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Vanja Obad

Kratki prilog povijesti prve jugoslavenske

filmske avangarde

SAZETAK: Postoji li na prostoru biv3e Jugoslavije prva filmska avangarda? O razdoblju s kraja 1950-ih, i osobito
1960-ih u Hrvatskoj, ali i drugdje u bivsoj drzavi, govori se kao o razdoblju samosvjesne pojave eksperimentalnog
filma, no u 1920-ima i 1930-ima tesko je pronadi nesto nalik tadasnjoj svjetskoj avangardi. Tekst pocinje ovim
pitanjem i pokusava pronacislicne tendencije, ponajprije vezane uz onodobne avangardne pokrete koji su prigrlili
film kao inovacijski i tehnolo3ki izum. Ono 3to je sigurno — o filmu se, i na ovim prostorima, govorilo, razmisljalo i
pisalo u duhu bliskom shvacanjima prve avangarde: isprva na poeticko-tekstualnoj razini u proklamacijskim tek-
stovima (Bosko Tokin, Ivo Hergesi¢, Ljubomir Mici¢ i drugi), zatim u praksi pisanih filmova (nerealiziranih scena-
rija) otprije poznatoj francuskoj filmskoj avangardi 1920-ih (Monny de Boully, Aleksandar Vuco, Jo Klek), ali bilo
jeistvarnih snimateljskih poku3aja amatera-entuzijasta poput Oktavijana Mileti¢a, ¢iji se filmovi izlagacki doticu
nekih karakteristika tadasnje prve filmske avangarde. lako mnogobrojne tendencije mogu odgovarati onomu $to
je naknadno prepoznato kao eksperimentalni film, nepostojanost industrije i trzidta te nepostojanje utvrdenih
stilskih standarda ogranicili su pravu proizvodnu praksu i tek anticipirali samosvjesne, proizvodne tendencije ek-
sperimentalnog filma u nas. Tekst nije pisan s namjerom temeljitog analitickog pristupa prvoj filmskoj avangardi,
ve¢ smjera dati osnovni uvid u ono 3to se dogadalo prije Drugoga svjetskoga rata na biviem jugoslavenskom
prostoru, a §to bi se, u okviru tendencija, moglo povezati s eksperimentalnim filmom.

KuyuéNE riECI: filmska avangarda, eksperimentalni film, “nesnimljeni film”, nadrealizam, filmski amaterizam

Postoji li u nas prva filmska avangarda?

Godine 1965, na festivalu eksperimentalnog filma GEFF u Zagrebu Zlatko Hajdler zapalio
je u projektoru 16-milimetarsku vrpcu u boji, ironizirajuéi ideje antifilma, kao i stajaliste o tome
moze li film biti bas “bilo §to”. Vjerojatno nije slutio kako ¢e njegov film Kariokineza (1965) iste
godine dobiti glavnu nagradu na festivalu kao najbolji primjer antifilma.

I dok se o razdoblju potkraj 1950-ih i osobito 1960-1h u Hrvatskoj (ali 1 drugdje u Jugoslaviji
— u Beogradu, Ljubljani, Sarajevu) govori kao o razdoblju samosvjesne pojave eksperimentalnog
filma, o razdoblju prve filmske avangarde kod nas je jo$ uvijek tesko govoriti, teSko uputiti na
iSta $to bi proizvodno (samosvjesno) bilo istovjetno svjetskoj avangardi tih godina. Razlog je ra-
zumljiv: skromna filmska proizvodnja u nasim krajevima “bila je rastrzana, periodi¢na, nije bilo
industrijske 1 trzi$ne postojanosti, pa ni nekih postojanih stilskih standarda” (Turkovi¢, 2007: 6).
Osim toga, mnoga djela iz nijemog razdoblja kod nas nisu niti satuvana — §to ide u prilog tezi kako
film nije imao pretjeranu vaznost u kulturnom pamdenju zajednice, nakon $to bi odigrao svoju
ulogu u kinima (Gili¢, 2010: 23). Da bi se na filmu uradilo bilo $to eksperimentalno, da bi se njime
polemiziralo, kako je to kasnije 1 s ironijom prema antifilmskim idejama ¢inio Hajdler, na razini
suvremenih standarda svjetske dominantne kinematografije — nije ni bilo moguce, jer uvjeti, i
kontekst unutar kojeg bi to bilo ostvarivo, jo$ nisu postojali.
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Takva negativisticka odrednica, na samom pocetku, zasigurno nije obecavajuca za tekst o
eksperimentalnom filmu na jugoslavenskom kulturnom prostoru prije Drugoga svjetskoga rata.
Dok se u Njemackoj 1 Francuskoj snimaju filmovi nastali u avangardnome krilu europskog moder-
nizma (poput onith Waltera Ruttmanna, Hansa Richtera, Renéa Claira i dr.), u onodobnom jugosla-
venskom filmu bilo je “avangardno” snimiti bilo $to.

No, bez obzira na proizvodnu skromnost, avangardni pokreti koji u to doba cvjetaju na na-
§im prostorima odmah su prigrlili film, ponajprije kao populisticku, masovnu umjetnost, film
kao inovacijski, tehnoloski izum koji u cjelini izrazava novi duh vremena. To se najprije oituje
u proklamacijskim tekstovima o filmu, nadahnutim svjetskim, osobito francuskim poeti¢kim vi-
zionarstvom, kod primjerice Boska Tokina ili Ive Hergesic¢a (Turkovié, 2007: 6). Osim toga javlja
se 1 bogata avangardisticka praksa ostvarena drugim (nefilmskim) “sredstvima”,’ koja odudaraju
od bilo kakva normativnog shva¢anja kinematografije. Upravo takvo djelovanje utjece i na razli-
Cite nacine formira specifican odnos prema ideji filma, ¢iji se kontinuitet od 1910-th moZe pratiti
sve do danas. “Kinematografske pjesme”, foto-kolazi (Bosko Tokin), asemblazi (Aleksandar Vuco,
Dusan Mati¢), praksa pisanih filmova (Monny de Boully, Ljumobir Mici¢, Jo Klek, 1 drugi) — ali i
poneki stvarni snimateljski pokus$aji amatera-entuzijasta — zapravo svjedoce o vrlo burnom od-
nosu avangarde 1 filma. Namjera je ovoga teksta dati osnovni pregled, uvid u ovakva zbivanja,
odnosno vidjeti moze li se u njima traziti poveznica s onim §to se poslije rata na ovim prostorima
javilo kao samosvjesni pokret eksperimentalnog filma.

Prva europska filmska avangarda

Prva se filmska avangarda u svijetu javlja 1920-ih, u doba kad dolazi do industrijalizacije 1
standardizacije ameri¢ke (tj. hollywoodske) kinematografije, kad se razvija studijski sistem, proi-
zvodnja seli u divovske komplekse, rada sustav zvijezda i dr. U vrlo kratkim crtama, standardiza-
cija klasi¢nog stila nijemog filma podrazumijeva i odredena provedbena pravila: fabulativnu orga-
nizaciju filma, aktiviranje problema koji najbolje zaokuplja i zadrzava pozornost gledatelja, vezi-
vanje tocke promatranja istog prizora upravo uz fabuliranje, njegovanje principa (unutarscenske)
kontinuirane montaze. Klasi¢ni stil, koji se uz odredene korekcije zadrzao do danas, temelji se na
kulturno standardiziranim i razvijenim, ali ipak temeljnim kognitivnim obrascima 1 interesnim
izvori§tima (usp. Turkovi¢ 2005: 35, Bordwell, 2005), tako da je potkraj prvoga desetljec¢a prosloga
stoljeca fabularni film gotovo u potpunosti zaokupio zanimanje gledateljstva koje se, zahvaljujuci
njemu, neprekidno povecavalo (Peterli¢, 2008: 75).

Naravno, takva organizacija filma nije jedina moguca. Naprotiv, dominacija americkog filma
tih godina razbudila je nacionalne kinematografije, a unutar europskih kinematografija javljaju
se filmske alternative, pokreti koji 1 stvaralacki i1 organizacijski nastoje biti drugaciji od postojece
dominante. Pocetak 1920-ih do sredine 1930-ih moZzemo, po brojnosti pokreta koji se javljaju,
okarakterizirati kao razdoblje izrazite sklonosti eksperimentu: konkretno, rije¢ je o francuskom
impresionizmu, njemackom ekspresionizmu, sovjetskom revolucionarnom filmu (montaznoj
skoli), kao 1 pokretima dadaisti¢kog filma, nadrealizma, ¢istog (apstraktnog) filma, gdje se stvorila

1 “Film drugim sredstvima” (engl. cinema by prilagodavaju i mijenjaju, ili pak sasvim napustaju
other means) kako ga naziva Pavle Levi, ¢ine sredstva koja se obi¢no vezuju uz normativnu
filmske prakse koje prakticiraju film koristeci se kinematografsku “aparaturu’, razvijajuéi jednu vrstu
alatima, materijalom, tehnologijom i tehnikom koje paralelne (filmske) povijesti (Levi, 2012: 12—13).
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jezgra onoga $to povjesnicari danas uzimaju kao izvoriste eksperimentalnog ili avangardnog filma
(usp. Sitney 2002, Rees 2005).2

Sama rije¢ “eksperimentalno” ili “avangardno” znala je ve¢ unijeti terminolosku zbrku, a
jos kad pobrojimo nazive koji su se tijekom povijesti davali “korjenitim filmskim pokretima”, is-
pada kako je gotovo svaka struja, vlastitim imenovanjem, i htjela stvoriti “probleme”, 1 naznaciti
vlastitu pripadnost (antifilm, novi americki film, underground/podzemni film, alternativni film,
kao i op¢i nazivi odredenog tipa filma: poetski film, strukturalni film, Cisti film, dadaisticki film,
itd.). Neki su pak stru¢njaci, poput P. Adamsa Sitneya, Jamesa Petersona, Jan-Christopera Horaka,
eksperimentalni film nazivali avangardnim,® dok su za identi¢nu skupinu filmova Jean Mitry,
Lewis Jacobs 1 A. L. Rees rabili upravo termin eksperimentalni.* Zapravo, danas to ne bi trebalo
previse komplicirati, jer se u kriti¢ko-povijesnim pregledima tog filmskog roda sve ¢esc¢e upo-
trebljava neutralniji naziv eksperimentalni film, koji sugerira Turkovi¢, naziv kod nas najcesce
1 koriSten — “neutralniji” spram revolucionarno inovativnih konotacija avangardnosti, te spram
progresistickih tumacenja. Naziv “avangardni” tada se spominje tek kao prigodna i lokalna povije-
sna karakterizacija danog umjetnickog pokreta, ili kao ime za prvo razdoblje u povijesnom razvoju
eksperimentalnog filma (usp. Turkovié, 2007: 1).5

Klasi¢ni filmovi 1920-ih poput Opusa I (Walter Ruttmann, 1921) Mehanickog baleta (Ballet
mécanique, Fernand Léger, Dudley Murphy, 1924), Meducina (Entr’acte, René Clair, 1924),
Andaluzijskog psa (Un chien andalou, Luis Bufiuel, 1928) i drugih imali su neke zajednicke karak-
teristike: svi se ciljano upustaju u podrudja koja su, u bilo kojem smislu, neprihvatljiva prevla-
davajucoj tradiciji (Turkovié, 2007: 4). Fabula ne predstavlja jedini/iskljucivi organizacijski prin-
cip — zapravo, mnogi je smatraju necistim 1 suvisno importiranim literarnim sastojkom® — pa u
Andaluzijskom psu natpisi (“Bilo jednom...”, “oko tri sata ujutro” ili “u proljece”) vise sluze prostor-
no-vremenskoj dezorijentaciji, odnosno gledatelja jasno upucuju na to da zanemari prostorno-
vremenske veze. Primjerice, u filmu Man Raya Povratak razumu (Le retour a la raison, 1923), koji

2 Prviavangardni filmovi nastaju i prije
uspostavljanja ovakve “opozicije” Bruno Corra i
Arnaldo Ginna autori su nesacuvanih, ru¢no obojenih,
apstraktnih filmova, koji nastaju u pionirskom
razdoblju filmske povijesti. Na njih e se nastaviti i
autori poput Lena Lyea, Normana McLarena i dr.

3 Recimo: P. Adams Sitney, Visionary Film: The
American Avant-Garde 1943—2000 (2002); James
Peterson, Dreams of Chaos, Visions of Order:
Understanding the American Avant-Garde Cinema
(1994); Jan-Christopher Horak, Lovers of Cinema: The
First American Film Avant-Garde (1995).

4 Odnosno: Jean Mitry, Le Cinema Experimental
Histoire et Perspectives (1974); Lewis Jacobs,
poglavlje “Experimental Cinema in America” u: The
Rise of American Film (1968); A. L. Rees, A History of
Experimental Film and Video (1999), i dr.

5 Prepirke oko naziva vodile su se uglavnom
shvacanjem kako je naziv ujedno i definicija pojave
(usp. Camper, 2005: 33), 5to je esta pojava medu
teoreticarima koji drZe kako se definicijom odreduje
i odredena “bit” pojave, pa se trude i trose vrijeme
na pobijanje “naziva”, iako oni dobivaju smisao iz
primjene, iz uporabe za indikaciju prepoznatljivog
podrugja, a ne iz svojeg rje¢nickog znacenja
(Turkovi¢, 2010: 42).

6 Nadrealisti i Bufuel: “Prilikom razrade fabule
odbacena je kao nebitna svaka pomisao na neku
racionalnu, esteticku ili kakvu drugu preokupaciju
tehnickim pitanjima. (...) Fabula je plod SVJESNOG
psihi¢kog automatizma i utoliko ne pokusava da
prepri¢a sadrzaj, premda koristi mehanizam analogan
mehanizmu snova” (Bufiuel, u Vucicevi¢ 1984: 121).
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nadrealisti nisu stavili u panteon svojih omiljenih filmova, gotovo da se kroz samo Cetiri kadra
mogu uociti neke od temeljnih tendencija prve filmske avangarde.
Man Ray opisuje svoje filmske namjere nastale nagovorom Tristana Tzare:

Nabavivsi rolnu od sto stopa filma, uSao sam u mracnu komoru i isekao materijal na kratke
parcice, pricvrstivsi ih ¢iodama za radni sto. Po nekim trakama sam posuo so 1 biber, poput kuvara
koji sprema pecenje; po drugim sam nasumce bacao Ciode 1 eksercice; potom sam sekundu-dve
upalio belo svetlo, kao §to sam ¢inio za svoje Rayografije (...) Ova epizoda mi je donela novi ugled,
pricalo se da sam poceo da se bavim pravljenjem filmova. (Man Ray, 1990: 17—18)

Man Ray se, ocito, ne trudi biti montazno nevidljiv — 1 to u doba kad igrani filmovi sve
vjestije savladavaju “diskretne” unutarscenske montazne prijelaze. On spaja disparatne sadrzaje/
kadrove: “rayografije” ¢avli¢a, papirnate spirale, kartonsku kutiju za jaja, goli Zenski torzo. Bas kao
$to djevojka u Andaluzijskom psu prvi korak napravi u dnevnoj sobi, a u sljede¢em kadru zavrsi na
obali uz more, Ray kroz ovih nekoliko kadrova manifestira izlagacku “slobodu”: a) otklon od bilo
kakve narativne koherencije, b) antinormativnost — ili jednostavnije, posipanje papra 1 soli po
vrpci, ¢) tendenciju prema neprikazivackom (apstraktnom) filmu.

Tako, zapravo, 1 pocinje prva filmska avangarda, filmovima Waltera Ruttmanna, Hansa
Richtera, Vikinga Eggelinga (poput Dijagonalne simfonije — Symphonie Diagonale, 1924), kao i
Henrija Chomettea, brata poznatijeg Renéa Claira. Izlagacki otkloni (apstraktne “sekvence” po-
stignute tehnikom “rayografije”— gdje se objekt smjesta izmedu izvora svjetla i fotosenzibilnog
filma, goli Zenski torzo, ispred prugaste zavjese, §to moZe manifestirati tendenciju prema erotici,
ali i pornografiji kojoj ¢e eksperimentalni film biti sklon i sl.), kakvima obiluje Man Rayev, ali i spo-
menuti klasi¢ni avangardni filmovi, osim §to se polemicki upustaju u podrudja tradicijski “blokira-
na” za inventivnu razradu, ¢esto su potaknuti i otvaranjem novih dozivljajnih implikacija upravo
takvih postupaka (usp. Turkovié, 2007, 1999: 53). Primjerice, poetski filmovi — kojima je zapocela
prva avangarda u svijetu, ali i druga u SAD-u, kao i druga kod nas — svojim se protunarativnim im-
pulsom narativnoj dominanti kinematografije Cesto suprotstavljaju izlagackim stilizacijama koje
naglasavaju stanja junaka, fragmentiranim zbivanjem pozivajudi se na ritam, ili “¢isto¢u” glazbe, i
ne uzbudujudi se previse kauzalnoséu (usp. o poetskom izlaganju, Turkovié, 2009: 11-33), a sve to
sa snaznim naglaskom na opreci institucionalnost/individualnost (usp. Peterson, 1994: 31, Sitney,
2002: 160, Turkovié, 2005: 268—69).

Eksperimentalni film nastojao je oponirati dominantnim, institucionalnim ciljevima i pro-
pisima, a filmovi su, u pravilu, bili znatno jeftiniji — snimljeni primjerice na 8-milimetarskoj ili
16-milimetarskoj vrpci, a ne na tradicionalno profesionalnoj 35-milimetarskoj vrpci — i daleko od
industrijskih matrica vladajuce kinematografije (velikim dijelom romanticarski obojeni u nasto-
janjima ispitivanja zanemarenih aspekata filma), bez obzira na to $to je sustav proizvodnje, dis-
tribucije i prikazivanja eksperimentalnih filmova ¢esto bio jednako suptilan i vjest u reklami, kao
1 kod dominantnog filma. Prvu ulogu “prezentera” odigrala su specijalizirana kina i kinoklubovi

Povratak
razumu (Man

Ray, 1923)
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koji su 1920-ih u malenim dvoranama $irom Europe prikazivali umjetnicke, avangardne filmove.
Kad je rije¢ o samopromociji druge avangarde, ona je s tim imala jo§ manje problema. Snazan
aspekt eksperimentalnog filma bio je, takoder, usko vezan uz pokret amaterizma koji je, oslobo-
den konteksta sluzbene kinematografije, poticao osobne 1 ekskluzivne izbore, pa je prva filmska
avangarda u SAD-u (usp. Horak, 1995: 15) rodena upravo u krilu amaterizma, kao 1 druga filmska
avangarda na podrudju bivse Jugoslavije.

Avangarda prisvaja film — prvi pisci o filmu (1920-e)

U jugoslavenskom filmu 1920-ih (ali 1 kasnije), ne moZe se svjedociti o neCemu §to je pro-
izvodno/filmski samosvjesno, identi¢no svjetskom eksperimentalnom pokretu. No, avangardni
pokreti na naim su prostorima gotovo odmah prihvatili 1 film.® Takvo prihva¢anje filma, nije
bilo nikakva novost — ponajprije futuristima, a potom francuskim dadaistima i nadrealistima.’
Avangardni pokreti koji se tada javljaju na nasem tlu na prvi pogled mogu zaslijepiti svojom broj-
noséu. Stvaranjem Kraljevine SHS i, potom, Kraljevine Jugoslavije uspostavljene su i ¢vrscée kul-
turne veze 1 mobilnost (najcesce izmedu Beograda 1 Zagreba). Takoder, ostvareni su kontakti 1
s inozemstvom. Veéina aktera 1 sudionika stize s odredenim inozemnim iskustvom, ponajprije
iz Pariza, a dio pokreta javlja se upravo kao lokalna verzija internacionalnih zbivanja (dadaizma,
nadrealizma, konstruktivizma).

Zapravo, govoreci o prvoj avangardi unutar jugoslavenskog kulturnog prostora, mozemo
ukratko istaknuti nekoliko glavnih tendencija: u Zagrebu 1921. Ljubomir Mici¢ pokre¢e meduna-
rodni Casopis Zenit 1 1922. zasniva novi avangardni pokret koji je trebao biti paradigma “balkani-
zirane avangarde” ili “avangardiziranog balkanstva” (Suvakovi¢ 2010: 87), a u kojem suraduju El
Lissitzky, Maljevi¢, Gropius, Hljebnikov i dr. Dragan Aleksi¢ objavljuje dva internacionalna dada-

7 lako je nastajao u opoziciji prema dominantnoj
kinematografiji, eksperimentalni film ¢esto je —

iako ne i isklju¢ivo — “statusno” zalede nalazio u
istodobnim umjetni¢kim pokretima (nas antifilm
veze se uz pokret Exat 511 uz Nove tendencije). Velik
broj filmskih avangardista imao je glavnu domenu
djelovanja u tradicionalnijim medijima, nastojeci
filmom dopuniti svoj rad u fotografiji, skulpturi,
slikarstvu (F. Léger, Man Ray, M. Duchamp i dr.). Dio
njih nije se vise nikada vratio filmu (Rees, 2005: 8).

8 Druga filmska avangarda kod nas javila se u obliku
samosvjesnog filmskog pokreta: isprva razgovorima
zapocCetima u Kinoklubu Zagreb, zatim bijenalnim
festivalom eksperimentalnog filma GEFF (1963—
70), na kojem se mogla steci javno komentirana
predodzba o eksperimentalisti¢kom stanju,
postojanje prepoznatljiva pokreta koji je, kao i oni u
svijetu, imao svoje programske rasprave, manifeste,
kao i izrazito avangardisticki naziv — antifilm
(Turkovi¢, 2007: 7, Pansini, 1969).

9 Recimo: a) futuristi: godine 1916, u manifestu
Futuristicki film, Filippo Tommaso Marinetti pise:
“Knjiga, apsolutno prevazideno sredstvo da se satuva
i saopsti misao, ve¢ odavno je osudena da nestane
poput katedrala, kula, nazup&anih zidina, muzeja

i pacifistickih ideala (...) film izrazajno sredstvo

koje najbolje odgovara mnogostrukoj osecajnosti
futuristickog umetnika “(...) (Marinetti, 1916/1978:
267—71); b) dadaisti: prisvajaju filmove Chaplina,
Senetta, Keatona, 3to je vidljivo i u ‘manifestnom’
filmu Meducin, snimljenom radi prikazivanja za
stanke pri izvedbi baleta Francisa Picabie. Clair
ironizira gradanske obicaje, a film zavr3ava ludom
trkom s mrtvackim sandukom, i oZivljenim mrtvacom
koji iskace iz platna na kojem pise “The End”; c)
nadrealisti: film odmah prisvajaju kao savrsenu
mogucnost za izrazavanje nadrealistickih metoda
gdje se stvarnost (odnosno fotografska mogucnost
biljeZenja) moze kontrastirati, dovoditi u fantasticne i
neobi¢ne veze, i tako nas osloboditi racionalnosti.
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Trazi se: zenit-covek-filozofija: zenitozofija
Trazi se: filmo-zenitisticka nova umetnost: zenitizam

Trazi se: radio-film-zenitisticka okomica: duha-
(LjM)

isticka Casopisa Dada Tank 1 Dada Jazz u kojem suraduju Tristan Tzara, Kurt Schwitters, Richard
Huelsenbeck i dr., u Beogradu djeluje snazna Nadrealisticka grupa — izrazite naklonosti prema
filmu — a periodi¢no javljaju se i pokreti “misljeni autenti¢no” poput hipnizma, kozmizma, su-
matraizma. U osnovi, ve¢inu njih povezuju slicne sklonosti: romanticko-progresisti¢ki nazor
(Turkovi¢, 2007: 2), zamjena nefunkcionalnih “starina” djelotvornijim 1 prikladnijim “novinama”
u tehnoloskom, socijalnom i mentalnom podrudju.

Film se, razumljivo, kao inovacijski izum avangardistima pokazuje privla¢nim, i to u svim
svojim oblicima, pa se tu bez ikakvih predrasuda ubraja i film klasi¢nog fabularnog stila. Malena
top-ljestvica omiljenih filmova avangardista onoga doba: filmski serijali poput Vampira (Les vam-
pires, 1915) 1 Fantomas (1913—14) Louisa Feuilladea, Misterije New Yorka (Les mystéres de New York,
1914), kao 1 nezaobilazni Charlie Chaplin, Buster Keaton, Mack Sennett. Ve¢ina ih je prezirala fil-
move francuskog impresionizma, a Salvador Dali govori kako 1 kasniji Metropolis (1927) ne upucuje
na “modernost”, nego to ¢ine komedije (Kuenzli, 1996: 8). Razlog tomu nije neobican: pojava filma
bila je popra¢ena “glasnim predrasudama”, i vjerojatno do 1910. jedva da je itko bio spreman tvrdi-
ti kako je ta “snimateljska tehnologija” umjetnicki medij, kao $to to nitko nije tvrdio ni za telegraf
ili telefon.”™ Avangardisti su u tom smislu mogli dobro iskoristiti njegovu masovnost, 1 narugati se
oficijelnom snobizmu koji nije tako spremno prihvatio film, gledaju¢i na njega iskljuc¢ivo kao na
nizu vrstu zabave.

Dakle, film je tu, o njemu se govori i raspravlja, a to potvrduje i angazirana “pisana praksa”
avangardista, gdje se pojam film Cesto javlja kao vazan dio razli¢itih sintagmi (radiofilm, pisani
film, film-tekst), dok je peta godisnjica Zenita (br. 38, 1926) obiljeZena tekstom urednistva: “Film
jednog knjizevnog pokreta i jedne duhovne revolucije. Pet godina pod igrom ‘ludosti’ i barbaro-
genija”.

Prvi teorijski pokusaj sagledavanja filma u nas daje srpski avangardist Bosko Tokin (poznat
1 pod pseudonimom Filmus) koji je pripadao najuzoj jezgri zenitistickoga pokreta u Zagrebu 1
Beogradu, te publicirao tekstove pionirskog znacaja za proklamiranje umjetnickih potencijala fil-
ma." U tekstu “Pokusaj jedne kinematografske estetike” (1920), koji se smatra prvim tekstom srp-

10 Sto u osnovi i nije netono, jer film nije samo paralelno s njima javili su se i specijalizirani filmski
umjetnicki ve¢ moZze biti koristen na bilo koji Casopisi: Kinofon (Zagreb, 1920) koji je uredivao
drugi drustveno djelotvoran nacin, ali avangardisti Micicev brat Branko Ve Poljanski, Film (Beograd—
naglaseno koriste njegove umjetnicke potencijale. Zagreb, 1925—26) koji su uredivali Maksim Goranovi¢
11 Opcenito, avangardni Casopisi, poput Zenita, i Bogko Tokin, i dr.

bili su otvoreni prema filmskoj kritici i publicistici, a

-Mici¢,

fragment

I

zenitisti¢kog
manifesta
(1927)
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ske filmske teorije, prvotno objavljenom na francuskome jeziku u ¢asopisu L’Esprit Nouveau,” ali
1u ostalim tekstovima poput “Estetike filma” (1920), iznosi ideje bliske francuskoj filmskoj avan-
gardi, odnosno skupini teoreti¢ara vezanih uz pokret francuskog impresionizma. Sam je tekst
dijelom pisan u manifestnom duhu avangarde, iako ne$to smirenijim tonom: otkric¢e kinemato-
grafije “od iste je vaznosti kao pronalazak stamparije” (Tokin, 1920/2002: 907), samo je pitanje kad
¢e ovo novo otkrice “ubiti” knjigu.

Ovakvo glorificiranje filma u skladu je s onodobnim prvim filmskim teorijama, i sadrzi
dvojaku namjeru: 1. proklamirati teZnje filma kao umjetnosti (“jer se kod nas jo$ uvijek sumnja”,
ibid.), 2. razviti odredenu “ontologiju” filma koja se podudara s razmisljanjima onda$nje francuske
filmske kritike, odnosno pojasniti §to film ¢ini umjetno$cu traze¢i argumente u njegovu diferen-
ciranju od drugih umjetnosti. U pokusajima shvac¢anja prirode razli¢itih medija dugo se smatralo
korisnim promisliti $to neki medij ¢ini razlic¢itim od svih drugih — koja je njegova bit, §to je on u
stanju a $to drugi ne mogu, iako je takva radikalna esencijalisticka pozicija — kakvoj je eksperi-
mentalni film znao teziti — bila vise isklju¢iva nego otvorena (usp. Carroll 2008: 4—7, Turkovi¢,
2008: 19).

Zadatak se prvih teoreticara Cesto svodio na traganje za “Cistim” filmskim elementima koji
su u stanju snaznije naglasiti njegovu nepripadnost drugomu. Tokin naglasak stavlja na elemente
stila, na pokret, svjetlost, simultanost, uve¢avanja, “superimpoziciju” (tj. dvostruku ekspoziciju,
preklapanja), koji su, najvaznije, samo materija za gradenje misli, emocija i ideja, a s pomocu Zive
slike koja je internacionalna. Takoder, preuzima termin fotogeni¢nog; photogénie (“lice psiholoski
shodno za fotografisanje, lijepo”) Louisa Delluca, upozoravaju¢i na umjetnicki potencijal filma i
sposobnost filma da naglasenim slikovnim intervencijama izrazava ovjekovu psihu, te upoznaje
Citatelje s tekstovima Ricciota Canuda, Louisa Delluca, Eliea Faurea 1 dr. Tokinovo pisanje o filmu
koji moze preuzeti mjesto poezije (“Kinematograf je nasao nacin da se napisu nenapisane pesme”,
Tokin, 1920/2002: 907) uklapalo se u trend poniranja u unutrasnjost likova, njihova stanja, $to je
sve svojstveno i francuskom impresionizmu. Beogradski nadrealisti, poput Marka Risti¢a u ¢lanku
“Prve beleske o filmu” (1924), govorili su o “poeziji filma koja je 1 poezija Zivota” (Dakovié, 2010:
79), kao 1 blago naznacenoj razlici izmedu komercijalnog i umjetnickog filma (film pruza izvan-
redne moguénosti nesvjesnom poetskom izrazavanju; Munitié, 2002: 96). Na sli¢an na¢in 1929.
kod nas pise i knjiZevni teoreticar Ivo Hergesic u tekstu “O filmskoj poetici” isti¢udi (i vrednujuéi)
upravo one mogucnosti filma koje su u stanju izrazavati psihicke procese: “Stalno previranje i
kaleidoskopska mijena filmskih snimaka vjeran je odraz naseg psihickog mehanizma” (Hergesi¢,
1929/1993: 27).

Pionirski napisi o filmu, koji u romanti¢arskom duhu isti¢u ono $to su isticali i pobornici
europskog avangardizma, po svemu jesu izrazito vizionarski u pogledu umjetnickih potencijala
filma, no te se ideje u nasem kulturnom kontekstu i nisu drzale prevratnickima, nego tek uoca-
vanjem opce “biti” filma (Turkovi¢, 2007: 6). RijeC je, zapravo, o uocavanju op¢ih karakteristika
filma koje ujedno sluze kao vazan argument specificnosti i umjetnicke legitimacije (npr. pobijanja
optuzbi kako je film osuden da bude tek podvrsta kazalista, Carroll, 2008: 5).

Vedina spomenutih avangardista prihvaca film u svim njegovim oblicima, ne izuzimajuci
dominantni narativni film. Bosko Tokin piSe ponajprije o dominantnom filmu, divi se Charlieju

12 Objavljen u ¢asopisu Progres, br. 120, Beograd,
13. listopada 1920. Takoder, i tekst “Poku3aj jedne
kinematografske estetike 27, objavljen iste godine.
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Chaplinu (kojeg su, kao §to sam ve¢ rekao, prisvojili 1 dadaisti, 1 nadrealisti), 1 pripisuje mu sve
$to bi mu kasnije pripisala i autorska teorija (glavni autor, glavni pisac, redatelj i glumac) u tekstu
“kinematografske pesme” gdje, u formi whitmanovskog glorificiranja americkog filma, ponovno
naglasava njegovu internacionalnost, slavi Ameriku i filmske glumce: “Caplin je filmski proleter-
bajaco / Novi Sekspir projeciran na platno / Budimo veseli. / Film je jedina kolektivna umetnost”.
1li: “Zivot: akumulacija snage. / Okupljene snage izlaze na videlo. / Amerika Nasa-Zivot-vidljiva tri
filma: / Carli Caplin, Daglas, Rio Dzim” (Dakovi¢, 2010: 104). Takvom shvaéanju i isticanju filma
kao masovne i popularne umjetnosti vazan prilog daju i bra¢a Ljubomir i Branko Mici¢ (odnosno
Branko Ve Poljanski). Prema Ljubomiru Mici¢u FILM = AVANGARDA, §to manifesno naglasava u
tekstu “Radio film” 1 “Zenitisti¢ka okomica duha” (Beograd—Zagreb, 1923, Zenit br. 23), a takva mu
pozicija ujedno sluzi za kritiku “zastarjelih” umjetnickih praksi — kojih visoku drustveno-statu-
snu vrijednost treba ponistiti — kao $to je praksa kazalisne umjetnosti ili pjesnistva.

Nova umjetnost dobrodosla je u svim svojim oblicima, a neki nadrealisti sami su rado pri-
svajali Zanrove tradicionalno smatrane manje vrijednima: horore, pornografski i avanturisti¢-
ki film (usp. Hammond, 1978: 9)," iako ¢e se takvo stajalite vrlo brzo promijeniti. Avangardna
umjetnicka djela nisu smisljena tako da budu pristupaéna masovnoj publici. S njima se namjerava
ili izazvati, ili prekoraciti obi¢na razumijevanja i o¢ekivanja koja masovna potrosacka publika ima
prema relevantnim umjetnickim oblicima (Carroll, 1997: 111)." Ve Poljanski pisao je neopterecen
shvacanjem filma u njegovoj iskljucivo umjetnickoj varijanti, za razliku od nekih drugih avan-
gardista. U tekstu objavljenom u Kinofonu 1921, osim §to upozorava na mogucnost propagandne
uloge filma kao u Rusiji, piSe kako ¢e se u buduénosti film proizvoditi na novinskom papiru i nece
biti rijetkost da ljudi na svojim ku¢ama imaju male kinouredaje za zabavu, ali i o tome kako ¢e
film posluziti razjasniti nejasne filozofske pojmove i izlaganja, za ono §to bismo nazvali pojmovno
izlaganje (Muniti¢, 2002: 921).

Paralelno s ovakvim tekstovima o filmu, vrlo brzo generirala se i forma “zamisljenih” fil-
mova ili scenarija koji su u svojem podnaslovu sadrzavali rije¢ film. Jedan od njih bio je 1 tekst
Ljubomira Mici¢a “Simi na groblju latinske cetvrti” (1922) koji nosi podnaslov “Zenitisticki Radio-
Film u 17 so¢inenija”,’s organiziran poput konstruktivistickog kolaza: kroz sedamnaest brojkom
oznacenih, i istaknutih “prizora” — tj. naslova posljednjih vijesti — nizu se dijelovi novinskih isje-
Caka iz razli¢itih svjetskih metropola koji manifestno glorificiraju duh novoga doba i zenitizam
(jedan od njih i nosi naslov “Laso svima oko vrata koji nisu Zenitisti”; usp. Tesi¢, 1989: 13). Micié
je oito zadivljen novom moguénoséu (filmskom, radijskom) ignoriranja vremensko-prostorne
determiniranosti. Skupljeni tekstovi iz razli¢itih gradova, navodni citati, potpisani su poznatim
imenima (poput Chaplina, Maljevica, ali i Ljubomira Mici¢a), a tu je 1 poznati njemacki glumac
Conrad Veidt, iz Kabineta doktora Caligarija (Das Cabinet des Dr. Caligari, Robert Wiene, 1920) ko-
jeg su Ljubomir Mici¢ i njegov brat Branko Ve Poljanski obozavali — i 0 njemu pisali nadahnute

13 Ta se ljubav ni kasnije nije izgubila, 3to je vidljivo 14 Kriticari, uglavnom avangardisticki, vrlo ¢esto,

i u nekim kasnijim filmovima redatelja koji su krajnje kad raspravljaju o masovnoj umjetnosti, isti¢u upravo
stilizirali neke hollywoodske obrasce poput onih tendenciju prema homogenizaciji da bi se nad njome
brace Georgea i Mikea Kuchara, u mnogobrojnim zgrazavali (Carroll, 1997: 112), a ne glorificirali je.
Warholovim filmovima, ranim radovima Johna 15 Izvorno objavljen u Zenitu, br. 12, god. 1922.
Watersa i dr.



VALOVI
MODERNIZMA

VANJA OBAD:
KRATKI PRILOG
POVIJESTI PRVE
JUGOSLAVEN-
SKE FILMSKE
AVANGARDE

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

13

tekstove — koji takoder, manifestno poziva na novi stil filma: “Film: NOVI STIL. Sugestija — novi
ritam. Ja sam Cezare-Mesecar. Verujem u Zenitizam. Ne vi¢ite da ne padam! Ja ¢u na meseéini
plesati povrh Tatlinovog spomenika. Dizati se, a ne Padati.” (Mici¢, 1922/1989: 406)

Sli¢nu glorifikaciju filma Mici¢ daje 1 u svojim zenitisti¢kim pjesmama u kojima se pojam
radiofilm javlja kao paradigma brzine, kao i u graficko-opti¢koj, montaznoj kompoziciji, Cesto
agresivnog kontrasta i neujednacenog prijeloma.

Literarna se radikalnost, kakva je obiljezavala avangardne tekstove, pripovijetke ili romane,
Cesto dovodila u vezu s filmom, iako se njihova inficiranost filmom rijetko obrazlagala: primjeri-
ce Nevena Dakovi¢ uocava da su u razli¢itim pisanim djelima avangarde prepoznatljive filmske
montazne i narativne strukture (Dakovi¢ 2010: 77) 1ako ovakva radikalnost nije bila tipi¢na za
film u cjelini.Za dominantnu se kinematografiju ne moze re¢i kako je montazno “rastrgana”, puna
brzih rezova, nemarna za prostorno-vremenski kontinuitet. U njoj uo¢avamo upravo teznju za
uspostavljanjem montaznog kontinuiteta pri praéenju scene, neposredno nastavljanje sredi$njeg
zbivanja pri montaznom prijelazu kao i kompatibilnost ambijentalnih uvjeta — u nacelu, domi-
nantni film bliZi je izmjenama vremena i prostora realistickog romana, koji se krece od Tolstoja
do Stiega Larssona, nego avangardnim, modernisti¢kim i knjizevno-povijesno stilskim izuzecima.

Ideje o filmu koje su kruzile medu avangardistima razumljivo su potaknule i pokusaje prak-
se. Poznat je Tokinov neuspjeli, nikada zavrieni, pokusaj realizacije filma Kacact u Topcideru ili
Budi Bog s nama (1924), u suradnji s Draganom Aleksi¢em koji je takoder objavljivao o filmu, u
Casopisima Kinofon (1921) 1 Comedia (1923—26), a koji je trebao biti posveta ameri¢kom slapsticku.”

Nesnimljeni scenariji — beogradski nadrealizam i filmovi “drugim sredstvima”

Mogli bismo uvjetno re¢i da su najblize filmskoj praksi nase prve avangarde bili literarni tek-
stovi koji su u podnaslovu oznacavani kao “filmovi”, “radiofilmovi”, “filmski scenariji”, igrajuéi se
predodzbom potencijalnog filma. Jedan je takav bio “scenarij za film” Monnyja de Boullyja Doktor
Hipnison ili Tehnika Zivota (1923). Scenarij nije pisan s intencijom da zaista postane snimljenim fil-
mom. Boully ga je napisao prije svojih pariskih iskustava i druzenja sa skupinom okupljenom oko
Andréa Bretona kad je u kinu Studio des Ursulines mogao pratiti filmove poput Meducina, Emak-
Bakie (Man Ray, 1927), Trostrukog ogledala (La glace a trois faces, Jean Epstein, 1927) o kojima je 1
pisao 1926. 1 1927. (npr. “Novi filmski pokusaji u Parizu”, u ¢asopisu Kulisa br. 8, Beograd), hvale¢i
mogucnost filma da se odmakne od fotografske reprodukcije fizickoga svijeta u “transcendentalnu
iracionalnost” (usp. Levi, 2006: 108).

Citirat ¢u dio Boullyjeva scenarija:

Hipnison proguta mesec, strpa oblake u dZep, mahnu rukom pred o¢ima i zameni fakultativ-
ni pejzaz drugim iluzornim kulisama: oko brega beskrajna pustinja purpurne boje. Na podnozju
jedan crni Sator, ex oriente izlazi kockasto modro sunce. Ventilatori priozvode vreo, saharski si-
mun. Preda se gledaoci imaju vodu 1 urne. Muzika svira orijentalne melodije. Hipnisonu se kocka-
sto sunce pricini neukusno. On ga zameni drugim, ognjenim elipsoidom. Ali mu se i ovo sunce nije

16 Kratki sadrzaj: glavni junak, beogradski kockar, za ~ vrhuncu slave uhiti ga gospodin Glikorije Popovi¢, sef
jedan dan uspije svoje dronjke zamijeniti ukradenim, beogradske “javne bezbednosti”. Scenarij je nastao
finim odijelom, i nizom trikova, prevara i krada prema ideji knjizevnika Branimira Cosica.

obogatiti se, ¢ak i osvojiti srce lijepe Zene. Na
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RADIOKINEMATOGRAFSKA PESMA
"SENKE SRCA"

... | odjednom, dekoncentracijom misli, Doktor Hipnison se nadje na ulici.On ide jednim
strmim, balkanskim ¢orsokakom gde kude nisu viSe od ljudi. Muzikanti sviraju primitivne
melodije u narodne instrumente. Kaldrma je od necotesanog kamena a te turske stracare od
neprovidnog su stakia. Tada Vaseljenski Mudraci stadose miazevima svetlosti da bom-
barduju Stakleni Grad.

svidelo i srdit, dohvati ga munjevitim udarcem cipele, Sutne ga kao ragbi loptu medu sazvijezda,
ono preleti Mlecni put i razbi se katastrofalno negdje daleko, daleko u Svemiru. Muzikanti su svom
snagom udarili u crnacke bubnjeve. Odjednom stvari izgubise smisao perspektive. Hiperbole, spira-
le, elipse 1 koordinate previjale i uvijale su se na, kroz i iza platna: svi su osetili da eksplozija Sunca
ima veze sa hiperprostorom, Cetvrtom i petom dimenzijom. (Boully, 1923/1990: 12)

Scenarij mozZe podsjetiti na trikove i igre kakvima je publiku zabavljao Georges Méliés: glav-
ni junak, doktor Hipnison — i ime avangardnog pokreta — nestvarno je fleksibilan, ima moguénost
povecati glavu kad hoce, ili preskociti s jednog mjesta na drugo. Odsutnost svakog postovanja
prema realizmu ¢itatelju otvara brojne moguénosti, pa se moze zamisliti i kao animirani film.”

Hipnison u svakom sluéaju nije tipi¢an literarni tekst, jo$ je manje tipi¢an scenarij za film,
a prema opredjeljenju najblizi je korpusu pisanih filmova kakav je bio poznat filmskoj avangar-
di 1920-ih, djelima francuskih pjesnika i1 nadrealista poput Guillaumea Apollinairea, Philippea
Soupaulta, Benjamina Fondanea, Louisa Delluca, Roberta Desnosa i dr. (usp. Abel, 1996: 58, Levi,
2006: 102). Benjamin Fondane je takve “nesnimljive” scenarije smatrao filmskom formom par
exellance (Levi, 2006: 115). Veéina njih predstavljala je alternativu scenarijima kakve su, prema
zahtjevima americkog filma, trazili francuski producenti. Njihove zamisli o¢ito se nisu poklapale
sa sluzbenim videnjem kinematografije pa su svoje filmske “vizije” izrazavali literarno, iako je
samo manji dio njih bio realiziran, 1 uopée misljen za realizaciju. U svakom sluéaju, Boully nije

17 Junakovo tijelo u jednom trenutku postaje
preslabo da bi podnosilo teZinu glave, koja
neprestano raste.

M. de Boully,
Radiokine-
matograf-

ska pjesma
Sjenke srca,

iz scenarija za
film Doktor
Hipnison ili
Tehnika Zivota
(1923)
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jos mislio o realizaciji: hipnosfilm je trebao biti u boji, dok o tome kakav je trebao biti sam Doktor
Hipnison Boully daje samo osnovne naznake — on predstavlja “op¢i obrazac ¢ovjeka”. Ilustracije,
kao sastavni dio teksta, u literaturi su neki autori izbjegavali radi “medijske Cistoce”, jer je knyji-
Zevnost najprije umjetnost rijeci (u tom smislu mozemo usporediti strogog Flauberta, i Dickensa,
dobrodusnog prema ilustraciji). Boullyjev scenarij ne sastoji se od klasi¢nih ilustracija, ali dijelovi
scenarija pisani su u formi pjesme, oznaka SAN nalazi se u kvadratu, a izmedu teksta stoji crni
kvadrat koji sugerira “jedna otvorena vrata, pravougaonik prepun tmine, sli¢an tajanstvenim ula-
zima pec¢ina gde u ve¢noj tami borave slepa bi¢a” (Boully, 1923/1990: 14).

Oznaka “san”, koja se u kvadratu pojavila ne$to prije, vise je ironi¢na, a manje funkcionalna,
jer, iako u snu, on se nalazi u odredenoj fizickoj realnosti (usp. Levi, 2006: 111). Na sadrzajnoj razini
scenarij takoder ironizira melodramatske filmove, barem u trenutku kad Doktor Hipnison Zeni
(u smislu “opleg obrasca Zene”), koja lezi u $atoru (obvezatno naga), na lice stavlja masku Ideala,
vadedi je iz svog srca. No, kako nije imao zemaljskog blaga, poklanja joj pjesmu, a kinematografska
dvorana konstruirana kao lift spusta se u podzemne dubine, dok gledatelji ostaju zaprepasteni 1
uskraceni za ljubavnu scenu koja se pripremala.

Popratni elementi Boullyjeva scenarija upravo i jesu (Zeljene) reakcije gledatelja koje u tek-
stu izravno eksplicira: “naglo svi gledaoci dizu ruke u vis. Svako se ¢udi koliko Doktor Hipnison li¢i
na svakoga. (...) U sali nastade tisina i potpuni mrak. Culo se samo kuckanje ¢asovnika u prslucima
i srdaca u grudima” (Boully, 1923/1990: 11—12), i koje se dijelom izazivaju rije¢ima (tj. pretpostav-
Jjenom filmskom slikom), ali i ambijentalnim efektima koji su na trenutke ugodni, a na trenutke
provociraju: “ventilatori proizvode prijatan povjetarac, pred gledaocima nalaze se koSarice pune
ananasa, banana, grozda i kokosovih oraha. Zrak mirise na cvije¢e” (ibid., 12).”®

18 O opsjednutosti mirisima pise Vucicevi¢: “Imali je Arato izmislio: zasto se sve umetnosti obradaju
smo jos jedan matine u Subotici. Lom u publici. Tamo ~ uglavnom oku i uhu, a drugim ¢ulima mnogo manje,

M. de Boully,
Drasti¢ne
scene u Satoru
(cenzurirane),
iz scenarija za
film Doktor
Hipnison ili
Tehnika Zivota
(1923)
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Sto se krije iza Drasticnth scena u $atoru koje su cenzurirane? To ne moZemo znati, ali namje-
ra je jasna. Film, koji od pocetka prati cenzura i javno-moralni nadzor, Boullyju je ovdje posluzio
za parodiju pa se, prije cenzora, Boully autocenzurira. U takvim slobodnim lutanjima, Boullyju se
moZe pripisati 1 automatsko pismo.” Ako ne tekst, onda svakako njegova odluka, ipak, kombinira
lijevu i desnu stranu mozga: osobito ako se uzme u obzir (racionalna) odluka da se, pomoéu film-
skog scenarija o Hipnisonu, pribliZi i uvrsti medu suradnike revije za intuitivnu umjetnost Hipnos
Rade Drainca (usp. Vucicevié, 1990: 15). No njegovo pisanje o filmu, naravno, svjedo¢i o novim, jo$
radikalnijim trendovima sredinom i potkraj 1920-ih.?°

Pitanje je koliko je sli¢nih scenarija izgubljeno? Nadrealisti, osobito beogradski, bili su u
izravnom kontaktu s pari$kim kolegama koji su pisali sli¢ne tekstove. Boully je pisao i o filmovima
prikazivanima u specijaliziranim kinima i klubovima, koji su polako rekonstruirali tzv. temeljnu
pricu filmske povijesti (usp. Bordwell, 2005), a koje se tada, tipi¢no, smatralo sekundarnima u od-
nosu na narativne filmove proizvedene u nacionalnoj filmskoj produkciji srednje struje (Bordwell,
2005: 38).

Casopis La révolution surréaliste iz 1929. objavio je scenarij Dalija i Bufiuela za Andaluzijskog
psa, 1 vjerojatno posluzio kao uzor scenariju za nadrealisticki film Ljuskari na prsima, objavljenom u
prvome broju almanaha Nemoguce (L'impossible) 1930, koji je napisao Aleksandar Vuco. Ljuskare na
prsima, podnaslovljeni kao Film, zaista mozemo zamisliti kao potencijalni (nadrealisticki) ekspe-
rimentalni film, fragmentarnom naracijom i fantasti¢nim vezama nalik na san, popracen serijom
od dvanaest kolaza Marka Risti¢a istoga naslova. Dok Bufiuelovo cenzurirano Zlatno doba (L’Age
d’or, 1930) polinje pseudodokumentaristi¢kim zapisom $korpiona, u Ljuskarima na prsima dvije
djevojke, jedna mlada a druga malo starija, punija i primjetno grublja, ljube se, stezu, pripijaju i po-
nasaju “vrlo perverzno”, §to Vuco (1930/1984: 126) ne eksplicira do kraja. Djevojka po¢inje plesati,
a na stolovima i pod staklenim zvonom pojavljuju se dva malena Skorpiona, koji rastu prozdiruéi
ptice, zvono, stolove i stapaju se u jednog golemog, sitog Skorpiona koji se lijeno vuce. U “poten-
cijalnim scenama” Vucova scenarija lako se prepoznaje repertoar nadrealistickih slika: primjerice
u drugome dijelu pratimo mladica koji roni bisere. Nakon §to pronade bijelu ribicu i s njom izroni
iz vode, izlazi na obalu posutu sjajnim metalnim novcem, no kad joj se priblizi, ona se pretvara u
alke, koje pak postaju dugacki lanci, skupljaju se i vezuju, poput zmije. Mladi¢ je, razumljivo, ne-
zadovoljan, pa lomi i otkida prste sa svoje lijeve ruke i baca ih u vodu,* a zatim izbezumljeno cupa
misice iz ruke, iz bedara i iz ispupcenih grudi. Ali, misi¢na tkiva u njegovoj ruci pretvaraju se u
pepeo. Rupe, na mjestima gdje je iS¢upano meso, ispunjaju se postupno malim morskim rakovima
koji se lijeno i jezivo pokrecu, a to, nedvojbeno, podsje¢a na kadar iz Andaluzijskog psa: mrave koji
“napustaju” ljudski dlan.

a niko ne moZe poreci da postoje i druga €ula. (...) inauguracije”, nadrealisti pocinju prakticiratii u
Arato je imao neki duvacki aparat, sa nekim trubama ostalim svjetskim podruZnicama poput Beograda

iz kojih su izlazili mirisi zajedno sa bogzna kakvim (usp. Levi, 2006: 106). Boully je kasnije takve
zvucima. Jako se trudio da razni parfemi odu do tekstove pisao u Parizu, pod budnim (racionalnim)
kraja sale, pa je snazno duvao. Talasi mirisa preplavili okom Benjamina Péretea.

su publiku koja je koncert obogacivala kasljanjem” 20 Boully, odito, anticipira i performativni i prosireni
(Vucicevi¢, 1990: 11). film.

19 Takvo tumacenje svojevrsne anticipacije 21 Kasnije ih pronade pokraj Zeljezni¢kog vagona i
postupaka, koji su nadrealisti smatrali idealom, sasvim mirno vraca na svoje ruke.

daje Levi. Automatsko pisanje, poslije “pariske
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Film ima i slapstick elemente: dvije odsjeCene Zenske noge zavr$e kod mladi¢a koji s njima
bjezi, nailazeci tek na pokoju prepreku. Za razliku od Hipnisona Vucov scenarij nije “poetiziran” na
razini literarnog stila, ve¢ je funkcionalan i §krt, kao da se zaista obra¢a potencijalnom redatelju, a
upravo ta stilska suzdrzanost pojatava nadrealnu dojmljivost. Kolazi Marka Risti¢a Ljuskari na pr-
sima koji prate izvorni tekst samo dijelom mogu stajati kao neka knjiga snimanja, jer se, namjerno,
u cjelini ne podudaraju sasvim s pisanim tekstom.

Originalne crteZe Risti¢ je preuzeo iz priru¢nika za magicare-amatere: ilustracije su dijelom
ostale netaknute, no ipak je dodao pokoji element kojim podcrtava njihovu grotesknost (Todi¢,
2006: 289). Kori$tenjem materijala iz ilustriranih knjiga zapravo je najbliZi seriji Maxa Ernesta La
femme 100 tétes (1929).

Dio zabave Zlatnog doba, koji su nadrealisti izdvojili kao pravi primjer nadrealistickog fil-
ma,* upravo je uobicajeno prihvacanje naizgled nadrealnih situacija: no, za razliku od Clairovog
Meducina koji poseZe za repertoarom stilski razli¢itih elemenata — voznja kamere, naglasena ri-
tmicka montaza, dvostruke ekspozicije, kosi kadrovi, ubrzani pokret, itd. — Bufiuel je rezijski sa-
svim klasican i smiren, $to vrijedi i za VuCov scenarij.

22 U povodu pojave filma Zlatno doba paridka sjenke (White Shadows in the South Seas, 1928) i
nadrealisti¢ka grupa u popratni je manifest, osim Ejzenstejnovu Oklopnjacu Potemkin (Bronenosec
dva Bufuelova filma, uvrstila jo§ samo Sennettove Potembkin, 1925)

komedije, Clairov Meducin, W. S. van Dykeove Bijele

Ljuskari na
prsima (M.
Risti¢, 1930),
iz serije od
dvanaest
kolaZa za
istoimeni

scenarij A. Vuce
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Kako osim navedenih scenarija ne postoji nista $to bi bilo filmski proizvodno 1 blisko ono-
dobnoj svjetskoj filmskoj avangardni, ovi pokusaji vise stoje kao neobican kuriozitet nego kao
pravilo: no, spomenuta praksa “filmova bez filma” ne staje samo na njima. Osim pisanih filmova
javljaju se 1 druge prakse koje s filmom takoder ne komuniciraju samo na razini inspiracije ili refe-
rence nego 1 u pokusaju konceptualizacije filma koja se otklanja od normativne kinematografske
prakse koriStenjem tradicionalnih (starijih) medija (usp. Levi, 2012: 29).3 Vuco je osim Ljuskara na
prsima iste godine dao jos jedan zanimljivi rad u kojem odnos prema filmu nije samo citatne priro-
de nego postaje koncept ostvaren “drugim sredstvima” (Levi, 2012: 26). Levi medu ostalim navodi
Urnebesni kliker (1930) koji je Vuco napravio zajedno s Dusanom Mati¢em, a koji predstavlja “film
drugim sredstvima” (engl. cinema by other means). Rijec je o nadrealistickom objektu, asemblazu ili
“aparatu”, kako su ga zvali autori koji su se za njegovu konstrukeiju koristili razli¢itim materijali-
ma (drvo, slama, metal, glina, biljeznice), koji sukcesivnom organizacijom, slijedom “okvira” koji
podsjecaju na filmsku vrpcu, nastoji stvoriti dojam permanentnog pokreta, slijeda kadrova (ibid.,
27), apstraktnih permutacija (sli¢nih ve¢ spomenutom Man Rayevu filmu). Bez obzira na to §to je
rije¢ o stati¢nom objektuy, “neprikladnoj” verziji kinematografa, u materijalnu se formu i struktu-
ru asemblaza unosi potencijal koji generira kineticki filmski efekt (ibid.).

Uz spomenute objekte, pisane filmove (scenarije), nalazimo i kolaze i fotomontaze — ono
§to je Raoulo Hausman nazivao stati¢nim filmovima. Bosko Tokin takoder je izradivao filmski
smisljene fotografske kolaze (usp. Levi, 2012: 13), primjerice, Oslobodite se predrasuda (1929) gdje,
osim krupnih planova Zivotinja i natpisa o oslobadanju od predrasuda, postoji i onaj poznato sva-
kodnevni na kojem pise: “muz joj hrce”. Naslovni kolaz za seriju La vie mobile Marka Ristica iz
1926. sadrzi i zalijepljenu rijeC cine, a sli¢ni radovi, koji ne zaboravljaju na film, mogu se na¢i i kod
naseg Jo Kleka, odnosno Josipa Seissela, zatim Vane Bora (koji svoje fotomontaZe naziva stati¢nim
filmovima), Franje Brucka, Pavla Bihalyja i drugih (usp. Vucicevi¢, 1990: 15). S kolazima je poslije
rata, 1 prije filmova, zapoceo stvarati i Tomislav Gotovac.

23 Rije¢ je 0 bogatoj paralelnoj, “parafilmskoj” Hausmanna; tipofotografije Laszla Moholy-Nagya;
povijesti: primjerice dijagramski crteZi Man Raya i stati¢ni filmovi Karela Teigea, zatim zamisljeni filmovi
Francisa Picabie s kraja 1910-ih; kolaZi i optofonetska (Isidore Isou, Maurice Lamaitre, Roland Sabatier)
djela s kraja 1910-ih i pocetka 1920-ih Raoula druge avangarde i dr. (Levi, 2012: 28).

Urnebesni
kliker (1930),
asemblaz, D.
Mati¢ i A. Vuco
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Film ¢e, zapravo, vrlo brzo inaugurirati kompilacijski, kolazni postupak od odbacenog ili
pronadenog filmskog materijala (tzv. found footage). Joseph Cornell montirat ¢e film Rose Hobart
(1936) od materijala hollywoodskog b-filma Isto¢no od Bornea (East of Borneo, 1931), odakle je uzeo
kadrove s glumicom, po kojoj je kolaz 1 dobio ime, dodao ponesto iz svojih kolekcionarskih zaliha,
zamijenio izvorni zvuk “latino muzikom”, 1 sve projicirao kroz plavi ili purpurni filter (Vuéicevié,
2004: 16).*

Gradovi, simfonije, pogubljeni i nesnimljeni filmovi

Unato¢ “parafilmskim” praksama filmova bez filma na podruéju bivse Jugoslavije, proizvod-
nih filmskih pokusaja aktera avangardne scene, razumljivo, bilo je malo — ili se 0 njima sasvim
malo zna — osim spomenutog Tokinova pokusaja realizacije filma Kacact u Topcideru ili Budi Bog
s nama (1924), koji je prije svega trebao predstavljati posvetu slapsticku (kakve je u poslijeratnom
americkom eksperimentalnom filmu snimao primjerice James Broughton) i uz koji se veZe i avan-
gardna anegdota kako je, u naletu bijesa, snimatelj negativ bacio u vatru (Levi, 2012: 21).

Postoji jo$ jedna anegdota o filmu Misterije Beograda koji, takoder, nije dovr$en. Vane Bor
(Stevan Zivadinovié) bio je jedan od osnivaca Filmske kulturne zadruge, uz kompozitora Josipa
Slavenskog, gdje se odigrala epizoda “nesporazuma” s ameri¢kom pijanisticom Esther C. Jonsson
koja je s redateljem putovala Europom snimaju¢i dokumentarne filmove o europskim gradovima.
Uz preporuku Slavenskoga, Vane Bor bio je angaZiran za snimanje filma o Beogradu, ali americka
pijanistica i Vane Bor imali su na umu sasvim razlicite stvari. Tesko je re¢i bi li snimljeni mate-
rijal bio blizak eksperimentalno-dokumentarnim simfonijama gradova kakve su se javile potkraj
1920-1h, 1li je li Borova zamisao imala nesto sli¢no zajednickom trendu Walthera Ruttmana, Dzige
Vertova, Jeana Vigoa, ili pak Paulu Strandu 1 Charlesu Sheeleru i njihovu filmu Manhatta (1921).%
No, na potvrdan odgovor moze navesti serija Borovih fotografija, kojima se godinama pripremao
za film lutajuéi Beogradom i traze¢i zanimljiva mjesta — tajnovite gradske kulise, kavane koji-
ma nedostaju krovovi, freske u unutra$njosti — koja bi mogla posluziti njegovoj filmskoj zamisli.
Poznato je da su kameru posudili od Aero-kluba 1 dali se na posao, no, kad je pijanistica vidjela
da Bor ne snima glavne ulice 1 trgove, nego “neke stracare, grbove na ku¢ama 1 sporedne prolaze,
pocela je da protestuje” (Vucic¢evié, 1990: 44) pa film nije dovrsen.*

Grad je vaznu ulogu igrao i u filmu Oktavijana Mileti¢a koji je 1934. snimio ironi¢nu repor-
tazu o Zagrebu kao velegradu (Zagreb u svjetlu velegrada), a uloga grada bila je vazna i za scenarij
Jo Kleka nastao u povodu desete godi$njice Travelera, Glave u vrecama, s podnaslovom Pamflet i
filmski manuskript pred jubil. godinu 1932. (Klek, 1932/2010: 163). Klekov (Seisselov) scenarij u cjelini
ima drugadiji ton od onoga kojim su bili obiljezeni manifesti i scenariji nastali po¢etkom 1920-ih.

24 lako se Cornell vie pozivao na praksu lako, mogao posjedovati amatersku filmsku
Duchampova ready-madea. Kasnije su ga naslijedili kameru Pathé-Baby pa snimiti i montirati slican
primjerice Bruce Conner, Ken Jacobs i drugi, a i kod kinematografski kolaz” (Vucicevic, 1984: 128). Rije¢
nas se s odbacenim materijalom 1960-ih u svojim je o kolazu fotografija iz razlicitih svjetskih gradova,
filmovima igrao Vladimir Petek. popracenih autorovim ironi¢nim komentarom.

25 Branko Vucicevi¢ navodi i kolaz nepoznatog 26 Vucicevic¢ upucuje kako se u Indiana University
autora Umesto “socialne umetnosti” (1932) za Archives of Traditional Music ¢uvaju zbirke njezinih
koji se moglo lako dogoditi da ga “snimi netko snimaka, gdje bi se moZzda pronasao i “fantomski

od trinaestorice beogradskih nadrealista, mahom film” ili barem dodatne obavijesti o njegovoj sudbini
izdanaka dobrostojecih obitelji, koji je, isto tako (Vucicevi¢, 2003: 4).
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Takoder, strukturiran je najblize dana$njem obliku filmskog scenarija. Sastoji se od triju dijelova:
Setnja drvoredom (terasa moderne kavane); Progres Journal (projekcija, svjetske i domace vijesti)
1 Digresija (obespravljena radnicka stvarnost, kontrast umjetnickom stvaranju, nagovjestaj novog
dana). Na pocetku ugodna atmosfera i scena koju bismo 1 danas mogli snimiti na ve¢ini zagrebac-
kih ugostiteljskih terasa (Seisselova se zove, znakovito, Narodna fantazija), a onda total trga: “To
su nanizane kuce oko Cetverokuta u koji se slijevaju ulice i promet. U sredini Spomenik Nacije.
Vecernje osvjetljenje. Reklame. Zurba, prolaznici. Automobili, tramvaji, strazar, djevojke, momci,
kolporteri. Ova buka ulice dopire smijeSana na visoku lezecu terasu i ¢ini pozadinu Zivotu ovih
visokih lebde¢ih stolova” (ibid., 163) Sarena skupina tipiziranih likova, karakteriziranih govorom
1 dijalozima, razglaba poznate stvari; tu je 1 “tip nadrealista”, za drugim stolom, koji, razumljivo,
uspijeva potaknuti prisutne da vide, 1 ¢uju zvukove morske luke, sve dok tu iluziju ne prekine
bu¢nim korakom “rentijer i perverzni ljubavnik”, Zure¢i na partiju bridza.

Scenarij je, ako je i ra¢unao na snimanje, sigurno bio namijenjen zvu¢nom filmu, prije nego
§to je takav kod nas uopce i postojao, a isto je tako morao racunati i na koristenje novih snima-
teljskih trikova: nebo se otvara, kor andela spusta se na terasu koja se pocinje micati i podizati
sve vide u zrak, dok oko nje “andeli oblije¢u okolo 1 nebeskim pjevom prate uzasas¢e NARODNE
FANTAZIJE” (Klek, 2010: 171).

Slijedi drugi dio, opis projekcije (film u filmu), jer je iznad krova suprotne kuce razapeto
projekcijsko platno.

Sad je projekcija pala na platno. Projekcija vlada trgom. Trg je stao. Ljudi su stali. Sve je
ukopano:

MAGICNA MOC ZIVE SLIKE!

Trg je gusto ispunjen ljudima. Stoje, gore gledaju, lica su im osvetljena. Tada se zacuje sonot-
ni glas speakera: Cast nam je, prikazati Vam rijecju 1 slikom najnovije dogadaje svijeta u novom

FOX — MOVIETON

PROGRES — JOURNALU

za sebe. (ibid., 173)

Slijede tipi¢ne filmske novosti, strane i domace vijesti: od poetsko idili¢nih (boZi¢no slavlje),
socijalno suosjec¢ajnih (stoti rodendan zasluznog profesora Filtera), prosvjetiteljskih, propagan-
dnih i zabavnih, sve do crne kronike i na kraju, ¢ini se najvaznije, do slike, i glasa bijede i obesprav-
ljenosti $to potice solidarnost, izaziva protest i revolt, 1 svima dobro poznatu intervenciju vlasti.

Dok je Ljubomir Mici¢ u tekstu “Simi na groblju Latinske etvrti” strukturno sli¢nim po-
stupkom nizao scene/prizore u prvom redu zanesen novi dobom koje je pokusao nagovijestiti,
Seisselov scenarij (nastao s desetogodi$njim odmakom) donosi vidljivu dozu pesimizma. Kao i
u Langovu ekspresionistickom Metropolisu (1927), ni kod Seissela/Kleka vise nema glorifikacije,
vec su prisutni motivi otudenosti, kritika dehumanizirajuce tehnologije, ali i socijalnog (socijali-
sti¢kog) angazmana. Tre¢i je dio pravi poetski realizam, ali bez fatalistickog zavrietka jer zavrsa-
va “fabri¢kim dimnjacima koji izlaze iz tame” i rije¢ima: sunce, dan, novi dan (ibid., 189). Grupa
Traveleri, kojoj je Josip (Jo Klek) Seissel pripadao kao mladi¢, bila je vidljivo odusevljena filmom
kao novim izumom, a o putu od odusevljenja do kritike svjedoCi ovaj scenarij.
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NQ ¢ATin

Film i amaterizam (Slavko Vorkapi¢ u SAD-u, Oktavijan Mileti¢ nedaleko

od Zrinjevca)

Pokusaji “statista broj 9413” da se uspne golemim stubama koje vode do uspjeha poprace-
ni su stalnim neuspjehom 1 odgovorima da nema audicije, a njegov san (sti¢i do Hollywooda) u
jednom se trenutku zaustavlja na jelovniku na kojem pise “Pork and Beans — 15 cents”. Istodobno,
“statist broj 15”, svojim jednoli¢nim monologom izaziva odusevljenje nadredenih, a na njegovom
Celu osvane zvijezda. Nesretni Mr. Jones (br. 9413) umire, odlazi na nebo. Pred vratima ga ¢eka
natpis: “Casting today”. Ruka jednog andela brise s Jonesova Cela broj 9413 i na istom mjestu nacrta
zvijezdu. Film zavr$ava happy endom, kako je to uobi¢ajeno u hollywoodskom filmu. Kratki je to
sadrzaj eksperimentalnog filma Zivot 1 smrt hollywoodskog statista br. 9413 (The Life and Death of
9413 Hollywood Extra, 1927) koji je Slavko Vorkapi¢ snimio s Robertom Floreyem.

Sudedi prema sadrzaju filma, koji je Florey poslije pretvorio u dugometrazni, sedamdeset-
petominutni film Hollywood Boulevard (1936), zvuli nevjerojatno ¢injenica da je velik dio snimljen
u Vorkapicevoj kuhinyji. Iako je rije¢ o kljutnom americkom eksperimentalnom filmu iz razdoblja
prve filmske avangarde (usp. Jacobs, 1968: 546), Vorkapi¢ — koji je se ranih 1920-ih odselio u SAD
— odigrao je viSestruko vaznu ulogu na tadagnjem jugoslavenskom kulturnom prostoru proklami-
rajudi upravo eksperimentalni film.?” Zapravo, ¢ini se kako je naziv “eksperimentalni film” u on-
dadnju jugoslavensku publicistiku uveo upravo Vorkapi¢ gostujuci u Beogradu, gdje je prikazivao
film i drzao predavanja o eksperimentalnom filmu, $to je imalo dobar odjek i urodilo ¢lancima o
moguénosti eksperimentalnog filma na jugoslavenskom podruéju (Turkovi¢, 2007: 1).

Tako film sadrzi prepoznatljivu narativnu strukturu, koja put hollywoodskog statista prati
od njegova dolaska na “mitsko” mjesto i pocetnog odusevljenja do uzaludnog uspinjanja stubama,
psihickog sloma 1 smrti, promatracki postupci kojima se uvjetuje zbivanje u nacinu izlaganja su
maksimalno reducirani: uocljiva stilizacija vidljiva je ve¢ u scenografiji sastavljenoj od papira —
odnosno kutija za cigarete, limenki, dje¢jih igracaka, kartonskih likova, i drugih sitnica koje su se
pokazale funkcionalnima, a koja se zbog i§Casenosti i fotografije Cesto i naziva “ekspresionisti¢-
kom” (usp. Jacobs, 1968: 547, Taves, 1995: 97). Mr. Jones, ¢iji se (isprva) odusevljeni lik u krupnom
planu ve¢ na po¢etku kombinira s minijaturnim totalima, odmah uspostavlja dosta jasan izlagacki
sustav: osim izobli¢enih dubinskih ambijenata, igrane dijelove karakterizira 1 sugestivno osvjet-
ljenje prizora. Mr. Jones, Mr. Blank i producenti uglavnom nam se obracaju iz sjene, statisti su
postavljeni u ispitivacki, krupni plan, dok je za producente ponekad dovoljno pokazati i detalj
cigarete.

Paradoksalno ili ne, upravo taj film pokazat ¢e kako izmedu narativnih filmova snimljenih
u Hollywoodu 1 eksperimentalnog (amaterskog) filma ne stoji uvijek veliki jaz: film ¢e njegovim

27 Vorkapi¢ je bio ¢lan Kluba sineasta u Beogradu (predavao je i na beogradskoj Akademiji za pozoriste,
i kretao se u krugu avangardista, a u Jugoslaviju se film, radio i televiziju).
kontinuirano vracao i odrZavao predavanja o filmu

Zivot i smrt
hollywoodskog
statista

br. 9413 (S.
Vorkapic, 1927)
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autorima omoguciti bolju poziciju u Hollywoodu, a parodija o hollywoodskom statistu, uz pomoé
Chaplina kojem je Florey pokazao film, bit ¢e dobro primljena u kinima u SAD-u.?® Razumljivosti
filma vjerojatno je pridonio i razumljiv narativni sustav, koji funkcionira prema poznatom cikli¢-
kom principu: cilj (protagonist Zeli “stubama” sti¢i u Hollywood), ali slijede prepreke (ne uspijeva,
vel se ponavljano 1 bezuspjesno penje), nakon toga razumljiva katastrofa (prestize ga Mr. Blank,
uporno ga zaustavlja signal — no casting today). Bez obzira na sretan zavrSetak, Lewis Jacobs vje-
rojatno taj film nikada ne bi nazvao prvim americkim eksperimentalnim filmom pod utjecajem
ekspresionisticke tehnike da prizori nisu stilizirani i maksimalno ekonomicni.

U svakom slucaju, prva americka avangarda (koja se dugo svodila na inauguralni tekst Lewisa
Jacobsa),® za razliku od europske, koja se radala u avangardnom krilu europskog modernizma
(Turkovi¢, 2007: 3) startala je kao istrazivanje ekspresionistickih moguénosti filma u amaterskoj
sredini (usp. Horak, 1996: 15). To e isto biti slucaj i s nasim filmovima u poslijeratnom antifilm-
skom razdoblju kada ¢e kinoklubovi postati izvoristem filmskog avangardizma.:

No i prije takve artikulacije samosvjesnog pokreta eksperimentalnog filma kod nas, za ra-
zliku od “uvjeta” koje je imao Vorkapi¢, kinematografija nije postojala kao sustavna, organizira-
na gospodarska djelatnost, 1 bavljenje filmom bilo je ponajprije stvar osobne inicijative 1 troska.
Oktavijan Mileti¢ bio je jedan od pionira koji u svojim prvim amaterskim filmovima istrazuje
ekspresionisticke mogucénosti filma u tada neuspostavljenoj i stilski primitivnoj hrvatskoj kine-
matografiji (Turkovié, 1999: 126).

Opcenito, 1930-1ih raste zanimanje za amatersko snimanje filmova, a Zagreb je Zivo sredi-
Ste distribucije filmova — svoja predstavni$tva imala su gotovo sva najveca svjetska poduzeca —
tako da je broj gledatelja 1930. dosegnuo 2 744 000, omogucéivél 1 zaposljavanja voditelja kina,
filmskih prevoditelja, kriticara, filmskih tehnicara, snimatelja (Peterli¢/Majcen, 2000: 26—27).
Najvaznije srediSte je Foto-klub Zagreb i njegova skupina fotoamatera. Predvodnik te skupine,
zagrebacki zubar Maksimilijan Paspa svoju je prvu filmsku kameru (9.5 mm Pathe baby) nabavio
1925, a Mileti¢ o tom razdoblju kaze: “Bilo je to najsretnije razdoblje mog Zivota. Jer, kao amater
¢ovjek moze raditi $to hoce, bez obzira na to hoce li se to kome svidjeti ili ne¢e, moZze beskrajno
eksperimentirati... ja sam sam, uvijek, upravo to 1 htio” (Mileti¢, u Peterli¢/Majcen, 2000: 41).3 To
potvrduje 1 u ¢lanku u Jutarnjem listu 1936, gdje konstatira kako je prednost amatera da stvaraju
bez pritiska, oslobodeni komercijalnih ogranicenja, jer se mogu u potpunosti posvetiti filmskoj
umjetnosti (Peterli¢/Majcen, 2000: 43). Iako Mileticev film nastaje u razdoblju u kojem granica iz-
medu profesionalizma i amaterizma prili¢no labava — za razliku od situacije poslije rata® — svojim

28 Vorkapi¢ je poslije radio kao montazer, gdje je
imao odredenu vrstu autonomije, ¢esto montirajuci
sekvence u stilu poetskih eksperimentalnih filmova.
U SAD-u je snimio jo3 Fingalovu pecinu (Fingal’s
Cave, 1940), Suma Sumori (Forest Murmurs, 1947), i
neke filmove u koreZiji s drugim autorima.

29 Horak opisuje bogatu povijest prve avangarde
u SAD-u u svojoj knjizi Lovers of Cinema: The First
American Film Avant-Garde (1995).

30 Takvi su filmovi bili moguéi samo ondje gdje

je ideoloska paska bila slaba, kao u amaterskim
drustvima.

31 Sli¢nu e paralelu, poslije rata, naglasavati i
antifilmasi.

32 Godina 1920-ih i 1930-ih razlika izmedu
profesionalnog i amaterskog filma: nije bila

u “profesionalnosti’, nego u profesijskom,
zaposlenickom statusu filmasa — je li im rad na filmu
sredisnje Zivotno zaposlenje, ili im je tek svojevrstan
hobi (Turkovi¢, 2009: 1)
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se izlaga¢kim postupcima podudara s onodobnim avangardistickim strujanjima (usp. Gili¢, 2010:
28-29), a u njemu je sintetizirao svoja amaterska iskustva ste¢ena filmovima poput Straha (1933),
Fausta (1934) 1 Nocturna (1935).

Sestr, poput Floreyeva i Vorkapiceva filma, obiluje metonimijama $to pridonosi ekonomic¢-
nosti pripovijedanja: svi klju¢ni dogadaji, koji ¢e zavrsiti kobno za junaka, anticipirani su metoni-
mijskim stilizacijama: djevojka odlazi, a automobil novog ljubavnika pregazi mladicev $esir, rublje
prostitutke pada preko mladi¢eva SeSira, a o spolnoj bolesti (vjerojatno kapavcu) obavijesteni smo
nizom od Cetiri kadra: ¢ekaonica, krupni plan donjeg dijela nogu, “mikroskop”, i onda, poslije
pretapanja, na mladicev Sesir kaplje iz cijevi. U sekvenci sna prisutni su i tradicionalno dopusteni
neuobicajeni izlagacki postupci (npr. kosi kadar sugerira nepremostivi uspon, ne dopusta susti-
zanje automobila i djevojke). Svi ti postupci nedvojbeno obiljezavaju eksperimentalne filmove,
osobito one tipove prepoznate kao poetski filmovi kakvima je pocela prva i druga filmska avangar-
da (usp. Turkovi¢, 2010: 112), ali jo$ uvijek ne postoji kontekst (ni “opozicija”) koji ¢e se stvoriti u
poslijeratnom razdoblju kad dolazi do standardizacije kinematografskog sustava (usp. Gili¢, 2010:
47). Ovi izlagacki postupci nesumnjivo anticipiraju ono $to ¢e se dogoditi 1 raditi u zagrebackom
amaterskom kinoklubu 1950-ih (ali i u klubovima na cijelom podrudju bivse drzave), koji ¢e posta-
ti najradikalnija jezgra poslijeratnog eksperimentalnog pokreta.

Ovaj je film, jo$ za snimanja, pobudio novinarsku pozornost, a novinskim napisima popra-
¢en kao avangardni: “Nedaleko Zrinjevca nalazi se jedan mali dio Hollywooda. Tri filmska idealista
snimaju avangardisticki film. Grupa trojice — M.A.M. Amerika ima veliko poduze¢e — M.G.M,, a
mi u Zagrebu imamo M.A.M. To su tri idealista, obozavatelja filmske umjetnosti, kojoj posveéuju
sve svoje slobodno vrijeme” (Peterli¢/Majcen, 2000: 51). Takoder, reakcija je dosla i u ¢lanku, ne-
potpisanog novinara, kojeg upravo Sesir potice na razmisljanje o drugaéijem filmu, neistrazenim

Sesir (O.
Mileti¢, 1937)
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mogucénostima: “treba samo hrabrosti i inteligencije da se pode novim smjerovima. U redovima
filmskih ljudi javljaju se jake li¢nost, koje nece da propadnu u $abloni i koje hoce da svoju jaku
individualnost izraze na filmu. Tih novih strujanja i smjerova ima u svim zemljama (...) Put kojim
je on (Mileti¢) posao znadi vraanje slici onu vaznost koju je ona imala za vrijeme nijemog filma”
(Peterli¢/Majcen, 2002: 51).

Umjesto zakljucka

Prva filmska avangarda na podrucju bivse Jugoslavije nije proizvodna u smislu tadasnje eu-
ropske filmske avangarde, niti je poput samosvjesnog filmskog pokreta poslijeratnog razdoblja,
budu¢i da tada kod nas nije niti postojala institucionalno stabilna proizvodnja, ni neki vezani
stilski razvoj prema kojima bi se uo¢avala moguénost “polemickog narusavanja”. (Turkovié, 2007:
6). Mnogobrojne opisane tendencije ofito mogu govoriti o jednoj vrsti kontinuiteta filma/avan-
garde na kulturnom podruéju bivse Jugoslavije. O filmu se najprije govorilo, razmisljalo 1 pisalo
u duhu bliskom shvadanjima prve avangarde (Tokin), pocela se razvijati bogata avangardisticka
praksa fotokolaza, asemblaza, filmskih pjesama i “filmova bez filma” (Boully, Vuco, Klek i dr.), i ona
¢e u poslijeratnom razdoblju 1950-1h dobiti nastavak u sli¢nim praksama (npr. Tomislava Gotovca,
Milenka Avramoviéa i Mise Jovanovica, Slobodana Sijana i dr., usp. Levi, 2012: 15), 1 proizvodno, u
eksperimentalnom filmu. Tek potkraj 1950-ih, u ranoj fazi socijalistickog razvoja filmski amateri-
zam pocinje sustavno dobivati i sluzbenu potporu, a unutar amaterskih Kino-klubova javljaju se
1 proizvodne tendencije eksperimentalnog filma (Turkovi¢, 2003: 14). Mihovil Pansini u proljece
1962. pokrece razgovore u Kinoklubu Zagreb o tzv. novom filmu (antifilmu) i jos snaznije radika-
lizira odnos prema filmu/filmskoj formi, upozoravajuéi kako bi film trebao slijediti procese pre-
obrazaja u drugim umjetnostima. No, bez obzira na proizvodnu/filmsku skromnost prve filmske
avangarde nema dvojbe kako se moze pratiti kontinuitet koji vodi prema onome §to je slijedilo kao
samosvjesni pokret eksperimentalnog filma. Zato, umjesto zakljucka, spomenute tendencije prve
avangarde stoje kao vazan uvod.
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Midhat Ajanovi¢

UNIVERSITY WEST, TROLHATTAN, SVEDSKA

Animacija i modernizam

SAZETAK: Mnoga znacajna poglavlja historije animacije, medu kojima i Zagrebacka skola, izravno izrastaju iz
i dijelom su radikalnog modernistickog vala, s epicentrom u SAD-u, koji je zapljusnuo svijet animacije nakon
Drugoga svjetskoga rata i utjecaj kojega se osjeca jo$ i danas. Obja3njavajuci podrijetlo americke modernisticke
animacije u propagandnom i komercijalnom filmu, kao i u eminentno umjetni¢kim teznjama za stvaralackom
slobodom, Ajanovicev rad obrazlaze glavne karakteristike rada i vaznost produkcije studija UPA, odnosno Johna
Hubleya, Stephena Bosustowa i drugih velikana animacije, situirajuci njihov rad u produkcijske uvjete epohe
naglasujudi i njihov utjecaj. Pritom zagovara napustanje termina reducirana ili stilizirana animacija u korist ter-
mina modernisticka animacija, prema misljenju autora rada znatno preciznijeq i korisnijeg u analizi naznacenih
fenomena.

KLjuéNEe RECI: animirani film, modernizam, propaganda, animacija, John Hubley, UPA, Gospodin Magoo

Tijekom 1940-ih i 1950-ih nastupa novi trend u americkom crtanom filmu koji je karakte-
rizirao druga¢iji senzibilitet i u likovnoj stilizaciji 1 u pristupu animaciji.! Taj novi pravac, koji se
u starijoj filmskoj literaturi oznacava kao “reducirana animacija” (limited animation), predstavljao
je radikalno odstupanje ne samo od takozvanog “disneyevskog modela” ve¢ i od onoga §to su pri-
mjerice stvarali Avery, Jones, Tashlin i drugi istaknuti autori u studiju Warner Brothers. Na takav
razvoj animacije utjecale su i jo§ neke vazne okolnosti poput rata, promjene nacina Zivota, indu-
strijalizacije, pojave televizije koja ubrzo postaje glavni distributer animirane slike, modernoga
dizajna i umjetnosti uopce. Sve su te tendencije, nakon inicijalnog poticaja u SAD-u, nasle plodno
tlo, medu ostalim, i u zagrebackoj animaciji.

1. Od propagande do modernizma

U knyjizi Cartoon Modern Amid Amidi ispisuje cijeli popis “Sirokog dijapazona modernistickih
izvora 1 inspiracije, medu kojima su umjetnicki ¢asopisi, karikatura, graficki dizajn ili ilustracije
iz dje¢jih slikovnica” (Amidi, 2006: 21—2), pod ¢ijim utjecajem su stigle sveobuhvatne promjene u
tretmanu vizualizacije 1 pokreta u americkom i europskom crtanom filmu. Potkraj 1940-ih i oso-
bito 1950. otpocela je silovita proliferacija medijalizirane slike koja sada odjednom presudno utje-
e na dogadaje i dozZivljaj stvarnosti. Animacija, koja se tada jo$ uvijek dominantno pojavljuje kao
crtani film, postaje aktivnim dijelom tog dalekoseznog civilizacijskog procesa, koji karakterizira
promijenjeni osjecaj za funkciju 1 vaznost vizualne komunikacije u procesu masovnog informira-
nja, obrazovanja 1 demokratizacije. Modernisticka animacija uvedena je prvo u ratnoj propagandi

1 Studija je prvobitno napisana na svedskom jeziku (Optimal Press, Goteborg). Prevodedi ga na hrvatski,
i objavljena u knjizi Den rérliga skamtteckningen autor je tekst djelomicno preradio i dopunio.
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da bi se kasnije intenzivno razvijala u radovima mladih animatora u neovisnim studijima medu
kojima je osobito uspjesan bio studio UPA sa sjedistem u New Yorku.

Putem, medu ostalim, apstraktno predo¢ene pozadine uskladene sa suvremenim tenden-
cijama u likovnoj umjetnosti, plakatu, dizajnu 1 ilustraciji i, $to je veoma vazno, apliciranju mo-
dernisti¢ke karikature na na¢in autora okupljenih oko ¢asopisa The New Yorker (prije svih Saula
Steinberga) u kreaciji figura, u njihovim su filmovima sasvim potkopani temelji estetskog modela
koji je u Disneyevu studiju formuliran “za vje¢nost” animacije.

Sve tamo negdje od pojave umnoZzavanja slike potkraj 18. stoljec¢a, u europskoj su se karika-
turi i protostripovima respektirali osnovni zakoni perspektivne projekcije. U modernoj karikaturi,
medutim, predo¢avanje prostora postaje podlozno umjetnikovu slobodnom tumacenju figure i
njene okolice $to se najéesce rjeSava u dvije dimenzije. Osim plo$no predoenog prostora karika-
turisti se sve radikalnije odmicu od klasi¢nih nacela likovne kompozicije usvajajudi Cistu i jasnu
liniju te dekorativno sjencanje, odnosno bojenje kada se crtezi tiskaju u boji, odbacujuéi istodobno
1 opticka nacela koja definiraju sjen¢anja i medutonove. Medu estetskim osobnostima moderni-
sticke karikature istice se i izrazita sklonost minimalistickoj figuraciji, nacelu manje je vise, tako
da je gledatelj katkada u situaciji da identificira cjelinu 1 uopée gradi svoj dozivljaj na osnovi fra-
gmentarne vizualne informacije predo¢ene u krajnje pojednostavnjenoj likovnoj stilizaciji. Samo
promatranje crteza i vizualni uzitak podrazumijeva dekodiranje i desifriranje, tumacenje indika-
cija predocenih u nekoliko linija.

2. Animirana ratna propaganda

Usmjerenju k minimalisti¢koj karikaturi 1 pojednostavnjenom dizajnu i animaciji tijekom
1940-ih pridonio je dobrim dijelom 1 Drugi svjetski rat tako da se moze re¢i kako je modernisticka
animacija rodena u okrilju borbe protiv nacizma i fasizma.

Naime, prije svega americki i kanadski vojni stratezi Saveznika bili su svjesni golemog pro-
pagandistickog potencijala animirane slike. Stoga je bilo veoma vazno da Pasko Patak 1 ostali po-
pularni likovi “sluze” u ratu protiv nacizma, pa su ve¢ u prosincu 1941. vojne vlasti zaplijenile
dijelove Disneyeva studija za potrebe protuzra¢ne obrane. Takvim filmovima kakvi su bili Pobjeda
kroz zracnu silu (Victory Through Air Power, 1943), o znacaju strate$kog bombardiranja, u osnovi
dokumentarnom filmu koji se koristi animacijom i osobito satiri Fiihrerovo lice (Der Fuehrer’s Face,
1942) s Paskom Patkom koji ima noénu moru u kojoj radi u nacistickoj tvornici streljiva, Disney
je dao manifestan doprinos americkoj ratnoj propagandi, uocljivo odstupivsi od svog estetskog
modela. Primjerice u Fiihrerovom licu nalazimo animirane karikature postojec¢ih ljudi — Hitlera,
Mussolinija i Hirohita — kao 1 vizualne gegove u tzv. crazy (luckastom) stilu, $to je oboje sasvim
netipi¢no za Disneyevu zrelu fazu.?

Analiziraju li se pobliZe nacin kreiranja pokreta i tajming, vidjet ¢emo Disneyevo znatno
priblizavanje shva¢anju animacije karakteristicnom za Texa Averyja i njegove sljedbenike, $to se u
mirnodopskim filmovima animacijskog giganta nije moglo ni zamisliti? Modernisticko aZuriranje
disneyevskog modela vidimo i u iznimno ubrzanom tempu, gdje se u sceni na tekucoj vrpci kao

2 Vi3e o Disneyevu animacijskom modelu u 3 Averyjev utjecaj jos je vidljiviji u juznoamerickoj
poglavlju “Crtani realizam Walta Disneya” (Ajanovic, avanturi Paska Patka Tri kabaljerosa (The Three
2006: 37—79). Caballeros, 1945), srednjometraznom filmu takoder

radenom u propagandne svrhe.
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uzor pojavljuje Chaplinov igrani klasik Moderna vremena (Modern Times, 1936). Kako se filmski
tempo sve viSe ubrzava, Paskovo ponasanje, njegova hekti¢na zbunjenost i histeri¢na nervoza ¢ine
ga sli¢nim Warnerovu liku Daffyju, $to je u Disneyu zbilja moralo izgledati bogohulno.*

Kao primjer projekta na prijelazu od vise tradicionalne k modernistickoj animaciji moze se
uzeti WB-ova animirana serija Vojnik Snafu (Private Snafu), ¢ija je “zvijezda” potpuno novi animi-
rani lik nastao po narudzbi vojske u cilju $irenja ratne propagande na zabavan nacin. WB je uku-
pno proizveo 26 crno-bijelih epizoda nastalih izmedu 1943. 1 1945, koje su bile dijelom Kopneno-
mornarickog vojnog filmskog magazina (The Army-Navy Screen Magazine), cjelovecernjeg filmskog
programa prikazivanog u saveznickim vojarnama i na ratnim brodovima $irom svijeta. Americka
vojska je rado suradivala sa studijem Warner, medu ostalim i zato $to su, prema Dowu (2003:
4), “Warnerovi animatori pokazivali jasnu sposobnost kombiniranja nepretencioznog humora i
lako razumljive naracije na povrsini sa dvoznacnim porukama usmjerenim ka zreloj publici u
podtekstu”. O ozbiljnosti shva¢anja te zadace dovoljno govori ¢injenica da su neupitno vodeci
autori studija radili na seriji. Chuck Jones je tako rezirao dvanaest epizoda, Friz Freleng sedam,
Frank Tashlin pet i Bob Clampett dvije epizode. Za zvucne efekte brinuo se legendarni Mel Blanc,
glazbu je skladao Carl Stalling, scenarij s prate¢im tekstom u stihovima pisali su jednako slavni
Phil Eastman i Theodor Geisel, poznatiji pod pseudonimom “Dr. Seuss”.

U istrazivanju o animiranoj ratnoj propagandi Shull i Wilt naglasavaju da su americke crtane
figure 1 prije “sluzile” u ratovima ilustrirajuéi to primjerom jednog od prvih $iroko popularnih
junaka crtanog filma pukovnika Heeze Liara (Lazljivca), kreacije Johna Randolpha Braya koji je
8irio patriotizam tijekom Prvoga svjetskoga rata, primjerice u epizodi Pukovnik Heeza Liar u rovo-
vima (Col. Heeza Liar in the Trenches, 1915). Sli¢no je i s drugim poznatim crtanofilmskim likovima
toga doba kakvi Mutt 1 Jeff, Happy Hooligan ili Sullivanova i Messmerova crtana verzija Charlieja

4 To je najvjerojatnije bilo razlogom 3to film nije jubileja, primjerice 1984. u povodu Paskova 5o0.
ukljucen u kompilacijska izdanja prigodom raznih rodendana.

Vojnik Snafu
(1943-45)
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Chaplina (Shull, Wilt, 1987: 12). Ne treba zaboraviti da je i fascinantni animirani dokumentarac
Potapanje Luzitanije (The Sinking of Lusitania, 1918) Winsora McCaya u osnovi bio protunjemacka
propaganda.

U godinama nakon Prvoga svjetskog rata drasti¢no je smanjena prisutnost politickih tema u
animiranim filmovima koje ¢e se ponovo javiti zajedno s velikom ekonomskom krizom i nadiru-
¢im fasizmom u Europi i Aziji.s

Posebno znacajna, medutim, bila je produkcija nastala izvan hollywoodskoga sustava, u
malom animacijskom studiju pri vojnom rodu veze (U. S. Army Signal Corps). Studio je osnovan
sredinom 1930-ih za stvaranje animiranih nastavnih filmova, dijagrama, karti 1 sli¢ne produkcije
obavijesna sadrZaja, koju neki proucavatelji animacije nazivaju podzanrom docu-cartoon.® Iz tog
¢e se embrija razviti “The First Motion Picture Unit” u mjestu Culver City tijekom Drugoga svjet-
skoga rata. Potreba ucinkovitog Sirenja vaznih poruka i informacija vojnicima na bojisnici bila je
jedan od najvaznijih ¢imbenika koji su pridonijeli odluci vojnog vrha da odvoji znatne materijalne
1]judske resurse na produkciju animirane propagande. Ideja o animiranim nastavnim i propagan-
dnim filmovima zacela se zapravo prvo u OWI-ju (Office of War Information), vojnoj ustanovi koja
je nadgledala ameri¢ku filmsku industriju tijekom rata.’

Vise je ¢imbenika bilo uzrokom da je animirana propaganda tako vazna u cjelokupnom ra-
zvoju animirane slike. UspjeSna propagandna i obavijesna filmska serija Zasto se borimo (Why We
Fight), koja je zapocCela 1942. 1 koje je glavni kreator bio slavni hollywoodski redatelj Frank Capra,
ohrabrila je vojsku da se i dalje sluzi pokretnom slikom u svim njenim formama. Veoma je zna-
¢ajan bio 1 veliki $trajk Disneyevih zaposlenika 1941, kada su mnogi kompetentni animatori ne-
zadovoljni pla¢ama i kreativnim ograni¢enjima dali otkaz 1 novo “zaposlenje” nasli u vojarnama,
“ratujuéi” protiv nacizma animiranom propagandom i pod zapovjedni$tvom Franka Capre. Jedan
od Disneyevih veterana Shamus Culhane smatra da su vladanje tehnikom i tehnologijom, te dru-
ge kompetencije koje su otpusteni animatori naucili kod Disneya, bile osnovica koja je omogucdila
esencijalne inovacije, $to su se prvo javile u propagandnim filmovima produciranima u okviru
ratne propagande 1 poslije u studiju UPA i drugim neovisnim producentima animacije (Culhane,
1988: 34).

Cinjenica da je animirani film igrao tako vaznu ulogu u drustvu koje se nalazilo u ratnom
stanju bila je vjetar u jedra mladim animatorima, novacima u vojnoj propagandi, koji su neometa-
no mogli broditi k neistrazenim (i u velikim studijima nedopustenim) estetskim podruéjima. Cilj
tih filmova nije bila ponajprije zabava, ve¢ obavjestavanje, pod krovom vojarni u kojima se produ-
cirao animirani film vladala je prakticki neogranicena stvaralacka sloboda i, koliko god to zvucalo
paradoksalno, upravo su ondje odbaceni svi disneyevski klieji 1 pravila o tome kako se crtani film
mora proizvoditi i kako mora izgledati. Generali kojima je jedino bilo vazno da poruka bude jasno

5 Usp. poglavlje “Animated Talkies During the

1930s: A Political Overview” (Shull, Wilt, 1987: 21—7).

Potkraj 1930-ih Warner Bros izbacuje viSe animiranih
satira Sila osovine. Nakon japanskog napada na Pearl
Harbour animiranu propagandu proizvode prakticki
svi studiji u Hollywoodu. Izmedu 1. sijecnja 1939.

i 30. rujna 1945. proizvedeno je blizu 500 kratkih
animiranih filmova, od ¢ega je 46% tematski vezanih
uz rat (Shull, Wilt, 1987: 68).

6 Primjerice Norman M. Klein (1993: 229).

7 U pocetku su se za propagandu i informiranje
vise koristili tiskani materijali, prije svega stripovi,
no ubrzo postaje jasno da taj medij u kombiniranju
indoktrinacije i instrukcije nije ni blizu u¢inkovitosti
animirane filmske slike. Osim toga, bilo je
jednostavnije distribuirati projektor i role filma nego
raznositi buntove raznih tiskovina na crtu bojinice.
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izrazena nisu se mijesali u to kako ¢e se ona uobli¢iti. Stoga su ratne godine za animatore bile
razdoblje stvaralackog zanosa i eksperimentiranja.

Mnogi stvaraoci liberalnih ideja o umjetnosti, ali i o politici, takvi koji su vjerovali u mo-
gucnost da se putem umjetnosti stimuliraju drustvene reforme, okupili su se pod istim krovom u
vojarnama. Animatori kao Zachary Schwartz, Stephen Bosustow, David Hilberman ili Jules Engel
trazili su alternative putove u animaciji kroz prije svega nastojanje da moderniziraju dizajn u
animiranim filmovima. Jedan od tih “vojaka” bio je i John Hubley, mladi umjetnik aktivan jedna-
ko kao crta¢ i dizajner. Nakon diplomiranja na Art Center School u Los Angelesu Hubley je krace
vrijeme radio kod Disneya, da bi se potom nasao u vojsci. Nekoliko Hubleyevih filmova moze se
smatrati temeljem na kojem je sagradena modernisticka animacija. Vazan je autor bio 1 Robert
Cannon koji je, suradujuéi sa Hubleyem kao crtacem, realizirao Bratstvo ljudi (Brotherhood of Man,
1945) prvi animirani film koji je vizualni izraz temeljio na Steinbergovu minimalistickom stilu.

Mladi umjetnici prigrlili su animaciju, tu eklekticku i Siroko otvorenu umjetnicku formu,
kao idealan medij za svoje svjeze 1 nove ideje o likovnosti. S njima je dosla jedna sasvim nova
animirana slika koju je karakterizirao drasti¢no pojednostavnjen crteZ izveden geometrijskom,
uglastom linijom kao i, u usporedbi s Disneyem, potpuno drugaéiji animacijski stil. Umjesto dis-
neyevske meke O-linije nastupa ravna i ostra Stajnbergovska linija ili ¢vornata linija preuzeta od
jos jednog utjecajnog karikaturista i ilustratora, Britanca Ronalda Searlea. Osim $to su figure diza-
jnirane jednostavnim geometrijskim formama, one su pokrenute u trzavom, skokovitom pokretu
kreiranom unutar konteksta pojedinog filma, umjesto da se koristi uvijek isti imitacijski postupak
animiranja figura u adaptaciju prirodnog pokreta.

Tada mladi animator Dave Hilberman konstatirat ¢e kasnije da je rad na ratnoj propagandi
njemu 1 njegovim kolegama dao “priliku da otkriju ne$to o sebi samima i animaciji §to im nikada
ne bi bilo moguce kod Disneya” (Barrier, 1999: 503). U predavanju na University of California
Hubley je naglasavao “znacajno novi razvoj tehnike” 1 “inherentno ljudsku privlatnost novog
shvacanja medija animacija 1 njegove primjene na sve vrste animacijske produkcije” koje su mla-
di umjetnici prihvatili tijekom rada na filmovima $to ih je narucila vojska (Barrier, 1999: 503).
Napokon, vazni su 1 produkcijski uvjeti u improviziranim vojnim studijima. Filmove je proizvodio
tim sastavljen od daleko manjeg broja ljudi nego $to je to bio slucaj u uobicajenoj hollywoodskoj
produkciji. Rokovi isporuke bili su veoma kratki, a budzeti vise nego skromni; jedan od vojnika-
animatora Zach Schwartz to je lakonski objasnio: “Mi smo otkrili reduciranu animaciju zahvalju-
juéi reduciranom budzetu” (Barrier, 1999: 512).

