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FILMSKA NARACLJA

Turkovié

Hrovoje

UDK: 791:82-3

Razlika izmedu opisa i naracije — n||e
problem u temporalnosti, nego u svrsi

Problem temporalnosti opisa: opis stanja i opis
zbivanja

Opis se, standardno, odreduje kao vrsta izlaganja,' ona u ko-
joj se sukcesivno pripisuju zamjetljive osobine tematiziranim
pojavama svijeta:

Opis donosi osobine stvari — tipicno, iako ne nugno,
predmeta vidljivib ili predocljivib osjetilima. On “portre-
tira’, “ocrtava’ ili ’prikazuje’. (Chatman, 1990: 9)

Vedinom se istiCe kako se opisom definiraju prostorno raspo-
loZive, kontigvitetne, prostorno dodirne osobine (npr. Biti,
1997: 250; Chatman, 1990; Gelley, 1992: 375; Genette,
1985: 93; Metz, 1973: 116), opisuju se entiteti, a ne zbiva-
nja. Zato ponekad analiti¢ari poricu da u opisu postoji neka
‘unutarnja vremenska dimenzija’ (Chatman, 1990: 31).
Thomas i dr. pri definiciji opisa reéi ¢e da se opisuju —
"predmeti # trenutku pocinka’.* Opisu se pripisuje stanovita
atemporalnost, dok zbivanje obiljezava temporalnost.’

Primjer takva opisa postojanog ’entiteta’ bez neke temporal-
ne perspektive (poslovnog centra nekog grada) moZe se pro-
nadi u uvodnoj sekvenci, zapravo podspici* filma Sjever-sje-
verozapad (North by Northwest; Alfred Hitchcock, SAD,
1959):

PRIMJER 1. Podspica u Sjever-sjeverozapad:

1. Na podlozi crteza perspektivno postavljena linijskog ra-
stera po kojem su rasporedena slova $pice (naslov filma
NORTH BY NORTHWEST) pretapanjem se pojavi iden-
tican raster staklene fasade zgrade (FASADA ZGRADE.
EXT. TOTAL. GR). U staklu se odrazava automobilski
promet ulice pokraj koje se, ocito, nalazi zgrada. U de-
snom donjem kutu kadra vidi se dio plocnika i ljudi koji
prolaze. (I nadalje se pojavljuju slova $pice po rasteru fa-
sade zgrade. Nastavlja se dramati¢na GLAZBA $pice.) (48
sekundi)

POLAGANO PRETAPANJE NA:

2. (ULAZ U ZGRADU I PLOCNIK. S. EXT.) Pobocno
plocnikom ugurbano prolaze ljudi, a iz ulaza u zgradu
ugurbano izlaze ljudi i razilaze se. (Slijeva nadesno ulazi
tekst koji tumaci kako su sva lica i dogadaji izmisljeni.
Nastavlja se dramati¢na glazba $pice.) (22 sekunde)

3. (ULAZ U PODZEMNU ZEL]EZNICU. S. EXT. Jaki
GR) Ljudi uzurbano ulaze u ulaz podzemne Zeljeznice.

(Jos se vidi tekst iz prethodnoga kadra, tik prije reza na
sljedeéi kadar tekst se po¢ne pomicati udesno. Nastavlja
se dramati¢na GLAZBA S$pice.) (3 sekunde)

4. (PJESACKI PRIJELAZ NA RASKRIZJU. Siri S. EXT.)
Ljudi uZurbano pobocke prelaze ulicu na raskrizju. U po-
zadini se vidi autobus, automobilski promet. (Na pocetku
kadra nastavlja se klizanje teksta iz prethodnih kadrova
udesno, brzo isklizne iz kadra. Prije kraja kadra javlja se

novi tekst $pice /Associate producer/. Nastavlja se drama-
ticna GLAZBA $pice.) (2 sekunde)

5. (STUBE ZELJEZNICKE POSTAJE. Siri S. INT.) Ljudi
silaze razvedenim stubama koje vode na nizu razinu. (1
nadalje traje prethodni tekst $pice. Ubrzo odmice, a slije-
va se pocne pojavljivati novi tekst $pice, ime redatelja
Hitchcocka. Nastavlja se dramati¢na glazba $pice.) (3 se-
kunde)

6. (ULICA. S. EXT.) Dvije Zene utréavaju dajui znak tak-
siju, koji bas krece, da se zaustavi, potom objasnjavajuci
se medusobno odustaju. (Zajedno s njima nastavlja ulazi-
ti u kadar tekst $pice, najava redatelja Hitchcocka. Na-
stavlja se dramati¢na GLAZBA $pice.) (2 sekunde)

7. (ULICNO RASKRIZJE. POLUTOTAL. EXT.) U prvo-
me planu narezane glave ljudi koji prolaze pobocke u pe-
srspektivi se vidi mnostvo koje prelazi na drugoj strani ra-
skrizja, a izmedu se naziru automobili. U pozadini se vide
visoke uredske zgrade. (I nadalje se vidi tekst imena reda-
telja. Nastavlja se dramati¢na GLAZBA Spice.) (2 sekun-
de)

8. (AUTOBUSNA POSTAJA. S. EXT.) Pobocke se vidi au-
tobus koji stoji na postaji, a u pozadini se vidi gradska uli-
ca. Covjek upravo ulazi kroz otvorena vrata autobusa. U
kadar ulijee odeblji covjek [sam Alfred Hitcock/ kojemu
se pred nosom zatvaraju autobusna vrata, autobus odlazi
dok se covjek ogledava za drugim autobusom. (Preko ka-
dra i dalje ime redatelja. Kad slova po¢nu putovati ude-
sno iza njih se slijeva pojavljuje sam lik Hitchcocka. Na-
stavlja se dramati¢na GLAZBA $pice.) (5 sekundi)

9. (ISTO KAO I 2.) (Nastavlja se dramati¢na GLAZBA
$pice, ali sa zavr$nim tonovima. Zavr$ni se zvuk prevlaci
preko reza na sljededi kadar, ali tada se naglo prekida i
javljaju se ambijentalni SUMOVL) (2 sekunde)
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10.b

10.a

Opis stanja — uvodna opisna sekvenca (‘podspica’) Sjever-sjeverozapada (North by Northwest, 1959) Alfreda Hitchcocka. Posliednje dvije
slike (kadar 10.a-10.b) pripadaju prvome kadru sliedece "Cisto’ narativne scene. (Presnimio: Goran Tribuson)

(U sljedecem kadru frontalno se vide zatvorena vrata di-
zala /S. INT./, ona se otvaraju i kamera po¢ne voZnjom
unatrag pratiti glavnoga junaka i njegovu sekretaricu.)

Ono $to se ovdje opisuje jest tipicno stanje u kojem se nala-
zi poslovno srediste grada u vrijeme odlaska s posla, odno-
sno u vrijeme prometne Spice ili prometne gugve (engl. rush
hours). Pri nizanju kadrova uopée nije relevantno da li je
ono §to u svakom sljede¢em kadru vidimo doista vremenski
naknadno od onoga §to vidimo u prethodnom kadru ili je
vremenski slijed nekako drukdiji. Pojedini kadrovi pridono-
se razradi osnovne predodzbe o tipicnim karakteristikama
prometne $pice, doprinose specifikaciji te predodibe, bez
nekih obvezujuéih implikacija po razumijevanje vremenskog
slijeda zbivanja koja pratimo u pojedinim kadrovima.

No, dobru pamtitelju (i proucavatelju opisa) vrlo je tesko ne
uzeti u obzir kako se u filmu i knjiZevnosti ne opisuju samo
pojave ’u zastanku’ (kako je to preteZito slucaj u slikarstvu)
nego se vrlo Cesto opisuju i procesi, tj. opisuju se i zbivanja.

Primjer opisa zbivanja jest (IIl) sekvenca pripremanja, kuha-
nja i objedovanja u Tunolovcima:

PRIMJER 1. Pocetne sekvence iz kratkog dokumentarca
Tunolovci Branka Belana (Hrvatska, 1948):

I. SEKVENCA. MORE. EXT. DAN
ODTAMNIJENJE SA $PICE NA:

1. (T. GR.) More pred Rabom. Isplovijuju ribarski brodo-
vi (nalijevo). (GLAZBA, koja je tekla prije $pice, nastav-
lja se.) (31 sekunda)

KOMENTAR (OFF): Iz Raba je jutros isplovilo desetak
tunolovaca u lov na tune.

(pauza)
KOMENTAR (OFF): Jedan od tunolovaca...

2. (T. GR. DAN) Cijeli brod se vidi pobocke kako plovi
nalijevo (GLAZBA se nastavlja.) (12 sekundi)

HRVATS K./
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NATAVAK KOMENTARA (OFF): ...nosi ime Kornat. To
nije ni najvedi ni najbolji medu tunolovcima. Upravo radi
toga isplovit éemo s Kornatom.

II. SEKVENCA. BROD/MORE. EXT. DAN
3. (PB.) S broda: preko ruba ograde i kose uzadi od jarbo-

la $to su u prvome planu vidi se more i u pozadini obala.
(GLAZBA se nastavlja.) (3 sekunde)

4. (POLUTOTAL JARBOLA I KRME.) Iza jarbola koji se
vidi s desnoga ruba kadra i preko ruba krme dolje vidi se
more i u pozadini brdovito kopno. (GLAZBA se nastav-
lja.) (4 sekunde)

5. (DET. PRAMCA. GR.) Rub broda. Sa strane viri sidro,
a ispod se vidi zapjenjeni val koji refe pramac broda.
(GLAZBA se nastavlja.) (3 sekunde)

6. (DET. RUBA BRODA. GR.) Rub boka broda. S lijevo-
ga ruba kadra vidi se pjenusavi val koji brod ostavlja za
sobom. (GLAZBA se nastavlja.) (4 sekunde)

[II. SEKVENCA. BROD. EXT. DAN

7. (AM. GR.) Tri ribara sjede i krpaju mreze. (GLAZBA
se nastavlja.) (4 sekunde)

KOMENTAR (OFF): Za vrijeme voznje lovci sa Kornata
krpe mrege i pomazu kubaru...

8. (AM. GR.) Dva ribara Ciste ribe. (GLAZBA se nastav-
lja.) (4 sekunde)

NASTAVAK KOMENTARA (OFF): ...
potrebne poslove.

9. (AM. GR.) Druga dva ribara sjede uz zid kabine i Ciste
mahune. (GLAZBA se nastavlja.) (4 sekunde)

10. (AM. GR.) Treca dva ribara sjede sa suprotne strane
kasete i gule krumpire. (GLAZBA se nastavlja.) (4 sekun-
de)

IV. SEKVENCA. KABINA. INT. DAN

11. (B. blagi GR.) Kubar mijesa jelo. (GLAZBA se nastav-
lja.) (3 sekunde)

12. (AM.) Kroz okno kabine vidi se nasmijeseni ribar kako
plete mrezu i gleda prema oknu. (GLAZBA se nastavlja.)
(3 sekunde)

13. (ISTO KAO I 11. KADAR.) Kuhar ukubava nesto u
Corbu. (GLAZBA se nastavlja.) (4 sekunde)

14. (DET. CORBE. GR.) U loncu se krcka corba. (GLAZ-
BA se nastavlja.) (3 sekunde)

V. SEKVENCA. KABINA. INT. DAN

15. (AM.) Tri ribara jedu i piju (jedan se vidi s leda, dru-
ga dvojica s lica). Kroz okno iznad njih vani se vide se jo$
dvojica kako jedu. (GLAZBA se nastavlja.) (7 sekundi)

VI. SEKVENCA. BROD. EXT. DAN

16. (ISTO KAO I 6. KADAR.) Rub boka broda i valovi.
(GLAZBA se nastavlja.) (4 sekunde)

KOMENTAR (OFF): A Kornat...

17. (S. GR.) Rub broda, vidi se lanac sidra i zapjenjeni val
kojeg ostavlja brod. (GLAZBA se nastavlja.) (4 sekunde)

NASTAVAK KOMENTARA (OFF): ...plovi dalje.

i vre mnoge druge

(Dalje se nastavlja s opisom otoka pokraj kojih prolaze,
susreta s drugim brodovima itd. Vidi slike na sljedeé¢im
stranicama.)

Svaki od tih segmenta (opisnih podsekvenca) donosi jednu
fazu ukupnog i povezanog zbivanja. Dijelom se opisuju *pro-
storne komponente’ zbivanja, ali i vremenska struktura zbi-
vanja, tj. fazni redoslijed $to identificira bas taj tip zbivanja
('prehranjivatke’ aktivnosti). Vremenski je redoslijed tu
identifikacijski vaZan i opis ga predocavalacki slijedi: prvo
pratimo pripreme namirnica za kuhanje, potom samo kuha-
nje uz podrazumijevanu uporabu tih namirnica, potom obje-
dovanje (podrazumijeva se onoga §to se prethodno kuhalo),
a to je redoslijed kojim se taj proces i inace tipi¢no odvija.

Zapravo, cijeli su Tunolovci opis jednog identifikabilnog zbi-
vanja sloZene procesne (dijakronijske) strukturiranosti, tipi¢-
ne procesne strukture jednoga radnog dana tunolovaca.’

Problem je $to se takvim, iskustveno itekako opravdanim,
uvodenjem posebna tipa opisa — opisa zbivanja — medu
preteZito stati¢ne opise — opise stanja — dovodi u pitanje
vazna i uporno isticana odredbena razlika izmedu naracije i
opisa: da je naracija prikazivanje zbivanja, a opis prikaziva-
nje stanja, tj. postojanoga, promjenom neobiljeZenih pro-
storno-dodirnih odnosa u stanovitu stasisu, nepromjenjivu
identitetu, istovjetnosti tijekom vremena.

Pitanje sinkroniteta i dijakroniteta:

’narativni opis’

Metz (pa i Chatman) pokusava *spasiti’ razliku izmedu nara-
cije i opisa tako da vremenski protok smjeSta unutar kadra,
ali ne i na razinu montaZe, tj. u odnose izmedu kadrova u sli-
jedu.

Tako svaki kadar opisa, kaze Metz, moZe u sebi sadrZavati
neko zbivanje, i to obi¢no i sadrzava (npr. svaki kadar opi-
sne sekvence Sjever-sjeverozapada pokazuje neko zbivanje
— kretanje automobila, kretanje ljudi, pomice se pogled
preko prizora...), ta se zbivanja od kadra do kadra medusob-
no ne povezuju vremenskim slijedom, nego se povezuju pre-
ma nacelu ’prostorne koegzistencije’, stanovite istodobnosti
postojanja (Metz, 1973: 116). Upravo je takav slucaj s opi-
snom sekvencom Sjever-sjeverozapada — tu imamo dojam
paralelizma, odnosno vjerojatne tipske istodobnosti zbivanja
koja u uzastopnim kadrovima pratimo. Podrazumijeva se da
sve to $to gledamo u svakom opisnom kadru odvija nacelno
istodobno, tj. da je smjesteno u sklop jednog konzistentnog
vremenskog odsjecka’, upravo onako kako se podrazumije-
va da su ambijenti svakoga kadra ovog opisa tek dijelovi za-
jednickog ukupnog ambijenta — gradskog uredskog sredi-
§ta. Zato 1 nije osobito vazno da li redoslijed kojim gledamo
pojedine uzorke prizora iskazuje i redoslijed zbivanja, kao
§to nije ni osobito vazno je li se to $to gledamo u danome ka-
dru zbilo nesto ranije ili nesto kasnije od onoga $to smo gle-
dali prije ili $to ¢emo gledati poslije — jer podrazumijevamo
da je sve to otprilike istodobno.

Medutim, to i nije neki naroditi ’spas’ za povlacenje razlike
izmedu opisa i naracije prema opreci stanje/zbivanje. U na-
vedenu slijedu u Tunolovcima (’priprema namirnica — ku-
hanje jela — rucanje’) opis prati vremenske faze jednog pro-
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cesa. Izlagacki redoslijed tih faza indikacija je njihova prizor-
no-vremenskog pa i teleonomsko-kauzalnog slijeda, odno-
sno podrazumijeva taj slijed. Jedna faza uvjet je druge, a sve
slijede kao nuzni preduvjeti (pripreme) za svrhu jedenja pri-
premljena jela. Vremenski slijed faza kljucan je za identifika-
ciju bas tog procesa ('prehrane’).

Upravo zato jer se opisuje vremenski obiljezeno zbivanje, ta-
kav se opis moZe nazvati narativni opis (ili dinamicni opis;
usp. Turkovié, 1988: 52-53; Turkovié, 1996: 21-22; Peter-
li¢, gl. ur., 1990: 271), i moZe se razlikovati od opisa stanja
ili statiénog opisa (tj. opisa stati¢nog, razmjerno postojanog
stanja, situacije).

Oc1gledn0 je daj je naracija presiroko odredena ako se zadr-
i na njezinoj prosirenoj teorijskoj odredbi kao predocavan;a
zbivanja, jer se navedenim podtipom ’narativna opisa’ tako-
der ’predocavaju zbivanja’. Predocavanje zbivanja zajednié-
ko je i narativnom opisu i ’¢istoj’ narativnoj sceni, pa tako
nije dostatno da ukaze u ¢emu bi bila, ipak, i medu njima ra-
zlika, koji bi bio motiv da ih ipak razlikujemo i razli¢ito na-
zivamo. Po ¢emu bi neko ’predocavanje zblvan]a bilo ipak
nadasve ’opisom’, a drugo nadasve ’naracijom’?

Opis kao identifikacija

Ocito je ovdje vazno utvrditi svrhu (temeljnu funkciju) sva-
kog od tih izlagackih pristupa. Nije dostatno reéi da je po-
srijedi tek predocavanje zbivanja, nego koja je svrha i koji
svrhoviti ustroj $to razluCuje opisno predocavanje zbivanja
od narativnoga predocavanja zbivanja.

Pozabavimo se prvo opisom. Opis se javlja redovito na onim
mjestima izlaganja, odnosno dominira u onim tipovima izla-
ganja u kojima nas se treba upoznati s nama nepoznatim ili
prigodno nedovoljno poznatim pojavama. A ’upoznaje’ nas
se, redovito, s identitetom dane pojave.® Opis je usmjeren na
identifikaciju neke pojave, a posebno je usmjeren na razrade-
nu identifikaciju, odnosno na karakterizaciju neke pojave.’

Kako i zbivanje ima svoj identitet (priprema obroka zbivanje
je razli¢ita identiteta od slikanja, a slikanje od odlaska na po-
sao...) 1 njega se moZe opisivati. Stoga Schiffrin (1994) i
moze ustvrditi da se i zbivanje moZe uzeti kao svojevrstan
’entitet’.

"Posjedovanje’ identiteta podrazumijeva da pojava, dakle i
zbivanje, mora imati neke postojane crte koje nam omogu-
¢uju da ga prepoznamo bas kao neko odredeno zbivanje, re-
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cimo, pripremu rucka, a ne slikanje slike ili izlov tuna. Po-
drazumijeva se da su te postojane crte konstitutivne po nje-
gov identitet, te da se opisom upravo razraduje identifikacij-
ska predodzba o zbivaniju.

’Atemporalnost’ opisa, dakle, ne leZi u tome $to bi tijek zbi-
vanja bio irelevantan u opisu, pa bi time i ’vremenitost’ tog
tijeka bila isklju¢ena. lako tijek zbivanja moZe biti irelevan-
tan u opisima stanja (jer ’stanja’ identificira upravo odsut-
nost klju¢nijih promjena, tj. promjena koje bi mijenjale opa-
zljiv identitet danoga stanja), tijek zbivanja nije irelevantan u
opisima zbivanja.

Identitet nekog zbivanja odreduje se vezanom trojakoscu.

(1) Prvo, identitet nekog zbivanja odreduje se u kontrastu
spram onoga $to pojavi prethodi i slijedi te u odnosu na ono
$to se uz nju odvija, dakle na temelju njezine granice (razlu-
Civosti) spram okruzujucih zbivanja. Primjerice, u Tunoloveu
pripremanje se objeda i objedovanje razgrani¢ava od njemu
prethodno pokazana ’isplovljavanja iz luke’, odnosno od na-

18.
Uvodna sekvenca u Tunolovce (1948) Branka Belana — ona ukljuéuje 'dinami¢an opis’ pripreme namirnica, kuhanja i ru¢anja
(kadrovi 7-15). (Presnimio: Goran Tribuson)

dovezujuéeg ’susreta s drugim tunolovcima’, odnosno samo-
ga ’ribolova’ kojeg se poslije pokazuje...).

(2) Drugo, ta sukcesivna, dijakrona, razlika ujedno je i sin-
krona razlika: razlika u prirodi (temeljnoj strukturi i funkci-
ji zbivanja): pripremanje rucka razlikuje se naelno od susre-
ta s drugim tunolovcima i od samog ribolova bez obzira da
li graniée u izlaganju ili ne, a i bez obzira slijede li neposred-
no jedno nakon drugog ili ne u Zivotu.

(3) Treée, ono $to vrsno razlikuje pojave medusobno, bez
obzira jesu li konkretno nadovezujuée ili nisu, jest unutarnja
funkcionalna strukturiranost i drukéija ukupna funkczonal
nost — drukdija je struktura (sastav izvr$nih postupaka i nji-
hov slijed) pripremanja rucka od strukture susreta s drugim
tunolovcima, odnosno od ribolova. Drukdijeg su identiteta
pojedine faze, faze imaju drukéiju lokalnu i globalnu funkci-
ju (guljenje krumpira razlikuje se od njegova bacanja u zdje-
lu s oc¢i¢enim krumpirima) a i globalna je funkcija svakog
od nabrO]anlh tipova zbivanja razli¢ita (razli¢it je cilj pripre-
manja objeda, razli¢it susreta s tunolovcima, odnosno sama
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izlova tune). Zapravo, zbivanja se i sinkrono i dijakrono ra-
zlikuju upravo po karakteristi¢noj funkcionalnoj strukturira-
nosti, faznosti, koja je opet odredena vlastitom osobitom
funkcionalnoséu (teleologi¢noséu, ciljno$éu ili osobitom te-
leonomicnoséu, zakonomjerno$éu). Taj kompleks sastavnih
dijelova zbivanja (faza) i posebnih funkcija svake ¢ini ga ’je-
dinstvenim’, ’cjelovitim’ — identifikabilnim medu drugim
takvim zbivanjima.

Identitetne crte su, utoliko, 'nadvremene’ — jer hvataju ’tip-
ski’, *vrsni’, *nadtrenutaéni’ identitet pojava. Pa i onda kad
se odnose na vremenski definirano zbivanje. Predocene
identifikacijske faze i obiljezja faza dogadajnog ciklusa: pri-
prema namirnica — kuhanje jela — rucanje karakteriziraju,
i teze karakterizirati, brojne takve cikluse sli¢nog slijeda i
sli¢nog sastava $to se odvijaju gotovo svakoga dana na bro-
du koji plovi, ali i u ’obalnim’ kucanstvima, a ne samo poje-
dina¢nu idiosinkrati¢nu situaciju konkretno predocenu.

Upravo je upoznavanje s tim postojanim (kategorijskim, po-
opéavajuéim), razmjerno ’nadvremenskim’, karakteristika-
ma takva zbivanja i cilj tipi¢na opisa.

Vremensko-promatracka koherencija opisa:
promatracka vremenitost

"Nadvremenost’ ne ispisujem uzalud u navodnicima. Naime,
pri bilo kojem opisu — bilo opisu stanja ili opisu zbivanja —
stanovita se vremenitost opisa ne gubi. Metz ima pravo kad
opis svrstava u kronoloske sintagme (Metz, 1973: 116). 1
opisi stanja — razmjerno statiCne situacije — ispunjavaju
stanovite temporalne uvjete.

U prvome redu, opis prizora, kako smo to prije naveli, po-
drazuml]eva ne samo prostorni nego i vremenski kontzgwtet
ono od ¢ega se sastoji prizor mora biti ne samo ’prostorno
na okupu’ nego i 'vremenski na okupu’ — opisom razgleda-
vani prizorni ’fragmenti’ ili ’vidovi’ podrazumijevano su
istodobni ili barem pripadni jednom ‘kompaktnom’ razdo-

blju.

Primjerice, razni pojedini prizori s kojima se upoznajemo u
opisu Sjever-sjeverozapad ne samo da, pretpostavno, pripa-
daju poslovnom sredistu istoga grada, nego pretpostavno
pripadaju i istom razdoblju: razdoblju prestanka radnog vre-
mena i odlaska s posla. Kadrovi krpljenja mreZa, ¢iséenja
riba i Cis¢enja mahuna u Tunolovcima ipak implicira da se
sve te radnje odvijaju u nekom specificnom razdoblju, ’ot-
prilike istodobno’ (da pripadaju stanovitoj protegnoj isto-
dobnosti, proteinoj uzajamnoj suvremenosti), iako njihov
slijed ne mora indicirati vremenski slijed tih aktivnosti, ni
njihovu toénu istodobnost.

Zapravo, veéina filmskih opisa prizora podrazumijeva da
medu kadrovima postoji tzv. atmosferska kompatibilnost, tj.
da tip prizornog osvjetljenja i prizornog ’zvucanja’ (ambijen-
talnog zvuka) bude u granicama varijacija mogucih u dano-
me ambijentu, pod danim meteoroloskim uvjetima u dano-
mu koherentnom rasponu promatranja. Kadrovi u opisu po-
drazumijevano indiciraju da dijelovi zbivanja prizora u uza-
stopnim kadrovima pripadaju istom dobu (istom dobnom

rasponu). A to se podrazumijevanje podjednako odnosi i na
opise stanja i na opise zbivanja.

U drugome redu, i sam proces identifikacije tipi¢no je vre-
menski vezan: mi redovito teZimo identificirati neku prizor-
nu pojavu u nekome ograni¢enom vremenu, u odredenom
roku. Perceptivno temeljena identifikacija je, najcesce, trenu-
tacan ili pregledno kratak dogadaj (onaj u rasponu tzv. krat-
korocnoga, radnog paméenja; usp. Bruce, Green, George-
son, 2000: 167-169), te mi i oekujemo da bude takav. Izvor
je najvece frustracije kad ne mozemo trenuta¢no, ili barem u
razumno ogranienu vremenu, identificirati neku inace
vaznu pojavu.

Zapravo, funkcija opisnog izlaganja jest, upravo, da nam u
sabranu vremenu (nekom vremenski kontinuiranu rasponu
razgledavanja) omogudi pravovremenu i dostatnu identifika-
ciju relevantnoga predmeta opisivanja. I sam procesualni po-
stupak ngledavanja koji se podrazumijeva filmskim opisom
ima svoju temporalnost, i ta je temporalnost vezana uz tem-
poralnost sama prizora koji se razgledava: vremenska kohe-
rentnost razgledavanja implicira vremensku koherentnost
zbivanja *

Na sto cilja opis, a na sto naracija — tipicnost
nasuprot idiosinkraticnosti zbivanja

Kako onda stoji s razlikom izmedu ’temporalnosti’ narativ-
noga predoc¢avanja zbivanja i temporalnosti’ opisnoga pre-
docavanja zbivanja?

Ocito, ne moZe biti bit naracije tek ’pracenje zbivanja’, jer to
¢ini i opis zbivanja.

Ono §to je za naraciju klju¢no jest — pracenje jedinstvena,
idiosinkrati¢na zbivanja, razabiranje kakvo je ono upravo u
trenutku pracenja, u tom jedinstvenom povijesno proma-
tratkom trenutku. Za narativno pracenje kljuéna je povije-
sno-ambijentalna jedinstvenost nekog zblvan]a, njegovo je-
dinstveno odvijanje, jedinstven tijek zbivanja, i dosljedno —
promatracki vezano pracenje toga slijeda.’

Za razliku od narativnoga predocavanja zbivanja, za opis
zbivanja klju¢no je da uzima raspoloZive sastojke danoga
zbivanja (i njegove faze) kao ilustraciju strukture fog tipa
zbivanja, dakle kao uzorak nekih opcenitih (nacelnih) iden-
titetnih crta tog zbivanja, onih koje nam omogucuju da bas
to zbivanje prepoznamo kao zbivanje te vrste — u bilo ko-
jim okolnostima promatranja, tj. da odredene radnje ribara
da prepoznamo kao pripremu rucka, druge kao izlov ribe, a
trece kao susret s drugim tunolovcima, i to u svakom trenut-
ku (odnosno u bilo kojem trenutku) u kojem smo dogli u pri-
liku da gledamo te radnje.

Opis izdvaja tipicne crte zbivanja (ma koliko te tipi¢ne crte
uocavali ba$ pri pradenju odredenog idiosinkrati¢nog zbiva-
nja u opisnom nizu kadrova), a naracija stavlja naglasak
upravo na idiosinkraticnost zbivanja, na one crte koje su je-
dinstvene za promatrano zbivanje u danome trenutku pro-
matranja, i ni za koje drugo.

Tako, dakako, opis moZe pratiti jedinstveno zbivanje u nje-
govu jedinstvenu toku (primjerice, u jednome elaborirano-
me kadru), ¢injenica je da je u opisu naglasak na tipicnosti
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11.

12.

"Narativni’ opis — dio uvodne sekvence u Mahnitosti (Frenzy, 1972) Alfreda Hitchcocka. lako je po srijedi kontinuirana scena govornikova
izlaganja — te po tome sli¢i svakoj narativnoj sceni — raskadriravanije je izrazito opisno sve do trenutka kad se uzvikom i blizu planom
Covjeka koji je nesto opazio (kadar 12) ne veze paznja uz 'narativni problem’. (Presnimio: Goran Tribuson)

strukture tog jedinstvenog zbivanja, a ne toliko na njegovoj
jedinstvenosti, neponovljivosti.

A takav naglasak uvijetuje da se i tipican opis zbivanja moze
izlagacki sastavljati od dijelova zbivanja koja izvorno ne pri-
padaju istom idiosinkraticnom procesu. Primjerice, u Tuno-
lovcima snimke &iséenja ribe i &igéenja krumpira mogle su
biti snimljene u razli¢ite dane snimanja (i razlicite dane ku-
hanja) — dakle svaka je predoena radnja mozda bila dije-
lom drugoga povijesno-idiosinkrati¢nog procesa priprema-
nja rucka. Ali, ovdje su se ti potencijalno raznodobni "uzor-
ci’ spojili u jedinstven, jednodoban opis — u izgradnju ko-
herentne predodibe o tipi¢nim komponentama (fazama)
zbivanja i njihovoj uklopljenosti u globalan slijed (cjelinu
prebranjivacke djelatnosti na brodu). Bilo je to moguce jer
dani sastojci definiraju tipicnu strukturu pripreme rucka te
pritom nije vazna njihova idiosinkrati¢na istinitost, odnosno
vjernost ba§ danoj pojedinacnoj cjelini zbivanja.

Zato dokumentarci koji ocrtavaju tipicnu strukturu zbivanja
mogu biti rekonstruktivni, odnosno ne moraju snimati jedan

proces u njegovu jedinstvenu odvijanju pred ekipom, nego
mogu za svaki kadar ‘namjestiti’ prizor tako da se za snima-
nje obavi tipi¢na sastavna radnja, bez izvorna radnog konti-
nuiteta." Takoder, svaka se faza za sebe moze *atemporalno’
tretirati — uzastopno pokazivanje ¢is¢enja mahuna, krumpi-
ra i riba moZe se uzeti kao indikacija da se faza priprema na-
mirnica za rucak sastoji od Cis¢enja mahuna, krumpira, &i-
$Cenja riba i ¢i$¢enja mahuna (odnosno od *priprema razlici-
tih namirnica’), bez obzira kojim se to vremenskim redosli-
jedom ¢ini, da li se doista sve tako odvijalo u vremenu sni-
manja... U takvu opisivanju nije vazno kako je stvar pred ka-
merama izvedena, kojim redom, ni kojim se redom pripre-
maju namirnice, nego koliko prikladnu (tipski to¢nu, cjelo-
vitu i dostatno razlu¢enu) predodébu dobivamo o tipicnoj
strukturi zbivanja i njegovih faza.

Za razliku od toga, pri promatranju tipi¢ne narativne scene
nadasve je vazino ocevidacko svjedocenje konkretnu jedin-
stvenu tijeku u danu trenutku promatranja. Ne pratimo tek
tipsku strukturu zbivanja (iako i nju htjeli-ne-htjeli razabire-
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mo i tezimo razabrati), nego smo usredotoceni na jedinstve-
nost tijeka zbivanja u danome trenutku.

Opis zbivanja i pripovijedanje zbivanja o¢ito imaju razlicite
ciljeve.

Kognitivni temelji opisa i naracije — razgleda-
vanje i prac¢enje

Ti razli¢iti ciljevi imaju psiholosko, kognitivno utemeljenje.
Korijen je toj razlici u ps1holosk0] razlici izmedu pozorna,
usredotolena pracenja i razgledavanja (pretraZivania).

Pozorno pratimo onda kad nam je paznja vec usredotoeno
vezana uz neki za nas trenutno vazan predmet, kad nam je
painja fokalna, centrirana, i kad je taj predmet u pokretu ili
promjeni te ne Zelimo opaZalacki propustiti nista od onoga
§to se dogada s njime. Pozorno praéenje, stoga, podrazumi-
jeva, prvo, usredotocenost, usredotolenost na promjenjivu
prizornu pojavu, a potom 1 teznju za netremicnosti, neispu-
Stanju te pojave iz vida. Upravo se naracijom izlagacki re-
konstruira i razraduje takva pratilacka pagnja vezana za vaz-
ne promjene u prizoru i zato je tipi¢na jedinica naracije na
filmu — scena (usp. Turkovié, 2000: 109-165).

Razgledavamo (pretraujemo), medutim, u onim situacijama
u kojima jo§ nemamo specifi¢no utvrdeno srediste interesa u
okolini ili na nekom podrudju, kad jo§ nemamo na $to biti
usredotoceni ili §to vezano pratiti, kad tek pokusavamo pro-
naéi (mogudi) predmet od interesa, ili onda kad tek trebamo
shvatiti u kakvom smo se prizoru i pred kakvom prizornom
pojavom zatekli — prije no $to po¢nemo ista usredotoceno
raditi (opazati). Takoder, razgledavamo onda kad imamo de-
finirano podrudje interesa (pozornosti), recimo Covjeka ili
ambijent ili neko zbivanje, ali se s njime nismo dostatno per-
ceptivno-spoznajno upoznali. I tome sli¢no.

Razgledavanje se tipi¢no sastoji od skokovita prelijetanja po-
gledom po okolini ili po podru¢ju od polazna interesa, od
letimi¢na pabiréenja karakteristika, tj. onih detalja i crta §to
mogu upotpuniti nasu identifikacijsku predodzbu o okolini
ili pojavi. Zato je ono distributivno, ’rasprieno’, odnosno
’sakupljacko’, kolektorsko. Jednostavno ’pribiremo’ podatke
za identifikaciju i za bolje poznavanje situacije. Takvo pribi-
ranje podrazumijeva cjelovitost podrudja, odnosno pojave
pretraZivanja, te podrazumijeva da pojedine letimi¢no za-
mjedbeno pobrane osobine pripadaju cjelini, ¢ine cjelinu, ali
svejedno ¢uva svoju “fragmentaristicku’, skokovitu, elipti¢nu
narav." Opisno izlaganje kao da rekonstruktivno slijedi tu
razgledacku logiku ljudi. Osnovni cilj opisa nije pradenje

nego razgledavanje (ili razgledatko pradenje — pratimo, ali
s razgledackom skokovitoscu).

Vec se razabire da iz ovako razlicitih ciljeva proizlaze i tipi¢-
ne strateSko-izlagacke te takticki-strukturne razlike izmedu
narativnog i opisnog predocavanja.

Kad je u pitanju igrani — dakle prevladavajuce narativni —
film, opisi Ce se tipi¢no javiti tamo gdje jo§ gledatelj ne mora
nista usredotoceno pratiti, nego se tek treba orijentirati u po-
gledu necega — ambijenta, lika, tipa situacije. Cim neki
odredeni lokalni tijek (u sklopu ’razgledavanja’) zaokupi po-
zornost, natjera nas da se na njega usredoto¢imo i da ga
usredotoceno pratimo (bilo unutar kadra ili od kadra do ka-
dra), u tom se trenutku filmsko izlaganje iz opisnog ’pretva-
ra’ u narativno.

Pracenje je &in izrazito vremenski vezan — pratimo (nastoji-
mo pratiti) jedinstven kontinuitet zbivanja. Kako kontinuitet
podrazumijeva stanovit obrazac odvijanja, podrazumijeva i
stanovitu anticipaciju nastavka zbivanja, donekle odredenih
ocekivanja, koja se pracenjem provjeravaju. Zato je u nara-
tivnom pristupu vremenski slijed (kontinuitet) i zbivanja i
promatrackog pracenja toliko vazan. Razgledavanje, s druge
strane, ima stanovitu vremensku neobvezatnost: mora se od-
viti u stanovitu roku, ali unutar tog roka ima ’temporalnu
slobodu’ nad distribucijom pogleda, odnosno ’tematsku slo-
bodu’ nad ’biranjem’ predmeta promatranja, pa se zato do-
Zivljava "atemporalnim’ ili *nadvremenskim’."

Dakako, treba imati na umu i prije naznacene razlike izme-
du tipske orijentiranosti opisa i idiosinkraticnosti naracije.
Tipske (rutinske) anticipacije tijeka nekog rutinskog zbivanja
(recimo pripreme svakodnevnog objeda) u danoj sceni (a to
znadi da anticipiramo cilj ¢iSéenja riba — a to je objed; anti-
cipiramo da se osim ¢iS¢enja riba jos ponesto mora o¢istiti te
da se sve to o¢i§¢eno mora ukuhati i skuhati da bi bilo rué-
ka...) ne ¢&ini pradenje takva zbivanja narativnim, nego tek
opisnim. U zbivanju mora biti ne$to idiosinkraticno neizvje-
sno da bi anticipacije uvjetovale usredotoceno i vezano pra-
éenje (podrazumijeva se stanovita fabulisticka struktura sa-
mih zbivanja; usp. Turkovié, 1990).

Dakako, ni te razlike — ovako iskazane — nisu bez razumje-
valackih problema. Ali one ipak, vijerujem, daju temelj utvr-
divanju razgovjetnije razlike izmedu opisa i naracije, odno-
sno nesto preciznijoj odredbi narativnoga predocavanja od
one, otito presiroke — da je rije¢ o predocavanju zbivanja,
odnosno da je stvar u nespecificiranoj opreci ’temporal-
nost/atemporalnost’.

Biljeske

1 Pod izlaganjem ovdje se misli iskljucivo na (a) sekvencijalno priopée-
nje (ono koje nam obavijesti podastire vremenskim slijedom, postu-
pno), (b) na nekako sekvencijalno strukturirano priopéenje, tj. se-
gmentalno, ono koje je sastavljeno od sekvencijalno poredanih pod-
¢jelina. Utoliko taj pojam odgovara pojmu diskursa, kako se koristi u
lingvisti¢koj teoriji koja razmatra strukturiranje cjelina iznad receni¢-
ne razine (rijec je o tzv. linguistici diskursa, odnosno o tekstualnoj lin-
guistici).

2 Cijela odredba glasi ovako: »Opisom, koji se bavi predmetima kako se
oni javljaju u danom trenutku pocinka, namjerava se proizvesti u umu
Citatelja ili slusatelja isti dojam o predmetima koji bi dobio od samih
predmeta.« (»Description, dealing with objects as they appear at a sin-
gle moment in repose, is intended to produce in the mind of the rea-
der or of the listener the same impressions of the objects which he wo-
uld get from the objects themselves.<; Thomas, Howe i O’Hair, 1917:
239).
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Schiffrin koja, usporedujuéi obiljeZja popisa (opisa) i naracije, upozo-
rava da naracije ’pokre¢u unaprijed vrijeme na koje se upucuje’ dok
spisak donosi tek ’bi¢a’, entitete (’pojedinacnosti, skupove, sudove) o
kojima se nesto moze reéi, ali koji nemaju takvu vremensku perspek-
tivu kao §to je imaju zbivanja (Schiffrin, 1994: 297).

"Podpspica’ je $pica, tj. naslovnica s (uglavnom) ispisanim verbalnim
podacima o naslovu filma, sastavu ekipe koja ga je uradila, proizvo-
datu i sl., ali pri ¢emu slova idu *preko’ kadrova prizora, tj. vide se i
slova na pozadini prizora koje pratimo. Ti su prizori tipi¢no opisni,
iako ponekad mogu biti i dijelom price filma.

Nije tako samo s filmom. I u knjizevnosti postoje opisi tijeka zbiva-
nja. TomaSevski, primjerice, upozorava kako su kronike posebna knji-
Zevna vrsta koju odreduje upravo opis zbivanja i njihove vremenske
smjene. A takve kronike nisu fabularno izlaganje nego upravo opis.
Kronike ocrtavaju vremenski protok, ali, prema Tomasevskom, ne
prate »sustav dogadanja koja jedan iz drugog proisticu« kako se to ¢ini
u fabuli (Tomasevski, 1998: 10). Doduse, nije ni to prikladna odred-
ba razlike izmedu opisa zbivanja i narativnoga predo¢avanja zbivanja,
jer i opis moZe pratiti, odnosno podrazumijevati, uzro¢ne veze kao i
naracija (primjer je upravo opis zbivanja u Tunolovcima: pripremanje
namirnica uzroénim je antecedentom kuhanja, kuhanje je kauzalnim
antecedentom objedovanja. Poznavanje i rekonstrukcija tih antece-
dentno-rezultantnih, tj. kauzalno-teleonomskih odnosa podrazumije-
vaju se u tom opisu.

O tome §to sve psiholoski podrazumijeva &in identifikacije usp. Tur-
kovi¢, 2002: 112-140.

Za §iru raspravu o pojmu opisa usp. Turkovié, 2003a.

lako se moZe ¢initi da to ne vrijedi za knjiZevni opis, interpreti se sla-
7u da je *vremenska koherentnost’ razgledavanja indikativna za ’valja-
ni’ knjiZevni opis. Tako Bal u njezinoj analizi tzv. fokalizacije u jed-
nom Flaubertovu opisu prati na koji se nadin u tom opisu specificira
promatracki redoslijed: opis prati postupne vizure koje podrazumije-
va kretanje promatra¢a opisivanim ambijentom (Bal, 1989). Takoder
i Thomas i dr. paZljivo analiziraju specificiranje *fizicke tocke proma-
tranja’ pri strukturiranju opisa kao slijedenja kretanja ’fizicke tocke
promatranja’ u predo¢avanu prizoru (Thomas, Howe, O’Hair, 1917:
278-284). Podrazumijeva se da slijed prizornih specifikacija (tzv. vizu-
alizacija) Cesto zapravo rekonstruira 'vremenski redoslijed” kojim po-
drazumijevani tjelesni gledatelj razgledava prizor, upravo kao pri
filmskome opisu.

Tu osobinu naracije naratolozi, koliko imam uvida, uopée ne uocava-
ju. Razlog je tome $to nemaju na umu vazan kontrastivan primjer.
Tesko je valjano shvatiti jedan tip izlaganja, recimo naraciju, ako se
nema na umu njemu kontrasne tipove, recimo opis zbivanja. Tek ta-
kvo razbistravanje odnosa izmedu naracije i opisa moZe iznijeti na vi-
djelo i ovakvu razliku: razliku izmedu pracenja zbivanja (koje je veza-
no uz idiosinkrati¢nost zbivanja, i usredoto¢eno na nju), i razgledava-
nja zbivanja (koje je usredotoceno na tipi¢ne crte zbivanja). Chatman
je, doista, u pravu kad smatra da naratologija neée imati osobita
uspjeha bez komparativna proucavanja razlicitih, drukéijih tipova
izlaganja: »Naraciju, kao mnogosta drugog, najbolje se razumije u
kontrastu spram onoga $to nije. Naracija se moZe smjestiti u granice
koje bi je razdvojile od tekstova druge vrste.« (Chatman, 1990: 6), a
te druge vrste upravo su tipovi izlaganja $to ih naziva argumentacij-
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skim (argument) i opisom (description). Doduse, kako ni Chatman ne
uzima u obzir identifikacijsko-karakterizacijski cilj opisa, onda i nema
temelja za povlatenje razlike izmedu identifikacijskog upoznavanja i
*vrebalackog’ pracenja.

Usp. za rekonstruktivni odnosno priredivacki dokumentarizam: Tur-
kovi¢, 1996: 57-61.

Psiholozi koji prou¢avaju mehanizme paznje, a osobito ponasanje o¢i-
ju pri pozornom gledanju, utvrdili su dva tipa pomaka ociju. Usmje-
ravanje paznje tipi¢no podrazumijeva i takvo usmjeravanje oka kojim
se predmet interesa opticki dovodi u vrlo usko podrugje osobite osjet-
ljivosti i razlu¢ivosti na na$oj o¢noj mreZnici (retini), u tzv. sredisnju
jamicu, Zutu pjegu (foveu). Medutim, postoje dva tipa pomicanja oka
pri opaganju, tj. pri paznjom vodenu gledanju. Jedno je klizno mica-
nje oCiju, glatko, bez skokova, koje se javlja kad usredotoceno prati-
mo neko lokalno kretanje pred sobom, to su tzv. pokreti pracenja
(engl. pursuit movement), a drugo su skokovite pretrage (engl. sacca-
dic movements), tj. brzo premjestanje oka (oko 30 milisekunda) uz
kratkotrajno zadrzavanje (oko 300 milisekunda) na jednoj tocki (usp.
Palmer, 1999: 522-526). Mogli bismo grubo re¢i da kontinuirana
montaza koja se javlja u sklopu naracije rekonstruira ove pratece, kli-
zne (glatke), pokrete o&iju, tj. usredotoceno praéenje, dok opisno ra-
zgledavanje rekonstruira te skokovite pretrage.

Vazno je naglasiti da je na filmu rije¢ tek o ’rekonstrukciji’. Tako ne
znam za istraZivanje stvarnih pomaka oka pri pracenju filmske slike,
sa sigurno$¢u mogu pretpostaviti da su pomaci ociju po montaznom
prijelazu skokovito-pretrazivacki, a ne glatko prateci, pa su takvi i pri
kontinuiranoj montaZi kojom se prati kretanje nekog lika iz kadra u
kadar. Tako takva montaza ’rekonstruira’ pratece — klizno — kreta-
nje oka, ipak se po rezu moramo snaéi u kadru i pronaéi centar pa-
Znje, a to sigurno zahtijeva skokovite o¢ne pretrage, barem tik po
rezu. Naravno, ako je pri pracenju kretanja s kadra na kadar montaz-
ni kontinuitet dobar — ako je rez ’gladak’ — to vjerojatno znaci da
su nase polazne skokovite pretrage po rezu bile kratke i da smo brzo
pronasli na koje kretanje da fiksiramo, usredoto¢imo paznju i da to
pratimo. Vrijedno bi bilo istraZivati kretanje o¢iju pri gledanju filma,
1 posebno pri montaznim promjenama razlicita tipa, ali, nazalost, ne
znam postoje li takva istraZivanja (filmsko-psiholoska literatura koja
mi je dostupna nema nikakvih uputnica na takva istrazivanja).

Doduse, u ponekim se opisnim dijelovima moZe pratiti nelije kreta-
nje ili vezano zbivanje (recimo u opisnom uvodu u Hitchcockovu fil-
mu Mahnitost | Frenzy, SAD, 1972, prati se izlaganje govornika i slu-
Salacke reakcije publike), ali ako to zbivanje dopusta da ’slobodno’ ra-
zgledavamo razli¢ite dijelove i detalje situacije — bez nekih anticipa-
tivnih *vodi¢a’ — i takvo ¢emo pracenje zbivanja driati tek opisom
zbivanja. Cim u pradenju nekog zbivanja osjetimo da postoji neki cilj
kretanja, da se moraju povuéi neki sustavni potezi da bi se ostvario taj
cilj — ¢im dobijemo temelje za anticipativno pracenje — takvo Ce
izlaganje postati narativno. Uvodni opis politicke govorancije u Mah-
nitosti pretvara se u narativno pracenje u trenutku kad se jedan od
slusalaca okrene i vikne »Pogledaj!«. Od tada pa nadalje jedinstvenost
zbivanja postaje iznimno vazna, a mi pratimo s ponekad frustriranim
anticipacijama kako ¢e se sve to dalje odvijati. Dakako, i takvo anti-
cipativno pracenje jedinstvena zbivanja mora slijediti stanovite opisne
norme, ali one su tu pomocne, a ne srediSnje. (Za opisnost naracije
usp. Turkovié, 2003b.)
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FILMSKA NARACLJA

Nikica Gili¢

UDK: 791:82-3

Narctologija i filmska prica*

l

o

Mirjana Bohanec, Mia Oremovi¢ i Relja BaSi¢ u Tko pjeva zlo ne misli (K. Golik, 1970)

U naratologiji' se na vise mjesta moZe pronaéi zapazanje
kako je (verbalno) pripovijedanje moguée i bez upucivanja
na prostorne odrednice zbivanja (npr. Prince, 1987: 88), jer
je dovoljno istaknuti, primjerice, aktanta / lik i neku radnju,
ili ¢ak samu radnju. No, u filmu se prostori uglavnom vide,
Cak i tada kada nisu od velike vaznosti za pri¢u. U tom je
smislu vazno ustvrditi i bitnu razliku u tehnici opisivanja
(vidi primjerice u Chatman, 1990: 22-38; Poppe, 1994:
379-380; Peterli¢, 2000: 197-205): sasvim su moguéi (Cak

* Tekst je prilagodeni i preradeni ulomak autorova magistarskog rada.

se Cesto koriste) oblici filmskoga zapisa koji mogu biti ekvi-
valentni opisivanju, primjerice voznje i panorame koje po-
stupno otkrivaju izgled nekoga ¢ovjeka® ili predmeta.

Film uvijek i stalno ima izrazitu osobinu koju bismo mogli
nazvati pokaznom snagom, u istom onom smislu u kojem i
gledatelji kazali$ne predstave vide izvodace i scenografiju,
no uz dodatne upadljive elemente medijske posredovanosti
(u klasi¢noj filmologiji obi¢no obuhvaéene terminom ¢imbe-
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nici razlike). Mogli bismo, dakle, reéi da je u filmu pokazna
snaga jo§ izrazitija nego u kazaliStu, pa film ne moze izbje¢i
precizno odredivanje, jasno individualiziranje u prikazu li-
kova i predmeta. U filmsku sobu tako ne ulazi ’¢ovjek’, nego
konkretno i precizno odreden Covjek (vidi i u Chatman,
1980: 30), primjerice mrsavi bijelac srednje visine, zalizane
crne kose, odjeven u sivo odijelo.

Emile Poppe, ne bez razloga, ¢ak tvrdi kako Chatman zbog
knjizevnih temelja svoje teorije donekle uzima ovo filmsko
svojstvo specifi¢nosti kao nedostatak u odnosu na verbalnu
moguénost opisivanja, a ne isti¢e u kolikoj je mjeri ta zor-
nost istodobna prednost filma u odnosu na knjizevnost
(Poppe, 1994: 379-380). Nema toga verbalnog stilista koji
bi bio kadar ostvariti spektakl prizora u kojem, prema po-
znatom (Chatmanovu!) primjeru, Orson Welles izlazi iz au-
tomobila u Dodiru zla.

Dakako, film ima i moguénost neprikazivanja likova i doga-
daja — bilo da je klju¢ni lik u dubokoj sjeni, ili je cijeli pri-
zor u mraku, ili je pak tocka promatranja tako izabrana da
ne omogucuje nikakav pregled nad zbivanjima.’ No, ¢ak i
tada film ima svoju pokaznu snagu, retoricke u¢inke nedo-
stupne knjizevnosti: gledatelj oCekuje razabirljivost prizora,
pa se djelovanje izostanka opisa u knjiZevnosti ne moze us-
poredivati sa snagom djelovanja nedovoljno informativna
prizora (primjerice u Hitchcockovu Psibu ili Bressonovu
Novcu).

Fabijan éovagovié u filmu H-8... (N. Tanhofer, 1958)

Konstrukcija prostora

Medutim, sve ono $to se moZe reéi o funkcijama knjizevnih
opisa ili nagovje$taja prostora za radnju i karakterizaciju li-
kova u nacelu se moZe primijeniti i na ulogu filmskoga pro-
stora za razvoj radnje i karakterizaciju likova — deformira-
ni prostori i sjene u njemackom ekspresionistickom filmu, ili
u Wellesovu Dodiru zla ($irokokutni objektiv, kompozicija
kadra...), motiviraju ponasanje likova i svjedoce o njihovim
osobinama, ba§ kao $to se mentalno stanje ili raspoloZenje
junaka vrlo &esto o¢ituje u njihovu tjelesnom izgledu — ne-
pocesljanosti, neurednosti ili neobrijanosti. S druge strane u
stiliziranom prostoru Babajina Careva novog ruba i likovi se
doimaju poput izrazito simbolicki koncipiranih tekstualnih
figura (za razliku od, primjerice, likova kao psiholoski pro-
dubljenih narativnih konstrukcija).

Kao $to je govorio jo§ Pudovkin, jedna od najvaznijih razlika
izmedu kazalista i filma leZi u tome $to se u kazali$tu glumci
(dakako, zajedno s gledateljima) nalaze u istome prostoru,
koji se podvrgava zakonima fizike. Stoga glumac, ako Zeli
prijeéi s jedne strane pozornice na drugu, mora doslovce (i fi-
zi¢ki) prijeéi taj prostor. Filmski pak redatelj stvara filmske
predstave prostora iz komada filmske vrpce* (Pudovkin,
1970: 83-4), pa montazom nastaje specifican filmski prostor.
Taj prostor, dakako, moZe biti sastavljen od snimki nastalih u
razli¢itim zbiljskim prostorima, koji se (gledanjem) povezuju
u jedan, cjelovit filmski prostor. U teoriji se ¢esto spominje
primjer iz sovjetske montazne $kole u kojem Pudovkinov
mentor Lev KuljeSov snimku washingtonske Bijele kuce ume-
¢e kao subjektivni kadar’ likova snimljenih (i prikazanih) kraj
Gogoljeva spomenika i Bolj3oj teatra, pa se ti lokaliteti spaja-
ju u jedan filmski prostor (Pudovkin, 1970: 87-9).

Pudovkin, nadalje, istice filmsku moguénost analititkoga
pr1kazwan]a i najsitnijih te najrubnijih dijelova nekoga pri-
zora, pa je jasno zasto se u njegovoj filmskoj teoriji govori o
zdealnom promatracu (1970: 91). Ukratko, prema Pudovki-
novu se misljenju gledateljsko promatranje filma ocito bitno
razlikuje od promatranja u zbilji te se filmski gledatelj ne
moZe svesti na zbiljsko gledanje zbiljskog ¢ovjeka od krvi i
mesa. Moraju se, dakle, naglasiti medijske specifi¢nosti film-
skoga gledanja — kako one imanentne naravi medija (npr.
okvir), tako i one relativno konvencionalno odredene (npr.
takozvano montazno razlaganje, odnosno montazna rascjep-
kanost prizora i uporaba montaznih spona, primjerice preta-
panja za oznaku protoka vremena). Takvo misljenje, moZe-
mo slobodno reéi, prevladava kao jedna od temeljnih teza, a
mozda ¢ak i preduvjet suvremene filmologije.

Dakako, na ekstremnim primjerima kao §to je Woodov Plan
9 iz svemira najjasnije se moZe pokazati kako filmska mo-
gucnost konstruiranja prostora nije tek podrucje beskrajne
slobode, nego i (kako je to slucaj u svakom umjetnic¢kom, ali
ne samo u umjetni¢kom mediju) splet sloZenih mogucnosti
reguliranih brojnim normama, konvencijama i preferencija-
ma. Naime, pri gledanju Plana 9 iz svemira, za razliku od
scena na brodu ili na odeskim stubama u Ejzenstejnovoj
Oklopnjaci Potemkin, odnosno pod tusem u Hitchcockovu
Psibu, ne dolazi do konstrukcije novoga filmskog prostora o
kakvoj govori Pudovkin. Gledajuci Plan 9 iz svemira, gleda-
telj bez poteskoca moze uociti kako su pojedini kadrovi u
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Nick Nolte u filmu Tanka crvena linija (T. Malick, 1998)

sceni snimljeni ne samo na razli¢itim mjestima nego i u pot-
puno razli¢ito doba dana, a te izmjene neskladnih prostor-
no-vremenskih signala doZivljava kao grubu gresku, krsenje
pravila filmskoga izlaganja.

Pri gledanju Plana 9 iz svemira ne dolazi do tvorbe cjelovi-
toga, specifi¢no filmskog prostora (ni vremena), nego se po-
jedine snimke slazu u puki akronoloski ili djelomi¢no krono-
loski, prostorno neskladan i uzro¢no posljedi¢no slabo po-
vezan slijed,® u kojem su logicke zakonitosti filmskoga svije-
ta donekle nagovijeStene, no potom grubo narusene.

U povijesti filma vrlo su cijenjena ostvarenja koja nisu domi-
nantno organizirana kao slijed dogadaja, primjerice Tratinci-
ce Vére Chytilove, u kojima junakinje (Cesto doslovno) ska-
Cu iz prostora u prostor, ne obaziruéi se na zakone fizike, ili
Do posljednjeg daha u kojem se junak izravno obraca Kame-
ri, a prikaz dogadaja 1sprek1dan je takozvanom skokovitom
montazom. Ovdje je rije¢ o nainima organizacije prostora i
vremena razhcmm (s razli¢itom ulogom filmske forme, sti-
la) od nacina kojim je organiziran (odnosno natina kojima
neuspjesno teZi biti organiziran) Plan 9 iz svemira, pa moze-
mo rei kako je film Eda Wooda lo§ prema parametrima kla-
si¢ne naracije jer smo ga, kao gledatelji, pozvani sumjerava-
ti s parametrima klasi¢ne naracue To sto je Plan 9 iz svemi-
ra k tome i priliéno smijesan, ¢ini nam se, ne umanjuje losu
kvalitetu toga filma, jer, za razliku od sanrovskih poigrava-
nja u filmovima Woody]a Allena (primjerice glazbena kome-

dija Svi kaZu volim te u kojoj glumci uglavnom lose pjevaju),
u filmovima Eda Wooda nema signala strukture u nezgra-
pnostima, gledatelj ih doZivljava kao neprekidan niz gresa-
ka.

Za narativne je filmove dakle tipi¢no konstruiranje specific-
no filmskog prostora, no to konstruiranje vrlo Cesto teZi
ostaviti dojam prostora nalik zbiljskom prostoru, s nenaru-
Senim pravilima fizike, ukljucujudi, dakako, vremenske
odrednice tesko 0dV0]1ve od prostora. Ovdje je otito rije¢ o
izlagackim stilovima §to ih MacCabe (1986: 180-2 i dalje)
naziva realistickim, a tim je terminom obuhvacen i talijanski
neorealizam i tzv. zlatno doba Hollywooda, kao i klasi¢ni fa-
bularni stil u europskim kinematografijama.

Filmski je prostor, dakle, sli¢an zbiljskom, $to vrijedi ¢ak i za
veéinu filmova fantastike, kao $to su Miliusov Conan i Ca-
prin Divan Zivot. No, koliko god takva shvacanja filmskoga
prostora imala znatnu normativnu snagu tijekom veéega di-
jela povijesti filma, ¢ak i u nekim razdobljima kada su oso-
bito jaki bili i drukéiji modusi organizacije filmskoga prosto-
ra, ne mozemo ih proglasiti iskljuivim i opéevazeéim pravi-
lima.

Filmski prostor katkada nalici, primjerice, kazaliSnom umje-
sto zbiljskom prostoru, i to ne samo u situacijama kada film
sluzi registraciji kazali$ne predstave, i ne samo u ranom raz-
doblju nijemoga filma kada su dogadaji vrlo ¢esto prikaziva-
ni pomocu stati¢ne kamere, te plana dovoljno Siroka za pri-
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kaz svih sudionika dogadaja te uz izrazito artificijelnu sceno-
grafiju. U (modernistickom) filmu Ante Babaje Carevo novo
rubo prostor je tako upadljivo artificijelno osvijetljen, sni-
mljen (te laboratorijski obraden) da likovi ne bacaju sjene na
sjajnu bijelu podlogu po kojoj se krecu, a scenografija samo
nagovje$¢uje pojedine prostore, sasvim nalik konvencijama
kakve poznajemo iz mnogih razdoblja kazali$ne scenografi-
je.” Sli¢ne primjere mozemo pronac’i i u Antonionijevu opu-
su, pa u Crvenoj pustinji boja i op¢i izgled ambijenta izrav-
no svjedoCe o junakinjinim raspoloZenjima i (nezadovolje-
nim) potrebama, dok u filmovima poput Malickove Tanke
crvene linije privlacni prizori prirode (primjereniji doku-
mentarcu o prirodnim ljepotama nego ratnom filmu) zado-
bivaju simbolicku teZinu, paralelno djelujuéi na konstrukci-
ju likova (njihovih raspoloZenja i vrijednosnih sustava).®

Filmsko vrijeme

Dok gledamo djela organizirana prema nacelima tipi¢nim za
igrani, dokumentarni, a Cesto i eksperimentalni filmski rod
(prema Peterli¢, 2000: 232-243), gotovo uvijek imamo sna-
zan dojam postojanja prostorno-vremenskoga sklopa nalik
prostorno-vremenskome sklopu $to ga poznajemo iz izvan-
filmskog iskustva. Dakle, dojam postojanja filmskoga pro-
stora i filmskoga vremena (fenomena sli¢nih fenomenima
prostora i vremena u uobifajenoj percepciji svijeta §to nas
okruzuje) tipi¢an je za gledanje filma.

Filmski likovi i predmeti krecu se u prostorima, uronjeni su
u vrijeme; ¢ak i u slucaju apstraktnog (eksperimentalnog i
animiranog filma) ¢esto mozemo govoriti o iskustvu prosto-
ra, a vrijeme je u takvim filmovima &ak jedna od najéesc¢ih
glavnih tema. No, u slu¢aju narativnoga filma, u kojemu su
prostor i vrijeme nezaobilazno okruzje zbivanjima, proble-
matika vremena moZda je ¢ak i sloZenija te vaznija nego u
drugim tipovima filmskoga izlaganja. Jer, vrijeme je neodvo-
jiva sastavnica (preduvjet te nerazdruZivi aspekt) odvijanja
dogadaja, a izloZeni organizirani slijed dogadaja ¢ini pricu.

Nije dakle stvar samo u tome §to su prostor i vrijeme u na-
$oj svijesti i recepciji filmskoga medija snazno povezani’ (Pe-
terli¢, 1976: 8) — pria je svojom vremenitom naravi vrlo
primjerena mediju filma, a film je, svojim jedinstvenim spo-
jem &imbenika sli¢nosti i ¢imbenika razlike, njezin vrlo po-
godan medij." Napokon, vrijedi napomenuti kako se i rasi-
renost, te snazno normativno djelovanje igranoga filma (na
kulturu opéenito te na recepciju filmskoga medija) mogu
smatrati razlozima Cesta bavljenja problematikom filmskoga
vremena u filmologiji.

No, kao §to je kod filmskih fenomena Cesto slucaj, i vrijeme
je vazno ne samo stoga $to sli¢i zbiljskom (dakle izvanfilm-
skom) vremenu, nego i po tome §to se od zbiljskog vremena
razlikuje, pa i o tome treba voditi ratuna. Pudovkin, primje-
rice, kaze kako je filmsko vrijeme, nastalo spajanjem koma-
da filmske vrpce, uvjetovano samo brzinom percepcije i kon-
trolirano brojem i trajanjem odvojenih elemenata izabranih
za filmsko predstavljanje akcije (Pudovkin, 1970: 87). Mon-
taZa, dakle, kao i u sluaju tvorbe filmskoga prostora, ¢esto
sluzi kao temel]no orude tvorbe specifi¢no filmskih tempo-
ralnih zna&ajki, no filmovi kao $to je Hitchcockov Konop ja-
sno ukazuju kako film ima i posve drukdijih moguénosti od-

nosa prema vremenu. U Konopu je, naime, pokretima kame-
re dostojno zamijenjena vecina efekata Sto ih, primjerice, u
Psibu, Pticama, Tudincima ili Oklopnjaci Potemkin ulinko-
vito postiZe montazna rascjepkanost prizora (§to ne znadi da
i u tim filmovima neéemo naéi primjera vrlo funkcionalne
dinami¢ne kamere).

Trajanje

Teorija filma medu znacajkama filmskoga vremena osobito
Cesto isti¢e njegovo strojem odredeno, nepromjenjivo traja-
nje. Filmsko djelo traje onoliko koliko je predvideno da tra-
je, a to pak znadi da film traje onoliko dugo koliko je potreb-
no standardiziranom projektoru da (pri standardiziranoj br-
zini) odvrti cijelu duljinu vrpce na koju je pohranjen filmski
zapis (Peterli¢, 2000: 190). Dakako, u slu¢aju digitalne po-
hrane filmskoga zapisa (DVD i drugi, noviji nosadi zvuka i
slike) ¢eSée je odustajanje od nalela linearnosti, precizno
odredena trajanja, te neprekmutostl prikaza ﬁlma, no tim se
odustajanjem ocrtava i granica filma prema novijim mediji-
ma.

Koliko je, dakle, ta strojem uvjetovana vremenska fiksira-
nost bitna za filmsko vrijeme? Peterli¢ je oznacava terminom
projekcijsko vrijeme (2000: 196), isticuéi je kao temeljnu,
nezaobilaznu sastavnicu (tj. polaziSte) za estetske rasprave o
filmu (1976: 33-42), Bordwell upravo tom znacajkom zapo-
Cinje poglavlje o filmskoj naraciji i vremenu (1986: 74), a i
Chatman, razlikujuéi diskurzivno vrijeme (discourse-time;
Chatman, 1980: 62), vrijeme potrebno za konzumiranje dis-
kurza te vrijeme pri¢e (pretpostavljeno trajanje dogadaja),
postavlja neka zanimljiva pitanja.

Kategorija trajanja za recipijenta filma neodvojiva je od oso-
bitosti njegove psihe, od kognitivnih struktura pomocu ko-
jih se suocava s filmskim medijem, a subjektivni se doZivljaj
vremena ne moZze u potpunosti obrazloZiti kategorijom pro-
jekcijskoga vremena. U narativnim strukturama, primjerice,
brzina izmjene dogadaja ili specifi¢ni izbor oblika filmskoga
zapisa (npr. tempo montaZe ili dinami¢na kamera) mogu
snazno djelovati na gledateljev doZivljaj vremena. Peterli¢
(1976, 2000) veliku pozornost posvecuje upravo toj karak-
teristici, kako u nacelnije usmjerenim poglavljima, tako i u
razmatranju pojedinih oblika filmskog zapisa. Primjerice,
isti¢e on, »dok se prava sadasnjost u filmu izrafava pomocu
*dulje linije’ vremena, najkonkretnije, duljinom $to znatno
prelazi jedinicu temporalnog iskustva (0,75 s), vjecnost se
moZe izraziti i *doZivjeti’ i minimalnim produfavanjem pri-
zora u kojemu se nista ne mijenja kad mu se grada predocu-
je kao nesto sto nema kvalitativno razlicit pocetak i svrsetak«
(Peterlic, 1976: 199),

Uostalom, Bordwell na samu pocetku poglavlja o filmskome
vremenu iznosi vrlo uvijerljivu tezu kognitivisticki orijentira-
nih psihologa prema kojoj brzina zaklju¢ivanja (na temelju
informacija osjetilno podastrtih umu) ovisi o brzini odludi-
vanja §to je zahtijeva okolina, dakle ovisi o brzini kojom pri-
stizu informacije — osjetilni podrazaji (1986: 76). Izlaganje
dogadaja vaZan je dio filmskih izraZajnih mogucnosti i kada
narativna organizacija nije od presudne vaznosti, pa se Peter-
liceva koncepcija dramskog vremena, kako on naziva »omjer
trajanja filma i pretpostavljivog “ispricanog’ trajanja prikazi-
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vane radnje u realnosti« (2000: 196), odnosi i na filmove
koji nisu dominantno narativni, i to, dakako, u onoj mjeri u
kojoj jesu narativni. Peterli¢ pod pojmom realnosti, dakako,
podrazumijeva realnost filmskoga svijeta.

Situacije u kojima se projekcijsko vrijeme poklapa s (pretpo-
stavl]emm filmskim 1Zlagan]em sugeriranim) tra]an]em vre-
mena price za ovu prigodu necemo razradivati, no ¢ini nam
se vrijednim ukratko upozoriti na vaZan aspekt naratologije
na koji ¢itatelj naratoloskih studija katkada moze zaboraviti.
Naime, ¢ak ni kada je u pitanju knjizevna prica, mjerenje ka-
tegorija kao $to su trajanje ili vremenski poredak u razli¢itim
djelima ima razli¢itu vaznost u znalenjskoj strukturi. Mnogi
se, naime, ucinci pojedinih narativnih ulomaka (dakako, i
narativnih cjelina) lak§e mogu objasniti, recimo, stilom, ri-
tmizacijom montaZe (u verbalnom pr1p0v1]edan]u, dakako
ritmizacijom recenice itd.) ili, uostalom, asocijativnim pove-
zanostima nego naratoloskim kategonjama kao $to je traja-
nje.

U filmoloskoj se literaturi kao primjer ekspanzije vremena
diskurza u odnosu na vrijeme price naj¢es¢e spominje Cuve-
na scena pokolja na odeskim stubama iz Ejzenstejnova filma
Oklopnjaca Potemkin," a najupadljiviji je postupak vremen-
ske ekspanzije vjerojatno tehnika usporenoga pokreta. Spo-
menuta ’ejzenstejnovska’ montazna rascjepkanost prizora
dovodi i do vremenskoga preklapanja, pri Cemu isti dogadaj
(primjerice, eksploziju) vidimo iz vise kutova, a u akcijskim
filmovima (npr. onima redatelja Jamesa Camerona i Johna
Wooa) montazno razlamanje prizora (Cesto popradeno ne
samo ekspanzijom vremena nego i vremenskim preklapa-
njem) veZe se i uz tehniku usporena pokreta, pri cemu doga-
daji dobivaju posebnu retoricku tezinu, kakvu im scenarij,
gluma i razni oblici filmskoga zapisa ne mogu dati.

Dakako, preklapanje se javlja i u druk¢ijim stilskim kontek-
stima, primjerice u Resnaisovu filmu Prosle godine u Marien-
badu, kada se junakinja u crnoj haljini baca na krevet, prije
no $to ude muz i zapita je za fotografiju snimljenu prosle go-
dine rukom njezina (upitnog?) ljubavnika. Rani je primjer
vremenskoga preklapanja Méliesov znameniti Put na Mje-
sec, u kojemu prvo vidimo (u totalu) kako zemljin vjerni sa-
telit dobiva raketu u oko, a potom u nesto blizem planu,
kako ista ta raketa slije¢e na lunarnu povrsinu. No, u Mélie-
sovo se vrijeme jo$ nije bila razvila konvencionalnost konti-
nuiranoga (linearnog) montaznog izlaganja, pa ne treba nje-
gov (formalno sli¢an) postupak funkcionalno izjednacavati s
postupcima tipi¢nim za novovalovske generacije.

Nadalje, jedan od najvaznijih postupaka vremenskoga saZi-
manja u filmu, a istodobno i jedan od najvaznijih postupaka
u filmskome pripovijedanju uopce, svakako je elipsa. Peter-
li¢ je definira kao montazni spoj u kojemu se »prikage poce-
tak neke radnje«, pri Cemu se u istome kadru »istakne i nje-
zin cilj«, a u iduéem se kadru »odmabh prikaze ostvarenje toga
zakazanog cilja« (2000: 157). Prilino su rijetki oni narativ-
ni filmovi (osobito cjelovecernji) u kojima pr1pov1]edan]e
nije na taj nadin orgamzlrano u kojima se na taj nacin ne
izostavljaju ’suvisni’ (nebitni ili narativno nefunkcionalni)
dijelovi dogadaja ili dogadajnoga slijeda. Kada junak krene
u spas voljene, ili kada shvati da je njegov Zivot u opasnosti,
ne moramo nuzno vidjeti kako grabi kvaku na vratima te se

spusta niz stotinjak stuba — ¢esto je dovoljan kadar u kojem
kreée prema vratima te, s njim montazno povezan, kadar u
kojem izlazi na ulicu ili stiZe blizu mjesta opasnoga zbivanja.

Termin elipsa, medutim, moZe imati i znacenje Sire no $to to
dopusta Peterliceva definicija. Hrvoje Turkovié, primjerice,
elipsu definira kao »izostavljanje iz vidnog pol]a dijela onog
zbivanja koje je u sredistu painje« te pojaSnjava, izmedu
ostalog, kako moZemo razlikovati odredene elipse (u kojima
znamo $§to je ispusteno) od neodredenib elipsi, u kojima ne
znamo »§to je tocno izostavljeno i u kojem trajanju« (Film-
ska enciklopedija 1, 1986: 369). Dakle, neodredena elipsa
moZe obuhvadati nacelno neogranicen broj dogadaja i vre-
menski raspon (ti su rasponi ograniceni samo pravilima koje
postavlja i pravilima na koje upucuje svaki pojedini film) pa
se takva elipsa ne moZe svesti na izostavljanje dogadaja unu-
tar scene.

Susan Hayward, primjerice, elipsom (ellipsis) naziva »razdo-
blje izostavljeno iz price« (Hayward, 2002: 97), $to dakle
ukljucuje vrijeme izmedu odlaska i povratka iz Engleske na-
slovnoga junaka u Bressonovu DZeparu, te bilo koji drugi
neprikazani vremenski isje¢ak u nekom filmu. Bordwell
upozorava kako se u filmologkoj literaturi katkada elipsama
nazivaju i neke rjede vrste vremenskoga sazimanja (1986:
81-3), navodedi primjer Tatijeva filma Vrijeme igre u kojem
se cjelonoéno razaranje u restoranu prikazuje u projekcij-
skom vremenu (screen time) od Cetrdeset i pet minuta, pri
Cemu se ne mozZe ukazati na trenutak u kojem je doslo do
elipsi i saZimanja (1986: 82). Drugi navedeni primjer je
Ozuov film Jedini sin u kojem se kadrom »kraéim od deve-
deset sekundi projekcijskoga vremena fabula pomice od tre-
nutka oko deset sati navecer do zore« (isto).

Valjalo bi svakako istraZiti u kojoj se mjeri sli¢na vrsta saZi-
manja (dakako, neopazice) rabi u filmovima klasi¢noga na-
rativnog stila. Na filmovima redatelja kao $to je Alain Resna-
is (Hiro$ima, ljubavi moja, Prosle godine u Marienbadu, Moj
ujak iz Amerike) mogla bi se k tome napraviti vrlo slozena ti-
pologija odnosa vremena diskurza i vremena price, te svih
ostalih vremenskih odnosa, koji mogu imati vrlo zanimljivu
uporabu u tvorbi filmske cjeline; Peterli¢ (2002), primjerice,
analizira sloZene vremenske strukture u Prosle godine u Ma-
rienbadu, no u ovoj ¢emo prigodi jo§ samo natuknuti kako
nam se Cini da i fascinantni dogadaji te stilske bravure u
Hitchcockovu Konopu kriju sli¢no vremensko sazimanje."

Dakako, i ubrzani pokret djeluje kao saZimanje vremena (na
isti nacin na koji usporeni pokret ekspandira vrijeme) — pri-
mjerice u mnogim komedijama, osobito onima koje se trude
aludirati na nijemi film. Kako bismo ilustrirali i geografsku
rairenost toga postupka, mozemo spomenuti poznati indij-
ski film V. Shantarama Dva oka, dvanaest ruku u kojem, uz
elipse (prema Peterli¢evoj definiciji) vidimo i tipi¢an primjer
ubrzana pokreta u kadrovima u kojima se, nakon $to mu
glavni junak Adinath (glumi ga sam redatelj Shantaram) pre-
da orude za rad, svaki robija3 posebno prisjeca svojih zlodi-
na, pa prianja na posao tolikom silinom da mu je i pokret
ubrzan. Osim toga, u sceni u kojoj Adinath zatvoren u Celiji
is¢ekuje vijesti od policijske ophodnje koja je krenula za nje-
govim $ti¢enicima, protjecanje Citava dana prikazano je u
nekoliko sekundi prizorom Sunleva svijetla koje se krece
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preko Celije (bacajudi sve veéu sjenu), a sli¢nu scenu nalazi-
mo i u de la Iglesijinom filmu Susjedi — kada junakinja po-
bjegne u stan iznad svoga i umorna se srusi na pod, promje-
na osvjetljenja i koloristickoga spektra iskaz je protoka vre-
mena (odspavala je do jutra).”

Svoju Siroku definiciju elipse Hayward vjerojatno nasljeduje
iz naratologije, gdje se i 0 Homerovu izostavljanju velikih di-
jelova Odisejeva Zivota govori kao o elipsi (Genette, 1983:
61-2). Chatman znalenje termina elipsa usredotofuje na
vremenska izostavljanja (1980: 70-2), no utjecajni narato-
loski rje¢nik Geralda Princea (1987: 25, 69), upuéujudi, da-
kako, opet na Genettea (primjerice, Genette, 1983: 51-2),
elipsom naziva i izostavljanje informacija klju¢nih za razumi-
jevanje situacije — primjerice informacije da je pripovjedac
pocinitelj zlo¢ina o kojem je u priéi rije¢, a takvu definiciju
predlaze i Biti (2000: 105). Stoga je, pri koriStenju termina
elipse, potrebno precizirati govorimo li o (montaznom) izo-
stavljanju dijela radnje ili o nekom drugom, ne nuzno vre-
menskom, tipiénom narativnom izostavljanju.

Napokon, vrijedi dodati kako, kada je o trajanju dogadaja ri-
je¢, i film ima moguénost zaustavljanja dogadajnoga slijeda
nenarativnim razmatranjima, tipi¢niju za knjizevno izlaga-
nje. U literaturi se kao najpoznatiji primjer navodi zaustav-
ljeni pokret (zaustavljeni kadar, stop-fotografija) iz Mankie-
wiczeva filma Sve o Evi, kada filmska snimka postaje foto-
grafija, a glas komentara lamentira o junakinji.

