozima galerija. Fasisti su ¢ak organizirali demonstracije ispred kina s prijete¢com poru-
kom ispisanom na transparentima: “Uskoro Cete vidjeti”. Ve¢ do prosinca film je sudski zabranjen.

Andeo
unistenja

(El dngel
exterminador,
1962)
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8. Nadrealisti¢ki dokumentarac

No, neovisno o znacaju Zlatnoga doba, kao razdjelna tocka Bufiuelova opusa promatranog u
cjelini ipak se moze uzeti njegov prvi i prakticki jedini dokumentarac, Zemlja bez kruha (Las Hurdes
[Tierra Sin Pan], 1932), film dijelom inspiriran studijom Las Jurdes: étude de géographie humaine
Mauricea Legendrea. Nakon $to na neki naéin postaje prezasi¢en nadrealizmonm, ¢ija je vitalnost
tijekom 1930-ih 1 inace pocela sahnuti, Bufiuelovo zanimanje za stvarnost i njegova snazna lijeva
politicka uvjerenja pocinju prevladavati salonska intelektualiziranja te se odlu¢uje na ovaj projekt.
Naravno, toj su odluci pridonijele i politicke okolnosti nastale u njegovoj domovini nakon pro-
glasenja Druge Republike. Film je zapravo zamisljen kao propaganda koja je, poput nekih drugih
projekata koji su nastajali u razdoblju Republike i prvoga dijela Spanjolskoga gradanskoga rata,
primjerice Spanjolske zemlje (The Spanish Earth, Joris Ivens, 1937), trebala svjedociti o prednostima
lijeve politicke ideje u godinama nakon pobjede socijalizma ne samo u Spanjolskoj ve¢ i na global-
noj ravni. Kako je povijest i§la sasvim drugim putem od onoga kojem se Buiiuel nadao, Zemlja bez
kruha (koju je navodno financirao anarhist Ramén Acin novcem $to ga je dobio na lutriji) mudit ¢e
se sa cenzurom pune 33 godine i u cjelovitoj ée verziji biti prikazana tek 1954.

Tako je film izrazito dokumentaran po svojoj metodi 1 strukturi, na vise mjesta, pogotovo
prema kraju filma kada je prikazano jezivo siromastvo, Zemlja bez kruha dozivljava se kao nadrea-
lizam, koliko god znamo da je rije¢ o egzaktnom prikazu stvarnosti (ili mozda upravo stoga). Rije¢
je o jednoj vrsti “nadenoga” ili readymade nadrealizma — takva koji se ne kreira, ve¢ otkriva u sva-
kodnevici koju je Bufiuel potrazio u surovom ambijentu oblasti Las Hurdes, “zemlji u kojoj nitko
ne pjeva”, a koju su sacinjavala 52 ekstremno zaostala sela. Scene s njegovim omiljenim motivima,
pijetlovom odsje¢enom glavom ili rojevima péela koji napadaju magarca koji na koncu ugine od
njihovih uboda, upucuju na ¢injenicu da je Bufiuel rezirao ili aranzirao nadenu stvarnost, ne na-
stojedi takav postupak prikriti. Osobito je to vidljivo u najpoznatijoj sceni filma, ubojstvu jarca, u
kojoj se jasno sugerira da je Zivotinju ubila osoba koja se nalazi iza kamere, a koja sadrzi i jaréev su-
bjektivni pogled te artificijelni gornji rakurs iz kojega je snimljen pad uginule Zivotinje niz liticu.

No, usprkos svim nadenim ili konstruiranim plasti¢nim nadrealnim motivima dominan-
tan diskurs filma ipak je narativan. To je, mozZe se reci, Buiiuelovo djelo u kojem se kao umjetnik
politi¢ki definitivno opredijelio za pobunu protiv kapitalizma kao dru$tvenoga sustava. Kako to u
svojoj analizi Zemlje bez kruha zakljuCuje americki filmolog William Rothman (1997: 21), funkcija
filma je da ovim anakroni¢nim ostacima feudalizma postidi samoproglasenu modernu $panjolsku
naciju i predo¢i kapitalizam kao “novu varijantu feudalizma”. Glavna teza filma prema Rothmanu
(ibid., 23) nije sadrzana u tome da su Hurdanosi (stanovnici oblasti) problem dru$tva — samo drus-
tvo je problem. Bufiuel za nepodnosljivo stanje u drustvu kao sukrivce optuZuje ne samo nositelje
modi, vlast 1 kapitaliste ve¢ eksplicitno 1 Crkvu koju u suglasju s Nietzscheom slika s “krvavim
rukama” (ibid., 24), ali implicitno 1 “vazale”, one koji pristaju na zivot nedostojan ¢ovjeka.

PribliZivsi se maksimalno svom uzoru Goyi, Bufiuel je film snimio pogledom ¢ovjeka koji je
godinama promatrao siromahe kroz otvorena vrata svoje kuce, fokusirajuci se na njihova lica i o¢i
uprte u bogatstvo 1 luksuz koje je njegov otac stekao $pekulacijama. Glas komentara i tzv. out of
time, kamera koja istodobno pripovijeda o proslosti kao i 0 onome $to upravo registrira, izrazajna
su sredstva kojima se redatelj koristi kako bi naglasio dihotomiju izmedu onoga $to se vidi u filmu
(navodno je to bilo jo$ upeéatljivije u prvoj, izgubljenoj verziji) i onoga §to se jasno nagovjestava.
Tretirajuci gledanje kao nesto svjesno i nemehanicko, Bufiuel kreira takozvane “dijalekticke slike”
koje su konstruirane kriti¢ki u odnosu na sam akt percepcije. Dokumentaristickim postupkom
vremena u kojem je Zemlja bez kruha nastala dominirala je Griersonova ideja o “realizmu svakod-
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nevice” koji se odvija pred filmskom kamerom i u kojem je spikerski glas u funkciji “sveznajucega”
navigatora kroz stvarnost. Nasuprot tome, Bufiuel svoj film totalno subjektivizira pa se cjelina,
ukljucujudi i spikerski glas, koji ne samo da ne zna sve ve¢ i iznosi o€ite neistine, doZivljava kao
osobno stajaliste autora filma koji njime, $toviSe, iskazuje zna¢ajnu dozu autoironije 1, reklo bi
se, nelagode $to uopée radi takav film. Iako ga je veza s nadrealistima odvela u kontakt s komu-
nizmom, Bufiuel je osjecao prezir prema djeci burzuja koja se bune protiv burzoazije. Tu je jasno
ubrajao i sebe sama.

John Grierson je dokumentarni film shvacao kao prikaz svakodnevne drame ljudi koji razvo-
ze postuy, love ribu u uzburkanom moru ili rade u teskoj industriji. I kod Bufiuela je svakodnevica
u sredi$tu pozornosti, ali je Zanrovski predznak sasvim drugaliji — griersonovski kategoricki rea-
lizam zamijenila je crnohumorna groteska. Osobito je to vidljivo u na¢inu na koji se slike brutalne
svakodnevice konfrontiraju pompoznom glazbom i ironi¢nim komentarima u spikerskome tek-
stu, koji funkcioniraju kao alegorija na sluzbenu verziju drzave iza koje se krije slabo prikriveni
cinizam dru$tva prema bijedi koju personificiraju Hurdanosi. Sve to navodi Rothmana da film
nazove laznim dokumentarnim filmom (mock documentary). Kao klju¢ni argument za takvu kla-
sifikaciju, koja bi Bufiuela ¢inila prete¢om 1 utemeljiteljem toga Zanra, upravo je opisana scena s
jarcem koja je o€ito 1 namjerno prenagla$ena montazna konstrukcija. Ta se teza ipak ¢ini pomalo
nategnutom jer “mokumentarni” filmovi koji ¢e poslije postati trend, u rasponu od Zeliga (Woody
Allen, 1983) pa do recimo danskoga AFR (Morten Hartz Kaplers, 2007), zapravo uop¢e nisu doku-
mentarni, ve¢ igrani filmovi koji koriste konvencije dokumentarca za oblikovanje igranih filmova
najcesc¢e parodijskog ili satiri¢nog sadrZaja. Bufiuel je, medutim, obradio i nadgradio profilmski
prostor, ali ga nije izmislio, te stoga svoje intervencije nije skrivao, jasno daju¢i do znanja gledate-
lju da se njihov smisao nalazi u autorskoj stilizaciji itekako postojece stvarnosti.

Film se ne bi mogao dovesti u vezu ni s jednom jo§ modernijom pojavom nastalom uspo-
redno s digitalizacijom, onime $to Hoberman (2012: 25) naziva “djelomi¢nim insceniranim situ-
acijskim dokumentarcem” (partially-staged situation documentary) u kojem se “svjesno zamagljuje
distinkcija izmedu inscenirane fikcije i snimljene stvarnosti” (ibid., 23). Upravo suprotno, smisao
Bunuelovih rezijskih rjeenja je u naglasavanju 1 isticanju, nikako ne i prikrivanju stvarnosnih
¢injenica.

Cini se da je najjednostavnije i najto¢nije rjeSenje definirati Zemlju bez kruha kao, u formal-
nome smislu, nadrealisticki dokumentarac. Na motivskoj ravni, film je dosljedna provedba kon-
cepta “geografije Covjeka”, pojma koji je prema Rothmanu (1997: 29) iskovao sam Buiiuel. Krupni
plan razjapljenih usta izgladnjele djevojcice, tridesetdvogodi$nja Zena koja izgleda kao starica,
navodno mrtvo dojence ¢ije se lice doima Zivotnijim od svih Zivih likova, kolijevka koja je istodob-
no lijes pusten niz rijeku, skupina degeneriranih ljudi koje su, kako se objasnjava u spikerskom
tekstu, glad, siromastvo, nedostatak higijene i incest uéinili fizicki deformiranima, te druge do-
slovno potresne scene ¢ine film oglednim primjerom “moralne metafore”, kako ju je formulirao
Benjamin. “NiSta covjeka ne drzi budnim vise od misli o smrti”, zaklju¢na je replika Zene koja ne
smije zaspati u svojoj hladnoj sobi kako ne bi umrla od hladnocée. Ta replika, kao i konfrontacija
jeziva siromastva seoskoga puka s “jedinom luksuznom gradevinom” u cijelom kraju — crkvom —
predstavlja antiklerikalni klimaks filma koji je trebao svjedoiti o prednostima novoga ideoloskoga
poretka nad starim.

Iako taj “novi svijet” nikada nije do$ao, film ostaje djelo koje u kontekstu Bufiuelova opusa
ima krucijalno znacenje, takvo koje je dubinski odredilo njegovu daljnju karijeru.
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9. Emigracija i nadrealizam

Fizicki 1 duhovno Buiuel je skoro cijeli Zivot proveo u egzilu, bjeze¢i jednako pred instituci-
onalnom nepravdom kao i pred neinstitucionalnim ekstremisti¢kim terorom. Svoje zrele godine
uglavnom je proveo s druge strane Atlantika, u SAD-u 1 Meksiku. Stanje emigrantske duse je najja-
snije izrazio u filmu Simun iz pustinje (Simén del desierto, 1965), autobiografskoj alegoriji o vlastitu
Zivotu vje¢nog izbjeglice u kojoj je pustinja istodobno 1 vizualizacija 1 simbol onoga kako stranac
dozivljava stvarnost.

U Ameriku je Bufiuel dosao prvi put zahvaljuju¢i reputaciji Andaluzijskoga psa i Zlatnoga
doba. Nije dobio neki veliki posao, ali se, rade¢i kao supervizor sinkronizacije hollywoodskih fil-
mova na $panjolski, mogao uzdrzavati. Ipak, brzo se vratio u Europu jer, kako spekulira Edwards,
“nije bio impresioniran konfekcijskom standardizacijom u produkciji hollywoodskog filma”, a
privukla ga je 1 kohezivna snaga entuzijazma koji je prstao iz sve snaznijih ljevicarskih gejzira u
njegovoj domovini. On ¢e se na poziv producenta Ricarda Urgoitija vratiti u domovinu, gdje ¢e
sve do pocetka rata producirati i reZirati manje ambiciozne, ali komercijalno i1 produkcijski vrlo
pristojne filmove.

On naravno staje na stranu republikanaca u Spanjolskome gradanskome ratu koji izbija 1936.
1 u pocetku je angaziran u diplomaciji 1 propagandi Republike. Godine 1938. ponovno odlazi u
Hollywood kako bi radio propagandni film o krvavim dogadajima u domovini, ali zbog razvoja
situacije na terenu American Motion Picture Producers Association zabranjuje film. U nemogu¢-
nosti da se vrati u domovinu i potpuno bez novca, ipak se uspijeva zaposliti u Muzeju moderne
umjetnosti kao montaZer antinacisti¢kih propagandnih filmova. U New York su se, bjeze¢i pred
nadiru¢im fasizmom i nacizmom, sklonili mnogi od njegovih starih nadrealistickih prijatelja i po-

Simun iz
pustinje (Simén
del desierto,
1965)
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znanika (Breton, Ernst, Duchamp...), medu njima i Dal, ali se prijateljstvo nije obnovilo, pogotovo
nakon §to je Dali poceo javno podrzavati Franca. Dali je, StoviSe, u svojoj autobiografskoj knjizi
Tajni zivot Salvadora Dalija napisao da je Buiiuel ekstremni marksist i ¢lan Komunisticke partije.
To u zatrovanoj 1 histeriénoj antikomunistickoj atmosferi za Bufiuela zna¢i gubitak posla ve¢ 1943.
Za njihova posljednjega susreta na jednom prijemu Burfiuel je upitao Dalija zasto je to uéinio, na
§to mu je ovaj odgovorio: “Meni je vazan samo Dali, ja ne razmisljam o epizodistima.” Bufiuel ée
mnogo godina kasnije napisati da je stiskao pesnicu u dZzepu i na jedvite se jade uspio suzdrzati da
ga ne udari zbog takva prezira prema njihovu prijateljstvu.

U nastojanju da rijesi temeljne egzistencijalne probleme Bufiuel ponovo radi na dubliranju
filmova za Warner Brothers, ali i taj posao brzo gubi. Prvi put u Zivotu ne moze uzdrzavati sebe 1
obitelj, sada uve¢anu za drugoga sina. Usred emigrantske pustosi, na ivici siromastva i gladi, dobiva
poziv iz Meksika gdje ¢e ostati izmedu 1946. 1 1964. te napraviti ¢ak dvadeset filmova. U Meksiku
je, osim toga, nasao sigurnost i stalnu adresu koju nikada vise nece promijeniti. Tu ¢e 1 umrijeti.
Preskoc¢imo li dugotrajnu americku epizodu, deset godina tijekom kojih prakticki nije napravio ni
jedan film, Buiiuelova karijera moZe se podijeliti na dva dijela, meksicko i francusko razdoblje, uz
manje-vise produktivne “izlete” u domovinu, gdje je medu ostalim snimio jo$ jedan od temeljaca
svoje karijere, a koji je zapravo oznacio njegov aktivni povratak u Europu — Viridianu.”

U okrilju meksickoga filma, tada apsolutno vodecega na prostranim prodrucjima $panjol-
skoga jezika, s velikim zvijezdama poput Marie Félix i Emilia Ferndndeza, internacionalnim hi-
tovima zasnovanima na domacem folkloru i glazbi (primjerice Fernindezov, u samom Meksiku
neuspjesni, Jedan dan Zivota — Un dia de vida — iz 1950. izazivao je histeriju na prostorima bivse
Jugoslavije), autenti¢nim Zanrovima poput comedia ranchera (neke vrste prethodnice kasnije enor-
mno popularnih telenovela s temama ljubavi i preljuba) Bufiuel je brzo nasao svoje mjesto. On
se, naravno, morao prilagoditi zahtjevima te neobi¢ne kinematografije koja je predstavljala jednu
vrstu kombinacije izmedu nacionalnoga filma i komercijalne industrije. No, kako je to tvrdio jo$
Goethe, “majstor pokazuje svoju pravu vrijednost kada je izloZen ogranicenjima”. U tome mu je
od velike pomo¢i bilo iskustvo u radu s produkcijama u republikanskoj Spanjolskoj, koje je sam
opisivao kao “popularni film s kulturnim dignitetom”, $to se otprilike od njega oéekivalo i u novoj
sredini.

Sto je njegova meksicka karijera dulje trajala, to je Bufiuel postajao sve vjestiji u pravljenju
dobrog, katkada i maestralnog filma s vrlo malo novca i u ekstremno kratkom roku produkcije koja
se mjerila tjednima, ¢ak i danima. Navodno mu je to uspijevalo tako $to je radio veoma mali broj
ponavljanja, a u nekim slucajevima ni jedno. Ve¢ ¢e jedan od prvih filmova koje je Buiiuel napravio
u Meksiku Zaboravljeni (Los Olvidados, 1950), snimljen za samo 21 dan, dobiti nagradu za reZiju
u Cannesu 1 vratiti ga na veliku scenu svjetskoga filma. StoviSe, iz privatnoga pisma knjizevnika
Octavia Paza saznaje se da su neki od apsolutno vode¢ih intelektualaca i umjetnika epohe u kojoj
je film nastao, poput Chagalla ili Cocteaua, Zaboravljene dizali u zvijezde. Prévert je u povodu filma
Buiiuela usporedio s Mozartom, citiraju¢i Gotheovu izjavu o najveéem skladatelju svih vremena

10 Filmu je upisano meksicko drzavljanstvo, no to dio svojih postovatelja). Osim toga, nakon 31 godine
je djelo ipak oznacilo i Bufiuelov trijumfalni (Zlatna ponovno mu se pruzila 3ansa raditi u Francuskoj
palma u Cannesu) povratak u domovinu, kojoj se — 3ansa koju je u potpunosti iskoristio u nastavku
nakratko vratio poslije 21 godine izbivanja (time $to karijere.

je film snimio u Francovoj Spanjolskoj razo¢arao je
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koji je nesumnjivo Beethoven jer Mozart ne moze biti najbolji, ni drugi, ni tre¢i bududi je on na-
prosto neusporediv (Camacho et al,, 2001: 36).

U Zaboravljenima je Bufiuel skladno kombinirao dramatursku konciznost u izrazu, kojoj se
naucio djelujuéi u komercijalnoj kinematografiji s prepoznatljivom stilizacijom tada aktualnog
neorealistickoga stila, te cjelinu prozeo dubokim egzistencijalnim pesimizmom i za¢inio zrnci-
ma nadrealistickih momenata. Pored toga, Bufiuel ovdje pokazuje samosvijest u gradenju vlastita
opusa jer se film u estetskom smislu ukazuje kao kombinacija Zlatnog doba i Zemlje bez kruha.
Stovise, film se moZda moZe oznaciti kao defitivno prijelomni u Bufiuelovoj karijeri jer ¢e crni
humor i ironi¢ni drustveni komentari unutar jasno Citljiva narativnoga diskurza ostati glavno
obiljeZje njegovih kasnijih radova. Plasticki nadrealizam bit ¢e, naravno, i dalje prisutan, ali mno-
go ¢vrdce uvezan u opéu pripovjednu strukturu, funkcionirajuéi najées¢e kao osobit postupak
naglasavanja 1 pojatavanja nekog dramskoga, satiri¢noga ili komi¢noga efekta. Takva je primjerice
slavna scena u kojoj djecak ukrade jaje da bi, otkrivsi kako ga netko promatra tijekom tog ¢ina,
isto to jaje bacio u objektiv kamere na kojem se ono razlije po staklu. Svrha tog detalja sadrzana je
u nekoj vrsti brehtovskog razaranja iluzije kako bi se gledatelja vratilo u stvarnost i podsjetilo na
njegovu suodgovornost za drustveno zlo o kojem film govori.

Za razliku od Buiiuelovih kasnijih filmova koji se mogu opisati kao ironijsko-kriti¢ka analiza
burzoazije, ovdje je, bas kao 1 u njegovu jedinom dokumentarcu, kamera okrenuta prema najsiro-
masnijim slojevima i mjestima gdje pulsira stvarni, nepatvoreni Zivot. Osim elemenata neorealiz-
ma ovdje zatjeCemo 1 izvjesne detalje preuzete iz estetike njemackoga ekspresionizma i njegova
americkoga ekvivalenta film noira. Snazni kontrasti svjetla i tame, guste i teSke sjene, likovi koji
izviru iz magle i mraka, odigravaju svoju rolu i ponovno se izgube u nevidljivome, odreduju likov-
nu atmosferu filma.

Zaboravljeni
(Los Olvidados,
1950)
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Upravo zbog takva koncepta Zaboravljenih analiza sadrzaja toga filma pokazuje neocekiva-
no velik broj tipi¢nih nadrealisti¢nih prizora (djecak koji pije mlijeko izravno iz kravljeg vimena,
san koji se slobodno mijesa sa stvarno$cu, ljudi koji razgovaraju a da ne otvaraju usta...) 1 postu-
paka (namjerno neprecizna sinkronizacija slike 1 tona, stiliziranje ljudskih kretnji preuzeto od
ekspresionista...) kojima je armirana narativna struktura. Na taj na¢in uspostavljeno harmonizi-
ranje vjerodostojnih situacija u kojima su se likovi zatekli pred neobi¢nim i katkada iracionalnim
preprekama koje se pred njima pojavljuju, odnosno skladna integracija iracionalnoga u logi¢no,
snolikoga 1 karikaturalnoga u uzro¢no-posljedi¢no, zadrzat ¢e se 1 u prakticki svim Bufiuelovim
kasnijim radovima.

Sredi$nja tema Zaboravljenih jest kardinalna posljedica siromastva — nasilje. Ubojstva izve-
dena tupim predmetima, kamenjem, motkom, alkoholi¢ari i prosjaci koji besciljno lutaju prasnja-
vim trgovima i cestama, siromasi koji traze hranu na smetlitu, djeca bez roditelja izloZena nasr-
tajima pedofila, ravnodu$nost majke pred ¢injenicom da joj sin biva uhicen i sli¢ne scene materijal
su od kojeg je satkana ta opora pri¢a o drustvu na korak od disolucije. Film ostaje upamcen upravo
po nekima od najbrutalnijih scena nasilja videnih u povijesti filma uopce, poput one u kojoj mladi
delinkventi usred bijela dana opkole slijepog uli¢nog sviraca, izubijaju ga i opljackaju, da bi mu na
kraju sadistic¢ki unistili instrumente. Nadrealisti¢ki zacin dolazi na kraju kada ocajni ¢ovjek koji
lezi u blatu skoro dodiruje kljun pijetla, jedinog Zivog bic¢a koje pokazuje izvjesno, koliko god dis-
tancirano, zanimanje za njega. Drugi put vidimo istu uli¢nu bandu kako pljacka bogalja otimajuéi
mu ¢ak 1 kolica s pomo¢u kojih se krece.

Nasilje toliko okrutno da doseZze granicu nadrealnoga ostat ¢e jedna od konstanti u
Buiiuelovu opusu. U On pratimo ljubomornog nasilnika koji zlostavlja svoju suprugu medu osta-
lim i tako §to puca u nju iz pistolja napunjenog ¢orcima, §to ona, naravno, ne zna. U drugoj sceni
on gurne dugacku iglu kroz klju¢anicu kako bi probio oko onomu za koga vjeruje da je njen bivsi

Nazarin (1958)
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ljubavnik, a koji ih upravo kroz nju promatra. Jedan upecatljiv primjer okrutnosti nalazimo u fil-
mu Nazarin, u sceni u kojoj Zena $utira patuljka. Posebno je bolno nasilje u Ljepotici dana buduéi da
mu je izloZena lijepa Zena, pocevsi od uvodne scene bicevanja pa do cijelog niza sadomazohisti¢-
kih prizora. U Tristani ¢e Bufiuel i1 jos dalje pa ¢e lik koji tumaci ista glumica, Catherine Deneuve,
ostati obogaljen, ¢ime redatel] vjesto igra na nas prirodeni kastracijski kompleks.

Nadrealisti¢ni proplamsaji u obliku iracionalnih inserata, grotesknog nasilja, inkongruen-
tnih detalja, snova, ¢ak 1 sna unutar sna, te vizualni humor simbolizirat ée ljudske nagone, unu-
trasnju destrukciju i degeneraciju drustva. Svi ti detalji bit ¢e, medutim, uvijeni u opéu realisticku
teksturu, tako da plasticke akrobacije nikada viSe ne¢e dominirati onako kako je to bio slucaj u
prvim dvama filmovima koje je Bufiuel potpisao, ve¢ ¢e se njihova uloga prije svega sastojati u do-
davanju poetske arome filmskoj cjelini. Za Buiiuela, kako je sam Cesto znao reci, smisao filma nije
bio u opisivanju snova. “Naprotiv, ambijent i likovi su vjerodostojni. Razlika u odnosu na druge
filmove sadrzana je u tome §to se moji likovi povode za vlastim nagonima, $to ima ishodiste u istoj
onoj iracionalnoj energiji kao 1 poezija.”

10. Diskretni nadrealizam

Sve do sada receno daje za pravo onima koji smatraju kako ¢e takav “razvoj od nadrealizma
ka nadrealisti¢nosti”, kako je to u svojoj enciklopedijskoj biljesci formulirao Ante Peterli¢ (1986:
165), postati sama jezgra onoga §to prepoznajemo kao Bufiuelovu filmsku estetiku. Najbolji doka-
zi ispravnosti takva zakljucka nalaze se u samim Bufiuelovim filmovima. Tako u Viridiani imamo
plasti¢nosti kroz travestiju Leonardove slavne freske Posljednje vecere. Sredi$nja scena u Dnevniku
jedne sobarice ona je u kojoj Bufiuel ironizira bajku o Crvenkapici u briljantno montiranoj sceni
koja prethodi silovanju i ubojstvu djevojéice. U Tristani Bufiuel predoc¢ava san glavne junakinje u
slavnoj sceni gdje vidimo glavu njena ljubavnika kao zamjenu za klatno u crkvenom zvonu. Osobito

Dnevnik jedne
sobarice (Le
Journal d'une
femme de
chambre, 1964)
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zanimljiv primjer je Fantom slobode, naslov navodno preuzet iz Komunistickoga manifesta (“sloboda
je fantom, duh u magli”) koji ostavlja dojam “najnadrealisti¢nijega” filma u Bufiuelovoj kasnijoj
karijeri, prepoznatljiv po antologijskim karikaturalnim gegovima, poput onoga u kojem likovi filma
sjede na zahodskim $koljkama u dnevnoj sobi da bi obavili nuzdu te potom objedovali; onoga u
kojem pijetao ulazi u spava¢u sobu da bi ga slijedio australski noj (emu), a potom 1 postar s biciklom
koji probudenom spavacu donosi pismo; onoga u kojem snajperist iz Ciste dosade ubija ljude na
cesti, itd. Ipak, glavne napore u tom filmu Bufiuel ulaZe u ranije spomenuti narativni eksperiment,
“dramaturgiju slucaja” i iracionalni kauzalitet, c¢emu je dosljedno podreden svaki detalj u filmu.

Takav jedan — nazovimo ga — “diskretni nadrealizam” svoj ¢e vjerojatno najpotpuniji izraz
nadi u Diskretnom Sarmu burZoazije, koji se moZze oznaciti kao perfektan Bufiuelov film. Sve znacaj-
ke njegova estetskoga 1 ideoloskoga svjetonazora su se skladno stopile u tu crnohumornu kritiku
kapitalizma, koja u srediStu ima grupicu burzuja koji su, usred opée stihije 1 kaosa, zainteresirani
iskljucivo za svoj objed. Marx je smatrao da kapitalizam proizvodi krajnje racionalnog i neosjecaj-
nog pojedinca (ije su sve aktivnosti odredene njegovim egoisti¢nim interesima, dok sam sustav
kao cjelina funkcionira anarhisti¢no, iracionalno i u krajnjem slu¢aju autodestruktivno. Pokazalo
se da je Buiuelov stil apsolutno savrieno sredstvo da se ta ideja izrazi u filmskoj formi. Uz dis-
rupciju burzoaskoga nacina zZivljenja kroz sredi$nju narativnu os, neolekivane i nepredvidljive
dogadaje koji se smjenjuju oko grupice burzuja, 1 ovdje imamo halucinogene snove koji se mozda
nikad skladnije mijeSaju s dijegetskom javom.

Buiiuel je imao 72 godine kada mu se prvi put u Zivotu dogodilo da se svi detalji sklad-
no poklope. Diskretni $arm burZoazije imao je mnogobrojnu publiku, zaradio novac, donio mu
Akademijinu nagradu — a on je pri svemu tome 1 dalje ostao svoj. Tim filmom se definitivno uspeo
na vrh, gdje ¢e jamacno i ostati sve dok se price u pokretnim slikama budu gledale i studirale.

Kao 1 svi autenti¢ni umjetnici, Bufiuel je svojim djelom snazno utjecao na razvoj medija u
kojem je djelovao i broj njegovih sljedbenika u stalnom je porastu. Pogledamo li primjerice samo
najnoviju etapu filmske povijesti, nai¢i ¢emo na mnogobrojne primjere, u rasponu od filma Barton
Fink (1991) bra¢e Coen do Sveti motori (Holy Motors, 2012) Leosa Caraxa, izdanke estetike nara-
tivnoga nadrealizma kojoj je Buiiuel udario ¢vrste temelje. Ovdje se ve¢ spominjalo da je i sam
Hitchcock bio fasciniran Bufiuelovom legurom narativnoga 1 iracionalnoga. Najocitiji primjer
“bunjuelovskoga Hitchcocka” je film Opsjednut (Spellbound, 1945), gdje je plasticki nadrealizam
inkorporiran u stabilnu narativnu elipsu. Za glasovitu scenu sna u tom filmu Hitchcock se, ni-
malo slucajno, oslonio na Dalijevu imaginaciju. Jedna vrsta posvete Bufiuelu nalazi se i na $pici
Vrtoglavice ¢iji je autor Saul Bass “presjekao” oénu jabucicu na Zenskom licu redateljevim imenom.

Ta Bassova §pica, napravljena u suradnji s pionirom digitalne animacije Johnom Whitneyem,
simbolicki je oznacila da ¢e se ona druga tradicija, komponiranje filmskoga prostora 1 vremena
koje ovdje zovemo plasticki nadrealizam, najsnaznije nastaviti razvijati unutar animacije.

11. Nadrealizam u animaciji

Animacija je filmska forma koja se temelji na umjetno kreiranim stati¢nim ¢elijama pokretne
slike, bili to filmski kvadrati, tzv. fotogrami, ili individualne slike koje obi¢no nazivamo frame u di-
gitalno produciranome filmu. Prostor i vrijeme podjednako su u animaciji rukotvorine koje nema-
ju nikakva analognog doticaja sa stvarno$¢u. Prema tome, animacijska forma definirana je ponaj-
prije kroz nacin na koji je predocen prostor i kako je konstruirano filmsko vrijeme. Tradicionalna
ili “klasi¢na” animacija se uobicajeno veze uz zrelu fazu Disneya i drugih ameri¢kih studija, kao i
njihovih epigona u svijetu, prije svih onih u biviem Sovjetskom Savezu. Glavno obiljeZje te vrste
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animacije u likovnom smislu jest dijegetski prostor filma analogan fizi¢koj stvarnosti, budu¢i da
je zamisljen kao euklidska kocka ispunjena perspektivno prorat¢unatom scenografijom i figurama
konstruiranima na bazi geometrijskih poligona.

Jedan takav “realisticki” prostor medu prvima su dekonstruirala bra¢a Fleischer, ponudivsi
alternativu Disneyu upravo nadrealisticnom multiplikacijom filmskoga prostora. Avery i drugi
autori okupljeni oko studija Warner Brothers, koji su se takoder izravno inspirirali nadrealizmom,
shvacali su kocku kao nesto fleksibilno, vrstom gume koja se moze deformirati na razne nacine, ali
su se u osnovi ipak pridrzavali poimanja prostora kao necega po svojoj prirodi trodimenzionalnog,
iako podloZnog raznim podvalama, iznenadenjima, nedosljednostima i neuskladenostima. Moze
se re¢i da je u temelju estetike modernisticke animacije, koje je najpoznatiji predstavnik mali
studio UPA (United Productions of America) iz New Yorka, bilo odbacivanje kocke u korist plos-
nog predocavanja prostora na kojem su pokrenuti dvodimenzionalni znakovi. Osim dvodimen-
zionalnog prostora u modernisti¢kim animacijama (ali i u nekim igranim filmovima, primjerice
Babajinu Carevom novom ruhu iz 1961) primjenjuju se aktualne tendencije u umjetnosti na planu
vizualizacije, dok se narativna struktura od realisti¢nosti usmjerava k simboli¢nosti.”

Animirani film ¢e se nakon toga vracati kocki, to jest perspektivi i trodimenzionalnosti,
osobito nakon $to je digitalizacija omoguc¢ila matematicki perfektnu 3D-simulaciju razvivsi cijelu
jednu novu formu animacije, takozvani 3D CGL. No, ideja o fleksibilnom prostoru, takvom koji je
podlozan oblikovanju, individualnom kreiranju njegove konstrukcije kao 1 materijala od kojeg je
sagraden i kojim je ispunjen, ostat ¢e jedno od glavnih obiljeZja animirane slike. Jedan od pionira
filmske misli i jedna od sredi$njih figura unutar francuskoga filmskoga impresionizma 1920-ih
Jean Epstein kao da je u vidu imao spoj nadrealizma i animacije kada je ve¢ 1946. film proglasio
“Instrumentom de-racionalizacije”, ustvrdivéi sljedece:

Vrijeme ne sadrZi nista Sto bi se moglo zvati vremenom po sebi, jednako kako ni prostor ne
sadrZi niSta Sto bi se zvalo prostorom po sebi. I jedno 1 drugo sastoje se od relacija koje su po svojoj
prirodi mnogostruke. (...) Stoga ako hocemo moZemo imati trideset i Sest razlicitih vrsta vremena i
dvadeset vrsta prostora, kao $to mozemo imati bezbroj razlicitih perspektiva.”

(Epstein, 2004: 149-150)

Naravno, prostor filmske slike je “subjektiviziran” jo§ od dadaista 1 rane filmske avangar-
de. No, kod svih njih, bilo da je rije¢ o Rayu i njegovim prizmama, optickim igrackama Marcela
Duchampa ili gibaju¢oj kameri Fernanda Légera, domisljatoj upotrebi $irokokutnog objektiva
kako bi se dobili izduZeni i1 deformirani oblici, inkongruencije u inscenaciji i laZne perspektive,
radilo se o preoblikovanju stvarnosnog ili — preciznije — profilmskog prostora upotrebom kine-
matografske tehnologije. RijeC je o jednoj vrsti tumacenja prostora, dok se u animaciji prostor u
potpunosti kreira, najée$ée bez ikakvih profilmskih referenci. U analizi animiranoga, ili kako ona
kaze “reanimiranoga” prostora, Aylish Wood (2006) njegovim glavnim svojstvom smatra ¢inje-
nicu da je taj “prostor uhvaden u aktu promjene”, argumentirajudi to analizom filmova Caroline
Leaf, Daniela Greavesa i brace Quay.

11 U Zagrebu, ali naravno ne samo u njemu, tijekom asocijacijom, (naivnom) egzistencijalistickom
1960-ih je modernisticki vizualni pristup obogacen filozofijom i sl.
metaforom, politickom satirom, alegorijom, 12 Moj prijevod sa Svedskoga jezika.
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Tek ¢e, dakle, animacija omogudéiti materijaliziranje individualnih vizija prostora u domeni
pokretne slike neovisne o izvanjskoj stvarnosti na isti nacin kako je to slucaj u slikarstvu kada je
rije o fiksiranoj slici. Sve to medu ostalim potvrduje da je danas sveprisutna podjela animacije
na dvije forme, tzv. 2D i 3D, koju su nametnuli programeri i inZenjeri koji su vodili glavnu rije¢
u godinama promjene produkcijske paradigme, prelaska s kinematografske tehnike na digitalnu,
tek neproduktivna simplifikacija. Animirana slika je imanentno multidimenzionalna i kao takva
mozZe se smatrati prirodnim okriljem heterogenog “plasti¢nog jezika” (Argot Plastique) koji izraza-
va snoliko, nadrealno 1 iracionalno.?

Aristotelovska dvojba o prostoru kao praznini ili ne¢emu ispunjenom zrakom, vodom, pi-
jeskom, predmetima... dobit ¢e tako svoja mnogobrojna autenti¢na tumacenja i odgovore u formi
originalnih animiranih filmova — spomenimo neke slavne primjere kakvi su Ulica (The Street, 1976)
Caroline Leaf, Norstejnova Bajka nad bajkama (Cxaska cxasox, 1979), Svirac iz Hamelina (Krysaf,
1985) Jifija Barte, Plesac na Zici (Seiltdnzer, 1986) Raimunda Krummea, Smrskani svijet (Cmaukan
cesam, 1987) Bojka Kaneva, Spljosteni svijet (Flatworld, 1997) Daniela Greavesa, Na kraju svijeta (Au
bout du monde, 1999) Konstantina Bronzita, Gospoda Tutli-Putli (Madame Tutli-Putli, 2007) Lavisa
1 Szczerbowskog itd. Kona¢no, tu je 1 pobjednik Annecyja 2013. Lozinka za podsvijest (Subconscious
Password, 2013), kojega autor Chris Landreth, osim §to izravno i doslovno zadire u podru¢je pod-
svijesti, nastoji rijesiti najve¢i problem digitalne animacije, odsutnost taktilne percepcije, $to ovaj
znacajni suvremeni animator ¢ini koriste¢i se upravo tradicijom plastickoga nadrealizma. Filmski
prostor u svim spomenutim i nespomenutim filmovima funkcionira kao individualni kod, vizu-
alni posrednik osebujnog znaka i smisla, takav gdje se zakoni perspektive i gravitacije tretiraju na
krajnje subjektivan i uvijek inovativan nadin.

Iz dana$nje perspektive gledano, moglo bi se konstatirati da se nakon 1950-ih tendencija k
plasti¢koj animaciji i animiranomu nadrealizmu u drugoj polovini 20. stolje¢a posebno snazno
javljala u srednjoeuropskoj kinematografiji, osobito u Poljskoj i Ceskoj (ranije Cehoslovackoj).

Tako nikada nije postojao neki znacajniji poljski nadrealisticki pokret u likovnoj umjetnosti,
nadrealizam je jaka struja u poljskoj primijenjenoj umjetnosti, prije svega plakatu (Tomaszewski,
Cie$lewicz, Lenica, Starowieyski...) kao 1 kinematografiji, osobito medu redateljima koji su se po-
javili 1950-ih djelujuéi na podrué¢ju animacije. Poljski redatelj/animator koji je mozda najdalje
otiSao na planu nadrealisticke animacije bio je Walerian Borowczyk. U razdoblju izmedu 1957. 1
1976. stvorio je smion i nevjerojatno slozen filmskoanimacijski opus (neke od filmova radio je u
tandemu s Lenicom), kojega su glavna obiljezja slobodno kombiniranje vizualnoga i taktilnoga
sloja pokretne slike te odbacivanje ideje o filmskome vremenu kao vrsti repetitivnog prezen-
ta. Borowczyk nastoji vrijeme predoditi materijom u preobraZaju, sluzeéi se suptilnim detaljima
plasiranima unutar slozenih kompozicija kojima je gradio vizualno rezonantni univerzum ili,
kako je to sam formulirao, “svemir koji ljudi ne kontroliraju”. Kao osobito uspio primjer inver-
zije vremenskoga tijeka putem spacijalnih transformacija moZe se uzeti ostvarenje Renesansa
(Renaissance) 1z 196 4.

13 Pojam “plasticka animacija” rabi jos John privlacnost” i “mogucénost kreiranja osobnih svjetova,
Halas (1976: 31-32) u jednom od uopée prvih totalno razli¢itih u odnosu na sve druge forme
pokusaja teoretiziranja formi, tehnika i Zanrova animacije”

kinematografske animacije. Za njega je temeljno
svojstvo plasticke animacije upravo njena “vizualna
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Borowczykovi kontakti i suradnja s nadrealistickim piscima poput Roberta Benayouna ili
Andréa Pieyrea de Mandiarguesa, Cije je price katkada koristio kao inspiraciju za filmove, na kraju
¢e ga odvesti u prijestolnicu nadrealizma Pariz, gdje ¢e kreirati svoje mozda ipak najznacajnije dje-
lo, dugometrazni crtani film KazaliSte gosp. i gde Kabal (Thédtre de M. et Mme Kabal, 1967), kojega se
utjecaj na sve kasnije pojave nadrealisti¢noga u animaciji nikako ne moze precijeniti. Borowczyka
¢e na pijedestalu prvog animacijskoga nadrealista naslijediti Ceh Jan Svankmajer. Rade¢i u gotovo
frenetiénom tempu, Svankmajer, koji vlastitu estetiku i svjetonazor naziva “militantni nadrea-
lizam”, stvorio je gigantski filmski opus usporediv s onim samog Bufiuela. Svankmajerov svijet
je nekoherentan, ali ne i nelogi¢an, karakterizira ga odsutnost vremenske kronologije i prostor-
nog reda 1 poretka — to je mjesto sveopée nestabilnosti gdje su stvari u permanentnom procesu
transformacije. Namjesto stabilnog filmskoga prostora zatjeCemo uskovitlanu oluju slika i prizora
slobodnog plesa suprotnosti, dvodimenzionalnoga i trodimenzionalnoga, organskoga i neorgan-
skoga, prepoznatljivoga 1 nepoznatoga, sna i jave, Zivota i smrti.

U svojim uspjelim ostvarenjima, u kakvo se nesumnjivo moze ubrojiti alegorija o izopace-
nosti ljudskoga uma Ulica krokodila (Street of Crocodiles, 1986), Svankmajerovi najdosljedniji sljed-
benici bra¢a Quay svojim primjerom upucuju na to da je zivot plastickog nadrealizma produzen
u animaciji. Ta ¢injenica otvara prostor za neko buduée uzbudljivo proucavanje nadrealisticke
animacije, podrucja kojeg smo se ovdje tek nakratko dotaknuli. Medutim, to kao i svako drugo
dovodenje u vezu pojmova “pokretna slika” 1 “nadrealizam” svoje ishodi$te nuzno mora imati u
Bufuelovu stvaralastvu, apsolutno fundamentalnom za svaku diskusiju o filmskome nadrealiz-
mu.

I ne samo to, neku ljudsku djelatnost potvrduju kao umjetnost prije svega superiorne stva-
ralacke individue time $to bas tu 1 nikakvu drugu formu biraju za polje na kojem ¢e izrazavati svo-
je ideje, misli i osjecaje. Drugim rije¢ima, klju¢ni dokaz da je ne$to umjetnost jesu sami umjetnici.
Buiiuel je jedan od ne toliko mnogobrojnih stvaralaca (u rigorozan izbor uslo bi njih mozda dva-
desetak) koji su film tijekom njegove kratkotrajne povijesti uzdignuli na razinu glazbe, slikarstva
ili knjiZevnosti. Pa ako bismo u svijetu filma trazili nekoga ravnog genijima kakvi su Botticelli,
Dostojevski ili Beethoven, s kojim je nakon 1960-ih dijelio isti hendikep — potpunu gluhoé¢u, onda
bi Luis Buiiuel bio jedan od najja¢ih kandidata.
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UDK: 791.036.7:791.633-051LANG, F.

Mirela Ramljak Purgar
Arhitektura i svjetlo u Metropolisu Fritza Langa:

mogucnost ekspresionisticke poetike

SAZETAK: Analizirajudi tri paradigmatska teksta u kojima se o ekspresionistickome njemackome filmu govori
neposredno (Kurtz, 2007) i posredno (Kracauer, 1995; Eisner, 1980), pokusali smo sugerirati da je u filmu Fritza
Langa Metropolis, premda je snimljen 1927, jos uvijek rije¢ o ekspresionisti¢kim izraZajnim sredstvima. “Duhovno
videnje” ekspresionizma (Bahr, 1920) pritom ce se razli¢ito formulirati kod odgovarajuc¢ih autora: kriterijima
“oblikovanja iznova” (Kurtz, 2007) odgovarat ¢e “ekspresionisticki ornament” (Kracauer, 1995), odnosno “ek-
spresionisticko stiliziranje” (Eisner, 1980). Od elemenata ekspresionisti¢koga jezika u filmu, kako ih u svojoj ana-
lizi donosi Rudolf Kurtz (arhitektura, svjetlo, kamera, tehnika), izdvajamo one arhitekture i svjetla i pokazujemo
kako likovno, simboli¢ko i prostorno tretiranje arhitekture s jedne strane, te simbolicko, psiholosko, prostorno i
tehnicko tretiranje svjetla s druge, upu¢uje na izrazavanje “nada i strahova” vremena od strane autora filma, te
potiCe uzivljavanje od strane promatraca u podru¢jima duse - kolektivne i pojedina¢ne. Mase u Metropolisu, i
radnici i visi slojevi, podredene su vizualnom tretiranju, koje upucuje na prenosenje psiholoskih dojmova, pa tako
ekspresija tijela odgovara kontrastu svjetla i tame, odnosno dinamizmu tretiranja arhitekture, kako u pojedinac-
nim kadrovima tako i njihovom montazom.

KLjuéNE RECI: ekspresionizam, dusa, mase, psiholosko stanje, arhitektura, svjetlo, Metropolis

1. Uvod

Unutra$nja prozivljenost umjetnosti, bilo da je rije¢ o njezinoj proizvodnji ili recepciji,
osnovno je polaziite u teorijskoj analizi pojma ekspresionizma u tekstu Expressionismus Hermanna
Bahra iz 1920. godine. Eklekti¢nost umjetnosti koja pritom nastaje, zahvaljujuéi “unutra$njem”,
“duhovnom videnju” svakog promatraca pojedinacno, za razliku od svim promatra¢ima zajed-
nickog osjetilnog videnja, $to predlaze Bahr, moguce je potraZiti i u teorijskom spisu Donalda
Edwarda Gordona Expressionism: Art and Idea iz 1987. Eklekti¢nost se ovdje tumaci prema svojstvu
ekspresionisti¢ke umjetnosti da proizvodi izvjesnu bestilnost reagirajuci eklekti¢no na pojedinac-
ni izvor u njemu prethode¢oj umjetnosti. Dok ¢e Rudolf Kurtz 1926. analizirati Picassa s obzirom
na “ekspresionisti¢ka” svojstva u odnosu na “stvaralacko novo oblikovanje jednog prirodnog pred-
meta”, Bahr ¢e Picassu priéi s druge strane — analizom moguc¢nosti da se vidi kako je on vidio. Nije
rije¢ samo o vanjskom nego 1 o unutra§njem poticaju — svjetlom i bojom (Bahr, 1920: 103).!

Za razliku od impresionista, koji su etiku i estetiku tradicionalnog gledanja doveli do vrhun-
ca, svodeci dozivljaj vizualnog na poticaj mreznice, tako se ekspresionizam

1 “Ako se u nama nesto zbiva, bez obzira na to o ono §to se zbiva i na neki vanjski poticaj: mi, naime,
kojemu se organu radi, kre¢emo li se uzivljavanjem vidimo.” (Bahr, 1920: 103) Prijevodi na hrvatski su
do supstance osjetila vida, ili goetheovski receno, do autoricini.

oka duha, na taj unutrasnji poticaj uvijek se zbiva isto
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(..) 1z izvanjskoga Zivota okrece (...) unutrasnjemu, osluskuje glasove vlastitih skrivenosti 1
vjeruje ponovno da ¢ovjek nije tek jeka svojega svijeta, nego mozda prije njegov pocinitelj ili je ipak
toliko jak kao i svijet sam (...)

(ibid., 93)

Rijec je, dakle, o “duhovnom videnju”, koje objasnjava “htijenje” ekspresionisticke umjetno-
sti kao svaki put pojedina¢no, osobno, subjektivno. Nije pritom rije¢ samo o knjizevnosti, likov-
nim umjetnostima i arhitekturi. Ekspresionisticka svojstva, koja odgovaraju manje vidljivomu, a
vi$e zamislivomu, prepoznajemo 1 u filmu. U tekstu $to slijedi pokusali smo prepoznati ekspre-
sionisticke osobine u Metropolisu Fritza Langa (1927), koji u filmografiji nije podrazumijevani dio
niza njemackoga ekspresionistickoga filma. Analiza izrazajnih sredstava, kako ih predlazu Rudolf
Kurtz, Siegfried Kracauer i Lotte H. Eisner, dovela nas je do pridavanja veceg znacaja elementima
kao $to su arhitektura i odnos svjetla i tame. Kriteriji “oblikovanja iznova” (Kurtz, 2007), “ekspre-
sionistickog ornamenta” (Kracauer, 1995) ili “ekspresionistickog stiliziranja” (Eisner, 1980) tako su
nasli svoje analogone u izdvojenim elementima koje smo podijelili prema funkciji koju zastupaju
u filmu.

2. Moguc¢nosti izraZajnih sredstava u ekspresionistickome filmu

2.1. Siegfried Kracauer: ekspresionisticki ornament — od budenja dusevnoga stanja

do ekspresionisti¢koga stila

Objasnjavajuéi razloge prijemcivosti publike za ekspresionisticki film, Kracauer u knjizi Od
Caligarija do Hitlera iz 1947. pojasnjava kako je rije o okretanju prema sutra, na temelju “revolu-
cionarnih predodzbi” njemackoga naroda u razdoblju neposredno poslije Prvoga svjetskoga rata.
Govoredi o utemeljenju UFA—e, velike njemacke producentske kuce, odnosno o intelektualnoj kli-
mi koja je u Njemackoj vladala poslije rata, Kracauer vidi “rastanak sa svijetom od jucer” i odlazak

»

u “sutra”, “§to je trebalo dosti¢i temeljem ‘revolucionarnih predodzbi’. To objasnjava zasto je, kao

Prizor iz filma
Metropolis
(Fritz Lang,
1927)
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1u Rusiji, u to doba u Njemackoj bila popularna ekspresionisticka umjetnost” (Kracauer, 1995: 45).
Film je, kaZe Kracauer, preuzeo “stvaralacke energije”, povezane s moguénoséu izrazavanja (auszu-
driicken) “nada i strahova, kojima je to vrijeme bilo ispunjeno”. Odnosno, za pisce i umjetnike koji
su se vratili iz rata “film je znacio viSe od medija, bogatog neistrazenim moguénostima; za njih on
je bio jedinstveno sredstvo, s pomocu kojeg ¢e ono §to imaju reéi prenijeti ‘masama’ (ibid., 46).
Precizirajudi to¢no o kojem se to vremenu radi, Kracauer u poglavlju posve¢enom Kabinetu
doktora Caligarija (Das Cabinet des Dr. Caligari, Robert Wiene, 1920) kaZe da je ekspresionizam tek
nakon 1918. dobio publiku, iako je u slikarstvu i knjizevnosti ekspresionizam postojao “godinama
prije rata”. Usporedujudi stanje u Njemackoj s onime u Sovjetskom Savezu, Kracauer kaZze sljedece:

Jednom revolucionarnom narodu moralo se ¢initi da je ekspresionizam s odricanjem gradan-
ske tradicije povezivao vjeru u snage $to postoje u covjeku, s oblikovanjem drustva i prirode prema
slobodnom misljenju.

(ibid,, 75)

Objasnjenje za “revolucionarne predodzbe” dijelom nalazimo u komentarima autora uz
Wieneov film. Premda je, naknadnom preradom scenarija, film iz revolucionarnog pretvoren u
“konformisticki”, zadrZana je revolucionarna radnja, istodobno opterecena kao “fantazija ludaka”:

Caligarijev poraz sada je postao psiholoskim ¢injenicnim stanjem. Na taj nacin Wiene daje
na znanje da su se Nijemci, okrenuvsi se samima sebi, osjetili pozvanima da svoju tradicionalnu
vjeru u autoritet dovedu u pitanje. Suzdrzavali su se od revolucionarne djelatnosti, sve dolje do
mase socijaldemokratskih radnika; no, istodobno, ¢inilo se ipak da je potaknuta neka vrst pstho-
loske revolucije u dubinama kolektivne duse. Film odrazava tu dvostranost njemackoga Zivota
tako $to stvarnost, u kojoj trijumfira Caligarijev autoritet, povezuje s halucinacijom, u kojoj taj (...)
autoritet postaje unisten.

(ibid., 74)

No, Kracauer primjecuje kako je 1 posljednji prizor u filmu — kao dio okvirne radnje ($to pre-
poznavanje cudovi$nog dr. Caligarija u identifikaciji s na¢elnikom klinike pretvara samo u haluci-
naciju glavnog lika), ne razlikujuci se u dekoru od ostatka filma — sastavljen od “ekspresionistickih
ornamenata” (ibid., 75).2 Time Kracauer otkriva klju¢nu funkciju “stila Caligarija”:

Imao je funkciju da fenomene na platnu karakterizira kao fenomene duse, $to je bila funk-
cija koja je njihov revolucionarni sadrZaj ostavila u sjent. Time $to je ekspresionisticko insceniranje
MIRELA filma projicirala prema van simbolizirala je (...) onaj opéeniti povratak u unutrasnji svijet, koji je u
RAMLJAK Njemackoj slijedio nakon rata.
PURGAR: (ibid., 77)
ARHITEKTURA
I SVIETLO U
METROPOLISU 2 Donosimo citat Kracauerova opisa arabeskama, koje nisu predstavljale toliko stabla
FRITZA LANGA ekspresionisti¢kog ornamenta, kako ga, uz pojam koliko prijetnje, Holstenwall je nalikovao vizijama
“dekor”, naziva taj autor: “Sa svojim sko3enim grada sto ih je slikar Lyonel Feininger proizveo svojim
HRVATSKI dimnjacima i ispremije3anim krovovima, prozorima bridovitim, kristali¢nim kompozicijama.” (Kracauer,
FILMSKI u obliku strelica i zmajeva i svojim stablovitim 1995: 75)
LJETOPIS
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Povezujuci povijesno-drustveno stanje nacije, u pokusaju da ga logi¢nim slijedom dovede
do prihvacanja nacizma, Kracauer istodobno primje¢uje “psiholosku revoluciju” u “dubinama

» «

kolektivne duse”, ali i ispunjenost “ekspresionistickih apstrakcija” “revolucionarnim duhom”.
No, dok je psihologku revoluciju relativizirao promjenom scenarija u film koji nam je dostupan,
“revolucionarni (je) duh” zamijenjen u tekstu kljuénim uvidom, a taj je da “stil”, “ekspresionistic¢-
ki ornamenti”, “ekspresionisticke apstrakcije”, “ekspresionisticko insceniranje filma” — postoje
radi prenosenja stanja duse, §to za rezultat ima i pokrenutost izvjesnih promjena u dusi kod

publike:

Bilo da se radi o namjert ili ne, Caligari oslobada dusu, koja se povlaci izmedu tiranije i kao-
sa. Ona je u o¢ajnom stanju, jer u bijegu od tiranije dolazi neizbjezno do stanja krajnje zbunjenosti.
Zbog toga je ispravno da film $iri atmosferu strave koja se provlaci kroz sve.

(ibid., 81).3
3 U nastavku Kracauer dodaje komentar koji panike. Izjednacenje strave i beznada dostiZe svoj
psiholosko stanje nacije povezuje s prijelazom u vrhunac u zakljuénoj epizodi, koja poku3ava ponovno
stanje koje je pogodovalo pristajanju na nacizam: naci normalni Zivot svakodnevice” Preostaje
“Poput svijeta nacija, tako i svijet Caligarija bubri od “normalnost ludnice”: osujecenje svih nadanja nije
neizljeCivih predznaka, teroristi¢kih ¢inova i napada moglo biti drasticnije prikazano.” (Kracauer, 1995: 81)

Prizor iz

filma Kabinet
doktora
Caligarija (Das
Cabinet des Dr.
Caligari, Robert
Wiene, 1920)
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Prepoznajemo istovrsnosti u ocjeni stanja nacije i prirodi filmskoga medija. Komentirajuci
drustveno-povijesni kontekst, Kracauer govori o potaknutosti “psiholoske revolucije u dubina-
ma kolektivne duse”, ali potom govori o filmskom izrazajnom sredstvu — “ekspresionistickom
ornamentu” — kojemu je funkcija proizvesti i prenijeti izvjesna du$evna stanja na promatraca.
U toj koincidenciji u teorijskom pristupu prepoznajemo jednu drugu razinu teoretiziranja istog
autora. Naime, u poglavlju pod nazivom “Predznaci” piSuci o “ranom razdoblju”, od 1895. do 1918,
autor govori o dvama bitnim elementima za razvoj njemackoga filma. KaZemo njemackoga, jer
pojam “ekspresionisti¢ki” u bitnome Kracauer koristi tek u poglavlju o Caligariju. Ukratko, ve¢
film Stellana Ryea Praski student (Der Student von Prag) s Paulom Wegenerom iz 1913. pokazuje
neke elemente koji ¢e biti simptomati¢ni za kasniji tijek njemackoga, pa tako i ekspresionisti¢-
koga filma. Koji su to elementi? Prvo, neki su od suvremenih pisaca “poticali filmske reZisere na
to da pridaju supstancu specificnim moguénostima njihova medija, te da prikazuju manje posto-
jece objekte, a vise proizvode Ciste imaginacije” (ibid., 34). Drugo, glavni lik spomenutoga filma
Balduin - lik ¢ija je vaznost u odgovarajuéim zbivanjima u njegovoj “dusi” (ibid,, 37)* — smjesten
je u “fantasti¢nu sferu, gdje se mogao oteti pozornosti potreba drustvene stvarnosti. To dijelom
obja$njava sklonost njemackoga poslijeratnoga filma za imaginarne teme” (ibid., 37).5 Dakle, s jed-
ne strane umjetnicka konvencija, a s druge drustveno-povijesni okvir za imaginarno, za ono §to
¢e postati ekspresionisticko.

No, promotrimo pomnije onaj aspekt koji se ti¢e filmskih izrazajnih sredstava. Kracauer
govori, medu ostalim, o “dekoracijama” koje su “djelovale kao potpuno mijenjanje materijal-
nih predmeta u emocionalne ornamente” (ibid., 75). Ujedno se poziva na Rudolfa Kurtza koji je
1920-1h, piSudi o vezi ekspresionizma 1 filma, naveo citat jednog od autora slikanih dekoracija iz
Kabineta doktora Caligarija. On kaze: “Filmska slika mora postati grafikom.” Tom citatu Kracauer
dodaje sljedecu primjedbu: “Tome su odgovarale dekoracije s bogatstvom nazubljenih, zaostre-
nih tvorevina, koje su djelovale poput goti¢kih uzoraka.” (ibid., 75) Zaklju¢ujemo: uz odredene
postupke budenja dusevnih stanja vezani su konkretni postupci ekspresionisti¢koga “dekora”,
“ornamenta” i “stila”.

2.2. Rudolf Kurtz i psihi¢ko stanje: ekspresionizam u filmu kao “oblikovanje iznova”

Ne bez razloga, Kracauer se poziva na Rudolfa Kurtza koji svoj tekst iz 1926. posvecuje od-
nosu ekspresionizma i filma. Ako se ponovno prisjetimo Kracauerovih rijeci o poticanju njemac-
kih redatelja da razviju “specificne moguénosti njihovog medija, te da prikazuju manje postojece
objekte, a viSe proizvode ¢iste imaginacije”, namece nam se usporedba s Kurtzovim tekstom: na-

4 Kracauer ovdje prvi put koristi pojam duse. O duboku averziju svih njemackih srednjih slojeva
tome kaze: “Cijela izvanjska radnja samo je laznom da se svojom duhovnom dvojbom odnose spram
slikom, koja reflektira dogadaje koji se zbivaju u svojega dvosmislenog drustvenog osje¢aja obveze.
Balduinovoj dusi. Balduin nije dijelom svijeta, svijet Zazirali su od toga da ideje ili psiholoska iskustva
je sadrZan u Balduinu. Kako bi ga se na taj nacin vode do ekonomskih i socijalnih uzroka prema
stvorilo, nije bilo primjerenije od toga da se igra modelu socijalista. Njihovo ponasanje, temeljeno
premjesti u fantasti¢nu sferu”” (ibid., 37) na idealistickome konceptu autonomne individue,
5 Ovo stanje u filmu Kracauer povezuje s drustveno-  naslo se u potpunom skladu s njihovim prakti¢nim
povijesnim kontekstom: “Kozmicko znalenje, 3to je interesima.” (ibid.)

pripisano Balduinovu unutradnjem Zivotu, odraZava
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ime, “materijali udaljeni od dnevnih dogadaja proizvode apstraktna izraZajna sredstva” (Kurtz,
2007: 52). Pa, iako ¢e ekspresionisticka svojstva definirati odredivanjem spram “impresionistié-
kog ¢ovjeka”, odnosno spram “psiholoske povezanosti ¢ovjeka i stvari”, kako, objasnjavajudi su-
protnost novih slikarskih dosega (prije svega Van Gogha 1 Cézannea), ispisuje Kurtz u poglavlju
posve¢enom likovnim umjetnostima, isti ¢e autor — zapravo kontradiktorno vlastitu nastojanju
odredenja “umjetnicke volje ekspresionizma” — otkriti kako

“psiholosko stanje” ¢ini prirodu kao estetski materijal tek mogucom: s obzirom na njega stil

1 kadar postaju tek plodonosnima. I ono u filmu mora biti fotografirano, inace prirodnu stvarnost
predstavlja (...) prazna grimasa.

(ibid.)®

I povratno, od strane promatraca, postoji takva vrst procesa: Covjek “Cisto osjecajno doziv-
ljava intenzitet tih procesa, koji se ne prikazuju prema van” (ibid.). U usporedbi s impresionistom,
ekspresionist “konstruira”, odnosno “nanovo oblikuje” svakodnevni Zivot’ “prema principima,
koji ne leZe u objektu, nego u umjetnickoj formi kinematografije” (ibid.).® U postojanju “psiho-
loskog stanja” kao nuZne pretpostavke “estetskog materijala” nalazi Kurtz argument za postojanje
ekspresionistickoga filma. “Jer upravo taj tajnoviti osjecajni karakter okolisa: osjecaj za dubinu,
predodzbe o pokretu, osjecaji za snagu, jakosti intenziteta — pravi su materijal njegova oblikova-
nja”; rije¢ je stoga o potrebi da se izraze “duhovni odnosi” (die geistigen Beziehungen auszudriicken),
u svrhu iskaza “sadrzaja stvarnosti” njegova filma. A “taj ¢e se slucaj pojaviti osobito snazno, kada
materijal filma ve¢ sadrZi one elemente, koji ne postoje u dnevnoj stvarnosti, da se djelovanje rada
uéini ovisnim od te rijetkosti 1 te tajnovitosti” (ibid.). Upravo ¢e o “duhovnim procesima” pisati
Kracauer u odnosu na “vidljivi svijet”. Jer, “posredstvom vidljivog svijeta, tekuce stvarnosti ili ima-
ginarnog svijeta, filmovi daju klju¢ za skrivene duhovne procese” (Kracauer, 1995: 13). Analogije
ne prestaju. Kad je rijec o aspektu psihologije, Kracauer pise o “psiholoskim dispozicijama” kao o

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

42

6 Konkretno u odnosu na problem stvaranja na
ekspresionisticki na¢in Kurtz opisuje stvaranje

slike: “Stvarnost (die Wirklichkeit) ekspresionista
nije u odredenom svjetlu nekog trenutka svjetle¢a
pojavnost, obojena uzajamnost slikarskog doZivljaja
— stvarnost je samo povrsina slike (die Bildfldche)

i stav prema predmetu u njoj (die Haltung des
Gegenstandes in ihr)” (Kurtz, 2007: 22)

7 U poglavlju u kojemu analizira usporedne
primjere suvremenih likovnih umjetnika i primjerice
crnacku plastiku ili diluvijalni reljef, Kurtz, $to

je simptomati¢no za odgovarajucu usporedbu s
Kracauerovim opisom Caligarija, daje sljede¢i opis
Picassova uratka Kuce u Horti: “Ti goli, Cisti kubovi
kuca tako su uredeni u prostoru slike da dinami¢an
odnos skosenih ploha, snaznih vertikala, presijecanje
krovova i naslaga stijena dolazi do izraZaja na jasan
nacin” (Kurtz, 2007: 23-24)

8 VaZno je napomenuti kako Kurtz u tim
formativnim godinama filmske umjetnosti nalazi
razloge za argumentiranje odnosa filma kao
umjetnosti spram odrazavanja “prirodne stvarnosti”:
“U industrijskome karakteru kinematografije lezi da
je ta ‘prirodna stvarnost’ (Naturwahrheit) nuznom
pretpostavkom za film uopée. Ali, pritom se ne smije
zaboraviti da je ta prirodna stvarnost takoreci u
navodnim znakovima, da je u potpunosti umjetnickim
proizvodom, da je odredenim stilom. Zbog toga

film smije primijeniti sva sredstva koja vode tome
rezultatu, bez obzira na to jesu li preuzeta od prirode
ili ne. Film, dakle, stoji u odnosu na ekspresionizam

u potpunoj slobodi, utoliko ukoliko nije principijelno
suprotstavljen prirodi, i ukoliko moZze sluziti da
odredene kvalitete prirodne pojavnosti uvjerljivije
ostvari.” (ibid., 52)
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onim osobinama koje odrazavaju filmovi: to su “oni duboki slojevi kolektivnog mentaliteta, koji se
proteZu manje ili viSe unutar dimenzije svijesti” (ibid., 12).

I dok je Kracauer ispisivao povijest “tipa psiholoske svijesti” na specifi‘nom uzorku filma,
Kurtza zanima estetski aspekt. Ako je Kracauer svrstao poCetak relevantne recepcije njemackoga
ekspresionizma u 1918, Kurtz govori o “odredenoj dispoziciji vremena” u vremenskoj to¢ki oko
1919: tada je, naime, trebao “postati djelatan za vece mase”.

Posve je u snaznom voljnom (in dem stark Willentlichen) svojstvenom za ekspresionisticki
stav, u odgovarajucem konstruktivnom karakteru, da je postao izraZajan za one krugove misli koji
smjeraju snaznom shvacanju, preoblikovanju, novom formiranju (starkes Erfassen, Umbilden,
Neuformen). Tome je moguée dodati dekorativno-revolucionarnu pojavnu formu, koja se suprot-
stavlja svemu konvencionalnom i time bezuvjetno prilagoduje svakoj revolucionarnoj namjeri.

(Kurtz, 2007: 61)

Bitnom pritom ostaje “unutrasnja koncepcija umjetnickog predmeta, (dok) je izvanjsko tog
predmeta samo pojavna forma”. Ekspresionizam je, k tome, i “svjetski osjecaj”, sadrzan u “radikal-
nom preoblikovanju” postojeceg, pod pretpostavkom “svjesnog odbijanja svakog organskog preo-
blikovanja” (ibid., 61). Ono §to nam Kurtzov tekst ¢ini osobito zanimljivim jest podjela na izrazajne
elemente filma. To su: arhitektura, osvjetljenje, kamera i tehnika.

2.3. Pojmovnik Rudolpha Kurtza: $to sve film ¢ini ekspresionistickim?

2. 3. 1. Arhitektura

Kao $to je ekspresionizam poceo s likovnim umjetnostima, tako je, prema Kurtzu, “slikar dao
prvi poticaj” filmu Kabinet doktora Caligarija: bile su to “ekspresionisticke skice”.® Drugim rije¢ima,
1 u suprotnosti s pripisivanjem impresionizmu aspekta psiholoskoga,”® Kurtz govori o “zakonu
psihologke estetike” pri analizi funkcije arhitekture u ekspresionisti¢kome filmu:

Rijec je o jednostavnom zakonu psiholoske estetike, koji pri uvodenju formi proizvodi posve
odgovarajuca “nastojanja u dusi”. Ravna linija vodi osjecaj drugacije nego ona skoSena; zbunjuju-
¢im krivuljama odgovaraju sasvim drugacije reakcije nego skladno vodecim linijama; brzo, ispre-
kidano, stalno podizuce i spustajuce priziva drugacije duSevne odgovore, nego prijelazima bogata
arhitektura modernoga gradskog obrisa (...)

(ibid., 54)

Videno u kontekstu Kurtzova pristupa analizi ekspresionistickog okruzja opisom prije svega
ekspresionizma u knjizevnosti, likovnim umjetnostima, skulpturi i primijenjenim umjetnostima,

9 Kao 3to smo prije vidjeli, Kracauer citira Kurtza, 10 U opisu svjetonazora (Weltanschauung)

kada ovaj citira jednog od arhitekata na filmu Kabinet ~ Kurtz dakle krece od “impresionistickog covjeka”:
doktora Caligarija. Na taj citat, a rijec je o citatu “lzdvojen iz svih pojedinagnosti, karakteriziran je
Hermanna Warma, Kurtz nastavlja sljede¢im rije¢ima: ~ impresionisti¢ki ¢ovjek vjerom u svemo¢ psihologije;
“Ta tendencija daje arhitekturi njezinu unutra3nju uosjecavanje i razumijevanje nositelji su njegova
Zivotnost.” (Kurtz, 2007: 66) pojmovnog svijeta, a i sama metafizika postaje

funkcijom psihologizirajuceg razmisljanja”” (ibid., 10)
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ne ¢udi usporedba primjene karakteristi¢nih izrazajnih sredstava u filmu u odnosu na izrazajna
sredstva u likovnim umjetnostima. Tako nece ¢uditi ni sljede¢a Kurtzova usporedba:

Ekspresionisticka arhitektura, koja manje polazi od opticke vjerojatnosti nego od snaznog
dojma formi (den starken Eindruck von Formen), a koja je od ekspresionistickoga slikarstva
preuzela temeljno nacelo — prije svega izraziti sklad pokreta, snagu nastojanja — ovdje nalazi
plodonosno polaziSte. “Moze se spustiti do posve elementarnth procesa duse.”

(ibid., 54)

Autor je korak do prizivanja odnosa “ekspresionistickih dekoracija” s “osje¢ajnim djelova-
njem”: naime, “ekspresionisticka dekoracija radi s velikim plohama koje pojednostavljuju detalje.
Pritom obris svake scenske arhitekture vodi oko i ‘osje¢ajno djelovanje’ dekoracije odlucujuce je
odredeno tim vodenjem” (ibid.). Taj “neobi¢ni, muéni osje¢aj” proizvod je primjene ekspresioni-
sticke arhitekture koja radi s “linijama, prikratama, prenaglasenostima”. Ili, kad uzima u obzir
promatraca, ekspresionisticka ga arhitektura odvla¢i od svakodnevnog Zivota do tzv. psiholoske
razumljivosti na razini sfere filma (ibid., 55-56). Kako Kurtz vidi primjenu arhitektonskih sredsta-
va na konkretni film, vidljivo je u njegovoj primjedbi o Kabinetu doktora Caligarija:

Arhitektura kao da se izgraduje 1z stvaralacke koncepcije, svjetlo je naslikano, tajnoviti or-
namenti naglasavaju karakter kao aplikacije stranih tijela na slikama. Ulice se svijaju, ¢ini se kao
da padaju jedna na drugu, sumornost, uskost, oronulost malog grada pogodena je u Zivac. Stabla
su pretvorena u fantasticno smjerajuce Siprazje, golo, sablasno, Sto prostor slike na jezovit nacin
trga na komadice. Poput stranih tijela male tvorevine ispunjavaju prostor, skoSene stube stenju pod
teretom, snage ozivljavaju vrata, ustvari Suplje, prozdrljive otvore.

(ibid., 66)

2.3. 2. Svjetlo

Kurtz se poziva na uvodenje svjetlosnih efekata u kazalistu Maxa Reinhardta. To je dokazom
da funkcija svjetla “kao prostornog oblikovanja nije samo priznata u slikarstvu”. Zakon ponovnog
oblikovanja, kako je Kurtz formulirao formalisticki aspekt nove, ekspresionisticke umjetnosti, pri-
mjenjiv je prije svega na zakone primjene svjetlosnih efekata u filmskoj umjetnosti.

U izvanredno jednostavnim plohama, prostorni odnosi svedeni na najelementarnije linije
pokreta pojavljuju se samo kao nositelji svjetla (Lichttréger). Prema mjestu ulaska svjetla, prema
njegovu smjeru 1 jakosti moraju se forme nanovo oblikovati.

(ibid,, 59)

Svjetlo nije tek dodatak, ono je inherentno estetskim zakonima spoznaje i emotivne uklju-
Cenosti promatraca, nakon §to oblikuje sugestivno i provocirajuce neki prostor.” Drugim rije¢ima,
82-83/ 2015 “svjetlo je ekspresionisti¢kim filmovima udahnulo dusu” (ibid., 60).

HRVATSKI 11 Cini se nuZnim podsjetiti na Kurtzove rije¢i: spoznaje u kojoj je mjeri ono modelirano postignuto
FILMSKI “Tko promatra sliku ekspresionistickih filmova, svjetlom. Silovite linije vode u prostor slike, one su
LIETOPIS
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2. 3. 3. Kamera

Postupci poput sporijeg ili brzeg snimanja neke radnje, ili vrtnja kamere unazad ili fotografi-
ranje razli¢itih stvarnosti jedne preko druge, namjerno zamucivanje fokusa, namjerno prikaziva-
nje odredenog isjecka kao ostrog, umetanje drugog prizora na mjesto praznog mjesta u snimanju,
supostavljanje dvaju negativa — sve su to postupci koje Kurtz nabraja u vezi s funkcijom kamere
u izrazajnim moguénostima filma. Postupke filma, koje bismo mogli usporediti s onima u filmu
Fritza Langa Metropolis, Kurtz navodi u vezi s filmom Putovi k snazi i ljepoti (Wege zur Kraft und
Schonheit, Wilhelm Prager, 1925). Zajedno s arhitektonskim postupcima, tehnicka sredstva kamere
sudjeluju u

pozitivnom slikovnoumjetnickom stvaranju, kojega stvarnost lezi u njezinu snaznom izvo-
denju oblikovne namjere, iako “slicnost” ne dolazi do izraza. Razli¢iti su prizori ukopirani i uza-
jamno uspostavljeni, “Cisto fotografskim sredstvima prikazan je nevidljivi, ali posvuda osjecajno
dostiZan intenzitet pokreta jedne velegradske ulice”.

(ibid., 58)

2. 3. 4. Tehnika

Zahvaljujudi tehnici, postoji “stilizirajuéi karakter kinematografije”. “Tehnicki je medij te-
meljnom suprotno$cu naturalistickoj postavljenosti filma i on je snazniji od namjere proizvodaca
filma.” (ibid., 57) Odnosno, filmski operater snima ve¢ “pripremljenu radnju, podignutu umjetnic-
ki do stvarnosti s dekoracijama, svjetlosnim efektima i igrom glumaca” (ibid., 56)."

2.4. Kracauer i izraZajna sredstva njemackoga filma poslije Prvoga svjetskoga rata:

ekspresionisticki kadar

Imajudi na umu reprezentativni primjer filma Kabinet doktora Caligarija, Kracauer kaze da
vrijeme nakon Prvoga svjetskoga rata (1918-1924) karakterizira povratak njemacke populacije u
unutradnji svijet 1 “povratak u studio”. U tom je smislu taj film postao uzorkom koji ¢e postati
reprezentativnim za osobine “njemacke filmske tehnike. Caligari otvara dugi niz u potpunosti u
studiju na¢injenih filmova” (Kracauer, 1995: 82). Kracauer izvodi nedvosmislenu analogiju izme-
du drustveno-povijesnoga konteksta i pristupa izrazajnim sredstvima poslijeratnoga filma: vra-

mu podredene ili im je pridano pojacano djelovanje. zbivanja”), “snimljena scena” na filmu, kaze Benjamin:

Svjetlo pridaje svoju plasti¢nu snagu plohama,
podvlaci ono zasiljeno i energi¢no linija, nagladava
ili oslabljuje forme, pridaje im snaznu unutrasnju
pokrenutost. Prilagodljivije od arhitekture, ono daje
akcente koji jasno i gotovo buntovno proizvode
poredak prostora prema namjeri umjetnika” (Kurtz,
2007: 60)

12 Kritiénu koli¢inu prisutnosti razlicitih tehnickih
sredstava u odnosu na promatraca predstavlja, za
razliku od kazalista (koje “u nacelu poznaje mjesto
s kojeg nije lako proniknuti iluzionisti¢ki karakter

“Njezina iluzionisti¢ka priroda jest priroda drugog
reda; ona je plod montaZe. To znadi: u filmskom

je atelijeru aparatura tako duboko prodrla u
stvarnost da je njezin Cisti aspekt, u kojem nema
stranog tijela aparature, plod posebne procedure,
naime snimke, naroCito namjestenog fotografskog
aparata i montiranja te snimke s ostalima sli¢ne
vrste. Aspekt realnosti neometan aparatom postaje
njezin najartificijelniji aspekt, a i izgled neposredne
stvarnosti prividenjem u svijetu tehnike.” (Benjamin,
1986: 141-142)
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¢anje studiju odgovara vracanju “u carstvo duse”. Kracauer se manifestno odnosi i spram udjela
arhitekture u filmu. Naravno, veza je dusa: i fasade i arhitektonski prostori imaju funkciju “hijero-
glifa”, pogotovo ako govorimo o izrazavanju “strukture duse” u prostornim odnosima. Ne manje
vaznu ulogu za Kracauera ima i svjetlo. Cinjenica da sjena, a ne jasno vidljivi konkretni lik, ubija
jednog od likova u Kabinetu doktora Caligarija, govori nesto o preuzetoj funkciji svjetla. Kracauer
te postupke naziva neCime $to Ce se razviti u “specijalnost” njemackih studija. Nije nebitno pri-
tom to §to je kazaliste, neposredno prije toga, u reziji Maxa Reinhardta, u inscenaciji predratne
drame Prosjak (Der Bettler) Reinharda Sorgea zamijenilo “uobicajene dekoracije” “onim iluzornim,
postignutim pomocu svjetlosnih efekata”. Kracauer ovaj postupak smjesta u kontekst ekspresi-
onizma, pisuéi o “ekspresionisti¢kom kadru” (ibid.). Snimatelji su, naime, stvarali sjene, uvodeéi
efekt “izvanzemaljskog osvjetljenja”, prizor “krajolika duse”.

No, Kracauer ne pristaje na Kurtzov slogan: umjesto da je svjetlo udahnulo ekspresionistic-
kim filmovima dusu, dogodilo se upravo suprotno: “dusa je u tim filmovima zapravo izvor svjetla”
(ibid.). Sve to opisivanje osobina specifi¢nih filmskih izrazajnih sredstava ima veze s Kracauerovim
opisivanjem tzv. introvertnosti poslijeratnih filmova, odnosno filmova do 1924. Naime, nije im
bila namjera prikazati stvari onakvima “kakve jesu”. Rije¢ je o stilu: o udaljenosti od realisti¢kog
nadina prikazivanja, u ¢emu je film slijedio primjer umjetnosti i knjizevnosti. S druge pak strane,
film je neizbjezno slijedio svoj vlastiti put. Jedna od osobina toga poslijeratnog filma bila je 1 odnos
spram masa, koji ¢e biti naro¢ito znacajan kada ¢emo govoriti o Langovu Metropolisu. Nova izra-
Zajna sredstva, u koja spada i nova funkcija kamere (koja ¢e prikazati sasvim neuobicajene poglede,
preuzete iz ratnih izvjeStaja), ¢e se dijelom odnositi i na fokusiranje na detalje, odnosno na “leda
gomile”: ti ¢e detalji pokazivati, kao §to je i oCekivano, kaze Kracauer, “emocionalne vrhunce”.
Veza Ernsta Lubitscha i njegovih historijskih filmova toga doba s iskustvom Maxa Reinhardta
pritom je neizostavna. “Dinamicne cjeline” s jedne strane, 1 “izgubljena kreatura” individuuma s
druge, uputit ¢e na novi, specifican odnos snaga u zbilji koja se razvija prema buduénosti. Ako je,
dakle, kao $to smo ve¢ spomenuli, film postao sredstvom za preno$enje odredene poruke masama
s jedne strane, a s druge strane filmovi, poput Wegenerovih ina¢ica Golema, inauguriraju diktatore
koji kaznjavaju mase, nakon §to provociraju njihovu pobunu (u oba slucaja rije¢ je o Kracauerovu
isticanju problema mase — dakle, s jedne strane kao problema recepcije, s druge strane kao proble-

13 Kracauer pise: “Nakon $to su se Nijemci odludili
da pribjeZiste traZe u unutrasnjem, nisu vide svojim
filmovima mogli dopustiti da mjere onu stvarnost
koja ih je ostavila na cjedilu” (Kracauer, 1995: 82)

14 Tu introvertnu tendenciju njemackoga filma
Kracauer je sklon pripisati dubljem izvoru kolektivne
psihologije: “Milijuni Nijemaca, naroCito njemackoga
srednjega sloja, kao da su drzali oci zatvorenima
pred svijetom, koji je odreden pritiskom Saveznika,
snaznim unutra3njim razdorima i inflacijom”
(Kracauer, 1995: 65) Premda su prema van Zivjeli
kao i dotad, “psiholoski gledano, okrenuli su se
nazad prema unutra” (ibid., 66). “Tri su razloga za
to: 1. u interesu vladajuce klase u Njemackoj bilo

je da se potisnu razlozi njihove patnje; 2. srednji
slojevi nisu bili u stanju preuzeti odgovornost, te

su bili zadovoljni ¢injenicom da se njima vlada, no
kada je doslo do politi¢ke slobode, nisu bili u stanju
preuzeti odgovornost; 3. stupili su na pozornicu
kada je pokusaj neuspjele gradanske emancipacije
nezaobilazno vodio socijalisti¢kim rjesenjima.” (ibid.)
15 “MozZda je Reinhardt imao osjec¢aj za nadolazece
dogadaje, kojih je dio da se mase od elementa
kazali3ta razviju do elementa njemacke svakodnevice
— proces, koji je vrhunac dosegao poslije rata, kada
se na njega nailazilo na svim ulicama i trgovima.”
(ibid., 60-61)
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ma tematizacije), specificnu ulogu ima odvajanje individue u odnosu na masu — one jedinke koja
upozorava na turobnu djelotvornost mase kao drustvene kategorije. Kracauer ne zaboravlja na
filmi¢nost tog aspekta, ali ne izostavlja ni drutveno-povijesnu razinu: specifi¢na se osamljenost
individua simpatizirala, ali je istodobno bila i “znakom obrane od plebejskih masa, kao 1 straha od
njihove opasne mo¢i”(Kracauer, 1995:61).

Postavlja se sasvim logi¢no pitanje: u kakvom je odnosu problem masa spram problema
novog okretanja prema unutra? Mozda ¢e to biti problem koji ¢e pobliZe odrediti Metropolis. Tema
Praskog studenta — “duboka i plodonosna briga o temeljima Ja” (ibid., 36) nije samo povodom pr-
voga spominjanja pojma duse iz Kracauerova pera. Ona e postati i “opsesijom njemackog filma”.
“Balduinov Doppelgdnger”, kaze Kracauer, “projekcijom je jedne od dviju dusa; ono povodljivo Ja,
koje pristaje na predaju svog odraza u zrcaly, iznevjerava drugo i bolje Ja, da bi ga unistilo; pucanyj,
kojim puca na svoju zrcalnu sliku, ubija njega samoga.” (ibid., 35)

3. Metropolis: arhitektura i svjetlo

3.1. Vrijeme Metropolisa: stari psiholo$ki nemir i kolektivna dusa

Zasto je sve to bitno? Kracauer pise kako se film od 1924. do 1929. okrenuo “izvanjskom svi-
jetu”, premjestivsi naglasak s “duhovnih pojava na pojave vremena (von Geistererscheinungen auf
Zeiterscheinungen), s imaginarnih na prirodne krajolike”. Ukratko, kad je rije¢ o onome bitnome u
filmu, postao je realisti¢an (ibid., 144). Istodobno — on je propao. U ovisnosti o povijesno-drus-
tvenom kontekstu, on je samo odrazom odnosa “masa” spram starih “autoritarnih tendencija”:

Umjesto premjestanja Zivota u republikanske institucije, mase su se pretvorile u bezivotnost.
Zakrzljalosti svojih primarnih impulsa daju prednost pred promjenom energije danth impulsa.
Propast njemackoga filma nije nista drugo do odraz te proSirene unutrasnje uzetosti.”

Filmovi, poput onoga Gerharda Lamprechta Zloglasni (Die Verrufenen) iz 1925, upuéuju na so-
cijalno afirmativnu ideju — da su granice klasa mozda proto¢ne, no, naglasava Kracauer, to je isto-
dobno i obmanom otvorenosti, jer sluzi tome “da se pojaca trauma drustvenog spasa” (ibid., 154)."
U skladu s tim novim realizmom bio je novi odnos spram slike — tek “pratioca koji viSe ne igra
nikakvu ulogu”, a pratili su ga rutiniziranje filmske tehnike (primjerice krupnih planova), te ruti-
niziranje montazne tehnike (u obliku kliejiziranog suprotstavljanja fragmenata radnje) (ibid., 156).

No, je li Metropolis vi$e okretanje prema van, ili nastavak onih tendencija njemackoga fil-
ma koje su okrenute prema unutra? MozZe li se u njemu prepoznati paradigmati¢ni odnos masa

16 “Trenutak prikazivanja masa na platnu utoliko oni su se i dalje drzali tvrdokorno, propali su u stanje
je ispravno odabran ukoliko je preuzet aspekt uzetosti (Ldhmung)” (ibid., 147)

dinami¢nih cjelina, $to struje kroz 3iroko protegnute 18 Naravno, i ovdje je moguca usporedba

prostore — aspekt koji je filmsko platno moglo s Metropolisom. Ne samo zbog moguénosti

odraziti bolje od scene.” (Kracauer, 1995: 61) proto¢nosti izmedu klasa, nego stoga sto pobuna
17 Kracauer dodaje: “Republikanski rezim toga jedinstvene — potlacene klase, pod sasvim izvjesno
doba pocivao je na demokratskim principima, koji, identificiranim tlaciteljem, mozda ima pozitivan
medutim, nisu zahvacali tendencije mase. Kako je ishod.

tim autoritativnim nagnucima bio uskracen ventil, a
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spram izdvojene individue? MoZemo li u tom filmu prepoznati specifi¢na izrazajna sredstva kao
§to su arhitektura, tehnika, kamera i svjetlo? Prema Kracaueru, ideja za film Fritzu Langu dosla je
nakon §to je s brodske palube ugledao noé¢ni New York “koji je bljestao od milijuna svjetala.” Taj
je grad “neke vrsti super New Yorkom”, ostvaren postupkom Schiifftan, uz pomo¢ malih modela
za divovska zdanja. U temelju je filma, kaze Kracauer, podjela na nadzemni i podzemni grad: ne-
boderi, prolazenje automobila, mjesto stanovanja industrijalaca, namjestenika i “zlatne mladosti
Zeljne zabave” gore, a mjesto zivota radnika (viSe robova nego radnika, kaze Kracauer) dolje. “U
sredi$tu filma je njihova pobuna protiv vladajuce klase gornjeg grada, koja zavr$ava pomirenjem
obiju klasa.” (ibid., 159) Ne govore¢i o emocijama, Kracauer ¢e primijetiti “pompozno ornamen-
tiranje”, pri ¢emu se ono “dekorativno” ne ¢ini samo poput “samosvrhovitosti, nego je dijelom
iskaza posredovanih radnjom”. Pritom Kracauer misli na ornamentiranje u oblikovanju masovnih
nastupa radnika; ono je suvi$no, kaze on, kada “u slobodno vrijeme slusaju utjesne govore dje-
vojke Marije” (ibid., 159).” Kracauer ovdje kao da Zeli re¢i da izrazajna sredstva u ornamentalnom
pristupu oblikovanja nastupa radni¢kih masa nisu u skladu s pricom, da su osamostaljena i time
sama sebi svrhom. Prikazan u proljece 1927, Metropolis nije mogao posluziti Rudolfu Kurtzu za
odgovarajucu analizu.

Kracauer samo prividno zaboravlja cijelu svoju pripovijest o proizvodnji emocionalnih sta-
nja odgovaraju¢im pokretima u vidljivome svijetu. U poglavlju o vremenu od 1924. do 1929. ana-

19 “U njegovoj neophodnoj volji prema dekorativne uzorke iz masa, koje o¢ajno traZe bijeg iz
ornamentiranju ne preza Lang od toga da tvori poplave podzemnog grada.” (Kracauer, 1995: 159)

Prizor iz filma

Metropolis
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lizira filmove koji otkrivaju “da je stari psiholo$ki nemir opet u kolektivnoj svijesti”.** Premda
radnji pripisuje manju vrijednost od prevladavanja “povrénosti u njezinu razvijanju”, osvrée se
prije svega na nju: Freder je “pravi predstavnik pobunjenickog tipa: dize se protiv oca i prikljucuje
se radnicima podzemnog svijeta”; pritom je “elementarna pobuna”, kaze Kracauer, nadisla sam
poticaj “industrijalca” — vode iz gornjega svijeta. On, dodajemo, proizvodnjom lazne Marije —
stroja koji u obliku Zene demona privlaci mase gornjega svijeta, a one odozdo tjera na pobunu,
razvijajuci dvije pripovjedne linije, daje ruku radniku, predstavniku pobune i kaosa, na nagovor
sina i propovjednice Marije. Kracauer ne samo da se ne slaze s tim da je Freder obratio svojeg oca,
“u stvarnosti je industrijalac prevario svojeg sina”: politika pomirenja ne samo §to spre¢ava rad-
nike da do kraja provedu svoju stvar nego “mu takoder omogucuje da ih ¢vrsée zauzda”. Kracauer
je krajnje ironi¢an: geslo konaénog pomirenja — da srce mora posredovati izmedu ruke 1 uma
— Kracauer nalazi i u Goebbelsovu govoru iz 1934. “Da je (u tom prizoru) doista trijumfiralo srce
nad tiranskom modi, taj bi trijumf unistio svime vladajuci dekorativni uzorak, koji u posljednjem
dijelu Metropolisa oznacava zahtjev za svemoc industrijalca.” Autor kao da premjesta svoju analizu
“ekspresionisti¢kih ornamenata” u Kabinetu doktora Caligarija: dok je ondje posluZilo da uéini vid-
ljivom “psiholosku revoluciju” u “dubinama kolektivne duse”, srce sluzi industrijalcu da bi “njime
mogao manipulirati”, da se ne odrie svoje moc¢i “nego da je prosiri na podruéje jo§ nepripojeno
— podrudje kolektivne duse” (ibid., 173).

3.2. Lotte H. Eisner: Langove mase — ekspresionisti¢ka stilizacija

Treéi autor/autorica, koju ovdje navodimo kao izvor za analizu polozaja Langova Metropolisa
u odnosu na tradiciju njemackoga ekspresionisti¢koga filma, jest Lotte H. Eisner, koja 1952. pise svoj
L’écran démoniaque, da bi ga na njemackome prvi put objavila 1955. Bave(i se vise estetskim, a manje
psiholoskim aspektima njemackoga ekspresionistickoga filma, osvréuci se na Langov Metropolis,
Eisner prije svega analizira Langovo tretiranje masa, u ¢emu se moZemo nadovezati na Kracauera.

