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Nikica Gilié

FILOZOFSKI FAKULTET U ZAGREBU

Casopisno slavlje — 100 brojeva Hrvatskog filmskog

lietopisa

Docekati stoti broj ¢asopisa kakav je Hrvatski filmski ljetopis prili¢no je velik uspjeh — u do-
macoj je povijesti filmskih ¢asopisa samo Filmska kultura dulje trajala i izdala viSe brojeva. Kada
smo poceli 1995, Ljetopis je opsegom bio puno manji, a potpisnik je ovih redaka bio tek jedan od
mladih suradnika u rubrici (kratkih) kinorecenzija, tek jedan od studenata koji se, eto, motaju
oko filma. No, premda nisam sudjelovao u vaznim razgovorima iz te epohe, ¢isto sumnjam da je
tada$nje utemeljiteljsko urednistvo (¢inili su ga Hrvoje Turkovi¢ kao glavni urednik, kum ¢asopisa
Ivo Skrabalo te stup organizacije Vjekoslav Majcen) znalo da éemo trajati gotovo Cetvrt stoljeca i
dogurati do najokruglije izdavacke obljetnice. Dakako, trajanje nije nikakvo jamstvo vrijednosti
Casopisa — kratkotrajni Film, recimo, 1 danas se smatra zlatnim standardom filmskog izdavastva 1
Casopisne poetike — no 1 Ljetopis ima svoj etos 1 svoj sustav vrijednosti.

Nedavno sam tako, za predstavljanje jednog od novijih brojeva, provjeravao kratke Zivoto-
pise sada$njih suradnika, i bio sam zadovoljan $to i dalje imamo velik broj mladih medu njima,
studenata, autora koji su sada u mojim godinama iz doba pocetka izlaZenja, jer to znaci da se jedna
od temeljnih urednickih postavki Hrvatskog filmskog ljetopisa uspjesno odrzala. Govorim, dakako,
0 otvorenosti, o temeljnoj znacajki svake iole vrijedne kulture. To je zna¢ilo da je prvo urednistvo,
bas kao 1 sva kasnija, inzistiralo na tome da objavljuje $to vise razli¢itih tekstova iz pera razli¢itih
autora, veterana i pocetnika (mnogi su tada jo§ radili na pisa¢im strojevima, no pravim perima
ipak nitko nije, vjerujem, pisao za Ljetopis). Glavni urednik Turkovi¢ me ¢ak, kao mladog surad-
nika, svojedobno poticao da osnujem neki generacijski ¢asopis koji bi konkurirao Ljetopisu, jer
bismo od takve konkurencije svi imali koristi (ja za takvo §to nisam bio sposoban, no kasnije su
generacije Filmonautom potvrdile korist postojanja vise filmskih ¢asopisa). Generacijska je razno-
likost, medutim, samo jedan dio ove price. Ljetopis je htio (i tijekom ovih sto brojeva prili¢no Ce-
sto uspijevao) pokrivati suvremeni film i povijest, hrvatske 1 svjetske trendove, igrani, animirani,
dokumentarni i eksperimentalni film, teoriju filma i filmsku praksu, pocetke sedme umjetnosti i
dolazak novih medija, rast mladih narastaja kao i kinote¢ne prakse te probleme.

Uz navedeno, i filmska edukacija, rasprave o filmskoj kritici, kulturna politika, festivalska
politika, odnos umjetnosti i politike i sve druge vazne teme 1 pristupi kod nas nisu samo dopu-
Stene, 1 to u tijekom cijelog trajanja Casopisa, nego su i poZeljne, a imali smo 1 podosta polemika
1ispravaka greSaka 1 “krivih Drina”. Itekako smo pomogli razvoj hrvatske znanosti o filmu, a pri-
kupili smo kroz ovih sto brojeva i dosta suradnika i Citatelja izvan Hrvatske. Vrijednost naseg ca-
sopisa za $iru kulturu ogleda se i u otvorenosti prema drugim umjetnostima, poput knjizevnosti,
kazalista, likovnosti ili glazbe, a taj smo raspon pokusali naznaciti i tematom posvecenim stotomu
broju. Umjesto tastog naglasavanja vlastite vaznosti (koliko god mi u nju bili uvjereni), angaZirali
smo skupinu iskusnijih i mladih suradnika da zgusnuto pokazu ¢ime se sve Ljetopis bavio 1 bavi, pa
je ovaj broj i neka vrsta oglednoga primjerka za buduce pretplatnike, suradnike i ¢itatelje.
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Sviznamo, neki od nasih urednika i suradnika, nazalost, nisu vise medu nama. Utemeljiteljski
urednici Majcen i Skrabalo, ili vrijedni suradnici poput Ante Peterliéa (nedugo prije odlaska usao
je 1 u urednistvo kako bi nam dao potporu), Mate Kukuljice, Martine Anici¢ ili Ivana Ladislava
Galete, dakako, ostaju zapamceni i tekstovima s nasih stranica (svojim radovima i tekstovima o
nekima od njih), a nakon sjajnih pocetaka u izvr$nom izdavackom okrilju Filmoteke 16 (Casopis su
s Filmotekom, kasnije integriranom u Zagreb film, utemeljili Hrvatsko drustvo filmskih kriti¢ara i
Hrvatska kinoteka Hrvatskog drzavnog arhiva) Ljetopis je u presudnom trenutku pod svoje okrilje
uzeo Hrvatski filmski savez, pa je jedna od najvaznijih osoba iz nase povijesti i $efica u nasoj izda-
vackoj kuéi Vera Robi¢-Skarica, koja nas je uspjesno uklopila u projekt razvijanja filmske kulture
kroz Hrvatski filmski savez.

Urednistvo
Ljetopisa 1998:
Hrvoje Turkovi¢
i Vjekoslav

Majcen

Urednistvo
Ljetopisa 1990-
ih: Vjekoslav
Majcen, Ivo
Skrabalo i Petar
Krelja
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Odolio sam isku$enju da ovaj slavljenicki uvodnik nazovem “Prvih sto brojeva”, no daka-
ko da Zelimo i dalje raditi ovaj posao na korist $ire zajednice. Nasi glavni urednici (uz Turkovi¢a
1 mene, taj je posao radio i Bruno Kragi¢) i ¢lanovi urednistva (uz ve¢ navedene tu su i Diana
Nenadi¢, Petar Krelja, Tomislav Saki¢, Karla Loncar, Silvestar Mileta, Kre$imir Kosuti¢ i mnogi
drugi) govori o toj potrebi, bas kao i na$e raznovrsne teme i obradeni ili/i tekstovima i vizualnim
materijalima zastupljeni autori — poput Kre$e Golika, Zvonimira Berkovica, Krste Papica, Branka
Marjanovi¢a, Mihovila Pansinija, Borivoja Dovnikovica, Fadila HadZi¢a, Dusana Vukotica, Sefjuna
Suzukija, Dine Iordanove, Slobodana Sijana, Midhata Ajanovi¢a Ajana, Zrinka Ogreste, Rade Sesi¢,
Ivana Velisavljeviéa, Irene Paulus, Igora Bezinovica, Petre Zlonoge, Tomislava Kurelca, Zivorada
Tomica, Hane Jusi¢, Sonje Taroki¢, Silvestra Kolbasa, Katarine Zrinke Matijevi¢, Tomislava Gotovca
(A. Lauera), Vedrana Samanovica, Nikole Tanhofera, Zorana Tadi¢a, Igora Kuduza, Gianalberta
Bendazzija, Davida Bordwella, Damira Gabelice, Slavena Ze¢evica, Etami Borjan, Dragana Juraka,
Zeljke Matijasevié, Aleksandra Marksa, Enesa MidZi¢a, Dubravka Matakovica, Jurice Pavicica,
Damira Radi¢a, Tanje Vrvilo, Petre Belc, Juraja Kukoca, Janka Heidla, Sase Vojkovi¢, Duska Popovica,
Kim Sang Huna, Nebojse Jovanovica, Elvisa Lenica, Marijana Susovskog, Hrvoja Hribara, Dragana
Rubese ili Clare Kitson. U ovom sam (skra¢enom!) popisu namjerno nabacao i izmije$ao suradnike
1 obradene autore (isprika svima koji nisu u popisu navedeni), jer se te kategorije preklapaju. Tako
je primjerice Petar Krelja u Ljetopisu bio 1 ¢lan urednistva i autor sjajnih tekstova i tema jednog od
nasih uvodnih temata o filmskim umjetnicima, Bordo Dovnikovic¢ i Igor Bezinovi¢ su i nasi autori
tekstova i predmeti uvodnih temata, a takvih dubliranja imamo jos.

Ovo §to sam opisao znacajka je filmske kulture oduvijek, 1 u nas i u svijetu. Najvazniji su
njeni predstavnici, poput Peterli¢a, Skrabala, Sijana, Ejzenstejna, Godarda, Bogdanovicha, Wollena
ili Tadi¢a, okusavali svoje kreativne modi i srecu se s obiju strana granice stvaranja i tumacenja
filma, ne uvijek s podjednakim uspjehom u oba polja. Takva ¢e filmska kultura, vjerujem, i ostati.
Razigrana, nepredvidljiva, bogata. A mi ¢emo je i dalje pratiti, tumaciti i stvarati.

Urednici
Turkovic i
Majcen 1999.
u Hrvatskom
filmskom
savezu u
drustvu Ante
Peterli¢a (sjedi
u sredini) |
izdavala Vere
Robi¢-Skarica
(stoji). Za
telefonom:

Mato Kukuljica.
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Petra Belc
Film kao Zivotno opredjeljenje —

razgovor s Hrvojem Turkovi¢em

Filmska kultura u Hrvatskoj bila bi nezamisliva bez organiziranog amaterizma 1 institucije
kinoklubova, koji su sredinom 20. stolje¢a svim — tada jugoslavenskim — filmskim entuzijasti-
ma, filmofilima, budué¢im reZiserima, filmolozima i filmskim teoreti¢arima, omogudili prve su-
srete s filmskom teorijom 1 praksom. Prije osnivanja odsjeka filma na umjetnickim akademijama
kinoklubovi su bili obrazovne platforme i put k profesionalnom filmu, dok su pojedini njihovi
¢lanovi gurali fenomen filma do samih njegovih granica, pa se u socijalistickim kinoklubovima ja-
vila i prva jugoslavenska filmska neoavangarda. Zbog svog specifi¢nog institucionalnog (odnosno,
zavisno od perspektive, izvaninstitucionalnog) poloZaja, povijest kinoklubova ostala je uglavnom
nezabiljeZena, a rijetka materijalna grada raspriena po nesluzbenim privatnim arhivama spasena
je uglavnom zbog samoarhiviranja pojedinih amatera, te je danas dostupna jedino zahvaljujuci
entuzijazmu 1 volji suvremenih kinoklubasa koji na tim arhivima rade i otvaraju ih istraziva¢ima.
Jedna od najkrhkijih, ali istodobno i najsigurnijih metoda za rasvjetljavanje i fiksiranje povijesti
tog pokreta jest oralna povijest, te je — slijede¢i dijelom u tome Kino klub Split — pocetkom oZuj-
ka 2018. Kinoklub Zagreb zapoceo s novim godi$njim ciklusom projekcija i razgovora, nazvanim
Historijski amaterizam.

Taj je programski blok bio posvecéen ¢lanovima KKZ-a koji su u klub dosli na pocetku svojih
karijera, i poznaju njegove povijesne mijene i klju¢na razvojna mjesta, a u klubu su rezirali i svoje
prve (poneki mozda i jedine) filmove. Prvi gost bio je na$ najznacajniji teoreticar filma Hrvoje
Turkovi¢, koji je u KK Zagreb dosao 1962. i tu snimio dva eksperimentalna filma, od kojih je sa-
¢uvano Zastajkivanje iz 1967. Profesora Turkovi¢a zamolili smo da, uz Zastajkivanje, za projekciju
prije razgovora izabere 1 nekoliko klupskih filmova koji su utjecali na njegov rad, ili ih iz nekog
razloga posebno pamti, a popis i poruka koje smo dobili bili su sljedei:

Udarci, Goran Svob (1964)

T, Tomislav Gotovac (1969)

Sybil, Vladimir Petek (1963)

Nesto od Andelka Habazina iz tih godina

To su sugerirani filmovi, tj. filmovi koji su mi u ono vrijeme bili po neemu vazni, ili po prija-
teljstvu, ili jer sam th ili cijento, ili su mi se ¢inili da imaju zrmo onoga Sto mi se cinilo da naslucuju
ono Sto sam ja onda bio sklon zamisljati.

A, koliko znam, nisu bas precesto prikazivani.

Problem je s Habazinovim filmovima, nisam znao $to navesti jer ne znam $to uopce ima u
arhivi. No, on je imao neke filmove s brzim panoramama koji su se priblizavali apstrakciji.

Film koji mi je u ono vrijeme jako puno znacio bila je Smrt Toma i Peteka, ali taj su film,
koliko znam, unistil.
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Uz imenovane je filmove prikazan i jedini sacuvani film Andelka Habazina Tockovi (1963).
Razgovor je odrzan I. oZujka 2018. u maloj dvorani Kina Tuskanac u Zagrebu, a mali broj posjetite-
lja omogudio je opustenu atmosferu u kojoj smo s Hrvojem Turkoviéem mogli razgovarati bez ner-
voze 1 ogranifavajucih vremenskih okvira. Izvorni transkript redigiran je za potrebe objavljivanja.

H. T. Rekao bih nesto o tehni¢kim uvjetima ovih filmova, jer to zna biti problem kada se gledaju
amaterski filmovi. Ve¢ina ovih 8-milimetarskih filmova snimana je na tzv. umkeru, preobratnom
filmu, iz kojega se pri razvijanju odmah dobiva pozitiv. Inace se film snima na negativu i nakon
razvijanja dobije se negativ, iz negativa se kopira pozitiv, a negativ se ¢uva, i onda se iz njega mogu
umnozavati kopije. Kod umkera je ta pozitiv-kopija unikatna kopija tog filma, 1 §to se film vise
projicira, to se vise oStecuje. Ovaj Habazinov film Tockovi (1963), koji smo vecCeras vidjeli, pun je
ogrebotina koje se zargonski zovu kraceri, 1 tu ih tako puno ima da se govorilo da “kisi”, $to se do-
gadalo s filmovima koji su se jako puno vrtili. Naime, kad film prolazi kroz vrata projektora, vrpca
se zna ogrebati; §to se vise film projicira, to se vise takvih ogrebotina nakupi.

Vetina tih filmova je dobro snimana, to su ostre fotografije s finim tonalnim prijelazima,
posebno kod Vladimira Peteka koji je bio iskusan snimatelj u to vrijeme, kao i kod Toma Gotovca,
npr. u filmu Alamo, sjecam se da je to izvorno bila sjajna kopija, vjerojatno su i1 kod Habazina bar
neki kadrovi bili vrlo fino snimani. Medutim, dijelom ovim o$te¢ivanjem, dijelom time $to vrpce
nisu ¢uvane u reguliranim okolnostima, a dijelom i zbog sirovog “telekiniranja”: snimanja VHS-
om projekcije filma na zid, te potom visekratnim kopiranjem, a potom digitalizacijom te nekvali-
tetne kopije, dobije se sadasnje stanje: slika slabe razlucivosti, bez tonalnih prijelaza, s ispaljenim
dijelovima slike i dr. To nije izvorno bilo tako, to nije tako tehni¢ki lose kao $to sad izgleda, iako
to daje stanovitu patinu tim filmovima, pa ¢ovjek moze osjetiti neku dodatnu vrijednost u tome.

Prizori iz

filma Tockovi
(1963) Andelka
Habazina
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Kakva je budu¢nost tih amaterskih filmova, budu¢i da u Hrvatskoj ne postoji skener za sub-
standardne formate, da se Cesto radi samo na pojedinim autorima, a ne sustavno na cijelom
nasljedu...?

H. T. To nije samo problem amaterskoga filma, to je problem svih nasih filmova. Kinoteka nema
dovoljno novca da ih restaurira i filmovi propadaju. Svojedobno sam za ZagrebDox radio izbor
dokumentarnih filmova Ede Galica, i u Zagreb filmu smo nasli kopije njegovih filmova u boji koje
su bile potpuno crvene. Svi filmovi za koje se nije uspjelo dobiti novac da se restauriraju i prebace
pod idealnim uvjetima, propadaju.

To me zapravo vodi na moje zadnje pitanje, koje moze biti i prvo; s obzirom na stanje nase
filmske grade i ¢injenicu da se u sad ve¢ skoro 30 godina od osamostaljenja Hrvatske nije uspje-
lo sustavno raditi na restauraciji filmografije SR Hrvatske, koja je uopce relevantnost filmske
kulture u suvremenom hrvatskom drustvu?

H. T. Ovisi. Ako se gleda s povijesnoga stajalista, sada je neizmjerno bolja situacija nego §to je svo-
jedobno bila. Ovi filmovi koje ste veceras pustili prikazivani su samo na klupskim projekcijama,
eventualno na amaterskim festivalima i vrtili su se privatno doma. Ako niste naletjeli na taj film u
vrijeme kad je napravljen i prikazivan prijateljima, klubovima itd., niste imali $anse vidjeti ih. Kad
su se pojavili videoumjetnici, Dalibor Martinis, Sanja Ivekovi¢, Goran Trbuljak, Braco Dimitrijevi¢
1dr., oni nisu imali pojma o tradiciji eksperimentalnoga filma jer ga nisu imali gdje vidjeti.

1 Sva pitanja u razgovoru postavila je voditeljica sveukupno pet pitanja iz publike, koja su oznacena
tribine Petra Belc, pa nisu oznacena incijalima, osim imenima postavlja¢a T. Sobana i N. Gili¢a (op. ur.)

Tomislav
Gotovac i
Vladimir Petek,
1960.
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Unato¢ GEFF-u?

H. T. Oni su bili premladi za GEFF, mislim da nisu ni i$li na GEFF, ali trebalo bi to provjeriti. U sva-
kom slucaju, eksperimentalni filmovi nastali u sklopu amaterizma nisu bili sustavno raspoloZivi
na javni uvid u velikom razdoblju, dok su danas ipak dostupni, cesce se prikazuju, vi radite izbore
iz amaterskoga filma, ponekad se rade i televizijske emisije u kojima se vrte amaterski filmovi,
neki se restauriraju, izdaju na DVD-u... Tako da je $to se amaterskog filma ti¢e danasnja situacija
neizmjerno bolja nego $to je bila onda kad su ti filmovi jo§ bili relativno friski, a pogotovo je bila
nedostupna nakon izvornoga razdoblja. Ako ste zainteresirani, ako hvatate ove posebne projekcije
na razli¢itim mjestima, danas moZete dobiti ¢ak i bolju sliku o razdoblju 1960-ih i 1970-ih nego
$to su to mogli dobiti ljudi koji su tada bili dijelom tog razdoblja, i koji su eventualno bili zainte-
resirani da to vide.

No unato¢ onodobnoj “nevidljivosti”, eksperimentalni film, pogotovo iz konteksta kinoklu-
bova Zagreba, Beograda, Splita i Ljubljane, jako je utjecao 1960-ih na srednjostrujasku kine-
matografiju. Osim $to su neki autori, poput Dusana Makavejeva, Lordana Zafranoviéa i Zike
Pavlovica, izasli iz kinoklubova, drugi su, poput recimo Vatroslava Mimice, ciljano posjeéivali
amaterske festivale i gledali eksperimentalne filmove kinoklubasa kako bi u njima pronasli
estetsku gradu za vlastiti rad. Imate li osjecaj da je mozda danas situacija takva; kakva je veza
eksperimentalnoga i dugometraznoga igranog filma?

H. T. Kinematografija na koju je amaterizam utjecao nije bila srednjostrujaska kinematografija. To
je bio novi jugoslavenski film, Makavejev, Zika Pavlovi¢, Marko Babac, Kokan Rakonjac itd., beo-
gradski krug, autori koji su izrasli iz beogradskih kinoklubova bili su nositelji tog novog jugosla-
venskog filma i poznavali su amatersku situaciju i bili zainteresirani za ono §to i nadalje u njezinu
sklopu nastaje. Mimica je isto bio nositelj novoga jugoslavenskog filma, s tim da je Mimica bio po-
seban slucaj jer je radio 1 u klasi¢nome razdoblju, ali je bio jako otvoren suvremenim umjetnickim
trendovima, pratio ih 1 prema njima se stilski mijenjao. Kada je radio Prometeja s Otoka Visevice,
Mimica je onu spaljenu fotografiju “pobrao” od amatera, a pogotovo kad je radio Kaja, ubit Cu te!,
bio je izravno pod utjecajem splitskih amatera koje je dijelom gledao i na GEFF-u, gdje je bio ¢lan
zirija. Tako da to nije bila srednjostrujaska kinematografija, to su bili ljudi koji su se probijali i koji
su bili nositelji promjene u kinematografiji.

Amaterizam je bio vazan i jer u ono vrijeme nije bilo $kola. Cak 1 ja, koji sam htio osjetiti kako
se radi film, prijavio sam se na tecaj Kinokluba Zagreb u proljece 1962, odmah nakon zavrsetka
gimnazije. Tecaj je bio u proljece, 1 sa 1962. na 1963. sam bio pohadao redovito klupske veceri, a
1963. sam prekinuo studij, otisao u vojsku i nakon vojske 1965. ponovno sam se ukljucio u Zivot

Genre Film
Festival (GEFF)
1969.
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kinokluba. Moj dodir s Kinoklubom Zagreb, kad sam se vratio u Zagreb i poceo redovito iéi Cet-
vrtkom u Kinoklub, bio je uzasno razoCaravaju¢. U Telegram, tadasnji vazan kulturni tjednik, sam
bio poslao polemicki tekst “Amaterizam, ali kakav”, u povodu godi$nje skupstine, u kojem sam
se obrusio na to kako se u Kinoklubu nista ne radi, samo se klopa, cuga i raspravlja o novcu. Nije
bilo govora o programu, projekcije su bile nasumi¢ne, nikad nisi mogao znati hoce li biti neka
projekcija ili nece Cetvrtkom kad je klub bio otvoren... Tako ne$to sam prigovorio 1 na skupstini,
pa me je poslije skupstine pozvao u stranu Kruno Heidler i rekao da i projekcije 1 diskusije treba
netko organizirati, pa bih li ja to preuzeo. Neugodno mi je bilo odbiti, jer zasto da o¢ekujem da to
netko drugi napravi, a ne ja, pa sam to 1 preuzeo. Dogovorio sam s Filmotekom 16 izbor filmova
za klupske Cetvrtke, zamislio da zovem poznate kriticare da drze uvodnu rije¢, ali sam to na kraju
sam radio. I to je bilo razoCaravajuce, jer su te projekcije zanimale malo kojeg klubasa, doslo bi ih
svega nekoliko.

Moram se sad ograditi i re¢i da su za mene svi filmovi koji stignu do Pule srednja struja, pa
makar bili i novi val...

H. T. To je retrospektivna predrasuda. Oni, doduse, jesu ubrzo postali najistaknutijom strujom u
jugoslavenskoj kinematografiji — po novinarskoj i kritickoj pozornosti koju su privlaéili — i sma-
trani su, podrazumijevano, sastavnim dijelom “sluzbene kinematografije”, ali su se u tom novom
jugoslavenskom filmu 1 nadalje javljali radikalnije radeni filmovi koji se nikako nisu mogli sma-
trati “srednjostrujaskim”, prevladavajué¢im modusom jugoslavenske kinematografije. Autorski su
filmovi zadugo ¢inili manjinu ukupne jugoslavenske kinematografske proizvodnje, 1 marginu u
recepcijskom svemiru kinopublike. Uostalom, pojam “srednjostrujaske kinematografije” u to vri-
jeme 1 nije bio u opticaju — profesionalna se kinematografija smatrala jedinstvenim fenomenom,
tek s razli¢itim trendovima, tematskim i stilskim “granama”, medu njima i “granom” autorskog
filma, odn. “novog jugoslavenskog filma”.

Do koje mjere danas, prema vasem misljenju — i ako uopée — kinoklupski ili underground ili
amaterski ili eksperimentalni filmovi, kako god da ih nazvali, utje¢u na noviju, odnosno radi-
kalniju hrvatsku kinematografiju, ¢iji bi predstavnici mozda bili Igor Bezinovi¢ i Hana Jusi¢?
H.T. Mislim da ne utje¢u nimalo. Koliko znam, Hanu Jusi¢ uopce ne zanimaju eksperimentalni fil-
movi, ona radi po nekom svom osjecaju i nekoj svojoj viziji filma. Za Bezinovi¢a mislim da je sli¢na
stvar. Medutim, danas nema smisla traziti od redatelja da budu pod utjecajem eksperimentalnoga
filma, jer su se ljudi koji rade eksperimentalne filmove opredijelili za njih i rade ih u profesional-
nim uvjetima, 1 jako ih puno ima, za razliku od tog vakuuma iz 1960-ih kad je bilo svega par auto-
ra; jedno pet-Sest u Zagrebu, nesto malo u Splitu, i par Jjudi u Sloveniji i u Beogradu. U Kinoklubu
Beograd, naime, jako je malo ljudi radilo eksperimentalne filmove. Tako da je situacija sad puno
bolja, malotko radi cjelovedernje igrane filmove na eksperimentalni nacin, ali se rade cjelovecernji
eksperimentalni filmovi koje rade opredijeljeni eksperimentalisti. Ljudi u¢e od onoga $to im je
blisko, tako da ne moraju biti pod utjecajem eksperimentalnoga filma... Lukas Nola je odjednom
otkrio da bi mogao raditi eksperimentalne filmove, dobio je novce na HAVC-u i napravio ih je
nekoliko. MozZe se osjetiti da su ti filmovi radeni bez tradicije, ali su bili vrlo vizualno atraktivni i
kultivirani. Koliko god je Nola sklon, recimo, jakim stilizacijama u svojim filmovima, on je bio pod
utjecajem dominantnog kinorepertoara, a ne eksperimentalnoga filma, tako da je jako $kakljivo
govoriti o tim utjecajima. Negdje ih nema, negdje ih ima, a to je danas individualna stvar, nije to
nacelna stvar kao $to je eventualno bila u tom razdoblju 1960-1ih kad su se autori selili iz kinoklu-
bova u profesionalnu kinematografiju.
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Spomenuli ste Lukasa Nolu koji je zavr$io Akademiju dramske umjetnosti i radio eksperimen-
talne filmove bez poznavanja tradicije, spomenuli ste i videoumjetnike koji su radili bez po-
znavanja tradicije. To nepoznavanje — ponajprije domace — povijesti eksperimentalnoga filma
figurira kao trajni problem u raznim tekstovima o jugoslavenskom eksperimentalnom filmu
izmedu 1960-ih i 1980-ih. Neprestano se isti¢e ¢injenica da svaka nova generacija zapravo ne
poznaje prethodnu generaciju i (vlastitu) tradiciju. Koja je pozicija eksperimentalnoga filma u
nasem filmskom visokoobrazovnom sustavu danas?

H. T. Zapravo mislim da je danas relativno dobra. Doduse, $to se Akademije dramske umjetnosti
tiCe, nije nikakva, jer Akademija po svojim profesorima nikad nije bila sklona nuditi neko obrazo-
vanje koje bi i8lo u smjeru eksperimentalnoga filma, tako da odbija ljude koji je upisuju s namje-
rom da njeguju taj pristup. Vladislav KneZzevié, koji je na ADU dosao iz amaterizma gdje je radio
protoeksperimentalne filmove, nasao se u sredini u kojoj je morao raditi po zadatku: potjere 1
razlicite filmske vjezbe, ¢ak je 1 u dokumentarnome filmu morao zadovoljavati standard relativno
klasi¢no-moderne naracije koja ga uopée nije zanimala, 1 onda je oti$ao sa studija. No da bi ipak
nesto bilo pokriveno, dovelo se primjerice Dalibora Martinisa koji je neko vrijeme predavao, posli-
je Dana Okija, koji danas predaje, ali to studenti slusaju forme radi, ne moraju, koliko znam, raditi
filmove tog opredjeljenja, jer atmosfera uopce nije bila takva da bi se eksperimentalni filmovi
drzali obrazovno relevantnima.

Studenti uglavnom dolaze s ambicijama da rade prave igrane filmove, a dokumentarni film
se uglavnom shvaca kao put k cjeloveernjem igranom filmu. Tako da ADU nije imala $anse da
obrazuje i eksperimentaliste... Ja sam pokus$avao u svojim predavanjima “Tipovi filmskog izla-
ganja” ukljuciti kao primjere eksperimentalne filmove, ali to je bilo samo usput. Medutim, na
Akademiji likovnih umjetnosti je Ivan Ladislav Galeta uspio osnovati studij Novih medija, a onda i
studij animacije, i tamo je eksperimentalni film dio kurikuluma, tako da je zapravo to sjajna $ansa.
U Splitu su u sklopu studija dizajna, ako se ne varam, Vlado Zrni¢ 1 Dan Oki njegovali isprva po-
najprije eksperimentalisti¢ko okuSavanje studenata. Uzmemo li studij novih medija na Akademiji
likovne umjetnosti u Zagrebu i filmski studij na splitskoj Umjetnickoj akademiji (UMAS), situacija
je danas zapravo komparativno sjajna, pogotovo u usporedbi s periodom kada sam ja dosao u
Kinoklub Zagreb: onda uopce nije bilo ni studija filma, a kamoli eksperimentalnoga filma. Jedino
je Kinoklub Zagreb bio neko mjesto na kojemu je bilo moguce pro¢i formalni obrazovni tecaj, iako
tada ne iz “eksperimentalnoga filma” nego iz igranoga ili dokumentarnoga.

No postojala je i Visoka filmska $kola?

H. T. Ma kakvi, to su bile neke privremene ustanove koje uopce nisu bile otvorene za javnost,
uglavnom su bile namijenjene ljudima koji su ve¢ bili u filmskoj industriji kako bi se dodatno obra-
zovali. Bilo je nekoliko takvih $kola, naZalost nisam bas zapamtio to¢no kojih, ali Dejan Kosanovi¢ i
Vjekoslav Majcen pisali su o njima. To su bile povremene $kole, trajale bi tri-Zetiri godine i ugasile
se, nakon §to bi ljudi na njima stekli prili¢no solidno obrazovanje. U to vrijeme nije bilo sustavnog
Skolovanja, dok su kinoklupski tecajevi bili sustavni. Oni su postojali od vrlo ranog vremena, a
polaganje tecaja bio je u moje vrijeme uvjet da se postane ¢lanom kinokluba. Tek utemeljenjem
studija filma na beogradskom Fakultetu dramskih umetnosti i uvodenjem studija filma koncem
1960-ih na ondasnju zagrebacku Kazalisnu akademiju, dana$nju Akademiju dramske umjetnosti,
otvorile su se stalne moguénosti studiranja filma. Inace, prije toga se i§lo studirati van, pretezno
u Prag.
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Sto vas je zapravo zanimalo kad ste tih 1960-ih dosli u Kinoklub Zagreb i upisali filmski te¢aj?
Igrani film, eksperimentalni film...?

H. T. U KKZ sam do$ao u zadnjem razredu gimnazije, kad sam poceo otkrivati modernisticke
fimove Petera Brooka, Jean-Luca Godarda, Luisa Bufiuela, Michelangela Antonionija, Federica
Fellinija... Ti su mi se filmovi ¢inili radikalno drugacijima od dominantnog filma koji sam do tada
gledao u kinu, uzasno su me zaokupili i po¢eo sam razmisljati o tome $to me kod njih toliko fas-
cinira. Onda sam poceo Citati knjige, redovito Citati ¢lanke o filmu, a htio sam i razumjeti kako
funkcionira mehanizam filma, kako se operativno dolazi do tih dojmova koje sam imao o tim
filmovima. OtiSao sam, dakle, u Kinoklub Zagreb na tecaj da vidim kako se rade filmovi; tecaj se
sastojao od predavanja iz estetike koja je drzao Tomislav Kobia, predavanja iz tehnike filma koja je
drzao Vlado Hoholaé, koji je bio snimatelj, a prakti¢ne vjezbe organizirao je i vodio Milan Samec.
Na kraju smo grupno napravili film, s time da sam ja dosta dominirao u toj grupi, a ispit se sa-
stojao u tome da se pokazao taj film koji smo zajednicki napravili, a potom sam polagao estetiku
1 tehniku.

Na odsluzenju vojnoga roka (1963—65) odlucio sam da ¢u se posvetiti filmu, tada sam za-
pravo prelomio... Filozofski fakultet sam bio ionako upisao zato jer sam drzao da ¢e mi omoguditi
stjecanje nekakvog misaonog iskustva i kompetencija, ali sam, nakon “vojnog” prekida studija i
povratka na studij, htio pisati o filmu i htio sam raditi filmove. Tako da sam, kad sam se vratio iz
vojske, odlucio opet se vratiti 1 u rad Kinokluba 1 poku$avao raditi filmove. Ve¢ u to vrijeme sam
bio izloZen suvremenim umjetnickim zbivanjima, pratio izlozbe aktualnih likovnih umjetnosti,
slusao glazbu na Muzickom bijenalu, i zapravo sam jako pokusavao shvatiti apstraktno slikarstvo,
odnosno prihvatiti ga i vidjeti $to je to §to ga je u ono vrijeme odvajalo od figurativnoga slikarstva,
od kojega je bilo sasvim drugacije. Odranije sam i slikao, a okus$avao se pritom i u apstraktnom
slikarstvu. Ideja mi je bila da bih i filmove pokusao raditi u tom stilu, a orijentir da je to moguce
bio je film Gotovca i Peteka Smrt koji sam vidio jo$ prije odlaska u vojsku. To je bio film napravljen
na tzv. ton-negativu, vrpci na kojoj imate samo svijetle i crne tonove bez tonalnih prijelaza, tako
da je slika bila spaljena.

Koliko se sje¢am, Gotovac i Petek su u Smrti snimali razlicite reprodukcije fotografija iz no-
vina, a najjasnije se sje¢am jedino jednog crno-bijelog pauka, ne znam je li se kretao ili nije, ali sje-
¢am se da mi je to vizualno bilo strasno dojmljivo. Osvjedocio sam se da i film moZe biti apstrak-
tan, jer ja u to vrijeme nisam imao pojma o njemackim avangardistima iz 1920-1h koji su ve¢ radili
apstraktne filmove, ni o francuskom novom filmu, a pogotovo ne o americkom. Ako sam nesto 1
znao, to je bilo samo apstraktno znanje, bez uporista u vizualnome... Film Smrt, nazalost, vi$e ne
postoji, jer su se Gotovac 1 Petek posvadali oko autorstva tog filma, nisu se mogli dogovoriti tko je
glavni autor, tako da je svatko uzeo svoje dijelove filma, koje je smatrao svojim autorskim djelom,
1 tako se film, koji je postojao samo u toj unikatnoj kopiji, fizicki raspao.

Tomislav Soban: To je vrijeme Novih tendencija i Exata 51...2

H. T. Tako je, to je to vrijeme. Iako, Exat je nastupio jo$ 1951, dakle vrlo rano, ali je bio prisutan,
premda ne znam koliko su to kinoklubasi znali. Tom je sigurno znao, i Pansini je sigurno znao,
jer se na njih referira u GEFF-ovskim razgovorima, ali mislim da drugi klubasi o tome nisu imali
pojma. Tom je pratio sve, a ija sam u ono vrijeme isto pratio sve §to se dogadalo.
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Pansini je bio blizak i Gorgoni...

H. T. Je li bio blizak ili nije, to ne znam, ali je Pansini sve to pratio, gledao je filmove, dolazio na
koncerte Muzickoga bijenala, izloZzbe Novih tendencija... A to sam radio 1 ja — jo$ uvijek ¢uvam
katalog prve izlozbe Novih tendencija...

Do koje mjere se preklapala i mijeSala umjetnicka i filmska struja u tom razdoblju? Jesu li se
druzili reziseri narativnih igranih i eksperimentalnih filmova s umjetnicima Novih tendenci-
ja, pa kasnije mozda i onih iz okvira Nove umjetnicke prakse? Iako se ona pojavila nakon ovog
razdoblja...

H. T. Znam da je Vjenceslav Richter isto bio u Ziriju GEFF-a, ali su ga dovukli tamo (smijeh). I
Radoslav Putar je sudjelovao u GEFF-u kao ¢lan Zirija, on je bio informiran o svemu. No Aleksandar
Srnec je snimao svoje Luminoplastike, a nije imao pojma o amaterskome filmu i GEFF-u, kasnije
mu se “pristekao” Vladimir Petek, ali kao snimatelj njegovih izlozbi, sumnjam da ga je informirao
o eksperimentalnome filmu. Tako da zapravo mislim kako ve¢ina umjetnika nije ba$ imala nesto
kontakta s tom filmsko-eksperimentalistickom scenom...

Spomenuli ste druZenje s Tomislavom Gotovcem i Goranom Svobom, pretpostavljam da ste
osim filma imali dodirnih tocaka i u podrucju glazbe i suvremene umjetnosti?

H. T. Vise se ne sjeam to¢no, ali mi bismo se sastajali redovito ¢etvrtkom u Kinoklubu i o svemu
smo pricali, dosta smo pricali o filmu, pogotovo s Tomom Gotovcem s kojim nisi mogao biti, a da
ne pricas o filmu. Ali, naravno da smo spomenuli i poneku izloZzbu. Nisam siguran koliko je Svob
bio zainteresiran za izloZbe, ali Tom je bio i likovnjak, radio je svoje kolazZe, pratio je §to se dogada,
iako se ne sje¢am da sam ga vidio na Muzi¢kome bijenalu...

Svobov film Udarci (1964) koji smo veéeras gledali — iako nema glazbe i Zao mi je zbog toga,
jer pretpostavljam da je postojala — montazno i dramaturski izgleda kao neka protospotovska
forma...

H. T. U to vrijeme nije bilo spotova i loSe je projicirati u proslost modne trendove suvremeno-
sti. Onda je to naprosto bila razbarusenost, jedna sloboda opaZanja, Svob je naprosto opaZao.
Djelomice su se zafrkavali, gledali u kameru, kreveljili se, Svob je snimao svoje frendove, svoju
dokolicu 1 svoj boravak u Kinoklubu, snimao je atmosferu dokolice, a ocrtavati “atmosferu” bilo
je jako vazno u onom razdoblju. Medutim, dosta se snimalo napadno metaforicke filmove — jer
se smatralo da su takvi filmovi “prava umjetnost”. Takav je i Habazinov film Tockovi (1963). To
je tipi¢an amaterski film u kojem imamo situacije, ali situacije koje bi trebale simulirati nesto
sudbinsko, neko opce stanje, i te se situacije onda jako stiliziraju, inzistira se na detaljima koji se
trebaju Citati kao simboli.

U Tockovima je to primjerice rubac koji pada na pod, inzistira se na kadrovima nogu u hodu
kao kontrastu nogama nepokretne Zene u invalidskim kolicima i sli¢no. To inzistiranje na simbo-
lizaciji davalo je dojam poeticnosti i uglavnom se koristilo u igranim filmovima. Medutim, to nije
bio nikakav poseban postupak. Babaja je radio takve filmove, naravno tehnicki dotjeranije, kod
Babaje je sve to bilo razradenije i kontroliranije od ovog $to su radili Habazin i amateri, s priru¢-
nim uvjetima i ne s profesionalnim glumcima, ve¢ s frendovima koji su im glumili u filmovima, ali
takav je pristup bio dominantan i cijenio se u amaterskim krugovima. Kobia 1 Pansini su isto radili
simbolicki nabildane filmove prije geffovskog perioda, 1 kad su se pojavili filmovi s nasumi¢nim,
toboze neuredenim kadrovima, koji samo pokuSavaju uhvatiti neko stanje, to je bio jedan novi,
drugaciji senzibilitet. Tako da je ovo $to je radio Svob tada bila avangarda, ali nije to naravno bio
samo Svob, tako su radili i Tom Gotovac i Ivan Martinac, a, uostalom, sje¢am se da je i Habazin
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radio takve filmove u boji, dosta dojmljive (bez prisilne simbolizacije) i to je bilo tada nesto doista
novo u razdoblju prije GEFF-a. Nije se odmah percipiralo kao eksperimentalni film, jer se pojam
eksperimentalnoga filma javio naknadno, s razgovorima o “antifilmu” i vezano uz GEFF.

Ajelibio prepoznat kao zanr-film?

H. T. Ma, tu nema nista osim termina. Pansini je htio da UNICA prizna festival koji je osnivao
(GEFF), a na UNICA-inim festivalima filmovi koji su bili jako “umjetnicki”, kao i Pansinijevi rani
radovi, ili pak “eksperimentalni”, 1 koji se nisu mogli svrstati kao Cisto igrani ni kao ¢isto do-
kumentarni filmovi, takvi su filmovi bili stavljeni u posebnu kategoriju koja se na UNICA-inim
festivalima zvala “Zanr-film”. Tu su stavljani filmovi koji nigdje ne spadaju, a medu njima su naj-
Cesce bili upravo eksperimentalni ili ovi jako razbaruseni umjetnicki filmovi, koji nisu imali jasnu
rodovsku pripadnost. Pansini je to znao, i onda je u naziv GEFF-a stavio taj termin (Genre Film
Festival), ali o GEFF-u su svi u nas govorili kao o festivalu eksperimentalnoga, a ne Zanr-filma jer
se kod nas pod Zanrom drzalo uglavnom podvrste igranoga filma. Taj termin “Zanr” (genre) kao
sinonim za eksperimentalni film bio je tu samo zbog UNICA-e, to nista nije znacilo u Hrvatskoj.
Svi novinski izvjestaji o GEFF-u govorili su o njemu kao o festivalu eksperimentalnoga filma.

Kad ste odlucili raditi svoje Zastajkivanje (1967), po kojem principu ste ga osmislili? Jeste li ga
razmatrali kroz kategoriju zanr-filma, eksperimentalnoga filma, jeste li ve¢ tada bili upoznati
s filmom fiksacije Dusana Stojanovica...?

H. T. Nita od toga. Htio sam da to bude dojmljiva struktura. U ranije spomenutim modernistic-
kim filmovima impresionirale su me one situacije u kojima nije postojala artikulirana napeta rad-
nja koju pratis, nego se samo razvijala neka atmosfera, zvukom, slikom, ili stati¢énim kadrovima,

Prizoriiz filma
Udarci (1964)
Gorana Svoba
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Cesto puta zamisljenih Jjudi koji samo hodaju ili gledaju. Nije cijeli film takav, ali kod Antonionija,
recimo, imamo Monicu Vitti koja Sece, pa onda dugo vremena gledamo krosnju 1 $ustanje lis¢a...
To su bili efekti koji su me se tada jako doimali, koji su mi se ¢inili bliskima modernom slikarstvu,
modernoj poeziji, modernistickom senzibilitetu koji se uvijek drzao kao poeti¢an, tako da, kad
sam i8ao raditi ovaj svoj film, naprosto sam htio raditi film koji bi sadrzavao takav jedan trenutak.
Ideja je bila da kamera prati Zenu koja hoda, ali svako malo kameri ne$to privuée i zadrzi pozor-
nost, pa onda mora hvatati korak s odmaklom Zenom, ali to je tako grozno izvedeno. Zamislio sam
film kao ¢istu fotografiju, mirno kretanje dobro komponirano u jednom kadru koji zastane 1 onda
krene u briSu¢u panoramu, to nije trebala biti kosa panorama, nego je trebala izgledati samo kao
da kamera ubrzava da bi stigla lik, i zamislio sam da to bude repetitivna struktura koja poentira
tako da kamera vise ne moZe sti¢i lik. Ali ovo je grozno ispalo...

A jeste li htjeli ovo zatamnjenje na kraju?
H. T. Nemam pojma (smijeh).

Nikica Gili¢: Koja to glazba svira u pozadini?

H. T. Toga se vise ne sjeam... Onda su filmovi bili nijemo snimani, filmska vrpca je bila odvoje-
na od magnetofonske vrpce i kod prikazivanja su se aproksimativnom signalizacijom istodobno
ukljudivale, s time da je, naravno, na vrpci uglavnom bila skroz ista glazba, a povremeno su je
znali mijenjati priblizno sinkronitetu s promjenom, recimo, scene. Zato u nekima od ovih filmova
nema glazbe, vjerojatno je postojala, samo se izgubila, a ponekad je glazba i losa jer se magnetska
vrpca brze trosi od filmske.

Prizori iz filma
Zastajkivanje

(1967) Hrvoja

Turkovica
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Kakva je bila recepcija vaseg filma? Prikazali ste ga u klubu...?

H. T. Ne sje¢am se jesam li ga prikazao u klubu ili nisam... Bio je prikazan na GEFF-y, i to, ¢ini
mi se, 1967, kada je Sitney imao cjelono¢ni program americkog underground filma. To je bilo prvo
prikazivanje tih filmova kod nas, koliko znam, mozda je netko imao prethodnih uvida doduse...
Na toj GEFF-ovoj projekciji su ga ljudi odgledali, a sje¢am se da je ispred mene sjedio Aleksandar
Petkovi¢, koji je bio snimatelj i autor iz beogradskog kruga, 1 njemu je jedini problem bio $to je
negdje malo nakosen kadar. Zanimalo ga je $to smo radili da bi dobili to nakoSenje, i to je bila jedi-
na reakcija koju sam ja registrirao, 1 jedina projekcija filma koje se sje¢am. Nakon toga taj film nije
bio kod mene, vi$e se nije mogao pronaci, a ja sam bio sretan (smijeh), jer me bilo sram koliko sam
slabo kontrolirao film i koliko je ispao klju¢no drugaciji od moje pedantne vizije.

Ali na to niste mogli utjecati. Vi niste snimali film...

H. T. Ma mogao sam utjecati, dobar reZiser osjec¢a... Film je snimao Roman Vulpe, malom kameri-
com iz daljeg, teleobjektivom iz ruke i zato je slika tako nestabilna, jer nije snimao sa stativa... Ali
ja sam to sve trebao znati 1 inzistirati na stativu, jer sve to spada u nadleznost rezisera. Sa stativom
bi bilo tesko dobiti glatke panorame jer nismo onda imali dobre stative, pogotovo mi amateri. Tako
da, ako se pratilo, pratilo se iz ruke. Ali s tom malom kamericom i teleobjektivom tesko je snimati
stabilno, koliko god da je Vulpe imao relativno stabilnu ruku. On je to relativno stabilno snimio,
no opet ne onako kako sam ja to htio, pogotovo nije imao tako ¢istu kompoziciju kakvu sam htio.
Sve stalno visi na rubu kadra, a ne bi smjelo tako biti, trebalo bi biti ili u sredini, ili s desne strane,
ili ide nalijevo, pa onda da se vidi da... Ja nisam ni kontrolirao §to rade ljudi tamo na setu, bio sam
totalno zbunjen, nisam uopce gnjavio Vulpea ni “glumce”, ne volim gnjaviti ljude, ja nisam stvo-
ren za rezisera.

A jesu li autori bili skloni osmisljavanju neke rekvizite ili nekih tehnic¢kih pomagala u kuénoj
radinosti? Primjerice je li netko mogao osmisliti nekakav primitivan steadicam u tom trenut-
ku?

H. T. To su divne fantazije (smijeh).

Nikica Gili¢: Gotovac je imao za film KruZnica, koji je radio u Beogradu, neke improvizirane
metode vezanja §pagama...

H. T. Sve je to moglo biti jednostavnije tehni¢ki rijeSeno, umjesto da snimatelj stoji na dimnjaku
1da ga vezu da ne padne. To je bio film u kojemu se kamera trebala spustati u spiralnoj rotaciji od
360 stupnjeva odozgora prema dolje, i cijeli film je u jednom kadru. Alj, sad se on trebao vrtjeti s
tom kamerom na uskom dimnjaku, i naravno da je to opasno, pa su ga zato zavezali da ne bi pao,
da bi ga drzali u ravnotezi, tako da je to zapravo bilo tehnicki trapavo radeno. Kad je Gotovac radio
drugo Srednjoskolsko igraliste, odnosno Glenn Miller 2000 (2000) tada je imao posebnu konstrukei-
ju za slobodno glatko kretanje kamere u svim smjerovima.

Ta je konstrukcija, odnosno stativ, koristena veé¢ za Glenn Miller I (Srednjoskolsko igraliste) iz
1977...

H. T. Ne, ne. U tom filmu snimatelj se vozio oko igrali$ta u kabrioletu otvorena krova, mislim da
je imao kameru na stativu i samo je polagano dizao kameru kako je auto kruzio trka¢om stazom
oko igralista.
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Ne, taj stativ je napravljen ve¢ za prvi Glenn Miller...
H. T. Nemojte biti tako tvrdoglavi, ja sam mu dijelom producirao taj prvi film, 1 bio sam na privat-
noj projekciji 1 jednoga i drugoga, slusao sto Tom i njegovi suradnici govore...

Vjerujem vam, no u rujnu 2018. su na 25FPS-u prikazali novu kopiju 16-milimetarskoga Glenna
Millera 1: Srednjoskolsko igraliste, i u sklopu promocije prijevoda knjige Slobodana Sijana Kino
Tom netko je napomenuo da je bas za taj film napravljen stativ s pokretnom glavom.

H. T. Ne, taj netko je projicirao situaciju s drugog filma na prvi. Na drugom je Glennu Milleru bio
poseban kamion s posebnim stativom posebno konstruiranim koji se mogao izvijati, i on je stvar-
no modificirao pokrete. Ali radi se o filmu koji je u boji i sniman 2000, a mi sada govorimo o
1977. Ja sam onda vodio Multimedijalni centar (MM) i jedna od ambicija koje sam imao jest i da
se filmovi proizvode, a ne da se samo prikazuju. Jedne godine aplicirali smo na Kinematografski
fond s projektom u kojemu smo trazili novac za Cetiri filma, sveukupnog iznosa u vrijednosti
jednoga dokumentarnog filma, 1 dobili smo. Jedan od ta ¢etiri filma bio je Tomov Glenn Miller:
Srednjoskolsko igraliste, jedan je bila Mikuli¢eva kompjutorska animacija, zatim Naprijed-Natrag:
klavir Ivana Ladislava Galete, 1 jedan animirani film koji je kasnije napravljen u sklopu Zagreb fil-
ma. Mikuli¢ je svoj film dosta kasno napravio, ja sam jo$ uvijek bio u MM-u kad je Galeta napravio
Naprijed-Natrag, a produkcija Tomovog filma ostala je Galeti jer sam ja u MM-u bio samo jednu
godinu, onda je Galeta preuzeo moj posao i dovrsio produkciju Tomovog filma, ali sam bio u kon-
taktu s Tomom i Galetom dok je Tom radio taj film i prikazao ga nama, pa smo 1 pricali o tome kako
ga je radio i s kojim se tehnickim problemima suocavao.

Tomislav Soban: Volio bih se vratiti na temu snimanja filmova u klubu. Spomenuli ste kako ste
snimali Zastajkivanje, zanima me kako se dodijeljivala vrpca, i s koliko vrpce ste raspolagali? Mi
smo na Akademiji dramske umjetnosti dobili nekih 30-ak m, i zapravo je ekonomi¢nost imala
veliku ulogu pri snimanju.

H. T. U Kinoklubu je isto bilo vrlo ekonomi¢no, a procedura — barem kad sam se ja vratio iz vojske
— bila je takva da doneses scenarij i onda te ispituju o njemu. Sje¢am se da su mene ispitivali Dalija
Grin, prevoditeljica i radijska urednica, 1 Ivo Lukas, pitali su me kako planiram napraviti zvuk i
sli¢no, na §to nisam odmah imao spreman odgovor jer sam tada film prvo zamislio vizualno. Kad
ti ta komisija odobri scenarij, mogao si podi¢i kameru i kolut vrpce, a da li sam dobio jedan ili dva
koluta, vise se ne sjeCam. Za no¢ni film mislim da sam dobio samo jedan kolut... Kako se ja ni-
sam usudio snimati, jer nisam imao nikakvog iskustva, potrazio sam Romana Vulpea, Gotov¢eva
i Svobova prijatelja koji je 1 drugima snimao filmove, pa je on preuzeo snimateljski dio. Neki su
imali vi$e vrpce, kao Petek primjerice koji je, kad je poceo raditi na televiziji kao televizijski snima-
telj i snimao “Sesnaesticom”, s televizije dovlacio filmove. Kao i na Akademiji, ljudi su se snalazili
1 sami znali dodatno nabavljati vrpcu da imaju duzi film.

P. Adams Sitney bio je tu 1967, vi kasnije studirate film u New Yorku i on vam je jedan od profe-
sora. Postoji li neka poveznica ili je to puka sluc¢ajnost?

H. T. Dijelom slu¢ajnost, a dijelom i nije. Fulbright je bio raspisao natjecaj za stipendije, ja sam se
bio javio 1 pro$ao sam razliCite testove — jezicne 1 mati¢ne discipline, moja je bila filozofija. Dugo
vremena nisam dobivao nikakvu obavijest, 1 onda na proljece javili su mi se povratno s pitanjem
Zelim 1i jo§ uvijek i¢i u Ameriku na studij — a i8lo se ve¢ odmah najesen — najvjerojatnije zato §to
su me drzali kao rezervu, jer nisam usao odmah u izbor, a netko je u meduvremenu otpao. Tada
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sam izabrao NYU (New York University), jer sam vidio da tamo postoji filmoloski studij, a na tom
studiju bili su Annette Michelson i P. Adams Sitney, zatim William K. Everson, koji je predavao
povijest americkoga nijemog filma i izdavao popularne knjiZice o primjerice detektivskome fil-
mu i ranome vesternu, pa Ted Perry koji je bio specijalist za Antonionija i talijanski film, i jo§ par
profesora... To je u ono vrijeme bio najjaci filmski studij u Americi. Paralelno se film predavao i
na Columbiji, koja je u to vrijeme bila vise rangirana od NYU-a, i tamo je predavao Andrew Sarris,
a neko vrijeme i John Ford, ali oni su imali samo filmski kolegij u sklopu humanisti¢kih studija,
dok je na NYU postojao ¢itav magistarski 1 doktorski studij, tako da je to bio ba$ dosta jak program.

Jesu li teorije Annette Michelson i P. Adamsa Sitneya utjecale na vas?
H. T. Ne. Ja sam, nazalost, dosta kasno oti$ao tamo na studij, ve¢ formiranih shvac¢anja i teorijske
orijentacije. Bilo bi bolje da sam ga ranije upisao...

Koje je to bilo godine?

H. T. Mislim negdje 1975. Tad sam ve¢ bio u debelim tridesetima, zreo covjek koji ve¢ pise, objav-
ljuje... Sitney je predavao teorijuy, ali u svom nastupnom predavanju rekao je da ne vidi smisao u
teoriji, no eto, postoji obavezan kurikulum, pa je predaje (smijeh). On je zapravo samo izvjestavao
o tome §to koji teoreticar govori. Annette Michelson je ipak bila visoko spekulativna, ona je inter-
pretatorica, bila je frankofona 1 primjenjivala je u svojim {itanjima razli¢ite nove europske autori-
tete... Bavila se 1 Ejzenstejnom, Vertovom, avangardnim i eksperimentalnim filmom, kao i Sitney.
William Smith je imao cijeli kolegij o Makavejevu, o usporedbi Makavejeva i Godarda, s time da je
Makavejev imao prednost pred Godardom, po njemu je Makavejev bio sjajniji od Godarda.

Neki bi se s time svakako i slozili. No da se vratimo jo$ malo na Kinoklub Zagreb... Rekli ste da
vas je Kruno Heidler pozvao da organizirate tribine, koje na kraju i nisu bile ba$ previse posje-
éene. Jesu li klubasi tada bili zagrijani za teoriju? Je li postojala klupska knjiZnica, koje su bile
vruée teme na polju estetike filma?
H. T. Nista od svega toga. Teorija je bila nepostojeca. Ona se nacelno cijenila, Kobia 1 Pansini su
zaista bili nacitani, dosta su ¢itali i psihologiju, Pansini se pozivao na Jamesa J. Gibsona. Inace
Jjudi koji su radili filmove nisu imali pojma ni o ¢emu teorijskom, a teorija kod nas ni opéenito
nije bila nesto relevantna. Uvijek je postojao neki ambivalentni stav prema teoriji. I na Akademiji
dramske umjetnosti kao i u sklopu tecajeva u KKZ-u morale su postojati teorija i estetika filma,
smatralo se da teorija mora biti dio kulture i obaveznog kurikuluma, ali ve¢ina ljudji, filmasa, to je
nacelno smatrala nepotrebnim i beskorisnim, u smislu “Sto ja imam od toga”. Malo su se i bojali
teoretiCara, opcenito su se bojali poceti nesto govoriti o filmu pred teoreticarima da im oni mozda
ne bi rekli kako je to anakrono, “prevazideno”, kako se onda govorilo, bojali su se i da ¢e pokazati
neznanje, jer teoreti¢ari navodno puno znaju o filmu, tako da teorija nije uopée nikako kotirala.
Cak se 1 Ante Peterli¢ poceo baviti teorijom po prinudi svojega akademskog statusa. Tada
se na Filozofskom fakultetu morala predavati teorija pa je on preuzeo teorijske kolegije, a kada je
trebao doktorirati, nije mogao doktorirati na interpretaciji, to se moglo na knjizevnosti, ali ne 1
na interpretaciji filma, stoga je to morala biti teorija. Zato je uzeo tako jaku temu, vrijeme u filmu,
koju je obradio s fizikalnog i filozofskog stajalista. Ni Peterli¢ nije usao u teoriju zato $to je ona bila
nesto $to bi ga bitno zanimalo — on je, naravno, razmisljao, imao je i prakti¢nog iskustva u filmu
1 teorija mu je u svemu tome pomagala, ali nije mu bio cilj uspostaviti se kao teoreti¢ar. Njegova
knjiga Osnove teorije filma (1977) bila je napisana primarno kao pedagosko $tivo, kako bi postojala
literatura za srednjoskolske nastavnike i za Filozofski fakultet.
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Ali ve¢ potkraj 1960-ih pocela su u Jugoslaviji izlaziti dva dosta jaka ¢asopisa, jedan u kontekstu
kinoklubova, Sineast, i drugi — Filmske sveske, koje su se zapravo isklju¢ivo bavile teorijom.
Mislite li da je tada jugoslavenska filmologija mozda bila viSe zaraZena pisanjem i razgovara-
njem o filmu nego $to je to danas slucaj?

H. T. Kada govorimo o teoriji, u strogom smislu te rijeci, zapravo i je. Kada je pokrenuo Filmske sve-
ske, Dusan Stojanovic ih je zamislio kao ¢asopis koji ¢e davati pregled inozemne kritike domacega
filma, tako da su prve Sveske bili pregledi, zbirke kritika nekih jako vaznih nasih ili inozemnih fil-
mova. Nakon nekih godinu dana, budu¢i da je Stojanovi¢ bio skroz u teoriji filma, uZivao je u njoj,
preokrenuo je taj ¢asopis u teorijski ¢asopis, i on je opstao iskljucivo zahvaljujuéi prijevodima teo-
rije 1 na tom je polju fundamentalno vazan. U Sveskama su objavljivani klju¢ni i najvazniji tekstovi
iz suvremene i povijesne teorije filma. Nakon toga je pokrenuo i cijelu teorijsku biblioteku, tako
da smo mi tih 1970-1h bili daleko bolje opremljeni filmskoteorijskim knjigama nego, vjerojatno,
ijedna druga drzava. To jest, imali smo daleko bolji pregled suvremene anglosaksonske, francuske,
njemacke, eSke, ruske... svjetske teorije filma nego $to su ga imale Amerika, Velika Britanija ili
Francuska. Eventualno je jo§ mozda Njemacka bila toliko azurna. No to su uglavnom prijevodi, tek
tu i tamo bi se objavio neki domadi teorijski tekst. Zapravo je Stojanovi¢ izmisljao domace teoreti-
Care, ja sam mu dobro dosao kao ¢ovjek koji se nakon nekog vremena opredijelio da pise teorijske
tekstove, ali teorija je u to vrijeme bila svedena na par ozbiljnih ljudi uz dosta paradnih teoreticara

DuSan
Makavejev i P.
Adams Sitney
na GEFF-u
1967.
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koji su po Stojanovi¢evom nagovoru trebali
samo demonstrirati potencijal domaéih au-
tora. U svakom slucaju, teorija je bila totalno
rijetka ptica 1 ve¢inom su ljudi na nju gledali
kao na bizarnu aktivnost.

Kad sam sa Stojanovi¢em poceo polemi-
ziratl oko nekih tehnic¢kih termina, svi su se
smijali i gledali tu “svadu” s nevjericom, oko
Cega se mi to “svadamo”... Teorija je bijedno
kotirala, a ni sada situacija nije puno bolja.
Ljudi koji se danas bave teorijom uglavnom se
bave pregledima postojecih teorija, uz neka-
kav vlastiti izbor teoretifara koje ¢e obradivati
1 “primjenjivati”, ili se radi o interpretacijama
koje pastis$no koriste razlicite teorije kako bi
interpretirale filmove. Pravih opredijeljenih
teoretic¢ara ima vrlo malo, to su recimo danas
Krunoslav Luci¢ i Ljubisa Prica kao opredijelje- . ; GODAR
ni teoretifari, premda 1 oni prakticiraju inter- 2 . MAEUA::E’ Sk
pretaciju, a nakon Cistih teorijskih dizertacija, FARENHAJT a5
ne ¢ini se da ¢e dalje nesto teorijski raditi. No
pojavio se Mario Slugan kao Cisti teoreticar,
koji uz kritike i interpretacije koje takoder pise, ¢ini se doista nadasve teorijski opredijeljen. Steta
je samo §to se ve¢ina njegova teorijska rada publicira u inozemstvu. Teorija je i danas relativno
rijetka biljka, samo je ve¢ina mladih koji pisu o filmu teorijski informiranija i obrazovanija. Svi koji
se bave filmom ipak su barem na fakultetu morali pro¢i neku literaturu ili, kad pisu interpretacije
ili veée radove, moraju konzultirati teorijske knjige, tako da je stupanj informiranosti o teoriji
puno vedl nego $to je to bilo u moje vrijeme.

Vjerojatno malo mistificiram i romantiziram to razdoblje filmologije u Jugoslaviji, ali ¢ini li se
ivama da se tada viSe prevodilo u polju filmologije nego danas?
H. T. To je isklju¢ivo individualna stvar i fenomenalan dokaz §to moZe napraviti samo jedan ¢o-
vjek. U Beogradu je postojao Institut za film kojemu je na ¢elu bio Mom¢ilo Ili¢, fantasti¢an ¢ovjek.
On je pokrenuo prikupljanje filmografije jugoslavenskog filma, koja je izdana u nekoliko tomova,
1 to je fenomenalno napravljeno. To je vrlo pouzdana filmografija jer je radena prema cenzorskim
kartonima; naime, svi su filmovi morali pro¢i cenzuru, a u cenzorskim kartonima su morali dati
sve osnovne podatke o filmu, dakle Ili¢ je napravio maksimalno pouzdanu fimografiju. On je bio
1 taj koji je na prijedlog Dusana Stojanovi¢a pokrenuo Filmske sveske 1 dao Stojanovi¢u potpunu
slobodu u uredivackom 1 dizajnerskom smislu.

1li¢ je zajedno sa Stojanovi¢em pokrenuo i prijevodnu biblioteku Ekran u kojoj su izdane
kapitalne suvremene i povijesne knjige teorijskih dijela, i da on Stojanovicu nije omogucio da radi
stvari po vlastitom osjecaju i izboru, i da Dusan Stojanovi¢ nije bio zaljubljenik teorije koji je htio
teoriju ukorijeniti u Jugoslaviji nudeéi kapitalne teorijske knjige u prijevodu, mi bismo bili potpu-
no suhi u pogledu filmoloske literature. Tu 1 tamo bi se mozda nesto ad hoc i nasumce prevelo, kao
§to je to kasnije i bilo... No tek osnivanjem sustavne biblioteke domacih autora u Filmoteci 16, $to
je isto u jednom trenutku zamrlo, pa onda osnivanjem biblioteke domac¢ih autora u Hrvatskom
filmskom savezu, nesto se bitno pokrenulo na tom polju. Jer ¢ak i kad su neki domaci autori izdali

Naslovnica
prvog broja
asopisa
Filmske sveske
(1968)
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nes$to u okviru Instituta za film, onda je to bilo mimo biblioteke Ekran. Tako da je danas neuspo-
redivo bolja situacija u pogleda izdanja domace filmoloske literature, nego $to je bila u vrijeme
Dusana Stojanovica, iako je, zahvaljujuéi njemu, onda bilo neizmjerno bolja situacija u pogledu
filmskoteorijskih prijevoda.

Vratila bih se za kraj ipak na pocetak razgovora i na pitanje relevantnosti filmske kulture u da-
nas$njem domacem kontekstu. Kod nas je vrlo ¢esto tanka granica izmedu filmskoga kriticara —
kako su vas na poéetku doZivljavali u kinoklubu - i filmologa. Cak je i HDFK, Hrvatsko drustvo
filmskih kriti¢ara, zapravo drustvo i kriticara i filmologa. U Hrvatskoj nema Instituta za film,
Kinoteke, Filmskog muzeja... Ima li uopée smisla usporedivati ili komentirati poziciju filma u
Jugoslaviji, tj. u SR Hrvatskoj, i u Hrvatskoj danas?

H. T. Naveli ste viSe stvari... Sto se ti¢e usporedbi, postoje svakako kulturoloski valovi. Kada go-
vorimo o konstituiranju kinematografije, ona se kod nas prije Drugoga svjetskog rata pokusala
sustavno konstituirati jedino za vrijeme Nezavisne Drzave Hrvatske 1 bila je strukturirana vrlo
strogo, po njemackom uzoru, sve prije toga bilo je ad hoc. Nakon 1945. krenulo se sa sustavnim 1
strukturiranim podizanjem kina i osnivanjem filmskih poduzeéa, no kinematografiju su sacinja-
vali uglavnom stari kadrovi koji su imali nekog iskustva s filmom, a mladi dovedeni u filmska po-
duzeéa, Cesto puta iz vojnickih ¢izama, veéinom su bili bez filmskoga znanja i trebalo ih je obrazo-
vati. Zato se zapocelo izdavati jako puno priru¢nika i teorijskih knjiga, osnivale su se privremene
filmske $kole za ljude koji su ve¢ bili zaposleni u filmu, i to je bilo izdavacki vrlo plodno razdoblje.

Prevodili su se Lev KuljeSov, Vsevolod Pudovkin, Béla Baldsz, Paul Rotha i dr., izdavala lite-
ratura na temu izrade zvuka na filmu, filmske montaZze, proizvodnje animiranog filma itd. Onda
je sve zastalo, osim tih povremenih studija, odnosno filmskih kurseva nije bilo fakulteta, nije se
moglo studirati kod nas film, pa su, recimo, Lordan Zafranovi¢ i Rajko Grli¢ otisli studirati u Prag.
Filmski odsjeci na akademijama u Beogradu i Zagrebu osnovani su dosta kasno, ali to je pokrenulo
novi val profesorskoga kadra 1 pripadajuce literature. Taj drugi val poceo je s Filmotekom 16 1 nje-
nim izdavastvom. Zanimljivo kako jedna individua, kao §to je to u Beogradu bio Dusan Stojanovic,
moze napraviti enormnu stvar s golemim brojem prijevoda u njegovu slucaju.

Tako je recimo Stjepko TeZak — profesor na Uciteljskom i Filozofskom fakultetu — uspio u
tome da se u srednje $kole uvede kao nastavna jedinica film, $to je znacilo da nastavnici mora-
ju dobiti filmolosko znanje, koje nisu stekli na studiju, a za to su morali imati udzbenike, pa je
Filmoteka 16 dobila filmolosku biblioteku, a pokrenuta je i Ljetna filmska $kola. Tako je ¢injenica
da je Tezak izborio da se u $kolu uvede jedna nastavna jedinica u sklopu hrvatskog jezika povukla
kao kaskadu izdavanje knjiga, osnivanje ljetne $kole kamo su dolazili nastavnici da steknu do-
datno obrazovanje iz filma. Sad smo opet u jednom novom valu: osnivanje filmoloske biblioteke
HFS-a, nastavak Medijske $kole, sto razli¢itih radionica... Opet je to obrazovna renesansa, obilno
se 1 sustavno izdaju filmske 1 kriticke knjige potaknute postojanjem mnogih kurseva, teCajeva 1
raznih seminara na sve strane, tako da je zapravo situacija dosta dobra.

Ima li mozda nekih pitanja za kraj?

Nikica Gili¢: Tko je glumica Turkovi¢ u tvom filmu?

H. T. Cisti slucaj. U Kinoklub Zagreb dolazile su neke dvije cure, a ja sam traZio zgodnu curu da
mi glumi u filmu, jer kamera je voajerska... Doveli su mi ih; jednu koju su preporuéili i njenu pri-
jateljicu, onda mi se ucinilo da je prijateljica zanimljivija jer zgodnije hoda, $to se sad opet ne vidi
u filmu jer je americki plan, ne vide se noge, lik hoda iza vozila, ali eto... A ona se slu¢ajno zvala
— Turkovié.
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UDK: 792.54(497.5)"1846":791-21(497.5)"1944"

Irena Paulus

Lisinski i Ljubav i zloba: o sliénostima sudbina prvoga
hrvatskoga zvu¢noga dugometraznoga igranoga filma

i prve hrvatske nacionalne opere

SAZETAK: Moglo bi se reci da su sudbine prvoga hrvatskoga zvu¢noga dugometraznoga igranoga filma Lisinski
redatelja Oktavijana Miletica, koji je premijerno prikazan 1944, i prve hrvatske nacionalne opere Ljubav i zloba,
koju je napisao Vatroslav Lisinski i koja je praizvedena 1846, tekle paralelno. Njihova je povijesna vaznost ned-
vojbena, no obi¢no se isti¢e bez posebnog preispitivanja. A kada se dva djela stave jedno uz drugo, uoit ce se
bliskost opere i filma. Pa tako i pitanje nacionalnoga u operi (postoje li u njoj, uz jezik, i drugi nacionalni elemen-
ti, vezani uz samu glazbu), odnosno negativno nacionalnoga u filmu (“ustaski film”, “tipi¢na tvorevina NDH”).
Atmosfera politi¢kih okruzenja u doba njihova nastanka (hrvatski narodni preporod za operu, odnosno Drugi

» o«

svjetski rat i Nezavisna DrZava Hrvatska za film) svakako je utjecala na “ondasnju” i “danasnju” recepciju. A tu je i
pitanje kvalitete obaju djela koje ¢e sugerirati da “vaznost” i “vrijednost” ne idu uvijek ruku pod ruku. U svakome
slu¢aju, komparacija opere Ljubav i zloba i filma Lisinski trebala bi pridonijeti utvrdivanju njihove povijesne vaz-
nosti, njihovoj novoj valorizaciji te njihovoj mogucoj repopularizaciji u Hrvatskoj (a mozda i Sire).

KLJUENE RIJECI: Vatroslav Lisinski, Oktavijan Mileti¢, Ljubav i zloba, Nezavisna Drzava Hrvatska, hrvatski narodni
preporod, povijest, amaterstvo, zvu¢ni film, nijemi film, nacionalna opera, autor

Prvi hrvatski dugometrazni zvuéni igrani film Lisinski (1944) prati posljednjih desetak go-
dina Zivota autora prve hrvatske nacionalne opere. Za njegovu je realizaciju bio zasluzan pio-
nir hrvatske kinematografije Oktavijan Mileti¢ (1902—1987), koji se prihvatio reZije, a na sebe je
preuzeo 1 snimateljski posao. Osim toga on je, zajedno s producentom i montazerom Brankom
Marjanovi¢em, razradio pocetni scenarij koji je napisao novinar i likovni kriticar, a poslije i re-
datelj Milan Kati¢.' Jedan od ciljeva filma Lisinski bio je prikazati nastanak 1 prvu izvedbu opere
Ljubav 1 zloba. Operu je tada, 1846, rezirao Eduard Hornstein, a ansamblom je dirigirao Eduard
Angel — obojica ¢lanovi njemacke kazali$ne druZine koja se nalazila u Zagrebu. Za scenografiju
bio je zasluZan dekorater Steiner,* a u operi je kao kostimograf sudjelovao i zagrebacki kroja¢ Ciril
Milogevi¢. Raskosi je pridonijelo i to $to je sam biskup Juraj Haulik iz biskupskoga dvora posudio
starinsko oruzje i sagove, a primadona je k tome “na sebi imala obiteljski nakit vrijedan oko 100
tisuéa forinti” (usp. Barbieri, 2010).

Prve javne susrete sa §irokom publikom dva iznimno vazna djela za Hrvatsku, od kojih je
jedno filmsko, a drugo glazbeno, dijeli tek ne$to manje od stotinu godina. Otuda povezanost nekih

1 Katic je zavrsio dirigiranje na zagrebackom Kon- 2 U izvorima (Zupanovi¢, 2003, Barbieri, 2010) se ne
zervatoriju, pa je to vjerojatno jedan od razloga zasto  navodi Steinerovo ime.

je izabran da napise scenarij za film o Lisinskom. (usp.

<http://kinotuskanac.hr/director/katic-milan>)
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sudionika. Primjerice otac Oktavijana Miletica, kazali$ni redatelj, kriti¢ar 1 pisac Stjepan Mileti¢
bio je u razdoblju 1894—98. intendant Hrvatskoga narodnog kazaliSta te je 1897. pridonio dugo
odgadanoj praizvedbi druge opere Vatroslava Lisinskog Porin.? Film Lisinski i operu Ljubav 1 zloba
takoder povezuje ime skladatelja Borisa Papandopula, koji je osmislio popratnu glazbu Mileti¢eva
filma, a koji je potkraj 1960-ih napisao novu orkestraciju same opere.

No nije samo “generacija izmedu”, koja je dozZivjela 1 nadZivjela hrvatski fin de siécle, razlog
zbog kojeg se odludilo staviti prvu hrvatsku nacionalnu operu i prvi hrvatski dugometrazni zvué-
ni igrani film jedno do drugoga. Dva se djela ¢ine bliskima iz niza razloga. Njihova se vaznost koja
je, povijesno gledano, nedvojbena, obi¢no istice poput kakve paradigme, bez posebnog preispiti-
vanja. No ako se iole zagrebe ispod povrsine koja film slavi kao prvi hrvatski dugometrazni zvué-
ni, a operu kao prvu hrvatsku nacionalnu, “isko¢it” ¢e pitanja. Primjerice pitanje nacionalnoga
u operi (postoje 1i u njoj, uz jezik, i drugi nacionalni elementi, vezani uz samu glazbu), odnosno
negativno nacionalnoga u filmu (“ustaski film”, “tipi¢na tvorevina NDH”). Zanimljivim ¢e se poka-
zati 1 politi¢ka okruzenja u kojemu su djela nastala i kako su ona utjecala na njihovu “ondasnju” i
“danasnju” recepciju. A tu je i pitanje kvalitete obaju djela koje moze dovesti do (moZzda ishitrenog,
a mozda i ne) zakljucka da “vaznost” i “vrijednost” ne idu uvijek ruku pod ruku. U svakome slu-
¢aju, Ljubav i zloba i Lisinski vrlo su sli¢nih sudbina, pa se ¢ini da bi komparacija njihovih dodirnih
to¢aka mogla pridonijeti utvrdivanju njihove povijesne vaznosti, njihovoj novoj valorizaciji te nji-
hovoj mogucoj repopularizaciji u Hrvatskoj (a mozda i §ire).

3 Opera Porin izvedena je prvi put tek 46 godina zvedbom, osim niza okolnosti za Lisinskijeva Zivota,
nakon svog dovrienja (1951) te 43 godine nakon smrti  pridonio i Ivan pl. Zajc, ravnatel; i glavni dirigent
autora (1854). Smatra se da je “zavlacenju” s prai- Opere 1870—89 (usp. Gravora, 2009: 320).

Oktavijan
Mileti¢
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Neiskusan autor

U obranu umjetnicke vrijednosti opere Ljubav i zloba istiCe se da je u vrijeme njezine prai-
zvedbe, 28. ozujka 1846, njezin skladatelj Vatroslav Lisinski (1819—1854) bio vrlo mlad — imao je
samo 27 godina. Tada je ve¢ bio zavrsio studij — no nije studirao glazbu, nego filozofiju (1837—40) 1
pravo (1840—42). Ipak, bududi da je fizicki bio slab (a zbog nesrece u djetinjstvu k tome jo$ 1 hrom),
njegovi su roditelji smatrali da bi bilo dobro da se glazbeno obrazuje kako bi mogao raditi kao puc-
ki ucitelj ili/i orguljas. Premda je u Zagrebu od 1829. postojala Glazbena $kola Musikvereina (da-
na$nji Hrvatski glazbeni zavod), smatralo se da za ozbiljnije bavljenje glazbom pohadanje nastave
na Glazbenoj $koli nije dostatno (prema: Katalini¢, 2019). Stoga Lisinski uzima privatne satove
najprije kod Ceha Jurja Sojke, a zatim kod skladatelja njemackoga podrijetla, koji je nakon dolaska
u Zagreb (vjerojatno iz Slovacke) radio kao tajnik grofa Erdodyja, kao koralist zagrebacke katedrale,
kao ucitelj i ravnatelj Glazbene $kole, violinist i dirigent kazaliSnog orkestra... uglavnom, Lisinski je
uzimao privatne satove iz harmonije i kompozicije od iskusnog glazbenika ¢ija su se djela redovito
izvodila na programima zagrebackih koncerata — Georga (ili Jurja) Karla Wisner-Morgensterna.*

Wisner-Morgenstern je bio jedan od rijetkih glazbeno obrazovnih skladatelja u Hrvatskoj u
doba narodnog preporoda. Domaci su skladatelji toga doba, poput Livadica, Padovca ili Runjanina,
bili samouki glazbenici-amateri ¢iji je najvisi domet bilo pisanje (krajnje jednostavnih) domoljub-
nih pjesama, budnica i davorija (usp: Blazekovi¢, 1986: 117). I Lisinski je poceo skladaju¢i budni-
ce,s a bududi da je bio “nadaren i1 nadahnut rodoljubljem” (Turkalj, 1997: 156), postao je idealnim
kandidatom za skladanje prve hrvatske nacionalne opere. Tomu je takoder pripomogao nagovor
$kolskoga prijatelja, inace ilirskog ideologa i (amaterskog) pjevaca Alberta Ognjana Strige (Striga
je uzor vidio u prvoj ruskoj nacionalnoj operi skladatelja M. Glinke Zivot za cara).® No mladi je
skladatelj s pravom smatrao da za pisanje opere nema dovoljno iskustva, pa je pomo¢ zatrazio od
ucitelja Morgensterna. Danas se podatak da je J. K. Wisner-Morgenstern instrumentirao operu
Ljubav 1 zloba spominje kao usputna informacija, no ¢ini se da je njegova uloga u nastanku prve
hrvatske nacionalne opere bila daleko ve¢a od one “pukog” orkestratora.’

Moglo bi se reé¢i da ni Mileti¢ nije imao dovoljno iskustva kada je 1943. — to¢no 100 godina
nakon §to Lisinski krece sa skladanjem Ljubavi i zlobe — krenuo snimati film o Lisinskom. Mileti¢,

4 Usp: “Morgenstern, Juraj Karlo”, dostupno

na: <http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.
aspx?ID=66260>

5 Njegovom prvom skladbom “za javnost” smatra
se budnica Iz Zagorja od prastara na tekst Pavla
Stoosa, u popisu Lisinskijevih djela evidentirana kao
Pésma (Zupanovi¢, 2003: 79). Skladba je odmah
stekla veliku popularnost, a 1847. Lisinski je Stoosov
tekst zamijenio tekstom Dimitrija Demetra, pa je od
tada poznata kao Prosto zrakom ptica leti. Nastanak
budnice Prosto zrakom ptica leti zabiljezio je i Mileti¢
u Lisinskom.

6 Svestrani Alberto O. Striga (1821—1897) bio je
organizator glazbenoga Zivota, inicijator i pjevac;

u kasnijem razdoblju Zivota bavio se vinarstvom i

vocarstvom. Jedan ga tekst opisuje: “Striga je bio kra-
san, vitak, crn mladi¢ s divnim bariton-grlom. Umio
je jos od kuce pjevati silu puckih popievaka, a naucio
je u tinji €as i sve nove, §to su tako reko¢ preko noci
nastale i po¢ele odusevljavati narod. Striga je hleptio
za tim, da pomogne narodnoj ideji”” (usp. Alberto
Ognjan Striga, dostupno na: <www.krizevci.net>).

7 Na znanstvenom skupu posveé¢enome 200. obljet-
nici rodenja Lisinskog, skladatelj i dirigent Mladen
Tarbuk iznio je dvije zanimljive pretpostavke od kojih
jedna ozbiljno stavlja pod znak pitanja samostalno
Lisinskijevo autorstvo Ljubavi i zlobe. Cini se, naime,
da je Morgenstern ne samo orkestrirao nego i skla-
dao vedi dio partiture, te da je Lisinski skladao samo
jednostavnije dijelove (usp. Tarbuk, 2019).
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Sesir donekle korespondira s prvim zvuénim igranim filmom Pjevacem jazza (The Jazz Singer, Alan
Crosland, 1927), prikazivanim deset godina ranije. Naime, i Pjevac jazza je snimljen nijemom teh-
nologijom, i taj je film bio samo ozvucen glazbom, a prvim zvu¢nim filmom proglasen je zbog
svega nekoliko pjevanih to¢aka te dviju improviziranih dijaloskih scena koje su snimane i repro-
ducirane sustavom gramofonskih plo¢a Vitaphone, usavr§enim u studiju Warner Brothers.

Kada je u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj osnovano poduzece Hrvatski slikopis (1941), sva do-
tada$nja mala filmska poduzeéa, ukljucujuéii Zora film, polako nestaju. Hrvatski slikopis okupljao
je gotovo sve aktivne filmske djelatnike, a na poziv mu se pridruzio i Mileti¢, ¢iji je poloZaj u novoj
drzavi postajao sve nezavidniji. Upravo je u tom filmskom poduzeéu pocela sazrijevati misao o
“nuznosti snimanja cjelovedernjeg, igranog, zabavnog filma” (Peterli¢ 1 Majcen, 2000: 57), jer je
svima bilo jasno da se bez dugometraznoga zvu¢nog igranog filma ni jedna kinematografija, tako
ni hrvatska, ne moZe smatrati pravom.

Ideju o snimanju jo$ jednog “kulturnog filma” srednjega metra, a po uzoru na dokumen-
tarno-igrani Barok u Hrvatskoj koji je Mileti¢ snimio godinu dana ranije (1942), preinacilo se u
snimanje dugometraznoga biografskoga zvu¢noga filma. Bio je to Zanr s kojim se Mileti¢ jo$ nije
8 Glozova je glazba za Sesir nosila neke tipi¢nosti popularnih 3lagera). U filmu je osjetno da Mileti¢ ne

100/ 2019 svjetske filmske glazbe toga doba: bila je skladana poznaje konvencije montaZe glazbe, jer glazbu reze
za orkestar, a njezina je funkcija prije svega bila zajedno sa slikom, bez obzira na glazbenu logiku i
“popratna”. Bila je ilustrativna (scena sna), ponekad bez obzira na to $to takvi rezovi naglasavaju montaz-

HRVATSKI oponasalacka (scena pijanstva), a ponekad i asocija- ni diskontinuitet.

FILMSKI tivna (u sceni u “birtiji” orkestrom se oponasa zvuk
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bio susreo, a koji je ukljuéivao 1 neke tehnicke
aspekte zvucne filmske tehnologije koje je pri-
je izbjegavao. Primjerice nije se dobro snalazio
s dijalozima (usp. ibid.: 49), a zbog toga je, bas
kao i Lisinski kada je nakon dugog nagovaranja
pristao skladati operu, Mileti¢ odlu¢io pomoé
zatraziti od iskusnog stranca. U Mileti¢evu
je slucaju to bio snimatelj Ivan Zettlinger (na
filmskoj $pici potpisan kao Zeitlinger), koji
je dolazio iz Bea s “posebnom kamerom za
paralelno snimanje zvuka sa slikom” kako bi 2 F g
snimio scene u kojima Je bio pot.r'ebar.l origi- EETTEKVI ANMILETIE 1‘ e
nalan zvuk; scene bez dijaloga, kojima je zvuk =,
dodavan naknadno, snimao je sam Mileti¢ '
(usp. ibid.: 58). Premda vazna, Zettlingerova
uloga nije narasla toliko da bi mu se pripisi-
valo moguce autorstvo filma — autorom se 1
dalje smatrao njegov redatelj. No kako je film
djelo koje u sebi objedinjuje nekoliko razli¢itih
umjetnosti ($to ga donekle ¢ini sliénim ope-
ri), tako je Nikica Gili¢ mogao primijetiti da
“postoje indicije da su u ovom slu¢aju i drugi
navedeni stvaraoci imali veliku kreativnu ulo-
gu” (Gili¢, 2011: 34). Pri tome je konkretno mislio na Zettlingera, a njemu bismo mogli pribroji-
ti i ruskoga tonskog snimatelja Aleksandra Gerasimova, kao i ruskog scenografa i kostimografa
Vladimira Ivanovica Zedrinskog, koji su u to doba radili u Zagrebu.

Film je, poput opere, imao prigodni karakter i veliku politicku vaznost: bio je “prvi” — zbog
Cega je to za autora bila velika odgovornost. Svakako, za Miletica je “filmski Zivotopis skladatelja
prve hrvatske opere bio (...) jedan potpuno novi projekt (...)” (ibid.: 128) — bas kao $to je skladanje
opere 100 godina ranije za Lisinskog predstavljalo doista velik podvig.

Neprikladnost predloska i poluamaterska izvedba

Vatroslav Lisinski je premijerom opere Ljubav i zloba dobio status zvijezde; no taj je status, ba-
rem kad je rije¢ o privatnome Zivotu, nedugo potom izgubio. Politi¢ke su se prilike promijenile, pa
skladatelj — unato¢ tomu $§to je bio “znamenit talent za skladanja (osobito u orkestralnom slogu),
$to uz njegovu veliku marljivosti hvalevrijednu ustrajnost u potpunoj mjeri zasluzuje Zivo prizna-
nje u njegovoj domovini i osiguravanje njegove buduénosti” (cit. prema: Stipéevié, 1997: 175)° — nije
uspio dobiti posao u glazbenoj $koli Musikvereina kojemu se nadao. Naposljetku je, poput mnogih
skladatelja ranoga romantizma, Zivio u neimastini te je umro 1854, s nenapunjenih 35 godina.

9 Iz privatne svjedodZbe Jana Kittla, direktora ljujuéi novcu koji je za njega medu uglednicima i
Praskog konzervatorija na koji se Lisinski nije mogao intelektualcima sakupio Striga, kod Kittla ucio pri-
upisati jer je presao dvadesetu godinu. Lisinski je u vatno. Neko je vrijeme uzimao i satove iz orgulja kod
Pragu, gdje je boravio izmedu 1847. 1 1850. zahva- orguljasa Karela Pitscha.

Plakat filma
Lisinski (1944)
Oktavijana
Mileti¢a
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Zivotnu pricu Lisinskog novinar i publicist Milan Kati¢ trebao je pretociti u filmski scenarij.
No ¢ini se da Lisinskijev zZivot Kati¢u nije bio dovoljno inspirativan. Nastoje¢i maksimalno ista-
knuti tragiku skladateljeva Zivotnog 1 umjetnickog neispunjenja, Kati¢ je scenariju dao pretjerano
patetican ton, koji je Ivu Skrabala naveo da napise kako je takav koncept izazvao potpuno suprotan
dojam od namjeravanoga, nanijevsi veliku $tetu i samom Lisinskom i njegovu filmskom tumacu
Branku Spoljaru (Skrabalo, 1998: 128). Filmolog Ante Peterli¢, pak, pronalazi da u scenariju nema
intrigantnijega zapleta, osobito kad je rije¢ o potencijalu koji je ponudila ljubavna pri¢a izmedu
Lisinskoga i njegove zaru¢nice Hedvige Ban. Ljubavna je pri¢a “zatetena”, pise Peterli¢, niti se u
nju uvodi, niti se vidi kako zavr$ava. K tomu, Zenski su likovi u drugome dijelu filma pasivizirani,
1 to ne samo Lisinskijeva nesudena supruga Hedviga nego i grofica Sidonija Erdody Rubido koja
jednostavno nestaje, premda je u prvome dijelu filma svesrdno pomagala mladog skladatelja (usp.
Peterli¢ i Majcen, 2000: 136—138). Skrabalo nalazi da sukobi u filmu nisu dovoljno motivirani, da
su humoristicki umetci priprosti, a negativni likovi karikirani, te da scenarij, uopce, djeluje kao da
je napisan u 19. stolje¢u (Skrabalo, 1998: 128).

I Mileti¢ je u svoje doba osjetio da scenarij mora biti doraden, pa je zajedno s producen-
tom Brankom Marjanovi¢em poku$ao “popraviti” Kati¢ev rad. To se vidi na filmskoj $pici, gdje su
Mileti¢, Marjanovic i Kati¢ potpisani kao autori knjige snimanja, dok je Kati¢ (rije¢ima: “napisao”)
naveden kao autor scenarija. No ni to nije pomoglo, jer su dijalozi u filmu Lisinski postali kame-
nom spoticanja svakoga suvremenijeg prikaza ili analize, te se danas svrstavaju medu “najneuvjer-
ljivije segmente” tog filma (Gili¢, 2011: 35).