Poredak i ucestalost

Poredak dogadaja izloZenih u pripovjednome tekstu (size)
moze dakako slijediti logiku uzro¢no-posljedi¢nih veza pri-
Ce (fabule), no moguce su i sve druge kombinacije — u Wel-
lesovu Gradaninu Kaneu (jo§ jedan Cesto spominjan pri-
mjer), na poletku sizea (odnosno projekcijskog vremena)
naslovni junak umire, a razni svjedoci rekonstruiraju njegov
Zivot, povremeno prepricavajudi isti dogadaj iz raznih per-
spektiva.

Ne treba, medutim, smetnuti s uma da se prikazani dogada-
ji iz proslosti ne nalaze na istoj pripovjednoj razini kao i ju-
nakova smrt — dio su tzv. intradijegeti¢kog pripoviedanja
(pripovijedanja likova). Nakon Kaneove posljednje rijeci sli-
jedi istraga, u sklopu koje filmsko djelo vizualizira svjedo-
Canstva, pri¢e Kaneovih Zivotnih suputnika. Dakle vremen-
ski poredak nekada je u diskurzu poremecen u odnosu na
ocekivanja linearnoga (kauzalnog!) vremena u smjeru pros-
losti, a Chatman predlaZe da se za takvu, Zenetovski re¢eno
analepsu (odnosno retrospekeiju) koristi se terminom flas-
hback™ (u Siroj se uporabi moze pronaéi i izraz flesbek —
pokusaj prilagodbe hrvatskom glasovnom sustavu i pravopi-
su). Za prolepsu, tj. prikaz dogadaja bududih u odnosu na
glavni dogadajni slijed, trebalo bi stoga koristiti termin flas-
hforward samo kada je rije¢ o filmskim prolepsama (Cha-
tman, 1980: 64).

Nolanov Memento je odli¢an primjer diskurzivne slobode u
rasporedu dogadaja, te bi bio idealan primjer za razlikovanje
sizea i fabule kod Tomasevskog. No ovaj se film prema kri-
teriju vremenskog poretka, odnosno poretka izlaganja doga-
daja, razlikuje od goleme veéine narativnih tekstova. Junak
zbog oStecenja dugotrajnoga paméenja ne bi mogao pratiti

nikakvu fabulu, no unato¢ tome stalno traga za logi¢nim sli-
jedom dogadaja te za dosljednom karakterizacijom i motiva-
cijom likova oko sebe. Konkretno, on traga za ubojicom svo-
je Zene, a glavna se pripovjedna linija filma stalno vra¢a una-
trag — scene su poredane u smjeru suprotnom od vremen-
skoga pravca.” SiZe, blizeci se svome kraju, priblizava se po-
Cetku fabule. Memento je vrlo zanimljiv za naratoloska ogle-
danja i stoga $to dogadaji u dva paralelna izlagacka slijeda
imaju suprotan smjer; obrnuti slijed dogadaja (prikazan u
boji) naizmjence se prikazuje s monokromatskim prizorima
junakova telefonskog razgovora, u kojima se dogadaji kre¢u
u uobiéajenom smjeru, iz prolosti prema buducnosti. No,
tijekom najvecega dl]ela trajanja filma ti naizgled linearni,
kronoloski manje-vise neupitni prizori imaju nejasan i neo-
dreden vremensko-prostorni odnos prema glavnom doga-
dajnom slijedu.

Dakako, prikaz (ustrojavanje) vremena djelomi¢no je vezano
i uz Zanrovske odrednice price, primjerice, u filmovima kao
$to su Pasolinijev Kralj Edip, Boormanov Excalibur ili Mili-
usov Conan vremenski poredak, vremenski smjer i ostale ka-
rakteristike kao da su definirane vremenskim osjeéajem us-
poredivim sa vremenskim odrednicama (verbalnog) mitolos-
kog pripovijedanja, dok se, primjerice, vrijeme u akcijskim
filmovima, trilerima ili hororima (npr. Invazija tjelokradica,
Tudinci) doima bitno drukéijim, izraZenije linearnim. Odre-
denje pojedinoga Zanra ne moze se, dakle, svesti tek na iko-
nografiju, pa ¢ak ni na tipi¢ne dogadaje ili tipi¢ne likove. Uz
poznato razlikovanje biblijskog (linearnog) od homerskog
(cirkularno-mitoloskog) tipa vremena moZemo, primjerice,
govoriti i 0 ustroju vremena u dramama i romanima Samu-
ela Becketta (npr. U ocekivanju Godota i Malone umire), u
kojima su i likovi i dogadaji nestabilne i labave konstrukeije,
bez &vrice semanticke socijalne ili psiholoske usidrenosti, pa
nema dovoljno uputnica za konstrukciju ¢vrstog i relativno
jasno odredena linearnog, ali ni cirkularnog vremenskog sli-
jeda.

Kada je, dakle, rije¢ o vremenskom poretku, ¢ini se da su
filmske moguénosti prili¢no slitne moguénostima knjizev-
nosti, pa se mogu koristiti brojne kategorije najiskusanije na
knjiZzevnim primjerima. Glavna je, medutim, razlika u tome
§to (zbog spomenute strojne uvjetovanosti, fiksne linearno-
sti projekcije) nema govora o slobodi izbora poretka dijelo-
va filma kakav, primjerice, nudi roman Skolice Julija Corta-
zara. No, ako DVD- plejer nudi mogucnost manipuliranja
filmskom gradom, takvo gledanje narusava medijske pretpo-
stavke filma, a Skolice ipak nisu samo knjizevno djelo nego
i roman. Uostalom, ¢ak i u najklasi¢nijim, najlinearnije izlo-
Zenim romanima Citatelj ima slobodu vracanja i ponovnog
proucavanja omiljenih ili najzamrsenijih dijelova price.

Filmolozi spominju jo§ neke specifi¢nosti filmskoga vreme-
na vezane uz poredak. Tako, za razliku od knjiZevnosti, film
nema izravnih signala temporalnosti kakve su jezi¢ne (tzv.
deikticke) oznake (prije, poslije...), a nema ni oznaka vreme-
na koje bi bile u 0n0] mjeri standardizirane i precizirane kao
$to su to rijedi jucer, danas, sutra (Bordwell, 1986: 77). No,
ve¢ i iz Bordwellove razrade problema filmskoga vremena
mozZe se zakljuciti kako film moZze prikazati manje-vise sve
vremenske odnose $to ih moze prikazati i knjizevnost — ne
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Donald Sutherland u Invaziji tielokradica (P. Kaufman, 1978)

samo posebnim filmskim postupcima sugestije i nagovjesta-
ja nego i preuzimanjem verbalnih i drugih standardiziranih
znakova vremena.

Film gledateljskoj recepciji moZze podastrijeti i Covjekov (i,
primjerice, strojni, sintetizirani) glas, te zapis bilo kojeg jezi-
ka u bilo kojemu zvu¢no ili vizualno kodiranom pismu. Ovi-
sno o poetici i potrebama pojedinog filma, slova na ekranu
mogu upudivati na neodredenu, ¢esto daleku proslost ili bu-
duénost (nekada davno, u udaljenoj galaksiji...) ili, Cesto uz
dodane brojke, to¢no odredivati ne samo dan u tjednu i mje-
sto radnje nego i minutu u kojoj se prikazani dogadaji odvi-
jaju, no odredivanje minute i sekunde ne mora biti poprace-
no smjestanjem u Siri vremenski okvir (npr. Phoenix, Arizo-
na, 13h 35 min.)."*

Kao opcenitiju napomenu o filmskom prikazu vremena mo-
zemo jo§ napomenuti kako film bez problema prikazuje, pri-
mjerice, stranice kalendara, broj¢anike satova (i to ne samo
u filmovima o vremenskim putovanjima), a sadrzaj nekih
kulturno-kalendarski manje kodificiranih verbalnih odred-
nica (»sljedeée jeseni«; »tijekom boravka u obiteljskoj
kuéi«...) zadovoljavaju¢om se lako¢om moZe sugerirati izra-
Zajnim sredstvima filma (prizori u kojima opada li§ce sa sta-
bala, a laste lete, valjda, na jug; montazna sekvenca u kojoj
se, Cesto pretapanjem, povezuju prizori iz dugoga razdo-
blja...). Glavna razlika u odnosu na knjiZevnost je tada, da-
kako, zornost (prostorno-vremenska) prikazanost, predoce-
nost dogadaja.

Napokon, u ovim vremenskim relacijama ne smijemo zaobi-
¢i ni uCestalost. Chatman u ovom podrudju, najblaze receno,
ne dodaje mnogo Genetteovim sistematizacijama (Genette,
1983: 113-160, Chatman, 1980: 78-9). Zapravo, uspored-
bom navedena dva izvora, moZemo doéi do zakljucka da Ge-
netteovo razmatranje ucestalosti Chatman sazima tako da ga
malo i zamucuje, §to je osobito neobi¢no ako imamo na umu

Chatmanovu ambiciju da Zenetovski tip naratologije ucini
transparentnim i primjenjivim i na filmsko izlaganje price. A
¢ak i Genette u ovom poglavlju spominje filmsko pripovije-
danje.

Najc¢esdi je 1 najtipi¢niji odnos ulestalosti (tzv. singulativno)
izlaganje u kojem je jedan dogadaj samo jednom izloZen u
diskurzu. Ako je vise puta izloZen vedi broj istovrsnih doga-
daja — primjerice, ako se prepricava vise odlazaka u krevet,
ali se svaki odlazak prepri¢ava samo jednom, rije¢ je jo§ o
prvom slucaju (Genette, 1983: 114-5). Poseban je slucaj,
medutim, kada se viSe puta izlaze dogadaj koji se dogodio
samo jednom (za §to nije potrebno upasti u vremensku pet-
lju u znanstveno-fantasti¢nom putovanju).

Robbe-Grilletove proze najéeiée se spominju kao primjer, no
Genette naglasava i situaciju poznatu iz Kurosawina Rasomo-
na, u kojoj se isti dogadaj prepricava iz razli¢itih perspektiva
(Genette, 1983: 115), premda je poenta Rasomona ba§ u
tome §to s pomocu razli¢itih (izlagackih) perspektiva dobiva-
mo bitno razli¢ite dogadaje, s razli¢itom karakterizacijom li-
kova, motivacijom dogadaja, i tako dalje. Stoga je bolji prim-
jer film Svjedoci (2003) Vinka Bresana, u kojem isti dogadaj
(razgovor susjeda s inspektorom) vidimo u razli¢itim fokali-
zacijskim varijantama. U pripovijedanju se (osobito knjizev-
nom) isti dogadaj izlaZe viSe puta Ce$ée nego $to bi se na prvi
pogled moglo pomisliti, a tu pripadaju i vremenska preklapa-
nja na kakva smo ve¢ uputili (Put na Mjesec).

Napokon, Cesto je i tzv. iterativno izlaganje, u kojem se samo
jednom izlaze dogadaj koji se zbio vise puta. Preciznije rece-
no, rije¢ je 0 mogucnosti da se u izlaganju jednokratno izlo-
71 odvijanje vecega broja slicnih dogadaja (Genette, 1983:
116-7)." Najéesce je rije¢ o izlaganju podredenu glavnim,
singulativno izloZenim dogadajima; Flaubert je, kazu narato-
lozi, prvi emancipirao iterativnost, a na posebnu razinu ra-
zradenosti razvio je to izlaganje Genetteov omiljeni predmet

HRVATSKI F 1

LMS K./

LJETOPI S 372004



Hrvat. film. lieto, Zagreb / god 10 (2004), br. 37, str. 13 do 28 Gili¢, N.: Naratologija i filmska pri¢a

proucavanja Proust (isto). Genette ¢ak tvrdi kako je zbog ne-
razumijevanja iterativnog izlaganja Sartre cijeli Zivot vjero-
vao kako je gospoda Bovary samo dvaput (?!) vodila ljubav
— jednom s Rodolpheom i jednom s Léoneom (Genette,
1990: 38, bilj. 3). Prili¢no je medutim ocito da je Emma vrlo
senzualna i putena Zena, bas$ kao §to je ocito da Marko Poz-
gaj, junak Ponedjeljka ili utorka svako jutro pije kavu, ide na
posao, a dosta Cesto sastanéi i redovito placa alimentaciju,
pa se u silnom ponavljanju (samo jednom prikazanih) doga-
daja izgubi pojam o vremenu (takvo tumacenje potkrepljuje
i naslov filma: Ponedjeljak ili utorak).

[ Bordwell razraduje tu problematiku (govoredi o odnosima
izmedu fabule i siZeja), razlikujuéi (verbalno) prepricavanje
(recounting) te prikaz (enactment) dogadaja i radnje u izla-
ganju. No, kada isti¢e slu¢aj *nulte uéestalosti’, u kojem do-
gadaj nije ni prepri¢an ni izveden, nego je, primjerice, samo
najavljen ili sugeriran (Bordwell, 1986: 79-80), zapravo ne
govori o ucestalosti, nego o onom tipu izostavljanja infor-
macija §to ga, kako smo vec istaknuli, naratolozi Cesto zovu
elipsom.

Tocka gledista i fokalizacija

Iznimno utjecajan francuski naratolog Genette istice kako
ranija teorija pripovijedanja nije dovoljno jasno razlu¢ivala
pitanje ’tko gleda’ — »koji je to lik Cije glediste usmjerava
narativnu perspektivu« — od pitanja ’tko govori’ — »tko je
pripoviedac« (Genette, 1992: 96). Dakako, kada je rije¢ o
gledistu koje usmjerava narativnu perspektivu, moZze biti ri-
je¢ o bilo kojoj restrikeiji ili izboru informacija, a ne samo o
onome §to neki lik vidi. Stoga, da bi izbjegao pretjerano vi-
zualne konotacije (a ta je nakana osobito zanimljiva kada na-
ratoloske termine pokuSavamo primijeniti na film), Genette
se umjesto terminom kao $to su gledanje ili glediste koristi
terminom fokalizacija (1992: 98)," s odredenim modifikaci-
jama prihvadenim i u filmskoj teoriji pripovijedanja (npr.
Branigan, 2001: 100-7).

Cini nam se korisnim zapoeti razmatranje problema pod-
sje¢anjem na utjecajnu Genetteovu t1polog1 u pripovijedanja
s obzirom na fokalizaciju,” pri ¢emu ¢emo napomenuti i
neke probleme s tim konceptom, posebno probleme speci-
fi¢nih znacajki filmskoga pripovijedanja:

Prvi je tip pripovijedanja nefokalizirani pripovjedni tekst
(klasicni pripovjedni tekst; Genette, 1992: 99) — tekst s ta-
kozvanim sveznajuéim pripovjedacem, kakve je pisao Fiel-
ding.” No, Prince, primjerice, s pravom kritizira uporabu
termina *sveznajudi’ citirajudi primjere iz Balzacovih i Hugo-
ovih narativnih tekstova: u njima ’sveznajuéi’ pripovjeda¢
izravno kaZze kako mnoge stvari ipak ne zna — dakle, ne
moze biti sveznajuéi. Stoga Prince govori o »neogranicenom
pripoviednom gledistu«, zbog kojeg pripovjedat moze govo-
riti o svemu $to lik radi, osjeca, te $to ¢e mu se dogoditi, sa
stalnim i nacelno neograni¢enim mijenama u tipu znanja
(1982: 50-1) i rasponu informativnosti §to nam je pripovije-
danje donosi.

U slu¢aju filma 51tuac1]a je nesto sloZenija kada je rije¢ o kon-
strukcul svezna]uceg pripovjedaca’, pa makar govorili i o
‘neograni¢enom pripoviednom gledistu’, jer je neverbalnom
pripovijedanju manje dostupan sav onaj intelektualni i afek-

tivni aspekt likova i dogadaja $to ih knjiZevni pripovjeda¢
bez poteskoéa verbalizira (izlaZe). No, filmski su likovi kon-
strukcije nastale djelovanjem vizualnih i zvuénih aspekata
filmskoga medija — time kako izgledaju, $to rade, $to i kako
govore, kako se prema njima odnose drugi likovi, itd., a u
golemom broju filmova moZemo vidjeti medijski vrlo speci-
ficne (te prije izuma filma Cesto nezamislive) sugestije, pa
cak i prikaze osjecaja, razmiSljanja i raspoloZenja. Nadalje,
konvencija literarnog izlaganja podsvijesti, snova i struje svi-
jesti ipak je samo konvencija, a film je kroz svoju povijest
uvjerljivo demonstrirao (od nadrealizma do vrhunaca klasi¢-
noga mjuzikla, od ekspresionizma do postmodernizma) da
su mu dostupni i sadrZaji ¢ovjekove duse.

Pripovjedacev je izbor u tom smislu nacelno neograni¢en —
primjerice, razmiSljanja i strahove pijanista Adama u Ameri-
kancu u Parizu vidimo u ocito “nerealnoj’ te snazno fokalizi-
ranoj sceni koncerta u kojem on sam svira klavir i pratece in-
strumente, dirigira te iz publike trai bis, a s podjednakom
nam je Zivos¢u i zorno$cu (i sa jo§ vecom stilizacijom) pred-
stavljen i unutarnji Zivot naslovnoga junaka u trenucima
kada misli da ga je draga zauvijek ostavila (rije¢ je o Cuvenoj
sceni filmskoga baleta na Gershwinovu glazbu potkraj fil-
ma). U Amerikancu u Parizu ima jo$ tako o¢itih primjera pri-
blizavanja pripovijedanja perspektivi likova, no zapravo su u
veéem dijelu trajanja toga filma dogadaji prikazani na taj na-
¢in da je stilizacijsko svjedocenje o raspoloZenjima likova
predstavljeno dojmljivim provalama glazbe, pjesme i plesa u
svakodnevne dogadaje, premda u mnogim scenama i pomo-
¢u oblika filmskoga zapisa, a ne samo glume, doznajemo ras-
poloZenja i misli likova.

Pripovijedanje se u tom slucaju stalno udaljava i priblizava
perspektivi pojedinih likova, sasvim na tragu pocetka filma
u kojem se izmjenjuju glasovi komentara pripadni razli¢itim
likovima. Dakako, premda to nije jedini na¢in razlikovanja
tipova fokalizacije, ipak je od velike vaZnosti to $to film
moZe biljeZiti i jezik, pa nas, primjerice, impersonalni pripo-
vjedacev glas u tre¢em licu vrlo podrobno izvie$¢uje o raspo-
loZenjima, mislima i osjecajima likova u Nedjelji na selu. Taj
se film u naratologiji navodi kao jedan od paradigmatskih
primjera filmskog ’sveznajuéeg’ pripovijedanja (vidi o tome
u Chatman, 1999: 330-3).

Moguénosti su odito brojne; u filmu H-8... Nikole Tanhofe-
ra tragi¢ne dogadaje vidimo isprva iz (izvanjske) perspektive
filmskih Zurnala i policijsko-novinskih izvjes¢a, vrlo sli¢ne
zanimljivom filmskom Zurnalu, blizu pocetka Gradanina Ka-
nea. Potom se pripovjeda¢ doima sveznajuéim dok u prika-
zu dogadaja izmjenjuje prostore, prateci likove u dozZivljaji-
ma i radnjama u kojima ée se najjasnije ocrtati njihov karak-
ter, raspoloZenja i stajaliSta, objasnjavajuéi pritom prili¢no
precizno njihove motivacije (dakako, podaci o tome ¢esto
nisu verbalizirani). Filmska je sugestija takozvane sveznajuce
pripovjedne perspektive i u ovome filmu ostvarena kombi-
nacijom razli¢itih oblika filmskoga zapisa, s vrlo razradenim
te lucidnim izborom planova, izmjeni¢nom montazom i ko-
mentarom.

Drugi je tip pripovijedanja obiljeZen unutrasnjom fokalzzacz-
jom (fokalizacijom kroz neki lik). Ona, kao prvo, moZe biti
fiksna, za $to Genette navodi kao primjere Jamesov roman
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Ambasadori, te vrlo oéiti primjer, Damu u jezeru Roberta
Montgomeryja, koja je gotovo cijela prikazana u subjektiv-
nim kadrovima (u kojima je prikazano ono $to vidi junak, no
subjektivni kadrovi Cesto prikazuju i videnje sporednih liko-
va, neprijatelja i sli¢no).

Mi bismo dodali kako je u vecem dijelu Fincherova Kluba
boraca fokalizacija fiksna, premda umjesto subjektivnih ka-
drova prevladavaju autorski kadrovi; nase su informacije o
dogadajima pod velikim utjecajem junakove svijesti, pa vidi-
mo njegova zamiljenoga prijatelja Tylera u kadru zato $to ga
i on vidi. Tek nakon $to junak (ZariSte fokalizacije) shvati
kako Tyler u (filmskoj) zbilji ne postoji* gledatelj moze biti
potpuno siguran u ono §to je prije eventualno mogao naslu-
titi: veéi dio filma izloZen je kao potpuno krivotvorena,
iskrivljena (nepouzdano ispripovijedana) filmska zbilja.

To $to je glavnina dogadaja predstavljena kao junakova pri-
Ca, zapoCeta dok mu vlastita izmisljotina Tyler drZi piStolj u
ustima, samo osnazuje fokalizaciju prisutnu i nakon te ispo-
vijedi, jer nepostojeeg Tylera vidimo sve dok ga Pripovje-
dad/junak ne ubije. Nadalje, u glavnini filma u kojoj je Pri-
povijeda¢ lik koji unutar filma pripovijeda, Zariste je fokali-
zacije njegovo proslo ja; Pripovjedad koji prica zna da Tyler
zapravo ne postoji, ali nam to ne Zeli reéi kako bismo se sa-
Zivjeli sa svijeS¢u njegova (autobiografski) oznacena junaka.

Nadalje, moguca je i promjenjiva unutra$nja fokalizacija, a
kao tipi¢an primjer Genette navodi roman Gospoda Bovary.
U filmu Nevjerna Zena redatelja Claudea Chabrola, dok su-
prug sumnja u nevjeru, on je zariste fokalizacije, no nakon $to
ubije ljubavnika Zariste se seli na njegovu suprugu, koja podi-
nje sumnjati da je on doznao za preljub i pocinio zlo¢in. Pri-
tom se fokalizacija postavlja kao vazno dramatursko orude,
bitan element strukture filma, jer su i muZ i Zena predstavlje-
ni kao ravnopravni, aktivni likovi, dostojni fokalizacije, su-
bjektivnih te polusubjektivnih kadrova. Njezina je akcija (po-
taknuta, recimo, nezadovoljstvom burZoaskom egzistencijom)
pronalaZenje ljubavnika, na $to muZ reagira akcijom, a ona
tada ima izbor Zeli li muZa zbog zlo¢ina kazniti ili nagraditi.
Promjena fokalizacije dijelom (kompozicijski) motivira, a di-
jelom retoricki pojacava novonastalu vezu medu bra¢nim par-
tnerima: ako zlo¢in omoguéuje narativno oZivljavanje davno
zamrla gradanskog braka, promjenjiva fokalizacija omoguéu-
je umjetni¢ku uvjerljivost takva raspleta zbivanja.

Napokon, unutrasnja fokalizacija moZe biti i mnogostruka, s
viSestrukim evociranjem raznih dogadaja. Cak i naratolozi
koji se izravno ne bave filmom spominju Kurosawin Raso-
mon, u kojem su pojedine price sudionika zbivanja preprica-
ne s potpunim prepustanjem gledistu junaka odnosno juna-
kinje koja u tom trenutku prica, a i u Gradaninu Kaneu &ini
se da je naslovni junak posve razlicit iz price u pricu, kako
se mijenjaju pripovijedadi, §to je samo dijelom vezano uz ra-
zli¢ita razdoblja na koja se dijelovi pri¢e odnose. Kao pri-
mjer mnogostruke unutra$nje fokalizacije mogli bismo nave-
sti Tanku crvenu liniju u kojoj se ’poetske’, ’lirske’ pripo-
vjedne sekvencije motiviraju osje¢ajima razlicitih likova, pri
Cemu je Cesto tesko to¢no atribuirati porijeklo takve motiva-
cije u konkretnom liku. Tredi tip na taj nalin sistematizirana
pr1pov1]edan]a naziva se pripovijedanjem s vanjskom fokali-
zacijom, a kao primjeri obi¢no se navode Hemingwayeve

novele Ubojice (The Killers) i Brda poput bijelih slonova
(Hills Like White Elephants), u kojima pripovijedanje uskra-
¢uje kljuéne podatke o razmiSljanjima i raspoloZenju likova,
onome §to znaju i osjecaju. No, itatelj ne dobiva ni dovolj-
no informacija na osnovi kojih bi zakljucio kako to¢no izgle-
daju likovi iz Ubojica,” a i ambijenti su izrazito $krto nazna-
Ceni — neki ¢ak nisu ni naznaceni. Dijalog je glavna pripo-
vjedna tehnika, a opisi su rijetki i $krti, premda nedvojbeno
doznajemo kakav je slijed dogadaja: ubojice dolaze u resto-
ran u gradi¢u Summit postaviti zamku Oleu Andersonu, no
on se ne pojavi, pa odlaze neobavljena posla. Nick iz resto-
rana odlazi upozoriti Olea koji ne Zeli bjeZati. Nick se vrati
na posao i komentira kako Zeli otiéi iz gradi¢a. Glavni razlog
zasto tu novelu moZemo smatrati klasi¢nim primjerom vanj-
ske fokalizacije nisu, dakle, $krti opisi, nego pripovjedacka
distanca od unutarnjeg Zivota likova, a manjak opisa retori¢-
ki podcrtava hladnoéu i distanciranost pripovjedanja o u na-
Celu iznimno emocionalno napetim situacijama.

U pripovijedanju Brda poput bijelih slonova mozda je jos
upadljivija vanjska fokalizacija: na pocetku (opisom) dozna-
jemo u kakvu se ambijentu junaci nalaze te kamo Zele otiéi.
No, junak i junakinja ne imenuju ono o ¢emu razgovaraju
niti iskazuju svoje prave osjecaje, pa ni adresat nema izrav-
nih informacija o tome. Dakako, tamo gdje nema izravnih
informacija ohrabreno je naslucivanje, $pekuliranje i poga-
danje. I tu, dakle, leZi glavna razlika izmedu pripovijedanja
s vanjskom i pripovijedanja s unutarnjom fokalizacijom: kod
vanjske fokalizacije adresat pripovijedanja ne raspolaze ni sa
jednom informacijom koju ne bi imao lik koji bi sjedio po-
kraj junaka i slusao njihove razgovore.* Dakako, za razliku
od toga hipoteti¢nog lika, adresat k tome moze ne vidjeti ju-
nake (a u tim su dvjema novelama k tome opisi Cesto izni-
mno Skrti).

Vanjska fokalizacija, medutim, ne podrazumijeva nuzno ta-
kvo ekstremno suzdrZavanje od opisa, pa ono malo opisa §to
ih nalazimo u Ubojicama i Brdima poput bijelih slonova ne
umanjuje izrazitost vanjske fokalizacije, jer se i opisi zadrZa-
vaju na onome $to je izvanjsko likovima (odnosno njihovim
psihi¢kim procesima). Kao primjer vanjske fokalizacije u na-
ratoloskoj se literaturi ¢esto navode i tzv. trivijalni romani,
npr. romani intrige, u kojima je bitno ne razotkriti ono §to
bi &itatelju bilo vazno znati ako bi htio razumjeti likove i zbi-
vanja (Genette, 1992: 99-100), a u trivijalnoj knjizevnosti,
¢ini nam se, opisa Cesto ima vie nego u spomenute dvije no-
vele, pa makar ti opisi bili shematizirani i umjetnicki nefunk-
cionalni.

Dobar dio polemike o terminu fokalizacije (npr. kritike Mi-
eke Bal) odnose se na nerazmjer izmedu unutradnje i vanjske
fokalizacije, odnosno Genetteovo nedovoljno razja$njavanje
veza tih dvaju narativnih fenomena, u kojima se mijeSaju
problemi ’gledanja’ i problemi *znanja’ — no, kao $to se, na-
damo se, moZe vidjeti iz naega izlaganja funkcionalnim nam
se ¢ini usvojiti takvo shvacanje Zenetovske teorije u kojem i
unutarnja i vanjska fokalizacija ukljuéuju i gledanje i znanje
(uostalom, gledanje je samo jedan natin dolaZenja do infor-
macija — u narativnim tekstovima i inace), pa ¢ak i kada vi-
dimo ono $to lik vidi, ne moramo znati sve $§to on zna (i
obratno)...
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Edward Norton i Brad Pitt u filmu Klub boraca (D. Fincher, 1999)

Film, dakako, za razliku od knjiZevnosti stalno nesto poka-
zuje, pa je teZe nadi filmski ekvivalent Ubojica i Brda {(...).
Mozemo, medutim govoriti o brojnim filmskim pri¢ama u
kojima likove vidimo, no zapravo ne znamo nista ili gotovo
niSta o njima — primjerice u talijanskim su vesternima (Ser-
gio Leone i drustvo) junaci esto svedeni na funkcije (dobar,
zao...). Ve¢ u klasi¢nom fabularnom stilu nijemoga filma vi-
dimo snaZno razvijene mehanizme fokaliziranja pripovijeda-
nja (primjerice, ubrzana montaza i drugi retori¢ni oblici
filmskoga zapisa u trenucima posebnog uzbudenja lika), a
uvodenjem zvuka te su se mogucnosti jo§ prosirile — glaz-
bom, govorom i $umovima, njihovom montaznom obra-
dom, dovodenjem u specifi¢no filmsku sintezu s vizualnim
oblicima filmskoga zapisa i tako dalje. Ipak, kao prili¢no
uvjerljive filmske primjere vanjske fokalizacije mogli bismo
istaknuti brojne scene iz komedija Bustera Keatona te iz
Bressonovih filmova (DZepar, Novac...), u kojima junaci dje-
luju hladno i neproni¢no, a zbivanja se najéesée doimaju kao
da su prikazana iz perspektive kojoj je unutarnji Zivot likova
nedostupan.

Dakako, razli¢iti tipovi filmskoga pripovijedanja na razlicite
nadine koriste se oblicima filmskoga zapisa pa, primjerice,
filmovi Howarda Hawksa Cesto izbjegavaju krupne planove
kako bi izbjegli pretjerano naglasavanje emocionalnog stanja
likova (kako bi se, dakle, odmaknuli od pripovijedanja s
unutarnjom fokalizacijom), pa je nekakav srednji plan nor-
ma za mnoga njegova redateljska ostvarenja. Filmovi Miche-
langela Antonionija pak osobito vjesto koriste se daljim pla-
novima (total i polutotal) kako bi u samu izlaganju sugerira-
li mucninu, tjeskobu i osamljenost kao svojstva likova, sa-
svim analogno primjerice, sintakticki isprekidanom knjizev-
nom pripovijedanju kod lika o kojem se (u trecem licu!) pri-
povijeda.

Takva se tipologija pripovijedanja moZze prlhcno ucinkovito
primijeniti i na knjiZevne i na filmske price, ali i na strlp, ka-
zaliSte, u svim se medijima narativne transmisije moZe govo-
riti o nefokaliziranom pripovjednom tekstu, o pripovjed-
nom tekstu s vanjskom fokalizacijom i pripovjednom tekstu
s unutarnjom fokalizacijom (promjenjivom i fiksnom).

No, kada, primjerice, film prikazuje vie likova u istome pri-
zoru, Cak i same informacije §to nam ih prenose njihovi po-

gledi® (primjerice kada junakinja i njezina sestra promatraju
Fulira u Tko pjeva zlo ne misli) u znatnoj mjeri sviedoce o
unutra$njem Zivotu likova, pa istodobno vidimo dogadaje iz
neke izvanjske perspektive, a opet nam se sugerira Sirok
spektar (nacelno neprikazivih) unutarnjih sadrzaja. I iz vrlo
vjeSta audio-vizualnog orkestriranja malogradanskoga neu-
kusa® u tome filmu tesko je analiti¢ki razabrati udio utjeca-
ja perspektive pojedinih junaka na pr1p0v1]edan]e (odnosno
na pripovjedaca), ali ga je tesko i poredi.

Napokon, kako bismo se uvjerili u vaznost fokalizacijskih
razmatranja filmskih pri¢a, te u pogre$nost izjednacavanja
subjektivnoga kadra s unutra§njom fokalizacijom,” na trenu-
tak ¢emo se vratiti na primjer iz Kluba boraca. Kada Tyler i
druZina zaskoCe u zahodu Sefa policije kako bi ga zastrasili,
nasilnike vidimo u vrlo znakovitom subjektivnom kadru,
montaznim slijedom i izborom toc¢ke promatranja (prlm]erl-
ce, rakursom), nedvojbeno pripisanom otetom Sefu policije.
Isprva ne vidimo Tylera, a u dubini prizora nalazi se Pripo-
vieda¢ (Edward Norton), no uskoro Tylerova glava prijede
granicu okvira te u prizoru zakloni Pripovjedaca.

Premda tocka promatranja nije junakova (nego ocito pripa-
da Sefu policije), pripovijedanje je jo§ fokalizirano i kroz ju-
nakovu svijest — kroz ono §to junak zna, vidi i vjeruje: taj
subjektivni kadar Sefa policije (koji Tylera nije vidio) prika-
zuje nepostojeCega Tylera umjesto Pripoviedaca. Rije¢ je da-
kle, o kadru koji je (barem) dvostruko fokaliziran: i kroz
sporedni lik (kojem pripisujemo tocku promatranja s poda)
i kroz junaka nepouzdane autobiografske retrospekcije Cije
videnje svijeta ’iskrivljava’ sadrZaj subjektivnoga kadra!

Poslije Pripovjedac shvati kako nitko drugi ne vidi razliku iz-
medu njega i Tylera zato $to je Tyler jedna od njegovih osob-
nosti, pa vidimo nekoliko prizora (montazno postavljenih
kao autorski kadrovi Pripovjedacevih uspomena) koji nam
prikazuju dogadaje koje smo ve¢ vidjeli, ali ovaj put onako
kako su se u svijetu filma doista zbili (bez Tylera uobli¢ena
pomocu glumca Brada Pitta). U tom slijedu vidimo i kako bi
spomenuti subjektivni kadar zaplasenoga Sefa policije izgle-
dao da nema obrazloZenog fokalizacijskog mehanizma —
bez Tylera, s Pripovjedadem u prvome planu, na istom onom
mjestu u prizoru na kojem smo prije vidjeli nepostojeéega
karizmati¢nog vodu podzemne organizacije. Kako bi $to
uvjerljivije bila ocrtana vaZnost razlikovanja subjektivnoga
kadra od fokalizacije, vrijedi spomenuti i primjer iz filma In-
vazija tielokradica, u kojem izvanzemaljske kukuljice proi-
zvode kopije ljudi, teZeéi zavladati cijelim svijetom.

U pretposljednjoj sceni filma vidimo naime Matthewa (Do-
nald Sutherland) kako se kreé¢e medu izvanzemaljskim kopi-
jama ljudi s kojima je radio, a medu tim je kopijama i lazna
Elizabeth (Brooke Adams). Gledatelj, medutim, ne moze
znati koliko je to¢no vremena proslo izmedu te scene i po-
sljednje scene u kojoj susreée prijateljicu s kojom je pokusa-
vao pobjeéi pred laznim ljudima, ba§ kao §to ne mozZe znati
ni koliko je to¢no vremena proteklo izmedu pretposljednje
scene i prethodne, noéne scene u kojoj Matthew uniStava ra-
sadnik kukuljica.

Zbog izostavljanja informacija, ali i zbog dramaturske
opravdanosti junakove emocionalne suzdrzanosti* ve¢ u

pretposljednjoj sceni ne moZemo biti sasvim sigurni da li je i
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on asimiliran. U posljednjoj sceni zalujemo Zenski glas koji
Matthewa zove po imenu; on se okrene, a gledatelji potom
vide Nancy (V. Cartwright), prikazanu u Matthewovu su-
bjektivnom kadru. Nancy krene prema njemu (potom vidi-
mo njega u njenom subjektivnom kadru), no svejedno ne
moZemo govoriti o osobito snaznoj fokalizaciji, jer unato¢
tome $to vidimo ono $to Matthew vidi, nemamo pojma §to
misli, niti da li je doista rije¢ o Matthewu ili o njegovoj
1zvanzemal]sk0] kopiji. Jer, tek kada Matthew izoblici lice,
upre prstom u Nancy i zavristi, doznajemo da je i on bio asi-
miliran i kopiran, o ¢emu nam subjektivni kadar niSta nije
rekao.

Dakako, kao $to smo ve¢ napomenuli, film, za razliku od je-
zika,” ima iznimnu pokaznu snagu, svojstvo stalnog prikazi-
vanja i pokazivanja zbog kojeg je teze (i retoricki mnogo
upadljivije) snimiti film u kOJem ne znamo kako junak izgle-
da. No, zato se film lako moZe zadrZati na pojavnoj fasadi
zbilje, gledatel] ¢ak moZe vidjeti ono §to junak vidi, a ne zna-
ti da gledac kojemu pripada subjektivni kadar nema emoci-
ja, da Matthewova licnost i sve $to je znao postoje samo kao
dio uspomena izvanzemaljskog ¢udovista koje ga je ubilo.

U posljednjoj je sceni filma Invazija tjelokradica, ¢ini nam se
stoga, fokalizacija dominantno vanjska, unato¢ subjektivnim
kadrovima kao vaznom elementu unutra$nje fokalizacije, a
zbog drukdéijega stila glume V. Cartwright te reZijsko-drama-
turSko-scenaristi¢ke postave njezina lika mozemo se donekle
suZivjeti s njezinim duSevnim stanjem u trenutku kada se pri-
blizava prijatelju Matthewu (u njegovu subjektivnom ka-
dru!), ne znajudi da je on zapravo izvanzemaljsko ¢udoviste
(to dozna tek kad on uperi prst u nju i izobli¢i se pozivajuéi
svoju ¢udovi$nu bra¢u i sestre). S druge pak strane, blizu po-
Cetka filma znakovita je scena nakon noéi u kojoj je (zaklju-
Cujemo poslije) Elizabethin muZz asimiliran — Elizabeth ga
zbunjeno promatra i poku$ava shvatiti $§to on radi, a gleda-
telj vidi njezine subjektivne kadrove s upadljivom unutras-
njom fokalizacijom — mi, skupa s junakinjom, ne znamo §to
se zbiva, a film nas i emocionalno vezuje uz njezin lik i nje-
zinu situaciju (¢emu pridonose i elementi trilera — gledaju-
¢i film od pocetka doznali smo da je cvijet $to ga je donijela
u kuéu izvanzemaljskoga podrijetla).

Naime, izbor to¢ke promatranja (i njezine trzave dinami¢no-
sti) informacijski je blizak junakinjinoj *to¢ki promatranja’ (i
u autorskim, a ne samo subjektivnim kadrovima), pa nam

Sabine Azéma i Louis Ducreux u filmu Nedjelja na selu
(B. Tavernier, 1984)

Guy Pearce u filmu Memento (Ch. Nolan, 2000)

tesko uspijeva zagledati se u muzevo lice, a ba$ nas ono za-
nima, kao $to zanima i Elizabeth, zabrinutu njegovim ¢ud-
nim pona$anjem. Kadrovi u kojima vidimo Elizabeth (ka-
drovi najave za njezine subjektivne kadrove) k tome su reto-
ricki naglaseni izborom bliZih planova za prikaz nje, a daljih
za prikaz njega, $to, uz asimetri¢no kadriranje, dinami¢nu
(dijelom pratecu) kameru i zlokobne Sumove priblizava gle-
dateljevu recepciju dogadaja onome $to Elizabeth vidi i osje-
ca.

No, ta je fokalizacija osnaZena i onim §to nije dio subjektiv-
noga kadra, a uklapalo bi se u Peterli¢evu (2000) definiciju
autorskoga kadra, odnosno kadra komentara (npr. voznja
prema naprijed, prema suprugu koji stoji na ulici prije javlja-
nja sata). U sceni u kojoj se Elizabeth i Matthew voze u autu
ona mu prica kako je cijeli dan pratila muza kroz grad (pri-
blizno oko 25. minute filma). Vidimo scenu koju Elizabeth
prepri¢ava prijatelju Matthewu, scenu u kojoj se $eta gra-
dom i sve joj je ¢udno, pa su i oblici filmskoga zapisa (zvué-
ni i vizualni) podjednako o¢udeni i u njezinu subjektivnom
kadru i u kadru najave tog subjektivnog kadra. Dakle, ne
samo da subjektivni kadar nije uvijek fokaliziran kroz lik ko-
jem gledanje pripada: ¢ak kada jest na taj nacin fokaliziran,
subjektivni kadar nije nuZan za unutarnju fokalizaciju. Usput
mozda nije naodmet napomenuti kako (zbog kombinacije
navedenih reZijsko-dramaturko-glumackih elemenata, s
pridodanim karakterizacijskim kontrastom para junaka i
para njihovih prijatelja) Invazija tjelokradica mozda sugerira
kako su manje-vide svi ljudi hladni, bes¢utni i osamljeni i
izvan Zanrovskih okvira price filma.

Aspekti fokalizacije

Ve¢ spominjane vizualne metafore u proucavanju su filma
vjerojatno jos Stetnije nego u knjizevnosti bas zbog vazne vi-
zualne sastavnice filmskoga medija. Jer, osim onoga $to liko-
vi vide, vazno je i ono §to likovi, primjerice, osjecaju i ono
$to vole (npr. u filmu Tko pjeva zlo ne misli), a nikako ne
treba podcijeniti ni informacije kojima likovi raspolazu, tj.
ono §to likovi znaju. Naime, lik kao narativna figura od go-
leme je vaZnosti za organizaciju narativnih struktura,” ne
samo knjizevnih i filmskih pric¢a nego, primjerice, prica izlo-
Zenih u mediju stripa, radijskom mediju (tzv. radiodrama),
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itd. Kao $to to sistematizira Gajo Peles, lik u ¢itanju narativ-
noga teksta (dakle, u percepciji price) nastaje kao svojevrsno
sjeciste kodova ili skup razliitih distinktivnih znacajki,*' kao
§to su ime, poloZzaj prema ostalim likovima, potom karakter-
ne osobine te funkcije, radnje lika (radnje vezane uz taj
skup) (Peles, 1999: 229-243). Dakako, lik nije isto $to i Co-
viek, premda pripovjedacke konvencije i unutarnja logika
vedine pri¢a nalaze neku vrst uskladivanja narativnih figura
prema pravilima koja reguliraju nase kontakte s ljudima u
svakodnevnom iskustvu. No, likove odreduju i Zanrovske
strukture i logika dramaturgije.

Primjerice, nije dovoljno tek nacelno ili (konkretnije) mime-
ticki pitati se da li su u filmu Tudinci uvjerljive prisebnost i
borbene vjestine ¢asnice s trgovackog broda Ripley i djevoj-
Cice Newt (njih su dvije, naime, superiorne nekim profesio-
nalnim vojnicima). Taj problem korisnijim se ¢ini promatra-
ti s pomocu konkretnog ustroja likova te njihovih medusob-
nih odnosa (uocljivih pri gledanju filma), a neke od karakte-
rizacijskih ili dramaturSkih odnosa moZemo obrazloZiti i
time §to su Tudinci filmski *nastavak’ Tudinca redatelja Rid-
leyja Scotta.

Junakinja Ripley je, naime, postulirana kao osoba koja je u
prethodnom filmu ve¢ ubila jednoga Tudinca (dokazavsi se
time kao borac). S druge pak strane Newt u Tudincima veé
natinom na koji je uvedena u pri¢u dokazuje sposobnost
preZivljavanja najgorih pogibelji, a ostali likovi podupiru
uvjerljivost njihove snalazljivosti. Medu marincima je, nai-
me, miSicava Vasquez vrlo uvjerljiv dokaz kako Zene mogu
biti akcijski junaci, unato¢ kulturalnim stereotipima i Zan-
rovsko-ikonografskim konvencijama koji se obi¢no vezu uz
vojni¢ke narativne strukture (u pri¢ama ostvarenim u ra-
znim medijima).*

Dramaturski promatrano, u grupama je poZeljno postojanje
najslabije karike, kako bi laks$e i preglednije mogle biti ras-
poredene uloge u narativnoj organizaciji akcijskih pri¢a —
kada takve karike u Tudincima ne bi bile upadljive, postoja-
la bi moguénost gledateljskog padanja pod utjecaj kultural-
nih predrasuda te sumnje u vjerodostojnost akcijskih pot-
hvata Ripley i snalazljivosti Newt. Stoga su takvom karikom
u ovome filmu vrlo (upadljivo i izrazito) prikazani muskar-
ci: nemoralni sluzbenik kompanije, nesposobni zapovjednik
i placljivi marinac. Njih trojica ili sabotiraju ili padaju u ne-
svijest ili kukaju stvarajuéi paniku, pa je nepotrebno da jos
neki lik radi to isto. Kada bi jos i Ripley, Newt i Vasquez bile
nesposobne ili kukavice, razvoj akcijske price bio bi ometen,
pa bi, primjerice, umjesto nastanka relativno ravnomjerne
mjeSavine akcije, horora i znanstvene fantastike nastao film
dominantno hororske strukture u kojoj ¢udovista love jednu
po jednu Zrtvu.

Dakle, kao $to se ve¢ iz ovih nabalenih obrazloZenja i pri-
mjera vidi, likovi su vrlo sloZene strukture, istodobno zasno-
vane i na onome $to gledatelj i Citatel] neke price unosi u &-
tanje iz izvannarativnog iskustva i na onome $to rada logika
svakoga medija, odnosno logika Zanrova i drugih nadmedlj-
skih tvorbi.* No, s druge strane, u recipijenata price velik je
interes za likove, pa narativna tradlcua izrazito Cesto, rado i
snazno organizira informacije $to ih dobiva recipijent price
putem njihova prelamanja kroz narativne figure spomenute

na pocetku ovoga potpoglavlja. U pocetnim scenama filma
Memento gledatelj je, primjerice, posve neupucen o karakte-
rizaciji likova i razlozima pojedinih zbivanja zato $to je pri-
povijedanje fokalizirano kroz (metafori¢ki receno) ’glediste’
junaka,

On zbog oSteenoga (zapravo, nepostOJecega) dugotrajnog
pamcenja na pocetku scene ne zna nista o dogadajima nakon
traume i ozljede glave pa nema pojma s kim se susrece, za-
§to mu netko pomaze te komu treba vjerovati. Gledatel]l,
dakako, uglavnom imaju neo$teceno dugotrajno paméenje,
pa je adekvatno gledateljsko neznanje omoguéeno sizejnim
rasporedom dogadaja.

Pojedine scene uglavnom traju otprilike onoliko dugo koli-
ko junak mozZe zadrZati uspomene, a gledatelj na pocetku ve-
¢ine scena ne zna uzroke ni jednog dogadaja, jer svaka sce-
na zapocinje dublje u proslosti koja mu nije dostupna. Ali,
kako se Memento blizi kraju, s porastom gledateljeva znanja
slabi uloga junakove svijesti kao Zari$ta fokalizacije, pa bi se
vjerojatno moglo redi kako zbog velike gledateljske kogni-
tivne investiranosti u radnju postupno (te naizmjence) jaca
utjecaj na pripovijedanje svijesti (znanja i raspoloZenja) juna-
kovih pomagaca — bivsega policajca Teddyja i mafijaSeve
djevojke.

No, gledateljski osjecaj uvida u svijest sumnjivih pomagaca
nije u tolikoj mjeri ostvaren u¢inkom pojedinih oblika film-
skoga zapisa, koliko (ponajprije dramaturski motiviranim)
slabljenjem fokalizacije kroz glavni lik, koja je inace u veli-
koj mjeri zasluzna za pocetno vezivanje gledateljeve pozor-
nosti. Naime, ta je fokalizacija zasnovana na junakovu ne-
znanju, a kako je znanje od pocetka Mementa postavljeno
kao klju¢ razumijevanja pripovjedne strukture, po dramatur-
$koj nam se logici stvari ¢ine jasnijima jer su nam bliZi liko-
vi oko junaka — premda je odnos uzroka i posljedice zapra-
vo suprotan! Stoga junaka na kraju filma gledatelji u nacelu
ne doZivljavaju viSe kao, recimo, obi¢nog Covjeka u neobi¢-
noj situaciji, nego kao pomalo smije$na, a pomalo zastrasu-
juéeg Cudaka (takvim ga vidi vecina ostalih likova).

Dakako, kada bi radnja Mementa od pocetka bila izloZena
junakovim subjektivnim kadrovima, tada bi osjecaj fokalizi-
ranosti kroz junakovu svijest (kao Zariste fokalizacije) moz-
da mogao biti jo§ ja¢i. No, kritike Dame u jezeru, u kojoj je
upravo takav postupak proveden, ¢esto su ukazivale kako je
pripovijedanje, sustavno subjektivizirano metodom subjek-
tivnoga kadra, umjesto priblizavanjem perspektive lika gle-
datelju urodilo dojmom intencionalnosti i artificijelnosti,
izvandogadajne motiviranosti takva postupka, uz dodatni
bonus gledateljskoga zamora.

S druge pak strane subjektivni kadrovi nisu nuzni za fokali-
ziranost kroz neki lik kao Zariste. Tako, primjerice, junakinje
filmova Muriel se udaje . ]. Hoggana i Plesacica u tami Lar-
sa von Triera uranjaju u konvencije svojih privatnih masto-
vitih mjuzikala zajedno s gledateljem filma, jer se filmski svi-
jet izobli¢uje te stilizira i u zvuénom i vizualnom komunika-
cijskom kanalu, ukljucujuci i narativnu logiku i zakonitosti
svijeta. Takva je stilizacija glazbenih scena, dakako, primije-
njena u klasi¢nim remek-djelima mjuzikla, kao $to su Ameri-
kanac u Parizu ili Pjevajmo na kisi, pa se vrijedi prisjetiti
kako za razumijevanje fenomena fokalizacije nisu klju¢ni
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samo konkretno glazbeno i koreografsko organiziranje pje-
sme i plesa. Naime, ve¢ i gola Cinjenica razrjeSavanja drama-
turSkih situacija ba$ na taj, Zanrovski vrlo specifian nacin,
svjedoli o ograniCavanju priopéenih informacija perspekti-
vom lika — njegovim ukusom, raspoloZenjima i sli¢no.

No, glazbeno-plesno-scenografske konvencije toga Zanra
ma. To §to su u mjuziklima Cesto razni likovi (uz bitno r]edu
primjenu subjektivnih kadrova nego u nekim drugim Zanro-
vima) Zari$ta fokalizacije dodatno usloZnjava problem, ali i
Cini problematiku fokalizacije jo§ vaznijom za gledanje fil-
ma. Primjerice, u spomenutom prizoru iz Amerikanca u Pa-
rizu vidimo Adama u ulozi dirigenta, pijanista, svih ¢lanova
orkestra i publike na koncertu, a o¢ito je kako se taj prizor
nije nigdje i nikada dogodio; tesko je vjerovati i da se dogo-
dio u Adamovoj glavi. Narativna logika te ¢udne scene nije
obja$njiva samo ¢injenicom da Adam razmislja o svom statu-
su bivSega ¢uda od djeteta i (bes)perspektivnoga pijanista,
nego je rije¢ o izlaganju (fantasti¢nih) dogadaja snazno foka-
liziranih kroz Adamovu svijest, metaforicki organiziranih
kao vizualno-zvuéna, tipi¢no filmska sugestija junakovih ras-
poloZenja i razmiSljanja. Takve audio-vizualne metafore, ¢ini
se, jedno su od snaznijih signala filmske fokalizacije.

S druge pak strane u sceni u kojoj Adam nenadano doznaje
da Jerry i Henri imaju vezu s istom djevojkom, Ziv¢ani pija-
nist nije fokalizacijsko ZariSte, nego je (tek) srediste narativ-
nog interesa. On uznemireno promatra Jerryjevo i Henrije-
vo prijateljsko savjetovanje oko ljubavnih jada ne znajuéi §to
udiniti i da li im reéi kako stoje stvari, a kada u toj sceni za-
pocne sjajni duet pjesme S’ Wonderful, Zanrovska je stilizaci-
ja fokalizacijski vezana uz srecu pjevaca i plesaca (Jerryja i
Henrija), dok je Adam u tim trenucima silno nesretan.

Dakako, glazbeni su filmovi jako privlacan primjer fokaliza-
cije, utjecaja raspoloZenja (srece, tuge, nervoze) i razmislja-
nja likova na pripovijedanje, podjednako konvencionalizi-
ran™ i dojmljiv. No, brojni su primjeri filmske fokalizacije i
izvan toga Zanra, pa i bez subjektivnoga kadra tako vidimo
da se junak Zlatne groznice naglo pretvorio u kokos jer ga
takvim vidi izgladnjeli prijatelj (prikazan u istom tom foka-
liziranom kadru). Na knjizevnome primjeru Marcela Prou-
sta (1992: 102), Genette istiCe vrlo sloZene odnose glasa
(tko pripovijeda?) i gledista (tko vidi, zna, osjeca, misli?) u
ulomcima u kojima junak U potrazi za izgubljenim vreme-
nom pripovijeda o sebi. Pripovijeda i lik takve pri¢e mogu
se vrlo upadljivo razlikovati ne samo po Zivotnoj dobi, isku-
stvu, znanju i stavovima, nego i steCenim iskustvom u prote-
klom vremenu.

Nadalje, u Prousta se mogu nadi dijelovi teksta u kojima se
naizmjence izlazu misli junaka i jo§ jednoga lika, te dijelovi
u kojima se dogadaji i videnja izlaZu iz junakova gledista, no
izloZene misli pripadaju drugome sudioniku (zapravo sudio-
nici) scene (1992: 112-114). Jasnim se &ini kako se filmskim
ekvivalentom tako sloZene narativne situacije moZe nazvati
spomenuta scena iz Kluba boraca sa subjektivnim kadrom
pripisanim jednome liku (Sefu policije), no snazno fokalizi-
ranim kroz svijest drugog (Prlpovledaca) a vrijedi podsjetiti
i na dobro znana filmoloska zapaZanja o sub]ektlvmm ka-
drovima koji pripadaju dvojici likova, koji su manje-vise po-

djednako vaini za izlagacki slijed, a u kadru najave (koji u
vecini slucajeva prethodi subjektivnome kadru) gledaju u
istome smjeru (npr. u Bordwell, Thompson, 1990: 311 na-
vodi se primjer iz filma Sjever-sjeverozapad).

To svojstvo istodobne dvostrukosti te, dakako, viSestrukosti
fokalizacije, odnosno svojstvo polimodalnosti, Genette sma-
tra klju¢nim za Proustovu umjetnost, a mi mozemo opet do-
dati kao primjer film Krese Golika Tko pjeva zlo ne misli u
kojem se suptilnim scenografsko-koloristi¢ko-glazbeno-ver-
balnim oznakama, potom izborom tocke promatranja, ra-
zradenom tematizacijom pogleda, fokalizacija veZze ponajvi-
$e uz mamu i maloga Pericu, ali i uz druge likove, kako gos-
pona Fulira, tako i tetu Minu. Majstorsko proZimanje pripo-
vijedanja neukusom pripisivim likovima, kao i njihovim ni-
skim strastima, vjerojatno je klju¢ uspjeha toga djela u iste
one publike kakvu naznacena struktura, ¢ini se, ismijava.

Naizgled banalni prikaz Minina snena i plaha pogleda u Fu-
lirovu smjeru snazno sugerira njezinu seksualnost i mastu,
osobito ako se prisjetimo koliko je Mina prozdrljiva, te koli-
ko je ¢itava struktura filma Tko pjeva zlo ne misli zapravo
struktura Zudnje sublimirane kroz malogradanski ki¢ §to ga
junaci dijele kao ono $to ih najjace vezuje. U tom je smislu ci-
jela narativna struktura i vizualno-zvu¢na ikonografija filma
pod snaznim utjecajem likova, pa se Minina potisnuta seksu-
alnost ocituje u svim fokalizacijskim mehanizmima $to smo
ih ve¢ nabrojali te u napetoj potisnutosti §to je uz izbor obli-
ka filmskoga zapisa sugerira sjajna gluma Mije Oremovié.

Pogled nekoga junaka Cesto nije tek predmet prikazan u
filmskome prizoru. U filmu se, naime, za razliku od knjizev-
nosti doista vidi gledanje, a kako taj proces i u izvodenju li-
kova jako nalikuje gledateljevu gledanju — dobar dio onoga
$to vide i gledatelj i lik gledatelj je, ¢ini nam se, sklon pripi-
sati utjecaju perspektive lika.” Subjektivni kadar, videnje ne-
koga lika (vidi u Peterli¢, 1995), ali i takozvani polusubjek-
tivni kadar (u kojem vidimo i gledac¢a i ono $to on vidi) vrlo
su raSirene konvencije filmskoga izlaganja, vrlo vaine za
strukturu brojnih filmskih pri¢a. Nadalje, sastavni su dio ve-
¢ine filmova i najavna te odjavna $pica (najavnica i odjavni-
ca), tijekom koph Cesto zapocinje radnja, ili se barem izlazu
informacije vaZne za njezino razumijevanje. Zbog interven-
cije slova (ili, katkada, glasa koji ¢ita imena i funkcije) $pica
jednostavno ne mozZe biti u podjednakoj mjeri i na isti nacin
fokalizirana kao kadrovi koji slijede, u kojima nema takvih
ekstradijegetickih intervencija u sliku i zvuk — zbog upadlji-
vih znakova metatekstualnosti kakve nudi $pica, znakovi fo-
kaliziranosti, u najmanju ruku, gube na vaZnosti.

Dakako, ’tocka gledista’ nije kategorija koja bi se mogla po-
vezati samo s narativnim umjetniékim strukturama, niti s na-
ratologijom francusko-americkoga tipa. Josip Uzarev1c pri-
mjerice, pronalazi srodnost izmedu Lotmanove kategorl]e
"tocke gledanja’ s »pojmom rakursa u slikarstvu i u kinema-
tografiji« (Uzarevié, 1991: 29),* a teoriju gledista Andreja
Uspenskog, koja je ut]ecala i na zapadnu naratologiju, prema
UfZarevievu je (dodah bismo: ispravnom) miSljenju u odrede-
nom smislu mogude primijeniti i na liriku (UZarevi¢, 1991:
31).
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Naratologijom nazivamo teoriju pripovijedanja utemeljenu na struk-
turalistickim postavkama, za razliku od psihoanaliticke, marksisticke,
kognitivisticke ili feministicke teorije pripovijedanja.

Osobito kada se lik prvi put pojavi, ili se, primjerice, pojavi neoceki-
vano odjeven

O filmskom prikazivanju, uskracivanju prikazivanja i o specifi¢nim
filmskim figurama opisa vidi u Turkovié, 2003.

Veéi je dio Pudovkinovih zapaZanja primjenjiv i na snimke nastale di-
gitalnom tehnologijom.

Subjektivnim kadrom (eng. point of view shot, ili subjective point of
view shot; katkada POV shot) uobicajeno se naziva kadar koji pripa-
da videnju nekoga lika. Obi¢no mu prethodi kadar najave (u kojem
vidimo lik koji gleda), no najave ne mora biti; gleda¢a mozemo vidje-
ti i u kadru koji slijedi nakon subjektivnoga, a ne moramo ga vidjeti
(npr. u brojnim filmovima strave).

Izlagacku strukturu naru$enih prostornovremenskih odrednica gleda-
telj, medutim, Cesto ipak moZze dijelom prepoznati (i u izlaganju pra-
titi) kao ’djelomi¢no’ narativnu strukturu.

Dakako, tzv. ambijentalno kazaliste priblizava kazali$ne izvedbe film-
skim normama "mimeti¢nosti’, jer je prostor u takvim predstavama
viSe konkretan i manje simboli¢an u odnosu na dominantne kazalis-
ne norme.

To se djelovanje, dometnimo usput, kod nekih likova odvija na nace-
lu analogije, a kod nekih na nacelu kontrasta.

Dogadaji i prostor, ¢ini se, nisu tako snazno povezani kao dogadaji i
vrijeme. Definicija dogadaja kao promjene stanja neodvojiva od vre-
mena ne iskljucuje dogadaje smjestene na, uvjetno receno, neprostor-
nim popri§tima psihickih procesa, ¢ak ne nuzno jasno atribuiranih
bilo pojedinim likovima bilo instanci pripovijedaca (vidi Beckettove
romane).

O uzajamnim afinitetima price i filma vidi u Peterli¢ (2000: 223-5).

Premda nam se ¢ini kako se pritom katkada brka diskurzivno uspora-
vanje s razlikom izmedu gledateljskog dojma veli¢ine filmskih stuba i
izvanfilmskog znanja o veli¢ini stuba u zbiljskoj Odesi.

Projekcijski iznimno kratka zabava i vedina njezinih gostiju podrede-
ni su temeljnome zapletu, a mrak koji neopazice pada na raspadanje
zabave podreden je likovnim i ritmickim u¢incima (vidi neonske re-
klame u zavr$noj sceni).

Ucinak ubrzana pokreta podjednako ucinkovito moZe se posti¢i uspo-
renim snimanjem i ubrzanom projekcijom, ali i normalnim snima-
njem krecuceg umjetnog izvora svjetla.

Vrijedi napomenuti kako je ovaj termin isprva oznacavao kratke ka-
drove prisjecanja likova (vidi, primjerice, junakinjine uspomene u Hi-
rosima, ljubavi moja)

Unutar scene vrijeme teCe u oéekivanu smjeru.

I kada oznaka to¢noga dana i sata smjesta zbivanja u ogranien vre-
menski raspon, znalenje filmske pri¢e moZe svejedno upuéivati na
dugotrajnost ili stalno ponavljanje sli¢nih zbivanja, a tipi¢nost moze u
znalenjskoj strukturi filma nadjacati akcidencijsku zanimljivost poje-
dinih dogadaja.

Jer, strogo gledano, nema pravoga ponavljanja dogadaja — postoje
samo sli¢ni dogadaji.
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U primjerima koje rabi kao da i sam Genette (koji se filmom prokla-
mirano ne bavi) pomalo postaje Zrtvom vizualizacijske metafore — za
fiksnu unutra$nju fokalizaciju u filmu navodi samo najbanalniji pri-
mjer, Damu u jezeru (¢uveni pokusaj dosljedne primjene subjektivno-
ga kadra).

Za drugaciju koncepciju fokalizacije vidi kod Mieke Bal (1999).

Genette isti¢e kako Balzac, nasuprot miljenju nekih ranijih teoretica-
ra pripovijedanja, ba§ i nije pisao uzorne primjere naracije sa svezna-
juéim pripovjedacem (Genette, 1992: 101).

Na pocetku ipak vidimo junaka; tesko je nadi primjere Ciste primjene
potpuno fiksne fokalizacije.

Tada vidimo i prizore koje smo prije vidjeli, ali sada neiskrivljene ju-
nakovim mentalnim poremecajem. U kakvu su to¢no odnosu ti ka-
drovi prisjecanja sa svijeScu lika &ja ih spoznaja izravno motivira?
Nije ba§ vjerojatno da junak, primjerice, sebe zamislja u blizom pla-
nu, u kadru vrlo sli¢nu kadru u kojem smo u fokaliziranoj naraciji vi-
djeli njegov alter-ego, i to u subjektivnom kadru Sefa policije. Moze-
mo stoga reéi kako je opet rije¢ o narativnom izlaganju fokaliziranom
kroz svijest lika (u tzv. autorskom kadru).

Doznajemo_kakve ogrtace i Sesire nose ubojice te da je Sam Crnac, a
Ole visoki Svedanin (s tragovima boksacke karijere na licu), no to je
otprilike sve.

Amerikanac bi htio nagovoriti Jig na pobacaj bez postavljanja ultima-
tuma, dok bi ona, ¢ini se, htjela roditi dijete, no jos viSe od toga Zeli
njegovu ljubav. To pretpostavljamo na osnovi skrtih informacija iz nji-
hova dijaloga, bez tragova unutarnje fokalizacije.

Pritom je, uz glumu, vaZzan i, primjerice, izbor planova (jer nije jedna-
ko dojmljiv pogled snimljen u totalu i onaj snimljen u krupnome pla-
nu), kao i drugih oblika filmskoga zapisa.

Mozemo, samo ilustracije radi, spomenuti ikonografiju licitarskih st-
daca i neodoljive Slagere.

Ova se greska vjerojatno moze objasniti dominantno knjizevnim, a
nedostatno filmologkim obrazovanjem veéine teoretitara i kriti¢ara
koji se bave i filmom.

Naime, u Invaziji tjelokradica neasimiliran ¢ovjek moze zavarati
izvanzemaljce ako se ponasa hladno i bezosjecajno — oni ga nece
prozrijeti dok se ne oda izljevom emocija.

Primjer su spomenute Hemingwayeve novele.

Dakako, ova se zapaZanja odnose na sve narativne strukture, a ne
samo na umjetnicke.

Ovaj termin Pele§ preuzima od Jurija Lotmana, no navodi i prinose
drugih teoreticara.

Cak ni Ivana Orleanska ne narusava to pravilo, jer mora obudi mus-
ku odjecu ako Zeli voditi vojsku.

Zanrovi (melodrama, horor, vestern, itd.) funkcioniraju u raznim me-
dijima — na filmu, televiziji, u knjizevnosti, stripu, kazalistu...

Razli¢it od izvanfilmskog iskustva emocionalnosti i od verbalnih na-
rativnih struktura, ali ne toliko razli¢it od konvencija glazbenoga ka-
zalista.

Na pitanju ovoga filma mogu se nazrijeti neki veoma zanimljivi pro-
blemi, na koje inace upucuje Edmiston, 1989.

Dakako, rakurs nije ni priblizno jedini oblik filmskoga zapisa s kojim
se moze usporedivati tocka gledista.

HRVATS K./ FILMS

K1

LJETOPI S 372004




Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 10 (2004), br. 37, str. 13 do 28 Gili¢, N.: Naratologija i filmska pri¢a

Bibliografija

Bal, Mieke (1992), Prema kritickoj naratologiji, u Suvremena te-
orija pripovijedanja, ur. Vladimir Biti, Zagreb: Globus, str.
313-340.

Bal, Mieke (1999), Narratology, Introduction to the Theory of
Narrative, Toronto, Buffalo, London: University of Toronto
Press — 2. izdanje (prvi put tiskano 1997, prvo izd. iz 1985).

Biti, Vladimir (2000), Pojmouvnik suvremene knjizevne i kulturne
teorije, Zagreb: Matica hrvatska.

Bordwell, David (1986), Narration in the Fiction Film, London:
Methuen (prvo tiskanje 1985).

Bordwell, David, Thompson, Kristin (1990), Film Art, An Intro-
duction, 3. izdanje, New York itd.: McGraw-Hill Publishing
Company (prvo izd. 1979)

Branigan, Edward (2001), Narrative Comprehension and film,
London, New York: Routledge. (prvo tiskanje 1992)

Carroll, Noél (1996), Prospects for Film Theory: A Personal As-
sessment, u Post-Theory: Reconstructing Film Studies, ur. D.
Bordwell i N. Carroll, Madison: The University of Wisconsin
Press, str. 37-70.

Chatman, Seymour (1980), Story and Discourse, Narrative Struc-
ture in Fiction and Film, Ithaca and London: Cornell Univer-
sity Press (prvo tiskanje 1978).

Chatman, Seymour (1990), Coming to Terms, The Rhetoric of
Narrative in Fiction and Film, Ithaca and London: Cornell
University Press.

Chatman, Seymour (1999), New Directions in Voice-Narrated Ci-
nema u Narratologies, ur. David Herman, Columbus: Ohio
State University Press, str. 315-340.

Edmiston, William F. (1989), Focalization and the First-Person
Narrator: A Revision of the Theory, u Poetics Today, vol. 10,
No. 4, str. 729-744.

Filmska enciklopedija 1-2 (1986 — 1990), ur. Ante Peterli¢, Za-
greb: JLZ Miroslav Krleza.

Genette, Gérard (1983), Narrative Discourse: An Essay in Met-
hod, prev. Jane E. Lewin, Ithaca and New York: Cornell Uni-
versity Press. (prvo tiskanje 1980; izvornik iz 1972.)

Genette, Gérard (1990), Narrative Discourse Revisited, Ithaca,
New York: Cornell University Press. (prvo tiskanje 1988, pri-
jevod Genette, 1983b).

Genette, Gérard (1992), Tipovi fokalizacije i njihova postojanost
u Suvremena teorija pripovijedanja, ur. Vladimir Biti, Zagreb:
Globus, str. 96-115.

Hayward, Susan (2002), Cinema Studies, The Key Concepts,
London, New York: Routledge (prvo tiskanje 2000).

Hemingway, Ernest (1966), Hills Like White Elephants, in E. He-
mingway, The Short Stories, New York: Charles Scribner’s
Sons, str. 273-8.

Hemingway, Ernest (1966), The Killers, in E. Hemingway, The
Short Stories, New York: Charles Scribner’s Sons, str. 279-
289.

MacCabe, Colin (1986), Theory and Film: Principles of Realism
and Pleasure, u Narrative, Apparatus, Ideology — A Film The-
ory Reader, ur. Philip Rosen, New York: Columbia University
Press, str. 179-197.

Peles, Gajo (1999), Tumacenje romana, Zagreb: ArtTresor nakla-
da.

Peterli¢, Ante (1976), Pojam i struktura filmskog vremena, Za-
greb: Skolska knjiga.

Peterlié, Ante (1995), Subjektivni kadar I, u Hrvatski filmski lje-
topis, 1, 3-4, str. 98-102.

Peterli¢, Ante (2000), Osnove teorije filma, Zagreb: Hrvatska
sveudili$na naklada, 3. izdanje.

Peterli¢, Ante (2002), Alain Resnais: Prosle godine u Marienbadu,
u Studije 0 9 filmova, Zagreb: Hrvatski filmski savez, 133-
150.

Poppe, Emile (1994), The rhetoric of an author in search of a the-
ory, u Semiotica, vol. 98, 3/4, str. 373-386.

Prince, Gerald (1982), Narratology: The Form and Functioning
of Narrative, Berlin, New York, Amsterdam: Mouton Publis-
hers.

Prince, Gerald (1987), A Dictionary of Narratology, University of
Nebraska Press.

Pudovkin, V. I. (1970), Film Technique and Film Acting — Me-
morial Edition, prev. i ur. Ivor Montagu, New York: Grove
Press.

Turkovié, Hrvoje (2000), Teorija filma Zagreb: Meandar, 2. izda-
nje (prvo izdanje 1994).

Turkovié, Hrvoje (2003) *Opisnost naracije — temeljna opisna
nacela’ u Hrvatski filmski ljetopis X, 35/2003, Zagreb: Hr-
vatski filmski savez

Uzarevié, Josip (1991), Kompozicija lirske pjesme, Zagreb: Za-
vod za znanost o knjizevnosti Filozofskog fakulteta u Zagre-

bu.

HRVATSKI

FI1LMSK.I

LJETOPI S 372004

27



Hrvat. film. lieto, Zagreb / god 10 (2004), br. 37, str. 13 do 28 Gili¢, N.: Naratologija i filmska pri¢a

Filmografija

Amerikanac u Parizu (An American in Paris), 1951, r: Vincente
Minnelli, gl: Gene Kelly, Leslie Caron, Oscar Levant, Nina
Foch, Georges Guétary.

Carevo novo ruho, 1961, r: Ante Babaja, gl: Zlatko Madunié,
Stevo Vujatovié, Ana Kari¢, Vanja Drach.

Conan (Conan the Barbarian), 1981, r: John Milius, gl: Arnold
Schwarzenegger, James Earl Jones, Mako.

Crvena pustinja (Il deserto rosso), 1964, r: Michelangelo Antoni-
oni, gl: Monica Vitti, Richard Harris, Carlos Chionetti.

Dama u jezeru, (Lady in the Lake), 1946, r: Robert Montgomery,
gl: Robert Montgomery, Audrey Totter, Lloyd Nolan.

Divan Zivot (It’s a Wonderful Life), 1946, r: Frank Capra, gl: Ja-
mes Stewart, Henry Travers, Lionel Barrymore, Donna Reed.

Dodir zla (Touch of Evil), 1958, r: Orson Welles, gl: Charlton
Heston, Janet Leigh, Orson Welles, Marlene Dietrich.

Do posljednjeg daha (A bout de souffle), 1960, r: Jean-Luc Go-
dard, gl: Jean-Paul Belmondo, Jean Seberg, Daniel Boulanger,
Jean-Pierre Melville.

Dwva oka, dvanaest ruku (Do Ankhen Barah Haath), 1957, r: V.
Shantaram, gl: V. Shantaram, Shankarrao Bhosle, Chandar-
kar.

Dzepar (Pickpocket), 1959, r: Robert Bresson, gl: Martin Lassal-
le, Marika Green, Pierre Leymarie.

Excalibur | Ma¢ kralja Arthura, 1981, r: John Boorman, gl: Ni-
gel Terry, Helen Mirren, Nicol Williamson.

Gradanin Kane (Citizen Kane), 1941, r: Orson Welles, gl: Orson
Welles, Joseph Cotten, Everett Sloane.

H-8..., 1958, r: Nikola Tanhofer, gl: Antun Vrdoljak, Boris Bu-
zan¢i¢, Mia Oremovi¢, Pero Kvrgi¢, Marija Kohn.

Hirosima ljubavi moja (Hiroshima mon amour), 1959, r: Alain
Resnais, gl: Emmanuele Riva, Okada Eiji.

Invazija tjelokradica (Invasion of the Body Snatchers), 1978, t:
Philip Kaufman, ul.: Donald Sutherland, Brooke Adams, Ve-
ronica Cartwright.

Izgubljena cesta (Lost Highway), 1997, r: David Lynch, gl: Sam
Neill, Patricia Arquette, Robert Loggia, Balthazar Getty.

Klub boraca (Fight Club), 1999, r: David Fincher, gl: Edward
Norton, Brad Pitt, Helena Bonham Carter, Meat Loaf.

Konop (Rope), 1948, r: Alfred Hitchcock, gl: Farley Granger,
John Dall, James Stewart, Joan Chandler.

Kralj Edip (Edipo Re), 1967, r: Pier Paolo Pasolini, gl: Franco
Citti, Silvana Mangano, Carmelo Bene, Julian Beck.

Memento, 2000, r: Cristopher Nolan, gl: Guy Pearce, Carrey-
Anne Moss, Joe Pantoliano.

Moj ujak iz Amerike (Mon oncle d’Amérique), 1980, r: Alain Re-
snais, gl: Gérard Depardieu, Nicole Garcia, Roger Pierre,
Henri Laborit.

Muriel se udaje (Muriel’s Wedding), 1994, r: PJ. Hogan, gl: Toni
Colette, Bill Hunter, Rachel Griffiths.

Nedjelja na selu (Un dimanche d la campagne), 1984, r: Bertrand
Tavernier, gl: Louis Ducreux, Jacques Aumont, Sabine
Azéma, Monique Chaumette.

Nevjerna Zena (Une femme infidele), 1968, r: Claude Chabrol, gl:
Michel Bouquet, Stéphane Audran, Maurice Ronet.

Novac (L’Argent), 1983, r: Robert Bresson, gl: Christian Patey,
Vincent Risterucci, Caroline Lang.

Oklopnjaca Potemkin (Bronenosec Potemkin), 1925, r: Sergej M.
Ejzenstejn, gl: Aleksander Antonov, Vladimir Barskij, Grigorij
Aleksandrov.

Pjevajmo na kisi (Singin’ in the Rain), 1952, r.: Gene Kelly, Stan-
ley Donen, gl.: Gene Kelly, Debbie Reynolds, Donald O’Con-
nor, Jean Hagen.

Plan 9 iz svemira (Plan 9 from Outer Space), 1958, r: Edward
Wood, gl: Tor Johnson, Gregory Walcott, Mona McKinnon.

Plesacica u tami (Dancer in the Dark), 2000, r: Lars von Trier, gl:
Bjork, Catherine Deneuve, David Morse, Peter Stormare.

Ponedjeljak ili utorak, 1966, r: Vatroslav Mimica, gl: Slobodan
Dimitrijevi¢, Pavle Vuisi¢, Gizela Huml.

Prosle godine u Marienbadu (UAnnée derniere a Marienbad),
1961, r: Alain Resnais, gl: Delphine Seyrig, Giorgio Albertaz-
zi, Sacha Pitoéff.

Psibo (Psycho), 1960, r: Alfred Hitchcock, gl: Anthony Perkins,
Janet Leigh, Vera Miles, John Gavin.

Ptice (The Birds), 1963, r: Alfred Hitchcock, gl: Rod Taylor, Tip-
pi Hedren, Jessica Tandy.

Put na Mjesec (Le voyage dans la Lune), 1902, r: Georges Mélies,
gl: Georges Mélies, Bluette Bernon, Victor Andre.

Rasomon, 1950, r: Kurosawa Akira, gl: Mifune Toshiro, Kyo Ma-
chiko, Mori Masayuki, Shimura Takashi.

Sjever-sjeverozapad (North by North-West), 1959, r: Alfred Hitc-
hcock, gl: Cary Grant, Eva Marie Saint, James Mason.

Susjedi (La Comunidad), 1999, r.: Alex de la Iglesia, gl.: Carmen
Maura, Eduardo Antuna, Maria Asquerino, Jesus Bonilla,
Manuel Tejada.

Sve o Evi (All About Eve), 1950, r: Joseph L. Mankiewicz, gl:
Anne Baxter, Bette Davis, George Sanders, Celeste Holm.

Svi kaZu volim te (Everyone Says I Love You), 1996, r.: Woody
Allen, gl.: Woody Allen, Julia Roberts, Drew Barrymore, Tim
Roth, Alan Alda, Goldie Hawn.

Tanka crvena linija (The Thin Red Line), 1998, r: Terrence Ma-
lick, gl: Jim Caviezel, Adrien Brody, Elias Koteas, Sean Penn.