3. “Spljosteni” prostor i figura “jednostavne linije”

Potkraj rata postaje jasno da je roden novi stilski smjer u crtanom filmu (dubiozno) nazvan
“reducirana animacija”, kojega su glavna obiljezja modernisticki dizajn u likovnoj formi i, moglo
bi se reci, nastojanje da se postigne maksimalni izraza putem minimalnih sredstava u animaciji.
Takav trend u literaturi se ¢esto opisuje i kao modernisticka pobuna protiv Disneyeva anima-
cijskog modela i u pravilu se vezuje za aktivnosti studija UPA (United Pictures of America) iako
je “detroniziranje Disneya” rezultat viSegodi$njih aktivnosti razliitih studija u SAD-u i u svi-
jetu, ukljucujudi, jasno, 1 onaj u Zagrebu.® Studio UPA osnovala su 1943. tri Disneyeva “disiden-

8 Vrlo detaljan pregled rada americkih i europskih
studija u kojima je kreirana modernisticka animacija
nalazi se u knjizi Cartoon Modern (Amidi, 2006).
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ta” Stephen Bosustow, David Hilberman i Zachary Schwartz. U pocetku je naziv studija bio “The
Industrial Film and Poster Service”, sa sjedistem u New Yorku, a Schwartz 1 Hilberman zamislili
su ga kao produkciju specijaliziranu za animiranu reklamu.

Vet prvim poslom, uspje$nom primjenom animiranog humora i grafike u, jos uvijek popri-
li¢no konvencionalno oblikovanom i animiranom, propagandnom izbornom filmu Odlucno za iz-
bor (Hell-Bent for Election, 1944) za predsjednika Franklina Roosevelta, mala animacijska radionica
skrenula je pozornost na sebe. Film je inale rezirao WB-ov vode¢i animator Chuck Jones koji je
1 inace u svom radu iskazivao sklonost modernijem izrazu i formi. Drugi je uspjeh bio, naravno,
Niski let (Flat Hatting, 1945) koji je John Hubley realizirao iako je jos uvijek bio vojnik, rade¢i noéu u
studiju koji je ve¢ promijenio ime u UPA.? Rije¢ je bila o filmu koji je narucila Americka mornarica
(U. S. Navy) koja je htjela proizvesti seriju propagandnih filmova o sigurnosti leta. Svrha filma bila
je upozoriti na opasnost od niskog leta, pa je scenarij preuzet iz brosure koju je mornarica objavila
1944. pod istim naslovom i s ilustracijama Roberta Osborna, vaznog karikaturista koji je snazno
utjecao na mnoge UPA-ine animatore. Odredeni je komi¢ki naboj postojao ve¢ u naslovu flat-
hatting, nazivu u slengu vojnih pilota za situaciju kada pilot namjerno spusti avion toliko nisko da
preplasi gledatelje na zemlji ili na tribinama tijekom zra¢nog mitinga.

Hubley je koristio veoma detaljne crteze u pozadini uz vrlo pojednostavnjen tretman likova
u prvom planu. Film je konstruiran kao niz scena vrlo neuobicajenih kutova promatranja i brzih
izmjena perspektiva kao bi se simulirao dozivljaj prostora koji ima pilot koji leti iznad Kalifornije
1 kroz San Francisco. SluzZeéi se takozvanom carry-over montaznom metodom, gdje se prijelazi

9 To je u poletku znacilo United Film Productions, u pompozno United Productions of America, a
potkraj 1945. naziv je jos jednom promijenjen skracenica je ostala ista.

Niski let (.
Hubley, 1946)
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izvode pretapanjem, mekim metamorfozama, avion se transformira u sjekiru, knjigu, misa i druge
oblike, ¢ime je propagandna poruka prenesena kroz lako ¢itljive slikovne metafore.

No, Niski let vaznim prije svega ¢ini vizualna stilizacija kakvu e poslije prigrliti modernistic-
ka animacija, a koja se moZe ocitati na trima razinama: dizajn, likovi, 1 animiranje. Naravno, nije to
bio prvi put da se unutar americke animacije snazno odbace Disneyevi kanoni. Najistaknutiji ta-
kav primjer svakako je rad autora okupljenih u studiju Warner Brothers, prije svega Texa Averyja.”
Ono $to je bilo novo 1 revolucionarno u njihovim filmovima odnosi se prije svega na i pripovjed-
ni model i tip humora bududi su Avery i drustvo uveli u animaciju luckasti (crazy) humor, $to
podrazumijeva dinami¢ni vizualni geg. No, glavni oblikovni model vizualizacije ostao je u srzi
disneyevski, s tipicnom konstrukcijom figura od krugova razli¢ite veli¢ine, pokrenutih uporabom
tzv. “spljosti-pa-rastegni” (squash and stretch) animacije.

Nasuprot tomu, u studijima kakav je UPA radikalno je izmijenjena likovna estetika i sam
postupak ozivljavanja slike, animacija. Pod geslom “manje je vise” UPA nalazi jasnu alternativu
dominantnom modelu americke (i svjetske) animacije. Umjesto Disneyeva realistickog i detaljnog
tretmana slike te respekta prema zakonu perspektive, filmovi UPA-e odlikuju se temeljitom gra-
fickom jednostavno$éu u oblikovanju pozadina i dizajnu likova, za $to inspiracija dijelom dolazi
od minimalisti¢kih karikatura i ilustracija, a dijelom iz “konzumacijskog kubizma”, stilskog smje-
ra nastalog unutar modernog reklamnog crteza koji odlikuju racionalnost, efikasnost i svrhovitost
izrazene shematskim i temeljnim geometrijskim formama.

Takav dizajn utjecao je na to da modernisti¢ki animatori pri kreiranju prostora filma dije-
lom ili sasvim odbace perspektivu za ra¢un dvodimenzionalnih i plosnatih predo¢avanja lisenih
suvi$nog detaljiziranja i figuracija, a katkada se radilo o sasvim apstraktnim formama. Osim takve
dvodimenzionalne geometrijske ornamentike, animatori i crtaci rabili su temeljne boje snazno
kontrastirane u intenzitetu s ciljem da stvore graficku napetost i dinamiku.

Za razliku od Disneya, koji je svoje likovne uzore nalazio medu ilustratorima pastoralnih
slikovnica iz devetnaestog stolje¢a, mladi animatori inspirirali su se suvremenom umjetnos$éu.
Neki proucavatelji animacije, primjerice Norman M. Klein, tvrde da presudni utjecaj na UPA-ine
crtane filmove dolazi od modernih slikara kao $to su Dali, de Chirico, Matisse, Cézanne, Picasso,
Modigliani, Klee, Léger ili Pollock, kao i novih teorija dizajna (Bauhaus, Kepes...) koje su izbrisale
razliku izmedu “fine” i “komercijalne” umjetnosti. Amidi primje¢uje da su neki crtaci pozadina u
UPA-u dosli nakon iskustva stvaranja plakata, $to je imalo vaznu ulogu u cijelom procesu nastan-
ka modernog stila. Amidi (2006: 121) navodi i Boba McIntosha koji je svoj “plakatni stil” (poster
style) definirao kao “minimum tehni¢kog rendiranja plus ¢isti geometrijski oblici”.

Klein nalazi sli¢nost izmedu filmova studija UPA i apstraktne animacije — nefiguralnih
formi i geometrijskih figura oZivljenih i pokrenutih tehnikom filmske animacije — koja se javlja
u Europi oko 1920. s rodonacelnicima toga smjera kakvi su bili umjetnici Hans Richter, Viking
Eggeling, Len Lye i osobito Oskar Fischinger, koji je pred fasistima pobjegao u SAD i jedno vrije-
me radio za Disneya (Klein, 1993: 230). Osim toga vrijedi zabiljeZiti da su neki od vode¢ih autora
studija UPA, primjerice Hubley, isticali utjecaj kanadskog autora animiranih i eksperimentalnih
filmova Normana McLarena (Barrier, 1999: 53I).

10 Opsirnije u poglavlju “Tex Avery — Disneyevska
negacija Disneya” (Ajanovic, 2008: 203—240).
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S druge strane, ocita je razlika izmedu rada spomenutih umjetnika i na¢ina na koji su film-
sku sliku dizajnirali crtaéi u studiju UPA: u prvom slucaju radilo se o apstrakciji, u drugom o
apstrahiranju. Modernisticka se animacija ipak koristi prepoznatljivim oblicima, koliko god geo-
metrizirani i stilizirani oni bili. Cak i kada se u npr. pozadinama koristi apstraktna slika, njena je
funkcija konkretna, $to tu sliku “deapstrahira”, buduci da gledatelj u njoj prepoznaje, to jest pri-
pisuje joj odredene osobine proizisle iz njenog plasmana unutar narativne strukture. Apstraktni
filmovi su mozda i inspirirali modernisticke animatore, ali tek u ograni¢enoj mjeri i samo u shva-
¢anja filmskog prostora.

To $to su modernisticki animatori umjesto perspektivno 1 dubinski predocenog iluzijskog
prostora postavljali svoje figure u ravan, apstrahiran, plosan i dvodimenzionalan prostor ili, jo§
jednostavnije, na obojenu povrsinu utjecalo je na neke proucavatelje animacije poput Amidija da
cijeli pokret nazovu “animirani dizajn” (design animation) ili “stilizirana animacija”™ previdaju¢i
prostu Cinjenicu da je svaka sli¢ica svih animiranih filmova ikad nastalih, onih koje je potpisao
Disney jednako kao i onih s McLarenovim potpisom, na neki na¢in dizajnirana i stilizirana. Stoga
se, u analogiji sa statusom disneyevske animacije kao klasi¢ne, naziv “modernisti¢ka animacija”
¢ini kao prikladnija oznaka za one stilske tendencije koje su nastajale u UPA-11 drugim americkim
animacijskim studijima izmedu 1940-1h i 1960-1h.

Temeljna su obiljezja tog stila jos vidljivija ako se analizira oblikovanje figura koje su do-
minantno izvedene, kako to Klein (1993: 239) naziva, “crtezom jednostavne linije” (the simple line
drawing), kao 1 sama animacija. U njihovim filmovima odjednom nema vise drazesnih figurica ti-
pi¢nih za Disneyeve likove ¢iji su pokreti sli¢ni onima u malog djeteta, nema ni pretjeranog nasilja
u maniri Warnerove i MGM-ove $kole, nema zivotinja koje govore, ve¢ se pojavljuju ljudske figure
predo¢ene u maniri moderne minimalisti¢ke karikature. Naravno, bilo je i ranije ljudskih figura u
crtanim filmovima, primjerice u serijama Mutt 1 Jeff (Mutt and Jeff, 1916—27) 1 Mali Herman (Little
Herman, 1914) iz 1910-1h, a koje su naslijedile Fleischerove crtanofilmske zvijezde — 1920-1h Koko
11930-1h Popaj (Popeye) te Betty Boop. No, ti su Jjudski likovi pali u duboku sjenu antropomorfizi-
ranih Zivotinjskih figura iz Disneyevih, ali i Warnerovih i MGM-ovih globalno popularnih filmova.

Modernisticka animacija je dakle oznacila povratak karikaturalno predocene ljudske figure
na filmski ekran. Ti likovi su usto konstruirani na bazi temeljnih geometrijskih formi, dok su vrlo
jasni izrazi i osjecaji na njihovim licima predocavani sa svega nekoliko jednostavnih linija, ¢ime
su animatori UPA-e pokazali svijest o tome da je to kako vidimo zasnovano na na$em vizualnom
iskustvu, a ne na koli¢ini predo¢enih informacija. Ba$ kao 1 u Steinbergovim karikaturama, lice ili
tijelo oblikuju se najmanjim mogu¢im brojem linija, ali je figura svejedno ne samo prepoznatljiva
vel 11zrazajna. Iz takva nacina vizualizacije, koju Gombrich (1996: 456) u eseju o Steinbergu naziva
“krajnja jednostavnost” (the outmost simplicity), taj veliki povjesni¢ar umjetnosti izvodi zaklju-
Cak da je “naSa reakcija na likovno predocCavanje sasvim neovisna od stupnja realizma u njemu”
(Gombrich, 1996: 451).

Strelovito napredujuéi prema neistrazenim podrudjima, modernisticki animatori se u ne-
kim djelima oslobadaju ¢ak i konturne linije, pa se javljaju i likovi predoceni samo bojom, a katka-
da su figure samo nacrtane linijom, bez bojenja, pa se kroz njih vidjela pozadina, $to je naglasavalo
filmski dizajn (i tako dalje).

11 Primjerice Amidi, 2006: 156.
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4. “Reducirana” animacija

Stvaraoci modernisticke struje nisu naravno ostali na minimalistickoj stilizaciji slike, ve¢ su
1 animaciju prilagodili modernisti¢kom dizajnu. Oznaka “reducirana animacija” (limited animati-
on) dosla je zbog ¢injenice da se koristio mnogo manyji broj crteza po jedinici filmskog vremena
nego $to je to bilo pravilo kod Disneya. Disneyevsku animaciju karakterizira mek 1 naturalistic¢ki
konstruiran pokret uskladen s perspektivno predo¢enom pozadinom, dok su se figure u filmovi-
ma UPA-e iz 1950-ih kretale ritmicki, shematski 1 mehanicki, u skladu sa stiliziranim prostorom
na pozadinama katkada oblikovanim kao Cista geometrijska ili sasvim nefiguralna kompozicija.
Prostor tih filmova Klein (1993: 232) naziva “suprematisticki ne-prostor”, takav kojega su temeljne
karakteristike “odsutnost orijentira i dvosmislenost”. Modernisticki su se animatori koncentrirali
na dizajn, tajming i crtanu pantomimu i nisu se zanimali za imitiranje prirodnih, perspektivnih ili
anatomskih zakona, $to je rezultiralo posebnim tipom animiranog pokreta kakav prije nije viden.
Animacija je sada ritmicki strukturirana, s naglaskom na klju¢ne pozicije u pokretu, a sredi$nje
ishodiste animacije, koje sam drugdje oznacio kao “mikrokadar”,”* postaje dulje i s mnogo ve¢im
varijacijama.

Pa ipak, iz €injenica da se koristi manje crteza, uz frekventno narezivanje i viSestruku upora-
bu istih faza, voznje kamere, pa i to da je u nekim slu¢ajevima animacija izvodena bez medufaza,
ne moze se izvudi zakljucak da se radilo o “redukciji”, pogotovu ne o “ogranicavanju” (limited)
animacije. Naprotiv, animacija se pokazala kao polje neograni¢enih moguénosti. Istaknuti autor
takve animacije Jules Engel zapisao u jednom eseju da se zapravo radilo o nastojanju da se “kreira
pokret, kreira stil akcije, osmisli takva gestikulacijska kaligrafija koja bi bila pogodna grafickoj stili-
zaclji 1 osjecajnosti prica”, zaklju¢ujuéi kako “nema reducirane animacije, postoji samo reducirani
talent” (Furniss, 2009, 152—54).

Tijela animiranih likova u primjerice Averyjevim filmovima cijelo su vrijeme u pokretu (jur-
njavi) i stalno mijenjaju oblik, naizmjeni¢no se smanjuju ili rastu, stalno zauzimaju naglaene
poze i geste koje izrazavaju osjecaje, o¢i iskaCu iz duplji, vrat se isteZe, glava raste itd. Toga nema
u modernisti¢koj animaciji gdje su likovi vrlo jednostavno predoceni, ponekad samo trokutom
za glavu 1 pravokutnicima za tijelo i ekstremitete. U skladu s novim, racionalnijim pristupom
studiraju se neki mehanicki aspekti pokreta 1 prou¢ava moguénost iznalazenja dizajnerske moto-
rike crtanih figura, umjesto da se likove pokrece u analogiji s kretanjem ljudi i Zivotinja u prirodi.
Bill Melendez, jedan od vode¢ih animatora UPA-e, opisuje tu revoluciju animacijske estetike: “U
studiju Walta Disneya nauceni smo animirati $to je moguce sli¢nije realnom Zzivotu. Godinama
kasnije, u UPA-1, moje kolege i ja pokusali smo suprotan pristup. Zeljeli smo karikirati Zivot kao
karikaturisti, a ne imitirati ga kako to ¢ini kamera” (Pintoff, 1999: 62).

Montaza, jednako izmedu filmskih kvadrata kao 1 unutar svakog od njih, postaje jo$ jedno
podrudje na kojem se odbacuje disneyevska receptura. Dok je linija horizonta kod Disneya po-
stavljena vodoravno i nedostupna je likovima, u filmovima UPA-e horizont je ukinut i dizajnom
dominiraju okomite linije. Najveci broj modernistickih filmova oznacen je urbanim indikatorima
tipi¢nima za velike gradove gdje dominiraju ljudskom rukom stvorene vertikalne gradevine, od-
nosno neboderi, $to je unijelo i Cestu uporabu okomitog pokreta kamere (tzv. tilt). U standardnom
tipu animiranog filma pokret kamere bio je relativno rijetko koristeno sredstvo, kao 1 izmjena

12 Pogledati poglavlje “Ogled o mikrokadru “
(Ajanovi¢, 2008: 15—39).
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planova koji bi se fiksirali ve¢ u drugoj sceni filma, odmah nakon $to bi u prvom kadru bio etabli-
ran filmski prostor (master, odnosno establishing shot). Modernisticka animacija, medutim, koristi
kameru kao instrument naracije. Planovi kakvi su se prije koristili vrlo rijetko, kakav je krupni
plan, razliciti kutovi snimanja 1 perspektive, rastojanje ili zumiranje javljaju se u mnogo slozeni-
jim varijacijama nego prije.

Treba dodati da su suradnici koji su stvarali zvu¢nu kulisu 1 davali glasove likovima dobili
mogucénost improvizacije i uopce vece kreativne slobode te se ubrzo sasvim odustalo od disneyev-
skog “mickeymousing” nacela stvaranja surogata za dijegetski zvuk putem perfektne sinkroniza-
cije, ve¢ se koristi asinkroni i katkada zvuk sasvim inkongruentan filmskoj slici.

5. Karikirani zvuk i ples boja

Izbor strategije na osnovi koje je graden pripovjedni i humoristi¢ni diskurs u modernistic-
kim filmovima bio je prilagoden stilizaciji animacije i likovnosti dizajna. U primjerice filmovima
produkcije WB-a bilo je uobicajeno da crtani lik doslovce propadne u zemlju, najrazlicitiji su se
afekti izrazavali pretjerivanjem, provalama nasilnog bijesa, predimenzioniranjem, nemoguéim
tjelesnim akrobacijama, opéim furioznim tempom 1 totalnom odsutno$¢u logike, fizikalnih i
percepcijskih zakonitosti. Likovi modernisti¢kih crtanih filmova su se medutim odlikovali bezi-
zrazajnim licima 1 pokretom lisenim bilo kakvih afekata. Stoga se komika zasnivala na ravnotezi
verbalne humoristi¢ne dvosmislenosti i pomalo opreznog vizualnog gega. To je bilo uvjetovano
dizajnom slike i na¢inom predocavanja prostora, budu¢i da je preduvjet za inkongruentni vizu-
alni humor postojanje minimalnog stupnja realizma, odnosno trodimenzionalnosti u tretmanu
prostora. Mnogli gegovi, primjerice oni koji se grade na nemogu¢im i nelogi¢nim polozajima tijela
ili pokreta, jednostavno ne bi mogli biti komunicirani unutar apstraktno predo¢enog filmskog
prostora.

Isto vrijedi i za narativnu konstrukciju u najve¢em dijelu modernistickih filmova. Za razliku
od tradicije Averyja 1 drustva iz WB-a, gdje je scenarij bio slijed gegova, price u filmovima UPA-e
imale su glavu i rep povezane logi¢nom pripovjednom niti, gdje su se po§tovali nacelo kontinui-
teta 1 uzro¢no-posljedi¢ne strukture. No, 1 na pripovjedacko 1 tematskom polju nadinjene su zna-
¢ajne inovacije 1 iskoraci. Apstraktna ploha ispunjena je “dobrom politi¢kom animacijom”, kako je
to formulirao Klein (1993: 234). Pojam “politi¢ka animacija” ne treba shvatiti previe doslovno, kao
satiri¢nu pobunu protiv americkog politi¢kog sustava ili na¢ina zivota. Prije se radilo o mekanoj
satiri vrlo sli¢noj onoj iz New Yorkera, ¢iji su karikaturisti rado stvarali situacijski humor na temu
egzistencijalnog nesnalazenja i slabosti obi¢nog ¢ovjeka u drustvu koje se dinami¢no modernizira.

I mnogi crtani filmovi iz 1950-1h reagiraju na dramati¢ne promjene uzrokovane zastrasuju-
¢im tehnoloskim napretkom koji je prijetio da pretvori ovjeka u puki dodatak strojevima, a gra-
dove u nepregledne betonske dzungle. Kako bi naglasili sve kompliciraniju situaciju suvremenog
Covjeka, likovi u crtanim filmovima UPA-e najce$ce su imali neki o¢iti fizi¢ki nedostatak koji im je
otezavao uklapanje u vlastitu sredinu — kao $to je Snafuu visina otezavala ispunjenje vojnickih za-
daca. S druge strane ti su likovi uspijevali nadmasiti fizicki superiorne osobe zahvaljujuéi svojem
mozgu koji je radio u petoj brzini, ali i naznac¢enom fizickom hendikepu koji im je omoguéivao da
vide ono $to drugi ne vide ili da u¢ine ono §to je “normalnima” nemoguce.

Treba spomenuti da se i sam medjij crtani film prilagodavao novim okolnostima, poput kakva
neprilagodena pripadnika drustva. U prvim poslijeratnim godinama Hollywood je doZivio svoju
najvecu krizu do tada, $to je rezultiralo, medu ostalim, ukidanjem cjelovecernjeg kinoprograma,
zahvaljujuci kojem se odrzavala produkcija animiranih filmova, ionako marginalizirana u filmskoj
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industriji. Usto su pobjednicki pohod tv-medija nakon 1954. i preseljenje obogacene srednje klase
u predgrada desetkovali, ali i radikalno promijenili kinopubliku.

Produkciju 1 razvoj animiranog filma spasila je upravo televizija koja je postala najvazniji
producent 1 distributer crtanih filmova. Stoga se cijelo to desetlje¢e doima kao prijelazno raz-
doblje animacije, od filmskog formata k televizijskom ekranu. To je ocito vidljivo ako se studira
produkcija studija UPA, kojom su 1950-ih dominirali crtani filmovi namijenjeni odrasloj publici u
kinematografima da bi se potkraj desetlje¢a skoro u cijelosti orijentirala na animaciju namijenjenu
dje¢jem televizijskom programu ili tv-reklami.

U jednom od prvih velikih autorskih, ali i komercijalnih, uspjeha modernisticke animacije,
crtanom filmu Gerald McBoing-Boing (1951), koji jednako za Kleina 1 Amidia predstavlja “sustinski
produkt UPA-e” (the quintessential UPA product; Klein, 1993: 236; Amidi, 2006: 133), redatelj Bob
Cannon se istodobno obraca djecjoj kao i odrasloj publici. Tretman odnosa slike i zvuka temelji
se na odbacivanju “mickeymousing” sinkronizacije za racun neusuglasenog i katkad inkongruen-
tnog zvuka, $to je samo ishodiste Geralda McBoing-Boinga. Prica, koju je napisao eminentni djedji
pisac 1 ilustrator te scenarist serije Snafu Dr. Seuss (T. Geisel), opisuje Zivot djeCaka Geralda koji
ima tesku govornu manu — na svaki pokusaj da nesto kaze iz njegova grla izade uzasni neartiku-
lirani zvuk opisan onomatopejom “boing”. No, nakon silnih nevolja u obitelji i $koli Gerald odlazi
u Hollywood gdje se zaposljava kao autor zvucnih efekata. Aktivirani zvuk, modernisticki vizualni
koncept uz Cannonovo animatorsko umijece rezultiraju senzacionalnim uspjehom malog studija
sa samo Cetrnaest stalno zaposlenih: bio je to prvi Oscar za UPA-u. Film je recenziran i u tjedniku
Time 1 bio je temelj za animirani televizijski program The Gerald McBoing-Boing Show.

Drugi je paradni primjer modernisticke animacije svakako Hubleyev Rooty Toot Toot (1952),
namijenjen isklju¢ivo odrasloj publici, gdje je uz redatelja Hubleya vazno istaknuti doprinos cr-
taca Paula Juliana. To u svakom elementu inovativno i hrabro djelo nadahnuto je popularnom
narodnom pjesmom Frankie and Johnny pjevnog refrena “rooty toot toot” i uspje$nim mjuziklom
prije postavljenim na Broadwayu. Za mnoge je upravo taj film vrhunac ukupne produkcije studija

Gerald
McBoing-Boing
(R. Cannon,
1957)
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UPA. Taj crtani krizanac mjuzikla i sudske drame, koji pripovijeda o ljubavnom trokutu i uboj-
stvu iz ljubomore, istiCe se prije svega ritmi¢kom elegancijom u kreiranju pokreta i ekspresivnom
uporabom boje.” Film ostavlja dojam neprekinutog plesa boja, gdje se akvarelne plohe kre¢u u
taktu pratece dzez-glazbe, “izlijevajuéi” se poput vode iz nemirnog jezera izvan granica omedenih
konturnim linijama koje zatvaraju oblike likova i stvari. Shva¢anje boje kao nemirne mrlje koja se
igra s provizornim i nestabilnim konturama daje efekt prozra¢nosti i fluidnosti koji ¢ini da crtane
figure doslovce pulsiraju zivotom. Hubley nije samo olabavio konture ve¢ ih je na nekoliko mje-
sta sasvim izbacio, mijenjajuci istodobno shemu boja u skladu s promjenama u atmosferi filma
1 raspolozenju likova, ¢ime je podcrtana dramatika i emotivnost ukupnog dozivljaja. S istim se
ciljem Hubley sluzi za tadasnju animaciju veoma neobi¢nim kutovima promatranja i stilizacijom
pokreta nadahnutog modernim plesom.

Izrazitim se nijansiranjem boja ¢ini istodobno psiholo$ka karakterizacija likova. Tako je pri-
mjerice Frankie obojena u crveno i u svim scenama u kojima je prisutna dominira ta boja, ¢ime se
stvara dojam o njenom temperamentnom karakteru. Frankie je opsjednuta snaznim osjecajima
ljubavi, $to se pokaze kao mana jer reagira prije nego $to uspijeva promisliti. S druge strane njena

13 Dragocjenog suradnika na tom projektu Hubley kao 3to je rad sa zivim modelima. Tako je balerina
je imao u vrhunskom animatoru Artu Babbittu koji Olga Luni¢ u atelijeru izvodila plesne pokrete koji su
je prethodno napustio Disneya i ovdje se sluzio animatorima sluZili kao reference pri animiranju lika
metodama prokusanima kod svog bivieg poslodavca Frankie.

Rooty Toot
Toot (J. Hubley,
1952)
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je konkurentica Nelly predo¢ena u nijansama modre boje §to odaje njenu hladnu i proracunatu
narav koja je, jasno, bolje socijalno prilagodena.

Bill Hurtz, glavni crtac na filmu Gerald McBoing-Boing, dovrsio je i stoga potpisao Jednoroga
u vrtu (The Unicorn in The Garden), kojega je stvarni autor zapravo bio Hubley. Bio je to crtani film
utemeljen na pomalo mizoginoj ilustriranoj pri¢i Jamesa Thurbera. Zbog ljevi¢arskih uvjerenja
Hubley je doSao na crnu listu po zlu poznatog “Komiteta za istrazivanje protuamerickih aktivno-
sti” (HUAC), sto ga je prisililo da napusti UPA-u i sve zapocete projekte, ukljucujudi i taj film. U
skladu s Thurberovim predloskom, film je krajnje minimalisticki stiliziran, izveden linijom koja
spontano$cu i jednostavno$éu podsjeca na djecji crtez. I animacija je jednako nonsalantna, pokreti
figura su prili¢no zako¢eni i nepolirani, kad primjerice ¢ovjek Zeli telefonirati, njegova ruka jedno-
stavno “poraste” kako bi dohvatila slusalicu i tome sli¢no.

Ako je Gerald bio neprilagoden zbog fizickog nedostatka, a Frankie zbog temperamenta, ov-
dje susre¢emo sredovjecnog rezigniranog ¢ovjeka ¢iji je zivot potpuno neuskladen s modernim
vremenom. Teroriziran je na radnom mjestu, ali jo$ viSe u kuénom ambijentu buduci da se njegov
brak pretvorio u svakida$nju jadikovku koju mu prireduje emancipirana, dominantna i egoisti¢na
supruga, za dvije glave visa od njega. Komi¢ni efekt u filmu (i ranije prici) kreiran je s pomoéu
iracionalnoga, koje se upli¢e u svakodnevicu bra¢noga para remete¢i poredak stvari. Pojava jed-
noroga u vrtu, kojega vide jedino supruznici, izazove lan¢anu reakciju koja dovodi do oslobodenja
supruga od teskog jarma i suprugina terora. Naime, psihijatar, koji pokazuje otvorenu solidarnost
s pripadnikom istoga spola i narastaja, odreduje lije¢enje za suprugu u bolnici za mentalno pore-
mecene, a suprug ostaje sam 1 slobodan.

Nakon ovoga, svakako “najodraslijeg” filma UPA-e, tematsko opredjeljenje se radikalno
okrenulo filmovima za djecu. Tako je ve¢ sljedeéi zapazeni UPA-in film bio Madeline (1952) Boba
Cannona, raden prema slikovnici Ludwiga Bemelmansa. Razlog tomu treba traziti u promijenje-
nim produkcijskim uvjetima i zahtjevu trenutka da se animacija prilagodi televiziji. UPA je, $to-
viSe, bio prvi studio koji se orijentirao prema tom novom, gigantskom distribucijskom kanalu.
Minimalisti¢ki stil modernisti¢ke animacije pokazao se kao temelj na kojem ¢e se graditi estetika
televizijske animacije sve do danas.

6. Putovanje Gospodina Magooa prema televizijskom ekranu

Razvojni put UPA-ina najveceg komercijalnog uspjeha, animirane serije Gospodin Magoo
(Mr. Magoo) zorno ilustrira to prijelomno razdoblje u povijesti animirane slike. Godine 1948. UPA
potpisuje ugovor s velikim distributerom Columbijom, nakon ¢ega se najve¢i dio UPA-inih ljudi
seli u Hollywood. Smisao suradnje s Columbijom nalazio se u pokusaju stvaranje komercijalne
serije koja bi studiju UPA omoguéila financiranje daljnjeg razvoja prije svega moderne i ekspe-
rimentalne animacije. Pod naslovom koji se nikome u UPA-i nije svidao — Vesele ludorije (Jolly
Frolics) — nastala je animirana serija Lisica 1 vrana (The Fox and the Crow) koju je kreirao Frank
Tashlin, prije jedan od vode¢ih animatora kod Warnera, u ¢ijim ¢e kasnijim igranim komedijama
glumiti i Jerry Lewis.

S druge strane, Hubley je Zelio stvoriti animiranu seriju ¢iji bi glavni lik bio ljudska figura
1 gdje bi bila primijenjena steCena iskustva modernisticke animacije 1 dizajna. Kao rezultat toga
je 1949. u Ragtime medi (The Ragtime Bear) lansiran lik kratkovidne pricalice gospodina Magooa.
Serija Gospodin Magoo je odmah postala veoma popularna i zapravo je tek tada produkcija studija
UPA pocela donositi znatniji profit. Tijekom sljede¢ih deset godina proizvedene su 52 epizode s
Magooom namijenjene kino-prikazivanju, od kojih je prve tri rezirao Hubley. Magoo je uspjes$no
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prebrodio prelazak s velikoga na mali ekran i nakon 1960. nastalo je jo$ 130 petominutnih televi-
zijskih epizoda, kao i poseban tv-program koji se vrtio oko tog lika.

Quincy Magoo kreiran je kao neka vrsta odrasle verzije Geralda McBoing-Boinga. Usprkos
fizickom nedostatku, postao je milijunas, $to daje osnovu njegovu asocijalnom i prezrivom nastu-
pu. Hubley je Magooa naoruzao cijelim arsenalom negativnih osobina poput tvrdoglavosti, nestr-
pljivosti, drskosti, zlobe 1 nepomirljivosti koje ga ¢ine svim drugim samo ne simpati¢nom animi-
ranom figurom u klasi¢noj tradiciji. Naprotiv, Magoo je kratkovidan, prakticki slijep, ali je glavna
osobina toga lika to §to odlu¢no odbija priznati postojanje fizicke mane i umjesto toga tvrdi da on
svakako (certainly) vidi svaki detalj u svojem okruzju. Naravno, s jednakom tvrdoglavo$¢u odbija
nositi naocale koje mu “ne trebaju”.* Pri oblikovanju toga lika Hubley se inspirirao filmskom vara-
licom koju je na ekran nekoliko godina ranije lansirao glumac-klaun W. C. Fields, dok je perfektan
glas Magoou posudio radijski glumac Jim Backus koji ¢e taj posao zadrzati sljede¢ih 30 godina.

Buducdi da se ipak radilo o komercijalnoj seriji, Hubley je bio prisiljen raditi izvjesne kompro-
mise i u grafici i u animaciji. Serija o Magoou je mnogo mekse stilizirana, s detaljnije predocenim
prostorom nego §to je to bilo tipi¢no za UPA-ine filmove poput Geralda McBoing-Boinga. Umjesto
visokostiliziranih figura koje su se priblizile idealu lika-znaka, Magoo je u grafi¢ko-animacijskom
stilu bio na neki nacin nastavak rada provjerenog na seriji o Snafuu.

Jednako kao vizualni, 1 verbalni je humor u seriji zasnovan na inkongruenciji izmedu
Magoo-ove osobne predodzbe o izgledu 1 odnosu stvari u svijetu 1 onoga kako golema vecina nas
vidi iste te stvari. Kako bi ta diskrepancija bila istaknuta i uocljiva, Magoo je u nekoliko epizoda do-
bio pratedi lik priglupog nec¢aka Walda, koji predstavlja “normalne” osobe. Najveéi broj vizualnih
gegova nastao je zbog inkongruentnih prostornih relacija (Magoo pliva u pustinji), inkongruentog

14 U epizodi Zbrkani bungalov (Bungled Bungalow, maglovit. Sli¢an subjektivni kadar vidimo i pri
Pete Burness, 1950) Magoo je privremeno stavio pocetku Ragtime mede, kada Magoo poku3ava
naocale kako bi “procitao” novine, ali nam subjektivni  proditati putokaz.

kadar otkriva da je njegov vid i s nao¢alama jednako

Gospodin
Magoo
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objekta (Magoo stavlja “plo¢u na gramofon” tako $to stavi tanjur u mikser) ili inkongruentnih
osoba (Magoo zamjenjuje opasnog razbojnika s dresiranim psom i “igra” se s njim), dok se verbalni
humor jasno zasniva na mnogobrojnim inkongruentnim replikama (Magoo se obraca semaforu
rije¢ima: “Oprostite, policajce.../ Pardon me, officer...”).

Zaplet veéine epizoda konstruiran je na pogibeljnim situacijama u koje Magoo nesvjesno
upada zbog svojih osobina. Tako u graficki i tehni¢ki mozda najdotjeranijoj epizodi Kada je Magoo
letio (When Magoo Flew, Pete Burness, 1954) junak, umjesto u kinematografu, zaglavi tisuce kilo-
metara iznad zemljine povr$ine bududi da je u$ao u avion. Uvjeren da gleda 3-D film (1950-tih
vrlo aktualan fenomen), naslovljen SveZite pojaseve, on se jako zabavlja u “modernom kinema-
tografu”, koji uz 3-D efekt dobije 1 $iroko platno kada se Magoo nade na krilu aviona. U epizodi
Odrediste Magoo (Destination Magoo, Pete Burness, 1954) junak se vidi u iskrivljenom zrcalu luna-
parka, ali je uvjeren da se radi o opasnom izvanzemaljcu. Magoova krntija (Magoo’s Puddle Jumper,
Pete Burness, 1956) je epizoda u kojoj se Magoo s nesretnim Waldom nade pod vodom nakon $to
u prodavaonici rabljenih automobila kupi krntiju koju nitko drugi ne Zeli. Samouvjereni Magoo
za novi auto kaZe da je “najkvalitetniji auto ikada napravljen” i, voze¢i unatrag, upada u more.
Sasvim nesmeten, Waldu pokazuje druge “automobilske modele”, morske pse 1 ostala podvodna
stvorenja. Kada naidu na olupinu potonula broda, Magoo ljutito konstatira da je Beverly Hills
danas “tako demoliran”.

U posljednjoj epizodi radenoj u kinoformatu Teror susrece Magooa (Terror Faces Magoo, Jack
Gooford, Christopher Ishii, 1959), Magoo susrece odbjeglog gigantskog gorilu Wilfreda, kojega za-
mijeni s Waldom. Simbolicki u filmu vidimo veoma mnogo televizijskih ekrana, i jedan od vaznih
motiva je televizijski program uzivo Home Roam, koji se emitira paralelno sa sredi$njom radnjom.
Dok Waldo gleda na televiziji kako je opasni provalnik pobjegao iz zatvora zajedno sa svojim dre-
siranim gorilom, Magoo gleda “kanal 5, koji ima mnogo zabavniji program” — zapravo akvarij
s ribama. Sredi$nji geg zasnovan je na inkongruentnom predmetu, banani koju Magoo vidi kao
cigaru, s pomocu koje nesvjesno namami gorilu u policijsku zamku postavsi tako slu¢ajni medijski
heroj. Magooa 1 njegovo hrabro djelo snimaju televizijske kamere za Home Roam, tako da jednim
dijelom filma gledamo metaprogram o Magoou na televiziji. Simboliku trenutka pojacava to §to je
film raden u boji (filmski dijelovi) i crno-bijelo (televizijski prijenos iz Magoova doma).

To ¢e uskoro postati stvarnost crtane serije koja ¢e ve¢ od iduée epizode biti radena iskljucivo
za televizijsko prikazivanje, $to ¢e podrazumijevati promjenu formata i prilagodbu novom mediju
na sadrzajnoj i formalnoj ravni. Iste te 1959. godine producent Henry Saperstein kupio je studio
UPA, koji ¢e od tada sasvim prestati proizvoditi animirane kinofilmove i u cijelosti se usredoto¢iti
na produkciju televizijskih zabavnih i reklamnih crtanih filmova. Magoo je na televiziji postao
ponesto razvodnjena verzija samoga sebe; znatno je “umeksan” — ljubazniji, simpati¢niji i djeti-
njastiji — u skladu s profilom djecjeg programa, u terminu kojega se serija prikazivala. Prilagodba
televiziji podrazumijevala je 1 promjenu izgleda u smjeru okruglije i simpati¢nije fizionomije, a
pridruZio mu se i cijeli niz novih prate¢ih likova, primjerice kineski sluga Charlie, koji govori lo§
engleski, rodak Prezley, ¢ak i majka Mother Magoo, koja se sporadi¢no pojavljivala nakon epizode
Majcin mali pomoénik (Mother’s Little Helper, Steve Clark, 1961).

Televizijska animacija kojoj se Magoo prilagodio dominirat ¢e americkom animacijskom
produkcijom u sljede¢im desetlje¢ima. Pocetkom 1960-ih filmska animacija je i kona¢no postala
Zrtvom radikalno promijenjenih produkcijskih i distribucijskih okolnosti, novoga ukusu i izmije-
njenih navika gledateljstva. Roden je novi tip animirane slike. Animatori koji su filmsku produk-
ciju zamijenili televizijskom bili su prisiljeni suoiti se s televizijskim budZetom, znatno manjim
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od filmskog, kao 1 tada$njim zrnastim ekranom na kojem nisu bile moguce suptilne varijacije 1
detalji na likovnom planu. Rezultat je bila animacija koja se u po¢etku zaista mogla nazvati “redu-
ciranom” u doslovnom smislu. Zahtjev trenutka bio je proizvesti §to je moguce veci broj minuta
animacije u $to krac¢em roku, $to je minimiziralo broj crteza i filmskih zahvata. Slikovni sadrzaj
reduciran je na jasno konturno predocen prvi plan i jednostavno stiliziranu pozadinu, dok se ani-
macija najcesce sastojala od treptanja ociju i otvaranja usta na inaCe nepokretnim figurama uz
maksimalno eksploatiranje pomo¢nih linija, kao $to su graficke prezentacije pokreta preuzete iz
stripa (speed lines).

Prve popularne animirane TV-serije poput Zecjeg krizara (Crusader Rabbit, Alexander
Anderson)® ili Bullwinkleova showa (The Bullwinkle Show) sli¢ile su ilustriranom radiju. Takav pri-
stup do komercijalnog savrenstva dovest ¢e William Hanna i Joseph Barbera. Taj iskusni dvojac
koji je prije za MGM radio omiljenu animiranu seriju Tom i Jerry je krajnje reducirani animirani
stil, kako to primjecuje Paul Wells, svjesno uskladio s “etabliranim narativnim kodovima radijskog
1 televizijskog pripovijedanja”, §to ne treba mijesati sa stilom UPA-e koji on oznacuje pojmom
moderne umjetnicke animacije (modern art-animation; Wells, 2001: 188).%

15 Nakon 1949. Proizvedeno je 500 epizoda. se dijelom zasnivao na vizualnim anakronizmima

16 Hanna i Barbera su za televiziju kreirali mnoge (pecinski ljudi iz kamenoga doba ponasaju se kao da
likove i, bez obzira na animacijsko-tehnicku Zive u moderno vrijeme), no srediste je humora na
inferiornost, visestruko nadmasili Disneyeve verbalnoj ravni, ¢ime je ta serija udarila temelje za
komercijalne domete u tom mediju. Najvedi im je tzv. animirani sitcom koji ¢e nakon 1980-ih postati
uspjeh animirana serija za odrasle Obitelj Kremenko dominantni zanr televizijski produciranog animiranog
(The Flintstones, 1960—66), blaga satira zahuktalog filma.

americkog konzumeristi¢kog drustva, prva crtana
serija u tzv. prime time terminu emitiranja. Humor

Toot, Whistle,
Plunk i Boom
(Toot, Whistle,
Plunk and
Boom, Ward
Kimball, 1953)
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7. Dometi minimalistickog modernizma

Sumirajui ovaj povijesni pregled razvoja modernisticke animacije mozZe se konstatirati da
je utjecaj UPA-e i drugih studija sli¢ne orijentacije iz 1950-ih ostavio dubok trag na cjelokupnu
svjetsku animaciju i estetika koja je tada stvorena prisutna je zapravo sve do nasih dana u formi
suvremene 2-D ra¢unalne animacije. Zahvaljujuéi produkciji UPA-e, akademski 1 elitni umjetnicki
kulturni krugovi zapazili su animaciju i poceli se seriozno baviti tim medijem, $to je dovelo do
izlozZbe UPA: Form in the animated cartoon koju je 1955. organizirao Museum of Modern Art, ¢ime
je animacija prvi put etablirana kao umjetnicka forma.” No, najvaznija posljedica revolucioniranja
u sljedecoj fazi razvoja, §to je usporedivo s bilo kojim drugim umjetni¢kim izrazom. Crtani film
1 animacija vise nikada nece odjenuti jednoobraznu odoru i zakovati se unutar ¢vrstih modela,
pravila i nacela, ve¢ ¢e se animacijsko polje otvoriti za stilove, izraze, tehnike neslu¢enih raznovr-
snosti 1 mogucnosti, fenomenu kojem svjedo¢imo u naSem vremenu.

Tako su mnogobrojni animatori UPA-e, uvelike zaslugom Disneya koji je gorljivo suradivao
sa HUAC-om,* bili optuZeni za sudjelovanje u navodnoj komunistickoj uroti i upisani na crnu
listy, stil UPA-e snazno je utjecao 1 na Disneyev studio. U Disneyju je nastalo nekoliko kratkih
filmova u modernistickom stily, a jedan takav, Toot, Whistle, Plunk i Boom (1953) dobio je 1 nagradu
Oscar. Utjecaj modernisti¢ke animacije moze se oCitati 1 na dugometraznim projektima kao $to
su 101 dalmatinac (101 Dalmatians, 1961), Knjiga o dZungli (The Jungle Book, 1967) ili Macke iz visokog
drustva (Aristocats, 1970).

Minimalisti¢ku animaciju i moderni dizajn figura uz apstraktne, geometrizirane pozadine
odmah su prihvatili svjetski animatori, po¢evsi od britanskih filmova 1950-ih koje je producirao
John Halas. Jednako tako, kanadska animacija za svoj uspjeh duguje mnogo inovativnosti i slobodi
koja se rodila u UPA-1, ba$ kao i srednjoeuropski animirani film, specijalno hrvatska animacijska
tradicija u dijelu koji se naziva Zagrebacka skola crtanog filma, odnosno Zagreb film, koji je za
Amidija (2006: 184) nedvojbeno bio “najznacajniji producent modernisticke animacije u Europi”.

17 Prema svjedoCenjima Teeja Bosustowa, sina producenta Stanleya Kramera, koji se prikazivao
osnivaca UPA-e, francuski su kriti¢ari prvi razumjeli Sirom svijeta, ukljucujuci i bivdu Jugoslaviju.
znacaj UPA-e, otkrivsi vrijednosti modernisticke 18 Disney je kao “prijateljski sviedok” prokazao
animacije Amerikancima. Inace, Hubley je realizirao mnoge modernisticke kolege da, primjerice, “nisu
pet animiranih inserata za igrani ilm Krevet sa religiozni”

stupovima (The Four Poster, Irving Reis, 1952)
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Crne vode Rudolfa Sremca: poetskim izlaganjem

do dozivljaja prirode

SAZETAK: U uvodnom dijelu teksta raspravlja se o moguénosti i prikladnosti poetskog tipa izlaganja u doku-
mentarnom filmu. Nakon toga se na konkretnom primjeru dokumentarnog filma Crne vode Rudolfa Sremca o
rezervatu prirode Kopacki rit uo¢ava prisutnost poetskog izlaganja i analizira njegova funkcija u dokumentarnom
filmu. U Crnim vodama poetsko izlaganje izraZeno je kroz smanjivanje opisne funkcije pojedinih prizora i cjeline
filma, zatim kroz slikovne i zvucne stilizacije te kroz stilizirani usporeni ritam. Tim stilizacijskim postupcima
potaknute su osjetilne reakcije gledatelja te izazvani osjecaji misti¢nosti, tajanstvenosti, smirenosti, opustenosti
i melankolije. Takoder, razvijeno je opéespoznajno stajaliste o blagotvornom utjecaju prirode i njezinoj ljepoti.
KLjuénEe RJECI: Rudolf Sremec, Crne vode, poetsko izlaganje, dokumentarni film

Poetsko u dokumentarnom filmu

Osnova dokumentarnog filma jest informirati, “pruziti obavijesti o stanju stvari u svijetu
(Turkovi¢, 2010: 85), “prikazati prizore iz zbilje, koji se trude ostaviti dojam izravne referencije
na stvarni svijet” (Gili¢, 2007: 35). Zbog toga je “opis temeljni izlagacki model dokumentarizma”
(Turkovi¢, 2010: 103).* Opis sluzi “upoznavateljskom ocrtavanju tipi¢nih osobina nekog krajolika,
drustvene situacije, zbivanja, osobe” (ibid., 103).

Medutim, dokumentarni film kao autorska audiovizualna forma, odnosno slobodni izraz
svojeg stvaratelja, ne mora se nuzno drzati svoje opisne osnove. On moze posjedovati i ostale tipo-
ve izlaganja — argumentaciju, naraciju i poetsko izlaganje. Argumentacijsko, diskurzivno, rasprav-
ljacko ili pojmovno filmsko izlaganje tezi razvoju odredenog argumenta, teze, misljenja (Turkovié,
2004: 65—66, 80). S obzirom na njegovo usmjerenje na zbiljsko, odnosno stvarnosno, argumen-
tacijsko filmsko izlaganje lako se moze uklopiti u dokumentarno tkivo, §to svjedo¢e mnogobrojni
tezi¢ni dokumentarci (danas popularni ekoloski 1 antiglobalisticki dokumentarci, dokumentarci
o teorijjama zavjere, filmovi Michaela Moorea, Erolla Morrisa, Nicka Broomfielda itd.)." Naracija,

»

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

1 CGovoredi o raspravljac¢kim dokumentarnim
filmovima i navodedi primjere Godardovih,
Markerovih i Mooreovih filmova, Gili¢ kaZe:”Premda
je zbog upuéivanja gledatelja na intenzivniju idejno-
simboli¢ku obradu izloZenih i sugeriranih teza (i
tvrdnji) u raspravljackim filmovima referencija

manje upadljiva, i oni se temeljno odnose prema
stvarnosti, jer ozbiljno raspravljaju neke zbiljske

teme i probleme..” (2007: 49). Hrvoje Turkovi¢

pak raspravljacko izlaganje spominje u kontekstu
obrazovno-znanstvenog filma, koji smatra zasebnim
rodom, odvojenim od dokumentarnog filma. No, ne
iskljuuje moguénost argumentacijskog izlaganja

u dokumentarnom filmu. (2004: 66; 2010: 86).
Takoder, podvrstama dokumentarnog filma smatra
filmske i televizijske vijesti i reportaZe, koje njeguju
upravo argumentacijski tip izlaganja (2010: 100).
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¢ini se, posebice stavlja na kusnju teznju dokumentarnog filma k istini, odnosno prikazu stvar-
nosti, jer je rijec o tipicnom orudu fikcijskog, igranog filma. Doista, u mnogim slu¢ajevima upliva
fikcijske naracije u dokumentarac, takav film naziva se igrano-dokumentarnim filmom. No, ako su
igrani prizori u dokumentarnom filmu ograni¢enog obujma i ako se njima izlazu rekonstrukcije
nekih stvarnih dogadaja i radnji, taj film je klasifikacijski i esencijalno 1 dalje dokumentaran.*

Sto je s poetskim tipom izlaganja? Poetsko izlaganje takoder nije nacelno prispodobivo do-
kumentarnom filmu, jer funkcija poetskoga nije u tome da se nesto opise niti da se nesto ar-
gumentira. Funkcija poetskoga jest izraziti i izazvati neko emocionalno stanje, dozivljaj, osjecaj
ili, pak, pojacati nasu senzornu osjetljivost na (uglavnom zanemarene) vidove fizi¢kog postojanja
(Turkovi¢, 2009: 27—29). Dakle, udariti na nase osjecaje 1 nasa osjetila. Takvo izlaganje je najce-
§¢e prisutno u eksperimentalnim filmovima, vrsti kojoj odgovara klju¢na karakteristika poetskog
izlaganja — vaznost gledateljeve perceptivne reakcije na filmske prizore (Turkovié, 2010: 89—90).

Medutim, unato¢ tome, poetsko je nerijetko prisutno i u dokumentarnim filmovima. Kako
to? Razlog je tolerancija koju opisno izlaganje posjeduje prema poetskom izlaganju. Naime, na$
pristup opisnom izlaganju umnogome sli¢i nasem pristupu poetskom izlaganju. U jednom i
drugom slu¢aju koncentriramo se na ono $to vidimo i ¢ujemo u samom prizoru ili nizu prizora.
Dakle, dok su u narativnom 1 argumentacijskom izlaganju bitni zbivanje ili argumenti koji se tim
prizorima predocavaju, u opisnom i poetskom izlaganju kljucan je sam sadrzaj prizora. Razlika
opisnoga i poetskoga jest u tome $to nam je u opisnom izlaganju bitno uociti osobine onoga $to
promatramo 1 slusamo, a u poetskom izlaganju bitno nam je uociti kako je na nas emocionalno
1 osjetilno djelovalo ono $to promatramo i slusamo. Dakle, i u jednom i drugom slu¢aju vazan
nam je sam sadrzaj prizora, a razlika je u tome $to dobivamo od tog promatranja — informaciju
ili emotivno-osjetilnu reakciju. Zbog toga je poetsko najvise prisutno u dokumentarcima koji se
dominantno sluze slikovnim opisom. To su najcesc¢e “Cisti” dokumentarci, koji nemaju ili imaju
ogranifene naratorove komentare 1 izjave sugovornika te ne prate neko specifi¢no zbivanje, povi-
jesno razdoblje, instituciju, osobu ili skupinu ljudi. Drugim rije¢ima, to su dokumentarni filmovi
kojima cilj nije obasuti nas hrpom informacija, ve¢ omoguciti nam koncentraciju na slikovno-
zvulni sadrzaj samog prizora, pri ¢emu se u nama razvijaju odredene emotivno-osjetilne reakcije.
Takve filmove najce$¢e nazivamo poetskim dokumentarcima.? Jasno je da su to najéesce filmovi
koji, bez upliva govora, prikazuju neko stanje ili neko tipsko, jednoli¢no zbivanje — recimo, neki
lokalitet ili neki radni proces poput rada obrtnika ili radnika (Turkovi¢, 2009: 15—16). Doista, u
povijesti filma najce$¢i poetski dokumentarci su filmovi o prirodi, o gradovima, o drustvenoj ili
individualnoj svakodnevici, o radu nekog obrtnika itd.* Opisno izlaganje u takvom dokumentarcu
lako se moze pretvoriti u poetsko izlaganje.

2 Turkovi¢ takve dokumentarce, “u kojima ima i
igranosti i namjestanja, ali pri cemu nad svim tim
dominira nacelo visoko vjernog pristupa stvarno
postojecim prilikama uz ‘tipsko ilustriranje’ stvarno
potvrdivih osobina danog tipa Zivota”, naziva
“rekonstruktivnim ili priredivackim dokumentarcima”
(2010: 47). Gili¢ pak istice da “film moze sadrzavati
fikcionalne elemente, a svejedno biti dokumentaran”
(2007: 36).

3 Prema Turkovicu, poetski dokumentarac je
“prepoznatljiva podvrsta dokumentarnog filma...

u kojem opisi i nemaju funkciju da nas toliko
upoznaju s prizorom, koliko da nas pobude na
odredeno raspoloZenje $to pravda osobit, cesto
obavijesno prikracen, pristup prizorima u takvom
dokumentarnom filmu” (20710: 87).

4 Barnouw u povijesti dokumentarnog filma,

u poglavlju o poetskom dokumentarnom filmu,
spominje mahom takve vrste filmova (1981: 122—130).
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Kako se to dogada, predocit ¢u na primjeru “naglaseno atmosferi¢nog, fotografski sugestivno
snimljenog” (Krelja, 2011: 93) dokumentarnog filma Crne vode (1956) Rudolfa Sremca.s Crne vode je
film o lokalitetu — rezervatu prirode Kopackome ritu — s vrlo oskudnim naratorovim komenta-
rom. Dakle, film podatan za poetiziranje. On je 1 dobar primjer opisnog koje prelazi u poetsko, i to
na razini cjeline djela. Naime, Sreméev film pocinje kao dominantno opisni dokumentarni film,
da bi se prema kraju filma pretvorio u snazno poetiziran dokumentarac.

Crne vode

Na samom pocetku filma dominaciju opisnog ostvaruje prisutnost naratorova glasa. On u
kratkim crtama opisuje Kopacki rit 1 njegov izgled u godi$nje doba jeseni, tijekom koje je film
sniman. Naratorov glas slijede opisni prizori mocvare, $asa, drveca, ptica u letu 1 éamca koji ¢ovjek
vozi kroz mocvaru. Ti su prizori raznovrsni i manje specificno povezani, jer prate uopéeno nara-
torovo izlaganje koje se ne usmjeruje na neku specifi¢nost Kopackoga rita. Kao $to je naratorovo
pripovijedanje opéeniti uvod u moguci detaljniji opis specificnosti rezervata, tako prateci kadrovi
izgledaju kao uvodni pogled na Kopacki rit, koji prikazuje one osobitosti rezervata koje se prve
uoce — da je to moc¢varno podrucje u kojem ima puno biljaka, drveca i ptica te da ga posjeéuju 1
ljudi. Jedina snaznija povezanost medu uvodnim kadrovima je nekoliko kadrova koji prikazuju
¢ovjeka kako u €amcu vesla mocvarom. Cini se, §to je kasnije potvrdeno, da ¢emo u filmu pratiti
ovoga Covjeka u njegovim aktivnostima.

Doista, nakon uvodnih kadrova slijede prizori u kojima ¢ovjek iz moévare vadi vr$u punu
riba. Nakon toga slijede prizori skupine ribara koji iz vr$a i mreza izvlace mnostvo riba u ¢amac.
Nakon prizora ribolova slijede prizori sjeCe drveca u rezervatu. U ovom trenutku ¢ini se da bi
ovo mogao biti standardni opisni dokumentarac o ljudskom radu u Kopackome ritu, a mozda i o
njegovu biljnom i Zivotinjskom svijetu. Medutim, ve¢ tijekom opisanoga dijela filma postajemo
sumnji¢avi prema ovoj pretpostavki. Naime, nakon uvodnog naratorova govora ne slijedi oekiva-
na verbalna razrada teme. Dok gledamo prizore ribolova i sjece, ne ¢ujemo naratorov glas koji bi
nam mogao dati dodatne informacije u vezi ovih prizora i rasvijetliti nam znacaj 1 kontekst ovih
ljudskih djelatnosti. Naprotiv, naratorov se glas vise uopce ne pojavljuje do kraja filma. Odsutnost
daljnjeg naratorova opisnog komentara znatno olak$ava poetizaciju cjeline. Da je cijeli film pratio
naratorov ¢injenic¢ni opis Kopackoga rita, gledatelj bi se vjerojatno usmjerio na primanje i preradu
verbalnih informacija te bi njegova mo¢ uocavanja, odnosno osje¢anja moguc¢ih poetskih kvali-
teta prizora bila znatno umanjena. Izbacivanjem naratorova ¢injeni¢nog izlaganja osloboden je
prostor za uvodenje drugacijeg tipa izlaganja.® Spomenuti “nijemi” prizori ljudskog rada (ribolov,

5 Sremec je hrvatski autor dokumentarnih filmova
koji je povremeno radio vise ili manje poetizirane
dokumentarce, npr. Crna rijeka (1949), Samotno
otocje (1955), Crne vode (1956), Nomadi s rijeke
(1958), Zlatna dolina (1961), Vrijeme Sutnje (1971),
Ugar (1977).

6 Drugadiji bi slu¢aj bio da je sam naratorov
komentar vise pjesnicki, a manje ¢injeni¢ni, odnosno
da je i njegova funkcija pobuditi gledateljevu
osjecajno-osjetilnu reakciju. Naratorov glas u Crnim

vodama nije pjesnicki niti mu je nakana bila pobuditi
osjecajnu reakciju, ali i on sudjeluje u poetizaciji
cjeline, nagovjestavajuci poetske interese filma.
Naime, na kraju kratkog izlaganja narator opise
Kopacki rit u jesen kad “mocvarom odzvanja rika
jelena, crne vode rastu, dugotrajne magle se spustaju
nad krajinom”. Osim uporabe pjesnicke slike “crnih
voda”, on nagovjestava sto Ce biti interes filma —
uociti izrazajne vrijednosti Kopackoga rita u jesensko
doba.
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sjeca) ve¢ posjeduju slabije poetske kvalitete, a one postaju sve snaznije kako napreduje razrada
prizora.

Izdaja opisnog

Koji su tvorbeni postupci kojima se iznevjerava opisna funkcija filma i time gledatelju signa-
lizira postojanje drugacijeg tipa izlaganja?

Prvi sam postupak ve¢ spomenuo — odbacivanje naratorova komentara nakon uvodnog opi-
sa rezervata. Narator u dokumentarcima najéesce sluzi da odredi opisno-objasnjavalacki tok fil-
ma. Tom tijeku izlaganja onda se prilagodava slikovna grada filma. Na primjer, on bi u ovom filmu,
nakon uvodnoga komentara, mogao krenuti od postupnog opisa biljnog 1 Zivotinjskoga svijeta
(prvo biljke, pa kopnene Zivotinje, pa vodene zivotinje) nakon ¢ega bi opisao kako ¢ovjek iskorista-
va ove resurse 1 do koje mjere mu ih je zakonom dopusteno iskoristavati. Ovaj verbalni komentar
pratili bi ilustrativni kadrovi koji bi prikazivali imenovane biljke i Zivotinje 1 imenovane ljudske
djelatnosti” Medutim, ¢ak 1 bez verbalnog komentara, ovi kadrovi bi sami mogli tvoriti opisni
dokumentarac, pri {emu bi se pazilo da se kadrovima daju jasne informacije i da se nakon iscrplji-
vanja informativnog potencijala prizora prijede na prizore drugih Zivotinja ili ljudske djelatnosti.

U Crnim vodama to je samo djelomi¢no tako. Postoji odredena organizacija grade u filmu, od-
nosno postoje dijelovi filma koji ciljano prikazuju specifi¢ne manifestacije Zivota u parku (uvodni
opceniti opisni prizori, ribolov, sjeca drva, lov na ptice, jeleni u rezervatu, plovidba ¢amcima po
mocvari, komunikacija medu ljudima u mocvari) i ti dijelovi nude nam zanimljive informacije o
specifi¢nostima parka. Medutim, ne postoji obrazovno-informacijska organizacija cjeline filma.
Spomenuti dijelovi filma nisu poredani po nekom informativnom poretku, ve¢ se ¢ine razbacani.
Dakle, struktura filma u velikoj mjeri zanemaruje standardnu strukturu opisnog dokumentarnog
filma.

Osim toga, opisna funkcija je potkopana i na razini pojedinih prizora. Na razne nacine sma-
njena je informativna vrijednost mnogih kadrova u filmu. Prvo, prisutna je repetitivnost kadrova.
Tijekom filma sadrzajne vrijednosti prizora po¢inju se ponavljati. Pojavljuje se sve vise sadrzajno
sli¢nih kadrova ptica, moc¢varne povrsine, $asa, drveca, ljudi u ¢amcima. Drugo, mnogi prizori
filma sami po sebi nude malo informacija. Tako su mnogi kadrovi nejasni, jer su snimani u redu-

7 Primjer je takva dokumentarnog filma O nasem
krsu Branka Marjanovica (1957). U njemu se opisuju
oblici kr3a u Jugoslaviji, voda u kr3u te Zivot i privreda
na krskom podru¢ju. Narator zapo&inje svoj opis
opéenitim informacijama o krskom podru¢ju, a
ilustriraju ga “opéeniti” razgledavacki kadrovi kr3a,
uglavnom totali. Nakon toga narator govori o
postanku krsa, a govor prate daljnji kadrovi kr3a,

s ve¢im udjelom detalja. Govor o raznim vrstama
vodenih povrsina u krdu prate odgovarajuéi
ilustrativni kadrovi vrsta vodenih povrsina, a sli¢an
postupak proveden je s opisom ljudske djelatnosti.
Slican je primjer iz istog razdoblja film Rudolfa
Sremca Samotno otocje iz 1955. U njemu uvodne

opcenite informacije o Kornatima prate uvodni
kadrovi Kornata i njegovih osnovnih osobitosti
(stijene, domace Zivotinje, mali broj kuca), a zatim
se opis naratora nastavlja u obliku izmisljenih
unutarnjih monologa oca i sina, stanovnika Kornata.
Kad oni spominju potragu za izgubljenim ovcama,
probleme s opskrbom vode, opasnost od poZara,
vidimo odgovarajuce kadrove potrage, odlazaka do
bunara i poZara. Zanimljivo je da i Samotno otocje
ima poetske elemente (atmosferi¢ni kadrovi krajolika,
unutarnji monolozi stanovnika prosarani osobnim,
povremeno sjetnim komentarima), no slabije je
poetiziran, uvelike stoga $to dosljednije prati
standardnu strukturu opisnog dokumentarca.
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ciranim svjetlosnim uvjetima (u smiraj dana, za obla¢na vremena, uz odbljeske sunca, po magli).
Zatim, pojedini kadrovi prikazuju detalje prirode koji nemaju informacijsku vrijednost ili je ona
mala (vodena povr$ina, napuknuta stabla). Repetitivni kadrovi, nejasni kadrovi i kadrovi detalja
sve su es¢i $to film napreduje. Rezultat pove¢anog broja ovakvih kadrova jest da u drugoj polovici
filma gledatelj ne dobiva skoro nikakve nove informacije o Kopac¢kom ritu. Opisna funkcija prema
kraju filma znatno se smanjuje.®

Osjecajna reakcija

Sto onda gledatelj dobiva od ovog filma, ¢ime film nagraduje njegovu pozornost ako ne
mnostvom informacija o Kopackome ritu, odnosno koji je smisao svih tih prizora i skupina pri-
zora male informativne vrijednosti? Njihov smisao je upravo u spomenutoj osje¢ajno-osjetilnoj
funkciji poetskog izlaganja.®

Prvo o osjecajnoj funkciji.® Izgledom kadrova i nacinom njihova povezivanja dobivena je
cjelina kojoj je cilj u gledatelju izazvati odredene emocije, odnosno dozivljaj. Tip emocionalnih
reakcija nekad je teSko utvrditi, jer u Zivotu postoje mnoge nijansirane varijacije emocije, koje
umnogome izmi¢u dosezima znanstvene analize (Turkovi¢, 2009: 30—31). No, imenovati emocije
jest moguce, pa ¢u u skladu s tim opisati moguci osje¢ajni dozivljaj Crnih voda.

Gledajudi film moguce je dobiti dojam misti¢nosti 1 tajanstvenosti predo¢enog mocvarnog
tla. Drugim rije¢ima, moguce je dobiti dojam da nije rije¢ samo o biolosko-fizickoj pojavi ve¢ o
nefemu veli¢anstvenom, uzvi§enom i tajanstvenom — nec¢emu $§to ima neku dodatnu vrijednost
osim konkretne fizicke vrijednosti (priroda kao utjelovljenje bozanskoga, priroda kao neukroce-
ni iskonski element, priroda kao nadmo¢na ljudima ili ne$to drugo). Osim toga, film Crne vode
moze izazvati osjecaj smirenosti 1 opustenosti. Sljede¢i dozivljaj jest odredeni osje¢aj melankolije
1 osamljenosti. Ovakve dozivljajne moguénosti filma prepoznali su razni filmolozi nazivajuci Crne
vode filmom koji se bavi “romanti¢nim motivom vode” (Peterli¢, 2004: 42) i posjeduje “magiku
prizora” (Krelja, 2011: 93).

Kao $to nije lako to¢no imenovati vrstu dozivljaja, jos je teze uociti koji su tematsko-stilski
elementi utjecali na stvaranje specificiranih dozivljajnih reakcija. No, mislim da je to u odredenoj
mjeri moguce, pa ¢u pokusati napraviti takvu analizu.

8 Ovim postupcima ucinjena je
“dekontekstualizacija ili fragmentacija” (Turkovic,
2009: 22—23). Gubljenjem naratora koji bi davao
informativnu organiziranost, estim gubljenjem
kauzalnih i prizorno-prostornih veza medu
kadrovima te gubljenjem informativne vrijednosti
mnogih kadrova, slabi gledateljeva svijest o
kontekstu prizora (njihova pripadnost organiziranom
opisu Kopackoga rita), odnosno prostor koji prikazuje
film (rezervat) postaje u pojedinim trenucima filma
izrazito fragmentiziran. Gledateljeva pozornost
usmjeruje se na pojedine fragmente filma, odnosno
prizore prirode, i on Cesto nema potrebu da ih uklopi
u kontekst — prikaz Kopackoga rita.

9 Da nastavim uporabu Turkoviceve terminologije,
kadrovi se iskljuuju iz prirodnog prizornog
konteksta, odnosno dekontekstualiziraju “kako

bi se gledatelja usredotocilo na autonomnost
njihova sadrzaja, odnosno, na slikovnu i ritmicku
karakteristiku kadra” (Turkovi¢, 2009: 22).

10 U ovom trenutku ¢u malo iznevjeriti standardni
redoslijed analize — necu nastaviti opisivati tvorbene
elemente poetskog izlaganja kako bih onda to¢no
opisao koja je njihova funkcija, ve¢ ¢u prvo opisati
osjecajne funkcije poetskog izlaganja u filmu, a onda
nacin na koji su ostvarene te funkcije.
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Stilizacija kao sredstvo poetskoga

Ustvrdio sam da je u poetskom izlaganju, kao u opisnom, gledateljeva koncentracija na sa-
mom audiovizualnom sadrzaju prizora. Medutim, da bi taj sadrzaj pobudio osjetilno-osje¢ajne
reakcije, on mora biti osobit. U dobivanju dojma osobitosti umnogome pomaze jedno od klju¢nih
sredstava poetskog izlaganja — stilizacije. Stilizacije su “svaki formativni otklon od uobicajenog
prikazivanja” (Turkovié, 2009: 23) i idealne su da svojom neuobilajeno$¢u otklone pozornost s
osnovnog sadrzaja prizora na njegove vizualno-zvuéne osobitosti, koje onda pobuduju osje¢ajno-
osjetilne reakcije. Neke karakteristike stila Crnih voda natuknute su pri nabrajanju nacina sma-
njivanja opisnih vrijednosti prizora. Tako su povremeno prisutni manje jasni kadrovi rezervata,
medu kojima se posebice isti¢u znatno podeksponirani, odnosno mracni kadrovi snimljeni za
obla¢na vremena predvecer, poput kadrova tamnih figura koje plivaju mo¢varom, za koje mozemo
pretpostaviti da je rije¢ o divljim svinjama. Ovakvi kadrovi mogu pojacati osjecaj tajanstvenosti
1 misti¢nosti, kao $to nam se inale pojave o kojima imamo malo informacija mogu ¢initi pune
potencijalno neobi¢nih, fantasti¢nih osobina. Isti je slu¢aj s dozivljajem prizora guste magle kroz
koju se probijaju figure vrba.

U daljnjem tekstu, dok budem opisivao stilizirane kadrove koji stvaraju ugodajnost, odno-
sno potenciraju nasu osjeajnost, neizbjezno ¢u se usmjeriti i na drugu funkciju poetskog izlaga-
nja — potenciranje nase osjetilnosti, odnosno “prepustanje percepciji neobi¢nih vizualno-zvukov-
nih sadrzaja i mogu¢ih dozivljajnih dobitaka od toga” (ibid., 28). Dakle, funkcija poetskog izlaganja
moze biti samo izostriti nasa osjetila na drugaciju percepciju okolnog svijeta, onu videnu kroz
stilizirane vizualno-zvukovne prikaze, a koja onda moze uzrokovati i specificnu dozivljajnu, emo-
cionalnu reakciju. Tako su u Crnim vodama prisutni mnogi kadrovi vodene povrsine od koje se
snazno reflektira sunceva svjetlost, ostvarujuci efekt nadeksponiranosti slike, odnosno bljeskanja
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sunca. Ti su kadrovi uglavnom snimljeni u smiraj dana ili za izrazito obla¢na vremena, zbog ¢ega
se dobiva izrazajni vizualni sukob jarke svjetlosti i tamnih povrsina, a izrazajnost kadrova osnazu-
ju “pomicne tamne povr§ine” — ptice koje prolije¢u kroz svjetlosne bljeskove. Zatim, odnosi svje-
tla 1 sjene ponekad ostvaruju neobi¢ne kompozicije prirodnih elemenata. Tako je istaknut prizor
(dva puta uporabljen u filmu, medu ostalim kao zavr$ni kadar filma) ostatka srusenog drveta ne-
obi¢nog oblika kroz ¢ije se napukline probija sunce (fotografija 1). Ovaj kadar ima izrazite likovne
graficke kvalitete, jer spomenuto napuknuto drvo u tamnijim svjetlosnim uvjetima i odostraga
obasjano suncem skoro postaje silueta, odnosno crni likovni element.”

Autori ¢esto uocavaju likovnu kvalitetu sjena na vodenoj povrsini (fotografija 2). Stablo pra-
vilna oblika i njegova sjena na vodenoj povrsini, usamljeni u prevladavajucoj bjelini vode i magle,
imaju izrazite graficke kvalitete. Slican je doZivljaj prizora nepomicna Covjeka 1 njegove sjene u
vodi (fotografija 3). Likovna kvaliteta jednog takvog prizora u Crnim vodama osnazena je proma-
trackim pozicijama prizora. Prizor podinje blizim planom sjene nogu u vodi, ¢iju ¢ovjekolikost u
prvi mah gotovo da i ne primje¢ujemo, da bi se nastavio pomicanjem kamere unatrag, ¢ime se
otvara spomenuta perspektiva izduzene figure ¢ovjeka i njegove sjene u prevladavajucoj bjelini, a
izrazajnu snagu prizora pojatava tamna figura ¢amca koja klizi mo¢varom prema ¢ovjeku. Ovakvi
stilizirani prizori ne poti¢u nuzno samo osjetilne mehanizme ve¢ mogu djelovati 1 na osjeéajni
dojam. Oni svojom vizualnom neuobicajeno$éu i ljepotom mogu osnaziti dojam misti¢nosti i ve-
licanstvenosti Kopackoga rita. Osim toga, spomenuti kadrovi grafickom kvalitetom mogu stvoriti
osjecaje smirenosti 1 opustenosti zahvaljuju¢i harmoni¢noj kompozicijskoj ljepoti prizora, a moz-
da iradi dominacije bjeline, koja, poznato je, smiruje.

Ritam kao sredstvo poetskoga

Budenju ovakvih osjecaja pridonijelo je jos jedno sredstvo poetskog izlaganja — ritam. S ob-
zirom na to da u poetskom izlaganju dolazi do gubljenja narativnih (vremensko-kauzalnih), pa 1
opisnih (prostornih) veza izmedu kadrova, jaca druga vrst veza — ritmicka. Ritam postoji, dakako,
u svakom filmuy, ali u poetskom izlaganju on nije sluga pripovijedanja i opisa, ve¢ glavni ¢imbenik.
U tom slu¢aju “ne vezuje se ritam uz ritmi¢nost prizora i njihova promatranja, nego se prizori
biraju i njihovo promatranje tempira kako bi se ostvario planirani, unaprijed izabrani ritam” (ibid.,
23). Stvara se stilizirani ritam.

Ritam Sremceva dokumentarca dominantno je usporen. Mnogi kadrovi malo su duzi nego
§to je potrebno da bi gledatelj registrirao njihov sadrzaj. Takoder, mnogi kadrovi naglaseno su sta-
tiéni (da bi se uodila njihova likovnost, ali i da bi se ostvario usporeni ritam) ili je njihova o¢ita na-
mjera prikazati usporeno kretanje objekata u kadru (Covjeka, Camca, li§¢a, bilja koje pluta, namres-
kane vode) te ostvariti usporene promjene vizure polaganim kretanjem kamere. Repetitivnost
kadrova takoder pridonosi osjecaju usporenosti, zbog manjka novih informacija koje nam ti ka-
drovi daju. Ovakav stilizirani usporeni ritam klju¢ni je ¢imbenik u stvaranju osje¢aja smirenosti i
opustenosti koji se moze osjetiti tijekom gledanja filma.

11 Autor je upecatljive stilizirane fotografije Frano kada je jugoslavenska kinematografija u svijetu
Vodopivec, koji je Cesto tezio efektu “umjetnicke bila nepoznata, ovakav svezanj nagrada bio je velik
fotografije”, a za rad na Crnim vodama dobio je uspjeh. Pogotovo se to odnosi na nagradu u Cannesu,
nagradu za crno-bijelu fotografiju na festivalima u prvu znacajnu medunarodnu nagradu poslijeratne
Cannesu, Montevideu, Damasku i Puli. U to doba, hrvatske kinematografije.

kada je festivala bilo znatno manje nego danas i
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Ritam jest dominantno usporen, ali u jednom dijelu filma dolazi do njegove nagle promjene.
Radi se o dijelu filma, negdje na njegovoj sredini, koji prikazuje lov na patke, odnosno prizore lo-
vaca, $asa koji se uzbibao, ptica koje bjeze 1 padaju pogodene, lovackih pasa kako trce te jelena koji
uplaseno bjeze. Prema sadrzaju ovih kadrova vec je o¢ito da ritam postaje dinami¢niji, brzi, uzne-
miravajudi. Sadrzaj kadrova vise nije stati¢an, ve¢ predstavlja naglo i ubrzano kretanje, a vrijeme
trajanja, odnosno brzina izmjene kadrova, znatno se skracuje. Dakle, u ovom prizoru dolazi do na-
gle izmjene ritma. Medutim, nakon minute trajanja ovi prizori prestaju i sve se vra¢a na ustaljeni,
smireni tok. Vracanje filma u mirne vode simbolizira kadar sitnih valova na vodi koji predstavljaju
zadnji, umirudi trzaj kratkotrajne uznemirenosti ritma.

Ovaj dio filma jedan je od njegovih spomenutih opisnih dijelova. Medutim, ni taj dio ne
odgovara u potpunosti karakteristikama opisnog izlaganja. Naime, njegove su opisne kvalitete
ogranicene. Svjetlosni su uvjeti opet ogranicene vidljivosti, a izbor kadrova nije informativno naj-
bolji moguéi. U prizor lova uvodi nas se in medias res, bez prikazivanja pripreme lova i traganja za
pticama. Takoder, kadrova lovaca je vrlo malo i nisu ba$ jasni (ne vidi se kako pucaju, ve¢ se samo
¢uje pucanj), a nema ni previse jasnih kadrova pogodenih ptica i lovackih pasa u akciji. Vidljivo jest
da je funkcija ovih kadrova ne samo opisna ve¢ 1 ritmicko-poetska, ¢ak 1 dominantno ritmicko-
poetska. Funkcija je prizora ostvariti dojam dramati¢nosti i dinami¢nosti na karakteristicnom pri-
mjeru lova. Osim naglasene kratkoce kadrova, prisutni su i neki kadrovi ¢ija je jedina funkcija pri-
kazati uznemirujuéu dramaticnost (prikaz uzbibanog $asa). Dakle, dojam dinamicnosti jest glavni
cilj, a s obzirom na da je rije¢ o prizoru koji stoji usred dominantno usporene, umirujuce cjeline,
odnosno o umetnutom prizoru koji naglo razbija dominantnu ritmicku cjelinu, nakon ¢ega se
ona vraca na stare staze, jedna od funkcija ovoga prizora jest strukturalno poigravanje ritmom,
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odnosno uspjeli pokusaj stvaranja ritmicke dionice koja ¢e trenutacno “razbiti” spori ritam, a da
istodobno ne unisti prevladavajuéi dojam usporene, umirujuée cjeline.

Zvuk u sluzbi poetskoga

Osim stilizirane uporabe slike, jedno od sredstava poetskog izlaganja u ovom filmu jest sti-
lizirana uporaba zvuka. Glazba je prisutna na pocetku i na kraju filma, kao svojevrstan okvir. Na
pocetku filma ona prati naratorov uopceni opis rezervata. Na kraju filma prisutna je kratko, prate-
¢i posljednje kadrove (prizor pocetka kisnog nevremena) te, u nedostatku drugih signala zaokru-
Zenosti cjeline, sluzi kao zakljucak filma, signal da se film pribliZio kraju i sada e zavrsiti.” Dakle,
glazba u ovom filmu nije sredstvo poetskog izlaganja. Naprotiv, upravo je njezin nedostatak u
vecem dijelu filma oslobodio prostor za poetsko izlaganje, jer se stiliziranost zvuka Crnth voda za-
sniva na dominaciji tiSine. Tu ti$inu Cesto probijaju razni pojedinacni zvukovi (glasanje Zivotinja,
udarci vesala o vodu, blagi fijuk vjetra, rominjanje kiSe, ljudski uzvici dozivanja, zborno pjevanje
veslaca), koji se zbog svoje izolirane pojave na podlozi tiSine istaknutije percipiraju — manje kao
dio (realisti¢nog) okolisa, a vise kao pojedinacni zvukovni elementi filma.”® Ovakvom stilizacijom
zvuka pojacava se gledateljeva osjetilnost na zvukove prirode. Takoder, s obzirom na to da je rije¢
ponajvise o blagim zvukovima, uz iznimku prizora lova, ovakav zvukovni registar moze ojacati
dojam smirenosti 1 opuStenosti.

Dok sam nabrajao moguce osjecajne reakcije pri gledanju Sremceva filma, spomenuo sam
1 dozivljaj melankolije 1 osamljenosti. Vise je elemenata koji su mogudéi poticatelji dojma melan-
kolije. Tu je prevladavajuca stati¢nost i nedogadajnost. Zatim tmurni vremenski uvjeti (sumrak,
jesen, kisica, magla). Zatim, zvuci zbornog pjevanja tihe, melankoli¢ne pjesme. Kad je rije¢ o doj-
mu osamljenosti, on je, uz spomenute “melankoli¢ne elemente”, rezultat na¢ina na koji se u filmu
prikazuju ljudi. Oni se dominantno prikazuju kao osamljene figure, posebice u protonarativnom
prizoru u kojem se vesla¢ i hoda¢ po mocvari duze vrijeme bezuspjesno dozivaju. U prizorima u
kojima je prisutna grupa, ljudi se prikazuju kako rade u tisini, bez medusobne komunikacije (u
spomenutom protonarativnom prizoru na kraju se vesla¢ 1 hoda¢ susretnu, ali bez ikakvih reakcija
pozdrava ili veselja). Opisani elementi, koji mogu potaknuti dozivljaj melankolije 1 osamljenosti,
primjer su poetske kvalitete koja se ne stvara toliko stilizacijom i ritmom, koliko izborom sadrzaja
prizora.

Opcespoznajna funkcija

Imaju li opisane poetske kvalitete filma neku drugu funkciju osim izostriti osjetila 1 pota-
knuti osjecaj? Razvijaju li neku poantu, porukuy, stajaliste, ili se samo ograni¢avaju na uze percep-
tivne reakcije gledatelja? S obzirom na to da sam ustvrdio da prizori prirode u Crnim vodama mogu
potaknuti osjecaje misti¢nosti, veliCanstvenosti, tajanstvenosti, smirenosti i opustenosti, oni nas
mogu potaknuti i na uopéene zakljucke o blagotvornom, smiruju¢em utjecaju prirode i estetskoj
ljepoti prirode te na religiozni zaklju¢ak da priroda nije samo “obican” fizicki element, ve¢ djelo

12 MozZda autor nije znao kako zavr3iti film, pa je 13 Ovakav neobi¢an nacin predocavanja inace
posegnuo za glazbenim naglaskom, 3to je odredena obi¢nih prirodnih zvukova nagnao je Krelju da zvu¢nu
mana filma, jer ¢ak i poetski filmovi koji nemaju price podlogu Crnih voda nazove “orgijom zacudnih

ni opisa mogu imati smisleni, zaokruZeni, poentirani zvukova” (Krelja, 2011: 93).

zavretak.
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koje je netko stvorio da bi ispunilo duhovnu stranu naseg zivota.” Dakle, moguce jest da poetske
osobine ovoga filma razviju u nama odredeno stajalite o videnoj stvarnosti u njemu, ali ne kon-
kretan, racionalizirano stajaliSte vezano za pojedine prizore, ve¢ uopéeno, dozivljajno, duhovno
stajaliSte. Poetsko izlaganje u ovom filmu usmjeruje se na “nas sustav uvjerenja, tj. na artikulaciju
optespoznajnog i sustavno-vrijednosnog, nacelnog odnosa prema pojavama zivota 1 sluzi da nas
uputi na nesto $to nije sadrzano u samim prizorima, nego tek u nasem duhu koji ‘slobodno’ bira i
povezuje zbivanja, prema svojim uzetim ‘nadprizornim’, umskim, potrebama” (ibid., 30).

Svi ovi snazni poetski elementi, da ponovim, ne lisavaju Sremcev film njegove dokumentar-
ne, opisne kvalitete. Crne vode su i dalje film o Kopackome ritu. U drugome je dijelu film snazno
poetiziran, s poetskim izlaganjem kao dominantnim u pojedinim prizorima, ali u cjelini gledatel
ne gubi iz vida da je rije¢ o dokumentarcu koji govori o Kopackome ritu. Poetske kvalitete filma
¢ak na odredeni nacin pridonose i njegovoj dokumentarnoj funkciji. Naime, poticanjem dojma
misti¢nosti 1 velicanstvenosti te smirenosti i opustenosti ne razvija se samo zaklju¢ak o smiruju-
¢em utjecaju i estetskoj ljepoti prirode, ve¢ se te kvalitete logi¢no pripisuju i samomu Kopackomu
ritu. Tako poetski elementi pomazu opisnoj vrijednosti filma, a mogli bismo re¢i i njegovoj na-
mjenskoj vrijednosti “reklamirajuéi” ljepotu i privlaénost rezervata te blagotvorni utjecaj koji on

moze imati na posjetitelja.

14 Peterli¢, uocavajudi idejne tendencije u Sremcevu
opusu, govori o “spoju ljubavi prema prirodi,
zanimanja za nekadasnje, zanimanja za arhaicno i
note nostalgi¢nosti, pa i prigusenog romantizma”
(2004: 47). Krelja, spominjuéi Sremé&evo nadahnude

FILMOGRAFIJA

Crne vode, kratkometrazni dokumentarni film, 1956.
Proizvodnja: Jadran film Zagreb; r.: Rudolf Sremec;
sc.: Ivo Vrbani¢, Rudolf Sremec; k.: Frano Vodopivec;
mt.: Radojka Golik; ton: Albert Pregernik; tehnika: 35
mm, ¢/b, st.; trajanje: 360 metara (13 minuta)
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Refleksivnost dokudrame na primjeru dugometraznog

opusa Zelimira Zilnika

SAZETAK: Dokudrama je filmska forma koja nastanjuje mutni teritorij izmedu dokumentarnog i fikcionalnog fil-
ma, a glavna joj je reprezentacijska strategija dramska rekonstrukcija stvarnih dogadaja. Ovaj specifi¢an polozaj
dokudrame omogucuje joj veliku fleksibilnost pri mobiliziranju kako pretpostavljene indeksi¢nosti promatrac-
kog filma tako i reprezentacijske slobode fikcionalnog filma, a da se pritom ne preda u potpunosti jednom ili
drugom polu. Ovaj subverzivni refleksivni potencijal za destabiliziranje granice izmedu “stvarnosti” i “fikcije” se
medutim u dokudrami relativno rijetko iskoristava. Zelimir Zilnik, najpoznatiji autor dokudrama s podruéja bivse
Jugoslavije (ujedno jedan od najvaznijih suvremenih filmskih autora u regiji) prepoznao je taj potencijal te ga
iskoristio, na radikalan i dosljedan nacin, kako bi stvorio specifiénu politi¢ki i estetski subverzivnu poetiku. Ovaj
rad razmatra mozda najvazniji aspekt njegovih dugometraznih dokudrama: kombiniranje promatrackog doku-
mentarizma, dokudramatizacije (dramske rekonstrukcije stvarnih zbivanja) i fikcije, koje je u njegovim filmovima
prisutno u veéoj mjeri ili na dvosmisleniji nacin nego sto je uobicajeno u dokudrami. Jo3 su dvije karakteristike
kljuéne u njegovim filmovima: rad s naturs¢icima, koji, u vecoj ili manjoj mjeri, glume sami sebe, te reZijski i
scenaristicki stil koji podsje¢a na amaterski film. Kombinacijom ovih triju umjetnickih strategija Zilnik je razvio
filmski diskurs koji je ujedno realisticki i refleksivan, uzdignuvsi time popularnu ali umjetnicki neafirmiranu formu
dokudrame na visu razinu, gdje se moZze mjeriti s etabliranim rodovima dokumentarnog i fikcionalnog filma.
KLJuéNE RIJECI: Zelimir Zilnik, dokudrama, dokumentarni film, dokufikcija, refleksivnost

1. Uvod

Kao $to pokazuju ve¢ i najstariji filmski zapisi, otkad je filmski medij izumljen, dozivljavan
je, medu ostalim, kao sredstvo dokumentiranja svijeta 1 zivota. Prvi impuls izumitelja razli¢itih
naprava za proizvodnju pokretne slike, kako bi provjerili funkcionalnost svoje upravo sastavljene
sprave, a potom 1 druge uvjerili u njenu korisnost, zasigurno je bio usmjeriti aparat prema ne-
kom od svakodnevnih prizora §to su ih okruzivali i zabiljeZiti ga tako da snimka koja na taj na¢in
nastane bude §to sli¢nija onome $to bi ljudsko oko vidjelo da se naslo na mjestu aparata. Pomalo
nelagodno djelovanje ovog spoja vizualne slicnosti 1 reprezentacijske posredovanosti obiljeZje je
svih ikonickih reprezentacija, ne samo filmskih, ali u kojoj ¢e ono mjeri do¢i do izrazaja ovisi o
naglasku. Neke se reprezentacije priklanjaju realizmu, s ciljem $to vece redukcije pretpostavljene
udaljenosti izmedu reprezentacije 1 reprezentiranog, dok druge pak istovjetan u¢inak postizu su-
protnim sredstvima, to jest isticanjem same reprezentacije 1 njene konstruiranosti. Time u sredi-
Ste svojeg zanimanja postavljaju upravo udaljenost izmedu prikaza i prikazanoga.' Za razliku od

1 U dokumentarnom filmu, slijededi klasifikaciju prvi slu¢aj mogao bi se smjestiti u “promatracki”
njegovih modusa kako ih je odredio Bill Nichols, (observational) modus, a potonji u refleksivni ili
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ovakvih pristupa, koji se drze podalje od nelagodnog dojma istodobne blizine 1 udaljenosti izmedu
reprezentacije i reprezentiranoga isticuci jedan ili drugi ¢lan tih dihotomija, ovaj ¢e se rad usredo-
to€itl na pristup usmjeren upravo prema tom nelagodnom podrudju, odbijajuéi odabrati izmedu
realizma i refleksivnosti. Umjesto toga, rad se odlu¢ujue na “samokriticki realizam”, kako je svoj
pristup jednom prigodom opisao autor ¢iji je opus predmet ovoga rada (Barnouw, 1993: 267).

U podrudju filma, ovakvom “samokritickom”, refleksivnom realizmu izrazito odgovara u
obrazovanim krugovima uglavnom omrazena i obezvrijedena forma dokudrame. S jedne strane,
bududi da se sastoji ponajprije od reZiranih prizora u kojima profesionalni glumci ili natur$cici
glume stvarne dogadaje ili svakodnevne zivotne situacije, kod dokudrame ne moze biti govora
o0 “promatrac¢kom” realizmu u Nicholsovu smislu. Naime, izmedu prikazanih zbivanja i njihova
prikaza isprijeci se u principu o¢ita instanca dramatizacije nalik onoj u igranim filmovima, pa se
dogadaji na ekranu dozivljavaju kao dramska rekonstrukcija, a ne kao izravan filmski zapis stvar-
nih dogadaja o kojima film govori.* S druge strane, za dokudramu je takoder po definiciji bitna

performativni, iako druga dva navedena modusa 2 Medutim, moZe biti tesko ili nemoguce ustanoviti
pokrivaju vrlo raznoliko podrugje filmskog je lirijec o reziranoj i glumljenoj rekonstrukciji ili o
stvaralastva, pa se ova tvrdnja mozZe shvatiti spontanim, nepripremljenim zbivanjima snimljenima
tek okvirno (za opis promatrackog modusa vidi na licu mjesta, ili pak o kombinaciji jednoga i
Nichols, 1991: 38—44, a refleksivnog 56—67; opis drugoga (to je pogotovo slu¢aj kad se dokudrama
performativnog modusa vidi u Nichols, 2001: bavi svakodnevnim Zivotima “obi¢nih” ljudi, a ne
130—-137). npr. poznatim povijesnim dogadajima). Forma

Zelimir Zilnik
na snimanju
filma Rani

radovi (1969)
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viSe-manje izravna i konkretna referenca na izvanfilmsku stvarnost (jer bi se inace radilo o fikciji,
koja se tek neizravno referira na stvarni svijet). Dakle, iako prizori u dokudrami nisu u indeksicnoj
vezi sa stvarnim dogadajima na koje se referiraju (kadrovi dokudrame nisu posljedica mehanickog
rada kamere koja je zabiljezila stvarne dogadaje na licu mjesta), dramska rekonstrukcija nacelno je
ipak u bitnome motivirana tim dogadajima, odnosno sloboda dramske interpretacije ogranicena je
kriterijem vjernosti ¢injenicama.?

Dokudrama se dakle nalazi u problemati¢nom grani¢nom podrudju izmedu dokumentar-
nog 1 igranog filma (odnosno izmedu promatrackog i refleksivnog filma, kao ekstrema unutar
dokumentarnog roda), u kojem joj je uskracena mogucénost “povlacenja” u “transparentnost” pro-
matrackog realizma, kao 1 u izrazitu refleksivnost, u kojoj reprezentacija sebe samu postavlja u
srediSte pozornosti, odnosno bavi se ponajprije sama sobom. No, dokudrama moze odstupiti od
svojeg osnovnog postupka, dramske rekonstrukcije stvarnih dogadaja, kako bi se zamjetno pri-
klonila jednom od “polova” medu kojima balansira — indeksi¢nosti dokumentarnog filma ili slo-
bodnijem odnosu prema izvanfilmskoj stvarnosti karakteristiénom za fikcionalni igrani film — ne
prelazeci, medutim, nikad u potpunosti u ta podrudja. Upravo je u fleksibilnosti, koju dokudrami
omogucuje njen grani¢ni polozaj, ujedno njen refleksivni potencijal. Dokudrami su na raspolaga-
nju sve zamislive kombinacije reprezentacijskih kodova 1 referencijalnih strategija (ti ¢e pojmovi
biti objasnjeni u tre¢em poglavlju) tipi¢nih uz dokumentarni, odnosno fikcionalni igrani film. Te
mogucnosti ¢ine je izrazito pogodnom formom za problematizaciju razlika, odnosno granica iz-
medu dokumentarnog i igranog filma, $to znaciizmedu reference na “stvarni svijet” i konstrukcije
“fikcionalne” price.

Ova referencijalna “labilnost” je glavni razlog zasto oko dokudrame kao filmske forme go-
tovo redovito izbijaju kontroverzije o vjernosti ¢injenicama, objektivnosti reprezentacije, eti¢-
kim konzekvencijama koristenja stvarnih, pogotovo traumati¢nih Zivotnih prica kao podloga za
film 1 sli¢no. Jos jedan razlog tome je Cinjenica da se dokudrama u produkcijskom, distribucij-
skom i prikaziva¢kom smislu udomacila ponajprije na televiziji, gdje je, kako bi opstala i ostala
konkurentna unutar $iroke lepeze raznolikih formi i sadrzaja, prisiljena posezati za temama 1
nacinima njihove obrade koji ¢e privuéi sto $ire 1 brojnije gledateljstvo, $to nerijetko rezultira
odabirom kontroverznih tema ilustriranih kroz melodramatski obojene osobne price. Takvo me-
dijsko okruZenje u principu ne ohrabruje samokriticko propitivanje filmske (odnosno televizij-
ske) reprezentacije stvarnosti, pogotovo one njegove oblike koji se odlikuju izrazitom suptilno-
§¢u pristupa, koja pojacava nelagodan dojam prikaza. Ne ¢udi, stoga, $to je specificni subverzivni
autorefleksivni potencijal te “nestabilne” forme tek u rijetkim slucajevima u znacajnoj mjeri
iskoristen (usp. Rosenthal, 1999: xx), $to se dakako odrazava i u stru¢noj literaturi o dokudrami,
koja se uglavnom bavi spomenutim kontroverznim pitanjima, razmatrajudi iz razlicitih gledista
problem manipulacije istinom otvoren dramatizacijom stvarnih dogadaja (usp. Rosenthal, 1999:
xiv; Lipkin, 2002: 2—4).

dokudrame, dapace, omogucuje svjesno poigravanje 3 Steven N. Lipkin rabi izraz “indeksi¢ne ikone” kako

tom dvosmisleno3cu. Osim toga, i u dokumentarnim bi opisao specifi¢ni semioticki status dokudrame te
se filmovima ¢esto moZe pretpostaviti da su odredeni  kaze kako je, za razliku od klasi¢nog dokumentarnog
prizori u nekoj mjeri namjesteni za kameru, ako ne i filma, u kojem se gledista argumentiraju izlaganjem
snimljeni (prema tome mozda i “odglumljeni”) vise dokaza, u dokudrami argumentacija strukturirana po

puta prije nego 5to je rezultat bio zadovoljavajuéi. principu analogije (usp. Lipkin, 2002: 4).
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U Hrvatskoj, kao i u ostatku bivse Jugoslavije, zbog specificnog kulturnog, politickog,
ekonomskog 1 medijskoinstitucionalnog konteksta, forma dokudrame nikad nije u znaéajnoj
mjeri osigurala mjesto u masovnim medijima, kao $to je to bio slu¢aj npr. u Velikoj Britaniji ili
Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama. Zelimir Zilnik najpoznatiji je autor iz nase regije koji je velik
dio svog filmskog opusa posvetio dokudrami, odnosno njoj bliskim hibridnim formama. Zilnik
je ovdje ponajprije zanimljiv stoga $to je prepoznao refleksivni i umjetnicki potencijal te forme i
iskoristio ga, kroz svoj dosljedan i radikalan pristup, za ostvarenje specificne politicki subverzivne
poetike. Tri klju¢na aspekta te poetike su: kombiniranje dokumentarizma, dokudramatizacije 1
fikcije (odnosi izmedu ovih pojmova bit ¢e razjasnjeni u sljede¢em poglavlju), u ve¢oj mjeri ili na
dvosmisleniji na¢in nego §to je uobi¢ajeno u dokudrami, zatim “amaterski” rezijski i scenaristicki
stil te kori$tenje natur$¢ika umjesto profesionalnih glumaca, ili uz njih. Kombinacija ovih postu-
paka omoguéila je Zilniku da razvije filmski diskurs koji je ujedno realisti¢ki i refleksivan* te koji
popularnu, ali u umjetnickom smislu neafirmiranu formu dokudrame uzdiZe na razinu na kojoj
se moZe mjeriti s etabliranijim rodovima dokumentarnog i igranog filma.

Zilnikov rezijski i scenaristicki stil obiljezen je “grefkama” i “nezgrapnostima”, koje, neo-
visno o njihovu podrijetlu u uvjetima snimanja ili ograni¢enjima budzeta, svraéaju pozornost
na stil i kr§e konvencije, kako dokumentarnog tako i igranog filma. To je jedna od standardnih
refleksivnih metoda koju navodi i Nichols, provedena medutim na sasvim suprotan nacin karak-
teristi¢na za vecinu filmova $to ih Nichols svrstava u refleksivni modus (na primjer onih Chrisa
Markera). Zilnikov “amaterski” stil, osim toga, refleksivnosti pridonosi i tako $to upucuje na vezu
izmedu amaterizma i dokumentarizma. Na¢in na koji se ta veza u filmu manifestira moze se ar-
tikulirati na dva na¢ina, ovisno o perspektivi, iako se zapravo radi o istom odnosu: dokumentarni
elementi u filmu daju igranima dojam amaterizma, odnosno amaterski elementi daju im dojam
dokumentarizma. Znacajan je element “amaterizma” u ovim filmovima i gluma naturscika, koji-
ma on gotovo uvijek daje prednost pred profesionalnim glumcima i koji (uglavnom) glume sami
sebe kao stvarne osobe, u vecoj ili manjoj mjeri fikcionalizirane. Natur§éici dakle predstavljaju
sjeciste dviju prethodno navedenih karakteristika Zilnikova stvaralastva: amaterskog stila i mije-
Sanja dokumentarizma, dokudramatizacije 1 fikcije. Osim toga, oni u filmove unose interaktivni
1 performativni aspekt, koji djeluje kao protuteza refleksivnosti, suzbijaju¢i tendenciju k zabo-
ravu etickih pitanja, koja, kako navodi Nichols, nerijetko prati dokumentarne filmove snimljene
u refleksivnom modusu (Nichols, 1991: 59).5 Koristenje natursc¢ika stoga je vrlo zanimljiv i vazan
aspekt Zilnikova stvaralastva.