Prvo, tretman masa prije svega ima veze s kazali$nim iskustvom: pod vidljivim je utjecajem
“ekspresionistickih govornih korova”;* pritom se anonimna kreatura ekspresionista mogla poja-

20 Kracauer navodi primjer novijega filma pod
starim naslovom: Praski student (Der Student von
Prag, 1926) redatelja Henrika Galeena. Ne samo da

je psiholosko znacenje radnje “jos snaZnije naglasio”
nego se Cinilo i da je uspjeh u Njemackoj postojao
zahvaljujuéi odgovaraju¢em drustveno-povijesnom
kontekstu: “Cinilo se da je Nijemcima u¢inio jasnom
njihovu vlastitu podijeljenost, koja je tijekom

doba stabiliziranja kroz latentni konflikt izmedu
republikanskih institucija i autoritarnih dispozicija (...)
bila jo3 o3trijom” (Kracauer, 1995: 162). No, afirmaciju
pobune Kracauer nalazi u jos dvjema skupinama:

u filmovima ulice i fimovima o mladima. Dok su

prvi bili izraZeni u kompleksima nalik snovima (pa
glorificiranje “ulice bordela” odgovara nezadovoljstvu
republikanskom vladom), drugi deriviraju iz

ekspresionistickih drama, baveéi se odnosima oca i
sina, te moguéno3¢u pobune: “Ne ogranicavaju se

na to da simpatiziraju s pobunjeni¢kom omladinom,
nego se otvoreno usmjeruju protiv odraslih tirana

i autoritarne discipline. Autoritet koji sebe samog
drZi za svemoénog, ovdje je kao nikada prije
napadnut odvaznom neposrednoscu.” (ibid., 170-
171) | jos: “Poput starih ekspresionistickih filmova

o tiranima, koji su i sami bili snovitim projekcijama
duse, osnazuju filmovi o mladosti, dok propagiraju
pobunu, fiksiranje na autoritarno ponasanje. Mladi se
pobunjenici esto razvijaju u stare tirane.” (ibid., 177)
21 “U pravokutnicima, u romboidima prelaze kolone
trg, gdje e se poslije dogoditi poznata poplava.
Ovdje najvise osjecamo utjecaj ekspresionistickih
govornih korova — ove depersonalizirane figure sve
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viti kao “svjesni” dio kolektiva: “tijelo je moglo izraziti nepromisljenu volju, ukro¢enu aktivnost”
(Eisner, 1980: 224); u tom smislu, kaze Eisner, ekspresionisticki film u vezi je s ekspresionistickim
kazaliStem, prije svega Piscatorovim. U interpretaciji Eisner, tijela iz mase mogla su se ukruti-
ti (erstarren), pretvorena u arhitektonski element, “pojedina¢no ili uzidana u mnostvo”. Eisner
ne koristi termin “ekspresionisticki film” za Langov Metropolis, ali postupke vezane uz tretira-
nje masa posredno povezuje s ekspresionisti¢kim postupcima. Govorec¢i posredno o Metropolisu,
Eisner pise o “obli¢jima” u njemackim filmovima, prisutnima u scenarijima koji éesto tematiziraju
katastrofe, a uvijek su “u duhovnom poloZaju macevaoca” (Eisner ovdje parafrazira Kurtza): “To
drzanje, kojemu je vodilo temeljno nastojanje da glumac mora ‘svojim tijelom graditi prostor’,
jo§ se dugo izrazavalo u filmovima proizaslim iz ekspresionizma (aus dem Expressionismus herau-
sgeldsten Filmen).” (ibid., 224) “Dinamié¢ni ritam” spominje Eisner u vezi s “dirigiranjem” masama,
aon je ocigledan u Metropolisu. Autorica Langov pristup neposredno veZe uz iskustvo promatranja
predstava Maxa Reinhardta na “Sirokoj pozornici velikog Schauspielhausa”: “[Lang] je poznavao
gomilanje tijela u ekspresionisti¢kim govornim korovima, grupiranja statista na stepenicastim
podestima, skelama i stubi$tima.” (ibid., 223) Cini nam se da je u preuzimanju iskustva iz kazalis-
nog oslikovljenja odnosa mase i pojedinca klju¢ za razumijevanje tretiranja odgovaraju¢eg odnosa
u Metropolisu, kojega je artikuliranje vezano i uz Kracauerovo “pompozno ornamentiranje” 1 pro-
vodenje karakteristi¢ne tradicije ekspresionisticke zaokupljenosti problemom odnosa spram sebe
kao Doppelgdngera, kako je Kracauer rekao — prema Ja.

Drugo, u Metropolisu je oigledno tretiranje tijela kao objekta.? U vezi s tim je 1 tretiranje
pojma “ekspresionisti¢ki”, u primjeni na opis tretiranja radni¢kih masa: Lang je “ekspresionisticki
stilizirao” svoje mase.” Ne samo da je lik radnika ukocen 1 pretvoren u stroj, u objekt, ne samo da
je izdvojen ili uklopljen u masu 1 time uéinjen anonimnim, nego je 1 uklopljen u “geometrijske
forme”, pri ¢emu tijelo sluzi kao “element dekora” dodan arhitekturi i povezan s “drugim tijeli-
ma u trokut, elipsu ili polukrug”. Ta “geometrijska stilizacija” dolazi iz “ekspresionisticke stilske
koncepcije” (ibid., 226). Ovaj aspekt vezan je uz funkciju tijela da sudjeluje u oblikovanju prostora:
ljudsko tijelo pridaje “plasti¢nost” filmskoj sceni¢nosti, bas kao u kazalistu. I premda sljedeci aspekt
Eisner spominje u vezi s problemom odnosa svijetloga i tamnoga, ¢ini se vaZnim staviti ga u kon-
tekst analize odnosa tijela 1 prostora, unutar opéenitijega razmatranja tretiranja masa 1 pojedinca
u odnosu na njih. Eisner, naime, govori o elementima koji po¢inju s Homunculusom (Otto Rippert,
1916), a razvijaju se u sljedecih deset, dvanaest godina. To su “nagle geste, naglo mijenjana mimika”,
koje navijestaju “bizarnog pronalazaca, kojega u Metropolisu utjelovljuje Klein-Rogge” (ibid., 225).

su vezane u geometrijske forme, tako da nijedan 23 “(...) pokazuje bica, ogoljena od svake osobnosti,
individualni pokret ne prekida precizna vodenja linija”  naviknuta da spustaju glavu, a ramena im se ¢ine
(Eisner, 1980: 225) umornima, oni su podjarmljeni, prije nego $to

22 “Stanovnici podzemnoga svijeta gotovo su jo3 se pocinju boriti. To su robovi, &iji izgled postaje

viSe automati od automatskoga Covjeka, 5to ga vjecan. Stiliziranje se pojacava do granica kada se

je stvorio pronalaza¢ Rotwang; u potpunosti su grupe unakrsno izmjenjuju, kada se susrecu dvije
podredeni ritmu kompliciranih strojeva. Njihove kolone, marsirajudi u ritmu takta, tvoreci pravokutno
ruke postaju zrake divovskog kotaca, njihova tijela, oblikovanu masu, iz koje se pojedinac ne moze
ukotvljena u ni3e strojnica, djeluju poput kazaljke izdvojiti i u kojoj djeluje kao da je bez egzistencije”
na satu, kre¢u se u mehanickome ritmu. Ekstremno (Eisner, 1980: 225)

stiliziranje mijenja ¢ovjeka u objekt” (Eisner, 1980:
226)
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Homunculus
(Otto Rippert,
1916)

No, postoji jos jedan izrazajni element $to ga Eisner naglasava u vezi s Metropolisom, a u vezi
je s prethodno spomenutim odnosom svjetla i tame: svi elementi njemacke filmske umjetnosti ne
ti¢u se samo gesta 1 mimika nego i “kontrasta svijetlog i tamnog koji ¢e postati karakteristi¢nim za
njemacki film”. Taj odnos Eisner nalazi najprije u spomenutom Homunculusu. Eisner predstavlja
Langa kao vrsnog poznavatelja tretiranja svjetla. U svim nabrojenim efektima Lang se koristi svje-
tlosnim efektima, kako bi “intenzivirao atmosferu, kako bi ono slikovno pojacao do dramati¢noga
(das Bildhafte wird durch sie ins Dramatische gesteigert)” (ibid., 228).4

24 Donosimo tri autori¢ina opisa svjetlosnih
efekata: “(...) grad vladara izdiZe se kao svjetleca
piramida nebodera, uokvirena snopom svjetlosnih
zraka. Modeli zgrada tako su osvijetljeni da iz njihovih
prividno divovskih masa, u kojima se izmjenjuju
$ahovski rasporedeni prozori i tamni zidovi, istjecu
kaskade plinova svjetla i pare i rasprsuju se kao u
kakvoj svjetlecoj sipecoj kisi; visece ceste i mostovi
djeluju prenaglaseno gigantski. U ovoj simfoniji
svjetla gotovo da vie ne osjecamo trik” (Eisner,

1980: 227) 1 jo3: “svjetleci dim podize se s lomace
Covjeka stroja”, “plamen bukti iznad unistenih
strojeva’, kroz “izmaglicu ljeskaju se nejasno siluete
radnickih robova, oko istaknutog kriza treperi
sedefasti sjaj bezbrojnih svije¢a u sumraku crkve
podzemnog svijeta. U polutamnim hodnicima
katakombi prosijava sjaj svjetiljki, koji vodi preko
izgrizenih zidova, koji Mariju hvata u bijegu dok
prolazi pe¢inama, gdje se ceri blijeda lubanja” (ibid.,
228). U laboratoriju se “tajnovito izraduje Covjek
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3.3. Arhitektura u funkciji ekspresionizma u Metropolisu

3.3.1 Dekor Caligarija: dubinsko djelovanje

Od ¢etiriju izrazajnih elemenata, koje navodi Rudolf Kurtz u svojoj studiji Expressionismus
und Film, Kracauer govori o arhitekturi i o dekoru posredovanom tretiranjem masa, dok Eisner
tomu dodaje i odnos svjetla i tame. Postoji bitna razlika izmedu paradigmatskoga slucaja Kabineta
doktora Caligarija i Metropolisa. Odbijajuéi svaku moguénost nastavljanja jednoga postignutog vr-
hunca, Eisner ¢e napisati: “Nikada vi$e nece u jednome ekspresionisti¢kom filmu biti postignuto
jedinstvo dekora, igre i kostima, kakvo je bilo u Caligariju jednog Kraussa i Veidta.” (Eisner, 1980:
29—30)* Pritom, ¢ini se, Eisner veliki znacaj pripisuje prije svega “moci apstrakcije (...) kojom se
sluzi ekspresionisticka vizija”. Referira se na Georga Marzynskog, koji u Metodi ekspresionizma (Die
Methode des Expressionismus) iz 1920. piSe o “psihickim kompleksima” kojima ekspresionisticki
umjetnik oblikuje “u svoj njihovoj snazi”:

Upravo je to karakteristika predodzbenth slika, “stvari prikazati tako kao da su videne skosa
odozgo”; jer pri tom smjeru pogleda ispada velik dio zbunjujucih presijecanja, koji bi pri pogledu
sprijeda utjecao na preglednost i predmetnu jasnost slike.

(ibid., 27)

S tog se aspekta Eisner ne razlikuje od Kracauera ili Kurtza. Dekor u Caligariju, medutim,
nije preplosan, nego mu je svojstveno svojevrsno “dubinsko djelovanje”, a uzrok mu je u “namjer-
no iskrivljenoj perspektivi skosenih, pod ‘proizvoljnim kutovima presijecaju¢ih ulica™ (ibid., 24);
pozadinsko platno, “na kojem valovite linije prikazuju produzetak ulica” poja¢ava to dubinsko
djelovanje. Ekspresionisticki ornamenti i odrazavanje stanja duSe (Kracauer), “dekorativni efekti
ekspresionizma”, stvaralacka arhitektura i naslikano svjetlo, rezija koja spaja svijet glumca kao
“organskog materijala” i “temeljne umjetnicke forme arhitekture” kao “tehnicki konstruktivni
svijet” (Kurtz), sve su to elementi koje mozemo svrstati u “dubinsko djelovanje”.

3.3.2. Gerhard Vana: odnos spram modela kao ekspresionisti¢ki ornament

Cini se da u vezi s dekorom moZemo govoriti o jo$ jednoj osobini Langova Metropolisa: o
odnosu prema arhitekturi kao prema modelu, uz pomo¢ kojeg mozda nije gradio skosene obrise 1
nemoguce kutove, ali je koristio “dubinsko” svojstvo arhitekture: njenu ornamentalnu vrijednost,
psiholosku posredovanost i rezijsku povezanost izmedu dekora i glume. Usporedba s dekorom
Caligarija nije slucajna: ekspresionisticki dekor ovoga filma postao je odredujuéi za buduéu nje-
macku filmsku umjetnost, kaze Eisner. No, nije rije¢ samo o smanjenju troskova 1 olak§anom
izvodenju, radilo se i o otvaranju moguénosti za eksperiment. Stoga izrada “dekora u platnu umje-
sto konstrukcije iz gradevinskih materijala” ima veze s postupcima u Metropolisu, koji ¢e, premda
se dovode 1 u vezu s nekim novim vremenom,* ostati u tradiciji “ekspresionistickog ornamenta”.

stroj. Ovdje se retorte pune opaliziraju¢im svjetlom, i unama podizu vrudicu i noénu moru, a mi gubimo
odjednom svjetlucaju staklene cijevi, cik-cak bljeskovi  svijest, strmoglavljujuci se u beskonaéno” (ibid., 228).
prelaze preko platna, iskre frcaju, plamenovi se dizu, 25 Werner Krauss i Conrad Veidt u Caligariju glume
stroj kotaca sa svojim polugama kao da se mijenja dr. Caligarija i Cesarea. (ur. nap.)

u svjetlucavo Siprazje. Zahvaljujuéi osvjetljenju, 26 EisnerizraZzava sumnju u pripadnost Metropolisa
zahvaljujudi bljeskovima, slojevi strojeva mije3aju se ekspresionizmu — u analizi scenografije podzemnoga
s fantomskim formama visoko ispruzenih nebodera svijeta (radnicka su zdanja “odgovaraju¢om
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U tekstu “Das doppelte New York”, Gerhard Vana, temelje¢i svoje spoznaje na fotografskoj
monografiji New Yorka Ericha Mendelsohna iz 1926. i objavi fotografija americkih industrijskih
zdanja Waltera Gropiusa iz 1913, te urbanisti¢kih studija iz 19. i 20. stoljeca, polazi od “subjek-
tivnog dozivljaja” promatraca jednog velegrada, “koji viSe nije u stanju misaono rekonstruirati
objektivnu strukturu gradskog prostora” (Vana, 2001: 21).¥ U prvom dijelu eseja autor pokusava
teorijski rekonstruirati Mendelsohnov “subjektivni dozivljaj”, koji u “fotografskim sekvencama”,
kako 1h naziva Vana, u obliku “skoSenth snimki” (Schrigaufnahmen), kako ih naziva Mendelsohn,
opaZzanja stvarnosti pretvara u slike. Taj je postupak opaZanja karakteristican za opazanje arhitek-
ture, koje se, zahvaljujuéi ograni¢enom ostrom videnju oka u okviru zadanoga prostornog kuta,
pretvara u tzv. “konsekutivno promatranje” (prema Rudolfu Arnheimu), odnosno premjestanje
poloZaja promatranja kojega je posljedica odgovarajuéi “slijed dojmova”. No, osim toga, pojedi-
nacne se slike uklju¢enim pokretom ¢ine uzajamno povezanima. Autor se ponovno poziva na
Arnheima, koji govori o “izostanku prostorno-vremenskog kontinuiteta”, temeljenom na “par-
cijalnoj iluziji” dvodimenzionalne slike, koji “omogucuje skokovitu izmjenu prizora i vremena
unutar jedne filmske sekvence” (ibid., 18).

I dok se u prvom sluéaju odnosi spram snimki visokih zdanja New Yorka, u drugom se od-
nosi spram osam snimki americkih silosa, koji kutom snimanja sugeriraju uzajamni slijed i po-

pozadinom za mehanizirani raspored 27 U tekstu autor navodi kako je jedan od
bezindividualnih masa”) postavlja pitanje: je li jo3 autora analizirane fotografske monografije Ericha
uvijek rije¢ o ekspresionizmu ili “se ovdje mije3aju Mendelsohna iz 1926. i Fritz Lang. Fotografiji je
puno vise vec elementi ‘Nove stvarnosti’?” (Eisner, naslov “Broadway bei Nacht”, a svjedo¢i o Langovu
1980: 225). Lang je, kao $to je poznato, primijenio posjetu New Yorku 1924. (Vana, 2001: 23, 96).

sjecanja na newyorske nebodere.

Prizor sa
snimanja

Metropolisa



LICA KLASICNE
AVANGARDE

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

54

stojanje jednog te istog zdanja s karakteristi¢nim cilindri¢nim volumenima, dok se u stvarnosti,
kako dokazuje Vana, radi o pet razli¢itih industrijskih zdanja. Jedna od “sko$enih snimki” vidljiva
je u slijedu od Cetiriju snimki na samom pocetku Metropolisa, kada Freder namjerava otici u posjet
ocu, a nakon $to je spoznao mracne strane podzemlja, u kojem Zive robovi i radnici. Bas kao §to
Vana podsje¢a na skoSenu snimku zgrade Woolworth iz Mendelsohnove monografije, tako i Lang
uklapa u slijed snimki arhitektonskih modela jedan prizor skosenog pogleda na arhitekturu nad-
zemnoga grada. Ne samo to; prva dva pogleda na arhitekturu glavne “trgovacke ulice” kao da su
koncipirana na na¢in Mendelsohnova sugeriranja kretanja promatraca oko silosa: jedan frontalni
pogled na ulicu zamijenjen je sljede¢im, kao da je rijec o istom mjestu, tek videnom sa suprotne
strane. (Usporedi drugu vedutu [16.22] u nizu od Cetiri kadra, s istakama na tri fasade desno, s
tre¢om vedutom [16.36], pri éemu su istake sada na lijevoj strani.)

Nasem uvidu, medutim, dodajemo i Vaninu primjedbu: ne samo da arhitektura Metropolisa
u ranoj fazi podsje¢a “vise na gradnje 1 projekte njemackog ekspresionizma, nego na ono $to je
Lang vidio u New Yorku” (ibid., 28), nego je ta ista arhitektura prethodnicom “dolazeceg razvoja
arhitekture”, ako je datiramo u 1925. Vana upozorava na ¢lanak Otta Huntea, jednog od vaznih
Langovih suradnika, u kojem ovaj naglasava da je “u radu na Metropolisu bilo nuzno razviti kulise
bez bilo kakvog uzora” (ibid., 30). Za nas su, medutim, vazni podaci o inauguraciji motiva zigurata
u newyorsku arhitekturu nebodera: Hugh Ferris pretvara propise u arhitektonske mase i Wiley
Corbett opisuje ih kao “Babilonski toranj” (ibid., 26-27).2® Ovi visoki, pri vrhu zasiljeni, a do vrha
stupnjevani volumeni, simetri¢no su komponirani, s dominantnim, najvis§im sredi§tem pretvore-
nim u toranyj, te postrani¢nim u volumenu usitnjenijim dodacima. Nama se ¢ini da postoji sli¢nost
izmedu naznake zdanja iz kojega izlazi Marija s djecom (kada je prvi put ugleda Freder iz vrta u
kojem se zabavljao, upravo naglaeno egzoti¢nog izgleda kako bi se naglasila potpuna sinovljeva
udaljenost od oceva svijeta, ali i od svijeta patnika s jedne strane, a istine 1 ljubavi, utjelovljenog u
liku Marije, s druge) i zdanja ilustriranih 1922. novim urbanisti¢kim propisima. Premda je jasno
da su samo vrata toga zdanja stvarna, dok su postrani¢ni volumeni te modeli naznaceni skicama,
¢ini se da upucuju na goticku arhitektonsku tradiciju: monumentalni, simetri¢ni, s dominantom
u sredini, za$iljenih obrisa. Asocijacija je religijska, ali po¢iva na simbolici citata iz arhitektonske
tradicije.

3.3.3. Likovni, simboli¢ki i prostorni tretman arhitekture u Metropolisu:

od konstruktivnoga do dinamizma

Mogli bismo izvesti karakteristiénu podjelu tretiranja motiva arhitekture u Metropolisu:
osim one “likovne”, koju predstavlja nacrtan apstraktni prikaz zasiljenih geometrijskih oblika na
samom pocetku filma, osvijetljen zasiljenim svjetlonosnim zrakama, zbog toga mijenjajuéi svoj
dominantni obris, nailazimo na “simboli¢ki” i “prostorni” tretman arhitekture. Simbolicki vidimo
u prikazu opet monumentalnog, naglaseno simetri¢nog, geometrijski konstruiranog sklopa stroja
na kojem rade radnici: valjkasti volumeni, iz kojih prsti para, smjesteni su simetri¢no u odnosu
na stube ziguratske provenijencije, na vrhu kojih je popre¢no zdanje s pravokutnim nisama, u ko-

jima su pojedinaéni radnici §to se mehanickim kretnjama, ukoéena tijela pomicu slijeva nadesno

28 U:Vana, 20071: 98 u tri verzije prikazana je
“studija za maksimalni volumen dopusten 1916.
Newyorskim zakonom zoninga: faza 1, 3, 4 1922”
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1 obratno. Tijekom Frederova spoznajnog procesa, dok, naime, u ¢udu promatra $to se zbiva, taj
se parni stroj pretvara u oblicje nalik ljudskomu licu, koje sam Freder prepoznaje kao “Moloha”.
Nakon §to grotlo usta na vrhu stuba proguta masu nagih robova i Cete radnika, sve se vraca na
pocetni ritam parnoga stroja i radnici ponovno, ali sada ubrzano, pomiéu svoja tijela s jedne stra-
ne na drugu, na taj se nacin neposredno podvrgavajuci sustavu funkcioniranja grada. Zdanje je
istodobno asocijacijom monumentalnog parnoga stroja i mezopotamske 1 egipatske arhitekture.
Referenca na “ziguratsko” ima ovdje svoju simbolicku referencu, jer se povijesno-umjetnicko ko-
risti kao znak za suvremeno i drustveno.

“Prostornu” funkciju arhitekture prepoznajemo u izmjeni Cetiriju veduta gornjega grada
Metropolisa, s pogledom na “veliku poslovnu ulicu”, Grosse Geschdfisstrasse, kako je naziva filmski
arhtitekt Erich Kettelhut.” Primje¢ujemo jo§ jednu analogiju: postamenti radnicke hale, u koju
prvo ulazi Freder, nakon $to znatiZeljno ulazi u zdanje iz kojeg prethodno Marija izlazi, u obliku
su ovih prema vrhu sko$enih volumena, nalik na skosena zdanja u modelima iz newyorskih urba-
nistickih propisa iz 1916. Poprecne, dijagonalne precke-nosaci, dijelom ¢eli¢ni, a dijelom betonski,

29 Trisu grada, kaZe on: “Grad svjetla, prometa W. Rumella za King’s Views 1908, odnosno 1911, a

i Zivotne radosti, svijet rada i proizvodnje i grad te su “vizije” vec¢ “pripitomljene do pragmati¢nih
mraka, mjesto robova rada” (Vana, 2001: 27) Vana rjeSenja problema” koja je objavio Werner Hegemann
citira E. Kettelhuta, prema: Unveréffentlichtes u Berlinu 1924, u Wasmuths Monatshefte fiir
Typoskript der Erinnerungen von Erich Kettelhut, str. Baukunst i 1925. u Amerikanische Architektur und
574. Cak i zraéni promet organiziran je u filmu, kaZe Stadtbaukunst (ibid., 28, 99).

Vana, prema vizijama Harryja M. Petita i Richarda

Metropolis
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nalik su vise¢im cestama iz velegradske vedute koja prikazuje gornji dio Metropolisa, sugerirajuci
prostor kroz koji se kreée Freder na svom putu prema ocu Johu Fredersenu, u “novi Babilonski to-
ranj”. Na taj je nacin, ¢ini se, Lang proveo prostorni koncept, vode¢i promatraca iz jednoga prizora
u drugi, skre¢uéi pozornost na strukturne elemente jednoga visega sustava, koji na razini “dekora”
— arhitekture — mozemo usporediti s tretmanom masa, kako ga vide Kracauer i Eisner. No, prepo-
znatljiva su i obiljeZja koja ekspresionizmu pripisuje Kurtz: ne samo $to se ne$to “nanovo obliku-
je” nego su i potpuno nedvosmisleno prisutni principi “konstruiranja”, i to u svim trima manife-
stacijama arhitekture u filmu: u crtezu $pice, u simboli¢kom stroju, kao i u dinamickom prostoru
“trgovacke ulice”. Dojam “komprimiranosti”, o kojem pise Vana, u vezi s Langovom fotografijom
uli¢noga prostora New Yorka nocu, vidljiv je i u dnevnom pogledu na gornji grad. Usporedujuci
fotografiju s kolazima Paula Citroena u koricama Brechtove drame U dzungli gradova (Im Dickicht
der Stddte), Vana prepoznaje identi¢nu “pokrenutost svjetlosnih reklama i automobila” koja se ¢ini
“podjednako komprimiranom” (ibid., 23). Taj dinamizam, zapocet u crtezu $pice, artikuliran sno-
povima svjetla, nastavljen u radnickoj hali prostornom organizacijom arhitektonskih elemenata
1 ukoCenih, ali skupno videnih nasuprotno gibajucih tijela radnika, kao 1 u dinamici gibanja tijela
radnika u stroju — “Molohu”, prozdrljivom grotlu, nastavlja se u prostornoj dispoziciji pogleda na
gornji grad, s avionima, helikopterima, vise¢im cestama, nasuprotnih kretanja automobila i Zelje-
znice, ali i u montazi pogleda na ulicu. Kako Vana biljezi, neprikosnovena je veza iskustva pogleda
na New York i nastanka Metropolisa.®

No, utjecaj na izvedenu kulisu “velike trgovacke ulice”, kaze Vana, nije onaj newyorskoga
neoklasicizma, nego “reduciranog jezika industrijskih zdanja, koji je (...) bio uzorom avangardnim
arhitektima” (ibid., 30). Nama se ¢ini da je ve¢ u prizoru s primjerom simboli¢ke primjene arhi-
tekture u obliku parnoga stroja vidljivo preuzimanje industrijske arhitekture: uzduznih valjaka
“turbina” smje$tenih simetri¢no u odnosu na sredi$nje stubiste, tvore¢i zajedno s njime neku vrst
zigurata. Kao dokaz “europskog amerikanizma” u arhitekturi Metropolisa Vana prepoznaje pri-
jedloge Gropiusa i Tauta na natjetaju za Chicago Tribune Tower: balkoni i ostakljeni erkeri vazno
su obiljezje te arhitekture koje se uzor prepoznaje u skicama za film.** S druge strane, Metropolis
je, kaZe Vana, “negativnom prognozom ‘dvostrukog New Yorka™ (E. Kettelhut), kao “mozda prvi
fantasti¢ni film” on je arhitekturi slobodnostoje¢ih nebodera trebao omoguéiti ne samo spreca-
vanje nepovjerenja proizvedenog americkim gradovima nego i u usporedbi s europskim velikim
gradovima ponuditi “bljeste¢i grad”. Suprotno tomu, arhitektura je u Metropolisu osporavala pro-
matracu snalaZenje, tako $to je cjelinu Lang usitnio u dijelove.3 Premda to Vana izrijekom ne

30 Vana citira Langa: “Posjetio sam Ameriku prvi
put 1924, na jedno krace vrijeme, i bio sam pod
snaznim dojmom. Navecer, kad smo dolazili, bili smo
jos neprijateljski stranci i nismo mogli napustiti brod.
Bio je negdje na West Sideu New Yorka, pred lukom.
Gledao sam prema ulicama — bljestavim svjetlima

i visokim zdanjima — i tu sam smislio Metropolis”
(Vana, 2001: 24)

31 Vidiilustracije maketa za film br. 36, 39 i 40, od
Cega dvije posljednje potpisuje Erich Kettelhut (ibid.,
107, 109).

32 Primjeri su, kaZe Vana, takva postupka: ne samo
izbacivanje katedrale s prvobitnog nacrta i njezina
zamjena Fredersenovim tornjem nego i ¢injenica

da nikada katedrala, premda je vaznim popristem

u filmu, nije prikazana u totalu; suprotno tome,
Fredersenov neboder nikada nije viden u detaljima,
nego samo kao total. “Usporedba veli¢ina izmedu
njih time je izbjegnuta. Crkva je velika u usporedbi s
promatracem, koji ju ne moZze zahvatiti kao cjelinu,
dok je neboder velik u usporedbi s ostalim gradskim
neboderima’” (ibid., 32)
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spominje, to je usitnjenje, komadanje, podjela na fragmente, u vezi s problemom “prikaza jednog
prikaza” (Darstellung einer Darstellung). Naime, “neke od kulisa izvedene su samo kao model i u
filmu prikazane kao stvarnost specijalnom tehnikom snimanja.” Prikaz prikaza, prema Vani, na-
staje dodavanjem ljudskih figura, bez kojih bi postojala samo slika arhitekture. Dojam stvarnosti
postiZe se fotografskim postupkom: veza izmedu sadrZaja 1 slike postize se prisutno$éu referenta.
Time je zadovoljen zahtjev za autenti¢nosc¢u. Rezultat za Metropolis je sljedeci: “konfrontirani smo
sa snimkama prividno realne arhitekture, koja je, medutim, u stvarnosti samo prikazom plastic¢-
noga prikaza” (ibid., 34).

Prikaz prikaza, medutim, posjeduje jo§ jednu dimenziju, posredovanu “ponovnim obliko-
vanjem”, tako karakteristi¢nim za ekspresionizam: da nije nainjeno u studiju, ne bi moglo biti
podvrgnuto osobitim postupcima, zahvaljujuéi kojima je posredovano neko psihi¢ko stanje: stanje
estetskog svijeta u crtezu sa $pice, stanje osobite psihicke nelagode — proizvedeno simbolickim
“Molohom”, te, kako je 1 sam Vana spomenuo, stanje dezorijentacije u prostornim odredenjima
“velike trgovacke ulice”. Arhitektura Metropolisa ne poznaje “namjerno iskrivljenu perspektivu
skoSenih, pod proizvoljnim kutovima presijecaju¢ih ulica”, kakve su bile u Caligariju, ali joj je
svojstven simultanizam, podjednako prisutan u kadru, kao i u nekoliko uzajamno montiranih
kadrova. U tom smislu Lang ponavlja slike “kao da su videne skosa odozgo”, ali im supostavlja i
one videne frontalno. Ono §to dodaje jest istodobnost kretanja na svim razinama koje vremenu
daje prostornu dimenziju, a prostoru — vremensku. I opet, ne samo u crtezu sa Spice — razli¢itim
uzastopnim ostrokutnim osvjetljavanjem, ne samo u prikazu rada stroja Moloha, kada uz kretanje
radnika postoje vertikalno usmjereni stosci pare, kada postoji kretanje odozdo prema gore (robovi
1 radnici se penju), ali i padanje unutra (robovi upadaju u grotlo razjapljenih usta Moloha), nego
1 u svojevrsnom kulminacijskom opéem mjestu filma — u kretanju u svim smjerovima u “velikoj
trgovackoj ulici”.#® Time je zadovoljen jo$ jedan ekspresionisticki element — onaj dinamizma, o
kojem u vezi s konstruktivnim svojstvom ekspresionizma govori Rudolf Kurtz.

Ovime se posredno problematizira odnos spram apstrakcije o kojoj govori Eisner. Stvarnoj
radnji uvijek su dodani geometrizirani odnosi, realnom zbivanju usporedni su apstraktni oblici.
Tako se priblizavamo odnosu spram “masa”, o kojem govore i Kracauer i Eisner, te stizemo do pa-
radigmati¢nog problema odnosa pojedinca spram masa. Posredovanjem arhitekture i “arhitekture
tijela” moguce je govoriti o odnosu u kojem se suprotstavljaju tijelo pojedinca i ono masa, prije
svega u radnoj hali na pocetku filma: Freder je pritisnut uza zid, svija svoje tijelo i radi grima-
se zastraSenosti i nevjerice, odjeven u svijetli kostim; s druge su strane tamno odjeveni radnici,
okrenuti ledima, u mehanickom kretanju s jedne na drugu stranu, potom u grupama kre¢uci se
uz stepenice, a prije toga ve¢ u redovima za lift koji ih vozi u podzemlje. Redatelj ih jasno odvaja i
dovodi ih u vezy, koja se tijekom filma razvija u jasno odreden zadatak: prvo upoznati Mariju, koja
ga je impresionirala a da mu se nije obratila nijednom rije¢ju, potom do¢i do oca kako bi mu prenio
svoje iskustvo podzemlja, te na kraju filma, povezati oboje s predstavnikom radnika.

33 Mozda zato mozemo ponoviti Kurtzovu intenzitet pokreta jedne velegradske ulice” (Kurtz,
napomenu o ekspresionistickim izraZajnim 2007: 58).
sredstvima kad je rije¢ o kameri: “osje¢ajno dostizan
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3.4. Ekspresionisticko koristenje odnosa svjetla i tame

3.4.1. Lotte H. Eisner i Halbdunkel

Premda je pisala o ranijem Langovu filmu Umorna smrt (Der miide Tod, 1921), primjedba Lotte
H. Eisner o tretmanu svjetla podjednako je primjenjiva i na Metropolis. Sto je to $to je u svje-
tlosnim efektima toga filma ekspresionisti¢ko? “To osvjetljenje odozdo ili sa strane, koje izdvaja
svjetlece linije (...) ili ve¢e povrsine, neumjereno naglasava i1 naglo se sudara s mrakom, postaje
karakteristi¢no za ekspresionisticki film.” (Eisner, 1980: 90)3* O efektu koji naziva das Halbdunkel
Eisner ¢e pisati u kontekstu pisanja o “vaznom atributu ekspresionizma”. U niz, koji polinje s
Umornom smrcu, a zavrava s Metropolisom, Eisner uvrstava sve filmove kod kojih je upotreba kon-
trasta svjetlo — sjena postala ne¢im podrazumljivim.s Karakteristike te rane primjene kontrasta
izmedu svjetla i sjene su “sudar svjetla i sjene”, “iznenadno osvjetljenje jedne osobe, jednog objek-
ta, kako bi na njega (nju) usmjerio paznju promatraca”. Redatelj slijedi zakone vizualnog prenose-
nja ekspresionistickoga zakona koji propisuje da se u “kaosu univerzuma” izolira jedna stvar i da
je se oslobodi svih “posredujucih veza s drugim objektima” (ibid., 47). I premda je za Reinhardta
zamjena bogatog dekora odnosom svjetla 1 sjene potkraj Prvoga svjetskoga rata znacila nuzdu
ustede, taj je novi odnos mijenjao, kako smo prethodno naznacili, odnos odreden arhitekturom.:
Efekt osvjetljenja svije¢ama, pak, naci ¢e Eisner u filmu Praski student: ondje je prema njezinu mi-
§ljenju postignuta “romanti¢na sumra¢nost prizora”. Osim toga, teski stupovi bacaju sjene. Film
koji ¢e Eisner usporediti s Metropolisom bit ¢e Golem, kako je doSao na svijet (Der Golem, wie er in die
Welt kam, Paul Wegener, Carl Boese) iz 1920: ne samo $to ekspresionistic¢ke gradnje nisu postale
“apstraktnim dekorom” nego ni nema nicega od “uredenog napredovanja u geometrijsko—arhi-
tektonskim grupama, kako njima upravlja Fritz Lang. Wegener ne trazi ornamentalnu uredenost”
(ibid., 52). No, ¢ega to ipak ima u, kako to nastojimo pokazati, jo$ uvijek ekspresionistickome filmu
Metropolis Fritza Langa?
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34 Pritom “Lang nikada nije traZio iskljucivo
ekspresionisticke efekte. Njegov smisao za plasti¢nu
obradu formi, njegov talent vodenja i vrednovanja
izvora svjetla nadilazi ekspresionisti¢ku volju za
stilom” (Eisner, 1980: 91-92).

35 Eisner se poziva i na Kracauera, koji u knjizi Od
Caligarija do Hitlera pise o pocetku “polumraka” ve¢
1917, s Reinhardtovom izvedbom ekspresionisticke
drame Prosjak Reinharda Sorgea (Eisner, 1980: 47).
36 “Svjetlo i mrak preuzeli su od tada nadalje novo
znacenje, morali su nadomjestiti nekada raznolik
dekor, odnosno oZivjeti i izmijeniti jednu jedinu,
upravo tada naznacenu arhitekturu. Izmjenjivala su
se razli¢ita osvjetljenja, sudarala, postavsi jedinom
mogucénod¢u da se prikrije osrednjost materijala i

da se intenzivira atmosfera u skladu s dinami¢nom
radnjom. Cesto se pojavljivala kratka, snazno
izvedena scena svijetleci iz zijevajueg mraka, i taj je
intermezzo u Zeljenom trenutku ponovno progutan

od nemilosrdnog mraka noci, dok je ve¢ u sljede¢em
trenutku svjetlo kricavo objasjavalo jedan drugi
prizor. (...) Reinhardt je istodobno nasao novi nacin
grupiranja glumaca, da iznese na vidjelo njihovu
plasti¢nost kontrastiranjem izmedu svjetla i mraka.
Mno3tvo se u tajnovitosti sjene &ini puno guséim.
Takva su osvjetljenja mogla intenzivirati napetost
jednog prizora, odnosno pateti¢nog sadrzZaja radnje,
odnosno stvoriti raspoloZenje, dati atmosferu””
(Eisner, 1980: 48) No, za podrijetlo karakteristi¢no
“njemackoga” koristenja odnosa svjetla i mraka
vazno je podsjecanje Eisner na ranije izvore, kao

3to su Langbehn, Jean Paul, Holderlin, Nietzsche ili
Oswald Spengler. U Propasti Zapada (Der Untergang
des Abendlandes) Spengler slavi “tajnovito sumracno,
ono kolosalno i beskona¢nu osamljenost faustovskog
Covjeka. Neizmjerni prostor, koji poznaje nordijska
dusa, nije nikada jasan, nikada svijetao, prozimaju ga
sumorne magle” (ibid., 49).
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3.4.2. Simboli¢ka funkcija svjetla

Vet u petnaestoj minuti filma pred izbezumljenim 1 o¢ajnim Frederom, koji otkriva pod-
zemni grad radnika, u ziguratski komponiran stroj (Moloh) ulaze figure robova i radnika. Nakon
sto prode destruktivna kulminacija, jer jedan od radnika zbog iscrpljenosti nije stigao na vrije-
me reagirati na stroju, radnici ponovno dolaze na svoja mjesta i radnja se nastavlja. Tek, pred
Frederovim licem prolaze tamne prikaze radnika koji nose druge radnike — one koji su stradali.
Freder je odjeven u svijetlo odijjelo, priljubljen ledima uz svijetlu povr$inu zida, izvodedi tijelom
izrazajne pokrete, a licem snazne grimase; bespomo¢no promatra sa svijetlo odredene pozadine u
tamne prikaze vec¢ih dimenzija.¥’ Kao figura jasno je izdvojen, no, na “simbolickoj” razini navijesta
se njegova uloga u odnosu na radnike, koju ¢e tek neposredno nakon toga otkriti. Na pocetku fil-
ma ugleda Mariju s djecom i, ponesen tom vizijom, kreée u istraZivanje prostora iz kojega dolazi.
Nailazi na radnike, da bi potom posjetio oca; poveden najnovijom nepravdom (znakom neoprav-
dane autoritarnosti svojega oca koji nemilosrdno otpusta jednog od svojih podredenih), odlu¢uje
oti¢i nazad radnicima, gdje zamjenjuje jednoga od njih. Slijedi radnike u podzemlje, u katakombe,
gdje prepoznaje Mariju, koja prispodobljuje legendu o Babilonskome tornju, s porukom kako iz-
medu mozga i ruku treba posredovati srce. Slijedi jo$ jedno izdvajanje pojedinca iz gomile: nakon
$to svjetlo osvjetljava u mraku jednoga od radnika koji se, za razliku od ostalih, podiZze i pita: “A
gdje je na$ posrednik, Marija?” isto svjetlo okupa prvo Fredera straga, da bi ga se u potpunosti

37 Eisner pise o “tamnim spodobama (...) gigantskih
nosaca, koji nesretnike odnose, kroz nabujale magle
tvornice strse njihove siluete” (ibid., 133).

Praski student
(Der Student
von Prag,
Stellan Rye,
1913)
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osvijetlilo i naznacilo, ponovno “simboli¢ki”, kao onoga koji ¢e “posredovati”, poveden Marijinom
vizijom, otkrivaju¢i nedostatke vizije Joha Fredersena, vladara grada Metropolisa.

Nakon $to djecu radnika spasi od poplave, prije no §to zapoéne potjera u katedrali, Marija
pita Fredera: “Za$to nigdje ne sja svjetlo?” To je oprekom spram no¢ne eksplozije svjetala u nadze-
mnome gradu, no istodobno znakom da jo$ nesto treba poduzeti kako bi zasjalo svjetlo. Marijina
misija jo$ nije zavr$ena. Tek kada prisili radnika da pruzi ruku Fredersenu, posredovanjem Fredera
kao “srca”, Marijina je misija zavrSena. Njeno se navjeStenje obistinjuje.

3.4.3. Psiholoska i prostorna funkcija svjetla
Pisudi o potrebi da se izraze “duhovni odnosi”, odnosno da se “psiholosko stanje” prikaze
kao nuzna pretpostavka “estetskog materijala”, Rudolf Kurtz 1926. nabraja one elemente koji ¢e

X AP

izraziti “osjecajni karakter okoli$a”. To su: osjecaj za dubinu, predodZzbe o pokretu, osjecaji za sna-
gu, za intenzitet. Tomu ¢e dodati “snazno voljno”, “izrazajnost” za “snazno shvacanje, pregradnju,
novo formiranje”. Sve je to u skladu s temeljnom odlikom ekspresionizma — da “konstruira”, da
“nanovo oblikuje”. Te je principe moguce prepoznati u filmu i s obzirom na tretman svjetla.

Osim simbolicke, u Metropolisu otkrivamo jo§ neke funkcije svjetla. To je prije svega ona
funkcija koja tako izrazito sudjeluje u preoblikovanju svijeta vidljivoga. Nazvali smo je “psiho-
loskom”, jer proizvodi ona stanja nelagode koja se postizu preoblikovanjem prostora u odnose
napetosti, naravno, uz pomo¢ pokreta tijela i gestikulacije glumaca.®

Naime, dok se radnici (i Freder medu njima) spustaju u katakombe, kako bi slusali jo$ jednu
propovijed kojom Marija poziva na mir i strpljivost, udjeljujuéi svima nadu u bolju buduénost
1 pravedni spas, zid kraj kojega prolaze osvijetljen je, te se oni svojim tamnim odijelima isti¢u
na svijetloj pozadini. S druge strane Joh Fredersen, gospodar grada, u pratnji ¢udnog izumitelja
Rotwanga, silaze(i iz njegova laboratorija, u kojem ovomu otkriva da su na papiri¢ima koje nalazi
kod svojih radnika tlocrti katakombi, pa se zajedno s njim spusta u katakombe da vidi §to se ondje
zbiva, spusta se, bas kao i Rotwang, drze¢i u ruci svjetiljku kruznog oblika svjetla. Prostor strmog
stubista kojim se spustaju mracan je, a jedino svjetlo dolazi od ru¢nih svjetiljki. Prije no $to Ce se
spustiti u katakombe, 1 Joh Fredersen 1 Rotwang na zidu pokraj kojeg prolaze prije samog stubi$ta
projiciraju svojim tijelima sko$ene sjene. To je redateljev znak da ¢e sudjelovati u negativnom
razvoju radnje. I doista, nakon §to Cuje Marijino propovijedanje o “posredniku” koji ¢e do¢i, ne
znajuéi, poput Rotwanga, da e taj posrednik biti njegov vlastiti sin, Fredersen dolazi na ideju da,
u svrhu potiranja svake nade u radnika, Rotwang pretvori Mariju u stroj, odnosno da stroju koji
Rotwang ¢uva u svojem laboratoriju, a podsje¢a na Hel, zajednicku im ljubav, dade Marijino obli¢-
je. Pravi psiholoski triler tek slijedi: svije¢a koju nakon susreta s Frederom 1 njihove iznenadne
ljubavi nosi Marija ne odvodi je daleko. Rotwang je stjeruje prema izlazu u svoju kuéu, laboratorij,

38 Pisudi o “ekspresionisti¢kom glumcu”, Eisner
istiCe snaznije izraZzen “ekspresionisti¢ki izraz tijela”
u manje discipliniranih glumaca. “Tako se moZze
dogoditi da jo3 1926, kad se ekspresionisti¢ki filmski
stil blizi kraju, Rudolf Klein-Rogge u Langovom
Metropolisu svojeg zataranog stvoritelja utjelovljuje
s prelomljenim pokretima jednog lutka. To se nikako
ne dogada zato da bi se prikazalo ludilo egzaltiranog
lika. Jer, Brigitte Helm kao prava Marija pokazuje

istu tendenciju, da tijelo unaokolo razbacuje, da

na mehanicki nacin prelazi s jednog izraza lica na
drugi potpuno suprotstavljen i za nita drugo ne
postupajuci nego za svoju laznu Mariju, ¢ovjeka-
stroja. Na sli¢an nacin funkcioniraju i mase radnika,
s grimasama kao reakcijom na revolt. Njihova su
lica divlje rastegnuta, usta su na njihovim maskama,
neobi¢no zgréenima, bez ikakvog prirodnog izraza,
zjapece razvaljena” (Eisner, 1980: 138)
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Brigitte Helm
kao Marijau

Metropolisu

gdje Ce je pretvoriti u laznu Mariju (Maschinenmensch).?* To medu ostalim ¢ini i tako §to osvjetljava
prostor katakombi — u za Mariju nepoznatom smjeru — ru¢nom svjetiljkom.

U jednom trenutku izmedu dviju lubanja, a iznad kruZnog svjetla svjetiljke uperenog u
Mariju, redatelj nas suocava sa stravom prikaze opasnog Rotwanga. Neposredno nakon toga, isto
svjetlo osvjetljava uzasnutu Mariju, koja kri¢i otvorenih usta i presavija svoje tijelo. Sjene, kao go-
tovo kliSejizirani odnos svjetla i sjene 1 znak nadolazec¢e opasnosti i nemo¢i pred ishodom $to sli-
jedi, prepoznajemo u jo$ dvama slucajevima, u obama kao ishod Rotwangove potjere za Marijom.

39 U tekstu o Metropolisu Gunning ovako opisuje
tjeranje Marije u Rotwangov laboratorij: potjera je
uspjela zahvaljujuci “koristenju snopa elektri¢nog
svjetla koje zastra3uje Mariju osvjetljavanjem
kostura oko nje i potom sili njezino tijelo na
gmizanje poput gmizuc¢eg muskog pogleda sa

sporim sluzavim taktilnim nasiljem” (Gunning, 2000:

66). Napomena je vazna u sprezi s Gunningovim
povezivanjem goti¢koga i moderniteta, ne samo u
susretu Marije i Fredera nego i u pretvaranju Marije
u robota. Time dublje dolazi do vlastite analize
alegorijskih elemenata u filmu. Oni nepobitno, pise
Gunning, vode film u viziju apokalipse. S druge
strane, nasuprot alegorijskom stroju (a Metropolis

je “alegorijom buducnosti kao trijumfa stroja” kao

i alegorija prispodobe o Babilonskom tornju kao
mogucnosti novog univerzalnog jezika — nijemog
filma), stoji alegorija moderniteta: “Goticko postoji
u srzi modernoga, osiguravajuci neku drugu funkciju
‘razina’ grada Metropolisa. Metropolis nije samo
novi moderni grad nego i palimpsest kojega slojevi
(...) sadrZe tragove prethodnih sustava vjerovanja”
(ibid., 65) Za nas je najvaznije, medutim, sljedece:
Citanje u alegorijskom klju¢u pomaze nam, kaze
Gunning, u ¢itanju “vizualnih emblema, navodeci nas
da istrazujemo vizualnu formu i kadriranje u svrhu
znacenja kontrasta, sli¢nosti, sinegdoha i simbolickih
kompozicija” (ibid., 61).
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Prvo, dok je jo$ nije uhvatio, kako bi je pretvorio u stroj (u Hel) u njegovoj ku¢i, kada je Marija
preplaseno privijena uza zid na kojem je kroz reSetke nasuprotnog prozora probila etvorinasta
svjetlost; u prvome je planu tamna prikaza, poput sjene, krupnog Rotwanga. Polako se, prijetedi,
kre¢e prema Mariji. Drugi je put, nakon $to je pobjegla 1 u meduvremenu spasila djecu radnika
od poplave $to je nastala zbog pobune, provocirane propovijedi lazne, huskacke Marije, Rotwang
tjera uza stube katedrale, a na zidu se $iri njegova sjena. Premda joj prijeti, dolazi “posrednik”, koji
Rotwanga baca s ophoda na vrhu crkvenoga zdanja.

Svjetlo, medutim, mijenja i “prostorne” odnose. “Ponovno oblikovanje” prostornih odnosa
prepoznajemo u mnogim gradskim vedutama, prije svega onima no¢nima. Ponovljen je postupak
s poCetka filma, s onoga §to funkcionira kao “Spica”: apstraktni crtez komponiran od zasiljenih
geometrijskih oblika je naizmjeni¢no osvijetljen zasiljenim oblicima i na taj na¢in mijenja polje
vidljivih oblika. Veduta radnickoga grada, nakon §to je izvjesno da ¢e biti poplavljen, prethodi onoj
noc¢noga Metropolisa: osim raznosmjernih snopova svjetla, zapravo osvijetljenih $ikéu¢ih para,
osvijetljena su i neka zdanja, u pozadini kojih se nalazi “novi Babilonski toran;”, mjesto u kojem
boravi Joh Fredersen. Na prikazu vedute interveniraju umjetnicki svjetlosne “sjene” koje prikaz
artikuliraju u razli¢ite dinamicne, geometrijske odnose, nalik $pici. Ne mozemo se oteti dojmu
koji u mraku Fredersenove uredske sobe proizvode svjetla izvana: apstraktne “svijetle sjene” $a-
raju po zidovima. Mozda je ovdje prikladno primijeniti toliko spominjan pojam “dekora”. No¢na
veduta ponavlja se, uz svjetlosne pare, barem jo$ dva puta, pojacavajuci kod promatraca napetost
zbog istodobnosti drugih dvaju istodobnih zbivanja: naleta gomile radnika na svoje strojeve i na-
vale muskaraca na laznu Mariju koja plese.

Specifinom je prostornom odrednicom sjena na tre¢oj veduti u nizu s pocetka filma. Ona
se proteze preko “ekspresionisticke arhitekture”, odrazavajuéi prisutnost eli¢nih nosaca, artiku-
liraju¢i dodatno postoje¢i dinamizam odnosa ne samo kubova visokih zdanja nego i dinamike
kretanja cestama i zrakom.

3.4.4. Tehnicka funkcija svjetla

Prostornoj funkeiji mogli bismo dodati jo$ jednu, takoder transformiraju¢u funkciju, ali s
tezi$tem na tehnickom atributu: to su prizori pretvaranja Marije u Maschinenmenscha — ¢ovjeka
stroj, ili, bolje receno, u Zenu stroj. U Zelji da ozivi svoju davnu ljubav, ¢iji je plod, s druge strane,
Fredersenov sin, glavni lik u filmu Rotwang je duboko motiviran da Fredersenov plan o bude-
nju pobune radnika, kako bi ih mogao kazniti, prilagodi svojim ciljevima: da oZivi svoju davnu
ljubav. Svijetleéi prstenovi spustaju se i dizu uza stroj u sjedeem poloZaju, dok strujni bljesci
odjekuju izmedu leZe¢e Marije i kugle na stropu. Pritece pare u vedutama s pocetka filma osim
dinami¢no-prostorne imaju 1 odgovarajucu tehnicku funkciju. Takva je 1 funkcija neona, ne samo
na Rotwangovom stolu nego i u hodniku, neposredno nakon ulaza u njegovu starinsku, goticku
kuc¢u. Ovim arhitektonskim trikom naglasen je kontrast izmedu tradicije, povijesti koja je pretho-
dila Fredersenovoj viziji grada buduénosti, i dominantno futuristicke dimenzije grada koji Zivi od
rada u podzemlju. Neonsko svjetlo na ulazu u zasiljenim zabatom zakljuceno procelje stare kuce
kontrastirano je i svije¢cama u podzemnim hodnicima katakombi, koje su starije i od Rotwangove
kuce. No, iz njegova prostora postoji izravan ulaz u podzemlje, ne samo zbog otuvanja tradicije
znanja nego 1 zbog nedostupnih atributa tajnovitosti i ¢udnovatosti koje odreduju taj lik u fil-
mu. Ambijentalnom svjetlu svije¢a, impresionistickoj psiholoskoj odrednici, suprotstavljene su
tehnicke inovacije, pa lik Rotwanga spaja proslost i buduénost u kolebljivoj i opasnoj osobnosti
neuracunljiva ¢udaka.
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4. Zakljuéak

Premda je Kabinet doktora Caligarija reprezentativnim primjerom njemackoga filmskoga ek-
spresionizma, moguce je 1 Metropolisu Fritza Langa pripisati ekspresionisticke stilske karakteristi-
ke. Usporedbom reprezentativnih tekstova Rudolfa Kurtza, Siegfrieda Kracauera i Lotte H. Eisner
pokusali smo do¢i do za njemacki ekspresionisticki film bitnih izrazajnih sredstava. Kona¢nim
izdvajanjem problema odnosa spram filmske arhitekture 1 odnosa svjetla i tame pokusali smo
Langov film sagledati u odnosu na niz koji po¢inje Caligarijem. Ne samo odnosom prema modelu,
kao “prikazu prikaza”, kako ga naziva Gerhard Vana, nego i odnosom spram onih podruéja koja je
Kracauer nazvao psiholoskima, a Eisner apstraktnima i karakteristi¢no njemackima: podruéjima
duse, kolektivne i pojedina¢ne. U tom smislu izdvojili smo likovno, simbolicko 1 prostorno treti-
ranje arhitekture. Na sli¢an je na¢in analiziran i odnos spram svjetla: karakteristi¢no Halbdunkel,
kako ga naziva Eisner, prepoznajemo na drugacije nacine oblikovano u simbolickoj, psiholoskoj,
prostornoj i tehnickoj primjeni toga problema. Tako se ¢ini da je Metropolis moguce sagledati kao
jos uvijek postojeci “ekspresionisticki ornament”: ne kao dodavanje naslikanih sjena i obrisa, nego
kao u potpunosti konstruirani grad, kao “nanovo oblikovanje” i “konstruiranje”, kao vodenje duse
novoostvarenim dinamizmom u pojedinaénim kadrovima te uzajamnom montazom. U drustve-
no-povijesnom smislu, Metropolis odrazava tendenciju koju Kracauer opisuje u vezi s razdobljem
njemackoga filma od 1924. do 1929, naime o odnosu “masa” spram starih “autoritarnih tenden-
cija”. No, podjednako odrazava i odnos koji, prema Kracaueru, njemacki film gradi spram masa
u razdoblju od 1918. do 1924 — “izgubljena kreatura” u Metropolisu je ponovno nadena, moralna
nuznost vraca je ocu, koji joj je skrivao da njezin napredak pociva na izrabljivanju drugih. Naravno,
tek uz pomo¢ bezinteresne ljubavi Marije, istodobno svete 1 ovozemaljske Zene. Briga o “Ja” 1 te-
matiziranje Doppelgdngera premjesteno je na eksperiment s ovjekom strojem, koji je u filmu ana-
logija novobabilonskoga razaranja ¢ovjecanstva. Vizualni efekti, §to pocivaju na odnosu spram
arhitekture 1 svjetla, u tom smislu pojacavaju rast napetosti zbog udvojenog zbivanja s masama
— podjednako radnika i vi$ih slojeva. Rad na preno$enju psiholoskih dojmova jo$ uvijek pociva na
ekspresiji tijela, na izraZajnim svojstvima dekora, te odnosu svjetla i sjene.
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UDK: 791.633-051EZENSTEJN, S"1925/27"

Jasmina Vojvodi¢

FILOZOFSKI FAKULTET U ZAGREBU

Tjelesni kodovi avangarde i rata/revolucije u dvama

filmovima Sergeja Ejzenstejna

SAZETAK: U radu se raspravlja o avangardnoj poetici u filmovima Oklopnjaca Potemkin (bporerocey “llomémkut”,
1925) i Oktobar (Okmsabpy, 1927) ruskoga redatelja Sergeja Ejzenstejna. Posebna se pozornost posvecuje ulici kao
mjestu zbivanja i odnosu pojedinacnog tijela i mase u njezinu prostoru. Pojedinac je statican (ranjeno, mrtvo
tijelo), dok je masa u pokretu, ¢ime se potvrduje dinamika ulice kao “revolucionarne pozornice”. Dinami¢nost i
najava revolucionarnih zbivanja u filmu postiZe se scenama na ulici, na Zeljezni¢kom kolodvoru, u luci, a posebno
na stubama (Odeske stube, stube u Zimskom dvorcu i sl.). Izmjena stati¢nosti i dinamike, pojedinoga tijela i
mase te podizanje i spustanje povecavaju napetost u obama filmovima. U tekstu se zakljuCuje da se dinami¢nost
revolucionarnih zbivanja posebno isti¢e preko krupnoga plana i fragmenata ljudskoga tijela, to odgovara avan-
gardnoj poetici razlomljene strukture i pomaka (rus. sdvig).

KuyuéNE RIJECI: avangarda, tjelesni kodovi, rat, revolucija, film, Sergej Ejzenstejn, Oklopnjaca Potemkin, Oktobar

1. Uvod

Ejzenstejnov znacaj 1 popularnost tijekom povijesti svjetske kinematografije nimalo se ne
mijenjaju, a mogli bismo ¢&ak re¢i da su tijekom vremena u porastu. Literatura o Ejzenstejnu i
poetici njegovih filmova neprestano se povecava, kako u Rusiji tako i na Zapadu. Proglasavaju ga
genijem, najznacajnijim redateljem koji je utjecao na buduce narastaje i, prema Taylorovim rije-
¢ima, “Ejzenstejn je postao mit” (Taylor, 1998: 1). Tomu treba dodati da je njegov film Oklopnjaca
Potemkin (Bponenocey, “TlTomémxun”) 1950-ih bio proglasen najboljim filmom svih vremena
(Bordwell, 1993; Zabrodin, 2011).

Ejzenstejnova povezanost s avangardom, posebice u kontekstu avangardnoga poimanja igre
1 programatskoga zahtjeva za ruSenjem granica, vidljiva je u filmskim eksperimentima, montazi,
atrakcijama te u principima biomehanike. Tu bi valjalo dodati i Ejzen3tejnovu povezanost s japan-
skom kulturom koja je sigurno utjecala na tjelesne aspekte u njegovim filmovima, ali i u njegovu
kazalisnom radu. NiZel'skoj (2014: 183) istiCe i Ejzenstejnov interes prema kineskom kazalistu.
U svojim je eksperimentima u kazalistu i na filmu Ejzenstejn razradio proizvodne i svakodnev-
ne situacije (usp. Kotovi¢, 2003), poput zasjedanja, mitinga, povorke, karnevala i sl. Shvacaju¢i
“kazaliste kao katedru”, o ¢emu je gotovo Citavo stoljece ranije (1847) pisao Gogol’ u Izabranim
mjestima 1z prepiske s prijateljima (Buibpanrvie mecma us nepenucku ¢ opy3vamu) kao o mjestu s
kojega se svijetu moZe re¢i mnogo toga dobroga, Ejzenstejn je u svojim tekstovima pisao o “ka-
zali$tu kao tribini stvaralackih formi”, naglasavaju¢i desno (Zivopisno-pripovjedno) i lijevo krilo
(agit[acijsko]-atrakcijskog) kazalista (Ejzenstejn, 2011: 123).

U naSem ¢emo tekstu pokusati opisati neke elemente avangarde i rata/revolucije u dvama
njegovim filmovima: Oklopnjaca PotemkiniOktobar (Oxms6pv,1927), stavljajuéi naglasak na tjelesni
kdd filmskoga jezika. Stoga ¢emo posebnu pozornost obratiti na tipi¢ne revolucionarne i avangar-
dne motive ulice 1 avangardne motive fragmenata ljudskoga tijela.
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Filmovi Oklopnjaca Potemkin 1 Oktobar snimljeni su u razliita doba i imali su razli¢itu sud-
binu. Prvi je snimljen 1925. i smatra se pocetkom “klasi¢ne revolucionarne avangarde” (Zorkaja,
2006: 83). Bez obzira na mnogobrojne dogadaje koji su pratili revolucionarnu 1905, redatel;
se ograni¢io samo na pobunu na oklopnja¢i “Knez Potemkin-TavriCeskij”. Drugi njegov film
Oktobar (u SAD-u je prikazan pod nazivom Deset dana koji su potresli svijet/Ten Days that Shook the
World), snimljen je 1927. Jedan od osnovnih zadataka filma bio je obiljezavanje desete obljetnice
Oktobarske revolucije. Premijera filma odrzana je 6. studenoga 1927. u Bol’Som teatru u Moskvi,
a dodajmo tomu da se visokom partijskom rukovodstvu toga doba film nije dopao te je komisija
zakljudila da ga treba skratiti (o tome usp. Civ’jan, 2010: 203).

2. Ulica — revolucija

Ulica, kao 1 grad u cjelini, ima golemo znacenje u knjiZzevnosti. Njezina semantika $iri se 1
suzava u odredenim vremenskim razdobljima, a interes pisca prema njezinu opisivanju i uvodenju
u tekst mijenja se. U ruskoj knjizevnoj tradiciji pocetak mitologizacije ulice kao odredenog ele-
menta gradske infrastrukutre i prostora kretanja pocinje od Gogoljeva Nevskog prospekta (Hescxuii
npocnexm, 1835) (Flaker, 2009). Ulica, kao dio grada i grad u cjelini, zatim dijelovi grada u odno-
su centra i periferije imali su veliko znacenje u poetici drugih pisaca poput Puskina, Lermontova,
Goncarova, Dostoevskoga ili Andreja Beloga, koji su u svojim radovima tematizirali arhitektonsko
horizontalni Peterburg kao izdvojeni topos ruskoga romana, o éemu je pisao Toporov (2004). Covjek
postaje dijelom grada (Nemec, 2010), njegovih ulica, Zivota, kretanja i on u proznom ili pjesni¢kom
tekstu postaje fldneur, gradski nomad koji koracima mjeri grad i promatra ga iz pjeSacke perspekti-
ve. S druge strane, grad “guta” stanovnike svojim tempom i snagom, otkriva im nove moguénosti i
moguce prepreke i ograni¢enja. Grad se u ruskome romanu opisuje u odnosu prema selu 1 drugim
gradovima, kao administrativno sredite, no opisuje se 1 samo tijelo grada, njegov “puls” i “obicaji”.

Dinamika ulice, kao znacajnog dijela grada, u 20. stolje¢u ima posebno znacenje. Ona je
popriste revolucije i drugih vaznih povijesno-drustvenih zbivanja. Na ulici se vide tehnicka dosti-
gnuca 20. stoljeca poput tramvaja i automobila, dinamican uli¢ni Zivot pokazuje brzinu kretanja i
promjene rakursa (iz automobila, iz tramvaja, ili pogled na automobil, na tramvayj, kasnije pogled
iz zrakoplova). U Brjusovljevoj pjesnickoj zbirci Gradu 1 svijetu (Urbi et orbi, 1903), u kojoj se pjesnik
okrece gradskoj temi, ulica postaje samostalni subjekt. O ulici kao izvoru kretanja i poroka pisao
je Majakovskij, izgradujuéi u svojim tekstovima novi mit ulice kao “subjekta estetskog prevred-
novanja s polazistem u njezinim ‘kubistickim’ oblicima (...)” (Flaker, 2009: 112). Ulica kao novi
mit avangarde postaje jo§ istaknutija u revolucionarno doba, a upravo ¢e Majakovskij revoluciju
shvatiti kao prigodu za njezinu ikonicku i verbalnu estetizaciju.

Prizori iz
filma Oktobar
(Okma6pe,
Sergej

EjzenSten,

1927)
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Gradski promet, tematiziran u tzv. tramvajskoj poeziji (Gumilev, Zalutali tramvaj —
3abnyouswuiicss mpamsati, 1920) gradskim ulicama daje osobiti dinamizam i zajedno s njim po-
tvrduje da su “gradska transportna sredstva usla u osnove poetske strukture europske avangarde”
(Flaker, 1999: 253). Film takoder pokazuje snagu ulice i ulicnoga kretanja. Ne sjedinjuje li tramvaj
u filmu Oktobar dva dijela grada? Grad se spaja mostovima, ali kona¢na tocka sjedinjenja je upravo
kadar s tra¢nicama koje se spajaju na mostu. Ulica se zbog svoga dinamizma povezuje s revoluci-
jom, ratom i apokalipsom. Ulica, gradska veduta, Zivost ulice koja se izrazava kretanjima pojedinca
1 mase te nemiri na njoj povezuju knjizevnost 1 film u prvim desetlje¢ima 20. stoljeca.

Mit ulice moZemo ¢itati u odnosu prema ljudskome tijelu. Njihov medusobni odnos iskazu-
je se u dinamizmu izmjene pojedinacnoga tijela i mase na ulici. Ulica, s jedne strane, §titi ¢ovjeka,
ali s druge, to je otvoreni prostor za pu$lane ili topovske metke kojima ¢ovjek moze biti izloZen.
Covjek se na ulici buni, Zivi osamljeno, stoji nepomiéno ili se krec¢e. Avangarda je u svojim tek-
stovima i u likovnoj umjetnosti razvila sve nijanse odnosa ulice 1 ljudskoga tijela, tehnickoga i
humanoga kinetizma. Kako u knjizevnosti i kazalistu tako 1 na filmu, “ljudsko tijelo preneseno je
u urbanisticki pejzaz nadtehnoloske svakodnevice” (Bulgakova, 2005: 130). Filmski avangardisti
pisu o glumcu stroju u doba razvoja “biomehanike”, §to se uklapa u avangardnu sliku mehaniza-
cije Covjeka i grada. Parole FEKS-a’ povezane su s karnevalom, ulicom i strojevima. Upravo je u ta-
kvim okvirima Leonid Trauberg mogao pisati da je revolucija iza$la iz pala¢a na ulice i da su ulice
revoluciju pretvorile u umjetnost (prema Taylor, 1998: 3).

1 FEKS je kratica stvaralacke skupine punoga 3KcLeHTpuYeckoro akTépa (G3KC)”, Petrograd, 1921-
naziva “Tvornica ekscentri¢nog glumca” (“Dabpuka 1926). FEKS je pod vodstvom Grigorija Kozinceva

Spomenik
Aleksandru IlI.
Prizor iz filma
Oktobar.
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Stoga ne iznenaduje da i Ejzenstejnov film Oktobar zapoéinje upravo uliénim nemirima te
da se tek u drugome dijelu filma radnja prebacuje u zatvorene prostore Zimskoga dvorca. Scena
rusenja spomenika caru Aleksandru III. u Moskvi? dogada se na ulici, ¢ime ulica i trg Zive u dina-
mici podizanja i spu$tanja. Narodna masa podiZe se da bi spustila spomenik zajedno sa svim sim-
bolima vlasti. Rakurs kamere pokazuje visinu vlasti i podizanje mase prema toj visini, §to sugerira
da uspon prethodi padu. Taj se princip potvrduje jo$ jednom u noéi pocetka same revolucije, kada
boljsevici ulaze u podrum Zimskoga dvorca. Dolje (dvorac) i gore (visi katovi, stube, postament),
zatim zatvoreni prostor (spavaca soba, prostori u Zimskome dvorcu, dvorane u kojima se okuplja-
ju boljSevici i menjSevici) i otvoreni (ulica), dinamicki se smjenjuju.

3. Stubiste na otvorenom i u zatvorenom prostoru

Poseban dio ulice, ali i zatvorenoga prostora, ili broda, ¢iju palubu mozemo ¢itati kao ulicy,
jest stubiste. Na stubiStu Potemkina pojavljuje se svecenik s krizem u ruci. On s “visine” gleda
mornare 1 govori: “Gospode! Urazumi neposlusne!” Stepenasto kretanje u Oktobru naglasava na-
petost budu¢ih zbivanja, poput podizanja i spustanja zastupnika u Smol’nom, a zajedno s otvara-
njem i zatvaranjem vrata dobiva se slika pravog meteZa. Sve se to dogada prije 1 nakon glasovanja
zastupnika, ¢ime se najavljuju buduéi revolucionarni pucnjevi. Stubama Zimskoga dvorca uspinje
se Kerenskij (Oktobar). Rije¢ je o dugoj sceni podizanja prema carskim vratima. Scena traje dulje od
minute 1 u njoj stube daju naslutiti da se vlast nalazi visoko te da je za podizanje prema vlasti po-
trebno vrijeme. Osim toga, Kerenskij se na tim stubama vrti u krug. Dok se penje stubama, kamera
ga snima sprijeda i straga te takva izmjena kadrova pokazuje vrtnju, zapletenost pri podizanju.
Podizanje stubama je ujedno porast napetosti, a u grafickome je smislu stepenastim prikazan i
filmski titl “T ostali, /1 ostali, / 1 ostali” koji prati scenu penjanja Kerenskoga.

S druge strane, na Odeskim se stubama (Oklopnjaca Potemkin) mase ljudi spustaju. Prvi put
se mase spustaju prema luci, prema tijelu mrtvoga Vakulincuka, a potom kada bjeZe od smrti pre-
ma slobodi, prema luci, prema Potemkinu. Prvi se put masa spusta kako bi vidjela tijelo ubijenoga,
tj. “prema smrti”, a drugi put — bjeZe¢i od pusaka i same smrti.

Vlast se ponovno nalazi na vrhu (vojska se lagano spusta) i s vrha puca po masi. Kao stu-
bi§te mozemo Citati i “dvokatne” kadrove u Oklopnjac¢i Potemkin. I grad Odesa 1 oklopnjaca

i Leonida Trauberga okupio cijelu grupu mladih 2 Spomenik Aleksandru Ill. (1881-1894) podignut je
talenata koji su postali vrlo prepoznatljivi i usli u 1912. u Moskvi, na Precistenskoj obali, uz crkvu Krista
povijest filmske umjetnosti. Spasitelja. Boljevici su ga srusili u ljeto 1918.

Prizoriiz filma
Oktobar
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Potemkin podijeljeni su na dva “kata”, ¢ime se vizualno povecava, udvostrucuje masovna scena
(usp. Bordwell, 1993: 66). Na taj se nacin stjee dojam da su upravo razlifite razine, stupnjevi i
stube ulica i brodova topos na podlozi kojega je moguce reprezentirati masu.

Vise je puta u umjetnosti stubiste bilo metafora podizanja duge ili podizanja ¢ovjeka prema
vlasti, ili pak njegova silaska. Stube kao metafora podizanja/spustanja zive u avangardnoj poeziji.
Primjer je tomu Brjusovljeva pjesma Stepenice (Jlecmruua), u kojoj se govori o Zelji za podizanjem
sve strmijim stubama. Motiv stuba pojavljuje se u romanu Peterburg Andreja Beloga, zatim o njima
pjeva Majakovskij u poemi 150.000.000, pri ¢emu kod Majakovskoga taj motiv u stihovnim “stu-
bama”, odnosno u grafi¢koj stupnjevitosti njegovih pjesama, dobiva novo znacenje.

4. Pojedinac i masa na ulici

Da bi ulica postala popriste revolucije, potrebna je gradacija koja se u filmovima o kojima
govorimo jasno pokazuje ne samo u odnosu dolje — gore, kao na primjeru stuba, nego i u odnosu
masovno — individualno. Pojedinac predvodi masu tako $to se nalazi na njezinu ¢elu. U prvoj sce-
ni Oktobra Zena snaznim gestama poziva ostale da se podignu na postament, zatim, u istome fil-
mu, Lenin na kolodvoru poziva mase u revoluciju (u toj je sceni pojedinac vizualno upecatljivo su-
protstavljen masi, posebice zbog toga $to masa stoji vertikalno, a Lenjin — dijagonalno, uz zastavu
koja vijori, ¢ime se pokazuje Lenin “u pokretu”, premda stoji na mjestu). Vakulin¢uk u Oklopnjaci
Potemkin poziva ostale mornare na ustanak (“Mi, mornari Potemkina trebamo podrzati radnike,
nasu bracu i stati u prve redove revolucije!” govori Vakulin¢uk mornaru Matjusenku). Nabrojeni
pojedinci iskazuju novu Zivotnu energiju, a njihove geste “gube staro simboli¢ko znacenje (vul-

Odeske stube.
Prizoriiz filma
Oklopnjaca
Potemkin
(BpoHerocey

TlomémkuH”,

1925)

Ulica i brod.
Prizori iz filma
Oklopnjaca

Potemkin
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garne agresije) 1 u knjizevnosti, filmu i u grafici plakata zaZivljuju kao znak oslobodenog izbijanja

[

Zivotne energije” (Bulgakova, 2005: 161). Pesnica pojedinca, a zatim mase uklapa se u “vitalnost’
novoga junaka koji se ne treba suzdrzavati i kontrolirati svoje emocije” (ibid., 162).

Otvoreni prostor ulice, brodske palube, zatvoreni prostor dvorane i druga mjesta popriste su
agresivnosti pokreta kao $to su udaranje nogama o pod, podizanje ruku, Zurno kretanje iz prosto-
rije u prostoriju isl. U Oktobru se pojavljuje kadar ulice u srpanjskim danima, kada se masa okuplja,

pri ¢emu se razotkriva kontrast parola u rukama pobunjenika poput “Dolje Privremena vlada!”,

Lenin i masa
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“Dolje ministri kapitalisti!” i stvarnog podizanja ljudi na postamente te postolja stupova uli¢nih
svjetiljki. Krizanje Sadove ulice 1 Nevskoga prospekta u Petrogrady, s ljudima kao mravima, jed-
na je od najpoznatijih scena sovjetske 1 svjetske kinematografije. Zbog iskosena poloZaja kamere
ulica na kojoj se nalazi masa ljudi potvrduje samo znacenje “prevrata” ili, kako je pisao Civ’jan, “ro-
tacije” bududi da rije¢ “revolucija” dolazi od latinske rijeci revolutio koja znaci “rotacija”. Dakle, u
samoj rije¢i “revolucija” utisnuta je gesta preokreta, prevrata (Civ’jan, 2010: 163). Ulica sa zastava-
ma §to se vijore, s ljudima koji trée u razli¢itim smjerovima, ulica na koju oko kamere gleda s visi-
ne 1 uli¢ne reklame koje se vide isko$eno, vizualiziraju sam prevrat zajedno sa simbolom raskrizja
koji mase prelaze. Dijagonalna perspektiva grada vidljiva je i s mosta koji se podize (mostovi se
podizu kako bi odijelili radnicki dio grada od njegova sredi$ta). Premda se most podize, gledatelj
ga vidi horizontalno, dok cijeli grad vidi dijagonalno, ¢ime se stvara varka da se podiZe grad, a ne
most. Dijagonalna perspektiva kadra daje naslutiti da ¢e se uskoro cijeli grad okrenuti naopako.

Masa Jjudi uzbudena buduc¢om revolucijom koju nose ulice suprotstavljena je pojedina¢nim,
izdvojenim tijelima na tim ulicama. Jasno se pokazuje da su mase ljudi u pokretu pokazane u
kontrastu s nepokretnom smréu. Dok je pokret masovan, smrt je individualna. Nasilje se izdvaja
u pojedinacnosti: scena spasavanja boljsevicke zastave u Oktobru, smrt Covjeka (tijela koja leZe na
ulici, na mostu, na stubama, pri ¢emu se posebno istice tijelo mrtve Zene u bijeloj bluzi na mostu,
tijelo koje sjedinjuje dva dijela grada), ali i smrt konja (tijelo konja koje visi s mosta koji se podiZze).
Stradanje se individualizira, a kretanje postaje sve masovnije.

Vakulin¢uk
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SERGEJA Takvo je uli¢no kretanje vidljivo i u filmu Oklopnjaca Potemkin. Mase ljudi okupljaju se (spu-

EJZENSTEINA $taju!) kako bi vidjele ubijenog mornara Vakulin¢uka. Ejzenstejn je za svoj film vjerojatno upotri-

jebio sliku nepoznata umjetnika iz 1905. na kojoj se vidi mrtvo tijelo mornara sa svije¢om u ruci i

HRVATSKI okupljeni ljudi od kojih jedan u ruci drzi kapu (vidi: Slika koja prikazuje okupljanje uz tijelo poginulog

FILMSKI docasnika G. N. Vakulincuka).

LJETOPIS
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Iz 1905. postoji i fotografija sa spomenutog mjesta na Novom molu, gdje je lezalo
Vakulin¢ukovo tijelo kako bi ga vidjele mase.?

Neobi¢na duljina scene slijevanja mase u trecem dijelu filma Oklopnjaca Potemkin govori
o tome da su se “svi” okupili, da se “Citav” grad spustio prema luci. Okupljanje masa i kontrasti-
ranje individualnoga 1 masovnoga pokazuje se 1 u parolama koje masa uzvikuje: “Svi za jednoga
— jedan za sve!”, §to se 1 doslovno ostvaruje: jedan mrtvi nasuprot masama Zivih 1 pobunjenih.
Ekspresivne se geste gradiraju. Jedna za drugom stisnuta $aka pretvara se u masu stisnutih Saka
s podignutim rukama, nakon ¢ega slijedi uzvikivanje poziva na pobunu: “Majke i bra¢o! Neka ne
bude razlike medu nama!” Jos ranije, na palubi broda Potemkin, rije¢ju “Braco!” Vakulincuk Zeli
zaustaviti pucanje po mornarima: “Braco! U koga pucate?”, nakon ¢ega slijedi meteZz na oklopnjaci.
Kulminacija masovnoga uli¢nog kretanja dogada se na poznatim Odeskim stubama, gdje se mase
spustaju, a iz te se mase izdvaja, individualizira smrt i stradavanje ranjivoga dijela gradana, ponaj-
viSe Zena 1 djece: ranjeni djecak, Zena s djetetom u narudju, ubijena Zena, ubijena majka, dijete u
kolicima koje se spusta u smrt.

Smrt nije strana filmu, a Ejzenstejna mozemo smatrati majstorom u otvorenom, ¢ak na-
turalistickom prikazivanju “fizickoga nasilja” (Bulgakova, 2005: 118). Emocionalna napetost u
Ejzenstejnovim filmovima, o kojoj se dosta pisalo (usp. Bordwell, 1993), kulminira u naglasavanju

"

3 Autor fotografije nije poznat. Fotografija je
preuzeta iz francuskog ilustriranog Casopisa iz srpnja
1905.

Na Odeskim
stubama.
Prizor iz filma
Oklopnjaca
Potemkin
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kontrasta: vojska : narod, dijete : odrastao Covjek, invalid : zdrav ¢ovjek, bogati : siromasni, ali naj-
vi$e u suprotstavljanju dviju krajnosti — masovnoga (kretanje) i individualnoga (smrt).

Treba svakako imati u vidu da je Ejzenstejn Zivio u doba masovnih pokreta. Njegov relativno
kratak Zivotni vijek (1898-1948) bio je obiljezen vaznim politickim dogadajima kao §to su Rusko-
japanski rat, Prva ruska revolucija, Prvi svjetski rat, Februarska i Oktobarska revolucija te Drugi
svjetski rat.

Masovne scene za film, posebice u vremenu njegova pocetka, igraju veliku ulogu. Evgenij
Vahtangov naglaava vaznost mase, gomile, meteZa i nemira na filmu te piSe o tome sljedeée:

Bilo bi dobro kada bi netko napisao dramu u kojoj nema nijedne pojedinacne uloge. Da u
svim ¢inovima igra samo gomila. Neredi. Masa kreée na barikadu. Svladava je. Likuje. Sahranjuju
se pali. Pjeva se svjetska pjesma slobode.

(Zorkaja, 2006: 104)

Kozincev je naglasavao Ejzenstejnov talent u masovnim scenama, smatrajuéi da je “naj-
vede u njemu upravo nesvjestan osjecaj za gigantski puls podzemnih izvora Zivota — pokret
velikih masa. On je u nasem stoljecu stvorio Tragediju” (Kotovi¢, 2003: 398). Upravo je film us-
pio realizirati mastu “igre mase”, premda je 1 kazaliSte u to doba eksperimentiralo s masovnim
scenama, poput “uli¢noga kazalista” koje je Ejzenstejnu bilo blisko. Prisjetimo se takoder da je
Ejzenstejn u travnju 1923. postavio predstavu Aleksandra Ostrovskoga Na svakog mudraca po
jedan prostak (Ha scsxozo mydpeya dosonvHo npocmomot) u Proletkultu, o ¢emu je sam pisao
(usp. Ejzenstejn, 2011). Povezanost masovnih scena s filmom razotkriva se i u proletkultovskom
razdoblju Ejzenstejnova rada, jer se cirkuska ekscentri¢nost u spektaklu gdje, prema rije¢ima
Sklovskoga, “veseli nered koji vlada na sceni (...) spaja s elementima komedije maski 1 anticke
farse. Scena je, metez i spektakl, klaunovska igra s akrobatskim trikovima” (Kotovi¢, 2003: 398).
Sve §to snazno, napeto i osjecajno utjeCe na gledatelja naziva se “atrakcija”. Masovne scene u
filmu nesumnjivo izazivaju snazne emocije. Potrebno je pronaéi na koji na¢in dogadaj pobuduje
mase 1 na koji na¢in suprotstaviti masovno i individualno kako bi se u gledatelja izazvao istinski
osjecaj napetosti.

I ponovno se vratamo glavnoj tezi 1 temi nasega rada, o kojoj je ve¢ prije pisala Nina
Gurianova (1993), da rat u avangardnoj umjetnosti ne treba Citati kao konkretan rat 1914, nego kao
simbolicko znacenje borbe i rusenja, jer rat “zaostrava sukob masovne svijesti i individualnosti”
(ibid., 159). Pojedinac se buni zbog hrane (crvljivo meso poticaj je pobuni na Potemkinu; “Zbog Zli-

Na Odeskim
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Oklopnjaca

Potemkin



LICA KLASICNE
AVANGARDE

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

74

ce bor§ca” pise na tijelu mrtvoga Vakulincuka, a pogled
mornara na tanjur s natpisom “Kruh na$ svagdasnji daj
nam danas” izaziva pobunu, odnosno razbijanje tanjura)
1individualno se preta¢e u masovno.

Bioloska potreba za jelom kao vrlo bitan fizioloski
trenutak u Oklopnjaci Potemkin pobuduje mase na pobu-
nu. Iz individualnoga narasta masovno, a zatim revolu-
cionarno. Revolucija je kretanje par excellence (Bordwell,
1993: 93), zbog Cega su i stati¢ni elementi poput skulptura
uvuceni u kretanje. Vrlo je znakovita ¢injenica da se s bro-
dova Potemkin i Aurora u obama filmovima puca po zgra-
dama sa skulpturama koje se od pucanja “bude”, kinetizi-
raju se. Potemkin gada kazali$te u Odesi, a Aurora Zimski
dvorac te dolazi do oZivljavanja skulptura (usporedna sce-
na Kerenskoga i Napoleonove skulpture, zatim Kornilova
1 Napoleonove skulpture [Oktobar]; skulptura lava se budi
[Oklopnjaca Potemkin]; govor komesara Privremene vlade
1 kipovi koji ga okruzuju kao da sudjeluju u dogadajima;
puska, vojni §injel, boca u rukama skulpture u Zimskome
dvorcu; Jjudi 1 kipovi oekuju Aurorine pucnjeve kada je
ljudsko tijelo nakon kretanja “okamenjeno”, “ukipljeno”,
“u i8Cekivanju” i sl.). Vizualizira se 1 erotizacija skulpture:
sjedinjenje topa i skulpture; aseksualne Zenske noge u lo-
$oj obudi usporeduju se s Rodinovom skulpturom Proljece
te se na taj nacin iskazuje tjelesna ljubav (Oktobar).

Vakulinéuk.
Prizor iz filma
Oklopnjaca

Potemkin

Skulptura

se “budi”
Kadrovi iz filma
Oklopnjaca

Potemkin
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Igru dinamizma i stati¢nosti u filmu moguce je ¢itati na Sirem planu izmjene gestualnog koda.
Naime, tijelo je u revolucionarnim godinama “trebalo biti ponovno ozna¢eno” (Bulgakova, 2005:
111) bududi da je novo drustvo nastojalo radikalno promijeniti forme i obifaje privatnoga zivota.
Revolucionarna i masovna kretanja mogu se ¢itati 1 u takvom kodu, kodu novih koncepata kulture.
Revolucija, kao i pobuna, ustanak, predstavljeni su kao “prirodne, stihijske pojave” (ibid., 115).

5. Brod — luka — grad

U obama je filmovima o kojima govorimo o¢igledan odnos broda (Potemkin,* Aurora’) i gra-
da/ulice. Potemkin puca po gradu (cilj mu je kazaliSte u Odesi), Aurora puca po Zimskome dvorcu
(sjediste vlasti) te se stjee dojam da oba broda postaju gradovi u pokretu. Na brodovima tece
Zivot, $to se osobito vidi u filmu Oklopnjaca Potemkin, gdje Odesa s brodom Zivi zajednic¢kim Zivo-
tom. Brod je prema Foucaultovim rije¢ima prostor bez prostora koji postoji na otvorenom moru 1
koji se krece od jedne luke prema drugoj. “Brod je heterotopija par excellence” (Foucault, 1984: 6).
Heterotopija broda u nadim primjerima ulazi u utopiju revolucije. Prostor u kretanju ulazi u ne-
pomiéni prostor 1 postupno (ponovno uz pomo¢ postupka gradacije) pokrece ulice. Mirne odeske
ulice nakon Potemkinova dolaska postaju ulice u pokretu (dugacka scena spustanja prema molu),
a u Oktobru Oktobarska revolucija formalno pocinje Aurorinim prilaskom gradu i pucnjevima po
Zimskome dvorcu. Dolaskom brodova naglasava se motiv ulaska revolucije izvana. Potemkinova
paluba predstavlja pobunjenicki prostor na kojem su eksplicitno prikazani svi odnosi o kojima
smo prije govorili: odnosi mi — oni, tjelesno kretanje, pobuna mornara zbog bors¢a, lose hrane i
crvljiva mesa. Pobuna s Potemkina, s heterotopije, ili “drugoga” prostora, prenosi se u grad i grad
se s Potemkinom sjedinjuje.

Medutim, ti se sjedinjeni prostori istodobno odvajaju. Potemkin odlazi, a pobuna se u gradu
stiSava tek kada se oklopnjaca udalji (stanovnici grada masu mornarima). Pitanje o Potemkinovu
odlasku postavljali su mnogi gledatelji. O tome je pisao i sam redatelj (usp. Ejzenstejn, 2011a:

4 Oklopnjaca ruske Crnomorske flote punoga naziva 5 Aurora je prema povijesnim podacima oklopna

Knez Potemkin-Tavri¢eskij. Ustanak na krstarici, krstarica prvoga ranga Balticke flote tipa Diana.
poznat takoder kao “pobuna’, “metez”, “neposluh’, Premda je oklopnja¢a sudjelovala u nekoliko ratova
“otvoreno suprotstavljanje”, jedan je od vaznijih u 20. stoljecu, postala je simbolom Oktobarske
dogadaja u doba revolucije 1905-1907. revolucije i danas se nalazi usidrena na obali Neve u

Sankt-Peterburgu kao brod-muzej.

Prizoriiz filma
Oktobar
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131): “Susreli su se, ‘pomahali’, otisli, ali kamo su oti§li?” Spomenuto pitanje podsje¢a na pocetak
Gogoljeve komedije Revizor, kada gradonacelnik, pozvavsi svoje suradnike, gradske namjestenike,
govori: “Nocas su mi cijelu no¢ dolazila na san dva neobi¢na Stakora. Bogami, nikad takvih vidio
nisam: crni i neprirodno veliki! Dosli, onjusli me i otisli.” (Gogolj, 2007: 11, kurziv J. V.) Stakori iz
gradonacelnikova sna, kao 1 Potemkin iz Ejzenstejnova filma odlaze u nepoznatom smjeru, a ¢i-
tatelj/gledatelj postavlja pitanje kamo. Kao §to su Stakori iz gradonacelnikova sna “dosli, onjusili 1
otisli”, odnosno nista se bitno nije dogodilo nakon njihova odlaska, tako i Ejzenstejn (2011a: 131)
za Potemkina pise: “Moguce da sam htio da gledatelj ne postavlja to pitanje.” Drugim rijeima, to
je pitanje bespredmetno jer je naglasak u obama slu¢ajevima stavljen na dogadaj — zbivanje oko
laznoga revizora u gradu, odnosno pobunu na brodu i u gradu. Zbivanja koja su slijedila nakon
reprezentacije glavnog dogadaja posve su nebitna.

Bez obzira na redateljeve zamjerke o postavljanju pitanja o Potemkinovu odlasku, mi bi-
smo se mogli poigrati tim pitanjem i sjediniti oba filma o revolucionarnim nemirima te re¢i da
je Potemkin otplovio kako bi se pojavio u obli¢ju Aurore dvanaest godina kasnije — u Petrogradu.
Premda spomenuti brodovi, osim §to su vojni, nisu povezani povijesnim dogadajima, njihova vi-
zualna, kinematografska veza ipak postoji. Dva su filma povezana ne samo masovnim kretanjima,
odnosom individualnoga 1 masovnoga, nego i tehnickim dostignuéima, posebice dvama brodovi-
ma kao heterotopijama. Potemkin puca po gradu nakon dugacke scene na stubama (scena stra-
danja traje viSe od pet minuta), $to je kulminacija filma, njegov kompozicijski vrhunac, a Aurora
se pojavljuje u Oktobru na sredini filma (natpis “U grad je usla ‘Aurora” pojavljuje se priblizno u
pedesetoj od 115 minuta filma) i njezini pucnjevi oznacavaju pocetak revolucije. Oba su broda
vrhunac revolucionarnog kretanja i potvrduju vezu ¢ovjeka 1 stroja. Ruka ¢ovjeka povezuje se s
puskom kao svojim produzetkom (naoruzane skulpture, scena naoruzavanja svakog pojedinca), a
brod s masom (pobuna mornara na palubi, gradsko i§¢ekivanje Aurorine paljbe).

6. Zeljeznicki kolodvor

Tijelo grada pokazuje jo$ jednu za avangardu vaznu tocku — Zeljezni¢ki kolodvor. Zeljeznickoj
poeziji Aleksandar Flaker u svojoj knjizi o avangardnoj umjetnosti Poetika osporavanja posvecuje
dosta pozornosti. Avangardno doba je doba novog “evropskog pjesnistva u kojemu se ono sprezalo
s nadiranjem tehnike, njezinim ritmovima i motivima” (Flaker, 1984: 219). Kolodvor je kao vazna
tocka revolucionarnoga grada prikazan samo u filmu Oktobar. On je, poput luke, granica ulaska u
grad i granica izlaska iz njega, to je tocka njegove otvorenosti i dinamike. Vlak, ¢iji je motiv toli-
ko vazan za rusku klasi¢nu knjizevnost (Idiot, Anna Karenina, Doktor Zivago 1 dr.), pojavljuje se u
Oktobru kao dinamiéni stroj 1 kao stroj koji bukom 1 tehnikom donosi revoluciju iz inozemstva u
Rusiju, na kolodvor.

Mase ljudi, medu kojima nema kretanja ili je ono minimalno, stoje na Finskom kolodvoru.®
Bududi da se kre¢u samo Lenin i zastave, stjeCe se dojam da je Lenin sa sobom donio “vjetar” re-
volucije. Lenina je na petrogradskom Finskom kolodvoru u filmu moguée usporediti s Leninom u
poemi Majakovskoga Vladimir II'i¢ Lenin, u kojoj se takoder spominju “vjetrovi” 1 “valovi” revolucije.