Sli¢na se situacija dogodila sredinom 19. stoljeca, kada je Lisinski, na nagovor prijatelja
Strige, hrabro pristupio skladanju opere Ljubav 1 zloba. Pri¢u o ljubavnome trokutu u suvremenoj,

Branko Spoljar
kao Vatroslav
Lisinski i Lidija
Dominkovi¢
kao Hedviga
Ban u prizoru iz

filma Lisinski
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bidermajerskoj epohi, zamislio je sam Striga, no problemi su poceli kada se krenulo u drama-
tizaciju teksta. Libreto je najprije sastavio Janko Car. Premda su javne izvedbe ulomaka iz opere
Ljubav i zloba jo$ 1844. u zagrebackim novinama izazivale mnoge (nekriticke?) pohvale, postajalo
je sve ocitije da je Carev libreto pun nedostataka. Bez iskustva u skladanju opera, Lisinski ih nije
umio nadiéi, a toliko su ga ko¢ile, da je Striga naposljetku pozvao dramati¢ara Dimitrija Demetra
da preradi libreto. Tek je Demeter “prebacio” radnju iz njemu suvremenog I9. stoljeéa u 16. sto-
ljece, u okolicu Splita, davsi joj tako pseudopovijesne elemente. No zadiranje u tekst znacilo je
da paralelno treba preinaditi i glazbu, $to obja$njava pravu nuznost Morgensternova asistiranja
Lisinskome. Lisinski se trudio, ali nije uspijevao skladati brzinom koja se od njega ocekivala. Uz
Striginu, Demetrovu i Morgensternovu pomo¢, uspio je preraditi i dovrsiti prvi ¢in do kraja 1845,
o éemu svjedoce prikazi u zagrebackim novinama koji su opet bili puni pohvala (usp. Zupanovi¢,
2003.: 6). Medutim, dana$nja recepcija opere uglavnom je “mlaka”; ¢ini se da su upravo nedostatci
libreta razlogom zbog kojeg se Ljubav i zloba danas izvodi rijetko, a scenski jos i rjede.”

10 Ljubica je zaljubljena u Obrena, ali otac ju je sku te uspijevaju sprijeciti ubojstvo Ljubice (Turkalj,
obecao Vukosavu, negativcu koji pokazuje pravo lice: ~ 1997: 156—158).

udruZivsi se s hajducima, napadne imanje Ljubi¢ina 11 Relativno nedavna izvedba Ljubavi i zlobe, 7. rujna
oca, kneza Velimira. Zarobljeni su i Velimir i Ljubica 2019, kojom se HNK u Zagrebu pridruZio obiljeza-

i Obren, a spasava ih Obrenov prijatelj Ljudevit, koji vanju 200. obljetnice rodenja Lisinskog, otvorivsi
uspijeva okupiti seljake. Pobjeduju Vukosavovu voj- sezonu 2019/2020, nije bila scenska, nego koncertna.

Prizor iz filma
Lisinski
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Prema Vjeri Katalini¢, prve izvedbe Ljubavi i zlobe predstavljale su “jedinstveni primjer su-
radnje razlicitih sudionika zagrebackoga glazbenog Zivota”. Za tu su se prigodu bili udruzili “re-
datelj 1 dirigent njemackog kazalista Karl Rosenschon 1 pjeval Stoger/Stazi¢ iz operne druzine
redatelja Mazza iz Venecije s grupom (domacih) profesionalaca i amaterskih glazbenika” (prema:
Katalini¢, 2019).” O premijeri su s odusevljenjem pisale sve zagrebacke novine, a prikaz izvedbe
prenijela je i zadarska Zora dalmatinska. Tijekom travnja i svibnja 1846. vijest je objavljena 1 u
pariskoj Revue et Gazette musicale te u Wiener allgemeine Theaterzeitungu (usp. Zupanovié: ibid.: 7).

U prvome hrvatskom zvu¢nom igranom filmu situacija je bila vrlo sli¢na. Mileti¢ je imao
punu potporu Hrvatskog slikopisa, pa mu je za sastavljanje filmske ekipe na raspolaganju bio (kao
1koju godinu ranije za potrebe filma Barok u Hrvatskoj) gotovo cijeli ansambl Hrvatskog narodnog

Kriticarka Jagoda Martincevi¢ (2019: 48, 50) kaZe:
“Ljubav i zlobu nitko se vjerojatno ne usudi scenski
postaviti s obzirom na lo3 libreto (...) Bit ¢e prava
Steta ako se HNK ne odvaZi na scensku izvedbu
nade prve opere, kad je ve¢ djelomice i orkestralno
i zborski dobro pripremljena. Netko vi¢an morao bi
se pozabaviti libretom kako bi opera na pozornici
funkcionirala logi¢no, a manje komplicirano”

12 Pjevajuci ulogu Ljubice, grofica Sidonija Erdody
Rubido postala je prva hrvatska operna pjevacica,
ali potom vise nije javno nastupala. Ulogu Vukosava

preuzeo je Franjo Stazi¢ (na plakatu pogre3no pise
Starzic), ljekarni¢ki pomoénik iz Bjelovara, koji ¢e kao
Franz Stoger postati prvim tenorom Dvorske opere

u Becu, a odusevljavat ¢e i nastupima u Budimpesti i
Pragu. Obrena je pjevao Striga, prirodno lijepa bari-
tona (poslije je, sa suprugom, uzimao satove pjevanja
u Becu). Velimir je bio Kamilo Wiesner pl. Livadic,
odvjetnik i notar (sin skladatelja iz Samobora, Fer-
dinanda Wiesnera, poznatijeg pod ilirskim imenom
Ferdo Livadi¢). Clanovi zbora, a djelomice i orkestra,
bili su amateri.

Prizor iz filma

Lisinski
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kazalista. Sto se same glazbe ti¢e — nju je, prema motivima Lisinskog “glasbeno obradio” (kako
stoji na $pici) tadasnji dirigent Hrvatskog narodnog kazaliSta, renomirani skladatel] klasi¢ne glaz-
be Boris Papandopulo.? U izvedbi su sudjelovali Zenski 1 “muzki” zbor te ¢lanovi baleta (tadas-
njeg) Hrvatskog drzavnog kazali$ta, Krugovalni (dakle: radijski) zbor, te Zagrebacka filharmonija.
Kolika se pozornost davala glazbi, pokazuje podatak da je snimana u dvorani be¢kog Musikvereina
(izvedbom je dirigirao sam Papandopulo koji je upravo u Be¢u bio studirao dirigiranje), a u Becu su
takoder odradene finalna montaza i sinkronizacija koje zbog neadekvatnih tehnickih uvjeta nije
bilo moguce izvesti u Zagrebu (usp: Peterli¢ 1 Majcen, 2000: 60).

Kad je rije¢ o glumackoj postavi, 1 u filmu su se, kao nekad u operi, udruzili profesionalci i
amateri. No to nije bilo iz nuzde. Zapravo nije jasno za$to se redatelj, kada je (iz glumackog an-
sambla HNK-a) mogao angaZirati koga je htio, za naslovnu ulogu Lisinskog odlucio uzeti glumca-
pocetnika Branka Spoljara. Takoder, za ulogu Lisinskijeve drage Hedvige Banove izabrana je Lidija
Konjedi¢ (na filmskoj $pici potpisana djevojackim prezimenom Dominkovi¢). Ona, pak, uopée nije
bila glumica, ali je navodno nevjerojatno sli¢ila stvarnoj Hedvigi (ibid.: 59.). I dok neki smatraju
da se dobro snasla pred kamerama (ibid.), iz danasnje perspektive gledano, amaterizam njezine
glume o¢it je. Ukogenim se i neprirodnim ¢ini i Spoljarovo tumacenje naslovnoga lika. Problem je,
naravno, bio i tekst: reCenice zapisane u scenariju bile su previse sterilne i odvi$e knjiski pravilno
oblikovane da bi ih se moglo interpretirati u formi svakodnevnog govora, bilo iz Mileti¢eva bilo
iz Lisinskijeva doba."* Mozda je pretjerano teatralan, polagano sve¢an nadin izgovora u kojem se
pazi na oblikovanje svakog sloga bio uobicajen u kazali$tu u doba Mileti¢eva djetinjstva i mladosti,
kako to pretpostavlja Ante Peterli¢, no film se upravo zbog dikcije i interpretacije dijaloga danas
gleda kao o¢ito amaterski izraden i neuvjerljiv (usp. Peterli¢ i Majcen, 2000: 132; Skrabalo, 1998:
128; Gili¢, 2011: 35).

No nisu svi glumci bili 1o8i, naprotiv. Veljko Mari¢i¢, kao junakov prijatelj i spiritus movens
Alberto Ognjan Striga, bio je — u usporedbi sa Spoljarom i Dominkovi¢ — odli¢an u svojoj ulozi.
Isto tako uvjerljiva bila je 1 operna pjevacica Srebrenka Jurinac u ulozi grofice Sidonije Erdddy
Rubido,” a sasvim je solidno ulogu pripovjedaca koji povezuje radnju odradio Tomislav Tanhofer.
Takoder su hvaljeni nastupi epizodista Augusta Cili¢a, Martina MatoSevica i Pere Budaka (Peterli¢
1 Majcen, 2000: 59). Ukratko, moglo bi se re¢i da su glumci u sporednim ulogama bili ne ba§ ma-
estralni, ali svakako solidni.

13 Doista je rije¢ o Lisinskijevoj glazbi koja je dora-

dena te trajanjem prilagodena trajanju filmskih scena.

Primjerice na uvodnoj se $pici Cuje skracena verzija
uvertire Ljubavi i zloba, a uz fragmente iz te opere (u
scenama posvecenim pripremama i njenoj premije-
ri) u filmu se Cuju instrumentalne i vokalne verzije
budnice Prosto zrakom ptica leti te zbor Hrvatica Sva
se bijeli opet gora iz opere Porin (pred kraj filma ta

je skladba iskoristena umjesto izgubljene posmrtne
himne za muski zbor Jeder Mensch muss sterben koju
je Lisinski napisao nekoliko dana prije smrti, namije-
nivsi je samomu sebi).

14 Peterli¢ upozorava da se problem dijaloga u
Lisinskom komplicira to 3to se radnja odvija u doba
preporoda, kada se hrvatski kao sluzbeni jezik tek
oblikovao (usp. Peterli¢ i Majcen, 2000: 132).

15 Zarazliku od grofice Rubido, koja nakon Ljubavi
i zlobe nije javno nastupala, Srebrenka (u Austriji po-
znatija kao Sena) Jurinac (1921—2011) otisla je nakon
snimanja Lisinskog u Be¢, gdje je ostvarila zavidnu
pjevacku karijeru u Drzavnoj operi.
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Iskrivljenost percepcije o nacionalnom I: Film

Problemi s dramskim predlo§kom, neiskustvo autora te poluamaterska izvedba nisu, medu-
tim, smetali publiku koja je nazo¢ila prvim izvedbama opere Ljubav i zloba, kao ni gledatelje koji su
u doba premijere pogledali film Lisinski. Sedam izvedbi opere Ljubav i zloba 28, 29. 1 31. ozujka te 2,
4,19.124. travnja 1846. u prepunom Stankovi¢evom kazali§tu na Gornjem gradu bio je svojevrstan
rekord za ondasnji Zagreb (Zupanovi¢, 2003: 23.). Sli¢no, film Lisinski, koji je premijerno prikazan
na Uskrs 1944, popracen je pohvalnim kritikama ne samo u mati¢noj zemlji nego i u Njemackoj,
Slovackoj, Madarskoj 1 Bugarskoj (Peterlic¢ 1 Majcen, 2000: 60).”° Publika je “tri mjeseca hodocastila
u kina”, a navodno se tek naknadno shvatilo da je “Vatroslav Lisinski roden kao Ignac Fuchs i da
je bio Zidov (...)” te da je “za bilo kakvu reakciju odnosno povlaenje filma, bilo (...) kasno” (usp.
Trkulja, 2009).”

Doista, Lisinski je snimljen u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj, gdje je poduzecée Hrvatski slikopis
osnovano prije svega zbog toga §to je, po uzoru na nacisticku Njemacku i fadisti¢ku Italiju, uo¢ena
propagandna uloga filma u $irenju vladajuce ideologije. “Ustaski ideolozi,” pisao je Skrabalo, “nisu
dobro gledali na proslostoljetne pobornike juznoslavenskog okupljanja” (Skrabalo, 1998: 125), pa se
biografski film o “vatrenom pristasi ilirstva”, kakvim je Lisinskoga smatrao Striga,” ne ¢ini suklad-
nim ideologiji tadasnjeg rezima. Diktatorskom ustroju NDH bolje bi pristajala tema o “ocu domo-
vine” Anti StarCevicu, “pravaskom politicaru na kojeg se pozivala veéina hrvatskih nacionalista,” o
¢emu se neko vrijeme i razmisljalo (Gili¢, 2011: 33; Skrabalo, 1998: 125).

Naizgled je tema prvoga cjelovecernjeg igranog filma u Hrvatskoj bila “pro$vercana”, tako
da je promaknula vladajuéim slojevima, koji su prekasno shvatili kako ona ne odgovara rezZimskoj
ideologiji. Skrabalo biljezi kako je autor scenarija Milan Kati¢ u vise navrata u novinama “oprav-
davao’ izbor teme, isti¢uci da ¢e kroz nju doéi do izraZaja ‘snaga i vriednost hrvatske kulture”
(Skrabalo, 1998: 125). No i u Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj se, ali u sasvim drugaéijem kontekstu,
spominjao “duhovni, moralni i intelektualni preporod”. U toj je drzavi ideoloski cilj bio “stvoriti
nove ljude” te anulirati “negativne tudinske utjecaje” $to se, medu ostalim, ¢inilo “procis¢avanjem
kulture i jezika (...)” (Gravora, 2009: 305). Zato su se djela Lisinskog, skladatelja iz doba borbe za
hrvatski kao sluzbeni jezik, zapravo ucestalo izvodila na tadasnjim koncertima, i to vjerojatno
ulestalije nego danas.”

16 Majcen ¢e primijetiti da je jedina kritika filma
Lisinski, koja je uz pohvale upozoravala i na neke
nedostatke, bila ona Ljubomira Marakovic¢a. Ta je kri-
tika “jako oneraspolozZila Mileti¢a” (Peterli¢ i Majcen,
2000: 60).

17 Cesta tvrdnja da je Lisinski bio Zidov zapravo je
pogre3na — tocnije je reci da je potekao iz Zidovske
obitelji. Ve¢ je njegov otac Andrija Fux bio kriten u
katoli¢koj crkvi, gdje se i oZenio. Lisinski je kriten u
zagrebackoj crkvi sv. Marka kao Ignacije Fux (pi3e se
i Fuchs, Fuhs, Fuks) 8. srpnja 1819. (usp. Zupanovi¢,
2003: 5; Bezi¢, 2019). Da je Lisinski bio Zidov, ne bi
mogao biti primjer Hrvatstva u NDH, gdje su Zidovi
te Srbi i Hrvati antifasisti smatrani nepo¢udnima,

pa su mnogi (npr. skladatelji Ziga Hirschler i Rikard
Svarc, te muzikolog Pavao Markovac) smrtno stradali
(usp. Gravora, 2009: 308).

18 Usp. Alberto Ognjan Striga, dostupno na:
<https://www.krizevci.net/hr/html/striga.html>

19 Cesto su se izvodila i djela Ivana pl. Zajca, ali ¢ini
se da su Lisinskijeve skladbe bile prisutnije. Dapace,
Zajca se kritiziralo jer nije postavio drugu Lisinski-
jevu operu Porin, te se hvalilo intendanta Stjepana
Mileti¢a koji je to ucinio (usp. Gravora, 2009: 316.).
Gravora istice kako proslave obljetnica NDH nisu
prolazile bez izvedbi Lisinskoga i Zajca, a da su se na
koncertima Hrvatskoga radija znale izvoditi i cjelovite
opere obojice skladatelja (ibid.: 308). Kao kuriozitet
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O Lisinskom se u ratno doba puno pisalo, pri ¢emu se isticalo da je on bio prvi skladatelj koji
je shvatio vaznost koriStenja elemenata narodne glazbe u umjetnickoj. Takoder se Cesto spomi-
njalo njegovo “mucenistvo”, koje se simboli¢ki tumacilo u smislu otpora protiv stranih utjecaja.
Lisinskijeva pripadnost hrvatskom narodnom preporodu nije se skrivala, jer je rezim od preporo-
da uzimao $to mu je odgovaralo, a pre$uc¢ivao ono $to nije (usp. ibid.: 321). Ideja okupljanja Juznih
Slavena, dakako, pre$ucena je i u Mileti¢evu filmu; isto tako, spominjanje ilirskog imena pomno
se izbjegava (Skrabalo, 1998: 125). U filmu se takoder nigdje ne spominje da Vatroslav Lisinski
(kao 1 mnogi pristase ilirskoga pokreta) po obiteljskom nasljedu nije bio samo Hrvat nego je, po
ocevoj liniji, bio Slovenac. To bi iniciralo misao o sveslavenstvu, koja je predstavnicima narodnog
preporoda bila zanimljiva, a spominjanje koje je u doba NDH bilo politi¢ki i ideoloski nekorektno.

Dakle, ¢ini se da je tema prvoga hrvatskoga dugometraznoga igranoga filma bila pomno
birana, premda njezina tvorca Mileti¢a, kako su tvrdili oni koji su ga poznavali, politika uopée nije
zanimala (Peterli¢ 1 Majcen, 2000: 54). On se volio usredotociti na svoj redateljsko-snimateljski
poziv, §to se odrazilo u “visokoj razini profesionalnosti gotovo u svim komponentama ove debi-

spominje se izvedba Porina u HNK u povodu treée pod ravnanjem Borisa Papandopula izvela Lisinskijevu
obljetnice NDH, kada je sadrzaj izmijenjen te je Predigru i Izvadak iz opere Porin, Sve¢anu predigru
provedena prilagodba u skladu s jezicnom politikom u D-duru, op. 7 i Finale iz Ljubavi i zlobe. Koncert
(ibid.: 316). Steta $to su podatci o djelovanju Zagre- je mozda izmisljen za potrebe filma, ali je Gravora
backe filharmonije u tom razdoblju malobrojni, pa utvrdio je da su se koncerti takva tipa odrzavali u

se nije uslo u trag koncertu koji je, prema Mileti¢evu prvoj polovici 1940-ih, “iz ¢ega proizlazi neupitani
filmu, (navodno) odrZan u subotu, 22. svibnja 1943. polozaj” Lisinskog (i Ivana pl. Zajca) “u glazbenom

Taj je koncert dramaturski okvir filma: prema plakatu  Zivotu NDH” (ibid.: 308).
iz jedne od uvodnih scena, Zagrebacka filharmonija je

Tematski

broj Casopisa
Hrvatski
krugoval iz
1943. posvecen

filmu Lisinski
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tantske filmske realizacije” (Skrabalo, 1998: 127). Ne mozZe se stoga re¢i da je Lisinski u potpunosti
lo$ film, kakvim ga mnogi proglasavaju, jer ga, osim nedostataka (uglavnom vezanih uz tekst i nje-
govu interpretaciju), rese, doduse, poneki snimateljsko-redateljski stereotipi (pti¢ice na granama,
leptiriéi i cvijeée u “pastoralnoj” sceni u kojoj Lisinski Seée s Hedvigom), ali i odli¢na redateljska
rjeSenja, poput prikaza demonstracija na Markovu trgu 1845 (kada su pale tzv. srpanjske Zrtve) po
uzoru na postupke sovjetske montazne $kole; te poput jedinstvenih rasko3nih snimaka “scenske”
postave opere Ljubav 1 zloba koje su dugo predstavljale jedini audiovizualni dokument izvedbe te
opere na kazali$nim daskama.

Iskrivljenost percepcije o nacionalnom II: Opera

Ve je prije ustanovljeno da je spontano odusevljenje i publike i novinara u vrijeme pre-
mijere opere Ljubav i zloba vrlo vjerojatno bilo nekriti¢ko (prave glazbene kritike u to doba nisu
postojale — bili su to prije poetski prikazi izvedbi, jer njihovi su autori bili ve¢inom knjiZevnici
koji nisu poznavali struénu glazbenu terminologiju). U operi se doista osjetila hrvatska rije¢, i ona
je, doista, bila prva opera na hrvatskome jeziku, prva kojom se u ranome 19. stolje¢u suprotstavilo
uobicajenoj praksi u nas da se izvode strane, uglavnom njemacke i talijanske opere.

No za proglasavanje opere nacionalnom, uporaba narodnoga jezika nije dovoljna. Osim je-
zikom, u operi se nacionalni duh prikazuje i sadrzajem koji treba ili predstavljati neki nacionalno
vazan povijesni dogadaj ili neku narodnu pri¢u (najbolje onu koja ima dugu tradiciju te se pre-
nosi “s koljena na koljeno”). Kao §to smo vidjeli prije, temelj Demetrova libreta bila je izmisljena
pripovijest iz proslosti; bila je to, dakle, pseudopovijest. Doduse, spominjanje konkretnog mjesta
(okolica Splita) i konkretnog vremena (16. stolje¢e) moglo je pridonijeti pronalazenju dodatnih,
nejeziénih nacionalnih elemenata u Lisinskijevoj operi.

Najvaznija nejezi¢na karakteristika nacionalne opere njezina je glazba. Kad je rije¢ o glazbi,
u doba ilirskoga pokreta htjelo se “utemeljiti hrvatski nacionalni glazbeni izraz kroz skladbe koje
izrastaju iz obiljeZja narodne glazbe” (Blazekovié, 1986: 117). Lijepo sro¢enu na papiru, tu je ideju

Opera Ljubav i
zloba, dvopjev
Ljudevita i
Obrena
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u praksi hrvatske umjetnicke glazbe s pocet-
ka 19. stoljeca bilo tesko provesti u djelo. Prije
svega zato §to je u to doba kroni¢no nedostaja-
lo glazbeno obrazovanih profesionalaca, pa je
tako nedostajalo 1 melografa.*® Lisinski se ¢ak
pomalo i bavio melografijom (usp. Zupanovié,
2003: 1, 80—81), ali to su bili tek malobrojni
“izlet1”, vjerojatno potaknuti ilirskim idejama.

Sto se ti¢e nacionalnoga glazbenog izra-
za, citati folklornih melodija su u Lisinskijevim
djelima iznimno rijetki, ali je znao (najce$ce u

WM [ Z2gp,
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solo pjesmama 1 zborovima) kompozicijsko-
tehnickim postupcima “imitirati” hrvatsku B
folklornu glazbu. Istrazivanje etnomuzikologa | & : : @
Jerka Bezi¢a i muzikologinje Koraljke Kos po- = ' i
kazalo je kako se Lisinski pri izboru folklorne
grade ogranicavao “samo na elemente nekih
regija®* biraju¢i materijal tehnicki blizak, po-
znat 1 srodan zapadnoevropskoj umjetnickoj
muzici svoga vremena” (Bezi¢ 1 Kos, 1971: 127).
U skladateljevu je opusu, dakle, ponekad moguce na¢i elemente “varoske pjesme 1 pjesme iz Sire
okolice Zagreba 1 sjeverne Hrvatske” (ibid.: 129), jer su mu oni bili poznati i bliski — no ¢ini se da
je njih uspijevao utkati u svoja djela tek nakon povratka iz Praga, kada je bio sazrio kao skladatelj,
dakle, nakon $to je napisao i na scenu postavio svoj operni prvijenac Ljubav i zlobu.

Sve su ocjene Lisinskijeva umjetnickog “oslanjanja” na hrvatski glazbeni folklor u operi
Ljubavizloba vrlo opéenite naravi. Stanko Vraz ¢e u Danici ilirskoj primijetiti kako mu je Lisinskijeva
glazba bliska kao da ju je slusao u djetinjstvu, $to doista odgovara definiciji nacionalne glazbe.”? No
Vraz Ce isto tako dodati da je “u ovom djelu talijanska slast i vatra s njemackom silinom i u¢eno$éu,
no na slavjanski na¢in zajedno slivena” (cit. prema: Stip&evié, 1997: 175). Suvremeni se glazbeni
analiticari slaZu da je opera Ljubav i zloba u pravome smislu rije¢i dijete svoga doba te da odrazava
glazbu ranoga romantizma (Bezi¢ i Kos: 129; Turkalj, 1997: 156). Pri tome ¢e veéina uoditi isto §to
je u svoje doba primijetio Vraz: utjecaj njemackih 1 talijanskih opera koje su se u Zagrebu Cesto
izvodile i rado slusale (Turkalj, 1997: 155, 156).

Neki glazbeni publicisti (a vjerojatno na temelju istrazivanja koje su proveli Bezi¢ i Kos) u
operi Ljubav i zloba pronalaze elemente folklorne glazbe, i to upravo one iz sjeverne Hrvatske
(ibid.). No kao $to se i sama opera (njezin sadrzaj, njezina glazba) poznaje uglavnom nominal-
no, tako je, ofito, 1 “prepoznavanje” nacionalnoga glazbenog izraza u njoj takoder nominalno.

PRV PUT FIEVANA U EAGRERD AUUCA & DAL DANAT
TRANEIA BIR GOCISE (VIDE OSCBLITY

SIEMA T TOR

O TAGRERU 18V
BYOJIHA IZ0AVATELIA
T R o T

20 Melografi su glazbenici sposobni notnim zapi- 22 “Folklorna muzika obuhvaca pjesmu i svirku

som biljeziti narodne melodije i pjesme koje se pjeva-  odredene drustvene zajednice” (Bezi¢ i Kos, ibid.:
juiliizvode na instrumentima Cesto izvan temperira-  1271), a nacionalna muzika bi “odgovarala saZetku
ne ugodbe, tradicionalnih durskih i molskih tonaliteta  razlicitih folklornih muzika svih onih geografskih
te izvan okvira ¢vrste metrike umjetnicke glazbe. podrudja u kojima Zive pripadnici jednog naroda”
21 Prema Bezi¢ i Kos (1971: 127) to su bili: Prigorje, (ibid.: 122).

Zagorje, gornja Podravina i dio Posavine.

Naslovnica
libreta opere

Ljubav i zloba
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Glazbeni folklor (i to folklor grada a ne sela) mozZda je 1 prisutan u natruhama, no svakako ne
odgovara vremenu 1 mjestu radnje koja je smje$tena u Dalmaciju (okolica grada “Spléta”) u 16.
stoljece. Zapravo je odabir mjesta 1 vremena, koliko god se u danome trenutku ¢inio prikladnim i
pametno izbranim u prvoj hrvatskoj nacionalnoj operi, za autenti¢an glazbeni izraz bio vrlo nez-
godan. S vremenom i mjestom odvijanja radnje na umu, umjesto na sjevernohrvatsku, zapravo bi
se u operi o¢ekivale aluzije na dalmatinsku folklornu glazbu, koju Lisinski, Zivotom i radom vezan
uz Zagreb 1 okolicu, nije poznavao. Nije, dakako, mogao poznavati ni hrvatsku glazbu 16. stoljeca,
jer je ona dugo predstavljala svojevrsni “povijesni vakuum”, protagoniste koje je polela otkrivati
tek suvremena hrvatska muzikologija.

Dug Lisinskom

U proslosti su neka slavna glazbena djela, posebice opere, dozivjela “fijasko” na praizvedbi,
da bi im se onda naknadno, ponekad ¢ak 1 nakon autorove (prerane) smrti, priznala kvaliteta. S
operom Ljubav i zloba slu¢aj je bio obrnut. Usprkos hvalospjevima u novinama, a nakon sedam
izvedbi tijekom ozujka i travnja 1846, opera je polako pocela padati u zaborav. U listopadu (24. 10)
1847. posljednji je put izvedena za Lisinskijeva zivota, makar je bilo pokusaja i prigoda da se jo$
izvodi. Jos za Lisinskijeva Zivota bilo je 1 pokusaja da se notni zapis opere Ljubav 1 zloba objavi u
tiskanom obliku (primjerice u Pragu 1846), ali je rukopisna partitura naposljetku ostala “zakopa-
na” u arhivu Nacionalne i sveu¢ili$ne knjiznice u Zagrebu. Takoder, o tome “kako ta opera doista
zvudi” zakljudivalo se napreéac, jer — uz nedostupnost notnoga materijala — do nedavno nije po-
stojala ni jedna cjelovita snimka na nosa¢u zvuka.

Sto je vrijeme vise odmicalo, to se vise preispitivala kvaliteta glazbe, pa se pocelo govoriti
1 pisati o njezinoj “nedoradenosti” (Stipéevié, 1997: 173). Tvrdilo se kako opera Ljubav i zloba ima
viSe “povijesno nego glazbeno znacenje” (Schopf, 2005), kako je rije¢ o djelu talentiranog sklada-
telja-amatera koji “na temelju glazbenog obrazovanja koje je stekao u Zagrebu, nije imao znanja
(.) neophodna za skladanje niti klasiéne a kamoli romanticke zvukovnosti” (Kos, 2013). Sirila se
predrasuda da se radi o glazbi koja nije vrijedna slusanja, koja publiku ne zanima, a koju i glazbeni-
ci nerado sviraju. Sam je Lisinski postao “vise silueta nego jasan lik, viSe predstavnik jednog doba,
a manje skladatelj, blizak 1 poznat po svome opusu” (Stipcevié, 1977: 177). Jer u meduvremenu su
njegovim imenom nazvani: najveéa koncertna dvorana u Zagrebu, EN-vlak kojim je moguce otpu-
tovati iz Zagreba u Miinchen i natrag, glazbena $kola u Gunduli¢evoj ulici u Zagrebu koja je izrasla
1z glazbene $kole Musikvereina, nagrada koju za doprinose u hrvatskom glazbenom stvaralastvu
jedanput na godinu dodjeljuje Hrvatskog drustvo skladatelja, te prvi hrvatski dugometrazni igrani
film.

Prva kvalitetnija izvedba opere Ljubav i zloba ostvarena je 22. listopada 2005, kada je
u Koncertnoj dvorani Vatroslava Lisinskog, u povodu jo§ nepune 160. obljetnice praizvedbe,
Simfonijskim orkestrom i zborom HRT-a dirigirao maestro Pavle De$palj. Tada je bila napuste-
na Morgensternova orkestracija u korist suvremenije, koju je jo§ 1969. napisao skladatelj Boris
Papandopulo. Medutim, opera je i tada bila izvedena koncertno, a svirali su se 1 pjevali samo birani
ulomci. Ipak, kriticari su primijetili da je rije¢ o “nedvojbeno ljupkoj glazbi” 1 “odli¢no ocrtanim

23 Primjerice 1852, u povodu posjeta cara Franje Zagreb biti izvedena opera Lucrezia Borgia Gaetana
Josipa I. Naposljetku je odlu¢eno da ¢e, umjesto Donizettija. Dogadaj je prikazan i u filmu Lisinski.
planirane Ljubavi i zlobe, za carev prvi dolazak u
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ugodajima”, kojima bi trebalo “dati priliku da dodu do punog izraZaja i izvan uobicajenih prigod-
ni¢arskih povoda” (Schopf, 2005). >

Medutim, druga vazna izvedba opere Ljubav i zloba ponovno je bila organizirana “prigodni-
Carski”, 1to uodi 170. obljetnice praizvedbe, 7. svibnja 2015. Tada je maestro Mladen Tarbuk pred-
stavio mnogo vise od samo nekoliko brojeva iz Ljubavi i zlobe koji su se ¢inili dovoljno kvalitetnima
da bi ih se moglo interpretirati pred suvremenom publikom. Tarbuk je, naime, posegnuo za izvor-
nom partiturom (u koju su, u meduvremenu, nove i nove slojeve ispisivali, krizali i dodavali razli-
¢iti skladatelji i dirigenti, medu njima i Ivan pl. Zajc) te je operu Ljubav i zloba izveo, doduse opet
koncertno, ali u cijelosti, ¢ak s izvornim starohrvatskim tekstom, onako kako ju je sam Lisinski
bio zamislio.” Tada su “isplivale” i neke posebnosti Lisinskijeva glazbenog jezika, primjerice “ori-
ginalni hrvatski recitativ”,?® iznimna zahtjevnost koloratura koja je upravo iznenadila prvakinju
berlinske Drzavne opere, sopranisticu Evelin Novak (Pofuk, 2015), te kompozicijsko-tehnicki po-
stupci kojih se (npr. u Cavatini br. 13) ne bi sramio ni sam Donizetti (Tarbuk, 2019).

24 Solisti su sopranistica Adela Golac Rilovi¢ (Lju- (Ljudevit) te Stefano Surian (Branko). Simfonijskim
bica), bariton Sinisa Hapa¢ (Obren), bas Ivica Cikes orkestrom i zborom HRT-a u Koncertnoj dvorani V.
(Velimir), tenori Zrinko So¢o (Ljudevit) i Nik3a Rado- Lisinskog dirigirao je Mladen Tarbuk s izravnim prije-
vanovi¢ (Vukosav) te bariton Alen Rusko (Branko). nosom na Tre¢em programu Hrvatskog radija.

25 Ulogu Ljubice pjevala je Evelin Novak, Obren je 26 “U Zelji da prilagodi tradiciju talijanskog recita-
bio Leon Ko3avi¢ (bariton), tenor Domagoj Doroti¢ tiva melodiji hrvatskog jezika,” objasnio je Tarbuk,
bio je Vukosav, a bas-bariton Giorgio Surian pjevao “Lisinski (je uveo) glazbenu interpunkciju orkestra na
je kneza Velimira. Nastupili su i tenori Mario Bokun lake dijelove dobe.” (Schopf, 2015)

Dirigent
Mladen Tarbuk,
izvedba opere
Ljubav i zloba

2075,
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Na izvedbi opere Ljubav i zloba 2015, kvaliteta koje je pokazala prvu hrvatsku nacionalnu
operu u novom svjetlu,” ovaj put se nije stalo. Popratilo ju je izdavanje kompaktnog diska (sijecanj
2017, izdanje HRT-a) koji je tako postao prvim nosacem zvuka s kompletnom glazbom prve hrvat-
ske nacionalne opere. S ciljem da se Lisinskom vrati povijesni dug, a uz 200. obljetnicu njegovog
rodenja, ostalo je jo§ samo da se opera Ljubav i zloba pocne ucestalije izvoditi, i to scenski, a ne
koncertno, za $to je preduvjet da se napokon tiska i njezina partitura.?®

Paralelne sudbine

Vraca li se povijesni dug i filmu Lisinski kojega je sudbina, nakon s odusevljenjem popracene
premijere i prvih prikazivanja za koje se Cekalo u redu te tijekom kojih su se trazili autogrami
glumaca (Trkulja, 2009), bila nevjerojatno sli¢na sudbini opere Ljubav i zloba?

Cini se da se ba$ i ne vraca. Film, na Zalost, nema poput glazbe moguénost “popravljanja”
samoga sebe interpretacijom. Film je medij koji je uvijek isti; mijenja se jedino publika pred kojom
se prikazuje. Sto vrijeme vise prolazi, publika ima nova i drugacija ocekivanja. Tako su se mijenjala
1ocekivanja uz film Lisinski. Za NDH postojala je moguénost da se filmu spocitne bliskost s ilirskim
pokretom koji je proklamirao ideju povezivanja Juznih Slavena. Kada su, nakon 1945, JuZni Slaveni
doista dobili takvu drzavu, film Lisinski je odjednom postao nepoZeljan jer se u njemu, kroz Zivot
1 stvaralastvo hrvatskog skladatelja (koji je bio i Slovenac), autora prve hrvatske nacionalne opere
(u kojoj su nacionalni elementi svedeni samo na jeziénu komponentu, dok su glazbena i sadrzajna
po tom pitanju bile zanemarene), navodno promovirao hrvatski nacionalizam. Film je, dakle, bio
dvostruko kritiziran, makar je u njemu samo spominjanje ideje panslavenstva izbjegnuto u Siro-
kom luku, 1 makar je ideja isticanja hrvatstva ostala “uglavnom na deklamatornoj razini” (Gili¢,
2011: 38).

No premda je “bunkeriran” i “usutkan” u smislu da ga se nije prikazivalo i da se o njemu
nakon Drugoga svjetskog rata nije govorilo, Lisinski zapravo nije zaboravljen. Vjerovalo se da su
sve kopije, zajedno s ostalom nepodobnom filmskom gradom, zavrsile u Beogradu i da im se ondje
izgubio svaki trag. Slucajno otkri¢e negativa u Jadran filmu omogucdilo je restauraciju; tomu se
pristupilo potajice, 1 to tako da je film zaveden pod drugim imenom. O njemu se i dalje Sutjelo, sve
do raspada Jugoslavije. Lisinski je prvi put nakon dugo godina javno prikazan 18. listopada 1990.
u tadadnjem kinu Balkan, i to u povodu vracanja spomenika banu Jela¢i¢u na sredisnji zagrebacki
trg (usp. Skrabalo, 1998: 129). Nije to bio ba$ pravi happy end; najprije, bas kao u doba premijere,
publika je pohrlila u kina (poslije ga je mogla pogledati i na televiziji). I tada je nastupilo razo¢ara-
nje. Gledatelji su se uvjerili kako je “Lisinski obiljeZen nezanimljivom pri¢om neuvjerljivih likova
1 nevjeSto glumljenih i reziranih dijaloskih scena” (Gili¢, 2011: 38) — interesa je namah nestalo.
Lisinskom se 1 dalje pripisivala povijesna vaznost, no pokazalo se da ne funkcionira ni kao “umjet-
nicki”, a ni kao “zabavni” film za Siroku publiku. Doduse, u meduvremenu je restauriran, digitalno
obraden i objavljen na DVD-u, pa filmolozima, studentima i znatiZeljnicima vi$e nije bila jedina
moguénost da ga izvan (povremenog) prikazivanja u (specijaliziranim) kinima gledaju na (looj)
videokopiji.?

27 U prilog razmisljanju o tome zasto se Ljubav i na i predstavljena javnosti na Dan Koncertne dvorane
zloba u drugoj polovici 20. stoljeca rijetko izvodila Vatroslava Lisinskog, 29. prosinca 2019.

ide upitna kvaliteta tadasnjih izvedbi. 29 DVD Lisinskog objavljen je 2009. Medutim, do
28 U trenutku pisanja ovog teksta finalizira se tisak toga je DVD-a danas jednako tesko i nespretno doci
partiture opere Ljubav i zloba; trebala bi biti objavlje-  kao 3to je nespretno do¢i do nedavno objavljenoga
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7/ SLicriker

LJUBAV I ZLOBA

Oktavijan Mileti¢ je nakon zavrSetka snimanja realno ocijenio da je Lisinski “solidan rad”
(Peterli¢ 1 Majcen, 2000: 60) te da mu je to vrlo vjerojatno posljednji put da rezira. Nazalost, bio je
u pravu. Uz iznimku dokumentarno-igranoga filma Radium (1944) koji nije dovrsio, te dokumen-
tarnih filmova Juraj Dalmatinac (1977) i Talijin trag (1978), Mileti¢ se vise ne bavi reZijom. On snima
1 poducava mlade snimatelje — u svemu je uspjesan, ali je ocito da “postupno gubi svaku vazniju
ulogu u kinematografiji” (ibid.: 151). Ovdje se primjecuje da je sli¢no, premda daleko tragicnije,
tekao zivotni i stvarala¢ki put Lisinskog, ¢iju je zavr$nu strmu silaznu putanju filmom ovjekovje-
¢io upravo Mileti¢. Nakon §to je praizvedbom Ljubavi 1 zlobe Lisinski stekao status “nacionalnoga
junaka”, njegov je uspon naglo zaustavljen, i to unato¢ skolovanju u Pragu 1 pomoc¢i prijatelja i
pristasa ilirskoga pokreta. “Izgradio se na smjernicama hrvatskog narodnog preporoda i 1848, a
slom tih ideja povukao je sa sobom i njega,” napisao je Lovro Zupanovi¢ (2003: VII).

kompaktnog diska opere Ljubav i zloba. U oba slu¢aja  upitnik i uputiti ga HRT-u, a DVD filma Lisinski treba
treba se obratiti izdavacu: za CD treba ispuniti traziti u Hrvatskoj kinoteci.

Izdanje
opere Ljubav
i zloba na

nosacu zvuka
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Isto tako, izgleda da ni jedan ni drugi autor nisu bili tako neiskusni kao §to se na prvi pogled
¢ini. Mileti¢ je filmom Lisinski pokazao da jako dobro “vlada prostorno-vremenskim relacijama,”
da “ima ociti smisao za ritam izlaganja,” da “poznaje suvremene filmske konvencije” te da isto tako
“natprosje¢no vlada realizatorskim sposobnostima potrebnima za ostvarenje prestiznih filmova”
(Peterli¢ i Majcen, 2000: 140). Ni Lisinskijevo skladanje nije bilo tako neuko i na amaterskoj razini
kako se, zbog suvremenog zanemarivanja opere Ljubav i zloba, pretpostavljalo. Zahvaljujudi vrsno-
sti mladih glazbenika koji su postavili visoke izvedbene standarde, danas se moze doista zakljuditi
da prva hrvatska opera zvu¢i $armantno, na momente i fantasti¢no. Za film bi se moglo zakljuéiti
sli¢no. Jer je “superiorno snimljen, raskadriran, montiran i ozvucen” (ibid.: 140), pa bi ga se ¢ak 1
moglo “spasiti” — ali ne eventualnim remakeom (koji bi teSko mogao ispuniti zadacu, jos iz 1944,
da zabavlja publiku) — nego, kao §to predlaze Peterli¢, novom sinkronizacijom, ¢ime bi se izgubili
nedostatci vezani uz nespretnosti scenarija 1 artificijelnost izgovaranja dijaloga (ibid.).

Mozda i nije tako neobi¢no da je sli¢an problem s literarnim predloskom imala opera Ljubav
1 zloba. Problemi koje su pratili Lisinskog bili su uobi¢ajeni u doba ranoga romantizma, a mladi
hrvatsko-slovenski skladatelj nije bio jedini koji s lo§im tekstom nije uspijevao iza¢i na kraj. Isti
su problem imali puno ve¢i skladatelji, od kojih su mnogi bili njegovi suvremenici, poput Bellinija,
Schuberta ili Verdija. A kada ve¢ vu¢emo paralele — ne smatra li se danas prvi americki i svjetski
dugometrazni zvuéni igrani film Pjevac jazza loim, i to ponajprije zbog scenaristickih (a onda 1
tehnickih) nedostataka?

Ako je neko djelo prvo na svome podruéju, ne mora nuzno biti lose, no nedostatci i neu-
spjeli dijelovi koji su posljedica snalaZenja ili nesnalazenja u novome zapravo su mjesta za budu-
¢e ucenje. Redatelji sljede¢ih generacija nadvladali su nedostatke filma Lisinski, jednako kao $to
su skladatelji sljedecih generacija nadvladali nedostatke opere Ljubav 1 zloba. Bliskost dvaju djela,
opere i filma, koja se ponekad samo latentno, a ponekad izravno i doslovno oslanjaju jedno na
drugo, posljedica je za povijest nevelikog vremenskog razmaka medu njima. Protagonisti, tvorci 1
autorl, gotovo su se mogli poznavati, §to je Peterli¢a navelo da zakljuci kako bi — “da je u vremenu
Lisinskoga bilo filma — tada mozda nastao upravo takav nekakav film” (ibid.: 142). A da je opera
Ljubav i zloba bila film, i tada bi se, vrlo vjerojatno, prigovaralo neiskustvu autora — Mileticu ili
Lisinskom — te bi se, zbog povijesne vaznosti “prvoga”, kvaliteta djela ispitivala i preispitivala
dok se naposljetku ne bi vjerojatno zakljuéilo da kritike nisu sasvim opravdane. Mozemo li onda
re¢i da je, parafrazirajudi rije¢i Mladena Tarbuka, prvi hrvatski film, kao i prva hrvatska opera, bio
“Zzrtva zlobe ili naseg poslovi¢nog nemara” (Pofuk, 2015) i da nije tako pun nedostataka, kako se
na prvi pogled ¢ini? Istina je negdje na pola puta izmedu (upitne?) kvalitete 1 povijesne vaznosti.
Ipak, vlastite nacionalne i umjetnicke vrijednosti bi sami trebali cijeniti, barem na nacin da im se
ne vra¢amo samo za posebnih prigoda i okruglih obljetnica, nego da ih upoznajemo i da ih se pri-
sje¢amo kroz Ceste izvedbe/prikazivanja na redovitom opernom, odnosno kinorepertoaru.
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UDK: 778.5:791.633-051KUBRICK, S.

Maja Kadoi¢ Raos
Fotografija u sluzbi naracije u filmovima

Stanleyja Kubricka

SAZETAK: Ovaj rad pokusava odrediti specifi¢ni vizualni stil svojstven filmovima Stanleyja Kubricka te kroz defi-
nirane stilske odrednice skrenuti pozornost na inovativnu uporabu filmske fotografije i snimateljskog umije¢a u
svrhu proZimanja i nadopunjavanja svih elemenata filmskoga medija u konzistentnu narativnu strukturu i cjelo-
vitu sliku prikazivanoga svijeta. Time filmska fotografija nadilazi kako banalnost gole reprodukcije materijalnog
svijeta tako i ispraznost nemotivirane vizualne stilizacije pri kojoj forma i sadrZaj ne tvore zajednicko filmsko
tkivo. Rad se zasniva na analizi tri filma koja potpisuju redatelj Stanley Kubrick i snimatelj John Alcott — Paklena
naranca (A Clockwork Orange, 1971), Barry Lyndon (1975) i Isijavanje (The Shining, 1980). Analizom filmova na-
glasak je stavljen ponajprije na vizualne aspekte filma (rasvjeta, boja i kompozicija, vrsta objektiva, stanje kamere
i rakurs snimanja, scenografija, kostimografija, itd.), medutim, rad se dotice i drugih filmskih elemenata (monta-
Za, narativna struktura, nacin izlaganja price, uporaba glazbe, itd.).

KLJuénEe RIJECI: Stanley Kubrick, John Alcott, Paklena naranca (A Clockwork Orange), Barry Lyndon, Isijavanje
(The Shining), autorski stil, filmska fotografija, vizualni elementi filma

1. Uvod

Ovaj ¢e rad analizom tri tematski i konceptualno razlicita filma — Paklene narance, Barryja
Lyndona 1 Isijavanja — pokusati definirati jedinstveni vizualni stil i filmski jezik redatelja Stanleyja
Kubricka.

Ovdje treba napomenuti razloge zbog kojih su odabrani upravo ti filmovi: Paklena naranca,
Barry Lyndon i Isijavanje ¢ine kronoloski niz te su snimljeni u razdoblju od priblizno deset godina,
od 1971. do 1980. Svaki od ta tri filma posjeduje zasebnu tematiku i estetiku te sva tri pripadaju
razli¢itim filmskim Zanrovima. Time moZemo jasnije izdvojiti zajednicke karakteristike koje na-
dilaze pojedine stilske specifiénosti. Paklena naran¢a drustvena je satira s elementima znanstvene
fantastike te donosi ekspresivnu viziju drustva bliske budu¢nosti. Formom i nacinom izgradnje
price film je obiljeZen izrazitom vizualnom stilizacijom te specificnom uporabom jezika i nara-
tora. Nakon skoka u mogudi svijet buduénosti, Barry Lyndon nas vraca u proslost. Ova kostimi-
rana drama, smjestena u razdoblje prosvjetiteljstva, prikazuje uspon i pad siromasnoga irskoga
mladica s velikim Zivotnim ambicijama. Kroz pri¢u o Zivotu naslovnog junaka, Kubrick uspijeva
rekonstruirati jedan prosli svijet, a gledatelja postaviti u pasivni poloZaj promatraca odabranoga
povijesnog razdoblja. Sljedeci film, horor-triler Isijavanje, vremenski je smjeSten u sadasnjost, ali
prikazuje prostor na uskoj granici paralelnih svjetova. Izgraden na strogo realisti¢noj osnovi, film
balansira izmedu parapsiholoskoga i nadnaravnoga, istodobno opisujuéi progresiju ludila glavno-
ga lika Jacka Torrancea.

Ako uzmemo u obzir da konaé¢ni vizualni stil filma proizlazi iz suradnje redatelja i direktora
fotografije, analizu odabranih filmova upotpunjuje ¢injenica da fotografiju na sva tri potpisuje
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britanski snimatelj John Alcott." Upravo suradnju s njim Kubrick opisuje kao svoj najuspjesniji i
najplodniji kreativni odnos s direktorom fotografije.

Kroz pronadene karakteristike vizualnoga stila specificnoga za djela Stanleyja Kubricka, ovaj
¢e rad analizirati na¢ine na koje filmska fotografija sudjeluje u izgradnji price i razradi teme. U tom
je pogledu Stanley Kubrick vrlo zahvalan predmet studije, jer fotografija u njegovim filmovima,
iako uvijek estetski privla¢na i tehnicki besprijekorna, nikad nije “prazna lijepa slika”, ve¢ plijeni
bogatim vizualnim elementima koji podupiru temu i dramatursku strukturu filma. Traze¢i nadi-
ne da odabrani svijet prikaze §to autenti¢nije te da odredenu temu obradi samosvojnim autorskim
pristupom, Kubrick pomice granice moguc¢nosti filmske tehnologije, rabe¢i je uvijek u sluzbi film-
skoga pripovijedanja.

2. Paklena naranca

2.1. Tematika filma i Alex kao “anti-nadéovjek”

Film Paklena naranca nastao je po istoimenom romanu britanskog pisca Anthoyja Burgessa
iz 1962. Njegova glavna tematska preokupacija krije se upravo u samom naslovu — A Clockwork
Orange (kod nas besmisleno preveden kao Paklena naranca, dok bi doslovan prijevod glasio —
Mehanicka naranca). Burgess je izraz clockwork orange preuzeo iz izreke as queer as a clockwork
orange.* Unutar konteksta filma i romana taj izraz predstavlja nizak stupanj ljudskosti na koji je
sveden glavni junak Alex — “mehani¢ka naranca” izvana djeluje organski, ali je iznutra mehanizi-
rana pa postaje simulakrum nesposoban ispunjavati funkciju originala.

Film funkcionira na viSe razina — politickoj, socioloskoj, filozofskoj i psiholoskoj, no osnov-
no pitanje koje film postavlja je: je li Covjek zaista “dobar” ako nema izbora biti “lo§”? U tom je
smislu moralni glasnogovornik filma zatvorski svecenik koji nakon Alexove rehabilitacije kaZe:
“Kada ¢ovjek izgubi moguénost izbora, prestaje biti ¢ovjekom.”

Paklena naranca donosi prikaz nasilja na svim dru$tvenim razinama. Gotovo su svi likovi
amoralni, iskvareni ili djeluju iz vlastitih sebi¢nih motiva. MoZemo vidjeti kako svaki od njih,
unutar svoga spektra djelovanja, provodi nasilje — adolescenti, besku¢nici, politi¢ari, policajci,
doktori, znanstvenici 1 intelektualci.

Alexa mozemo doZivjeti kao personifikaciju jedne od Kubrickovih najéesé¢ih preokupacija
— mita o nad¢ovjeku (jednoga od najznacajnijih filozofskih i moralno-etickih motiva 20. stolje-
¢a). Dok se u 2001: Odiseji u svemiru (2001: A Space Odyssey, 1968) nad¢ovjek pojavljuje kao bice
izvan moguénosti ljudske spoznaje, u Alexu je zorno predstavljen “anti-nadcovjek” — travestija
Nietzscheove vizije. Odabir glazbe je vrlo znakovit i jasno nam daje do znanja o kakvoj je tema-
tici rije¢ — koristenje Straussove skladbe Tako je govorio Zaratustra mozda je u Odiseji preocito,
dok Alexova fascinacija Beethovenom nosi nesto suptilnije konotacije, predstavljaju¢i Alexa kao
elementarnog “romanti¢nog ¢ovjeka”, nesputanoga dru$tvenim normama. Kao §to je romanti¢na
misao kroz Nietzchea doZivjela svoju kulminaciju, da bi se poslije pretvorila u vlastitu karikaturu
1antipod kroz nacisticku ideologiju, tako je i Alex naposljetku pretvoren u vlastiti odraz u ogleda-
lu — on se nije niti transformirao, niti pokajao, samo se uspjesno integrirao u strukture drustva.

1 John Alcott (1931-1986), jedan od vodecih bri- nakon odlaska Geoffreya Unswortha. S Kubrickom ce
tanskih snimatelja 1970-ih, napoznatiji po suradnji s iznimno uspjesno suradivati na tri sljede¢a redatelje-
redateljem Stanleyjem Kubrickom. Isprva na Kubric- va djela, a za fotografiju filma Barry Lyndon osvojit ¢e
kovu filmu 2007: Odiseja u svemiru (2001: A Space 1976. i Akademijinu nagradu (op. ur.).

Odyssey, 1968) angaziran kao asistent, Alcott ¢e pre- 2 Engleska izreka koja u doslovnom prijevodu glasi:
uzeti ulogu direktora fotografije i dovr3iti snimanje “neobi¢no poput mehanicke narance”
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2.2. Dramaturska struktura i stilske razlike unutar pojedinih dijelova filma

Film je dramaturski podijeljen u tri cjeline te se zasniva na simetri¢noj strukturi: prvi dio —
prikaz nasilja u kojem Alex 1 njegovi drugovi? svakodnevno uzivaju, drugi dio — boravak u zatvoru
1 rehabilitacija putem Ludovico-tretmana te tre¢i dio — u kojem bivse Zrtve sada provode nasilje
nad glavnim junakom. Paklena naranca svojom jednostavnom dramatur$kom formom nalikuje
bajci ili mitu. Situacije koje su u prvome dijelu filma opisivale Alexovo iskazivanje vlastite gole vo-
lje ponavljaju se “u negativu” u tre¢em dijelu filma, gdje on postaje tek skup uvjetovanih refleksa.
Sam kraj filma vra¢a Alexa u njegovo prvobitno stanje, s klju¢nom razlikom $to sada iza njega stoji
drZavni aparat pa moZemo pretpostaviti da ¢e nekada$nji brutalni maloljetni delinkvent nadalje
provoditi nasilje na kultiviraniji i suptilniji nacin, ali s puno $irim spektrom djelovanja.

Tri navedene narativne cjeline donekle se medusobno razlikuju u odabiru rezijskih postu-
paka te dominantnim vizualnim karakteristikama. Prvi dio filma obiljeZava izrazita vizualna sti-
lizacija, drugi dio postaje realisticniji 1 vizualno mirniji, dok je tre¢i dio svojevrsna kombinacija
vizualnoga stila prvog i drugog dijela filma.

(usp. LoBrutto, 1999)

2.3. Prvi dio filma

2.3.1. Uvertira

Prvi kadar filma funkcionira kao svojevrsna uvertira pa ga mozemo usporediti s podizanjem
zastora pred samu predstavu: Alex u krupnome planu gleda ravno u kameru koja, u kombinaciji
s voznjom unazad, polagano odzumira do totala Korova Milkbara, lokalnog okupljalista mladih
delinkvenata. Alex se glasom u off-u predstavlja gledatelju te zapoCinje svoju pri¢u. Kako se kadar

3 Ruska rije¢ drug u imaginarnom zargonu Nadsatu,  droogs pa ¢e se isti izraz rabiti nadalje u ovom radu,
kojim govore protagonisti filma, dobiva rusko-en- ali u ruskom, odnosno hrvatskom obliku — drug.
gleski oblik droog. Alex ¢lanove svoje bande naziva

2.3.1: Prvi kadar
postavlja Alexa

u srediste price
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postupno $iri, mozemo vidjeti Alexove poslusne drugove koji sjede oko njega te morbidnu crno-
bijelu unutrasnjost Korova Milkbara, sa stolovima i dekorom u obliku golih Zenskih tijela. Ve¢ nam
taj prvi kadar govori sve o Alexu — njegov sredisnji polozaj unutar kompozicije ljudskih skulptura
jasno nam daje do znanja da ulazimo u svijet sociopata koji ljude oko sebe dozivljava kao svoje
vlastite igracke. Ovdje je na tipicno “kubrickovski” na¢in protagonist prvo izdvojen iz svoga okru-
Zenja krupnim planom i time postavljen u sredi$nju poziciju unutar naracije filma, a zatim povla-
¢enjem kamere unazad i Sirenjem perspektive smjesten u kontekst price i svijet kojem pripada.

2.3.2. Uporaba odzuma i zum-objektiv

Prve tri scene filma otvaraju se odzumom — najprije s krupnoga plana Alexa na total Korova
Milkbara, zatim od polupraznih boca pokraj starog beskuénika na srednji plan te odzum od rokoko
freske na pozornicu napustenog casina. Ta tri odzuma na samom pocetku filma funkcioniraju kao
neka vrsta ekspozicije same radnje.

Za potrebe snimanja filma izraden je poseban zum-objektiv (zum 20:1) kako bi bilo moguée
izvesti iznimno dugacke zumove i odzume.

2.3.3. Prikaz svijeta buduénosti i futuristicka scenografija

Kako bi predstavio viziju bliske buduénosti, Kubrick stvara filmski svijet koji u sebi objedi-
njuje futurizam i klasiku — kako u dekoru i scenografiji tako 1 u glazbi i jeziku. Klasi¢na je glazba
kombinirana sa suvremenom elektronickom te je na odredenim mjestima i sama elektronicki
obradena. Na sli¢an nacin odredeni scenografski detalji, kao $to su zidne freske ili antikni namje-
Staj, predstavljaju odjeke proslosti unutar svijeta buducnosti. Nadsat, izmisljeni Zargon buduéno-
sti, u odredenoj se mjeri koristi arhai¢nim receni¢nim strukturama.

Hladna i naglaseno reducirana scenografija, dovedena do karikature futurizma, naglasava
duhovnu prazninu i amoralnost prikazanoga drustva: neprivlaéni betonski stambeni blokovi, bi-
zaran dekor Korova Milkbara, poluprazan i neudoban dom bra¢noga para Alexander, primjerci
moderne umjetnosti bez ikakve stvarne vrijednosti itd.

2.3.4. Stilizirana rasvjeta

Rasvjeta podrzava stiliziranu scenografiju te naglasava snolikost prvoga dijela filma, a na-
deksponirana vréna svjetla stvaraju dojam blistave fotografije. U mnogim je scenama svjetlo izra-
zito kontrastno 1 usmjereno, s naglasenim dubokim sjenama.

U sceni napada na starog skitnicu, gdje prvi put mozemo vidjeti Alexa 1 drugove kako uziva-
ju u nasilju, dramati¢no kontrastno svjetlo osobito dolazi do izrazaja. U sredini kadra stari pijani
besku¢nik lezi na podu, a u pozadini Cetiri ljudske figure stoje u protusvjetlu. Naglasene dugacke
sjene njihovih tijela zauzimaju najveéi dio kadra i djelomicno prekrivaju ljudsku figuru na podu,
stvarajuci time zlokobnu atmosferu opasnosti i prijetnje.

Scena silovanja djevojke na pozornici napustenog casina takoder donosi stilizirano i nemoti-
virano svjetlo koje asocira na klasi¢nu scensku rasvjetu, ¢ime se pak postize naglasena teatralnost
nasilnoga ¢ina.

Unutar Korova Milkbara svjetlo je takoder kontrastno, ali izrazito bijelo i difuzno te postaje
sastavni dio scenografije. Na taj se na¢in naglasava nerealnost samog ambijenta.

Rasvjeta se u mnogim scenama tretira kao postojece svjetlo — rabe se zarulje photoflood u
modernistickim lampama (integriranima u scenografiju), fluorescentne cijevi te dnevno svjetlo
koje dopire od prozora. Klasi¢ni se reflektori rijetko rabe kao izvor glavnoga svjetla, pretezno se
njima koristi za dopunsko svjetlo (reflektori Lowel ja¢ine 1000 W reflektirani od kiSobrana).
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2.3.5. Bogat kolorit nasuprot bijeloj boji

Uz stiliziranu futuristicku scenografiju i inovativnu uporabu svjetla, naglagena je jo$ jedna
vazna vizualna karakteristika — bogat kolorit. Dva su koloristicka principa suprotstavljena u pr-
vome dijelu filma: dominantna bijela boja s crnim ili akcentima u boji te Sirok spektar boja, $to
ponajprije podrazumijeva zasi¢ene boje iz reda primara i sekundara.

Unutrasnjost Korova Milkbara predstavljena je iskljucivo u bijeloj i crnoj boji, a samo perike
na glavama Zenskih skulptura stvaraju koloristicke tocke u slici. Bijele uniforme te crni $esiri 1
¢izme drugova savr$eno se uklapaju u ovu nadrealnu crno-bijelu sliku.

U kudi supruznika Alexander, uz ponesto dekora u boji, najizrazenija je Zarkocrvena boja
odijela silovane gospode Alexander te crveni uzorak na kuénom ogrtacu njezina muza, $to je jasan
simbol nasilja koje ¢e biti po¢injeno nad njima.

Odredeni ambijenti donose gotovo cijeli spektar boja: stan Alexovih roditelja, du¢an s gra-
mofonskim plo¢ama i gimnasticka dvorana “dame s mackama” (The Cat Lady). Bijela boja uniformi
Alexa 1 drugova isti¢e se u opéem $arenilu i predstavlja prisutnost smrti — negacija boje ovdje
predstavlja negaciju Zivota.

2.3.6. Uporaba nestandardnih naéina snimanja

Straznja projekcija* u ovom se filmu koristi na dijametralno suprotan nacin od njezine
izvorne namjene. Ovdje je scena nocne voznje ukradenim automobilom snimljena na takav na-
¢in da je uporaba straznje projekcije sasvim oéita. Slian ¢e postupak kasnije upotrijebiti Oliver
Stone u filmu Rodeni ubojice (Natural Born Killers, 1994) koji obraduje srodnu temu. Alex i drugovi,
stimulirani drogom, jure ukradenim autom po lokalnim cestama u potrazi za sljedeé¢im Zrtvama.
Crvena unutrasnjost automobila odudara od kolorita ukupnoga kadra, a drugovi nose svoje uobi-
Cajene bijele uniforme te su osvijetljeni kontrastnim bo¢nim svjetlom, potpuno nemotiviranim u
odnosu na niskokontrastnu straznju projekciju koja, u gotovo monokromatskom tonu, prikazuje
okolinu ceste. Time se auto s drugovima potpuno izdvaja iz svoje pozadine pa straznja projekcija
postaje izrazito naglasena. “Pomocu stvorenoga osjecaja nestvarnosti prikazana je euforija u kojoj
se nalaze Alex i drugovi.” (LoBrutto, 1999)

Scena grupnoga seksa snimljena je tehnikom ubrzanoga kadras i predstavlja neku vrstu ko-
mi¢noga interludija. Alex i dvije djevojke zauzimaju razli¢ite seksualne poze, ali brzina radnje ne
dopusta da scena postane eksplicitan prikaz seksa. Ubrzanu radnju na ekranu prati ubrzana glazba
— tema iz uvertire Rossinijeve opere William Tell, koja sceni daje ritam 1 tempo.

Tehnika usporenoga kadra,® koja slijedi ubrzo nakon scene grupnoga seksa, upotrijebljena
je s nesto jacom dramaturskom svrhom. Nakon $to Georgie pokrene pobunu protiv Alexa unutar
grupe, on odlucuje pokazati drugovima tko je jo§ uvijek voda. Slijedi scena u kojoj Alex, u uspo-
renome pokretu, tuce Stapom svoje kolege. Zbog usporenoga pokreta i klasi¢ne glazbe koja prati
scenu, akcija poprima izgled baletnoga plesa. Dominantna je boja ponovno bijela — uniforme dru-

4 Postupak projiciranja filmske slike sa straznje stra- 6 Tehnika snimanja kojom se postiZe da filmsko
ne prozirnoga ekrana, ispred kojega se nalaze glumci vrijeme djeluje usporeno. Izvodi se tako da se film u
koje se snima. kameri pomice brZze od standardne brzine protoka
5 Tehnika snimanja kojom se postiZe da filmsko filma kroz projektor.

vrijeme djeluje ubrzano. Izvodi se tako da se film u
kameri pomice sporije od standardne brzine protoka
filma kroz projektor.
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gova stapaju se s blijedosivim zgradama 1 bijelim obla¢nim nebom u pozadini, a rasprieno dnevno
svjetlo stvara jednoli¢no osvjetljenje bez sjena, stoga je slika izrazito visoka tonaliteta. Postignuta
nestvarnost ovoga prizora nudi snazan kontrast u odnosu na dokumentaristi¢nost kasnije zrcalne
scene u kojoj bivsi drugovi tuku Alexa.

2.3.7. Sirokokutni objektiv, kamera iz ruke i naglaseni rakursi snimanja

Tijekom prvoga dijela filma iznimno se esto koristio $irokokutni objektiv — Angenieuxov
9,8-milimetarski objektiv koji pokriva vidni kut od 9o0°. Uporaba Sirokokutnoga objektiva i kamere
iz ruke osobito je naglasena u dvije scene koje najizravnije prikazuju nasilje.

U prvoj sceni Alex i drugovi nailaze na kucu u predgradu koja nosi simboli¢ni neonski natpis:
“dom”. Zvono na ulaznim vratima najavljuje Alexov dolazak glazbenom temom iz Beethovenove
Pete simfonije, ¢ime je uveden motiv koji ¢e biti razraden kasnije tijekom filma. Dok gospodin
Alexander, pisac, radi za svojim pisa¢im stolom, njegova zena odlazi otvoriti vrata te naivno pusta
drugove u kucu. Uz svoju uobicajenu “uniformu”, Alex nosi masku falusnoga oblika, koja vrlo
o¢igledno simbolizira njegove namjere. Fizicki je napad popracen Alexovom izvedbom poznate
filmske pjesme Singing in the Rain pa se udarci koje zadaje prozimaju s plesnim koracima. Ovdje
je ¢in nasilja ponovno teatraliziran, ¢ime je gledatelju omogucen izravni kontakt sa sadistickim
uzitkom glavnoga junaka. Scena je snimljena kamerom iz ruke, §to je dodatno naglaseno §iro-
kokutnim objektivom. Kao $to je ¢est slucaj u prvome dijelu filma, Alex je prikazan uglavnom iz
donjih rakursa koji predoc¢avaju njegovu dominaciju nad okolinom, dok je gledatelj postavljen u
poziciju Zrtve kroz subjektivne kadrove gospodina Alexandera, vezanoga na podu.

U zavr$noj epizodi prvoga dijela filma, Alexova banda kreée u realizaciju nesto ambicioznije-
ga plana pljacke lokalnoga sanatorija. Alex nalazi “damu s mac¢kama” u njezinoj gimnastickoj dvo-
rani, a zatim slijedi scena borbe izmedu njih dvoje. Dok ju Alex napada grotesknom skulpturom
muskoga spolnog organa koju ona naziva “vrlo vaznim umjetnickim djelom”, ona se brani malom
Beethovenovom bistom. Alexovo poigravanje zZrtvom snimljeno je kamerom iz ruke koja doslov-

236:
Naglasena
uporaba
neskladne
straznje
projekcije
sugerira
Alexovo
poremeceno

stanje duha
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no plese oko njih dvoje, naglasavajuéi Alexovu razigranost u tom agresivnom ¢inu. Sirokokutni
objektiv izobli¢ava njihova lica, naglasava pokrete tijela 1 kamere, prostornu perspektivu i neobié-
ne rakurse snimanja.

2.3.8. Glazba i pokret

Razigrana forma nasilja unutar ovih scena jo$ je izraZenija u sceni okr$aja dviju bandi pri
samom pocetku filma — nakon napada na staroga skitnicu slijedi nagli rez i uvod u sljede¢u scenu
odzumom od detalja stropne rokoko freske do vrlo $irokoga plana u kojem moZemo vidjeti supar-
nicku Billy-Boyevu bandu koja namjerava silovati mladu djevojku. Scena je popracena glazbom iz
Rossinijeve opere Kradljiva svraka, koja postaje glazbeni motiv svih Alexovih zlo¢ina. Vedra glazba
stvara kontrapunkt nasilnoj akciji na ekranu i pretvara ju u neku vrstu kazali$ne izvedbe, §to je
dodatno naglaseno kontrastnim dramati¢nim svjetlom koje podsje¢a na klasi¢nu kazali$nu ra-
svjetu. Nakon §to se Alex pojavi sa svojim drugovima, djevojka uspijeva pobjeéi te izbija tuénjava
izmedu dviju suparni¢kih bandi. Vedra glazba sada poprima dramati¢an ton, montaza prati tempo
glazbe, a nasilje postaje koreografirani spoj glazbe 1 pokreta. Glazba, koja ima znacajnu ulogu u
ovom filmu, uvijek podcrtava scene nasilja, ¢ime stvara snazan kontrast izmedu sadrzaja i forme,
pretvarajudi nasilje u oblik umjetnickoga izraza.

2.3.9. Ludwig van Beethoven

Uporabom klasi¢ne glazbe u futuristickom filmu uévriéen je i motiv Ludwiga van
Beethovena, Cija je glazba Alexu jednak izvor uzitka kao i nasilje. Nakon nekoliko glazbenih na-
tuknica (zvuk zvona na ulaznim vratima supruznika Alexander i Zena koja pjeva Odu radosti u
Korova Milkbaru), motiv Ludwiga van Beethovena razraden je u sceni koja opisuje kraj Alexove
uobicajene veleri ispunjene drogom, vandalizmom i nasiljem.

Dok u svojoj spavacoj sobi stavlja kasetu u kasetofon, Alex u off-u govori “da je za savr-
$en kraj divnog dana potreban jo§ samo stari Ludwig van”. Slijedi scena Alexove implicirane ma-
sturbacije koja pocinje Beethovenovom Devetom simfonijom i kadrom zidne slike koja prikazuje
Zenu rasirenih nogu, dok se Alexov ku¢ni ljubimac — zmija, uspinje prema njezinim genitalijama.
Kamera se zatim spusta na porculansku skulpturu koja prikazuje Cetiri Isusa poredana u nizu.
Slijedi glazbeno-montazna sekvenca u kojoj su kadrovi detalja tijela (ruke, noge, glave) montirani
u ritmu glazbe pa se stvara dojam da figure Isusa plesu.

Nakon sekvence rasplesanih figura slijedi jo§ jedna montaZzna sekvenca povezana s
Beethovenom. Alex govori “kako slusajué¢i Beethovena vidi tako prekrasne slike” — Deveta simfoni-
ja se nastavlja, a na ekranu mozemo vidjeti kolaz nasilnih prizora iz starih hollywoodskih filmova
B-produkcije, isprekidan naglaseno “jeftinim” kadrom Alexa koji nosi umjetne vampirske zube te
se dijaboli¢no kesi u kameru. Time je Alexova ljubav prema glazbi dovedena u izravnu vezu s nje-
govom strasti za nasiljem te je naglasena ¢injenica da oba principa potiu iz istog izvora i zajedno
tvore cjelinu.

2.3.10. Stilizacija nasilja

Sva opisana snimateljska i reZijska sredstva vizualne stilizacije (futuristi¢ka scenografija,
stilizirana rasvjeta, naglaseni kolorit, usporeni i ubrzani pokret, o¢ita uporaba straznje projekcije,
tehnika kamere iz ruke, $irokokutni objektiv, naglaeni rakursi snimanja, spoj klasi¢ne glazbe i
nasilnih slika) upotrijebljena su u svrhu stiliziranoga prikaza samog nasilja. Suprotno vode¢emu
trendu eksplicitnoga 1 naturalisti¢noga prikaza nasilja u filmu kasnih 1960-ih i ranih 1970-ih:
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Bonnie i Clyde (Bonnie and Clyde, Arthur Penn, 1967), Psi od slame (Straw Dogs, Sam Peckinpah, 1971),
Oslobadanje (Deliverance, John Boorman, 1972), itd; Paklena naranca donosi estetizirani, ali nipo$to
idealizirani prikaz nasilja. Razlog tomu lezi u perspektivi pripovijedanja pri¢e — kroz razigranu
brutalnost slika Kubrick nam nudi projekciju Alexova iskrenoga slavlja seksa i nasilja. Upravo la-
koca i razigranost kojom Alex siluje, tuce, pa ¢ak i ubija daje njegovim djelima stvarnu okrutnost.
Pri¢a o Alexu ne obraduje temu “nasilja kao takvog”, ve¢ postavlja pitanje je li temelj ljudskosti
moguénost izbora, bez obzira na to kakav je krajnji odabir pojedinca. U tom smislu, $to je pojedi-
nac okrutniji 1 drustveno opasniji, teZe je odgovoriti na pitanje.

2.4. Drugi dio filma

2.4.1. Uvod u drugi dio filma

Prvi dio filma zavr$ava Alexovim uhi¢enjem, a drugi dio po¢inje scenom ispitivanja u poli-
cijskoj stanici. Glavni lik sjedi u kutu prostorije i sada je sniman iz gornjega rakursa, koji sugerira
njegov novi polozaj u odnosu na okolinu. Njegov subjektivni pogled sniman je iz donjega rakursa
Sirokokutnim objektivom pa time podsje¢a na kadrove iz scene napada na bra¢ni par Alexander
u kojima se nadvijao nad kameru koja je sugerirala polozaj gospodina Alexandera. Sada se Alex
nalazi u poziciji Zrtve, a Cetiri ljudske figure (Alexov socijalni radnik i tri policajca), koje stoje iznad
njega, postaju ekvivalent drugova.

Novo poglavlje u Alexovoj prii otvara se kadrovima zatvora snimljenima iz zraka, uz spo-
ru melankoli¢nu glazbu. Osim glazbene podloge filmova koji ¢e se prikazivati tijekom Ludovico-
tretmana, drugi dio filma gotovo u potpunosti ostaje bez glazbene pozadine te su puno naglase-
nije dijaloske scene. Rasplesani dinami¢ni ton prvoga dijela filma zamjenjuje mirniji i tmurniji,
prateci Alexovo izlaganje price i njegovu perspektivu dogadaja.

2.3.10: Stilska
sredstva
pretvaraju
nasilje u
koreografiranu

plesnu tocku
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2.4.2. Razlike u vizualnome stilu

Drugi dio filma zbiva se u zatvoru i medicinskom institutu Ludovico i opisuje Alexov postu-
pan gubitak slobodne volje. Scenografija je u skladu s prostorom koji prikazuje puno realisti¢nija i
vizualno siromasnija — uglavnom neutralno sive zatvorske prostorije, prazno zatvorsko dvoriste i
bijeli sterilni prostori medicinskoga instituta.

Pristup rasvjeti se takoder vidljivo mijenja. Dramati¢no 1 kontrastno svjetlo sada je zamije-
njeno plo$nim i rasprienim opéim svjetlom, koje gotovo da ne stvara sjene. Osim $to je kvaliteta
svjetla znatno izmijenjena, rasvjeta u drugome dijelu filma postaje strogo motivirana. Izvori svje-
tla su Cesto ¢ak vidljivi u kadru — to su uglavnom gole Zarulje koje vise sa stropa, fluorescentne
cijevi ili meko dnevno svjetlo koje dolazi od prozora.

Kolor postaje gotovo monokromatski — dominiraju neutralne boje, kao §to su bijela, siva,
crna 1 smeda, a bijele uniforme drugova zamijenjene su tamnoplavim zatvoreni¢kim odijelima 1
policijskim uniformama.

Umjesto dinami¢nih montaznih sekvenci i kaoti¢nih pokreta kamerom iz ruke, naracijom
dominiraju dugi kadrovi, polagane voznje i suptilniji pokreti kamere.

Jedno od osnovnih obiljezja Kubrickova vizualnoga stila — stroga simetri¢na kompozicija,
mnogo vise dolazi do izraZaja u drugome dijelu filma. Prevladavaju srednji i §iroki planovi uredeni
u zatvorene centralne kompozicije koje simboliziraju Alexovo fizicko zato¢eni$tvo unutar zatvora,
ali i njegovo mentalno zatoCeni$tvo zbog Ludovico-tretmana.

2.4.3. Ludovico-tretman

Kako bi se u zatvorima oslobodila mjesta za politi¢ke zatvorenike, ministar unutarnjih po-
slova dolazi izabrati pokusnoga kuni¢a za Ludovico-tretman, koji bi trebao okorjele kriminalce
pretvoriti u uzorne gradane. Alex uspijeva skrenuti ministrovu pozornost na sebe te bude izabran
kao reprezentativni primjerak mladoga okrutnog delinkventa.

2.4.2: Gubitak
slobode izbora
— promjena
tona, tempa i
vizualnoga stila
u drugom dijelu

filma
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Ludovico-tretman sastoji se od prikazivanja nasilnih filmova 1 izazivanja osjec¢aja fizicke sla-
bosti i straha, §to je zapravo uspostavljanje Pavlovljeva refleksa. Tijekom tretmana Alex je imobi-
liziran i prisiljen gledati ravno u nasilni sadrzaj na ekranu, kao $to je nekada sam sadisticki vezao
pisca i prisilio ga da prisustvuje silovanju vlastite supruge.

Prvi film prikazuje skupinu mladica koji tuku nekog ¢ovjeka, a zatim siluju djevojku. Rijec je
o oditoj parodiji na Alexa i njegove drugove, jer su filmski delinkventi obuceni u vrlo sli¢ne bijele
uniforme. Razlika izmedu filma koji Alex gleda i scena nasilja u prvome dijelu Paklene narance je
u nacinu na koji je nasilje prikazano — prikazani filmski materijal posjeduje dokumentaristicku
notu, specificnu za kriminalisticke filmove kasnih 1960-ih i ranih 1970-ih. Alexova prposna pre-
dodzba nasilja sada je zamijenjena puno stvarnijom slikom.

Drugi prikazani film kolaZ je dokumentarnih snimaka razaranja tijekom Drugoga svjetsko-
ga rata s glazbenom podlogom elektroni¢ki obradene Beethovenove Ode radosti. Alex s uzasom
prepoznaje glazbenu temu i shvaéa da ¢e ga proces u kojem se nalazi kostati Beethovenove Devete
simfonije.

Nakon zavr$etka tretmana slijedi javna prezentacija u¢inkovitosti postupka. Alex je izveden
na pozornicu i testiran najprije muskarcem koji ga verbalno i fizicki provocira, a zatim polugolom
djevojkom. U oba slu¢aja glavnoga junaka preplavljuje osje¢aj mucnine te ga sada moZemo vidjeti
kao bijedno bice upravljano nametnutim psihofizickim mehanizmom. Scenska nas rasvjeta vrata
na pocetak filma — kadrovi u protusvjetlu vizualno podsje¢aju na scenu napada na skitnicu, kada
su Cetiri prijetece ljudske figure bacale dugacke tamne sjene pred sebe, a izlaskom polugole djevoj-
ke na pozornicu ponovno mozemo ¢uti glavnu glazbenu temu filma — elektronicki modificiranu
verziju Purcellove Eulogije povodom smrti kraljice Mary, koja je obiljezila uvodni kadar filma. Ovo
je dramaturski vrlo snazan trenutak u kojem je naglasen kontrast izmedu Alexa prije Ludovico-
tretmana i nakon njega.

2.5. Treci dio filma

2.5.1. Ponavljanje narativnih epizoda

Nakon zavrsetka lijecenja Alex je pusten na slobodu, no u roditeljskom domu nalazi podsta-
nara, mladog i uzornog ¢ovjeka koji je zauzeo njegovo mjesto.

Sljedece tri epizode odrazavaju scene iz prvoga dijela filma. Uloge su sada zamijenjene te
Alex postaje Zrtvom. Time se zadnje poglavlje filma, u kojem niz nevjerojatnih slu¢ajnosti vraca
junaka njegovim starim Zrtvama, koristi arhetipskim elementima i narativnom formom mitske
price.

Nakon razocaravajucega povratka kudi slijedi dugi kadar u kojem Alex $eta uz obalu rijeke, a
spora dionica uvertire opere William Tell prati scenu. Ista skladba koja je, obradena i ubrzana, pru-
Zala tempo komi¢noj sceni orgije iz prvoga djela filma, sada u izvornom obliku daje melankoli¢ni
ton sceni. Alexu prilazi stari skitnica s poCetka filma, kojega su drugovi nemilosrdno pretukli pod
mostom. U trenutku kada skitnica prepozna nekadasnjeg vodu bande, dugi odzum otkriva cijeli
ambijent pa mozemo vidjeti da se scena odvija na istom mjestu. Skitnici se priklju¢uje razjarena
gomila klosara koja se okomljuje na Alexa.

Taj lin¢ prekidaju dvojica policajaca, koje Alex s uzasom prepoznaje kao Georgiea i Dima,
svoje nekadasnje drugove. U tom trenutku ponovno se ¢uje Purcellova Eulogija povodom smrti
kraljice Mary — glazba koja je svojim ceremonijalnim tonom karakterizirala Alexovu dominaciju,
no sada djeluje kao da mu se ruga. U dugome kontinuiranom kadru Goergie 1 Dim odvode Alexa u
Sumarak izvan grada, gdje ga tuku pendrecima i umalo uguse u spremniku vode. Paralela izmedu
scene u kojoj Alex, u usporenom pokretu, kaZnjava svoje drugove i ove scene ocita je. Medutim,
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ambijent je sada puno suroviji, a prozra¢ne high-key’ slike zamijenjene su tmurnim prizorom pod
sivim nebom.

Sljedeca scena predstavlja kulminaciju zavr$noga dijela filma. Scena se otvara istim kadro-
vima koji su predstavljali uvod u scenu napada na bra¢ni par Alexander. Zvuk zvona (motiv iz
Pete simfonije) ponovno najavljuje Alexov dolazak u pis¢evu kucu. Gospodin Alexander isprva ne
prepoznaje Alexa kao zlo¢inca koji je napao njegov dom, nego kao poznati slucaj iz novina pa mu
odlucuje pomo¢i kako bi ga iskoristio za svoje politicke ciljeve. Medutim, dok se kupa u kadi, Alex
pjeva Singing in the Rain prisje¢ajuéi se starih dana. Pjesma odjekuje iz kupaonice kao zlokobna
jeka proslosti pa Alexander kona¢no shvaca koga je ugostio u domu. Alex sada nosi isti kuéni
ogrta¢ koji je pisac nosio u sceni napada — jo$ jedan simboli¢ni prikaz zamjene uloga. Alexander
uspijeva privremeno onesvijestiti Alexa koji se kasnije budi u sobi na katu s osje¢ajem muénine i
straha. Tada shvati da je uzrok muénine zvuk Beethovenove Devete simfonije koji dopire odozdo. U
sljede¢em kadru moZemo vidjeti pisca kako sadisticki uziva muéeéi Alexa Beethovenovom glaz-
bom — on se nalazi u sredi$tu kadra, a dva golema zvuénika, polegnuta na biljarski stol, usmjerena
su prema stropu. Oko Alexandera u zamrznutim pozama stoje tjelohranitelj Julian te njegovi pri-
jatelji i politicki istomisljenici. Sredi$nja pisCeva pozicija te tvrdo gornje svjetlo kojim je osvijetljen
naglasavaju njegovu sadisticku ulogu u ovoj sceni. U sobi iznad njih, Alex se previja od boli te na
kraju otvara prozor i skace kroz njega.

2.5.2. Tre¢i dio filma stilski objedinjuje prva dva

U trecem se dijelu filma vratamo u okruZenje iz prvoga dijela, odnosno scenografija po-
novno podrazumijeva futuristicki uredene interijere. Time i kolor ponovno postaje bogatiji, ali
sada boje vise nisu onako zasi¢ene 1 blistave, ve¢ djeluju blijedo i isprano, a slika je nesto nizega
kontrasta. Razlog tome lezi u kvaliteti svjetla, koje je puno sli¢nije plodnoj rasvjeti drugoga dijela
filma nego kontrastnom svjetlu iz prvoga. Smjer svjetla takoder ostaje motiviran te je op¢i pristup
rasvjeti naturalisti¢an. Na taj nacin zavr$ni dio filma postaje svojevrstan spoj vizualnih stilova
prvoga i drugoga dijela filma.

Do izrazaja ponovno dolazi uporaba kamere iz ruke i Sirokokutnoga objektiva, osobito u
sceni gdje Dim i Georgie odvode Alexa izvan grada. Medutim, ovaj put kontinuitet kadra (scena
je raskadrirana s tek par rezova) i polozaj kamere koja snima likove sleda (stvara se dojam da pu-
blika slijedi Alexa na mjesto izvrSenja kazne) pruzaju zbivanju dokumentaristicku notu. Kamera
1z ruke tako postaje sredstvo postizanja vele realisti¢nosti, za razliku od rasplesane kamere koja
je leprsala oko Alexa i njegovih Zrtava u prvome dijelu filma. Time je zorno prikazana relativnost
percepcije nasilja ovisno o tome tko je Zrtva, a tko nasilnik.

2.5.3. Pri¢a zatvara krug

Nakon pokusaja samoubojstva, Alex se budi u bolnici s otklonjenim uvjetovanim refleksom.
Uskoro ga posje¢uje ministar unutarnjih poslova kao predstavnik vlade koja je pocela gubiti na po-
pularnosti zbog njegova tretmana, prikazanoga u medijima kao vladina pogreska. Dok mu obecava
“dobar posao i dobru pla¢u” ako pomogne pri popravljanju nanesene $tete, ministar hrani Alexa
koji pohlepno otvara usta za svaki zalogaj. Ova slika postaje simboli¢an prikaz buduéega razvoja
dogadaja. U sobu su zatim unesena dva golema zvué¢nika iz kojih glasno odjekuje Beethovenova
Deveta simfonija. Oko Alexova kreveta okupljaju se fotografi i novinari, a ministar i glavni junak

7 (engl.) visoka tonska ljestvica
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zajedno poziraju nasmijeseni. Uz zvukove Devete simfonije film zavrsava nadrealnom slikom — u
nedefiniranom bijelom prostoru Alex se razigrano valja po podu s golom djevojkom slave¢i svoje
oslobodenje, dok gospoda koja promatraju taj prizor pljes¢u. Na svom putovanju Alex je zatvorio
puni krug i vratio se na gotovo istu tocku s koje je krenuo, sada noseci pecat drustvenog odobrenja.

3. Barry Lyndon

3.1. Adaptacija romana i naracija u treéem licu

Pri¢a o Barryju Lyndonu adaptacija je romana Williama Makepeacea Thackeraya Sudbina
Barryja Lyndona (The Luck of Barry Lyndon) iz 1844. Kubrick je izmijenio originalnu pri¢u oduzevsi
ju nepouzdanom pripovjedacu Barryju i prepustivsi je objektivnom naratoru koji svojim ironic-
nim komentarima podcrtava radnju pa ¢esto prizor koji se odvija poprima puno znacenje tek uz
komentar. Narator takoder otkriva pojedine klju¢ne trenutke pri¢e unaprijed. Kada prvi put ugle-
damo Lady Lyndon kako $ece sa sinom Lordom Bullingdonom i suprugom Lordom Lyndonom,
narator nas obavjestava kako ¢e “ova dama odigrati znacajnu ulogu u drami Barryjeva Zivota”.
Narator na sli¢an na¢in nagovje$cuje skoru smrt maloga Bryana rije¢ima: “sudbina je odlucila da
Barry Zivot okonca siromasan, usamljen i bez djece”, dok istodobno gledamo Barryja kako sina
poucava macevanju.

Za razliku od filma Paklena naranca, gdje je narator sam junak price pa reZija slijedi naraciju
iz prvoga lica, u Barryju Lyndonu reZija, uz pomo¢ objektivnoga naratora, gradi pri¢u iz trecega lica.

3.2. Naéini distanciranja gledatelja od price

Film je podijeljen na dva dijela natpisima koji opisuju radnju koja slijedi: “Part One: By what
means Redmond Barry acquired the style and title of Barry Lyndon™ i “Part Two: Containing an
account of the misfortunes and disasters which befell Barry Lyndon”.® Ti natpisi imaju sli¢nu

8 (engl.) “Prvi dio: Kako je Redmond Barry stekao 9 (engl.) “Drugi dio: Koji sadrzi pricu o nesre¢ama i
poloZzaj i titulu Barryja Lyndona.” propasti koje su zatekle Barryja Lyndona””

253:U
zavrsnom
kadru Alexova
pri¢a zatvara
puni krug

— povratak
naglasenoj
vizualnoj

stilizaciji
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3.2: Pozicija
promatraca
— Siroki plan
distancira
gledatelje
funkciju kao 1 pripovjeda¢ — stvaraju dojam neizbjeznosti dogadaja time $to su otkriveni gledate-
lju prije no $to sam film stigne do iste tocke u pri¢ii dok likovi jo$ nisu svjesni svoje sudbine. Takav
nacin izgradnje naracije takoder stavlja gledatelja u pasivan polozaj s obzirom na razvoj radnje i
omogucava mu vrijeme potrebno za interpretaciju odnosa medu likovima, uspostavljanje veza
izmedu dogadaja i razmatranje prosloga vremena.
Vec je prvim kadrom, u kojem pogiba Barryjev otac, gledatelj distanciran od radnje. U vrlo
$irokom totalu pejzaza prikazane su sitne ljudske figure ukljucene u ritual dvoboja. Iz naratorova
komentara moZemo shvatiti da se taj dogadaj zbio prije pocetka radnje filma pa ovdje Siroki plan 1
prostorna udaljenost gledatelja od zbivanja takoder predstavljaju vremensku distancu.
(usp. Ebiri, 2006)
3.3. Simbolika kretanja likova unutar kadra
Smjer kretanja likova unutar kadra takoder nosi odredenu simboliku u svrhu podjele filma
na pricu o usponu i na pricu o padu.
MAJA KADOIC U prvom dijelu filma i trenucima prosperiteta Barry se Cesto krece s lijeve na desnu stranu
RAOS: ekrana $to oznacava napredovanje, dok je u drugom dijelu filma i tragi¢nim situacijama njegovo
FOTOGRAFIJA kretanje usmjereno s desna na lijevo Sto sugerira nazadovanje. Npr. u njthovu prvom susretu Barry
U SLUZBI prilazi Lady Lyndon s lijeve strane ekrana; na Bryanovom rodendanu povorka se kreée s lijeva na
NARACIJE U desno, a na Bryanovom sprovodu obrnuto; Barry puca s lijeve strane ekrana u dvoboju s Quinnom,
FILMOVIMA dok je u sceni dvoboja s Bullingdonom smjesten u desni dio ekrana i gleda u lijevi.
STANLEYJA (usp. Klein, 1981)
KUBRICKA
3.4. Covjek 18. stoljeca i njegov svijet
HRVATSKI Spor tempo filma i dugi kadrovi, éesto bez dijaloga, prisiljavaju gledatelja da obrati pozor-
FILMSKI nost na dekor, kostime, arhitekturu, obicaje i stil Zivota ¢ovjeka 18. stoljeca. Time gledatelj postaje
LIETOPIS promatra¢ danoga svijeta. Ritam filma, montaza i uporaba glazbe, osim navedenoga, naglasavaju
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duh toga doba: osjeéaj za preciznost, odmjerenost i otmjenost. Dijaloske scene vrlo su rijetke, dok
je glazba u prvome planu. Pojedine glazbene teme vezane su uz odredene likove i situacije te glaz-
ba ima vaznu ulogu u odredivanju opéega tona scene.