Ovaj Ce se rad detaljnije baviti samo prvim od spomenutih aspekata — mijeSanjem doku-
mentarizma, dokudramatizacije 1 fikcije — a preostala dva pri¢ekat ¢e drugu prigodu. Kada je rije¢
o izboru filmova, rad ée se ograniciti na Zilnikov dugometrazni opus, budu¢i da se u njemu u
vecoj mjeri oCituju karakteristike dokudramske forme (autorovi dokumentarni filmovi mahom
su kratkog metra). Postojece kopije na DVD-u filmova Dragoljub 1 Bogdan: struja (1982) i Posrnule

4 Kako sam autor kaZe: “Za mene je izazov individualnost od onoga 3to je izre¢eno na pozorisnoj
demistifikacija procesa snimanja i montiranja filma, sceniili u romanu.” (Prejdova 2009)

$to je uvek konstrukcija, ali istovremeno i velika 5 Opis interaktivnog modusa dokumentarnog

mo¢ filma da se skoncentrise na neZne emocije, filma (koji je u Nichols 2001 i 2010 preimenovan u
raspoloZenja i odnose, kao pri razgovoru ili u “participativni” /participatory/) moze se naci u istom
komunikaciji medu ljudima koji imaju mnogo vecu djelu, na stranicama 44—56.
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ov(ice (1986) niske su kvalitete zbog ostecenja na filmskim vrpcama, pa ti filmovi nece biti uzeti
u razmatranje.®

2. Igrani film, dokumentarni film i dokudrama: modifikacija Nicholsove podjele

Dokudramu’ nije lako definirati. Polaze¢i od tradicionalne podjele filma na rodove — igrani,
dokumentarni i eksperimentalni,® moze se zakljuciti da dokudrama nastanjuje grani¢no podrucje
izmedu dokumentarnog i igranog filma. Remeti li ona time spomenutu klasifikaciju, odnosno
upozorava li na potrebu za njenim ukidanjem ili pak za uvr§tavanjem dokudrame kao novog, za-
sebnog filmskog roda, zanimljivo je pitanje, no ono ovdje nije od neposredne vaznosti. Kako bi se
utvrdila specifiénost dokudrame, treba odrediti njenu poziciju u odnosu na oba njena “mati¢na”
filmska roda. Bill Nichols u knjizi Representing Reality postavlja temelje teoriji dokumentarnog
filma, tako $to, s obzirom na odnos izmedu filmskog prikaza i izvanfilmskog svijeta, diferencira
prvo izmedu dokumentarnog i fikcionalnog filma, a potom 1 izmedu razlicitih “Zanrova” (njegov
termin je “modusi”) dokumentarnog filma. U ovom ¢e kontekstu biti znacajna osnovna razlika,
ona izmedu fikcionalnog i dokumentarnog filma (usp. Nichols, 1991: 111—113).

Na razini forme, kaze Nichols, struktura fikcionalnog filma temelji se na razvoju price, od-
nosno na naraciji, doéim se kod dokumentarnog filma radi o izlaganju odredenog argumenta,
odnosno o retorici. Kad je pak rije¢ o odnosu filmskog prikaza prema izvanfilmskoj stvarnosti,
fikcionalni film, prema Nicholsu, konstruira imaginarni svijet, koji prema stvarnom svijetu stoji
tek u odnosu sli¢nosti, odnosno referira se na njega metaforicki, a ne izravno. Gledateljski doziv-
ljaj fikcionalnog filma moZze prizvati iste ili slicne emocije, pretpostavke, sumnje, zakljucke itd.
kao 1 dogadaji iz stvarnog Zivota gledatelja, ali ih priziva metaforicki, jer njihovi povodi unutar
filmskog prikaza tek mimeticki nalikuju na vise ili manje zamislive prizore iz stvarnog Zivota.
Dokumentarni film referira se pak izravno na stvarni, povijesni, izvanfilmski svijet, koji je zajed-
nicki autoru, protagonistima i gledateljima filma. Kod Nicholsa se ove diferencijacije na razini
forme i odnosa prikaza prema stvarnosti preslikavaju jedna na drugu, to jest prica kao strukturni
princip filma rezultira konstruiranjem imaginarnog svijeta, a argument se izlaze o stvarnom svi-
jetu. Shematski bi se to moglo prikazati ovako:

fikcionalni film — pri¢a — imaginarni svijet

dokumentarni film — argument — stvarni svijet

6 Izostavljen je i Das Paradies, Eine imperialistische
Tragikomédie (1976), koji je tedko nabaviti (kopije se
jos$ uvijek nalaze u Njemackoj), nedovrseni Sloboda ili
strip (1972) te Prvo tromjesecje Pavla Hromisa (1983)
koje se, kako navodi Petar Jon¢ic¢ (2002: 95—96), tek
po nekoliko prizora razlikuje od Druge generacije
(1983).

7 Bududi da za svrhu ovog rada nisu nuzni, mogu se
zanemariti termini iz engleskog govornog podrucja
srodni pojmu dokudrame, kao $to su dramadoc,
faction, infotainment, edutainment i tome sli¢no,

u korist isklju¢ivo termina “dokudrama’”, koji je
uostalom u hrvatskom jeziku od navedenih za sada
jedini zazivio. Nazalost, buduc¢i da se kod nas o tom
pojmu, kao i o filmskoj i televizijskoj formi koju on
oznacava, nije previse pisalo, prevladavat ¢e strani
izvori. Dokumentarni film, medutim, problematiziraju
i neki domacdi autori, npr. Peterli¢ (2007), Turkovi¢
(1997. 1 2005) i Gili¢ (2007).

8 Onaje, doduse, po nekima zastarjela (usp. Gaines,
1999: 1), Cemu moZda u prilog govori i postojanje
dokudrame.
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Kako navodi i sam Nichols, dokumentarni filmovi napravljeni u promatrackome modusu
takoder su strukturirani oko narativne linije, a svoj argument izlazu tek neizravno, odnosno im-
plicitno (usp. Nichols, 2010: 144—145). Implicitna argumentacija karakteristika je i dokudrame, pa
1 fikcionalnog igranog filma, kod kojih pri¢a niposto ne istiskuje retoriku, ve¢ retorika naprosto
funkcionira uglavnom na implicitnoj razini — kroz rezijska i dramaturska rjeenja koja preten-
diraju na to da gledatelja navedu da o prikazanom svijetu stvori odredeno, a ne neko drugo mi-
§ljenje (iako se ponekad javlja i u obliku eksplicitno izgovorene “pouke” iz usta nekog od likova ili
pripovjedaca u off-u, ako postoji). No, kaze Nichols, promatracki filmovi konstruiraju price koje se
nadaju kao stvorene od strane samih ljudi koji se u filmu pojavljuju, a ne redatelja ili scenarista,
§to je slucaj kod neorealistickih filmova, te stoga veéina kriti¢ara prve smjesta u dokumentarni
film, a potonje u fikciju (ibid.). Alj, u slu¢aju dramske rekonstrukcije stvarnih dogadaja iz zivota
protagonista, “originalnu” pricu, podlogu za film, takoder su stvorili oni sami, dok je uloga filmske
ekipe njeno dramsko preoblikovanje, koje u nekoj mjeri ¢ine i autori prototipskih promatrackih
filmova.®

Dakle, budu¢i da se promatracki film svrstava u dokumentarni rod, ne moze se tvrditi da do-
kumentarni film, za razliku od fikcionalnog, strukturno pociva na izlaganju argumenta, odnosno,
ako je ipak narativno strukturiran, da su “stvoritelji” pri¢e sami njeni sudionici, a ne autori filma.
Ono, medutim, po ¢emu promatracki film zasluzuje pripadnost dokumentarnom rodu njegova
je indeksi¢nost, odnosno pretpostavka da ponasanje i zbivanja koja prikazuje nisu prije snimanja
odredena scenarijem (neovisno o omjeru stvarnog i izmisljenog koji ga sacinjava), ve¢ bi se odvi-
jala 1 neovisno o prisutnosti filmske ekipe, koja ih naprosto slikovno i zvu¢no biljezi zahvaljujuéi
tehnickim moguénostima svoje opreme. Dokudrama i fikcionalni igrani film po ovom se kriteriju
ne mogu poistovjetiti s dokumentarnim filmom, jer, iako takoder (implicitno) izlazu argument,
taj se argument izravno odnosi samo na svijet konstruiran u filmu i tek se metaforicki moze pri-
mijeniti na stvarni svijet, dok se dokumentarni film u izlaganju svog argumenta referira izravno
na stvarni, izvanfilmski svijet.

No, treba odrediti i razliku izmedu fikcionalnog igranog filma i dokudrame. Glavni postupak
koji dokudramu diferencira od drugih filmskih formi je dramska rekonstrukcija stvarnih povije-
snih dogadaja ili svakodnevnog Zivota odredene stvarne osobe ili skupine ljudi. Dokudrame se
stoga uglavnom snimaju prema scenariju i nerijetko po svemu (osim po relativno niskobudzetnoj,
televizijskoj produkeiji) nalikuju na fikcionalne igrane filmove ili televizijske serije. Dokudrama
dakle, jednako kao 1 fikcionalni igrani film, s pomocu filmskih sredstava konstruira svijet koji se
tek mimeticki referira na stvarni svijet. Medutim, dok se za fikcionalnu filmsku pri¢u moze re¢i

9 Sli¢nu opservaciju iznosi i Zilnik u intervjuu odgovornost u trodenju novca: “Do sada ja sam otpor
iz 1968. godine: “Cistim se smatra neutralno nasao u krugu svojih starijih kolega koji se hvataju
registrovanje, a ‘montiranjem’ ono $to se zapravo za glavu i ¢ude se da su moji kadrovi namjesteni i
svakim filmom uvek Cini: odabiranje materijala, izbor da se recimo figura u kadru nalazi simetri¢no. To
licnosti kojima se bavimo, izbor ambijenta. (...) autor mogu govoriti samo ljudi koji u filmu ne vide likovni
svakog filma mora da kondenzuje dogadaj ili Zivotni izraz i koji su krajnje neodgovorni prema onome 3to
podatak u ono vreme koliko film traje. To se uvek rade, pa snime nekoliko tisu¢a metara trake i kasnije
¢ini odabiranjem kadrova, montazom, pretakanjem odabiru ono $to bi se eventualno moglo uklopiti u
realnosti u saopstenje” (Zubac, 1968) Brane(i neke koncepcije” (Puhovski, 1968)

svoju metodu rada, Zilnik se poziva i na autorsku
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da se po analogiji referira na svako sli¢no ljudsko iskustvo u stvarnome svijetu, bez to¢nijeg odre-
denja (ljubavna prica na sva ljubavna iskustva, ratna prica na sva iskustva sudjelovanja u ratu i
s, pojednostavnjeno receno), dokudrama ima sasvim konkretan referent: odredene, jedinstvene,
prostorno i vremenski jasno situirane povijesne dogadaje ili pak svakodnevni Zivot konkretnih,
stvarnih individua, takoder smje$tenih u prostorne i vremenske koordinate. Konkretnost refe-
renta u stvarnom svijetu podrazumijeva pretpostavku da se to¢nost rekonstrukcije moze, barem
u nekoj mjeri, empirijski provjeriti, $to, ima smisla pretpostaviti, za sobom povla¢i gledateljsko
ocekivanje koje dokudrami, osim kao zabavi, pristupa i kao kakvom-takvom izvoru informacija
o stvarnim dogadajima koje rekonstruira (iako ne i kao njihovu indeksi¢nom dokazu, $to ostaje
povlastica dokumentarnog filma).” MozZe se stoga zakljuciti da gledatelj stvarnost dozivljava kao
donekle obvezujucu za dokudramu te sukladno tome i dokudrama funkcionira kao informacija o
stvarnosti,” odnosno u nekoj je mjeri s dokumentarnim filmom veze “logika informiranja” (usp.
Nichols, 1991: 18).

Izmedu dokudramske reprezentacije i njena izvanfilmskog referenta postoji prema tome
¢vrsca veza nego §to je slucaj kod fikcionalnog igranog filma (iako se obje vrste prikaza metafo-

10 U kojoj mjeri pojedine dokudrame ili dokudrama 11 Kako kaZe Alan Rosenthal, dokudrama se od
kao forma mogu posluZiti kao pouzdan izvor
informacija o izvanfilmskim dogadajima nije

relevantno za gledateljska ocekivanja o odnosu

fikcionalnog igranog filma razlikuje po tome $to
ima ve¢u odgovornost prema istini i to¢nosti (usp.
Rosenthal, 1999: xv).

dokudramske rekonstrukcije prema stvarnosti, pa

tako ni za ovu raspravu.

Milja Vujanovi¢
u filmu Rani

radovi
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ricki referiraju na stvarnost), sto dokudramu u pogledu odnosa reprezentacije prema stvarnosti
donekle izdvaja iz kategorije igranog filma i priblizava dokumentarnom filmu. U vidu definicije,
moze se dakle re¢i da je dokudrama igrano-dokumentarna filmska ili televizijska forma, koja sa
svojim izvanfilmskim referentom ima odnos manje izravan nego dokumentarni film (metafo-
ricki, a ne indeksican, jer se sluzi postupkom dramske rekonstrukcije), ali ¢vr$éi 1 vise obvezujué
nego igrani.

3. Refleksivnost dokudrame kod Zilnika: dokumentarizam,

dokudramatizacija i fikcija

Ovaj specifi¢ni status dokudrame, na granici izmedu dokumentarnog i igranog filma, odno-
sno izmedu necega $to se percipira kao prikaz stvarnog svijeta, koji fizi¢ki nastanjuju i sami gleda-
telji, 1 s druge strane mastovite konstrukcije imaginarnog svijeta, koji tek po vise ili manje eleme-
nata nalikuje na stvarni, moze se shvatiti kao politicki i eti¢ki problem, ali i kao prednost. Takav
status otvara moguénost melodramatske i senzacionalisti¢ke obrade stvarnih, za sudionike ¢esto
traumati¢nih dogadaja, pri Cemu sama reprezentacija tezi tome da vlastitu konstruiranost potisne
u drugi plan, predstavljajudi se kao “istinita”. Medutim, dijametralno suprotan pristup formi do-
kudrame otkriva refleksivni, kriticki potencijal njene reprezentacijske dvojnosti. Dokumentarni i
igrani aspekt filma u tom se slu¢aju medusobno osvjetljavaju i o¢uduju, upucujuci na konstruira-
nost 1 imaginarnost dokumentaristicke reprezentacije,” kao i na moguénost ¢itanja igranog filma
kao svojevrsnog dokumenta o izvanfilmskom svijetu.

John Corner pred kraj teksta “British TV Dramadocumentary — Origins and Developments”,
(1999) navodi nekoliko kljuénih pitanja za kriticku analizu dokudrame. Pritom mu je, doduse,
namjera usustaviti problematiku koja prevladava u najvidenijim kritikama dokudrame kao forme
(problem manipulacije istinom, pitanje objektivnosti i to¢nosti i sl.), no njegove kategorije repre-
zentacije 1 referencijalnosti posluzit ¢e ovdje u drugaciju svrhu: za analizu svjesnog autorskog po-
igravanja tim “problemati¢nim” i “nepozeljnim” aspektima dokudrame. Iz tog ¢e razloga biti po-
trebno njegovu razradu navedenih kategorija donekle prilagoditi specifi¢nostima Zilnikova opusa.

Pod pojmom reprezentacije Corner podrazumijeva “izgled” filma, odnosno formalni aspekt
filmskog prikaza, i u tom smislu razlikuje dramske i dokumentarne kodove (usp. Corner, 1999:
45). Umjesto termina “dramski”, ovdje ¢e biti prikladniji termin “igrani”, koji istice neindeksi¢nost,
odnosno metafori¢nost reprezentacije. Bit ¢e korisno dodati i prijelaznu kategoriju dokumentar-
no-igranih prizora, koji se kod Zilnika isti¢u kao vrijedni zasebnog razmatranja. Referencijalnost se
pak odnosi na vezu izmedu filma 1 izvanfilmske stvarnosti, onakvu kakvom je sam film prikazuje.
Ovdje Corner razlikuje detaljnu rekonstrukeiju specifi¢nih stvarnih dogadaja utemeljenu na opsez-
noj dokumentaciji, koja pretendira na ¢vrst odnos s izvanfilmskom stvarno$¢u; zatim slobodniju
preradu stvarnih dogadaja, koja se obi¢no naznacuje uvodnim natpisom “Utemeljeno na (stvarnim
dogadajima)” / (“Based on”) i koja dopusta primjerice dramsku transformaciju pojedinih dogadaja
ili fikcionalnu konstrukciju “tipicnog” slucaja iz elemenata vise stvarnih slucajeva; 1 naposljetku
realisticku fikciju, koja u odnosu prema stvarnosti ima jo§ vise slobode (usp. ibid., 44). Pri analizi
Zilnikovih filmova, razlika izmedu prve dvije kategorije naprosto se ne moze odrzati, jer oni ne daju

12 Kako kaZe Zilnik jo 1968: “Kad po¢nemo da
radimo film, mi smo na izvestan nacin ve¢ izneverili
stvarnost.” (J. A. 1968)
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nikakve naznake toga to¢no u kojoj mjeri pretendiraju na ¢vrst odnos s izvanfilmskom stvarno$éu.
Cak se 1 o razlici fikcije i nekog oblika dokudramatizacije kod Zilnika moZe samo nagadati (a ako je
rijec o, uvjetno receno, “realistickom” stilu i tematici, to razlikovanje postaje potpuno nemoguce
bez referiranja na izvanfilmske izvore informacija). No, mogu se ipak izdvojiti neki elementi u nje-
govim filmovima, koji bi se mogli tumaciti kao naznake fikcionalnosti. Razlika koju ¢e ovaj rad u
pogledu referencijalnosti pokusati uspostaviti bit ¢e ona izmedu dokudramskog 1 fikcionalnog.

3.1. Reprezentacija

Kako je ve¢ naznaceno, prizori u Zilnikovim filmovima mogu se u pogledu reprezentacije
podijeliti u tri skupine: dokumentarne, dokumentarno-igrane i igrane. Ovu se podjelu doduse ne
moze shvatiti jako strogo, jer su kod Zilnika i igrani prizori uvijek u nekoj mjeri improvizirani, od-
nosno nisu u potpunosti odredeni ¢vrstim 1 detaljnim scenarijem, $to, bududi da su protagonisti
uglavnom naturscici, unosi element dokumentarnosti. No, za ovu ¢e prigodu ta okvirna podjela
posluziti u heuristicke svrhe. Iako to najce$ce jest slucaj, funkcija prizora u cjelini filma (doku-

13 Kategorije reprezentacije i referencijalnosti ¢ini razliku izmedu dokudrame i dokumentarnog
poklapaju se s odnosima dokudrame prema
dokumentarnom i igranom filmu. U pogledu

reprezentacije, uporaba dramskih za razliku od

filma. Referencijalnost, to jest ¢vrstoca odnosa
filmskog prikaza prema izvanfilmskoj stvarnosti, je
pak podru¢je na kojem se uspostavlja razlika izmedu
dokumentarnih kodova (koristenje postupka dramske ~ dokudrame i fikcionalnog igranog filma.

rekonstrukcije, koji dokudramu lisava ikoni¢nosti)

Milja Vujanovi¢
i Marko Nikoli¢
u Ranim

radovima
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mentarna ili igrana) ne mora se nuzno poklapati s njegovim “izgledom”, odnosno reprezentaci-
jom, te se stoga vrijedi i njome zasebno pozabaviti.

3.1.1. Dokumentarni prizori

Dokumentarni prizori su oni u kojima nije prisutna gluma, odnosno u kojima replike 1 fizié¢-
ki aspekt ponasanja protagonista nisu u bitnom odredeni (na primjer unaprijed postojeéim sce-
narijem) prije pocetka snimanja samog prizora.” Ubacivanje dokumentarnog materijala izmedu
sekvenci dramske rekonstrukcije jedna je od konvencija dokudrame (usp. Paget, 2004: 199). Sto se
ti¢e njihova sadrZaja, Cesto se, kako kaze Derek Paget, radi o rekonstrukcijama relativno nedavnih
dogadaja, koji su dobili puno medijskog prostora, pa su stoga jo§ uvijek u javnosti aktualni i zani-
mljivi (ibid., 197). Bududi da se u tom slu¢aju mozZe pretpostaviti da je prosje¢ni gledatelj relativno
dobro upoznat s njima, raspoznavanje razlike izmedu dokumentarnih snimki samih dogadaja 1
njihove spekulativne rekonstrukcije vjerojatno nece biti tesko. Osim toga, obi¢no se radi o kon-
kretnim, jedinstvenim dogadajima, koji zbog svoje neponovljivosti mogu biti zabiljeZeni samo
u ogranicenoj koli¢ini dokumentarnog materijala, namijenjenog ponajprije za televizijske repor-
taze, koji se onda relativno lako po karakteristikama filmske slike moze razlikovati od dramskih
rekonstrukcija kojima je “nadopunjen”. Vazno pitanje je i jesu li u rekonstrukcijama koristeni pro-
fesionalni glumci ili stvarne osobe (naturscici) kojima su se rekonstruirani dogadaji dogodili. Ako
se radi o glumcima, razlika izmedu rekonstrukcija i dokumentarnog materijala bit ¢e vjerojatno u
najve¢em broju slucajeva prili¢no ocita, a u suprotnom bitno manja.

Kod Zilnika medutim nijedan od ovih elemenata koji olak3avaju razlikovanje nije prisutan.
Njegovi se filmovi redovito bave upravo temama 1 protagonistima koji nisu ili su rijetko prisutni
u medijima te uglavnom u njima nema profesionalnih glumaca ni televizijskog materijala. No,
dokumentarni prizori mogu se ipak izdvojiti zahvaljujuci sljede¢im karakteristikama: natur$ci-
ci se pona$aju viSe-manje spontano, §to je u kontrastu s igranim prizorima u kojima najcesce
vidljivo glume; prizori su sli¢ni po sadrzaju (radi se gotovo uvijek o razgovorima u formi pitanje
— odgovor); teme razgovora uglavnom nisu izravno vezane uz radnju dramskog segmenta filma;
nerijetko se u tim prizorima pojavljuju osobe kojih u ostatku filma nema, odnosno nisu sudionici
radnje. Isto vrijedi za dokumentarno-igrane prizore, uz neke distinkcije koje su navedene u slje-
dec¢em poglavlju.

Definicija dokumentarnih prizora, iznesena u prvoj reCenici ovoga poglavlja, ne ukljucuje
samo prizore promatrackoga tipa ve¢ i one koji su mozda u nekoj mjeri “namjesteni”, ali samo
onoliko i na onaj nacin koji je uobicajen, na primjer u dokumentarnom filmu interaktivnog tipa, a
pod time se u ovom slucaju ponajprije podrazumijevaju formati obi¢nog intervjua i “prikrivenog
intervjua” (masked interview). Obi¢ni intervju (common interview) je, kako kaze Nichols, situacija u
kojoj je tijelo ispitanika u principu “disciplinirano” u odnosu na kameru, tako $to je svojom pred-
njom stranom okrenuto prema njoj, dok ispitanik odgovara na pitanja koja mu postavlja osoba

14 Pojam glume se ovdje koristi kao u kontekstu ovdje e biti zanemaren. Niti “gluma” koju ljudi
fikcionalnog igranog filma. Neki oblik “glume” kao prakticiraju u svakodnevnom Zivotu, kad zauzimaju
uobicajene spontane reakcije osobe svjesne da je razlicite drustvene uloge, nece biti temom. Njihovo
kamera snima, ¢ak i ako joj nisu dane nikakve upute bi ukljucivanje otvorilo intrigantne razine analize

u tom smislu, koja je stoga u nekoj mjeri prisutna kojih se ovaj rad nece dotaknuti zbog prostornih

i u strogo promatrackom dokumentarnom filmu, ogranicenja.
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koja Cesto nije u kadru niti se njen glas cuje (usp. Nichols, 1991: 53—54). Radi se dakle o potpuno
artificijelnoj situaciji, medutim, takva ¢e se snimka redovito smatrati dokumentarnom. Prikriveni
intervju ostavlja manji dojam artificijelnosti, jer se radi o snimci “neformalnog” razgovora medu
protagonistima filma, bez vidljivog i ¢ujnog sudjelovanja ¢lanova filmske ekipe, koji su na razgovor
utjecali samo utoliko $to su mu dali poéetni poticaj i odredili njegovu okvirnu temu (ibid., 51-52).
Na taj nacin prikriveni intervju ima dokumentarnu funkciju informiranja gledatelja o temama
kojima se film bavi, odrzavajuéi ujedno reprezentacijsku izdvojenost prikazanog svijeta, odnosno
izbjegavajudi lazni dojam da se ispitanik obraca izravno gledatelju, $to je slucaj kod obi¢nog in-
tervjua (usp. ibid., 54). Ova izdvojenost omogucuje prikrivenom interjvuu da se uklopi i u filmski
kontekst ¢ija je osnovna struktura dramska, a ne dokumentarna, a da pritom od njega izrazito ne
odskace, $to je zasigurno i razlog zasto se Zilnik ¢esto odlucuje na taj postupak.’s Dakako, upravo
zbog relativne “prirodnosti” formata prikrivenog intervjua, Cesto moze biti tesko ili nemoguce
bez koristenja izvanfilmskih izvora odrediti je li u nekom prizoru koristen taj postupak ili se radi
o0 snimci spontanog razgovora (usp. Nichols, 1991: 52). No, ovdje ta razlika ionako nece biti od ve-
likog znacaja, buduci da oba slucaja spadaju u kategoriju dokumentarnog prizora.

Kao $to se moze 1 pretpostaviti, veéi udio dokumentarnog elementa u prizoru znacit ¢e i veéu
istaknutost dokumentarne funkcije toga prizora, odnosno funkcije informiranja gledatelja (o nekoj
temi iz izvanfilmskog svijeta), za razliku od dramske funkcije, koja se sastoji od konstruiranja price.
Osim o karakteristikama samog prizora, istaknutost pojedine od navedenih funkcija ovisi i 0 od-
nosu u kojem se prizor nalazi s igranim segmentima, to jest o ulozi koja mu je dodijeljena u dram-
skom okviru filma. Ako je prizor npr. dokumentarnog tipa i odlikuje se relativnom samostalno$¢u
u odnosu na igrani segment filma te bi se mogao iz njega izrezati bez pretjerane promjene radnje
1 umetnuti u ¢isto dokumentarni film o temi o kojoj se u prizoru govori, u tom se slu¢aju moze
reci da je dokumentarna funkcija tog prizora primarna. No, ako dokumentarni prizor ¢ini bitan dio
radnje, koja se razvija ponajprije u igranom segmentu, tada, iako najcesce istodobno zadrzava svoju
dokumentarnu vrijednost, taj prizor ujedno biva u nekoj mjeri fikcionaliziran.

Kao primjer za prvi slu¢aj mogli bi se navesti prizori razgovora o cijenama ziveznih namir-
nica i $vercu na relaciji Vojvodina — Madarska s pocetka filma Evropa preko plota (2005). Oni su
montazno rascjepkani 1 umontirani paralelno s kadrovima koji prikazuju glavnu junakinju igra-
nog dijela filma kako s kovcegom pjeSice prolazi kroz neimenovana predgrada i sela, u pocetnom
natpisu obiljeZena kao okolica Subotice. Ti se kadrovi, medutim, na pocetku filma jo$ ne mogu
identificirati kao igrani; jedina naznaka u tom smislu je glazba, koja stvara ugodaj blage napetosti
1 neizvjesnosti, naznacujuci time dramski element. Iako postupak paralelne montaze potice oce-
kivanje 1 pretpostavku o nekoj vrsti veze izmedu dvaju formalno 1 sadrzajno potpuno razli¢itih ni-
zova kadrova, dokumentarni kadrovi znatno su duzi i sadrZajniji od dramskih te gledatelja u tom
dijelu filma ponajprije zaokuplja razgovor seljaka i §vercerica, iz kojeg dobiva sliku o ekonomskoj
situaciji u regiji. Neki od protagonista i protagonistica koji u tom razgovoru sudjeluju pojavljuju
se 1 u igranom segmentu filma, no do toga dolazi tek kasnije, a osim toga im je tada viSe-manje
dodijjeljena uloga statista.

15 Kao odgovor na pitanje o “kolektivnim scenama’,
“gde ljudi izraZavaju i razmenjuju svoje stavove i

medu ljudima, dovedete u dijalog ljude sa razli¢itim
iskustvima i socijalnim background-om.” (Prejdova
gledista” Zilnik kaZe: “To je sli¢no kao i u igranim 2009)

filmovima, isto kao i tamo formulisete konflikt
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Dokumentarni prizori koji, za razliku od navedenog primjera, imaju bitnu ulogu u radnji
igranog segmenta filma kod Zilnika nisu ¢esti, ali vrijedi radi usporedbe ipak navesti dva primjera,
medusobno bitno razli¢ita po svojoj funkeiji u filmu. U Staroj masini (1989), dvoje glavnih likova
skrece s planirane rute na putu od Slovenije do Grcke, kako bi prisustvovali prosvjedu u Srbiji u
okviru “antibirokratske revolucije” 1988. godine. Snimke prosvjeda o¢ito su dokumentarne, i to
promatrackoga tipa, a iako se u okupljenom mnostvu pojavljuju i glavni likovi filma, $to u prizor
unosi igrani element, pojedini kadrovi prikazuju samo autenti¢ne prosvjednike (razlika izmedu
kadra i prizora nije ovdje od veceg znacaja, jer se radi o tome kojem reprezentacijskom tipu pri-
pada odredeni isjecak filma, a ne o njegovoj lokaciji u strukturi filmske cjeline). Nakon prosvjeda,
protagonisti u istom gradu uocavaju poznanika koji je prethodno radio kao postavlja¢ prislusnih
uredaja za slovensku policiju te ga poéinju $pijunirati, $to dovodi do susreta izmedu glavnoga
muskog lika 1 bivSe prostitutke iz Slovacke i1 do njihova zajednickog bijega, koji pak rezultira po-
vratkom njegove dotadasnje suputnice u Sloveniju u policijskoj pratnji, zajedno s ¢ovjekom kojega
su Spijunirali.

Prosvjedi, koje protagoniste skrecu s puta i dovode u blizinu sumnjiva poznanika te time
pokrecu glavni obrat u radnji, ne mogu se dakle nikako izbaciti iz filma bez znatne promjene u
narativnoj strukturi njegova igranog, fikcionalnog segmenta. Iz tog se razloga moze re¢i da su ¢ak
1 ¢isto promatracki kadrovi prosvjednika djelomic¢no fikcionalizirani. No, radnja filma smjestena je
u doba kad je film i napravljen, a tadasnjim su gledateljima prizori spomenutih prosvjeda zasigur-
no ve¢ bili poznati iz televizijskih vijesti, pa se stoga moze zakljuiti da, unato¢ fikcionalnom kon-
tekstu u kojem su se kod Zilnika nasli, u nekoj mjeri zadrzavaju i dokumentarnu funkcijupruzanja
gledateljima vizualnih informacija o stvarnim izvanfilmskim dogadajima (¢ak i suvremenim, §to
im u neku ruku daje znacaj blizak reportazi).

Rijedak, a mozda 1 jedinstven primjer u Zilnikovu opusu koristenja dokumentarnog ma-
terijala, koji se pritom lisava u potpunosti dokumentarne funkcije, je u filmu Lijepe Zene prolaze
kroz grad (1985). Radnja filma smje$tena je u distopijsku buduénost (godina je 2041), u kojoj su u
napustenom Beogradu preostali tek malobrojni entuzijasti Zeljni ponovnog ozivljavanja “starih
vremena” Jugoslavije, dok najve¢i dio stanovni$tva zivi na selu. Na pocetku filma, dok glas glavnog
lika u off-u prepri¢ava katastrofalne dogadaje koji su doveli do trenutacne situacije, nizu se zrnate
crno-bijele fotografije raznih ljudskih stradanja, koje po svemu nalikuju na stare dokumentarne
fotografije ratom i drugim neda¢ama pogodenih populacija. Montaza fotografija kao ilustracija ko-
mentara u off-u zasigurno je jedan od najstarijih i najetabliranijih dokumentaristi¢kih postupaka,
prepoznatljiv prosje¢nom gledatelju. No, u ovom slucaju materijal (fotografije), koji je najvjerojat-
nije dokumentarnog podrijetla, predstavljen je kao “dokumentacija” (indeksi¢ni dokaz) fikcional-
nih dogadaja koji se u doba nastanka filma jo$ nisu ni dogodili. Jo$ jedan primjer sli¢ne uporabe
dokumentarnog materijala iz istog filma jest prizor u kojem glavni lik kroz napravu koja nalikuje
na teleskop iz grada promatra populaciju u obliznjem selu. Medu prizorima koje vidi su i dva ka-
dra Zene, odnosno muskarca, en face prema kameri, u krupnom planu tipicnom za dokumentarne
intervjue, koji se Zale na svoje teske Zivotne uvjete, iz Cega junak zakljucuje kako su stanovnici sela
nekako otkrili da ih promatra te mu se obracaju traze¢i pomo¢. Ukljucen u ovakav ocito fikciona-
lan narativni kontekst, bez ikakve teZnje prema “realisti¢koj” projekciji buduénosti Jugoslavije te
proZet humorom i bizarnim situacijama, dokumentarni materijal, osim $to predstavlja element u
razvoju fikcionalne radnje, ponajprije ima funkciju parodije dokumentaristickih postupaka.
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3.1.2. Dokumentarno-igrani prizori

Prikriveni intervju, ukoliko se u nekom dokumentarnom prizoru o njemu radi, namjesten
je samo utoliko §to razgovor potice i eventualno usmjerava netko tko se u samom prizoru ne
pojavljuje. Dokumentarno-igrani prizor pak, iako se moze sastojati, a uglavnom se velikim dije-
lom 1 sastoji, od spontanog razgovora, razlikuje se od prikrivenog intervjua po tome $to je osoba
koja usmjerava razgovor u njemu prisutna. Ta osoba kod Zilnika obi¢no ima funkciju postavljaca
pitanja, dok ostali sudionici razgovora na ta pitanja odgovaraju, ne ostavljajuci pritom dojam da
glume, ve¢ da su njihovi odgovori spontani (odnosno da nisu predvideni scenarijem), kao u obic-
nom dokumentarnom intervjuu. U interaktivnom dokumentarnom filmu, prizor u kojem netko
postavlja pitanja dok drugi na njih spontano odgovaraju ne bi se smatrao “namjestenim” ili “igra-
nim”: to je, uostalom, jedan od standardnih postupaka u interaktivnom modusu kako ga definira
Nichols.” No, u Zilnikovim filmovima pitanja redovito postavlja jedan od protagonista filma, a ne
njegov autor, kao $to je uobi¢ajeno u interaktivnom filmu. Jedna posljedica toga je da se po drza-
nju i govoru te osobe, bududi da to uglavnom nisu profesionalni glumeci, obi¢no vidi da pitanja
postavlja po unaprijed utvrdenom dogovoru, odnosno scenariju, uz neku mjeru improvizacijske
slobode. Osim toga, taj protagonist obi¢no ujedno igra jednu od klju¢nih uloga u igranom okviru
filma, pa djeluje i kao poveznica izmedu njegovih igranih i dokumentarnih segmenata. Postavlja¢
pitanja, dakle, osim $to ocito glumi, kao sudionik radnje igranoga segmenta naprosto svojom pri-
sutno$¢u u prizor unosi igrani element, $to opravdava oznaku dokumentarno-igranog prizora.

Dokumentarno-igrani prizori mozda su najées¢i oblik u kojem Zilnik uvodi dokumentari-
zam u svoje filmove. Oni mu omoguc¢uju da dobije odgovore na konkretna pitanja koja ga zani-
maju, kao u dokumentarnom intervjuu, a da se pritom ne izgubi reprezentacijska izdvojenost 1
narativna, odnosno dramska cjelovitost 1 kontinuitet filma. Takvi prizori kod Zilnika uglavnom
nisu bitni dijelovi radnje igranoga segmenta te je stoga, uz igrani element koji predstavlja “po-
stavlja¢ pitanja”, u njima istaknuta i dokumentarna funkcija. Primjer takva prizora mogao bi biti
Ivanin prvi dolazak kod Skeljzenove rodbine u filmu Bruklin-Gusinje (1988), gdje Ivana domadi-
nima postavlja pitanja o rodnoj podjeli poslova u tradicionalnom albanskom kucanstvu. Ta se
pitanja mogu shvatiti kao posljedica njezine osobne, jer joj se Skeljzen svida, pa istrazuje kako bi
bilo Zivjeti s njim (§to predstavlja njihov igrani, odnosno fikcionalni znacaj), ali su ujedno dovoljno
opcenita i relevantna za upoznavanje strane kulture da bi ih se moglo lako zamisliti i u kontekstu
dokumentarnog filma.

Za razliku od ovog prizora, koji je vjerojatno u vecoj mjeri osmisljen, pripremljen i dogovo-
ren s protagonistima, ponekad se, u slu¢ajevima gdje takva priprema nije moguca, izrazitije ocitu-
je Zilnikova improvizatorska metoda. Zbog rezijske prilagodbe situaciji na licu mjesta, u kojoj su
odredeni protagonisti dostupni filmskoj ekipi samo na ograni¢eno vrijeme ili prozivljavaju emoci-
onalno intenzivne trenutke, u takvim se dokumentarno-igranim prizorima javljaju naznake koje
donekle dovode u pitanje reprezentacijsku izdvojenost prikazanog svijeta. Najbolji primjer toga
je prizor iz filma Kenedi se vraca ku¢i (2004), u kojem glavni lik Kenedi u beogradskoj zra¢noj luci
naide na jednu od mnogobrojnih romskih obitelji odavno izbjeglih s Kosova, muZa i Zenu s dvoje
djece, kojima je, nakon dugogodi$njeg boravka u Njemackoj, oduzeto pravo na azil, te ih u svom

16 Ove oblike intervjua Nichols (1991: 51—52) naziva
“razgovor” (conversation) i “dijalog” (dialogue).
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autu vozi do kuce njihovih rodaka. Iz kombinacije konstrukcije prostora i linija pogleda u prizoru
ocito je da on nije mogao biti snimljen tijekom jedne jedine voznje u jednom autu.

Prizor je dramatur$ki osmisljen tako da Kenedi, koji vozi, postavlja pitanja na koja odgovara
katkad Zena, koja sjedi na desnom straznjem sjedalu, a katkad muz, koji je na suvoza¢kom mjestu.
U jednom ili dva kadra prikazana su i djeca, na lijevom dijelu straznjega sjedala. Da su protagonisti
doista bili tako rasporedeni u jednom autu, ne bi bilo mjesta za redatelja ni za snimatelja (¢iji bi
poloZzaj, sude¢i po kutu snimanyja, bio na lijevom straznjem sjedaly, gdje ne mogu istodobno sjediti
1 djeca). Osim toga, u ve¢ini kadrova gdje muz govori, po poloZaju njegova tijela i smjeru pogleda
odito je da se obraca nekome na sjedalu iza sebe, a niposto Kenediju koji je kraj njega. Buduc¢i da se
moze pretpostaviti da se, iz obzira i po$tovanja prema protagonistima, koji se o¢ito jos nisu sasvim
oporavili od $oka zbog nepredvidena prisilnog povratka u Srbiju tijekom no¢i, nije zahtijevalo od
njih da se voze u dva navrata, vjerojatno su bili rasporedeni u dva auta.

Iako je u na¢inu na koji je prizor snimljen i montiran, kao $to je i inace Cesto sluéaj kod
Zilnika, o¢it trud oko minimalizacije dojma dramaturske nedosljednosti, ipak je jasno da pitanja
bra¢nom paru nije postavljao Kenedi (kadrovi s njime na vozackom mjestu mozda su i snimljne-
ni naknadno), ve¢ druge osobe koje su bile po jedna u svakom autu. Moglo bi se re¢i da se radi o
“kompromisu” izmedu reprezentacije koja se trudi odrzati izdvojenost, odnosno ontolosku zaseb-
nost prikazanog svijeta, i neizravno ocite uporabe dokumentaristicke metode (intervjua), kojoj je
inace cilj upravo uspostaviti vezu izmedu prikazanog svijeta i svijeta gledatelja. “Nezgrapnost” tog
spoja ima refleksivni u¢inak, u kojem se oba njegova elementa medusobno kriti¢ki osvjetljavaju
te do izrazaja dolazi krhkost 1 konstruiranost, kako izdvojenog filmskog svijeta koji se prikazuje
kao “dan” tako i pokusaja izjednacenja filmskog s izvanfilmskim svijetom: odnosno, kako igranoga
tako 1 dokumentarnoga filma.

3.1.3. Igrani prizori

Naposljetku, igrane prizore ne treba previse obja$njavati: radi se o prizorima u kojima je
vidljivo da njihovi glavni sudionici glume, odnosno da svoje ponasanje i replike pokusavaju u
nekoj mjeri prilagoditi uputama koje su, vjerojatno, dobili od redatelja. Iz tog se razloga te stoga
$to ti prizori redovito sluze pokretanju radnje, moze re¢i da je kod njih ponajprije istaknuta igrana
funkcija. Primjera se moZe naéi jako puno, budu¢i da u veéini Zilnikovih dugometraznih filmova
prevladavaju takvi prizori. U pogledu reprezentacije oni se dakle vise-manje mogu poistovjetiti s
prizorima u fikcionalnim igranim filmovima; ono $to ih kod Zilnika ¢ini specifi¢nima jest nepro-
fesionalna gluma naturscika te “amaterski” rezijski i1 scenaristicki stil. Nije stoga potrebno navo-
diti konkretne primjere.

3.2. Referencijalnost

Jedan od zanimljivih aspekata Zilnikova rada je kombinacija realistickog i dokumentaristi¢-
kog elementa s jedne strane, te neobaveznog i humoristickog s druge. Iako razlika izmedu rekon-
strukcije stvarnih dogadaja 1 fikcije kod Zilnika nikad nije izvjesna, moze se kao njenu naznaku
shvatiti razliku u ozbiljnosti tona, koja se primje¢uje kako na razini individualnog filma tako 1,
budu¢i da pojedini filmovi pretezu prema jednoj ili drugoj strani, na razini opusa u cjelini. Razlika
u tonu navodi i na razlicito gledateljsko tumacenje odnosa prikaza prema stvarnosti: ozbiljniji ton
potice gledatelja da vise znacaja pridaje dokumentaristic¢koj funkeiji u filmu, odnosno njegovoj te-
znji da gledatelja osvijesti 1 informira o nekom problemati¢nom aspektu izvanfilmske stvarnosti,
dok manje ozbiljan ton u vecoj mjeri isti¢e distancu izmedu svijeta gledatelja i filmskog svijeta



VALOVI
MODERNIZMA

ANJA IVEKOVIC-
MARTINIS:
REFLEKSIVNOST
DOKUDRAME
NA PRIMJERU
DUGO-
METRAZNOG
OPUSA
ZELIMIRA
ZILNIKA

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

71

te potice dozivljavanje filma kao zabave. U “nerealisticke” elemente, koji filmu pridaju lagani-
ji, neobavezniji, humoristi¢ki ton, mogu se ubrojiti parodijski pristup popularnim Zanrovskim
obrascima, koji zbog “amaterskog” stila i niskobudZetne produkcije unose element trasha, zatim
komicki element vezan uz pojedine likove te bizarne i smije$ne situacije u kojima se likovi nerijet-
ko nalaze. Osim toga kod Zilnika i povremeno koristenje profesionalnih glumaca moze se shvatiti
kao indikacija fikcionalnog elementa.

Medu popularnim Zanrovima za kojima Zilnik poseZe su: vestern (Crno i belo, 1990), melo-
drama (Bruklin-Gusinje), film ceste (Stara masina), distopijska znanstvena fantastika (Lijepe Zene
prolaze kroz grad), romanti¢na komedija (Kud plovi ovaj brod, 1998)” 1 soap opera (Stanimir silazi u
grad, 1984; Dunavska sapunska opera, 2006). Prvi ¢e primjer biti dovoljan kako bi se pojasnila uloga
zanrovskih obrazaca u fikcionalizaciji. Jedna od karakteristika vesterna u filmu Crno i belo je motiv
starih suparnika s nerazrijeSenim racunima iz proslosti, od kojih obojica Zive na rubu ili izvan
zakona, ali ipak jedan od njih jasno zauzima poziciju pozitivnog lika, a drugi negativnog (radi se
o starom rokeru, ocu jednog od glavnih likova Sase, koji je imenovan samo kao “¢ale”, i Milanu,
vlasniku restorana sumnjive proslosti, ocu glavnog Zenskog lika Milene)™. Lik “Caleta” pogotovo je
blizak tipu razbaru$enog odmetnika i samotnjaka koji se nigdje ne uklapa 1 ne mari za drustvene
konvencije. Ozradje vesterna u film donekle unosi i motiv uzgoja 1 jahanja konji, kao 1 zavr$ni
obracun starih neprijatelja. Sama referenca na vestern, kao zasigurno jedan od “najfikcionalnijih”
zanrova u gledateljskoj percepciji (uz primjerice znanstvenu fantastiku i horor), koji se k tome
ponajprije veZe uz poodmaklo razdoblje filmske povijesti®, dovoljna je da gledatelja odvrati bilo
od kakvog “realistickog” tumacenja filma.

Osim toga, kombinacija Zanrovskih obrazaca, Zilnikova “amaterskog” stila i montazne kon-
strukcije, kojoj (pogotovo u sredi$njem dijelu filma) odgovara izraz “krpez”, priblizava Crno i belo
kategoriji trash filma. Medutim, ocito je da se ne radi o manje uspje$noj imitaciji visokobudzetnih
filmova istog Zanra, koja u jo$ ve¢oj mjeri poseZe za kliSejima, ve¢, naprotiv, o njihovoj parodiji, o
filmu svjesnom svojih ograni¢enja, koji odbacuje pretenziju, kako na “visoku umjetnost” tako i na
tehni¢ku doradenost skupe komercijalne produkcije (3to je, uostalom, svojstveno cjelini Zilnikova
opusa)*° te naprosto sam sebe ne shvaca pretjerano ozbiljno, ne dajuéi time povoda ni gledateljima
da ga shvate kao dramatizaciju stvarnih Zivotnih peripetija njegovih protagonista.

U gotovo svakom dugometraznom Zilnikovu filmu ima barem jedan lik koji vise od drugih
funkcionira kao nositelj komickog elementa. U filmu Bolest 1 ozdravljenje Bude Brakusa (1980) to
je u nekoj mjeri Budin prijatelj dugih brkova i glasna govora koji grani¢i s vikanjem; u Bruklin-
Gusinju tu ulogu preuzima Seljo, vlasnik kafi¢a u kojem rade junakinje Goca i Ivana, pogotovo
u prizorima gdje imitira pla¢ bebe 1 glumi hipnotizera; u Staroj masini ¢ista¢ na radiju 1 odbjegli
tajni suradnik slovenske policije Miha svoj komicki dar iskazuje, medu ostalim, 1 u klaunovskoj
cirkuskoj tocki; Reubenov strah od vode 1 nespretni pokusaji uzjahivanja konja u Crnom i belom

17 Navedene Zanrove u spomenutim filmovima
prepoznaje i Joncic (usp. Jonci¢, 2002).
18 Sam naslov moZe se shvatiti kao ironi¢na

19 Vestern, kao Zanr kojega je “zlatno doba” davno
proslo te je stoga prepoznatljiv kao Zanr, zacijelo
ima ucinak poticanja svijesti gledatelja o zanru kao
referenca na poznatu konvenciju vesterna koja crnu, takvome, odnosno o njegovoj konstruiranosti.
odnosno bijelu boju veze uz suprotstavljene eticke 20 Kako bi sam autor kriti¢ki rekao: “Miimamo
pozicije glavnih likova. ili neki $minkerski formalizam u umetnosti ili

profesionalizam.”” (usp. Babi¢, 1986)
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dio su komickog predaha od ionako komi¢nog “akcijskog” zapleta; u Kud plovi ovaj brod Dorde je
neosporivo sredi$nja komicka figura, 1 po na¢inu glume i po ulozi; Kenedijev lezeran i ponekad
vulgaran, ali ¢isto pragmati¢an odnos prema seksu najsmjesniji je element u filmu Kenedi se Zeni
(2007). Komicki element vezan uz ove protagoniste privremeno skrece pozornost s njihove zivot-
ne situacije 1 noSenja s njom, odnosno s problemima vezanima uz njihov drustveni i ekonomski
status (Sto bi bila uobi¢ajena tema dru$tveno angaziranog dokumentarca ili dokudrame), na druge
aspekte njihove li¢nosti, pogotovo njihove zabavljacke sklonosti i talente. Na taj nacin oni u filmu
nastupaju kao “punije” osobe, koje nisu obiljezene iskljucivo teSkom situacijom u kojoj se nalaze
te zahvaljuju¢i svom duhu 1 duhovitosti izmi¢u nemo¢noj poziciji zrtve socijalne nepravde. Osim
toga, njihove komicke izvedbe u film unose laganiji ton, koji gledatelja privremeno udaljuje od
politi¢kog 1 socijalnog “programa” te njegov dozivljaj priblizava dozivljaju fikcionalnog filma.

Komicki se element kod Zilnika takoder &esto javlja na razini situacije, koja je nezamisliva,
bizarna i smijesna, ali je u redateljskom, scenaristickom 1 glumackom pogledu predstavljena kao
uobicajena. U Ranim radovima mnogo je takvih situacija, na primjer kad glavni likovi na proplan-
ku usred nicega iz nejasnih razloga teS$kom mukom guraju stari auto uz brdo i potom ga jedva
zaustavljaju da se ne strmoglavi s druge strane (iako u ovom filmu takvi prizori uz komicki imaju
1jasan tragicki ton); u Bruklin-Gusinju takva je situacija npr. kad Seljo i njegov pomoénik, vozeéi
Ivanu u Gusinje, putem stanu kod neke seoske $kole i upadnu na sat zemljopisa kako bi Ivani na
karti pokazali kamo idu, na $to se profesor koji drzi sat nimalo ne naljuti, ve¢ im pristojno kaZze:
“Moze, moze, samo izvolite”; prizor glavnoga lika Giuseppea i vozaca kamiona koji prevozi namje-
$taj kako sjede na tom istom namjestaju na travnjaku kraj ceste u sumrak, a potom i uskladeno
stupaju uz glazbu u off-u, glumedi austrougarske vojnike, predstavlja komi¢nu stanku na pocetku
filma Kud plovi ovaj brod; Tako se kalio Celik (1988) obiluje bizarnim situacijama, kao $to je kupanje
jedne od junakinja u kadi s dvojicom potpuno odjevenih radnika, koji potom takvi, prekriveni pje-
nom, hodaju po stanu; jedan od najsmje$nijih momenata u filmu Dupe od mramora (1995) jest kad
glavni lik, transvestit i prostitutka Merlin, prijateljici uz pomo¢ velikog drvenog valjka za tijesto
vrlo uvjerljivo demonstrira kako se musterijama stavlja kondom i §to se potom radi kod pruza-
nja seksualnih usluga; naposljetku, tesko je zamislivo da direktori propalih tvornica, u strahu od
pobunjenih radnika, napustaju svoje luksuzne kuée 1 s obiteljima kampiraju kraj autoceste, gdje
ih onda na vrlo smije$an nacin otima skupina mladih anarhista prerusenih u ¢istace ulica, $to se
dogada u Staroj skoli kapitalizma (2009). Kao 1 komicki likovi, opisane situacije djeluju kao prizori
iz fikcionalne komedije.*

21 To navise mjesta primjecuje i Joncic (usp. Joncic, Lidija Stevanovi¢ u Vrucim platama; Lazar Ristovski,
2002). Tatjana Pujin, Ljiljana Blagojevi¢ i Relja Basic¢ u

22 Bez pretenzije na potpunost, mogu se navesti Tako se kalio celik; lvana Zigon i Lidija Stevanovi¢

ovi profesionalni glumci u Zilnikovim filmovima: u Bruklin-Gusinju; Rahela Maci¢, Andrej Rozman i
Milja Vujanovi¢ i Bogdan Tirnani¢ u Ranim radovima; Snezana Niksi¢ u Staroj masini; Lidija Stevanovi¢
Snezana Niksi¢ i Ljuba Tadi¢ u Beograde, dobro jutro; u Dupetu od mramora; Gordana Kamenarovic,

Ljuba Tadi¢ i Milena Dravi¢ u Lijepe Zene prolaze Branislav Popovi¢ i Jelena Jovanovi¢ Zigon u Kud plovi
kroz grad; Damjana Cerne u Posrnulim ov¢icama; ovaj brod.
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3.3. Klasifikacija filmova prema reprezentaciji i referencijalnosti

Uzimajudi u obzir kategorije reprezentacije i referencijalnosti izloZzene u prethodnim po-
glavljima, moZe se sada poduzeti grubi pokusaj klasifikacije Zilnikova dugometraznog opusa, pre-
ma omjerima dokumentarnog, dokudramskog i fikcionalnog elementa. Filmovi ¢e biti podijeljeni
u Cetiri skupine, u rasponu od igranih te potpuno ili gotovo potpuno fikcionalnih do onih koji su
po osnovnoj strukturi bliski nenarativnom dokumentarnom filmu. Ovakva klasifikacija moze se,
dakako, shvatiti tek okvirno i provizorno, budu¢i da Zilnikovi filmovi zapravo izmi¢u bilo kakvom
strogom razvrstavanju po navedenim kriterijima, $to je vidljivo i iz heterogenosti nekih od pred-
lozenih klasifikacijskih skupina.

U prvu skupinu spadali bi Rani radovi (1969), Lijepe Zene prolaze kroz grad i Tako se kalio Ce-
lik. Drugi i treéi film Jonci¢ takoder obraduje u zasebnom poglavlju pod naslovom “Nadrealizam,
parodija, angazovanost” te kaze kako se u njima “dokumentarizam ne koristi kao polazno izrazaj-
no sredstvo 1 pored toga $to je u pojedinim segmentima prepoznatljiv. Amateri su zauzeli drugi
plan...” Jon¢i¢, 2002: 115). U treem od navedenih filmova te$ko je raspoznati ikakav trag doku-
mentarizma, a u drugom se, kao §to je ve¢ objasnjeno, dokumentarni materijal koristi na takav
nacin da u potpunosti gubi dokumentarnu funkciju. S druge strane, gotovo sve navedene naznake
fikcionalnosti prisutne su u velikoj mjeri u oba djela. Rani radovi, Zilnikov prvi dugometrazni film,
u kojem se isto tako ne naziru dokumentaristicki elementi, nesumnjivo spada u ovu skupinu, iako
su naznake fikcionalnosti u njemu nesto drugacije nego u ostalim filmovima: neobicne situacije
u kojima se likovi nalaze u kombinaciji s fragmentarnom narativnom strukturom stvaraju dojam
nejasne motivacije njihova ponasanja; psiholoska izdiferenciranost likova je minimalna; dijalog
se sastoji gotovo u potpunosti od parola 1 kratkih fragmenata (uglavnom od jedne ili nekoliko
reCenica) politicko-ekonomske teorije. Ovo su, dakle, fikcionalni igrani filmovi.

U sljede¢oj skupini nasao bi se najveéi broj Zilnikovih dugometraznih ostvarenja.
Kronoloskim redoslijedom to su: Beograde, dobro jutro (1985), televizijska serija Vruce plate (1987),
Bruklin-Gusinje, Stara masina, Crno 1 belo, Dupe od mramora, Kud plovi ovaj brod, Kenedi se Zeni 1
Stara $kola kapitalizma. Ova su djela, kao 1 ona iz prethodne skupine, velikim dijelom igrana i
strukturirana su narativno. Medutim, u nekima od njih se ipak javljaju malobrojni, ali zamjetni
dokumentarni elementi, ponajprije u obliku dokumentarnih i dokumentarno-igranih prizora.
Naznaka fikcionalnosti takoder ne nedostaje, ali ni indikacija da su neki elementi u filmu preu-
zetl iz stvarnih Zivota protagonista: Cesto se koriste njihova stvarna imena, navedena na odjavnoj
$pici (katkad ¢ak i u slucaju profesionalnih glumaca, odnosno glumica); jezici kojima naturséici
vise ili manje te¢no govore upucuju na djelomi¢no poklapanje njihove Zivotne price s filmskom
(Skeljzenova mjesavina bruklinskog engleskog i albanskog; Reubenova, Kenedijeva i Giuseppeova
viSejezi¢nost); uvjerljivost kojom prepricavaju zgode ili dijele saznanja iz svog stvarnog Zivota, za
razliku od nacina na koji izgovaraju naucene replike. No, u filmovima ove skupine temelj struktu-
re ipak i dalje ¢ini fikcionalna radnja, pa bi ih se stoga moglo obiljeZiti kao fikcionalne igrane filmove
s elementima dokudrame i dokumentarnog filma.

Trecu skupinu ¢inili bi filmovi koji se od cjelokupnog Zilnikova opusa s najvise prava mogu
smatrati dokudramama, iako, naravno, tek uvjetno. To su Vera 1 Erzika (1981), Druga generacija
(1983), Stanimir silazi u grad, Tvrdava Evropa (2000), Kenedi se vraéa ku¢i 1 Evropa preko plota, od
kojih se posljednja tri bave socijalnim i ekonomskim problemima vezanima uz schengensku gra-
nicu i imigrantsku politiku Europske unije. Iako su i ovi filmovi dijelom igrani, dokumentarni 1
dokumentarno-igrani prizori su mnogobrojni (u tre¢em i petom filmu oni mozda ¢ak koli¢inski
premasuju igrane), a naznake fikcionalnosti minimalne. Osim toga, igrani prizori u ovim filmo-
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vima pretezno zadrzavaju ozbiljni i socijalno angazirani ton dokumentarnih segmenata. Iako se
te karakteristike nipo$to ne mogu shvatiti kao jasna indikacija da se radi o koliko-toliko vjernim
rekonstrukcijama stvarnih dogadaja iz Zivota protagonist4 ili nekih drugih ljudi®, one poticu, ako
ne na dokudramsko, barem na realisti¢ko Citanje narativnog segmenta filma. Filmove iz ove sku-
pine moglo bi se dakle, uvjetno, smatrati dokudramama s elementima dokumentarnog filma. Film
Stanimir silazi u grad donekle predstavlja iznimku u ovoj skupini, zahvaljujuéi sporednoj radnji
(o peripetijama mlade prisilno udane Romkinje), u kojoj se mogu prepoznati elementi soap opere,
odnosno ljubavne drame, po ¢emu bi se ovaj film mogao smatrati dokudramom s elementima fikci-
onalnog igranog filma.

Zadnju skupinu ¢ine samo dva filma, Bolest 1 ozdravljenje Bude Brakusa 1 Dunavska sapunska
opera, jedinstvena u Zilnikovu opusu po mjeri u kojoj se priblizavaju nenarativnoj dokumentarnoj
formi, zadrzavajudi pritom i ponesto od narativne strukture, iako se u pogledu referencijalnosti
razlikuju. U prvom filmu, narativna struktura je na pocetku filma relativno ¢vrsta, 1 po svemu
sudedi radi se o dokudramskoj rekonstrukciji Budinog bolnickog lije¢enja nakon ozljede pri radu,
da bi nakon njegova izlaska iz bolnice postala puno slobodnija nego u ostalim filmovima: Bude
obavlja razne poslove, ide u ljeciliste na kuru ljekovitim blatom, gradi kuéu, unuku posuduje no-

23 Jedino natpisi na poCetku Vere i ErZike, u kojima junakinja, predstavljaju uobicajen postupak kojim
se navode imena i prezimena, datumi rodenja se u dokudrami upucuje na to da se radi o stvarnim
i poCetka rada te opisi radnih mjesta glavnih osobama i njihovim iskustvima.

Tako se kalio
Celik (1988)
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vac za produkciju plesne predstave i ljut je kad mu ih on nakon godinu dana ne vraca, ali najveci
dio filma sastoji se od posjeta prijateljima i sumjestanima i razgovori s njima (koji su vjerojatno
prikriveni intervjui) o raznim temama, od kojih su naj¢es¢a njihova iskustva iz Prvoga svjetskoga
rata. Struktura filma izrazito je fragmentarna, prizori su kratki i nerijetko montazno rascjepkani,
tako da se kadrovi iz istog prizora ponekad pojavljuju u velikim vremenskim razmacima tijekom
filma, a uzro¢no-posljedi¢ne i prostorno-vremenske veze medu prizorima vrlo su labave i Cesto
ih je nemoguce odrediti.

Ovakva struktura tipi¢na je za neke vrste dokumentarnog filma, u kojima se prizori montaz-
no povezuju po principu tematske ili idejne bliskosti, a ne kontinuiteta razvoja radnje.* U ovom
se slucaju, dakle, radi o dokumentarnom filmu-dokudrami, odnosno o dokumentarnom filmu s elemen-
tima dokudrame. Dunavska sapunska opera najve¢im dijelom je dokumentarni film o uzgajivadima
konja uz Dunav, sastavljen od prizora njihovih razgovora i rada, no u taj okvir ubaceni su i poneki
igrani prizori, u kojima se na labavo strukturiran nacin razvija prica o ljubavnoj vezi konobarice 1
mladog uzgajivaca konja. Kao u slucaju filma Stanimir silazi u grad, igrani prizori u film unose (Sto
je naznaceno 1 u naslovu) elemente soap opere, odnosno ljubavne drame, i time ovo ostvarenje
¢ine dokumentarnim filmom s elementima fikcionalnog igranog filma.

3.4. Kombiniranje dokumentarnih i igranih elemenata

Naposljetku, nakon analize dokumentarnih, dokudramskih i fikcionalnih elemenata u
Zilnikovim filmovima te razvrstavanja samih filmova prema zastupljenosti tih elemenata, trebalo
bi navesti jo§ nekoliko primjedbi o nacinu na koji su oni u filmovima kombinirani. Igrani prizo-
ri uglavnom su vi§e-manje ¢vrsto medusobno povezani kontinuitetom dramske radnje (primjer
iznimke bili bi Bolest 1 ozdravljenje Bude Brakusa te u nekoj mjeri Crno i belo), koja se, unato¢ sce-
naristickim 1 rezijskim “nezgrapnostima” i nedosljednostima, lako prati. Za razliku od toga, do-
kumentarne i dokumentarno-igrane prizore povezuje samo sli¢nost formata (obicni ili prikriveni
intervju, odnosno razgovor) te donekle slicne teme i sociokulturno okruzenje razgovora. Takve
su poveznice tipi¢ne za izlagacki dokumentarni film, za razliku od promatrackog i igranog filma,
no u nedostatku primjerice jasnog i kontinuiranog razvoja argumentacije u prilog odredenom
gledi$tu u odnosu na teme dotaknute u razgovorima (upravo taj retoricki element ¢esto pred-
stavlja temelj strukture dokumentarnog filma), dokumentarni i dokumentarno-igrani prizori u
Zilnikovim filmovima u odnosu na igrane uglavnom ostavljaju dojam medusobne nepovezanosti
te se s pravom moze re¢i da su njegovi filmovi velikom ve¢inom strukturirani kao igrani, odnosno
da film u ¢jelinu povezuje ponajprije dramska radnja razvijena u igranom segmentu.

U filmovima koje smo u prethodnom poglavlju obiljezili kao fikcionalne filmove s elementi-
ma dokudrame i dokumentarnog filma, u kojima su dokumentarni i dokumentarno-igrani prizori
relativno rijetki, $to znaci da ih u cijelom filmu ima tek nekoliko, ti se prizori redovito javljaju u
sredi$njem dijelu filma, nakon §to su predstavljeni glavni likovi 1 situacija u kojoj se nalaze te je
pokrenut zaplet, a prije nego $to dode do raspleta. Dokumentarni i dokumentarno-igrani prizo-
ri stoga u tim filmovima djeluju kao digresije ili “stanke” u zapletu. U filmovima trece skupine,
dokudramama s elementima dokumentarnog filma, ti su prizori znatno brojniji i rasporedeni su
tako da se viSe-manje pravilno izmjenjuju s igranim prizorima, {ime se u ve¢oj mjeri postize rav-

24 Radi se u prvom redu o Nicholsovu “izlagackom”
(expository) modusu (usp. Nichols, 1991: 34—38).
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nopravnost izmedu tih vrsta prizora te se ni jedna ne isti¢e kao dominantna, iako dramska radnja
igranoga segmenta i dalje predstavlja glavni vezivni element filma.

U prilog posljednjemu govori i ¢injenica da su dokumentarni i dokumentarno-igrani prizori
uglavnom uvedeni u film uz narativno opravdanje, tako da se ne doimaju nasumi¢no ubaceni u
radnju. Katkad je to opravdanje slabije razradeno, ali ima i primjera koji pokazuju Zilnikovu sce-
naristicku dosjetljivost. Jedan od njih je prizor iz filma Kenedi se vraca kuci, u kojem mladi Rom
kojem je oduzeto pravo na azil u Njemackoj, pa privremeno Zivi s Kenedijem u njegovu autu,
svojom kamerom snima “videoporuke” romskih djevoj¢ica njihovim prijateljicama u Njemackoj,
od kojih su odvojene zbog prisilnog povratka u Srbiju. Doduse, nije jasno zasto bi on to snimao,
bududi da su slabi izgledi da ¢e se ikad vratiti u Njemacku kako bi te snimke uru¢io onima kojima
su namijenjene, ali ta sitna nelogi¢nost ne kvari u¢inkovitost postupka. Posebno uspjelim moze
ga se smatrati 1 zbog toga $to se oslanja na uvrijezenu praksu iz djecjih televizijskih emisija, u ko-
jima se djeci daje mogucnost da pred kamerom pozdrave svoje prijatelje i obitelji. Takav je format
izrazito prikladan za djevojcice osnovnoskolske dobi, koje se u tim prizorima u filmu pojavljuju,
jer se moze pretpostaviti da im je dobro poznat.

Osim pozdrava prijateljima, djevojcice ukratko govore i o svojim novim Zivotnim uvjetima
u Srbiji, usporedujudi ih s onima u Njemackoj. Nakon njih, takoder u formatu koji je zapravo jed-
nak obi¢nom dokumentaristickom intervjuu, o naglim i mu¢nim promjenama u svojim Zivoti-
ma zbog prisilnog povratka govore i njihovi roditelji. U ovom se prizoru dakle jos jednom spajaju
refleksivnost i realizam, s jedne strane kroz referencu na prepoznatljiv televizijski format, koji
u ovom kontekstu djeluje donekle kao parodija, a donekle kao ozbiljnija varijanta forme na koju
se referira, 1 s druge strane tako $to gledatelja gotovo neprimjetno uvlaéi iz igranog konteksta u
standardnu dokumentaristicku formu intervjua, tako da svijest o toj formi gledatelju dolazi tek
naknadno.

Kako kaze Steven N. Lipkin u knjizi Real Emotional Logic: Film and Television Docudrama as
Persuasive Practice, budu¢i da dokudrama zapravo, kao i dokumentarni film, iznosi argumentaciju
u korist nekog stajalista o temi kojom se bavi, ali to, za razliku od dokumentarnog filma, ne ¢ini
izravno, nego “po analogiji”, ta filmska forma, kako bi osigurala opravdanje (warrant) odnosno
legitimnost stajalista koje zastupa, ubacuje dokumentarne materijale izmedu sekvenci dramske
rekonstrukcije. Kljuéni moment za formu dokudrame bi stoga bilo dokazivanje, odnosno pokazi-
vanje kako dramska rekonstrukcija kao spekulativni element proizlazi iz i utemeljena je na “ono-
me $to je poznato” (the known) — na indeksi¢nom dokazu koji predstavlja dokumentarni materijal
(usp. Lipkin, 2002: 4-75).

U Zilnikovu se opusu u pogledu Lipkinova “opravdavanja” (warranting) moze primijetiti ra-
zlika izmedu filmova iz druge i iz tre¢e skupine. S obzirom na o¢ite naznake fikcionalnosti, za one
iz druge skupine ne moze se re¢i da pretendiraju na istinitost price ili njenu reprezentativnost za
odredeni stvarni izvanfilmski kontekst, pa prema tome ni dokumentarni segmenti ne obavljaju
u punom smislu funkciju njena legitimiranja. No, oni ipak pruzaju neke naznake stvarnog socii-
jalno-kulturnog, politickog ili ekonomskog konteksta u koji su fikcionalne price smjestene, ¢ineci
ih time malo vi$e zamislivima (ili, mozda je bolje re¢i, malo manje nevjerojatnima). Filmovi iz
tre¢e skupine puno su blize Lipkinovu opisu. U njima dokumentarni segmenti imaju istu funk-
ciju kao u onima iz druge skupine, samo $to su u tome puno opsirniji, a pritom izostaju naznake
fikcionalnosti (Evropa preko plota), ili su pak specifi¢ni po tome $to u film unose primjere drugih,
stvarnih prica sli¢nih onoj iz igranog segmenta, bila ona fikcionalna ili ne (Tvrdava Evropa, Kenedi
se vraca kuci). Mozemo stoga zakljuliti da je Lipkinov pojam opravdavanja primjenjiv ponajprije
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na tre¢u skupinu Zilnikovih filmova, i to ne u smislu dokazivanja istinitosti konkretne price, ve¢
njene reprezentativnosti za odredeni izvanfilmski kontekst, neovisno o tome kakav je u njoj omjer
fikcionalnih i stvarnih elemenata.

Refleksivni potencijal dokudrame, kao $to je ve¢ reCeno, upravo je u njenoj reprezentacij-
skoj dvojnosti. Zilnik je medu ostalim specifican po tome $to tu dvojnu prirodu dokudrame, uz
njenu uobicajenu artikulaciju kroz kombiniranje dokumentarnih i igranih prizora, aktualizira 1
na razini pojedinacnog prizora. Radi se, dakako, o prizorima koje smo obiljezili kao dokumen-
tarno-igrane. Iako bi se moglo re¢i da dokumentarni element u tim prizorima prevladava, oni su
ponekad uklopljeni u naraciju na takav nacin da predstavljaju dramsku rekonstrukciju proslih
zbivanja. Mozda je najbolji primjer toga prizor flashbacka iz filma Kenedi se vra¢a kuci, u kojem, na-
kon natpisa koji kaze “Mjesec dana ranije — Kosovska Mitrovica” (“One month earlier — Kosovska
Mitrovica”), Kenedi dolazi iz Njemacke na Kosovo, gdje doznaje kako je kuca njegove obitelji, kao 1
mnoge druge romske kuce, unistena, te pronalazi dio grada gdje Romi sad Zive u improviziranim
kué¢icama i skupinu romskih Zena ispituje o njihovim trenuta¢nim Zivotnim uvjetima. Taj pri-
zor po svemu nalikuje na neformalni skupni intervju snimljen na licu mjesta bez gotovo ikakve
pripreme, a istodobno bi se trebalo raditi o rekonstrukeiji dogadaja iz Kenedijeva zivota koji je
prethodio glavnoj radnji.s

Reprezentacijska dvojnost ovakvih prizora moze se uociti u odnosu izmedu dvaju vremena:
vremena snimanja i vremena naracije. Rodove fikcionalnog igranog filma, dokumentarnog filma
1 dokudrame moze se razlikovati, medu ostalim i po odnosu izmedu tih dvaju vremena. U fikci-
onalnom igranom filmu taj se odnos ne moze odrediti i nije relevantan, buduc¢i da se fikcional-
na radnja ne zbiva u istom svijetu u kojem se dogada snimanje filma. U dokumentarnom filmu,
pogotovo onome promatrackoga tipa, vrijeme naracije jednako je vremenu snimanyja, jer je bit
promatrackoga filma prikaz zbivanja koja se u stvarnom svijetu spontano odvijaju pred kamerom
u trenutku snimanja. U dokudrami pak, buduéi da se radi o filmskoj rekonstrukciji dogadaja do
kojih je doslo prije pocetka snimanja, vrijeme naracije jasno prethodi vremenu snimanja; drugim
rije¢ima, filmski prikaz je obiljeZen vremenskom distancom u odnosu na dogadaje koje prikazuje.

25 Posezanje za ovim postupkom priradu s
naturscicima razumljivo je iz prakti¢nih razloga:
umjesto da se trosi vrijeme i energija na pripremanje
prizora, odnosno na osmisljavanje dijaloga, koji
protagonisti zatim moraju nauciti, prizor se
koncipira dokumentaristicki, $to znaci da im se daje
mogucénost da na pitanja odgovaraju spontano i time
uvjerljivije. Po tom shvacanju dokumentarni element
u neku ruku “sluzi” igranomu, tako $to osigurava
vecu uvjerljivost izvedbe. No, moZe se pristupiti i iz
suprotne perspektive: dramska rekonstrukcija moze
se shvatiti kao naprosto popularna i pristupacna
forma koja sluzi kao povod za ukljucivanje
dokumentarnog materijala, koji, osim $to funkcionira
kao “opravdanje” prikazu rekonstruirane price,
zadrzava i vlastiti nezavisni dokumentarni znacaj.

Oba su pristupa relevantna pri razmatranju Zilnikova
opusa. Sam autor kaZe: “Dve metode su mi posebno
predstavljale izazov, $to objasnjava zasto sam
pokusavao da ih spojim u jednu metodu. Rad sa
unapred napisanim tekstom i glumcima omogucava
da precizno formulisete radnju, emocije i odnose

sa glumcima; snimanje dokumentarnog filma daje
moguénost artikulacije ‘delova Zivota’ u novu

celinu. Spoj ta dva metoda omogucava deset puta
efektivnije snimanje filma, ekonomicnije i direktnije
nego kad radite Cisto” i “Moja metoda je: osobe ili
dogadaji koji me zanimaju budu obuhvacene kao
ready-made deo buduceg filma, tako da od trenutka
kada se odlu¢im za pri¢u filma do njene konaéne
realizacije prode manje od 3est meseci” (Prejdovd
2009)
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No, u gore opisanom prizoru, koji funkcionira i kao dramska rekonstrukcija i kao doku-
mentarni intervju, odnos izmedu dvaju vremena je proturje¢an: vrijeme naracije ujedno prethodi
vremenu snimanja i stapa se s njim. Razlog tome je §to isti prizor obuhvaca dvije naracije: jedna
je razgovor koji je Kenedi, pretpostavlja se, s Romkinjama vodio mjesec dana prije snimanja filma,
kad se prvi put vratio na Kosovo, a druga je razgovor koji, najvjerojatnije sada s nekim drugim
Romkinjama, vodi u trenutku snimanja. Prva naracija ¢ini dramsku rekonstrukeiju, “indeksic-
nu ikonu”, a druga indeksi¢ni dokumentarni prikaz. Ovdje je dakle, uz vremensku distancu koja
proizlazi iz indeksi¢no-ikonickog prikaza, prizor obiljezen i istodobno$¢u indeksi¢nosti. Na taj
nacin, isticu¢i aktualnost prikazanoga, umanjuje se dojam distance izmedu gledateljeve stvarno-
sti 1 filmske stvarnosti, $to je 1 inace cilj dokumentarizma. Spomenute Romkinje nisu samo dio
jedne epizode u Kenedijevu zivotu; njihova zivotna situacija u vrijeme snimanja filma i dalje je ista
kakva je bila mjesec dana ranije, njihovi problemi su aktualni i zato je dokumentaristicki prikaz
izrazito prikladan za taj prizor, iako se nominalno radi o rekonstrukciji.

Zakljuéak

Cilj ovog rada bio je, na primjeru filmova Zelimira Zilnika, pokazati potencijal dokudrame
kao forme za problematizaciju odnosa dokumentarnog i igranog filma, a rad se fokusirao na anali-
zu i klasifikaciju kao prvi korak prema obradi vrlo slojevite i Siroke problematike. Grani¢ni poloZaj
dokudrame omogucuje joj specificnu vrstu refleksivnosti, koja za sobom ne povlaéi odustajanje
od realizma. Izrazito refleksivan pristup u dokumentarnom filmu otvara $iroko polje stvaralacke
slobode, jer je film usredotoCen na sam proces stvaranja znacenja u filmskom mediju, odnosno
na srodna 1 opéenitija semiologka 1 esteti¢ka pitanja, kao i njihov $iri kulturni i politi¢ki znacaj.
U takvom filmu lako se mozZe dogoditi da, zbog bavljenja samom reprezentacijom, njen predmet
izgubi vlastiti nezavisni znacaj 1 preuzme ulogu jednog od elemenata potrebnih za konstrukciju
esteti¢ko-politickog programa filma. Nichols navodi kako se, na primjer, u refleksivnom filmu
nerijetko koriste profesionalni glumci, kako bi se izbjegao eti¢ki problem iskori$tavanja obi¢nih
Jjudi u svrhu problematizacije pitanja koja nisu izravno vezana uz njih i njihove Zivote. No time
se, upozorava Nichols (1991: 58—59), zaobilazi eti¢ka razina dokumentarnog prikaza, umjesto da
se 1 ona kriti¢ki obradi.

Za razliku od takve refleksivnosti, Zilnikov “samokriticki realizam” iskoristava formu doku-
drame kako bi u film unio refleksivni element, ne udaljujudi se pritom od “stvarnosti”, odnosno od
samih ljudi kojima se film bavi i njihovih specifi¢nih iskustava, videnja i na¢ina prezentiranja sebe
1 svoje biografije. Osim specificne uporabe naturs¢ika te “amaterskog” rezijskog i scenaristickog
stila, Zilnik koristi refleksivni potencijal koji proizlazi iz fleksibilnosti dokudrame kao granicne
forme tako $to kombinira dokumentarizam, dokudramatizaciju 1 fikciju. Time on testira granice
dokudramske forme, problematizirajuci ujedno razliku izmedu dokumentarnog i fikcionalnog
igranog filma. Dokudrama, dakako, po definiciji uklju¢uje odredene elemente dokumentarnog 1
igranog filma. Zanimljivost Zilnikovih filmova je $to se u njima pojavljuju i drugi elementi tih
rodova osim onih koji su uobi¢ajeni u dokudrami. Njihovo kombiniranje moze se formulirati kao
kombiniranje razli¢itih reprezentacijskih kodova i referencijalnih strategija, na razini filma, kao
1 na razini pojedinacnog prizora. Reprezentacijski kodovi su dokumentarni i igranofilmski te se
prema njihovim omjerima i odnosima u pojedinaénom prizoru moZze uspostaviti podjela na do-
kumentarne, dokumentarno-igrane i igrane prizore. Kod referencijalnih strategija mogu se iz-
dvojiti neke naznake koje gledateljsku interpretaciju pomicu od dokudramske prema fikcionalnoj.

Karakteristika dokumentarnog filma koja nije uobicajena u dokudrami je indeksi¢nost, od-
nosno odvijanje prizora pred kamerom a da ponasanje i replike protagonista najve¢im dijelom
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nisu unaprijed odredeni scenarijem. Indeksi¢ni prizori u dokudrami najce$ce su snimke stvarnih
dogadaja koji se u igranim prizorima dramski rekonstruiraju. No kod Zilnika se dokumentarni i
dokumentarno-igrani prizori sastoje uglavnom od razgovora (obi¢nih ili prikrivenih intervjua ili
dokumentarno-igranih razgovora) koji nisu izravno vezani uz radnju igranog dijela filma. Time
Zilnik u svoje filmove unosi vise dokumentarizma nego $to je uobi¢ajeno u dokudrami, ¢ineci
ih mjeSavinama dokumentarnog filma i dokudrame ili, jo$ zanimljivije, dokumentarnog filma 1
fikcionalnog igranog filma. Specifi¢an je kod Zilnika i postupak koristenja dokumentarno-igra-
nog prizora kao dramske rekonstrukcije stvarnih dogadaja, koji osim referencijalne u film unosi i
vremensku dvojnost. Naznakama fikcionalnosti mogu se smatrati parodijska uporaba zanrovskih
obrazaca, komi¢ni element vezan uz odredene likove ili situacije te uporaba profesionalnih glu-
maca (koja je, doduse, konvencija dokudrame, ali kod Zilnika, koji preferira rad s naturé¢icima, ona
ima drugacije znacenje).

S obzirom na razli¢ite kombinacije reprezentacijskih kodova i referencijalnih strategija,
Zilnikov dugometrazni opus moZe se razvrstati u Cetiri skupine: fikcionalne igrane filmove, fikci-
onalne igrane filmove s elementima dokudrame i dokumentarnog filma, dokudrame s elementi-
ma dokumentarnog filma i film Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa, koji bi se mogao smatrati doku-
mentarnim filmom-dokudramom, odnosno dokumentarnim filmom s elementima dokudrame.
Iznimke u ovoj klasifikaciji donekle ¢ine filmovi koji kombiniraju prevladavaju¢u dokudramsku
ili dokumentarnu strukturu s elementima fikcionalnog filma: Stanimir silazi u grad (dokudrama s
elementima fikcionalnog igranog filma) i Dunavska sapunska opera (dokumentarni film s elemen-
tima fikcionalnog igranog filma). Iz ovog popisa o¢ita je sloboda s kojom Zilnik barata fleksibilno-
$¢u dokudramske forme, protezuci je od jedne do druge krajnosti i kombinirajuéi na neuobilajene
nadine elemente dokumentarnog i igranog filma te time relativizirajuéi klasi¢nu podjelu filma
na rodove. Pogotovo je zanimljivo kombiniranje indeksi¢nih dokumentarnih i dokumentarno-
igranih prizora s fikcionalnom radnjom i likovima. U tom se pogledu Zilnika moZe smatrati bli-
skim poetici dokumentaristicke $kole filma istine (prije svega njena najistaknutijeg autora Jeana
Roucha), koja se poziva na programatsko stajaliste Dzige Vertova da je u svrhu prikaza istine dopu-
$teno koristiti se svim sredstvima koja filmu stoje na raspolaganju, pa tako i aranziranjem prizora
ili ¢ak fikcijom.?®

No, kao §to bi rekao Zilnik, “sve te price o metodu padaju u vodu pred utiskom. Dakle, uvek
je pitanje da li taj film uspeva da komunicira ili ne.” (Radojevi¢, 2001) U tom je citatu naznacen
zanimljiv moguéi smjer istraZivanja — istrazivanje reakcija publike na Zilnikove filmove. On sam
svoja “istrazivanja” publike zasigurno provodi na projekcijama i diskusijama o svom radu, ali ta-
kvo opseznije 1 sustavnije istrazivanje, koje bi se sluzilo socioloskom metodologijom, bilo bi vrlo
inovativno u kontekstu znanstvenog bavljenja Zilnikovim radom.

26 Zilnikovu vezu sa Jeanom Rouchom i filmom
istine na vise mjesta spominje i Jonci¢ (usp. Jonci¢
2002).
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Hrvoje Turkovi¢

AKADEMIJA DRAMSKE UMJETNOSTI U ZAGREBU

Kultura alternative i Multimedijalni centar SC-a

SAZETAK: U ovome radu iznose se podaci o okolnostima nastanka Multimedijalnog centra SC-a (MM centra),
osnovanog1976. u Zagrebu, tipovi njegove djelatnosti tijekom narednih godina te pozadina i posljedice opadanja
uloga Centra od 1990-ih na dalje. Ustanovljen kao programsko rjesenje korisno u sklopu modernisticke konste-
lacije djelatnosti u Kulturi SC-a, MM centar je od samih je pocetaka nudio razli¢ite prikazivacke i proizvodne
programske sadrZaje koji se mogu klasificirati kao: 1) programi interdisciplinarnosti; 2) urbane akcije; 3) novo-
medijski programi; 4) redovit program eksperimentalnog jugoslavenskog filma; 5) redovit program svjetskog ek-
sperimentalnog filma; 6) program domace i strane videoumjetnosti; 6) filmsko-eksperimentalisticki proizvodni
program (ranog razdoblja MM centra); 8) alternativni filmsko-umjetnicki programi. U tekstu se podrobno objas-
njava svaki od navedenih tipova djelatnosti, a shodno tomu i uvjeti ustoli¢enja Centra kao vaznog ¢imbenika u
stvaranju alternativne filmske kulture u Hrvatskoj i regiji.

KLJuéNE RIJECI: MM centar SC-a, alternativna kultura, eksperimentalni film, videoumjetnost, interdisciplinar-
nost, novi mediji

Ustanovljenje Multimedijalnog centra’ sredinom 1970-ih bilo je prili¢no ad hoc, ali nije bilo
neutemeljeno, niti bez izravna povoda. Naime, u to se doba slucilo dosta toga §to je ideju multi-
medijalnog centra u sklopu “sektora kulture” Studentskog centra ucinilo vrlo prihvatljivom, ope-
rativno uvjerljivom i priru¢no korisnom.?

Modernizam i multimedijalnost — ideja i praksa
“Kultura” je Studentskog centra 1960-ih 1 1970-1h bila jakim nositeljem samosvjesnih, esto i
programatskih modernistickih tendencija. Teatar ¢ TD, pod vodstvom Vjerana Zuppe, postao je zagre-

1 Centar je do danasnjeg dana u nekoliko

navrata mijenjao naziv. Osnovan je kao Centar za
multimedijalna istrazivanja, ali s logom MM centar
prema kojem se ucestalo u publicistici upucivalo

na aktivnosti Centra (s mnogim “slobodnim”
varijacijama, npr. Centar MM-a). No, izvorni se
naziv poklapao s nazivom istodobnog “Centra za
multimedijalna istraZivanja” u sklopu Referalnog
centra Sveudilista u Zagrebu, posvecenog uporabi
kompjutora i poduci u toj uporabi, 3to je tu i tamo
izazivalo zbrku. Kad je potkraj 1980-ih Galeta dao
naglasak na filmsko-prezentacijsku djelatnost
Centra, promijenio je naziv u Centar za film, iako se i
nadalje zajedno s tim nazivom kolokvijalno govorilo

o “djelatnosti MM centra’, a djelatnost se i nadalje
odvijala u MM dvorani, kako je preuredena dvorana
ABK-kabineta nazvana i tako i bila oglasena na
prilaznom procelju. Devedesetih je lvan Pai¢ ustalio
kolokvijalno najudomaceniji naziv — MM centar, koji
¢uija koristiti.

2 Ovaj tekst napisan je 2006. kao prilog zborniku

o kulturi studentskog centra pod urednistvom Fede
Vukica. lako je zbornik bio dovr3en i spreman za tisak,
postupak je cenzorski obustavljen i zbornik nije nikada
objavljen (o razlozima za cenzuru sam samo nacuo, ali
nisam imao mogucnost to provjeriti, pa ih ne iznosim).
Ovdje se javlja s povijesnim aZuriranjem, nadopunom o
najnovijem statusu Multimedijalnog centra.



VALOVI
MODERNIZMA

75/ 2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

82

backo “rasadiste” svjetskog kazaliSnog modernizma predstavama Ionesca, Pintera, Handkea i dr., ali
1 domaceg modernistickog dramskog teksta i modernisticke rezije. Teatru ¢'TD je prethodilo i u nje-
mu potom nalazilo prostor i Studentsko eksperimentalno kazaliste (SEX; od 1956) s izrazito moder-
nistickim i avangardnim konceptom kazalista, a prostor Teatra ¢TD bio je sjedistem Medunarodnog
festivala studentskog kazalista (IFSK; od 1962. do 1973) koji je bio rasadistem modernizma.

Temeljno je opredjeljenje Muzickog salona, pod vodstvom Nikse Glige, bila “suvremena glaz-
ba”, 1 to velikim i vaznim dijelom upravo “nova glazba”, tj. avangardna, dovode¢i mnoga vazna
svjetska imena, a i posebno poti¢udi nastupe domacih novoglazbenih skladatelja i izvodaca. Muzicki
salon bio je usko vezan uz Muzicki biennale Zagreb (MBZ), istaknuti festival vrhunske nove svjetske
glazbe, suradujudi s njime 1 ugos¢ujuéi bijenalne izvedbe. Najistaknutije izlozbe Galerije SC, pod
vodstvom Zelimira Kod&eviéa, bile su upravo izlozbe, prvo, apstraktne umjetnosti, pa potom mnogo
korjenitije izlozbe i akcije tzv. “nove umjetnicke prakse”, manifestacije konceptualne umjetnosti.

Opet, u prostorima Studentskog centra, a u suradnji Muzickog salona i Teatra ¢TD, gosto-
vale su i inozemne i domace trupe “suvremenog plesa”, nositelja plesnog modernizma. Jedno od
najkorjenitijih krila ovog modernisti¢kog zamaha bile su 1 tzv. multimedijalne, odnosno intermedij-
ske, interdisciplinarne izvedbe. Naime, “zastitnim znakom” modernizma bila su razli¢ita “medijska
prosirenja”. Tradicionalni materijali 1 tehnologije dopunjavali su se posve novim materijalima i
tehnologijama, ¢vrsto omedena podrucja $to su se drzala jedino “medijski” relevantnima prosi-
rivala su se na neocekivan nacin, i to ¢esto na dotad “neumjetnic¢ka” podrucja. Tomu su se pri-
druzili mnogi “novi tehnoloski mediji” §to su djelovali na istim “komunikacijskim” podru¢jima
na kojima 1 tradicionalne umjetnosti — fotografija, film, radio, televizija, video, a u naznakama i
kompjutor — obilno se s njima preklapaju¢i. Medijska preklapanja, ugledanja, ali 1 kombiniranja
postala su opéim pratiteljem modernizma. Ideja “multimedijalnosti”, odnosno “interdisciplinar-
nosti” izravna je izvedenica ove tendencije korjenitog “prosirivanja” tradicionalnih medija (Rush,
1999; Youngblood, 1970).

Sav taj medijski inovacionizam postajao je umjetnicki relevantan zato jer se u njemu pro-
nalazilo sjajno sredstvo za ostvarivanje modernisti¢kog ideala: ciljana prosirivanja i preinacavanja
percepcije 1 osjetljivosti (usp. Rush, 1999) time da ju se zaskaCe neobi¢nim procedurama, materija-
lima, medijskim kombinacijama, prijenosima (“prosirenjima”) na neocekivana podrudja. Ili, kako
su to ruski formalisti artikulirali, doduSe za umjetnost opcenito, ali nadasve nadahnuti moder-
nistickom umjetnosc¢u i poopéavajuéi njezine karakteristike: cilj je umjetnosti bio u izotravanju
percepcije njezinim “izglobljavanjem”, “o¢udavanjem” uhodanih modela — bilo onih uhodanih u
tradicionalnoj umjetnosti, bilo onih u svakodnevnu funkcioniranju ¢ovjekova osjetilna 1 osjecaj-
na, perceptivna i spoznajna “aparata”.

U modernisticki osjetljivoj “kulturi” SC-a “medijska otvorenost” bila je radoznalo njegovana
1 poticana. Multimedijske, interdisciplinarne izvedbe dobile su tu svoj “otvoren izlaz” u javnost.
Primjerice, od pocetka 1970-ih u Muzi¢kom salonu uéestalo je nastupala grupa ACEZANTEZ koju
je vodio skladatelj i dirigent/redatelj Dubravko Detoni. Taj je orkestar sustavno razradivao “ka-
zali$nu” stranu svojeg nastupa (s Veronikom Durbesi¢ kao “profesionalnom” glumackom sudio-
nicom). Galerija SC-a nije samo prostorno ugos¢ivala nego je 1 poduzetno “producirala” mnogo-
brojne “akcije” u gradskim prostorima kao 1 “performanse” hrvatskih konceptualaca, koji su tezili
ukljuciti i “nove medije” u svoje izvedbe (filmsku, a poslije i videodokumentaciju Cesto je izvodio
“multimedija$” Vladimir Petek, usp. Janjatovié, 2001). A za osnivanje MM centra klju¢na je bila za-
misao Nenada Puhovskog da u Teatru ¢TD adaptira i scenski postavi Orwellovu 1984. kao upravo
multimedijalnu predstavu — tj. kazali$nu predstavu koja ¢e kao svoj scenski element imati snimanje
1 emitiranje televizijskoga programa.
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Utemeljenje MM centra

S jedne strane ove “multimedijalne izvedbe” — zvalo ih se tako ili ne — bile su svojevrsnim
“bizarnim za¢inom” op¢eg modernisti¢kog trenda, ali ujedno su svojom razmjernom rijetkoscu,
a 1 svojom “klasifikacijskom nejasnoéom” ostavljale dojam da se “ne uklapaju” u prevladavajuce
programe bilo kojeg “odjela” kulture, ¢ak i u uvjetima njihove programatske otvorenosti. Uvijek je
bilo programskih nedoumica gdje ih izvesti (u kojem od prostora SC-a), ¢ijom da budu “produk-
cijom”. Stvar se rjeSavala prigodno, obi¢no “koprodukcijski” — poneke su od ovih izvedaba dekla-
rirane kao zajednicke produkcije, recimo, Glazbenog salona i Galerije SC-a, ili Glazbenog salona i
Teatra ¢'TD, Galerije SC-a 1 Kina SC-a i tome sli¢no.?

No, kako kategorijsko obiljezavanje posebnim nazivom ima vaznu kulturno-identifikacijsku
funkciju, takvo “skitanje” multimedijskih predstava sprecavalo je da se takve tendencije izriiti-
je izdvoje 1 uoce kao nesto od autonomne vrstovne vrijednosti. Logi¢no rjeSenje za taj problem
“smjeStanja” 1 autonomne identifikacije multimedijskih, interdisciplinarnih izvedbi bilo je osni-
vanje nove jedinice unutar “Kulturnih djelatnosti” SC-a* koja ¢e se imenovati multimedijskom te
postati terminoloskim nositeljem ovih interdisciplinarnih koordinacija, dajuéi im nazivnu i orga-
nizacijsku autonomnost u predodzbenoj mapi postojece kulture.

No izravan povod osnivanju MM centra bio je puno prigodniji. Naime, kako je nagovijeste-
no, Nenad Puhovski je tijekom 1975—76. pripremao svoju kazalisnu adaptaciju Orwellova romana
1984., a u predstavu je htio uklopiti i televiziju zatvorena kruga, jer televizijski nadzor i televi-
zijska indoktrinacija ima vaznu ulogu u Orwellovu romanu. Kako je u ono doba bilo vrlo malo
opreme toga tipa u Zagrebu,’ a i ono $to je postojalo nije se moglo unajmiti, trebalo ju je posebno
nabaviti za tu predstavu, a nabavu razmjerno skupe opreme za samo jednu predstavu nije bilo
lako prikazati kao prihvatljiv potez. Rjesenje je bilo da se ova nova tehnologija nabavi za stalno

3 Produkcije svake kulturalne jedinice SC-a koristile OOUR-a (“Osnovnih organizacija udruZenog rada”), a

jedan od njih bio je OOUR Kulturne djelatnosti, ¢ijim
je direktorom u vrijeme osnivanja MM centra bio

su svaki prigodno pogodan prostor u Savskoj 25.
Teatar &TD je koristio i veliku i polukruznu i malu

dvoranu (sada kafi¢ Teatra), Francuski paviljon, ali i
eksterijere Studentskog centra. Muzicki salon nije
imao ni jednu posve vlastitu dvoranu, koncerti su
se odrZavali ponajcesce u Polukruznoj dvorani, ali
i u Galeriji, u dvorani Teatra &TD, u ABK kabinetu.
lako je Galerija SC-a imala, kao i Teatar &TD, svoj
stalan izlozben prostor, koristila je takoder sve
ostale (uklju¢ujuéi i predvorje Kina). Zapravo, i u
samome koristenju prostora Kulturnih djelatnosti
SC-a postojala je “nesektorska” praksa: prostori su
bili otvoreni za usuglageno koristenje svih jedinica
i svih “kulturnih akcija”, drzali su se — i bili tako
koncipirani — visefunkcionalno, tj. “multimedijski’,
“interdisciplinarno”

4 Struktura Studentskog centra (SC-a) osnivala
se na pravnom sustavu tzv. ZUR-a (Zakona o
udruZenom radu). Studentski centar imao je vise

Petar Strpic. Iznimno vazan OOUR bio je Student-
servis koji je donosio prilicne prihode Studentskom
centru, iz kojih se dijelom financirala i kultura.
OOUR-u Kulturne djelatnosti — u vrijeme osnivanja
MMC-a — pripadale su posebne jedinice/djelatnosti
kao $to su Teatar &TD (voditelj Vjeran Zuppa),
Galerija (voditelj Zelimir Kos¢evi¢), Muzi¢ki salon
(voditelj Niksa Gligo), Kino (voditelj Hrvoje Habazin).
A u njegovu sklopu bila je i Naklada, a moZda i jo3
ponesto. Centar za multimedijalna istraZivanja
(MMC) otvoren je kao dodatna jedinica OOUR-a
Kulturne djelatnosti.

5 Koliko se sje¢am, u usputnim razgovorima (dakle
neprovjereno) spominjala se samo JNA (“vojska”) i
neka bolnica, kao oni koji imaju televiziju zatvorena
kruga.
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djelovanje posebno ustanovljena centra, kako bi u njemu bila novomedijskom osnovicom daljnjeg
djelovanja, a da njezina prva sluzbena primjena bude za ovu predstavu.®

Naravno, ova se ideja ne bi tako zdusno prihvatila da prethodno nije postojala povoljna
konceptualna nastrojenost medu voditeljima pojedinih kulturnih djelatnosti i samog direktora
kulturnog sektora Petra Strpic¢a. Oni su osnivanje MM centra do¢ekali kao dobro programsko rje-
Senje, korisno u sklopu modernisticke konstelacije djelatnosti u kulturi SC-a.

Centar je 1976.7 1 osnovan pod nazivom Centar za multimedijalna istraZivanja, a za njegova
prvog voditelja bio je postavljen autor ovoga teksta.®

Programska markiranja multimedijskog podruéja

Glavni problem novoustanovljenog centra bio je, naravno, artikulacija vlastita programa.
Nesto se nametalo na temelju ve¢ prisutnih op¢ih ideja i nakana pri osnivanju MM centra, o éemu
je bilo rijeci u prvom poglavlju ovoga teksta. Ali mnogosto je tek trebalo artikulirati. Pokusat ¢u
nekako klasifikacijski razvrstati tipove programa djelatnosti kakvi su artikulirani u prvim godina-

ma, a potom i one koji su zavladali poslije.

(1) Programi interdisciplinarnosti. Od “programskih ideja” koje su dovele do osnivanja Centra,
ideja “multimedijalnosti” — u smislu interdisciplinarnosti, kombinacije razli¢itih umjetnosti u

6 Ovo mi je potvrdio Nenad Puhovski u

usmenom razgovoru. Njegova je bila ideja da se
utemelji multimedijalni centar s videoopremom

kao temeljnom proizvodno-prikazivackom
tehnologijom, a vjerojatno je bila i njegova ideja da
se buduci centar nazove “multimedijskim” On je bio
odlu¢ujuca osoba u izboru i nabavi VCR-opreme, a
njegova predstava 1984. vrlo je uspjelo integrirala
videosnimanje i emitiranje u strukturu drame. No
krhka i za uporabu komplicirana VCR-oprema tek
se rijetko potom koristila i ideja da ona postane
“produkcijskom” osnovicom MM centra zapravo je
propala.