Bordwell je pisao da je Kerenskij u filmu blizak Kerenskomu u spomenutoj poemi
Majakovskoga, no ¢ini se da su i drugi elementi podudarni, poput snaznih gesta rukom, koje

6 Finski kolodvor ima snazno povijesno znacenje. Lenin doputovao iz emigracije u Rusiju 1917. Na trgu
U danasnje doba u unutra3njem dijelu kolodvora uz kolodvor je 1926. postavljen spomenik Leninu,
postavljena je parna lokomotiva N2-293 kojom je djelo kipara S. A. Evseeva.
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svakako ¢itamo kao revolucionarne, ili kolibe u predgradu u kojoj se Lenin skrivao. Na taj se nacin
¢ini da je poema Majakovskoga usla u film i vizualizirala se.

Zastave koje se snazno vijore pritom su u neposrednoj vezi s o$trim (revolucionarnim) ge-
stama vode (podignuta $aka, rezanje zraka rukom, iskoSen polozaj tijela, §to je u suprotnosti s
uspravnim stajanjem okupljenih ljudi). Dinamizam “novoga” ¢ovjeka, ¢ija se gesta smatra “nor-
malnom”, odlazi u krajnost. Nijemi film jo$ snaznije naglaava revolucionarnu gestu, dinamiku
bez glasa, a Citati gestu u nijemom filmu znaci svaku kretnju pretvarati u simbol. Spomenute
simbole ¢itamo na filmu kao revolucionarne, budu¢i da revolucija, kao §to smo prije spomenuli, i
jest kretanje.

7. Tijelo i njegovi dijelovi

Gradske ulice, uske i Siroke, s gradskim kretanjem, s masama ljudi i pojedincima, s lukama i
Zeljeznickim kolodvorima, mjesta su “Zivota smrti”. Kao $to smo primijetili prije, dok su kretanja
masovna, smrt je individualna. Ali smrt ne samo da se individualizira, ona se ¢ak fragmentira. Svi
se revolucionarni simboli iz toto corpore fragmentiraju u pojedine dijelove tijela. To su poznati de-
talji, poput stisnute $ake, ruke s puskom, bosih nogu, nogu koje lupkaju od hladnoce u Petrogradu,
zatim tijekom kongresa zastupnika, kada se pokazuje obuca $to dijeli slojeve 1 pripadnost razlici-
tim geografskim prostorima Rusije. Pojedini dijelovi ljudskoga tijela postaju vazni i osamostaljuju
se.

Od svih je dijelova tijela ljudsko oko najsnazniji detalj. Nijedan drugi dio ljudskoga tijela
nema tako izrazenu dvostruku funkciju kao oko. Ono je subjekt (aktivni dio tijela) i objekt (pasivni
dio tijela). Okom Covjek gleda (aktivnost) okolinu u kojoj se nalazi, ali je ono ujedno i dio tijela na
koji se gleda (pasivnost). Oko lije¢nika u Oklopnjaci Potemkin je kadar vrlo znakovita detalja. Doktor
Smirnov dvostrukim staklom cvikera provjerava crvljivo meso kao da “jedno oko odrice istinitost
onoga $to se vidi” (Bordwell, 1933: 69). Krvavo oko ubijene uéiteljice na Odeskim stubama (takoder
kroz cviker) vrlo je snazan simbol. Razbijeno staklo cvikera pokazuje dvostruko ubijenu Zenu:
rezim puca u njezinu profesiju uciteljice (u konkretnom sluéaju naocale je klasificiraju) 1 u nju kao
zZenu, kao jednu od mnogih na stubama. Oko u krupnom planu kao izdvojeni dio tijela u avan-
gardnoj umjetnosti moze se tumaciti i na pozadini deklaracije “buduénosnika” (rus. Bydemnste)
iz 1913, U kojoj se navodi: “Slikari budu¢nosti rado upotrebljavaju dijelove tijela, rezove, a budué-
nosnici govorotvorci rascijepljene rijeci, polurijeci i hirovite dovitljive spojeve.” (Flaker, 1984: 36)

Nasa je analiza pokazala da, uzimajuéi u obzir sve avangardne zakonitosti, fragment tijela
igra veliku ulogu u filmskoj poetici. Budu¢i da je funkcija kadra u no$enju znacenja ili, kako je
pisao Lotman:

Lenin na
Finskom
kolodvoru.
Prizoriiz filma
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Kada na ekranu vidimo u krupnom planu snimljene ruke, ruke koje zauzimaju ¢itav ekran,
nikada ne kazemo: “To je ruka diva, to je ogromna ruka”. Veli¢ina u konkretnom slucaju ne znadi
veli¢inu — ona svjedoCi o znacenju, vaznosti toga detalja.

(Lotman, 2005: 309)

Prikaz dijelova Jjudskoga tijela na filmskome platnu mogao je u prvih gledatelja, nenaviknu-
tih da je film umjetnicka forma, izazvati odbojnost. Stoga je Lotman u svojoj studiji Semiotika filma
i problemi filmske estetike (1973) prenio anegdotu koju je svojedobno pri¢ao filmski kriticar Béla
Balézs, o Zeni koja je prvi put u Zivotu posjetila kinematograf: “Uzas! Ne mogu shvatiti kako ovdje
u Moskvi dopustaju prikazivati takve grozote (...) Vidjela sam ljude rastrgane na komade. Ondje je
glava, tamo noge, ondje ruke.” (ibid., 311)

Krupni plan oka o kojem smo govorili posebno je zasi¢en znacenjem, no istodobno moze se
tumaciti kao metafora novoga pogleda na umjetnost. Fragment oka u filmu Oklopnjaca Potemkin

Prizor iz filma
Oklopnjaca
Potemkin
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podsjeca suvremenoga gledatelja na znameniti krupni plan Zenske glave i na detalj oka u filmu
Luisa Bufiuela Andaluzijski pas (Un chien andalou, 1929). Poznata scena horizontalnog reza preko
oka ostricom britve u spomenutom filmu kona¢ni je rez preko oka ¢ovjeka 20. stoljeca. Nakon ta-
kva radikalnog reza gledatelju se otvorila moguénost novog pogleda na sve izlomljene strukture,
fragmente 1 vizualne novine koje su se pojavile u avangardnoj umjetnosti, pritom prije svega na

one koje tematiziraju rat i revoluciju.
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UDK: 929MKAC, M.

Mario Kokotovié

AKADEMIJA DRAMSKE UMJETNOSTI SVEUCILISTA U ZAGREBU

Marijan Mikac, ravnatelj Hrvatskog slikopisa

SAZETAK: TraZe(i poznatiju knjigu Marijana Mikca o filmu u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj, objavljenu u Spanjolskoj
1971, autor ovoga priloga nai$ao je na slabije poznatu publikaciju Tri godine rada Hrvatskog slikopisa, objavljenu
tijekom Drugoga svjetskoga rata u Zagrebu. Kao uvod u njen pretisak, Kokotovicev pregledni rad donosi temelj-
ne podatke o Zivotu i radu Marijana Mikca, poznatog prijeratnog knjizevnika i istaknutog filmskog djelatnika,
kao i najvaznije podatke o nastanku i djelatnosti Drzavnog slikopisnog zavoda “Hrvatski slikopis” (“Croatia ilm”),
poznatijeg po skra¢enom nazivu Hrvatski slikopis.

KLjuénE RIJECE: Marijan Mikac, Tri godine rada Hrvatskog slikopisa, Hrvatski slikopis, Nezavisna DrZzava Hrvatska

1. Uvod

TraZe¢i knjigu Marijana Mikca Film u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj iz 1971, koju sam poznavao
povr$no, putem vrlo rijetkih citata, prvo sam pronasao slabije poznatu knjizicu Tri godine rada
Hrvatskog slikopisa iz 1944, pisanu za vrijeme djelovanja tvrtke iz naslova. Autor te publikacije da-
nas je poznatiji kao knjizevnik, dok je kao filmski djelatnik gotovo nepoznat i zaboravljen, uvelike
zato §to je filmsko stvaralastvo nastalo u doba Nezavisne Drzave Hrvatske dugo bilo presuéivano.
Na odgovorno mjesto ravnatelja Hrvatskog slikopisa, medutim, bio je postavljen kao jedan od naj-
kompetentnijih filmskih struénjaka, iako su ga njemacke vlasti neposredno nakon imenovanja
uhitile u Zagrebu.! Hrvatski slikopis prikupio je gotovo sve ljude u Zagrebu koji su se na neki
nacin bavili filmom, a Mikac je svojom spretno$c¢u uspio Hrvatskom slikopisu osigurati i relativ-
nu samostalnost. Pod njegovim ravnanjem tvrtka je proizvela vise od 200 filmskih dvotjednika i
tjednika, desetak kratkih propagandnih filmova i prvi hrvatski dugometrazni igrani film Lisinski
(Oktavijan Mileti¢, 1944). Nakon pada ustaskoga rezima Mikac je opet neko vrijeme boravio u
istraznom zatvoru, ovaj put u komunistickome, a 1947. uspio je prebaciti se u Italiju 1 dalje u
Argentinu. Sljede¢ih 25 godina provodi u emigraciji gdje je i dalje kulturno vrlo aktivan.

2. Nastanak Hrvatskog slikopisa

Dok drzava ne vidi konkretnu korist od ulaganja u filmsku proizvodnju, film moze ostati
samo na marginama malog trziSta kakvo je bilo hrvatsko u sastavu Kraljevine Jugoslavije uoci
Drugoga svjetskoga rata. Konkretnu korist, odnosno interes za ulaganje u filmsku proizvodnju
pokazat ¢e nova, totalitarna Nezavisna Drzava Hrvatska od svojih samih pocetaka. NDH, gotovo
u svemu ovisna o Hitlerovoj Njemackoj, prihvaca po ve¢ provjerenom obrascu i filmsku proi-
zvodnju kao “vaznu drzavnu stvar” kojom ¢e gledateljima prenositi punu “istinu” putem politicke
indoktrinacije. U to doba u Njemackoj filmski Zurnal Die Deutsche Wochenschau od 1940. uspje$no

1 Mikac je spomenut u knjizi Tko je tko u NDH leksikonu (Vujic et al., 1997: 103), dok ga nesto starija
(Dizdar et al., 1997: 270—271) i u Hrvatskom Filmska enciklopedija (Peterli¢, 1990) ne spominje.
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ispunjava informativno-propagandnu zadacu, a nastao je spajanjem vise njemackih filmskih Zur-
nala (Ufa-Tonwoche, Deuling-Tonwoche, Tobis-Wochenschau, Fox Tonende Wochenschau). Prvi korak
u pokretanju filmskoga Zurnala i filmske proizvodnje u NDH bila je uspostava Ravnateljstva za
film 23. travnja 1941. Ravnateljstvo je po¢etkom 1942. ukinuto reorganizacijom i osniva se Drzavni
slikopisni zavod “Hrvatski slikopis” (“Croatia film”). Na ¢elnom mjestu toga filmskoga poduzeca je
Marijan Mikac, a voditelj proizvodnje (to bi danas vjerojatno bio producent) je Branko Marjanovié.
Hrvatskom slikopisu osnovna je djelatnost proizvodnja, distribucija i trgovanje filmovima, a do-
bio je i tri kinematografa u vlasnistvo, dva u Zagrebu i jedan u Sisku.? Ovo je poduzece pokrenulo
tjedni Casopis Hrvatski slikopis 1 stvorilo filmsku proizvodnju s tehnickom i kadrovskom bazom
bez konkurencije u ovome dijelu Europe.

3. Marijan Mikac - kratka biografija

Marijan Mikac roden je u Senju 29. sijecnja 1903. gdje zapocinje i svoje Skolovanje. Nakon
Senja pohada Pomorsku $kolu u Bakru. Nakon kratkotrajnog rada u pomorstvu odlu¢uje se za film,
novinarstvo te knjizevnost. Prema prilozenoj biografiji njegove knjige DoZivljaji Morica Svarca u
Hitlerovoj Njemackoj, izdane kao reprint izdanja na $panjolskome jeziku Las Aventuras de Moritz
Schwarz iz Argentine 1959, studirao je teologiju i filozofiju, medutim nije navedeno je li te studije
1 zavr$io. Mikac boravi dvanaest godina u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama, od kojih je dvije
godine proveo u kompaniji 20" Century Fox Film, a deset u Paramount Pictures. Nakon povratka
u domovinu, ondasnju Kraljevinu Jugoslaviju, radi kao dramaturg, urednik i prevoditelj filmova
navedenih filmskih kuca, a zastupa i popularne americke stripove. Neposredno prije rata radio je u
novinskoj agenciji Avala kao novinar. Puno je putovao, nije pripadao niti jednoj politickoj stranci,
no pripadao je zenitistickoj umjetnickoj grupi. Zenitisti su bili prili¢no “anarhoidna” avangardna
umjetnicka grupa na Celu s Ljubomirom Mici¢em koji je afirmirao pojam barbarogenija. Taj je
pokret bio jako vezan uz ideologiju unitarne Jugoslavije. Casopis Zenit, koji je izlazio u Zagrebu
(a potom 1 u Beogradu), tiskan je na ¢irilici. Mikac je, kao aktivan ¢lan, pisao za Zenit na ekavici,
zalazudi se u ozradju srpstva i balkanstva za balkanizaciju Europe 1 stvaranje novog tipa kulture i
¢ovjeka s balkanskim obiljezjima.?

U zenitistickom je tonu Mikac napisao i svoje dvije prve knjige Efekt na defektu i Fenomen
majmun koje su publicirane u svega 30 primjeraka s numeracijom i potpisom autora (Donat, 1993:
9-10). Sto to 1 kako Mikac pise, vidimo iz sljede¢eg primjera:

2 “Zadrzavu je [Ravnateljstvo] spasilo slikokaze udruzi Velebit” Prema Rafaelicu je, dakle, u konacnici
‘Luxor’ (sada ‘Danica’) i ‘Narodni’ u Zagrebu, te takoder rije¢ o tri kina, ali je njihov geografski
‘Gradanski’ u Sisku” (Mikac, 1944: 24). Daniel Rafaeli¢ ~ raspored nesto drugaciji. Valja napomenuti kako

u knjizi Kinematografija NDH (2013, str. 77) navodi to, dakako, nisu bili i jedini kinematografi u NDH —
“Drzavni slikopisni zavod ‘Hrvatski slikopis’ u svojem prema knjizi Mirka Cerovca Slikopis (Film) (1943, str.
je vlasnistvu imao i pet kinematografa. Danica, 102) bilo ih je ukupno 155. (ur. nap.)

Narodni i Europa u Zagrebu, Gradanski u Sisku 3 No, Zenit je u svoje doba kritiziran i zabranjivan

te Croatia u Banjaluci. No ubrzo je spao na jedan zbog propagiranja komunistickih ideja. Heterogenost
u Zagrebu (Danica), Sisku (Gradanski) i Banjaluci avangardnih poetika u tom ¢asopisu protezala se, €ini
(Croatia), buduci da je Narodni pre3ao u vlasnidtvo se, i na politicke ideje koje su se u njemu iznosile. (ur.
Poglavnikovih tjelesnih zdrugova, a Europa u nap.)

vlasnistvo Glavnog ustaskog stana, koji ga ustupa
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Hrvat ZigoSe srpski balkanizam da prikrije svoj vlastiti. Srbin se ne stidi balkanizma.
Zenitista — novi ¢ovek — ponosi se mladom balkanskom rasom. Njegov je cilj: Pobeda balkanizma.
(Mikac, 1923: 9)

Nakon zenitisticke faze Mikac se intenzivnije bavio prevodenjem filmova, uredivanjem
filmskih programa i pisanjem. Clanke o filmu objavljuje u ¢asopisima Nova Evropa i Filmske novine,
bavedi se i filmskom cenzurom i medunarodnom filmskom trgovinom, a raspravlja i o slicnostima
i razlikama filma i kazaliSta.* Uoc¢i Drugoga svjetskoga rata, 1937. Mikac je objavio satiri¢ni roman
Dozivljaji Morica Svarca u Hitlerovoj Njemackoj, koji mozemo slobodno nazvati antinacistickim 1
zbog kojeg ¢e, nakon dolaska Nijemaca i ustasa u Zagreb, zavr§iti kratko u zatvoru zbog napada na
nacisticku politiku prema Zidovima.

Junak romana siromasni je Zidov u New Yorku kojemu nenadano nasljedstvo potpuno pro-
mijeni zZivot, pa u drugome dijelu romana odlazi u Berlin u kojem provodi dane u ljubavnim avan-
turama, ali mora razmisljati kako spasiti i ¢ast i vlastiti Zivot. Problem je bio u Moricovom razmi-
§ljanju “da ¢e se kukasti kriz rasplinuti kao magla” i uistinu je za ono totalitarno vrijeme neobi¢no
§to zbog toga Mikac nije ozbiljnije politi¢ki odgovarao. Nakon izlaska iz ustaskoga zatvora, smatra
Branimir Donat (1993: 711-737), ustaskim je vlastima sluZio kao primjer tolerancije novog rezima.

Mikac, jedan od najboljih poznavatelja filma i svega oko filma u hrvatskim prilikama (od
proizvodnje do distribucije), postao je ravnatelj Hrvatskog slikopisnog zavoda “Hrvatski sliko-
pis” (“Croatia film”), a nakon sloma NDH opet je neko vrijeme boravio u zatvoru, ali mu nije su-
deno. Prebjegao je u Italiju 1947. i dalje u Argentinu. Nakon sedamnaest godina provedenih u
Argentini preselio se u Australiju, a nakon smrti Vjekoslava Maksa Luburi¢a u Spanjolskoj, po-
zvan je u Carcaixent kako bi uredivao publikacije hrvatske tiskare Drina, ali ondje ne ostaje dugo.
Godine 1971. objavljuje knjigu Film u Nezavisnoj DrZavi Hrvatskoj. Godine 1972. odlucio je vratiti se
u Australijuy, ali umire na brodu kod Cape Towna.’

4. Poceci filmskoga djelovanja u NDH
Pocetak filmske djelatnosti u NDH bio je vrlo tezak. Stanje opisuje sam Mikac:

Takvo — u stvari kaoticno — stanje vladalo je u ¢asu osnutka Nezavisne Drzave Hrvatske...
Buduéi da u Hrvatskoj nije tada postojalo bas nista osim bezznacajne Filmske sredisnjice, koja je
osnivanjem Ravnateljstva za film odmah likvidirana, to je trebalo stvoriti hrvatski slikopis upravo
1z nista.

(Mikac, 1944: 23)

Doslo je 1 do nestasice domaceg materijala za distribuciju po kinima jer se jo$ nisu snimali
novi materijali. Slijedila je i zabrana rada americkih, engleskih i ruskih filmskih predstavni$tava te
prikazivanja njihovih filmskih materijala koji ¢e biti zamijenjeni filmovima iz drugih drzava, na-
ravno u prvom redu iz Njemacke i Italije. Kadrovski problemi rjesavali su se tako $to su svi filmski
profesionalci bili pozvani na suradnju, iako je svi nisu prihvatili jer nisu vjerovali da se iz tako tes-

4 Usp.iMikac, 1944: 15-18, poglavlje “Slikopis i spominjao sve do 1993, kada je Branimir Donat
kazaliste” napisao tekst o Mikcu i njegovu mjestu u hrvatskoj
5 O Mikcu je pohvalno pisao emigrantski tisak, knjizevnosti u Kolu Matice hrvatske. (usp. Donat,
dok ga tisak na podrucju Hrvatske i Jugoslavije nije 1993)
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ke startne pozicije moZze napraviti nesto dobro, a neki nisu htjeli sudjelovati u endehazijskoj pro-
pagandnoj masini. Medutim, rad na filmu imao je i dobrih strana. Spomenimo samo mobilizaciju i
odlazak na bojiste od kojega su djelatnici velikim dijelom bili izuzeti, a na kraju krajeva, otvarala se
moguénost rada i na nekom filmskom projektu koji moze biti kulturnog ili edukativnog karaktera.

Prvi filmski rad Ravnateljstva za film bio je Iz velikog povijesnog govora Poglavnika dra. Ante
Paveli¢a na trgu Stjepana Radica u Zagrebu 21. svibnja 1941, poznat i kao Poglavnikov govor. Govor je
snimljen tonski s dvjema “zvuénim” kamerama, ali kako se snimljena (eksponirana) filmska vrpca
u odredenom trenutku morala zamijeniti u kameri, bila je potrebna laboratorijska, montazna i
zvuéna obrada, napravljena u Skoli narodnog zdravlja. Zvuk koji je nedostajao nadomjesten je iz
zvuénoga zapisa Radio Zagreba. Tako je nastao Filmski pregled br. 1. Sasvim je razumljivo da je
prva stvar na filmskom popisu prioriteta rezima kakav je bio ustaski bila pokretanje kontinuirane
proizvodnje “filmskoga Zurnala”. No, za ozbiljno funkcioniranje takve produkcije bila je potrebna
1 odredena koli¢ina kvalitetne filmske tehnike. Mikac je svojim zalaganjem kod ustaskih vlasti
uspio naéi put da se nabavi najsuvremenija njemacka filmska tehnika onoga doba.

Hrvatski slikopis prosirio je filmsku proizvodnju na kratke propagandne i “kulturne” filmo-
ve, kako su ih tada zvali.® Ustaski rezim volio je naglaavati svoju “brigu” o hrvatskoj kulturi tako
da je doslo do prigode za realizaciju filmova s povijesnom 1 kulturnom tematikom. Tako je 1942.
snimljen Barok u Hrvatskoj u reziji Oktavijana Miletica, koji nije bio namje$tenik Hrvatskog sliko-
pisa, vec je angaZiran za ovaj projekt. Film je snimljen u dvorcu u Bistri i u baroknoj crkvi Majke
Bozje Snjezne u Belcy, a u taj film uklopio je Mileti¢ i malu igranu povijesnu pri¢u s glumcima
Titom Strozzijem i Marijom Crnobori. Cesto se spominje i film Straza na Drini iz 1942. u reZiji
Branka Marjanovica. Taj je film dobio medalju na X. filmskom festivalu u Veneciji 1942.

5. Prvi “govoredi slikopis potpune duzine” - Lisinski
Marijan Mikac o nastanku filma Lisinski u ¢asopisu Hrvatski krugoval br. 31 iz kolovoza 1943.
pise:

Ali ideja je bila tu, najprije skromna: prikazati tko je bio Lisinski, prikazati njegov Zivot 1
njegovo stvaranje, a osobito stradanje, da se takav slucaj ne bi vise ponovio u danima izgradnje
nase drzave. Prvobitna je namjera bila, da se snimi slikopis od kojih 800 m. Taj priedlog sam morao
odbiti. Duzina od 800 m onemogucila bi nesmetano prikazivanje slikopisa, jer bi takav slikopis bio
previse dug, da se doda glavnom slikopisu, a u isto vrieme previSe kratak, da bi se prikazivao kao
glavni. Zato sam traZzio od svojih suradnika, da rukopis ili skrate tako, da se snimi slikopis od 400
m ili produZe na kojih 2.500 m.

(Mikac, 1943: 3)

Nakon te, kako Mikac kaze, “sporazumne odluke” kojom je odlu¢ena duZzina filma Lisinski,
bilo je potrebno prikupiti profesionalce od filmskih djelatnika koji su bili regrutirani iz Hrvatskog
slikopisa do glumaca, scenografa, Sminkera... koji su odabrani medu zaposlenicima Hrvatskog dr-
zavnog kazali$ta (danas HNK) u Zagrebu. Manjim dijelom angazirani su i stru¢njaci iz slobodnih

6 Rijec je bila o prilagodbi naziva “Kultur-film” docarava neko proslo razdoblje. Kulturno-povijesna
koji ozna¢ava dokumentarni film (Cesto s igranim tematika moZe pritom korespondirati s politickom
dijelovima) njemackoga Zanrovskoga podrijetla, zadacom izgradnje nacionalnog identiteta. (ur. nap.)

u kojem se u prvom redu uz pomo¢ umjetnina
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Prizor iz
filma Lisinski
(Oktavijan
Mileti¢, 1944)

zanimanja. Slobodnog zanimanja bio je i Oktavijan Mileti¢ kojem je dodijeljena redateljska funk-
cija. Prema raspolozivim informacijama, radilo se neumorno itave nodi, nije se gledalo na radno
vrijeme iako su glumci morali obavljati svoje redovite poslove u kazali$tu i, naravno, radili su
subotom i nedjeljom. Branko Marjanovi¢, voditelj proizvodnje i montazer Lisinskog, u Hrvatskom
krugovalu br. 31 od 1. kolovoza 1943. kaze:

Bit ¢e zanimljivo navesti nekoliko brojitbenih podataka savezno s proizvodnjom slikopisa
Lisinski. Tako na pr. za ovaj slikopis, ¢ija ¢e konacna duzina iznositi oko 2.500 m, $to odgovara
normalnom slikokaznom razporedu, bit ¢e utroSeno prilikom samog snimanja oko 20.000 m ne-
gativa. Ovo dolazi stoga, jer se vecina prizora kod snimanja ponavlja, da bi se kasnije kod montaze
izabrali prizori, koji su tehnicki i glumacki najbolje uspjeli. Zanimljivo je, da neki redatelji ponav-
ligju pojedine prizore 1 po 25 puta, kako bi imali, $to veéi izbor snimljenog tvoriva.’

(Marjanovié, 1943: 7)

Marijan Mikac pozitivnog je stajali$ta o Lisinskom 1 tvrdi da je film unato¢ tehnickim i izra-
Zajnim problemima u potpunosti uspio (iako je bio nezadovoljan redateljem jer je previse ista-

knuo fizicke nedostatke Lisinskog):

7 Premijera je odrzana na trecu godisnjicu NDH u
Zagrebu, u kinu Europa Palace (danas kino Europa),
a film se prikazivao i u Njemackoj, Bugarskoj,
Madarskoj i Slovackoj. Kasnija sudbina filma je
takoder zanimljiva. Dugo se mislilo da je izgubljen,
odnosno da je zavrsio u beogradskoj Jugoslavenskoj
kinoteci. U novoj drzavi Lisinski je obiljezen kao

“ustaski” film i njegovo prikazivanje nije dolazilo u
obzir. Jedna kopija slu¢ajno je pronadena u Jadran
filmu pocetkom 1980-ih, a ponovnu premijeru
nakon restauracije doZivio je 1990. u istom prostoru,
tadasnjem kinu Balkan. Povod je bio povratak
Jelati¢eva spomenika na glavni zagrebacki trg.
(Skrabalo, 1998: 129)
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Film Lisinski je predstavio Hrvate kao napredan i kulturan narod. Predstavio nas je tako
radi ljepote i vrijednosti Lisinskijeve glazbe, a 1 radi umjetnickog filmskog stvaranja u to doba, kad
se vise rusilo nego gradilo u svijetu.

(Mikac, 1971: 86)

6. Slom NDH i spasavanje tehnike Hrvatskog slikopisa

Dana 8. svibnja 1945. u Zagreb ulaze jedinice Jugoslavenske armije. Ostaci poraZenih nje-
mackih, ustagkih i ostalih snaga povlae se prema zapadu, ali oprema Hrvatskog slikopisa jo§
je u Zagrebu. Posljednjih se nekoliko mjeseci osjeca u zraku propast kratkotrajne Nezavisne
Drzave Hrvatske, a njemacke snage planiraju odnijeti i svu tehniku Hrvatskog slikopisa. Vodstvo
Hrvatskog slikopisa je brzo shvatilo da je ta imovina “vrijednost” koja ¢e biti potrebna i u novim
prilikama. Pod vodstvom Branka Marjanovica smisljen je plan sprjecavanja odvoZenja cjelokupne
filmske tehnike i montaznih stolova u Austriju. Plan je bio rizi¢an, ali jednostavan. Marjanovi¢ je
podijelio sve raspoloZive kamere, a bilo ih je devet reporterskih, snimateljskim ekipama zajedno
s dovoljnim koli¢inama filmske vrpce. Jedna kamera sakrivena je u podrumu zgrade Hrvatskog
slikopisa na Preradovicevu trgu (ispod bivieg kina Zagreb), a druga je sakrivena u skladi$nom pro-
storu danasnjeg Dramskog kazaliSta Gavella u Frankopanskoj ulici. Snimatelji su kriSom snimalj,
a okolnosti nisu bile bezopasne — povlacenje svih porazenih formacija kroz Zagreb prema Austriji.
Veliki dio filmskih kamera sacuvan je tako da se njima snimao bijeg onih od kojih su na ovaj na¢in
1 bile “sakrivene”. Kada su partizani usli u Zagreb, Marjanovi¢ im je ponudio da od snimljenog
materijala napravi film koji ¢e dokumentirati oslobodenje grada.

Zanimljivo je da je Marjanovi¢ nazvao film Oslobodenje Zagreba, ali mu je dao, vrlo hrabro, 1
naziv: Filmske novosti br. 1, tako da su poslijeratne Filmske novosti nastale u Zagrebu kao posljedi-
ca inicijative djelatnika Hrvatskog slikopisa koji su svojom domisljatos¢u, ali i rizikom spasili za
novu hrvatsku kinematografiju imovinu prikupljenu zahvaljuju¢i i Marijanu Mikcu koji se trudio
osigurati dobru tehni¢ku bazu.
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UDK: 791(497.5)"1941/1944"
Marijan Mikac

Tri godine rada Hrvatskog slikopisa
Pretisak knjige

1. Sto je zapravo slikopis (film)?

1. 1. Ideja u slikopisu i trgovina slikopisom

Iz dana u dan ¢itamo po svim svjetskim novinama o milijunima, $to ih razni proizvoditelji
ulazu u svoje proizvodnje slikopisa, pa i samo u pojedine slikopise; zatim o hirovitosti razmaZzenih
slikopisnih “zviezda”, koja stoji milijune; o milijunima, $to ih slikopisna i slikokazna poduzeéa pla-
¢aju raznim drZavnim blagajnama; o milijunima posjetilaca, koji donose milijunske koristi i proizvo-
diteljima i zavodima za iznajmljivanje slikopisa i vlastnicima slikokaza.* Kad je rie¢ o milijunima,
§to je prema tome slikopis drugo do veleobrt i trgovina na veliko, trgovanje velikoga stila? A kad je
tako, ne zasjenjuju li ti milijuni, i Zelja da se dode do njih, sve drugo, a osobito ono, $to uviek bjezi
s puta, kad se radi o poslu i §to — ako se kadkada ipak izprieci velikim poslovnim planovima — biva
nemilosrdno zgaZeno; ne zasjenjuju li ti milijuni ideju, jadnu, tako ¢esto prezrenu i zapostavljenu
ideju, koja ima sluziti raznim gospodarima 1 ¢esto nije drugo do krinka 1 mamac? Neosporno je,
da se slikopisna djelatnost kao cjelina ne moze odieliti od trgovackog poslovanja, ali je pitanje,
kakvu ulogu igra trgovina u slikopisu, je li ona predpostavljena svemu ostalom ili samo predstavlja
u nizu poslova kariku, koja se doduse ne moze ili ne Zeli izostaviti, ali koja nije od bitne vaznosti?
Neosporno je nadalje, da je vecini slikopisnih proizvoditelja, kao i raznim drugim slikopisnim po-
duzeéima, prvenstveno stalo do materialnog uspjeha, dok moralni uspjeh, ako prema njemu i nisu
ravnodusni, svakako dolazi tek u drugi red. Isto tako, povr$no gledano, ni slikokazi nisu drugo do
trgovacka poduzeca, koja svietu pruzaju duhovnu “nasladu”, kao $to brojna druga poduzec¢a pruza-
ju tjelesnu. Tako je uglavnom i bilo prije, a negdje je jos i danas vise ili manje tako. No ima nesto u
slikopisu, §to postoji i §to se odrzava u vrtlogu svih trgovackih spekulacija i teznja za novéanim do-
bitkom, §to se odrzava i sve viSe dobiva prevlast nad njima, a to je — opet se vratamo na nju — ideja.

Ideja u slikopisu nije ni stidljiva nevjesta ni slu¢ajan gost. Odnos izmedu ideje i trgovine
u slikopisu zapravo je obratan od onoga, koji se sam namece nakon povr§nog promatranja: nije

* Autor je bio upravitelj DrZzavnog slikopisnog
zavoda “Hrvatski slikopis” (“Croatia film”). Isti je
zavod, s adresom Pejacevicev trg 17, i nakladnik
knjige koje pretisak donosimo, a izdana je dozvolom
Glavnog ravnateljstva za promicbu broj 1373/44.

od 28. ozujka 1944. godine. Tisak izvornika obavilo
je 1944. g. poduzele Tipografija d. d. iz Zagreba.

S obzirom na znacaj povijesnog izvora, u pretisku

smo nastojali u svemu slijediti izvornik. Postovani
su pravopisni i gramaticki standardi iz vremena
nastanka teksta, zadrZani su sadrZaji i struktura
pojedinih poglavlja i paragrafa. Prepravljeno je samo
nekoliko ocevidnih tiskarskih pogre3aka, a pojedine
su rijeci u pretisku istaknute kurzivom, za razliku od
izvornika gdje je to u€injeno razmicanjem slova. (ur.
nap)
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trgovina predpostavljena ideji, ve¢ se ideja predpostavlja trgovini. Zarada je Cesto (ali ne uviek!)
konacan cilj, a trgovina sredstvo, da se dode do zarade; ali s obzirom na to, da se slikopis po svojoj
prirodi razlikuje od druge, obi¢ne trgovacke robe, proizvoditelji, vlastnici zavoda za iznajmljivanje
slikopisa 1 vlastnici slikokaza mogu samo onda ostvarivati svoje poslovne ciljeve, ako im uspije
privudi 1 zagrijati mase, a to “zagrijavanje” 1 “o¢aravanje” masa stavljeno je u duznost ideji. Slike,
naime, makar one bile i zvucne i pokretne, same po sebi ipak su mrtve, ako od ociju i usiju ne
prodru do mozga, a osobito do srdca. Zato je ideja u slikopisu i te kako vazna. Bez nje bi propali
1 najpromisljeniji trgovacko-slikopisni podhvati; ako ona nije sretno izabrana i dovoljno prima-
mljiva, uzalud su milijuni uloZeni u proizvodnju i brojne druge slikopisne poslove, — milijuni,
toliko Zudeni, vise u zraku 1 nedosezni su! Nije dakle dosta samo snimati slikopise, ili se baviti ma
kojim drugim slikopisnim poslom, — ideja je ono, $to slikopise ¢ini samo privla¢nima, ili im daje 1
stvarnu vriednost. A kako je s proizvodnjom slikopisa, tako je i sa svim ostalim, $to je u vezi s njom
ili neminovno sliedi poslije, kad je slikopis ve¢ dovrsen: ideja daje znacajno i vazno ili beznacajno
obiljeZje cjelokupnom slikopisnom djelovanju.

1. 2. Suvremen ¢ovjek prema slikopisu

Suvremen ¢ovjek ima 1 mora imati danas prema slikopisu sasvim drugo stanoviste, nego
§to ga je imao prije nekoliko godina. To se stanoviste pogotovo razlikuje od onoga, §to su ga ima-
li njegovi roditelji. Dok je slikopis prije jedva nekoliko desetljeca bio obi¢na vasarska senzacija,
vremenom se razvio u mocan veleobrt. Ali slikopis nije samo veleobrt, nego je u isto vrieme sila,
koja gospodari milijunima i milijunima ljudskih dusa. Ta je sila najopasnija, a njeno djelovanje je
upravo onda najjale, kad sakriva svoju pravu svrhu. Zbog svog ogromnog utjecaja na mase, kao i
zbog svojstva, da svoju svrhu moZe postiéi i na prikriven nacin, slikopis je postao snazno oruzje
u borbi najrazli¢itijih ideja. Uslied toga slikopis nije samo gospodar, nego je u isto vrieme i sluga
u vlasti vjestih upravljaca. To svojstvo promienilo je prvobitan znacaj slikopisa: nekad jeftina ra-
zonoda za sitne duse, kasnije obi¢an veleobrt s gustom mrezom trgovackih organizacija na svima
kontinentima, u svima drzavama, ¢ak i u najmanjim mjestima, danas je — zadrzavsi sva svoja stara
svojstva — prosvjetni, promi¢beni i odgojni ¢imbenik prvog reda. Sluzeéi se 1 vidom 1 sluhom, sli-
kopis zarobljuje ljudske osjecaje, preobrazava ih u dobrom ili u zlom smislu; vlada mislima, dizuéi
ih u zavidne visine duha, ili ih drZi sputane u uzkom okviru svakidasnjice, ili ih baca u nemilo-
srdan ponor zabluda. Pri tom je okrutno pravedan prema svakom: bogati i silni, siromasni i malj,
obrazovani i neobrazovani — svi su podloZeni vlasti tog suvremenog boZanstva, koje — za razliku
od drevnih, egzoti¢nih kumira — nije iznakaZeno odvratnim oblicima. Kao svako “bozanstvo” tako
1 slikopis ima svoje “hramove” — slikokaze; oni su razli¢iti po izgledu i rentabilnosti, a vriednost
im zavisi od slikopisa, koje prikazuju, no svi jednako ljubazno primaju svakoga u svoje okrilje, bez
obzira na to, da li su ti suvremeni “hramovi” mali i neudeseni, ili veliki i razko$ni, i $to je glavno:
svaki od njih govori svakom razumljivim jezikom.

U pristupacnosti slikopisa za sve i za svakoga lezi posebno vrelo njegove mo¢i. Razgranatost
organizacija po ¢itavom svietu povecava mu djelovanje, daje medunarodni znacaj, ali — opet u isto
vrieme — slikopis zadrZava i svoja nacionalna obiljezja, zadrzava 1 pecat svoga stvaraoca. Kao na
kakvom golemom trkali§tu naprezu se predstavnici mnogih drzava, mnogih naroda, noseéi boje
ne samo svoje domovine, nego 1 boje svoje duse 1 svoga duha, da na medunarodnom natjecanju u
slikopisnom stvaranju pruze najbolje plodove, bez obzira na to, sluze li oni dobru ili zlu, bez obzira
na to, da li svojim idejama pospjesuju ili usporavaju obéi napredak ¢ovjecanstva.

Suvis$no je i jalovo danas lomiti koplja oko pitanja, je li slikopis umjetnost, veleobrt, odnosno
trgovina, ili tehnika, ili samo promicba; je 1i samo nesto od toga ili sve zajedno, 1 koliko ima od
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prvog 1 drugog, odnosno od treceg i ¢etvrtog. Mi u prvom redu moramo biti na ¢isto s onim, $to je
bitno i zapravo jedino vazno: da slikopis gospodari milijunima ljudi, da predstavlja silu, jacu i od
tiska 1 od krugovala, jer ne djeluje samo na o¢i ili samo na usi, ve¢ i na o¢i i na us; jer djeluje nepo-
srednije 1 od same slike 1 od samog zvuka; jer je svakome razumljiv 1 onda, kad govori nepoznatim
jezikom. Ta sila sama po sebi nije ni dobra, ni zla; ona moze bas tako sluziti dobru, kao §to moze
sluziti zlu, podatna je i sasvim se prepusta volji stvaraoca. Slikopis je gospodar prema masi, a sluga
u ruci vjesta proizvoditelja.

Drugo je pitanje, kakve ideje dolaze do izrazaja u slikopisu (ako odbacimo misljenje, da je
slikopis obi¢no sredstvo trgovine, samo zabava za neuke), i §to te ideje vriede? Ovo pitanje povlaéi
za sobom veliku diskusiju, jer je sviet ideja u slikopisu veoma bogat, 1 po broju, i po vrstama, i po
njihovoj vriednosti. Tu su zastupani svi smjerovi; slikopisne ideje — po onome, $to vriede 1 §to za-
stupaju — penju se u najvise visine 1 spustaju u najnize dubine. Sto se najve¢im dielom zadrzavaju
na povrsini zemlje, na svakida$njem i banalnom, to je razumljivo; jer su osrednje ideje najblize
veéini Jjudi, onima, od kojih potjecu i onima, kojima su namienjene.

S obzirom na ideje, koje slikopis promice, ako imamo u vidu cielu zemaljsku kuglu, postoje
isti odnosi kao kod kazalista, tiska i krugovala, kao i u knjizevnosti, — ima ih svakojakih: od “najre-
akcionarnijih” do “najmodernijih”, od najservilnijih do najsmionijih, i glupih 1 pametnih, i plitkih
1 dubokih, 1 zabavnih i dosadnih. To nije neka specifi¢na slikopisna odlika ili mana, ve¢ izraz duha
nasega vremena, koje se svuda manifestira, a manifestira se razli¢ito; samo je na¢in obrade, govo-
ra, sugestije drugtiji — slikopisni.

Najuspjesniji je slikopis svakako onda, kad ujedinjuje sva svojstva pravog umjetnickog djela,
koriste¢i se pri tom odlikama savrSene tehnike, dok mu svjetske trgovacke organizacije osigura-
vaju pobjedonosan put od bujnih sredista civilizacije do seljackih koliba; kad je koristan doprinos
kulturi i sluzi na ¢ast zemlji, u kojoj je stvoren. Vise nego prema slikopisu kao cjelini treba dakle
danas odredivati stanoviste prema svakom pojedinom slikopisu napose; jer ima slikopisa, koji su
u kulturnom pogledu na velikoj visini, koji su i umjetnicki veoma visoko, ali ih ima i takvih, koji s
kulturom i umjetno$¢u nemaju nista zajednickog.

1. 3. Zablude u slikopisu

Zabluda je od pocetka bilo u slikopisnom stvaranju, njih ima i sada, 1 uviek ¢e ih biti; od njih
nije postedeno nista, $to je ljudsko. Da su proizvodnju i prakti¢no izkoris¢ivanje slikopisa odmah
od pocetka uzeli u ruke filozofi, u¢enjaci i umjetnici — idealisti, poviest slikopisa posla bi sigurno
drugim putem; ali slikopis su dobili u ruke trgovci, koji su u njega ulagali svu svoju ustedu, ¢as
se zaduzivali, da bi ga mogli stvoriti; sa slikopisom, koji su izradivali, oni su se dizali ili padali.
Slikopis je njima bio kruh, izvor zarade, 1 jo$ vise od toga: kamen-temeljac, na kojem su osnivali
srecu svoga Zivota; s njim su oni podpuno povezali svoju sudbinu. Kad su uspjeli, oni su postupali
sa slikopisom kao sa svojom osobnom imovinom, bez obzira na njegovu druZtvenu ulogu; oni su
izvrsivali s njim sve one, i samo one spekulacije, koje su imale izgleda na uspjeh. I zato su snimali,
a 1 sada snimaju, samo takve slikopise, koji obecavaju uspjeh. U pocetku se taj uspjeh sastojao
samo u nov¢anoj zaradi; 1 danas je tako, gdje pojedinci, druztva ili veliki trustovi ulazu svoj ka-
pital u slikopisnu proizvodnju. Ali s vremenom se uvlace u njihove zajednice umjetnici; idealisti
dobivaju sve CeSce prevlast nad trgovcima, ili se pogadaju s njima, trazeci “zlatnu sredinu”. S vre-
menom politi¢ari, sve¢enici, vojnici, u¢enjaci i drugi bacaju svoj pogled na slikopis, sluZe se njim. I
drzavne organizacije prestaju biti ravnodus$ne prema slikopisu, ne samo zato, §to im pruza razno-
vrsne materialne koristi, ve¢ i politicke, a i druge. Tako slikopis postaje ono, $to je danas najvise:
sredstvo u sluzbi ideje, ne samo jedne ili vise odredenth ideja, nego svake ideje. Slikopis na primjer
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moze biti sredstvo za promicbu svake vjere, ali isto tako moze biti i mo¢no sredstvo protuvjerske
promicbe. Nadalje ¢e za neke biti zabluda, a za neke moZzda i odlika, $to je svaki slikopis, ma kako
on toboZe neduzno djelovao i ma kako mu neduzan i zabavan bio sadrZaj, zapravo ipak promicba
za stanovitu drzavu ili narod. Slikopisom se promi¢u narodne nosnje, obicaji, glasba, govor; drzava
se moze prikazati naprednijom nego $to jest, zemlja ljepSom 1 bogatijom, a ljudi boljima i simpa-
ti¢nijima; ali isto tako je moguc i obratan prikaz!

Pokraj svih zabluda, pokraj svih dobrih ili losih utjecaja, slikopis je najsnazniji dokument Zi-
vota nase epohe, ne samo po bogatstvu i razli¢itosti ideja, koje njegovim posredovanjem dolaze do
veceg ili manjeg izraZaja, nego 1 po onom, §to prikazuje. U tom pogledu — kao dokument — u nizu
raznovrsnih kulturnih, odgojnih i znanstvenih slikopisa, kao i t. zv. “zabavnih”, posebno mjesto
zauzimaju slikopisni tjednici, prozvani tako, jer izlaze tjedno.

1. 4. “O¢i i usi svieta”

Slikopisni tjednici su zapravo zbirke aktuelnih reportaZa, sabranih iz raznih zemalja i s ra-
znih podrudja ljudskog stvaranja i Zivota. Slikopisni tjednici (neki ih nazivaju i “Zurnalima”), te
“o¢11usl svieta”, ve¢ su se nametnuli svietu kao nova 1 osobita vrst Zurnalizma.

Zadatak je slikopisnih tjednika, da suvremene svjetske dogadaje prikazuju zivim slikama i
odgovarajuc¢im zvukovima. Takve snimke obja$njavali su najprije naslovi, a danas ih objasnjava
govor; opisivanje prizora i tumacenje dogadaja podpuno je prepusteno objavljivacu. Svi snimci su
popraceni odgovaraju¢om glasbom, kojom se pojacava djelovanje. Prednost je slikopisnog, a ujed-
no i zvuénog prikazivanja dogadaja olevidna; to je prednost pokretne slike pred nepokretnom,
Zive riedi pred tiskanom, zvuka 1 govora pred ¢utanjem. Ali osim ovih prednosti ima i drugih, a
osim sli¢nosti slikopisa s tiskom, koja se sastoji u zna¢aju reportaze, ima 1 znatnih razlika.

Djelovanje tiskane rieci zavisi uglavnom od dva ¢inbenika: od stvaralacke snage pisca (do-
gadaj ne djeluje samo svojom vlastitom snagom, ve¢ je podreden stvaralackoj modi pisca i vjestini
njegova izraZzavanja), 1 od toga, §to ¢italac mora pi§¢evu imaginaciju uz pomo¢ slova preobraziti u
vizuelnu ¢injenicu. Ovo je drugi ¢inbenik. Pitanje je, kako e Citalac izvrsiti tu preobrazbu: da lije,
1 u koliko je u stanju izvrsiti je. Kod slikopisa medutim proces preobrazbe ne postoji: javnost ima
pred sobom slike, koje se micu, a Cesto 1 govore, ona gledanjem i slu$anjem sama stvara zakljucak,
stvara ga lakse i nezavisnije; taj zakljucak se zapravo sam namece. Proizvedeni dojam je bas za to
neposredniji i jaci, §to se u ovom slucaju slikama ne mora tek posebno “udahnjivati dusa”, a niti
se slova posredovanjem maste imaju preobrazavati u vizuelne ¢injenice. Ali od svega je najvaznije
to, to se pred javno$¢u nalaze Zive i originalne slike uz pratnju odgovarajuc¢ih Sumova i glaso-
va. S obzirom na ovo posljednje, neosporno je velika 1 dokumentarna, a prema tome 1 poviestna
vriednost slikopisnih tjednika. I to je jo§ vazno, §to pravi ljudi, a ne glumci, Zive i rade na platnu.
Pred o¢ima gledaoca krecu se istinske slike — ¢ovjek ih ne mora tek stvarati pred svojim dusevnim
ofima na temelju teksta ili govora; on gleda cieli niz slika, a ne tek jednu jedinu ili mozda i viSe,
ali medusobno nepovezanih.

Aktuelnost je glavno svojstvo novina; prema tome ona mora biti i glavno svojstvo slikopi-
snih tjednika. Brzina reportaze zaostaje jo§ danas ne$to za onom kod novina, ali i tu se ¢ini sve
moguce: za odlazak na mjesto snimanja, za prenos snimaka i odpremu gotovih kopija velika sli-
kopisna poduzeca upotrebljavaju zrakoplove, a sam postupak razvijanja i izrade slikopisnih slika
sveden je na najkrace vrijeme.

Slikopisni tjednici su u velikim drZzavama samostalne i u glavnom nezavisne ustanove. Uz
potrebne tehnicke uredaje, uz brojne sposobne struéne sile, oni imaju vlastite, posebno uredene
samovoze za zvucna slikopisna snimanja, pa ¢ak 1 zrakoplove.
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Izbor gradiva u dobro uredivanim slikopisnim tjednicima, bas kao 1 u dobro uredivanim
novinama, obilan je i svestran. Nije samo promicba, da se za slikopisne tjednike snima “sve”, t. .
sve ono, §to se u svietu dogada zanimljivo, vazno i znacajno, sve ono, §to treba prikazati. Razlog
stanovitim nedostatcima — kod slikopisnih tjednika kao i kod novina — treba traziti u nesavrie-
nosti ljudske prirode, u pomanjkanju kriterija i u nejednakom ukusu. Ali bez obzira na nedostatke,
koji nisu od bitnog znacaja, slikopisni tjednici predstavljaju sjajno 1 moéno sredstvo za medusobno
upoznavanje naroda i za tumacenje dogadaja. Rat im doduse oduzima u stanovitoj mjeri “svjet-
sko” obiljezje, ali zato slikopisni tjednici u tim veéoj mjeri izvrSuju zadatak kod kude, kao i funkci-
ju zbliZzavanja i upoznavanja izmedu prijateljskih i savezni¢kih drzava, priblizujuéi u isto vrieme
ratna podrucja s “pozadinom”, 1 obratno. Obilno gradivo, snimljeno u doba rata, 1 koje se sada ne
moze cielo upotriebiti, posluzit ¢e nakon rata kao dragocjen poviestni arhiv. Iz slikopisnog ratnog
arhiva raznih zaracenih drzava moc¢i ¢e se jednog dana sabrati jedinstveno poviestno gradivo; ono
¢e takoder posluziti za snimanje drama, koje ¢e obradivati sadasnji rat. Budu li njihovi proizvodi-
telji posvecivali dostojnu paznju poviestnoj istini, to ne ¢e biti obi¢ni “zabavni” slikopisi.

Jesu li medutim slikopisni tjednici, ako su nova vrst Zurnalizma, “konkurencija” novinama,
kao §to kazu za slikopis uobde, da je konkurencija kazalistu? Kad bi stvaraocima slikopisnih tjed-
nika i uspjelo izpuniti sve uvjete Zurnalizma, a prije svega dosti¢i aktuelnost dnevnih novina, ipak
ne bi bili konkurenti. Slikopisni tjednici ne mogu dati sve ono, $to daju novine i, $to je bitno, ne
daju to na jednak nacin kao novine.

1. 5. Slikopis i kazalite

Posebno pitanje predstavlja odnos slikopisa prema kazalistu. Odkako je slikopis uévrstio svoj
poloZzaj u svietu, te odkako su slikokazi poceli privlaéiti na milijune posjetilaca, nastao je spor, oko
kojega se povela Zestoka borba: slikopis ili kazaliste? Za neke taj “spor” postoji — nerie$en — jos 1
danas; ali, ako se stvar promotri kriti¢ki, on ne postoji i nije zapravo nikada ni postojao. Voditi
borbu oko toga, tko je od koga “visi” ili “umjetnickiji”, ili popularniji i unosniji, suvisno je traenje
vremena, jer slikopis 1 kazaliSte, svaki za sebe, idu svojim putem. Javnost se i tako, bez obzira na
ikakve teorije, opredjeljuje po svojoj Zelji 1 volji: i¢i ée onamo, gdje joj je kada zgodnije, udobnije 1
jeftinije, ili gdje misli, da ¢e za svoj novac vise dobiti.

Uspjeh slikokaza, pravi razlog njegova triumfa, treba traziti prije svega u znacaju slikopisa;
1 posjetioca uZi je i neposredniji, nego izmedu pozornice i gledalaca; slikopis daje svojoj publici
mnogo vise moguénosti, da ude u dusu junaka, da shvati njihova djela, misli i osjecaje. Publika
se zajedno s glumcem na platnu penje na primjer iz dubine ponora, imajudi tone 1 pojedinacne
preglede polozaja — i dubine pod njim i strmine nad njim; ona zna i ono, §to ni sam “junak” uviek
ne zna: kakve ga sve opasnosti i potezkoce ocekuju! Ona gleda izbliza njegovu izmucenu, zdvojnu
glavu, dok se — recimo — podrhtavajuci penje po uZzetu, koje tek $to ne izpusti; ona prati njegove
ruke i noge, koje se ¢as jedva odupiru o o$tru, okomitu stienu, ¢as opet lebde u zraku... Pokusajte
dobiti isti efekt ovog prizora u kazalistu! To je i fizicki i tehnicki nemoguce. Jedan par ociju na
platnu jednostavno snimljen: samo tuzne, krupne o¢i kakve obicne statistice, na velikom platnu, 1
pritom $apat, ili ttha melodija, ili ¢ak ni to, ve¢ samo ¢utanje, — djeluje snaznije od svake gestiku-
lacije ili ocajnickog jecanja bilo kakvog velikog glumca na pozornici. Mali ljudi, ljudi, koji se bore 1
koji stradavaju svakodnevno bez krupnih kretnja i bez mnogo vike i galame, i te kako brzo shvaca-
ju niemi bol na slikopisnoj vrpci; oni i nemaju mnogo smisla za velike pokrete i buéan, afektiran
govor. Tako je sa svacim kod slikopisa: za svaki, i za najnemirniji osje¢aj ili dogadaj, slikopis ima
svoj jednostavan i miran, ali inteligentan 1 svima pristupa¢an nadin izrazavanja i prikazivanja. U
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dobro napravljenim slikopisima, t. j. u takvima, koji su ma i osrednje vriednosti, ali koji su slikopi-
sno-tehnicki, glumacki i redateljski uspjeli, riedko nedostaje prave mjere. Te male, mrtve, prostim
okom jedva vidljive slike na vrpci, koje sadrZe sad totalne preglede prizora pod svim moguéim
perspektivama, sad detalje tih prizora, i ljudi, i stvari, izpunjavaju na razne na¢ine du$u proma-
traca Zeljom, da ih odgoneta, da sazna, zasto su snimljene, sastavljene 1 poredane bas tako, koji je
njihov smisao; ali tek $to se pojave na platnu, goleme, u pokretu, s govorom, pjevanjem, glasbom
1 raznim zvukovima, tajna pada — odkriva se njihov smisao, znacenje, 1 nitko nista vise ne pita, jer
je zaCaran onim, $to gleda i slusa. Tada postaje razumljivo, zasto se publika tako uzbuduje, veseli
ili place, premda prizor mozda sam po sebi nije osobito Zalostan ili veseo. U tom je ujedno daljna
prednost slikopisa pred kazalitem, objasnjenje, zasto 1 losi slikopisi odusevljavaju, a dobri kazali-
$tni komadi Cesto ostavljaju gledaoce hladnima.

Kazali$te nikada ne obuzima gledaoca u istoj mjeri kao slikopis, osobito prosje¢nog gledaoca.
Dodajmo ovome jos i ostale prednosti slikopisa: da je dinami¢an, dok je kazaliSte prema njemu
stati¢no, da absolutno slobodno postavlja i razvija radnju 1 svladava prostor, da se — porusivsi
zidove — nesmetano $ece po prirodi, po kopnu i po zraku, na povréini i izpod povriine zemlje 1
mora, da su snimci veoma Cesto autenti¢ni, ili barem stvaraju dojam autenti¢nosti, 1 t. d. Nije bag
ni lako izkoristiti te velike darove, koje je priroda uskratila kazalistu, a ostavila slikopisu! Nekom
to polazi vise za rukom, nekom manje, bas kao $to je i s drugim Jjudskim djelima. I eto, to vladanje
tim velikim darovima slikopisa neki nazivaju umjetnoscu, neki tehnikom, a neki samo vjestinom;
ali ime je podpuno sporedno — djela su glavno!

Profesionalni kazali$tni ljudi gledali su na slikopisna djela godinama s visoka, podcjenjujuci
ih. S vremenom se taj odnos promienio u korist slikopisa. Mnogi iztaknuti kazali§tni umjetnici
presli su u slikopisni “tabor”, a razlog tome nije bio uviek materialne prirode, samo zamamne
ponude slikopisnih proizvoditelja. Mnogi glasoviti umjetnici rade u isto vrieme i za kazaliste i za
slikopis — poseban dokaz, da se kazaliste i slikopis ne moraju u sustini izkljucivati. Ve¢ sama ¢inje-
nica, da kazali$tni umjetnici mogu sudjelovati u stvaranju medunarodnih slikopisa bez osobitog
preobrazavanja, ¢ak i naizmjeni¢no, bez i najmanje $tete za njihov talent, te i snimati i nastupati
na pozornici, zadrzavaju¢i podpuno svoju umjetnicku individualnost, pokazuje najbolje, koliko su
u pravu oni, koji samo kazali$te smatraju umjetnoséu.

Podcjenjivanje slikopisa uobée, a od kazalistnih ljudi napose, bilo je opravdano u prvo vri-
eme, kad se slikopis tek ucio hodati; drugtije je stanje nastalo kasnije, kad su slikopisna djela sa-
zrela. Pa velik broj slikopisa snimljen je 1 snima se ba$ po kazalistnim komadima! Zar jedni te isti
komadi mogu u kazali$tu biti “Cista umjetnost”, a u slikopisu samo “vjestina” ili obi¢na “tehnika”;
u kazali$tu “umjetnost”, a u slikopisu “ki¢”? I zar je tako uviek, ¢ak i onda, kad u istom komadu
igraju isti umjetnici 1 na pozornici 1 na platnu, ili, $ta vie, slabiji na pozornici, a bolji na platnu, 1
kad je slikopisni redatelj bolji od kazalistnog?

Pokusaji, da se umjetnicki, a i tehnicki priblize, ¢ak 1 spoje slikopis i kazaliste, ludost su.
Isto tako je ludo kazalistne komade jednostavno prenositi s pozornice na platno, ne podvrga-
vajudi ih posebnim promjenama. Slikopis ima svoje zakone, a kazaliSte svoje, pa se prema tome
treba i ravnati. Samo ¢uvajuéi svoju vlastitu izvornost mogu sebi osigurati nesmetan razvoj i
kazaliste 1 slikopis. Cuvanje te individualnosti je duznost i jednog i drugog i u korist i jednoga i
drugoga.
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1. 6. Podruéja slikopisnog djelovanja

Iznievsi bitne znacajke slikopisa, ne upustajuéi se u stru¢ne pojedinosti, moramo kona¢no
utvrditi ¢injenicu, da i mnogi $kolovani i naobraZeni ljudi imaju o slikopisu, ako i ne uviek i u sve-
mu, pogrje$no misljenje, a onda svakako imaju o njemu nepodpuno misljenje. Nepodpuno zato,
jer, promatrajudi slikopis, zbog $irine 1 bogatstva podruéja njegova djelovanja, pogled im ne moze
obuhvatiti ¢itav obzor. Stoga ¢emo ovdje nabrojiti glavna podrudja, na kojima se slikopis manife-
stira, odnosno najvaznije grane njegove djelatnosti.

Kako izlazi iz onoga, $to je napried receno, slikopis djeluje na podrudju gospodarstva, po-
litike, prosvjec¢ivanja, promicbe, znanosti, tehnike, prava i umjetnosti, polozivsi i proirujuéi iz
dana u dan mrezu svojih raznovrstnih organizacija na svim kontinentima, prodirudi iz gradova
u sve manja i zabitnija mjesta. Pojedine grane slikopisne djelatnosti su medusobno vise ili manje
odieljene, gotovo &ak i neprijateljske, dok su na drugoj strani opet izprepletene i zdruzene. Citave
vojske raznovrstnih slikopisnih stru¢njaka mobilizirane su za vrienje pojedinih poslova; i ako
netko kaze, da je slikopisni stru¢njak, ne biste se smjeli zadovoljiti tim ob¢im odgovorom, jer ima
mnogo vrsti slikopisnih struénjaka, i malo je takvih, koji se razumiju u sve poslove. Proizvodnja
slikopisa je sviet za sebe; iznajmljivanje slikopisa je opet nesto drugo; a prikazivanje slikopisa nesto
trece. Jedno je na primjer snimati slikopise, da se zaradi novac ili da se unapriedi znanost, drugo je
sluziti se slikopisom za izvrSenje stanovitih politickih ciljeva, a trece opet putem slikopisa uzgajati
mladez. Postoji nadalje — da ukazemo na druge suprotnosti! — temeljna razlika izmedu probitaka
slikopisnih proizvoditelja i zavoda za iznajmljivanje slikopisa, kao i izmedu tih zavoda i slikoka-
znih poduzeca; uskladiti opre¢ne probitke, ili ih podvréi zakonskim propisima vrlo je slozen prav-
ni proces. Sama pak proizvodnja slikopisa, pa i uvoz s jedne strane 1 prikazivanje s druge strane,
postavljaju posebne zadatke, jer ih treba prilagoditi obéim narodnim i drzavnim probitcima. U
tehnickom pogledu takoder je stvar mnogo sloZenija, nego $to izgleda na prvi pogled; pojam “teh-
nika” je previse §irok i, ako se pogleda izbliza, primienjena na slikopis, ona je zastupana ¢itavim
nizom raznovrstnih strojeva i sprava, a time 1 nizom poslova, od kojih neki sluze, da se slikopis
najprije snimi, a zatim izradi i kona¢no iznese pred o¢i i usi javnosti. Isto je tako i s osobljem, koje
se bavi slikopisom 1 Zivi od njega. Oni, koji slikopis prikazuju, ne moraju se razumjeti u posao
iznajmljivanja ili prodaje slikopisa, a ovi pak ne moraju znati, i obi¢no nisu upuceni u to, kako se
slikopis proizvodi. Cak u samoj proizvodnji jedna vrst struénjaka ne mora znati i ne zna ono, $to
rade njihovi drugovi. Tu su na primjer snimatelji slike, pa snimatelji zvuka, dramaturzi, stru¢njaci
za montazu, razsvjetu i t. d. A ipak djelovanjem svih njih zajedno postaje slikopis ono, $to jest; s
djelovanjem i svih ostalih dolazi kona¢no pred javnost ovog ili onog kontinenta, drzave ili mjesta
— cieloga svieta. Citav niz pojedinaénih radova, nabrojenih ovdje i jos§ drugih, potreban je dakle, da
se slikopis dovrsi; a da bude dobar, mora svaki pojedinac svoj dio posla izvréiti dobro. Zatim, kad
je 1to gotovo, stupa u djelatnost Citava vojska drugih struénjaka, kojih rad omoguéuje, da slikopis
stigne u na$ grad, ¢ak i u na$ vlastiti dom. Na tom dugom putu slikopis prolazi kroz brojne i razne
miene: sad je ¢edo tehnike, nadahnuto i oplemenjeno visokim umjetni¢kim zanosom, sad je —
samo malo kasnije — predmet obi¢nog trgovackog poslovanja, pogadanja i izigravanja; sad daje
povoda skupim svadama uzprkos jasnim i strogim pravnim ogranifenjima; sad je u vlasti ljudi,
koji opet Zele s njim postiéi sasvim drugu svrhu. Ali u onim trenutcima, kad se razvija pred nasim
o¢ima u slikokaznoj dvorani, onda slikopis djeluje sam po sebi; svi, toliko sloZeni utjecaji uzmicu
pred neposrednim djelovanjem samoga slikopisa, koji Zivi u dusama gledalaca jo§ dugo nakon
toga, kad je i on sam odigrao ulogu, postavsi hrpom starog tvoriva, upotrebljivog jo§ samo u veleo-
brtne svrhe. Tako se slikopis rada, Zivi i svr§ava na isti na¢in kao ¢ovjek, koji ga je stvorio; 1 isto tako
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kao i Covjek Zivi i dalje u sje¢anju ljudi, duzem ili kracem, u sje¢anju ugodnom ili neugodnom, pre-
ma tome, u kojoj mu je mjeri i na koji na¢in uspjelo uzbuditi ¢uvstva i uzburkati misli gledalaca.
Nad cjelokupnom tom vrlo slozenom djelatnos¢u, koja u mnogom pogledu moze biti koris-
tna ili §tetna, bdije drzavna vlast, promi¢u¢i — ako shvaca znacenje i mo¢ slikopisa — ¢itav slikopi-
sni Zivot 1 odredujuéi mu smisao 1 pravac; ona nadahnjuje proizvodnju, regulira uvoz i izvoz sliko-
pisa, ureduje zamrsene pravne odnose, njeguje stvarna gospodarska svojstva slikopisa, a cuvaiona
druga, koja je mnogo teZe oznaciti 1 izraziti, jer se sastoje u velikom, ali zamr$enom, gotovo bi se
moglo rei, arobnom utjecaju na mase gledalaca. Utjecaj drZavne vlasti na slikopis postaje svuda
iz dana u dan sve snazniji, u velikim kao i u malim drZavama. Bez obzira, §to je u¢injeno i §to se
jo§ moglo u¢initi u drugim drzavama, pitanje je sada, §to je u tom pogledu uéinjeno kod nas u tri
godine obstanka Nezavisne Drzave Hrvatske, a po tom 1 u tri godine rada na hrvatskom slikopisu.

2. Slikopis u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj

2. 1. Kako je bilo prije

U ¢asu osnutka Nezavisne Drzave Hrvatske nalazio se slikopis u jadnom stanju i s obzirom
na samu organizaciju i s obzirom na ono, §to se radilo i posjedovalo. Mjerodavni drzavni slikopisni
ured bio je do prevrata Filmska centrala kod Ministarstva trgovine i industrije u Beogradu, koja
je u Zagrebu imala kod odjela za trgovinu Banske vlasti svoju Filmsku sredi$njicu. Nadalje su u
Beogradu postojale visa i niza “komisija za cenzuru filmova”, a u Zagrebu “podkomisija”. Citava
uloga drzave sastojala se u izdavanju beznacajnih naredaba, koje su samo utvrdivale uobicajenu
praksu, da je slikopis smatran trgovackom robom; slikopisi su se uvozili odakle je tko htio i kako je
tko htio, i koliko je htio, a snimati ih je mogao svatko. Kakvu je pri tom ulogu imala Filmska sre-
disnjica u Zagrebu, pokazuje broj njenih namjestenika: u svemu tri ¢inovnika i jedan podvornik.
U neku ruku autonomna “podkomisija za cenzuru filmova” u Zagrebu imala je dva namjestenika.

Sama proizvodnja slikopisa bila je prepustena samovolji domacih proizvoditelja. Ve¢ina njih
bez dovoljno kulture i stru¢nog znanja i gotovo bez ikakvih sredstava upustala se u razne vise ili
manje beznacajne podhvate, precjenjujuéi svoju snagu. Ti ljudi su se nadali, da ¢e bez ikakvih pri-
prema 1 s malo novca stvoriti “genialno djelo”, koje ¢e osvojiti sviet, a svaki takav pokusaj svrsavao
je gubitkom. Malo zatim poceli su iznova s novim snimanjem, puni novih nada, ili su se javili dru-
gl ljudi, radedi na isti nacin, da im rad bude okonéan istim moralnim i materialnim neuspjehom.
Jugoslavija u 23 godine svoga obstanka nije na podrudju slikopisne proizvodnje ostvarila nista
znacajno: ni tjednike tehnicki bar donekle na visini, koji bi izlazili stalno; ni vriedne kulturne sli-
kopise, koji bi prodrli u inozemstvo; a o drugim slikopisima bolje da ne govorimo. Isto tako gotovo
nista nije u¢injeno ni u pogledu nabavke strojeva, sprava i pomagala za slikopisnu proizvodnju.
Jugoslavija se nije pobrinula, da slikopis dobije drugi znacaj, nego $to ga ima svaka druga trgovacka
roba. A zagrebacka Filmska sredis$njica, bez 1 najmanje vlastite pobude, sliepo je oponasala svoju
“centralu” za vrieme t. z. Banske vlasti, dok, prije nije ni postojala.

Dok su se slikopisnom proizvodnjom bavili — uz nekoliko izuzetaka — nenadareni domaci
spekulanti, ne nastoje¢i, da joj udare solidne temelje i ne nailaze¢i ni na kakvu stvarnu pomo¢
drzave, izuzevsi povremene neznatne novcane nagrade za miljenike rezima, — glavnu rie¢ u svim
drugim vrstima slikopisnih poslova vodili su tudinci; jedino su se slikokazi u malim mjestima
nalazili ve¢inom u domaé¢im rukama.



1Z POVIJESTI
HRVATSKOG
FILMA

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

98

2. 2. Ravnateljstvo za film

Takvo — u stvari kaoti¢no — stanje vladalo je u ¢asu osnutka Nezavisne Drzave Hrvatske.
Medutim, ve¢ 23. travnja 1941. osnovano Ravnateljstvo za film kod tada$njeg Drzavnog tajni¢tva za
narodno prosvjecivanje preuzima na sebe zadatak, da ¢itavu slikopisnu djelatnost u novoj drzavi
uputi novim putem, a probitke posebnika podvrgne obéim probitcima. Buduéi da u Hrvatskoj nije
tada postojalo ba$ nista osim bezznacajne Filmske sredi$njice, koja je osnivanjem Ravnateljstva
za film odmah likvidirana, to je trebalo hrvatski slikopis stvoriti upravo iz niSta. Osnutak
Ravnateljstva za film pruza dokaz, kakva se vaznost odmah od pocetka pripisivala slikopisu; a
da ¢e se u pogledu slikopisa krenuti jedinim izpravnim putem, vidjelo se po tom, $to je slikopis
ukljucen u Drzavno tajni¢tvo za narodno prosvjeéivanje. Tom poviestnom i sudbonosnom ¢inje-
nicom prestao je slikopis u novoj drzavi biti samo trgovackom robom. Kasnije je slikopis u toku
ove tri godine, kako se mienjala organizacija drzavne vlade i drzavne promicbe, bio nekoliko puta
izloZen promjenama, ali je dobro, $to se nacelno nije ni$ta promienilo; mienjao se samo vanjski
oblik i sluzbeni poloZzaj slikopisa, ali se pri tom nije odstupilo od poletnog pravca. Slikopis se kao
gospodarski ¢inbenik dalje njegovao 1 unapredivao, ali su u isto vrieme pocele dolaziti do izraZaja
1 druge njegove odlike, koje su u Jugoslaviji bile zanemarene.

Novu drzavu, nastalu u ratu, kad je svjetski ratni vihor zapravo tek izku$avao svoju sna-
gu, Cekali su, kako na svim drugim podru¢jima, tako 1 na podrudju slikopisa, brojni tezki zadatci.
Trebalo je na razvalinama propale drzavne tvorevine udariti ¢vrste temelje koristnoj slikopisnoj
organizaciji; tamo, gdje nije postojalo nista, trebalo je bez ikakvih sredstava zapoceti gradnju nove
zgrade. Kad danas pomisljamo na ono doba u slikopisnom pogledu podpuno nesredenih prilika,
obtere¢enih losom bastinom, sa 16 slikopisnih zavoda u Zagrebu, gotovo bez slikopisa i s vojskom
namjestenika; na slikokaze, koji u prvo vrieme nisu imali dovoljno slikopisa, da podmire svoje
potrebe radi zabrane prikazivanja americkih, englezkih i sovjetskih slikopisa; na pokoleban moral
u slikopisnom trgovackom poslovanju, koji je po¢ivao na nacelima podvale, prevare i pljacke; na
pravo bezvlade u pitanjima uvoza, iznajmljivanja i prikazivanja slikopisa, — kad se sjetimo toga i
kad to uzporedimo s onim, §to imamo danas, nakon kratke tri godine rada, onda mozemo uztvr-
diti, bez lazne skromnosti, da se uistinu radilo dobro. Sliedece stranice pokazat ¢e, kakva je sliko-
pisna zgrada podignuta za to kratko vrieme kao posljedica poZrtvovnog rada u najteZim ratnim
prilikama, koje su neprestano stvarale nove potezkoce, podmetale nove zapreke i neprestano nas
stavljale pred druge zadatke. Uz to se ne smije zaboraviti, da se slikopisna djelatnost u zemlji ne
moze odieliti od inozemstva. Trebalo je dakle uzpostaviti za nas $to povoljnije odnose s blizim i
daljim drzavama, a u prvom redu slikopisne probitke drugih drzava uskladiti s probitcima nase
drzave. I u tom pogledu, kako ¢e se kasnije pokazati, mozemo biti zadovoljni; u¢injeno je sve, §to
se u danim prilikama moglo u¢initi.

Ravnateljstvo za film izvrsilo je prve pionirske zadatke u devet mjeseci svoga obstanka. Da
ne umaramo stru¢nim pojedinostima, izniet ¢emo ono, §to moze biti od obéeg zanimanja. Prije
svega je Ravnateljstvu za film uspjelo ono, §to je bilo od odlu¢ne vaznosti za daljni razvoj dogadaja:
postalo je jedini drzavni ured nadlezan za sva slikopisna 1 slikokazna pitanja; postavilo je nace-
la za viSegodi$nji bududi rad, koja se jo$ i sada dosljedno ostvaruju; udarilo je temelje dana$njoj
organizaciji slikopisa u na$oj drzavi; izvrsilo je djela, koja su kasnije pozakonjena odredbama o
Drzavnom slikopisnom zavodu “Hrvatski slikopis” (19. sie¢nja 1942.) i 0 Drzavnom izvjeStajnom
1 promi¢benom uredu kod Predsjednictva Vlade (24. sie¢nja 1942.); polozilo je temelje zdravim
odnosima s drugim drzavama, u prvom redu s Njemackom i Italijom, §to je za nas bilo najvaznije;
zauzelo je u ime na$e drzave dostojno mjesto u Medunarodnoj slikopisnoj komori; za drzavu je
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spasilo slikokaze “Luxor” (sada “Danica”) 1 “Narodni” u Zagrebu, te “Gradanski” u Sisku; izvrsilo
je obustavu rada americkih slikopisnih zavoda, pohranivéi na sigurno mjesto americke slikopise;
osiguralo je nove inozemne slikopise, koji su nadomjestili zabranjene americke, englezke i ruske;
uvelo je nova nacela u uvozu stranih slikopisa. Rad se dakle odmah poceo razvijati na svima po-
drugjima slikopisnog stvaranja; nijedno nije zanemareno — ni upravno, ni politi¢ko, ni gospodar-
sko, ni pravno, ni promicbeno, ni tehnicko, pa ni proizvodnja.

Ravnateljstvo za film je bilo prvi proizvoditelj slikopisa u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj. Prvi
slikopis je snimljen veé 21. svibnja 1941. (govor Poglavnika na Markovom trgu u Zagrebu). Taj rad je
zapoceo s vrlo primitivnim tehni¢kim sredstvima. Ipak je ve¢ u ljetu iste godine pokrenut hrvat-
ski zvu¢ni slikopisni tjednik “Hrvatska u rieci i slici”, koji je sadrzavao snimke samo iz hrvatskog
javnog zivota, a u poCetku izlazio redovito svakih 14 dana. Prvi broj je izasao 28. kolovoza 1941.
— za hrvatski slikopis svakako poviestni datum. Rad na tjednicima je zapoceo uz najteZe uvjete:
bez tehnickih uredaja, sa starim 1 razklimanim kamerama, ¢ak i bez podesnih prostorija. Mala
sluzinska komora u prije privatnom stanu na petom katu kuce na Preradovi¢evom trgu broj 4 bila
je nas prvi slikopisni “studio”; obican stol, koji je neznatno povecavao slike na vrpci i na kojem se
zvuk nije mogao reproducirati, zamjenjivao je suvremeni stol za obradbu (montazu) slikopisa;
zvukovi za glasbenu ilustraciju tjednika snimani su s gramofonskih ploca. A ipak je taj viSe nego
skromnim sredstvima izradivani slikopisni tjednik izvrSio svoj poviestni zadatak, stekao svoju
publiku, pojedinim snimcima prodro u inozemstvo, sacuvao dragocjeno gradivo za buduca po-
koljenja. Na kraju krajeva, taj tjednik je bio temelj daljnjeg, naprednijeg i savrienijeg, djelovanja u
hrvatskoj slikopisnoj proizvodnji; bez njega ne bismo dosli do danasnjeg, tehnicki, zurnalisticki 1
umjetni¢ki dotjeranog “Hrvatskog slikopisnog tjednika”. U to doba padaju prve naruc¢be i nabavke
suvremenih slikopisnih strojeva: kamera za snimanje, uredaja za sinhronizaciju, reflektora i kola
za zvu¢na snimanja (na Zalost, tada naruceni uredaj za sinhronizaciju 1 kola za zvu¢na snimanja
uslied ratnih prilika jo$ nisu u nasem posjedu, premda su s nase strane izvrSene u cielosti sve
tocke ugovora). U to doba pada i izbor prvih suradnika, od kojih se ve¢ina nalazi i danas u sluzbi
Drzavnog slikopisnog zavoda. Ve¢ je Ravnateljstvo za film ponudilo suradnju liepom broju strué-
njaka, a predobiveni su za slikopis 1 novi ljudi — mladi, nadareni, pozrtvovni. Na sve te prve napore
Ravnateljstva za film, osobito u prvim mjesecima rada, gledalo se osobito u struénim krugovima s
nepovjerenjem. Neki su ¢ak 1 odbili ponudenu suradnju, ne vjerujudi, da ¢e taj rad biti dugog vieka
1 uspjesan; kasnije su je, nakon prvih uspjeha, neki rado prihvatili.

Od brojnih znacajnih poslova, izvr§enih u zemlji, napose treba spomenuti nastojanja
Ravnateljstva za film, da Ministarstvo drzavne riznice promieni dotadasnji nacin pla¢anja drzav-
nih pristojbi na slikokazne ulaznice. Dok su u Jugoslaviji slikokazi u velikim mjestima bili obtere-
¢eni paualnim pla¢anjem tih pristojbi, a u malenim postotnim, prema polu¢enom prometu, — iz-
vriena je u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj vazna promjena: u velikim mjestima uvedeno je postotno
placanje drzavnih pristojbi na ulaznice, prema polu¢enom prometu slikokaza, a u malim mjesti-
ma pausalno. Time drZava u zaradi slikokaza sudjeluje razmjerno prema postignutom prometu.
Time je omoguceno, da se odmjerivanjem umjerenog pausala izade u susret svima onima, koji
Zele otvoriti nove slikokaze u malim mjestima, gdje se to inace zbog velikih troskova ili ¢ak i grad-
nje nove slikokazne zgrade 1 nabavke strojeva ne bi izplatilo. Otvaranje novih slikokaza u malim
mjestima pokrajine predstavlja za drZzavu daleko ve¢u kulturnu i odgojnu, nego financijsku korist.
Slikopis upravo u zabacenim mjestima pokrajine moZze u punoj mjeri izvrsiti svoju kulturnu za-
dacu. Zato se ne smije ostaviti nespomenut rad Ravnateljstva za film na slikopisu uzke vrpce. Uzki
slikopis lakse se $iri i prodire uglavnom zato, $to je stroj za prikazivanje jeftiniji, lakse se prenosi,



1Z POVIJESTI
HRVATSKOG
FILMA

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

100

upravljanje njim je mnogo jednostavnije, a slikopisna vrpca ne gori; u isto vrieme zadrzava sva
dobra svojstva obi¢noga slikopisa. Putem strojeva za prikazivanje slikopisa uzke vrpce, smjestenih
u posebne samovoze, obskrbljene agregatima, odrzane su mnogobrojne slikopisne priredbe na
hrvatskim selima, pa 1 u onim bez struje, gdje stanovnici jo§ nikad nisu vidjeli slikopis 1 gdje ga
inale nikad ne bi ni vidjeli. Tako je dah europske uljudbe na zanimljiv, upravo ¢aroban na¢in pro-
dro do zagorskih brezuljaka, u slavonske Sume, na hercegovacki kr$ i bosanske vrleti. Slikokazna
predstava u selu, sate udaljenom od Zeljeznice ili autobusne veze, prikazivanje pravih slikopisa sa
slikama, koje se micu, govore, pjevaju i sviraju! Tu se slikopisu odkrivaju silne moguénosti djelo-
vanja, osobito u na$oj zemlji.

Ravnateljstvo za film uzpostavilo je vrlo plodne veze s inozemstvom, u prvom redu s
Njemackom, Italijom, Rumunjskom, Slova¢kom, Finskom 1 Madarskom, a suradnjom njenih pred-
stavnika u Medunarodnoj slikopisnoj komori, u kojoj je Nezavisna Drzava Hrvatska zastupana u
glavnom vie¢u i nekoliko najvaznijih odsjeka, — uzpostavljen je i osobni prijateljski dodir nasih
izaslanika s velikim brojem izaslanika gotovo svih europskih drzava. Koristi od te suradnje za
mladi hrvatski slikopis ne mogu se dovoljno ocieniti; prve posljedice su brzo zapaZene, a u prvom
redu napredak u proizvodnji uslied nabavke strojeva i izobrazbe stru¢nog osoblja u inozemstvu,
obskrba drzave dobrim slikopisima, osiguranje slikopisnim tvorivom, do kojeg se danas tezko do-
lazi, udio u rjeSavanju medunarodnih aktuelnih slikopisnih pitanja i moguénost, da se zasticuju
probitci hrvatskog slikopisa kod kuée i u inozemstvu.

Kako na politickom polju, tako i na slikopisnom, stavljen je mladi hrvatski slikopis ve¢ od pr-
vih dana svoga obstanka pred vrlo tezke zadatke zbog velikih zahtjeva talijanskih susjeda. Talijani
su poceli uvoziti u Hrvatsku svoj promi¢beni slikopisni tjednik “Luce”, osnovali slikopisni zavod
“Esperia”, koji je imao u Zagrebu 1 svoj vlastiti slikokaz “Europa”. Talijanske namjere nisu uviek
bile u skladu s probitcima hrvatskog slikopisa, ali je ipak uspjelo probitke hrvatskog slikopisa
uviek 1 podpuno zastititi.

Premda je primalo nov¢anu pomo¢ od drzave za slikopisnu proizvodnju, Ravnateljstvo za
film nastojalo je do¢i do vlastitih vrela prihoda, da bi se veliki trokovi stvaranja hrvatske slikopi-
sne proizvodnje vremenom mogli pokrivati vlastitim prihodima. To nacelo, bez kojeg nikad ne bi
bili postignuti stvarni rezultati u proizvodnji, ostvareno je kasnije na dostojan nadin u Drzavnom
slikopisnom zavodu “Hrvatski slikopis”.

Tako je Ravnateljstvo za film ¢astno izvrsilo svoj pionirski i poviestni zadatak. Kad je likvidi-
rano pocetkom godine 1942. nakon objavljivanja zakonskih odredaba o Drzavnom slikopisnom za-
vodu i Drzavnom izvje$tajnom i1 promi¢benom uredu, njegove poslove je preuzeo dielom Drzavni
izvjeStajni 1 promicbeni ured, a dielom Drzavni slikopisni zavod “Hrvatski slikopis”; zavod (za)
one, koji se ne mogu voditi bez trgovackog poslovanja 1 koji ne mogu zavisiti od propisa o drzav-
nom ratunovodstvu, dakle medu ostalim 1 proizvodnju slikopisa, a promic¢ba poslove upravnog,
nadzornog 1 promicbenog znacaja.

2. 3. Slikopisni odsjek

Zakonskom odredbom od 24. sie¢nja 1942. broj XXXIII-231-Z-1942. odredeno je osnivanje
Drzavnog izvje$tajnog 1 promicbenog ureda kod Predsjedni¢tva Vlade kao posebne drzavne usta-
nove i vrhovne izvjestajne 1 promicbene oblasti Nezavisne Drzave Hrvatske, te pravne osobe jav-
nog i privatnog prava, sa zadacom, da promice probitke Nezavisne Drzave Hrvatske u domovini
1 izvan nje, sluzedi se pri tom novinstvom, tiskom, slikopisom, govorom, krugovalom i drugim
prikladnim promi¢benim sredstvima.
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U pogledu slikopisne djelatnosti ova zakonska odredba odreduje nadzor nad proizvodnjom
domacih slikopisa na podrudju drzave u sadrzajnom, tehni¢kom i trgovackom pogledu, kao i nad-
zor nad dobavljanjem stranih slikopisa i nad njihovim prikazivanjem u zemlji; cenzuru slikopisa,
koji se proizvode na podrudju Nezavisne Drzave Hrvatske 1 uvoze iz inozemstva, a u suradnji
s Ministarstvom unutarnjih poslova, Ministarstvom nastave (danas Ministarstvo narodne pro-
svjete) 1 s Ustaskom nadzornom sluzbom; izdavanje 1 oduzimanje dozvola za rad slikokaznim 1
slikopisnim poduzeéima; izdavanje dozvola za otudivanje i davanje pod zakup takvih poduzeéa;
ustrojavanje i nadziranje Drzavnog slikopisnogzavoda “Hrvatski slikopis”; davanje pobuda za ure-
denje slikopisa putem zakona.

Branko Spoljar

kao Lisinski
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Drzavni izvjeStajni i promicbeni ured ovlasten je u poslovima svoga djelokruga izdavati na-
redbe obceg znacaja kao i naloge i zabrane za pojedine slucaje. Za izvr$enje naredaba, naloga ili za-
brana mozZe ustanoviti kazne 1 to: kaznu zatvora najvise do tri mjeseca, nov¢anu kaznu do najvise
100.000 Kuna, kaznu oduzimanja prava na obavljanje rada, odnosno kaznu oduzimanja dozvole
za rad 1 kaznu zatvaranja poduzeca.

Zakonskom odredbom o drzavnoj vladi Nezavisne Drzave Hrvatske od 9. listopada 1942. broj
CCLXXVIII-2402-Z-1942. ustanovljena je nadleZznost Ministarstva narodne prosvjete za promic-
bu, u koju spada Drzavni izvje$tajni i promicbeni ured sa svim zavodima, uredima i ustanovama
pod njegovim nadzorom.

Odredbom od 20. listopada 1942 broj 34.868-11-706-942. osnovano je u Ministarstvu na-
rodne prosvjete Glavno ravnateljstvo za promicbu, koje je zadrzalo sav djelokrug rada Drzavnog
izvjeStajnog 1 promicbenog ureda. Zatim je po naredbi ministra narodne prosvjete od 29. listopada
1942. broj U. m. 2736-42. ukinut Drzavni izvje$tajni i promicbeni ured, a Glavno ravnateljstvo
za promicbu preuzelo je sve poslove istog ureda; njegovu imovinu, prava i obaveze preuzela je
Nezavisna Drzava Hrvatska.

25. veljaCe 1943. naredbom ministra narodne prosvjete broj 15.781 o unutarnjem uredenju
Ministarstva narodne prosvjete razdieljeno je Glavno ravnateljstvo za promi¢bu u dva odjela, i to
u odjel za promicbu i u odjel za tisak i slikopis; potonji se dieli u tri odsjeka: 1. odsjek za novinstvo,
tiskopis i tiskare, 2. slikopisni odsjek i 3. snimacki (fotografski) odsjek.

Odredbom Poglavnika od 11. listopada 1943. izlu¢eni su iz nadleznosti Ministarstva narodne
prosvjete poslovi promicbe i pridodani Predsjedni¢tvu Vlade.

Premda je kao posljedica ovih promjena najprije likvidirano Ravnateljstvo za film i osnovan
slikopisni odsjek u Drzavnom izvjeStajnom 1 promi¢benom uredu, koji nije imao odjela, a zatim
slikopisni odsjek ukljucen u odjel za tisak i slikopis Glavnog ravnateljstva za promicbu, — ipak se
s obzirom na slikopis nije promienilo ni$ta bitno. Sveukupno slikopisno djelovanje — uz zakon-
sku odredbu o Drzavnom slikopisnom zavodu — poc¢iva dakle na zakonskoj odredbi o Drzavnom
izvjeStajnom 1 promi¢benom uredu, koja je stoga od najvece vaznosti za razvitak naseg slikopisa.
Djelokrug rada je tom zakonskom odredbom to¢no odreden. Poslovi, koje je Ravnateljstvo za film
zapocelo, ali 1h nije moglo dovrsiti zbog pomanjkanja zakonske podloge, poéinju se izvrsivati od-
mah nakon izdavanja ove zakonske odredbe. Drzavna vlast preuzela je time sudbinu slikopisa
podpuno u svoje ruke, a dobiva i potreban autoritet, da visa svojstva slikopisa uzdigne nad niZima.
Slikopis se na$ao na najboljem putu, da sluzi obéim drZzavnim i narodnim probitcima, ostavljajuéi
privatnicima mogucénost zarade, ali ta zarada je prilagodena probitcima zajednice, kao i sveuku-
pno djelovanje slikopisnih i slikokaznih poduzeéa u drzavi i svi poslovi s tim u vezi. Slikopis je
tako poceo kod nas dozivljavati svoj pravi preporod. Izvr$ene su mnoge promjene, a medu najzna-
¢ajnije spada uvodenje drzavnog monopola u proizvodnji domac¢ih 1 kupnji inozemnih slikopisa.

S obzirom na proizvodnju nisu se smjele ponoviti stare pogrjeske, da svatko moze snimati
slikopise, kad se sjeti i $to god se sjeti, a da se pri tom ne poduzmu mjere, koje ¢e osigurati glav-
ne uvjete za pozitivan rad. Ti uvjeti su prije svega izobrazba stru¢nog osoblja, nabavka tehnickih
pomagala, sprava i strojeva, te uredenje neobhodno nuzdnih prostorija. Stoga je kod nas drzava
preuzela na sebe svu brigu oko hrvatske slikopisne proizvodnje 1 sav teret. Bez sistematske iz-
gradnje tehni¢kih uredaja ne moze se zamisliti solidno stvaranje slikopisne proizvodnje, a to opet
nije moguce bez velikih novcanih sredstava. Na uvlacenje privatnog kapitala, makar i u suradnji
drZave, nije se smjelo pomisljati u dana$njim prilikama. Trgovci 1 bankari Zele svoj kapital §to sko-
rije vidjeti amortiziran, oni Zele i §to prije do¢i do zarade, a to kod slikopisne proizvodnje u malim
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drzavama nije odmah moguce. Uz to bi privatnici sav svoj utjecaj upotriebili za $to bolje trgovacko
izkori§¢ivanje naseg slikopisa, bez obzira na njegovu stvarnu vriednost i druge zadatke, a to se
moralo sprieciti. Tako je drzava postala jedini pionir hrvatske slikopisne proizvodnje!

Od druge polovice sie¢nja 1942. — na temelju posebne naredbe — kupovanje slikopisa u ino-
zemstvu preuzeo je sam Drzavni izvjeStajni i promi¢beni ured. Ovim je sprieeno neprekidno
nabijanje ciena 1 spekulacije slikopisnih poduzeca prigodom kupovanja stranih slikopisa, a dr-
Zava je dobila ne samo podpun uvid u obskrbu zemlje slikopisima, nego je sama vrsila i njihov
izbor prema svom shvadanju i potrebama. (Slicne mjere bile su uvedene nesto kasnije u Italiji s
gotovo sasvim istim obrazloZenjem). Na taj naéin je ujedno osigurano, da drzava i u ovo ratno
vrieme bude obskrbljena dovoljnim brojem izabranih inozemnih slikopisa. U Nezavisnoj Drzavi
Hrvatskoj prikazuju se danas slikopisi iz Njemacke, Italije, Finske, Madarske, Cesko-moravskog
protektorata, Danske, Svedske, Argentine i Spanjolske, a nedavno su uvezeni i prvi novi slikopisi
iz Francuzke; svi ti slikopisi prikazuju se kod nas na izvornim jezicima.