Zbog pomanjkanja dijaloga film pociva na vizualnome i deskriptivnome te unutarnju moti-
vaciju likova mozemo ¢itati tek iz opéega konteksta drustvenoga okruZenja. Odnos Barryja i Lady
Lyndon gotovo se uopce ne razvija tijekom filma. Lady Lyndon najce$¢e mozemo vidjeti u dugim
nijemim kadrovima poprac¢enima melankoli¢nom glazbom te ju mozemo samo promatrati uokvi-
renu u njezinu vlastitu samoéu.

Uskracivanjem osobnoga svijeta likova Kubrick naglasava rascjep izmedu modernoga gleda-
teljai covjeka 18. stolje¢a. Covjeku danasnjice, kojega se potice da analizira motivaciju i psiholosku
strukturu lika, protagonisti Barryja Lyndona ne mogu posve otkriti svoje unutarnje motive i Zelje
jer je njihovo djelovanje i ponasanje nuzno obiljeZeno vladajué¢im drustveno-kulturoloskim nor-
mama.

Barry Lyndon je film koji u svim svojim segmentima Zeli rekonstruirati proslost. Bavi se po-
vije§¢u kroz prizmu pravila ljudskoga ponasanja, sustava vrijednosti, zadanih normi i strogo defi-
niranih ceremonija. Nac¢in komponiranja slike takoder u tom pogledu ima vaznu ulogu.

Prvo §to mozemo uociti gledajuci opisani uvodni kadar filma klasicna je kompozicija i ljepo-
ta kadra koji skre¢u pozornost na estetiku i eleganciju scene. MoZe se reci da ljepota kompozicije
nadmasuje ljepotu samog pejzaza te da se vise divimo oku i umu koji su je aranzirali nego prirodi
kao takvoj. Time nas redatelj ponovno podsjeca na cinjenicu da iako je ¢ovjek zavladao prirodom
tek u 20. stoljecu, u 18. ju je svakako estetizirao.

(Emerson, 2004)

Gotovo svaki kadar djeluje kao slika jednoga od starith majstora.

3.5. Inspiracija slikarstvom 18. stolje¢a

Kubrick i Alcott su inspiraciju za vizualni stil filma pronasli u slikarstvu 18. stoljeca, po-
sebno u djelima Jean-Antoinea Watteaua, Williama Hogartha, Thomasa Gainsborougha, Sir
Joshue Reynoldsa, Jean-Baptiste-Simeona Chardina, Georgea Stubbsa, Johanna Zoffanyja i Johna
Constablea.

U prvome dijelu filma, koji obiljezava laganiji ton i koji prikazuje Barryja kao mladoga avan-
turista, prevladavaju prizori u eksterijeru i pastoralne scene. To su Siroki kadrovi koji se temelje na
pejzaznom slikarstvuy, s klasi¢cnom kompozicijom zatvorenom pojedinim elementima pejzaza ili
arhitekture. Likovi, koji su smjesteni u sredi$te kadra ili su komponirani prema pravilu zlatnoga
reza, postaju figure integrirane u okoli§, a pozadinski se pejzaZ gubi u izmaglici.

U drugome se dijelu filma radnja seli u rasko$no namjestene salone i dvorove pa se foto-
grafija sada temelji na portretnome slikarstvu i komornim genre scenama.” Likovi su aranZirani
u namjeStene poze unutar stroge i ¢vrste kompozicije, jer u svijetu Barryja Lyndona svaki objekt
1 svaka osoba imaju svoje zadano mjesto. Na taj na¢in protagonisti filma postaju likovi zarobljeni
u slici, nesposobni da izadu izvan okvira nametnutih koje im je nametnulo drustvo i u nemogu¢-
nosti da izbjegnu svoju sudbinu.

10 (franc.) U likovnoj umjetnosti oznac¢ava slikarstvo  nevnog Zivota, obiteljske scene ili prizore ¢ovjekova
koje prikazuje dogadaje ili pojedinosti iz svakod- svakodnevnog rada.



100 BROJEVA

LJETOPISA
3.5: Vizualni
stil inspiriran
je slikarstvom
18. stoljeca
— kadar iz
filma Barry
MAJA KADOIC Lyndon i slika
RAOS: The Marriage
FOTOGRAFIJA Settlement
U SLUZBI Williama
NARACIJE U Hogartha iz
FILMOVIMA 1743.
STANLEYJA
KUBRICKA
HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

61



100 BROJEVA
LJETOPISA

100/ 2019

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

62

3.6. Rekonstrukcija svijeta 18. stoljeca

Film je sniman isklju¢ivo na autenti¢nim lokacijama u Irskoj, Engleskoj 1 Njemackoj. Kako
bi se pruzila $to neposrednija slika proslosti, odabir starih kuéa i pala¢a, kao i odabir dekora bio
je iznimno vazan. Pojedine su lokacije zapravo bile otvoreni muzeji pa se ¢esto snimalo izmedu
turistickih ruta. Kubrick je zahtijevao da i kostimografija slijedi pravilo potpune autenti¢nosti pa
su svi izradeni kostimi vjerne kopije modela prikazanih na slikama iz toga razdoblja.

3.7. Svjetlost svijece i objektivi velike svjetlosne mo¢i

U Zelji za $to preciznijom rekonstrukcijom proslosti Kubrick i njegova ekipa ipak su najveci
korak napravili u podrudju filmske rasvjete — sve noéne scene interijera snimane su pri svjetlu
svijeca, koje su, uz dnevno svjetlo i mjesecinu, bile jedini izvor svjetla u 18. stolje¢u. Koliko god
direktor fotografije vjesto imitirao svjetlost svije¢e suvremenim tehni¢kim pomagalima koja mu
stoje na raspolaganju, elektri¢ni izvor svjetla ipak bi ostao strano tijelo u filmu koji je evokativan
koliko i narativan.

Kako je svijeca izvor svjetla niskog intenziteta, postojao je problem snimanja pri tako ni-
skim razinama osvjetljenja, pogotovo u doba snimanja Barryja Lyndona kada emulzije jo$ nisu bile
dovoljno osjetljive, a objektivi su imali manju svjetlosnu mo¢. Rjeenje problema pronadeno je u
nestandardno dizajniranom Zeissovu objektivu maksimalne blende 0,7, §to ga ¢ini 16 puta svjetlo-
sno ja¢im od tadasnjih uobicajenih filmskih objektiva. Taj je objektiv izvorno izraden za NASA-u
u svrhu satelitskoga fotografiranja. Prilagodbu fotografskoga objektiva mehanici filmske kamere
izveo je Ed DiGiulio, predsjednik Cinema Products Corporationa. Stara Mitchell BNC kamera koja
je trebala prihvatiti taj poseban objektiv takoder je modificirana u tu svrhu. Na kraju su Kubrick 1
Alcott na raspolaganju imali dva objektiva iznimno velike svjetlosne mo¢i — 50-milimetarski, f 0,7
objektiv i 36,5-milimetarski, f 0,7 objektiv.

Svije¢njaci su tijekom snimanja tretirani na isti nacin kao standardna filmska rasvjeta pa su
skupine svijeca bile postavljene u klasi¢ne svjetlosne sheme. Svijece pruzaju i glavno i pozadinsko
svjetlo, a tek je ponekad upotrijebljena reflektiraju¢a povrsina kako bi lica glumaca dobila nesto
dopunskoga svjetla.

3.7: Autenticni
setting —
svjetlost
svije¢e umjesto
filmskih

reflektora
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3.8. Kako stari majstori tretiraju svjetlost

Fotografija filma slijedi na¢in na koji su navedeni slikari tretirali svjetlo. Glavno je svjetlo,
ovisno o situaciji, bo¢no ili prednje i za nekoliko blendi jace od pozadinskoga. Na taj se nacin lik
uvijek odvaja od pozadine koja tone u polutamu, ali zadrzava reprodukciju detalja.

Dnevne su se scene u eksterijeru snimale u vremenskim prilikama kada je svjetlo najmekse,
a sjene prozralne.

Prikazi pejzaza u totalu, koji doslovno imitiraju majstore pejzaznoga slikarstva, karakteri-
sti¢ni su po uporabi Sunceva svjetla koje prodire kroz nakupine oblaka, $to stvara igru osuncanih
1zasjenjenih dijelova slike.

Ako je rije¢ o dnevnim scenama u interijeru, glavno svjetlo uvijek dolazi od prozora. Kada
je to bilo moguce, koristilo se dnevno svjetlo, koje se kontroliralo ND-filterima.” Kada vremenske
prilike nisu dopustale snimanje pri Sunéevu svjetlu, Mini-Brutes i Lowel reflektori imitirali su
dnevno svjetlo. U takvim se scenama koristilo i svjetlo reflektirano od kiSobrana kako bi prostorija
dobila mekano op¢e osvjetljenje.

U cijelom je filmu rasvjeta izrazito mekana, s njeznim prikazom svjetla i sjene. Slika je nesto
nizega kontrasta i vrlo §iroka raspona tonova. Velik otvor blende (f 0.7) Zeissova objektiva uzroko-
vao je drasti¢no smanjenje dubinske otrine, $to je opet spretno iskoristeno za omeksavanje slike.

3.9. Boja — primari i tercijari

Upotreba boje takoder proizlazi iz slikarstva 18. stolje¢a. U prvome dijelu filma naglasak je
na pejzazima i ratnim scenama. Prevladavaju uglavnom primarne boje — zelena, crvena, plava i
bijela. Drugi dio donosi puno vi$e no¢nih scena obasjanih toplim svjetlom svijeca, kolor se temelji
na tercijarima, a film postaje vizualno bogatiji.

U cijelom je filmu pristup koloru izrazito naturalisti¢an, osim u sekvenci prvoga poljupca
Barryja i Lady Lyndon. Ona izlazi na terasu, a za njom dolazi Barry. Bez rijeci joj prilazi s leda, ona
se okrece 1 njih dvoje se poljube. Cijeli je set okupan tvrdim plavim svjetlom mjeseCine pa Barry 1
Lady Lyndon djeluju kao mramorne statue. Hladan ton njihova susreta upucuje na plitko¢u nji-
hove medusobne privla¢nosti i anticipira neuspjeh njihova buduceg braka.

3.10. Kamera kao objektivni promatraé

S obzirom na to da narator zadrzava distancu kada govori o junaku price i dogadajima koji su
oblikovali njegov Zivot, kamera ne zadire u objekte svog promatranja. Stil kamere je maksimalno
objektivan i hladan, $to se moZe ilustrirati na¢inom na koji je prikazana bitka izmedu engleske 1
francuske vojske.

Tu moZemo vidjeti da se i rat odvija prema strogo zadanim pravilima ponasanja. Engleski
vojnici napreduju prema Francuzima koji pucaju na njih u odredenom ritmu. Englezi, uklju¢ujuci
Barryja, disciplinirano stupaju naprijed dok mrtvi i ranjeni ostaju za njima. Kamera se krece para-
lelno s engleskim vojnicima i prati njihovo kretanje s boka, tako da jedva primje¢ujemo one koji su
pali. Prosvjetiteljsko je doba, prikazano u filmu, bilo fascinirano idejom preciznoga mehanizma, a
tehnologija ratovanja sporim vatrenim oruzjem diktirala je nacin borbe koji je pogodovao takvom
“mehanicistickom” pristupu. Iako dana$njemu gledatelju takav nacin ratovanja djeluje strano, u
Barryjevo je doba pobjedu odnosila ona vojska koja bi se uspjela §to brze i discipliniranije pribliZiti
neprijateljskoj te u¢i s njom u blisku borbu.

11 Neutral density filter ili sivi filter reducira inten- jednako. ND 0,3 smanjuje intenzitet svjetla za jednu
zitet svjetla tako $to blokira sve valne duZine svjetla blendu, ND 0,6 — dvije blende, ND 0,9 — tri blende.
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3.11. Ucestala uporaba odzuma

Suprotno veéini svojih filmova, Kubrick se u Barryju Lyndonu vrlo rijetko koristi pokretnom
kamerom pa zum i odzum postaju glavno reZijsko sredstvo. Gotovo svaka scena pocinje krupnim
kadrom ili detaljem, a zatim spori odzum otvara kadar do vrlo $irokog plana koji postavlja lik
u odredeni ambijent i okolnosti price. S promijenjenim vidnim kutom objektiva sam lik dobiva
sekundarno mjesto u odnosu na svoje okruzenje — kamera ga doslovno umanjuje pa ve¢i dio
ekrana zauzima predivan pejzaz ili otmjena prostorija. U takvom $irokom kadru svakako mozemo
pomnije promotriti svijet oko likova nego njih same koji postaju tek tocke na platnu.

ERIE
Konzistentna
uporaba
odzuma kao
glavnoga
rezijskoga
sredstva — od
detalja punjenja
pistolja do
dvoboja u
totalu
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Za razliku od voznje koja zahtijeva da se kamera fizicki priblizi ili udalji od snimanoga
objekta, zum zadrzava odredenu udaljenost od zbivanja. Upravo je ta moguénost zum objektiva
da priblizi ili udalji scenu, a istodobno zadrzi konstantni polozaj kamere, u ovom filmu iskoristena
kako bi gledatelj ostao distanciran od price, a likovi zadrZali svoju strogo definiranu poziciju unu-
tar precizno komponirane slike.

(Emerson, 2004)

Scena dvoboja izmedu kapetana Quinna i Barryja pocinje detaljem punjenja pistolja, a za-
tim odzum otvara scenu pa u totalu moZemo vidjeti njih dvojicu kako se pripremaju za dvoboj.
Uporabom vrlo Sirokog kadra scena je liSena ocekivane emotivnosti, a judska smrtnost melodrame.

(usp. Klein, 1981)

3.12. Kamera postaje aktivni sudionik scene

“Tek u tri specifine scene Kubrick dozvoljava kameri da izravno sudjeluje u radnji.” (usp.
Emerson, 2004) Sva tri slu¢aja opisuju dogadaje koji manje ili vise izlaze izvan drustveno prihvat-
ljivih okvira te predstavljaju disbalans u inace simetri¢noj i ¢vrstoj kompoziciji.

Scena pokusaja samoubojstva Lady Lyndon nakon smrti sina Bryana snimljena je kamerom
iz ruke. Sirokokutni objektiv iskrivljava perspektivu i stvara dojam ruse¢ih zidova — svijet Lady
Lyndon ovdje se kona¢no urusio.

Nakon §to se prikljuéi engleskoj vojsci u Sedmogodi$njem ratu, Barry odluéi konflikt s jed-
nim od vojnika rijesiti dvobojem. Ovdje moZzemo vidjeti kako su goli instinkti i emocije obuzdani
natjecanjem vjestine 1 sre¢e — vojnici za potrebe boksackoga dvoboja svojim tijelima formiraju
“civiliziranu” pravokutnu arenu umjesto spontanoga kruga. Barry iz sukoba izlazi kao pobjednik,
$to pogoduje njegovu ugledu unutar vojske. Ova se scena, snimljena kamerom iz ruke, nalazi u
prvome dijelu filma koji govori o Barryjevu usponu, a svoj ekvivalent nalazi u sceni iz drugoga
dijela filma koja obiljezava pocetak njegove propasti.

U toj sceni Lord Bullingdon prekida glazbenu izvedbu Lady Lyndon i javno vrijeda svoga
ocuha pred skupinom “najboljih ljudi” govore¢i o Barryjevu sramotnom tretiranju njegove maj-
ke, otvorenoj nevjeri, rasipanju obiteljskog imetka, neplemenitom podrijetlu, nedZzentlmenskom
ponasanju i opéem oportunizmu. Barry reagira fizi¢kim napadom na Bullingdona, ali sada vise ne
postuje pravila “javne arene” pa njegov sramotan izgred uzrokuje potpuno iskljuéenje iz drustva u
kojem se pokusavao uspeti na $to visi polozaj. U ovoj sceni upotreba kamere iz ruke i §irokokutnog
objektiva najvise dolazi do izrazaja — kamera snima iz niskoga rakursa, kompozicija ostaje bez
uporista, a pokreti kamere su kaoti¢ni. Demonstracija fizicke nadmo¢i donijela je Barryju odrede-
ni status u vojnom okruZenju i ratnom stanju, ali u koncertnoj dvorani plemenitaske kuce takav
je prostacki iskaz neobuzdanoga nagona neoprostiv.

3.13. Simetri¢na dramaturska struktura i kulminacija price

Film prati Barryja od njegovih pocetaka u Irskoj, preko uspona i vrhunca, do pada i konac-
nog povratka u Irsku. Pri¢a zatvara puni krug, a Barry biva vraen na sam pocetak svoga Zivotnog
puta. Iste karakterne osobine koje su Barryju donijele uspon na drustvenoj ljestvici kasnije su se
pokazale uzrokom njegove nesrece i poraza.

Sli¢no kao u Paklenoj naranci, dramaturska struktura filma temeljena je na principu sime-
trije 1 zrcaljenja narativnih epizoda: Barryjeva pobjeda u fizickom okr$aju s engleskim vojnikom
— Barryjev javni napad na posinka Bullingdona, rodendan sina Bryana — sprovod sina Bryana te
dvoboj s kapetanom Quinnom — dvoboj s posinkom Bullingdonom.
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Scena dvoboja izmedu Barryja 1 kapetana Quinna ponavlja se, dakle, na odredeni nacin u
sceni dvoboja izmedu Barryja i Bullingdona. Prvi dvoboj funkcionira kao pokreta¢ niza dogada-
ja koji ¢e Barryju donijeti bogatstvo 1 uspjeh u drustvu, a drugi predstavlja njegov krajnji poraz.
Glazbeni motiv, uveden u prvoj sceni dvoboja, ponavlja se u zavr$nome dvoboju. Barry je izazvan
na dvoboj koji ¢e se odviti u zatvorenom prostoru seoske staje. Prema pravilima dvoboja bacanjem
novci¢a odluéeno je da Bullingdon ima pravo na prvi pucanj. Njegov pistolj opali pri napinjanju,
$to se ipak racuna kao prvi pokusaj. Na red dolazi Barry koji namjerno puca u pod. Iako Bullingdon
sada ima $ansu prihvatiti takav ishod kao zadovoljavajuéi, on odlu¢uje nastaviti dvoboj te u svom
drugom pokusaju pogada svoga ocuha u nogu. U ovoj sceni, koja predstavlja kulminaciju filma,
dolazi do ironi¢noga obrata: Barry, koji je tijekom filma sve vi$e moralno nazadovao te bio prika-
zan nizom epizoda koje svjedoCe o njegovoj sebi¢nosti, bezosje¢ajnosti i bezobzirnosti, sada odbija
ubiti svoga glavnog neprijatelja, posinka Bullingdona te puca u pod. Ta ljudska i istinski dZent-
Imenska gesta na samom ¢e kraju donijeti Barryju konacan Zivotni poraz. Za razliku od dvoboja s
kapetanom Quinnom, koji se odvija na otvorenom prostoru te je snimljen u §irokom planu, ovaj
dvoboj, smjesten unutar Cetiri zida, prikazan je u krupnim kadrovima koji dopustaju gledatelju da
¢ita kompleksni spoj emocija na licima glumaca. Ova je scena jedan od rijetkih slucajeva uporabe
krupnoga plana radi emotivnog angaziranja gledatelja. To se ponavlja jos jedino u sceni gdje Barry
1 Lady Lyndon sjede uz krevet umirucega sina.

3.14. Zamrznuti kadar

Kako bi Barryju spasio Zivot, lije¢nik mu amputira ranjenu nogu pa on ostaje dozivotni inva-
lid. Pod prijetnjom zatvora zbog nepla¢enih dugova, Barry prihvaca Bullingdonovu ponudu da se
vrati sa svojom majkom u Irsku i viSe nikada ne stupi u kontakt s obitelji Lyndon. Zauzvrat ¢e svi
njegovi dugovi biti isplaceni te ¢e doZivotno primati 500 gvineja godisnje.

Barryja posljednji put moZemo vidjeti ostarjeloga, porazenog i fizicki osakacenoga. U tre-
nutku kada nespretno ulazi u ko¢iju koja ¢e ga odvesti u Irsku, kadar se zamrzava i zaustavlja
glavnoga lika u disbalansiranoj nezgrapnoj kompoziciji koja odudara od klasi¢nih skladnih slika
koje smo gledali protekla tri sata.

3.12: Kaoti¢na
kamera iz
ruke u sceni
Barryjeva
javnoga
Zivéanoga
sloma otklon
je od savrieno
komponiranih
stati¢nih
kadrova koji
dominiraju
ostatkom filma
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3.15. Kraj prosvjetiteljstva

Slijedi epilog u kojem Lady Lyndon potpisuje mnogobrojne ratune. Kada naide na godi$nji
nalog za Barryjevu isplatu, nakratko zastaje pa svojim potpisom zapecati njegovu sudbinu. U kutu
naloga moZemo vidjeti da je 1789 — godina Francuske revolucije i korjenitih promjena u drustve-
nom poretku diljem Europe. Time je najavljen kraj ancien regimea™ i dolazak novoga gradanskog
drustva u kojem bi osoba poput Barryja zasigurno bila mnogo uspje$nija.

Epilogue:

It was in the reign of George I1I

That the aforesaid personages lived and quarrelled,
Good or bad, handsome or ugly, rich or poor

they are all equal now.™

Na pomalo okrutan nacin posljednji natpis postavlja sve likove 1 dogadaje u pripadajudi pro-
storno-vremenski kontekst, od kojega nas distancira i vraca nasoj vlastitoj sadasnjosti. Perspektiva
u koju smo tijekom filma bili postavljeni i s kojom napustamo kinodvoranu perspektiva je pro-
matra¢a muzejskoga primjerka. Dozivljaj koji se najces¢e ocekuje od gledatelja jest participacija
— dionizijsko poistovjecivanje s prikazanim. U Barryju Lyndonu Kubrick nam to uporno uskraéuje
uporabom titlova 1 naratora te fotografskim i rezijskim stilom, gotovo opsesivno inzistirajuéi na
razumskom, apolonijskom dozivljaju prikazane price. Time na vrlo suptilan, ali u¢inkovit nacin
vjerno prenosi jednu od sredi$njih preokupacija prikazanoga prosvijetiteljskoga razdoblja.

4. Isijavanje

4.1. Tematika priée i struktura filma

Isijavanje je horor ispod ¢ije nadnaravne price lezi obiteljska drama o frustriranom suprugu
na rubu psihi¢koga sloma, Zeni zatvorenoj u strukturi obitelji i bespomoénom sinu ¢ija je jedina
obrana od okolnosti u kojima se nalazi imaginarni prijatelj Tony koji mu “govori stvari”.

Jedna od osnovnih tema kojima se film bavi slom je komunikacije. Dijalozi medu likovima
znatno su reducirani, Jack je izoliran u svom svijetu ludila, Danny razgovara uglavnom s unu-
tarnjim glasom, ceste su zakréene snijegom, a telefonske linije u kvaru. Prekid cijeloga spektra
komunikacije u kontrastu je s telepatskim sposobnostima prikazanima u filmu. Kubrick se ovdje
spretno poigrava stvarnim 1 nestvarnim, nadnaravnim i parapsiholoskim, tako da nam film ni na
samom kraju ne nudi jednozna¢no objasnjenje. Kako radnja napreduje, granice izmedu stvarnoga
1zamisljenoga sve vise slabe, a to je opet preslika psihoti¢noga stanja uma o kojem film govori.

Tijekom radnje filma svijet oko likova sve se viSe zatvara i reducira.

Kompresija objektivnog prostora i vremena odvija se paralelno s ekspanzijom unutarnjeg
svijeta. Film se otvara kadrovima planing, radnja se smjesta unutar hotela Overlook i na kraju
kulminira u strogo zatvorenom prostoru vrtnog labirinta.

(Ciment, 1984)

12 (franc.) stari poredak dobri ili zli, lijepi ili ruzni, bogati ili siromasni, sada su
13 (engl.) “Epilog: Bilo je to za vladavine Georgea svi jednaki”
1., kada su se spomenuti likovi prepirali i Zivjeli, bili
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Vrijeme se isto skracuje na sve manje jedinice, Sto moZemo vidjeti u natpisima koji najavljuju
pojedine dijelove filma: ‘mjesec dana kasnije’, “subota’, ‘srijeda’, ‘4 sata poslijepodne’ — $to nas
konacno dovodi do zadnje vremenske odrednice: ‘4. srpnja 1921°. Time se krug zatvara 1 moZemo
re¢i da dolazimo do bezvremenskog trenutka u prici.

(Romney, 1999)

4.2. Uvodna scena

Film zapo¢inje spektakularnim kadrovima americkoga Stjenjaka snimljenima iz helikopte-
ra. Usred veli¢anstvenoga pejzaza vidimo sitni Jackov automobil koji putuje praznom zavojitom
cestom prema hotelu Overlook. Ve¢ nam ta uvodna sekvenca mnogo govori o mjestu na koje Jack
odlazi. Masivne planine djeluju nadmo¢no u odnosu na njegov sicusni auto, stvarajuci neugodan
osjecaj izoliranosti i samoce te nagovjetavaju sam hotel Overlook, koji ¢e kasnije zarobiti likove
unutar svojih prostranih salona i mnogobrojnih hodnika.

4.3. Steadicam

Kako bi opisao svu veli¢inu i prostornost hotela Overlook, Kubrick je posegnuo za tadasnjim
tehickim novitetom — steadicamom. Tu stabilizacijsku napravu, koja se smatra zadnjim velikim
tehnoloskim skokom u povijesti filma, izumio je Garrett Brown (operator steadicama na snimanju
Isijavanja) ranih 1970-ih. Rije¢ je o sustavu koji se sastoji od tri cjeline: prsluka — s pomocu kojeg
operator nosi sustav s kamerom na prsima, sklopa opruga — koji neutralizira tre$nje 1 trzaje te
teleskopskoga stupa — s pomocu kojeg operator upravlja kamerom i koji nosi kameru, kuciste s
elektronikom, bateriju i monitor. Steadicam, u osnovi, kombinira tri konvencionalna nacina sni-
manja s obzirom na stanje kamere te uzima najbolje od svakog od njih: stabilnost i mirno¢u sta-
ti¢ne kamere (montirane na stativ), fluidnost voznje (izvedene kolicima koja se kre¢u tranicama)
1 fleksibilnost kamere iz ruke. Zbog toga je steadicamom moguce izvoditi kompleksne pokrete,
zahtjevne kontinuirane kadrove i kadar-sekvence ili ga tretirati kao stativ pri snimanju stati¢nih
kadrova, u slucajevima kada nije moguce postaviti stativ na Zeljeno mjesto.

Isijavanje je jedan od prvih filmova koji se kontinuirano koristi steadicamom kao sredstvom
izvodenja pokretnih kadrova. U mnogim slucajevima kada se kamera kreée kroz uske prolaze,
kolica bi morala biti postavljena u sredinu prolaza $to bi uzrokovalo nagle $venkove i trzaje pri
skretanju kamere. Steadicam je ovdje savr§eno posluzio svrsi — kamera se penje stubama, lebdi
iznad poda 1 kontinuirano prati likove u njihovu kretanju. Na taj nacin fizicko kretanje kamere
hotelskim hodnicima naglasava njihovu isprepletenost te stvara dojam labirinta.

Ovdje treba spomenuti tri scene u kojima uporaba steadicama posebno dolazi do izrazaja,
a koje su ujedno i jedni od najslavnijih trenutaka steadicama uopce — scene u kojima Danny vozi
tricikl kroz hotel i nasumce izabire svoju rutu. Kamera ga slijedi, skrece iz jednog hodnika u drugi,
djelujudi kao da leti za njim. Napetost koja nastaje proizlazi iz oéekivanja da ¢e mali Danny vozeéi
se hotelom prije ili kasnije nabasati na nesto neugodno. Zvuk ovdje takoder ima vaznu ulogu, jer
Danny triciklom prelazi ¢as preko tepiha, Cas preko parketa, pa ritmi¢na izmjena tiSine i Suma
stvara nelagodu. Pratece su voznje jedan od najdrazih Kubrickovih rezijskih postupaka, a motiv
prolaza takoder je uobicajen u njegovim filmovima (Staze slave /The Paths of Glory, 1957/, 2001:
Odiseja u svemiru /2001: A Space Odyssey, 1968/, Full Metal Jacket /1987/). U ovom filmu prolaz nosi
znacenje ulaska u drugi svijet.

Scene Dannyjeve voZnje kroz hotel pojavljuju se tri puta tijekom filma, naglagavajuéi progre-
siju Jackove psihoze. Prva scena voznje hodnicima pojavljuje se relativno rano u filmu, prije no §to
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je pao snijeg i ostavio hotel u izolaciji. Slijedimo Dannyja hodnicima, gradi se napetost, ali se ipak
ne dogodi ni$ta. Drugi se put pojavljuje nakon $to vidimo Jacka kako nabija teniskom lopticom o
zid odgadajuéi suoCavanje s pisa¢im strojem. Ponovno pratimo Dannyja po hotelu, ali ovaj je put
umontiran kratak kadar ubijenih djevojcica. Treci se put ova scena pojavljuje nakon mecave — ce-
ste su zakrCene, a telefonske linije u kvaru. Jackovo drzanje 1 izrazi lica vidljivo su promijenjeni i
ocito je poceo tonuti u ludilo. Sada na kraju Dannyjeve uobifajene rute nailazimo na djevojcice
koje ga pozivaju na igru. Kadar djevoj¢ica koje mirno stoje na kraju hodnika isprekidan je blic-in-
sertima njih dviju kako leZe izmasakrirane sjekirom te krupnim kadrovima uplagenoga Dannyja.

Sli¢no kao u sceni Dannyjeve voznje, 1 u sceni gdje Wendy 1 sin $etaju vrtnim labirintom
kamera prati likove, ali ovoga su puta pokreti mnogo fluidniji i meksi. Kamera pusta likove da se
pojave sprijeda pa ih opet slijedi straga. Oboje su nasmijeSeni, no Sirokokutni objektiv kamere,
naglasavajudi perspektivu prostora, potencira klaustrofobi¢nost labirinta i masivnost njegovih
zidova, tako da napredovanje likova prema sredistu labirinta u gledatelju izaziva nemir. Kadrovi
Dannyja i Wendy u idili¢noj Setnji labirintom montirani su paralelno s kadrovima Jacka u salonu
Colorado koji mu sluzi kao radna soba. Na stolu stoji pisadi stroj s praznim papirom, a Jack bescilj-
no $eta po salonu te nailazi na maketu labirinta. Nakon $to se Jack nadvije nad maketu, vra¢amo se
majci i sinu kadrom stvarnoga labirinta iz pti¢je perspektive. Prijelaz iz jednoga prostora u drugi u
prvi tren nije jasan, jer se ini kao da je rije¢ o Jackovu subjektivnom kadru makete. Tek kada pri-
mijetimo dvije sitne Jjudske figure u sredistu labirinta, shvacamo obmanu i dobivamo prvu jasnu
natuknicu o sudbini koja ¢eka Dannyja 1 Wendy.

Sve prethodne scene u kojima se motiv labirinta sugerirao, razradivao i razvijao pripremaju
nas na kulminaciju filma koja se odvija upravo u labirintu. Kamera prati odvojeno dva lika: psi-
hoti¢nog Jacka (koji sa sjekirom u ruci progoni sina) — u krupnome planu, snimanoga sprijeda 1
uplasenoga Dannyja — u srednjem planu, snimanoga uglavnom sleda. Labirint je prekriven snije-
gom, tako da se hladno svjetlo koje dolazi od vrtnih svjetiljki, postavljenih u pravilnim razmacima,
reflektira od bijelih povrsina. Kako kamera slijedi likove, oni ulaze 1 izlaze iz svjetla. To naro¢ito
dolazi do izrazaja na Jackovu licu koje je na trenutke potpuno zatamnjeno u protusvjetlu, $to opet
implicira njegovo stanje pomrafenog uma.

4.3: lkoni¢na
scena snimljena
steadicamom
— voznja kroz
hotel
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Evo $to je Garrett Brown rekao o snimanju ove zahtjevne scene:

Scenografija divovskog labirinta od Zivice vjerojatno je jedna od najintrigantnijih kreacija
u povijesti filma. Uz to je i jedan od najzahtjevnijih setova ikad. Svaka sli¢ica u njemu snimljena
je steadicamom. U svom dobroéudnom ljetnom izdanju labirint je postavljen u dvoristu starog
MGM-ova studija u Borehamwoodu. Nakon toga je rastavljen i ponovno postavljen na prvoj po-
zornici studija EMI — Elstree. Ekipa Roya Walkera osnijeZila ga je sa 60 cm grube industrijske soli
i stiroporom koji je pokrivao samu Zivicu. Kvarcne dvorisne lampe osvjetljavale su gustu umjetnu
maglu po osam sati dnevno. Labirint je sada postao doista neudobno mjesto za rad. Zrak je bio
vrué, vlazan i neugodan za disanje. Brzina kadrova se naglo povecala buduéi da se sada sva radnja
dogadala u trku. Tréanje po snijegu postalo je izrazito tesko. Dopunsko svjetlo mi je stalno smetalo
pri tréanju pa sam se morao ravnati prema prigusenim psovkama asistenata kamere koji su padali
u sol pokuSavajuci fokusirati moju kameru. Meni su najtezi bili krupni kadrovi Jacka, snimani
50-milimetarskim teleobjektivom, koji velikom brzinom tréi prema kameri. Sto smo se brze morali
kretati, postajalo bi sve gore. Cesto sam poZelio slomiti glezanj u toj soli. Svaki okret kamere 1zi-
skivao bi golemu fizicku snagu 1 odredenu koliinu srece da se pronade pravi smjer gledajuci u su-
protnom smjeru. Medutim, snimljeni materijal izgledao je senzacionalno i sama scena izvanredno
pridonost filmu, tako da je ipak, na kraju krajeva, sve to vrijedilo truda.
(Brown, 1980)

4.4. Set hotela Overlook i autentiénost prostora

Kako bi uCestala uporaba steadicama bila mogucéa, vrtni labirint 1 cjelokupna unutrasnjost
hotela Overlook izgradeni su u studiju Elstree. Sve prostorije i hodnici bili su medusobno poveza-
ni kako bi se kamera mogla kretati neometano i bez prekida. Dugi kontinuirani kadrovi savr§eno
iskori§tavaju prostranost takvoga seta. Cesta uporaba rezova ovdje bi negirala efekt koji stvaraju
kontinuirani kadrovi — uporabom steadicama gledatelj je uvucen u hotel Overlook, a sam hotel
postaje zivuéi organizam.

Pri izgradnji hotela bilo je potrebno posti¢i maksimalnu vjerodostojnost prostora kako bi
temelj prici bio potpuno realisti¢an. U razgovoru s filmskim teoreti¢arem Michelom Cimentom,
Kubrick govori o stvaranju jednoga takvog realisti¢nog settinga:

Umjesto tradicionalnog ukletog filmskog hotela, pokusali smo posti¢i dojam autentichosti.
Smatrao sam da ¢e zamrSeni labirint hodnika 1 goleme sobe pruZiti dovoljno nelagodnu atmosferu.
Taj realistican pristup scenografiji pracen je 1 rasvjetom te mi se Cinilo da se pravi nacin sagle-
davanja te problematike moze pronaci u Kafkinoj knjiZevnosti. Iako su njegove price fantasticne
1 alegoricne, njegov je stil izravan 1 jednostavan, gotovo novinarski. Neobicno je da svi filmovi
snimljent prema njegovim djelima potpuno ignoriraju tu ¢injenicu, trudedi se sve prikazati na fan-
tazmagorican i groteskan nacin.

(Ciment, 1984)

4.5. Rasvjeta kao integralni dio scenografije i uporaba svjetla

Rasvijeta slijedi princip autenti¢nosti. Uporaba klasi¢nih filmskih reflektora na ovom setu
nije bila moguca zbog naéina na koji se kamera krece prostorom. Filmska rasvjetna tijela zbog
toga su postala integralni dio scenografije. Salon Colorado bio je opremljen lusterima koji su no-
sili Zarulje od 1000 W, kuhinju su osvjetljavale fluorescentne cijevi, plesna dvorana na stropu je
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imala instalirane nizove Zarulja od 100 W, labirint je bio osvijetljen isklju¢ivo vrtnom rasvjetom
(flood-lampe od 1500 W), a dnevno je svjetlo bilo simulirano golemim koli¢inama reflektora PAR
64 (860 komada) koji su bili omeksani velikim difuzorima. Rasvjeta, kojoj se iz produkcijskih ra-
zloga moralo pristupiti na ponesto nestandardan nacin, ima svoju funkciju u samoj temi filma i
izgradnji price.

Kubrick odbacuje klisej “mrac¢ne uklete kuée” i gradi uzas “pod punim dnevnim svjetlom”.
Nadnaravni sadrzaj filma ovdje je smjeSten u potpuno realisti¢an ambijent. Svjetlo je motivirano i
nedramati¢no te savr§eno imitira svjetlo koje bismo ocekivali u nekom hotelu. Osim $to stvara sa-
svim moguc¢i ambijent, svjetlo naglasava motiv hladnoce svojim blagim plavim tonom, meko¢om
1 nekontrastnoscu. Sjena gotovo da uopée nema. Tek pred kraj filma, kada Jackovo ludilo kulminira
u mahnitoj potjeri za Zenom i sinom, mozemo vidjeti otklon od toga pravila — svjetlo postaje dra-
maticnije 1 daje sceni nadrealnu notu.

Dvije scene koje se odvijaju u plesnoj dvorani zanimljive su u kontekstu koristene rasvjete.
Nakon uznemirujuceg sna u kojem ubija Zenu 1 sina, Jack prvi put nailazi na hotelsku plesnu
dvoranu. Svjetlo u dvorani je priguseno, a zlatni zidovi bacaju topli odsjaj. Jedini je izvor inten-
zivnijega svjetla sam $ank, kroz ¢ije mlijecnobijelo staklo izvire svjetlost, kao 1 svjetlo koje dopire
iz matiranih prozirnih kutija iza $anka. Jack ulazi u praznu prostoriju te sjedajudi za Sank kaze:
“Boze, prodao bih dusu za pice.” Pojavljuje se barmen Lloyd, spreman posluziti gosta. Jack je osvi-
jetljen donjim svjetlom, $to daje teatralan ton njegovoj tipi¢no alkoholi¢arskoj ispovijedi i nagla-
Sava karikaturalnu mimiku lica. Lloyd, u tamnocrvenom fraku, stoji uspravan ispred svijetlece
pozadine koja ocrtava linije njegova tijela, ali ga ostavlja gotovo u silueti. Do njegova zatamnjeno-
ga lica dopire tek nesto difuznoga donjeg svjetla, $to vrlo suptilno naglasava njegove dijabolicne
crte, a odsjaj u njegovim o¢ima stvara efekt kozjih o¢iju (dojam horizontalnih zjenica). Lloyd o¢ito
predstavlja Mefista, a Jack je upravo sklopio faustovsku pogodbu s njim. Jack se ponovno vraca u
plesnu dvoranu, nakon §to mu Wendy saop¢i da Zeli odvesti Dannyja iz hotela zbog neobjasnjivih
modrica na njegovu vratu. On iznervirano odgovara da mu ugovor ne dopusta da napusti hotel,
pri ¢emu ne misli samo na ugovor s upravom hotela ve¢ 1 na “ugovor s vragom”. Ovaj put ulazak u
dvoranu predstavlja ulazak u proslost hotela. Prostorija je puna ljudi odjevenih u sve¢anu odje¢u

4.5: Hiper-
realisti¢ni
ambijent i
rasvjeta kao
integralni dio
scenografije
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1920-1h. Orkestar svira, ljudi ple$u 1 ispijaju koktele. Plesna glazba 1 Zamor gostiju stvaraju zvuénu
pozadinu sceni. Rasvjeta je prigusena, dvorana ispunjena zlatnim odsjajem, a na stolovima male
svjetiljke stvaraju akcente u inace niskokontrastnoj slici. Cijeli prizor djeluje kao stara izblijedjela
fotografija, a priguseni Zamor i glazba sugeriraju neki daleki izvor zvuka. Svojim bijelim svjetlom
Sank se izdvaja iz ove slike proslosti. Iza njega ponovno stoji Lloyd, kao da je ¢ekao upravo glavno-
ga junaka. Kada Jack krene platiti svoje pice, Lloyd mu odgovara: “Kuca Casti.” — naime, on je ve¢
platio svojom dusom.

4.6. Sredisnja kompozicija i motiv simetrije

Geometri¢nost arhitekture hotela Overlook ponavlja se u na¢inu komponiranja slike. Likovi
se gotovo uvijek nalaze u sredistu kadra i zatvoreni su u geometrijski oblik koji tvori neki dio
arhitekture hotela: npr. kadrovi u hotelskim hodnicima uvijek su komponirani tako da mozemo
vidjeti lijevi i desni zid te pod i strop. Na taj nadin lik je sa svih strana zatvoren u jasno definiran
pravokutnik.

Kadrove obiljezava izrazita simetri¢nost, bilo da je rije¢ o Sirokom ili krupnome planu. Jacka
¢esto mozemo vidjeti u totalu salona Colorado — velike stube dijele prostoriju na dvije identi¢ne
polovice, a Jackov je radni stol smjesten u samo srediste kadra.

Pokreti kamere takoder slijede geometriju prostora — kamera svojim putovanjem kroz hotel
ispisuje kvadratne oblike. Geometri¢nost 1 simetri¢nost se, nadalje, ponavlja u dekoru hotela — u
arabesknim uzorcima na sagovima, tapisonima, podnim ornamentima, zidnim frizovima i tapise-
rijama. Vrtni labirint snimljen iz zraka takoder nalikuje na jednu takvu arabesku.

4.7. Srednji i krupni plan

Film je ve¢inom snimljen u $irokim planovima. Jednim dijelom razlog tomu leZi u pomanj-
kanju dijaloga. Sli¢no kao u filmovima 2001: Odiseja u svemiru i Barry Lyndon i ovdje se film u
razvoju naracije 1 prikazu teme vi$e oslanja na sliku nego na rije¢. Medutim, ¢ak i kad je rije¢ o
dijaloskim scenama, Cesto se rabe $irl planovi, kao $to je slu¢aj u sceni razgovora izmedu Jacka 1
Gradyja u muskom WC-u.

“Kada Kubrick ipak koristi krupni plan u Isijjavanju, onda njime prikazuje telepatsku komu-
nikaciju ili neki drugi oblik parapsiholoske aktivnosti.” (usp. Walker, Taylor, Ruchti, 2000: 282)
Npr. kuhar Hallorann vodi Wendy 1 Dannyja kroz kuhinju 1 njoj objasnjava gdje se §to nalazi te
istodobno $alje jednostavnu telepatsku poruku malom Dannyju: “Zelis i sladoleda, Doc?” — ka-
mera zumira do krupnoga plana Hallorannova lica 1 time ilustrira telepatsku vezu izmedu njih
dvojice. Isti je postupak upotrijebljen kasnije kada Danny $alje SOS-poruku Hallorannu koji se
tada nalazi u svom stanu u Miamiju. U scenama Dannyjevih vizija, slike koje on prima uvijek su
montirane s vrlo krupnim kadrovima njegova lica. “Pocetak progresije Jackove psihoze takoder je
oznacen krupnim kadrom: kamera zumira od $irega bliskog plana do vrlo krupnog, a Jackovo je
lice zamrznuto u dijaboli¢nu masku.” (usp. Walker, Taylor, Ruchti, 2000: 298—299)

4.8. Boja: kontrast toplo — hladno

Koloristi¢ka baza filma zasniva se na primarnim bojama: crvena, plava, te u ne§to manjoj
mjeri bijela i crna. Izostankom treéega primara — Zute boje, uspostavljen je kontrast toplo — hlad-
no (crveno — plavo) koji, suprotno harmoni¢nim primarima, stvara tenziju i nemir. Plava boja se
najvise pojavljuje u obliku hladnoga svjetla, pogotovo od pocetka druge tre¢ine filma — nakon
$to padne snijeg 1 ostavi hotel u izolaciji. Crvena je boja zastupljena na odjeci koju nose likovi, u
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unutarnjem uredenju hotela (vrata liftova, trosjedi u plesnoj dvorani, stupovi u predvorju, boja
zidova) te na kraju — u hektolitrima krvi koji se izlijevaju iz lifta, preplavljuju hodnik i ispunjavaju
cijeli kadar crvenom bojom. Odredene boje vezu uza sebe odredene asocijacije: crvena boja suge-
rira nasilje i krv, a plava se boja povezuje s hladnoc¢om, izolacijom i ludilom. Koloristi¢ka shema
crveno—plavo postupno se uvodi kroz film, dok ne postane dominantna.

U filmu se pojavljuje jos jedna koloristicka shema — tercijari, koji se tijekom filma ritmicki
izmjenjuju s primarima i sluZe im kao neka vrsta protuteZe.

Crvena najvise dolazi do izraZzaja u sceni razgovora izmedu Jacka i Gradyja, bivega domara
koji je ubio svoje dvije kéeri i Zenu sjekirom te na kraju samoga sebe puskom. Grady se sada po-
javljuje kao konobar i nakon $to u prolazu prolije koktel po Jackovoj jakni, odvodi ga u WC oéistiti
mrlju. Zidovi WC-a obojeni su Zarko crvenom bojom, a pod i strop bijelom. Svjetlo je takoder

4.6: Simetri¢na
kompozicija

u kojoj je lik
¢vrsto zatvoren
unutar
elemenata

scenografije
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izrazito bijelo i difuzno. Figure dvojice mugkaraca isti¢u se unutar crveno-bijelog prostora ta-
mnom odje¢om koju nose. Ambijent u kojem se nalaze djeluje nadrealno, a njihov razgovor time
dobiva posebno jeziv ton. Grady upozorava Jacka da “njegov sin posjeduje talent s pomocu kojega
pokusava dovesti osobu iz vanjskoga svijeta u hotel” (kuhara Halloranna) te mu savjetuje da svoju
neposlusnu obitelj “popravi” kao $to je on sam “popravio” svoju. Gradyjev takti¢ni izbor rijeci:
correction (popravljanje) naglasava dojam neljudskoga u ovoj sceni te djeluje kao okida¢ Jackove
psihoze.

Prizori iz filma

Isijavanje
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4.9. Uvod u kulminaciju pri¢e

Slijedi scena u kojoj Wendy na Jackovu radnom stolu pronalazi gomilu papira ispisanih une-
dogled jednom jedinom recenicom — “All work and no play makes Jack a dull boy”.** U prostoriju
ulazi Jack i zatjeCe Wendy. Jack, sada ve¢ potpuno mentalno poremecen, polako prilazi supruzi, a
ona uzmice u strahu. Kamera neprimjetno prati kretanje likova preko velikog salona do stuba, a
svjetlo je izrazito plave boje.

Jackov prvi pokusaj fizickoga napada na suprugu odvija se na stubama — penjudi se, ona se
povladi unazad i brani bejzbolskom palicom, dok se Jack prijeteéi priblizava s dna stubista. Scena
je snimljena s pomocu steadicama koji sada kameri daje mekano lelujavo kretanje. Ovo je jedini
slucaj kada se mijenja kut snimanja. Tijekom cijelog filma (osim u nekoliko izdvojenih slu¢ajeva)
kamera snima iz normalne vizure — tj. iz visine ljudskoga pogleda. Wendy sada moZemo vidjeti na
vrhu stuba — snimanu odozdo, a Jacka iz gornjega rakursa na dnu. On predstavlja mrac¢ne sile koje
dolaze iz podzemlja, dok njezin polozaj na vrhu implicira razum pod opsadom mra¢nih sila pod-
svijesti. Wendy, koja ina¢e djeluje bespomo¢no, sada nas iznenadi svojom snalazljivo§¢u — uspije
onesvijestiti Jacka bejzbolskom palicom i zakljucati ga u ostavu.

4.10. Motiv ogledala i dupliciranje
Nakon §to Grady oslobodi Jacka iz ostave, radnja se seli u spavacu sobu gdje izmorena Wendy

X

drijema na krevetu, a Danny u transu ispisuje na vratima rije¢ “redrum”. Prvo $to Wendy ugleda,
nakon $to se probudi, je odraz vrata u zrcalu — besmislena rije¢ “redrum” postaje vrlo jasno upo-
zorenje: murder.”s

Motiv zrcala pojavljuje se tijekom cijeloga filma i simbolizira duSevnu bolest. Zrcala su pri-
sutna u prostorijama u kojima Jack dolazi u kontakt s duhovima: kupaonica u sobi 237, plesna
dvorana, crveni WC. Kada Wendy donosi Jacku doruéak u krevet, najprije ga vidimo u krupnome
planu kako spava. Tek kada Wendy ude i probudi Jacka, kamera polako odzumirava i otkriva nam

da zapravo gledamo njegov odraz u zrcalu.

Simetrija u komponiranju kadrova te simetrija u arhitekturi hotela 1 dizajnu labirinta opet
predstavlja dupliciranje. Na kraju, tu su i parovi Danny—Tony, Jack—Grady te dvije mrtve djevoj-
Cice koje Danny susrece.

(Ciment, 1984)

4.11. Prijelaz iz nadnaravnoga u krajnji stadij psihoze

Jackovim provaljivanjem vrata iza kojih se skrivaju Danny i Wendy film ulazi u svoju zavr$nu
fazu. Kulminacija se odvija u labirintu, gdje otac, naoruZan sjekirom, progoni sina. U ovoj zavr$noj
sceni pri¢a o ukletoj kuéi probija sferu nadnaravnoga i ulazi u realnost klinicke manije. Jackov
fizi¢ki izgled poéinje se transformirati — on gubi ljudska obiljeZja i sve viSe po¢inje nalikovati na
pobjesnjelu Zivotinju: drzanje mu je pognuto, $epa 1 vuce nogu za sobom (koju je ozlijedio pri
pada niz stube), njegovo je lice poprimilo suludi izraz, a izvikivanje Dannyjeva imena na samom
kraju postaje neartikulirano zivotinjsko glasanje. Glumacka izvedba koja je na pocetku filma bila

14 Engleska poslovica koje ekvivalent u hrvatskom 15 (engl.) ubojstvo
jeziku ne postoji. Njezin doslovan prijevod glasi:
“Mnogo rada i malo zabave ¢ini Jacka dosadnim”
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suzdrZana i naturalisti¢ka sada prelazi u karikaturu: Wendy svojim vriStanjem i $iroko otvorenim
o¢ima postaje slika uzasa 1 panike, a Jack bijesa i ludila.

Mnogobrojnim asocijacijama na labirint (duga, zavojita planinska cesta koja vodi do hotela
Overlook; njegova isprepletena unutrasnjost), film nas uvla¢i sve dublje u svoju misteriju. U nje-
nom samom srediS§tu umjesto demona i duhova nalazimo bolesnoga ¢ovjeka koji pokusava ubiti
svoju obitelj.

Danny uspijeva pobjedi iz labirinta, Wendy ga pronalazi i oni zajedno bjeZe iz hotela motor-
nim saonicama. Jack, neuspjesan ¢ak 1 kao psihoti¢ni ubojica, ostaje sam unutar labirinta. “Slijedi
rez koji ima efekt nagloga zaustavljanja pri punoj brzini — u krupnom kadru nalazimo smrznutog
Jacka, osvijetljenog hladnim jutarnjim svjetlom.” (usp. Walker, Taylor, Ruchti, 2000: 311)

Njegova je sudbina sli¢na Barryjevoj. Medutim, dok Barryja ostavljamo zauvijek zaroblje-
noga u simboli¢nom zamrznutom kadru, Jack, hladan poput mramorne statue, ostaje doslovno
zaleden duboko u srcu labirinta — kao jo$ jedan u nizu trofeja hotela Overlook.

4.12. Epilog

Vra¢amo se u hotel Overlook: kamera polako putuje hodnikom, prolazi kroz vrata i pribli-
Zava se zidu na kojem vise fotografije iz davnih dana hotela. U pozadini se ¢uje ista glazba koja je
svirala u plesnoj dvorani. Kamera izdvaja sredi$nju fotografiju na zidu i s pomoc¢u dvaju pretapanja
ulazi sve dublje u nju, dok ne prepoznamo nasmije$enoga Jacka u skupini ljudi oéito snimljenih
na nekoj sve¢anosti. Kamera se spusta do dna fotografije 1 otkriva nam natpis: “Overlook Hotel,
July 4% Ball, 1921.”

Ovaj se epilog moze se Citati na viSe nac¢ina. Mozemo redi da je hotel apsorbirao Jacka 1 on
zajedno s ostalim stanovnicima ostaje zauvijek u njemu. Takoder je moguce da je Jack veé bio
u hotelu u jednoj od prijasnjih inkarnacija, ba$ kao §to mu Grady kaze: “Vi ste oduvijek bili do-
mar.” Ili moZemo na ovaj kraj gledati kao na simboli¢an prikaz Jackove pripadnosti hotelu, ako
hotel predstavlja mra¢nu stranu ljudske prirode. U svakom slu¢aju, dvosmislenost i nedorecenost
ostavljaju prostor za preispitivanje videnoga 1 pronalaZenje odgovora na postavljena pitanja.

5. Zakljuéak

Pod pretpostavkom da specifi¢ni pe¢at svim Kubrickovim filmovima daje ponajprije svjesna
uporaba filmske fotografije pri izgradnji price i razradi tematike, analizom triju Kubrickova filma,
Paklene narance, Barryja Lyndona 1 Isijavanja, istaknuti su osnovni elementi koji odreduju vizualni
stil i filmski jezik Stanleyja Kubricka. Iako je naglasak ovoga rada u prvome redu na uporabi vizu-
alnih izrazajnih sredstava, nemoguce je bilo ne dotaknuti se i odredenih nevizualnih elemenata
filma.

Vizualni stil 1 izraZajna sredstva slijede tematiku filma, ¢ime sam film postaje konceptual-
ni dozivljaj, a koristena filmska tehnika sredstvo realizacije koncepta. Futuristicka scenografija,
objektivi velike svjetlosne moéi 1 uporaba svijece kao filmske rasvjete, autenti¢no izgraden stu-
dijski hotel s rasvjetom integriranom u scenografiju te steadicam koji dopusta slobodno kretanje
kamere tek su neka od pomagala koja sudjeluju u izgradnji ve¢e konceptualne slike.

Slika je organizirana u ¢vrste zatvorene kompozicije ili se temelji na principu simetrije.
Kompozicija kadrova prikazuje stanje duha glavnoga lika ili cjelokupnoga kulturno-drustvenoga

16 (engl.) “Hotel Overlook, Bal u povodu proslave
Dana nezavisnosti, 1921”
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okruzenja te podcrtava osnovne premise filma. U Barryju Lyndonu ¢vrsto pozicionirani likovi unu-
tar kadra izjednaceni su s okolnom scenografijom te trajno zarobljeni u kompoziciji klasi¢noga
ulja na platnu. Simetri¢na kompozicija koja naglasava geometrijske forme hotela Overlook sim-
bolicki prikazuje predodredenost sudbina i uhvacenost likova u ve¢u shemu dogadaja. U Paklenoj
naranci sredi$nja pozicija Alexa unutar kadra najprije predstavlja njegov pogled na svijet, kojega je
srediSte on sam, a kasnije ga svodi na pijuna u rukama drzavnoga aparata.

Boje su upotrijebljene kao asocijacije odredenih pojmova te svojom simbolikom slijede na-
raciju filma. Isijavanje se koristi plavom bojom kao simbolom ludila i izolacije, a crvenom kao sim-
bolom nasilja i smrti. U Paklenoj narandi s prijetnjom, nasiljem i smrti poistovjecuje se bijela boja.
Prvim dijelom Barryja Lyndona dominiraju svijetli tonovi 1 primarne boje, dok je drugi dio, koji
napusta komic¢no-ironi¢ni ton prvoga dijela i prelazi u tragediju, obiljeZen tercijarima i tamnijim
tonalitetom slike.

Stanje kamere jedno je od najizrazenijih stilskih sredstava, osobito pokretna kamera koja
slijedi kretanje lika. Primjere toga postupka mozemo nac¢i i u ostalim Kubrickovim filmovima kao
$to su Staze slave, 2001: Odiseja u svemiru 1 Full Metal Jacket. Primjena pokretne kamere se ipak naj-
konzistentnije rabila u Isijjavanju, gdje “lebde¢a” kamera svojim putovanjima kroz mnogobrojne
hodnike naglasava motiv labirinta te stvara dojam hotela kao Zivucega organizma koji je zarobio
likove unutar svoje monumentalne arhitekture. Paklena naranca takoder iskoristava pokretnu ka-
meruy, ali u sasvim drugacijem obliku i s drugom svrhom. Kamera iz ruke koja stvara kaoti¢ne po-
krete i obilazi likove u scenama nasilja naglasava Alexovu euforiju te prikazuje nasilje u stiliziranoj
formi. Iako je Barry Lyndon definiran izrazito staticnom kamerom koja zauzima odredeni odmak
od zbivanja, ovdje uestalo koriStenje odzuma stalno podsjeca gledatelja na njegov promatracki
poloZzaj.

Kubrickov pristup scenografiji, kostimografiji, odabiru lokacija ili izgradnji seta uvijek se te-
melji na principu autenti¢noga prikaza odredenoga prostora i vremena. Time svi njegovi filmovi

472
Fotografija
iz proslosti
hotela ostavlja
kraj otvorenim
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dobivaju realisti¢nu i autenti¢nu podlogu, bez obzira na sadrzaj filma. Takav je pristup najocitiji
u podrudju filmske rasvjete — rasvjetna tijela su ¢esto integrirana u scenografiju, te omogucavaju
vecu vjerodostojnost ambijenta. Naravno, princip autenti¢nosti u rasvjeti najocitiji je u Barryju
Lyndonu gdje su svijece zamijenile kilovate filmskih reflektora.

Uporaba glazbe posebno je izraZena pa su dijalozi Cesto znatno reducirani. Medutim, upravo
glazba u kombinaciji sa slikom stvara snazne impresije koje komuniciraju izravno s podsvjesnim
slojevima. Koriste¢i se univerzalnim komunikacijskim sredstvima glazbe i boje u svrhu izazivanja
emocionalne reakcije, moguce je obracati se puno $irem spektru gledateljstva.

Kubrickovi su filmovi realizirani na osnovi jednostavnih i ¢vrsto strukturiranih scenarija.
Sva tri filma obiljezava zatvorena kruzna dramaturska forma, ¢ime je protagonist vracen na sam
pocetak svoga Zivotnoga putovanja ili na ishodiste price. U sluaju Barryja Lyndona zavrSetak
filma predstavlja njegov vlastiti konacni kraj 1 poraz te se vra¢a na mjesto s kojeg je posao, za
Alexa kraj pri¢e donosi moguéi novi poCetak, dok Jack ostaje zarobljen u konstantnoj petlji hotela
Overlook.

Uporaba pripovjedaca Cest je slucaj u Kubrickovim filmovima. U Paklenoj naranci narator je
sam junak filma, pa nacin izlaganja price slijedi njegovu pripovjedacku perspektivu. Barry Lyndon,
sasvim suprotno, naraciju temelji na izlaganju iz treceg lica. Narator postaje sredstvo distancira-
nja gledatelja od price, a taj princip slijede sva uporabljena izrazajna sredstva. Iako u Isijavanju ne
postoji naratorov komentar, rabe se natpisi koji dijele film na pojedine narativne cjeline te nagla-
$avaju zatvaranje likova unutar njihovih predodredenih sudbina sazimanjem filmskoga vremena
na sve manje jedinice.

Glavni je lik uglavnom antiheroj te predstavlja mra¢nu stranu ¢ovjeka (koju Jung u svojim
teorijama naziva “sjenom”). Iako filmovi Stanleya Kubricka nikada ne ponavljaju istu pri¢u, opé¢a
tematika njegovih filmova uvijek je ista — dualnost ljudske prirode. Tema podvojenosti i motiv
zrcaljenja pojavljuje se ve¢ u njegovu prvome dugometraznom igranom filmu Strah i Zelja (Fear
and Desire, 1953). U toj alegoriji skupina vojnika u neimenovanom ratu nailazi na neprijateljske
vojnike identi¢noga fizickog izgleda. Humberta u Loliti (1962) njegova “sjena” (neinhibirani alter-
ego utjelovljen u liku pisca Quiltyja) doslovno slijedi tijekom cijelog filma. Motiv podvojenosti
ipak je najjasnije saZet u jednom od posljednjih Kubrickovih filmova — Full Metal Jacket. Vojnik
Joker, jedan od marinaca treniranih za odlazak u Vijetnam, nosi na svom $ljemu dvije opre¢ne
poruke — natpis “roden da ubija” i simbol mira. Barry, progonjen svojom ambicijom da se uzdigne
do titule gentlemana, paradoksalno dozivljava svoj kona¢ni poraz upravo u trenutku kada moralno
dosegne tu razinu. Jackova frustracija vlastitim Zivotom tijekom filma progresivno probija bede-
me drustveno prihvacenoga ponasanja. Njegova “sjena” polako, ali neumoljivo preuzima kontrolu
nad njegovim Zivotom, sve dok ga ne ostavi u tami psihicke bolesti. Alex, s druge strane, utjelov-
ljuje mra¢nu polovicu ljudske duse. Rodeni antiheroj, sociopat svjestan samoga sebe, on je jedini
koji ne skriva svoju stvarnu prirodu, §to ga ¢ini najsretnijim i najuspjesnijim od trojice prikazanih
likova te jedinim koji je uspio pronaéi svoju ni$u u danome drustvenom kontekstu.

U svojim filmovima Kubrick ostavlja prostor za razmatranje prikazanoga svijeta pa montaz-
ni sljedovi kadrova i scena ne predstavljaju tek nizanje narativnih jedinica ve¢ i evokativno-reflek-
sivne cjeline. Paklena naranca, Barry Lyndon i Isijavanje razlikuju se i tematski i vizualnim stilom,
ali svi dijele istu kvalitetu autenti¢nosti prikazanoga mjesta i vremena, svaki je od njih zaokruzen
1 potpun svijet s vlastitom logikom i zakonitostima te sva tri nagovjestavaju postojanje toga svijeta
1izvan granica filmskoga ekrana.
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Prosle godine u Marienbadu: prica, svijest i gledatelj

SAZETAK: Ovaj rad pokusava odrediti neka od temeljnih strukturalnih nacela filma Prosle godine u Marienbadu
(Lannée derniére @ Marienbad, 1967) Alaina Resnaisa. Taj je film, naime, radikalnim diskontinuitetom, fragmenta-
cijom (ili potpunim nestankom) fabule te ekscesivnom hermeti¢nos¢u zbunjivao generacije gledatelja i kriticara.
Interpretativne teskoce proizasle iz takve strukture najéesce su se razrjesavale na jedan od dva nacina: ili se film
promatralo kao prikaz stanja svijesti i nesvjesnih procesa (a s obzirom na nekronolosku, alogi¢nu prirodu nesvje-
snoga takva je interpretacija pitanja o vremenu i logici pripovijedanja Cinila irelevantnima), ili ga se, slijede¢i su-
gestije pisca scenarija Alaina Robbe-Grilleta, promatralo kao niz slika od kojih svaka sadrzi individualnu estetsku
vrijednost (¢ime je pitanje njihovih veza jo3 jednom postalo izli3no). Pozorna analiza usredotocena na tri aspekta
filma — odnos fabule i sizea, homodijegetickog i heterodijegetickog pripovjedaca te analepsi i linearnog izlaga-
nja — pokazuje, medutim, kako nijedna od navedenih interpretativnih tradicija ne moZe samostalno obuhvatiti
sve elemente Resnaisova djela: pripovjedni mehanizmi Prosle godine u Marienbadu, naime, dobivaju svoje puno
znacenje tek kad se u obzir uzme neprekidnu oscilaciju izmedu dubine (psihe) i povrsine (“lijepe slike”), izmedu
odredivih i neodredivih vremenskih odnosa, izmedu strukture i onoga $to joj izmice.

KLJuéNEe RIJECI: Alain Resnais, Prosle godine u Marienbadu, filmski modernizam, psihoanaliza, model gledatelja,
filmsko vrijeme, pripovjeda¢

Momenti filmskoga modernizma

U svojoj Povijesti filma Ante Peterli¢ uspostavlja nekoliko klju¢nih artikulacijskih tocaka.
Najvaznija medu njima je, naravno, izum zvuc¢noga filma 1927. koji oznacava radikalan prijelom
u povijesti filmskoga stila: “Sve se naglo promijenilo i razlika je bila velika izmedu jucera$njih
(nijemih) i dana$njih filmova” (Peterli¢, 2009: 181). Ta je promjena prije svega omogucila veéu rea-
listi¢nost filmskoga medija, “opéenito sav nijemi film djeluje kao stiliziran u usporedbi s golemom
veéinom zvuénih filmova” (ibid.), $to Peterli¢a navodi da razdoblje od 1927. do 1960. oznaci kao
razdoblje realizma u filmu (usp. ibid.: 181, 182). Prema Peterli¢u, temeljna je odrednica toga razdo-
blja teznja za uvjerljivosc¢u te gledateljskom pozicijom koja pretpostavlja maksimalno uzivljavanje
u prikazano zbivanje i likove (usp. ibid.).

Kao sljedecu vaznu prijelomnu godinu Peterli¢ navodi 1959. kada nagrade na festivalu u
Cannesu dobivaju filmovi Crni Orfej (Orfeu Negro) Marcela Camusa, 400 udaraca (Les quatre cents
coups) Francoisa Truffauta te HiroSima, [jubavi moja (Hiroshima Mon Amour) Alaina Resnaisa (usp.
ibid.: 222). Ti filmovi uz radove Godarda, Fellinija, Bufiuela, Tarkovskog i drugih inauguriraju mo-
dernisticke tendencije koje pocinju konkurirati realistickoj paradigmi (usp. ibid.: 181). Modernizam
karakteriziraju dvije nove osnovne teznje: “teZnja za izrazavanjem unutrasnjeg — stanja svijesti,
napona intelekta, osjecaja, i to onih sloZenijih i istan¢anijih — da bi se sugerirali ugodaji i suptil-
nosti ljudske psihe” (ibid.: 223) te “zaokupljenost izrazom, odnosno jezikom vlastite umjetnosti”
(ibid.: 222). Te teznje, medutim, ne nastaju tek potkraj 1950-ih i kroz 1960-e. Bélint Kovécs navodi
kako je generacija redatelja rodenih 1930-1h i 1940-ih, dakle, ve¢ u doba zvu¢nog filma, na nijemi
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film gledala “kao na svoju vlastitu kulturnu i umjetnicku tradiciju prije nego zastario oblik ma-
sovne zabave” (Balint Kovacs, 2007: 1), te u pokretima ranoga filmskog modernizma nalazi iste
elemente.

Vet je njemacki ekspresionizam institucionalizirao film kao “medij sposoban za vizualnu
apstrakciju” (ibid,, 16), a filmovi Waltera Ruttmanna, Jeana Vigoa, Dzige Vertova itd. jo§ su radikal-
nije odbacili narativnost te krenuli u potragu za ¢istim filmom koji predstavlja krajnju zaokuplje-
nost jezikom vlastite umjetnosti (ibid.: 18). S druge strane, ve¢ francuski impresionisti otkrivaju
potencijal filma da “predstavi ne samo vanjsku formu fizickih dogadaja i ljudskih akcija nego i
unutarnji zivot i mentalne procese likova” (ibid.: 19) pri ¢emu su ti procesi prikazani kao “vizualna
stvarnost” (ibid.). Vazna je razlika izmedu prvoga modernisti¢kog vala 1920-ih i drugoga 1960-ih
¢injenica da za rane moderniste ne postoji filmska tradicija (“film kao kulturnu tradiciju izmislili
su auteurs francuskog novog vala” /ibid.: 16/) na koju bi se mogli pozivati ili koju bi mogli ospo-
ravati. Takva situacija rane moderniste nuzno usmjerava prema drugim umjetnickim tradicija-
ma. Time oni inauguriraju tri vazne tehnike koje ¢e modernizam 1960-ih preuzeti: “reference na
izvanfilmsku modernu umjetnost, istrazivanje potencijala filma za vizualnu i ritmicku apstrakciju
te uspostavljanje veza izmedu mentalnih i fizi¢kih dimenzija likova” (ibid.: 19—20).

0Od nijemoga do zvu¢noga razdoblja pojavljuju se, dakle, dvije relativno kontradiktorne kon-
stante modernistickoga stila: s jedne strane stoji vizualna apstrakcija, ¢ista slika, a ona pozornost
zadrzava na povrsini, vizualnoj teksturi medija. S druge pak strane postoji tendencija da se vizu-
alne aspekte filma organizira tako da postanu znakovi psiholoskoga stanja, da svjedoce dubin-
skim procesima vrlo ¢esto oblikovanima prema psihoanalitickim teorijama. Te dvije teZnje stoga
artikuliraju svojevrsnu tenziju izmedu dubine i povriine. Prokusat ¢emo ispitati kako film Prosle
godine u Marienbadu (L’année derniére @ Marienbad, Alain Resnais, 1961) kao primjer radikalnog mo-
dernizma funkcionira unutar kategorija vizualne apstrakcije 1 izrazavanja unutarnjeg stanja kao
stalnih elemenata modernisti¢koga stila te kakve su posljedice tog odnosa na poziciju gledatelja
naspram “maksimalnog uzivljavanja” kojemu tezi realizam.

Igre unutrasnjosti i povrSine u Marienbadu

Prosle godine u Marienbadu jasno je upisan u modernisticku paradigmu 1960-ih. Peterli¢
navodi kako je upravo ona odredila jedan od naéina recepcije ovog filma: “buduéi da je to bilo
vrijeme iznimne sklonosti novatorstvu i, najopéenitije, modernom filmu, za razna iznenadenja

Prosle godine
u Marienbadu
(Lannée
derniére a
Marienbad,
Alain Resnais,
1967)



100 BROJEVA
LJETOPISA

ADRIAN PELC:
PROSLE GODINE
U MARIENBADU:
PRICA, SVIJEST |
GLEDATELJ

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

33

pripremljeni kriti¢ari, pa i oni ravnodusni ili zbunjeni filmom, lako su mogli slegnuti ramenima
1 utvrditi da je to potpora aktualnom trendu” (Peterli¢, 2002: 133). André Labarthe s druge strane
navodi kako je Marienbad u principu samo logi¢an razvoj narativnih tehnika koje su razvijali ve¢
talijanski neorealisti i Orson Welles (usp. Labarthe, 1992: 55). Unato¢ tim moguéim kontekstuali-
zacijama Peterli¢ navodi da je film zbunio publiku te smatra kako su za to zasluzna dva elementa.
S jedne se strane Marienbad smatralo hermeti¢nim, ¢istim formalizmom, dosadnim (usp. Peterli¢,
2002: 133), a s druge mu se strane zamjeralo da nema pricu, te da je ocito rije¢ o tzv. unutra$njem
filmu “jer su mu o¢ito sredi$nji sadrzaji oni koji se prostiru i razvijaju u necijoj svijesti” (ibid.: 135).
Prosle godine u Marienbadu, dakle, ocito oscilira izmedu dvaju do ekstrema dovedenih odrednica
modernistickoga filma prisutnih jo§ u 1920-ima: teZnje za vizualnom i ritmi¢kom apstrakcijom 1
teznje za predstavljanjem unutarnjih procesa kao vizualne stvarnosti.

Stavi li se teziSte na predstavljanje unutarnjih procesa, interpretacija Pro$le godine u
Marenbadu nuzno se primice psihoanalizi. T. Jefferson Kline pokus$ava uspostaviti vezu izmedu
neodredivih temporalnih odnosa u filmu te dva tipa psihoanalize — frojdovske i lakanovske. On
smatra da frojdovska psihoanaliza koja je povezana s koncepcijom visokog modernizma “vjeruje
u specifi¢an dogadaj u proslosti koji je izgubljen te koji istovremeno izaziva opsesiju i stalno po-
navljanje proslosti” (Jefferson Kline, 2010: 214). Frojdovska psihoanaliza nesvjesno zamislja “kao
svojevrstan kognitivni puzzle, zagonetku Cije ¢e rjeSenje vratiti izgubljeni objekt na njegovo pravo
1 harmoni¢no mjesto” (ibid.). Lakanovska psihoanaliza naspram toga podrazumijeva da “besko-
nacno iskustvo nedostatka (...) implicitno odreduje proslost kao nesto $to se nikad nije u potpu-
nosti odigralo” (ibid.: 215), a takva je koncepcija u vezi s temeljnim postmodernistickim iskustvom
vremena. U lakanovskom se klju¢u Prosle godine u Marienbadu mozZe promatrati kao uprizore-
nje pokusaja fragmentiranog 1 otudenog ega (Lacanovog moi) da konstituira vlastito podrijetlo:
“Uvjeravanje’ bi se onda moglo razumjeti kao da se odvija medu razli¢itim dijelovima moi. Jedan
dio, kao dijete u stadiju zrcala Zeli vjerovati u neku izvornu cjelovitost te taj dio sebstva pokusava
uvjeriti drugi dio, zavodenjem ili silom, u istinitost tog izvora.

Nedostatak izvora objasnjava slike koje predlaze GA (Giorgio Albertazzi), a koje se jedno-
stavno ne materijaliziraju: nikad nije postojala prosla godina u Marienbadu.” (ibid.: 217—218).
Naslov predstave koji se, medutim, u filmu pojavljuje na plakatu u hotelskom hodniku vraéa ana-
lizu frojdovskim pretpostavkama. Na plakatu pise Rosmer, a Jefferson Kline tu oznaku povezuje
s Ibsenovom dramom Rosmersholm smatrajuéi da Resnais putem aluzije na Rosmersholm u film
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uvodi motiv incesta. Time sugerira interpretaciju koja, slijedeéi 1 niz drugth sugestija (usp. ibid.:
227, 228, 229), cijeli film sagledava kao projekciju svijesti junakinje (Delphine Seyrig) koja je bila
zrtva seksualnog obiteljskog nasilja. Time Resnais, implicirajuéi inicijalnu traumu koja uzrokuje
opsesiju proslos¢u i njezino stalno ponavljanje, ostvaruje svoju umjetnicku slobodu unutar strogo
odredenog Robbe-Grilletova scenarija te Prosle godine u Marienbadu vra¢a modernistickoj poetici
1 frojdovskoj koncepciji nesvjesnoga ne uklanjajuéi potpuno viseznacnosti. U konac¢nici ovaj film
prikazuje “intenzivnu debatu izmedu modernisticke estetike i etike te postmodernisti¢kog odgo-
vora koji je nastao ranih Sezdesetih, a nastavlja se 1 danas” (ibid.: 231) te je gledatelju prepustena
“agonija” konacne interpretacije (usp. ibid.).

Jefferson Kline svoju analizu suprotstavlja velikom dijelu tradicije pisanja o Marienbadu
smatrajudi da je kritika u ve¢ini slu¢ajeva potpuno odustajala od interpretacije ovog filma te nije
ni pokusavala rekonstruirati njegovu fabulu, vode¢i se za Robbe-Grilletovim izjavama kako se jed-
nostavno radi o nizu lijepih slika bez znacenja (usp. ibid.: 215—216). U tom se smjeru kre¢u David
Bordwell i Kristin Thompson: “Tipi¢no, zaplet filma — koliko god jednostavan ili kompliciran —
omogucuje gledatelju da mentalno konstruira uzro¢no-posljedi¢no i vremenski koherentnu pri-
¢u. Ali Marienbad je radikalno drugadiji. Njegovu pricu je nemoguce odrediti. Film ima samo zaplet
bez jedinstvene, konzistentne price koju bismo mogli odrediti.” (Bordwell i Thompson, 2001: 391).
Zanimljivo je, medutim, da ni Jefferson Kline nije razrijesio ovaj problem nego ga je jednostavno
otklonio; ako film promatramo kao prikaz nesvjesnih procesa, ve¢ s obzirom na nekronoloskuy,
alogi¢nu prirodu nesvjesnoga, pitanja o kronologiji ili uzro¢no-posljedi¢nosti postaju irelevantna.

Ponori pripovijedanja

Premda se donekle odbija suoditi s problemom fabule i uzro¢no-posljedi¢nih veza, psihoa-
naliticka interpretacija Prosle godine u Marienbadu nuzno pretpostavlja odredenu koncepciju pri-
povjedaca. Seymour Chattman naglaava kako je u filmu pogre$no pojam “pripovjedac” svoditi
na ljudski voice-over (glas komentara) te kako on ¢ini tek dio instance filmskoga pripovjedaca koji
kontrolira sve aspekte zvué¢nih i vizualnih komponenata filma: “voice-over moze biti jedna kom-
ponenta cijelog prikazivanja, jedno od sredstava filmskog pripovjedaca” (Chatman, 1990: 134). Da
voice-over nije izvor cijelog filmskog izlaganja postaje narocito jasno kad slike donose informacije
oprene njegovim iskazima, a takva se diskrepancija izmedu slike 1 pripovijedanja komentatora
u Marienbadu pojavljuje vise puta. Jefferson Kline smatra da je upravo u vezi s tim problemom
njegova teza o fragmentiranom moi interpretativno rjeSenje: diskrepancija je posljedica toga $to
se dijelovi ove svijesti nikako ne mogu sloziti u koherentnu cjelinu. Time upravo ta svijest postaje
generator svih audiovizualnih informacija prisutnih u filmu; ona postaje svojevrstan homodije-
geticki, autodijegeticki pripovjedac, a otvoreno ostaje samo pitanje je li rije¢ o lakanovskoj svijesti
pripovjedaca ili incestom opterecenoj svijesti pripovjedacice.

Prosle godine u Marienbadu je, dakle, dvostruko nekonvencionalan film: ima zaplet, a nema
pri¢u (ako bismo Bordwellovu 1 Thompsoninu terminologiju preveli u pojmove ruskih forma-
lista, mogli bismo re¢i da ima siZe, ali nema fabulu), te daje proturje¢ne informacije vizualnih i
auditivnih komponenata, ali ima personaliziranog pripovjedaca/pripovjedacicu. Jefferson Kline s
pomocu psihoanalize te elemente ujedinjuje u jedinstven sustav. Premda ne odustaje u potpuno-
sti od koncepcije “unutrasnjeg filma”, Ante Peterli¢, medutim, pozivajudi se na filmske postupke
naglasava kako se ovaj film ne moze iscrpiti isklju¢ivo u psihologiji: “Prije svega, film je eminentno
montazni, primijenjena je tehnika, tj. postupak, 1 vrlo naglih montaznih, radnjom nemotiviranih,
pa ipak Sok-prijelaza s kadra na kadar, a taj 1 ‘vizualno’ tehnicki postupak, skre¢uéi na sebe sama
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pozornost, osvjedoCuje o ‘nadmoénom’ izvanprizornom ‘upravljacu’, o autoru, tvorcu filma.”
(Peterli¢, 2002: 141)

Prevedemo li Peterli¢evu konstataciju iz vokabulara modernisticke autorske poetike u stro-
Ze naratolosku terminologiju, moZemo re¢i da Prosle godine u Marienbadu ima najmanje dva pri-
povjedaca — heterodijegetickoga, ekstradijegeti¢kog kao nadmoé¢noga, izvanprizornog upravljaca
te intradijegetickoga kojemu pripada glas komentara, ali koji u odredenim trenutcima preuzima
odgovornost za Citavo pripovijedanje: kad primjerice opisuje ubojstvo junakinje — a ono je i prika-
zano na nacin koji odgovara glasu komentara — ali se zatim odlucuje da se ono ipak nije dogodilo,
jasno je da i glas komentara i slika pripadaju junaku kao homodijegetickom pripovjedacu. Resnais
se, medutim, poigrava ovim odnosima na razini filmskoga jezika. On primjerice konstruira se-
kvencu koja tipi¢no oznacava prijelaz na hipodijegeticku razinu: junak razgovara s junakinjom na
stubistu, dijalog je konstruiran relativno konvencionalno tehnikom kadar—protukadar, a planovi
se mijenjaju od srednjega do krupnoga. Kad junakinja junaku kaze da joj isprica ostatak njihove
price, vidimo njega u planu blizu, u sljede¢em kadru dobivamo krupni plan te on nastavlja pri-
¢ati, zatim se vrijeme i prostor radnje mijenjaju dok se neprekinuto ¢uje glas komentatora. Tako
konstruirana sekvenca prili¢no je jasan znak da se razina pripovijedanja promijenila te sad vidimo
ono $to junak pripovijeda. To je oCekivanje, medutim, iznevjereno, slike ne odgovaraju pripovi-
jedanomu (vidi se junakinja kako sama tr¢i kroz park, dok on govori kako je bila u drustvu), $to
znadi da pripovijedanje nije promijenilo razinu. U drugim pak situacijama u kojima razina o¢ito
jest promijenjena nema nikakva znaka koji bi mogao to¢no odrediti kad se ta promjena dogodila.
Time je u igri s pripovjedackim pozicijama primijenjen svojevrstan dvostruki minus-postupak:
u trenutcima kad bi trebalo filmskim postupcima naglasiti promjenu u pripovjednoj razini (pri-
mjerice zatamnjenjem s odtamnjenjem ili pretapanjem kao retoricki naglaSenom montaznom
sponom), taj naglasak nedostaje, ali kad se pojavi konstrukcija koja bi trebala sugerirati upravo
takvu promjenu, do promjene ne dolazi; u oba slu¢aja nastaje svojevrstan trompe l'oeil na razini
filmskoga jezika.

Izostanak jasnih signala za promjenu razine moze se tumaciti unutar psihoanaliticke pa-
radigme koja podrazumijeva da je subjekt fragmentiran, ali stvaranje ofekivanja kod gledatelja
primjenom odredene montazne formule te iznevjeravanje tih o¢ekivanja nuzno sadrzava implici-
tan komentar filmskih konvencija koji se ne moze promatrati u funkciji prikazivanja unutarnjega
Zivota.
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Peterli¢ se u svojoj interpretaciji koleba i oko tumacenja (nedostatka) pri¢e u Marienbadu. On
navodi kako price “ne prica Zivot jer on ne moze nista ispricati, nego ¢ovjek koji pricom Zzeli srediti
Zivot; one nisu u svijetu, nego u ¢ovjekovoj svijesti” (Peterli¢, 2002: 140) te time pri¢u prenosi na
razinu unutarnjeg Zivota, ali ve¢ u sljedecoj reCenici donekle mijenja perspektivu: “A ako se pak za
kvalifikativ price drZe kvalitete realisticke motivacije, odnosno, ako je potrebna barem jedna takva
upori$na motivacija ili ¢injenica, onda treba ustvrditi da sadrzaj filmske price ili pri¢e uopée moze
biti i samo pri¢anje price, taj kompleksni, vrludavi proces pun, nesigurnosti, zamki, stranputica.”
(ibid.) Pri¢a o pokusaju stvaranja price sadrzavala bi ponovno jak autoreferencijalan moment te bi
implicirala odredenu stilsku formaciju: “Marienbad... se stoga moze tumaciti i kao film koji medu
ostalim tematizira i konstrukt koji nazivamo pricom, pa je to zadubljivanje, tematiziranje samoga
jezika vlastite umjetnosti jedna od njegovih izrazito modernistickih odlika.” (ibid.)

Tematiziranje price kao tematiziranje jezika vlastite umjetnosti moze se povezati i s kon-
strukcijom vremena u Marienbadu. Seymour Chatman navodi, parafraziraju¢i Shlomith Rimmon-
Kenan, kako je naratologija inzistirala viSe na univerzalnosti price te na tome da ju je moguce
prevesti u druge medije nego na samom mediju u kojem se prica aktualizira (usp. Chatman, 1999:
317). Jednu takvu “transmedijsku” karakteristiku pripovijedanja daje Peter Brooks: “pricu se moze
ispricati bez ikakve reference na mjesto njenog pripovijedanja, na lokaciju s koje je ispri¢ana, ali
pri¢u se ne moze ispricati bez indikacija vremena pripovijedanja naspram vremena price” (Brooks,
1984: 21). Prosle godine u Marienbadu postize, medutim, upravo to. Nepodudaranjem zvu¢nog i
vizualnog aspekta filmskoga pripovijedanja postaje nemoguce odrediti vremenski odnos pripo-
vjedaca naspram pripovijedanoga.

Film ne samo da koristi zvuk i sliku radikalno samostalno nego su odredeni dijelovi koji
pripadaju pripovijedanju junaka ocito izmjesteni. Tako se primjerice, dok glas komentatora prica
junakinji kako je slomila petu cipele u parku, prikazuje stol za kojim junak karta da bi scena u
parku ipak bila prikazana viSe od pola sata kasnije u filmuy, a sli¢an je 1 odnos komentara 1 prikaza
nekih od susreta junaka i junakinje. Primjenom takve tehnike stvara se dojam kao da i vizualni 1
auditivni materijal potje¢u od homodijegetickog pripovjedaca — junaka, ali se izmedu njih ume-
¢e ekstradijegeti¢ki pripovjeda¢ koji zauzima vremenski razli¢itu, a u odnosu na pripovijedano
neodredivu poziciju, te mijenja raspored elemenata. Moglo bi se, naravno, povesti za analizom
Thompson i Bordwella te zakljuciti da takva struktura jednostavno onemogudava pri¢u ili za suge-
stijama samog Robbe-Grilleta koji smatra da ¢e se Marienbad ¢initi nerazumljivim samo gledatelju
koji pokugava pronadi linearne kartezijanske sheme, dok ¢e njegovu ljepotu shvatiti gledatelj koji
se prepustit Jjepoti slika, ritma montaZze, glazbe itd. (usp. Robbe-Grillet, 1961: 17—18).
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Odreden minimum utvrdivoga vremenskog strukturiranja, medutim, ipak postoji. Gledatelj
opsjednut kartezijanskim shemama i linearno$¢u uo¢ava barem jedan gotovo sigurno utvrdiv vre-
menski odnos u filmu. Nakon §to muski glumac zavrsi svoj monolog u predstavi koja funkcionira
kao mise-en-abyme na pocetku filma, zacuje se jedan od rijetkih Sumova koji pripadaju dijegeticko-
mu svijetu filma — zvonjava zvonca. Ista se zvonjava zacuje i na kraju filma kad se junak i junaki-
nja susre¢u u predvorju kako bi zajedno otisli te, uz komentar junaka, jasno sugerira istodobnost
tih prizora. Konstatacija glumice koja predstavlja junakinju kako je “cijela ova prica ve¢ prosla” vrlo
je doslovna: u odnosu na predstavu ostatak se filma moze tumadciti kao niz u vremenu razli¢ito
rasporedenih analepsi, da bi se zadnji prizori dogadali istodobno s prvima. Komentatorov glas
u prizoru zadnjeg susreta s junakinjom govori kako se ona mozda nadala da ¢e njezin (mozda)
suprug napustiti predstavu i ipak do¢i po nju, §to se ne dogada, a u prvoj sekvenci koja prika-
zuje predstavu kamera u voznji pokazuje supruga medu gledateljima. Problem koji Bordwell i
Thompson uoéavaju jest da je junakinja naizgled prisutna u publici prve predstave (usp. Bordwell
1 Thompson, 2001: 394).

Moguce je, medutim, da se prvi vremenski skok dogada ve¢ izmedu kadra koji publiku prika-
zuje s leda kako ustaje pljes¢udi, i sljedeceg kadra koji pokazuje publiku iz suprotnoga kuta tako da
sad vidimo njihova lica, ali ne vidimo pozornicu. U publici je sad vidljiva i junakinja, ali s obzirom
na stalno ponavljanje aktivnosti u hotelu i s obzirom na to da se vise ne vidi §to se prikazuje na
pozornici mozemo pretpostaviti da je ve¢ doslo do vremenskog skoka i da publika kojoj sad vidimo
lica pljesc¢e nekoj drugoj predstavi (ili koncertu?). Promatramo li dekore junakinjine sobe i njenu
odjecu, ne kao nemoguce kontradikcije kako to ¢ine Bordwell 1 Thompson (usp. ibid.) nego kao
oznake razli¢itih vremena, moguce su sugestije jo§ nekih vremenskih odnosa — nakon $to razbije
¢asu junakinja odlazi u sobu, ondje na krevetu vodi dijalog sa (mozda) suprugom, zatim on odlazi
na predstavu dok se ona ispricava jer joj je slabo (saznajemo od komentatora), da bi se tijekom
predstave nasla s junakom kraj stuba 1 otisla.