7 Nisam osobito siguran oko datiranja. Naime,

ve( tijekom 1975. sudjelovao sam u dogovorima za
otvaranje takve jedinice, a zaposlio sam se pocetkom
1976, kada je Centar i aktivno proradio. U razmjerno
kratku roku pripreme za ovaj tekst nisam uspio doci
do izvora koji bi uputili na to¢an datum formalna
utemeljenja MM centra u sklopu Kulturnih djelatnosti
SC-a.

8 51974.na 1975. boravio sam na postdiplomskom
studiju na New York Universityju (New York,

SAD). Prvi kontakti oko preuzimanja MM centra

bili su posredni — znanica povezana s djelatnosc¢u
Studentskog centra (Vesna Brabec) pismom me
obavijestila o inicijativi i pitala bih li bio sklon

prihvatiti mjesto voditelja Centra. Tome sam bio
sklon, te sam se nakon povratka u Zagreb, uz
dogovor s direktorom Petrom Strpi¢em i nekim
predstavnicima drugih jedinica (mislim da su prisutni
bili N. Gligo, Z. Kos¢evi¢ i V. Zuppa, moguce i drugi),
zaposlio u OOUR-u Kulturne djelatnosti SC-a u toj
ulozi. Bio sam na tom mjestu nepunu godinu (s 1976.
na 1977), nakon ¢ega sam se povukao dogovorivsi

se s lvanom Ladislavom Galetom da on preuzme
funkciju voditelja, $to je direktor OOUR-a Strpic¢
prihvatio. Otisao sam jer me je taj posao toliko
apsorbirao i optere¢ivao da me onemogucivao

u proucavanju i pisanju o filmu, $to mi je tada

bilo prioritetno. No i nakon odlaska ostao sam
Galetinim bliskim suradnikom, nastupajuci ¢esto kao
predstavlja¢ gostiju, pisac programskih napomena,
voditelj razgovora, a ponekad i kao prevoditelj, pa

i interpret djelatnosti Centra (usp. moj tekst o MM
centru — Turkovi¢, 1978). lako se u ovome $to pisem
dobrim dijelom oslanjam na iscrpnu dokumentaciju
o priredbama MMC-a (uglavnom potpunu, iako ne
posve, odnosno ne u svemu posve toénu — mnogo
toga treba provjeriti prema onodobnim novinarskim
reakcijama) koju je vodio i neizmjerno susretljivo
stavio na raspolaganje Ivan Pai¢, na ¢emu mu velika
hvala, ipak se velikim dijelom oslanjam i na osobna
sjecanja.
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jednu jedinstvenu izvedbu — doista je postala i polaznim i trajnim segmentom djelatnosti no-
voutemeljena MM centra. Prva takva izvedba bila je spomenuta predstava Nenada Puhovskog,
Orwellova 1984. u jesen 1976.

MM centar se u godinama nakon toga, sve do danas, pokazao zaista otvorenim suradnjama
s kolegijalnim jedinicama oko izvedba takva tipa (ponajvie s Galerijom SC-a, s Teatrom ¢TD i
Muzickim salonom SC-a).? Zapravo, prema tim suradnjama mogla se Cesto izluciti “glavna”, “do-
micilna” umjetnost koju se “prosiruje” interdisciplinarnim, intermedijskim elementima.

Postojala je tako postojana multimedijska — konceptualna, odnosno instalacijsko-performa-
tivna linija s korijenom u likovnim umjetnostima. Tako je primjerice jedna od najranijih videoin-
stalacija-akcija bila ona Dalibora Martinisa Video in — video out (1977), performanse BiljezZenje ritma
Zeljka Kipkea (1978), te Vlaste Delmar i Zeljka Jermana (1982), a zapravo bi se i mnoge akcije tzv.
prosirenog filma kakve su izvodili, recimo, Malcolm Le Grice i William Raban u vise navrata dale
izravno povezati s likovno ukotvljenom linijom performansa.

Od te linije razlikovala se zvukovno-performativna linija samo po tome $to je zvuk imao na-
glaseniju komponentu, iako su izvedbe bile Cesto blisko srodene s jedne strane s likovnim perfor-
mansama, a s druge s glazbeno-kazali$nim nastupima. Galeta je, svojom osobitom osjetljivo§éu
prema likovnom i glazbenom kontekstu, poticao 1 ugo$¢ivao mnogobrojne zvuéno-instalacijske
1 koncertno-performativne nastupe, pritom blisko suradujuéi s Muzickim salonom i s Muzickim
biennaleom Zagreb. Tako MM centar biljezi mnogobrojne zvuc¢no temeljene izvedbe, kao pri-
mjerice zvucéno-vizualnu instalaciju Gaussove Budilice P. Pignona, 1978; zvukovni performans
Tomislava Gotovca 100 na Muzickom biennaleu (1979); visekratne izvedbe beogradskog avan-
gardista Vladana Radovanovica (npr. Transmediji, 1978; Razglednica, 1982), Nicholasa Crocompa
(Zagrebacka zvona, 1979); Mladena Mili¢evica, Josipa Magdi¢a (Masmantra, 1984) 1 dr. Posebno je, u
suradnji s Muzickim salonom, udomljavao svojevrsno glazbeno kazaliste (npr. Mauricia Kagela u
nekoliko navrata), ili Opera-seriju (npr. Mirjana Bro$, 1982). A u nekoliko je navrata MM centar or-
ganizirao projekcije Muzika i film — svjetski najistaknutijih avangardnih filmova §to eksperimen-
tiraju zvukom (1985). Takoder su udestale bile koncertno-performativne izvedbe (npr. Festival
minimalne glazbe u sklopu Muzi¢kog biennalea iz 1978; Move to sound, Fred Dosek, Igor Kuljeri¢,
Damir Moritz, MBZ, 1979, 1 mnoge druge)

9 Novi Centar nije imao svoj prostor (predvidena

je bila adaptacija ABK kabineta; usp. Aleksa, 1976),
pa je morao prostorno gostovati, najvise u Galeriji
SC-a. Nju se u vecernjim satima pretvaralo u
kinodvoranu (uz noenje stolica iz skladidta Teatra
&TD i montiranje posudbenog pokretnog projektora
Filmoteke 16 na maloj galeriji u prostoru Galerije ili u
sredini dvorane). Cesto se gostovalo i u Polukruznoj
dvorani &TD-a (ondje je odrzano prvo gostovanje
Video Headsa), zatim u maloj dvorani (danas kavani),
arjede i u velikoj dvorani &TD-a (ali i u predvorju
Kina, u prostorijama Kluba, povremeno i u ABK
kabinetu, i drugdje). Pocetkom 1980-ih bivsi je ABK
kabinet, prema nacrtima I. L. Galete preureden za
visestruke namjene te za izvedbe prosirenog filma,

performansa i dr. Prvoga travnja 1982. ta dvorana

— nazvana MM dvorana — sve¢ano je otvorena

(usp. Polimac, 1982). U to je doba to bila jedna od,
vjerojatno, rijetkih dvorana u svijetu prilagodena
takvoj namjeni. Mnogobrojni slavni gosti bili su
ugodno iznenadeni i izrazito zadovoljni dvoranom i
njezinim mogucnostima. Bila je pogodna i za manje
kazalisne predstave, izvedbe modernog plesa, za
predavanja, a predvorje je bilo prikladno za okupljanje
iizlozbe, te instalacije. Dvorana MM nije isprva bila
osobito tehnoloski opremljena, te je dosta opreme
(osobito videoopreme) morala posudivati. Postupno
se tijekom vremena ipak opremila iako nikada ne tako
da zadovolji sve moguce tehnoloske zahtjeve.
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No, “multimedijalnost” je imala i drugo vezano, ali 1 “liberalnije” znacenje. MM centar je
bio zamisljen i kao moguca “svastarska vreca”, tj. kao udomitelj sposoban preuzeti sve ono §to
je kulturalno zanimljivo u svakom od tradicijskih podru¢ja umjetnosti, a “bas ne pase” njihovim
unutarnje uhodanim obrascima, ili pak kulturnim standardima.

MM centar je bio, svojim prostorom kad ga je dobio, susretljiv u ugo$¢ivanju i organiziranju
mnogokojih specificno medijskih priredbi (npr. plesnih, kazali$nih, predavanja i dr.). No nije pri-
tom bio samo dobar “domacin” — mastalacki poduzetan Galeta uzeo je nekonvencionalne akcije
kao izazovan programski zadatak te ih je sustavno poticao. Tako je izmedu 1979. i 1982. izve-
dena serija nekonvencionalnih plakata koje su izradili primjerice Vladimir Gudac, Boris Ivandi¢,
Ivo Vrtari¢, Nenad Pepeonik 1 dr.; podupirao je konceptualne akcije kao primjerice one Gorana
Trbuljaka Slikanje po staklu (po izlozima kojima je u pozadini bilo prazno platno, 1978), akcije
Cestitka za Novu godinu 1978, akciju-izlozbu Atributivne vjezbe (razni likovni autori intervenirali
su na crteznu shemu 1 potpisivali je; 1978), a raspisivane su i nagrade za “angaZzirane fotografije”
(Napustena motorna vozila na podrucju grada Zagreba, 1980). Pritom se i u¢estalo upustalo u izlozbe
fotografija (D. Siftar; S. Zorié; M. Vesovié, Sekvence koje je priredio Jerko Denegri i dr.).

(2) Urbane akcije. Nadovezujuéi se na ovu prethodnu, kulturalno-alternativnu djelatnost,
najistaknutija posebnost ranog Galetinog vodenja MM centra (osobito u razdoblju od 1977. do
negdje sredine 1980-1ih) — a u skladu s pokretom nove umjetnicke prakse — bila je kreativna poduzet-
nost u smisljanju dislociranih konceptualnih akcija-intervencija u svakodnevne urbane prostore,
u “kulturu svakodnevice” (usp. Aleksa, 1978; Turkovi¢, 1978). Ideja je bila sljedeca: postoje mnoga
“mrtva vremena” u svakodnevnome Zivotu, odnosno “mrtvi gradski prostori” koji vape za nekim
interesnim zaokupljanjem onih koji budu u njima “uhvaceni”, na njih “osudeni” (Aleksa, 1978).
Primjerice, u viSe je navrata organizirano projiciranje filmova u kojima je naglasena tema bio vlak,
a organiziralo ih se u putnickim ¢ekaonicama na kolodvoru (Vlak na filmu, 1977, 1978, 1982); niz
akcija Kino za balkone (projekcija filmova na bo¢ne strane visekatnica u Novom Zagrebu za one koji
ih mogu gledati s prozora i balkona; 1977, 1978, 1982).

Zaokupljen idejom “prosirenog filma”, a istodobno s tim “neobi¢nim projekcijama”, Galeta
je organizirao 1 niz tzv. Paralelnih projekcija, istodobno i usporedno projiciranih dvaju filmova, po
necemu srodnih ili kontrastnih (1978—79).

Posrijedi je bio isti duh koji je poticao i na nekonvencionalne akcije predocene u prethod-
nom stavku, ali sada s ve¢om mjerom javne urbane relevantnosti (pa se na to publicisti¢ki Sire
komentatorski reagiralo po onda$njim novinama).

(3) Novomedijski programi. Medutim, prva posve autonomna organizacija MM centra bila je —
posve u skladu sa svjetskim trendom — prezentacija novih medija, a to je u prvo vrijeme bio video,
da bi mu se brzo pridruzila kompjutorska animacija, te videoinstalacije. Rije¢ je bila o gostovanju
“skitalacke” grupe Video Heads (1976) koju je vodio Jack Moore, koja je dosla iz Pariza, svojeg ta-
dasnjega sjediSta. On je demonstrirao moguénosti videa, uporabu vizualnog sintesajzera, prikazao
videoumjetnicke radove (Eda Emshwillera, Stevea Becka, Rona Haysa, Andyja Warhola) te neke
videodokumentarce 1 videopresnimke filmova, a organizirao je i videoradionicu.

Videodjelatnost — 1 prikazivacka i produkcijska — zapravo je bila, kako smo to ve¢ vidjeli, u
korijenu osnivanja MM centra i nabave VCR-opreme. Video Heads se pojavio uo¢i nabave VCR-
opreme, 1 bio je dozivljen kao svojevrsno zacrtavanje moguceg programa buduceg centra (usp.
Aleksa, 1976). No, kako se nabavljena VCR-oprema nije pokazala dugoro¢nije iskoristiva, to se prvo
uvodenje novih tehnologija svodilo na “gostovanja”. Video je, ipak, ubrzo postao redovitom poja-
vom programa MM centra, ali posve ukljucen u programe eksperimentalnog filma, pa ¢e o tome
ubrzo biti rijeci.
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Druga “novomedijska” moguénost koju se polazno ugostilo bila je kompjuterska umjetnost.
No, kompjutorske moguénosti ostale su zauvijek vezane isklju¢ivo uz Tomislava Mikuli¢a koji
je u tri navrata odrzao predavanja i demonstracije svojeg rada (1977; 1982 — uz izdanje kataloga;
1984). Njegovim odlaskom iz ondasnje Jugoslavije taj je novi medij ostao uglavnom neuklju¢en u
djelatnost MM centra.

Filmsko-eksperimentalisti¢ka i videoumjetnicka aktivnost kao programska

jezgra MM centra

Iako su sve ove nabrojene aktivnosti davale osobit ton aktivnosti MM centra i opravdavale
njegov naziv, tesko da su se mogle uzeti kao osnovica redovite djelatnosti. Naime, veéina je jedi-
nica Kulturnih djelatnosti SC-a imala redovit tjedni program: bilo dnevni (izlozbe, kad su pri-
redene, bile su dnevno otvorene; Teatar ¢TD je nakon premijere neke predstave davao njezine
tjedne izvedbe, povremeno nekoliko razlicitih predstava tjedno; ovi ili oni koncerti i predavanja
Muzickog salona odrzavali su se tjedno; Kino SC-a imalo je redovite dnevne predstave...). A uz svoj
redovit program, sve su te jedinice imale i svoje “posebne dogadaje”: sveanu premijeru, jedno-
kratno istaknuto gostovanje, organizaciju nekog festivala, posebnu jednokratnu akciju...

MM centar bio je programski predodreden za ovo drugo — za “posebne dogadaje”. Program
mu je bio i zamisljen da bude nositeljem rijetkih i hektickih pojava multimedijalnih izvedaba, a
1 kulturno-medijskih intervencija, te iznenadnih gostovanja (poput Video Headsa). Bile su sve to
vrlo iznimne priredbe, obiljezene kao takve, imajuéi i javnu, programsku vrijednost po toj izni-
mnosti. No svejedno se od MM centra ocekivalo da ima i prvo — da prema obrascu djelovanja
ostalih jedinica opravda svoje postojanje redovitim programom.

Rjesenje je ovog zahtjeva za redovitim programom pronadeno u osobito koncipiranome
filmskom programu — u posvecivanju zapostavljenim vidovima filmske kulture. Drugim rije¢ima, u
koncipiranju programa koji ¢e biti kulturno-alternativan prevladavajucem.

Doduse, Studentski je centar imao redovit filmski program u svojoj kinodvorani — Kinu SC-
a, najvecoj kinodvorani u Hrvatskoj (od oko 1000 mjesta). Ali taj je program bio ukljucen u glavni
sustav repertoarnih kina po Zagrebu i Hrvatskoj, tj. prikazivao je novoproizvedene filmove glavne
filmske industrije. Velika dvorana naprosto nije bila pogodno mjesto za filmove koji ne jamce $i-
roku publiku, pa se u takve programe Kino SC-a nije ni upustalo. Kino je, zapravo, bilo jedina od
kulturnih jedinica Studentskog centra posve dijelom dominantne kulture, prateci njezino mean-
driranje i ne preuzimajuci nikakve posebne zadatke.”

Tako ni “kultura” Studentskog centra ni Zagreba opcenito (a ni Hrvatske i Jugoslavije op-
¢enito) nije imala rezervirana redovita mjesta na kojima bi se pokazivali kratkometrazni filmovi,
odnosno druge vrste filmova osim onog repertoarnog (npr. kratkog dokumentarnog, kratkog igra-

10 Posebnost Kina bile su redovite i besplatne
filmske matineje za studente, u podne, tijekom
radnog tjedna. Na njima su se dnevno smjenjivali
filmovi prikazivani po repertoarima Jugoslavije.
Kako su karte bile besplatne, a projekcija u vrijeme
kad se rucalo u susjednoj “studentskoj menzi”, na
te su matineje masovno dolazili studenti stvarajuci
posebnu gledateljsku, vrlo alternativnu, recepcijsku
supkulturu: filmove se gledalo s glasnim pozitivnim

i negativnim komentarima, pljeskanjem i zvizdanjem
“na otvorenoj sceni’, glasnim Stosovima koji su tezili
nasmijati ostatak gledalista... Bilo je to opredijeljeno
suprotno ponasanje “pristojnom’, tj. normiranom
ponasanju za “normalnih” poslijepodnevnih i
vecernjih projekcije i u tom kinu i u ostalim kinima u
srediStu grada. “Pristojno” gledanje podrazumijevalo
je maksimalnu ti$inu, neometanje susjeda i odsutnost
glasna iskazivanja stava prema filmu.
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nog, animiranog, obrazovnog, amaterskog...).” A osobito nije bilo sustavnoga mjesta za prikaziva-
nje eksperimentalnog filma, tog inicijatora I pronositelja modernizma.™

Tako je, kao filmski “najalternativniji” program tog trenutka, izabran program eksperimen-
talnog filma, te vrste krajnje zanemarene u hrvatskoj (a 1 ondasnjoj jugoslavenskoj) mati¢noj kul-
turl.

(4) Program jugoslavenskog eksperimentalnog filma. Hrvatska je imala snaznu i svjetski pionir-
sku filmskoeksperimentalisticku tradiciju tzv. “druge avangarde” (usp. Turkovi¢, 1980; Turkovic,
2003)* o kojoj sredinom 1970-ih gotovo da se viSe i nije ¢ulo. Nije bilo prikazivackog centra u
kojem bi se pratila ta linija filmskog stvaralastva i gdje bi se u $irem kontekstu od klupskog mogli
vidjeti filmovi §to pripadaju tom ranom i korjenitome krilu filmskog modernizma. Mladi ljudi — a
publiku “kulture” Studentskog centra ¢inila je pretezno mlada, studentska publika — nisu imali
nikakve prilike da se upoznaju s tom tradicijom, ali i suvremenim krilom te tradicije.

Tako je jedan od prvih zacrtanih dugoro¢nih programa (1976) bio upravo program nazvan
“Jugoslavenski eksperimentalni film”. Bio je zamisljen kao programsko predstavljanje pojedinih zna-
¢ajnijih autora njihovim najvrjednijim djelima. Taj se program doista pokazao dugoro¢nim — kon-

stantom programa MM centra do danas, preuzeli su ga i marno provodili i Galeta 1 Paic.

11 U ono doba, redovita kina bila su iskljucivo
repertoarna — u njima se prikazivao $aren program
suvremenih (Cesto zakasnjelih) premijera, nadasve
cjelovecernjih, tj. pretezno igranih filmova. Prijasnja
praksa obveznog prikazivanja kratkog filma prije
cjeloveernje projekcije bila je na prijelazu u 1970-e
ukinuta, pa na repertoarima kina nije bilo kratkog
filma. Narodna sveucilista, koja su imala “kulturoloske
programe” filmova, takoder su se vrlo rijetko
upustala u prikazivanje bilo ¢ega osim cjelovecernjih
igranih filmova, i to uglavnom selektivno birajuéi
istaknutije umjetnicke filmove iz tekuceg repertoara.
12 Kako se ta velika dvorana kina Cesto iznajmljivala
za druge manifestacije (npr. festivale zabavne
glazbe, politicke kongrese, sve¢ane “akademije”

i slicno), ponekad se stavljala na raspolaganje i
filmskim manifestacijama — primjerice Svjetskom
festivalu animacije 1980. Kako je cijeli “teren” kulture
Studentskog centra bio otvoren modernizmu u svim
umjetnostima, 1967. u dvorani Teatra &TD i okolnim
prostorima odrzan je i jedan od GEFF-ova. Ali to nisu
bili filmsko-programski projekti Kulturnih djelatnosti
SC-a, nego tek “pruzanje prostornih usluga” tudim
projektima.

13 Ovome je izboru, naravno, izrazito pridonijela
jedna od mojih filmskih sklonosti. Bio sam zdu3ni
pratitelj i sudionik avangardistickog aspekta
djelovanja Kinokluba Zagreb i GEFF-a (na kojem

sam sudjelovao u diskusijama i popracivao ga
tekstovima objavljenima u Studentskom listu i
Poletu), a studijski boravak u SAD-u koristio sam za
sustavno pracenje projekcija i predstavljanja filmskog
eksperimentalizma (avangarde), na New York
Universityju (tu je o avangardi predavao A. P. Sitney,
glavni ondasnji americki teoreti¢ar avangarde), te u
Anthology Film Archiveu, Milleniumu i drugdje.

14 Pocetkom 1960-ih u Kinoklubu Zagreb, kao
reakcija na rastucu prisutnost modernizma u drugim
umjetnostima, Mihovil Pansini inicirao je i vodio
razgovore o “antifilmu’, a istodobno su V. Petek,

T. Gotovac, sam Pansini i znatan broj drugih poceli
stvarati filmove u avangardnome duhu, kao i nesto
ranije i istodobno i lvan Martinac, Ante Verzotti i
drugi u Kinoklubu Split. Godine 1963. Pansini i Zlatko
Sudovic¢ osnovali su festival nekonvencionalnog
filma (GEFF) koji se bijenalno odrzavao u Zagrebu,
promovirajuéi to filmsko opredjeljenje iz Hrvatske,
alii cijele ondasnje Jugoslavije, kojega su predstavnici
Zivo sudjelovali na GEFF-u (npr. pokojni teoreticar
Dusan Stojanovi¢, Dusan Makavejev i mnogi drugi),
kao i dajuci u posebnim programima informacije

o svjetskoj (pretezno americkoj) avangardi. Time

su hrvatski eksperimentalisti bili na ¢elu europske
“druge avangarde” koja je pocela potkraj 1950-ih (u
Becu), a poseban je zamah dobila 1970-ih.
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Isprva su zaredali hrvatski autori® — tako da su prikazani i predstavljeni retrospektivni ek-
sperimentalni opusi (uz nazo¢nost autora i uz razgovor s njima) npr. Tomislava Gotovca, (1977),
Mihovila Pansinija (1977), Vladimira Peteka (1977); Mladena Stilinovi¢a (1977); Ivana Faktora
(1980); Ivana Martinca (1983); Zeljka Kipkea (1985) 1 dr. Ubrzo se ukljucilo i eksperimentaliste iz
drugih ondasnjih jugoslavenskih republika: npr. prvi nastup Zelimira Zilnika nakon izbjeglistva
u Njemackoj s njegovim njemackim radovima 1977, potom su nastupali znacajni filmski ekspe-
rimentalisti poput Zorana Popovica (1978,1984), Ivana Kaljevic¢a (1978), Slobodana Mici¢a (1979),
Nese Paripovica (1980), Vinka Rozmana (1980), Ivana Obrenova (1982), Francija Slaka (1982) 1 dr.

(5) Program svjetskog eksperimentalnog filma. Dio jedinstvenog programa predstavljanja ek-
sperimentalnog filma bilo je 1 dovodenje svjetskog suvremenog eksperimentalizma u hrvatsku
sredinu, upoznavanje s njime — jer se toga pogotovo nije moglo vidjeti u nasem podruéju nakon
zamiranja GEFF-a.

Prvi programski ciklus svjetske avangarde, organiziran inicijalne 1976, bio je udaran: ciklus
u nasoj javnosti dosta spominjana, ali ne i gledanog “Ameri¢kog underground filma” koji je trajao
viSe tjedana (po jedna predstava), a bio je organiziran uz pomo¢ americkog konzulata u Zagrebu,
uz kompilaciju onih filmova koji su bili raspolozivi po ameri¢kim centrima rasutim po Europi.
Uspjeh je bio enorman — Galerija SC-a bila je dupkom puna, a jo$ su se na ulazu naguravali rado-
znalci.

Preuzevsi vodenje, Galeta se maksimalno, s izrazitom otkrivalackom radoznalo$¢u, posvetio
dovodenju svjetski najreperezentativnijih inozemnih programa i autora uz pomo¢ konzulata 1
stranih kulturnih instituta te koriste¢i moguénosti medudrzavne kulturne razmjene, a tu je ak-
tivnost s jednakim uspjehom nastavio i Pai¢ preuzevsi 1990-ih vodenje Centra. Tako su u vise
navrata, prili¢nim kontinuitetom, predstavljani nacionalni pregledi avangardizma bilo u jednom
programu ili u viSednevnom programu, obi¢no popraceni predavanjem i gostovanjem ili kriticara/
povjesnicara ili nekog istaknutog autora (tako su bili predstavljeni npr. Poljski eksperimentalni film
1 video (1978, J6szef Robakowski); austrijski film: eksperimentalni studio K&K (1978), nizozemski
eksperimentalni film (Peter Rubin, 1979); engleski avangardni film (1980); njemacki eksperimen-
talni film (Margaret Raspé, 1980; Birgit Hein, 1982; Gerhard Buetenbender, 1986; Ingo Petzke,
1989); madarski eksperimentalni film (Miklés Erdély, Dora Maurer, 1980; Miklds Peterndk, Judit
Lorany/Gyorgy Durst, Szava Dyla, 1983; Miklés Erdély, Péter Dobai, Péter Timar, Zoltdn Huszarik,
1984; Zoltdn Huszarik, 1985), francuski eksperimentalni film (Marcel Mazé, 1982; Christian
Lebrat, 1987; Yann Beauvais); talijanski eksperimentalni film (Yevant Gianikian, Angela Ricci
Lucchi, 1984); japanski eksperimentalni film (1989), a takvo se nacionalno predstavljanje nastavilo
11990-ih12000-ih.

MM centar je dovodio najvece autore svjetskog eksperimentalnog filma na osobno predstav-
ljanje njihova stvaralastva. Tako su, mnogi i vie puta, svojim autorskim programima gostovali
takvi autoriteti kao primjerice David Larcher iz Britanije (1980), Valie Export iz Austrije (1980);
Ryszard Wasko iz Poljske (1980); Malcolm Le Grice iz Britanije (1982, on je bio viSekratni gost);
u nekoliko navrata 1 William Raban iz Britanije (1981); klasik eksperimentalizma Peter Kubelka
iz Austrije (1982); Miklos Erdély iz Madarske (1986, 1 poslije) 1 drugi. Mnogi su dolazili vise puta,
drzed¢i MM centar jednim od najboljih predstavlja¢a avangardne umjetnosti u svijetu. Priredivane

15 To je isprva bilo operativno najdostupnije — nije su oni bili pioniri eksperimentalizma u ondasnjoj
bilo problema s postanskim slanjem i organizacijom Jugoslaviji, i drzali su se vode¢im na tom podrudju.
putovanja i smjestaja, ali je stajala i Cinjenica da
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su 1 autorske veceri bez nazocnosti autora, kao vazna projekcija filmova Andyja Warhola (1982),
filmovi Marguerite Duras (1985).

(6) Program videoumjetnosti — domace i strane. Vrijeme osnutka MM centra ujedno je bilo
razdoblje pionirskog pocetka videoumjetnosti u Hrvatskoj. Godine 1974. nai su umjetnici (Sanja
Ivekovi¢, Dalibor Martinis, Goran Trbuljak, Braco Dimitrijevi¢ i Boris Bu¢an) snimili prve vlastite
videoradove u Grazu, a 1976. i nadalje snimali su ih po prigodnim radionicama u Hrvatskoj, a
najvise drugdje po Jugoslaviji (usp. Turkovié, 2003; Susovski u “Videoumjetnost”, 1999). Niti je
filmskoeksperimentalisticka sredina bila osobito svjesna tih zbivanja, niti su onda mladi video-
pioniri, barem u pocetku, bili svjesni prethodne tradicije eksperimentalnog filma na koju su se
prakticki nakalemljivali. Oni su, isprva, u potpunosti pripadali likovnoumjetnickoj, a ne filmskoj
sredini. Gostovanje Video Headsa ¢inilo se tek naznakom za nasu sredinu, tada je izgledalo, utopij-
skih moguénosti. Ono $to je Galeta, dijelom pripadnik likovne sredine, a dijelom i filmske, takoder
zainteresiran za elektronicko-percepcijske moguénosti, sustavno radio kad je preuzeo vodenje
Centra bio je predstavljanje domace i strane videoumjetnosti. Tako je prvo takvo predstavljanje
najupornijih 1 ubrzo najuglednijih domacih videoumjetnika bila videoinstalacija-akcija Dalibora
Martinisa, spomenuti Video in — video out (1977), nastup Sanje Ivekovi¢ Inter-nos (1978), prezen-
tacija njihova ve¢ narasla opusa (Martinis 1 Ivekovi¢, 1986); potom drugih klasika hrvatskog videa
Beban / Horvati¢ (1989).

Ova je linija videosnimanja, isprva vezana uz rijetke domace autore koji su se bavili isklju-
¢ivo njome 1 zato rijetka, posve je dominirala 1990-ih i 2000-1h, kad je cijela filmsko-eksperi-
mentalisticka scena presla s filmske tehnologije na videotehnologiju. Tada svojim videodjelima
nastupaju primjerice Ivan Faktor (1997); Milan Bukovac (1997); Vlado Zrni¢ (1997), Dan Oki (1998);
Tanja Goli¢ (2000); Ivan Ladislav Galeta (2000) 1 dr.

Ali, kao sustavna konstanta javlja se prezentacija svjetskog umjetnickog videa, i to isprva
uglavnom pregleda nacionalnih produkcija, a potom 1 individualnih autora. Tako su u rano razdo-
blje zaredala predstavljanja uz uvodna predavanja: americkog videa (Ron Hays, 1978; Don Foresta,
1979); kanadskog filma i videa (Lily Eng, Peter Dudar, 1978); njemackog videa (1980); austrijskih
filmova 1 videa (Peter Weibel, 1980; potom opet 1984); njemackog studentskog videa (Ursula
Weevers, 1983) te njemackog videa (Elmar Zorn, 1984; Helmut Friedel, 1984; ponovno 1986); fran-
cuskog videa (1989); japanskog videa 1 instalacija (Keiko Sei, 1989), i tako dalje. Godina 2000-ih ta
se prezentacija svjetskog videa dopunila prezentacijom “medunarodnog digitalnog videa” (npr.
Iliyana Nedkova, 2001).

I tu su istaknuti strani autori imali svoje autorske veceri, kao primjerice Gerhard Haberl,
Austrija, 1978; Andrej Zdravi¢, SAD, 1979; Joan LaBarbara, SAD, 1979; Claudio Ambrosini, Italija,
1980; Ursula Wevers, Njemacka, 1983; Wojciech Bruszewski, Poljska, 1983. 1 dr.

(7) Filmsko-eksperimentalisticka proizvodnja ranog razdoblja MM centra. No, ono §to je u nasoj
sredini bilo posve klimavo nije bilo samo predstavljanje eksperimentalizma nego 1 proizvodnja te
vrste filma. Stvaratelji na tom podruéju proizvodno su se snalazili svakojako — neki s kino-klup-
skom tehnikom 1 prijateljima sakupljenima za projekt, neki s vlastitom tehnikom, kao npr. Vlado
Petek. Iako su rijetki i uspijevali dobiti drzavnu potporu za svoje projekte na onda$njem RSIZ-u
kulture, uglavnom su bili izbacivani iz drzavnog subvencijskog sustava, prisiljeni raditi svoje fil-
move na posve “amaterskoj osnovi”. Jedna od polaznih ideja MM centra bila je da on postane 1
proizvodni centar novomedijskih projekata. Inicijalno nabavljena VCR-oprema je trebala posluziti
tome. Ali kako se to izjalovilo, MM centar usao je u projekte s filmskom tehnikom kad se javio prvi
intrigantni projekt — a to je bio zvukovno-vizualni eksperiment Ivana Ladislava Galete Naprijed-
nazad (ostvaren i predstavljen 1976), iako je 1 video iskori$ten za neke potonje akcije i radove.
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TeZeli potaknuti i “sluzbeniju” proizvodnju eksperimentalnog filma s posebnim produkcij-
skim centrom za njega, MM centar se (1976) javio na natjecaj RSIZ-a Kulture za kratki film, nu-
deci da za subvenciju koja se standardno dodjeljivala jednom kratkometraznom profesionalnom
dokumentarnom filmu proizvede Cetiri eksperimentalna. Projekt je dobio potporu, tako je s tim
novcem dovrSena produkcija 16-milimetarskoga filma Naprijed-natrag L. L. Galete; proizveden je
(16 mm) film pionira naseg eksperimentalnog filma Tomislava Gotovca Glenn Miller — srednjoskol-
sko dvoriste (1977), igrano-kompjutorski film Ples Tomislava Mikuli¢a (zapocet 1977, dovrSen 1979),
crtani film Borisa Matasa (poslije dovrSen u Zagreb filmu).

Koristedi se raspolozivom videoopremom, Galeta je potaknuo i produkciju dva videorada —
Vrijeme 1 Mladena Stilinoviéa, najistaknutijeg ¢lana grupe Sestorice, i Inter nos Sanje Ivekovié, a i
jednu videoizvedbu-instalaciju Video in — video out Dalibora Martinisa. Ova djela, kako su bila do-
vriena, doZivljavala su svoju premijeru u MM centru, uz popratne materijale (napomenu o filmu,
biografiju autora) 1 obi¢no uz diskusiju.

Nazalost, kako je ovaj vid djelatnosti bio iznimno operativno zahtjevan, posebno pod uvjeti-
ma plodnog, zahtjevnog i nimalo operativno lakog prikazivackog djelovanja MM centra (s ograni-
¢enim brojem suradnika), k tome ovisan o neizvjesnoj potpori, nakon ovog je polaznog pokusaja
prakticki napusten. MM centar postao je, nakon tog prvog razdoblja, tek prezentacijski centar, a

proizvodni tek koliko je to poneka prezentacija zahtijevala.”
(8) Alternativni filmsko-umjetnicki programi. Kako na filmskom podrudju zapostavljen nije bio
samo eksperimentalni film, nego 1 kratki uopce, a i bio je ogranicen dotok filmskih klasika,”® a

16 U sklopu RSIZ-a Kulture, natjecaja za filmsku
proizvodnju, postojala je kategorija “kratkog
dokumentarnog, igranog i eksperimentalnog filma”,
i unutar nje je ponekad bio odobren i pokoji scenarij
kojeg uglednog eksperimentatora (V. Peteka, I.

Martinca, a kasnije i I. L. Galete). Ta se subvencija nije

lako dobivala za eksperimentalne projekte, jer im se
najcesce nije znalo procijeniti vrijednost, te je ovisilo
je li u komisiji koja je odobravala subvencije sjedio
neki poznavatelj eksperimentalne tradicije, a to je
bilo vrlo rijetko. Zato je malo koji eksperimentalist

i videoumjetnik uopée i racunao na tu — rijetko
koridtenu i slabo poznatu — moguénost.

17 Pojavu producenta koji ¢e programski
specijalizirano proizvoditi eksperimentalne

filmove i videa trebalo je pocekati vise od dvadeset
godina, kada je — 2000. — konacno uspostavljena
posebna subvencijska kategorija za “alternativni

ili eksperimentalni ilm” u sklopu filmskog

natjecaja Ministarstva kulture RH. S tim je u vezi i
opredjeljivanje Hrvatskog filmskog saveza za takvu
“sluzbenu” produkciju (producentica Vera Robi¢-
Skarica).

18 Specijalizirano mjesto na kojem se u Zagrebu
moglo gledati filmske klasike i kinote¢ne filmove
bila je dvorana Kinoteke u Zagrebu. Njome je
upravljalo Narodno sveuciliste Grada Zagreba,
koje je tijekom 1980-ih “rasformirano” Upravljanje
dvoranom preuzelo je gradsko poduzece Filmoteka
16, a njezinim “utapanjem” (“fuzioniranjem”)
1990-ih, Zagreb film. Ta je dvorana imala ugovor s
beogradskom Jugoslovenskom kinotekom i imala

je posebne programe kinote¢nih filmova koje

im je ova priredivala ili isporucivala. Program se
sastojao od “komercijalnih ciklusa’, ali i projekcija
posebnih vrijednih filmova. No, ti su programi bili
puno ograniceniji od onih koje je Jugoslovenska
kinoteka priredivala u Beogradu, a i bili su vezani uz
ono 3to je bilo prikazivacki raspoloZivo u arhivima
Jugoslovenske kinoteke. Ugovorno vezana, dvorana
Kinoteke nije koristila druge izvore za sastavljanje
programa, pa je MM centar planski traZio druge
izvore i programe kojih nije bilo, niti ih je moglo biti,
u dvorani Kinoteke. Ova funkcija MM centra osobito
je postala vazna kad su, pocetkom Domovinskog
rata (1991) i nadalje prekinute sve veze sa Srbijom, pa
time i s Jugoslovenskom kinotekom. MM centar je
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jo$ drasti¢nije je bio ogranien priljev suvremenih svjetskih autora tzv. “umjetnickog filma”, u
zaCetku programiranja djelatnosti MM centra zacrtalo se i prezentaciju zapostavljenih filmskih
vrsta, slabo poznatih nacionalnih kinematografija, zapostavljenih djela i autora, podjednako onih
povijesnih kao i onih najsuvremenijih. Filmsko se prikazivanje tezilo usmjeriti kompenzacijama
nedostataka postojece filmske kulture.

Inicijalni takav program (u svibnju 1976) bio je revalorizacijski zamisljen Hrvatski poratni
film: prvo desetljece u kojem su — u suradnji s Jadran filmom — prikazani Koncert Branka Belana,
program kratkometraznog filma (s ranim filmovima Belana, Kati¢a, Marjanovica, Golika, Bauera),
rani crtani filmovi, uklju¢ujuéi i crtanofilmske reklame, te rani filmski zZurnali.”

Kao §to je udinio 1 s ostalim polazno zacrtanim programima, preuzimajuéi upravljanje MM
centrom, Galeta je nastavio s ovom praksom kompenzacijskog predstavljanja domaceg 1 svjet-
skog umjetnickog filma (“nealternativnih”, ali marginaliziranih vidova filmske kulture). Isprva
je naprosto koristio prigode 1 programske ponude koje je dobivao od stranih izvora (konzulata,
kulturnih centara i instituta), ali kad je sredinom 1980-ih uo¢io koliko je retardirala kulturno-pri-
kazivacka filmska situacija u Zagrebu (i Hrvatskoj uopce), Galeta je gotovo posve usmjerio prezen-
tacijsku djelatnost MM centra prema filmskom prikazivalastvu, te je u skladu s tom orijentacijom
Centar preimenovao u Centar za film.

U to je doba dvorana MM postala nasiroko poznato ugledno mjesto za prezentaciju poseb-
nih filmsko-kulturnih programa, pa su i ponude za prikazivanje ciklusa umjetnickog filma ucesta-
lo stizale, a vrlo uhodana i dobra suradnja sa stranim kulturnim institutima, centrima i konzula-
tima te inozemnim kolegijalnim filmskim centrima (poslije i veleposlanstvima u osamostaljenoj

Hrvatskoj)* u¢inila je MM centar klju¢nim art-kinom Zagreba 1 “dopunskom kinotekom”.

bio rijetko mjesto u Hrvatskoj na kojem su se mogli
gledati kinote¢ni filmovi.

19 lIdejaiizbor filmova temeljio se na programu
ranog hrvatskog filma koji je organizirao Zoran Tadi¢
u sklopu tribine Drustva filmskih radnika Hrvatske u
prostorijama Drustva na Britanskom trgu. Na tim su
projekcijama bili i mladi filmski kriticari, kojima su te
projekcije bile pravim otkri¢em. Kako je tribina bila
stru¢no ogranicena, reducirani program prikazan u
MM centru bio je zamisljen kao javna prezentacija i
upoznavanje. Ta je projekcija, zajedno s Tadi¢evom
tribinskom, posluzila za tematski blok Poratni
hrvatski film u tada mladom ¢asopisu Film, a time
je pocela korjenita revalorizacija povijesti hrvatskog
filma, 3to je bio jedan od programa tog ¢asopisa
(€ijim je ¢lanom urednistva bio i autor ovoga teksta,
a Casopis je, iako ne i imenovano, glavnourednicki
vodio Nenad Polimac).

20 MM centar je suradivao s golemim brojem
institucija: od stranih u prvome redu Kulturni i
informativni centar SR Njemacke, a poslije Goetheov

institut, Zagreb; Britanski savjet za kulturne veze
(British Council), Zagreb; Americki generalni
konzulat — Americki kulturni centar, Zagreb;
Francuski kulturni institut, Zagreb; Austrijski
kulturni institut, Zagreb; potom ambasade/
veleposlanstva, koja su se za vrijeme Jugoslavije
nalazila u Beogradu, a potom su otvarana u Zagrebu:
Japanska ambasada/veleposlanstvo; Ambasada/
veleposlanstvo Madarske; Odelenje za informacije

i kulturu Kanadske Ambasade i dr. MM centar je
uspostavio izvrsne veze i sa srodnim institucijama

u inozemstvu, npr. s londonskom Kooperativom,

s Londonskom Sant Martin School, njujorskim
Milleniumom, Béla Baldsz Studijom u Budimpesti, s
Akademijom u kodzu i dr. Centar je, takoder, redovito
razmjenjivao programe s mnogim institucijama u
Hrvatskoj i bivioj Jugoslaviji, pridonosedi stvaranju
svojevrsne nekomercijalne, umjetnicke prikazivacko-
distribucijske mreze. Tako je u Zagrebu suradivao s
fakultetima, osobito s Akademijom za kazaliste, film
i TV (poslije Akademijom dramske umjetnosti), te
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Jedan od prvih sustavnih kinote¢nih programa (1985—86) sastojao se u prikazivanju kljuc-
nih klasika svjetskog filma (npr. filmovi Méliesa, Griffitha, Chaplina, Pabsta, Murnaua, Langa,
Dreyera, Pudovkina, Ejzenstejna, Dovzenka, Bufiuela i dr.), preglednih programa ranog nijemog
filma i prethodnica filma, pa sve do klasika modernog filma (Bergmana, Godarda, Resnaisa, Varde,
Klosa 1 Kadéra, Menzela, Chabrola, Truffauta i dr.).

Ova je praksa tijekom godina ojacala, te su se 1990-ih i1 pocetkom 2000-ih zaredali repre-
zentativni ciklusi prezentacija pojedinih i suvremenih svjetskih kinematografija, retrospektivnih
pregleda povijesnih razdoblja i suvremenih i povijesnih autora, od ¢ega je najveca bila ona 100
godina francuskoga filma, pregledi suvremenog francuskog, njemackog, talijanskog, britanskog,
madarskog filma, i dr. Godine 2000. poseban su ciklus ¢inile cjelovite retrospektive hrvatskih
filmskih autora (Babaje, Mimice, HadZi¢a, Berkovica).

U ovoj kinote¢noj djelatnosti istaknuto je mjesto imalo i predstavljanje opusa rane svjet-
ske avangarde (npr. filmovi Waltera Ruttmanna, 1985; Maye Deren, 1986; Jeana Epsteina, 1986;
Normana McLarena, 1984/86; Hansa Richtera i Oskara Fischingera, 1987; te tematski pregledi kao
npr. Futurizam/dadaizam na filmu, 1984; Pariz u avangardnom filmu, 1987.1dr.)

Velik se dio prezentacija 1 individualnih opusa i cijelih kinematografija odvijao uz uvodne
rijedi (pa su tako nastupili mnogobrojni autoriteti, medu njima Enno Patalas i Walter Schobert),
ali od sredine 1980-ih sve se ¢eS¢e uvodi praksa otvorenih predavanja, nesto nalik “otvorenom
sveucilistu”, pa su od znacajnijih odrZana primjerice predavanja o suvremenom avangardnom
filmu istaknutog teoreti¢ara Petera Wollena (1979; ponovno je nastupio 1984. s temom Avangarda
1 postmodernizam), predavanja njemackih autora i interpreta avangardnog filma Birgit i Wilhelma

distribuirao programe po studentskim domovima

i fakultetima; suradivao je s kinoklubovima, s
kulturnim centrima (KIC, Centar za kulturu Novi
Zagreb i dr.), s Kinotekom Hrvatske; Muzejom
suvremene umjetnosti i dr. Posebno je bila znacajna
suradnja s Hrvatskim filmskim savezom u drugoj
polovini 1980-ih, za razdoblja stanovite krize u
potpori uprave Studentskog centra djelatnosti

MM centra, kad su svi programi opstajali dijelom
zahvaljujudi i pomoéi HFS-a. MM centar je odrZavao
i stalne veze s nekim hrvatskim gradovima koji su
odrzavali slicne programe: npr. s “Kinotekom Zlatna
vrata” u Splitu, Domom omladine u Osijeku. Za
vrijeme Jugoslavije, za razmjenu programa osobito
je bila korisna tzv. “medurepublicka suradnja’, npr.
ona s Galerijom savremene umetnosti i Muzejom
savremene umetnosti te sa Studentskim kulturnim
centrom u Beogradu, kao i Studentskim kulturnim
centrom u Ljubljani — neki su se programi preuzimali
od njih, odnosno prosljedivali se njima.

21 Naime, u osamostaljenoj Hrvatskoj, jos pod
ratnim uvjetima u prvoj polovini 1990-ih, gotovo

je posve nestalo kinote¢nog prikazivanja. Dvorana

“Kinoteka” pod upravom Filmoteke 16, a poslije
Zagreb filma, izgubila je svaki dodir s beogradskom
Kinotekom, pa se postupno preusmjerila na
prikazivanje suvremenih europskih filmova s
repertoara, tek s povremenim “specijalnim”
projekcijama dogovorenima s kojim inozemnim
kulturnim centrom. Kinima je zavladao repertoarni
americki film, tako da neamericki, a osobito
ezoteri¢niji umjetnicki film nije imao mjesta. Takoder,
kako su u tranzicijskim uvjetima ukinuta narodna
sveucilista, a mnogi kulturni centri prestali s radom,
kulturno-programska prikazivacka djelatnost krajnje
je reducirana (usp. Turkovi¢, Majcen, 2002). U

takvim uvjetima MM centar je naglaseno preuzeo
sve ove funkcije: i funkciju kinoteke, i prezentacije
suvremenog umjetnickog filma. Nakon Galetina
prelaska u Filmoteku 16, njegov desetljetni pomocnik
Ivan Pai¢ preuzeo je vodenje MM centra i usredotocio
se na ovu kompenzatornu prikazivacku djelatnost,
udomljujuci sjajne programe koje je dogovarao s
inozemnim kulturnim centrima i veleposlanstvima, i
dalje naglaseno njegujuci i filmskoeksperimentalnu i
videoumjetnicku liniju.



VALOVI
MODERNIZMA

75/ 2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

94

Heina (Formalni eksperiment u filmu, 1981), Williama Rabana (Eksperimentalni, prosirent film, 1981,
Nove tendencije u eksperimentalnom filmu, 1984), nekoliko predavanja tada americkog profesora
Vlade Petrica (Film i snovi, 1982; Film kao subjektivna vizija, 1984), predavanja o poCecima kinema-
tografije na tlu Jugoslavije (Dejan Kosanovié, 1984), Laszld Beke govorio je o madarskoj avangar-
dnoj umjetnosti (1983) 1 dr. Ovu je predavacku praksu od popratne u¢inio sustavnom Ivan Paié, pa
je postala obvezatnom linijom djelovanja MM centra 1990-ih i 2000-ih.

Ovakvom djelatno$cu, koje se opseg 1 raznovrsnost ne moze obuhvatiti u ovakvu saZetu pre-
gledu, MM centar je doista postao najznacajniji filmsko-kulturni centar u Hrvatskoj, s opsegom
programa na kojem mu mogu zavidjeti i najbogatiji svjetski centri.

MM centar kao srediste alternativne filmske kulture

Vrlo je zanimljiva evolucija djelatnosti MM centra od prethodne zamisli do konacne profi-
liranosti.

MM centar je zacet kao svojevrstan pokusaj “institucionalizacije” osobitog revolucionarno-
transmedijskog krila ve¢ zahuktalog hrvatskog (i ondasnje jugoslavenskog) petnaestogodisnjeg
modernistickog “probijanja tradicionalnih granica”. Kako je to probijanje bilo ve¢ dobrano povije-
sno uigrano u doba njegova osnivanja, MM centar se djelatno artikulirao vise kao korektiv uskoce
mati¢ne kulture nego kao nekakav njezin “preobratitelj”.

Koliko je god raznolika avangardna umjetnost nastupala s idejom smjene dominantne kul-
ture, nadomjestanja njezinih vrijednosti preinaenim vrijednostima “nove umjetnosti” 1 “novo-
medijskog” vizionarstva, te je bila sklona sebe dozivljavati kao revolucionarizirajucu alternativu,
njezina je prava funkcija bila manje mesijanska a vise “tezacka”, radno-svakodnevna: sastojala se
u revitaliziranju, uraznovrstavanju 1 prosirivanju podruéja dominantne kulture. Ako je sve ono §to se
pokazivalo tijekom ovih plodnih desetlje¢a u MM centru bilo alternativom, bilo je upravo alternati-
vom tendencijama “ukopavanja” i suzavanja podrucja stvaralastva i osjetljivosti, odnosno alternativa
dogmatizaciji njihova vrednovanja i tumacenja.

Kako se ovo suzavanje osobito drasti¢no i tragi¢no odvijalo upravo na filmsko-kulturnome
podruéju, MM centar je otpocetka, a osobito u razdoblju sve dramati¢nije filmsko-kulturne krize
1980-1h 1 1990-ih, preuzimao funkciju prosvjetiteljskog korektiva dramati¢nog osiromasenja hrvat-
ske filmske kulture.

Ipak, posljedica ove “revolucionaristicke aure” i neo¢ekivanosti mnogih akcija MM centra u
polaznome razdoblju bila je prili¢na javna atraktivnost njegova djelovanja. Poneke akcije Centra
imale su posve neocekivanu navalu publike, tako da mnogi nisu mogli stati u prostorije u kojima su
se odvijale priredbe. Priredbe MM-a imale su redovitu i to vrlo iscrpnu publicisti¢ku pratnju — neki
su se novinari iz dnevnih novina ¢ak i specijalizirali u sustavnome pra¢enju aktivnosti Centra.?

22 Primjerice osobito je Ratko Aleksa iz Vjesnika
pomno pratio MM centar — specijalizirao se za
“rubna” kulturna zbivanja (usp. pomalo konfuznu
zbirku tekstova — Aleksa, 1978). Akcije centra
ucestalo su pratili i Drazen Ilin¢i¢ i Dario Markovi¢

iz Vecernjeg lista, u omladinskoj reviji Polet
smjenjivali su se oni koji su pratili njegove aktivnosti,
a i televizijsko-filmski tjednik Studio ucestalo je
izvjeStavao o djelatnostima centra. Neke akcije,

osobito urbanih intervencija, te participativne akcije
Centra u sklopu Muzickog biennalea, pratili su i
novinari drugih profila. Takoder, emisija Kultura
petkom (nisam siguran oko naziva) Televizije
Zagreb (danas Hrvatska televizija), koju je uredivao
pokojni Vladimir Roksandi¢, redovito je izvjestavala
o aktivnostima MM centra. Zapravo, publicisticka
pozornost $to se posvecivala MM centru bila

je obilna i temeljita u usporedbi i s pracenjem
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Ustaljenje aktivnosti te prosirivanje opsega djelatnosti i na manje razgladene i manje spek-
takularne fenomene ucinili su da posjet priredbama MM centra oscilira od nekoliko posjetitelja
pa do, ponovno, spektakularnih guzvi. Ali ni najprorjedenija publika nije nikada bila nasumi¢na,
nije se sastojala od zalutalih dokoli¢ara, nego je bila probrano znalacka i pazljiva: medu njima se
nalazio mnogokoji aktualni i buduéi uglednik nase kulture.?

Bez konkretnijih istrazivanja samo se moZze nagadati o golemoj kulturno-artikulatornoj
plodnosti akcija MM centra, gotovo jedinoj u pojedinim razdobljima $to je u Zagrebu (i ukupnoj
Hrvatskoj) nudila neizmjerno bogatu, visokokulturnu alternativu kulturno depresivnome prosje-
ku filmskog repertoara.

Postupno osipanje uloge MM centra tijekom 1990-ih i u novom tisuéljecu

Preuzimanje obveze popunjavanja razli¢itih nedostataka u filmskoj (i video) kulturi
Hrvatske, imalo je svoju cijenu.

U prvome je redu oslabilo inicijalnu koncepcijsku jezgru — onu koja je MM centru davala
iznimnost i osobitost, a to je bilo upravo prezentiranje eksperimentalnog filma i videoumjetnosti,
te $ire umjetnicke prakse vezane uz “nove medije”. Osobito tijekom 1990-ih i po¢etkom 2000-ih,
kad je op¢a nestasica financiranja, a i stanovita nesklonost novih upravnih struktura Studentskog
centra opcenito prema “modernisticko-provokativnim” aktivnostima “kulture”, a posebno MM
centra, voditelj Ivan Paic je s prili¢nim te$ko¢ama odrzavao program.*

Program je sve viSe poceo ovisiti o koriStenju prigoda $to su iskrsavale 1 nudile se (recimo
prigodnim dogovorima s konzulatima 1 ambasadama oko predstavljanja programa; iskoritavanje
boravka kojeg predavaca ili autora da prikaze svoj program u MM centru 1 dr.), u organizacijskom
“prikrpavanju” drugim, vanjskim organizacijama, a sve je manje bilo programa $to bi bili poslje-
dicom dugoro¢nog programskog planiranja i sustavnog izvornog vodenja. Programi su postali $a-
je, usprkos odrzavanju klju¢nog programskog spektra i stalne, korisne aktivnosti, djelovanje MM
centra ostavljalo sve ja¢i dojam neuredene prigodnosti i slabe “javne vidljivosti”.

I okolnosti su se postupno mijenjale. Moguénosti da se vide eksperimentalni filmovi i vide-
odjela postupno su se prosirivale, barem u Zagrebu. Utemeljenje festivala nacionalnog filma Dana
hrvatskog filma s posebnim programom eksperimentalnog filma (i videa) otvorilo je moguénost
redovitog godi$njeg uvida u suvremenu eksperimentalisticku, videoumjetni¢ku produkciju. No,
videoumjetnost je dobila dodatno mjesto prezentacije: sve su cesce galerije kao 1 godi$nje likovne
smotre (npr. Zagrebacki salon) ukljucivale u svoje izlozbe i videoostvarenja likovnih umjetnika,
davale moguénost postavljanja videoinstalacija. K tome je u novom tisu¢lje¢u osnovan jo$ (2005)
1 udarni medunarodni festival eksperimentalnog filma — 25 FPS — s organiziranjem 1 povijesnih

najreprezentativnijih kulturnih zbivanja u Zagrebu mnogobrojnim su likovnjacima te projekcije bile
druge polovine 1970-ih i prve polovine 1980-ih. uvid u “pokretnoslikovne” moguénosti vizualnosti,
23 Koliko iz osobno promatracke perspektive a videoumjetnicima su mnogobrojni programi

mogu prosuditi, jedine osobe koje su u na3oj eksperimentalnog filma u MM centru davali uvid
sredini bile sposobne nadlezno razmisljati i pisati u povijesne prethodnice i filmski kontekst u koji

o eksperimentalnom filmu, bile su one koje su se drugdje nisu mogli dobiti.

u njihovim studentskim i, poslije, stru¢nim danima 24 U prilicnom razdoblju uz financijsku potporu — u
zaticali kao ucestali posjetitelji djelatnosti centra obliku suradnje — Hrvatskog filmskog saveza.

(npr. DraZen llin¢i¢, Dario Markovi¢, Diana Nenadic),
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pregleda eksperimentalnog filma (uz participaciju i MM centra). Uglavnom, MM centar prestao
je biti jedinim mjestom na kojem se mogla vidjeti ova linija audiovizualnog stvaralastva, iako je
1 dalje bio prisutan u organizaciji ponekih od tih priredaba — ali ne vise kao glavni nositelj, nego
najcesce kao nositelj “pratec¢ih programa” ( npr. na Danima hrvatskog filma i uz 25 FPS).

Takoder, kulturolosko-kinote¢na funkcija MM centra postala je tek jedna medu vise njih u
Zagrebu kako se pojacavala svijest o nedostacima glavnog filmskog repertoara i filmsko-obrazov-
nim nedostacima. Recimo, Galeta je, napustivsi MM centar, pokrenuo kinotecne programe, ali i
autorske prezentacije eksperimentalista i videoumjetnika u maloj dvorani Filmoteke 16 (Ki-No, u
Savskoj cesti). Potom, kako je Filmoteka 16 preuzela upravljanje dvorane Kinoteke u Kordunskoj
ulici, Galeta je na neko vrijeme preuzeo organizaciju programa u toj dvorani i usmjerio ga prema
prikazivanju novog europskog filma, te pojedinih pregleda suvremenih filmova pojedinih europ-
skih zemalja.

No, najznacajnije je bilo osnivanje prvo Filmskog centra, inicijative koju je operativno pro-
vodio Hrvatski filmski savez, a podupirao Grad Zagreb (osobito tada$nji procelnik kulture Mladen
Cutura), a koja je gostovala u dvorani Kinoteke, jednom tjedno, vlastitim programom, a potom
specijalizacijom kinodvorane “Tuskanac” (bivieg kina Slobode), koju je otkupio Grad Zagreb 1 na-
mijenio za posebne Filmske programe, nastavak prethodnih programa Filmskog centra, ¢ime su
specijalni filmski programi postali repertoarno redovitima u tom kinu.?

Osobiti problemi za MM centar nastaju promjenom uprave kulture (2006. ili 2007) koja je
donijela svoju viziju “alternativne kulture” s neuspjelim pokusajem eliminacije dotadasnjeg vodi-
telja Ivana Paica, $to je uzrokovalo postojan sukob, 1 prakticki pasivizaciju djelatnosti MM centra
na prijelazu iz prvoga u drugo desetlje¢e 2000-1h, tek povremenim priredbama i nejasnim statu-
som nadleznosti nad dvoranom MM centra. Vise nije postojala jedinstvena djelatnost, prepoznat-
ljiva kao “MM centar”, ve¢ se u prostorima MM-a 1 vezano uz te prostore razvilo vise aktivnosti
koliko-toliko povezivih s tradicijom MM-a.?®

25 Ideja takvog centra bila je Galetina, na njegovu
inicijativu okupljena je skupina predstavnika

utjecaj tadasnjeg Gradskog ureda za kulturu, otkupio
od Kinematografa dvoranu Tuskanac i dao je 2004.
na uporabu Hrvatskom filmskom savezu. Iste godine
pokrenuti su Filmski programi koji su u toj dvorani

kulturnih institucija vezanih uz film i filmsko
obrazovanje (Hrvatskog filmskog saveza, Zagreb

filma, Hrvatske kinoteke, Hrvatskog drustva organizirali cikluse kinotec¢nih filmova, cikluse klasika

filmskih kriticara, Akademije dramske umjetnosti,
Akademije likovnih umjetnosti, U¢iteljske akademije,
MM centra, Arhitektonskog fakulteta, Muzicke
akademije) koji su pokrenuli inicijativu za osnivanjem
posebnog kina koje ¢e redovito prikazivati posebne
progRame kinoteke, ali i suvremenog umjetnickog
(neamerickog, europskog) filma. Projekt je artikuliran
u dokumentima napisanima i potom objavljenima

200103 (usp. <http://www.filmski-programi.hr/info.

php?id=info_dugi&ajdi=1>). U organizaciji Hrvatskog
filmskog saveza ta se inicijativa prvo odjelotvorila
kao poseban “program filmova” $to je gostovao u
dvorani Kinoteke (tada pod upravom Zagreb filma),
a potom je Grad Zagreb, na pritisak javnosti, a uz

filma, pregleda nacionalnih suvremenih produkcija
(uz suradnju s veleposlanstvima i inozemnim
kulturnim centrima), kratkih i eksperimentalnih
filmova (usp. <http://www.filmski-programi.hr/info.
php?id=info_dugi»).

26 Tradicijom MM centra pocela se od 2009. baviti
Nives Serti¢ kao osobnim umjetnickim projektom,
s organiziranjem razgovora o povijesti MM

centra, povremenih manifestacija, te uz sustavno
sredivanje dokumentacije MM-a, a s ciljem konacne
online prezentacije dokumenata, te s otvorenom
moguénodcu da se rekonstruktivno nastave neki
programi MM centra i u suvremenosti. Nives
Serti¢, u osobnoj korespondenciji, ovako predo¢ava
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grananje djelatnosti MM centra na prijelazu iz
20710-ih u 2020-e€: “.. u prostorima MM-a od
2009. pokrenule jo3 dvije stvari koje taj prostor
ipak na neki nacin oplemenjuju. To su Klubvizija

i ’'MM. Uz to se nastavio i filmski program kojeg
vodi Luksa Beni¢. Klubvizija SC je filmski laboratorij
koji vise puta godi$nje organizira filmske radionice
na 16 i super 8 mm filmu, foto radionice i filmske
projekcije istih, te je u jesen 2011. u suradnji s 25FPS
festivalom organizirao i skup malih nezavisnih
filmskih laboratorija na svjetskoj razini ‘Filmlabs
meeting Zagreb 2017’ Klubviziju je osnovao i vodio
Josip Séurec, a od 2013. je vode kolektivno ¢lanovi
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UDK: 791(091)-051KOSANOVIC, D.

Hrvoje Turkovi¢

AKADEMIJA DRAMSKE UMJETNOSTI U ZAGREBU

Povjesnicarski primjer Dejana Kosanovica

Zapravo, kad se popisu objavljeni teksto-
vi, osoba koja je u Hrvatskom filmskom ljetopisu
(uz pokojnog Vjeku Majcena, jednog od inicijal-
nih i kljuénih urednika u Ljetopisu) dala najvise
priloga iz rane povijesti hrvatskoga filma bio je
— Dejan Kosanovi¢, svojedobni jugoslavenski
1, naravno, srpski povjesnicar “filma na nasim
prostorima”. Sustavno je predlagao 1 sustavno
su mu objavljivani u Ljetopisu vazni prilozi po-
drobnijem poznavanju povijesti hrvatskog fil-
ma, pa se njegov posljedn;i tekst $to ga je poslao
redakciji javlja, zaliboze, posmrtno, kao prigod-
ni memento nasem vjernom suradniku.

Suradnja je bila potaknuta njegovom
iskazanom Zeljom da suraduje te potrebom
Ljetopisa za takvom, strukovno-povjesnicarski
vaznom, suradnjom. A to je zna¢ilo i uzajamno
cijenjenje: nase osobno cijenjenje njegovih do-
sadasnjih priloga filmsko-historijskoj znanosti,
postovanje njegova znanstvenog autoriteta,
a 1 njegovo osobno cijenjenje naseg ¢asopisa,
njegovih dosega (iskazano u osobnim razgo-
vorima, a pokazano njegovom zdu$nom surad-
njom).

Historiografska povijest

Kosanovi¢ je u nase podrudje uveo po-
sve nova mjerila za povjesniCarski pristup.
Dotadasnji pristup povijesti kinematografije, u
kojem je prevladavalo osobno pamcenje (u pra-
vilu nepouzdano 1 krajnje pristrano selektiv-
no), publicisti¢ka i usmena predaja (ukljucujuéi
1 tra), te priru¢na, ad hoc prikupljena i nepro-
vjeravana dokumentacija, on je preobratio u
skrupulozno pregledavanje filmova, prikuplja-
nje dokumentacije iz najraznolikijih mogu¢ih
izvora, provjeru pouzdanosti te dokumenta-

cije, uz izri¢ito upozoravanje na neprovjerene
ili dvojbene podatke. Drugim rije¢ima, uveo je
visoke standarde historiografske znanosti.

O tome je i sam pisao u predgovoru po-
sljednjeg povijesnog pregleda Kinematografija i
film u Kraljevini Jugoslaviji 1918—1941 (2011), ne
kritizirajuéi — indikativno — svoje prethodnike
1 drugacije povjesnicare, nego osvr¢u¢i se na
svoj vlastiti histori¢arski razvoj:

I moje zanimanje za istoriju filma
proslo je kroz nekoliko faza, koje u stvari i
odgovaraju razvoju ove naucne discipline
kod nas u periodu posle 1945. godine. Kao
mlad filmski radnik 1 istoriar umetnosti
zainteresovao sam se za proslost kinemato-
grafije na nasem tlu i od 1952. poceo sam da
objavljujem u dnevnoj 1 periodicnoj Stampi
pored filmskih kritika 1 neke zanimljivosti
1z nase filmske proslosti. Tih svojih prvih
tekstova o istoriji filma kod nas, koji su bili
namenjent novinskim ¢itaocima, ne odricem
se, ali th kriticki strogo procenjujem zbog
povrinosti 1 nedostatka naucnog pristupa.
Tek sam 1970. godine poceo ozbiljno da se
bavim izucavanjem filmske proslosti na tlu
jugoslavenskih zemalja, koriste¢i metodo-
logiju naucnog rada 1 kvalifikovane izvore
(sacuvane filmove, arhivsku gradu, verifi-
kovane dokumente), poredeci th uz kriticko
preispitivanje nadenih podataka. (str. 9)

Svjesnu promjenu pristupa od publici-
stickog adhokizma prema kriticnoj historiogra-
fiji Kosanovi¢ je programatsko-metodoloski
(1 kontekstualno kriti¢ki) artikulirao u knjizi
Uvod u proucavanje istorije jugoslovenskog filma
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(1976). Ondje je jasno odredio nuzdu historio-
grafskoga, na Cinjenice usmjerenog, rada — “..
rada na belezenju i obradi istorijskih podataka o
tome razvoju” (razvoju kinematografije; Uvod,
str. 10) — a povjesniCarske rezultate svojeg
znanstveno nadzirana i istrazivacki temeljita
pristupa predocio je u klju¢noj povijesnoj knji-
zi o slabo istrazenom ranom razdoblju kinema-
tografije: Poceci kinematografije na tlu Jugoslavije
19861918 (1985). Rijec je bila o publiciranom
doktoratu obranjenom 1983. godine.

I program 1 predlozak koji je ostvario
postavio je visoki standard prema kojem se
mogu mjeriti drugi historiografski pristupi, i
doista je vrlo malo ljudi u nas uspijevalo su-
stavno primjenjivati taj standard. Osoba koja je
u Hrvatskoj jedina provodila jednako skrupu-
lozan i sustavan historiografski program istra-
Zivanja bio je, neprezaljeno rano preminuli,
Vjekoslav Majcen.

Obiljezavanje Kosanovi¢eva povjesnicar-
skog pristupa kao historiografskoga vrlo je vaz-
no — jer upozorava na posebnost usmjerenja,
koje vrlo jasno znade na $to se usredotoCuje, a
§to mu ne ulazi u podrudje istrazivanja, jer pri-
pada drugacijem smjeru ispitivanja, odnosno
drugacije postavljenom pristupu. Naime, vrlina
historiografskog pristupa jest nadasve u utvr-
divanju ¢injenica i usredotoivanju na to $to je
sve od kinematografije postojalo u koje vrijeme
na kojem podrudju, na koje sve nacine, u kojem
sve drustvenom kontekstu, odnosno kako se
to $to je postojalo mijenjalo tijekom vremena.
U pitanju je bila nadasve faktografska povijest,
ona koja istrazuje tragove koji su podlozni ma-
sovnom uniStavanju i zagubljivanju, koja se od-
nosi na stvari koje najlakse podlijezu zaboravu
(vrijednosnih se sudova sje¢amo, ali ne i detalja
1 ¢injenica na kojima smo ih izgradili), i koje su
podvrgnute svojedobnim 1 suvremenim fabri-
kacijama osobnih 1 kolektivnih predaja...

Prema takvim “fabrikacijama” faktograf-
ska je povijest neizbjezno i neumoljivo demisti-
ficirajuda, razarajuca — a tu implicitnu kriticku
dimenziju oprezne i temeljite historiografije u

nas jo$ uvijek ne shva¢aju pomodne kritike “po-
zitivisti¢kog pristupa”. No, daleko je vazniji nje-
zin svjestan pozitivni cilj: stvaranje cjelovitije
slike o proslim stanjima, na temelju koje ¢e ge-
neralizacije i interpretacije kojima su skloni kul-
turoloski usmjereni istrazivaci filma modi biti
utemeljenije, morati biti ¢injeni¢no obuhvatnije
1 prikladnije od onih temeljenih tek na sje¢anji-
ma 1 priru¢nim, neprovjerenim predajama.

Ono u §to se Dejan Kosanovi¢ — pionirski
uspostavljaju¢u mjerodavnu faktografsku po-
vijest — nije upustao bio je vrijednosno-kriti-
Carski pristup (uglavnom zato jer je u kontrastu
1 prema njemu 1 njegovoj olakoj historiografiji
formirao svoju znanstvenu metodologiju), ali
nije sebi zadavao kao istrazivacko podruéje ni
ono $to je ostalo dana$njim mladim istraZiva-
¢ima da rade: da se u filmovima, a u kontekstu
raspolozive povijesne kulture, shvati stilske
povijesne obrasce, odnosno povijesne stilske
repertoare kako bi se opisao i interpretirao stil-
ski povijesni razvoj vazan za razumijevalacku,
objasnjavalacku povijest kulture. No, kako je
bio (i vrijednosni) sudionik zbivanja, a i povije-
snim se proucavanjima bavio kao vrijednosno
osjetljiv promatrac, nije bio bez usputnih vri-
jednosnih karakterizacija filmova 1 stvaratelja,
kao §to je povremeno ocrtavao stilske znacajke
spominjanih filmova i ponekog uodljivijeg au-
tora — ali viSe kao usputno obogacivanje izla-
ganja nego kao integralnu, obveznu znacajku
svojeg pristupa.

Kao i potom Majcen, Kosanovi¢ se odmah
susreo s problemom nepostojanja filmografija
1 popisa relevantnih poduzeca, autora, biblio-
grafija. Pa je to ucinio svojom prate¢om obve-
zom. Primjerice, u Uvodu u proucavanje istorije
jugoslovenskog filma prikupio je prili¢nu, ano-
tiranu, bibliografiju knjiga, svezaka i ¢lanaka s
povjesnicarskim pristupom. Sastavio je drago-
cjen Lekstkon pionira filma 1 filmskih stvaralaca
na tlu jugoslovenskih zemalja, a ve¢inu je svojih
monografija opskrbio odgovarajué¢im filmogra-
fijama, popisima producenata, kina... — onoga
§to je specifi¢no obradivao u monografiji.
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Sustavan i obuhvatan pristup

Medutim, Kosanovicev program nije bio
samo u primjeni znanstvene skrupuloznosti 1
zahtjevna istrazivackoga rada na prikupljanju
¢injenica nego 1 u obuhvatnosti i sustavnosti.

U tradicionalnom kontekstu u kojem su
se povijesti filma prevladavajuce drzale povi-
jescéu filmske umjetnosti, pa se smatralo da po-
zornost treba poklanjati vaznim umjetnickim
djelima 1 vaznim autorima, te vaznim pokretima
1 smjerovima — $to je, zapravo, usmjeravalo po-
zornost ponajprije na igrani film, tu i tamo s
dodatkom animacije i dokumentarnog filma
(onim njegovim krilom koje se drzalo “umjet-
nos$éu”) — Kosanovi¢ je (1 nadalje drze¢i film u
cjelini “umjetnoséu”) postulirao da se pozor-
nost povjesni¢ara mora rasporediti na sve fe-
nomene kinematografije — na “razvoj kinema-
tografske delatnosti kao celine” (Uvod, str. 16), tj.
na ukupnu proizvodnju filmova (bez obzira na
to koliko se pojedine grane drzale “neumjet-
nickima”, poput reklama, namjenskih filmova,
zateCenih snimaka), na prikazivanje, distribu-
ciju, publicistiku, arhivistiku, $kolovanje... te
na sve one kontekstualne ¢imbenike koji utje-
¢u na kinematografske procese. Dijelom je to
bilo povezano s marksistickom osjetljivoséu za
socioekonomske uvjete pod kojima se razvijaju
“umjetnosti” (iskazanom u ideoloskom sloga-
nu prema kojem nema valjana razumijevanja
“nadgradnje” bez razumijevanja “baze”, for-
mulacije prisutne i u Kosanovi¢evoj raspravi u
Uvodu). No, ta je osjetljivost bila dobitkom za
posve neoformljenu filmsku historiografiju,
valjanim temeljem 1 za “nemarksisti¢ke” a re-
alisticke povijesti.

Druga implikacija obuhvatnosti bila je u
shvacanju da historigrafija treba teZiti sintezi,
sinteti¢koj, obuhvatnoj slici nekog razdoblja,
odnosno ukupne povijesti filma.

Koliko su god bili vrlo korisni histori-
ografski ¢lanci koji istiu pojedini fenomen
filma — pojedine “zanimljivosti” iz povijesti
(kako je Kosanovi¢ okarakterizirao svoje prve
povijesno-publicisti¢ke tekstove) — npr. po-

jedini zagubljeni film, zaboravljenog autora,
uvjete osnutka nekog ranog poduzeca, neke
filmske uredbe, cenzorske odluke, itd. — takvi
fragmenti tesko da mogu stvoriti povezanu sli-
ku o nekome dobu, ili 0 nekom opéem razvo-
ju. A takav je tip pristupa povijesti svojedobno
dominirao u nas, i bio gotovo jedini, uz poje-
dine “letimi¢ne” opce preglede povijesti (koji
nisu bili utemeljeni na sustavnom istraziva-
nju: poput one Brenkove povijesti, one Radosa
Novakovica 1 jo§ ponekog povijesnog pregleda
u prigodnim ¢lancima). Odlucivsi se sustavno
pristupiti povijesti, Kosanovi¢ je kao cilj uzeo
izradu sustavne opce povijesti, one kojoj poje-
dina istrazivanja trebaju (Cesto dragocjeno) pri-
donositi, biti njezinim konstitutivnim dijelom,
ali koja treba teziti sinteti¢noj slici kinemato-
grafije 1 njezina razvoja — temeljenoj na ciljano
prikupljanim “fragmentima” (a ne onim nasu-
micno izabranima).

Realisti¢an povjesniéarski pristup

istrazivackom podrucju

Nacelo obuhvatnosti podrazumijevalo je
specifikaciju podrudja koje ¢e se “obuhvatno”
obraditi. A to je podrudje Kosanoviéu, samora-
zumljivo, bilo podruéje koje je zauzimala tada
vazeca drzava — socijalisti¢ka Jugoslavija.

Pristup je Kosanovicev bio, naravno, “ju-
goslavenski” (kao 1 ve¢ine ondasnjih filmasa i
kriti¢ara): prihvacao je ono $to je bilo postula-
tom politike socijalisticke Jugoslavije: norma-
tivnu 1 realnu drzavnu, ideolosku, kulturnu 1
nacionalnu integriranost svih podrucja obu-
hvacenih jedinstvenom drzavom. Sintetska i
obuhvatna povijest kinematografije morala je
biti povijest kinematografskih procesa na va-
Ze¢em podrudju jugoslavenske drzave.

Ali kako je to podrugje bilo drzavno kon-
stituirano od republika, a podrudja tih repu-
blika (njihova “tla”) imala su razli¢itu drzav-
nu povijest — i onu u “prvoj Jugoslaviji”, ali
osobito onu u predjugoslavenskom razdoblju.
Zato Kosanovi¢ i ne precizira podrucje svojeg
istrazivanja kao “jugoslavensku kinematogra-
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fiju”, dakle kao drzavno specificirano podrudje
ispitivanja, nego kao kinematografiju “na tlu
Jugoslavije”, dakle kao geografski specificirano
podrudje ispitivanja (iako su geografske granice
uvjetovane ondasnjim drzavnim republickim i
pokrajinskim granicama).

Kosanovi¢ je tako svoju sintetsku povi-
jest koncipirao kao povijest republickih pod-
rudja s uoavanjem njihovih osobitosti i njiho-
vih posebnih povijesnih razvoja, upozoravajuéi
na veze 1 podudarnosti gdje ih je bilo i kad ih
je bilo. To je bilo realno-historijsko rjesenje, na
koje je doduse bio ponukan ¢injenicom da je
poceo istrazivanjem najranijeg razdoblja filma
u kojem su kasnije jugoslavensko-republicke
kinematografije bile medusobno drzavno raz-
dvojene 1 razli¢ito drzavno “isparcelizirane”,
ali je taj pristup proucavanju razvoja kinema-
tografije po republikama i autonomnim pokra-
jinama zadrzao u cijelom svoje daljnjem istra-
zivackom i obradivackom radu.

Cisti je rezultat toga bio u &injenici da
Kosanovi¢ zapravo 1 nije pisao “povijest jugo-
slavenske kinematografije” kao drzavne kine-
matografije, nego, zapravo, povijest regionalnth
kinematografija (kako bi se to danas reklo), te
je svoj sintetski pristup uspostavio kao kom-
parativnu (poredbenu) povijest “republickih” i
“autonomno-pokrajinskih”  kinematografija,
s poglavljima posvecenim odvojeno svakoj od
njih: kinematografiji u Srbiji, u Hrvatskoj, u
Sloveniji, u Vojvodini, u Bosni i Hercegovini, u
Makedoniji, na Kosovu, tako bitno pridonijev-
81 buduéim povijestima nacionalnih kinema-
tografija, kad su se “republike” osamostalile u
postjugoslavenskom razdoblju.

A tim je nacionalnim povijestima
Kosanovi¢ sustavno pridonosio i nakon raspa-
da socijalisticke Jugoslavije obradujuci njihove
posebne razvoje — primjerice monografijom
o bosanskohercegovackoj kinematografiji, o
slovenskoj, srpsko-crnogorskoj, a 1 sustavno
je pridonosio hrvatskoj filmskoj historiografiji
svojom knjigom o ranoj kinematografiji u Puli,
potom prilozima o ranoj kinematografiji u
Rijeci (usp. zbornik Kinematografija u Riject, ur.
Ervin Dubrovi¢, 1997), te nizom ¢lanaka u ko-
jima obraduje pojedine detalje iz povijesti ki-
nematografije “na tlu Hrvatske”. Najvei je dio
njih objavljen upravo u Hrvatskome filmskome
ljetopisu (vidi priloZenu bibliografiju), iako je to
radio 1 u socijalistickom razdoblju u razli¢itim
hrvatskim publikacijama (npr. Filmskoj kulturi,
Vjesniku).

A zapravo, njegova zavr$na sinteza —
Kinematografija i film u Kraljevini SHS/Kraljevini
Jugoslaviji 1918—1941 iz 2011. daje jezgroviti 1
pouzdan pregled svih kinematografija na biv-
Sem tlu Jugoslavije, u “prvoj Jugoslaviji”, pa
time 1 hrvatske kinematografije s kojom i po-
¢inje posebne nacionalne preglede, upozorava-
ju¢i kako je u tom razdoblju upravo hrvatska
kinematografija bila najrazvijenija u inace izra-
zito nepovoljnim prilikama za svaku domacu
proizvodnju.

Smréu Dejana Kosanoviéa cijela je ova
“regija” — ukljuujudi i Hrvatsku (nakon smrti
Vjekoslava Majcena 1 Ive Skrabala) — izgubila i
prvog i posljednjeg pionira filmske povijesnoi-
strazivacke, sintetske, znanosti, ¢ime smo pre-
pusteni neizvjesnosti hoce li se uskoro medu
mladim filmolozima na¢i itko takva “kalibra”.



DEJAN
KOSANOVIC
(1930-2013)

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

103

UDK: 791(497)"1904”

Dejan Kosanovi¢

FAKULTET DRAMSKIH UMETNOSTI U BEOGRADU

Jedan kadar — jedno pitanje: prilog za proucavanje

domace filmske i politicke proslosti

Meseca septembra 1904. u Beogradu su
bile odrzane svecanosti povodom krunisanja
Petra I Karadordevica za kralja Srbije.” Taj doga-
daj je privukao veliku paznju evropske javnosti
iz vi$e razloga. Pre svega, jer je to bila konacna
potvrda smene dinastija na Celu Srbije. Posle
Majskog prevrata 1903. (29. maja po julijan-
skom, odnosno 1I. juna po gregorijanskom
kalendaru) kada su u oficirskoj zaveri brutalno
ubijeni tadasnji Kralj Aleksandar I Obrenovi¢ i
Kraljica Draga (Masin), ¢ime je ugaSena dina-
stija Obrenovica, zaverenici su pozvali iz emi-
gracije Petra Karadordevica 1 proglasili ga za
Kralja Srbije, $to je zatim potvrdila i Narodna
skupstina. U isto vreme, zbog krvavog pre-
vrata u kome je pored kraljevskog para pobi-
jen 1 vedi broj oficira i politicara na koje su se
oslanjali Obrenoviéi, sve evropske zemlje su
prekinule odnose sa Srbijom i povukle svoje
poslanike. Posebno su u tom pogledu bile do-
sledne kraljevine, koje su najostrije osudivale
postupak zakletih oficira koji su digli ruku na
svoje suverene. Srbiji i dinastiji Karadordevi¢
bilo je potrebno svecano krunisanje kao dokaz
ustoli¢enja nove dinastije i politickog prizna-
vanja novog stanja. Medutim, tokom Citave
naredne evropski dvorovi i vlade su dosledno
nastavljali svoju politiku sankcija protiv Srbije
1 odbijali da na krunidbene svecanosti posalju
svoje predstavnike odgovaraju¢eg ranga (osim
Crne Gore). Tome nije doprinela ni ¢injenica da

1 Tekst prenosimo, uz neznatne izmjene, u izvornom
obliku.

je novi Kralj, pod pritiskom evropskih dvorova,
penzionisao ili odstranio iz svoje blizine zave-
renike (koji su ga, ustvari, doveli na presto).

Krunisanje je bilo zakazano za septem-
bar 1904, vi§e od godinu dana posle prevrata,
a odlaganje je bilo pravdano time da se na taj
nacin obelezava i stogodisnjica Prvog srpskog
ustanka protiv otomanske vlasti, koji je 1804,
poveo Karadorde, deda novoga kralja. Na kru-
nidbene svecanosti su dosle delegacije iz svih
delova Kraljevine Srbije, zatim dopisnici naj-
znacajnijih evropskih listova, kao 1 mnogi gosti
iz inostranstva koji su posebno pozivani i pri-
hvatili da dodu. Medu njima je bio 1 istaknuti
advokat iz Sheffielda u Velikoj Britaniji Arnold
Muir Wilson, inace pocasni konzul Kraljevine
Srbije u Sheffieldu. Uz svoju osnovnu profesiju
Wilson je bio svetski putnik, novinar i foto-
graf. On je poveo sa sobom i filmskog snima-
telja Franka Storma Mottershawa mladeg iz
Sheffield Photo Company, u to vreme veoma
aktivnog engleskog filmskog preduzeé¢a. Oni
su, kao drzavni gosti, dosli na krunidbene sve-
¢anosti i realizovali dokumentarni film o tome
dogadaju. Posle Beograda, na svome putu za
domovinu, posetili su i neka druga mesta i to
zabelezili na filmskoj traci: u Srbiji Kraljevo,
srednjevekovne manastire Zi¢u i Studenicu, u
Crnoj Gori Andrijevicu i Cetinje, a u Dalmaciji
Sibenik 1 Zadar. Njima dugujemo onih nekoli-
ko sacuvanih kadrova luke u Sibeniku i luke u
Zadru.

Wilson je nesto kasnije prikazivao film
kao ilustraciju svojih predavanja o Srbiji.
Posle vise od tri decenije, 1937, film je prona-
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$ao u Engleskoj 1 kupio knjizevnik, diplomata
1 beogradski kolekcionar Vojislav Jovanovi¢-
Marambo. Po povratku u Beograd prikazao
ga je samo jednom, na zatvorenoj projekciji
za svoje prijatelje 1 kulturne radnike. Posle
Drugog svetskog rata, odmah po osnivanju
Jugoslovenske kinoteke (1949), film je otku-
pljen i nalazi se u zbirci ove ustanove kao naj-
stariji sacuvani dokumentarni film snimljen
u Srbiji. Drugog dana krunidbenih svelanosti,
pred Kraljem Petrom I, zvanicama, gostima 1
gradanstvom odrzana je velika vojna parada na
Banjici (Banji¢kom polju — tada vojnom vezba-
listu van grada). Kamera je zabelezila dolazak
oficirskog kora, gostiju, Kralja i njegove svite,
te velikog broja gradana 1 seljaka koji su dosli
da vide ovaj izuzetni dogadaj. Tokom jednog
kadra u kome je u totalu snimljen prolazak
neke pesadijske jedinice, u vidno polje kame-
re ulazi i za trenutak staje pred objektiv jedan
¢ovek, gradanski obuéen, u $tofanom kaputu

sa somotskom kragnom, sa $eSirom, ozbiljnog
izgleda i uredno potkresane brade. Posle neko-
liko sekundi i jednog pogleda ka kameri, on se
povlaci iz kadra. Na reveru mu je bila identifi-
kaciona oznaka (bedz — kako bi se danas reklo),
po Cemu bih zakljucio da je to bio novinar koji
na reveru nosi svojevrsnu propusnicu.

Na pomenutoj zatvorenoj projekeiji koju
je organizovao Jovanovi¢-Marambo, on — ili
neko drugi — je rekao da je to Stjepan Radi¢
(1871-1928), hrvatski narodni tribun 1 poli-
ticar, koji se tada, 1904, aktivno bavio 1 novi-
narstvom. Taj podatak je preuzeo i Milenko
Karanovi¢, prvi direktor Jugoslovenske kinote-
ke koji je 1 otkupio film od Maramba. O tome
sam sa njim razgovarao u nekoliko navrata kada
smo zajedno gledali ovaj dragoceni istorijski
dokument sa kojim se Jugoslovenska kinoteka,
kao 17. ¢lan, predstavila na XI. Kongresu FIAF-a
(Medunarodne federacije filmskih arhiva) u
Cambridgeu jula 1951. Medutim, ove usmeno

Prizor iz filma
Arnolda Muira

Wilsona
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prenete podatke i dosta neostro ocrtan lik koji
se veoma kratko zadrzao u kadru, nisam nika-
da uspeo da proverim pomocu nekih upored-
nih izvora, tako da me uvek (ve¢ vie od pola
veka!) muéi pitanje — da li je to sigurno bio
Stjepan Radic?

O Stjepanu Radi¢u znamo mnogo — da je
jos kao srednjoskolac i student bio deklarisani
protivnik austrougarske vlasti, da se veoma
rano ukljuéio u politiku, te je zbog toga bio, kao
protivnik Austrougarske monarhije, proganjan,
hapsen i proterivan. Zalagao se za oslobadanje
Hrvatske od austrougarske vlasti, za ravno-
pravnu saradnju svih slovenskih naroda, kako
onih pod austrougarskom okupacijom, tako i
onih iz okolnih slovenskih zemalja. Aktivno se
bavio novinarstvom 1 publicistickom delatno-
§¢u. Od 1900. do 1902. Ziveo je u izgnanstvu u
Zemunu i tada je stupio u blizi dodir sa srpskim
politi¢kim krugovima istomisljenika, protivni-
ka Austro-Ugarske Monarhije koji su se takode
zalagali za oslobadanje svih slovenskih naroda
od strane vlasti. U tome je smislu, kao novinar,
u viSe navrata pisao, a objavio je u istom peri-
odu 1 nekoliko tekstova u Srpskom knjizevnom
glasniku. Stoga mislim da je, verovatno, bio
1904. pozvan na krunidbene sve¢anosti, ali o
tome nisam nasao nijedan konkretan i siguran
podatak. U beogradskoj $tampi, koja je navodila
imena nekih od gostiju, nisam nai$ao na njego-
vo ime, niti je sauvana zvani¢na arhivska gra-
da (protokolarna ili policijska dokumentacija)
sa popisom gostiju.

Verovatno bi dobri poznavaoci njegovog
novinarskog rada mogli da utvrde da li je pi-
sao o krunisanju, kako bi se proverilo da li je
tom prilikom bio u Beogradu. S druge strane
pregledao sam malobrojne meni dostupne
Radiceve fotografije iz vremena kada je imao
oko 33 godine, kao i filmske snimke iz kasnijeg
perioda. Pokusao sam da ih uporedim sa likom
sauvanim na fotogramu iz navedenog filma.
Na osnovu toga smatram, skoro sasvim sigur-
no, da je ¢ovek koji se na Banji¢kom polju nasao
za trenutak pred objektivom kamere Franka
Mottershawa zaista mladi Stjepan Radi¢. Alj, i
to bi trebalo dokazati daljim istraZivanjima.

Ovo nije ni mesto ni prilika da se detalj-
nije govori o zivotnom putu 1 politickoj karijeri
Stjepana Radi¢a, koja ne samo simbolicki veé
1 sustinski predstavlja sliku razvoja i borbe za
stvaranje demokratskih odnosa medu narodi-
ma na jugoslovenskim prostorima tokom pr-
vih decenija XX. stoleca. Njegova smrt 8. augu-
sta 1928, posle atentata u Skupstini Kraljevine
Srba, Hrvatai Slovenaca, prelomna je tatka koja
oznacava pocCetak raspada te Kraljevine, nago-
vestaj kraljevske diktature 1 svih istorijskih do-
gadaja koji su zatim usledili. Ako je u ovaj jedan
kadar filma o krunisanju zaista za trenutak
uSetao Stjepan Radi¢, to je svakako zanimljiva
slucajnost, ali 1 prva pojava jednog znacajnog
hrvatskog politicara na filmskom platnu. Tek
da se zna i da se ne zaboravi...
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Biobibliografija Dejana Kosanovica

Biografija

Roden 1930. godine u Beogradu, Dejan
Kosanovi¢ poceo je zarana voljeti i cijeniti film,
a kao osamnaestogodi$njak, skoro neposredno
nakon Drugog svjetskog rata, 1 studirati film-
sku umjetnost na Visokoj filmskoj $koli, pa na-
kon $to su se koncem 1950. godine Visoka film-
ska $kola 1 Akademija za pozori$nu umetnost
spojile u jednu akademsku cjelinu, diplomirao
je reziju 1952.

Nakon bogata iskustva kao asistent re-
zije mnogih domac¢ih i stranih redatelja oku-
$ao se 1 kao samostalan autor. Od 1955. godine
bavio se uglavnom dokumentarnim filmom,
kao redatelj i scenarist, 1 potpisao vise od tri-
deset i pet kratkometraznih filmova 1 dvjesto-
tinjak televizijskih emisija. Radio je najvise za
RTS-Televiziju Beograd i Televiziju Novi Sad,
ali i za strane producentske kuce, ponajvise
iz Francuske (ORTF), Njemacke 1 SAD (ABC
sports). U svojim je filmovima Cesto i rado ko-
ristio 1 kvalitetan izbor arhivskih materijala,
podsjec¢ajudi 1 na taj nacin na bogate korijene
filmskoga stvaralastva na ovim podru¢jima.

Na Fakultetu dramskih umetnosti u
Beogradu, na kojem je bio 1 dugogodi$nji re-
dovan profesor, od 1962. godine je predavac
Organizacije filmske proizvodnje, a doktorirao
je 1983. godine filmsko-povijesnom temom
Poceci kinematografije na tlu Jugoslavije 1896-
1918., ¢ime se intenzivno bavio od 1971. Bio je
neupitni poznavatelj 1 autoritet na tom polju.
U mirovinu je otiSao 1995. godine, ali se jed-
nakim intenzitetom nastavio baviti filmskom
povijes¢u i drugim temama vezanim uz film.

Objavio je vise od 250 bibliografskih jedi-
nica kod kuce i u inozemstvu te vise od tucet

* |zvorni tekst nalazi se na internetskoj stranici
<http://www.hfs.hr/novosti_detail.aspx?sif=2855#.
UgmEgiHnuih>.

knjiga, na srpskom, talijanskom, engleskom 1
francuskom jeziku, medu kojima se izdvajaju
Pocect kinematografije na tlu Jugoslavije 1896-
1918. (Beograd, 1985), Kinematografska delatnost
u Puli 1896-1918. (Pula, 1988), Trieste al cinema:
1896-1918. (Trst. 1995), u suradnji s Dinkom
Tucakovi¢em Stranci u raju: koprodukcije 1
filmske usluge, stranci u jugoslovenskom filmu,
Jugosloveni u svetskom filmu (Beograd, 1998.)
te Leksikon pionira filma 1 filmskih stvaralaca na
tlu jugoslovenskih zemalja 1896-1945. (Beograd,
2000), a kao urednik potpisuje 1 knjigu Vek fil-
ma (1995).

Bio je niz godina suradnik Jugoslovenske
kinoteke, a starije ga generacije posebno pamte
po brojnim informativnim i duhovitim ¢lanci-
ma u Filmskoj kulturi, ¢iji je bio stalni dopisnik i
autor. Jednako je uspje$nu suradnju godinama
ostvarivao 1 s Hrvatskim filmskim ljetopisom.

Dejan Kosanovic bio je u ¢ak pet manda-
ta 1 direktor Pulskog filmskog festivala, mnogi
se slazu izuzetno uspjesan i odmjeren, vode-
¢i ratuna da nitko ili bar, da $to manje autora
bude na bilo koji na¢in povrijedeno u slozenim
uvjetima odabira i nagradivanja filmova po re-
publickim i drugim kljucevima.

Dejan Kosanovi¢ umro je 8. kolovoza
2013. godine u Beograduy, u 83. godini Zivota.
Bio je veliki poznavatelj i prijatelj filma.

Dusko Popovié
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UDK: 791-21(519)”1936”

Aljosa Puzar i Kim Sang Hun

HANKUK UNIVERSITY OF FOREIGN STUDIES, SEUL, REPUBLIKA KOREJA

Varljivi san: krletke, zrcala, brzine — lik “nove Zzene” i

korejska kinematografija kolonijalnog doba

SAZETAK: Rad donosi kulturolosku analizu najsta-
rijeg pronadenog korejskog zvuénog filma Varljivi
san (Mimong) iz 1936, redatelja Yang Joo-nama.
Naratoloska i filmoloska analiza, analiza odnosa likova
i redateljskih postupaka sluZe pritom za razumijevanje
kulturoloske pozadine i drustvenih poruka Varljivoga
sna. Feministicka kritika polozaja i postupaka pro-
tagonistice i ostalih likova nadopunjuje se analizom
fizickih, somatskih i diskurzivnih aspekata korejskog
ranog moderniteta i, povremeno, njihovih preZitaka
u korejskoj suvremenosti. Film se isti¢e sadrzajnim
i vizualnim zanemarivanjem sveprisutnih klasnih i
kulturolokih razlika i trvenja koja vladaju korejskim
drustvom polovine 1930-ih. Autori se upustaju u pro-
izvodnju svojevrsnog idealnog pokroviteljskog kolo-
nijalnog moderniteta $to ga, po njima, potkopava i
ugrozava tek kaoti¢no gibanje neposlusne i svojeglave
Zene. Glavna protagonistica kao primjer tzv. “nove
Zene” u jednu ruku transgredira stare patrijarhalne
obrasce, ali kao predstavnica “pogresne”, tj. moralno
zazorne forme moderniteta umjesto u feministicki
uzor pretvara se u figuru cudovista. Patrijarhalni se
pogled na drustveno kretanje i slobodu Zene Cuva,

1 Zahvaljujemo studentima na predmetu Poredbeni
kulturalni studiji seulskog sveucilista Yonsei, klasa
20170, na nadahnutim raspravama o Varljivom snu
(Mimong, Yang Joo-nam, 1936) koje su znatno
unaprijedile sve $to je dosad objavljeno o ovom
filmu, ukljucivsi i oskudne feministicke priloge
jednog od autora (predstavljene 2009. u Cardiffu i
2070. u Hong Kongu, a objavljene 2011. u Seulu), a
narocito Charlesu Oliveru Luskinu, Kanzi Latif Kan i
Destiny Seo-young Hong. Posebno se zahvaljujemo

tako, i u razdoblju kolonijalne modernizacije, te pre-
nosi na sljedece narastaje Korejaca.

KLJuéNE RIJECI: Koreja, kolonijalna epoha, zvuéni film,
“nova Zena”, modernitet

Okvir za san

Korejska filmska produkcija kolonijal-
nog doba, koje je nastupilo konaénim padom
kratkotrajnog korejskog carstva u ruke imperi-
jalnog Japana 1910. 1 trajalo do konca Drugoga
svjetskoga rata, nije bila oskudna.’ Istrazivanja
svjedoce o priblizno 150 snimljenih filmova, od
toga 70-ak zvucnih. Ipak, cjelokupna se sacu-
vana filmska bastina (s najstarijim filmom da-
tiranim u 1919) desetlje¢ima smatrala gotovo
posve unistenom u Korejskome ratu.

Tek je otkricem niza fragmenata u ru-
skim arhivima potkraj 1990-ih, te Cetiriju na-
slova u kineskom sredi$njem filmskom arhivu
na pocetku novoga tisucljeca, otvorena mogucé-
nost izravnije analize dijela korejske produk-
cije iz 1930-1ih 1 1940-ih. Godine 2005. u tom

studentici Han Su-min, koja je uocila klju¢an motiv
Milletove slike, te iznijela niz nadahnutih i u¢enih
komentara i podataka. Njezine smo analize koristili
kao izvor ravnopravan ostalima i uvrstili u popis
referenci. Ovo istraZivanje financijski je podrzala
Zaklada Korejskog sveucilista za strane studije

za 2013. (This research was supported by the
Foundation of the Hankuk University of Foreign
Studies research grants for 2013).
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je arhivu pronaden i zasad najstariji sa¢uvani
korejski zvu¢ni film, sentimentalna i mizogi-
na drama Varljivi san (Mimong) redatelja Yang
Joo-nama iz 1936, predstavljena, nakon restau-
racije, u reprezentativnim izdanjima Korejskog
filmskog arhiva pod, nazalost, neto¢nim engle-
skim naslovom Sweet dream, te, odnedavno, 1
pod nepreciznim naslovom Illusion. Originalni
podnaslov filma je Uspavanka smrti.

Pouzdanom semantickom analizom uz
pomo¢ kineskog ideograma K, sloZeni se na-
slov “mimong” ne razrje$ava kao u korejskom
oCekivani “ukusan san” (tasty dream, otuda
valjda i tipi¢no umivena prvotna prilagodba u
engleski Sweet dream), ve¢ kao san koji zavara-
va, zavodi, zbunjuje, ali i koji je nejasan 1 koji
18¢ezava. Zato ovdje: varljivi san. Varljivi san za-
Sticen je kao korejsko nacionalno kulturno do-
bro i prvi je film kojem je bio priskrbljen takav
status. Ipak, ne radi se (vi$e) o najstarijem pro-
nadenom korejskom filmu. Godine 2007. pro-
naden je u privatnom vlasni$tvu 1 restauriran
korejski cjelovecCernji nijemi film Prekretnica
mladosti (Cheungchun-eui sipjaro, 1934) redate-
lja Ahn Jong-hwaa, pri¢a o sudbini brata i sestre
koji sa sela stizu u grad i ¢ije su ruralna ¢ednost
1 pravicnost izlozene opasnostima velegrad-
skog Zivota, $to je opsesivna tema korejskog
razdoblja ubrzane modernizacije 1 urbanizacije
koja, uz pridodane mizoginske tonove, dijelom
obiljezava i Varljivi san.