Tko pjeva zlo ne misli, 1970, r: KreSo Golik, gl: Relja Basi¢, Mir-
jana Bohanec, Franjo Majeti¢, Mia Oremovic.

Tratincice (Sedmikrdsky), 1966, r: Véra Chytilova, gl: Jitka Cer-
hova, Ivana Karbanova.

Tudinac (Alien),1979, r. Ridley Scott, gl.: Sigourney Weawer,
Tom Skerritt, John Hurt, lan Holm, Veronica Cartwright.

Tudinci (Aliens), 1986, r: James Cameron, gl: Sigourney Weawer,
Michael Biehn, Lance Henricksen, Paul Reiser.

Vrijeme igre (Playtime), 1968, r: Jacques Tati, gl: Jacques Tati,
Barbara Dennek.

Zlatna groznica (The Gold Rush), 1925, r: Charles Chaplin, gl:
Ch. Chaplin, Mack Swain, Georgia Hale.

HRVATS K./

FILMSK.I

LJETOPI S 372004




FILMSKA NARACLJA

Josep LLuis Fecé

UDK: 791.23

Fokalizacija i tocka gledista v fikcijskom

filmu*

Uvod

Posljednjih dvadeset godina teorija filma opéenito te semio-
tika filma pojedinacno prolaze kroz plodno razdoblje u ko-
jemu dominiraju velike teorijske rasprave. Nakon te faze —
u kojoj su, nedvojbeno, postavljeni temelji danagnjih teorij-
skih razmatranja — moramo se zapitati jesu li ta epistemo-
loska nastojanja urodila kvalitetnim rezultatima na podru¢-
ju konkretne analize. Tako na pocetku ovoga desetljeca opa-
Zamo pojavu rastuCega zanimanja za film te za prakti¢nu
provjeru ideja i koncepcija formuliranih u prethodnom raz-
doblju. Poesto se javljaju radovi o nacionalnim kinemato-
grafijama, Zanrovima, autorima i povijesnim razdobljima,
koji su istodobno primjer stanovite konceptualne inflacije
nastale kao plod spomenutih teorijskih razmatranja, kon-
ceptualnih struja unutar semiotike, ali i ovisne o specifi¢no-
stima geografskog podrudja. Isto se dogada i s pojmom ’to¢-
ka gledista’ (point of view), koji u sebi obuhvaé¢a mnogostru-
ke aspekte; svi su ti aspekti neki oblik ’tocke gledista’, ali
svaki sadr7i razli¢it skup problema: kazemo da se sekvenca
pripovijeda iz tocke glediSta nekog lika, ili da se snima s
odredene tocke gledista. Takoder kazemo da je autorova
to¢ka gledista u nekom filmu dvojbena, i tako dalje. Kako je
u naratologiji i knjizevnoj kritici tocka gledista vazan pojam,
u filmu je on dvostruko vaZzniji upravo zbog svoje neodrede-
nosti te stoga $to potjede iz romana, medija koji je posve ra-
zli¢it od filma.

Mnogi teoreticari zacijelo smatraju da tek u filmu izraz ’to¢-
ka gledista’ prestaje biti metaforom i zadobiva pravo znace-
nje. Tu je vrl]ednost lako uoditi na povrsmskol razini teksta.
Mozda je i to jedan od razloga §to se op¢i pojam tocke gle-
dista Cesto mijesa s pojedinim kinematografskim oblicima,
kao §to je subjektivni kadar (point-of-view shot). Upravo
sam naveo jednu od moguéih zabuna. Konflikt nastaje i kad
treba ugraditi taj skup problema unutar nekog opcenitijega,
kao $to je iskazivanje (énonciation; prema Casetti 1986). Na
taj nacin reproduciramo zbrku koja ve¢ postoji na polju te-
orije knjiZevnosti: postavljamo pitanje kao problem ’lica’
(glasa) kad je to zapravo pitanje modusa’. DrZim da je tom
nizu poteskoca moguce pristupiti preko ideje fokalizacije
onako kako ju je formulirao Gérard Genette (1972, 1983),

* © Walter de Gruyter. All rights reserved.

obuhvacdajuéi mnoge aspekte opcenitoga pojma tocke gledi-
Sta.

Neke definicije tocke gledista

Jacques Aumont (1983) razlikuje Cetiri definicije pojma "toc-
ka gledista’. Prva definicija (TG1) oznacava topolosku tocku
u kojoj je neko videnje predstavljeno na ekranu. Druga
(TG2) oznacava TG predstavljenu na ekranu u kategorijama
koordinata perspektive. Treca definicija (TG3) odnosi se na
naratolosku tocku gledista, gdje se izrazava pogled. Cetvrta
(TG4) opisuje mentalno stajaliste (ideolosko, moralno, itd.)
koje se pripisuje TG3. Polevsi od te definicije, Elena Dagra-
da (1986) ilustrira zbrku izmedu pojmova tocka gledista
(point of view) i subjektivni kadar (point-of-view shot).
Osim §to, medutim, konstatira tu znatnu razliku, $to je, po
mome miSljenju, sasvim umjesno, ona naglasava i povlasteni
poloza] §to su ga teorijska razmatranja podarlla trecoj defi-
niciji (TG3), a na $tetu prethodne dvije, izraZene u termini-
ma perspektive. Na taj nalin nastaje opreka na koju ¢esto
nailazimo izmedu pojmova prikazivacka i pripovjedna tocka
gledista. To razlikovanje, manje ili vise eksplicitno u veini
radova koji govore o tocki gledista, za posljedicu ima precje-
njivanje vizije (vision), videnja, ograniteno poimanje vizual-
ne percepcije. Tako se zaboraVl]a da videnje nije samo vizu-
alni fenomen; bag suprotno, to je proces slican obradi poda-
taka.

Na taj nacin videnje ovisi o kognitivnom radu. Tako dobiva-
mo povlastene tehnike ili elemente kao §to je kamera — koja
se poistovjecuje s videnjem i okom (Jost 1986) — a zaborav-
ljamo da to¢ku gledista moZzemo izraziti i drugim tehnika-
ma: dijalogom, montaZom, rasvjetom, glazbom, itd. U tom
se smislu slazem s tvrdnjom Davida Bordwella da »sve film-
ske tehnike, cak i one koje ukljucuju profilmicni dogadaj,
funkcioniraju pripoviedno, gradeéi svijet iz maste kako bi po-
stigle konkretne efekte« (1985:12). Uzmemo li kao polaziste
tu ideju, mogude je pristupiti pitanjima tocke gledista i foka-
lizacije bez podizanja nepremostive barijere izmedu *videnja’
kamere i ’videnja’ ili znanja lika — drugim rije¢ima, nadici
dijalektiku promatraca i promatranog.

Izvorni tekst *Focalization and point of view in fiction film” preveden je iz Casopisa Semiotica (1990, vol. 81-3/4, 305-314), prijevod se objavljuje uz
dopustenje izdavaca. Sva prava pridrZana. Autor je u Semiotici bio potpisan $panjolskom verzijom svoga imena (José Luis Fecé) jer $panjolska vlada nije

priznavala katalonska imena u sluzbenoj uporabi.
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Zamrzuto vrijeme: Eve (Anne Baxter) prima glumacku nagradu u
Sve o Evi (J. L. Mankiewicz, 1950)

Pripovjedni ¢in

Prije nego $to krenem dalje, potrebnim se Cini uvesti malu
digresiju kako bih ukratko objasnio podjelu i terminologiju
pripovjednoga ¢ina. Slijedom tradicije europske naratologi-
je (Barthes, Todorov, Genette, Greimas, itd.), razlika izmedu
pojmova récit (pripovjedni tekst), histoire (pria) i narration
(pripovijedanje) Siroko je prihvacena, premda je pomalo ne-
precizna. Pojam récit oznalava izgovoren, oralni ili napisan
govor, koji ukratko prikazuje odnos niza dogadaja; pojam
histoire oznacava pripovjedni sadrZaj ili skup pripovjednih
dogada]a, i naposljetku, narration oznacava pravi ili fiktivni
¢in koji tvori diskurs (Genette, 1972, 1983).

To je donekle neprecizno, jer je narration istodobno i proi-
zvodac i proizvod récita. Takva trodioba nema izravnu para-
lelu u americkoj naratologiji Tako neki autori poput Cha-
tmana (1981) pocinju s temeljnom distinkcijom Emilea Ben-
venistea izmedu pojmova histoire i discours, te prvi prevode
kao ’pri¢a’ (story), ali pritom zaboravljaju $to je Benveniste
podrazumijevao pod pojmom récit historique. Problem za-
pravo nije u tome, nego u injenici da je spomenuti autor
postulirao dvije vrste funkcija: jednu diskursivnu, koju je na-
zvao histoire, &ija je glavna osobina uporaba aorista; te dru-
gu, discours, Cija je glavna osobina uporaba prezenta ili per-
fekta. U svojoj studiji o primjeni pojma ’iskazivanje’ (enun-
ciation) na proucavanje filma, Bordwell (19835) svoju raspra-
vu temelji na Genetteovu djelu Figures II (1969) i récit pre-
vodi kao ’pri¢a’. Poslije, piSuéi o Genetteovoj raspravi Nou-
veau discours du récit (1983), Bordwell shvada da je prena-
glieno zakljucio kako je Benvenisteov pojam histoire isto §to
i récit, te izjavljuje da par récit-histoire nema smisla bez poj-
ma narration.

S druge strane, Gerald Prince (1982) rabi pojam narrative
(narativ/pripovijest) u slicnom kontekstu kao Genetteov
récit. Branigan (1984:3) takoder uspostavlja razliku izmedu
naracije — »lingvistickog i logickog odnosa sto ga postavlja
tekst kao uvjet svoje razumljivosti... nacina mjerenja prikaza
i percepcije objekata« — i pripovijesti kao jezi¢nog objekta.
Premda razli¢iti autori u terminologiju unose razli¢ite nijan-

se znalenja, ja drzim da je Genetteov récit blizi Princeovoj ili
Braniganovoj ’pripovijesti’ nego Chatmanovoj ili Bordwel-
lovoj ’pri¢i’. Ta razlika bit ¢e vazna pri rasvjetljavanju pita-
nja fokalizacije.

Fokalizacija

Razlikovanja izmedu problema modusa (mode) i glasa (voi-
ce) opéeprihvacena su u analizi pripovjednih tekstova. Prvi
od njih odnosi se na regulaciju pripovjednih podataka, a
drugi na proudavanje narativne instancije. SuoCeni smo s
dvjema skupinama problema, razli¢itih, ali ne i suprotstav-
ljenih. Modus odgovara pitanju tko v1d1 (tko je ili tko su lik
ili likovi koji posredu]u percepciju u okviru pripovijesti), a
glas pitanju tko govori (tko je govornik ili §to je narativna
instancija). Mogli bismo pomisliti da ta distinkcija u filmo-
logiji nece biti odve¢ korisna; zapravo, narativnu instanciju
u filmu obiljeZuje njezina sposobnost da vidi, a povlasteni in-
strument koji posreduje tu sposobnost jest kamera. Sve to
postaje jo§ paradoksalnije uzmemo li u obzir da Genetteov
pojam ’fokalizacija’ nastoji izbjeci vizualne konotacue pojma
’tocka gledista’. Ako smatramo da i jedan i drugi pojam ima-
ju veze s regulacijom narativnih podataka, onda je jasno da
se ti podaci ne otkrivaju isklju¢ivo uz pomo¢ perceptivnih
sposobnosti ili vizualne percepcije likova. I sam Genette na-
vodi da se podaci u pripovijesti mogu regulirati »prema zna-
nju koje posjeduju, ili prema tome koji dio price (lika ili gru-
pe likova) od ovih ée prisvojiti ili se pretvarati da prisvajaju
ono $to je opéepoznato kao vizija ili tocka gledista, koja na-
izgled, s obzirom na pricu, poprima ovu ili onu perspektivu«
(1972:184). Upravo kroz znanje lika pripovijest filtrira svo-
je podatke; u ovom sluca]u podaci ne ukljucuju samo spo-
sobnost videnja, nego i flashbackove, halucinacije, monolo-
ge itd. Tako pojam fokalizacije ima prednost nad tockom
gledista jer se ne obraca isklju¢ivo vizualnim pitanjima.
Postoje tri vrste fokalizacije: prva, nulta fokahzacua ili ne-
fokusirana prica, odnosi se na svezna]uceg pripovjedaca,
koji u odnosu na dogadaje i likove pri¢e moZze zauzeti unu-
tarnju ili vanjsku to¢ku glediSta. U drugoj vrsti, unutarnjoj
fokalizaciji, pripovjeda¢ zna ono $to zna i lik; u filmu bi to

Pripovjedacev pogled? Bette Davis u filmu Sve o Evi
(J. L. Mankiewicz, 1950)
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Fotograf (David Hemmings) trazi istinu u filmu Povecanje (M. Antonioni, 1966)

bila fokalizacija kroz lik; u tom bi slucaju za to bila zaduze-
na caméra subjective (subjektivni kadar). Tredi tip jest vanj-
ska fokalizacija, u kojoj pripovjeda¢ opisuje likove kao da ih
promatra izvana, i ne mije$a se u njihov unutarnji Zivot.

Moramo imati na umu da tri opisana tipa fokalizacije nisu
Cisti tipovi. Zapravo, kriteriji za fokalizaciju ne moraju se
nuzno primijeniti na cijelu pri¢u, i unutar pri¢e mogu vari-
rati. U sluaju filma Sve o Evi J. L. Mankiewicza, u kojemu
moZemo govoriti o fokalizaciji niza likova prema drugom
liku (Evi), razli¢ite fokalizacije znae prava ’ogranicenja po-
lia> u odnosu na ono §to glavni pripovjeda¢ (Addison De
Witt) zna; i samo putem pripovijedada moZemo saznati pra-
vu pricu o Evi.

Nakon svega $to je ovdje izneseno pojam fokalizacije moga-
o bi nam djelovati pomalo proizvoljno i neprecizno. Za po-
Cetak, i zbog &injenice $to se javlja kao dodatak pojmu tocke
gledista — upravo kako bi se izbjegle Cisto vizualne konota-
cije — i stoga $to nema veze sa snaznim poimanjem (ba§ na-
protiv, naglasava se njegova vizualna relativnost), koje je fa-

voriziralo taj dojam. U uvodnome dijelu ¢lanka izrazio sam
svoje ograde prema brojnim pojmovima sklepanima tijekom
posljednjih godina u pokusajima da se stvore neki konkret-
ni gramatic¢ki modeli koji ¢e se mo¢i primijeniti na svaki zna-
Cenjski skup neovisno o njegovoj konkretnoj manifestaciji.

Ako je cjelokupan narativni film samo jedan oblik récita, i
priznamo li, kako to ¢ini Ricoeur (1984), da récit postaje va-
zan do te mjere da privlali la mise en intrigue, tragove vre-
menskog iskustva, bit ée tesko svesti filmsku pri¢u na logi¢-
nu semanticku strukturu, buduéi da je zadaéa mise en intri-
gue povezati niz beznalajnih ili raznorodnih epizoda kako bi
im se podarilo novo znacenje, koje ne odgovara znacenju
koje imaju u prirodnom jeziku. To¢no je da Genette ne kre-
¢e od istih postavki; njega viSe zanima narativna logika nego
fikcionalno iskustvo koje bi ukljucilo i proucavanje ¢itatelja,
ili recepcije.

Ne smijemo, medutim, misliti da se ta logika dade izvesti iz
niza zakona imanentnih svakom narativnom tekstu. MoZe-
mo reéi da fokalizacija nije pojam u pravom smislu te rijeci.
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Ona ne oznacava kategoriju; ona se ti¢e procesa, procesa re-
gulacije narativnih podataka, koji istodobno potice drugi
proces: proces interpretacije od strane Citatelja. Za razliku
od drugih aprokmmacua u kojima prepoznajemo vaznost
promatraca — &ak i ako je on tek pasivan pojedinac ili sim-
boli¢no mjesto — ideja fokalizacije kompatibilna je s aktiv-
no$éu promatranja, shvaéenom kao dinamicki proces razu-
mijevanja i konstrukcije price.

Fokalizacija i promatracka aktivnost

Neki semioticari, poput Sola Wortha (1969) i Rogera Odina
(1983), razvili su 1de]u prema kojoj film sam po sebi ne pro-
izvodi znadenje; to ¢ini promatrad. Film nudi niz otpora svo-
me Citanju, koji bi trebali potaknuti promatraca da izvede
niz daljih operacija. Opdenito uzevsi, svi teoreticari slazu se
pri definiranju promatra¢a na osnovi kompetencije; varira
tek znacenje koje se pridaje obama pojmovima. Tako moze-
mo proucavati dvije moguénosti: prema prvoj, promatrac se
promatra kao konstrukcija filma ili simboli¢na struktura. To
ima veze s modelom idealnog ¢itatelja (Eco 1979). Tako se
tvrdi da film smjesta promatrata u odredeni poloZaj, prisi-
livsi ga da uloZi svojevrstan trud (Casetti 1986). Prema dru-
goj, promatrac¢ je iskustveni subjekt i analiti¢ara zanima pro-
matracka aktivnost; ne govorimo toliko o ¢itanju koliko o
percepciji. U vezi s tim drugim shva¢anjem zanimljivo je spo-
menuti Bordwellovu ideju percepcije kao procesa aktivnog
testiranja hipoteza (1985:31).

U tom smislu moramo se sjetiti da bi ideja fokalizacije kao
ograni¢enja polja (Genette 1972) bila nekompatibilna s ide-
jom promatraca kao ’pozicije’. No, s druge strane ona se
moZe izvesti iz perspektive teorije hipoteze. Ograniéenje po-
lja isto je bez obzira propusti li da kroz likove prode vise ili
manje podataka; to obvezuje promatraca da ’djeluje’ unutar
price, posebice kad ona ne tece kronoloski. Stoga vrednova-
nje podataka mora poceti od dijegetskog konteksta.

Fokalizacija, tocka gledista, kamera

Nema dvojbe, prije iznesena definicija tipova fokalizacije
ograniCena je vrijednosti kad je rije¢ o filmu. Zapravo, u Ge-
nettea ta je ideja postavljena u odnosu na znanje (u knjizev-
nosti *videnje’ ne moZe postojati u strogom smislu te rijeci),
i pocinje od odnosa izmedu znanja pripovjedaca i znanja
lika. Tako smo suoceni s nizom problema koji se ti¢u teorije
filma. Kao prvo, ¢injenica da usvajamo pojam ¢ija je glavna
zasluga to $to izbjegava vizualne konotacije tocke glediSta
moze djelovati kontradiktorno. U filmu nije uvijek lako ot-
kriti vanjsku fokalizaciju (pripovjeda¢ kao lik). U nekim fil-
movima pripovjedac se jasno vidi, bilo da je prisutan kao lik
(Sve o Evi), ili u obliku anonimnog off-glasa, neutjelovljena
ni u jednom liku, koji ih opisuje izvana, ali i iznutra. Takav
je slucaj u filmu The Killing Stanleyja Kubricka ili T-Men An-
thonyja Manna. U ovom drugom filmu glas predstavlja lik
koji bi trebao biti $ef Drzavne blagajne Sjedinjenih Drzava;
taj nas lik, u maniri voditelja, upoznaje s pozadinom price
koju ¢e nam ispricati. Sam zaplet pocinje s off-glasom; tako
bismo mogli reéi da je to primjer izvanjske fokalizacije.

U filmu Sve o Evi situacija je manje jasna jer istodobno ima-
mo off- glas i pripadni mu lik. Prvi prizor filma, gdje glas
uvodi situaciju, primjer je vanjske fokalizacije,' jer sazna]e-
mo da je glas k0]1 pr1pada Addisonu De Wittu upucen ne
samo u dogada]e iz priCe nego i u unutarnji Zivot likova.
Istodobno, ¢im nam je kamera prikazala Addisona De Wit-
ta, idudi kadrovi (niz subjektivnih kadrova) drugih likova
omogucavaju nam da govorimo o unutarnjoj fokalizaciji
koja poéinje s likom Addisona De Witta. Ako je ta ¢injenica
s teorijske tocke gledista nejasna, takva dvosmislenost nesta-
je ¢im uzmemo u obzir aktivnost promatraca. Zapravo,
klju¢na ideja fokalizacije jest regulacija pripovjedacevih po-
dataka, a ne etiketa koja se moze mijenjati od slucaja do slu-
aja; u tom smislu off-glas (pripoviedac) i De Witt (lik-pri-
povijedac) nalaze se u sli¢noj situaciji. Ako glas iz pozadine
poznaje unutarnji Zivot likova, onda rezija De Witta obdaru-
je istom tom modi; scena se gradi pocevsi od tocke gledista,
kamera prikazuje De Witta koji ¢e, uz pomo¢ niza pogleda
nadesno ili nalijevo od kadra, omoguditi izmjenu kadrova u
kojima Ce se pojaviti pojedini likovi. Promatra¢ nema nika-
kvih uputa o prostornom razmjestaju. Tesko je naslutiti ka-
kva je De Wittova pozicija u odnosu na druge. Nema dvoj-
be, ti drugi likovi ’promatraju’ se iz tocke gledista prvoga.

Prvi zakljucak koji iz ovoga primjera moZemo izvuéi jest taj
da promatra¢ moze pripisati videnje (te znanje) nekom liku,
a da kamera nije u blizini (ili na istome mjestu). Tako razli-
ka izmedu videnja kamere i videnja / znanja lika — ili dru-
gim rije¢ima, razlika izmedu narativne tocke gledista i tocke
gledi$ta kamere (ne zaboravimo Bordwellovu ideju iznesenu
na pocetku ovoga ¢lanka) — ovdje ne stoji. Ne kanim uz po-
mo¢ ovih razlikovanja ustvrditi da je smje$taj kamere neva-
Zan, ali kad je rije¢ o shvacanju price, ona ne sudjeluje kao
fizicki objekt, jer je kamera konstrukeija promatraca (Brani-
gan 1984), i njezina pozicija nije nuzno uvjet za shvacanje
fenomena tocke gledista. Eksplicitna narav ¢ina promatranja
u pripovijesti ne odgovara uvijek suvisloj konstrukeiji na po-
vrdinskoj razini teksta. Primjer se moZe pronadi u prizoru iz
filma Poveéanje (Blow up, M. Antonioni 1966), u kojemu
glavni lik, profesionalni fotograf, neopaZen slika niz fotogra-
fija para u parku. Prizor se konstruira u nizu prema nacelu
kadar — protukadar (shot reverse shot), u kojima se uvode
razli¢ite razine dvosmislenosti. S jedne strane, nije jasna po-
zicija fotografa u odnosu na fotografirani par, a s druge u
svakom protukadru para mi ¢ujemo zvuk koji proizvodi fo-
toaparat (jasno je da se pozicija fotoaparata ne poklapa s po-
zicijom filmske kamere). Uza sve to treba razmotriti i smjer
pogleda dvoje zaljubljenih, koji u odredenom trenutku osje-
te da ih netko promatra: njihovi pogledi nikad nisu usmje-
reni prema sredi$tu prizora, §to bi bilo logi¢no.

Posh]e, kad fotograf razvije slike, nestaju te nejasnoce. Pove-
Canje pokazu]e da u jednom slucaju pogled fotograﬁramh li-
kova nije bio usmjeren prema pretpostavljenoj poziciji foto-
grafa, nego prema drugoj lokaciji, na kojoj ¢emo zahvaljuju-
¢i jo§ jednom povecanju u grmlju otkriti prisutnost tajan-
stvene mrlje (poslije ¢emo otkriti da je to pistolj). Na pocet-
ku je scenu u parku fokalizirao fotograf; otkrice mrlje navo-
di nas da shvatimo kolebanje pogleda para: promatrala su ih
dva promatraca.
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Zakljucci

Pri uvodenju ideje fokalizacije u proucavanje razlicitih aspe-
kata opéenitih problema tocke gledi$ta moj glavni cilj bio je
konkretizirati te probleme. Zapravo, mi preispitujemo defi-
nicije Jacquesa Aumonta te analiziramo kako svaka od njih,
premda umjesna, ne stoji u jasnu odnosu prema drugima.
Konkretno, ¢ini se da postoji nepremostiva barijera izmedu
onoga $to autor naziva izravnom figuracijom (u slici) i nei-
zravnom figuracijom (u pripovijesti). Buduéi da uvodi pro-
matraca koji je raspet izmedu videnja i pradenja price, ta
opreka oteZava proucavanje promatracke aktivnosti.

Pojam tocke gledista u filmu po svojoj je naravi protuslovan.
S jedne strane, on nastavlja dugu raspravu o teoriji slikar-
stva, posebice onu o renesansnoj perspektivi. Neprecizno re-
eno, tocka gledista mjesto je gdje se na slici spajaju okomi-
te linije, i tako simbolicki predstavlja oko slikara. Rasprava
o perspektivi, posebno intenzivna tijekom protekloga deset-
lieca, dovela je do precjenjivanja kamere (Ciji objektiv meha-
ni¢ki reproducira albertijansku perspektivu) i shvacanja pro-
matrata u kategorijama ’pozicije’. Ostanemo li pri ideji da
promatra¢ postaje iskustveni subjekt,(2) i zainteresiramo li
se za nadin na koji je sklopljena kombinacija kadrova, niz,
sekvenca, itd., tada ¢emo vidjeti da je ono §to tvori te kadro-
ve ili sekvence neovisno o ustroju koherentne tocke gledista
(pozicije kamere); takav je bio slu¢aj i s prvom sekvencom
filma Sve o Evi.

Naveli smo, s obzirom na narativne aspekte, da je razlikova-
nje pojedinih razina fenomena narativnosti nuzno ako ne Ze-
limo pomijesati razliite probleme. Ja sam (premda uz ogra-
du) usvojio Geneteovu trodiobu récit — histoire — narrati-
on. Takoder, razlikovanje izmedu modusa i glasa omoguca-
va nam da definiramo ulogu fokalizacije kako je ne bismo
pomijesali s pripovijedanjem ili iskazivanjem.

Poznato je da u filmu, za razliku od knjiZevnosti, nije mogu-
Ce precizno razlikovati objektivno videnje lika i njegov unu-
tarn]'i zivot (misli, ﬂashbackove, halucinacije, itd.); izbjega—
vajuéi konotacije pojma "to¢ka gledista’ koje se odnose na ¢&i-
sto vizualnu percepcuu pojam fokalizacije moZze biti vrlo
koristan pri proucavanju prikazivanja unutarnjega Zivota na
filmu.

Buduéi da je fokalizacija pitanje modusa i regulacije narativ-
nih podataka, nije je prakti¢no dijeliti na pojmove fokaliza-
tor/fokalizirano, kao $to to ¢ine neki autori.’ To ukazuje na
zanimanje za narativnu instanciju — pitanje koje nije posve
strano modusu, ali koje val]a jasno razlikovati. Vidjeli smo
da se ideja fokalizacije moZze primijeniti na sekvencu ili jedi-
nicu koja se sastoji od viSe od dva kadra (stoga ju je nemo-
gude pomijesati s pojmom subjektivnoga kadra). Podjela fo-
kalizator/fokalizirano neizostavno nas vodi u slijepu ulicu
kad pokusa odgovoriti na pitanje ’tko koga fokalizira?’.

Prevela a engleskog: Maja Tancik

Biljeske

1 Premda je Addison lik, njegovo poznavanje unutarnjega zivota drugih
likova ¢ini ga sveznajuéim pripovjedacem pa bi se ovdje vjerojatno
prije radilo o nultoj fokalizaciji. Uostalom, kod vanjske fokalizacije
pripovjeda¢ je kao lik (jer zna samo ono $to bi lik vidio), a nije sam
lik (op. ur.).

2 Kad je rije¢ o proucavanju filmskoga promatrata, osim Bordwella
(kojega smo vec citirali), i Michel Colin rabi razli¢ite priloge koji su
prethodno pripadali kognitivnoj znanosti i proucavanju umjetne inte-
ligencije. U eseju ’La semi6tica como ciencia cognitiva’ (Estudios
Semidticos br. 12, Barcelona 1987), Colin analizira sekvencu iz Man-
kiewiczeve Bosonoge grofice i pokazuje da tocka gledista nije nuzan
uvjet za promatraCevo razumijevanje prostornih odnosa izmedu liko-
va.

3 Slijededi takvo shvacanje, neki autori predlazu razlikovanje izmedu
okularizacije i fokalizacije (Jost 1986) ili, drugim rije¢ima, izmedu
pojmova focalisation interne caméra i focalisation interne (Lagny, Ro-
pars i Sorlin, 1984), koji se dadu izvesti iz zapazanja Mieke Bal
(1985) kao odgovora na Zenetovski pojam fokalizacije. Mieke Bal pri-
govara Genetteu $to ne razlikuje predmet fokalizacije od fokalizatora
(»for not distinguishing between focalized and focalizer object«). Pre-
ma Genetteu, ta napomena nema smisla jer on pojam *fokalizirano’
primjenjuje na pricu; bavljenje fokalizatorom vrlo je sli¢no problemu
glasa. U filmu takav pretpostavljeni fokalizator nije niSta drugo doli
sama kamera, a ve¢ smo vidjeli da ona kao predmet ne intervenira u
regulaciji narativnih podataka. (PoloZaji kamere pripadaju filmskome
prostoru, a ne dijegezi.).
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FESTIVALI

Hrovoje

Turkovié
[ )

Izazowi stege
One Take Film Festival (Festival filmova
2003, Zagreb

Suprotno ukorijenjenu mnijenju da, $to je stega jaca, to je
kreativnost sputanija, ¢ini se da je najée$ée upravo suprotan
slucaj: $to je disciplinarno ogranienje vece, to ¢e vedi biti
izazov kreativnosti, jali ée biti poticaj da se razgiba masta i
stave na kusnju dometi svoje vjestine. Stroga sonetna forma
ili $tura stega japanskog haikua jo§ je i dandanas izazov pje-
snicima, a sputavajuéi elementi svakodnevna dizajna temelj

umjetnosti.

Nije stoga neobi¢no da dva festivala s jakim apriornim for-
malnim ograni¢enjem — onaj jednominutnoga filma u Poze-
gi i ovaj novopokrenuti festival filmova u jednom jedinom
kadru u Zagrebu' — djeluju toliko privlaéno-izazovno stva-

UDK: 791.65.079(497.5 Zagreb):791.21"2003"

u jednome kadru), 14-16. studenoga

rateljima, a intrigantno gledateljima, otkrivajuéi domisljajne
¢ari koje sa sobom donose slobodno izabrane granice.’

Kako prijavljeni i izabrani filmovi ovoga festivala pokazuju,
formalno ograniéenje jednog kadra nimalo nije vrsno ogra-
ni¢avajue — ispunjavanje 'zadane forme’ posve je nefor-
malno. Medu filmovima prikazanima na festivalu gotovo da
i nema poznatoga filmskog modusa koji ne bi imao svoje ’za-
stupnike’ u filmu od jednoga kadra (osim animacije, koja je
izostala). Vrsna $arolikost filmova bila je posvemasnja.

Ali u toj sarolikosti ipak se, uz malo introspektivnog i malo
spekulativnog napora, ipak mogu razluditi dva globalna
stvaralacka uvjerenja. S jednog se kraja *uporan kadar’ kori-
sti za predano promatranje, a s druge kao poticaj koncentri-
ranoj, ali vrlo spekulativnoj kombinatornosti.

==

Glenn Miller 2000 (Tomislav Gotovac)
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Bespomocan (Paul Lloyd Sargent)

Dakle, razmotrimo — uz pregled vecine predocenih filmo-
va’ — koji su temeljni tipovi rjeSenja za temeljne izazove
koje postavlja "utrpavanje’ cijeloga filma u jedan kadar? A za
bolju percepciju raznolikosti koju potice svaki od tih postu-
paka u prikazanom skupu filmova primijenit ¢u vrlo prigod-
nu (dakle i podosta proizvoljnu) klasifikaciju.

A. Kadar kao prostor pomnosti

Prvi odvojak ’jednokadarskih’ filmova kao da je uzeo ispu-
njavati Bazinov ideal filma.

Prema tome idealu, film je snimka (registracija) onoga $to je
zateceno pred kamerom u zbilji. Ali, rije¢ je o otkrivackoj
snimci, ona zatjece, tj. hvata ono ’slucajno’ u svijetu, otkri-
va ono $to je tipi¢nom pogledu sakriveno ili pak zanemare-
no. ’Otkrivanje’ se postize usredotocenim, pomnim proma-
tranjem — po moguénosti kontinuirano, bez dizanja pogle-
da, bez ispustanja prizora iz paznje. Tj. po mogucnosti — u
;ednome kadru. Jest da je polazno autor taj koji prlredu]e ka-
dar; redatelj je taj koji birajudi prizor i vizuru na prizor sve
to nudi gledatelju. Ali, funkcija je otkrivacke snimke da dade
tek plodan povod da gledatelj saim u snimci otkriva stvari —
film gledatelju pruza polje za razgledanje, prostor kojega,
ulaganjem vlastita senzibiliteta, valja istraZivati, u njemu ot-
krivati svakovrsnu ’stvarnost’, spoznavati je. Jedan otkrivac-
ki senzibilitet, onaj autorov, daje moguc¢nost drugome otkri-
vatkome senzibilitetu, onom gledateljevu, da se slobodno
ogleda u ponudenome.

U sklopu eksperimentalisticke tradicije, ali i naglaseno
"umjetnicke’ tradicije narativnoga filma koja gotovo da gra-
ni¢i s eksperimentalizmom, postoji jedno uporno krilo koje
njeguje ovaj pomno-promatracki pristup temeljen na uvjere-
nju kako se ustrajnim promatranjem, bez dizanja pogleda,
bez otpisivanja iz promatranja bilo ¢ega ’kao nebitnoga’,
dadu otkriti neslucene nijanse i u najpoznatijoj, *najtrivijal-
nijoj ’ zbilji, a time i nesluene nijanse u vlastitoj promatrace-
voj osjetljivosti.

Rijec je o filmovima koji traZe meditativno, opusteno, roko-
vima nepritisnuto, prepustanje osjetilima i raspoloZenjima.

Ukoliko nema u gledatelja sklonosti takvu stavu, *promatrac-
ki filmovi’ pokazuju se naprosto ’gnjavatorskom besmisli-

com’. Zato su oni rijetki i — zahtjevni. TraZe osobit tip "uZiv-
ljavanja’, posve netipi¢an za tip uZivljavanja na koji smo nau-
eni u standardnim kinima (i televizijskim ekranima) suoceni
sa standardnim repertoarom filmova (odnosno emisija).

Konceptualisticka pomnost. Jedno je krilo ovoga pristupa —
’konceptualisticko’. Prije izvedbe filma utvrduje se ’u glavi’
— glavni ’koncept’, a taj se odnosi na izbor temeljnoga po-
stupka — apriornoga vizurnog pristupa i okvirnog tipa pri-
zora kojemu ¢e se pristupiti takvim postupkom Recimo, fik-
sira se kamera pred izabranim prizorom i pusti da uporno
snima $to god se zadesi u njezinu vidnome i slu§nome polju
(takvi su prikazani Endart 2, Auditorij, i neprikazan Porec).!
[li izabere jedan razmjerno jednostavan tip varijantne vizure
i nju dosljedno provodi do kraja filma (takav je film Glenn
Miller 2000). Ovakvi se filmovi doimaju vrlo promisljeno,
snazna polaznoga stava, ali takvi su kako bi dali $ansu slucaj-
nosti, zateCenom — i to ne samo zateCenome u prizoru nego
podjednako zateCenome u samoj vizuri, u otkrivanju nijansi
vrijednosti koju zadobiva zadani postupak pod utjecajem
sama zateCenoga idiosinkrati¢noga tijeka i nijansi prizora.
Takvi filmovi ne moraju biti nuzno osobito uspje$ni u tom
otkrivackom pothvatu, ali u stvaralacki sretnim slucajevima,
takvi se filmovi doista pokazuju bazenovskim otkri¢em i
stvarnosti i vlastita promatrackog senzibiliteta.

Prema mojemu vrlo osobnome afinitetu, jedan od najboljih,
najuspje$nijih, filmova tog opredjeljenja (a i medu najbolji-
ma na festivalu prema mojemu sudu) film je Tomislava Go-
tovca Glenn Miller 2000 (Hrvatska, 2001). ’Koncepcija® fil-
ma jednostavna je: voziti po kruznome toku vrlo pomno iza-
brana krizanja u Novom Zagrebu, gdje je ujedno i okretiste
tramvaja ispod nadvoZnjaka $to je zavrSetkom savskog mo-
sta. Pri tome je Gotovac odredio da se kamera uZurbano
okrece (neujednaceno, prema trenutacnome impulsu snima-
telja — Vedrana Samanovica, odnosno sama autora koji daje
signale snimatelju), i to da se okreée poprecnom plohom,
pobocke na voznju (lateralno na voZnju — vrti se kao pro-
peler, usmjerena na van). Snimano je predvecer — tijekom

Endart No. 2 (lvan Ladislav Galeta)
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dvadesetak minuta svjedo¢imo polaganu dizanju sumraka i
paljenju gradskih svjetala, a okretanjem kamere dobivaju se
fascinantno neocekivane i povremeno naglavacke izokrenu-
te vizure na betonske perspektive nadvoznjaka, kockaste
zgrade Novog Zagreba, naoblaeno nebo, jata ptica u pred-
veCernjem rojenju, neujednacena automobilskog i tramvaj-
skog prometa. A sve to u nepredvidivu klizenju vidnim po-
ljem, ponekad mirnu, kontemplativnu, ponekad vrtoglavu.

Ivan Ladislav Galeta iz svojega je ciklusa filmova Endart iz-
dvojio epizodu s puzevima (Endart No.2, Hrvatska, 2003).
Opéenito, u tome ciklusu Galeta svoj poman pogled unosi
najblize $to moze nekom detalju i tjera nas da zajedno s nji-
me otkrivamo oblikovni, koloristi¢ki, ali i prikriveno zna-
Cenjski svemir prlrode U ovoj, gotovo mlkrofotografskO],
Cetverominutnoj crtici, sporo se kretanje puzeva gotovo ¢ini
kao filmsko usporenje, a kontrasno brza povlacenja ticala
ukazuju na potisnut, ali vrlo elaboriran ritualni dinamizam
odnosa dvaju puzeva.

Sjajna je i $estominutna ’¢ekalacka’ studija Stevena Eastwo-
oda Auditorij (Auditorium,Velika Britanija, 2002). U stati¢-
nome kadru gledamo skupinu ljudi koji za obla¢na vremena
oCito nesto Cekaju. Snimljeni su u Sirem srednjem planu, uje
se kako ¢avrljaju, meskolje se, gledaju u nebo kao da Ce se
odatle svakoga Casa nesto spustiti. I najzad shvatimo $to Ce-
kaju — cijeli se prizor zamraci od pomracine sunca, a kad se
ponovno vrati svjetlost, tu je kraj filma. Cvrsta stati¢nost ka-
dra’omeksana’ je opustenim stavom ljudi, njihovim neobve-
zatnim micanjem, a njihova radoznalost budi na$u radozna-
lost, jednako opustenu kao i njihovo ¢ekanje.

Kad je veé rije¢ o ovakvu tipu real time filmova — filmova s
odvijanjem u punome, neubrzanome i neskraéenome, vre-
menu — moram spomenuti film koji, opravdano, nije uSao
u konkurenciju, ali je dojmljivo hrabre zamisli. Kazem da
’opravdano’ nije u$ao u natjecanje jer bi u festivalski ipak
podosta napregnutoj situaciji izrazito ’izludio’ ljude svojim
trosatnim trajanjem stati¢na prizora s minimumom zbivanja.
Milan Bukovac i Milan Buncié¢ pustili su, naime, fiksiranu
kameru da viSe od tri sata snima mali starogradski primor-
ski trg u filmu Pore¢. Trg E Supila oko 19 sati (Hrvatska,
2003). Slabo prometnim trgom malo tko prolazi, a prema
kraju spusta se no¢ i odgledavamo nesto noénog motanja lju-
di i rijetkog prometala. Hrabra i naelno izvrsna koncepta,
film ipak upozorava da je za djelotvornost takva filma po-
trebno 1 nesto vise od ’koncepta’. Tek navodenje na dugo-
trajno, a podru¢no usidreno promatranje nije dostatno: ipak
¢ovjek ima potrebu za vedim dobitkom od onoga koji nudi
ovaj film — ipak bi volio biti vizurom blize ljudima, da bo-
lie promatra njihove reakcije, ili bi volio da je promet ljudi
guddi, pa da ima vise dobitka od uocavanja obrazaca kreta-
nja i ponadanja, ili bi volio da je mikrofon bliZe, pa da bolje
Cuje povremene dijaloge i Sumove ulice... "Minimalizam’ po-
nude ovoga filma odve¢ frustrira da bi se izdrzao. O¢ito, nije
svaki nacelno dobar postupak i postupak djelotvorne kon-
kretne primjene.

Prigodne filmske biljeske. Komunikacijski pritisak na sva jav-
na djela, osobito na film i televizijska djela — da se snimaju

vaine stvari, i to postupcima koji tu vaznost postuju i isticu,
oduvijek je izazivao marginalnu, ali vrlo snaZnu struju otpo-
ra. Kako u Zivotu ¢esto upravo slucajna raspoloZenja, nadah-
nude trenutka, usputni stjecaj nasumicnih i ’beznacajnih’ pri-
lika... znadu biti temeljem duboka zapamtljiva doZivljaja, to
su i umjetnici Cesto pomislili zaSto ne bi sretne biljeske ta-
kvih trenutaka ponudili javnosti, bez potrebe da to smjesta-
ju, ’transponiraju’ u neki osobito vazan i posebno organizi-
ran filmski kontekst. I doista, prilican broj filmova na ovo-
me festivalu nudi opustene — dnevnicke, putopisne, vrlo
personalne — filmske zapise, svojevrsne osobne (privatne)
promatracke *marginalije’.

Primjerice, u filmu Bespomoéan (Powerless, SAD, 2003) au-
tor Paul Lloyd Sargent zapucuje se u pedalini prema sredini
jezera negdje na granici s Kanadom i pritom biljeZi $to mu u
danome trenutku ’puhne’ — malo svoje noge, malo Sire je-
zero, ili pak ovo ili ono u okolici jezera. Pri tome Cavrlja,
malo govoredi, poput prigodna vodi¢a, o onome $to vidi i
snima oko sebe, malo samorefleksivno obja$njavajudi svoju
situaciju. Govorom nas upozorava kako je trenutak ’isplov-
ljavanja’ neobi¢an — nestalo je elektri¢ne struje na potezu
od New Yorka do Kanade (hrvatski prijevod naslova zapra-
vo bi trebao biti Bez struje, iako bi se onda izgubila blaga
asocijacija na bespomoénost, $to engleski naziv moze tako-
der znaiti) i ne zna se zasto ni koliko ¢e trajati. Ovaj *dnev-
ni¢ki film” i po svojem vizualnom i govornom cavrl]an]u
doista je paradigmatski primjer *dnevnicke’ tradlcue njego-
vane u eksperimentalnome filmu, ali tradicije koja je, kako
dokazuje ovaj film, dosegnula o¢ito nove stupnjeve opuste-
nosti i nestidljive privatnosti.

Sli¢no je vrijedan *dnevnitko-putopisni’, vrlo osoban zapis
Porto Torres Tatjane BoZi¢ i Vijerana Pavlini¢a (Hrvatska,
2003). U dokolici voznje brodom, zagledanom se kamerom
biljezi prvo kako vjetar ¢udljivo lista odbacenom revijom,
potom se prijede pogledom na psa koji se zainteresirano kre-
e izmedu svojih ljudi — mladiéa koji sjedi na podu palube
i snimateljice kojoj vjetar unosi pramenove kose u izrez ka-
dra. Vizualno dojmljiv, sjajne vjetrovite atmosfere, film je &i-
sta slava promatracke opustenosti.

Opusten je i njezan zapis Vecernja molitva Vlaste Zani¢ (Hr-
vatska, 2003). Majka (autorica) s troje djece leZi u krevetu i
zajedno mole velernju molitvu. Kadar miran, kompozicija
kao na romanticko-simboli¢kim slikama s kra]a pretproslog
stoljeca. Da snimka nije kolebl]lve ostrine kvaredi promatra¢-
ko usredotocenje na sam prizor, likovnost i konstalaciju liko-
va, film bi bio uzorno jednostavna i dojmljiva minijatura.

Dakako, nisu svi filmovi toga usmjerenja uspjesni. Recimo,
Odlazak Emme Tod (Departure Velika Britanija, 2002) bi-
lieska je voinje Sirokom rijekom s udaljenim stupovima §to
vire iznad prostrane vode, ali je slikovno bledunjav i nejasne
sugestivnosti.

Promatrani iskazi. U procjenama ¢lanova Zirija i u ponekim
komentarima gledatelja najlosije prolaze filmovi u jednome
kadru koji nisu drugo do uporni zapisi govornika koji nesto
pripovijedaju. Mnogo se (Cesto i prilicno motiviranih) pre-
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Tomislav Gotovac u filmu Rubikon (Zeljko Radivoj)

drasuda nakupilo oko takvih filmova. Ako cijeli film napro-
sto daje iskaz pokazana govornika, prigovara im se da su ’ra-
dioemisije’, ili pak da su talking-heads, *glave koje govore’
— §to je pogrdan naziv za televizijske emisije u kojima nista
drugo ne gledamo nego ljude koji u blizim kadrovima nesto
tandrcu. No, zlouporabe ili slabe uporabe jednog postupka
nisu dobrim argumentom protiv njega. Stosta ovisi o zani-
mljivosti pripovijedane price, ali i nadasve o zanimljivosti
pojave govornlka (zamml]lvosn njegove f1210n0m1]e, kako se
drZi tijekom pric¢anja, kakvim mimickim i gestualnlm signa-
lima barata), zanimljivosti na¢ina na koji pri¢a (kojom into-
nacijom, kojim emotivnim ulogom), odnosno stvar moze
ovisiti i o slikovno-atmosferskoj zanimljivosti (tipu osvjetlje-
nja, sugestijama vremenskih promjena, dojmljivosti u poza-
dini nazirana ambijenta i zbivanja).

Svjedocanstvo visoke izvrsnosti takva mlking head pristupa,
proZeta suptilno razradenim prizornim dinamizmom, jest
Rubikon Zeljka Rad1V01a (Hrvatska, 2002). U tome fllmu
Tomislav Gotovac, svojom ritualnom, ali i intenzivno anga-
Ziranom, samorefleksivnom manirom pripovijeda o svoje-
dobnoj akeiji u kojoj je gol prohodao sredistem Zagreba. Ra-
divoj uporno drzi Gotovca u kadru, preteZito u krupnome
planu, povremeno se sporazumijeva s njime o trenutnim
okolnostima snimanja, a sve je to natopljeno ’zade$enom’
atmosferom obla¢noga dana, kise, mokre svjetlucave ceste,
pozadinskoga prometa tramvaja i ljudi. Osim §to je vrijed-
nim svjedoCanstvom o povijesnoj akciji, film odiSe gotovo
taktilnom jedinstveno$¢u trenutka u kojem je sniman — ose-
bujnom idividualno$¢u Gotovéeva naratorskog nastupa u
tom trenutku snimanja, intrigantnim njegovim opisom i ko-
mentarom svojedobne akcije, anamorfnim reljefom Gotov-
Ceva lica u krupnome planu, kapljicama kiSe na objektivu
kamere...

Da je posrijedi nesto drugo, filmski zapis Sustav za pisanje
zahvalnica (A System for Writing Thank You Notes, Neil
Goldberg, 2001) doista bi se mogao drZati primjerkom "naj-
tuplijeg’ talking-head filma. Naime, starac, u staticnom ka-

dru, u blizu planu, za kameru i ’javnost’ opisuje, vrlo cere-
monijalno, na¢in na koji je po pogrebu svoje Zene pisao za-
hvalnice za iskaze suuti i za sudjelovanje na sprovodu. Su-
protno od apriornih procjena, ¢udesna ritualnost starca, bi-
zarna sustavnost njegova nabrajalackog pristupa ¢&ini taj film
sjajnom antropoloskom studijom; s jedne strane svjedocan-
stvom tipa socijalnih obi¢aja koji izumiru, a s druge strane
sviedoCanstvom o socijalnoj predodzbi s kakvim se drzanjem
treba nastupiti "pred o¢ima javnosti’. Jest da je kadar fiksan
i posve jednostavan, ali starca se naprosto mora promatrac-
ki slusati da bi se konkretno osjetila cijela drustvena institu-
cija koja stoji iza toga.

Iznimno je glumacki izveden igrani sedmominutni film Glas
tisine (Tystnades Rost, Gunnar Bergdahl, 2003). Film je ta-
koder vizurno posve jednostavan: na pocetku vidimo u $i-
rem planu kako bolni¢arka hodnikom bolnice dovozi Zenu
na bolni¢kom pokretnom krevetu, a nakon $to Zena zatraZi
da telefonira bolnicarka je ostavi da to ucini te u ostatku fil-
ma, u krupnome planu, ’prisluskujemo’ njezinu stranu raz-
govora s muzem. Njoj je Zivot ugrozen od moguce mozdane
kapi, ima potrebu za muZevom potporom, ali o¢igledno je
upala u stupicu krivice — ispada da samo optereCuje muZa
koji ocito nita ne Zeli shvatiti. Izvrsno pisan scenarij, psiho-
loski izvrsno koncipirane reakcije Zene, sjajno iznijansirana
gluma Lene Endre Gustavson ¢ine film podjednako prodor-
nom socio-psihologkom studijom, ali vi$e emotivno snaznim
doZivljajem, gotovo na rubu dokumentaristickog uhodenja u
najintimnije i najtajnije, izrazito mracne, psiholoske kutke
privatnih meduljudskih odnosa.

B. Kadar kao kombinatorni prostor

lako je pomno promatranje vazan odvojak ’jednokadarskog’
pristupa, ocigledno se standardno drZi stvaralacki izazovni-
jim drugo krilo, ono koje u ovome zadatku vidi enigmatsku
priliku — priliku da se ’otkva¢i masta’, bilo ’vicmaherski’
bilo ’akrobacijski’, da se 1sp1ta]u sugestl]ske moguénosti,
odnosno mogucnostl ‘ucitavanja’ metaforickih i metafizi¢-
kih ’vi$ih’ znacenja u taj prizorno-vizurno skucen prostor
jednoga kadra. Slobodna kalkulativnost kreativne kombina-
torike, odnosno njezina slobodna spekulativnost, uvijek se
Cinila primjereno poZeljnim i najkarakteristi¢nijim podru¢-
jem kreativnosti. Ponekad sa za¢udnom istan¢ano$¢u ili in-
spirativno zaskocilackim efektom dosjetke, pocesto napro-
sto kao parada praznoglave snobovstine, statusna samodo-
kazivanja.

Smegdohalna domisljanja. Velike srodnosti s pomnim pro-
matranjem ima jedno smegdohalno krilo ’kalkulativna’ pri-
stupa. Nacelno ogranicenje vizure kadra i njegova trajanja
uzme se kao uputa za korjenito ogranicenje, ogranienje ad
absurdum: svodenje snimke na strogi i ¢esto bizaran detalj
na osnovi kojega bismo onda morali pojmiti ne samo Siri pri-
zorni kontekst nego i §ire (ili neizravne) znacenjske implika-
cije.

Najblizi metafizi¢ki neoptereenom sinegdohalnom proma-
trackom pristupu bio je film Myeyeye Riccarda Iaconoa (Ve-
lika Britanija, 2000). Usredotocio se na detalj uha Covjeka
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Uspavana djevojka (Corinna Schnitt)

koji hoda — i njega uporno drZi u kadru sve vrijeme tromi-
nutna hoda o¢ito raznolikim ambijentima. Usredotolen na
uho, Covjek je prisiljen uocavati njegovu teksturalnost i kon-
figuraciju, posebno naglaSenu svjetlosnim i koloristi¢kim
promjenama koje donose promjene ambijenta kojim se o-
vjek krece. Poput Galetinih mikrosnimaka iz Endarta, i ovaj
fragmentaristicki pristup — sad na osnovi tako ’neindikativ-
na’, pomalo bizarno izabrana detalja — tjera na otkriée vi-
zualnoga bogatstva *obi¢nih detalja’, a pritom ¢uva jasnu su-
gestiju Sire okoline $to se odraZava u ovom svedenome ’mi-
krokozmosu’.

Mnogo su usiljenije — jer su naglasenije simbolicke, metafo-
ricke — varijante istovrsnoga sinegdohalnog pristupa (gleda-
mo dio, a moramo zakljudivati o cjelini) djela — Photo Fi-
nish (Yosi Artzi, Izrael, 2002) i Tamo (La bas, Jean Counet,
Francuska, Belgija, Latvija, 2002). U oba filma fiksiramo se
na detalj, u Photo Finishu na zrcalnu sliku u naocalima, a u
Tamo na zrcalnu sliku u oku. U prvome filmu, §to izravnim
snimanjem refleksa prizora $to digitalnim upisivanjem tih
prizora, sugerira se — nijemo, bez ikakva dijaloga — senti-
mentalna situacija rastanka. U drugome, Tamo, sadrzaj nam
pak telefonskoga razgovora u offu daje temelj za zakljuciva-
nje o nostalgi¢nome emotivnome stanju osobe ¢ije oko naj-
zad i zasuzi. Oba su filma snimateljski vrlo vjeSto izvedena,
ali s primitivnim ciljem — usiljavanjem na domisljanje o
Cemu je rije¢ uz pomo¢ stereotipskih prizornih signala (suze-
nja oka, uko&enosti oka). Rije¢ je naprosto o odve¢ namet-
ljivu i nimalo suptilnu pokusaju da se *detrivijalizira’ tipi¢na
tema klasi¢ne narativne tradicije — jaka emotivna stanja §to
obiljezavaju neke tipi¢ne Zivotne situacije ljudi.

Metaforicke kontemplacije. Oduvijek je vizurno ogranicen
izrez filma bio zahvalnim temeljem za sugeriranje odsutnog,
i to ne samo fizicki odsutnog (a indicirana onime $to se vi-
djelo ili vidi u kadru), nego i znacenjski odsutnog, onoga $to
nije izravno iskazano u vidljivu prizoru u kadru, ali se preko
nekih prisutnih indikacija i uzorka dade snazno nagovijesti-
ti, iz vidljivoga zakljuditi uz prikladan domisljajni i suZivlja-
valacki napor.

Naime, nasuprot Cestu shvacanju da je snaga filma nadasve
u njegovoj prezentacijskoj doslovnosti i podrobnosti (pa jest
i to, kako smo u prvome dijelu analiza filmova vidjeli), mo-
dernisticki je film osobito zapeo dokazivati kolike su *meta-
foricke’ i filozofske’ moéi filma — koliko moZe biti sav, u
svojoj cjelini, metafori¢an, alegori¢an, globalno filozofski
nadahnut. Drugim rije¢ima — koliko film moZe biti ’global-
nom metaforom’ .’

Koliko, doista, mogu biti dobri dometi takva pristupa filmu,
sviedodi Uspavana djevojka Corrine Schnitt (Das Schlafende
Mddchen, Njemacka 2001). Taj devetminutni film pocinje
kadrom broda koji plovi uz obalu, no uskoro, udaljujuéi se
od njega i imajuéi dovoljno vremena da poslazemo dojmo-
ve, shvatimo da je rije¢ tek o modelu broda koji plovi pri-
gradskim kanalom. Dalje udaljavanje otkriva uredno bijelo
prigradsko naselje obiteljskih kuéa okruZenih vrtovima,
drustvenim prostorima (npr. dje¢jim igrali§tem) — ali sve
bez ijedne Zive duge. Takav prizor — nerealno uredna raspo-
reda i bjeline kuca i ispraznjenih javnih prostora bez ikakvih
naznaka Zivota u ku¢ama — podcinje stvarati dojam da je ci-
jelo to naselje takoder samo maketa koju je minuciozno izra-
dio neki pedantan i utopijski urbanist. Najzad nas se nakon
oduljeg razgledackog prelaZenja pogledom preko naselja vi-
zualno veZe uz jedna otvorena dvori$na vrata jedne od kudi-
ca, unosi nas se prema unutra$njosti kuée uz rubne zavjese
koje lepr$aju na vijetru, ulazi se i u tamnoj unutra$njost zau-
stavlja na slici na zidu, na Zanr slici djevojke $to je zaspala uz
stol s namirnicama. Dok gledamo tu sliku, ¢uje se ukljuciva-
nje automatske telefonske sekretarice koja po¢ne biljeZiti na-
govor prodavala Zivotnog osiguranja. Odsutnost ljudi, ma-
ketarska urednost ambijenta, spora panorama i voznja, sve
nas to zdruZeno prisiljava da uzmemo k srcu emotivni efekt
tako pokazana ambijenta — osamljenicku depresivnost, ali i
da sve to globalno vrijednosno protumacimo — kao obezdu-
hovljeno, otudujuée civilizacijsko stanje. Pomalo stereotipno
tumacenje na koje nas finalno tjera film nimalo ne potire
izravnu metafori¢ki nabijenu sugestivanost razgledacko-doj-
movnoga tijeka filma.

Tamo (Jean Counet)
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Glazbeni stolci (Marc Tobias Winterhagen)

Koliko je god metafori¢nost prethodnoga filma izrazito
oplemenjena, Covjek se moZe osjetiti izrazito nelagodno na-
metljivom porucivalatkom simboli¢no$¢éu drugih filmova
slicnoga tipa. Drugi dan (Another Day, Ofer Ben Shabat,
Izrael, 2002) uz dojmljivu ra¢unalnu obradu slike zlorabi ti-
pi¢nu osjetljivost gledatelja za sudbinu djece kako bi *snazno
prenio poruku’ o deSperatnoj poziciji terorizmom ugroZene
izraelske svakodnevice. Visokoestetska sugestivnost ovdje je
u izrazito propagandisti¢koj sluzbi i, koliko god takav film
motivirala mu¢na stvarnost, tesko se moze prihvatiti ovakav
estetizantan-propagandni atak na emocije tamo gdje je
izravnost 1 izri¢itost umjesnija.

Simbolisticki su trivijalni i Glazbeni stolci (The Musical Cha-
irs, Marc Tobias Winterhagen, Njemacka, 2002), u kojima
klaun u prvome planu pokrece i zaustavlja gramofon, djeca
se u pozadini veselo igraju zauzimanja stolaca na znak zau-
stavljene ploce (uvijek je jedan stolac premalo), a oni koji
ostanu bez stolca veselo odlaze u daljinu da tamo budu stri-
jeljani. Vizualno izvrsno postavljen kadar, samo naglaava
primitivnost poruke i jednolikost.®

Vrlo sli¢nu ’poruku’ otudenja kao i Uspavana djevojka ima i
Kubinja (The Kitchen, 2003) Australca Bena Ferrisa, ali na
daleko eksplicitniji i izvje$taceniji nadin od prvospomenuto-
ga filma. Autor se sada pozabavlja unutrasnjoséu kuée, pro-
stranom kuhinjom, i ¢lanovima obitelji, pripadnicima vise
generacija, koji se vrlo nesu¢utno i hladno, ve¢inom bez ika-
kva medusobna kontakta ili s vrlo reduciranim i neprijaznim
dodirom, mimoilaze.

Performanse u kadru. Jedan kadar zahvalan je za *hvatanje’
kontinuirane predstave u njezinoj jedinstvenoj (singularnoj,
unikatnoj) izvedbi — bila tu rije¢ o kazali$no-pozornickoj
predstavi ili 0 ambijentalnoj umjetnickoj peformansi ili akci-
ji. Pripremljena predstava, performansa ili akcija ve¢ nosi
svoju zadanu vlastitu strukturu, a vizualna obrada moze ili
dalje razraditi vizualno-zvuéne potencijale izvorne predstave
kako je to slu¢aj u prvome filmu koji ¢u ovdje istaknuti (Ni-
$ta se ne dogada dvaput) ili dati izvorno dokumentaristicko
svjedocanstvo jedinstvenosti dane izvedbe (Tocno u podne).

U Nista se ne dogada dvaput (Nothing Ever Happens Twice,
Andrea Bozi¢, Adnan Hasovi¢, Nizozemska, 2003) autori su
staticnom kamerom snimili plesacku izvedbu §to se odigra-
vala ispred golema, u sebi umnogostrucena ekrana, a u sva-
kome manjemu ekranu ponavljala se polazna izvedba s vre-
menskim odgadanjem. Tj. ono §to plesacica, Silke Hunedry-
makr, izvodi ispred ekrana, ponavlja se u svakome ekranu,
ali u svakome s malim zaka$njenjem. Pri izvedbi koristi se
fiksnim ograni¢enjem kadra — plesacica izlazi iz kadra, ula-
zi u neoCekivanome planu, u kadru se tu i tamo pojavi kru-
pna ruka. S druge strane, zaka$njelo umnoZzavanje pokreta
stvara Cudesnu koreografiju varijantne repetativnosti i pre-
klapanja suvremenosti s proslos¢u. Naprosto se, dijelom sin-
krono, prati prostorno-vremenski raspon plesnih oblika i
pokreta, uz povremeno neobi¢nu kontrasnu razliku izmedu
izvorne izvedbe u prvome planu i posve drukdije, zakasnje-
le, pozicije u pozadini. Umanjuje li dojmljivost cijele izved-
be ¢injenica da je posrijedi snimljena *multimedijska predsta-
va’? Nimalo; ono $to se racuna jest izvornost dojma, a do-
misljanje kojom da se metodom to postigne pripada u dis-
krecijske vjeStine umjetnika.

Kao $to je i izvorna izvedba morala biti iznenadenje Zivim
promatra¢ima, tako je ona i snimalacki pripremljena u Toc-
no u podne (Silvestar Kolbas, Igor Mirkovi¢, Tomislav Go-
tovac, Hrvatska, 2002). Tomislav Gotovac, koji je bio naj-
prisutniji autor festivala bilo svojim filmom bilo svojim na-
stupima u filmovima, u ovom se radu pojavljuje, odjeven u
crno, s dugatkom mudrackom bradom i bijelim cipelama, na
Trgu bana Jelacica. Priblizava se fontani Mandusevac, na tre-
nutak se zagleda u Zle bubnjare koji proizvode paklene ri-
tmove, ode do Mandusevca i uz poja¢ano bubnjanje — baci
se odjeven u vodu. Akciju jednostavne, ali djelotvorne dra-
maturgije Silvestar Kolbas snimio je finom izravnos¢u vizur-
no oCuvavsi za¢udnost cijele te situacije. Cisti, najizravniji i
najdjelotvorniji dokument.”

Konceptualisticke zafrkancije i vic-filmovi. Strogost formal-
nih ograni¢enja rado izazovu zafrkantske reakcije u filmasa,
bilo tako da biraju smijesno apsurdne teme za zadanu for-
mu, bilo da zadano vizurno ograniéenje pretvore u vizualni
geg. Primjerice, u filmu statinoga kadra Elke Karnik iz En-
gleske (Nikad ne sudi covjeka po njegovu kisobranu | Never
Judge a Man by his Umbrella, Engleska, 2001) autorica je
izaranzirala plosnatu figuralnu simulaciju Covjeka (svojevr-
snu likovnu ’instalaciju’), provukla konopac iz srca simulaci-
je, na konopac montirala kiSobran i njime u trominutnom
filmu ponavljano probadala figuru uz ironi¢nu zvu¢nu prat-
nju. Iako u popratnome tekstu piSe da ’autor izaziva u nama
atmosferu straha i nevjericu’, prije je rije¢ o dojmu grotes-
knoga nasilja prepoznatljivo zafrkantske namjere. Sli¢no je
apsurdisticki bio i ’sinegdohalan’ Puni nos (Full Nose, Jo-
hanna Reich-Ziegenthaler, Njemacka 2002), u kojem u ispa-
ljenome kadru u detalju gledamo ruZi¢aste nosnice s dva sjaj-
notamna ovala u njima. Ono $to pratimo u tom jednominut-
nom filmu jest istiskivanje tih ovala micanjem nosnica —
film zavriava kad oba ispadnu.

Nesto je konvencionalniji kratki igrani film Prestani Citati
(Stop Reading, Meike Walcha, Njemacka, 2001) — muz ¢ita
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uz, ¢ini se, uspavalu suprugu, ali ga iritira muha koja leti.
Nakon gegovski karikirana proganjanja muhe i njezina
uspjesna ub1]an]a ponovno legne, ali se odnekud ponovno
javi muha. Lov i hvatanje ponavlja nekoliko puta, da bi se
konacno otkrilo da to pritajena supruga, nevidljivo za svog
muZa, pusta jednu po jednu muhu iz teglice u koju su uhva-
Cene, oCito osvecujudi se za njegove bezobzirne Citalacke se-
anse. Film duhovite poente, ali odve¢ trapavo razvulene, i
ne odve¢ zanimljivo karikirane sredi$nje akcije.

Vicmaherski je jednominutni film Protiv vjetra (Motvind,
Trond Artzen, Norveska, 2003), koji se ve¢ javio na jedno-
minutnom filmu u PoZzegi. U stati¢nu kadru gledamo Covje-
ka koji se neuspjesno bori s vihornim vjetrom dok pored nje-
ga prolaze prolaznici bez ikakva znaka da uopée ima vjetra.

Igrane zavrzlame. U nalelu, kad je rije¢ o igranome filmu, je-
dan je od tipi¢nih izazova filmasima da u taj jedan kadar
‘utrpaju’ $to je mogude vise §to raznovrsnijih zbivanja te da
postignu $to sloZeniju koordinaciju izmedu kontinuirane vi-
zure i zapetljana zbivanja. Kao da silom Zele kompenzirati
izostanak sloZene montaZne prezentacije zbivanja posvemas-
njim usloZnjavanjem odnosa vizure i zbivanja. Bizarna do-
sjetljivost i tu doZivljava pobjedonosne trenutke, ali i proma-
Saje.

Primjerice, u srednjometraznom igranome izraelskom filmu
Vijetrovka (Windbreaker, Eyal Sibi, Izrael, 2003) pokusano je
gotovo sve §to se moze kako bi se iskusale kalkulativne spo-
sobnosti koordinacije prostornoga kretanja kamere po ra-
znovrsnim gradskim ambijentima uz hvatanje konca vise-
strukih linija zbivanja. Kamera polazno, u maniri gotovo do-
kumentaristi¢kog uhodenja, prati mladi¢a kojeg opsjeda odi-
to ne ba§ uspjesna ljubavna veza, potom na nalin Bufiuelo-
va Fantoma slobode pusta da je odvuce neko drugo zbivanje
na koje se usput naide, pa onda neko trece, da bi se u tome
kretanju gradom ponovno nailazilo na napustene linije. Sve
je to hipertrofi¢no opteretio, potkraj filma, jo3 i borhesov-
skom situacijom, u kojoj polazni lik raspravlja sa, vijerojatno,
autorom-scenaristom koji junaku kazuje i demonstrira kako
je sve scenaristi¢ki poznato unaprijed. Ova studentsko isku-
Savalacka narativno-tehnicka kalkulacijska hipertrofija nije
nesimpaticna, ali previse je pretjeranih 'mirisa radionice’ u

U sjeni drugog (Gilson Vargas)

Protiv vjetra (Trond Arntzen)

njoj da bi se mogla racunati uspjelom (neodmjereno su po-
mna neka pracenja, druga tek ovlasna, a sve je zajedno doi-
sta pretrpano za prepustenije gledanje; ima izvrsnih glumac-
kih rjeSenja, ali ima ih i dosta trapavih — sve u svemu zani-
ml]1V1]e je ’kako je sve to postavljeno’, nego $to je postavlje-
no i zasto).

Nesto je drukéiji slucaj — iako sli¢no zavrzlamski’ — s bra-
zilskim filmom U sjeni drugog (A sombra do outro, Gilson
Vargas, 2002). Uz meditativno-ispovjedan, pretenciozan is-
povjedni komentar (s izvorom izvan kadra) kamera se trazi-
lacki krece interijerom prostrana stana i pritom zatjece goli
patnicki lik glavnoga junaka u razli¢itim stati¢nim pozicija-
ma na nemogude razli¢itim mjestima u tome ambijentu, a da
nema nikakve naznake njegova kretanja. Dosjetljiva izvedba
potroSena je na bezveznu metafiziku.

Dva su filma — nije slu¢ajno da su oba glazbeni spotovi (Mi
smo lijepi, mladi i pametni, Feda Isovié, Bosna i Hercegovi-
na, 2002 i Stil / La chimba, Maximiliano Ruiz, Argentina,
2003) — "natrpavanje’ jednoga kadra gomilom prizora shva-
tili kao vjezbu iz serijelnosti — izmisljanje komprimirane se-
rije najraznovrsnijih “indikativnih Zivotnih situacija’. Naime,
vizualno pratimo lik k0]1 se krece u jednome smjeru i u gu-
stome redoslijedu susrece se s kapltalmm dogadajima k011 su
inale rasporedeni u velikim razmacima tijekom cijeloga ¢o-
viekova Zivota. Ni jedan od tih filmova — ’nije lo§, a kamo-
li dobar’, kako ve¢ ide omiljena formulacija u mojoj obitelji.

Cjelovecernje-igrani izazov. Nije ba$ nimalo zacudujuée $to
se na festivalu, u natjecanju, pojavio tek ]edan cjelovecernji
igrani film u jednome kadru, a sveukupno je pokazano tek
dva takva na cijelom festivalu — uralunavajuéi ’pocasnu’
projekciju Ruske arke. Cjelovecernje trajanje nije tako tesko
postiéi prije naznaenim ’fiksacijskim’ eksperimentalisti¢kim
putem, ili kakvim nadinom koji izigrava klasi¢nu naraciju
(poput serijelnog pristupa Vjetrovke ili glazbenih spotova,
primjerice). Ali, Cuvati tipi¢ne sloZenosti glavnostrujaske na-
rativnosti — brojnost ambijenta, psiholoski razlu¢ivih liko-
va, razradene njihove psiholoske motivacije i karakterizaci-
je, hvatanje i povezivanje tipi¢nih narativnih podzapleta...
— a pod uvjetima jednoga kontinuirana kadra, dakle tjele-
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Pobjednik festivala cjelovecernji Real Time (Fabrizio Prada)

sno sputane vizure — sve to podrazumijeva jaku unaprijed
razradenu logistiku izvedbe, veliku prizornu uvjezbanost
glumaca i veliko optereéenje na kamermanu — koji se mora,
bez moguénosti *popravka’, snaéi u brojnim prigodno iskr-
slim problemima pri snimanju.

U takav se zadatak upustio Fabrizio Prada iz Meksika u glav-
nonagradenu filmu festivala — Real Time (Meksiko, 2002).
Autor se odlucio za doista izazovnu zadaéu, ¢ak i mnogo iza-
zovniju od Sokurovljeva filma Ruska arka, kojeg *vadi’ favo-
riziranje slobodnih asocijacija, pracenja posrednickih’ liko-
va a ne uvijek samo glavnih, te niz poetskih *vizurnih’ digre-
sija koje daju vremena za izvankadrovno ’preslaganje’ prizo-
ra za novu sekvencu. Fabrizio Prada odlucio je pratiti posve
’linearnu’ fabulu u kojoj kontinuirano prati skupinu ljudi, a
ta fabula ima sve §to i standardan kinofilm: brojne ambijen-
te — od raznolikih interijera (unutra$njosti razliitih zgrada,
unutra$njost kombija) do vrlo raznolikih eksterijera. Film
ima pravu akcijsku fabulu sa svim tipi¢nim sastavnim situa-
cijama — razgovornim razmjenama i svadama, kadrovima
akcije i promatracke reakcije te Cisto akcijskim situacijama
(borbama i potjerama). K tome, odlucio je sve to pratiti pre-
ma svim nacelima narativnog raskadriravanja: tj. sa svom ra-
znovrsno$¢u planova naciljanom na prikladnu distribuciju i
vodenje painje, uz, takoder, povremene retori¢ke naglaske
(npr. sinegdohalno pracenje nogu koje energi¢no koracaju).

Cijeli taj zadatak velikim je dijelom izveden zadivljujué¢om
tehnickom vjeStinom: kamera doista u velikom broju za-
htjevnih situacija uspijeva gotovo posve simulirati onu vizur-
nu raznovrsnost koju inace omogucéava montazno planiranje
narativnoga pracenja, a pritom se premjestati na za¢udujuce

’spontan’ (tj. neodgonetljiv) na¢in. Moguce nespretnosti u
takvoj izvedbi lukavo se pokusalo unaprijed ’neutralizirati’
osobito izabranim stilom: ’nemirno-uhodeée-dokumentari-
stickom kamerom i naturalistickom, improvizatorskom glu-
mom, tj. onim stilom kakav je *posvetila’ danska Dogma *95.
Sve je to indikacijom doista velika i lukava planiranja i tru-

da.

Ali, kao i izraelski srednjometrazni film, i ovaj pla¢a danak
prezahtjevnu zadatku. Fabula nije neki primjer inventivno-
sti, pa tu ¢injenicu ne moZe prikriti ni ustrajavanje na proto-
dokumentaristickom ’naturalizmu’. Kad se, nakon uspjele
pljacke, banda po¢ne medusobno tamaniti, stvar postaje od-
ve¢ predvidiva, a kako su psiholoski profili tek funkcional-
no naznaceni, ali ne i u¢injeni autonomno zanimljivim (ta-
kvim da se moZemo unijeti u njihovu situaciju), to cijeli taj
proces gubi vredniju psiholosku intrigantnost. Nadalje, kako
posve tjelesni zahtjevi kretanja kamere povremeno traze sta-
novitu *odgodu’ razvoja radnje kako bi se vizura preselila na
novi pogodniji poloZaj za pracenje vaznog nastavka fabule,
to glumci u kadru (oni koji sluze kao *premosnice’ radnje)
takva mjesta Cesto popunjaju psihologki besmislenim, bes-
ciljnim *motanjem’. Takoder, o¢igledno dobrano improvizi-
rana gluma, odnosno improviziranje konkretna razvoja situ-
acije, donosi prili¢no ponavljanja glumackih usmenih i ge-
stualnih reakcija, podosta nasumi¢nih, a nimalo uvjerljivih
kretanja i kretnja, tj. ne ba§ motivacijski uvjerljivih reakcija,
a s time u vezi i mjestimi¢nih psiholoskih nejasnoéa, a ¢esto
i psiholoski posve krivih rjeSenja (primjerice, potkraj filma,
jedan od preostalih lopova za cijele scene seksualnog naba-
civanja Zene svojeg ubijenog bivSeg prijatelja, stalno se *ma-
kinalno’ hvata pistolja, iako je, toboZe, seksualno privucen i
nema nikakva znaka njegove trenutne ugroZenosti u danoj
situaciji).

Doduge, taj se film moZe pratiti onako kako pratimo rutin-
ske akcijske filmove neambiciozne proizvodnje u kojima se
odvec i ne obaziremo na povremeno glumatanje, psiholoske
naivnosti, povremeno nespretno aranzirane situacije, a ne
mudi nas ni ¢injenica da fabula i nije ba$ odveé napeta, samo
ako u njoj ima nekog nadmetanja i rizi¢nog nasilja.

Ali to i nije ba$ najbolja pohvala o¢igledno metodoloski vrlo
ambicioznu autoru — onomu koji se usudio upustiti da sve
to rijedi u jednome kadru. Nagrada Zirija vise je bila nagrada
smjelosti pothvata i povremenim naznakama prikladne vje-
Stine, negoli konacnoj uspjesnosti filma.
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Biljeske

1

2

Medunarodni festival nazvan One Take Film Festival zamislio je i or-
ganizirao Kinoklub Zagreb u suradnji s Hrvatskim filmskim savezom
te Teatrom Exit, British Councilom i s Institut Francais de Zagreb.
Glavne koncepcijske i organizacijske osobe bili su Vedran Samanovi¢,
direktor festivala i Goran Kova¢, umjetnicki direktor. Selekciju filmo-
va za natjecateljski dio festivala obavili su Tanja Goli¢, Nikica Gili¢ i
Goran Kova¢, a medunarodni Ziri sa¢injavali su Tilman Biittner (sni-
matelj Ruske arke), Njemacka; Ahmed Imamovi¢ (snimatelj mnogih
SAGE-inih filmova, te redatelj nagradena kratkog filma Deset minu-
ta) BiH, ija, iz Hrvatske. Festival je subvencioniralo Ministarstvo kul-
ture RH i Gradski ured za kulturu Grada Zagreba. Projekcije su se
odvijale na razli¢itim mjestima u gradu: u Teatru Exit, u dvorani Cro-
atia, u Multimedijalnom centru Studentskog centra i u Kaptol centru.
Glavni program festivalske konkurencije pratio je zanimljiv program
dugometraznih filmova Umijeée dugog kadra, retrospektiva izvrsnog
turskog autora Nurija Bilgea Ceylana, program Kratki britanski film,

v By

e

Umietnicki direktor festivala Goran Kovac i direktor Vedran
Samanovi¢ (u prvom planu)

program Lumiereovih filmova, kao podsjetnik, i jo§ ponesto. Prvog
dana razmjerno slaba posjeta, najvjerojatnije zbog nejasnih najava po-
Cetka festivala, tijekom se festivala broj¢ano povecala punedi dvora-
ne, a one manje i prepunjujuci.

BRZOPOTEZNA POVIJEST FILMOVA U JEDNOM KADRU. Snima-
ti cijeli film u jednome kadru mnogome Ce se uéiniti bizarnim izbo-
rom. ’Bizarnim’ se, medutim, &ini tek iz vizure dominantnog igranog
filma u kojem je montazni pristup tijekom duge povijesti njegove pri-
mjene postao normativan, naizgled bez suvisle alternative. Zato su
organizatori, posebno nadahnuti eksperimentalistickom tradicijom, i
sami s dosta ¢udenja otkrili” kako je film prikazivacki startao djelima
’u jednom kadru” — filmovima Edisonove radionice i svjetske "radio-
nice’ Lumiereovih. Njihovi prvi filmovi bili su od jednog malog na-
motaja koji bi se snimio u svojem punom trajanju — svaki je film bio
u jednome kadru i tako se vrtio na javnim projekcijama.