Premda nijedan od tih odnosa ne moZemo utvrditi s potpunom sigurno$cu, bitno je primi-
jetiti dvije stvari. S jedne strane film gledatelju stalno sugerira postojanje odredene fabule prem-
da ona ostaje neutvrdiva, a s druge ve¢ prvom analepsom sugerira da nece postovati standardne
filmske kodove koji oznacavaju vremenske skokove. Kad primjerice junak junakinji nudi da Ce joj
pokazati hotel, nakon $to joj je opisao neke elemente barokne ornamentacije, oni odlaze zajedno,
a odgovor junakinje: “Sa zadovoljstvom” ¢uje se u sljede¢em kadru koji ih prikazuje kako plesu.
PrenoSenjem djeli¢a dijaloga u sljede¢i kadar sugerira se njihova vremenska sukcesivnost, me-
dutim, u kadru koji prikazuje ples junakinja nosi drugadiju haljinu, koja sugerira da se dogodio
vremenski skok. Time se konstruira model gledatelja (usp. Eco, 2005: 19) koji nije ni priblizno
onako slobodan kao $to bi Robbe-Grillet htio sugerirati. André Labarthe se u neku ruku povodi za
njegovim sugestijama, ali uvodi novu zanimljivu usporedbu: “Resnais i Robbe-Grillet u domeni
filma rade isto §to neki apstraktni slikari rade ve¢ dulje vremena: oni ne nude pri¢u nego sekvencu
slika koje pripadaju istoj razini realizma te koja ¢ini film, a gledatelj je onaj koji unosi dubinu.”
(Labarthe, 1992: 57). Film koji se priblizava apstraktnom slikarstvu podsje¢a na formalisticke mo-
dernisticke eksperimente 1920-ih. On takoder naglasava odreden aspekt filmskoga znaka; kao $to
apstraktni slikar ne nudi figuraciju nego samo platno, tako i novi film ne nudi pri¢u nego same
slike (usp. ibid.).

Christian Metz upozorava na dvostruku prirodu filmske slike: “(...) svaka je filmska slika
‘znak’ na dva stupnja. Kao fotografija, ona je znak onoga $to reprodukuje. Nelingvisti¢ki znak,
buduéi da je ¢isto analogijski (i, dodali bismo mi, buduéi da je neisprekidan, neartikulisan i neko-
dovan), ali ipak znak, u onom najsirem smislu $to ga psihologija daje ovoj re¢i (zamena predmeta
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koja izaziva iste ‘odgovore’ kao sam predmet). Povrh toga film nije sa¢injen od jedne jedine slike,
on je niz slika, 1 to organizovani niz. Ako se uzmu u obzir skup usvojenih manipulacija $to ih sli-
ka omogucava i polozZaj slike u prici, ona postaje znak po drugi put 1 to u izvesnom smislu blize
onome koji priznaje lingvistika samim tim $to se izmedu oznacavajuéeg i oznacenog pojavljuje
rastojanje (...) od trenutka kad se surogati stvari, surogati pokretniji i pogodniji od samih stvari (...)
osmisljeno organiziraju u diskurzivnu neprekidnost, pojavljuje se ¢injenica jezika u $irem smislu”
(Metz, 1978: 9—10, moj kurziv, op. aut.). Za Metza je prica klju¢ni ¢imbenik koji organizira filmski
niz slika, ona ulazi i u samu definiciju filma (“sloZena prica izvesne duzine zasnovana na Cisto
kinematografskim sredstvima izrazavanja” /ibid.: 69/) te omogucava dvostruku artikulaciju slike
kao ikoni¢kog znaka i kao jezika u $irem smislu. Prosle godine u Marienbadu bi iz ove perspektive,
ako se vodimo za Robbe-Grilletom i Labartheom, bio film koji naglasava ikoni¢ku prirodu filmske
slike, on odustaje od fabulacije 1 kartezijanskih shema koje omogucuju desifriranje uredenosti
niza, a empirijski gledatelj po volji u tu ponajprije ikonicku konstrukciju uéitava dubinu. Mozda
bi se u tom kontekstu mogli interpretirati i kadrovi koje Peterli¢ naziva znakovima “bezvreme-
nosti” — kadrovi mramornih hodnika, kipova, tlocrta i fotografija hotela (usp. Peterli¢, 2002: 145);
oni stati¢no$¢u svog sadrzaja naglasavaju ikonicku sli¢nost naspram ulancavanja u linearan niz.

Kao $to smo, medutim, pokusali pokazati, Resnais ne odustaje potpuno ni od fabularnosti
ni od odredenih normi prikaza koje je razvio fabularni film. Cak i kad ih izigrava, to je izigravanje
omoguceno upravo na pozadini tih istih postupaka. Time njegova konstrukcija od gledatelja po-
ja¢ano trazi nove norme koje ureduju taj niz, a mijenja se i gledateljev odnos prema filmskoj slici;
on na pozadini starih normi koje mu ne dopustaju snalazenje pojacano trazi nove norme koje bi
zauzele njihovo mjesto te se time naglasak pomice s “lijepe slike” kao ikonickog znaka na poja-
¢an pokusaj rekonstrukcije nepoznatog “jezika u $irem smislu rije¢i”. Iz te perspektive Marienbad
nije viSe nego manje ikoni¢ki film od norme. Takoder, oscilacija izmedu norme i otklona, u kojoj
radikalan otklon postaje norma, ali mu je to omoguceno upravo razasutim naznakama normi kla-
si¢nog ili barem klasi¢nijega fabularnog stila, nije aspekt koji bi ovisio o dobroj volji empirijskoga
gledatelja nego konstrukt modela gledatelja intrinzic¢an samom filmu.

Prosle godine u Marienbadu tako na razli¢itim razinama — razini same slike, razini pripovje-
daca 1 price te razini znacenja cjelokupnog filma — radikalno oscilira izmedu dva osnovna pola
modernistickoga filmskog stila. U trenutku kad se uspostavi koherentna interpretacija cijelog fil-
ma kao prikaza svijesti kojemu je izvor jedan lik, naglaseni filmski postupci privlace pozornost na
sebe te nuzno interpretaciju vra¢aju prema vizualnoj i ritmickoj apstrakciji, a Marienbad se poCinje

Prizor iz filma
Prosle godine u

Marienbadu
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promatrati kao niz lijepih slika, ritma, glazbe itd. Taj niz, medutim, sugerirajui pravila jezika u
$irem smislu, navodi na pokusaj da ga se desifrira kao skup znakova te vrlo vjerojatno vraca gleda-
telja nekoj koncepciji prikaza svijesti kao objasnjenju. Kroz to cirkularno kretanje, Prosle godine u
Marienbadu mozZe se promatrati kao komentar samih procedura gledanja modernistickoga filma, a
ambivalencija upisana u svaku sliku tog naizgled formalistickoga filma njegovu strukturu odrzava

inherentno otvorenom.
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Hrvoje Turkovié

AKADEMIJA DRAMSKE UMJETNOSTI SVEUCILISTA U ZAGREBU

Pojam filmske liste — nabrajalackog izlaganja

SAZETAK: Jedan tip filmskog izlaganja — filmske liste ili nabrajalacko izlaganje — gotovo potpuno previda film-
skokriti¢arska, interpretacijska i teorijska misao o filmu. lako smo u svakodnevici okruzeni razli¢itim verbalnim
pragmaticnim listama, poput popisa za kupnju, razli¢itih kataloga, inventurnih lista, telefonskih imenika, sadrza-
jaikazala knjigaidr., a stara retori¢ka tradicija poznaje i kreativne liste u jezi¢nim figurama enumeracije, nabra-
janja, trebala se pojaviti knjiga Umberta Eca Beskonacnost lista (The Infinity of Lists, 2009) da skrene pozornost
na to da se liste mogu pronaci i u slikarstvu, ali i — u filmu. Niz kadrova autonomnih prizornih sadrZaja, biranih i
nizanih ne po nekoj prostorno-vremenskoj vezi, nego po nekom nacelnom i raspoznatljivom kriteriju, po pripad-
nosti nekoj opcenitoj kategoriji, javljaju se pragmati¢no u razli¢itim trgovacko-kataloskim videima $to se mogu
naci na internetskim stranicama, na popisima najboljih filmova neke filmske vrste s njihovim videoinsertima i dr.,
ali se itekako javljaju u obliku kreativnih lista, npr. u sekvencama insertiranim u igrani film (pjevacki natjecaj u
Svlacenju /Taking Off, 1971/ Milo3a Formana), kao osnovni tip izlaganja u tematsko-poetskim dokumentarcima
(zdravi ljudi za razonodu /1971/ Karpa A¢imovi¢a Godine), u eksperimentalnim filmovima (Zornova lema /Zorn’s
Lemma, 1970/ Hollisa Framptona) i dr. Pojam filmske liste razraduje se na temelju detaljne analize dvaju videa
vezanih uz rad i Zivot Tomislava Gotovca — pragmati¢nog, arhivisti¢kog “kataloga” dokumentacijskih predlozaka
vezanih uz Gotovca (Arhiva BH5: Antonio Gotovac Lauer) i kreativna varijanta dana u autoportretnom videu
samog Gotovca (Tomislav Gotovac, 1996). Uz oslonac na odredbe Roberta E. Belknapa (u The List. The Uses and
Pleasures of Cataloguing), analiziraju se odredbene znacajke lista (rijec je o izlagackim cjelinama, sastavljenima
od autonomnih jedinica, nadovezivanih uz naglasen montazni diskontinuitet, koji tjera na kontinuirano uspo-
redivanje kadrova kako bi se utvrdio, ili potvrdio, op¢i kriterij po kojem su se birali pojedini kadrovi), a utvrduju
se i razli¢ite funkcije lista: pragmaticna, ona prema kojoj liste pomazu ljudima da se snadu u Zivotnim prilikama,
a svojevrsnom su organizacijom ¢injeni¢noga znanja, te kreativna funkcija, najéedée poetska — usredotocena
na razradu odredenog osje¢aja, raspolozenja, senzibilnosti za specifi¢ne aspekte svijeta, ali i samog filmskog
izlaganja.

Krjuéne rieéi: filmska lista, tipovi filmskog izlaganja, poetsko izlaganje, analiza primjera

Uvodni primjer

Pretrazujudi videoponudu na internetu vezanu uz ime Tomislava Gotovca, na Vimeu sam
nai$ao na video pod nazivom Arhiva BH5: Antonio Gotovac Lauer." Video bez ikakva zvuka polinje
fotografijom lica Tomislava Gotovca iz o¢ito mladih dana, a potom se uz polagana pretapanja 1
povremene zavjese te uz povremene lagane pomake vizure (minimalna uzumiranja i panorame)

1 Na Vimeu on je identificiran, na engleskom jeziku, 2017. A na naslovnici (3pici) videa naslovljen je: Arhiva
kao: Archive BHs: Tomislav Gotovac a.k.a. Antonio G. BHs: Tomislav Gotovac Lauer. U tekstu Ce se ovaj
Lauer_2015, from Dragica Vukadinovi¢; dostupnona  video nadalje navoditi kao Arhiva BHs.
<https://vimeo.com/139794324>, posjet: 15. veljace



100 BROJEVA
LJETOPISA

HRVOJE
TURKOVIC:
POJAM
FILMSKE LISTE
— NABRA-
JALACKOG
IZLAGANJA

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

a1

smjenjuju fotografije (slajdovi) razli¢itih “materijala”, ocito fotografiranih za potrebe ovog “arhi-
va”: kadrovi fotografija Gotovca samog ili njegova poziranja s drustvom, kadrovi fotografija razli-
¢itih njegovih performansa, naslovnica jugoslavenskih, hrvatskih i inozemnih knjiga, casopisa,
revija, novina, kataloga kao i stranica iz njih u kojima se pojavljuju Gotovcevi tekstovi, potom ka-
drovi snimki stranica iz publikacija s natpisima o njemu i njegovu radu, snimaka razli¢itih dopisa,
njegovih pisama, rukopisnih stranica itd. Ti su materijali snimani po zidovima izlozbe ili poloZeni
na neku podlogu, tako da se obi¢no vidi nesto od pozadine na kojoj se nalazio odredeni dokument
kad je fotografiran.

U kontekstu istrazivanja razlicitih tipova izlaganja ovaj video postavlja izazovni klasifikacij-
ski problem: kojem tipu izlaganja pripada struktura ovog videa?*

Pripovjednom, narativnom izlaganju o¢ito ne pripada: nema tu pracenja vezanih prizora (poje-
dina¢nih zbivanja u odredenim ambijentima; usp. Turkovié, 2003a). Svaki kadar predo¢ava nesto
posve drugo u neociglednim ambijentima, rije¢ je o vrlo raznorodnim fotografiranim predlo$-
cima, bez ikakvih indikacija o njihovim uzajamnim vremenskim i ambijentalnim odnosima, a
kamoli o nekom slijedu prizornog zbivanja. Jedino $to se tijekom gledanja videa moze razabrati iz
neizravnih znakova jest da tu vjerojatno postoji neki op¢éi kronoloski slijed (iz slijeda povremenih
fotografija Gotovca koje pokazuju njegovo postupno starenje i eventualnog gledateljeva izvan-
filmskog poznavanja Gotovceve biografije), ali u tom pogledu nema sustavnih naznaka.

Niti je rije¢ o opisnom izlaganju, barem ne u stroZzem odredenju opisa (usp. Turkovié, 2003a,
2003b). Tu se ne prate aspekti istoga konkretnog prizora (iako se moze sumnjati kako je rije¢ o
fotografijama izlozaka s neke izlozbe), ve¢ je rije¢ o krajnje raznorodnim prizorima, raznorodnim
snimljenim objektima koji su nastali ili se javili u o¢igledno vrlo razli¢ito (povijesno) doba. Pojedini
kadrovi jesu funkcionalno opisni (daju na uvid snimljene predmete na dostatno raspoznavateljski
pristupacan nacin, to¢no toliko da vidimo o kakvom se dokumentu radi), ali sam slijed, odn. uku-
pna struktura izlaganja nije ni po ¢emu specifi¢no opisna, odnosno prizorno-opisno povezana.

Kako izmedu kadrova, prevladavajuce, ne postoji nikakva prizorna povezanost, a pogotovo
ne neki prizorni (vremenski i/ili prostorni) kontinuitet koji se podrazumijeva u pripovjednom i
opisnom izlaganju, pretpostavka je da bi mogla biti rije¢ o tzv. asocijativnom izlaganju (poznatije
kao “asocijativna montaza”), onom koje podrazumijeva montazno nadovezivanje prizorno hete-
rogenih kadrova, odn. kadrova koji se ne povezuju u koherentno izlaganje po njihovim prizornim
vezama (ili bar ne ponajprije po njima) nego po nekim “asocijativnim” vezama, tj. na temelju nekog
nadprizornoga, apstraktnijega nacela svrstavanja u isto izlaganje (usp. Turkovié, 2006). No, prema
uobicajenim poimanjima asocijativne montaze (i implicitno asocijativnog izlaganja) nju se vezuje
uz pojmovno ili poetsko izlaganje (usp. ibid.). A je li to moguce s ovim opisanim primjerom liste?

Moglo bi se ¢initi da pojmovno izlaganje (usp. Turkovié, 2004) najblize tumadi strukturu ovog
videa, jer se pretpostavlja da ga se je radilo prema nekom opcenitom kriteriju izbora sastavnih
jedinica, tj. prema nekom pojmovnom razredu. Primjerice, nizom fotografija u Arhivi BH5 teZzi
se stvoritl neka opéa poimateljska, spoznajna predodzba o Gotovéevu izgledu tijekom vremena,

2 Postavlja se jos jedno vrlo temeljno pitanje: kada tzv. kinestatickih audiovizualnih djela — filmova ili vi-
slijed dijapozitiva (slajdova) prestaje biti “projekci- dea u kojima se Cestim pomacima vizure predoc¢avaju
jom slajdova’, a postaje “projekcijom/reprodukcijom stati¢na djela: slikarska djela, fotografije, dokumen-
videodjela”, naravno, osobita videodjela, onoga koje ti... No to je problem za posebno razmatranje.

je sastavljeno isklju¢ivo od fotografija. Rije¢ je o vrsti
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njegovu raznovrsnom opusuy, o kontekstima njegova nastajanja 1 njegovu javnom odjeku, nekim
njegovim predmetima 1 dokumentima... Ali, ne opaZa se nikakva specifi¢nija opéenita teza koju
bi se razvijalo, kumulacija dokumenata nije usmjerena na to da gledatelju specificira kakva bi to
opca predodzba trebala biti, nema argumentacijskoga ili pak demonstracijskoga slijeda koji bismo
mogli pratiti i koji bi nekamo vodio... Rije¢ je o tek gotovo nasumi¢noj nagomilanosti dokumenata
danoj za moguca potonja koriStenja i naknadna tumacenja (kojih u ovom videu nema).

A nije rije¢ ni o poetskom izlaganju (usp. Turkovié, 2010) — nema tu nikakve indikacije da se
imalo htjelo “poetizirati” ono §to se predo¢ava. Kadrovi su snimani likovno vrlo nemarno, tek da
bi predocili dokumente, pomaci vizure su gotovo mehanicki (vjerojatno generirani programom
za prezentaciju slajdova) pa je ocita svrha videa da dade razmjerno veliku zbirku dokumenata na
pregled, a ne da bi bili likovno sugestivni, da bi pobudivali neko osobito raspoloZenje, artikulirali
neku osobitu senzibilnost.

Posljednja tvrdnja da je svrha ovog videa da nam da zbirku dokumenata na uvid (a na to
upucuje 1 sam naziv videa — arhiva), bez neke uspostavljene pojmovne ili poetske interpretacije,
moze, medutim, biti uputa na moguci odgovor na polazno pitanje o kakvom bi se tu izlaganju
moglo raditi.

Pojam liste

Rijec je o svojevrsnoj videolisti dokumenata.

Nije da lista kao tip izlaganja nije ve¢ uo¢ena i imenovana. U retoric¢koj tradiciji koja razma-
tra knjiZzevne postupke govorilo se o figuri enumeracije, figuri nabrajanja (usp. Bagi¢, 2012: 99—100;
Galperin, 1977: 216—217), dok su Belknap, Eco i Spufford dali prednost terminu liste kao rodnomu
pojmu ne samo za razli¢ite oblike enumeracija,? tj. stilskih figura u knjizevnome djelu, nego i kao
opcenit izlagacki tip koji se nalazi u razli¢itim tipovima knjiZzevno-umjetnickih, ali i knjiZevno-
neumjetnickih djela, a po Ecou 1 djela koja nisu verbalna, nisu knjizevna. Umberto Eco u svojoj
knjizi posveéenoj listama uz knjiZevne primjere razmatra i slikarske, izlozbene pa i filmske, sma-
trajudi listu op¢im transmedijskim nacelom izlaganja.

Uzimajuéi u obzir tako identificiran fenomen, nacelo izlaganja u Arhivi BHs prikladno je
smatrati listom, prikupljanjem i slaganjem snimaka dokumenata u niz na jednom medijskom
mjestu (u sklopu videa), listom koja je sastavljena onako kako u Zivotu sastavljamo razliite liste,
poput, recimo, popisa knjiga koje moramo pro¢itati ili popisa videa koje imamo u policama, popisa
namirnica koje moramo kupiti na trznici ili u trgovini, a koji smo sastavili doma, na papiri¢u §to ga
nosimo sa sobom kao podsjetnik, ili popisa dnevnih obveza koji zapisujemo u svoj notes itd. Takve
liste Belknap naziva pragmaticnim odnosno utilitarnim listama, tj. listama koje se izraduju kako bi
se bolje snasli u konkretnim Zivotnim okolnostima. Takvima su, uz navedene primjere, i telefon-
ski imenici, sadrZaji u knjigama i ¢asopisima, kazala pojmova i imena u knjigama, niz imena na
plodi zvona kraj ulaza u stambenu zgradu, inventurne liste koje se godi$nje rade po ustanovama i
prodavaonicama, liste kandidata pri izborima, liste najgledanijih filmova, popis dnevnoga progra-
ma neke televizijske postaje u dnevnim novinama ili na internetskoj stranici, proizvodni i trgo-
vacki katalozi proizvoda, liste direktorija i dokumenata na raspolaganju u racunalu itd. Zapravo je
neizmjerno podrudje uporabnih lista, koje su se, pak, vrlo malo posebno proucavale i razmatrale

3 Pojmovi liste i enumeracije, tj. nabrajanja, vezani aspekte iste izlagacke pojave. Utoliko i ja ovdje rabim
su — nabrajanjem tvorimo listu, lista je ostvarenje istodobno i termin filmska lista i termin nabrajalacko
nabrajanja u obliku nabrajalackog zapisa, i Cesto se ti  izlaganje, te nabrajanje kao strukturalno nacelo liste.

pojmovi rabe naizmjence podrazumijevajudi razliCite
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kao vazan komunikacijski oblik (pa i samokomunikacijski — tj. kao komunikacija sa samim sobom
s pomocu zapisa).

Pa iako nam vjerojatno nikada ne bi samo od sebe palo na pamet da filmove i videa povezu-
jemo s listama, a pogotovo da nacelo nizanja, nabrajanja drzimo vaznim organizacijskim nacelom
filmskog izlaganja koje bismo trebali posebno raspravljacki tematizirati, primjer Arhive BH5 tjera
nas da preberemo po svojem gledateljskom iskustvu i da — vjerojatno na vlastito ¢udenje — otkri-
jemo da itekako ima filmova i videodjela, ili njihovih posebnih dijelova $to su organizirani ponaj-
prije po nacelu liste.*

Krenemo li — imajuéi na umu podrudje pragmatic¢nih lista — pretrazivati internetske vide-
ostranice (npr. YouTube, Vimeo), pronaci ¢emo mnoge primjere videa radenih iskljucivo kao liste,
bilo kao liste fotografija ili kao liste pojedina¢nih Zivih snimaka. Zadamo li npr. pojam catalogue,
naletjet ¢emo na niz videa, uglavnom djevojaka, koje, ¢esto u jednom kadru, daju pregled stvari
koje su tek kupile, pokazujuéi i komentirajuéi jednu po jednu; naiéi ¢e se na svojevrsne trgovacke
kataloge, svojevrsne reklame — niz fotografija, a ponekad i zivih snimaka — namjestaja, automo-
bila, pekarskih, modnih proizvoda... §to se nude na trzistu ili u nekoj trgovini, ili koje nudi neki
proizvodac.s No, zadate li rijeC lists, najce$ce ¢e vam se izlistati liste od npr. 10 primjeraka necega:
npr. 10 najgledanijih filmova, 10 najboljih znanstvenofantasti¢nih filmova, 10 filmova koji obra-
duju odnos maste i stvarnosti itd.®

Kad je tako, kad doista postoje filmska 1 videoizlaganja (filmska i videodjela) organizirana
iskljucivo kao liste, onda takav tip izlaganja mozemo mirno izdvojiti kao poseban tip izlaganja s

vlastitim nazivom — filmskom listom ili nabrajalackim izlaganjem.”

4 U mojem dugogodi$njem razmisljanju o vrstama
strukturiranja filmskog izlaganja, ideja da postoji
takav izdvojiv tip izlaganja koji nije svodiv na tipove
koje sam do tada razmatrao javila se prilicno kasno,
jer sam taj tip pronalazio stopljen s drugim tipovima
izlaganja, ponajvise s poetskim, pa nije bilo jasno
moZe li se izdvojiti iz njega kao poseban tip izlaganja
il kao tek jedan od oblika poetskog izlaganja.
Ohrabrenje da se liste mogu uzeti kao samostalan
tip izlaganja dao mi je Uberto Eco svojom knjigom
Beskonacnost lista (The Infinity of Lists, 2009), jer,
kako je prije spomenuto, on nacelo liste nalazi ne
samo u poetskim djelima nego i u proznim, kao i u
svakodnevnim (neumjetni¢kim) zapisima i pojavama,
ustanovljava ga u razli¢itim umjetnostima, osobito u
slikarstvu, ali i filmu. lako sam se mnogo ranije sreo
s raspravljanjem Bordwella i Thompson o “katego-
rijskoj formi” u dokumentarnome filmu (u ranom
izdanju knjige Art of Film) — koje je zapravo rasprava
o nabrajalackom izlaganju — nisam je tada shvatio
kao isticanje posebnog opceg tipa izlaganja, jer je
njima manje vaZan ovaj nabrajalacki, listovski, aspekt
izlaganja (koje smatraju “jednostavnim” i potenci-

jalno dosadnim strukturiranjem izlaganja, pa ocito
ne toliko zanimljivim za analizu) pa im je — kako se
vidi iz naziva koji toj “formi” daje — vaZnija Cinjeni-
ca da tu postoji neki op¢i kriterij, kategorija prema
kojoj se biraju i montazno nizu primjerci kategorije.
Dakle, ne tematizira nizanje, nego “kategoriziranje” i
“grupiranje” u kategoriju. Tako mi njegov pojam nije
postao teorijski relevantnim sve dok mu se nisam u
pripremama za ovaj tekst vratio traZeci obraduje li i
on gdje i nabrajalacki tip izlaganja.

5 Usp. primjerice ova dva “kataloga” — vi-

deolista: <https://www.youtube.com/
watch?v=8gJQKhfS_eA>; <https://www.youtube.
com/watch?v=NGMswriyjwU>; posjet: 5. studenoga
2079.

6 Internetska enciklopedija Wikipedia ima ¢ak i
posebnu natuknicu List of Lists u kojoj se upucuje na
razlicite liste koje se na njoj mogu naci. (usp. <https:/
en.wikipedia.org/wiki/List_of_lists_of_lists>; posjet:
13. veljate 2018)

7 Postoji vise mogucih, znacenjski vezanih, naziva
koji se mogu pridati ovom tipu izlaganja, npr.: filmski
popis, serijalno izlaganje, filmski nizovi, filmski
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Polazna obiljezja nabrajalackog izlaganja
Vrijedno orijentacijsko odredenje pojma liste daje Belknap (2004: 15):

Kako da definiramo $to je to lista? Lista je formalno organiziran blok informacija sastavljen
od skupa ¢lanova. [...] To ¢e re¢i da je lista istodobno zbir svojih dijelova, ali i da su posrijedi dijelovi
individualno uzeti. Odvojene se jedinice dodavanjem objedinjuju kako bi, kao kombinacijska cjeli-
na, ispunile neku funkciju, a diskontinuitetom medu njima uva se individualitet svake jedinice kao
pojedini slucaj, kao pojedinacni atribut, pojedinacni predmet ili osoba. Poput konjunkcije 7, lista
istodobno povezuje 1 odvaja. Svaka jedinica na listi posjeduje individualno znacenje, ali takoder
1 posebno znacenje time $to je s ostalim jedinicama clanicom kompilacije (iako to ne znaci da su

jedinice uvijek jednako vazne).?

Sli¢no je korisna i odredba Ilije Romanova Galperina:

Enumeracija je stilsko sredstvo kojim se odvojene stvari, objekti, pojave, svojstva, akcije ime-
nuju jedno po jedno tako da proizvedu lanac s vezama koje su prisiljene da pokazu neku vrstu

spiskovi... Izabirem naziv filmske liste usporedno s
nabrajalackim izlaganjem (kako bih u termin ukljucio
i pojam izlaganja), jer mi se Cini da su oba intuitivno
najindikativnija. Taj tip izlaganja Bordwell i Thompson
obraduju, kako je ve¢ spomenuto u ranijoj biljesci,
pod nazivom kategorijska forma (engl. categori-

cal form) (Bordwell i Thompson, 2008: 343—348).
Spufford (1989: 7—8) upozorava na problem statusa
liste: moZze li se ona uzeti kao posebna knjizevna
vrsta ili tek kao formalni okvir — poput paragrafa u
tekstu — koji se moze ispunjavati bilo ¢ime. Njegov
je odgovor da se liste treba uzeti kao nesto izdvoji-
vo, jer s kojom se god svrhom pravile, uvijek su vrlo
prepoznatljive. (They are too recognizable, whatever
use they are put to, for it to be possible to claim that
they are wholly subordinated to the medium they
are found in.). Ipak, po njemu one su “stilske figure”,
Cime slijedi tradiciju koja ima na umu samo lokalne
“enumeracije” kao predmet retorickog razmatranja.
8 U engleskom izvorniku: How do we define what
alist is? A list is a formally organized block of infor-
mation that is composed of a set of members. [...]
This is to say that the list is simultaneously the sum
of its parts and the individual parts themselves. By
accretion, the separate units cohere to fulfil some
function as a combined whole, and by discontinuity
the individuality of each unit is maintained as a par-

ticular instance, a particular attribute, a particular
object or person. Like the conjunction and, the list
joins and separates at the same time. Each unit in

a list possesses an individual significance but also a
specific meaning by virtue of its membership with the
other units in the compilation (though this is not to
say that the units are always equally significant).
Evo jos nekih i za filmski slu¢aj primjenjivih de-
finicija liste: “popis imena, proizvoda, artikala,
prema jednokratnoj neposrednoj svrsi [biti na

listi; lista putnika; lista proizvoda; lista ¢ekanja)”
(Hrvatski jezi¢ni portal, <http:/hjp.znanje.hr/index.
php?show=search>; posjet: 16. listopada 2017);
“Serija imena, rije¢i ili drugih jedinica ispisanih ili
zamisljenih jednih iza drugih: kupovna lista, lista
gostiju, lista stvari koje treba napraviti” A seri-

es of names, words, or other items written, prin-
ted, or imagined one after the other: a shop-

ping list; a guest list; a list of things to do.; The Free
Dictionary, <http://www.thefreedictionary.com/
list>, pristupljeno 17. listopada 2017); “baza podataka
koja sadrzi ureden spektar jedinica (imena ili tema)”
(a database containing an ordered array of items
(hames or topics); Mnemonic Dictionary, <http://
www.mnemonicdictionary.com/word/list>, posjet:
17. listopada 2017).



100 BROJEVA
LJETOPISA

HRVOJE
TURKOVIC:
POJAM
FILMSKE LISTE
— NABRA-
JALACKOG
IZLAGANJA

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

95

semanticke homogenosti — jer su u istom sintaktickom poloZaju (homogeni dijelovi govora) — ma
koliko pomisao na to bila strana.’

PokuSajmo razluditi sastavnice ovih definicija, uz dodatno uvedena odredenja, imajuéi na
umu polazno predocenu filmsku listu, ali i druge kojih se mozemo prisjetiti.

a) Liste su priop¢ajne cjeline — filmske izlagacke cjeline, odn. kad je rije¢ o jeziku ili/i slikama
samostalni tekstovi, dijelovi tekstova, svesci 1 dr. Njima se komunicira, priopéava ne$to o odrede-
nom skupu pojava, 1 to vrijedi i kad to ¢ovjek radi sam za sebe, kao svoj podsjetnik (npr. popis za
kupnju na trznici, popis dnevnih obveza, popis Zivotnih zadataka i sl.). (To je ono na §to upucuje
Galperin kad govori da se jedinice javljaju u istom sintakti¢kom “poloZaju” — tj. u istom sintakti¢-
kom slijedu, “lancu”, a slijed u sklopu jedinstvenoga govora).

b) Jedinice koje se javljaju u sklopu liste javljaju se kao samostalne jedinice, one koje mogu sta-
jati 1 odvojeno od liste, odnosno, one se, kad se javljaju u sklopu liste, dozivljavaju kao samostojne
jedinice, one koje imaju dostatnu vlastitu vrijednost da se pojedina¢no uzmu u obzir. U Arhivi BH5
svaki kadar ima vlastitu dokumentacijsku vrijednost, odredeni je pojedinacan dokument vezan uz
Gotovcev Zivot 1 tu vrijednost ima neovisno o drugim kadrovima u videu. Samostalnost jedinica
Cesto je pojacana time §to listu ¢ine medusobno naglaseno heterogene, raznorodne jedinice: u
Arhivi BH5 svaki je kadar fotografija koja, uglavnom, predstavlja nesto posve drugo od prethodne,
neki drugi objekt.

¢) Samostalnost jedinica u filmskoj listi pojacana je i time — kako to utvrduje Belknap — $to
medu njima postoji naznacen, naglasen diskontinuitet. Izmedu kadrova u sklopu liste obvezno je
diskontinuirani prijelaz,” uvjetovan, s jedne strane, nepostojanjem indikacija prizornih veza medu
kadrovima, tj. montaznoga kontinuiteta (od kadra do kadra ne prati se isti prizor, isti predmeti,
isti ambijenti, isto zbivanje, nema motivacije montaznoga prijelaza, tj. prethodni kadar ni¢im ne
najavljuje sljededi i dr.), a prizorna nepovezanost namece se prije spomenutom naglasenom me-
dusobnom heterogeno$¢u pokazanih prizora u uzastopnim kadrovima koja podrazumijeva o¢iti
montazni diskontinuitet. Taj se montazni diskontinuitet ponegdje obiljeZava i opticki (npr. preta-

9 Enumeration is a stylistic device by which sepa-
rate things, objects, phenomena, properties, actions
are named one by one so that they produce a chain,
the links of which, being syntactically in the same
position (homogeneous parts of speech), are forced
to display some kind of semantic homogeneity,
remote though it may seem. (Galperin, 1977: 216)

10 Primjerice fotografski portret Gotovca, sav u
monokromnom zelenome, nalijepljen na nekom zidu,
smjenjuje okomita sekvenca od &etiri crno-bijelih
fotografija Gotovca i jos jedne osobe snimljena u
automatu za fotografiranje, potom slijedi kadar dvaju
kolutova na ruZi¢astoj pozadini, potom krpica na sli¢-
noj pozadini na kojoj se nalazi zastitni znak Lacoste
(zeleni krokodil i rije¢ Lacoste), potom snimka, na
istoj podlozi, CD-a na kojem je flomasterom ispisan

tekst, pa zajednicka snimka triju stranica kataloga
Studentskoga kulturnog centra, potom snimka dijela
letka Drame Ateljea 212 za predstavu Zuta Gor-
dana Mihi¢a na kojem su rukom ispravljena imena
glumaca kraj nekih uloga (i umetnuto ime Gotovca u
ulozi Velikoga), pa snimka naslovne stranice knjige s
naslovom: “Ljubisa Jeremi¢ Nova srpska pripovijetka”,
i tako dalje. (usp. Slikovna tabla 1)

11 O diskontinuiranom montaznome prijelazu
usporedi ¢lanak “Montaza” u Filmskoj enciklopediji
2, Leksikografskog zavoda Miroslav KrleZa, 1985
(takoder: <https://www.academia.edu/5527082/
Montaza_Editing_encyclopedic_entry_>); odn.
natuknicu “diskontinuirana montaza” u Filmskom
leksikonu istog izdavaca, <http://film.Izmk.hr/clanak.
aspx?id=345>; posjet: 18. veljace 2017.
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panjem, zavjesama i dr.) ili/i vizualnim kontrastom, onako kako se kod verbalnih lista nabrajalacke
jedinice (rijeéi ili sklopovi rijeci) odvajaju zarezom (kod nabrajanja u sklopu recenice), ili se redaju
u obliku stupca, jedna ispod druge, svaka u novom retku (kao npr. u telefonskom imeniku).

d) Htjeli-ne htjeli, lista stvara kontekst za uzajamno usporedivanje jedinica na listi. Samim
tim §to se odredene jedinice nadu na listi, na jednom izlaga¢ki povezanom (sintaktickom, sin-
tagmatskom) mjestu, dakle u nekom formalnom poretku u sklopu neke jedinstvene cjeline (na
papiri¢u za trznicu, u retku u knjizevnome djelu, u stupcu formulara kod inventura, u slijedu
kadrova u sklopu videa ili filma...) stvara se potencijalni poredbeni kontekst: ne moze se poredbeno
ne uociti prvo njihova razli¢itost, potom varijabilnost (razli¢itost u moguéoj slicnosti), a ponegdje
1sli¢nost ili povezanost. Poredba se javlja kao posljedica neizbjeZne teZnje za nasluc¢ivanjem $to to
povezuje sve te nanizane pojedinacne pojave da su se nasle na zajednickoj listi.

Cime dolazimo do sljede¢eg podrazumijevanja.

e) Iako se mozZe zamisliti lista posve sastavljena od nasumi¢no izabranih jedinica, biranih
bez razluciva kriterija,” uglavnom se podrazumijeva i uglavnom postoji specificiran kriterij, ili
splet kriterija, po kojima se biraju jedinice koje ¢e uéi na listu.” Kad taj kriterij i nije nekako okolno
naznacen (npr. naslovom liste: rjecnik, telefonski imenik, inventurna lista, kazalo, katalog 1 dr.), sama
¢injenica da su se jedinice nasle u jedinstvenom prostornom ili prostorno-vremenskom, pove-
zanom nizu te da ih, htjeli-ne htjeli, poredbeno pregledavamo tjera nas na traganje za bar nekim
“kriterijem” po kojem su stavljene skupa, jedna do druge, u zajednicki niz.

Obi¢no, videdi bilo koju listu, podrazumijevamo da ona ima neku svoju izlaga¢ku svrhu, da
je sastavljena s nekom svrhom, dakle i kriterijem. Belknap spominje funkciju liste, a ta funkcija,
svrha, zadaje kriterij po kojem Ce se birati koje e jedinice uéi na listu. Recimo, kriterij sastavljanja
liste onoga §to Zelimo kupiti na trznici odreden je onime $§to nemamo u kudi, a potrebno nam je
za zeljeno funkcioniranje kod kuce, a k tome, odredeno je i time §to bi se moglo naéi u ponudi na

12 Umberto Eco (20009) takve liste naziva kaoti¢nim
listama i upozorava da se one mogu nadi unutar knji-
Zevnog djela gdje zadobivaju jos posebniju retoricku
funkciju od one koju inace znadu imati liste u knjizev-
nom djelu, i za to daje primjere iz razli¢itih djela.

13 Sad, postoji jedan vrlo opcenit kriterij po kojem
jedinice ulaze na listu, ¢ak i onu nasumi¢nu, a to je,
uvjetno ga nazovimo, medijski kriterij. Naime, ver-
balne liste (npr. spisak namirnica koje namjeravamo
kupiti) sastoje se od rijeci koje se niZzu u govoru ili u
jedinstvenom tekstu, ma koliko te rije¢i oznacavale
vrlo razlicite stvari; filmska lista sastoji se obave-

zno od kadrova na jednoj filmskoj vrpci ili nekom
pojedinaénom nosacu audiovizualnih informacija i
gleda se s jedinstvene projekcije ili emisije, ma koliko
ti kadrovi imali heterogene sadrzaje i nikakvu drugu
povezanost osim one “mehanicko” montazne. Slikov-
ne liste (npr. stranica u novinama na kojoj se nalaze
fotografije ili crtezi razli¢itih predmeta koji se nude

na prodaju u nekom trgovackom lancu; ili katalozi u
kojima se niZu stranice slika proizvoda) jesu slikovne,
na jedinstvenoj stranici ili u “listala¢kom” slijedu
stranica, ma koliko bile slikama vrlo raznorodnih
predmeta. No, zamislive su i visemedijske liste, da

se primjerice u sklopu retka nakon niza rijeci, nade
crtarija, ili mala fotografija u velicini slova, neka
brojka itd. Tu se, pak, podrazumijevaju neki kon-
tekstualni uvjeti da bismo medijski razli¢ite jedinice
smatrali pripadnicama jedne liste, istog tipa izlaganja
ili “izlozbe” (displeja) — opet da se nalaze npr. na istoj
stranici, na istoj vrpci, na istoj podlozi... Medutim, taj
“medijski kriterij” je aprioran, on odreduije listu kao
jedinstven “tekst’, ali ne odreduje posebne kriterije
po kojima Ce se specificno birati odredene rijeci u
verbalnu listu, koje specifi¢no slike u slikovnu listu,
koji odredeni kadrovi ¢e se birati da udu u filmsku
listu, a o njima je ovdje rijec.
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trznici ili u trgovini u koju idemo. Kriterij po kojem je sastavljena opisana filmska lista dan je u
naslovu: rije¢ je o arhivi (zbirci), a arhivska zbirka se u pravilu sastoji od dokumenata, odn. pred-
meta koji imaju dokumentacijsku vrijednost, a pri tome se naznacuje da ¢e u toj arhivi biti rije¢i o
“dokumentaciji” vezanoj uz Tomislava Gotovca, koja moze posluziti onima koji se Zele pozabaviti
umjetnikovim djelovanjem. Heterogenost te filmske liste je u heterogenosti dokumenata koji su
relevantnim svjedo¢anstvom raznolikog Gotovéeva rada, raznolikih faza njegova Zivota 1 odjeka
njegova rada ili reakcija na njegov rad.

No, kako to osobito naglasavaju Bordwell 1 Thompson (2008: 343), taj je kriterij najcesce
via pojmovna kategorija u koju se uvrstavaju ili mogu uvrstiti pojedina¢nosti s liste. “Telefonski
imenik” je kategorija u koju ulaze imena s telefonskim brojevima; “dokumentacija” je kategorija u
koju ulaze svi sadrzaji kadrova Arhive BH, itd.

f) Osim pitanja izbora jedinica koje ulaze na listu, postavlja se 1 pitanje redoslijeda, raspo-
reda jedinica na listi. Jest da se jedinice, kadrovi u Arhivi BH5, redaju, ali to redanje nije posebno
specificirano. Listu tipi¢no ne obiljeZava nadovezivanje (da sljedeca jedinica, na ovaj ili onaj nacin,
proizlazi iz prethodne ili se prostorno-vremenski nadovezuje na nju, kako je to pri argumentaciji
ili pripovijedanju), ni to da sljedeca jedinica nekako dopunjuje prethodnu u sklopu podrazumi-
jevane cjeline (kako je to u opisu), nego je obiljezava, kako to istice Belknap — dodavanje. Sljedeca
jedinica pridruZuje se, dodaje prethodnoj bez obaveze da se obazire na to kakva je prethodna jedi-
nica. Na listi nema nikakve obveze da se pridruzivanje jedinica odvija prema nekoj neposrednoj
(prizornoj) znalenjskoj vezi medu uzastopnim jedinicama, zato jedinice na listi mogu biti potpu-
no heterogene, razlicite i raznovrsne. Primjerice, iako sljedeéi naziv u pojmovnom kazalu neke
znanstvene knjige mora slijediti po abecednom redu, koji ¢e se naziv na¢i jedan ispod drugog ne
ovisi o nepostoje¢im ili postoje¢im znacenjskim vezama izmedu rijeci iznad i rije¢i ispod u stup-
cu kazala, nego tek o tome da prva slova tih rijeéi slijede po abecedi. Ako se 1 mogu uspostaviti
znacenjske veze izmedu jedinica u slijedu (npr. iza termina proizvod slijedi termin proizvodnja, a
potom proizvodac), to sa stajalita ustrojavanja lista nije nimalo obvezno, eventualno se javlja kao
dodatna crta takve liste. U naem filmskom primjeru, recimo, ne vidi se zasto se kadar krpice sa
za$titnim znakom Lacostea javlja bas nakon kadra dvaju koluta, a zasto se kadar dvaju koluta javlja
nakon kadra trake portretnih fotografija iz automata. Medu sadrzajima tih kadrova nema nikakve
izravne znacenjske veze.

No, iako se znacenjske veze medu jedinicama ne podrazumijevaju, nisu nimalo obvezatne,
ne zna¢i da th ne moze biti i da ih ponegdje nema. Nacelo dodavanja jedino indicira da medu jedi-
nicama ne mora biti nekih znacenjskih veza, ali ne uvjetuje da tih veza uopce nema, da se ne mogu
uspostaviti poneke blize znacenjske veze medu jedinicama. Kao npr. da povremeno mozemo uo-
¢iti stanovitu opisnu vezu medu jedinicama u Arhivi BH5, ondje gdje prvo vidimo koricu knjige ili
kataloga, a potom tekst koji bi mogao biti tekst iz te knjige ili kataloga.™*

S druge strane, kad su liste dugacke, kao npr. one u telefonskom imeniku, kazalu neke knji-
ge, inventurnoj listi, katalogu knjiga, rje¢niku, telefonskom imeniku, a postoji potreba da se u
trenutku pronade odredena jedinica s liste, obi¢no ¢e se nametnuti arbitraran, ali funkcionalan
poredak, onaj koji olakava pronalaZenje traZene jedinice. U verbalnim listama to je obi¢no abe-

14 Doista, Jeremic je u zbirci, naslovnicu koje vidimo ~ — pa snimka korica s naslovom knjige daje prizorni

u jednom kadru Arhive BH5, objavio Gotovcev tekst/ kontekst za potom danu snimku samog Gotovceva
pricu Grupno uZivanje u javhom prostoru drzedi je teksta koji ne vidimo na stranici knjige nego posebne
antologijskom (Jeremi¢, Ljubi3a /ur./, 1972, Nova srp-  publikacije (gdje je vjerojatno izvorno objavljen). Tu
ska pripovetka, Beograd: Knjizevna omladina Srbije) postoji znacenjska veza, ali ne i prostorno-sastavna.
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cedni poredak. Rijeci su na listi poredane po abecednom redu poletnoga slova rijeéi §to ¢ine listu
(a potom 1 sljedecih po redu slova). Abecedni poredak moze postati odredben 1 po slijedu kadrova
1 na filmskoj listi, dakako onda kad se u kadrovima javljaju slova ili rije¢i. Primjerice, u Zornovoj
lemi (Zorn’s Lemma, Hollis Frampton, 1970) nakon dugackog kadra snjeznog krajolika javlja se se-
kvenca kadrova pojedinih slova §to se redaju po abecedi, a potom krece nekoliko sekvenci kadrova
zateCenih natpisa na gradskim ulicama koji se redaju abecednim redom prvih slova tih natpisa.
Natpisi, kao i gradski ambijenti u kojima se zatje¢u, ne mogu biti medusobno razliditiji nego $to
su u tom filmu 1 medu njima nema nikakve smislene verbalne ili pokazane ambijentalne veze
(veze su tek opce, jer se rijeci pronalaze po ulicama nekog, vjerojatno istog, grada), ali svejedno po
svojem prvom slovu ¢ine abecedni poredak te je abecedni poredak ujedno i kriterij po kojemu su
natpisi birani da ih se snimi u poseban kadar i da ih se montazno slozi po njihovu abecednu redu.

f) Nisu ni sve pragmaticne liste, pa ni liste §to se javljaju u sklopu ambicioznijega filmskog
djela, nuzno radene jednoobrazno, prema jedinstvenu kriteriju. Npr. jedinice na popisu za kupnju
u trgovackom centru mozemo grupirati prema odjelima u trgovini: dio popisa odnosi se npr. na
ono $to moramo kupiti na odjelu voca i povréa, dio popisa odnosi se na odjel s mlije¢nim proizvo-
dima, a dio na odjel s kupaonickim i kuhinjskim potrepstinama.

Naime, lista moZe biti segmentirana, sastavljena od podlista. Tako je npr. i u navedenim dije-
lovima Zornove leme: jedna se sekvenca sastoji od smjene kadrova s pojedinim slovima abecede, a
vide se sljedecih sekvenci sastoji od smjene kadrova cijelih rije¢i s abecednim poretkom prema pr-
vome slovu tih rijedi, s time da se takav slijed (sad razli¢itih rije¢i od onih u prethodnome slijedu)
ponavlja ispocetka kad se dovrsi prvi abecedni slijed. Lista je o¢igledno segmentirana i rekurzivna,
sastoji se od vise uzastopnih nabrajalackih sekvenci.

Hipoteza o svrsi pragmatiénih lista i njihovim standardnim svojstvima

Koja je polazna svrha lista?

Liste su jedan od najjednostavnijih oblika organizacije znanja,s “da se svijet organizira u jezi-
ku”,” a u naSem slucaju “u filmskom izlaganju”.

Cini se da je pocelni razlog nabrajalackoga popisivanja, prvo, u tome da se vidi §to sve ima
jedinicnoga — pojedina¢noga ili posebnoga — u nekom podrudju interesa, a §to ¢ovjek ne mora
prigodno sve imati na umu. Kod liste je najvaznije dobiti pregled nad pojedina¢nostima, a tek
sekundarno, a ponekad 1 posve nevazno — ste¢i uvid u kategoriju ($to Bordwell i Thompson raz-

15 Bordwell i Thompson, raspravljajuéi o “tipovima
oblika” u dokumentarnome filmu, funkciju kategorij-
ske forme, prema kojoj se izraduju svojevrsne filmske
liste, upravo odreduje kao oblik “organiziranja znanja
o svijetu” (Categories are groupings that individuals
or societies create to organize their knowledge of the
world., Bordwell i Thompson, 2008: 343). Takoder,
razmatrajudi taksonomije, Heather Hedden u svojoj
knjizi (Hedden, 2004) u mnogo navrata upozorava
na to da su taksonomije i taksonomske liste vazan
nacin da se na uporabno pristupacan nacin organizira
znanje.

16 Prema Spuffordu liste su pragmati¢no svepri-
sutne i od temeljnih oblika da se svijet organizira u
nekom komunikacijskom mediju (za Spufforda to je
jezik): “Veci dio svog Zivota, [liste,] kao najosnovniji
nacin da se svijet organizira u jeziku, odigravaju se
izvan knjizevnosti. Nitko ne naskraba koristan sonet
prije nego 5to ode u kupnju. Svatko rabi liste” (Most
of their life, as one of the most basically useful ways
of ordering the world in language, happens outside
literature. No one scribbles down a helpful sonnet
before going shoping. Everyone uses lists., Spufford,
1989: 2). Stvarala¢ka uporaba liste skriveno se ili
izriCito oslanja na neizbjeZzno svakodnevno iskustvo s
konstrukcijom razlicitih uporabnih lista.
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matraju kao prioritetno za liste). Da bi u vaznom trenutku mogao imati na uvid sve pojedina¢no
$to mu je vazno, potrebno je da to nekako bude zabiljeZeno na jednom myjestu, uklopljeno u neki
jedinstven pregledan priop¢ajni niz, a nizanje jednoga iza drugoga (ili jednoga ispod drugoga)
najpristupacniji je 1 najjednostavniji nacin organizacije jedini¢noga. Liste, kad se javljaju u obliku
zapisa, mnemonickim su pomagalom kojim se dobiva pregled nad veéim brojem pojedina¢nih
stvari §to su od prigodne razmatralacke ili djelatne vaznosti.”

Ima jo$ nesto vazno s listom kao “organizatorom znanja”. Naime, svrstavanje pa 1 najhete-
rogenijih jedinica na zajednicku listu ima, htjelo-se-nehtjelo, pojmovno-kategorizacijski efekt. Time
se uspostavlja listom odreden skup jedinica s implikacijom da te jedinice imaju nesto zajednicko,
barem na nekoj, ma koliko udaljenoj razini opcenitosti (ili kako je to Galperin utvrdio: liste su-
geriraju stanovitu “semanticku homogenost” niza). Cinjenica je da se ¢esto neku opéenitu kate-
goriju najlakse svladava tako da se nabrajaju pojedinaéni primjerci koje ta kategorija obuhvaca.
Primjerice, kad se hoce da dijete usvoji neku jezi¢nu kategoriju (da usvoji pojam 1 naziv za njega),
da stvori, recimo, kategoriju Zuta boja, najéesce se to ¢ini tako da se ide od jednoga zutog predmeta
do nekoga posve drugog, pokazuje na njega, i govori “Zuto”.”® Zapravo, jedna od najpristupacnijih
definicija nekog opéenitog pojma jest tzv. ostenzivna ili pokazna definicija, ona kojom se sadrZaj
nekog opcenitoga, rodnoga pojma svladava tako da se pokazuje na pojedinacne primjerke koje taj

pojam obuhvaca.”

17 Moze se spekulirati u kojim su to motivacijskim
kontekstima bile potrebne liste. O¢ito su nam liste
potrebne kad broj stvari koje posjedujemo, ili kojima
trebamo baratati, o njima voditi ra¢una, premasu-

je moguénosti trenutatnog pamcenja (tzv. radne
memorije) pa nam treba sustavan napor da se svih
prisjetimo, treba nam da ih okupimo u izri¢itom, sim-
boli¢nom, dugoro&nom (mnemonicki “uvjezbanom” i
prisje¢anju raspoloZivom) pamcenju, a najbolje, opet,
u “vanjskom pamdenju” — tj. na listama zapisani-

ma u nekom komunikacijskom mediju, kako bismo
tako dobili sve Cega se treba prisjetiti na trenutacno
raspolaganje kad nam to zatreba, bez propusta naseg
prigodnog paméenja. Takoder, liste su korisne kad

su stvari u Zivotu rasute, nalaze se na razli¢itim ne
odmabh pristupanim mjestima, pa liste daju pregled
nad tim koje sve stvari imamo.

18 Belknap, govoredi o primjeru jedne liste kod
Marka Twaina, upozorava na Cinjenicu da duZze liste
ponekad “naglasavaju sjajnu raznolikost” (just inforce
the splendid variety) (2004: 17).

19 Usp. o ostenzivnoj definiciji u Turkovi¢, 2004.
Jurij Lotman, uvodeci pojam “estetike istovjetnosti’,
upozorava na vaznost podvodenja pojedinih pojava
(posebno u narodnoj knjizevnosti) pod “jedinstven

klisej”, jedinstven pojam. U nasem slucaju taj “jedin-
stven klisej” bila bi upravo jedinstvena lista na koju
se, dodavanjem, ukljucuju razlicite jedinice. Lotman
upozorava koliku spoznajnu vrijednost moze imati
otkrivanje, s pomocu liste, kakvih sve (listom pove-
zivih) jedinica ima i otkrivanja po kojem se mogucem
kriteriju one nalaze na listi. Evo njegovih rijedi:

U to da je podvodenje raznolikih pojava stvarnosti
pod jedinstven klise misljenja spoznajni akt, sposoban
da svojom vaznoscu izazove veliku emocionalnu na-
petost, moZe da se uveri svako ko bi se prihvatio da
promatra sa kakvim uzbudenjem decak, pritrcavajuci
raznim jelkama, neumorno ponavlja: “ovo je jelka”, i
ovo je jelka”, ili, tréeci od breze ka klenu i jelki, uzvi-
kuje: “ovo je drvo”, “i ovo je drvo”. Time on spoznaje
pojavu, odbacujuéi sve Sto ¢ini osobenost date jelke
ili date vrste i ukljucujuéi ih u opstu kategoriju. U
stvari, sa tom istom pojavom se susrecemo kada u
folkloru otkrivamo motiv imenovanja. (Lotman, 1970:
248)

Ovu kategorijsku stranu nabrajanja, kako je prije na-
vedeno, osobito isti¢u Bordwell i Thompson (2008)
nazivajuci nabrajalacke tipove izlaganja “kategorij-
skim tipom forme”.
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Dovodenjem pojedina¢nih pojmova na zajednicku listu omogucuje se da oni budu — kako
to Belknap naglasava — pojedina¢no registrirani i uocljivi, ali na zapisnom okupu, raspolozivi za
(vremenski tempiran) uvid i u svaku od njih pojedina¢no kao i uvid u ukupni njihov skup.?

Djelotvorno ostvarenje te svrhe podrazumijeva ispunjavanje nekih uvjeta.

Prvo, podrazumijeva se da svaka jedinica bude dostatno identifikabilna, raspoznatljiva, a
to dalje podrazumijeva da primjerice rije¢i na listi budu ispisane tako da su ¢itke i razumljive,
da kadrovi na filmskoj listi predolavaju svoj sadrzaj na dostatno raspoznatljiv nadin. Trazi se od
kadrova da budu opisno funkcionalni u registriranju pojedina¢nog sadrZaja, naravno, funkcionalni
u odredenom globalnom funkcionalnom kontekstu liste. U naSem primjeru Arhive BH5 to podra-
zumijeva da u kadru prikazan pisani dokument bude dostatno ¢itak, da u kadru fotografije osobe
fotografija bude takva da moZzemo raspoznati osobu na njoj, da snimljeni predmet bude tako pre-
docen da bude lako prepoznatljiv i sl. — jer samo tako dokument moze biti valjano uporabljiv kao
“dokumentacija”.

Drugo, to podrazumijeva da jedinice slijede jedna za drugom na takav na¢in da imamo do-
statno vremena pogledati svaku jedinicu zasebno kako bismo je identificirali. Svaka jedinica mora
Imati svoj dostatno izdvojeni prostor, odn. svoje vrijeme izloZenosti u kadrovima uklju¢enima u
filmsku listu.

Treée, podrazumijeva se da se svakom jedinicom ne bavi dulje no $to je potrebno da bi ju se
identificiralo, kako se ne bi izgubila predodzba da je rije¢ o nizu jednako vaznih predmeta raznoli-
kos¢u kojih se takoder treba upoznati u preglednom slijedu i preglednom vremenu.

Cetvrto, ako nije izri¢ito naznaéeno (npr. naslovom nad listom: Telefonski imentk, Kazalo poj-
mova...) koja je svrha liste (koji je kriterij dovodenja pojedina¢noga u poredak liste), od liste se
ocekuje da bude dovoljno dugacka, s dostatno jedinica kako bismo mogli razabrati po kojem su
kriteriju te jedinice izabrane i stavljene na listu, tj. koji je kriterij sastavljanja liste. Zato ¢e se tesko
dva uzastopna primjerka uzeti da tvore dostatno veliku listu za razabiranje kriterija, ali tri, Cetiri
uzastopne jedinice ve¢ mogu uputiti na to da je rije¢ o listi i dati ve¢ neke indikacije o tome koji
je kriterij po kojem su izabrane i stavljene na listu.” K tome, barem kad je rije¢ o pragmati¢nim
listama, obi¢no ih se izraduje tek onda kad broj medusobno razli¢itih jedinica o kojima treba vo-
diti ratuna premasuje Cetiri-pet autonomnih jedinica, jer se veci broj jedinica uglavnom ne pamti
na dulji rok (bez posebnih mnemonic¢kih napora), pa ih je potrebno zapisati kako bi bile dulje
raspoloZive.

Peto, bududi da se liste tvore dodavanjem, a tako se i dozivljavaju (kao niz dodataka), liste
su vrlo Cesto otvorene, tj. trpe dodavanja ili oduzimanja jedinica. Uostalom, liste, osobito jezi¢-
ne, Cesto se sastoje od rodnih pojmova (onih koje obuhvaéaju mnoge pojedina¢ne primjerke toga

20 Nato se, vjerujem, odnosi Belknapova recenica
iz uvodnog navoda: “To ¢e redi da je lista istodobno
zbir svojih dijelova, ali i da su posrijedi dijelovi indivi-
dualno uzeti”

21 MoZe se utvrditi vrlo Cest slucaj da se tzv.
uklopljene liste (one koje se javljaju u sklopu Sirega
izlaganja koje nije nabrajalacko) javljaju kao niz od
tri elementa, a razlog je to $to su dva elementa
premali broj da bi se razabrao sustavni kriterij, dok

su tri elementa najcesce dovoljna da se uodi kriterij
liste, dok je, ako se kriterij uo€io, uno3enje Cetvr-
tog elementa suvisno. Osim toga tri se nevezane
jedinice spojene u listu lako pamte, dok je paméenje
vecega broja jedinica oteZano, pa se u kontekstu
npr. pripovijesti, ili duZega govora koji postavlja vece
zahtjeve na pamcenje, tri nanizane jedinice jo3 uvijek
mogu dobro drZati na pameti, kao kontrast okolini
vezanijeg izlaganja.
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roda) pa se u svakome trenutku moze svaki jedini¢ni rodni element na listi prosiriti podlistom
primjeraka koji pripadaju tom rodu. Primjerice, lista imena u telefonskom imeniku — koji je naj-
Cedce trenutacni popis svih ljudi koji imaju registrirani telefon u danom telekomunikacijskom
poduzecu, moze se prosirivati dodavanjem novih imena ljudi s telefonom (ili brisanjem imena
ljudi koji vise nemaju telefon), lista dokumenata u opisanom videu Arhiva BH5 moZe se dopuniti
novopronadenim dokumentima itd.* S druge strane, kratki sadrzaj knjige u kojem se daju naslo-
vi “dijelova” knjige u velikim udZzbenicima (npr. Prvi dio: Filmska umjetnost i filmovanje; Drugi
dio: Filmska forma; Tre¢i dio: Filmski stil itd.) uz ukljucivanje naslova glavnih poglavlja, moze se
dopuniti potom i punim sadrzajem, u kojem su navedena i potpoglavlja u sklopu poglavlja, i me-
dunaslovi u sklopu potpoglavlja).

No, sve u svemu, liste su civilizacijski snazno prosirene, ima indikacija da se javljaju vrlo
rano u civilizacijskom okruzju,* te da su transmedijskim fenomenom, jer se, kako smo vidjeli,
mogu javljati ne samo kao verbalne nego i vizualne, filmske liste.

Pragmaticne liste

Veéinu primjera lista §to nam najlak$e padnu na pamet Cine, doista, pragmati¢ne, utilitarne
liste, one koje su napravljene da nam olak$aju snalaZenje u konkretnim Zivotnim situacijama —
npr. u kupnji na trznici (popis za kupnju), rasporedu zadataka tijekom dana ili putnom rasporedu
(itinerar), utvrdivanju koje sve uporabne stvari posjeduje neko poduzece u danome trenutku (in-
venturna lista), u snalazenju u tome koliko poglavlja ima knjiga, §to ona sadrze 1 na kojoj se stra-
nici mogu pronaci (sadrzaj knjige), koji se sve pojmovi izri¢ito obraduju u knjizi i gdje sve u tekstu
knjige (pojmovno kazalo), kako pronaéi znacenje odredene rijeci (rje¢nik, leksikon, enciklopedija)
ili telefonski broj (telefonski imenik) itd.

Pritom se pragmati¢ne liste izraduju uglavnom rutinski. Kriterij za izbor jedinica koje ¢e do¢i
na listu uglavnom je zadan pragmati¢nom, uporabnom svrhom liste, teZi biti §to jednoznacniji, a

22 Prema Ecu nijedna lista, ma koliko trenutaéno zateenih knjiga. Zato je Ecovo podrazumijevanje da

izgledala konacnom (tj. obuhvacala sve 5to se moze su sve liste nacelno “beskonacne” — §to je i stavio u
obuhvatiti po danome kriteriju: npr. lista abece- podnaslov svoje knjige — treba uzeti vrlo skepticno,
de obuhvaca sva slova abecede, inventurna lista kao “teznu predrasudu’, tj. predrasudu koja proizlazi
obuhvaca sve predmete u nekom poduzecu) nije iz forsiranja polazne teze koje teoreticara ini slije-
stvarno kona¢nom — u smislu da je se naknadno pim za protuprimjere, odn. za neke stvarne osobine

ne moZe mijenjati, pa otuda njegova metafori¢ki empirijske situacije o kojoj govori.

pretjerana teza o “beskonacnosti lista” No, tu ocito
treba razlikovati trenutacnu konaénost liste, jer ona u
cijelosti popisuje sve trenutacno raspoloZive jedinice,
od mogucih mijena postojecega stanja, postojecega
sastava jedinica, koje onda trazi promjenu liste koja
popisuje novo stanje (ali ¢e i ta promijenjena lista biti
kona¢na za taj trenutak za koji vrijedi). Na primjer in-
venturna lista knjiga u knjiZzari konacna je — popisuje
sve knjige zateCene u knjizari u danome inventurnom
trenutku. Naravno, do druge inventure stanje knjiga
u knjizari ¢e se promijeniti, ali kad se ponovno bude
radila inventura, ona ¢e ponovno dati kona¢nu listu

23 Usp. odgovarajudi primjer dvaju sadrZaja u knjizi
Film Art. An Introduction (David Bordwell i Kristin
Thompson, 2008), 8. izdanje, Boston, New York,
London itd.: McGraw-Hill.

24 Rana sredstva za biljeZenje bili su Cesto listama:
svojevrsnim “rovasima”: npr. popis dugova neke 0so-
be, zapisi pobrojene robe, ljudi na posjedu, vremen-
skih razdoblja i sl. Sumerski zapisi Cesto su bili popisi
predmeta u necijem posjedu i liste su tu vlasni¢ku i
trgovacku popisivacku funkciju zadrZale do danas.
(usp. Fisher, 2007)
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varira onoliko koliko su razli¢ite uporabe za koje se izraduje lista. Isto je tako i redoslijed kojim ¢e
se jedinice nizati u sklopu liste ili nasumican (kako $to padne na pamet u slijedu domisljanja $to
npr. kupiti na trznici) ili algoritamski, zadan unaprijed izabranom 1 automatski primijenjenom
metodom nizanja (npr. abecedno, kronoloski). Moguce segmentiranje liste uvest ¢e vise kriterija
u sastavljanje jedinstvene liste, ali ¢e oni biti uvijek odredeni nekim pragmati¢nim okolnostima
(prema ranijem primjeru: ¢ovjek koji ide u kupnju u veletrgovinu moze u poseban niz zapisati §to
kupiti na odjelu povréa, u drugi niz $to kupiti na odjelu mesa, a $to na odjelu kuhinjskoga pribora...).
No, za veéinu pragmati¢nih lista segmentacija obi¢no nije mnogobrojna ni slozena, tezi biti uéi-
njena po $to jednoznacnijim, odnosno standardiziranim nacelima, jer segmentiranje s nejasnim ili
krizanim kriterijima moZe ugroziti uporabnu funkciju liste, u¢initi listu uporabno nepreglednom.

Nesto zahtjevnijim znade biti samo prikupljanje jedinica za listu prema zadanom kriteriju,
jer se svake jedinice treba prisjetiti, ili prikupiti s razli¢itih strana (npr. dokumentaciju za arhivsku
listu; imena i telefonske brojeve za upis u telefonski imenik i sl.), ali, kako smo na pocetku rekli, 1
to prikupljanje jedinica jest jasno odredeno onoliko koliko su zadani kriteriji odredeni.

Sli¢no je, uglavnom nezahtjevno i razabiranje o kakvoj je listi rijec u slucaju pragmati¢nih
lista. Obi¢no, kako je to spomenuto, imamo neku metadiskursnu indikaciju® — kakva je npr. na-
slov liste koji upozorava da je ono s ¢ime smo suoceni upravo lista, nabrajalacki slijed (npr. naziv
“telefonski imenik”; “arhiva”, “katalog”, “kazalo”, “lista filmova”...) — a koja nas unaprijed, pri sa-
mom pristupu listi upuéuje i s kakvim je ciljem, kojom funkcijom (kojim kriterijem), sastavljena
odredena lista. Kad takve upute nisu unaprijed raspolozZive, javlja se, naravno, recepcijski problem,
odn. implicitni zahtjev da u nizu heterogenih elemenata koji ¢ine neku listu uo¢imo kriterij po
kojem je ta lista sastavljena, po kojem su birane jedinice koje ¢ine listu. Kod veéine pragmati¢nih
lista postoje javno standardizirane funkcije lista pa se njih razmjerno lako prepoznaje iz tipizira-
nih karakteristika jedinica u nizu. Na primjer ako se suo¢imo sa stupcem imena, s prezimenom
na prvom, a imenom na drugom mjestu, sloZenih u niz po abecedi, a uz svako ime stoji viSezna-
menkasti broj podjednako dug, ali razli¢ita sastava, lako ¢emo zakljuciti da je najvjerojatnije rije¢ o
telefonskom imeniku. Ako imamo abecedni stupac imenica uz koje stoje nizovi brojeva odvojenih
zarezom, najcesce u rasponu od jednoznamenkastih do troznamenkastih, sva je prilika da imamo
posla s kazalom (npr. indeksom imena).® Pracenje redoslijeda jedinica takoder uglavnom nije pro-
blem, jer je redoslijed u veéini sekvencijskih lista (za razliku od slikovnih tabli) zadan kao linearan

25 Metadiskursnom indikacijom ili signalom smatra-
ju se oni sastojci nekog teksta ili audiovizualnoga
djela koji ¢itatelju ili gledatelju daju na znanje, pri-
mjerice, o kakvom je priopéenju, odnosno izlaganju
rije¢, $to da ocekuje od njega, kako da se recepcijski
snade u danome izlaganju (usp. Turkovi¢, 2008). Ge-
nette (1997) takve signale vezane uz knjizevno djelo
naziva paratekstualnima. Tu funkciju imaju medu
ostalim naslovi knjige, odnosno naslovi lista.

26 Doduse, neke liste, osobito one nasumicne,
“kaoti¢ne”, mogu jako ugroziti raspoznavanje prirode
liste, jer se u slijedu jedinica ne uspijeva prona-

¢i strukturne crte koje bismo mogli izdvojiti kao
indikativne za ikoji kriterij, ikoju funkciju. No upravo

nesvodiva heterogenost takve liste daje moguénost
da je shvatimo kao doista nasumic¢nu (namjerno kao-
ticnu). No, pragmaticne liste u pravilu nisu kaotic¢ne,
a ako imaju ucestale nesustavne jedinice, smatraju
se losim pragmati¢nim listama, onima koje slabo
sluze svojoj funkciji. No, kako ¢emo vidjeti, i pojava
prigodno nesustavnih jedinica u inace jasnoj listi,

ili posve “nasumic¢nih” u “kaoti¢noj listi”, moZe biti
vrlo indikativna pojava u sklopu nekog tipa nepra-
gmaticnih lista s kojima ¢emo se odmah pozabaviti,
gdje za odstupajuce “iznimke” obi¢no postoji neki
poseban dodatan sustavski, funkcijski razlog. (usp.
Turkovi¢, 2008). Video arhiva BH5 daje, zapravo, vrlo
nesredenu listu pa ako netko hoce u njoj potraziti
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(horizontalan ili vertikalan) slijed jedinica koje ili treba samo pratiti da se razabere kriterij njezina
sastavljanja, pa se ubrzo, obi¢no ve¢ nakon prve tri jedinice, moze razabrati koji je to kriterij, npr.
da su jedinice slozene po abecedj, ili pak prema rednome broju uz naziv predmeta (npr. u inven-
turnim listama) i sl., pa potom moZemo i napreskokce pretraZivati po listi neku odredenu jedinicu
prema njezinu abecednom mjestu, ili po njezinu rednome broju.

Nepragmaticne, stvaralacke liste: primjer videa Tomislav Gotovac

Medutim, kako se liste javljaju kao plod osobitoga formativnog truda, tj. javljaju se uglavnom
kao zapisna izradevina (ili memorirana — u usmenom nizanju), ona se dade podvrgnuti i nepra-
gmati¢nim funkcijama i njima prikladnim posebnim strukturalnim obradama liste.

Nacelno gledano, svaki od u prethodnome poglavlju nabrojenih temeljnih vidova pragma-
ti¢nih lista mozZe se uiniti nerutinskim, predmetom invencijskoga variranja i stvaralacke razrade,
a time 1 osobitim recepcijskim zadatkom npr. za gledatelja filmske liste, pa to onda postaje jednim
od osnovnih obiljezja. Uvjetno takve liste nazovimo — stvaralackim listama.?

Primjerice cilj kojemu sluze liste ne mora biti pomo¢ u prigodnom Zivotnom snalaZenju
ljudi, nego liste, kao i svaki drugi tip izlaganja, mogu biti okrenute osobitoj artikulaciji doZivljaja,
osobitom komunikacijski modeliranom duhovnom iskustvu koje Cesto zovemo “umjetnic¢kim” (a
tada Cesto 1 “poetskim”), iako ciljevi modeliranja iskustva mogu biti usmjereni drugacije (npr. $iroj
spoznaji, poimanju stvari) kako su to, na temeljan nacin, i pragmati¢ne liste.”® Drugim rije¢ima,
liste mogu biti kompatibilne s ciljevima drugih tipova izlaganja, kao lokalno retori¢ko sredstvo
(npr. u naraciji ili pojmovnome filmu) ili kao popratna osobina (npr. kod opisa), ali i kao vazna
podloga za drugaciji tip izlaganja (npr. za poetsko izlaganje). Liste se mogu “zakomplicirati” uvo-
denjem vise isprepletenih istodobnih kriterija, te dodatnom segmentacijom lista koji kriterijima
pojedinih segmenata nadreduje neki globalni kriterij. I druga se polazna svojstva liste mogu ili
dodatno razraditi ili preinaciti. Primjerice postulirana heterogenost jedinica liste moze se “ubla-
ziti” formalnim ujednacavanjem ili, suprotno, obiljezenim, naglaSenim uraznoli¢avanjem nacina
na koje ¢e one biti predocene, ¢ime ¢e se potaknuti na pojacano usporedivanje medu jedinicama
u slijedu (koje je u pragmati¢nim listama obi¢no tek implicitno). Takoder, slijed kadrova razlicitih
jedinica u videu ili filmu moZe se primjerice ritmizirati (prema, npr., glazbenom ritmu), uspora-
vati ili ubrzavati. Same se jedinice mogu razradivati na osobite nacine, npr. u knjiZevnosti svakom
se imenovanju na listi moZe dodati, umetnutom re¢enicom, neka karakterizacija; svaki se kadar
u listi moze likovno dodatno doradivati (kompozicijski, kromatski, transformativno i dr.), pa ni
same jedinice ne moraju biti jednostavne itd.

Nastavak ove rasprave bit ¢e posvecen upravo oglednom davanju uvida u neke praoblike te-
meljnih znacajki koje vrijede za pragmatic¢ne liste kako bi lista dobila posve “nepragmati¢nu” svrhu.

Uzmimo kao — poredbeno vrlo pogodan — polazni primjer nepragmati¢ne, odn. izrazito
stvaralacke liste vrlo kratak, jednominutni video Tomislav Gotovac (Tomislav Gotovac, 1996),% jer
on, na prvi pogled, donosi isti tip 1 tipski raspon dokumentacije kao 1 Arhiva BH5.

neki odredeni dokument, mora to ¢initi vrteci video 28 Usporedi moju tezu o epistemolosko-komunika-
u zadanome slijedu sve dok ne dode do traZenoga cijskoj funkciji filmskoga prikazivanja, odn. opcenito

dokumenta. filmskoga stvaralastva u Turkovi¢, 2012.

27 Belknap kao opreku pragmaticnoj funkciji lista 29 Podrobniji filmografski podatci: Tomislav

navodi umjetnicku, odn. literarnu funkciju (usp. Gotovac. Produkcija Plavi film, Zagreb 1996. Scenarij
Belknap, 2004: 2) i rezija Tomislav Gotovac. Dokumentarno-eksperi-
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I ujednom i u drugom videu ima dosta Gotovéevih fotografskih portreta iz raznih faza zi-
vota, fotografija na kojima pozira s raznim ljudima, fotografskih dokumentacija njegovih perfor-
mansa, snimaka raznovrsnih pisanih i tiskanih osobnih i sluzbenih dokumenata, korica knjiga 1
kataloga, stranica iz dnevnih novina, revija, kataloga posvecenih njemu ili njegovu radu itd. (usp.
Slikovna tabla 2). U oba slucaja rije¢ je o diskontinuiranoj smjeni heterogenih kadrova, kako to
prili¢i listi, iako postoje neke razlike (ali koje jo§ uvijek spadaju u moguce tipske varijacije pragma-
ti¢nih lista): u Tomislavu Gotovcu nema pomaka vizura u sklopu pojedinih kadrova, svi su kadrovi
stati¢ni i nema optickih prijelaza — svi prijelazi su rezom. I jedan i drugi video prezentiraju “do-
kumentaciju”: svaki kadar prikazuje po jedan dokument, a svi zajedno ilustriraju opseg Zivota 1
rada Tomislava Gotovca.

Ali, uza sve ove dominantne podudarnosti, izmedu ta dva videa razlika je golema.

Imalo iskusniji gledatelj mozZe vrlo brzo prvo po naslovu, koji sugerira da je tema filma sam
autor filma Tomislav Gotovac, ali 1 po samim pocetnim kadrovima, ustanoviti da je rije¢ o autobi-
ografskome filmu, pri ¢emu je redoslijed kadrova ujedno 1 kronoloski slijed — dokumenti potjetu iz
odgovarajuc¢ih uzastopnih vremenskih faza Gotovceva Zivota: od obiteljske situacije prije njegova
rodenja (niz fotografija njegovih roditelja u razlicitim obiteljskim i1 drustvenim situacijama, vje-
rojatno prije njegova rodenja), dokument o Gotov¢evu rodenju, njegove slike iz raznih faza dje-
tinjstva, $kolska svjedodZzba, prva osobna karta, radna knjizica, indeks s fakulteta, dopisi vezani uz
izlozbe, potvrde izdane na njegovo ime, portretne fotografije Gotovca iz odgovarajuéih razdoblja
itd. — sve do posljednjih faza prije trenutka snimanja videa.

No, vazniji od stroge kronologije jest autobiografski kriterij po kojem je sastavljena, a koji
joj daje osobit status.?® Dokumenti u ovom videu nikako nisu neutralna zbirka dokumenata, kako
je to u Arhivi, nego ih je izabrao autor kao one kojima pridaje osobitu autobiografsku vrijednost
— birao je one koje je shvacao vaznima za razumijevanje njegova vlastita Zivota, osobito za pra-
¢enje transformacija koje je prolazio njegov lik, $to zbog protoka godina, §to zbog performerski
mijenjanoga vlastita izgleda u kronoloski razli¢itim performerskim nastupima (zabiljeZenima na
fotografijama). Ondje gdje daje fotografije na kojima pozira s drugim ljudima o¢ito bira one gdje
je s ljudima koje je smatrao vaznima u odgovarajucem razdoblju svojeg Zivota. Dokumenti koje
bira upucuju na ono $to on smatra osobito vaznim za svoj osobni, posve privatni Zivot, ali 1 za
svoj umjetnicki (javno registriran) razvoj, za svoj umjetnicki i drustveni status itd. Kriterij izbora
dokumenata i njihova nizanja ocito je izrazito osoban (“autorski” osobit, individualan) za razliku
od nadosobnoga predocavanja dokumenata u Arhivi BHg, ali i varijabilan, tj. uzima u obzir i svoje
javne nastupe kao osobno vaznu ¢injenicu.

Drugo $to ¢e prikladno iskusan gledatelj filmova ubrzo nakon pocetka videa mo¢i zakljuciti
jest kako je rije¢ o eksperimentalnom film koju se tipi¢no raspoznaje po odstupanjima od nekih te-
meljnih standardnih postupaka izlaganja, u ovom slucaju od prije navedenih standardnih uvjeta
za dobro funkcioniranje pragmati¢ne liste.

mentalni (kompilacijski) film, SVHS, crno-bijeli/filmu  je, na vrpci $to sluZi kao svojevrsna uredena “arhivska

boji, trajanje 59” pohrana”, sakupio primjerice neki povjesnicar ili

30 Sama stroga kronologija nije nuzna da neki film antropolog, pri tome svaki kadar ili sekvencu kadrova
bude ba3 autobiografski: kronoloski poredak, kao i oznacdivsi godinom (¢ak i datumom) kad je snimljena
abecedni poredak, moze obiljezavati i neku pragma- pojedina snimka u slijedu, odn. kojemu vremenu
ti¢nu listu, primjerice filmsku listu dokumenata koje pripada ono 3to je prikazano u snimkama.
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Pogledajmo neke od postupaka kojima se taj video otklanja od standardnih postupaka u
tvorbi pragmati¢nih lista.

Ono §to se odmah moZe primijetiti jest krajnja prekracenost kadrova. Oni traju tek oko dvije-
tri slicice (fotograma).> To je dovoljno vremena da se uoci o kojem je tipu dokumenta rijec (§to je
u kadru), da se eventualno uodi tko je na slici (npr. Gotovac ili neki njegov rodak, znanac ili prija-
telj), o kojem je performansu rijec i dr., ali je onemoguceno podrobnije razgledati kadar, dovoljno
provijeriti to §to smo letimi¢no razabrali. Informativna, opisna funkcija kadra drasti¢no je saZeta 1
otezana. Doduse, za razliku od kadrova u Arhivi BH5 koji su snimani dosta nemarno, sa sastojcima
koji odvlace pozornost od sredisnjega dokumenta, dokumenti u Tomislavu Gotovcu dani su mak-
simalno pogodno, dobro osvijetljeni, uglavnom dostatno ostri, u kompoziciji pogodnoj za brzo
uocavanje klju¢nih sadrzajnih sastojaka pa to omogucava da, usprkos prekracenosti kadrova, jo§
uvijek moZemo u velikom broju kadrova, ma koliko kratko traju, pouzdano uoiti §to se pojedinim
kadrom dokumentira. No, sustavna prekracenost kadrova jasno upozorava na to da informativna
funkcija kadra, iako nije nevazna, nije glavnom svrhom kadrova u filmu.

Prekra¢enost nije jedino $to otezava informativnu funkciju kadrova. Povremeno su kadrovi
(1 natpisi u njima) dani pobocke, pojave — fotografije, natpisi — nisu dani u standardnoj okomitoj
orijentaciji nego poloZeni, §to dodatno otezava identifikaciju onoga $to se prikazuje, ali i unosi ot-
klone od prevladavajucega sustava, tj. prevladavajuega pokazivanja stvari u njihovoj standardnoj,
uspravnoj orijentaciji.

Prekra¢enost naglaseno ritmizira izlaganje: rije¢ je, naravno, o neuobicajeno brzom, goto-
vo metronomski pravilnom, montaznom ritmu smjene kadrova. No, 1 on je u nekoliko navrata
narusen nesto duljim zadrzavanjem pojedine fotografije, tj. nesto duljim kadrom, koji sluzi kao

31 U programima u kojima sam gledao taj video sli¢ica sastoji pojedini kadar, tako da je to slobodna
nisam imao mogucnost pregledavanja sli¢icu po procjena.
slicicu kako bih to¢no ustanovio od kolikog se broja

Slikovna tabla 2
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svojevrsni (1ako pomalo zatudujuéi) privremen predah od metronomskoga ritma. Netipi¢no brz
montazni ritam, a potom narusavanje tog uspostavljenog netipi¢noga ritmickog obrasca izrazito
je retoricko sredstvo, koje pragmati¢ne liste nemaju, jer to moZe samo ometati njihovo pracenje
(ili ih se ritmizira, kad su u pitanju promotivne liste, bas u nastojanju da ih se “estetizira”, u¢ini
dojmovno djelotvornijom njihovu reklamnu ponudu).:

Potom, za razliku od Arhive BH5 koja je sva u boji, iako su poneki kadrovi gotovo monokro-
mni zahvaljujuéi takvoj prirodi onoga $to se snima (npr. crno-bijele fotografije, crno otisnut tekst
na bijeloj stranici), u filmu Tomislav Gotovac velika je koloristi¢ka raznovrsnost, s mnogo crno-
bijelih fotografija ali i sa brojnim u, Cesto jarkim, bojama. Ovo dodatno daje i stanovit kromatski
ritam inace montazno ritmiziranome filmu.

Vazno je spomenuti kako osim tih iznimaka od uspostavljenoga sustava postoji i zvukovna
iznimka. Jako je i film Tomislav Gotovac (kao i Arhiva BH5) prevladavajuce posve bez ikakva zvuka,
u njemu se u tri navrata pojavljuje kratak pjevani fragment (koji naglo po¢ne i naglo se prekida)
jazz pjesme Billie Holiday, fragment ogranicen na jedan stih: We got machines to do your work for
you.® Taj ubaceni pjevni fragment daje svojom glazbenom prirodom — bluesom — ton melankolije
1samomu filmu.

To su sve indikacije da video doista nadasve pripada vrsti eksperimentalnog filma. Ali, osim
podrazumijevanja da eksperimentalni film prepoznajemo po tome $to se ne pridrzava nekih uho-
danih (i obvezatnih) standarda, ocito je da to radi s nekom osobitom pozitivnom, sugestivnom
svrhom. Bududi da je rije¢ o odito autobiografskome filmu, sigurno je da Tom Gotovac sugerira 1
osobitu, sloZzenu, predodzbu o sebi i svojem Zivotu.

S jedne strane to je predodzba o osobi koja je uvjerena u vaznost svojega vlastita Zivota u
svim njegovim manifestacijama, od onih privatnih do onih javnih. Rije¢ je o uvjerenju da je taj Zi-
vot vrijedan da se podastre javnosti. Raznovrsno$¢u dokumenta komprimiranih u video Gotovac
skrece pozornost na bogatstvo vlastita Zivota — privatnoga 1 javnoga — a osobito naglaseno na
transformacije koje je tijekom Zivota prolazio: transformacije vlastita lika (koje su spontane, ali 1
generirane), promjene sredina u kojima je Zivio i djelovao, raznovrsnost 1 razvoj javne recepcije
njegova rada... Brzim protokom slika, kojim ih se dodatno snazno medusobno kontrastira, dodat-
no se naglasavaju — gotovo na animacijski nacin — transformacije lika, bogatstvo i raznostranost
tih transformacija i Zivotnih situacija.

No sve je to obojio ironijskim, ali kako je ve¢ nagovijesteno, i melankoli¢nim kontekstom.

S jedne strane, samoironi¢nost se podrazumijeva u tome $to je sav svoj slozen 1 prili¢an zi-
votni vijek stijesnio u jednu minutuy, dajuéi sve to bogatstvo vrijedne dokumentacije na letemican
pregled. Gotovac kao da time depatetizira svoje podrazumijevano autobiografsko samocijenjenje,
¢ini ga predmetom ritmicke vizualne igre, igralacke relativizacije, dodatno naglasene “eksperi-
mentalisti¢kim” vizualno-zvuénim poigravanjem (poloZenim kadrovima, kombinacijom nijemo-
stiifragmentarne glazbe, mijenjanjem ritma prezentacije...). Kao da kaZze: “Jest to vrijedan i bogat
zivot, ali i prolazan; dade se, eto, saZeti u jednu zabavno-intenzivnu minutu.”

S druge strane, neke sustavne osobine izlaganja: prevlast crno-bijele (“retro”) fotografije,
izblijedjelost novinskih slika u boji, a potom prevladavajuca nijemost koja je isprekidana osobito
melankoli¢nim pjevnim fragmentom kojega rije¢i odaju nezadovoljstvo stanjem stvari, daju i me-

32 Usp. moj esej “Estetizam reklama”, u: Turkovi¢, 33 Rijec je o skladbi You're Just A No Account (Bas se
1996: 67. ne moZe na tebe racunati, 1939).
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lankoli¢no skepti¢an ton cijelom tom filmskom tijeku: predoene buduénosno orijentirane tran-
sformacije koje je Gotovac dozivljavao 1 djelatno generirao tijekom svog Zivota u filmu se pokazuju
kao retrospektivno nostalgi¢an pogled na ono $to je nepovratno proklizalo u proslost.

Nedvojbeno, rije¢ je o automeditativnom filmu kojemu informativna potka liste sluzi kao
podloga ili “skela” za poetiziranu, melankoli¢no-igralacku autorefleksiju o vlastitu Zivotu.

Ponovimo: koliko je god analiza videoliste Arhiva BH5 uputila na to da se filmska lista moze
javiti kao posve autonoman, nesvodiv tip filmskog izlaganja, postojanje videa nabrajalacke struk-
ture Tomislav Gotovac upucuje na to da nabrajalacko nacelo izlaganja, tj. filmska lista itekako
uspje$no moze biti “poetizirana”, itekako kompatibilna s poetsko sugestivnim tipom izlaganja,
tj. da oba tipa izlaganja — nabrajalacko i1 poetsko — mogu biti uzajamno proZeta, nabrajalacko kao
osnovica za poetsko.

Sad kad smo identificirali i opisali taj nabrajalacki tip izlaganja, neée biti te$ko uociti ga u
igranim filmovima, 1 u dokumentarnim, esejisti¢ko-obrazovnim, a osobito u eksperimentalnim
filmovima. Primjerice Milo§ Forman ima u svoja dva filma — Natjecaju (Konkurs, 1964) i Svlacenju
(Taking Off, 1971) ¢istu nabrajalacku sekvencu: u oba je filma rije¢ o izboru pjevacica za natjecanje,
a sekvenca se sastoji od smjene kadrova razlicitih pjevacica koje, u glazbenom nadovezivanju,
pjevaju istu pjesmu. U prilicnom broju dokumentarnih filmova moze se sresti upravo nabraja-
lacko izlaganje kao temeljno, primjerice u filmu Zdravi ljudi za razonodu (Karpo A¢imovi¢ Godina,
1971), gdje se nabrajalacki redaju pozirajuéi kadrovi razli¢itih ljudi i ambijenata vojvodanskih et-
nickih zajednica 1 sredina, ili Zene s razmakom medu prednjim zubima (Gap-Toothed Women, Les
Blank, 1987) u kojem se u seriji pokazuju Zene s razmakom izmedu sjekutica, 1 nizu se razgovori
s razli¢itim Zenama o implikacijama te ¢injenice. Obrazovni film Cesto rabi nabrajanje kao oblik
ilustriranja ili razrade teme, poput Top 10 filmskih rekvizita svih vremena (Top 10 Movie Props of All
Time, YouTube kanal CineFix) u kojem se interpretativno nabraja razli¢ita vazna rekvizita koja se
javlja u hollywoodskim filmovima. U eksperimentalnome filmu u mnogim ¢e se slu¢ajevima naci
nabrajalacku globalnu strukturu, kao primjerice u spomenutoj Zornovoj lemi u kojoj je 1 globalna
struktura nabrajalacka, jer se nizu tri globalne sekvence ni sa kakvom prizornom vezom medu
njima, ali se cijeli srednji dio sastoji od abecednoga pokazivanja razli¢itih ambijenata s natpisima
koji po¢inju odgovarajué¢im abecednim slovom, potom Prozori (Windows, Peter Greenaway, 1975)
u kojem se nabrajalacki redaju razli¢iti interijeri i interijerni prizori jedne seoske zgrade, s nara-
torskim nabrajanjem statisti¢kih podataka o razli¢itim smrtima bacanjem kroz prozor; ili End Art
(Ivan Ladislav Galeta, 2000—04) koji se sastoji od niza blokova uglavnom sastavljenih od jednoga
kadra, a u svakome se nabrajalacki, nadodavalacki pokazuje neki posve drugadiji aspekt radova u
polju i situacija s kojima se pritom susrece; pa Skoro nista (Ana HuSman, 2016; usp. Turkovi¢, 2019)
u kojem se u svakoj od tri sekvence nizu kadrovi nepovezanih varijacija istog tipa ambijenta...