Satuvana verzija Varljivoga sna ima 48
minuta i donosi jednostavnu, slabo razgranatu
pricu:

Domacica Ae-soon (glumi je prva diva
korejskog zvuc¢nog filma Moon Ye-bong), za
koju odmah saznajemo kako je sklona pretjera-
nu uredivanju i rastro$nosti, nakon suprugovih
otvorenih prijekora napusta kucu u kojoj uz sa-
mog supruga imenom Seon-yong (Lee Keum-
ryong) zivi 1 njihova malodobna kéi Jeong-hee
(Yoo Seon-ok). Odlazi Zivjeti u luksuzni hotel
s ljubavnikom Chang-geonom (Kim In-gye).
Obuzeta stras¢u za baletanom $to ga je vidje-
la na kazali$noj sceni neuspjesno ga ¢eka pred

garderobom i $alje mu cvijece. Prijavljuje 1 pre-
daje Chang-geona policiji kada otkriva da je tek
puki siromah i varalica koji kradom podupire
njihov zivotni stil. Novine donose pri¢u o lopo-
vu i “Zeni za zabavu” koju je policija ispitivala 1
pustila. Osramocena, Ae-soon juri taksijem da
stigne na vlak koji ¢e je odvesti iz grada. Njen
automobil nalijece na malu Jeong-hee i ranjava
je. Dok suprug juri prema bolnici s pistoljem
da kazni transgresivnu Zenu, ona, leZe¢i pored
zaspale kéeri u bolnickom krevetu do njenog,
uzima otrov i umire.

Linearni kauzalitet koji vlada ovom jed-
nostavnom pri¢om raspolucen je izmjenom
scena Ae-soonine transgresivne frivolnosti i
istodobne patnje njena napu$tenog supruga i
njihove kéeri, dok je vrijeme usporeno interi-
jernim scenama i smisljeno ubrzano scenama
jure¢ih vozila 1 promi¢ucih obrisa ulica. Dugi
kadrovi konverzacija u srednjem ili u americ-
kom planu, koji omogucéuju pogled u dubinu
gotovo kazali$ne scene, kratkim rezom ili pre-
tapanjima prelaze u blize planove protagonista
¢ije su emocije obiljeZile scenu, a u nekoliko
presudnih momenata i gotovo u krupni plan.
Zanimljivi kutovi kamere (narocito oni visoki
zbog kojih se Cesto sazimlje gornji prazni pro-
stor i kadrovi postaju zbijeniji), uporaba zrcala i
zamucenja, kao 1 kratkih simbolickih umetaka
od kojih jedan postaje 1 lajtmotivom, znatno
razigravaju relativno stati¢no zamisljenu smje-
nu kadrova.

Povr$nijem zapadnom promatralu moze
djelovati kako je film montiran neuredno, kako
dijelovi nedostaju, pa ¢ak 1 kako je iz perspek-
tive cjelovite price film izrezan do razine u
kojoj ga moZzemo smatrati tek skicom. Nagla,
gotovo brutalna izmjena sekvenci koje pripa-
daju razlic¢itim likovima i razli¢itim prostori-
ma 1 iznenadni uleti u konverzaciju in medias
res, pri Cemu gledatelj neizravno 1 bez ikakve
narocite pripovjedaceve ili redateljeve pomo-
¢i mora razumjeti $to se prethodno dogodilo
ili propustilo dogoditi, sve je to dio lokalne
narativne kulture 1 moZe se smatrati specific-
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nim regionalno obojenim rukopisom redatelja
Yanga koji je djelovao u suradnji s iskusnijim
Kim So-bongom, $to je korejski pseudonim za
japanskog redatelja 1 producenta Yamasakija
Tokihikoa. Premda se “glatka” dijegetska struk-
tura prili¢no ¢uva time §to se u scenama uglav-
nom tematiziraju likovi koji ¢e se pojaviti u
sljedecoj sceni, umetci i pokret kamere, te ti-
pi¢no japanski stil naracije koja se “naslu¢uje a
ne pri¢a” dinamiziraju Varljivi san.

Za ono doba i prostor revolucionaran ek-
speriment snimanja zvuka na lokaciji dodaje
tonskomu aspektu filma autenti¢nost lokalnih
zvukovnih boja, od prigusenih odjeka koji kro-
te glasove pod niskim stropom tradicionalne
korejske kuce do prodornosti klaksona na ra-
nim gradskim prometnicama. Svi ¢e ovi stid-
ljivi ali jasni tehnicki, konceptualni i estetski
odabiri sve do kraja filma podrzavati i podra-
zavati kulturolosku dramu ranog moderniteta
u kojoj su se zajedno nasli i likovi na platnu i
njihovo onodobno gledateljstvo.

Andeli i demoni

I najpovrénijim dana$njim promatraci-
ma korejskog kolonijalnog moderniteta i in-
telektualnih debata koje su ga obiljeZile jasno
je kako je lik Ae-soon morao biti za¢udna, pa
1 zastraujuca novost za korejsku $iru publiku
polovine 1930-ih. U prvom kadru koji je prika-
zuje, Ae-soon je obuzeta svojim likom u zrcalu.
Na suprugove teatralno intonirane prijekore,
dijelom vidljive tek u zrcaly, $to je aspekt ko-
jem ¢emo se jo§ navracati, ona odgovara drsko
1 odrjesito. Tijekom filma necemo je vidjeti u
kucanskim ulogama, ona ne pere, ne Cisti, ne
kuha, izravno odbija kupovati odjecu za kéer.
Ipak, odjevena u klasi¢nu nosnju hanbok §i-
rokog kroja 1 kose skupljene u tradicionalnu
pundu, ona nije napredna “moderna cura”,
opisana u to doba u Koreji slozenicom engle-
skog podrijetla mogal (modern girl) koja sama
zaraduje za Zivot, te intelektualno, odabirima i
svojom vanjstinom zauzima kriticko stajaliste
prema tradicionalnim patrijarhalnim aspek-

tima drustvenog Zivota. Potpuno ekonomski
ovisna o suprugu, a potom i ljubavniku, sve do
posljednje transgresije, provale strasti prema
plesacu, Ae-soon ¢uva androcentri¢nu bit svog
Zivota. Samomarginalizirana ponovljenim
transgresivnim koracima cudljivosti, rastro$-
nosti, koCopernosti, za veliku se transgresiju
napustanja doma odluc¢uje nakon razmjerno
banalne prepirke, $to odgovara antropoloskom
motivu postupnog porasta afektivnog naboja
koji se ovdje razrjesava ne u stati¢noj afekciji,
vec u ekstazi drustvenog i fizickog pokreta.

Scenaristi, tipi¢no, ne razotkrivaju mno-
go o tome §to Ae-soon misli. Misli njenog su-
pruga jasnije su iznesene, od prvih kritika koje
joj upuéuje, preko lamentacija, sve do razma-
tranja o tome treba li “djetetu prona¢i novu
majku”. Ae-soon tijekom prve polovice filma
pokusava dokuditi skrivene misli svog tajno-
vitog ljubavnika, decka iz praonice $to se iz-
daje za mobua (modern boy), a potom i nijemo
usmjerava ¢eznju k savrSenom muskarcu s ple-
sne pozornice.

Ekonomska ovisnost, ali 1 pohlepa, zani-
mljiv su motiv u inace podosta plo§nom i ne-
motiviranom agiranju trangresivke Ae-soon.
Premda do samog kraja odrzava ulogu svojevr-
sne psihoti¢ne fatalne Zene 1 pokazuje seman-
ticki neprozirne plime Zudnje 1 strasti, 1 prem-
da upravo to nemarkirano “odvijanje” ponajvi-
Se ugrozava simbolicki poredak kojim kraljuju
muskarci, ekonomska je dimenzija svodi na
pohlepnicu opisanu u mizoginskim neokon-
fucijanskim priru¢nicima ranog razdoblja di-
nastije Joseon. No, i unato¢ tom moralnom
teretuy, 1 ¢injenici da sama Ae-soon ne poseze
za poslovima 1 prerogativima samostalne Zene,
ona zalazi u zonu zamagljenih i naglih odluka i
djeluje kao faktor kaoti¢nog pokreta. Taj pokret
nije opremljen otvorenijim feministickim na-
rativima, a ko¢operkina Zudnja djeluje hladno.
Ipak, muskost supruga i ljubavnika ozbiljno je
ugroZena njenim kaoti¢nim gibanjem.

Odnos izmedu Ae-soon i ljubavnika
Chang-geona posebno jasno postavlja tu igru
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na rubu zamjene rodnih uloga. Premda Chang-
geon na prvi pogled djeluje muZzevno, osva-
jajuéi Ae-soon kradom, a potom i “sretnim
pronalaskom” njena nov¢anika i planiranjem
kriminalnih operacija, njihov je ljubavnicki od-
nos rodno ambivalentan. On je neobi¢no odan
lijepoj transgresivki i kada ga prijatelj i kolega
u zlo¢inu upozori na to da su “Zene poput nje
opasne” Chang-geon mu odgovara da ce, ako
treba, “umrijeti za nju.” Kada Ae-soon otkriva
njihovu kradu, on se pouzdaje u njenu lojal-
nost. Na taj na¢in Chang-geon reproducira lik
1 narativnu ulogu yeolnyo (“uzorne zene”) koju
korejski folklor hvali za nepresusnu vjeru u lju-
bavnike, supruge i ofeve, naglasavaju¢i njenu
spremnost na zrtvu 1, poglavito, njenu potpu-
nu podloZnost partnerovoj ili oéevoj volji.

Ae-soon, s druge strane, igra standardnu
tradicionalnu ulogu nappeun namja (loseg dec-
ka). Vrlo izravno i s visine priopéuje Chang-
geonu da mu “nikad nece oprostiti bude i je
ostavio”. Izravan je to Zenski ljubavnicki jezik,
razmjerno rijedak i u suvremenim korejskim
rodnim odnosima. Poku$ava ga varati s plesa-
Cem 11izdaje ga prijavom policiji. U sceni njego-
ve zabrinutosti, vjerojatno uzrokovane prikri-
vanjem prave klasne pripadnosti pred ljubav-
nicom, ona ga posprdno pita: “Sto si zamisljen
poput kakve djevojke?” Chang-geon je, dakle,
1 emaskuliran 1 deklasiran, $to u korejskom pa
1 svakom drugom patrijarhalnom poretku ide
ruku pod ruku. U redateljevoj konzervativnoj
viziji, taj kicos s ufitiljenim hollywoodskim br-
kovima 1 Zenskastim ljubavnickim navadama
1 ne moze biti drugo doli sitni lopov i buduca
“zatvorska pticica”.

Cak i suprugovi prijekori koji pokreéu
pocetnu veliku transgresiju i $alju Ae-soon u
narudje drugog muskarca ponajprije tematizi-
raju dobrobit djeteta, motiv koji moderna i su-
vremena korejska melodrama obi¢no povjera-
va Zeni koja ustaje protiv muskog nasilja prav-
dajudi svoj ¢in interesom djeteta. Takav narativ
u ustima supruga, medutim, tek naglaSava
moralni standard i podsjeca na tradicijsko sta-

nje stvari. Njihovo, pak, dijete osnovnoskolka
Jeong-hee pokazuje znakove ozbiljne emocio-
nalne patnje uzrokovane maj¢inim odlaskom.
U scenama koje se izmjenjuju s onima Ae-
soonina novog zivota u hotelu, vidimo Jeong-
hee kako u snu place 1 zaziva majku, kako se
osamljuje u $koli, kako brizne u pla¢ kada spazi
prijateljicu koja vecera sa svojom majkom.

Redatelj je, tako, jasno odredio smjer gle-
dateljske afekcije. Ako prema Casnom i pravo-
vjernom suprugu koji dostojanstveno pati u
svojoj napustenosti publika jo§ 1 moZe imati
neke emocionalne zadrske ili ga ¢ak 1 pomalo
prezirati zbog ranomodernog izostanka “Cvrste
ruke”, djevojcica i njezina bol snazno usmjera-
vaju sucut 1 meksaju pogled na tragi¢ne ishode
kojima je izloZena glavna transgresivka Ae-
soon koja, korak po korak, spoznaje varljivost
svih svojih snova.

Temeljna narativna tenzija ne gradi se,
dakle, po stranicama ili plohama ljubavnog
trokuta, ve¢ upravo u kritici Ae-soonine mus-
karacke pokretljivosti i izravnosti, te njene dje-
lomic¢ne mogal dolifikacije (proizvodnje Zenske
lutkastosti) uz istodobno inzistiranje na pasiv-
nom melodramatskom automatonu djevojcice
Jeong-hee koja zaziva majku 1 krece u relativno
slabo motivirane cikluse mehanickog plakanja
1 zapomaganja. Majka o kojoj je ovdje rije¢ nije
ni¢im pokazala toplinu ili ljubav koje bi se na-
gli gubitak dozivio dramati¢nim, nije bilo ko-
munikacije izostanak koje bi se snazno osjetio,
sve do trenutka automobilske nesrece. Ona je,
k tome, i u praktitnom smislu zanemarivala
skrb o kéeri.

Afektivni naboj koji prazni mala Jeong-
hee naglaseno je “drustven” — taj je naboj, kako
se Cini, propisan i doznacen: majka je faktor
drustvene ravnoteze. Zato filmom umjesto
“trokutastih” narativa i emocionalne triangu-
lacije, kako one u samoj pri¢i tako i u odnosu
redatelja s publikom, ravnaju jasne binarne
opreke 1 kontrasti. Moguci je to trag specifi¢ne
kazali$no-filmske narativne forme japanskog
podrijetla, zanra shinpa, popularnog kod najsi-
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re isto¢noazijske filmske publike prve polovine
dvadesetog stoljeca, a u kojem se prica obi¢no
temelji na snaznom srazu suprotstavljenih vri-
jednosti (najées¢e predmodernih s moderni-
ma) koje u dvojbu dovode protagonista price.

Premda svim likovima nedostaje plastic-
nosti 1 dubine, a ona liku oca i nije mogla biti
podarena zbog drustveno verificirane i teatrali-
zirane uloge dostojanstvenog i ozbiljnog patri-
jarha, Jeong-hee se kao Zensko dijete, ustaljeni
“nitko” korejskog gerontokratskog patrijarhata,
posve pretvara u medij, u tijelo-relej kroz koji,
kao kroz tijelo mudanga — korejskog $amana,
progovara moralna histerija ostalih uzornih
likova, poput oca 1 ulitelja.

Jeong-hee je zivi dokaz Ae-soonine ¢u-
dovisnosti, razlog prijekora, povod trangresije,
Zrtva nesrece (Zrtva brzine i tehnologije), uzrok
majéina osjecaja krivnje i povod suicidalnog
kraja. Ta je djevojcica oli¢enje bole¢ive Zensko-
sti 1 ¢isto “zlato tatino” u usporedbi s hladnom
plitko$¢u Ae-sooninih odluka. Ugrozena i fru-
strirana muska fantazija korejskog kulturalnog
mainstreama kolonijalne epohe (kojega prezitke
u razli¢itim izvedenicama biljezimo i istrazu-
jemo do nasih dana) uspostavlja Jeong-hee kao
atraktor plemenitosti, njeznosti, pravinosti i
drustvenog poretka, suprotstavljen frivolnosti
mogal-majke.

Jedina se dva Zenska lika razli¢ito, dakle,
dolificiraju: jedna se posvecuje svome izgledu,
kinduri i krece androcentricnim putanjama,
druga se svodi na potpunu submisivnost u kojoj
se akcija zamjenjuje infantilno$¢u, glasovnim
modulacijama 1 nekontroliranim afektivnim
ispadima. Oba su Zenska lika obiljezena iracio-
nalno$¢u i Zudnjom, ali je poslusnost i podloz-
nost male Jeong-hee klju¢ za razumijevanje pa-
trijarhalnih modela i za razinu marginalizacije i
transgresije za kojom poseZe njezina majka.

Zanimljivo je u tom smislu promotriti i
roditeljske reakcije djelomicno emaskulirana
oca. U sceni u kojoj Jeong-hee u snu zaziva
majku, otac ju pita: “Spavas li?”, pa je tek onda,
nakon §to se uvjerio da nije budna (!) gladi po

kosi. Kada pak mala Jeong-hee na javi izravno
verbalizira koliko joj nedostaje majka, on je
nimalo njezno kori, upozoravaju¢i je da ne bi
smjela tako govoriti, odvraéa pogled od djeteta
upucujudi ga u daljinu u pozi ozbiljnosti i do-
stojanstvene boli. Tek ¢e usnula djevojcica, da-
kle, nakratko omoguciti potpunije uprizorenje
oc¢inske ljubavi.

Radi se o narativnom kli$eju bliskom et-
nografski zabiljezenoj ¢injenici korejske kulture
u kojoj mnogi o¢evi komuniciraju s djecom, na-
rocito kéerima, tek u pijanstvu, nocu, kada traze
da se djeca probude i okupe, uz melodramatski
strukturiranu afekciju, da bi se s jutarnjim sati-
ma komunikacija obustavila. Uobicajena je $ala
medu korejskim adolescentima kako se takve
nocne provale mogu smatrati “sezonom kam-
Cenja dzeparca”. Taj je motiv potvrden i u nizu
etnografskih intervjua koje je jedan od autora
ovog eseja prikupljao za svoje istrazivanje ko-
rejskog Zenskog agiranja u liminalnim Zivotnim
razdobljima, a nalazimo ga i u melodramatskim
narativima korejskih sapunica i filmova.

Za lik Jeong-heeina oca, s druge stra-
ne, ovakvo paradoksalno ponasanje nije samo
potvrda vlastite muske uloge ve¢ i neizravna
potvrda one zenske, §to ju je upravo napusti-
la njegova transgresivna supruga. Cini se kako
dijete bez majke ne moze prona¢i u ocu ili dru-
gim odraslim figurama i njihovim nespretno-
stima zamjenu za “majc¢insku ljubav”.

Unatol eventualnoj bioantropoloskoj
pozadini ovog aspekta price, jasno je kako mje-
sto nereda u krutom simbolickom poretkuy, ta
zjapeta praznina uzrokovana Ae-sooninom
transgresijom, ne moze biti razrijeSeno s po-
zicije muskosti. Rodne se uloge prepoznaju,
uvazavaju i spremno reproduciraju u znatnoj
medusobnoj odvojenosti, kako u Varljivome
snu tako 1 u zivljenoj kulturi Korejaca do u
naSe dane. Magljenje njihovih granica velika
je tema korejskog moderniteta, koja u ovom
filmu predstavlja jo$ svojevrsni nepreradeni
traumatski visak $to neugodno izviruje ispod
grubo tkana narativnog tepiha.
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Moderne krletke

Varljivi san donosi, mozda i kao prvi takav
primjer u korejskoj filmskoj povijesti, snazne
audiovizualne dojmove {istog urbanog mo-
derniteta, oblike i zvukove novog doba. Fizi¢ka
modernost nije, dakle, tek stvar somatike, utje-
lovljenog moderniteta samih likova, glumacke
podjele, kostimografije, Sminke i same glumac-
ke geste. Tijela su to koja ve¢ suvereno zauzi-
maju 1 prevaljuju ociS¢ene urbane prostore
grada Gyeongseonga (3to je jedan od korejskih
povijesnih naziva za Seul, prihvaceniji u kolo-
nijalnom razdoblju jer se kineskim znakovima
zapisuje jednako kao 1 japanski oblik imena za
grad, Keijo).

Moderni prostori, relativno rijetki u
tek propupaloj metropoli, posve dominiraju
Varljivim snom. Za njih viSe u svijesti dijela ko-
lonizirane kulturne elite nema djelotvorne za-
mjene i redatelj tu posve potiskuje moguénost
kritickog realizma kojim bi svjedo¢io o drama-
tiénoj jukstapoziciji staroga i novoga, znatno
ofuvanoj u seulskom urbanom tkivu ¢ak do
nasih dana. Muha, koja u jednoj sceni vidljivo
slijee na Ae-soonin bijeli hanbok, odaje svijet
potisnut onkraj okvira price.

Ulice Gyeongseonga su, ako je suditi pre-
ma Varljivome snu, $iroke, ravne 1 solidno popu-
njene motornim vozilima. Vise je scena smje-
Steno u luksuzni hotel zapadnog tipa, sa stoli-
cama, naslonjac¢ima i zapadnim tipom kreveta,
s prozratnim zastorima od muslina (mrezama
za muhe 1 komarce?). Likovi ¢esto komunici-
raju telefonom. U Zenskoj osnovnoj $koli koju
pohada mala Jeong-hee, strogo poredani i uni-
formirani redovi djevojcica gledaju prema plo-
¢i; lekcija kojoj svjedo¢imo govori o cestovnoj
sigurnosti. Osim $to prefigurira nesrecu, kroz
utiteljeva pitanja o tome tko bi bio najvise po-
goden da neka od njih strada u prometu (dje-
vojcice odgovaraju: “otac i majka”) 1 njegovim
poukama kako kod naleta automobila treba
ostati ukipljen na mjestu, Citava je scena ocito
didakti¢ko orude i fino zaokruzeni podnarativ
o potrebi obrazovanja za modernitet. Skolarke

tu djeluju kao automatoni moderniteta, dizu-
¢i ruke u uvjezbanoj kolektivnoj mehanickoj
kretnji nalik sinkroniziranu plivanju. One su
korejska buduénost, krotka radi$nost optoce-
na obec¢anjima Zapada. Bolnica u kojoj na kraju
gasnu varljivi snovi Cista je 1 bijela, sterilnost
1 higijena zahtjev su vremena 1 bolni¢ka soba
bljesti s ekrana.

U sceni u kojoj Ae-soon pokusava napu-
stiti grad vlakom vrijeme se drasti¢no ubrzava,
lokomotiva juri kao na ozivljenu futuristickom
platnu i Ae-soon nagovara nevoljkog taksista
da automobilom prati vlak kako bi se stigla ukr-
cati na sljedecoj stanici. Kamera koja prikazuje
jurnjavu iz perspektive putnika u automobilu
biljezi prizore gradskih ulica koje se pretvaraju
u vodoravne maglovite sjene, u stroboskopske
niti: brzina vara oko kamere i oblici postaju ne-
jasni i srasli. Zanimljiva je to vizualna metafora
za ono §to se dogada s Ae-soon i ostalim likovi-
ma, kao i s njihovim onodobnim gledateljima.

Film je snimljen u velikoj tranzicijskoj
eri koja je maglila vrijednosti 1 veli¢ine, ali i
povrsnim slikama prividno uklanjala prepreke:
dovoljno je da siroti raznosac rublja iz lokalne
praonice natakne na glavu skupi Homburg i
navosti br¢i¢e da bi priskrbio za sebe dojam,
pa 1 privremene ulinke drugacije klasne pri-
padnosti. Onkraj individualnog hohstapleraja,
doba je to osamostaljivanja slika koje, barem
na povrsini, omoguéuju lom gotovo kastinskog
ustroja kasnog Joseona. Fizicka modernost
proizvod je ovdje 1 korejske 1 japanske Zudnje
za dosezanjem tehnoloske razine, ali i nekih
kulturoloskih 1 umjetnickih obrazaca Zapada,
a korejska se Zudnja u tom smislu prepoznaje
kao dvostruko subalterna.

Trenutak velike transgresije, Ae-soonina
odlaska iz kuce, najavljen je kratkim umetkom
u kojem se kamera fokusira na izlog-lutke od
celuloida. Ti nijemi “manekeni” koji na trenu-
tak zure s ekrana ni po ¢emu ne pokazuju azij-
ske crte, djeluju strano 1 na njima je izloZena
odje¢a zapadnog kroja. Tu se redatelj vjesto,
u svega sekundu ili dvije, poigrao problemom
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zapadnog pogleda koji je u juznokorejskom
modernitetu obi¢no interioriziran i izvrnut u
samopogled ali 1 problemom lutkastosti, ko-
¢operkine dolifikacije, igranja slikama 1 privi-
dima.

Na povrsini, dakle, Varljivi san prikazuje
Koreju kao zemlju koja je ve¢ Zapad, zemlju u
kojoj ulice i robne kuce napucuju tek hollywo-
odske gerle 1 fi¢firi¢i $to bilo poslusno koriste
blagodati kolonijalnog moderniteta, bilo ne-
razumnim 1 nerazumljivim postupcima po-
staju njegovim ¢udoviStima. Jasno je kako je
film morao posve drugacije igrati pred ofima
obrazovane i dijelom pojapanjene seulske elite,
nego li pred o¢ima njihovih manje probitac-
nih sunarodnjaka. Ono $to se u filmu gotovo
1 ne vidi, predstavljaju¢i prazninu koja vristi,
upravo je ta socijalna, pa i ideoloska razlika.
Jedini izravni znak kolonizacije glas je koji na
japanskom oglasava vozni red vlakova na sta-
nici Yongsan. Gorka je ironija $to jedina sacu-
vana kopija filma na desnoj strani ekrana do-
nosi 1 vertikalne japanske titlove. Sam je film
kreiran pod budnim okom japanskih cenzora,
a kolonijalna je mo¢ prikazana kao ¢istoca, suz-
drzanost, poredak 1 napredak. Izravnih propa-
gandnih tonova koji ¢e u korejskoj kolonijalnoj
kinematografiji nastupiti koju godinu kasnije
pod pritiskom militaristickog Tokija u ovom
filmu jo$ nema, ali su poruke jasne. Scena sata
prometne kulture u Jeong-heeinoj $koli pri-
mjerice izravan je rezultat sponzorstva koloni-
jalnih prometnih vlasti. Tragedija koju izaziva-
ju jedna nesretnica 1 njena jurnjava upuéuje na
to da je moderni red bolji od modernog nereda
1zaziva paternalisticki pogled kolonizatora koji
za ruku vodi korejsko gledateljstvo kroz bespu-
¢a moderne (0)zbiljnosti.

U bespuéu, prostoru koji nekontrolirano
ekspandira i juri posvuda u zagrljaju s vreme-
nom, postoje institucionalne i patrijarhalne
kapsule koje prividno pruzaju zastajanje 1 si-
gurnost, ali i didakticki prijete. Ponajprije je to
prostor doma; u najkorejskijoj od svih scena,
onoj prvoj, u kojoj se glavna junakinja ubrzano

marginalizira do tocke velike transgresije, svi
sjede na podu 1 odjeveni su u odjecu orijen-
talnog kroja. Do tog je trenutka iz perspekti-
ve zapadnog feminizma sve jasno: podjela na
privatnu i javnu sferu i muske 1 zenske uloge u
njima u srzi su tradicionalnog pogleda na pro-
blemati¢an izostanak drustvene pokretljivosti
Zena.

No i prije kona¢nog iskoraka iz prosto-
ra doma, Ae-soon prikazana je kao Zena koja
veinu dana provodi izvan kue zanemaruju-
¢i kuéne 1 majcinske obveze. Ona se, dakle, iz
tradicionalne perspektive dovodi u poziciju
koja joj ne pripada, poziciju bahkkat yangban-a
(“vanjskog gospodina”, §to je naziv za supruga).
Njen se suprug Seon-yong mnogo vise prika-
zuje u kuéi. Premda ga vidimo i kao profesio-
nalca u uredu 1 odijelu zapadnog kroja, cesce
je prikazan kako Cita, pije sam u svom domu ili
vodi brigu o kéeri. Njemu se, dakle, silom pri-
lika podaruje uloga ne samo ¢uvara doma veé
11izvrnuta drustvena uloga ansaram (“unutras-
nje osobe”, §to je naziv koji oznacava suprugu).

Iz perspektive starog neokonfucijan-
skog patrijarhalnog racionalizma i rodnog
nazivlja koje ve¢ implicira prostorne aspekte,
Zena ovom transgresijom napusta i prostor
svoje vlasti, kontrole obiteljskih materijalnih
sredstava 1 nadzora nad djecom, §to reme-
ti ravnotezu moci 1 usloZnjava problem (ne)
dosegnute slobode. Njen izlazak iz doma nije
samo politicki ili eticki ¢in, radi se o za publiku
$okantnom ontoloskom lomu socijalne filozo-
fije Joseona s vrlo upitnim posljedicama za sve
likove ove drame, ponajvise za samu prijestu-
pnicu. Pukotina koja nastaje u privatnom pro-
storu, uz obecanje slobode i sloma Zenske re-
gimentacije i djelomi¢ne klauzure, ipak donosi
1 druge forme nemodi i materijalne ovisnosti,
poput seksi dolifikacije ili androcentri¢nog
melodramatskog agiranja. Podsjeca to, uz dozu
opreza u primjeni zapadnih teorijskih mode-
la, na zamjenu svijeta klasnih trvenja opéom i
spektakularnom diktaturom komodificiranih
slika, te na iznevjeravanje slobodarskih nada
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u trenutku u kojem u nasoj teorijskoj svijesti
fucaultovski model velikih zatvorenih sistema,
discipline i kazne neocekivano (i uz posvemas-
nje zanemarivanje kompleksnog supostojanja
tih modela) biva zamijenjen deleuzeovskim
rezimima pomicnog i sveopéeg nadzora, auto-
cenzure i prezaduzenosti.

U uvodnoj sekvenci filma, kamera zumi-
ra zelenilo i pogled joj se polako penje do krlet-
ke objesene ponad trijema kuce. Ubrzo publika
saznaje kako Ae-soon i sam dom smatra kave-
zom. Dom joj djeluje kao prostor za cudoviste
1 kao prostor-cudoviste. Mjesto je to, dakle, za
krocenje prirodnih sila. Drzati je u kudi znacilo
bi, kako kaze, svesti je na Zivotinju. Ona zato
izravno zaziva svoje pravo na interakciju u
vanjskom svijetu, pa 1 na napustanje doma. “Ja
nisam ptica u krletki”, jasna je Ae-soon. Usred
njenog rjeckanja sa suprugom, po procjenama
poznavatelja lokalne kulture posve Sokantnom
za predratne korejske gledatelje, kamera poka-
zuje 1 njiducu krletku: u klauzuru se uvukao
nemir, zakladna nestabilnost, obe¢anje pro-
mjene.

Motiv krletke feministickom je proma-
tracu jasan sve do trenutka u kojem Ae-soon
prijavljuje svog lazljivog 1 kradljivog ljubavnika
1 njegovog kompanjona policiji. U tom trenut-
ku redatelj ponavlja motiv: pticica je zavrsila u
gajbi. Bukvalnost metafore odaje redateljevu
ironijsku pa 1 komi¢nu preradu jedne te iste
scene, koja razliito “igra” s obzirom na kon-
tekst u koji se umece.

Smije li se nagadati da metafora krletke, u
godinama u kojima relativno liberalni i proza-
padni modernizatorski kolonijalni rezim nije
jo$ bio zamijenjen otvorenim militaristickim
terorom i genocidom, predstavlja i drustveni
komentar o opéem politi¢kom stanju poluoto-
ka? S obzirom na snaznu japansku producent-
sku i redateljsku prisutnost u samom projektu,
te na sponzorstvo vlasti, takvo je objasnjenje
malo vjerojatno. Ostaje moguénost krletke
kao znaka za op¢u nemo¢ pojedinca (bilo onog
presporog, bilo drsko ubrzanog) pred neumo-

ljivim ritmovima odvijanja relacionalne drus-
tvenosti. Drvena tradicionalna krletka namije-
njena je obuzdavanju sila nereda, bilo Zenskih,
bilo kriminalnih, a mozda i kona¢nom obuzda-
vanju pogleda. Cini se kako je njeno umetanje
medu jurece i isjeckane slike Varljivog sna jo$
uvijek prije upozorenje o bezizlaznosti 1 poziv
na krotkost, nego li metafora koja bi presutno
zazivala ili tek donekle odgadala neminovnu
slobodarsku intervenciju. Nijemo obecanje/
prijetnja kaveza za razliku od mnogih drugih
motiva u Varljivom snu snima se odozdo, goto-
vo iz Zablje perspektive, bas kao $to je odozdo
sniman 1 umetak s modnim lutkama zapad-
njackog izgleda. Hijerarhija pogleda u vaznim
je trenucima dosta jasno odredena. Nakon
vecine scena u kojima kamera likove snima iz
blago povisene perspektive, u velikom se fina-
lu porazenu zvijer Ae-soon prvo snima iz nize
perspektive, koja se mijenja s njenim kona¢nim
suicidalnim “posrnuéem” i zavrSava gotovo u
pti¢joj perspektivi, s mrtvim tijelom koje gle-
damo malne sa stropa bolnicke sobe. Prostor
se otvara i zatvara, usporava i ubrzava i tijela
mu se predaju s razli¢itim ishodima. Ipak, taj
prostor, kako se vidi, ima i svoju “vertikalnost”,
pretpostavlja hijerarhiju o kojoj se ovdje Cesto
$uti rijeCima, ali govori kamerom.

Zmija iz bezdana

Premda bi se scena automobilske nesrece
u kojoj pod gumama Ae-soonina taksija stra-
dava njena kéi mogla smatrati najsnaznijom
slikom, vrhuncem radnje i pravom najavom
brzog raspleta 1 tragi¢nog kraja, u kulturolos-
kom je smislu mozda pregnantniji niz scena
koje su toj nesreci prethodile a koje su u vezi sa
svojevrsnim narativom u narativy, prikazom
baletne predstave i junakinjine zaludenosti
plesacem kojeg uzalud ¢eka pred garderobom.
Samom liku plesaca i scenama koje ga okruzu-
ju kao da se spiralno primicu svi zaboravljeni,
presuceni, potisnuti i traumatski momenti
price. Baletne se scene postavljaju kao sredis-
nje zrcalo u kojem se ogledaju svi ostali dije-
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lovi, kao stara heraldi¢ka 1 naratoloska figura
mise-en-abymea ili bezdana. Prostor kazaliSta
(zapravo doslovce “sobe za prikaz”) ujedno je i
otvoren i zatvoren 1 svjetlost je u tim scenama
prigusena, ali usmjerena jasno, kao 1 pogled.

Ae-soonino kazali$no iskustvo pocinje
posve kratkom scenom ulaska plesnog para s
poljoprivrednim alatkama koji ubrzo zauzima
pozu skrusene molitve. Plesacki par uprizoruje
svojevrsnu jednostavnu “Zivu scenu” (tableau
vivant ili pose plastique) Milletove glasovite sli-
ke Angelus (1857—59), poznate i pod nazivom
Molitva za urod krumpira. Na Milletovu platnu
par zemljoradnika nijemo i skruseno moli dok
im je pod nogama ko$ara krumpira, a za ledima
kolica natrpana vre¢ama. Primjeéujudi u raspo-
redu likova i gestama Zeninu “agresivnost”, kao
1 potisnutu seksualnost koja vlada odnosom
dvaju likova niposto ne upuéujuéi na duhovni
mir, Salvador Dali u svojoj je ¢uvenoj raspra-
vi o tom Milletovu djelu (izvorno napisanoj
tek koju godinu prije snimanja Varljivog sna')
ustvrdio kako vreéa krumpira ne moze biti
nista drugo doli umrlo dijete. Kasniji rendgen-
ski snimak Milletove slike potvrdio je njegovu
pretpostavku: na mjestu kosare izvorno je bio
naslikan oblik malog lijesa. Zanimljivo je kako
ova struktura, u trenutku u kojem Ae-soonina
transgresija doseze vrhunac, u svega nekoliko
sekundi scenskog uprizorenja zZive slike nudi
Siroki fantazmatski prikaz onog $to je ta trans-
gresija mogla uiniti.

Ziva slika, kao i likovno djelo koje joj je
bilo predloskom, sazimlje raspad dru$tvenih
odnosa uzrokovan pomakom Zenskog ele-
menta prema energetskom generativnom sre-
distu relacionalne drustvenosti, tj. u starim
poststrukturalistickim terminima, Zenskim
“patanjem” u regulatorne, ograni¢avajuce i za-
branjuju¢e mehanizme patrijarhalnog diskur-
sa. Raspad je to u kojem, o¢ekivano, stradavaju
najslabiji, oni u kojima se sazimlju emocional-
ni kapaciteti i nade Citave zajednice. U sljede-
¢em fantazmatskom koraku, voljno ili nevolj-
no zrtvovanje tog najslabijeg, djeteta, ujedinilo

bi polove i opralo u jedinstvu boli i skruSenosti
Zenski element od krivnje pomaka prema ge-
nerativnoj matici odvijanja kulture. Ipak, kako
znamo, redatelj ne dopusta ovu moguénost.

Majka je ta koja nesmotrenom jurnja-
vom ranjava dijete, konacno uklanjajuéi svaku
mogucnost ravnoteze. Dijete k tome Cak ni ne
umire, pa se umjesto nade potpune katarze i
paradoksalnog spajanja rasivenih $avova fikcije
drustvenosti (ili njihova potpunog rasivanja)
transgresivki pruzaju samo opcije skrusenog
prihvacanja starog poretka stvari ili smrti.

Pogled na tijelo plesaca u sljedecoj sceni
jedini je trenutak filma u kojem gledatelj ne
gleda na Ae-soon, ve¢ s njom. Premda ljubav-
nik po svom lopovskom poslu napusta kazali-
Ste, a njegovo sjedalo zauzima nepoznati mus-
karac koji se govorom tijela nabacuje junakinji,
nju to ne zanima. Gledatelj osje¢a pred sporim
napinjanjem 1 otpustanjem plesatevih misi-
¢a prikazanih na tamnoj pozadini u znatnom
kontrastu s ostatkom filma, svojevrsnu aku-
mulaciju afekta kakvu je mogla osjetiti sama
transgresivka, ako ve¢ ne i ocutjeti, u psihoa-
nalitickoj derivaciji, njezinu Zudnju. Plesaceva
sazetost u totalni performativ tijela, bez vid-
ljivog odijela, ruha, pri¢e i drustvene stege
neizbjezne osobama koje napucuju ovu pricu,
magnet je za transgresivkin pogled. Ako je dje-
voj¢ica Jeong-hee posluzila kao Samanisticki
relej preko kojeg se oglasavaju kuéni duhovi,
plesa¢ na sceni utjelovljuje svijet moguénosti,
erotiku izlaska.

U sceni u garderobi, kamera se, medutim,
posve priblizava plesacu. To je Cho Taek-won,
umjetnik koji se smatra ocem korejskog suvre-
menog plesa. U trenu, neimenovano 1 obnaze-
no tijelo moguénosti pretvara se u lice. Plesal
nanosi scensku $minku i s prezirom i ironijom
komentira Ae-soonin buket. Lijepa je Zena kao
cvijet koji skriva trn. Svijet moguénosti za lje-
poticu urusava se u novu sapetost pogledom.

Drustveni strah od Zenske ljepote koji u
ovom trenutku progovara kroz plesaceva usta
zanimljiv je motiv. U korejskoj se pak tradi-
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ciji konkretno formirao kao niz kompleksnih
narativa u rasponu od “otrovnog voca” do “tr-
novitog cvije¢a”. Atraktivna se Zena katkad
usporeduje s lisicom: folklorni lik kumiho, de-
vetorepa lisica, no¢u se pretvara u lijepu dje-
vojku 1 mami muske putnike u ljubavni zagr-
ljaj. Kumiho moZze postati pravom Zenom tek
ako joj uspije pojesti tisu¢u ljudskih jetara;
zato naivni ljubavnici u zagrljaju te ljepotice
nalaze svoj tragi¢an kraj. Manje je strasan, ali
1 mnogo prosireniji motiv kkotbem (doslovce:
zmija iz cvijeta), $to je popularni izraz kojim
se 1 danas opisuje atraktivna djevojka ili Zena
koja mami bogatog muskarca u svoj zagrljaj
kako bi ga kasnije optuZila za napastovanje
1 ucijenila, ili, jo§ opcenitije, “sponzorusa”,
Zena koja se sluzi ljepotom, privla¢no$éu ili
umiljavanjem kako bi se materijalno okoristi-
la. Ljepota je u oba slucaja zloupotrijebljena i
pretvorena u grijeh. Ona postaje problemom
tek ako nije ukrocena ili ako sluzi kao orude
koristoljublja, stoga se u filmu uza sve drugo
uprizoruje 1 tragedija o prometnué¢u moderne
ljepotice u ¢udoviSte i o njenim zbunjenim
Zrtvama i zatoCenicima.

U trenutku u kojem plesac iz tijela Zudnje
prelazi u lice reda koje nas poducava o cvijetu
koji skriva trn, svi se ovi motivi jasno potvr-
duju. Ae-soonin pokret, optocen frivolno$éu i
cifranjem, nije mogao i smio postati oglednim
primjerom za korejski rani feminizam ve¢ i
zbog motiva cudovisne ljepote zmije iz cvijeta,
lijepe vanjstine ¢ija unutra$njost “o¢ito” skriva
opake 1 smrtonosne zamke. Pokvarena i lako-
mislena ljepotica nije uzor, ona je ovdje ona
ista stara “nevolja” patrijarhalne kulture koja
nastavlja neugodno nagrdivati umiveno lice
novog-starog poretka.

Cudoviste iz lutkine kuce

Kao pravi moderni pothvat, Ae-soonina
se transgresija sastoji 1 od ubrzavanja i od bor-
be s pogledom i za pogled. U pokusaju realnog
iskoraka iz vlastita tijela okovana pogledima
ona staje na pola puta 1 ptica koja napusta pri-

vatnu krletku zavrSava svoj let prizemljena
javno$éu: pretvara se u samootrovanu zmi-
ju iz cvijeta. Iskorak iz pogleda od pocetka je,
doduse, bio neizvjestan: scena u kojoj Ae-soon
bjezi pred suprugovim znancem kako je ne bi
zamijetio u blizini hotela govori o krhkosti nje-
na prijestupnickog pokreta. To ¢e promatrace
podsjetiti na dva vazna motiva iz razdoblja koje
je neposredno prethodilo nastanku Varljivoga
sna: na opsesiju japanskih i kolonijalno-ko-
rejskih knjizevnih krugova tragi¢nim protofe-
minizmom Ibsenove Nore iz Lutkine kuce i na
realnu sudbinu tzv. “nove Zene” (sin yeoseong)
koja zivi paradoksalne slobode uz velike soci-
jalne 1 osobne zrtve.

Lik Na Hyae-seok (1896—1946), slikarice 1
pjesnikinje koja je sudjelovala u prijenosu po-
modnih ibsenovskih motiva iz Japana u Koreju,
sama zivjela koncept slobodne ljubavi i promi-
cala protofeministicki program pisuéi o korej-
skim zenama kao o “lutkama koje sluze” tek da
bi dozivjela kraj u bijedi, preziru i odbacenosti,
povezuje fikcionalni lik Ae-soon sa Zivljenom
sudbinom “nove Zene”. U komparativnoj per-
spektivi to nam vraca u misli vrlo prispodobive
pocetke hrvatske modernizacije i feministi¢-
ke misli, od ibsenovskog protofeminizma do
sudbine Zagorke 1 ostalih nasih sufrazetkinja i
reformatorica ranog razdoblja. I za njih su se,
ne jednom, vezivale metafore izvitoperenosti i
¢udovisnosti.

Bijeg pred pogledom nije tu tek usputan
motiv. Biti viden 1 biti pod prismotrom dvije su
nijanse skopofilnog moderniteta. Premda se to
ne iznosi izravno, svaki je lik u Varljivome snu
izloZzen pogledima drugih. Nitko ne uspijeva
agirati u potpunoj osami, sluskinja ¢uje svaciju
svadu i svaciji plac. I mnogo prije kolonijalne
provale 1 nasih zaka$njelih razmatranja o auto-
referencijalnom 1 autopoietickom zagledanju
u sebe, svaki konfucijanski i neokonfucijanski
subjekt ponajprije se samozagledava kako bi
se usavrsio, ali uvijek u dosluhu s drustvenim
odrazima. Taj se samopogled u modernitetu
ironizira, zasladuje i izvrée u narcisoidnost.
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Zrcalo, postupno pretvoreno u monstru-
oznu sraslicu objektiva i ekrana, klju¢ je mo-
derne verzije neokonfucijanskog patrijarhata.
Varljivi san igra se s takvim odrazima u objek-
tivu 1li policijskim zrcalima iz kojih te motre
poznati 1 nepoznati agenti. Na samom pocet-
ku filma Ae-soon nanosi $minku gledajuci se
u zrcalu, suprug joj iz tog istog zrcala upucuje
prijekore. Drugost je tu pogled sam koji cijepa
popola nasu fikciju suverenog pogleda. U jed-
nom dojmljivom prizoru, ona udara to ogleda-
lo iz kojeg joj prigovara suprugov lik i ono se
stane okretati pretvarajudi taj lik u mutnu sje-
nu. Ne treba biti zagriZeni lakanovac ni filmo-
filski Zizekovac da bi se spazila multiplikacija
1 prividno oslobodenje od o¢inskog reda kroz
jalov poku$aj samoovjerujucih performativa,
ali i mucenja granica fiksnih slika, drustvenih
okvira.

U jednoj od sljedecih scena, dok sjedi s
ljubavnikom u baru, Ae-soon popravlja Sminku
ogledajuéi se u sasvim malom kozmetickom
zrcalu, Ciji engleski naziv vanity mirror (ogle-
dalce tastine) dobro odrazava pomak i brusenje
metafore u trenutku u kojem svjedoc¢imo veli-
koj transgresiji. I plesaceva naknadna poruka o
tome kako lijepi cvijet ipak krije trn izgovara se
pred zrcalom u trenutku njegova uljepsavanja
za scenu, no Ae-soon vise nece bitl u blizini da
udari to zrcalo ili da pokusa fokusirati i obuz-
dati njegovo bezo¢no sveobuhvatno zurenje.

Dvostruka uloga zrcala koje s jedne stra-
ne prijeti i opominje, a s druge krijepi i samou-
temeljuje, s one strane lakanovskih motiva
ipak govori o sloZzenu odnosu sebstva prema
zivotu u simbolickom poretku. U korejskoj
kulturi inace postoji 1 poseban tradicionalni
izraz za ovu posebnu dvostruku impostaciju
pogleda: noonboucheo ili “o¢ni Buda”. Izrazom
se izvorno opisuje odraz necijeg (ili tvog vlasti-
tog) lika u tudem oku. U prenesenom je smislu
takav odraz tipi¢na aporija drustvenosti: u jed-
nu ruku i teret i prilika.

Likovi ove pri¢e pod pogledom koloni-
jalnog rezima iskusavaju svoje nove moder-

ne uloge. U filmu primjerice gotovo svi likovi
puse, pazljivo 1 gotovo ritualno baratajudi ci-
garetama u maniri hollywoodskih uzora. I dok
su tijekom kasnijeg Joseona lule pusili gotovo
svi Korejci, od djece do staraca obaju spolova,
cigareta je orude modernog nihilizma, senzu-
alnosti ili bezbriznosti. Cigareta u Ae-sooninoj
ruci 1 ustima, te njeno zavodljivo-djecacko ot-
puhivanje dimova dok lezi na hotelskome kre-
vetu izazov su 1 zamka za pogled. Svjedo¢imo
vremenu u kojem se formiraju predrasude pre-
ma pusacicama. Nova filmska estetika uzivanja
duhana pomice fokus konzervativnog patri-
jarhata: do tada neutralno zensko pusenje tek
u korejskom ranom modernitetu postaje i do
danas ostaje nepriliénim 1 ¢esto praceno skri-
vanjem i nelagodom. Na primjeru cigarete vidi
se kako je spoj moderne tehnologije, japanskih
utjecaja (Zzensko pusenje, ovisno o razdoblju,
smatralo se u Japanu neZenstvenim ili bilo
oznaka lakog morala) i hollywoodske tvornice
snova reformulirao stare i ponudio nove obli-
ke problemati¢ne Zenstvenosti: cudovi$nost je
stvar nijanse.

Problemati¢na ljepotica Ae-soon doista
jasno utjelovljuje frojdovski pojam unheimlich
1 u izvornom znafenju napustanja sigurno-
sti 1 poznatosti doma 1 u smislu iskoraka iz
skrivenosti/privatnosti, ali 1 u Freudovoj nadi
“Ispada” (Cak 1 jezicnog iskliznuca) kao objave
1 moguceg razrjeSenja. Teze prevodivi unhei-
mlich (hrv. zazorno, jeza) manje je vristece lice
horora a vise, pucki re¢eno, “sila necista” koja
ostaje u (obostrano jezivoj) blizini reda od ko-
jeg se odmetnula i iz kojeg se izmetnula. U Ae-
sooninoj odjedi, frizuri 1 jeziku nesto je posve
poznato, a istodobno izvitopereno pokretom i
muskim prerogativima koje za sebe, neoceki-
vano, prisvaja. Muskarci su tu tek Zrtve ili, kao
u slucaju uéitelja i taksista, branitelji urednog,
racionalnog 1 paternalisti¢kog kolonijalnog
moderniteta koji postaje prijetnjom i pretvara
se u ubilacku jurnjavu tek u glavi i u rukama
pobunjene Zene. Zato ta nesretnica mora biti
kaznjena.
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U posljednjim scenama filma vidimo da
je neduzna Zrtva jurnjave, mala Jeong-hee,
ipak ostala Ziva. Oporavlja se u bolnici, spava,
odigrala je svoju ulogu praznog releja do kraja.
Redatelj nije dopustio da se Milletova tragi¢na
slika Zrtve 1 pomirenja ostvari onako kako je
bila naslikana pa preslikana na platnu i na sce-
ni. Iz okvira slike i scene mora biti uklonjena
bas Zena. Suprug koji juri u bolnicu naoruzan
je piStoljem, Ae-soonina je sudbina jasna. Nju
bi moglo spasiti samo novo ¢udo — ono po-
vratka u red. K¢i, prije no §to tone u san, svojim
mehanic¢kim dozivanjem majke jasno zaziva tu
moguénost. Prijatelji k tome pokusavaju us-
poriti 1 obuzdati ljutita oca. Ipak, privremeni
majcin interes, grizodusje 1 bol §to ju poéinje
pokazivati nakon $to njen automobil gazi di-
jete naprasno se, ali 1 vrlo ocekivano, prekida
u posljednjem tragi¢nom prizoru u kojem se
izravno podrazava prenaglasena tragicna tea-
tralnost nijemog filma. Cim dijete zaspi, tragic-
na heroina, tresuéi se od uzasa i zuredi ni u $to
svojim praznim pogledom, donosi nijemu od-
luku: ispija otrov, zapada u svojevrsno sljepilo
(1), a odmah potom i umire. U posljednjoj ago-
niji ona, doduse, zaziva k¢i, ali ta je gesta goto-
vo napadno nemotivirana. U njenom praznom
pogledu ima nesto od tupe smrti zgazene Zi-
votinje. Stvarno zgazeno dijete 1 dalje je tek
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Konstrukcije rodnih identiteta i odnosi mo¢i izmedu

muskaraca i Zena u slovenskom partizanskom filmu

SAZETAK: U tekstu se obraduju uzorci reprezentacije
rodnih identiteta u slovenskom partizanskom filmu.
Analiza svih slovenskih cjelovecernjih partizanskih
filmova pokazuje da rezim prikaza Zenskosti i musko-
sti u tom Zanru na obje osi analize — na osi nosivog
djelovanja i na osi same konstrukcije Zenskosti, od-
nosno muskosti — nije jednoznacan. Tako je na razini
djelovanja moguce razabrati da su muski likovi obi¢-
no glavni junaci, nositelji djelovanja, ali da u mnogim
filmovima, barem privremeno, inicijativu preuzimaju i
Zene, povlace klju¢ne poteze, a prije svega su Cesto
postavljene na mjesto onoga moralnog autoriteta
koji tek strukturira simboli¢ki univerzum unutar ko-
jega djeluju muski junaci. Na razini konstrukcije rod-
nih identiteta muski su junaci doista, barem do kraja
1960-ih, portretirani u terminima izrazito klasi¢nih
oznacitelja muskosti, Zene su pak u tijesnoj vezi s
tradicionalnim oznacivanjem Zene kao majke, ali ko-
herentna slika stamenoga muskarca potkraj 1960-ih
snazno slabi, pa redukcija Zene samo na majku ocita
u slovenskom partizanskom filmu takoder ne znaci
njezino jednoznacno podredivanje muskim junacima.
Kyuéne ryeci: filmski studiji, reprezentacija, slo-
venski partizanski film, Zenskost, muskost, identiteti,
konstruktivizam.

1 Izvorni tekst objavljen je u knjizi Rdeci trakovi:
reprezentacija v slovenskem partizanskem filmu
(2005) Petera Stankovica

1. Uvod

Malo je Zanrova u povijesti filma do-
zivjelo tako velike oscilacije u prisutnosti na
filmskim platnima kao $to je to slucaj sa slo-
venskim partizanskim filmom'. Nesto §to je u
godinama socijalizma bilo takore¢i apsolutni
standard, propisan 1 posvuda prisutan niz slika
o stradanju junackoga naroda u doba okupacije
tijekom Drugoga svjetskog rata, nakon demo-
kratizacije drustva potkraj 1980-ih hodocastilo
je ravno na smetliste filmske i kulturne povije-
sti; odande ga rijetko 1 samo letimi¢no Zivima
dozove tek kakva retrospektiva u cast kojega
od redatelja koji u svome opusu ima i film ili
dva toga zanra. Ali upravo tako kako je neko¢
opsjednutost partizanskim filmovima bila pre-
tjerana, tako je danas njihov sveop¢i zaborav
nepotreban. Ne samo da je u tom okviru nastao
lijep broj solidnih, ¢ak vrlo dobrih filmova koji-
ma bi valjalo posvetiti vi$e pozornosti, za pro-
ucavatelje slovenskoga kulturnog teritorija na
pocetku trecega tisucljeca, slovenski partizan-
ski filmovi vazni su i u $irem kulturoloskom
smislu, 1 to na vie razina. Od te da predstav-
ljaju lijep primjer analiti¢ki uvijek zanimljive,
razmjerno “autenticne”? lokalne kulture, jed-
nokratnu tocku susreta razli¢itth formalnih,
ideoloskih, tehnickih i drugih fragmenata,
kako zapadne popularne kulture tako i socija-

2 U kulturalnim studijima koncept autenti¢nosti je
takoreci anatema. Unato¢ tomu ovdje ga koristimo
— Cini se kako je u ovom kontekstu barem do neke

mjere smislen.
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listicke estetike, lokalnih kulturnih referenci 1
sli¢no, do one gdje preko razlicitih sedimenata
znacenja 1 samorazumljivosti koje su produci-
rali, jo§ danas u mnogo¢emu obiljezavaju kul-
turnu, kona¢no 1 politi¢ku stvarnost drustve-
noga trenutka u kojem bivamo; najociglednije,
naravno, u onim segmentima u kojima je rije¢
o podgrijavanju (pregrijavanju?) starih raspri o
“lijevima” 1 “desnima”, “crvenima” 1 “crnima”
1 sli¢no, na suptilnijim razinama jo$ i mnogo
gdje drugdje (recimo, konstrukcija etnickih,
rodnih i drugih identiteta).

U skladu s time, u ovome tekstu pokusat
¢emo probiti prakti¢nu, ali i teoretsku ti§inu o
slovenskom partizanskom filmu te ga nasloviti
s vidika jedne od danas u kulturalnim (i film-
skim) studijima najkoriStenijih perspektiva,
one analize reprezentacije. Pitanje koje se iz te
vizure postavlja jest kako partizanski filmovi
reprezentiraju razliCite identitete 1 kakva su
Sira drustvena, konacno i politicka znacenja
takvih reprezentacija? Zapravo zanimljiv za-
metak, ali u tom opcenitom obliku preopsiran
za opseg ove studije, pa ¢emo ga suziti usredo-
toenjem na analizu reprezentacije samo jed-
nog identiteta, rodnog. Stoga ¢emo istrazivanje
usmjeriti prema strukturnim pravilnostima
prikazivanja, time ujedno i naturaliziranja spe-
cifiénih slika Zenskostl, odnosno muskosti u
slovenskom partizanskom filmu, a sve zajedno,
razumljivo, motrit ¢emo iz zainteresirane per-
spektive razabiranja politickih implikacija tih
slika. Ovdje smo svjesni da su slovenski par-
tizanski filmovi (kao vjerojatno opcenito svi
partizanski filmovi) u prvom redu usredotoce-
ni na pripovijedanje pretezno junackih prica o
pobuni protiv bezobzirnog okupatora, $to da-
kako znaci da je preispitivanje uzoraka repre-
zentacija rodnih identiteta u tom Zanru barem
unekoliko neobi¢no, medutim, iz kulturoloske
perspektive za takav fokus koji seze mimo ma-
nifestne razine filmova (prica itd.) postoje ba-
rem dva dobra razloga. Prvi je taj da je tekstove
uvijek barem nacelno zanimljivo pokusati pro-
¢itati na nekoj drugoj razini nego $to su njihovi

autori zamisljali da ¢e biti procitani, jer takva
perspektiva u pravilu omogucuje uvide u razli-
Cite kompleksne sustave produkcije znacenja
koja su u tekstovima prisutna 1 ¢ak vazna, ali
sama po sebi nisu istaknuta. Drugi razlog je taj
da danas Zivimo u drugadijem vremenu nego
$to je ono u kojima su nastajali slovenski parti-
zanski filmovi, $to znaci da nas u skladu s time
kod njih — kao i inae — razumljivo zanimaju
barem djelomi¢no drugacije stvari.

Zanimanje za konstrukciju rodnih iden-
titeta u tom je smislu tipicno: bududi da se
danas s intenzivnom pluralizacijom rodnih (i
drugih) identiteta razgraduju takore¢i sve do-
nedavno samorazumljive pretpostavke u vezi s
“prirodno$¢u” rodne razlike, velik je dio ana-
liticke pozornosti u kulturalnim studijima (i
Sire) usmjeren na konstrukciju rodnih identi-
teta. Ta se pozornost doista pretezno pojavljuje
kao proucavanje produkcije Zenskosti i musko-
sti u pisanom spektru suvremenih popularnih
tekstova, ali iz toga o¢iSta moguce je analizira-
ti i neke manje suvremene tekstove. Recimo,
partizanske filmove. Takvo zanimanje inace je
legitimno ve¢ samo po sebi, kao aplikacija neke
nove analiticke perspektive na stariji Zanr, tim
viSe znamo li da su ti filmovi u Sloveniji jo$ ne
tako davno (kao, u novije vrijeme, Seks 1 grad ili
Obitelj Soprano) bili vrlo utjecajan medij kon-
strukcije simbolickog univerzuma po kojem se
ravnao velik dio ljudi. Brojke gledanosti nekih
slovenskih partizanskih filmova su i iz danas-
nje perspektive zavidno visoke 1 u tom smislu
nije svejedno kakve su slike Zenskosti i mus-
kosti konstruirali i naturalizirali. To su slike s
kojima su rasli, barem do neke mjere i na njih
se ugledali, cijeli narastaji.

Konstrukcija zenskosti i muskosti u slo-
venskom partizanskom filmu zanimljiva je na
koncu 1 s vidika u socijalizmu dominantne
(marksistic¢ke) pretpostavke da ¢e u beskla-
snom drustvu istodobno s otpravljanjem is-
koristavanja radnicke klase nestati i svi drugi
vidici drustvenoga iskoriStavanja, pa tako i
rodno. Cini se, naime, da to nije bilo tako (usp.
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Ule, 1993: 123). U ovome tekstu pokusat ¢emo
provjeriti je li se rodna emancipacija uopce
dogodila — jo$ prije prakse — u dominantnoj
socijalisti¢koj ideologiji onoga doba. Za potpun
odgovor na to pitanje potrebno bi bilo, daka-
ko, istraziti razli¢ite vidike sluzbene kultur-
ne produkcije iz doba socijalizma u Sloveniji,
buduéi pak da su partizanski filmovi u velikoj
myjeri bili dio te kulture, moralo bi biti moguce
barem u nekim segmentima iz njih zakljuéiti 1
8iri kulturni uzorak. Prije nego $to pogledamo
detaljnije kako je s prikazivanjem Zenskosti i
muskosti u slovenskom partizanskom filmu,
nekoliko rijeci o teoretskom okviru.

2. Reprezentacija

Tako se proucavanje iz te perspektive za-
pravo populariziralo tek posljednjih godina,
naposljetku i kod nas, analizu reprezentacija
kao istrazivacku optiku autori s podrucja kul-
turalnih studija uspjesno koriste ve¢ relativno
dugo. Za razumijevanje koncepta svakako je
nuzno poznavanje barem grubih osnova teo-
retskoga okvira koji stoji u njegovoj pozadini,
takozvanoga konstruktivizma. On obiljezava
najvedi dio kulturoloskog proucavanja u po-
sljednjem desetlje¢u ili dvama. Vrlo pojedno-
stavnjeno, rije¢ je o vaznom epistemolo$kom
rezu koji se je dogodio s djelom (prije svega)
francuskih poststrukturalista koji su odlu¢no
prekinuli s donedavno prevladavaju¢im hu-
manistickim, u velikoj mjeri i objektivistickim
pogledom na svijet unutar kojega znanstve-
nici vide drustvo bilo kao zbir racionalnih,
stvaralackih 1 moralnih bi¢a, bilo da ga inter-
pretiraju u terminima sistemske logike neo-
visne o pojedincu (vi$e o tome vidi na primjer
Giddens, 1977/1989). Poststrukturalisti, kao
§to su Michel Foucault, Jacques Lacan, Jacques
Derrida 1 drugi, oblikovali su niz argumenata

3 No drustvo nije nuZno potpuno pasivan pratitelj
— Foucault je, spomenimo, izri¢ito upozoravao da
diskursi nastaju tek u razli¢itim institucijama.

koji se medusobno slijevaju u smjeru tvrdnje
da je drustvo sastavljeno iz mnostva diskursa
koji pojedince (kao racionalne, moralne aktere
ili §togod drugo) tek konstruiraju, $to u pitanje
ne dovodi samo klasi¢ne humanisticke pretpo-
stavke o pojedincu kao punom, reflektiranom
1 jednokratnom bi¢u nego i one poglede (gore
smo ih imenovali objektivistickim) unutar ko-
jih je drustvo kao neka vrst neosobne struk-
ture, jer se i razli¢iti strukturni vidici iz po-
ststrukturalistickoga oCista pokazuju kao neka
vrst diskurzivnog uc¢inka.?

Iz poststrukturalisti¢ke (odnosno, poslje-
di¢no, konstruktivisticke) perspektive drustvo,
dakle, nije neka objektivna ¢injenica (bilo da je
rije¢ o objektivnim, samodovoljnim pojedin-
cima /akterima/ ili objektivnim drustvenim
strukturama), ve¢ kompleksna tekstura koju na
razli¢itim razinama produciraju razli¢iti dis-
kursi. Koncept diskursa je inace uveo Foucault
1 odnosi se na nizove izjava koje s jedne stra-
ne osiguravaju medij za govor o odredenim
temama u odredenom povijesnom trenutku
1 s druge pak strane te teme time tek obliku-
ju (vise o tome vidi npr. Foucault 1969/2001:
51—55; Hall: 2000; Sarbin 1 Kitsuse, 1994). Za
nasa posve shemati¢na i uvodna znacenja e
vjerojatno biti dovoljno ako upozorimo na dvi-
je temeljne pretpostavke koje proizlaze iz toga
koncepta.

Prvo smo gore ve¢ naznacili 1 u osnovi
pak zna¢i da diskursi* ne odraZavaju nista $to
bi bilo negdje “ondje izvan” (u “stvarnosti”),
ve¢ nam to izvan uvijek tek pokazuju, odno-
sno osmisljavaju — time, dakle, konstruiraju
— preko razli¢itih postupaka pripovijedanja,
klasificiranja, predstavljanja i sli¢no. Ostrica
toga naglaska je, dakako, u tome da je suprotna
zdravorazumskim predodzbama: u suprotno-
sti s uobi¢ajenim, konvencionalnim, odnosno

4 Isto kao za de Saussurea, oca strukturalnoga
jezikoslovlja, sam jezik. Naposljetku, diskursi su samo
jedna od manifestacija jezika.
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zdravorazumskim pogledima koji jezik (od-
nosno diskurse) vide samo kao orude kojime
si ljudi pomazu u Zivotu, konstruktivizam
naglasava da jezik djeluje po nekoj prili¢no sa-
mosvojnoj logici i da smo zapravo mi oni koje
jezik oblikuje (a ne obratno). Jezik i diskursi,
dakle, ne “odrazavaju” svijet, ve¢ nam ga samo
osmisljavaju, konstruiraju i time pojedince tek
smjestaju u neke vrlo specifi¢ne odnose prema
svijetu, drugim ljudima i sl. To, dakako, ne zna-
¢i da konstruktivizam sumnja da “u stvarnosti”
postoje neke “stvarne” stvari, ustraje samo na
tome da su nam stvari (predmeti, osobe, do-
gadaji itd.) dostupni uvijek tek preko razli¢itih
diskursa koji nam sve to tek oblikuju (interpre-
tiraju) u neke smislene, znacenjske cjeline. Sve
§to je izvan jezika (Cak nase vlastito tijelo, kao
§to je pokazao Foucault) samo po sebi nam ne
znadl upravo nista.

Na to se potom veze druga pretpostavka:
iz konstruktivisticke perspektive diskursi ui-
stinu tek oblikuju lingvisticku, time 1 kultur-
nu stvarnost koju naseljavamo, ali dok god je
stvarnost u jeziku uvijek konstruirana — rece-
no de Saussureovim rje¢nikom — arbitrarno (u
nekom jeziku/kulturi je takva, u drugom dru-
galija, ovisno od arbitrarne igre susreta ozna-
Citelja 1 oznalenoga), to se nikada ne dogada
potpuno neovisno od relacija drutvene moci
u nekom povijesnom trenutku. Ve¢ je Barthes
uvjerljivo pokazao (usp. Barthes, 1956/2000:
112 1 dalje) da je razina apstraktnih kulturnih
znacenja u jeziku uvijek motivirana: lingvi-
sticku arbitrarnu logiku nastajanja znakova
uvijek obiljezava odredena ovisnost o realnom
kontekstu operacija drustvene hegemonije.
Konotacije i znacenja jezi¢nih elemenata, po-
jednostavnjeno receno, u pravilu su takvi da
naturaliziraju postoje¢u drustvenu vlast.

Sve to spominjemo jer se u tom svjetlu pi-
tanje reprezentacije otpolinje postavljati samo
od sebe: ako diskursi ne odrazavaju stvarnost,
ve¢ nam je uvijek na kulturno specifi¢ne naci-
ne tek predstavljaju (reprezentiraju!), onda nas
svakako mora zanimati kako konkretno to ¢ine,

s kojim referencama, podtonovima 1 asocijaci-
jama te kako ti podtonovi, reference i asocijaci-
je pridonose naturaliziranju postoje¢ih odnosa
modi u drustvu. U skladu s re¢enim, problem
pri diskurzivnoj konstruiranosti svijeta, naime,
nije u tome da diskursi ne odrazavaju stvarnost
“takvu kakva doista jest” — s poststrukturali-
stickog stajalista jezik (ili bilo koji drugi sustav
reprezentacije) ni u jednom primjeru to ne
moze ¢initi; u tom smislu izmedu kulture 1 na-
ture zijeva nepremostiv jaz — jednostavno onaj
da diskursi u pravilu predstavljaju stvarnost na
nacin koji privilegira (naturalizira, legitimira
itd.) neku vrlo konkretnu, nikako ne prirodnu
ili jedinu mogucu sliku svijeta u danom povi-
jesnom trenutku (bez obzira na to §to je inace
kao takvu predstavljaju). Slika svijeta diskursa
je dakako slika koja odgovara onima koji imaju
mo¢; ujedno je 1 tocka gdje nastupaju kultural-
ni studiji: bududi da se procesi diskurzivnoga
konstruiranja stvarnosti u velikoj mjeri odvija-
ju u tekstovima suvremene popularne kulture
kao vrlo specifi¢ne reprezentacije svijeta, iden-
titeta itd., razli¢iti autori te tekstove izlazu kri-
ti¢nom pregledu i pokusavaju u njima razabra-
ti bilo momente problemati¢nog legitimiranja
postoje¢ih odnosa modi, bilo (emancipatorske)
momente njihova problematiziranja, ili, napo-
sljetku, na razli¢ite nacine i jednoga i drugoga
istodobno. Pogledajmo nekoliko klju¢nih osi
kriticke analize reprezentacija.

3. Reprezentacija i drustvena mo¢é

Zapo¢nimo s analizom stereotipa, mo-
menta u procesu reprezentiranja koji najzor-
nije ilustrira pretpostavku da reprezentacije ne
samo da konstruiraju stvarnost nego to Zesto
¢ine tako da naturaliziraju privilegije odrede-
nih drustvenih skupina i marginaliziranost
drugih. Ali najprije: §to je uopce stereotip?
Richard Dyer tvrdi da, ako Zelimo razumjeti
stereotip, moramo razumjeti razliku izmedu
tipiziranja 1 stereotipiziranja. Po njegovoj bi se
procjeni bez uporabe tipova bilo tesko, ¢ak i ne-
moguce, snadi u svijetu. U svijetu se pak orijen-



STUDIJE

75/ 2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

128

tiramo tako da pojedine dogadaje, osobe, pred-
mete neprestano povezujemo s drugim slic-
nim dogadajima, osobama, i to obi¢no u skladu
s odredenim klasifikacijskim shemama koje se
u kulturi u kojoj Zivimo podrazumijevaju. Ako
primjerice vidimo stol koji nikada prije nismo
vidjeli, asocijacija na koncept “stola” koji ima-
mo u glavi brzo nam pomaze razumjeti da je
predmet pred nama stol i da, recimo, na njega
mozemo staviti svoju Casu. Tipiziranje je u tom
smislu nuzno, kako za produkciju znacenja u
svakodnevnom zivotu tako i za nase ucinkovi-
to djelovanje u svijetu. SuviSe bi nam vremena
oduzimalo (i §tosta drugoga) kada bismo svaki
predmet, dogadaj, osobu morali uvijek iznova
interpretirati od samog poletka (Dyer u: Hall,
2000a: 257).

U ¢emu je, dakle, posebnost stereotipa?
Stereotipi su prema Dyeru — kao neke jed-
nostavne, jasne, opcepriznate, zabavne, lako
pamtljive i razumljive crte pripisane pojedin-
cima — takoder 1 neka vrst tipova, iako s poseb-
nosc¢u da reduciraju svu kompleksnost pojedi-
naca (ili drustvene skupine) na tih nekoliko po-
jednostavnjenih i pretjeranih crta, odnosno jos
vie, takve reducirane slike takoder se fiksiraju
kao ne$to potpuno prirodno i nepromjenjivo
(ibid., 258). Dyer nadalje tvrdi da se stereotipi
ne pojavljuju bilo gdje, ve¢ u pravilu samo on-
dje gdje postoje velike nejednakosti u odnosima
modi izmedu razli¢itih skupina. Mo¢ je, naime,
uvijek usmjerena protiv onih koji su podrede-
ni, odnosno iskljuceni i stereotipi su jedno od
klju¢nih mjesta gdje se ta iskljucenost dogada/
osmisljava/legitimira (ibid.). I kona¢no, prema
Dyeru stereotipi — u skladu sa svojom uplete-
no$éu u mreze druStvene moci — razdvajaju
normalno i prihvatljivo na jednoj strani te ne-
normalno 1 neprihvatljivo na drugoj, pri éemu
to ¢ine na nacin da sve ono $to je na suprotnoj

5 Primjer: u Sloveniji postoji stereotip o (od “nas”)
radikalno drugacijim “Bosancima” koji su tipi¢no
shvaceni na negativan nacin kao lijeni, uprljani, glupi
“Cefuri”

strani (kao nenormalno i drugacije) izdvajaju u
pravilu tako da to “drugo” delegiraju u mracan
prostor nesigurnoga, zagadenoga ili tabuizira-
noga (ibid.). Stvar mozda zvu¢i ponesto kom-
pleksno, ali u osnovi je rije¢ o tome da stereoti-
pi najprije simbolicki fiksiraju granice izmedu
“nas” i “njih” kao nesto vje¢no i nepromjenjivo,
potom pak zakljucuju da se oko onoga $to nije
“nase” sabiru negativni osjecaji (ibid.).5

Stereotipi su, dakle, posebna vrsta tipova,
vrsta koja ima vrlo problemati¢ne konzekven-
cije za razliite marginalizirane drustvene sku-
pine, i s time u vezi sada moZzemo razumjeti
istrazivacko zanimanje koje se u kulturalnim
studijima Cesto vrti upravo oko stereotipa.
Naposljetku, ne samo da oni imaju problema-
ti¢ne realne konzekvence ve¢ 1 vrlo esto ope-
riraju u razli¢itim tekstovima popularne kul-
ture. To je dvoje pak ¢voriste koje je takoreéi po
definiciji prostor kriti¢koga kulturoloskog za-
nimanja. Proucavatelje u tom kontekstu zani-
ma kako su razli¢iti segmenti drustvene stvar-
nosti (posebno identiteti) reprezentirani na
stereotipan nacin u popularnim tekstovima,
kakve su implikacije tih reprezentacija, kako ih
je moguce razgraditi (u pravilu preko izlaganja
njihove arbitrarnosti, nekonzistentnosti, pro-
tuslovnosti itd.). Primjera ima mnogo, no spo-
menut ¢emo samo jedan, u kulturalnim studi-
jima gotovo ve¢ kanoniziran, studiju stereoti-
pne reprezentacije tamnoputih Amerikanaca
u klasi¢cnom hollywoodskom filmu.® Donald
Bogle u knjizi Neosvijesteni crnci, krtice, mulat-
kinje, mame 1 crncuge: interpretativna povijest
tamnoputth u americkim filmovima (Toms, Coons,
Mulattos, Mammies and Bucks: An Interpretative
History of Blacks in American Films, 1973) piSe
da su u klasi¢noj hollywoodskoj produkciji
Afroamerikanci tipino reprezentirani na pet
osnovnih nac¢ina, kao:

6 MoZemo barem u napomeni spomenuti odli¢no
djelo na tu temu s domacega prostora, analizu
medijskih slika homoseksualnosti u slovenskim
tiskanim medijima od 1970. do 2000. (Kuhar, 2003).
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1. neosvijesteni crnci (Toms): dobri crnci,
podredljivi, stoi¢ni;

2. krtice (coons): zabavljaéi, kockari, crn-
Cuge (niggers);

3. tragi¢ne mulatkinje (the tragic mula-
too): lijepe, seksi, egzoti¢ne djevojke mijeSane
krvi, nesretno obiljeZene svojom crnackom
stranom;

4. mame (mammies): velike, snazne, na-
redbodavne domacice ili sluskinje, predane 1
podlozne bjelackoj obitelji kojoj sluze; 1

5. loSe crncuge (bad bucks): veliki, snazni,
nasilni, seksom opsjednuti otpadnici (Bogle u:
Barker, 2000: 209).

Kako moZzemo vidjeti, rije¢ je o ocito ste-
reotipnoj reprezentaciji, 1 stoga §to tamnopute
reducira na nekoliko jednostavnih i lako pamt-
ljivih znacajki i stoga $to pridonosi naturalizi-
ranju predodzbe o tamnoputima kao “losijim”
ljudima od bijelaca, time 1 reprodukciji/legiti-
mizaciji postoje¢ih realnih odnosa mo¢i izme-
du bijelih i crnih’

Stereotipno reprezentiranje je, dakako,
vrlo ocita tocka intervencije moéi u procese
oznacivanja 1 kao takvo ga pri pregledu kljuc-
nih podruéja kritickih hvatanja u kostac s ra-
zIi¢itim stajali§tima procesa reprezentiranja i
spominjemo na prvome mjestu, pa ipak, po-
liticki zainteresirana analiza ne zaustavlja se
samo na toj razini. Upravo kao analiza onoga
§to 1 kako jest reprezentirano, pri proucavanju
reprezentacije vazne su i druge stvari, recimo
to $to uopce nije reprezentirano (§to je presu-
¢eno, sakriveno). Drus$tvenu stvarnost, nai-
me, ¢ine kompleksni uzorci razliitih procesa,
interpretacija i dogadaja, $to znaci da je sva
kompleksnost u razli¢itim tekstovima uvijek
reducirana na ne$to viSe ili manje pojedno-
stavnjene 1 atraktivne price. Pri tome moramo
razumjeti da redukcija kompleksnosti na ko-

7 Barem u tadasnjem ameri¢kom drustvu (daleko od
toga da bi stvari danas bile nuzno puno drugacije, ali
Bogle ipak pise o klasi¢cnom Hollywoodu).

herentne 1 atraktivne pri¢e sama po sebi nije
problemati¢na — u procesima osmisljavanja
stvarnosti Cak je do odredene mjere i nuzna.
Za kriti¢ku je analizu vazna Cinjenica da su
pritom neki dogadaji (predmeti, interpreta-
cije itd.) u pravilu uvijek opazeni (zabiljeZeni,
predstavljeni, interpretirani, upotrijebljeni u
reprezentacijama), drugi su pak iz agende re-
levantnoga ve¢ na samom pocetku sustavno
izostavljeni. Obi¢no su izostavljeni, dakako, oni
koji su bilo irelevantni, bilo opasni za nositelje
modi u drustvuy, ali za istraZivanje reprezenta-
cije u tom je kontekstu vazno da to vidimo i
da u skladu s tim obratimo pozornost kako na
ono §to je reprezentirano, tako 1 na ono ¢ega u
sustavu reprezentacije koji analiziramo uopée
nema.

Sljede¢i od vaznijih analitickih okvira
pri proucavanju reprezentacije je pitanje po-
lisemicnosti. Zeljeli to producenti tekstova ili
ne, Cinjenica je da vedina reprezentacija na
ovaj ili onaj nafin “pusta”, ne nudi sasvim
(politi¢ki) jednobojne interpretacije svijeta.
Znacenja koja moZemo razabrati u razlicitim
popularnim (ali i drugim) tekstovima tako u
pravilu podupiru sile drustvene hegemonije,
postojedi status quo, ali nikada ne u potpunosti
bez ostatka. O tome smo, doduse, ve¢ drugdje
govorili (usp. Stankovié, 2002), ali tamo smo
se zadrzali na opcenitijim nacelima. U ovoj
raspravi rijec je pak o vrlo konkretnoj provje-
ri u¢inka tekstova u vezi s pitanjima kao §to
su: koja znacenja odabrani tekst sa svojim su-
stavom reprezentacije generira, kakva ¢itanja
time nudi i koje identitete naturalizira, koliko
prostora ostavlja za nehegemonijske interpre-
tacije, odnosno prisvajanja, na koji nacin je
tekst uglobljen u postojecu distribuciju modi...
Ukratko, istina je da razli¢iti rezZimi reprezen-
tacija u popularnoj kulturi, predstavljajuci
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svijet na vrlo specificne (hegemonijske) na-
Cine, pretezno podupiru postojece drustvene
hijerarhije, ali zbog same neuhvatljive prirode
teksta kao takvoga, Cije znaCenje nikada nije
u cjelini fiksirano (Derrida!), na koncu 1 zato
§to se ideoloski konstrukti stvarnosti nikada
ne sklope u cjelinu i bez ostatka u neke sasvim
koherentne ideoloske slike svijeta, njihovo
znalenje nikada nije potpuno jednoznacno
hegemonijsko. Pred istrazivaCe je stoga po-
stavljena zadaca da, osim na razli¢ite hegemo-
nijske konotacije, moraju obratiti pozornost i
na one isjecke u rezimima reprezentacija koji
se odmicu od hegemonijskih i koji otvaraju
prostor za jo$ kakva drugacija ¢itanja, recimo,
pregovaracka ili ¢ak eksplicitno opozicijska,
pri ¢emu je potrebno obratiti pozornost i na
relativnu tezinu tih pukotina. Naposljetku,
Cinjenica da odredeni tekst ne reprezenti-
ra svijet ideoloski posve komforno jo§ uvijek
ne znaci da Ce se svi Citatelji nuzno uhvatiti
na onih nekoliko viskova znacenja i na njima
utemeljiti opozicijska Citanja. Veéina Citate-
lja te viskove vjerojatno nece ni opaziti, tako
da svakako valja biti oprezan s pukotinama u
reprezentacijama, ali uvijek u tijesnoj vezi s
identifikacijom njihove relativne teZine: ako
je pukotina mala, jo$ uvijek je znacajna, a sve-
jedno manje od kakve druge koja na vrlo odit
nacin u pitanje dovodi nesto iz dominantne
konstrukcije realnosti.

I konacno, posljednja od vaznijih osi pro-
ucavanja reprezentacije: eksplicitno politicki
artikulirane, protuhegemonijske reprezenta-
cije. Gore smo ve¢ u nekoliko navrata nave-
li da stvari kod reprezentacije u pravilu nisu
jednoznacne i da vecina popularnih tekstova
u osnovi ipak reprezentira svijet, identitete,
procese, dogadaje 1 sli¢no na nacin koji repro-
ducira postoje¢u distribuciju mo¢i u drustvu.
To stoji, medutim, moramo ipak naglasiti da

8 U suprotnostis “klasi¢nim” bijelim junacima
(detektivi, policajci, agenti...) koji inace na kraju filma

postoji 1 segment reprezentacija koje vrlo svje-
sno problematiziraju dominantne sustave re-
prezentiranja 1 nude neke prilicno domisljate
alternativne price, slike 1 reprezentacije. Primjer?
Spominjali smo Bogleovu studiju o reprezen-
tiranju tamnoputih u klasitnom hollywood-
skom filmu u kojem su tamnoputi reprezen-
tirani tipino stereotipno negativno. Potkraj
1960-1h 1 1970-1h, u skladu sa zamahom ame-
rickoga Pokreta za gradansku ravnopravnost,
pocinje se pojavljivati niz reprezentacija u ko-
jima tamnoputi zapocinju sami oblikovati svoj
kulturni identitet u potpunosti izvan stereo-
tipnih diskursa, nerijetko izrazito polemicno.
U tom su smislu tipi¢ni bili tzv. blaxploitation
filmovi, vi$e ili manje niskobudZzetna ili sred-
njobudzetna ostvarenja, koji su pak zbog eu-
fori¢noga prihvacanja u tamnoputoj zajednici,
u SAD-u dozZivjeli nezanemariv komercijalni
uspjeh. Apsolutni klasik toga Zanra je Shaft
(1971) Gordona Parksa, o tamnoputom privat-
nom detektivu (glumi ga Richard Roundtree)
koji unato¢ svim preprekama uspije rijesiti
kompliciran slucaj, pri ¢emu cijelo vrijeme
znatno ismijava bijelce, kako one kojima se ne
svida tako i one koji su mu naklonjeni. Film
inate donosi odredenu “klasi¢nu” sociolosku
tezinu u smislu da vrlo naturalisti¢ki (kriticki)
prikazuje bijedu i urbanu propast newyorsko-
ga Harlema, ali njegova je politicka ostrica
drugdje, u tome da preuzima tipi¢no bjelacki
stereotip o tamnoputom muskarcu kao neod-
govornom, seksom, novcem i lijepom odje¢om
opsjednutom uzivatelju, ali ga prikaze na pot-
puno drugadiji na¢in. U Shaftu, naime, te ste-
reotipne znacajke junaka ne znace (kao u kla-
si¢nom hollywoodskom filmu) dokaz njegove
moralne manje vrijednosti ili jamstvo njegove
neslavne propasti. Upravo suprotno: omogu-
¢uju mu ne samo uspjesno prezivljavanje nego
1 da se pritom dokraja zabavlja.?

uvijek pobjeduju, ali se za to moraju cijelo vrijeme
jako truditi.
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Ukratko: osi kriti¢nih hvatanja u kostac
s razli¢itim rezimima reprezentiranja je vise,
pri ¢emu pak valja na samom kraju naglasiti da
na osnovi reCenoga mozda nastaje dojam da su
predstavljene osi neke vrlo zasebne analiticke
perspektive, a u praksi je shodno da konkret-
ne analize pokusaju obuhvatiti sve pluralne
vidike reprezentacije istodobno. Doduse, posto-
je istrazivanja usredotofena na stereotipe, na
produkciju samorazumljivosti s pomocu selek-
tivnoga regrutiranja fragmenata stvarnosti, na
protuhegemonijske tekstove i sli¢no, ali s obzi-
rom da su stvari realno ipak vrlo kompleksne
1 isprepletene, stoji da su najpronicljivije one
analize koje u tekstovima poku$avaju razabrati
§to viSe od svih tih elemenata. Vecina repre-
zentacija, bilo da se pojavljuju u filmovima,
pjesmama, skladbama, $alama, anegdotama,
legendama, plesovima, romanima, novostima,
ekspertizama, gdjegod, doista je takva da imaju
prili¢no jasne prakti¢ne/politicke implikacije u
smislu legitimiranja (ili pak problematiziranja)
postojece drustvene vlasti, ali rijetko na potpu-
no linearan i jednoznacan nacin.

4. Reprezentacija Zenskosti
i muskosti u slovenskom
partizanskom filmu

4.1. O analizi

Jedno od prvih pitanja s kojim se mora
suociti svatko tko se hvata u kostac s fenome-
nom slovenskoga partizanskog filma je pitanje
legitimnosti ili barem pak shodnosti odvajanja
slovenske produkcije toga Zanra od usporedne
produkcije na Sirem jugoslavenskom prostoru.
Nisu li slovenski partizanski filmovi bili samo
dio neke $ire, vise ili manje izrazito ideoloski
obojene filmske masinerije koja je mnogim
svojim znacajkama sezala preko 1 mimo repu-
blickih, nacionalnih, lokalnih i drugih takovr-
snih granica? Nema sumnje. Ali ako se istrazi-
vanje jedne od “republickih” izvedenica toga
“saveznoga” zanra mora do neke mjere nedvoj-
beno oslanjati, odnosno pozivati na $iri okvir,

potpuna analiti¢ka ovisnost samo o njemu nije
nuzna. Razloga za to je viSe, sustinski je dakako
onaj da u okviru jugoslavenskoga zanra sloven-
ski partizanski film obiljezava niz sadrzajnih,
naposljetku 1 formalnih posebnosti koje nam
omogucuju da ga obradujemo barem do neke
mjere zasebno.

Prva je prevladavajuca tematska usredo-
tocenost na pojedinca 1 na njegove egzistenci-
jalne dvojbe vezane uz rat, ubijanje, u prvom
redu pak za sam odabir strane na kojoj ¢e se
(ako uopce) pridruziti sukobima. Stvari, daka-
ko, nisu crno-bijele, ali za ve¢inu filmske pro-
dukcije toga Zanra u drugim jugoslavenskim
republikama karakteristiéno je suprotno, da
junaka kao pojedinca najce$¢e uopée nema
(junak je kolektiv — “goloruki narod” — koji se
opire okupatoru), ako ve¢ nastupa pojedinac
(kao protagonist), onda samo kao metafora za
kolektiv kao cjelinu i nema teskoca sa svojim
sudjelovanjem u ratu na strani partizana. Kao
$to je reeno, izuzeci, dakako, postoje, kako
na strani produkcije u drugim bivsim jugosla-
venskim republikama (na primjer izrazit per-
sonalizam u srpskom crnom valu unutar kojeg
se Drugoga svjetskog rata dotiCe, primjerice,
Tri Aleksandra Petrovica /1965/), tako 1 u slo-
venskom partizanskom filmu (prvi slovenski
partizanski cjelove¢ernji film Na svojoj zemlji /
France Stiglic, 1948/ izrazita je, gotovo veé so-
vjetski obradena pri¢a o kolektivu — narodu
koji se ponosno opire okupatoru), ali to su ipak
izuzeci. O tomu, na kraju krajeva, lijepo svje-
dodi tradicija slovenskoga partizanskog filma
koji nakon prvoga, izrazito kolektivistickoga
filma vrlo brzo prelazi (preko Trsta /France
Stiglic, 1951/ 1 — s ponesto zaostatka — Dobroga
starog pijanina /France Kosmac, 1959/ koji su u
tom smislu prijelazni filmovi) u svoje uvijek
prepoznatljive subjektivisticko-egzistencijali-
sticke vode, gdje ostaje sve do svoga kraja (usp.
Munitié, 1974: 69; Furlan, 1994: 14).

Ne u potpunosti nepovezano s time je i
pitanje izbora tematika: dok partizanski filmovi
iz drugih bivsih jugoslavenskih republika po-
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krivaju vrlo razli¢ite teme, u pravilu detaljno
obraduju i sve vece bitke u kojima su sudjelo-
vali partizani (Sutjeska, Neretva, Kozara, Desant
na Drvar itd.), za slovenski partizanski film, re-
kli bismo, karakteristi¢no je da vise ili manje, s
jednom iznimkom u tome (ponovno Na svojoj
zemlji koji govori o partizanskoj ofenzivi na nje-
macke komunikacije u Baskoj grapi 1944)° da
“klasi¢no-vojnicko” ¢itanje partizanstva gotovo
u cijelosti izbjegava. I to unato¢ tome $to je na
raspolaganju bilo prili¢no zanimljive grade za
obradu: Turjak, Gréarice, velika talijanska ofen-
ziva 1942, Vivodina u Bijeloj krajini, Jelenov Zleb
na Velikoj gori nad Ribnicom, partizanski napad
na Zuzemberk, pohod XIV. divizije na Stajersku,
partizanska ofenziva na Gornju Savinjsku doli-
nu 1944, to su samo neke od brojnih bitki i ope-
racija po kojima je bilo moguce snimiti atrak-
tivne povijesne filmove. Ali ocito je kulturni,
politicki i mozda jos koji drugi referentni okvir
u Sloveniji tada bio drugaciji, prije smo naveli,
subjektivisti¢ko-egzistencijalisticki, §to je zna-
¢ilo da su tvorce vise od velikih tema 1 sukobi
zanimale sudbine i dvojbe malih ljudi. To, da-
kako, ni na jedan nacin nije nesto loSe, dapa-
Ce, slovenski partizanski film time — unato¢
tome $to se spomenuti subjektivizam u nekim
filmovima preobraca u bludeé¢i hermetizam —
zadobiva ne samo prepoznatljiv karakter ve¢
1 odredeni Sarm. Svakako pak znaci da unutar
Sirega referentnog okvira jugoslavenskog parti-
zanskog filma postoji kao dovoljno samosvojna
cjelina da ga je kao takvog moguce podvrgnuti
zasebnoj analizi.

Moguce je nadalje kao posebnost sloven-
skoga partizanskog filma takoder spomenuti
njegovu prepoznatljivu kazalisnu, odnosno lite-

9 Tomu moZemo pridodati i pokusaj filmskoga
predstavljanja Drazgoske bitke koji je zbog novca,
kojeg je usred snimanja ponestalo, neslavno propao
— snimljeni materijal izasao je u obliku televizijske
serije Oblaci su crveni (Oblaki so rdeci). Na svoj nacin
iznimka je i ilm Dovidenja u sljedecem ratu (Zivojin

rarnu notu. Ta znacajka, doduse, vrijedi za veéi
dio slovenskoga filma opcenito,”® unato¢ tome
$to u kontekstu partizanskoga filma u Sirem
smislu stoji kao izrazita slovenska posebnost
(koja vjerojatno proizlazi iz prirode geneze slo-
venske kulture koja je rasla upravo iz tradicije
govorene 1 pisane rijeci, $to znaci da kod nas
kultura jos uvijek asocira prije svega kazaliSte
1 knjizevnost). To izjednacavanje pak, razu-
mljivo, kao niz kazali$nih 1 literarnih tragova
neizbjezno prodire i u film: “kazali$nost” film-
ske glume, briga za “lijepu rijec”, prili¢na sta-
ti¢nost filmskoga govora, relativna ucestalost
adaptacija knjizevnih djela itd. (Furlan, 1994:
10). Sli¢no je za slovenski film opcenito, time i
za partizanske filmove s toga prostora, znacaj-
na ukotvljenost u elitisticki interpretativni okvir
koji je vodio relativno ¢estom oblikovanju pri-
li¢cno kompleksnih filmskih tekstura (film kao
Umjetnost s velikim U), iako — s obzirom na ¢i-
njenicu da je film realno morao biti atraktivan
1za §iru javnost, naposljetku 1 s obzirom na to
da je slovenska filmska proizvodnja tada ipak
bila usidrena u realne politicke okvire — ne u
potpunosti jednoznacno.

Mozda bi viSe odgovaralo napisati da je
posebnost slovenskoga filma do osamostalje-
nja 1991. kompleksna, visekratno ambivalen-
tna pozicioniranost izmedu razli¢itih ideolo-
gija umjetnosti, konkretno izmedu ideologije
o filmu kao autenti¢noj, osobno-ispovjednoj i
angaziranoj umjetnosti na jednoj strani, ideo-
logije o filmu kao orudu za propagiranje ide-
je socijalizma na drugoj 1 ideologije filma kao
potpuno komercijalnoga pothvata na trecoj
strani (usp. Furlan, 1994: 10). To je jo$ uvijek
prili¢no drugacije od ustoli¢enosti druge jugo-

Pavlovi¢, 1980) koji tematski ne obraduje kakvu
posebnu bitku, ali za slovenski partizanski film ima
netipi¢no vojni¢ki karakter na razini organizacije
mizanscene. Potonje je, doduse, moguce objasniti
time da je film reZirao srpski redatelj.
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slavenske partizanske produkcije koja je bila —
ako je ve¢ bila razapeta samo izmedu konflik-
tnih ideja 0 umjetnosti — razapeta prije svega
izmedu razumijevanja filma kao propagande 1
posve hollywoodske Zelje za udovoljavanjem,
dok je pozivanje na hermeti¢nije umjetnicke
smjerove ili vizije bilo relativno rijetko (reci-
mo, ve¢ kod crnog vala) ili barem vidno neizra-
zitije 1 manje uznemirujuce nego u Sloveniji."

U kontekstu pobrojenih posebnosti pred-
met analize bit ¢e, dakle, samo slovenski parti-
zanski film, konkretnije, svi slovenski cjelovecer-
nji filmovi koji se u kakvom vaznijem segmentu do-
ticu doba Drugoga svjetskog rata kod nas. Potonje
naglasavamo, jer dosta je filmova na granici:
iako ukljuuju neke elemente ili pozivanja na
to razdoblje, njihov sadrzaj i dogadanje nisu
nuzno tijesno povezani s viemenom takozvane
narodnooslobodilacke borbe.” S obzirom na to
da je relevantnih filmova na temu partizana u
slovenskoj filmskoj riznici relativno malo, kao
1 s obzirom na to da nas zanima ¢im vi$e zna-
Cenjskih nijansi i varijanti koje se u slovenskom
filmu odnose na to razdoblje, u analizu, dakle,
ukljuujemo filmove po najSirem, najinklu-
zivnijem kriteriju, premda barem neki od njih
nisu “partizanski” ni u jednom, pa tako ni $irem
smislu (Christophoros Andreja Mlakara /1985/ 1
Naslijede — Dedis¢ina Matjaza Klop¢ica /1984/,
u mnogocemu i Draga moja Iza Vojka Duletica
/1979/). Pogledajmo niz analiziranih filmova s
redateljima i godinama produkcije (potonje u
nastavku necemo vise pisati):

Na svojoj zemlji (Na svoji zemlji, France Stiglic,
1948);

10 Slovenski film nakon osamostaljenja 1991. znatno
je “filmskiji”.

11 koristenje novovalovskih kinematografskih
metoda u filmovima/serijalima Otpisani i Povratak
otpisanih pridonosi samo napetosti i atraktivnoj prici
u potpuno konvencionalnom smislu

12 Termin je ideoloski nabijen, jer kompleksno
dogadanje onoga doba reducira na borbu

Trst (Trst, France Stiglic, 1951);

Trenuct odluke (Trenutki odlocitve, FrantiSek
Cap, 1955);

Dolina mira (Dolina miru, France Stiglic, 1956);
Kala (Andrej Hieng 1 Kre$o Golik, 1958);

Dobri stari pijanino (Dobri stari pianino, France
Kosmac, 1959);

Akcija (Jane Kav¢ic, 1960)

X-25 javlja (Frantisek Cap, 1960);

Balada o trubi 1 oblaku (Balada o trobenti in obla-
ku, France Stiglic, 1961);

Jednoga lijepog dana (Tistega lepega dne, France
Stiglic, 1962);

Ne placi, Peter (Ne joci, Peter, France Stiglic,
1964);

Nevidljivi bataljun (Nevidni bataljon, Jane Kav¢ic,
1967);

Peta zasjeda (Peta zaseda, France Kosmac, 1968);
Sedmina (Matjaz Klop¢i¢, 1969);

Onkraj (JoZe Gale, 1970);

Bjegunac (Begunec, Jane Kavc¢ic, 1973);

Cudesna prasina (Cudoviti prah, Milan Ljubi¢,
1975);

Izmedu straha 1 duznosti (Med strahom in dolz-
nostjo, Vojko Duleti¢, 1975);

Draga moja Iza (Vojko Duleti¢, 1979);

Dovidenja u sljede¢em ratu (Nasvidenje v nasled-
nji vojni, Zivojin Pavlovié, 1980);

Naslijede (Dedi$¢ina, Matjaz Klop¢ic, 1984);
Ljubav (Ljubezen, Rajko Ranfl, 1984);
Christophoros (Andrej Mlakar, 1985);

Doktor (Vojko Duletié, 1985);

Vrijeme bez bajki (Cas brez pravljic, Bostjan
Hladnik, 1986);

Zivjela sloboda (Zivela svoboda, Rajko Ranfl,
1987).

slovenskoga naroda protiv okupatora. Danas je
prili¢no jasno da nije bilo rije¢ samo o tome (elementi
gradanskoga — mozda vise: bratoubilackoga — rata;
razlicita rjeSenja u razli¢itim regijama...), tako da
frazu koristimo sa zadrskom, iako je s druge strane
nedvojbeno korisna zbog jasnosti referenta na koji se
odnosi.
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U tim ¢emo filmovima,® dakle, meto-
dom razabiranja prikaza Zenskosti 1 muskosti
te njihovih konotacija pokusati identificirati
rezim reprezentacije Zenskosti 1 muskosti u
slovenskom partizanskom filmu, pri ¢emu na-
glasavamo da ¢emo — samo koliko je to mogu-
¢e — pokusati postrani drzati sve zamke koje u
Sloveniji jo$ uvijek postoje oko znacenja i smi-
sla takozvanoga NOB-a. Na ovome nas mjestu
zanimaju samo filmovi o jednom razdoblju, ne
kakvo je to razdoblje “doista” bilo.

4.2. Zenskost i muskost u slovenskom

partizanskom filmu

S obzirom na konstruktivisticke argu-
mente na koje se oslanjamo, ne bi smjelo izne-
naditi ustvrdimo li da su ¢ovjekovi rodni iden-
titeti konstrukti. Da ljudi opcenito naseljavaju
dva tipa bioloskih tijela, muska i Zenska (posto-
je neki izuzeci), a to nase naseljavanje nikako
ne “odrazava” neku prirodnu “bit” tih tijela,
jer je u velikoj mjeri kulturno uvjetovana, spe-
cifitna, odnosno konstruirana. Biti Zena (ili
muskarac) u jednoj kulturi moze znaciti nesto
posve drugo nego biti Zena (muskarac) u nekoj
drugoj kulturi. U tom smislu, dakle, tvrdimo da
su nasi rodni identiteti takoder konstrukti koji
nastaju na razli¢itim mjestima, u diskursima,
tekstovima, reprezentacijama i sli¢no (vise o
tome vidi, na primjer: Segal, 1997). Konkretno,
na ovome mjestu zanima nas kakvu sliku “pri-
rodne” Zenskosti, odnosno muskosti nude,
time 1 naturaliziraju, slovenski partizanski
filmovi. Jesu li te dvije slike potpuno klasic-
ne, patrijarhalne (sa snaznim, dominantnim,
samosvjesnim muskarcem na jednoj strani, te
krhkom, nesigurnom i pod¢injenom Zenom na
drugoj) ili su suprotno, u skladu s progresivno

13 Slovenski partizanski film koji nece biti ukljucen
u analizu je Crna orhideja (Crna orhideja) MatjaZa
Klopcica iz 1990. Dva su razloga za to: prvi, film je
prili¢no kratak i u tom smislu postavlja se pitanje je
li ga uopce moguce kvalificirati kao cjelovecernji,

i drugi, film je nastao nakon kraja socijalizma

politickom platformom partizanskih filmova
rodni identiteti prikazani u emancipiranijoj,
demokrati¢nijoj maniri?