Nabavka inozemnih slikopisa u dana$njim prilikama nije nesto jednostavno, kako moze
izgledati neupucenima. Nadlezna drzavna vlast ne daje naime devize za kupovanje slikopisa. Ipak
je uzprkos toga slikopisnom odsjeku uspjelo nabaviti potreban broj novih slikopisa iz deset zema-
lja: njemacke 1 talijanske izravno, argentinske iz Italije, madarske zamjenom za staro slikopisno
tvorivo, a sve ostale preko jednog njemackog poduzeca, tako da se placanje vrsi obracunskim pu-
tem izmedu nase 1 njemacke drzave, $to je za nas vrlo povoljno. Ta naredba Drzavnog izvjeStajnog
1 promi¢benog ureda odnosi se samo na kupovanje stranih slikopisa; inozemnim proizvoditeljima,
koji su u trenutku izdavanja ove naredbe imali na podruéju nase drzave svoja poduzeca, ostavljeno
je pravo, da izravno uvoze slikopise vlastite proizvodnje.

Pocetkom godine 1942. javlja se na naem slikopisnom “trzi$tu” nov vazan ¢inbenik: Drzavni
slikopisni zavod “Hrvatski slikopis”, koji ima velikih potreba za stranim slikopisima.

U mjesecu rujnu prosle godine postignut je sporazum s nadleznim njemackim ustanovama,
po kojem Ufa (Universum Film A. G.) uvozi u Nezavisnu Drzavu Hrvatsku sve njemacke slikopise,
dok Drzavni slikopisni zavod “Hrvatski slikopis” uvozi slikopise svih ostalih drzava. Tim je sliko-
pisni odsjek pruzio Drzavnom slikopisnom zavodu moguénost i sve potrebne uvjete, da takoder s
obzirom na uvoz slikopisa postane u istinu veliko 1 jako poduzece.

Od brojnih ostalih poslova, koje je izvrsio slikopisni odsjek Drzavnog izvjestajnog i pro-
micbenog ureda, a zatim Glavnog ravnateljstva za promicbu, spomenut ¢emo jo$ samo one, koji
su najznacajniji za napredak raznih grana slikopisa u Hrvatskoj: suradnja u radu Medunarodne
slikopisne komore; sudjelovanje na Medunarodnoj izlozbi slikopisne umjetnosti u Mletcima
(Biennale), gdje su prvi put prikazani hrvatski slikopisi; prikazivanje hrvatskih slikopisa i prizora
iz hrvatskih slikopisnih tjednika u raznim zemljama u suradnji s “Deutsche Wochenschau” i na
priredbama hrvatskih poslanstava u Berlinu, Rimu, Sofiji 1 Bukure$tu; obskrba slikopisnim tvori-
vom, bez kojeg nema proizvodnje, uzprkos potezkoca u nabavci; poostrenje nadzora nad slikoka-
zima u tehnickom pogledu i izobrazba domaceg stru¢njaka u inozemstvu, koji ¢e vrsiti taj nadzor;
tecaj za upravljale slikokaznih strojeva i izpiti za nove upravljace slikokaznih strojeva; pregled
dozvola za rad svih postojecih slikopisnih i slikokaznih poduzeca u drzavi; izdavanje dozvola za
nove slikokaze; uvodenje “slikopisne kune” u Zagrebu i dvanaest najve¢ih mjesta u pokrajini, t. j.
jedne Kune po posjetiocu slikokaza u korist hrvatske slikopisne proizvodnje; izdavanje naredbe o
obvezatnom prikazivanju hrvatskog slikopisnog tjednika u svim slikokazima drzave; naredba o
slikokaznoj priradnoj promicbi; daljnje prosirenje djelatnosti slikopisa uzke vrpce; izrada novih
propisa, na temelju kojih se vrsi iznajmljivanje slikopisa (ovaj rad, vrlo obseZan, a uz to i delikatan,
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jer treba uskladiti opre¢ne probitke poduzeca za iznajmljivanje slikopisa i slikokaza, jo$ nije pod-
puno dovrsen, ali se nalazi pri kraju).

Medu mnogobrojnim poslovima, koje jo§ mora izvriti slikopisni odsjek, jedno od prvih
mjesta zauzima nadzor nad slikokazima u tehni¢kom pogledu. Pokrajinski slikokazi su veéinom
zapusteni. Drzavna vlast mora dodu$e promicati otvaranje novih slikokaza takoder u manjim
mjestima, otvaranje slikokaza, koji ne ¢e biti smjesteni u krémama, nego u posebnim liepim zgra-
dama, slikokaza, koji ne ¢e sluziti samo za razonodu, nego ¢e biti Zarista prosvjete i uljudbe, — ali
drzavna vlast isto tako mora voditi brigu, da postoje¢i slikokazi ne budu zanemareni. Taj posao
se na Zalost kod nas ne moze izvrsiti u ve¢em obsegu prije svretka rata, kad ¢e opet biti moguca
nabavka novih strojeva 1 pojedinih dielova, a bit ¢e vise 1 radne snage 1 gradevnog tvoriva, nego
sada u ratu. Uzaludni su svi napori proizvodnje, da se stvore $to savrSeniji slikopisi, ako slikokazni
uredaji nisu dobri! Da se javnosti u svakom mjestu slikopis prikaze onako, kako je stvoren, t.j. u sa-
vrienoj reprodukciji, nije dakle dovoljno, da je snimljen dobro i da mu je kopija dobra, nego mora i
slikokaz odgovarati svim suvremenim tehnickim uvjetima. U tom pogledu ba$ u nasoj drzavi ¢eka
nas jo§ mnogo posla.

Kako za Ravnateljstvo za film, tako se 1 za slikopisni odsjek moZe reéi: izvrsio je sve, §to je u
danim prilikama bilo mogucée; izvrsio je 1 vrsi svoj zadatak uviek s izpravnim ocjenjivanjem polo-
Zaja, nastojeci neprekidno svim razpolozivim sredstvima pridizati hrvatski slikopis.

2. 4. Drzavni slikopisni zavod “Hrvatski slikopis” (“Croatia film”)

Jo§ za vrieme obstanka Ravnateljstva za film pojavila se potreba osnutka jednog drzavnog
zavoda, koji ¢e se baviti proizvodnjom slikopisa i svoje tekule izdatke pokrivati vlastitim priho-
dima. Daljnje izkustvo dodalo je nove zadatke, nove duznosti, ali i nova prava tom zavodu, koji u
razvoju hrvatskog slikopisa ima odigrati najvazniju ulogu. Zakonska odredba o osnutku Drzavnog
slikopisnog zavoda “Hrvatski slikopis” (“Croatia film”) od 19. sie¢nja 1942. broj XXIII-154-Z-1942.
jos je sudbonosnija za hrvatski slikopis od zakonske odredbe o Drzavnom izvjeStajnom i promic-
benom uredu. Ona je omogu¢ila hrvatskom slikopisu pun polet, podpuno ga osigurala u material-
nom pogledu i uéinila nezavisnim od propisa o drzavnom racunovodstvu. Bez ove odredbe, kako
je izkustvo pokazalo, tezko da bi se domaca slikopisna proizvodnja maknula s mrtve tocke. Bez ob-
zira na obdi porast ciena, bez obzira na nove i sve vece zahtjeve, koje su vrieme 1 dogadaji nametali
hrvatskom slikopisu, — ba$ je ova odredba omogucila plodan i uspjesan rad. Da nje nema, ne bi se
mogao u najvecem obsegu podrediti trgovacki znacaj slikopisa vi§im svojstvima slikopisa. Prihodi,
do kojih zavod dolazi trgovackim poslovanjem, sluze u prvom redu izgradnji hrvatske slikopisne
proizvodnje, kojoj su ve¢ danas namienjeni veliki zadatci; ti zadatci ée biti jo$ prosireni i povedani,
kad budu ostvareni svi uvjeti — umjetnicki, tehnicki i priradni — za daljni 1 jo§ obseZniji rad.

Drzavni slikopisni zavod “Hrvatski slikopis” (“Croatia film”) je pravna osoba 1 samostalno
poduzece sa sjediStem u Zagrebu, a djeluje pod nadzorom Drzavnog izvjestajnog i promi¢benog
ureda kod Predsjedni¢tva Vlade, odnosno sada pod nadzorom Glavnog ravnateljstva za promicbu,
takodjer kod Predsjedni¢tva Vlade. Svrha i djelokrug zavoda je proizvodnja domacih slikopisnih
tjednika, pou¢nih, zabavnih, promicbenih i reklamnih slikopisa; promicanje hrvatskih drzavnih
1 narodnih probitaka putem slikopisa; ustrojavanje svekolikog prikazivanja slikopisa u domovini,
a domacih slikopisa izvan domovine; posredovanje kod izvoza domacih i kod uvoza stranih sli-
kopisa.

Samostalni prihodi potjecu od iznajmljivanja stranih i domacih slikopisa, od vlastitih sliko-
kaza, reklamnih slikopisa i vlastitog ¢asopisa. Ukoliko prihodi zavoda ne bi bili dovoljni za pokric¢e
njegovih potreba, predvidena je pomo¢ od drzave. Naplata prihoda i razpolaganje njima izvrSuje
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se nezavisno od propisa o drzavnom racunovodstvu. Poslovanje zavoda obavlja se prema trgovac-
kim nacelima. “Hrvatski slikopis” osloboden je svih posrednih i neposrednih poreza, drzavnih i
samoupravnih pristojbi i prireza.

Na ¢elu Drzavnog slikopisnog zavoda stoji upravitelj, koji je predstavnik zavoda i koji zastu-
pa zavod prema drugim osobama i svima oblastima. Upravitelj je u svom radu sada podreden glav-
nom ravnatelju za promicbu, a za sveukupno poslovanje zavoda odgovoran je predsjedniku vlade.

Na temelju ove zakonske odredbe razvijena je vrlo Ziva djelatnost u svim predvidenim prav-
cima. Zavod je ve¢ do danas izpunio sve glavne zadatke, koji se sada prosiruju i upodpunjuju. Na
suradnju su pozvani brojni stru¢njaci svih grana slikopisnih poslova, a namjestene su i mnoge
druge osobe, koje su ve¢ stru¢no izobrazene u zemlji ili u inozemstvuy, ili se jo§ izobrazavaju. Neki
od novih namjestenika su ve¢ postali, a neki obec¢avaju, da ¢e postati dobri slikopisni stru¢njaci.

Zavod je, prema znacaju svojih poslova, podieljen u $est odjela, 1 to:

1. obdi odjel,

2. odjel za iznajmljivanje slikopisa,

3. odjel za slikokaze,

4. odjel za slikopise uzke vrpce,

5. odjel za proizvodnju slikopisa,

6. Casopis “Hrvatski slikopis”.

Djelokrug obéeg odjela moze se u kratko oznaciti ovako: knjigovodstvo, ra¢unsko poslovanje
1 nadzor. Time smo medutim rekli vrlo malo. U pravi djelokrug ovog odjela moZe se uéi tek onda,
ako uzmemo u obzir, da se u okrilju zavoda nalazi ve¢ sada zapravo sedam poduzeca: iznajmlji-
vanje slikopisa, tri slikokaza, slikopisi uzke vrpce, proizvodnja 1 ¢asopis. Prema tome ovaj odjel
obavlja niz slozenih poslova: uz veliko blagajnicko poslovanje i odieljena knjigovodstva za razna
vrela prihoda 1 izdataka, dolazi jo§ medu ostalim nadzor nad potro$njom slikopisnog tvoriva (vrlo
obseZan rad, jer desetak snimatelja snimaju mnogo hiljada slikopisne vrpce i na hiljade prizora
godidnje, 1jos k tome se posebno obracunava potro$nja pozitiva, a posebno negativa!); nadzor nad
prometom slikopisa u svima slikokazima u drzavi, u Zagrebu kao i u pokrajini; nadzor nad obracu-
navanjem hrvatskog slikopisnog tjednika, za koji veéi slikokazi pla¢aju 3% od polu¢enog prometa;

Ekipa filma

Lisinski
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nadzor nad uplaé¢ivanjem “slikopisne kune”; a kona¢no i nadzor nad radom pojedinih izvora vla-
stitih prihoda, kao i nad samom naplatom tih prihoda, te nadzor nad izdatcima svih odjela.

Odjel za iznajmljivanje slikopisa razpolaze do sada s mnogo stranih slikopisa; uz strane
iznajmljuje 1 hrvatske slikopise, a medu njima i hrvatske slikopisne tjednike; od talijanskog sli-
kopisnog zavoda Esperia (sada u likvidaciji) preuzeo je talijanske slikopise radi pokri¢a potreba
svih slikokaza u drzavi i da drzava ne bude prikracena u dohodcima, do kojih dolazi od prometa
slikokaza. Preuzimanje talijanskih slikopisa i likvidacija zavoda Esperia je svrSetak rada talijanskog
poduzeca “Enic” i promicbene ustanove “Luce” u Hrvatskoj.

Zavod posjeduje tri vlastita slikokaza: “Danica” u Zagrebu, “Gradjanski” u Sisku i “Croatia”
u Banjaluci; posljednji je ureden vlastitim sredstvima. Neko vrieme pripadali su mu takoder sli-
kokazi “Narodni” i “Europa” u Zagrebu, dok prvi nije pre$ao u vlastni¢tvo Poglavnikovih tjelesnih
sdrugova, a drugi u vlastnictvo Glavnog ustaskog stana, koji ga je ustupio zadruzi “Velebit”. U sli-
kokazima, koji su vlastni¢tvo zavoda, prikazuju se prije svega vlastiti slikopisi inozemne i domace
proizvodnje, a po potrebi se iznajmljuju takoder strani slikopisi od drugih slikopisnih poduzeca.
Znacajno je, da svi slikokazi Drzavnog slikopisnog zavoda placaju sve pristojbe u istom iznosu kao
posebnicki slikokazi, a ipak su isto tako aktivni ili ¢ak aktivniji od posebnickih. Odjel za slikokaze
vodi nadzor nad radom zavodskih slikokaza u sadrzajnom, promi¢benom i tehni¢kom pogledu 1
obskrbljuje ih potrebnim slikopisima.

Djelatnost odjela za iznajmljivanje slikopisa i slikokaza u najvecoj je mjeri vazna za hrvatsku
slikopisnu proizvodnju. Ta dva odjela priskrbljuju zavodu sigurna sredstva, kojima se podize do-
maca slikopisna proizvodnja. Bez njih se ne bi mogli izgraditi i podi¢i na dana$nju visinu hrvatski
slikopisni tjednici, niti bi se moglo pristupiti snimanju prvog hrvatskog slikopisa podpune duZine
(“Lisinski”). Oni su ujedno najbolje jamstvo za daljni razvitak hrvatskog slikopisa. Ni ratne prilike,
ni obée poskupljenje ciena, ni razni drugi udarci nisu do sada mogli pomutiti nesmetani razvitak
hrvatske slikopisne proizvodnje, koja je osiguranjem vlastitih prihoda postavljena na ¢vrste temelje.

Odjel za slikopise uzke vrpce (putujuce slikokaze) odrzao je na hiljade predstava u svim kra-
jevima Nezavisne Drzave Hrvatske. U suradnji s poduzeéem Svjetloton Film u Zagrebu, koje je
stavilo na razpolaganje slikopise uzke vrpce (Sirine 16 mm), strojeve za prikazivanje tih slikopisa,
agregate za odrZavanje priredaba u mjestima bez struje, kao 1 posebno uredene samovoze, razvije-
na je vrlo plodna djelatnost. Slikopis je na taj nacin uveden u zabacene krajeve i najmanja mjesta
drzave, tamo, gdje se inace jo§ godinama, a mozda i nikada ne bi pojavio. Ovaj rad, koji treba jo§
dalje prosirivati, od osobitog je znacaja bas za drzave, kao §to je nasa, s gorovitim predjelima i s
izobiljem sasvim malih mjesta, a sa slabim suvremenim prometnim vezama i lo$im putevima. Uz
odrzavanje “putujucih” slikokaznih predstava, uvode se 1 stalni slikokazi uzke vrpce, koji su prete-
&e redovnih slikokaza u manjim mjestima. Cim se ostvare uvjeti za stvaranje redovnog slikokaza,
slikokaz uzke vrpce se premjesta u koje drugo mjesto. Priredbe uzkog slikopisa se odrzavaju uz
nizke ulazne ciene, kojima se ne pokrivaju ni rezijski troskovi, jer rad toga odjela nema trgovacki,
nego izkljucivo prosvjetni i odgojni znacaj. Sada je uredeno pitanje prekopiranja hrvatskih sliko-
pisnih tjednika na vrpcu od 16 mm, tako da e za kratko vrieme i nasi tjednici biti prikazivani u
najmanjim mjestima nase drzave.

Casopis “Hrvatski slikopis”, koji takoder predstavlja izvor prihoda, makar i manje znacajan,
sluzi promicanju slikopisne umjetnosti i obavjestavanju javnosti o novim slikopisima. Casopis je
tim potrebniji, $to hrvatske novine nemaju vise slikopisne preglede kao prije 1 $to ne postoji ni-
jedan drugi takav list u zemlji. Sam nacin uredivanja “Hrvatskog slikopisa” naiao je na priznanje
brojnih ¢italaca, premda je vrlo tezko posti¢i pravi omjer izmedu ozbiljnog slikopisnog odgoja 1
pruzanja zabave Citaocima; pretjeranim izticanjem prvoga odbili bi se od ¢asopisa svi oni, koji



1Z POVIJESTI
HRVATSKOG
FILMA

MARIJAN
MIKAC: TRI
GODINE RADA
HRVATSKOG
SLIKOPISA

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

107

u slikopisu traze zabavu, dakle ogromna veéina posjetilaca, a to bi znacilo odbiti bas one, koje u
slikopisnom pogledu i treba odgojiti; popustanjem drugoj svrsi, zabavnoj, ¢asopis bi iznevjerio
svoj odgojni zadatak. Svakako ¢e se daljnim radom do¢i do onog idealnog sadrzajnog oblika, koji
¢e znaciti ostvarenje postavljenog cilja u oba pravca.

Najvedi odjel Drzavnog slikopisnog zavoda — proizvodnju — do sada nismo namjerno po-
blize opisali, da bismo o njemu govorili na kraju ovog prikaza, jer je njegov rad najuze povezan
s ostalim odjelima (izuzevsi onog za uzki slikopis), koji mu omoguéuju nesmetano djelovanje,
nabavljajuéi prihode za pokrivanje velikih i raznovrstnih troskova proizvodnje. Rad odjela za pro-
izvodnju razvija se u tri glavna smjera: izradba slikopisnih tjednika, kratkih kulturnih slikopisa i
slikopisa podpune duZine (t. zv. “zabavni”).

Javnosti je do sada najbolje poznato djelovanje zavoda na slikopisnim tjednicima, jer je najra-
nije pocelo, a njihovo prikazivanje je obvezatno u svima slikokazima Nezavisne Drzave Hrvatske,
te ih stoga javnost neprestano ima pred o¢ima i us$ima. Do danas je izaslo 118 brojeva slikopisnog
tjednika. Dok je u pocetku — pod imenom “Hrvatska u rie¢iislici” — izlazio svakih ¢etrnaest dana,
kasnije je poCeo izlaziti tjedno. Dok se najprije izradivao u Cetiri kopije, danas se izraduje u de-
vetnaest kopija tjedno. Dok mu je pocetna duZina iznosila prosjecno 200 metara po broju, danas
je dug prosje¢no 500 metara. Dok je prije sadrzavao snimke samo iz nase drzave, danas sadrzava
takoder inozemne snimke, pa i one sa svih svjetskih bojista. Dok su prije kod nas prikazivana tri
razna slikopisna tjednika — uz hrvatski jo§ njemacki i talijanski, danas se prikazuje samo jedan:
“Hrvatski slikopisni tjednik”, kako se zove od svog 101. broja, koji je izasao I. prosinca 1943. god.,
kad su hrvatskim snimcima dodani i oni iz inozemstva. Dok su u prvo vrieme bili slikovno i zvué-
no dosta slabi, §to je potjecalo od starih kamera, nedostatnih uredaja i nedovoljno izobrazenog
osoblja, — danas su nasi slikopisni tjednici u svakom pogledu na visini, te se mogu staviti uz bok
najboljim inozemnim tjednicima. Hrvatski slikopisni tjednici, ¢ime mozemo osobito biti zado-
voljni, izraduju se u cielosti — od pocetka do kraja — u Zagrebu.

Sporazum s “Deutsche Wochenschau”, koji se temelji na izmjeni snimaka, omogucio je ne
samo obogacenje hrvatskog slikopisnog tjednika inozemnim snimcima, nego i prikazivanje hrvat-
skih snimaka u mnogim drugim zemljama. Hrvatski snimci se prikazuju u inozemstvu s poprat-
nim govorom na 34 jezika.

Izmedu onog hrvatskog tjednika, koji je na jesen godine 1942. prikazan na Medunarodnoj
izlozbi slikopisne umjetnosti u Mletcima i dana$njega postoji s obzirom na njegovu zrelost velika
razlika, premda je i onaj prvi pobudio paZnju kao plod 17-mjese¢nog nastojanja jednog malog na-
roda, da se usred rata stavi uz bok velikim narodima, da bi svietu na slikopisni nadin izrazavanja
prikazao sebe, svoju domovinu i svoje napore. To, §to je onda bilo zanimljivo vise ili manje kao
pokusaj, kojim se nisu mogli podi¢iti ni veéi narodi u starijim drzavama, do danas je sazrelo u
zdravo 1 plodno stablo, koje treba samo dalje njegovati. Slikopisni tjednici su do ovog trenutka,
barem $to se slikopisne proizvodnje tice, najstvarniji i najvisi uspjeh Drzavnog slikopisnog zavoda.

Proizvodnja kulturnih, prosvjetnih, odgojnih, promicbenih i dokumentarnih slikopisa (u
medunarodnom slikopisnom svietu do danas ne postoji zajednicki naziv za ovu vrst slikopisa,
koju negdje nazivaju “kulturnim”, negdje samo “dokumentarnim”, a negdje sasvim obcenito
“kratkim” slikopisom), — ta proizvodnja jo§ se nije mogla razviti onako, kako bi se morala i kako ¢e
se svakako vremenom i razviti. Razloga tome ima vise, a medu njima su i ovi: razmjerno nedosta-
tan broj snimatelja, osposobljenih za snimanje takvih slikopisa, pomanjkanje izobrazZenih sliko-
pisnih pisaca i redatelja, obterecenost postojecih strojeva i uredaja redovitom izradbom tjednika.
Ipak se i na tom podruéju postizava napredak i intenzivni rad. Poslije kratkih slikopisa “Mladost

» »

Hrvatske”, “Slavlje slobode”, “Barok u Hrvatskoj” (prikazan na Medunarodnoj izlozbi u Mletcima
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god. 1942.), “Straza na Drini” (nagraden na Medunarodnoj izlozbi u Mletcima god. 1942.) 1 jo§ ne-
koliko manje znacajnih, — izradeni su u toku prosle godine uz druge takoder slikopisi “Tamburica”
1 “Dubrovnik”. Za oba ova slikopisa osigurano je prikazivanje u inozemstvu i ve¢ su gotove poseb-
ne kopije s govorom na njemackom i na francuzkom jeziku, dok ¢e se sada izraditi na viSe drugih
jezika. Proizvodnja hrvatskih kulturnih slikopisa dozivjet ¢e svoj pravi uzpon tek poslije rata. Mi
imamo zemlju od neprocjenjive slikopisne vriednosti. Nasa zemlja — more i rieke, brda i doline,
narod sa svojim Zivotom, obi¢ajima i kulturnim tekovinama, sve mo¢no i privlaéno, — predstavlja
slikopisno blago, koje Ce se tek poceti izkoris¢ivati. Za upoznavanje inozemstva s nasim narodnim
blagom, za na$u kulturnu i politicku promicbu, za odgoj nasega naroda u svakom pogledu, nema
boljeg sredstva od kulturnog i dokumentarnog slikopisa. To treba uviek imati pred o¢ima.

Prosle godine odvazio se Drzavni slikopisni zavod na jedan podhvat, koji je bio vise nego
smion — na snimanje prvog slikopisa podpune duZine, s glumcima i govorom, sa sadrzajem i glas-
bom, na snimanje slikopisa “Lisinski”. Da se u punoj mjeri moze ocleniti hrabrost toga podhvata,
treba znati ovo: postojeci tehni¢ki uredaji odgovaraju jedva za izradbu slikopisnih tjednika, a ni-
posto ne za izradbu slikopisa kao §to je “Lisinski”. Glasbeni slikopis zahtieva jo$ posebnu paznju,
namece posebne zadatke. Uz to Drzavni slikopisni zavod nije posjedovao ni stru¢njake za sve one
vrsti poslova, koji se ne mogu mimoici kod ovakvog podhvata; a i oni nasi stru¢njaci, koji su se toga
snimanja prihvatili, nisu jo$ nikada samostalno izradivali slikopis kao “Lisinski”. Ne treba kona¢-
no zaboraviti, da nismo imali ni glumaca sa slikopisnim izkustvom. Ali “Lisinski” je ipak dovrsen 1
mi se nalazimo pred praizvedbom! Kako je uspio? O tom neka prosude oni, koji budu ovaj slikopis
gledali i slusali. Mi moZemo re¢i samo to, da je ucinjeno daleko vise, nego $to se sa sredstvima,
koja su stajala na razpolaganju, moglo ocekivati. Sigurno je jos i to, da je ve¢ prvi hrvatski slikopis
podpune duZine “Lisinski” zreo za prikazivanje u inozemstvu, gdje ¢e se 1 prikazivati. Cinjenica
je nadalje, da neki drugi narodi, ve¢i od nas, 1 neke druge drzave, starije od nas, jo§ nemaju takva

Barok u
Hrvatskoj
(Oktavijan
Mileti¢, 1942)
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slikopisa i ne ¢e ga dugo imati. Cinjenica je i to, da ée $iroki narodni slojevi upoznati Lisinskoga
tek po ovom slikopisu. Po svojoj strukturi “Lisinski” nije obi¢an “zabavni” slikopis. Moglo bi se vise
rec, da je to kulturni slikopis, koji oZivljava najvaznije prizore iz Zivota nesretnog skladatelja prvih
hrvatskih opera. A sve ostalo neka kaze sam slikopis onima, koji budu imali volje, da gledaju nase
glumce na platnu, da slusaju na$ govor, nasu pjesmu i nasu glasbu u slikopisu.

Daljni rad u tom pravcu nije mogu¢ bez daljnih tehnickih uredaja, a u prvom redu bez sliko-
pisnog studia. Time smo dosli do najosjetljivije tocke hrvatskog slikopisa. Dobronamjerni novinari
su razglasili, da se radi na izgradnji hrvatskog slikopisnog grada. O nekom “gradu” se nikad nije
radilo, nego o studiu, u kojem ¢e biti moguca izgradnja dekoracija, potrebnih ne samo za duge
zabavne ili kulturne slikopise, s glumcima ili bez njih, nego i za kratke kulturne slikopise; studia,
u kojem ¢e se mo¢i snimati i veliki orkestri. Razumije se, da bi takav studio morao posjedovati 1
razne druge uredaje: vlastiti laboratorij, garderobe za glumce, radionice, kuéni slikokaz, u kojem
¢e se pregledavati gotovi snimci 1 t. d. Nadalje bi se uz studio moralo nalaziti i zemljiste, koje bi se
upotrebljavalo za vanjska snimanja i podizanje vanjskih gradevina, te koje bi zemljiste u slucaju
potrebe omogucivalo prosirenje samog studia, odnosno izgradnju novih dvorana za snimanje.

Za hrvatski slikopisni studio (koga to veseli mozZe ga nazivati i “gradom”) izradeni su nacrti,
narueni su 1 najvazniji strojevi, stajalo se u vezi s jednim inozemnim poduzeéem za izgradnju 1
uredenje slikopisnog studia i za proizvodnju odgovarajucih strojeva, naslo se i veliko gradiliSte (za
koje se kasnije na zalost ustanovilo, da je podvodno), ali su ratne prilike bile zapreka, da Drzavni
slikopisni zavod jo§ nema svoga studia. Pokusalo se, i dalje se pokusava, dok traje rat, do¢i makar
do kakve vece dvorane, koja bi se privremeno i za nuzdu preudesila u “studio”, bas kao §to je od
jedne obi¢ne male stanbene prostorije napravljena silom prilika dvorana za sinhronizaciju tjedni-
ka. Takva dvorana je do sada nadena dva puta, ali uviek oduzeta za druge svrhe. I tako silom ratnih
prilika Drzavni slikopisni zavod radi u vrlo skucenim prostorijama, koje se jo$ tome nalaze na tri
razna mjesta u gradu. Posebno se opet nalaze tri slikopisna laboratorija, od kojih dva rade izkljuci-
vo za Drzavni slikopisni zavod, dok tre¢i (za utiskivanje naslova u inozemne slikopise) radi gotovo
izklju¢ivo za zavod. Ovi laboratoriji, koji postoje godinama, ali su se najmanje bavili radovima na
novim slikopisima, nalaze se u posebni¢kim rukama; jednog od njih je Drzavni slikopisni zavod
uzeo u zakup od 1. sie¢nja o. g. Uredenje velikog 1 suvremenog laboratorija je takoder jedan od
bitnih uvjeta za daljni razvitak.

U tri godine rada na hrvatskom slikopisu sve drzavne ustanove — Ravnateljstvo za film,
slikopisni odsjek i Drzavni slikopisni zavod “Hrvatski slikopis”, koji postoji samo dvie godine, —
izvrsivale su dostojno svoje zadatke u vrlo tezkim prilikama. Ono, §to je do sada uéinjeno, pred-
stavlja ozbiljne temelje za daljni uspje$an rad u svima pravcima i na svima podrug¢jima slikopisnog
stvaranja. Osobito treba Cuvati i pridizati Drzavni slikopisni zavod “Hrvatski slikopis”. Taj drzavni
zavod placa gotovo sve pristojbe kao svako posebnicko priradno poduzece, a ipak ve¢ sada gotovo
podpuno oslobada drzavnu blagajnu golemog tereta financiranja domace slikopisne proizvod-
nje, za koju su mnoge drzave u svojim proracunima kroz desetljeca predvidjale tezke milijune.
Hrvatski slikopis izgraduje se medutim vlastitim sredstvima. To je najpozitivnija odlika organiza-
cije slikopisa u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj. O probitcima hrvatskog slikopisa trebalo bi i te kako
voditi ratuna na budu¢im mirovnim pregovorima, da ga se zastiti od presizanja stranaca.

Buduénost hrvatskog slikopisa je u rukama ¢itavog hrvatskog naroda. Samo uz podporu 1
razumievanje cielog naroda moze i hrvatski slikopis postati ono, $to je slikopis ve¢ postao u nekim
drugim drZavama, a to je lu¢onosa kulture, ponos civilizacije, dobro svih!

U Zagrebu, 31. ozujka 1944.
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UDK: 791.228(497.5)(091)
929LUKMAN, E.

Dusko Popovi¢

Animirani Zivot Ede Lukmana

1. Uvod

Zivota je izmedu Drave i Mure svakako
bilo i prije, jer cijeli je kraj arkadijski pitom i
lijep, kao stvoren za uZivanje, ali pisanim se
tragovima biljezi tek od rimskoga doba, kada je
tu bilo legionarsko sjediste Aquama ili “Vodeni
grad”. Kojih tisucu i viSe godina kasnije, u 13.
stolje¢u, podignuta je drvena utvrda obite-
lji Cak po kojoj ¢e grad dobiti ime, a vlasnici
su mu bili erdeljski vojvode Lackoviéi, zatim
Kanizaji, pa Herman Celjski, obitelj Ernust, od
15. ozujka 1547. ban Nikola Zrinski (koji ga je
dobio od Ferdinanda I, ali ga je morao osvojiti
silom jer ga je prisvajao i grof Petar Keglevi¢)
te grof Juraj IV. Zrinski, koji snazno propagira
protestantizam i 29. svibnja 1579. daje mnogo-
brojne privilegije stanovnistvuy, $to je pocetak
pretvaranja Cakovca u slobodno trgoviste, pa
seidanas taj datum slavi kao Dan grada. Nakon
toga, do smaknuca 1671. u Beckom Novom
Mjestu, Cakovcem vlada ban Petar Zrinski, po-
tom Dvorska komora, markiz de Prye, zatim
grof Ivan Cikulin pa grof Mihael Ivan Althan
1 konacno, kao zadnji feudalci u nizu, grofovi
Festeti¢ (Festetic) koji su sve do kraja Prvoga
svjetskoga rata upravljali posjedom.

Trgoviste Cakovec, tek 88 kilometara od
Zagreba, odrzavalo je tri godi$nja sajma koja
svjedoCe o njegovoj snazi i vaznosti, a grad je s
cijelim Medimurjem od pocetka 18. stolje¢a bio
pod Madarima, sve do 1918 (osim kratkog raz-
doblja od trinaest godina sredinom 19. stoljeca,
u doba bana Jelaci¢a). Galopirala su, dakako,
nad Medimurjem 1 sva Cetiri jaha¢a Apokalipse,
pa je bilo 1 kuge i gladi i ratova 1 smrti, a osim
mnogobrojnih sukoba medu ljudima zabilje-
Zene su i prirodne katastrofe poput potresa
1738. 1 1880. ili poZara 1741, no 1 bitni razvojni

pomaci kakva je bila izgradnja Zeljezni¢ke pru-
ge Kotoriba — Cakovec — Macinec, otvorene
24. travnja 1860, kao prve u Hrvatskoj koja je
povezivala Budimpes$tu s Rijekom 1 Trstom, ili
elektricna struja uvedena 1893. Smjesten bli-
zu rijeke Trnave, Cakovec je 1850. imao 1909
stanovnika, a 1948. ve¢ 6947, dok danas u
ovom najvetem 1 privredno najjaéem naselju
Medimurja Zivi oko 15 000 stanovnika, odno-
sno 28 000 ako se priboji i Cetrnaest prigrad-
skih naselja.

Edo Lukman roden je 3. travnja 1949. u
Cakovcu, a poslije mladenackih eksperimenata
s organiziranjem projekcija dijapozitiva za pu-
bliku u svome dvoristu, pokusaja konstruira-
nja vlastite filmske kamere (s trojicom vr$njaka
skoro je 1 uspio) 1 bavljenja glazbom, odabrao je
zZivot gradevinskoga tehnicara i ¢inilo se da ¢e
tako 1 ostati. No, pojavio se Josip Luksa, domar
¢akovecke osnovne $kole i ¢lan gradskoga Foto-
kino kluba, bas kao 1 Edo koji se tih godina
amaterski bavio fotografijom i filmom. Luksa
je 1972. sudjelovao na Ljetnoj $koli animirano-
ga filma koju je poCetkom 1970-1ih organizirao
Kino savez Hrvatske. Sa $kole se vratio odusev-
ljen, ali i svjestan da sam nije pravi “kadar” za
uvodenje animacije u Cakovec, pa se okrenuo
Edi i njegovim kolegama koji su radili kao teh-
nicki crtaci. Tako je njih desetak osnovalo u
Klubu animacijsku sekciju i prionulo stvaranju
(crtajudi, dakako, rukom), a prvi film na kojem
su radili 1973. dobio je naslov Spas u zadnji ¢as.

Jedini je problem bio §to se sekcija osi-
pala pa je na koncu ostao samo Edo Lukman.
Uporno, neki su govorili i tvrdoglavo, nasta-
vio je raditi sve dok film nije zavrSen i prika-
zan u prostorima Gradske knjiZnice 1 ¢itaoni-
ce. Direktorica je bila Mira Kermek, a njih su
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dvoje u mnogim razgovorima razbistrili da u
nastanak drugoga animiranoga filma u povije-
sti Cakovca valja ukljuciti djecu. Pokrenuli su
djedju filmsku sekciju koja je pocela raditi iako
je gotovo sve bilo protiv nje, od mladosti, nei-
skustva 1 silnih problema s kojima se Lukman
suocio vec pri nastanku prvoga filma, do ne bag
jasnih planova i sasvim jasnih 1 dosta zahtjev-
nih financijskih implikacija cijele zamisli.

U proljece 1975, u sklopu Djedjeg odjela
Gradske knjiznice, okupljena je prva skupina
od tridesetak osnovnogkolaca, a njihova su se
tri jednominutna animirana filma ve¢ iste go-
dine nasla u Pitomaci, na FEDAF-u (Festivalu
djecjega amaterskoga filma). Tako je prakticno
nastao SAF (Skola animiranoga filma Cakovec).

2. Ljudi dje¢jih dusa

Razmisljajuéi o godinama provedeni-
ma u animaciji, Edo Lukman kaZe da se obic-
no animacija poistovjeéuje s filmom za djecu
1 da vedina ljudi animirane filmove dozivljava
preko komercijalnih animiranih filmova koji
se gledaju na televiziji ili u kinu.” Ali, govori s
onim iskricama u ofima, s obzirom na to da
je rad na animaciji svojevrsna igra, mozda bi
se moglo reéi i da je to posao za “ljude dje¢jih
dusa”. Lukman naglasava da je za animaciju za-
pravo najvaznije imati puno strpljenja i Zelje za
otkrivanjem mnogobrojnih moguénosti koje
animirani film i animacijski postupci pruzaju.

0Od 1975. do 1983. bavio se animacijom
kao volonter, rade¢i istodobno u projektnom
uredu. Dvije je godine radio i u informativnoj
sluzbi Gradevinskoga kombinata, gdje je pisao 1
uredivao list poduzeca te snimao dokumentar-
ce za poduzeée i Grad Cakovec.

Brzo je shvatio da mu za kvalitetan rad s
djecom nedostaju mnoga pedagoska i tehnicka
znanja pa je poceo kupovati knjige 1 obilaziti
radionice, kako bi sam u¢io 1 onda ste¢eno zna-

1 Za potrebe ovog teksta autor je vodio razgovor
s Edom Lukmanom u ljeto 2014. za vrijeme trajanja

nje prenosio drugima. Lukman prvi uvodi rad
s djecom iz trecih i Cetvrtih razreda osnovne
$kole, uvjeren da su ba$ u tom zivotnom razdo-
blju najspremnija za nove spoznaje i da najlak-
$e uCe. Ljuti ga $to je 1 danas u naSem obrazov-
nom sustavu, po njegovu misljenju, najslabiji
rad upravo u prva Cetiri razreda. Rano je shva-
tio i da voditelj u radu s djecom mora potisnu-
ti autora u sebi u korist djece te uvijek voditi
ratuna o njihovoj kreativnosti, ideji 1 viziji. To
je posebno vazno danas, kada je rad znatno
olaksan napretkom tehnologije, ali se suoca-
vamo sa sve manjom kreativnoséu. Jer olit je
problem obrnute proporcionalnosti tehnickih
mogucnosti 1 kreativnosti, a zbog dostupnosti
svih filmova svima postoji 1 Cesto nesvjesna
sklonost nekritickom “prepisivanju” op¢ih rje-
Senja, posebno iz raznih videospotova i sli¢nih
radova. Pravilno kori$tenje suvremene tehno-
logije 1 programa ne Steti dje¢joj kreativnosti,
ali problem nastaje ako se koriste iskljucivo kao
zabava u kojoj se mehanicki prenose razni ste-
reotipni likovni 1 animacijski predlosci.

SAF je u svom dugogodi$njem postoja-
nju pro$ao nekoliko tehnoloskih faza, od rada
na super 8-milimetarskome formatu, preko
16-milimetarskoga do videa, odnosno kompju-
torske tehnike, i svakako je koristenje racunala
1 odgovarajucih programa u velikoj mjeri una-
prijedilo rad na animaciji. Ve¢ sama {injenica
da zahvaljujudi takvoj tehnologiji djeca danas
sama mogu u cijelosti realizirati filmove znaci
puno, a svakako je vazno kako im takva tehno-
logija omogucuje da u prakticki realnom vre-
menu mogu vidjeti ili testirati svoje animacij-
ske pokusaje. Ali, nikakva tehnologija ne moze
zamijeniti mastu i kreativnost.

0Od 1982. Lukman je profesionalni vodi-
telj SAF-a, a u sklopu novosagradenog Doma
JNA osigurava i prostor za nastavak rada koji
se u Gradskoj knjiznici, zbog velikog intere-

Skole medijske kulture “Dr. Ante Peterli¢” u
Trako3¢anu.
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sa djece i guzvi koje su nastajale, pokazao sve
teZe ostvarivim. Prostori se obogacuju potreb-
nom opremonm, a uskoro SAF-ovci nastupaju i
na Svjetskome festivalu animiranoga filma u
Zagrebu.

Kao voditelj vise od 150 filmskih radio-
nica 1 predavanja za djecu i studente, u kojima
je uspostavio vlastiti radioni¢ki model, s estet-
skim, filmskim i likovnim odgojem, naglaskom
na izvorno djedje stvaralastvo 1 §to manjim
utjecajem mentora, Edo Lukman djelovao je
u Austriji, Danskoj, Finskoj, Francuskoj, Iranu,
Irskoj, Italiji, Japanu, Madarskoj, Nizozemskoj,
Norveskoj, Njemackoj, SAD-u, Slovackoj i
Velikoj Britaniji, ponegdje 1 u viSe navrata, a
kod nas u Centru za film i video Narodnoga
sveuciliSta Dubrava u Zagrebu, u Foto video
klubu Mirko Lau$ u Pitomaci, FVD-u Mravec
u Koprivnici, u Lendavi, Murskome Srediscu,
u muzeju Lapidarium u Novigradu, osnovnim
$kolama Senkovec i Kristanovec, u Ostarijama,
u Rijeci, na otoku Sipanu... Kroz njegove radio-
nicke programe proslo je oko 3200 djece i uci-
telja kod nas i u svijetu.

Iako je vrijedno prikupljao materijale za
kronologiju SAF-a, nije nikada osjetio potrebu
za pisanjem publikacije u kojoj bi objedinio i
objasnio svoju originalnu metodu. Jedinstveni
¢akovecki model $kole animiranoga filma po-
znat je diljem svijeta 1 prihvaéen u mnogim
sredinama kao uzoran i poticajan, ali nigdje
nije u cijelosti primijenjen. Lukman to objas-
njava specifinostima svake institucije koja
provodi animacijsku edukaciju, (ne)razumije-
vanjem nadleznih, problemima financiranja,
pa i prepoznavanja vizije. No smatra da se neke
stvari ne mogu prepoznati iz udzbenika, nego
ih se jednostavno mora prepoznati i prihvatiti
kao vlastite.

Edo Lukman doveo je u Cakovec, na
Internacionalnu filmsku radionicu koja se on-
dje odrzava od sredine 1980-ih, mnogobroj-
ne vrhunske animatore koji su svoje znanje 1
kreativnost nesebi¢no podijelili s mladim po-
laznicima iz svih dijelova Hrvatske te iz niza

zemalja u Europi i svijetu. Medu vrijednim
imenima su: James Clay (Austrija), Oksana
Cerkasova i Lena Cernova (Rusija), Nedeljko
Dragi¢ (Hrvatska), David Ehrlich (SAD), Isabelle
Favez (Svicarska), Fernando Garlito (Portugal),
Emmanuel Hée (Francuska), Ana Hu$man
(Hrvatska), Karine Jeannet (Francuska),
FrantiSek Jurisi¢ (Slovacka), Elena Kasavina
(Ukrajina), Sara Khalili (Iran), Sara Klein (SAD),
Irina  Kodjukova (Bjelorusija), Aleksandra
Korejwo (Poljska), Jurij Krasnij (Ukrajina),
Andrej Koulev (Bugarska), Jekaterina Mihajlova
(Rusija), Deanna Morse (SAD), Eduard Nazarov
(Rusija), Monique Renault (Nizozemska),
José Miguel Ribeiro (Portugal), Jean-Luc
Slock (Belgija), Ester Szoboszlay (Madarska),
Péter Szoboszlay (Madarska), Daniel Sulji¢
(Hrvatska), Aleksandr Tatarskij (Rusija), Bill
Turner (SAD), Eric Vanz de Godoy (Francuska),
An Vrombaut (Velika Britanija), Maya Yonesho
(Japan), Fusako Yusaki (Japan / Italija), KreSimir
Zimoni¢ (Hrvatska) i drugi. Na radionicama
je sudjelovalo vide stotina djece iz Australije,
Austrije, Danske, Finske, Francuske, Madarske,
Rusije, SAD-a, Slovenije, Hrvatske i drugih ze-
malja bivse Jugoslavije.

Temeljna je namjena radionice omogu-
¢iti djeci, koja dolaze u Cakovec, u jednotjed-
nom radu 1 druZenju s iskusnim animatorima
stjecanje osnovnih znanja i iskustva u radu na
animiranome filmu, a onima koji su ve¢ radi-
li na animaciji otkriti nove moguénosti i nove
tehnike animacije. A sve skupa sluZi poticanju
rada na animaciji u sredinama gdje takve ak-
tivnosti nema.

3. Originalan i neponovljiv

Odavno je SAF postao svjetski poznat
zbog originalnog nacina rada, koji se temelji na
Zelji da djeca svoje slobodno vrijeme provedu
razvijajudi filmsku kreativnost i stvarajuéi au-
tenti¢ne djecje filmove. Danas je puno klubova
ili studija koji rade s djecom na animiranome
filmu, ali mali broj onih u kojima djeca provode
tako puno vremena, a filmovi se u pravilu rade
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najmanje jednu $kolsku godinu. Djeca rade na
svim bitnim elementima stvaranja filma 1 po-
sebno se vodi ra¢una da ideje 1 priprema filma
(knjiga snimanja) budu izvorno djedji, bas kao
1 svi crtezi, likovi i pozadine. Djeca sve viSe ak-
tivno sudjeluju i u kompjutorskome dijelu rada
na filmu, a takav naéin rada i filmovi ostvareni
u SAF-u nisu ostali nezapazeni, pa se njihovi
filmovi ¢esto 1 rado prikazuju na raznim festi-
valima i projekcijama u zemlji i svijetu.

Sve vrijeme Edo Lukman sudjeluje na
projektima ASIFA-e, Medunarodnoga udru-
Zenja animiranoga filma, kojega je ¢lan od
1982, gostuje na uglednim svjetskim festiva-
lima, a bio je 1 ¢lan ocjenjivackih sudova na
festivalu u Bourg-en-Bresseu (Francuska),
Medunarodnome festivalu animiranih filmova
Goldfish u Moskvi (Rusija), Medunarodnome
festivalu Roshd u Kermanu (Iran), Svjetskome
festivalu animiranoga filma u Zagrebu
(Hrvatska) 1 drugima. No, tolika posveéenost
djeci uglavnom mu je onemogucila vlastiti au-
torski rad. Autor je zapaZenog 1 nagradivanog
animiranoga filma Dobro obavljen posao (1987),

e . |

animirane $pice za festival u francuskom
Laonu (1994), animiranih dijelova u igrano-
me filmu Zorana Tadic¢a Ne daj se Floki (2000)
1 namjenskih filmova o trgovini ljudima Nije
na prodaju: Ekskurzija 1 Nije na prodaju: Prilika
zivota (2004).

Rad s djecom u SAF-u ga je u tolikoj mje-
ri okupirao da jednostavno nije ostalo previse
vremena za vlastite filmove. No, kaze da mu
zbog toga nije Zao jer mu je cijeli taj Cetrdese-
togodisnji rad s djecom i sve §to su napravili u
SAF-u u potpunosti nadomjestio osobne ambi-
cije. U Cetiri je desetlje¢a kroz SAF proslo oko
700 djece 1 mladih, a zahvaljujudi i radu Ede
Lukmana na filmskom odgoju niza narastaja,
Cakovec nije nikada ostao bez stalnoga kina,
koje i danas redovito pohode mnogobrojni po-
sjetitelji. Nikakva statistika ne moZe objasniti
upornost 1 volju koja ga je vodila od ona prva
tri djeja jednominutna animirana filma nasta-
la na Dje¢jem odjelu Gradske knjiznice, preko
selidbe 1982. u novi prostor, u kojem 1 danas
djeluje i nakon nedavnog prosirenja omogucu-
je djeci koja se Zele baviti animiranim filmom

Edo Lukman u

radu s djecom
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jos bolji rad, do svakog mali$ana koji je prosao
Skolu i zauvijek ostao zaljubljenikom u anima-
ciju i film. Kao i u Zivotu, kaze Edo Lukman,
uloga je starijih da odgoje mlade za samostalan
zivot, da ith nauce vje$tinama i radu i da uZivaju
kada ih oni nadmase. U tome je sva tajna.

Edo je svih ovih godina, od 1999, bio i vo-
diteljem radionice animiranoga filma na Skoli
medijske kulture, u organizaciji Hrvatskoga
filmskoga saveza, a SAF je bio suorganizator
Revija hrvatskoga filmskoga i videostvaralastva
djece 1978, 2001, 2006, 2007.12008.

Dana 26. lipnja 2014. Lukman je primio
odli¢je Viteza reda akademskih palmi (Chevalier
dans Uordre des Palmes Académiques) za izniman
doprinos promicanju francuske kulture u aka-
demskoj zajednici. Red akademskih palmi, koji
je za dosege u znanstvenom, kulturnom i pro-
svjetnom radu ustanovio Napoleon 17. ozujka
1808, isprva je bio namijenjen samo francu-
skim uciteljima 1 profesorima, a tijekom vre-
mena razvijao se 1 po¢eo dodjeljivati i drugim
kulturnim i prosvjetnim radnicima te pojedi-
nim strancima, koji su dali znacajan doprinos
francuskom odgoju i kulturi ili pridonijeli Sire-
nju francuske kulture $irom svijeta.

To mu priznanje, kaZze Lukman, znaci
jako puno i drago mu je $to je njegov dugogo-
di$nji rad na raznim projektima u Francuskoj
primijecen i nagraden. Prvi je put ondje bio
1983, na najvecem svjetskom festivalu anima-
cije u Annecyju, a potom je puno suradivao na
filmskim radionicama na festivalu u Laonu i
sa studijem AAA (Atelier de Cinéma d’Animation
d’Annecy et de Haute Savoie) iz Annecyja. U stu-
denome 2014. primio je i plaketu mreze europ-
skih sveucilista UNICA, za cjelokupan dopri-
nos filmu.

4. Sto nas éeka?

Lukman je jedan od rijetkih velikih vodi-
telja koji se na vrijeme pobrinuo za nasljednicu
pa ve¢ nekoliko godina u SAF-u radi Jasminka
Ljubi¢ Bijeli¢ koja je prosle godine u potpuno-

sti preuzela vodenje Skole i njenih aktivnosti.
Dugo je birao kako bi osoba koja ¢e ga naslijedi-
ti s njim dijelila stru¢nost 1 osposobljenost, bli-
skost vizije 1ideja, ali 1 kako ne bi bila tek slijepa
sljedbenica, ve¢ bi imponirala vlastitom krea-
tivno$¢u 1 osobnosc¢u. Edo duboko vjeruje da su
projekti, kao 1 djeca, uspjesni tek onda kada im
se daju sposobnosti za vlastito postojanje i da
je sreca i zadovoljstvo vidjeti kako odrastaju i
osamostaljuju se, a ne drzati ih u ovisnostiiod-
vesti ih sa sobom, kada dode vrijeme odlaska.

Medu tim stotinama polaznika SAF-a u
Cetiri desetlje¢a malo je onih koji su se profesi-
onalizirali kao filmski autori, no Edu to uopée
ne brine. Smisao je SAF-a uvijek bio podizanje
opce i filmske kulture polaznika, a Cinjeni-
ca je da je maleni Cakovec na petom mjestu
u Hrvatskoj po prosje¢nom broju posjetitelja
filmskih predstava, $to najbolje govori o uspje-
hu njegova rada.

Hrvatska je produkcija animiranih filmo-
va prili¢no velika i Lukmana raduje $to se javlja
sve viSe mladih autora koji uspijevaju ostva-
riti zanimljive i kvalitetne animirane filmo-
ve. Smatra da zasluge za to svakako pripadaju
Odsjeku za animirani film 1 nove medije pri
Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu, ali i
¢injenici da je rad na animiranome filmu da-
nas, tehnicki gledano, znatno pojednostavnjen
1 ne zahtijeva velike studije, ve¢ se moZe na-
praviti i u “kuénoj radinosti”. Problem je sva-
kako $to autorski animirani film rijetko moze
donijeti neku ve¢u financijsku korist tako da je
bavljenje njime najcesce stvar osobnog odabira
1]jubavi prema toj vrsti umjetnosti. Kad je rije¢
0 SAF-u, siguran je da ¢e i u idu¢im godinama s
uspjehom nastaviti svoj rad. Sve dok ima djece
koja su spremna odvojiti dosta svog slobodnog
vremena, upornosti i maste za stvaranje ani-
miranih filmova.

Edo Lukman sada Zzivi 1 svoje umirovlje-
nicke (?) dane provodi u Vinogradskoj ulici u
Lopatincu, kako sam kaze — u peklu. Bili, vidjeli
1 nama nekako vise sli¢i na raj.
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Ana Abramovié

Neidentificirani osjecaji prema hrvatskome filmu

ili neke uzbudljive i nepoznate energije?

Uz 24. dane hrvatskoga filma, Zagreb, 23-26. travnja 2015. godine.

Zasto nije dopustivo da jedna film-
ska manifestacija ima prozaian karakter?*
Godi$nja smotra stvaralastva nacionalne ki-
nematografije Dani hrvatskoga filma postoji
od 1992, a nastala je iz pragmati¢nih razloga,
kada u ratnim okolnostima nije odrzan Pulski
festival. Dani ni po Cemu nisu onaj tip festivala
koji bi svake godine publiku opsjedao slogani-
ma o svom “atraktivnom i bogatom programu”
ili “leZernoj 1 opustenoj” atmosferi koja prizi-
va mnogobrojnu publiku da se dobro zabavi
uz skromnu hrvatsku produkciju. Dani jesu
vazna manifestacija, 1 to prije svega za mlade
autore, za kratke 1 srednjometrazne filmove.
Utoliko festival nije posve opustenog i zabav-
nog karaktera, jer ovi autori, opéenito govo-
redi, nisu u situaciji da leZerno prepuste svoju
filmsku karijeru daljnjem raspletu dogadaja na
javnim natjecajima i docekaju prigodu za neki
novi film duljega metra. Uostalom, na vidjelo
sada dolaze i redaju se filmski promasaji razli-
Cite vrste, s perspektivom i bez nje, koji vie ili
manje opravdane razloge nalaze u lo$im pro-
dukcijskim uvjetima, nerazradenosti ideja ili
pak nevjestim redateljskim potezima. Moze
li logika jedne takve manifestacije biti iza-
zovna i za filmsku publiky, ili mozda filmske
kriti¢are koji u natjecateljskom programu po-

* Tekst je nastao u sklopu radionice filmske
kritike odrZane od 22. do 26. travnja na 24. danima
hrvatskog filma pod vodstvom Visnje Vukasinovic te

kusavaju i odbijaju prona¢i neki smisao? Cini
se da ni sami organizatori nisu u to uvjereni,
najavljujudi otvaranje ove manifestacije prema
regionalnoj kinematografiji, ocito radi jatanja
festivalskoga karaktera.

U programskome smislu to je otvaranje
prema regiji ove godine zaceto uvodenjem po-
sebnog programa s filmovima Beogradskoga
festivala dokumentarnoga i kratkometraZznoga
filma. Na tematskome se planu otvaranje pre-
ma regiji realiziralo kroz nagradenu kombina-
ciju tema o ratu u Bosni. Najistaknutiji filmovi
ovogodi$njih Dana ostaju Piknik (2015) Jure
Pavloviéa, nagraden Grand Prixom te, ocekiva-
no, Kokoska (2014) Une Gunjak s nagradom za
manjinsku koprodukciju. Piknik rezijski zgu-
snuto prikazuje svu tezinu odnosa izmedu oca
1 sina tijekom kratkog posjeta zatvoru u kojem
otac sluzi kaznu za ratni zlo¢in. U tako zbije-
noj kratkoj formi vrlo jakih emocija nagradu
za najbolju glumu zasluzeno odnose izvedbe
Aleksandra Seksana 1 Emira Musica.

Kokoska je dobitnica Europske filmske
nagrade koja se odmah istice medu ostalim
filmovima prikazanima na Danima. To je film
kakav su mnogobrojni predstavnici industrije
zasigurno docekali s olak$anjem, kao djelo koje
jednostavno komunicira sa $irom europskom

u organizaciji Hrvatskog drustva filmskih kriticara,
Hrvatskog filmskog ljetopisa i Udruge Lanterna
Magica.
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publikom, k tome i besprijekorno u svojoj
izvedbi. Ukratko, moze se samo potvrditi zasto
je Kokoska festivalski miljenik 1 dobitnik “eu-
ropskog Oscara”™ tu su zavidna rezija, gluma
1 kamera te intimna ratna prica iz perspekti-
ve odrastanja djevojéice. Svakako provocira
skolski pojednostavnjena ideja o nemogucoj
slobodi koju djevojcica Zeli pokloniti kokosi, a
koja nije mogucéa u tijesnom stanu s gladnom
obitelji usred rata, kao ni vani, u gradu pod op-
sadom. Na trenutke pani¢na tjeskoba uspijeva
doprijeti do gledatelja, uz povremene tutnjave
u pozadini, kao i kroz trzavo i nespretno kre-
tanje dezorijentirane Zzivotinje, sliku ¢ijeg hi-
sterinog 1 bezuspje$nog mahanja krilima nije
mogucde 1zostriti.

Ve¢ se moglo primijetiti da je obitelj
tema kojoj mladi filmasi pristupaju na razlicite
nacine. Na taj izazov nije odgovorila i premi-
jera filma Horvatovi (2015) Arsena Oremovica.
Potpuno suprotno, ovaj se igrani film ni ne
priblizava izazovima teme o Coporativnom
suzivotu Hrvata i zadovoljava se toboZe soci-
jalno angaziranim videnjem, bolje receno, ek-
sploatacijom prikaza tipi¢ne hrvatske obitelji,
eksplicitno postavljene u kontekst suvremene
Tre$njevke, nekada$njeg radnickoga naselja.
Film gotovo odbija biti igranoga roda u svojoj
teznji da o hrvatskoj stvarnosti zakljuuje u
kolumnisti¢kom stilu Ante Tomica, po ¢ijoj je
pri¢i Oremovi¢ napisao scenarij. Cijeli Zivotni

patos Horvatovih svodi se na suocavanje s ma-
terijalno neodrzivom egzistencijom: pla¢a koju
dobiva otac (Bojan Navojec) dovoljna je samo
za to da, iscrpljen od takva Zivota, iskapi koju
“ljutu” u kafi¢u na Tre$njevackom placu, preo-
stalim novcem kupi jagode za djecu i dalje “se
mozZe jebat”. Priprosta i nespretna realizacija
ove psovke na kraju filma nastoji biti svojevr-
stan bajkovit zavrsetak, istodobno komicna i
nelagodna pobjeda ljubavi nad Zivotnim potes-
koc¢ama.

Za razliku od ove “bajkovite hiperreal-
nosti”, posljednji film Hane Jusi¢ Da je kuca
dobra 1 vuk bi je imao (2015) bajkovit je u puno
izazovnijem 1 nadrealnom klju¢u. Film nudi
uvrnutu interpretaciju oporativnog suzivota,
kojem se ujedno i opire, dok nas priblizava po-
maknutoj svijesti glavne junakinje. Povucena
“mlada snaha” zapravo je evoluirana i eman-
cipirana Babajina Janica (Breza, 1967), Cija se
bole¢iva slabost suprotstavlja uspostavljenoj
patrijarhalnoj normalnosti imuéne mesarske
obitelji. “Nespretna” izvedba Sanje Drakuli¢
upucuje na nevoljkost lika da igra ulogu dobre
snahe i suverene domacice te da sudjeluje u
obiteljskim aktivnostima kao $to je priprema
rostilja 1 druZenje s muZzevom obitelji. Film ne
bi bio ovoliko zabavan da se Jusi¢ zaustavila na
tome da junakinju prikaze kao Zrtvu prividne
normalnosti suvremenog patrijarhata. Njena
isklju¢enost ima dimenziju ludila kojim juna-

Kokoska (Una
Gunjak, 2014)
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kinja vlada vrlo suvereno, ¢ak s uzitkom, trpa-
ju¢i komade mesa za rostilj u vlastite dzepove i
potom ih skrivecki zakopavajudi u vrtu. Njenu
pomaknutost jednako suvereno prati i rezija
Hane Jusi¢, dobitnice nagrade u toj kategoriji,
pa je krajnji rezultat jo$ jedan uspjesan film
atmosfere kojim dominiraju gotovo animalni
ljudski instinkti. Ipak, za razliku od ranijih ra-
dova, ovaj film ostavlja donekle povrsan dojam
zbog koncentracije na $utljiv lik, sveden isklju-
¢ivo na groteskni prikaz vlastita ludila.

Na ovogodi$njim Danima prikazano je
jo$ nekoliko elegantnih filmskih djela, no koja
nazalost trpe u svojoj nerazradenosti, najcesce
u scenaristickome smislu. Tin Zani¢ je tako od-
nio Nagradu Jelena Rajkovi¢ za najboljeg mla-
dog redatelja koju mu je dodijelilo Drustvo hr-
vatskih filmskih redatelja. Njegov film Manjaca
(2014) zapazen je i prije zahvaljujué¢i doprinosu
snimateljice Jane Plecas. Nerazradena film-
ska naracija prepusta nas vizualnom aspektu
koji govori sam za sebe. Rije¢ je o intenzivnoj
percepciji mladica uoci prekida sa svakodnevi-
com 1 konzumacije droge u drustvu prijatelja.
Poetsko pomirenje s novim nacinom Zivota
dolazi u trenutku jednako neispunjene ljetne
veceri koju mladi¢ sada provodi s djedom, di-
jele¢i s njim kriske dinje 1 “manja¢u”, to jest
ostatak droge.

Medu animiranim filmovima istaknu-
le su se Sarmantne Vucje igre (2015) autorice
Jelene Oroz, a zapaZeno je prosla i jedna ani-
mirana koprodukcija — Zivot s Hermanom H.
Rottom (Elu Herman H. Rott’iga, 2015) estonske
redateljice Chintis Lundgren. Film je simpati-
¢an u mjeri u kojoj se naivno ne zamara stere-
otipima iz vlastita sadrZaja. Likovi filma su crni
macak, panker, koji nered voli vise od svoje
bijele macje druzice, Sarmantne i umiljate za-
ljubljenice u klasi¢nu glazbu. Njihov suZzivot
je, kako pokazuje film, nemogué, a intencija je
ovoga filma, prikazanoga na samom otvaranju
Dana, pomalo nejasna.

Glavni natjecateljski program Dana hr-
vatskoga filma oduvijek ostavlja ambivalentan

dojam, a kombinacije filmova razli¢itih rodova
1 produkcijskih zalogaja ispremijeSanih s na-
mjenskim radovima ponekad tesko ostavljaju
mogucénost koherentne refleksije o videnome.
To nas nuzno upucuje na ono $to ostaje izvan
programa, u Salon odbijenih. Medu tim filmo-
vima isti¢e se simpati¢an amaterski rad sada
ve¢ ne tako nepoznatog mladog autora Ante
Zlatka Stolice. Film Svaki dan je BoZi¢ (2014)
nastao je u sklopu Restartove radionice doku-
mentarnoga filma, a valja ga izdvojiti jer skre¢e
pozornost na ono $to nedostaje nekim film-
skim pokusajima iz Glavnoga natjecateljskoga
programa. Rijec je o autorovu izboru materijala
snimljena u vlastitu domu tijekom boZziénih
praznika. Tu se nasla i scena koju je isprovoci-
rao autor, u kojoj on priznaje obitelji da je godi-
nama “kitio” sliku na zidu nadocrtavajuéi gale-
be na jeftin prikaz uobicajenog mediteranskog
pejzaza, kojega vrijednost lezi samo u ¢injenici
da je rije¢ o neijem daru. Autorov progra-
matski projekt “gerilski” je pristup obiteljskoj
svakodnevici. Sama ideja 1 ¢in crtanja galebova
odusevljava, podsjecaju¢i na zahtjeve ruskih
avangardista za uspostavljanjem novih odnosa
u kucanstvu 1 izbacivanjem malogradanskoga
ki¢a, tzv. “kuénog smeca”. Film pociva na ne-
vjestoj dosjetki, ali prerasta je 1 postaje gotovo
manifestnim postulatom stvaralackog impul-
sa. Tim uspjehom ne moze se pohvaliti velik
broj filmova u natjecateljskome programu, koji
ponekad i s puno veéim produkcijskim zama-
hom zapravo ne uspijevaju u namjeri da konci-
zno iznesu vlastitu ideju ili sadrzaj.

Na samom otvaranju moglo se vidjeti i
intrigantno djelo Nepoznate energije, neidentifi-
cirani osjecaji (2015) redatelja Dalibora Baric¢a i
Tomislava Babica. Prvotna ideja ovoga filma ja-
snije se nazire iz saZetog opisa u festivalskome
katalogu, negoli tijekom Cetrdesetominutnoga
trajanja, zanimljiva tek u ponekim trenucima.
Bez obzira na to rije¢ je o vjeSto skrojenom
filmskom izlaganju na samim granicama igra-
noga, eksperimentalnoga 1 animiranoga roda.
Steta $to se film tematski kretao vise u smje-
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ru antiutopije (umjesto antifilma u geffovsko-
me smislu), jer se gledateljsko iskustvo ubrzo
otupljuje do razine poklapanja s temom filma:
svako gledateljsko uzivljavanje u film postaje
zivot kopiran tehnologijom, dakle, jedno su-
morno 1 otudujuce iskustvo. Film se naposljet-
ku istaknuo ambiciozno$¢u cijelog pothvata i
vizualnim dojmom pa je i nagraden za obliko-
vanje zvuka (Tomislav Babi¢) i najbolji scenarij
(Dalibor Bari¢ 1 Tomislav Babic).

Na kraju bi se, mozda, upravo tim ispre-
kidanim rije¢ima mogla opisati veéina ostalih
filmskih ostvarenja koja su se nasla u glavnome
natjecateljskom programu 24. dana hrvatsko-
ga filma: nepoznate energije, neidentificirani
osjecaji. Iako bi u ovom slucaju svakako valjalo
izbjedi aluziju na istoimeni program i kvalitetu
neodrzanoga Genre Film Festivala iz 1971.
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Lucija Klari¢

Zivotinje i ljudi — tematske uspjesnice i neuspjesnice

Uz 24. dane hrvatskoga filma, Zagreb, 23-26. travnja 2015. godine.

Jednom heroj, danas zaboravljen — ono
§to je bila posljednja slamka spasa domacoj
filmskoj produkciji, pretvorilo se u njenu sla-
bu tocku ili, bolje receno, u bljedilo.* Novo, 24.
izdanje Dana hrvatskoga filma prvi je pokusaj
novih organizatora da aktualiziraju Dane na
sve konkurentnijoj festivalskoj sceni. Drugim
rije¢ima, na pomolu je borba protiv dokidanja
ove ve¢ tradicionalne manifestacije, kojoj je
nuzna revitalizacija, ali koja neizbjezno donosi
1 odredene prekide s njenom povije$¢u i uzur-
paciju Dana kao ve¢ prepoznatljiva branda. Sve
ima svoju cijenu, bila ona nov¢ana ili simboli¢-
na. Zato je ono §to prijeti Danima naplata $to
je moze izvrsiti sjecanje. Svaki je korak u re-
konstrukciji festivala kao $to su Dani podlozan
debatiranju oko toga je li odredeni postupak
u duhu onoga $to taj dogadaj treba reprezen-
tirati, ili se u Zelji za pronalaskom mjesta pod
suncem prihvacaju neprikladne i neodgovara-
juce reforme. Svjetlija buduénost — §to podra-
zumijeva 1 mnogobrojnije gledateljstvo — cilj je
koji treba dosti¢i; novi su organizatori pokazali
velik apetit u Zelji da ga ostvare provodeéi ma-
lenu revoluciju u funkcioniranju festivala. Koje
¢e se promjene na koncu pokazati kljuénima,
bilo u pozitivnom bilo u negativnom smislu,
ostaje na jedinom dostojnom svjedoku — vre-
menu, no ve¢ su ovogodi$nji Dani svjedodili o
primarnoj namjeri, koja je eksplicitno vodena

* Tekst je nastao u sklopu radionice filmske
kritike odrZane od 22. do 26. travnja na 24. danima
hrvatskog filma pod vodstvom Visnje Vukasinovic te

privlaenjem $ire publike: izmjeStanje lokacije
Dana iz Studentskoga centra i njegove “kultne”
atmosfere u vrevu sredista grada (kina Europa
1 Tuskanac), najocitiji je primjer djelovanja
novoga vodstva. Time je izgubljeno to kultno
iskustvo posjeta festivalu, ali osim §to to u
sentimentalnim pojedincima moze izazvati
nostalgiju, za novo gledateljstvo to je upra-
vo pozivnica zahvaljujuéi vecoj dostupnosti i
zvuénosti mjesta odrzavanja.

Ono §to 1 starosjediocima i novim posje-
titeljima iskustveno uvjetuje posjet Danima
promjene su na planu programskih cjelina, ko-
jih je dominantni ¢imbenik uskladivanja pre-
$ao s rodovskoga na tematski. To je jo$ jedan
iskorak u etabliranju Dana kao samodostatnog
festivala koji zasluzno drzi svoju poziciju u do-
macem filmskome svijetu. Ali po koju cijenu?
Ako navedenomu prilazimo sa stajalista da je
vode¢a uloga Dana prezentacija buducnosti
hrvatskoga filma, neovisno o njegovu rodu,
ideja o spajanju raznorodnih filmova djeluje
gotovo plemenito. Istodobno, ideje su, kad se
prevedu u praktiénu domenu, podlozne ma-
nama. I§¢itavanje tema je Cesto podlozno i gle-
dateljskom upisivanju; podvodenje nekoliko
projekata pod isti nazivnik sklizak je teren koji
¢e nerijetko zahtijevati kompromise, i to one
koji mogu djelovati $tetno na sam program.
Odredeni slijed, za koji je predvideno da je vo-

u organizaciji Hrvatskog drustva filmskih kriticara,
Hrvatskog filmskog ljetopisa i Udruge Lanterna
Magica.



FESTIVALI
| REVIJE

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

122

den tematskom linijom, moZe se uéiniti neko-
herentnim i banalnim, ako ta linija nije dovolj-
no opipljiva i pokazu li se neke od njegovih ka-
rika kao uljezi u dominantnoj paradigmi. Osim
toga, izbjeci preveliko poopéenje obuhvatnog
naslova ne moze biti jednostavno u slaga-
nju blokova koji nisu nastajali s tendencijom
da budu tematski povezani. Tako i sam naziv
moze zakinuti pojedino djelo, koje pod njega
potpada, za njegovu kompleksnost ili Zeljeni
znacaj. S druge strane, apstrakcijom dijelova
niza na njihove osnovne premise 1 spajanjem
istih u cjeliny, ponudit ¢e se i neke kombina-
cije koje nisu vidljive onda kada su karike od-
vojene; u tom slucaju, odjednom postaje mo-
guce nazrijeti ono $to bi trebalo predstavljati
pregled sazrijevajuce, domace produkcije. Da je
tako, pokazali su 1 sami filmski blokovi koji su
u pojedinim slu¢ajevima uputili na interesan-
tne varijacije elemenata onda kada su provu-
Ceni kroz Zanr, rod i autorsku perspektivu, kao
§to su istodobno odredeni blokovi podbacili u
stvaranju konciznog dojma.

“Obiteljska posla” jedan je od naslova
konkurentnih cjelina koji je pokazao sve do-
bre strane organizacijske odluke o tematskom
svrstavanju filmova. Usprkos opéenitosti sinta-
gme, filmski naslovi koji su se nasli pod njenim

okriljem kreirali su vlastiti mikrokozmos, neo-
visan o inicijalnim tendencijama organizatora,
stvarajuci specifican jezik obiljeZen animalnim
1 gustativnim motivima. Sakralnost zajedni¢-
kog blagovanja provucena je kao sredi$nji tre-
nutak u veéini filmova iz ovoga bloka, djelujuci
prema sustavu teme s varijacijama. Ona se po-
javljuje, s jedne strane, u ironiziranom obliku
kod Hane Jusi¢ (Da je kuca dobra 1 vuk bi je imao,
2015) narusavajudi svaki doticaj sa svetinjom u
pomalo naturalistickom 1 hostilnom ugodaju
objedovanja, dok se, s druge strane, kod Igora
Jelinovi¢a (Medo mali, 2015) obrok stereotipi-
zira ne bi li doprinio komi¢nom efektu kad se
ocekivanja o gosci, koja prisustvuje nedjeljnom
rucku, uru$e. UvaZzena paradigma o “obitelj-
skim poslovima”, koji su najce$ée prostorno
vezani uz kuhinjski stol, utkana je u nase Zivot-
ne navike, §to iz potreba nasih organizama, §to
iz tradicije da je hrana osnovno dijeljeno dobro
koje odrzava obiteljsku zajednicu. Briga o egzi-
stencijalnim potrebama ¢lanova ¢oporativno je
nasljede koje preuzima 1 ljudski sustav obitelji.
Svijest da su granice izmedu jednoga 1 drugoga
tanke prisutna je kod gotovo svih autora bloka
“Obiteljska posla”, §to se moZe uociti i u pre-
gledu naslova — Da je kuéa dobra i vuk bi je imao;
Medo mali; Crne macke (Marko Turéinov, 2014);

Da je kuca
dobra i vuk bi
je imao (Hana

Jugi¢, 2015)
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Kokoska (Una Gunjak, 2014) 1 Vudje igre (Jelena
Oroz, 2015). Ta je svijest uvjetovala animalni
diskurs bloka koji takoder posjeduje svoje va-
rijacije — Jelinovi¢ ¢e ga, ponovno, iskoristiti u
humoristiénome tonu s dozom pripadne mu
sladunjavosti, sazimajuéi naslovom nepre-
sjeCenu pupfanu vrpcu izmedu mladunceta 1
njegove majke, dok ¢e Oroz iskoristiti mraénu
stranu te animalnosti koja se o¢ituje u igrama
Zivota i smrti.

Kombinacije spomenutih elemenata, ka-
kve je moguce zatei u ovim djelima, svojim
razlikama i sli¢nostima uvjetuju 1 pogled na
poetike pojedinih autora, Cesto jasnije osvjet-
ljavajudi jezik kojim se koriste. Kokoska Une
Gunjak okoristit ¢e se pomanjkanjem mogué-
nosti priskrbljivanja hrane da bi ocrtala situaci-
ju u kojoj se likovi nalaze. Uvodedi pojavu Zive
kokosi za rodendan najmlade protagonistice, u
oskudna ratna vremena, redateljica i doslov-
no 1 preneseno ozivljava element ogladnjelog
¢opora pomamljenog kona¢nim dolaskom do
plijena. Atmosfera, koju uvjetuje obilnim ko-
ristenjem krupnih kadrova, doprinosi dojmu
ogoljele animalnosti i pukog prezivljavanja,
koje je svojstveno Zivotu u divljini. No sama
je prica, upravo suprotno, usmjerena k odjeku
ljudskoga ¢imbenika $to se prokazuje kroz lik
djevojcice koja (e, svjesna njegove skora$nje
smrtl, pristigloga gosta (koko$) nastojati oslo-
boditi. Iako posljednje sekunde filma upuéuju
na neizbjeznu prirodnu hijerarhiju u kojoj je
koko$ ponajprije peeno meso, a tek onda po-
tencijalni ljubimac, Gunjak — bez obzira na to
§to prikazuje 1 smrt Zivotinje — ipak ne upuéu-
je na predatorske karakteristike ¢ovjeka, nego,
naprotiv, izaziva gledateljsku empatiju pozi-
vajudi se na vaznost solidarnosti i na svijest o
teSkocama borbe za Zivot u njegovim najgorim
trenucima.

Jusi¢, pak, u Da je kuéa dobra i vuk bi je
imao na sasvim oprecan nacin pokusava pri-
dobiti gledateljsku privrzenost svojoj junakinji
— gdje Gunjak ocekuje gledateljsko razumije-
vanje (s obzirom na tragi¢ne okolnosti situacije

u kojoj za odredene vrijednosti nema mjesta,
a druge postaju svetinja), Jusi¢ se ne libi de-
konstruirati bilo kakvo iskustvo o obiteljskom
prostoru kao vrijednom oluvanja. S jedne stra-
ne pomanjkanje hrane, a s druge njeno obilje
djelovat ¢e kontrapunktalno na gledateljska
nepca: jedna jedina koko$ slasno ¢e se pojesti,
dok ¢e se mnogobrojni komadi mesa odbojno
pacati i glodati. U jednom ¢e isplivati ljudskost,
a u drugome njeno pomanjkanje; u jednom ¢e
se obitel] iskazati kao stup drustva, u drugom
¢e se ta ideja o toplini obiteljskoga doma uni-
Stiti. Za razliku od prevlasti krupnih kadrova
u Kokoski, Jusi¢ se koristi polutotalima ne bi li
upila cjelokupnu atmosferu doma §to se pri-
prema za rodendansku proslavu, izrazavajuéi
njenu pogansku, primitivnu ritualnost medi-
tativnom kamerom $to je prati. U ljetno doba
glumacka se tijela talasaju, vidljiva kao i meso
Sto se zacinjava; sve je proZeto tim gotovo od-
bojnim Zivotinjskim elementom egzistencije.
Glavna protagonistica nositelj je toga povise-
nog libida, pratimo je u prozdiranju kolada i
seksualnim igrama, ali je ona istodobno 1 nepo-
Zeljan ¢lan te animalne zajednice. Iako i sama
obiluje vu¢jim osobinama, “Copor” u koji je
dosla nije ju prihvatio kao ¢lana. Umjesto toga,
protagonistica je marginalizirana i postavljena
na poziciju potencijalnog napadaca, odnosno,
zrtve. Dana Ce se pozicija najoCitije i§Citati u
sceni gdje u igri s djetetom svoje zaove (S0go-
rice) junakinja pogrijesi i bude “napadnuta” od
cijelog kolektiva, §to izazove njen plac, reakciju
primjerenu ugrozenoj Zivotinjici. Animalisticki
je diskurs bloka najsnaznije prisutan upravo u
filmu Hane Jusi¢ u kojem ispunjava svaku do-
menu njegova izraza: obitelj u koju se protago-
nistica udala, medu ostalim, posjeduje i mesni-
cu. Ono $to je zanimljivije jest da u hostilnom
ambijentu obitelji kojoj je pripala ona ima
prividenja o “svetoj obitelji” kao o komadima
mesa. Te halucinacije popra¢ene zvukom zuja-
nja muha rezultiraju 1 njenim kona¢nim bije-
gom od trulog sustava koji u sebi ne ¢uva nista
sakralno, nego samo prokazuje ono animalno.
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Sladunjavost, kakvu je moguce pripisati filmu
Une Gunjak, izostaje — s protagonisticom nas
redateljica ne povezuje oslanjajuéi se na senti-
mentalnost, upravo suprotno, ona nas ogradu-
je od prostora u kojem likovi Zive, postavljajuéi
nas u suucesnicku poziciju s protagonisticom
koja Zeli razoriti tu sliku ideala obitelji — hije-
rarhiju ¢opora.

U tom je smislu film Hane Jusi¢ sli¢niji
animiranome ostvarenju Jelene Oroz koja Ce,
koriste¢i se figurama vukova, takoder izokre-
nuti, na svoj nacin, realne i iluzorne pozicije li-
kova, gdje ¢e zivotinje (vukovi u Vucjim igrama),
usvojiti ljudske osobine i ponasanje, okupljajuéi
se za stolom, pusedii u retrospektivnom obliku
pokazujuéi prehrambene navike nesvojstvene
predatorima. Daljnjim zadiranjem u pricu, pu-
tem sjecanja najmanjeg vucica, otkrivamo da je
ta iluzorna pozicija “ljudskoga” uistinu varljiva
te da je vudja priroda neizbjezna — okuplje-
ni vuciéi zrtvovali su dotadasnjeg vodu zbog
njegove nesposobnosti brige za zajednicu. U
komparaciji, filmovi Jusi¢ 1 Oroz bri$u granice

izmedu onoga $to je svojstveno ¢ovjeku a §to
Zivotinji, dajuéi prednost iskonskoj prirodi koja
je hostilna po potrebi.

Nasljede ideje obitelji kao nukleusa drus-
tva obitava u autorskoj svijesti bilo da je ona
postavljena pod povecalo, dovedena u ugro-
Zenu poziciju gdje pod svaku cijenu treba biti
spasena, ili je izvor komi¢nog dogadanja iza-
zvanoga suprotnim videnjima svijeta njezinih
¢lanova. Njezina je dogadajnost usmjerena pre-
hranjivanju koje na razliite nacine sluzi ocrta-
vanju radnje. Zahvaljuju¢i ovakvu tematskom
istupu organizacijskoga tima Dana, omoguéen
je pogled na spomenutu “obiteljsku” liniju koja
se moze prepoznati kao predmet interesa no-
vijih autora, iako ona nije nuzno opravdanje za
poduzeti produkcijski potez. Ono na $to obitelj
ipak upucuje jest da, bila ideoloski narusena ili
ne, ona ostaje nase primarno podrucje djelova-
nja i karakternog i drustvenog razvoja te ¢e kao
takva uvijek privladiti raznorodno autorstvo u
njegovim interpretacijama.
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Dinko Stimac

Otmice, roboti i simulacije — znanstvena fantastika

i 24. dani hrvatskoga filma

Uz 24. dane hrvatskoga filma, Zagreb, 23-26. travnja 2015. godine.

Ovogodisnji su Dani hrvatskoga filma za
domacu filmsku znanstvenu fantastiku bili uz-
budljivi dani.* Od Odlaska (2015) Ivane Marini¢
Kragi¢ i Nepoznatih energija, neidentificiranth
osjeaja (2015) Dalibora Bari¢a i Tomislava
Babica, koji su se natjecali u kategoriji igranoga
filma, animiranih filmova Coban (2014) Matije
Pisacica, Robotica (2014) Ivana Fodora i Tajnog
laboratorija Nikole Tesle (2014) Brune Razuma,
pa do eksperimentalnoga filma A.D.A.M. (2014)
redatelja Vladislava KneZevica, hrvatski je
znanstvenofantasti¢ni film ponudio nove uvi-
de 1 zanimljive reinterpretacije Zanra. Nagrade
govore same za sebe: Nepoznate energije, nei-
dentificirani osje¢aji je Veliki Ziri DHF-a nagra-
dio za najbolji scenarij i za najbolje oblikovanje
zvuka, a ¢lanovi Hrvatskoga drustva filmskih
kriti¢ara filmu A.D.A.M. dodjjelili su Oktavijana
za najbolji eksperimentalni film.

U negativnom smislu, istaknuli bi se
tek filmovi Odlazak i Robotica. Odlazak Ivane
Marini¢ Kragi¢ petominutna je anegdota o
mladoj Zeni koja u znanstvenofantasti¢noj
knjizevnosti (film snubi hrvatsku ZF-scenu
prikazom domacih tiskovina poput Siriusa B
posijanih po sobi glavne junakinje) nalazi bi-
jeg od svoje svakodnevice. Stvarnost i fikcija
u jednom se trenutku isprepletu, ona izjuri iz

* Tekst je nastao u sklopu radionice filmske
kritike odrZane od 22. do 26. travnja na 24. danima
hrvatskog filma pod vodstvom Visnje Vukasinovic te

sobe, 1 biva odvedena u misteriozno bljestavi-
lo izvanzemaljske prisutnosti. Nazalost, ovaj
nepretenciozni film ne uspijeva na zanimljiv
nadin prevesti istoimeni strip Igora Kordeja u
filmsku formu, pa je kona¢ni proizvod zgodan
filmi¢ skolske i prezvakane price, bez narocitih
iznenadenja. Robotica Ivana Fodora po svojoj
je nepretencioznosti, ali i slabom domasaju,
sli¢na Odlasku. Fodorov film izveden tehnikom
stop-animacije dopadljivo je djelce, ali prigu-
$enom pricom (kucanski aparati divljaju ku-
¢anstvom budu¢nosti) 1 ne odve¢ inovativnom
izvedbom gledatelju nudi tek tehni¢ku vjezbu i
nista viSe od toga. Medutim, upravo je spome-
nuta nepretencioznost obaju ovih djela mozda
1 njihova najveca vrijednost. Rije¢ je o filmovi-
ma koji ni u kojem slucaju ne teze zvijezdama,
ali svakako pruzaju dokaz o slobodi i zaigrano-
sti, vaznim preduvjetima daljnjeg razvijanja
zanra u hrvatskome filmu.

Tajni laboratorij Nikole Tesle i Coban fil-
movi su zamjetno ve¢ih aspiracija. Tajni la-
boratorij Nikole Tesle Brune Razuma vizualno
je prekrasno izveden stop-animacijski film o
podrumskoj ostavstini Nikole Tesle: zaborav-
ljenom robotu koji se mnogo godina nakon
izumiteljeve smrti igrom slucaja pokrene sam
od sebe. Iako film na vizualnoj razini funkci-

u organizaciji Hrvatskog drustva filmskih kriticara,
Hrvatskog filmskog ljetopisa i Udruge Lanterna
Magica.
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onira zaista besprijekorno — scenografija je
izvedena minuciozno, s mno$tvom detalja koji
ozivljavaju zamiSljeni Teslin podrumski labo-
ratorij, a preciznost 1 temeljitost pokazani su i
u dizajnu i u izradi simpati¢nih likova — sve to
ipak ostavlja dojam praznine. Cak i ako bismo
radnju promatrali kao posvetu Teslinoj ostav-
$tini koja 1 nakon njegove smrti jo$ uvijek zivi
1 samostalno se razvija, manjka ikakvo dublje
poniranje u temu, tj. unekoliko bi se moglo re¢i
da nedostaje tema sama, a film gledateljima i
nema nesto posebno re¢i. Film Matije Pisalica
Coban, iako takoder vizualno besprijekoran
(u ovome slu¢aju u crtanoj tehnici), zaobilazi
etiketu filma lisenog poruke, medutim, kao da
svojim tijekom gubi jasnu viziju onoga $to bi
htio porugiti. Prvi segment filma crta opoziciju
prirodnoga i artificijelnoga prikazujudi idili¢ni
arkadijski pejzaz u kojem Zivi misi¢avi Coban
sa svojom kujicom Lajkom 1 brine o stadu ovaca
— sve dok idilu ne narusi agresija velegradskih
uniformiranih nasilnika, koji u grabezu prirod-
nih resursa otmu i Lajku. Coban slijedi napa-
dace u njihov podzemni grad i ondje se izgubi
u bezuspjesnoj potrazi za psom. Isprva mono-
litno snaZan, ovaj bezazleni ovjek postupno
gubi ideale 1 mo¢, a grad ga posve kontamini-
ra, iscijedi mu svaku autenti¢nost 1 svjezinu,
pa ga ispljune s ostalim zagadenim i suvisnim

produktima svojih zZivotnih procesa. Jasnoca je
ove pripovjedne linije u suprotnosti s herme-
ti¢nom apstrakcijom ostatka filma u kojem se
Lajka, ranije ispucana iz divovskog topa u istra-
Zivanje svemira, vraca sa svojeg putovanja sud-
binski preobrazena u psolikog robota. Ne odveé
spretno spojena tkiva dviju pripovjednih linija
svakako ¢e pruziti dovoljnu koli¢inu materija-
la za dodatno promisljanje o krajnjim konze-
kvencijama Lajkina uspje$nog stapanja s viso-
kom tehnologijom u njezinoj strojnoj femini-
zaciji, a u usporedbi s neuspjesnim Cobanovim
iskustvom s artificijelnim urbanim okoliSem,
ali ova ¢e izvjesna nesklapnost izmedu drastic-
no razli¢itih razina kompleksnosti metaforic-
koga tkanja na prvo gledanje ipak ostaviti do-
jam manjka autorskoga fokusa, tj. predodzbu
necjelovitosti filmskoga djela.

Tako su se natjecali u dvjema razliitim
kategorijama, igranoga 1 eksperimentalnoga fil-
ma, Nepoznate energije, neidentificirant osjecaji i
A.D.AM. u svojem pristupu filmskome mediju
dijele viSe sli¢nosti nego razlika. Oba su filma
vizualno impresivna, a filmsku formu koriste
na nekonvencionalan nadin, kombinirajuéi
inovativne filmske postupke sa znanstveno-
fantasti¢nim temama. Nepoznate energije, nei-
dentificirani osjecaji Dalibora Barica i Tomislava
Babi¢a narusavanje filmskih konvencija postizu

Nepoznate
energije,
neidentificirani
osjecaji
(Dalibor Bari¢ i
Tomislav Babic,
2015)
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pretezno metodom kolaziranja, oslanjajuéi se
snazno na intertekstualne veze s knjizevnos$cu,
filmom i glazbom, uz proboje metafilmskih
ekskursa. Visoko stilizirana fotografija gleda-
telja obavjeStava o istrazitelju Isidoru Dukasu
koji nastoji uéi u svijet maste testne ispitanice.
Njezino je snovidenje simulacija “realnoga” svi-
jeta, mentalni film koji postupno uvladi Isidora.
Iako je film osvojio nagradu Velikoga Zirija
DHF-a za scenarij, valja istaknuti zaista osobit
nacin na koji se Nepoznate energije, neidentifici-
rani osjecaji koriste dijalozima i monolozima u
konstruiranju djela. Bari¢ev i Babicev film une-
koliko je simulacija logike snovidenja, a skoro
pa nasumi¢ne eksplozije sinapsi evociraju tre-
nutke potpune nesuvislosti i patetike (“Snajperi
Zivota drZe me na niSanu”), ali 1 zapanjujuce
lucidnosti koja ¢itavu zalihu multimedijskih
referenci nastoji odrzati na okupu. Govorena ri-
je¢ zatomljuje svoju ulogu logickoga razvijanja
fabule, tj. pripovijedanja, i ponajviSe isti¢e me-
lodiju, pruzajudi sinesteticko iskustvo. Nagrada
Velikoga Zirija za najbolje oblikovanje zvuka,
zato, na vise razina pogada poantu. Na prvoj
razini, gdje je glazba “pozadina” filmu, zvukov-
na kreacija Tomislava Babica jednostavno je —
optimalna. Ali, sinteticki se zvuk kao izasao iz
1980-ih ne zadovoljava ostati pozadinom, ve¢
preuzima film. Zatomljuje logicki naéin izlaga-
nja 1 baraznom vatrom iz svih umjetnickih ci-
jevi nesmiljeno napada gledatelja. Stvara se ne-
logi¢na naslada, totalni osjet filma. Znanstvena
je fantastika u filmu prisutna odabirom teme,
ali mozda jo$ znacajnije — upucivanjem na nje-
zino bogato filmsko nasljede. Filozofska pita-
nja o naravi stvarnosti u maniri Fassbinderova
Svijeta na zict (Welt am Draht, 1973) spojena su s
ikonografijom “izolacijskih” znanstvenofanta-
sti¢nih filmova 1970-ih, kao §to su to primjeri-
ce Soj Andromeda (The Andromeda Strain, Robert
Wise, 1971) i Faza 4 (Phase IV, Saul Bass, 1974). U
kona¢nici, dobiva se filmsko djelo-kolaz, promi-
§ljeni 1 hiperestetizirani sinesteticki napad na
audiovizualna osjetila koji ipak najviSe inovira
— preslagivanjem.