No, to se polazno ograni¢enje razmjerno brzo napustilo u korist tada
zahtjevnije i razvojno poticajnije viSescenske naracije, pa onda, osobi-
to vazno, u korist unutarscenske montaze — mali su se namotaji fil-
ma, uz pomo¢ Skara i lijepljenja, sklapali u jedinstvenu vrpcu, u ’mon-
tazni sklop’. "Razvoj filmskog jezika’ i ’stvaralackih moguénosti filma’
postao je nerazdvojno vezan uz montaZu te su u poletu otkrivanja
montazno-konstrukcijskih moguénosti filma tek sirove snimke po
montaznim sobama ostajale u jednome kadru. Doduse, ovaj montaz-
no orijentiran tip filma pratila je i postojano podupirana sklonost da
se njeguje i sam kadar, pa da mu se povremeno ’puste uzde’, tj. da
bude razraden i da traje preko standarda kratkoce kadra koje je uspo-
stavio montazni pristup. Dugacki i vizurno razradeni kadrovi-scene,
kadrovi-sekvence bili su omiljeli retori¢ki otkloni u nekih protagoni-
sta klasi¢ne naracije (Lubitcha, Murnaua, Wellesa, pa i kasnijeg Hitch-

cocka...). Ali, iako je bilo *dugih kadrova’, cijeli film ’strpati’ u jedan
kadar zadugo se osjecalo posve anahronim’, gotovo prinudom da bu-
des *kazaliSan’.

Bilo je doduse i povijesnih *digresija’. Animacijsko krilo *prve avan-
garde’ dvadesetih godina proslog stolje¢a, nadasve avangardnih fil-
mova u Njemackoj (filmova Ruttmana, Eggelinga, Fischingera te po-
tom Lena Lya u Britaniji i Kanadi) uocilo je film kao uokvirenu sliku,
kao likovni medij s moguénoséu oslikavalackog razvoja, slika s *dina-
mi¢nim’ formama. Doduse, granice izmedu dinami¢ne slike u jedno-
me kadru i naprosto serije dinami¢nih slika $to ¢e se i montazno smje-
njivati tu i nije bila osobito njegovana — filmovi su mogli biti u jed-
nome kadru ili u viSe kadrova s *dijaprojektorskom’ smjenom pojedi-
nih pokretnih slika’. Utoliko su neki od njih s uZitkom otkrili, osim
’likovnog pokreta’, i ¢ari montazne konstrukcije, osobito kad su pres-
li s animacije na *zivi film’ (npr. Ruttman i Richter).

Tek u sklopu *druge avangarde’, od Sezdesetih nadalje, poceli su se
demonstrativno, programatski, javljati filmovi u, koncepcijski, jed-
nom kadru (najrazglaseniji su oni Warholovi, Spavanje/Sleep, 1963. i
Empire, 1965, iako su zbog smjene kolutova vrpce ipak bili *slijeplje-
ni’ od tehnic¢ki vise kadrova). Veca ucestalost filmova u jednome ka-
dru bila je tada sprecavana ograni¢avajuom tehnologijom — upora-
bom 16mm i 8mm kamera na oprugu $to su imale svoj 'rok’ odvija-
nja opruge, te ogranienja kapaciteta kaseta na kameri, te ¢ak ni elek-
triéni pogon nije uvijek pruzao mogucnost traZene duljine kadra).
Iako su mnogi avangardisti svoje filmove koncipirali, nacelno, kao fil-
move u jednom kadru (npr., u nas je Tomislav Gotovac svoj Pravac i
Krugnicu zamislio u jednome kadru), izvodili bi ih najéesée u vise ka-
drova, ponekad tek sa zamaskiranim ili ’zafrkantski’ obiljezenim
montaznim spojevima.

Nakon dugackoga razdoblja montazno-naracijske klasi¢ne animacije
— osobito one holivudske — modernisti¢ka je animacija u individu-
alaca iz Cetrdesetih i pedesetih (npr. Alexéieffa i McLarena), a osobi-
to ona $ezdesetih godina proslog stolje¢a povremeno iskusavala i fil-
move u jednome kadruyslici kao prirodno svojstvo &injenice da je film
tipi¢no prostorno fiksirana slika unutar koje se moze smjestiti cijeli
prizor, ne samo u prostornoj nego i u njegovoj vremenskoj protezno-
sti (u nas je takav ocit primjer filma-slike antologijska Znatizelja Bo-
rivoja Dovnikovica, ali ima ih dosta ’jednokadarskih’ u zagrebackoj
animaciji).

Do prave ’invazije’ djela u jednom kadru doslo je u sklopu novouve-
denog umjetnickog videa (s polazno zanemarivim tehni¢kim mogué-
nostima montaZe, odnosno montaznoga “miksanja’ slika). I tu je dje-
lo od jednog kadra, zamisljeno poput jednokratne slike s dinami¢nim
prizorom i dinami¢nim pristupom prizoru, bilo prirodan izbor likov-
nim umjetnicima koji su se radoznalo upustali u videosnimanje, te su,
primjerice, nasi pioniri videa svoje prve videoradove radili isklju¢ivo
u jednome kadru (Sanja Ivekovi¢, Dalibor Martinis, Goran Trbuljak i
dr.). Ali i oni su — &im su uzmogli — obratili paZznju moguénostima
montazno konstruiranih videa, te je tako video u jednome kadru osta-
o tek nenaglaSena opcija. Elektronsko snimanje uzivo, potom mogué-
nost snimanja kamerama koje mogu raditi satima, uz pomo¢ kaseta
napunjenih vrpcama za viesatno snimanje, a potom i digitalna teh-
nologija velikih *pamtilackih’ kapaciteta, tehnoloski su otvorile nes-
putane mogucnosti vi§esatnoga dugoga kadra. Time su, osobito u me-
diju videa, djela od jednog kadra postala standardan izbor koji se ¢ak
i ne zapaza kao neka posebna ’disciplina’ ili "grana’.

Ovaj je festival odlucio pridonijeti kulturalnome naglaavanju ove po-
drazumijevane disciplinarne opcije. Predo¢ava film u jednome kadru
kao osobitu vrstu, kategoriju filmova koja — mimo spontanog, pri-
godnog interesa autora — moze dobiti i svoju Siredrustvenu "standar-
dizaciju’, tj. postati izlu¢ivom disciplinom s moguéno$éu uspostave
*aktivne tradicije’, one u kojoj se filmovi i autori nadovezuju, bilo da
se ugledaju u prethodna i okolna djela, da dalje razvijaju neke nazna-
Cene moguénosti, bilo da se uzajamno osporavaju i svoja djela kontra-
stiraju jedni od drugih. Trenutna ’tradicija’ filmova u jednome kadru
tek je povjesnicarski rekonstruktivna’, sastoji se u rekonstrukeciji izo-
liranih i rasutih, singularnih pokusaja, uglavnom nije rije¢ o *aktivnoj
tradiciji’.
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3 Nisam bas sve filmove razmotrio u ovome pregledu, naprosto jer nisu

tipski posebno zanimljivi, a individualno i nisu vrijedni posebna osvr-
ta u takvu, ipak tek globalno-preglednu, tekstu.

Pokojni jugoslavenski filmski teoreticar DuSan Stojanovi¢, uodivsi
jaku prisutnost takva pristupa osobito u filmovima zagrebackih ek-
sperimentalista neko vrijeme radenih pod krilaticom ’antifilma’, na-
zvao je takav pristup fiksacijom, filmom fiksacije. Evo njegovih izvor-
nih odredaba toga tipa postupka kao i nacelnog ’efekta’ takva pristu-
pa:

Redukovanje bilo kakve nadgradnje osnovnog materijala medijuma
dovodilo je do opticke i zvucne fiksacije na odredeni objekt. *Antifilm’
se bio predao staticnom posmatranju. Trebalo je da se potone u vre-
me-prostor. Trebalo je da se ispita smisao umrtvljenog bitisanja. Tre-
balo je da se u ogranicenom vidu nase percepcije culnog sveta, tako
podlogne nesavrsenostima cula, otkrije sveopste kretanje koje struji u
njihovim venama nedostupnim nasem oku, neprekidno pulsiranje koje
slabim ubom nismo u stanju da razaznamo.’Antifilm’ je Zeleo da kon-
centrisanim prodorom duha u materiju nadoknadi ogranicenost cula.
Postigao je vise od toga.

Fiksacija kao osnovno nacelo “antifilma’ odvela nas je u oblast tran-
scendentnoga onog trenutka kad smo [...] u ’slucajnim’ vezama nepo-
micnoga fenomenoloskog sveta poceli da otkrivamo duboki smisao bi-
tisanja. Dijalekticki princip $to lezi u osnovi kinematografa: dinamic-
no u staticnome i obrnuto, apsolutno u relativnome i obrnuto, privo-
leo nas je da gledamo ne nervoznim trzajima Zivog i Zivahnog oka pre-
ko ovog ili onog delica sveta koji nas okruzuje, ve¢ upornom, tvrdo-
glavom koncentracijom na usamljeni objekt $to drsko odbija od sebe
svaki smisao prividom slucajnosti svog poloZaja i oblika.

Sve je drugo u subjektu. Otkrivamo svoje Zive svetove u nepokretnim,
mrtvim svetovima predmeta — i ljudi! — §to su izvan nas. Empatija,
otkrivanje sopstvenoga ja umesto otkrivanja sveta, trijumf spirituelno-
ga u neCemu to spirituelno nije.

Tako fiksacija, putovima dijametralno suprotnim od tradicionalnib
puteva dinamickog filma, stize ponovnom velikom cilju duba. Upire-
mo pogled ne da bismo saznali, ve¢ da bismo doZiveli.

(Dusan Stojanovié, 1969, Velika avantura filma, Beograd: Vlastito iz-
danje pisca, str. 155-156)

5

Ovu je sintagmu istaknuo beogradski kriti¢ar Slobodan Novakovié,
promotor novoga jugoslavenskog filma’ i modernistickog filma uop-
Ce, kako bi upozorio na tu detektiranu — i hvaljenu — osobinu jed-
nog krila modernisti¢kog filma (posebno na filmove Antonionija i
Fellinija, ali i na ondasnje 'novojugoslavenske’ filmove, podjednako
kratke i cjelovecernje.

Ovaj je film umalo dobio glavnu nagradu festivala. Kod mene, kao
Clana Zirija taj film, kako je ocito iz moje karakterizacije, nije imao ni-
kakve Sanse da uopce bude i izdaleka razmatran za nagradu, a ipak
smo njega polazno nagradili. Naime, kako ni jedan od mojih favorita
nije imao nikakvu $anse za nagradu u o¢ima mojih kolega u Ziriju, od-
luke o nagradi posve sam prepustio njima — jer su se oni medusob-
no visoko podudarali u preferencijama. No, ve¢ donesena odluka o
nagradi Glazbenim stolicama promijenjena je odmah po proglasenju,
i to na intervenciju gledatelja i participirajucih autora, jer je verzija
filma prikazana na sluzbenoj projekciji festivala bila sastavljena od
viSe kadrova, ne od samo jednog. Umjesto Glazbenih stolica, nagra-
da je potom dodijeljena filmu Real Time, koji je otpoCetka diskusije
bio ozbiljna alternativa za nagradu, Biittner i Imamovi¢ su se ionako
kolebali bi li njega nagradili ili Glazbene stolce. Naravno, svi smo se
pitali, i publika, i ¢lanovi Zirija i organizatori, kako je uopée mogao
biti selektiran, a jo§ k tome istaknut za nagradu, film koji krsi propo-
zicije natjecaja. Kako to da ni selekcijska komisija, ni vrlo strukovni
Ziri (dva snimatelja, od kojih je Imamovi¢ i redatelj, i jedan teoreticar
montaze — ja) nije vidio da je rije¢ o filmu u vide kadrova? No moje
ponovno pregledavanje kaseta za potrebe ovoga osvrta uputilo je na
Cinjenicu da su se Glazbeni stolci, oito, javili u dvije varijante. Jedna
je varijanta bila na oglednoj vrpci za selekciju, i nju je gledala selek-
cijska komisija zajedno s organizatorima, a i nju je gledao Ziri na po-
sebnoj projekciji posljednjeg dana (jer je odluku trebalo donijeti rani-
je). Najzad, to je bila vrpca koju sam i ja ponovno pregledavao za po-
trebe pisanja ovoga teksta. Medutim, druga je oCigledno bila verzija
koju je autor poslao za sluzbenu projekciju. Ogledna verzija doista je
u jednome kadru. Ona, koja je sluzbeno prikazana, ocito je bila u vise
kadrova. Poduka za sljedeéi festival ocita je: filmovi se moraju vise-
kratno kontrolirati — ne samo na temelju oglednih kaseta za selekci-
ju, nego i onda kad stignu vrpce za sluzbeno prikazivanje.

Akcija je snimljena za film Igora Mirkovica Sretno dijete (zato je na-
veden kao koautor i Igor Mirkovi¢), iako snimka nije usla u konacan
Mirkovicev film, nego se pojavila ovako osamostaljeno).
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Potreba, moda ili umijeée dugoga

kadra?

Uz selekciju Umijec¢e dugoga kadra na One Take Film Festivalu, Zagreb,

14-16. studenoga 2003.

Kada su Bélu Tarra, prigodom splitske retrospektive njego-
vih filmova, pitali kako obja$njava svoje duge kadrove u So-
tonskom tangu, madarski redatelj, i inade poznat po ekstre-
mno dugim kadrovima, hitro i pomalo nervozno odgovorio
je protupitanjem: »A $to je to uopce dugi kadar?« Ta reakci-
ja mogla je podrazumuevatl odgovor da za njega ne postoji
podjela na dugi i kratki kadar ili mozda da ni jedan kadar
nije dovoljno ili previse dug.

Bilo bi, medutim, zanimljivo ¢uti od danasnjih prosje¢nih ki-
noposijetitelja $to je za njih dugi kadar u filmu. Naviknuti na
preteZito americku (holivudsku) produkciju, koja se najéesce
svodi na formulu ’brzi filmovi brzog reza’, a potom i televi-
zijski distribuirane glazbene spotove, vjerojatno bi najprije
ukljucili 'unutarnju’ Stopericu i njome subjektivno odmierili
kadar koji bi ’trebao’ biti dug. Sto bi pritom pokazivao
’objektivni’ mjera¢ vremena, odnosno prava Stoperica, tesko
je predvidjeti. Jer $to je to dugi kadar, doista je osjetljivo go-
voriti u doba kada se brzina kadrova vrtoglavo smanjuje, a
njihov broj u filmu standardne duljine geometrijskom pro-
gresijom raste. Prateci razvoj toga trenda u drugoj polovici
dvadesetoga stolje¢a, a osobito od kra]a 1960-ih godma
filmski teoreticar David Bordwell, primjerice, iznosi i nevje-
rojatne statisti¢ke podatke. U odnosu na holivudski film kla-
sicnoga razdoblja, kojima su kadrovi (u prosjeku 300-700
po filmu) prosje¢no trajali 8-11 sekundi, ve¢ filmovi s kraja
1960-ih bili su vrlo brzi (6-8 sekundi), a neki, primjerice
Divlja horda s ’divljackim’ prosjekom od 2,3 minute po ka-
dru. Ta se duljina jo§ smanjivala, pa je na prijelazu u novo ti-
sucljece dosegnula prosjek od 3-4 sekunde, s tim da su, pri-
mjerice, Armageddon (1999) s 2,3 sek. i Grad tame (Dark
City 1998) s 1,8 sek. nadmasili i taj prosjek. Dakako, brzina
izmjene kadrova ut]ecala je i na ukupni vizualni stil filmova
i na njihovu percepciju.’

Kada bismo, dakle, sudili po dominantnu dijelu suvremeno-
ga repertoara i pritom se rukovodili samo kazaljkama, dugi
kadar bio bi ve¢ i onaj §to traje, recimo, 30 sekundi. Tada bi
i veliki dio ’konvencionalne’ suvremene kinematografije
izvan hiperkomercijalne, populisti¢ke i tehnoloski potkoZe-
ne holivudske matrice, bio uglavnom kinematografijom du-
goga kadra. No kako i povjesnicari i teoreticari filma (ponaj-
prije André Bazin), pa i redatelji koji su mu osobito skloni,
poput spomenutoga Tarra, dugi kadar definiraju ’ontolos-
kim’ i strukturalnim, a ne samo matematic¢kim, odnosno me-
trickim argumentima, moguénost takva relativiziranja ’dulji-
ne’ / trajanja bitno se umanjuje. Tim viSe $to na drugom, ras-

Deset (Abbas Kiarostami)

prienijem polu” neholivudske i svjetske kinematografije tre-
nutno cvate drugi ’ekstrem’. S jedne strane, dakle, sve je vise
filmova kO]l neumjernim découpageom komada]u i prostor i
vrijeme i ljudski lik u njemu do nerazaznatljivih detalja. S
druge, sve je viSe filmasa koji su redateljski stil izgradili na
iznimno dugim kadrovima, u kojima su prostor i lik(ovi) u
njemu najée$ée sacuvani barem u svom fizickom integritetu,
a vrijeme u kontinuitetu, ali s drugim, *ontoloskim” implika-
cijama. Danas ih ima posvuda, pa ¢ak i u Americi (medu ’ot-
klonasima’), ali ponajviSe dolaze sa samih rubova Staroga
svijeta (primjerice, ruski bastinici Tarkovskog — elegicar
Aleksandar Sokurov i Andrej Zvjagincev, panonski metafi-
ziCari’ Miklos Jancsé i Tarr ili Grk Theo Angelopoulos) ili iz
srediSta tzv. Treceg svijeta s poduljim popisom imena od
Srednjega do Dalekog istoka.

Upustimo li se u Bordwellovu metri¢ku’ zanimaciju, moZze-
mo lako ustanoviti da, primjerice, tajvanski film Rijeka (Tsai
Ming-Liang, 1997) ima ’jedva’ sto Cetrdesetak kadrova, a
p0]ed1n1 (uglavnom stati¢ni) kadrovi toliko su dugi da stva-
raju iznimno tjeskobne ucinke (dakako, i zbog sadrza]a i
drugih stilskih elemenata). Jednako tako moZemo ’izmjeriti’
da vremenske ekstenzije u Kiarostamija (primjerice, prvi ka-
dar voznje kroz masline i zavrsni total filma Kroz stabla ma-
slina) dosezu tri i pol do Cetiri minute, dok su u Bele Tarra
(osobito u ’pakleno’ dugu Sotonskom tangu) visestruko du-
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lje, dok, primjerice, Sokurovljevoj Ruskoj arci neée trebati
Stoperica, jer je cijeli film tek jedan dugi kadar.

Je li rije¢ o pukom trendu, novom senzibilitetu koji trazi svoj
izraz u ’starom’ postupku dugoga kadra ili tek novom na-
stavku viecne dijalektike izmedu montaZe s jedne strane i
dugoga kadra, s druge, koja prati kinematografiju od rano-
ga nijemog razdobl]a odnosno od otkri¢a montaZze? U sva-
kom slucaju, moze se govoriti i o trendu, jer je pojava filmo-
va koji se utjeéu dugome kadru dosegla ucestalost kada je
trend moguce dijagnosticirati. Postoje i teze da je rije¢ upra-
vo o stilskom ’kontriranju’ holivudskoj maniji skraéivanja
kadrova i freneti¢ne montaze, odnosno da je taj trend reak-
cija na suprotni trend, kao §to je to svojedobno Zavjet Cisto-
¢e Dogme 95 bio reakcija na high-budget i hi-tech kinemato-
grafiju. Drugo, govoreéi opet o holivudskom i neholivud-
skom filmu, Bordwell kao moguéi razlog duljih kadrova
izvan holivudske matrice objasnjava *prizemnijim” argumen-
tima, odnosno znatno manjim budZetima koje imaju ti fil-
movi, jer svaki kadar viSe vise i ko$ta (kao potvrdu navodi
ameri¢ki opus Jima Jarmuscha, kojemu su se s rastom bud-
Zeta *skracivali’ dugi kadrovi, karakteristi¢ni za njegov rani-
ji film), pa bi se sklonost ‘neamerickih’ filmasa dugom ka-
dru, vulgarnom analogijom mogla protumaciti relativnim
’siroma$tvom’ neamerickih kinematografija, $to je manje
vierojatan razlog.

Ma koji bili drugi razlozi suvremene prisutnosti te pojave,
ostaje ipak temeljna ¢injenica da se dijalektika montaZe i du-
goga kadra nastavlja u niSta manje intenzivnu obliku nego u
doba kada je, izazvan stilskim (a prije toga tehnolokim)
promjenama u kinematografiji, a naro¢ito pojavom novih
autora k0]1 su im bili skloni (primjerice, Wyler), Bazin kovao
svoju teoriju realizma, zasnovanu i na dugom kadru, kao re-
akciju na e]zenste]novsku teoriju montaze.

Opsjednutost dugim kadrom, odnosno ’sporim’ filmom, ilu-
striralo je donekle i prvog izdanje One Take Film Festivala.
*Slaveéi’ povratak (dijela) kinematografije njezinim limije-
rovskim izvoristima i jednostavnosti ($to se ne mora tumaci-
ti i kao ’primitivizacija’ filmskog izraza), Festival je istodob-
no ’pokrivao’ dva srodna trenda. Jedan se dogada na ekspe-
rimentalnom krilu kratkoga filma, gdje se ispituju potencija-
li, izdrZzljivost i sve moguée inacice artikulacije filma u jed-
nome kadru. Drugi je prisutan u igranofilmskoj matici, gdje
se kao jedan od bitnih gradivnih elemenata namece i dugi
kadar, ne uvijek izazvan i eksperimentalnim pobudama. Se-
lekcija Umijeée dugoga kadra, posveéena tom drugom ru-
kavcu, a to mozZe biti i simptomati¢no, posve je zaobisla an-
gloamericki svijet, prikazavsi filmove Japanca Takeshija Ki-
tana, Tajvanca Tsai Ming-Lianga, Iranca Abbasa Kiarostami-
ja te Meksikanca Carlosa Reygadasa, uz retrospektivu filmo-
va turskog redatelja Nurija Bilgea Ceylana. Pridodamo li
tome i Sokurovljevu cjelovecernju Rusku arku, prikazanu na
otvaranju festivala izvan ovoga programa, dobit ¢emo mali,
ali vrijedan uzorak redatelja *dugokadraske’ orijentacije iz
A-lige svietskog art-housea. Mozda ne i reprezentativni uzo-
rak filmova te vrste, jer oCigledno je da su se sastavljaci pro-

grama viSe vodili autorskim ’preporukama’ i dominantnim
znacajkama njihova stila (medu kojima je i dugi kadar) te no-
vijim godiStima, nego striktnim prianjanjem svakoga filma
uz ’stilistiku’ dugoga kadra.

Festival je takoder obuhvatio i povijesno naslijedene distink-
cije u samoj uporabi dugoga kadra koje primjereno sazima
Mark Le Fanu® piSuéi o ’metafizici’ dugoga kadra. Le Fanu
razlucuje primjere u kojima se, osobito nakon uvodenja di-
namicne kamere i otkri¢a dubinske perspektive, dugim ne-
prekinutim kadrom manifestira virtuoznost snimatelja i re-
datelja (ekstremni primjeri su dugi pocetni kadar-sekvenca u
Wellesovu Dodiru zla, u novije doba repliciran, primjerice, u
De Palminim Zmijskim ocima, ili Hitchcockov Konop), od
onih u kojima je vaZan ’integritet i intenzitet pogleda’ te
kontemplativno sudjelovanje. U potonjima se kao povijesno
referentne tocke namecu filmski modernisti u rasponu od
Dreyera i Mizoguchija, preko Antonionija i Satyajita Raya
do Tarkovskog. Dakle, autori koji su, svaki u svoje doba, bili
skloniji ’prostornom realizmu’ i ’izravnoj percepciji vreme-
na’, u konaénici, refleksiji i kontemplaciji. Le Fanu takoder
navodi i drugu, ali s prvom povezanu distinkciju — izmedu
stati¢nih dugih kadrova i long takea postignuta dinami¢nom
kamerom.

Aleksandar Sokurov s Ruskom arkom (2002) na zagrebac-
kom je festivalu prije zastupao ’dinamicne’ virtuoze, prem-
da bi s ranijim filmovima, poput meditativnoga Majke i sina,
prije pripadao drugoj kategoriji ’intenzivaca’, odnosno *me-
tafizi¢ara’ dugoga kadra ili redatelja koje delezovci povezu-
ju s kategorijom ’slika-vrijeme’. Postupak kojim se obi¢no
preslikava i *materijalizira’ realno vrijeme Sokurov u Ruskoj
arci rabi za artikulaciju konzervativnog gradiva: u nostalgic-
noj i teatraliziranoj evokaciji trostoljetne rojalisticke povije-
sti svoje zemlje, koja se, implicira autor, s Oktobarskom re-
volucijom zaustavila i ostala na rubu Europe. Dok je u Maj-
ci 1 sinu, kako bi kazao Tarkovski, ’izravno percipirao vrije-
me’ opra$tanja umiruce majke i sina, ispunjeno subjektivnim
(zvuénim) projekcijama, ovdje je u ]ednom kadru, sudjelova-
njem oko tisu¢u kostimiranih statista i kontinuiranom Set-
njom 90-minutnom Setnjom kamere kroz muzej, dijakronij-
ski *historizirao’ prostor Ermitaza. Muzejske sobe, nise i sli-
karske eksponate pretvorio je u rukavce povijesti, a dva ki-

Ruska arka (A. Sokurov)
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lometra duge kuloare u neprekinutu nit (nacionalne/rojali-
sticke) evolucije, zaustavivsi se tik pred dverima Revolucije
lako Ruska arka 1mphc1te esejizira’ o ruskoj carskoj povije-
sti, ona je ponajprije njezina kostimirana, ilustrirana i nostal-
gi¢no intonirana ilustracija, odve¢ povr$no, zavodljivo i vla-
stitog (nestandardnog!) postupka svjesno §tivo, premda od-
vaino elaborirano, da bi se moglo nazvati i (historicisti¢-
kom) refleksijom. Drugim rije¢ima, Sokurovljev dugi kadar
ne zadubljuje se u povijest ispitivacki, nego njome jednostav-
no nostalgi¢no ’proSetava’ tvorei od filma konceptualni
vremeplov.

Pogledamo li pak selekciju predstavljenu u Umijecu dugoga
kadra, vidjet ¢emo u veéini sluajeva drukdiji pristup, blizi
bazenovskom ’realistickom’ idealu, a osobito modernisti¢-
kom nasljedu dugog kadra gdje se on pojavljivao kao for-
malni "okvir’ egzistencijalnih motiva, psiholoskih napetosti i
intimnih raspoloZenja (tjeskobe, osamljenosti, udaljenosti).

Najpoznatiji iranski redatelj Abbas Kiarostami u tom je smi-
Deset (2002), snimljen dlgltalnom kamerom i u automobilu,
ima nekih sli¢nosti s prethodnicima poput Kroz stabla ma-
slina ili Okus tresnje. Sastavljen od deset sekvenci, odnosno
deset voinji i razgovora pet suvozaca/ica (sin, sestra, prijate-
ljica, starica i prostitutka) s mladom iranskom ’raspusteni-
com’ za volanom, bolji je kao primjer transgresivne progra-
matske improvizacije feministickog predznaka nego kao
izraziti uzorak uporabe dugoga kadra. Gradeéi od deset
(igrano-dokumentarnih) epizoda portret suvremene iranske
Zene 1 prikaz njezina statusa / percepcije u tradicionalisti¢-
kom iranskom drustvu (koje ovdje predstavlja sini¢), Kiaro-
stami takav postupak primjenjuje nedosljedno, improvizira-
juéi na mjestima s (hotimi¢no) skokovitim rezovima, a mje-
stimice dijaloge nastoji raskadrirati po predlosku plan-kon-
traplan. No, tamo gdje se ipak sustavnije koristi dugim ka-
drom, fokusirajuci primjerice djecaka koji se u voinji prepi-
re s ma]kom a da se sama majka pritom samo Cuje, ali i ne
vidi, ili pak Zenu koja pr1p0v1]eda 0 sv0]em ljubavnom razo-
Caranju, a onda skine rubac i otkrije svjeZze obrijanu glavu
kao znak emancipiranosti, svojim "obi¢nim’ razgovorima us-
pijeva dati intenzitet neposredna i Zivotvorna dijaloga, a na-
dasve simptomati¢na kada je rije¢ o posredno predstavljenoj
iranskoj zbilji.

Na Kiarostamijeva prethodna djela, osobito Kroz stabla ma-
slina, podsjetio je, medutim, meksicki film Japan (2002), po-
najprije temom, ali i izborom ambijenta — pustare, kao svo-
jevrsna "predsoblja’ smrti ili purgatorija’ (civiliziranog) pro-
tagonista koji je odustao od Zivljenja. U filmskom debiju sa-
mouka filmasa Carlosa Reygadasa susre¢emo se s dalekim
rodakom Kiarostamijeva ’samoubojice’ Badiija iz Okusa
tresnje, samotnim slikarom (Alejandro Ferretis) koji se odlu-
Cio ubiti, pa se zaputio u ruralnu meksicku zabit, gdje Ce se,
slikajudi krajolike, pripremiti za taj ¢in. No slikovita divljina
$to se otvara pred kamerom i ’guta’ protagonistov lik te Zi-
votna mudrost i ljudska toplina stare domorotkinje (Magda-
lena Flores), umjesto suicidalnih nagona pojacavaju njegovu
zelju za Zivotom. Poput staricine rustiCne nastambe, koja u
bizarnoj intimnoj epizodi filma oslobada putenost gorstac-

Dalek (Nuri Bilge Ceylan)

koga para, Reygadasov film, lijeno i 'neuredno’ klize¢i po
brdskom krajoliku i reljefnim licima glumaca (natruscika),
vaojerskom radoznalo$¢u oslobada puninu tog drukdijeg Zi-
vota. Premda se u rukopisu meksickoga redatelja osjeca im-
provizacija i intuitivno, rudimentarno prepustanje drazima
zateCene prirode, on je funkcionalno "uposlio” unutarnji ri-
tam dugoga kadra u preslikavanju ritma pustinjatkog ’Zivo-
ta’ i budenja, ponovne ’inicijacije” protagonista, koju su po-
taknuli taj surovi ambijent i jedna starica.

Turski redatelj Nuri Bilge Ceylan zaokupljen je, ¢ini se, sli¢-
nim preokupacijama kao i njegov meksicki kolega, $to se
moglo vidjeti i iz kratke retrospektive hvaljena autora. Po-
sebnu pozornost izazvala su dva filma Svibanjski oblaci
(1999) i Dalek (Uzak, 2003). U oba slucaja redatelj temati-
zira odnos izmedu ruralne (stare) i urbane (moderne) Tur-
ske, te kidanje rodbinske i ljudske prisnosti. Zbog ¢ehovljev-
skih motiva, a osobito sjete koja prati okupljanje obitelji na
selu i pokusa] carigradskoga redatelja Muzafera da s obitelji
snimi film, u tome su izriitiji Svibanjski oblaci. Iznimno
sporim ritmom i dugim kadrovima, film daje vaznost banal-
noj obiteljskoj svakodnevici seoske zabiti, u koju se sin vra-
¢a kao parazitski promatra¢ i polustranac.

U posljednjem i najcjenjenijem Ceylanovu filmu, Dalek, otu-
denost se prenosi u intimnu sferu. ’Dalek’ je sredovlecnl
istanbulski fotograf (Muzaffer Ozdemir), koji nezeljenu pri-
sutnost rodaka sa sela u svojem gradskom stanu doZivljava
kao napad na vlastiti mir i intimu, metaforicki podcrtan pre-
bivanjem jo§ jednog ’ilegalnog’ podstanara u njegovoj blizi-
ni — maloga kuénog misa. Gradeéi paralelno (i osjetnom cr-
tom benigne ironije) portrete dvaju opre¢nih temperamena-
ta, Ceylan se priklanja minimalistickim rjeSenjima. Dijalozi
su mu (funkcionalno) §rkti, ali je iznimno sugestivan u kom-
pozicijama dugih kadrova i *dubinskih’ mizanscena, u koji-
ma se ’gost’ nikako ne uspijeva pribliZiti svojemu mrzovolj-
nom i nekomunikativnom ’domacinu. Te komunikacijske
pukotine i praznine u interijeru, kao i majstorski uokvirene
vedute promrzlih i pustih carigradskih ulica s osamljenom fi-
gurom protagonista, intenziviraju antonionijevsku nelagodu
i tjeskobu koja se s likova prenosi na gledatelje i trazi njiho-
vo kontemplativno sudjelovanje. Ovdje se Ceylan uspijeva
predstaviti i kao jedan od spiritualnih bastinika Tarkovskog,
na $to simboli¢no aludira dokona *zadubljenost’ protagoni-
sta u prizore iz Stalkera na malome ekranu. No, dok se nje-
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gov protagonist oslobada velikog (ljudskog) i sitnog (Zivo-
tinjskog) uljeza, postajudi svjestan emotivne praznine vlasti-
ta Zivota, Ceylan sre¢om ne razmislja o tome koliko bi ka-
drova trebao imati cjelovecernji film. Ali, *transcendentnim’
zamahom svojega rastegnutog kadra uspijeva izmjeriti di-
menzije tjeskobe i samode te barem na trenutak skratiti uda-
ljenost koja nas, okruZene ’ostrim rezovima’, dijeli od suvi-
sla i mo¢na uzorka neamerickog celuloida.

S istom motivacijom do nas stigle i japanske Lutke (2002)
Takeshija Kitana, koje tek uvjetno pripadaju ’reprezentaciji’
dugoga kadra. No Kitana ’iskupljuje’ minuli rad u kojem se
dokazao i kao majstor ugodajnih kadrova u gangsterskim
(yacuza) poemama. Zatudno stiliziran i lirian film donosi
tri usporedne pri¢e o prokockanim ljubavima, ¢eZnjama i
tragi¢nim ljubavnicima, no vizualni i transcendentni pecat
filmu daje prica o mladicu koji, iznevjerivsi djevojku ’prora-

Cunatom’ udajom za drugu, izazove njezino ludilo, a potom
se pokajnicki opsesivno vezuje uz nju kao njezin vje¢ni pra-
titelj. Iz te price izlazi *crvena nit’ i bizarni, teatralni lajtmo-
tiv filma: slika dvoje mladih uzajamno vezanih debelim cr-
venim uZetom, koji poput bezivotnih lutaka lutaju svijetom.
Skrtost dijaloga, minimalizam i izri¢ito pozivanje Lutaka na
tradiciju lutkarskoga kazalista bunraku stilski definiraju smi-
ren, melankoli¢an i turoban, odve¢ teatralan i simboli¢an, ali
okrepljujudi Kitanov film.

Jednoli¢nost hrvatskoga kinorepertoara, kojemu su neshvat-
ljivo nedostupni i Kitano i drugi autori predstavljeni u okvi-
ru One Take Film Festivala, nalazu nam da procjenjujudi se-
lekciju Umijeée dugog kadra ipak zanemarimo duljinu ka-
drova, a viSe cijenimo Sirinu iskustva i doZivljaja koju nam
umijece i dubina ’sporosti’ s tih nepoznatih kinematograf-
skih ’rubova’, nazalost, tek nakratko i jednokratno donose.

Biljeske

1 Usporedi, Bordwell, David, ’Intensified continuity: visual style in
contemporary American Film’, Film Quarterly, Spring 2002.

2 Usporedi, Mark Le Fanu, "Metaphysics of the "long take’: some post-
Bazinian reflections’, PO.V. No. 4, http://imv.au.dk/publikatio-
ner/pov/POV.html

Ziri u sastavu Tilman Biittner, Ahmed Imamovi¢ i Hrvoje
Turkovi¢ prvobitno je donio odluku da se festivalski Grand
Prix dodijeli filmu Marca Tobiasa Winterhagena Glazbeni
stolci (The Musical Chairs).

Naknadno je utvrdeno da navedeni film ne udovoljava
strogom pravilniku One Take Film Festivala, to¢nije, nije

One Take Film Festivala, Zagreb, 2003.

realiziran u jednom kadru. Stoga je ocjenjivacki sud pristu-
pio ponovnom glasovanju i donio odluku da se

Grand Prix
dodijeli filmu Real Time, autora Fabrizija Prade

Posebna nagrada
dodijeljena je Aleksandru Sokurovu, redatelju filma Ruska
arka.

HRVATS K./ F ol

LMS K.

LJETOPI S 372004



FESTIVALI

Filmogreofije

One Take Film Festivala, 2003

Glavni program

500.000 LJUDI PROTIV VLADE HONG KONGA /
500.000 AGAINST THE HONG KONG GOVERN-
MENT / Hongkong: 2003. — autor: Duncan Cheng

AUDITORIJ / AUDITORIUM / Velika Britanija:
1999/2002. — autor: Steven Eastwood

AUTOPORTRET / SELF PORTRAIT / Italija: 2002. —
autor: Pedro Oliviera

BESPOMOCAN / POWERLESS / SAD: 2003. — autor:
Paul Lloyd Sargent

DRUGI DAN / ANOTHER DAY / Izrael: 2002. — autor:
Ofer Ben Shabat

ENDART No.2 / Hrvatska: 2003. — autor: Ivan Ladislav
Galeta

GLAS TISINE / TYSTNADENS ROST / Svedska: 2003.
— autor: Gunnar Bergdhal

GLAZBENI STOLCI / THE MUSICAL CHAIRS / Nje-
macka, Indija: 2002. — autor: Marc Tobias Winterha-
gen

GLENN MILLER 2000 / Hrvatska: 2001. — autor: To-
mislav Gotovac

GRANICA / Hrvatska: 2002. — autor: Danijel Milici¢

HIKSAR POD UDAROM SARS-a / HIKSAR UNDER
SARS / Hongkong: 2003. — autor: Schumann F.Tang

KUHINJA / THE KITCHEN / Australija: 2003. — autor:
Ben Ferris

MI SMO LIJEPI, MLADI I PAMETNI / Bosna i Hercego-
vina: 2002. — autor: Feda Isovi¢

MYEYEYE / Velika Britanija: 2000. — autor: Riccardo
Tacono

NIKAD NE SUDI COVJEKU PO KISOBRANU / NEVER
JUDGE A MAN BY HIS UMBRELLA / Velika Britani-
ja: 2001. — autor: Elke Karnik

NISTA SE NE DOGADA DVAPUT / NOTHING EVER
HAPPENS TWICE / Nizozemska: 2003. — autori:
Andrea BoZi¢ i Adnan Hasovié

OBRISI USTA / WIPE YOUR MOUTH / SAD: 2002. —
autor: Meg Mingione

ODLAZAK / DEPARTURE / Velika Britanija: 2002. —
autor: Emma Todd

PARADA / PARADE / Hong Kong: 2003. — autor: Alex
Wong

PHOTO FINISH / Izrael: 2002. — autor: Yosi Artzi

PORTO TORRES / Hrvatska: 2003. — autori: Tatjana
BoZic i Vjeran Pavlini¢

PRESTANI CITATI / STOP READING / Njemacka:
2001. — autor: Meike Walcha

PROTIV VJETRA / MOTVIND / Norveska: 2003. — au-
tor: Trond Arntzen

PUN NOS / NASE VOLL / Njemacka: 2003. — autor:
Johanna Reich — Zeigenthaler

REAL TIME / Meksiko, 2002. — autor: Fabrizio Prada

RENT-A-CAR / Hrvatska: 2003. — autori: Dinko Rup¢ié
i Maja Sviben

RUBIKON / Hrvatska: 2002. — autor: Zeljko Radivoj

STIL / LA CHIMBA / Argentina: 2003. — autor: Maxi-
miliano Ruiz

SUSTAV ZA PISANJE ZAHVALNICA / A SYSTEM FOR
WRITING THANK YOU NOTES / SAD: 2001. —
autor: Neil Goldberg

TAMO / LA-BAS / Francuska-Belgija-Latvija: 2002. —
autor: Jean Counet

TOCNO U PODNE / Hrvatska: 2002. — autori: Silve-
star Kolbas, Tomislav Gotovac i Igor Mirkovi¢

U SJENI DRUGOG / A SOMBRA DO OUTRO / Brazil:
2002. — autor: Gilson Vargas

USPAVANA DJEVOJKA / DAS SCHLAFENDE
MADCHEN / Njemacka: 2001. — autor: Corinna
Schnitt

VECERN]A MOLITVA / Hrvatska: 2003. — autor: Vla-
sta Zanié

VJETROVKA / WINDBREAKER / Izrael: 2003. — au-
tor: Eyal Sibi

Popratni program

Opening Take
RUSKA ARKA / Rusija, Njemacka: 2002. — Aleksandar
Sokurov. — 96’

Last Take

TIMECODE / SAD: 2000. — Mike Figgis. — 97°. —
boja

UMIJECE DUGOG KADRA

DALEK/ UZAK / Turska: 2002. — Nuri Bilge Ceylan. —
110’

DESET/ TEN / Iran: 2002. — Abbas Kiarostami. — 94°.
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JAPAN/ JAPON / Meksiko: 2002. — Carlos Reygadas. —
139.

KOJE JE VRIJEME TAMO?/ WHAT TIME IS THERE? /
Tajvan: 2001. — Tsai Ming-Liang. — 116’

LUTKE/ DOLLS / Japan: 2002. — Takeshi Kitano. —
113

RETROSPEKTIVA — NURI BILGE CEYLAN

CAHURA / KOZA / Turska: 1995. — 20°

GRADIC / KASABA / Turska: 1997. — 82’

SVIBANJSKI OBLACI / MAYIS SIKINTISI / Turska: 1999. —
131

DALEK / UZAK / Turska, 2003. — 110’

PONOCNI VLAK ZA GRAND CAFE

Filmovi bra¢e Lumiere

[ZLAZAK 1Z TVORNICE / SORTIE D’USINE

POLIVENI POLJEVAC / ARROUSEUR ARROSE

DOLAZAK VLAKA U STANICU PARRACHE / AR-
RIVEE D’UN TRAIN A PARRACHE

LOV NA CRVENE RIBE / PECHE AUX POISSONS RO-
UGES

BEBINA UZINA / LE GOUTER DE BEBES

MACKIN RUCAK / DEJEUNER DU CHAT

NATJECAN]JE BEBA / CONCOURS DE BEBES

CARICA MAJKA I VELIKA VOJVOTKINJA EUGENIJA
U KOCIJI / LIMPERATRICE MERE ET LA GRAN-
DE-DUCHESSE EUGENIE EN CAROSSE

CAR I CARICA ULAZE U CRKVU UZASCA / CZAR ET
CZARINE ENTRANT DANS DEGLISE D LASSOM-
PTION

ULICA CVERSKAJA U MOSKVI / RUE TVERSKAIA A
MOSCOU

KRATKI BRITANSKI FILM

Ciklus 1: Diplomski radovi National Film and
TV School

ALABAMA / 1990. — r: Jim Shields. — 34 min, 16 mm,
boja

ALEX / 1990. — r. Beeban Kidron. — 32 min, 16 mm,
boja

ARRIVEDERCI MILLWALL / 1990. — r. Charles McDo-
ugall. — 50 min, 16 mm, boja

THE BROOCH PIN AND THE SINFUL CLASP / 1989.
— 1. Joanna Woodward. — 18 min, 35 mm, boja

THE CANDY SHOW / 1989. — r. Pete Hewitt. — 30
min, 16 mm, boja

SECOND-CLASS MAIL / 1984. — r. Alison Snowden.
— 2 min, 16 mm, boja

THE RIVETER / 1986. — r. Michael Caton-Jones. — 33
min, 16 mm, boja

CARELESS TALK / 1985. — r. Noella Smith. — 40 min,
16 mm, boja

FACTS OF LIFE / 1988. — r. Laura Sims. — 33 min, 16
mm, boja

A GRAND DAY OUT / 1989. — r. Nick Park. — 23 min,
35 mm, boja

GRAND NATIONAL / 1989. — r. Susan Loughlin. — 8
min, 35mm, boja

THE HILL FARM / 1988. — r. Mark Baker. — 18 min,
35 mm, boja

HOME FROM THE HILL / 1984. — r. Molly Dineen.
— 53 min, 16 mm, boja

MY LITTLE SISTER'S GOT A MOTORBIKE / 1988. —
r. Anne Parisio. — 53 min, 16mm, boja

PASSING GLORY / 1986. — r. Gilles Mackinnon. — 40
min, 16mm, boja

RARG / 1988. — r. Tony Collingwood. — 18 min, 35
mm, boja

Ciklus 2: Pomicanje vratnica (Moving

the Goalposts)

THE SUNNY SIDE OF THE STREET / 1996. — r. Ri-
chard Clark. — 12 min, 16 mm, boja

LIVERTONIAN / 1998. — r. Johnny Maginn. — 11
min, 16 mm, boja

THE WORST JEWISH TEAM IN THE WORLD / 1999.
— r. Gary Ogin. — 9 min, 16 mm, boja

WHEN THE REDS COME MARCHING IN / 1996. —
redatelj: Laura Baylem. — 13 min, 16 mm, boja

BALLS / 1997. — r. Sam Morrison. — 6 min, 16 mm,
boja

SEE YOU AT WEMBLEY, FRANKIE WALSH / 1986. —
r. Mark Herman. — 28 min, 16 mm, boja

EIGHT / 1998. — redatelj: Stephen Daldry. — 13 min,
16 min, boja

AWADAY / 1994. — redatelj: Simon Blake. — 8 min,
16mm, ¢/b

THE HEART OF FOOTBALL / 1999. — r. Glen Carwit-
hen. — 8 min, 16 mm, boja

DO IT YOURSELF FOOTBALL CLUB KIT / 1998. — .
Ben Cadwallader. — 4 min, 16 mm, boja

THIS BOY’S STORY / 1998. — redatelj: John Roberts.
— 50 min, 16 mm, boja
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FESTIVALI

Nikica Gili¢

UDK: 791.65.079:791-22(497.5)"2003"

Strukiure i dojmovi, poetike i rodovi

35. revija hrvatskoga filmskog i videostvaralastva, Zagreb, 27-30. studenoga

2003.

Govoredi iz pozicije ¢lana selekcijskoga vijeca i Zirija neko-
ga festivala, Covjek se tesko moZe oteti dojmu da svaku even-
tualnu kritiku upuéuje samomu sebi i svojim kolegama, od-
nosno da, hvaleéi prikazana djela i nagradene filmove, dis-
kretno sam sebi dize spomenik. No, s druge strane, Ziriji su
organizmi veéi od svojih ¢lanova, nesvodivi na zbroj svojih
elemenata, a ove nas je godine za stolom na javnom Zirira-
nju u zagrebackom kinu ’Jadran’ sjedilo ¢etvoro, dok nas je
u selekeiji bilo petoro. Zbog takva broja, potom zbog kom-
binacije razli¢itih narastaja, razli¢itih obrazovanja, filmskih
iskustava i ukusa, ¢ak i ¢lan Zirija ipak moze biti kriticar te
se od njega moZe oCekivati relativno objektivna (ili barem
stru¢na) vizura.

Dakle: ovogodi$nja Revija, u obljetni¢kom ruhu organizira-
na u okrilju Kinokluba Zagreb, nije, ¢ini nam se, donijela re-
volucionarnih novosti u filmskom i videostvaralastvu. No,
zadaca ovakve revije i nije u tome da svake godine iznova
stvara audio-vizualnu revoluciju — visoka razina ostvarena
u razli¢itim tipovima izlaganja moZe se smatrati (barem) pri-
hvatljivim uspjehom. Primjerice, medu eksperimentalnim je
filmovima dosta pozornosti privukao prvonagradeni Circle
Milana Bukovca, ostvarenje koje, rije¢ima uvaZenog kolege
u Ziriju Mihovila Pansinija (jednoga od najuglednijih vetera-
na eksperimentalnog i neprofesijskog filma u Hrvatskoj) te-
matizira »sam smisao pokreta, iz faze konkretnog predmet-

Circle (M. Bukovac)

Uterus (M. Prusina)

nog gibanja u fazu apstrakinog simbolickog kretanja, koje
Bukovac ostvaruje gradacijom slike i zvuka, eksplozivnim po-
laskom, veli¢inom i jacinom zaveslaja, zapjenjenom vodom i
snagnim zvukom.«

Naime, prikaz veslaca (njihovih polazaka i dolazaka) toliko
se puta i na takav nacin ponavlja (sa sitnim varijacijama) da
se derealizira, pa prikazani sadrzaji gube na smislu (sadrzaj-
nosti) i postaju dokaz neke druge, skrivene (transcendiraju-
Ce? transcendentne?) istine. Drugim rije¢ima, postaju dokaz
izrazito artificijelne umjetnicke strukture, ili barem umjet-
ni¢ke nakane, pomalo poput uvodnih kadrova slijetanja zra-
koplova u esejistickom dokumentarnom filmu Fatamorgana
Wernera Herzoga. Pritom u Circlen do jadeg izraZaja nego u
Fatamorgani dolazi omiljeni koncept svih studenata filmolo-

\

Fa$nikdan (D. Juri¢an)
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Djevojcica sa Sibicama (J. Lopatic)

gije u Hrvatskoj — &imbenici razlike, zbog Cega je Circle ne-
upitno eksperimentalni film, ostvarenje poetike posve su-
protne zabiljezbenoj poetici velikoga dijela dokumentariz-
ma. Osobito je u tom smislu uociv okvir slike koji se u Cir-
cleu unutar filmskoga prizora' multiplicira i, zajedno sa sa-
mom umetnutom slikom, smanjuje, te pretvara u sve prazni-
ji i prazniji oznacitelj — okida¢ konotacija i onih klizalackih
znacenja tako dragih tumac¢ima umjetni¢kih djela i koncep-
tuale’ od nastanka dekonstrukcije do danas.

Krugovi strukture, Zensko pismo

Dakako, Bukovac je sada ve¢ prili¢no iskusan i cijenjen au-
tor, a njegovi filmovi i videoradovi osvajali su brojne nagra-
de, pa su bili i predmetom javne potpore i pohvalnih kriti-
ka; ne cudi nas stoga to Sto je njegovo ostvarenje promislje-
no na vide razina. Naime, ravne crte unutar prlzora — ve-
slacke staze, oznake startne i ciljne linije, sami ¢amci... —
ikonografski osnazuju, a po svoj prilici i semantic¢ki oboga-
¢uju vizualnu strukturu, kojoj dakako treba pridodati i ade-
kvatan tretman zvuka. Uz sve histeri¢niji ritam montaZe sli-
ke (i slike unutar slike) i zvuéni zapis postaje sve kaoti¢niji,
pridonosedi isprva derealizaciji, a potom i apstraktizaciji pri-
kazanog. Teoreticari poezije, dodajmo usput, za ovakvu
strukturu, koja se ogleda i na razini linearnoga slijeda (u
ovome slu¢aju montaznoga sklopa) i na razini pojedinih mo-
tiva (kompozicija kadra) znaju koristiti termin zrcaljenje.

Dakako, kada se umnoZene slike rastope u vodi kojom je Bu-
kovéev film zapoeo kao jednom od, recimo, tema, istodob-
no su tematizirani i sastavni dijelovi (video)slike. Dakle,
kada se zatvori krug strukture Circlea, gledatelj pamti ek-
sploziju konotacija iz dotadasnjega tijeka djela, a ovom pri-
godom necemo pokusati odgovoriti na pitanje idu li te ko-
notacije nuzno do egzistencijalnih i ontoloskih pitanja...
Moida je, naime, taj krug strukture slike i njezine materijal-
nosti usporediv s razinama sna/privida/ludila i budnosti/zna-
nja/normalnosti u igranim (i igrano-eksperimentalnim) fil-
movima kao §to su primjerice, horor omnibus Glubo doba
noéi Cavalcantija, Hamera, Deardena i Chrichtona, zname-

nita Buniuelova Ljepotica dana, Verhoeveno Potpuno prisje-
éanje, Lynchova Izgubljena cesta ili Carpenterov U raljama
ludila (o Matrixu da i ne govorimo)...

Napokon, usput bismo spomenuli i to da podloznost i po-
godnost tumacenjima ne mora biti dovoljno opravdanje na-
gradama, da interpretabilnost sama po sebi ne jam¢i umjet-
nic¢ku vrijednost. Koliko god ovaj film bio vrijedan i hvaljen,
ipak nam se naime ¢ini da je Bukovac ranije znao vizualno
atraktivnijim postupkom nadograditi svoje audiovizualne
strukture, odnosno da je u nekim starijim ostvarenjima znao
obogatiti konceptualnost i strukturalnost veCom ljepotom i
ritmi¢kom suptilnocu.

Hlad i mir (J. Kosir, N. Dubovi¢ i A. Krajinovi¢)

Bukovéevi su poeticki srodnici s ove revije svakako i neki
splitski eksperimentalisti, nasljednici svijetle neprofesijske
filmske i videotradicije. Marija Prusina tako u svom intimi-
stickom radu Uterus na zanimljiv na¢in kombinira asocijativ-
nu strukturu i ugodajnu ljepotu, izravnije od Bukovca suge-
rirajuéi skrivena znacenja bogatstvom i raznoliko$¢u oblika
filmskoga zapisa i prikazanih motiva — promatranja, uspo-
mena, vode, metaforike gluhode... Autoricin se prikaz —
emotivno$¢u, pristupom tempu i strukturi — vjerojatno
moze nazvati "Zenskim’ (bas kao i filmski rukopls u kompi-
lacijskoj Ambienti Splicanke Jelene Nazor, ali i u intimistic-
ko-voajerskom For 2 Ane Hu§man), no od takva ¢emo se (u
novije vrijeme ve¢ pomalo staromodna) imenovanja suzdr-
zati. Naime, traZenje Zenskoga pisma moglo bi se, nakon
svih feministi¢kih i postfeministickih &itanja, ¢initi potenci-
jalno osjetljivom, tj. politi¢ki nekorektnom interpretativnom
praksom, koja razdvaja umjetnice od umjetnika, no samo
naizgled afirmirajuéi specifi¢no Zensko izraZavanje. Inter-
pretant Zenskoga pisma time umjetnice zapravo izolira u za-
brane, u kojima Ce, izolirane i bezazleno angaZirane, biti be-
zopasne za musku supremaciju.

Musko i ostala pisma
S muske strane ovog eksperimentalistickog spektra stoji pak
jedan profinjeni dokumentarni film (znam, znam... kriti¢ari
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opet unose rodovsku zbrku). Remi Jere Grujica djelo je sup-
tilne dokumentaristicke fiksacije, koje trajanjem kadrova i
neuobicajeno efektnom crno-bijelom fotografijom u ovo vri-
jeme Sarenih atrakcija i histeri¢ne montaze odise finim miri-
som tradicije splitske filmske $kole. Dakle, duljina kadrova
Gruji¢u je osobito vazna, a Remi ostavlja fini dojam govore-
nja o neizrecivom ostvaren naglasavanjem forme, ali i po-
mocu potencijalno izrazito kontemplativnog sadrzaja, izme-
du ostalog, ¢injenicom da Sahisti razmisljaju, Sute, pozorno
gledaju u plocu sa $ahovskim figurama (dakako, crno-bije-
lim) koje ih dijele. Remi ostavlja dojam govorenja ne samo o
Zivotu nego i onome nakon Zivota, $to je lijep uspjeh za film
relativno suzdrzanih iskaza kontemplativnosti, djelo koje se
ne stidi zasnivanja strukture (izmedu ostalog) na konotacija-
ma. Suptilan je premda nesto manje dojmljiv, Move me/nt,
istoga autora, klasi¢no autotematizacijsko eksperimentali-
sticko ostvarenje, pa je o¢ito da je Gruji¢ jedno od klju¢nih
imena ove revije, a Split jedno od vaznih ZariSta neprofesij-
skoga stvaralastva.

No, poetike nisu tako jasno regionalno odvojene, kao $to se
Ana Hu$man moZe smatrati srodnicom Zenske struje split-
skog eksperimentaliznma, na ovu se $kolu umjetnickog stva-
ranja nadovezuje i eksperimentalni (animirani) Nightvision
samoborca Frana Sokoli¢a, sa simpati¢nim asocijacijama na
slikarstvo, Maljevica i suprematizam. Dakako, ako ta likov-
njacka asocijacija i nije "namjerna’, time nije manje vrijedna
te zanimljiva. Nadalje, kad smo ve¢ kod eksperimentalnoga
filma, Ritam Darka i Marka Beji¢a, Gorana Petrekoviéa i
Misela Rasi¢a iznenadujuée je spojio jednostavnu ideju, jed-
nostavan postupak i jednostavan sadrZaj u simpati¢nu struk-
turu koja u zarazno zabavnoj igri pokretnim slikama ne pre-
staje biti prikaz domacice koja se pojavljuje i nestaje. Zaigra-
ni Zar toga ostvarenja videoumjetnici bastine jo§ od staroga
dobrog Georgesa Méligsa, a pribrojimo li tu i F 20.0 Mlade-
na Buri¢a, Martu Darija JuriCana i Lifeline Jelene Bratun
(donekle doslovan, no svejedno sugestivan esej o Zivotu i
njegovim zakonitostima), slika o eksperimentalisti¢koj crti
ovogodisnje produkcije jos je jasnija i pozitivnija.

U dosada$njem smo prikazu revije evidentno mijesali doku-
mentarne filmove s eksperimentalnima, a i animirani se
rod/medij ukazao kao tema, no ovo priznanje, iskaz svijesti
o prelasku granica, ne znadi da ne¢emo istim tempom nasta-
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Moj Nevidljivi neprijatelj (M. Majerski)

Odrzavanje vrste (T. VUiji¢)

viti i dalje. Naime, Fasnikdan Darija Juri¢ana ostvarenje je
dojmljive dokumentaristi¢nosti, film o posjetu karnevalsko-
ga ludila gradanima od kojih hladna okolina, zbog Zivotne
dobi i zdravstvenog stanja, ¢ini se (izrazit éemo se viSe nego
pristojno) ocekuje jo§ samo jedno... No umetanje paralelnih
prizora u okvirni (tamni) prizor, s morbidnim i privla¢nim
slikama u oba prozora u prikazani svijet stvara strukturu
koja postupkom — zapravo radikalno suprotnim od Bukov-
Ceva ili Gruji¢eva — odaje podjednako eksperimentalisti¢ku
zaokupljenost skrivenim smislovima i (gledateljskim) inter-
pretacijama prizora.

Takav (eksperimentalisticki) pristup dokumentarnomu filmu
njeguje i Sarmantni Kako je krenuo festival u Velom Mistu
22. rujna 2003. Zeljka Radivoja (s efektnim dugim kadrom
i efektnim montaZnim finalom), dok je, s druge strane, Wel-
come to Split Jere Grujiéa i Zorana Ercega, ba$ kao i Grand
hotel Goli otok Morane Komljenovi¢ pao u procijep izmedu
eksperimentalizma i senzacionalistickog dokumentarizma na
prvu loptu. I taj prvoloptaski dokumentarizam doduse,
nekada urodi vrhunskim strukturama, no to se nesto rjede
dogada kada se Sok dokumentarne senzacije zadrZava na so-
cijalno netipi¢nim, a dokumentaristi¢ki preoitim (i izrazito
simboli¢kim) motivima.

Slike stvarmosti — ruzne i Sokantne

Navijatka simfonija Totalna teta Ivice Cotica, s druge stra-
ne, pravi je filmski ekvivalent ritualima i silini navijastva,
koji promisljenom montaznom organizacijom navijanja viSe
upucuje na reprodukciju dojma nego na probleme ’$to i
kako’, tj. tko navija za koga i Cemu, pa je Steta 3to se suptil-
na i silovita struktura lomi na dvije polovice pomo¢u uvode-
nja poznate glazbe mjesto zvu¢noga zida navijanja koji pod-
sjeca na takozvani zvucni zid eksplozivnoga jazz-bubnjara
Arta Blakeyja (za neupucene — ova je usporedba vrlo po-
hvalna). Cotiéevskoj je silovitosti svakako ravna i Praséina
Elvisa Lenica, a njezin je temeljni motiv spektakl klanja svi-
nja (koju ¢e nam, kazu, Europa zabraniti, ne bi li nas zatiti-
la od nas samih).
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Pras¢ina, rekli bismo, angaZirano i lukavo cilja na ’veéinsku’
publiku, za razliku od brojnih angaZiranih i provokativnih
filmova (pa i performansa, romana, p]esama) koje mogu
isprovocirati samo publiku koja ih nece nikada vidjeti jer,
primjerice, ne ide u kino (a vjerojatno nista ni ne (ita). Le-
ni¢ i njegovi vrijedni suradnici udaraju na znatno Siri krug,
kojem pripada i va§ kriticar, u kojem je svinjsko meso neu-
pitna vrijednost, a pomisao o ¢&nu klanja tabu... Steta je
samo $to ova okrutna etnografija nije vizualno ujednacenija
u interijerima i eksterijerima, jer slike dvoriSta imaju grubu
(gotovo bismo rekli, franzuevsku /Franju/) ljepotu, a grubost
(podsvijetljenost) slike u prizorima unutra$njosti kuce nema

Prascina (E. Lenic)

tu grubu ljepotu pa su u radu na prizorima interijera vjero-
jatno mogle malo viSe raditi montazne $kare, montaZni mi§
odnosno montazna tipkovnica.

Sli¢na je Zanra i OdrZavanje vrste Tomislava Vuji¢a, jednomi-
nutni film u kojem je vrlo funkcionalno stalno sazimanje
vremena kakvo se u nekim novijim radovima moZe doimati
prenategnutim. Naime, jednominutni je film u nas u modi,
pa ga autori katkada prakticiraju i ako moZzda imaju materi-
jala za barem dvije minute, no Vuji¢eva kratka forma upad-
ljivo$¢u osnazuje prikazani sadrzaj. Naime, prisilno razmno-
Zavanje konja, u ovoj ubrzanoj varijanti, s jasnim pocetkom
i poentirajuéim krajem, moZe nam sugerirati dosta toga i o
Zivotu ljudi koji tim konjima upravljaju, no vaznijim nam se
¢ini dojam dovrSenosti i bogatstva kojim gledanje ovog krat-
kog ostvarenja rezultira (ili je barem rezultiralo kod vaseg
kriti¢ara). Morska bolest Marija Papi¢a zanimljiv je doku-
mentarni videoputopis jednoga od hvaljenijih autora mlade
neprofesijske generacije, u kojem se turizam provla¢i kroz
prizmu ’marginalnog’ iskustva mladih ljudi koji u modusu
Saljivoga kuénog videa parodiraju audio-vizualne Zanrove i
autoironi¢no mistificiraju vlastitu marginalnu poziciju, defi-
niranu suprotnom dominantnoj turistickoj kulturi. Jo§
uspjelijom nam se ¢ini Voda Dine Zjace, konvencionalniji
dokumentarni film neupitne siline, velike ’istrazivacke’ vri-

jednosti, neupitne koherencije i za¢udne suptilnosti u niza-
nju Sokantnih detalja protagonistova Zivota. Osobito je
zgodno i to §to u hrvatskoj Sumi dokumentarnih ostvarenja
o ljudima s dru$tvene margine ba$ na neprofesijskoj margini
kinematografije nastaje ovako svjeZ rad na tu "zadanu’ temu.

Na Trideset i petoj je reviji neprofesijskoga filmskog i vide-
ostvaralastva bilo jo§ dosta vrijednih djela u domeni tako-
zvana konvencionalnog, klasi¢nog (recimo, kreljinskoga)
dokumentarizma, primjerice Velika obitelj Marije Ratkovié,
film o Sticenicima dje¢jeg doma, Eliksir Marine Zlatari¢ u
kojem prikaz postupka nastajanja rakije uspje$no sugerira
dublji smisao i cijeloga postupka i uloge rakije u nasoj kul-
turi, a $teta bi bilo ne spomenuti i Supljanje (jo§ jedan etno-
grafskl film) Slavice Safar i Drazena Pleska i 12/24 12/48 Ri-
jeCanke Ane Kutlesa...

Animirani i igrani svjetovi

I animirani film (kojega smo se dotaknuli pod natuknicom
eksperimentalizma) pruzio je gledateljima Revije neka vrlo
zanimljiva ostvarenja. Primjerice, D]evo;czca sa $ibicama Ja-
dranka Lopati¢a na zanimljiv nadin varira suptilnu vizualnu
stilizaciju, na razmedi slikarske i crtacke struje u crtanome
filmu, no mozda je najviSe osvojilo konciznom duhovitodéu
i suptilnim cinizmom (jo§ jedan film kojem kratkoéa trajanja
nije na smetnji) u premjestanju narativnog interesa s djevoj-
Cice koja siromasna i promrzla prodaje $ibice na njezina ne-
sudenog kupca. Lopati¢ je podjednako vjest i na svjetlu i u
mraku (u kojem duhovito koristi zvuk), pa je ovaj naizgled
tako jednostavan film (ni priblizno interpretabilan kao Bu-
kovéev Circle, ali na priblizno istoj razini kvalitete) jedan od
vrhunaca Revije.

U animiranom je filmu vrijedan pozornosti i Hlad i mir Ju-
lijane Kosir, Nikole Dubovi¢a i Andelka Krajinovi¢a, no
umjesto da mu ipak, uz priznanje vizualnoj kultiviranosti,
prigovorimo zbog vukoticevsko-meklarenovskog scenarija
(apstraktna dvojica zarate se oko hlada pod stablom i uniste
i stablo i hlad i sami sebe, tj. jedan drugoga), iznijet ¢emo
malo formalisticko opazanje: &ini nam se da je Hlad i mir
mnogo efekeniji i ritmi¢niji na malom formatu (dakle na te-
levizijskom ekranu) nego na filmskom platnu te nam se ¢ini
da nije dobro isplaniran za kino prikazivanje. Oba ova filma,
napomenimo i to, dolaze na Reviju iz ZapreSiéa, jos jednog
vainog 7ariSta neprofesijskoga filmskog i videostvaralastva
(uz, dakako, Zagreb, Samobor, Pozegu, Split...).

Dok je u tzv. profesionalnoj produkciji igrani film kruna i
perjanica, ambicija svih filma$a i studenata filma (dobro,
ambicija vecine djelatnika spomenutih grana), kao da je u
ovom neprofesijskom filmskom i videodrustvu igrani film
malko zanemaren... No, Moj nevidljivi neprijatelj Marka
Majerskog jedan je od kandidata za krunu u ovoj kategoriji
— naizgled vrlo jednostavan film o dje¢aku kojem nevidljivi
(ne)prijatelj Zeli oteti njegove igracke zapravo je dovoljno
sugestivan da, kada djecak mora ostaviti igracke, gledatel]
ocekuje da nevidljive ruke doista potrgaju njegove tenkice i
kamione. Drugi je, dakako, kandidat popularni Barisa Tomi-
slava Kristofi¢a (vjerojatni dobitnik hipoteti¢ne nagrade pu-
blike, o kojoj bi vrijedilo razmisliti na idué¢im revijama), $ar-
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mantni jednokadarni film koji simulira dokumentaristicki
razgovor s mladi¢a (vlasnika kamere) s djevojkom koja ne
zeli tek tako spavati s njim samo zato $to on odlazi u Svicar-
sku. Sugestivan i duhovit, Barisa je &ini nam se, u nekim re-
akcijama malko precijenjen, jedan od onih filmova koji su
prezabavni za svoju kvalitetu, no odaje nedvojben talent i
filmsku crtu autorova razmisljanja. Uz nezanemarivu autor-
sku zamiSljajno izvedbenu razinu, napomenimo i to, valja
pohvaliti i glavnu glumicu.

Svoje su vrijedne priloge ovome rodu dali i prokusani ne-
profesijski autori igranih filmova Milan Bunci¢ i Ivica Bru-
si¢, no generalno gledajudi, kao da se ponavlja stara pri¢a —
ili neprofesijski filmasi ve¢inom ne vole igrani film ili su im
njegova (Cvrsta?) pravila zagonetnija od pravila najsimboli-
stickijeg i najapstraktnijeg eksperimentalizma ili najrazbaru-
Senijeg dokumentarizma? Zaboga, ¢ak je i Barisa fikcija u
dokumentaristickom ruhu, a Moj nevidljivi neprijatel; tek je
jednominutan, a k tome pripada i tangencijalno dokumenta-
ristickom krilu igranoga filma!

Dakako, u ovakvu se prikazu Revije necemo truditi popisati
sve filmove s Revije, jer ih je bilo jo§ zanimljivih i $arman-
tnih, primjerice Ruke Miroslava Klari¢a i Jadranka Lopatica,
Veni, vidi, vincimus Zeljka Baloga, nekoliko ostvarenja Ma-
rija Papida, ili U Zrvnju Krunoslava Pticara... Zakljuéno

Remi (J. Gruijié)

Voda (D. Zjaca)

¢emo jos$ jednom iskazati zadovoljstvo videnim — u eri u ko-
joj filmski kritiCari Cesto zagovaraju ukus prosje¢nog kino-
gledatelja, a ¢ak i najrafiniranije zagovornici elitne kulture
ne kriju svoju zatravljenost privla¢no$éu glumackih zvijezda,
pravo je osvjeZenje prisustvovati nezavisnom tipu razmislja-
nja i filmskog stvaranja.

Svakako se, nadalje, nadamo da ¢ée uz izlagacke tipove koji
su se na ovoj reviji iskazali najplodnijima dogodine na Revi-
ji u Osijeku biti jo§ ugodnih iznenadenja i novih pravaca
stvarala$tva. Novi One Take film festival, primjerice, u mno-
gih je autora potaknuo istu ideju stvaranja laznoga filma u
jednom kadru, pa se ¢ini da bi, nakon jednominutnog tren-
da iniciranog u PoZegi, a vidljiva i na ovogodi$njoj zagreba¢-
koj Reviji, uskoro mogli vidjeti jo§ jedan ’formalisticki’
trend — filmovima u kojima se u jednom kadru snima ekran
s filmom u viSe kadrova, ili se prizori digitalnom intervenci-
jom prelijevaju jedan u drugi... A kao §to nas iskustvo udi,
nekakva poetika bolja je od nikakve, pa i iz naizgled banal-
ne polazne pretpostavke moZe nastati ne samo dobar film
ve¢ i poticajan filmski (i, dakako, video) Zanr.

Biljeske

1 Dobro, ne filmskog nego videoprizora — neéemo na ovome mjestu
valjda cjepidladiti!

2 Nekomu se moZe &initi izli$nim razdvajati konceptualnu umjetnost od
umjetnosti, no ako je konceptualna umjetnost po definiciji *metau-
mjetnost’, problematizacija okvira unutar kojih ’tradicionalniji’
umjetnici (umjetnici u uZem smislu?) stvaraju, ¢ini nam se primjere-
nim i vrednovanje drukdije od vrednovanja djela nastalih unutar okvi-

ra umjetnickog stvaranja (analogija izmedu dekonstrukeije i struktu-
ralizma sama se ovdje nameée, koliko god takve analogije treba s
oprezom rabiti). U tom nam se smislu &ini da kritika konceptualnih
umjetnina (ili 'umjetnina’) Ce$¢e nego kritika klasi¢ne umjetnosti biva
ponajprije opis (meta)strukture i drustvenih u¢inaka, s relativno malo
pokusaja razlikovanja dobre akcije od lose metaumjetnicke akcije, do-
broga performansa od loSega perforamansa i tako dalje...
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FESTIVALI

35 revije hrvatskoga filmskog i videostvaralastva, Zagreb, 2003.

Prosudbeno vijeée: Nikica Gili¢, Sanja Ivekovié, Mihovil
Pansini (predsjednik), Zoran Tadi¢

1. nagrada
CIRCLE, autor: Milan Bukovac

2. nagrada
DJEVO]JCICA SA SIBICAMA, autor: Jadranko Lopatié
UTERUS, autorica: Marija Prusina

3. nagrada

VODA, autorica: Dina Zjaca

FASNIKDAN, autor: Dario Juri¢an
TOTALNA STETA, autor: Ivica Coti¢
MORSKA BOLEST, autor: Mario Papié
PRASCINA, autor: Elvis Leni¢
ODRZAVANJE VRSTE, autor: Tomislav Vuji¢
BARISA, autor: Tomislav Kristofi¢

Diploma:

HLAD I MIR, autori: Justina Kosir, Nikola Dubovi¢ i An-
delko Krajinovi¢

AMBIENTA, autorica: Jelena Nazor

ELIKSIR, autorica: Marina Zlatari¢

WELCOME TO SPLIT, autori: Zoran Erceg i Jere Grui¢

LIFELINE, autorica: Jelena Bracun

Posebne nagrade ¢lanova ocjenjivackoga

suda:

Nikica Gili¢: REMI, autor: Jere Grui¢

Sanja Ivekovié: KOMUNALNO DRUSTVO VISKOVO —
TRAGEDIJA APSURDA U 3 CINA, autorica: Martina
Cip

Zoran Tadi¢: VELIKA OBITEL], autorica: Marija Ratko-
vic
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Filmogrofija

Selekcijsko vijeée: Nikica Gilié, Sanja Ivekovié, Mihovil

Pansini (predsjednik), Ante Peterli¢, Zoran Tadi¢

1.0,1,1,2,3,5,8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377,
610, 987, autor: Vedran Maslovara, 1 min., Mini DV,
animirani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

*2. 0502969310045, autor: Drazen Kranjec, 2 min. 25
sec., BETACAM SP, Zanr, 2003, samostalni autor, Bje-
lovar

3. 1000 DM, autor: Zoran Zekanovi¢, sc., m.: Zoran Ze-
kanovi¢, k.: Hili Leimgruber i Jens Woernle, t.: Peter
Balz, g.: Joza Fran, Zdenko Kati¢, Joey Zimmermann i
Branko Rogi¢, 29 min. 13 sec., Mini DV, igrani, 2003,
samostalni autor, Ziirich

4. 1132915, autor: Zoran Boban, sc. i m.: Zoran Boban,
k.: Zoran Boban i Zela Lusa, g.: Zoran Boban, Danci
Bauk i Zela Luga, 2 min. 26 sec., Mini DV, igrani, 2003,
Kinoklub Split, Split

*5. 12/24 12/48, autorica: Ana Kutlesa, sc.:Ana Kutle3a,
k.: Iva Kelentri¢, Ana Kutlesa, Radmila Risti¢, Loreda-
na Sim¢ié i Daniel Zuvela, m.: A. Kutle$a i L. Sim¢ié, 27
min. 31 sec., Mini DV, dokumentarni, 2003, Filmaktiv
— Dom mladih, Rijeka

*6.2002: A SPACE ODYSSEY, autor: Mario Papié, 4 min.
45 sec., Mini DV, zanr, 2002, FAG Enthusia Planck, Sa-
mobor

7. 71-98, autor: Fran Sokoli¢, 1 min., Mini DV, Zanr,
2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

8. 9 x 4, autor: Vedran Maslovara, 36 sec., Mini DV, ani-
mirani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

9. AJMO NASI, autor: Dario Lonjak, sc. i m.: D. Lonjak,
k.:Vinko Plazibat, t.: Miroslav Tuk$a, Dina Zjaca, gl.:
Ivan Grani¢ 1 Goran Katusin, 2 min. 41 sec., Mini DV,
igrani, 2003, Kinoklub Karlovac i Videodruzina Gi-
mnazije Karlovac, Karlovac

*10. AMBIENTA, autorica: Jelena Nazor, 9 min. 20 sec.,
Mini DV, zanr, 2003, Umjetni¢ka akademija, Split

11. AMEN, autor: Ivan Skoc, 1 min., Mini DV, animirani,
2003, FKVK Zapresi¢, Zapresi¢

12. AQUARIAN; autor: Mario Papié, 3 min. 15 sec., Mini
DV, Zanr, 2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

35 revije hrvatskoga filmskog i videostvaralastva, Zagreb, 2003.*

*13. BAKA, autor: Tomislav Vuji¢, 1 min., Mini DV, igra-
ni, 2003, ZOO Company, Pozega

*14. BARISA, autor: Tomislav Kristofi¢, sc. i k.: Tomislav
Kristofi¢, g.: Iva Krizmanié, 11 min. 4 sec., Mini DV,
zanr, 2003, FKVK Zapresié, Zapresi¢

15. BODY PIERCING STUDIO »KYNGeg, autor: Vedran
Maslovara, sc., k., m. i t.: V. Maslovara, gl.: Cold,
Rammstein, g.:Andrej Tomljenovié, 57 sec., Mini DV,
videospot, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

16. BRUNO intervju, autor: Dragutin Hu$man, k.: D.
HuS$man, m.: Jelenko Banti¢, sudjeluje: Bruno Bjelinski,
19 min. 24 sec., VHS, dokumentarni, 2003, Kinoklub
Zagreb — SF, Zagreb

17. CHIRONOYV SAN, autor: Sasa Stanié, sc.: Boris Ruzi,
Marija Tomi¢, Biljana Maljkovi¢, k.: M. Tomi¢é, m.: B.
RuZi¢, g.: B. Ruzi¢, Sasa S., B. Maljkovi¢, 2 min. 27
sec., VHS, igrani, 2003, Dom mladih, Rijeka

*18. CIRCLE, autor: Milan Bukovac, sc., m. i t.: M. Bu-
kovac, k.: M. Bukovac i Andrej Hanzek, 11 min. 18
sec., DVCAM, zanr, 2003, Autorski studio — FFV, Za-
greb

*19. CLAUSTROPHOBIC MACHINE, autor: Mladen
Buri¢, sc. i k.: M. Buri¢, m., gl. i t.: Sinia Buri¢ Dugj,
3 min., Mini DV, Zanr, 2003, Kinoklub Zagreb, Zagreb

20. CRUCIFIXION, autori: Aleksandar Muharemovi¢ i
Damir Tomi¢, sc., k., m. i t.: A. Muharemovi¢ i D. To-
mié, g.: Hrvoje Sersi¢, 2 min. 11 sec., Mini DV, Zanr,
2003, Videoklub Mursa, Osijek

21. CRVULJAK, autori: Justina Kosir, Nikola Dubovi¢ i
Andelko Krajinovi¢, 1 min. 55 sec., Mini DV, animira-
ni, 2002, FKVK Zapresié, Zapresic

22. CETIRI QODIgN]A DOBA, autorica: Irena Skori¢, sc.
i t.: Irena Skori¢, k. i m.: Vinko Kovaci¢, 1 min., VHS,
igrani, 2003, D’ Company, Zagreb

23. CISTOCA JE POLA ZDRAVLJA, autori: Vjekoslav Sa-
ri¢, Emanuel Matijevi¢ i Marko Tucakovié, sc.: V. Sarié,
E. Matijevi¢ i M. Tucakovi¢, k.: Leon Pohilj, m. i t.:
Dino Paskvan, 1 min., Mini DV, igrani, 2003, GFR
film-video, PoZega

* Navedeni su svi prijavljeni filmovi, a zvjezdicom su oznaleni filmovi prikazani u konkurenciji. Kratice: a. = animacija, g. = glumci, gl. = glazba, k. =

kamera, m. = montaza, sc. = scenarij, t. = ton.
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24. DECKI S IGRACKAMA, autor: Zeljko Mesing, 1 min.
24 sec., VHS, zanr, 2003, K.O.O. Production, Zagreb

25. DETAL] FILM, autor: Vedran Maslovara, 50 sec.,
Mini DV, zanr, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

26. DIKTAT MISLI BEZ RAZUMSKE KONTROLE, au-
tor: Kristijan Jenko, 9 min. 13 sec., Mini DV, Zanr,
2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

*27. DJEVOJCICA SA SIBICAMA, autor: Jadranko Lopa-
ti¢, 1 min., Mini DV, animirani, 2003, FKVK Zapresic¢,
Zapresi¢

28. ECKO, autor: Igor Lusi¢, sc.: Igor Lusi¢ i Jelena Duka-
rié, k., m. i t.:Igor Lugi¢, 1 min. 30 sec., Mini DV, Zanr,
2003, Kinoklub Split, Split

29. ECLIPSE, autor: Mladen Buri¢, sc. i k.: M. Buri¢, m.:
Matko Dodig, 6 min., Mini DV, Zanr, 2003, Kinoklub
Zagreb, Zagreb

*30. ELIKSIR, autorica: Marina Zlatarié, sc., k. 1 t.: M.
Zlatari¢, m.: Mladen Magdaleni¢, 9 min. 40 sec.,
DVCAM, dokumentarni, 2003, Autorski studio — FFV,
Zagreb

31. EVEN PUSSYCATS GET THE BLUES, autorica: Nata-
$a Dori¢, sc.: N. Dorié, k., m. i t.: Aleksandar Muhare-
movié, 4 min. 55 sec., Mini DV, dokumentarni, 2003,
Videoklub Mursa, Osijek

*32. EVOLUCIJA, autori: Dario Crepak i Kristian Zeinski,
1 min. 17 sec., Mini DV, animirani, 2003, FKVK Za-
presié, Zapresi¢

*33. FASNIKDAN, autor: Dario Juri¢an, 2 min. 45 sec.,
Mini DV, zanr, 2003, Blank, Zagreb

*34. F 20.0, autor: Mladen Buri¢, sc., k. i t.: Mladen Bu-
ri¢, m.: Igor Lusi¢ 2 min. 10 sec., Mini DV, Zanr, 2003,
Kinoklub Split, Split i Kinoklub Zagreb, Zagreb

35. FINI MRTVI DECK]I, skupina autora, k.: Sandra Sta-
nec, m.: Fran Sokoli¢, 29 sec., Mini DV, igrani, 2003,
FAG Enthusia Planck, Samobor

*36. FOR 2, autor: Ana HuSman, 6 min. 44 sec., Mini DV,
animirani, 2003, Samostalni autor, Zagreb

*37. FREE AS A BIRD, autorica: Irena SkOI‘lC, sc., k. it.:

Irena Skorlc m.: Bruno 1 min., VHS, Zanr, 2002 Ki-
noklub Zagreb Zagreb.