Analiza reprezentacija u odabranim fil-
movima pokazuje da je model konstrukcije
rodnih identiteta u slovenskom partizanskom
filmu relativno kompleksan. Ne toliko u smislu
da bi bio neobican ili jako nov — moguce bi bilo
tvrditi da u mnogo¢emu samo reproducira tra-
dicionalnu slovensku sliku muskosti, odnosno
Zenskosti — koliko na nacin da bismo tesko rekli
da je rije¢ o vrlo ¢istom modelu, bilo patrijar-
halnom, bilo demokratiénom. U obradivanim
filmovima tako na jednoj strani vrlo konven-
cionalno susre¢emo prije svega — takore(i is-
klju¢ivo — muske junake, nositelje djelovanja,
kamera prikazuje filmski svijet kroz optiku nji-
hova pogleda i sli¢no, na drugoj pak strani Zene
nisu potpuno reducirane na pasivna bi¢a koja
ne ¢ine ni$ta drugo doli se dive, odnosno podu-
piru muske junake dok se oni hvataju u kostac
s razli¢itim izazovima koje donosi rat. Cesto su
Zene tvrde, samosvjesne, odlu¢ne, svakako sve
prije nego samo pasivne, jer nerijetko upravo
njihova djela omoguéuju presudne preobrate u
filmu. Znakovito je i to da u mnogim partizan-
skim filmovima Zenski likovi, iako nisu jako ak-
tivni, funkcioniraju kao sredi$nji moralni auto-
ritet koji tek strukturira simboli¢ni univerzum
unutar kojega muski junaci djeluju, time napo-
sljetku upravo one vode gledatelja u razabiranje
smisla kompleksnoga dogadanja u filmu.

Ali  pogledajmo ponesto detaljnije.
Potrebno je jos jednom naglasiti da su muskar-
ci u slovenskom partizanskom filmu barem na
manifestnoj razini u potpunosti klasi¢no do-
minantni. Filmova koji nisu strukturirani prije
svega oko djelovanja muskih junaka gotovo da

u Sloveniji, a nas prije svega zanima dinami¢na
meduigra izmedu vise ili manje obvezujuéega
socijalisti¢kog ideoloskog okvira i relativno
autonomne umjetnicke forme, ne sugerirajudi pri
tome da je kapitalisticko drustveno uredenje bez
ideoloskoga “pokric¢a’, ono je u njemu samo drugacije.
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1 nema, koliko-toliko 1zrazitl izuzecl su samo
Dobri stari pijanino gdje je junak, doduse, for-
malno — kao $to ve¢ govori naslov filma — do-
bri stari pijanino, a u klju¢nom trenutku je ipak
partizanka Anuska ona koja ga svojom hrabro-
§¢u iskoristi tako da donese pobjedu u bitki
partizana, te Vrijeme bez bajki gdje se majka s
djecom potuca po zemlji i trazi muza (koji je u
partizanima); manje izrazitl izuzeci su mozda
jos Dolina mira gdje su junaci djecak i djevojéi-
ca, te Izmedu straha i duznosti gdje “junastvo”
dijele muz i Zena (Vrhunec).

Alj, kao $to je reeno, manifestna domi-
nacija muskih glavnih junaka jo$ ne znaci da
slovenski partizanski filmovi potpuno jedno-
znaéno reproduciraju patrijarhalnu distribuci-
ju moéi izmedu rodova. Zenski likovi u pravilu
doista nisu sredi$nji, ali je njihova relativna
teZina u samoj naraciji veca nego $to bi bilo
moguce zakljuliti iz same ucestalosti njihova
pojavljivanja (koje, opet, nije tako rijetko). Na
primjer, u Na svojoj zemlji junaci su muski se-
prizor u filmu je ipak onaj kada se Stanetova
majka izuje kako bi prije strijeljanja “posljednji
put po svojoj zemlji” i8la bosa. To znaci da je
junakinja, Zena na mjestu koje osmisljava cje-
lokupno dogadanje u filmu, borbu protiv oku-
pacije i patnju naroda. Izrazitu ulogu u filmu
ima 1 Drej¢eva majka koja sprje¢ava buducega
junaka (Drejca) da pristupi partizanima (po-
bozna je), §to znaci da ne pridonosi puno ak-
ciji u filmu, ali istodobno ipak ve¢i dio filma
uspjesno inhibira jednoga od buduc¢ih junaka
filma da postane ono §to mu je sudeno — ju-
nak. Drejcevo konac¢no oslobadanje od majcina
pritiska ponovno je zasluga Zene, njegove sim-
patije Tidlice. U Trstu imamo posla sa sli¢nim
scenarijem, nositelji djelovanja uglavnom su
muskarci, a najvise hrabrosti, time i legitima-
cije partizanske borbe pokaze Zena, ilegalka

14 Slovenski partizanski filmovi legitimiraju NOB
gotovo iskljucivo u terminima borbe za nacionalno
oslobodenje — socijalna revolucija koja se odvijala

Vida koju Nijemci uhite i strasno muce, ali
unatoc tome nikoga ne izda. Sljedeci partizan-
ski film, ako idemo 1 dalje kronoloski, Trenuci
odluke prvi je u nizu egzistencijalisti¢ki nabije-
nih etickih sukoba izmedu dva ¢ovjeka (izme-
du doktora Korena 1 brodara), pa ipak, u svom
bijegu iz grada doktor se sklanja u ku¢u neke
Zenice koja sli¢no predstavlja jednu od kljuc-
nih tocki simbolickoga strukturiranja filma,
jer svojom smirenom, a marljivom i odlu¢nom
pojavom u filmu najizrazitije simbolizira “slo-
venstvo” kao takvo.

Lik majke kao diskretnoga, premda o¢i-
toga simbola “slovenstva” inace je u sloven-
skom partizanskom filmu vrlo Cest. Takve li-
kove mozemo vidjeti 1 u filmovima kao §to su
Dobri stari pijanino, X-25 javlja, Balada o trubi 1
oblaku, Ne placi, Peter, Cudesna prasina, djelo-
mic¢no i u Jednoga lijepog dana, Izmedu straha i
duznosti 1 Dovidenja u sljedecem ratu. Dakako,
pitanje je zasto je upravo majka tako potentan i
radiren simbol “slovenstva” koji svojom toplom
potporom partizanima gledateljima cijelo vri-
jeme doSaptava da je samo partizanska strana
stvarno “slovenska”. Mozda je rije¢ o sekulari-
ziranom naslijedu katolicizma u Sloveniji (kult
Djevice Marije), o cankarevskom sindromu ili
0 ne samo u Sloveniji uobi¢ajenom konstruk-
tu domovine kao “majke”? Tesko je rec¢i. No, s
obzirom na to da je legitimacija NOB-a u slo-
venskom partizanskom filmu pretezno naci-
onalna™ i da je klju¢ni simbol naroda u tom
zanru majka (Zena), vjerojatno mozemo zapi-
sati da uloga Zena u obradenim filmovima nije
posve marginalna. Posebice ako taj lik ¢itamo
usporedno s time §to smo o Zenama zapisali uz
filmove Na svojoj zemlji i Trst, koji, dakako, nisu
izolirani primjeri.

U vezi s time moguce je, naime, upozo-
riti 1 na Zenske likove u filmu Jednoga lijepog
dana koji ne samo da predstavlja najodlu¢niju

istodobno i koja, na kraju krajeva, nije ni bila potpuno
neopravdana u tim je filmovima vise nego nesustavno
presucena. Vise o tome: Stankovi¢, 2005.
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jezgru ne tako tihoga slovenskoga suprotstav-
ljanja talijanskoj okupaciji, ve¢ i vrlo samo-
svjesne karaktere koji zapravo vladaju cijelim
selom. Lik PeCanke je viSe nego rjecit: usput
“Iskomandira” svoga muZa, djecu, Talijane, ¢ak
selo... Nadalje, u Ne placi, Peter imamo lik parti-
zanke Magde koja je u mnogo¢emu sposobnija
1 snalazljivija od muskih kolega — od minera
Daneta i Lovre — na kraju se ¢ak pokaze da
je obavjestajni ¢asnik, dakle, da je 1 formalno
nadredena spomenutim muskim junacima. U
Nevidljivom bataljunu junaci su djeca, ali dok
skupinu usmjeravaju djecaci, djevojcice ne do-
puste biti na slijepo vodene, cijelo su vrijeme
svojeglave i samovoljne. U Petoj zasjedi situacija
je sli¢no na prvi pogled klasi¢no patrijarhalna
— prica pripovijeda o konfliktima u partizan-
skoj jedinici (izmedu muskaraca!) — ali u dra-
mati¢nom raspletu kada vodstvo zbog moguce
izdaje ubije politicki neortodoksnoga partizana
Bregara, film ipak zaklju¢i Zena: optuzujudi po-
gled bolnicarke Mije, namijenjen komandantu
1 politickom komesaru nakon $to se pokaze da
je Bregar bio neduzan, nije samo prva odlu¢na
kritika partijskoga terora u slovenskom parti-
zanskom filmu ve¢ 1 mjesto koje uspostavlja
zenu kao onaj moralni autoritet koji vrednuje
muska djela. Nadalje, u Sedmini Nikova sim-
patija Marija junaka prisiljava, premda joj ne
uspije, da zapocne kriticno opazati svijet oko
sebe, da se pridruZi partizanima 1 postane ju-
nak, sli¢no pokusa i Ana u Bjeguncu (Ana je u
filmu jedini doista simpati¢an lik, odnosno ka-
rakter s kojim se identificiramo).

Svim tim primjerima, dakako, ne Zelimo
sugerirati da je slovenski partizanski film u
potpunosti demokratican, da su Zene na svim
mjestima prikazane kao apsolutno jednako-
pravne muskarcima. Nikako ne. Ve¢ smo upo-
zorili da je slovenski partizanski film pretezno
muski Zanr, pri ¢emu kao najizrazitije primjere
mozemo istaknuti Akciju gdje u cijelom filmu
nema ni jednoga zenskog lika (doduse, u filmu
nastupa vrlo malo likova) i Dovidenja u sljede-
¢em ratu koji, nekako u skladu s razvikanim

macizmom autora romana (Menuet za gitaru
Vitomila Zupana) po kojem je film snimljen,
Zene vie ili manje svodi na predmete junakove
spolne pozude, narocito partizanku Kristinu za
koju se ¢ini da placa za svoj “grijeh”, koji je u
muski usrediStenom svijetu, taj da je bila suvi-
Se emancipirana. Nas je argument u tom kon-
tekstu samo taj da slovenski partizanski film
nije posve linearno, jednozna¢no muski i da
manja “zastupljenost” Zenskih likova u filmu
jo§ ne znall njihovu sveopéu marginalizaci-
ju. Kako bismo pred o¢ima sacuvali svu kom-
pleksnost filmskih pri¢a, nuzno je, dakle, da
oba gledista ¢itamo istodobno, kako o¢iglednu
¢injenicu da su ti filmovi pretezno organizira-
ni oko muske akcije tako 1 opasku da su Cesto
Zene one koje u tom zanru strukturiraju film-
ski simboli¢ki univerzum, pri ¢emu ta Sirina
analiticke perspektive, dakako, nikako ne znaci
da su spomenuta gledista u partizanskom fil-
mu nuzno potpuno uravnotezena. Kada bismo
brojili, u filmovima koji su u ovoj studiji po-
stavljeni pod istrazivac¢ku lupu vrlo vjerojatno
bismo pronasli vise “muskih” elemenata nego
onih Zenskih.

Hoce li slika barem za nijansu biti ja-
snija ako u raspravu uvuéemo 1 pitanje kako
su zenskost, odnosno muskost u slovenskom
partizanskom filmu uopée konstruirani? U ko-
jim terminima? Kojih asocijacija 1 konotacija
se drze? Gore smo viSe puta ponovili dvojbu
vezanu Uz samu prisutnost i znacenje musko-
ga, odnosno Zenskoga u tim filmovima, ali te
stvarl same po sebi — bez kvalitativnoga vis-
ka razumijevanja kulturnih struktura rodnih
identiteta — nuzno jos§ ne govore puno. Kakvu
Zenu, odnosno muskarca, konstruiraju (natu-
raliziraju, fiksiraju, esencijaliziraju itd.) sloven-
ski partizanski filmovi?

Zapo¢nemo li iznova (simptomati¢no?)
s muskarcima, mozemo zakljuciti kako je u
tom kontekstu moguce identificirati prilicno
jasno vidljiv rez izmedu partizanskih filmova
tamo negdje do sredine 1960-ih i onih kasni-
je. U prvom je razdoblju muskost (koju pro-
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ucavamo prije svega kod glavnih junaka, jer
su upravo oni zbog svoga sredi$njeg mjesta u
filmu nacelno simbolicka mjesta s kojima se
identificiramo) konstruirana u smislu necega
§to bismo mogli oznaciti kao “pravo musko”.
Popularni diskurs u kojem smo se ovdje zate-
kli mozda je ometajudi, ali kako nas zanimaju
popularni identiteti, vjerojatno upravo takav
diskurs nudi najpogodnije sintagme s pomocu
kojih je mogucée ulaziti u njihov znalenjski svi-
jet. U kojem smisluy, dakle, tvrdimo da je muski
identitet koji nude slovenski partizanski fil-
movi do sredine 1960-ih nesto $to je moguce
oznaliti nazivom identitet “pravo musko”?
Jednostavno: muski junaci su u pravilu pone-
$to stariji (pretezno u dobi izmedu 40 1 55 godi-
na), krepki, zdravi, naociti, odlué¢ni, snalazljivi i
mudri muskarci koji hrabro prkose svim pred
koje ih postavlja djelovanje u NOB-u. To vrijedi
kako za Sovu i Staneta u Na svojoj zemlji tako i
za Drejca kada se konacno iskopa iz kandzi “bo-
gomoljske” majke (znakovito je da Drejca glumi
Stane Sever, vjerojatno persona koja najvjerni-
je odrazava izgled i znacaj slovenskoga “delije”,
izraz), kao 1 za vodu gradskih ilegalaca u Trstu,
Boruta (ponovno ga glumi Stane Sever), zatim
doktora Korena u Trenucima odluke (jo§ jed-
nom Sever), Andreja u Kali, Ludvika u Akciji,
Temnikara u Baladi o trubi i oblaku te Daneta i
Lovru u Ne placi, Peter.

Stvari su se promijenile negdje u drugoj
polovini 1960-ih. Tipi¢an muskarac kojega pri-
kazuju partizanski filmovi od toga doba nadalje
u pravilu je mladi, svakako znatno mekusastiji,
smuseniji 1 nesigurniji od prethodnika iz rano-
ga partizanskoga filma. Dok je Bregar u Petoj
zasjedi s jedne strane kao muskarac jo§ uvijek
posve klasi¢no slovensko “pravo musko”, nje-
govo protivljenje komunistickom sektastvu

15 Mozda negdje u smjeru tada (film je iz 1969)
popularnoga posthipijevskog muskog identiteta
(znanog pod nazivom mellow man) koji je

ve¢ dovodi u pitanje do tada podrazumijevaju-
¢e jednacenje krepkoga, zdravoga i odlu¢noga
muskarca sa slovenskim narodom 1 komu-
nizmom (potonji ovdje ispada iz jednadzbe).
Niko u Sedmini je ve¢ vidno “meksi” muskarac,
mlad, nesiguran, sentimentalan, neodlu¢an,
to vrijedi i za Damjana iz Onkraj te Ernesta iz
Bjegunca, do neke mjere i za Gologa iz Cudesne
prasine, Andreja iz Moje drage Ize, Marjana iz
Ljubavi 1 Doktora iz Doktora. Posebno poglav-
lje je Berk u Dovidenja u sljedecem ratu, inace
(tradicionalno-patrijarhalno) samosvjestan 1
odlucan, a istodobno mlad, prepotentan i ba-
rem pomalo izgubljen, isto tako i Kozlevcar u
Izmedu straha 1 duznosti koji je inace po izgledu
1 “Cvrstoi” prili¢no blizu slike klasi¢noga slo-
venskog “pravog muskog”, nema pak njegovu
odlu¢nost 1 zilavu upornost. Zapravo bismo
mogli re¢i da muskarca u slovenskom parti-
zanskom filmu od druge polovine 1960-ih na-
dalje najvjernije simbolizira otac u Vremenu bez
bajki: posve klasi¢an slovenski snazan, zilav ¢o-
vjek kojega u stvari uop¢e nema — cijeli film sli-
jedimo njegovu Zenu s djecom koji ga traze po
Sumama (negdje je u partizanima). Slovensko
“pravo musko” je tako izvedeno skoro iz privi-
da, iz fantazme o Zilavosti naroda koju je neg-
dje i neko¢ osiguravao odlu¢an muskarac.

Ali odakle razlika u konstrukeiji musko-
sti izmedu prve i druge polovine 1960-ih? I §to
ona znaci? Moguce je Spekulirati da je nestanak
klasi¢ne, zilave muskosti junaka u slovenskom
partizanskom filmu od druge polovine 1960-ih
nadalje samo dio $ireg restrukturiranja mus-
kosti koje zapolinje pod utjecajem feminiz-
ma, hipijevskoga pokreta i slicnih pomaka u
zapadnim drustvima upravo negdje u to doba,
no prili¢no je ocigledna Cinjenica da takvoga
restrukturiranja u Sloveniji negdje do druge
polovine 1990-ih gotovo da 1 nije bilo. Je 1i, da-

najprepoznatljivije utjelovio priliéno feminilan
popularni glazbenik Neil Young.
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kle, rije¢ o neCemu drugom? Mozda o projek-
ciji sumnje u postojece socijalisticko uredenje
koja se sli¢no pocinje pojavljivati upravo neg-
dje u drugoj polovini 1960-1h, kod uvijek ma-
nje samosvjesnog junaka partizanskih filmova.
Mozda o ponovnom ozivljavanju u slovenskoj
knjizevnoj tradiciji Ceste pasivnosti, “ne-ju-
nacnosti” junaka.” Ili mozda o odjeku relativne
“slabosti” tradicionalnoga slovenskog muskog
identiteta koja proizlazi iz toga da je, povijesno
gledano, slovensko gradanstvo uvijek bilo ma-
lobrojno i nejako; seoska populacija, na kojoj je
naposljetku simboli¢ki utemeljen tradicional-
ni konstrukt “slovenskosti”, bila je pak cesto u
ekonomskom $kripcu, pa nije ni uspjela proi-
zvestl konstrukt suverenoga muskog “gospo-
dara” kuce sa svom prate¢om patrijarhalnom
kramarijom. Slovenska knjizevnost, spomeni-
mo, Cesto svjedoci o tome da su u drugoj polo-
vini devetnaestoga stolje¢a masovno propadala
seoska gospodarstva, pri ¢emu su se muskarci
u pravilu propili, a brigu za djecu i za ono §to je
od imanja ostalo preuzele su Zene. To, dakako,
znaci da barem u nekom nezanemarivom se-
gmentu povijesti za ljude s toga prostora jed-
nostavno nije bilo strukturnih uvjeta za kohe-
rentnu reprodukciju patrijarhalne ideologije,
prikazivane na arhetipskim slikama “suvere-
noga” muskarca (muza) 1 podredene Zene.

Sve su to, dakako, moguéi smjerovi pro-
misljanja neobi¢no dramaticnoga pomaka u
konstrukeiji muskosti u slovenskom partizan-
skom filmu: mozda su ispravni svi na svoj na-
¢in, mozda nije ispravan ni jedan... Pitanja koja
se s time u vezi postavljaju svakako su zanimlji-
va, ali s obzirom na to da namjera ove rasprave
nije pojasnjavanje uzoraka reprezentacije rod-
nih identiteta, ve¢ samo njihova identifikacija,
zadovoljit ¢emo se s naznakama interpretacija
preskoka u konstrukeiji muskoga junaka i po-

16 Zanimljivu (i znamenitu) tezu o pasivnom
slovenskom romanesknom junaku postavio je Dusan
Pirjavec (vise o tome vidi: Virk, 1997).

maknuti se naprijed, nadajuéi se, svakako, da
¢e ta pitanja negdje drugdje doZivjeti temeljiti-
je analiticko pretresanje. Pogledajmo sada kako
su u slovenskom partizanskom filmu kao pro-
tupol muskarcima konstruirane Zene.

Svakako bivstveno koherentnije nego
muskarci, od samih pocetaka pa do kraja slo-
venskoga partizanskog filma Zene su razmjer-
no konzistentno konstruirane u vezivanju na
razli¢ite oznacitelje koji se pravilu uzajamno
priblizavaju negdje u smjeru slike Zene kao
predane, pouzdane, tople (ali ne groznicavo
osjecajne), brizne, marljive i tihe majke, kako u
smislu stvarnih bioloskih majki tako i u smi-
slu djevojaka koje, doduse, jo$ nisu majke, ali
u njihovim o¢ima ve¢ naskroz iskre slike dje-
ce koju ¢e imati s junacima (njima u filmu,
dakako, s ljubavlju stoje uz bok). Primjera je
mnogo: Stanetova majka, Tidlica i druge se-
ljanke u Na svojoj zemlji, Vida u Trstu, medicin-
ska sestra Marija u Trenucima odluke, Anuska
u Dobrom starom pijaninu, Ana u Kali, tajnica
Kramer u X-25 javlja, Temnikarica u Baladi o
trubt 1 oblaku, bolnicarka Mija u Petoj zasjedi,
Marija u Sedmini, Anja u Onkraj, Ana u Bjeguncu,
Kozlavéareva u Izmedu straha 1 duznosti, Lenka
u Christophorosu 1 majka u Vremenu bez bajki.

Medutim, relativna konzistentnost ovo-
ga uzorka, koji se kroz cijelo razdoblje sloven-
skoga partizanskog filma ne mijenja, ne znaci
u ve¢ naznatenom smislu nuzno jednoznac-
nu redukciju “normalne” Zenskosti na muzu
poslusnu majku njegove djece. Zene su doista
pretezno konstruirane u nekom naj$irem maj-
¢inskom diskursu, ali njihovo majéinstvo (po-
stojece ili tek naznaceno) ne znaci i automat-
sku podredenost muskarcima. Prije suprotno:
Zene-kao-majke su u pravilu samostalne, od-
lucne, suverene, preuzimaju inicijativu 1 sli¢-
no, u nekim primjerima moguce je ¢ak tvrditi
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da zaposjedaju prostor koji je obi¢no u Zanrovi-
ma koji reproduciraju patrijarhalne stereotipe”
rezerviran za muskarca, prostor nosive akcije
(Anuska u Dobrom starom pijaninu, PeCanka u
Jednoga lijepog dana, Magda u Ne placi, Peter,
Ana u Bjeguncu, majka u Vremenu bez bajki).

Pri ¢emu pak — opet ponavljamo ne-
§to §to je vec bilo reCeno — taj moment ipak
ne smijemo i§¢itavati previSe odredeno: Zene
u slovenskom partizanskom filmu ipak nisu
prema feministickoj politickoj agendi i nisu
potpuno emancipirana bic¢a. Iznimka je mozda
samo partizanka Magda u filmu Ne placi, Peter
koja doista predstavlja neku vrst afezeovsko-
ga ideala “oslobodene” socijalisticke Zene, sve
ostale uglavnom su, doduse, relativno suvere-
na bi¢a, nikako pak ne stvarno jednakopravne
muskarcima. Naposljetku takoder imamo pri-
mjere gdje su Zene jos§ posve tradicionalno re-
ducirane bilo na potpuno ovisna bica, bilo na
sliku samostalnih i svojeglavih djevojaka koje
su upravo zbog svoje samostalnosti kaznjene
tako da su postavljene u neki “histeri¢ni” in-
terpretativni okvir (Kristina u Dovidenja u slje-
decem ratu i Mira iz Naslijeda). U skladu s time,
moguce je, dakle, zakljuciti da su u slovenskom
partizanskom filmu odnosi izmedu rodova 1
na osi reprezentacije muskosti 1 Zenskosti kao
takve relativno ambivalentni, da su muskarci
vrlo konvencionalno portretirani kao snazni
1 Zene sli¢no konvencionalno prije svega kao
majke, no to jo$ ne znaci posve jednoznaéni hi-
jerarhijski odnos izmedu rodova. Muska snaga
1 samosvijest potkraj 1960-ih snazno slabi (iako
taj pomak u portretiranju muskoga junaka ne
prati usporedan pomak u konstrukeiji Zensko-
sti, recimo, u smjeru prikazivanja snaznijih
Zena), zene-kao-majke pak u slovenskom par-
tizanskom filmu ve¢ ionako nisu nikada bile
prikazane kao (samo) krhke, prije suprotno.

17 Ovdje, bez sumnje, pripadaju i ratni filmovi, time
i — unatoc svoj svojoj neortodoksnosti u tom smislu
— slovenski partizanski film.

Iako ni u tom primjeru relativna kompleksnost
prikaza muskosti 1 Zenskosti ne znali nuz-
no stvarnu demokrati¢nost, niti zna¢i da bi u
tom odnosu mo¢i medu rodovima slovenska
partizanska vojska bila prikazana kao stvar-
no emancipirana gerilska sila. Muskarci su na
zadnjoj instanciji ipak ¢e$ce prikazani u vezi s
oznaliteljima “mo¢i”, a Zene “ovisnosti”.

5. Zakljucak

Analiza reprezentacije zenskosti i mus-
kosti u slovenskim partizanskim cjelovecer-
njim filmovima, dakle, na objema osima ana-
lize — na osi nosivoga djelovanja i na osi same
konstrukcije Zenskosti, odnosno muskosti —
pokazala je da uzorci prikaza nisu posve jedno-
zna¢ni. Na razini djelovanja moguce je razabra-
ti da su muski likovi obi¢no glavni junaci fil-
mova, nositelji djelovanja, ali da u mnogim fil-
movima 1 Zene barem privremeno preuzimaju
Inicijativu, povlace klju¢ne poteze, prije svega
Cesto su postavljene na mjesto onoga moral-
nog autoriteta koji tek strukturira simbolicki
univerzum unutar kojega djeluju muski junaci.
Na razini konstrukcije rodnih identiteta muski
su junaci doista do kraja 1960-ih portretira-
ni u terminima izrazito klasi¢nih oznacitelja
muskosti (patrijarhalna figura “pravo mugko”),
Zene su pak do kraja u tijesnoj vezi s tradicio-
nalnim oznacivanjem Zene kao majke, a kohe-
rentna slika stamenoga muza potkraj 1960-ih
snazno slabi. Redukcija Zene samo na majku u
slovenskom partizanskom filmu ocito takoder
ne znali njezino jednozna¢no podredivanje
muskim junacima, odnosno njezino linearno
delegiranje za Stednjak.

Medutim, $to znadi ta relativna ambiva-
lentnost reprezentacija na pola puta izmedu
reprodukcije klasi¢nih patrijarhalnih uzoraka
1 progresivnih prikaza odnosa mo¢i izmedu
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rodova u slovenskom partizanskom filmu?
Moguce je razmisljati u viSe smjerova, ali na
nekoj prilicno temeljnoj razini identificirani
rezim reprezentacije rodnih identiteta vje-
rojatno upucuje prije svega na to da socijali-
sticka Slovenija u posljednjoj instanciji jedno-
stavno nije bila tako jako “socijalisticka”. Kao
§to znamo, ne samo da na mnogim razinama
svakidas$njega Zivota socijalizam u praksi jed-
nostavno nije zivio, ova analiza pokazuje da
I na razini relativino eksplicitnih ideoloskih
tekstova sluzbene sintagme o jednakosti svih
nisu funkcionirale. Slovenske partizanske fil-
move nikako se ne moze obradivati samo kao
automatske provodnike (“odraze”) sluzbene
ideologije. Medutim, njihova blizina dominan-
tnim politickim i ideoloskim strukturama bila
je vjerojatno dovoljno velika da se mozemo
¢uditi nad utvrdenom c¢injenicom kako se na
razini reprezentacije muskosti i Zenskosti pri-
li¢no udaljuju od propisanih socijalistickih ide-
ala (ako se ne bi udaljavali, Zene bi bile konzi-
stentnije prikazane kao jednake muskarcima).
Istina je, doduse — na to smo upozoravali ve¢ u
uvodu — da partizanski filmovi nisu filmovi o
Zenskoj emancipaciji, ve¢ o borbi protiv okupa-
cije, $to znaci da filmske ekipe vjerojatno nisu
obracale pozornost na momente konstrukcije

18 Ovdje moZemo spomenuti ideologije
nacionalizma, prozapadnjackoga liberalizma,
patrijarhata, odnosno tradicionalnoga odnosa mo¢i u
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23. svjetski festival animiranog filma — Animafest, dugometrazno

izdanje, Zagreb, 4-9. lipnja 2013.

Otkako se odrzava svake godine, Ani-
mafest naizmjence nudi natjecateljske pro-
grame kratkometranih i dugometraznih ani-
miranih filmova. Ovogodi$nji, dvadeset 1 tre¢i
po redu, ponudio je tradicionalno manje atrak-
tivni dugi metar. Koncentracija svakog drugog
Animafesta na razli¢ite forme (umjesto da na-
prosto svake godine ima natjecateljski program
1 dugih 1 kratkih filmova) poziva na uspored-
be umjetnickih dosega prikazanih filmova 1
uspjesnosti samog festivala, ali 1 preispitivanje
te odluke.

Jedno je prili¢no jasno 1 malo ¢e tko po-
kusati osporiti: “kratkometrazni Animafest”
superioran je u svakom pogledu. Napokon, dugi
se metar 1 “ugurao” na Animafest tek posljed-
njih nekoliko godina zahvaljujuéi tehnoloskom
napretku koji je u¢inio proizvodnju jeftinijom i
demokrati¢nijom (dostupnom i izvan nekoliko
svjetskih centara). Svega nekoliko godina rani-
raznovrsniji program. No ¢injenica da je nevje-
rojatni napredak u razvoju racunala (a s tim 1
mogucnosti raunalne animacije) omogucio
kvantni skok u koli¢ini proizvedenih dugome-
traznih animiranih filmova odgovorna je i za
relativou jednoobraznost u koriStenim teh-
nikama. Ve¢ 1 prije gledanja, samim listanjem
kataloga natjecateljskog programa, ocigledno
je da dominira “2D, 3D KOMPJUTOR” (kako je
to u katalogu naznaceno).

Racunalna animacija sve je prisutnija i u
kratkim formama, pa ipak smo prosle godine

na Animafestu gledali i lutka-filmove, anima-
ciju pijeska, stop-animacije, pa ¢ak i ¢udesnu
1 egzoti¢nu tehniku znanu kao pin-screen. U
ovogodi$njem dugometraznom programu je-
dini film koji zapravo odskace u estetskom 1
tehnickom smislu je izravno na 16-milime-
tarsku filmsku vrpcu snimljeni Duhovi pros-
losti (Consuming spirits, Christopher Sullivan,
2012) u kojem je iluzija pokreta dominantno
ostvarena animiranjem kolaza, $to je posebno
zanimljivo jer je upravo ta tehnika izuzetno
pojednostavljena racunalnim softverima koje
Sullivan iz ovog ili onog razloga nije Zelio ko-
ristiti.

Usporedimo li, kako smo najavili, 1 samu
festivalsku atmosferu dugometraznih 1 krat-
kometraznih inkarnacija zagrebackog festiva-
la, ne raspolazudi toénim brojkama, ¢ini mi se
nedvojbeno da kratki metar privlaci vise auto-
ra, profesionalaca, novinara, gostiju, pa i publi-
ke (iako publike ne nedostaje ni na dugome-
traznim filmovima). Stoga se viSe ljudi druzi i
razmjenjuje dojmove 1 iskustva, centar grada
intenzivnije Zivi s animacijom, a posjetitelji
imaju ja¢i dojam da sudjeluju u relevantnom
festivalu kakav Animafest apsolutno jest.

Je li time razdvajanje dugog i kratkog
metra pogre$na strategija? Bi li obje forme
profitirale jedna od druge? Bi li godisnji ritam
predstavljao suvremenije, aktualnije trendove
1recentnija djela?

Osobni mi je dojam da trenutno fe-
stival izvrsno djeluje ovakav kakav jest.
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Dugometrazni program koji ponekad nije po-
sebno atraktivan samo bi se dodatno razvodnio
ako bi se odrzavao svake godine, a kratkome-
trazni bi potencijalno patio od valovitih, to-
plo-hladnih izmjena snaznijih i manje snaznih
godisnjih programa, kao §to je ponekad pri-
mjetljivo u Annecyu. MoZda ¢e trend da dugo-
metrazni animirani filmovi bivaju sve brojniji i
ambiciozniji, te s njim blaga kriza u kratkome-
traznom stvaralastvu koja se ponekad primje-
¢uje zadnjih godina, dovesti do ujednacavanja
estetskih kvaliteta te dvije forme i opravdati
njihovo supostavljanje u godi$njem ritmu. U
tom Ce slucaju i Animafest zasigurno pravo-
vremeno odgovoriti ujedinjavanjem progra-
ma 1 mozda jo§ ponekom promjenom, ali bu-
duénost se esto naruga onima koji pokusaju
proniknuti u njezine mehanizme, pa je 1 nama
mudrije zadrzati se na analizi postojeteg sta-
nja.

Trijumf (auto)biografije

Nije osobito Cest slu¢aj da srca publike
1 stru¢nog Zirija osvoji isti film, a kad se tako
nesto dogodi — kao ove godine u slucaju filma
Usvajanje odobreno (Couleur de peau: miel, Jung,
Laurent Boileau, 2012) — olekivali bismo da se
radi o posebno upecatljivom 1 izrazito uspjes-
nijem filmu od ostalih prikazanih na festivalu.
No ovdje to uopce nije slucaj. Dapace, film je
izveden pretezito animacijom trodimenzio-
nalnih ra¢unalnih modela iscrtanih (renderi-
ranth) s namjerom da nalikuju crtanom filmu,
vjerojatno obogacen s ponesto “pravog” crta-
nja, §to u pravilu rezultira u najboljem sluca-
ju korektnim pokretom i izgledom. Usvajanje
odobreno nipo$to ne spada u kategoriju slabih
ili nezadovoljavaju¢ih primjera te tehnike.
Film je odraden vrlo korektno. No ¢ak i u ovo-
godisnjoj konkurenciji, medu filmovima koji
su izvedeni sliénim tehnikama, dojam je da
su Djeca-vukovi (Okami kodomo no Ame to Yuki,
Mamoru Hosoda, 2012) 1 Slika (Le tableau, Jean-
Franois Laguionie, 201I), a pogotovo 1zvrsno
nacrtani 1 animirani Ernest 1 Celestina (Ernest

et Célestine, Benjamin Renner, Vincent Patar,
Stéphane Aubier, 2012), ostvarili daleko uspjes-
niji brak crteza i ratunalnih tehnika.

S druge strane, Ernest 1 Celestina prati
mozda 1 najiritantniju scenaristicku $ablonu
moderne kinematografije, a prisutnu u gotovo
svakom skupljem dugometraznom animira-
nom filmu nastalom posljednjih dvadeset godi-
na: pri¢u o uklapanju outsidera u dominantnu
kulturu. Dakle, oko desete minute filma znamo
totno kako ¢e se odviti sredina i kraj. Glavni
¢e likovi pripadati drugoj Zivotinjskoj vrsti,
ekonomskoj klasi ili nesto sli¢no, u jednom ¢e
trenutku do¢i u kontakt, odmah se sprijateljiti
jer jedan od njih je nespretan i dobrodusan, a
drugi nekonvencionalan, radoznao i sklon kr-
$enju nametnutih tradicionalnih zakona nje-
govog drustva, da bi na kraju razlike bile pomi-
rene tako §$to Ce outsider na neki nacin spasiti
zajednicu u koju ga nisu prihvacali i djeca koja
gledaju film ¢e uvidjeti kako im valja prihvaca-
ti razli¢itosti 1 u svakome vidjeti samo njihove
pozitivne osobine (kao da djeca 1 inafe nisu
tome sklona, a upravo odrasli, koji im ovakvim
filmovima propovijedaju suprotno, pretezno
se mogu pohvaliti zatucanosc¢u, iskljucivoséu
1 ksenofobijom). Sve u svemu, scenaristi ovih
filmova se valjda unajmljuju da rotiraju Zivo-
tinjske vrste, robote, cudovista itd. u “glavnim
ulogama” (kako su sve popularnije i fransize
ovih 1 ovakvih filmova, pocesto ¢ak ni to nije
slucaj) 1 nekoliko dobronamjernih gegova, dok
je narativna struktura svetinja u koju se ne dira
dok god milijuni dolara zarade prate svaki novi
animirani hit, bilo u vidu prodaje ulaznica i la-
serskih diskova, bilo u vidu prodaje igracaka,
odjece itd. s motivima tih “originalnih” junaka.

Usvajanje odobreno svakako nije tako pli-
tak film na scenaristickoj razini. Radi se o adap-
taciji autobiografskog stripa Junga Henina,
korejskog djecaka kojeg je vrlo rano usvojila
belgijska obitelj, sto makar prvih pola sata fil-
ma Cini dosta zanimljivim dok malo manje
pratimo sudar kulturnih razlika, a malo vise
intimno nastojanje protagonista da prihvati
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nove roditelje 1 samoga sebe kao drugacijeg,
ali jednako vrijednog pripadnika zapadnog
drustva. Trajanjem film gubi na snazi kako se
gubi i Jungova posebnost. Vrlo uskoro, kako se
uspje$no integrira u novo okruzje, njegovi pro-
blemi, karakter i intimne dvojbe nimalo se ne
razlikuju od jednako osjetljivih i inteligentnih
mu vrinjaka.

No sli¢nom se temom, iako na tipino
japanski nacin, bave 1 Djeca-vukovi, a pritom,
iako ni ovaj film nije bez scenaristickih ne-
dostataka, ipak nude puno viSe dramati¢nih
obrata i1 intenzivnijih emocija. Ovdje, umjesto
(auto)biografske realnosti pratimo fantasti¢nu
pripovijest o odrastanju dvoje djece ¢iji su ro-
ditelji bili — Zena 1 vukodlak. Tako 1 oni imaju
sposobnost da se pretvaraju u vukove, te osta-
tak filma prikazuje borbu njihove majke da im
pruzi relativno normalno odrastanje i sakrije
od ostatka svijeta njihovu pravu narav (nije bas
najjasnije iz filma za$to bi njihove nevjerojatne
sposobnosti uopce trebalo skrivati). Kao 1 Jung,
1 ova djeca prolaze faze gdje sebe dozZivljavaju
superiornima, zatim inferiornima “normalnoj”
djeci, da bi na kraju pronasli svoj mir u prihva-
¢anju samih sebe kao drugacijih, ali jednako
vrijednih. Ili tako nekako.

e X
© S

-

Y
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Pitanje za$to je jedan sasvim prosjecan
film kakav Usvajanje odobreno jest osvojio i
publiku 1 Ziri, a ne, na primjer, Djeca-vukovi?
Zapravo, to 1 nije pravo pitanje jer je odgovor
jasan: u multimedijskom svijetu simulacija u
kojem provodimo svakodnevicu, posebnu sna-
gu za nas viSe nemaju fantasti¢ne i neobi¢ne,
ve¢ upravo “stvarne” pripovijesti. Ne smeta
nam ¢ak ni kad su ispripovijedane u a priori
“laznom” mediju kakva je animacija (“lazan”
u odnosu na dokumentarac u uzem smislu u
kojem stvarni dogadaji, odnosno njihova svje-
tlosna refleksija, ostavljaju izravni i trajni trag
na fotoosjetljivoj vrpci). Napokon, od najranijih
smo dana navikli prihvacati obradene i struk-
turirane informacije kao provjerenu stvarnost,
barem oni od nas koji su npr. filozofiju u gi-
mnaziji ucili iskljucivo iz sekundarne literatu-
re, a na satu kemije ¢itali o tudim eksperimen-
tima, bez prilike da sami provjere dogadaju li
se reakcije stvarno kako su opisane u knjigama.

Ranije spomenuta Slika, iako koristi istu
tehniku (kombinaciju crteza, snimljenih ma-
terijala, ali dominantno 3D animaciju iscrtanu
da simulira 2D) puno je Zivlje animirana, dizaj-
nerski osmisljenija (radi se o Zivotu likova u ra-
zIi¢itim fazama nastajanja na nedovrsenoj slici

y
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koji traze slikara kako bi ih dovrsio i time uki-
nuo socijalne razlike izmedu skica i oslikanih
karaktera, $to je bila sjajna prilika za stvaranje
likova i okruZja po uzoru na razne poznate
umjetnike), ali se morala zadovoljiti utjeSnim
spominjanjem sa strane zirija. Zbog scenari-
sti¢ke inferiornosti? Mozda, ali festivali animi-
ranih filmova morali bi kao jedan od kriterija
uvaziti kvalitetu animacije 1 motiviranost au-
tora za koriStenje tog medija. Usvajanje odobre-
no uspjesno je debitiralo kao strip, a moglo je
gotovo istovjetno profunkcionirati kao igrani
film. Slika nije mogla zaZivjeti niti u jednom
drugom filmskom rodu ili vrsti. Sli¢no se moze
re¢i za jo$ jedan dobar i zanimljiv film koji ipak
ostaje slabije pamtljiv upravo zbog skromnih
ambicija u koriStenju medija, Bore (Arrugas,
Ignacio Ferreras, 2011).

Manija adaptiranja i Duhovi

proslosti

Pratimo li zapoéetu liniju razmisljanja,
moramo se zapitati je li za dominaciju filmo-
va kojima animacija nije nuzan izbor zasluz-
na 1 manija adaptiranja? Ernest i Celestina 1
Pinocchio (Enzo D’Al6, 2012) adaptacije su knji-

ga za djecu, Autobiografija lazljivca — neistinita
pri€a o montipajtonovcu Grahamu Chapmanu
(A liar’s autobiography — the untrue story of
Monty Python’s Graham Chapman, Bill Jones,
Jeff Simpson, Ben Timlett, 2012) (pseudo)auto-
biografske knjige Grahama Chapmana, a Bore,
Usvajanje odobreno 1 Tatsumi (Eric Khoo, 2011)
pak crtanih romana...

Daleko je manje originalnih koncepata
prikazano u natjecateljskom programu: Slika,
Djeca-vukovi i film koji je ponajvise zasluzio da
ga se izdvoji Duhovi proslosti.

Naslov Duhovi proslosti odnosi se na tajne
iz svojih proslosti koje svi protagonisti ili kriju
ili ih nisu ni svjesni, a koje ¢e na prvi pogled
nepovezane sudbine na kraju objediniti 1 po-
kazati u kojoj su zapravo mijeri jedni na druge
utjecali, ali u kontekstu videnog na Animafestu
— tajnaslovidealno oslikava ono §to je sam film
predstavljao u programu festivala. Duh proslo-
sti animiranog filma. Ve¢ smo spomenuli da je
Sullivan koristio trik kameru i filmsku vrpcu,
uz to i ritam pripovijedanja daleko je sporiji i
manje napadan od svih ostalih filmova iz kon-
kurencije, originalna pri¢a podsje¢a na romane
magijskog realizma, na mahove je duhovita,

Duhovi
proslosti (Ch.

Sullivan, 2012)
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na mahove sjetna i beskompromisno fiktivna,
a istovremeno ispripovijedana realisticki i bez
manirizma.

Film bi svakako profitirao da je montaza
nesto koncentriranija (i da je skracen za ba-
rem dvadesetak minuta sa svojih 130 minuta
trajanja), ali upravo je ovakav spor i neuSmin-
kan u konkurenciji modernijih, ali uglavnom

predvidljivih i medusobno sli¢nih rac¢unalnih
animacija mirisao na prasnjavu sobu u kojoj
nastaje Carolija pokreta kroz intimni suZi-
vot autora 1 njegova djela. lako, za razliku od
Usvajanje odobreno, nije napisan po stvarnim
dogadajima, ostavlja zapravo puno izravniji i
stvarniji dojam.
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UDK: 791.65.079(497.5 PULA)"2013"(049.3)
Maja Gregorovi¢

Raznolikost repertoara

Nacionalni program 60. festivala igranog filma u Puli, 13-27.

srpnja 2013.

Prije poletka ovogodis$njeg Festivala
igranog filma u Puli jo§ uvijek je vladalo skep-
tino ozradje — publika se pitala hoce li se bez
obzira na velik vremenski odmak prikazivati
nepotrebno mnogo filmova koji su direktno
ili indirektno vezani za Domovinski rat, jesu li
drame prioritet, dok su ostali Zanrovi u poza-
dini interesa, hoc¢e li nedostatak suvislih fabula
ljude otjerati daleko u svijet hollywoodskih fil-
mova, koji takoder mozda ne nude slozene pri-
Ce, ali makar zabavljaju gledatelje umorne od
realnosti nizom specijalnih efekata, bogatom
scenografijom, izvjeStatenom fantastikom...
Preciznije reCeno, na ovaj su nacin razmisljali
oni koji ustvari godinama izbjegavaju festival-
ske Cari osje¢aju¢i odbojnost na temelju davno
zasnovanih predrasuda. Kad bi bili informi-
rani, znali bi da je hrvatska kinematografija
ve¢ dugo otvorena prema svim Zanrovima,
a nove su krize preuzele ulogu one izazvane
Domovinskim ratom. Pristupi dru$tvenoj zbilji
variraju od satirickog 1 karikaturalnog do goto-
vo dokumentaristickog, a ponekad je ¢ak ta Sira
1 konkretna aktualna situacija gotovo odsutna
u korist intimnih, univerzalnih prica i dje¢je
razonode.

Na Citav spektar pristupa naili smo i ove
godine, pa je raznolikost prva 1 najopéenitija
karakteristika koja se moZze pripisati repertoa-
ru. Prije nego $to se usredoto¢imo na pristupe
ukazat ¢emo na ponavljajuce elemente drus-
tveno-politickog i ekoloskog konteksta u koji
su ubaceni junaci razli¢itih filmskih ostvarenja.

Drustveno-politicki i ekoloski

kontekst filmske zbilje

Premda to nigdje nije naglaeno, uocava
se da je vrijeme radnje veéine filmova sadas-
njost, dakle, 2013. godina, ¢iji dani i mjeseci
prolaze, a pojedinac ih prozivljava ogranicen
socijalnim okolnostima koje utje¢u na njegovu
privatnu sferu Zivota. Problem nezaposleno-
sti, siromastva 1 dugova nezaobilazna je kom-
ponenta te sada$njosti i za njega je rezervirano
vazno mjesto u suvremenoj hrvatskoj kinema-
tografiji. Film Nije sve u lovi (Dario Plei¢, 2013)
ve¢ u samom naslovu sadrzi klju¢nu rije¢, iako
u cijelosti zvudi ironi¢no, jer je upravo ovdje
prikazana snaga utjecaja financijske situaci-
je na ljudske karaktere 1 postupke. U tom su
filmu u sredi$tu pozornosti mladi ljudi ¢ije su
potrosacke ambicije velike, a imaju slabo pla-
¢en posao ili, pak, studiraju. Fakultetske oba-
veze zahtijevaju odlaganje spremnosti za sa-
mostalan Zivot; studenti su jos uvijek ovisni o
roditeljskoj pomodi, a u svijet rada mozda tek
privremeno zakorace. Njihova mladost 1 nei-
skustvo navode ih na nestrpljivost i pohlepu,
stav da do novca treba do¢i brzo i bilo kakvim
sredstvima.

U art-komediji Visoka modna napetost
(Filip Sovagovi¢, 2013) nezaposlenost je rezul-
tat zatvaranja radnih mjesta zbog uvodenja
tehnologije koja zamjenjuje ¢ovjekovu ulogu,
no problem je i nedostatak ustanova u kojima
bi se Jjudi mogli zaposliti u malom, izoliranom
mjestu koje nema ni bolnicu ni kolu.
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U Svecenikovoj djeci (Vinko Bresan, 2013)
siromastvo dovodi do racionalne odluke oto¢-
nih stanovnika da smanje broj djece u obitelji
ili, pak, da uopce ne radaju. Taj trend koji obu-
hvaca i ostatak drzave dovodi do demografskog
pada, no osim smanjenja nataliteta problem je
1 iseljavanje mladih visokoobrazovanih ljudi.
Visoka modna napetost takoder donosi temu
izumiranja stanovni§tva uzrokovanog ma-
njim brojem rodenih, nego umrlih — a takva
je situacija zbog nemoguénosti da se odgoje
pripadnici nove generacije u pristojnim uvje-
tima. Mortalitet je uzrokovan i ekoloskim za-
gadenjem, o Cemu nam govori drama OproStaj
(Dan OKki, 2013). Nudi se konkretan primjer —
zagadenje azbestom u Kastelanskom zaljevu.
Premda je u nas usvojena Konvencija o azbestu
prema kojoj se on ne bi smio prodavati, nepro-
pisno koristiti, a otpad bi trebale sanirati samo
specijalizirane tvrtke, pravila se nemilosrdno
krse. Takoder, Konvencija predvida i edukaciju
radnika u tvornicama o kancerogenosti azbe-
sta, no ona nije provedena. Naprotiv, radnici-
ma se govorilo kako azbest uopce nije opasan,
a lije¢nici i Vlada zataskavali su slucajeve smrti
uzrokovane azbestozom.

Osim do izravnih i brzih posljedica razvoj
industrije djelomi¢no je doveo i do globalnog

zatopljenja. Na znanstvene 1 pseudoznanstvene
podatke o tom problemu nailazimo u Visokoj
modnoj napetostl. U pozadini zbivanja ¢ujemo
snimku govora fizicara Vladimira Paara o kli-
matskim promjenama koje, kako god se tre-
nutno interpretirale, ve¢ utjecu na zdravlje,
pogotovo starijih ljudi koji su osjetljivi na me-
teoroloske neprilike poput porasta temperature
1vlage.

Nakon spominjanja ekoloskih proble-
ma vra¢amo se na jo§ jedan, u strozem smislu
drustveni problem, koji ¢e posebno zadovoljiti
one §to vjeruju da se hrvatski film nije oslobo-
dio tereta Domovinskog rata, a taj je problem
etni¢ko-vjerska razjedinjenost Mostara, koja
vuce korijene jo§ od ratnog razdoblja. Tom se
temom bavi Obrana 1 zastita (Bobo Jel¢ié, 2013).
Naime, danas se Mostar dijeli na isto¢ni i za-
padni dio; u isto¢nom Zzive Bo$njaci, uglavnom
islamske vjeroispovijesti. Taj je dio grada slabi-
je ekonomski razvijen. U zapadnom dijelu Zive
Hrvati koji ujedno ¢ine veéinski dio stanovnis-
tva, a teze politi¢koj nadmodi. Ova je situacija,
kao 1 sve ostale maloprije spomenute, podloga
za niz individualnih prica. Kontekst omoguéu-
je price, a price taj isti kontekst ¢ine Zivopisni-
jim 1 snaznijim.

Visoka modna
napetost

(F. Sovagovic,
2013)
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Kontekstualno uvjetovane
individualne sudbine — radanje,
umiranje i novac

Drustveno-politicki 1 ekoloski kontekst
utjeCe na poslovne prilike pojedinaca, potice
ih na ponekad krive postupke, tjera ih na po-
nasanje u neskladu s njihovim karakterom,
prividno mijenja spolne preferencije ili samo
omogucuje urodenoj sklonosti da se napokon
pokaze pred licem javnosti...

U Pleic¢evu trileru Nije sve u lovi mladi
par Robi (Marko Cindri¢) i Ines (Sara Stanic)
upada u dugove, $to nije neocekivano jer zele
vie nego $to si mogu priustiti. Izlaz vide u
moguénosti da Ines zavede imuénog ban-
kara (Niksa Butijer) koji pokazuje naklonost
prema njoj. Nakon zblizavanja Ines mora od
njega zatraziti posudbu novca. No, bududi da
se taj plan izjalovi, par se odlucuje na kradu,
$to Ines ne smatra dobrim rjeSenjem. Osjeca
se razapeto izmedu ljubavi prema Robiju, koji
beskrupulozno ne sumnja u opravdanost kri-
minalne radnje, i moralne odgovornosti koja
joj nalaze griznju savjesti. Ines nevoljko ¢ini
ono na $to je prisiljavaju financijska situaci-
ja 1 Robijeva odlu¢nost. Njihovo ponasanje
na koncu vodi do aktivne destrukcije, u koju
takoder postupno evoluira i poCetna pasivna
autodestruktivnost jednog od glavnih junaka
filma Visoka modna napetost. Taj je junak Bubi
(Mijo Jurisi¢), covjek naizgled staloZen i pomi-
ren sa Zivotom na otoku koji je, kako sam kaze,
brod §to nikuda ne plovi. Ve¢ se iz te reCenice
18¢itava apsurd pa u takvim okolnostima nije
potrebno ni da pojedinac svoj zivot doista Zivi,
ve¢ da prezivljava uz pomo¢ opojnih sredsta-
va. Takvoj osobi samo droga moze omoguditi
iluziju gubitka ega koji je u svijetu besmisla
suvisan. Bubijevo je Zivotarenje prekinuto za-
posljavanjem u svjetioniku, no zadovoljstvo je
kratko trajalo jer je vrlo brzo otpusten. Bez po-
sla i u lo$im odnosima s obitelji Bubi nakuplja
negativnu energiju u sebi do vrhunca napeto-
sti pa je eksplozija u obliku agresije na koncu
bila nuzna posljedica.

Dok je on trazio utjehu u marihuani,
njegova su braca imala svoje nacine rjeSava-
nja problema. Cubi (Bojan Navojec) je dugo
smatrao da ¢e ga vjera spasiti od propasti, no
vidjevéi da je otok usidreni brod i da religija
nije dobra podloga za napredak, okrece se po-
litici, $to ga dovodi u zavadu s Perom (Goran
Navojec), bratom nacelnikom, koji je osupnut
idejom prelaska bivieg svecenika u politicke
vode. Pero nije pokvareni politi¢ar s kakvim
se prototipom susre¢emo u medijima, ve¢ ¢o-
vjek koji ne zna $to bi bilo najpametnije ¢initi.
Njemu je u srediStu pozornosti rast nataliteta
1 umjesto da prvenstveno obrati pozornost na
uzrok loSe demografske situacije, stavlja na-
glasak na poticaj radanja samog po sebi. Ta je
tendencija jo§ viSe izrazena u Svecenikovoj dject.
Zupnik Fabijan (Kresimir Miki¢) Zeli busenjem
kondoma, koji se potom prodaju na kiosku,
posti¢i povecanje broja stanovnika na otoku.
Dobronamjerno pokusava rijesiti jedan pro-
blem zaobilazeéi ostale, dublje ukorijenjene.
Neovisno o tome, njegov je angazman mani-
pulacija kojoj je sklon i radi zavisti prema biv-
Sem zupniku, kojega ljudi cijene zbog raznih
talenata. Osjecaju¢i kompleks nize vrijednosti
Fabijan jaCa svoj ego utjecajem na natalitet.

U regulaciju Zivota 1 smrti uklju¢eno
je 1 pitanje homoseksualnosti. Na istospolne
parove, ili bar priznavanje sklonosti jednog
od likova, nailazimo u Oprostaju Dana OKkija,
Kaubojima (Tomislav Mr8i¢, 2013) 1 Svecenikovoj
djeci. U komediji Majstori (Dalibor Matani¢,
2013) prepusteno je pak gledateljima da zaklju-
e hoce li se usamljeni muskarci — $armer Lujo
(Bojan Navojec) 1 nespretni majstor Ilija (Goran
Bogdan) upustiti u homoseksualnu vezu, razo-
Carani ljubavnim neuspjesima.

No, dok homoseksualci ne ugrozavaju
drustvo u kojem ionako ne postoje uvjeti za
procvat nove generacije, ekoloski problemi tra-
gi¢no utjeCu na one koji mogu i Zele Zivjeti, na
mlade i perspektivne ljude koji su igrom slucaja
podvrgnuti tvorni¢kom zagadenju. U Oprostaju
upoznajemo Ninu (Andrea Dea Mladini¢) koja
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je godinama Zzivjela u kudi izgradenoj nasuprot
tvornice u kojoj se koristio azbest i koja je obo-
ljela od iste bolesti kao 1 njezin otac te mnogi
drugi izloZeni tom opasnom zagadenju o ko-
jem se u javnosti malo govori i za Cije se Zrtve
slabo mari.

Smrt je ponovno usko vezana za politiku
u filmu Obrana i zastita. U Mostaru, koji je po-
dijeljen na hrvatsku i bo$njacku polovicu, odla-
zak na pogreb prijatelju Bo$njaku 1 muslimanu
je poput zlo¢ina za Slavka (Bogdan Dikli¢), koji
je Hrvat, a ujedno i katolik. Njegova mu vjerska
1 etnicka pripadnost ne dozvoljavaju nesmetan
prijelaz preko mosta na drugu stranu Mostara,
no oklijevanje u odlasku na pogreb dovest ¢e
do svade sa zenom (Nada Durevska). Osjecaji
prema Zeni u sukobu su s pravilima koje name-
¢e drustvena situacija, a Zena ne prihvaca oz-
biljnost sukoba smatrajuéi da je obitelj uvijek
na prvom mjestu.

Na temelju ovog primjera, kao 1 ostalih,
shvatili smo koliko su okolnosti u korelaciji s
pojedincem, a film za razliku od nekakva no-
vinskog ¢lanka, u kojem samo povr§no moze-
mo upoznati aktere neke situacije, pruza uvid
u psihologiju lika.

Pojedinci i neodredenost

konteksta — odrastanje i nasilje

Ponekad je tesko odijeliti aktualni od
univerzalnog, neodredenog konteksta u ko-
jem se nalaze pojedinci. Jasno je da drus$tvene

okolnosti uvijek nekako utjecu na covjeka, ali
¢emo ipak posebno izdvojiti filmove u kojima
su predstavljene pojedina¢ne sudbine s ma-
njom orijentacijom na meduovisnost 1 kritiku
trenutne socijalne situacije.

U filmu Simon Cudotvorac (Petar
Oreskovi¢, 2013) bivsa se djevojka glavnoga ju-
naka, Mina (Jadranka Doki¢), nakon smrti maj-
ke s kojom nije dugo bila u kontaktu prisjeca
svog nesretnog djetinjstva. Otac ju je zlostav-
ljao, a majka na to nije ocito obracala pozornost.
Ne doznajemo detalje o njihovu odnosu, veé je
tema samo naceta 1 u sjeni je druge fabularne
linije vezane za Simona (Sven Jakir), otkvacenog
¢udaka ¢iji je hobi ozivljavanje leSeva.

Nasilje je s druge strane sredi$nja odred-
nica filma Suti (Lukas Nola, 2013). O Zivotnim
nedacama Bebe (Tihana Lazovi¢) doznajemo
retrospektivno, polako otkrivajuéi detalje obi-
teljske situacije u kojoj je odrasla, od nedav-
nih zbivanja do dozivljaja iz ranog djetinjstva.
Bebina oca (Milan Plestina) upoznajemo kao
perverznjaka 1 ubojicu koji je svoju djecu mo-
gao nauciti jedino kriminalu. Djeca su ponesto
ljubavi dobivala jedino od majke (Lana Bari¢)
dok jo$ nije bila potpuno unistena bolescu,
cigaretama 1 alkoholom. O alkoholu je ovisna
1 Petrina majka (Barbara Nola). Petra (Iva Babic)
sredi$nji je lik drame Hitac (Robert Orhel,
2013). Ona je samostalna mlada osoba koja bri-
ne o neodgovornoj majci iako bi bilo logi¢no da
su uloge obrnute.

Nije sve u lovi
(D. Plei¢, 2013)
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Dok Petra nosi teret prevelik za njezinu
dob, a Beba odrasta u nezdravoj zajednici 1 pi-
tanje je hoce li imati snage prekinuti obitelj-
sku tradiciju nasilja, dvanaestogodi$nja Matea
(Marija Piliski¢), glavna junakinja kratkog filma
Rodendan (Hana Jusi¢, Sonja Taroki¢, omnibus
Kratki spojevi, 2013), Zivi u posve normalnim
okolnostima, ali je razmaZena 1 Zeli popu-
larnost u krugu vr$njaka, zbog Cega je drska
prema pazljivim roditeljima koji udovoljava-
ju njezinim hirovima. Djeca ne cijene brigu i
smatraju je napasnom smetnjom, a ne znaju da
su mogla odrasti 1 okruzena nasiljem, jer se o
nasilju Suti kao $to kaZe 1 naziv prije spome-
nutog filma. Suti se o svemu negativnom, jer
je ¢ovjek pun problema nepoZeljan u drustvu
1 uvijek je bolje biti predan smijehu i poslu. To
¢ini glumac (Janko Popovi¢ Volari¢), jedan od
likova drame Vis-a-Vis (Nevio Marasovié, 2013),
koji iza smijeha skriva zabrinutost zbog rastave
od Zene. Ipak je nemoguce ne vidjeti suze iza
toboznje koncentriranosti na promisljanje o
ulozi §to mu je namijenio redatelj s kojim neko
vrijeme provodi na Visu. Redatelja i scenari-

sta, drugog vaznog junaka ovog filma (Rakan
Rushaidat), pak, mudi ¢injenica da mu ego po-
vrjeduju glumci i filmski stru¢njaci koji vjecno
nalaze nedostatke u scenariju $to ga je nedavno
predao na natjecaj.

Dok inteligentni i pretenciozni redatelj
ne uspijeva u prvotnim ambicijama 1 ne snima
film koji je Zelio snimiti, naizgled netalentira-
ni i neuki glumci-amateri, nositelji komedije
Kauboji (Tomislav Mrsi¢, 2013), na kraju odigra-
ju predstavu bez poteskoca. Prema pocetnoj se
poziciji, vidimo, ne moze izmjeriti uspjeh.

Zanimljivo je da smo u svim slucajevima
dosada naveli neki problem koji pokrece fabu-
lu filma. Jedina iznimka bio bi film Zagonetni
djecak (Drazen Zarkovié, 2013) &ija se rad-
nja prvenstveno bazira na dje¢joj znatizelji.
ZnatiZelja nije problem, ve¢ pozitivna ljudska
osobina koja potife na istrazivanje 1 logicko
zakljucivanje. U ovom je slu¢aju meta bio ne-
obi¢ni djecak Mirko (Toma Budanko) za ¢ije su
tajne bili zainteresirani razredni kolege. Mozda
nije lijepo ulaziti u tudu privatnost, no ova je
prica tezila prvenstveno tome da bude uzbud-

Obrana i
zastita (B.

JelCi¢, 2013)
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ljiva. Stoga se moZze zanemariti pitanje primje-
renosti narusavanje necije intime.

Uz iznimku potonjeg, dje¢jeg detektiv-
skog filma, veéina se ostvarenja na repertoaru
Festivala bavi ozbiljnim situacijama, ali su pri-
stupi toliko raznorodni, ¢ak i kad je tema pri-
blizno sli¢na. Usredotocit ¢emo se na ozradja
koja prevladavaju u filmovima, kolorit, obliko-
vanje likova, te odnos likova 1 prostora, jer su
sve to nacini postizanja razli¢itih efekata ovi-
sno o zanru kojem film pripada.

Demoni napetosti

Prisjetimo se siroma$tva 1 obiteljskog
nasilja kao primjera problema s kojima se
nose snazni 1 slabi, povodljivi 1 odlu¢ni, do-
bronamjerni i pokvareni pojedinci. Kakvi god
bili, oni uvijek nesto ¢ine da bi se izborili za
ciljeve. U razli¢itoj su mjeri aktivni i napetost
koju stvaraju njihovi postupci prevladava ili je
manje naglasena, iako u oba slucaja pojedinci
najcesce djeluju unutar situacije koja ne pruza
nadu u promjenu. Prije analize takve situacije
posvetit ¢emo se energiji koja ih tjera prema
rjeSenjima, demonima koji ih razdiru i bez ko-
jih bi film potonuo u dosadni mrak.

U Oprostaju napetost stvara bolesna ur-
bana atmosfera — u totalima vidimo nebodere,
tvornicu 1 tvornicki otpad, a u pozadini tih pri-
zora Cuje se disharmoni¢na glazba. Ta kombi-
nacija stvara jezivi efekt, doprinosi predosjeca-
nju smrti glavne junakinje kao simptoma drus-
tva koje propada. Ipak, napetost sugerira poziv
upomod, jer filmom se moze produbiti svijest o
ekoloskim problemima. Uloga glazbe sli¢na je
kao i u Visokoj modnoj napetosti. Psihodeli¢ne
melodije ilustriraju bolezljivost u koju je zapa-
lo drustvo. Hoce li Zemlja prezivjeti ekoloske
krize ili ¢e more potopiti kopnenu masu dvojba
je koja stvara napetost, kao 1 ona hoce 1i malo
oto¢no myjesto pruziti bolje prilike svojim sta-
novnicima ili ¢e prije promjene neki od njih
izbaciti iz sebe sve frustracije gubedi nadu.
Nacelnik Pero Zeli da bolje prilike budu toc¢an
odgovor pa najavljuje stanovnicima sela da se

uskoro rada stoti stanovnik zahvaljujuéi cemu
¢e njihovo mjesto dobiti status grada. Dok Pero
govori, sniman je iz donjeg rakursa, §to stvara
specifi¢no znalenje — on osje¢a mo¢ upravlja-
nja situacijom. S druge strane, kamera se trese
dok Bubi unistava kiosk jer mu trafikantica nije
htjela prodati pivo, njegov spas od agresije. On
gubi razum, a kamera docarava svojim pokreti-
ma taj gubitak lazne psihicke ravnoteZze.

U spomenutim se filmovima napetost,
dakle, stvara glazbom, ambijentima 1 pokreti-
ma kamere, a u Nije sve u lovi djelovanje likova
klju¢no je za izazivanje strepnje 1 isCekivanja.
Ines 1 Robi pripremaju se za kradu, a pripre-
mna faza zahtijeva rizik — Ines kuha rucak
svom ljubavniku Marku, kojeg namjerava po-
krasti, no ¢ini to brzo kako bi stigla kopirati
kljuceve njegova stana dok je on u Setnji sa
psom, a Robi na mreznim stranicama istrazuje
sistem otvaranja sefa u kojem bankar drzi svoj
novac. Paralelna montaza zasluzna je za to da
sva njihova djelovanja vidimo u kratkim isje¢-
cima koji stvaraju iluziju istovremenosti, pa
otprilike imamo uvid u to koliko ¢e vremena
kojem liku trebati da obavi odredenu zadacu, a
da ne bude uhvacen na djelu. Paralelna monta-
Za stvara zanimljiv u¢inak 1 u Kaubojima, ali iz
drugih razloga. Vidimo kadrove izvodenja pre-
mijere predstave koja se odigrava istovremeno
kad i redateljevi zadnji trenuci Zivota. Djevojka
(Ivana Rushaidat), jedna od junakinja, u pred-
stavi umire od ugriza Skorpiona istovremeno
kad redatelj (Sasa Ano¢i¢) u stvarnosti umire
u bolnici. Predstava i Zivot u tom se trenutku
ujedinjuju, a napetost prolazi kad glumci shva-
te da su odradili dobar posao.

Napetost koja proizlazi iz djelovanja
vazno je obiljezje 1 filma Zagonetni djecak.
Dinamika se ne pojaava kretanjem kamere,
ve¢, naprotiv — njezinom prevladavajuéom
stati¢nosc¢u §to potice gledateljev ja¢i doZivljaj
realnosti kretanja likova kroz prostor. Gledatelj
na taj nacin istrazuje tajne djecaka Mirka za-
jedno s malim detektivima, a subjektivni ka-
drovi pruzaju mu moguénost da spoznaje po-
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dijeli s djecom i time ne bude u zaostatku za
njihovim dotadasnjim postignué¢ima. Naime,
takvi se kadrovi pojavljuju kad djeca u vise na-
vrata pronalaze idealnu poziciju za $pijunira-
nje u zgradi 1 znatizeljno promatraju Mirka u
stanu preko puta te pokusavaju shvatiti $to ¢ini
na tudem teritoriju kad navodno Zivi u domu.
Pretpostavljaju da je provalio u stan da bi uzeo
hranu iz hladnjaka, a mozda i mnogo vise od
toga. U napetim situacijama ponekad ¢ujemo
u pozadini heripoterovsku glazbu uz koju se
rjeSenja Cine jo§ manje predvidiva, gotovo pot-
puno neizvjesna. Ponekad takoder ambijenti
1 vremenske neprilike doprinose tom dojmu.
Kad djeca u ¢amcu plove do otoka koji poten-
cijalno nudi neke odgovore vezane za Mirka 1
njegov identitet, okruzena su mrakom 1 olu-
jom.

No, jasno je da u dje¢jem filmu napetost
djelovanja treba dominirati u odnosu na psiho-
losku napetost. Djelovanje je mladem gledate-
lju konkretnije i vidljivije te ima jasniju funk-
ciju unutar fabule koja se temelji na uzro¢no-
posljedi¢nim vezama. Nekome tko nije navikao
na jedinstvo vremena, prostora i radnje ¢ini se
gotovo nemoguce zamisliti film s tim karakte-
ristikama 1 imati u vidu mogu¢nost psiholoske
napetosti kao pokretaca sukoba. No, u drami
Projekcije (Zrinko Ogresta, 2013) to je jedinstvo
glavna postavka — likovi ulaze i do kraja filma
ostaju u neprekinutom tijeku vremena unutar
dvorane prepune praznih, Sarenih stolica te
¢ekaju voditelja edukacije iz grupne psihote-

druge podbadaju.

Psihijatri se medusobno napadaju kriti-
zirajuéi sugovornikove metode lijeCenja i od-
nosa s pacijentom; poziva se na odgovornost
lije¢nica koja se godinu dana kasnije prikljucila
edukaciji i ¢ini se nepravedno da ¢e i ona dobiti
certifikat, a poseban prijekor zasluzuje kolegi-
ca koja kasni na edukaciju, dok svi ostali bud-
no ¢ekaju i gube svoje dragocjeno vrijeme. Od
emocija u toj situaciji najvise dolaze do izrazaja

ljubomora i pakost iako se, naravno, taj zaklju-
¢ak ne moze poopditi na reakcije svih prisutnih
osoba. Neki, primjerice, osjecaju bijes kad se
nakon vise od sat vremena ka$njenja pojavi ko-
legica sa svojom tuznom pri¢om o profesional-
nim dvojbama vezanim za ostanak u Kanadi i
bavljenje glumackom karijerom ili za povratak
u Hrvatsku. Drugi slusaju tu pricu sa suosjeca-
njem. U svakom slucaju, prisutna je napetost, a
tome doprinose 1 subjektivni kadrovi. Napetost
prvenstveno stvaraju medusobni odnosi, ali i
ozraje i$¢ekivanja. Polaznici edukacije posve
su dezorijentirani bez svog vode.

To ozralje i8Cekivanja prisutno je i u
Obrani i zastiti. Katolik Slavko ne zna je li pa-
metno oti¢i na pogreb prijatelju muslimanu, a
posebnu napetost stvara njegov u filmu nedo-
voljno definiran strah od izvjesnog Dragana do
kojeg vise puta pokusava do¢i, no put do njego-
va ureda dug je zbog birokracije koja usporava
kretanje. Gledatelj je uzbuden ne znaju¢i kad
¢e Slavko uspjeti dogovoriti susret s Draganom
niti §to e taj susret znacitl, a napetost stvara i
potreba da udovolji Zeni odlaskom na pogreb i
$to smirenijim ponasanjem za vrijeme obreda.

Ponekad se psiholoska napetost ofituje u
obliku nadrealisticke vizualizacije misli 1 pri-
videnja. Minu, junakinju Simona Cudotvorca,
progoni slika umrle majke, pa je navodi na
promisljanje o djetinjstvu i ponovno proziv-
ljavanje nasilja koje ga je obiljezilo. Marku,
Inesinu ljubavniku iz trilera Nije sve u lovi, pri-
vidaju se Zena i dijete dok $ece sa psom u Sumi.
Prividenja su za njega oblik mentalnog proga-
njanja 1 nametanja griznje savjesti. Naime, on
je nakon saznanja o Zeninu preljubu iz ljubo-
more ubio oba ¢lana obitelji, ali taj postupak
nije prosao bez psiholoskih posljedica. Savjest
se u Simonu Cudotvorcu javlja i u liku $ahista
koji navodi glavnog lika na kriti¢nost prema
vlastitim potezima — on mora znati da kad ne-
Sto ¢ini, uvijek postoji netko tko mu moze po-
mutiti planove. Drugim rije¢ima, oZivljavanje
Minine majke, koju je oteo iz mrtvalnice, nije
bila najbolja odluka, a Simon nije predvidio da
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¢e vlasnice mesnice, konkurentice njegovu pri-
jatelju mesaru u ¢iji je hladnjak sakrio mrtvaca,
uz meso ponijeti i le§ prilikom jedne provale.
Takav razvoj dogadaja nije imao na umu jer je
smatrao da je sve pod njegovom kontrolom i za
njega nisu postojali drugi igraci.

Na koncu se postavlja pitanje kako razri-
jesiti napetost koju donosi danasnje vrijeme,
u kojem je ¢ovjek naizgled mocan 1 sposoban
upravljati prirodom. Zato, uostalom, i misli da
poznavanjem fizikalnih zakona moze do¢i do
nacina da smrt pretvori u zZivot. Ipak, u nekim
se filmovima naslu¢uje strah od upravljanja
prirodom 1 potreba da se poStuju druga ziva
bi¢a ili da se nekim silama neopravdano pripi-
suje djelovanje na Covjeka, a takva su pseudo-
znanstvena pretjerivanja jedna od glavnih ka-
rakteristika naseg doba, doba krize, kad je oce-
kivano okretanje iracionalnosti. U Projekcijama
jedna polaznica edukacije, Natasa (Polona
Juh), smatra da Mjesec moze djelovati na lju-
de 1 da su njegove mijene krive za Simoninu
(Jelena Miholjevi¢) preopterecenost poslom.
Argument za takvo misljenje je taj da ako on
djeluje na plimu i oseku, logi¢no je da utjece i
na ljudska raspolozenja i sudbine. Takva je lo-

gika tipi¢na za pseudoznanost, no ona pruza
utjehu ljudima jer na taj nacin svoju situaciju
smatraju neizbjeznom s obzirom da se nitko
ne moze suprotstaviti kozmickom djelova-
nju. Prirodi se pripisuje znacaj i u Oprostaju
jer su likovi svjesni da bez postovanja prema
njoj uni$tavaju i vlastiti Zivot pa Ninina majka
(Bruna Bebi¢) u jednom prizoru grli staro sta-
blo masline koja je za nju simbol izdrzljivosti,
velicanstvenosti 1 dugovje¢nosti prirode. Nina
je pak svjesna zataskavanja ¢injenice zagade-
nja okolisa azbestom 1 smrti uzrokovane njim,
pa je skepti¢na i prema preradenoj hrani Zivo-
tinjskog porijekla jer je vjerojatno ne bi ¢udilo,
s obzirom da nikom nije stalo do tudeg zdrav-
lja, da se prodaju kojekakvi otrovi. Moze se
pretpostaviti i da je vegetarijanka zbog ljubavi
prema srodnim Zivim bi¢ima jer ju je Zivot iz-
medu ostalog naveo na suosje¢ajnost i brigu
kakva nije bila pruZena radnicima u tvorni-
cama pred kojima su skrivani pravi podaci o
Stetnosti azbesta.

Suradnja s prirodom samo je jedna mo-
guca komponenta rjesenja problema, no nudi
li se jo§ kakva nada? Postoji li optimizam pri
pomisli na rjeSenje?

Suti (L. Nola,
2013)



FESTIVALI
| REVIJE

75/ 2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

156

Bezizlaznost situacije i apsurd

Napetost ima rok trajanja, a kad nestane
u svim svojim psiholoskim 1 djelatnim oblici-
ma, ostaje iza nje neki rezultat — razocaranje,
pobjeda, stanje koje vje¢no traje... Premda fil-
movi koje analiziramo pripadaju razli¢itim
Zanrovima, njihov rasplet ¢esto bar u pozadini
krije nemoguénost pozitivne promjene i za-
robljenost u vremenu i prostoru. Krenimo od
primjera koji su krajnji oblici te bezizlaznosti.

Ogrestine Projekcije pocinju okupljanjem
profesionalaca koji ¢ekaju voditelja edukacije iz
grupne psihoterapije — opisali smo i do kakvih
sukoba dolazi prilikom zamornog odbrojavanja
minuta. Na koncu, voditelj dolazi, ali ne pro-
govara ni rijei. Dok su sudionici zaokupljeni
razmiricama 1 ljubomorom, voditelj guta table-
te 1 umire. Autoritet nije pruzio spas niti pro-
svijetlio svoje sugovornike. Oni su ostali i dalje
prepusteni svojim besciljnim nadmetanjima.
Ovakav rasplet podsjeca na Ionescove Stolice.
U Stolicama stari bra¢ni par Ceka hrpu nevid-
Jjivih gostiju i govornika. Govornik dolazi, ali je
gluhonijem i stoga beskoristan. On ne donosi
nikakvu vaznu poruku i njegovo je is¢ekivanje
bilo uzaludno.

Slicno se dogada i u Obrani i zasti-
ti koja, pak, vise djeluje kao da je inspirirana
Beckettom nego Ionescom. Slavkova potraga
za Draganom, naime, zavr$ava bez rezultata.
Kulminacija je postignuta u zadnjim minu-
tama filma, kad Slavko ve¢ sjedi u Draganovu
ureduy, preko puta tajnice koja poput robota
tipka 1 ne obraca pozornost na vanjski svijet.
Slavko strpljivo ¢eka, skoro bez trzaja i uzdaha,
jer je na takva Cekanja ve¢ navikao. Muskarac
pored njega sporim pokretima uzima vodu s
automata. Kadar u kojem vidimo iscrpljene
¢ekace dug je 1 prezentira nam dobro poznatu
situaciju gubljenja vremena dok se ne pojavi
Zeljena osoba. No, osoba ne dolazi — ona ostaje
imaginarna poput Beckettova Godota i sva vje-
ra u dolazak, koja je postojala, rasplinjava se u
zvuku ritmi¢nog tipkanja. Slavko na taj naéin
ostaje prepusten sebi, on je 1 dalje stranac u

gradu u kojem Zivi te je 1 dalje razapet izmedu
drustvenog ugleda i obiteljske odgovornosti.

U Visokoj modnoj napetosti bezizlaznost je
osim Bubijevim prepustanjem sudbini i tonom
njegova govora, koji odaje umor, sugerirana i
vizualnom stranom filma. Na samome pocet-
ku vidimo ¢amac nasred ogromnoga, gotovo
mirnog mora, a taj se motiv ponavlja i jasno je
da simbolizira beznacajnost Zivota pojedinca
jer zivot je, kako kaze Bubi, samo jedna for-
ma postojanja iz Cega proizlazi da ¢ovjek nije
vrjedniji od kamena. Osim ¢amca povremeno
se pojavljuju totali sutonskih pejzaza u kojima
dominira plava i Zarko narancasta boja. Ti ka-
drovi stvaraju predapokalipti¢no ozradje — svi-
jet se zagrijava, kljuca i nestaje. Sunce pomalo
zamire pretvaranjem vodika u helij, na Zemlji
je sve toplije, a ljudi su iz dana u dan sve vise
spremni prihvatiti apokalipsu kao dobrodos-
lu metlu ¢ovjecanstva. Covjek je na otoku i
nema mogucnost da se poveze s drugom oba-
lom, on je izoliran u svojoj bijedi. Asocijacije
koje stvara otok vrlo su upecatljive pa je sto-
ga 1 mjesto radnje nekih ovogodisnjih filmo-
va upravo taj komadi¢ kopna s Cetiriju strana
okruzen morem. U Vis-d-Visu, §to i sama igra
rijeci u naslovu kaZe, radnja se odvija na Visu,
a u Svecenikovoj djeci takoder je otok ambijent
koji odgovara filmskom sadrzaju. Ipak, otoéni
ambijent najvi$e upoznajemo u Visokoj modnoj
napetosti; vidimo divlje biljke pod sutonskim
umiruéim osvjetljenjem, Zivotnije koje pate na
vruéini, lelujavu sliku stotine stabala... No, dok
se u Visokoj modnoj napetosti mrak tek lagano
sprema 1 bdije u kombinaciji sa sivilom pre-
vladavajucih, mlakih i monotonih crno-bijelih
kadrova, u Oprostaju se on ve¢ odavno spustio
na grad.

Mraéna atmosfera vlada i u potresnoj
drami Suti. U kadru najéesée vidimo zatvore-
ni prostor 1 tanke, slabe snopove svjetlosti koji
dopiru izvana. Mrak u kojem se siluete likova
jedva naziru u skladu je s beznadno$¢u sud-
bine osobe koja je odrasla okruzena nasiljem.
Izlazak u vanjski svijet nije nista svjetliji; boje
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ulica, rijeke i Sume gdje Beba odlazi na izlet s
roditeljima zagasite su kako bi se time nagla-
sila uzaludnost iluzije sretne obitelji. Hladne
boje, ali manje stilizirane prevladavaju u filmu
Hitac. Petra se nalazi u blijedom svijetu bez
izlaza — nakon slucajno ispaljenog hica mora
birati hoce li priznati nehaj ili trpjeti griznju
savjesti. Obje su moguc¢nosti neprivlacne, §to
njezin svijet ¢ini bezukusnim.

Ove bezizlazne situacije nekad su prika-
zane s dozom humora jer je to najbezbolniji
nain pomirenja sa zlom. Obratit ¢emo po-
zornost na postizanje karikaturalnosti likova i
zbivanja da bismo shvatili na $to je usmjeren
humor.

Karikaturalnost likova i situacija

U svijetu koji se ne moZze promijeniti
ozbiljnim trudom moguce je jedino izigrava-
ti klauna i najglupljom vrstom pretjerivanja
u nadinu privlaenja paznje pokusati stvori-
ti prostor za sebe. Tuda nezainteresiranost 1
zaokupljenost sobom pretvara one koji Zele
ljubav u beznadne usamljenike koji iz ocaja
poduzimaju smijeSne korake. Jedan od njih je
Ilija iz komedije Majstori. U duhu slapsticka
komicnost tog lika bazira se na pokretima, a
apsurdna je ¢injenica da je Ilija majstor, ¢ovjek
koji bi trebao spretno$¢u stec¢i povjerenje klije-
nata. No, Ilija je nespretan; rusi sve pred sobom
— kante, stolove, ljude... Usto je i djetinje zalju-
bljen u nesretno udanu Keku (Areta Curkovi¢)
kojoj je, kao 1 njemu, potrebna paznja. Zavodi
je romanti¢nim frazama i buketima cvijeca,
no ona ne reagira jer se nada da ¢e ipak uspjeti
spasiti brak. Nespretnost i bezglava romantic-
nost Ilijine prenaglasene su osobine kojima se
bori protiv monotonije u koju zapada okruze-
nje zbog nedostatka ljubavi. Premda u svojim
naumima ne uspijeva, zZivopisno$¢u ponasanja
razbuduje Kekina muza (NikSa Butijer) koji,
potaknut ljubomorom prema konkurentima
koji se bore za njegovu Zenu, ipak shvaca da
ona nije zasluzila njegovo zapostavljanje te
da je ne smije prepustiti pohotnim i o¢ajnim

osamljenicima. Osim Ilije u ulozi konkurenta
pojavio se i Lujo, slatkorjeciv, ali i emotivan ¢o-
vjek koji misli da ¢e Zena nezadovoljna brakom
biti lak plijen. Lujo je karikatura zavodnika i u
jednakoj mjeri podize zivost komedije kao 1 ne-
spretni Iljja.

Simon Cudotvorac jos je radikalniji u naéi-
nu privlacenja paznje. Kad otme le§ majke svo-
je bivie djevojke, uvjeren je da donosi ispravnu
odluku, $to ¢e mu omoguditi da uz majku ozivi
1 staru ljubav. On je poput Ilije djetinjast i spre-
man za igru u kojoj pobjeda podrazumijeva lju-
bav. No, njegov je postupak za razliku od Ilijinih
bizaran, pa u tom ozradju suigrali povlace i
svoje Sahovske poteze. Brnardi¢ke pronalaze
le$ u mesnici Simonova prijatelja i navodno ga
bacaju svinjama da se nahrane. Takvu pri¢u s
grotesknim smijehom ispri¢aju Simonu, a on 1
Jura (Dean Krivacic) zgraZaju se nad tom pomi-
sli te gledaju svinje s gadenjem i strahom jer,
ako ta stvorenja jedu ljudsko meso, onda su i
oni moguca meta. Ubaceni medu svinje, boje
se za svoj zivot, a jedna od Brnardicki prigod-
no pjeva Ave Mariju. Prizor dvaju otkvacenih
prijatelja medu svinjama stiliziran je i efektom
ubrzanja pokreta $to mu pridaje dodatnu notu
crnog humora.

Dok gledatelja moZe nasmijati bizarnost
postupaka likova i karaktera u komediji Simon
Cudotvorac, blagonaklone simpatije u veéine
izaziva zbunjenost i neukost glumaca-amate-
ra, junaka Mrsi¢evih Kauboja. Pomalo predvid-
ljivo, ti u pretjeranoj mjeri prostodusni ljudi,
naizgled beznadni slucajevi potpuno nespre-
mni za umjetnicke pothvate, uspijevaju uvjez-
bati svoje uloge 1 prezentirati publici zabavnu
predstavu o Divljem zapadu sa svim njegovim
stereotipima. Neinteligentne reakcije amatera
na redateljeve upute izazivaju smijeh, ali smi-
jeh pun razumijevanja koji gledatelje filma tjesi
poukom da obi¢ni ljudi mogu uz malo vjezbe i
volje biti umjetnici.

Ti su amateri nedorasli zadatku, ali ga
ipak obavljaju. S druge strane, nacelnik Pero,
junak Visoke modne napetosti, nije dovoljno
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sposoban da ambicije transformira iz teorije u
praksu pa se njegovo oplemenjivanje kulture
mjesta kojim politi¢ki upravlja svodi na otva-
ranje knjiznice pune “prosvjetljuju¢ih” djec-
jih romana, $to je ironi¢an nacin pokazivanja
uzaludnosti napora. No, on je ionako dovoljno
simpatian 1 komunikativan, a govornicke su
sposobnosti, samouvjereno smatra, najvaznije,
pa je zbog spoznaje ponosan i ne primjecuje da
su Cak 1 te njegove kvalitete upitne. Dok najav-
ljuje rodenje stotog stanovnika mjesta, ljudi ga
u polumrtvom stanju, bez imalo entuzijazma,
ni prividno ne slusaju.

Nista manje karikaturalan lik s istim
tendencijama nije ni Fabijan, glavni junak
Svecentkove djece. Fabijan je nadobudan, spre-
man za demografsku revoluciju ¢ija komi¢nost
proizlazi iz trivijalnosti postupaka koji su po-
kretacka snaga usmjerena prema dobrobiti.
Busenjem kondoma on postaje toboznji dobro-
tvor koji seksu vraca religijski ispravnu funk-
ciju reprodukcije, ne imajuéi na umu prisilne
brakove kao posljedicu neZzeljene trudnoce...
ili navalu stranaca na otok, koji ¢e traziti bla-
goslov plodnosti u ledenom moru smatrajuci
da je u medijima reklamiran porast nataliteta
¢udo koje mogu samo tamo iskusiti.

Dakle, komican pristup tragi¢nim ¢inje-
nicama osamljenosti, losih brakova, niskog

nataliteta gledatelju pruza primjer pozeljnog
moguceg nacina odnosa pojedinca prema te-
gobama realnosti. Ipak, ima i filmova koji nisu
skloni $ali. Situacija je previse ozbiljna da bi
bila predmet poruge.

Bez Sale

Nema mjesta za $alu kad se radi o obi-
teljskom nasilju, bolesti, vjerskoj netoleranciji
1 manjku sredstava za Zivot. Odrednica be-
zizlaznosti situacije povezuje sve filmove te
tematike, no potrebno se osvrnuti na to kako
tragi¢ne Cinjenice bivaju predstavljene da bi
uspjele izazvati emocije sazaljenja, zabrinuto-
sti 1 suosje¢anja. Atmosfera koja izaziva takve
emocije mora do neke mjere biti intimna, a ona
se u vecini takvih filmova stvara dominacijom
srednjih 1 krupnih planova, dugim kadrovima,
realisticnom glumom 1 neuljepsavanjem zbi-
vanja.

Najjasniji je primjer takva pristupa pri-
sutan u Obrani 1 zastiti. Kad se Slavko pita je
li Zena ljuta zbog njegove napetosti za vrije-
me pogreba, pratimo faze njihova sukoba, od
$utnje do Zeninih psovki. Povremeno vidimo
lica u krupnom planu, a ponekad se pojavljuje
1 neposredan prostor. U oba slu¢aja uoéljive su
njihove najsitnije emocije — sumnja, tajanstve-
nost, kolebanje, ljutnja, bijes, razocaranje... O

Vis-a-Vis (N.
Marasovi¢,
2013)
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njima nam svjedo¢i mimika koliko i ton glasa.
Intonacija govora je uvjerljiva i u skladu sa psi-
hickim stanjima. Emocije su nam dostupnije
od konkretnih razmisljanja. Junaci Zele sakriti
intimu pa ith kamera snima s leda, ali znamo da
njihov unutrasnji Zivot 1 dalje postoji. Redatelj
rauna na nase strpljenje i ne Zeli pri¢u uciniti
sadrzajnijom i dinami¢nijom nego $to jest. On
nas sporo vodi kroz prostore. Kad pogrebna
povorka prolazi mostarskim ulicama motrimo
jedno prazno stepeniite nekoliko sekundi prije
negoli produ sudionici obreda s lijesom, a na-
kon §to odu, ponovno u kadru ostaje ono isto
prazno stepeniste. Svijet se nakon smrti poje-
dinca ne mijenja, a dugi kadar podsjeca nas na
protok vremena neovisan o ¢ovjeku.

U trileru Nije sve u lovi nema takvih ka-
drova jer je tu prikazana manje uobicajena si-
tuacija krade 1 manipulacije koja samo upucuje
na realnu ¢injenicu ocaja zbog nedostatka nov-
ca. No, 1 ovdje dominiraju blizi i srednji planovi
koji nam omogucuju bolje pra¢enje psihickih
stanja likova 1 njihovih odnosa. Cesto vidimo
Inesin izraz lica koji svjedoc¢i o neodlucnosti i
krivnji zbog pristanka na odnos s Markom iz
financijskih interesa.

Neodlu¢na je 1 Petra koja ne Zeli unistiti
zivot radi slu¢ajnog hica koji je bio usmjeren
prema nevinom prolazniku, a opet nije spre-
mna da do kraja igra ulogu osobe koja ne zna
nista o ubojstvu $to se nedavno dogodilo, iako
svjedoci i sva ispitivanja upucuju na njezin ne-
namjerni grijeh. Petra se u policijskom uredu
trese, glas joj je nesiguran, a ton neuvjerljiv,
pogled je pognut 1 jasno je da bez obzira na to
koliko bila hrabra i samostalna, nema dovoljno
snage da izdrzi vlastite lazi. Osjeca da svi prozi-
ru njezine namjere, ¢ak joj se i prilikom voznje
tramvajem ¢ini da stranci u njoj prepoznaju
ubojicu 1 da je Zzele prekoriti pogledom. Lik
Petre zahtijevao je osjecaj za glumacku preci-
znost jer ona je slojevita osoba — istovremeno
snazna 1 krhka, stabilna i kolebljiva; djevojka
koja dokazuje da bespogovorna izdrzljivost nije
rjeSenje i da je najbolje odgovarati za svoj ¢in.

Veliku hrabrost mora pokazati i Beba ako
Zeli odgojiti dijete u uvjetima kakve ona nikad
nije imala. Dok stilizirano mra¢na atmosfera
filma koja ostavlja dojam nestvarne tezine stva-
ra barijeru izmedu gledatelja 1 sudbina likova,
povremeni blizi planovi i duzi kadrovi uvlace
nas u njihovu intimu. Kamera se zaustavlja na
Bebi koja gleda obiteljske fotografije prije nego
$to se zajedno s njom vratimo u proslost. Kadar
je dug jer izaziva u njoj poplavu emocija koja je
tjera na prisjeanje, a to su trenuci koje treba
usporiti.

Ponekad je, dokazuju ovi filmovi, nuzna
ozbiljnost koja potice na razmisljanje, a u tom
slucaju zbivanja moraju biti prikazana na po-
tresan nacin.

Novosti i o¢ekivanja

Ove su godine redatelji i scenaristi po-
novno pokazali osjecaj za drustveno-politicke
1 ekoloske probleme, od siromastva do zagade-
nja azbestom. U hrvatskoj je kinematografiji
neupitna i raznolikost pristupa. Problemima
je moguce, vidjeli smo, pristupiti s humorom
1 ismijavati napore ljudi koji se bore s osamlje-
no$¢u 1 izumiranjem nacije. Humor se zasni-
va na rije¢ima, pokretima ili situacijama. No,
ozbiljne teme treba razmotriti i s negativne
strane te se uZzivjeti u emocije likova koji se
nose s obiteljskim nasiljem 1 slicnim nedaca-
ma. Trileri 1 drame imaju mo¢ da u nas usade
napetost i uvidanje bezizlaznosti kojoj se ne
valja samo smijati ve¢ i shvatiti njezine uzro-
ke. Od ovogodi$njih ostvarenja valja istaknuti
komediju Visoka modna napetost, koja je poka-
zala da humor moze biti inteligentan i o$tar te
da se ne svodi samo na seksualne aluzije i nize
zivotne nagone. Kauboji s druge strane obilu-
ju prizemnim 1 jednostavnim humorom pa su
publici bili najprivla¢niji; film je drzao ljude
unistene stresom u dobrom raspolozenju te ih
razonodio i trenutno odagnao muc¢ne misli.

Obrana 1 zastita drama je koja je pak naj-
viSe privukla paznju filmskih kriti¢ara. To je
film u kojem razgranata fabula i vanjska dina-
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mika nisu potrebne i, $toviSe, bile bi suvisne i
umanjile snagu one dinamike koja se odvija u
unutrasnjosti covjeka. Bez uvjerljive glume ta-
kva bi drama bila prazna, a autenti¢nost je bila
klju¢na 1 u filmu Vis-a-Vis, koji takoder treba
spomenuti. U toj je drami prirodnost dijalo-
ga, mimike i gesti nadmasivala ocekivanja, no
glumcima je posao olaksavala Cinjenica da su
likovi donekle inspirirani njima kao stvarnim
li¢nostima.

Orijentacija domace kinematografije na
realnost nije samo redateljska preferencija, ve¢
1 nuznost koja proizlazi iz nedostatka finan-
cijskih sredstava. Ipak, novosti lagano dolaze.
Simon Cudotvorac je drugi film u Hrvatskoj sni-
mljen u 3 D-tehnologiji §to je dokaz da ambi-
cije za istrazivanje novih filmskih prostora po-
stoje, pa makar jos bile na razini eksperimenta.
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Tomislav Kurelec

Zblizavanje ili uniformiranje filmske Europe?

Europolis — Medunarodni program 60. festivala igranog filma

u Puli, 13-27. srpnja 2013.

Ostajudi uvijek u sjeni nacionalne kon-
kurencije kao sredi$njeg i za nasu kinemato-
grafiju nedvojbeno najznacajnijeg dogadanja,
medunarodni program Europolis stjeCe znat-
no manje medijske pozornosti no §to bi vri-
jednost prikazanih filmova zavrijedila, a i ona
je najce$ce vezana za pojavu jedne ili nekoliko
svjetskih zvijezda koje se zahvaljujuéi tom pro-
gramu nadu u Puli. Ove godine takvih interna-
cionalnih zvijezdi nije bilo, vjerojatno zato §to
su rapoloziva sredstva povodom $ezdesetog,
jubilarnog izdanja festivala utrosena na dovo-
denje brojnih filmasa, prvenstveno glumaca,
koji su snazno obiljezili tih Sest decenija fil-
ma u grandioznom gledali§tu Arene. Zato su
organizatori skrenuli pozornost javnosti na
povezivanje Europolisa s primanjem Hrvatske
u Europsku Uniju, najavljujuci prikazivanje fil-
mova svih zemalja EU u okviru tog programa.
To se u svjetlu dosadasnje tradicije Europolisa
¢inilo gotovo neizvedivim, jer je pretpostavlja-
lo prikazivanje dvostruko vise filmova od uobi-
Cajenog broja. Ipak je to ostvareno 1 bez bitnijeg
povecanja minutaze, jer je raspored obogacen
s osamnaest kratkometraznih igranih filmova
(kojih ranijih godina gotovo i nije bilo), dok su
okosnicu programa i dalje tvorili cjelovecernji
igrani filmovi kojih je ove godine bilo dvanaest.

Medu njima je ipak bilo manje nacional-
ne raznovrsnosti nego §to bi se u okviru ovako
najavljenog programa moglo ocekivati, pa je
¢ak pet filmova bilo francuske produkcije, tako
da se ¢inilo da se na neki nacin i ove godine na-

stavlja proslogodi$nji program Francuska — ze-
mlja prijatelj festivala. Doduse ne mogu reéi da
mi je takav izbor nesimpati¢an, posebice kada
se sjetim da su se ne tako davno — 1990-ih su se
¢ak 1 bolji znalci filma u Hrvatskoj, bez pozna-
vanja stvarnog stanja stvari, natjecali u tome
tko ¢e dublje i definitivnije pokopati francu-
sku kinematografiju kao nekadasnju veli¢inu
koja vi$e ne nudi znatnijih vrijednosti. A bilo
je to vrijeme u kojem je jedan od najznacajni-
jih ameri¢kih filmskih kriticara Andrew Sarris
(1928-2012) vise puta napisao kako Zzali §to ne
moze Zivjeti u Parizu da bi mogao sustavno
pratiti francuski film, jer u SAD-u uglavnom
ovisi o revijama suvremene francuske kinema-
tografije na kojima uspijeva vidjeti tek desetak
sjajnih ostvarenja godisnje, a pretpostavlja da
ih ima i viSe. U tom bi se kontekstu festivalsko
usmjerenje prema vecoj prisutnosti francuskog
filma moglo shvatiti i kao neka vrsta naknadne
pravde kojoj bi dodatan argument mogao biti i
to da su bas posljednje dvije godine pobjednici
najrenomiranijeg svjetskog festivala — onog u
Cannesu, bila ostvarenja francuske produkcije.
A kako nasim distributerima ve¢ odavno Zlatna
palma nije argument za otkup filma, onda je
ulazak tih filmova u nasu (ograni¢enu) prika-
zivatku mrezu preko pulskog festivala nedvoj-
ben uspjeh njegova medunarodnog programa,
jer je ¢ak i onda kada nas kanski pobjednik ne
odusevi vrijedno vidjeti kakav se film najvise
dopao uglednim ¢lanovima ocjenjivackog suda
te prestiZzne smotre.
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Pritom mi se ¢ini da je oCaravanju najve-
¢eg broja ljubitelja filma znatno bliZi bio lanj-
ski pobjednik Ljubav (Amour, 2012) Michaela
Hanekea, nego ovogodisnji Adelin zivot (La
vie d’Adéle: Chapitres I ¢ 2, 2013) Abdellatifa
Kechichea, iako je Adéle u Cannesu odusevila
ne samo ocjenjivacki sud, nego i veéinu kritica-
ra koji su nakon ovog filma najboljim suvreme-
nim francuskim redateljem proglasavali njego-
va autora (rodenog 1960) koji je u svoju novu
domovinu stigao kao Sestogodisnji djecak iz
rodnog Tunisa. Adéle, koju silnom energijom,
svjezinom, Sarmom 1 nijansirano$¢u izvanred-
no tumaci mlada Adéle Exarchopoulos, nakon
nezadovoljavajuceg pocetka veze i vodenja lju-
bavi sa zgodnim mladi¢em, polinje mastati o
Emmi, zgodnoj studentici likovne umjetnosti
kose obojene plavom bojom kojoj jednako vr-
sna interpretacija Lée Seydoux daje posebnost
povremenim neocekivanim reakcijama i laga-
nom ironijom. Njome kao da odrzava stano-
vitu distancu 1 kriti¢nost prema svijetu koji je
okruzuje 1 u kojem je jo§ uvijek potreban sta-
novit napor da se nade sredina u kojoj istospol-
na ljubav nece nailaziti na otpor i neodobrava-
nje. Uz preciznu reziju svakog detalja, koji ¢e
javljanje 1 realiziranje ljubavi uéiniti ne samo

vrlo uvjerljivim, nego i iznimno dojmljivim,
Kechiche posebno inventivno povezuje razvi-
tak ljubavnih odnosa, koji se u njegovoj inter-
pretaciji gotovo nimalo ne razlikuju od raznih
faza heteroseksualne ljubavi, s odnosom sredi-
ne prema njegovim protagonisticama.