Tema filmske liste doista postaje fascinantno podru¢je proucavanja kad se jednom osvijesti
postojanje takvog tipa izlaganja.
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FILMOGRAFIJA/VIDEOGRAFIJA

11 Mind-blowing Optical lllusions, YouTube,
dostupno na: <https://www.youtube.com/
watch?v=LcpliVYfEqk>, posjet: 4. listopada 2017.
Arhiva BHs: Antonio Gotovac Lauer (Archive BH5:
Tomislav Gotovac a.k.a. Antonio G. Lauer_2015),
Dragica Vukadinovi¢, 2015 (dostupno na: <https://
vimeo.com/139794324>, posjet: 19. veljace 2017)
End Art No 2, Ivan Ladislav Galeta, Hrvatska, 2001
(dostupno na: <https://vimeo.com/2012487525;
posjet: 19. veljace 2017)

Natjecaj (Konkurs), Milo Forman, Cehoslovacka,
1964.

Prozori (Windows), Peter Greenaway, UK, 1975 (usp.

<https://vimeo.com/28777553>; posjet: 19. veljate
2017)

Skoro nista, Ana Husman, Hrvatska, 2016 (usp.
<https://vimeo.com/152949006>)

Svlacenje (Taking Off), Milos Forman, SAD, 1971.
Tomislav Gotovac, Tomislav Gotovac, Hrvatska, 1996.
Top 10 Movie Props of All Time, YouTube, dostupno
na: <https://www.youtube.com/watch?v=vooe-
ow4N34&list=PL1IAXWu-gGX6lcOGtoyaAgCd_hkt_
TwQIC>, posjet: 4. listopada 2017.

Zdravi ljudi za razonodu, Karpo Ac¢imovi¢ Godina,
Jugoslavija, 1971 (usp. <https://www.youtube.com/
watch?v=P5jgKnLy58U>, posjet: 19. veljace 2017)
Zornova lema (Zorn’s Lemma), Hollis Frampton, SAD,
1970 (usp. <https://www.youtube.com/watch?v=ec2-
GZRYGdS>, posjet: 19. veljace 2017)

Zene s razmakom medu sjekuti¢ima (Gap-Toothed
Women), Les Blank, SAD, 1987 (ulomak dostupan na:
<https://www.youtube.com/watch?v=BilnXIgQy6w>,
posjet, 19. veljale 2017)
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UDK: 791.3(049.3)

Marko Rojni¢

Nimalo lak zadatak — o Peterli¢evoj teoriji filma

SAZETAK: Rad predstavlja pregled temeljnih teza i pojmova Osnova teorije filma Ante Peterli¢a, u povodu petoga
izdanja knjige, uz kriti¢ki pokusaj analize nekih temeljnih tema iz perspektive teorijskoga rada Hrvoja Turkovi¢a
(urednika ovog izdanja knjige).

KyuéNE RIJECI: Osnove teorije filma, Ante Peterli¢, teorija filma, oblici filmskoga zapisa, Hrvoje Turkovi¢

Uvod

Kada me glavni urednik Ljetopisa potaknuo da se napokon odvazim pisati te predlozio temu
petoga izdanja knjige Osnove teorije filma Ante Peterli¢a (naklada Akademije dramske umjetnosti
Sveucilista u Zagrebu), prihvatio sam ponudu s mjeSavinom zazora i zanosa. Napisati nekoliko ri-
je¢iuz knjigu ovjeka koji je vise od 50 godina bio prisutan na filmoloskoj sceni i uz to je, uz Hrvoja
Turkovi¢a, zaduzivsi vise nego itko drugi, nije nimalo lak zadatak. Pisati o knjizi kakva je Osnove
teorije filma, nezaobilazno djelo domace filmske teorije koje izaziva silno postovanje, privla¢no je
koliko i nezahvalno. S jedne strane, napuniti tekst superlativima, o knjizi za koju svi ionako znaju
da zasluzuje hvalospjeve, bilo bi odve¢ lako i jednostrano, mozda i znak autorova uzmaka i ku-
kavicluka. S druge pak strane, ako se recenzent ne osjeca obaveznim biti na sigurnoj udaljenosti,
suzdrzan i distanciran te pokusa uéi u raspravu, ili se osmjeli iznijeti neslaganja i kritike, lako bi se
kasnije mogao naci u (ne)prilici braniti dane sudove. Stoga sam, iako ¢u se u uvodnim poglavljima
“ziheragki” drzati nezaobilaznoga prvoga smjera, u samoj raspravi odlucio odskrinuti druga vrata.

Koliko god na stranicama ovog ¢asopisa bilo izlisno predstavljati autorov lik i djelo, budu-
¢i da je predmet teksta peto izdanje Osnova, neizbjezno je istaknuti kako je Peterli¢, uz Hrvoja
Turkovica, bez dvojbe vodece ime hrvatske filmologije i najve¢i filmoloski autoritet na ovim pro-
storima. On je — prosvijetiteljski $ireéi znanje o filmu — za disciplinu uéinio gotovo sve. Dostaje
tek pobroyjiti kako je rije¢ o sveucilisnom profesoru, vrhunskom i omiljenom predavacu, enciklo-
pedistu ¢ija je Filmska enciklopedija jedan od najvisih dosega struke u svijetu, voditelju popularne
TV-emisije Sto je film?, redatelju sjajnoga Slucajnog Zivota (1969) i autoru ¢&ije su knjige (npr. Povijest
filma), odnosno bogat esejisticki opus (npr. Ogledi o devet autora), bile i ostale kultno i omiljeno
Stivo filmologa, stvaralaca i kriti¢ara, kao 1 nezaobilazna literatura studenata filma, komparativne
knjiZzevnosti i srodnih disciplina.

Najkrace, u dugom razdoblju svojega djelovanja, Peterli¢ se potvrdivao kao istinski znalac, te
je svoj zasluzeni ugled zasnivao na izravnosti 1 minucioznosti zapazanja, sposobnosti inventivne
interpretacije pojedinoga filmskoga djela, autorskoga opusa ili stilske tendencije, poznavanju fil-
mologiji komplementarnih disciplina, te o¢itoj mo¢i brzog upijanja filmoloskih spoznaja iz svijeta.
Drugim rije¢ima, kao rodonacelnik hrvatske filmologije, Peterli¢ je svojim radom ljestvicu posta-
vio visoko i tako zaduzio buducée generacije, dajuci primjer kako valja pristupiti disciplini. Veoma
su rijetki ljudi Peterli¢eva dara i formata koji su u svom radu pomirili temeljitoga analiti¢ara, §to
filmsku gradu moze usitniti do najstinijih gradivnih elemenata, 1 pisca, koji svoje zaklju¢ke moze
prevesti u knjizevnost. Tekst koji je predmetom ove recenzije apsolutno svjedoci o tome.
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Osnove teorije filma

Iako se posvema slazem s urednikom
izdanja Hrvojem Turkovi¢em kako je “glavno
1 najtrajnije polje Peterliceve misaone krea-
tivnosti interpretacija” (Peterli¢, 2018: 7), prva
je hrvatska sustavna teorija filma iz pera Ante
Peterli¢a neizmjerno dragocjen prilog svjet-
skoj literaturi, nastao vjerojatno iz zelje 1 du-
boke potrebe da se filmu u nas pruzi zeljeni
institucijski i akademski legitimitet. Naime,
tijekom stotinjak godina, koliko otprilike po-
stoji sustavnija filmskoteorijska misao, u ino-
zemnoj literaturi izaslo je nepregledno mnos-
tvo knjiga i radova, no Osnove su nadrasle sud-
binu veéine takvih knjiga, 1 postale literatura
koja se ve¢ generacijama ne ispusta iz ruku.
Drugim rije¢ima, dok su mnoga znana imena
filmoloske misli pokusavala stvoriti revoluci-
onarne teorijske sustave, pritom zapadajudi u
bezizlazne situacije, udaljavajuéi se u konaé-
nici od pravog sadrZaja i od ¢itatelja, Peterlicev tekst funkcionira pojednako uspje$no i kao udzbe-
nik za pocetnika koji je tek na putu da pronikne u tajne pokretnih slika, i kao stru¢no $tivo za ve¢
okorjela filmologa. A to nije mali uspjeh.

Naime, do pojave Peterliceve knjige, a i 40 godina nakon, pozornog (itatelja filmoloskih
radova mogao je brzo napustiti optimizam, s obzirom na to da je u hiperinflaciji filmom inspi-
riranih ideja mogao ste¢i dojam kako je teorija filma izrazito kompleksna disciplina. Drzim kako
se, vrijednosno gledano, teorijska literatura o filmu nakon kraja klasi¢ne teorije 1 prevlasti tzv.
suvremene teorije filma do danas nije odmakla daleko od stupnja primitivnog baratanja neistini-
tim premisama i podjednako nategnutim i labavim zakljuccima. Izuzmemo li doprinose natura-
listicke, kognitivno-analiticke tradicije, nekih mislioca izvan tog teorijskoga kruga, kao i izvrsne
doprinose jednog naseg filmologa srednje generacije, a napose, u svjetskim okvirima, nedosegnuti
doprinos jednog teoreticara starije generacije, lako je uo¢iti kakvim simplifikacijama robuje veéi-
na svjetske filmske teorije 1 kakvim zadahom odi$u njezine stranice prepune praznih dedukcija.
Kompariramo li pak Peterli¢evu knjigu s djelima eminentnih inozemnih teoreticara, lako ¢emo
ustanoviti najvecu vrijednost njegova prosedea, koja se iskazuje kako u stru¢nosti tako jo$ i vise u
jasnodii prijemljivosti.

Drugim rije¢ima, knjiga ¢itatelju neupué¢enomu u filmsku teoriju $irom otvara vrata u to po-
drugje i ne zastrasuje ga maglovito$éu, metafori¢noscu, retori¢no$cu, kriptiénim jezikom, prene-
senim zna¢enjima, dopadljivim u¢itavanjima, nedostatkom racionalne argumentacije, verbalnim
kontorcionizmom, najkrace, intelektualnim $arlatanstvom tako tipi¢nim za mnoga djela suvre-
mene filmske teorije. Ne, Peterliceva knjiga moZe se doista bez pretjerivanja uvrstiti u sam vrhu-
nac svjetske teorije filma. Rijetko koji objavljeni naslov posjeduje takvu ozbiljnost, studioznost i
sustavnost, a opet jednostavnost, lako¢u 1 lucidnost.

Kako to ispravno navodi urednik izdanja Turkovi¢, Peterli¢eva se teorija temelji na svoje-
vrsnom mirenju dviju glavnih struja klasi¢ne teorije filma, one formativne, “arnhajmovske”, koja
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drzi da specifi¢nost filma leZi u njegovoj razlici spram stvarnosti i moguénosti da tu profilmsku
stvarnost manipulira, transponira, preobrazi na sebi svojstven i tehni¢ki dostupan nacin (zbog
Cega je za nju filmska forma sredi$nja stvaralacka domena), 1 one realisticke, “bazinovske” struje,
koja pak smatra da umjetnicka specifiénost filma, kao svojevrsnog simulakruma i fotokemijskog
zapisa stvarnosti, leZi upravo u njegovoj primarno tehnolo$koj moguénosti istinite reprezentacije
zbilje, zbog Cega je za nju pak upravo registracijski temelj sustinska, ontoloska osnova filma.
Slijedom toga, Peterli¢ je, terminologizirajuci Arnheimovu teoriju koju je o¢ito iznimno ci-
jenio 1 iz koje je crpio, sastavnice tog mirenja nazvao ¢imbenicima sli¢nosti (izmedu opaZanja
stvarnosnih prizora i opazanja filmskih prizora), i ¢imbenicima razlike (izmedu opazanja filmskih
prizora 1 opazanja zivotnoga prizora). Medutim, za razliku od Arnheima, koji je drzao da u onim
sluc¢ajevima kad su ¢imbenici razlike zanemarivi imamo posla tek s mehani¢kom reprodukcijom
zbilje, a ne s filmskom umjetnoscéu, Peterli¢ i ¢imbenike sli¢nosti smatra jednakovrijednima za
film, odnosno filmsku umjetnost. No, prije no $to se podrobnije uhvatimo u kotac s tom mate-
rijom, valja istaknuti kako je knjiga podijeljena u pet glavnih cjelina (“Filmski zapis”, “Oblici film-

»

skoga zapisa”, “Zvuk”, “Montaza” i “Filmsko djelo”), od kojih svaka ima svoja zasebna poglavlja.

Filmski zapis

Ve¢ prva reenica, kako ¢e se u “ovoj... knjizi o filmu govoriti na temelju onoga $to gledatelj
vidi 1 ¢uje dok motri film, odnosno gotovo iskljucivo oslanjajuéi se na splet slika i zvukova §to mu
ih film pruza” (ibid.: 17) navje$¢uje kako ¢e teorija nastojati biti recepcijska. Drugim rije¢ima, autor
daje naslutiti kako ¢e o filmu govoriti tako da objasni na temelju Cega gledatelji prepoznaju neki
filmski postupak (npr. kadar, plan, montazni prijelaz), odnosno da ¢e biti usredotocen na karakte-
ristike slike (i zvuka) koje mi kao gledatelji vidimo (i ¢ujemo), a ne na na¢in na koji su one tehnicki

Ante Peterlic
u obrazovnoj
seriji Sto je
film? (1986),
produkcija: TV
Zagreb
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dobivene. U knjizi nece govoriti iz perspektive onoga tko je film snimio, montirao ili rezirao, ve¢
1z perspektive gledatelja.

Na samom pocetku ¢itatelju se nudi vrlo kratak uvod u povijesni razvoj filmske tehnike kao
nezaobilaznoga ¢imbenika filma, odnosno upoznaje ga se sa strojem koji je uzrokom svega $to se
audiovizualno percipira pri pracenju filma. Smjestaju¢i moguée ishodiste filma u pradavno doba
pretpovijesnoga likovnoga stvaralastva, u kojem se navodno ve¢ dade naslutiti iskonska covjekova
teznja za konzerviranjem sada$njeg trenutka, Peterli¢ kao motivaciju tog htijenja navodi Zelju za
oponasanjem 1 reprodukcijom zbilje.’ Isti¢e kako se to “skladitenje” slike svijeta fokusiralo na
osjetila vida i sluha, s obzirom na to da uz pomo¢ njih dobivamo najvise informacija o svijetu oko
sebe, te kako je prvi korak u tom smjeru u prvoj polovici 19. stolje¢a napravio Joseph N. Niépce
otkri¢em heliografije, trajnim otiskom “predmeta na tvari osjetljivoj na svjetlost” (ibid.: 19).

Iako je u tako sazetom obliku te$ko navesti sve klju¢ne faze toga razvoja, §to niti nije nuz-
no s obzirom na to da ovo nije knjiga o (pret)povijesti filma, drzim kako se moglo spomenuti 1
kazaliSte sjena, jer ono u sebi sadrzi neke bitne klice i (proto)elemente kinematografije — projek-
ciju na svijetlu povrsinu i mogucnost predstave za vise gledatelja. No, prije Niépcea, Citatelju je
valjalo skrenuti pozornost i na jedan vazan pretkorak u tehnoloskome razvoju filma — pronala-
zak camere obscure, jer je upravo to otkrice dokazalo korelaciju izmedu slike pojavnoga svijeta i
svjetlosti, te laterne magice, svojevrsne pretece projektora iz 17. stolje¢a. Konacno, s obzirom na to
da je Niépceovim postupkom dobivena snimka kojoj je nedostajao pokret, odnosno da se “pocelo
pomisljati na niz snimaka... kojima bi se ostvario zapis pokreta” (ibid.: 20), ¢itatelju bi bilo kori-
sno skrenuti pozornost i na kronofotografske eksperimente Eadwearda J. Muybridgea 1 Etienne
]. Mareya.

Ono $§to je iznimno pohvalno, posebno kada se u obzir uzme kako je knjiga pisana 1970-ih,
kada se tek pojavljuju prvi radovi protiv tzv. “mita perzistencije vida”, jest §to Peterli¢ ispravno
detektira kako su pri percepciji filma prisutna dva fenomena — perzistencija vida 1 fi-fenomen,
odnosno kako ih u fusnotama jasnije definira urednik, iluzija postojanoga svjetla i iluzija kretanja.
Medutim, Peterli¢, ocito svjestan nejasnoce njihovih fizioloskih osnova, te vjerojatno nesvjestan
kako je zapravo rije¢ o dvjema iluzijama, oprezno istice kako perzistencija vida uzrokuje da “blje-
skanje vidimo kao kontinuirani bljesak”, §to u konacnici stvara “jedinstven, neprekinut vizualni
dogadaj”, pa “te karakteristike naseg videnja” (misle¢i tu i na perzistenciju i na fi-fenomen) “pred-
stavljaju... osnovni preduvjet videnja pokreta u filmskoj snimci” (ibid.: 20). Dakle, ¢ini se da autor
pripisuje dojam pokreta i jednom i drugom fenomenu, $to je Cest slucaj i kod drugih uglednih
autora (usp. Bordwell i Thompson, 2008: 10).

No, to nije to¢no. Iako se, zahvaljujuci fenomenu frekvencije fuzije, filmski ekran ¢ini kon-
stantno osvijetljen, iluzija kontinuiranoga svjetla nije ni u kakvoj vezi s percepcijom pokreta. Ne
samo da te dvije iluzije imaju razlicite frekvencije ve¢ se — kako to objasnjava Turkovié¢ (2001: 136)
— “lluzivno kretanje javlja... tipi¢no samo unutar kadra...”, dok “izmedu kadrova, na montaznom
rezu... Cesto nema iluzije kretanja”, iako se “pri svim tim razli¢itim prijelazima..., bilo unutar ka-
dra, bilo preko razli¢itih montaznih prijelaza, ekran... éini stalno osvijetljen”. Stoga, 1 bez daljnjeg
elaboriranja razli¢itih fizioloskih temelja tih dviju iluzija moZemo ustvrditi kako je rije¢ o “dva
odvojena perceptivna fenomena, koja doduse oba pridonose perceptivnoj djelotvornosti filma, ali

1 “Film je... nastao kao izraz... prepoznatljivog htije- stvori, da se zauvijek ucini Zivim, postojecim, ono 3to
nja da se zbilja obnovi i ponovno po ¢ovjekovoj volji po prirodnom zakonu mora nestati.” (ibid.)
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ne 1 istim aspektima te djelotvornosti”, jer se “i bez stapanja svjetla moze... percipirati prividni
pokret, kao §to se 1 pri najsavrenijem stapanju svjetla ne mora percipirati pokret” (2001: 136—7).

Kona¢no, u uvodnome djelu autor zasluzeno istice presudnu ulogu Williama K. L. Dicksona
za razvoj filmske tehnologije, kao i kasniji dolazak zvuka, boje i dr. Medutim, na ovome se mjestu
moZe spocitnuti jednu manju omasku. Naime, nije se samo sustav reprodukcije zvuka fonografom
otkrio “priblizno istovremeno s pronalaskom navedene tehnike ‘slikovnoga’ zapisa”, odnosno nije
tonska “vrpca proizvedena spomenute 1927. godine” (ibid.: 21), ve¢ su pokusaji zapisa zvuka na
vrpci stari gotovo podjednako kao i zapisi zvuka na disku, s obzirom na to da su istrazivaci u isto
vrijeme tezili drugacijim postupcima ozvucenja, polazeéi upravo od pretpostavke kako problemi
sinkronizacije diska sa slikom mogu biti rijeSeni snimanjem zvuka na istu vrpcu na koju su sni-
mljene i slike. Povijest tih istrazivanja zapocinje ve¢ potkraj 19. stoljeca s Alexanderom G. Bellom,
odnosno Eugéneom A. Lausteom (koji je navodno uspio registrirati zvuk i sliku na jednu vrpcu),
da bi se nakon njega tim postupkom bavili i drugi pronalaza¢i, a onda najvedi iskorak 1919. uéinili
Josef Engel, Joseph Massole 1 Hans Vogt svojim patentom Tri-Ergon sustava.” Medutim, sredi$nje
mjesto u prvoj cjelini, a u konacnici 1 cijeloj knjizi, ima poglavlje “Film i opazaj zbilje”, pa ¢emo
njemu u nastavku pokloniti zasluZzenu pozornost.

S obzirom na to da “filmske naprave gledaju i slusaju umjesto nas”, odnosno da “filmski
instrumenti sluze kao svojevrsna zamjena za osjetila vida i sluha”, pa se “takvim videnjem i ¢u-
venjem ostvaruje visoki stupanj sli¢nosti s nasim videnjem i ¢uvenjem” (ibid.: 23), kada gleda-
mo film, ¢ak 1 onaj koji nikada prije nismo vidjeli 1 koji prikazuje nama posve strani svijet, 1 to s
nama iskustveno nepoznatih vizura, mi bez poteskoca prepoznajemo prikazane ambijente, pri-
Polazedi od toga kako je dozivljaj filma “iskustveno ugnijezden”, odnosno da se dozivljaj filma
temelji na naSem iskustvu svijeta, Peterli¢ je, terminologiziraju¢i Arnheima, moguénost da film-
ske prizore dozivljavamo 1 na njih reagiramo gotovo jednako kao na Zivotne prizore nazvao ¢im-
benicima sli¢nosti (izmedu percepcije Zivotnih i filmskih prizora), svjestan da upravo zbog toga
film i djeluje na nas, jer nam daje priliku da pri pracenju filma primjenjujemo svoja svakodnevna
Zivotna iskustva. Slijedom toga, Peterli¢ detaljno nabraja ¢imbenike sli¢nosti (prostor, vrijeme,
povrsina, boja, dubina, pokret, zvuk i dr.), dodatno specificira njihove atribute (npr. trajanje, smjer
1 poredak vremena) te ih podrobno objasnjava i opisuje.

Istodobno Peterli¢ isti¢e kako ta podudarnost niposto ne implicira da je doZivljavanje filma
istovjetno stvarnosti, ve¢ da se — unato¢ sli¢nostima 1 zajedni¢kim temeljima — po mnogo¢emu
1 razlikuje od zbilje, te stoga istice kako postoji znatan broj, opet prema Arnheimu, ¢imbenika
razlike (izmedu percepcije zivotnih i filmskih prizora). Naime, s obzirom na to da “zbog osobitosti
svoje tehnike, film uvijek 1 mijenja snimani svijet” (ibid.: 27), Peterli¢ jasno upuéuje na nestandar-
dne uvjete dozivljavanja filma, s obzirom na to da se ¢imbenici sli¢nosti u filmu raspoznaju pod
veoma specifiénim uvjetima (npr. iz razli¢itih planova, rakursa, montazno razlomljeno, itd.). Prije
no §to se detaljnije posvetimo ¢imbenicima razlike, valja istaknuti kako se tvrdnjom da “dozivljaj
filmskoga... nije ni trodimenzionalan, ni dvodimenzionalan, nego... doZivljaj necega $to je izmedu

2 Ved je njihovim postupkom nastao sustav zapisa njegovih phonofilmova, preko izumitelja Theodorea
zvuka na vrpci, postupak fotografskog ili optickog W. Casea i Earla |. Sponablea, Ciji je rad prethodio i u
snimanja zvuka, da bi potom slijedile i mnoge druge konaénici doveo do uvenoga Foxova Movietonea.

karike u tom razvoju, pocev od Lee De Foresta i
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dvodimenzionalnoga i trodimenzionalnoga” (ibid.), Peterli¢ neizravno dotaknuo i tzv. paradoksa
percepcije slika, problema filmskoga prikazivanja, prema Arnheimu, parcijalne iluzije. Rije¢ je o
tome da je percepcija slikovnih prikazivanja dvozamjedbena (usp. Turkovié, 2002), jer istodobno
opazamo i ono na ¢emu se prikazuje (platno, zaslon), i ono $to je prikazano. Drugim rije¢ima, isto-
dobno zamje¢ujemo i pravokutnu ogranicenu plohu na kojoj se odvija igra projekcijskoga svjetla
smjeStena u nadem Zivotnom ambijentu, ali i prizor “iz Zivota” koji gotovo da ima “istu” percep-
tivnu sugestivnost 1 uvjerljivost kao 1 zbiljski prizor.

Medutim, iako je Peterli¢ pobrojio gotovo sve najvaznije ¢imbenike razlike (dvodimenzio-
nalnost, reducirana dubina, okvir, odsutnost zvuka i boje, trikove, montazu i dr.), drzim kako ih
se — podjelom u dvije glavne skupine — itatelju moglo predstaviti na pregledniji na¢in. Naime, s
jedne strane mozemo izdvojiti (1) one ¢imbenike razlike koji su uvjetovani tehnoloskim karakte-
ristikama same filmske slike (na temelju kojih su gledatelji svjesni da je filmska slika tek materi-
jalna pojava u njihovoj zivotnoj okolini), dok se s druge strane nalaze (2) oni ¢imbenici razlike koji
su uvjetovani dekontekstualizirano$¢u, odnosno ¢injenicom da promatrani prizor nije dostupan
nasem tjelesnom djelovanju, ve¢ je podoban samo za opazanje, kao 1 da se sve vizurne promjene
u filmu odvijaju neovisno o nasem tjelesnom poloZaju 1 iz vizura koje se ne podudaraju s nasom
tjelesnom pozicijom u Zivotnom prostoru u kojem gledamo film.

U prvu skupinu ¢imbenika razlike ubraja se, kako to Peterli¢ i isti¢e, okvir, jer za razliku od
naSeg vida koji nema jasno 1 ostro definirane granice, filmski se prizor opaza unutar okvira koji
razgranicava filmsku sliku od nefilmske okoline. Medutim, ono §to je valjalo nadometnuti jest da
je filmski prizor zbog okvira istodobno i ugnijezden, s obzirom na to da filmski prizor zaokuplja
tek dio gledateljeva vidnoga polja, pa gledatelj istodobno gleda filmski prizor i okruzujuéi Zivotni
prizor, odnosno percipira filmski prizor tek kao dio svoga Zivotnoga prizora. Drugo, s obzirom na
odsustvo binokularnih i okulomotornih znakova, gledatelj je neprestano svjestan plo$nosti i uda-
ljenosti ekrana, jer se monokularna percepcija dubine u filmskoj slici ne podudara s binokularnom
percepcijom zbilje. Drugim rije¢ima, dok nam monokularni indikatori ukazuju na dubinu u slici,
binokularni indikatori nas istodobno podsje¢aju da gledamo u dvodimenzionalnu plohu, §to za
posljedicu ima da gledatelj ne mora konvergirati o¢i kako bi prebacio pozornost iz pozadine na
prednji plan, jer je ono $to odreduje konvergenciju o¢iju uvijek ista udaljenost ekrana, a ne per-
spektivno naznacena udaljenost koju sugerira filmska slika. Trece, kako autor ispravno primjecu-
je, rije je o izostanku mnogih standardnih perceptivnih svojstava, npr. boje u crno-bijelom filmu
(8to za posljedicu ima da se odredeni predmeti, koji u stvarnosti nisu u koloristi¢koj korelaciji, vide
kao da su iste boje) 1 prizornoga zvuka (koji je u filmu monofonski, a ¢ak i kad je stereofonski, nije
nuzno identic¢an zbiljskoj stereofoniji). No, valjalo je istaknuti i razli¢itu kakvocu svjetla, tipicnu
prisutnost neprizorne glazbe te prosiriti popis raznih (slu¢ajnih) indikatora tvarnosti filma, poput
podnaslova, ogrebotina filmske vrpce, neostre slike i dr.

Druga skupina ¢imbenika razlike proizlazi iz toga da je toc¢ka promatranja koju nudi film
razli¢ita od nase tjelesne tocke promatranja. Prvo, propriocepticki podatci o na§emu tjelesnome
poloZaju u kinu, o kojima Peterli¢ ne govori, ne podudaraju se s podatcima koje dobivamo s ekra-
na, tj. iz vizure koju nudi filmska slika. Drugim rije¢ima, iako je percepcija filma dominantno
vizualna (i slusna), percepcija filma nije isklju¢ivo bimodalna, jer pri gledanju filma informacije
pristizu i iz drugih osjetilnih modaliteta. Kao posljedica toga, “kad god se pomice kamera ili kad
se montazno mijenja kadar — tj. kad god dolazi do promjena... u stanju promatranja — dolazi
do potpune disocijacije, ‘razvoda’, izmedu proprioceptickih podataka i onih vizualno dobivenih”
(Turkovié, 2001: 143). Propriocepticki podatci koje dobivamo pri gledanju filma su podatci o tome
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da sjedimo, dok nam u isto vrijeme podatci koje nudi filmska slika ‘govore’ da se promatracki kre-
¢emo (pri kretanju vizure) ili da bivamo promatracki premjestani (pri montaznim prijelazima). I
drugo, film nam nudi trenutacne, fizicki nemoguce, diskontinuirane promatracke skokove preko
montaznoga prijelaza, ili u posve novu vizuru u odnosu na isti prizor (pri kontinuiranoj montazi),
ili u posve novu vizuru posve novog prizora (pri diskontinuiranoj montazi). Drugim rije¢ima, pri
pracenju filma gledatelj se konstantno promatracki prebacuje od kadra do kadra, no unato¢ tome
uspijeva slijediti i razumjeti filmske prizore, jer te promjene ne dozivljava kao gubitak kontrole
nad vlastitim prostorno-vremenskim kontinuitetom.

Raspravu o vaznosti ¢imbenika slicnosti i ¢imbenika razlike Peterli¢ dalje razraduje u po-
glavlju “Opca svojstva filmskoga zapisa”, u kojem isti¢e kako je to upoznavanje bilo nuzno jer
“upoznavanje ¢imbenika sli¢nosti i ¢imbenika razlika, uz vrijednosti koje ima u slucaju kad se Zeli
opisati izgled, sadrzaj pojedine filmske snimke, osim §to je vazno u rje$avanju terminoloskih pro-
blema, dakle i u sporazumijevanju, ima neprocjenjivu vrijednost 1 na svim ostalim razinama pro-
ucavanja filma” (ibid.: 34). Cimbenici sli¢nosti poticu gledateljevo prepoznavanje 1 suzivljavanje s
prikazanim prizorom, jer prikazuju zatec¢enu zbilju kao svojevrsni “analogon” (ibid.) Zivotnomu
prizoru (zbog Cega ona moZe izgledati kao objektivno dana, sluziti kao dokument, nastavno po-
magalo, sredstvo informiranja i sl.), dok ¢imbenici razlike kod gledatelja mogu stvoriti u¢inak “za-
¢udnosti”, jer mu skre¢u pozornost na to da je pri izradi filma nepravljen neki subjektivni izbor,
odnosno da iza filma stoji autorska intencionalnost koja je oblikovala odredeni znakotvorni sustav
koji nesto zeli priop¢iti gledatelju. Stoga, zakljucuje autor, ¢ak 1 “letimi¢ni pregled potencijalnoga
repertoara filma $to se nazire iz spleta ¢imbenika sli¢nosti i razlike pokazuje da su moguénosti
filmskoga izrazavanja gotovo nepregledne i da je film podrucje djelovanja koje pruza prigodu za
Citav niz razliitih krajnje prakti¢nih, ali i stvaralackih opredjeljenja” (ibid.: 37).

U poglavlju “Gledali$ni dozivljaj” autor se bavi uvjetima pod kojima se odvija recepcija film-
skoga djela: “bududéi da gledatelj ne sudjeluje ni u na¢inu ni u sadrzaju projekcije, bududi da se pro-
jekcija odvija u mraku, uglavom i u tidini, bududi da se nalazi ukotvljen na istome mjestu, pogleda
upravljena stalno u istom smjeru, buduci da se osje¢a kao usamljenik u mnostvu, jer ne komunici-
ra s okolinom, projekcija filma predstavlja u psiholoskom smislu nesto jedinstveno, nesto $to kao
kvaliteta pripada samo njoj” (ibid.: 40). Iako je nejasna tvrdnja o “parahipnotickom djelovanju”
(ibid.), Peterli¢ istice kako je zbog ¢imbenika razlike filmska snimka tek podrucje za ograni¢enu
audiovizualnu percepciju, podruéje za promatracko istrazivanje, jer koliko god ¢imbenici sli¢nosti
bili snazni, gledatelj nikada ne prestaje perceptivno nadzirati stvarni ambijent u kojem gleda film.
Nadalje, autor se dotice jedne odrednice filmske projekcije (koju ona dijeli s drugim izvedbenim
umjetnostima) — intersubjektivnosti. S obzirom na to da pri pracenju filma svi gledatelji dijele
istu, filmskom slikom zadanu tocku promatranja, gledanje filma moZe se tumaciti kao drustve-
ni dozivljaj, kao oblik perceptivnoga zajednistva medu ljudima, $to znade dovesti do pojave tzv.
emocionalne zaraze, kada se odredena emocija na prikazano (npr. zarazni smijeh ili pla¢) §iri s lika
na gledatelje, ili medu samim gledateljima.

U poglavlju “Film” Peterli¢ se prihva¢a nezahvalnog zadatka definiranja filma, nezahvalnoga
u tom smislu da je uistinu tesko izna¢i definiciju koja ¢e pokriti sve potencijalne protuprimjere i
s kojom ce se jo§ svi 1 sloziti. Krenuvsi od etimologije, kao i ¢injenice da se rije¢ “film” odnosi na
Stosta u vezi s filmom, autor pokusava uvesti reda u semanti¢ku dzunglu zakljuckom kako defini-
ciju treba traziti ondje gdje “se misli na bilo koje filmsko dovrseno djelo, umjetnicko ili ne” (ibid.:
43), 1z Cega izlucuje svoju, u nas nadiroko prihvacenu (i neosporno vrijednu) definiciju prema kojoj
je film “fotografski i fonografski zapis izvanjskoga svijeta” (ibid.: 44). U ostatku poglavlja Peterli¢
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detaljno objasnjava svaku rije¢ kojom se koristi u definiciji, pritom posebnu pozornost pridajuéi
sintagmi “izvanjskoga svijeta”, isticuéi valjane razloge zasto se nije odlucio za rije¢ “stvarnost”,
“zbilja” ili “fizi¢ka realnost”. Konacno, objasnjava i pojam “zapisa”, koji sluzi kao spona izmedu pr-
voga 1 drugoga dijela definicije, “upozorava na ¢in snimanja i laboratorijske obrade snimke”, ¢ime
“djelomi¢no otklanja opasnost od pomisli na reprodukciju”, dok istodobno “priziva grcku rije¢
‘pisatt’, koja je dio rijeci ‘fotografija’ i ‘fonografija™ (ibid.: 45—46). Navedena definicija ima mno-
gobrojne probleme (usp. Turkovié, 2008) kojih je autor itekako svjestan, s obzirom na to da svaki
njezin dio (“fotografski”, “1”, “fonografski”, “zapis”, “izvanjskoga svijeta”) isklju¢uje mnoge vrste
koje nedvojbeno smatramo pripadnima filmu — animaciju, odnosno podvrste animiranoga fil-
ma, potom digitalni film, razne vrste eksperimentalnoga filma (npr. apstraktni film, “fliker” film,
graficki film, materijalni film i dr.), nijemi film, ra¢unalni film, itd. No, tomu se ne¢u podrobnije
posvetiti, jer se o toj definiciji dade napisati zasebna teorijska rasprava, a i stoga $to se ne mogu
dovinuti ni priblizno kvalitetne zamjenske, alternativne definicije.

Konaéno, kako sam 1 istaknuo, u poglavlju “Vrste filmova 1 srodni mediji” Peterli¢ je i sam
itekako svjestan da predloZena definicija “jednostavno mimoilazi posebne vrste... filmova”, pa isti-
e da bi “jedino rjeSenje,... jedini kona¢ni ‘zajednicki nazivnik’ ili polaziste, bila... tvrdnja da sve
navedene vrste filmova predstavljaju razlicite vrste ¢ovjekove mo¢i ovladavanja i primjenjivanja
elektromagnetskih i drugih valova” (ibid.: 47). I to rjeSenje nije bez problema, no Peterli¢ predlaze
da se stoga fotografski zapis nazove nijemim, a isklju¢ivo fonografski zvu¢nim filmom ($to bi bio
film bez slike, a takvi postoje!), te ustvrduje kako se po toj logici fotografski 1 fonografski zapis
moze jednostavno nazvati “samo” filmom “bez ikakvih atributa” (ibid.). Nakon skretanja pozor-
nosti na razlike izmedu filma i televizije te njezina definiranja, predloZenoj definiciji filma autoru
posve nov skup problema predstavlja crtani film koji je definiran kao “fotografska... reprodukcija
crteza kojima je tehnikom animacije dan pokret i kojima je jos pridodan zvuk” (ibid.: 50), koja isto
povladi niz problema o kojima ovdje takoder nece biti rijeci. Na koncu autor spominje lutkarski
film, kolazni film kao rubno podrugje filma i fotografije, te gotovo prorocanski naslu¢uje pojavu
racunalnog i holografskog filma kada kaze kako ¢e “neke od tih novih vrsta mozda... i prije¢i gra-
nicu filma... a mozda ¢e predstavljati i svojevrsnu negaciju filma kako se on danas poima, pa se te
vrste mozda vi$e 1 ne¢e smatrati filmskima” (ibid.: 51).

Oblici filmskoga zapisa

Na temelju opisa ¢imbenika sli¢nosti i razlike, kojima se “upozorilo... na kvalitete filmskoga
zapisa $to se zapazaju tijekom... gledanja”, a na temelju kojih gledatelj spoznaje “kako je promatra-
no nesto vrlo sli¢no, ali ujedno i razlicito od zbilje, da je promatrano dijelom stvarno ‘zbiljskoga’, a
dijelom uze ‘filmskoga’ podrijetla” (ibid.: 55), Peterli¢ izlu¢uje mnogobrojne i raznorodne funkcije
oblika filmskoga zapisa. Naime, kako to autor pojasnjava, pratimo li neki film svega nekoliko tre-
nutaka, zamijetit ¢emo da se ono §to vidimo 1 ¢ujemo neprestano mijenja — da se mijenjaju uda-
ljenosti iz kojih pratimo (jer nesto gledamo iz velike blizine, a nesto iz velike udaljenosti), kutovi i
strane iz kojih promatramo (jer nesto vidimo odozgo ili odozdo, sprijeda ili straga), kao i stanja iz
kojih opazamo (jer nesto pratimo iz stati¢ne, a nesto iz dinamic¢ne vizure), da to pratimo uz pri-
jelaze i prekide (montazno), sa zvukom, uz popratnu glazbu ili u tisini, iz ¢ega proizlazi da je ono
$to gledamo (filmski zapis) uvijek i iznova drugacije. Te specifi¢ne stvaralacke postupke, “razliite,
od drugih diferencirane spojeve ¢imbenika sli¢nosti i éimbenika razlike” Peterli¢ naziva oblicima
filmskoga zapisa, koje definira kao “razaznatljiv i specifi¢an... spoj onoga $to je snimano i na¢ina na
koji je to snimano”, odnosno kao “specifi¢an spoj kakvoca izvanjskoga svijeta i one filmske tehnike
$to se primijenila pri snimanju toga segmenta izvanjskoga svijeta” (ibid.).
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U nastavku pojasnjava razloge izbora pojma “oblik” te metodoloske i terminoloske probleme
takva pothvata, isticuci kako se “zadovoljavajuéi princip moze pronadi, i iz njega mozZe nastatiiZe-
ljeni terminoloski i distinktivni sustav” (ibid.: 56), jer je “izvanjski svijet u filmu izvanjski svijet ‘na
filmski nadin’, ‘po filmu’, zbog ¢ega “u stvaranju polazi$noga principa treba kao primarni ¢imbe-

29

nik uzeti filmsko™ (ibid.). Stoga, “sve $to pripada izvanjskome svijetu treba shvacati kao gradu fil-
ma” koja se u filmu ¢imbenicima razlike preobrazava, te se ¢imbenici razlike trebaju shvatiti “kao
imenovatelji za specifi¢ne odnose filma prema gradi, to jest za odlike $to iz toga odnosa nastaju”
(ibid.: 57). Peterli¢ u nastavku navodi pet osnovnih skupina oblika filmskoga zapisa (stalna svojstva
filma, polozaji kamere, slikovne odlike filma, zvuk, montaza), dok u poglavlju “Opazaj i funkcija
oblika filmskoga zapisa” istiCe kako nece biti rije¢ o pukom katalogiziranju, ve¢ ¢e uz definiciju 1
objasnjenje svakog oblika filmskoga zapisa navesti 1 “njegove potencijalne izrazajne vrijednosti”
(ibid.: 59), s obzirom na to da svaki postupak tvori i drugaciji u¢inak na gledatelja. Zaklju¢no nagla-
Sava kako “djelovanje pojedinoga oblika filmskoga zapisa... nije jednozna¢no ili jednostrano” (ibid.:
60), jer gledatelj ne percipira svaki filmski postupak u izolaciji, ve¢ u sloZenoj interakciji, “tako
da je tesko ustanoviti koji su sve oblici bili prisutni u kojem trenutku filma, a zbog toga nije lako
ustanoviti kako je pojedina komponenta utjecala na gledateljevu dozivljajnost” (ibid.).

U poglavlju “Stalna svojstva filma” prvo se obraduje kadar kao “jedna neprekinuta filmska
snimka”, no iako govori 1 o njegovim tehni¢kim karakteristikama (“jedan neprekinuti ¢in snima-
nja, jedan neprekinuti ‘rad’ kamere”), Peterli¢ se trudi iznaci recepcijsku definiciju, isti¢uéi kako
gledatelj o neprekinutosti zakljucuje “opazanjem kontinuiranosti prikazanog zbivanja... zamjeci-
vanjem kraja te snimke, odnosno pocetka nove snimke $to je odlikuje neki njezin vlastiti prostor-
no-vremenski kontinuitet” (ibid.: 62). Drugim rije¢ima, tehni¢ka definicija nije zadovoljavajuca,
jer takva snimka nije ista onoj obradenoj u montazi, a napose onoj koju vidimo u gotovom filmu.
Imajudi to o€ito na umu, Peterli¢ kadar, kao osnovnu jedinicu filmskoga izlaganja, definira kao

Ante Peterli¢ i

Hrvoje Turkovi¢
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“jedan omedeni prostorno-vremenski kontinuum prikazivane grade” (ibid.), napominju¢i kako
se 0 kadru ne moze raspravljati u autonomiji, ne uzimajuéi u obzir druge oblike filmskoga zapisa,
tzv. parametre kadra, tj. one vizualne osobine kojih ga vrijednosti klju¢no odreduju.? No, kadar bi,
slijededi teorijski model profesora Turkoviéa, bilo gledatelju korisnije definirati kao dio filma u
kojem se prizor prati s kontinuirane tocke promatranja, odnosno dio filma u kojem se bez proma-
trackih prekida prati prizor, s obzirom na to da nam je prizor koji u danom trenutku promatramo
neprekidno u vidnome polju.

U nastavku Peterli¢ opisuje razlikovanje kadrova s obzirom na trajanje ili duljinu, te napo-
minje kako se to razlikovanje “ne moze zasnivati na njihovoj stvarnoj duljini”, ve¢ na gledateljevu
dojmu o trajanju, $to sugerira kako je duljina kadra “relativna vrijednost” (ibid.). Drugim rije¢ima,
Peterli¢ upozorava da je duljina kadra zapravo gledateljeva doZivljajna procjena trajanja kadra pri
pracenju kadra te da je, osim stvarnim, mjerljivim trajanjem, uvjetovana i sadrzajem kadra, od-
nosno koli¢inom informacija koje gledatelju pruza prizor, kao i mjestom tog kadra medu drugim
kadrovima. Slijede opisi vrlo kratkog, kratkog, dugog i vrlo dugog kadra, njihove najtipi¢nije funk-
cije 1 ufinci na gledatelja, no zbog prostornih ogranicenja nismo u prigodi dublje zadirati u poje-
dinosti. Nadalje, razlikuje kadrove s obzirom na specificiranost “promatraca ili pripovjedaca”, jer
se gledatelju “namecu razli¢ita promatracka usmjerenja” (ibid.: 66—67), odnosno sugeriraju mu
se razlicite tocke promatranja koje se mogu dozivjeti kao razli¢iti subjekti gledanja. Tako razlikuje
objektivni, subjektivni 1 autorov kadar, odnosno kadar komentara, za svakoga iznoseci temeljne
odrednice, nudeéi primjere te tipi¢na djelovanja. Iako naglasava kako je kod subjektivnog kadra
vazan “montazni kontekst”, Citatelju se mozda moglo pojasniti kako se subjektivni kadar tipi¢no
objavljuje montaznim spojem koji ¢ine tzv. kadar pogleda (u kojem se prikazuje lik kojemu je
nesto privuklo pozornost), a potom subjektivni kadar, iako pohvalno napominje kako se katkada
subjektivni kadrovi naznakama unutar kadra mogu znatno razlikovati od objektivnog kadra. Iako
se toga ne dotile, bilo bi zanimljivo znati mogu li se razli¢ite vrste kadrova u kojima se prikazuje
$to lik u danom trenutku zamislja tumaciti kao subjektivni kadrovi (npr. flashbackovi, flashforwar-
di), s obzirom na to da se njima isto daje nekovrsna subjektivna (unutarnja, mentalna?) vizura lika.

» « » o«

kako je okvir “¢imbenik stalne razlike”, “stalno svojstvo filma”, “prostorna konstanta filma” (ibid.:
71), koja sama po sebi uvjetuje mnoge retoricke kvalitete filma, jer nas upuéuje na ¢injenicu izbora
onoga $to se vidi u kadru, ¢ime se automatizmom sugerira autorov odnos prema prikazanome.
Nadalje, kako to sjajno istie autor, s obzirom na to da prizorne pojave ulaze i izlaze iz kadra ili
prolaze kroz kadar, budu¢i da likovi motre nesto izvan kadra, kao i da u prizor dopiru zvukovi
kojima nije izvor u vidnome polju, okvirom se uspostavlja odnos izmedu vidljivoga i nevidljivoga,
jer gledatelj zna da prizor ne prestaje postojati na rubovima slike, ve¢ da se prostire izvan rubova,
pa postaje svjestan “postojanja onoga §to je onkraj okvira” (ibid.: 72). Medutim, iako navodi mnoge
kreativne funkcije okvira, misljenja sam kako Peterli¢ prica o izrezu kadra, ne o okviru. Naime,
prema Turkoviéu, okvir je granica izmedu filmske slike 1 okoline u kojoj gledamo film, granica
izmedu prostora na koji pada snop projekcijskoga svjetla (platna) i neosvijetljenoga Zivotnog pro-
stora (kinodvorane). S druge strane, izrez je granica smjeStena “unutar” filmskoga prizora koja

3 Vrijedi primijetiti i pohvaliti autorovo odbacivanje divanja naj¢e3ce dovode do pogresnih zaklju¢aka”
lingvisti¢ke analogije tako Ceste u filmu, kada isti¢e (ibid.: 63).
kako se “film i jezik razlikuju..” te da “takva uspore-
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vidljivi dio prizora dijeli od njegova trenuta¢no nevidljiva dijela, pa iako se tipi¢no podudara s
okvirom, ono §to je izvan “okvira” su “izvanfilmski” elementi koji nisu dio prizornoga svijeta (npr.
pricanje i Suskanje publike).

U poglavlju “PoloZaji kamere” Peterli¢ obraduje “Plan”, koji definira kao “udaljenost kamere
od snimanoga objekta....,  to udaljenost kako je gledatelj dozivljava gledajuci te objekte na platnu”,
odnosno “udaljenost snimanoga objekta od kamere” (ibid.: 75). Medutim, ako je nakana knjige
recepcijska, ovakva definicija ne ¢ini se prikladnom. Naime, plan je udaljenost sredi$nje prizorne
pojave u kadru od tocke promatranja (ne kamere), jer pri pratenju filma gledatelj ne vidi kameru, a
upitna je 1 tvrdnja kako plan nastaje na temelju udaljenosti kamere od objekta, s obzirom na to da
postoje iznimke od toga pravila (npr. snimanje razli¢itim objektivima mozZe sugerirati vizuru koja
se nuzno ne podudara s mjestom na kojem se nalazila kamera). Stoga je plan gledatelju sugerirana
promatracka udaljenost od sredi$nje prizorne pojave (npr. lika koji pratimo), pa §to ona zauzima
vedi dio vidnoga polja u izrezu kadra, to se procjenjuje blizom, odnosno $to je manja u izrezu ka-
dra, to se procjenjuje udaljenijom.*

Sljedeci dio poglavlja posvecen je “Kutovima snimanja”, no iako je neosporno kako kamera
moze snimati objekt u ravnini, biti iznad ili ispod njega, tvrdnja kako se takav “odnos kamere pre-
ma objektu naziva rakursom” (ibid.: 88) opet nije recepcijski zadovoljavajuca. Rakurs je zapravo
promatracki kut po okomici, promatranje s vizure koja je smjestena iznad ili ispod prizorne pojave
koja se promatra u kadru, a “nastaje” usmjereno$¢u kamere tijekom snimanja prizora prema gore
ili dolje. Autor u nastavku opisuje donji 1 gornji rakurs, njihove krajnje inaice te razinu pogleda,
za svaki daje ilustrativne primjere, navodi tipi¢ne funkcije, te istice kako se njima postize “speci-
fi¢no filmska mijena fizicke realnosti grade filma” (ibid.), s obzirom na to da u zbilji ne mozemo
u jednom trenutku gledati neku prizornu pojavu sa stropa, a ve¢ u sljedecem trenutku nalaziti
se podno nje. Takoder, autor na ovom mjestu obraduje i kosi kadar (ili nagnutu kameru), iako bi
opet valjalo govoriti o nako$enoj ili nakrivljenoj vizuri, za koju isti¢e da je rije¢ o izrazito stiliza-
cijski, retoricki naglasenom postupku koji ¢esto izrazava autorov komentar. Konaéno, spominje 1
horizontalni kut, $to urednik ispravno naziva stranom promatranja, jer se osim po okomici, ono
§to je u srediStu pozornosti moZze pratiti i s razlicitih strana — sprijeda, straga ili bo¢no, odnosno
iz profila.

Sljedece poglavlje predstavljaju “Stanja kamere”, gdje bi opet recepcijski ispravnije bilo go-
voriti o stanjima promatranja ili promatrackim (vizurnim) stanjima, jer gledatelj, ustvrdili smo,
ne vidi kameru, ve¢ prati prizorna zbivanja. Stoga, slijede¢i Turkovicev teorijski okvir, stanje pro-
matranja moze se definirati kao pokretljivost ili nepokretljivost vizure koju gledatelj zapaza na
temelju stati¢nosti filmske snimke (kod stati¢noga kadra), ili pomicanja vidnoga polja kadra (kod
dinami¢noga kadra), a ono se tek postiZe stati¢noscu ili dinami¢no$¢u kamere tijekom snimanja.
Peterli¢ u nastavku opisuje stati¢nu kameru, panoramu, voznju (prema naprijed i natrag, uspo-
rednu, vertikalnu, kransku, kruznu) te brisu¢u panoramu, za svaku daje korisne primjere i izvrsne
potencijalne namjene u koje ne moZzemo podrobnije zalaziti, iako bi onda i definicije panorame 1

4 Peterli¢ u nastavku istice kriterije za razlikovanje total, total), a potom zasebna potpoglavlja posveduje
planova, posve opravdano naglasava kako je plan iscrpnom i detaljnom tumacenju, oprimjerivanju te
“jedan od najznacajnijih oblika mijene u videnju tipi¢nim funkcijama krupnoga plana, detalja, totala i

izvanjskoga svijeta” (ibid.), pobrojava i opisuje tipicne  srednjega plana.
planove (detalj, krupni plan, blizu, srednji plan, polu-
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voznje Citatelju trebale biti objasnjene tako da se u obzir uzmu karakteristi¢ne promjene u vizuri
koje se pri tim specifi¢nim postupcima snimanja dogadaju. Kona¢no, u poglavlju o stanjima pro-
matranja Citatelju bi valjalo spomenuti i tzv. nemirni kadar koji tipicno (iako ne nuzno) nastaje
snimanjem kamerom iz ruke, a koji gledatelj prepoznaje po nestabilnijoj vizuri.

U poglavlju “Slikovne odlike filmskoga zapisa” Peterli¢ obraduje ona svojstva filma “Sto na-
staju kao izravna posljedica njegova fotografskoga ustrojstva”, isti¢uci kako se ti oblici “proZimaju
s onima $to nastaju polozajem kamere”, no “kako ih... razaznajemo 1 bez obzira na polozaj kame-
re”, te su stoga svrstani u zasebnu skupinu za koju je “najpogodniji zajednicki naziv... ‘slikovne od-
like” filmskoga zapisa (ibid.: 105). Tako se prvo dotice “Crno-bijelog filma”, istice kako je akromat-
ski svijet izvan iskustva zdravoga promatraca, zbog ¢ega je crno-bijeli film ociti ¢imbenik razlike
koji uvijek preobrazava stvarnost, predstavlja stilizaciju, otklon od zbilje i posjeduje potencijalne
izrazajne vrijednosti. Potom se dohvaca “Filma u boji”, nekih izrazajnih funkcija boje u filmskome
djelu, kratku pozornost posvecuje i kombiniranju tih dviju tehnika, da bi pre$ao na “Osvjetljenje”
¢ija je “osnovna uloga... u filmu jednaka ulozi §to je rasvjeta ima i u zbilji: osvjetljenje je preduvjet
prepoznavanja (ili neprepoznavanja) pojedinih bi¢a... a sve to bitno pridonosi stvaranju visokoga
stupnja sli¢nosti izmedu izvanjskoga svijeta i filmskoga zapisa” (ibid.: 110). Razlikuje prirodno i
umjetno osvjetljenje, nastavlja kako se “jatinom svjetlosti, smjerom osvjetljenja i stupnjem ras-
préivanja svjetlosti... postizu brojni posebni ucinci”, ali 1 kako se njime “mogu uvjetovati razlicita
raspolozenja gledatelja” (ibid.: 111—112). Konaéno, u potpoglavlju “Objektivi” navodi kako je po-
sljedica njihove uporabe “razli¢ito pronicanje u dubinu 1 $irinu prostora pred kamerom, razliit
stupan;j perspektivne deformacije prostora te mijenjanje brzine pokreta objekata $to se kre¢u duz
osi objektiva, dakle prema kameri ili od nje”, §to se odrazava “i na dozivljaj snimljenoga prizora
u gjelini” (ibid.). Cjelinu zakljucuje opisom tehnickih znacajki srednjega, Sirokokutnoga, teleo-
bjektiva 1 zum-objektiva, njihovih sli¢nosti i razlika te brojnih retorickih ué¢inaka i mijenjanja
profilmske stvarnosti.

Nadalje, u poglavlju “Pokret unutar kadra” autor istiCe da je “pokrete Zivih ili nezivih bica
unutar kadra moguce pokusati tumaciti kao oblike filmskoga zapisa, premda se oni, u prvi mah,
mogu poimati isklju¢ivo kao ¢in same zbilje” (ibid.: 118). Drugim rije¢ima, zbog uporabe filmske
tehnike oni “dozivljavaju razliite preobrazbe”, ali i “kad se njihova fizi¢ka priroda ostavlja neta-
knutom” oni “djeluju na gledateljevu doZivljajnost na specifican nacin”, ponajprije zbog postoja-
nja okvira i reducirane dubine, pa “zato §to pokret nije svojstven slici... pokret u filmu... mora [se]
dozivjeti drugacije nego identican pokret kojemu smo prisustovali u zbilji” (ibid.). Unatoé primje-
rima, nije najjasnije na $to se to¢no misli — iako ga obraduje kao oblik filmskoga zapisa, nije li po-
kret (u kojega se nije interveniralo) ranije definiran kao ¢imbenik sli¢nosti (str. 25), a slijedom toga
tek kao grada? I, kako empirijski potkrijepiti tvrdnju da se “pokret u filmu mora dozivjeti drugacije
nego identi¢an pokret kojemu smo prisustovali u zbilji”? (ibid.) Kako je film “o¢arao moguénoscéu
pokreta, reproduciranja faktickih brzina kretanja, odusevio je 1 moguénoséu preobrazbe pokreta”
(ibid.: 120), pa u poglavlju “Preobrazbe pokreta” navodi karakteristike i najée$¢e zZanrovske pri-
mjene te isti¢e primjere 1 psiholoske u¢inke ubrzanoga pokreta, usporednoga kretanja, obrnutog
1zaustavljenoga pokreta.

Potpoglavlje “Kompozicija kadra, format, mizanscena” usmjereni su na kompoziciju kao
“struktur(u] slike §to je stvorena snimanjem... koja se o¢ituje u medusobnim prostornim odnosi-
ma sastojaka snimljene grade” (ibid.: 123). No, dok gradu “ne odlikuju kompozicijske pravilnosti”,
kompozicija kadra “ostvaruje se iznalaZzenjem nekoga zakonitog vizualnog odnosa medu bi¢ima

P

u stvarnome okoli$u”, ponajprije zbog postojanja okvira (ibid.: 124). U nastavku isti¢e retoricke
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funkcije kompozicije, referira se na slikarstvo i fotografiju, pobrojava njezine razlilite vrste, te za-
klju¢uje kako kompozicijska rjeSenja upucuju na autorov komentar, jer “gledatelj postaje svjestan
intencionalnosti takva filmskog videnja fizicke realnosti” (ibid.: 125). Konacno, prelazi na razlicite
filmske formate, opisuje njihove tehnicke karakteristike, da bi zavr$io mizanscenom, zazvucavsi
blago medijski puristi¢ki tvrdnjom o “filmskome prvenstvu dinamicke mizanscene nad static-
nom”, odnosno da je stati¢na mizanscena “u suprotnosti sa samim medijem filma” (ibid.: 127).
Bez ulaZenja u detaljniju raspravu, iz autorova teorijskoga modela nije najjasnije po kojem su kri-
teriju kompozicija 1 mizanscena oblici filmskoga zapisa, kada su one rezultat kadriranja. Drugim
rije¢ima, kompozicija je tek raspored prizornih sastavnica vidljivih u izrezu kadra, a mizanscena
medusobni raspored prizornih pojava u vidnome polju kadra.

Konaéno, najduZa cjelina knjige zavrsava poglavljem “Scenografija, kostimi i maska”, koje
“nisu specifi¢no filmski elementi” (ibid.: 128). Peterli¢ ih tumaci kao stalne sastojke zbilje: kako je
filmski prizor neizbjezno “prekriven prirodnim scenografskim elementima, neophodnim kosti-
mima... 1 raznim krinkama $to ih ljudi navlace na lica... sve troje obuhvaca se ve¢ samim ¢imbe-
nicima sli¢nosti i sve troje doZivljava samo one neizbjeZive filmske preobrazbe koje predstavljaju
nuznost filmskoga zapisa”. Zbog toga, nastavlja, “ne mozemo ih definirati ni kao specifi¢no film-
ske oblike, a ni kao od drugih ocito razli¢ite oblike filmskoga zapisa jer oni u svojoj sveukupno-
sti predstavljaju vanjstinu filmskoga zapisa” (ibid.). Stoga, zakljuCuje Peterli¢, to troje su oblici
filmskoga zapisa kada nisu onakvi kakvi su zateeni u izvanjskome svijetu, “nego kad su na neki
nacin disparatni... prikazanoj cjelini izvanjskoga svijeta, kad se... u prizoru pojavljuju ne po njezi-
noj volji, nego po volji stvaratelja filma”, misle¢i “na njihovo pojavljivanje u oigledno stiliziranoj
formi, kad gledatelj postaje svjestan da su... nametnuti zbilji, da su ‘artificijelni’ ili, najdoslovnije,
izmisljeni” (ibid.: 128—129). Konacno, Citatelju koji se mozda zapitao $to s glumom, Peterli¢ istice
da se ona “moze poimati kao oblik jedino kad je stilizirana, kad se ¢ovjek u filmu ne pojavljuje kao
nadeni dio zbilje, nego kad glumi, kad o€ito nesto ¢ini iskljucivo radi filma”, te da ¢e stoga biti
obradena u posljednjemu dijelu knjige (ibid.).

Kao $to izvrsno uocava i urednik u “Predgovoru”, Peterli¢ se time na$ao u svojevrsnom te-
orijskom $kripcu. Naime, ako neki Zivotni (profilmski) prizor s pomocu oblika filmskoga zapisa
postane filmski prizor, moze li se taj novonastali filmski prizor takoder smatrati oblikom film-
skoga zapisa? Prema Peterli¢evu teorijskom okviru odgovor bi, ¢ini se, trebao biti afirmativan, jer
je Zivotni prizor pomoéu ¢imbenika razlike postao novom “vrijedno$éu” — filmskim prizorom,
koji je itekako razli¢it od grade — Zivotnoga prizora. Medutim, ako se profilmski prizor tek pukom
“registracijom” pretvori u filmski prizor bez retoricki naglasenih uporaba oblika filmskoga zapisa,
onda je taj filmski prizor tek grada. S druge strane, onaj profilmski prizor koji filmskim prizorom
postaje uporabom stiliziranih, retori¢ki istaknutih oblika filmskoga zapisa i sam se moZe smatrati
oblikom filmskoga zapisa. Takoder, pogledamo li citate u prethodnome odlomku, Peterlié, ¢ini se,
scenografiju, kostimografiju i masku (kao sastavne elemente filmskoga prizora) ne vidi kao oblike
filmskoga zapisa, ve¢ kao gradu. Medutim, 1 prizor koji prema Peterli¢u nije oblik filmskoga zapisa
tipi¢no je itekako prireden za snimanje (priredena je scenografija, kostimi, maska), pa utoliko on
mora biti oblikom filmskoga zapisa jednako kao i onaj prizor u koji se interveniralo retoricki na-
glaseno, stilizirano, s otklonom od realisti¢koga.

Drzim kako se potencijalni problemi mogu zaobi¢i ako se posegne za teorijskim modelom
Hrvoja Turkovica, koji on ve¢ desetlje¢ima provlaci kroz mnoge svoje tekstove, i koji ¢u zbog pro-
stornih okolnosti pokusati opisati u blic-kratkom izdanju. Najkrace, kada gledamo film, ono $to
pratimo (§to vidimo i ¢ujemo) u filmskoj snimci je filmski prizor. Drugim rije¢ima, kada pratimo
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film, mi kao 1 u zbilji prepoznajemo prikazani ambijent, ambijentalne prilike u njemu, bica §to
ga nastanjuju, zbivanja koja se u njemu odvijaju, predmete u njemu i dr. Stoga se ono $to Peterli¢
naziva gradom (sadrZajem) zapravo moZe nazvati prizorom, dijelom prikazana svijeta koji je u
danom trenutku dostupan nasem opazanju. Istodobno taj prizor pratimo s nekog promatrackog
mjesta (tocke promatranja) u njemu, §to znaci da pri praenju prizora moramo utvrditi iz kojih
vizura promatramo taj prizor, odnosno moramo uspostaviti svoj promatracki odnos prema nje-
mu. Slijedom toga, ono §to Peterli¢ naziva oblicima filmskoga zapisa moglo bi se podijeliti na (1)
moduse ili modalitete promatranja prizora, tzv. parametre kadra (plan, rakurs, stranu promatra-
nja) koji nam “govore” s kojeg mjesta promatramo prizor, i na (2) “izvanprizorne” promatracke
postupke koji nam “govore” na koji nacin pratimo prizor (npr. premjestanjem vizure, skokovito,
kontinuirano ili diskontinuirano).

Zvuk

Zvuku je posvecen kvantitativno najmanji dio knjige, iako Peterli¢ jasno daje do znanja kako
davanje prvenstva slikovnomu ne lezi u ¢injenici §to je film tijekom prvih tridesetak godina bio
nijem (uostalom, kako to 1 istiCe, traganje za tehnologijom zvuka staro je podjednako kao 1 film),
vec kako se poslo od toga da je “vidljivost izvanjskoga svijeta vaznija za spoznaju toga svijeta od
njegove Cujnosti”, obzirom da i “do 90% stimulusa, dojmova §to dopiru do nase svijesti, stize ona-
mo vizualnim poticajima, a samo ih 5% stize sluhom” (ibid.: 133). Iako je predmet znanstvenih pri-
jepora jesu li navedeni odnosi uistinu takvi, ¢injenica jest kako je vid dominantan osjet, a dobro-
dosla je i urednikova fusnota kako tzv. sredi$nji ili fovealni vid (koji pokriva otprilike tek podrucje
noktiju palaca ispruzenih ruku, a nastaje stimulacijom ¢unji¢a, fotoreceptora gusto nastanjenih
u fovei) omogucuje da se ono $to se gleda vidi ostro i do najfinijih detalja. Jednako je dobrodosla
1 urednikova napomena kako upravo zahvaljujuéi skokovitim o¢nim pretragama kojima nepre-
stano pretrazujemo okolinu i prikupljamo informacije, usprkos minimalnom podrudju ostrine u
vidnome polju, imamo dojam kako je promatrani prizor jednako ostar u svakom svom dijelu 1 u
svakom trenutku.

Cini se zanimljivim osvrnuti se i na sljede¢u tvrdnju: “buduéi da je i ono §to vidimo u film-
skome zapisu samo iluzija reprodukcije izvanjskoga svijeta, tako je i ono $to u kinematografu ¢u-
jemo... stanovita iluzija akusticke reprodukcije zvu¢anja u izvanjskome svijetu” (ibid.). Ova je tvrd-
nja zanimljiva utoliko §to Peterli¢ daje naslutiti ono $to se u teorijskoj literaturi o filmu gotovo po
pravilu ne spominje, odnosno redovito izostavlja, iako ni on sam to dalje ne razraduje. Naime, film
kao medij pociva i na trecoj perceptivnoj iluziji, tzv. varki izvora zvuka, u psiholoskoj literaturi
poznatijoj kao vizualno zahvacanje ili efekt trbuhozborstva. Rije¢ je o audiovizualnj iluziji prema
kojoj nam se ¢ini da zvuk dolazi iz vizualnog izvora izvuka (npr. usta lika koji govori), iako zapravo
stize s druge lokacije (iz zvu¢nika). Drugim rije¢ima, gledatelj je suocen s kontradiktornim infor-
macijama — zvuk biva proizveden na jednoj lokaciji (zvu¢nicima), iako gledatelj to dozivljava kao
da dolazi iz prikazanog izvora, ¢ime autor jasno potvrduje svoju polaznu tezu kako vid ima domi-
nantnu ulogu nad zvukom (§to je 1 temelj iluzije poznate kao McGurkov efekt).

Dakle, zvuk ne treba shvacati kao dodatak slici, ve¢ kao ravnopravan element filmskoga izra-
za, to vide §to je pojava zvuka znatno pridonijela razvoju filmske umjetnosti, te imala mnogobroj-
ne pozitivne reperkusije na repertoar filmske poetike, tematike, retorike 1 stilistike (kako je to
autor briljantno razloZio u svojoj Povijesti filma). Peterli¢ isti¢e kako je zvuk “garancija ouvanja
prostornoga identiteta” (ibid.: 134), ¢ime sugerira njegovu vaznu ulogu pri kontinuiranoj montazi,
s obzirom na to da se za postizanje dojma neprekinutoga promatrackog pracenja, unatoc skokovi-
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toj promjeni tocke promatranja, ambijentalni zvuk mora nadovezivati u dva nadovezujuca kadra.
U nastavku se zvuk dijeli na Sumove, govor i glazbu, ono $to Hrvoje Turkovi¢ smatra podjelom
prema identitetu zvuka, iako se danas puno korisnijom ¢ini Turkoviéeva podjela prema statusu
izvora zvuka, u kojoj razlikujemo prizorni zvuk, onaj koji ima izvor u prikazanome prizoru (bez
obzira na to vidjeli ga ili ne vidjeli), i neprizorni zvuk, odnosno onaj koji nema izvor u prizoru koji
pratimo, ve¢ mu je naknadno pridodan.

U poglavlju o Sumovima autor daje njihovo odredenje i tipiénu uporabu, napominje kako se
mogu pojavljivati istodobno “s dogadajima koji su njihov izvor”, ¢ime pridonose prepoznatljivosti
prizora, ali i u asinkronitetu, kako bi se umanjilo “iluziju objektivnosti u prikazivanju fizicke real-
nosti” (ibid.: 135). Raspravlja se nadalje o retoric¢koj uporabi tiSine koja je (iako je rije¢ o odsutnosti
ili stiSavanju zvuka ondje gdje se zvuk inace ocekuje) takoder vrsta filmskoga zvuka, nekovrsno
“nulto stanje” zvuka, 1 kona¢no, autor govori o off zvuku ili zvucima izvan kadra, iako bi u poglav-
lju o Sumovima bilo primjerenije govoriti o Sumovima izvan kadra, jer izraz “zvuci izvan kadra”
moze ukljudivati i neprizorni govor, kao 1 popratnu glazbu. No, posebna je vrijednost poglavlja
isticanje mnogobrojnih nacina na koje se Sumovi (kao 1 njihova odsutnost ili stiSavanje) mogu
kreativno rabiti (npr. za stvaranje dramske tenzije, kreiranje razlicitih ugodaja, izazivanje razlici-
tih emocionalnih stanja, ritmizaciju te osobito ekonomizaciju izlaganja, s obzirom na to da se sve
$to se ¢uje ne mora nuzno i vidjeti, a §to je omogucilo eliminiranje suvisnih slikovnih elemenata
ili montaznih rjeSenja).

U poglavlju o govoru (koji se “moze ponekad shvatiti kao jedan od prirodnih $umova, pri-
rodnih zvukova”), autor tvrdnjom kako ljudi u filmu, “zbog teznje za realizmom, govore Cesto ne-
razgovijetno, mrmljaju, zacinjaju govorenje kasljanjem, zijavanjem...” (ibid.: 136) sugerira, iako to
izrijekom ne spominje, kako govor u filmu ne ¢ini samo izgovoreni tekst ve¢ i intonacijska, prozo-
dijska izvedba, tzv. paralingvisticka komunikacija. Takoder, valjalo je naslutiti kako govor u filmu
ne podrazumijeva samo dijalosku razmjenu izmedu likova veé i interaktivnu razmjenu pogleda,
mimike, zrcalecu gestikulaciju, orijentaciju i stav tijela, urednikovim rijeima, neverbalnu komu-
nikaciju. Medutim, ¢ini se pomalo dvojbenom tvrdnja kako se “govor ne smije shvatiti kao specifi-
¢an oblik filmskoga zapisa, nego samo kao jedan od sastavnih dijelova prizora iz izvanjskog svijeta,
dakle grade” (ibid.: 135). To opet upuéuje na problem teorijskog okvira, jer se postavlja pitanje je li
stilizirani govor oblik filmskoga zapisa ili tek puki sastojak grade filma, odnosno je li neprizorni
govor oblik filmskoga zapisa, a prizorni nije. Takoder, drzim kako je valjalo istaknuti da govor ne
uklju¢uje samo govor likova ve¢ i govor koji je snimljen, odnosno zapisan na nekom nosacu zvuka,
ili onaj koji kao gledatelji ¢ujemo reproduciran na nekom mediju u prizoru koji pratimo.

Autor takoder usporeduje govor u filmu i kazalistu, istice njihove razlicite funkcije, ali dje-
luje pomalo medijski esencijalisticki pri tvrdnji kako “neprihvacanje ili nerazumijevanje” toga
da Jjudi u filmu moraju govoriti kao izvan filma moZze dovesti do toga da “mnogi filmovi djeluju
kao hibrid filma i kazali$ta” i da je rije¢ o “ponistenju filmskoga u filmu” (ibid.: 137). To moZzda
jest bio slucaj u razdoblju tzv. tiranije zvuka potkraj 1920-ih i po¢etkom 1930-1h, no pitanje je
vrijedi li navedena tvrdnja za neke filmove modernisti¢koga prosedea koji su djela filmske um-
jetnosti, Cak i svojevrsne vjezbe u filmskoj formi. Ipak, istice Peterli¢, “ako se govor, kao sastojak
izvanjskog svijeta, dijelom shvati i kao Sum, onda se on moze i na navedene nacine pretvarati u
specifican filmski oblik” (ibid.: 137). Medutim, nije posve jasno na §to autor aludira, a i pitanje je
kako se govor moze “dijelom shvatiti i kao $um”, ako se Sumovima uobicajilo nazivati sve vrste
zvukova osim govora 1 glazbe. Drugim rije¢ima, ovdje se opet naslu¢uju problemi, jer ako se govor
“samo” registrira bez posebnih intervencija, tada je on tek sastojak grade, a taj isti govor prestat
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¢e biti grada 1 postat ¢e oblik filmskoga zapisa ako se u njega nekako intervenira (ili ako je rije¢ o
neprizornom govoru).

Konac¢no, poglavlje o govoru zavrsava isticanjem retorickih moguénosti monologa ili ko-
mentara, jednom rije¢ju, neprizornoga ili off govora. No, drzim kako je tu bilo vrijedno napraviti
distinkciju izmedu (prizornoga) monologa, govora u kojem lik pri¢a na glas sam sa sobom tako da
ga mogu ¢uti 1 drugi likovi, potom neprizornoga govora, monologa koji se pripisuje liku kojega
pratimo u kadru, 1ako on to $to gledatelji ¢uju ne izgovara naglas, pa ga ne ¢uju likovi koji s njim
nastanjuju prizor, te neprizornoga ili dodanoga “glasa”, koji takoder nema izvor u predoéenom
prizoruy, ali se obi¢no pripisuje pripovjedacu (koji moze i ne mora biti istovjetan liku). Takoder,
s obzirom na recepcijske ambicije djela, mozda ne bi bilo naodmet istaknuti na temelju kojih si-
gnala gledatelj prepoznaje izvanprizorno podrijetlo govora (npr. da zvuk nema nikakve posljedice
na zbivanja u prizoru). Kona¢no, autor isti¢e kako suigra govora i montaZze moZe dati posebne
naglaske odredenim rijeima (npr. kad se “tijekom govorenja u srednjem planu... prijede u kru-
pni plan”; 1bid.: 138), te daje korisne primjere kako se zvukom moZe montazno kreativno spajati
prostorno 1 vremenski nespojive prizore, da bi poglavlje zavrsilo uporabom zvuka u simbolicke 1
poredbene svrhe.

Iako se autor ne koristi tim pojmovima, poglavlje o glazbi zapravo zapo¢inje Turkovi¢evom
distinkcijom izmedu prizorne i neprizorne glazbe (“U razmatranjima glazbe u filmu takoder mo-
ramo razlikovati dva osnovna nacina uporabe glazbe u filmskom zapisu — onu kojoj je izvor vidljiv
u kadru, ili barem poznat, 1 onu koja u prikazanoj gradi nema svojega izvora, ve¢ je nedvojbeno,
po autorovoj odluci, pridodana fotografskome zapisu”; ibid.: 139). Peterli¢ inzistira na tome da
prizorna glazba nije specifican oblik filmskoga zapisa, nego tek sastojak grade, dajuéi naslutiti
kako prizorna glazba koje se izvor trenuta¢no ne vidi u kadru ipak moZe imati izrazajne funkcije.
Medutim, iako se prizorna glazba tipi¢no drzi realisticnom, ona moze biti itekako stilizirana ako
se namjerno naru$ava neki od uvjeta njezine prizornosti, pa se postavlja pitanje je li u tom slucaju
ona oblik filmskoga zapisa ili tek grada.s

S obzirom na to da “glazba uvijek pojacava stupanj sudjelovanja gledatelja”, autor istice da
glazba moze imati funkciju segmentiranja filmskoga djela (jer gledatelj s pomocu glazbe moze
uvidjeti da je neka dionica radnje zavrsila, a da je druga pocela), potom funkciju “parceliranja”
filmskoga djela u zasebne dijelove, te kako moZe biti od pomod¢i pri regulaciji pracenja izlaganja
(ibid.: 140). Svakako, no valjalo bi dodati kako glazba daje emocionalno znacenje prikazanim zbi-
vanjima 1 psiholokim stanjima likova, pospjeSuje sposobnost dosje¢anja dijelova filma pojada-
vanjem vizualnih asocijacija, osnazuje gledateljevu interpretaciju narativnih ishoda, posebno u
dvojbenim i narativno nejasnim situacijama, te usmjerava pozornost na vazna svojstva prizora.
Poglavlje Peterli¢ zavrSava razlikovanjem funkcije i primjene te navodi tri vrste primjene poprat-
ne glazbe (od kojih svaka moZe imati bilo koju od navedenih funkcija): imitatorsku glazbu, onu
koja oponasa $umove, ilustrativnu glazbu, koje je funkcija tipi¢no objasnidbena, 1 autonomnu
glazbu, koja moze imati vrijednost kontrapunkta, ali i, kad se provla¢i kroz film, biti lajtmotiv koji
povezuje dijelove filma.

5 Ostatak poglavlja posvecen je neprizornoj glazbu vrijednosti komentara glazba ima razli¢ite primjene,
za koju autor ispravno tvrdi da “uvijek ima vrijednost no kako treba “razlikovati funkcije glazbe od nacina
komentara” (2018: 140). Isti¢ui sli¢nosti filma i glaz- primjene glazbe u filmu” (ibid.).

be kao temporalnih umjetnosti, nastavlja kako zbog
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Montaza

Cjelina o montazi zapo¢inje uvodom o tome kako ¢e svatko tko snima film, prije ili kasnije,
dobivene snimke poZzeljeti povezati kroz stvaralacki postupak montaze, koju Peterli¢ definira kao
“filmski postupak kojim se u kontinuitetu projekcije postiZe diskontinuirano (isprekidano, sko-
kovito) prikazivanje prostorno-vremenski zasebnih isje¢aka vanjskoga svijeta”, zbog ¢ega “filmsko
prikazivanje svijeta dobiva osebujnu filmsku kakvocu u kojoj se krije neizmjerno bogatstvo naj-
raznolikijih primjena i izrazajnih moguénosti filma” (ibid.: 145—146). Autor potom nudi tri objas-
njenja na pitanje kako je moguce da montirane filmske prizore, unato¢ tomu $to se oni znatno ra-
zlikuju od naseg svakodnevnog zivotnog iskustva, razumijemo dok zadubljeno pratimo film. Prvo,
montaza je nalik nasoj svakodnevnoj percepciji, jer “gledajuéi okolis u kojem se nalazi, covjek
prenosi svoj pogled s jednog isjecka toga prostora na drugi, pa na tredi, itd..., ali premda neki isje¢ci
nestaju iz njegova vidnog polja, a drugi se pojavljuju, on u svijesti gradi cjelinu toga prostora, od-
nosno od tih isje¢aka stvara u svijesti cjelovitu prostornu sliku” (ibid.: 146). Drugo, svojstvo naseg
misljenja jest da ne mozemo dugo misliti samo jedno, jer je osnova “misljenja u pribrajanju barem
dvaju podataka, impulsa, stimulusa $to stizu do svijesti ili ih sama svijest trazi”, pa “je povezivanje
1temelj misljenja i neizbjezna ¢injenica misljenja” (ibid.). I trece, spoj dvaju kadrova dozZivljavamo
kao kauzalnu vezu, pa u nastavku detaljno predstavlja najglasovitiji (ali vrlo izgledno apokrifni)
Kuljesovljev eksperiment koji je na primjeru montaznoga spoja bezizrazajnoga glumceva lica s ka-
drom obroka, Zene 1 mrtvog djeteta, pokazao kako se smisao koji gledatelj stvara rada iz veze medu
kadrovima, a ne iz znacenja koje svaka snimka ima samo za sebe (s obzirom na to da su gledatelji,
unato¢ uvijek istom licu, u prvome slucaju is¢itali glad, u drugome pozudu, a u tre¢em tugu).

Polazedi od stajalista kako se montazom, “tim upravo spektakularnim oblikom filmskog za-
pisa, ostvaruju... brojni u¢inci na gledateljevu doZivljajnost, toliko brojni da svaki filmolog osjeti
potrebu da stvori svoj sustav montaznih postupaka i njihovih djelovanja i znacenja”, Peterli¢ ra-
zlikuje (1) nacine montiranja, gdje se misli “na brojne najuze tehnicke, ‘operativne’ moguéno-
sti montazne uporabe svakog pojedinog kadra, ono ‘kako’ montiranja...” 1 (2) spajanje kadrova
s obzirom na sadrzaj, gdje se misli “na ono ‘$to’ montiranja, ono $to se vidi i ¢uje u svakom od
spojenih kadrova, svi ¢imbenici sli¢nosti i razlika $to se mogu zamijetiti u svakome pojedinom
kadru” (ibid.: 146—148). Autor istice kako te dvije vrste montaZe nisu dvije autonomne kvalitete
§to se javljaju neovisno jedna o drugoj, jer “ponekad i nije tako lako odrediti koliko je nacin, a
koliko sadrzaj kadrova pridonio znalenju montazne veze”. Drugim rije¢ima, na¢in kako je neki
dio filma montiran moZe utjecati na gledateljevo tumacenje njegova sadrzaja i obrnuto. No, iako
Peterli¢ istice kako je takva podjela “nastala zbog teznje za unosenjem ‘sistema’ u ovo neobi¢no
bogato podru¢je” (ibid.), koliko god ona vrijedna i zanimljiva bila, na kraju poglavlja ponudit ¢u
skicu drugacije taksonomije montaze utemeljene na teoriji profesora Turkovica (1994), za koju
drzim kako bi ¢itatelju bila puno jednostavnija i jasnija, preglednija za snalazenje tim komplek-
snim podrucjem.

U poglavlju “Nadini montiranja” Peterli¢ obraduje ono uz pomo¢ ¢ega se ostvaruje montaz-
ni prijelaz, a to su montazne spone, ‘oznaciva¢i’ prijelaza izmedu dvaju kadrova koji naglaseno
povezuju, odnosno razdvajaju dva susjedna kadra, od kojih svaku opisuje, daje pregled njezinih
osobitosti te tipi¢nih primjena i funkcija. Tako razlikuje rez, najstandardniju montaznu sponu od
uvodenja montaZe do danas, koju se radi preglednosti moglo odvojiti u zasebnu skupinu (s obzi-
rom na to da je rije¢ o jedinoj ‘neproteznoj’ montaznoj sponi), te tzv. ‘protezne’ montazne spone, u
koje se ubrajaju preostale — pretapanje, zatamnjenje 1 odtamnjenje, te zavjesu, za svaku navodeci
vizualne karakteristike, primjere 1 tipi¢ne namjene. Peterli¢ rez definira kao sponu koja “omogu-
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¢uje skokovito prikazivanje (videnje 1 ¢uvenje) razli¢itih, prostorno i vremenski odvojenih isje¢aka
fizi¢ke realnosti” kojime se “omoguéuje najbrze mijenjanje vizure” (ibid.: 149—150). Medutim, ko-
liko god ta definicija bila to¢na, ovakvo odredenje ne daje posve jasnu informaciju na temelju cega
gledatelj prepoznaje taj filmski postupak, jer je rez, odnosno montazni prijelaz, granica izmedu
dvaju kadrova koju obiljezava skokovita promjena u promatranju, skokovito premjestanje tocke
promatranja, promatrackoga polozaja, s obzirom na to da se cijelo vidno polje skokom mijenja.

Konaéno, Peterli¢ pojasnjava utjecaj koji na gledatelja ima duljina i na¢in izmjenjivanja
kadrova, odnosno pojasnjava postupak izmjeni¢ne montaze, tj. kako razli¢ito trajanje kadrova s
istim sadrzajem moze dovesti do razli¢itih zakljucaka gledatelja. Opisom nekoliko varijanti toga
postupka ilustrira kako su filmasi, kao svojevrsni intuitivni, prakticarski psiholozi, isprobavajuci
razli¢ite varijante, uvidjeli ne samo do kakvog ¢e zakljucka gledatelj do¢i ve¢ da e takav zakljucak
stvoriti i oéekivanja koja ¢e gledatelja u konaé¢nici drZati zainteresiranim za prizorno zbivanje.
Primjerice, filmasi su postupno shvatili kako izmjeni¢na montaza moze kontrolirati tempo, zbog
Cega kadrovi naizmjeni¢nih zbivanja 1 imaju tendenciju biti sve kradi, jer “kra¢enje vremena su-
gerira bliZzenje u prostoru” (ibid.: 154), §to je, uostalom, rezultiralo i uvodenjem konvencije “spasa
u posljednjem trenutku” koja je u komercijalnom filmu Ziva i zdrava i danas. Stoga, zakljucuje
Peterli¢, “mijenjanjem nacina montiranja isti su sadrZaji za gledatelja dobili razli¢ita znacenja”
(ibid.: 155).

U poglavlju “Montaza s obzirom na sadrzaj kadrova”, pod kojim se misli na “sveukupnu ‘ka-
kvoéu’ povezanih kadrova, na sve $to se u njima nalazi... na sve §to se u njima moze vidjeti i ¢uti”
(ibid.: 155), Peterli¢ misli na sve ¢imbenike sli¢nosti 1 razlike koji se u svakom trenutku nalaze u
svakome od kadrova. I sam autor priznaje kako je “takvu sistematizaciju znatno teZe uciniti no
sistematizaciju s obzirom na nacine montiranja...”, jer je “teSko pronaci kriterij po kojem bi se u
neki sustav mogli ukljuciti svi zanimljivi prizori” (ibid.). S obzirom na to da je, prema autoru, “srz
nacela ove sistematizacije... u ustanovljavanju sli¢nosti ili razli¢itosti medu sadrzajima spojenih
kadrova... te sli¢nosti i razlike medu kadrovima najlakse se... otkrivaju unutar osnovnih prostor-
nih 1 vremenskih odlika spojednih kadrova” (ibid.: 155—156). Tako, navodi autor, ako su prostori
u dva povezana kadra sli¢ni, gledatelj ¢e zakljuciti da su ta dva prostora u blizini, jednako kao §to
¢e za kadrove dvaju razliCitih prostora zaklju¢iti da su udaljeni. A s obzirom na to da su “prostor
1 vrijeme u filmu, kao 1 u zbilji, nerazlucivo fizicki povezani” (ibid.: 156), Peterli¢ istice kako ¢e za
dva sli¢na prostora u dva susljedna kadra gledatelj zakljuciti da su oni 1 vremenski blizu, odnosno
da se zbivanje u drugome prostoru odvija istodobno ili neposredno nakon zbivanja u prvome, dok
¢e za razliCite prostore zakljuciti da su 1 vremenski odvojeni. Nesumnjivo to ponekad jest tako,
no dali bi se iznijeti i mnogi protuprimjeri iznesenim tvrdnjama, pa bi bilo korisno da su Citate-
lju ponudeni primjeri koji potkrepljuju i ilustriraju iznesene tvrdnje, koje se ovako ¢ine pomalo
proizvoljnima.

Nadalje, u nastavku poglavlja Peterli¢ u jednu skupinu montaznih veza s obzirom na sadrzaj
ubraja (1) skupinu montaznih spojeva po necemu sli¢nih kadrova, u koju osim povezivanja s obzi-
rom na mjesto/prostor, prikazane predmete (npr. isti element u dva kadra gledatelja ¢e navesti da
im pocne traziti veze) i oblike filmskoga zapisa (npr. slicnost oblika filmskoga zapisa u dva kadra,
neovisno o sli¢nostima ili razlikama u sadrzaju, gledatelja potice da vezu izmedu kadrova dozivi
kao namjernu), ubraja i povezivanje kadrova s obzirom na pokret, smjer kretanja, smjer pogleda
1uzro¢nost. S druge pak strane, u (2) skupinu montaznih spajanja kadrova s razli¢itim sadrZajem
ubraja one koji su sadrzajno kontrastni, kojih vezu gledatel] “uvijek dozivljava kao intencionalnu”,
1 one koji su sadrzajno neutralni, koji po autoru najvise od svih drugih tipova montaze s obzirom
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na sadrzaj aktiviraju gledateljevo misljenje, jer gledatelj nastoji proniknuti u razloge montaznoga
spoja, “prepusta se asociranju... poinje istrazivati po mutnim predjelima svoje podsvijesti, svoje-
ga znanja i iskustva” (ibid.: 158—159).

Kona¢no, poglavljem “Funkcije montaze” istiCe kako se montazom “gledatelju ukazuje na
prostorne i vremenske atribute 1 odnose (udaljenosti, veli¢ine, smjerove i redoslijede), na uzro¢-
no-posljedi¢ne odnose medu pojavama”, kako se gledatelja njome “navodi... na vrijednosne sudo-
ve”, te kako montaza “moze biti u funkciji ostvarenja nekog viseg stupnja organizacije snimlje-
noga materijala” koji “moze imati 1 neke univerzalnije vrijednosti” (ibid.: 160) — ritam, pricu 1
asocijaciju. Prema Peterlicy, ti se tipovi montaze medusobno ne iskljucuju, ve¢ se mogu prozi-
mati, a iz nje proizlazi podjela na ritmicku, narativnu i asocijativnu ili idejnu montazu. Tako je za
(ritmicku) montazu karakteristi¢no da je ona “najzamjetljiviji i najdjelotvorniji naéin tvorbe ritma
u filmu” (ibid.: 161), te da se njome utjee na gledateljevu dozivljajnost, stvaraju razlicite emocije,
raspolozenja 1 dr. Za narativnu se montazu navodi kako se njome omoguéuje “filmsko pripovije-
danje”, tvorenje price kao smislenog, kauzalnog niza dogadaja, gdje je montaza zapravo “narativni
‘instrument””
dogadanjima (ibid.). Kona¢no, njome se moze “ono $to je prostorno udaljeno vremenski pribliZi-
ti..., jer se dva ocigledno udaljena mjesta mogu montaZzom najizravnije povezati”, mogu se preo-
braziti “svi temeljni atributi vremena — trajanje, poredak i vremenski smjer” (npr. retrospekcijom
ili prolepsom), ali 1 ostvariti kontinuitet te “dramska kondenzacija nekoga zbivanja” (npr. s pomo-
¢u elipse), kao 1 prikazati “istodobnost dvaju ili viSe zbivanja” kroz postupak paralelne montaze
(ibid.: 162—163).