*38. FROGSDAY, autor: Tomislav Vuji¢, 1 min., Mini DV,
dokumentarni, 2003, ZOO Company, PoZega

39. GIFT, autor: Vedran Maslovara, sc., k., m. i t.: V. Ma-
slovara gl.: TAPROOT, g.: Marijan Mal¢i¢, Ivana Krva-
vica, 3 min. 4 sec., Mini DV, videospot. 2003, Video-
klub Mursa, Osijek

40. GLUP FILM, autori: Vedran Maslovara, Nastasja Sai-
lovi¢ i Sandra Sarcevi¢, sc.: V. Maslovara, N. Sailovi¢ i
S. SarCevié, k., m. i t.: V. Maslovara, g.: S. Sarcevi¢ i N.
Sailovi¢, 2 min., Mini DV, igrani, 2003, Videoklub
Mursa, Osijek

*41. GRAND HOTEL GOLI OTOK, autorica: Morana
Komljenovi¢, sc. i m.: M. Komljenovi¢, k.: Jusuf Had-
z1fe120v1c Sven Stilinovi¢, Marijan Molnar, Deni Se-
sni¢, M. Komljenovi¢, Damir Cargonja i Vladi Brali¢,

gl.: Hrvoje Radni¢, 27 min. 30 sec., Mini DV, doku-
mentarni, 2003, Filmaktiv — Dom mladih, Rijeka

*42. HA? AHA!, autor: Ivica Brusi¢, sc., k., m. i t.: 1. Bru-
si¢, g.: Aleksandar i Sasa Udina, Branimir Crnéié, 8
min. 35 sec., VHS, igrani, 2003, samostalni autor, Rije-
ka

*43, HLAD I MIR, autori: Justina Kosir, Nikola Dubovi¢
i Andelko Krajinovié, sc.: N. Dubovié, a.: ]. Kosir, N.
Dubovié¢ i A. Krajinovié¢, 6 min. 32 sec., Mini DV, ani-
mirani, 2003, FKVK Zapresi¢, Zapresi¢

44, ILUZIJA, autorica: Irena Skori¢, sc., m. i t.: L. Skori¢,
k.: Pero Oreskovi¢, g.: Frano Domitrovi¢, 1 min., VHS,
igrani, 2001, Kinoklub Zagreb, Zagreb

45. 1T NA ZEMLJL.., autor: Neven Duzanec, 2 min. 49
sec., Mini DV, Zanr, 2003, Kinoklub Zagreb, Zagreb

46. IN MEMORIAM, skupina autora, sc.: Kristina Kaji-
nié, Andreja Sivinjski, Marko Pojatina i Iva Dilber, k.:
Ardijana Idrizi i Marijana Orlovi¢ m.: Morana Studak i
M. Orlovi¢, g.: Ivana Nikoli¢, 6 min., Mini DV, igrani,
2003, FKVK Zapresi¢, Zapresi¢

*47. INVAZIJA, autor: Igor Krainovié, 1 min., Mini DV,
animirani, 2003, FKVK Zapresié, Zapresi¢

*48. 1 TO JE SPORT, autori: Ervin Debeuc, Damir Debe-
uc i Zoran Ventin, 3 min. 7 sec., VHS, animirani, 2003,
KVK Liburnija-film, Rijeka

49. IVICAK — MO]J POP STARI, autor: Andelo Jurkas,
sc.: A. Jurkas, k.:Danilo Brozovi¢ i A. Jurkas, m.: Kon-
rad Mulvaj, t.: D. Brozovié, 22 min. 34 sec., VHS, do-
kumentarni, 2003, SKIN29 d.o.0., Koprivnica.

50. IZA VRATA..., autor: Tomislav Vuji¢, 27 min., Mini
DV, igrani, 2003, ZOO Company, Pozega

51. JA TO NE SMIJEM, autori: Vedran Maslovara i San-
dra Sarcevié, sc., m. i t.: V. Maslovara, k.: Marko Kara-
novi¢, 6 min. 11 sec., Mini DV, dokumentarni, 2003,
Videoklub Mursa, Osijek

52. JAZZ, autor: Kristijan Jenko, 2 min. 25 sec., Mini DV,
zanr, 2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

*53. JEDAN DAN, autori: Tvrtko Mandi¢ i Slaven Hrka¢,
sc.: T. Mandi¢, k.: T. Mandi¢ i S. Hrka¢, m. i t.: Ante
Gali¢, 1 min. 37 sec., Mini DV, dokumentarni, 2003,
samostalni autori, Zagreb

54. JMBG 0812983385073, autorica: Irena Skorié, sc. i t.:
I Skori¢, k. i m.:Vinko Kovati¢, g.: Petra Kovatié, 1
min., VHS, igrani, 2003, D’ Company, Zagreb

*55. ]OHN 4, autor: Ivica Brusié, sc., m. i t.:I. Brusi¢,
k.:Sanjin Srok, g.: Ivica Brusi¢ i Darko Duda, 1 min.,
VHS, igrani, 2003, samostalni autor, Rijeka

*56. KAKO JE KRENUO FILM FESTIVAL U VELOM

MISTU 22. RUJNA 2003, autor: Zeljko Radivoj, 9
min. 22 sec., Mini DV, dokumentarm 2003, Kinoklub
Zagreb — SF, Zagreb

57. KOMUNALNO DRUgTVO VISKOVO — TRAGEDI-
JA APSURDA U 3 CINA, autorica: Martina Cip, sc. i
m.: M. Cip, k.: Masa Drndlc Andrea Kusti¢, Marija
Maksimovi¢, Sanjin Sabljak, M. Cip, 22 min., Mini DV,
dokumentarni, 2003, Filmaktiv — Dom mladih, Rijeka
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58. KONTRAPUNKT, autor: Zeljko Radivoj, 14 min. 26
sec., Mini DV, dokumentarni, sudjeluje: Tomislav Goto-
vac, 2003, Hrvatski filmski savez i Kinoklub Zagreb —
SE, Zagreb

*59. ’KO PIJE, ’KO PLACA, autorica: Daria Jadreski¢,
k.:Iva Luki¢ i Jasmina Kova¢i¢, m.: Jan Hyrat, Leonard

Petranovi¢ i Daria Jadreskié¢, 3 min., VHS, dokumen-
tarni, 2003, Dom mladih, Rijeka

60. KORAK MRTVOG COVJEKA, autor: Vedran Maslo-
vara, sc., k., m. i t.: V. Maslovara, g.: Nastasja Sailovi¢,
4 min. 38 sec., Mini DV, igrani, 2003, Videoklub Mur-
sa, Osijek

61. KRUH, autorica: Julijana Kosié, sc. i k.:J. Kosié, m.:
Aleksandar Muharemovi¢ i Mihaela Rikert, 7 min. 25
sec., Mini DV, dokumentarni, 2003, Videoklub Mursa,
Osijek

62. KUCA, autorica: Ana Hu$man, 22 min. 28 sec., Mini
DV, Zanr, 2003, samostalna autorica, Zagreb

63. KURAC OD OVCE, autor: Miljenko Popovi¢, sc.:M.
Popovié, k.:Amor Feus, m.: Duro Mitrié, t.: Branko
Kordej, 1 min. 45 sec., VHS, Zanr, 2003, K.O.O. Pro-
duction, Zagreb

64. LAYERS, autor: Aleksandar Muharemovié, 6 min. 6
sec., Mini DV, Zanr, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

*65. LIFELINE, autorica: Jelena Bracun, sc., m. i a.: ].
Bracun, gl. i t.: Stanko Kovaci¢, 1 min. 30 sec., VHS,
animirani, 2003, samostalna autorica, Zagreb.

66. LIGA PRVAKA, autor: Zoran Pisacié, sc.: Z. Pisacié,
k.: Milan Bukovac i Andrej HanZek, m.: Matija Iveko-
vié, t.: A. HanzZek, g.: Luka Buli¢, Koraljka Jeli¢ i Kru-
no Ljubanovié, 4 min. 51 sec., DVCAM, igrani, 2002,
Autorski studio — FFV, Zagreb

67. LOBOTOMIJA, autori: Maja Mihajlovié, Vedran Ma-
slovara, Jovana Micunovi¢, Marko Todorovi¢, Marijan
Malci¢ i Sandra Sarcevié, sc.: M. Mihajlovi¢, V. Maslo-
vara i J. Miéunovi¢, k.: M. Todorovi¢ i V. Maslovara,
m. it.: V. Maslovara, g.: V. Maslovara i J. Micunovi¢, 3
min. 7 sec., Mini DV, igrani, 2003, Videoklub Mursa,
Osijek

68. LUKA, autor: Mladen Magdaleni¢, sc. i m.: Mladen
Magdalenié, k.: Mislav KrSulovié, g.: Luka Stama¢, 1
min., DVCAM, igrani, 2003, Autorski studio — FFV,
Zagreb

*69. LJEPOTICA I ZVIJERI, autor: Vedran Maslovara,
sc., m. i t.: V, Maslovara, k.:V. Maslovara i Sandra Sar-
Cevié, g.: S. Sarcevié, Nastasja Sailovi¢, Bernard Sarce-
vi¢ i V. Maslovara, 3 min. 51 sec., Mini DV, igrani,
2003, Videoklub Mursa, Osijek

*70. MAJMUN PRED OGLEDALOM, autor: Danijel No-
Zini¢, sc. i t.:D. Nozinié, k. i g.: D. NoZini¢ i Mirna Lin-
¢ié, m.: Boris Rakamarié, 2 min. 50 sec., VHS, igrani,
2003, KVK Liburnija-film, Rijeka

71. MALIN-PAPRICA-MUKA, autori: Davor Kopajti¢ i
Dario Kopajtié, sc. 1 m.: Davor Kopajti¢ 1 Dario Kopaj-
tié, k.: Davor Kopajtié, gl.: Andrej Baa, t.: Antonija

Sarlija, 7 min. 7 sec., VHS, dokumentarni, 2003, Dom
mladih, Rijeka

*72. MARTA, autor: Dario Juri¢an, sc., k., m. i t.: D. Ju-
rican, g.:Marta Sinkovi¢, 9 min. 27 sec., Mini DV, do-
kumentarni, 2003, Blank, Zagreb

73. MASTER BAIT, autori: Sandra Sar&evi¢, Marko Todo-
rovi¢, Vedran Maslovara, Maja Mihajlovi¢ i Jovana Mi-
¢unovié, sc.: S. Sarlevié, M. Todorovié¢, M. Mihajlovi¢,
V. Maslovara i J. Micunovi, k., m. i t.: V. Maslovara,
g.: M. Todorovi¢, J. Micunovi¢, S. Sarcevié, V. Maslo-
vara, M. Mihajlovi¢, Martina Filipovi¢ i Antonija Co-
rié, § min. 52 sec., Mini DV, igrani, 2003, Videoklub
Mursa, Osijek

74. MOBITELI, autori: Mladen Magdaleni¢ i Luka Sta-
maé, sc. i m.:Mladen Magdaleni¢, k. i t.: Luka Stamad,
g.: ekipa s Jaruna, 1 min., DVCAM, igrani, 2003, Au-
torski studio — FFV, Zagreb

75. MOJ GALEBE, autor: Neven Duzanec, 1 min. 41 sec.,
Mini DV, Zanr, 2003, Kinoklub Zagreb, Zagreb

*76. MOJ NEVIDLJIVI NE PRIJATEL], autor: Marko
Majerski, sc., k. i m.: M. Majerski, g.: Marcijan Mlina-
ri¢ i Marijan Mlinari¢, 1 min. 53 sec., Mini DV, igrani,
2003, Kinoklub Zagreb, Zagreb

77. MOJE OMILJENO JELO, autori: Vedran Maslovara i
Dalija Dozet, sc.: V. Maslovara i D. Dozet, k.: Bjanka
Dozan i V. Maslovara, m. i t.: V. Maslovara 4 min. 25
sec., Mini DV, igrani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

*78. MORSKA BOLEST, autor: Mario Papié, sc. i m.: M.
Papié, k.: M. Papi¢ i Krunoslav Pti¢ar, 19 min. 30 sec.,
VHS, dokumentarni, 2002, FAG Enthusia Planck, Sa-
mobor

79. MOOVES, autorica: Liza Zufi¢, sc. i m.: L. Zufié, k.:
Nik3a Rusi¢, 6 min., Mini DV, zanr, 2002, Samostalna
autorica, Split

*80. MOVE ME/NT; autor: Jere Gruié, 3 min. 20 sec.,
Mini DV, Zanr, 2003, Kinoklub Split, Split

81. MUHA KAKI, autor: Vedran Maslovara, sc., m.1ia.: V.
Maslovara, t.: Nastasja Sailovi¢, 1 min. 4 sec., Mini DV,
animirani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

*82. NIGHTVISION, autor: Fran Sokoli¢, 2 min. 50 sec.,
Mini DV, Zanr, 2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

83. NISTA NE VJERUJEM, autori: Maja Mihajlovi¢ i Ve-
dran Maslovara, k.: M. Mihajlovi¢ i V. Maslovara, m. i
t.: V. Maslovara, 9 min. 38 sec., Mini DV, dokumentar-
ni, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

84. NISTA NE ZNAM, autori: Maja Mihajlovi¢ i Vedran
Maslovara, k.:M. Mihajlovi¢ i V. Maslovara, m. i t.:V.
Maslovara, 3 min. 28 sec., Mini DV, dokumentarni,
2003, Videoklub Mursa, Osijek

85. NO CUT [nokat], autor: Marko Vukovi¢ — Chupa,
sc.: Marko Vukovi¢ — Chupa, k.: Marko Brkan, m.:
Josip Petrié, Marko Brkan i Marko Vukovié, g.: Marija
Soldi¢, 6 min. 30 sec., Mini DV, Zanr, 2003, GFR film-
video, Pozega

86. NOIR, autor: Vedran Maslovara, 1 min. 22 sec., Mini
DV, igrani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek
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*87. ODRZAVANJE VRSTE, autor: Tomislav Vuji¢, 1
min., Mini DV, dokumentarni, 2003, ZOO Company,
Pozega

88. OD TRNJA DO ZVIJEZDE, autor: Mladen Magdale-
ni¢ sc. i m.:Mladen Magdaleni¢, k. i t.: Luka Stamad¢, 6
min. 20 sec., DVCAM, Zanr, 2003, Autorski studio —
FFV, Zagreb

89. OKO ZA OKOM, PASTA ZA ZUBE, autori: Vedran
Maslovara i Nastasja Sailovi¢, sc. i g.: V. Maslovara i N.
Sailovi¢, k., m. i t.: V. Maslovara, 59 sec., Mini DV,
Zanr, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

90. OM, autor: Neyen DuZanec, sc., m. ,gl, g.it.: N. Du-
Zanec. k.: Ana Skugor 1 N. Duzanec, 4 min. 34 sec.,
Mini DV, Zanr, 2003, Kinoklub Zagreb, Zagreb

91. OTOKULTIVATOR 03, autorica: Ana Hu$man, k.:
Ana Hu$aman, Damir Gamulin i Srdan Kovacevié, m.:
Ana Hu$man, t.: Tomislav Domes, 11 min. 31 sec.,
VHS, dokumentarni, 2003, samostalna autorica, Za-
greb

92. OTUDENJE, autor: Mladen Buri¢, sc. i k.: M. Burié,
m. i t.: Sini$a Buri¢ — Dugi, 14 min. 22 sec., Mini DV,
Zanr, 2003, Kinoklub Zagreb, Zagreb

93. OVISNOST 2, autorica: Barbara PerSe, sc.: B. Perse,
k.: Leon Pohilj, m.: Josip Mati¢, t.: Marko Brkan, g.: B.
Perse, 1 min., Mini DV, igrani, 2003, GFR film-video,
Pozega

*94, PAKLENI STRO], autori: Jan Hyrat i Leonard Petra-
novié, sc. i k.: J. Hyrat, m.: J. Hyrat i L. Petranovié, g.:
Iva Luki¢, Jasmina Kovadi¢ i Daria Jadreski¢, 1 min.,
VHS, igrani, 2003, Dom mladih, Rijeka

95. PAS, autor: Tomislav Vuji¢, 1 min., Mini DV, doku-
mentarni, 2003, ZOO Company, Pozega

96. personA orestes, autor: Vedran Maslovara, sc., k., m. i
t.: V. Maslovara, g.: Nastasja Sailovi¢, 5 min. 18 sec.,
Mini DV, igrani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

97. PODNE U TOCNO, autor: Mario Papi¢, 3 min. 23
sec., Mini DV, igrani, 2003, FAG Enthusia Planck, Sa-
mobor

98. P0.J.M.O.VN.LK., autori: Vedran Maslovara i Sandra
Sarcevi¢, sc., m. i t.: V. Maslovara, k.: V. Maslovara i S.
Saréevié, 1 min. 3 sec., Mini DV, Zanr, 2003, Videoklub
Mursa, Osijek

99. POKRET OPSTAJE, autori: Iva Luki¢, Jasmina Kova-
Cié, Daria Jadreski¢ i Jan Hyrat, sc. i k.:I. Luki¢, m.: J.
Hyrat, 59 sec., VHS, Zanr, 2003, Dom mladih, Rijeka

100. POPREKO PRECE, NAOKOLO BLIZE, autor: Zvo-
nimir Krajina, sc., k. i m.: Z. Krajina, g.: Ana Dujano-
vi¢, Filip Durek, Gordana Miskovi¢, Alen TomasSevié, 3
min. 20 sec., VHS, igrani, 2003, VideodruZina Bezvizi-
je Zajednice tehnicke kulture, Slavonski Brod

101. PORTRET, autori: Aleksandar Muharemovi¢ i Damir
Tomi¢, sc., k. i m.: A. Muharemovié¢ i D. Tomi¢, t.: Go-
ranka Pavlini¢, g.: Purdica Zari¢ i Ksenija Krani¢, 4
min. 26 sec., Mini DV, igrani, 2003, Videoklub Mursa,
Osijek

*102. PRASCINA, autor: Elvis Leni¢, sc.: Darko Pekica, k.
i t.: Elvis Leni¢ i Sven Stilinovi¢, m.: Mladen Luci¢, gl.:
Livio Morosin i Dario Marusi¢, g.: Darko Pekica, Ma-
uro Macan, Srecko Pekica, Ivan Saina, Andela Pekica,
Ana Sergovié, 20 min., VHS, dokumentarni, 2002, Si-
kuti Machine, Svetvincenat

103. PREVEDITE KAKO HOCETE, autori: Vedran Ma-
slovara, Maja Mihajlovi¢, Martina Podboj, Sonja Zarié,
Tanja i Vanja Lali¢, sc.: M. Podboj i S. Zari¢, k., m. i t.:
V. Maslovara, g.: M. Mihajlovi¢, M. Podboj, 12 ‘min. 32
sec., Mini DV, igrani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

104. PRICA 1Z 1991, autor: Ivica BoZi¢, sc.: L. Bozi¢, k.:
Lovro Vukié, m.: Josip Perica, g.: Tomislav Milutin, An-
tonela BoZi¢, Josip Vel¢i¢, Ante BoZi¢, Leonid Predo-
van, Robert Predovan i Ante Jordan, 13 min. 9 sec.,
Mini DV, igrani, 1992-2003, Vrsi film, Vrsi

105. PRIVID, autor: Zeljko Radivoj, 4 min. 54 sec., Mini
DV, zanr, 2003, Hrvatski filmski savez i Kinoklub Za-
greb — SF, Zagreb

*106. REMI, autor: Jere Gruié, 6 min. 26 sec., Mini DV,
dokumentarni, 2003, Kinoklub Split, Split

*107. RITAM, autori: Darko Beji¢, Marko Beji¢, Goran
Petrekovié i Misel Rasié, 3 min. 21 sec., Mini DV, Zanr,
2003, FKVK Zapresié, Zapresic.

*108. RUKE, autori: Miroslav Klari¢ i Jadranko Lopatié,
3 min. 27 sec., Mini DV, zanr, 2003, FKVK Zapresic,
Zapresié

*109. SAN, autor: Tomislav Topi¢, sc. i m.: Tomislav To-
pi¢, k.:Andrej HanzZek t.: Tomislav Topi¢ i Andrej Han-
zek, gl. i g.: Marin Zadro 13 min. 26 sec., DVCAM,
igrani, 2003, Autorski studio — FFV, Zagreb

110. SANJAM, autor: Dragutin HuSman, k.: D. Hu$man,
m.: Zeljko Radivoj, 7 min. 25 sec., BETACAM S, do-
kumentarni, 2003, Kinoklub Zagreb —SE, Zagreb

111. SEKS, autor: Luka Stamaé, sc., k. i a.: Luka Stama¢,
m.: Mladen Magdaleni¢, 42 sec., DVCAM, animirani,
2003, Autorski studio — FFV, Zagreb

112. SJAJ I BIJEDA KUME BATINUSE, autorica: Irena
Skori¢, sc. i t.: L. Skori¢, k.: Vinko Kovadi¢ i Ante Cale-
ta, m.: Vinko Kovaci¢, 17 min. 18 sec., VHS, dokumen-
tarni, 2003, D’ Company, Zagreb

113. SRETNO MALO PRASE, autori: Aleksandar Muha-
removi¢ i Natada Dorié, sc.: A. Muharemovi¢ i N. Do-
ri¢, k., m. i t.: A. Muharemovié, g.: N. Dori¢, 10 min.
7 sec., Mini DV, dokumentarni, 2003, Videoklub Mur-
sa, Osijek

114. STAV NEODOLJIVOSTI, autor: Luka Stama¢, sc. i
k.: L. Stama¢, m.: Tomislav Topié, t.: Alen Bejtovié, 15
min. 32 sec., DVCAM, dokumentarni, 2002, Autorski
studio — FFV, Zagreb

115. STOLAC, autor: Luka Stamaé, sc., k. i a.:L. Stamaé,
m.: Mladen Magdalenié, 58 sec., DVCAM, Zanr, 2003,
Autorski studio — FFV, Zagreb

116. STORY ABOUT DREAM WHICH MAY BECOME
A NIGHTMARE, autorica: Liza Zufié, sc., k. i m.: L.
Zufi¢, autor teksta: Jelena Danko, g.: Dubravka Brajko-
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vi¢ i Julia Zufi¢, 12 min. 30 sec., Mini DV, Zanr, 2001.
samostalna autorica, Split

117. SUBPENJE JURI, autor: Ivica Bozié, sc.: Milan Perko-
vié, k. i m.: Josip Perica, gl.: Miklos Rozsa, g.: Jaso Mi-
li¢, Milka Nemari¢, Sara Vukié, Leonid Predovan, Eu-
gen Bubié, Gabrijel BoZi¢, Denis Predovan i Mario Mi-
lutin. 49 min., Mini DV, igrani, 2003, Vrsi film, Vrsi

118. STO ZENA MOZE, autorice: Danijela Prpi¢ i Kata-
rina StarCevié, sc.: D. Prpi¢ i K. Starcevié, k.: Leon Po-
h11], m.it.: Danlel Franji¢, g.: D. Prpi¢, Emanuel Mati-
jevic, Vjekoslav Sari¢, Marko Tucakovic i Josip Bagari¢
1 min., Mini DV, igrani, 2003, GFR film-video, PoZega

*119. SUPLJAN]E autori: Slavica Safar i Drazen Plesko,
sc.: S. Safar i D. Plesko, k. i t.: D. Plesko, m.: D. Ples-
ko i Milan Bukovac, 9 min. 33 sec., Mini DV, doku-
mentarni, 2003, Autorski studio — FFV, Zagreb i Dom
ucenika srednjih $kola, Bjelovar

120. TAXI DRIVER, autor: Mario Papié, 1 min., VHS,
zZanr, 2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

121. TEHNICOLOR, autori: Sandra Sarcevi¢ i Vedran
Maslovara, sc., k. i g.: S. Sar¢evi¢ i V. Maslovara, m. i
t.:V. Maslovara, 3 min. 41 sec., Mini DV, igrani, 2003,
Videoklub Mursa, Osijek

122. THE END, autor: Fran Sokoli¢, 2 min. 50 sec., Mini
DV, zanr, 2003, FAG Enthusia Planck, Samobor.

123. THE MAN WITHOUT A NAVEL YET LIVES IN
ME, autorice: Azra Svedruzi¢ i Helena Scultheis, sc.:A.
Svedruzi¢ i H. Scultheis, k.: H. Scultheis i Demirel Pa-
Sali¢, m., t. i gl.:H. Scultheis, g.: Azra Pasali¢, Demirel
Pagali¢, Dinka Viskovi¢ i Tonko Viskovié, 4 min. 38
sec., VHS, Zanr, 2003, samostalne autorice, Zagreb

124. TIKVICE VS. JABUKE, autori: Vedran Maslovara i
Maja Mihajlovié, sc.:V. Maslovara i M. Mihajlovi¢, k.,
m. i t.: V. Maslovara, g.: M. Mihajlovi¢, 4 min. 12 sec.,
Mini DV, igrani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

125. TISINO, MOZES LI ME CUTI?, autor: Mario Papi¢,
5 min. 19 sec., Mini DV, zanr, 2003, FAG Enthusia
Planck, Samobor

126. TKO RANO RANI, DVIJE SRECE GRABI, autori:
Vedran Maslovara i Nastasja Sailovié, sc.:N. Sailovié,
k., m. i t.: V. Maslovara, g.: N. Sailovi¢, 2 min. 49 sec.,
Mini DV, igrani, 2003, Videoklub Mursa, Osijek

*127. TOTALNA STETA, autor: Ivica Coti¢, sc. i m.:L.
Coti¢, k.:I. Coti¢ i Zoran Boban, 8 min. 48 sec., Mini
DV, dokumentarni, 2003, Kinoklub Split, Split

128. TRACK 03, autor: Mladen Buri¢, sc.: M. Buri¢ i Igor
Lusié, k.: svi (FAGEP, KKS i KKZ), m.: I. Lusié, 57 sec.,
Mini DV, dokumentarni, 2003, .FAGEP, KKS i KKZ

*129. TRAZECI IZLAZ U TAMLI, autor: Marko Majerski,
sc., k., m. i t.: M. Majerski, g.: Seid Ruzi¢, 3 min. 21
sec., Mini DV, igrani, 2003, Kinoklub Zagreb, Zagreb

130. TZE GUAN, autor: Fran Sokoli¢, 4 min. 6 sec., Mini
DV, Zanr, 2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

131. U BOJ, autor: Zoki Zorié-Zozon, sc., m. i t.: Zoki
Zori¢-Zozon, k.: Pemaludin Peraji¢, 1 min., VHS, do-
kumentarni, 2003, K.O.O. Production, Zagreb

132. UMRI KELTSKI 1, autori: Jan Hyrat i Silvia Vlage,
sc.:]. Hyrat, k.: Blanka Krivi¢i¢, J. Hyrat i Sa$a Stanié,
m.: J. Hyrat i S. Vlase, g.: Matko Cerniar, Diana Du-
gandzija, Boris Ruzi¢, S. Stanié, Leo Petranovié, J.
Hyrat, 9 min. 30 sec., VHS, igrani, 2003, Dom mladih,
Rijeka

*133. URBANIJADA, autor: Mario Papié, 4 min. 53 sec.,
Mini DV, dokumentarni, 2003, FAG Enthusia Planck,
Samobor

*134. USPAVANKA (MANTRA), autor: Vedran Maslova-
ra, 4 min. 28 sec., Mini DV, Zanr, 2003, Videoklub
Mursa, Osijek

*135. UTERUS, autorica: Marija Prusina, 9 min. 49 sec.,
Mini DV, Zanr, 2003, Umjetnic¢ka akademija, Split

*136. U ZRVN]JU, autor: Krunoslav Pticar, 18 min. 10
sec., Mini DV, zanr, 2003, FAG Enthusia Planck, Samo-
bor.

*137. VELIKO ISCEKIVANJE, autorica: Dijana Bosnjak,
sc.: D. Bo$njak k.: Leon Pohilj, m.: Dino Pagkvan, g.:
Sanja Mraovi¢ 1 Sinisa Veir, 1 min., Mini DV igrani,
2003, GFR film-video, PoZega

*138. VELIKA OBITEL], autorica: Marija Ratkovi¢, sc. i
m.:M. Ratkovi¢, k.: Vinko Plazibat i Tatjana Kubinski,
t.: Nusa Stanojevi¢, gl.: Goran Katusin i Vedran Rapo,
14 min. 8§ sec., Mini DV, dokumentarni, 2003, Kino-
klub Karlovac i Videodruzina Gimnazije Karlovac, Kar-
lovac

*139. VENI, VIDI, VINCIMUS, autor: Zeljko Balog, sc.,
k.it.: Zel]ko Balog, m.:Z. Balog, Zvonimir Karakati¢ i
Tomislav Vuji¢, 7 min. 35 sec., Mini DV, dokumentar-
ni, 2003, GFR film-video, Poiega

140. V]EZBA 6. U S, autor: Tomica Horvat, sc. i t.: Tomi-
ca Horvat, k. i m.: Andrej HanZek, g.: Zoran Pisacié,
Tomica Horvat i Marina Zlatarié, 57 sec., DVCAM,
zanr, 2003, Autorski studio — FFV, Zagreb

*141. VODA, autorica: Dina Zjaca, sc.:D. Zjala, k.: Nata-
$a Bor¢i¢, m.: Marija Ratkovid, t.: Tatjana Kubinski, gl.:
Goran Katu$in, 6 min., Mini DV, dokumentarni, 2003,
Kinoklub Karlovac i VideodruZzina Gimnazije Karlovac,
Karlovac

142. ZADOVOL]JSTVO U PUTOVAN]U, autorica: Marija
Ratkovi¢, sc. i m.:M. Ratkovi¢, k.: Vedran Rapo, t.:
Nusa Stanojevi¢ i Sanja Zanki, 4 min. 42 sec., Mini DV,
zZanr, 2002. Kinoklub Karlovac i Videodruzina Gimna-
zije Karlovac, Karlovac

143. ZA SVA VREMENA..., autori: Vedran Maslovara i
Sandra Sarcevi¢, sc., k., m. i t.: V. Maslovara, g.: Darija
Fabijanac, NastaSJa Sallov1c Ivan Lovro — Sabo... , 10
min. 38 sec., Mini DV, dokumentarni, 2003, Videoklub
Mursa, Osijek

*144. ZAZMIRL, UMRIJET CU, autori: Jasmina Kovaci¢,
Daria Jadreski¢, Iva Luki¢ i Jan Hyrat, sc., k. i m.: J.
Kovadi¢, g.: D. Jadreski¢ i Iva Luki¢, 7 min. 34 sec.,
VHS, igrani, 2003, Dom mladih, Rijeka

145. ZDRAVA HRANA SVAKOG DANA, autorica: Iva
Kelentrié, sc.: 1. Kelentrié, k.: I. Kelentri¢, Ana Kutlesa,
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Radmila Risti¢ i Loredana Sim¢i¢, m.:R. Risti¢ i Iva Ke-
lentri¢, 7 min. 35 sec., Mini DV, dokumentarni, 2003,
Filmaktiv — Dom mladih, Rijeka

*146. ZLATNI PIR, autor: Milan Bunci¢, sc.: M. Buncic,
k. i m.: Milan Bukovac, t.: M. Bunci¢ i Sini§a Skoki¢,
g.: Marija Javornik i Stjepan Vidakovié, 1 min. 24 sec.,
DVCAM, igrani, 2003, Autorski studio — FFV, Zagreb

*147. ZORZ, autor: Mario Papié, sc., k., m. i t.: Mario Pa-
pi¢, g.:Tomislav Jazvié, 5 min. 1 sec., VHS, igrani,
2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

148. YOU’VE GOT MAIL, autor: Zoran Pisaci¢, sc.:Z. Pi-
saci¢, k.: Milan Bukovac i Z. Pisa¢i¢, m.: M. Bukovac,

g.: Sinia Skoki¢ i Milan Bun&i¢, 1 min. 12 sec.,
DVCAM, igrani, 2003, Autorski studio — FFV, Zagreb

149. YOUNG — OLD? (SPRF), autor: Vedran Maslovara,
40 sec., Mini DV, zanr, 2002, Videoklub Mursa, Osijek

150. W-R, autor: Goran Lehpamer, sc. i t.: G. Lehpamer,
m.: G. Lehpamer i Fran Sokoli¢, 2 min. 45 sec., VHS,
zanr, 2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

151. W W W, autor: Mario Papié, 1 min., Mini DV, Zanr,
2003, FAG Enthusia Planck, Samobor

*152. WELCOME TO SPLIT; autori: Zoran Erceg i Jere
Gruié, k. i t.:Z. Erceg i J. Grui¢, m.:J. Grui¢, 17 min. 9
sec., Mini DV, dokumentarni, 2003, Kinoklub Split,
Split

HRVATS K./ FILMSK.I

LJETOPI S 372004




KLASICI HRVATSKOGA FILMA

/

Jurica Pavicil

UDK: 316.75:791.222(497.5)"195"

Zanr i ideologija v filmu Ne okreéi se

NE OKRECI SE SINE, 1956. ReZija: Branko Bauer, scena-
rij: Branko Bauer i Arsen Dikli¢ po ideji Branka Bauera,
snimatelj: Branko Blazina, glazba: Bojan Adami¢, monta-
zer: Boris Tesija, scenograf Zeliko Zagotta, uloge Bert
Sotlar (Neven Novak), Zlatko Lukman (Zoran Novak),
Mladen Hanzlovsky (Ivica Dobri¢), Lili Andres (Vera),
Stjepan Jurcevié¢ (otac Dobri¢), Greta Kraus-Aranicki (maj-
ka Dobri¢), Radojko JeZi¢ (Leo), Zlatko Maduni¢ (agent)

Sinopsis: Neven Novak pripadnik je pokreta otpora kojeg
ustase vlakom transportiraju u logor. S ostalim deportirani-
ma Novak razbija podnice vlaka i bjefi. Prebacuje se u Za-
greb. Kuca na vrata bivsoj ljubavnici Veri, koja se sada vida
s njemackim oficirom $to joj nabavlja luksuznu robu. Vera
Novaku priopéuje da su mu sina smjestili u djecje *Poglav-
nikovo odgajaliste’. Kako izgleda poput klosara, Novak od-

lazi starim prijateljima, Dobri¢ima. Sin Dobricevih lvica
ustaski je bojnik koji se tog dana treba vratiti s bojista.
Ipak, Dobric¢evi pomognu prijatelju, daju mu novaca i odi-
jelo. Preodjeven u elektricara Novak se uvlaci u dom i kon-
taktira sa sinom. Izvede ga iz internata, ali otkriva da je
djecak ideoloski posve zaslijeplien. Zato mu krije da namje-
rava prijeci partizanima. U meduvremenu, Ivica (koji je
spazio Novaka) izvjeséuje ustasku Nadzornu sluzbu o tome
da je Novak u Zagrebu. Time naudi roditeljima, koje usta-
Se privedu na ispitivanje. Novakovi se skrivaju kod prijate-
lja, slikara Zidova Lea. Kad ustase upadnu u Leov stan,
otac i sin Novak bjeze. llegalci ib prebacuju preko Save. Uz
sam rub Sumarka koji nadziru partizani, dostignu ih usta-
Se. U pucnjavi otac gine i na samrti vice sinu: »Ne okre(i
se, sinel«.

Nastanak i recepcija filma

Nastao nakon dva omladinsko-pustolovna filma (Sinji galeb,
1953, i Milioni na otoku, 1955), Ne okreéi se sine (1956)
tredi je cjelovelernji film Branka Bauera. Tim filmom Bauer
je u filmskim krugovima tada$nje Jugoslavije stekao puni re-
dateljski ugled. Do tog trenutka Bauer je slovio za vjesta re-
datelja, ali specijalista za omladinske naslove. Prema rijeci-
ma sama redatelja, tek nakon Ne okreci se sine filmski su ga
krugovi priznali za 'normalna reZisera’.! Nakon toga filma
uslijedit ¢e razdoblje od nepunih deset godina u kojem ce
Bauer biti jedan od najplodnijih jugoslavenskih redatelja,
kad Ce raditi u gotovo svim zemljama biv§e SFR] i biti cije-
njen kao najvjestiji zanatlija tada$njega jugoslavenskog filma.

Ne okreci se sine snimljen je u velja¢i 1956. u Zagrebu i oko-
lici Velike Gorice. Sniman je 38 dana, za budzet od 32 mili-
juna dinara, a premijerno prikazan na Trecem pulskom festi-
valu istoga ljeta. Te je godine u konkurenciji cjelovecernjih
filmova u Puli bilo jedanaest naslova (Muniti¢, 1978: 38-

40). Tadasnja je kritika prema produkc1]1 prikazanoj na festi-
valu bila razmjerno kriti¢na te je u generalno negativnoj sli-
ci domace produkcije isticala Bauerov film kao rijetku
iznimku i favorita za nagrade.* Ukus kritike u tom se sluca-
ju poklopio s onim Zirija: na kraju festivala Ne okreéi se sine
dobio je priznanje kao najbolji film, Bauer je nagraden Veli-
kom zlatnom arenom za reiju, a Bert Sotlar podijelio je Are-
nu za najbolju musku ulogu s Ljubom Tadicem. Scenograf
Zeljko Zagotta dobio je drugu nagradu za scenografiju, s tim

da prva nije dodijeljena. Bauerov film dobio je i nagradu Zi-
rija kritike za najbolji film (Muniti¢, 1978: 40-1).

Unato¢ pulskom uspjehu, te Cinjenici da je Ne okredi se sine
ratni triler — dakle, film s populistickim potencijalom —
gledanost Bauerova filma diljem Jugoslavije bila je manja od
oCekivane. Film je imao pristojnu, ali ne i doista dobru gle-
danost, dok je negdje i posve podbacio, kao u L]ubl]am gdje
je igrao svega Cetiri dana. Poluuspjeh je izazvao i uzajamno
optuZivanje producenata i distributera, a tisak je ¢ak napao
beogradske prikazivace $to su filmu dali neatraktivne dvora-
ne.’ Ipak, film je na kraju godine u anketi kritike ¢asopisa
NIN proglasen najboljim filmom godine.* Uz povoljne je re-
cenzije prikazan na Tjednu jugoslavenskog filma u Londo-
nu. Prodan je za distribuciju na dvanaest inozemnih teritori-
ja, $to je uspjeh danas nezamisliv za bilo koji hrvatski film.
Znatan dio tih teritorija &inile su zemlje komunisti¢koga
bloka, ali film je distribuiran i u Italiji, Sjedinjenim Drzava-
ma, Norveskoj i Izraelu.

Unato¢ razmjerno povoljnu suvremenom prihvatu, efekt i
vaznost Ne okreéi se sine ponajviSe se olituje u utjecaju koji
je taj film imao na onodobnu hrvatsku i jugoslavensku pro-
dukciju. Pod Bauerovim utjecajem, kasnih pedesetih i pocet-
kom $ezdesetih, komorni Ce ratni triler postati dominantnim
zanrom domade kinematografije. U sljedeéim godinama u
tom Ce Zanru biti snimljen niz filmova, ukljucujuci Nasi se
putovi razilaze (1957) Sime Simatovi¢a, Osma vrata (1959)
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i Dvostruki obru¢ (1963) Nikole Tanhofera, Kota 906
(1960) Mate Relje te danas najcjenjeniji Abeceda straha
(1961) Fadila Hadzica. (Skrabalo, 1998: 230- -231) Zahvalju-
juéi tom trendu, ratni film u Jugoslaviji prelazi iz krute so-
crealisticke epike u podrudje zapadnih (mahom angloame-
rickih) Zanrovskih utjecaja, a jugoslavenski film usvaja dra-
maturske, Zanrovske i izvedbene standarde stranoga komer-
cijalnog filma. Stoga ne bi bilo pogresno reéi da filmom Ne
okreéi se sine hrvatski film izlazi iz razdoblja socrealizma u
razdoblje zreloga klasi¢nog narativnog stila.

Ipak, Bauerov film ni u svoje vrijeme, ni u idu¢im godinama,
nije prihvacan jednodusno pohvalno. Ve¢ u doba festivala
dio je kritike iskazivao rezerve prema filmu (Zarko Petan,
France Bernk, Stevan Mici¢: vidi u Branko Bauer, 1985:
248-250). Cini se da je tadas$nje kritiCare ponajprije smetalo
Sto je Bauer nacinio Zanrovski film. Pogresno definirajuci
7anr filma kao detektivski’, M. S. ée u Slovenskom poroce-
valcu zamjeriti redatelju i scenaristu §to su film »umjesto u
psiholosku, pretvorili u kriminalisticku dramu«.” 1 France
Brenk e u Ljudskoj pravici spocitavati filmu »psiholoska
ogranicenja detektivskog Zanra«.® Zarko Petan prigovorit ¢e
Baueru $to je »tehniku stupnjevanja napetosti« pretpostavio
»psiholoskoj slojevitosti«.” »Nedovoljnu psiholosku produ-
bljenost« filmu zamjera i Milutin Coli¢ u Politici.* Sli¢ne ée
prigovore u idu¢im desetlje¢ima imati i filmski povjesnicari
ponikli s modernistickim strujanjima. Tako ¢e tada mladi
kriti¢ar Ranko Muniti¢ — Trogiranin i buduéi profesor teo-
rije filmu u Beogradu — 1963. u asopisu Republika, u re-
kapitulaciji dotadasnjeg jugoslavenskog filma, Baueru i Di-
klicu zamjeriti »nedostatak snage«.(1963:130-1) Americki
povjesnicar filma Daniel J. Goulding u svojoj ¢e povijesti ju-
goslavenskog filma Liberated Cinema kao klju¢nu vrijednost
izdvojiti kasniji modernisti¢ki pokret Sezdesetih. Bauera i Ne
okre(i se sine opisat ¢e pohvalno, ali ¢e filmu posvetiti rela-
tivno marginalan prostor, kudikamo manji od, primjerice,
onoga posveéena HanZzekovi¢u i Svoga tela gospodaru (Go-
ulding 2003: 50-52). Sli¢an rubni znacaj Bauerovu filmu
pridaje i Ivo Skrabalo u svojoj (i, zasad, jedinoj) povijesti hr-
vatskog filma 101 godina hrvatskog lema Bavedi se filmom
na skromnu prostoru, Skrabalo (1998: 230) ¢e napisati kako
se »Bauer nije sasvim oslobodio crno-bijelog kontrastiranja
likova i nekibh deklarativnib politickih simplifikacija«. Po-
sredno ée prigovoriti Baueru $to je s Ne okredi se sine »na-
govijestio kasnije ratne filmove koji ée odbaciti socrealisticki
balast u korist akcije (Cesto, doduse, sasvim ogoljene) zaci-
njene psihologiziranjem (minimalnim i Sablonskim).(Isto)

Kako se vidi, Skrabalo Bauera i njegov film doZivljava kao
pretecu buduce filmske trivijale koju su na jugoslavenskim
prostorima personificirali redatelji Hajrudin Krvavac, Zika
Mitrovi¢ i Predrag Golubovié, odnosno TV-serije Otpisani i
Povratak otpisanih. Pri tome se, ocito, prigovori kritike kako
je Ne okreéi se sine psiholoski neprodubljen, te kako je tek
puka ’detektivka’ svode na jednu jedinstvenu poetic¢ku pri-
mjedbu. Umjesto izravna psihologiziranja, naime, Bauer je
sklon karakterizaciji likova putem akcije. Umjesto strukturi-
ranju koje bi naglasavalo obiteljsku dramu Bauer je sklon
zanrovskom strukturiranju, i to konkretno trilerskom. Nje-
gov sustav vrijednosti onaj je klasi¢noga narativnog stila, i

zato Bauera modernisticka kritika i praksa, kako pokazuje
Hrvoje Turkovié, nije ni voljela ni razumjela (Turkovid,
2002: 17-19). Kako Turkovié pokazu]e, za modernisticku
generaciju puni uspjeh Ne okreci se sine nije Bauera ucinio
samo profesionalnim nego i filmsko-politickim autoritetom.
»Bauer je«, isti¢e Turkovié, »uz profesionalni autoritet dobio
snagno na ideolosko-politickom autoritetu, postao je repre-
zentantom ideoloski uzorne upotrebe klasicnog stila.«(Tur-
kovi¢, 2002:17) Trebalo je da dode generacija novih kritica-
ra pa da Bauer i njegov najistaknutiji film vrate reputaciju
ste¢enu kasnih pedesetih. Upravo ¢e Hrvoje Turkovié, Ne-
nad Polimac i generacija *filmovaca’ osamdesetih godina re-
valorizirati Bauera i monografski ga obraditi. Za tu genera-
ciju — kako pise slovenski filmolog Stojan Pelko u enciklo-
pediji isto¢noeuropskog filma British Film Institutea — »Ba-
uer je bio ono $to su Hitchcock i Hawks bili za francusku
*politique des auteurs’.« »Otkrivajudi njega«, pise Pelko, mla-
da kritika sedamdesetih godina »otkrivala je pojmove autor-
stva i Zanra<.”

Bauerovi uzori i zanrovski postav filma

Nezainteresiran za modernisticki kult originalnosti, Bauer je
za razliku od mnogih redatelja rado i otvoreno govorio o
vlastitim uzorima. Takav je slucaj i s Ne okreéi se sine. U nizu
suvremenih i kasnijih intervjua Bauer kao uzore kojima se
nadahnjivao navodi Cetiri naslova. Prvi od njih je Sedmi kriZ
(T/ae Seventh Cross, 1944) Freda Zinnemanna, premda i sam
priznaje da taj film s njegovim nema mnogo shcnostl te da
su ga nadahnule mahom vizualne impresije (Branko Bauer,
1985:71). Drugi je Stranac u bijegu (Imbarco a mezzanotte,
1951), talijansko-americki film s Paulom Munijem u glavnoj
ulozi, koji je pseudonimom Andrea Forzano potpisao slavni
redatelj i makartisticki izopcenik Joseph Losey. Iz toga filma
Bauer je odito crpao motiv bjegunca (kojega glumi Muni) i
djeteta s kojim bjezi ruku pod ruku. Treéi film koji je nadah-
nuo Bauera nije tako o¢igledan, ali ga je Bauer rado i s mno-
go ponosa navodio — to je Disneyjev Bambi (1942). 1z nje-
ga je Bauer po vlastitim rije¢ima preuzeo zaklju¢ni motiv fil-
ma te liniju dijaloga koja filmu daje naslov. Ba$ kao §to Bam-
bijeva mama, pomirena s tim da ée stradati u Sumskom po-
zaru, poruuje Bambiju da se ne osvrée nego da pohrli pre-
ko rijeke, tako i Neven Novak, pogoden rafalom na rubu
Sume, vice sinu da se ne osvrée, $to nije samo naputak kako
da izmakne izravnoj opasnosti, nego i ocinski politicki testa-
ment: mali Zoran ne smije se osvrtati, nego za sobom mora
ostaviti sav ideoloski balast prethodnog Zivota."

Pored spomenuta tri, Cetvrti i svakako najvazniji inozemni
uzor za Ne okreéi se sine sigurno je film Bjegunac (Odd Man
Out, 1947) britanskoga klasika Carola Reeda. Bauer otvore-
no priznaje kako je, vidjevsi taj film, pomislio »zasto mi ne
bismo mogli napraviti nesto ovakvo?«, §to je bila izvorna in-
spiracija za Ne okreéi se sine (Branko Bauer, 1985:70). Po-
dudarnost dva filma vidi se na prvi pogled. U oba slucaja ri-
je¢ je o politickim trilerima smjeStenima u ratnu ili pararat-
nu situaciju te u urbani ambijent U oba slucaja srediﬁnji je
lik b]egunac pred represwmm aparatom koji progonjen luta
gradom i ovisi 0 pomo¢i neupletenih gradana. U oba je fil-
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ma trilerska sintaktika dopunjena melodramskim elementi-
ma.

U Reedovu filmu bjegunac je Johnnie Mc Queen (James Ma-
son), odbjegli politicki zatvorenik i voda grupacije IRA-e.
]ohnnie sudjeluje u napadu na tvorni¢ku blagajnu, u kojem
je ranjen. Gubi kontakt sa skupinom i luta uli¢icama neime-
novana S]CVCI‘HOll‘SkOg grada, skrlva]ua se po drvarnicama,
kocijama i uli¢icama. I u Bauerovu i u Reedovu filmu ]unak
kuca od vrata do vrata i§tu¢i pomo¢ od (ne)poznatih, $to u
oba slucaja junake ¢&ini lakom metom za izdaju. Pritom je za-
nimljivo kako i Reed i Bauer odnos Sutljive veéine prema
bjeguncu tretiraju izbjegavajuéi eksplicitnu ideolosku identi-
fikaciju. U Reeda uopde nije jasno koji su likovi protestanti,
a koji katolici: ]edma osoba koja izda ]ohnnle]a njegova je

pouzdanica koja to &ini zbog novea, a jedini je razlog zasto
mu biva uskradena pomo¢ strah. Bauer pokazuje sli¢nu ne-
sklonost ekspliciranju ideologije: kako ¢emo poslije pokaza-
ti, odnos drugih likova prema bjeguncu u Bauerovu je filmu
isklju¢ivo motiviran karakternim odlikama, nikad odnosom
spram ’njegova’ ili *njihove’ ideologije. To je vrlina oba fil-
ma, ujedno i najvec¢a njihova sli¢nost. U mnogo ¢emu dru-

. ’
i 'I\ri

Zlatko Lukman i Bert Sotlar u Ne okreci se sine (B. Bauer, 1956)

gom, pak, Ne okreéi se sine i Odd Man Out jako se razliku-

]u.“

Premda to zvudi drsko (s obzirom da je Reedov film neupit-
ni klasik), usudili bismo se ustvrditi kako je Ne okreéi se sine
po mnogo ¢emu film superioran Bjeguncu. Ta se superior-
nost ofituje na viSe razina, ali ponajviSe u dramaturgiji i na-
rativnoj organizaciji filma. Prva je prednost Bauerova filma
nad Reedovim u dramatur§kom tretmanu Sutljive veéine / ja-
taka s kojima Johnnie stupa u vezu. U Reeda ih je mnogo,
nizu se kao na tekucoj vrpci i uz jednu iznimku (staroga ka-
tolickog svecenika) ne vidimo ih ponovno kad jednom ’izi-
du’ iz filma. Oni Reedu sluZe da njima prikaze razliite emo-
cionalne reakcije prema bjeguncu (strah, koristoljubivost,
dlvl]en]e .), ali ne sud]elu]u bitno u radnji. U Bauera je druk-
Cije: Vera, supruznici Dobri¢ i Zidovski slikar Leo imaju ak-
tivnu ulogu, provlace se cijelim filmom, poticatelji su siZej-
noga razvoja, a svaki od njih ima svoju evoluciju i rezultan-
tu. Jedan od ozbiljnih dramskih problema Reedova filma ¢&i-
njenica je da je lik Jamesa Masona posve pasivan: njegove
djelatne sposobnosti ograni¢ene su ranjavanjem, on uglav-
nom i§¢ekuje ili besciljno tetura iz skrovista u skroviste. Za-
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padna kritika (recimo, Varietyjev Movie Guide), Cesto to isti-
e kao ozbiljnu slabost Bjegunca.” Bauer i njegov scenarist
Dikli¢ rijesili su to mnogo uspje$nije: njegov junak Novak
ima mnogo aktivniju ulogu u filmu te naglageni cilj djelova-
nja — a to je izvlacenje sina iz ustaskog internata.

Taj Novakov osobni projekt viSestruko je funkcionalan. On
s jedne strane glavnoga junaka filma ¢ini aktivnim, a ne
samo pasivnom progonjenom zvijeri. S druge strane, Novak
putem motiva djeteta koje izbavlja dobiva egnstencualnu,
roditeljsku, gotovo pa biolosku motivaciju. To ga ¢ini druk-
Cijim od suhih i plosnih junaka socrealisti¢kih partizanskih
filmova ¢ija je motivacija za martirij bila apstraktno ideolos-
ka, pa time i nepodatna za tvorbu zaokruzenoga karaktera.
Tredi efekt koji Bauer dobiva uvodenjem motiva djeteta me-
lodramska je potka koju pridodaje temeljnom trilerskom za-
pletu.

Melodramski elementi postoje, doduse, i u Reedovu Bjegun-
cu, ali ni izdaleka na tako srastao i kompleksan nacin kao u
Bauera. U Reeda melodramski motivi pocivaju na ljubavnoj
vezi Johnnieja i mlade Irkinje (Kathleen Ryan), koja unato¢
savjetima rodbine i policije pokuSava pomodi Johnnieju te
zato na kraju gine. Melodramsko se tu svodi na nacelni i ver-
balizirani izbor izmedu sigurnosti i ljubavne Zrtve, pri ¢emu
junakinjina odluka vodi nju u smrt, ali ne utjee bitno na
glavnu fabularnu liniju.

U Bauera stvari stoje bitno drukcue, i slozenl]e U Ne okreci
se sine trilerski zaplet o progonjenom ocu i sinu razvija se
paralelno i pod ruku s melodramskom situacijom, a njihova
je interakeija stalna. Otac partizan mora lagati sinu o svom
pravom uvjerenju da bi ga izveo iz Zagreba. On se stoga
uplece sve vise i viSe u nerazmrsive lazi, ¢ime ugrozava i vla-
stiti bijeg. On mora Sutke trpjeti sinove ispade rasizma i fa-
Sisticke indoktrinacije.” Istodobno strepi hoée li mu sin
okrenuti leda sazna li istinu, tako da suspense u filmu biva
dvostruki: akeijski (strepimo hoce li Novak biti uhvaden) i
intersubjektivni (strepimo hoce li Zoran saznati tko mu je
otac, i kako Ce reagirati). Oba izvorista napetosti aktiviraju
se simultano u prijelomnom prizoru filma, u trenutku kad
Novaka i sina oda slugkinja njihova pokrovitelja, slikara Lea.
Izdan, Neven Novak mora bjezati kroz krovni prozor. Isto-
dobno, Zoran ¢uje razgovor ustasa na ulici i uvida da mu je
otac partizan. Neven Novak u vremenskom tjesnacu mora
simultano svladati dva protivnika: ustase koji se penju uza
stube i mogu ga ubiti te sina koji je shrvan otkri¢em i odbi-
ja podi s njim. Dvije linije Bauerova Zanrovskog programa na
toj se tocki krizaju i uzajamno potenciraju: triler potencira
melodramu (sinovo odbacivanje oca ima veéu teZinu, nije
samo emocionalni problem, jer ga moZe i ubiti), a melodra-
ma potencira triler (pobunjeni sin usporava oca u bijegu, pa
bijeg ¢ini neizvedivijim).

U takvu dvojnom Zanrovskom kodiranju, medutim, triler ni
jednoga trenutka ne prestaje biti dominantan. Premda na-
znacene, etape odnosa izmedu oca i sina ni jednoga se tre-
nutka ne osamostaljuju i stalno bivaju u funkciji trilerske do-
minante filma. To je vjerojatno i razlog zasto je dio suvreme-
ne kritike Ne okreci se sine drzao *detektivkom’, odnosno —

smatrao da je psiholoski odnos, stalno implicitan, nedovolj-
no razraden.™

Zanrovska realizacija i redateljski stil

Vjesto prepletanje melodramskog i trilerskog posve je sigur—
po ¢emu je taj film zadivio suvremenike nedVOJbeno je 51gur-
na, redateljski efektna i dojmljiva Bauerova realizacija triler-
skih Zanrovskih zahtjeva. Ne okreéi se sine naprosto je rasni
triler koji se temelji na osjecanju strepnje za sudbinu progo-
njena junaka. Bauerovo umijece oituje se u tome da tu
strepnju s makrosue]ne razine vjeSto preseli na mikrostili-
sti¢ku, odnosno na razinu izvedbe p0]ed1n1h scena. Spretno
se koriste¢i dvosmislenim indicijama i retardacijama, Bauer
vjesto sugerira pogibelj i u dijelovima filma koji su po svojoj
funkciji ’servisni’, odnosno, napetost u njima nije generira-
na iz grube konture zbivanja. Pritom je Bauerov omiljeni po-
stupak trilerska retardacija.

To se izvrsno odituje ve¢ u uvodnom prizoru filma, kad an-
tifasisti koje usta$e deportiraju u Jasenovac bjeZe iz sto¢no-
ga vagona kroz odvaljeni pod. Rije¢ je o rasnom Zanrovskom
uvodu in medias res, u kojem se gledatelja iznimno napetim
prizorom od prve minute prikiva u kinosjedalo. Bauer nape-
tost uvodnoga prizora potencira sustavnim retradacijama.
Bjegunci lome dasku na podu i pocinju bjezati, a Bauer pa-
ralelno montira bijeg te ¢uvare vagona, koji bezbrizno raz-
govaraju iza drvene pregrade. StraZare Bauer spretno i lapi-
darno karakterizira s pomo¢u dijalekta. Jedan od bjegunaca
tada pada pod vlak i krikne, §to izaziva pozornost straze. In-
verzijom subjektivnog i objektivnog kadra Bauer postize
efekt neizvjesnosti ("Hoce li ¢uvari vidjeti rupu na podu?’),
a cijela situacija efektno sluzi tome da digne ulog pogibelji,
ali i odloZi rasplet. Drugu ¢e retardaciju Bauer motivirati do-
laskom vlaka na most, $to logorasi ¢ekaju jer nakon mosta
vlak vozi sporije. Poigravajuci se ne]ednaklm kloparanjem
vlaka na obi¢noj pruzi i na mostu, Bauer uspijeva dijegeticki
akusticki motiv, naizgled bez retoricke funkcije, pretvoriti u
upalja¢ suspensea: dolazak mosta znadi priblizavanje odlu¢-
noga trenutka.

Sli¢no umijece retardacije Bauer demonstrira na viSe mjesta
u filmu. Prizor kad Neven Novak dolazi u stan biv$oj ljubav-
nici Veri tako je prekinut / retardiran kucanjem na vrata od-
ve¢ znatiZeljne susjede koja Novaka ne smije vidjeti. U istom
dijelu filma Vera prekida razgovor s Nevenom i odlazi u dru-
gu sobu telefonirati, §to gledatelja za trenutak navodi da vje-
ruje kako ¢e ga Vera — koja sada hoda s Nijemcem — izda-
ti. U prizoru u Verinu stanu Bauer uvodi i naizgled nemoti-
viran motiv Verina psa, koji Novaka prepoznaje i raduje mu
se. Taj motiv, fakticki posuden iz Homera,” imat ée Zanrov-
sko opravdanje u samoj zavrsnici sekvence. Pred nadolaze-
¢im njemackim oficirom Novak se skriva na stubiste kat
iznad, a pas k0]1 gavoli u na]pogubm]em Ce trenutku vierno
pohrlm za njim, umalo odajudi njegovu prisutnost.

Sli¢ne retardacijske strategije Bauer ¢e primijeniti i u nastav-
ku filma, kao u fascinantno reziranim prizorima u gostioni-
ci Vrbas, gdje Novak is¢ekuje hoce li dobiti vezu za partiza-
ne ili ¢e upasti u klopku.
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Drugo sredstvo kojim Bauer iznimno vjesto proizvodi sus-
pense jest uvodenje tajanstvenih epizodnih likova, &ija funk-
cija, motivacija i svjetonazor gledateljima nisu jasni. Tim po-
stupkom Bauer se predstavlja kao dobar ulenik Alfreda
Hitchcocka. Prvi primjer epizodnoga lika koji unosi smutnju
i provocira napetost sama je Vera, za koju gledatelj isprva
sumnja da Ce izdati bivSega ljubavnika sadasnjem. Drugi je
takav lik Paola, sluskinja Zidovskog slikara Lea kod kojeg se
Novak skriva. Leovoj slu§kinji Bauer od prvoga pojavljivanja
daje naglaenu reZijsku paznju, sugenra]ua njezinu znatiZe-
lju i sumnjicavost, pa ¢ak i mogucu nelojalnost. Po svojoj so-
cijalnoj funkciji, strogo¢i i sumnjicavosti lik Leove domacice
pritom neodoljivo podsjeca na onaj kuéedomacice (Judith
Anderson) iz Hitchcockove Rebecce (1940). Domacdica Ce se
na kraju pokazati kao slaba karika i odati Novaka, ali ne na
Stetu svom poslodavcu, nego upravo suprotno — da spasi
Lea, ¢ime Bauer daje blaZe sjencanje i tragi¢nu dimenziju
njezinu liku.

Najspektakularnije poigravanje Zivcima gledatelja Bauer Ce
izvesti vjeStom uporabom dvojice epizodista: ustaskog agen-
ta (Zlatko Maduni¢) i &istata cipela (Tihomir Polanec).
Agenta — kojeg glumi standardni negativac tada$njih filmo-
va Maduni¢ — upoznat éemo u centrali ustaske pohc1]e, gd]e
se nadredeni dvaput otrese na njega optuZujudi ga da je pi-
jan. Nesto kasnije Bauer prikazuje agenta kako se dosaptava
sa Cistatem cipela, inale gotovo patuljkom. Iz tog prizora
podrazumijevamo kako je ¢ista¢ policijski $picl. Nedugo po-
tom Novak upada u policijsku raciju u sredistu grada. Cista¢
mu prilazi i napucuje ga u kojem smjeru da ode. U tom tre-
nutku vierujemo da ga sitni ¢ovjek navodi na klopku. Na ba-
rikadi policijski agent izdvaja Novaka iz reda, $to je tocka
vreliSta napetosti, s obzirom da mi znamo kako je Novak
traZen, i znamo da agent to zna. Slijedi neocekivani obrat:
agent pregledava Novakove dokumente, ali pusta i njega i
sina — Stovise, d0v1ku]e vojniku iza sebe kako je Novaka
provjerio i kako je sve u redu. Od tada nadalje posve smo
dezorijentirani glede statusa ta dva lika. Oni se, medutim,
ponovo pojavljuju u gostionici Vrbas, pod krinkom obi¢nih
gostiju. Njihova nazo¢nost ponovno aktivira suspense, jer
nije posve jasno nije li Novak pusten tek zato da oda vezu.
Na kraju ée se ispostaviti da je upravo patuljasti Cista¢ veza
za partizane.

Velik dio trilerske efektnosti ta dva lika Bauer je postigao i
vjeStim izborom glumaca: agenta glumi Madunié, glumac
specijaliziran za negativce, a za istaca je odabrao glumca pa-
tuljasta rasta i nesimpati¢na izgleda koji u gledatelja izaziva
svojevrsnu jezu. Intervjui s Bauerom inace odaju iznimnu pa-
Znju koju je pridavao odabiru glumaca. Tako je za lik junako-
va sina Zorana odabrao Zlatka Lukmana, dijete pomalo ne-
simpati¢na izgleda i sraslih obrva, koje izgleda kao neka mi-
nijaturna inacica Ante Pavelica. Tim izborom Bauer ée osna-
Ziti emocionalnu distancu izmedu oca i otudenoga sina, $to
pridonosi jatanju temeljnoga melodramskog odnosa u filmu.

Komentatori Bauerova opusa Cesto su upozoravali na Baue-
rov redateljski minimalizam i funkcionalnost, to¢nije redate-
lievo opsesivno nastojanje da svaki element filma bude stro-
go u funkciji i da se ne otme kontroli (Turkovi¢, 2002: 11-

12). Dobro su poznati njegovi sukobi sa snimateljima (oso-
bito s N. Tanhoferom u Sinjem galebu), od kojih je Bauer
trazio da zanemare ’lijepe slike’ i kameru podvrgnu efika-
snosti naracije. I Ne okreéi se sine film je diskretne i nena-
metljive retori¢nosti. Bauer se utjee najmanje nametljivim
planovima (bliski, srednji, polutotal), a jedini pravi total fil-
ma $tedi za sam finale, kad iz gornjega rakursa prikazuje po-
lje i bjegunce, pri ¢emu Neven Novak ranjen vidno $epa. U
filmu prigusene retorike taj total stoga postiZe osobito sna-
zan epski efekt. Bauer u Ne okredi se sine rado koristi gornje
i donje rakurse, nekad ¢ak i izrazite. Ali, ti su za¢udni rakur-
si redovito izvedeni iz prostora i motivirani prostorima koji
su viSerazinski (stubista, pogled kroz prozor, pogled na pot-
krovl]e, pogled s mosta u ponor), ¢ime Bauer spretno razi-
grava i primjenjuje urbanu ikonografiju. U takvu korlstenju
urbanim prostorima i zatudnim rakursima mozda se moze
nazrijeti i stanovit utjecaj film noira.

Zanimljiv je i Bauerov funkcionalizam / minimalizam kad je
u pitanju zvuk. Ne okreéi se sine odaje Bauera kao redatelja
koji tezi idealu koji je proklamirao i Tarkovski: da gdje je
god moguée glazbu zamijeni dijegetickim Sumom. Tako je u
uvodu filma zvué¢na kulisa iskljucivo i jedino kloparanje Ze-
lieznickih pragova, pri ¢emu dolazak na most funkcionira
kao akusticka varijacija i faktor suspensa. Glazba Bojana
Adamica u filmu Cuje se onoga trenutka kad vlak stane, a od-
bjegli Neven Novak vec je u travi, u bijegu i pod paljbom.
Klju¢ni Adamicev glazbeni motiv filma Bauer ¢e u filmu ko-
ristiti na kapaljku i iskljucivo lajtmotivski, kao znak za o¢in-
sko-sinovski odnos, odnosno melodramski podzanrovski
kod filma. Takva $tedljiva primjena glazbe omogucuje mu da
ona bude semanticki jasna i da bude orude introspekcije.
Primjer za to je scena u kojoj Novak (jo§ bez sina) prvi put
prespava u skroviStu na tavanu Leove zgrade. Bauer ée pri-
kazati Novaka kako otvara tavanski prozor, a potom Nova-
kov subjektivni kadar: ulicu iz pti¢je perspektive, a na ulici
nepoznata dje¢aka koji hoda uz o¢evu pratnju. Zvuk lajtmo-
tiva jasno sugerira kako se Novak bolno prisjetio vlastita dje-
teta.

Samu zavr$nicu filma Bauer zvu¢no rjeSava jednako kao i
poletak: u prizorima potjere uz Savu dokida glazbu, a kao
zvuénu kulisu primjenjuje monotoni, mehani¢ki zvuk —
onaj vojnoga motocikla. Oca i sina Novaka u bijegu prema
Sumi prate isprva dva, a potom jedan tricikl, ¢iji praskavi
zvuk pridonosi neugodnu verizmu prizora. Na samu svriet-
ku filma, kad je Neven Novak ve¢ ubijen, a sin utekao, par-
tizanska strojnica ubija motocikliste, a njihova trokolica na-
stavlja voziti besciljno u krug i udara u stara razvaljena kola.
Taj intrigantni zavr$ni filmski znak izazvao je znatno zanima-
nje dosada$njih interpretatora, koji su nudili cijeli niz ma-
hom simboli¢kih interpretacija.'® Sam Bauer ustrajavao je na
tome da je taj kadar nastao kao i improvizacija na licu mjesta,
da nije bio predviden scenarijem, niti je imao svjesnu simbo-
lizacijsku funkciju. Sre¢ko Jurdana ispravno konstatira kako
motocikl »unosi dodatnu hladnoéu i stvara osebujan kontra-
punkt s prethodnom situacijom (melodramatskim rastankom
oca i sina)«."” Iz Bauerovih intervjua i same scene, medutim,
jasno se vidi da je motivacija za taj motiv bila manje vizual-
na, a viSe akusti¢ka. Bauer sam kaze: »osobito me privukao
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tonski dio toga... Jer taj motor ide: "t-t-t-1-t’, to je fina tisina
poslije sve one pucnjave, da bi zatim zavrsna muzika izasla
van.«(Branko Bauer, 1985:77)

Urbani prostor i klasni prostor filma

Baueru je, kao i svakom dobru redatelju, beskrajno vazan
filmski prostor. Ne okreci se sine urbani je triler, njegovi su
prostori prostori grada, a Cak i kriti¢ari neskloni filmu (npr.
Skrabalo) priznaju Baueru da je dobro pogodio atmosferu
ratnoga Zagreba (Skrabalo, 1998: 230). Bauerov se film u
izboru i tretmanu prostora stubokom razlikuje od mnogih
drugih urbanih ratnih trilera — pa medu ostalim i Reedova
Bjegunca. Vecina sli¢nih filmova situirana je u prigradske fa-
vele, koristi se rasterima uskih uliica, potleusicama i stra-
Znjim dvori§tima. SmjeStanje u takav sirotinjski labirint svoj-
stveno je brojnim urbanim trilerima, u rasponu od Duvivie-
rova Pepe Le Mokoa pa do Tadiéeva Ritma zlocina. U vrije-
me kad nastaje Ne okre(i se sine takva primjena urbane iko-
nografije u trilerima bila j je do te m]ere kanonizirana, da je
navela Hitchcocka na ironiziranje.™

Bauer i njegov scenograf Zagotta prostoru pristupaju potpu-
no oprecno. Zagreb Ne okrei se sine nije Zagreb Tresnjev-
ke, Trnja i radni¢kih potleusica. Upravo suprotno: Bauer i
Zagotta forsiraju moderne, osvijetljene, geometrijski jedno-
stavne i funkcionalisticke prostore, tipi¢ne za zagrebacku
meduratnu arhitektonsku $kolu Stjepana Planica, Lavoslava
Horvata, Stjepana Podhorskog ili Viktora Kovacica. Smjesta-
juéi jednu od trilerskih situacija na stubiSte Verine zgrade,
Bauer bira za to vrijeme ultramoderno stubiSte geometrij-
skih ploha, jednostavne funkcionalisticke ograde i podesta
sa staklenim oknima koja propustaju svjetlost s kata na kat.
Verin je stan moderan, a glavna mu je odlika laki klizni pa-
ravan tipi¢niji za arhitektonski vokabular $ezdesetih i sedam-
desetih. U izboru eksterijera, Bauer izbjegava stare Cetvrti i
koristi se listom donjogradskim katnicama lifavajudi ih stil-
ske prepoznatljivosti. Cak i onda kad mu treba kadar crkve-
nog tornja, Bauer bira kadar funkcionalisticke Crkve sv. Pe-
tra u Vlaskoj, crkve koja je u vrijeme radnje filma bila tako-
reéi nova. Tim izborom vrlo modernih ambijenata Bauer po-
nekad gotovo da navodi (itatelja da pomisli kako je sceno-
graf pogrijesio i odabrao antidatirani objekt. Ne okreéi se
sine pravi je mali bedeker zagrebackog arhitektonskog mo-
dernizma, zrcalo epohe brze modernizacije koja je zahvatila
glavni hrvatski grad u dvadesetim i tridesetim godinama.

Taj izbor nije slucajan i bitno pridonosi semantici filma. Ba-
uer, naime, biraju¢i oku ugodne, svijetle i lijepe prostore vla-
stite likove predstavlja kao moderne, uspjesne i situirane pri-
padnike srednje klase, &iji bi Zivot vjerojatno bio poletan i
optimistian da se nije dogodio rat. Isto vrijedi i za jedini
ambijent u filmu koji je scenografski oblikovan po uzoru na
tipi¢ne ambijente gradanstva — a to je stan Dobrievih. Taj
stan, doduse, starinski je ureden, pretrpan pokuéstvom i gra-
danskim rekvizitima, ali odaje isti dojam kao i moderni pro-
stori Verine zgrade ili donjegradskih ulica: odaje da u njemu
stanuju uljudeni, valjani [judi u &je se Zivote uselio rat.

Takav scenografski pristup kljucan je za razumijevanje filma.
Bauerov film, naime, ne pripovijeda o klasama ili drustve-

nim grupama koje su karakteristi¢no reprezentirane u titoi-
stickim ratnim epopejama. Bauerovi junaci ne pripadaju se-
lja$tvu, radni$tvu, nisu sirotinja, nisu o¢ajnici, na bunt ih ne
tjera socijalna obespravljenost. Oni su listom pripadnici gra-
danskoga srednjeg staleza. Bauerov film implicitno kazuje
kako ratna kataklizma ne $tedi ni jednu klasu i zakutak drus-
tva, udarajudi tragi¢ni biljeg i na egzistencije koje bi inace Zi-
vjele u nepomudenoj gradanskoj srei.

Ono $to vrijedi za film u ¢jelini, vrijedi i za njegova junaka.
Novak se ne doima kao revolucionar iz socijalnog bunta,
nije ¢ak sasvim razja$njeno je li uopée komunist. Jedino $to
doznajemo o njegovoj proslosti jest da je predratni udovac i
inZenjer — dakle pripadnik srednje klase. Suprotno vedini
asketa / martira revolucionarnoga filma, Novak je prije rata
ocito imao solidan gradanski Zivot, pa ¢ak i hodao s Verom,
mondenom plavuSom. Njegovi prijatelji pripadaju razlidi-
tom ideoloskom spektru, od Zidovskoga slikara Lea do da-
na$njeg ustaskog bojnikaa Ivice.

Takva socijalna stratifikacija izmicala je ideoloskom mani-
hejstvu podrazumijevanu u komunisti¢kom ratnom filmu. U
zivotu, za razliku od ideologiziranoga ratnog filma, ljudi
stjeCu veze i ostvaruju bliskost s heterogenim krugom osoba,
pa se s bliznjima nerijetko nadu i na suprotnoj strani bojis-
nice. U ratu ljudi &esto bivaju izdani od najblizih, ili pak iz-
daju ’svoju stvar’ ne bi li pomogli nekom tko im je blizak, ali
je 'na drugoj strani’. To iskustvo bilo je svakodnevno isku-
stvo Bauera i njegove generacije.” Takvo iskustvo dotad u
partizanskom filmu nije bilo reprezentirano, a onda kad ga
je Bauer izloZio u filmu, izazivalo je odredene ideoloske ne-
doumice. Bauer se s tim u vezi prisjeca: »U ono vrijeme lju-
di nisu bili nauceni na takav pristup. Nisu bili nauceni da se
pojave negativci od krvi i mesa. Imali smo prou projekciju u
kinu Balkan, samo za ekipu i za ljude Jadran filma. Onda je,
po zavrsetku, ustao tadasnji direktor Jadran filma, a mene je
jako volio, i rekao: *Branko, jako si me zajebao!’«.(Branko
Bauer, 1985: 77)

Primjera za takvo nedogmatsko tretiranje karaktera moze se
pronadi diljem filma. Tako Vera istovremeno hoda s njemac-
kim visokim oficirom, ali i pomaze Novaku. Slikar Leo pri-
padnik je progonjene Zidovske manjine, ali svejedno slika

James Mason u filmu Bjegunac (C. Reed, 1947)
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apologetske portrete ustaskim duZnosnicima. Njegova slus-
kinja sumnji¢i Nevena Novaka, oda ga, ali i sama zavrsi u
’marici’. Sli¢nim briZljivim nijansiranjem Bauer ocrtava i sve-
Cenike koji vode Zoranov internat. Glavni medu njima, rav-
natelj, nosi habit ispod ustaske uniforme. Kada, medutim,
pred dvojicom starijih svecenika mali Zoran salutira alla ro-
mana i klikne »Za dom spremnil«, stari sveéenici s nelago-
dom obaraju pogled, a jedan od njih odvraca »Hvaljen Isus,
sinkol«.