Adele mora prikrivati svoje sklonosti ne
samo od kolega u skoli, koji ne vole drugaci-
je, nego i od svoje radnicke obitelji od koje se
razlikuje svojom Zeljom za uenjem i oboza-
vanjem knjizevnosti, dok Emma potjece iz
liberalne intelektualne sredine u kojoj obitelj
bez problema prihvaca njezinu seksualnu ori-
jentaciju. Te razli¢ite sredine bitno su djelovale
1 na formiranje osobnosti junakinja i na nji-
hove medusobne odnose, ali su ujedno 1 slika
dviju svjetonazorski potpuno razli¢itih 1 neri-
jetko suprotstavljenih ideologija u suvremenoj
Francuskoj, §to je mozda 1 najve¢a od mnogih
vrijednosti filma. Ono, medutim, $to donosi
bitne razlike u ocjeni cjeline jest prvenstveno
mnozina scena tjelesne ljubavi Adéle i Emme
koje su vrhunski koreografirane 1 rezirane, a
snagom 1 stras¢u koja iz njih izbija nedvojbe-
no ukazuju na snagu medusobne privlacnosti
protagonistica, ali su i pored vizualne efek-
tnosti 1 vrlo blizu pornografije, jer su ti prizori

Adelin Zivot
(A. Kechiche,
2013)
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puno Zes$¢i od primjerice onih u Posljednjem
tangu u Parizu (Ultimo tango a Parigi, 1972) koji
je svojedobno izazivao mnoge kontroverze.
Kako u nas nisu prikazivana prethodna Cetiri,
mnogim nagradama ovjencana Kechicheova
filma, tesko je procijeniti da li su u potpunosti
utemeljena misljenja o njegovoj danas vodecoj
ulozi u francuskoj kinematografiji, jer neobi-
¢an spoj erotike, ljubavi, drustvene kriti¢nosti i
provokativnosti, uz poneki dasak perverznosti,
priziva u sje¢anje sli¢nu ne do kraja opravdanu
euforiju koja je pratila pojavu Francoisa Ozona
koji je u ovogodi$njem medunarodnom pro-
gramu Pule bio zastupljen s ¢ak dva filma.
Ozon je doduse sedam godina mladi od
Kechichea koji je filmsku karijeru poceo kao
glumac, ali se jos 1990-1h poceo baviti rezijom,
te je uz niz kratkih igranih filmova 1 nekoliko
dokumentaraca rezirao Cak Cetrnaest cjelo-
vecernjih igranih filmova. Zrelost i suptilnost
redateljskog prosedea ocita je 1 u njegovu po-
sljednjem filmu Mlada 1 lijepa (Jeune ¢ jolie) koji
je kao 1 Adéle prije Pule bio prikazan u sluz-
benom programu Cannesa, a neke tematske
sli¢nosti navele su mnoge kriticare da velicaju
Kechichea ukazujudi na Zivotnost i znacenjsku
slojevitost njegova ostvarenja nasuprot svoje-
vrsnoj Ozonovoj artificijelnosti u prikazu sa-
zrijevanja mlade djevojke (fascinantna Marine
Vacth) iz solidnog gradanskog miljea koja na-
kon gubitka nevinosti na ljetovanju pocinje
istrazivati vlastitu seksualnost prostituirajuci
se sa starijim muskarcima. Razlog nije zarada,
nego proucavanje ljudi koje tako srece, kao 1
vlastitog dozivljavanja, a jo$ 1 vise bezbriZnost,
odbacivanje bilo kakvih moralnih normi i na-
stojanje da se od Zivota uzme §to je vise mogu-
¢e. Iako je Kechicheov film zasigurno komplek-
sniji 1 ve¢ih vrijednosti, Ozona bi se u ovom
slu¢aju prije trebalo usporedivati s Ljepoticom
dana (Belle de jour, Luis Bunuel, 1967). Iako
mnoge sekvence mogu izdrzati usporedbe s re-
mek-djelom nastalim prije Cetiri i pol desetlje-
¢a, ipak Ozon u pojedinim situacijama ne uspi-
jeva zadrzati jedinstvenost stila, te poneke pre-

tjeranosti u redateljskim ekshibicijama i pokoji
suvi$ni intelektualizam ipak djelomice naru-
Savaju cjelovitost filmskog doZivljaja. Medutim
prethodni Ozonov film U ku¢i (Dans la maison)
je 1 kao cjelina vrhunsko ostvarenje. I ovdje je
temelj fabule vrlo neobi¢an. Germain (Fabrice
Luchini), profesor knjizevnosti na prosjecnoj
srednjoj $koli, nezadovoljan $to nije postao ve-
liki pisac, a jo§ viSe ogranicenosc¢u svojih uce-
nika, odusevi se literarnom vrijednos¢u zadace
ucenika Claudea (Ernst Umhauer), premda mu
je neprihvatljivo ono o ¢emu piSe. Claude je
siromasan ucenik koji Zivi samo s bespomo¢-
nim ocem o kojem se brine, a sprijateljuje se
s jednim od inafe nezanimljivih kolega zato
jer taj zivi u “normalnoj” obitelji u kojoj otac
pristojno zaraduje, majka je domacica s prikri-
venim teznjama prema drugalijem Zivotu, a
sin se zadovoljava sportom i povr§nim zaba-
vama. Claude se uspijeva uvuéi u tu obitelji i
manipulirati svim njenim ¢lanovima, te koliko
god to profesoru bilo odvratno, on nagovara
ucenika da nastavi pisati, a taj dvojni odnos
prema Claudeu i njegovim postupcima dijeli
1 profesorova supruga (Kristin Scott Thomas)
koja vodi privatnu galeriju i kompenzaciju za
otuznost bra¢nog zivota i neimanja djece nala-
zi u suvremenoj likovnoj umjetnosti koju nje-
zin muz prikriveno prezire. Ozon izvanredno
vodi sve te likove kroz pricu za koju ni akteri,
a ni gledatelji nisu sigurni je li se doista tako i
odvijala ili je njen veci dio Claudeova knjizevna
invencija. Ozon uz vrlo dobru glumacku ekipu
vrlo nijansirano razmatra odnos umjetnosti i
stvarnosti, pitanja identiteta i motivaciju ¢esto
proturjecnih postupaka svakog protagonista,
te tako stvara slozenu i vrlo dojmljivu sliku i
ljudske egzistencije i gradanske sredine, u kojoj
se ona ostvaruje bilo kroz stvarne dogadaje bilo
kroz literarnu imaginaciju i tako stvara jedan
od najuspjelijih novijih europskih filmova.

To se medutim ne bi moglo re¢i za preo-
stala dva francuska filma. Triler Strazar (Le gu-
etteur, 2012), raden u koprodukciji s Italijom i
Belgijom, rezirao je svojedobno vrlo popularni
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talijanski glumac Michele Placido (1946) koji se
ve¢ gotovo Cetvrt stolje¢a uspje$no bavi rezi-
jom, §to u ovom filmu potvrduje vrlo dojmlji-
vom atmosferom i nizom sugestivnih i napetih
sekvenci, no konaé¢ni dojam ipak nije narocito
dobar, jer su scenaristi Gédric Melon 1 David
Brusseaux toliko zakomplicirali fabulu da su
se povremeno i oni i film izgubili u nevaznim
odvojcima radnje. Njegov trideset godina mla-
di kolega David Moreau, koji znatno vise rezira
u kazali$tu negoli na filmu, napravio je roman-
ti¢nu komediju Dvadeset godina razlike (20 ans
d’écart, 2013) o zakopcanoj urednici u modnom
Casopisu koju zbog nevaznog dogadaja povezu-
ju s dvadeset godina mladim studentom, $to
ona najprije odbija, ali promijeni stav kad shva-
ti da bi joj to moglo pomo¢i u karijeri. Iako nije
raden s velikim festivalskim pretenzijama, radi
se 0 solidnoj zabavi za §iroku publiku za koju se
u Puli trude na¢i svake godine bar poneki film.

Uz barem jednaku privlacnost za brojne
gledatelje znatno vece filmske vrijednosti po-
sjeduje Ceska komedija s dramskim elementi-
ma Zlatne godine (Vrdsky z ldsky, 2012), drugi
film CetrdesetogodiSnjeg Jifija Stracha koji je
ve( stigao ostvariti Sezdesetak glumackih ulo-
ga, kao i rezirati dvadesetak televizijskih filmo-
va 1 serija. Njegov film o odnosu dvoje ljudi se-

damdesetih godina snazno se oslanja na ¢esku
tradiciju filmovanja ozbiljnih tema s mnogo
humora, a razli¢itost mu je u tome $to njego-
vl protagonisti nisu, barem u pocetku, nimalo
simpati¢ni 1 utjelovljuju prvenstveno sva ona
negativna svojstva starijih osoba kojih se mladi
plase, a ponekad ih na taj nacin etiketiraju i bez
pokusaja razumijevanja. Umirovljeni sveuci-
lisni profesor Ota (Radoslav Brzobohaty) plasi
se da ¢e izgubiti vid zbog neizbjezne operacije
oka s kojom se ne miri i zbog toga maltretira
sina 1 snahu s kojima bi trebao barem privre-
meno Zivjetl, a u trenutku kada se medusob-
no nerazumijevanje blizi eksploziji on bjezi u
Zelji da pronade 1 jo$ jednom vidi nekadasnju
kabaretsku 1 glumacku zvijezdu Janu (Jirina
Bohdalova), koja ga je u davnim vremenima
ocarala tijekom jednog kratkog susreta. Ona
Zivi u provincijskom domu za starije osobe i
maltretira i osoblje doma 1 njegove stanovnike
nepridrzavanjem kuénog reda i svojom neka-
dasnjom slavom. Kada je Ota kona¢no prona-
de, ona ga se ne sjeca, ali ga koristi da bi se s
njim domogla Praga i audicije na koju je upra-
viteljica doma ne pusta. Tako pocinje neobi¢an
film ceste u kojem protagonisti u pocetku idu
jedno drugome na Zivce, da bi redatelj nizom
neocCekivanih fabularnih obrata uz pomo¢ sjaj-

U kudi (F. Ozon,
2012)
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nih interpreta Jifine Jiraskove (Zlatna Arena za
najbolje glumacko ostvarenje u medunarodnoj
konkurenciji) i Radoslava Brzobohatyja otkrio
njihove ljudske vrijednosti 1 potisnute osjeca-
je, pokazujuéi kako je agresivnost prema oko-
lini posljedica straha da ne budu povrijedeni
od osoba koji starije ne zamjecuju ili u njima
vi$e ne vide potpuna ljudska bi¢a. Na taj na¢in
Strach u najboljoj tradiciji ¢eskih tragikomedija
uz mnogo smijeha oblikuje kompleksnu pricu,
vrhunski film bogatih znaéenjskih slojeva.

S po jednim filmom bile su zastupljene
i tri velike kinematografije. Najve¢i budzet,
fascinantna scenografija (Christoph Kanter)
1 vizualna atraktivnost (snimatelj Christian
Berger) odlike su biografije bavarskog filma
Ludwig II (2012) u reZiji 1 po scenariju Marie
Noélle i Petera Sehra koja ne uspijeva dublje
udi u psihu i osjecaje glavnog junaka kojemu
zivot tek djelomi¢no uspijeva udahnuti impre-
sivni mladi interpret Sabin Tambrea. Nasuprot
nevjerojatnoj prici o zamjeni identiteta iden-
ti¢no izgledaju¢ih — bogatog plemica i otpu-
$tenog gimnazijskog profesora grékog u britan-
skom trileru Zrtveno janje (The Scapegoat, 2012)
Charlesa Sturridgea prema romanu Daphne du
Maurier u kojem se radnja zbiva prije 60 godina.
Sturridge, visestruko nagradivan za svoje tele-
vizijske rezije, ovdje dokazuje svoje iznimne
sposobnosti u stvaranju autenti¢ne atmosfere
jednog proslog vremena 1 nijansirano prikazi-
vanje sudbina odredenih s jedne strane posto-
je¢im drustvenim okvirom, a s druge karakte-
rom pojedinca 1 njegovim svjesnim izborom
§to bitno pomaze da bitne vrijednosti britan-
skog tv-prosedea u potpunosti funkcioniraju 1
na velikom ekranu i tako omoguéuju stvaranje
natprosjecnog filma. Naglaena realisti¢nost
odlika je $panjolske Posljednje utakmice (La par-
tida, 2013) Antonija Hensa (u koprodukciji s
Kubom) o zivotu siroma$nih mladi¢a u Havani.
Dvojica osamnaestogodi$njih prijatelja traze
neobilne putove za ostvarenje Zelje za lagod-
nijim Zivotom. Jedan od njih za lihvara, oca

svoje djevojke, nasilno utjeruje dugove, dok
se naveCer prostituira s gay-turistima, a drugi
nastoji postati nogometna zvijezda da bi tako
uzdrzavao dijete, Zenu, koja je jos tinejdZerica,
1 njezinu baku. Sve se to zbiva u drustvu koje je
licemjerno i s jedne strane je o$tro protiv istos-
polne ljubavi, ali je u odredenoj getoiziranoj
sredini tolerira kao potporu turizmu. Iz toga
proizlazi i amoralnost protagonista kao 1 osoba
koja ith okruzuju, jer je jedino vazno (ponekad
1 zbog golog prezivljavanja) zaraditi novac bez
obzira na koji nac¢in. Kada dvojica prijatelja pod
utjecajem droge otkriju medusobnu privlac-
nost sudbina njihova odnosa bit ¢e odredena
viSe socijalnim prilikama, nego stras¢u i osje-
¢ajima, pa Ce ta dojmljiva i mra¢na slika jednog
nepoznatog segmenta suvremenog kubanskog
drustva postati i najveca vrijednost Hensova
ostvarenja.

Vece zanimanje ipak su mogli izazva-
ti predstavnici talijanske kinematografije ne
samo zato §to je ona jedina imala dva filma u
konkurenciji, nego i zato jer su je predstavljali
slavni autori koji su svoja najbolja djela reali-
zirali prije mnogo godina. Veteran Bernardo
Bertolucci (Zlatna Arena za reziju) nakon go-
tovo deset godina pauze (razdoblja u kojem je
zbog pada definitivno zavr$io u invalidskim
kolicima) reZirao je novi film Ja 1 ti (Io e te,
2012) koji se najve¢im dijelom zbiva u podru-
mu obiteljske kuce. U njoj se Cetrnaestogodis-
nji Lorenzo (Jacopo Olmo Antinori) i njegova
starija polusestra Olivia (Tea Falco) skrivaju
tjedan dana — on zato jer je majci rekao da ide s
razredom na skijanje, ali ne podnosi drustvo pa
se skriva, a ona kao ovisnica koja je izbaCena iz
kuce pa zato nema gdje drugdje biti. Bertolucci
majstorski filmski koristi skuceni prostor i si-
gurno vodi mlade glumce u prikazu razvitka
njihova odnosa i novostvorene bliskosti autsaj-
dera, ali nije suzena samo filmska scena, nego
1 autorovo zanimanje za §ire 1 provokativnije
teme kojima je postigao svoje najvele uspje-
he. Nasuprot tome petnaestak godina mladi
Giuseppe Tornatore (1956) je Najboljom ponu-
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dom (La migliore offerta, 2013), ljubavnom dra-
mom koja postupno 1 gotovo neprimjetno pre-
lazi u hitchcockovski triler (niz dodirnih toca-
ka s Vrtoglavicom /Vertigo, 1958/) ostvario jedan
od svojih najboljih filmova, ali i jedan od vrho-
va europskog filma posljednje sezone. Njegov
je protagonist Virgil Oldman (Geoffrey Rush),
postariji vrhunski ekspert za umjetnicka djela
1 vrlo uspjesan voditelj aukcija, Covjek koji se
potpuno udaljio od ljudi, pa ¢ak i za rodendan
jede sam u vrhunskom restoranu ne skidajuéi
rukavice. I njegovi odnosi prema Zenama su
takvi — tajna soba u njegovoj vili napucena je
zenskim portretima za koje nitko ne zna da
postoje 1 u kojima on uziva u samod¢i, dok se u
zivotu nikada nije niti priblizio nekoj ljepoti-
ci. Sve se to potpuno mijenja kada je pozvan u
kucu djevojke, jedine nasljednice ocito velikog
broja iznimno vrijednih umjetnina koja se boji
Jjudi i ne izlazi iz svoje sobe. Fasciniran tom
njezinom psihi¢kom boljeticom koliko i nje-
nim naslijedem Oldman se zaljubljuje 1 konac-
no uspijeva doprijeti do zagonetne mlade Zene
1 doZivljava prve, vrlo intenzivne strastvene
trenutke. Ali 1 njega i gledatelje ocekuje pot-
puno nepredvideni obrat. Tornatore vrlo pre-
cizno oblikuje fabulu, promisljeno mijenjajuci
ritam prema raspolozenju protagonista i situ-
aciji u kojoj se on nalazi, uvlaceci gledatelja sve
dublje u opsesije koje bjesne ispod Oldmanove
pojavne distanciranosti, §to mu omogucuje

da efektno poveze dramu i triler, te detaljno i
vrlo precizno filmski oblikuje pitanja o bitnim
odrednicama ¢ovjekova identiteta 1 koliko na
njega utjece dozivljavanje stvarnosti, a koliko
umjetnosti, te kakvi se sve razli¢iti odnosi iz-
medu tih svjetova uspostavljaju i kako djeluju
na ponasanje pojedinca. Napetost 1 slojevi-
tost znacenja Najbolje ponude tako potvrduju
Tornatorea kao zrelog filmasa u punom krea-
tivnom zamahu.

Pomalo iznenadujuce odusevila je i Jackie
Nizozemke Antoinette Beumer (Zlatna Arena
za najbolji film medunarodne konkurencije),
iznimno originalan film ceste koji sve kliseje
obrée u njihovu suprotnost. Cak 1 stereotipni
prizori tog pretezno americkog Zanra djelu-
ju neoCekivano, jer su sagledani iz rakursa
Europljanki — redateljice i njezinih protago-
nistica. A one su tridesetogodi$nje nizozem-
ske blizanke Sofie 1 Daan (tumace ih sestre
Carice 1 Jelka van Houten), koje su odrasle s
dvojicom gay-oceva koji su svojedobno plati-
1i hippie Amerikanki Jackie da im rodi dijete i
nakon toga je vi$e nisu vidjeli. No stiZe poruka
iz SAD-a kako je ta Zena ozlijedena u nezgodi i
nema drugih rodaka koji bi se pobrinuli da ju
prevezu u udaljeni rehabilitacijski centar. Veé
u reakciji na tu vijest vidi se razlika izmedu se-
stara. Sofie je potpuno usredotocena na svoju
novinarsku karijeru u usponu, a Jackie za nju
nikada nije predstavljala vise od iznajmljene

Jackie
(A. Beumer,
2012)
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maternice koja ju je donijela na svijet, dok je
Daan udata i uvijek nastoji udovoljiti i muzu
1 ofevima i ostalima oko sebe mnogo vise ne-
goli sebi, ali ipak jasno pokazuje da je jedna od
njezinih velikih Zelja bila da upozna majku. Na
koncu obje odlaze u SAD, ali Jackie u sugestiv-
noj interpretaciji Holly Hunter svojim ponasa-
njem i govorom tijela, viSe no $krtim replika-
ma, prije djeluje kao mrzovoljna o¢inska figura
nego kao majka. Ipak postupno se mijenja 1
ona kao 1 blizanke, pa Sofie pocinje djelovati
ljudskije i uvazavati 1 osjecaje, a Daan stjecCe
samopouzdanje i odlu¢nost da svoj zivot uredi
prema vlastitim Zeljama. I upravo kada izgleda
da film postaje izrazito emocionalna pohvala
obitelji (gotovo na americki nacin) dolazi do
potpuno neocekivana i novim osje¢ajima ispu-
njena obrata koji u pitanje dovodi sve prije toga
stvorene zakljucke o obitelji te prodire do jo§
dubljih motiva ljudskog ponasanja.

Upravo je to vrhunsko djelo iz kinema-
tografije, koja u nas rijetko izaziva vetu po-
zornost, uz nemali broj ostalih vrlo vrijednih
ostvarenja doprinijelo pozitivnom dojmu o

ovogodi$njem medunarodnom programu
pulskog festivala unato¢ stanovitom broju
nesto slabijih filmova (kakvih, uostalom, ima
1 u sluzbenoj konkurenciji najvecih svjetskih
festivala), a 1 nerazmjerno velikom broju fran-
cuskih filmova ($to je mozda posljedica i ogra-
ni¢enih moguénosti u dovodenju svih filmova
koje se zeljelo dovesti). To je, ipak, na zadovo-
ljavajuéi na¢in kompenzirano s ¢ak osamnaest
kratkometraznih igranih filmova, koji su upot-
punili panoramu filmovanja u svim zemljama
Europske Unije pokazujuéi visoku razinu pro-
fesionalnosti i redateljskog umije¢a u svim tim
kinematografijama, cemu su vjerojatno znatno
pripomogle koprodukcije i sve blize veze medu
europskim autorima razli¢itih zemalja. Ipak,
¢ini se da to ima i odredenih negativnih poslje-
dica, jer ta suradnja vodi prema sli¢nim reda-
teljskim postupcima u kojima se tesko naziru
bitno razli¢ite (ne samo filmske) tradicije, a i
scenariji nerijetko zanemaruju osobne snazne
poticaje, te Cesto djeluju poput konstrukcija
da bi ih mogli razumjeti i prihvatiti komisije i
producenti razli¢itih drzava.
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UDK: 791.633-051JORDAN, N."2012"(049.3)
L]
Byzantium

(Neil Jordan, 2012)

Neposredno posttwilightovsko razdoblje,
kad se u popularnoj kulturi jos itekako osjeca-
ju posljedice vampirske groznice u vidu brojnih
filmova, serijala i romana, ne doima se narocito
zahvalnim kontekstom za snimanje jo$ jednog
filma o karizmati¢nim krvopijama. Nasre¢u, Neil
Jordan nije tim problemom previse obijao glavu
te nam je priustio jos jednu u nizu svojih zavod-
ljivih fantazija. Byzantium, medutim, ignorira
popularne obrasce medu koje je uronjen te ga je
lakSe smjestiti u tradiciju Jordanova opusa nego
trenutno popularne vampirske ikonografije.

Dvije mlade vampirice, Clara i Eleanor,
majka su i kéi u bijegu od vampirskog bratstva
Cije su jedine Zenske Clanice, a koje Clari zamjera
$to je svoju kéerku pretvorila u vampiricu. Nai-
me, Zenama je zabranjen ¢in stvaranja. Svojim
odabirom protagonistica i tematikom Byzanti-
um nije samo okrenuo naglavacke tipi¢nu rod-
nu raspodjelu uloga u vampirskom filmu, vec je
svoja leda pokazao i Citavom skupu odrednica
koje vampira ¢ine vampirom. Tako Clara (Gemma
Arterton) i Eleanor (Saoirse Ronan) slobodno lu-
taju gradom usred dana, neometano promatraju
svoje odraze u ogledalu, a vene svojim Zrtvama
umjesto ocnjacima otvaraju ostrim, biserno bi-
jelim noktom koji im po potrebi izraste na palcu
netom prije hranjenja. K tomu, vampirom se ne
postaje ugrizom, ve¢ odlaskom u peéinu na na-
pustenom otoku Ciji se slapovi u trenutku preo-
brazbe pretvaraju u krv.

Umjesto da gledatelja uvuce u intrigantni,
mracni svijet vampirizma, Jordan svoje vampiri-
ce izvlaci u sasvim demistificiranu svakodnevi-
cu najnizih slojeva britanskog drustva — medu
kurve, skitnice i narkomane. Status vampirica
nije im priustio povlasteni poloZaj u drustvu.
Naprotiv, pretvorio ih je u marginalke i izjedna-

Cio ih je s disfunkcionalnim individuama medu
kojima se krecu, prisiljene na neprestani bijeg i
skrivanje. Uz to, Clara za Zivot zaraduje upravo
prostitucijom. lako se Jordan fantasti¢nim koristi
kao ocuduju¢om koprenom kroz koju promatra
sasvim prizemne brige ljudskog drustva, ne za-
uzima pritom ulogu drustvenog kriticara. Film-
ske svjetove prvenstveno gradi oko svojih likova,
docaravajuci Zanrovskim pristupom, i uz pregrst
simbolike, izrazito subjektivno videnje svijeta
kroz oc€i individua.

Klju¢ni sastojak u tom svjetotvornom pro-
cesu Cin je pripovijedanja. Jo§ u Vucjoj druzbi
(The Company of Wolves, 1984), ali i kasnije, u
Dorucku na Plutonu (Breakfast on Pluto, 2005)
i u Ondine (2009), glavni likovi poku3avaju isku-
stvo svijeta posloZiti u smislenu cjelinu putem
fabuliranja. Ono, pak, u Byzantiumu zauzima
sredi$nje mjesto. Eleanor, koja je za razliku od
Clare vampiricom postala prisilno (pretvorila ju je
Clara nakon 3to ju je silovao vojnik obolio od sifi-
lisa), osjeca snaznu potrebu ispri¢ati svoju pricu
te to ¢ini svakom prilikom na koju naide. Nalaze(i
svoju publiku u vjetru, valovima i starcima kojima
je dosla pruziti smrt (nuzni preduvjet ¢inu pripo-
vijedanja ipak je postojanje publike), Eleanor se
pripovijedanjem sluZi kao ritualom kroz koji po-
ku3ava izgraditi svoj neoformljeni identitet. Klju¢
pritom neumorno traZi u proslosti koja prethodi
trenutku njezina pretvaranja u vampiricu, kad
vrijeme za nju prestaje.

Uz Zed za krvlju i nemoguénost da nepo-
zvane predu preko praga, upravo je vrijeme ono
Sto Claru i Eleanor izdvaja od ljudske rase. Osim
$to potencira njihov izopcenicki polozaj, izmje-
Stenost iz vremena svaku obiljeZava na drukdiji
nacin. Dezorijentirane, i jedna i druga uporiste
traZze u nekoj vremenskoj tocki. Dok je za Ele-
anor to proslost prije nego $to je postala vam-
piricom, Clara svoj orijentir nalazi u tvrdoglavoj
fiksaciji na sada$njost, puko prezivljavanje i pre-
pustenost nagonima. Shodno tomu, prostor u
kojem promatramo Claru ispunjen je neonskim
svjetlima, popularnom glazbom i nesputanom
seksualno$¢u. Ona govori razgovornim jezikom
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nizeg drustvenog sloja, a sve $to njime izraZzava
trenutne su misli i pobude. Nasuprot njoj, Elea-
norin je govor odmjeren, pravilan, ponekad i ar-
hai¢an. Primorski gradi¢ u kojem su se pritajile,
a &ijim ulicama Eleanor Cesto 3ece slijededi vizije
svoje proslosti (tu je Zivjela kao dijete), sumor-
nim krajolikom sugestivno odrazava melankoliju
zaustavljenog vremena.

U skladnom dijalogu s klasi¢nom glazbom
njezine nas scene s lako¢om transponiraju iz 21.
u 19. stoljec¢e ukazujuéi na &vrstu isprepletenost
proslosti i sadasnjosti, odnos koji se kroz film re-
flektira na nekoliko razina. Vidimo to ve¢ na ra-
zini strukture u kojem su prizori iz proslosti umi-
jesani medu priozore sada$njosti te se gledatelju
sadasnje okolnosti likova, pa i sami likovi, razjas-
njavaju tek postepeno, kroz Eleanorino pripovi-
jedanje o proslim dogadajima. No i same junaki-
nje, Eleanor usmjerena na proslost i Clara usmje-
rena na sadasnjost, medusobnom neraskidivosc¢u
odrazavaju takvu dihotomiju. Eleanor svoj iden-
titet ne traZi samo u svojoj, ve¢ i u majcinoj pros-
losti. Njihova duboka povezanost vjerojatno je
najliepse oslikana u montaznoj sekvenci u kojoj
se prizori Eleanorina sviranja klavira tom istom

glazbom spajaju s prizorima Clarina presvlacenja
u prostitutku u prikolici zabavnog parka. “Dok
hodam, proslost hoda uz mene. | Zivi”, reci ¢e ona
opisujuci prirodu svog postojanja. Njenoj tvrdnji
pokorava se i sam prostor koji svoje vampirske
likove Cesto obgrljuje poput snovitog tunela bez
pocetka i kraja.

Izbacene iz vremena, Clara i Eleanor osta-
le su zaglavljene u nerazrijeSenim identitetima u
kojima su se nasle u trenutku pretvorbe, a koji
su izravno povezani upravo s njihovom seksual-
nos¢u. Razrjesenjem seksualnih trauma izlaze iz
vremenske petlje u kojoj su zapele te ulaze u tok
vremena, odnosno, napokon pocinju Zivjeti. Nai-
me, obje su u svoje uloge prisiljene ¢inom seksu-
alnog podcinjavanja od strane muskarca Ruthve-
na (Jonny Lee Miller), koji je Claru u€inio prosti-
tutkom. Clara od njega silom otima uputstva do
spilje te hedonisticki nesputanim uZivanjem, pod
slapovima krvi, gotovo ritualno prigrljuje svoju
krvoZednu seksualnost. S druge strane, Sesna-
estogodi$nja Eleanor prolaskom kroz traumu
zapela je u procesu seksualnog sazrijevanja, iz-
gubivsi sposobnost aktivnog djelovanja. Bas kao
junakinja iz Vudje druZine i Eleanor okolo sece
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simboli¢ki odjevena u crveni kaput kojeg se rje-
Sava tek kad se zaljubi u mladica kojeg pretvara
uvampira.

Feministicki potencijal Byzantiuma leZi
primarno u liku Clare koja svoju seksualnost iz
sredstva podredenosti pretvara u sredstvo otpo-
ra. Nokat kojim vampiri pustaju krv svojim Zrtva-
ma moZe se ovdje i$Citati kao referenca na plem-
stvo, simbol duhovne uzvisenosti koju postiZu
oni koji ne moraju fizicki raditi. Clarin nasilni ula-
zak u bratstvo tako postaje ¢inom preotimanja
od patrijarhata ekskluzivnog prava na vje¢nost i
produhovljenost, odnosno, prava na ulogu u kre-
iranju povijesti i kulturne bastine CovjeCanstva.
No Jordan izbjegava film svesti na poruku.

Car Byzantiuma u nacinu je na koji drus-
tvene teme uklapa u sanjivu estetiku melankoli-
je i horora te sredi$njim motivom filma &ini sam
uzitak fabuliranja.

Valentina Lisak

UDK: 791.633-05TMARCIMAIN, M."2012"(049.3)

Call Girl

(Mikael Marcimain, 2012)

Za prosje¢nog europskog intelektualca
vjerojatno nema Cvrice reference za naprednu,
socijalno osvijestenu zajednicu od one koju je
Svedska ponudila od sredine 1960-ih. Strani pro-
matraci vjecito su pronalazili u Svedskoj vjeru u
vaznost ekonomskog djelovanja jednako na po-
drugju poduzeda kao i na podrudju obitelji, od-
nosno, vaznost gospodarskih poticaja i ulaganja,
ne mjeredi stabilnost u snazi velikih korporacija,
vec u sitnom privatnom poduzetnistvu. “Svedski
model”, kako je nazvan politi¢ki i gospodarski ra-
zvoj ove zemlje u razdoblju od 70-ih do go-ih,
jednako se oslanjao na zajednistvo dominantne
Socijaldemokratske stranke i sindikata, kao i na
izuzetno snaznoj podrici promjenama na po-
dru¢ju gradanskih i socijalnih prava.

Osim 3to je prednjacila u borbi za prava
Zena i poticajima za jednako zaposljavanje, Sved-
ska se orijentirala na povecanje izdvajanja u dr-
Zavnom sektoru, osiguravajuci naknade za brigu
o djeci i visoke mirovine. Ukazujuéi na moguc-
nost pomirbe kapitalisti¢kog trzi$nog sistema i
socijalne drzave, Svedski je narod postao sim-
bolom stvoritelja zemlje blagostanja. Medutim,
od 9o-ih godina naovamo, opcinjenost je pocela
jenjavati, kako su se postupno otkrivale svojevr-
sne rupe Svedske makroekonomije, popracene
inflacijom i rastom nezaposlenosti.

Ukratko, postalo je jasno kako su duga
ekonomska stabilnost koja je prethodila 70-
im, izbjegavanje pogubnih posljedica Drugog
svjetskog rata, koje su pogodile ostale europske
rile plodno tlo za tvorbu ideje o velikodusnoj
socijalnoj drzavi, dok se tijekom samog perioda
“Svedskog modela” gospodarski rast usporio.
No, u &itavoj pri¢i Svedska i dalje ostaje pobjed-
nik u podrudju borbe za ravnopravnost, kao i u
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nizu zakonskih mjera zastite ugroZenih grupa.
Svedska je tako prva, i zasad jedina zemlja, koja
je smogla hrabrosti u borbi protiv prostitucije i
trgovine ljudima uvesti zatvorsku kaznu za one
koje smatra glavnim poticateljima: za musterije.

U ovakvu okruZenju vidljivo je kako je mo-
glo doci do umjetnickog zaleta kakav je nastao
u Svedskom knjizevnom Zanru kriminalistike, jo3
od 40-ih do danas. Drudtvo koje uspijeva u au-
torefleksiji, u samokritici, a koje je pritom barem
djelomi¢no liseno opceg nacionalnog defetizma,
stigne se tada baviti trenucima vlastite moral-
ne iskvarenosti. Specifinost Svedskog krimic¢a
nalazi se vecinom u prikazu zatomljenog psi-
holoskog ekscesa, u zlocinu koji proizlazi iz du-
bokog mra¢nog izvora ljudske psihe, iz potrebe
za kontrolom i moéi. Odnosno, uzrok mu se ne
traZi u socijalnim neda¢ama, koje su eventualno
mogle primorati zloCinca na taj ¢in, pa time zlo-
¢in zapravo postaje simbolicka kategorija kojom
se opisuje drugo lice naizgled ¢vrsto uredene
strukture zajednice. No, tada moramo govoriti
o $vedskom krimicu i kao o socijalnom romanu,
ali ne zbog prirode zlocCina, vec zbog slike svijeta

koje autori izgraduju, smjestajudi likove u au-
tenti¢ni milje svakodnevice i sadanjice, detaljno
ocrtavajudi politicku i ideolosku pozadinu.

0d 80-ih do danas broj objavljenih krimi-
¢a u Svedskoj porastao je dva i pol puta, gradeci
pritom medunarodne zvijezde s Citavim serijama
romana s istim detektivom, u ¢emu prednjaci
pisac Henning Mankell, poznat upravo po tvorbi
fikcijskog svijeta kao nemirnog tla zapuhnutog
vjetrom drustvenih i ekonomskih promjena u po-
sliednja dva desetlje¢a. U tom smislu preispitiva-
nje “zemlje blagostanja” pronaslo je svoje mjesto
i na kulturnoj i na politickoj sceni. lako Zanrov-
ski naginje prema politi¢koj drami, film Call Girl
Mikaela Marcimaina u mnogocemu se oslanja
na naslijede $vedskog kriminalistickog romana i
upravo je takav pokusaj da se afera i eksces umi-
jesaju u pricu o postojec¢im predodZzbama sklad-
ne zajednice.

Uvodna scena filma pocinje prizorom tele-
vizijskog ekrana, studijskog razgovora o napret-
ku koji je Svedska ostvarila, postavljaju¢i uzor
ostalim zapadnim zemljama u zakonskoj podrsci
feministickoj borbi. Smjesten u 70-e godine film
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ve¢ prvim kadrom nagovijesta vlastitu tematsku
os, svojevrsni nesklad izmedu reprezentacije so-
cijalne drzave i onoga 5to se dosada krilo, ono-
ga Sto tek moramo saznati. Baziran na istinitim
svjedoCanstvima, medijski otkrivenim u zadnjih
nekoliko godina, Call Girl se bavi aferom Geijer
iz 1976, kada je ministar pravosuda, kao jedan od
mnogih politi¢ara, bio upleten u lanac prostitu-
cije, $to je dovelo do zataskavanja Cinjenice da su
se medu Zrtvama nalazile i brojne tinejdZerice iz
domova za maloljetne delikvente.

Prate¢i pri€u o Cetrnaestogodisnjoj Iris
(Sofia Karemyr) koju izbezumljena majka ostavlja
u domu, ulazimo u svijet organiziranog podvo-
denja kojeg vodi Dagmar Glans (Pernilla August).
TraZedi put prema zanimljivijem i egzoti¢nijem
Zivotu od onog $to joj pruza svakodnevica, Iris
neZeljeno postaje glavnim svjedokom visemje-
seCne istrage koju vodi mladi detektiv John (Si-
mon ). Berger), ne slute¢i kako ce ih oboje nadja-
Cati politika. Usmjerena prema razotkrivanju ta-
dasnjih politi¢ara kao bezobzirnih i sebi¢nih ljudi
koji se, iako na suprotnim stranama, medusobno
druZe, te su u stanju narediti ubojstvo policajca,
ideja filma sugerira kako je oslobadajuca revolu-
cija, nostalgi¢no prikazana u filmu Zajedno (Till-
sammans, 2000) Lukasa Moodyssona, u podlozi
imala prljavu igru isprepletenu eksploatacijskom
seksualnom politikom.

Mikaelu Marcimainu ovo je debitantski
film, ¢ime je u mnogim stranim filmskim caso-
pisima zadobio ugled nadolazece zvijezde istr-
gnute iz televizijske produkcije kojom se dosada
isklju¢ivo bavio. Za njegov iznimno precizan i
zanimljiv reZijski stil neki su (The Telegraph, Va-
riety) traZili izvor u njegovu radu kao pomoc¢nika
rezije na filmu Decko, dama, kralj, Spijun (Tinker,
Tailor, Soldier, Spy) Tomasa Alfredsona iz 2011,
vjerujuéi kako je upravo na tom setu naucio kre-
irati atmosferu svojstvenu obama filmovima, te
na istom mjestu pronasao sukreatora, snimatelja
Hoytea Van Hoytema, koji iza sebe ima i uspjes-
nice kao Sto su Neka ude onaj pravi (Ldt den rdtte
komma in, Tomas Alfredson, 2008) i Boksac (The
Fighter, David O. Russell, 2010). Medutim, mini-

serije koje je Marcimain prethodno reZirao, dale-
ko su od onog $to bi moZda u nas znacio rad za
televiziju.

Osim serije o Kurtu Wallanderu, detektivu
iz Mankellovih romana, Marcimain je tvorac pro-
jekta Do slijedece borbe (Upp till kamp) iz 2007,
mini-serije od Cetiri epizode koje prate klupsku
scenu u Goteburgu od 1965. do 1976, popracenu
mnogim medunarodnim i lokalnim drustvenim
promjenama. No, ove Cetiri epizode ustvari su
Cetiri dugometraZna igrana filma reZirana goto-
vo identi¢nim stilom kojeg nalazimo u Call Girl,
$to upucuje na Marcimaina kao autora s izgra-
denom vizijom i kao daleko vjestijeg redatelja
od prosje¢nog debitanta. Upp till kamp takoder
jasno ukazuje na tematske sli¢nosti njegovih
projekata, ¢ime ocigledno Citav opus pretendira
svjetotvorno predstaviti Svedsku 70-ih.

No, upravo se ovdje krije osnovni problem
filma Call Girl, a u mnogocemu i navedene serije.
Zbog nacina na koji Marcimain reZijski pristupa
sceni, te zbog mnogih dramaturskih slabosti,
njegova osnovna preokupacija ispadaju same
70-e. Neprekidna potreba za kontekstualiza-
cijom bas svakog dijela price, i u seriji i u filmu,
pomocu najrazlicitijih scenografskih, reklamnih,
modnih, glazbenih i sportskih referenci, povre-
meno zasjenjuje sustinu kojom se pojedina scena
uistinu treba baviti. O¢igledno je kako Marcimain
Zeli gladno zazvati osjec¢aj melankolije, ali i ugo-
du u referencijalnom prepoznavanju, medutim,
sluZeci se takvim opéim mjestima i pomalo ih
naporno gurajuci u prvi plan, Citavu stvar Cesce
banalizira nego $to ju obogacuje.

Njegov se reZijski stil zasniva na razradenoj
mizansceni koju prate atraktivni, samo naizgled
kaotic¢ni, ali zapravo vrlo promisljeni kadrovi. Le-
priavi neuhvatljivi svijet kojeg proizvodi takav
sistem krije se u reZijskom tretmanu prostora:
svaka situacija tretirana je iz nekoliko razli¢itih
tocki gledista, no one se ne baziraju iskljucivo na
klasi¢nim poveznicama pogleda i kretanja, ve¢ u
tome da se sam prostor ras¢lani na ono “iznutra”
i ono “izvana’, te zatim izmjenjuje ponajvise po
tom principu. Primjerice, kada Iris i njena majka
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razgovaraju sa socijalnim radnicima, kamera se
pomice iz sobe u hodnik, pa zatim natrag, od-
nosno, iz unutradnjosti prostorije prema pogledu
kroz prozor, kroz staklo, kroz vrata.

Takav princip povremeno je dramaturski
opravdan detektivskim pracenjem ostalih likova,
pa se promjena tocke gledista pripisuje liku pro-
matraca. No ipak ne moZemo govoriti 0 ovom
opravdanju kao onom koji diktira izgradnju Ci-
tavog reZijskog koncepta, jer se ovdje ne radi o
paranoidnoj izgradnji svijeta u kojem “tisu¢u oci-
ju” prati pojedinca. Prije bi se moglo govoriti o
pokusaju da se stvori dojam heterogenosti tog
svijeta, o kreiranju pune i bogate slike suZivota
svih pojedinaca koje susre¢emo. Drugim rijeci-
ma, dolazi do kakofonije svih elemenata kojima
se Marcimain sluZi. Ciljem gledateljskog iskustva
postaje jedino sinteza.

lako snimateljska i reZijska vjestina na tre-
nutke zapanjujuce utaZuju gledateljsku Zed za
vrhunskom estetikom, ipak ne uspijevaju nado-
knaditi nedostatke koje nalazimo u dramatur-
Skom oblikovanju kako pojedinih likova tako i
sveukupnog smisla price. Scenarij Mariette von
Hausswolff von Baumgarten u prvoj polovici
nastoji pomalo zagrebati o Zivot svakog od liko-
va, stvaraju¢i nadu da e se ti pravci sve dublje i
kompliciranije isplesti, no u razvoju price karak-
teri sve vie postaju figure opisa filmskog svijeta,
ne razvijaju¢i kompleksnije meduodnose. Na taj
nain Marcimainova reZija ostaje prelijepa, ali
pomalo isprazna ljustura.

Psiholosko nijansiranje likova spusteno
je na minimum, njihove osobine daju se svesti
na nekolicinu pridjeva, pa je tako Iris tvrdogla-
va i naivna, Dagmar samopouzdana i be$¢utna,
a John dobrodusan i istinoljubiv. Isprepletanje
njihovih perspektiva u teoriji bi ih trebalo ka-
rakterizacijski obogacivati, no takav se tretman
dramaturskih linija ispostavi iskljucivo kao izrada
presjeka drustva. Tom dojmu takoder doprinosi
pomalo zbunjujuce uvodenje sporednih likova, u
nizu usputnih epizoda, koje zadobiju isti rezijski
tretman kao i one s glavnim likovima. Ne nedo-
staje tom principu niSta u samoj ideji, no ovdje

to dodatno oteZava uspostavljanje emocionalne
veze spram fikcijskog svijeta, i opet, sluZi isklju-
¢ivo cilju svjetotvornosti.

U filmu koji pokusava secirati jedan opi
drustveni problem, ipak je potrebno da gledatelj
mari za konkretni slu¢aj. Isprepletanje perspek-
tiva djelomi¢no utjece i na promjenu Zanrovske
okosnice filma, pa se izmjene medu likovima
desifriraju i kao izmjene izmedu filma detekcije
(John), politickog trilera (ministar pravosuda),
socijalne drame (Iris) i stilizirane kostimirane
drame (Dagmar). U nedostatku direktnije emoci-
onalne poveznice, gledatelj pocinje “navijati” je-
dino za Johna, i to prvenstveno zato $to glumac
Simon J. Berger ima onaj neobja3njivi fotogenicni
sarm, svojevrsni faktor X, zbog kojeg mu se ve-
selimo u svakom idu¢em kadru.

Dakle, mogli bismo reci da nas pri gledanju
filma Call Girl najvise zaokuplja potreba da sloZi-
mo dijelove slagalice u reZijski vodenoj napeto-
sti. Medutim, ta se napetost na kraju ispostavlja
kao zavodljiva i samodostatna i to iz dvaju razlo-
ga. Prvi je taj Sto detektivski dio price neujedna-
¢eno naglasava prikaz policajaca kao crnih sjena
koje vrebaju i fotografski prate svaki korak lanca
konkretni pronalazak odgovornih i nacini politi¢-
ke sabotaZe istrage, bili tek skicirani. S obzirom
da nije jasno kako su doista uhvatili Dagmar i
dosli do imena svih prostitutki te kako je mogu-
¢e da nitko od novinara nije zamijetio ¢etrnae-
stogodisnjakinju na sudu u slu¢aju koji ukljucuje
ministra, dotadasnje pozorno pracenje istrage
postaje pomalo besmisleno.

Drugi razlog lezi u samoj strukturi filma.
Uvodna scena prikazuje Johnove posljednje pri-
preme za sud u noci koja prethodi parlamen-
tarnim izborima na kojima su socijaldemokrati
favorit, da bi potom uslijedila analepsa koja nas
putem price o Iris dovede ponovo do iste tocke.
Ovaj postupak kao da je proizasao iz potrebe za
uvodnom kontekstualizacijom kojom se Mar-
cimain posluZzio i u Upp till kamp, da bi sizejno
zapravo odmogao fabuli stvaraju¢i gledatelju
ocekivanje kako ce rasplet biti nesto spektaku-
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larno. Zbog toga dolazi do razocaranja kad shva-
timo da nakon filma ne znamo nista vise o svi-
jetu, niti o Svedanima generalno, nego $to smo
znali nakon prvih petnaestak minuta. Dotaknuto
je samo ono $to valjda doti¢u svi Svedski krimici:
¢injenicu da u mnogim ljudima postoji drustveno
neshvatljiva tocka perverzije.

U tom smislu valja napomenuti kako film
promasuje snaZnije djelovati u pogledu sustin-
skog problema, u Cinjenici da dvije glavne pro-
stituke imaju Cetrnaest godina, s obzirom da
ih glume djevojke koje izgledaju daleko zrelije.
Ostavljajudi vise dojam studentica, njihovo se
prostituiranje doZivljava kao adolescentsko pre-
ispitivanje, a ne kao pedofilija. Dje¢ja prostitucija,
u nizu scenografski, kostimografski i kompozicij-
ski uredenih kadrova, povremeno djeluje poput
modne reklame. Tome doprinosi i izuzetno stili-
zirana scena u kojoj Dagmar i druge sredovjecne
Zene u bijelim couture kostimima bivaju politi-
Carima posluZene kao desert, $to s jedne strane
uistino jest zanimljivo i umjetnicki dojmljivo, no
s druge strane oslabljuje kriti¢ku o3tricu na koju
Citava pri¢a racuna. Takvo poigravanje ikonogra-
fijom prikazanog svijeta neujednaceno je s neko-
licinom emotivno prenaglasenih momenata, tek
pri kraju filma, u kojima Iris odbija gledati rezul-
tate izbora, a John biva ubijen.

Dakle, potreba za stilski dojmljivijim fil-
mom, Marcimaina je udaljila od znagenja kojem
je sama prica tendirala. U trenutnom drustve-
nom kontekstu, smisao filma Call Girl postaje
opravdanje problemati¢nog zakona o zatvorskoj
kazni za musterije u prostituciji, Zime se u konac-
nici osnaZuje ideja Svedske kao dobro funkcioni-
rajuceg drustva. Iz tog razloga, ali i iz oslanjanja
na zajednistvo autorove i gledateljeve fascinacije
kulturno-drustvenim i povijesnim trenutkom,
film u mnogocemu biva “pro3vedski” Na tome
im, iz pozicije i filmski i tolerantno oslabljenog
jugoistoka, mozemo jedino Cestitati.

Sonja Tarokié

UDK: 791.633-051SPIELBERG, S!"2012"(049.3)

Lincoln

(Steven Spielberg, 2012)

Prvi kadar i prvi prizor otvara nam po-
gled na tijesnu i mahnitu klaonicu bitke. Metez
je takav da gledatelju filma nije lako raspoznati
tko ubija, a tko je ubijen, tko je Ziv, a tko upravo
umire. To je svakako bila Spielbergova redatelj-
ska namjera. Komadanje, probadanje i razbijanje
ljudskih tijela juznjackih i sjevernjackih vojnika.
Vonj krvii mesa. Ne onako spektakularno kao pri
normandijskom iskrcavanju u Spasavanju vojni-
ka Ryana (Saving Private Ryan, 1998), ali posve
dostatno za surovu evokaciju ratnog kaosa i
provale elementarnog nasilja u srazu bezlicne i
bezimene naoruzane mase. No odmah ¢e uslije-
diti Spielbergovo individualiziranje. Dvojica voj-
nika Unije, obojica crnci, razgovaraju se s nekim
civilom u tamnoj odjeéi. Ne vidimo mu lice, ali
naslu¢ujemo tko bi to mogao biti. Jedan crnac
je snishodljiv, drugi, pak, zbori s kritickom jet-
ko3c¢u o neravnopravnosti “crnih” ljudi. Civil koji
ih slusa i Stogod priupita mirnim ravnomjernim
glasom americki je predsjednik Abraham Lincoln.
Njemu pristupe opet dva vojnika, ovaj put bijelci,
i s velikim ushi¢enjem stanu recitirati znameniti
Lincolnov govor u Gettysburgu, poslije strasne
bitke s ogromnim brojem poginulih. Vojnici su
pravi predsjednikovi fanovi. Zavrina rijec cijelog
prizora pripada crnackom vojniku, onom neza-
dovoljnom i punom prigovora na bjelacku rasnu
dominaciju. | on zna napamet Lincolnovu besje-
du iz Gettysburga...

Ta crno-bijela simetri¢nost poput propa-
gandnog plakata ili agitacijskog igrokaza jasno
olituje Spielbergovu nakanu da ponovo stvori
mjesavinu spektakla i osjecajnosti, uzvisenosti i
populizma patetike te vizualne okrutnosti. Lin-
colna je preko stedljivih i vrlo funkcionalnih re-
dateljskih poteza pokazao doista intrigantnim.
Hodajuca legenda, drzavnik odan narodu... ili iz-
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vrsno izvjesten demagog? Tijekom filma Lincoln
e stvarati dojam zagonetnog, eticki (gotovo)
neodredivog ¢ovjeka. On je biblijski propovjednik
s aurom starozavjetnog proroka i istodobno ve-
lemajstor odvjetnicko-politikantskih smicalica.
A vrijeme iziskuje povijesnu odluku o ukidanju
ropstva. Sijecanj 1865, Jug je pred katastrofalnim
porazom. U Washingtonu traju uZurbane pri-
preme glede neizvjesnosti hoce li Republikanci
prikupiti 20 glasova koji im nedostaju za neop-
hodnu dvotreéinsku veéinu da bi 13. amandman
(ukidanje ropstva) bio prihvaéen. Lincoln je odo-
brio angaZiranje trojice eksperata za potkupljiva-
nje, trojicu znalaca korumpirajuceqg inZenjerstva
zaduZenih da pridobiju glasove Demokrata u
Predstavni¢kom domu bez kojih 13. amandman
ne moZe biti usvojen. Njihovi poslovi dinamizira-
ju radnju filma. Tu je Spielberg bio neinventivan
jer peripetije u potkupljivanju donosi kao puku
ilustrativnost prethodno ve¢ izre¢enog. “Skoro
me upucao’, kaZe jedan, a potom vidimo zamalo
koban rasplet izreZiran kao komi¢nu zgodu.

Vedi dio filma dogada se u zatvorenom
prostoru Lincolnova kabineta, tj. predsjednikovih
privatnih odaja. Sredi$nji je topos dvorana Pred-
stavni¢kog doma. Pri kadriranju i montaZi Spi-
elberg koristi uhodanost sudske drame i burnih
parlamentarnih sjednica nastojeci u anegdotal-
nim i aforistickim tonovima gorljivih kongresnika
odrzavati gledateljsku pozornost s upecatljivim
Zivopisnim likovima. Znatna paZnja posvecena
je Abrahamu Lincolnu kao ocu i muZu. Na podu
neke sobe u Bijeloj kuéi usnula je predsjednikova
kéerka adolescentica; Lincoln otvara vrata, a pre-
ko praga se s geometrijskom pravilno3cu razlije
svjetlost... on malo zastaje, tek toliko da vidimo
esteticki uc¢inak u kadru, a onda prilazi spavadici,
njezno je uprti na ramena, te iznese iz sobe. Vi-
zualna toplina vlada u unutrasnjosti Bijele kuce.
Vatra iz kamina, upaljene svijece, zidne svjetiljke
i luksuzni lusteri... i mnogo, mnogo drva, masiv-
ni ormari, stolovi... Patina starog gospodskog
pokuéstva povec¢ava emocionalnu prisnost s fil-
mom zahvaljuju¢i kameri i osvjetljenju stalnog
Spielbergova suradnika Janusza Kaminskog. Pri-

snost s filmom, barem potpomognuta i ostvare-
na s te kuéne intimisticke strane, evidentna je, no
je li tako i s naslovnim likom?

Nije lako identificirati se s Lincolnom. U
stvari moZemo li se s njim uopce poistovijetiti? |
je li to neophodno da bismo film razumjeli i pri-
hvatili te, naposljetku, i uZivali u njemu? Lincol-
novo je lice fosilna maska biblijskog propovjed-
nika i proroka. Okamina ruznoce humanizirana
modulacijama glasa i gestama. U filmu Mladi
gospodin Lincoln (Young Mr. Lincoln, 1939) Joh-
na Forda maska Lincolna na licu glumca Henryja
Fonde izazvala je zgraZanje kritike, unato¢ po-
hvalama za Fondinu izvedbu. Traljavo izvedeni
make up ostao je hollywoodski zapaméen. Ov-
dje, krinka na licu Daniela Daya Lewisa besprije-
korna je. Ona €ini aktera naknadno komicnim, tj.
on je smijesan, ali s nekom odgodom i uz jedan
preduvjet: ako nam na pamet padne poveznica
s ameri¢kom nijemom komedijom, poglavito
s likovima Chaplinovih protivnika, pripadnika
srednje klase u crnim odijelima i s cilindrima na
glavi, arogantnim poreznim obveznicima odboj-
nih bradatih lica u stalnim sukobima s razuzdano
skitnickim Charlotom. “I ti i ti i ti”, vikne u jed-
nom trenutku Lincoln upiruéi energi¢no kaZipr-
stom desne ruke u svakoga od trojice povjerljivih
suradnika. To izgleda kao vodviljska gestikulacija,
nesto $to nedvojbeno pripada u trikove teatra. A
teatar je povijesna i simboli¢ka kuca Spielbergova
filma. Na nekom politickom skupu Lincoln mora
podici zastavu, ali prije toga mora odrZati govor.
To je skup na otvorenom. Lincoln skida s glave
veliki cilindar vadedi iz njega papire s napisanim
govorom. Sudeéi po papirima govor bi mogao
potrajati, ali predsjednik iznenadi auditorij te iz-
govori nekoliko recenica i zavrsi govor uz odo-
bravajui smijeh i pljesak za nastup. Iz cilindra je
izvukao tekst kao neki sajamski iluzionist zeca.
Zbog ovih osobina Lincolna mozemo nazvati us-
porenom, pa i umrtvljenom burleskom. Naravno,
film je povijesna melodrama, daje nam uvid u po-
sljednjih nekoliko mjeseci (od 31. sije¢nja do 14.
travnja 1865) Lincolnova Zivota, pa mu oznaka
“biografski” u biti ne pristaje, jer o Lincolnu ¢emo
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doznati malo, zapravo, nista $to se tice njegova
cjelokupna Zivota — osim ponekih reminiscencija
iz djetinjstva s vrlo znakovitim sje¢anjem na brod
pun “crnaca” vezanih u lance...

Abraham Lincoln neosporan je i neupitan
americki povijesni spomenik, pa je neobi¢no da
u ovom filmu slavnog predsjednika percipiramo
kao moralno ambivalentnu osobu. Podzaplet
filma vezan je za juznjacku mirovnu ponudu. U
Petersburg (Virginia) dolazi mirovna delegacija
Konfederacije. Kad bi mirovni prijedlog dospio u
javnost velika je vjerojatnost da ukidanje ropstva
ne biu Predstavnickom domu bilo izglasano. Zato
juznjacko izaslanstvo Lincoln namjerno usporava
i zadrZava, priti$¢e ih preko generala Granta, po-
tom obmanjuje i laze Kongres $alju¢i pismo gdje
tvrdi: “Koliko je meni poznato nema nikakve mi-
rovne delegacije u gradu niti ¢e je biti” Doista,
predstavnici Juga nisu stigli u Washington jer su
bili zadrZani na jednom usidrenom brodu. Osim
toga, Lincoln je odobrio prikupljanje neophodnih
glasova u Kongresu potkupljivanjem, a sve to ne
moze doprinijeti da Lincolna jednoglasno pro-
glasimo moralnom vertikalom. No on je ipak po-
sve zasluZeno dobio nadimak Great Emancipator
jer je ukinuo ropstvo, tu “sramotu Covjecanstva”

i postao onodobni predvodnik demokracije, ra-
beci doduse nedemokratska, pa i protudemo-
kratska sredstva kako bi ju uzdignuo, uvrstio i
oCuvao. Stoga je Lincoln paradoksalna osobnost
i kao takav pripada drami, a ne komediji.
Nemoralni postupci za postizanje zajam-
¢eno humanih i pravednih ciljeva nisu nimalo
osujetili Lincolnovu povijesnu veli¢inu. Naprotiv,
Spielbergov je film spomenicka potvrda Lincol-
nove neokrnjene nacionalne veli¢ine. To je ra-
zvidno na samom kraju kada kroz plamen svijece
u prozirnoj ¢asi gledamo i slusamo Lincolna kako
drZi poneseno retoricki, savrseno jak govor pun
zvuénih metafora i biblijskih usporedaba iz Sta-
roga zavjeta; to prebacuje predsjednika u zonu
nedodirljivosti, na nebeski odraz ovozemaljskog
poslanja. Umijece politike prijetvornosti i pod-
vale njezine tu gube svaku mogucu zamrljanost.
Tko bi sitnicavo petljao oko sitnica kad je ono
presudno, a to je ukidanje ropstva, postignuto.
Lincoln obiluje dijalozima. Oni teku glatko
i protocno te ne zagusuju radnju i poti¢u gleda-
teljski interes prema zbivanjima na ekranu. Za-
sluga redatelja i glumaca je neosporna. Za kakvo-
¢u i privlacnost izgovorenih rije¢i odgovoran je
scenarist Tony Kushner, postmodernisticki dra-
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maticar. Lincolnu je podario niz pametnih, duho-
vitih i zavodljivih monologa. Pri¢a o dvojici brija-
¢a objesenjaka, zgoda s odvjetnikovom papigom,
portret Georgea Washingtona u zahodu lordov-
ske kuce u Londonu, postulati Euklidove geome-
trije primijenjeni na jednakost ljudi... mnogo toga
je izgovorio Abe Lincoln, a Spielberg izreZirao s
osje¢ajem za teatarsku ugodu. Samo glasovanje
u Kongresu o ukidanju ropstva ne moZze dobi-
ti primat kao vodeci prizor, iako tematski on to
jest, jer mnogo toga izvan i mimo Kongresa po-
sjeduje vecu mo¢, poticajnost i raznovrsnost — u
jednom trenutku u Bijeloj ku¢i prepunoj uzvani-
ka i hitnje ugledamo malog Lincolnova sina kako
vozi kozju zapregu; to je tako nenadano i zacud-
no kao da je neka pastoralna alegorija nahrupila u
moderno vrijeme odraslih i povlastenih ljudi.

Ipak, kao klju¢ni prizor filma namece se
onaj gdje kongresnik Stevens (Tommy Lee Jo-
nes), veliki pobornik ukidanja ropstva i jaka figura
predstavni¢kog doma, dolazi kuéi poslije glaso-
vanja. Doma donosi dokument novoga zakona,
presavijen, ali neostecen. Ulaze(i u stan Stevens
skida vlasulju s dobrano Celave glave, $to prije
nismo znali, ni zapazili. Dokument pruza mladoj
crnackoj sluZavci. Oni odlaze u postelju. Crna
ljubavnica svakako je doprinijela Stevensonovu
protivljenju robovlasnickom sustavu. Ta scena
izrazito je nepredvidljiva i otvara raznovrsna ra-
zotkrivanja, s blagom ironijom u pozadini. Ste-
vens hramlje. Tommy Lee Jones sli¢no je hramao
(bez stapa) kao Clay Shaw, lik iz filma JFK (1997)
Olivera Stonea.

Kako bi Stone reZirao Lincolna? Pa svakako
grublje no Spielberg, vjerojatno bi ukljucio Johna
Wilkesa Bootha, Lincolnova ubojicu i temeljito
poradio na teoriji urote. Spielberg nam ¢ak nije
ni pokazao atentat. Predsjednikovo ubojstvo
priopceno je kao vijest u teatru. Mary Todd Lin-
coln (Sally Field) gleda predstavu, zastor pada, a
na pozornicu izjuri neki Covjek govoreci: “Pred-
sjednik je ubijen! Ubijen je u Fordovu teatru”
Do danas je vrijedila kronika da je bracni par bio
zajedno u kazalistu, no Spielberg ih je rastavio.
Atentat nije htio prikazati, ali je prikazao Lincol-

novo mucenicko truplo poloZeno na postelju.
Spielbergovo izostavljanje izravno zabiljeZenog
atentata samo je potvrda da je Lincoln tragi¢no
nadvisio okolnost nasilne smrti. 1z Derringera
kratke cijevi, samo s jednom kuglom.

Aldo Paquola
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UDK: 791.633-051KORINE, H.'2012"(049.3)

Spring Breakers: Proljetno
ludilo

(Spring Breakers, Harmony

Korine, 2012)

Kada sam pred kraj 1990-ih otkrio da po-
stoje filmski stilovi ¢iji primarni fokus nije nuz-
no narativan i ozbiljnije poceo gledati filmove,
¢uo sam za Gummo (1997), rezijski prvijenac
Harmonyja Korinea. Usmena predaja drZala ga
je za radikaliziranu verziju Klinaca (Kids, Larry
Clark, 1995), na dobrom glasu medu tinejdzeri-
ma dobrim dijelom vjerojatno zbog eksplicitnog
seksualnog sadrzZaja, iz New Yorka izmjestenu
u neku srednjoamericku zabit. Tesko je opisati
kombinaciju ushiéenja, koje je proizlazilo iz pr-
vog susreta s radikalno drugacijom vizualnom
poetikom, istovremenog uZitka i frustracije na-
rativnom labavoscu, odusevljenja i degutantno-
sti prizorom golisavog i gotovo boleZljivog So-
lomona (Jacob Reynolds) kako u kadi, s prljavom
vodom do pasa i nasamponiranom kosom, Zde-
re Spagete bolonjez i priprema se za ¢okoladni
desert, nelagodnom seksualnom tenzijom koju
izaziva Chloé Sevigny (kao Dot) s izolir trakom
na bradavicama ili prostituiranje krupne, men-
talno zaostale djevojcice, te, naravno, smiraja u
lirskim momentima u kojima Bunny Boy (Jacob
Sewell) tumara srcedrapajué¢im nadvoZnjacima
i urbanim krajolikom. Zbog vlastite gluposti i
neshvacanja da je Korine u autorskom imenu
zapravo prezime, Proljetno ludilo uspio sam
propustiti na festivalu u Rotterdamu pocetkom
godine, no iskupio sam se prvom prilikom kada
je stigao u kina u Chicagu. Zavaljen u posljed-
njem redu skoro prazne dvorane, u domovini
proljetnog raspusta, ali, nazalost, bez obaveznih
rekvizita starosjedilacke kinokulture (kokica i
koka kole), podsjetio sam se tinejdZerskih Zud-

nji (kada bi Zivot barem bio kao film!) i razloga
(dakako, naknadno konstruiranih ili barem na-
knadno razjasnjenih) zasto sam zavolio i po¢eo
gledati filmove.

“Kada bi Zivot barem bio kao film”” U redu,
ali $to ti to zapravo dode? Sigurno bi preciznije,
ali ne mnogo, bilo re¢i “kao dobar film”. Jos pre-
ciznije, Zelim reci da je u toj krilatici bila sadrZzana
Zelja da Zivot bude sastavljen od niza upecatlji-
vih trenutaka (vizualnih, osjetilnih, emotivnih
itd.) koji nisu nuzno narativno ¢vrsto uokvireni,
ali ipak u takvom broju i formatu da odaju do-
jam da se iz svega toga moZe izvuéi nekakva
srZ, koherencija ili nit vodilja koja ¢e svemu dati
neki estetizirani smisao. Drugim rijeCima, Zelja
da ovaj oblik koncentracije upecatljivog ostvari
neku vrstu klimaksa ma kakav on bio, nevazno da
li mu je ishod sretan ili tragi¢an. Pa ¢ak i u slu¢aju
da nam se taj klimaks zanijece, radi se o Zelji da
nam pritom nataloZena masa dojmova zakljuca
bilo u prsima ili glavi i goni nas da s njima nesto
u¢inimo, da ih nekako istjeramo van, u najmanju
ruku da ih sa zadovoljstvom mozemo podijeli-
ti s drugima — dakako, ovaj evaluacijski kriterij
nije niposto specifican samo za film, i niz drugih
oblika kulturnog rada sposobno je zadovoljiti
ove zahtjeve. Utoliko, dodatno objasnjenje za-
Sto poleti gledati filmove umjesto, recimo, Citati
knjige treba traZiti u relativno kratkom vremenu
potrebnom za konzumaciju prvih.

U tinejdZerskom kontekstu ne treba za-
boraviti da su za upelatljive trenutke o kojima
pricam nerijetko predisponirani oni koji se ticu
otkrivanja seksualnosti, romanti¢nih afekata,
ali nista manje i oni eksperimentiranja s razno-
vrsnim opijatima ili, pak, otkrivanja glazbenih
ukusa. Sa svim ovim na umu i usprkos tome $to
su protagonistice Korineova filma vec zagazile u
postadolescentsku dob, Proljetno ludilo doZivio
sam kao ekranizaciju vlastite tinejdZerske Zud-
nje, ali i estetizaciju tinejdZerske Zudnje opéeni-
to (opijati, seks, biti cool, grabiti novac, uzivati u
glazbi, koketirati s nasiljem itd.). Pritom ovdje ne
zazivam nikakve psihoanaliti¢ke intervencije —
ovaj odlomak i okvir teksta treba shvatiti tek kao
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“zdravoseljacku” crticu emocionalne povijesti u
najjednostavnijoj maniri pucke psihologije.

Vjerojatno najdojmljivija kadar-sekvenca u
¢itavom filmu ona je u kojoj Alien (James Franco)
nagizdan metalnim zubima, cornrow pletenicom
i megalomanskim naocalama, za savrienog su-
mraka uz obalu sjeda za svoj bijeli glasovir pored
nista manje bijelog bazena (ovdje, oboje progu-
tanih u crvenilo zalaska sunca) i pocinje svirati
jednu od uspjesnica Britney Spears dok razbojni-
ce koje predvodi u ruzic¢astim skijaskim maskama
(s jednorozima!) i sa sa¢markama u ruci pocinju
izvoditi baletne pokrete i plesati kolo iskreno se
udubljujuci u taktove i kor sa snenim, u juznjacki
naglasak zapletenim Alienovim glasom. U jed-
nom trenu Britney preuzima dionicu nakon Cega
slijedi paralelna montaza idile u suton i scene na-
silja, koje Alien i cure provode nad nasumi¢nim
konkurentskim kriminalnim skupinama u slow
motionu, lisene dijegetskih zvukova.

Ovdje, Cini mi se, film na najbolji nacin us-
pijeva u onome 3to bi se moglo nazvati “hubba-
bubba estetikom” seksualnosti i nasilja. RuZi¢asto
naprosto prozdire dio kadar-sekvence uz glasovir,

kako u tonovima zalaska tako i u kompleti¢ima za-
nosnih razbojnica i naglasenih s-linija. Tu su i ne-
izbjezno fluorescentno zelene i ruzicaste tenisice
u kojima curke skakucu. Krckanju Secera izmedu
zubiju doprinosi i sladunjava pop melodija Brit-
neyna hita Everytime. No nali¢je te fluorescen-
tne estetike kricavih boja nije nikakvo maZenje sa
slatkim curicama na bijelim plahtama, ve¢ raspo-
jasano divljanje, puka ekstaza loma, krsa i kaosa,
ispljuvane krvi, slomljenih zubiju, svezanih tjelesa,
lamatanja “sa¢markama” i guranja cijevi u tjelesne
otvore. Jukstapozicija patni¢kog power popa i u
slow motionu uhvacenih grimasa straha i skrguta-
nja zubi djeluje savrseno, i upravo ta razlika u to-
nalitetu paralelno montiranih kadrova omogucuje
da shvatimo da uZitak koji Cetvorci za glasovirom
pruza Everytime ne treba niposto shvatiti ironic-
no. On je ekvivalentan deranju pod tusem u sav
glas ili, u najgorem sluaju, simuliranju ironi¢nog
busanja o prsa kada hit zaori plesnim podijem, a
koji ondje pod krinkom superiornog ironizirajuceg
stava omogucava participaciju na podiju i davanje
oduska bez da se razotkrije, iz elitisticke pozicije
sumnjivo uZivanje u masovnom melosu.
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Vjerojatno ¢emo se par godina kasnije sra-
miti da smo ikada s toliko ushic¢enja u sav glas
ponavljali stihove necega sto ¢emo sada s gnu-
Sanjem (ponajvise prema sebi) svesti pod pje-
smuljak, no to niposto ne umanjuje iskrenost
emocija koje su doslovno rigale iz nas za takva
angaZzmana. U tome, dakle, leZi moZda najveci
uspjeh filma i posebice ove kadar-sekvence. U
mogucnosti da se tinejdZerska Zudnja, koju Cak i
ako Zelimo nazvati infantilnom, reprezentira bez
ironi¢nog odmaka i kao nesto u ¢emu smo i sami
spremni (nanovo) participirati. Tako u Alienovoj
izjavi o Britney kao “jednoj od najboljih pjevacica
svih vremena i andelu” ne treba cini¢no rovari-
ti za cerenjem ili kreveljenjem koje bi razotkrilo
raskorak izmedu izreenog i misljenog. To je na-
prosto mentalitet koji se ne ustréava od emfa-
ticnih i univerzalnih sudova (je li iz nebrige, ne-
znanja ili nezainteresiranosti za druge fenomene,
moZe se diskutirati) i kojega u najboljem smislu
te rije¢i moZemo nazvati tinejdZerskim.

Opéenitije, sto se “hubba-bubba estetike”
tice, mozemo reci da filmom dominiraju kricave,
nerijetko fluorescentne boje (najavljene dojmlji-
vim rjeSenjem za uvodne titlove), snazni kolori-
sticki kontrasti, uCestali izostanak fokusa, simu-
lacija amaterskog videa, skakanje naprijed-natrag
u vremenskom nizu, povr3an i labavo organiziran
narativ, odabir aktualnih pop uspje3nica i ko-
mercijalnih glazbenih izricaja te, naravno, neizo-
stavna eksploatacija kako Zenskih tako i muskih
tijela (zanimljivo, vise Francova nego onog Selene
Gomez Cijeg se lika film relativno brzo rijesi). Na
kraju krajeva, film se ne libi radikaliziranja MTV-
jevske estetike u uvodnoj kadar-sekvenci (od
najoCiglednijeg simuliranja felacija lizanjem sla-
doleda ili svrsavanja po licu; u most postavljene
djevojke sréano gutaju salve pive iz limenaka koje
su momci strateski smjestili uz svoja medunoZja).
No, iskreno govoredi, ne treba previse razbijati
glavu u nakani da se dokudi je li se u filmu gene-
ralno radi o perpetuaciji seksploatacije ili kritici
iste, radikaliziranjem reprezentacije seksualnih
motiva. Razlog tomu jest $to je zapravo nejasno
Sto bi bio kriterij za razlikovanje izmedu toga

dvoga. Obje strane mogle bi citirati primjere sebi
u prilog, prvi uvodnu kadar-sekvencu, drugi onu
u kojemu je Alien taj kojega dvije cure prisiljavaju
simulirati felacijo s pistoljem u inverziji musko-
Zenske dominacije. No, istovremeno, nije tesko
zamisliti interpretacijsku akrobaciju koja bi na-
pravila upravo suprotnu kategorizaciju primjera
ili, pak, smjestila oba u istu skupinu po Zelji. Sto-
ga, iz perspektive imaginarija tinejdZerske Zelje
vaznija je Cinjenica da je motiv radikalne seksuali-
zacije tijela neizostavan, $to opet pitanje kako on
funkcionira medu ostalim stilskim izborima Cini
produktivnijim od onoga koje se utapa u ideolos-
ka Citanja. Identi¢no rjeSenje zahtijeva i problem
koji bi se mogao ukazati nekom deratizatoru jav-
nog prostora kojemu se umjesto reprezentacije
seksualnosti kao problemati¢ni glodavac pojav-
ljuje potencijalna glorifikacija nasilja.

Dakako da Ce se i raspojasana seksualnost
i nasilje reprezentirati primamljivim ako se radi
o simulaciji imaginarija tinejdZerske Zelje. Zani-
mljivije je pitanje kako se to radi. Gore smo vidjeli
rijeSenje kroz jukstapoziciju s aspektom “hubba-
bubba estetike” Nesto mracnije (potpomognuto
originalnom glazbom Cliffa Martineza), ali koje
ne kaska mnogo za tim, moZemo nadi u inicijal-
noj reprezentaciji pljacke zalogajnice gdje u du-
gom kadru iz vozila gledamo dvije cure kako u
vruéim hlacicama, ali istovremeno u “duksama”
te s maskama, pistoljem i Cekicem teroriziraju
goste, savrieno se sinkronizirano kre¢uéi kroz
prostor i ostaju¢i u vidokrugu vozila dok ovo
opasuje zgradu i plovi kroz raznobojna neonska
osvjetljenja Sto izviru iz zalogajnice. Nije, dakle,
tesko vidjeti kako je i ovako estetizirano nasilje
uskladeno s generalnim stilom filma. Sli¢no je i sa
zavrsnim obracunom iji se uvod odvija na fluo-
rescentno ruzicastom molu zagnjurenom u mrak
po kojem napreduju zamaskirane spodobe u Zu-
tim bikinijima i majiicama s neizostavnim fo-
kusom na straznjice. Ki¢? Zasigurno. Ali jedan u
kojem se mozZe uZivati bez griznje savjesti u ado-
lescentskoj samodopadnosti i samodostatnosti.

Mario Slugan
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Svecenikova djeca

(Vinko Bresan, 2012)

Nije uvijek lako biti “protiv”. Pogotovo ako
su gotovo svi “za”. Tzv. javno mnijenje jak je obli-
kovatelj nasih misli, htijenja i osjecaja. No, znace-
nje pojedinih iskaza mijenja se u razli¢itim kon-
tekstima. Tekst je, pak, dio konteksta. Stoga i vri-
jednosni sudovi smiju biti subjektivnima. Dapace,
drzim, da jedino takvima i mogu biti. Ne vjerujem
u znanstveni verifikacionizam i objektivno zna-
enje, pogotovu ako je predmet interesa u tekstu
film kao navlastito umjetnicko jedinstvo forme i
njegova sadrZaja.

Svecenikova djeca pocela su se reklamno
promovirati jo$ od rujna prosle godine. Spot
Jute san se zajubija razveseljavao je publiku ve¢
za vrijeme 6. MaxTV Filmomanije. Tijekom cijele
jeseni emitirano je jo$ nekoliko forspana za isti
film.

Nekako u prosincu desila se jo$ jedna
medijska frtutma. Naime, najavljeni kurikulum
Zdravstvenog odgoja — koji je tada poceo izazi-
vati opcenacionalnu pozornost — eksplicitno je i
nedvosmisleno anatemiziran od Katoli¢ke Crkve
koja je neupitno jedan od stoZera nacionalne dr-
Zavotvornosti; ista je institucija jo§ jednoc razot-
krila svoje namjere i utjecaj na tzv. javno mnije-
nje. Zavirivanje u bra¢ne postelje drzavotvornih i
inih pripadnika nacije pokazalo je svu prozirnost
i (sasvim zdravorazumski!) neinteligenciju pogla-
vara, duznosnika i glasnogovornika ove instituci-
je. Crkva je, jednostavno, upala u zamku, zamku
koju si je sama postavila rigidnom ideoloskom
ortodoksijom. Vinko Bre3an i Mate Matii¢ sa-
svim su se spretno iskoristili ovaj timing. Literar-
ni predlozak prakticirajuceg katolika preslikao se
kod osvjedocenog hitmakera vizualnog medija u
jedan od najvecih hrvatskih kinohitova (ve¢ u pr-
vom tjednu prikazivanja ostvario je rekord i pre-
masio je brojku od 30 000 posjetitelja), Sveceni-

kova djeca tako su postala ne samo umjetnicki
ve¢ i drustveni fenomen.

Je li sva ta (kako je nazvah) frtutma bila
opravdana? Nosi li se Bresanov film i kvalitativno
s tematiziranim predmetom? Radi li se o ovdje o
radikalnoj kritici Crkve — dakle, o onoj koja stvar
zahvaca u korijenu? Na koncu, i najvaznije, jesu li
Svecenikova djeca dobar i vrijedan film?

Put u pakao poplocen je dobrim namjera-
ma. Kada i Zelimo nekome najbolje i kada mislimo
da tekizvr$avamo svoju, povjerenu nam duznost,
zapravo smo — vrlo &esto — u sluzbi demonskih
sila. Jer, plan ljudski pocesto se razlikuje od ne-
dokucive BoZje namjere. Cini se da se upravo tim
premisama rukovodi i posljednje ostvarenje Vin-
ka Bre3ana. No dug je i teZak put do umjetnicke
vrijednosti djela, ba$ kao i do uspjele mu idejne
potke. Drzim, Sveéenikova djeca ne opravdavaju
umjetnicku nego, tek djelomice, svoju idejnu svr-
hu. Sto je tomu razlog?

Na samome pocetku filma Cujemo glas
protagonista u off-u, a zatim ga i gledamo kako
nam se obraca izravno u kameru. Nadobudni
mladomisnik Fabijan (Kresimir Miki¢) dolazi za
kapelana u malo oto¢no mjesto. No, u samome
je mjestu jos toliko obljubljeni Zupnik, don Jakov
(Zdenko Botic). Kako bi nekako izborio i svoje
mjesto pod suncem, Fabijanu pada napamet bi-
zarna ideja da poveca broj rodenih u odnosu na
umrle. Kako e to postici? Ideja je, rekoh, bizarna
— probadat ce iglicom kondome sto ih seksualno
aktivni stanovnici kupuju kod lokalnog trafikanta
Petra (Niksa Butijer). A i tesko je pronadi iglu u
plastu sijena (pardon, rupu u kurtonu). No, re-
zultat (dobra namjera) pocinje se ostvarivati tek
kada im se u akciji busenja prezervativa pridruZi
i drugi prodavac ove vrlo traZene robe. Radi se
o vrlom hrvatskom intelektualcu Marinu (Drazen
Kthn). Zapravo je isti tek karikatura intelektu-
alca. Marin je lokalni ridikul koji u nacionalnoj
opijenosti svuda oko sebe vidi najezdu Kineza,
crnaca i... Srba. 1z ove bizarne premise, naravski,
krece i “dobra namjera” autora o komediji.

Likovi koji se pojavljuju u ovoj pripovijesti,
medutim, umnogome su ostali tek groteskne ka-
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rikature, a cijeli se film pretvara u vrlo prozirnu i
do paroksizma vodenu — satiru. Bresan, neupitno,
za metu svog umjetnickog ataka, uzima Crkvu u
Hrvata. Sam mi je Bog svjedok, da se i sam drzim
advocatusom diaboli kada se radi o instituciji koju
veliki broj (“pravih™) Hrvata drZi neupitnom mo-
ralnom vertikalom. Dakle, uloga Rimokatolicke
Crkve u njezinoj hrvatskoj inadici, drzavotvorna
je, te upravo stoga legitimitet kritike Crkve svoju
osnovu ima u toj i takovoj drzavotvornosti. Sama,
pak, institucija — kroz cijelu svoju povijest od Pe-
tra — nositelj je konzervativnog i retrogradnog
vrijednosnog sustava koji sputava svaku navlasti-
tost i slobodu. | to kako pojedinca, tako i zajed-
nice. Dakle, u premisi komickog ismijavanja ove
institucije ne vidim niceg spornog.

Medutim, Bre3an i scenarist mu Mati3i¢,
kao 5to rekoh, ovo ismijavanje, dovode do parok-
sizma. Ne postoji niti jedan element ove pripovi-
jesti koji u sebi ne nosi osebujnu idejnu anatemi-
zaciju kojom se ova institucija u povijesti i sama
sluzila. Ne mislim niti da je protagonist filma,
dakle, sveéenik, zapravo, pozitivan lik — kako su
ga neki kriticari okarakaterizirali — zbog “dobrih
namjera”. Tematizirajuci, dakle, vaznost i znale-

nje (a zapravo ideolosku manipulaciju) Crkve u
konstituciji nacionalnog identiteta Hrvata, ali i
drzavotvornosti suverene im politicke zajednice,
autori su donekle zanemarili one druge ¢imbeni-
ke koji utjecu na to zasto smo takvi kakvi jesmo.
Motiv koji je nesumnjivo u aktualitetu
Bresanova filma jest i svecenicka pedofilija. On
je, ponovno, doveden do paroksizma u samom
poentiranju filmske pripovijesti. Jer, iako mogu
opravdati dramatursku slobodu pisca i vizualnog
utjelotvoritelja teksta, poenta je pri¢e manihejski
monokromatska. Naime, nekako je odve¢ crno-
bijelo postavljena. Crkva je zlo. Manihejizam je
to koji u umjetnickom artefaktu djeluje nekako
neuvjerljivo. Stvar je osjetljiva i za same kriticare
institucije, ako je ba3 sve tako crno-bijelo. Dakle,
iza omiljenosti staroga Zupnika u lokalnoj zajed-
nici nadvija se sablast pedofilije. No, pokusajmo
stvar radikalizirati. Nije li pedofilija onaj skriveni
opsceni dodatak (ZiZzek) same te institucije? Kao
$to je to, uostalom, i homoseksualnost u vojsci
(naizgled proskribirana, homoerotika je sadrzana
u svim ritualima unutar zidova vojarni).
Pedofilija je medijski i globalno sveprisu-
tan motiv. Posebice kod svecenstva. Gomilanjem
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svega zla na svecenicke mantije, i stari e don Ja-
kov biti pedofil. On e se polakomiti za djevojci-
com. Posljedice ¢e biti krajnje tragi¢ne. Kazna je
ultimativna... utapanje, smrt. A kultura smrti bit
¢e zadnjom porukom, koja se poput bumeranga
vraca na Kaptol, u posljednjoj sekvenci. Usmjeru-
juci na samome kraju filma pozornost gledatelja
ba3 na taj toponim, Bresan ukazuje i na zacarani
krug sakramenta svete ispovijedi. Radi se, nota
bene, o tajni. No tajna sakramenta viSe nije taj-
na. Sto stoji iza ovog razokrivanja tajne? Slijedi li
neka katarza? Moze li se govoritii o nekom (ko/z/
mickom, ali i ljudskom) procis¢enju? Odgovor na
ova pitanja nije razluciv iz Sveéenikove djece.
Kakav je, dakle, ovaj film po uvjerljivosti
svoje umjetnicke poruke? Moze li se ocijeniti po-
tvrdivanjem Breanova filmskog talenta nakon
nekoliko uspjelih ostvarenja? Drzim da ne! | to
zbog paroksizma poruke, zbog eti¢kog manihej-
stva, poradi karikaturalne predvidljivosti svojih li-
kova, koji su tek lutke na koncu neumitnog usuda
i prokletstva, ponajvise stoga $to film biva vise
pamfletom negoli komedijom, odnosno satirom.
Svecenikova djeca pokusavaju se ambijen-
talno vratiti prvim Bre3anovim fimovima. Naime,
dalmatinski mentalitet bio se pokazao podatnim
za humorne scenaristicke predloske autorova
oca, Ive Bresana, i za navlastitu mu grotesku.
Autori Svecenikove djece, namah je jasno, ve¢ od
spomenuta protagonistova obracanja u kame-
ru, nastoje stvoriti jednu angaziranu umjetnicku
satiru. Naravno, satiru koja bi dovodila i smijeh
na lica gledatelja. U tu svrhu, medutim, koriste
se i sredstvima koja bitno narusavaju narativnu
uvjerljivost price. Osim ve¢ spomenute karika-
turalnosti karaktera, ubaceni kadrovi komentara
s vidljivo artificijelnom scenografijom, trebali bi
pridonijeti humornosti fakture. Takav je i, navod-
no, “urnebesno” smijesni kadar/forspan u koje-
mu Azijat i tamnoputi ljudi u tradicionalnim dal-
matinskim odorama pjavaju Jute san se zajubija.
Bresan, jednostavno, nema inventivnih so-
lucija za poticanje humora, kao nekad. Ali, ¢ini se
da se snalazi — valjda je to bila i dobra namjera
— u politi¢koj kritici. Ipak, on i Matisi¢ i ovdje se

utjecu stereotipima. Jer, kako drukcije protuma-
¢iti homoerotski odnos lokalnih Sefova HDZ-a i
SDP-a, negoli kao populisticki stereotip? Poseb-
no mjesto u Svecenikovoj djeci zauzima pri¢a o
ludoj Andi (Jadranka Doki¢). Ona ostavlja kuka-
vi¢je jaje, tj. malo dijete pred Fabijanovim vrati-
ma. Petar i njegova neplodna Zena Marta (Marija
Skarici¢) usvajaju dijete. No, kakvo je to dijete,
sto ga kao plod ljubavi uzima ovaj katolicki, hr-
vatski par? To je dijete ludakinje zaceto u umo-
bolnici. Idejna strana filma doista je radikalna.
Bresanova korjenita kritika ovdje u namje-
ri, ¢ini mi se, preuzima sliku hrvatske provincije
kao broda ludaka ili, pak, Rimbaudova simboli-
sti¢kog Pijanog broda. Sekvenca u kojoj se pijani
Jure (Goran Bogdan) uspne na toranj s hrvatskim
stijegom upravo je to. A slika Hrvatske koju nam
nude Mati$i¢ i Bre3an sli¢na je onoj iz stihova
TBF-a: “Lipa na3a, silovana!” No, pravi predmet
autorske poruge opet je i tek Crkva. Ona je bas
besprizorna. PodilaZenje stereotipima prisutno
je i u sekvenci biskupova dolaska na otok brodi-
com. Kada lokalni kibici vide plovilo, kazu kako
“mora biti da je od nekog tajkuna ili mafijasa”.
Tada izviri biskup (Lazar Ristovski). Posebice su
ta karikaturalnost i sterotipi prisutni u Fabijano-
voj ispovijedi istome biskupu, a kada mu ovaj ne
priznaje nikakav grijeh sve dok nije — pedofilija.
Fabulo$ka i narativna autorska nesnalaze-
nja tek su dio price. Bre3an i Matisi¢, jednostavno
nisu smislili, a niti snimili dobar i uvjerljiv film.
Njegovi su umjetnicki dosezi u najmanju ruku
prijeporni i zanatski $eprtljavi... zbrkani. Ideja i
moralka pojeli su koherentnost cjeline njihova
filmskog uratka. Zasto Sveéenikova djeca ne pri-
padaju u filmsko-umjetnicki uvjerljive artefakte?
Jer su u filmu sva zla zapravo smjestena u utrobu
zlosretne kaptolske nemani. Kad je negativac to-
liko jasno iskazan, §to nam jo$ ostaje za razot-
kriti? Kao filmska komedija nije osobito smijesan,
jod manje duhovit, a kao satira, previse je selekti-
van i iskljuciv. Zanatski korektan, u narativnom je
postavu tragikomicki neuvjerljiv i zbrkan.

Marijan Krivak
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UDK: 791.633-051ZARKOVIC, D!'2013"(049.3)
Zagonetni djecak

(Drazen Zarkovi¢, 2013)

Kada se prije dvije godine na repertoaru
domacih kina pojavila obiteljska pustolovna ko-
medija Koko i duhovi (Daniel Kusan, 2011), adap-
tacija istoimenog i najpoznatijeg romana za dje-
cu danas pokojnog redateljeva oca Ivana Kugana,
koji je zajedno sa sinom svoju prozu pretocio u
filmski scenarij, velika gledanost filma ovjenca-
nog Zlatnim arenama za najbolju montaZu i glaz-
bu, Nagradom publike i Vjesnikovom nagradom
Breza za najboljeg debitanta u Puli bila je izuze-
tak od tada u pravilu slabo posjecenih projekcija
domacih naslova. Kad je godinu i pol kasnije u
distribuciju krenuo nastavak pod naslovom Za-
gonetni djecak, drugi dio planiranog petodijel-
nog serijala celuloidnih adaptacija pustolovina
Koka Mili¢a, stanje u domacoj kinematografiji
bilo je znatno izmijenjeno, pa se takoder rado
gledan film u reZiji Drazena Zarkovi¢a nastavio
na niz komercijalno prilicno uspjelih ostvarenja
kakva su Sonja i bik (Vlatka Vorkapi¢, 2012) i Sve-
cenikova djeca (Vinko Bresan, 2012).

Trenutno je u domacem filmu mogude ra-
zlugiti tri glavne struje: onu nagladenije komer-
cijalno i populisticki usmjerenih projekata medu
koje, pored Sonje i bika te Svecenikove djece,
spadaju romanti¢na komedija Majstori (Dalibor
Matani¢, 2013) i u vrijeme nastanka ovog teksta
aktualni kinohit Segrt Hlapi¢ (Silvije Petranovi¢,
2013), onu ambicioznijih art-naslova kakvi su pri-
mjerice Pismo ¢aci (Damir Cuci¢, 2012), Halimin
put (Arsen Anton Ostoji¢, 2012) i Caca (Dalibor
Matani¢, 2011), te ona u kojoj autori artisticke
pretenzije pokusavaju uskladiti s komercijalnim
ambicijama, a u koju se ubrajaju socijalna dra-
ma s elementima trilera LjudoZder vegetarijanac
(Branko Schmidt, 2012) i humorna egzistencijal-
na drama Kauboji (Tomislav Mrsi¢, 2013). Kao i
u slu¢aju spomenutih filmova Vlatke Vorkapic i

Vinka Bresana, i obiteljska pustolovna komedija
Zagonetni djecak komercijalno je, ali, naZalost,
ne i kvalitativno uspjelo ostvarenje, jer je u sva tri
slucaja rije¢ o djelima kod kojih nedostaci izrazi-
to pretezu nad vrlinama.

Stovise, Zagonetni djecak je u cjelini i sla-
biji od Koka i duhova, ionako beskrvnog i tro-
mo reZiranog naslova, dijelom stoga $to pored
mozZda i ve¢e anemicnosti i stati¢nije reZije pati
od jo3 izrazitijeg nedostatka sarma i duha kao i
od manjka zbivanja, a dijelom i iz razloga 3to je
novim avanturama malog junaka i njegovih prija-
telja prilicno tesko opet “progledati kroz prste” i
prema njima biti blagonaklon, jer je sad ve¢ jasno
da ti nedostaci nisu izuzetak nego pravilo. Makar
je u slucaja oba filma nemoguce zanijekati da ih
mali gledatelji dobro primaju, iz ¢ega bi u smislu
udovoljavanja ukusu i ocekivanjima ciljane publi-
ke slijedio zakljucak o uspjesnosti projekata, to
ipak nista ne govori o njihovoj kvalitativnoj ra-
zini. Dok su sve boljke Koka... jasno razvidne pa i
izraZenije u nastavku, Zarkovicev film pada i u se-
gmentima u kojima je prethodnik barem korek-
tan. Bistar i znatiZeljan djecak Ratko Mili¢ zvan
Koko sa Segrtom Hlapi¢em ¢ini dvojac najpozna-
tijih junaka domace proze za djecu, a posrijedi je
lik u kreiranju za kojeg je Ivan Kusan posegnuo i
k nekim autobiografskim detaljima. Nastale pod
utjecajem romand Pustolovine Toma Sawyera
(Mark Twain, 1876), Emil i detektivi (Erich Kas-
tner, 1929) i Junaci Pavlove ulice (Ferenc Molnar,
1906), Kokove avanture odigravaju se u Kuano-
vu rodnom Zagrebu, a u protagonistov lik upisa-
ne su i neke pisceve karakterne osobine. One se
razvidne i u filmovima u kojima je Koko inteligen-
tan, medu vrnjacima dominantan, ali i donekle
arogantan i u tom smislu zamoran lik.

Pozitivan infantilan duh cjeline i njen
umjereni ironijski odmak, korektno, ali ne i de-
taljno, te u nekim slu¢ajevima povrino sceno-
grafsko rekreiranje razdoblja (isti crveni Renault
4 pojavljuje se gotovo u svakoj trecoj sceni), smi-
jeh mladih gledatelja na pravim mjestima te do-
voljno pregledna naracija osobine su i ovog filma,
u kojem je medutim Sarm izvornika prisutan tek
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u tragovima. Sve ono lose iz prethodnika i ov-
dje bode o¢i, od neuredne i pomalo nezgrapne
dramaturgije, u kojoj je srecom ipak manje elipsi
nego u prvom filmu, preko spomenute krute i
nemastovite reZije, koja dominirajuce dijalos-
ke scene Cesto rjesava jednostavnom izmjenom
planova i kontraplanova, potom ukocene glume
mladih glumaca koji precesto djeluju starmalo (u
Koku... vrlo dobra Nina Mileta, kao junakova se-
stra Marica, posve je gurnuta u zapecak, a Streber
Zlatko kojeg tumaci Kristian Bonifa¢i¢ odmah na
pocetku biva iskljucen iz pri¢e), do maksimalnog
pojednostavnjivanja price i stereotipiziranja liko-
va i dramskih situacija, za Sto odgovornost snose
scenaristi Hana Jusi¢, Daniel Kusan i DraZen Zar-
kovi¢. Stati¢na i nimalo nadahnuta Zarkoviceva
reZija pritom ne predstavlja osobito iznenadenje,
jer je ista opterecivala i njegovu kriminalisti¢-
ku komediju Novogodisnja pliacka (1997), kao i
sportsku komediju Ajmo Zuti! (2001). Obiljezja
spomenutih filmova su mediokritetstvo i trivijal-
nost, osobine koje posjeduje i Zagonetni djecak
koji, pak, pati i od pojednostavnjenih i karikiranih
likova odraslih (primjerice, strogi ¢uvar u dje¢jem
domu u tumacenju Milana Plestine sveden je na
nekoliko prijetecih pogleda i grimasa, a inspek-
tor kojeg u sasvim suvisnoj i gotovo kameo-ulozi

interpretira Rakan Rushaidat ovdje je karikatura
sebe iz prethodnog filma), potpuno zapostavlje-
nih Kokovih obiteljskih odnosa, kao i obiteljskih
zaleda njegovih prijatelja, te konvencionalnih i
kliseima opterecenih odnosa medu malim liko-
vima.

Jedini tracak intrigantnosti predstavljaju
naznake budenja seksualnosti u liku djevojcice
Marijane (Vanja Markovinovi¢), Kokove nesude-
ne saveznice koja ¢e se zatedi u viSe sugeriranom
no jasno profiliranom romanti¢nom trokutu
kojeg cini s Kokovim prijateljem Tomom (Karlo
Maloca), koji tu seksualnost i njezinu refleksiju
u sebi nesvjesno i sam registrira, te zagonetnim
dje¢akom iz naslova, Mirkom (Toma Budanko),
koji zapravo nije onaj za koga se predstavlja. Ne-
dostatak zbivanja kao najvedi problem pokusao
se rijesiti dvojako, s jedne strane dinamiziranjem
dijaloskih scena likova koji su u stalnom, makar
i usiljenom i nepotrebnom kretanju, a s druge
razmjerno domisljatim montaznim rjeenjima
Slavena Zecevica, koji i ovdje, kao i u prethodni-
ku, odabire najbolja pa i najatraktivnija moguca
riesenja. Fotografija Marija Sabli¢a estetizirana je
i atmosferi¢na koliko moZe biti, u sekvenci sna s
oklopom i velikim somom (Jurom?) u odredenoj
mjeri i dojmljiva, a glazba Dinka Appelta korek-
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tno prati pricu i dijelom sugerira realno neposto-
jece dramski intenzivnije odnose medu likovima.
Antonio Parac u ulozi Koka za nijansu je uvjerlji-
viji nego u prethodniku, ali opet povremeno “dr-
ven” i suoCen s problemima u izgovaranju duzih
reCenica, tako da se zanimljivijim i u ovom filmu
Cine sporedni likovi, ne zagonetni Mirko, nego
spomenuti Tomo i Marijana. Ako se njihov odnos
nastavi razvijati u naznacenom smjeru s bude-
njem (ne)osvijestene seksualnosti, to bi mogao
biti najintrigantniji segment sljedeceg nastavka.