Zaklju¢no, kao trecu vrstu Peterli¢ navodi asocijativnu montazu, mogucnost da se montaz-
nim spojem dvaju kadrova postigne “dijalekti¢ki” sudar dvaju koncepata koji ¢e rezultirati novom
idejom, pojmom ili asocijacijom; novom znacenjskom vrijednos$¢u koja nuzno ne postoji u za-
sebnim kadrovima. Buduéi da se povezuju prizorno nepovezani, raznorodni, heterogeni kadrovi,
proizlazi da kod asocijativne montaze veza ne mora biti ni vremenska, ni prostorna, ni kauzalna,
¢ime se kod gledatelja ostvaruje neka nova asocijacija koja proizlazi iz znacenja upravo tog spoja, a
koja kao takva ne postoji ni u jednom od kadrova kad se promatraju u izolaciji. Medutim, uporaba
pojma idejne montaZze kao sinonima za asocijativhu montazu ($to autor, doduse, tek djelomi¢no
¢ini) 1 nije najtocnije, jer se idejna (ili intelektualna) montaza uglavnom odnosi na pojmovni, dis-
kurzivni aspekt asocijativne montaZe (pretezno u sklopu tzv. raspravljackog izlaganja), dok veza
izmedu kadrova u asocijativnoj montazi mozZe biti uspostavljena 1 po nekoj drugoj, primjerice
likovnoj vrijednosti (pretezno u sklopu tzv. poetskog izlaganja), iz ¢ega proizlazi da zapravo po-
stoje mnoge podvrste asocijativne montaze — idejna, pojmovna, poetska montaza, montaza po
analogiji, montaZa po kontrastu i dr.

Nakon pregleda ove cjeline, na koncu valja istaknuti kako se, slijede¢i Turkovi¢evu teorijsku
misao (usp. Turkovié, 1994), ¢itatelju moglo ponuditi puno jednostavniju taksonomiju monta-
Ze. Naime, podemo li od shva¢anja montaZe prema kojem je njezin temeljni problem rjesavanje
konkretnoga montaznog prijelaza (koji obiljezava skokovita promjena u promatranju, jer je mon-
tazni prijelaz dostatno veliko, skokovito premjestanje tocke promatranja, skokovito prebacivanje
promatrackoga poloZzaja), proizlazi kako svaka takva promjena tocke promatranja podrazumijeva
stanovito orijentacijsko “obezglavljivanje” gledatelja. Zbog toga gledatelj mora, na temelju raspo-
lozivih podataka u slici i zvuku, utvrditi o kakvoj je promjeni rije¢ na konkretnom montaznom
prijelazu, o promjeni promatra¢koga poloZaja unutar istog prizora ili o prebacivanju u posve novi
prizor. Dugim rije¢ima, gledatelj na svakom montaznom prijelazu zapravo na neki na¢in utvrduje

kojim se “mogu izraziti ili ostvariti prostorni i vremenski odnosi” medu prikazanim
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prati li promatracka promjena kontinuitet istoga prizornog zbivanja, pa s obzirom na te i druge
probleme koje gledatelj mora “rijesiti” moZemo diferencirati dva temeljna tipa montaze: (1) kon-
tinuiranu montazu, kada iz kadra u kadar (preko montaznoga prijelaza), pratimo nastavak istog
prizornog zbivanja, 1 diskontinuiranu montazu, kada po montaznom prijelazu pratimo neki novi
prizor, nevezan uz prethodni, ili ga pratimo uz odredeni vremenski skok unaprijed ili unatrag.

Slijedom toga, kontinuiranom montazom postiZe se kod gledatelja dojam neprekinutog pra-
¢enja prizornoga zbivanja preko montaznoga prijelaza usprkos skokovitoj promjeni vizure. U na-
stavku bi se ¢itatelju objasnilo kako se mora zadovoljiti niz uvjeta za postizanje takva dojma, kao
$to je postojani identitet prizora i njegovih sastavnica u dva nadovezujuca kadra (ako lik u prvome
kadru ima suncane naocale, mora ih imati i u sljede¢em kadru), kompatibilnost atmosferskih,
meteoroloskih, zvu¢nih uvjeta (ako je u prvome kadru padala kisa, mora padati i u sljedeéem),
kontinuitet zbivanja (ako je u prvome kadru lik krenuo ustajati, u sljede¢em kadru mora se poka-
zati kako ustaje ili kako je ustao) 1 mnogi drugi. Takoder, ¢itatelju bi valjalo pojasniti kako za osna-
Zivanje dojma neprekinutosti treba postovati 1 odredene uvjete pri promjeni totke promatranja
(npr. pravilo rampe), te koje se specificne vrste rezova tipi¢no rabe, npr. rez na pogled (rez s kadra
lika kojemu je nesto o¢ito privuklo pozornost na kadar onoga $to je lik vidio), rez na pokret (rez s
kadra lika u kretanju na kadar njegova nadovezanog kretanja), rez na repliku (rez s kadra jednoga
sugovornika na kadar sugovornika koji preuzima rije¢ ili njegovu reakciju na ono $to je ¢uo), itd.
Konac¢no, Citatelja bi se upoznalo s ¢injenicom da u onim slu¢ajevima kada su zadovoljeni svi uvje-
ti (kad je gledateljeva pozornost vezana uz pracenje zbivanja, kada su rezovi vi§estruko motivirani,
kad su ispunjena gledateljeva ocekivanja, itd.) govorimo o tzv. neprimjetnoj ili nevidljivoj montazi
(usp. Turkovi¢, 1994), karakteristicnoj za klasi¢ni film koji Peterli¢ iznimno cijeni. I potom se na
slican nacin moglo objasniti i diskontinuiranu montazu (na temelju ¢ega je prepoznajemo, koje
su njezine tipi¢ne podvrste 1 dr.).

Raspravom o montazi, kako to zakljucuje Peterli¢, doslo se do kvalitativno nove razine prou-
¢avanja filma. Iako se u knjizi o svakom obliku filmskoga zapisa raspravljalo pojedina¢no, na razini
jednoga kadra, “govoriti o montazi... znaci govoriti o barem dva kadra” u nekom odnosu, odnosno
o stvaralackom postupku koji “nuzno predstavlja namjeran akt, neki svrhovit postupak” (ibid.:
166), §to znaci da govoriti o montazi znaci govoriti o sustavnom povezivanju dijelova u promislje-
ni izlagacki slijed koji u konacnici ¢ini filmsko djelo, kako uostalom i nosi naziv posljednja cjelina

» «

knjige koja nece biti dio ovog prikaza. Dostaje tek pobrojiti nazive poglavlja (“Dio i cjelina”, “Nacela

» o« » o« » o« » o«

sjedinjavanja”, “Svojstva 1 imperativi grade”, “Filmsko vrijeme”, “Filmski prostor”, “Prikazivanje
Covjeka i lik”, “Strukture logi¢noga izlaganja”, “Filmski ritam”, “Filmska pri¢a”, “Filmski rodovi”,
“Pripovjedac i film”) pa da ¢itatelju bude jasno kako je rije¢ o obuhvatom toliko $irokom i zahtjev-
nom podrudju teorije koje iziskuje prikaz duZi i detaljniji od ovoga koji se polako privodi svome
kraju, te ga stoga nije moguce obraditi na ionako ve¢ uvelike uzurpiranome ¢asopisnom prostoru.
Osim toga, dok poznavanje oblika filmskoga zapisa pripada osnovnoj razini filmske teorije (za sva-
ko daljnje bavljenje filmom nuzno je poznavati njegove temeljne sastavnice), peto poglavlje izlazi

1z tog okvira te ¢ini potpuno novu i samosvojnu cjelinu.

Zakljuéak

Iako na prvi pogled skromna po obimu i zahvatu, nepretenciozna u namjerama i u naslo-
vu, knjiga Ante Peterli¢a kapitalno je djelo koje njegovim karakteristi¢nim stilom i prijemljivoséu
iskaza, 1 najstrucnije filmologke ras¢lambe razlaze pregledno i razumljivo. Peterli¢eva se reCenica
odlikuje jasnocom 1 elegancijom, on pise nadahnuto, precizno, stilski dotjerano, lako i bez opte-
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reenja, nesebi¢no dijele¢i bogatstvo svojih uvida i znanja s itateljem. Njegov je pristup dubok, a
opet jednostavan, razumljiv i zavodljivo leZeran pa se Citatelju lako moze u¢initi kako 1 on moze
tako pisati, iako velika veéina nas to ne moze. Takoder, ova je knjiga jo$ vaznija ako uzmemo u
obzir ¢injenicu kako ju je Peterli¢ pisao 1970-ih, u jeku dominacije psihoanalitickih, “psihosemi-
otickih” i neomarksistickih pristupa (na koje se, pohvalno, autor u knjizi ne referira ni usput), a
kojih se §tetni utjecaj na filmologiju i srodne humanisticke discipline osje¢a i danas. Kona¢no, iako
su u ovome tekstu iznesene tek neke, izabrane dopune 1 kritike, posebno s obzirom na probleme
s kojima se Peterli¢ povremeno susre¢e u svom teorijskom modely, to nimalo ne umanjuje ¢i-
njenicu kako je je rije¢ o jednom od krunskih djela filmske teorije koje (iako, nazalost, nikada nije
prevedeno na engleski jezik) s razlogom i nakon 40 godina ostaje aktualno i nezamjenjivo $tivo.

LITERATURA

Bordwell, David; Thompson, Kristin, 2008, Film
art: An introduction, 8th Edition, Boston: McGraw
Hill

Peterli¢, Ante, 2018, Osnove teorije filma, V. izdanje,
Zagreb: Akademija dramske umjetnosti Sveucilista u
Zagrebu

Turkovié, Hrvoje, 2007, “lluzija pokreta u filmu:
Mitovi i tumacenja”, Hrvatski filmski ljetopis, god. 7,
br. 25, str. 133—148.

Turkovié, Hrvoje, 2002, Razumijevanje perspektive:
Teorija likovnog razabiranja, Zagreb: Durieux
Turkovi¢, Hrvoje, 2008, “Pitanje medija i
razgranic¢enje filma”, Hrvatski filmski ljetopis, god. 14,

Turkovié, Hrvoje, 1994, Teorija filma: Prizor, br. 56, str. 12—21.
montaza, tematizacija, Zagreb: Meandar

Turkovié, Hrvoje, 1999, “Na ¢emu temeljiti

kognitivisticki pristup?”, Hrvatski filmski ljetopis, god.

5, br. 19—20, str. 49—58.



100 BROJEVA
LJETOPISA

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

133

UDK: 94:791.224

Hrabren Dobroti¢

Mogucnosti povijesti na filmu. Teorijski pristup.

SAZETAK: Polazeci od povjesnicara i filmologa kao 3to su R. A. Rosenstone, William Guynn i Marnie Hughes-
Warrington koji su pokusali opravdati povijesni film (kao zanr) i film koji se bavi povije3¢u (kojega god roda i
Zanra bio) kao relevantan izvor za proucavanje povijesti i u¢enje o njoj, ovaj ¢lanak propituje mogucnosti tu-
macenja povijesnoga filma kao teksta kojega tumacenje podlijeZe jezi¢nim igrama o kojima u svojim klju¢nim
tekstovima govore kasni Barthes, Blanchot i Derrida. Rije¢ je o pokusaju demistifikacije Zanra povijesnoga filma
kao jednozna¢nog autenti¢nog prikaza necega iz “izvanfilmske” empirijske “stvarnosti”, te povratak tumacenju
koda koji istodobno oznacuje i “odznacuje” Zanr i naposljetku pomirenje historiografije i filmologije zaklju¢kom
da svaki povijesni tekst mozZe biti poucan upravo stoga $to je podloZan tumacenjima.

KLJuéNE RIJECI: Barthes, Blanchot, Derrida, dekonstrukcija, filmski Zanr, povijesni film, Rosenstone

Uvod
“Sto je povijest? Neki kazu da je to hrpa traceva koje $ire vojnici oko logorske vatre.”
Oliver Stone

PovjesniCari 1 filmolozi s engleskoga govornog podrudja, pocevsi s Robertom A.
Rosenstoneom, od sredine 1990-ih do sredine 2000-ih razvili su svoju kriticku poziciju o po-
vijesti na filmu, §to podrazumijeva pitanje “reprezentacije povijesti na filmu”, potencijal filma
kao medija i kao (umjetnickog) djela da poucava gledatelja povijesti, tumadenje Zanra povijesnoga
filma i njegova odnosa prema pisanoj povijesti u smislu udzbenika i povijesnih knjiga (iako se ma-
nje govori o odnosu s povijesnim romanom i drugim knjiZzevnim vrstama), moguénost povijesne
autenti¢nosti u filmu kao formi te filma kao povijesnoga dokumenta i sviedoka vremena u kojem
nastaje (ukljucujuéi usporedbu s fotografijom i “sirovom” snimkom). Ovaj se tekst postavlja ana-
liti¢ki te pomalo i polemi¢ki prema navedenoj literaturi, pokusavajuéi mehanizme propitivanja
filma 1 povijesti pribliziti poststrukturalistickoj teoriji, najvise tekstovima Mauricea Blanchota 1
Jacquesa Derridaa koji se bave pitanjem knjizevnosti/neknjizevnosti, fikcije/nefikcije, zanra, roda i
opcenitije taksonomije, svjedocenja i moguénosti istine u tekstu.

Blanchot i Derrida u svojim se tekstovima bave isklju¢ivo pisanjem, ¢itanjem i dekonstrukei-
jom pisanoga i knjizevnoga teksta, a film se ne spominje. Prema tomu, najprije treba prouciti kako
se analiza filma uklapa u ovaj model bavljenja pisanim tekstom, pri éemu ¢e pomo¢i Derridaov
tekst “Zakon Zanra” u vezi s filmskim vrstama, rodovima i Zanrovima te ¢injenica da literatura
o filmu 1 povijesti inzistira na usporedbi filmske 1 pisane povijesti s ciljem da se o filmu govori
kao o tekstu. Slijedi rasprava o nabrojenim to¢kama razmisljanja o povijesti na filmu iz literature
americkih povjesnicara koja ¢e postaviti pitanja: $to je reprezentacija (povijesti) i kako se ona ma-
nifestira u filmu, kako u knjizevnosti, a kako u povijesti i onome $to se ¢esto naziva “nefikcijom”,
kako se film, knjiZzevnost 1 povijest odnose prema ¢injenicama i $to su ¢injenice 1 svjedoCenja u
tekstu, §to je Zanr (povijesnoga filma) 1 kako se uspostavlja, §to je (povijesna) autenti¢nost 1 koliko
je ona moguca u tekstu te moze li film svjedocitiije li snimka svjedocanstvo povijesnoga trenutka,
a time i istine.
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Tekst krece detaljnim pregledom mjesta u literaturi koji se odnose na pitanje pisane i film-
ske povijesti, nedostatak usporedbe s povijesnom prozom, “povijesnom fikcijom” i fikcijom uopée
te na skretanje pozornosti na metaforu i ono $to Rosenstone (2006: 50) u okviru trazenja kompro-
misnoga rjeSenja 1 novoga historijskoga pristupa na filmu naziva inovativnom dramom. Americki
se teoreticar filma i povijesti Guynn u uvodu knjige Writing History in Film (2006: 14—15) pita:

Kako se povjesnicari, Ciji je predmet proucavanja upravo referencijalna stvarnost — ono $to
se stvarno dogodilo u proslosti — mogu povezati s Jacquesom Derridaom i tezom da ne postoji nista
izvan teksta, da tekstualne reference vode uvijek do drugih tekstova, a nikada do prikazive realno-
sti? Kako da se pomire s postmodernom teotrijom koja opovrgava samu mogucnost rekonstrukcije
kauzalnih dogadaja u neizljecivo fragmentarnom svijetu?

Slijedi razmatranje zanimljivog upozorenja americ¢koga filmskog kriticara, teoreticara i
povjesniara Franka P. Tomasula na opasnost u preispitivanju moguénosti povijesti da govori o
stvarnosti proslosti, jer interpretacijski nihilizam moze uzdrmati vjerovanje u najsredenije po-
vijesne ¢injenice poput postojanja ropstva ili holokausta (usp. ibid.: 15). Upravo se stoga u anali-
zu uvodi Derridaova perspektiva (koja niposto nije interpretacijski nihilizam, iako tekst uistinu
nudi svoje opasnosti) kroz ¢itanje nekoliko njegovih tekstova o propitivanju knjizevnosti, najprije
“Pred zakonom”, te “Zakon Zanra” kada se priblizimo pitanju Zanra povijesnoga filma.

Povijest na filmu tematizira se od prvih filmova. Najraniji filmovi uglavnom su bili, gledano
iz danasnje perspektive i klasifikacije, kratkometrazni dokumentarni filmovi, snimljeni u jedno-
me kadru. Medutim, zbog nepostojanja danasnje terminologije potkraj 19. stolje¢a kada se pocinje
razvijati film, mogli bismo o tim filmovima govoriti kao o zasebnom filmskom rodu — “ranome
filmu”. Kako god odlu¢ili, u literaturi se ponekad govori da su ti filmovi “biljezili stvarnost” te da je
stoga dokumentarni film temeljni filmski rod (v. Gili¢: 2007, poglavlje 2.2 “Dokumentarni film”).
Pitanje “mimeti¢nosti” u ranome filmu neka za sada ostane po strani, a svakako ¢e jos biti rije¢i
o “biljeZenju stvarnosti” ili, preciznije, “uspostavljanju odnosa prema izvanfilmskim pojavama”
(ibid.). Zanimljivo je pokusati definirati rani film kao povijesni u onom pogledu da taj film svjedoci
o vremenu u kojem je nastao. Gili¢ (ibid.) govori o tzv. realisti¢noj teoriji filma, a Rosenstone u
uvodu knjige Visions of the Past (1995: 7) te kasnije Guynn u uvodu knjige Writing History in Film
(2006) spominju francusku kritiku povijesti 1 filma (s kraja 1970-1h 1 kasnije), koje se istaknuti
povjesnicari M. Ferro (Cinema and History, 1970) 1 P. Sorlin (The Film in History, 1980) uglavnom
osvréu na film kao medij koji povijesno vise govori o razdoblju u kojemu je nastao,’ zauzimajuéi
nepovoljan stav prema moguénosti znanstvene i didakticke uloge povijesnoga filma i time pred-
vodedi struju takozvanoga francuskog skepticizma.

Film i povijest — fikcija/“nefikcija”/istina

Cesto polaziSte u promisljanju odnosa filma i povijesti, a artikulira ga i Rosenstone (2006:
1) na samom pocetku uvoda, jest teza da se pisana povijest odnosi na zbiljske dogadaje povijesti, a
filmska povijest uzima od nerealnoga i fikcionalnoga. Rosenstoneova kona¢na pozicija je pomire-

1 Takoder i Hughes-Warrington u knjizi History Goes
to the Movies (2007), navodedi u tom kontekstu
Casopis Film and History (1971).
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nje historiografskih moguénosti filma i povijesti te inzistiranje na tome da film daje drugaciju, ali
ne manje vrijednu sliku povijesti, bilo da je rije¢ o hollywoodskoj povijesnoj (“kostimiranoj”) dra-
mi ili modernome filmu europske kinematografije ili tre¢ega filma, postmodernisti¢kome ili ek-
sperimentalnome filmu. Ovaj se tekst, medutim, Zeli pribliziti analitickomu pogledu prema kojem
je nemoguce jednoznac¢no odrediti odnos bilo koje forme — pisane povijesti (udzbenika, kronike,
“nefikcionalne” literature), knjizevnosti (povijesnoga romana, krace price, drame “fikcije”), filma
(ranije nabrojanih vrsta i rodova) ili u krajnjem slucaju ostalih moguénosti govora o povijesti,
reprezentacije povijesne “zbilje”.

Kroz ¢itanja Blanchota, Derridaa 1 kasnoga Barthesa na kojega se Cesto referira literatura,
htjelo bi se ovdje usmjeriti pozornost na znacenje koje proizvodi bilo koja od spomenutih formi,
neovisno o njezinim pretenzijama na ¢injenice, dokaze ili istine kao neosporne klju¢ne tocke tek-
stova na kojima pociva povijest kao znanost. Pritom se, slijede¢i Derridaa, ne ide u puku negaciju
povijesnoga materijala proglasavajuéi ga tek tragovima znacenja u pismu (iako i do toga ponekad
moze dodi), nego se inzistira na mogucénosti da svaki tekst zbog igre razlika imanentne samoj
tekstualnosti iznevjeri ¢itatelja koji stoji pred tekstom 1 o¢ekuje da ¢e se Zanr pojaviti pred njim
1 otkriti mu ono po $to je dosao. Konkretno, moguénost da se tekst proglasi povijesnim ili da se
odredi njegovo pripadanje tom i tom Zanru poljuljana je zakonom Zanra koji se samim svojim
uspostavljanjem uvijek-ve¢ “odznacuje” i urusava sam u sebe, nude¢i istodobnu moguénost pre-
poznavanja obrazaca Zanra te nuznosti da tekst sudjeluje u drugome zanru, ili vise njih.

U zelji da se ne odluta prije vremena, slijedi povratak na Rosenstoneovu raspravu o filmu,
ponajprije na ranije spomenutu opreku pisane 1 filmske povijesti iz koje valja izdvojiti proble-
matina mjesta 1 postaviti pitanja klju¢na za kasniju analizu. O problemu pisane povijesti koja se
svodi na “nefikciju” ve¢ je bilo ponesto rije¢i. Nadalje, problemati¢no je inzistiranje na zbilji kao
dijelu (pisane) povijesti. Kojim mehanizmima tekst dopire do zbilje? S druge strane, film uzima
od nerealnoga (nezbiljskoga) 1 fikcionalnoga. Jesu li fikcija 1 “nezbilja” sinonimi? Mogu li fikcija 1
nefikcija supostojati u tekstu, je i moguce da se fikcija nekako uvuce u nefikcionalni tekst i kako
jednoznaéno odrediti gdje se to dogodilo, a gdje nije? Naglasak je na dramskome igranome fil-
mu, kao $to je Cesto 1 slucaj u popularnoj kulturi koja zna marginalizirati ostale filmske vrste. U

Prizor iz filma
Titanic (James
Cameron, 1997)
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pogledu povijesnoga zanra (ali i opcenitije) svi su oni nasljednici Griffitha, dramski igrani film je
najvaznija forma povijesti u vizualnim medijima i Rosenstone (ibid.: 15) tvrdi da “nam nije vazna
istinitost ¢injenica” pri gledanju povijesnoga filma. Gledatelja, dakle, zanima povijesnost kao ele-
ment Zanra, ne$to §to mu daje sigurnost dok gleda i pruza autenti¢nost kada razmislja o uvjerlji-
vosti onoga §to je gledao. Povijesni film nas mora uvjeriti, ne nuzno u autenti¢nost ¢injenica, ali u
koherentnost dramske radnje, price 1 likova, svakako.

U sredi$tu su povijesnoga procesa izmisljeni i stvarni likovi, povijest pratimo kroz njihove
zgode i kroz njihove oci (usp. ibid.: 16). Rosenstoneu su vazni ne samo njihov pogled nego i njihovi
osjecaji koji se prenose na gledatelja — nacin na koji povijest konstruira sada$njost. Vazno je ipak
1 kako se lako prelazi preko ¢injenice da su likovi, bili oni izmisljeni ili stvarni, dio iste forme te
da je ona jednako izmigljena koliko 1 stvarna, kao §to se lako prelazi i preko zacudne konstrukcije
“stvarnoga lika”, kao da lik mozZe biti stvaran ili kao da to $to nas lik podsje¢a na nase empirijsko
iskustvo neke osobe koja nije vezana uz film (ako je to uopée moguce, jer je ono na filmu vezano
samo uz film) dovodi do toga da lik postaje iSta vise negoli i dalje tek lik.

Rosenstone (ibid.: 25—31) prenosi analizu americke povjesnicarke Natalie Zenon Davis koja
kre¢e u dobrom smjeru, kritikom koncepta “fikcije kao izmisljotine” i “dokumentarca (koji doduse
smatra nefikcijom, $to je svakako problemati¢no) kao istine”. Medutim, ponovo se vra¢a na oce-
kivanu analizu dviju vrsta povijesnih filmova: onih temeljenih na zabiljezenim dogadajima i onih
kojih su zapleti izmisljeni, no pridodane su im ¢injenice te je opet moguce postaviti isto pitanje o
izmisljenom zapletu i ¢injenicama koje su se ovdje probile (ili obratno). Klju¢na teza Davisine ana-
lize je neprotivljenje izmisljanju. U histori¢arskom diskursu izmisljanje dobiva pomalo negativan
ton, no vezanost te rije¢i uz pisanje zbog same njezine ograni¢enosti na jezicne moguénosti daje
joj nezaobilaznu ulogu u svakom diskursu. Sto to¢no nije izmisljanje? Vidjet ¢emo kod Blanchota
$to je izmisljanje kod svjedoka i da je svako svjedocanstvo istinito samo zato §to je u njegovoj isti-
nitosti upisana moguénost izmisljanja. Nije li to $to Davis naziva izmi$ljanjem u filmu koji inace
“govorl istinu” zapravo predispozicija da se film smatra povijesnim pa na neki nacin 1 istinitim,
upravo zato $to bez definiranja izmisljanja ne bismo mogli definirati ni ¢injenicu?

Ipak, Davis ovdje ne staje, nego tvrdi da se ne protivi tom izmisljanju, osim ako je suvi§no
1 nepotrebno. Nesto $to je do sada u historiografiji bilo proglaseno suvisnim, ovdje je proglaseno
“ponekad suvisnim” bez jasnoga razgranicenja kada je suvi$no, a kada nije, kada pridodaje dubini
price, a kada je nevazno. Cilj ovoga ¢lanka jest pokazati da je upletanje fikcije, ili izmisljanje, u

Prizor iz filma
Gladijator
(Cladiator,
Ridley Scott,
2000)
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povijesti neizbjezno, bilo ono suvisno ili ne bilo, zbog samog potencijala teksta koji proglasimo
povijesnim da funkcionira u okvirima onoga §to ne bismo proglasili povijesnim (a ni u kojem
istinitim).

Davis zauzima kriticku poziciju prema tome $to zna¢i “govoriti istinu”, jer se pita koju istinu
— (injeni¢nu, narativnu, emocionalnu, psiholosku ili simboli¢nu istinu, sa zakljuckom da nema
jedne povijesne istine. Medij i Zanr traze takve detalje kakve povjesni¢ar ne mora poznavati (usp.
ibid.: 28). Posljednja reCenica priblizava se razmisljanju prema kojem Zanr nije vanjska odred-
nica teksta ili, u ovome slucaju, filma, nego proizvod ¢itanja te mehanizama koji u tom procesu
konstruiraju Zanr, mehanizama koji pokazuju taj Zanr, a da ga jednozna¢no ne odreduju 1 koji ne
dopustaju da se do tog zakona Zanra, kako tumaci Derrida u “Zakonu zanra”, ikada u konac¢nosti
dopre. Tako Zanr oznacujudi sam sebe otvara mogucénost “odznacdivanja” upuéivanja na drugi zanr
ili na istodobnost mnostva Zanrova.

Svoj stav 0 ovoj temi William Guynn saZeto artikulira u uvodu knjige Writing History in Film
(2006: 2): “Nazalost, za okorjele skeptike, svi su povijesni filmovi fikcija; ne moZe se napraviti
prava razlika izmedu filmova koji iskoristavaju povijesni materijal u interesu fikcionalnih uzi-
taka i onih koji imaju ozbiljnije namjere.” Ipak, i ovdje se naglasava razlika izmedu “ozbiljnog” i
“neozbiljnog” povijesnoga filma, na $to bi Rosenstone vjerojatno pomirljivo odgovorio da su to
samo dvije perspektive iznoSenja povijesnoga materijala i da je svaki koristan na svoj nacin, dok
bi za dekonstrukciju ta opreka bila zanimljiva zbog vjerojatnosti da naoko “neozbiljan” povijesni
film poprimi znaéajne razmjere, upravo zbog uvijek-ve¢ upisane moguénosti da igra razlika pro-
izvede znacenje koje nadilazi prethodno upisane sumnje u potencijalni znacenjski kapacitet tek-
sta. Problem fikcije u historiografiji dalje se razmatra u poglavlju “Historiografija” (ibid.: 25—44),
koji se temelji na analizi opéih mjesta pisane povijesti. Kako se u sljede¢em poglavlju i ovaj tekst
okrece pitanju odnosa pisanoga teksta (u razli¢itim formama) prema filmskoj povijesti, mozda je
dobro uvesti Guynnovu problematiku u analizu, posebno jer ona korespondira s Blanchotovom 1
Derridaovom terminologijom.

Barthes je u tekstu “Povijesni diskurs” (1967) postavio temelje za tekstove koji se bave od-
nosom “nefikcije” i “fikcije”, pogotovo u povijesnome diskursu. U citatu koji navodi Guynn (2006:
28), Barthes se pita o nacinu na koji se pise (lingvisticki oblikuje) “znanstveni” povijesni tekst, za
razliku od nacina primjerenoga epu, romanu ili drami (dijelom je ovo primjenjivo i na filmske
rodove). Cinjenici, koja se smatra nedodirljivom konstantom znaéenja u povijesnom diskursu, u
Barthesovu je sustavu pozicija poljuljana. Cinjenica postoji kada joj pridodamo znacenje, jer da
nije tako, oznaceno ne bi postojalo, nego bi postojali samo oznacitelj i referent. Bez oznacavanja,
u povijesnom diskursu, oznacitelj bi izravno upucivao na stvarnost (usp. ibid.). Sljede¢i teoreticar
na kojega se Guynn poziva je francuski povjesni¢ar Paul Vayne koji tvrdi da povijest ne trazi Citate-
ljevu pozornost, jer je kontrolira istina. Na ovome mjestu valja spomenuti Blanchotov tekst “Jezik
fikcije” koji pretpostavlja opreku fikcija/nefikcija polazeéi s mislju da Citatelji imaju razlicit odnos
prema tim tekstovima. Tekstovi koji se ubrajaju u nefikciju priti§¢u ¢itatelja znanjem o stvarnome
svijetu, stvarnosti kojoj ne mozemo pobjeci.

U fikciji, naprotiv, znamo jako malo ili niSta o tom svijetu.? Medutim, nefikcija, primjerice
povijest, koja se oslanja na empirijsko znanje o proslosti, onome $to se “uistinu” dogodilo u pros-

2 “Sve da mije opisan u tancine, $to e se dogo- upravni mehanizam Zamka, uvijek ostajem vise ili
diti kasnije, sve da i posve proniknem u cjelokupan manje svjestan da je moje znanje neznatno, jer je to
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losti, ponovno pripada svijetu teksta, proglasili mi taj tekst nefikcionalnim, fikcionalnim, povije-
snim, knjiZzevnim, ovim ili onim Zanrom (v. o tome Derridaov “Zakon Zanra”), svjedo¢enjem ili
laznim iskazom (v. o tome Derridaov tekst “Demeure: Fikcija i svjedoCenje”). Ne moZzemo pobjeéi
od ¢injenice da svi oni pripadaju pisanju kao tragu, zbog Cega znamo jednako malo i o svijetu ne-
fikcionalnoga teksta kao 1 onoga fikcionalnoga. Sve znanje koje nas priti$é¢e zbog njegova proizla-
Zenja iz stvarnosti zapravo je samo trag i pripada uvijek-ve¢-upisanomu. Jezik fikcije predstavlja
nesto $to ne postoji. U samoj moguénosti iskaza upisana je moguénost pogre$noga ili laznoga
iskaza, moguénost da se kaze nesto §to nije tako (usp. Blanchot: 2003).3

U filmskome kontekstu, govori o tome i Rosenstone, montaza, scenarij, scenografija i gluma
ekvivalenti su pisanju u smislu kodova proizvodnje znacenja koje ne moze biti singularno. Ipak,
kamera (i fotoaparat) ima svojstvo da biljezi sve §to je vidljivo u okviru kadra i moZe se re¢i da ka-
meri izmice ono $to Zeli snimiti, upravo zato §to snimi i sve ono ostalo §to mozda ne Zeli snimiti
ili nije nuzno da snimi. Taj viSak, makar i neznatan, uspijeva izbje¢i simbolizaciji i to je ono $to bi
se moglo podvesti pod “Cistu” prolost, mozda ak 1 proglasiti istinom. To je ona autenti¢nost o ko-
joj govorimo u kontekstu dokumentarnoga filma, iako mnogo manje u kontekstu igranoga filma
gdje je cjelokupni kadar nuzno mimeticki (uklju¢ujuéi upadice koje izmi¢u kameri — u igranome
filmu one su automatski simbolizirane). Takoder, to je ono §to potvrduje da je film uvijek povije-
sna forma, jer govori o vremenu u kojem je nastao. Naposljetku ipak treba biti oprezan i u ovom
zakljucku — le¢a kamere i fotoaparata te svi parametri kadra tek su jedan pogled na “ono $to je bilo

siromastvo bit fikcije koja se sastoji u tomu da mi znacenja u tekstu ili filmu (koji takoder shva¢amo kao
oprisutni ono 5to je &ini nestvarnom, dostupnom tekst — filmski tekst). Cim je rije¢ o pisanju, spominje
jedino Citanju, ne i mojemu postojanju.” (Blanchot, Blanchot, a kasnije u nekoliko tekstova i Derrida,
2003) dolazi do uporabe pisma kao traga, koristenja uvijek-
3 Naravno, ne negira se pritom smisao povijesti — vec-upisanoga znacenja pojedinih simbola, njihovih
povijest je pridavanje znacenja empirijskim trago- kombinacija i rijeci za koje bismo voljeli da sadrze
vima proslosti te, ne zaboravimo, ispisivanje toga stabilnu puninu znacenja, ali nam to svakako izmice.

Prizor iz filma
Bravo! (Aferim!,
Radu Jude,
2015)
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ondje” 1 “to $to je bilo tako” (o ¢emu govori 1 Barthes u Svijetloj komori). To jest bilo, no to kako je
bilo itekako ovisi o svjedoku (u trenutku kada posvjedodi o tome i trenutku kada o tome svjedodi
pred drugim, ili u pismu), kameri i povijesnome tekstu koji biljezi to $to je bilo.

Guynn tekst nastavlja ¢etirima kljuénim pitanjima o prirodi povijesnoga narativa. Najprije,
postoji li posebni karakter narativne tvrdnje u povijesti? Danto, prema Guynnu, isti¢e kauzalnost
kao osnovu povijesnoga znacenja. Kronicar prati i vidi sve, ali nije povjesnicar, jer nema kriti¢-
ku distancu. Povijesna je pripovijest za Dantoa “retrospektivno preslagivanje Povijesti” (Guynn,
2006: 33); tek naknadno mozemo uspostaviti uzroéno-posljedi¢nu vezu. Pisudi o razlici izmedu
povijesti 1 autobiografije, Guynn (ibid.: 34—35) postavlja dvije teze: povijest 1 autobiografija razli-
kuju se naratoloski i prema materijalu kojim se koriste. Prvo, povjesnicar se sluzi ekstradijegetic-
kim i heterodijegetickim pripovjedacem (u Genetteovoj koncepciji), a autobiograf takoder ekstra-
dijegetickim, ali homodijegeti¢kim, jer pripovjedac sudjeluje u onome §to pripovijeda. Drugo, po-
vjesnicar piSe o dogadajima koje nije iskusio, autobiograf se prisje¢a dogadaja vezanih uz njegovo
iskustvo 1 njegovu svijest. Na ovome je mjestu zanimljivo promotriti Derridaov tekst “Demeure:
fikcija 1 svjedocenje” koji se sastoji od Citanja Blanchotova teksta “Trenutak moje smrti” u ko-
jem, prema Derridaovoj analizi, pripovjedac svjedoci §to se dogada mladic¢u; on je svjedok svje-
doka. Svjedok nije ista osoba koja je bio tijekom doZivljaja onoga o ¢emu svjedodi. (usp. Blanchot
1 Derrida, 2000: 65)

Potpis pripovjedaca je, prema tome, datiran. (...) Onaj tko kazZe i potpiSe “ja” danas, sada, ne
moZe zamijeniti drugoga, ne moZe, prema tome, zamijeniti sebe, odnosno mladica koji je bio. Ne
moze ga viSe zamijeniti, doci na njegovo mjesto, u stanje koje je u svakom slucaju propisano za sva-
ko normalno i nefikcionalno svjedocenje. Ne moZe vise prozivjeti prozivljeno. Na neki nacin, on vise
ne zna, ima sjecanje onoga $to vise ne zna (‘Ja znam — znam li’, znam li; znam li ono $to znam, ja,
ja, ja koji sam ja...). Drugim rijecima, on svjedoci za svjedoka, na drugaciji nacin ovoga puta, umje-
sto svjedoka koji ne moze biti za tog drugog svjedoka koji je mladi¢ bio, a tko je jo$ uvijek on sam.

(ibid.: 65—66)

Ne samo da ja u tekstu nije isto $to i ja izvantekstnoga svjedoka nego ovdje imamo i pro-
blem uvijek-veé¢-odgodenoga teksta, svjedocenja koje dolazi nakon svjedolanstva, trenutka do-
gadaja nakon kojega slijedi ¢itav proces kalkuliranja, moguée lazi, niza interpretacija (ako nam
je to vazno), makar taj proces bio mjerljiv tek u sekundama, prije samog trenutka svjedolenja. Ja
svjedoka koji svjedodi (govori ili pise tekst svoga svjedocenja) razlikuje se od ja svjedoka koji je (po)
svjedocio (jednom u proslosti doZivio nesto cemu je bio svjedok). Ovdje stoga, pokazuje Derrida,
imamo (barem) dvostruku odgodu od necega $to bismo htjeli nazvati istinom. “Knjizevnost sluzi
kao stvarno svjedocanstvo. Knjizevnost se pretvara, kroz visak fikcije — drugi bi rekli lazi — da
prolazi kao stvarno i odgovorno svjedo¢anstvo o povijesnoj stvarnosti — no bez potpisivanja ovoga
svjedo¢anstva, jer je to knjiZzevnost, a pripovjeda¢ nije autor autobiografije” (ibid.: 71). Derrida ovo
tumaci kao igru tri ja, autora, pripovjedaca i lika, u kojoj autor klize pod ja pripovjedaca. Ja je tako
reCeno autor, koji je tako receno pripovjedac, koji je tako receno lik. Kada kazemo tako receno, nikada
se ne potpisujemo. “Nitko nikada necée uzeti za pravo, jer ga nitko nikada nece imati, rec¢i da su ova
tri ja ista; nitko nikada nece odgovarati za ovaj identitet suosjecanja. To je fikcija svjedoCanstva,
viSe nego svjedo¢anstvo” (ibid.: 72). Ovo je mozda i kljucan dio ovoga Citanja Derridaova teksta i
tu on naglasava da bez moguénosti fikcije, virtualnosti privida, ni jedno istinito svjedo¢anstvo ne
bi bilo moguce.



100 BROJEVA
LJETOPISA

100 /2019

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

140

Hitler, ilm

iz Njemacke
(Hitler, ein
Film aus
Deutschland,
Hans-Jirgen
Syberberg,
1977)

Pitanje mozZe li se povijest razlikovati od fikcije sa stajalista Citatelja ponovno se moze pove-
zati s Blanchotom (2003), koji u tekstu “Jezik fikcije” polazi od razlike “fikcije” 1 “nefikcije”™ upra-
vo kroz (itateljev odnos prema tim tekstovima, poja$njen ranije u ovome radu. Guynn takoder
polazi od iste opreke: kod fikcije smo uhvaceni u ¢itanje, kod nefikcije znamo istinu i vladamo
tekstom. Medutim, Guynn (2006: 36—37) primjecuje da dobar povijesni tekst ima mnogo iznena-
denja — nove perspektive, tocke gledista, neoCekivanu poveznicu, novu vaznost, novi izvor koji

4 U poglavlju “Oznacavanje povijesti” koje slijedi

u Guynnovoj knjizi, nizu se reference na teoreti-
Care razlicitih disciplina koje su propitivale opreku
fikcija/"nefikcija”. Ne bi ih bilo dobro potpuno izosta-
viti, jer se Blanchotova i jo§ viSe Derridaova pozicija
kriticki odnosi i na njih. Guynn pocinje s Genetteom
koji se pak vraca na Aristotela u pokusaju definiranja
nefikcionalnih djela kao pragmaticnih, a ne estetskih
(tako je otprilike razmisljao i Jakobson, usp. Guynn,
2006: 46). Genette zakljuCuje da naratologija mora
biti u moguénosti analizirati jednako nefikcionalne
kao i fikcionalne tekstove te preporucuje kriterij
Zanrova umjesto spomenute opreke, a spominje i
Ricoeura koji govori da su semioloski procesi fikcio-
nalnih i nefikcionalnih tekstova vrlo sli¢ni. Zanimljivo
je to usporediti s Derridaovim “Zakonom Zanra”: “Pi-
tanje Zanra — knjizevnoga Zanra, ali i roda, podrijetla
i opcenitije taksonomije — donosi sa sobom pitanje
zakona, jer implicira institucionaliziranu klasifikaciju,
primjenjiv princip ne-kontaminacije i ne-kontradik-

cije” (Derrida, 1992: 221) No, Zanr uvijek potencijalno
prelazi granice koje ga tvore. Pripadnik Zanra uvijek
signalizira svoju prisutnost eksplicitnom ili implicit-
nom oznakom, njihova prisutnost je stvar spomena
koliko i uporabe. Sam spomen Zanra ne pripada Zanru
koji spominje, istodobno je unutar i izvan njega,

Sto Derrida naziva “zakonom zakona Zanra” Kite
Hamburger tvrdi da fikcionalni okvir sve kontaminira
te svaka tvrdnja u tekstu postaje dijelom fikcije (usp.
ibid.: 50; blisko Derridaovu “Zakonu zanra” i “Pred
zakonom”), Searle tumaci opreku putem govor-
noga ¢ina u smislu odgovornosti prema Citatelju/
primatelju poruke (usp. ibid.: 52), Schaeffer govori o
kognitivnim ogranicenjima nefikcije i nemogucnosti
razlikovanja fikcije od nefikcije u svakom trenutku
(usp. ibid.: 56—57; oslanjajuci se na Derridaovu igru
razlika u knjizevnosti, mogli bismo re¢i da zapra-

vo ne mozemo razlikovati nikada — igra razlika je
differance).
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je odjednom postao vazan. Povezanost uzroka 1 posljedice ima nekakvu otvorenost, nesigurnost
1 tu se priblizava Blanchotovoj kritici. Tvrdnju da u povijesnome (nefikcionalnome) tekstu nema
uzivljavanja u pric¢u kao kod fikcije, da nema osjecaja da ste ondje (usp. ibid.: 38) moze osporiti sam
tekst koji ¢e zbog igre razlika uvijek iznevjeriti Citateljeva ocekivanja. Pozicija ¢itatelja povijesti je
ambivalentna, slaZe se i Guynn: on ujedno prati pri¢u i poznaje proslost.

Filozofkinja Marnie Hughes-Warrington se u uvodu knjige History Goes to the Movies (2007)
pita koja je razlika izmedu gledanja povijesti na filmu i proucavanja historiografskih dokumena-
ta, zanima je pitanje recepcije vi$e nego li autenti¢nosti (povijesnoga) sadrzaja. Film je u pravilu
plasiran na masovno trziste, mnogi gledaju film kao eskapizam i zabavu, to je recepcija masovne
umjetnosti. Ljudi film gledaju upravo radi povijesti, tvrdi Hughes-Warrington, to im je zanimlji-
vije, povezani su prosloscu, iako svjesni neuvjerljivosti (dokaza). Za gledanje filma nije potrebno
znanje, dok za proucavanje dokumenata jest (usp. Hughes-Warrington, 2007: 1—2). Medutim, niti
samo masovna publika gleda film, niti samo povjesnicari proucavaju dokumente. Prou¢avanje
dokumenata moze biti i dijelom $kolskih kurikuluma, njima se bave i novinari te zainteresirani
amateri, osim toga udzbenici i povijesne knjige dostupni su svima i pogodni da ih ¢ita i mlada
Skolska populacija. Povijesni film, vidimo prema literaturi, itekako prate i povjesnicari i filozofi.
Citanje povijesnih romana ponovno je izostavljeno kao varijanta u¢enja i spoznaje o povijesti. Cini
se da usporedba povijesne analize dokumenata nije toliko usporediva s recepcijom povijesnoga
filma koliko mozda s Citanjem povijesnih udzbenika, knjiga, kronika, spisa 1 jo§ viSe romana 1
pripovijesti, zatim povijesnih drama (i gledanjem njihovih kazali$nih izvedbi) te epa. Svakako je
nakon ovoga razmatranja dobar zakljucak da film ima pristupacniji put prema proucavanju histo-
riografije od ostalih medija (usp. ibid.: 3).

Studija Hughes-Warringtonove kombinira tekstualne analize (“reprezentaciju” povijesnoga
dokumenta) sa studijom dokaza (samim povijesnim dokumentom), studijom gledatelja te prouca-
vanjem povijesnoga filma kao ¢iste estetske ekspresije (usp. ibid.: 6). Film je sinonim za dijegezu,
ne moze ga se razumjeti kao izvanfilmsko. Ovim polazi$tem saZeta je misao o filmu kao tekstu (to
izostaje kod Derridaa i Blanchota koji se bave knjiZevno$¢u, no pojavljuje se kod Rosenstoneaidru-
gih teoretiCara povijesti i filma), konkretno o pripovjednome tekstu, vezanome jednako uz pojam
fikcije i nefikcije, ako je moguce zadrZati se kod tih pojmova. Nema preokupacije “toénoséu”, nego
temama povijesnoga filma kao polazi$nim to¢kama za raspravu (usp. ibid.: 7). Teoreti¢arka zatim
uocava da su rije¢ i slika u povijesnome smislu u hijerarhijskom odnosu (Hughes-Warrington,
2007: 24). Rije¢ je najbliza pravomu povijesnom znacenju, dok film ima sekundarni, derivirani
status. Radi se o uvrijezenoj neupitnoj poziciji pisane povijesti kao ¢vrstog utemeljenja povijesti
per se, koja podlijeZe kritici metafizike i logocentrizma kao kod Derridaa: ono $to on Zeli preispi-
tati jest moze li ijedan vid reprezentacije — knjiga ili slika — upuéivati na stvarno znacenje izvan
jezika, bila to transcendentalna istina ili ljudska subjektivnost. U najboljem sluéaju, tekstovi nose
tragove i neprestano upucuju na druge tekstove u parodijskom krugu. Prema tome, pisana je po-
vijest jednako tekstualni labirint zrcala koliko i filmska povijest. Derridaov radikalni pogled vidi
hijerarhiju pisane i filmske povijesti kao ujednacenu na istu razinu. Ni jedno od dvoga nije forma
ili pojavnost govora istine, nego tek jezi¢ne igre. Kao i svaki tekst, filmski tekst nam nudi poticaj
za raspravu svojom tematikom (ovdje se priblizavamo pitanju zanra), a ne jednoznaé¢no odredenu
istinu na temelju “to¢nih podataka”, §to nas vra¢a na Blanchotov tekst “Jezik fikcije” i Derridaov
“Zakon zanra”.

Kada se postavi pitanje odnosa sadrzaja, forme 1 funkcije povijesti, lako se dolazi do situacije
da forma 1 narativni oblik podjednako odgovaraju povijesti kao 1 fikciji. “(...) Povijest se ne pojav-
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ljuje u obliku pripremljenom za izlaganje (...) povjesnicar je mora pripremiti” (ibid.: 52).5 Kroni¢ar
mora odabrati kada povijesna pri¢a po¢inje 1 zavr$ava, mora ukljuciti detalje i sl. te time postaje
autor. Povijest je kao sirovi materijal koji treba prilagoditi potrebama scenarija, kronologija je pro-
Sirena ili suZena, obrnuta ili krivotvorena, ne bi li se prilagodila dramskoj putanji ili volji redatelja
(ako je moguce govoriti o volji redatelja jednom kada se finalni proizvod gleda, a njegova pripo-
vijest ¢ita, usp. ibid.). “Cinjenice govore samo kad ih povjesni¢ar prizove” (ibid.). Tvorba povijesti
je primarno stabiliziranje narativa, uklju¢uje “stvarnosne efekte” za odredena ¢itanja i ideologije.
Svraanje pozornosti na formu povijesti vi§e nam govori o povjesniaru nego o proslosti, smatra
Hughes-Warrington (ibid.: 53), dok bi protuargument mogao biti taj da svratanje pozornosti na
formu govori upravo o formi, a tek onda o proslosti, pri ¢emu autorstvo samo u semiotickome
smislu pada u drugi plan.

Za propitivanje pojmova fikcija/nefikcija/istina te njihova povezivanja s Blanchotovom
1 Derridaovom koncepcijom kljuéno je poglavlje “Stvarnost” u istoj knjizi koje pocinje citatom
Jamesa Camerona o njegovu Titanicu (Titanic, James Cameron, 1997) (ibid.: 102): “Koliko mi zna-
mo, nije bilo povrede povijesne istine. Imamo veliku odgovornost. Sto god mi u¢inili, to postaje
istinom, vizualnom stvarno$c¢u koju ¢e generacije prihvatiti.” Cameron razlikuje koncept povije-
sne istine od dijegeticke geneze povijesti te odgovornost za potonje izri¢e u prvome licu mnozi-
ne, predstavljajuéi skupinu filmasa koje je on, kao redatelj, predvodnik. Filmas kontrolira filmsku
stvarnost. Ako je povijest pridavanje znacenja dokumentima proslosti, filmas je u potpunosti za-
duzen za povijesnu genezu u filmu, zato i polinje rije¢ima “koliko mi znamo”. Povijesna istina je
koncept koji s odmakom od proslih dogadaja, iskustava i dokumenata stvara povjesnicar, posred-
no i pisac/autor romana i filmas/redatelj/autor(i) filma, zato Cameron se zapravo koristi filmskim
rje¢nikom: u okvirima stvaranja povijesnoga filma, ne bi smjelo biti povrede povijesne istine i tu
lezi njihova (njegova) odgovornost — nije toliko rije¢ o autenti¢nosti ili vjerodostojnosti, koliko
o zakonu Zanra. Sto god filmas uéinio, postaje istinom i vizualnom stvarno$¢u. Krene li se korak
dalje prema Derridaovim tekstovima (i drugima koji nece svi ovdje biti spomenuti), odgovornost
prestaje biti filmasSeva i po€inje se odnositi na sam tekst. “U kojoj mjeri, ako uopce, povijesni fil-
movi mogu obuhvatiti povijesnu stvarnost?” pita se Hughes-Warrington (ibid.). Koji je odnos iz-
medu reprezentacije i stvarnoga? Blanchotovo razmatranje ovoga problema ve¢ je spomenuto, no
valja mu pridruziti jo§ jedan citat i njegovo tumacenje:

U svakodnevnoj opstojnosti, nase ¢itanje i poimanje od jezika nipo$to ne zahtijeva da nas
opskrbljuje puninom stvari usred kojih Zivimo, nego da od njth bude odcijepljen; rijec je, naime,
o jeziku znakova, kojemu nije svojstveno da bude ispunjen onime na Sto smjera, nego da od toga
bude ispraznjen, 1 kojemu nije svojstveno da nam dadne ono $to Zeli da dosegnemo, nego da nam
isto ucini suvisnim zamjenjujuci ga, te da tako udalji od nas stvari zauzimajuci njihovo mjesto i da
zauzme mjesto stvari, ali ne ispunjavajuci se njima, nego prazneci se od njih.

(Blanchot, 2003)

Primijeni li ovo na povijesni tekst, Citatelj moze do¢i do zanimljivog zakljucka: jezik znako-

va, paradoksalno, ne nudi puninu znacenja, reprezentacija nije oprisutnjenje onoga $to je nekada

5 Puko pretvaranja ostataka proslosti u pripovijest
Rosenstone (2013: 72) naziva “povjesni¢arenjem”.
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bilo prezentno, nego prazno mjesto koje ispunjava samo oznacitelj, a on ne postaje stvar koju
oznacava, nego biva ispraznjen od te stvari. Povijest, kao i svaka druga disciplina koja barata tek-
stualnoséu (ukljué¢ujudi i film), otvara moguénost jeziku fikcije da progovori iz nje. Nefikcija kojoj
povijest u pravilu tezi osudena je na uporabu istih onih tragova pisma kojima se koristi i jezik fik-
cije. Uobli¢ena tekstualno, povijest govori o samoj sebi, referira se na samu sebe ne gledajuci vise
na proslost iz koje je s empirijskom pretpostavkom proizasla, nego na sadasnjost teksta i filma koji
se upravo odmotava. Stoga ni povijest ne mora izgledati onako kako izgleda — novi tekst ponudit
¢e novu povijest, ne samo pronalaskom novih dokumenata ili pridavanja znacenja izvorima koji
su se do sada ¢inili manje vaznima nego 1 samom ¢injenicom moguénosti {itanja novoga povije-
snoga teksta 1 gledanja povijesnoga filma. Zatim, blisko netom izre¢enomu, povijesna prica, film-
ska ili knjiZzevna, ne mora nuzno zavrsiti nakon one scene ili poglavlja nakon kojega pise “kraj”, ne
samo zato §to proslost tek treba uobli¢iti u naraciju ne bismo li dobili pocetak, sredinu i kraj nego
ponovno zbog same ¢injenice da jezik fikcije uoblicuje pri¢u u okvirima svojih jezi¢nih moguéno-
sti, nitko ne jam¢i da pri¢a mora zavr§iti ondje gdje je zavrsila.

Ne bi li se odmaknula od problemati¢noga pojma “stvarnost”, Hughes-Warrington se u na-
stavku poglavlja koristi pojmom “hiperrealnost” ili “hiperstvarnost” koji preuzima od Baudrillarda
(usp. ibid.: 103). Postmodernististicka i poststrukturalisticka filmska teorija pokazuje da repre-
zentacija nema stabilan odnos s fenomenoloskim svijetom. Filmska slika ne sugerira stvarnost,
nego hiperrealnost, definiranu kao korak u povijesnom procesu u kojem slike postaju oslobodene
realnosti (usp. ibid.). Hiperrealnost je drustveno shvacanje slike koja ne nosi nikakav odnos pre-
ma stvarnosti; sama je svoj Cisti simulakrum. Film nije karta, dvojnik ili zrcalo i¢ega “stvarnog”,
nego vizije svijeta koji se ¢ini legitimnijim, vjerodostojnijim, vrednijim od stvarnoga, “stvarni-

Prizor iz filma
Oktobar
(Okmabpe,
Sergej
Ejzenstejn,
Grigorij
Aleksandrov,
1927)
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jim od stvarnoga”, u tom procesu smo izgubili moguénost razlucivanja stvarnoga od umjetnosti
(usp. 1bid.). Ironi¢no, nastavlja Hughes-Warrington, u filmu se hiperrealno odigrava kroz snazno
nagla$eno ciljanje na savrSenstvo reprezentacije, apsolutno realisti¢nu vjerojatnost i eliminaciju
simbolic¢koga. Iz nekoliko filmova koje Baudrillard kritizira, ¢emu Hughes-Warrington pridoda-
je svoje primjere, izdvojiti se moZe primjer vizualnog hiperrealizma filma Gladijator (Gladiator,
Ridley Scott, 2000), ¢ija je prazna figura sli¢nosti toliko snazna da zapravo dominira filmom i ne
nudi nam nista vise od toga (usp. ibid.: 104—106).°

“Povijest je opis, analiza ili obja$njenje koje se vise ili manje podudara sa stvarnom proslosti
koja vise nije prisutna.” Iako ovo nije jedina mogucéa definicija povijesti, Hughes Warrington (ibid.:
113) je donosi kao temelj na kojem poststrukturalisti grade kritiku, pocevsi s Barthesom (prema
ibid.: 114): “Povijest je diskurs trijeznosti proZet stvarnostnim konvencijama, zapis na proslosti
koji se pretvara da joj nalikuje, parada oznacitelja maskiranih u zbirku ¢injenica.” Za Barthesa
povijesni su tekstovi ono §to on naziva “Citljivim tekstovima”: za razliku od “ispisivih tekstova”
koji se zapravo uvijek iznova tijekom ¢itanja ispisuju, “Citljivi tekstovi” na neki nacin ostaju neiz-
mijenjeni u praksi proizvodnje znacenja i odupiru se uvijek-ponovnom ispisivanju.

Derrida (prema ibid.: 115—117) ide 1 dalje, primje¢ujuéi da povijest opovrgavaju nestabilne
kvalitete jezika. Povjesnicari ne dohvacaju realnost, samo donose privid da to ¢ine. U tom kon-
tekstu zanimljive su tvrdnje koje se esto mogu vidjeti nakon zavr$etka povijesnih filmova, npr.:
“Sve scene su izmiSljene, a svaka sli¢nost sa stvarnim situacijama je slu¢ajna!” (usp. ibid.: 115)
To¢no je da takvi natpisi imaju pravnu funkciju, no jednom kada postanu dijelom filma, postaju i
dijelom teksta, a to znaci da ih se ne moZe odrediti jednozna¢no. Privid sli¢nosti odredenih scena
“stvarnim” dogadajima trebao bi biti dovoljan da legitimira film kao povijesni 1 u Zanrovskom
smislu to moZe biti tako, ali u pogledu “istine” koja bi trebala izvirati iz reprezentirane proslosti na
ekranu, takva “stvarnost” ¢e nam uvijek izmicati. Natpisi toga tipa dijelom su Zanrovskoga koda.
Usporedivo je to s Derridaovim “Zakonom Zanra” (1992: 229): “Zakon 1 protu-zakon proizvode
jedan drugoga.”

Ne bi bilo razloga za brigu kada bismo mogli jasno razluditi citat od récita,” récit od ne-réci-
ta. Prepoznatljivost Zanra vezana je uz kod, ali to moZe biti izvrgnuto u samom svojstvu koda.
Kéd uspostavlja zanr, istodobno uspostavljajué¢i moguénost da on sam (kdd) bude u tom procesu
istinitom dogadaju.” Njime se pokusava postici uvjerljivost, didakti¢ka snaga filma, realizam i, po-
novno, Zanrovska struktura, medutim, to je i dalje tek dio koda. Fikciji 1 nefikciji je posve svejedno
inzistira li se na kodovima jednoga ili drugoga, ne bi li ¢itatelj/gledatelj bio siguran cemu to¢no
pristupa. Derrida je pokazao u “Zakonu Zanra” i “Pred zakonom” da je malo toga sigurno u ¢itanju
u kojem je a priori pridodan status fikcije ili nefikcije i da zakon Zanra oznacuje zanr koliko ga i
odznacuje. U tekstu “Pred zakonom” naglasena je moguénost spoznaje postojanja zakona, no vrlo
upitna moguénost dolaska do samog tog zakona — izravan pristup nam je zabranjen, a obilaznica
moZe biti beskona¢na. (usp. ibid.: 196—197)

6 Vidiidalje o hiperrealizmu kao tvorcu konzu- fiksacije na njega, nikada odvojeno. To usmjerava
meristi¢ke ekonomije (Hughes-Warrinton, 2007: tekst natrag na Citanje “Jezika fikcije”

107-110) i Bazinov citat: “Povijesna stvarnost odvo- 7 Récit znaci istodobno posve fikcionalnu naraciju i
jena od namjere subjekta nije nam dostupna”, u smi- stvarni dogadaj kojima je govornik svjedocio ili bio u

slu percepcije realizma kao zadovoljstva gledateljeve njih uklju¢en. (Derrida, 1992: 226, fusnota)
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Drugi vaZan citat preuzet je iz teksta “Povijesni film kao nain povijesnog razmislja-
nja” Roberta A. Rosenstonea iz zbornika A Companion to the Historical Film. Citat pripada Joséu
Saramagu iz teksta Slonovo putovanje: “Povijest je uvijek selektivna, a i diskriminirajuéa, odabiruéi
1z Zivota samo $to drustvo proglasi povijesnim 1 odbacujuéi ostalo, §to je upravo ono gdje bismo
mogli pronadi istinsko objadnjenje ¢injenica, stvari ili samo tu jadnu stvarnost” (Rosenstone /ur./,
2013: 71). Ovo je jedna od op¢ih kritika povijesne misli koju Rosenstone Cesto rabi kada se bavi
povije$éu na filmu. U na$oj kulturi povijest je ono §to je u drugima mit, biramo odredeno glediste
proslosti kao punozna¢ni na¢in razmisljanja koji nazivamo povije$¢u 1 izdvajamo mnogo toga §to
bi nam moglo koristiti u razumijevanju. Nema idealne povijesti i filma$ moze pricati pri¢u koju
hoée (sli¢no misli i Cameron), jer nitko ne zna istinu. Sto mi zapravo Zelimo od povijesti i §to
smatramo povije$¢u, pitaju se Rosenstone (2013: 82—83) 1 Hughes-Warrington (2007: 191). Cak i
ako se film priblizava dozivljaju povijesti, kako tvrdi Rosenstone (2013: 84), viSe nego li proza, ima
li istine u jednome ili u drugome? Rosenstoneovo kompromisno rjeSenje je promatranje filmske
povijesti kroz spoj kanona pisane povijesti i zanrovske analize filmologa. “Izmjene” ne treba pro-
matrati kao propuste, nego kao dijelove fikcionalne forme kako bi imala pocetak, sredinu i kraj (o
toj problematici ve¢ je bilo rijeci te se povukla usporedba s “Jezikom fikcije”).

Povijesni film / povijesna proza (“fikcija”) / pisana povijest (“nefikcija”)

Prije izuma fotografije postojala je sumnja u “iskustvo vlastita oka”. Vizija 1 privid mogli
su biti jednako uvjerljivi kao 1 materijalna pojavnost stvari (usp. Barta /ur./, 1998: 2). Barthes u
Svijetloj komori (1980) o fotografiji piSe da je to medij koji moze potvrditi: “To je bilo tako.” Ono $to
je bilo ispred objektiva kamere “uistinu” je bilo ondje, fotografija o tome svjedodi, kao $to, dalje
zakljuCuje Barthes, svjedodi o smrti, jer to §to je uistinu bilo nuzno vise nije tako 1 definitivno
jednom nece vise biti uopce, mozda ve¢ u trenutku kada drzimo fotografiju u ruci. Fotografija
svjedoéi: to¢no to je tada 1 tada bilo ondje, vidimo to kao §to bismo vidjeli vlastitim okom (v. o
tome Hughes-Warrington, 2007: 58—59). Kritika ipak stize iz polja znanosti — slika nasega oka
nije istovjetna slici razlicitih fotografskih leca, rezolucija je drugacija, vidno polje razlikuje se od
okvira fotografije itd. Danasnja tehnologija omoguéuje vrlo razvijenu obradu slike fotografije i nje-
zinu manipulaciju, no kada kazemo da neka slika “nije obradena u ra¢unalnom programu”, ili da je
“autenti¢na”, zaboravljamo da ve¢ fotoaparat (osobito suvremeni modeli) obraduje sliku u procesu
njezina nastanka. Sama ¢injenica fotografiranja je pretvorba naseg iskustvenog zapazanja u medij,
formu ili umjetnicko djelo i ta éinjenica omogucuje da fikcija barem parazitira na “Cinjeni¢nosti”
medija fotografije.?

“To je bilo tako.” Kako “tako”? Mozda bi se tvrdnja mogla svesti na: “To je bilo tada i ondje”,
no “tako” je vrlo upitno. Sli¢na je situacija sa sljede¢im tehnoloskim korakom — videosnimkom,
kadrom, koji su zapravo tek zbroj fotografija — slicica. “Istinita pri¢a” (pisane povijesti) je fikcional-
na koliko 1 izvorna snimka, potrebno je stvoriti puno toga ne bismo li dobili dijegezu (usp. Barta
/ur./, 1998: 10). Dalek je put od kadra do filma. “Sada$njost na ekranu nije slika kojoj je nekako pri-
dodan pokret i ekranizacija proslosti nam ne daje proslost kojoj je pridodana filmska sada$njost.
Ona nam daje sliku proslosti u vrlo sadasnjem procesu filma” (ibid.).

8 Usp. Derridaovo ¢itanje Blanchotova teksta “Tre-
nutak moje smrti”.
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Eventualni nedostatak navedenih americkih teoreti¢ara povijesti i filma izbjegavanje je pi-
tanja odnosa pisane povijesti s “historijskom fikcijom” (proznim ili dramskim oblicima) u izrav-
nom suceljavanju pisane povijesti s filmskom povije$¢u.® Tek spomen povezanosti povijesnoga
filma i povijesnoga romana nalazi se kod Guynna (2006: 3) koji spominje tvrdnju francuskog po-
vjesnicara F. de la Brethequea da povijesni film slijedi recept povijesnoga romana, jer film uvijek
mijenja istinu. Takoder, film se koristi istim narativnim strukturama koje knjizevna kritika uoca-
va u fikcionalnoj prozi (usp. ibid.: 17). U poglavlju “Oznacavanje povijesti na filmu” Guynn se pita
kako to radi pisani, a kako audiovizualni diskurs, jer knjizevna teorija proizlazi iz pisma, a ne iz
filma (usp. ibid.: 68). Kad je rijeC o de Saussureu, jezik je rad simbola i podlijeZe zakonima inter-
pretacije, a poznat je njegov koncept o arbitrarnosti jezika. Prema Pierceovoj teoriji znaka, film
bi potpao u kategoriju indeksa, jer nije simboliziran ni arbitraran (usp. ibid.: 71). Dok se mozemo
sloziti da filmski znak nije arbitraran u onome smislu u kojem je to jezi¢ni znak ili simbol, bit ¢e
zanimljivo promotriti razinu simbolizacije koju postiZe filmski znak u poglavlju o metafori dalje
u ovome tekstu.

Predbacivanje (kao kod Rosenstonea, 2006: 1) da filmska povijest uzima od nerealnoga i
fikcionalnoga za razliku od pisane povijesti koja se odnosi na zbiljske dogadaje moglo bi se usmje-
riti 1 na narativne forme koje se bave povijes¢u — povijesni (ali na primjer i pustolovni) roman ili
kracu pripovijest te povijesnu dramu, ako ne i putopis ili (auto)biografiju. Govoredi o iskustvu oka,
Rosenstone uocava da ono $to kamera biljezi, pisana povijest zaobilazi (ibid.: 16). Istina, kamera
snimajuéi scenu obuhvaca 1 prirodu, pejzaz i zvuk, §to nam u okvirima povijesnoga Zanra u filmu
moze izrazito odgovarati i djelovati uvjerljivo i autenti¢no, no nije li takoder istina da pripovjedac¢
povijesnoga romana, primjerice, takoder moze pripovijedati o pejzazima, zvukovima, atmosfer-
skom vremenu (Barthes to naziva “efektima realnosti”). Ni u jednom ni u drugom slucaju ne mo-
Zemo uvijek" “znati” takve detalje, stoga povijesti kao znanosti oni nisu vazni. Kameri oni ponekad
ni ne mogu promaknuti dok snima nesto drugo, pa se uvijek moze re¢i da je “moguce da je tako
(nekako) bilo 1 u proslosti”. Ako se procijeni da su takvi detalji nevazni, te da njihova “fikcionalnost”
ili “nefikcionalnost” nema ulogu pri razmatranju povijesnih dogadaja, to ipak ulazi u ono nerealno i
fikcionalno (sama moguénost fikcionalnoga je ve¢ dovoljna, kao $to je jasno iz prosloga objavljenoga
dijela ovoga teksta) od ¢ega krece Rosenstone, a isto se moZe primijeniti na historijsku fikciju — ako
detalji koje pripovjeda¢ iznosi ne bi li stvorio dijegezu nisu dokazani, moguénost ¢itanja teksta kao
fikcionalnoga ve¢ je upisana u samo odredenje povijesnoga romana kao nefikcije.

9 Hughes-Warrington (2007: 16) kao oblike pisane televizija itekako utje¢u na nase shvacanje povijesti

povijesti navodi historiografiju i roman, a kao oblike
filmske povijesti obrazovni film, Zanrovski igrani i
dokumentarni film.

10 Ovo ne predbacuje sam Rosenstone, nego je to
polazisna tocka za njegovu raspravu, koja se temelji
na opéem misljenju nekih povjesnicara (osobitio onih
koji se bave filmom) Ciji su stavovi artikulirani ve¢

u Rosenstoneovoj ranijoj knjizi Visions of the Past:
The Challenge of Film to Our Idea of History (1995),
kao i u nastavku ove knjige, History on Film/Film
on History (2006: 20). Rosenstone smatra da film i

(2006: 7).

11 Nakon pobjede na Mohackom polju, Sulejman I.
Veli¢anstveni zapisao je: “Sultan prima pocasti svojih
vezira i begova; pobijeno je 2.000 zarobljenika; kisa
pada u potocima.” Taj zapis je posluZio redatelju
dokumentarne serije Republika (2016) Bozidaru
Domagoju Buri¢u da snima scenu Mohacke bitke
iskljucivo tijekom nekoliko izrazito ki3nih dana, $to je
pridonijelo “autenti¢nom osjecaju”. No koliko takvih
podataka tek nedostaje?
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Medutim, historijska fikcija 1 povijesni film nisu nuzno aparati za u¢enje povijesti kao §to se
pokusava prikazati u literaturi koja usporeduje povijesni film 1 znanstvenu povijest, to su u pravi-
lu Zanrovi teksta, knjizevnoga ili filmskoga, koji se naposljetku referiraju sami na sebe 1 propituju
vise svoju formu nego li povijesne dogadaje.” Usporedujuci napokon povijesni film s “biografi-
jom, mikro-povijes¢u i popularnom pripovijedanom povijes¢u” (ibid.), Rosenstone utvrduje da je
ovim trima Zanrovima film blizak zbog naglaska na snaznim, trenuta¢nim emocijama, vizualnom
1 auditivnom te prozivljavanju povijesti utjelovljene na ekranu, dok je “akademskoj histori¢arskoj
praksi” bliza struktura pocetka, sredine 1 kraja, moralni aspekt, progresivni vid proslosti i obnav-
ljanje onoga §to je ovjecanstvo tijekom vremena izgubilo (ibid.: 17). Takva se podjela ¢ini pro-
blemati¢nom — svi ovi elementi mogu biti i dijelom ¢itanja povijesnih pripovjednih i dramskih
tekstova, kao i akademskih povijesnih tekstova 1 gledanja povijesnih filmova, dakako, u okviru
drugacijih formi, Zanrova i kodova, drugim rije¢ima, ovisno o zakonu teksta.

Dramski film tesko ispunjava sve prakse historiografije (dokaze, otvoreni um, izvore, pret-
postavke) i njegova je uloga za Rosenstonea (usp. ibid.: 25) u kazivanju proslosti pomo¢na. Film je
“izvor vrijedne 1 inovativne povijesne vizije” i trebalo bi ga po tome usporediti s povijesnim roma-
nom. Uistinu bi, no Rosenstone ovdje to ne ¢ini. “Filmasi nisu ba$ povjesnicari, nego umjetnici za-
interesirani za povijest.” (ibid.) Kao, uostalom, i knjiZevnici. Natalie Davis koju citira Rosenstone
(ibid.: 29—31) smatra da podcjenjujemo publiku ako mislimo da joj je potrebna autenti¢nost za

12 Dakako da od njih moZemo nauciti mnogo o na Blanchota (2003) i Derridaa (1992), vazno je da ni
povijesti, kao 3to na vise mjesta tvrdi Rosenstone, povijesni tekst inzistiranjem na svojoj nefikcional-

ali to nije klju¢no kao kod znanstvenih i didaktickih nosti nece posve odbaciti mogucnost fikcije te igru
te pedagoskih povijesnih tekstova. Primjeri koje daje razlika koja tvori znacenje nedostupno jednoznac-
Rosenstone (2006) pogotovo su zanimljivi zbog nom odredenju. Povijesni se tekst u takvom ¢itanju
svoga modernoga pristupa koji dopusta moderno takoder referira sam na sebe, a ne na izvantekstualne
propitivanje forme i nesmetano razmatranje povi- okolnosti, ako o tome uopée moZzemo govoriti.

jesnih dogadaja. S druge strane, ako se Citatelj vrati

Prizor iz filma
Afera Dreyfus
(Laffaire
Dreyfus,
Georges
Mélies, 1899)
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razumijevanje povijesnoga filma te predlaze neke inovativne filmske postupke: navodenje izvora
(8to ¢ini rumunjski povijesni film Bravo! /Aferim!, Radu Jude, 2015/), izvjestitelja koji dolazi do ra-
zlicitih izvora, proturjedja kod svjedoka, naraciju iz viSe perspektiva i paralelne price.

Rosenstone (usp. ibid.: 30) Natalie Davis zamjera ideju pretjeranoga priblizavanja filmske po-
vijesti “knjiskoj” povijesti, koja je, tvrdi on, dobro razvijena i ustoli¢ena. Potreban nam je film koji
stvara svoju viziju povijesti. Povijest na ekranu nije doslovna (nije ni pisana, slaZe se Rosenstone,
ibid.: 31) nego sugestivna, simbolicka 1 metafori¢ka (o ¢emu ¢e biti rije¢i u iduéem poglavlju ovoga
teksta). U poglavlju o mainstream drami, Rosenstone (usp. ibid.: 37) nastavlja ovu temu: film nije
zrcalo koje pokazuje neku nestalu stvarnost, nego tvorevina, konstrukcija, djelo kojega su pravila
odnosa prema povijesti drugacija od onih u literaturi. Zadaca je filma dodati kretanje, boju, zvuk
1 dramu u proslost. “Povjesnicari nece sprijeciti povijesni film da bude djelo fikcije u kojem izmi-
8ljeni lik, situacija, dijalog i dramska sekvenca igraju najvazniju ulogu” (ibid.). Ovomu bi se mo-
glo dodati i sljedece: samo odredenje povijesnoga filma (ili povijesnoga teksta) kao nefikcije nece
sprijeciti taj isti film (ili tekst) da bude djelo fikcije u kojem je svaki lik izmi$ljen samim time $to
je lik, a situacije, dijalozi 1 dramske sekvence su imanentno tekstualni i time podlozni igri razlika.
Time se dakako ne negira mogucénost povijesti, nego se upravo dopusta moderno, sugestivno,
simbolicko i metafori¢ko ¢itanje kao neizbjezni dio povijesti o kojem u filmskome smislu govore
Davis i Rosenstone.

U okvirima, pak, onoga $to Rosenstone suprotstavlja mainstream drami, a naziva to “ino-
vativnom” dramom, Rosenstone govori o filmu Oktobar (Oxms6pv, Sergej Ejzenstejn, Grigorij
Aleksandrov, 1927): “Svaki filma$ mora znati da bez obzira na to koliko bio predan prikazivanju
proslosti na zaslonu, koliko god preciznom Zelio tu proslost uiniti, jednu stvar koju nikada nece
modi uéiniti je zrcaliti trenutak — svi ti trenuci su nestali.” (ibid.: 54) Cinjenice ne govore same
o sebi, mi govorimo za njih, filmas govori za njih, pa i povjesni¢ar. Oktobar ne govori niti to se
dogodilo, niti $to se moglo dogoditi nego kombinaciju. Pisana povijest takoder lezi na simbolickom
izrazu — tropima, formi 1 naraciji. (usp. ibid.: 68)

Valcer s
Basirom (Vals
Im Bashir, Ari
Folman, 2008)
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Metafora

PovjesniCar Tony Barta u uvodnome tekstu zbornika Screening the Past: Film and the
Representation of History (1998) uocava da ono §to je izvan okvira filma dodaje znacenje uokvire-
nom dijelu koji bira kamera. Ono izvan okvira je metafora proslosti, ¢itav proslo-sadasnje-buduéi
kontinuum nevidljiv u filmu. Koncept metafore posluZio je kao rjeSenje u afirmaciji povijesti na
filmu struji teoreticara filma i povijesti s engleskoga govornog podrucja iz 21. stoljeca, jer vizual-
na sugestivnost metafore snaznije djeluje na gledatelja od “autenti¢nosti” filmske reprezentacije
povijesnih ¢injenica (pokazat ¢e se u nastavku kod Rosenstonea). Film kao audiovizualni medij
teZl ekonomicnosti izlaganja materijala i njegovi tehnicki 1 narativni okviri ne mogu pruziti isti
dozivljaj i moguénost ucenja povijesti kao historiografska literatura, ali uporabom metafore ite-
kako moZe ostaviti snazan dojam na razumijevanje i novo videnje povijesnoga procesa. Vazno je
usredotociti se ovdje na filmsku metaforu kao specifi¢nu figuru te je razlikovati od knjizevne me-
tafore, ali isto tako treba napomenuti da metafora kroz knjizevnost nudi pristup razumijevanju
povijestiiduze od znanstvene historiografije te da je u literaturi teoreti¢ara koji se u ovome tekstu
spominju zanemarena usporedba knjizevne i filmske metafore u povijesnoj naraciji.

R. A. Rosenstone mozda se najvise od navedenih zauzimao za metaforu kao klju¢ni element
inovativne povijesne drame i novoga filmskoga pogleda na povijest.”® Ve¢ u uvodu knjige History
on Film/Film on History pokusava odrediti pristup razli¢it i od povijesnoga i od filmolo$koga:

Moze se povijesni film promatrati kao odvojeno podrucje reprezentacije i diskursa, koji nema
namjeru pridonijeti doslovnim istinama o povijesti (kao da nase pisane povijesti to mogu), nego
metaforom istina koje djeluju, u velikoj mjeri, kao neka vrsta komentara i izazova tradicionalnom
povijesnom diskursu.

(Rosenstone, 2006: 8—9)

Elaboracija ovoga citata dolazi u vidu teorije o opozicijskom ili inovativhom povijesnom
filmu, koji bismo mozda mogli nazvati i umjetnickim ili modernim povijesnim filmom, a koji
funkcionira kao opozicija Hollywoodu i njegovim pri¢ama o junacima i Zrtvama (usp. ibid.: 18).
Opozicija je za Rosenstonea u trazenju novoga jezika koji bi u¢inio povijest kompleksnijom, is-
pitivackom, samosvjesnom, koja postavlja teska pitanja, ¢ak ona na koje odgovor nije mogu¢, a
ne glatkim, lako ¢itljivim pri¢ama. Opozicija je u novim strategijama za suofavanje s tragovima
povijesti poput novih oblika historijske misli, nevezanih samo uz ekran, nego onih koji bi se mogli
prenijeti (natrag) na pisanu stranicu. Rosenstonea zanima moderni pristup povijesti koja preis-
pituje sebe samu, koja govori o svojoj formi koliko i o sadrZaju, nevezano uz medij kroz koji to
¢ini. Stoga on spominje nekoliko filmova koji se uklapaju u tu koncepciju: Walker (Alex Cox, 1987),
Shoah (Claude Lanzmann, 1985) i Hitler, film iz Njemacke (Hitler, ein Film aus Deutschland, Hans-
Jirgen Syberberg, 1977)."

Ti filmovi, pojasnjava Rosenstone (usp. ibid.: 19), pripadaju u postmodernu povijest, jer utvr-
duju vlastitu konstrukciju, govore o proslosti autorefleksivno kroz vise gledista, odbacuju uobi-

13 Kako izgledaju Rosenstoneove analize u ovome teze, nego preispitivanje svake povijesne filmske
se tekstu spominje tek uzgred i valja ih prouditi izrav-  misli.

no u njegovim tekstovima, koji se na tim analizama 14 Kao zaletnika ovoga tipa filmske produkcije
upravo i temelje. Zadatak ovoga teksta nije donositi Rosenstone veli¢a Ejzen3tejna i navedene filmove
primjere koji dobro funkcioniraju pri dokazivanju smatra njegovim nasljednicima.
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¢ajenu razradu price, koriste se humorom, parodijom, apsurdom, odbijaju inzistirati na koheren-
tnosti 1 jednoznaénosti dogadaja, ulaze u fragmentarno ili pretpostavljeno znanje, ne zaboravljaju
da je sadasnjost izvor reprezentirane proslosti. Takav tip filma predstavlja izazov dramskom filmu,
dokumentarnom filmu i tradicionalnim tvrdnjama empirijske povijesti kombinacijom nove teo-
rijske 1 povijesne prakse. Medutim, vrijedi istaknuti da bi ono §to na ovome mjestu Rosenstone
pregledno prikazuje kao (kompromisno) rjeSenje za prikaz povijesti na filmu, u okvirima po-
ststrukturalisti¢ke teorije na tragu Blanchota, kasnoga Barthesa 1 Derridaa trebalo funkcionirati
na svim primjerima povijesnoga filma.

Da, postmoderni povijesni film ogolio je svoju strukturu, omoguéuje multiperspektiv-
nost i dopusta izmicanje znacenju, no ne radi li to naposljetku zapravo svaki film i svaki tekst. U
Derridaovu tekstu “Pred zakonom” govori se o nedostupnosti zakona (teksta, Zanra) ¢ak i onda
kada nam se ¢ini da smo posve na njegovu tragu. Zakon nam daje privid dostupnosti, ali izravno
mu se nikada ne¢emo pribliziti, dok je obilaznica do njega vjerojatno beskonaé¢na. Zakon je besko-
nacno odgoden, kao znacenje u différance. Ako je zakon beskona¢no odgoden, ¢ak nam ni tekst, ili
u ovome slucaju film, koji transparentno prikazuje igru razlika, inzistira na viSeznacnom ¢itanju
1 s, ne uspijeva ponuditi izravan pristup zakonu. Naprotiv, upravo je postmoderna razigranost
znaCenja mozda i mamac koji nas jo$ viSe odvla¢i od njega i ponovno se nalazimo na onoj be-
skona¢noj obilaznici o kojoj govori Derrida. Naime, nije vazno je li rije¢ o hermeti¢nom tekstu,’
o drami o junacima i Zrtvama koja jednosmjerno 1 jednoznaé¢no Zzeli zaokruziti pricu, ili o novoj,
postmodernoj povijesnoj teoriji 1 praksi, povijest 1 dalje ostaje konstrukt teksta ovisan o pismu 1
ne govori nam nikada ni viSe ni manje o “istini” no $to joj dopusta zakon teksta. Povijest je ono-
liko istinita i relevantna koliko je u tekstu dopustena moguénost da se ¢ita drugacije, mozda Cak 1
posve suprotno od onoga cemu tekst itatelja naizgled vodi. Ovo bi se moglo protumaciti kao da
je tekst obmana, ali upravo svojom viSeznacnoscu tekst Citatelju onemogucava da ga ikada zatvori
spoznajom da je do$ao do kraja (zakona, znacenja, istine, povijesti) 1 time zapravo omogucava
povijesti da ide dalje 1 da napreduje.

Opasnost o kojoj je bilo rijeci na pocetku, da bi poststrukturalizam i dekonstrukcija mogli
ugroziti utemeljene povijesne istine poput robovlasnistva i holokausta, manja je od opasnosti da
se zatvaranjem nekih tema u jednoznacne povijesne tekstove zaklju¢i neko poglavlje povijesti te
da daljnje promisljanje o njemu postane uzaludno. Stoga se pojavom filma pojavila i moguénost
novoga izricanja povijesti (kakvom god da je povjesnicari proglasili, ta moguénost 1 dalje postoji
1 to je ve¢ dovoljno), njome 1 novi recipijenti povijesti (kao $to analizira Hughes-Warrington), a
pojavom postmodernoga filma o kojem govori Rosenstone, ta je moguénost otisla korak dalje. To
ne znaci da je ta metoda bolja ili losija, relevantnija ili manje relevantna. Svaki tip znanstvenoga i
zanrovskoga teksta stvara novi znacenjski kapital i novu publiku koja ¢e ga tumaditi.

Guynn (2006: 138—139, v. posebno citat Haydena Whitea) klju¢an postupak reprezentacije
povijesnoga filma naziva preoblikovanjem, takoder bi se mogao uporabiti izraz adaptacija kao u
drugim slu¢ajevima baratanja filmskim predlo$cima. Preoblikovanje se odvija radom tropa, upora-
bom metafore, metonimije, sinegdohe i ironije: “Povijest se ne bi trebalo Citati kao nedvosmislene
znakove dogadaja o kojima izvjeStava, nego kao simboli¢ne strukture, proSirene metafore koje

15 Cak i provjerljivi povijesni dogadaji mogu postati tragove prema verbalnoj konstrukciji. Najznanstve-
metafore, ovisno o kutu gledista (¢itanja, snimanja), nije povijesti su strukture interpretacije vise nego i
osvjetljenju, pokretu, montazi (rijeci i slici) (usp. Cinjeni¢ne strukture. Rosenstone to naziva historij-
Rosenstone, 2006: 63). Ne mogu povijesna djela skim realizmom (usp. ibid.: 161).

doslovno reciklirati proslost, nego samo otvoriti



100 BROJEVA

LJETOPISA

HRABREN
DOBROTIC:
MOGUCNOSTI
POVIJESTI

NA FILMU.
TEORIJSKI
PRISTUP.

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

151

-
(]

|
J,
Q
7 @
@,

R AR A Tk

¢ine dogadaje koji se u njima opisuju nalik nekoj formi koja nam je poznata iz knjizevne kulture”
(ibid.: 139). Ova pozicija bliska je ranije opisanoj Rosenstoneovoj. Guynn dalje naglasava da film-
ski 1 knjizevni kodovi funkcioniraju drugacije te da 1 preoblikovanje na filmu mora biti razli¢ito
od knjizevnoga. Devijacija povijesnoga glasa nuzna je zbog specificnoga kinematografskoga koda.
Natalie Davis tvrdi da je sasvim legitimno da povijesni film izvrne konvencije realizma ne bi li
prenio sumnju, raznolikost interpretacije ili apstraktne povijesne istine. Realisti¢no samo po sebi
ne privilegira reprezentaciju povijesti (v. ibid.: 141-142). Sve 1 da se pristupa strogom realistickom
kodu, njegovo ¢itanje povijesti jednako tako podlijeze metafori kao 1 izvrtanje toga koda. Guynn
zakljucuje citiraju¢i Rosenstonea: “Na ekranu/filmskom platnu, povijest mora biti fikcionalna da
bi bila istinita.” (ibid.: 142) Time se tumacenja priblizavaju Blanchotovim pogledima na knjizev-
nost iz teksta “Jezik fikcije”.

Zakon povijesnoga Zanra

Georges Méliés ve¢ 1900. postavlja na filmu scene Dreyfusove afere, zbog ¢ega Rosenstone
smatra da je povijesni Zanr medu najstarijim zanrovima na filmu (usp. Rosenstone, 2006: 11), iako
je taj film suvremen Dreyfusovoj aferi pa je upitno mozemo li ga nazvati primjerom povijesnoga
Zanra. Animacija proslosti vrlo je vazna za Griffitha koji je izjavio da je najvazniji doprinos filmu
upravo povijest. Razvojem povijesnoga Zanra krecu 1 pitanja: je li to uopce povijest, a ako jest, je li
ozbiljna povijest. Griffithov stav i danas se ¢ini modernim 1 ne toliko dalekim od Rosenstoneovih
zakljuCaka, jer Griffith je povijesni film doZivljavao kao nov nadin ucenja povijesti, mnogo brzi i
izravniji od pisane povijesti (usp. ibid.: 12). Iako rani povijesni film, piSe dalje Rosenstone, nije bio
ozbiljan istrazivacki rad (ovdje treba napomenuti da se na mnogim primjerima i u njegovim knjiga-
ma vidi da Cesto povijesni film to nije ni danas, a argument ovoga teksta jest da i najozbiljniji istra-
zivacki pristup povijesti svejedno tvori tek tekst koji je podlozan igri razlika i zakonu Zanra), ipak su
se teme povijesnih filmova i povijesnih knjiga preklapale te je zapravo najzanimljivije promatrati
kako film oblikuje povijesni svijet, prihvatimo li da Zivimo u svijetu oblikovanom vizualnim medi-
jima (usp. ibid.). Ukratko, Rosenstone elaborira da se filmski Zanr dominantne struje potom razvija
prilicno jednosmjerno kao romance 1 kostimirane drame u kojima gledatelj prepoznaje povijesne
dogadaje, ali tek kao pozadinu za uzbudljivu avanturu i ljubav. Zacetnici su onoga §to Rosenstone
naziva ozbiljnim povijesnim filmom redatelji Griffith, Ejzenstejn i Sub (v. o tome ibid.: 14—17).