Zacijelo ponajbolji primjer za Bauerovo ideoloski neorto-
doksno karakteriziranje jesu pripadnici obitelji Dobri¢ i pri-
zori u kojima sudjeluju. Obitelj Dobri¢ pojavljuje se u filmu
netom nakon §to Neven dode u Zagreb i prespava pod ve-
drim nebom. Kako su mu Dobriéi stari prijatelji, on kuca na
njihova vrata i biva srda¢no docekan. Stari Dobrié¢ (Stjepan
Jurcevi€) daje mu odijelo, nudi mu brijanje i kupanje, ¢ak
mu u jaknu utisne i nesto novca. Ono §to gledatelj odmah
zapaZa jedna je fotografija na zidu: to je portret staréeva sina
Ivice (Mladen Hanzlovsky) u ustaskoj uniformi. Otac ne kri-
je pred partizanskim bjeguncem $to mu je i gdje mu je sin:
otvoreno kaZze kako Ivicu upravo danas ¢ekaju, kako dolazi
iz Bosne gdje je bojnik, i kako zbog Ivi¢inih prijatelja »nije
zgodno« da Neven kod njih spava. Uskoro na vrata stiZe i
majka Dobri¢ (Greta Kraus-Aranicki). Ona na muZzevu rece-
nicu »vidi tko nam je dosao« pohrli u kuéu vjerujudi da je sti-
gao Ivica, a Bauer prikazuje njezino maj¢insko uzbudenje s
mnogo njeznosti. Takvo humaniziranje obitelji neprllatelja
vec je po sebi novum u partizanskom filmu, a pogotovo di-
njenica da roditelji faSista izravno pomazu junaka, a da se on
tomu ¢ak i ne ¢udi. U tom smislu, taj je prizor jednako 3o-
kantan kao i onaj sli¢ni, ali mnogo kasniji kadar iz filma So-
kol ga nije volio Branka Schmidta (1988), kad na pocetku
filma sinovi i prijatelji staroga Sime sjednu zajedno za stol i
piju rakiju, svaki u svojoj uniformi: jedan u njemackoj, dru-
gi u partizanskoj.

Paralelno sa sudbinom oca i sina Novaka, Bauer ¢e tijekom
filma nastaviti pratiti obitelj Dobrié, pridajuéi svjetonazor-
nom raslojavanju obitelji iznimno znacenje. Sin Ivica, naime,
zna da je Neven pohodio njegove, i na ogoréenje svojih ro-
ditelja prijatelja prijavljuje ustaskoj nadzornoj sluzbi. Taj po-
stupak bit ¢e povod razdoru izmedu njega i roditelja. Tije-
kom filma, naime, roditelji, a osobito Ivi¢ina majka, otvore-
no Ce stati na Nevenovu stranu, posjecujuéi ¢ak njegovo di-
jete u internatu. Kad na kraju dana obitelj Dobri¢ sjedne za
rodendanski obrok, ogoréena majka ne Zeli primiti dar od
sina, koji ju je razolarao, nego rezignirano kaze: »lvica je
meni danas veé dao svoj poklon«, misleci na izdaju prijatelja.
Za Ivicu stvari idu od loSeg k gorem: UNS ée potkraj filma,
vjerujudi da Dobridi znaju viSe nego $to doista znaju, nalozi-
ti da se bojnikovu majku ravno s proslave privede na saslu-
sanJe Ona ponosno izlazi pracena agentima, iskazujuéi zgra-
Zavanje nad sinovim ponasanjem, koji je cijelu neugodu skri-
vio. Ivica u tom trenutku od negativca gotovo pa da postaje
predmet Zaljenja, jer ga je majéin prijezir vidno pogodio, a
nemocan je suprotstaviti se zlosilju. I tu se vidi Bauerov hu-
manisticki dodir: on ne samo da iskazuje stanovitu sucut za
klju¢noga negativca filma, nego i klju¢nu osudu njegova po-
nasanja iskazuje s pomocu roditeljskoga prijekora. Ivica nije

kriv pred nekom partijskom, ideoloskom ili domoljubnom
porotom: kriv je u o¢ima roditelja, $to osudi ponovno daje
punokrvnu, egzistencijalnu teZinu.

’Novo vrijeme’ i ’starinski nazori’

Odli¢an primjer za takvo ’interioriziranje’ politike scena je
svade izmedu oca i sina Dobrlca, koja se dogada u prvom di-
jelu filma, a koja je po nasem mozda i klju¢na za razumije-
vanje Ne okre; se sine. Scena se dogada nakon §to roditelji
saznaju da je Ivica Dobri¢ izdao Nevena. Otac i sin otpodi-
nju prepirku u idili¢noj kuénoj situaciji, sjede¢i na otomanu.
Otac prekorava sina ne zato jer je ustasa ili jer suraduje s po-
licijom, nego zato $to je izdao prijatelja. Sin mu odgovori
kako je star pa su mu »nazori zahrdali«. Otac na to ljutito
ustaje, revoltiran napusta sobu i s vrata sinu odvraca »Ja sam
ponosan $to sam starinskih nazoral«.

U kontekstu partizanskoga filma ta je scena toliko frapantna
da je neobi¢no $to nikad nije privukla pozornost interpreta-
tora. Stari Dobri¢, naime, odluku da ¢e pomoéi partizan-
skom bjeguncu ne 0bja§njava ratnim ili ideologkim uvjere-
njem, nego necim mnogo prizemnijim — svojom privrZeno-
$¢u ’starinskim nazorima’. Bauer je tim prizorom mozda i
nesvjesno dao posve neortodoksni pogled na Drugi svjetski
rat, pogled kakav je ostao jedinstven sve do smrti partizan-
skoga Zanra 1990.

U cijelom jugoslavenskom revolucionarnom filmu, kao uo-
stalom i u cijeloj komunisti¢koj ideologiji, rije¢ ’staro’ i ’sta-
rinsko’ bila je, naime, sustavno negativno konotirana. Ko-
munizam je zagovarao novo drustvo, nove proizvodne od-
nose, novu kulturu, novog Covjeka, ukratko, novo vrijeme,
kako ¢ée to poslije ironizirati rock-grupa BuldoZer. Protivni-
ci sustava redovito su bili etiketirani kao ’stare snage’, a ne-
Zeljena kultura, ponasanje i odnosi nazivani su ’preZivieli-
ma’. Paradoks je da Bauer radeéi kao redatelj unutar zanra
koji je bio u srcu komunisticke proizvodnje znacenja, radeci
film koji ¢e ga doista pretvoriti u »reprezentanta ideoloski
uzorne upotrebe klasi¢nog narativnog stila« (H. Turkovié) u
kljuénom prizoru filma obrce taj temeljni ideologem titoiz-
ma: n]egov ]unak ne pomaze partizanskom prebjegua u ime
i¢eg ‘novog’, nego u ime ’starinskog’!

Taj prizor u bitnom reprezentira Bauerov pogled na rat i na
ratni Zanr. Za Bauera, naime, oponiranje fasizmu nije pita-
nje revolucionarnih procesa (kao za marksiste), niti nacio-
nalno-oslobodilacke borbe (kao za jugoslavenske patriote).
Za njega je pitanje neprihvacanja faSizma ponajprije pitanje
kuénog odgoja. Ako je ¢ovjek dobro odgojen (to jest, ima
’starinske nazore’) mora biti protiv faSisticke prakse.

Pravilo *dobrog kuénog odgoja’ ili ’starinskih nazora’ moti-
vacija je koja pokrece gotovo sve likove s kojima se Bauer u
Ne okre(i se sine identificira. To pravilo navodi Nevena No-
vaka da ponajprije bude otac, a onda tek revolucionar. To
pravilo navodi roditelje Dobri¢e da pomognu Nevenu, pa i
da odu u internat potraziti njegova sina. To pravilo motivi-
ra Veru da se prikljui istom pothvatu, kao i Zidova Lea da
pomogne bjeguncu, a sebi na pogibelj. Svi ti likovi postupa-
ju tako, a da su sami u nekoj vrsti mezalijanse s nacizmom:
Vera izlazi s Nijemcem, Leo slika usta$e, Nevenu i Dobrici-
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ma sin je usta$a. Ipak, kod svih tih likova odvagnut ée ’sta-
rinski nazori’, ili — prevedeno — temeljna gradanska etika.

Pogleda li Coviek Sire, lako ¢e ustanoviti da sli¢na temeljna
gradanska etika, sli¢na pravila *starinskih nazora’ i dobroga
kuénog odgoja motiviraju gotovo sve bitne Bauerove hero-
je: roditelje koji su prisiljeni dijeliti svoje ocinstvo sa stran-
cem (Tri Ane), muskarca koji skrbi o slijepoj djevojci (Samo
liudi), djecaka k0]1 e uodi bl]ega u partizane pomusti toplog
mlijeka za svoju folksdojéersku skrbnicu (Zimovanje u Ja-
kobsfeldu). »Ljubav, te njen produzetak, dugnost«, pise Hr-
voje Hribar, u Bauera su »zadanost koja cesto prethodi prici«
(Hribar, 2002:5). Svi Bauerovi heroji u jednom su sli¢ni: u
stravicnom meteZu juznoslavenske povijesti i drudtva teze
svoje putanje ne podredivati nacrtu viSih povijesnih i ideo-
loskih imperativa, nego obrascima duZnoga ponaSanja Ca-
snog i doli¢nog gradanstva.

U tom su smislu Bauerovi filmovi, bio toga autor svjestan ili
ne, posve nekomunisti¢ki. Hrvoje Hribar taj je atipi¢ni od-
nos Bauera i komunisti¢ke ideologije opisao lijepom slikom:
»Bauer je imao smisao za mrtvi kut ideologije, te bi svoj film
smjestio tamo gdje je njezina blizina neposredna, ali snaga
najmanja.«(Hribar, 2002: 6)

Odli¢na ilustracija za tu tvrdnju nadin je na koji Bauer u Ne
okre(i se sine tretira partizane. Sami partizani u Ne okre(i se
sine svedeni su na jedan jedini kratki i posve impersonalni
kadar. Kad u samoj zavrsnici filma otac Novak pogiba i pri-
je toga vi¢e Zoranu »Ne okreéi se sinel«, Zoran tréi prema
Sumi koja fizi¢ki opredmecuje slobodni teritorij. Za djeca-
kom, medutim, juri preostali njemacki tricikl. U tom trenut-
ku Bauer prikazuje cijev puskomitraljeza koja viri iz grmlja.
Vidimo kratki rafal, progonitelji ginu.

Tretman partizana i siZejno je i reZijski vrlo zagonetan. Kao
prvo, nije posve jasno za$to se prisutni partizani nisu prije
umijesali i pomogli Novaku. Nadalje, znakovito je da Bauer
posve impersonalizira partizane: mi vidimo samo cijev, ne
ljude. Ta zagonetnost jo§ je potencirana posljednjim kadrom
u kojem Zoran, sada slobodan, tréi kroz Sumu. Vidimo kako
dugo tréi medu stablima, posve sam. Nitko ga nije prihvati-
0, primio, ne vidimo ljude medu koje je dospio.

U drugom kontekstu, takva bi se zavr$nica filma mogla shva-
titi kao niska gresaka i nelogi¢nosti. U kontekstu Bauerova
filma (pa i opusa) takav zagonetni finale ponajprije je alego-
rija njegova odnosa spram 1deolog1]1 Jer, postojanje partiza-

na — slobodnoga teritorija, Sume, prostora koji je *preko ri-
jeke’ sa svim mitoloskim 1mp11kac1]ama — premisa je Baue-
rova filma, premisa koja orijentira i daje smisao djelovanju
glavnog junaka. Ali, tu premisu Bauer ocito Zeli §to je vise
mogude ostaviti "izvan’ filma. Bauer partizanski pokret treti-
ra kao deus absconditusa, primarnoga pokretaca bez kojeg
cijele situacije ne bi bilo, premda on sam nije dio te situaci-
je. U tom smislu status partizana u filmu alegorija je statusa
komunisticke ideologije u tom istom filmu: bez konteksta
komunisticke filmske industrije, ideoloskih normi i kultural-
nih preferencija, Ne okre(i se sine ne bi postojao. A opet, ta
ideologija, norme i preferencije u filmu uopée ne postoje,
one su kontekstualni fantom nalik sablastima koje stoje uz
okida¢ mitraljeza u gustisu.

Jednako kao $to u Bauerovu filmu ne postoje partizani, ne
postoje ni Nijemci. Jedino njemacko lice u filmu Verin je lju-
bavnik, ali i on postoji tek dvaput kao sugovornik s onu stra-
nu telefona. Bauera Nijemci i partizani — dakle, standardni
protagonisti i antagonisti partizanskog 7anra — uopce ne za-
nimaju. On i jedne i druge povlaci sa scene da bi pod punim
svlethma prikazao klasu i drustvenu grupu koja je u Ne okre-
¢i se sine jedina predmet njegova interesa — a to je hrvatsko
gradanstvo. Hrvatska middle class sa svojim ratnim sumnja-
ma, ideoloskim lutanjima i eti¢ckim nedoumicama sredi$nja
je i prava tema Ne okreci se sine. Tragajuéi za moguéim upo-
riStem djelovanje te klase, Bauer ih ne nalazi ni u ideologiji,
ni u patriotizmu, ni u religioznom moralu, ni u vjeri u novo
sutra — fantaziji koja je iz Bauerova filma rigorozno isklju-
Cena. Jedino uporiste koje Bauer nalazi i nudi jesu Dobrice-
vi ’starinski nazori’, ili kuéni odgoj, ili gradanska etika.

Ne okredéi se sine kao ’rodenje gradanina’

Ispisujuéi takav ideoloski tekst, Bauerov film funkcionira
kao hvalospjev burzoaziji i gradanskoj etici u srcu komuni-
stickoga hagiografskog diskursa. Po tome je Ne okredi se sine
nevjerojatan i posve unikatan primjer komunistickoga rat-
nog filma. Ali, takav Bauer i takav Ne okredi se sine po svo-
joj posveti gradanskom moralu jedinstveni su proizvod i u
kontekstu hrvatske gradanske kulture.

Polemizirajuéi svojedobno s hrvatskom kulturnom tradici-
jom (u konkretnom slucaju — Krlezom) Boris Buden je na-
pisao: »Sto znaci biti gradaninom u modernom demokrat-
skom smislu prije cemo nauciti iz par americkib filmova nego
iz Citave hrvatske literature ukljucujuéi tu i sve KrleZine liko-
ve. Jer, gradaninom se ne postaje pukom pripadnoséu socijal-
nom sloju obrazovanih i emancipiranih gradana. Kad onaj
donedavno mozda polupismeni kauboj pribvaca Serifske
znacku... i suprotstavlja se rulji koja srlja u liné, onda on...
Upravo proizvodi mitsku sliku rodenje gradanina...«(Buden,
1996:141)

U hrvatskoj kulturi 20. stoljeca takva slika *rodenja gradani-
na’ neizrecivo je rijetka. Gotovo svi hrvatski kulturni teksto-
vi 20. stoljeca, pa i oni najvedi, zagovaraju jednu od triju ti-
pi¢nih intelektualnih pozicija: ili ispovijedaju nihilizam, eva-
ziju, rezignaciju (poput Krlezina Filipa Latinovicza, Marin-
kovica ili krugovaske proze), ili zagovaraju djelovanje u re-
volucionarno / klasnom kolektivitetu (poput Mimicina Pro-
meteja s otoka Visevice, 1964), ili pak onom konzervativno
/ tradicijskom (poput Ivane Brli¢-Mazurani¢ ili Aralice).
Neki od najsnaznijih hrvatskih umjetnickih tekstova — reci-
mo, Novakov Miris, zlato i tamjan (1971) ili Grlicev Samo
jednom se ljubi (1981) — nisu nista drugo doli zapis o kon-
verziji izmedu dviju od tih triju to¢aka na hrvatskom ideo-
logkom nebu.

Ni jedna od tih triju tipskih pozicija ne ukljucuje aktivisticki
zagovor zakona i pravi¢nosti, afirmaciju "kuénog odgoja’ i
gradanskog morala, dakle sve ono §to podrazumijeva Dobri-
Ceva zagonetna sintagma o ’starinskim nazorima’. Ni jedna
od tih tradicija ne podrazumijeva ’sliku rodenja gradanina’.
Na toj poziciji glorifikatora gradanske etike Bauer je u kon-
tekstu hrvatske kulture stra$no, zastra$ujuce, okrutno sam.
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Zato je u pravu Boris Buden kad na kraju citiranoga teksta
piSe: »Nasa kulturna tradicija u pogledu (modernog gradan-
skog identiteta, op.) stravicno je prazna. Da nismo koji put
otisli u kino, izgleda da ne bismo znali gotovo nista o moder-
nom gradanskom svijetu i Zivotu.« (Buden 1996: 141) Je-
dan od tih ’odlazaka u kino’ mogao je biti i Cesto je bio od-
lazak na Bauerov film Ne okreci se sine. Taj j je film za gene-
racije nasih gledatelja bio domadi, neuvezeni ’kinder$tube’
gradanske etike.

Stoga Bauer nije blizak svojim uzorima — Reedu, Fordu ili
Hitchcocku — samo po tome §to je usvojio visoku zanatsku
vjeStinu i postao, poput njih, virtuozom klasi¢noga narativ-
nog stila. Bauerova bliskost s njima nadilazi puke produkcij-
ske standarde ili estetsku ideologiju Svojstvo koje Ne okre-
¢i se sine ponajvise povezuje sa srodnim zapadnim uzorima
ISt0 je 0no SVOjstvo taj film u kontekstu hrvatske kulture ¢ini
nesvodivo apartnim i tudim. To svojstvo Bauerova filma nje-
gova je ideologija.

Biljeske

1 »Tek su me tu priznali za normalnog reisera, onoga koji radi ozbiljne
teme. Prije toga ne bi ni pomislili da mi povjere nekakav film s temom
iz NOB-a«, kaze Bauer u monografskom intervjuu ’Ja sam redatelj
koji pri¢a pricu-razgovor s Brankom Bauerom’ (Branko Bauer, 1985:
77-78).

2 D. Bogojevié: "Ne okreci se sine — film koji potpuno zadovoljava’,
Borba 24. 7. 1956, str. 5., Milutin Coli¢: "Ne okredi se sine — uspeh
naeg filma’, Politika 24. 7. 1956, str. 7, Miro Jaj¢anin: "Prijatna i ne-
prijatna iznenadenja’, Slobodna Dalmacija, 31. 7. 1956, str. 3, Mira
Bogli¢: *Ne okredi se sine’, Viesnik 31. 7. 1956, str. 5.

3 Milutin Colié: "Ponizavajuéi postupak’, Politika 6. 11. 1956, str. 16,
Stevo Ostojié: "Protest Jadran filma’, Politika, 10. 11. 1956.

4 Zadlaku je, sa 782 glasa, pobijedio film Zle pare (744). Zanimljivo je
da je u konkurenciji stranih filmova pobijedio Fordov The Quiet
Man. Bauer je sa 742 glasa proglasen i najboljim redateljem ispred Ve-
lje Stojanovica. Vidi "Najbolji u 1956: Ne okreci se sine i Miran ¢o-
vek’, NIN, 30. 12. 1956.

5 M. S: ’Ne obracaj se, sinko’, Slovenski porocevalec, 19. 10. 1956, str.
4.

6 F Brenk: *Otroci, strojnice, grobovi’, Ljudska pravica, 1. 8. 1956,
str.S

7 7. Petan: *Kdo bo nagrajen?’, TT; 26. 7. 1956.
8 N. Coli¢: *Ne okredi se, sine’, Politika 12. 11. 1956, str. 3688

9 The BFI Companion to Eastern European and Russian Cinema, edi-
ted by Richard Taylor, Nancy Wood, Julian Graffy and Dina Iorda-
nova, BFI Publishing, London 2001, str. 28.

10 Uz te, neki drugi autori spominju i druge utjecaje na Ne okreéi se,
sine. Tako Vjeko Dobrin¢i¢ (1957: 776) bez ¢vriéih argumenata film
povezuje s neorealizmom, a Hrvoje Hribar (2002: 6) ukazuje na za-
nimljive tematske podudarnosti Ne okreci se sine i Fordovih Tragaca
(The Searchers, 1956).

11 Postoji samo jedno mjesto na kojem Bauer izravno kopira, ili — sa-
mosvijesnije — citira Reeda. U jednom trenutku u Reedovu filmu je-
dan se od kocijasa ruga s policijom koja ga pita koga vozi u kolima.
On odgovara i »Johnnie Mc Queenac, i ne znajuéi da je Johnnie doi-
sta skriven u njegovom vozilu. Isti motiv Bauer ukljucuje u film u pr-
vom dijelu, kad se Novak kamionom u§verca u Zagreb. Na upit ustas-
ke patrole $to vozi iza, voza¢ vojnog kamiona odgovori: »Partizane«,
ne znajuéi da je Novak skriven pod teretom.

12 Variety Movie Guide 96, izd. Derek Elley, Hamlyn 1995, str. 700

13 U tom smislu, osobito je uspio motiv knjige koju je djecak dobio od
poglavnika Paveliéa, i od koje se ne Zeli odvojiti.

14 Mogucée je da su upravo takve reakcije navele Bauera da nakon Ne
okreci se sine zbaci trilersku krinku i napravi ¢istu melodramu —
Samo ljudi. Neuspjeh tog filma pokazao je da tadasnja komunisticka
kinematografija ipak nije spremna na otvorenu filmsku melodramu
(vidi Branko Bauer, 1985 80-81).

15 U Odiseji Odiseja, prerusena u skitnicu svinjara, na itatkom dvoru
prepoznaje samo njegov stari pas. Aluzija je tim oditija s obzirom da
je Neven Novak iz logora pobjegao u dronjcima.

16 V. Srecko Jurdana: "Ne okredi se sine’, u: Branko Bauer, 1985: 156.
17 Isto.

18 Govoreéi o slavnom prizoru s poljoprivrednim avionom u filmu Sje-
ver, sjeverozapad, Hitchcock ¢e u monografskom intervjuu s Frangoi-
som Truffautom reci: »Hteo sam da reagujem protiv jednog starog kli-
Sea: ovek koji dolazi na izvesno mesto gde ée po svoj prilici biti ubi-
jen. Sad, $ta se obicno praktikuje? Mrkla noé na uskoj raskrsnici gra-
da. Plocnik je jo$ vlaZan od nedavne kise. Krupni plan crne macke koja
krisom tréi.... Pitao sam se: $ta bi bila suprotnost toj sceni? Pusta rav-
nica, obasjana suncem, ni muzike, ni crne macke...«(Trifo/Hickok,
1987:154).

19 I sam redatelj u ratu je bio mobilizirani domobranski veterinar, ali je
njegova obitelj istovremeno skrivala zidovsku poznanicu (Branko Ba-
uer, 1985: 33-35).

Bibliografija

Branko Bauer, 1985, ur. Nenad Polimac, Zagreb: Cekade.

Buden, Boris, 1996, *Osvajanje sredi§ta’, u: Barikade, Zagreb: Ar-
kzin.

Dobrin¢i¢, Vieko, 1957, *Neorealizam i mi’, Krugovi 8-9,

Goulding, Daniel J., 2003, Liberated Cinema — The Yugoslav
Experience, Indiana University Press.

Hribar, Hrvoje, 2002, *Sesta rola, kraj’, Hrvatski filmski lietopis
30.

Munitié, Ranko, 1978, 207 festivalskih dana w Puli, Pula: FJIF
Pula.

Munitié, Ranko, 1963: "Nas film — vlak bez voznog reda’, Repu-
blika, veljata-ozujak, str. 130-131

Skrabalo, Ivo, 1998, 101 godina filma u Hrvatskoj, 1896 —
1997, Zagreb: Globus.

Trifo/Hickok, Institut za film, Beograd 1987.

Turkovi¢, Hrvoje, 2002, ’Branko Bauer — karijera na prijelomu
stilskih razdoblja’, Hrvatski filmski ljetopis, 30.

HRVATS K./ F ol

LMS K.

LJETOPI S 372004



TUMACENJA

Damir Radilt

UDK: 791.633-051 Coen, J. i E.

Barton Fink — kafkijanska prica?

Braca Coen svoj vrlo cijenjeni, produkcijski i estetski neza-
visan opus okrunili su na Kanskom festivalu 1991. ostvare-
njem Barton Fink. Zlatna palma za najbolji film, nagrada za
najbolju reziju i glavnu ulogu (John Turturro) nesto je $to se
nikad prije nije dogodilo nekom filmu na najprestiznijem
svietskom festivalu. Ziri koji je donio takve odluke vodio je
Roman Polanski, s ¢ijim filmom Stanar uradak Joela i Etha-
na Coena ima vaznih dodirnih to¢aka, stoga su neki kritica-
ri, u svjetlu te Cinjenice, pokusali umanyjiti jedinstveni uspjeh
Bartona Finka, isticuéi da bi u nekim drugim okolnostima
nagrade bile pravedm]e raspodijeljene izmedu slavodobitnog
ostvarenja te filmova novovalnoga veterana Jaquesa Rivetta,
Lijepa gnjavatorica (La belle noiseuse), i poljskog (odnosno
poljsko-francuskog) art prvaka Krzysztofa Kieslowskog, Ve-
ronikin dvostruki Zivot (La double vie de Veronique).

Gledajuéi iz estetske perspektive, pitanje nagrada, dakako,
sporedno je, no treba istaknuti da Barton Fink nije slu¢ajno
odskocio od najozbiljnijih kanskih konkurenata, odnosno da
svoj uspjeh ne duguje Polanskijevu proteZiranju. Vjerujem da
bi svaki Ziri s istancanim osje¢ajem za filmi¢nost (koliko god
ta kategorija bila upitna zbog svoje rastezljivosti) dao pred-
nost filmu brace Coen, koji demonstrira, poput nekadasnjih
njemackih filmasa iz 1920-ih (Kammerspielfilm), moguénost
filmske senzacionalizacije naizgled filmski slabo privlaénih
situacija (uglavnom je rije¢ o konverzaciji likova, s malo fi-
zi¢ke akcije) i ambijenata (dominiraju interijeri). NajveCom
predno$¢u Bartona Finka ispred mnogih suvremenih europ-
skih tzv. art-uradaka smatram upravo njegovu vizualno-ugo-
dajnu, stilsku, u najSirem smislu dizajnersku atraktivnost,
koja ¢jelokupnoj strukturi djela daje izvorni filmski senzaci-
onalni recipijentski doiivljaj, ne kao posljedicu znatno boljih
produkcijskih uvjeta, izgovor kojim se vole opravdavati
brojni nezadovoljni europsk1 a napose hrvatski filmasi,
nego kao ishod znatno vece autorske kreativnosti.

Od kostimografije i scenografije Bartona Finka preko glu-
mackih izvedbi i fotografije do reZije, sve ¢ini senzaciju fil-
ma, tj. filmskom med1]u prirodnu dominaciju vizualnog, u

autorskOJ kreaciji i rec1p1]entskom dozivljaju, uz d0m1sl]atu
uporabu zvuka, koja moZe podsjetiti na osvijeSten odnos vi-
zualnog i zvuénog u kreativnijim razdobljima filmske povi-
jesti, prisutan osobito kod znacajnih filmasa nijemog razdo-
blja na pocetku njihova bavljenja zvu¢nim filmom (uporaba
zvukova ¢iji nositelji se ne pokazuju, Cije izvoriste ostaje za-
magljeno, ¢ime se efektno pridonosi gradenju snovito-kos-
marnog ugodaja filma). Prema tome, na temeljnoj razini

Joun TURTURRO:
JouN GoODMAN

Plakat Bartona Finka

imanentnih odlika filmskog medija, tj. mogucnosti uporabe
vrlo raznovrsnih oblika filmskog zapisa, polazeéi od stajali-
$ta da su neki oblici filmskog zapisa, odnosno njihovo me-
dusobno suodnosenje, *filmi¢niji’ od drugih (iako svjestan da
je, strogo govoredi, sve ono $to se na filmu pokaze filmi¢no
vec¢ samom ¢injenicom §to je uslo u prostor filmskog medija
kao pokretne fotografije, s pripadajuéim joj zvukom, ukoli-
ko je rije¢ o zvu¢nom filmu), Barton Fink je rad koji osvaja
(senzacionalnom) filmi¢no$éu u kontekstu koji se obi¢no
smatra slabo filmi¢nim. Film koji sve racionalne (scenaristic-
ko-tematske, znalenjske) upitnosti, jednako kao npr. Ku-
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brickova 2001: Odiseja u svemiru, s lako¢om nadoknaduje,
odnosno oplemenjuje, intenzivnim djelovanjem na gledate-
lieve osjete, stvarajuci u mraku kinodvorane, koliko god ste-
reotipno i pateti¢no zvucalo, ¢aroliju filma.

Znacenjski sloj Bartona Finka, zbog sveukupne otvorenosti
strukture djela, a osobito semantike nedoreenosti, nudi
mogucénosti viSestruke interpretacije. Francuski kriticari
Thierry Jousse i Antonie de Baecque (Cabiers de cinema, br.
448) tako klju¢nom znalenjskom tockom filma drze motiv
Bartonove seksualne inicijacije. Dakako, film se moZe sagle-
dati i u tom svjetlu, no ¢udno je da dvojica Francuza smatra-
ju Bartonovu seksualnu nevinost neprijepomom ¢injenicom,
koja bi se trebala sama po sebi podrazumijevati, kad ni u jed-
nom trenutku filma nema egzaktnih dokaza Bartonove sek-
sualne neupuéenosti. Drugim rije¢ima, on moZe biti seksual-
no nevin, ali i ne mora, jer njegova introvertiranost, posve-
Cenost knjizevno-prosvjetiteljskom radu i ¢injenica da nema
djevojku jos niposto ne znace odsutnost seksualnog iskustva.
Uostalom, Jednako kao $to postoje naznake seksualne neu-
pucenosti, prisutne su i naznake koje mogu voditi u drugom
smjeru. Primjerice, lakoca s kojom Barton poziva na zajed-
nicki izlazak svoju buduéu seksualnu partnericu Audrey, u
kratku trenutku prvoga susreta, ili ’razuzdani’ ples s nepo-
znatom djevojkom u klubu nakon konaéna dovrsenja scena-
rija, sugeriraju kontinuirano uspjeéno Bartonovo snalaZenje
sa zenskim spolom Bilo kako bilo, jasno je da taj aspekt Bar-
tonova lika nije neupitan, no svakako | je neupitno nesto dru-
go: Bartonova neprevladana samoca.

Film otvara sekvenca kojom se uprizoruje njujorska kazalis-
na predstava koja je mladom dramskom piscu Bartonu Fin-
ku donijela veliku afirmaciju. Barton predano, posve une-
sen, s dozom groznicavosti prati tijek predstave, a nakon
njezina svrietka s nevjericom doZivljava pozive odusevljene
pubhke da se pridruzi glumcima na pozornici i podijeli s nji-
ma priznanje gledateljstva. Vrlo je znakovito da se Barton u
tim trenucima ne pridruZuje glumcima, nego distancirano
ostaje u njihovoj pozadini. Po dolasku u Hollywood odsjeda
u opskurnom hotelu, za koji Jack Lipnick, Sef holivudskog
studija koji je angaZirao Bartona kao scenarista, nikad nije
¢uo. Bartonov izbor boravista motiviran je Zeljom da radi u
miru, no njegova izolacija bit e kratka daha, kako zbog dru-
Zeljubivosti stanara iz susjedne sobe, trgovackoga putnika
Charlieja Meadowsa, tako i zbog spisateljske blokade i pot-
puna neiskustva u obradi zadane grade (formulai¢an film o
hrvacu zlatnog srca), $to ga navodi traZenju savjeta, prvo od
producenta buduéeg filma, Bena Geislera, zatim od slavnog
romanopisca na radu u Hollywoodu, W.2. Mayhewa. Uz W.P
Mayhewa upoznaje i njegovu tajnicu (i druzbenicu) Audrey
Taylor, prema kojoj osjeti erotsku naklonost.

No i pored odnosa sa svim nabrojanim likovima, Barton je
na kraju filma jednako sam kao i na pocetku. Lipnick, koji
je dugo imao visokorespektirajuéi pristup Bartonu kao geni-
jalnu piscu, teto$io ga kao svog ljubimca, nezadovoljan nje-
govim scenarijem potpuno mijenja njihov odnos i dovodi
Bartona u poloZaj ordinarna scenaristitkog najamnika ’pod

serijskim brojem’, naglasavajuéi kako ga vise ne Zeli vidjeti i
usput mu priopcavajuéi da je otpustio Geislera, ¢ime je Bar-
ton ostao sam unutar studijskog sustava kao svog poslovnog
stani§ta. VaZnije za njega, ostao je sam i na razini intimnijih
odnosa. Potencijalno *umjetnicko’ prijateljstvo sa W.P. May-
hewom brzo odlazi u nepovrat, jer Barton ne moze prihva-
titi Mayhewov isprazni cinizam i alkoholicarske agresivne
ispade, a svako postovanje za knjizevnog velikana gubi mu
se spoznajom da je njegove scenarije, Stovie posljednja dva
romana, zapravo pisala Audrey. Odnos, pak, s Audrey izne-
nada se prekida odmah po seksualnom ostvarenju njihove
medusobne naklonosti, po$to Barton svoju nesudenu ljubav
otkriva nakon budenja u lokvi krvi pored sebe na krevetu.
Najrazvijeniji i najdulji Bartonov odnos, onaj s Charliejem (u
kojem se, kao $to Jousse dobro zapaza, izmjenjuju uloge, i u
kojem su prisutne natruhe parova Laurel — Hardy, Vladimir
— Estragon, ali takoder, dodajem, i para Don Quijote —
Sancho Panza s obzirom na Bartonov ’viteski’ idealizam /za-
nesen svojom vizijom teatra; spreman pruZiti zastitu Audrey
od Mayhewovih pijanih nasilnih ekscesa/ i Charliejev pucki
pragmatizam /na osobit nacin manifestira se i tako da on
svoje psihicke probleme ne pokuSava rjeSavati ’teorijski’,
psihoterapijom, nego prakti¢nom fizickom akcijom — bru-
talnim ubojstvima/), dolazi do kraja kad Barton shvati da je
dobro¢udni Charlie zapravo serijski ubojica Karl Muntz,
koji je ubio Audrey i Mayhewa.

StoviSe, Barton se suocava s vrlo uvjerljivom moguéno$éu da
je Charlie ubio i njegove roditelje i strica, za vrijeme kratko-

John Turturro u filmu Barton Fink
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trajna boravka u New Yorku, po$to mu je sam Barton dao
njihovu adresu. Mogucnost je uvjerljiva s obzirom na odre-
deni logi¢ni slijed filma: naime, odnos sa svima koje je Bar-
ton upoznao u Hollywoodu prek1da se na ovaj ili onaj na-
¢in; Bartonove roditelje nismo upoznali ni ¢uli za njih u
uvodnom, njujorSkom dijelu filma, njih Barton prvi put spo-
minje u Hollywoodu, u hotelskoj sobi razgovarajuéi s Char-
liejem; prema tome, oni, gledajuéi iz recepcijske perspekti-
ve, zapodinju svoje bivstvovanje u Hollywoodu, a kako sa
svima onima s kojima je uspostavio odnos u Hollywoodu,
Barton taj odnos mora prekinuti, logi¢no je da razlog zbog
kojega roditelji i stric ne odgovaraju na njegove telefonske
pozive jest njihovo ubojstvo.

Barton Fink nedvojbeno je, dakle, (i) film o osamljenosti i
zelji za njezinim prevladavanjem. Uostalom, sam Barton to
eksplicitno iskazuje priopcujuci Charlieju u povi§enom emo-
cionalnom stanju, prije njegova odlaska u New York, kako je
on jedina osoba k0]u pozna]e u Hollywoodu, a Charlic ga
pun razumijevanja tjesi da Ce se uskoro vratiti. Naravno, s
obzirom da je sredi$nji odnos filma upravo Barton — Char-
lie, to je isto tako i film o nastanku i propasti jednog prija-
teljstva.

L

O Bartonu Finku moZe se razmisljati i u kontekstu odnosa
ameri¢koga (holivudskog) i europskog filma, tj. onih odlika
koje se obi¢no smatraju reprezentativnima za americku od-
nosno europsku kinematografiju, odnosno te dvije kulture u
cjelini. Promatrajuéi tretman kriminalistickoga segmenta
Bartona Finka, povlacedi paralele s nekim reprezentativnim
djelima europskog filma, moze se do¢i do zanimljivih postav-
ki o poloZzaju ostvarenja brae Coen u odnosu na ono $to se
obi¢no smatra ameri¢kim, odnosno europskim. Prvi europ-
ski primjer na pocetku teksta spomenuti je francuski film Ro-
mana Polanskog, Stanar, a drugi Blow up (Poveéanje), britan-
ski rad Michelangela Antonionija. U Stanaru, filmu s kojim
Barton Fink dijeli motiv sobe koja ko§marno djeluje na juna-
ka, kriminalna su zbivanja toliko neodredena, apstraktna, da
nije jasno ima li soba neka objektivna fantasti¢na svojstva, ili
su njezine ¢udne transformacije samo zamisljaj poremedene
junakove svijesti; ili je pak u pitanju kombinacija jednog i
drugog, a moZda i nesto trece. U svakom slucaju apstraktnost
kriminalnoga tolika je da se ono samo dovodi u pitanje: po-
stoji devijacija junakova ponasanja, no da li je ona kriminal-
na ovisi o tome $to je njezino izvoriste — ako je izvoriste "zla
sila” sobe, u pitanju je kriminal (jer ta sila navodi junaka na
samoubojstvo), no ako je u pitanju samo junakova poreme-
¢ena psiha, kriminal (zlo¢in) ne postoji.

Blow up barata zlo¢inom koji se ¢ini konkretnim. Ali ne zna
se tko je ubijen, zasto je ubijen i tko je ubio. Sva ta pitanja
ostaju otvorena, da bi sam kraj filma otvorenost doveo do
krajnosti, postavivii moguénost da se zapravo nikakav zlo¢in
nije ni dogodio, dovodeéi u pitanje ¢itav prethodni kriminal-
ni tijek filma. Dakle, i Stanar i Poveéanje filmovi su krimina-
listickih elemenata, koji, medutim, apstrahiraju i relativizira-
ju kriminalno zbivanje, *europski’ sniZavajudi, ili mozda su-
blimirajuéi, ovisno o kutu gledanja (moglo bi se reéi i da je

Bra¢a Coen

rije¢ o sublimiranju putem sniZavanja), taj standardni sasto-
jak tipi¢no americkoga (holivudskog) formulai¢nog Zanrov-
skog strukturiranja. Stoga Brian De Palma, kad radi svojevr-
sni nastavak Povecanja, pomijeSan s ’europski apstraktnim’
Coppolinim Prisluskivanjem, prevodi apstraktno u konkret-
no, ’europsko’ u *americko’. U njegovu Blow Outu (Pucanj
nije brisan) nisu jasni detalji zlo¢inacke intrige, no sam zlo-
¢in ni jednog trenutka ne dovodi se u pitanje, kao ni njego-
vi motivi (polititko umorstvo). Zato je Blow Out Zanrovski
jasno odrediv film, rije¢ je o trileru s udaljenim politickim
backgroundom i elementima melodrame, dok je Stanara i
Blow up gotovo nemoguce zanrovski jasno odrediti, odno-
sno najpreciznije odrednice — psiholoska drama s elementi-
ma horora (Stanar) i egzistencijalna drama s elementima tri-
lera (Poveéanje) govore recipijentu da je rije¢ o ostvarenjima
koja su izvan prepoznatljivih Zanrovskih obrazaca, odnosno
vrlo su prepoznatljivi, ali kao "umjetni¢ki’ (art) film, koji Hr-
voje Turkovié¢ ustanovljava kao Zanr; medutim, ako je i rije¢
o Zanru, on je vrlo specifian u uobicajenoj Zanrovskoj ras-
podjeli, osobito iz perspektive prosje¢noga recipijenta.

Nedvojbeno, i Barton Fink najlakse Ce se svrstati u *Zanr” art
filma, no ipak ga se, s obzirom na tretman kriminalnog, ne
moZe svrstati, ili ne moZe sasvim, na stranu filmova poput
Povecanja i Stanara, jer u tom aspektu teZi biti na pola puta
izmedu konkretnog i apstraktnog. Cudne emanacije hotel-
ske sobe u kojoj Barton boravi konkretno su obja$njive: ta-
pete se odljepljuju zbog velike topline, ¢udni zvukovi dopi-
ru iz susjednih soba (gdje netko hoda, pri¢a ili spolno opéi),
ili od glasanja komaraca, pa ipak, bez obzira na to, te ema-
nacije ostavljaju vrlo ¢udan, ostranjen dojam, tvoreéi prona-
drealan, snovito-ko$marni ugodaj, teze¢i od odredenog k
neodredenom, od konkretnog apstraktnom. Isto tako, u
Bartonu Finku postoji konkretan zlo¢in. Zna se tko je ubi-
jen, a uskoro se saznaje tko je ubojica i zasto ubija. Medu-
tim, opet je kriminalni ¢in (ubojstvo Audrey) proveden sa
znatnom dozom zacudnosti (Bartonov ’te¢ni’ prelazak od
erosa k tanatosu, ili, po de Baecqueu, ljubavna prica koja s
lako¢om postaje afera o ubojstvu), a slijedi ga obrac¢un Char-
lieja s detektivima u armagedonskom ugodaju hotela u pla-
menu, ¢ija je doza nestvarnosti izrazito prisnazena zavr$nim
prizorom na pje$¢anoj obali oceana, gdje se utjelovljuje fo-
torazglednica sa zida Bartonove sobe.
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Kad bismo uzeli u obzir ishitreno promatranje Zivorada To-
mica (Nedjeljna Dalmacija od 24. lipnja 1992) o ’europ-
skom” i "americkom’ junaku, po kojem europski junak pati
do samounistenja, samoubojstva, dok americki svoju patnju
pretvara u zlo¢in ne ubijajuéi sebe nego drugog, opet bi se
Barton Fink nasao otprilike na pola puta izmedu ’europ-
skog’ i ’americkog’. Kao tipi¢no ’europsko rjeSenje’ ponov-
no primjer Polanskijeva Stanara: njegov pomaknuti junak
pocini samoubojstvo (apstrahirajmo sad ranije navedenu
mogucnost da je to zlo¢inacki &in); odli¢an tipi¢no ’amerié-
ki’ primjer je Shining (Isijavanje) Stanleyja Kubricka, u ko-
jem je takoder prisutan junak na kojega zacudno djeluje
stambeni prostor (hotel), i koji u svom psihopatskom djelo-
vanju ne ubija sebe nego pokusava ubiti druge. Braca Coen
nude trece rjeSenje: Barton Fink, zbog nelagodna djelovanja
hotelske sobe, nece ubiti ni sebe ni nekog drugog (jer on je
prokafkijanski junak koji se prilagoduje uvjetima), ali ¢e zato
umjesto njega ubiti njegov novosteCeni prijatelj Charlie —
ubit ¢e druge, a Cini se da ée se pasivno prepustiti vatri po-
zara (koji je, pretpostavljamo, sam podmetnuo), dakle po&i-
niti neku vrst samoubojstva, ¢ime bi ostvario, uz *americku’,
i osobinu ’europskog’ junaka.

U govoru o Bartonu Finku redovito se isticala njegova kaf-
kijanska crta. Doista, Barton Fink najve¢im dijelom jest kaf-
kijanski junak, a svijet filma u mnogome odgovara Kafkinu
svijetu. Najizrazitiji je primjer Kafkin nedovrSeni roman
Duvorac, u kojem glavni lik, geometar, dolazi poslom u nje-
mu nepoznat kraj gdje obitavaju vrlo Zivopisne osobnosti,
koje znaju imati izrazito neobi¢na, potencijalno fantasti¢na
svojstva, tvoredi u relaciji s kontekstom djela svijet naglage-
no pomaknut prema prostoru fantasti¢nog. I Barton Fink
dolazi u Hollywood, mjesto gdje nikad ranije nije bio, dola-
zi radi profesionalnog angazmana i susrece raznovrsne osob-
nosti. I on, poput geometra (i svih Kafkinih junaka), prvo-
bitno ¢udenje brzo zamjenjuje prihvaéanjem datog stanja
stvari, prihvacajuéi neobi¢no kao uobicajeno, a to moze jer
ga odlikuje senzibilitet zapravo, najSire govoredi, istovjetan
onima koji ga okruZuju, savr§eno se uklapajuéi u kontekst i
tvoredi izrazito pomaknut, oniri¢ko-ko$marni svijet djela.

Epitetima kafkijanstva od strane kritiCara obasut Scorseseov
film After Hours (Idiotska no¢) sasvim je drugi slucaj. Junak
filma takoder dolazi u nepoznatu sredinu, no ne posjeduje
senzibilitet koji bi mu omogucio prihvacanje te sredine, a uz
to, mjesto odakle je doSao njegovo je sigurno utociste, kamo
se na kraju vraca. Dakle, u pitanju je film dvaju svjetova: ’re-
gularnog’, standardnog, u kojem sve funkcionira prema pra-
vilima zbilje i kojem junak pripada, dok je drugi svijet svoje-
vrstan underworld, koji se zbiljskom junaku pri¢inja kogmar-
nim snom iz kojega Zeli pobjeéi. U Kafke ne postoje dva svi-
jeta, stvarni i nestvarni, ne postoji izlaz, utociste za junaka,
Stovise, njemu nije na kraj pameti da nekamo bjezi, a ako se,
kao u Procesu, u njemu pobudi Zelja za otporom, ona svoje
ostvarenje vidi u istom tom svijetu, jer njemu organski pri-
pada. Ista je stvar s Bartonom Finkom. Barton dolazi iz New
Yorka u Hollywood, ali to su dijelovi istoga svijeta, stoga
Barton bitno funkcionira jednako i u New Yorku i u Holly-
woodu, a to $to je u Hollywoodu manje uspjesan i $to tamo
dozwl)ava nova iskustva iskaz je individualnosti toga prosto-

ra u cjelini jedinstvenog svijeta, a ne znak razli¢itih svjetova.
Kad bi se radilo o podvojenim svijetovima, Barton bi pani¢-
no (poput Scorseseova ]unaka) bjezao iz Hollywooda; daka-
ko, on to ne ¢ini, jer njegova bitna zacudenost jednaka je u
svakom prostoru svijeta filma.

Za razliku od Kafkine proze, braca Coen u Bartonu Finku
koriste se zbiljskim toponimima: New York, Hollywood. Ta-
koder, neki likovi filma povrinski su temeljeni na stvarnim
osobama: sam Barton ima vanjske odlike ljevicarskog dra-
maticara Clifforda Odetsa, koji je u tijeku Drugog svjetskog
rata napustio socijalno angaZirani Group Theatre u New
Yorku i otiSao u Hollywood, kako bi se, istodobno kad i
Brecht, bavio scenaristikom. Neprestano alkoholizirani ju-
znjacki pisac W.P. Mayhew priziva, dakako, u sje¢anje Faul-
knera u vrijeme njegova boravka u Hollywoodu, dok je stu-
dijski mogul Lipnick kombinacija Louisa B. Meyera i Jacka
Warnera. Ipak, konkretni toponimi i blago nadahnude zbilj-
skim osobama ne mijenjaju mnogo u globalnoj strukturi svi-
jeta djela, ne Cine taj svijet manje pomaknutim. Barton Fink
i WP Mayhew mogu na jednoj tipskoj razini funkcionirati
kao umjetnici opéenito, Lipnick kao tipi¢ni holivudski mo-
gul, Ben Geisler kao paradigma holivudskoga producenta,
detektivi Mastrionotti i Deutsch kao tipski policajci, jedna-
ko kao $to i Kafkini likovi iz, primjerice, Procesa imaju i tip-
ski potencijal: ¢inovnik, odvjetnik, slikar, umjetnik, policaj-
cl.

Pa ipak, postoje vaine razlike izmedu svijeta Bartona Finka
i svijeta Kafkine proze. U Bartonu Finku moze se i§Citati jaka
doza satiri¢nosti — spram snobovske njujor$ke umjetnicke
scene, spram ambicioznih umjetnika kao takvih (Barton i
Mayhew), spram holivudskog ultrautilitaristitkog primiti-
vizma; poigravanje likovima psihopatoloskog serijskog ubo-
jice, Zene (utjelovljene u Audrey) i policajaca, ¢ini se satirizi-
ranjem filmskih kliSea. Neki likovi, primjerice Barton i, oso-
bito, Audrey i Geisler djeluju kao da su izagli iz Lynchova
Twin Peaksa, no, dok Lynch uZiva u svojim pomaknutim li-
kovima voleéi ih, braéi Coen glavni uZitak, reklo bi se, jest
poprili¢no nemilosrdno karikiranje iz kojega bi se mogla ot-
Citati i njihova mizantropi¢nost (§to je u izravnoj suprotno-
sti sa zakljuécima Elvisa Lenica iz njegova teksta "Neke sa-
stavnice filma Veliki Lebowsks’, Hrvatski filmski ljetopis, br.
35). Uostalom, u intervjuu za Cahiers du cinema (br. 448),
sami izjavljuju da im likovi nisu ba§ simpati¢ni, posve pod-
cjenjujuéi identifikacijski potencijal Bartonova lika, a precje-
njujuéi Charliejev.

Satiriziranje ljudi i njihova svijeta, a osobito knjizevnih kon-
vencija, ¢ini mi se nije bila Kafkina namjera, no klju¢na je ra-
zlika u intenzitetu apsurdnosti. U Kafke apsurd je nerijetko
doista besmisao u odnosu na izvanfikcijsku zbilju (s vrhun-
cem u preobrazaju Covjeka u kukca), dok u svijetu Bartona
Finka ne postoji tako snazna emanacija apsurdnoga. Kao $to
je prije u tekstu receno, Barton Fink prozet je ¢udnim zbiva-
njima i situacijama, ali sve one racionalno su objasnjive, $to
opet, zbog opéeg pomaknutog ugodaja, ne isklju¢uje njiho-
vo iracionalno porijeklo, osobito s obzirom na to da je za
(otvoren) kraj filma izabrano najzacudnije rjeSenje, kojim se
nista ne rjeSava. Ipak, zbiljsko, izvanfikcijsko iskustvo u Bar-
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tonu Finku kao da ima znatno vecu ulogu nego u Kafke, pa
kad Tzvetan Todorov govoreéi o Kafkinu djelu (u knjizi
Uvod u fantasticnu knjifevnost) kaie — »citav njegov svijet
podlijeze jednoj onirickoj, ako ne i kosmarnoj logici, koja
vise nema nikakve veze sa stvarnim« — onda bi se mozda za
film brace Coen moglo reéi da njegov svijet podlijeze oniri¢-
ko-ko$marnoj logici koja ne gubi vezu sa zbiljom. No opet,
gledajudi iz perspektive zavr§noga prizora, kad zbunjeni Bar-
ton dolazi na Zal s tajanstvenim paketom i susreée djevojku,

koja nakon kratka razgovora o sadrzaju paketa sjeda na pje-
§¢anu obalu oceana, a kamera zapocinje s kadriranjem te za-
Cudno izgraduje kompoziciju i sadriaj istovjetan fotora-
zglednici iz Bartonove hotelske sobe, namece se sugestija o
cjelovitom (pro)fantasticnom svijetu odijeljenu od zbilje.

A tajanstveni paket? MoZzda je svoj sadrZaj i vlasnika otkrio
nekoliko godina poslije u zavr$noj sekvenci Fincherova fil-
ma Sedam.

Filmografija

BARTON FINK. Producentska kuca: Circle Films; red:
Joel Coen; pr.: Ethan Coen, Graham Place; izvr$ni pr.:
Ben Barenholtz, Bill Durkin, Jim Pedas, Ted Pedas; sc.: Et-
han i Joel Coen; df.: Roger Deakins; skladatelj: Carter
Burwell; montaZa: Ethan i Joel Coen (potpisani kao Rode-
rick Jaynes); sgf: Dennis Gassner; kgf: Richard Hornung;
gl.: John Turturro (Barton Fink), John Goodman (Charlie
Meadows), Judy Davis (Audray Taylor), John Mahoney

(W.P Mayhew), Michael Lerner (Jack Lipnick), Tony Shal-
houb (Ben Geisler), Jon Polito (Lou Breeze), Steve Busce-
mi (Chet), David Warrilow (Garland Stanford), Richard
Portnow (detektiv Mastrionotti), Christopher Murney (de-
tektiv Deutsch); 116 min.; boja; 1991. god.; jugoslavenski
kinodistributer: Ljubljanski kinematografi; izvorni hrvat-
ski videodistributer: Ness
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TUMACENJA

Elvis

Lenié

UDK: 791.633-051 Tarkovski, A. A.

Jedan dan Andreja Arsenijevica

Postoje umjetnici koji su osudeni na to da budu citirani ili
¢ak oponaSani. Posudivanje iz njihovih radova pitanje je
umjetnickog prestiza. U domeni suvremene filmske umjet-
nosti medu najpoznatije primjere pripada pokojni ruski au-
tor Andrej Arsenijevi¢ Tarkovski. Njegovom stilskom ostav-
Stinom koriste se brojni redatelji, od u svijetu ¢uvena Alek-
sandra Sokurova, ¢&iji se radovi kre¢u u Siroku rasponu izme-
du zanimljivih ostvarenja i potpune gnjavaze, do manje po-
znatih filmasa koji estetski minorno pokuSavaju primijeniti
njegovu poetiku (primjerice, Lukas Nola u Samima). Cak ni
cijenjeni americ¢ki redatelj Steven Soderbergh inale potpu-
no drukéijeg umjetnickog svjetonazora, nije mogao odoljeti
Tarkovskom. Nedavno je rezirao obradu njegova Solarisa,
tvrdedi da ga ideja o snimanju remakea opsjeda od djetinj-
stva, kad je u jednoj ilustriranoj knjizi vidio fotografije iz tog
filma.

Sveop¢oj pomami za Tarkovskim nedavno se pridruZio i res-
pektabilan francuski filma§ Chris Marker, koji je u doku-
mentarcu Jedan dan Andreja Arsenijevica (Une journée d’An-
drei Arsenevitch, 2000) pokusao sagledati opus slavnoga re-
datelja i njegov odnos prema Zivotu i umjetnosti.

Motiv putovanja

Marker je snimao Tarkovskoga sredinom osamdesetih, dok
je ruski redatelj rezirao svoj posljedniji film Zrtva i patio od
zlo¢udne bolesti. Dokumentarnu gradu, $to slavnoga redate-
lja prikazuje na filmskom setu i u krugu obitelji, Marker je
poslije montirao s isje¢cima iz njegovih cjelovecernjih igra-
nih filmova (Ivanovo djetinjstvo, Andrej Rubljov, Solaris, Zr-
calo, Stalker, Nostalgija, Zrtva). Pritom je nenametljivim re-
dateljskim postupcima uspio ostvariti iznimno zanimljive
metafore. Zahvaljujué¢i mozai¢noj narativnoj strukturi i vije-
§to izvedenoj montazi, Marker skladno povezuje biografske
detalje iz Zivota Tarkovskoga s njegovim tematskim orijenta-
cijama i stilskim postupcima.

Rije¢ je 0 autoru koji se u filmovima uobicajeno koristio mo-
tivima putovanja. To motZe biti tjelesno napredovanje kroz
prostor i vrijeme ili pak kretanje u duhovnom i mentalnom
smislu. Posljedica fizickog putovanja nerijetko je udaljavanje
i odvojenost od najblizih. Na pocetku filma pratimo dirljiv
susret redatelja i njegove supruge sa sinom kojega nisu vidje-
li pet godina, jer mu sovjetske vlasti nisu dopustile odlazak
na Zapad. Marker tijekom filma rafinirano razraduje i dru-
ge, sloZenije oblike putovanja. Njegova kamera dramati¢no
svjedodi o zavr$etku jednoga Zivotnog putovanja, &iji je pro-

tagonist te Cinjenice itekako svjestan ali ga zanima koliko
mu je jo§ vremena preostalo da zavrsi svoje posljednje djelo.
U tim trenucima takoder otkrivamo dimenziju unutarnjega
putovanja kroz duhovne sfere autora koji stvara umjetnicko
djelo. Povezujuci u znatnoj mijeri redateljevo Zivotno isku-
stvo tijekom snimanja Zrtve s detaljima iz tog filma, Marker
isti¢e jo$ jednu zanimljivu podudarnost. Tarkovski u Zrtvi
kao glavni lik uvodi kucu, a ona ¢e naposlijetku biti uniste-
na u golemu pozaru. Cini se kao da je tim autorskim postup-
kom Zelio naglasiti ¢injenicu da mu je cijeloga Zivota nedo-
stajao pravi dom.

Slikarski stil

Cjelokupni opus Tarkovskoga obiljezen je izvanrednim vizu-
alnim stilom. Marker isti¢e kako su na Tarkovskoga utjecali
klasici likovne umjetnosti kao i njegovu opsesivnu ideju o
postizanju takve razine filmskog izraZavanja koja bi bila ana-
logna vrhunskim slikarskim kompozicijama.

Osim 3to je rezirao film o velikom srednjovjekovnom slika-
ru ikona (Andrej Rubljov), Tarkovski je u svojim djelima Ce-
sto citirao velike slikare, skladno uklapajuci njihova djela u
svoje kadrove. Cesta uporaba motiva zrcala takoder se moze
protumaditi u kontekstu slikarstva. Kao $to je likovno djelo
duhovni odraz umjetnika koji ga je stvorio, tako i njegovi li-
kovi u zrcalnom odrazu nastoje otkriti skrivene detalje vla-
stite nutrine.

Marker je izrazito analiti¢ki nadahnut u izdvajanju postupa-
ka kojima je Tarkovski vlastitu opsjednutost likovnim kom-
pozicijama i vizualnom naracijom uspio prebaciti na filmsku
vrpcu. Stari holivudski majstori oboZavali su donji rakurs,
kameru koja snima otvoreno nebo. Takvim stilskim postup-
cima dobivali su metaforu optimizma i Zivotne nade. Tar-
kovski je radio suprotno, svoje likove ¢esto je snimao iz gor-
njega rakursa, simbolicki priljubljene uz tlo, od kojeg se ne
mogu odvojiti. lako je takav stilski pristup preteZito fatali-
stickog predznaka, on moZe imati i drukéija tumacenja, jer
je Tarkovski Cesto usmjeravao objektiv kamere prema deta-
ljima zemlje iz koje raste i buja Zivot.

Njegov opus svjedodi o autoru iznimne senzibilnosti i rijet-
ke sposobnosti da na veliki ekran prenese misticizam priro-
de, stvaratelju osebujnih svjetova koje prozimaju sva Cetiri
prirodna elementa. Nacin kojim se Tarkovski koristio kiom
kao sastavnim dijelom filmske naracije i estetike vjerojatno
je u povijesti filmske umjetnosti usporediv jedino s njegovim
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velikim uzorom Kurosawom. U njegovim kadrovima Cesti su
prizori katarzi¢ne snage vatre i dima.

Markerova dokumentarna grada, koja prati pripremu i sni-
manje sloZenog kadra-sekvence u Zrtvi, sluZi kao izniman
primjer svjetonazora Tarkovskog. U estominutnom kadru
Zrtve prikazan je klju¢ni i najdramati¢niji trenutak filma,
onaj u kojem kuca, ostvaren visokom razinom vizualne este-
tike i sugestivnosti, istodobno proZzet simboli¢nom snagom
prirodnih elemenata (zrak, vatra, vodena povrina i obala na
kojoj se odvija drama). Redateljev status mistika prirode do-
bit ¢e dodatno na znalenju u zavr$nim kadrovima Markero-
va dokumentarca. Tada saznajemo da je Tarkovski prvi cje-
lovecernji film Ivanovo djetinjstvo zapoceo kadrom u kojem
se djecak drzi za stablo, a posljednji film Zrtva zavrsio ka-
drom u kojem dijete lezi ispod suhoga drva. Rijec je o reda-
telju ¢iji je cijeli opus, $to vjerojatno izlazi iz okvira racional-
nih obja$njenja, smjesten izmedu dva djeteta i dva stabla.

Tarkovski oponasan i Tarkovski protumacen

No, vratimo se na sljedbenike s poCetka teksta i temeljne ra-
zloge njihove autorske neuspjesnosti. Tarkovski je pronasao
optimalan stil kojim je na filmsku vrpcu uspio prebaciti svoj
bitan odnos prema Zivotu, metafiziku i misticizam podneblja
iz kojega je potekao. Njegovi sljedbenici oponasaju njegove

postupke, ali ne uspijevaju uhvatiti bit. Da bi netko postao
velik autor kao Tarkovski, mora stvoriti autohton i osebujan
svijet proZet racionalno neobja$njivim sastavnicama. Takvu
razinu svijesti i umjetnickoga djelovanja mogu posti¢i samo
rijetki, ostali su uglavnom osudeni na oponasanje.

Vrijednost je Markerova rada u tome §to ne pokusava opo-
naati Tarkovskoga i koristiti se njegovim nasljedem da bi is-
pao pametniji i autorski vazniji. Takoder, razmatrajuéi nje-
gov rad ne pokusava se postaviti u superiornu poziciju ocje-
njivaca. Marker analiti¢ki i tumacilacki nadahnuto vrednuje
opus Tarkovskoga, pruzajuéi mnostvo zanimljivih saznanja
oboZavateljima njegova opusa, kao i drugim gledateljima
koje zanima filmska umjetnost. U tom smislu treba naglasiti
da aktivno gledanje dokumentarca ipak zahtijeva odredeno
predznanje o umjetnikovu opusu. No, Marker istodobno
ostvaruje neuobicajenu narativnu lakocu i poeti¢nost, pove-
zujudi zivotnu sudbinu umjetnika s njegovim stilskim i te-
matskim preokupacijama. Jedan dan Andreja Arsenijevica
odmice se od zamorna teoretiziranja i prelazi u te¢nu film-
sko-esejisticku cjelinu proZetu iznimno lucidnim opaZzanji-
ma. Uspje$nim stapanjem analitickog i autorskog pristupa
Marker je stvorio rijetko iskrenu i duboku posvetu velikom
redatelju.
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Gospodar prstenova: Povratak kralja
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Kinoreperioar

Uredila: Katarina Mari¢

. Bazen (B) 107

. Blanche (C) 112

. Dobar posao u Italiji (C) 116

. Dobrodogli u dzunglu (D) 120
. Doktor ludosti (D) 118

. Dogville (A) 86

. Druga strana ljubavi (C) 112

. Gospodar i ratnik (B) 100

. Gospodar prstenova: Povratak kralja (A) 82
10. Gori vatra (B) 102

11. Hotel Splendid (C) 113

12. Tzgubljeni u prijevodu (A) 88
13. Kill Bill (A) 94

14. Kocka 2 (C) 114

15. Ledina (C) 117

16. Looney Tunes (C) 115

17. Ludi za oruzjem (B) 104
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Misti¢na rijeka

18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
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Izgubljeni u prijevodu

Matrix Revolutions (A) 98
Misti¢na rijeka (A) 84
Mladi Adam (B) 106

Narc (B) 109

Nepovratno (A) 92
Obiteljske veze (D) 119
Osmijeh Mona Lise (B) 111
Pogled s neba (D) 119
Pogre$no skretanje (D) 118
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GOSPODAR PRSTENOVA: POVRATAK KRALJA

The Lord of the Rings: The Return of the King

SAD, Novi Zeland, 2003 — pr. New Line Cinema,
The Saul Zaentz Company, WingNut Films, Peter
Jackson, Fran Walsh, Barrie M. Oshorne; izv. pr. Mi-
chael Lynne, Mark Ordesky, Robert Shaye, Bob We-
instein, Harvey Weinstein — sc. Fran Walsh, Philip-
pa Boyens, Peter Jackson prema romanu J. R. R.
Tolkiena; r. PETER JACKSON; d. f Andrew Lesnie;
mt. Jamie Selkik — g/ Howard Shore; sgf. Grant
Major; kgf. Ngila Dickson, Richard Taylor — v, Eli-
jah Wood, lan McKellen, Viggo Mortensen, Sean
Astin, Billy Boyd, Dominic Monaghan, Orlando Blo-
om, John Rhys-Davies — 200 min — distr. Inter-
com — Issa

Frodo i njegova drugina na samom su do-
maku izvrSenju zadatka unistenja prstena
i spasavanja svijeta.

Kad je Tolkienov Gospodar prstenova
ugledao svjetlost dana 1954, malo je
tko slutio da Ce ta knjiga znaditi pre-
kretnicu u tako mnogo pogleda. S jed-
ne strane, struja kriticke svijesti tad se
ve¢ bila ¢vrsto privila uz modernu; s
druge, slom nacisticke izopacenosti
kao da je germanskom senzibilitetu po-
sve oduzeo legitimitet — ako je Hitler
volio Wagnera, onda je Wagner sporan,
glasio je taj hladnoratovski argument,
ponavljan i prosijavan kroz mnoge
prizme u proteklih pola stoljeca. Cijeli
taj aspekt kulture bio je stjeran u maga-
re¢u klupu akademskog prezira (ako ne
i otvorenog progona) zbog neusporedi-
vosti s materijalistitko-ideolosko-pozi-
tivistickim vrijednosnim sustavom no-
voga doba. Cak i modaliteti stari tek
generaciju-dvije postali su zabranjeni,
prokazani, ili proglaSeni infantilnima
— poput gotskih romana ili ba]kl Pis-
cima sklonim tom nacinu izraZavanja
preostalo je ili posve odreéi se masta-
nja, ili pobjeéi u svojevrsnu ilegalu po-
pularne kulture. Tolkien, kao oksford-
ski profesor, prvi je usp]eh doista i ste-
kao nakon $to ga je prigrlila americka

studentska scena Sezdesetih, ali cijeli je
nara$taj morao prodi, i cijela je pos-
tmoderna morala odguliti svoje, i ideo-
loska se netrpeljivost morala ublaziti,
prije nego $to se o njegovu djelu poce-
lo govoriti ozbiljno. A za svaki uspjeh
knjige u rehabilitaciji onoga $to nam je
zamalo propalo kroz prste naslo se tri
koraka unatrag, u imitatorstvo i fana-
ticno poklonistvo, koji su samo dalje
Sirili taj rascjep.

Argument je sloZen i ovdje iznesen ite-
kako presturo — ali nadam se da ba-
rem priziva u sjeanje oprecnost Gos-
podara prstova s prevladavajucim tren-
dovima iz vremena svoga nastanka. Sto
je najtuznije i najbitnije, i teoretski ma-
instream i tradicija fantastike, koja je s
Tolkienom stekla novi uzlet i rasirila se
u punokrvan Zanr, nijednom u prote-
klih pedeset godina nisu nasli zbiljski
zajednicki jezik. Rascjep se prosirio.
Oko oba tabora podignute su jo§ snaz-
nije zidine, s kojih svako toliko zapoc-
ne prepucavanje s temom trivijalnosti,
ili popularnosti, ili rasizma, ili mizogi-
ni¢nosti, ili, u posljednje vrijeme, fil-
ma.

Jer, dakako, tradicija fantastike na fil-
mu — makar seZe u prapoletke medija
— bila je jednako tako oStecena ne-
sklono$¢u elite da je uzme za ozbiljno.
Sve reeno za knjiZevnost vrijedi i za
film; tek se u rijetkim razdobljima raz-
mjernoga zati§ja na planu naturalisti¢-
kog misljenja medija (kao pocetkom
osamdesetih) fantastika uspijevala iz-

boriti za sredstva, makar joj je — moz-
da upravo zbog nedostatka ozbiljnosti
u misljenju svog Zanra, nastala zbog tog
nesretnog raskola — kriticki i popular-
ni uspjeh gotovo redovito izmicao.

Pozamasno postignuée i trajna popu-
larnost Gospodara prstenova zajamdili
su da fantasti¢ki modalitet pripovijeda-
nja zadrZi snagu u doba kad je mogao
usahnuti. Bilo je svojevrsne simetrije
kad se po objavi pocetka rada na film-
skoj adaptaciji te knjige od novoze-
landske ekipe pocelo ocekivati upravo
toliko.

Peteru Jacksonu i njegovim koscenari-
sticama, Fran Walsh i Philippi Boyens,
vecina navedenih argumenata nije i§la
u prilog. Ipak, imali su tri krupna argu-
menta na svojoj strani. Prvo, Jackson je
kao samouk filma$ svojeru¢no izucio
medij, te mu silni tehnicki prohtjevi re-
alizacije nisu znacili kamen spoticanja
— za razliku od mnogih redatelja koji-
ma je svaki filmski trik nuZzno zlo, Jac-
kson se njima znao sluZiti kao tek do-
datnim valerima na svojoj paleti. Dru-
go, Jacksonova sklonost grand-guigno-
Iu nadla je sjajan komplement u (Zen-
skom, $to je vrlo bitno) senzibilitetu
koscenaristica, tako da ni jedan Tolkie-
nov registar — od ruralnog i Zovijal-
nog, preko grotesknog i mratnog, do
arhai¢nog i uzvisenog — nije ostao ne-
shvaden i nezastupljen. I treée, Holly-
wood je postao do te mjere siroma$an
autohtonim talentom i svjetonazorom
da je hvatanje dokazano uspje$nih
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predlozaka iz raznih medija moralo ra-
nije ili kasnije doprijeti i do Gospodara
prstenova.

Znamo $to se zbilo, sve su se te tri stva-
ri poklopile, stvorivsi klju¢ni filmski fe-
nomen nasih dana, a s njime i prvu ve-
liku mogucnost da filmska fantastika
vrati legitimitet i kao pripovjedni rod i
kao komercijalni Zanr, uz pripadajude
nagrade i kriticko vrednovanje. Ne
pada mi na pamet da tvrdim kako ¢ée
zbog Jacksonova postignuca nasljedni-
ci Andrea Bazina i Pauline Kael preko
nodi promijeniti pocela svojih vrijed-
nosnih sudova; ali ozbiljnost Jacksono-
va postignuca zorna je do te mjere da
bi mogla znaciti to¢ku u kojoj e se —
kako to Gandalf kaZe u drugom dijelu
cjeline, filmu Dvije kule — oseka pro-
mijeniti u plimu.

S pojavom Povratka kralja cjelina je go-
tovo vidljiva. Za stvarno sagledavanje
bit ée potrebno pricekati produljeno iz-
danje — koje Ce, kao i u slucaju pret-
hodnih dvaju dijelova, drugdje moZzda
biti prikazano u kinima, ali ¢emo ga mi
vidjeti samo na DVD-u. Nije bitno:
upravo je digitalna kucéna tehnologija
omogudila koncipiranje triju uspored-
no snimanih filmova u ta dva oblika,
jednom krac¢em i emocionalno koncen-
triranijem, te drugom duZem i narativ-
no bliskijem Tolkienovu zamahu. S ob-
zirom da je rije¢ o dramatur$kom para-
metru koji vrijedi koliko i moguénost
prikazivanja fantasti¢nih likova i ambi-
jenata na plasti¢no realan nadin, ne bi
nikako valjalo smatrati ga tek jednim
od brojnih marketinskih trikova Holly-
wooda — jer upravo je ¢uvena opsez-
nost Tolkienova djela godinama bila
klju¢na prepreka njegovu filmskom
osmisljavanju, a ta bi prepreka i dalje
ostala na snazi da nije doslo do digital-
ne revolucije u filmskome mediju. Za-
drzat ¢u svoj konacni sud o dosezima i
propustima za vrijeme nakon objavlji-
vanja produZenog izdanja. Previse je
nedorecenosti u filmu kakav je pred
nama, a da bi se ozbiljno moglo suditi
o umije¢u adaptacije.

S vjeStinom interpretacije, pak, stvari
stoje mnogo jasnije. Naime, nacin na
koji je ovdje preskocena legendarna ne-
filmicnost epske strukture Gospodara
prstenova paradoksalno je tradiciona-
lan. Jedna po jedna, odve¢ sloZene ili
odve¢ linearne situacije u knjizi podvr-

gnute su promatranju kroz prizmu Ro-
berta McKeeja, gurua suvremene nara-
tivne filmske dramaturgije. (Istog
onog, usput, kojeg je Brian Cox tako
dobro portretirao u Jonzeovoj Adapta-
ciji.) Tolkienova radnja, premda uglav-
nom zadrZana, tako je pretrpjela neko-
liko ozbiljnih kracenja i poprilican broj
dodanih konflikata (kao i ’laznih umi-
ranja’, narativne metode kojom se i
sAm Tolkien ponekad sluZi, ali koju ov-
dje dozivljava prakti¢ki svaki kljuéni
lik). Isto tako, svaki od tri filma —
premda tvore Cvrstu zajednicku cjelinu
— mozZe stajati samostalno, $to je po-
gotovo iznenadujuée ¢ak i u slucaju Po-
vratka kralja, gdje tek zavr$ni segment
s nizom rekapitulacija i zatvaranja
dramskih zagrada odaje da je rije¢ o
kraju Sire gjeline. Je li rije¢ o sinergiji
danasnje gramatike filmskoga pripovi-
jedanja s modalitetima arhai¢nih legen-
darija kojima je Tolkien udahnuo Zivot,
ili ipak tek o njihovu relativno snoglji-
vu suzivotu?

Mislim da je prvo tumacenje ipak to¢-
nije, iz razloga koji je ¢ak i McKeeju
glavna ideja vodilja. Naime, film je po-
najprije emotivan medij: po strani od
svoje mogucénosti stvaranja svjetova —
gotovo nikad jo§ dokazane do ovdje
prikazane mjere — ako kona¢no djelo
nije kadro emocionalno djelovati na
gledatelja barem u jednakoj mjeri kao i
predlozak, nesto ¢e nedostajati. A go-
tovo sve kljucne Tolkienove emocije
ovdje su prisutne. U prvom redu, to je
naglasak na apsolutnom odricanju naj-
manjih — hobita — u naporima da
uni$te Prsten; to je ustrajavanje na po-
trebi ujedinjavanja razlicitih i tradicio-
nalno zavadenih kultura i nacija u suo-
Cenju sa zajedni¢kom prijetnjom; to je
nagladavanje simbiotskog stava prema
prirodi naspram tehnoloske volje za
mo¢ nad njom (koja je u Tolkiena sim
sinonim zla); to su, napokon, one teze
opipljive emocije beznada (iako je lik
Denethora ovdje znatno pojednostav-
njen) i podv0]enost1 izmedu povodlji-
vosti za Cistim egom i pr1hvacan]a vjere
u druge (tako dojmljivo izraZene u
Sméagolu/Golumu). Cak je i Tolkienov
najstalniji motiv, nadilaZenje smrtnosti
ljubavlju, razmjerno vjeSto i neprije-
porno dirljivo pretoen u pri¢u gotovo
posve izradenu za potrebe filma.

Je li Jacksonovo postignuée uopce
podbacilo, dakle? Jest, u dvije sitnice

koje bi se mogle pokazati fatalnima.
Prije svega, jedna od klju¢nih emocija u
cijelome Tolkienovu djelu — ona najte-
Ze opisiva, kojoj je posvetio cijeli svoj
esej Beowulf: nemani i kriticari, kao da
je mimoi§la Jacksonovu adaptaciju —
iako je u prikazu kulture Rohana svijet
Beowulfa 7ivlji no ikada prije. Rije¢ je,
da opet odve¢ pojednostavnim, o ovo-
me: o odvaZnosti da se stane na stranu
onoga $to je tesko i $to donosi gotovo
zajamCenu propast, ako je ¢asno. Kljué-
ni anglosaski tekstovi iz kojih je Tolki-
en crpao nadahnuée — Beowulf i Mal-
donska bitka — posveéeni su toj emo-
ciji. Jacksonov Povratak kralja pretvara
ih u usputnu Gimlijevu $alu, §to i ne bi
bilo tako lo$e kad bi klju¢an prizor cje-
lokupne knjige — istupanje Eéwyn
pred Kralja-vjeSca — bio uoblien sa
shvacanjem te emocije. Tuzno je §to u
adaptaciji koja je toliko vrline crpla iz
zenskog senzibiliteta Jacksonovih par-
tnerica upravo taj prizor podbacio —
jer nije slucajno $to je Tolkien svoj naj-
sloZeniji motiv stavio upravo na Zenska
pleca.

Druga sitnica mogla bi uveseliti mno-
ge. Mislim na komercijalnu eksploata-
ciju filma, koja ¢e opet stvoriti niz obo-
Zavatelja eskapisti¢ke pojavnosti djela,
te izroditi nizom ad hoc odluka o ekra-
niziranju bilo ¢ega popularnog iz Zanra
pisane fantastike. Nakon ¢ega e nastu-
piti stari komercijalni zakon smanjenih
povrata, §to e sve pak samo povecati
koli¢inu razloga za zluradost u onima
koji Tolkiena i Jacksona nikako ne
mogu probaviti. Ni trenutka ne Zelim
tvrditi da se Gospodar prstenova danas
odve¢ eksploatira — ali svejedno je
zbog toga tesko iznositi argumente o
prekretni¢kim dosezima u doba kad se
mali neovisnjaci smatraju utvrdama
umjetnosti.