AD.AM. Vladislava KneZevi¢a, dobit-
nik Oktavijana u kategoriji eksperimentalno-
ga filma, po trajanju je svakako skromniji od
Nepoznatih energija, neidentificiranih osjecaja.
Medutim, u svojih 12 minuta (naspram 40
minuta Bari¢eva 1 Babi¢eva filma) A.D.AM.
uspijeva kondenzirati Citav jedan umjetni Zi-
vot. A.D.AM. (Autonomous Drone for Asteroid
Mining) je svjesni stroj koji, nakon §to se oteo
nadzoru svojih ljudskih kontrolora, ponire
prema Zemlji. Njegov je rakurs (ujedno i gle-
dateljev) pti¢ji, sveobuhvatan — pocinje od
nenaseljenih pejzaza gdje se nasladuje Cisto-
¢om i jednostavno$cu, a onda postupno odluta
prema ljudskim naseobinama i megalopolisu.
Ovaj prikaz povrsine planeta u svojoj vizual-
noj impresivnosti i preciznom i stalozenom
pokretu (koji kao promatracki ocean oplakuje
1 obuhvaca planet) odjekuje Koyaanisqatsijem
(1982) Godfreyja Reggia; medutim, Reggiov je
film liSen ikakve naracije i fabule, a jedini su
zvukovi oni koje proizvodi glazbena pozadina
Philipa Glassa, dok A.D.A.M. biljezi 1 ljudske
pokusaje komunikacije s umjetnom inteligen-
cijom, ali 1 unutarnji monolog ovog artificijel-
nog istrazivaca. Uvjerljiva glasovna glumacka
interpretacija (film je na engleskome i japan-
skome jeziku) omoguéuje suptilno ostvariva-
nje nadmetanja ljudskoga 1 artificijelnoga. To
je dofarano postupnim istiskivanjem ljudskih
glasova u korist hladne 1 proracunate A.D.A.M.-
ove strojne analize. Svejedno, 1 A.D.AM. kao i
njegovi neuspjesni ljudski nadzornici postu-
pno gubi (samo)kontrolu i preplavljen perci-
piranim dozivi krah sustava. Nastupe $utnja,
$umovi 1 planet koji se jo§ uvijek okrece ispod
promatrackih aparata. AD.AM. se ponovno
pokrene, znatno oprezniji, iskusniji 1 zreliji — 1
rezignirano prihvati ograni¢enja svojeg kogni-
tivnog aparata u procesuiranju svijeta i svemi-
ra, kojega kompleksnost eksponencijalno raste
u protoku vremena. Znanstvenofantasticna
je tema, dakle, u¢inkovito iskoristena kao alat
apstrahiranja. Inspiriran postupkom iz jednog
filma izvan znanstvenofantasti¢noga Zanra,



FESTIVALI
| REVIJE

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

128

AD.AM. suptilno 1 nenametljivo kamerom
miluje svoj objekt proucavanja — Zemlju i Jju-
de — ali iz o¢ista hladnog i prora¢unatog stroja
eventualne buduénosti koji ¢e do kraja filma,
kao 1 njegovi gledatelji, biti oboga¢en ovim pre-
krasnim iskustvom.

U konactnici, 24. dani hrvatskoga filma
pruzili su zaista $arolik pregled znanstveno-
fantasti¢nih filmova. Ova je Sarolikost mozda

1 uzbudljivija od €injenice da su tri vazne na-
grade pripale filmovima znanstvenofantastic-
ne tematike. Sarolikost prikazanih filmova u
kvaliteti, tematici i formi mogla bi signalizirati
postojanje $irega znanstvenofantasti¢noga fe-
nomena u suvremenome hrvatskome filmu,
fenomena daljnjem razvoju kojemu se — pre-
ma pokazanome ove godine — moZemo samo
radovati.
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Dragan Jurak

Tendencija geografskoga i jeziénoga Sirenja

hrvatskoga dokumentarnoga filma

Uz dokumentarne filmove na 24. danima hrvatskoga filma,

Zagreb, 23-26. travnja 2015,

Dani hrvatskoga filma ne samo da nude
jedinstvenu moguénost pregleda godisnje pro-
dukcije svih filmskih rodova hrvatskoga filma
(izuzev, dakako, dugometraznoga igranoga)
ve¢ 1 jednako jedinstvenu moguénost pogle-
da (kroz klju¢anicu) na politi¢ko-ideolosko 1
psihologko stanje hrvatskoga drustva: njegove
teme, stajalista, politicke i ideoloske mijene,
strahove, paranoje, preokupacije, itd.

U tom smislu “virenje kroz kljucanicu”
dokumentarne konkurencije 24. dana hr-
vatskoga filma bilo je zanimljivo kao rijetko
kad do sada. Novo festivalsko vodstvo Dana
(direktorica Zdenka Gold, umjetnicki direk-
tor Zeljko Luketi¢ 1 predsjednica Vije¢a Dana
hrvatskoga filma Diana Nenadi¢) donijelo je i
novu strategiju festivala. Najkrace, od smotre
koja je donosila najsiri pregled domace filmske
produkcije, Dani se sada usmjeravaju prema
festivalu stroze selekcije, po moguénosti pre-
mijernih filmova. Skraceno je trajanje festiva-
la, smanjen je broj filmova — §to se ponajprije
odnosi na dokumentarnu konkurenciju, koja
je zbog duZine trajanja filmova i do sada bila
podvrgnuta strozoj selekciji. Tako se u ovogo-
di$njoj dokumentarnoj konkurenciji nisu nasli
neki od najvidenijih filmova godine, premijer-
no ve¢ prikazani u specijaliziranim kinima, na
festivalima i na televiziji (poput Golog Tihe K.
Gudac, Djece tranzicije Matije Vuksica ili Utopije
Mladena Capina).

Strategija “festivalizacije” Dana uvelike
je utemeljena: postrozena selekcija ne samo da
dize kvalitetu filmova ve¢ u prvom redu daje
mogucnost uvida u neke manje dostupne na-
slove. Istodobno, Dani i nadalje ostaju najcjelo-
vitijim pregledom domace filmske produkcije:
dokumentarno-kratkoigrani-animirano-ek-
sperimentalno-filmskonamjenski ekvivalent
Pulskoga festivala, izvan mreZe kojega ostaju
tek poneki (dokumentarni) filmovi najsire dis-
tribucije, ve¢ dobro poznati i milijunskom tele-
vizijskom auditoriju (kao $to je to slucaj s trima
gore navedenima filmovima).

Pridruzimo li ovome izvjeStaju o do-
kumentarnoj konkurenciji 24. DHF-a doku-
mentarce Matije Vuksi¢a, Mladena Capina
1 Tihe K. Gudac, mozemo konstatirati da su
najvideniji domaéi dokumentarci ujedno bili i
oni koji su se bavili sredi$njim drustvenim te-
mama: tranzicijom (Djeca tranzicije), korupci-
jom (Utopija) 1 traumati¢nom proslosti (Goli).
Pritom se zanimljivim ¢ini da te megateme ne
korespondiraju u potpunosti s onime $§to nam
nudi sluzbena konkurencija Dana. Djeca tran-
zicije, Utopija 1 Goli na specifi¢an su i autorski
domisljen nacin obradivali teme koje hrvat-
sko dru$tvo definiraju kao tranzicijsko, kri-
minalno-koruptivno te povijesno i ideoloski
traumatizirano. Odjek koji su imali u javnosti
potvrduje da je rije¢ o sredi$njim dru$tvenim
temama i traumama.
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No na 24. danima mogle su se uociti i
neke druge tendencije. Primjerice kod neza-
nemariva broja filmova oCitovala se tendencija
geografskoga 1 jezi¢noga $irenja hrvatskoga fil-
ma. Film Who is Kyla? Slavice Parlov snimljen je
u Barceloni, na engleskome jeziku, a u njemu
Amerikanac rodom iz Teksasa govori o svojim
posvojiteljima, Zivotu u New Yorku i Kaliforniji
te, napokon, o Europi i Barceloni. The Runner
Petera Cerovieka, Natase Ci¢e i Tome Zidica
prica je o slovenskome maratoncu i najbrzem
Covjeku nekadasnje Jugoslavije, ispriana na
slovenskome jeziku i snimljena u slovensko-
hrvatskoj koprodukciji i autorskoj suradnji. A
mljen u Londonu, na engleskome jeziku, te
tematizira pitanje gradanskih sloboda 1 umjet-
nickoga stvaranja u okvirima sigurnosnih re-
strikcija 1 zabrana na suvremenom Zapadu.

Sva ova tri geografsko-jezicna iskoraka
hrvatskoga dokumentarca poentira Svemirski
Tkar Zeljka Sariéa, pri¢a o entuzijastu i idealistu
Miroslavu Ambrusu Kisu: Hrvatu koji se pri-
prema za let u svemir. “Svemir je $ansa koju ne
smijes propustiti, ¢ak ako ti ju netko pokloni iz
Sale”, kaze hrvatski astronaut. Uz Miroslava, tu
Sansu da pogled usmjeri prema svemiru kori-

sti 1 hrvatski film. Svemirski Ikar je pogled pre-
ma svemiru, ali ujedno i pogled na Hrvatsku
iz svemira; iznenadujuce $irenje nacionalne
dokumentaristicke perspektive, kao 1, uopce,
iznenadujuca promjena diskursa.

1 Svemirski Ikar, 1 Statut, 1 Who is Kyla? 1 The
Runner naznacuju novu europsko-integralistic-
ku i zapadno-globalizacijsku situaciju Hrvatske.
Nacionalisti¢ki snovi o granicama, velikih i
prosirenith Hrvatski, sada dobivaju dimenzije
globalizirane i europski proSirene Hrvatske.
Zaklju¢imo, potpuno je jasno da odredenim
segmentima hrvatskoga drustva svemir ili
London - ili pitanje prava na snimanje u lon-
donskoj podzemnoj Zeljeznici — postaju blizi od
Babine Grede i Kozari boka, ili pitanja o dozvoli
snimanja u vlakovima HZ-a. Euroatlantske in-
tegracije donose 1 euroatlantske teme.

Na suprotnome geografsko-jezicnome
tematskome polu od ovoga nalazi se film Riba
ribi grize rep Nevena Hitreca koji je 1 u igranim
(zloglasna Bogorodica) 1 u dokumentarnim fil-
movima (proslogodi$nja Ovrha) reproducirao
stajalidta hrvatske desnice. Cesto je bila rije¢
o Sovinisti¢kim i paranoidnim desnim stajali-
Stima. U formalno dojmljivoj Ovrsi bogoboja-
zna hrvatska obitelj bila je izloZena gotovo pa

Limb (Davor
Kanjir, 2015)
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onostranoj prijetnji stranih banaka, nenarodne
vlasti i njene bezdusne birokracije. U Riba ribi
grize rep Hitrec, pak, koristi ribicko drustvo kao
sinegdohu drZzave. Isprva ribi¢i nikako ne mogu
docekati “predsjednika” svog drustva; zatim su
tu problemi s ¢lanovima Upravnoga vijeéa... pa
Cekanje da vijece odluci izmedu popravka kro-
va ili poribljavanja — sve dok jedan ribi¢ ne za-
klju¢i da je “nesto trulo u drzavi Danskoj”.
Hitrecova kritika postojece (lijevo libe-
ralne) vlade je zabavna, i od samog pocletka
koncepcijski jasno naznacena. Ali mozda i za-
nimljivije jest ruralno, provincijsko-svehrvat-
sko pozicioniranje filma. Riba ribi grize rep ne
trazi svoj dokumentaristicki materijal u “lon-
donima” i “barcelonama”, u bjelosvjetskim
temama 1 pri¢ama, ve¢ kod maloga hrvatskoga
¢ovjeka 1 u njegovoj svakodnevnoj muci s vla-
$¢u 1upravom: od one najniZe do one najvise.
To pitanje “maloga Covjeka”, vie ili manje
vezanog uz lokalnu zajednicu, provlaci se kroz
niz filmova. U Razredu Vesne Cudié pratimo tri
romske djevojke iz romskoga naselja kraj Darde
1 izazove njihova srednjoskolskog obrazovanja
(jedna od njih, u zanimljivom geografskom
obratu, srednju $kolu nastavit ¢e u Kanadi). U
Verudi — filmu o Bojanu Igora Bezinovi¢a u ka-
meru se ispovijeda sitni delinkvent iz istoime-
na pulskoga naselja (obra¢ajuéi se kameri bi-
rokratsko-pravnim jezikom sudstva, policije 1
odgojnih ustanova). U Visak popusim sam Zorka
Siroti¢a predstavlja nam se bivsi novinar za
kulturu koji zbog krize tiskanih medija sada na
Tres$njevackoj trznici preprodaje $vercane ciga-
rete. Nadalje, u Britanskom trgu — ili Britancu
Dijane Bolance Pauli¢, kroz mikrolokalitet za-
grebacke trznice antikviteta prifa se prifa o
nekadas$njim vlasnicima tih predmeta i prola-
znostl. Ono §to povezuje ove filmove jest nji-
hova geografska odredenost (Veruda, Britanac,
Tre$njevacki plac i Darda), te pozicioniranje
unutar odredene hrvatske socijalne paradigme
(delinkvencija, manjine i nezaposlenost).
Hrvatskim lokalitetom i mikrolokali-
tetom odredeni su i filmovi Plenumovi, Vrilo,

Gradonacelnik Denis 1 Limb. Medutim, kod njih
je vrlo zamjetan i stanovit vanjski utjecaj, kod
Razreda ili Visak popusim sam tek rubno pri-
sutan. Vrilo Ivana Su$njara donosi malenu i
efektnu sli¢icu iz otockoga Zivota: u Supetru
na Bracu ve¢ 30 godina skupina umirovljenica
ljeto provodi igrajuci tombolu na plazi. Njihova
aktivnost vrlo je lokalna, ali i uskladena s iz-
mjenom godi$njih doba i turistickom sezo-
nom: tako u filmu uz malomis¢ansku atmosfe-
ru imamo 1 globalisticki okvir.

Plenumovi Marte Batini¢, Sanje Kapidzi¢ i
Ane Jurci¢ sjecanje su na blokadu Filozofskoga
fakulteta u Rijeci 2009. I opet, u sredistu filma
je danas napustena zgrada fakulteta, a okvir jest
globalna pobuna protiv komercijalizacije obra-
zovanja 1 komodifikacije znanja. Zanimljivo je
pritom gledati Plenumove i kao svojevrsni “film
nostalgije”: nakon pobune protiv neoliberali-
zacije vrlo brzo je slijedio takoder sveprisutan
(globalni) trend nostalgi¢ne komodifikacije. U
Juri kockaru Marka Stanic¢a 1 Denisa Lepura slu-
$amo Zivotnu pricu velikogori¢koga ovisnika o
kockanju i osudenoga pljackasa kockarnice: u
filmu dr. Robert Torre kockanje povezuje s ka-
pitalizmom, liberalizacijom trzista i trziSnim
stvaranjem potrebe za kockom.

“Krenimo iz Vodnjana, promijeni-
mo Hrvatsku” izborni je pak slogan Denisa
Sgagliardija iz Gradonacelnika Denisa. Vrlo
dobar film Daria Juri¢ana brat je blizanac
Hitrecova Riba ribi grize rep. Mala skupina
prevratnika, na Celu s Denisom, ustaje protiv
viSedesetljetne vladavine IDS-a u istarskome
Vodnjanu. Bogohulnoj sljedbi ne nedostaje
ambicija, kao $to nam sugerira njihov slogan.
Protivnik je snazan, spreman na sve, ali to su i
oni. A Vodnjan nije cilj, nego tek pocetak njiho-
va krizarskoga pohoda protiv vladajuéih struk-
tura. Rije¢ je, kao 1 kod Hitreca, o drustveno-
politi¢koj sinegdohi. U geopolitickome smislu
rije¢ je o mikrolokalitetu i mikropolitici. No
za razliku od Hitrecova ribickoga drustva, koje
je bilo sinegdoha za Hrvatsku, ovdje iza po-
bune skupine autsajdera stoji problem opce-
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ga demokratskoga deficita, simptomati¢nog i
za Vodnjan, 1 za Istru, i za Hrvatsku — ali i za
Bruxelles, dakle, i “londone” i “new yorkove”.

Kako je Denis, negdje u svojoj vodnjan-
skoj garazi ili mozda podrumu, okupio svo-
je sljedbenike, tako je nekada davno i Isus
Nazarecanin okupio svoje apostole. Medutim,
za razliku od njih Denis nije promijenio svijet,
ani vodnjanskoga gradonacelnika. Neposredno
pred izbore veéina sljedbenika okrenula mu je
leda (navodno zbog pritisaka na njihove tvrt-
ke), a kandidat IDS-a dobio je i éetvrti mandat
zaredom. Dok je stari-novi gradonacelnik sla-
vio, Denis je izuvenih §lapa leZzao na trosjeduis
majkom gledao televiziju. Tu negdje i napusta-
mo naSeg nesudenog gradonacelnika, aktera
ove male lokalne politi¢ke drame, s vrlo zabav-
nim prstohvatom tragikomedije.

Napokon, tu je i1 Limb, bez svake sumnje
najbolji film konkurencije (glavni Ziri od filmo-
va iz konkurencije istaknuo je Verudu — film o
Bojanu, nagradivsi ga specijalnim priznanjem
za reziju; nagrada Oktavijan HDFK-a otisla je
takoder Verudi — filmu o Bojanu; a publika je naj-
boljim filmom proglasila Razred, koji je dobio i
novoustanovljenu Nagradu za etiku i ljudska
prava). No vratimo se Limbu. Dokumentarac
Davora Kanjira, s naglaSenim elementima
eksperimentalnoga filma, topografska je stu-
dija novosagradenoga zagrebatkoga naselja
Sopnica-Jelkovec, 1 prvi dio planirane autorove
tetralogije o tzv. hrvatskoj metropoli. Kanjir
formalisticki precizno predstavlja arhitekton-
ske prostore, zajednicke i privatne, unutarnje
1 vanjske vizure naselja; s [judima u njima ili
bez njih, povremeno s komadi¢em neba i obla-
cima iznad njih. U izvedbenome smislu rijec je
o hipnoti¢kom i meditativnom nizu kompozi-
cijski preciznih fotografija koje se odtamnjuju i
zatamnjuju, medusobno ulancavaju — i koje se
povremeno micu.

U socijalnom 1 idejnom smislu rijec je o
ne-tranzicijskom, ne-dnevnopolitickom, ne-
ideoloskom i ne-socijalnom filmu koji provoci-
ra pitanja univerzalne ljudske egzistencije i su-
vremenoga svijeta. Na neki nacin Limb je u po-

liticko-ideolosko-psiholoskome smislu na pola
puta izmedu Svemirskog Ikara i Britanca, kao
opozicije makrokozmos : mikrokozmos. Krece
od mikrokozmosa, ali svoje uporiste trazi u ul-
timativnim pitanjima. Limb ne problematizira
lokalnu politiku i demokratski deficit, romsku
zajednicu 1 obrazovanje, komercijalizaciju ob-
razovanja, ovisnost i kapitalizam, maloljetni
kriminal... ve¢ ontoloske dimenzije ljudskoga
bivstvovanja 1 prostora njegova bivstvovanja.
To odvaja film od svakodnevnih tema, ali Davor
Kanjir ni nema namjeru grabiti vodu s vrha bu-
nara, nego iz njegovih dubina. Jednom davno
nakon nas, mozda ¢e upravo taj “dubinski za-
hvat” biti slika naSeg postojanja; ovdje i sada,
u naselju Sopnica-Jelkovec 2014, ali i opéenito,
na zemlji, u vrijeme Covjeka.

Rezimiramo li ovogodi$nju konkuren-
ciju, mozemo istaknuti Cetiri naslova: Limb,
Gradonacelnika Denisa, Riba ribi grize rep i Vrilo
(odmah do njih su Veruda — film o Bojanu i
Razred). To su ujedno i Cetiri naslova koji, svaki
1z svog kuta, najkompleksnije odrazavaju poli-
ticko-ideolosko-psiholosko stanje hrvatskoga
drustva. Svojim specificnim geografskim loka-
cijama, odnosima izmedu mikrokozmosa i ma-
krokozmosa: onoga $to se dogada u najman;joj
socijalnoj celiji — bilo to jedno naselje, jedno
ribicko drustvo, jedna plaza ili jedan gradi¢ — a
reflektira se na Siru zajednicu, na drzavu, glo-
balne mijene i probleme, te na ontoloska pita-
nja egzistencije, ovi filmovi pokrivaju iznimno
Sirok prostor hrvatske svakodnevice.

Mozda pracenjem dokumentarne kon-
kurencije Dana tek “virimo kroz klju¢anicu”,
ali iza te klju¢anice kriju se ¢itavi svjetovi, uk-
ljucujudi i one svemirske. U ovogodi$njoj se
produkciji hrvatskih dokumentaraca jasno na-
zire promjena perspektive koju donose europ-
ske 1 atlantske integracije. Ali nije rije¢ samo
o Sirenju geografskoga 1 tematskoga prostora,
vet, vaznije, o suodnosu 1 povezivanju razli¢i-
tih razina zajednica i postojanja, jednako efek-
tno prezentiranih u Limbu koliko i u Riba ribi
grize rep.
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Diana Robas

Punokrvni autorski radovi

Uz animirane filmove na 24. danima hrvatskoga filma,

Zagreb, 23-26. travnja 2015,

Kao zajednicka karakteristika jedanaest
animiranih filmova razasutih u Sest programa
konkurencije 24. dana hrvatskoga filma istice
se ¢injenica da je svih jedanaest punokrvnih
autorskih radova: njihovi redatelji redom su i
(su)scenaristi 1 glavni animatori, $to implicira
da su imali maksimalnu kreativhu kontrolu
nad svojim djelima. Prikazani filmovi svjedoce
o vitalnosti Ustanove Zagreb film, pod okriljem
koje je dobar dio njih nastao i distribuiran, ali i
o znacajnom priljevu potentnih mladih autora
proizaslih s Odsjeka za animirani film i nove
medije na zagrebackoj Akademiji likovnih um-
jetnosti. Svi filmovi solidno su zanatski izvede-
ni, tehnicki suvereni, samosvojni i raznoliki, 1
u svima se ponajprije pripovijeda slikom, glaz-
bom i zvuénim uéincima, a tek potom dijalo-
zima. U tom smislu valja, uz crtez i animaciju,
istaknuti 1 dizajn zvuka kao u svakom pogledu
— 1 po vaznosti za cjelinu 1 po vjestini izvedbe
— ravnopravnu komponentu.

Veéina autora polaZze viSe pozornosti
ugodaju negoli pri¢i, §to njihovim djelima
donosi dobrodo$ao daSak nepredvidljivosti,
ali je ujedno 1 izvor njihove glavne slabosti.
Scenaristicki je Cesto rije¢ o rudimentarnim
naslovima u kojima je radnja sporedna, dok u
prvi plan izbijaju improvizacija i ne nuzno su-
vislo nizanje scena koje se ponekad doima po-
sve proizvoljnim. Manjak ¢vrstog fabulativnog
okvira, s jedne strane, stvara dojam potpune
stvaralacke slobode 1 adekvatnog prijenosa au-
torove umjetnicke vizije filmskim sredstvima,

ali s druge strane, postavlja se pitanje koliko
konacni rezultat pri tome korespondira s pu-
blikom i koliko je to autorima uopée vazno.

Nijje stoga ¢udno da je Oktavijana za
najbolji animirani film osvojio rad koji se slu-
71 univerzalno razumljivim jezikom i ostavlja
najmanje prostora oprelnim gledateljskim
interpretacijama: Zivot s Hermanom H. Rottom
(Elu Herman H. Rott’iga, 2015) estonsko-hrvat-
ske autorice Chintis Lundgren (film je takoder
pobjednik Natjecanja hrvatskoga filma na 25.
Animafestu Zagreb i najbolji kratki film 18.
Motovun Film Festivala). Pri¢a o nemogucem
suzivotu uzorite bijele macke i buntovnog cr-
nog $takora u osnovi je krajnje banalna, a od-
nosi medu likovima izgradeni su na toboze
nespojivim 1 medusobno isklju¢ivim opreka-
ma: Zene : muskarci, macke : miSevi (Stakort),
crno : bijelo, klasika : rock, poroci : ¢istoca, red
: kaos... Lundgren, medutim, umje$no mani-
pulira stereotipima, razoruzava $armom, smi-
§ljeno “infantilnim” crtezom 1 nekolicinom
uistinu smijesnih scena te se Zivot.. nameée
kao osvjezenje u nizu sumornih i zahtjevnih
ostvarenja kao autenti¢ni festivalski crowd ple-
aser. Film zasluZuje pohvalu 1 za promoviranje
glazbe samoborskoga death-metal benda Krlja
koja je posluzila kao auditivna ilustracija men-
talnoga sklopa glodavca Hermana.

Neki od filmova doimaju se ponajpri-
je kao stilske vjezbe 1 ispipavanje mogucnosti
medija, ali i granica vlastite invencije, primje-
rice Probudi me (2015) Deje Jagié, koji se osim
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kombiniranim animacijskim tehnikama od-
likuje i dobro pogodenom atmosferom neiz-
vjesnosti 1 efektno docaranom logikom no¢-
ne more. Sli¢no — vi§e poput probe za vele 1
vaznije stvari nego kao cjelovit 1 zaokruzen
rad — djeluje 1 Robotica (2014), diplomski film
Ivana Fodora na Akademiji likovnih umjetno-
sti. Fantazija je to o Zenskom robotu-sluskinji s
nekoliko zaokreta u radnji u kojoj zabave Zelj-
ni kucanski aparati i pli$ana Zivotinja imaju u
sebi vise Zivota i osobnosti od doslovce bezli¢-
nog vlasnika stana, ali u cjelini, ipak, ostaje na
razini dosjetke.

A 1 majmuni umiru (2015) Anje Susanj tje-
skobna je horor-pri¢a o (obrnutoj?) evoluciji,
preobrazaju iz Covjeka u Zivotinju, a mozda i
iz Zenskoga u musko, s bastardnim protago-
nistom/protagonisticom koji/koja izgleda kao
iduca karika u evolucijskome lancu u odnosu
na parazitskog kukca iz minijature Charlesa
Burnsa, segmenta omnibusa Strah(ovi) od tame
(Peur(s) du noir, 2007), samo $to, za razliku od
svoje prethodnice, ne uni$tava svog partnera,
ve¢ kanibalizira samu sebe. Otrovno zelena
boja isti¢e se u dominantno crno-bijelom svi-
jetu i povezuje glavni lik s insektima, ali i bilj-
kama kao bliskim precima ¢ija krv jo§ uvijek

kola njegovim Zilama. Dijaloga liSen film done-
kle “spusta” jedina i suvi$na posljednja replika
koja bespotrebno eksplicira ono §to je dotad
bilo samo natuknuto i prepusteno gledateljevu
tumacenju.

Coban (2014) Matije Pisaciéa, svojevrsna
prerada njegova stripa o Juriju Gagarinu i ¢o-
vjekolikoj svemirskoj kujici Lajki, kroz kombi-
naciju znanstvenofantasti¢noga i mitoloskoga
zapleta prenosi poruku da prava ljubav nadilazi
sve zapreke 1 pobjeduje sve neprijatelje, uz ne-
koliko satirickih uboda i referenci na razne “Co-
bane” iz poznate nam zemaljske svakodnevice.
Oboje glavnih likova i mimo svoje volje prolazi
transformaciju: naslovni junak iz arhetipskoga
polugolog divljaka naoruzanoga supermoénim
¢arobnim $tapom do stilizirane estradne zvi-
jezde, a Lajka od neugledne pastirske kujice do
Zenstvene svemirske heroine. Njegova je pre-
tvorba reverzibilna, njezina nije, ali tim bolje
jer su svoju isprva platonsku romansu kona¢no
u moguénosti 1 konzumirati. Ova pripovijest o
bezgrani¢noj odanosti odvija se na rasko$no
ilustriranoj pozadini svijeta slicnoga nasemu,
ali istodobno i posve egzotinog i nepoznatog.

Klasi¢ni znanstvenofantasti¢ni zaplet o
stvoritelju i stvorenome temelj je Tajnog labo-

Zivot s
Hermanom
H. Rottom
(Elu Herman
H. Rott’iga,
Chintis
Lundgren,

2015)
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ratorija Nikole Tesle (2014) Brune Razuma (uz
Zivot s Hermanom H. Rottom to je mozda jedi-
ni crti¢ prikazan na DHF-u koji ima potencijal
doprijeti i do $irih krugova publike). Ve¢ vi-
den zaplet o kreaturi koja, ostavsi prepustena
sebi, kre¢e putem (samo)spoznaje 1 postaje sve
sli¢nija svome tvorcu, polaziste je iz kojeg au-
tor gradi toplu posvetu Teslinu geniju, a film
osim prepoznatljivih opé¢ih Zanrovskih mjesta
1 filozofskih propitivanja androidnoga jastva
odlikuje stilska doradenost, vrhunska lutka-
animacija 1 deadpan humor te hepiend s nice-
anskim prizvukom: Bog (Tesla) je mrtav! Zivjeli
roboti!

Levitacija (2014) Marka Mestrovica spora
je, minimalisticka meditacija o Zivotu i smrti
na moru — i od mora. U filmu prevladavaju bi-
jele plohe koje zasljepljuju s ekrana i do¢aravaju
bljestavilo ljetnoga sunca na kojem i predmeti i
ljudi kao da lebde, a okamenjeno kopno i more
se stapaju, te kao jedina ¢ujna, ali ne i vidljiva
granica izmedu njih ostaje opresivno cvréanje
cvréaka. Ljudi, Zivotinje i predmeti svedeni su
na elementarne crne crte; nebitni zahtjevi ma-
terijalnoga svijeta pojavljuju se sporadicno u
obliku crnih ploha i opet lako gube u sveproz-
dirucoj bjelini, dok se more namece kao glavni
davatelj i uzimatelj, kao izvor slobode kojemu
se Covjek uvijek iznova vraca.

Znatno je dinamiénija, iako podjedna-
ko varljivo jednostavna, Linija 1 druge (2015)
Davora Vrcelja, uspjela koreografija linija koje
se u nizu slobodnih asocijacija unedogled pre-
tapaju i nadograduju, tvore¢i nove oblike i
price. Razigranom izmjenom apstraktnih i fi-
gurativnih motiva, sloZnim nadopunjavanjem
slike 1 zvuka te postupnom gradacijom crteza
1 glazbe koju je sam 1 skladao, Vrcelj uspijeva
gotovo ni iz Cega stvoriti ozra¢je uzbudljivog
i§¢ekivanja 1 napetosti, a cjelina unato¢ privid-
noj nasumic¢nosti posjeduje neki vlastiti unu-
tarnji smisao.

Naslov Love ¢ Vehicles (Ljubav i prijevozna
sredstva, 2014) ujedno je 1 posve funkcionalan
sinopsis filma Draska Ivezi¢a, nastalog pod

mentorstvom estonskoga velikana Priita Pirna.
Rije¢ je o nizu vinjeta o brzim i kratkim susre-
tima erotske vrste u raznim prijevoznim sred-
stvima, uokvirenima jednom pravom pjesac-
kom 1 sporogore¢om romansom. Mediteranski
vedar, umjereno lascivan, perolak, vizualno 1
glazbeno draZestan i nepretenciozan film pri-
ziva u sjecanje talijanske seksi komedije (npr.
Amarcord /1973/ Federica Fellinija, pa i benigni-
je fetidisti¢ke preokupacije Tinta Brassa).

Vudje igre (2015) Jelene Oroz mogle bi se
opisati kao animalisticka family friendly verzija
Teksaskoga masakra motornom pilom (The Texas
Chain Saw Massacre, Tobe Hooper, 1974) 1 srod-
nih (pod)zanrovskih djela. Ljupka je to crnohu-
morna pri¢a o kanibalskoj obitelji vukova koja
se bori s gladu nakon $to su ubili svoj najveci
plijen. Medu vukovima se krvolo¢nost, dakako,
prenosi s koljena na koljeno, pri ¢emu ucenici
— djeca demonstriraju nauceno prozdiranjem
utitelja — roditelja.

Dvojica veterana Zagrebacke skole cr-
tanoga filma, Zlatko Bourek i Pavao Stalter,
napravila su ponajbolji film ovogodisnjega
DHF-a. Wiener Blut (2014) o¢ito vuée nadahu-
¢e iz okrutnih i grotesknih ratnih grafika Otta
Dixa, o ¢emu svjedo(i 1 otvorena posveta Dixu
1 njegovu suvremeniku 1 stilskomu srodniku
Georgeu Groszu na zavr$noj $pici. Zgusnut
crtez pretrpan detaljima, kontrastnim boja-
ma 1 uzorcima evocira gradsku vrevuy, ali i sve
prisutniji osjecaj straha i zarobljenosti. Ispod
uljudene gradanske fasade vreba rasulo i smrt,
prizori ljepote 1 elegancije neprestano bivaju
grubo prekinuti prizorima bolesti 1 umiranja,
a zloslutnost vreba iz svakoga kadra. Glavna
junakinja, postarija pripadnica austrijske bur-
Zoazije, do samoga kraja bira biti blazeno ne-
svjesna naznaka zla oko sebe. Zavr$nica u kojoj
Zidovi u kazalistu negoduju promatrajuéi pri-
zore svoje skore stravi¢ne sudbine, vrhunac je
jezovitog 1 mratnog mementa mori dvojice au-
tora dovoljno iskusnih da znaju kako se povi-
jest rado ponavlja: osim kao reminiscencija na
duhove proslosti, njihov film sluzi i kao upozo-
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renje kako ti duhovi samo ¢ekaju novu prigodu
da ponovno promole svoje ruzne glave.
Animiranih ostvarenja naslo se i u dru-
gim ladicama 24. DHF-a pa spomenimo na kra-
ju samo one nagradene. Tu su znanstvenofan-
tasticni A.D.A.M. (2014) Vladislava KneZevi¢a
(Oktavijan u kategoriji eksperimentalnoga fil-
ma) i dobitnik Oktavijana za namjenski film,
promotivni spot organizacije ODRAZ Lokalni
razvoj voden zajednicom (2014) u reziji Natka
Stipani¢eva. Nagrade Zirija za najbolji scenarij
1 oblikovanje zvuka osvojio je srednjometrazni

Nepoznate energije, neidentificirani osjecaji (2015)
Dalibora Bari¢a i Tomislava Babiéa, prikazan u
kategoriji igranoga filma. Pomalo rogobatan,
no niposto posve nezanimljiv hibrid igranoga,
animiranoga i eksperimentalnoga smjesten je
u svijet buduénosti na tragu paranoi¢nih dis-
topijskih konstrukcija Philipa K. Dicka, a nje-
gov naslov upucuje na posvetu neodrzanom
petome izdanju festivala avangardnoga filma
GEFF (Genre Experimental Film Festival) iz
1971. godine.
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24. dani hrvatskoga filma, 2015.

Rezultati glasovanja ¢lanova Hrvatskoga drustva filmskih kriti¢ara

za nagrade Oktavijan

Priredila Marijana Jakovljevi¢

Napomena: Kada je viSe filmova istoga filmskoga roda dobilo istu prosje¢nu ocjenu, poredak
medu njima ovisio je o broju glasaca. Pet glasaca bio je potreban minimum da bismo mogli jedan
od tih filmova proglasiti pobjednikom u svojoj kategoriji. Ako je ista prosje¢na ocjena kod ostalih
filmova, redoslijed je odreden najprije prema vecem broju glasaca, a potom prema abecednom
redu. Dva su filma u kategoriji Namjenski film imala posve iste rezultate pa su jednakopravno

dijelili nagradu Oktavijan.

IGRANI FILMOVI:

1. KOKOSKA, Una Gunjak — 4,38

2. Da je kuca dobra i vuk bi je imao, Hana Jusi¢ — 4,13

3. Ne pricamo o vama nego o djeci, Luka Rukavina
— 4,00

4. Piknik, Jure Pavlovi¢ — 4,00

5. Roza — teoloski film ceste, Visnja Vukasinovi¢ —
3,67

6. Nepoznate energije, neidentificirani osjecaji,
Dalibor Bari¢, Tomislav Babi¢ — 3,33

7. Manjaca, Tin Zani¢ — 3,33

8. Medo mali, Igor Jelinovi¢ — 3,25

9. Soba s kosim pogledom, Davor Zmega¢ — 3,20

10. Crne macke, Marko Tur&inov — 3,00

11. Lako pokojnima, Matea Sari¢ — 2,67

12. Bakina unuka, Tomislav Sestan — 2,60

13. OCe, grijesio sam, Paula Skelin — 2,60

14. Zujanje, Dinko BoZani¢ — 2,50

15. Dan Marjana, Igor Jelinovi¢ — 2,40

16. Nedjeljni program, Neven DuZanec — 2,40

17. Horvatovi, Arsen Oremovi¢ — 2,00

18. Lov u zatvorenom, Kristina Vukovi¢ — 1,75

19. Odlazak, lvana Marini¢ Kragi¢ — 1,67

EKSPERIMENTALNI FILMOVI:

1. A.D.A.M., Vladislav KnezZevi¢ — 4,00

2. Rakijaski dnevnik, Damir Cuéi¢ — 3,80

3. Kino Crvena zvijezda, Silvestar Kolbas — 3,13
4. Spomenik, Igor Grubi¢ — 2,71

5. Dvanaest, Helena Schultheis Edgeler — 2,33
6. Sektor, Goran Skofi¢ — 2,29

7. Ovdje smo, Petar Fradeli¢ — 2,14

8. Utvrda Utopija, Sandra Sterle — 1,20

ANIMIRANI FILMOVI:

1. ZIVOT S HERMANOM H. ROTTOM, Chintis
Lundgren — 3,86

2. Wiener Blut, Zlatko Bourek, Pavao Stalter — 3,71

3. Coban, Matija Pisaéi¢ — 3,50

4. Ljubav i prijevozna sredstva, Drasko Ivezi¢ — 3,40

5. Levitacija, Marko Mestrovi¢ — 3,33

6. Tajni laboratorij Nikole Tesle, Bruno Razum — 3,33

7. Linija i druge, Davor Vrcelj — 3,00

8. Vucje igre, Jelena Oroz — 3,00

9. Probudi me, Dea Jagi¢ — 3,00

10. A i majmuni umiru, Anja Susanj — 2,50

11. Robotica, Ivan Fodor — 2,50
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DOKUMENTARNI FILMOVI:

1. VERUDA - FILM O BOJANU, Igor Bezinovié¢ —
3,83

2. Razred, Vesna Cudi¢ — 3,67

3. Jure kockar, Marko Stani¢ — 3,67

4. Riba ribi grize rep, Neven Hitrec — 3,50

5. Britanski trg, Dijana Bolanca Pauli¢ — 3,00

6. Gradonacelnik Denis, Dario Juri¢an — 3,00

7. Who is Kyla?, Slavica Parlov — 2,86

8. Visak popusim sam, Zorko Siroti¢ — 2,83

9. Plenumovi, Marta Batini¢, Sanja Kapidzi¢, Ana
Jurci¢ — 2,75

10. Hrvatska djevica, Suncica Ana Veldi¢ — 2,60

11. Vrilo, Ivan Sunjar — 2,50

12. Limb, Davor Kanjir — 2,43

13. The Runner, Peter Ceroviek, Natasa Ci¢a, Toma

Zidi¢ — 2,20
14. Svemirski Ikar, Zeljko Sari¢ — 2,00
15. Statut, L. David — 1,50

NAMJENSKI FILMOVI:
1. LOKALNI RAZVOJ VODEN ZAJEDNICOM, Natko
Stipaniev — 3,80
2. LIDIJA BAJUK TRIO: USPAVANKA, Zdenko Basié¢
- 3,80
3. Gonzo: U mojoj glavi, Luka Vuci¢ — 3,50
4. Mi Zelimo modernu TV, Damir Cuci¢ — 3,25
5. Svi mi za Hrvatsku bez mrZnje, Andrej Korovljev —
3,00
6. Filozofski teatar—Iza pozornice sa Slavojem
Zizekom, Zorko Siroti¢ — 3,00
7. Mayales: Jos te uvijek mogu, Andrej Korovljev —
3,00
8. Nina Romi¢: MoZzda, Filip Filkovi¢ — 3,00
9. Azil Dumovec — dan otvorenih vrata, Luka Toki¢
— 3,00
10. Benchwarmers: Leader of the Pit, Silva Capin, Filip
Peruzovi¢, Dinka Radoni¢, Iva lvan — 3,00
11. Struna: Zelim te, Sara Hribar, Toma Zidi¢ — 2,80
12. Bang Bang: Imam, Ljubo Zdjelarevi¢ — 2,60
13. Urban: Pridi mi blize, Milica Czerny Urban, Damir
Urban — 2,60
14. Porijeklo nasilja, Ana Jurci¢, Marta Batini¢ — 2,50
15. Zir po Zir, Ivan Goran Vitez — 2,50
16. A Graphic Novel With Moving Pictures, Franko
Dujmi¢ — 2,50
17. Borkov zalogaj Zivota, Nikica Zduni¢ — 2,50
18. Gonzo: Uske trapke, Luka Vuci¢ — 2,25
19. The Hendikeps: Zlo¢ko, Marko Skobalj — 2,00
20. VIP Youth, Goran Duki¢ — 1,71
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UDK: 791.65.079(497.5 ZAGREB):791.228"2015"(049.3)
Jurica StaresSincic

Impresije s Animafesta

Uz Animafest — svjetski festival animiranoga filma,

Zagreb, 9-14. lipnja 2015.

Kad je 2005. uveo program dugometraz-
nih filmova, onih ljeta kad nije bilo redovitih
izdanja, Animafest je odabrao ubrzanu evoluci-
junakon nekoliko desetljeéa hibernacije. “Stari”
Animafest odrzavao se svake dvije godine 1 nu-
dio svega nekoliko programa iskljucivo kratko-
metraznih filmova koji su se svi prikazivali u
istoj dvorani, popraceni ponekom izlozbom.
Manje-vise svi koji su posjecivali festival gledali
su iste programe i bilo je prili¢no jednostavno
pogledati sve prikazane filmove. Godine 2007.
preselio se iz Lisinskoga u nekoliko kina u i oko
srediSta Zagreba, a ve¢ prva godina “u centru”
donijela je malo $iri i bogatiji popratni program
1 rasula se na vise lokacija. Na kraju je slijedio i
Scanner, znanstvena konferencija o animaciji i
animiranim filmovima prosle godine.

Ovogodi$nji Animafest ¢ini se kao kul-
minacija: odsad ¢e se odrzavati svake godine, a
dugometrazni i kratkometrazni filmovi prika-
zivat Ce se paralelno. Scanner se pak etablirao
kao prate¢e dogadanje koje dovodi u Zagreb
najpoznatije akademske proucavatelje medija.

Rezultat ove evolucije jest festival na
kojem moZete birati $to Cete gledati. Dapace,
morate birati. Nitko nije mogao — to naprosto
fizicki nije bilo moguce — odgledati sve progra-
me ove godine, iako su se svi vazniji prikazivali
nekoliko puta u razli¢itim terminima 1 na vise
lokacija. To je pravi, veliki festival koji vrvi Zi-
votom 1 koji nakratko mijenja atmosferu i ri-
tam Zivota i izvan dvorana u kojima se prikazu-
ju filmovi. Ponajvise se otvorio ba$ gradu. Onaj

u Lisinskome bio je festival za zaljubljenike u
animaciju, dok je ovaj u srediStu svojevrsna
svecanost na koju su pozvani svi.

Nekoliko hrvatskih filmova

Sastavljanje ovogodiSnjega natjecatelj-
skoga programa takoder je dozivjelo promjenu:
selekcijska komisija valjda prvi put od osnut-
ka festivala nije imala medunarodni karakter,
§to je, €ini se, pomoglo domadim stvaraocima
da se predstave u velikom natjecanju ¢ak trima
kratkometraznima i jednim dugometraznim
filmom, ali im je istodobno oduzelo 1 dio kre-
dibiliteta. Animafest je jedan od uglednijih fe-
stivala animiranih filmova u svijetu i domaéim
autorima Cesto je bilo posebno stalo probiti se
u natjecateljski program da bi domacoj publici
pokazali u koje oni drustvo spadaju. Filmovi o
kojima je rije¢ niposto nisu zalutali u natjeca-
teljski program, kao $to se ni ostali prikazani
filmovi nisu u programu nasli slu¢ajno, ali ne
treba zaboraviti koliko je vazno da selekciju
filmova rade kompetentni 1 svjetski priznati,
odnosno poznati poznavatelji animiranih fil-
mova; imena ljudi koji ih biraju (kao 1 imena
autora Ciji se filmovi nude) izravno ¢ine ulazak
u konkurenciju nekog festivala relevantnim, te
sam festival prestiznim.

Ukratko, osobno nemam nikakvih pro-
blema s radom selektora, dapace, mislim da su
sastavili jako dobar i ujednacen program, ali
radije bih da selekciju rade $irom svijeta prepo-
znatljivija imena.
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Kad su ve¢ spomenuti domadi filmovi iz
natjecateljskoga programa, vrijedi primijetiti
da je Marko Mestrovi¢ u svojoj Levitaciji (2014)
minimalisti¢kim crteZzom 1 sporim pokretima
od nekoliko lukavo odabranih i prepoznatljivih
slika iz poznatih modernih djela, stvorio novu
cjelinu koja motiv ostarjelog ribara, koji se bori
protiv neumoljivih prirodnih sila i kona¢no
gubi bitku s plijenom, koji bi trebao biti kulmi-
nacija njegova (profesionalnoga) zivota, seli u
suvremeniji svijet u kojem je priroda uspjesno
zauzdana, ali stari ribar ipak gubi bitku, ovoga
puta s trgovcima, onima koji manipuliraju ka-
pitalom 1 svirepo snizavaju vrijednost tudega
rada. Sve u svemu, lijepo izvedeno. Ako se filmu
moze prigovoriti manjak narativne koncentra-
cije (iako vrlo jednostavna, prica se uspjesno
prati tek uz odredeni trud), to je mozda upravo
namjerni umjetnicki postupak kako bi se izbje-
gla banalizacija koncepta koji bi mogao na jed-
noj dnevnonovinskoj karikaturi ispricati cijelu
pricuy, ali ne ostaviti prakti¢ki nikakav dojam.

Levitacija je spor film kojemu je primarno stva-
ranje neobi¢ne meditativne atmosfere koja je
zapravo u opreci s antikorporativnom metafo-
rom oko koje je izgraden.

Zivot s Hermanom H. Rottom (Elu Herman
H. Rott’iga, Chintis Lundgren, 2015) estetski
ima puno viSe veze s autori¢inom rodnom
Estonijom nego Hrvatskom, ali produkcijski
spada medu domace filmove, pa mu je Ziri 1
dodijelio priznanje za najbolji domac¢i film. I
crtezom, 1 stilom faziranja, 1 humorom, i line-
arnim pripovijedanjem u kojem se prikazuju
samo karakteristine ili prijelomne scene u
Zivotu protagonista itd., u svakom je trenutku
razvidno da gledamo film nastao pod snaznim
utjecajem Priita Parna (¢ak 1 naslov podsjeca na
Pirnov kultni film Zivot bez Gabrielle Ferri /Elu
ilma Gabriella Ferrita, Olga 1 Priit Pirn, 2008/),
kao, zapravo, i velika veéina estonskih i puno
medunarodnih animiranih filmova. Rije¢ je
o duhovitoj 1 tefno ispripovijedanoj analizi
musko-Zenskih odnosa, liSenoj nekih dubljih

Wiener Blut
(Zlatko Bourek
i Pavao Stalter,
2014)
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uvida, ponajviSe o perpetuiranju starih kliSe-
ja, ali 1 filmu punom pozitivnog duha i dobrih
namjera. I u snaznoj konkurenciji Animafesta,
Stovise, supostavljen filmu samog Priita Pirna
Piloti na povratku kuéi (Lendurid koduteel, Olga 1
Priit Pérn, 2014), dojam je da se svakako radi o
jednom od zrelijih i vrjednijih ostvarenja.

Najiskusniji hrvatski autori u velikom
natjecanju Zlatko Bourek i Pavao Stalter pred-
stavili su se jednim od vizualno najzanimlji-
vijih filmova konkurencije Wiener Blut (2014).
Legende Zagrebacke $kole pokazale su zavidnu
formu, i iako bi bilo nepravedno re¢i da film
djeluje kao da je nastao ranih 1960-ih, budu-
¢i se u njemu prepoznaju 1 suvremeni pomaci
u dinamici animacije, scenografiji i montaZi,
tesko se suzdrzati kliSejiziranog komentara da
ovo djelo ne zaostaje ni po ¢emu za najpozna-
tijim radovima legendarnih animatora, kao $to
podsjeca 1 na nekada$nju sklonost za suocava-
njem s velikim temama koje istodobno kroz
promatranje mehanizma nacistickih elimina-
cija podsjecaju 1 na uzase proslih vremena i na
zloslutne duhove novih.

0d domacih filmova zgodno bi bilo spo-
menuti kontroverzni Zasto su dosli vlakom
(2015) Joska Marusi¢a. Iako se nije probio u
veliko natjecanje, film je to koji vjesto gradi
tjeskobnu atmosferu i demonstrira nesvaki-
dasnji Marusicev talent da u vrlo malom broju
scena izgradi atmosferu Citavog gradica i zivota
u njemu. Sli¢no njegovu kultnom Ribljem oku
(1980), film nas na brzinu (ali niposto neade-
kvatno povrino!) upoznaje sa Zivotom jedne
zajednice, svakodnevni ritam koje ¢e uskoro
promijeniti dolazak nadrealnih pojava. Dok
je Riblje oko impresioniralo grubim crtezom,
Zasto su dosli vlakom odlikuje se ugladenom
3D-animacijom te, iako obi¢no nisam osobito
impresioniran tehnoloskom kompetencijom
autora, dizajnom likova i okruZja, moram pri-
znati kako me u ovome filmu sve to impresi-
oniralo. Efektno su iskombinirani elementi
“diznijevskoga saharina” i goticke groteske koji
daju na prvi pogled privlacan a, ¢ini mi se, i

dosta originalan izgled. Nazalost, kako je to s
Marus$i¢em u posljednje vrijeme slucaj, poten-
cijalno remek-djelo raspada se negdje oko sre-
dine pod teretom ¢udnog propovjednog tona i
kulminira priliéno neshvatljivom slikom do-
moljubnoga zanosa izmijeSanih nogometnih
navijaca (u filmu nema ni spomena nogometa)
s obiljezjima BBB-a i Torcide koji pjevuse za-
jedno s pobacenim fetusom na gradskome trgu
u dugom glazbenome broju. Takoder, dojam je
da su glasovne uloge mogle biti bolje 1 izvede-
ne 1 snimljene, ali to bi bio najmanji problem
da se film suzdrzao od, ako ne propovijedanja,
onda barem ubacivanja za narativ potpuno ne-
potrebnih i ni¢im pripremljenih nacionalnih
obiljeZja u jednu potencijalno univerzalnu pri-
¢u, koja bi dovoljno kontroverzna bila, ¢ak bi
mnoge i uvrijedila, i bez toga. Ovako ostaje Zal
$to Ce film vrijedan gledanja 1 podrobne anali-
ze zbog spomenutih kvaliteta vjerojatno ostati
“ispod radara” veéine vaznijih festivala.
Posebna zanimljivost, ali i ugodno izne-
nadenje, ove je godine i domaci film u konku-
renciji dugometraznih. Rije¢ je o vrlo uspjelom
eksperimentalnome filmu Nepoznate energije,
neidentificirani osje¢aji (Dalibor Bari¢ 1 Tomislav
Babi¢, 2015) koji dojmljivom glazbom i vizua-
lima prenosi osjecaj svojevrsne retroparanoje
prema institucijama, znanosti i tehnologiji, do-
vodeéi do ruba sumnje samo postojanje izvor-
nog ljudskog identiteta u bilo kojem uredeni-
jem drustvenom sustavu. Glavna zanimljivost
filma jest $to djeluje kao esejisticki film u stilu
obrazovnih pseudodokumentaraca kojemu
polazna tocka nije stvarnost, nego znanstvena
fantastika iz sredine prosloga stolje¢a (¢ime je
vrijeme koje film prikazuje vjerojatno alterna-
tivna sadasnjost), $to ga €ini izrazito postmo-
derno ironi¢nim, u ponekim scenama Cak i
duhovitim (na parodi¢an nacin: slike, zvukovi
1 naracija iz off-a cijelo su vrijeme tjeskobni i
morbidni). To je vrlo kompaktno i konzisten-
tno djelo, daleko najhrabriji i svakako jedan od

metraznih, bez sumnje.
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Sto se svidjelo Ziriju?

Na nekoliko posljednjih festivala navi-
knuli smo se da najprestizniju nagradu, Grand
Prix za kratkometrazni film, ponese zabavno 1
sa strane animacije tehni¢ki sasvim konvenci-
onalno djelo. Ovoga je puta to bio film Ne mo-
Zemo Zivjeti bez kozmosa (Mbt He moxcem Humv
6e3 kocmoca, 2014) Konstantina Bronzita. Djelo
je to poznatog i iskusnog autora o kojem se
nema $to puno nova napisati, osim potvrditi
da je odradeno korektno na svim razinama i da
uspijeva biti istodobno i duhovito i melanko-
li¢no. Ne previSe pametno, ali ni previse glupo.
Zanimljivija tema za razmiSljanje jest zasto su
ziriji postali skloni takvim filmovima. Publika
1 ziriji znali su se radikalno razilaziti: ovakvi
su se filmovi svidali publici, a profesionalci su
voljeli istaknuti pokuSaje istrazivanja novih
nacina pripovijedanja i osobito istrazivanja no-
vih tehnika animacije. Zabavni i uredno ispri-
povijedani filmovi, ¢ini se, postali su sve rjedi
u programima. Mozda se zato isti¢u? Mozda
su se 1 profesionalci umorili od eksperimena-
ta? Mozda su eksperimenti postali suvi$ni jer
su sve tehnike koje imaju razlog postojati ve¢
istrazene i lako se simuliraju racunalnim sof-
tverima? Ili, §to mi se osobno ¢ini najvjerojat-

nije, Ziriji biraju one filmove oko kojih se svi
mogu sloziti da nisu losi.

Hrabrijih izbora mozZe se na¢i medu fil-
movima koje su istaknuli pojedini ¢lanovi Zi-
rija. To su: Covjek na stolici (Man on the Chair,
Dahee Jeong, 2014), meditativno i nadrealistic-
ko djelo, vrlo tipi¢no za noviju dalekoistoénu
umjetnicku animaciju, koje klasi¢nim crteZom,
s jedne strane, efektno promislja filozofiju su-
vremene egzistencije, a s druge, sam odnos re-
glonalne umjetnicke tradicije (crteZa koji vrlo
slobodno shvaca prostornost i koristi vrlo malo
skrativanja i sjen¢anja) nasuprot komercijal-
nim animiranim radovima americke industrije
zabave koji sve viSe u prvi plan stavljaju trodi-
menzionalne modele, pa ¢ak 1 3D-prikazivacku
tehnologiju.

Zatim, Mjesecar (Sondmbulo, Kanada, 2015)
Theodorea Usheva, koji je ove godine najista-
knutiji predstavnik jednog osobito zanimlji-
vog trenda u suvremenoj animaciji koji spaja
apstraktnu animaciju (iako u ovome filmu ima
1 puno figurativnog crteza, ali zadnje o Cemu
je Ushev razmisljao, s pravom, jest kako ostati
okovan u kli$ejima nekog Zanra) i glazbu u ne-
obi¢no zabavne nenarativne, eksperimentalne
filmove, kojih je osnovna karakteristika (ono

Svijet
sutrasnjice
(World of
Tomorrow,

Don Hertzfeldt,
2015)
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§to ih razlikuje od duge i uspjesne tradicije ek-
sperimentalne, apstraktne animacije) — recep-
cija publike. Publika koja je prije desetak godi-
na gledala na sat u nadi da ¢e $to prije zavrsiti
nenarativni animirani filmovi, u ovim filmo-
vima uZiva, pjevusi, smije se... Sarenilo, veseli
ritam i iskreno zadovoljstvo stvaranja koji Zare
iz ovoga 1 njemu sli¢nih filmova zaista stvara-
ju sasvim novi Zanr unutar eksperimentalne
animacije. Chris Landreth (€lan Zirija koji je taj
film posebno istaknuo) je izvrsno detektirao da
film malo podsjec¢a na Mirda, malo na Normana
McLarena, jer upravo je potonji napravio vje-
rojatno prvi “veseli” eksperimentalni film
(Blinkity Blank, 1955) koji dugo nije imao svo-
jeg nastavljaca, ¢ak ni u samom McLarenovu
radu, da bi japanski animator Mirai Mizue ni-
zom rukom mukotrpno iscrtanih apstraktnih
animacija, a ponajprije svojim ranim filmom
Playgroundom (2010), nadahnutim upravo
Miréovom umjetno$cu, u posljednjih nekoliko
godina vratio vjeru publike u nenarativno, ne-
figurativno stvaralastvo.

Spomenimo jo§ dvojicuy, ve¢ kultnih, iako
relativno mladih autora minimalisti¢kog pri-
stupa klasi¢noj animaciji, Andreasa Hykadea
1 Dona Hertzfeldta (film prvoga, Grumeni /
Nuggets, 2014/, posebno je istaknula Yumi
Joung, a drugi je za Svijet sutrasnjice /World of
Tomorrow, 2015/ dobio nagradu Zlatni Zagreb),
koji sve vise istrazuju Cisto¢u izraza liSenog
svakog ukrasa. Hykade je u Grumenima na-
izgled dao povr$nu kritiku ovisnosti o narko-
ticima, ali zapravo se djelo moze metaforicki
primijeniti na svaki dio Zivota koji ukljucuje
neumjereno uzivanje u povr$nim zadovolj-
stvima. Gotovo zen jednostavnost u ideji i
izvedbi. Hertzfeldt, pak, stvara narativno sve
slozenije 1 sloZenije (ali 1 sve duhovitije i du-

hovitije) filmove koji (za sad) kulminiraju
izvanrednim Svijetom sutrasnjice, filmom koji
je taman toliko povr$no zabavan koliko Zelite
da bude, ako niste raspolozeni za refleksije o
njegovim sofisticiranijim implikacijama, koje
¢e vas takoder zaintrigirati ako si date koju mi-
nutu za razmisljanje. Koli¢ina prvoloptaskoga
humora po minuti trajanja naprosto vam nudi
izbor: necete se nimalo dosadivati ¢ak ni ako
u potpunosti ignorirate egzistencijalisticko
promisljanje koje je autora vjerojatno motivi-
ralo za stvaranje ovoga filma. Zbog toga jedno-
stavnog americkoga humora, Hertzfeldt je ve¢
puno desetlje¢e kultna festivalska figura Cije
filmove oboZavaju 1 kriticari i gledatelji 1 koji
postizu uspjehe bez obzira na to prikazuju li se
u sklopu turneja po komercijalnim kinima ili
na umjetnickim festivalima.

Medu dugometraznim filmovima Ziri je
za najbolji odabrao Djecak i svijet (O Menino e
0 Mundo, Ale Abreu, 2013), impresivni pokusaj
ofudavanja suvremenoga svijeta (uglavnom)
klasiénom animacijom crteza bez dijaloga,
dakle — najosnovnijim izrazajnim sredstvima
animiranoga filma. Lako se sloziti da je rije¢
o najuspjelijem ostvarenju ovogodis$nje kon-
kurencije, a jedini zal je moZzda za snaznijom
strukturom 1 izrazitijim niveliranjem emocija,
koji su jako vazni kod duzih ostvarenja kako
bi zadrzali pozornost gledatelja 1 kad splasne
odusevljenje inovativnim grafickim rjeSenjima
1idejama i filozofijom filma.

Valjalo bi spomenuti i desetak kultnih
autora koji su se nasli u programima, kao 1
nekoliko vrlo dobrih studentskih i dje¢jih fil-
mova (lukavo rasporedenih po dobi u nekoliko
programa), ali §irina programa Animafesta vise
naprosto ne dopusta posvecenost svim filmo-
vima i autorima koji to zasluzuju.
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ANIMAFEST SCANNER Il 2015

SAZECI

TEMA | RASPRAVA 1: ALISA U
ZEMLJI CUDESA'

POZVANO PREDAVANJE: GIANNALBERTO
BENDAZZI (SAMOSTALNI ZNANSTVENIK,
GENOVA)

Alisa u Zemlji prouc¢avanja

Sve je vise studija o animaciji diljem svijeta te stoga
moramo spomenuti i pohvaliti neka dostignuca. Po-
javljuju se novi mladi znanstvenici, objavljuje se sve
vise odli¢nih eseja i knjiga na razli¢itim jezicima. Mo-
Zemo biti optimisti¢ni kada je rije¢ o buduénosti prou-
avanja animacije. |z svoje perspektive dat ¢u nekoliko
primjera vaznih knjiga objavljenih na engleskom i, na
svekoliko iznenadenje, talijanskom jeziku u posljednjih
nekoliko godina. U svojoj knjizi Alternative Projections
(naklada John Libbey, 2015.) koja pokriva produkciju u
razdoblju izmedu 1945. i 1980. David E. James i Adam
Hyman predstavljaju sve $to smo ikada htjeli znati o
avangardnom filmu Los Angelesa. Raffaella Scrimitore
dala je najveci znanstveni doprinos talijanskom animi-
ranom filmu svojim radom Le origini dell’ animazione
italiana (naklada Tunug, 2014.) koji obraduje golemo
podruéje koje svjetska filmologija dosad nije pokrila.
Druga autorica, Roberta Novielli, upravo je objavila
knjigu Animerama — Storia del cinema d’animazione
giapponese (naklada Marsilio, 2015.) koja je primjer
detaljnog istrazivackog rada i objektivnosti.

1 Donosimo saZetke s druge konferencije Animafest
Scanner odrzane u okviru Svjetskog festivala
animiranog filma Animafest Zagreb (10.-11. lipnja
2015.). Organizatori konferencije: Svjetski festival
animiranog filma Animafest Zagreb, ASIFA Austrije,
Hulahop — filmska produkcija i usluge u kulturi.
Organizacijski odbor: Daniel Sulji¢ (Animafest
Zagreb), Franziska Bruckner (ASIFA Austrije,

Kako ne bih iznevjerio svoju intelektualnu iskrenost,
moram spomenuti manje nedostatke koji nam oteza-
vaju posao. Trziste ograni¢ava svaku knjigu o animaci-
ji. Koliko vrhunskih redatelja zasluZuje monografiju, ali
izdavaci smatraju da takva izdanja nisu profitabilna?
Frédéric Back, Yoji Kuri, Caroline Leaf, Jerzy Kucia, Igor
Kovalyov, Priit P4rn, Andrey Khrzhanovsky, Ishu Patel
i mnogi drugi?

Ne mogu ponuditi rjeSenje za ovaj problem, no potreb-
no ga je pronaci. Moramo prevladati i jezi¢nu barijeru.
Dakako, svi se ponosimo svojim materinskim jezicima,
no jedini zajednicki svjetski jezik jest engleski. Cak i
one najbolje knjige zapravo ne postoje dok se ne obja-
ve na engleskom jeziku. Dat ¢u primjer. Jedina je zado-
voljavajuca knjiga na klasi¢nu temu kao $to je Ladislas
Starevi¢ objavljena na francuskom jeziku. No danas
francuski, neko¢ medunarodni jezik, uZiva sporedan
status bas kao i primjerice talijanski, hrvatski, poljski
ili neki drugi jezik. Autorsko pravo trebalo bi 3tititi au-
tore, odnosno nas, no ono se pretvorilo u noénu moru.
Danas morate dobiti pisano odobrenja za upotrebu
gotovo svega: citata, elektronicke poste, pisama i u
prvom predu ilustracija. Nemam rjedenje za sve ove
probleme, no potrebno ga je pronadi. | sam sam se
morao suoCiti s problemom koristenja ilustracija, no
iz svega toga nisam izasao pametniji. Odgodio sam
objavljivanje knjige devet mjeseci i krenuo u lov na
dozvole, kao $to entomolog krece u lov na leptire.
Dakako, sve Ce biti lak$e jednom kada proucavanje

AG Animation), Nikica Gili¢ (Filozofski fakultet
Sveucilista u Zagrebuy), Holger Lang (Privatno
sveuciliste Webster u Be¢u), Hrvoje Turkovi¢ (redoviti
profesor u mirovini, Zagreb). Podrska: Grad Zagreb,
Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Austrijski
kulturni forum Zagreb, Talijanski institut za kulturu,
AG Animation of the Society for Media Studies
(GfM), Privatno sveuciliste Webster u Becu.
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animacije stekne postovanje i neovisnost koju uZziva

proucavanje filma.

BONNIE MITCHELL (SKOLA ZA UMJETNOST,
DRZAVNO SVEUCILISTE BOWLING GREEN)
Stasanje besmisla: Alisa i apsurd u animaciji

U fokusu ovoga predavanja nalazi se odnos izmedu
metaforicke osnove Alise u Zemlji ¢udesa i problema
eksperimentalne, apstraktne i figurativne animaci-
je. U izvornoj pri¢i Lewisa Carrolla Alisa se suocava s
izazovima zbog kojih je prisiljena preispitati vlastite
pretpostavke i racionalnost opéenito. U pri¢i kre¢emo
na put kada Alisa iznenada napusta svoje lucidno po-
stojanje u kojemu sve ima smisla i kre¢e u stvarnost u
kojoj ni3ta nije onako kako bi trebalo biti.

Animacija koja se sluZi metaforom, simbolima i ap-
strakcijom suocava se s brojnim izazovima jer nastoji
doprijeti do publike koja ocekuje racionalna rje3enja.
Na slican nacin kao i Alisa, publika Cesto trazi doslov-

no predstavljanje ideja kroz linearnu naraciju. Ironija
leZi u tome 3to su animatori u svojim adaptacijama
Alise u Zemlji ¢udesa &esto doslovno prikazivali doga-
daje i likove iz knjige. Postoje zapazene iznimke koje
istrazuju podrudje podsvjesnoga i maste. Emocionalni
udinci i asocijativna tumacenja tih animacija Cesto za-
mjenjuju realisti¢no prikazivanje i doslovnu i linearnu
naraciju. Ove radove Cesto nazivaju nadrealnima, ap-
straktnima ili eksperimentalnima i oni se sastoje od
slojeva nejasnih znacenja koja su izravno povezana sa
srzi Carrollove price.

U 12. poglavlju Alise u Zemlji ¢udesa Alisa kritizira kra-
lja zbog pokusaja dodjele znacenja Deckovoj besmi-
slenoj pjesmi. Ironija leZi u tome 3to je i Alisa poku3ala
racionalno objasniti svoja iskustva u Zemlji ¢udesa.
Nakon 3to shvati koliko su njezini pokusaji da logic-
ki objasni to apsurdno iskustvo bezuspje3ni, Alisa se
suoava s Cinjenicom kako njezino iskustvo, ba3 kao
i gledanje eksperimentalne, apstraktne ili figurativne

Giannalberto
Bendazzi
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animacije, nije intelektualni pothvat ve¢ emocionalno
putovanje. Alisin identitet naivnoga djeteta mijenja se
kako Alisa sazrijeva u svojoj sposobnosti prihvacanja
apstraktnog i metaforickog shvacanja.

U ovome predavanju analizirat ¢e se primjeri ekspe-
rimentalne, apstraktne i figurativne animacije te ra-
spravljati o napustanju razuma, racionalnosti i nara-
tivne jasnoce. Govorit ¢e se o neobi¢nim animiranim
adaptacijama Alise u Zemlji ¢udesa kao i drugim djeli-
ma. Animacije ¢e se promatrati u odnosu na veli¢anje
potpunoga besmisla u izvornoj prici.

STEFAN STRATIL (ASIFA AUSTRIJA, BEC)

Iskrivljeni prostorno vremenski kontinuum izmedu
dugometraznog filma i animacije

U Alisi u Zemlji ¢udesa Lewisa Carrolla prostor i vrije-
me nisu pouzdane konstante. To u velikoj mjeri dopri-
nosi fantasti¢koj naravi te pripovijesti. Alisin neprirod-
no spor pad u jamu slijedi prenaglasen i ubrzan prikaz
rasta. Taj je proces u prirodi nepovratan, no u ovoj se
knjizi lako preokrece i Alisa se smanjuje. Carrolovo za-
nimanje profesora matematike s Cambridgea navodi
na pomisao da su funkcionalne jednadzbe bile inspira-
cija njegovim fantastickim zamislima.

Snimljene su brojne filmske adaptacije Alise u zemlji
¢udesa, ukljucujuci i cjeloveCernja remek-djela Wal-
ta Disneya ili Jana Svankmajera. Danas je svjetska ki-
nematografija prepuna dugometraznih filmova koji
razmatraju prirodu prostora i vremena, vecinom kroz
znanstveno-fantasticne scenarije i uz koristenje po-
sebnih efekata i animacije. U filmu Interstellar Chri-
stophera Nolana junak takoder polako pada u veliku
jamu, u ovom slu¢aju petodimenzionalni prostor iz
kojeg moZe komunicirati kroz razli¢ite dimenzije, uk-
ljuujudii vrijeme. Taj je prostor prikazan kao beskrajni
labirint u kojem se prostor rasteZze kroz geometrijski
organizirane pruge, sto ilustrira izobli¢enja prostorno-
vremenskog kompleksa i ukazuje na bezbrojne aspekte
prikazane situacije. U drugom suvremenom znanstve-
no-fantasti¢nom filmu, Lucy Luca Bessona, junakinja
stjece zavidne fizicke i mentalne sposobnosti, ukljucu-
judi i moguénost slobodnog kretanja kroz prostor i vri-
jeme. To se impresivno vizualizira prikazom Lucynog
putovanja kroz stolje¢a pomocu gesti kojima kao da
dodiruje golemi zaslon osjetljiv na dodir (touch screen).

U razli¢itim pokretnim slikama protok vremena se
najcesce vizualizira razli¢itim montaznim tehnikama,
Cesto zasnovanim na zakonima ljudskog misljenja:
flashback, brisuca panorama, zatamnjenja, dvostruke
ekspozicije i tome sli¢no. No, koriste se i postupci sli¢-
niji onima iz Carrollovih djela, primjerice manipulacije
vremenom, kao 3to je saZimanje time laps fotografi-
jom, ubrzavanje i usporavanje pokreta, iskrivljavanje
vremenskog tijeka, sve to esto postignuto posebnim
efektima i animacijom. Klasi¢na animacija stvara po-
kretne slike namjernim strukturiranjem stati¢nih slika.
Da bi se doslo do otkri¢a ove tehnike, prvo je trebalo
fragmentiranjem unistiti linearno vrijeme s pomoc¢u
uredaja iz razdoblja prije kamere, odnosno kronofo-
tografije. Etienne-Jules Marey i Eadweard Muybridge
rastavili su vrijeme u samostalne slikovne elemente.
Ovo je ras¢lanjivanje ucinilo vrijeme razumljivim. Vri-
jeme je predstavljeno linearnim sistemom. Jedno uz
drugo znacilo je jedno nakon drugoga.

No ra3¢lamba pokreta na fragmente nece nikada
stvoriti stvarne staticne slike. Bez obzira na to koli-
ko brz okidac ili sustav Citanja podataka bio, uvijek se
biljeZi jedno vremensko razdoblje. Samo static¢ne slike
napravljene u svrhu animacije impliciraju potpuno od-
sustvo vremena. Tako animacija nekom Carolijom kre-
ira vrijeme kada zapravo Zeli prikazati pokret tako $to
stvara klju¢ni okvir broj jedan i razli¢iti klju¢ni okvir
broj dva. Opazajudi razliku, gledatelj pocinje zamisljati
pokret u tom sustavu stalne iluzije. Proces zamislja-
nja je klju¢an. Bez njega ne bi ni doslo do konstruk-
cije pokreta, odnosno prostora i vremena. To dovodi
do toga da se ideja samoga vremena stalno zamislja
kroz proces animacije (ozivljavanja) koji preobrazava
postojanje u linearan, te stoga uodljiv, sustav. Vrijeme
se oCituje kao nesvjesna tehnika guljenja slojeva line-
arnog iskustva s ne-linearne sveprisutnosti.
Napokon, dva primjera iz suvremenih medija upucuju
na napustanje linearnosti. Ra¢unalne igre definitivno
se okre¢u od strogih linearnih struktura. Njihovi $iro-
ko razgranati scenariji bitno su manje linearni nego oni
na televiziji i u filmu. Uz sve vecu brzinu generiranja
slika koje izaziva osjecaj iskustva u stvarnom vreme-
nu i sredstva virtualne stvarnosti kao $to su naocale
Oculus Rift, opcija nelinearnosti bit ¢e sve privlagnija.
Kamere danas mogu zabiljeZiti takozvano 4D svjetlo-
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sno polje podataka o sceni, $to stvara potpuno zamu-
¢enu sliku. Ra¢unalni program potom omogucuje pri-
kaz slike fokusiran na bilo koji dio snimljenog prizora.
Takvi tehnoloski izumi uskoro bi mogli promijeniti ili
Cak revolucionarizirati pokretne slike, uklju¢ujuci i nas
pojam animacije, pa mozda ¢ak i Covjekovo shvacanje
stvarnosti.

MAREIKE SERA (SVEUCILISTE HUMBOLDT,
BERLIN)

Odsijecite glave! Subverzivni uzici u Alisi Jana
Svankmajera

Poezija je jezik nezamjenjivosti, povratak beskrajne
hermeneutike i povratak osjetilnog jezika. Govorim o
poeziji kao pretjeranom jeziku, skrivenom resursu koji
nam omogucuje prelazak s jedne paradigme na drugu.
(Berardi, 2012: 140)

Analiza Franca ‘Bifa” Berardija o stanju osjetilnog i
afektivnog tijela u digitalnom dobu u djelima After the
Future (2011) i The Uprising: On Poetry and Finance
(2012) istovremeno je turobna i precizna. Smatra da
digitalno doba beskompromisno vodi prema ubrza-
nju, apstrakciji i fragmentaciji koji se uvlace u sve pore
drustvenoga tijela te na taj nalin sakate njegovu osje-
tilnu i afektivnu prirodu, vodeci prema ocaju, tjeskobi
i depresiji. Medutim, Bifo tvrdi da se ovo sakacenje
moZe zaustaviti kroz poetski izri¢aj na nacin da se po-
novno aktivira afektivnost i osjecajnost drustvenoga
tijela.

Odli¢an primjer nadrealno je djelo ¢eskoga animato-
ra Jana Svankmajera, posebice njegov dugometrazni
film Alisa (1988.) u kojem se naglasava politicka i sub-
verzivna dimenzija koju Svankmajer u svojim djelima
neprestano obraduje. Temeljem distinkcije Gillesa
Deleuzea izmedu mazohizma i sadizma i pojma mi-
meze Paula Ricoeura pokazat ¢e se da se subverzivni
uici u Alisi (kao zapravo i u ve¢ini Svankmajerovih fil-
mova) nastoje ostvariti kroz gledatelja koji se smatra
revolucionarnim potencijalom. Konfiguracije kao $to
su groteska ili ironija omogucuju zaobilaZenje auto-
ritativnih struktura najavljujuéi zaokret prema “novoj
paradigmi”. Svankmajerova groteskna obrada lika Ali-
se govori nam o autoritativnim strukturama na djelu
te nam ostavlja prostor za zamisljanje alternativnih
moguénosti. Te su “alternative” proZete ponovnom

aktivacijom i obnovom tijela (i jezika) kroz grotes-
kne slike, bas kao $to Bifo sugerira u svojim djelima.
U ovome smislu Svankmajerov film moZe se smatrati
veoma konkretnom i osjetilnom umjetnickom artiku-
lacijom onoga za 3to se Bifo zauzima u svojim teorij-
skim radovima.

RASPRAVA 2: APSTRAKTNA
ANIMACIJA

MARCIN GIZYCKI (SKOLA ZA TEHNOLOGIjU
KATOWICE / SKOLA ZA DIZAJN RHODE ISLAND,
PROVIDENCE)

Apstraktni film u Poljskoj

U ovome predavanju govorit ¢e se o povijesti ap-
straktnoga filma u Poljskoj u 20. stoljecu. Prve
koncepte apstraktnoga filma u Poljskoj osmislili su
konstruktivni umjetnici Mieczystaw Szczuka, Teresa
Zarnower i Henryk Berlewi 1923/24. lako ovi projekti
nisu bili realizirani, nadahnuli su buducde generacije
eksperimentalnih filmasa. Prve dovrsene apstraktne
ili poluapstraktne poljske filmove snimili su Stefan i
Franciszka Themerson tijekom 1930-ih. Njihovi rani
radovi nisu preZivjeli Drugi svjetski rat, no njihov
film iz 1945. snimljen u Londonu The Eye and the
Ear jedan je od najboljih primjera “vizualne glazbe”
u povijesti kinematografije. Poslijeratni komunisticke
rezim nije bio posebno zainteresiran za promidzbu
apstraktne umjetnosti. Unato¢ tome mnogi umjet-
nici nastavili su tradiciju konstruktivnih umjetnika i
Themersona. Andrzej Pawtowski, Kazimierz Urbanski
i Jozef Robakowski neki su od najznacajnijih pred-
stavnika ove skupine. Na revolucionarnom natjecanju
eksperimentalnih filmova u Bruxellesu 1958. godine u
sklopu Svjetske izloZzbe Expo 1958. Poljska se kao je-
dina komunisti¢ka zemlja predstavila sa sedam filmo-
va, od kojih su neki bili apstraktni, te osvojila Grand
Prix te nekoliko drugih nagrada i posebnih priznanja.
U zakljucku ce se pokusati dati odgovor na pitanje
postoji li nesto $to bi se moglo nazvati Poljskom ko-
lom apstraktnog filma.
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ALLA GADASSIK (SVEUCILISTE U TORONTU)
Mehanizmi pokreta: programirana animacija prije
racunala

Povijest programirane animacije obi¢no pocinje ra-
nim filmovima koji su nastali racunalno, kao 3to su to
brojni znanstveni i umjetnicki filmovi koje su financi-
rali IBM i Bell Laboratories tijekom 1960-ih i 1970-ih.
A ipak, ve¢ pocetkom 1930-ih i 1940-ih, prije razvoja
i Siroke primjene racunala, mnogi su animatori pisali
o0 svojim eksperimentima “programiranja” vizualnog
pokreta. Primjerice, filmas Len Lye osmislio je metal-
ne $ablone s pomocu kojih su se mogli pohranjivati i
ponavljati geometrijski oblici u vise filmova. Oskar
Fischinger i Alexandre Alexeieff osmislili su mobilne
uredaje koji su prilikom okretanja i pomicanja stvarali
apstraktne graficke oblike. Mary Ellen Bute prilagodila
je osciloskop kako bi mogla pratiti ono 3to naziva “ne-
ograni¢enim repertoarom oblika”, a bra¢a John i James
Whitney izradila su cijeli niz klatna koja se ljuljaju i
okrecu i koja pretvaraju mehanicke sile u sloZene vizu-
alne kompozicije. U svim ovim primjerima animirane
slike ne nastaju pod rukom animatora, ve¢ se stvaraju
manipulacijom svjetla i predmeta uz pomo¢ posebno
izradenih naprava i analognih instrumenata.

Zasto je toliko ranih animatora uz crteze i slike pose-
gnulo i za eksperimentima koji su ukljucivali mobitel i
projektor? Kako njihovi analogni uredaji za pohranu i
ponavljanje pokreta dovode u pitanje nase razumije-
vanje povijesti animacije? U ovome radu odgovorit ¢u
na ta pitanja osvrtom na povijest rane “programirane
animacije” koja je prethodila racunalnoj tehnologiji i
najavila kasniju digitalnu estetiku. lako eksperimen-
talnu animaciju obi¢no smatramo majstorskom vje-
Stinom koja nastaje ru¢no, tvrdim da su mnogi klju¢ni
animatori bili itekako zainteresirani za mehanicki
stvoren pokret koji se moZe ponavljati — interes koji
se Cesto zanemaruje kada se govori o njihovim rado-
vima. Na temelju izvorne arhivske pretrage te detaljne
analize klju¢nih filmova (izmedu ostalih Lena Lyea,
Johna i Jamesa Whitneyja, Mary Ellen Bute, Jordana
Belsona, Harryja Smitha) u ovoj studiji utvrdit e se
zajednicki interes razli¢itih animatora za potencijal
matematickih i algoritamskih zakona pokreta. Glavne
estetske kvalitete koje su proizasle iz rane programi-
rane animacije — serijska kompozicija, cikli¢ka permu-

tacija i geometrijska varijacija — postat ¢e sastavni dio
kasnijih eksperimenata digitalne graficke kinemato-
grafije.

MAX HATTLER (SKOLA ZA KREATIVNE MEDIJE,
GRADSKO SVEUCILISTE HONG KONG)

JAMIE K WARDMAN (CENTAR ZA PROUCAVANJE
NOVINARSTVA | MEDIJA, SVEUCILISTE U HONG
KONGU)

Refleksija izmedu apstrakcije i figuracije: put k ek-
strahiranoj heterotopiji

U &istom neobjektivnom smislu apstraktna umjetnost
suzbija predstavljanje bilo kakve prepoznatljive stvar-
nosti ili znacenja koje se moZe protumaciti, odvajajuci
gledatelja od svih svakodnevnih asocijacija. SluZeci se
estetikom apstrakcije u ovome smislu, animacija moze
iskoristiti ambivalentnost i dvosmislenost prilikom
konstrukcije narativa otvorenijega tipa koji angaZi-
raju gledatelja na drugadiji nacin. Ova sloboda otvara
prostor privilegiranoj reflektivnoj poziciji iz koje mogu
proizici izuzetna zapaZanja i neobi¢na iskustva te se
moze dati komentar stvarnosti. Apstraktnim oblicima
i teksturama takoder se moze dodijeliti znacenje kroz
pokret, ponavljanje, metamorfozu i jukstapoziciju ili
se to moze postic¢i njihovim kombiniranjem sa zvu¢-
nim ili figurativnim elementima. Svi ovi aspekti mogu
djelovati zajedno i tako stvarati alternativne prosto-
re, istovremeno nudedi ugradene smjernice za Citanje
djela. Predstavljanje stvari na apstraktan nacin, nudedi
smjernice ili znacenja te hranedi gledateljevu mastu,
moZe biti mnogo zanimljivije za odredene gledatelje
budud¢i da nudi alternativnu perspektivu u okruzenju
koje je prezasi¢eno istovjetnim medijskim slikama.
Ovdje moze posluziti koncept heterotopije Miche-
la Foucaulta (1984.). Foucault heterotopije smatra
“necim poput protuprostora, svojevrsnim ucinkovito
provedenim utopijama u kojima se istodobno pred-
stavljaju, propituju i obréu pravi prostori, svi drugi
pravi prostori koji se mogu na¢i unutar kulture” Ana-
liziraju¢i pokretne slike kroz apstrakciju i figuraciju,
Zeljeli bismo uvesti termin “ekstrahirane heterotopi-
je”, prostora koji se izmjenjuju, koji otvaraju ovakvu
protuhegemonijsku angaZiranost, poti¢uéi gledatelja
na drugacije promisljanje o drustvenom svijetu koji ga
okruzuje.
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SABRINA SCHMID (SVEUCILISTE TEESSIDE,
MIDDLESBROUGH, UK)

Inovacije u apstraktnoj animaciji

Recentna apstraktna animacija istrazuje se kao inova-
tivni umjetnicki nacin izraZavanja unutar suvremenog
postmodernisti¢kog i digitalnog doba.

Apstrakcija je bila jedna od najrevolucionarnijih i naj-
vaznijih inovacija avangardnih vizualnih umjetnika po-
¢etkom 20. stoljeca. Istovremeno se vizualna apstrak-
cija pojavila u prvim filmovima i prvim dostignu¢ima
eksperimentalne animacije. Razlog djelomi¢no lezi u
tome §to su umjetnici Zeljeli stvoriti “umjetnost u po-
kretu” sluzedi se filmskim medijem. Apstraktni stilovi
i tendencije unutar vizualne umjetnosti pojavljivali
su se i nestajali tijekom prosloga stoljec¢a. Upecatlji-
VO je to 3to su se apstraktni radovi kao pokretne slike
utemeljene u vremenu razvijali paralelno s razvojem
apstrakcije u drugim oblicima vizualnih umjetnosti.
Medutim, kao dio filmske kulture i pokretnih slika ap-
straktni stilovi trajno su se odrZali unutar animacije, u
kontinuumu do 21. stoljeca i danasnjega doba, zajed-
no s drugim oblicima animacije kroz razvoj animiranih
procesa, tehnika ili tehnologija.

U ovome kontekstu, predavanje je usmjereno na
praksu te na suvremene radove i inovacije u kratkim
apstraktnim animacijama. Prikazan je izbor (isjecci)
recentnih apstraktnih animiranih radova suvremenih
animatora kako bi se pokazale odredene inovacije,
originalnost i trendovi u vizualnim oblicima ili meto-
dama. Od njezinih za¢etaka do suvremenog doba ap-
straktna animacija podrazumijeva eksperimentiranje,
a bogato naslijede apstraktne animacije transformira
digitalna tehnologija. Apstrakcija ostaje vazno sred-
stvo umjetnickog izrazavanja u jedinstvenome mediju
animacije, uklju¢ujuci i nacin na koji se moze prikazati
u razli¢itom kontekstu. Apstraktna forma nije tek vi-
zualni stil, ve¢ se moZe smatrati na¢inom razmisljanja
i kreativne vizualizacije koja je vrlo relevantna u pos-
tmodernisticko doba za naSu percepciju i shvacanje
svijeta oko nas u digitalnome dobu.

RASPRAVA 3: ANIMACIJA |
EKSPERIMENTALNI FILM

DIRK DE BRUYN (SVEUCILISTE DEAKIN,
MELBOURNE)

Lynsey Martin: analiza australske eksperimentalne
animacije 1970-ih godina

Kratke eksperimentalne animacije Lynseya Marti-
na ostaju uvelike nepoznate u svijetu. Analizirani su
njegovi graficki 16mm filmovi Approximately Water
(4 minute, 1972.), Whitewash (4 minute, 1973.), In-
terview (25 minuta, 1973.) i Leading Ladies (5 minuta,
1975.) zbog njihove tehnike i kulturalnih odrednica,
artefakata marginaliziranog, ali produktivnog razdo-
blja filmova umjetnika. Ovi graficki filmovi kriti¢ka su
djela u srcu australske eksperimentalne kinemato-
grafije koja svojim dizajnom i produkcijskim tehnika-
ma govore o aktualnim trendovima digitalnih medija.
Martinovi radovi uklju¢uju kolaz i njegovo brisanje,
fotografsko zrno, ru¢no slikanje i crtanje na filmskoj
vrpci. Martin se bavi grafickim i materijalnim ele-
mentima filmske vrpce, prirodom filmskog pokreta
i prirodom fotografije na javnom mjestu. Martinovi
filmovi bave se apstrakcijom i iluzionizmom, slucaj-
nos¢u, dekonstrukcijom filmskoga jezika, filmskim
dnevnikom i procesom kao sadrzajem. Njegovi su
filmovi povijesni estetski trag neposrednog i praktic-
nog pristupa stvaranju slika koje je u Australiji zapalo
u krizu s nestankom tehnickog obrazovanja tijekom
1980-ih kada je Martin poucavao graficki dizajn u
tehnickim Skolama.

CHUNNING GUO (SKOLA ZA UMJETNOST,
SVEUCILISTE RENMIN U PEKINGU)

IstraZivanje sje¢anja putem animiranog dokumen-
tarnog filma

U ovome radu utemeljenom na praksi nastoje se
istraziti eksperimenti u animiranom dokumentarnom
filmu koji predstavlja jedinstvenu filmsku formu za
istraZivanje tajni i kompleksnosti sjec¢anja.

Animirani dokumentarni film medij je kroz koji poje-
dinac moZe otkriti svoja sje¢anja u kontekstu narativa
smjeStenog u proslost. Analiziraju¢i nekoliko repre-
zentativnih radova nadam se da ¢emo uvidjeti kako
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animirani dokumentarni film plese izvan granica ani-
miranog i dokumentarnog.

Spoj animacije i dokumentarnog filma rezultirao je no-
vom formom — animiranim dokumentarnim filmom.
Kako kategorizirati ovaj novi medij? Je li rije¢ o ani-
miranom ili dokumentarnom kratkom filmu? Ustvari,
ovo pitanje naziva moZe ponuditi nove perspektive
ako ga povezemo s nekim od promisljanja u knjizi
Rijeci i stvari Michela Foucaulta. Ovo povladi pitanje
prirode animacije i dokumentarnog filma. Mozda ne
nalazimo rje3enje u procesu potrage za ontologijom
animacije, no mozemo razmatrati mnoge umjetnike
koji uspjesno svladavaju jaz izmedu “stvarnosti”i “ma-
$te” putem animiranog dokumentarnog filma.
Animirani dokumentarni film nije tek zbroj animacije
i dokumentarnog filma. Shuibo je ponudio Novu ki-
nesku skolu koja je bila lisena kaligrafskog stila i koja
se okrenula vizualnoj autobiografiji samoga umjetni-
ka. Nakon toga rada vise je mladih kineskih umjetnika
pocelo eksperimentirati simbolima (vezano za trend
politickoga pop arta) u vizualnoj naraciji, $to se moze
smatrati i odrazom strukturalizma i semiologije na
podruéju suvremene kineske umjetnosti.

JEAN-LUC SLOCK (STUDIO CAMERA-ETC, LIEGE)
0d Orgesticulanismusa do Labirinta: Eksperimenti
Mathieua Labayea koji nadilaze kategorije
Zasigurno zbog svoje originalne forme i pripadanja
izvan podrucja tradicionalne naracije, ovi se radovi,
dobitnici brojnih nagrada na festivalima animacije, ce-
sto opisuju kao eksperimentalni filmovi. Potvrdujuci
blisku povezanost izmedu animiranog i eksperimen-
talnog filma, uglavnom utemeljenu na formi, prikazi-
vani su na festivalima video umjetnosti, eksperimen-
talnog i underground filma te su osvajali nagrade u
konkurencijama “nenarativnog” filma. Ni njihov autor
ne vjeruje da se uklapa u spomenute definicije i ne Zeli
kategorizirati svoje filmove, koje dozivljava osjetilnim
eksperimentima.

Maya Deren smatra da ne postoji filmski Zanr: “film je
umjetnost za sebe (...)"”. Poput velikana americkog ek-
sperimentalnog filma 1940-ih Mathieu Labaye istra-
Zuje mogucnosti animiranoga filma u smislu forme
(zato se moze redi da su njegovi filmovi eksperimen-
talni), no i u smislu poetike (vazne povezanosti koje

nadilaze uzro¢no-posljedi¢ne veze), metafizike (u
smislu sadrZaja, simbola i koncepata koji nadilaze opi-
pljivo) i koreografije (stilska kompozicija pokreta pri
¢emu se svakom pokretu dodjeljuje ritualna forma).
Mathieu Labaye propituje ove teorije specificnoscu
animiranoga filma. Orgesticulanismus i Labirint film-
ska su djela koja je nemoguce klasificirati. Ispricana
su na drugaciji nacin, bez knjige snimanja. Njegovi su
filmovi biografski, znanstveni, koreografski, poetski,
apstraktni, konceptualni, eksperimentalni. To su u pr-
vom redu originalni filmski radovi koji stvaraju veze sa
stvarno3¢u, a zatim zalaze u podrugje apstraktnoga,
nudedi gledateljima osjetilno, pa ¢ak i senzualno isku-
stvo koje vodi samorefleksiji.

Iz povijesne perspektive nase je mjerilo EXPRMNTL
— prvi medunarodni festival posveéen eksperimen-
talnom (i poetskom!) filmu odrzan 1949. godine u
Knokkeu na belgijskoj obali. Selekcija animiranih fil-
mova koji su ondje prikazani i nagradeni vodit ce nas
kroz 1930-e na ovogodi$njem izdanju Festivala ek-
sperimentalnih filmova i videa Videographies [21] na
kojemu je 2010. godine nagraden Orgesticulanismus.