Prizor iz filma
Perzepolis
(Persepolis,
Marjane
Satrapi, Vincent
Paronnaud,

2007)
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U poglavlju “Mainstream drama”, Rosenstone povijest shvaca kao seriju Zanrova, bila to ve-
lika ili mala pripovjedna forma, studija slu¢aja, “mikropovijest”, biografska ili kvantitativna po-
vijest. Razlika je samo u nacinu govora o istini, a cilj je pro$lost uciniti smislenom. Historijsko
pripovijedanje je selektivno, biljeZi ¢injenice koje stvaraju povijesnu sliku i raspravu. Filma$ mora
i¢1 dalje od toga, njegov je posao ostvariti povijesni sadrzaj u filmskoj formi, koriste¢i se, dakako,
filmskim izrazajnim sredstvima,’ inae ne samo da ne bi bilo zanimljivo nego ne bi bilo ni filma
(usp. ibid.: 38). I na ovome mjestu treba primijetiti da se izbjegava govoriti o ¢injenici da 1 povije-
sna proza 1 drama rade zapravo isto u svojim formama te da je obiljezje svake knjizevne 1 filmske
(1 bilo koje umjetnicke) forme govoriti o povijesnoj “istini” u okvirima te forme, propitujuéi tu
istu formu jednako kao i sadrzaj 1 potencirajuéi pitanje Zanra koje otvara tijekom ¢itanja/gledanja.

Referirajuci se na Rosenstonea, Marnie Hughes-Warrington (2007: 26—28; 36—52) pod na-
vodne znakove stavlja rije¢i fakcija, nasljede i razdoblje, tumaceéi da su oni samo pozadina za
zanrovski obrazac u mainstream drami, naspram dobre kinematografske povijesti “ozbiljnoga”,
“postmodernoga” i “eksperimentalnoga” filma. Takoder uvida problem zanemarivanja nekih tema
1Zanrova u mainstream povijesnom filmu poput Zena (u okviru rodne tematike), animiranoga fil-
ma, komedije 1 mjuzikla. Kontrast pronalazi u bollywoodskom mjuziklu te anime Zanru, a tome
se moZe dodati i nekoliko inovativnih animiranih dokumentarnih filmova povijesne tematike
— Perzepolis (Persepolis, Vincent Paronnaud i Marjane Satrapi, 2007), Valcer s Bashirom (Vals Im
Bashir, Ari Folman, 2008), Usvajanje odobreno (Couleur de peau: Miel, Laurent Boileau 1 Jung, 2012).
Problem Zanra povijesnoga filma za Hughes-Warrington (ibid.: 36) je u rijetkosti Cistoga povije-
snoga filma. Zanrovske odrednice koje odreduju film kao ratni ili biografski u nekim slu¢ajevima
zanemaruju da je rije¢ o povijesnom filmu.” Zaklju¢ak kao i kod Rosenstonea dolazi u vidu pozi-
vanja na nove povjesnicarske prakse (povijest u nenarativnoj formi, rusenje odredenih narativnih
konvencija) pozivajudi se na Foucaulta (usp. ibid.: 54). RjeSenje je novi, postmoderni povijesni film
u opreci s hollywoodskim realisti¢kim kodom.

Sto godina nakon Griffitha film viSe ne izaziva knjigu, nego postaje saveznik u promociji
povijesne reprezentacije. U filmskoj formi povijesnu ulogu igraju i glazba, fotografija, scenarij,
tempo 1 montaza, temporalnost, recepcija i marketing filmske industrije. Povijesni je film istodob-
no edukacija i zabava, dokument i fikcija, popriste razuma i emocija, u¢enja i umjetnosti, javnog
1 komercijalnog poduzetnistva, a ¢itava ta hibridnost sprecava povijesni film da zauzme hegemo-
nijsku diskurzivnu poziciju. (usp. Rosenstone, 2013: 7) Ovaj Rosenstoneov kona¢ni zakljucak jo§
jednom priziva ve¢ citirane dijelove Derridaova teksta “Zakon Zanra” o istodobnoj proizvodnji
zakona i protuzakona. Valja se prisjetiti da se u tome tekstu dekonstruira opreka jasno odredeno-
ga Zanra i svih ostalih Zanrova koji taj odredeni Zanr nije. Odrediti Zanr 1 staviti ga ispred teksta,

16 Detaljno o filmskim postupcima i izrazajnim
sredstvima Rosenstone govori malo dalje (2006: 39)
te nastavlja sa studijom slucaja kojom daje primjer
svojoj analizi.

17 Primjer je internetska stranica IMDb (dostupno
na: <www.imdb.com>) koja je utemeljila dosljedan, ali
pomalo traljav Zanrovski sustav. Osim $to inzistira na
pojmu drama kao odrednici velikog postotka filmova,
njezin sustav shvaca povijesni, ratni i biografski

Zanr kao ravnopravne, dok se u literaturi, primjerice
kod Gili¢a (2013) ratni i biografski film svrstavaju u

podZanrove povijesnoga, a Rosenstone (2013: 2—5)
povijesni film dijeli na ratni, epski, biografski, meta-
fori¢ni i tematski povijesni film. Zeli li se na IMDb-u
re¢i da Spasavanje vojnika Ryana (Saving Private
Ryan, Steven Spielberg, 1998) nije povijesni film ili se
podrazumijeva da je povijesni ako stoji obiljezje da je
ratni? Stvar ne funkcionira, jer niti je svaki ratni film
ujedno i povijesni niti su te podjele iste kategorije.
Ovaj se rad kriticki odnosi prema jednoj i drugoj opci-
ji, medutim podjela u ovome primjeru ne funkcionira
u samome sustavu koji je provodi.
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kao misao koja nas uvodi u ¢itanje 1 podastire odredena olekivanja, uobi¢ajena je praksa, no za
Derridaa Zanr uvijek potencijalno prelazi granice koje ga tvore. Pripadnik Zanra uvijek signalizira
svoju prisutnost eksplicitnom ili implicitnom oznakom, njihova prisutnost je stvar spomena koli-
ko 1 uporabe. Sam spomen Zanra ne pripada Zanru koji spominje, istodobno je unutar i izvan njega,
$to Derrida naziva “zakonom zakona Zanra”. (usp. Derrida, 1992: 221) Nazvati neki film povijesnim
znac¢i ukljuciti u taj naziv barem jedan dio koji ne odgovara tom nazivu, a to je upravo naziv sam.
Odrednica povijesnoga filma (spomenom ili uporabom) sama po sebi ne pripada povijesnomu
filmu. Dakle, ¢ak 1 bez Rosenstoneova inzistiranja na hibridnosti, na postmodernom filmu, na
igri razlika — bez njih ionako ni jedan Zanr ne funkcionira. Stoga i kostimirana drama za koju
Rosenstone (2013: 1) trazi nadgradnju, da ne ostane sve samo na scenskoj pozadini i nostalgi¢nim
okolnostima, moze u ¢itanju/gledanju nadici svoj zanr i prosiriti diskurs i bez intervencije “ozbilj-
nijega” povijesnog diskursa pod trijeznim nadzorom filmasa.

Hvalevrijedno je inzistiranje na filmskoj formi koja komentira povijest, umnaZza perspek-
tive, jam¢i da su filmska 1zrazajna sredstva ovdje u funkciji povijesti kao 1 priéa, ali za Derridaa,
kada bismo “Zakon zanra” primijenili na film, svaki povijesni film to ionako ¢ini, zbog nebrojenih
perspektiva ¢itanja i, §to je vaZnije, Zanra koji jednako jam¢i svoju stabilnost koliko i destabilizira
sama sebe u vidu prelaZenja u drugi Zanr ili potenciranje viska znacenja u vise zanrova istodobno.
Osim toga, svi drugi Zanrovi, koji nisu isprva sagledani kao povijesni, u nekim ¢itanjima mogu to
postati, dapace, upravo su i Rosenstone 1 Guynn 1 Hughes-Warrington spominjali da svaki film
postaje povijesnim kada svjedo¢i o vremenu vlastita nastanka i vremenu vlastite recepcije.

Zakljuéak

Pretpostavka da je dekonstrukcija u vezi s povije§¢u opasna, jer bi mogla u pitanje stavi-
ti klju¢ne povijesne istine poput borbe protiv ropstva 1 holokausta, pojavila se u tekstu koji se
kriticki odnosi prema povijesti na filmu. Iako su se Blanchot, Barthes i Derrida uglavnom ba-
vili knjizevnos§éu i pismom opcenito, nije bilo potesko¢a u primjeni njihove teorije na filmski
“tekst”, razumijevajudi filmske rodove, vrste i Zanrove kao specifi‘ne tekstualne konstrukte sa
svojim izrazajnim sredstvima i postupcima koji su definirani u uvodu i prvome poglavlju ovoga
teksta. Dakle, ako je rije¢ o opasnosti, ne bi je se trebalo zaobilaziti i tek ovla$ spomenuti kao §to
je to uéinjeno kod W. Guynna (2006: 14). Medutim, interpretativna opasnost dekonstrukcije tice
se ponajvi$e samoga teksta 1 njezine posljedice sezu do ruba {itanja toga teksta. Dekonstrukcija
ne negira, samo ne dopusta jednoznacnost, ne privilegira jednu stranu binarne opreke, osvje$¢uje
igru razlika koja ¢ini svaki tekst, prihvatio to Citatelj ili ne prihvatio. Upravo se interpretativnim
metodama koje uvijek slijede trag znakova, a ne sidre se na jednom znacenju, koje odlaze onkraj
horizonta, i postizu rezultati razumijevanja, zaklju¢ivanja i pisanja naposljetku. Stoga i film par-
ticipira u tvorbi povijesti, u novoj recepciji o kojoj govori Hughes-Warrington (2007)"® i novom
modelu postmoderne povijesti o kojoj govori Rosenstone (1998, 2006 1 2013). Na drugome mjestu
Hughes-Warrington (2007: 116) citira Rosenstonea: “Ako prihvatimo nacela poststrukturalista po-
vijest kakvu znamo u cijelosti propada, ¢injenica i fikcija postaju nerazlucive jedna od druge.” Ako
se uopée moze govoriti o “nacelima”, rijec je o sljedeéem: ¢injenica i fikcija postaju nerazlucive
jedna od druge u tekstu u kojem one postaju ¢injenica i fikcija teksta. Cinjenica u tekstu ¢injenica

18 U zaklju¢ku svoje knjige Hughes-Warrington “povijesnom filmu’, teoreticarka zakljucuje da je svaki
(2007: 188) istiCe pojam historiofotija nasuprot film povijesni film, jer redatelji i gledatelji ¢Cine povi-
historiografije kao nov nacin ¢itanja povijesti. U jesni film nakon ¢ega se postavlja vje¢no pitanje: “Sto
pokusaju prevladavanja studija o povijesnom filmu i je povijest?” gdje tekst i zavr3ava. (usp. ibid.: 191)
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je teksta. Fikcija 1 istina poprimaju iste obrasce ¢injenicom da su upisane u tekst, a ionako su uvi-
jek-ve¢ upisane u jezik koji tvori svaki tekst. Samim time $to nesto postaje dijelom teksta ne znali
da negira povijest, ili iSta drugo.

Povijest je ideja, znanost, ali i tekst (historiografija, pisana povijest, kronika, /auto/biografija,
povijesna proza, drama, igrani, dokumentarni, eksperimentalni, obrazovni ili propagandni film).
Bez posvemasnje raznolikosti pristupa iskustvu proslosti, povijesti ne bi ni bilo, ili bi ona bila
vrlo nestabilna i upravo u tom slu¢aju opasna. Ovaj tekst uvazio je zakljucke znacajnih americkih
povjesniCara 1 teoreti¢ara filma te uveo upravo Blanchotovu 1 Derridaovu perspektivu u model
¢itanja povijesnoga filma. Rosenstone (usp. 2006: 85—86) prema tome govori da filmsku povijest
treba promatrati kroz spojeve kanona pisane povijesti i Zanrovske analize filmologa. “Izmjene”
se ne treba promatrati kao propuste, nego kao dijelove fikcionalne forme kako bi imala pocetak,
sredinu 1 kraj. Moramo biti samosvjesni oko ¢itanja povijesti. “MoZemo li uistinu reprezentirati
proslost, éinjeni¢no ili fiktivno, kakva je bila, ili uvijek prezentiramo neku verziju na¢ina na koji se
mozda mogla dogoditi ili se dogodila?” (ibid.: 135) (...) “U nasim reprezentacijama, zar mi ne mije-
njamo neizbjezno proslost, gubimo dio znacenja, ubacujemo nova (nasa) znacenja medu dogadaje
1 trenutke koje oni koji su ih prozivjeli viSe teSko prepoznaju?” (ibid.) Upravo ovdje se uklju¢uju
Derridaovi tekstovi “Pred zakonom” 1 “Zakon Zanra”, kao 1 Blanchotov “Jezik fikcije” te nekolicina
drugih tekstova koji nisu citirani, naro¢ito iz zbornika Derridaovih tekstova o propitivanju knji-
Zevnosti Acts of Literature (1992) koji je uredio Derek Attridge.

Ukljucujudi te tekstove, alarmantno stanje proizaslo iz upletanja poststrukturalizma u povi-
jest se ponesto smirilo, a time doslo i do modela koji se donekle poklapa sa zakljuccima americkih
teoreticara, a ponekad ide i korak dalje. Naime, ne samo da se treba ohrabrivati novi povijesni
film, nelinearan, bez jednozna¢nih figura junaka i zZrtve, multiperspektivan, kriticki objektivan s
popisom literature i sli¢no, nego treba ohrabriti i ¢itanje odbacenoga hollywoodskoga povijesnoga
filma i kostimirane melodrame kao postmodernoga teksta koji kao sastavni dio Zanrovske podjele
mora imati potencijal da pridonese novomu i$¢itavanju povijesti. Medu Zanrovima nema privile-
gije, pisao je i Derrida, a sve i da ih se tako sagledava, oni ¢e iznevjeriti Citatelja: Zanr nikada nije
samo jedan 1 nije samo taj koji se ponekad ¢ini da jest. Moguénost jednoga Zanra uvijek ostavlja
moguénost odznacivanja istoga tog Zanra, oznacivanja nekoga drugog kao i perspektivu vise Zan-
rova istodobno. To je zakon Zanra svakog teksta, knjizevnoga i filmskoga pa tako i povijesnoga.
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Ante Jeri¢

FILOZOFSKI FAKULTET SVEUCILISTA U RIJECI

(Izvan)znanstvena fantastika: problemi s odredivanjem

zanrovske pripadnosti serije Preostali

SAZETAK: Preostali (The Leftovers, Damon Lindelof i Tom Perrotta, 2014—17) su jedinstvena televizijska serija
koje Zanrovsku pripadnost nije lako odrediti. Ako se sloZimo da ne pripada nijednom od postojecih Zanrova,
moZemo se zapitati pod koji bi novi, dosad neprepoznati Zanr ona mogla biti klasificirana. Kako uop¢e do¢i do
ideje novog Zanra? Na prvi pogled, problem se &ini nepremostivim: ako ne raspolazemo pojmom novog Zanra,
ne bismo prepoznali primjerak tog Zanra ¢ak i kad bismo na njega naisli, a ako ve¢ imamo taj pojam, onda nam
ne treba razmatranje karakteristika neke jedinstvene serije da bismo ga razvili. No, problem je prividan jer pret-
hodna klasifikacija uvijek teorijski preteZe i nakon $to se stvarno stanje u Zanrovima promijenilo, pa ona, i samo
ona, ¢ini hipotezu koja se moZe pokusati potvrditi i na novoj gradi. Dakle, put je otvoren: potrebno je primijeniti
neku staru Zanrovsku kategoriju na ovoj novoj seriji, uoditi po kojim se karakteristikama ona ne moZe podvesti
pod taj stari Zanr i onda upotrijebiti ta diferencijalna obiljeZja pri definiranju nove Zanrovske kategorije. Quentin
Meillassoux napravio je pola posla za nas: krenuvsi od znanstvene fantastike kao ishodisnog Zanra, razvio je po-
jam izvanznanstvene fantastike kao Zanra srodnog znanstvenoj fantastici, ali u kona¢nici nesvodljivog na nju. U
prvome dijelu teksta zaklju¢eno je da seriji Preostali, koja se ponekad smatra znanstvenom fantastikom, zapravo
bolje pristaje oznaka izvanznanstvene fantastike. U drugome dijelu teksta, nakon razmatranja o Zanru, analizira-
na su dva neZanrovska, ali bitna aspekta serije.

KLJuéNE RIECI: televizijske serije, Zanr, Zanrovska teorija, znanstvena fantastika, izvanznanstvena fantastika,
Quentin Meillassoux

Bijeli natpis na crnoj podlozi: 14. listopada. Beba koja place u sjedalici iznenada nestaje sa
straznjeg sjedi$ta automobila, djeak na parkiralistu place jer je upravo neobjasnjivo izgubio oca,
dva se automobila sudaraju jer u jednome odjednom vi$e nema vozaca. Nitko ne zna $to se do-
godilo. Elipsa. U nastavku, koji se odvija na tre¢u obljetnicu Iznenadnog nestanka, upoznajemo
redom — jednog po jednog — ¢lanove raspale obitelji Garvey: Kevina (Justin Theroux), Sefa policije
u fikcionalnom gradi¢u Mapletonu, njegovu kéer Jill (Margaret Qualley) koja jos uvijek Zivi s njim,
odmetnutog sina Tommyja (Chris Zylka) koji se pridruZio jednom kultu, i — kona¢no — suprugu
Laurie (Amy Brenneman) koja je stupila u drugi kult. Uspostavljena je tema serije — Zivot s po-
sljedicama kataklizmitkog dogadaja u kojem je, bez ikakve naznake ili traga, dva posto svjetske
populacije naprosto nestalo.

Preostali su serija koja se, kako je sugerirano ve¢ samim naslovom, ne bavi nestalima, ve¢
ljudima koji su prezivjeli kataklizmu. Termin niposto nije neutralan — dobrom dijelu publike ned-
vojbeno je poznat kao naslov niza romana kr$¢ansko-milenaristicke tematike o vremenu od kra-
ja, odnosno o dogadajima koji bi, prema odredenim tumacenjima, trebali prethoditi apokalipsi.’

1 Domaca publika ovu je Zivopisnu tradiciju mogla o posljednjim danima Zemlje /2002/, Snaga pokore:
upoznati ¢itajudi, primjerice, prijevode prvih romana nastavlja se drama ostavljenih /2003/, Nicolae:
Tima LaHayea i Jerryja B. Jenkinsa (Ostavljeni: roman uspon Antikrista /2003/). Amy Johnson Frykholm
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Hipotekst Preostalih su romani o uznesenju (rapture fiction). Prema milenaristickom nauku koji se
u svjetovima tih romana obistinjuje, Bog je “svoje”, odnosno pravedne ljude pozvao k sebi prije
kraja svijeta. Scene uznesenja u tim romanima posredovane su naracijom sveznajucega pripovje-
daca te nema mjesta za drugaciju interpretaciju dogadaja. Lindelof 1 Perrotta svoj dijegetski svijet
stvaraju na tom fonu. No, u njihovu svijetu razlozi i uzroci nestanka ljudi nisu poznati. Nitko ne
zna za$to se dogodilo ono $to se nedvojbeno dogodilo. Racionalni diskursi, kojih je suvremena
paradigma znanost, Sute, dok su neracionalni diskursi — poput razli¢itih vjerskih interpretacija
dogadaja — sve glasniji. Vjerovanje postaje jedini put pristupa apsolutu. Nakon §to su se temelji
Jjudskog znanja urusili, ideja o spoznaji apsoluta postala je nemisliva. Cak se i ateizam — koji na
mjesto apsoluta stavlja nepostojanje Boga — sveo na puko vjerovanje, a time i na religiju, premda
nihilisticku. Svatko sada moze suprotstavljati svoju vjeru tudoj vjeri jer ono $to odreduje temelj-
ne odabire ljudi viSe ne moZe biti racionalno dokazano. Sva vjerovanja imaju jednaki legitimitet
jer spoznajne teorije ne mogu dati prednost jednoj interpretaciji dogadaja nad drugom. Stvari se
raspadaju; srediSte ne drzi; anarhija se razuzdala svijetom: psihoticke halucinacije mozda nisu
tek prikaze pomracenih umova, proroci sudnjega dana koji najavljuju skoru propast mozda su u
pravu, samoprozvani iscjelitelji mozda raspolazu moé¢ima kojima pomaZzu potrebitima u trenut-
ku kad bilo kakav oblik psihoterapije zakazuje. Kultovi ni¢u poput korova u zapustenom vrtu.

nihilistickog kulta niti se mogu niti Zele vratiti starim navikama. Oni su vjerni Iznenadnom od-

pruza vrlo korisnu kontekstualizaciju ovog knjizev- uznesenju i pokori. Nadali su se da ¢e prikazati ‘istinu’
nog podzanra: “Ostavljeni su dio tradicije fikcije o fikcionalnim sredstvima s namjerom da ovu kom-
uznesenju &iji korijeni seZu u rano dvadeseto stoljece.  pleksnu eshatologiju objasne vjernicima i pridobiju
0d 1905. godine, a moZzda i ranije, dispenzacionalisti preobraéenike” (2004: 29).

su upotrebljavali romane da bi ispripovijedali pri¢u o

Justin Theroux
kao Kevin

Garvey u seriji

Preostali
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lasku: ne Zele da ga itko zaboravi 1 pridrzavaju se pravila koje zaborav onemoguéuju — oblace se
u bijelo, ne govore 1 pale jednu za drugom cigaretu u javnosti. Ikonografija 1 koreografija tu su da
upute na besmislenu prazninu — na oblak dima, odnosno nistavilo, u koje odlazi ¢vrsta materija.

Ovaj tekst ima dva cilja i, sukladno tome, podijeljen je u dva dijela. Prvi dio posvecen je odre-
divanju zanrovske pripadnosti serije Preostali. Drugi dio teksta — zamis$ljen kao nuzni korektiv
glavne teze — pruZza detaljni opis dviju tematskih odrednica serije s naglaskom na nezanrovske
elemente koje je nemoguce jednozna¢no podvesti pod zanrovsku oznaku predloZenu u prvome
dijelu teksta.

1. Problem Zanrovske klasifikacije

Tijekom tri sezone serije Preostali pitanje naravi Iznenadnog odlaska — dogadaja koji je po-
kreta¢ i katalizator svih zbivanja u seriji — nikad nije tema koja se fabularno razraduje. Zbog toga
je, kako primje¢uje Mark Fisher, “pitanje kojem Zanru serija pripada — religijskoj drami? znan-
stvenoj fantastici? metafizickoj fikciji? — suspendirano” (2018: 244). Primarni je cilj ovog teksta
povratak tom pitanju i pokusaj da se na njega kona¢no odgovori. Cak i vaznija od samog odgovora
na pitanje kojem Zanru pripadaju Preostali bit ¢e uspostava kriterija po kojima bismo uopée mogli
odrediti pripadnost Zanru.

Krenimo od provizorne, dakle radne, definicije Zanra televizijskih serija. Zanr televizijskih
serija je, govore¢i vrlo uopéeno, “naziv za skupinu televizijskih serija sli¢nog sadrzaja, odnosno
teme, a Cesto 1 forme, pri ¢emu je prepoznavanje tih sliénosti u interpretativnoj zajednici (gleda-
telja, stvaratelja, kriti¢ara) od presudne vaznosti”.? Ova je definicija korisna jer upucuje na vaznost
interpretativne zajednice koja prepoznaje sli¢nosti medu razli¢itim televizijskim serijama, $to
pretpostavlja postojanje vise serija s obiljeZjima koja su procijenjena kao bitna. Dakle, definicija is-
klju¢uje slucaj u kojem bi zanr bio skup od jednog ¢lana. Serija koja bi bila prepoznata kao iznimka
ne moze “u trenutku svog nastanka” biti zanrovski svrstana. Ona, u najboljem slu¢aju, moze po-
stati utjecajna u tolikoj mjeri da postavi narativne, tematske i stilske obrasce koje ¢e buduce serije
slijediti, oponasati i varirati, zbog ¢ega “kasnije”, dakle retrospektivno, moze biti prepoznata kao
primjerak Zanra koji je sama inaugurirala. Zanrovska kritika, bilo da prou¢ava knjizevnost, film ili
televiziju, nikad ne poéinje brojati od jedan.

Vratimo se sad na Fisherov opis Preostalih: kao kriti¢ar, dakle ¢lan interpretativne zajednice,
on je suocen sa slu¢ajem u kojem mora oznaciti televizijsku seriju koja je iznimka. U postoje¢em
zanrovskom sustavu te$ko mu je pronaci oznaku koja bi pristajala ovoj seriji. Njegovo spontano
rjeSenje je priznavanje i artikulacija vlastite sumnje te predlaganje niza zanrovskih odrednica koje
su posudene iz zanrovskih sustava specificnih za razli¢ite umjetnosti/medije (religijska drama:
televizijske serije; metafizicka fikcija: knjiZevnost, znanstvena fantastika: knjizevnost/film/tele-
vizijske serije). Fisher je svjestan da nijedna od ovih zanrovskih oznaka nije u potpunosti priklad-
na za klasificiranje Preostalih te on pitanje o Zanrovskoj pripadnosti, s obzirom na nerazja$njeni
status Iznenadnog nestanka, suspendira. Zelim aktivirati to pitanje i ponuditi na njega kona¢an
odgovor. No prije nego §to to u¢inim, potrebno je suociti se s temeljnim genoloskim pitanjima i
donijeti dvije odluke.

2 Ovo najopéenitije odredenje Zanra televizijskih okviru ovog teksta. Specifi¢nosti Zanrovskog sustava
serija parafraza je Giliceva pocetnog odredenja televizijskih serija, i njegove razlike naspram sustava
filmskog Zanra (2007: 45). Preciznija odredenja (igrano)filmskih i knjizevnih Zanrova, ne¢e u ovom
Zanr(ov)a televizijskih serija nec¢e mi biti potrebna u tekstu biti posebno komentirane.
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A) Prva je odluka odbacivanje pretpostavke Zanrovske teorije po kojoj klju¢nu ulogu u odre-
divanju zanrovske pripadnosti pojedinog djela ima interpretativna zajednica.

Zbog privilegiranja interpretativne zajednice 1) zanr je postao kategorija koja se po definiciji
ne moze odnositi na jedinstveno — prijelomno djelo — u trenutku njegova nastanka. Zbog toga
primjerice ne bi imalo smisla govoriti o Zanrovskoj pripadnosti Preostalih, ako se sloZzimo da je ona
jedinstvena, neposredno nakon zavrietka serije. Osim toga, 2) Zanr se, implicitno ili eksplicitno,
viSe ne smatra kategorijom stvorenom strogim definiranjem prema obrascu klasi¢ne logike, od-
nosno odredivanjem nuznih i dovoljnih uvjeta. Umjesto toga se obi¢no, kako pokazuje Bordwell
(1991: 146—147), poseZe za koriStenjem “nejasne” (ili mutne) logike da bi se objasnilo Zanr kao
kategoriju stvorenu “sustavom ocekivanja koja se mogu hijerarhijski razdvojiti na klju¢no vazna i
na rubna oéekivanja” (Gili¢, 2007: 49). Jednom kad, barem privremeno zbog metodoloskih razlo-
ga, ostavimo po strani pristup Zanru kao sustinski komunikacijskoj kategoriji te, sukladno tome,
zanemarimo interpretativnu zajednicu i njezina oekivanja, mozemo Zanr definirati koristeci se
nuznim i dovoljnim uvjetima i ispitati udovoljava li pojedino djelo tim uvjetima neovisno o po-
stojanju ili nepostojanju niza sli¢nih djela.

B) Druga je odluka odbacivanje Zanrovskog “zatvorenog kruga” kao legitimnog genoloskog
problema.

Recimo najprije nekoliko rije¢i o ovome problemu. Jedno je novu zanrovsku oznaku pri-
mijeniti na nekoj gradi, a nesto je posve drugo izna¢i samu ideju novog zanra. Kako dolazimo do
ideje novog Zanra? Je li to uopée moguce? Na genologki zatvoreni krug “ukazuje knjizevni teore-
ticar Milivoj Solar, koji objasnjava da se ne moze traziti novela medu razli¢itim tekstovima bez
operativnog pojma novele, koji nastaje na temelju prethodnog ¢itanja tekstova” (Gili¢, 2007: 48).
Smatram da je genoloski problem zapravo varijanta puno starijega definicijskog problema koji je
u povijesti filozofije poznat kao Menonov paradoks.? Formulirajmo ga u nekoliko koraka: (1) ako

3 Zapozicioniranje Menonova paradoksa u kon- tirati ¢lanak Roya Sorensena u okviru Stanfordske
tekstu epistemickih paradoksa, korisno je konzul- enciklopedije filozofije (Stanford Encyclopedia of
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znas §to trazi§, onda je traganje nepotrebno; (2) ako ne znas $to trazis, onda je traganje nemoguce;
dakle, (3) traganje je ili nepotrebno ili nemogude. Implicitna premisa argumenta je da ili znas$ ili
ne znas §to je ono za ¢im tragas. Ovo izgleda kao logicka istina, ali nije, zato $to se izraz “zna$ §to
je ono za ¢im traga$” rabi na razlicite nacine u svakom od dijelova ove nezavisno sloZene recenice.
Na djelu je dvozna¢nost u sintagmi “Sto trazis”. Ona se, ovisno o slu¢aju, odnosi ili na (a) pitanje
na koje Zelite dobiti odgovor ili na (b) odgovor na to pitanje. Ako koristimo smisao (a), onda je (2)
istinito, ali je (1) neistinito: ako ne zna$ pitanje, onda je traganje nemoguce (+); ako znas pitanje,
onda je traganje nepotrebno (—). Jedna od premisa je lazna, dakle zakljucak je nevaljan; ako znamo
pitanje, onda je mogude, 1 potrebno, tragati za odgovorom na njega. Ako koristimo smisao (b),
onda je, za razliku od ranije, (1) istinito, ali je (2) neistinito: ako zna$ odgovor na vlastito pitanje,
onda je traganje nepotrebno (+); ako ne zna$ odgovor na to pitanje, onda je traganje nemoguce (-).
Bitno je primijetiti da nema jednog, odredenog smisla u kojem bi obje premise bila istinite, a iz
para istinitih premisa nastalih kombiniranjem dvaju razli¢itih smislova ne slijedi nikakav zaklju-
¢ak. Dakle, Menonov paradoks — kao problem definiranja odredene vrste pojmova — predstavlja
lazan problem.

Vratimo se sad na Solarov problem 1 prevedimo ga na nase pojmove: ne mozemo trazitl
novelu medu razli¢itim tekstovima bez operativnog pojma novele koji nastaje na temelju pret-
hodnog ¢itanja tekstova. Dakle, bez operativnog pojma novele ne¢emo prepoznati novelu cak i da,
Citajuéi razli¢ite tekstove, naidemo na nju (traganje je nemoguce); s druge strane, ako ve¢ znamo
$to je novela, onda ne moramo ¢itati tekstove da bismo iznasli pojam novele (traganje je nepotreb-
no). Solar smatra da je rije¢ o laznom problemu jer prethodna klasifikacija “uvijek teorijski preteze
1 nakon §to se stvarno stanje u zanrovima promijenilo, pa ona, ali isklju¢ivo ona, ¢ini hipotezu
koja se moze pokusati potvrditi i na novoj gradi” (2000: 269). SlaZzem se s njegovim misljenjem te
¢u u svjetlu njegovih opaski preformulirati svoj zadatak i razloZiti ga na faze: u prvoj fazi mi ne

Philosophy, 2018). Formulaciju paradoksa kojom sam
se koristio moguce je pronadi ovdje: <https://faculty.
washington.edu/smcohen/320/menopar.htms>.

Serija Preostali
(The Leftovers,
Damon
Lindelof i

Tom Perrotta,
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raspolazemo pojmom novog Zanra, stoga ne bismo prepoznali primjerak novog Zanra ¢ak 1 kad bi-
smo na njega naisli; u drugoj fazi mi imamo jasno formulirano istrazivacko pitanje — raspolazemo
pojmom Zanra, stoga se mozemo pitati pripada li pojedino djelo tom Zanru. Kljucan je prelazak s
prve faze na drugu.

Slijedeti Solarov naputak, moramo preuzeti neku zanrovsku oznaku iz postojeée Zanrovske
klasifikacije i pokusati je primijeniti na novoj gradi. Mozda ne¢emo uspjeti podvesti Preostale, kao
novo 1 iznimno djelo, pod staru Zanrovsku oznaku, ali ¢e nasa potreba za iznalaskom novog Zanra
stedi legitimaciju te ¢emo dobiti barem pribliznu ideju o tome §to bi trebali biti nuzni 1 dovoljni
uvjeti tog novog, neimenovanog zanra.

1.1. Od znanstvene do izvanznanstvene fanastike

Fisher nije slucajno predlozio znanstvenu fantastiku kao jedan od mogu¢ih Zanrova pod
koje bismo mogli svrstati Preostale. Najbolje ¢éemo uvidjeti zasto je taj prijedlog opravdan ako kre-
nemo od Suvinove kanonske definicije znanstvene fantastike kao “Zanra za koji su nuzni i dovolj-
ni uvjeti prisutnost i medudjelovanje zacudnosti 1 spoznaje”, a ¢ija je “glavna formalna tehnika
Imaginativni okvir alternativan autorovoj empirickoj okolini” (2010: 41). Spoznajnu zacudnost,
kao temelj Zanra, najbolje ¢emo razumjeti ako razmotrimo Suvinov pojam novuma (novine, ino-
vacije): novum je za¢udni element ¢iju valjanost potvrduje spoznajna logika. Suvin ga preciznije
odreduje kao “totalizirajuu pojava ili odnos koji odstupa od stvarnosne norme autora 1 implicit-
nog ¢itaoca” 1 “zahtijeva izmjenu cijelog svijeta priCe, ili barem njezinih presudno vaznih aspeka-
ta” (2010: 112). Zbog toga Suvin kao osnovnu napetost u znanstvenoj fantastici odreduje napetost
koja postoji izmedu Citatelja 1 sveobuhvatnoga, i barem jednako znacajnoga, nepoznatoga ili dru-
gaclijega $to ga uvodi novum. Ta napetost, pod uvjetom da znanstvenofantasticno djelo ispunjava
svoju spoznajnu funkciju, mora o¢uditi iskustvenu normu implicitnoga ¢itatelja/gledatelja i na-
tjerati ga da vidi vlastiti svijet u novom svjetlu: ono §to je on smatrao nuznim mora mu se ukazati
kao kontingentno, ono $to je smatrao prirodnim mora mu se sada doimati kao okamenjena kon-
vencija ili, najjednostavnije re¢eno, on mora do¢i na ideju da bi njegov svijet mogao biti drugaciji
nego §to trenutacno jest.

Pokusajmo definiciju znanstvene fantastike s novumom kao njezinim klju¢nim elemen-
tom primijeniti na Preostale: u dijegetskom svijetu serije novum je Iznenadni nestanak. Dva posto
stanovni$tva nestalo je bez ikakvog obja$njenja, a ljudi su, suoceni s kataklizmom, dozivjeli po-
sttraumatski stresni poremecaj na kolektivnoj razini. Promijenio se iz temelja odnos Jjudi prema
dominatnim diskursima — znanosti i religiji — te medu samima sobom. Radnja serije posvecena je

Obitelj Garvey

u seriji Preostali
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pojedincima koji se na razli¢ite nacine nose s tugovanjem, a mi — gledatelji — dozivljavamo ih kao
¢lanove drustva koje se pokusava konstituirati na novim osnovama. Preostali su, dakle, nesumnji-
vo djelo zacudne fikcije i ¢ini se, barem na prvi pogled, da bismo ih mogli nazvati znanstvenom
fantastikom. No, pojavljuje se problem. Suvin kaZe da je differentia specifica znanstvene fantastike,
u odnosu na druga djela za¢udne fikcije spoznajne naravi, to §to se novum “postulira postbaco-
novskom znanstvenom metodom koja takoder potvrduje njegovu valjanost” (2010: 113).

Ako je novum nuzan preduvjet znanstvene fantastike po kojem se ona razlikuje od mimet-
ske fikcije, onda je potvrda valjanosti novuma znanstveno-metodoloskom spoznajom njezin do-
voljan preduvjet. Sto bi to znacilo? To bi znacilo da se novum, za¢udna novina koja svojim utje-
cajem preoblikuje svijet, ispituje u najmanju ruku kao misaoni eksperiment koji prihvaca znan-
stvenu logiku. Dakle, da bi neko djelo pripadalo znanstvenoj fantastici, njegov novum — poput
Iznenadnog nestanka — mora u okviru naseg svijeta i/ili u okviru dijegetskog svijeta biti doZivljen,
ako veé ne propitan 1 ovjeren, na pozadini znanstvenog tumacenja svijeta. Implicitna pretpostav-
ka tog argumenta jest da je svijet — s prirodnim zakonima kao strukturnim invarijantama — takav
da omogucuje postojanje znanosti i jamc¢i valjanost njezinih otkri¢a i eksperimentalnih nalaza. Te
1zvjesnosti u Preostalima nema. Ideja znanosti u ovom dijegetskom svijetu postoji, ali je ona, kao
1 njezin temelj — nepromjenjivost zakona prirode — ozbiljno dovedena u pitanje.* Znanstvenici
okupljeni u Denzingerovoj komisiji koji bi trebali objasniti dogadaj, vidimo ve¢ u prvoj epizodi
serije, Sute 1 kvijetisticki citiraju Wittgensteina: “O ¢emu se ne moze govoriti, 0 tom se mora $u-
tjet1” (1987: 189). Potom se, sve do samog kraja serije, znanost ne pojavljuje kao relevantan diskurs
s ikakvim implikacijama za Zivote protagonista. Kako onda, s obzirom na ovu situaciju, odrediti
zanrovsku pripadnost Preostalih?

1.2. Pojam izvanznanstvene fantastike

Zanima me moZemo li, uzevsi znanstvenu fantastiku kao ishodi$ni zanr, razviti pojam dru-
gog zanra koji bi bio srodan znanstvenoj fantastici, ali u kona¢nici nesvodljiv na nju? Quentin
Meillassoux (2013) radi ba$ to razvijajui pojam izvanznanstvene fantastike. Ukratko ¢u rekon-
struirati njegov argument.

Meillassoux, kao i Suvin, smatra da je znanstvena fantastika Zanr koji implicitno prihvaca
pretpostavku po kojoj je dijegetski svijet beziznimno moguce podvrgnuti znanstvenoj spoznaji.
Na pozadini takvog odredenja Zanra znanstvene fantastike, on razvija pojam izvanznanstvene
fantastike: “Sto mislimo pod nazivom ‘fikcija svjetova izvan znanosti’, dakle izvanznanstvena fan-
tastika? Pod terminom ‘izvanznanstveni svijet’ ne mislimo na svjetove koji su naprosto liseni zna-
nosti, dakle na svjetove u kojima eksperimentalne znanosti doista ne postoje. Na primjer, na svje-
tove u kojima ljudska bi¢a nisu, ili jo§ uvijek nisu razvila znanstveni odnos naspram svijeta. Pod
oznakom izvanznanstvenih svjetova mislimo na svjetove u kojima je eksperimentalna znanost
nacelno nemoguca, a ne tek nepoznata. Izvanznanstvenom fantastikom tako je definiran poseban

4 Likovi u Preostalima pokusavaju (pre)zivjeti. Jedan ~  gledao kako se dere$ na neka sranja koja uopce nisu

od rijetkih trenutaka kad metafizika postaje tema bila stvarna’; S: ‘Kako zna3 da nisu bila stvarna?’; M:
razgovora medu likovima zbiva se u drugoj epizodi ‘Ne znam. Zbog zakona jebene prirode’; S: ‘Pa, sinko,
druge sezone “Stvar geografije” (A Matter of Geo- slazes li se da su se u zadnje vrijeme zakoni prirode
graphy). Transkribiram scenu razgovora izmedu Kevi- ~ malko izneredili.”

na Mladeg i Kevina Starijeg: “M: ‘Cetiri godine sam te
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rezim imaginacije u kojem su strukturirani ili, radije, destrukturirani svjetovi zamisljeni tako da
eksperimentalna znanost u njima ne moze razviti svoje teorije ni konstituirati svoje predmete”
(Meillassoux, 2013: 10). Sukladno tome, Meillassoux smatra da bi glavno pitanje izvanznanstvene
fantastike trebalo biti posvec¢eno naravi svijeta koji bi nacelno bio nedostupan znanstvenoj spo-
znajl.

Moguénost postojanja izvanznanstvenih svjetova vezana je, u okviru Meillassouxa rada, uz
mogucnost rjeSavanja Humeova problema. Taj problem moze se parafrazirati ovako: kako znamo
— 1zasto smo uvjereni — da ¢e zakoni prirode vrijediti 1 u sljede¢em trenutku, budu¢i da nam ni
iskustvo ni logika ne mogu pruziti takvo jamstvo? “Logici”, kaze Meillassoux, “ne proturjeci ako
zamislimo da ¢e se zakoni promijeniti u buduénosti, a iskustvo konstantnosti zakona u proslosti
ne dopusta nam da iz njega izvedemo kako ¢e oni vrijediti i u buduénosti. S jedne strane, ne bi
bilo proturje¢no kad bi se priroda podvrgavala odredenom broju fizickih konstanti do vremena
t pa bi im se prestala podvrgavati u vremenu t+1. Neki entitet proturje¢an je samo ako je u isto
vrijeme, 1 u istom aspektu, a 1 ne-a. No, ako je entitet u stanju a (priroda podvrgnuta poznatim
zakonima), a nakon toga u stanju ne-a (priroda koja nije podvrgnuta poznatim zakonima), onda
tu nema nista logi¢ki sporno” (2013: 14). Dakle, hipotezu po kojoj bi se zakoni prirode — prividne
invarijante naseg svijeta — mogli promijeniti, nije moguée opovrgnuti ¢istim umovanjem, odno-
sno pozivanjem na logicku koherentnost, a ni pozivanjem na iskustvo budu¢i da se ono, po defi-
niciji, odnosi samo na proslost 1 sadagnjost, ali ne 1 na buduénost. Nemamo nista na temelju éega
bismo mogli odbaciti promjenu zakona prirode — novum poput Iznenadnog nestanka — osim
zdravog razuma. Ali, “Sto je uopce ‘zdrav razum’ koji se ne oslanja ni na logiku ni na iskustvo”
(Meillassoux, 2013: 16)?

Promjena zakona prirode nije nekoherentna ideja. Ni§ta nam ne moze jamciti da se zakoni
prirode nece promijeniti u buduénosti. No, moguce je, nesto skromnije, vrlo koherentno tvrditi
da bi takva promjena oznacila kraj svijeta. Dakle, ne samo naseg svijeta nego bilo kakvog, pa 1
dijegetskih svjetova. Kad bi se zakoni prirode promijenili, tad bi zavladao kaos, i ne bi bilo nika-
kvog svijeta. Meillassoux smatra da je taj argument najbolje formuliran u Kritici ¢istog uma. “Kant
smatra da je Humeovo rasudivanje manjkavo zato $to razdvaja uvjete (postojanja) znanosti od
uvjeta (postojanja) svijesti. Hume nam skicira situaciju pri kojoj bismo bili svjesni svijeta u kojem
je znanost nemoguca. To je svijet u kojem bismo jo§ uvijek mogli percipirati predmete — stolove,
kugle — ali predmete s kojima se bilo §to moZe dogoditi i koji su nedostupni znanstvenoj teoriji.
No, za Kanta je svijest bez znanosti isto §to 1 propast razmisljanja: svijest ne moze prezivjeti bez
znanosti, odnosno bez svijeta koji bi mogao biti znanstveno spoznat” (Meillassoux, 2013: 37). Ako
je Kant u pravu, onda je nemoguce da bi se promjena prirodnih zakona — a time i zakazivanje
znanosti 1 prirodnih zakona — jednog dana mogla nama, ili bilo kome drugome, manifestirati. Mi
nikad ne bismo mogli svjedo¢iti Iznenadnom nestanku, i to ne zato §to je apsolutno nemoguce
da nas svijet jednog dana “propadne”, nego zato §to bi propast tog svijeta samim time bila pro-
past svega $to trenutaéno postoji, ukljuéujuéi, naravno, 1 svijesti koja bi svjedo¢ila toj propasti.
Meillassoux je filozof po vokaciji 1 najvise mu je stalo do razvoja koherentnog antikantovskog
argumenta i racionalisticke rehabilitacije hjumovske intuicije.’ No, meni je trenuta¢no najvaznije
istaknuti posljedice koje ovaj metafizi¢ki spor moze imati za Zanrovsku teoriju.

5 Trece i Cetvrto poglavlje Meillassouxove prije- 2006; hrv. izdanje 2016) posveceni su razradi ovog
lomne studije Poslije konac¢nosti (Aprés la finitude, argumenta.
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Ako je Kant u pravu, onda je znanstvena fantastika legitiman i potencijalno vrijedan Zanr,
dok je izvanznanstvena fantastika nemogu¢ Zanr. U okviru znanstvene fantastike zamisljeni su
svjetovi u kojima se fizika, kao priroda i kao znanost o toj prirodi, mozda i razlikuje od nase, ali ¢iji
su zakoni postojani. Dijegetski svjetovi su totaliteti uredeni zakonima koji omoguéavaju ulanca-
vanje dogadaja po nepromjenjivom uzro¢no-posljedi¢nom nacelu. Price je moguce ispricati jer je
djelovanje likova predvidljivo kako za njih tako i za nas. U izvanznanstvenoj fantastici uspostava
bilo kakva dijegetskog svijeta ne bi uopcée bila moguca jer kontingencija zakona podrazumijeva
kako propast svijeta tako i propast svake svijesti koja bi svjedocila propasti tog svijeta. Ukratko: 1)
ako su prirodni zakoni u dijegetskom svijetu postojani, onda je moguce postojanje svijesti, razvoj
znanosti 1 propitivanje zacudnih dogadaja u tom svijetu sukladno znanstvenoj metodi (znanstve-
na fantastika); 2) ako se zakoni prirode dijegetskog svijeta promijene, onda ta promjena — strogo
gledajuci — podrazumijeva propast trenutacnog poretka svijeta, uklju¢ujuéi ne samo propast zna-
nosti koje protokoli pocivaju na jednolikosti zakona prirode nego i, bitnije, dokidanje svijesti koja
bi uopce svjedocila toj promjeni i pripovijedala o njoj. “Opovrgavanjem hipoteze o kontingenciji
zakona fizike”, piSe Meillassoux, “kantovski pristup unaprijed osuduje vanznanstvenofantasti¢ni
imaginarij kao potencijalni fikcionalni Zanr. Takav imaginarij osuden je da bude prikaz monoto-
nije ¢istog nereda u ¢ijoj srzi nista ne opstaje 1 nista se ne moze razluciti od i¢ega drugoga” (2013:
42). Ukratko: ne bi vise bilo ikoga tko bi mogao ita ispricati o izvanznanstvenom kaosu.

Meillassoux dokazuje da Kantova teza, po kojoj znanost 1 svijet dijele uvjete mogucnosti
postojanja — pri ¢emu je najvazniji ponajprije nuznost zakona — nije odrziva. Sukladno tomu, mo-
guce je zamisliti mnogobrojne svjetove koji joj proturjece. Dakle, moZemo zamisliti svjetove koji
nisu podlozni nuznim zakonima, ali koji nisu zato kaoti¢ni — svjetove poput onoga u Lindelofovoj
seriji, koji su obiljezeni nekom nepravilno$cu, ali koji su u cjelini pravilni, iako ta pravilnost nipo-
$to ne slijedi iz nuznih uzro¢no-posljedi¢nih procesa.

Christopher
Eccleston kao
Matt Jamison u

seriji Preostali
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1.3. Tipovi izvanznanstvenofantasti¢nih svjetova

Mogucée izvanznanstvene svjetove mozemo, opet u Meillassouxovu duhu, klasificirati u tri
tipa, pri emu samo jedan tip odgovara kantovskom kaosu, dok druga dva izlaze izvan okvira
njegova imaginarija. Skicirat ¢u svaki od tipova i dijegetski svijet Preostalih podvesti pod jedan od
njih.

A) TIP 1 (kontingentna promjena prirodnih zakona ne dokida ni znanost ni svijest)

Pod ovaj tip spadaju mogudi svjetovi koji su nepravilni, ali svjetovi ¢ija nepravilnost ne po-
gada znanost ili svijest. Nije rijeC o izvanznanstvenim svjetovima u najstroZzem smislu jer oni
jo$ uvijek dopustaju postojanje i bavljenje znanoséu. No, ovi svjetovi proturjece tezi prema kojoj
je nuznost zakona uvjet za moguénost postojanja znanosti i za moguénost postojanja svijesti.
U ovim svjetovima bilo bi neuzrokovanih dogadaja, neponovljivih dogadaja po definiciji nedo-
stupnih znanosti, no ti bi dogadaji bili odve¢ rijetki, 1 ne nuzno razorni, tako da ne bi ugrozili ni
znanost ni svijest.

Meillassoux kaze da “svjetovi tipa I ne bi ugrozili znanost jer je znanost strukturalno indi-
ferentna prema dogadajima koji su dostupni samo svjedo¢anstvy, ali ne i protokolima opazanja”
(2013: 46). Kad bi u ovom svijetu netko tvrdio da je zamijetio neki izniman dogadaj, znanstvenici
“ne bi imali nista za re¢i” o tome jer se znanost ne moze baviti dogadajima kojih se opazanje ne
podvrgava postupku koji jaméi njihovu ponovljivost. Kad je rije¢ o znanosti, svako je “C¢udo”, ili
bezuzro¢na pojava, nepostojece ili pak nema dokaziv uzrok. Dakle, ta pojava ne bi imala posljedice
za postojanje znanosti. Znanost bi i dalje postojala jer njezina domena ne bi bila ugrozena, ali bi —
pod uvjetom da je, poput Iznenadnog nestanka, dogadaj intersubjektivno ovjeren — morala si¢i s
pijedestala na koji je zasjela tijekom modernog razdoblja jer bi ojacala svijest o postojanju domene
u koju ona nacelno nema pristupa.

B) TIP 2 (kontingentna promjena prirodnih zakona dokida znanost, ali ne i svijest)

U svjetovima ovog tipa puno sfera ne bi bilo postedeno neuzrokovanog nereda. Znanost
konstitucije prirodnih znanosti. No u ovom svijetu svakodnevni Zivot mogao bi se zasnovati na
stabilnostima koje su zasigurno vrlo relativne, ali jo§ uvijek dovoljno mo¢ne da dopuste postojanje
svjesnih bi¢a. Bio bi to svijet u kojem bismo dogadaje mogli zapisati samo u obliku kronike. Dakle,
kako kaze Meillassoux, “ne bismo vise iz prirode mogli izdvojiti univerzalne, strogo znanstvene
zakone; mogli bismo samo biljeZiti varijacije ponasanja koje vrlo razli¢ite teorije (od kojih je svaka
prikladna za odredeno vrijeme i za odredeno mjesto) potencijalno mogu opisati” (2013: 49—50).
Pravilnost prirode bila bi analogna pravilnosti dru$tva: ona bi bila dovoljno stabilna da dopusti
svakodnevnu egzistenciju, ali nacelno nepredvidljiva za sigurne predikcije ili potpuno izvjesnu
spoznaju.

C) TIP 3 (kontingentna promjena zakona dokida znanost 1 svijest)

Svjetovi ovog tipa toliko su kaoti¢ni da zapravo vise ni nisu svjetovi. To bi bili univerzumi u
kojima bi se zakoni mijenjali tako brzo i tako silovito da bi, ba$ kako Kant smatra, uvjeti postojanja
znanosti kao i uvjeti postojanja svijesti bili dokinuti.

Prema ovoj klasifikaciji, dijegetski svijet Preostalih bio bi izvanznanstveni svijet tipa I. On je
obiljeZen jednokratnim, kataklizmi¢kim dogadajem zbog kojeg je, suprotno fizici naseg svijeta —
kako prirodi tako i raspolozivim teorijama o toj prirodi — dva posto svjetskog stanovni$tva nestalo
bez traga. Ta nepravilnost nije dovoljna za dokazivanje nepostojanja skrivenog reda ispod privid-
nog nereda koji je njome inauguriran. MoZda je ona samo posljedica svijeta koji je uvijek bio, 1
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uvijek ¢e ostati, ureden, ali ne onako kako su stanovnici Mapletona mislili. No znanost se u ovome
svijetu nije iskazala i svi njezini pokusaji da razrijesi misterij zavrsili su u slijepim ulicama. Tek na
samom kraju serije, u kulminaciji epizode “Knjiga o Nori” (The Book of Nora), moZete pomisliti da
je znanost uspjela prividno neuzrokovani dogadaj ipak upisati u poredak uzroka i posljedica. No,
Nora nije najpouzdaniji pripovjeda¢ i moguce je, ¢ak i izgledno, da je njezin izvjestaj “samo” utjes-
na pri¢a.® Iznenadni nestanak ostaje tajanstven i neobjasnjiv na kraju serije kao i na njezinu pocet-
ku. Dijegetski svijet Preostalih nije znanstvenofantasti¢ni, ve¢ izvanznanstvenofantasti¢ni svijet.
Tijekom tri sezone scenaristi su zapravo gradili napetost na poigravanju na$im ocekivanjima u
skladu s tim o kakvom je tipu izvanznanstvenofanasti¢nog svijeta rijec: tipu 1 ili tipu 2. Odgovor
na to pitanje neodluciv je, ponajvise ovisi o gledateljevoj interpretaciji prikazanih dogadaja 1, jo$
vaznije, njegovoj puckopsiholoskoj procjeni likova putem kojih je serija, kao pripovjedni tekst, u
pojedinom trenutku fokalizirana. Kao zaklju¢ak ovog dijela teksta ponavljam i specificiram svoju
raniju interpretaciju: Lindelofov dijegetski svijet je izvanznanstvenofantasti¢ni svijet tipa I: obi-
ljezava ga Iznenadni nestanak, dakle jedan — i samo jedan — dogadaj koji je nemogucée upisati u
uzrocno-posljedi¢ni poredak. Sve ostale zacudnosti u tom svijetu moguce je znanstveno objasniti,
ali je povjerenje u znanost naruseno, zbog Cega je svaki zacudni dogadaj potencijalno “cudo”, kako
za likove u tom dijegetskom svijetu tako i za nas, gledatelje koji ga promatramo “izvana”.

2. Nezanrovski elementi u Zanrovskoj seriji

Iznenadni nestanak kao izvanznanstvenofantasti¢ni novum nalik je crnoj rupi: nemogucde
ga je osvijetliti, on se nikad ne ukazuje, ali se ukazuju njegovi ucinci posredovanjem ljudi koje
usisava. Uglavnom pratimo likove na rubu horizonta definiranoga kataklizmickim dogadajem:
ne znamo hoce li se oni predati ili ¢e nastaviti Zivjeti nakon traume koju su iskusili. Jedna od
protagonistkinja serije je Nora Durst (Carrie Coon). Ona je tijekom Iznenadnog nestanka izgubila
muza 1 dvoje djece te je neposredno pogodena kataklizmom ($anse da se to dogodi su otprilike
I: 128 000). Tijekom prve sezone upustit ¢e se u romansu s Kevinom te ¢e pokusaj para da uspo-
stavi 1 o¢uva novu obitelj — koja je sinegdoha cijelog drustva — definirati narativni luk od pocetka
do samog kraja serije.”
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6 Scena dijaloga nje i Kevina, tijekom kojeg ona pre-
pricava svoju pricu, nije fokalizirana putem njezine
svijesti. Nema kratkih analeptickih kadrova koji su
dotad bili indikatori zbiljskih i signifikantnih dogada-
ja. Osim toga, narativni luk cijele epizode upucivao
je na to da Norini problemi izviru iz njezine nespre-
mnosti da se posluzi fikcijom. To $to se kona¢no
pomirila s Kevinom sugerira da je napokon spremna,
poput mnogih drugih ljudi, koristiti se fikcijom pri
pridavanju smisla inherentno besmislenoj egzisten-
ciji — prihvatiti utje3ne rijeci, a ne zahtijevati strogu
korespondenciju izmedu rijeci i stvari koja ionako ne
moZe biti ovjerena.

7 Preostali su, barem u jednom aspektu, postapo-
kalipti¢ni scenarij. U postapokalipti¢nim filmovima
se obitelj, bilo ona bioloska bilo ona stvorena na licu
mjesta, bori protiv dogadaja koji prijete njezinim uni-

Stenjem i opstaje usprkos toj prijetnji. Kao dojmljive
recentne primjerke Zanra moZemo navesti filmove
Dan poslije sutra (The Day After Tomorrow, Roland
Emmerich, 2004), u kojem bracni par i njihov sin
prezivljavaju sveopce globalno zahladenje, i Ja sam
legenda (I am Legend, Francis Lawrence, 2008), u
kojemu se obitelj “skrpana” na licu mjesta bori protiv
mutiranih bi¢a koja je Zele unistiti. Preostali, kao i ti
filmovi, pokusavaju odgovoriti na pitanje kako stvo-
riti buduénost na rusevinama mrtve civilizacije. Na
prvi pogled ¢ini se da odgovor slijedi davno uspostav-
ljeni obrazac u okviru postapokalipti¢ne fikcije koji
ispunjava konzervativna o¢ekivanja. Na kraju prve
sezone ponovno se uspostavlja nuklearna obitelj —
otac, majka, djeca — kao temeljna jedinica drustva, a
na kraju druge sezone i prosirena obitelj. Dakle, novo
drustvo u potpunosti ¢e nalikovati na staro koje je
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Nora je Zena Ciji je Zivot obesmisljen. U analepsama kojima je prikazan njezin Zivot prije
Iznenadnog odlaska upoznali smo je kao osobu ¢iji je identitet u potpunosti definiran brigom za
domacinstvo — Nora se brine za dvoje predskolske djece dok je njezin muz na poslu. Pomalo je
frustrirana svojom situacijom i pokusava je razrijeSiti — trazi posao, tesko balansira izmedu pri-
vatnog i poslovnog Zivota te je, na temelju scena koje neposredno prethode kataklizmi, izgledno
da je barem jednom pomislila kako bi bilo lijepo na jedan dan ne brinuti se za djecu. Potom djeca i
muz nestanu — ionako tezak gubitak sad je garniran osje¢ajem krivnje. Nora je nakon Iznenadnog
odlaska izgubljena, $to prepoznaju Krivi preostali. Oni je, kao antagonisti serije, pokusavaju re-
grutirati.

Krivi preostali “neprestano se pozivaju na krivnju prezivjelih doslovno utjelovljujudi prazni-
nu u zivotima sviju time $to nose odje¢u koja oznacava gubitak identiteta. Puse cigaretu za ciga-
retom stvarajuci oblake dime koji se rasta¢u u zraku i tako simboli¢ki evociraju nestanak materije.
[...] Doslovno utjelovljuju manjkavosti jezika odbijajuéi govoriti o unutra$njoj praznini koju ne
mogu nadiéi” (Joseph i Letort, 2017: 5). Ukratko: kult podsjeca na to da je povratak staromu Zivotu
nemogu¢. Drugi ljudi pokusavaju zaboraviti §to se dogodilo, vracaju se predapokalipticnoj svakod-
nevici, pokusavaju odtugovati prosli Zivot i zapoceti novi. Nora je na pola puta izmedu ove dvije
krajnosti, o éemu svjedoce njezine navike: neprestano kupuje pahuljice i mlijeko za svoju djecu,
kao da su ona jo§ uvijek Ziva, $to je ritual koji svjedodi o njezinoj nadi u njihov povratak. Tijekom
prve sezone vodi se bitka za Norinu dusu: s jedne strane su Krivi preostali, dobro informirani o
njezinu stanju, koji je pokusavaju regrutirati u kult; s druge strane je Kevin, njezin novi partner, s
kojim pokusava uspostaviti obitelj i zapoceti iznova.

2.1. Knjiga o Nori: mrtvouzice melankolije

Preostali su kvalitetna serija jer medu ostalim vrlo promisljeno i precizno dramatiziraju dvi-
je strategije Zalovanja. Moja je teza da kult Krivih preostalih preuzima funkciju antagonista serije
jer personificira dvije ideje koje implicitni autori serije osuduju. Krivi preostali su: a) personifika-
cija melankolije (Zivota upravljenog idejom da je nemoguée odtugovati gubitak i nastaviti Zivjeti;
Zivot po njima jest, i mora biti, komemoracija smrti koja je ve¢ nastupila) i, ponesto apstraktnije,
b) personifikacija svakog oblika ideje da je moguce prekinuti veze s drugim ljudima jer nam one
mogu nanijeti bol.

Primijetimo da glavna radnja Preostalih zapoCinje tri godine nakon Iznenadnog nestanka.
Dakle, u fokusu serije nije kataklizmi¢ni dogadaj, ni njegova narav, ve¢ njegove posljedice — pu-
najprije nacin na koji se pojedinci nose s osobnim gubicima, a onda i, posredno, potraga drustva
za novim osnovama po kojima ¢e se rekonstituirati. Dvije glavne strategije psihickog suo¢avanja
pojedinaca s gubitkom u okviru tog dijegetskog svijeta su tugovanje i melankolija. Definirajmo
ukratko pojmove prije nego §to tu tvrdnju potkrijepimo primjerima.

trebalo zamijeniti. Obitelj i dijete su klju¢ni simboli.
Obitelj je, kao sinegdoha starog drustva, prezivjela
nasilnu anarhiju koja joj je zaprijetila unistenjem.
Ona je mitskog karaktera jer utjelovljuje univerzal-
ne ljudske vrijednosti koje bismo svi trebali dijeliti i
pretpostavka je razvoja buduénosti koje je sinegdoha
dijete. Mitski nacin miljenja isklju¢uje politiku, i po-
liti¢ku invenciju, koja predstavlja narusavanje ljudskih
odnosa uredenih sukladno vje¢nim i nepromjenjivim

ljudskim vrijednostima. Je li ovo postena interpretaci-
ja? Slijede li Preostali bezostatno ovaj narativni i ide-
olo3ki model? S obzirom na cijelu seriju, i kraj trece
sezone, moram reci da je odgovor negativan: obitelj
je nekakvo rjesenje, ali daleko od toga da je jedino,
najbolje ili uopce dobro rjesenje. Lindelof i njegovi
scenaristi poseZu za postapokalipti¢nim narativnim
obrascima, ali ih pritom problematiziraju.
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Tugovanje je primarni pojam, dok je melankolija njegov patoloki derivat.

Pristupimo pojmu tugovanja zato najprije, sukladno tradiciji psthoanalize, kao energetskom
problemu. Freud tugovanje definira kao “reakciju na gubitak voljene osobe ili apstrakcije koja za-
uzima mjesto osobe, poput domovine, slobode, nekog ideala i tako dalje” (2005: 203): rijec je o
normalnom procesu prezaposjedanja energije koja je ostala vezana uz mrtav ili uskracen objekt.
U tugovanju nestaje svaki interes za izvanjski svijet — osim, dakako, za sjecanje na ono izgublje-
no, koje se ne moze “napustiti” i zamijeniti novim objektom, a “jedini razlog zbog kojega nam se
ovakvo ponasanje ne doima patolo$kim jest to §to ga toliko lako moZemo objasniti” (2005: 204).
Kljuéno obiljeZje tugovanja jest da ono u konaénici zavri. Tugovanje karakterizira uspje$na prora-
da relacije s izgubljenim. Kako definirati uspjeh? Budu¢i da nestanak voljenog objekta predstavlja
energetski poremecaj, tugovanje je, kako kaze Luka Bekavac (2006: 15), mehanizam koji — u inte-
resu o¢uvanja strukture psihe — privremeno uspostavlja “paravan” koji ¢e djelovati poput kolekto-
ra energije namijenjene izgubljenom objektu, do trenutka prezaposjedanja, razrjeSenja postojece
veze, te uspostavljanja novih, ¢ime se rad tugovanja i okoncava. Melankolija, kao derivirani pojam,
predstavlja neuspjesno tugovanje. Kako u kontekstu energetskoga vokabulara definirati neuspjeh?
Postojece veze subjekta s onim izgubljenim ne uspijevaju se razrijesiti te se posljedi¢no nove veze,
s novim objektima, ne uspijevaju uspostaviti i odrzati. To ima uocljive patoloske posljedice. Freud
te posljedice objasnjava hipotezom da je izgubljeni objekt pounutren u ego, odnosno u ja. Kad
govorimo o pounutrenju, mozemo se zapitati §to toéno pounutranjujemo. Evo (nekih) opcija: 1)
osobine izgubljenog objekta koje subjekt voli, koje je volio ili koje je trebao voljeti 1/ili 2) gubitak
tri gubitak kao takav. Pounutrenje gubitka nase ja, odnosno nas, ¢ini nepotpunim, neadekvatnim,
vje¢no manjkavim. U tom klju¢u treba tumaciti Freudovu reenicu: u tugovanju je svijet osiroma-
8io, a u melankoliji je osiromasilo ja.

Tugovanju je takoder moguce pristupiti kao etickom problemu. Iz te perspektive ne posto-
ji vie snazna opozicija izmedu melankolije 1 tugovanja (Higglund, 2012: 120—121). Moglo bi se,
pogresno, ustvrditi da je tugovanje ¢in nevjernosti, dok je melankolija ¢in vjernosti. Tugovanje je
definitivno ¢in nevjernosti jer je u njegovoj podlozi odluka da nastavimo Zivjeti bez drugoga i tako
nju, ili njega, ostavimo iza sebe. No, ne moZemo zbog toga melankoliju proglasiti paradigmom
privrZenosti i vjernosti. S jedne strane, melankolija nalikuje na ¢in vjernosti jer je u njezinoj pod-
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lozi privrZzenost drugomu i Zelja da ga zadrzimo uz sebe. No, s druge strane, melankolija je ¢in
nevjernosti jer nijeCe gubitak drugoga, njegovo “po sebi”, njegovu nesvodljivost na simulakrum uz
koji smo vezani. Cin nevjernosti ili izdaje — ako odlu¢imo nastaviti Zivjeti — neizbjezan je: jedina
alternativa prezivljavanju drugih jest samoubojstvo.

U dijegetskom svijetu preostali ljudi su subjekti, a nestali ljudi su izgubljeni objekti. Neki su-
bjekti uspijevaju odtugovati gubitak. Cijela jedna podradnja vezana je uz pretpostavku da je tugo-
vanje proces koji moze biti facilitiran i kataliziran. Budu¢i da postoji globalna potreba za okonca-
vanjem tugovanja, razvija se industrija koja inZenjerski odgovara na tu potrebu. Puno ljudi misli, s
pravom ili ne, kako bi im pokapanje njihovih najblizih pomoglo u prihva¢anju ideje da se oni nece
vratiti. Zato je industrija izrade modela nestalih ljudi iznimno profitabilna. “Preostali” Zele ritual
oprostaja: Zele poloziti tijelo u zemlju, ili ga mozda kremirati, i uprizoriti kraj. Zele izvjesnost. Ta
izvjesnost mozda je fikcija, ali blagotvorna fikcija. Nakon $to, zahvaljujuéi fikciji, ljudi obave ritual
oprostaja, oni mogu okonéati tugovanje i nastaviti sa svojim zivotima.

Nora u modelima vidi samo lutke. Ona mozda i Zeli, ali ne moZe okoncati tugovanje. Nema
povjerenja u fikciju. Za nju u novome postkataklizmickom svijetu nema izvjesnosti. A ako nema
izvjesnosti, ako se njezina djeca mogu vratiti isto onako kako su i otisla, onda je tugovanje neza-
vrivo i tendira prelasku u melankoliju. Nora zapinje u petlji melankolije, ne uspijevajuéi okoncati
svoj Zivot, ali ne pronalaze¢i snage ni da nastavi Zivjeti. U trecoj sezoni, nakon raspada veze s
Kevinom, svjedo¢imo njezinom eremitskom Zivotu na farmi u Australiji. Nije ¢lanica Krivih pre-
ostalih, ali ona — sama, odjevena u bijeli pulover i s cigaretom u ruci — neodoljivo podsje¢a na
pripadnike nihilistickoga kulta. Nora je utjelovila melankoliju.

2.2. Knjiga o Kevinu: monomit u labirintu psihoze

Kevin Garvey, $ef policije u Mapletonu, drugi je protagonist serije. Predstavljen je kao osoba
koja u svjetlu recentnih dogadaja ne moze odgovoriti na zahtjev vlastite profesije: on je policajac
koji ne moze §tititi zajednicu 1 sluZiti joj u trenutku kad ga ta zajednica najvise treba. Njegov grad
obiljeZava stalna tenzija izmedu obi¢nih ljudi koji Zele nastaviti Zivjeti kao prije 1 ¢lanova kulta
koji su uvjereni da to nije moguce. No, Kevin — osim profesionalnih pritisaka s kojima bi se tesko
nosila i puno uravnoteZenija osoba — vodi boj s vlastitim problemima. Njegov otac — prethodni
Sef policije Kevin Stariji (Scott Glenn) — hospitaliziran je nakon Iznenadnog odlaska jer je poceo
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halucinirati glasove koji su mu poceli govoriti §to da ¢ini. Kevin Mladi, koji se nikad nije emanci-
pirao od oca i njegova nasljeda — mjesecari i u tome vidi prvu naznaku naru$avanja vlastita men-
talnog zdravlja. U jednoj od svojih mjesecarskih sesija, kojih se na javi ne sje¢a, otme Patti Levin
(Ann Dowd) — vodu lokalnog ogranka Krivih prostalih — i utamnici je izvan Mapletona. Kad se
probudi, i postane svjestan §to je ucinio, situacija se otme kontroli. Unato¢ tomu §to ju je pustio iz
zatoCenistva, Patti — zelotkinja, martirka i netko tko smatra da je ionako bez budué¢nosti — poéini
samoubojstvo te tako odgovornost za njezinu smrt padne na Kevina. On, kako se ispostavilo, nije
zakonski sankcioniran jer Krivi preostali, nakon gerilske akcije koje je zavrsila krvavim obra¢unom
¢lanova kulta s gradanima Mapletona, nisu u milosti. Broje se mrtvi i nikoga nije briga za Zrtve s
druge strane. No, Patti uskrsne kao duh, demon, halucinacija pomrac¢ena uma — njezin ontoloski
status nije jasan — 1 po¢ne opsjedati Kevina. Kevinovo nastojanje da se rijesi svog demona definira
jednu od narativnih linija druge sezone.

Veéinu za¢udnih dogadaja u seriji, s iznimkom Iznenadnog dolaska, moze se s jednakim
opravdanjem, 1 u okviru podjednako koherentnih interpretacija, protumaciti kao naravne ili
nadnaravne. U ovom slucaju, pred Kevinom i pred nama je isti izbor: mozemo poslusati njegovu
bivsu suprugu Laurie, psihologinju, koja nudi naravnu interpretaciju Kevinova stanja, ili Virgila,
lokalnog samoukog egzorcista, koji se nudi da bude njegov vodi¢, njegov Vergilije, pri silasku u
numinoznu sferu i suo¢avanju s demonom koji ga opsjeda. Laurie, kao i autor ovog teksta, misli
da Kevin pati od psihoti¢nih poremecaja kojih je neposredni povod snazan nedavni stres. Kevin
ne slusa nju, ve¢ odlu¢uje podi za Virgilom i suociti se s Patti na njezinu terenu. Jedna od ponaj-
boljih epizoda serije — “Internacionalni ubojica” (International Assassin) — posvecena je njihovu
obracunu.

Silazak u podzemni svijet slijedi poznati narativni obrazac: “Standardni put mitoloske pu-
stolovine junaka uveéani je oblik formule predstavljene u obredima sazrijevanja: razdvajanje-ini-
cijacija-povratak: nju mozemo prozvati sredi$njom ¢esticom monomita” (Campbell, 2009: 41).
Dakle, prema ovoj interpretaciji, Kevin je nakon ispijanja otopine koja ga je paralizirala usnuo.
San predstavlja scenu eksternalizacije njegovih unutarnjih strahova i obracun s njima. Kona¢ni
rezultat bio bi ravan njegovu osvje$¢ivanju dotad prezrenih, potisnutih dijelova vlastite psihe 1
njihovu nadvladavanju. Analizirajmo narativni luk ove epizode na pozadini ove hipoteze: Kevin se
budi u hotelu. Dakle, podzemni svijet — dio njegova nesvjesnoga — njemu se samome manifestira
kao hotel. Hoteli su mjesta privremenog boravka, u njima se ne ostaje dugo, u njima se ne zasniva
Zivot 1 ne pusta korijenje. U avanturama se u hotele moguce prijaviti pod laznim imenom, preu-
zeti jednokratni identitet 1 brzo ga se rijeiti nakon “obavljena posla”. Sve u ovoj epizodi — mjesto
radnje, lazni identitet, profesija — upucuje na to da Kevin nastanjuje svoju eskapistic¢ku fantaziju
skrojenu prema obrascu akcijskih filmova koje vjerojatno gleda na javi. Ona je mizanscena u kojoj
se sukobljavaju njegove dvije proturjecne teznje — Zelja da pobjegne od obitelji i obveza kojima
ne moze udovoljiti i Zelja da se vrati obitelji i Zivotu koji je zapoceo s Norom — od kojih jedna na
kraju mora prevladati.

Kevin otvara ormar i bira medu Cetiri oprave: policijske uniforme s ugraviranim prezime-
nom Garvey (simbol Kevinove javne persone i autoriteta koji je neuspjesno pokusao utjeloviti),
bijelog kombinezona koji nose Krivi preostali (simbol Kevinova straha da je Zivot, bas kao §to tvr-
de ¢lanovi kulta, nemoguce nastaviti), sveceni¢ke mantije s ugraviranim simbolom alfe i omege
(simbola da je Kevin “put, istina i Zivot” 1 da on, kako mu je otac sugerirao, ima misiju u velikom
poretku stvari) te, kona¢no, klasi¢no crno-bijelo odijelo internacionalnog ubojice. Kevin se od-
lucuje za odijelo 1 krece u atentat na predsjedni¢ku kandidatkinju Patti Levin. Patti, u dijaloskoj
razmjeni s Kevinom, kao slogan svoje kampanje istice: “Zelim unistiti obitelj”. To je verbalni izraz
Kevinove Zelje na javi — najprije u odnosu s Laurie, a potom i s Norom — Zelje koje se on, silaskom
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u nesvjesno, zeli osloboditi. Nakon mnogih peripetija u podrudju nesvjesnoga, koje nalikuje na
amalgam antickog Hada i kr§¢anskog ¢istilita, Kevin se budi i vraca se svojoj obitelji preobrazen.
Time je pro$ao kroz matamorfozu kojom je ostvarena “promjena obrazaca, ne samo u svjesnom,
ve¢ 1 u nesvjesnom zivotu” (Campbell, 2009: 21). Kevin ¢e ponovno navracati u podzemni svijet,
no svaki povratak bit ¢e jednako motiviran na javi, a njegova pripovjedna logika slijedit ¢e obrazac
monomita.?

3. Zakljuéak

Preostali su po mnogo¢emu jedinstvena televizijska serija koje zanrovsku pripadnost nije
lako odrediti. Ako se slozimo da ne pripada nijednom od postoje¢ih Zanrova, onda ju je trenutac-
no — u trenutku njezine neposredne recepcije — nemoguce zanrovski svrstati. Ona, u najboljem
slu¢aju, moZe postati utjecajna u tolikoj mjeri da postavi narativne, tematske 1 stilske obrasce
koje ¢e budude serije slijediti, oponasati i varirati, zbog ¢ega kasnije, dakle retrospektivno, moze
biti prepoznata kao primjerak zanra koji je sama inaugurirala. U prvome dijelu teksta sam, zane-
marujudi taj postulat Zanrovske teorije, poku$ao — uzimajuéi u obzir obrasce ove iznimne serije

8 Kevinovi posjeti “drugoj strani”, koja je po ovoj osnovnih jungovskih pojmova (1998: 146—148) Hel-
hipotezi eksternalizacija jednog dijela njegove muta Harka i poglavlje “Proces individuacije” u knjizi
psihe, uvijek su u sluzbi samospoznaje. Za teorijski Covek i njegovi simboli (2018: 145—221) koje su autori
opis Kevinove avanture korisno je pogledati, osim Jung i njegovi suradnici.

Campbellove knjige, poglavlje “Senka” u Leksikonu

Ann Dowd kao
Patti Levin i
Justin Theraux
kao Kevin u

seriji Preostali
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— razviti pojam Zanra koji bi njome bio uspostavljen. Kako uopée do¢i do ideje novog Zanra? Na
prvi se pogled problem ¢ini nepremostivim: ako ne raspolazemo pojmom novog zanra, ne bismo
prepoznali primjerak tog Zanra ¢ak 1 kad bismo na njega naisli, a ako ve¢ imamo taj pojam, onda
nam ne treba gledanje i analiziranje pojedine serije — njezinih distinktivnih obiljeZja i inovativnih
obrazaca — da bismo ga razvili. No, problem je prividan jer prethodna klasifikacija uvijek teorij-
ski preteze 1 nakon $to se stvarno stanje u zanrovima promijenilo, pa ona, 1 isklju¢ivo ona, ¢ini
hipotezu koja se moze pokusati potvrditi i na novoj gradi. Dakle, put nam je otvoren: moramo
upotrijebiti neku staru Zanrovsku kategoriju na ovoj novoj seriji, pogledati po kojim se karakteri-
stikama ona ne moze podvesti pod taj stari Zanr i onda upotrijebiti ta diferencijalna obiljezja pri
definiranju nove Zanrovske kategorije 1 njezina razvoja. Uo¢ili smo da je Quentin Meillassoux,
uzevsi znanstvenu fantastiku kao ishodi$ni Zanr, razvio pojam izvanznanstvene fantastike kao
zanra srodnoga znanstvenoj fantastici, ali u konacnici nesvodljivoga na nju te smo zakljucili da
bi serija Preostali mogla predstavljati jedan od, jo§ uvijek rijetkih, primjeraka tog Zanra. Preostali,
osim uodljivih Zanrovskih obiljeZja, obiluju iznimno sofisticiranom razradom nezanrovskih mo-
tiva koje bi samo prokrustovsko ¢itanje moglo zanemariti. Drugi dio teksta je zato, kao djelomicni
pokusaj korektiva prvoga dijela, ponudio interpretaciju dvaju narativnih lukova vezanih uz Noru

1 Kevina, protagoniste serije.
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Lucija Zore
Zanemarena bastina: kinoteka i povrat filmskoga

gradiva

SAZETAK: Rad analizira stanje u kojem se nalazi hrvatska filmska bastina i preispituje odnos nadleznih institucija
i cijelog drustva prema tom pitanju. Taj odnos se najjasnije zrcali u dvjema Cinjenicama: s jedne strane u tome
da ni danas, 2020, Hrvatska jo3 uvijek nema instituciju koja bi se isklju¢ivo bavila jednim vaznim segmentom
nade povijesti i kulture — kinematografijom. S druge strane ni danas, 2020, devetnaest godina od potpisivanja
Ugovora o pitanjima sukeesije, nista od filmskoga gradiva predvidenoga za povrat nije vraceno.

KLjuéNEe rRiJE€I: filmska bastina, kulturna politika, Hrvatski drzavni arhiv — Hrvatska kinoteka, sukcesija, povrat
filmskoga gradiva

Ovaj obljetnicki broj Hrvatskog filmskog ljetopisa izlazi u obljetnickoj godini za odjel Hrvatske
kinoteke koja je utemeljena 1979, prije punih 40 godina, pa je vjerojatno pravi (ili krajnji) trenutak
za samopromatranje.!

O instituciji koja ne postoji

Ve¢ pri samom utemeljenju napravljen je propust koji je tijekom godina za sobom povladio
sve viSe problema. Naime Zakon o kinematografiji SR Hrvatske iz 1976. predvidao je moguénost
osnivanja arhivske filmske institucije na republickoj razini (Kukuljica, 2004: 37) koja bi preuzela
obvezu 1 skrbila o republickoj filmskoj bastini. Medutim takva institucija nije osnovana, nego je
brigu o hrvatskoj filmskoj bastini preuzela odavno formirana institucija, Hrvatski drzavni arhiv,
koja primarno skrbi o drugim vrstama arhivskoga gradiva. Tada$nji zakon je u usporedbi sa za-
konskim regulativama za to podrudje u vecini zemalja svijeta bio napredan i povoljan za razvoj te
djelatnosti: propisana je zakonska obveza — koja iako 1 dandanas nekim producentima zvuéi kao
nepotrebno institucionalno zlostavljanje zapravo ima vaznu drustvenu funkciju — sluzi tome da
¢uva filmsku bastinu i kad oni koji su je stvorili ili bili njeni vlasnici prestanu djelovati. Propust je
bio u tome §to se nije osnovala samostalna institucija, nego se oformio odjel koji je dobio velike
obveze, ali mu je, s druge strane, institucionalna i financijska mo¢ odlu¢ivanja bila nikakva. Naime
od osnutka Kinoteka Hrvatske, a kasnije Hrvatska kinoteka, djeluje kao odjel Hrvatskog drzavnog
arhiva i u tom smislu obvezna je postovati pravila institucije u sklopu koje funkcionira.

Hrvatski drzavni arhiv i odjel Hrvatske kinoteke u smislu podrudja djelovanja i vrste gradiva
kojom se bave imaju malo toga zajednickog, sli¢ni su u onom najop¢enitijem smislu — 1 jedni 1
drugi prikupljaju i obraduju gradivo. Sve drugo od radnih procesa, na¢ina preuzimanja, obrade,
opisa i vrednovanja gradiva podlijeZe razli¢itim kriterijima, na filmsku bastinu se primjenjuje i

1 Radilak3e preglednosti, neautorske izvore naveli uobi¢ajene oznake (prezime, godina, broj stranice) u
smo u biljeskama ispod teksta, na ostale upucuju zagradama unutar teksta (op. ur.).
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nekoliko razli¢itih zakonskih okvira, $to Hrvatski drzavni arhiv dovodi u nezavidnu situaciju gdje
je za svaki segment posla potrebno imati dva zasebna razliita procesa, dvije zasebne razli¢ite pro-
cedure, dva paralelna sustava, $to bi u smislu organizacije rada bio izazov za svakoga. Posljedica
te kompleksne situacije je krajnje nezavidan poloZaj odjela Hrvatske kinoteke koja je, bududi da je
integralni dio Hrvatskog drzavnog arhiva, primorana iznalaziti na¢ine prilagodbe postoje¢im su-
stavima prvotno dizajniranim za konvencionalno arhivsko gradivo, §to u praksi znaci da se konti-
nuirano zanemaruju mnogi aspekti djelovanja jedne kinote¢ne institucije, jer naprosto ne postoji
prostor u kojem bi se oni mogli ostvariti. Time je nase drustvo ve¢ desetlje¢ima zakinuto za sa-
drZaje koje bi takva kulturna institucija potencijalno trebala ponuditi. U protekla Cetiri desetljeca
na razliite se nacine, s vise ili manje uspjeha, pokusalo nadoknaditi taj manjak — od strane odjela
Hrvatske kinoteke, ali i cijelog niza kulturnih institucija vezanih uz filmsku djelatnost, medutim
sve su to kratkoro¢na rjesenja.

U Hrvatskoj jos uvijek nema institucije koja bi imala adekvatne alate za punu brigu o hrvat-
skoj filmskoj bastini. Postoji kinoteka bez kinote¢ne dvorane u kojoj bi se mogao ponuditi kon-
tinuirani filmski program; skrbimo o zbirci filmova koja se nedovoljno prikazuje. Prikupljena je
znatna zbirka popratnoga filmskoga gradiva i filmoloska knjiZnica za koju nema adekvatnog pro-
stora za prezentaciju. Odjel Hrvatske kinoteke ¢uva i znatnu zbirku filmske tehnike, koja lezi u
spremistima i koju gotovo nitko nije vidio — iako je nastava o filmu predvidena u sklopu nastave
hrvatskoga jezika, odjel ne raspolaze prostorom u kojem bi se eksponati izlozili kako bi se djeci
omogucilo da na taj na¢in uce o povijesti filma.

Mi vec vise od Cetrdeset godina imamo zakone koji propisuju na koji na¢in kao drustvo tre-
bamo brinuti o filmskoj bastini, ali jo§ uvijek nismo osnovali instituciju koja bi tu obvezu u ime
drustva i preuzela.

O filmskoj bastini o kojoj (ne) skrbimo

Nepostojanje institucije koji bi bila isklju¢ivo posvecéena rjeSavanju spomenutih problema,
1ako se cijelo vrijeme uglavnom bez ikakve lo$e namjere stvara privid postojanja iste, posljedi¢no
nas je dovelo do jos jednog stvarnog problema, koji se svih ovih Cetrdeset godina nije rijesio — pita-
nje povrata hrvatske filmske bastine koja je spletom okolnosti i neobi¢nih odluka nekadasnjih sa-
veznih vlasti zavrsila u Beogradu. Proslo je 15 godina od dono$enja Zakona o potvrdivanju Ugovora
0 pitanjima sukcesije, a jo§ uvijek po tom pitanju nema konkretnih pomaka, nista od gradiva nije
vraeno, niti ima sluzbenih informacija o na¢inu na koji bi trebao biti organiziran proces povrata.

Enes Midzi¢ (2006: 184-190) u ¢lanku “O Sibenskoj luci, ratnom plijenu u limenkama i
unistavanju hrvatske filmske grade” temeljito objasnjava povijest vrlo vrijednog dijela hrvatskog
filmskog gradiva koje je svojedobno otudeno i koje jos$ uvijek nije vraceno. Za potrebe lakseg prace-
nja teksta ovdje ¢u samo ukratko ponoviti dio informacija iz navedenog ¢lanka, kako bi bio jasniji
kontekst 1 na¢in na koji je navedeno filmsko gradivo proslo svoj put od Hrvatske do Srbije. Nakon
uspostave FNR] filmsko gradivo zate¢eno u bivéem drzavnom poduzeéu Hrvatski slikopis ostaje u
spremis$tima Dubrava filma pod drzavnim nadzorom, te se jedan dio materijala odmah nakon rata
koristi u proizvodnji novih propagandnih filmova, a dio materijala kao osnova za sudski progon
bivsih politi¢kih i vojnih struktura NDH (ibid.: 188). Materijali zbog toga nisu bili javno dostupni,

2 Zakon o potvrdivanju Ugovora o pitanjima sukce- novine.nn.hr/clanci/medunarodni/2004_03_2_20.
sije, 17. oZujka 2004; dostupno na: <https://narodne- html>, posjet: 5. studenoga 2019.
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smatrani su zabranjenom politickom propagandom, §to s obzirom na povijesni kontekst ne izne-
naduje. Medutim, sluzbeni politi¢ki stav u vezi s tim ostaje nepromijenjen sve do samog raspada
bivse Jugoslavije. Filmski Zurnali iz razdoblja NDH kroz cijelo su razdoblje bivie Jugoslavije bili i
ostali osjetljivo “politicko pitanje” pa je pristup i eventualno koristenje bilo dozvoljeno “osobama
od povjerenja”, onima za koje se moglo jamciti da ih neée “zloupotrijebiti”, tj. koristiti na nacin
koji nije ideoloski kompatibilan sa sluzbenim stavovima Komunisticke partije.

0Od 1958. do 1962. DSUP NR Hrvatske (Drzavni sekretarijat unutarnjih poslova Narodne
Republike Hrvatske) predaje navedeno filmsko gradivo Muzeju Revolucije i poduzeéu Filmske
novosti u Beogradu. Prema informacijama iz satuvane dokumentacije o tom postupku nastale
izmedu 16. 1 26. rujna 1962. materijali su trebali biti pregledani, a potom je dio materijala koji
je smatran viskom trebao biti izru¢en uz dopustenje za tu svrhu oformljene komisije (ibid.). Svi
ostali materijali su nakon pregleda trebali biti vra¢eni DSUP-u NR Hrvatske, dakle u Zagreb (ibid.).
Unato( postojanju pisanog sporazuma o postupanju, SSUP (Savezni sekretarijat za unutra$nje po-
slove) 24. rujna 1965. uzima te materijale i ponovno ih pregledava i umjesto da ih nakon pregleda
vrati DSUP-u u Zagreb, predaje ih Jugoslavenskoj kinoteci u Beogradu 27. rujna 1967. Izmedu tih
dviju strana je ¢ak potpisan i ugovor iako ni jedna od njih nije bila vlasnik gradiva koje je predmet
ugovora. Poslije je RSUP SRH (Republicki sekretarijat za unutrasnje poslove Savezne Republike
Hrvatske) vi$e puta trazio povrat tog gradiva, o ¢emu je sauvana i pisana dokumentacija, medu-
tim ni$ta od gradiva nije vrac¢eno (ibid.: 190).

U doba kad se ti dogadaji odvijaju jedini filmski arhiv na teritoriju Jugoslavije je Jugoslovenska
kinoteka utemeljena 1949. u Beogradu, a koja je, s kra¢im prekidom 1953—56. kad je imala status
nacionalnoga filmskoga arhiva Republike Srbije, do 1972. imala status savezne institucije, dakle bila
je centralni filmski arhiv za cijelu Jugoslaviju (Pogaci¢, 1986: 645). Medutim, na valu promjena koje
donosi kraj 1960-ih 1 nakon dono$enja novog Ustava u prvoj polovici 1970-ih dolazi do utemelje-
nja republickih filmskih arhiva. Tako je Drzavni arhiv Republike Slovenije 1968. oformio filmski
odjel* (a kasnije ¢e, 1996, biti osnovana Slovenska kinoteka kao odvojena institucija),’ Makedonska
kinoteka osnovana je 1974 (Petruseva, 1986: 695), Drzavni arhiv Bosne 1 Hercegovine 1978. osniva
odjel koji se bavi filmskim gradivom, a koji ¢e drzavnim dekretom 1994. postati Javna ustanova
Kinoteka Bosne 1 Hercegovine,® a u Hrvatskoj se 1979. pri tada$njem Arhivu Hrvatske oformljuje
Kinoteka Hrvatske pri Arhivu Hrvatske (Kukuljica, 1986: 695). Posljedi¢no, od 1972. Jugoslavenska
kinoteka ima status centralne filmske arhivske institucije Republike Srbije. Svi novoosnovani
odjeli i ustanove polako poéinju graditi vlastite zbirke i preuzimaju gradivo iz Jugoslavenske kino-
teke pod razli¢itim uvjetima. Medutim, zbirka poduzeca Hrvatski slikopis 1 dalje ostaje “politicko
pitanje” i prema tome ostaje u Jugoslavenskoj kinoteci.