Svejedno. Gospodar prstenova Petera
Jacksona prvi je veliki film fantastike
snimljen nakon §to je fantastika presla
u ilegalu. Mozda ¢e nakon njega doci i
tesko da e biti amb1c1ozn111. Odnosno,
bit ée jo§ prilika, ali ovako dobra vjero-
jatno vise neée doéi. Sad, kad je feno-
men toga trodijelnoga filma na samu
kraju, kritici preostaje da pokusa pre-
stati fantastiku doZivljavati primarno
kao eskapizam.

Viadimir C. Sever
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MISTICNA RIJEKA

Mystic River

SAD, 2003 — pr. Warner Bros., Village Roadshow
Pictures, NPV Entertainment, Malpaso Productions,
Clint Eastwood, Judie Hoyt, Robert Lorenz; izv. pr.
Bruce Berman — sc. Brian Helgeland prema ro-
manu Dennis Lehanea; r. CLINT EASTWOOD; d. £
Tom Stern; mt. Joel Cox — gl. Clint Eastwood; sgf
Henry Bumstead; kgf Deborah Hopper — vl Sean
Penn, Tim Robbins, Kevin Bacon, Laurence Fishbur-
ne, Marcia Gay Harden, Laura Linney, Kevin Chap-
man, Adam Nelson — 137 min — disir. Intercom
— Issa

Trojica djecaka igraju se na ulici i rade sit-
ne nepodopstine. Dva Covjeka koji se
predstavljaju kao policajci odvode jednog
od njih i danima se nad njim pedofilski
iZiljavaju. Nepojmljiv zlocin razdvaja
trojicu najboljih prijatelja, koji ée se po-
novno zbliZiti dvadeset pet godina poslije,
kada kéi jednog od njib biva umorena na
okrutan nacin, ali samo na kratko, dok
onaj koji je u djetinjstvu bio Zrtva ne po-
stane sumnjiv kao ubojica.

Ao su Nepomirljivi (1992) postali je-
dan od najvaznijih filmova Clinta Eas-
twooda njegovim slojevitim odnosom
prema cjelokupnoj tradiciji vesterna u
kojem je postao glumacka zvijezda
(kao bezimeni junak talijanske inacice
zanra u filmovima velikog Sergia Leo-
nea), onda je Misti¢na rijeka barem jed-
nako vazna kao djelo u kojem autor,
zasavsi u sedamdesete godine, vrlo ni-
jansirano, a mjestimice i neocekivano,
razmatra teme koje su dominantno
odredile i njegov glumacki lik, ali i nje-
gova redateljska ostvarenja. Film je do-
duse nastao prema romanu Dennisa
Lehanea, koji je u scenarij pretocio Bri-
an Helgeland, ali je ocito da je Eastwo-
oda ponajvise nadahnula mogucnost
da na tom materijalu do kranjih konze-
kvenci dovede promisljanje o idejama i
problemima koje je na velikom ekranu
oZivio i kao glumac i kao redatelj.

U doba u kojem je vestern odumirao,
jer viSe ni publika ni filmasi nisu vjero-
vali u ¢vrstu granicu izmedu dobra i
zla, koja je bila jedan od temeljnih pre-
duvijeta za ostvarenje njegovih Zanrov-
skih odrednica, Eastwoodov Covjek
bez imena bio je junak onkraj dobra i
zla, utjelovljenje sudbine same koja bi
se na kraju filma ispunila u trenutku
kada bi on pobijedio, odnosno poubija-
o svoje protivnike. U Misti¢noj rijeci
nema lika koji bi predstavljao sudbinu,
no njezina uloga nije nifta manja, iako
je bitno razli¢ita. Ona izmedju trojice
djecaka za 7rtvu pedofila odabire Da-
vea koji ¢e i u zrelim godinama (kako
to sjajno sugerira suzdrzanom glumom
izvanredni Tim Robbins) ostati predo-
dreden za ulogu Zrtve, te se i nece od-
ve¢ odupirati prijatelju iz djetinjstva
Jimmyju Markumu koji ga Zeli sma-
knuti kao ubojicu svoje kéeri. Niti je
irtva izrazito pozitivan lik, niti ubojica

negativan, nego ih zlo koje ih je sud-
binski obll]ezﬂo u d]etm]stvu zapravo
vodi svopm putovima i u zreloj dobi.
Dave ¢e tako postati miran, ali vrlo za-
tvoren tip, koji i sam ubija pedofila ko-
jega je zatekao na djelu, ali o tome ne
moZe nikome nista reéi ne samo zbog
naravi svog ¢ina nego i zbog toga $to bi
tada morao reéi nedto i o svojoj traumi
iz djetinjstva. To ¢e navesti i njegovu
suprugu (u izvanredno nijansiranu tu-
macdenju Marcie Gay Harden) da po-
sumnja u njega, $to ¢e Jimmyju biti ko-
na¢ni dokaz da je upravo Dave ubio
njegovu kéerku kao osvetu za to §to su
ga u djetinjstvu prijatelji (kako se njima
Cini) iznevjerili u najtezem trenutku.

Taj sudbonosni dodir zla obiljeZio je i
Jimmyja, koji iz buntovna djecaka izra-
sta u mladi¢a koji u otporu prema
dru$tvenom ustroju ulazi u kriminalni
milje, no vrlo brzo zavr$i na dvogodis-
njoj robiji, jer ga organizator pljacke (u
kojoj se posluzio i nepronadenim pi-
Stoljem) prokaZe policiji da bi sebe spa-
sio. Po izlasku iz zatvora Jimmy ga ubi-
je, ali svakoga mjeseca njegovoj obite-
lji, Zeni i dvama sinovima, $alje novac,
te oni misle da je glava Oblteljl u b1]egu
Jimmy od tada ne dolazi u sukob sa za-
konom, ali nakon umorstva kéeri (koja
je upravo tim tada nestalim piStoljem
nastrijeljena prije fatalnoga zvjerskog
¢ina) odlucuje sam uzeti zakon u svoje
ruke. A to pokazuje da u ovom filmu
Eastwood Zeli svesti racune i s drugim
likom koji je bitno odredio njegov ima-
ge — detektivom koji se takoder ne
osvrée na zakonske okvire, jer misli da
unutar njih krivci ne mogu biti adekva-
no kaznjeni — Prljavim Harryjem, koji
se pojavio u istoimenom filmu Dona
Siegela 1971, ali i u Cetiri nastavka od
kojih je pretposljednjeg reZirao sam
Eastwood. Taj lik — kojemu su zbog
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nepostivanja zakona i rje$avanja svih
problema oruzjem ponekad zamjerali
fasistoidnost, ali su ga ¢edce branili kao
tesko povrijedena Covjeka koji u po-
kvarenom drustvu ni na koji drugi na-
¢in mogao stié¢i do pravde — djelovao
je u svom filmskom svijetu kao poziti-
vac. Gledatelji ¢e imati sucuti i simpa-
tije i za Jimmyjevu neuroti¢nost (koja
omogucuje da pomalo egzaltirani stil
glume Seana Penna tako nade potpuno
opravdanje i omoguéi mu veliku krea-
ciju), pa i Zelju ¢ovjeka da sam kazni
kéerina ubojicu. lako i Eastwood poka-
zuje suosjeanje 1 razumijevanje postu-
paka protagonista, on ipak ne ostavlja
nikakve dvojbe o tome da je i takvo re-
agiranje na zlo jednako zlo, $to poseb-
no potencira muc¢na scena u kojoj ¢e
Jimmy ubiti Davea neposredno prije
no §to Ce treéi prijatelj iz djetinjstva
Sean (Kevin Bacon), koji je postao de-
tektivom, otkriti pravog ubojicu.

Eastwood pritom ne nudi nikakvu ka-
tarzu. U njega jedno zlo sudbinski pro-
izvodi drugo i narasta do takvih raz-
mjera da ga se moZe tumaciti boleséu
suvremenoga drustva. Zavodljiva je ta-
koder i teza da to zlo toliko raste da je
pred njim jedino moguce zanijemiti, jer

u filma postoje dva epizodna lika koja
ne mogu govoriti, no njihovi su razlozi
zapravo suprotni toj tezi. Mladi sin iz-
dajice kojega je Jimmy ubio zanijemio
je nakon tog smaknuéa, a progovorio
tek kada se osvetio umorstvom Jimm-
yjeve kéeri. Trudna supruga koja je na-
pustila Seana naziva ga telefonom, ali
ne uspijeva izreéi ni rije¢i sve dok se i
detektiv ne pomiri s postojanjem zla.

Vedim dijelom filma doduge ¢ini se da
je tragican dogadaj iz djetinjstva bas Se-
ana pokrenuo u pozitivnom smislu. On
postaje detektivom upravo zato da bi
se borio protiv zla i zahtijeva da se i u
istrazi o umorstvu Jimmyjeve kéeri sve
odvija unutar zakonskih okvira, pa uz
pomo¢ kolege Whiteya Powersa (Lau-
rence Fishburne) upravo na taj nadin
otkriva pravog ubojicu. No kada sazna
da je zakasnio, jer je Jimmy ve¢ ubio
Davea, odlucuje odustati od daljih
istraga, vjerojatno da bi tako prekinuo
sudbinsko prokletstvo zla koje nepre-
stance rada novo i jo§ veée zlo. Eastwo-
od i za postupke Seana (kao i ostalih
svojih protagonista) pokazuje mnogo
razumijevanja na ljudskom planuy, ali
istovremeno iskazuje jasan stav kako to
metenje zla pod tepih vodi njegovu da-
liem umnazanju, koje ¢e se proSiriti

svim elementima drustvene zajednice.
Vidi se to i iz scene u kojoj Jimmyjeva
supruga (efektna epizoda Laure Lin-
ney, koja u malom broju scena pokazu-
je preobrazbu iz tipi¢ne kucanice u
agresiviu i ambicioznu Zenu), oduSev-
liena ¢inom svoga muza, iskazuje stav
kako bi on trebao nakon umorstva kao
dokaza djelotvornosti krenuti u osvaja-
nje vrhova vlasti.

Jo§ jasnije to potvrduje ironican happy
end s paradom koja je svojevrsno slav-
lienje drustvenoga poretka u kojem su
dvojica prezivjelih prijatelja, ubojica i
detektiv, kona¢no pronasla svoje mje-
sto i uspostavila red u svojim obitelji-
ma, te si s mnogo medusobnih simpati-
ja domahuju sa suprotnih strana ulice
kojom parada prolazi. Time je vrlo za-
kucasta pri¢a ove zamriene kriminali-
sticke drame zaokruzena u impresivnu
¢jelinu filma, koji jasno, ali i vrlo nijan-
sirano i slojevito, iskazuje Eastwoodov
pesimisti¢an svjetonazor o ljudskom
drustvu kojim se zlo $iri poput neizlje-
Cive bolesti, ne ostavljajuéi nikakve
dvojbe o tome da je Misticna rijeka re-
mek-djelo jednog od najveéih americ-
kih filmasa posljednjih desetljeca.

Tomislav Kurelec
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DOGVILLE
Dogville

Danska, Svedska, Francuska, Norveska, Nizozem-
ska, Finska, Njematka, ltalija, Japan, SAD, Velika
Britanija,2003 — pr. 4 1/2, Alan Young Pictures,
Canal+, Det Danske Filminstitutet, Edith Film Oy,
Film i Vést, Hachette Premiere, Isabella Films B.V,,
J&M Entertainment, KC Medien AG, Kushner-Locke
Company, Kuzui Enterprises, Liberator Productions,
MDP Worldwide, Memfis Film & Television, Pain
Unlimited GmbH Filmproduktion, Q&Q Medien
GmbH, Sigma Films Ltd., Slot Machine, Something
Else B.V., Summit Enterfainment, Sveriges Televisi-
on (SVT), Trollhdittan Film AB, Trust Film Svenska,
What Else? B.V, Zentropa Entertainments, Zoma
Ltd., Vibeke Windelov; izv. pr. Peter Aalbak Jensen
— st Lars von Trier; r. LARS VON TRIER; d.f An-
thony Dod Mantle; mt. Molly Marlene Stensgérd —
gl. Antonio Vivaldi; sgf Peter Grant; kgf Manon
Rasmussen — ol Nicole Kidman, Paul Bettany,
Chlog Sevigny, Stellan Skarsgdrd, Lauren Bacall,
Harriet Andersson, Zeljko Ivanek, Jeremy Davies
— 180 min — distr. VTI

Tridesetibh godina 20. stoljeca lijepa bjegu-
nica dolazi u izolirani gradi¢ Doguville, tra-
Zedi azil od njegovih stanovnika. No i oni
Ce uskoro od nje poceti traZiti razne protu-
usluge.

Svaka tzv. umjetnikova poruka zvuéi
trivijalno kada se prevede. Istodobno je
i presiroka i prejednostavna, da ne ka-
Zem trivijalna. To je osobito vidljivo
kada je rije¢ o Dogw'llu Larsa von Trie-
ra. Ipak, kada je rije¢ o tom filmu, po-
ruka se jednostavno ne moze 1zb]ec1
No, ne zbog sadrzaja koji nudi tekst,
dakle scenarij, nego jednostavno zbog
prostora i nadina reZije na koji je scena-
rij uoblicen. Prema rije¢ima sama Larsa
von Triera, nadahnuée za film stiglo je
iz dva izvora. Prvi je scenaristicki —
pronaden u dje¢oj pri¢i Torbjorna
Ehrnera pod naslovom Ljudi i lopovi u
Kamilicagradu (Folk och rovare i Ka-
momilla stad). Drugi je izvor redatelj-
ski, tj. televizijsko uprizorenje Dicken-
sova Nicholasa Nickelbyja britanskoga
redatelja Trevora Nunna s pocetka
osamdesetih godina.

Scenaristicki von Trier se bavi dvama
osnovnim, izvorima motivima koji vje-
rojatno ulaze u red najstarijih i najpo-
znatijih u povijesti kinematografije:
motivom provincije i motivom stranca-

bjegunca, tj. strankinje-bjegunke u toj
provinciji. Treci je takoder ucestao:
izolacija skupine ljudi Cetvrti je jos

.....

ugrozenost1 koja je test njihove kakvo-
Ce, kao skupine i kao pojedinca. Kad
spojite stranca-bjegunca, provinciju,
topografsku izolaciju, dakle i izolaciju
skupine na kusnji, pojavljuje se i peti
element: ili stranac terorizira skupinu
ili skupina terorizira stranca. Nakon
toga uvijek slijedi osveta: ili skupina
unisti stranca ili stranac skupinu. To je
najsiri, najopéenitiji okvir, koji von Tri-
er puni posebnostima karakteristi¢ni-
ma za mjesto koje nosi osobno ime —
Dogyille. Po ¢emu je Dogville specifi-
¢an? Bezbrojni romani i filmovi, osobi-
to oni retrospekcije s pripovijedatem
zapo€inju redenicom poput: X je bio
gradi¢ poput tolikih sli¢nih, ali u njemu
sam... Po ¢emu se, dakle, grad X, koji
je poput mnogih, izdvaja od tih mno-
gih. Pa upravo po strancu koji je dos-
pio u taj, a ne u neki drugi grad i upra-
vo po tome on zasluZuje svoje imeno-
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vanje. Stranac naru$ava ravnotezu ili
stanje i grad upravo po njemu i zbog
njega zapocinje Zivjeti i djelovati dru-
gim nacinima. Sve to ulazi u red gleda-
teljskog iskustva. Ono §to ne ulazi u tu
kategoriju jest izgled Trierova Dogvil-
lea, i to je najsnaznije razlikovno mje-
sto od drugih gradova. To je grad bez
vizualno uocljiva okolisa, jer je okru-
zen nedefiniranom crninom. No, on je
povezan s prostorima izvan njega jer
bjegunka odnekud dolazi, kao $to se
odnekud pojavljuju i gangsteri i Serif. U
odnosu na nae gledatel]sko iskustvo
Dogyille je specifi¢an i po tome $to
nema kuéa, zidova, vrata i prozora.
Dogyille je shematski tlocrt-grad, iscr-
tan bijelom bojom na tamnom podu.
No, svi kao u pantomimi prolaze kroz
pretpostavljena vrata i otvaraju imagi-
narne kvake koje imaju svoje Sumove i
prave se da ne vide kroz nepostojeée
zidove. lako ima svoje ime, a njegovi
stanovnici svoja osobna imena i prezi-
mena te zanimanja, Dogville se razliku-
je od drugih gradova po tome §to bi
svojim izgledom uistinu mogao biti
bilo koji grad. Jer, njegovu arhitekturu
i specifi¢an urbanizam jednostavno ne
poznajemo. U takvu gradu odvija se
najopéenitija, dobro poznata prica,
koju von Trier razbija u deset dijelova:
predgovor + devet poglavl]a, k0]a $VO-
jim kratkim napisanim ’sinopsisima’
podsjeéaju na, recimo, Boccaccia. Da-
kako da brojevi ’devet’ i *deset’ imaju
svoju semnatiku, s jedne strane sustav-
nosti, pravilnosti, racionalnosti, egzak-
tnosti, s druge paklenskog, emocional-
nog, iracionalnog narusavalactkog. U
tih devet poglavlja i strankinja i grad
dozivjet ¢e pakao.

Strankinja kojoj je ime Grace traZi za-
Stitu (milost) od stanovnika. Ona je sve
Sto to ime pretpostavlja: draZesna, gra-
ciozna, lijepa, mila i po tome se razli-
kuje od svih ostalih stanovnica Dogvil-
lea. Onaj koji ¢e joj prvi priteéi u po-
mo¢ mladi¢ je sklon razmisljanju i pro-
miSljanju — Tom Edison, koji vjeruje u
parlamentarizam: tek potvrda svih —
konsenzus — omoguduje ostanak Gra-
ce medu njima. Njezin je pokusSaj asi-
milacije rad, pomaganje sugradanima u
zamjenu za zastitu. Svaki stranac odli-
Can je konfesionarski medij: njemu se
iznenada povjeravaju neke tajne, sve
do klju¢noga trenutka kada se pseci

grad, poput kerbera, ne pocinje Stititi
od opasnosti. Od uciteljice, pomagate-
ljice, pr1]atel]1ce, njegovateljice, Grace
postaje predmetom mazohistickog iZiv-
ljavanja njezinih sugradana zastitnika.
Strah od kazne gradane pretvara u go-
milu, parlametarizam u anarhiju. Upra-
vo je strah uzrok nedosljednosti, a ne-
dosljednost kazni. Zato je grad i pobi-
jen, a jedini koji ¢e stradati od ruke
same Grace bit ¢e Tom Edison, ¢ovjek
koji ju je osobno izdao. Previe slijepo-
ga vjerovanja u sustav koji je narusen,
poglavito kad je rije¢ o ljubavi.

»Svako nase malo misto ka da je od ca-
kla — sve se vidi, sve se Cuje — sakrit
se ne moZe«. Von Trier kao da paZljivo
slusa Smoju — njegovi zidovi ne samo
da su prozirni, kao od stakla, on ih
nema, to je doslovna realizacija Smoji-
ne poredbe. Jer, unato¢ svom imenu,
Tom je Edison sperduto nell buio. To je
smisao scene u kojoj Bill Henson siluje
Grace, dok Edison prolazi ispred nepo-
stojeCeg zida: moze vidjeti, ali ne vidi.
To ’caklo’, ta potpuna transparentnost
uz potpuno sljepilo smisao je arhitek-
tonsko-urbanistickog shematizma Do-
gvillea, koji iz ekstremnoga gornjeg,
tlocrtnog rakursa izgleda poput koc-
karskog stola u nekom kasinu. Smjesti-
te li takvo silovanje u bilo koji stvarni
prostor, necete dobiti takvu parabolu.

Ucestalo je misljenje da je film parabo-
la o Sjedinjenim Drzavama, osobito jer
se Dogville nalazi upravo tamo. Neki
kriti¢ari pozivaju redatelja da prvi put
posjeti Ameriku, jer im se ¢ini da je ne

razumije. Dakako, to je isto kao da Ta-
rantinu kaZete da se najprije mora po-
stati yakuza da bi snimio Kill Bill. Jer,
kao $to Tarantino iskustva vuce iz razli-
¢itih predlozaka, isto to &ini i von Tri-
er. Njegova je Amerika ona koja izlazi
prema svijetu: kroz film, glazbu, politi-
ku. Za to postoji dokaz u samu filmu:
sekvenca u kojoj vlasnik kamiona Ben,
autoprijevoznik, siluje Grace, jer »opa-
snost se povecala, to nismo predvidjeli i
cijena raste, moras nadoplatiti, nemam
nista osobno protiv tebe, to je stvar po-
sla, posao je posao«. U ameri¢kim fil-
movima toga ima koliko god hodes:
strogo poslovno, nita osobno — me-
tak u glavu. To, dakako, nije jedina
stvar koju Amerikanci nude, ali je naj-
uodljivija, osobito u sustavu pop-ame-
rikana — filmovima koji vladaju ame-
rickim kulturnim kolonijalnim  trzi-
§tem. Zasto bi von Trier morao iéi u
Ameriku, pa on Driave dobro poznaje
iz vizure (kulturne) kolonije. Ne misli-
te valjda da je komandant Mark iao u
Englesku kako bi razumio metropolu?

Dario Markovi¢
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IZGUBLJENI U PRIJEVODU

Lost in Translation

SAD, Japan, 2003 — pr. American Zoetrope, Ele-
mental Films, Tohokashinsha Film Company Ltd,,
Sofia Coppola, Ross Katz; izv. pr. Francis Ford Cop-
pola, Fred Roos — sc. Sofia Coppola; r. SOFIA
COPPOLA; d. f Lance Acord; mt. Sarah Flack — g/.
Brian Reitzell, Kevin Shields; sgf K.K. Barrett, Anne
Ross; kg Nancy Steiner — ul. Scarlett Johansson,
Bill Murray, Giovanni Ribisi, Anna Faris, Akiko Ta-
keshita, Fumihiro Hayashi, Hiroko Kawasaki, Akiko
Monou — 105 min — distr. Discovery

Bob Harris popularni je americki glumac
u ranim pedesetim godinama koji dolazi u
Tokio radi snimanja reklamne kampanje
za viski. Njegova karijera ocito pamti i bo-
lje dane, no honorar od dva milijuna do-
lara dovoljno je jak razlog za visednevni
boravak u nepoznatoj zemlji. Charlotte je
fotografova supruga u ranim dvadesetim
godinama, Amerikanka koja muza Johna
prati na poslovnom putu po Japanu. lako
je u braku tek dvije godine, osjeca se osa-
mljenom i zapostavljenom. Zbog vremen-
ske razlike i Bob i Charlotte pate od nesa-
nice i vrijeme ubijaju u baru luksuznoga
hotela Hyatt u kojem su oboje odsjeli.
Osamljenost i osjecaj izgubljenosti u vele-
gradu od dvadeset milijuna stanovnika
uputit e ib jedno na drugo, a medusob-
nim prepoznavanjem srodnib dusa zapo-
Cet Ce neobicno prijateljstvo koje ée im
oboma promijeniti Zivote.

Jos do prije nekoliko godina Sofia
Coppola bila je poznata ponajprije kao
kéi cijenjena oca Francisa Forda Cop-
pole i glumacka aspirantica, &iji je debi
u ocevu Kumu 3 kritika gotovo jedno-
glasno (ne i posve opravdano) doceka-
la na noZ. U njezine tadasnje tvrdnje da
nikad nije imala glumackih ambicija
malo je tko vjerovao, sve do 1998. i
Sofijina redateljskog prvenca, kratkog
filma Lick the Star predstavljena na ve-
necijanskoj Mostri.

Premda su se ve¢ tada mogle nazrijeti
temeljne odrednice njezina redatelj-
skog rukopisa, valjalo se strpjeti godi-
nu dana do Samoubojstva nevinih,
ekranizacije cijenjenoga romana Jef-
freyja Eugenidesa, dugometraznoga fil-
ma koji je autoricu predstavio kao sa-
mosvjesnu, ozbiljnu i zrelu redateljicu
razvijena autorskog senzibiliteta. Tako
je tjeskobna drama o tinejdZerskoj
(zenskoj) autodestruktivnosti mladoj
redateljici osigurala naklonost kritike i
dobra dijela publike, za gotovo nepodi-
jeljene hvalospjeve kriti¢ara i gledatelja
trebalo je pricekati njezin novi film.

Sofijin recentni naslov Izgubljeni u pri-
jevodu do sada je osvojio tri Zlatna glo-
busa (za najbolju komediju/mjuzikl
najboljeg glavnog glumca i scenarij), a

u trenutku pisanja ovog teksta smijese
mu se i Oscari u Cetiri kategorije, u tri
pobjednicke s dodjele Zlatnog globusa
i u onoj za najbolji film. Posve oprav-
dano, uostalom, jer rije¢ je o vrlo
uspjeloj, odli¢no napisanoj, elegantno
reziranoj i izvrsno odglumljenoj oporoj
humornoj drami koja darovitu Franci-
sovu kéi definitivno oslobada oceve
sjene.

Zadivljuje lakoca s kojom Sofia Cop-
pola, nenametljivo i stilski profinjeno,
u idealnim omjerima mijea tjeskobno i
komiéno, postizuéi iznimnu Zivotnost
protagonista i uvjerljivost njihovih sud-
bina. Tako promatra samo fragmente
njihovih Zivota, u mnostvu svakodnev-
nih detalja (izbor dezena tepiha, tele-
fonski razgovori, besciljni pogledi kroz
prozor,...) i Bob i Charlotte od sama
pocetka pred gledateljevim o¢ima uspi-
jevaju zaZivijeti kao slojeviti, punokrvni
karakteri do ¢&ijih mu je sudbina iteka-
ko stalo.
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Bob je ve¢ 25 godina u braku, i gotovo
da se svaka od tih godina ocrtava na
njegovu licu. Prisiljen na odradivanje
unosne gaZe u dalekoj i nepoznatoj ze-
mlji, on je umoran i rezigniran, zabo-
ravlja na sinov rodendan, u telefon-
skom razgovoru sa suprugom nezainte-
resiran je i odsutan, a prispjele obitelj-
ske faks-poruke i ne ¢ita. Charlotte, s
druge strane, osoba je ¢iji su mladost i
Zivotna energija u stalnu sukobu sa su-
prugovim zapostavljanjem i prisilnim
Zivotom unutar Cetiri hotelska zida.
lako je tek dvije godine u braku, njezin
Zivot s Johnom vec se pretvorio u ruti-
nu, a ni najboljoj prijateljici ne uspijeva
redi to je tisti. [ Bob i Charlotte su, da-
kle, osobe ¢ija je trenutna otezana ko-
munikacija s japanskim domacinima
mnogo jednostavniji i bezbolniji pro-
blem od trajno, a vjerojatno i nepovrat-
no, izgubljene prisnosti i razumijevanja
sa Zivotnim partnerima. U tome se i
krije ono najvrednije ’izgubljeno u pri-
jevodu’ §to redateljicu uistinu i zanima.
Medusobno prepoznavanje dviju srod-
nih, osamljenih dusa stoga je neizbjez-
no, a zajednic¢ko lutanje ulicama i baro-
vima Tokija produbit ¢e njihov intimni
odnos koji Ce, ipak, ostati samo platon-
ski. Unato¢ medusobnoj naklonosti i
ljubavi, Bob je obziran i ne Zeli iskori-

stiti Charlottinu trenutnu slabost, a
seksualno zadovoljenje lako moZe do-
biti i od barske pjevaclice. Svjestan je
Charlottine mladosti i ranjivosti i pre-
ma njoj uspostavlja romanti¢no-zastit-
ni¢ki dvojni odnos ljubavnika i oca.

[ Bill Murray i Scarlett Johansson svo-
je uloge odraduju savr§eno. Murrayja,
kojem je ovo zasigurno uloga karijere,
navikli smo gledati u komedijama, i
upravo su njegovo komicarsko zalede i
asocijacije koje ono izaziva u gledatelja
klju¢ni za uvjerljivost Bobova lika. Bob
je, naime, duhoviti melankolik, tuZni
klaun kojem smisao za humor omogu-
¢uje u prvom redu bijeg od turobne
svakodnevice. A Murray se, spretan u
fizickom gegu i s licem neodoljivo smi-
je$nim i u najozbiljnijoj situaciji, name-
¢e kao idealan izbor za takvu ulogu te
Ce, ako i osvoji Oscara, to biti sasvim
zasluzeno. U &injenicu, pak, da je Scar-
lett Johansson u doba snimanja filma
imala samo osamnaest godina uistinu
nije lako povjerovati. Ona se doima
vrlo ozbiljno i zrelo, s Murrayjem se
savrSeno glumacki nadopunjuje, a nje-
zina interpretacija Charlotte je vrlo
promisljena i duboka.

Film ima i poneku slabost. Ne, nije to
navodni rasisti¢ki i politicki nekorek-

tan odnos prema japanskom drustvu i
kulturi, makar bi se iz Bobova sudjelo-
vanja u ekscentricnom televizijskom
talk-showu (navodno dokumentarni
motiv) i uestala variranja duhovitih si-
tuacua u kojima j Je humor posl]ed1ca je-
zi¢nog nerazumijevanja mogao izvui i
takav zaklju¢ak. Problem je u ponekoj
suvisnoj sceni, kakva je primjerice se-
kvenca s agresivnom japanskom prosti-
tutkom, i u odve¢ pateti¢noj zavrsnici s
predv1d1v1m Bobovim prepoznavanjem
Charlotte u gradskoj vrevi i padanjem
jedno drugom u zagrljaj. No to su uisti-
nu sitne zamjerke koje gotovo nimalo
ne kvare gledateljski uZitak.

Ako su se za Samoubojstvo nevinib re-
dateljici mogli prigovoriti pretjerano
forsiranje stila na racun sadrzaja, sklo-
nost patetici i poneka redateljska nez-
grapnost, Izgubljeni u prijevodu potvr-
duju da je Sofia Coppola sazrela. Ona
je autorica vjesta u naglagavanju bitnih
dijelova price i osobina karaktera pro-
tagonista, kao i u postizanju dojmljiva
snolikog ozradja cjeline. A za kéer sta-
roga Francisa i donedavno neuvjerljivu
Mary Corleone to je uistinu veliki
kompliment.

Josip Grozdani¢
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ZBOGOM, LENJINE!

Good bye, Lenin!

Niematka, 2003 — pr. Westdeutscher Rundfunk
(WDR), X-Filme Creative Pool; izv. pr. Stefan Arndt
— st Wolfgang Becker, Bernd Lichtenberg; r.
WOLFGANG BECKER; d. f Martin Kukula; mt. Peter
R. Adam — gl Yann Tiersen; sgf Daniele Drobny,
Lothar Holler; kgf. Aenne Plaumann — ul. Daniel
Briihl, Katrin SaB, Maria Simon, Chulpan Khamato-
va, Florian Lukas, Alexander Beyer, Burghart
KlauBner, Michael Gwisdek — 121 min — distr.
Discovery

Istocni Berlin potkraj 70-ih godina. Kad je
policija obavijesti da joj je suprug prebje-
gao ljubavnici u Zapadnom Berlinu, Chri-
stiane doZivljava Zivéani slom. Ona je po-
Zrtvovna supruga i majka dvoje djece, ci-
jenjena uciteljica koja je Citav Zivot posve-
tila boljitku Istocne Njemacke. Da bi pre-
boljela suprugovu nevjeru, nakon oporav-
ka postaje gorljiva komunistica koja za
svoj rad s djecom dobiva partijske nagra-
de i priznanja kolega. Desetak godina po-
slije njezina djeca su dvadesetogodisnjaci,
DDR slavi cetrdeseti rodendan, a Berlinski
zid je pred ruSenjem. Gradani ucestalo
prosvjeduju, a kad jednom prilikom vidi
da joj policajci mlate sina Alexa, Christi-
ane dogivi infarkt i pada u komu. Kad se
probudi desetak mjeseci poslije, Njemacka
je ujedinjena i nacin Zivota stubokom se
promijenio. Kéi Ariane prekinula je studij
i radi kao blagajnica u Burger Kingu, a
Alex je monter satelitskih antena. Da bi
majku postedio moguéeg novog infarkta
zbog naglih promjena, Alex odlucuje u
njezinoj sobi stvoriti privid nekadasnje so-
cijalisticke svakodnevice. Ali to ée biti
mnogo tezi posao nego Sto je isprva mi-
slio.

Zhogom, Lenjine!, drugi film njemac-
koga redatelja Wolfganga Beckera, za-
paZenu je premijeru imao na pro$logo-
di$njem Berlinskom filmskom festiva-
lu. U godinu dana koliko joj je trebalo
da stigne do mraka ovdagnjih kinodvo-
rana, iznimno uspjela humorna drama
osvojila je Europu, pobrala tri Europ-
ske filmske nagrade (ukljucujuéi i onu
za najbolji film) i krenula na uspjesan
pohod po ameri¢kim kinodvoranama.
A sve §to se moze reci nakon odgleda-
na filma jest — i viSe nego zasluZen
uspjeh. Jer, rije¢ je o vrlo duhovitu, dir-
ljivu i toplu djelu, koje na ironi¢an, no
vrlo emotivan nain progovara o uni-
verzalnim ljudskim vrijednostima: obi-
teljskim odnosima, ljubavi, prijateljstvu
i poZrtvovnosti za bliznje. Pri¢om o
istotnonjemackoj obitelji kroz Zivote
Gijih se ¢lanova prelamaju korjenite
dru$tvene promjene uzrokovane pa-
dom komunizma, redatelj Becker i sce-
narist Bernd Lichtenberg donose doj-
mljiv, samo naizgled nostalgi¢an, a ne-
rijetko i tragikomic¢an prikaz drustva u
ubrzanoj tranziciji, zajednice ¢ije do ju-

Cer neupitne vrijednosti preko nodi bi-
vaju sruSene i zamijenjene javnim dis-
kursom suprotnoga predznaka.

Autori vrlo sugestivno rekonstruiraju
nekada$nju socijalisticku zbilju i stvara-
ju uvjerljiv mikrosvijet jedne obitelji,
njihovih susjeda i prijatelja, ljudi od
kojih se mnogi ne uspijevaju dovoljno
brzo snadi i priviknuti na nove okolno-
sti. Alexova sestra Ariane prakticna je i
spremna preko noéi proslost odbaciti
gotovo doslovce poput stare krame i
prilagoditi se novome (preuredivanje
stana, zaposljavanje u Burger Kingu...).
Christianein biv§i ravnatelj i stari su-
sjed umirovljenik osobe su koje nisu
sposobne prihvatiti promjene i, zbog
nemoguénosti suoavanja sa stvarno-
§¢u, prvi utjehu trazi u alkoholu, a dru-
gi neprekidno svima prigovara. A Alex
je smjesten negdje izmedu te dvije kraj-
nosti. On je svjestan realnosti, no po-
malo je se boji i kao da Cezne za neka-
dasnjom (djetinjom) sigurnosti. Tako i
u virtualnom socijalizmu koji gradi za
majku s vremenom pocinje gotovo uZi-
vati. Iako ga snimanje laznih vijesti, or-
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ganiziranje pionirskih posjeta bolesnoj
majci ili potraga za bugarskim krastav-
cima i do juer lako dostupnom mar-
kom kave iscrpljuju, kao da s vreme-
nom i sam postaje uvjeren u istinitost
onoga $to kreira. StoviSe, kao svojevr-
stan ’predsjednik’ nepostojece drzave,
postupno u odnosu prema uku¢anima
pocinje pokazivati i autoritarne sklo-
nosti, a pitanje je i da li je majcina si-
gurnost jedini razlog zbog kojeg joj ne
zeli redi istinu.

Zbog toga mislim da Zbogom, Lenjine!
nije (n)ostalgican film (u prilog tome
govore 1 realisticki prikazi policijske
brutalnosti i ideoloske usukanosti ne-
kadasnjih vlastodrzaca, za ¢im Covijek
uistinu te$ko moZze biti nostalgi¢an),
nego da je rije¢ o slojevitoj i mnogo-
znacnoj alegoriji nalik Weirovu Truma-
novu showu ili Kusturi¢inu Podzemlju.

Alex je prisiljen u vrlo kratku vremenu
sazreti i raskrstiti s djetinjim idealiz-
mom. Uz vrlo emotivno suocavanje s
ocem 1 saznavanje prave istine o njemu
(bio je politicki izbjeglica koji je godi-
nama Cekao obitelj da mu se pridruzi u
Zapadnom Berlinu), tomu sluZi i efek-
tna epizoda s njegovim nekada$njim
idolom Ludwigom Jahnom, nekad
slavnim isto¢nonjemackim astronau-

tom, a danas taksistom u zapadnom di-
jelu grada. Kad on u posljednjim vije-
stima, kao novi predsjednik Alexove
virtualne drzave i zagovornik rusenja
Berlinskog zida, pozove ’izbjeglice’ sa
Zapada da slobodno udu u DDR i uzi-
vaju u blagostanju, komedija je zavr3e-
na, prividna inverzna tranzicija obav-
liena i majka, iako zna pravu istinu,
moZe mirno umrijeti. Cinjenica da je
ona nakon suprugova bijega na Zapad
sviesno odabrala ostatak svog Zivota
proZivijeti u laZi i samozavaravanju daje
filmu dodatnu ironi¢nu dimenziju do-
kazujuéi da komunizam, izgubivsi i naj-
viernije vojnike partije, na dulje staze
zapravo nikad i nije imao prave Sanse.

Tijekom cijeloga filma redatelj i scena-
rist odaju neskrivenu pocast svojim fil-
mofilskim uzorima. To su ponajprije
filmovi Federica Fellinija i Kubrickova
2001: Odiseja u svemiru, ali i Doktor
Zivago Davida Leana, jer nije slu¢ajno
da se djevojka koju Alex upoznaje u
gotovo revolucionarnim okolnostima
zove Lara i da je Ruskinja. Vrijedi ista-
knuti i glazbu Yanna Tiersena (Amélie),
koja svrhovito prati pricu i dodatno
nagladava emotivne vrhunce. Filmu bi
se mogli uputiti i sitniji prigovori po-
put mjestimi¢ne prefabuliranosti (dra-
maturski suvi$no melodramatsko uvo-

denje lika oca u zavrsnici), ostavljanje
ponekog karaktera tek na razini skice
(Arianin suprug) i pokojeg, istina du-
hovitog, ali odve¢ karikaturalnog pri-
zora. Pokusamo li, medutim, na trenu-
tak zamisliti neki hrvatski film (recimo
Zbogom, Tito), koji bi se bavio slicnom
temom, jasno nam je kako bi to izgle-
dalo. Premda materijala imamo u izo-
bilju (a neke detalje iz vlastitih biogra-
fija moZemo prepoznati i u ovom fil-
mu), domaca bi verzija, vremenski
smjeStena od jeseni 1989. do jeseni
1990. godine, bila teska socijalna dra-
ma, vrvjela bi biv§im udbasima i kon-
vertitima svih vrsta, a glavni bi junak
na koncu, nesposoban suociti se s ocem
povratnikom iz Cilea, zasigurno poci-
nio samoubojstvo. Duhovit oprostaj s
Titom i titoizmom pokusao je izvesti
Vinko Bresan u uspjeloj, no i razmjer-
no kalkulantskoj populisti¢koj komedi-
ji Marsal, koncentriravsi se nazalost, za
razliku od Beckerove humorne obitelj-
ske drame, prvenstveno na satiricko
ismijavanje ideologkih tlapnji nekada-
$njega rezima. Sve su to samo razlozi
vide da inteligentnu, humanu i vrlo
emotivnu tragikomediju Zbogom, Le-
njine objerucke prihvatimo.

Josip Grozdani¢
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NEPOVRATNO

Irréversible

Francuska, 2002 — pr. 120 Films, Eskwad, Gran-
dpierre, Les Cinémas de la Zone, Nord-Quest Pro-
ductions, Rossignon, Studio Canal; izv. pr. Christop-
he Rossignon — sc. Gaspar Noé; . GASPAR NOE;
d. f Benoit Debie, Gaspar Noé; mt. Gaspar Noé —
gl. Thomas Bangalter; sgf. Alain Juteau; kgf Laure
Culkovic — w/. Monica Bellucd, Vincent Cassel, Al-
bert Dupontel, Jo Prestia, Philippe Nahon, Stépha-
ne Drouot, Jean-Louis Costes, Mourad Khima —
95min — distr. Discovery

Ispricana unatrag, odnosno od kraja pre-
ma pocetku i (osim posljednjeg prizora u
filmu) smjestena u jednu vecer/no¢ u Pari-
zu, opisuje kako su se Marcus i Pierre, sa-
dasnji i bivsi decko lijepe Zene (Alex) odlu-
cili osvetiti neznancu (Le TenialTrakavica)
koji ju je silovao i premlatio.

Jedan od kontroverznijih filmova u
proteklih nekoliko godina, snazna i ne-
milosrdna drama o nasilju i protiv na-
silja, Nepovratno je prasinu uskovitlao
dvama tesko gledljivim i muénim pri-
zorima. Jedan se dogada pri pocetku i
u njemu gledamo kako jedan muskarac
drugomu razbija glavu aparatom za ga-
Senje pozara. Netko je izbrojao da je ri-
je¢ o dvadeset i dva udarca, a svaki se
od njih dogada izravno pred kamerom.
Drugi je gotovo desetminutni prizor
okrutnog silovanja i premladivanja,
snimljen u jednom kadru, bez ’olaksi-
ca’ poput montaznoga kracenja ili pre-
usmjeravanja pozornosti na neki manje
strafan predmet promatranja. Prikaza-
ne strahote doista nisu primjerene
ih sa sli¢nim prlzorlma koji se Cesto na-
laze u drugim, nekontroverznim ili ma-
nje kontroverznim filmovima, nije tes-
ko zakljuditi da je rije¢ o manjem stup-
nju pornografije nasilja i loeg utjecaja
na gledatelja od onoga kakvu smo ce-
sto izloZeni u ’sasvim prihvatljivim’
ostvarenjima.

Razli¢ito od, primjerice, popularnog
Petka 13. i njegovih nastavaka, u kojem
je nasilje samo sebi svrha i sluzi da bi
’zabavilo’ (to je mnogo straniji stvara-
lacki motiv, zar ne?), nasilje je ovdje
prikazano kako bi nas se podsjetilo ko-
liko je ono neljudsko, zlo i banalno re-
Ceno — krivo. Razlicito od, primjerice,
sviezega Kill Billa, u kojem u raznim
borbama pogibaju deseci likova, nasil-
no se odsijecaju deseci ljudskih udova,
a litre krvi svako malo Sikljaju u vodo-
padima i vodoskocima, takoder sa svr-
hom ’zabave’, u Nepovratnom ima
malo krvi, a nimalo naslade u prikazu
odvratnih zlo¢ina. U prizoru ubojstva
slika je vise, a u prizoru silovanja ne$to
manje zrnatomutna i slabo osvijetljena
(mracna), a odvratnost nije izazvana
atraktivnim filmskim trikovima nego
samom neljudskos¢u prikazanih ¢ino-
va. Noéov je cilj uliniti nas promatra-
¢ima i svjedocima, ponukati nas da
trajno (koliko je to filmom moguce po-
sti¢i) zapamtimo $to smo vidjeli, te do-
datno razviti odbojnost prema zlo¢inu
i na511]u Jer, iako su za takve grozote
spremniji pojedinci odredenoga karak-
tera i odgoja, odrasli u odredenoj sre-

dini i odredenim okolnostima, skloni
su im podleéi i *obi¢ni ljudi’, kao §to su
u filmu tek donekle problematican
Marcus i mirni intelektualac Pierre.
Osje¢aj odvratnosti prema videnom
najsliéniji je onom izazvanu Citanjem
izvjeStaja o nekom posebno ruznom
nedjelu u crnoj kronici. O tome da Ne-
povratno ne bi trebalo prikazivati ma-
loljetnicima nema previSe dvojbe, jer bi
mnogi doista doZivjeli gadnu traumu,
no u tom smislu moze se dodati da u
cjelini Nepovratno sigurno plemenitije,
moralnije i konstruktivnije oblikuje
razmiSljanje od bezbrojnih idiotsko-po-
vr$nih filmova namijenjenih tinejdzer-
skoj zabavi kao §to su, primjerice, Dec-
ko mojib snova s Hilary Duff koji veli-
¢a razmiSljanja tinejdZerki o tome da je
vazno imati frizuru, odjecu i kozmeti-
ku kakvi su trenuta¢no u modi ili, da
spomenemo nekoliko godina stariji
primjer, Covjece, gdje mi je auto?, koji,
jednostavno receno, velica glupost i
neznanje.

Druga izrazita neobi¢nost, odnosno
netipi¢nost Nepovratnog, jest iznosenje
dogadaja unatrag, od posljednjega pri-
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zora prema prvom. Dok je, primjerice,
u prvorazrednom Mementu Christop-
hera Nolana bilo sasvim jasno zasto se
tvorci krecu unatrag (teme sjecanja i
nedostatka sjecanja, prica trilerske na-
petosti u kojoj je vazno $to se dogodilo
prije, a $to poslije), u ovom filmu, u
kojem je dogadajni niz razmjerno kon-
vencionalan, moZemo pomisliti da je
rije¢ o besmislenu i pretencioznu, sa-
mosvrhovitu ¢inu. Jedan od mogudcih
odgovora na pitanje *za$to?’ jest protu-
pitanje ’zasto ne?’. Zar nas ¢injenica da
smo kao gledatelji (Citatelji, slusatelji...)
navikli da se price (tj. kao ljudi da se
zbivanja u Zivotu) kre¢u od pocetka
prema kraju, a ne obratno, mora toliko
sputati da ne dopu$tamo nikakav drugi
na¢in predocavanja dogadaja? Zasto,
primjerice, svaki tre¢i film ne bi bio
ispri¢an obrnutim redoslijedom? Ako
moZe postojati toliko komedija, ro-
mansi, filmova strave, akcije ili kata-
strofe, a svi unutar istog Zanra u osno-
vi ipak nalikuju jedan drugom, zasto ne
bi smio postojati nekakav Zanr ili vrsta
"filmova unatrag’? Medu razmjerno su
svjeZim primjerima uspjeSna poigrava-
nja s vremenom na sli¢an nacin Taran-
tinov Pakleni Sund i osobito Tykwerov
Trei, Lola, tréi, koji je, zapravo, nemo-
guce zamisliti izvedenog na drugi na-
¢in. Uostalom, flashbackovi i ostali vre-
menski skokovi ve¢ su odavna postali
uobicajen sastavni dio filmskog pripo-
vijedanja, a sada je mozda doglo vrije-
me da ’pri¢anje unatrag’ postane kon-
vencija. Jedna od prednosti "neprirod-
nog redoslijeda’ iznoSenja dogadaja jest

dodatno aktiviranje mozga gledatelja,
koji je na taj nalin sprije¢en da se
udobno uljuljka i prepusti tupom bulje-
nju u pokretne slike. Posebna je prica
$to veéina publike od filma i kina i ne
zeli drugo osim praznoglava prolaska
yremena.

lako bi konvencionalnim izno$enjem
pri¢e Nepovratno mozda imalo isti udi-
nak, ovom prigodom ’pri¢anje unatrag’
ipak ima i dramatursku ulogu. Prika-
zom stra$noga zloCina na pocetku za-
golicani smo, pa ¢ak i natjerani, da tije-
kom filma o njemu razmiljamo i zbi-
vanja gledamo u tom kontekstu. Djelo-
vanje je mnogo jae nego kad bismo
istu stvar vidjeli na kraju, nakon Cega
bismo izasli iz kina i usredotodili se na
uobi¢ajene banalnosti svakodnevice,
poput one kojim nam se putem najbo-
lje vratiti kudi, jesmo li gladni ili Zedni
i tome sli¢no. Osim toga, slicno onomu
kad u crnoj kronici procitamo o tesko
shvatljivu zlo¢inu, pa se po¢nemo pita-
ti tko su ti ljudi i $to je do toga dovelo,
tako i ovdje prvo dobivamo crnu ¢inje-
nicu, a onda objasnjenja. I to ne recita-
torskim prepriavanjem u kojem bi
nam, kako je esto slucaj u lo§im ame-
rickim krimiéima, netko na kraju ’obja-
snio’ u ¢emu je $tos, nego prizorima u
kojima govore djela, a ne rijedi.

Odreden razlog moze se nadi i u razmi-
§ljanju o tome kako se naknadnom in-
terpretacijom dogadajima moZe mani-
pulirati na razne naline, pa tako i vre-
menski, dok njihov slijed u zbilji takav
kakav jest i da tragediju kakva se dogo-

dila protagonistima filma ne moze po-
praviti ba§ nita.

Takoder, na taj je na¢in dodana doj-
mljivost prizorima s kraja filma, odno-
sno pocetka price. Alex i Marcus $alji-
vo se maze u krevetu, razmjenjuju za-
ljubljenicke replike i ¢ine obi¢ne radnje
koje se u filmskom prikazu najcesée
izbjegavaju jer se — ispravno — smatra
da ne govore mnogo. Ljudi koji se vole
jedno drugom govore besmislice, ljube
se i miluju i vode ljubav. To svi znamo
i zato to ne moramo gledati — redatelj-
ski je dovoljno prikazati sugestiju ta-
kvih radnji. No, ovom zgodom takav

se dugacak prizor uklapa u dotadasnji
stil izlaganja, a upravo ustrajavanje na
prikazu nevine i lijepe banalnosti u od-
nosu dvoje zaljubljenih u gledatelja na-
gladava osjecaj strave i nemodi pred
kletom sudbom koja ée — mi to ved
znamo, a oni ne — zatedi to dvoje.

Sli¢an razlog i ucinak ima posljednji
kadar (kadrovi?) u filmu, onaj u kojem
Alex smireno i zadovoljno lezi na travi
u parku i ¢ita, okruZena jednako bez-
briznim sugradanima koji su iskoristili
prigodu za opustanje. To je jedini pri-
zor u kojem prevladavaju svjetlo i Zive
boje — svijet je lijep, neopasan, bezbri-
Zan i ugodan, takoreéi idealan. NaZa-
lost, samo naizgled, jer ¢im se zagrebe
ispod povrsine, nailazi se na mracne li-
kove i prostore koji ¢e sa zadovolj-
stvom upropastiti svu ljepotu.

Janko Heidl
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KILL BILL
Kill Bill: Vol. 1

SAD, 2003 — pr. Miramax Films, A Band Apart,
Super Cool ManChu, Lawrence Bender; izv. pr. Eri-
ca Steinberg, E. Bennett Walsh, Bob Weinstein, Har-
vey Weinstein — sc. Quentin Tarantino; r. QUEN-
TIN TARANTINO; d.f Robert Richardson; mt. Sally
Menke — g/, The RZA; sgf Yohei Taneda, David
Wasco; kgf Kumiko Ogawa, Catherine Marie Tho-
mas — ul. Uma Thurman, David Carradine, Lucy
Liu, Daryl Hannah, Vivica A. Fox, Michael Madsen,
Sonny Chiba, Chiaki Kuriyama — 111 min — dis-
tr.UD

Nakon $to se ubojita Nevjesta probudi iz
kome u koju ju je doveo bivsi poslodavac
Bill, odluci se krvavo osvetiti njemu i nje-
govim suradnicima.

KGll Bill je film o osveti. Njegov Volu-
me 1 film je o realizaciji te osvete. U
Quentina Tarantina nema razmisljanja
o (smislu) osvete. Buduéi da gledatelj
ne zna temeljni, poCetni razlog osvete,
logi¢no je da se redatelj posvetio isklju-
¢ivo njezinu operativnom aspektu. Kad
se kaze "pocetni, temeljni razlog’ osve-
ti, misli sa na razlog zbog kojeg se uop-
e krece u eliminiranje junakinje pod
imenom Nevjesta (The Bride), koju
igra Uma Thurman. Eliminiranje je po-
kusala skupina ljudi, biv§ih Nevjestinih
kolega iz »Deadly Viper Assassination
Squada«, i to na dan njezina vjencanja
u maloj teksaskoj kapelici u kojoj su
pobijeni svi koji su se u tom trenutku
nasli na tom mjestu. Posljednji metak u
Nevjestinu glavu opalit ée Sef Squada
— Bill, kojega ona uo¢i sama okidanja
obavjeStava da je dijete koje nosi u
utrobi — njegovo. Unato¢ tomu, Bill
provodi svoj naum, no Nevjesta nekim
Cudom prezivljava i nakon Cetiri godi-
ne budi se u bolnici iz kome te potom
kreée po glave petero ljudi — tri Zene i
dva muskarca.

Niz kritika, dvadesetak, procitanih na
internetu, bave se vise ili manje jednom
jedinom stvari — popisivanjem kon-
kretnih fenomena populisticke kulture,
a najviSe filma, stripa i televizije od k0]1
Tarantino slaze svoj film. Druga je
stvar, dakako, neizbjezno naglasavanje
Tarantinova rada u videotekama u ko-
jima je jednostavno gledao sve, i to sve
upijao, pohranjivao u sjecanjima To je
gledateljsko iskustvo, svi naglaSavaju,
Tarantinova filmska grada To m]e ne-
to¢no, ali je ponekad manje ili vie na-
tegnuto, prenaglasano. Evo jo$ jednoga
primjera takva kriticarskog pristupa:
dok nevjesta leZi u sobi, jedan od bol-
nicara iskoriStava je na najodvratniji
nacin: prodajuéi njezino tijelo perverz-
njacima za dobar novac. Na koji vas
film to opéenje s djevojkom u komi
podsjeca? Gdje ste to vidjeli i kada?
Naravno, nedavno u filmu Pedra Al-
moddvara Pricaj s njom. Stvar ima dru-
gi kontekst i drugi predznak, ali bas je
u tome kvaka: ista situacija s dijame-
tralno suprotnom semantikom. Da ta
suprotnost bude jo§ veca, obje su Zene
bile trudne ili ée zatrudnjeti. Nategnu-
to? Vjerojatno. Sumnjivo? Sigurno. Je
li Tarantino vidio Almodévarov film
snimljen 2002? Dakako kod ovakvog
pristupa potkradaju se i kardinalne
greske. Jedan od njih npr. navodi kako
su Tarantinovi protagon1st1 oznaleni
uvijek atributom oruzja kojim se kori-
ste. Izvor toga pronalaze nigdje drug-
dje no u stripu. Pa strip je to preuzeo iz
mita, za majku bozju! Svako dijete zna
da je moéni Tor i njegov malj dio sje-
vernoeuropske mitologije, iako je Tor
istodobno i junak istoimenog stripa.
Conan je, doduse, dio pseudomitolo$-
kog, ali ipak mitoloskoga diskursa.
Ubijanje djece u maj¢inoj utrobi ili,
pak, trudne majke s njezinim plodom
takoder pripada toj sferi, kao i maj¢ina
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osveta onima, dakle vlastitom muzu,
koji Zrtvuju dijete: to je uéinila Klite-
mnestra Agamemnonu kada je Zrtvo-
vao Ifigeniju. To je zapravo podcjenji-
vanje Tarantina. Zasto ljudi misle da je
redatelj koji se koristi populistickim fe-
nomenima neobrazovan? Pa sam na-
slov filma Pulp Fiction sviedo&i o Ta-
rantinovoj osvijeStenosti glede opceg,
ali i specifi¢nijega kulturnog naslijeda.
Pa postoji cijelo razdoblje u talijanskoj
kinematografiji nazvano neomitologi-
zam na Celu s Vittorijem Cottafavijem,
koje se koristi mitoloskom gradom za
psudomitoloske filmove i koje se, ve¢
se samim nazivom, suprotstavljajuci
neorealizmu, oslanja na talijansku film-
sku tradiciju.

Dakako, isti je takav odnos i prema au-
dio-, osobito glazbenoj komponenti fil-
ma: stalno se ponavlja: gle, stavio je
Bernarda Herrmanna pod tu sekvencu,
¢uj, ¢uj — Morricone, Isaac Hayes, a
onda opet, gle, ]apansk1 crtié, da, da —
manga. I onda se pojavi pitanje, za$to
se oni koji ubijaju zovu 88!? Dakako,
ili zbog toga $to je u chambara- filmovi-
ma uvijek izmedu pedeset i devedeset
mrtvih ili, ipak ’mnogo vjerojatnije’
zbog druga Tita. Dakako, odmah je tu
i naziv exploatasion movie ili, jos, bolje
film-kviz ili film-skladiste.

To se odnosi i na kostimografiju. Jedno
je od ’klju¢nih pitanja’ dakako Zuti bo-
rilacki kostim koji nosi Uma Thurman
te crna odijela grupe 88. Svi su se po-
mudili kako bi pronasli odakle je to
Tarantino izvukao’. 1, prirodno, nasli
su (lijen sam sad traZiti po internetu
naslov tog filma). No, stvar se moze i
druk¢ije tumaditi. Zuto i crno? Daka-
ko, rije¢ je o vizualnom kontrastu, naj-
snaznijem kontrastu izmedu boje i ne-
boje, ali i 0 onom $to svaka boja nosi
na svojoj simbolickoj razini: jer Zuta
jest, izmedu njezinih ostalih simboli¢-
kih aspekata, i boja osvete. Crna, daka-
ko, boja asketskog, discipline, militan-
tne poslusnosti i uskladenosti. Nije
¢udno $to su Cesto elitne vojne jedinice
imale upravo crne uniforme.

To §to Sonny Chiba igra vrhunskoga
mestra od izrade maceva ulazi u kate-
goriju izvantekstovnih odnosa. Posljed-
nji stih KrleZina Jeruzalemskog dijaloga
— »taj ée mladié svrsiti na krizu« jasno
se referira na Isusa. Ali, njena kakvoca
ne ovisi isklju¢ivo o toj Cinjenici.

Drugim rijecima, je li vrijednost filmo-
va Jacquesa Tatija u njegovu oslan]an]u
na sustave nijeme komedije? Ili, jo§ bli-
7e Tarantinu, leZi li vrijednost filmova
Sergia Leonea upravo u ¢injenici $to je

u njima spojio elemente klasi¢nog ame-
rickog vesterna i klasi¢nog samuraj-
skog filma, osobito Kurosawine Tjele-
sne straze?

Kod ovakvih filmova, izgradenih
uglavnom na primjeni redateljeva gle-
dateljskog iskustva, uvijek je klju¢no
pitanje da li to povezivanje proizvodi
film koji je razumljiv, prihvatljiv, shvat-
ljiv, gledljiv i bez prethodna poznava-
n]a grade od kojih je sloZzen. Drugim ri-
je¢ima, koji su dramaturski, redateljski,
u smislu filmske cjeline, razlozi za nji-
hovu primjenu? ]e li rije¢ o stanovitoj
ekonomiji: uzet ¢u te stvari, jer mi se
ne da gubiti energiju na 1zm1sl janje ne-
Cega novog, na taj mi se nadin pruza
prilika da se oslobodim nepotrebnih
stati¢nih elemenata koji ¢e usporavati
film, oni koji znaju brzo ée prepoznati
o Cemu je rije¢?

Zapravo, najbitnije pitanje jest: proi-
zvodi li ovakav film kao $to je Kill Bill
zatvorenu cjelinu, koja koristeéi se po-
znatim materijalom, ima vlastitu vri-
jednost bez obzira na akumuliranje re-
dateljeva gledateljskog iskustva?

Moram priznati da to jo§ ne znam i da
0 tome ne mogu govoriti, jer vidio sam
samo pola filma.

Dario Markovi¢
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UTRKA ZIVOTA

Seabiscuit

SAD, 2003 — pr. Universal Pictures, DreamWorks
SKG, Spyglass Entertainment, Larger Than Life Pro-
ductions, The Kennedy/Marshall Compa, Kathleen
Kennedy, Frank Marshall, Gary Ross, Jane Sindell;
izv.pr. Gary Barber, Roger Birnbaum, Robin Bissell,
Tobey Maguire, Allison Thomas — sc. Gary Ross
prema knjizi Laura Hillenbrand; . GARY ROSS; d.f
John Schwartzman; m#. William Goldenberg — gl.
Randy Newman; sgf Jeannine Claudia Oppewall;
kgf. Judianna Makovsky — il Jeff Bridges, Tobey
Maguire, Chris Cooper, William H. Macy, Valerie Ma-
haffey, Michael O'Neill, Annie Corley, Michael Anga-
rano — 141 min — distr. Continental

Sjedinjene DrZave u doba Velike ekonom-
ske krize. Nakon gubitka sina i odlaska su-
pruge, bogatas Charles Howard posveti se
uzgoju rasnih konja, angaZiravsi za trene-
ra osamljenika i *Saptaca konjima’ Toma
Smitha, *Covjeka starog kova’. Smith na-
govori Howarda, koji se u meduvremenu
vjencao s mladom, lijepom i dobroéud-
nom Marcelom, da kupi podcjenjeno trka-
e grlo Seabiscuita, neobicno sitna konja,
a za njegova jockeya angaZira mladoga
Reda Pollarda, previsoka i preteska po
dZokejskim standardima, mladiéa koji se u
potrazi za kruhom i uspjehom potuca od
nemila do nedraga. Smith je medutim u
obojici prepoznao veliko srce i u to uvjeri-
o Howarda. Seabiscuit i Red uskoro poc-
nu pobjedivati, a Howard izazove na dvo-
boj Admirala, najslavnijeg trkaceg konja
Amerike, odnosno njegova prebogata via-
snika. No, prije ‘utrke Zivota’, i Red i Sea-
biscuit moraju proci kroz tesko iskusenje.

Redatelj, producent i scenarist Gary
Ross svoje je nostalgi¢ne retrosklonosti
prezentirao ve¢ u prethodnom, svom
prvom, kino-filmu Pleasentville, u ko-
jem je povezao neobi¢nu pri¢u profan-
tasti¢nih svojstava, koja je mozda nesto
dugovala onoj nacelno sli¢noj iz Kustu-
ri¢ina Undergrounda, te njean i topao
emocionalni angazman koji ga je mno-
go viSe priblizavao Capri i Disneyju
nego Kusturici i Dusanu Kovacevicu.
Pleasentville je nai$ao na zasluZeno do-
bar prijem kritike i naklonost publike,
da bi se pet godma poslije Ross uputio
u ambiciozniji, prije svega produkcijski
ambiciozniji, odnosno zahtjevniji pro-
jekt, adaptaciju biografske knjige Laure
Hillenbrand Seabiscuit o istoimenom
trkacem konju, jednom od najvecih
sportskih heroja epohe Depresije i
New Deala i trojici ljudi koji su stajali
iza njegova uspjeha.

Fabularnokompozicijski, film ima dva
jasno odvojena dijela: prvi, u kojem se

medusobno neovisno profiliraju trojica
protagonista (uz, dakako, ¢etvrtog, Se-
abiscuita), te drugi, u kojem se ujedi-
njuju i kre¢u stazom slave. Godine koje
se pritom smjenjuju sjajno su ilustrira-
ne dokumentarnim fotografskim mate-
rijalom pradenim sugestivnom off-na-
racijom, Cime se Ross jo§ jednom na-
kon Pleasentvillea dokazuje kao autor
posebna senzibilieta za davno prosla
vremena. Uz odli¢nu tehnicko-dizaj-
nersko-produkecijsku potporu (fotogra-
fija, scenograﬁ]a kostimografija) i izvr-
sno rezirane prizore konjickih utrka,
Ross se opskrbio i prvorazrednom glu-
mackom ekipom — vjerojatno je otrca-
no to redi, ali tesko je zamisliti druge
glumce u ulogama koje su utjelovili To-
bey Maguire, Jeff Bridges i Chris Coo-
per: pruzaju maksimalnu empatiju i
daju pregrst mogucnosti gledateljlma
za komunikaciju i suosjecanje s njiho-
vim likovima. Narativno, dramaturski i
karakterizacijski film je sklopljen sa za-
vidnom vjestinom, emotivno poviSeni
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prizori dati s izvanrednim osjecajem za
mjeru, tako da su uvijek dirljivi, a ni-
kad pateti¢ni, barem ne u iritantnom
smislu. Uopée, ovaj film proZima neka
plemenita sentimentalnost koja jest sta-
romodna, ali na najbolji moguéi nacin.
U tom smislu zanimljivo je usporediti
Seabiscuit s filmovima_ Lassea Hall-
stroma Kuéna pravila i Cokolada. Dok
Hallstrom ispod bajkovito-sentimen-
talne oplate nudi subverzivnost (afir-
macija anarhoindividualizma naspram
dominantnih drustvenih vrijednosti i
drzavnih regula), Ross u prvom planu
Cesto ima neugodne egzistencijalna
iskustva teskog povijesnog razdoblja
(Red jedva sastavlja kraj s krajem, a
porcija teskih batina postaje mu sva-
kodnevica), no njegov film ipak je ulti-
mativna oda omiljenim americkim vri-
jednostima — obitelji (makar i nefor-
malnoj odnosno provizornoj), podu-
zetnickom duhu, individualnoj osebuj-
nosti i inicijativi; ukratko, Seabiscuit
svim srcem afirmira americki san po
kojem je put od trnja do zvijezda omo-
gucen svakom tko ima znanja, sposob-
nosti, spremnosti na rizik, nesto srece i
jako jako mnogo dobre volje i odlu¢-
nost, ili drugacije receno, svakom tko

A

ima srca da do kraja odsanja svoj san i
ucini ga stvarnim. Naravno, Ross nije
Schopenhauer da bi posumnjao u mo-
guénost ispunjenja sna, ne zamara se
trajno nezadovoljivom ljudskom priro-
dom, on nudi svoju sliku svijeta i ¢ovje-
ka i to ¢ini predano, iskreno, umjetnié-
ki kompetentno, kreativno potentno.
[stina je, moguce je prigovoriti da ni-
jednoga trena ne saznajemo $to se do-
godilo s Redovom obitelji, je li ikad
poku$ao uspostaviti kontakt s njom,
jednako je opravdano primjetiti da je
lik druge Howardove supruge tek lijep
ukras liSen karakteroloske profilacije i
naroCite dramaturske funkcionalnosti
(no tko moze zamjeriti Rossu $to je u
film stavio tako lijepo i decentno bice
kao $to je Elizabeth Banks?). Potpisnik
ovog teksta medutim i ne Zeli tvrditi da
je Seabiscuit besprijekoran film; njemu
je dovoljno istaknuti da u suvremenom
Hollywoodu dragocjeno nasljede Fran-
ka Capre nije Cesto evocirano, pogoto-
vo ne s ovakvim rafinmanom. Holly-
wood je uvijek bio sklon jeftinom sen-
timentaliziranju, moraliziranju i didak-
ti¢nosti, rijetki su bili oni koji su afir-
mirali opCedrustvene vrijednosti ili,
drukdéije receno, koji su bili u sluzbi

vladajuée ideologije na umjetnicki, a to
onda u ovom sluaju znadi i moralno
dostojan nacin. Frank Capra bio je naj-
vedi medu njima, a Gary Ross, ¢ini se,
dostojan je nasljednik. Bilo kako bilo,
ako moram birati izmedu dviju bajki,
one Petera Jacksona i ove Garyja Ros-
sa, za mene dileme nema. Seabiscuit
neusporedivo je bolji film od Povratka
kralja, jednog od svojih konkurenata u
oskarovskoj utrci za film godine, $tovi-
Se najfavoriziranijeg konkurenta. Ima
glumce kojima je omoguéeno glumiti i
dati punocu likovima koje utjelovljuju,
a ne tek figurirati kao isprazni vizualni
znak, posjeduje emotivnost koja ne
prelazi u podrudje ki¢a, u narativnom
ritmu ima usporenijih, ’letargi¢nijih’
mjesta, ali ne i golemih praznina ispu-
njenih samo dosadom, dramaturski vr-
hunci doista su kulminacije, a ne tek
logic¢ki upitno tehnicisticko samozava-
ravanje; na kraju krajeva, Rossov ura-
dak nije infantilan, Jacksonov itekako
jest. Seabiscuit je film kojeg je, kao i
njegova naslovnog junaka, lako podcje-
niti, a nimalo lako napraviti. Gary Ross
moZe biti ponosan na svoj rad.

Damir Radi¢
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MATRIX REVOLUTIONS

The Matrix Revolutions

SAD, 2003 — pr. NPV Entertainment, Silver Pictu-
res, Village Roadshow Pictures, Warner Bros., Grant
Hill, Joel Silver; izv. pr. Bruce Berman, Andy Wa-
chowski, Larry Wachowski — sc. Andy Wachowski,
Larry Wachowski; r. ANDY WACHOWSKI, LARRY
WACHOWSKI; d. £ Bill Pope; mt. Zach Staenberg
— gl. Don Davis; sgf Owen Paterson; kgf. Kym
Barrett — ul Keanu Reeves, Carrie-Anne Moss,
Hugo Weaving, Laurence Fishburne, Jada Pinkett
Smith, Mary Alice, Monica Bellucci, Lambert Wilson
— 129 min — dlstr. Infercom — lssa

Grad Zion brani se od finalne najezde
strojeva, 1 jo§ ée jednom pokusaj spasava-
nja svijeta biti u Neovim rukama.

Nastavci filmskih uspjesnica obi¢no su
daleko slabiji od izvornih filmova. To¢-
nije, nerijetko se iza ideje o snimanju
nastavka krije tek producentska strate-
gija da na temelju ve¢ komercijalno do-
kazana predloska na brzinu utrZe jo$
ponesto, bez obzira na kvalitetu scena-
rija, a imajudi u vidu isklju¢ivo poten-
cijalna o&ekivanja ciljane publike. Ipak,
ponekad filmofili nailaze na iznimku
koja potvrduje ovo pravilo, kao $to je,
primjerice, bio slucaj s projektom Ali-
en, gdje je upravo drugi film, $to ga
potpisuje James Cameron, po mnogi-
ma ujedno i najbolji. Istini za volju,
presudan kvalitativni ¢imbenik ovdje je
bila upravo Cameronova autorska

- e

osobnost, pa je Aliense zapravo lakse
vezati uz njegov redateljski opus nego-
li uz ostala tri nastavka, koja su mahom
dijelom znanstvenofantasti¢noga Zanra
s primjesama horora.

Ruku na srce, situacija se danas pone-
§to izmijenila. Rijec je o ishodi$noj pro-
mjeni novoholivudske strategije, po
kojoj se sada nastavci, odnosno cijeli
serijali, unaprijed planiraju, a nerijetko
i snimaju istodobno, te promisljenim
promidzbenim kampanjama i primjere-
nu prezentiranju. U tom nam smislu
kao odli¢an primjer moze posluziti
Gospodar prstenova, trilogija Petera
Jacksona, u kojoj je po mnogima upra-
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vo zavr$ni, treci, dio ujedno i najbolji.
Sli¢na je situacija i s iznimno uspje$nim
filmovima o Harryju Potteru, gdje je
drugi nastavak nedvojbeno bolji od pr-
vog, a valja kazati kako je i drugi film

ginala.

Zasigurno, rije¢ je o pomno planiranim
projektima, zami§ljenima kao neraz-
dvojna cjelina, pa je zapravo redatelj
dobio prostora za sustavniji razvoj ka-
raktera i dramatur$ku nadogradnju od
epizode do epizode, $to je, mora se pri-
znati, daleko inteligentnije i promislje-
nije od nekada$njega kaoti¢na nasni-
mavanja nastavaka, koji su odreda bi-
vali sve gori i gori, kao $to je to bio slu-
Caj s filmskim serijalima No¢ vjestica,
Petak 13. Vrijedi to ¢ak i za celuloidne
dogodovstine karizmati¢noga Freddyja
Kruegera, premda je nizanka o Noénoj
mori u Ulici brijestova tijekom godina
poprimila posve drukdiji predznak, te
od zastraSujuceg horora prerasla u po-
luparodi¢nu, graficki eksplicitnu, zafr-
kanciju koja je zapravo u stopu slijedi-
la Zanrovske mijene $to su nastupile u
devedesetim godinama, nastojeéi se
pod svaku cijenu prilagoditi ukusu pu-
blike. Ipak, ¢ini se kako su upravo re-
dateljski potpisi najcesée bili presud-
nim ¢imbenikom pri uspostavljanju
kvalitete pojedinih nastavaka. Utoliko
viSe iznenaduje bljedunjav dojam koji
su ostavila dva nastavka Matrixa, inale
nestrpljivo i§¢ekivana nakon iznimno
zapazena prvenca.

Ve¢ se drugi film pokazao idejno dvoj-
benim, premda mu se stilski nije imalo

$to prigovoriti. Stovise, akcijski gleda-
no, drugi je film bio mnogo spektaku-
larnij od izvornika, ali se pokazalo
kako to nije i ne moZe biti iskljucivi
¢imbenik kakvoée. Na, prava je kata-
strofa (tu tvrdnju ipak treba uzeti s
odredenom ogradom, jer se odnosi is-
klju¢ivo na sva tri Matrixa, koji ipak
bitno odskacu od recentne holivudske
produkcije) uslijedila djelom pod na-
slovom Matrix Revolutions, finalnim
nastavkom u kojem su svi djeli¢i kom-
pleksnoga mozaika brace Wachowski
konac¢no trebali sjesti na svoje mjesto.
Tako se Matrix Revolutions pokazao
inferiornim prethodnim nastavcima na
apsolutno svim razinama.

Prvi problem filma njegov je neujedna-
Cen ritam. Naime, gotovo Citav prvi sat
redateljski duet nastoji pojasniti brojne
dvojbe ostavljene ve¢ na prva dva fil-
ma, umrtvljujuéi tako tempo i gradeéi
cjelinu na bezbrojnim dijalozima. U tim
je dijelovima filma posebice do izrazaja
dogla pretencioznost predlogka. Strate-
gija krpanja rupa kroz koje pusu ozbilj-
ni vjetrovi nelogi¢nosti posve je umr-
tvila gledatelja i definitivno ga dovela
na rub sna. Imalo je to za posljedicu i
gledateljevo posvemasnje udaljavanje
od likova, koji su se pokazali poprili¢-
no nezanimljivima ve¢ u drugom na-
stavku.

Nazalost, gledatelje koji nisu usnuli ti-
jekom prve polovice filma, te se tako
spasili, nije o¢ekivalo katarzi¢no finale.
[stini za volju, drugi je dio filma potpu-
no polozen na akcijske sekvence, koje
se pak odvijaju freneti¢nim ritmom i

zasigurno su ispunile o¢ekivanja manje
zahtjevnih filmofila. Naime, redateljski
dvojac nije se ba§ potrudio izraziti ma-
Stovitost, nego su se mahom pouzdali u
redateljska rjeSenja ve¢ videna u pret-
hodnim nastavcima, te racunalnu ani-
maciju, §to je posve oduzelo bilo kakav
kredibilitet cjelini i film naposljetku
pretvorilo u rasko$nu videoigru u kojoj
su, nazalost, igra¢i (publika) samo pro-
matradi, ne i sudionici. To je, dakako
daleko ispod ocekivanja brojnih poklo-
nika Matrixa, koji su se nadali grandio-
znom finalu trilogije, odnosno vjestu
spletu znanstvene fantastike, filozofije i
spektakularne akcije, koji bi uvelike
ispravio polovi¢an dojam drugoga fil-
ma.

Matrix Revolutions pokazao se eto naj-
slabijim nastavkom, cjelinom u kojoj su
do izrazaja dosli svi nedostaci prethod-
na dva filma, a kako se autori nisu po-
trudili ponuditi niSta svjeZe i neoCeki-
vano, nego su duboko zaglibili u filo-
zofiju za poCetnike, nije bilo nicega iza
Cega bi se njihovi idejni propusti mogli
sakriti. Ruku na srce, ovo djelce i nije
tako lo$e, ukoliko ga uzmemo kao sa-
mostalnu cjelinu koja nema nikakve
veze s obama prethodnim filmovima.
Tada Matrix Revolutions mozemo uze-
ti kao solidan, pomalo prespor, ali ipak
dopadljiv znanstvenofantasti¢ni spek-
takl. Ipak, materijala za snimanje trilo-
gije ocito nije bilo dovoljno.

Mario Sabli¢
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GOSPODAR I RATNIK

Master and Commander:
The Far Side of the World

SAD, 2003 — pr. 20th Century Fox, Miramax Films,
Universal Pictures, Samuel Goldwyn Films, Samuel
Goldwyn Jr.,, Duncan Henderson, Peter Weir; izv. pr.
Alan B. Curtiss — sc. Peter Weir, John Collee prema
romanu Patricka 0'Briana; r. PETER WEIR; d. f
Russell Boyd, Sandi Sissel; mt. Lee Smith— gl. va
Davies, Christopher Gordon, Richard Tognetti; sgf
William Sandell; kgf Wendy Stites — u/. Russell
Crowe, Paul Bettany, Lee Ingleby, James D'Argy,
Billy Boyd, Edward Woodall, Chris Larkin, Max Pir-
kis — 138 min — dlistr. Continental

Za vrijeme Napoleonovih osvajanja kape-
tan Jack Aubrey, zapovjednik engleskoga
ratnog broda Surprise, dobije zadatak:
sprijeciti francuski ratni brod Acheron da
prenese rat na Pacifik. Aubrey odluci slije-
diti bitno moéniji brod i izvan granica koje
su mu zapovjedene.

O vaj film izgleda kao da je napravljen
samo zato da bi dobio Oscara. Bavi se
velikom povijesnom temom: borbom
protiv Napoleonove Zelje za osvajanjem
cijeloga svijeta. U srediStu radnje ima lik
heroja, kojeg utjelovljuje veliki glumac.
Uz povijesni sukob mora iéi i osobni, pa
se Aubrey, osim protiv neprijatelja,
mora boriti i protiv najboljega prijatelja,
vlastite posade i sa sama sobe.

Unato¢ predvidljivosti sheme, Gospodar
i ratnik sasvim je solidno ostvarenje. Is-
punjava osnovni zahtjev svakoga pusto-
lovnog filma — ima dinami¢nu radnju
koja se odvija u egzoti¢nim prostorima i
uspjele akcijske scene. Takoder, uskla-
den je s teZznjom ka stvaranju realisti¢-
nog ambijenta, §to je trend americkoga
filma posljednjih petnaestak godina. Bit-
ke i manevarska madmudrlvan]a oplsam
su vrlo realisti¢no, $to se moze redi i za
hijerarhijske odnose na brodu i obicaje
posade, elemente koji imaju vrlo vazno
mjesto u radnji.