FRANK GESSNER (SVEUCILISTE ZA FILM
BABELSBERG KONRAD WOLF, POTSDAM)

ALIAS YEDERBECK — Prosirena animacija

ALIAS YEDERBECK hibridna je “auto-(autorska-)
konstrukcija” ¢iji je cilj omoguditi osjetilno iskustvo
konceptualnih i procesno usmjerenih struktura stva-
ranja umjetnickog djela. Prema postmodernistickoj
teoriji “smrti subjekta” ne postoji nista drugo doli
meduovisne objektivne strukture i/ili umreZeni zna-
Cenjski sustavi. Preobrazba tih nelinearnih kontek-
sta u filmske instalacije logi¢ki je zaklju¢ak projekta
TOWARDS THE IMAGE: 1. Satz_TESTE SANS FIN
Franka Gefinera.

ALIAS YEDERBECK intermedijalni je projekt “pokusaja
povezivanja onoga 3to je razdvojeno” U autobiograf-
ski motiviranoj analizi visoke i niske kulture u Sirem
kontekstu povijesti slika, tradicionalni mediji preobra-
Zeni su u nesto digitalno kako bi ih se podvrgnulo pro-
duktivnoj artistickoj “bastardizaciji”. Na taj se nacin
ponovno aktivira nacelo panorame kao najpopularnije
ocitovanje vremena prije filma, ali se i dalje razvijaju
navodno zastarjeli mediji za hibridnu “kinematografi-
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ju buducnosti”. Ovakvim eksperimentalnim istraZiva-
njem potencijala pokreta, vremena i zvuka prosiruje se
filmsko iskustvo i propituju se osnovni filmski gradivni
elementi pod novim uvjetima.

ALIAS YEDERBECK tematizira ono 3to Theodor W.
Adorno naziva “ugodnim pokusajima subjekta da pro-
dre u ono 3to se krije iza fasade kao objektivnost” i to
je prije svega umjetnicki pokusaj vodenja “diskursa po-
mirenja izmedu perspektive i koncepta, slike i znaka”.
No unato¢ svome multiplicitetu eksperiment prosire-
ne animacije ALIAS YEDERBECK ne nudi nedvosmisle-
na objasnjenja i postavlja pitanja koja se uvijek iznova
javljaju: Sto je film?; Sto je kinematografija?

RASPRAVA 4: STRUJE |
TRENDOVI SUVREMENE
ANIMACIJE

MIHAELA MAJCEN MARINIC (MINISTARSTVO
KULTURE REPUBLIKE HRVATSKE, ZAGREB)
Suvremena animacija za djecu: odrZavanje ravno-
teze komercijalnih i umjetnickih vrijednosti

Prvi animirani filmovi bili su namijenjeni Sirokoj publi-
ci, no zbog komercijalnog uspjeha povezanog s po-
javom televizije animacija se razvijala uglavnom kao
zabava za djecu. Na pocetku su u prvom planu bile
tema i prica. Primjer su animirane adaptacije klasi¢nih
bajki koje su bile jo3 vise prilagodene djeci — price su
postajale jednostavnije, ljep3e i manje nasilne. Povre-
meno su priCe iz animiranih filmova nastojale pronaci
ravnoteZu izmedu stila i osnovne price kako bi bile pri-
kladne za djecu, no bile su uobicajene i aluzije, 3ale (uz
razli¢it stupanj ironije) i drugi detalji (verbalni i vizual-
ni) razumljivi samo odraslima. Takvi su detalji prisutni
u povijesti animacije od njezinih pocetaka, posebice u
televizijskim serijama koje su nominalno bile namije-
njene djeci, no koje su pobudile interes Siroke publike.
Pitanje je djecje psihologije zasto su djeca toliko volje-
la te filmove i zasto su se smijala i nasilju i $alama koje
nisu mogla razumjeti i zasigurno i nisu razumjela. Od-
govor je vezan za umjetni¢ku formu kroz koju su na-
silje i drugi “neprikladni” subjekti i sadrzaji prikazivani.

Animacija nudi mnogo vise od same price i verbalnog
sadrZaja, a djeca su obi¢no mnogo otvorenija prema
novim i drugacijim oblicima vizualnog izraZavanja
i prikazivanja. Ona nemaju razvijen stav i lak3e im je
prihvatiti razli¢ite stilizacije, distorzije i apstrakcije
kojima se sluZi u animiranim filmovima.

Nove generacije animatora &esto koriste tu ¢injenicu
prilikom produkcije komercijalnih animiranih filmova
i serija. Odredeni filmovi i vedi broj televizijskih serija
prikladni su vecinom za djecu i uglavnom djeci razu-
mljivi. Zanimljivo je gledati i analizirati jednostavne
i apstraktne oblike animirane nekom od tehnika te
radost koju izazivaju kod najmlade publike. To otvara
moguénost komercijalne upotrebe eksperimentalnog
nacina izraZavanja i za to moZemo navesti mnoge
uspjesne primjere.

REINHOLD BIDNER (SVEUCILISTE ZA
UMJETNOST, LINZ)

Prosirena stvarnost i animacija

Pojam prosirene stvarnosti Cesto nosi konotaciju logih
tehnika i komercijalnih interesa koje zastupa filmska
industrija. Ali kako tehnologija iz godine u godinu po-
staje sve dostupnija, jednostavnija i manje uocljiva, u
ovoj Ce se prezentaciji govoriti o pozitivnim i kreativ-
nim aspektima prosirene stvarnosti. Prosirenje ma-
terijalnog stvarnog okruzenja s pomo¢u suvremene
tehnologije ne podrazumijeva nuzno CGl tehnologiju.
Svakodnevnoj stvarnosti moguce je dati novu patinu
simpati¢nim rukom crtanim animacijama . U stvarni se
Zivot na taj nacin mogu utkati ozbiljne i Zivotno vazne
informacije. Moguce je i ispriati pricu o nastupu uZi-
vo na neobican i nov nacin.

Trenutalni i bududi uredaji za prosirenje stvarnosti
(mobilni uredaji i uredaji koji se drze u ruci, nove teh-
nike projiciranja, Oculus Rift, OLED tehnologija, MS
HoloLens ili ¢ak kontaktne lece u buduénosti) neée
zamijeniti tradicionalne oblike naracije ili (animirane)
filmske produkcije, no zasigurno Ce otvoriti nove i ne-
svakida3nje moguc¢nosti dizajnerima, animatorima ili
opcenito kreativnim umovima.

S jedne bi strane ova prezentacija trebala dati prikaz
povijesnih primjera i pokusaja spajanja stvarnosti i
animacije, vizualnog sadrZaja ili pokretne grafike, no
s druge bi strane trebala dati uvid u trenutacne mo-
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guénosti prosirene stvarnosti. Dodavanje sadrZaja
“onome $to vidimo i ¢ujemo” otvara nove, zaigrane i
osobne nacine naracije negdje na granici izmedu izra-
de racunalnih videoigara, animacije i eksperimental-
nog filma, no istovremeno predstavlja i nove izazove,
donosi nova pitanja i kriti¢ke aspekte.

CORRIE FRANCIS PARKS (SVEUCILISTE
MARYLAND, OKRUG BALTIMORE)

Zaprljati ruke u digitalnom svijetu: animacija pije-
skom, glinom, bojom i pikselima

Kad pomislimo na animaciju pijeskom, glinom ili bo-
jom pod kamerom, u glavi nam se stvori slika uporna
animatora koji provodi duge, iscrpljujue dane u ta-
mnoj sobi u kojoj se samo povremeno zacuje 3kljo-
caj okidaca koji oznacava napredak. Caroline Leaf,
Alexander Petrov i Ishu Patel samo su neki od odlu¢-
nih prakticara koji su potaknuli generacije studenata
da se okusaju (a vecinom i da se okane) ove taktilne
kadar-po-kadar tehnike. Sada frame capture progra-
mi, softver za komponiranje i duge metode digitalne
produkcije mijenjaju proces animacije pod kamerom.
Nabolje ili nagore?

U ovoj ¢u prezentaciji prikazati nekoliko razli¢itih pri-
stupa digitalnoj animaciji opisanih u mojoj knjizi koja
¢e uskoro biti objavljena Fluid Frames: Experimental
Animation with Sand, Clay, Paint and Pixels (nakladnik
Focal Press, 2015.). Na temelju razgovora s mnogim
animatorima i svoga rada prikazat ¢u kako se da-
na$nji autori sluze digitalnim alatima kako bi postigli
ono 3to se kamerom nikada ne bi moglo postiéi, pri
Cemu nastoje odrZati bliskost s materijalnim svijetom.
Specificne studije slu¢aja uklju¢uju recentne digital-
ne tapiserije glinenih slika Joan Gratz, dugometrazni
animirani film Hugha Welchmana Loving Vincent koji
se sastoji od ru¢no oslikanih kadrova te moj najnoviji
film izraden tehnikom pijeska i vodenih boja A Tangled
Tale. Prezentacija ¢e zavr3iti kritickom raspravom ne
samo o pitanju onoga $to se postiZe ovim novim me-
todama, vec i o pitanju onoga $to se njima gubi te o
razlozima zbog kojih neki umjetnici nastavljaju raditi
isklju¢ivo kamerom.

JEANETTE BONDS (GLAS ANIMATION, LOS
ANGELES)

Paranoja i povezivost u suvremenoj animaciji

U vremenu kada se &ini da smo neprestano povezani
kroz razli¢ite tehnologije i drustvene mreze logi¢no je
da imamo sve vise filmova koji kritiziraju takvu pove-
zivost. Tijekom proteklih godina svjedo¢imo sve ve-
¢em broju filmova koji izravno govore o povezivosti i
o tehnologijama koje ju omogucuju. Analizirat ¢emo
Cetiri filma koja savrseno ilustriraju porast broja fil-
mova koji su posveceni takvoj kritici: Avoidance Erice
Rotberg, Post Personal Eamonna O’Neilla, I Will Miss
You Davea Prossera i Cycle Kela Sana. Premda medu-
sobno posve razliciti, ovi filmovi bave se slicnom te-
mom i Zele dati kritiku ili barem skrenuti pozornost
na ovaj aspekt moderne tehnologije te na nasu, kako
ti filmasi to doZivljavaju, stalnu povezanost u svakod-
nevnom Zivotu. Navedeni filmovi moZda ne predstav-
ljaju sveobuhvatnu kritiku same tehnologije, ve¢ kri-
tiku pojave da se ljudi, u ovom slu¢aju potrosaci, sve
viSe vezuju za povezivost zaboravljajuci na “stvarni
svijet”, pri Cemu su Cesto spremni izloZiti se opasnosti
samo kako bi podijelili iskustvo na drustvenim mre-
Zama. Postavlja se pitanje opravdanosti te paranoje.
Pretvaramo li se u svoje uredaje? Dajemo li prednost
mobitelima umjesto svojim partnerima? Kako se ove
kritike razlikuju od kritike filmova u vrijeme radanja
kinematografije? U proslosti su neki tvrdili da ¢e fil-
movi dovesti do demoralizacije i zatupljenosti. Poslije
su se te kriticke struje od filma okrenule ka televiziji,
tvrdedi da je televizija izvor moralne degradacije jav-
nosti. Nakon televizije na red su dosle video igrice, a
zatim i internet, pri éemu je svaki medij kritizirao ono
3to je slijedilo kao odgovorno za pretvaranje masa, ili
potro3aca, u zombije ili robote. U ovoj raspravi ana-
lizirat ¢emo prirodu tih filmova i propitati korijene i
opravdanost njihove kritike.
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SUMMARIES

KEYNOTE AND PANEL 1:
ALICE IN WONDERLAND'

KEYNOTE SPEAKER: GIANNALBERTO BENDAZZI|
(INDEPENDENT SCHOLAR, GENOA)

Alice in Studyland

Animation studies are growing all around the world,
and we have some successes to mention and to praise.
More young scholars are appearing, more good es-
says are published in journals, and more good books
are published in every language. We can be optimistic
about the future. From my limited observatory, and
just to drop some examples, | can mention some im-
portant books published in English and — surprisingly
— in Italian in the last couple of years.

David E. James and Adam Hyman let us know every-
thing we always wanted to know about Los Angeles
avant-garde film with their Alternative Projections
(published by John Libbey, 2015), which covers the
output of the years from 1945 to 1980. Raffaella
Scrimitore produced the best scientific contribu-
tion ever to the Italian animated film with Le origini
dell'animazione italiana (published by Tunue, 2014),
which fills an enormous gap in the world film studies.
Another female author, Roberta Novielli, just pub-
lished Animerama — Storia del cinema d’animazione
giapponese (published by Marsilio, 2015), an example
of good research and objective viewpoint. In order
not to fail in my intellectual honesty, | must em-

1 We bring you the summaries from the second
Animafest Scanner conference, held as a part of
Animafest Zagreb (10-11 June 2015). Organizers

of the conference: World Festival of Animated

Film Animafest Zagreb, ASIFA-Austria, Hulahop
Film & Art Production. Organizing Committee:
Daniel Sulji¢ (Animafest Zagreb), Franziska Bruckner
(ASIFA-Austria, AG Animation), Nikica Gili¢ (Faculty

phasize some minor drawbacks that thwart our job.
Any book project on animation is handcuffed by the
market. How many great filmmakers deserve a mono-
graph, but no publisher would dare to consider such a
monograph profitable? Frédéric Back, Yoji Kuri, Caro-
line Leaf, Jerzy Kucia, Igor Kovalyov, Priit Parn, Andrey
Khrzhanovsky, Ishu Patel, and many more?

| have no solution to suggest, but a solution is
needed. We have a linguistic barrier to cross. We all
are proud of our own language, of course, but the
only common language on the planet Earth is Eng-
lish. Even the best of the books does not exist until
it is published in English. The ultimate example is
this: on a classical subject like Ladislas Starevich, the
only satisfactory book is in French. Today, the for-
mer international French is as peripheral as Italian,
Croatian, Polish, and so on. Copyright should be a
right, created to protect authors, i.e. us. It became
a nightmare.

Nowadays, you have to produce written clearance to
use virtually everything: quotations, e-mails, letters,
above all illustrations. For all these problems | have
no solution to suggest, but a solution is needed. | had
personally to face the latter hardship but, once more,
| did not invent or learn any shortcut to suggest. |
postponed the making of my book for nine months,
hunting for permissions, like an entomologist hunt-
ing for butterflies. Of course, life will be easier the day
that animation studies will be as respected and as in-
dependent as film studies.

of Humanities and Social Sciences, University of
Zagreb), Holger Lang (Webster Vienna Private
University), Hrvoje Turkovic (Zagreb, prof. in
retirement). Supporters: City of Zagreb, Faculty of
Humanities and Social Sciences, University of Zagreb,
Austrian Cultural Forum in Zagreb, Italian Cultural
Institute, AG Animation of the Society for Media
Studies (GfM), Webster Vienna Private University.
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BONNIE MITCHELL (SCHOOL OF ART, BOWLING
GREEN STATE UNIVERSITY)

The Coming of Age of Nonsense: Alice and Absurd-
ity in Animation

This talk will focus on the relationship of the meta-
phoric underpinnings in Alice in Wonderland and
the plight of experimental, abstract and non-literal
animation. In the original Lewis Carroll story, Alice is
confronted with challenges that force her to question
her own assumptions and rationality as a whole. The
story brings us on a journey as Alice departs unex-
pectedly from her lucid existence in a domain where
everything makes sense, to a realm where nothing is
as it should be.

Animation that uses metaphor, symbolism and ab-
straction faces numerous challenges as it struggles
to reach out to audiences that expect rational out-
comes. Similar to Alice, audiences often seek literal
representation of ideas through linear storytelling.
Ironically, animators that have created adaptations
of Alice in Wonderland have often taken a literal ap-
proach to representing the events and characters in
the book. There are some notable exceptions that ex-
plore the realm of the subconscious and imagination.
The emotive effects and associative interpretation of
these animations often supersedes realistic represen-
tation and literal linear storytelling. Often called sur-
realist, abstract or experimental, these works are lay-
ered with diffuse meaning that directly relate to the
essence of Carroll’s narrative.

In Chapter 12 of Alice in Wonderland, Alice criticizes
the king for trying to attach meaning to the Knave’s
nonsensical poem. Ironically, Alice herself had tried
to make rational sense of her experiences in Won-
derland. After realizing the futility of her attempts to
apply the logic of her world to this absurd experience,
Alice comes to grips with the fact that the experience,
much like the viewing of an experimental, abstract or
non-literal animation is an emotional journey not an
intellectual endeavour. Alice’s identity as a naive child
transforms as she comes of age in her ability to accept
abstract and metaphoric reasoning.

This presentation will analyse examples of experi-
mental, abstract and non-literal animation and dis-
cuss the abandonment of reason, rationality and nar-

rative clarity. Unusual animated adaptations of Alice
in Wonderland as well as non-related work will be dis-
cussed. The animations will be examined in relation-
ship to the original story’s celebration of complete
nonsense.

STEFAN STRATIL (ASIFA AUSTRIA, VIENNA)

The Distorted Space-time Continuum between Fe-
ature Film and Animation

In Lewis Carroll’s Alice in Wonderland time and space
are not at all reliable constants. This contributes a
lot to the fantastic nature of the story. Alice’s quite
unnatural slow motion-fall through a deep well is
followed by extreme acceleration and exaggeration
of the process of human growth. This normally irre-
versible process is reversed as Alice shrinks. Carroll’s
profession as a mathematician in Cambridge suggests
the assumption that functional equations were the
inspiration for his fantastic ideas.

Alice in Wonderland was made into various feature
films including masterpieces of animation by Walt
Disney or Jan Svankmajer. In today’s contemporary
filmmaking there’s recently a lot of feature films
that — like Alice in Wonderland — contain reflections
about the nature of time and space. They are mostly
transported by science fiction scripts, using special
effects and animation for visualisation. In Interstel-
lar by Christopher Nolan the protagonist is also fall-
ing into a deep well, only that it is a 5-dimensional
space from where he’s able to communicate across
the dimensions including time. Appearing as an end-
less labyrinth this space is stretched into geometrical
stripes illustrating the distortion of spacetime and
connecting the endless reflections of this situation. In
another contemporary science fiction-feature, Lucy
by Luc Besson, the heroine gains impressive physical
and mental capabilities like the capability of travelling
in time and space at her convenience. This is visual-
ised impressively when we see Lucy swiping through
the centuries by gestures like moving a giant touch
screen.

In motion media the passing of time is basically visu-
alised by editing and montage, often with the help of
various cinematic concepts that represent the human
perception of time: flashback, swish pan, fades and
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double exposure etc.; but also more Lewis Carrol-like
effects: speed manipulation like time lapse or slow
motion, acceleration, distortion, very often realised
by special effects and animation. Classic animation
creates moving images by intentional structuring of
still pictures. To discover this technique, linear time
first had to be destroyed by fragmentation, with pre-
camera devices or chronophotography. Etienne-Jules
Marey and Eadweard Muybridge disassembled time
into singular picture elements. This fractionation of
movement made time understandable. Time was rep-
resented by a linear system. Next to each other meant
one after the other. But splitting up a movement into
fragments will never create real still pictures. No mat-
ter how fast the shutter or the data reading system
works, it is always a period of time that is depicted.
And even the still picture originally produced for
animation does not imply perfect absence of time, as
there is always the intention of building those imagi-
nary bridges between a series of interrelated pictures,
the intention of producing movement.

Animation magically creates time when intending
motion by creating keyframe one and a different key-
frame two. Detecting the difference, the viewer will
start imagining movement in this system of continu-
ous illusion. This process of imagination is essential,
without it the construction of movement, of time and
space would not happen. This induces the idea of time
itself being constantly imagined by an animating (life
giving) process that transforms existence into a linear
and therefor perceivable system. By animating time
and space we create perceivable reality.

Different to cinematic animation this happens uncon-
sciously and unintentionally, as we are creation and
creator at the same time. This seems only possible
in a non linear life form. The spacetime-concept ap-
pears as an unconscious technique of peeling linear
experience-strips from a non-linear ubiquity. Finally
two examples in contemporary media that point into
a non linear direction: Computer games definitely
head away from strict linear structures. Their widely
ramified scenarios work by far less linear than classic
motion media like cinema and TV. With the constantly
increasing speed of image generation producing the
feeling of a real time experience and virtual reality

devices like Oculus Rift glasses this tendency towards
non linearity will be more and more attractive.

Light field cameras are able to record a 4D light field
information of a scene resulting in a completely blurry
picture. But this picture contains so much informa-
tion that a software can focus subsequently on any
position in any field of depth in the scene. Technical
developments like these might soon change or even
revolutionise motion media including our concept of
animation and maybe with it our experience of life
itself.

MAREIKE SERA (HUMBOLDT UNIVERSITY
BERLIN)

Chop off the Heads! Subversive Pleasures in Jan
Svankmajer’s Alice

Poetry is the language of nonexchangeability, the
return of infinite hermeneutics, and the return of the
sensuous body of language. I'm talking about poet-
ry here as an excess of language, a hidden resource
which enables us to shift from one paradigm to an-
other. (Berardi, 2012, 140f))

Franco ‘Bifo’ Berardi’s analysis of the state of the
sensuous and affective body in the digital age in Af-
ter the Future (2011) and The Uprising: On Poetry
and Finance (2012) is as bleak, as to the point. In his
view, the relentless digital drive towards acceleration,
abstraction and fragmentation that pervades every
fibre of the social body leaves its sensuous and affec-
tive nature ‘mutated’ and crippled, spiralling towards
despair, anxiety and depression. However, this ‘mu-
tation’ is, according to Bifo, to be countered in po-
etic expression by reactivating the affective and social
body’s sensibility.

The surrealist work by Czech animator Jan Svankmajer
serves as clear example for this, especially his feature
film Alice (1988). It emphasises the political and sub-
versive dimension that Svankmajer’s work continues
to implicate. On the ground of Gilles Deleuze’s dis-
tinction in between masochism and sadism and Paul
Ricoeur’s notion of mimesis, it will be shown that the
subversive pleasures at stake in Alice (as, in fact, in
most of Svankmajer’s films) demonstrably aim to re-
alise with the viewer as revolutionary potential. Con-
figurations like the grotesque or irony allow to bypass
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authoritative structures and aim in this at higher
principles, anticipating the shift “to a new paradigm”
Svankmajer’s grotesque reworking of the Alice fig-
ure tells us as much about authoritative structures
in place as it leaves us to imagine alternatives. These
“alternatives” are strongly imbued with the re-activa-
tion and re-vitalisation of the body (and language) in
grotesque imagery, just as Bifo suggests in his writing.
In this sense, Svankmajer’s work can be seen to artis-
tically articulate in very concrete and sensuous terms
what Bifo’s writing calls for theoretically.

PANEL 2: ABSTRACT
ANIMATION

MARCIN GIZYCKI (KATOWICE SCHOOL OF
TECHNOLOGY / RHODE ISLAND SCHOOL OF
DESIGN, PROVIDENCE)

Abstract Film in Poland

This lecture will discuss the history of abstract film
in Poland in the 20 century. The first concepts
of abstract film were conceived in this country by
constructivist artists Mieczystaw Szczuka, Teresa
Zarnower and Henryk Berlewi at around 1923/24. Al-
though none of these projects were actually realized,
they have inspired generations of experimental film-
makers that followed. The first completed abstract or
semi-abstract Polish films were made in the 1930s by
Stefan and Franciszka Themerson. Their early films
did not survive the Second World War, though. But
their other work made in 1945 in London, The Eye
and the Ear, remains one of the most successful ex-
amples of “visual music” in the history of cinema. The
communist regime after the war was not particu-
larly interested in promoting abstract art. Despite
that, a number of artists continued the tradition of
the constructivists and the Themersons. The most
prominent members of this group include: Andrzej
Pawtowski, Kazimierz Urbanski and J6zef Robakowski.
At the ground-breaking competition of experimental
film held in Brussels in 1958 in conjunction with the
World’s Fair Expo ‘58, Poland, as the only communist
country, was represented by 7 works, some of them

abstract, and collected the Grand Prix and several
other awards and honorary mentions. In the conclu-
sion the paper will attempt to answer a question if
there is something like “The Polish School of Abstract
Film”

ALLA GADASSIK (UNIVERSITY OF TORONTO)
Mechanisms of Motion: Programmed Animation
before Computers

The history of programmed animation usually begins
with early computer-generated films, such as the nu-
merous science and art films funded by IBM and Bell
Laboratories throughout the 1960s and 1970s. And
yet, already by the 1930s and 1940s, before the de-
velopment and proliferation of computers, many ani-
mators wrote about their experiments in “program-
ming” visual movement. For example, filmmaker Len
Lye designed metallic stencils that could be used to
store and repeat geometric patterns across numer-
ous films. Oskar Fischinger and Alexandre Alexeieff
each developed mobile devices that could be rotated
and moved to generate abstract graphic forms. Mary
Ellen Bute adapted oscilloscope machines to control
what she called “a limitless repertoire of forms”, while
the brothers John and James Whitney built a series of
swinging and rotating pendulums that turned me-
chanical forces into complicated visual compositions.
In each case, the animated images were not made by
the animator’s hand, but rather generated by manipu-
lating lights and objects with the aid of specially con-
structed machines and analogue instruments.

Why did so many early animators expand beyond
painted and drawn techniques toward experiments
with mobiles and projection machines? How do their
analogue devices for storing and repeating move-
ments challenge our understanding of animation
history? In this conference paper, | respond to these
questions by proposing and outlining a history of ear-
ly “programmed animation”, which preceded comput-
er technology and anticipated later digital aesthetics.
Although we tend to think of experimental animation
as a particularly handmade artisanal tradition, | argue
that many seminal animators were deeply interested
in mechanically generated and repeatable movement
— an interest that is frequently ignored in accounts



FESTIVALI
| REVIJE

ANIMAFEST
SCANNER Il

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

157

of their work. Relying on original archival research, as
well as close analysis of key films (by Len Lye, John &
James Whitney, Mary Ellen Bute, Jordan Belson, Harry
Smith, among others) the paper finds a shared inter-
est among diverse animators in the potential of math-
ematical and algorithmic laws of motion. The main
aesthetic qualities that emerged in early programmed
animation — serial composition, cyclical permutation,
and geometric variation — would become integral to
later experiments in digital graphic cinema.

MAX HATTLER (SCHOOL OF CREATIVE MEDIA,
CITY UNIVERSITY OF HONG KONG)

JAMIE K WARDMAN (JOURNALISM AND MEDIA
STUDIES CENTRE, UNIVERSITY OF HONG KONG)
Reflection between Abstraction and Figuration:
Towards an Abstracted Heterotopia

In its purest non-objective sense abstract art sup-
presses the representation of any kind of recognizable
reality or interpretable meaning, removing the viewer
from all everyday associations. Animation, employing
the aesthetics of abstraction in this sense, can exploit
ambivalence and ambiguity in the construction of
more open-ended narratives that engage the viewer
in a different way. This freedom opens up a privileged
reflective position from which to encounter extraor-
dinary perceptions and unusual experiences and com-
ment back on reality. Abstract shapes and textures
can also be imbued with meaning through move-
ment, repetition, metamorphosis, and juxtaposition,
or through their combination with sound or figurative
elements. All these aspects can work together to cre-
ate alternative spaces, yet provide embedded pointers
in the reading of the work. In an environment over-
saturated with the same media images, representing
things in a more abstract sense, while giving hints or
meaning, which feed the viewer’s imagination, may
be more engaging for some people by offering up an
alternative view. Michel Foucault’s (1984) concept of
heterotopia can be useful here. Foucault sees het-
erotopias as “something like counter-sites, a kind of
effectively enacted utopia in which the real sites, all
the other real sites that can be found within the cul-
ture, are simultaneously represented, contested, and
inverted”” In the examination of moving image work

through the negotiation of an abstract mode and
figurative representation, we would like to propose
the term “abstracted heterotopia’, spaces of alternate
ordering, which open up this kind of counter-hegem-
onic engagement, uncoupling viewers to think differ-
ently about the social world around them.

SABRINA SCHMID (TEESSIDE UNIVERSITY,
MIDDLESBROUGH, UK)

Innovations in Abstract Animation

Recent abstract animation is investigated as an in-
novative artistic form of expression within the con-
temporary post-modern and digital era. Abstraction
was one of the most revolutionary and important in-
novations of avant-garde artists working in the visual
arts in the early 20" century. At the same time, visual
abstraction also emerged within the early pioneering
works of cinema and experimental animation. Partly
this was due to artists desiring to create “art in mo-
tion” by using the medium of film.

Abstract styles and trends have ebbed and flowed over
the last century within the visual arts. Significantly,
abstract works as time-based moving images ran
parallel to the developments of abstraction in other
forms of the visual arts. Yet within cinematic culture
and the moving image, abstract styles have persisted
consistently within animation, in a continuum to the
27 century and present day, alongside all other forms
of animation throughout the developments of anima-
tion processes, techniques or technologies.

In this context, the discourse takes a practice-based
approach focusing on contemporary works and inno-
vations in short abstract animations. A selection (ex-
cerpts) of recent abstract animation by contemporary
animators is included to demonstrate some of the in-
novations, originality and trends in their visual forms
or methods. From its beginnings to the contempo-
rary, abstract animation involves experimentation at
its essence, while the rich heritage of abstract anima-
tion becomes transformed through digital technolo-
gy. Abstraction remains an important style or vehicle
of artistic expression in the unique medium of anima-
tion, also in terms of how it can be exhibited in dif-
ferent contexts. Abstract form is not merely a visual
style; it may be regarded as a mode of thinking and
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creative visualisation that is highly relevant to post-
modern times in our perception and understanding of
the world around us in the digital era.

PANEL 3: ANIMATION AND
EXPERIMENTAL FILM

DIRK DE BRUYN (DEAKIN UNIVERSITY IN
MELBOURNE)

Lynsey Martin: A Case study in 1970s Australian Ex-
perimental Animation

Lynsey Martin’s short experimental animations re-
main largely unknown internationally. His graphic
16mm films Approximately Water (4 minutes, 1972),
Whitewash (4 minutes. 1973), Interview (25 minutes,
1973) and Leading Ladies (5 minutes, 1975) are ana-
lysed for their technique and cultural position, arte-
facts of a productive if marginalized period of artist
made films. These graphic films stand as critical works
at the heart experimental filmmaking in Australia and
speak through their design and production method
to current trends in digital media. Martin’s work in-
cludes the use of collage and its erasure, the grain of
the photographic image and hand painting and draw-
ing imagery directly on the film surface. Martin deals
with the graphic and material elements of the film-
strip, the nature of filmic movement and the nature
of photography in public space. For Martin his films
deal with films abstraction and illusionism, elements
of chance, the deconstruction of film language, the
diary film and process as content. These films stand
as historic aesthetic traces of an immediate hands-
on approach to image making that came into crisis
in Australia through the disappearance of technical
education in the 1980s when Martin taught graphic
design in technical schools.

CHUNNING GUO (ART SCHOOL, RENMIN
UNIVERSITY OF CHINA, BEIJING)

Exploration of Memories through Animated Docu-
mentary

This is a practice-based research, aiming to explore
the experiments in Animated Documentary, which

is a unique form that can explore the mysteries and
complexity of memories. Animated Documentary
is a medium through which one can reveal an indi-
vidual’s memories within the context of a narrative
that is historically situated and influenced. Through
the analysis of several representative works, | hope
to see how Animated Documentary can dance be-
yond the boundaries between Animation and Docu-
mentary.

The marriage of animation and documentary gave
birth to a new form — Animated Documentary. How
to categorize this new medium? Is it an animated
short or a documentary short? Actually, this naming
issue may offer new point of views if we relate it to
some of the thinking in Michel Foucault’s The Order
of Things. In fact, this raises issue of questioning the
nature of animation and documentary. We might find
no resolution in the process of pursuing the ontology
of Animation, while we could fruitfully consider and
reflect upon many artists who are making that jump
between the gap of “reality” and “imaginary” via Ani-
mated Documentary.

Animated Documentary is not simply Animation plus
Documentary. Shuibo offered a “New Chinese School”
getting rid of the form of calligraphy style, turning to
a visual autobiography of the artist himself. From
this work, more young Chinese artists began to ex-
periment with symbols (related to the Political Pop
Trend) in visual narration, which could also be seen
as a reflection of structuralism and semiology in the
contemporary Chinese art field.

JEAN-LUC SLOCK (STUDIO CAMERA-ETC, LIEGE)
From Orgesticulanismus to The Labyrinth: The
Unclassifiable Experiments of Mathieu Labaye
Doubtless due to their original form and because
they fall outside the traditional narrative field, these
works, which have won awards at numerous anima-
tion festivals, are often described as experimental
films. Confirming the close links between animated
film and experimental film, mainly based on form,
they have also been selected in video art, experi-
mental film and underground film festivals and have
even won competitions for “non-narrative” films. The
filmmaker himself does not really believe that he fits
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these definitions and refuses to categorise his films,
which he sees as sensory experiments.

According to Maya Deren, there is no cinematograph-
ic “genre”: “cinema s an art form in its own right” Like
this major figure from American experimental cinema
in the 1940s, Mathieu Labaye explores the possibili-
ties of animated film, in terms of form (which is why
his films can be described as experimental) but also
poetically (significant connections beyond causality
of events), metaphysically (with reference to their
thematic content, inscription of symbols and con-
cepts that go beyond the material), and in terms of
choreography (stylistic composition of movements
inscribing each movement within a ritual form).
Mathieu Labaye counters these theories with the
specificity of animated film. Orgesticulanismus and
The Labyrinth are filmed works that are impossible to
classify, told in a different way, without a storyboard:
biographical, scientific, choreographic, poetic, ab-
stract, conceptual, experimental. First and foremost,
they are original cinematographic offerings, forging
links with reality to move into the abstract... drawing
the audience into a sensory, even sensual experience,
leading to personal reflection.

From a historical point of view, our benchmark is EX-
PRMNTL — the first international festival dedicated
to experimental (and poetic!) cinema — which was
first held in 1949 in Knokke, on the Belgian coast. The
selection of animation films that it has shown and
awarded will guide us through the 1930s in the cur-
rent edition of Videographies [21] — a festival of ex-
perimental cinema and digital video, which awarded
Orgesticulanismus in 2010.

FRANK GESSNER (FILM UNIVERSITY BABELSBERG
KONRAD WOLF, POTSDAM)

ALIAS YEDERBECK — Expanded Animation Cinema
ALIAS YEDERBECK is a hybrid “auto-(author-)con-
struction” whose goal is to make it possible to sensu-
ally experience the conceptual and process-oriented
structures of the genesis of an artistic work. Accord-
ing to the postmodern theory of the “death of the
subject”, there is nothing but objective structures
with mutual dependencies and/or networked systems
of meaning. To transform these nonlinear contexts

into a cinematographic installation is the rigorous
logical conclusion of the project TOWARDS THE IM-
AGE: 1. Satz_TESTE SANS FIN by Frank Gef3ner.
ALIAS YEDERBECK is an inter-media interface pro-
ject for “built attempts to connect what is separate”.
In the autobiographically motivated investigation of
high and low culture in the broad history-of-pictures
context, the traditional media are transformed into
something digital in order to subject them to a pro-
ductive artistic “bastardization”. This not only reacti-
vates the principle of the panorama as one of the most
popular manifestations of pre-cinema; it also further
develops the supposedly obsolete media for a hybrid
“Future Cinema”. This experimental exploration of the
potential of motion, time, and sound serves to expand
cinematographic experience and questions the basic
cinematic building blocks under new conditions.
ALIAS YEDERBECK thematised what Theodor W.
Adorno called the pleasurable “efforts of the subject
to penetrate into what conceals itself as objectivity
behind the facade” and is, not least, an artistic re-
search attempt to conduct a “discourse mediating
between view and concept, picture and sign”

But with its multiplicity, the Expanded Animation
experiment ALIAS YEDERBECK resists unambiguous
explanations and poses the ever-current questions:
What is film? What is cinema?

PANEL 4: CURRENTS AND
TRENDS IN CONTEMPORARY
ANIMATION

MIHAELA MAJCEN MARINIC (MINISTRY OF
CULTURE OF REPUBLIC OF CROATIA, ZAGREB)
Contemporary Animation for Children: Balancing
Commercial and Artistic Values

The first animated films were made for wide audience,
but with the commercial success related also to the
appearance of television, art of animation was devel-
oped as amusement suitable for children mainly. At
the beginnings it was merely in the domain of subject
and story. The examples are animated adaptations of
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classical fairy tales which were adapted for children
even more — those stories became simpler, prettier
and much less violent. Now and then the stories from
animated films were trying to balance the style and
basic story suitable for children but it was also quite
common to find some allusions, jokes (with different
grade of irony) and other details (verbal and visual)
understandable only to grownups. Such details were
present in the history of animation from its very
beginnings, especially in television series that were
nominally for children, but were interesting to all.
The question of children’s psychology is why they liked
those films so much and why they laughed to the vio-
lence as well as to the jokes they could not and most
probably did not understand. The answer is related to
the art form through which the violence and other
“unsuitable” subjects and contents were presented.
Animation offers much more than stories and verbal
content and habitually children have been more open
to new and different forms of visual expression and
presentation. Their view is not yet determined and
for them it is much easier to accept different stylisa-
tions, distortions and abstractions frequently used in
animated films.

New generations of animators use that fact in the
process of producing commercial animated films and
series quite usually. There are some films and even
more television series suitable for and understand-
able mainly to children. It is interesting to watch and
analyse simple or abstract shapes animated in any
technique as well as the joy of watching they provoke
at the smallest audience. That opens the possibilities
for commercial use of the experimental modes of ex-
pression and it could be justified by many successful
examples.

REINHOLD BIDNER (ART UNIVERSITY, LINZ)
Augmented Reality and Animation

The term Augmented Reality often comes up with
the connotation of charmless devices and industry
driven commercial interests. But with technologies
becoming more and more wearable, hideable and
user-friendly from year to year, this presentation
rather focuses on the positive and creative aspects of
Augmented Reality. Augmenting a physical real world

environment with modern technologies does not
necessarily mean irrelevant CGI gimmicks, it could
also add a new layer to your everyday reality with
charming hand drawn animation, incorporate serious
and even life-saving information into the real life, or
tell the story of a live performance in an unusual and
new way.

All those current or upcoming (AR) devices (mobile
and hand held devices, new projection techniques,
Oculus Rift, OLED technologies, MS HoloLens or even
contact lenses in the future) will not replace tradi-
tional forms of storytelling or (animated) filmmaking
but they will definitely bring up new and unusual pos-
sibilities for designers, animators or creative minds in
general.

On the one hand this presentation should show some
historic examples and attempts of combining the re-
ality with animation, visual content or motion graph-
ics, but it should also provide an insight into current
possibilities of AR on the other. Creating content on
top of “what we see and hear” brings up new, playful
and personal ways of storytelling somewhere in be-
tween gaming, animation and experimental film, but
also new challenges, questions and critical aspects.

CORRIE FRANCIS PARKS (UNIVERSITY OF
MARYLAND, BALTIMORE COUNTY)

Dirty Fingers in the Digital World: Animating with
Sand, Clay, Paint and Pixels

Animating sand, clay or paint under the camera brings
to mind images of the persevering animator spend-
ing long, painstaking days in a dark camera room with
only the occasional click of the shutter to mark pro-
gress. Caroline Leaf, Alexander Petrov and Ishu Patel,
among other stalwart practitioners, have inspired
generations of students to try (and most to aban-
don) these haptic frame-by-frame techniques. Now,
frame capture programs, compositing software and
other digital production methods are changing the
process of animating under the camera — for better
or for worse?

This presentation will outline several approaches to
digital workflow from my forthcoming book Fluid
Frames: Experimental Animation with Sand, Clay,
Paint and Pixels (Focal Press, 2015). Based on inter-
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views with dozens of currently practicing animators,
and my own personal work, | will outline how art-
ists are currently using digital tools to achieve what
could never be achieved in camera while striving to
maintain an organic proximity to physical materi-
als. Specific case studies include Joan Gratz’s recent
digital tapestries of clay paintings, Hugh Welchman’s
feature-length painted animation, Loving Vincent,
and my most recent sand and watercolour film, A
Tangled Tale. The presentation will conclude with a
critical discussion of not only what is gained through
these new methods, but also what is lost, and why
some artists continue to work exclusively in camera.

JEANETTE BONDS (GLAS ANIMATION, LOS
ANGELES)

Paranoia and Connectivity in Contemporary Ani-
mation

In an age where we seem perpetually connected
through various technologies and social media out-
lets, it is only logical that there are an increasing
number of films critiquing such connectivity. Over
the course of recent years we have seen a rise in films
directly addressing connectivity and corresponding
technologies. We concentrate on four films that per-
fectly illustrate the rise of films dedicated to this cri-
tique: Avoidance by Erica Rotberg, Post Personal from
Eamonn O’Neill, | Will Miss You by David Prosser, and

Cycle by Kel San. These films, while wholly distinct
from each other, share a thematic similarity and desire
to critique, or at the very least call attention to, this
aspect of modern technology and our, as these film-
makers see it, constant connectivity in everyday life.
Perhaps these films are not overarching criticisms of
technology itself but rather how we often see people,
and in this case, consumers, becoming so increasingly
attached to the connectivity that they forget about
the “real world” and thus willing to put themselves
in harm’s way for the sake of sharing an experience
with their connected sphere on social media. This
begs to question, how legitimate is this paranoia? Are
we turning into our devices? Are we choosing our cell
phones over our partners? How does this criticism
differ from the criticisms of films during the advent
of cinema? In the past factions argued film would de-
moralize and stupefy the public. From cinema, those
critical energies transferred onto television, blaming
television as the source of the public’s moral degra-
dation. From television this transferred onto video
games, then onto the internet, with each medium
criticizing whichever followed as being responsible
for turning the masses, or the consumer, into zom-
bies or robots. In this discussion we examine the very
nature of these films and question the root and legiti-
macy of their critique.
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UDK: 791.65.079(497.5 PULA):791-21"2015"(049.3)
Nikica Gili¢

Sukob titana

Uz nacionalnu igranu konkurenciju 62. pulskoga filmskoga

festivala, Pula, 18-25. srpnja 2015,

Ovaj je Pulski filmski festival po mnogo-
¢emu bio uspjesan. Vidjeli smo obilje dobrih
domacih, poludomac¢ih i stranih filmova, a ni
jedna Pula nakon 1990. nije imala toliko me-
dunarodno i nacionalno hvaljenih i zapazenih
djela u domacoj konkurenciji. Doduse, festival
trenutacno radi na jacanju stranoga programa,
privlacedi sada i neke svjetske premijere stra-
nih filmova, premda i zbog medunarodne kon-
kurencije domac¢i filmovi sve rjede imaju svjet-
ske premijere u Puli. No, o tome malo kasnije.

Melodrama Ti mene nosi$ debitantice Ivo-
ne Juke ve¢ je bila na jednom festivalu A kate-
gorije prije Pule, no ipak je taj film dojahao u
Arenu ponajprije na valu domacih kritika, ne-
obi¢no pozitivnih za domadi film. Nije se Jukin
rad, dakako, svidio ba$ svima, a nije postao ni
veliki kinohit, no pohvale koje je doZivio nije
ve¢ godinama potaknulo ni jedno domace cje-
lovecernje igrano djelo. Ipak, zahvaljujuci festi-
valskim nagradama, vaznom ¢imbeniku autor-
skih kinematografija, prije festivala su favori-
tima za pobjedu smatrani Matani¢ev omnibus
Zvizdan 1 Svili¢i¢eva drama Takva su pravila. I
domadi su kritic¢ari hvalili Takva su pravila, a oba
su favorita dobila i sjajne strane kritike, no ipak
su nagrade u Cannesu, odnosno Veneciji bile
presudne za njihovu percepciju. Schmidtova

1 Zanimljivo, premda je ipak bolji od Jukina filma,
Svili¢icev nije budio u kriticarima i novinarima takve
strasti.

drama Imena visnje shvacena je, pak, kao doma-
¢a premijera jednog od najboljih nam redatelja
(prethodno prikazana tek u Moskvi), kojega
posljednjih godina vole i kriticari i pulski Ziriji.
Festivali vole premijere, a neki su vazni auto-
r1 posljednjih godina otpisali Pulu da bi prije
nje sre¢u okusali na stranim festivalima i u
domacdim kinima. Atmosfera filmske premije-
re, medutim, prelila se i na Zvizdana, pri ¢emu
su marketing 1 pozitivna reakcija medija dali
Matanicu prednost nad glavnim konkurentom
Svili¢i¢em.” Neizvjesnost prije Pule pojacao je 1
izrazito medunarodni Ziri, no tu se nisu dogo-
dila nikakva iznenadenja.

Uz navedene te$kaSe — Matanica, Svi-
li¢i¢a, Schmidta i Juku — trebalo je imati u vidu
1 Ivana Livakovica, Ciji su Svinjari o¢ekivani jo$
prethodne godine (zbog Cega su izgubili dio
svjezine), a pozitivna su oCekivanja o tom fil-
mu stvarana temeljem autorovih prethodnih,
uglavnom kracih djela; ekscentri¢nih i veoma
zanimljivih. I dokumentaristi uvriteni u na-
cionalni program dosli su u Pulu na valu sjaj-
nih kritika i nagrada, premda ih je malo tko
u Puli preozbiljno shvatio, dok se od novog
nastavka simpati¢ne serije o Koku, Kusanova
filma Ljubav ili smrt oCekivala nagrada publi-
ke. Medu manjinskim su koprodukcijama Cure
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— Zivot druge Svicarke Andree Stake, prica iz
Dubrovnika 1990-ih, katkada hvaljena zbog
nacina na koji kalemi tragove rata na psiholo-
giju 1 fantastiku, no koja nije ispunila ocekiva-
nja, narativnom koherencijom na trenutke ¢ak
podsjetivsi na losije domace filmove iz 1990-ih.
Premda je nezahvalno Ceprkati po selekciji fe-
stivala, u konkurenciju je stoga komotno mo-
gao uéi i Otok ljubavi Jasmile Zbani¢, veéinski
hrvatska produkcija, jedva losija od Cura i nista
losija od Zagrebackih prica 3. Srpski film Nicije
dijete Vuka RSumovica (takoder manjinska hr-
vatska koprodukcija) iz Pule se vra¢a s nizom
nagrada — medu tri je manjinske koprodukcije
svakako najbolji, premda nije ostvario potenci-
jale. U prikazu povratka u drustvo djecaka od-
gojenoga medu vukovima autorski se tim ipak
u prevelikoj mjeri opredijelio za dosjetke 1 me-
lodramske obrate televizijskoga §tiha.

Na ovoj Puli bilo je nepobitnih poboljsa-
nja, od jaCeg programa za profesionalce (s foku-
som na scenografiju, tehnoloske teme, autor-
ska prava, zastitu filmske bastine, percepcijsku
teoriju filma i tako dalje), preko naglasavanja
kratkoga i studentskoga filma (tu vidjesmo i

Vlog Bruna Pavica koji je, ne svojom krivnjom,
prosle godine podigao nepotrebnu pradinu), pa
sve do prikazivanja zanimljive britanske tv-se-
rije Utopija (Utopia, 2013-14). Jae studentsko
sudjelovanje 1 naglasak na mladim autorima i
kriti¢arima treba posebno pohvaliti — festival
tako dobiva na Zivosti, a moze i vidjeti budu¢-
nost u povezivanju mladih, ukljuéujuéi djecu.
Oni ¢e, uostalom, uskoro nositi kinematogra-
fiju. Ako bi Pula postala vazna u njihovu sazri-
jevanju, to bi za festival bilo sjajno. Veoma je
zanimljivo (premda nedovoljno artikulirano)
1 nagradivanje filmova iz prijateljskih i su-
sjednih zemalja — proplamsaj stare ideje Ive
Skrabala o regionalizaciji Pule, ovaj put obu-
hvativsi Italiju, Srednju Europu i ¢itav Balkan.

Glavno je pitanje buducnosti Pule, me-
dutim, veoma slozeno. Rijetki majstori komer-
cijalne produkcije ocito ne vjeruju da im Pula
moze pomoci, pa su tako BreSanova Sveéenikova
djeca (2013) i$la u kino mimo Pule. Dakle, festi-
val nije lansirna rampa komercijalnoga filma.
Zbog medunarodnoga programa i komorno-
modernisticki usmjereni autori sada Cekaju
druge festivale, na kojima bi ih diskvalificiralo

Takva su
pravila (Ognjen
Svili¢i¢, 2014)
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sudjelovanje na medunarodno orijentiranoj
Puli, pa se 1 neki art-filmovi pojave u Areni
nakon domace kinodistribucije, kao juerasnja
vijest. Ne gubi li time Pula smisao kao festival
nacionalne produkcije? Gubi. Medunarodni
program jo$ nije zazivio kao vrijednost ade-
kvatna domacemu, i pitanje je kako bi i mogao
zaZivjetl na takav nacin. Zvizdan je, doduse, s
nestrpljenjem i$¢ekivan ba$ zato $to je prije
Pule bio i drugdje (sre¢om, ne tako davno da bi
veé prosao 1 kroz kina), no nece svake godine
biti Zvizdana. Bez svjezih hitova 1 svjezih art-
filmova, Pula za domad¢i film, dakle, lako moze
postati obi¢na retrospektiva, u najvecem gradu
politi¢ki veoma vazne Zupanije. Nakon serije
dosadasnjih i budu¢ih reformi mogli bismo
tako dobiti obi¢nu ljetnu reviju filmova, $to se
ni mnogima u Istri ne bi svidjelo. A koliko bi
kriticara i novinara dolazilo na repriznu reviju,
koliko bi urednika trazilo priloge s nje? Ako se
izgubi svjezina i vaznost nacionalne konku-
rencije, §to se zauzvrat dobiva? Novi Motovun?
Novo Sarajevo?

U svakom slucaju, ne bih rado bio u kozi
vodstvu Pule (tzv. trijumviratu). Uz natpro-
sje¢nu snagu vizije 1 odlu¢nost, ono svoje ideje
mora iznimno jasno i uporno iskazivati u jav-
nosti, puno jace nego §to je to ¢inilo do sada.

Filmovi za mase i o masama

Koliko god umjetne bile podjele na filmo-
ve za mase 1 filmove za elitu, drzava, producen-
ti, publika i kriti¢ari do njih Cesto drZe, pa je u
strategiji nase kinematografije i razvijanje §iro-
kog spektra filmova, gdje su bitni 1 filmovi za
mase. Hrvatska kinematografija, zanimljivo, i
preko koprodukcija dobiva populisti¢ke impul-
se, primjerice koproduciranjem srpskih filmo-
va (velikom gledano$éu Parade /2011/ Srdana
Dragojevica kitila se i hrvatska filmska vlast).

Jedna je od prednosti Pule i prigoda da se
hrvatski populisticki filmovi usporede s isto-
rodnim manjinskim koprodukcijama i djeli-
ma drugih kinematografija, pa tako svi mogu
vidjeti kako je Ljubav ili smrt Daniela KuSana
u odredenoj mjeri shvatljiv i kao parafraza

Tajnoga Zivota Waltera Mittyja (The Secret Life of
Walter Mitty, Norman Z. McLeod, 1947) za ado-
lescente, suvislije, koherentnije i simpati¢nije
ostvarenje od nostalgi¢nog kosarkaskog filma
Bit ¢emo prvaci svijeta Darka Baji¢a. Pritom me
ne zanima vjernost Bajiceva filma povijesti ko-
Sarke, kao $to ne smatram problemom ni to §to
su price iz serije o Koku smje$tene u nepostoje-
¢u pra-Hrvatsku (sa $ahovnicom umjesto zvi-
jezde na kapi policije koja se u eri prije mobite-
la u stvarnosti zvala milicijom). Politicke teme
1 dalje smatram sekundarnima za umjetnost
— moralno najodvratniji filmovi mogu biti i
grozni 1 sjajni, dok neke eticki superiorne fil-
move ne Zele gledati ni majke njihovih autora.
Uvoditi politiku u vrednovanje filma o jugosla-
venskoj kosarci meni nema smisla: da, Baji¢ev
je film uistinu dao srpsku perspektivu na za-
jednicku nam proslost, no svatko tko gleda fil-
move iz raznih zemalja nece pasti u nesvijest
od ¢udenja zato §to srpski filmovi ¢esto govore
iz srpskih pozicija, hrvatski iz hrvatskih, fran-
cuski iz francuskih, a ameri¢ki iz americ¢kih (to
vrijedi i za prorezimske 1 za kriticke filmove).
Pulskoj se publici, dakle, svidio 1 Ljubav ili smrt,
no Bajic¢ev praznjikavi festival sportske nostal-
gije ipak je osvojio najvisu ocjenu. Na tome
svaka Cast — film izrijekom napravljen za pu-
bliku i treba dobiti simpatije gledatelja.

No, ako je Kusanov film i imao manjih
problema u osiguravanju oCekivane gledanosti
u domacoj kinodistribuciji, oni su najvjerojat-
nije nastali zbog neadekvatne promocije, ne
zbog kvalitete filma. Pulska publika nagradila je
pak Baji¢a zato $to slavi popularnu i masovnu
kultury, a te teme zanimaju 1 debitanta Ivana
Livakovica (¢iji film Sefovi Pule nisu pripustili u
Arenu), pa su Svinjari pokusaj ostre satire domi-
nantnih vrijednosti — televizijskih natjecanja,
vulgarne popularne glazbe (turbo-folk i ostale
“cajke”), novopecenih bogatasa bez ukusa i mo-
rala (i tako dalje, 1 tako dalje). Film osvjezava do-
macu ponudu tzv. asocijativnim modelima or-
ganizacije cjeline, uspjelije nego su to posljed-
njih godina ¢inili filmovi Dana Okija ili Filipa
Sovagovic¢a. Ako 1 nije svugdje uspio, Livakovié¢
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je sebi postavio teZe ciljeve nego $to su to Cinili
mnogi iskusniji redatelji, pa mu treba Cestitati i
na hrabrosti. Dakako, pitanje je — §to je opasni-
je za kulturu — Ceca, Severina, Dara Bubamara
1 Ton¢i Hulji¢, ili prodava¢i malogradanskoga
ki¢a kao §to su Maksim Mrvica ili Ana Rucner
(ne, ni 2Cellos nisu puno bolji).* Ne bih ¢ak pod-
cijenio ni $tetnost pubertetski vatrenog kulta
Johnnyja Stuli¢a i Azre kao epitome urbane kul-
ture. Mit o rokerima se 1 danas oploduje u jo$
trivijalnijim formama koje ne¢u spominjati, jer
ne volim previse kritizirati ono $to ljudi vole, a
nisam stru¢njak u glazbenoj kritici.3

Dakle, pitanje je je li Livakovi¢ prepoznao
pravog protivnika. Premda u ovom filmu vidi-
mo i muski spolni organ, u Svinjarima ima ma-
nje seksa 1 istospolnih zagrljaja nego u ranijim
autorovim radovima, a ipak im nije dopusten
susret s pulskom publikom (ovo ¢u ponoviti,
jer je mnogima promaklo: film nije prikazan u
Areni!). Jedno je obja$njenje da su Livakovicev
film maknuli jer su htjeli prikazati dva doku-
mentarna filma u Areni, no to bi bio toliko
besmislen potez da za njega nemam rijeci i u
takvo §to odbijam povjerovati. Vjerojatnije je
rije¢ o nekoj vrsti cenzure, a ba§ me zanima $to
bi bilo da je film uistinu udario na institucije
kulture 1 nekulture, da je opleo po snobizmu
filmskih 1 kazali$nih festivala, po revijskom na-
cionalizmu kulturnih veli¢ina zaspalih u 1990-
ima 1 po kulturnim ljetovanjima “selebritija” i
salonskih ljevic¢ara. No ovaj film nije sasvim be-
zopasan. Posebna je vrlina Svinjara u okrutnom
ubijanju svinja pri kraju — premda na odjavnoj
$pici pise da “nijedna Zivotinja nije ozlijedena”
zbog filma (ili tako nekako — slova, po uzoru na
televizijske Zanrove kojima se film ruga, jako
brzo prolete), u filmu to izgleda bitno opasnije.
Danas nije problem prikazati smrt ¢ovjeka, ali

2 Nedavno sam, usputno, s cudenjem saznao da
neki glazbeni kriti¢ari Hulji¢ev projekt Madre Badessa
smatraju kulturnom vrijedno3¢u, pa i to moZzemo
pribrojiti ki¢u osovine Mrvica — Rucner — 2Cellos.

je nepodnosljivo 1 politi¢ki nekorektno prika-
zati klanje Zivotinja. Ono se redovito i Cesto
dogada diljem napacenog nam planeta, a mi
bismo valjda svi svejedno trebali pristati na
iluziju sveopce eti¢nosti 1 zgrazati se ako netko
umjetnicki obradi tu temu. Je li Livakovi¢ pot-
puno svjesno udario na srz licemjerja Zapada?
Svejedno. Bitno je da nije izgubio instinkt
provokatora i da je udario ondje gdje dezur-
nim cenzorima mogu proraditi $kare. Policajci
duha, nasljednici $uvaroidnih Bijelih knjiga 1 li-
sta za odstrel iz 1990-1h (npr. iz ST-a i Globusa)
danas su otuzno nesposobna kasta, najmoc¢nija
kada je rije¢ o pravima Zivotinja, jer im je glo-
balno trziste oduzelo ingerencije nad svime
ostalim, pa brzo i odlu¢no reagiraju kada se
dirne u svete krave i svete svinje. Kada policajci
duha reagiraju, svi se skupa s njima zgrozimo
zbog nasilja nad Zivotinjama, time ispraznimo
eticke baterije, pa nam je mirna savjest kada
vidimo gladno dijete u susjedstvu. Nepogresiv
mehanizam. A Svinjari na to skre¢u pozornost.

Prikazivanje filma izvan Arene, da i to
dodam, nije problem samo ove godine; bilo je
u novije doba i autora koji sami nisu htjeli i¢i
u Arenu (premda im ne bi bila mrska pokoja
Zlatna Arena na regalu), pa su njihovi filmovi
igrali samo u Kinu Valli, dvorani krasnoj, no
premalenoj za ozbiljno predstavljanje u Puli
(parafrazirat ¢u popularan doma¢i roman i film
— Sto je projekcija bez publike?). To jest proble-
mati¢no 1 pulski trijumvirat to ne bi smio do-
pustiti, no ovo s Livakovi¢em jos je gore. Cisti
horor: autor Zeli u Arenu, a uprava festivala mu
to ne dopusta, sprijedivsi ga da dobije ocjenu
publike. Naravno, Livakovi¢ ne bi bio omiljen
kao Baji¢ ili Kusan. Pa §to onda? I to je dio fe-
stivalskoga Zivota — ne mogu Ziriji, kritika,
publika i autori Zivjeti u malogradanskom su-

3 Moram napomenuti da situacija u hrvatskoj elitnoj
kulturi nije bolja nego u drugim europskim zemljama,
tako da ove kriti¢ke napomene nisu tipi¢no naricanje
nad jadom hrvatskih elita, ve¢ plac znatno Sirega
zahvata.
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glasju. Termina za prikazivanje Svinjara u Areni
bilo je dovoljno i tuzno bi bilo da se ova... hm...
svinjarija ponovi idu¢e godine. Uostalom — s
obzirom na uobifajen kinouspjeh hrvatskih
filmova (od 300 do 10 000 Jjudi), jedinstvenu
priliku za vise od tisu¢u ljudi u Areni nitko, ali
ba$ nitko nema pravo oduzeti ni Livakovi¢u
ni bilo kojem drugom autoru u konkurenciji.
Svinjari su financirani iz javnih sredstava kao i
Pulski festival, koji nam treba i zato da pomo-
gne gledanost domacih filmova. Onaj tko u to
ne vjeruje, ili ne smatra Arenu relevantnom za
gledanost domacega filma, nije shvatio zbog
Cega postoji ovaj festival. I nema toga doku-
mentarnoga filma u svemiru koji u Areni moze
zamijeniti Svinjare.

Sre¢om, debitantica Juka nije dobila cr-
veni karton iz Arene, premda joj se omiljeni i
uvijek Zovijalni voditelj programa narugao s
pozornice, u skladu s moralom nove hrvatske
kinematografije. Unato¢ svim uspjesima i pro-
pagandi europskih vrijednosti, mi i dalje ima-
mo i svete krave 1 neprijatelje koje svatko smije
pljunuti — i na zatvorenim sastancima i pred
nekoliko tisu¢a gledatelja. Dodamo li taj ek-
sces cenzuri Svinjara, jasno je da je unato¢ svim
uspjesima hrvatski film i dalje osjetljiva biljka,
pa uprava festivala ubuduée mora dobro pripa-

ziti na trend naru$avanja ugleda Arene i ugro-
Zavanja statusa hrvatskoga filma u Puli. Juka se,
inace, u velikoj mjeri bavi sli¢nim temama kao i
Livakovi¢ — junakinje i junaci njenih triju ispre-
pletenih pri¢a vrte se oko snimanja uobicajeno
glupave televizijske sapunice (s okrutnom,
premda efektnom glumackom epizodom pop-
pjevaca s ruba estrade), a njihovi Zivoti stalno
zrcale obrate iz sapunice, tako da se vie ne zna
§to je uzrok, $to posljedica, a §to podudarnost
mentalnih obrazaca stvarnih i sapuniastih
likova. Jukin film ima i1 dozu narativne razba-
rusenosti, no ipak su kod nje stvari postavljene
klasi¢nije nego u Svinjarima. Jukin film jasnije
ide svomu cilju, unato¢ greskama, kao $to je
pretjerano inzistiranje na najslabijoj prvoj pri-
¢, koja potom biva zapostavljena, ili prekasno
uvodenje Natadina ljubavnika, o pojavi njena
oca da i ne govorimo. No, o Ti mene nosis ¢u vise
reci u poglavlju o filmovima za elitu, bez obzira
na propagandnu pricu sestara Juka (redateljice
Ivone i producentice Anite) o nepreglednim
masama dirnutima ovim filmom.

Filmovi za elitu

Ove su godine u Puli, kad je rije¢ o
umjetnickome dojmu, dominirali art-filmo-
vi. To nije tautologija — mnogi su populisti¢-

Ti mene nosis
(Ivona Juka,

2015)
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art-filmova. U domacem su programu, dakle,
najbolje bile drame i melodrame koje (kako
je lijepo rekao jedan kriti¢ar) nikada nece biti
popularnije od Marvelovih Osvetnika (The
Avengers, Joss Whedon, 2012). Ve¢ na otvaranju
su Schmidtova Imena visnje, komorna drama
prema scenariju Josipa Mlaki¢a (nagradenom
Zlatnom Arenom), ostavila veoma dobar do-
jam, a onih godina kada nije bilo Zvizdana ni
filmova Takva su pravila i Ti mene nosis, tesko
bi bilo zamisliti da Schmidtov film ne bude
miljenik kritike i Zirija. To §to je publika dala
prosjecnu ocjenu vecu od Cetvorke ¢ak 1 ovako
tuznoj pri¢i moZze se pripisati 1 promjenama
odnosa publike prema domacem filmu (SVI
su dobili ocjenu vetu od Cetiri!), 1 internim
promjenama u organizaciji i oglasavanju fe-
stivala (tko tocno kupuje karte za Arenu?). No,
mozda je pripomogao 1 zvjezdani status Ive
Gregurevica i njegova glumacka interpretacija,
kao i sigurna Schmidtova rezija, dojmljiva pra-
te¢a kamera Dragana Ruljancica, sjajna mon-
tazna rjeSenja Vesne LaZzete 1 Hrvoja MrSica
(nagradenih Zlatnom Arenom).. i, dakako,
glumacka interpretacija Nade Durevske koja
divno govori, a sjajno glumi i kad $uti. A bas
glumice moraju osobito dobro glumiti kada
Sute — za razliku od stvarnosti, gdje se Zene
sasvim uspjeSno verbalno izrazavaju, ¢ak i u
dobrim filmovima Zenski likovi preesto bi-
vaju tek misti¢no-pateée Sutljive sfinge. No,
u Imenima visnje junakinja ima dignitet, njeno
je potonuée u bjelinu zaborava dirljivo, te ona
do kraja ostaje individualac vrijedan paznje i
ljubavi. Prili¢no je zanimljivo usporedivati to s
traljavim prikazom bolesti u Ti mene nosis, gdje
je Vojislav Brajovi¢ propustio veliku glumacku
Sansu. No, sre¢om, Jukin film ima i elemente
koji ga uistinu nose.

4 Da film ne bi postao dosadan u svojoj komornosti,
koristene su elipse i pokoji lukavo smjesten kratki
kadar, gdje udio montaZera zacijelo nije malen.

Ono $§to inace ne volim trebalo bi me od-
biti od Jukina filma — neuredna dramaturgija,
povremeno jeftine metafore (doduse, Slavkovo
sadenje visnje kod Schmidta usporedivo je s pa-
daju¢im kamenjem kod Juke), da ne govorim o
motivima nogometnog navijanja, stvarnim no-
gometnim navija¢ima i menadzerima koji se u
filmu pojavljuju, o svijetu televizijskih sapunica
1 pjevaca s ruba estrade, o mitologiziranju od-
nosa oCeva 1 kéeri... Pa ipak, ni$ta me od toga u
ovome filmu ne smeta. Juka je redateljica izvor-
ne energije 1 velike snage; ne podcjenjujem vaz-
nost njezina montazera Vladimira Gojuna, no
ona zna rezirati jake emocije, baratati veoma
dinami¢nom kamerom (snimatel] je sjajni debi-
tant Mario Oljaca, nagraden Zlatnom Arenom)
1 prikazati zanimljive likove. Malena Helena
Beljan kao Dora u Jukinim je rukama pruzila
fenomenalnu interpretaciju, pa je i nagrada za
najboljeg debitanta Pule sasvim zasluzena, ko-
liko god imasmo i drugih sjajnih debitanata na
ovoj Puli. No, i neki su profesionalni glumci,
poput Natase Dor¢i¢, Natade Janji¢ 1 Lane Bari¢,
ovdje ostvarili vrsne uloge (Dor¢i¢ je posebno
briljirala), pa je jasno da nije stvar samo u eksce-
snim 1 neobi¢nim likovima — Jukin je izrazajni
repertoar $irok. Njeni junaci nisu negativci, no
uglavnom nisu ni pretjerano simpati¢ni, a ipak
me snazno fasciniraju. Takvu suptilnost ne vi-
dam dovoljno ¢esto ni u nas ni drugdje.

Dakle, ako Juka opet snimi film o nece-
mu $to me slabo zanima, u kojem ¢e se pojaviti
Jacques Houdek, natjecanje amatera u pjeva-
nju, televizijski tarot-majstori i politicki anali-
ticari, Ivo Josipovi¢, izlije¢eni HDZ-ovci 1 SDP-
ovi liberali, to ne zna¢i da ¢e mi film biti ne-
privlacan. Svaki ¢u idudi igrani film Ivone Juke
rado gledati, s nadom da ¢u u njemu uzivati
kao $to sam uzivao u ovome. Budimo iskreni,
hrvatski film inace zna biti malko dosadan ¢ak
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1 kada je dobar. Juka traje dulje od dva sata, a
gleda se lako, bez problema. Dakako, mozda je
autorska ekipa mislila da snima film za $iroku
publiku, no ipak nije tako. Art-film je publici
jako tesko prodati. Ako zaZivi tv-serija prema
ovome filmu, tu bi se publika mogla zakvaciti
za sapunicu kao temu i temelj dramaturgije, a
tek ¢e poneki gledatelji prepoznati metatelevi-
zijski narativni princip, koji zapravo u velikoj
mjeri nosi Jukin film, tu sjajnu ideju da Zzivot
hovoj seriji, na tragu filmova kao $to je, recimo,
U raljama Zivota (1984) Rajka Grli¢a (ne¢u ovdje
pretjerivati uvodenjem u raspravu umjetnost
manirizma i §panjolskoga baroka).

Pobjednici i gubitnici

No, vrhunskim se umjetnickim ostvare-
njima ¢itavog domacega i poludomacega (ko-
produkcijskoga) dijela Pule ipak mogu smatra-
ti Takva su pravila Ognjena Svili¢ica i Zvizdan
Dalibora Mataniéa, pobjednik festivala i dobit-
nik nagrade kritike Oktavijan. Svili¢i¢ev je film
dobio i drzavnu preporuku za prikazivanje mla-
dima, kako bi osvijestili opasnosti vrinjackoga i
ostalog nasilja, no ne bi trebalo iz te ¢injenice
zakljuditi da je rije¢ o filmu za mlade. Sjajna
Jasna Zalica 1 jos bolji Emir Hadzihafizbegovi¢,
dobitnik Zlatne Arene za glavnu ulogu (i niza
nagrada na drugim mjestima), tumace prave
junake filma. Takva su pravila govori o genera-
ciji roditelja, ne o generaciji adolescenata, o ne-
modi “staraca” da se suoce s realno$éu i otvore
vrata birokracije koja odbija reagirati na drama-
ti¢na zbivanja. Usporedimo li film s Jel¢i¢evom
Obranom i zastitom (2013), vidimo da je rije¢ o
varijaciji slicne teme malih Jjudi u njima tes-
ko shvatljivim okolnostima, no kod Svili¢i¢a je
tema ipak drugacije postavljena, u urbanu zbi-
Jju u kojoj se rat ne moze tumaciti okidaéem
problema, a njegov je Ivo (Hadzihafizbegovic)
ipak poduzetniji, aktivniji lik od Jel¢i¢eva Slavka
(glumio ga je Bogdan Dikli¢).

Svili¢i¢a, zapravo, kao filmskoga autora
veoma Cesto zanimaju likovi koji pokusavaju

djelovati, ma koliko to djelovanje Cesto bilo
nespretno, neulinkovito ili ¢ak $tetno — oni
teSko odustaju, a mjera njihova uspjeha ili
neuspjeha mjera je onoga $to nazivamo rea-
lizmom u dojmu najboljih autorovih filmova
(Oprosti za kung fu /2004/, Armin /2007/, Takva
su pravila, pa 1 debitantski Da mi je biti morski
pas /1999/). Majstor diskrecije i suptilnosti,
Svili¢i¢ je stvarao previSe fine filmove da bi
ih u punoj mjeri prepoznala pulska festival-
ska masinerija, premda su ga ozbiljni kriti¢ari
rano prepoznali kao vrlo vaznog (ako ne i naj-
vaznijeg) autora svoje generacije. Udaljen od
patetike (Sto nije ni vrlina ni mana, ve¢ opis),
utemeljen tek dijelom na stvarnim dogadaji-
ma, mene je Svili¢i¢ev film zapravo uspio izne-
naditi u svom dramaturs§kom raspletu, koliko
god taj rasplet bio logi¢an, te me kombinacijom
obi¢nosti i nepredvidljivosti potpuno uvjerio u
svoju istinu. Emir Hadzihafizbegovi¢ je svaka-
ko dusa ovoga filma, ba$ kao §to je bio i dusa
Armina (2007), no ne treba zbog toga podcje-
njivati Svili¢i¢evo umijece reZije — on je neka
vrsta klasi¢ara, kakvih nikada nema dovoljno
ni u jednoj kinematografiji. Cak i kada odbija
sva klasi¢na pravila naracije, on se Cesto prikri-
va, skriva svoje autorstvo u drugi plan i pusta
talentima svojih suradnika da se razmasu pred
gledateljima. Glupo je govoriti o nepravdi kada
u Puli pobijedi film kao $to je Zvizdan, no uisti-
nu mi je zao §to Svili¢icev rad nije pokupio vise
nagrada — uz Hadzihafizbegovi¢a nagraden je i
Svili¢i¢ev scenograf Ivan Veljaca koji je potpu-
no uvjerljivo i, ako sam dobro upucen, iz teme-
lja izgradio realisti¢ne interijere filma.
Matanic je, pak, Zvizdanom uspje$no rije-
§io svoj stari problem — kako briljantan prikaz
situacije, ugodaja i incidenta iz kratkih igranih
filmova dovesti do trajanja cjelovecernjeg igra-
noga filma. I ima pravde u tome da je upravo
svojim najboljim ostvarenjem poZznjeo najveci
uspjeh 1 probio se na europsku scenu. Rjeenje
je bilo u omnibusu (veé je 1 ranije autor razmi-
§ljao u tom smjeru), a Mataniceva kreacija nije
se zadovoljila njegovim uobi¢ajenim formama.
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Matani¢ev omnibus ima smisao, kao ocit kon-
trast, primjerice, Zagrebackim pri¢ama, koje su
mozda neko¢ i imale smisla, no nakon treéega
nastavka (I najave Cetvrtog) stvarno se pitam
— da nije taj projekt prerastao u konceptual-
nu $alu? Skoro svaki je program kratkoga filma
na Puli ili Danima hrvatskoga filma bio zani-
mljiviji 1 bolji od svakog dosadasnjeg nastavka
toga projekta. Segment Danila SerbedZije u no-
vom je filmu, dakako, izvrstan, prica Radislava
Jovanova Gonza veoma je simpati¢na, a ona
Vlatke Vorkapi¢ vrijedna ozbiljnije i dulje ra-
zrade, i drugi segmenti imaju vrijednih ele-
menata, no ni tree Zagrebacke price kao cjeli-
na jednostavno ne postoje,’ dok su u Zvizdanu
zasebne priCe smislene tek kada se posloze u
cjelovecernji film.

Scenarist 1 redatelj Matani¢ je omnibus
smislio tako da je iste glumce stavio u razlicite
(a opet sli¢ne) uloge u trima pri¢ama, smjeste-
nima na prostor gdje su se bili zaratili Hrvati i
Srbi. Od Tihane Lazovi¢ (Zlatna Arena za glav-
nu Zensku ulogu), koju smo itekako upoznali
u finoj drami Suti (2013) Lukasa Nole, svi su
ocekivali sjajno glumacko ostvarenje, no Goran
Markovi¢ dokazao se kao sasvim kompetentan

5 Puno je smisleniji svojedobno bio i ugodajem
sasvim neujednacen omnibus 24 sata koji nam je
predstavio dva mlada autora, od kojih se jedan

partner takvoj glumici, pa ju je u nekim scena-
ma, ¢ini mi se, 1 nadmasio. Od uloge zaljublje-
nog klinca do uloge prerano sazrelog gubitni-
ka, Markovic je, voden sigurnom Matani¢evom
rukom, pokazao §irok repertoar, a sjajni epizo-
dist Dado Cosi¢, jedno od glumacki najinteli-
gentnijih novih lica hrvatskoga filma (izvrstan
1 u inovativnom kratkome filmu Sake /2014/
Jasne Nanut), s razlogom je nagraden za spo-
rednu musku ulogu iz prve pri¢e omnibusa.
No, Nives Ivankovi¢ u dvije uloge majki pred-
stavlja pravo otkrice. Imala je ona i prije 1 0z-
biljnih i dobrih uloga, ali nesto ovako impresiv-
no rijetko se vida i u ve¢im kinematografijama,
pogotovo kada se sjetimo koliko Cesto uloge
tuznih majki poti¢u glumacku sablonu.
Snimljen lijepom kamerom Marka Brda-
ra, Zvizdan je zasluzeno postigao uspjeh na ra-
zli¢itim filmskim stranama premda, ne moze
se poredi, ima i pokoju manu, poput scene par-
tyja iz trece price, ili scene s limenom glazbom
1 otmicom sestre u prvoj (najshematiziranijoj)
prici, gdje se ¢ini da junak i ostali Hrvati bez ra-
zloga ne stizu brata koji vude junakinju prema
autu, ali ih zato skoro sustignu dok auto vozi. S
druge strane, Matanicev je suvereni i koncep-

(Kristijan Mili¢) probio u prve redove domacega filma.
Mislim da bi i Zagrebacke price bile bolje s manjim
brojem segmenata.

Zvizdan
(Dalibor
Matanic, 2015)
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tualno jasan rad sasvim usporediv s pobjedni-
kom ovogodi$njega Cannesa Dheepanom (2015)
Jacquesa Audiarda, takoder prikazanim u Puli;
zapravo, ne samo da je usporediv ve¢ 1 od njega
nije nista lo$iji. Oba su filma vrijedne razrade
dramati¢nih povijesnih zbivanja kroz osobne
sukobe i emotivne amplitude, s upadljivom cr-
tom tzv. simbolike (zapravo — pokaznosti), vaz-
ne osobine suvremenoga europskoga art-filma.
Po mom skromnom misljenju — Zvizdan je, kad
je rijec o kvaliteti, komotno mogao i pobijediti u
Cannesu ili Veneciji, a ako nastavi ovim putem,
Matanicu bi se i takav uspjeh lako mogao dogo-
diti. Drago mi je, stoga, da je Zvizdan tek prvi dio
trilogije: s obzirom na to da je rije¢ o najboljem
redateljevu cjelovecernjem ostvarenju do sada,
od te trilogije puno oéekujem.

Dakako, premda ziri 1 filmski kriticari
valjda nisu pogrijesili izabravsi Zvizdana, ipak
bi moj izbor za glavnu nagradu festivala i na-
gradu kritike bio Svili¢i¢ev Takva su pravila, i to
ne zbog dosadasnjih pulskih nepravdi prema
autorovu radu (uostalom, Armin je imao iteka-
ko jaku konkurenciju, a nije ostao bez nagra-
da), nego zbog kvaliteta najnovijega redateljeva
filma. Recimo, mnogi su s pravom hvalili o¢ito
sjajnu fotografiju Marka Brdara u Zvizdanu, no
kao da im je promakla funkcionalna fotografija
Crystel Fournier kod Svili¢i¢a. Skuceni u svom
stanu 1 pomalo ispranoj svakodnevici, junaci

su 1 vizualnim stilom (kadriranjem, zasice-
noséu boja, kontrastima i sli¢no) zbijeni, sku-
¢eni u malen i neatraktivan svijet, nespremni
za suoCavanje s velikim emocijama i visokim
vizualnim registrima. Kako reagirati na smrt
djeteta? Ondje gdje Zvizdan daje uvjerljiv i ja-
san odgovor, Takva su pravila postiZe jo$ vise —
otvara vazno pitanje: MozZe li se uopée s takvim
necim nositi? Emir Hadzihafizbegovi¢ idealan
je izbor za takvu ulogu oca Ive — sasvim sigur-
no bi je 1 drugi mogli nositi, no malo ih je u
¢ijoj bi interpretaciji junak istodobno 1 tako
uvjerljivo izgledao ispraZnjen od Zivota i Ze-
ljan ljudskih osjeta, srece i smisla. A koliko god
Hadzihafizbegovi¢ bio velik glumac, radedi sa
Svili¢i¢em on nam nudi nesto §to ne izbija to-
liko Cesto na povr$inu kod drugih dobrih reda-
telja koji ga angaziraju. Kao $to postoji kemija
glumaca na platnu, postoji i kemija redatelja i
glumca, a ta se kemija, dakako, moze nazvati i
umjetnic¢kim umijeéem.

Dakako, nema govora o moralnoj pobjedi
Svili¢i¢eva filma — Zvizdanov trijumf sasvim je
zasluzen, ujedinio je, uostalom, i ziri i glasove
kritike, no mislim da je, koliko god Matani¢ev
film bio dobar, na ovoj Puli ipak bio jedan jo$
bolji i jo$ trajniji film, a to $to nije pobijedio
nece naskoditi njegovu ugledu. Takva su pravi-
la, ¢ini mi se, film je ravan Svili¢i¢evu klasiku
Oprosti za kung fu (2004).
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Marcella Jeli¢

Dokumentarni film na rubu Pulskoga filmskoga

festivala

Uz dokumentarne filmove iz nacionalne konkurencije

62. pulskoga filmskoga festivala, Pula, 18-25. srpnja 2015.

Uodljiv deficit premijernih domac¢ih igra-
nih filmova u programu ovogodi$njega film-
skoga festivala u Puli, kao i tendencija sve veceg
broja autora/producenata da “Cuva” filmove za
vaznije festivale (ove godine izostali su Zrinko
Ogresta s filmom S one strane i Antonio Nui¢
sa Zivot je truba), vjerojatno je natjerao vodstvo
festivala da malo podrobnije razmisli o strate-
giji buduéeg razvoja festivala.

Jedan od prvih koraka u tom smjeru sva-
kako je uvrstavanje dugometrazne dokumen-
tarne produkcije u glavnu festivalsku konku-
renciju §to je, uz jaanje profesionalnoga dijela
festivala, i jedna od najznacajnijih programskih
novina. Prvi su se put u Puli za Zlatne Arene
ravnopravno borili dokumentarni i igrani du-
gometrazni filmovi. Iako je ve¢ prosle godine
u program u$ao dokumentarac BarSunasti te-
roristi (Zamatovi teroristi, Péter Kerekes, Ivan
Ostrochovsky, Pavol Pekar¢ik, 2013), ipak je
bio uvriten u selekciju domacih (manjinskih)
koprodukcija, pa nije konkurirao za “prave”
Arene. Ovogodisnji programski zaokret zaista
se, dakle, moZe smatrati Zestokim i u prilog mu
ide nekoliko ¢imbenika: sve veéi broj snimlje-
nih dugometraznih dokumentaraca, njihova
sve bolja kvaliteta i produkcijski uvjeti, ali i sve
bolja recepcija zahvaljujuéi drugim festivalima
1 kinodistribuciji. U tom kontekstu svakako
treba spomenuti i praksu uvrstavanja pokojeg
dokumentarnoga filma ravnopravno s igranom

produkcijom na A festivalima poput Cannesa i
Venecije, odnosno — kao §to je vjerojatno Ce-
§¢1 slu¢aj — uklju¢ivanje dokumentarne kon-
kurencije paralelno s igranom, kao primjerice
na festivalu u Sarajevu. Trendovi se mijenjaju,
okolnosti se mijenjaju i dobro je da festival ima
ambiciju odgovoriti na nove zahtjeve publike,
producenata, financijera...

U konkurenciji za Zlatne Arene ove go-
dine natjecala su se Cetiri dokumentarca: Djeca
tranzicije Matije Vuksica, Goli Tihe Klare Gudac,
Potrosent Boruta Separovica 1 Rakijaski dnevnik
Damira Cuciéa. Odmah upada u o¢i ¢injenica
da je odreda rije¢ o naslovima koji su se pri-
kazivali na drugim festivalima; $tovise, Goli je
prije ovogodi$nje Pule ve¢ imao i svoju tele-
vizijsku premijeru na HTV-u. Ve¢ taj moment
kao da je odredio njihovu produ u kontekstu
ovogodisnjega festivala.

Rakijaski dnevnik se svakako istiCe inven-
tivno$¢u u prikazu protagonista, ali 1 svojevr-
snog koautora filma Marija Habera, odnosno
Erica Marije Stroma, kako je sam sebe nazivao
— majstora zvuka Ciji su zvucni zapisi desti-
lacije rakije i druZenja s prijateljima posluzili
kao temelj za ovo neobi¢no, mogli bismo re¢i
halucinantno filmsko iskustvo, koje na gleda-
telja djeluje omamljujuce kao i rakija na onoga
tko ju pije. Kao $to Haber strpljivo, znalacki i
sa zeljom za istrazivanjem i otkrivanjem novih
okusa i mirisa iz voca destilira svoje rakije, tako
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Cugié iz arhivskih zvuénih snimki, starih foto-
grafija projiciranih na $alice, zidove 1 jastuke,
neobicne igre svjetla 1 efektne stop-animacije
destilira poeti¢an dokumentarac na rubu ek-
sperimentalnoga. Dirljiva je to posveta prera-
no preminulomu prijatelju, kroz spoj njegovih
dviju najvecih strasti — rakije i zvuka. To je i
viSe nego “uhom videni film”, kako stoji u na-
javi filma, jer njegova je vizualna komponenta
barem jednako magi¢na i zavodljiva, otkriva-
ju¢i neobi¢nu ljepotu svakodnevnih predme-
ta koji prestaju biti funkcionalni, a postaju
estetski objekti. Voce koje fermentira, Zice na
podrumskome zidu, prozor, boca, prljava $ali-
ca 1 tek pecena rakija koja polako curi i kapa u
posudu, u svemu tome, a i kojeCemu drugome,
autor pronalazi poetski potencijal kojim zvué-
ne zapise razgovora (Cesto pripitih) prijatelja
tijekom vise od desetljeca pretvara u osebujan
narativ o nestalnosti 1 prolaznosti nas samih 1
svega §to nas okruzuje.

Na festivalu je prikazan i vjerojatno naj-
nagradivaniji domac¢i dokumentarni film pros-
le godine, potresna obiteljska prica Goli Tihe

Klare Gudac. Intimnu povijest vlastite obitelji,
pri¢u o djedu koji je nekoliko godina robijao na
Golome otoku, Gudac vrlo efektno preslika-
va na povijest bivSe drzave. Analogije izmedu
obiteljske tajne, za koju znaju samo odabrani,
1 drzavne tajne — zatvora na izoliranom otoku
u kojem su zlostavljani i muceni politicki za-
tvorenici — provlace se kroz gotovo cijeli film;
od propagandnih, nevinih fotografija s Gologa
otoka, na kojem se slavi drzavni praznik, do
“propagandnih”, obiteljskih fotografija s ljeto-
vanja na kojima se ne vide duboke rane koje je
robijanje ostavilo na djeda i baku, 1 u obitelji,
kao i u drzavi, to je istina koju znaju samo oda-
brani, to su teme o kojima se razgovara samo u
odredenim krugovima, jer neka pitanja jedno-
stavno su zabranjena, a neki dijelovi price ostat
¢e zauvijek skriveni — kao §to prezivjeli ¢lano-
vi obitelji u filmu nikada zapravo ne saznaju
sve detalje vezane uz djedov odlazak i bora-
vak na Golome otoku, tako ni javnost nikada
nece saznati bas sve $to se i zasto dogadalo na
tome ozloglaSenom mjestu. Rekonstrukcija
obiteljske povijesti, dosljedno provedena kroz

Rakijaski
dnevnik (Damir
Cuti¢, 2015)
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intervjue s prezivjelim djedovim prijateljima,
bivsim logorasima, pokojom arhivskom foto-
grafijom, snimkom 1 dokumentima, sasvim so-
lidno funkcionira, podcrtavaju¢i dodatno tezu
o0 nestalnosti i nesavrSenosti poimanja i inter-
pretacije povijesnih zbivanja.

Medutim, autori¢in “obracun” s vlastitom
obitelji — potraga za obiteljskom katarzom kroz
prepoznavanje djedove traume kao kolektivne
obiteljske traume koja se reflektira na Zivote
svih ¢lanova — nesto je inferiorniji dio filma.
Likove ¢lanova svoje uze obitelji, majke, sestre
10ca, pa isame sebe, autorica ne portretira 0so-
bito laskavo. Osobito je zanimljiv tretman nji-
hovih suza, kao simbola ranjivosti i iskazivanja
najdubljih emocija: dok sestra place gotovo u
svakom kadru u kojem se pojavljuje, majka za-
place dok se prisjeca svog Zivota u Zagrebu kao
mjesta “prikrivenog trpljenja”, a autorica se ra-
splace nakon susreta s ocem, kojemu upucuje
ironi¢nu primjedbu: “Hvala $to si me doveo na
groblje.” Otac se, medutim, nikad ne rasplace:
prikazan je kao hladan i be$¢utan lik koji je na-
pustio obitelj dok su sestre jo$ bile male, perpe-
tuirajuéi njihovu obiteljsku traumu.

S nesto drugacijim traumama suocavaju
nas PotroSeni, filmski debi kazali$noga redate-
lja Boruta Separovica. Rije¢ je o filmskome se-
gmentu njegova projekta 55+ u kojem je okupio
osobe starije od 55 godina, one koje je unato¢
njihovu znanju i vitalnosti drustvo ve¢ odba-
cilo, s kojima je napravio kazali$nu predstavu
s ciljem da im osigura kakvu-takvu vidljivost,
upozori na njihove probleme raskrinkavajuéi
pritom sve licemjerje drustva koje ljude “kon-
zumira” 1 zatim odbaci, imali oni 25 ili 55 go-
dina, ako nisu dio drustvene elite. Kao $to to
lijepo gradonacelnik Zagreba Milan Bandi¢ u
filmu objasni prosvjednicima, koji ga dolaze
moliti pomo¢, izgovorivsi jednostavnu istinu:
“I ja sam 55 plus.” Marginalizirane protago-
niste redatelj prikazuje prvo kroz audicije, pa
zatim kroz pripremu predstave, dok na koncu,
u posljednjoj trecini, ne zaokrene u smjeru po-
malo prvoloptaskoga aktivizma (organizirajuci

1biljezedi prosvjed 1 miting “potroSenih”), pod-
crtavajuéi sve §to je ve¢ bilo o¢igledno. Njegov
film, ipak, odli¢no funkcionira u prvome dije-
lu, dok se tijekom audicija, 1 kasnije predstave,
predstavljaju njegovi odreda zanimljivi subjek-
ti koje nemilosrdno razgoli¢uje do granice koja
je ponekad neugodna i za gledatelje. Kopajuci
po najdubljoj intimi svojih subjekata, ispi-
tujuéi njihova stajalista i iskustva, Separovié
razotkriva i sebe samoga, nude¢i gledateljima
intrigantan uvid u vlastite metode rada u te-
atru. Samouvjeren (“Znam raditi predstave,
1 to dobre”, kaze), s naglasenom potrebom za
dominacijom, mozda ¢ak i pomalo tiranin, lik
redatelja kojega upoznajemo vje§to manipu-
lira svojim “glumcima” ne ustrucavajuéi se ni
eksploatacijskih motiva (smrt djeteta). Za tu
iskrenost u prikazivanju sebe svakako mu tre-
ba odati priznanje, nije se $tedio, kao §to uosta-
lom nije $tedio ni ostale subjekte filma.
Najslabije medu dokumentranim dje-
lima prikazanima na festivalu svakako je film
Djeca tranzicije Matije Vuksica, koji smo pre-
mijerno bili u prigodi gledati jo$ prosle godi-
ne na Motovun Film Festivalu. Na primjerima
Cetvero djece protagonista, autor je pokusao
prikazati posljedice tranzicijskoga drustva
poremecenih vrijednosti na formiranje osob-
nosti najmladih ¢lanova zajednice. Mali David
ima osam godina i perspektivni je nogometas
koji se nada ulasku u juniorski kamp slavnog
svjetskog nogometnoga kluba. Natalija je Zrtva
Skolskoga nasilja zbog svojeg slabog socijal-
noga statusa, dok imuéna $estogodi$nja Lana,
uz potporu majke, sanja o estradnoj karijeri 1
nabraja skupocjene brendove odjece iz svog or-
mara. Najpotresnija je svakako prica tinejdze-
rice Marte koja nije uspjela izdrzati psihicku
torturu vrinjaka koji su je ponizavali i zlostav-
Jjali na dru$tvenim mrezama, pa se odlucila
na samoubojstvo. Sve Cetiri price, 1 one o dje-
ci “pobjednicima” i one o djeci “gubitnicima”
tranzicijskoga drustva, dovoljno su zanimljive
da bi svaka zasluzila vlastiti film, i to onaj u
kojem bi se autor pozabavio drustvenom, me-
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dijskom 1 obiteljskom klimom koja je dovela do
takvih posljedica. Iako je autoru to vjerojatno i
bila namjera, ovim filmom nije do kraja uspio
realizirati nacelno sjajnu ideju. Cini se da mu
je nedostajala ¢vrs¢a dramaturska koncepcija
da bi od odabranih pri¢a sastavio koherentni-
ju cjelinu. Ovako je rezultat poprilicno konfu-
zan film u kojem su neke znacajne i zanimljive
teme, poput konzumerizma ili bullyinga, naba-
cane bez nekog osobitog reda.