Josip Grozdanié
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Janko Heidl

Temeljne misli o filmotvorstvu

Laurent Tirard, 2011, Filmske lekcije, s francuskoga prevela Vanda

Miksi¢, Zagreb: MeandarMedia

Premda kombinacija ozbiljnog naslova,
likovnog rjeSenja ovitka (dizajn: Bestias) — s
profilom zamisljene osobe kojoj se po glavi
motaju raznorazni artefakti iz filmotvoracko-
filmoprikazivackog arsenala — 1 debljine (384
str.) na prvi pogled sugerira kako su Filmske
lekcije zahtjevno analiti¢ko-mudroslovno po-
ducavalacko §tivo, rijec je o uvelike pitkoj, Cit-
koj, pa i zabavnoj knjizi, laka prohodnost koje
nimalo ne umanjuje tezinu sadrzajne mudro-
slovnosti ili pruzanja uvida u tajne i slojevitosti
redateljskoga zanata koji joj je u fokusu. Tajne
zanata, doduse, mnogi od ovdje zastupljenih
redatelja zapravo ni sami ne znaju objasni-
ti, a neki od njih ne libe se ni javno re¢i da taj
umjetnicki poziv ne smatraju osobito slojevi-
tim 1 da ga niposto ne treba mistificirati, osim
ako mistifikacijom smatramo neegzaktnost
ideje o tome da je osnovni preduvjet za obav-
ljanje te djelatnosti bez naro¢itih problema —
biti talentiran. Ovako primjerice zbori Woody
Allen: “Rezija nije ni po ¢emu tajanstvena ili
slozena. ... Proces ne treba pretjerano intelek-
tualizirati. Dovoljno je slijediti instinkt. Ako
to Cinite i imate dara, bit ¢e lako. Ako ga pak
nemate, bit ¢e jednostavno nemoguce.” No svi
se intervjuirani, ¢ini se, trude iskreno 1 svrsis-
hodno iznijeti svoja razmisljanja te sa zainte-
resiranima podijeliti zaklju¢ke do kojih su dosli
nakon godina ili desetlje¢a uspje$nog bavljenja
filmskom reZzijom.

Prije no §to se etablirao kao scenarist 1

redatelj, Francuz Laurent Tirard (1967), ¢iji je

posljednji naslov izrazito populisticki usmje-
rena komedija Asterix i Obelix u Velikoj Britaniji
(Astérix et Obélix: Au service de Sa Majesté, 2012),
po zavrSetku filmskog $kolovanja u SAD-u
radio je kao filmski novinar te je u ¢asopisu
Studio Magazine nekoliko godina objavljivao
rado ¢itanu kolumnu razgovora s renomira-
nim filmskim redateljima nazvanu Filmske lek-
cije. Osobitost intervjua bila je ta da je Tirard
svima uvijek postavljao ista pitanja, ali ne ona
uobicajno novinarska, nego ona kakva bi sine-
ast postavljao sineastu, a o kojima je, kao tada
neostvareni buduéi filmotvorac, 1 sam uéestalo
mozgao.

Nekoliko godina po Tirardovu napusta-
nju novinarske epizode ti su razgovori, pod
njegovom nadlezno$¢u, prikupljeni u ovoj
knjizi koja obuhvaca susrete s 39 redatelja sa
svih strana svijeta, medu kojima je — nesum-
njivo zahvaljuju¢i Tirardovoj nacionalnosti
te prirodnom interesu i poznavanju domaceg
filma — ponajvi$e Francuza (¢ak trinaest, dakle
ravno trecina). Po koli¢inskom ih udjelu slijede
Amerikanci (njih jedanaest) dok su ostale ze-
mlje zastupljene jednim do dvojicom predstav-
nika. Generacijski raspon pokriva vise od pola
stoljea — najstariji intervjuirani je veteran
Arthur Penn, roden 1922, najmladi je Mathieu
Kassovitz, roden 1967 — a najvise je onih rode-
nih izmedu 1940. 11954, dakle filmasa srednje-
ga, zreloga narastaja, s povelikim iskustvom iza
sebe 1 pretpostavljivo bogatom umjetnickom
buduénos$éu ispred sebe, pri ¢emu ne treba za-



NOVE KNJIGE

75/ 2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

190

boraviti da je Tirard s njima razgovarao tijekom
druge polovine 1990-ih i prve polovine prvoga
desetljeca ovoga stoljeca.

Razgovori su razmjerno kratki i obvezno
sadrze nevelik uvod ukojem Tirard iznosi kakvu
impresiju vezanu uz susret uzivo s odredenim
redateljem. Redateljeve odgovore slijedi njego-
va filmografija koju je, kako bi nadoknadila vre-
menski odmak izmedu objavljivanja izvornika
1 hrvatskog izdanja, upotpunila prevoditeljica
knjige Vanda Miksi¢. Medu intervjuiranima
nema nekih nedvojbenih velikana poput pri-
mjerice Wernera Herzoga, Stevena Spielberga,
Nikite Mihalkova, Abbasa Kiarostamija, Mikea
Leigha ili Quentina Tarantina, no kako u uvo-
du pojasnjava sam Tirard, knjiga ne predstav-
lja njegov izbor najvecih Zivih redatelja, nego
pokazuje do kojih je redatelja iz svojeg izbora
uspio dodi.

Tirardove Filmske lekcije poprili¢no
podsjeaju na podjednako zanimljive knji-
ge Moj prvi film (1 1 2) (FabercFaber/Propeler
Film, 2006. i Pantheon/ZFF, 2008) Stephena
Lowensteina, u kojima su, podsjetimo, tride-
setorica slavnih redatelja govorila o iskustvima
snimanja prvoga dugometraznoga filma, a nije
nezanimljivo primijetiti kako se medu izabra-
nicima 1 Mog prvog filma 1 Filmskih lekcija nasao
Emir Kusturica kao o¢ito jedini autor s podruc-
ja bivse SFR] kojega se dozZivljava pripadnikom
suvremenog svjetskog redateljskog panteona.

U knjizi, zanimljivo, nigdje nisu navede-
na Tirardova pitanja, no iz odgovora se s po-
prilinom sigurno$¢u moze iscitati da se ona
odnose na svrhovitost filmskih $kola, na rad
s glumcima, na to za koga se snima film, na
pojam autorstva (1 Claude Chabrol i Jean-Luc
Godard, dvojica od zacetnika politike autorstva,
upozoravaju kako je ona uvelike pogresno pro-
tumacena), na odnos scenarija i filmskoga djela,
na proracunske uvjete 1 okolnosti, na eventual-
ne redateljske preferencije u izboru objektiva,
pokreta kamere, duljine kadrova i sli¢noga,
a svakako valja imati na umu da su ispitanici
govorili ponajprije o dugometraznom igranom

filmu, mada mnogo toga re¢enoga nesumnjivo
vrijedi i za ostale filmske vrste i rodove.

Vecina se intervjuiranih izrijekom slaze
u procjeni da je ucenje rezije teorijskim putem
od slabe koristi, ako ne i besmisleno. Najbolji
nacin ucenja o filmu je uzeti kameru i snima-
ti, kazu 1 Godard 1 Sydney Pollack i Bernardo
Bertolucci i David Lynch i Steven Soderbergh,
a koristiti moze boravak na tudem setu, bav-
ljenje montazom ili animacijom, gledanje fil-
mova ili pak, smatra Wim Wenders, pisanje
o filmu. “Zelite li nauditi taj zanat, psihijatar
¢e vam biti vazniji od profesora”, misli Pedro
Almoddvar, a sli¢no tomu, Allen drzi da su dis-
ciplina 1 psihi¢ka uravnotezenost vazniji od
vladanja tehnikom. Nije, dakle, naodmet pitati
se $to potencijalni buduéi redatelj moze na-
uciti iz ove knjige. Posve je jasno da ne moze
nauditi rezirati, ali nesumnjivo moZze procitati
mnogobrojne korisne savjete s jedne strane, a s
druge, s obzirom na $arolikost izre¢enih misli,
dakle nepostojanje jedinstvenog sustava, osna-
Ziti vjeru u samoga sebe 1 u vlastite ideje.

Uz to, jednostavno receno, svakom je fil-
moljupcu uvijek zgodno proéitati §to o filmskoj
umjetnosti misle i govore oni koji je stvaraju
te eventualno provjeriti koliko je to su sugla-
sju s onime $to o njoj biljeze teoreti¢ari-pro-
matraci. Filmske lekcije ne nude ni anegdote ni
zgodne Stiklece, dok se na prste jedne ruke mogu
izbrojiti konkretni savjeti poput Pollackovih
uputa za rad s glumcima i otkrivanja pokojeg
sitnog trika za stvaranje napetosti ili Lyncheva
izuma za ostvarivanje posebnog dojma voznje
kamere. U ponudi su razmjerno opce, pomalo
maglovite, ali uistinu temeljne misli o filmo-
tvorstvu sazdane na neposrednom djelatnom
iskustvu, a mozda najpoticajniji aspekt cjeline
ukupni je dojam entuzijazma i strasti kojima
o svojem umjetnickom poslu razmisljaju i oni
najtjeskobnijega stanja duha, poput jedine in-
tervjuirane Zene Claire Denis.

Kako kaZe Jean-Pierre Jeunet: “Nema op-
¢eg pravila kako rezirati, svi su pristupi dobri
ako film funkcionira. Na svakome je da iznade
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vlastitu formulu.” Tako primjerice John Woo
pronalazi odgovaraju¢u glazbu te uz njezin ri-
tam 1 osjecaj priprema, snima (Cesto s walkma-
nom na usima, ne slusaju¢i dijaloge!) i montira
odredenu scenu. Claude Lelouch, ¢iji filmovi
ostvaruju velik komercijalni uspjeh, na setu se
gotovo posve predaje improvizaciji i u kona¢nu
verziju filma mahom uvrstava slucajne snimbke,
one koje nisu bile ni napisane ni osmisljene,
nego su se dogodile tijekom snimanja, uklju-
¢ujudi 1 razgovore glumaca prije 1 poslije sluz-
benog kadra. Wong Kar Wai ne moZe napisati ni
redak scenarija prije no $to pronade i obide lo-
kacije na kojima ¢e se odvijati bududi film, dok
je Allenu najdraze lokaciju prvi put vidjeti tek
kad dode na samo snimanje. Takeshiju Kitanu
prioritet je kompozicija slike, Wendersu pri-
povijedanje price, a Tim Burton kaze da snaz-
ne slike postaju prica. Lars von Trier smatra
da postupak izrade treba biti vidljiv, Chabrol
preferira klasi¢an pristup nevidljive rezije. Za
Soderbergha je najvaznija karika montaza,
Lynch, Jim Jarmusch i Alejandro Gonzilez
[Aarritu smatraju da zvuk ¢ini barem 50% fil-
ma, Almodovaru su osobito vazne boje 1 tek-
sture te veliku pozornost poklanja tonovima,
intenzitetu 1 sugestivnosti. Kusturica nastoji
u gledateljevu nesvjesnome stvoriti neki me-
lodi¢ni dozivljaj, ne prenoseéi mu racionalnu
poruku, Von Trier kamerom materijalizira op-
sesivne vizije, André Téchiné hvata i kanalizira
energiju. Jedni prvo odreduju parametre kadra
te potom u njih postavljaju glumce (Kar Wai,
Allen, Michael Mann), drugi namjestaju kadar
prema glumcima (David Cronenberg, Burton,
Woo). Jedni zastupaju pokrivanje scene iz $to
viSe kutova i planova, sa $to vise kamera (Woo,
Von Trier, Lelouch), drugi snimaju kadar na
samo jedan nacin, onako kako su zamislili, bez
pokrivanja (Allen, Burton, Patrice Leconte).
Jeunet tezi apsolutnoj kontroli, Almodévar
smatra da je ona nemoguca.

Soderbergh, Von Trier, Kar Wai, Denys
Arcand 1 jo$ neki smatraju da je bolje raditi s
ograni¢enim negoli s neograni¢enim novéa-

nim sredstvima (Wenders: “Sto su novcana
sredstva ogranicenija, to ste vi viSe gospodar
svojeg filma. Sto je budZet vedi, to se vi vise pre-
tvarate uroba.”), dok je primjerice Jean-Jacques
Annaud posve suprotnoga stajalista: “Smatram
da je zalosno kada reziseri obilaze producente
s rijeima: ‘Evo, imam filmi¢ koji nije skup, pa
ako 1 ne bude uspjesan, ne¢ete mnogo izgubiti.’
Budimo iskreni, u kome takve rije¢i mogu pro-
buditi Zelju? Ja u svakom slucaju ne bih volio
provesti Cetiri godine svojeg zivota imajuéi na
umu da je moje obecanje skromni neuspjeh.”

Gotovo da bi se moglo reci: koliko
uspjesnih karijera — toliko pristupa i teorija,
no misljenja se u mnogofemu 1 podudara-
ju. Ponajprije u tome da nista nije vaznije od
toga da filma$ mora imati $to za reéi. Rije¢ima
Martina Scorsesea: “Prvo pitanje koje si mora-
te postaviti ako Zelite snimiti film jest: Tmam
li $to rec¢i?’ Nije to nuzno nesto doslovno, $to
se transkribira u obliku dijaloga. Ponekad Zeli-
te samo priop¢iti neki dojam ili osjecaj. I to je
dovoljno. Ali nije jednostavno, daleko od toga.”
Na pitanje o tome za koga se snima film, ve-
¢ina ih, pa ¢ak i Holivudani, odgovara da film
snimaju za sebe kao gledatelje koji bi htjeli vi-
djeti ba$ takav film. Nijanse tog opceg stajalista
mozda je najbolje u jednoj recenici obuhvatio
Steven Soderbergh: “Ne mogu potpuno apstra-
hirati publikuy, ali recimo da prema njoj imam
odnos kakav roditelj ima prema djetetu: Ze-
lim mu ugoditi, ali nisam zbog toga spreman
popustiti svakom njegovu hiru”, a duhovitije
zaostrio Woody Allen: “Kad kazem da film ra-
dim za sebe, to ne znaci da prezirem publiku...
Mislim da je smijeSno pokusavati dokuciti §to
¢e se svidjeti drugima. Ne samo da je to doslov-
no nemoguce nego se... (onda) postavlja pitanje
zasto ne pustite publiku da dode na set i rezira
film umjesto vas.”

Jedna od osnovnih redateljevih zadaca
je “znati nametnuti svoju viziju” (Scorsese,
Kusturica, Ifdrritu...), odnosno “osigurati da
film bude njegov od pocetka do kraja. ReZziser
mora biti apsolutni gospodar filma. Cim posta-
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ne sluga, izgubio je.” (Allen). Takoder, kako je
lijepo formulirao Cronenberg: “Uloga sineasta
je da za svaki kadar iznade idealnu ravnotezu
izmedu onoga $to se oCekuyje, 1 §to je nuzno, te
onoga $to je uzbudljivo.” Iz vida, potom, nikad
ne treba izgubiti izvornu iskru nadahnucéa, va-
lja “imati sluha za nove ideje, a istodobno stal-
no drzati na oku svoju pocetnu ideju” (Lynch)
1 treba “imati samopouzdanyja, §to ne znaci dr-
Zati se svoga kao pijan plota, u protivhom one-
mogucujete ¢aroliju” (Scorsese), jer “odlu¢nost
je vrlina, ali nepopustljivost je najce$¢e mana”
(Allen).

U radu s glumcima najvazniji je dobar iz-
bor (Allen: “Angaziram darovite ljude 1 pustam
ih da ¢ine ono §to znaju.”), pri éemu nije uvijek
najbolje da glumac to¢no utjelovljuje lik iz sce-
narija (Soderbergh, Claude Sautet), jer glumac
treba biti zanimljiv i treba iznenaditi i samog

redatelja. Rad s glumcima “je tipi¢an primjer
posla koji se ne mozZe poducavati” (Almodédvar),
a za dobre glumacke izvedbe glumce je, veli ve-
¢ina, potrebno voljeti, ¢ak biti u njih zaljubljen
(Kar Wai), imati u njih povjerenja, osigurati im
ugodno radno okruzenje i dati im slobodu, dok
tek pokoji redatelj smatra da se bolji rezultati
postizu ¢vrstom rukom i o§trom manipulaci-
jom (Pollack, Oliver Stone).

Vectina Ce reci kako je izrada filma istrazi-
vanje kojega se cilj otkriva tek na samom putu,
amozda ni tada, dok se u jednome slazu bas svi:
Carolija se dogada na setu, na samom snimanju,
uspjeli trenuci neocekivanoga najdragocjenije
su $to film moze biti. Valja, dakle, slijediti in-
stinkt, “ali instinkt ne moZe biti opravdanje za
svastarenje” (Kar Wai), a krucijalno vazne su
temeljite pripreme, jer upravo one omoguéuju
spontanost na samom snimanju.
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Maja Peterli¢

Uzmite ucijelo Zivot filmasa

Francois Weyergans, 2011, Boksacka demencija, s francuskoga

prevela Sanja Sostari¢, Zagreb: Disput

Moze li osamdesetdvogodi$njak, naslu-
¢ujudi skora$nju smrt, uspjeti pospremiti ne-
red svojeg Zzivota, $to, sustavno talozen, prije
ili kasnije sustigne svako bice, ne bi li “zatra-
Zio vracanje duga, naknadu, odstetu sastavlje-
nu od toga da mu se napokon prizna pravo na
postojanje nakon §to je tako dugo bio skriven
od svijesti 1 pogleda” StarCev progonjenicki
izgled, kako ga sam naziva, rezultat je upravo
toga nereda, za koji vjeruje da je potpisao ugo-
vor sa smrcéu “koji upravo neredu omogucava
da do mile volje uziva u situaciji prije nego §to
se smrt uplete”.

Tako razmislja Melchior Marmont, umi-
rovljeni filmski producent i distributer, koji u
starosti prvi put ulazi u kucu svojega djetinj-
stva, punu onith slatkih detalja $to bude us-
pomene: Siroko starinsko stubite 1 ograda od
kovana Zeljeza, misti¢na ljepota prostranih
salona gdje se igrao s bratom, noc¢u zastrase-
nom vampirskom bjelinom zavjesa, zagonetna
pri¢a o maj¢inu madarskom podrijetlu. Tu su
1 prepri¢avane pustolovine iz zivota roditelja,
kao 1 one njihovih predaka. Pustajudi sjecanji-
ma da nastave navirati, u samoc¢i vile Melchior
odmata i klupko vlastita Zivota, dok se ono sa-
svim ne prostre pred njim: roden kada i filmska
umjetnost (Zarko Zeleéi, kako kaze, da umre
prije nego $to se to dogodi filmu), prosavsi dva
svjetska rata i tri braka, Melchior, danas ne-
mocan 1 umoran, s ve¢ napisanim memoarima
1 zgotovljenim autobiografskim filmom, du-
boko sagledava plodove svojega rada. Ima tu i

gorkih epizoda: niz nikada snimljenih filmova
unato¢ zavr$enim scenarijima i dogovorenim
snimanjima, veliki novci olako steceni pa za-
tim nehotice spiskani, rastanci kojih je izbrojio
mozda vi$e nego sretnih susreta. Uz, naravno, i
uspjele poslove, Melchiora su pratili i neopro-
stivi gafovi, komplicirani odnosi sa suradnici-
ma, te intenzivno prozivljavane veze sa zena-
ma, §to ih nikada nije potisnuo iz srca.

Citateljima se tako spontano nametnuo
sloZen knjizevni junak, deziluzionirani filmas
raznolika Zivotopisa i mnogobrojnih (ne)ostva-
renih ambicija, kojemu je kao jedina konstanta
zauvijek ostala privrzena filmska umjetnost,
$to je obojila njegovu osobnost 1 zacrtala mu
sudbinu.

Progle je godine, u Disputovoj ediciji Na
tragu klasika, objavljena Renaudotovom nagra-
dom ovjenc¢ana Boksacka demencija (La Démence
du boxeur, 1992), druga u nas prevedena knji-
ga francusko-belgijskog akademika Frangoisa
Weyergansa, romanopisca ¢iji je zivot, bas kao i
onaj njegova lika Melchiora, oduvijek bio nato-
pljen filmom. Naime, nekadasnji esejist Casopi-
sa Cahiers du cinéma, solidan scenarist i redatelj
nekoliko kratkometraznih, srednjometraznih
1 dugometraznih filmova (hvaljeni su mu do-
kumentarci o koreografu Mauriceu Béjartu i o
Robertu Bressonu), od rane je mladosti isticao
svoju neobi¢nu privrzenost sedmoj umjetnosti,
iako je tijekom vremena odlu¢no, kako navodi
francuski portal <evene.fr>, “kameru zamije-
nio perom”. I to prili¢no uspje$no: unato¢ po-
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nekad dugim cekanjima na izlazak sljedeceg
romana, njih je dvanaest ugledalo svjetlo dana
ve¢ potkraj 1960-ih (prvi roman, Salomé, objav-
Jjen je 1968), od kojih su neki osvojili prestizne
knjizevne nagrade. Osobito je cijenjen njegov,
prema misljenju mnogih kriticara i najbolji,
roman Tri dana kod moje majke (Trois jours chez
ma mere, 2005, dobitnik Goncourtove nagrade,
takoder objavljen u ediciji Na tragu klasika),
Zivo pisana ispovijest muskarca koji u tri dana
Intenzivno prozivi i osvijesti odvajkada zamr-
$en odnos s ostarjelom majkom 1 ostalim ¢la-
novima obitelji. Motivski 1 stilski prili¢no mu
srodan, trinaest godina stariji roman Boksacka
demencija ve¢ je nagovijestio ono §to ¢e Tri dana
kod moje majke samo uévrstiti: narativ slozen od
pitkih re¢enica, koji uz Cesta vracanja u razli¢i-
ta razdoblja proslosti protagonista iznosi bogat
svijet jedne osobe, s njezinim vrlinama i nedo-
stacima, dosljedno karakterno formirane kroz
odnose s ostalim likovima i u razli¢itim situaci-
jama. Tekst je to koji otkriva autorovo iznimno
divljenje pojavnim, zaustavljajuéi se Cesto na
opisu izgleda uporabnih predmeta ili naoko be-
znacajnih radnji junaka, pun citata i navoda, $to
imena (¢esto poznatih, prepoznatljivih osoba iz
svijeta struke), §to filmova ili knjiga — predmeta
fascinacije likova opterecenih prolazno$¢u vre-
mena i vlastitim starenjem.

Boksacka demencija tako oslikava Zivot ni-
malo iskli$ejiziranog “mudrog starca” Zeljnog
rezimiranja vlastitih postignuca, ve¢ sloZzenog
pojedinca do zadnjega angaziranog i savrie-
no svjesnog da su i iluzije 1 uspjesi podjednak
sastavni dio svakoga bi¢a kao 1 padovi i razo-
¢aranja. Ziva je to kronika jednog Zivota, koji
se sada ispisan doima poput autobiografsko-
ga filma, $to podcrtava njegovu neodvojivost
od najdraze mu umjetnosti: bilo je tu djecjih
odlazaka u kino, ameri¢kog asistiranja C. B.
De Milleu, suradnje s Victorom Sjostromonm,
poznanstva s glumcima, osnivanja poduze-

¢a Melchior Films. Supruga Iréne, kriticarka,
pa druga supruga — americka glumica, djeca
odrasla u sineasti¢kom miljeu, te vje¢na Zze-
lja za stvaranjem 1 rojenje ideja o uzbudljivim
pricama koje, premda razradene, nikada nisu
ugledale svjetlo dana, uz gubitak novca i povje-
renja ljudi, $to su poprili¢no ispunili ovaj Zivot
gorkastim okusom.

Jednom procitan, roman nuka Citatelja
da se zapita kao i Melchior: moze li starac po-
tvrditi to¢nost misli da je najljepsa ¢ovjekova
uspomena ona na pomno pripremane filmove
koji nisu bili snimljeni? Jer mozda su, unatoc
potro$enu novcu, upravo oni “nadmudrivali
volju te nesigurnom i nepredvidenom davali
prednost pred evidentnim”. To spoznati o€ito
je bit suptilna starenja, barem onakva kakvo
prikazuje Francois Weyergans.

Ukratko, Boksacka demencija roman je
vrijedan pozornosti 1 Citanja, jer je uistinu
zaokruzen prikaz jednog “filmskog Covjeka”,
potencijala da mozda postane iznimno slavno
ime, no ¢iji je Zivot u svakom slu¢aju bio sadr-
Zajan 1 nimalo isprazan. Iako se ne radi o re-
mek-djelu (u nekim trenucima tekst zna posta-
ti monoton 1 izgubiti jaéinu misli usred pomne
brige za navodenje detalja), vazno je istaknuti
daje rijec o lijepim re¢enicama napisanom dje-
lu, nerijetkih lucidnih dosjetki i Zivih asocijaci-
ja, koje s lako¢om povezuju filmski univerzum
predana mu $tovatelja sa svijetom obi¢na, “bilo
kojega” malog ¢ovjeka, “boksaca u ringu”, koji
nosi sa sobom svoju bol, ali i ljudskost. Roman
je to koji nadasve potice da se razmisli i o sta-
rosti 1 o Zivotu uzetom ucijelo (parafrazom pri-
jevoda naslova autobiografije Marlene Dietrich
— Uzmite ucijelo Zivot moj). S neminovnom
slutnjom smrti, ali ne bez nade u buduénost. I
uz vjelita vracanja na proslo — jednako posto-
janom u svakome trenutku pojedinéeva zivota,
s nekim nikada rasvijetljenim tajnama, ali sa
stra$¢u prema Zivljenju i lijepom.
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Juraj Kukoc

Kronika

14. 05. Pariz

Na redovitoj godi$njoj sjednici europske asocijacije
mladih filmasa NISI MASA novom predsjednicom pro-
glasena je ¢lanica izvrsnog odbora Kinokluba Zagreb
zaduzena na medunarodnu suradnju Daria Blazevi¢.

15.-26. 05. Cannes

Na 66. kanskom medunarodnom filmskom festivalu, u
sklopu filmskog sajma Marché du Film, u regionalnom
paviljonu South-East European Pavilion prikazani su
filmovi Obrana i zastita Bobe Jel¢ica, Svecenikova
djeca Vinka Bresana i Zagonetni djecak DraZena Zar-
kovica, a u okviru programa Short Film Corner pred-
stavljeno je 14 hrvatskih kratkometraznih filmova. U
sklopu festivala 20. svibnja ministrica kulture Repu-
blike Hrvatske Andrea Zlatar Violi¢ i ministrica kultu-
re Republike Francuske Aurélie Filippetti potpisale su
Ugovor o filmskoj koprodukciji izmedu Vlade Republi-
ke Hrvatske i Vlade Francuske Republike.

19.-25. 05. Zagreb

U kinu Europa odrzan je 7. festival zidovskog filma
Jewish Film Festival, Najboljim igranim filmom pu-
blika je proglasila film Nadarena djeca Markusa Ro-
senmilllera, a najboljim dokumentarnim filmom Misi-
na fuga Seana D. Gastona.

21. 05. Zagreb

U klubu Booksa, u sklopu ciklusa tribina Strip-tease,
odrzana je tribina s autorom animiranih filmova Ne-
deljkom Dragicem.

22. 05. Zagreb

U Laubi, u sklopu programa Umjetnicka vrtna kudica,
odrzana je tribina o vezama izmedu arhitekture i fil-
ma, a gosti su bili Sonja Lebo3, Alan Kostren&i¢ i Hr-
voje Turkovic.

22. 05. Zagreb
U kinu Tuskanac prigodnim programom obiljeZeno je
deset godina postojanja dje¢jeg filmskog kluba ZAG.

23. 05.-16. 06 Tokio

Na festivalu Short Shorts odrZan je program suvre-
menih kratkometraznih filmova Focus on Croatia, u
sklopu kojeg su prikazani filmovi Zimica Hane Jusi¢,
Zivotinjsko carstvo Igora Seregija, Otac skupine auto-
ra, Site Selection Mare Suljak, Uskrsnja jaja Slobodana

Karajlovi¢a, Miramare Michaele Miller i Zuti mjesec
Zvonimira Jurica.

24. 05. Zagreb

Odluceno je da Nagrade Vladimir Nazor za najbolja
umjetnicka ostvarenja u Republici Hrvatskoj za 2071.
godinu u kategoriji filmske umjetnosti dobiju snima-
telj Ivica Rajkovi¢ (Nagrada za Zivotno djelo) i René
Bitorajac za ulogu u filmu LjudoZder vegetarijanac
(Godi3nja nagrada).

25. 05. Pariz

Na festivalu SEE a Paris, koji naglasak stavlja na filmo-
ve iz jugoisto¢ne Europe, Ana Kari¢ dobila je nagradu
za najbolju glumicu za ulogu u filmu Noéni brodovi.

25. 05.-02. 06. Ziirich

Na 15. festivalu eksperimentalnog filma i videa VI-
DEOEX odrzZano je pet programa posvecenih zagre-
backom suvremenom i klasi¢nom eksperimentalnom
i animiranom filmu.

29.-31. 05. Pozega

U dvorani Gradskog kazalista i konferencijskoj dvo-
rani Gimnazije odrzan je 21. hrvatski festival jedno-
minutnih filmova. Grand prix osvojio je film Bloody
Wei-Cheng Ninga, Prvu nagradu The most precious in
lifetime Davida Rycabela, Drugu nagradu Picture Zvo-
nimira Rumboldta, a Tre¢u nagradu i Nagradu publike
Bez racuna se ne racuna Hrvoja Podobnika. Nagradu
UNICA-e osvojio je film Up & down Denisa Sycheva.

30. 05.-01. 06. Rijeka

U Auli Ivana Pavla Il na Trsatu odrzan je 4. festival
hrvatskih vjerskih filmova Trsat. Glavnu nagradu i na-
gradu za reziju dobio je film Od zrna do slike Bran-
ka Istvancica. Nagradu za scenarij dobili su Jasminka
Domas i Milka Jauk-Pihak za film Vesdin, nagradu za
kameru Tvrtko Mr3ic i Josko Boic za film Poljicki pastir
u pastvi Gradis¢a, nagradu za glazbu Emilio Kutle3a za
pet filmova i nagradu za montazu Nenad Vukovi¢ za
film Vesdin. Diplomu su dobili autori filma Kranjcecovi
i dobri duh bakova.

31. 05. Zagreb

U Hrvatskom drzavnom arhivu odrZana je promocija
drugog dijela DVD-a Zagreb na filmu 1915. — 1945. u
izdanju Hrvatske kinoteke.

31. 05.-01. 06. Zagreb

U kinu Tuskanac, u sklopu Filmskih programa, odrzan
je Vikend hrvatskog filma posveéen omnibusima, u
sklopu kojeg su prikazani filmovi Klju¢, 24 sata, Seks,
pice i krvoprolice i Zagrebacke price.
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03.-05. 06. Zabok

U kino dvorani Multimedijalnog centru odrzan je 2.
medunarodni festival dje¢jeg filma Kiki. Glavnu nagra-
du osvojio je film Rising Hope Milene Vitanove. Dodi-
jeljena su i posebna priznanja.

04. 06. Zagreb

U velikoj dvorani Edukacijskog centra Klinike za psihi-
jatriju Vrapce, u sklopu redovnih tribina o filmu i psi-
hologiji, odrzana je projekcija filma Halimin put Arse-
na Antona Ostoji¢a uz predavanja redatelja i psihijatra
Stanislava Matacica.

04.-09. 06. Zagreb

U kinima Europa i Cineplexx, Centru kaptol, Galerija-
ma ULUPUH i Forum, Medijateci Francuskog instituta
i Muzeju suvremene umjetnosti odrzano je izdanje
Svjetskog festivala animiranog filma Animafest po-
sveceno dugometraznim filmovima. Veliku nagradu
i nagradu publike osvojio je film Usvajanje odobreno
Laurenta Boileaua. Posebno priznanje Zirija osvojio je
film Slika Jean-Francoisa Laguioniea. Nagradu Zlatni
Zagreb za najbolji filmski projektu u razvoju osvojio
je film Chris the Swiss Anje Kofmei. Izmedu ostalog,
odrZana je manifestacija namijenjena profesionalcima
Animafest Pro.

07.-09. 06. Zagreb
U Art-kinu Croatia odrzan je 1. festival Zidovskog filma
Festival tolerancije.

08. 06. Zagreb

U Dokukinu Croatia zapocelo je repertoarno prikazi-
vanje filma Dvije peci za udarnika Josipa Trojka Gorana
Devica i razgovor s redateljem.

08.-15. 06. Split

U ljetnom kinu Bacvice, na plazi Bacvice i u kinoteci
Zlatna vrata odrZan je 6. festival mediteranskog filma
Split. Nagradu Velika udica za najbolji dugometrazni
film dobio je film Cistiliste Yesima Ustaouglua, a Udicu
za najbolji kratkometrazni film Ne mogu sada Roser
Aguilar. U JeSkama, programu kratkometraznog hr-
vatskog filma, nagradu je dobio film Balavica Igora
Mirkovi¢a. U medunarodnoj konkurenciji festivala bili
su i hrvatski dugometrazni filmovi Gangster te voli
Nebojse Slijep&evica i Zagrebacke price vol. 2 skupine
autora. Izmedu ostalog, odrzana je radionica digital-
nog filma Game/Play/Film.

10. 06. Zagreb

U dvorani Gorgona Muzeja suvremene umjetnosti, u
sklopu austrijskog projekta Prolazeci Balkanom, odr-
Zana je projekcija najstarijih filmskih snimaka s Balkana.

13. 06. Zagreb

U kinu Europa odrzZana je repertoarna premijera me-
dunarodnog omnibusa Kosnice, ¢iju je jednu pricu re-
Zirao Igor Seregi.

13.-15. 06. Zagreb

U kinu Cineplexx i galeriji Velvet odrzan je 3. Noir Fe-
stival Zagreb posvecen noiru u svijetu filma, fotogra-
fije, glazbe i knjizevnosti. Izmedu ostalog, prikazani su
filmovi Zorana Tadi¢a Tre¢a Zena i San o ruzi uz uvod-
nu rije¢ Nikice Gili¢a.

13.-15. 06. Kastav

U kinima u Lozi, Bacvariji, Fortici i Belvederu odrzan je
medunarodni 5. Kastav Film Festival, posvecen ponaj-
vise amaterskim filmovima.

13.-16. 06. Desini¢

U dvorcu Veliki Tabor odrzZan je 11. Tabor Film Festival,
posvecen kratkometraznom filmu. Grand prix festiva-
la osvojio je film Ljubavni odvod Augusta Canania. U
konkurenciji domaceg filma glavnu nagradu Veroniki-
na lubanja osvojio je film Balavica Igora Mirkovi¢a, a
posebno priznanje film Mucica Alda Tardozzija. Na-
gradu publike Vox Veronicae osvojio je film Bla Marine
Mestrovi¢. Dodijeljene su i ostale nagrade.

13.-27. 06. Sisak i okolica

U Sisku te mjestima Sisacko-moslavacke Zupanije i
Unsko-sanskog kantona u Bosni i Hercegovini odrzan
je 6. sisacki ekoloski filmski festival SEFF putujuceg
karaktera.

14. 06. Luksemburg

Na sjednici Vije¢a ministara Europske unije dogovo-
reno je kulturalno izuzeée audiovizualnih djelatnosti,
ukljuCujudi filma, televizije i online usluga iz trgovac-
kih pregovora izmedu EU i SAD-a, s tim da Europska
komisija ima pravo zatraZiti promjenu ove odluke,
ukoliko bude potrebno.

14. 06. Zagreb

U Radnickoj galeriji odrzano je predavanje Miska
Suvakovi¢a Postmedijski film ili taktike performansa
Tomislava Gotovca.

14.-16. 06. Slavonski Brod

U otvorenom kinu na Tvrdavi Brod i u Galeriji Ruzi¢
odrzan je 3. festival dokumentarnog filma Festival No-
vih. U sklopu festivala odrzana je i filmska radionica.

16. 06. Zagreb
U 71. godini Zivota umro je kazalidni, filmski i televizij-
ski glumac Gordan Piculjan.
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16. 06. Zagreb
U kinu Tuskanac odrZana je premijera kratkometraz-
nog filma Trapula Ivana Ramljaka i Marka Skobalja.

16. 06. Setubal, Portugal

Na 29. Festroia medunarodnom filmskom festivalu
Alma Prica i Olga Pakalovi¢ su podijelile Nagradu za
najbolju Zensku ulogu za film Halimin put Arsena A.
Ostojica.

16. 06. Zlatna, Rumunjska

Na 1. medunarodnom festivalu etnografskog filma u
Zlatnoj Od zrna do slike Branka Istvancica osvojio je
nagradu za najbolji film.

17.-26. 06. Zagreb

U sklopu Filmskih programa u kinu Tuskanac, uoci
ulaska Hrvatske u Europsku uniju, odrZan je program
filmova razli¢itih europskih kinematografija.

19. 06. Zagreb

U Maloj Sali Akademskog filmskog centra DKSG odr-
7ana je projekcija filmova Zdravka Mustaca i Borisa
Poljaka.

21.-23. 06. Los Angeles

U kinima Egyptian i Aero odrZan je program Kino Cro-
atia: New Films 2013, u sklopu kojeg su prikazani fil-
movi Sonja i bik Vlatke Vorkapi¢, No¢ni brodovi Igora
Mirkovi¢a, LjudoZder vegetarijanac Branka Schmidta,
Zagonetni djecak Drazena Zarkovi¢a i Kotlovina To-
mislava Radica.

21.-30. 06. Rim

Na 19. festivalu mediteranskog filma MedFilmFest
film Halimin put Arsena A. Ostoji¢a osvojio je Nagradu
publike. Osim toga, Veljko Bulaji¢ primio je Nagradu
za Zivotno djelo. Takoder, odrzan je program suvre-
menih hrvatskih filmova U o¢i Sunca: Novi hrvatski
filmu.

24. 06. Los Angeles

Na US International Film & Video film festivalu film
Od zrna do slike Branka Istvancica osvojio je nagradu
Gold Camera za najbolji film u kategoriji dokumentar-
nih filmova.

24. 06. Zagreb

U Kinu Europa odrzano je predstavljanje osmog broja
Casopisa Filmonauta uz prikazivanje nekoliko epizoda
zabranjene edukativne TV-serije Nikse Fulgosija Lju-
bavni jadi Pepeka Gumbasa i Marijete Buble i njego-
vog polemi¢kog TV-eseja Sund nas svagdasnii.

26. 06. Zagreb

U Maloj dvorani kina Tuskanac odrzano je predstavlja-
nje knjiga Filmski prostori Tomislava Cegira i U Abesi-
niju za foneticara Jelene Vlasi¢ Duié.

26.-28. 06. Dakovo

U staroj gradskoj jezgri, u sklopu folklorne manife-
stacije Dakovacki rezovi, odrzan je 10. medunarodni
Etno Film Festival Srce Slavonije. Zlatno srce Slavo-
nije osvojio je film Ljeto s Antonom Jasne Krajinovic,
Srebrno srce Slavonije film Framing the other Ilje Kok
i Willema Timmersa, a Bronc¢ano srce Slavonije film
Kust un Bare¢ Zeljke Kovacevi¢. Posebno srce Slavo-
nije osvojio je film Macko Davora Bori¢a. Pohvale su
osvojili filmovi Zetva u Crkvarima Ive Kuzmani¢a, Kri-
es 50:50 i Razarajuci Afion Marka Dimi¢a i Cestovni
Pigmeji Makieja Devuysta i Alaina Lemattrea.

27. 06. Zagreb

U Hrvatskom narodnom kazalistu odrzano je pred-
stavljanje monografije Drago Turina scenograf Branke
Hlevnjak.

27.-29. 06. Vrsar

U sklopu s. hrvatskog festivala ljubavi i erotike Casa-
novafest prikazan je filmski program turskih erotskih
filmova.

27.-30. 06. Zagreb

U Kulturno-informativnom centru odrzani su 1. dani
LUX filma u Hrvatskoj, u sklopu kojih je prikazano Sest
filmova, dosadasnjih dobitnika nagrade LUX koju do-
djeljuju zastupnici Europskoga parlamenta.

28. 06.-06. 07. Karlovy Vary

Na 48. medunarodnom filmskom festivalu Karlovy
Vary hrvatski manjinski dokumentarni film Barsunasti
teroristi Petera Kerekesa osvojio je Nagradu Federa-
cije filmskih kriticara Europe i Mediterana FEDEORA.
U natjecateljskom programu prikazani su i hrvatski
filmovi Svecenikova djeca Vinka Bre3ana i Gangster te
voli Neboj3e Slijepcevica te hrvatske manjinske pro-
dukcije Adria Blues Miroslava Mandi¢a i Dvojina Nejce
Gazvode. U nenatjecateljskom programu Povratak
korijenima prikazan je dokumentarni film Okupacija,
27. slika Pave Marinkovica.

28. 06.-06. 07. Zagreb

U Ljetnom kinu Tuskanac, kinu Europa i multipleksu
Cinestar Branimir Centar odrZan je 3. Fantastic Za-
greb Film Festival, posvecen filmu fantastike, hororu i
trileru. Nagradu publike osvojio je film Knjiga sudnjeg
dana Kim Jee-woona i Yim Pil-sunga. Izmedu ostalog,
odrzani su radionica filmske $minke i specijalnih efe-
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kata te predstavljanje knjige Banzai Manzai — vodic¢
kroz japansku komediju Velimira Grgica.

30. 06. Majdanpek, Srbija

Na 4. multimedijalnom festivalu Sound & Visions u
Majdanpeku kratkometrazni igrani film Teleport Zov-
ko Predraga Li¢ine osvojio je glavnu nagradu Zlatnu
damper gumu.

01.-05. 07. Rijeka

Odrzana je 1. radionica Pixel Film, TV and New Media
School pri Sveudilistu u Rijeci, na kojoj su predavaci
Vanja Cernjul, Goran Duki¢ i Mike Cahill polaznike ugili
osnovama rezije i produkcije.

01.-05. 07. Porec

U dvorani Fonda Zdravi grad Pore¢ odrzan je 7. susret
Djegje filmsko i videostvaralastvo u funkciji javnoga
zdravstva i Dje¢ji filmski kamp.

01.-27. 07. Zagreb

U kinu Tuskanac i ostalim prostorima Hrvatskog film-
skog saveza odrzane su ljetne filmske radionice i pro-
jekcije za djecu Froom u organizaciji Bacaca sjenki.

02. 07.-22. 08. Zagreb

U Medunarodnom centru za usluge u kulturi Travno
utorkom i etvrtkom odrzan je 1. Otvoreni filmski fe-
stival Travno, festival kratkometraznog filma.

03.-05. 07. Zagreb

U Muzeju Mimara odrZan je 2. Zagreb Tourfilm Festi-
val, medunarodni festival turistickog filma. Grand Prix
festivala osvojio je film Scream — Visit Norway. Na-
grade Srce Zagreba za hrvatske filmove dobili su Dusa
zlatne zemlje i In search of Marko Polo. Dodijeljene su
i ostale nagrade.

03.-14. 07. Zagreb

U Galeriji Karas odrzana je tradicionalna bienalna
izlozba ULUPUH-ove Sekcije za kazalisnu i filmsku
umjetnost Suvremena kazalisna i filmska scena.

05.-06. 07. Berlin

U kinu Zeughauskino Njemackog povijesnog muzeja
odrzan je festival Kroatien Kreativ. Prikazani su stari
strani filmovi snimljeni u Dalmaciji Financije velikog
vojvode Friedricha Wilhelma Murnaua, Pjesma Jadra-
na Hannsa Beck-Gadena i Princeza koralja Victora
Jansona. Takoder, prikazan je nedavno otkriveni film
Angelo — Misterij Zmajgrada Franje Ledi¢a iz 1921.

06. 07. Osijek

U ljetnom kinu Doma tehnike odrzan je 11. Gastro
Film Fest, posvecen filmovima na temu hrane i pica.
U kategoriji Tematski filmovi nagradu je osvojio film
Tanjur tresanja Zeljka Radivoja. U Otvorenoj kategoriji
glavnu nagradu i nagradu publike osvojio je film Kava
s demom Filipa Peruzovic¢a, drugu nagradu film Lignje
Tonéa Gacine, a tre¢u nagradu film Torta s cokoladom
Dorotee Vucic.

09.-13. 07. Supetar

U otvorenom kinu odrzan je 5. Supetar Super Film
Festival, posvecen medunarodnom dokumentarnom
filmu. Izmedu ostalog, odrzana je radionica dokumen-
tarne reportaZze.

10. 07. Rijeka

Na brodu Marina odrZana je promocija monografije
Kino video kluba Liburnija-film urednika Duska Popo-
vi¢a, kojom se obiljezava prvih pedeset godina posto-
janja kluba.

10. 07.-19. 08. Vinkovci
U dvoristu Gradske knjiznice odrzana je 2. sezona rada
Ljetnog kina.

13.-27. 07. Pula

U Vespazijanovoj areni, kinima Valli i Solarno kino,
dvorani Zajednice Talijana Circolo, na utvrdi Kastel,
u Istarskom narodnom kazalistu, na trgovima Forum
i Portarata, u Galeriji Makina i u Muzeju suvremene
umjetnosti Istre odrZan je 60. festival igranog filma
u Puli. Film Obrana i zastita Bobe Jel¢i¢a osvojio je
Veliku Zlatnu Arenu za najbolji film, Zlatne arene za
reziju, scenarij, glavnu Zensku ulogu (Nada Durevska),
glavnu musku ulogu (Bogdan Dikli¢), kameru (Erol
Zupcevic) i scenografiju (Mario Ivezi¢), nagradu Ok-
tavijan Hrvatskog drustva filmskih kriticara HDFK te
diplomu Ocjenjivackog suda Federacije filmskih kriti-
¢ara Europe i Mediterana FEDEORA. Film Suti Lukasa
Nole dobio je Zlatne arene za sporednu zensku ulogu
(Lana Bari¢), montazu (Slaven Zecevi¢) i glazbu (Jura
Ferina, Pavle Miholjevi¢), Posebne Zlatne arene za
masku (Julijana Vuskovi¢) i ton (Dubravka Premar) te
Vjesnikovu nagradu Breza za najboljeg debitanta (glu-
mica Tihana Lazovi¢). Film Svecenikova djeca dobio je
Zlatnu arenu za sporednu musku ulogu (Niksa Buti-
jen). Film Zagonetni djecak DraZena Zarkovi¢a dobio
je Zlatnu Arenu za kostimografiju (Emina Kusan). Film
Kauboji Tomislava Mr3ica osvojio je nagradu publike
Zlatna vrata Pule. Film Vis — a — Vis Nevia Maraso-
vica osvojio je Diplomu Ocjenjivackog suda mladih
filmofila. U Nacionalnom programu jo3 su bili filmovi
Majstori Dalibora Mataniéa, Simon Cudotvorac Petra
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Oreskovica, Nije sve u lovi Daria Pleica, Hitac Rober-
ta Orhela, Visoka modna napetost Filipa Sovagovica,
Oprostaj Dana Okija i Projekcije Zrinka Ogreste. Izvan
konkurencije prikazan je omnibus Kratki spojevi Hane
Jusi¢, Sonje Taroki¢, Darija Juri¢ana i Andrije Mardesi-
¢a. U sekciji manjinskih koprodukcija film Krugovi Sr-
dana Golubovica dobio je Zlatnu Arenu za film, rezZiju
i glumacko ostvarenje (Leon Lucev) te Povelju HDFK-
a, film Kad svane dan Gorana Paskaljevi¢a diplomu
Ocjenjivackog suda FEDEORA-e, a film Najljepsa je
zemlja moja Michaele Kezele Diplomu Ocjenjivatkog
suda mladih filmofila. U Programu hrvatskih kratkih
igranih filmova film Kava s dZemom Filipa Peruzovi¢a
dobio je Diplomu Ocjenjivackog suda FEDEORA-e i
Diplomu Ocjenjivackog suda mladih filmofila. U Me-
dunarodnom programu film Jackie Antoinette Beu-
mere dobio je Zlatnu arenu za film i Diplomu Ocje-
njivackog suda mladih filmofila, film Ja i ti Bernarda
Bertoluccija Zlatnu arenu za reziju, a film Zlatne go-
dine Jirija Stracha Zlatnu arenu za glumacko ostvare-
nje (Jirina Bohdalova). Film Majka Lukasza Ostalskog
dobio je priznanje za kratki film, film Poljubi me njez-
no Anthonyja Schattemana pohvalu za kratki film, a
film Voda Mikela Ruede Diplomu Ocjenjivackog suda
mladih filmofila za kratki film. U Dje¢jem programu
Nagradu publike dobio je film Karsten i Petra, naj-
bolji prijatelji Arnea Lindtnera Naessa. U popratnoj
10. reviji amaterskog filma doFuraj svoj film, koja se
odvijala na Internetu, glavnu nagradu osvojio je film
Dobre ideje Ognjena Ivanovica i Dragane Momcilovi¢,
a nagradu publike film Bez racuna se ne racuna udru-
ge Gerger film. Nagradu Marijan Rotar, za pojedince
ili institucije koji su svojim djelovanjem spojili Pulu i
film, dobio je dizajner Armando Debeljuh. U progra-
mu Filmovi u nastanku predstavljeni su buduéi hrvat-
ski filmovi, a nagradu za najbolji projekt dobio je film
Zagreb capuccino Vanje Svilici¢. U sklopu festivala
nagrada Vedran Samanovi¢ za inovativnost dodije-
liena je Tomislavu Sobanu za animirani film Najmanji,
a nagrada Fabijan Sovagovi¢ Drutva hrvatskih film-
skih redatelja za glumca ili glumicu Cije je djelovanje
ostavilo trag u povijesti hrvatskoga filma dodijeljena
je Radi Serbedziji. Izmedu ostalog, odrzana je radioni-
ca Pulska filmska tvornica, radionica 3-D filma Kamp
Red, radionica animiranog filma Pulica — Baltazar,
izlozba karikatura Dusana Vukoti¢a posvecenih Pul-
skom filmskom festivalu Oskarovac, kronicar pulskog
filmskog festivala, antologijska izlozba Hrvatski film-
ski plakat i izlozba Festivalska Pula posveéena povije-
sti pulskog filmskog festivala.

14. 07.-18. 08. Karlovac
Na Foginovom kupalistu odrzana je 3. filmska manife-
stacija Rije¢no kino uz Karlovacko.

15.-16. 07. Zagreb

U Lapidariju Arheoloskog muzeja odrZana su preda-
vanja Daniela Rafaeli¢a i Mirte Fraisman Cobanov na
temu Filmska arheo(psiho)logija.

17.-22. 07. Zagreb

U HKD-u na Su3aku, Malom salonu, Vijecnici Grada
Rijeke, brodu “Galeb” i Morski Prasac Beach Baru odr-
Zane su radionice za razvoj autorskog hibridnog filma
namijenjene filmskim profesionalcima u organizaciji
udruge Ukus i Instituta dokumentarnog filma iz Praga.

24. 07. New York
U Residency Unlimited centru odrzana je projekcija
video radova i kratkih filmova Ane Bilankov.

26. 07. Varazdin
U kinu Galerija prikazana je godisnja produkcija Film-
sko-kreativnog studija VANIMA.

27.-31. 07. Motovun

U kinima Bauer, Trg, Barbacan, Jo§ manje kino i na te-
rasi hotela Kastel odrzan je 16. Motovun Film Festival.
Glavnu nagradu Propeler Motovuna osvojio je film
Posast Neus Ballts, a Nagradu Bauer za najbolji film u
drZavama bivse Jugoslavije film Obrana i zastita Bobe
Jel¢i¢a. Nagradu udruZenja FIPRESCI osvojio je film
K¢i Thanosa Anastopoulosa, a nagradu za kratki film
KM Christosa Nikoua. U konkurenciji dugometraznih
filmova prikazan je i hrvatski film Kauboji Tomislava
Mrsica. Za Nagradu Bauer natjecali su se i hrvatski fil-
movi Pismo ¢a¢i Damira Cuci¢a i Halimin put Arsena
Antona Ostojica, a u konkurenciji kratkih filmova pri-
kazani su hrvatski filmovi Sto imamo u svojim dZepo-
vima Gorana Dukica, Teleport Zovko Predraga Licine i
Putovanje Sa3e Tomic¢a. Nagradu za Zivotno djelo 50
godina osvojio je scenarist Mirko Kova¢ uz projekciju
njegovog filma Mali vojnici, a Motovun Maverick na-
gradu osvojio je redatelj Mohsen Makhmalbaf. Od 23.
do 28. srpnja odrzana je radionica organizacije film-
skih festivala.

28. 07.-02. 08. Sibenik

U Hrvatskom narodnom kazalistu Sibenik, Kinu iza
skole, Galeriji sv. Krievana, Muzeju grada Sibenika,
Kinu na plazi Banj i glazbeno-kulturnom centru Azi-
mut odrzan je 3. medunarodni festival animacije Su-
pertoon. U kratkometraznoj konkurenciji glavnu na-
gradu je dobio film Pinball Darka Vidackovica, u kate-
goriji glazbenog videa film Shugo Tokumaru-Katachi
Kijeka i Adamskog, a u djecjoj kategoriji film The little
blond boy with a white sheep Eloia Henrioda. Dodije-
liene su i ostale nagrade. U konkurenciji su prikazani i
hrvatski filmovi Fliper Darka Vidackovica, Bla Martine
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Mestrovi¢, Otac skupine autora i Pravi andeo Stjepana
Mihaljevica. Izmedu ostalog, prikazana je retrospekti-
va kratkih filmova Milana BlaZekovica.

31. 07.-30. 08. Brijuni
U ljetnom kinu Nacionalnog parka Brijuni odrzana je
revija hrvatskog filma 21. stoljeca.

01. 08.-01. 09. Zagreb

Projekcijom filma Tko pjeva zlo ne misli Kre3e Golika
na malom platou Gradec kod gornjogradskog Katari-
ninog trga zapoceo je program Ljetnog kina Gradec.

02.-09. 08. Rovinj
U velikoj dvorani i na ljetnoj terasi Zajednice Talijana
odrzan je 13. Italian Film Festival.

03.-08. 08. Starigrad Paklenica

Odrzan je 4. Starigrad Paklenica Film Festival, me-
dunarodni festival glazbenog dokumentarnog filma.
Grand Prix je dobio film Searching for Sugar Man
Malika Bendjelloula, a nagradu publike film Piva klapa
Kornelija Sandre Poli¢ Zivkovi¢. Dodijeljene su i ostale
nagrade.

04.-14. 08. Sipanska luka

Odrzana je 10. Ljetna 3kola filma Sipan. Gosti skole bili
su Vinko Bre3an, Zijah Sokolovi¢, Drazen Zarkovi¢ i
Hrvoje Hribar.

06.-30. 08. Kutina

U otvorenom kinu u dvoristu stare tradicijske mosla-
vacke kuée odrzane su Kutinske filmske veceri Svraka,
u sklopu kojih su prikazani filmovi Hrvatskog filmskog
saveza i nagradeni filmovi protekle Revije hrvatskog
filmskog stvaralastva djece.

11. 08. Zagreb
U 93. godini Zivota umrla je kazalidna, filmska i televi-
zijska glumica Eliza Gerner.

14.-31. 08. PoZega

Odrzan je 8. medunarodni studentski filmski kamp In-
terakcija 2013 na kojem su studenti u radionici izradili
Cetiri dokumentarna filma.
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Dusko Popovi¢

Bibliografija tekucih
publikacija

KNJIGE

Irena Skori¢

Eros na filmu / Postar uvijek zvoni dvaput / Praznik
u Rimu / Biblioteka Filmska kultura / 1zdava¢ Udruga
za audiovizualno stvaralastvo Artizana / Za izdava-
¢a Irena Skori¢ / Urednik Branko IStvanci¢ / Lektura
i korektura Iva Cikojevi¢ / Dizajn Branko Gredelj / 128
stranica, fotografije / Zagreb, studeni 2012.

ISBN 978-953-56467-1-6

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
824054.

Sadrzaj: Predgovor Boska Picule / Na svrietku povi-
jesti filmske erotike / Kustosija na kraju grada / Neki
novi klinci / Primordijalna Zivotna snaga / Postar uvi-
jek zvoni dvaput / Stol / Ugaseno desno svjetlo / Sna-
ga opstanka / Moguénost za tragediju / Zamak / Ana-
konda / Uljez u zajednici / Dvoje na stolu / Sven, kako
¢emo ovo sad? / Lux in tenebris / Treci kut / Sasvim
poseban udarac po Zenskoj straznjici / Vec nesto ra-
dim / Ralje Jacka Nicholsona / Sto je dobro, a §to zlo?
/ Zeljezne kuglice / Sretan obiteljski Zivot / Grkinja /
U zagrljaju Tanatosa / Svrsetak erosa ili cilj koji ubija
svoju svrhu / Dobit cemo dijete / O smislu i razlogu /
Praznik u Rimu / NjeZnost i sjeta / Obelisk / Cipelica
i prsti¢i / Puteni puti / Lolita / U njegovom krevetu
/ Skini mi odje¢u / Ona u tvojoj pidZami / Savijaca /
Pudovkin / Ugor i lubenica / Rimski brijac / Atelje /
Na vespi / Njen prvi poljubac / Usta istine / Prvi pravi
poljubac / Sekvenca koja nedostaje / Zaklju¢ak

Martina Kamenski

Plod / Podnaslov Film “Mad Max” kao inspiracija u
kreiranju ideje za tekstil . sociologija jednog tekstilnog
stila / Nakladnik vlastita naklada / Priprema za tisak
Kaligraf d.o.0. / 100 stranica / Zagreb, 2013.

ISBN 978-953-57517-0-0

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveuilisne biblioteke u Zagrebu pod brojem
834995.

Sadrzaj: I. Fabula UVOD / II. Zaplet..Kulminacija..Ra-
splet Plod / Komentar / Literatura

Kre$imir Purgar

Slike u tekstu / Talijanska i ameri¢ka knjizevnost u
perspektivi vizualnih studija / lzdavaci Durieux, Za-
greb i Hrvatska sekcija AICA, Zagreb / Za izdavace
Drazen Tonci¢ i Branko Franceschi / Urednik Branko
Franceschi / Recenzenti dr. sc. Leonida Kovac, dr. sc.
Marijan Krivak / Oblikovanje ovitka Nenad Devi¢ /
320 stranica, fotografije / Zagreb, lipnja 2013.

ISBN 978-953-188-395-5

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
839061.

Sadrzaj: Predgovor / Uvod / Prvi dio / 1. Vizualni stu-
diji kao nova interdisciplinarna praksa / Ususret novim
objektima spoznaje: $to su vizualni studiji? / Zaokret
prema slici i vizualnost knjizevnosti / Obrat od povi-
jesti umjetnosti: Sirenje disciplinarnog podrucja / Vi-
zualni studiji i (ne)umjetnicka djela / 2. Metafori¢nost
jezika kao sredi3nji problem teorije vizualnog obrata
/ Ikoni¢ki obrat Gottfrieda Boehma: jezi¢no struk-
turiranje slikovitosti / Literarna ikonologija W. J. T.
Mitchella: “vizualno” ¢itanje knjizevnog teksta / Sto
je slika i $to su rijeci slikama? / Granice i dodiri vizu-
alne i verbalne komunikacije / Strah od slike ili strah
od teksta? / 3. Kognitivno-percepcijski pristup knji-
Zevnosti Wofganga Isera / Recepcija na granici slike i
teksta / (Ne)usporedivost filmske i literarne percepcije
/ Mentalne slike i izvanliterarno iskustvo svijeta / 4.
Moguénosti intermedijalne naratologije / Naracija
izvan granica medija / Knjizevnost kao slika: Mieke Bal
i vizualno ¢itanje Marcela Prousta / Slika kao narativni
tekst: temporalnost u (pred)renesansnom slikarstvu /
Naracija i vidljivost u staticnim i pokretnim slikama:
barok i suvremeni film / Drugi dio / 5. Gledanje “kroz”
tekst / Estetika filmske subjektivizacije kod Niccoloa
Ammanitija / Kognitivisticke implikacije intermedijal-
nog susreta filmskih slika i knjizevnog teksta / Gre-
gory Currie: razlike izmedu govornog/pisanog jezika
i “jezika” filma / George Wilson: ontoloski status pro-
matraca/Citatelja i subjektivni kadrovi kao mentalne
slike / Pripovijedanje i point of view: kinematograf-
sko definiranje vidnog polja u romanu Ja se ne bojim
/ 6. Gledanje pomocu teksta / Kinematicka naracija i
fokalizacija kod Alessandra Baricca / Christian Metz i
vizualnost Cityja: od semiotike filma prema semiotici
filmskog romana / Epistemologija price: tko govori, a
tko vidi? / Mogucnosti “literarnih slika” i nova povi-
jest umjetnosti / Tko gleda sliku i koga ona gleda? /
lkonologija teksta kao subverzija slike u Oceanu Moru
/ 7. Ispitivanje odnosa slike i teksta / Knjizevno-film-
ska intermedijalnost i intertekstualnost u romanima
Dona Delilla / Epistemologija slike kao transcenden-
cija teksta u Americani / Strukturiranje fabule: Jean-
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Luc Godard i estetika kolaZa / Giulio lacoli i tipologija
slikovno-kinematografskog diskursa u Americani /
Pokretne slike: metaforicki okvir knjizevne naracije
u romanu Point Omega / Figuracija i ikonoklazam u
romanu Modrobradi Kurta Vonneguta / Realizam i
apstrakcija kao alegorija rijeci i slike / Umberto Eco
i mogucnosti dijalektike otvorenosti / Interferencija
knjizevnog i televizijskog teksta: uokvirene price i TV
serija Lost / Otok prethodnog dana kao predloZak te-
levizijskog palimpsesta / 8. Medijatizacija teksta / Ek-
ran kao zrcalo (dvostrukog) identiteta u romanu Fiona
Maura Covacicha / Ikonologija pogleda Hansa Beltin-
ga i odnos subjekt/objekt / Kaja Silverman i funkcija
ekrana u konstrukciji identiteta / Supermarket slika
Alda Novea: knjizevni tekst u doba potrosacke kulture
/ Medijska teorija Jeana Baudrillarda kao intertekst /
Ironija i strava televizijskih slika u Superwoobindi /
Jezik i granice vizualne reprezentacije u Americkom
psihu Breta Eastona Ellisa / Zakljucak / Literatura /
Zivotopis / Kazalo

60 godina Festivala igranog filma u Puli i hrvatski
film / Zbornik radova / Nakladnik Matica hrvatska /
Biblioteka Zbornici i monografije / Odjel za kazaliste
i film / Za nakladnika Igor Zidi¢ / Glavna urednica Ro-
mana Horvat / Uredili Nikica Gili¢, Zlatko Vidackovié
/ Recenzenti Mihaela Majcen Marini¢, Rajko Petkovi¢
/ Likovna i graficka priprema Tehnicka priprema MH /
180 stranica, fotografije / Zagreb, srpnja 2013.

ISBN 978-953-341-004-3

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
848784.

Kazalo: Pregovor / Dejan Kosanovi¢ Nacionalni fe-
stival medunarodnog znacaja / Slaven Zecevi¢ Prva
revija domaceg filma — dokumentarni trag s pocet-
ka pulskoga festivala / Tomislav Saki¢ Hrvatski igrani
film 1950-ih izmedu klasi¢noga stila i ranoga moder-
nizma / Krunoslav Luci¢ Stilisticki aspekti klasi¢nog i
modernistickog hrvatskog igranog filma ma Festivalu
u Puli / Bruno Kragi¢ Klasicni stil u historiografijama
hrvatskoga filma / Irena Paulus Vrlo zapetljana prica:
glazba u filmu Bitka na Neretvi / Nikica Gili¢ Oficir s
ruzom i Najbolji Dejana Sorka: — dvije vojnicke nara-
cije / Niksa Svili¢i¢ Nacrt istraZivanja utjecaja struk-
ture filmskog izraza na recepciju novoga hrvatskoga
igranog filma / Marijan Krivak O hrvatskom filmu i
filmskoj kritici 1990-ih — osobni pogled / Zlatko Vi-
dackovi¢ Hrvatska kinematografija od 2007. do 2072.
i Festival igranoga filma u Puli / Biljeske o autorima

Mate Matisi¢
Svecenikova djeca / Drama — Scenarij — Film Vin-
ka Bresana / Nakladnici Inter Film i Hrvatski film-

ski savez / Za nakladnike Ivan Maloca i Vera Robi¢
Skarica / Urednica Vera Robi¢-Skarica / Oprema
Mileusni¢+Serdarevi¢ / 198 stranica, fotografije / Za-
greb, srpnja 2013.

ISBN (HFS) 978-953-7033-41-5

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilidne knjiznice u Zagrebu pod brojem
848840.

SadrZaj: Predgovor Jasna Zmak / Mate Matisi¢ Svece-
nikova djeca Ispovjedna tajna u tri ¢ina / Mate Matisi¢
Svecenikova djeca Suradnik na scenariju Vinko Bresan
/ DVD Film Vinka Bresana Svecenikova djeca trajanje
97’93”, DCP, HD cam

Leonida Kova¢

Jagoda Kaloper u zrcalu kulturalnog ekrana / Iz-
davac Hrvatski filmski savez / Za izdavaca Vera Ro-
bi¢-Skarica / Urednica Diana Nenadi¢ / Recenzentice
Biljana Kasi¢, Ljiliana Kolesnik, SnjeZzana Tribuson /
Fotografije iz arhiva Jagode Kaloper / Lektura Natasa
Medved / Oprema Mileusnié+Serdarevic / 60 stranica,
fotografije, engleska verzija teksta / Zagreb, kolovoza
2013.

ISBN 978-953-7033-40-8

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilidne knjiznice u Zagrebu pod brojem
851916.

Etami Borjan

Drugi na filmu / Etnografski film i autohtono filmsko
stvaralastvo / Edicija HFS-a Rakurs br. 8 /Nakladnik
Hrvatski filmski savez/Croatian Film Association /
Za nakladnika Vera Robi¢-Skarica / Urednica knjige
Diana Nenadi¢ / Lektura Sasa Vagner Peri¢ / Dizajn
Milesunic¢+Serdarevic¢ / Graficka oprema Marijana Raj-
Ci¢ / 240 stranica, fotografije / Zagreb, studeni 2013.
ISBN 978-953-7033-42-2

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
860478.

Sadrzaj: Predgovor / Uvod / I: Etnografski film: u po-
trazi za definicijom / Realizam, istinitost i objektivnost
u etnografskom dokumentarnom filmu / Etnograf-
ski film u vizualnoj antropologiji / Logocentricnost i
ikonofobija u vizualnoj antropologiji / Gledatelj u et-
nografskom filmu: poloZaj i uloga / Refleksivnost, au-
toreferencijalnost i performativnost u etnografskom
filmu / 11. Razvoj etnografskog filma: pravci i metode
/ Poceci etnografskog filma: od znanstvenog filma do
“romantic¢nog primitivizma” / Margaret Mead i Gre-
gory Bateson: znanstveni etnografski film u SAD-u /
Pastoralni etnografski film: stvaranje paradigme “ple-
menitog divljaka” / De Martinova skola etnografskog
dokumentarnog filma u Italiji: prikaz “domaceg” Dru-
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goga / Participacijski etnografski film i etno-fikcija u
djelima Jeana Roucha / Od opservacijskog do reflek-
sivnog etno-dokumentarizma: John Marshall i Ti-
mothy Asch / Opservacijsko-interakcijski film: David
i Judith MacDougall / 1ll. Postkolonijalni etnografski
film i mediji / Kolaborativni film / Dijeljenje autorstva:
od kolaborativnoga filma do filma zajednice / Video u
selima / Videoprojekt Kayapo / Autohtonizacija medi-
ja / Cetvrti film: suvremeno autohtono filmsko stvara-
lastvo / Bibliografija / Kazalo

KATALOZI

Animafest Zagreb / 4 — 9 lipnja/June 2013 / 23.
svjetski festival animiranog filma/23rd World Festival
of Animated Film / Dugometrazno izdanje/Feature
Fim Edition / Izdava¢/Publisher: Hulahop d.o0.0., Za-
greb / Urednici/Editors: Marina KoZul, Igor Prassel /
Suradnica/Collaborator: Ivana Mikoli¢ / Prevoditelji-
ca/Translation: Ivana Ostojci¢ / Tekstovi/Contribu-
tors: Ivana Mikoli¢, Silvestar Mileta, Mike Robinson,
Gunnar Strem, Daniel Sulji¢, Tina Tisljar, Leila Topi¢
/ llustracija na naslovnici/Cover illustration by: Ranko
Andeli¢ / Oblikovanje/Design: Aleksandra Mudrovci¢
/140 stranica, fotografije / Zagreb, lipanj/June 2013.
ISBN 978-953-55238-6-4

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
844225/A CIP catalogue record for this book is availa-
ble from the National and University Library in Zagreb
under 844225,

Sadrzaj/Contents: Uvodnici/Introduction / Nagra-
de i ziri/Awards and Juries / Veliko natjecanje/Grand
Competition / Svjetska panorama/World Panorama
/ Majstori animacije/Masters of Animation / Slike
sa sjevera — Norveska 1913-2013./Images from the
North — Norway 1913-2013 / Klasici/Classics / Su-
vremenici/Contemporaries / Dugometrazni filmovi/
Feature Films / Was ist Europa? / Na putu ili za ured-
skim stolom/On the road or behind the office desk /
Covjek je jedan i mnostvo/A man is one and many /
Dugometrazni filmovi/Feature Films / Cartoon d’or /
Posebne projekcije/Special Screenings / Lota i tajna
mjeseCevog kamena/Lotte and the Moonstone secret
/ Na makovom brdu/From up on Poppy Hill / Program
za djecu i mlade/Children and Youth Program / Edu-
kativni sadrzaji za djecu/Educational Activities for
Children / Interaktivna izloZba/Interactive Exhibition
/ Radionice/Workshops / Animafest u vasem kvartu/
Animafest in your Neighbourhood / Animafest pro /
4. regionalni forum za razvoj projekata/4th Regional
Pitching Forum / Produkcijska analiza/Case Study /
Predavanja/Lectures / Radionica videoigara/Video

Games Workshop / Razgovori s autorima/Meet the
Filmmakers / Popratna dogadanja/Special Events /
Animation goes MSU: Medijska fasada/Media Faca-
de / Ivan Marusi¢ Klif: Volim crtice/I like Cartoons! /
Alois Nebel: moj zivot/My Life / Level Up! / Pokrovi-
telji, partneri, sponzori/Patrons, Partners, Sponsors /
Indeks filmova i redatelja/Index of Films and Directors
/ Indeks produkcija i distribucija/Production and Dis-
tribution Index / Animafestov tim i zahvale/Animafest
Team and Acknowledgements / Raspored/Program
Schedule / Ulaznice i lokacije/Tickets and Locations

60. Pula Festival igranog filma/Pula Film Festival /
Nakladnik/Publisher Pula Film Festival / Za Nakladni-
ka/Publishing manager Zdenka Viskovic-Vuki¢ / Glavi
urednik festivalskih publikacija/Publications editor-
in-chief Zlatko Vidackovic / Urednik kataloga/Catalo-
gue editor Goran IvaniSevic¢ / Lektura/Language edi-
ting Katarina Mari¢, Jelena Buki¢ Mader / Korektura/
Proofreading Katarina Mari¢ / Prijevod/Translation
Sandra Palihni¢ Jurina / Priprema i oblikovanja kata-
loga/Preparation and layout Branka Moskaljov / Fo-
tografije/Photographs Arhiv Pula Film Festivala / 144
stranice, fotografije /Zagreb 2013.

Sadrzaj/Content: O festivalu/About the Festival /
Uvodne rijeci/Opening Remarks / 60 godina Festiva-
la/60 years of Festival / Nacionalni program-Glavna
sekcija/National Programme-Main Section / Nacio-
nalni program-Sekcija manjinskih koprodukcija/Na-
tional Programme-Minority Co-production Section
/ Filmovi u nastanku/Work In Progress / Novi kratki
igrani filmovi i Najbolje od Dana hrvatskog filma/New
Short Fiction Films and Best of Croatian Film Days /
Festivalska gostovanja/Guest Screenings / Festival-
ske nagrade i Ocjenjivacki sudovi/jury and Awards /
Hommage (lvica Rajkovi¢, Rade Serbedzija, Armando
Debeljuh, Tomislav Soban) / Medunarodni program/
International Programme / Program za djecu Pulica/
Children’s Film Programme Pulica / Popratni progra-
mi/Sidebar Programmes / Pokrovitelji i sponzori/Pa-
trons and sponsors / Kazalo filmova/Film Index

18. filmska revija mladezi & 6th four river film festi-
val / Karlovac, 11. — 14. rujna 2013. / Izdavaci/Publis-
hers Hrvatski filmski savez, Zagreb, Kinoklub Karlovac,
Karlovac / Za izdava&a/Published by Vera Robi¢-Ska-
rica, Marija Ratkovi¢ Vidakovi¢ / Urednica/Editor
Svjetlana Visni¢ / Suradnici/Associates Sanja Zanki,
Sara Sprajcer, Filip Bozicevi¢ / Crtezi/Artwork Nina
Corak / Graficki urednik/Graphic designer Hrvoje Pa-
Zin / Lektori i korektori/Proofreading Ivancica Sebalj,
Kreso Vojanic / Autori tekstova/Texts by Bosko Picula,
Marija Ratkovi¢ Vidakovi¢, Svjetlana Visnic / Prijevod/
Translation Andrea RoZi¢
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Sadrzaj: Tko je tko/Who is who? / Uvodna rijec/
Introductory word / Europski seminar o filmskom
stvaralastvu mladih/European youth cinema semi-
nar / Selekcijska komisija/Selection jury / Ocjenjivac-
ki sud/Festival jury / Nagrada Zuta zastava/Yellow
flag award / Natjecateljski program/Compettion
programme / Popratni program/Side programme /
Prijavljeni filmovi/Submitted films / Adresar/Addres
book / Festivali prijatelji/Festivals friends

Filmski programi / filmski ciklusi jesen/zima 2013. /
br. 37 / Nakladnik Hrvatski filmski savez / Za naklad-
nika Hrvoje Turkovi¢ / Urednica Agar Pata / Suradnica
Viktoria Krceli¢ / Oblikovanje Fiktiv / 52 stranice, fo-
tografije / Zagreb, 2013.

ISSN 1334-529X

Sadrzaj: Ciklus japanskih filmova / Tanja Vrvilo: Japan-
ski prirucnik za borbeno umijece nindZa / Biografije
redatelja / Filmografija / Zena u gradu, grad na filmu 1
/ Hrvatska, Francuska, Njemacka / Sonja Lebo3: Tamni
kontinenti Zenskosti / Biografije redatelja / Filmogra-
fija / Ciklus iberoameri¢kog filma / Cile, Argentina,
Brazil, Portugal, Spanjolska / Josip Grozdani¢: Zivot-
ne i druge price / Biografije redatelja / Filmografija /
Ciklus Claire Denis / Francuska / Tanja Vrvilo: S ko-
Zom i kosom, film Claire Denis / Biografija redateljice
/ Filmografija / Ciklus korejskog filma / JuZna Koreja
/ Dragan Rubesa: Tradicija i modernizam / Biografije
redatelja / Filmografija / Program filmskih projekcija
od 17. rujna do 22. prosinca 20713.
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English Summaries

WAVES OF MODERNISM

VANJA OBAD
A short contribution to the history of the first
Yugoslav film avant-garde

Summary: s there a first film avant-garde on the
territory of the former Yugoslavia? The period of the
late 1950s, and particularly the 1960s in Croatia, but
in other countries of the former Yugoslavia as well,
is talked about as the period of the self-confident
rise of experimental film. However, in the 1920s and
1930s it is difficult to find something similar to the
then world avant-garde. The text starts with this
question and tries to find similar tendencies, prima-
rily related to avant-garde movements of the time
that embraced film as an innovative technological
invention. One thing is certain — in this region film
was discussed, perceived and written about in the
spirit close to the understanding of the first avant-
garde: firstly on the poetic and textual level in diffe-
rent manifestos ((Bosko Tokin, Ivo Hergesi¢, Ljubomir
Mici¢ and others), then in the practice of writing films
(unrealized screenplays) that the French film avant-
garde of the 1920s had been familiar with since long
ago (Monny de Boully, Aleksandar Vuco, Jo Klek), but
there were also true attempts by amateur enthusiasts
such as Oktavijan Mileti¢ whose films have something
in common with the then first film avant-garde in
terms of their discourse. Although many tendencies
can be linked to what will later be recognized as expe-
rimental film, the lack of industry and the market, as
well as a well-defined stylistic standards, limited the
real production and only heralded the self-confident
production tendencies of experimental film in our
country. The aim of the text is not to approach the
first film avant-garde analytically, but to give an in-
sight into what was happening before World War ||
on the territory of the former Yugoslavia and what
could, within the framework of tendencies, be linked
to experimental film.

Key words: film avant-garde, experimental film, “un-
realized film” surrealism, film amateurism

MIDHAT AJANOVIC

Animation and modernism

Summary: Many important periods of the history of
animation, among which the Zagreb School as well,
arose directly from and are part of the radical moder-
nist wave with the epicentre in the USA that bom-
barded the world of animation after World War Il and
the influence of which is still felt today. Explaining the

origin of American modernist animation in propagan-
da and commercial film, as well as in eminently artistic
aspirations for artistic freedom, Ajanovi¢ describes
the main characteristics and the importance of pro-
duction of the UPA animation studios, i.e. John Hu-
bley, Stephen Bosustow and other leading figures of
animation, placing their work within the production
frames of the epoch and stressing their importance.
By doing so, he argues in favour of the term moder-
nist animation — a term that is much more precise
and useful when analysing the mentioned phenomena
— instead of the term reduced or stylized animation.
Key words: animated film, modernism, propaganda,
animation, John Hubley, UPA, Mr. Magoo

JURAJ KUKOC

Rudolf Sremec’s Black Waters: experiencing nature
through poetic discourse

Summary: The introductory part of the text tackles
the possibilities and the adequacy of poetic discour-
se in documentary film. After that the author gives a
concrete example of the Rudolf Sremec’s documen-
tary Black Waters about the nature reserve Kopacki
rit. In this film the author notices the presence of po-
etic discourse and analyses its function in documen-
tary film. Poetic discourse in Black Waters is reflected
through the reduction of the descriptive function of
specific scenes and the film as a whole, through ima-
ge and sound stylizations, as well as the stylized slow
rhythm. These stylizations trigger sensorial reactions
in viewers and the feelings of mysticism, secrecy,
tranquillity, relaxedness and melancholy. Furthermo-
re, there is a general view that nature has a positive
effect on people.

Key words: Rudolf Sremec, Crne vode, poetic dis-
course, documentary film

ANJA IVEKOVIC-MARTINIS

Reflexivity of docudrama on the example of Zelimir
Zilnik’s feature-length films

Summary: A docudrama is a film form inhabiting the
turbid territory between documentary and fictional
film, its main representational strategy being drama-
tized re-enactments of actual events. This specific
position gives docudrama a high degree of flexibility
when mobilizing both the assumed indexicality of ob-
servational film and the representational freedoms of
fictional film, without submitting entirely to either of
the poles. However, this subversive reflexive potential
to destabilize the border between “reality” and “fic-
tion” is relatively rarely used in docudrama. Zelimir
Zilnik, the best-known docudrama author from the
former Yugoslavia (at the same time one of the most
important contemporary filmmakers in the region)
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recognized this potential and used it, in a radical and
consistent manner, in order to create specific poetics
which is politically and aesthetically subversive. This
essay tackles what may be one of the most important
aspects of his full-length docudramas: combining ob-
servational documentarism, docudramatization (dra-
matized re-enactments of actual events) and fiction.
This quality is present in his films to a larger extent
and in a more ambiguous manner than what one
would usually expect in a docudrama. There are two
more characteristics which are crucial for his films:
working with untrained actors who, more or less, play
themselves, as well as a screenwriting style which
reminds one of amateur film. Combining these three
strategies, Zilnik developed a film discourse which is
both realistic and reflexive, raising the popular but ar-
tistically unrecognized form of docudrama to a higher
level where it can stand side by side with the well-
established documentary and fictional film types.
Key words: Zelimir Zilnik, docudrama, documentary
film, docufiction, reflexivity

HRVOJE TURKOVIC

Culture of the alternative and Student Centre’s
Multimedia Centre

Summary: This paper presents the information and
the circumstances revolving the formation of SC’s
Multimedia Centre (MM Centre) founded in Zagreb
in 1976, the types of its activities in the subsequent
years as well as the background and consequences
of the Centre’s diminishing role since the 1990s. Fo-
unded as a programmatic solution to be used as part
of a modernist cluster of activities in SC Culture, the
MM Centre has from its very beginnings offered va-
rious representational and productive contents in its
programme and they can be classified as: 1) interdisci-
plinarity programmes; 2) urban actions; 3) new media
programmes; 4) regular programme of Yugoslavian
experimental film; 5) regular programme of world
experimental film; 6) local and foreign video art pro-
gramme; 7) experimental film production programme
(early stages of the MM Centre); 8) alternative arti-
stic film programmes. The paper explains each of the
above mentioned activities in detail, as well as the
conditions in which the Centre established itself as an
important factor in the creation of an alternative film
culture in Croatia and its region.

Key words: SC's MM Centre, alternative culture,
experimental film, video art, interdisciplinarity, new
media

FILM STUDIES

ALJOSA PUZAR AND KIM SANG HUN

Sweet Dream: cages, mirrors, speeds — “new wo-
man” and Korean colonial period cinema
Summary: This essay analyses the oldest surviving
Korean sound film Sweet Dream (Minong) from 1936
by Yang Joo-nam. Furthermore, narratological and
filmological analysis, as well as the analysis of cha-
racter relations and directorial techniques, is made
with the aim of providing an understanding of cul-
tural background and social messages of the film.
Feminist critique of the position and actions of the
protagonist and other characters is complemented
with the analysis of physical, somatic and discoursive
aspects of Korean early modernity and, occasionally,
their remains in Korean contemporariness. The film
is remarkable for its substantial and visual indiffe-
rence to all-pervasive class and cultural differences
and frictions that characterize Korean society in the
1930s. The authors try to produce an ideal patroni-
zing colonial modernity of sorts which is, according to
them, undermined and jeopardized only by the chao-
tic movement of a misbehaved and stubborn woman.
The protagonist, as an example of the so-called “new
woman’, on the one hand transgresses old patriar-
chal patterns, but as a representative of the “false”,
i.e. morally objectionable form of modernity, rather
than turning into a feminist role model, she turns into
the figure of a monster. The patriarchal perception
of social development and women’s freedoms is thus
maintained in the period of colonial modernity as well
and transferred onto the next generations of Koreans.
Key words: Korea, colonial epoch, sound film, “new
woman’, modernity

PETER STANKOVIC

Constructs of Gender Identities and Relations of
Power between Men and Women in Slovene Par-
tisan Film

Summary: Slovene “partisan” film is a term, which de-
notes films about guerilla war fought by the commu-
nist-led “partisans” against the German and Italian
occupying forces in Slovenia during WWII. These films
have been already looked at from many theoretical
angles, but in the context of recent interest in various
forms of representations, and therefore constructi-
ons of gender identities, it should be interesting to
scrutinize them also form this perspective: how do
these films represent femininity and masculinity?
Analyzing all the feature films in this genre, author of
the article argues that on both levels of interest, that
is, on the level of lead action and on the level of the
very terms of construction of gender identities, the
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regime of representation is rather ambiguous. On the
one hand, heroes are usually male, but women also
tend to participate in the action, sometimes even
making the crucial moves, the ones which enable the
partisan side to win at the end, and on the other hand,
while both male and female characters are predomi-
nantly constructed in terms of traditional signifiers of
masculinity or femininity, the image of strong and do-
minating male hero has deteriorated significantly in
the films made after the late 1960s, and the pattern of
representation of women as basically “mothers” also
does not mean that they are portrayed as entirely pa-
ssive or dependent creatures.

Key words: film studies, representation, Slovene
“partisan” film, masculinity, femininity, identities,
constructivism
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O suradnicima

Midhat Ajanovi¢ (Sarajevo, 1959), filmski autor, knji-
Zevnik i publicist. Diplomirao je novinarstvo u Sara-
jevu i uio animaciju u Zagreb filmu. Doktorirao je
filmologiju na Sveucilistu u Géteborgu (2009). Autor
je kratkih animiranih filmova, knjiga karikatura i vise
romana. U Hrvatskoj je objavio filmoloske knjige Ani-
macija i realizam / Animation and Realism (2004),
Karikatura i pokret: devet ogleda o crtanom filmu
(2008), Milan Blazekovi¢ — Zivot u crtanom filmu /
Life in a Cartoon (2010). Predaje povijest i teoriju ani-
macije na Svedskim filmskim 3kolama (trenutno na
University West u Trollhattanu). Za svoj rad nagraden
je na brojnim knjizevnim i filmskim manifestacijama te
izlozbama diljem svijeta.

Maja Gregorovié (Rijeka, 1986), diplomirala kroatisti-
ku i filozofiju na Filozofskom fakultetu u Rijeci.

Josip Grozdani¢ (Sibenik, 1969), diplomirao strojar-
stvo na Fakultetu strojarstva i brodogradnje u Zagre-
bu. Objavljuje u Vijencu; suradnik na HTV-u.

Janko Heidl (Zagreb, 1967), studirao je filmsku reZiju
na ADU u Zagrebu; radio kao pomocnik i asistent re-
datelja na desetak dugometraznih igranih filmova. Od
konca 1980-ih pise o filmu za razne tiskovine i elek-
tronske medije, najéesce u Vecernjem listu.

Anja Ivekovié¢-Martinis (Zagreb, 1984), diplomirala je
komparativnu knjiZzevnost i antropologiju na Filozof-
skom fakultetu u Zagrebu te magistrirala vizualnu an-
tropologiju na Sveucilistu u Manchesteru. Asistentica
je na Institutu za antropologiju u Zagrebu i doktoran-
dica na Sveucilistu u Zadru.

(Beograd, 1930 — Beograd, 2013),

diplomirao je reziju na Akademiji za pozorisnu umjet-
nost u Beogradu (1952). Djelovao kao redatelj (20-ak
kratkometraZnih filmova i vide od stotinu televizijskih
emisija). Doktorirao je filmskopovijesnom temom na
Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu (1983) gdje
je bio dugogodi3nji profesor. Objavio je vie povije-
snih knjiga: Poceci kinematografije na tlu Jugoslavije,
1896-1918 (1985), Kinematografska delatnost u Puli,
1896-1918 (1988), Trieste al cinema: 1896-1918 (1995),
Stranci u raju: koprodukcije i filmske usluge, stranci u
jugoslovenskom filmu, Jugosloveni u svetskom filmu
(koautorstvo s Dinkom Tucakovi¢em, 1998), Leksikon
pionira filma i filmskih stvaralaca na tlu jugosloven-

skih zemalja 1896-1945 ( 2000), Visoka filmska $kola
1946-1950 (2007), Kinematografija i film u Kraljevini
SHS / Kraljevini Jugoslaviji 1918-1941 (2017) i dr. Ured-
nik knjige Vek filma (1995).

Kresimir Kosuti¢ (Zagreb, 1976), apsolvent kompara-
tivne knjizevnosti i lingvistike na Filozofskom fakul-
tetu u Zagrebu. Filmske kritike objavljuje u Vijencu;
suradnik na Trecem programu Hrvatskoga radija i
urednik u ovome ¢asopisu od 2009.

Marijan Krivak (Zagreb, 1963), diplomirao kompara-
tivnu knjizevnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, gdje je doktorirao filozofiju (2006). Tek-
stove o filmu, videu i teoriji objavljuje od 1989. Obja-
vio je knjige Filozofijsko tematiziranje postmoderne
(2000), Protiv! (2008), Biopolitika (2008) i Film...
politika... subverzija! (2009). Zaposlen na Filozofskom
fakultetu Sveucilista Josip Juraj Strossmayer u Osijeku.

Juraj Kukoé (Split, 1978), diplomirao komparativnu
knjizevnost i $panjolski jezik na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, gdje je student Poslijediplomskog dok-
torskog studija knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti,
filma i kulture. Radi kao filmski arhivist u Hrvatskoj
kinoteci. Objavljivao u vise Casopisa i novina (Zarez,
Vijenac, Vecernji list i dr.)

Tomislav Kurelec (Karlovac, 1942), filmski i kazali3ni
kriticar i publicist; diplomirao komparativnu knji-
Zevnost i francuski jezik na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu. Objavljivao u domacim i stranim tiskanim i
elektronskim medijima. Godine 2004. objavio je knji-
gu Filmska kronika — zapisi o hrvatskom filmu. Ra-
dio kao urednik na Tre¢em programu Radio Zagreba,
asistent na Odsjeku za komparativnu knjizevnost te
urednik redakcije Filmskog programa HTV-a, a bio je i
uredniku Prologu i Vijencu. ReZirao pet kratkometraz-
nih filmova i oko stotinu TV emisija. Dobitnik Nagrade
Vladimir Vukovi¢ za zivotni djelo 2011.

Valentina Lisak (Zagreb, 1987), studentica je diplom-
skoga studija anglistike (knjizevno-kulturoloski smjer)
i komparativne knjizevnosti na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu. Izvr$na urednica ¢asopisa Filmonaut.

Vanja Obad (Zagreb, 1981), diplomirao je dramaturgiju
na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu. Student
je Poslijediplomskog doktorskog studija knjizevnosti,
izvedbenih umjetnosti, filma i kulture na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu. Predavao Medijsku kulturu na
Uciteljskom fakultetu Sveudilista u Zagrebu, Odsjek
u Cakovcu.
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Maja Peterli¢ (Zagreb, 1979), diplomirala komparativ-
nu knjizevnost i povijest umjetnosti na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu, gdje je i magistrirala na Poslije-
diplomskom stru¢nom prevoditeljskom studiju (smjer
francuski). Pohada Doktorski studij knjizevnosti,
izvedbenih umjetnosti, filma i kulture. Bila je urednica
knjizevnosti u asopisu Vijenac te urednica u Odjelu
za strani program Hrvatske televizije (podrudje eu-
ropskog, neamerickog i art filma). Urednica na Tre¢em
programu Hrvatskoga radija.

Dusko Popovié (Vukovar, 1952), od 1981. se bavi novi-
narstvom. Bio je tajnik Kinokluba Zagreb, radio u Skoli
narodnog zdravlja Andrija Stampar. Autor je vise vi-
deofilmova. Uredio je monografije Kinoklub Zagreb —
filmovi snimljeni od 1928. do 2003. (2003) te Pedeset
godina Liburnija filma (2013).

Aljosa Puzar (Rijeka, 1974), gostujudi je profesor kul-
turalnih studija, kulturalne geografije i rodnih studija
na Poslijediplomskoj 3koli za medunarodne i regio-
nalne studije (GSIAS, Hankuk Universtiy of Foreign
Studies /HUFS/) u Seulu, Republika Koreja. Kao ho-
norarni profesor komparativne kulturologije i popu-
larne kulture predaje i na seulskom sveucilistu Yonsei.
Prethodno je predavao na sveucilistima u Trstu i Rijeci,
te na HUFS-ovoj jugoslavistici. Na sveucilistu Cardiff
u Walesu trenutacno provodi svoje drugo doktorsko
istrazivanje o korejskom Zenskom agiranju u limi-
nalnim Zivotnim razdobljima. Objavio je pet knjiga i
zbornika, te niz kracih radova iz povijesti knjizevnosti,
pograni¢nih studija, kulturalnih studija, rodnih studija
i kulturalne teorije liminalnosti.

Kim Sang Hun (Seul, 1969), docent je juznoslaven-
skih knjizevnosti, filologije i folkloristike na Katedri za
juZnoslavenske studije Sveucilista za strane studije u
Seulu (Hankuk University of Foreign Studies). Autor
je djela Poredbeno istraZivanje narodnih knjizevnosti
isto¢noeuropskih zemalja i Koreje (2003), Kako su
ljudi iz isto¢noeuropskih zemalja pricali svoje Zivo-
te? (2003), Kako su ljudi iz istocnoeuropskih zemalja
pjevali svoje Zivote? (2003), Mitovi isto¢noeuropskih
naroda (2008), Interpretacija filmova isto¢noeurop-
skih zemalja (2009). Clan je urednistva u ¢asopisima
Studije isto¢noeuropskih zemalja (Seul) i Metodicki
vidici (Novi Sad).

Mario Slugan (Zagreb, 1983), diplomirao racunarstvo
na Fakultetu elektronike i raCunarstva u Zagrebu, fi-
lozofiju i komparativnu knjizevnost na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu te magistrirao filozofiju na Sred-
njoeuropskom sveucilistu (CEU) u Budimpesti. Do-

bitnik Diplome Vladimir Vukovi¢ za najboljeg novog
filmskog kriti¢ara u 2009.

Peter Stankovi¢ (Ljubljana, 1970), diplomirao je soci-
ologiju na Fakultetu za drustvene znanosti u Ljubljani,
magistrirao na Srednjoeuropskom sveudilistu (CEU) u
Pragu (1995) te doktorirao na Fakultetu za drustvene
znanosti Sveucilista u Ljubljani (1999), gdje radi kao
izvanredni profesor na Odsjeku za kulturologiju. Po-
dru¢je njegova interesa ukljucuje kulturalne studije,
filmologiju, popularnu glazbu i identitetske politike.
Redovito objavljuje u raznim domacim i inozemnim
Casopisima. Autor je knjige Rdeci trakovi: reprezenta-
cija v slovenskem partizanskem filmu (2005). Suured-
nik je zbornika Urbana plemena (1999).

Jurica Staresinéié¢ (Karlovac, 1979), apsolvent na Ge-
odetskom fakultetu. Autor stripova i nekoliko nagra-
divanih kratkih animiranih filmova. Od 2010. urednik u
ovome casopisu.

Sonja Taroki¢ (Zagreb, 1988), diplomirala je kompara-
tivnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu te filmsku
reZiju igranoga filma na Akademiji dramske umjetno-
sti u Zagrebu. Autorica je nekoliko nagradivanih krat-
kih filmova.

Hrvoje Turkovié (Zagreb, 1943), diplomirao filozofiju i
sociologiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu (1972),
magistrirao filmske studije na New York University
(1976), doktorirao filmskoteorijskom tezom u Za-
grebu (1991). God. 1977-2009. profesor na Akademiji
dramske umjetnosti u Zagrebu. Od 1998. predsjednik
Hrvatskoga filmskog saveza. Uz vise od 700 teksto-
va u raznim publikacijama, objavio je knjige Filmska
opredjeljenja (1985), Metafilmologija, strukturalizam,
semiotika (1986), Razumijevanje filma (1988), Teorija
filma (1994, 2000, 2012), Umijeée filma (Plaketa grada
Zagreba, 1996), Suvremeni film (1999), Razumijeva-
nje perspektive (2002), Hrvatska kinematografija (s
V. Majcenom, 2003), Film: zabava, zZanr i stil (2005),
Narav televizije (2008; nagrada Kiklop za publicisti-
ku), Retoricke regulacije (2009), Nacrt filmske geno-
logije (2010) i Zivot izmisljotina (2012). Autor kratkog
amaterskog filma Zastajkivanje (1967); scenarija za
srednjometrazni dokumentarni film Zlatko Grgi¢ (red.
Stjepan Filakovi¢; HTV 1996) te Cetiri filmska mini-
eseja za HRT. Odgovorni urednik u ovom &asopisu.
Dobitnik odlikovanja predsjednika Republike Hrvat-
ske, Reda Danice Hrvatske s likom Marka Maruli¢a za
posebne zasluge u kulturi (2003), Nagrade Vladimir
Vukovi¢ za Zivotno djelo HDFK (2008) te Nagrade
Vladimir Nazor za zivotno djelo (2012).



DODACI

75/ 2013

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

212

Upute suradnicima

HRVATSKI FILMSKI LJETOPIS kvartalni je ¢asopis za filmologiju i filmsku kritiku, koji objavljuje filmske studije,
rasprave, eseje, kritike, izvjestaje, prikaze 1 recenzije.

Hrvatski filmski ljetopis u nacelu ne objavljuje tekstove koji su prethodno bili objavljeni na internetskim stranica-
ma, online-asopisima, u zbornicima i drugim tiskovinama, te molimo suradnike da izbjegavaju visestruko pre-
davanje tekstova. Ukoliko neki autor Zeli ponovno objaviti tekst izvorno tiskan u Hrvatskom filmskom ljetopisu,
molimo da to uradi samo uz dopustenje uredni$tva, uz navodenje prvoga objavljivanja u nasem ¢asopisu. Ukoliko
je tekst ponuden Hrvatskom filmskom ljetopisu ¢itan na radiju, molimo da se to navede u biljesci.

Mole se autori studija i eseja da uz rad priloze sazetak (mozZe ga se staviti na poetak teksta). Preporucljivo je da
autori sami priloZe ilustracije koje odgovaraju tekstu ili predloze kako ilustrirati tekst (ukoliko je to potrebno), s
tim da ilustracije trebaju biti u dovoljno visokim rezolucijama za tisak (15 cm $irine, 300dpi), radi éega se s mate-
rijalima mogu obratiti uredni$tvu. [lustracije trebaju biti popracene legendama.

TEHNICKE UPUTE: Svi prilozi trebaju biti predani u digitalnom obliku kao Wordov dokument (.rtf, .doc) na kojem
je provedena temeljna pravopisna provjera. Preporucuje se upotreba fonta Times New Roman veli¢ine slova 12
tocaka, u proredu od 1.5 retka, s marginama stranice od 2.54 cm. Naslovi 1 podnaslovi teksta pisu se podebljano
(boldom), dok se kurzivno pi$u strane rijeci i svi naslovi samostalnih djela (filmova, knjiga, asopisa, kompozicija
itd.); naslovi nesamostalnih djela (¢lanaka u ¢asopisima, poglavlja u knjigama i zbornicima) pisu se u navodnicima.
Citati se donose uspravno, u gornjim navodnicima (), a citati unutar citata u polunavodnicima ().

cITIRANJE: Filmovi se citiraju tako da se navede hrvatski naslov, a u zagradi izvorni naslov filma, redatelj i godina,
npr. Pomr¢ina (Leclisse, Michelangelo Antonioni, 1962).

Literatura se navodi na kraju ¢lanka u sljede¢em obliku, za knjige, ¢lanke u periodici, u knjigama ili zbornicima te
na internetu:

Peterli¢, Ante, 2001, Osnove teorije filma, Zagreb: Hrvatska sveu¢ili$na naklada
Turkovié, Hrvoje, 2009, “Pojam poetskog izlaganja”, Hrvatski filmski ljetopis, god. 15, br. 60, str. 11-33.

Kragi¢, Bruno, 2006, “Ford, Peterli¢ i mi”, u: Gili¢, Nikica (ur.), 3-2-1, kreni!: zbornik radova u povodu 7o.
rodendana Ante Peterli¢a, Zagreb: FF press, str. 103-117.

Kukuljica, Mato, 2004, “Kratki pregled povijesti hrvatskog filma (1896—1990)”, Zapis, god. XII, posebni broj
(6. skola medijske kulture), <http://www.hfs.hr/hfs/zapis_list.asp>, posjet 15. lipnja 2010.

Reference se navode unutar teksta ¢lanka, u zagradi s prezimenom autora, godinom izdanja i stranicom (Turkovi¢,
2009: 15). Ako je autor spomenut u tekstu, onda se u zagrade stavlja godina izdanja 1 broj stranice (2009: 15). Za
viSe uzastopnih upucivanja stavlja se oznaka ibidem: (ibid., 17); za parafraziranje i op¢e upuéivanje stavlja se: usp.
Turkovi¢, 2009. Ako je pojedini autor u istoj godini objavio vise radova, uz godinu se dodaju oznake a, b, c... (npr.
Turkovi¢, 2009a; Turkovié, 2009b). Biljeske se pisu na dnu stranice, veli¢inom fonta od 10 to¢aka, arapski nume-
rirane, a u njima se navode zapazanja, komentari i dodatna objasnjenja.