No, osim dinamicne reZije i funkcional-
noga realisticnog ugodaja, film nam
nudi i zanimljive likove. Medu njima se
istiCu kapetan Aubrey i njegov prijatelj,
brodski lije¢nik i prirodoslovac Step-
hen. Njihov odnos temeljni je osobni su-
kob filma, a uvjerljivost i sugestivnost
tog odnosa velikim je dijelom zasluga
sjajnih glumaca R. Crowea i P Bettan-
yja. Stephen Aubreya optuzuje da je tvr-
doglav i da riskira Zivote mornara radi
slave i zbog ratnicke pohlepe, a prigova-
ra mu i da se odnosi prema posadi kao
tiranin. Aubrey sve to ljutito odbacuje.
No, taj sukob gubi se negdje na polovi-
ci filma, a unutarnji Aubreyjev sukob
svodi se na scenu u kojoj kapetan, na-
kon §to je prisilien Zrtvovati jednog
mornara radi sigurnosti broda, na vrlo
kratki trenutak posumnja u ispravnost
svojih namjera.

Iz priloZenoga mogli bismo zakljuciti da
je spomenuti osobni sukob umetnut
samo radi zadovoljavanja potreba kriti-
Cara i glasata Akademije za dubokou-
mno$¢u radnje i prekinut na polovici fil-
ma da ne bi smetao pustolovnom dijelu
radnje. Ipak, to nije to¢no. Prekid suko-
ba izmedu dvaju glavnih likova motivi-
ran je karakterima tih likova i ¢ak prido-
nosi razvoju njihove sloZenosti. Naime,
Jack Aubrey pokazao se uspje$nim voj-
skovodom i mudrim vodom svojoj po-
sadi, a sve to ne bi mogao postiéi da se
cijelo vrijeme optere¢ivao moralnim i
osobnim dilemama. Zato, iako je i on,
poput Stephena, humanisti¢ki nastrojen
(odmara se svirajuéi klasi¢nu glazbu sa
svojim prijateljem), zahtjevi njegove
funkcije ne mogu mu dopustiti da ga
Stephenovi prigovori navedu na premi-
Sljanja u vezi s moralnim implikacijama
svoje funkcije.

U drugoj polovici filma sukob se zamje-
njuje duhovitim motivom svade oko od-

laska na oto¢je Galapagos. Stephen Zeli
biti prvi prirodoslovac koji Ce istraZiti to
neobi¢no biolosko staniste, ali ratne
okolnosti stalno tjeraju Aubreyja da
iznevjeri obecanje o pristajanju na spo-
menuto oto¢je. U jednom trenutku u
zaru svade Aubrey odbrusi Stephenu:
»Nemamo vremena za tvoje proklete ho-
bije!« Obrazovaniji gledatelj svjestan je
igrarije s povijesc¢u u toj recenici. Nai-
me, taj prokleti hobi zasluzan je za otkri-
Ce teorije evolucije, do kojeg je Darwin
doSao proucavajuéi upravo Zivotinjski
svijet Galapagosa. Aubreyev i Stephe-
nov sukob parabola je sukoba izmedu
ratnika i znanstvenika i njihovih drukdi-
jih shvacanja svijeta. Medutim, u njiho-
vim prividno antipodnim karakterima
otkrivaju se i mnoge sli¢nosti, pa nas,
npr., Aubreyjev humanisticki karakter
potice na pitanje da li bi on, u slu¢aju da
je bio svjestan znanstvene vaznosti Step-
henovih istrazivanja, odustao od svoje
ratnicke misije?

Ipak, nabrojene pozitivne kvalitete fil-
ma (dinami¢na reZija, realizam, zani-
mljiv odnos dva glavna lika) nisu dovol]-
ne da mu damo visoku ocjenu, jer ko-
naéni dojam odaje vrlo oportunisti¢an
proizvod. Kapetan Aubrey na kraju ipak
ispada idealizirani heroj, a njegova po-
sada, usprkos iznimkama, pokazuje se
iznimno hrabrom i plememtom Opor-
tunizam je vidljiv i u pristranu anglofil-
skom odnosu prema povijesnim zbiva-
n]1ma nimalo umanjenu uporabom kli-
Seja o kapetanu neprijateljskog francu-
skog broda kao dostojanstvenom i ¢a-
snom protivniku.

Konacan odnos slabosti i vrlina daje
vrlo solidan film, koji je, uz vise autoro-
ve hrabrosti, mogao biti i vrlo dobro
ostvarenje.

Juraj Kukoé¢
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U POTRAZI ZA NEMOM

Finding Nemo

SAD, 2003 — ANIMIRANI — pr. Walt Disney Pic-
tures, Pixar Animation Studios, Graham Walters;
izv. pr. John Lasseter — sc. Andrew Stanton, Bob
Peterson, David Reynolds; r. ANDREW STANTON;
d. £ Sharon Calahan, Jeremy Lasky; mt. David lan
Salter — g/. Thomas Newman; sgf. Ralph Eggle-
ston; — ul. Albert Brooks, Ellen DeGeneres, Ale-
xander Gould, Willem Dafoe, Geoffrey Rush, Eric
Bana Brad Garrett, Allison Janney — 105 min —
distr. Continental

Riba-klaun Nemo ubvacéen je u ronilacku
mregu i odnesen u akvarij u zubarskoj or-
dinaciji. Njegov otac-udovac upusta se u
pustolovinu Zivota i smrti kako bi ga spa-
sio.

€im na platno doskakuée Pixarova
lampa i drsko nam uperi Zarulju u lice,
znamo da nas ¢eka ne$to dobro. Na-
kon sedam kratkometraznih i &etiri du-
gometrazna animirana filma, ta neu-
gledna stolna lampa postala je oznaka
za vrhunsku kvalitetu.

O petom dugometraznom Pixarovu fil-
mu Potraga za Nemom najkrace se
moZe reéi da je dostojan prethodnika i
lampe na $pici. Te su konstante u kva-
liteti ocito svjesni i u Pixaru, jer i
Nemu prethodi jedan kratkometraZni
predak — Knick knack Johna Lassetera
iz 1989. Tako ih dijeli, za razvoj anima-
cije, golemih Cetrnaest godina, uspo-
redba ta dva filma ne ide na Stetu ni
jednog od njih. Napredna animacija
nije Pixarovim dugometraznim filmo-
vima oduzela originalnost, a kratkome-
trazni danas nisu nimalo zastarjeli
Objasnjenje za to vjerojatno lezi u ¢i-
njenici da iza svih Pixarovih filmova
stoji, viSe-manje, ista ekipa koju na-
predna tehnologija te veliki komercijal-
ni uspjesi oigledno nisu uspjeli pokva-
riti. Tako su Andrew Stanton i Lee Un-
krich, koji u Nemu potpisuju reZiju i
scenarij, radili i na Cetiri prethodna fil-

ma, i to u svojstvu koscenarista, kore-
datelja, producenta i montaZera. Kad
znamo sve to, uspjeh Nema u publike i
u kritike nije nikakvo iznenadenje; ra-
dili su ga isti ljudi, po istom obrascu,
samo $to su uporabili jo$ napredniju
tehnologiju i pomocu nje stvorili doista
zadivljujuéi podmorski svijet.

A taj svijet je, kao i u prethodnim fil-
movima, ljudima nadohvat ruke, ali im
ostaje nepoznat i dalek. Ljudi su u Pi-
xarovim filmovima posve bezli¢na
stvorenja, pravi duhovni siromasi koji
0 ofaravajuéim susjednim svjetovima
znaju tek onoliko koliko su im na ko-
rist ili na smetnju. No, za razliku od
igracaka i Cudovista iz maste, odnos
morskih stvorenja i [judi jednostavan je
1 jasan, pa Potraga za Nemom nema
tako zanimljivu osnovu kao Prica o
igrackama i Cudovista iz ormara. Jer,
iako njihove svjetove ljudi ugrozavaju,
igracke i cudovista iz maste jedino zbog
ljudi i u ljudima postoje. Svijet pod-
morja, pak, postoji neovisno o Covjeku.
COV]Ck je u njemu samo opasnost, a
¢ak ni na to nema ekskluzivno pravo.
Ipak, treba mu priznati da u Nemu po-
kreée cijelu pricu: inateéi se odve¢ za-
Stitnickom ocu Marlinu, mali Nemo
otpliva do ribarskoga broda i biva
uhvaéen u mrezu sidnejskog zubara.
Ubrzo je preseljen u akvarij, gdje upo-
znaje druga stvorenja i s njima planira
bijeg (iz akvarija kroz prozor i preko
autoceste u ocean!!!). Scene u akvariju

izmjenjuju se sa scenama Marlinove
potrage za Nemom, kojemu se u nemo-
gucoj misiji pridruzuje riba Dora s ne-
obi¢nim poremeéajem kratkotrajnog
paméenja. Na putu do sidnejske luke
njih dvoje susre¢u mnoga morska stvo-
renja — morske pse koji provode pro-
gram apstinencije od riba, polje Sutlji-
vih i zlokobnih meduza, jato prijatelj-
skih kornjaca, velebnog kita, jato glu-
pavih galebova... Napetost potrazi i
pokusajima bijega daje priblizavanje
dana kad ée Nemo biti darovan ozlo-
glagenoj djevojcici kod koje ribe ne do-
Zivljavaju duboku starost.
Jednostavna i pregledna prica koju d]e-
ca prate s lako¢om obogacena je mnos-
tvom osebujnih karaktera i suptilnih
dosjetki, pa je Nemo jednako zanimljiv
i odraslima. Koliko je stvaranje svijeta
pod morem, koji je sam po sebi rasko-
$an, Zivahan, osobite svjetlosti i oStri-
ne, teSka animacijska zadada, znaju
samo strucnjaci, no postignuti rezultati
ostavljaju bez daha i posve neupucene
gledatelje.

Potraga za Nemom sinkroniziran je na
hrvatski. Tako je vecina glumaca napra-
vila vrlo dobar sinkronizacijski posao
duhovito se igraju¢i raznim dijalekti-
ma, pojedini dijelovi filma posve su ne-
razumljivi (osobito kornjaca i morski
psi). Srecom, filmu kao $to je Potraga
za Nemom nije tako lako pokvariti do-
jam.

Jelena Paljan
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GORI VATRA

Bosna i Hercegovina, Austrija, Turska, Francuska,
2003 — pr. Refresh Produdtion, Novotny & Novoiny
Filmproduktion GmbH, Ciné-Sud Promotion, Istan-
bul Film, Novotny & Novotny Filmproduktion
GmbH, RTV Bosnia-Herzegovina, Radio-televizije
Federacije BiH, Ademir Kenovic, Zijad Mehic; izv. pr.
Josef Platt, Brunko Simunac — sc. Pier Zalica; .
PJER ZALICA; d. f. Mirsad Herovié; mt. Almir Keno-
vic — gl. Sasa Losic; sgf. Kemal Hrustanovi¢; kgf.
Amela Vili¢ — ul. Enis Beslagic, Bogdan Diklic,
Sasa Petrovic, Izudin Bajrovic, Jusna Zalica, Senad
Basi¢, Admir Glamocak, Feda Stukan — 105 min
— distr. Jadran film

Prije nego $to potvrde dolazak Billa Clin-
tona u bosanski gradi¢ Tesanj, predstavni-
ci medunarodne zajednice moraju se uvje-
riti da je Tesanj uzoran primjer viadavine
prava i tolerancije medu razlicitim entite-
tima. Mjesni vlastodrici prisilieni su u
roku od nekoliko dana promijeniti lose
obicaje i tako zamazati oci stranim gosti-
ma.

Na temelju opisanoga sadrzaja zaklju-
¢ili bismo da se bosansko-hercegovacki
hit temelji na jednom Stosu (holivud-
skim rje¢nikom, rekli bismo da je rije¢
0 high concept filmu), i to ve¢é vie puta
videnu Stosu. Pri¢a o autoritetu — po-
litickom, gospodarskom ili kulturnom
— &iji dolazak u malo mjesto pobudu-
je potrebu mjestana da se pred njim
prikaZu boljim nego $to jesu, Sto, pak,
izaziva niz komicnih situacija, veé je
ispri¢ana u mnogobrojnim satiri¢nim
sizeima, od dramskih (Gogoljev Revi-
zor), do stripovskih (legendarna epizo-
da Alana Forda Ucviljeni diktator).
Ipak, Zalica je toj istroSenoj fabuli us-
pio pronadi novi kontekstualni okvir.
U bosanskohercegovackoj stvarnosti ta
se pri¢a obnovila i dobila nova znace-
nja.

Bosna i Hercegovina i dal]e je popriste
bezakonja i etni¢ke mrznje, a meduna-

rodna zajednica, posebice njezin eu-
ropski dio, ne moze dopustiti postoja-
nje takve drustveno-politicke situacije
usred Europe i buduée prosirene Eu-
ropske unije. U posljednjih desetak go-
dina ona je zato pokusala u BiH obno-
viti jugoslavenski san o bratstvu i jedin-
stvu svih naroda i narodnosti. Pritom je
vrlo Cesto zanemarivala stvarno stanje
na terenu i na silu pokuSavala ostvariti
svoj plan. Lokalne i drzavne vlasti zna-
le su da im koli¢ina novéane pomoci
umnogome ovisi o uspjesnu sudjelova-
nju u primjeni tog plana ili, u slucaju
filma Gori vatra (a, pretpostavimo, i
nekih slucajeva u zbilji), o uspjesnu la-
Ziranju ispunjenja tog plana. Kroz fa-
bularni $tos o pokusaju da se laznim
uspjesima privuce Billa Clintona u bo-
sanski gradi¢ Zalica je politicku real-
nost preto¢io u mastovitu pricu te ni-
malo komi¢nu bosanskohercegovacku
zbilju prikazao u nizu komi¢nih situaci-
ja. Dovoljno je vidjeti scene u kojima se
lokalni mafija§ ’preobrati’ i organizira
kulturno-zabavni program u svrhu Sire-
nja razumijevanja medu kulturama ili
onu u kojoj gradonacelnik unajmljuje
od kolege iz susjednog grada Srbe da bi
svoj grad privremeno napucio drugim
entitetima. Groteskna komi¢nost tih
scena govori mnogo vise o ratu i naslje-
du mrZnje od tendenciozne i komplici-
rane retorike mnogo mracnijeg filma
na tu temu — ostvarenja Remake Dine
Mustafica.

Dakako, ako se Zeli progovoriti o pra-
voj naravi bosanske zbilje, komedija
neizbjezno mora prijeci u tragediju, a
to se u filmu Gori vatra i dogada pose-
bice u raspletu. No, ve¢ na primjeru
opisanih scena moze se vidjeti koliko

su tragi¢no i komic¢no, osim u pojedi-
nim situacijama u kojima humor prela-
zi u jeftin $tos, u ovom filmu tesko od-
VOJjivi.

Uslozn]avan]e Stosne osnove filma od-
vija se i na razini kompozicije, pa se
tako jednostavni fabularni motiv pri-
prema za dolazak vode slobodnog svi-
jeta’ razvije u film-mozaik koji se sasto-
ji od vise narativnih rukavaca. Neki na-
rativni rukavci manje su uspjeli od dru-
gih, ali kao cjelina djeluju razmjerno
skladno i logi¢no se nadopunjuju. Ko-
micnost osnovnoga zapleta pritom se
ispreplece s tragi¢no$céu ostalih zapleta.
Pokusaj komi¢nog raspleta radnje pro-
pada, jer je Clintonov dolazak u Te$anj
prekinut zbog tragi¢noga dogadaja mo-
tivirana upravo predsjednikovim dola-
skom. Zaim, otac glavnoga lika, u tre-
nutku Clintonova ulaska raznese se
bombom da bi upozorio svijet na ne-
sretno stanje njegove domovine.

Ipak, iako Zalica ne dopusta filmu da
zavr$i humornim vrhuncem, ne dopu-
$ta mu ni da zavrsi, poput spomenutog
ostvarenja Remakea, pesimisti¢no. Na-
kon raspleta slijedi epilog, u kojemu
Zaimov sin, nakon $to primi zagrljaj
utjehe od kolege Srbina, razgovara s
mrtvim ocem i bratom te ih moli da ga
ostave na miru. Pa makar koliko mu
bilo tesko rastati se s voljenima, on od-
lucuje (i doslovno) odbaciti duhove
proslosti i prekinuti s nasljedem mrznje
kojim se ona prenosi s koljena na kolje-
no. Film, dakle, zavrSava optimisti¢no
i, makar koliko prije toga bio cinian
prema naporima medunarodne zajed-
nice, takvim zavrSetkom priznaje nji-
hovu opravdanost.

Juraj Kukoé
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SRETNO DLJETE

Hrvatska, 2003 — DOKUMENTARAC — pr. Gerila
DV film&Studio Vizije 2003; izv.pr. — sc. Igor Mir-
kovic; r. IGOR MIRKOVIC; d.f Silvestar Kolbas; mt.
Ivana Fumi¢ — 97 min — distr. Discovery

Presjek radanja i kulminacije glazbenoga
novog vala od sredine 70-ih do sredine 80-
ih godina 20. stoljeca, na prostoru bivse
Jugoslavije.

N ew wave mekana je pop struja izrasla
iz punka s pocetka 70-ih godina, u svi-
jetu prezentirana $minkerskim bendo-
vima (vizualnoga nasljeda glam-rocka)
poput Duran Duran, Culture Cluba ili
Adama Anta, ¢ija je druga struja — pos-
tpunk, u orbitu izbacila neke posve
drukdije senzibilitete tekstualno britka
Elvisa Costella ili Smithsa s jedne, od-
nosno mracnjacke i viSe art bendove
poput Joy Divisiona ili Cure s druge
strane, naknadno preSavsi u undergro-
und ili indie-rock, ¢ak americki grunge.
Na prostoru pak bivie Jugoslavije novi
val (ili novi talas) sinkrono je iznjedrio
bendove poput u prvom redu kultnih
slovenskih Pankrta, hrvatske Azre, Pr-
ljavog kazalista, Haustora, Filma ili
srpskog Sarla Akrobate (formiranog iz
ruSevina Limunovog drveta, a iz kojeg
su se naknadno razvili tako vazni ben-
dovi poput Kojine eksperimentalnosti
sklone Discipline ki¢me te *veée od 7i-
vota’ melankoli¢no-depresivne Mlade-
noviéeve Katarine II, poznatije pred
preinalenim imenom Ekatarina Veli-
ka), Idola (atribuiranih urbanom inte-
lektualno$éu) i Elektri¢nog orgazma
(naj-r’n’r od trojice). Pritom je zajed-
nicki album tri potonja benda — Paket
arangman, manifest beogradskog no-
vog vala. Onaj zagrebacki pak pjevao je
o neprilagodenosti, buntu, Zivio punim
plué¢ima na relaciji Zvec¢ka — Blato —
Kavkaz odnosno SC — Kulugi¢ — La-
pidarij. U ekonomskoj krizi redukcija

struje, Cekanja u redovima, gomilanja
zaliha kave glazbenici, dizajneri, foto-
grafi, novinari (Mirko Ili¢, Zoran Fra-
ni¢evi¢, Davorin Bogovié, Jura Stublié,
Boris Leiner i mnogi drugi) Zivjeli su u
ritmu muzike za ples i izrazavali se pu-
tem Poleta, Novoga kvadrata, glazbe.
Vrijeme je to izrazito urbanoga duha,
pozitivnih vibracija i pritecega pokre-
tackog kreativnog uzbudenja; &iji utje-
caj godinama ne jenjava — bas kao ni
grafit Frodo lives, fascinacija Johnn-
yjem Stuli¢em ne oduzima nista od nje-
gove legendarnosti nego ga uzdize do
proporcija mitske figure.

Igor Mirkovi¢ iza sebe ve¢ ima dva ci-
jenjena filma — Orbani¢i Unplugged i
Novo, novo vrijeme, 1 to je Cinjenica
koja ga uzdiZe u sam vrh domaéih do-
kumentarista. U Sretnom djetetu je ne
samo umje$nom kombinacijom arhiv-
ske autenti¢ne grade i novog materijala
— uglavnom u formi intervjua, konac¢-
no kreirao hrvatski r’n’r dokumentarac
koji je izazvao ne samo zanimanje i
oduSevljeno sudjelovanje publike tije-
kom projekcija (cupkan]e, pjevusenje)
— nego postigao i ¢injenicu da ga ma-
hom svi gledaju rastereceno: aktivni
sudionici vremena s gustom, a autsaj-
deri ili bezjaci lagano i bez napora; $to
je njegova posebna vrijednost.

Snimljen u ispovjednom tonu ich-forme
(koja spretno zatvara rupe i mnogo toga
opravdava), film je osobna emotivna vi-
zija autora o glazbenom fenomenu na-
$eg podneblja; intimni pogled na ondas-
nju djecu velegrada, te se u tom svjetlu
stvari mogu postaviti i obrnuto — kao
prica o jednom sretnom djetetu u novo-
valovsko doba. Najneutemeljenije (i naj-
nebitnije!) zamjerke autoru pritom su
one 0 njegovoj navodnoj nenazonosti
opisanim dogadajima; osobno veéim
propustom smatram samo ovlasno doti-
canje klju¢nog i iznimno kreativnog Sar-

la Akrobate (te posvemasnji izostanak
kultne liénosti pokojnoga Milana Mla-
denovi¢a) iz iako individualnog, ipak
svjesnog i odgovornog izbora prezenti-
ranih zapisa. Ipak, ni svi nedostaci nisu
dovoljni za kvarenje opéeg dojma i nisu
dostatni za kakav ozbiljniji i sréani pri-
govor — rije¢ je naime o respektabilnu
uratku koji se gleda u jednom dahu, koji
istinski korespondira s publikom i koji
daje nadu domaéem dokumentarnom
filmu.

Katarina Mari¢
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LUDI ZA ORUZJEM

Bowling for Columbine

SAD, Kanada, Njematka, 2002 — DOKUMENTA-
RAC — pr. Alliance Atlantis Communications, Dog
Eat Dog Films, Salter Street Films International,
United Broadcasting Inc., VIF Babelsberger Film-
produktion GmbH & Co. Zweite KG (VIF 2), Charles
Bishop, Jim Czarnecki, Michael Donovan, Kathleen
Glynn, Michael Moore; izv. pr. Wolfram Tichy — sc.
Michael Moore; . MICHAEL MOORE; d. £ Brian Da-
nitz, Michael McDonough; mt. Kurt Engfehr — gl.
Jeff Gibbs — wl. Michael Moore, Dick Cheney, Char-
lton Heston, Marilyn Manson, Matt Stone, Michael
Caldwell, Seth Collins, Jimmie Hughes — 120 min
— distr. Discovery

Aktivisticki filmas ispituje korijene ame-
ricke kulture nasilja, koja je ubvatila
maha i u zabavi i u ostalim aspektima sva-
kodneuvnice.

Ludi za oruzjem prvi je dokumentarac
koji je nakon 46 godina uvrsten u sluz-
benu natjecateljsku konkurenciju festi-
vala u Cannesu 2002. godine, njegov je
autor sljedeée godine primio Oscara za
najbolji dokumentarni film, a prije i
poslije toga jo§ nekoliko desetaka na-
grada na ¢uvenim medunarodnim film-
skim festivalima te u raznim godi$njim
strukovnim izborima. Ako se pokusa-
mo prisjetiti kad smo posljednji put u
kinima gledali neki dokumentarac, pa
nam uz to sjeéanje zataji, onda se stvar
¢ini prili¢no nevjerojatnom. Ali, ipak
nije. lako se Zeli prikazati kao ljevicar-
ski angaZirani intelektualac, Michael
Moore zapravo je ekstremni populist
spreman i na povr$nost ako mu ona
jam¢i efektnost, no ba$ takav kakav
jest, jako je dobrodo$ao dokumentar-
nom Zanru. I sve to uopée ne znadi da
njegov film nije zasluZeno stekao opisa-
nu slavu.

Naslov i nadahnuée za film potjec¢u od
Cuvene tragedije u Skoli Columbine
1999, u kojoj su dva ulenika usmrtili
dvanaestoro ucenika i dvoje profesora,

a taj je dogadaj posluzio Mooreu kao
polazi$na tocka za istrazivanje razloga
tolike fascinacije oruzjem u Americi.
Ne pristajuéi na tradicionalna obja$nje-
nja, poput krivnje Hollywooda zbog
nasilnih filmova, ili pak teorije 0 ame-
rickoj povijesti koja je ispunjena nasi-
ljem, Moore se odlu¢io na nekonvenci-
onalan esejistiCko-istrazivacki pristup,
kombinirajuéi pritom klasi¢ne doku-
mentaristicke forme intervjua, rekon-
strukcije i reportaZe s komentatorskim
montaznim sekvencama, ¢ak i komen-
tarom u formi crtiéa (Ciji je autor Matt
Stone, inace uz Treya Parkera kreator
kultne animirane serije South Park, i je-
dan od protagonista filma). Moore
uglavnom postavlja teze, a zatim ih te-
stira na svojim sugovornicima pruzaju-
¢iim priliku da ih ospore ili pak uévr-
ste.

Dokumentaristicka, istrazivacka strate-
gija pokazala se mnogo plodnijom od
esejisticke. Tako Moore film otvara se-
kvencom u banci koja novim klijentima
na dar daje pusku, a njezini sluzbenici
u tome ne vide niSta neobi¢no. Zani-
mljiv je, primjerice, segment o Jamesu
Nicholsu, bratu Terryja Nicholsa koji je
s Timothyjem McVeighom izveo bom-
bagki napad u Centru Oklahoma, koji
na svojoj farmi Zivi okruZen oruzjem u
strahu od tko zna Cega i uzgaja soju. Je-
ziva je i rekonstrukcija sama dogadaja
u $koli Columbine, o kojoj svijedole
prezivjeli i Skolski kolege dvojice uce-
nika koji su pocinili pokolj. Saznali
smo tako banalan, ali na svoj nadin i
uzasan detalj da su njih dvojica prije
odlaska na nastavu bili na partiji kugla-
nja, otuda i originalni naslov filma. U
nemogucnosti da pronade dublje razlo-
ge kaubojskom mentalitetu Amerika-
naca, Moore se otputio i u susjednu
Kanadu i otkrio da samo nekoliko sto-
tina metara iza granice vladaju posve

drukdiji obicaji. Tako je oruZJe jednako
dostupno, Kanadani ne Zive u strahu,
ostavljaju vrata nezakljucana, a godls-
nje od vatrenog oruZja pogiba tek 165
ljudi, $to je gotovo zanemariva brojka
u usporedbi s 11.000 ubojstava u Sjedi-
njenim Drzavama.

lako nacelno nemam nista protiv do-
kumentaraca s tezom, dapace, Michael
Moore mnogo je slabiji u onim eseji-
stickim dijelovima filma u kojima neri-
jetko manipulira ¢injenicama preslaga-
juéi ih po vlastitim potrebama, poput
za nas pomalo iritirajuéeg spominjanja
koincidencije kako je upravo na dan
pokolja u $koli Columbine NATO izve-
o jedno od najrazornijih bombardira-
nja na Kosovu. Ta bi dva dogadaja spo-
jena u istoj reCenici valjda sami po sebi
trebali proizvesti neki zaklju¢ak, Moo-
re ga stavlja u kontekst Cesto spominja-
ne agresivne, po njemu i mnogim dru-
gim lijevim intelektualcima ¢ak i zloci-
nacke americke vanjske politike, no ta-
kvo povezivanje konkretnih dogadaja
ipak je tek puki senzacionalizam lisen
pravoga sadrzaja. Bez obzira ne prigo-
vore, Mooreov dokumentarac ima
mnogo viSe vrlina nego slabosti, rije¢ je
o iznimno duhovitu, inteligentnu i pro-
vokativnu filmu koji, doduse, ne daje
mnogo odgovora, no ve¢ je i postavlja-
nje pravih pitanja na pravi na¢in veliko
postignuce.

Igor Tomljanovi¢
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PROFESIONALAC

Profesionalac

Jugoslavija, 2003 — pr. Vians, Predrag Jakovljevic,
Dejan Vrazali¢ — sc. Dusan Kovatevic; r. DUSAN
KOVACEVIC; d.f Boidar ‘Bota’ Nikolié — g/. Mom-
(ilo Bajagic 'Bajaga’; sgf Veliko Despotovi¢ — ul.
Bora Todorovi¢, Branislav Lei¢, Natasa Ninkovi¢,
Dragan Jovanovi¢, Josif Tati¢, Miodrag Krstovic, Go-
rica Popovic, Milos Stojanovic — 105 min — distr.
Premier film

Knjizevnog izdavaca i bivseg opozicijskog
prvaka Teodora Teju Kraja neko vrijeme
po rusenju MiloSeviceva reZima posjecuje
nepoznati mu Covjek Luka Laban, za ko-
jeg se ispostavi da zna najintimnije pojedi-
nosti iz njegova Zivota. Laban mu otkrije
da je kao agent tajne policije bio zaduzen
za njegovu operativnu obradu. Pratio ga
je, prisluskivao, fotografirao, pokusavao
ubiti. Nakon pocetnoga Soka Téjo je sve
zainteresiraniji za Lukinu pricu.

Prvi samostalni redateljski filmski rad
najpopularnijega suvremenog srpskog
dramati¢ara Dus$ana Kovaleviéa (na-
kon suredateljskog debija u osamdese-
tima, s Bozidarom Nikoli¢em, na ekra-
nizaciji vlastita kultnoga komada Bal-
kanski $pijun), proslavljenoga scenari-
sta Sijanovih filmova Ko to tamo peva i
Maratonci trée pocasni krug (scenarij je
napisao prema vlastitom komadu), na-
i8ao je na odli¢an domadi i medunarod-
ni prijem. U kinima Srbije i Crne Gore
zabiljeZio je viSe od dvjesto tisuca gle-
datelja, na uglednom festivalu u Mon-
trealu dobio je nagradu za najbolji sce-

narij te nagradu FIPRESCl-a, a bio je i
nominiran za Europsku filmsku nagra-
du za najbolji scenarij. Medutim Profe-
sionalac, adaptacija istoimene kazalis-
ne hit predstave, jalov je, stereotipan,
vizualno neugledan, izrazito teatralan i
naposljetku politicki poprili¢no iritan-
tan ostvaraj. Izvorna radnja predstave
zbivala se u doba socijalisticke Jugosla-
vije, a Kovalevi¢ se odlutio za prezva-
kavanje tih starih motiva ’osuvreme-
niv§i’ radnju prebacivanjem u (post)mi-
losevicevsko razdoblje srpsko-crnogor-
ske, postsoc1]ahstlcke Jugoslavije. Ta-
kozvano osuvremenjivanje izvedeno je
posve mehanicki, stoga film ponavlja
predobro poznatu pri¢u komunistickih
totalitarizama, ne donoseéi nikakav
pomak nikakav nov element, nikakvo
osvjezenje, jednostavno se gusi u do-
sadnoj motivici. Pokusaji dinamiziranja
narativne strukture fleSbekovima,
"filmskim’ otvaranjem klaustrofobi¢ne
kazali$ne zadanosti jezgrene situacije
podjednako je mehanicko, ritam filma
dominantno je monoton, mnoge hu-
morne situacije promasene su ili petpa-
racke, a kad se svemu doda spomenuta
vizualna neuglednost, jasno je da je
Profesionalac doista veliko gledateljsko
iskuSenje.

Rije¢-dvije i o politickom aspektu. Ko-
vadevi¢ je u Sijanovim filmovima da-
vao vrlo sumornu sliku srbijanskog
drustva: u Ko to tamo peva samo su $i-
kanirani Cigani zasluZili posvemasnju
gledateljsku simpatiju, u Maratonci-
ma, gdje drustvo reprezentiraju dile-
tanti, gangsteri i pokvareni poduzetni-
ci, zapravo nitko. Kovacevi¢ ni u Pro-
fesionalcu ne mijenja temeljnu optiku:
vlast je rigidna i sklona zloc¢inu, ali ni
opozicija nije mnogo bolja — njezini
su reprezenti blagoglagoljivi pijanci i
Zenskari, jalovi tipovi eventualno

ucinkoviti tek pri pljatkaskoj privati-
zaciji. No, Kovacevi¢ ipak Zeli omek-
Sati stvar pa emotivno povezuje ’krv-
nika’ i *Zrtvu’, razvija medu njima ra-
zumijevanje i zametke glasovita mus-
kog prijateljstva’, tog patrijarhalnog
ideologema par excellence, a tocka u
kojoj se dvojica protagonista nedvo-
smisleno nalaze, a o¢ito i Kovacevié
zajedno s njima, jest ’nepravedno’
stradanje Srba pod Hrvatima i NATO-
om. Uopce, po Kovaceviéu povijest
Srba u devedesetima povijest je borbe
protiv represivnoga rezima MiloSevi¢a
s jedne strane te povijest stradanja u
medunarodnim relacijama; nema ni
najmanje sugestije o stradanjima dru-
gih koja su u izravnoj vezi sa stradanji-
ma Srba i uglavnom su im prethodila,
StoviSe notornom se lazi broj srpskih
prognanika/izbjeglica za Oluje ’zao-
kruZuje’ na ¢ak petsto tisuéa.

Na kraju, namece se pitanje kakvi su
stvarni kreativni potencijali DuSana
Kovacevica? Je li dojam o snaznoj au-
torskoj osobnosti dominantno Sijanova
zasluga? Je li Balkanski $pijun oduvijek
bio (ponesto) precijenjen film? Nije li
izvorni Kovacevi¢ tek nesto radikalnija
varijanta komediografskih nastojanja
Fadila Hadzi¢a? S tim u vezi, osvréudi
se na HadzZicev posljednji film Doktor
ludosti, Nenad Polimac tuzi se zasto
smo u Hrvatskoj osudeni na HadZi¢a, a
Srbi eto mogu uZivati u beskompromi-
snom Kovacevicu? Istina, Profesionalac
je bolji film od Doktora ludosti, ali
samo zato $to je drugi katastrofalan
uradak. U nemoguénosti kona¢nog od-
govora na postavljena pitanja, mogu
samo zakljuditi da kako god bilo, Pro-
fesionalac nije film koji bi ikom trebao
biti orijentirom.

Damir Radi¢
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MLADI ADAM
Young Adam

Velika Britanija, Francuska, 2003 — pr. Film Coun-
cil, HanWay Films, Recorded Picture Company
(RPC), Scottish Screen, Sveno Media, Jeremy Tho-
mas; izv. pr. Robert Jones — sc. David Mackenzie
prema romanu Alexandera Trocchijo; . DAVID
MACKENZIE; d. £ Giles Nuttgens; mf. Colin Monie
— gl. David Byrne; sgf. Laurence Dorman; kgf
Jacqueline Durran — wl. Ewan McGregor, Tilda
Swinton, Peter Mullan, Emily Mortimer, Jack McEI-
hone, Therese Bradley, Ewan Stewart, Stuart McQu-
arrie — 93 min — distr. VTI

Besprizorni se Joe Taylor zaposljava na te-
glenici koja prometuje izmedu Glasgowa i
Edinburgha te se sprijatelji s kolegom Le-
som Gaultom. Jednoga dana Joe i Les u
kanalu pronadu truplo nepoznate djevoj-
ke. I dok Lesa muci $to se dogodilo s ne-
sretnicom, Joe se upusta u strastvenu vezu
s prijateljevom suprugom Ellom. No, nece
moci izbjeci istinu u vezi sa smrti prona-
dene djevojke.

Kada je u pitanju glumacka darovitost
Ewana McGregora, sve je manje nedo-
umica za §to je sve sposoban trenutad-
no najangaziraniji britanski interpret u
svijetu. Odgovori su redom. Za pjesmu
i ples u Moulin Rougeu. Za akciju i fan-
tastiku u Zvjezdanim ratovima. Za ko-
mediju i romantiku u K vragu i ljubav!
Za seks i dramu u Mladom Adamu. 1
dok su prva tri filma, s viSe ili manje
uspjeha, zamisljena za uveseljavanje §i-
roke obiteljske publike, Mladi Adam
moze razveseliti ili, to¢nije re¢eno, op-
Ciniti iskljucivo publiku spremnu za tu-
robne vizije $kotskoga polusvijeta pune
simptoma socijalne patologije. U ruka-
ma dobra redatelja ovakva tema moze
rezultirati (jedino) dobrim filmom.
Kriminalisti¢ka drama Mladi Adam to i
jest.

Redatelj joj je i scenarist $kotski filmag
David Mackenzie, koji se ve¢ debitant-

skim uratkom The Last Great Wilder-
ness iz 2002. dokazao kao autor koje-
mu beskompromisnost nije slabija stra-
na. Isti je slucaj i s Mladim Adamom,
Ciji je knjizevni predlozak jednako su-
moran i jednako izazivacki. To je knji-
zevni klasik beat generacije redateljeva
sunarodnjaka Alexandrea Trocchija.
On je svojedobno na domacem tlu jo$
viSe zaostrio ton i teme koji su tijekom
1950-ih u Veliku Britaniju stigli preko
Atlantika od americkih beatnika. Tako
je obratun sa svim mogucim drustve-
nim konvencijama zazivio i u Trocchi-
jevim djelima, pri ¢emu je Mladi Adam
korak dalje u postuliranom nihilizmu.

Takav je predlozak bilo poprili¢no tes-
ko prenijeti na filmsku vrpcu, ali je re-
datelj Mackenzie znalagki apstrahirao
sve ono §to Trocchijev roman ¢ini ne-
filmi¢nim te staviv$i naglasak na likove
i njihove odnose sloZio izvrsnu studiju
karaktera. Ponajprije glavnog (anti)ju-
naka Joea. Mladog i asocijalnog lutali-
cu koji u poslu na teglenici i u prijate-
ljevanju s kolegom Lesom samo nai-
zgled mijenja destruktivne Zivotne na-
vike. Ili mozda konstruktivne, shvati li
se njegovo ponaSanje kao ocajnicki
izraz samoodrZanja u okolini koja ga
istodobno i oblikuje i osporava. Obli-
kuje do trenutka njegove samosvijesti,
a osporava unato¢ zajedni¢kom podri-
jetlu i — ishodu.

S druge strane, Mladi Adam tipi¢na je,
no ne i stereotipna kriminalisticka pri-
¢a s leSom nepoznate djevojke, Ciji je
podinitelj, a §to drugo nego proizvod
spomenute socijalne patologije i drug-
tvenoga beznada. 1 kada predstavlja
svoje karaktere, i kada ocrtava ozradje
u kojem se razvija radnja filma, Mac-
kenzie majstorski prepleée jednostav-
nost izraza i sloZenost pozadinske nara-
cije. U prvom e slucaju eksplicitnije

djelovati erotski prizori s Ewanom
McGregorom i Tildom Swinton kao
Lesovom Zenom Ellom, koja u svom
radniku trazi nadomjestak za seksualnu
frustraciju, dok ¢e u drugom slucaju
gledateljevu pozornost zaokupiti reda-
teljeva odlu¢nost da nikoga i niSta ne
amnestira od pocinjena zla.

Naime, u Mladom Adamu mnogo je
toga odveé izravno i bespostedno da bi
se postigla identifikacija s likovima. Joe
je nistarija, Les gubitnik, a Ella preljub-
nica. Prostor oko njih jo§ je zagusljiviji
i odbojniji, pa gledatelj gotovo ima po-
trebu za svjeZim zrakom nakon odgle-
dana filma. Za tako vrsno docaranu
atmosferu, osim teksta, glume i reZije,
treba istaknuti i opijajuéu fotografiju
Gilesa Nuttgensa te ogoljena sceno-
grafska rjeSenja Laurencea Dormana.
Stoga Mackenzijev film nije samo psi-
hoportret besprizornoga mladica rastr-
zana erosom i thanatosom, nego i soci-
jalni portret sredine u kojoj je stasao.
Interpretirajuéi ga Ewan McGregor
dosljedno potvrduje da nema uloga ni
zanrova u kojima se vrhunski glumac
ne moze snaci. Ewan se kao Joe snala-
zi itekako dobro.

Bosko Picula
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Swimming Pool

Francuska, Velika Britanija, 2003 — pr. Canal +,
FOZ, Fidélité Productions, France 2 Cinéma, Gima-
ges, Headforce Ltd; izv. pr. Olivier Delbosc, Marc
Missonnier — sc. Francois Ozon; r. FRANCOIS
0ZON; d. f Yorick Le Saux; mt. Monica Coleman —
gl. Philippe Rombi; sgf Wouter Zoon; kgf Pascali-
ne Chavanne — ul. Charlotte Rampling, Ludivine
Sagnier, Charles Dance, Jean-Marie Lamour, Marc
Fayolle, Mireille Mossé, Lauren Farrow, Sebastian
Harcombe — 103 min — distr. UCD

Pedesetogodisnja engleska spisateljica kri-
mica Sarah Morton odlazi na odmor i u
potragu za nadabnuéem u francusku vilu
svoga londonskog izdavaca. Sarah ufiva u
idilicnom provincijskom ugodaju, no mir
joj iznenadnim dolaskom poremeti izda-
vaceva kéi Julie, Zivahna i promiskuitetna
francuska tinejdZerka za koju Sarah nije ni
znala da postoji. Prvobitno nezadovolj-
stvo zamjenjuje naklonost prema djevojci
i budenje Sarina zapretena erotizma.

Francois Ozon nametnuo se prvo in-
trigantnim kratkometraznim i srednjo-
metraznim igranim filmovima, a po-
tom i dugometraznima, kao jedan od
tora. Roden 1967, Ozon je tek prosle i
ove godine zakoracio u na$a kina djeli-
ma Osam Zena i Bazen, jo$ jednom po-
kazujuéi kolika je provincijaliziranost
hrvatske kinomreZe. Bazen je, kao uo-
stalom i Osam Zena, stigao pracen po-
dijeljenim m1sljen]em kriti¢ara, ali s
fascinantnim komercijalnim od]ekom
za takvu vrst filma — u Sjedinjenim
Drzavama zaradio je vise od deset mili-
juna dolara (zasigurno zahvaljujuci i ¢i-
njenici da je izvorno snimljen na engle-
skom, no u nasa je kina, jednako kao i
u sluca]u Chéreauove Intimnosti, naza-
lost stigla kopija s francuskom nasin-
kronizacijom), isto toliko u ostatku
svietske distribucije, a pritom je i do-
mada, francuska zarada bila izvrsna —

gotovo Cetiri milijuna dolara. Publika
je dakle voljela film, a i dobar dio
(americkih) kriti¢ara bio mu je jako
sklon, no ¢ini se iz razlicitih razloga.

Bazen je veéinu kritiara vijerojatno
razgalio svojom otprilike prvom polo-
vicom trajanja te visokokonceptualnim
raspletom, dok je publika vierojatno
ponajvise dosla na svoje s prigusenim
trilerno-kriminalnom zapletom u dru-
goj polovici, ali njezin je interes prosi-
ren na cijelo trajanje filma sjajnom ek-
sploatacijom erotskih motiva, ponaj-
prije vezanih uz njeznu kozu, krasne
grudi, meku putenost i plivacko-seksu-
alno-plesne aktivnosti neodoljivo sen-
zualne nimfete Ludivine Sagnier. Prva
polovica ili treé¢ina filma, dominantno
vezana uz Sarin lik, osvaja smirenim
kadrovima relativno duljeg trajanja ko-
jima Ozon sugestivno gradi atmosferu
promeditativnog nedogadanja kojoj ¢e
poslije, uvodeéi lik Julie, suprotstaviti
ugodajnu raspustenost i vatrometni
erotizam, da bi uspostavljanjem pozi-
tivne komunikacije izmedu Sare i Julie
suprotstavljanje bilo zamijenjeno supo-
stavljanjem, a onda i medusobnim pro-
Zimanjem, kako protagonistica tako i
ugodaja. Zanimljivo je da pomalo ili
podosta pokroviteljska Sarina fascina-
cija Julie, koja dovodi do Sarina erot-
skog opustanja i seksualnog budenja
(mozda to¢nije re¢eno budenja potrebe
za seksualnom manipulacijom), nikad
iz faze, kako se ¢ini, latentne lezbijske
sklonosti ne prelazi u otvoreno izraZa-
vanje homoerotskih interesa, nego sek-
sualnu interakciju protagonistica za-
mjenjuje savezni$tvo u zlo¢inu, ¢ime

Ozon dosjetljivo povezuje eros i thana-
tos.

Skretanje u zlocin isprva se svojom me-
hanickom 1i trivijalnom izvedbom doi-
ma najslabijim mjestom filma, podjed-
nako kao i Sarino lakonsko prlsta]an]e
na suucesnistvo u zloc¢inu, no zavrinica
otkriva da Julie kakvu smo zajedno sa
Sarom vidjeli u filmu zapravo ne posto-
ji, da je ona samo Sarina imaginacija,
lik iz romana koji pise tllekom odvija-
nja filma, odnosno da je veéi dio filma
zapravo (romaneskna) fikcija, a ne
(filmska) zbilja. Francuska kinemato-
grafija Cesto je bila sklona podvajanju i
prepletanju privida i zbilje, dovoljno se
sjetiti Bufiuelove Ljepotice dana, Sta-
nara Polanskog, Chabrolova Pakla ili
nedavnoga debija mlade Laetitije Co-
lombani Druga strana ljubavi; takoder,
u francuskom je slikopisu istaknuta i
tradicija ladanjskoga filma, jednako
kao i ona koja gaji fascinaciju nimfeta-
ma. Ozon je posegnuo za sve tri isto-
vremeno i vje$to ih povezao, garniraju-
¢i cjelinu suzdrzanim trilerno-krimina-
listickim elementima ’na francuski na-
&in’, $to je uspjeh dovoljan postovanja.
No, nemoguce je zanijekati da je olako
svoj film preveo iz procerebralno-ne-
zanrovskih u trivijalno-proZanrovske
vode, pri ¢emu se tzv. visokokonceptu-
alni rasplet koji bi takav prl]elaz treba-
o naknadno opravdati, vise doima kao
nedovoljno uvjerljiv (pseudo)artisticki
alibi, nego kao lucidan metatekstualni
postupak. Ukratko, Bazen je dobar, in-
terpretacijski zahvalan film $to pruza
obilje osjetilnih uZitaka, ali ne treba ga
shvatiti odve¢ ozbiljno.

Damir Radi¢
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ZONA ZAMFIROVA

Jugoslavija, 2002 — pr. Radiotelevizija Beograd,
Miroslav Miti¢ — sc. Zdravko Sotru prema romanu
Stevana Sremca; r. ZDRAVKO SOTRA:; d. f. Veselko
Krémar; mt. Petar Putnikovi¢— gl. Nenad Milosav-
ljevi¢; sgf. Miodrag Nikoli¢; kgf. Nada Todoroviéc —
ul. Vojin Cetkovic, Katarina Radivojevic, Dragan Ni-
koli¢, Milena Dravic, Radmila Zivkovi¢, Nikola
Buricko, Nebojsa lli¢, RuZica Soki¢ — 104 min —
distr. VTI

Nis je potkraj 19. stoljeca, nedugo nakon
oslobodenja od Turaka, na koje podsjeca-
ju i arhitektura i odjeca, i dalje tek varos
koja Zivi po cvrstim, stoljetnim patrijar-
halnim zakonima. U tim ’starim, dobrim
vremenima’ svatko zna gdje mu je mjesto
i Cini se da je time zadovoljan, pa se ¢ini
da jedini problemi nastaju kada se osjeca-
ji mladih ne usuglase s obicajem da o nji-
hovim vjencanjima odlucuju roditelji i
ostala rodbina. Tako se mladi i vjesti zla-
tar Mane zagleda u ljepoticu Zonu, kéerku
Had%i Zamfira, jednog od najbogatijib i
najuglednijib ljudi u mjestu. Ona mu lju-
bav uzvracéa, ali kada je njegova teta dola-
2l isprositi, biva ismijana i ponidena, pa
Mane spletkom uspijeva ocrniti svoju dra-
gu tako da ocu da bi izbjegao sramotu ne
preostaje nista drugo, no da pristane na tu
nezeljenu svadbu.

Na tom tana§nom zapletu zasnovao je
jedno od svojih posljednjih i ¢jenjenijih
proznih djela, roman Zona Zamfirova,
istaknuti srpski pisac Stevan Sremac
(1855 — 1906), kojemu su glavne od-
like bile duhovitost, satiri¢nost i auten-
ti¢nost u prikazu palanatkog mentali-
teta, $to je najuspjeSnije objedinio u
svom najvaznijem djelu — romanu Pop
Cira i pop Spira. Sto je pak osim Cinje-
nice da je prije tri i pol desetljeca na-
pravio nezapaZenu i danas potpuno za-
boravljenu TV-adaptaciju Zone Zamfi-
rove privuklo redatelja veterana Zdrav-
ka Sotru (1933) ekraniziranju te pripo-

vijesti i kako je taj film u kina isto¢nih
nam susjeda privukao nevjerojatnih
milijun i dvije stotine tisuca gledatelja
ostaje prili¢no zagonetno.

Sotra je Sezdesetih i sedamdesetih godi-
na prosloga stoljeca bio jedan od naj-
boljih redatelja TV Beograd, a na filmu
je debitirao relativno kasno Osvaja-
njem slobode (1979), u kojem kriticki
prikazuje socijalisti¢ko dru$tvo u nasta-
janju i probleme pojedinaca koji ne
zele biti poslusnici, Sto obiljezuje i ne-
koliko sljede¢ih njegovih filmova. Zre-
lost u filmskom oblikovanju zanimlji-
vih pri¢a priskrbila mu je uglavnom
dobre kritike, pa ¢ak i nagrade na ne-
kim medunarodnim festivalima, ali
ipak nije bila dovoljna da ga uvrsti
medu najuglednije srpske redatelje. U
doba burnih dogadaja potkraj osamde-
setih mijenja svoj svjetonazor i veli¢a
srpski nacionalizam. Bilo je to vidljivo
i u Braéi po materi, djelu koje se jo$
djelomice oslanjalo na njegove pret-
hodne filmove, ali je ipak na pulskom
festivalu izazvalo prijepore koji su od-
slikavali politicke sukobe u tada$njoj
Jugoslaviji, a definitivno je tu njegovu
orijentaciju potvrdio filmski slabasan,
ali u Srbiji silno populariziran Boj na
Kosovu (1989).

Poput tog filma (iako bez njegovih ide-
oloskih naboja) i Zona Zamfirova
ostvarenje je za isklju¢ivo domacu upo-
rabu, pa je ¢ak i u nas njezino pojavlji-
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vanje na videu (a zacudo tek potom i u
kinu) proslo uglavnom nezapaZeno,
iako nasi mediji Cesto piSu o vitalnosti
srpske kinematografije i njezinoj hvale-
vrijednoj okrenutosti publici te o pri-
vlacnosti tamosnjega humora kojem u
nas nema ravna. No, iako se ovaj So-
trin film drZi u njegovoj zemlji jednom
od najboljih komedija u posljednje vri-
jeme, premda mu je strukturiranje fa-
bule mnogo blize Zanru melodrame,
njegove vrijednosti ocito ne prelaze
granicu. Dok je u svojoj sredini mogla
raCunati na sentimentalan odnos pre-
ma idealiziranoj projekciji vlastite bolje
proslosti u kojoj je svijet bio ureden po
mjeri Covjeka i u kojoj su jedini ozbilj-
niji problemi bili ljubavni, te tako dje-
lovati kao atraktivan eskapizam, izvan
nje ta filmska ilustracija Skolske lektire
gubi svaki smisao. Humor koji je u
Sreméevo vrijeme mogao djelovati
svieZe 1 privlatno danas djeluje poput
ve¢ mnogo puta izrecenih dosjetki, a
kako je zbog idealizacije povijesti Sotra
svoju Zonu odistio od ironije i satire na
malogradanski duh palanke rezijski ko-
rektno prenoSenje radnje nije dovoljno
za iole povoljniji dojam, tim vise jer te
radnje i nema dovoljno za cjelovecernji
film, pa redatelj prosiruje trajanje mno-
gim glazbenim scenama, koje djeluju
kao intermezza, ne pr1d0nosec1 znatni-
je pridi i cjelini filma.

o

Tomislav Kurelec
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NARC

Narc

SAD, Kanada, 2002 — pr. Cruise-Wagner Produc-
tions, Cutting Edge Enterfainment, Emmett/Furla
Films, Lions Gate Films Inc., Narc LLC, Paramount
Pictures, Splendid Pictures, Tiara Blu Films, Michel-
le Grace, Ray Liotta, Diane Nabatoff, Julius R. Nas-
s0; izv. pr. Jed Baron, Tom Cruise, Randall Emmett,
George Furla, David C. Glasser, Michael Z. Gordon,
Adam Stone, Paula Wagner, Jeff G. Waxman — sc
Joe Carnahan; r. JOE CARNAHAN; d. £ Alex Nepo-
mniaschy; mt. John Gilroy — g/, Cliff Martinez; sgf
Greg Beale, Taavo Soodor; kgf Gersha Phillips —
ul. Ray Liotta, Jason Patric, Busta Rhymes, Dan Leis,
Lloyd Adams, Meagan Issa, Lina Felice, Alan C. Pe-
terson — 105 min — dlistr. Blitz

Nick Tellis policajac je odjela za narkotike
specijaliziran za tajne operacije, koji se na-
kon osamnaestomjesecne suspenzije vraca
na posao. Preuzima istragu ubojstva kole-
ge Michaela Calvessa, a za partnera dobi-
va pokojnikova prijatelja i bivseg partnera
Henryja Oakesa. SloZena Ce istraga na po-
vrSinu ignijeti mnostvo tajni ne samo iz
pokojnikova Zivota.

Ekranizacija romana Marca Bowdena
Narc film je nakon kojega su se prak-
ticki anonimnom redatelju Joeu Carna-
hanu preko nodi otvorila vrata najvecih
holivudskih studija, a Tom Cruise (koji
kao koproducent stoji i iza ovoga fil-
ma) odmah ga je angaZirao kao redate-
lja tre¢e Nemoguce misije. 1 ako je su-
diti samo prema Narcu (Carnahanov
prvenac doslovna prijevoda Kry, Zelu-
dac, meci i oktanske pare u nas nikad
nije objavljen) pred svjeZom holivud-
skom redateljskom zvijezdom posve
opravdano stoji svijetla buduénost. Ri-
je¢ je, naime, o iznimno uspjeloj, tje-
skobnoj kriminalistickoj drami, koja
odli¢no funkcionira na dvjema razina-
ma. | kao slojevita karakterna studija
protagonista izgubljenih u limbu pakle-
noga polusvijeta Detroita, i kao odli¢-
na posveta mracnim krimi¢ima iz 70-ih

godina poput Lumetova Serpica ili Fri-
edkinova Cruisinga. Nick Tellis (Jason
Patric) i Henry Oakes (Ray Liotta)
kompleksni su karakteri potpuno pre-
dani poslu, zbog Cega im privatni Zivot,
ako ga i imaju, itekako pati. Dok Telli-
sa jo§ muce posljedice prosle istrage ti-
jekom koje je postao narkomanom (u
odvikavanju mu je pomogla pozrtvov-
na supruga) i slu¢ajno izazvao smrt ne-
rodena djeteta, Oakes je oko jednog
davnog slu¢aja djevojcice spaSene od
zlostavljaca izgradio virtualnu zbilju
kao nadomjestak nekadanjem braku i
nepostojeCem privatnom Zivotu. A
obojica si lazu, Tellis vjerujudi da je na
posljednjem terenskom zadatku nakon
kojeg ga ¢eka dosadan uredski posao, a
Oakes ne Zeledi vidjeti da su razlozi 7r-
tvovanja za nekad zlostavljanu djevoj-
Cicu veé odavno izgubili smisao.

[ Patric i Liotta odli¢ni su u ulogama
antijunaka koji neprestano hodaju ru-
bom ponora, tesko razlikujuéi dobro
od zla i svoj pravi od laznog, uli¢nog
identiteta. Osobito je dojmljiv (inace
prili¢no podcijenjeni) Ray Liotta u ulo-
zi cini¢na, nasilna detektiva, koji sklo-
no$¢u grubim postupcima prikriva vla-
stitu emotivnost i osjetljivost na ne-
pravdu i zlo. Film se odlikuje sugestiv-
nim, iznimno turobnim ozradjem i
efektnim pseudodokumentaristi¢kim
redateljskim postupkom u kreiranju
kojeg se Carnahan sluzi svim dopuste-
nim postupcima. Snima kamerom iz
ruke (Sokantna uvodna sekvenca potje-
re nalik je kakvu eksperimentalnom fil-
mu), prosle dogadaje prikazuje crno-
bijelim flash-backovima, a podijeljenim
ekranom koristi se za prikaz razli¢itih
zbivanja koja se naposlijetku stapaju u
jedinstven prizor. No svim se tim po-
stupcima redatelj koristi umjereno i na
pravim mjestima, osiguravajuéi filmu

Zivotnost i uvjerljivost, zbog Cega se
Narc doima doradenom i kompak-
tnom cjelinom, djelom inteligentna i
ozbiljna filmasa koji stilu poklanja po-
djednako pozornosti koliko i sadrzaju.
Za redatelja koji je u svom neuspjelom
prvencu, prema miSljenju inozemne
kritike, sadrzaj potpuno podredio stilu,
to je veliki korak naprijed.

Zbivanja prikazana u knjizi Marca
Bowdena godinama su intrigirala reda-
telja Carnahana (o njima je snimio i
30-minutni film), a Ray Liotta odabrao
je film za svoj prvi produkcijski pro-
jekt. Ako je suditi prema Narcu, Brian
De Palma i John Woo u redateljskom
stolcu Nemoguce misije dobivaju do-
stojna nasljednika.

Josip Grozdani¢
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RAZVEDI ME, ZAVEDI ME

Intolerable Cruelty

SAD, 2003 — pr. Alphaville Films, Imagine Enter-
tainment, The KL Line, Ethan Coen, Brian Grazer;
izv. pr. Sean Daniel, James Jacks — sc. John Ro-
mano, Robert Ramsey, Matthew Stone, Ethan Coen,
Joel Coen; r. JOEL COEN i ETHAN COEN; d. £ Roger
Deakins; mt. Roderick Jaynes — gl. Carter Bur-
well; sgf Leslie McDonald; kgf Mary Zophres —
ul. George Clooney, Catherine Zeta-Jones, Billy Bob
Thornton, Geoffrey Rush, Edward Herrmann, Paul
Adelstein, Richard Jenkins, Julia Duffy — 100 min
— distr. Blitz

Miles Massey iznimno je uspjesan losan-
dZeleski odvjetnik specijaliziran za brako-
razvodne parnice. lako u teatralnom sud-
skom procesu lako porazi i bez novcica
ostavi Marylin Rexroth, ipak nije zadovo-
ljan. Zna da je ona profesionalna udavaca
koja pailjivo bira bogate muzeve, no ne
moZe si pomoci. Na prvi se pogled zalju-
bio u nju, a pomalo ga brine i ispraznost
vlastita Zivota potpuno posvecena poslu.
Za sudjelovanja na pravnickom skupu u
Las Vegasu zbliZit ée se s Marylin i uletje-
ti u brak koji, medutim, nimalo nece biti
onakav kakvim ga je zamisljao.

Nakon izvrsne posvete film noiru na-
slovom Covjek kojeg nije bilo, u goto-
vo predvidljivu redateljskom itineraru
braée Coen red je dosao na neobvezni-
ji, lezerniji film.

No, govoreéi o filmovima sloZne brace,
pridjeve neobvezno i leZerno valja shva-
titi uvjetno. Jer Razvedi me, zavedi me
(neprikladan prijevod Nepodnosljive
okrutnosti) unato¢ sv0101 frivolnosti i
lezernosti samo jo§ jednom dokazuje
da su Coenovi majstori u poigravanju
zakonitostima filmskih Zanrova. Bez
obzira obraduju li film noir, krimi¢,
gangsterski film ili, kao u ovom sluca-
ju, romanti¢nu screwball-komediju o
ratu spolova, njihovi su filmovi uvijek
inteligentne i tople crnohumorne po-
svete holivudskim klasicima iz zlatnoga

razdoblja tvornice snova. Pritom sub-
verzivno, ironi¢no propitkivanje Zan-
rovskih konvencija redovito oboga¢uju
obilnom porcijom nadrealnoga, bizar-
nog humora, koji njihovim filmovima
daje aromu autenti¢nosti i osigurava
odmak od holivudske srednje struje.

Razvedi me, zavedi me, inteligentna i
subverzivna posveta klasi¢nim holivud-
skim screwball-komedijama Howarda
Hawksa i Prestona Sturgessa, prvi je
film Coenovih kojem oni ne potpisuju
izvorni scenarij. Jedan od suscenarista
je i Matt Stone, suautor kultnoga crtica
za odrasle South Park, koji se svojim ra-
dom odli¢no uklopio u koenovski svje-
tonazor. lako se bra¢a ovim djelom ho-
livudskoj srednjoj struji priblizavaju
prakticki na puskomet, film ipak nosi
snazna obiljeZja njihova autorskog ru-
kopisa. Sve je tu: pomaknuti, gotovo
groteskni likovi, neobi¢ne situacije du-
hovitost kojih se dodatno podcrtava
zatudnim kadriranjem i naglaSenom
stilizacijom (do savrSenstva ispeglan di-
zajn filma), kao i nenametljiv eklektici-
zam i ironi¢an odmak koji ne dopusta-
ju da pri¢u i u jednom trenutku shvati-
mo preozbiljno. George Clooney i Cat-
herine Zeta-Jones svojim ulogama in-
teligentno parodiraju image moida

najprivla¢nijih glumaca danadnjice.
Ulogom vrlo sposobna, dovitljiva i Sar-
mantna odvjetnika neprestano opsjed-
nuta bjelinom svojih zuba George Clo-
oney se namece kao idealni suvremeni
pandan nenadmasnom Caryju Grantu.
Zanosna Catherine Zeta-Jones, pak,
prili¢no je uvjerljiva u ulozi profesio-
nalne udavace koja pazljivo bira boga-
te muskarce u koje Ce investirati godi-
ne Zivota.

Filmu se ozbiljno mozZe prigovoriti
zbog neelaborirana zavr$nog obrata,
pogotovo stoga $to je gledatelju pret-
hodno dano do znanja da Marylin pri-
prema spletku. Zbog toga preokret
nema Zeljeni humorni ucinak, a Mar-
ylinin se pad u Milesov zagrl]a] ne doi-
ma osobito uvjerljivim. K tome, neki su
likovi (Milesov pomoénik kO]ega glumi
Richard Jenkins i bogatas’ Howard u
tumacenju Billyja Boba Thorntona)
samo skicirani i ostavljaju dojam nera-
zradenih side kickova. No te zamjerke
ne treba uzimati odve¢ ozbiljno jer su
filmovi braée Coen, kad im autori i
nisu u vrhunskoj formi, jo§ barem kla-
su iznad holivudskoga kvalitativnog
prosjeka.

Josip Grozdani¢
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OSMIJEH MONA LISE

Mona Lisa Smile

SAD, 2003 — pr. Columbia Pictures Corporation,
Revolution Studios, Red Om Films, Elaine Gold-
smith-Thomas, Paul Schiff, Deborah Schindler; izv.
pr. Joe Roth — sc. Lawrence Konner, Mark Rosen-
thal; r. MIKE NEWELL; d. £ Anastas N. Michos; mt:
Mick Audsley — gl Rachel Portman; sgf Jane
Musky; kgf Michael Dennison, Carmen Hawk, Mil-
la Jovovich — ul Julia Roberts, Kirsten Dunst, Ju-
lia Stiles, Maggie Gyllenhaal, Ginnifer Goodwin, Ju-
liet Stevenson, Marcia Gay Harden, Topher Grace
— 117 min — distr. Continental

U jesen 1953. na ugledni masacusetski
Zenski koled? Wellesley stiZe nova profeso-
rica, mlada povjesnicarka umjetnosti Kat-
herine Watson. Ona je slobodowmnib na-
zora i znatno ispred svoga vremena. Otkri-
va, medutim, da presti¢ni koleds polazni-
cama sluzi samo kao priprema za $to bo-
lju udaju. Djevojke napamet uce gradivo i
istinsko obrazovanje i razumijevanje
umjetnosti nisu im ni na kraj pameti. Pred
Katherine je teska zadacéa pridobivanja na-
klonosti studentica i izbjegavanja konzer-
vativnoga nastavnog programa.

Kad na samu pocetku Osmijeha Mona
Lise vidite Juliju Roberts kako, dok
sjetna leZi u krevetu spavacih kola vla-
ka, da bi se barem malo utjesila, baca
pogled na umanjenu verziju Picassovih
Kupacica, stvar ne miriSe na dobro.
Stovise, zvoni zvono za uzbunu. Oce-
kujete, naime, jo§ jednu saharinsku
sentimentalnu  dramu, svojevrsno
Drustvo mrtvih pjesnikinja, u kojoj Ce
’ljubimica Amerike’ razoruZavajuéim
Sarmom, duhom i energi¢no$éu steci
naklonost prvobitno neprijateljski ras-
polozene okoline, barem malo popra-
viti svijet i, dakako, pronaéi rame za
plakanje i povratiti vlastitu naruenu
emotivnu stabilnost. Jednim dijelom
tako uistinu i jest, no film, srecom,
ipak uspijeva iznevjeriti oCekivanja i
nadidi vlastita ogranicenja. NeoCekiva-
no mirnim i samozatajnim nastupom

Julia Roberts dokazuje da je manje,
najée$ce, ipak vise, pametno glavnu ri-
je¢ prepustajuéi mladim holivudskim
Zenskim snagama (Julia Styles, Kirsten
Dunst, Maggie Gyllenhaal). Njezina
Katherine Watson, unato¢ energi¢no-
sti, u sukobu s konzervativnom okoli-
nom, krutim $kolskim sustavom i du-
hom vremena postize tek Pirovu pobje-
du i uspijeva samo uzburkati povr§inu
ustajale barustine drustvenog licemjer-
ja. No to i jest njezin najveci domet, jer
u Wellesley dolazi ponajprije u potrazi
za smirenjem nakon neuspijele ljubavne
veze 1 Zeli, kako joj jednom kaZe stu-
dentica Joan (Julia Styles), mijenjati Zi-
vot drugima dok ni svoj ne moze sredi-
ti. ITako su njezine studentice isprva
shematski karakteri strogo zadanih
uloga (dobrica, gadura, darovita,...),
njihovo sazrijevanje i postupne karak-
terne mijene prikazani su prili¢no
uvjerljivo, a Kirsten Dunst i Julia Styles
pokazuju da na njih itekako vrijedi ra-
Cunati i kod podjele zahtjevnijih uloga.
Najtragi¢niji lik filma svakako je Kat-
herinina cimerica Abbey u tumacenju
Marcie Gay Harden, tuzna usidjelica
koja ¢itav Zivot vida rane ljubavnoga
brodoloma iz mladosti i uz televizijski
program masta o nekom boljem, sret-
nijem Zivotu.

R

Redatelj Mike Newell (Cetiri viencanja
i sprovod, Donnie Brasco, Kontrolori
leta,...) pregledno izlaze pricu pustaju-
¢i protagonistice da se mijenjaju i sazri-
jevaju pred gledateljevim o¢ima, a glaz-
ba Rachel Portman nenametljivo prati
zbivanja podcrtavajuéi emotivne vr-
hunce.

Najvedi je nedostatak filma neodgova-
rajudi, eskapisticki prikaz americkog
drustva 50-ih godina proslog stoljeca,
prema kojem se Zivot izvan $kolskih zi-
dina, prikazan s vrlo blagim ironi¢nim
odmakom, doima gotovo idealnim.
Nema ni govora o rasizmu, antikomu-
nisti¢koj histeriji i McChartyjevu lovu
na vjestice, neuralgi¢nim to¢kama ame-
rickog drustva toga doba. Problemati-
¢an je i prolog u kojem vidimo zlobni-
cu Betty (Kirsten Dunst) kako pise pri-
¢u o zbivanjima prikazanim u filmu,
ime je otvoreno naznacen kraj i ozbilj-
no umanjena zanimljivost osnovne
dramske napetosti.

[ iako je vrlo pretenciozno i posve ne-
umjesno usporedivati osmijeh Julie Ro-
berts sa znamenitim Giocondinim smi-
jeSkom, posljednjem Newellovu filmu
$arm i gledljivost ipak se ne mogu os-
poriti.

Josip Grozdani¢
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DRUGA STRANA
LJIUBAVI

A la folie... pas du tout

Francuska, 2002 — pr. Cofimage 12, TF1 Films Productions, TPS Cinéma,
Téléma, Charles Gassot; izv. pr. Dominique Brunner — sc. Laetitia Colombani,
Caroline Thivel; r. LAETITIA COLOMBANI; d. £ Pierre Aim; mt. Véronique Par-
net — gl. Jérome Coullet; sgf Jean-Marc Kerdelhue; kgf Jacqueline Bouchard
— ul. Audrey Tautou, Samuel Le Bihan, Isabelle Carré, Clément Sibony, Sophi-
e Guillemin, Eric Savin, Michele Garay, Elodie Navarre — 95 min — distr. Blitz

Velika ljubavna prica’ studentice slikarstva Angelique i kardiolo-
ga Loica nije ni najmangje nalik onomu $to je djevojka zamislila.

D ruga strana ljubavi u osnovi ima jednu dobru ideju, ali ni-
§ta viSe od toga. DraZesna studentica slikarstva Angelique —
koju s jakom dozom svidljivosti, bas kao u filmu Amelie koji

4

ju je proslavio, glumi Audrey Tautou — stra$no je zal)ubl]e-
nau kardlologa Loica, koji je, muska svinja, zavarava da ée
zbog nje ostaviti trudnu suprugu. No, sve skupa nije jedno-

stavno kako se ¢ini... Glavni i jedini $tos filma jest da vide-
ne dogadaje nakon nekoga vremena po¢ne promatrati iz Lo-
icova gledista, te otkriva da njihova l]ubavna veza ne posto-
ji, nego je plod Angeliquina poremeéena uma.

Neosporno uspjesan dio filma predstavljanje je Angelique
kao mlade i drage naivke za koju ¢emo kasnije spoznati da
je zapravo shizofreni¢arka i *napasnica’ odnosno ’stolkeri-
ca’, kako se kaze pohrvadenim engleskim izrazom. Odli¢na
sastavnica je i izvedba Audrey Tautou, koja Angelique u
uvodnom dijelu predstavlja toliko slatkom i simpati¢nom
naivkom da je to pomalo sumnjivo, ¢ak antipati¢no.

Nazalost, ideje su i scenaristicki i redateljski slabo razrade-
ne, likovi koji Zude za slojevito$¢u nepodnogljivo su plosni,
dijalozi su banalni, a reZija traljava i nemastovita. U rukama
vjestih tvoraca odli¢na bi pocetna zamisao mogla donijeti
prvorazrednu psiholosku dramu i portret poremecene 0so-
be. Ovako, rezultat je samo dosada i stanovita razo¢aranost
§to sve nije ispalo bolje. Jer, potencijal je postojao.

Janko Heidl

BLANCHE

Blanche

Francuska, 2002 — pr. Cofimage 13, Europa Corp., Le Studio Canal+, Les
Films de la Suane, TF1 Films Produdtions; izv.pr. Philippe Rousselet — sc. Ber-
nie Bonvoisin; . BERNIE BONVOISIN; d. f Bernard Cavalié; m#. Guillaume Du-
jour — sgf. Olivier Seiler; kgf. Adélaide Gosselin, Mimi Lempicka — wl. Lou
Doillon, Gérard Depardieu, Jean Rochefort, Carole Bouquet, José Garcia, Anto-
ine Basler, Antoine de Caunes, Roschdy Zem — 104 min — distr. Blitz

Francuska 17. stoljeca Blanche de Perrone voda je odmetnicke
druZine Ciji je glavni motiv djelovanja osveta okrutnom tlacitelju
naroda, kardinalu Mazarinu.

I zrazito nekonvencionalna kvazipovijesna akcijska drama s
apsurdno nadrealistickim trenucima napravljena u duhovito
postmodernistickom klju¢u smjestena je u Francusku u vri-
jeme Luja XIV, a kao sredi$nju radnju nudi osvetnicki pohod
mlade Blanche de Peronne protiv okrutnog i vlastohlepnog
kardinala Mazarina, koji joj je ubio roditelje. Ako su tvorci
nesto htjeli poruditi, onda je to vjerojatno nesto protiv ne-
moralna pona‘s’.anja moénika, vlastodrzaca i tlaitelja obi¢no-
ga puka Ipak se ¢ini da im je vaZnije od toga bilo zabaviti se
mijeSanjem Zanrovskih konvencija i anakronih sastojaka —
macevatelji nose kozne kaputice vrlo nalik motociklisti¢kim
jaknama, Zene Cesto skakuéu u mreZastim najlonkama, a
korzeti viSe nalikuju onima iz dvadesetoga nego iz 17. sto-
ljeca, jedan od likova zove se Stranac i stragno sli¢i kauboju
s Divljeg zapada, naj¢esca glazbena podloga je blues 20. sto-
lieca, a jedno je od Mazarinovih zlodjela uvoz vrazjega ’cr-
venog praha’ od kolumbijskoga kartela pod vodstvom don
Pabla Narcosa.

Za razliku od priproste americke parodije, u kojoj bi sve to
bilo nabacano bez reda i smisla, sa Zeljom da samo po sebi

bude smijesno, ovdje je konacan dojam postignut u entuzija-
sticki zaigranom stvaralatkom duhu (nalik na pristup Rober-
ta Rodrigueza), s dobro iskoriStenim ozra¢jem kazali§nosti
— §to je na filmu prava rijetkost — i s privlanom dozom
nadrealizma.

Janko Heidl
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HOTEL SPLENDID

Bon voyage

Francuska, 2003 — pr. ARP Sélection, France 2 Cinéma, France 3 Cinéma;
izv.pr. Laurent Pétin, Michele Pétin — sc. Gilles Marchand, Patrick Modiano,
Jean-Paul Rappeneau, Julien Rappeneau, Jérdme Tonnerre; r. JEAN-PAUL
RAPPENEAU; d.f Thierry Arbogast; mt. Maryline Monthieux — gl. Gabriel Yo-
red; sgf Jacques Rouxel; kgf. Thierry Deletire, Catherine Leterrier — ul. Iso-
belle Adjani, Gérard Depardieu, Virginie Ledoyen, Yvan Attal, Grégori De-
rangere, Peter Coyote, Jean-Marc Stehlé, Aurore Clément — 114 min — dis-
r.UCD

Filmska diva Viviane Denvers ubije nasilna producenta, a krivnju
na sebe preuzme mladi pisac Frédéric. Nekoliko mjeseci poslije,
tijekom premjestanja zatvorenika iz Pariza u koji prodiru njemac-
ke okupacijske snage, Frédéric uspije pobjeci iz zatvora i odlazi u
Bordeaux, gdje ponovno srece Viviane, koja je sada u vezi s mini-
strom francuske vlade.

Premda je radnjom smjesten na sam pocetak Drugoga svjet-
skog rata, Hotel Splendid nije ratni film, nego film o tome
§to rat radi ljudima i $to ljudi u takvim izmijenjenim okolno-
stima ¢ine jedni drugima. Odli¢an rad scenografa i kostimo-
grafa kamera je vjerno zabiljezila i posveta holivudskim kla-
sicima Cetrdesetih godina u vizualno-zvu¢noj komponenti
gotovo je besprijekorna, no osim tako dobivene spektakular-
nosti za pamtljivije djelo ipak je potrebno vise.

Zelja redate-
lja Jean-Pau-
la Rappenea-
ua da paznju
gledatelja za-
drzi po sva-
ku cijenu re-
zultira brzim
ritmom, ali i
scenaristic-
kim nelogi¢-
nostima 1 Zr-
tvovanjem
uvjerljivosti likova, koji postaju tek grubo skicirani karakte-
ri predvidljivih postupaka. Zrnce trodimenzionalnosti osi-
gurava im tek zvjezdana glumacka podjela — mladolika i
glamurozna femme fatale Isabelle Adjani, suzdriani Gérard
Depardieu te Sarmantni mladi glumci Virginie Ledoyen i
Grégori Derangere. Humorna nota provladi se cijelim fil-
mom, no humora je ipak premalo da bismo Hotel Splendid
proglasﬂl komedijom. Rat, ubojstva, zaviere, zatvor, prija-
tel]stvo l]ubav snanstvenik s velikom tajnom i njegova svo-
je liepote nesvjesna suradnica, sitni kriminalci, njemacki $pi-
juni — svi ti dogadaji i likovi nasli su u Hotelu Splendid svo-
je mjesto. Previse za nepuna dva sata trajanja? Zasigurno, no
filmu se ipak ne moZe osporiti Sarm, premda naposljetku
ostaje jedan od onih naslova gdje je vizualna komponenta
daleko dojmljivija od fabularne.

Goran lvanis

RODGER DODGER

Roger Dodger

SAD, 2002 — pr. Holedigger Films Inc., Roger Dodger LLC, Anne Chaisson, Ge-
orge VanBuskirk, Dylan Kidd; izv. pr. Martin Garvey, Campbell Scott — sc.
Dylan Kidd; r. DYLAN KIDD; d. £ Joaquin Baca-Asay; m#. Andy Keir — gl. Cra-
ig Wedren; sgf. Stephen Beatrice; kgf Lisa Marzolf, Amy Westcott — v/, Cam-
pbell Scott, Jesse Eisenberg, lsabella Rossellini, Elizabeth Berkley, Jennifer Be-
als, Mina Badie, Ben Shenkman, Chris Stack — 104 min — distr. VTI

Nijujorski je strucnjak za oglasavanje Roger nepopravljivi zavod-
nik i samozvani ekspert za Zenska srca. Kada ga posjeti Sesnaesto-
godisnji necak Nick, Roger ée shvatiti da o Zenama jos Stosta
mora nauciti.

i B
Rije¢ dodger na engleskom .
jeziku oznacuje vjetrogo-
nju, lukavca, odnosno pre-
predenjaka. Naime, sve je
to glavni lik u komediji |
americkoga nezavisnog fil-
masa Dylana Kidda, d&iji j je
prvenac Roger Dodger iz
2002. mahom osvojio sim-
patije kriticara. Kako i ne