Drugi uocljiv nedostatak filma tretman je
djece &ija se intima razotkriva pred kamerama,
ponekad narusavajuéi principe etickoga prika-
zivanja maloljetnika. Umjesto da je fokus na
roditeljima i drustvu, Vuksi¢ se fokusira na dje-
cu izrugujuéi se njihovim ambicijama, Zeljama
1 ukusu. To je osobito uoéljivo u epizodi koja
se bavi pomodnom djevoj¢icom Lanom, kakvih
je nesumnjivo na tisuc¢e u nasim Skolama, pa
je zasigurno dobro detektirana kao ilustracija
simptoma zatupljivanja drustva, no scena u ko-
joj se njeni snovi o pjevackoj karijeri pretvaraju
u “stvarnost” kad je kostimiranu i na§minkanu
autor snima u stilu folk-spotova, poprili¢no je
neukusna, uvredljiva i prvoloptaska. Nije, nai-
me, problem u koriStenju ki¢ estetike, nego u
takvoj banalizaciji i doslovnosti od koje se nije
uspjelo pronaci odmak.

Kako su, naposljetku, ta ¢etiri filma pros-
la u Puli? Ako je suditi po prvome “novom”
izdanju festivala, ideja uvr$tavanja dokumen-
tarnoga programa u sluzbenu konkurenciju
nije bila osobito detaljno razradena. To $to su
dokumentarci ravnopravni igranima u teoriji
je sjajno, no u praksi efekt bi se mogao nazvati
porazavajuéim, bududi da su nagrade gotovo
potpuno mimoisle dokumentarne filmove. Na
Cetiri dokumentarca u konkurenciji “otisla”
je samo jedna nagrada, i to u “tehnickoj” ka-
tegoriji — za oblikovanje zvuka. Nagraden je
film Damira Cuéi¢a Rakijaski dnevnik, odnosno
Martin Semenci¢ koji je bio zaduzen za obli-
kovanje zvuka. Svi ostali nisu dobili nista. Iz
toga bi se moglo zakljuciti da je domaca doku-
mentarna produkcija znatno inferiornija igra-
noj, no takav bi zakljucak bio posve pogresan.

Prije ¢e biti da Ziri nije pronasao klju¢ kako da
ujednacenim kriterijima vrednuje dva razli¢ita
filmska roda, te su skloniji bili cijeniti napore
uloZene u oblikovanje fikcijskih djela.

S druge strane, ne treba zaboraviti ni da
medu Cetiri dokumentarna filma u konkuren-
ciji nije bilo premijernih naslova. Svi ti ele-
menti pridonijeli su tome da je dokumentarni
segment glavnoga programa u dijelu javnosti
ve¢ protumacen kao neuspjeli eksperiment,
pokazavsi koliko je malo potrebno da se festi-
val pretvori u ne osobito relevantnu filmsku
reviju — upravo ono od Cega se intervencijama
u program pokusava pobjeéi. Ostanu li i ubu-
duée dokumentarci dio konkurencije, ali liseni
moguénosti da dobiju neku vazniju nagradu,
budu i, dakle, samo dodatak kojim se “bilda”
programska masa, to ba$ i nece biti osobito
stimulativno autorima 1 producentima koji bi
trebali svoje filmove prijavljivati na Pulu, bu-
dudi da ¢e biti vrlo o¢igledno da ¢e bolji tre-
tman dobiti na specijaliziranom ZagrebDoxu,
Danima hrvatskoga filma, Beogradskom festi-
valu kratkometraznog i dokumentarnog filma
ili Sarajevo Film Festivalu, da nabrojimo samo
neke u regiji.

Pritom treba imati na umu da Pula nije
samo filmski festival, to je svojevrsna domaca
verzija Oscara ili, skromnije, mjesto na kojem
se dodjeljuju nacionalne filmske nagrade. Na
drugim festivalima ne dodjeljuju se nagrade u
tzv. tehni¢kim kategorijama, cak se i nagrade
za najbolji scenarij uglavnom dodjeljuju samo
na specijaliziranim festivalima, a kamoli za
kameru, specijalne efekte, kostime 1 $minku.
Zbog te specificnosti vodstvo Pule svakako bi
trebalo redefinirati ideju o nacinu sudjelova-
nja dokumentaraca u glavnoj natjecateljskoj
konkurenciji, bilo kroz uvodenje novih nagra-
da namijenjenih isklju¢ivo dokumentarnomu
filmu, bilo kroz odvajanje konkurencije igra-
nih 1 dokumentarnih filmova — §to bi, doduse,
moglo izazvati ozbiljno nadmetanje s Danima
hrvatskoga filma i ZagrebDoxom, jer dugome-
traznih dokumentaraca ipak nema toliko da
svatko dobije dovoljno dobrih premijera.
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62. pulski filmski festival, 2015.

FILMOGRAFIJA HRVATSKOG
PROGRAMA

HRVATSKI FILM
1. Djeca tranzicije, Matija Vuksic, 2014,
dokumentarni, 82 minute

N

. Imena visnje, Branko Schmidt, 2014, drama, 83

w

minute
4. Ljubav ili smrt, Daniel Kusan, 2014, dje¢ji, 95
minuta
. Potro$eni, Borut Separovi¢, 2014, dokumentarni,

(@]

93 minute
6. Rakijaski dnevnik, Damir Cu¢i¢, 20715,
dokumentarno-eksperimentalni, 81 minuta
. Svinjari, lvan Livakovi¢, 2015, crna komedija, 95

~

minuta
8. Takva su pravila, Ognjen Svili¢i¢, 2014, drama, 77
minuta
9. Ti mene nosis, lvona Juka, 2015, drama, 155 minuta
10. Zagrebacke price vol. 3, Ivan Salaj, Petar
Oreskovi¢, Matija Vuksi¢, Vlatka Vorkapi¢,
Danilo SerbedZija, Radislav Jovanov Gonzo, 2075,
omnibus, 95 minuta
11. Zvizdan, Dalibor Matani¢, 2015, ljubavna drama,
123 minute

MANJINSKA HRVATSKA KOPRODUKCIJA

1. Bit ¢éemo prvaci svijeta, Darko Baji¢, Srbija/
Slovenija/Hrvatska, 2015, povijesni/drama, 125
minuta

2. Cure — Zivot druge, Andrea Staka, Hrvatska/
Svicarska, 2014, drama, 83 minute

3. Nicije dijete, Vuk Rsumovi¢, Srbija/Hrvatska, 2014,
drama, 97 minuta

. Goli, Tiha K. Gudac, 2014, dokumentarni, 75 minuta

ODLUKE OCJENJIVACKOG
SUDA HRVATSKOG
PROGRAMA

MANJINSKA HRVATSKA KOPRODUKCIJA

1. Zlatna Arena za najbolji film dodjeljuje se filmu
Nicije dijete redatelja Vuka Rsumovica.

2. Zlatna Arena za reziju dodjeljuje se Vuku
RSumovicu za film Nicije dijete.

3. Zlatna Arena za glumacko ostvarenje dodjeljuje se
Denisu Muric¢u za ulogu Puceta u filmu Nicije dijete
redatelja Vuka Rsumovica.

HRVATSKI FILM

1. Nagrada Breza za najboljeg debitanta dodjeljuje se
Heleni Beljan za ulogu Dore u filmu Ti mene nosis
redateljice Ivone Juka.

2. Zlatna Arena za masku dodjeljuje se Mojci
Gorogranc Petrusevskoj za film Ljubav ili smrt
redatelja Daniela Ku3ana.

3. Zlatna Arena za oblikovanje zvuka dodjeljuje se
Martinu Semencicu za film Rakijaski dnevnik
redatelja Damira Cuciéa.

4. Zlatna Arena za vizualne efekte u filmu dodjeljuje
se Zoranu Culi¢u i Nebojsi Rogicu za film Ti mene
nosis redateljice lvone Juka.

5. Zlatna Arena za specijalne efekte u filmu dodjeljuje
se Branku Repalustu za film Svinjari redatelja lvana
Livakovica.

[e)}

. Zlatna Arena za kostimografiju dodjeljuje se Ani
Savi¢ Gecan za film Zvizdan redatelja Dalibora
Matanica.

7. Zlatna Arena za scenografiju dodjeljuje se Ivanu

Veljadi za film Takva su pravila redatelja Ognjena

Svili¢ica.

o]

. Zlatna Arena za glazbu dodjeljuje se Tehou Teardu
za film Ti mene nosis redateljice Ivone Juka.

9. Zlatna Arena za montaZu dodjeljuje se Vesni LaZeti

i Hrvoju Mr3icu za film Imena viSnje redatelja

Branka Schmidta.
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10. Zlatna Arena za kameru dodjeljuje se Mariju Oljaci
za film Ti mene nosis redateljice Ivone Juka.

11. Zlatna Arena za najbolju sporednu musku ulogu
dodjeljuje se Dadi Cosi¢u za ulogu Sase u filmu
Zvizdan redatelja Dalibora Matanica.

12. Zlatna Arena za najbolju glavnu musku ulogu
dodjeljuje se Emiru Hadzihafizbegovicu za ulogu
Ive Jozi¢a u filmu Takva su pravila redatelja
Ognjena Svili¢ica.

13. Zlatna Arena za najbolju sporednu Zensku ulogu
dodjeljuje se Nives Ivankovi¢ za ulogu Jelenine/
Natasine majke u filmu Zvizdan redatelja Dalibora
Matanica.

14. Zlatna Arena za najbolju glavnu Zensku ulogu
dodjeljuje se Tihani Lazovi¢ za ulogu Jelene/
Natase/Marije u filmu Zvizdan redatelja Dalibora
Matanica.

15. Zlatna Arena za scenarij dodjeljuje se Josipu
Mlaki¢u za film Imena visnje redatelja Branka
Schmidta.

16. Zlatna Arena za reziju dodjeljuje se Daliboru
Matani¢u za film Zvizdan.

17. Velika Zlatna Arena za najbolji film dodjeljuje
se filmu Zvizdan redatelja Dalibora Matani¢a,
produkcijske kuce Kinorama, producentice Ankice
Jurié Tilié.

Ocjenjivacki sud: Maurizio Braucci (filmski kriti¢ar),
Bernd Buder (programski savjetnik Berlinale foruma),
Zlatko Buri¢ (glumac), Srdan Kurpjel (M.P.S.E, majstor
tona), Kristijan Mili¢ (redatelj)
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62. pulski filmski festival, 2015.

Rezultati glasovanja ¢lanova Hrvatskoga drustva filmskih kriti¢ara

za nagrade Oktavijan

Nagrada Oktavijan dodjeljuje se filmu Zvizdan redatelja Dalibora Matanica, s prosje¢nom

ocjenom 4,46.*

1. ZVIZDAN, Dalibor Matani¢ — 4,4667

2. Takva su pravila, Ognjen Svili¢i¢ — 4,3333

3. Ti mene nosis, lvona Juka — 4,0

4. Imena visnje, Branko Schmidt — 3,3125

5. Ljubav ili smrt, Daniel Kusan — 2,9375

6. VLOG, Ivan Pavi¢ — 2,9

7. Zagrebacke price vol. 3, Ivan Salaj, Petar Oreskovic,
Matija Vuksi¢, Vlatka Vorkapi¢, Danilo SerbedZija,
Radislav Jovanov Gonzo — 2,6

* "0d ove godine kriti¢ari glasaju i za filmove koji
nisu bili u konkurenciji Pulskog festivala"

8. Svinjari, Ivan Livakovi¢ — 2,5625

9. Otok ljubavi, Jasmila Zbani¢ — 2,125

10. Sveci, Ivan Peri¢ — nedovoljan broj glasaca

1. Iza sna, Igor Filipovi¢ — nedovoljan broj glasaca



FESTIVALI
| REVIJE

82-83/ 2015

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

178

62. pulski filmski festival, 2015.
Rezultati glasovanja publike za nagradu Zlatna vrata Pule

Publika je, glasovanjem za Hrvatski program prikazan u Areni, dodijelila nagradu Zlatna
vrata Pule filmu Bit ¢emo prvaci svijeta redatelja Darka Bajica s prosje¢nom ocjenom 4,85.

1. BIT CEMO PRVACI SVIJETA, Darko Baji¢ — 4,85 8. Zagrebacke price vol. 3, Ivan Salaj, Petar Oreskovic,
2. Ljubav ili smrt, Daniel Kusan — 4,74 Matija Vuksi¢, Vlatka Vorkapi¢, Danilo SerbedZija,
3. Potro$eni, Borut Separovi¢ — 4,65 Radislav Jovanov Gonzo — 4,16

4. Ti mene nosis, lvona Juka — 4,52 9. Zvizdan, Dalibor Matani¢ — 4,12

5. Nicije dijete, Vuk RSumovi¢ — 4,48 10. Imena vi$nje, Branko Schmidt — 4,05

6. Takva su pravila, Ognjen Svilici¢ — 4,29
7. Djeca tranzicije, Matija Vuksi¢ — 4,23
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UDK: 791.65.079(497.5 MOTOVUN)"2015"(049.3)

Elvis Lenié¢

Osrednjost glavnoga i bogatstvo popratnih programa

Uz 18. Motovun Film Festival, Motovun, 25-29. srpnja, 2015.

Ovogodi$nja dodjela nagrada prili¢no je
iznenadila gledatelje koji su detaljnije pratili
program 18. Motovun Film Festivala. Glavni
Ziri (Petr Lom, Mira Fornay i Tihana Lazovic)
dodijelio je nagradu Propeler Motovuna fran-
cusko-belgijskomu filmu Wakhan (Ni le ciel ni
la terre, 2015) redatelja Clémenta Cogitorea,
ratnoj drami s elementima fantastike o ne-
obi¢nim dogadajima medu francuskim voj-
nicima smjeStenima u Afganistanu, dok je
medunarodni ziri filmskih kritiara (Mihai
Fulger, Dieter Wieczorek i Josip Grozdanic)
nagradu FIPRESCI dodijelio $panjolskomu tri-
leru Magicna djevojka (La nifia de fuego, 2014),
redatelja Carlosa Vermuta, o paklenom trokutu
proZetom lazima i obmanama. Rije¢ je o solid-
nim i gledljivim filmovima, ali glavni program
ponudio je barem nekoliko znatno uspjelijih
ostvarenja. Narocito je $teta da neku od nagra-
da nije dobio kosovski film Tri prozora i vjeSanje
(Tri dritare dhe njé varje, 2014), bududi da je ri-
je¢ o izvrsnom ostvarenju, a redatelj Isa Qosja
ujedno je bio festivalski gost.

Qosja je radnju svoje sjajne drame smje-
stio u zabaceno kosovsko selo, nedugo nakon
rata sa Srbijom, gdje lokalna uditeljica (Irena
Cahani) otkriva stranim novinarima da su nju i
nekoliko sumjestanki silovali neprijateljski voj-
nici. Takvo priznanje djeluje iznimno Sokantno
u ruralnoj patrijarhalnoj kulturi, gdje se takve
informacije nastoje gurnuti pod tepih, ¢ak i ako
su istinite, a od Zena se o¢ekuje da Sute i da ne
sramote okolinu. Qosjin narativni stil pazljivo
je odmjeren i u¢inkovit, traume se viSe ocituju
nagovjestajem nego izravnom akcijom, a na-

petost medu likovima moze se doslovce rezati
nozem. Qosja je rezirao doista izvanredan film
koji ostavlja bez rijei, a odgovore na pitanja
kakva je to sredina u kojoj se Zrtva najzad mora
osjecati krivom 1 u kojoj zajednica silovanim
Zenama ne priznaje njihovu tragediju zbog
vlastita kukavi¢luka, ipak ostavlja gledateljima.
Medu najboljim filmovima festivala bila je i
ruska drama PoStarove bijele noci (benvie Houu
noumanvona Anexcest Tpanuyina, 2014), koju
je ruski redatelj Andrej Koncalovski snimio
s natur§¢icima u ruskoj zabiti na obali jeze-
ra Kenozero (redatelj je opravdano nagraden
Srebrnim lavom na proslogodiSnjem festiva-
lu u Veneciji). Postarove bijele no¢i doimaju se
poput dokumentarca, pri¢e gotovo da i nema,
uglavnom se nizu epizode iz naizgled banalne
seoske svakodnevice u autenti¢nim glumackim
Iinterpretacijama natur$¢ika. Koncalovski pri-
tom uspijeva briljantno prikazati sraz arhaic-
noga 1 modernoga (primjerice posjet glavnoga
lika obliznjem poligonu za lansiranje raketa),
kadrovi su mu Cesto proZeti finim primjesama
melankolijje, pojedini likovi su groteskni i na
granici karikature (narocito lik lokalnog pijan-
ca), ali cjelinu svejedno prozima dojam duboke
humanosti 1 uvazavanja prikazanih protagoni-
sta. O¢ito je rije¢ o redatelju velikog talenta, ali
1 Zivotnog iskustva (roden je 1937), koji moze
kroz iznimno jednostavnu pri¢u prikazati svu
slojevitost zivota koji nas okruzuje.

Nadajmo se da ¢e ovaj film ubrzo zavrsiti
u hrvatskim kinima, a svakako bismo Zeljeli da
takva prikazivacka sudbina zadesi i sjajni Spa-
njolski triler Moc¢varu (La isla minima, 2014).
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Redatelj Alberto Rodriguez prati dvojicu detek-
tiva koji istrazuju okrutna ubojstva maloljetni-
ca u moé¢varnom podruéju na jugu Spanjolske
pocetkom 1980-ih. Osim §to su pritisnuti oce-
kivanjima lokalnoga pucanstva i zahtjevima
nadredenih da $to prije pronadu viSestrukog
ubojicu, detektivi se tijekom zahtjevne istrage
suofavaju 1 s drugim neocekivanim proble-
mima. Naime, jedan od njih slu¢ajno saznaje
da mu kolega ima mra¢nu policijsku pros-
lost, a ta ga spoznaja dodatno razdire i mudi.
Rodriguezov film ponajprije je rasni triler, koji
se gleda napeto 1 gotovo bez daha, ali i vrlo slo-
jevito djelo koje puno govori o $panjolskome
drus$tvu 1 mucnoj novijoj povijesti te je naro-
¢ito dojmljiv u kontekstu trauma s kojima se
$panjolski narod suocavao tijekom i neposred-
no nakon Francove diktature.

Medu ostalim naslovima glavnoga pro-
grama vrijedi izdvojiti Babai (2015), jo§ jedan
kosovski film koji je rezirao Visar Morina,
zanimljiv je i distopijski Jastog (The Lobster,
2015), prvi film grckoga redatelja Yorgosa
Lanthimosa na engleskome jeziku, zatim
islandska Djevic¢anska gora (Fusi, Dagur Kari,
2015), kao i Cetverodijelna francuska serija Mali
Quinquin (P’tit Quinquin, 2014), cijenjenog re-
datelja Bruna Dumonta. Naravno, ne smijemo

zaboraviti ni domaceg Zvizdana (2015), do-
sad najslojevitije i najzrelije Matanicevo dje-
lo. Matani¢ je radnju smjestio u Dalmatinsku
zagoru, obraduje tri ljubavne epizode koje se
odvijaju s desetljetnim razmakom (1991, 2001.
1 2011), a razli¢ite likove glume isti glumci
(Tihana Lazovi¢ 1 Goran Markovi¢). Osim §to je
dosjetka s istim glumcima u razli¢itim pricama
konceptualno vrlo zanimljiva, treba naglasiti
da su sve tri price vrlo kvalitetno razradene, §to
rezultira slojevitom i ujednac¢enom filmskom
cjelinom. Valja spomenuti jo$ jedan recentni
film koji nije bio u glavnome programu, ali je
svejedno privukao veliku pozornost motovun-
ske publike. Rije¢ je o ameri¢kome dokumen-
tarcu Prociscenje: Scijentologija i tamnica vjere
(Going Clear: Scientology and the Prison of Belief,
2015), cijenjenog redatelja i producenta Alexa
Gibneyja, koji se bavi nastankom 1 funkcioni-
ranjem iznimno utjecajne Scijentoloske cr-
kve, pocevsi od osnivaca L. Rona Hubbarda do
hollywoodskih zvijezda koje danas podrzavaju
Crkvu (Tom Cruise, John Travolta...). Redatelj
je razgovarao s bivéim utjecajnim ¢lanovima
Scijentolo$ke crkve kojima su trebala desetlje¢a
da spoznaju istinu i koji tvrde je rijec o struktu-
ri zasnovanoj na ponizavanju i dominaciji, dok
Jjudi na vrhu uZivaju u nevjerojatnim pogod-

Tri prozora i
vjesanje (Tri
dritare dhe njé
varje, Isa Qosja,
2014)
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nostima 1 bogatstvu (procjenjuje se da Crkva
ima sveukupno bogatstvo vece od tri milijarde
dolara). Gibneyju bi se zbog takvih postupaka
moglo prigovoriti zbog nedostatka objektiv-
nosti, buduéi da nije saslusao i drugu stranu,
ali na odjavnoj $pici jasno pise da je pozvao
Cruisea, Travoltu i ljude iz vrha crkve koji su
odbili razgovarati. Naravno, to ih nije sprijecilo
da se kasnije Zestoko okome na film i napadaju
ga iz svih dostupnih medijskih oruZja, ali time
su mu samo osigurali pove¢ano zanimanje pu-
blike.

Uobicajeno je da se svake godine u
Motovunu predstavlja neka recentna europska
kinematografija, a ove godine do$ao je red na
francusku u popratnom programu nazvanom
“Brutalni Francuzi”. Prema rije¢ima izbornika,
cilj je bio izabrati doista “brutalno” zanimlji-
ve francuske filmove i autore, iako je prili¢no
nezahvalno film Pola X (1999) nazvati zani-
mljivim. Redatelj Leos Carax, kojega su kriti-
¢ari voljeli nazivati mladim genijem i prvakom
filmskoga neobaroka, zapravo je vrlo precije-
njen autor, a to naro€ito dolazi do izrazaja kod
ponovnog gledanja njegovih ranijih radova.
Takav je slucaj i s filmom Pola X (prema prici
Hermana Melvillea) u kojem postupci glavnoga
lika (Guillaume Depardieu) uopée nisu jasni, a
bombasti¢ne 1 narativno neopravdane vizual-
ne metafore dodatno produbljuju gledateljevu
zbunjenost 1 osje¢aj dosade. Zanimljivo je da
ni film Nevolje svakog dana (Trouble Every Day,
2001), inale cijenjene redateljice Claire Denis,
iz danadnje perspektive ne izgleda osobito doj-
mljivo. Doduse, u vizualnom smislu vrlo je
zanimljiv, ali pri¢a o smrtonosnom virusu koji
se §iri spolnim putem prili¢no je predvidljiva i,
pleksnijih odnosa medu likovima. Pravi biser
francuskoga programa bila je drama Humanost
(Lhumanité, 1999), ogledni primjer klasi¢nog
Bruna Dumonta, dok je ranije spomenuti Mali
Quinquin njemu neuobilajen izlet u komediju.

Dumont se u Humanosti bavi slucajem
okrutnog silovanja i ubojstva djevojcice u

francuskoj provinciji. Slucaj istrazuje lokalni
inspektor (izvrsni Emmanuel Schotté), inace
povucen muskarac neuobicajena ponasanja, s
teretom obiteljske tragedije kojemu Zivot do-
datno zagoréavaju osjecaji prema mladoj su-
sjedi. Rije¢ je o psiholoskoj drami prozetoj ele-
mentima trilera u kojoj redatelj sjajno prikazu-
je mentalitet francuske provincije i likove koji
se gréevito bore s vlastitom krivnjom i unutar-
njim demonima, a naro¢ito je dramati¢no stal-
no i§¢ekivanje rjeSenja zagonetke — je li glavni
lik kriv za ubojstvo ili nije? Osim Humanosti,
je film Nevinost (Innocence, 2004), redateljice
Lucile Hadzihalilovi¢, ujedno i supruge kul-
tnoga redatelja Gaspara Noéa s kojim je suradi-
vala kao montazerka 1 scenaristica. No, njezin
stil ne ukljucuyje toliku koli¢inu nasilja i grubo-
sti. U Nevinosti, snimljenoj prema pripovijetki
Mine-Haha oder Uber die kérperliche Erziehung
der jungen Mddchen (1903) njemackoga pisca
Franka Wedekinda, bavi se dogadajima u tajan-
stvenom internatu, smje$tenom usred guste
Sume. Polaznice internata su djevojcice razlici-
te dobi, odjevene u bijele odore i s raznobojnim
vrpcama u kosi ovisno o godinama, a internat
nadziru dvije mlade uciteljice i nekoliko stari-
jih sluskinja, koje paze da se $ti¢enice ponasaju
prema strogo odredenim pravilima. Nevinost
je iznimno dojmljivo i vrhunski razradeno
djelo, koje narocito plijeni pozornost dosljed-
no razradenim tajnovitim ugodajem. Gdje je
smjeSten taj internat i tko ga je osnovao? Kako
su djevojcice dosle tamo i kamo odlaze nakon
zavrSetka obrazovanja? Redateljica uopée ne
pokusava odgovoriti na mnogobrojna pitanja
koja se stalno namecu, ali iznimno dosljedno
1 odmjereno gradi pri¢u unutar toga zacudnog
svijeta te analiticki precizno opisuje bioloske
cikluse koji dobivaju metafizicku dimenziju
u kombinaciji s poetskim tretiranjem prirode
(snjezna bjelina, proljetno bujanje zivota, pare-
nje leptira, detalji uzburkane vode).

Jedan od motovunskih programa podsje-
tio je na dvadesetu obljetnicu svojedobno gla-
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sovita danskoga pokreta Dogma 95, koji je da-
nas zanimljiv ponajprije u povijesno-filmsko-
me kontekstu, iako su neki njegovi zacetnici jo$
uvijek vazni umjetnicki subjekti europske ki-
nematografije. Manifest Dogme 95 obuhvacao
je deset pravila, koja su zabranjivala izvanpri-
zornu glazbu, Zanrovski pristup, koristenje fil-
tera, prizore ubojstava i potpis autora na $pici,
a trebalo je snimati kamerom iz ruke na 35-mi-
limetarskoj vrpci, pod zate¢enim svjetlom i na
originalnoj lokaciji uz jedinstvo vremena i mje-
sta radnje. Poput svakoga filmskoga pokreta (za
razliku od filmske struje koja nije odredena
pravilima i slobodniji je oblik grupiranja autora
sli¢nih sklonosti) i Dogma 95 izdrzala je odre-
deno vrijeme, da bi se zatim pojedini autori po-
Celi udaljavati od manifesta i priklanjati vlasti-
tim poetikama, ali tijekom intenzivnog Zivota
pokreta snimljeno je barem desetak odli¢nih
filmova, medu kojima je za motovunsku re-
trospektivu izdvojeno pet. Thomas Vinterberg
u izvrsnoj Proslavi — Dogmi #1I (Festen — Dogme
#1,1998) obraduje dramati¢nu obiteljsku vece-
ru na imanju bogatog patrijarha, dok se slavni
Lars von Trier u Idiotima (Idioterne, 1998) bavi
skupinom urbanih ekscentrika koji prakticira-
ju idiotsko ponasanje kao metodu borbe protiv
ravnodusnosti. Za razliku od von Trierovih ju-
naka, protagonisti filma Talijanski za poCetnike
— Dogma #12 (Italiensk for begyndere — Dogme
#12, 2000) redateljice Lone Scherfig upisuju
tecaj talijanskoga jezika da bi se izlijecili od
stresa i pobijedili samoc¢u. Prikazani su jos fil-
movi Otvorena srca — Dogma #28 (Elsker dig for
evigt — Dogme #28, 2002) i U tvojim rukama —
Dogma #34 (Forbrydelser — Dogme #34, 2004),
u kojima se redateljice Susanne Bier 1 Annette
K. Olesen bave oziljcima na ljudskim dusama
uzrokovanima obiteljskim tragedijama. Ova
kratka Dogmina retrospektiva potvrdila je da
su prikazani filmovi jo$ uvijek vrlo dojmljivi,
umjetnicki relevantni i drustveno aktualni, a
nemojmo zaboraviti da su, vide ili manje po-
sredno, utjecali na mnogobrojne filmske stva-
ratelje tijekom posljednja dva desetljeca.

Medu mnogim popratnim programi-
ma 18. Motovun Film Festivala valja istaknu-
ti 1 onaj posveten Jerzyju Skolimowskom,
ovogodi$njem dobitniku nagrade Maverick.
Skolimowski (roden 1938) se u mladosti bavio
poezijom, kazaliStem, ¢ak i boksom, filmsku
karijeru pocinje kao suscenarist (Noz u vodi /
N6z w wodzie, Roman Polanski, 1962/), a pot-
kraj 1960-ih rezira nekoliko zapaZenih filmova
nakon kojih pada u nemilost socijalisti¢ke vla-
sti 1 odlazi iz Poljske. U Motovunu je najprije
prikazan Krik (The Shout, 1978), jedan od uspje-
lijih filmova koje je napravio tijekom boravka
u Velikoj Britaniji, radnja kojega se temelji na
odnosu tajanstvenog ¢ovjeka (Alan Bates) koji
tvrdi da moZe ubijati krikom i mladog bra¢no-
ga para. Rije¢ je o rezijski vrlo kompaktnom i
glumacki uvjerljivom trileru s nadnaravnim
elementima, dok je drugi prikazani film Cetiri
noét s Annom (Cztery noce z Anng, 2008) dra-
ma s elementima krimica u kojoj se tematizira
odnos prema Zrtvi silovanja. Iako u ozbiljnim
godinama, Skolimowski je u odli¢noj redatelj-
skoj formi 1 vjerojatno jo$ ne pomislja na mi-
rovinu. Prije nekoliko godina rezirao je izvr-
sno Ubojstvo iz nuzde (Essential Killing, 2010), 0
Arapinu (Vincent Gallo) optuzenome za tero-
rizam, kojega proganjaju nemilosrdno poput
zvijeri, a ove godine dovr$io je novi triler 11
minuta (11 minut, 2015) tako da nagrada koju je
primio u Motovunu sigurno ne znaci i njegov
redateljski oprostaj. Iako su na ovogodi$njem
festivalu popratni programi bili mnogobrojni i
sadrzajno bogati, ponuda filmova u glavnome
programu nije bila impresivna. Valja izdvojiti
tek pet, Sest naslova koje je neizostavno tre-
balo pogledati, a medu njima nisu nagradeni
filmovi, dok se ostatak programa glatko moglo
1 propustiti. Takva ponuda barem ne izaziva
frustraciju kod gledatelja kao proslogodisnja,
kada jednostavno nije bilo moguce konzu-
mirati sve ono §to je bilo vrijedno gledanja.
Ovogodi$nji festival moglo se pratiti znatno
opustenije.
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UDK: 791.633-051ANDERSSON, R!"2014"(049.3)
Golub sjedi na grani i
promislja egzistenciju

(En duva satt pd en gren
och funderade pd tillvaron,
Roy Andersson, 2014)

Razumljivo je da nekome, tko je odrastao
na nerijetko naivnim americkim filmovima u
kojima protagonist vlastitim snagama i usprkos
stra$nim nedacama uspije nadigrati mnogo jace
takmace (i usput ostvariti svoje romanticne Ze-
lje), prvi susret s filmovima koji namjerno elimini-
raju jasno definirane likove, ciljeve i strukturu kli-
maksa, moZe predstavljati pravu kulinarsku de-
liciju (dakako, moZe se dogoditi da se nad istim
zgrozi kao nad najgorom “splatinom”). Moje su
prve konzumacije art velikana poput Godarda,
Antonionija ili Tarkovskoga rezultirale potpu-
nom promjenom ukusa. Nakon nekog vremena,
ipak — da razvu¢emo ovu gastronomsku meta-
foru do granica izdrZljivosti — postane jasno da
vecina “kuhara’, koji su se opredijelili za ovaj tip
jela (svaka ast iznimkamal), naprosto prtlja s
ekstravagantnim namirnicama jer nisu sposobni
pripremiti ni one najobicnije na iole zadovoljava-
jucinadin.

Drugim rijeCima, organiziranje sastojaka
klasi¢nog hollywoodskoga filma u fokusiranu
dramaturgiju u kojoj narativne elipse imaju jasnu
funkciju i u kojoj niz elemenata filmskog izricaja
precizno artikulira narativne odnose, u uspored-
bi s pukom prezentacijom praznog platna na koje
su svi pozvani projicirati svoje intelektualne i eg-
zistencijalne brige, nije nimalo lak zanat. Nerijet-
ko mi se u posljednje vrijeme narativna otvore-
nost, dugotrajna ruminacija u sporim, stati¢nim
kadrovima i neartikuliranost likova doimaju tek
kao krinka koja skriva zanatsko neznanje i dra-

maturSku nesposobnost. Nakon gotovo svake
nove egzistencijalne art drame, dode mi da zava-
pim za jednim dobro odradenim blockbusterom
ili kakvom screwball komedijom iz klasi¢ne ere.

Na svu sre¢u, Roy Andersson je redatelj
koji se podjednako dobro snalazi i s komercijal-
nim i s art filmovima. Nakon Svedske ljubavne
price (En kdrlekshistoria, 1970), koja je osvojila
naklonost i publike i kritike, te manje uspjesnog
Giliapa (1975), Andersson se okrenuo proizvodnji
reklama da bi nakon dvadesetpetogodisnjeg od-
maka od dugometraznih filmova reZirao Pjesme
s drugoga kata (Sdnger frdn andra vdningen,
2000), ujedno i prvi dio trilogije o “bivanju ljud-
skim bi¢em”, koju zatvara filmom Golub sjedi na
grani i promislja egzistenciju.

Proslogodisnjega pobjednika Venecije ka-
rakterizira niz stvari koje sam gore naveo kao
uCestalo problemati¢ne znacajke art filmova
— epizodnost, narativna otvorenost, izostanak
jasno definiranih protagonista — no iz nekog
razloga sve to u Anderssonovu slu¢aju nekako
dobiva pozitivan predznak. lako se neke natru-
he pri¢e naziru — Jonathan (Holger Andersson)
i Sam (Nils Westblom) dvojica su putujucih pro-
davaca kojima posao “pomaganja ljudima da se
zabavljaju” ne ide najbolje i izmedu kojih polako
klju¢a osobni sukob — ipak je, u prvome redu,
crni humor i osjecaj apsurda to $to umjesto kla-
si¢ne narativne organizacije ovdje sluZi kao ljepi-
lo medu nizom relativno kratkih vinjeta u kojima
je nerijetko potpuno nemoguce dokuditi koje
veze ljudi na ekranu imaju s agentima zabavne
industrije. Utoliko je jo3 jedna boljka — koja ne-
rijetko karakterizira gore opisani “artizam” i sluZi
kao toboznji alibi za narativni nemar — preuzet-
no ozbiljan odnos spram ljudskog stanja, elimi-
niran u zametku. Ve¢ u drugoj vinjeti, primjeri-
ce, tesko se sudrzati od istodobnog smijuljenja i
hvatanja za glavu u nevjerici, pa na kraju krajeva
i gromkog smijanja popracenog jo$ ve¢im nego-
dovanjem nad postupcima likova, kada starija
gospoda na samrti uz patnicku ciku ne dopusta
dobrano iznerviranoj djeci da joj otrgnu torbicu
iz ruku — ova sadrZi hrpu novca, a “vraZja baba”
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ju ionako ne moZe sa sobom ponijeti u nebo. U
sliedecem kadru, pak, postaje jasno da je mrtvac
u kantini na brodu platio sendvic¢ sa $kampima i
pivo prije nego 3to se srusio, pa se valja uhvatiti
u kostac s kljuénim pitanjem koje se namece: Sto
s hranom? (jer tesko da se ista moZe naplatiti dva
puta). “Dobro pitanje”, odgovara kapetan. Kako
film odmice, stvari postaju jos bizarnije i grotes-
knije.

Vjerojatno najsumanutiji incident u An-
derssonovu uvrnutom djelu zbiva se i u ujedno
najduzem kadru (traje kakvih desetak minuta),
negdje sredinom filma. Protagonisti Jonathan i
Sam ulaze u stanoviti bar kako bi upitali za smjer
— lokalci se Cine nezainteresiranima, prodavaci
sigurno bude manje pozornosti od para koji se
ljubaka u kutu. Opéu u¢malost dodatno naglasa-
va postapokalipti¢ni, postindustrijski krajobraz
koji dominira golemim prozorima. Ovaj dodatno
problematizira identificiranje vremena radnje
koje je upitno, jer iako imamo dobar razlog vjero-
vati da se dogadaji zbivaju oko 2003 (znamo da
je jedan od likova stalni posjetitelj jednog drugog
lokala punih 60 godina, od 1943), moda, kao i ra-

zina tehnologije, kroz ¢itav se film doimaju kao
da smo u 1970-ima (nigdje nema znakova digi-
talnih naprava, nitko ne koristi mobitele). No kao
da konfuzija s identificiranjem to¢nog vremena
radnje do sada nije bila dovoljna, u jednom tre-
nutku kroz prozor moZemo pratiti kako se vani
vrzmaju dva konjanika u starinskim odorama. Ovi
nestaju i stvar se Cini tek kao jo$ jedna usputna
anomalija (ili poslastica za gledatelje koji su do-
voljno pozorni), no nesto kasnije ispostavlja se
da je ¢itav kadar bio priprema za mnogo veci
eksces u kojem C¢udaci izvana preuzimaju kon-
trolu. Nakon $to jedan od konjanika upadne u
bar i istjera sve Zene, postaje jasno da Cak ni to
nije vrhunac, ve¢ da je i to uvertira dolasku $ved-
skoga kralja — nikoga drugoga doli Karla XII. na
pocetku svoga (bolno neuspjesnog) pohoda na
Rusiju pocetkom 18. st. Dijegetski nemotiviranim
spajanjem viSe vremenskih domena Andersson
se dodatno odmice od danas standardnih art
filmova koji uglavnom prate gabarite realisti¢-
nog prikaza poput kronotopske koherentnosti
i uvjerljivosti radnje (a ipak kiksaju po pitanjima
dramske kohezije).
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No nije samo crni i apsurdni ton taj koji
ujedinjuje ove vinjete — tu je i izrazito konzisten-
tna uporaba znacajki filmskoga stila. U prvome
redu tu je stati¢an dugi kadar u totalu s izrazito
dubokim fokusom. Doslovno ni u jednom jedi-
nom trenutku nema dekompozicije — montazne
podjele vinjete na vise kadrova. Ne¢emo nadi ni
jedan jedini americki, a kamoli krupni plan, nego
iskljuivo totale. Isti je slu¢aj s promjenom foku-
sa — svaki pedalj ekrana fokusiran je Citavo vrije-
me trajanja filma. S vrlo malo elemenata koji bi
usmjeravali nadu pozornost (povrh uniformnog
fokusa i isklju¢ivog totala, pokret unutar kadra
je popriliéno suzdrzan, kao i koli¢ina dijaloga),
redovito se nalazimo u situaciji u kojoj biramo
fokus interesa (kao u slu¢aju s konjanicima) ili,
pak, kada se susretnemo s potpuno nepoznatim
likovima, traZimo poveznicu s nekim koga zna-
mo (nasim protagonistima treba i vie od minute
da udu u lokal).

U cijelom filmu postoji samo jedan jedini
pokret kamere — u gore spomenutome najdu-
Zem kadru filma u dijelu u kojem kralj side s konja
i pride Sanku — ali ¢ak je i to horizontalno prace-
nje toliko neprimjetno (potrebna je minuta da bi
se kamera pomakla jedva metar udesno), da sam
ga uodio tek pri naknadnom gledanju. Ni gluma
nema nista vise elana. Ona je namjerno ukoce-
na, s minimalnom ekspresivnosc¢u i svi se likovi
doimaju kao da su iz njih iscijedeni prakticki svi
ljudski uZici. Tako i izljevi jada u tim situacijama
predstavljaju artikulacije gotovo potpune psiho-
fizicke iznemoglosti. Opcem stanju depresije ni-
$ta manje ne pridonosi ni uporaba boja — filmom
dominiraju sivkasti, smecékasti i plavkasti tonovi.
Cak i vjerojatno dvije “najsretnije” scene — ona s
majkom i njenim djetetom u parku, te ljubavnici-
ma na plazi — ostvarene su u hladnim i blijedim
tonovima. Na kraju krajeva, i glumci kao da imaju
previse pudera na sebi, svi se Cine blijedima kao
krpa.

Sve ovo, Cini se, kao da sugerira odredenu
dozu teatralnosti — stati¢ni kadrovi, rigidna glu-
ma, prekomjerna maska. No ako i Zelimo iskori-
stiti koncept teatralnosti u analizi, trebamo imati

na umu da sama prezentacija likova i prostora u
filmu nije niposto frontalna u smislu frontalno-
sti kazaliSnoga proscenija. Za razliku od, recimo,
Fassbinderova filma Bogovi kuge (Gotter der
Pest, 1969), u kojem se trodimenzionalni prostor
izravnava u $to plo3niji prikaz eliminiranjem zna-
kova dubine (primarno postavljenjem likova, bilo
direktno frontalno, bilo u strogi profil, kao i raz-
mjestajem objekata tako da prate horizontalne
i vertikalne linije ekrana), i ParadZanovljeve Le-
gende o Suramskoj tvrdavi (JlezeHda o Cypamckol
kpenocmu, 1984), u kojoj povrh Fassbinderove
strategije likovi kao da govore izravno u kame-
ru, Andersson prakticki uvijek postavlja kameru
tako da ne samo da elementi prostora uspo-
stavljaju jasne linije koje daju dojam renesansne
perspektive vec su ti elementi i gotovo redovito
blago izmaknuti, tako da tocka konvergencije
perspektivnih linija nije u matemati¢kome sredi-
Stu ekrana, vec¢ negdje drugdje, pritom jo3 vise
pridonose¢i doZivljaju dubine. Stovise, iako se
Anderssonove vinjete nerijetko zbivaju na istoj
lokaciji, svaki novi kadar ima nesto drugaciji po-
lozaj kamere (jedina su iznimka dvije vinjete koje
prate stanovitog vojnika koji redovito promasuje
sastanke pred jednim restoranom).

Istina je da su funkcije ovakvih permutaci-
ja poloZaja kamere, povrh percepcijskog efekta
stvaranja dubine, u ovome filmu relativno neja-
sne. No, u najmanju ruku, one govore u prilog
Anderssonovoj stilskoj inventivnosti i unikatno-
sti. Zajedno s crnim humorom, ekskurzijama u
nadrealno i artikulacijom konzistentnog stilskog
izri¢aja, Golub sjedi na grani i promislja egzisten-
ciju nadaje se kao perjanica suvremenoga art
filma.

Mario Slugan
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UDK: 791.633-0510Z0N, F"2014."(049.3)
Nova prijateljica
(Une nouvelle amie,

Francois Ozon, 2014)

Francois Ozon Novom prijateljicom na-
stavlja sagu o ambigvitetu ljudske seksualnosti
i domenama njezina ispoljavanja, koju je u po-
nesto drugacijem smjeru razvijao u prijasnjem
filmu Mlada i lijepa (Jeune & jolie, 2013). Dok
mlada Isabelle (Marine Vacth) na prvi (a mozda
i drugi) pogled ¢vrsto drzi uzde nad vlastitim
tijelom eksploatirajui ga iz gledatelju neobjas-
njenih razloga, Ozon nudi moguca rjesenja koja
ne ograniCavaju nasu seksualnost na ustaljene
okvire izvan kojih je svaki potencijalni izlet nuZzno
patologija — za Claire (Anais Demoustier) i Da-
vida/Virginiju (Romain Duris) pokusat e potra-
Ziti slican meduprostor, ali u mnogo intimnijem
okruzenju. Za razliku od Isabelle, koja od prve do
zadnje minute tankim, misterioznim velom na
oCima zakriva svaku priliku za empatijom, neobi-
¢an duo koketira s gledateljem melodramatikom,
a na momente i patetikom.

MozZda je najtocnije najnoviji film ovoga
francuskoga redatelja prozvati satirom o Zeni,
pri ¢emu se pojam “Zensko” dozZivljava u svojem
najsirem obuhvatu. Ve¢ prvi kadrovi, koji u kru-
pnome planu prikazuju Zensko lice kako polako
“docrtava” svoju figuru razli¢itim kozmetickim
pomagalima (da bismo vrlo brzo bili upoznati s
time kako je rije¢ o preminuloj osobi), potencijal-
no oznacuju smrt pojma Zene koji obi¢no imamo
na umu — kao senzualne, graciozne, “Zenstvene”
i, konacno, “ispravnog spola”. Sprovod odrZan
tom stereotipu Zenstvenoga jest sprovod Laure
(Isild Le Besco), Clairine dugogodi$nje najbolje
prijateljice i supruge, sada samohranog oca, Da-
vida. Prije nego 5to se film upusti u mnogobrojne
scenaristic¢ke zaokrete i prevrate koji neodoljivo
asociraju na Sekspirijanske komicke igre zamjena

rodova i uloga, scenu sprovoda Ozon nadopu-
njava romantiziranom montaznom sekvencom
smréu okoncanog Clairina i Laurina odnosa. Se-
kvenca kao da potvrduje premisu iskoraka pre-
ma onom drugom “Zenskome”, naglasavajuci
Laurinu sjenu u kojoj je Claire pokorno i, dapace,
sretno Zivjela godinama poput sluge ideala gra-
cioznosti. Medutim, ve¢ u prvim minutama Ozon
prekida odnose s tom romantiziranom slikom
Zenstvenosti (doslovno joj odrZavajuéi sprovod)
i ulazi u posve drugaciji odnos “novih prijateljica”

Nizanje obrata i promjene, koje korak po
korak unistavaju savreno uokvirenu sliku malo-
gradanskog drustva i njegovih pomno obradenih
konvencija koje valja postovati, poCinju nakon
samog uvoda. U prvome se Clairinu i Davidovu
susretu slika oZalo§¢enog muZa i usamljenog oca
raspada pod plavom perikom i biserima oko vra-
ta dok hrani svoje dijete u haljini pokojne supru-
ge. Logi¢na reakcija koja slijedi jest optuzba za
perverziju, ali ubrzo se zidovi ruse i Claire svojoj
“novoj prijateljici” nadjeva ime Virginia. Ono $to
se u prvu ruku doima kao dijeljeno iskustvo no-
$enja s nedavno proZivljenom traumom, s prvim
izlaskom u Soping novostvorenog dua poprima
drugo obli¢je i Laura postaje apstraktna povezni-
ca ovih dviju novopronadenih Zena — okida¢ za
nova iskustva. Sam David priznaje da je njego-
va potreba za preoblaenjem u Zenu potaknuta
upravo Laurinom smrcu, tj. pomanjkanjem “Zen-
skoga” koje je Laura utjelovljivala u punom sjaju
— gubitak tog ideala otvara potencijalni prostor
za izgradnju novog Zivota izvan okvira. Suptilna
igra s kostimografijom (kojoj u prilog ide i izra-
zita Durisova feminiziranost) istice Virginijinu
senzualnost i postavlja je u kontrapunkt jedno-
stavnoj, maskuliniziranoj odje¢i koju nosi Claire
i koja otkriva, ili mozda bolje receno, priznaje
neku drugu vrstu libida svojstveniju njezinu equ.
Ona e si (prvi put) dopustiti dominaciju u kreve-
tu, kao i izlete u samoseksualizaciju novim iza-
zovnim komadima odjece, pa ¢ak i novi pogled
na svog malogradanskog muza Gillesa (Raphaél
Personnaz) kad ga zatekne sa svojim Salom oko
vrata — ukratko, dopustit ¢e si opciju odabira
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onoga “drugoga” OsvjeZavajuca, Ziva Davido-
va, tj. Virginijina pojavnost, koju Claire ¢uva kao
svoju malenu tajnu, stvara moguénost probijanja
barijera rodnoga pitanja koje za Claire potencijal-
no znadi otkrivanje nekog potisnutog identiteta.

No, ipak nista nije dokraja transparentno i
simplificirano u ovoj Ozonovoj igri sa spolovima,
jer ni gledatelju, a ni svojim likovima on ne pru-
Za prigodu da se uhvate ni za jednu stereotipnu
“logi¢nost” koja bi se doimala poznatom. Tako
Davidova seksualna orijentacija nije homosek-
sualne prirode, njegovo shvacanje sebe kao Zene
polazi od njegove ljubavi prema njima, a Claireina
bujajuca strast prema Virginiji ne moZe se shva-
titi (samo) kao plod neutaZene i skrivene privlac-
nosti prema pokojnoj Lauri, odnosno kao kakva
neotkrivena teznja prema istomu spolu. Cini se
da Ozon, kao i David, samo voli Zene i pruza slo-
bodu svojim likovima da budu i sve i nista — on
ne podrzava jednosmjerne ulice u kojima one ili
poprimaju kvalitete suprotnog spola, ili njeguju
one atribute koji su im pripisani, ili mozda ¢ak
nemaju odgovarajuce spolne organe. Ne uzima
im ono “Zensko”, melankoli¢no i pomalo pate-
ticno, $to se uporno pokusava stigmatizirati u

stvaranju pojma nove, mocne Zene, ili otkloniti
od ideala gracije; umjesto toga on se lepriavo
poigrava Zanrovskim konvencijama u izgradnji
toga kompleksnog odnosa, gdje ljubav uistinu
ne poznaje nikakve granice. Ne bi li stvorio neko
drugo “Zensko”, on poseZe za najmanje oCekiva-
nom supstitucijom i dodaje joj tipi¢ne kvalitete
onoga poznatoga i drustveno uvaZenoga zaci-
njujudi sve slatkastim Sarmom.

Ozonova se redateljska osobnost ocituje
upravo u tom poigravanju klasi¢cnom dramaturgi-
jom u koju unosi motive koji se mogu povezatiis
pojedinim kriticki manje priznatim formama, kao
$to su popularne sapunice. lako je sama struktu-
ra Nove prijateljice jasno razluciva i postupno je
vodena sve vecim prodiranjem okoline u Clairin
i Davidov/Virginijin tajnoviti odnos, kao i njiho-
vom sve progresivnijom ovisno$c¢u o zajednickim
druZenjima, fabularni detalji koje je Ozon utkao
u film daju mu visedimenzionalnost. Njegova je
sposobnost u tome da ne ostavlja tocke, nego
upitnike — uzastopno ih nizudi, gradi dvorac od
isprepletenih niti, pri ¢emu je svaka novi, izne-
nadujuéi sloj koji se u toj prozracnoj strukturi
uspijeva jednako tako iznenadujuée uklopiti. On
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s lakocom uspijeva plesati po rubu litice s koje
bi se svakog Casa mogao strovaliti u grotesku,
ako ne i patologiju, koja bi sa sobom donijela i
pojmove poput nekrofilije. No, umjesto proZiv-
ljavanja bolnog pada, Ozon se zabavlja baratajuci
osnovnim scenaristi¢kim trikovima (istodobno
ih ironizirajuci), te zaokruzuje ono Zensko u sje-
dinjavanju neobi¢nog para. Provlacedi pjesmu
Nicole Croisille Une femme avec toi, isprva u
girls-night-out epizodi izmedu Claire i Virginije
u kojoj je izvodi drag queen performer, a kasnije
je koriste¢i kao okida¢ za Virginijino budenje iz
kome (u koju je pala povrijedena Claireinom izja-
vom da nije Zena), Ozon podcrtava pronalaZenje
nove Zenstvenosti, tj. nove seksualnosti. Ono je
za njega u Drugome koje shvaca i prihvada pri-
rodu onoga $to jesi, u osjecaju da tijelu kojemu
pripadas, pripadas i mentalno i fizicki. Zavrset-
kom filma kao kratkim pogledom u buduénost,
on slaZe jos jednu kockicu u toj (pre)nagomilanoj,
pomalo prozirnoj narativnoj kuli. No, sveprisutna
Ozonova ironi¢nost i bezbriznost kojom pristupa
tom radikalnom iskoraku od bazi¢nih dihotomija
poput musko : Zensko, muz : Zena, heteroseksu-
alnost : homoseksualnost i sli¢nih, idu ruku pod
ruku s fabularnim pretjerivanjima i povremenim
bjegovima u patetiku.

Nova prijateljica ne¢e samo odrZati sveca-
ni sprovod Zenskome idealu, ona ¢e ga nanovo
izgraditi, ona ¢e mu omoguciti da svoju senzu-
alnost ne mora nuzno potraziti u zagrljaju drus-
tveno odobrenog, Stovise, poZeljnog muskarca
ili uopce muskarca. Ona ¢e dopustiti novomu
da pokopa neostvarene Zelje, da posljednji put
David uredi i pripremi za zagrobni Zivot Zenstve-
nost koju je samo mogao promatrati i prigrliti
kao svoju; ona ¢e dopustiti da jednom zatomlje-
na seksualnost zazivi i bude onakva kakva Zeli, a
ne kakva mora biti.

Lucija Klari¢

UDK: 791.633-051SEIDL, U"2014"(049.3)

U podrumu

(Im Keller, Ulrich Seidl,
2014)

Cin promatranja, tu alfu i omegu svega
filmskoga, Ulrich Seidl transcendira iz postupka
u sredi3nji sadrZaj svojih maestralnih ostvarenja.
Svojim duboko promisljenim problematiziranjem
snimanja i njegovih implikacija pred nama na au-
tentican i kompleksan nacin otvara pitanja tko
gleda, kako gleda, ¢ime gleda, zasto gleda i time
posredno zasto je ono $to u njegovim filmovima
vidimo za nas nelagodno i uznemirujuce. Kako
to postize? Na razini forme beskompromisnom
dosljednos¢u — montaza je minimalna, gotovo
nepostojeca, njome su objedinjeni kadrovi sta-
ticni, Siroki i dugi, a u njima zatecena zbivanja su
koreografski precizna. Ovim rigorozno provede-
nim rezijskim postupcima autor istodobno oda-
Silje dvije kontradiktorne informacije — s jedne
nam se strane signalizira kako je intervencija u
snimljenu stvarnost minimalna, jer su upletanja
u obliku raskadriranja i montaZe gotovo poni-
Stena, a s druge je ono 3to vidimo kazalino ar-
tificijelno u svojoj elaboriranoj dramaturgiji ka-
dar-sekvence. Na sadrZajnoj pak ravni Seidl nas i
opet prisiljava da se suo¢imo s ambivalentnoscu i
kompleksnoséu prikazanoga upornim spajanjem
dokumentarnoga i fikcionalnoga. Rije¢ je o auto-
ru koji u svojim ostvarenjima istinu i laZ tretira
kao ravnopravne elemente cjeline koja posljedi¢-
no neprestano upucuje na neuhvatljivu prirodu
vlastite konstrukcije.

Prvi prizor njegova posljednjega filma U
podrumu ¢in je promatranja usmjeren na ¢in sma-
knuca. Gledamo velik terarij u kojem se golema
zmija sprema pojesti s njom zatocenu nemocnu
Zivotinjicu — malenog misa. Kadar, odnosno nji-
me dan pogled je Sirok i neumoljivo statican, kao
da smrznut ¢eka okrutan razvoj situacije u tera-
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rijskoj areni. Ishod nam je, naravno, unaprijed po-
znat, jer u Zivotinjskome svijetu kojim upravljaju
nagoni i u kojem jaci uvijek tla¢i — zmija bezizni-
mno naposljetku proguta misa. Seidlova kamera
pri ovom ocekivanom ¢inu smaknuéa u za njega
tipi¢noj maniri “ne trepée”. Nema detalja, nema
blizih planova, tek jedna jedina kadar-sekvenca
kojom je ovaj neugodan prizor dan i u ¢ijem nas
drudtvu autor ostavlja i nakon sto je sve gotovo,
$to je jos jedna autorova specifi¢nost. Rezultat
je dojam da je ono $to se upravo dogodilo imalo
svoj pocetak, sredinu i kraj, ali kako ni3ta od toga
nije imalo posebnu vaZznost i kako se Zivot na-
stavlja odvijati svojim monotonim ritmom una-
to¢ svim ¢inovima smaknuca.

Kamera Ce ostati jednako stati¢na, Siro-
ka i neumoljiva i u ostatku filma koji nas vodi u
nekoliko pomno odabranih austrijskih podruma.
Naime, Austrijanci, tvrdi Seidl, najvise vremena
ne provode u dnevnim sobama, ve¢ u svojim Zi-
vopisnim podrumima u kojima se bave raznora-
znim hobijima, odnosno prepustaju se strastima
i uZicima. Dnevne sobe tako ostaju prazne, i od
doma do doma izgledaju sli¢no jer nose masku
gradanske uljudenosti koja u mraku podruma
nije potrebna — ondje su Seidlovi junaci oslobo-
deni drustvenih konvencija i normi, te su stoga
kona&no sretni. O¢ekivano, ono §to susre¢emo u

podrumima jesu ponasanja koja se tretiraju re-
presivno na svjetlu dana, a proizlaze iz nagona,
podsvijesti i nesvjesnoga, jer autor bira iskljucivo
protagoniste koji nemaju problema s tim da se
prepuste onomu najmanje uljudenom u sebi, bilo
u seksualnom, moralnom ili duhovnom smislu.
Tako upoznajemo dominu i njezina seksualnog
roba, pervertita i njegove prostitutke, nacista al-
koholi¢ara i njegove kolege muzikante, lovca na
egzoti¢nu divljal i njegove preparirane trofeje,
strastvenog strijelca i njegove papirnate mete.
Dakle, kao i u prvome kadru, pred nama se po-
navljaju mnogobrojne varijacije na temu preda-
tor i plijen. Samo $to u pitanju vide nisu Zivotinje,
ved ljudi.

Kad je o samim podrumima rije¢, jedan je
oki¢en puskama i lovackim trofejima, drugi po-
ligonom za pucanje, tre¢i simbolima Trecega
Reicha, Cetvrti kavezom, a peti spravama za sa-
disticki seks. Svima im je, dakle, zajednicki motiv
nasilja i dominacije, odnosno simbola onih poriva
koji su nepoZeljni na svjetlu dana — autoriteta,
moci, kontrole, idealizma degeneriranog u fana-
tizam. U svojim podrumima ovi Austrijanci stoga
Zive Zivote koji su im nedostupni kada napuste
sigurnost doma i zakorace u uljudeno drustvo u
kojem se sankcionira drugo i drugacije, unatoc¢
svim politi¢kim korektnostima. Seidl ulazi isklju-
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¢ivo u podrume onih koji odstupaju od dominan-
tne slike drustva kojem pripadaju — njegovi likovi
slave devijantnu seksualnost, nesputano nasilje i
moralnu patologiju, dakle, sve ono 3to se smatra
bolesnim i opasnim, sve ono sto Covjek radi jer
je dijelom i Zivotinja, a $to kroz njegovu povijest
uvijek nekako ispliva na povrsinu, ma koliko bio
dubok podrum u koji smo to zakopali.

Seidl je u intervjuima otkrio da su neke od
prica u filmu potpuno izmisljene, dok one koje
to nisu zaCuduju Cinjenicom da se protagonisti
pred kamerom pona3aju opusteno i otvoreno te
da su posvema spremni na suradnju s autorom
koji im vide nego o&ito daje jasne i precizne upute
koje slijede odanosc¢u dresiranih Zivotinja. Seid-
lova je mizanscena filigranski razradena, iako je
sluzbeno rije¢ o dokumentarizmu. Protagonisti
ili netremice zure u kameru, reflektirajuéi tako
na$ vlastiti pogled, ili posvema predano obavljaju
radnje koje medu ostalim uklju¢uju raznovrsne
seksualne egzibicije. Svi su oni pripustili autora
u svoju intimu, no neki od u njoj zatecenih svje-
tova toliko su uznemirujuci da se pitamo moze li
netko zaista takvo $to opusteno pokazivati pred
okom kamere. Seidl nas ostavlja da odlu¢imo
sami, odnosno nagoni nas da svaku scenu doZivi-
mo (i) kao izvitoperenu manifestaciju ekstremne
individualnosti. Ili je, pak, rije¢ o patoloskoj nar-
cisoidnosti? Njegovi su junaci u filmu oslobode-
ni svakog stvaranja drustveno prihvatljive slike
sebe. Zena koja razgovara s lutkama kao da su
Zive bebe — istina ili igra? Zena koja radi u centru
za zlostavljane Zene, a u podrumu se prepusta
mazohizmu — Cinjenica ili provokacija? Pitanja
se svakom novom pri¢om mnoZe i usloZnjavaju u
paklenom mozaiku. Kako film odmice, od odgo-
vora smo sve dalje, a nelagoda je sve jaca. Jasno
je da su duge kadar-sekvence koreografirane, pa
se postavlja pitanje otkud toliko povjerenje u au-
tora i njegove namjere. Gledamo seksualne igre
i seksualna mucenja, gledamo poniZavanja, gle-
damo nanosenje boli — sve to a da nitko okom
ne trepne.

Jedno je sigurno — povjerenje koje su mu
protagonisti bezrezervno ukazali opravdano je

jer Seidl ne eksploatira njihovu intimu niti ih pri-
kazuje kao nakaze nad kojima je gledatelj pozvan
moralno likovati. Upravo suprotno, Seidl nam
pokazuje da smo skloni sve ono 3to se ne ukla-
pa u (malo)gradanski normativ strpati u terarij ili
kavez i onda to s gnusanjem, iza kojeg se krije
lazni moral i licemjerje, promatrati svisoka. Su-
oCavajuci nas s pricama $to su utociste nasle u
podrumima, autor pred nas stavlja okrutno ogle-
dalo koje ne laze, ve¢ pokazuje kako se ljudskost
iskrivljuje pod represivnim mehanizmima kon-
trole i socijalizacije, odnosno pod dominantnim
modelima $to su nam nametnuti da bi se s nama
lak$e upravljalo.

Postavlja se pitanje jesu li u filmu prikazane
individue bazi¢ni stratum drustva, odnosno nje-
govi tipi¢ni predstavnici, ili su oni njegovo ma-
njinsko bolesno tkivo. Autor na to ni ne pokusava
odgovoriti. Snimajuéi ih jednako kao Zivotinje u
terariju s poCetka filma, Seidl pokazuje njihovo
mjesto na mapi svijeta — promatramo njihove
nagone i borbe dok izmedu nas i njih stoji si-
gurnost stakla, odnosno filmskoga platna. Kako
u njihovim malim podzemnim terarijima vladaju
narativi protjerani iz javnosti, oni postaju svje-
docanstvo univerzalnosti animalnoga u ¢ovjeku
kojeg civilizacija nije mogla uljuditi. U zadnjem
kadru tako doslovno vidimo Zenu u kavezu — ona
je zatoCenica vlastite nepripitomljene animalno-
sti, ali i opomena onima koji se usude iskoraiti
izvan utabanih staza. Jer stranputice vode u stu-
picu u koju se love ¢udovista koja prou¢avamo ne
bismo li se podsjetili kako je divno biti Covjek, ma
Sto Cuvali u naSem podrumu. Zanimajuéi se do-
minantnim vrijednostima te paradoksima u nji-
hovoj pozadini, koji ih &¢ine neumoljivim instru-
mentima nade neslobode, Seidl svojim filmskim
manifestima uporno protiv njih diZe glas. Jer cilj
njegova Cina promatranja uvijek je isti — pronaci
i vidjeti ¢ovjeka.

Visnja Vukasinovi¢
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UDK: 791.072.3-051VUKOVIC, V.(049.3)

lvan Zaknié

Vaznost kriticara

Vladimir Vukovi¢, 2013, April u novembru, Zagreb: Vedis

Jedna anegdotalna tricarija iz povijesti
hrvatske kinematografije pripovijeda o hrvat-
skom redatelju koji je na testnu projekciju svo-
jega novog filma pozvao i Vladimira Vukovi¢a
kako bi rodonacelnik hrvatske autorske kriti-
ke dao svoje misljenje.! Vukovi¢ se pristojno
odazvao pozivu, medutim, pet minuta nakon
pocetka filma san mu se navukao na o¢i pa je
ostatak filma proveo ulaganom snu. A nas je re-
datelj sav usplahiren, nakon projekcije, uz gole-
mu dozu strahopos$tovanja priupitao Vukovica
o dojmovima. “Prvih pet minuta je malo razvu-
eno, ali ostatak prode za ¢as”, navodno mu je
odgovorio Vukovi¢ uz tiho smijuljenje onih §to
su svjedoCili ugodnom Vukovi¢evu polusnu.
Eto, nismo ovu pri¢icu — koju ste ionako ve¢
vjerojatno ¢uli — spomenuli anegdote radi. Ona
je tu u vaznijoj funkciji. Jer, kad smo uopée ¢uli
za neku anegdotu u kojoj je glavni lik filmski
kriticar? Dakle, anegdote su uglavnom vezane
uz vazne osobe. A Vukovi¢ je bio vazna osoba.
Jer, kako je uvodno zapisao urednik knjige April
u novembru Veljko Krul&i¢: “Sto bi Vladek (kako
su ga od milja zvali) rekao o filmu? Nebrojeno
se puta moglo ¢uti u kuloarima tadasnjih cen-
tralnih manifestacija (...) nakon neke premijere
ili u dnevnom dimu ‘kavanskog’ razbistravanja
dogadaja iz svijeta filma.”

Ono $to, naravno, odmabh treba istaknuti
jest da su se izdavacka usustavljenja opusa ¢o-

1 Urednickim propustom u proslom broju Hrvatskog
filmskog ljetopisa (81, proljece 2015.) uz tekstove
Janice Tomi¢ “Noviji naslovi klasi¢ne teorije” [UDK:
791.32-051(049.3)] i Janka Heidla “Zena u ogledalu

vjeka po kojemu nosi ime i nagrada Hrvatskoga
drustva filmskih kriticara do Aprila u novembru
svela na tek dva djela. Godinu dana nakon §to je
u rujnu 1991. Vladimir Vukovi¢ preminuo, Ars
Septima i Mladost objavili su knjigu njegovih
izabranih kritika 1 eseja, naslovljenu Imitacija
Zivota, prema Sirkovu klasiku koji je navodno
Vukovi¢ tijekom Zivota cijenio sve vise 1 vise,
iako ga nema medu deset naslova koje Krulci¢
uvodno navodi kao Vukovicev best-off film-
ski odabir. Godine 1996, s pogovorom Petra
Krelje koji je o slavnom “Vladekovu stolu” is-
crpno svjedoCio 1 na Ljetopisovim stranicama,
sakupljene su Vukoviceve “angazirane” kolu-
mne $to ih je tijekom 1970. i 1971. objavljivao
u Studentskom listu 1 Hrvatskom tjedniku. Knjiga
je nazvana Zagrebulje (izdava¢ Vedis) 1 fino je
$tivo koje svjedo¢i (i) o tome zasto je Vukovié,
nakon gu$enja reformistickih zahtjeva, za-
pao u presutnu (?!) nemilost koja ga je dobrim
dijelom odvojila od mogucnosti redovitog
obavljanja kriticarsko-esejistickog posla. Ta
drustveno-politicka izolacija vidljiva je iz dati-
ranja Vukovicevih tekstova objavljenih prema
Krul¢i¢evu odabiru. Jedan dio njih izvorno je
objavljen potkraj 1950-ih, najveéi dio seze u
zamamne 1 vrle 1960-e kad je Vukovi¢ 1 po-
stao ono ¢ime ga se smatra danas; od sredine
1970-1h, ako slijedimo urednicki izbor, Vukovié
objavljuje nekontinuirano, u 1980-ima gotovo

— majka u sje¢anju” [UDK: 791.635-051Kaloper,
J.(049.3)], u rubrici “Nove knjige”, nisu objavljeni UDK
brojevi. Taj propust ovdje ispravljamo.
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potpuno nestaje, da bi se vratio ranih 1990-ih,
nakon prvih viSestranackih izbora, s nekoliko
tekstova, medu kojima je posljednji — tekst o
Marlene Dietrich — objavljen postumno 1992.
Stoga Krul¢i¢ opravdano Zali zbog Vukoviceve
izolacije, “jer tko zna kakav bi Vukovi¢ opus
iza sebe ostavio da je djelovao kontinuirano?”
S jedne strane imamo skoro Cetiri desetlje¢a
Vukovi¢eva manje-vise ritmicnog objavljiva-
nja, s druge strane stoji vrijeme danasnje, pa
se uputno pribliZiti 1 neizbjeznom stereotipu
o povijesnoj distanci s koje danas motrimo na
Vukovicevo djelo.

U Aprilu u novembru sabrani su teksto-
vi §to ih je Vukovi¢ objavljivao prije svega u
Telegramu, Hrvatskom tjedniku i ¢asopisu I5
dana, zatim u katolickom izdanju Kani, ali
1 specijaliziranim filmskim publikacijama
Filmskoj kulturi, Ekranu 1 Filmu (usput, bilo bi
korisno da je naznaceno gdje su tekstovi izvor-
no objavljeni zbog uofavanja moguéeg drukci-
jeg autorskog pristupa). Iz tih tekstova jasno je
da je Vukovi¢ bio “mag rijeci”, a neizbjezan je
1 podsjetnik kako se ravnopravno bavio svim
filmskim formama, vrstama i Zanrovima, pa
je tako primjerice pisao i o kanadskim krat-
kim filmovima u povodu njihova prikazivanja
u dvorani Radnickoga sveucilista Mosa Pijade.
Medu izabranim tekstovima su i redoviti osvrti
na filmske festivale, preciznije, na pulski te na
beogradski nacionalni festival kratkoga metra.
Citajuéi ih moZete ne samo prizvati dasak on-
dasnjih klju¢nih nacionalnih filmskih smotri i
usporediti ga s danasnjim vremenom u kojem
se — ma §to mislili o dana$njem Pulskom fe-
stivalu 1 filmskoj kritici — opet Pula pojavljuje
kao kljuéno ishodiste domace kinematografije
1 gotovo jedini godi$nji filmski trenutak kad se
1 kriti¢arima ¢ini da im posao ima smisla.

Svakako treba izdvojiti one tekstove u ko-
jima se Vukovi¢ “obratunava” s ostvarenjima ili
autorima koji su u meduvremenu postali film-
ski klasici ili veli¢ine; primjerice za Buntovnika
bez razloga (Rebel Without a Cause, 1955) kaze
kako mu “mnogo toga nedostaje”, jer ga “na ne-

srecu, Nicholas Ray nije uspio dosljedno uobli-
¢iti”, a pisuéi o Ranim radovima (1969) Zelimira
Zilnika, tvrdi kako “tek poneka scena (...) daje
naslutiti da Zilnik ima talenta”.

Iz dana$nje se perspektive kod Vukovi¢a
zane s kanonima autorske filmske kritike. Ta
je kritika gotovo nuzno u prvi plan stavljala
redatelje, najCe$ce zaziru¢i od analize u¢inka
drugih filmskih sudionika, bavljenja (nad)film-
skom fenomenologijom ili istrazivanjem me-
dusobnoga utjecaja drustva 1 filma. Odnosno,
autorska filmska kritika se spomenutim bavila
mizanscenski, onoliko koliko je to utjecalo na
pojedinu autorsku poetiku ili bivalo s njom
isprepleteno. Vukovi¢, pak — iako priznati ro-
donacelnik ovoprostorne autorske filmske kri-
tike — piSe 1 o nazivima zagrebackih kina, 1 o
filmskom obrazovanju, a kad pise o glumcima,
¢ak izrazava Zaljenje $to im se ne posveluje
veca pozornost. Bilo bi preuzetno na temelju
toga govoriti o nekoj osobitosti hrvatske autor-
ske filmske kritike ili njezina glavnog zadinjav-
ca. Prije ¢e biti da je Vukovi¢, kao drustveno
odgovoran ¢ovjek Sirokih interesa, imao povre-
menu potrebu osvrnuti se i na stvari efemerne
za ostatak autorske filmske kritike, krse¢i nje-
zine, ionako tek kasnije uspostavljene, kanone.

Druga stvar povezana s krienjem stan-
dardnoga predmnijevanja o autorskoj filmskoj
kritici — koja se, naravno, nazirala i u Imitaciji
Zivota, ali je u Aprilu u novembru u danasnje
doba uodljivija — tretiranje je ideologije kod
Vukovi¢a. “Vladekova grupa beskompromisno
je Sutnula ideologiju iz filmske kritike!”, kaze
jos jedan hickokovac Petar Krelja (Vijenac, br.
311, 2. veljace 2006). Uistinu, ako primjerice
procitamo inace rezerviranu kritiku Na doko-
vima New Yorka (On the Waterfront, Elia Kazan,
1954), uodljivo je kako Vukovi¢ u njoj primarno
polemizira sa Sadoulovim “grubo ideoloskim,
socijalno-psiholoskim 1 politickim dezavuira-
njem Kazanova filma”. Medutim, ono §to ¢i-
tamo u dobrom dijelu Vukovi¢evih izabranih
tekstova otvara dvije hipoteze; prvo, hrvatska
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se autorska kritika s hickokovcima kao svojim
perjanicama na osoben nacin odnosila prema
ideologiji; drugo, Vukovi¢ je i unutar kruga
hickokovaca zauzimao zasebno mjesto, medu
ostalim 1 akceptiranjem odredenih ideoloskih
postulata. I tu nam se ¢ini uputnim spomenuti
taj vrckavi pojam “aprila u novembru”, tu nikad
realiziranu suradnju Vukovi¢a i Zorana Tadi¢a
na nepostojecem projektu, a koji je Krul¢i¢ fino
iskoristio kako bi opisao Vukovi¢ev odmak od
sviju i svakoga.

Dakle, kada Krelja spominje “Sutiranje
ideologije”, onda on vjerojatno misli na odmak
od vladajuce ideologije toga doba. A vladajuca
ideologija u socijalistickoj Jugoslaviji imala je,
naravno, svoje dobro pozicionirane predstav-
nike koji su zauzeli prostor u najtiraZnijim
glasilima gdje su podjednako budno i grubo
motrili na “nasu filmsku stvar”. Kvantitativno,
a poglavito kvalitativno dominantni filmski
kriti¢ari su uspjesno ispisivali kartice i karti-
ce tekstova u drugim glasilima tako da Kreljin
“odmak” znadi zapravo odmak od “pozicioni-
ranih predstavnika”. U tom smislu djelovanje
hickokovaca i Vladimira Vukovi¢a svakako je
bilo “neideolosko”.

Cak 1 ako zanemarimo tezu predstavnika
danasnje nove ideoloske kritike prema kojoj je
“ideologija sve”, pojedini Vukoviéevi tekstovi
itekako su ideoloski impostirani, naravno, u
ipak zadanim ideoloskim i dru$tvenim soci-
jalistickim okvirima. Vukovi¢ primjerice jo$
1961. piSe o nizu losih filmova s tematikom
Narodnooslobodilacke borbe, prvi pozicioni-
ra Hajrudina Krvavca kao punokrvnog Zan-

rovskog autora (“kao ocigledan primjer zrelog
zanatskog, postenog odnosa prema sebi i pre-
ma filmu uopée”), a metaideoloskim se moze
ocijeniti 1 niska kritika upu¢enih domacim fe-
stivalima (pulskom te beogradskom festivalu
kratkoga metra) s naslovima poput “Na opasnoj

9«

granici povrénosti”, “Bez rasta jugoslavenskog
filma”, “Niti dosljedan, niti beskompromisan”
ili “Sve je to bilo tako tuzno..”. Kao naznaku
skorasnjeg ideolosko-nacionalnog budenja tre-
ba spomenuti i tekst iz 1969. naslovljen “Kratki
pregled stanja hrvatske kinematografije”, iako
se u federalnoj drzavi nerijetko vodila rasprava
o (ne)postojanju nacionalnih kinematografija.

Naravno, iz danasnje perspektive klju¢-
nim se ¢ini pitanje: kako bi se Vladimir Vukovié
sna$ao u danasnjim ostacima ostataka iz me-
dija protjerane filmske kritike? Bi li ga trzi$ni
kapitalizam iz pisanja o filmu udaljio jo$ su-
rovije od socijalisticke represije? Ili bi mu neki
povijesno vazni tekstovi — poput savr$eno
sazetih portreta Fritza Langa, Luisa Bufiuela i
Marlene Dietrich, ili, pak, vehementnih bravu-
ra u Cetiri teksta iz poglavlja “U prvom planu:
Zanr” — omogucili da opstane u nejakom svije-
tu filmske kritike i esejistike koja tavori izme-
du posljednjih dinosaura autorske kritike i sve
kritike? Bi li, zahvaljujuéi “kozeriji” Vladimir
Vukovi¢ 1 danas bio “april u novembru”? Sto
bi, dakle, Vladek rekao o vremenu danasnjem
ili adornovsko-zizekovski jos bolje postavlje-
no: §to danadnje vrijeme govori o Vladeku? To
su pitanja o kojima razmisljate dok Citate ovu
knjigu.
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Janko Heidl

Kozerski o caroliji filma

Marko Njegi¢, 2014, FILMoteka, Zagreb: Vedis

Osvréuéi se na “astronautsku dramu/
napeticu” Gravitacija (Gravity, 2013) Alfonsa
Cuaréna koja ¢e biti nagradena sa sedam
Akademijinih nagrada, medu ostalima i onom
za reziju, Marko Njegi¢ (Split, 1979) zapisuje da
je posrijedi “nesto vise od odli¢nog filma — ki-
nodozivljaj”.

Citajuéi knjigu FILMoteka, zbirku 108
Njegi¢evih filmskih prikaza dugometraznih
igranih filmova i1 ponekog animiranog, objav-
ljenih ve¢inom u dnevnim novinama Slobodna
Dalmacija izmedu 2005. 1 2013, stjeCe se dojam
da je upravo refeni pojam “kinodozivljaja”
sredi$nji motivator Njegi¢eva gledateljskog 1
kriticarskog zanimanja za sedmu umjetnost.
Njegi¢ od filma, od odlaska u kino, ponajprije
ocekuje (priblizno) dvosatni boravak u nekom
drugom svijetu, u drugom stanju duha, u us-
porednoj stvarnosti u koju ¢e ga filmotvorci
uvuéi svojom vjestinom i mastovito$cu, a ra-
bedi izrazajna sredstva medija u kojem djeluju.
Nimalo neobi¢no, dakako — ne o¢ekujemo li to
od filma (i drugih umjetnosti) svi, od najana-
liti¢nijih filmologa i elitista do pripadnika tzv.
obi¢ne publike kojoj je odlazak u kino prije tek
jedna od mogucih opcija veCernjeg izlaska, po
mogucnosti s drustvom, negoli plod osobite
Zelje da vidi neki odredeni film?

Razmjerno neobi¢no je medutim to §to
Njegié, posljednjih desetak godina nedvoumno
jedan od najplodnijih hrvatskih filmskih kri-
tiCara — $to mu je omoguceno angazmanom
u Slobodnoj Dalmaciji, jednoj od malobrojnih
dnevnih tiskovina koje tijekom masovne po-
Sasti restrukturiranja urednicke i ine politike

posljednjeg gotovo desetljeca, iz redakcijskih,
“stalnohonorarnih” i vanjskosuradnickih redo-
va nisu protjerale filmske kriticare (i druge kul-
turnjake), nego podrudju filma i nadalje daju
znatan prostor — u svojim tekstovima katkad
eksplicitno, pretezno implicitno, no uvijek
zdudno, zastupa takav entuzijasticki pristup
neoguglalog odusevljenika i znatiZeljnika koji
svakom novom filmu, svakom odlasku u kino
prilazi napetih osjetila, otvoreno, neskepti¢no,
u slatkoj ognjici i8¢ekivanja i s nadom u najbo-
lji mogudi ishod, vazda optimisti¢no vjerujuci
da ¢e nazoéiti jo§ jednom uzbudljivom “kino-
dozivljaju”, da ¢e bas taj put od filmske umjet-
nosti (jo$ jednom) dobiti ono najbolje $to ona
specifitno moze dati. Bilo da je rije¢ o blockbu-
sterski ugodenom hollywoodskom macho akci-
¢u poput primjerice jednog od omiljenih mu
filmova Predatora (1987) Johna McTiernana, o
suvremenijoj, novomilenijskoj inacici akcij-
skog hiperenergijskog vrtuljka poput TraZenog
(Wanted, 2008) Timura Bekmambetova 1ili, s
druge strane, o zakucastom putovanju u ono-
strano i nedokuéivo (“Sto je pjesnik htio re¢i? I
ima li film Unutarnje carstvo uopée nekog smi-
sla?”) poput Unutarnjeg carstva (Inland Empire,
2006) Davida Lyncha, ili o “tvrdom” europ-
skom artu kao §to je Torinski konj (A torinéi 16,
2011) Béle Tarra.

Dobar film, film vrijedan gledanja svaki je
onaj koji ponudi ¢arolijuy, iluziju, bijeg, onaj koji
gledatelja doista povede na ushitljivo duhovno
1 emocionalno putovanje, bilo ono tek prazno-
glava zabava ili poticalo na umna promisljanja
1 pretresanja.
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Pisudi o filmu, Njegié, dakle, nije sklon
ras¢lanjivati, raslojavati, tumaciti, teoretizirati,
ulaziti u izvedbene i znacenjske dubine. Malo
¢e kad spomenuti imena ili konkretne zasluge
pojedinih ¢lanova autorske ekipe, rijetko e se
izravnije pozabaviti strukturom ili uZereda-
teljskim postupcima, a gotovo ni ne¢emo naici
na tekst koji ¢e na temu baciti novo svjetlo ili u
nju proniknuti iz neo¢ekivanog ili zanemare-
nog kuta. Njegova je misija ponajprije zainte-
resirati Citatelja 1 ponukati ga da pogleda film.
To, ne zaboravimo, 1 jest jedna od prvih zadaca
filmskog kriti¢ara dnevnih novina, onoga koji
filmove predstavlja sad, dok su na repertoaru, a
ne osvrce se na njih naknadno kako bi ih kon-
tekstualizirao, analizirao i temeljito proucio.

Njegi¢eva taktika, ili stil, impresioni-
sti¢kog je, prvodojmovnog karaktera — vlastiti
dozivljaj nagledanog filmoljupca odraziti ri-
je¢ima, svojim tekstom informirati i docarati
ugodaj filma. Najve¢ma kozerski, u cavrlja-
lackom modusu, igrajudi se temom i oko nje,
slobodno meandrirajuéi citatima i asocijaci-
jama, uvijek nastojeéi biti atraktivan i ubaciti
ponesto zgodnih, dopadljivih caka, najéesée u
poantu ili u naslov, kao primjerice u tekstu o
Svecéenikovoj djeci (2013) Vinka BreSana koji na-

slovljuje 1 zakljuuje re¢enicom: “Imate blago-
slov za gledanje”, ili u tekstu o 2 suncana dana
(2010) Ognjena Svilic¢i¢a gdje film, u skladu s
njegovim nazivom ocjenjuje meteoroloskom
frazeologijom: “pretezito vedro do umjereno
obla¢no”.

Uz malo pretjerivanja moglo bi se reci
da Njegi¢ev stvaralacki duh poprima oblik
posude u kojoj se nalazi, odnosno da njegov
izraz — mada svagda svojstven i prepoznatljiv
— odrazava izraz onoga ponudenog na ekra-
nu. Nadahnuée crpi iz tudeg nadahnuéa, sto
ne treba smatrati nedostatkom, jer upravo
tako nesto o sebi su izrekli i neki od najveéih
svjetskih umjetnika u povijesti. Primjera radi,
spomenimo da ¢e Njegicev tekst o Kung fu frci
(Kung Fu Hustle, 2004) Stephena Chowa biti
izrazito $asav, bas kao §to je i sam film, dok ce,
nadahnuto piSuéi o desetlje¢ima starim, odav-
na kanoniziranim klasicima poput Vrtoglavice
(Vertigo, 1958) Alfreda Hitchcocka ili Persone
(1966) Ingmara Bergmana, odnosno o dosto-
janstvenicima poput Akire Kurosawe ili Jamesa
Masona, Njegicev stil 1 razloznost biti uocljivo
uredniji i1 dostojanstveniji.

Medu tezama koje se provlace kroz ov-
dje ukoricene tekstove i ona je koja kaze da je

Marko Njegic
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jedna od razlika izmedu filmova novoga i pret-
hodnoga milenija u brzini tempa, §to odrazava
1 razliku u Zivotnom tempu 20. i 2I. stoljeca.
Danadnji “svijet je prokleto ubrzano mjesto
puno stresa u kojem nema vremena za uZzi-
vanje” 1 stoga u 2I. stolje¢u “anarhi¢ni ‘akciéi’
jure pulsirajuéom energijom krajnjeg postmi-
lenijskog stresa”. Filmski James Bond u izvedbi
Rogera Moorea 1970-ih je 1 1980-ih bio “nikad
odrastao klinac koji uziva u svojim fantazija-
ma”, dok je u ovome vijeku taj isti tajni agent
007 u utjelovljenju Daniela Craiga “ranjena
zvijer gonjena unutarnjim demonima”; u ne-
kadasnjim bozi¢nim filmovima Bozi¢ se senti-
mentalno slavio, dok se u dana$njima cini¢no
prezivljava.

Kao $to filmovi odrazavaju duh zbilje,
tekstovi u FILMoteci odrazavaju ton pred-
metnih filmova. O onima iz prosloga stolje¢a
Njegi¢, rekosmo, piSe opusteno, mirno i sta-
lozZeno, s uocljivim respektom, o danas$njim,
novomilenijskim filmovima u trku, zapuhano
1 zajapureno. Gotovo da mozemo osjetiti kako
mu se tipkovnica dimi pod prstima dok gro-
znicavo “hvata rok” prijeloma i objave. No una-
to strci, nikad nije “novomilenijski cini¢an”.
Nikad ne nastupa poput “umorne, ranjene zvi-
jeri”, uvijek sa Zarom “vjeCnog Cetrnaestogo-
di$njaka” naoruzanog nepokolebljivom vjerom
u neko¢ celuloidni, danas digitalni pricin, koji
svoju ustreptalu radost Zeli podijeliti s drugi-
ma. Premda u srednjim godinama, Njegi¢ o¢ito
Zivo ¢uva sjecanje na dje¢acku omamu prvim
za njega znacajnijim susretima s filmskom op-
sjenom, a tu kvalitetu Zustro trazi i narocito
cijeni 1 kod filmotvoraca — kao jednu od naj-
vaznijih vrlina srcu mu posebno priraslog re-
datelja Jamesa Camerona, Njegi¢ navodi upra-
vo duh “vje¢nog Cetrnaestogodi$njaka”.

Ispod pera ovog filmskog zaljubljenika
ne izlaze pokude. Ne zato $to se autoru nekri-
ticki “svida sve”, nego zato $to takvi tekstovi
vjerojatno nisu uvrsteni u zbirku — Michael
Bay, ¢iji nijedan film nije obraden u FILMoteci,
vie ¢e puta biti spomenut kao primjer reda-

telja akcijskih filmova kakvi se Njegi¢u, inace
Jjubitelju tog Zanra, ne svidaju (Bay i Roland
Emmerich, veli, “prodaju vodu pod rakiju”) — a
1 stoga $to Njegi¢ pojedine domete procjenju-
je u okvirima njihovih teZnji, unutar registra
stvarateljskih namjera 1 ambicija. U poglavlju
posvecenom portretima filmasa, uz tekstove o
npr. Akiri Kurosawi, Charlieju Chaplinu, Anni
Magnani, Audrey Hepburn, ravnopravno stoje
1oni o Milli Jovovich i o Chucku Norrisu (jedan
od najduzih u knjizi), oba pozitivno ugodena i
pisana s neskrivenim simpatijama prema tim
glumcima, mada nipos$to prekomjerno pohval-
na — jasno je navedeno da je glumacki talent
Jovovich ogranicen, a Norris nije sagledan kao
dosad neotkriveni velikan emocionalne ek-
spresije, nego kao nezaobilazna ¢injenica jed-
nog odsjecka akcijskoga filma i kao fenomen
¢ija je popularnost u 21. stolje¢u neocekivano
porasla buktanjem niza viceva o njemu.

Izmedu predgovora Nenada Polimca i
pogovora urednika 1 nakladnika knjige Veljka
Krul¢i¢a — takoder urednika i nakladnika uga-
slog filmskog ¢asopisa Hollywood (1995-2006)
u kojem je Njegi¢ stasao — na tristotinjak se
stranica nalazi Sest cjelina kojima su teme
(suvremeni) hrvatski filmovi, trendovi 1 feno-
meni, osvrti na klasi¢na djela, portreti filmasa,
pola tuceta ostvarenja Alfreda Hitchcocka te
inozemni filmovi s novijega repertoara, dok su
svojevrsni dodaci prikaz Te divne splitske noci
(2004) Arsena Ostojica koji Njegi¢, ne zbog lo-
kalpatriotskih razloga, drzi najboljim filmom
samostalne Hrvatske te nekoliko Jjestvica naj-
boljih (Hrvatski film od 2001. do 2013; Svjetski
film od 2001. do 2013; Blockbusteri novog
milenija; Najbolje od Hitchcocka; Najbolje od
Schwarzeneggera...), ponudenih, kako veli au-
tor, kao putokaz i podsjetnik, a ne kao izraz
njegove osobite ljubavi prema top-ljestvicama
koje mu je jako tesko sastavljati.

Iako je “po prirodi stvari” najcitanija 1
najpopularnija, novinska filmska kritika nacel-
no nije veoma cijenjena u stru¢nom pogledu.
No niposto ne treba smetnuti s uma njezinu
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vaznost u smislu komunikacije, kao ni njezin
utjecaj u smislu neposrednog upucivanja ili
neupulivanja zainteresiranog gledatelja (jo$
uvijek) u kino. Isto tako ni njezinu vrijednost
inicijalnog edukacijskog sredstva, kresiva, upa-
ljaca, otponca iznimno Sirokog opsega i mo-
guce vrlo dugoroc¢nog efekta, koji ¢ée mnogom
golobradom filmofilu odskrinuti ili otvoriti
prve vidike, pokazati mu da se o filmu moze
razmisljati na razne nacine, da film moZe biti
predmetom ozbiljnog prou¢avanja. Upravo no-
vinska filmska kritika najée$ce jest prvi primjer
koji gledatelju u kratkim hlacama zornije pre-
docava mogucénost iskoraka u podruéje prak-
ti¢nog okusavanja, bilo u pisanju o filmu, bilo
u samom stvaranju, odnosno u sudjelovanju u
sedmoj umjetnosti na bilo koji nacin, u opre-
djeljenju za Zivotni poziv. Susret konzumenta

s novinskom filmskom kritikom mahom je po-
Cetak artikuliranog odmjeravanja vlastita mi-
§ljenja sa strucni(ji)m i nerijetko prva skretnica
od gledatelja do buduceg filmologa, scenarista,
redatelja, producenta, distributera, prikaziva-
ca...

Kalibrirani, logi¢no, prema zadanim
okolnostima, tekstovi ustrajno strasnog uZziva-
telja 1 kriti¢ara Njegica su tijekom godina ned-
vojbeno odigrali svoju zaraznu ulogu i svakako
su zavrijedili ukori¢eno izdanje koje ¢e, medu
ostalim, biti korisno i zanimljivo i budué¢im na-
raStajima, bas kao $to bi bilo vrijedno prikupiti
1 uknjiziti tekstove mnogobrojnih dnevnono-
vinskih filmskih kriti¢ara (makar i prigodnih)
prethodnih razdoblja o kojima danas ne znamo
gotovo nista. Ako ne zbog drugoga, onda zbog
uvida u to kako se u koje doba pisalo o filmu.
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Petar Krelja

OC1 MILDRED PIERCE

Ogledi iz kino-nostalgije

Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2015.

Biblioteka: Rakurs — br. 10

351 stranica; ilustrirana

ISBN 978-953-7033-46-0

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000909187.

Kada je svojedobno u nasoj filmskoj publicistici za-
vladala moda pisanja memoarskih eseja u prvome licu
jednine, filmski redatelj i kriti¢ar Petar Krelja prednja-
Cio je po ucestalosti javljanja s takozvanim “ogledima
iz nostalgije”, periodi¢no objavljivanima u brojevima
Hrvatskog filmskog ljetopisa. U tome nema niceg ne-
logi¢nog: nakon visedesetljetnog filmofilskog staza,
dvije stotine snimljenih dokumentaraca, gomile kriti-
Carskih tekstova, a osobito bliskih prijateljskih i profe-
sionalnih veza s hrvatskim “hi¢kokovcima” iz glasovi-
te zagrebacke kavane Corso, Krelja se morao nakupiti
iskustvenog “Stofa” i za tu proznu pustolovinu, u kojoj
su se njegov privatni, drustveni i profesionalni Zivot
stopili u jedinstvenu pric¢u. Mijenjale su se teme, moti-
vi i pobo¢ni povijesni akteri, no uvijek je to bila prica o
Covjeku i ljudima “do grla” u filmu.

Noseci naslov prvog memoarskog ogleda napisanog
u povodu stote obljetnice filma, ova knjiga nastala je
iz tih nostalgi¢nih zapisa. Uzdajudi se u svjeZinu svoga
pamcenja, autor im je naknadno dodao bitne dionice
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svojega Zivotopisa, no u svim je tim etapama umjet-
nost pokretnih slika bila i ostala u glavnoj ulozi.

Cijena: 130,00 kn
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Krunoslav Lucié

FILOZOFSKI FAKULTET SVEUCILISTA U ZAGREBU

Komunisti i Indijanci: politicki vestern onkraj granica

hladnoga rata

Frames Cinema Journal, br. 4, prosinac 2013, <http://framescine-

majournal.com/?issue=issue4>

Povijest filmskokriticke 1 filmologke dje-
latnosti je Cesto obiljeZena svojevrsnom ar-
heoloskom 1 interpretativnom feti$izacijom.
Naime, zbog zasi¢enosti teku¢om ili povijesno
artikuliranom i vrednovanom filmskom prak-
som, pra¢enom uvrijeZenim modelima njezina
razumijevanja 1 umjetnickoga znacaja, istra-
zivadi Cesto pribjegavaju ili otkrivanju novih,
dotada zanemarenih i marginaliziranih kine-
matografija (Cesto nazivanih i “tre¢ima”), au-
tora, zanrova, filmova itd., ili otkrivanju novih
metodoloskih pristupa i poznatim i nedovolj-
no poznatim filmskim pojavama, ili otkriva-
nju novih dimenzija i revalorizacija vrlo dobro
poznatih, ali nedovoljno isticanih aspekata tih
pojava. Kao i u svakom procesu fetisizacije, ot-
krivanje potisnutoga i rubnoga poprima oblik
fascinacije novootkrivenim objektom ili nje-
govim specifi¢nim, sada reinterpretiranim, as-
pektom. Kako je takav postupak povijesno ve¢
vrlo dobro poznat u filmoloskim krugovima na
primjeru revalorizacije klasi¢nih hollywood-
skih filmova Alfreda Hitchcocka ili Howarda
Hawksa u tekstovima kultnog ¢asopisa Cahiers
du cinéma ili, u hrvatskom kontekstu, revalo-
rizacije stvarala$tva Branka Bauera u Casopisu
Film, ne treba ¢uditi ni suvremeni zapadnoeu-
ropski i sjevernoamericki sve ve¢i i profiliraniji
interes za (jugo)isto¢noeuropski film, ukljucu-
juéi film jugoslavenskih i postjugoslavenskih
kinematografija.

Sli¢an je slu¢aj 1 s Cetvrtim brojem in-
ternetskoga Casopisa Frames Cinema Journal iz
prosinca 2013. koji nosi naslov “Commies and
Indians: The Political Western Beyond Cold
War Frontiers”, nastao na temelju niza izlaga-
nja na istoimenom simpoziju koji je organi-
zirao Odsjek za filmske studije Sveudilista St.
Andrews. Budu¢i da je tematski fokus ovoga
broja Casopisa novo razumijevanje povijesti
Zanra vesterna i njegova geopolitickoga zna-
¢aja izvan poznatog sjevernoamerickog 1 za-
padnoeuropskog okvira, 1 to na estetskome,
politickome 1 transnacionalnome planu, on
se izravno uklapa u veé istaknuti kontekst za-
padnoeuropskoga interesa za istotnoeuropske
ili njoj srodne kinematografije socijalistickoga
nasljeda. Taj interes vidljiv je, na kraju krajeva,
1 U nizu istrazivanja stranih autora vrlo dobro
poznatih na domacem filmoloskom terenu:
od knjiga Jugoslavensko filmsko iskustvo, 1945.-
2001. — oslobodeni film (Liberated Cinema: The
Yugoslav Experience, 1945-2001, 1985) Daniela
J. Gouldinga, Cinema of Flames: Balkan Film,
Culture and the Media (2001) Dine Iordanove,
Raspad Jugoslavije na filmu (Disintegration in
Frames: Aesthetics and Ideology in the Yugoslav
and Post-Yugoslav Cinema, 2007) Pavle Levija,
Nagjvaznija umetnost — istonoevropski film u
dvadesetom veku (The Most Important Art: Soviet
and Eastern European Film after 1945, 1977) Mire
1 Antonina Liehma, do Jugoslavenskog crnog ta-
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lasa (2011) Grega de Cuira Jr. (autora Ciji se tekst
nalazi 1 u ovom broju Frames Cinema Journal),
britanskoga ¢asopisa specijaliziranoga za slicne
teme Studies in Eastern European Cinema, te su-
vremenih izdanja poput zbornika In Contrast:
Croatian Film Today (u izdanju Hrvatskoga film-
skoga saveza i pod uredni$tvom Aide Vidan i
Gordane P. Crnkovi¢, 2012) ili nesto heteroge-
nijega Small Cinemas in Global Markets: Genres,
Identities, Narratives (2015) koji je uredio trojac
Lenuta Giukin, Janina Falkowska 1 David Desser.

Ovaj 4. broj Casopisa Frames Cinema
Journal uredio je gost urednik Jonathan Owen,
a inace ga ureduju poslijediplomci Sveucilista
St. Andrews koji imaju i ugledan medunarodni
urednicki savjet gdje se najviSe izdvajaju ista-
knuti filmoloski autoriteti poput americkoga
povjesnicara nijemoga filma Toma Gunninga
ili britanskoga autora Richarda Dyera, uz sve-
srdnu pomo¢ ve¢ spomenute istrazivacice bal-
kanskoga filma Dine Iordanove koja i predaje
na istome sveucilistu. Prva tri broja ¢asopi-
sa bavila su se jednako zanimljivim temama
(prvi broj digitalnim potencijalima i aspek-
tima filmskih studija, drugi broj prezentaci-
jom istrazivanja British Association of Film,
Television and Screen Studies [BAFTSS], a treci
broj analizama filmskih promotivnih materi-
jala), ali ovaj je svakako posebno intrigantan
pri razradi pitanja neamerickoga vesterna ili
nekih njegovih kompatibilnih varijanti, poput
madarskoga “gulas” vesterna, isto¢nonjemac-
koga “Indianerfilma” u opreci s njegovim zlim
kapitalistickim zapadnonjemackim blizancem,
latinoamerickoga vesterna 1960-ih i 1970-ih,
te rumunjskih, sovjetskih 1 jugoslavenskih va-
rijanti vesterna.

Broj se sastoji od “Uvodnika” urednika
Casopisa Heatha Iversona, sedam tekstova o
temi (u rubrici “Feature Articles”), dva video-
suplementa (u trajanju od po 30 minuta) koji
sadrzavaju dva izlaganja sa spomenutog sim-
pozija, te jednog teksta nesto slobodnije forme
u rubrici “P.O.V.” o filmu Mile Turajli¢ Cinema
Komunisto (2010).

Prvi tekst u broju, autorice Sonje Simonysi,
naslovljen “Csikds, Puszta, Goulash: Hungarian
Frontier Imaginaries in ‘The Wind Blows un-
der Your Feet’ and ‘Brady’s Escape” bavi se ka-
rakteristinom prilagodbom ikonografije i mo-
tiva americkoga vesterna u tzv. gulas-vesternu
socijalistickoga razdoblja, s ciljevima sli¢nima
onima u izvornome Zanru. Autorica naglasak
stavlja na istrazivanje pojma “granice”, ionako
sredi$njeg za Zanr vesterna, 1 njegovu funkciju
u stvaranju imaginarija madarskoga nacional-
nog identiteta, i to u dvama filmovima: Vjetar
puse pod tvojim nogama (Talpuk alatt fiityiil a
szél, 1976) Gyorgyja Szomjasa te Odvazni bijeg
(Hosszu vdgta, 1984) Pala Gabora. Oba filma
oslanjaju se na propitivanje motiva granice koji
je kanaliziran u reprezentaciju velike madarske
ravnice (na sjeveroistoku zemlje) kao supstitu-
ta okoliSu ameri¢koga Divljega zapada.

Prostor ravnice i njezinih ruralnih, gra-
ni¢nih, otvorenih i pomalo romantiziranih vri-
jednosti ne samo da evocira tipi¢ne trope izvor-
nog americkoga Zzanra nego i funkcionira kao
izravan oslonac madarske nacionalne mitolo-
gije koja se gradi na neprestanoj podvojenosti
izmedu Istoka i Zapada, madarskoga neeurop-
skoga podrijetla i zapadnoeuropske orijenti-
ranosti s istodobnom podvojeno$éu vlastita
identiteta izmedu negativne slike barbarskih
nomada u civiliziranoj Europi 1 pozitivne slike
vlastite iznimnosti u drukéijem civilizacijskom
okruzenju. Kao i u mnogim drugim filmovima
koji koriste elemente vesterna, i njegova ma-
darska varijanta to ¢ini radi vlastitih nacional-
nih interesnih ciljeva i vi§e govori o lokalnom
samoimaginariju no §to ista suvislo govori o
americkoj nacionalnoj kulturi i mitovima. Iako
srodni, filmovi koje autorica analizira u mno-
gocemu se razlikuju, pa se tako Szomjas u svo-
jem filmu sluZi ironi¢nim modusom prikaziva-
nja uvrijeZene idili¢ne slike madarske ravnice
1 njezina imaginarija kao izvora nacionalnog
identiteta koju je ona dotada predstavljala, dok
Géborov film eklekti¢no spaja topose madarske
nacionalne povijesti i suvremenosti, istodobno
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legitimirajudi sluzbenu povijest novoosnovane
socijalisti¢ke drzave (borbom protiv Nijemaca),
destabilizirajuéi njenu komunisticku dimen-
ziju (negativnim prikazom Sovjeta) s daskom
otita dodvoravanja Zapadu kroz lik ameri¢koga
pilota, ni manje ni vi$e kauboja iz Wyominga,
koji nakon pada zrakoplova 1944. bjezi od ne-
prijatelja madarskom ravnicom pridruzujuéi
se seljacima/konjanicima (tzv. cstkdsima) kao
lokalnim “kaubojima”.

Sljededi tekst autorice Jennifer Michaels
“Appropriating the ‘Other’ for the Cold War
Struggle: DEFA’s Depiction of Native Americans
in its Indianerfilme” analizira isto¢nonjemacki
vestern koji je od 1966. do sredine 1980-ih pro-
izvodila drzavna filmska organizacija DEFA, i
to u kontekstu koristenja figure sjevernoame-
rickih Indijanaca za hladnoratovske ciljeve.
Za razliku od svojega zapadnonjemackog an-
tipoda, temeljenoga na literaturi Karla Maya
s prikazom Indijanaca kao homogene grupe,
filmovi isto¢nonjemackoga vesterna vecu su
pozornost posvecivali heterogenosti indijan-
skih plemena i njihovim razli¢itim razdobljima
djelovanja, a njihova je osnovna strategija bila
privilegiranje indijanske perspektive i prikaz
njihove plemenitosti, dobrote, miroljubivosti,
jedinstva s prirodom u borbi sa zlim, korum-
piranim, nemilosrdnim, gramzljivim, agresiv-
nim, vlastodrzackim bijelcima. Idealizirana sli-
ka Indijanaca koju su nudili ti filmovi sluzila je
kao osnovna poluga antikolonijalisticke, anti-
kapitalisticke, antirasisticke 1 antimilitaristicke
politike koju je isto¢ni blok propagirao nasu-
prot europskim i ameri¢kim zapadnim silama
1 gdje je u tipi¢nom procesu transkulturacije
izvorno ameri¢ki Zanr upotrijebljen za kritiku
politike SAD-a. No, iako naizgled subverzivna u
odnosu na osnovne postavke izvornoga vester-
na, socijalisticka dimenzija DEFA-inih filmova
nije bila lifena koketiranja s tipinim senza-
cionalistickim 1 eskapistickim elementima
zapadnih kinematografija, poput zadrzavanja
tipi¢nih Zanrovskih konvencija radi privlace-
nja publike kod koje je americki vestern ionako

uzivao veliku popularnost ili stvaranja vlastita
sustava zvijezda s profilacijom srpskoga glum-
ca Gojka Miti¢a kao perjanice borbe protiv zlih
imperijalistickih kapitalista.

Tekst Grega de Cuira “Partisan ‘Realism”:
Representations of Wartime Past and State-
Building Future in the Cinema of Socialist
Yugoslavia” jedini se izravno posveuje pita-
njima prilagodavanja zanrovskih konvencija
vesterna u jugoslavenskome ratnome (parti-
zanskome) filmu, iako su poveznice mnogo
manje oCite 1 opravdane nego li u primjerice
ve¢ spomenutoj madarskoj inacici. Usprkos
tome, De Cuir poveznicu izmedu oéito razli-
¢itih filmskih Zanrova nalazi u njihovoj sli¢noj
drustvenoj funkciji, tj. kao $to vestern mitolo-
gizira ranu formaciju SAD-a, tako partizanski
ratni film mitologizira formaciju SFRJ-a, od-
nosno daje joj pocetak i legitimitet artikuliran
kroz antifasisticku borbu. Srodnost motiva koji
cirkuliraju u obama Zanrovima u tom se kon-
tekstu ¢ini osobito podobnom za konstituciju
novog nacionalnog identiteta, poput borbe do-
bra i zla, oruzanih obracuna, ruralnog i sirokog
okolisa u kojem se likovi nalaze i svladavaju
prepreke itd.

Tekst “A Third Western (?): Genre and
the Popular/Political in Latin America”, auto-
rice Chelsea Wessels, pokusava objasniti vazan
proces transkulturacije, toliko karakteristi¢an
za zanr vesterna, u okviru latinoamerickoga
konteksta fokusirajuci se na brazilsku i mek-
si¢ku varijantu, tj. na film Antonio koji dono-
si smrt (Anténio das Mortes, 1969) Glaubera
Roche i El Topo (1970) Alejandra Jodorowskog.
Autorica sustavno objasnjava kako se tzv. novi
latinoamericki film opire procesu akulturacije
preuzimajuci od popularnog Zanra dominan-
tne kulture one elemente koji najbolje mogu
posluziti njegovoj politickoj kritici. Unutar
okvira tzv. tre¢e kinematografije (kao alterna-
tive Hollywoodu 1 zapadnoeuropskom art fil-
mu) 1 Rocha i Jodorowsky u svojim filmovima
prilagodavaju motive i ikonografiju americkoga
Zanra lokalnim okvirima i folklornoj, autentic-
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noj narodnoj povijesti s ciljevima antiimperi-
jalistickoga revolucionarnog djelovanja nato-
pljenoga politickim implikacijama. Za razliku
od visoke konvencionaliziranosti vesterna, la-
tinoamericki se filmovi i u pogledu narativne
strukture i formalnih strategija opiru uvrije-
Zenim procedurama zanrovske mehanike te
neprestano subvertiraju njegove stabilizirane
kddove s ciljem propitivanja nesrazmjera moci
1 bogatstva koje, iz njihove perspektive, donosi
americka imperijalisti¢ka politika utjelovljena
1 u opéoj zanrovskoj strukturi te proizvodnim,
distribucijskim 1 prikazivackim strategijama
ameri¢ke kinematografije.

Tekst “The Birth of the Romanian
Western” Mariana Tutuia fokusira se na lokal-
nu prilagodbu vesterna u rumunjskim uvjeti-
ma u razdoblju kraja 1970-ih i pocetka 1980-ih.
Autor na primjeru triju filmova iz 1979, 1981.
1 1982, zapravo filmskoga serijala o tri brata
iz Transilvanije u kojem najstariji i najmladi
odlaze u SAD traziti srednjega brata 1 vratiti
ga kuéi nakon niza peripetija s kojima se pri-
tom susrecu, objasnjava drukciji odnos tadas-

nje rumunjske kulture, filma i politike prema
vrijednostima zapadnoga, osobito ameri¢koga
svijeta. Za razliku od dominantno socreali-
stickih umjetnickih i kulturnih nacela velikog
dijela isto¢noeuropskoga bloka, parodijski od-
nos ovih triju filmova prema Zanru vesterna i
slobodnije kori$tenje inace zazornih americkih
mitema, prema autoru, rezultat je sve veceg
otvaranja rumunjske vanjske politike SAD-u,
a osobito nakon odbijanja sudjelovanja u so-
vjetskoj intervenciji na Cehoslovacku 1968.
Stvaranje ovakve vrste vesterna, bez ocite kri-
ticke oStrice prema svojem americkom izvoru,
autor potkrepljuje 1 navodenjem drugih proi-
zvoda rumunjske kulture koji su bili dijelom te
promijenjene politicke 1 kulturne klime.

Tekst “The Balkan Westerns of the
Sixties” Sergeja Lavrentjeva fokusira se na
mapiranje dinamike nastanka, razvoja, utje-
caja 1 proliferacije tzv. “Osterna” u zemljama
socijalistickoga bloka, poput SSSR-a, Isto¢ne
Njemacke, Jugoslavije i Rumunjske. Autor oso-
bitu pozornost posvecuje povijesti i okolnosti-
ma nastanka tzv. crvenoga vesterna, s nagla-

Antonio koji
donosi smrt
(Antonio

das Mortes,
Glauber Rocha,

1969)



CASOPISI

KRUNOSLAV
LucIC:
KOMUNISTI |
INDIJANCI

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

203

skom na produkcijske uvjete snimanja mnogih
“Isto¢nih” vesterna koji su dobrim dijelom
izvedeni upravo na tlu bivie Jugoslavije. Kaoiu
drugim tekstovima koji obraduju fenomen ove
varijante popularnog americkoga Zanra, i ovdje
se istiCe svojevrstan paradoks koji ga je pratio,
tj. Cinjenica da je americki vestern uzivao gole-
mu popularnost u zemljama ¢ije su ga politike
sustavno prezirale i/ili zabranjivale, a istodob-
no su na njegovim zasadama stvarale vlastite
pop-socijalisticke varijante u maniri tipi¢nog
socijalistickoga licemjernog odnosa prema
proizvodima kapitalistickoga zapada. Isto¢ni
vestern tako je uvijek imao dvostruku zadacu:
zadovoljiti ukus $irokih narodnih masa i pru-
Ziti supstitut za ono $to nije bilo dopusteno, a
istodobno na pristupacan, lak i banalan nacin
ponuditi edukacijsku 1 prosvjetiteljsku dimen-
ziju za uspostavu novog, boljeg i pravednijeg
socijalisti¢kog drustva.

Posljednji tekst u ovome bloku posvecuje
se ve¢ obradenoj temi, vesternima iz radionice
isto¢nonjemacke DEFA-e. Rije¢ je o tekstu “The
DEFA Indianerfilm as Artifact of Resistance”
Evana Tornera koji, za razliku od prvoga tek-
sta posvecenog Indianerfilmu, ne nudi analizu
konkretnih filmova, ve¢ prije diskurzivnu ana-
lizu tekstova i refleksija o znacaju te Zanrovske
varijante. Budu¢i da isto¢nonjemacki vestern
predstavlja gotovo amblematsko mjesto su-
vremenoga razumijevanja istocnonjemacke
vizualne i filmske kulture i njezin otpor za-
padnim vrijednostima, autor obja$njava kako
je to prije rezultat nerazumijevanja specifi¢nih
proizvodnih, politickih i kulturnih okolnosti
toga drustva gledanih kroz prizmu pretjerane
fascinacije neobi¢nom filmskom pojavom. Iako

su dru$tveni i politicki ciljevi Indianerfilma
bili drukéiji od primjerice njegove zapadnonje-
macke, europske ili americke varijante, sami
filmovi vodili su se sli¢nom financijskom logi-
kom, smjestenom u vrlo jasne, ali nimalo za-
zorne zanrovske kategorije.

Posljednji tekst u ovome broju “Yugoslav
(Hi)stories: a country which no longer exists,
except on film” autorica Ane Grgic i Raluce
Tacob, na nesto slobodniji nacin interpretira
film Mile Turajli¢ Cinema Komunisto. Autorice,
zapravo, ovaj film tumade na simptomatski
nacin, naglasavajuéi njegovu ulogu kao su-
vremenog mjesta pamdenja, sjeanja 1 istrage
tipi¢nih simbola 1 motiva jugoslavenske film-
ske kulture od 1945. do 1991. Buduéi da film
mijeSa inserte iz razliitih igranih ostvarenja
bivse Jugoslavije, materijale Filmskih novosti,
intervjue s razli¢itim djelatnicima u tadasnjoj
filmskoj industriji 1 politici te snimke sadas-
njega stanja nekada velikih filmskih poduzeca,
poput Avala filma, prema autoricama, on sluzi
kao svojevrsni “obiteljski album” propale drza-
ve, kao mjesto sjecanja na socijalisticku pros-
lost koju mnogi nastoje zaboraviti 1 kao slika
vremena u kojem je i sama drzava sa svojom
multinacionalnom socijalistickom osnovom
postojala tek u pokretnim slikama.

Ako se ovim tekstovima pridodaju i dva
videosuplementa, Jonathana Owena o ¢eSkom
vesternu 1 Tima Bergfeldera o eurovesternu i
kolaboracijama preko Zeljezne zavjese, ovaj
broj ¢asopisa Frames Cinema Journal ne samo
da nudi vrlo iscrpne tekstove koji pokrivaju ra-
zlitite, a nedovoljno obradene teme ve¢ nudi i
mogudi novi model uredivanja filmologkih ¢a-
sopisa kojih digitalne okvire tek treba iscrpiti.
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Dragan Jurak

U ZAKLON!

Ideoloska ¢itanka suvremenog filma
Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2014.

Biblioteka: Rakurs — br. 9

295 stranica; ilustrirana

ISBN 978-953-7033-45-3

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
884154.

Predstavnicima postautorske kritike okupljene oko
Casopisa Kinoteka na prijelazu iz 1980-ih u devede-
sete, John Ford jos je bio vrh redateljskog panteona,
a problematiziranje ideologije njegovih filmova tada
im vjerojatno nije bilo na kraj pameti. No s vremenom
se i u nas poCeo otvarati prostor za nove pristupe, a
manje-vise zaboravljeni, esto i prezreni koncept (ek-
splicitno) ideoloske kritike buknuo je u drugoj polovici
nultih godina novoga tisucljeca.

Ideoloska citanka suvremenoga filma posljedica je
takva metodolo3kog “obracenja” kinotekasa Dragana
Juraka i njegova ustrajna kriti¢kog tumacenja svjetske
slikopisne proizvodnje posljednjih nekoliko godina iz
ideoloske perspektive, s osobitim zanimanjem za re-
prezentaciju Drugih i relacije Zapad/ne-Zapad. Njezin
geografsko-produkcijski raspon seze od takozvanih
posttranzicijskih zemalja srednje i (jugo)isto¢ne Eu-
rope, preko “stare Europe” do americke holivudske i
nezavisne scene, dok takozvani Tredi svijet predstavlja
specifi¢no nigerijsko filmsko iskustvo.

U esejima prikupljenima u knjizi Jurak ne pokazuje
samo svoj svjetonazor i ideologijska uvjerenja nego
i poznavanje raznovrsne literature, upucenost u (su-

Dragan Jurak

U zaklon!

Ideoloska Citanka
SUVremenog
filma

vremene) socioloske, politoloske, historiografske i bi-
ografske uvide. Njegovi teorijski oslonci i raznorazne
asocijacije krecu se u rasponu od Deborda i Jamesona
do Lepe Brene i Houellebecqua, a po tome je pravo
dijete svoga vremena, narastaja postmoderne obilje-
Zena duhovnom otvoreno3¢u.

Cijena: 120,00 kuna
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Ante Zlatko Stolica
Kronika

23. 04.-28. 04. Linz

U sklopu 12. Medunarodnog filmskog festivala Cro-
ssing Europe u austrijskom gradu Linzu prikazani su
hrvatski dugometraZni filmovi Cure — Zivot druge
Andree Stake, Kosac Zvonimira Juri¢a, Takva su pra-
vila Ognjena Svili¢i¢a te kratkometrazni film Tlo pod
nogama Sonje Tarokic.

27. 04-29. 04. Zabok

OdrZzan je Cetvrti KIKI — medunarodni festival djecjeg
filma namijenjen djeci predskolske i osnovnoskolske
dobi. Djegji ziri dodijelio je glavnu nagradu filmu Ne-
odrZivo Richarda Bjorklunda. U sklopu festivala odrzan
je okrugli stol “Audiovizualna kulturna ponuda nami-
jenjena djeci i mladima: festivali i festivalski programi”.
Radionice animacije odrZali su predstavnici studija Ani-
macijas Brigade iz Latvije i studija Ottomani iz Italije.

30. 04. Wiesbaden

Manjinska, srpsko-hrvatska koprodukcija Nicije dijete
redatelja Vuka RSumovica osvojila je nagradu za naj-
bolji ilm na 15. medunarodnom festivalu goEast.

30. 04.-02.05. Desinié

U dvorcu Veliki Tabor u Desini¢u odrzan je 13. Tabor
Film Festival. Grand Prix festivala dodijeljen je kur-
distansko-irackom igranom filmu Mravinjak redatelja
Tofigha Amanija. U konkurenciji domaceg filma glavnu
nagradu Veronikina lubanja osvojio je film Polufinale
Tomislava Sobana. Spanjolski film Divlji psi Anne So-
lanas i Marca Ribe dobitnik je nagrade u konkurenciji
animiranog filma, a Pravimo se mrtvima francuskog
redatelja Jean-Gabriela Périota dobitnik je objedinjene
nagrade za dokumentarni i eksperimentalni film.

30. 04.-07. 05. Los Angeles

Na 10. European South East Festivalu posebno pri-
znanje Zirija dobio je dugometrazni igrani film Ka-
uboji Tomislava Mrsi¢a. Na festivalu su prikazani i
dokumentarni filmovi Potroseni Boruta Separovica,
Naslovnica Silvane Mendusi¢ i Polaziste za cekanje
Mase Drndi¢. U programu kratkometraznih filmova
prikazani su igrani film Slu¢ajno Tanje Goli¢, animirani
Coban Matije Pisacica, Siroki krajolik — porculanske
price Lee Vidakovi¢ te manjinsko slovensko-hrvatska
koprodukcija Koyaa — Cvijet redatelja Kolje Sakside.

01. 05.-03. O5.

Hrvatski audiovizualni centar je povodom Praznika
rada na posebnim korisni¢kim online suceljima omo-
gudio prikazivanje 5 domacih filmova koji se bave te-
mom rada i radni3tva. Posjetitelji HAVC-ove stranice
tih su dana mogli pogledati filmove Dragi Keno Natka
Stipaniceva, Fibonaccijev kruh Danijela ZeZelja, Jesam
li sretna? Vanje Svili¢i¢, Ljepotan SaSe Bana te Ustaj,
Miro, brzo, brzo! Petra Oreskoviéa.

02. 05.-21. 05 Los Angeles

U organizaciji Americke kinoteke u Los Angelesu je
odrZana revija hrvatskih igranih i dokumentarnih fil-
mova Kino Croatia 2015,

03. 05. Zagreb

Kino Europa i Zagreb Film Festival, u suradnji s Europ-
skom filmskom akademijom, sudjelovali su u dodjeli
Nagrade za najbolji europski film za djecu. Domacdi
Ziri sastavljen od djece u dobi od 12 do 14 godina dao
je svoj glas jednom od tri nominirana filma, a nakon
zbrajanja glasova iz ostalih europskih gradova, naj-
boljim filmom je proglasen Nevidljivi djecak Gabrielea
Salvatoresa.

05. 05.-10. 05. Rijeka

U sklopu programa “Signali nad gradom”, kojim je obi-
lieZzena 70. obljetnica oslobodenja Rijeke od fasizma,
u Art-kinu Rijeka prikazani su filmovi s pregledom
razvoja Rijeke nakon Drugog svjetskog rata: Rijeka u
obnovi Branka Marjanovi¢a, Jedan dan u Rijeci Ante
Babaje, Rijeka, luka srednje Europe Mate Relje. Osim
projekcija, odrZani su razgovori s autorima te javna
tribina s gostom Zelimirom Zilnikom, povodom prika-
zivanja njegovog filma Destinacija_Serbistan.

07. 05.-10. 05. Sveti Ivan Zelina

Najboljim filmom 2. revije hrvatskih kratkih filmova
— Kratki na brzinu proglasen je film Sonje Taroki¢ Tlo
pod nogama. OdrZana je retrospektiva filmova Zeli-
mira Zilnika i okrugli stol.

08. 05. Venecija

Multimedijalni umjetnik Damir Ocko predstavio je
svoj projekt videoradova “Studije drhtanja: Tredi stu-
panj” na ovogodisnjem 56. Venecijanskom bijenalu.

12. 05. Zagreb

U Dokukinu KIC odrzan je Masterclass Joshue Oppen-
heimera, redatelja istaknutih dokumentarnih filmova
Cin smaknuca i Pogled tisine. Redatelj je govorio o
svojoj metodi dokumentaristickog rada, baziranoj na
intervencijama u stvarnost i glumackim izvedbama.
Masterclass je program udruge Restart.
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14. 05. Tripoli

Dokumentarni film Starci Anje Strelec i Tomislave
Juki¢ osvojio je nagradu za najbolji kratki dokumen-
tarni film na Tripoli Film Festivalu u Libanonu. Film se
bavi Zivotom bra¢nog para u domu za umirovljenike
i nastao je u sklopu Restartove platforme za mlade
autore.

14. 05.-17. 05. Godollé

U selekciji Medunarodnog filmskog festivala o priro-
di i okolidu u madarskom gradu Godoll§ prikazani su
dokumentarni filmovi Skverski kipar i Od zrna do slike
redatelja Branka I3tvancica.

19. 05.-20. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac prikazana je retrospektiva kratkih
filmova Vlatka Gilica. Uz ostala ostvarenja prikazani
su redateljevi nagradivani filmovi Ljubav, Dan vise, In
continuo i Moc.

14. 05.-07. 06. Seattle

Na 41. medunarodnom filmskom festivalu u Seattleu
prikazani su dugometrazni filmovi Takva su pravila
Ognjena Svili¢i¢a i dansko-hrvatsko-3vedska kopro-
dukcija Itsi Bitsi Olea Christiana Madsea te kratko-
metrazni filmovi Kokoska Une Gunjak i Odessa/Sta-
irs/1925/2014 Dalibora Martinisa.

15. 05.-17. O5.

U 18 nezavisnih kina diljem Hrvatske odrZzan je pro-
gram “Obiteljsko filmovanje” u suradnji Kino mreze i
Hrvatskog audiovizualnog centra. U sklopu programa
su prikazani strani i domaci filmovi obiteljske temati-
ke medu kojima su dokumentarci Nije ti Zivot pjesma
Havaja Dane Budisavljevi¢, Djeca tranzicije Matije
Vuk3ic¢a i Lijepo mi je s tobom, znas Eve Kraljevi¢. Pro-
gram je otvoren pretpremijerom filma Ti mene nosi§
Ivone Juke.

22. 05.-26. 05. Moskva

U sluzbenoj selekciji Moskovskog medunarodnog fe-
stivala dokumentarnog filma DOKer prikazan je film
Povratak posljednjeg redatelja Igora Pauli¢a. Film pra-
ti sudbinu Olega Mandica koji je kao 11-godisnji djecak
napustio logor Auschwitz.

23. 05. Cannes

Dugometrazni igrani film Zvizdan Dalibora Matanica
u produkciji Kinorame osvojio je nagradu Zirija u na-
tjecateljskom programu “Un Certain Regard” 68. film-
skog festivala u Cannesu. Film je nai$ao na pozitivne
reakcije publike i medija nakon premijere odrzane 17.
svibnja. Glavne uloge filma igraju Tihana Lazovi¢ i Go-
ran Markovi¢. Producentica filma je Ankica Juri¢ Tili¢.

23. 05.-27. 05. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzana je retrospektiva filmova ne-
davno preminulog redatelja Tomislava Radica.

24. 05. Seattle

Sjevernoameri¢ka turneja filmova domace filmske
avangarde pod nazivom “Jugoslavenski avangardni
film od 1950-ih do 1980-ih godina” zavrsila je projek-
cijom u Northwest Film Forumu u Seattleu. U sklopu
programa prikazani su filmovi Tomislava Gotovca, Iva-
na Martinca, Lordana Zafranovi¢a, Dusana Makaveje-
va, Karpa Godine i drugih. Turneja je zapocela u ozujku
u newyorskom centru Anthology Film Archives.

25. 05. Zagreb
Ti mene nosi$ lvone Juke krece u redovnu kinodistri-
buciju.

25. 05.-29. 05. Sarajevo

U sklopu 6. festivala Ja BiH... 5 dana Zagreba u Sara-
jevu prikazani su hrvatski filmovi Zagreb Cappuccino,
Balavica, Ljubavna odiseja, Happy Endings, Moj za-
nat, Naslovnica i Kosac.

27. o5. Cakovec

Povodom stote godisnjice kinematografske djelatno-
sti u Cakovcu predstavljena je knjiga Stoljece filma u
Cakovcu €iji su autori Branimir Bunjac, Andreja Talan,
Borivoj Radojci¢, Jasminka Bijeli¢ Ljubi¢, Helga Laj-
tman i Marina Oskorus.

28. 05. Zagreb

U organizaciji Pulskog filmskog festivala odrzan je
Okrugli stol “Dva lica hrvatskog igranog filma”. Su-
dionici su raspravljali o prepoznatljivosti, vidljivosti
i uspjesima hrvatskog filma kod domace publike i na
medunarodnoj festivalskoj sceni.

28. 05. Zagreb

Katerina Duda, studentica novih medija na Akade-
miji likovnih umjetnosti, u sklopu filmskog programa
“Kratke slike” u zagreba¢kom SC-u predstavila je svoje
radove Bagdad, Skica za sje¢anja, Dok smo Cekali, gle-
dali smo televiziju, Prisvajanje grada: turizam i Rezid-
ba. Radovi se bave procesom rada i temama vezanim
za grad i njegovu memoriju uz pomo¢ kojih umjetnica
propituje probleme koristenja javnih gradskih prosto-
ra.

28. 05.-30. 05. PoZega

Odrzan je Pozeski filmski tjedan u sklopu kojeg se pri-
kazivao program filmova 23. hrvatskog festivala jed-
nominutnih filmova. Glavnu nagradu festivala dobio je
$panjolski film Ususkaj me Ignacia F. Rodoa.
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29. 05. Zagreb

U sklopu umjetnickog koncepta FemLink u zagrebac-
kom Dokukinu KIC prikazan je rad Ane Hu$man u ko-
laZzu Male. RijeC je o programu eksperimentalnih video
uradaka na temu Zena (Female) i muskaraca (Male).

30. 05. Zagreb
Preminuo je istaknuti kazali3ni, televizijski i filmski
glumac Zvonimir Zoricic.

02. 06. Zagreb

U kinu Tuskanac prikazana su dva programa najboljih
filmova festivala u Oberhausenu, pripremljenih povo-
dom njegove proslogodi$nje 60. obljetnice.

03. 06.-07. 06. Makarska

Odrzano je drugo izdanje DokuMA Film Festivala.
Glavna nagrada pripala je spanjolskom filmu Minerita
redatelja Radla de la Fuentea. U sklopu festivala orga-
niziran je i edukativni CrossBorder program.

03. 06.-07. 06. Izola

Na 11. medunarodnom filmskom festivalu Kino Otok
— Isola Cinema, u sklopu programa “Dobri susjedi”,
prikazani su filmovi Hane Jusi¢, Sonje Taroki¢, Igora
Bezinovi¢a i Damira Poljaka.

05. 06.-13. 06. Split

Nagrade 8. festivala mediteranskog filma Split dodije-
ljene su filmu Nicije dijete Vuka Rsumovica u kategoriji
dugometraznog filma i filmu Guy Moquet Demisa He-
rengera u kategoriji kratkometraznog filma. O nagra-
dama je odlucivala publika. U programu kratkih hrvat-
skih filmova “Jeske” prikazano je 15 naslova, a nagrada
je pripala filmu Ana trg Jelene Novakovic.

06. 06.

Na drugoj No¢i hrvatskog filma prikazano je vise od
150 filmova. Projekcije su se odvijale u devet hrvatskih
gradova: Zagrebu, Splitu, Osijeku, Puli, Dubrovniku,
Sisku, Kutini, Velikoj Gorici i Hrvatskoj Kostajnici.

07. 06. Seattle

Film Kokoska Une Gunjak u njemacko-hrvatskoj ko-
produkciji osvojio je veliku nagradu Zirija za najbolji
kratkometrazni film na 41. medunarodnom filmskom
festivalu u Seattleu.

09. 06.-14. 06. Zagreb

U kinima Tuskanac, Europa i Cineplexx Centar Kaptol
te u otvorenom kinu na Zrinjevcu odrZan je 25. Svjet-
ski festival animiranog filma — Animafest Zagreb. U
kategoriji Velikog natjecanja Grand Prix za kratko-
metrazni film osvojio je Ne moZemo Zivjeti bez koz-

mosa Konstantina Bronzita. Posebna priznanja u ovoj
kategoriji Ziri je dodijelio filmovima: Covjek na stolici
Dahee Jeong, Moje drago tijelo Calvina Antoinea Blan-
dina, Mjesecar Theodorea Usheva, Grumeni Andreasa
Hykadea, Gospodar Riha Unta. Nagrada Zlatni Zagreb
za kreativnost i inovativno umjetnicko postignuée do-
dijeljena je filmu Svijet sutrasnjice Dona Hertzfeldta.
Film Amélia i Duarte autorica Alice Guimaraes i Moni-
ce Santos dobitnik je Nagrade Zlatko Grgi¢ za najbo-
lji prvi film napravljen izvan obrazovne institucije. U
kategoriji dugometraznog filma Grand Prix je osvojio
film Djecak i svijet Aléa Abreua. Posebno priznanje
dodijeljeno je dugometraznom filmu Prevarant Sang-
ho Yeona. U Natjecanju hrvatskog filma glavna nagra-
nom H. Rottom Chintis Lundgren. Posebno priznanje
dodijeljeno je filmu Tajni labaratorij Nikole Tesle Bru-
ne Razuma. Najboljem studentskom filmu, U medu-
vremenu Stephena McNallyja, dodijeljena je Nagrada
Dusan Vukoti¢. U istoj kategoriji dodijeljena su po-
sebna priznanja filmovima Cjelina Williama Reynisha
te Poslijepodnevni sat Seo-ro Oh. Laureatom Natje-
canja namjenskog filma proglasen je Paradise Awaits
Tomeka Duckija. Najboljim site-specific animiranim
radom prikazanim na medijskoj fasadi MSU-a progla-
3en je Microphobia Nikki Schuster. Djegji Ziri dodijelio
je nagradu za najbolji film u programu za djecu i mlade
filmu Dar Jacoba Freya, a posebno priznanje dobio je
film Lune Patricka Delagea i Tome Lerouxa. Publika
je svoje nagrade dodijelila kratkometraznom Pric¢a o
medvjedu Gabriela Osoria i dugometraznom Pjesma
mora Tomma Moorea.

12. 06. Zagreb

Na Trgu narodne zastite u Remetincu odrzana je pro-
jekcija igranog filma Zivi bili pa vidjeli redatelja Branka
Gamulina i Milivoja Puhlovskog koji unutar teme o iz-
gradnji Novog Zagreba razmatra stambene probleme
u Jugoslaviji. Program “Kvartovsko kino” Urban Festi-
vala obisao je nekoliko zagrebackih kvartova istrazu-
judi ulogu policentri¢ne kulturne proizvodnje u gradu.
Projekcija je rezultat suradnje Urban Festivala i Centra
za kulturu Novi Zagreb.

12. 06. Podgorica

Najboljim filmom u regionalnoj konkurenciji 6. Un-
derhill Festa proglasen je dokumentarni film Veruda
— film o Bojanu redatelja Igora Bezinovica, a posebno
priznanje u toj kategoriji dobio je film Ljubavna odise-
ja Tatjane BozZi¢.

15. 06.-20. 06. Annecy
Na 39. medunarodnom festivalu animiranog filma u
Annecyju prikazana su tri hrvatska naslova: Vucje igre
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Jelene Oroz, Miramare Michaele Mdller u posebnim
programima i manjinska koprodukcija Zivot s Herma-
nom H. Rottom Chintis Lundgren u sluzbenoj konku-
renciji festivala.

15. 06.-20. 06. Slavonski brod

Na 5. Festivalu novih — festivalu dokumentarnog fil-
ma glavnu nagradu dobio je film Izgubljeno dugme
redatelja Roberta Bubala, Marija Vukadina i Renata
Tonkovica.

15. 06.-26. 06.

Sisacki ekoloski filmski festival (SEFF) odrzan je u tri-
desetak mjesta u Sisacko-moslavackoj Zupaniji i Un-
sko-sanskom kantonu u BIH. Pobjednickim filmom
festivala proglasen je Rankovi labudovi Milana Pilipo-
vica.

16. 06.-21. 06. London

Na festivalu dokumentarnog filma Open City London
prikazan je program “Croatia: In focus” koji se sasto-
jao od osam kratkih hrvatskih dokumentaraca: Auto-
focus Borisa Poljaka, Muski film Neboj3e SlijepCevica,
Hux Flux, Smokvin sin Suncice Ane Veldi¢ i Martina
Semencica, Presude Dure Gavrana te dugometraznih
Mitch — dnevnik jednog Sizofreni¢ara Damira Cuti¢a,
Polaziste za ¢ekanje Mase Drndi¢, Goli Tihe K. Gudac i
filma Zimsko ¢udo Zeljke Sukove i Gustava Becka.

17. 06.-28. 06. Edinburgh

U sklopu Medunarodnog filmskog festivala u Edin-
burghu odrzan je pitching forum na kojem je pred-
stavljen i hrvatski dugometrazni dokumentarni film
Susjedi o zatvaranju doma za psihi¢ke bolesnike u
Osijeku producenta i redatelja Tomislava Zaje, u pro-
dukeiji Gral Filma.

18. 06. Zagreb

Filmskim kvizom i projekcijom filmova Restart labela
zagrebacko Dokukino KIC proslavilo je svoj 6. roden-
dan.

18. 06. Zagreb

U dvoristu Studentskog centra zavriena je sezona
filmskog programa “Kratke slike”. Program je zatvoren
projekcijom filmova Frangoisa Truffauta.

19. 06. Zagreb

Ministar kulture Berislav Sipu$ dodijelio je nagrade
Vladimir Nazor za 2014. godinu. Nagrada za Zivotno
djelo u filmskoj umjetnosti dodijeljena je televizijskom
i filmskom scenaristu i dramaturgu Ivi Stivi¢iéu. Glum-
cu Emiru HadZihafizbegovicu urucena je godi$nja na-
grada za ulogu u filmu Takva su pravila.

19. 06.-26. 06. Moskva

Dva hrvatska dugometrazna filma, Imena visnje Bran-
ka Schmidta i Kosac Zvonimira Juri¢a, prikazani su u
nenatjecateljskom dijelu programa 37. medunarod-
nog filmskog festivala u Moskvi.

23. 06.-27. 06. Karlovac

Odrzana je 20. filmska revija mladeZi i 8. Four River
Film Festival. Najboljim filmom Revije proglasen je
danski film Nakon meca redatelja Adama Paaskea.
Edukativni program sastojao se od predavanja i 13
filmskih radionica.

24.06. Omis

Projekcijom argentinskog filma Divlje price zapoci-
nje Cetvrta sezona Kina Mediteran, projekta u sklopu
kojeg se u 23 grada u Dalmaciji organiziraju ljetne
projekcije filmova europske i svjetske produkcije. Pro-
jekcije ¢e biti odrzane u Omisu, Bolu, Hvaru, KomiZi,

24. 06.-26. 06. Dakovo

U sklopu manifestacije Dakovacki rezovi odrzan je 12.
medunarodni etno film festival Srce Slavonije. Nagra-
da Zlatno Srce Slavonije pripala je ruskom filmu Do-
maci maslac Evgenija Aleksandrova, Elene Danilko,
Romana Likhaceva i Ksenije Fedosove.

25. 06. Prag

Premijerom filma Otok ljubavi Jasmile Zbani¢ zapo-
Cela je ¢eska kinodistribucija ovog filma, dosad prika-
zanog u Slovackoj i Svicarskoj. Film ¢e medunarodnu
distribuciju nastaviti u JuZnoj Koreji.

26. 06. Melbourne
Animirani film Coban Matije Pisa¢i¢a osvojio je nagra-
du u programu “Long Shorts” Festivala animiranog
filma u Melbourneu.

26. 06.-04. 07. Zagreb

Na ljetnoj pozornici kina Tuskanac, u kinima Europa i
Cinestar te na utvrdi Medvedgrad odrzane su filmske
projekcije u sklopu 5. Fantastic Zagreb Film Festivala.
U sklopu ovog festivala po prvi puta je odrZan Eu-
ropski Zanrovski forum, dvodnevni program panela i
pitchinga domacih i europskih filmskih projekata.

02.07.
Hrvatska manjinska koprodukcija Sudiliste o odno-
su oca i sina na bugarsko-turskoj granici bugarskog
redatelja Stefana Komandareva krenula je u domacu
kino distribuciju.
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03. 07. Neum

Animirani film Slatki snovi Dinka Kumanovica osvojio
je nagradu za najbolju 2D animaciju na Neum Anima-
tion Film Festivalu.

03. 07.-11. 07. Karlovy Vari

U natjecateljskom programu “East of the West” 5o.
izdanja Medunarodnog filmskog festivala u Karlovim
Varima prikazan je dugometrazni film Ti mene nosi$
Ivone Juke. U posebne programe uvrsteni su filmovi
Kosac Zvonimira Juri¢a, Takva su pravila Ognjena Svi-
li¢ica i Zvizdan Dalibora Matanica.

04. 07. Ischia

Dugometrazni igrani film Most na kraju svijeta reda-
telja Branka IStvancica osvojio je nagradu za najbolji
snimateljski rad na 13. filmskom festivalu na talijan-
skom otoku Ischia.

05. 07. Novi Sad

Dokumentarni filmovi Goli Tihe K. Gudac i Ana trg
Jelene Novakovi¢ te hrvatska manjinska koprodukcija
Nicije dijete Vuka RSumovi¢a nagradeni su na 8. me-
dunarodnom filmskom festivalu Cinema City u No-
vom Sadu.

05. 07. Marseille

Rakijaski dnevnik Damira Cuéica prikazan je u nena-
tjecateljskom programu “Cadence” Medunarodnog
filmskog festivala FIDMarseille.

05. 07.-11. 07. Zagreb

U ljetnom kinu Tuskanac, povodom obiljeZavanja 2.
godidnjice ¢lanstva Hrvatske u Europskoj uniji, odr-
Zana je Revija europskog filma. Revija se odrzava u
organizaciji Kulturnog kluba i Ministarstva vanjskih i
europskih poslova.

10. 07. Zagreb

Na zagrebackom Trgu Franje Tudmana odrzan je cje-
lonoéni maraton filmova Kino kluba Zagreb. Maraton
je organizirao Urban Festival u sklopu akcije “Natrag
na trg!”, u suradnji s Kino klubom Zagreb te umjetni-
com Isom Rosenberger.

13. 07.-16. 07. Vinkovci

U lapidariju Gradskog muzeja Vinkovci odrZane su 3.
anticke filmske veceri u sklopu kojih su, osim filmskih
projekcija, odrzana predavanja, filmski kviz te likovna
radionica.

14. 07.-18. 07. Supetar
Glavna nagrada 7. Supetar Super Film Festivala, me-
dunarodnog festivala dokumentarnog filma, pripala je

filmu Spartacus i Cassandra redatelja loannisa Nugu-
eta.

14. 07.-30. 08. Zagreb

Na Katarininom trgu na zagreba¢kom Gradecu odr-
Zane su projekcije domacih i stranih filmova u sklopu
Seste sezone Ljetnog kina Gradec.

17. 07. London

Dokumentarni film Arsena Oremovic¢a Sudar u dvorcu
dobio je americku nagradu The Independent Music
Award u kategoriji video programa — duga forma.

17. 07.-26. 07. Avanca

Na Medunarodnom susretu kina, televizije, videa i
multimedije — AVANCA u portugalskom gradu Avan-
ca prikazani su hrvatski kratkometrazni filmovi: Mr-
zim te Lane Kosovac, Polufinale Tomislava Sobana,
Glad Petre Zlonoge, Autofocus Borisa Poljaka i ma-
njinska koprodukcija Trka¢ Tome Zidica, Petera Ce-
rovieka i Natase Cica. Program je rezultat suradnje
festivala AVANCA i Tabor Film Festivala.

18. 07.-10. 08.

U organizaciji Kinokluba Karlovac zapo¢inje ljetni pro-
gram Rije¢nog kina. Projekcije filmova na otvorenim
lokacijama uz rijeku odrZane su u Karlovcu, Dugoj
Resi, Slunju, Kamanju, Ozlju i Jastrebarskom.

18. 07.-24. 07. Pula

Odrzan je 62. pulski filmski festival. Najbolji film festi-
vala i dobitnik Velike Zlatne Arene je Zvizdan Dalibora
Matanica kojemu su jos dodijeljene i nagrade za naj-
bolju rezZiju, za najbolju glavnu Zensku ulogu (Tihana
Lazovi¢), za najbolju sporednu Zensku ulogu (Nives
Ivankovic), za najbolju sporednu musku ulogu (Dado
Cosi¢) i za kostimografiju (Ana Savi¢ Gecan). Hrvatsko
drustvo filmskih kriticara nagradu Oktavijan takoder
je dodijelilo Matanicevom filmu. Nagrada publike,
Zlatna vrata Pule, pripala je filmu Bit ¢emo prvaci svi-
jeta Darka Bajica. U “Hrvatskom programu” Zlatnu
Arenu za najbolju glavnu musku ulogu dobio je Emir
Hadzihafizbegovi¢ za ulogu u filmu Takva su pravila
Ognjena Svili¢ica. Zlatna Arena za kameru pripala je
Mariju Oljaci za film Ti mene nosis Ivone Juka, za sce-
narij Josipu Mlaki¢u za Imena vi$nje Branka Schmidta,
za montazu Vesni LaZeti i Hrvoju Mr3icu za isti film.
Zlatna arena za oblikovanje zvuka pripala je Martinu
Semencicu za film Rakijaski dnevnik Damira Cuiéa, a
najboljom debitanticom je proglasena Helena Beljan
za ulogu u filmu Ti mene nosis Ivone Juke. U medu-
narodnom natjecateljskom programu Zlatna arena za
najbolji dugometrazni film dodijeljena je filmu Pored
mene Stevana Filipovica. Nicije dijete Vuka Rsumovica
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proglaseno je najboljom manjinskom hrvatskom ko-
produkcijom te je osvojilo nagradu za najbolju reziju, a
Denis Muri¢ je za ulogu u tom filmu odnio nagradu za
najbolje glumacko ostvarenje. Daliboru Bari¢u je uru-
¢ena Nagrada Vedran Samanovi¢ za film Nepoznate
energije, neidentificirani osjecaji. Godisnju Nagradu
Fabijan Sovagovi¢ Drustvo hrvatskih filmskih redatelja
dodijelilo je Ivi Gregurevicu.

Osim filmskih projekcija u Puli je predstavljena Istar-
ska filmska komisija osnovana u lipnju zbog promocije
Istarske Zupanije kao filmske destinacije te promica-
nja kulturne bastine. Odrzan je i industrijski program
PULA PROfessional posvecen filmskoj scenografiji,
okrugli stol “Spasimo nasu proslost” na temu proble-
ma restauracije i digitalizacije hrvatske arhivske film-
ske bastine. Radionicu “Filmska kritika mladih filmofi-
la” vodio je filmski kriti¢ar Nenad Polimac.

22.07.

HBO-ov televizijski kanal Cinemax u nekoliko termina
prikazuje Halimin put u reZiji Arsena Antona Ostoji-
¢a. To je prvo prikazivanje vecinskog hrvatskog filma
na ovom kanalu. Nakon toga ¢e uslijediti prikazivanje
manjinske koprodukcije, Spomenika Michaelu Jackso-
nu u reziji Darka Lungulova.

25. 07.-29. 07. Motovun

OdrZano je 18. izdanje Motovun Film Festivala. Glavnu
nagradu, Propeler Motovuna, osvojio je Wakhan Cle-
menta Cogitorea, a najboljim kratkim filmom progla-
Sen je Zivot s Hermanom H. Rottom Chintis Lundgren.
Posebno priznanje dodijeljeno je islandskom glumcu
Gunnaru Jonssonu za ulogu u filmu Djevicanska gora.
Nagrada FIPRESCI pripala je filmu Magicna djevojka
Carlosa Vermuta. Na ovogodi3njem festivalu dodije-
liene su dvije poCasne nagrade: Nagrada 50 godina
redatelju Rajku Grli¢u i Nagrada Maverick poljskom
redatelju Jerzyju Skolimowskom.

26. 07.-31. 07. Sibenik
Na vise Sibenskih lokacija odrzano je peto izdanje Me-
dunarodnog festivala animacije Supertoon.

28. 07. Zagreb

Hrvatski filmski savez objavio je knjigu O¢i Mildred
Pierce: ogledi iz kino-nostalgije redatelja i filmskog
kritiara Petra Krelje.

29. 07.-02. 08. Postire

Odrzan je 5. Postira Seaside Film Festival, meduna-
rodni festival kratkometraznog igranog filma. Naj-
boljim filmom proglasen je Na zemlji francuskog re-
datelja Alexisa Michalika. Osim projekcija odrZan je
edukativni program filmskih radionica.

o1. 08. Varazdin

Projekcijom filmova nastalih na godi$njim grupama
i ljetnim radionicama, u dvoristu palace Sermage u
sklopu varazdinskog Ljetnog kina Galerija, varazdinski
filmsko-kreativni studio VANIMA proslavio je svoj 29.
rodendan.

01. 08.-06. 08. Opatija
OdrZan je 6. Solo Positivo Film Festival posvecen
glazbenom dokumentarnom filmu.

06. 08.

Film Nicije dijete Vuka RSumovica (manjinska kopro-
dukcija) zapoceo je redovnu kino distribuciju u doma-
¢im kinima.

06. 08.-08. 08. Supetar

Na 1. Bra¢ Film Festivalu nagrada za najbolji film pri-
pala je danskom kratkometraznom filmu Luna redate-
ljice Sofie Bergstein.

06. 08.-14. 08. Sipan

Na 12. ljetnoj filmskoj $koli Sipan sudjelovalo je 39 dje-
ce iz razli¢itih zemalja. Osim radionica, od 4. do 14.
kolovoza odrzane su i filmske projekcije u sklopu film-
skog festivala u ipanskoj luci.

07. 08. Herceg Novi

Takva su pravila Ognjena Svili¢i¢a, izmedu ostalih
nagrada, osvojio je i Grand Prix 29. filmskog festivala
Herceg Novi — Montenegro film festivala. Nagrada za
najbolju reziju dodijeljena je filmu Ti mene nosis lvone
Juke.

07. 08.-12. 08. Beli Manastir
Na nekoliko lokacija u Belom Manastiru odrZzana je 5.
revija filmova podunavskih zemalja kao popratnog sa-
drzaja Vukovar Film Festivala.

08. 08.-16. 08. Prizren

Na 14. medunarodnom festivalu dokumentarnog i
kratkometraznog filma DokuFest prikazano je sedam
hrvatskih filmova. U natjecateljskom programu prika-
zani su filmovi Ana trg Jelene Novakovi¢, Izgubljeno
Dugme Roberta Bubala, Renata Tonkovica i Marija
Vukadina, Rakijaski dnevnik Damira Cuciéa i Veru-
da — film o Bojanu Igora Bezinovica te Manjaca Tina
Zani¢a. U posebnim programima su prikazani Kokoska
Une Gunjak te Muski film Nebojse Slijepcevica. Za vri-
jeme festivala se odrZala radionica BDC Discoveries u
sklopu koje su redateljica i scenaristica Sabina Mikeli¢
i izvréna producentica Maja Culjak (Restart) osvojile
nagradu za najbolji pitch.
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09. 08. Rhode Island

Piknik redatelja Jure Pavlovi¢a osvojio je nagradu za
najbolji kratkometrazni film na 19. medunarodnom
filmskom festivalu na ameri¢kom Rhode Islandu.

10. 08.-14. 08. Ozalj
Festival dokumentarnog rock filma — DORF ove je
godine odrZan u Starom gradu u Ozlju.

16. 08.-21. 08. Bol

U Ljetnom kinu Bol i u Teatrinu Dva ferala u sklopu
26. Bolskog lita odrzana je manifestacija Lovely Days /
Lijepi dani izmedu filma i video umjetnosti.

17. 08.-22. 08. Opuzen

OdrZan je 5. OFF — Opuzen Film Festival. Uz filmski
program odrzana je i retrospektivna izlozba “5 godina
OFF-a” i OFF filmska 3kola.

18. 08.-28. 08. Trakoscan

Projekcijom filma Rakijaski dnevnik Damira Cuéiéa u
dvorcu Trako3can je otvorena 17. Skola medijske kul-
ture Dr. Ante Peterli¢. Polaznici skole su tijekom deset
dana sudjelovali u dva seminarska i sedam radionicar-
skih programa radi stjecanja obrazovanja za nastavni-
ke i odgajatelje medijske kulture.

20. 08.-31. 08. Zagreb

U Kudi za ljude i umjetnost Lauba prikazan je program
najboljih filmova s ovogodisnjeg Motovun Film Festi-
vala.

22. 08. Zadar

Srpski glumac Predrag Miki Manojlovi¢ dobitnik je
Nagrade Tomislav Pinter. Nagrada mu je uru¢ena na
otvaranju 6. Avvantura Film Festivala u Zadru.
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Dusko Popovi¢

Tekuca bibliografija
filmskih publikacija

KNJIGE

Dubravko Jelaéié¢ Buzimski

Nezaboravne priée iz kavane Corso / Matica hrvat-
ska / Biblioteka Koloplet hrvatske proze / Novi niz /
Knjiga 1/ Za nakladnika Stjepan Damjanovi¢ / Glavna
urednica Romana Horvat / Lektura i korektura Sandra
Tribuson / Likovno uredenje Zeljko Podoreski / Pri-
prema Tehnicka priprema MH / 221 stranica / Zagreb,
veljata 2015.

ISBN 978-953-341-036-4

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
899708

Sadrzaj: Proslov / Vrazja pri¢a / Jedan Covjek i jedna
Zena na zagrebackim ulicama / Lazna prica Ulderika
Donadinija i ostale krivotvorine / Najradosniji per-
formans iz vremena komunizma / Bambi, Josefina i
njemacke pornozgode / Ob-la-di, ob-la-da ili ¢isce-
nje grada / Pet lakih komada ili price s njeznim za-
vrsecima / Kako se rastalio Celik / Oceanska ojkalica
/ Tetovirana vila na podlaktici / Kino za jednu ruku /
Posljednji gost kavane Corso / Biljeska o autoru

Vlado Kristl

Sekundni filmovi / Izdava¢: DAF / Biblioteka: Mali
DAF / Knjiga 8 / Naslov izvornika: Sekundenfilme / Za
izdavaca: Zoran Senta / Urednik: Zoran Senta / Pri-
jevod: Vesna Vukovi¢ / Dizajn: Rafaela Drazi¢ / 193
stranice, ilustracije / Zagreb, svibanj 2015.

ISBN 978-953-6956-31-9

CIP zapis dostupan u ra¢unalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
881660

SadrZaj: Uvodna napomena / Sekundni filmovi / Se-
kundni film 1 / Na selu / Uvodne rijeci za one koje zani-
ma anarhija / Wolf Wondratschek Umjesto pogovora

Petar Krelja

O¢i Mildred Pierce, ogledi iz kino-nostalgije / Edici-
ja: Rakurs br. 10 / 1zdava¢: Hrvatski filmski savez/Cro-
atian Film Association / Za izdavaca: Marija Ratkovi¢
Vidakovi¢ / Urednica Naklade Hrvatskog filmskog sa-
veza: Diana Nenadic¢ / Lektorica: Sasa Vagner Peri¢ /
Oprema: Zeljko Serdarevi¢ / 350 stranica, fotografije /
Zagreb, lipanj 2015.

ISBN 978-953-7033-46-0

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000909187

Sadrzaj: Uvodna napomena / Tko sam? Sto sam? /
Ogled iz nostalgije (1): O¢i Mildred Pierce / Pulski
Amarcord / Ogled iz nostalgije (2): Vladekov stol / Vri-
jeme iluzija / Ogled iz nostalgije (3): Brzi put k ‘vrhu’ /
Vrijeme soldata / Ogled iz nostalgije (4): Mali oglasi /
Zagrebacko-pariski kratki rezovi / Ogled iz nostalgije
(5): Istinita prica o Milki zvanoj Stjuardesa / Crtice iz
Zapruda / Ogled iz nostalgije (6): Posljednje kinopred-
stave — u povodu Pule ‘99 / Epilog

Velimir Grgi¢

K-film / vodi¢ kroz korejsku kinematografiju u
pet epizoda / Izdava¢: Naklada Jesenski i Turk / Za
izdavaca: Miso Nejasmi¢ / Urednik: Ognjen Strpic¢ /
Dizajn naslovnice: Marko Mihalinec, Formalin dizajn
/ Graficko uredenje: Hrvoje Mitic / Fotografija autora:
Domagoj Kuni¢ / 208 stranica, fotografije / Zagreb,
srpanj 2015.

ISBN 978-953-222-738-3

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000910354

Sadrzaj: Epizoda | / Skrinja izgubljenog blaga ili kako
se rodila i razvijala kinematografija za koju dok se
radala i razvijala gotovo nitko nije znao da postoji /
Epizoda Il / Zuta kosa i ruZicasti filmovi ili kako je seks
privukao publiku u kina i otjerao glumice u smrt / Epi-
zoda Ill / Prva petorka (i jos dvojica) ili kako smo nau-
¢ili mrziti Hollywood i voljeti korejski film / Epizoda IV
/ Zene su Zenstvenije ili kako je snimljena legendarna
Sluskinja i tko je taj Kim Ki-young o kojem svi govore?
/ Epizoda V / Veliki filmovi za velike vode ili kako je
korejski film Zivio i umirao u doba diktatura

CASOPISI

Filmonaut / broj 12 /13 / Izdava¢ Udruga Filmonaut /
Pokreta¢ Blank_filmski inkubator, Zagreb / Odgovor-
na osoba Danijel Brlas / Glavni urednici Tamara Kola-
ri¢, Mario Kozina / Urednica teme o turizmu Valentina
Lisak / Urednik teme o Afroamerikancima Mario Ko-
zina / Urednik Retrovizora Danijel Brlas / Dizajn Luka
Sepcic¢ / Oblikovanje unutarnjih stranica M&I / Dizajn
naslovnice Luka Reicher, Mihovil Vargovic¢ / Fotografi-
ja na naslovnici Mario Pucic¢ / Suradnici u ovom broju
Vjeran Kovljani¢, Silvestar Mileta, Jelena Pasic, Stipe
Radi¢, Aleksandar Radovanovié¢, Diana Robas, Mirza
Skenderagi¢, Janica Tomi¢, Visnja Vukasinovi¢, Petra
Vukeli¢ / Lektorice Marija Krni¢, Mirjana Ladovic, Anja
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Pletikosa / Prijevod s engleskog Vivijana Vidas / 178
stranica, fotografije / Zagreb, 2015.

ISSN 1848-1493

Sadrzaj: Rijec urednika / Tema broja Turizam / Konzu-
macija iluzije Turizam na filmu / Emancipacija iz tu-
risti¢ke ko3arice Putovanje kao proces samospoznaje
/ Serijal 96 sati We don’t need no stinkin’ passports /
Svijet nije dovoljan Na putu s Jamesom Bondom / Ana
i Eva Mediteran kakav je nekad bio / Turizam Kakav
bi mogao biti / Tema broja Afroamerikanci na filmu /
Ponovno rodenje nacije Sto godina borbe za ravno-
pravnost na velikom platnu / Crni 3erif Drama zako-
na u novom koloru / Buntovnici s razlogom Ganja i
Hess protiv blaxploitationa / Melankolija siromastva
“Kolja¢ ovaca” Charlesa Burnetta / Memoari majstora
mimikrije “Kameleon Street” Wendella B. Harrisa Jr. /
Samuel L. Jackson | plavi crn Od rasistickog stereotipa
do stereotipnog rasista / Usred nefega Crne Zene u
ameri¢kom filmu / Sight&Sound Portret jedne dame
/ Autor u fokusu Filmski paso$ Rubena Ostlunda / 1z
mreZe Bresson se smije / Kinokava Let iznad kukavi¢-
jeg gnijezda Razgovor s Hrvojem Mabicem / Retrovi-
zor

KATALOZI

Animafest Zagreb / 25. svjetski festival animira-
nog filma/25th World Festival of Animated Film /
09-14/06 2015 Zagreb / Izdava¢/Publisher Hulahop
d.o.o. / Urednica/Editor Marina KoZul / Asistentica
urednice/Editor’s Assistant Mirjana Ladovi¢ / Prevo-
diteljice/Translation Ivana Ostojci¢, Marija Vladusic
/ Lektorica/Proof-reading Mirjana Ladovi¢ / Tek-
stovi/Contributors Borivoj Dovnikovi¢ Bordo, Nikica
Gili¢, Diana Nenadi¢, Martina Pestaj, Daniel Sulji¢,
Leila Topi¢, tekstovi autora, produkcija i dsitribucija/
Autohor’s, Producer’s and Distributor’s synopses / llu-
stracija na naslovnici/Cover illustration Petra Zlonoga
/ Oblikovanje/Design Zlatka Salopek, Tatjana Strina-
vi¢ (Kuna zlatica) / Prijelom/DTP 5L081CH.6R4PH1C5
/ 328 stranica, ilustracije / Zagreb, svibanj 2015./May
2015

ISBN 978-953-55238-8-8

Sadrzaj/Content: Uvodnici/Introduction / Programski
selektori, Ziri, nagrade/Program selectors, Jury, Awar-
ds / Natjecateljski programi/Competetion programs /
Majstori animacije/Masters of animation / Tema: Ali-
sa u Zemlji cudesa/Theme: Alice in Wonderland / Po-
sebni programi/Special programs / Program za djecu
i mlade/Children and Youth program / Animafest Pro
/ Popratna dogadanja/Side events / Indeks redatelja/
Index of Directors / Indeks filmova/Index of Films /
Popis filmova po zemljama/Film list by country / In-

deks produkcija i distribucija/Production & Distribu-
tion Index / Pokrovitelji, partneri, sponzori, zahvale/
Patrons, Partners, Sponsors, Thank you / Raspored/
Timetable

62. Pulski filmski festival/ Pula Film Festival / 18.-
25. 7. 2015. / Film pod zvijezdama/Film under the
stars / Nakladnik/Publisher Intergrafika / Za naklad-
nika/Publishing Manager Gordana Restovi¢ / Uredni-
ca kataloga/Catalogue Editor Bojana Custi¢ Juraga /
Lektura i korektura/Language editing and Proofrea-
ding Svetlana Durasinovi¢ / Suradnici/Associates Sa-
nela Omanovi¢, Natasa Simunov, Sanja Buri¢ / Prije-
vod/Translation Sandra Palihni¢ Jurina / Dodatni pri-
jevod/Additional translation Ljiliana Kragulj / Dizajn
i prijelom/Design and Layout Ana Berc / Naslovnica/
Cover Studio Sonda / 176 stranica, fotografije / Pula,
20715.

Sadrzaj/Contents: Tko je tko/Who is who / Uvodna
obracanja/Introductions / Ocjenjivacki sudovi i na-
grade/Juries and Awards / Hrvatski program/Croatian
Programme / Dugometrazni film-natjecanje/Featu-
res-Competition / Kratkometrazni film-natjecanje/
Shorts-Competition / Medunarodni program/Inter-
national Programme / Dugometrazni film-natjeca-
nje/Features-Competition / Dugometrazni film-izvan
konkurencije/Features-Out of Competition / Samo
kratko/Short Matters! / Studentski program/Student
Programme / Dizalica — program za mlade/Youth
Programme / Pulica — program za djecu/Children’s
Programme / Retrospektiva — Ivana Primorac/Re-
trospective — Ivana Primorac / Pulska kinoteka/Pula
Cinematheque / Festivalski hommage — Tomislav
Radi¢/Festival Hommage — Tomisiav Radi¢ / Popratni
programi/Sidebar Programme / Pula PROfessional /
IzloZbe/Exibitions / Portarata / P. S. Pula / Pulica u
kaputu/Coated Pulica

18. Motovun Film Festival / 25.-29. 7. 2015. / Iz-
davac/Publisher Motovun Film Festival d.o.0. / Za
izdavaca/For the publisher Igor Mirkovi¢ / Suradnici/
Contributors Inesa Anti¢, Mike Downey, Igor Mirko-
vi¢, Inja Korac, Andrej Korovljev, Jurica Pavici¢, Milena
Zajovi¢ / Prijevod/Translation Dusko Cavi¢ / Lektori-
ca/Proofreader Ina Stupalo / Oblikovanje i prijelom/
Design and layout | TO NIJE SVE!, kreativna agenci-
ja / Fotografije/Photographs Nina Burdevié, Nikola
Zelmanovi¢, Julien Duval / 200 stranica, fotografije /
Motovun, 2015.

Sadrzaj/Content: Uvod/Introduction / Tko je tko?/
Who is who? / Glavni program/Main program / Moto-
vunski kratki/Motovun Shorts / Nagrade i Ziri/Awards
and Jury / Poc¢asne nagrade/Honorary awards / Po-
Casni gosti/Guest of Honor / Brutalni Francuzi/The
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Brutal French / 20 godina Dogme/20 Years of Dogma
95 / BoZe, pomozi!/God, help us! / Motovun kult/Mo-
tovun Cult / Best of Fest / TV 2.0 (vrijeme velikih seri-
ja)/TV 2.0 (The time of great series) / Specijalne pro-
jekcije/Special screenings / Buzz@Teen / Dogadanja/
Events / Volonteri, Impressum/Volunteers, Impressum
/ Kazalo/Index / Sponzori/Sponsors

Love Croatian Shorts 2015 / 2 / Publisher Croatian
Audiovisual Centre / Department of Promotion / Edi-
tor Mario Kozina / Assistant Editor Valentina Lisak /
Proofreading Vivijana Vidas / Design Sesni¢&Turkovi¢
/ Photographer Nikola Zelmanovi¢ / 60 stranica, fo-
tografije / Zagreb, 2015

ISBN 978-953-7747-20-6

Contents: Meet and Greet / Tags & Notes / Love Cro-
atian Shorts / Love Croatian Fiction / Love Croatian
Documentary / Love Croatian Animation / Love Croa-
tian Experimental Film / Croatian Film Festivals

Love Croatian Features 2015 / 2 / Publisher Croatian
Audiovisual Centre / Department of Promotion / Edi-
tor Mario Kozina / Assistent Editor Valentina Lisak /
Proofreading Vivijana Vidas / Design Sesni¢&Turkovi¢
/ Photographer Nikola Zelmanovi¢ / 34 stranice, foto-
grafije / Zagreb, 2015

ISBN 978-953-7747-19-0

Contents: Meet and Greet / Tags & Notes / Love Cro-
atian Fiction / Love Croatian Documentary / Love
Croatian Co-Productions-Fiction / Love Croatian Co-
Productions-Documentaries / Croatian Film Festivals

Women in Croatian Film / 2015/2016 / Publisher
Croatian Audiovisual Centre / Department of Promo-
tion / Editor Mario Kozina / Proofreading Valentina
Lisak / Design Sesni¢&Turkovi¢ / Layout Assistant
Luka Reicher / Photographer Nikola Zelmanovic / 28
stranica, fotografije / Zagreb, 2015

ISBN 978-953-7747-21-3

Content: XX Factor Croatia / Love Croatian Features /
Love Croatian Shorts / Love Croatian Producers
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English Summaries

FACES OF CLASSICAL
AVANT-GARDE

MIDHAT AJANOVIC AJAN

Between dream and laughter. Luis Bufiuel — life,
career and a profound imprint left by the pioneer
of surrealist cinema

The author gives an overview of the work, life, career
and poetics of Luis Bufiuel, the most important sur-
realist in the world (active in the cinema of several
countries — France, Mexico and Spain). The author
explains the roots of Bufiuel’s poetics that derive from
the filmmaker’s life experience and different art forms
(Goya, Cervantes), his cinema role models (Lang, Ei-
senstein), his status among other filmmakers, social
environment provocation methods, stylistic tech-
niques, his favourite themes and worldviews (for
example, sexuality and constant criticism of Chris-
tianity in his films), the context of surrealist art and
relationship with film industry. Although very often
demonstrating a lack of interest for the rules of the
dominant cinema, the traditional filmmaking, even
opposing it in a planned and explicit manner, Bunuel
proved, states the author of the paper, that he could
participate (both as director and producer) even in the
classical feature film cinematic framework. Consider-
ing the wide variety of surrealist (and avant-garde)
cinema in general and the complexity of the work
by Luis Buiuel, the paper tackles Dada elements and
different types of surrealism. Finally, Ajanovi¢’s paper
examines the traces of surrealism in cinema and ani-
mated film in the post-Bufuel period (and undoubt-
edly under his influence).

Key words: Luis BuAuel, film, surrealism, types of sur-
realism, career, feature film, documentary film, ani-
mated film

MIRELA RAMLJAK PURGAR

Architecture and lighting in Fritz Lang’s Metropo-
lis: possibility of expressionist poetics

Analysing three paradigmatic texts that tackle Ger-
man expressionist cinema in a direct (Kurtz, 2007)
and indirect manner (Kracauer, 1995; Eisner, 1980),
we tried to suggest that Fritz Lang’s Metropolis, al-
though made in 1927, still represents expressionist
means of expression. Moreover, the “spiritual percep-
tion” of expressionism (Bahr, 1920) will be formulated
differently by different authors: the “internal shaping”
criteria (Kurtz, 2007) will be matched with “expres-
sionist ornaments” (Kracauer, 1995), or “expression-

ist stylization” (Eisner, 1980). Out of expressionist
language elements in film, as mentioned by Rudolph
Kurtz in his analysis (architecture, lighting, camera,
technique), we would like to point to architecture and
lighting and show how treating architecture in sym-
bolic, spatial and visual-art terms on the one hand and
treating lighting in symbolic, psychological, spatial
and technical terms on the other demonstrates the
authors’ expressions of “hopes and fears” of the time
and encourages the empathy of viewers in the field
of the soul — both collective and individual. In Me-
tropolis, the masses as well as workers and the upper
classes are subjected to visual treatment which points
at the transmission of psychological impressions, the
body expression matching the contrast between light
and darkness, i. e. the dynamism of treating architec-
ture, both in individual frames and in editing.

Key words: expressionism, soul, masses, psychologi-
cal condition, architecture, lighting, Metropolis

JASMINA VOJvoDIC

Physical codes of avant-garde and war/revolution
in two films by Sergei Eisenstein

This paper discusses the avant-garde poetics in the
films Battleship Potemkin (bpoHeHocey ‘TlomémkuH’,
1925) and October (Okmabps, 1927) by Russian film-
maker Sergei Eisenstein. A special attention is dedi-
cated to the street as a scene of action and the rela-
tionship between individual bodies and masses in it.
The individual is static (wounded, dead body) while
the mass is in movement, which affirms the dynamics
of the street as a “revolutionary stage” The dynam-
ics and the announcement of revolutionary events are
accomplished with scenes taking place on the street,
at the train station, in the port, and specifically on
the staircase (Odessa Steps, Winter Palace staircase,
etc.). Tension is increased in both films through the
exchange of the static and dynamic, individual bodies
and masses as well as lifting and lowering. The author
of the paper concludes that the dynamism of revo-
lutionary events is especially emphasized through
close-ups and fragments of the human body, which
is in line with the avant-garde poetics of the broken
structure and shift (Russian sdvig).

Key words: avant-garde, physical codes, war, revo-
lution, film, Sergei Eisenstein, Battleship Potemkin,
October
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FROM THE HISTORY OF
CROATIAN FILM

MARIO KOKOTOVIC

Marijan Mikac, director of the National Film Insti-
tute

Looking for a better-known book by Marijan Mikac on
cinema in the Independent State of Croatia, published
in 1971 in Spain, the author of this paper encountered
a lesser-known publication entitled Three Years of
the National Film Institute published during World
War Il in Zagreb. As an introduction to its reprint,
Kokotovi¢’s paper gives some basic information about
the life and work of Marijan Mikac, a renowned pre-
war writer and film professional, and the most impor-
tant information about the foundation and activity of
the National Film Institute Hrvatski slikopis (Croatia
Film), better known just as Hrvatski slikopis.

Key words: Marijan Mikac, Three Years of the Na-
tional Film Institute, Hrvatski slikopis, Independent
State of Croatia
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O suradnicima

Ana Abramovi¢ (Zagreb, 1987), diplomirala kompara-
tivnu knjizevnost te ruski jezik i knjizevnost na Filo-
zofskom fakultetu Sveucilista u Zagrebu. Objavljuje u
Zarezu i na portalu <kulturpunkt.hr.>

Midhat Ajanovié (Sarajevo, 1959), filmski autor, knji-
Zevnik i publicist. Diplomirao je novinarstvo u Saraje-
vu i u¢io animaciju u Zagreb filmu. Doktorirao je fil-
mologiju na Sveudilistu u Géteborgu (2009). Autor je
kratkih animiranih filmova, knjiga karikatura i vise ro-
mana. U Hrvatskoj je objavio filmoloske knjige Anima-
cija i realizam / Animation and Realism (2004), Kari-
katura i pokret: devet ogleda o crtanom filmu (2008),
Milan BlaZekovi¢ — Zivot u crtanom filmu / Life in a
Cartoon (2010), Nedeljko Dragi¢: covjek i linija / The
Man and The Line (2014). Predaje povijest i teoriju
animacije na Svedskim filmskim skolama (trenutno na
University West u Trollhattanu). Za svoj rad nagraden
je na brojnim knjizevnim i filmskim manifestacijama i
izlozbama diljem svijeta.

Nikica Gili¢ (Split, 1973), diplomirao je komparativnu
knjizevnost i anglistiku na Filozofskom fakultetu u Za-
grebu, gdje je magistrirao te doktorirao filmoloskom
tezom. Predstojnik je katedre za filmologiju Odsjeka
za komparativnu knjizevnost Filozofskog fakulteta u
Zagrebu, i voditelj Poslijediplomskog doktorskog stu-
dija knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i kul-
ture. Suurednik je Filmskog leksikona (2003) i autor
triju knjiga: Filmske vrste i rodovi (2007), Uvod u te-
oriju filmske price (2007) i Uvod u povijest hrvatskog
igranog filma (2010; drugo izdanje 2011). Dobitnik je
Nagrade Filozofskog fakulteta, Nagrade Vladimir Vu-
kovi¢ i Nagrade SFERA. Clan je savjeta ¢asopisa Ubig
i Autsajderski fragmenti te glavni urednik u ovome
Casopisu.

Janko Heidl (Zagreb, 1967), studirao je filmsku rezi-
ju na ADU u Zagrebu; radio kao pomoénik i asistent
redatelja na desetak dugometraznih igranih filmova.
Od konca 1980-ih pise o filmu za razne tiskovine i
elektronske medije, najce3ce u Vecernjem listu. Pise i
glazbene kritike.

Marijana Jakovljevi¢ (Sibenik), diplomirala je kompa-
rativnu knjizevnost te francuski jezik i knjizevnost na
Filozofskom fakultetu Sveudilista u Zagrebu. Objav-
ljuje u tjedniku Glas Koncila i mjese¢nicima Kana, kr-
$c¢anska obiteljska revija i Veritas.

Marecella Jeli¢ (Split, 1974), diplomirala na Grafickom
fakultetu Sveucilista u Zagrebu. Studira na poslijedi-
plomskom doktorskom studiju na Filozofskom fakul-
tetu u Zagrebu. Bila je visegodi$nja zamjenica glavne
urednice Tportala, suradivala kao novinarka u vise
medija (Jutarnji list, Slobodna Dalmacija, Zarez, Total
Film, Elle, Metro, Studentski radio...). Glavna je ured-
nica Klasik TV-a.

Dragan Jurak (Zagreb, 1967), studirao je novinarstvo,
radio kao filmski i knjizevni kriti¢ar u Nedjeljnoj Dal-
maciji, Feral Tribuneu, Jutarnjem listu, Globusu i na
HRT-u. Trenutno objavljuje na portalu Moderna vre-
mena, Trecem programu Hrvatskog radija, u Novo-
stima i u Zarezu. Autor je knjige U zaklon! Ideoloska
¢itanka suvremenog filma (2014). Dobitnik je Nagrade
Vladimir Vukovi¢ za filmsku kritiku u 1998.

Lucija Klari¢ (Zagreb, 1994), studentica je Akademije
dramske umjetnosti, smjer dramaturgija. Novinarka je
portala <ziher.hr> i <transmeet.tv> te urednica i vodi-
teljica na Radio Studentu.

Mario Kokotovié¢ (Zagreb, 1969), diplomirao na Od-
sieku filmskog i televizijskog snimanja na Akademiji
dramske umjetnosti u Zagrebu, gdje na Odsjeku sni-
manja radi kao izvanredni profesor. U zemlji i ino-
zemstvu djeluje kao snimatelj, producent i redatelj.
Na Filozofskom fakultetu u Zagrebu pohada Posli-
jediplomski doktorski studij knjizevnosti, izvedbenih
umjetnosti, filma i kulture.

Elvis Leni¢ (Pula, 1971), diplomirao je strojarstvo na
Tehni¢kom fakultetu u Rijeci. Filmski kriticar Gla-
sa Istre, a tekstove o filmu objavljivao je i u Vijencu,
Hollywoodu i na portalu <filmovi.hr>. Autor je vie fil-
mova kratkoga i srednjega metra.

Krunoslav Luéi¢ (Zagreb, 1981), diplomirao je kompa-
rativnu knjizevnost i filozofiju na Filozofskom fakulte-
tu u Zagrebu, gdje je 2014. doktorirao s filmoloskom
tezom u okviru Poslijediplomskog doktorskog studija
knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i kulture.
Asistent je na Katedri za filmologiju pri Odsjeku za
komparativnu knjizevnost.

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. Suautor je monografije Pedeset godina
Liburnija-filma (2013) i urednik monografije Kinoklub
Zagreb — filmovi snimljeni od 1928. do 2003. (2003).
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Mirela Ramljak Purgar (Zagreb, 1965), diplomirala
je povijest umjetnosti i komparativnu knjizevnost na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Stru¢no se usavria-
vala na Ludwig Maximilian Universititu u Miinchenu,
studijski boravila na Freie Universitatu u Berlinu, te
koristila jednomjese¢nu stipendiju Nordic Institute
for Contemporary Art u Helsinkiju. Apsolvent je na
Poslijediplomskom doktorskom studiju knjizevnosti,
izvedbenih umjetnosti, filma i kulture na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu. Zaposlena je kao istraZivac u
Centru za vizualne studije u Zagrebu. Stru¢ne i znan-
stvene radove objavila u Quorumu, na Tre¢em progra-
mu Hrvatskog radija, u Glasju, Kontura Art magazinu i
Radovima Instituta za povijest umjetnosti. God. 2008.
objavila je knjigu Ekspresionizam i hrvatska moderna
umjetnost. Clanica je Hrvatske sekcije AICA-e.

Diana Robas (Karlovac, 1978), diplomirala filozofiju i
sociologiju na Hrvatskim studijima u Zagrebu. Autori-
ca je dviju pjesnickih zbirki. Objavljivala poeziju, krat-
ke price i stripove u raznim tiskanim i internetskim
izdanjima. Filmsku kritiku i eseje redovito objavljuje u
Casopisu Filmonaut.

Mario Slugan (Zagreb, 1983), diplomirao racunarstvo
na Fakultetu elektronike i ra¢unarstva u Zagrebu, fi-
lozofiju i komparativnu knjiZzevnost na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu te magistrirao filozofiju na Sred-
njoeuropskom sveucilistu (CEU) u Budimpesti. Do-
bitnik diplome Vladimir Vukovi¢ za najboljeg novog
filmskog kriti¢ara u 2009.

Jurica StareSinéi¢ (Karlovac, 1979), apsolvent na
Geodetskom fakultetu. Autor stripova i nekoliko na-
gradivanih kratkih animiranih filmova, pokreta¢ in-
ternetskog Casopisa <MojStrip.com>. U vide navrata
suradnik Svjetskog festivala animiranog filma — Ani-
mafest Zagreb. Od 2010. do 2015. bio je urednik u
ovom Casopisu.

Ante Zlatko Stolica (Split, 1985), diplomirao hrvatski
jezik i knjizevnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu
u Splitu. Objavljuje u domacim ¢asopisima i na por-
talima: Zarez, Nepokoreni grad, <booksa.hr>, <vizkul-
tura.hr> i dr. PiSe i na svojoj stranici <http://alkatmer.
tumblr.com/>. Autor je nekoliko kratkih igranih i do-
kumentarnih filmova.

Dinko Stimac (Rijeka, 1987), prvostupnik ekonomije
na Ekonomskome fakultetu u Rijeci te magistar kom-
parativne knjizevnosti i sociologije na Filozofskome
fakultetu u Zagrebu. Objavio je radove u ¢asopisima
Polemos i Diskrepancija, a o filmu pi3e za <ziher.hr>,
Zarez i Zapis.

Jasmina Vojvodi¢ (Zagreb, 1970), diplomirala ruski
jezik i knjizevnost te komparativnu knjiZzevnost na Fi-
lozofskom fakultetu Sveucilista u Zagrebu. Na istom
je fakultetu magistrirala (1999), a zatim doktorirala
(2005). Trenutno radi kao izvanredna profesorica na
Katedri za rusku knjizevnost Filozofskoga fakulteta u
Zagrebu. Objavila je knjige Gesta, tijelo, kultura. Ge-
stikulacijski aspekti u djelu Nikolaja Gogolja (2006)
i Tri tipa ruskog postmodernizma (2012). Uredila je
zbornike Hrana. Od gladi do prejedanja (2010), Ka-
lendar (2010), Transfer (2012) i Nomadizam (2014). S
Kornelijom I¢in uredila je zbornik Vizualizacija litera-
tury (Beograd, 2012). Voditeljica je projekta Neomito-
logizam u kulturi 20. i 21. stoljeca koji financira Hrvat-
ska zaklada za znanost.

Visnja Vukasinovié¢ (Split, 1982), diplomirala kompa-
rativnu knjizevnost te engleski jezik i knjizevnost na
Filozofskom fakultetu Sveuilista u Zagrebu. Objav-
ljuje na Trecem programu Hrvatskog radija, u Zarezu
i drugdje. Dobitnica je Nagrade Vladimir Vukovi¢ za
najboljeg mladog kriticara 2012. godine. Redateljica je
kratkih filmova Srec¢ko Kramp: skica za portret (2014)
i Roza — teoloski film ceste (2015).

lvan Zaknié¢ (Kor¢ula, 1972), diplomirao novinarstvo
na Fakultetu politickih znanosti Sveudilista u Zagrebu.
Filmske kritike i eseje objavljivao je u Vijencu, Zarezu
i drugdje. Novinar je Hrvatskog radija, urednik emisije
Licem u lice njegova Prvog programa.
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Midhat Ajanovi¢é

NEDELJKO DRAGIC: COVJEK I LINIJA / THE MAN
AND THE LINE

Hrvatski filmski savez, Zagreb, oZujak 2014.

448 stranica; tvrdi uvez, ilustrirana

U koji god ga okvir stavili, onaj “lokalni” — Zagreba¢-
ke 3kole crtanog filma, ili globalni — s nepreglednim
korpusom svjetske animacije, Nedeljko Dragi¢ uvijek
¢e biti i ostati neponovljiv umjetnik — karikaturist,
crtac i ilustrator, scenarist, redatelj i animator, Ciji se
dozZivljaji svijeta procesuiraju satirickim i melankoli¢-
nim odmakom, a potom izraZavaju njegovim najjacim
orudem — linijom. Dragi¢ je autor kojega prije svega
zanima ideja pojma u pokretu, oZivljena misao, pa se
nakon avantura dubinama svemira s reduciranim ali
prepoznatljivim povijesnim orijentirima, njegova linija
uvijek i iznova vraca svojemu prvom i jedinom izvoru
— stvarnosti i Covjeku.

Povezujuéi Covjeka i liniju u podnaslovu autorske mo-
nografije Nedeljko Dragi¢, Midhat Ajanovi¢ pokusava
objasniti taj osebujan kreativni proces koji je rezultirao
desetinama tisu¢ama izvanrednih crteza, domisljatih
ilustracija i podbadackih karikatura te manjim brojem
iznimnih animiranih filmova u kojima je velikom dijelu
tih crteZa Dragiceva animacijska majstorija dala novi
Zivot — od debitantske Elegije iz (1965) preko filmova
Krotitelj divljih konja, MoZda Diogen, Idu dani, Tup-
tup, Dnevnika.., do autobiografskih Slika iz sjec¢anja
(1989) i povratni¢kog Rudijeva leksikona. Autor prati li-
niju Dragiceve karijere od karikature i stripa do filma, a
pritom traga za mogudim uzorima i utjecajima u svije-
tu filma i karikature te traZi prikladan analiticki model
za tumacenje Dragiceva animacijskog djela nalazeci
ga u semiolo3koj teoriji Jurija Lotmana. Na kraju toga

povijesno-teorijskog lutanja, nuzno se vra¢a samome
Dragi¢u — njegovim unikatnim filmovima i iskustvima.
Bogato ilustrirana tek djelicem Dragiceva crtackog
imaginarija, ova knjiga je mnogo vise od monografije
umjetnika. Ona je rezultat interaktivnog procesa na
kraju kojeg humoristi¢na linija neumornog animato-
ra nije postedjela ni samoga pisca prve monografije o
njegovom djelu.

Cijena: 250,00 kuna
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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 i recenzije.

Hrvatski filmski ljetopis u nacelu ne objavljuje tekstove koji su prethodno bili objavljeni na internetskim stranica-
ma, online-Zasopisima, 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 i klju¢ne rijeci (mozZe ih se staviti na pocetak teksta). Prepo-
rudljivo 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 cega
se s materijalima mogu obratiti urednistvu. Ilustracije 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 i 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. Pomrcina (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 sveulilisna naklada
Turkovi¢, Hrvoje, 2009, “Pojam poetskog izlaganja”, Hrvatski filmski ljetopis, god. 15, br. 60, str. 11-33.

Kragié, Bruno, 2006, “Ford, Peterli¢ 1 mi”, u: Gili¢, Nikica (ur.), 3-2-1, kreni!: zbornik radova u povodu yo.
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. 8kola 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 i broj stranice (2009: 15). Za
viSe uzastopnih upucivanja stavlja se oznaka ibidem: (ibid., 17); za parafraziranje i opée upucivanje stavlja se: usp.
Turkovi, 2009. Ako je pojedini autor u istoj godini objavio vie radova, uz godinu se dodaju oznake a, b, c... (npr.
Turkovié, 2009a; Turkovié, 2009b). Biljeske se pisu na dnu stranice, veli¢inom fonta od 10 to¢aka, arapski nume-
rirane, a u njima se navode zapazanja, komentari i dodatna objasnjenja.