Pocetkom 1990-ih dolazi do raspada SFR] i izbija rat. Hrvatska postaje samostalna drzava i
nakon dugotrajnih pregovora zajedno sa svim ostalim drzavama sljednicama bivse Jugoslavije u

3 Ugovor O predaji na ¢uvanje i odrZavanje filmskog 5 “Osebna izkaznica”; dostupno na: <http:/www.

fonda SSUP Kinoteci, 27. rujna 1967, Savezni sekreta-  kinoteka.si/si/482/0sebna_izkaznica.aspx>, posjet:
rijat za unutra$nje poslove i Jugoslavenska kinoteka, 10. studenoga 2019.
Beograd 6 “Javna Ustanova Kinoteka Bosne i Hercegovine”;

4 “Slovenski filmski arhiv’, 16. srpnja 2019; dostupno  dostupno na: <https://www.kinotekabih.ba/>, posjet:
na: <https://www.gov.si/drzavni-organi/organi-v- 12. studenoga 2019.
sestavi/arhiv/o-arhivu-republike-slovenije/slovenski-

filmski-arhiv/>, posjet: 10. studenoga 2019.
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Becu 29. lipnja 2001. potpisuje The Agreement on Succession Issues’ koji Hrvatski Sabor ratificira u
travnju 2004. U Aneksu D naslovljenom Arhivi, u ¢lanku 2. stoji “Ako su republi¢ki ili drugi arhivi
bili premjesteni iz republike kojoj su pripadali, ili ako su drzavni arhivi SFR] bili premjesteni s
mjesta njihova nastanka, prema odredbama toga Aneksa i u skladu s medunarodno prihvac¢enim
nacelom provenijencije, drzava koja ih trenuta¢no nadzire vratit ¢e ih $to je prije moguce repu-
blici kojoj su pripadali ili na mjesto njihova nastanka.” ¢ime se nepobitno potvrduje da gradivo
DSUP-a NR Hrvatske treba biti vraceno Hrvatskoj. Dokumentacija DSUP-a NR Hrvatske sadrzi
popise gradiva koje je poslano u Beograd i medu tim gradivom nisu “samo” materijali nastali
u produkeciji Hrvatskog slikopisa nego 1 raznorazno filmsko gradivo koje se do 1945. nalazilo u
Hrvatskoj. Gotovo sve filmsko gradivo koje je nakon zavrSetka rata ostalo u Hrvatskoj — osim
gradiva privatnih osoba i onoga $to je slu¢ajno zaostalo — bilo je pohranjeno u Dubrava filmu, §to
znadida je izmedu 1958.11962. u Beogradu zavrsilo gotovo sve filmsko gradivo nastalo u Hrvatskoj
do 1945.°

U sklopu priloga Ugovora o pitanjima sukcesije navedene su institucije 1 dijelovi gradiva koje
treba biti vraceno, pa je tako u Popisu gradiva koje Republika Hrvatska potraZuje iz Srbije temeljem
Aneksa D Ugovora o pitanjima sukcesije™ u prvome dijelu (A) koji se odnosi na izvornike naveden
“Nacionalni filmski fond na zapaljivoj vrpci do 1945. godine (1903—1945); cca. 734.250 d/m (2937

» 11

kutija) — provenijencija (¢l. 2)”." U tom fondu nalazi se sljedece:™

- 24 naslova (negativi) domacega 1 stranoga, igranoga 1 dokumentarnoga filma (npr. filmovi Sveti
Vlaho, Uvale i fjordovi juzne Dalmacije, Licitarsko srce, Svadba u Bukovcu)

- 195 naslova stranoga dokumentarnoga filma (u sklopu kojega su naslovi uz koje je navedeno “st.
Jugoslavija”) npr. Hajduk Brnja Ajvadar (Ciganin hajduk Brnja Ajvanar), Sesir, Od Zagreba do Raba, i
niz drugth poput Jadranski dani u Splitu, Ljubav u Sarajevu, Balkanske igre 1934, Euharisticki kongres
u Ljubljani, Cirilometodski kor, Izlozba Jadranske straze, Poljoprivredni film, Raj lijepth Zena, RoZica,
Zivot 1 djela Stjepana Radica, Proslava Dana rada u Borovu, Stjepan Radi¢ na seljackoj proslavi, Sibenik,
Spomenik kralju Tomislavu itd.

- 92 tonske kopije stranoga filma i jo§ devetnaest nepotpunih (uglavnom njemacka produkcija)

- jedna kutija sa Sest rola nijemih filmova Tagatz — Graf

- filmovi Draza Mihajlovi¢ i Kulturne znamenitosti Dalmacije

- devetnaest neidentificiranih rola tonskih kopija

7 The Agreement on Succession Issues, sijetan]
2019, dostupno na: <https://treaties.un.org/doc/
Treaties/2001/06/20010629%2001-33%20PM/
Ch_XXIX_o1p.pdf>, posjet: 2. studenoga 2019.

8 Zakon o potvrdivanju Ugovora o pitanjima sukce-
sije, 17. ozujka 2004, dostupno na: <https://narodne-
novine.nn.hr/clanci/medunarodni/2004_03_2_20.
html>, posjet: 23. studenoga 2019.

9 Filmsko se gradivo nakon 2. svj. rata unistavalo iz
razli¢itih razloga i na razlicitim lokacijama, pa i u Bo-
rovu, o ¢emu govori i MidZi¢ (2006). Medutim, tesko
je utvrditi koliko je gradiva i gdje unisteno nakon
rata. Popis napravljen pri slanju materijala u Beograd

u razdoblju od 1958. do 1962. utvrduje ono $to je od
zateCenoga 1945. preostalo do tog trenutka.

10 Popis gradiva koje Republika Hrvatska potraZuje
iz Srbije temeljem Aneksa D Ugovora o pitanjima
sukcesije, dokumentacija Hrvatske kinoteke.

1 |bid,; br. 36, Jugoslavenska kinoteka, Beograd,
Republika Srbija, tocka 2, str. 12—13.

12 Popis gradiva koje Republika Hrvatska potrazuje
iz Srbije temeljem Aneksa D Ugovora o pitanjima
sukcesije sadrzi nekoliko priloga, kao prilog za
spomenuti fond dodan je sacuvani popis predanoga
gradiva iz Dubrava filma.
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- oko 400 brojeva filmskih Zurnala (najveé¢im dijelom se radi o UFA i LUCE Zurnalima, medutim,
tu je 1 30 brojeva Zora magazina i jo$ cijeli niz drugih manje poznatih)

- 66 kutija negativa Zurnala UFA i jo$ 44 kutije neidentificiranih materijala

- 34 kutije for§pana stranoga filma

- 158 tonskih kopija i 168 negativa zZurnala Hrvatska u rijeci i slici / Hrvatski slikopisni tjednik

- montirani negativi i dubl negativi za etrnaest naslova dokumentarnih filmova medu kojima
Mladost Hrvatske, Tamburica, Ljepote Hrvatske, Dizanje broda na Savi, Domovina, Straza na Drini, Uz
¢asu piva itd.

- jo$ 615 limenih kutija i 103 kartonske kutije neidentificiranih materijala, restlova itd.

- tonske kopije za 22 naslova, medu ostalima naslovi Radium, Sarajevo, Dan Hrvatskog junaka,
Ustaska Hrvatska slavi mrtve velikane, Borci za Hrvatsku, Slavlje slobode, Barok u Hrvatskoj, Pavelicev
put po Podravini itd.

Medutim, to je samo jedan dio gradiva koje treba biti vra¢eno u sklopu provedbe Ugovora
o pitanjima sukcesije. U spomenutom Popisu gradiva koje Republika Hrvatska potrazuje iz Srbije te-
meljem Aneksa D Ugovora o pitanjima sukcesije su osim tog gradiva navedene i druge zbirke pred-
videne u povratu. Od Jugoslavenske kinoteke se po podacima iz prvoga dijela popisa potrazuje
jo§ 1 “Filmski fond dubl negativa Filmoteka 16... (1916—1980); cca. 334.400 d/m; 304 naslova dubl
negativa — provenijencija (€l. 2)” 1 “Fond stranih filmova za koje su pravo prikazivanja otkupili
uvoznici iz Republike Hrvatske (1945 —1978); cca. 8.100.000 d/m; cca. 3000 naslova. — proveni-
jencija (€l. 2)”. U drugome dijelu Popisa koji se odnosi na preslike (B) naveden je 1 “Fond klasi¢nih
djela filmske umjetnosti (1895—1960); nepoznato — zajednicka bastina (¢l. 7)”.* Rije¢ je o fondu
kojega su nabavu zajedni¢ki financirale sve republike i pokrajine, opseg i koli¢ina gradiva za taj
fond nisu utvrdeni.

U Popisu su osim spomenutih navedena i dva fonda koja se nalaze u Institutu za film u
Beogradu, oba u dijelu koji se odnosi na izvornike (A): “Filmski fond kopija hrvatskih i stranih
igranih, dokumentarnih i animiranih filmova Filmoteke 16 (1945—1980); cca. 438.720 d/m, 16
mm. — provenijencija (Cl. 2)”, rije¢ je o 376 naslova dugometraznoga igranoga filma, 44 naslova
dokumentarnoga filma i 44 naslova (ili programa) animiranoga filma, te “Filmski fond kopija hr-
vatskih dugometraznih i kratkometraznih igranih i animiranih filmova prevedenih na francuski
jezik (1947-1985), cca. 63.800 d/m, 35 mm. — provenijencija (¢L. 2)”,7 koji se sastoji od 22 naslova
dugometraznoga igranoga filma i 40 naslova animiranoga filma.

13 Popis gradiva koje Republika Hrvatska potraZuje
iz Srbije temeljem Aneksa D Ugovora o pitanjima
sukcesije; br. 36, Jugoslavenska kinoteka, Beograd,
Republika Srbija, tocka 1, str. 12.

14 Ibid.; br. 36, Jugoslavenska kinoteka, Beograd,
Republika Srbija, tocka 3, str. 13.

15 Ibid,; br. 35, Jugoslavenska kinoteka, Beograd,
Republika Srbija, tocka 1, str. 38.

16 Ibid.; br. 35, Institut za film, Beograd, Republika
Srbija, tocka 1, str. 12. Rijec je o kopijama hrvatskih i
stranih filmova za koje je Filmoteka 16 otkupila prava
prikazivanja na 16-milimetarskom formatu za cijelo

podrugje bivie Jugoslavije. Fond je pohranjen u Insti-
tutu za film kao privremeno rjesenje nakon ukidanja
predstavniStva Filmoteke 16 u Beogradu.

17 Popis gradiva koje Republika Hrvatska potraZuje
iz Srbije temeljem Aneksa D Ugovora o pitanjima
sukcesije; br. 35, Institut za film, Beograd, Republika
Srbija, tocka 2, str. 12. Republika Hrvatska financirala
je izradu kopija hrvatskih filmova za potrebe pre-
zentacije tadasnje jugoslavenske kinematografije u
Parizu, nakon prezentacije fond je zadrZan u Institutu
za film.
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U prvome dijelu (A) Popisa naveden je 1 “Filmski fond kopija hrvatskih dugometraznih 1
kratkometraznih igranih, dokumentarnih i animiranih filmova prevedenih na strane jezike
(1947—-1990); — provenijencija (Cl. 2)”*® smjeSten u Jugoslavija filmu u Beogradu. Naime Jugoslavija
film osnovan je kao zajednicko poslovno udruZenje svih producenata i uvoznika filmova u biv-
$0j Jugoslaviji, putem kojega su producenti i uvoznici ostvarivali cjelokupan uvoz i izvoz filmova
te prezentaciju filmova u svijetu; tako su i hrvatski producenti ondje pohranjivali kopije svojih
filmova namijenjenih izvozu. Do sada je vracen fond filmova Jadran filma, a zahtijeva se povrat
deponiranih filmova ostalih hrvatskih producenata.”

Uz to u drugome dijelu Popisa (B) jo$ je i sljedece gradivo: “Filmski Zurnali i Filmske novosti
iz fonda Filmskih novosti koje se odnose na Republiku Hrvatsku (1945—1978); cca. 55.165 m — te-
ritorijalna pertinencija (Cl. 4)”.2° Rije¢ je o viSe od tisu¢u fragmenata iz 842 broja Filmskih novosti.
Filmske novosti su bile savezno poduzeée financirano iz sredstava svih republika i pokrajina koje
je imalo isklju¢ivo pravo snimanja filmskih Zurnala i novosti na teritoriju bivse Jugoslavije.

U svakom slucaju grubim izra¢unom dolazimo do gotovo deset milijuna metara i nekoliko
dodatnih cjelina za koje je teSko utvrditi o kojoj koli¢ini gradiva se radi. Usporedbe radi, odjel
Hrvatske kinoteke trenutacno ¢uva oko 27 milijuna metara gradiva. Dakle nije rije¢ o kakvom
manjem dijelu zbirke, ve¢ o gotovo pola sada$nje zbirke koja nedostaje zbog tromosti hrvatskih
Institucija.

O nerealiziranim inicijativama

To gradivo je jos§ uvijek u Republici Srbiji unato¢ ¢injenici da su pravna pitanja odavno rije-
Sena i da postoje popisi na temelju kojih treba obaviti povrat. Preostaje da napokon (a proslo je ve¢
petnaest godina od ratifikacije sporazuma) ministarstva kulture dviju drzava dogovore dinamiku
povrata te time realizaciju potpisanoga ugovora, no do toga jo$ ne dolazi. O povratu filmskoga ar-
hivskoga gradiva u javnosti se rijetko govori, tek poneka usputna re¢enica u ¢lancima koji govore
o drugim potrazivanjima koja su dio Ugovora o pitanjima sukcesije. Jedan od rijetkih ¢lanaka koji
se detaljnije bavi tim pitanjem je kratki intervju s Danielom Rafaelicem u Jutarnjem listu (Pitesa,
2012), u kojem se, medutim, iznose informacije koje nisu u skladu sa stvarnim ¢injenicama i time
se zapravo na pogresan nacin taj problem prezentira javnosti.

Nakon ratifikacije ugovora 1 donosenja spomenutog Zakona o potvrdivanju Ugovora o pita-
njima sukcesije o Aneksu D se jo§ ne razgovara, uglavnom se rjeSavaju financijska pitanja i pitanja
podjele zajedni¢kih nekretnina. Do 2005. djeluje 1 Ured za provodenje projekta sukcesije koji se
potom gasi, a ti se poslovi prebacuju u Ministarstvo vanjskih poslova (Lasi¢, 2012). U meduvre-
menu se rje$ava pitanje povrata dijela kulturnih dobara iz Srbije, ministrica kulture Andrea Zlatar
Violi¢ i ministar kulture RS Predrag Markovi¢ 23. ozujka 2012. potpisuju Protokol o povratu kultur-
nih dobara Republike Srbije u Republiku Hrvatsku — tom prigodom ministrica kulture naglasava da
je jos ostalo nerijeseno pitanje Jugoslavenske kinoteke, tj. zajednicke bastine do 1990-1h.?* Tri dana

18 Popis gradiva koje Republika Hrvatska potraZuje 21 Ibid.

iz Srbije temeljem Aneksa D Ugovora o pitanjima 22 “RijeSen povrat kulturnih dobara iz Srbije”,
sukcesije; br. 37, Jugoslavija film, Beograd, Republika 23. ozujka 2012, dostupno na: <https://vijesti.hrt.
Srbija, tocka 1, str. 13. hr/158316/rijesen-povrat-kulturnih-dobara-iz-srbi-
19 Ibid. je>, posjet: 16. studenoga 2019.

20 |bid,; br. 4, Filmske novosti, Beograd, Republika
Srbija, tocka 1, str. 38.
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kasnije, 26. ozujka 2012. u Jutarnjem listu izlazi gore spomenuti intervju s povjesni¢arom filma
Danielom Rafaeli¢em (koji je, kako se navodi u ¢lanku, bio uklju¢en u pregovore dviju drzava o
sukcesiji) pod naslovom “Jugoslovenska kinoteka dobro ¢uva nasu gradu” (Pite$a, 2012).

Clanak zapoc¢inje izno$enjem nekoliko netoénih informacija. Govoreéi o gradivu za koje se
odlukom zagrebacke vlasti, nakon rata prepustena Beogradu uo¢i osnivanja Jugoslovenske kino-
teke.” (ibid.) Spomenuto gradivo, kako je ve¢ prethodno obja$njeno, nije “prepusteno Beogradu”,
nego je oduzeto DSUP-u NR Hrvatske 1 to nije napravljeno “uodi osnivanja Jugoslavenske kino-
teke” nego je gradivo u Jugoslavensku kinoteku stiglo 1967, dakle gotovo dvadeset godina nakon
njezina osnutka. U svakom slucaju, time se stvara pogresna percepcija da je to gradivo svojevoljno
dano Jugoslavenskoj kinoteci, jer su “zagrebacke vlasti” bile nezainteresirane za brigu o njemu, no
to je daleko od istine. Ranije je objasnjeno kako je gradivo predano Muzeju Revolucije i Filmskim
novostima kako bi se obradilo i potom vratilo u Zagreb, ali taj dogovor nije postovan. Nakon osni-
vanja odjela Kinoteke Hrvatske Mato Kukuljica 1 Vjekoslav Majcen, voditelji Kinoteke, u tom raz-
doblju $alju niz dopisa na razli¢ite adrese u kojima urgiraju da se to gradivo vrati, buduéi da je u
Hrvatskoj osnovan republicki arhiv, ali do povrata nije doslo. Nakon toga tijekom 1990-ih traju
pregovori o sukcesiji u kojima pitanje povrata arhivskoga gradiva, naravno, nije primarno, ali odjel
Hrvatske kinoteke aktivno sudjeluje u izradi popisa gradiva koji su prilozi Aneksu D, tako daiu
tom trenutku itekako postoji volja da se taj problem napokon rijesi.

Nakon potpisivanja Ugovora o pitanjima sukcesije Republika Hrvatska tri godine odgada ratifi-
kaciju zbog nerijeSenih problema vezanih uz financijska pitanja, medutim tijekom cijelog tog raz-
doblja djeluje Ured Vlade RH za provodenje projekta sukcesije, koji vodi BoZo Marendi¢ (Mautner,
2004) 1 koji aktivno radi na razli¢itim aspektima sporazuma. Potom se nakon Marendi¢eve smrti
ured gasi, a sve poslove vezane uz provedbu sukcesije preuzima Ministarstvo vanjskih poslova
RH (Lasi¢, 2012). Proces provedbe sporazuma tece iznimno sporo, a u vezi s Aneksom D jo$ znat-
no sporije nego u drugim podrudjima, $to u jednom intervju iz veljate ove godine potvrduje 1
koordinatorica Vlade RH za pitanje sukcesije bivie SFR] Andreja Metelko-Zgombi¢ (Zebi¢, 2019).
Metelko-Zgombi¢ smatra da “U provedbi Aneksa D nije doslo ni do kakvog stvarnog napretka”
(ibid.) i dodaje kako je potrebno ubrzati i intenzivirati rad na cijelom projektu sukcesije (ibid.).

U sljede¢em pasusu gore spomenutoga lanka “Jugoslovenska kinoteka dobro ¢uva nasu
gradu” (Pite$a, 2012) iznosi se jo$ jedan neobican argument: “Nikako se ne bi smjelo inzistirati na
pukom vraéanju te grade jer Jugoslavenska kinoteka vodi iznimnu brigu o toj gradii ¢uva je u ade-
kvatnim uvjetima.” (ibid.) Argument da Republika Hrvatska ne bi trebala preuzeti gradivo u svom
vlasni$tvu jer se drugdje dobro ¢uva nije prihvatljiv. Tesko je zamisliti da bi ijjedna drZava odustala
od preuzimanja vlastita vrijednog arhivskoga gradiva nakon $to je ulozila toliko truda i vremena
da dovrsi postupak sukcesije i da napokon pravno postane jedini vlasnik istoga. Takav bi postupak
bio apsolutni presedan. Zatim se navodi: “Ona je, nadalje, cijelo ovo vrijeme bila dostupna svima
koji su se njom Zeljeli baviti.” (ibid.) — u tom se smislu nista ne bi promijenilo. Povratkom gradiva
u Hrvatsku isto ne bi postalo nista manje dostupno, dapace, istraziva¢ima iz Hrvatske definitivno
bi postalo dostupnije. Nakon toga navodi se jo§ nekoliko spornih tvrdnji: “Ako bi se, pak, inzistira-
lo na povratu, Hrvatska bi morala snositi tro§kove leZarine za razdoblje od 1945. godine, troskove
transporta i unaprijed rijesiti pitanje smjestaja. Potencijalni troskovi bili bi astronomski.” (ibid.)

Kako smo ve¢ prethodno naveli: gradivo je u Jugoslavensku kinoteku stiglo 1967, a ne 1945
(dakle, da je kojim slu¢ajem pitanje “lezarine” relevantno, ona bi se eventualno utvrdivala od 1967,
a ne od 1945), medutim Ugovor o pitanjima sukcesije ne predvida placanje “lezarine”, a to je ne$to
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$to se ne moze naknadno dodati, jer su se ugovorom regulirali svi segmenti toga odnosa. U Aneksu
D, ¢lanku 11 ¢ stoji da tro$ak prijevoza snosi primatelj, kako se navodi u ¢lanku, $to je uostalom
razumljivo 1 logi¢no, i nadalje, naravno da svaka drzava treba imati adekvatne spremisne pro-
store u kojima ¢uva vlastito gradivo. Tro$kovi transporta i nadogradnje ili izgradnje spremista
su olekivani troskovi, a ne nesto §to bi u svakom sluéaju trebalo izbjegavati. Ako bismo se poveli
tom logikom, mogli bismo zapustiti ili unistiti dobar dio spomenika kulture jer su nam skupi za
odrzavanje, a o troskovima restauracije da ne govorimo. Procjena da bi troskovi bili “astronomski”
je neprecizna, tro§kove se moze isplanirati i izraunati, jednako kao 1 izvore financiranja — me-
dutim, cijeli ovaj pasus kao da navodi Citatelja na zakljucak da bi povrat gradiva u Hrvatsku bio
nepotreban, neopravdano skup i gotovo Stetan.

Na kraju se izvodi jo$ jedan zakljucak kojim se na odredeni nacin dovodi u pitanje poCetna
teza o tome kako se o gradivu vodi iznimna briga i kako se ¢uva u adekvatnim uvjetima: “Dio grade
koja se ¢uva u Jugoslavenskoj kinoteci nije u idealnom stanju, tako da se moZe povudi paralela s
tim da inzistirate da dobijete sliku koja je bez okvira, a usput je prorezana nozem.” (ibid.) Dakle,
Zeli se reci da dio gradiva ipak nije tako dobro sacuvan, pa Hrvatska time ne bi puno dobila. U redu
(iako o sada$njem stanju gradiva nemamo nikakvih konkretnih informacija), ali 1 taj problem se
lako rijesi — gradivo se moze pregledati i u Beogradu i u dogovoru dviju strana ¢ak odmah unistiti
ako je neupotrebljivo, no u svakom slucaju o tome §to je upotrebljivo, a $to nije, trebala bi odluéiti
Republika Hrvatska buduéi da je rije¢ o njezinu vlasni$tvu. Na kraju ¢lanka nudi se i potencijalno
rjeSenje: “Stoga bi, napominje Rafaeli¢, ispravan pristup bio da se izdvoji novac kako bi se grada
restaurirala te da se napravi dugoro¢ni plan za izradu kopija koje bi se ¢uvale 1 u Hrvatskoj” (ibid.).
Slazem se da bi bilo najbolje pronaéi novac za restauraciju i restaurirati sve to zanimljivo gradivo,
medutim, smatram da i dalje ne postoji razlog zbog kojega bismo se odrekli upotrebljivoga izvor-
noga filmskoga gradiva. Rije¢ je o gradivu koje je veéinom na nitratnoj podlozi i koje zahtijeva
posebno uredena spremista, ali filmski arhivi ne bacaju filmove na nitratnoj podlozi, ve¢ ulazu u
njihovu zastitu i1 ¢uvanje. Uostalom, Jugoslavenska kinoteka je nedavno izgradila nova spremista
za nitratni film.»

Izvornik je uvijek izvornik, dokle god je u upotrebljivom stanju, pa nema razloga da se
Republika Hrvatska svojevoljno odrekne vlastita izvornoga gradiva. Pritom su postupci restau-
racije, bili oni fotokemijski ili digitalni, podjednako skupi, a i restaurirano gradivo u digitalnom
obliku takoder treba ¢uvati. Spremisni prostor za gradivo u digitalnom obliku nije nimalo jeftin,
naprotiv, dugoro¢no je poprilicno skup, jer materijale u digitalnom obliku treba kontinuirano
migrirati i treba kontinuirano ulagati u novu tehnologiju kako bi se sacuvali postojeéi sadrZaji.
A ako bismo umjesto digitalnoga repozitorija odlucili digitalno restaurirani materijal vratiti na
filmsku vrpcu, $to je takoder skup postupak, opet nam i za taj materijal treba spremiste, tako da
nam svojevoljno odbacivanje izvornoga gradiva nikako ne bi omoguc¢ilo velike ustede, ve¢ samo
oduzelo moguénost istrazivanja i kvalitetne konzervacije i restauracije hrvatske filmske bastine.

O pitanju povrata drugoga dijela gradiva, filmova nastalih nakon 1945, iznosi se drugacije
stajaliste: “Odluka da se to pitanje rije$i moZe se samo pozdraviti jer se u suprotnom odricemo
vlastite nacionalne bastine, pri ¢emu mislim i na koprodukcije. Kopije tih filmova uglavnom se

23 Godine 2007. izgradeno je novo suvremeno rs/o-nama/jugoslovenska-kinoteka/>, posjet: 27.
spremiste povrsine 700 m?; “70 godina Kinoteke — studenoga 2019.
istorija”, dostupno na: <http://www.kinoteka.org.
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¢uvaju u Hrvatskoj, ali u onom trenutku kad to pitanje bude rijeSeno formalno i pravno 1 kad
hrvatska drzava postane vlasnik tih prava, onda nasa Kinoteka moZe, primjerice krenuti u zastitu,
restauraciju i distribuciju te grade. Takav postupak za brojne filmove dosad je bio gotovo nemo-
guca misija” (Pite$a, 2012). Ovo je vazno pitanje; po hrvatskom zakonu producentska prava traju
50 godina,* a nakon toga sadrZaj postaje javno dobro. Tako da u praksi onaj tko fizicki posjeduje
filmsko gradivo, uz postovanje i rjeSavanje autorskih i srodnih prava koja se na gradivo (djelo)
odnose, moze isto restaurirati i njime se koristiti. To znaci da bi institucija koja bi preuzela skrb o
izvornome filmskome gradivu Republike Hrvatske preuzetom u sklopu postupka sukcesije, nakon
utvrdivanja autorskih 1 srodnih prava koja se na gradivo odnose i u dogovoru s vlasnicima istih,
mogla krenuti u zastitu, restauraciju i distribuciju toga gradiva. To je odli¢na ideja, ali nam za
njenu realizaciju treba izvorno gradivo.

No vratimo se na pitanje postojanja nacionalne filmske arhivske institucije. U posljednjih
deset godina dolazi i do prvih konkretnijih inicijativa u vezi s razrje$avanjem tog problema, pa
se tako u Nacionalnom programu promicanja audiovizualnog stvaralastva 2010—2014.% kao jedan
od pet strateskih ciljeva navodi “rijesiti status Hrvatske kinoteke i osigurati obnovu i promidzbu
hrvatske filmske bastine”.?* Nadalje se kao jedan od posebnih ciljeva navodi “dovrsiti nacionalni
projekt Hrvatske kinoteke rjeSavanjem njezina neodgovarajucega rezidentnog statusa u sklopu
Hrvatskog drzavnog arhiva te osiguravanjem dodatnih spremi$nih prostora kao i sredstava nuz-
no potrebnih za ouvanje i obnovu domicilne grade i adekvatnoga kataloga svjetske klasike”.””
NaZzalost, taj se strate$ki cilj u prvome mandatu nije realizirao; novi Nacionalni program promicanja
audiovizualnog stvaralastva 2017—2021.% navodi osam neposrednih ciljeva, od kojih se Cetiri odno-
se na kontinuitet iz prethodnoga razdoblja, i medu njima je kao Cetvrti naveden “rjeSavanje pi-
tanja filmske bastine i institucionalnog statusa Hrvatske kinoteke”.?” Ni u ovome mandatu nema
pomaka u vezi s tim pitanjem, te je rjeSenje statusa Kinoteke, kao i pitanje tre¢ine hrvatske filmske
bastine 1 dalje na Cekanju.

Umjesto zakljucka

Ova situacija vezana uz pitanje funkcioniranja nacionalne filmske arhivske institucije to-
liko dugo traje da se, vjerojatno ponajvise ba$ zbog protoka vremena, ¢ini gotovo nerjesiva ili
barem iznimno komplicirana, iako je rjeSenje zapravo poprili¢no jednostavno. MoZemo ili ute-
meljiti novu instituciju sliénim procesom kojim je stvoren HAVC i postojece filmsko gradivo i
obveze prenijeti na tu novu instituciju ili mozemo naprosto odvojiti odjel Hrvatske kinoteke,
koji ¢e zadrzati gradivo i obveze koje su i dosad bile u njegovoj nadleznosti, od Hrvatskog drzav-
nog arhiva, i pretvoriti ga u samostalnu instituciju. RjeSavanje tog pitanja uneseno je i u Strateski

26 Ibid; str.14
27 Ibid;; str. 43.

24 Zakon o autorskom pravu i srodnim pravima,
¢lanak 142, dostupno na:

<https://www.dziv.hr/files/File/zastita/zakon_autor-
sko_HR.pdf>, posjet: 30. studenoga 2019.

25 Nacionalni program promicanja audiovizualnog
stvaralaStva 2010—2014, dostupno na: <http://www.
havc.hr/file/publication/file/nacionalni-program-
razvoja-audiovizualne-industrije.pdf>, posjet: 29.
studenoga 2019.

28 Nacionalni program promicanja audiovizualnog
stvaralastva; dostupno na: <https://www.havc.hr/o-
nama/havc/nacionalni-program-promicanja-audio-
vizualnog-stvaralastva>, posjet: 30. studenoga 2019.
29 Ibid.
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plan Ministarstva kulture 2019—2021.3° —”rijediti rezidentni status Hrvatske kinoteke u sklopu
Hrvatskog drzavnog arhiva” ' Medutim, jedino do sad ponudeno “rjeSenje” je zadrZavanje statusa
quo, u Zakonu o arhivskom gradivu i arhivima®* donesenom 2018. samo je konstatirano da “u sastavu
Hrvatskog drzavnog arhiva djeluje nacionalni filmski arhiv”.3

Sli¢no tomu pitanje povrata filmskoga gradiva moZzemo rijesiti jedino tako §to éemo zapoce-
ti konkretno provoditi potpisani sporazum u djelo. A ovdje treba naglasiti jednu vaznu ¢injenicu
koju objasnjava Metelko-Zgombi¢ u spomenutom intervjuu (Zebié, 2019). Sukcesijski sporazum
predvida 1 potpisivanje posebnog sporazuma drzava sljednica o arhivima bivse SFR], a on jo§ uvi-
jek nije potpisan — taj ugovor trebao bi urediti podjelu ili zadrzavanje uz zajednicko upravljanje
zajednickom bastinom svih drzava sljednica. Medutim, taj ugovor bi se odnosio samo na zajed-
nicko gradivo, a ne i na republicko gradivo — od svega prije spomenutog gradiva za koje se ¢eka
povrat samo jedna cjelina “Fond klasi¢nih djela filmske umjetnosti (1895—1960); nepoznato — za-
jednicka bastina”* spada u kategoriju zajednicke bastine na koju se odnosi ¢lanak 7 iz Aneksa D;
sve ostalo gradivo spada pod spomenuti ¢lanak 2. Aneksa D* 1 nema nikakva razloga da odmah ne
bude vraceno. I sama Metelko-Zgombi¢ pomalo je iznenadena ¢injenicom da taj dio povrata nije
vec¢ realiziran (Zebié, 2019).

Pravo je pitanje zasto toliko odgadamo rjesavanje ovako krucijalnih pitanja za hrvatsku film-
sku bastinu. Cini se da ponajprije nedostaje svijesti o samom problemu i posljedicama njegova
nerje$avanja, nedostaje svijesti o vrijednosti bastine koju toliko zanemarujemo, a posljedi¢no ne-
dostaje 1 volje da se problem rijesi neovisno o tome u ¢ijem mandatu je “prepoznat”, a nasa filmska
bastina je na Cekanju vec jako dugo i pitanje je koliko dugo ¢e nas jo§ moci ekati.

30 Strateski plan Ministarstva kulture 2019.—2021.,
travanj 2018, dostupno na: <https://www.min-kul-
ture.hr/userdocsimages/2005/Strate%c5%a1ki%20

plan%20MK%202019.-2021.%20-%20Final%20(004).

pdf>, posjet: 1. prosinca 2019.

31 |bid.; to¢ka 1.4.3, str. 32.

32 Zakon o arhivskom gradivu i arhivima, 11. srpnja
2018, dostupno na: <https://narodne-novine.nn.hr/
clanci/sluzbeni/full/2018_o7_61_1265.html>, posjet:
1. prosinca 2019.

33 Ibid.; ¢lanak 33, tocka 2.

34 Popis gradiva koje Republika Hrvatska potraZuje
iz Srbije temeljem Aneksa D Ugovora o pitanjima
sukcesije; br. 3, Jugoslavenska kinoteka, Beograd,
Republika Srbija, tocka 1, str. 38.

35 Sajednom iznimkom, gradivo Filmskih novosti
spada pod ¢lanak 4, medutim, i za taj dio gradiva
postupak povrata je isti kao i za sve gradivo koje je
vlasnistvo bivsih republika.
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UDK: 821.163-312.6AJANOVIC, M.(082.24)

Midhat Ajanovi¢ — Ajan

UNIVERSITY WEST, TROLLHATTAN

Sat filmologije

PEDESETOGODISNJI A. SE CESTO ZABAVLJA razgovarajuéi s dvadesetpetogodisnjim A. ko-
jega s lako¢om prizove u sadasnjost. Ta¢no zna $ta bi duplo mladi A. rekao da je vidio ovaj film.
Kao da ga Cuje:

“Ovo dvoje su me toliko ispeglali svojom pri¢om da me sad moze$ provudi ispod vrata.”

Jedan stariji gospodin s kojim je proslog mjeseca sjedio u vlaku za Stockholm, a koji mu se
zbog svoje razgovorljivosti ucinio vrlo netipi¢an za ovu zemlju, takav koji bi se mogao opisati kao
nesvedski Svedanin, pitao ga je $ta je po zanimanju.

“Filmolog.”, rekao mu je A.

“Sta je to filmolog?” pitao je gospodin.

“To vam je otprilike isto §to i seksolog. Drugi to rade, a ti viri§ kroz klju¢aonicu i zapisujes.”

“Neka vrsta voajerstva?” pokazao je saputnik kako je razumio analogiju.

“Upravo tako! Filmologija vam je voajerstvo na kvadrat. Jer ako je reditelj voajer, a jeste, $ta
je onda tek filmolog koji stvari gleda kroz tude, rediteljeve o¢i?”

A. se pita kako bi njegov Zivot izgledao da nikada nije pogledao ni jedan film i da je svoju glad
za pri¢ama zadovoljavao samo (itajuéi knjige i stripove. Pokusava sracunati koliko je otprilike go-
dina Zivota potrosio sjede¢i u mraku i bulje¢i u slike na ekranu. Tri, Cetiri, pet ...? Ko zna? Od toga
na gledanje dobrih filmova otpada ne vise od mjesec dana. MoZda ni toliko.

Je li se isplatilo?

Jeste! Ipak jeste.

MOBITEL ZVONI TACNO U SEST. A. leZi otvorenih o&iju jo§ deset minuta tokom kojih ulaZe
krajnji napor kako bi zaboravio sino¢nji san sve dok mobitel ponovo ne zazvoni. Jednim potezom
iskljucuje mobitel i pali neonsku lampu montiranu iznad kreveta ¢ije mu svjetlo sada pilji u oci 1
ne da mu ponovo zaspati. LeZi jo$ neko vrijeme prije nego se konacno nakani ustati. Stavlja Sest
kasicica kafe u papirni filter, sipa vodu iz metalne dzezve do $estog podioka na kafe-aparatu i
ukljucuje spravu. Ubacuje dvije kriske kruha u toster i pritis¢e dugme. Dok kafa curi i hljeb se przi
on odlazi u kupatilo, urinira, pere ruke, umiva se 1 malim makazama $i$a dlake u nosu i u u$ima.
U ovim godinama dlake rastu samo na pogre$nim mjestima. Doru¢kuje one dvije kriske przenog
kruha premazanog puterom i dzemom od ribizla. Pije dvije velike 3olje kafe u koje je stavio po
Cetiri sitne tablete saharina.

Obladi se i izlazi.

Cetvrtastu plasti¢nu plocicu koristi kako bi zgulio mraz sa stakala automobila. Ponekad, na-
kon specijalno hladnih no¢i treba mu i do dvadeset minuta kako bi stakla u¢inio dovoljno prozir-
nima da bi se uopée moglo voziti. I tako stalno.

Svaki dan nalik drugom. Danas isto kao jucer.

Dobro... Ne bas svaki. Danasnji dan je donekle specijalan.
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“PROFESORE, JE LI UMJETNOST NAJBOLJI NACIN da ¢ovjek ostavi trag u svijetu?”

“To niko ne moze znati, Lena. Prije svega stoga §to to da li ¢e nesto uopce ‘ostati iza tebe u
svijetu’ ne zavisi od tebe nego od ljudi koji ¢e do¢i poslije. Jedino $to moZemo je da tezimo ljepoti
1istini 1 nadamo se da ¢e to nasi savremenici ili barem neki budu¢i narastaji dozivjeti kao lijepo 1
istinito.”

“Sta je bolje od tog dvoga?”

“Umjetnikovo djelo mozda moze ¢ekati na svoju publiku u buduénosti. Umjetnik ne moze.

“Kako da znam §ta je ljepota, profesore?”

“Ljepota je u mjeri. Ti moZe$ piti najodabraniji francuski konjak, ali ako popijes dvije flase
rezultat ¢e biti povracanje bas kao da si pio najgoru brlju.”

“Sta je istina?”

“Istina mora biti opasna, istina nas uvijek iznova treba podsjetiti na nasu bespomo¢nost i
na$u smrtnost.”

“Mozete li mi jos nesto ponuditi?”

“Sve $to sam ja ikome imao ponuditi ti si dobila — na mojim predavanjima. Drugo nista
nemam.”

“Imam li ja vama §togod ponuditi?”

“Zelim da to $to ti ima$ ponuditi, a to je mnogo, izneses iz ove sobe i odneses onima kojima
to pripada.”

“Zasto?”

“Hocu te postedjeti razoCarenja.”

Neko drugi na njegovom mjestu bi uzeo tu lijepu mladu Zenu, ali ne i A. Lenino tijelo je
luksuzna jahta u kojoj se udobno plovi kroz Zivot. A. pak vlastito tijelo dozivljava kao jednu vrstu
groba u kojem se nalaze sahranjeni miris, slike 1 zvuci iz njegovog bivieg Zivota. I s njima CeZnja
za blisko$¢u s drugim tijelom. Danas se njegovo tijelo krece svijetom tromim koracima, kao da se
sve vrijeme nalazi do koljena u vodi.

“AKO VAM SADA, NA KRAJU, MOGU DATI NEKI DOBAR SAVJET onda bi taj glasio ovako:
ja se ne brinem za va$ profesionalni uspjeh, jer sam siguran da ¢e veéina od vas daleko dogurati
na tom planu. Ono $to vam istinski Zelim jeste sre¢a u privatnom Zivotu. Da se posluzim starim
Marxom, u Zivotu svakog od nas karijera jeste baza, osnova bez koje se ne moZe, ali ono $to je je
nadgradnja, mjesto gdje se nalazi smisao ljudskog postojanja, ono $to opredjeljuje nase sudbine
1 odlucuje o tome jesmo li sretni ili nesretni, jeste koli¢ina ljubavi koju smo primili i koju smo
sami dali u toku naseg trajanja. To je otprilike posljednje $to bih vas jo§ imao nauditi. Posljednje i
najvaznije.

Zelio bih kazati jo§ nesto...

Znate li koja je razlika izmedu loseg 1 dobrog pedagoga? Lo$ pedagog zna vise od svojih di-
plomiranih studenata. Dobar pedagog zna manje. Ja sam sretan 1 ponosan §to danas mogu re¢i
da znam manje od vas. Sretan sam 1 ponosan, ali istovremeno i tuzan, da tako kazem, unaprijed.
Imam jasan predosjecaj da ¢e me vrlo brzo nakon $to svi odete svojim putem preplaviti val tuge i
depresije.”

Tako je profesor A. danas govorio svojim studentima na maloj sve¢anosti u u¢ionici povo-
dom zavr$etka njihovih studija.

I bilo je upravo tako.
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A. jo$ uvijek sjedi na svojoj stolici u pra-
znoj ucionici 1 zuri u poluotvorene poklone;
jedna uramljena reprodukcija naslovne stra-
nice Casopisa Simplicisimus, te u sjajni papir
1 vrpcu umotane skupi sir i flaa francuskog
vina. Znali su dakle da je on prokleta melan-
holi¢na ispi¢utura koliko god se on trudio biti
trijezan i raspolozen dok je stajao pred njima.

Jednom je htio biti duhovit pa im je re-
kao:

“Ja vam zapravo ne pijem. Ja to samo vi-
nom masakriram lose uspomene.”

Pada mu na pamet jedna od malobrojnih
lijepih uspomena koja se jos uvijek nije istopila
u vinu, ona u kojoj se nalazi njegov nastavnik
kemije iz osnovne $kole po imenu Svraka, koji
je bio izbacen s posla zbog alkoholizma. Poslije
se sve do smirti skrivao od svojih bivsih u¢eni-
ka kako ga ne bi vidjeli neobrijanog, prljavog i
zapi$anog. Zanimljivo, od svih nastavnika koje
je imao u Zzivotu A. najjasnije pamti Svraku.
Njegove lekcije moze bez po muke dozvati u
sjecanje, uklju¢ujudi tu i najsitnije detalje prakti¢nih eksperimenata koji su izvodeni u $kolskoj
laboratoriji, iako je njemu kemija kao takva bila nesto krajnje neinteresantno. Osim Svrake, za-
pamtio je 1 jednog nastavnika koji je mucao, ali je 1 dalje nepokolebljivo predavao. Veéina drugih
nastavnika od osnovne $kole do fakulteta sasvim mu je izvjetrila iz misli.

Dobar je onaj nastavnik koji u¢ini da zavoli$ i ono §to te ne zanima. Lo§ nastavnik ti ogadi i
ono §to volis.

BAS KAO STO JE SVRAKA NEKADA NJEGA, kojeg su zanimali jedino slika i rije¢, uvodio u uz-
budljive tajne kemije, tako je on dana$njim ovisnicima o internetu nastojao pribliziti onu zanosnu
ljepotu koja se nalazi u ¢itanju knjiga.

“Za razliku od knjige, mas-mediji ne traze koncentriranog i posve¢enog nego povrsnog ¢i-
taoca. Kompjuter, specijalno Internet, sluze danas kao rezervni mozak. Mi ne govorimo vlastite
rijedi jer ih viSe 1 nemamo. Sve §to imamo kazati je citat. Mi vi$e nismo prisiljeni pamtiti toliko
kao prethodne generacije i zapravo to i ne radimo. Dovoljno je da zavirimo na mrezu i tamo nas
¢eka informacija. Tako nasi mozgovi postaju povréni, a mi duhovno lijeni. Na Internetu se nalaze
informacije, ali ne i znanje. Informacija postaje znanje tek kad je protumacena od strane ¢ovjeka,
a ta tumacenja se 1 dalje nalaze u knjigama.”

Onima koji su se rodili uz digitalne medije pricao je o zadovoljstvu crtanja olovkom i celic-
nim perom umocenim u tu$ i na njihovo golemo iznenadenje velicao dosadu kao vazan sastavni
dio Zivota:

“Danasnji nacin Zivota ultimativno zahtijeva od nas da ukinemo dosadu. Paznja nam stalno
mora biti zaokupljena neéim, najéesc¢e buljenjem u ekran na kojem su socijalni mediji, video igre,
portali, blogovi... Mi sebi vie ne smijemo dopustiti da nam bude dosadno bas kao da je neko uveo

Naslovnica
romana Time
Lapse Midhata
Ajanovica —
Ajana
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cenzuru na dosadu. Zaboravili smo da su dosada 1 dokolica rodno mjesto svjeze misli, drukéijeg
gledanja na stvarnost, reflektiranja, invencije i analize svih onih kompleksnih implikacija koje
proizlaze iz samog naseg Zivljenja i djelovanja. Jedino dosada ¢ini da postanemo svjesni teZine
prolaznosti’, pisao je jos Mitry.”

Gledateljima YouTubea prenosio je svoju goréinu zbog toga §to je danas sve postalo tako
jeftino i banalno. Izvadi§ mobitel iz dZepa i na njemu gleda$ neko filmsko remek-djelo koje je
njegov autor stvarao racunajuci da Ce biti projicirano na velikom platnu u zamra¢enoj kino-sali.
U “njegovo vrijeme”, to jest kada je nastavnik bio u njihovim godinama, putovanje na festivale
bilo je nalik na hodocasce, a filmovi koji bi se tamo vidjeli prerastali bi u mitove §to su se nosili u
sjecanju 1 prenosili od usta do usta u dugim razgovorima u zadimljenim kino-klubovima i pred-
vorjima kinoteka.

“Putovao sam $esnaest sati do Oberhausena samo da vidim nove filmove i onda sam ih posli-
je gledao u svojim mislima, a drugi su th mogli doZivjeti samo na osnovi mojeg opisa...”

Te rijedi izgovorio je masuéi knjigom Filmska pripovjedacica Hernana Rivera Leteliera, njego-
vom posljednjom preporukom za ljetnu lektiru, pri¢u o djevojcici koja prvo svom nepokretnom
ocu prepricava filmove koje je gledala u lokalnom kinu, a potom i ljudima u cijelom selu kojima se
vi$e svida to kako ona opisuje film od filma samog.

Onih petnaest minuta koje je samom sebi odredio za oprostajni govor zavrsio je uspored-
bom svjetla 1 mraka. Umjetnikom se moZe zvati samo onaj iz {ijeg djela izvire svjetlost.

“Nema slike bez svjetla. Ako ugasim svjetlo, slike vise nema. To §to ostane tamo u mraku, na
zidu postaje samo mrtvi kvadratni predmet. Svjetlo mora imati izvor, mrak ne mora. I stoga sve,
od ideja Boga do ideje pravde i morala, mora biti povezano sa svjetlos¢u”

PROCES NJIHOVOG PROFESIONALNOG NAPRETKA i ljudskog sazrijevanja bio je gotovo
vidljiv. Oni koji su ovdje dosli kao zbunjena i nesigurna djeca preobrazili su se u ove tri godine u
samouvjerene ljude koji to¢no znaju $ta Zele 1 kojim putem krenuti da to ostvare. Izgledalo je da
im je njegovo kombiniranje smijeha i tame, povezivanje Platona i1 Kurosawe, nostalgicna zagnju-
renost u proslost i istovremeno stalno insistiranje na tome da stvaralac mora gledati u budué¢nost
prijala, jer su u tome nalazili razrje$enje nekih od vlastitih dilema.

Pri svakom susretu s njima trudio se iz petnih Zila desentimentalizirati svoje misli i svoje
rijeCi, ali u tome je rijetko kad uspijevao. No, njima to kao da nije smetalo. Naprotiv, njegove ljud-
ske slabosti uéinile su im ga bliskim. Na kraju su mu kupili sliku, sir i vino, aplaudirali njegovom
pateti¢nom govoru i poluuspjelim $alama 1 onda sigurnim koracima otili u svoje Zivote.

Nije li cijeli smisao njegovog posla sadrzan u tome?

Zar se onda ne bi trebao osjecati bolje sad kad je posao ocito priveo kraju na najbolji mogudéi
nacin?

Zasto se odjednom ovako stisnuo pod teretom ove turobne samoce u sali od ¢ega mu se
kiselina nakupila u stomaku, a tupa praznina preplavila misli?

To mora da je zbog snova...

SUMRAK SE NAGLO USELIO U SALU pracen gluhom ti$inom. Nastavnik A. se nije u stanju
pomjeriti, bas kao da je do vrata zakopan u pijesak. I u grlu ga svrbi, a Zeludac kao da mu je pun
mulja. Okolo bazaju utvare.

To mora da je zbog prokletih snova...

Kad bi mu samo neko donio kap vode.
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Snovi-ubojice! Jedan gori od drugog. Vojska ganja lisice na cesti. Snajperista iz razonode
upucava ljude. Kroz prozor ulazi zrikavac velik kao pas. Odjednom je zaboravio govoriti sve jezike
osim materinjeg pa je ono $to prica razumljivo samo njemu, jer zemlja u kojoj se govorio njegov
jezik vise ne postoji. Kako da radi svoj posao? Studenti mu se smiju. Budi se ofuren vrué¢im zno-
jem. Sljedece no¢i je nepravedno osuden na dugogodisnju robiju. U zatvoru je odbijao hranu, od
Cega se toliko stanjio da je postao dvodimenzionalan. Takav dvodimenzionalan s lako¢om se pro-
vladi izmedu reSetaka 1 bjezi iz zatvora. Umjesto u prepoznatljivu svakodnevnicu upada u svijet
1z Abbottovog romana Flatland objavljenog 1884. Zanimljivo, ne moZe se sjetiti da je roman uopce
¢itao na javi. Tjeskobna dvodimenzionalnost ga gusi kao da mu se klavir strovalio na prsa. Ostri
bol u plu¢ima ga budi.

Gladni psi sarajevski motaju se na cesti, opasno mu se priblizavaju. Sklanja se u prodavnici
namjestaja ¢iji su izlozi razbijeni od detonacije minobacackih granata koje su morale eksplodirati
negdje u blizini. O¢ito je grad nedavno bio bombardiran, ali A. se toga ne sje¢a. Unutra je Cedomir,
urednik ¢asopisa u kojem je objavio &etiri filmske recenzije i dvije price. Cedomirove ruke pune
su nekakvih papira. Naocale su mu potpuno zafarbane bijelom prasinom izazvanom eksplozijom,
koja se jos$ nije slegla. Ljubazno mu se smije svojim dugackim zubinama.

“Ovo §to vidi§ samo je materija koja privremeno ima oblik mene. Ja sam za svakog ko me
gleda ova odje¢a na meni, koZa 1 tijelo, prvi sloj moje privremenosti... Stoga ne obracaj paznju na
mene.”

Uvijek, kad god se sretnu, Cedomir ga pita za majku:

“Kako ti je mama?”

“Umrla je.”

“Ne brini. Ozdravit ¢e.”

(Odlomak iz romana Midhata Ajanovia — Ajana Time Lapse, 2016, biblioteka Machu Picchu,
Bizovac: Ogranak Matice hrvatske u Bizovcu)
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Damir Radi¢

Filmske pjesme

Nikad ne znas $to ti Zivot nosi*

Djeca odlaze u lunaparkove,

Saren, vrtoglav svijet,

gdje te svemirske letjelice

nose gore 1 dolje,

naprijed, nazad i uokrug;

u gusarskoj ladi obrusavas se u dubinu

1 odlazi$ u visinu,

neka svjetloljubicasta naprava

u skupini vristecih glasova

baca te lijevo pa naglim trzajem udesno,

1 smirenje mora$ potraziti uz streljacki pult;
0, svasta tu mozes dobiti,

kao na nekoj tomboli;

samo ne izvladi§ brojeve na listu papira,
1,2,47,85,

nego blijedoZzute u pokretu gadas patkice,
jednu, dvije, pet,

mnogo ih pogodis,

puno bodova nose,

1onda na dar lutka neka

ili pribor za §ivanje cak;

da, proveo si tu no¢

1 ¢ekas dan.

Tjeskobno svitanje donosi cirkus,

donosi lunapark,

ako si djevojka i 17 godina ima$
1upoznala si podzemnu stranu igre, upoznala si mrak.

Kad meko obojeno vozilo

blago ulicom hodi i §iri zvuk zvoncica,

uvijek neka djevojcica po sladoled dode,

a sladoledar gleda nju,

njen dar,

1 mozda mu je najdraZe prodati na $tapicu ili kornet,
HRVATSKI jer u ¢emu je zapravo stvar?
FILMSK]
LIETOPIS
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Da, on mozda gleda

dok ona mladim jezikom kusa
samopriusteni dar.

Da li zbog toga dolaze necujno

zlokobni mladié¢i u prostranim ameri¢kim kolima,
bez rijedi sladoledara ubiju,

zZvonce ugasnu,

djevojcici pogled zgasnu.

Oh, ne Zelim moj §vrco,

da te pogode hicem kroz prigusivac,
crvenu mrlju ti ostave desno na grudima;
ne kupuj sama sladoled na ulici

¢ak 1 ako tata u autu ¢eka,

nikad ne znas$ s nepoznatim ljudima.
Nikad ne znas$ $to ti Zivot nosi,

da li ¢e te zaskociti netko

na benzinskoj pumpi u nodi,

ili te ukloniti kao nezeljenog svjedoka
pogotkom medu pitome oéi.

Crvr¢ku moj dragi,

svakakvi ljudi svijetom hodaju,

novac na farmi onkraj Sume traze

1 Citavu obitelj pobiju;

¢uvajmo jedno drugo

u bungalovu, planinarskom domu i nasem autu,
ja sjekiricu ispod sjedala skrivam

1 mali belgijski pistolj uvijek uz sebe imam.

1997.

100 /2019
* Poticaj za pjesmu bili su antologijski prizori iz Car-
penterova Napada na policijsku stanicu (Assault on

HRVATSKI Precint 13, 1976) i Kuce straha (The Funhouse, 1981)

FILMSKI Tobea Hoopera.
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Ispovijed pred svitanje*

Nisam htio nju Jane

ne znam kako se dogodilo;

otac je stalno govorio

kako je zgodna i dobra djevojka

1 éesto je Hutchinsonove pozivao na objed

vikendom.

Jake, rekao je jednog jutra

u svom uredu,

jesi li razmisljao o tome

da osnujes obitelj;

u rujnu punis 27 godina,

vel je polako vrijeme da se smiris, sine.

I tako smo dosli do Casey

1 do Hutchinsonovih naftnih izvora isto¢no od Templea,

prema Brazosu

1 kako bi bilo dobro da se takvi poslovni partneri
&vrsto spoje.

Jane, on to nikad ne bi rekao

da nije bio uvjeren da mi se Casey svida,

a zapravo se svidala njemu,

uvijek pristojna,

uvijek nasmijesena,

uvijek spremna na razgovor.

Bio je u tako dobrom raspolozenju tog jutra

1 nisam mogao skrenuti tok njegovih mislj,

presutio sam te Jane;

ako je bila izdaja,

bila je prva i posljednja.

Stra$na je bila ova no¢,

ljudi zaista mogu biti gori od zvijeri,

ali drago mi je $to sam bio s tobom,

ne mogu ti rec¢i koliko mi je drago.

Jane, znam da mi ne mogu pomocdi;

olupina mi je smrskala prsni ko$

1 krv mi navire na usta;

ali &itav Zivot bio je vrijedan onog trenutka

kad sam rekao ocu, prije nego §to su me

odnijeli na nosilima,

tata, ovo je moja djevojka.

Oh Jane, kako sam bio sretan $to si ti kraj mene

1 tako ponosan na tvoju ljepotu i tihu predanost.

Mislim da otac ne bi shvatio prije,

ne bi si dopustio da shvati
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da si ti ona koju volim,

da zbog tebe nisam Zelio

dijete s Casey,

jer Jane, on jedva da te je ikad vidio,

a sve §to je mogao ¢uti o tebi

bilo je kako ona mala Maloryjeva

bjezi od kuce, ¢ita neke ¢udne knjige,

smjela je s deckima 1 sav svoj novac trosi da bi
pratila modu.

Rekao sam ocu, prije nego $to me je snaga napustila

1 viSe nisam mogao govoriti,

da ¢ekas vani na klupi

1da ti prvoj kaze da sam umro.

Zbogom moja Jane.

1999.

* Vrlo mlad zavolio sam Potjeru bez milosti (The
Chase, 1966) Arthura Penna, divan film o tome kako
se istodobno moZe jako voljeti dvije osobe (koje se
medusobno postuju). Pjesma je svojevrsno ljubavno
pismo Jane Fondi, filmu i Arthuru Pennu, osobito
onom prelijepom trenutku kad umiruéi James Fox
predstavlja Jane ocu kao svoju djevojku.



100 BROJEVA
LJETOPISA

DAMIR RADIC:
FILMSKE
PJESME

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

193

halloween*

sunce prodire kroz prozorske rolete

u tvoj stan

u lijepo dizajniranu kuhinju

u kojoj jutrom pijes ¢aj ili mlijeko sa Secerom
ali jo§ prije nego se probudi$

ti si svjesna svog sna

a tvoj pogled ve¢ luta ulicom, praznom u zoru
1 pamtis$ svijeCe na drvenim trijemovima u ljetne noci
1]juljacke u dvoristu

u ovoj dugoj, njeznoj ulici posutoj papirnatim
zvijezdama

lijepa, pametna, dobro¢udna i sama
pitas se, Cudis se ovog jutra
$to je to zivot

1989.

* Pjesma je posvecena Jamie Lee Curtis u koju sam
se kao djecak zaljubio gledajuci Carpenterov film
No¢ vjestica (Halloween, 1978). Spona izmedu dvaju
ostvarenja nije pria nego ambijentacija i atmosfera,
koju sam crpio i iz jedne rane stvarnosne pjesme T.
S. Eliota.
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Bijeg (The
Getaway, Sam
Peckinpah,
1972)

bijeg*

bjezim s aly ispred nekolicine policijskih kola
s pola milijuna dolara u sportskoj torbi,
izdan od raznosacice hamburgera koja je vidjela moju
fotografiju u novinama.
skriveni u kontejneru za otpad nepredvideno smo se nasli u kamionu
skupljacu smeca
gdje smo izdrzali do jutra
kad smo izbaceni u ogromni rov smetliSta smjeStenog na pustom platou
izvan grada.
aly se sklonila u olupinu kola neprepoznatljivog tipa;
imala je posjekotinu na ¢elu iznad lijevog oka i u jednom trenutku
prili¢no odluéno je rekla: “ne spominji viSe benyona”.

dan je podosta odmakao i posli smo u el paso. kad smo stigli naisli smo na
rudyja u drustvu

plave lutke niskog rasta i priglupog lica. ubrzo je stigao 1 benyonov brat

s nekolicinom svojih ljudi no shotgun u mojim rukama i alyno solidno

baratanje revolverom

okrenuli su situaciju u nasu korist.

nakon svega neki farmer odbacio nas je svojim kamionetom do mexica. njegovu

uslugu platili smo korektno. rekao je: “vjenc¢anja mladih ljudi rijetkost su u ova vremena”.

tad sedlo zaskripi. zazveCe srebrne mamuze. alyn pogled zaustavi se na jahacu

koji je promicao

pracen mirisom bijelih cvjetova.

1988.

* Zasnovano na filmu Bijeg (The Getaway, 1972)
Sama Peckinpaha. Film je postao dokument ranog
doba ljubavi Ali MacGraw i Stevea McQueena koji su
se zaljubili na snimanju.
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U iséekivanju pravog trenutka®

Stajali smo svi tako kraj obale

s drvenim ribarskim nastambama za ledima.
Rico je revolver odloZio kraj sebe

1 polako odmatao zavoj sa smrskane ake.
Zrnca pijeska u vjetru,

odi prekrivene dlanovima;

nakon 14 dana i noé¢i u mirisu riba,

s mrezama izgrizenima od soli kraj uzglavlja,
nitko medu nama ne zna

je li ta banka 4 milje daleko

spremna za nas.

1999.

* Preno3enje atmosfere jedne situacije iz Brandova
jedinog redateljskog pothvata Jednooki jack (One-
Eyed Jacks, 1967). Pamtim ga kao jedno od osebujnijih
filmskih iskustava svojeg djetinjstva.
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Denzel*

Stajao je na Sumskom tlu posutom

crvenim jesenjim lis¢em,

u onom svom sivom odijelu

$to mu je tako dobro pristajalo.

Na proplanku pred McMurphyjevom kolibom,
s revolverom zadjenutim iza leda,

Sanse su mu nikakve.

Pouzdanja nema ni u §to.

Ni da ¢e Azazel nekako biti zaustavljen,

ni da ¢e Charyl i djecaku trag ostati zameten,
on ¢ak ne zna hoée li njegovo lijepo lice,

kad ga pod atlasnim nebom metak prisloni tlu,
oskvrnuti smrt.

1999.

* Pjesma je posveta ljepoti Denzela Washingtona
i osebujnoj atmosferi filma Fallen (1998) Gregoryja
Hoblita (hrvatskog naslova se ne sjecam).
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Srce tame*

Kinsasa, 30. listopada 1974.

Ne znam $to se dogodilo;

dvadeset tri minute i 30 sekundi nisam prestajao,
tezak rad, kisa znoja u mojoj kosi,

kao da sam tonu udaraca zadao,

kao da sam ¢itav taj ring i masu $to je bila protiv mene

obiljezio dubokim, stra§nim oziljcima.
Ne znam $to se dogodilo,
$to ga je odrzalo na nogama;
kao da je njegov bog zaista bio s njim,
u tom srcu tame,
u zemlji mra¢nih bubnjeva.
Izvukao se ulijevo,
dobio sam jednom i drugi put,

silovito, preko ramena,

neka sjena mi je preletjela preko ociju,
koljena su me izdala.

2000.

* Jedan od kultnih sportskih dogadaja moga dje-
tinjstva — legendarni me¢ za titulu svjetskog prvaka
u teskog kategoriji izmedu razarajuceg Sampiona
Georgea Foremana i povratnika Muhammada Alija
kojem nitko nije davao ni gram 3anse. Pjesma je na-
stala nakon gledanja iznimnog dokumentarnog filma
Kad smo bili kraljevi (When We Were Kings, 1996)
Leona Gasta.

Kad smo bili
kraljevi (When
We Were Kings,
Leon Gast,
1996)
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Kansas City*

Dakle Jennifer nemas razloga biti tuzna.

Za mene, nikad nisi bila ljepsa nego tad,

U Kansas Cityju 1920-ih.

U uskom svijetlozelenom kostimu, platinaste kose,

s drazesnim $esiri¢em na glavi.

Oh kako sam bio ponosan kad si do$la onom nigeru,

onom hladnom, bljedoputom kuc¢kinom sinu

1 pokusala spasiti svog mladica.

Dermott nikad nije bio bistar,

ali zgodan je decko,

nije zasluzio da ga crn¢uga smjesti u sanduk.

Prigovarali su ti isturene zube

1 neprimjereno opona$anje Jean Harlow,

ko ih jebe,

nek nigeru malo puse kurac

pa Ce znat §to su istureni zubi.

Nisi uspjela malena,

ni otmica senatorove Zene nije pomogla,

prokleti niger bio je neumoljiv.

Sto ¢es,

tako stvari nekad krenu u Zivotu,

nadviju se na tebe

1ti samo nestanes.

1999.

100/ 2019

* Posveceno Jennifer Jason Leigh i njezinoj ljudskoj i

glumackoj hrabrosti u mnogim filmovima. Neposre-
HRVATSKI dan je povod istoimeno ostvarenje Roberta Altmana
FILMSKI iz 1996.
LJETOPIS
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Jagode i éokolada*

Tad sam te prvi put vidio Blair,

u elegantnom kostimu

1s 12 cm visokim potpeticama,

kraj plavog bazena trazila si Juliana.

Imala si sladoledni kup u rukama

1rastreseno odgovarala na pitanja

jedne od onih pickica kojima nikad nisam pamtio
ime.

Kako sam mogao znati,

pored tvojih bademastih o¢iju

1 neduznog lica,

nakon $to smo dijjelili bijele pruge

s tvog toaletnog stolica,

da od mene trazi§ samo dobar kurac.

Neke nade ostaju tuzno promasene

I ja ni danas ne mogu shvatiti

zato pod mojim dlanovima,

smjesteno u malom vretenastom tijelu,

iza glatkih dojki s tamnim vricima,

nije zatreperilo tvoje srce.

1999.

* Pjesma o neopisivo bolnoj spoznaji neuzvrace-

ne ljubavi usprkos sjajnom seksualnom druzenju, i

pjesma za Jami Gertz koja mi se jako svidjela u filmu
DAMIR RADIC: Manje od nule (Less Than Zero, 1987) Mareka Kaniev-
FILMSKE ske. PredloZak je naravno bio roman Breta Eastona
PJESME Ellisa koji nije bio zadovoljan izborom Jami Gertz za

tu ulogu, tvrdedi da Blair moZe biti jedino i iskljucivo
HRVATSKI plavusa, jer je to ikonski simbol Kalifornije. Za ikone i
FILMSKI simbole bio je u pravu, za izbor Jami nije.
LIETOPIS
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Cetan, mali Indijanac*

Gledam kroz prozor ove mracne kolibe

gustu i tihu kisu koja natapa livadu,

gdje je grupa kauboja silovala Cetana, malog Indijanca.

Njegove su glatke grudi pritisli velikim, kvrgavim

Sakama,

za mos$nje ga poceli hvatati,

na leda ga polozili

1 tamnu mu straznjicu razotkrili.

Sje¢am se njegovog malog, pravilnog tijela

1 bijelog nabreklog spolovila prvog od onih koji su tog
predvederja usli u njega.

Lomili su ga kao lutku od pruéa

1 ne znam koliko je dugo bio svjestan;

sklopio sam odi,

glasa nisam ¢uo od njega.

Pricalo se kasnije da je krvi bilo posvuda,

danima poslije

mogle su se vidjeti crvene mrlje na zelenim vlatima.

Tako lako gubi se Zivot,

sad si tu, a onda te nema,

tren je dovoljan da ode$

1 nikad ne znas §to ti sutra sprema.

1999.

* Sadrzaj pjesme nema veze sa sadrzajem filma,
ali poticaj je dosao nakon gledanja istoimenog
debitantskog redateljskog ostvarenja Harka Bohma,
100/ 2019 jednog od omiljenih Fassbinderovih glumaca. Rijec je
o ultraniskobudZetnom vesternu iz 1976. kakvi bi se
mogli snimati i u Hrvatskoj, ali nikad nitko do sad nije
HRVATSKI snimio ni jedan. Originalni naslov filma je Tschetan,
FILMSKI der Indianerjunge.
LIETOPIS
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Lincoln town baby*

Ubili su te u niskoj svjetloplavoj kudi,

kraj otvorenih kuhinjskih vrata,

hicem ti probili usta i lubanju.

Chloé je jecala i jecala,

krvava mrlja natapala je pod,

zvijezde su nestale u tmini.

Hrabro ti je bilo srce Hilary.

2000.

DAMIR RADIC:
FILMSKE
PJESME

* Opis mjesta ubojstva, ubijene transrodne djevojke
HRVATSKI i tuge njezine druZice iz (biografskog) filma Decki ne
FILMSKI placu (Boys Don’t Cry, 1999) Kimberly Pierce.
LJETOPIS
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Trazeéi izlaz®

Nasli smo se tu,

zarobljeni u utrobi ove

betonske znanstvene stanice usred oceana,

kao laka meta degeneriranih Zivotinja.

Cijeli nam je Zivot sad sveden

na trazenja izlaza iz podvodnih
katakombi,

izbjegavanje strujnih udara i bijeg

pred naletom nezajazljivih ralja.

Ako se ikad dokopamo povrsine

11zbjegnemo posljednji napad,

vjeruj, bit ¢e mi sasvim

svejedno
hoce li bestija pronaci put kroz
ogradu od
titana.

2000.

* Nadahnuto uzbudljivom zavrsnicom i ambijentima
trilera Duboko modro more (Deep Blue Sea, 1999)
Rennyja Harlina.
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Sasa*

Doveli su ga na trg pretuéenog

1s teskim uZetom na rukama.

Jednooki Svaba izvuce od nekud revolver

pa se likujuéi zagleda u Spanca:

“Ovo je Sada, ovaj put smo sigurni;

kod njega smo pronasli Miciéev revolver!”

Spanac se trgne

11znenada uzvrati da smo se svi presjekli:

“Ja nisam Sasa! Sasa je onaj kod koga ¢e pronaci
tvoj revolver!”

Jednoooki ga udari u lice,

Spanac padne na koljena.

Ostane tako i onda odjednom kao da ga je neka
svjetlost obasjala:

“Ako se to ne dogodi, to ¢e biti isto

kao da ja nikad nisam Ziveo.”

Pogleda nas trojicu

1 mi se zagrlimo.

Jos iste no¢i

Svaba je bio mrtav.

2000.

* Jedan od omiljenih domacih filmova moga djetinj-
stva, njegova najfascinantnija scena (Sasa, Radenko
Ostoji¢, 1962).
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Trenuci spoznaje, trenuci odluke*

U kratkom kaputu brodskog kapetana,

obnaZenih nogu,

s pastelnim usnama

na njeznom licy,

Elsa ti si jedina dobra stvar

$to me je zadesila na ovom krstarenju

od Acapulca do San Francisca;

gledam te iz prikrajka,

sklupcala si se na pramcu s knjigom u rukama,

tvoja je kratka platinasta kosa

poput bogatog grozda punog sunca i bobica.

Na svojim neudobnim $takama

palubom se upire pro¢i Arthur Branigan,

Covjek za koga si posla zbog njegova ostra duha

1 toplih dolara,

drustvo mu pravi procelavi George blesasta osmjeha,
za kojeg se prica da te je obljubio prije Arthura

1 da mu jo$ ponekad dolazi$ nocu.

Nije lako odvojiti pogled Elsa

od tvog mekog lica,

izbje¢i stisak u grlu i bol u grudima

$to dolazi svaki put kad postanem svjestan

kako si predala sebe ovim moénim muskarcima,

$to ¢e ih za koju godinu veé zvati starcima.

Kad me suucesnicki pogledas svijetlim plavim ocima,
kad tvoje vitko tijelo poveZe bijelu oplatu jahte i prozirno tkivo valova,
ja vjerujem u nas plan

1znam da je pravo ono $to si predlozila.

(starcima vrijeme istjece,

dolazi trenutak kad se novac pretace)

1999.

* Posveta Riti Hayworth, nikad liep3oj i zanimljivijoj
nego u ovom filmu Orsona Wellesa (Dama iz Sangaja
/The Lady from Shanghai, 1947).
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Crvena kuéa*

Ta prostrana i svijetla trava,

ta mekana Suma,

i crvena kuca daleko, duboko u njoj.
Nash shvati da mu je njezna Tibby
bliza od njegove razmaZzene djevojke Meg.
Ali i Pete voli Tibby,

ne samo kao pokéerku;

gledaj je kako je tanka,

gledaj je kako je stvarna i svoja.
Peteova sestra Ellen pokusava zastititi
dvoje mladih od brata.

Pete sve vise gubi kontrolu.

Svijetla i prostrana trava,

mekana Suma danju, neprolazna noéu
1 crvena kuéa negdje duboko u njoj.
Tibby se niceg ne boji,

samo proslosti.

Nash gleda Tibby,

zajedno su lutali Sumom,

gleda je tanku,

gleda je stvarnu i svoju.

Ellen pokusava zadrzati kontrolu,
Petea razum napusta sve brze.
Crvena kuéa, crvena kuéa,

ledara kraj nje,

jezero kraj nje.

Pete je sada spreman na sve.

Skrsit ¢e Ellen, zgazit ¢e Nasha,
snazno poloziti ruku

na Tibbyno lice.

No aktivirana je ruka zakona.

U kasnoj no¢i dolazi Serif

1sada postoji nada.

Crvena ku¢a nema nikakvu mo¢ nad njim.
Aveti proSlosti

u jezeru pronadu Peteu grob,

on lagano tone u starom fordu

1 kad mu voda dode do usta

samo mirno zatvori oci.

Racun je pladen, proslost namirena.
Nash zapali crvenu kuéu,

zapali ledaru,

magija je nestala.
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Na svijetloj 1 prostranoj travi,
kraj mekane Sume,

Nash i Tibby stoje zagrljeni,
gledaju dim u daljini,

u dalekoj, dubokoj Sumi;
proslost je pred njima,
budu¢nost im dise za ledima.

2001I.

* Delmer Daves napravio je nekoliko iznimnih fil-
mova, ova pjesma opisuje jedan od njih, poku3avajudi
docarati fascinantnu mekocu i sablasnost njegove
atmosfere (Crvena kuéa/The Red House, 1947).
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Kuda idu divlje svinje*

Gole vrbe kraj vode.
Sve stoji. Povrsina,
vrijeme, oblaci.
Oni ne znaju da su ubili
Caplju.
Zgrade od industrijske
engleske cigle.
U uskom prolazu u dnu
njihove visine
posmicano desetak talaca.
Znaci, Caplja je Ziv.
Ali Veno nije.
Sprud od kamencica,
voda tekucica bez kretanja,
divlja trava i Siprazje.
Sojka puca triput u leda.
(taj jeftini kicos, to kopile
tankog znoja)
Ko je ubio Venu, Proto?

Kuda idu divlje
svinje (1971)
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Jama u glini$tu,
ciglana Duboki Dol.
Brda zemlje, vagoneti
1 kancelarija od dasaka.
Nigdje nikoga.
Pusto i napusteno.
Zrak je Cist za klopku.
Pukla mu ki¢ma na tri dijela,
rastiman u svim zglobovima.
Zatukli ga dugim motkama,
radili kao nikad u zivotu.
Bijesno, groznifavo, taj parfem,
taj znoj da istisnu iz njega,
na mesu, u kostima
da nestane bestraga.
Sljunéara, pogon I.
Glavno mjesto okupljanja,
baza.
Limene bacve, pumpa za vodu,
dvonoge drvene konstrukcije

s potpornjima,
kao barske ptice, male i velike,
uredno poredane
jedna iza druge.
Magla neodlu¢no obavija prostor.

Polako, kroz maglu, probija se

Mile Vrbica.

Zna, tu ¢e ih nadi.

Caplja nije Ziv, Caplju ste ubili.

Stoje jedan naspram drugoga,

igra modi i vabljenja.

Kad?

Streljali ste ga s onom desetoricom

u dvoristu zatvora. Sjecas se?

A ko je ubio Sojku?

Ja!

A Jaksu?

I njega!

I njega... (polako kotura se preko
zandarova jezika)

Da. (crniopor kao gavran, §vercer

udara jos jedan klin)
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Nije istina, Rok.

Istina je.

Nije istina.

Istina je.

Nije istina.

Istina je! I ostali su moji! Svabo

u vrbiku, patrola jedna, druga,

ustasa na skeli, Sofer na

Sajkovom salasu, sve smo to mi

napravili, nas trojica, sve!!!

Mile Vrbica gleda ga iz neposredne
blizine

mje$avinom nevjerice i otkrovenja,

bistre su mu sada o¢i, osmijeh

ne silazi s usana.

0, boga ti.

Ve je sav u smijehu,

ruka na o¢ima.

Kako ste me prevarili, kako ste
me prevarili.

Odjednom, Rok je gotovo pomirljiv.

Vidis da ne mogu s tobom

na redarstvo, 1 prijateljstvo ima
svojth granica.

I svoj kraj! (Zandar prereZe zrak

preobrazen u odlu¢nost, mo¢ je

odjednom u njegovim rukama,
u obaracu i cijevi njegova lugera)
Mora da ste mi se dugo smijali,
ali zaboravili ste jedno: najslade
se smije ko se zadnji smije.
Rok ga smireno pogleda
Ti mislis, to ¢e$ biti ti?

Hodaju uskim jezikom $ljunka,
velike lokve na obje strane.
Trojica naprijed,
jedan otraga,
100/ 2019 pistolj mu je oslonac.
Blik, broji do deset.
Izmedu pumpe i ba¢ve od lima
HRVATSKI (deset!)
FILMSKI Rok baca noz.
LJETOPIS
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Tek tren sjedivo putuje

1 nalazi toplo Zandarevo srce.

Zito ti nebesko...

1jo$ ne$to 0 noZu i majstorstvu

dok posrce, pada i bacvu na sebe
prevrce;

umire s odrazom u vodi,

posipa ga bijeli prah.

v

Dva rafala bila su dovoljna.

Svi su mrtvi.

Vera, Bartol, Kamilo Lisac

1vozac.

Ptice cvrkucu.

Golo drvece.

Verina glava prislonjena

na prozor,

njezino lice na ¢ipki od
raspucalog stakla.

Rok otvara vrata,

tijelo joj izvijeno pada,

glava gotovo dodirne tlo.

U lis¢u ruz,

onda u Blikovim rukama.

Caplja, sada pise velikim slovima

na straznjem prozoru auta.

\"

Ponovno magla.

Golo drvece bez cvrkuta.

Odjednom pregrst ptica puni nebo.

Vrane. Grakéu.

Kad izbrojim do tri,

hvatajte zaklon. Sto brze moZete.

Sljunc¢ara, pogon I.

Rafal ih presjece kod prve dvonoge
konstrukcije.

Sarac i Blik umiru odmah,

Rok prima jo§ jednu porciju olova.

Veriga 1 njegovi ljudi izlaze

iz oronule dascare.

Nitko ne govori nista.
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Moljac skida kapu,

suza mu krene iz desnog oka.

Maestro ga odgurne i ispuca

cijeli $arZer iz lugera

u bezivotnog Roka.

Veriga sikne Makni se.

Kad ostane sam, skida Sesir.

Ponovo vrane.

Ponovo graktanje.

Tlioniliti.

S Crnim Rokom pregovora nema.

Saka u glavu.

Direkt.

2010.

100 / 2019

* Prostor i ljudi koji ga nastanjuju, to je ono o ¢emu

govori legendarna serija Ivana Hetricha i Ive Stivi¢ica.
HRVATSKI Osobit prostor i osobiti ljudi u osobitim susretima.
FILMSKI (Kuda idu divlje svinje, 1971).
LJETOPIS
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UDK: 791.6(497.5 PULA)"1896/1918"(049.3)

Juraj Kuko¢

HRVATSKI DRZAVNI ARHIV — HRVATSKA KINOTEKA

Carolija metodologije

Dejan Kosanovi¢, 2019, Kinematografske djelatnosti u Puli

1896—1918, Pula: Javna ustanova Pula Film Festival

Pulski filmski festival ostvario je projekt
novoga hrvatskoga izdanja knjige Kinema-
tografske delatnosti u Puli 1896—1918 Dejana
Kosanovi¢a, koju su 1988. izdali beogradski
Institut za film 1 tada$nji Festival jugoslaven-
skog igranog filma u Puli. U prvome dijelu ovog
¢lanka komentirat ¢u Kosanovicev rad, a nakon
toga novo hrvatsko izdanje knjige.

Kosanovi¢ — pionir i klasik

Dejan Kosanovi¢, najpoznatiji i vjerojat-
no najvazniji istraziva¢ rane povijesti filma na
jugoslavenskim prostorima, u svojem radnom
vijeku najce$ce je pisao knjige koje su obuhva-
¢ale Sire zemljopisno podrudje, a jedini grad s
jugoslavenskih prostora ¢ijoj je filmskoj povi-
jesti posvetio knjigu upravo je Pula.’ Kosanovi¢
nije pojasnio zasto je ba$ taj grad izabrao za
svoje istrazivanje, ali nije ni morao, jer je iz
same knjige jasno koliko je bogatu filmsku po-
vijest imala Pula.

Kosanovi¢ u uvodu knjige jasno istice
da pise (potkraj 1980-ih) u razdoblju u kojem
je proucavanje kinematografije u njenoj cje-
lokupnosti, a ne samo filmskih djela i njihove
estetike, tek u zacetku. Tek 1960-ih pocelo se
znatnije razvijati proucavanje proizvodnje,
distribucije, prikazivalastva i drustvenoga kon-
teksta stvaranja filma. Kosanovi¢, takoder, isti-

1 Kosanovi¢ je napisao i knjigu na talijanskom jeziku
o filmskoj povijesti Trsta (Trieste al cinema: 1896—
1918, 1995, Gemona: La Cineteca del Friuli), grada koji
je imao veliki utjecaj na kinematografske djelatnosti

Ce Sturu koli¢inu grade dostupne tijekom istra-
Zivanja za ovu knjigu. Uz vrlo mali broj sacuva-
nih filmova, arhivske dokumentacije, literature
1 fotografija, najiscrpniji izvori istraZivanja bile
su periodi¢ne publikacije. S obzirom na ove ¢i-
njenice, fascinantno je koliko je iscrpno i §iroko
istrazivanje o kinematografiji u Puli Kosanovi¢
uspio napraviti. Dragocjeno jest da je u knjizi
opisao 1 metodologiju, odnosno nacine na koje
je dolazio do podataka. Koristio se izvorima iz
periodi¢nih publikacija, literature 1 dokume-
nata podrijetlom iz okolnih podruéja (od ju-
goslavenskih prostora preko Italije, Austrije do
ostatka Europe) da bi povezujuéi mrezu poda-
taka fascinantno deducirao odredene ¢injenice
1 pretpostavke o kinematografskim djelatnosti-
ma u Puli. Tako je na temelju informacija o po-
jedinim europskim putuju¢im kinematografi-
ma 1 njihovu boravku na jugoslavenskim pro-
storima identificirao ili pretpostavio identitet
pojedinih putujucih kinematografa u Puli te
razdoblje njihova boravka u gradu, onda kada
to nije bilo jasno naznac¢eno u pulskim novina-
ma i ¢asopisima.

Uz pomo¢ otkrivenih datuma snimanja
pojedinih filmskih zapisa Pule i datuma njiho-
vih prikazivanja otkrio je ili pretpostavio jesu li
se ti filmovi laboratorijski razvijali u Puli ili su
se slali u vanjske laboratorije u Trstu ili Becu.

u Puli zbog svoje zemljopisne blizine i gospodarsko-
kulturnoga utjecaja, 3to je jasno opisano u knjizi
Kinematografske djelatnosti u Puli 1896—1918.
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Dejan Kosanovié
KINEMRTOGRAFSKE
DJELATNOSTI
UPULI
1896 — 1018

Vrlo je duhovito njegovo otkri¢e o prvoj pul-
skoj filmskoj projekciji koju je 21. studenoga
1896. u pulskom kazalistu Ciscutti (dana$njem
Istarskom narodnom kazali$tu) organizirao i
svojim komentarima pratio navodni “profe-
sor vitez De Horney... profesor fizike... poca-
sni ¢lan... nositelj medalje...”, a zapravo obi¢ni
putujudi prikazivac¢ koji se lazno predstavljao
kako bi privukao ljude na projekciju, pri cemu
Kosanovi¢ na temelju svojih ekstenzivnih pro-
ucavanja zakljuCuje da je vjerojatno bila rije¢ o
putujuéem prikazivacu Angelu Curielu iz Trsta.
Sli¢ne je Zivopisnosti otkric¢e da je 1906. u ka-
zali§tu Ciscutti tada$nji ugledni kinematograf
Spina iz Trsta prikazao, medu ostalim, film Od
Pule do Divace — komi¢na scena u jednom kupeu
1L klase, za koji Kosanovi¢ otkriva da nije rije¢
o filmu doista snimljenom u vlaku na toj pruzi,
vec o filmu snimljenom u nekom vlaku kojem
je putujudi prikaziva¢ Spina prigodno mijenjao
naslov prilagodavajuci ga podruéju na kojem je
prikazivao film.

Kosanovi¢ je svoje istrazivanje usmje-
rio na tri tematska podrudja i dva vremenska
razdoblja pregledno ih odijelivsi poglavljima.

Istrazivao je putujuce kinematografe, stalne ki-
nematografe 1 filmska snimanja u Pulj, i to do
Prvoga svjetskoga rata te za rata. Putujudi kine-
matografi najéeSce su svoje programe prikazi-
vali u kazalistu Ciscutti i prijenosnim $atorima
na Carrarinoj poljani (tada na rubu, danas u
sredistu grada). Prvo stalno kino u Pulu je doslo
1906,a 1910-1h broj kina popeo se na pet i nije se
smanjio tijekom rata. Neka kina su u ratnome
razdoblju prestala raditi, pretpostavljeno zbog
prisilnog odlaska njihovih vlasnika Talijana iz
grada, ali zamijenila su ih nova, pa su Puljani
unato¢ siromastvu 1 (doslovno) gladi i dalje
tro$ili novac na kinoulaznice. Kinopredstave
su za njih ocito bili nuzni na¢in bijega od
okrutne ratne svakodnevice (iako su se Cesto
u kinu prikazivali ratni Zurnali te propagandni
dokumentarni i igrani filmovi). Kad je rije¢ o
filmskim snimanjima u Puli, Kosanovi¢ u pu-
blikacijama pronalazi informacije o znatnom
broju filmova koje su strani snimatelji i strana
filmska poduzeca snimali u Puli. Iako su se svi
ti filmovi, osim pojedinih necjelovitih snimki
Pule u Prvome svjetskom ratu, smatrali izgu-
bljenima, Kosanovi¢ istice svoje uvjerenje da se
u pojedinim europskim arhivima krije jo$ nei-
dentificiranih snimki Pule iz tog razdoblja. Bio
je u pravy, jer je Enes Midzi¢ dvadesetak godina
kasnije u francuskom arhivu koji ¢uva ostavsti-
nu brac¢e Lumiére otkrio snimke austro-ugar-
ske mornarice u Puli, koje je 1896. snimio gla-
soviti Lumiéreov snimatelj Alexandre Promio.
Kosanovi¢ je solidno istrazio 1 povijest
pulskih snimatelja, premda u tom segmentu
vjerojatno ima jo$ dosta mjesta za napredak
istrazivanja. Iako na temelju istrazivanja upu-
¢uje na moguénost da su pojedini pulski podu-
zetnici 1 prikazivaéi filmova ranije posjedovali
kamere 1 izradivali filmske snimke Pule, sigur-
no se zna da je poduzetnik Rudolf Marinkovi¢
1913. ili 1914. snimio nekoliko dokumentarnih
zapisa o Puli koji su se prikazivali u pulskim
kinima. Kasnija istraZivanja obogatila su $ture
informacije koje je o Zivotu i podrijetlu Rudolfa
Marinkovica iznio Kosanovi¢ u ovoj knjizi.
Autor je sjajan u opisu drustvenoga, po-
litickog 1 kulturnoga konteksta u kojem su se
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razvijale kinematografske djelatnosti u Puli.
Pregledno i zanimljivo opisuje Zivopisno raz-
doblje na prijelazu stolje¢a u kojem su u Puli
koegzistirali germanski, talijanski i hrvatski
politicki i kulturni krugovi. Zanimljivo opisuje
1 politi¢ke i drustvene mijene tijekom Prvoga
svjetskoga rata, kontrolirajudi se pritom da po-
vijesni opisi ne zasjene osnovni cilj, opisivanje
pulske kinematografije, ve¢ da pridonesu smje-
Stanju djelovanja filmasa u povijesni kontekst.

Pri istrazivanju toliko opseZne grade,
Kosanovi¢u se potkradu pogreske, pa su pone-
kad vidljiva nesuglasja u pojedinoj dataciji na
raznim mjestima u knjizi, ali detalji ne ruse
dojmljivost cjeline. Kao §to 1 sam Kosanovi¢
istiCe, njegovo istrazivanje, koliko god boga-
to bilo, ograniceno je i ¢eka nove istrazivace
da nastave njegov posao. Do danas je pojedi-
na¢nih otkri¢a (poput znacajnoga MidZi¢eva)
bilo, ali gotovo nitko nije nastavio sustavan
Kosanovicev posao u istrazivanju pulske kine-
matografije.”

Novo izdanje

Priredivaéi novoga izdanja knjige na
Celu s urednicom Sanelom Pligko napravili su
solidan, iako manjkav posao. Novo graficko
oblikovanje pomoglo je preglednosti knjige
uvodenjem novog fonta, ve¢ih proreda i osta-
lih detalja, a preglednosti su pomogle i fusnote
na dnu stranice umjesto na kraju poglavlja te
bogatija indeksacija. Priredivadi su obogati-
li i sadrzaj knjige. Kosanovi¢ je, opravdavsi se
ograni¢eno$c¢u izvora, objavio tek manji broj
fotografija na kraju knjige. Priredivadi su knji-
zi dodali veéi broj fotografija, 1 to uz dijelove
teksta koje te fotografije ilustrirajuy, $to je sja-
jan dodatak informativnosti knjige. Medutim,
nedostaje objasnjenje ovoga priredivaceva do-
datka. Bez objasnjenja Citatelju nije jasno za-
$to su neke fotografije ostale na kraju knjige, a
neke se nalaze uz tekst. Nije ni objasnjeno za-

2 Priredivadi kao iznimku spominju ¢lanak Miodraga
Kalcica “Poceci kinofikacije Pule (do pocetka Velikoga

§to Kosanovi¢ sam nije uspio doéi do dodanih
fotografija. Naime, te su fotografije dio arhive
Povijesnog i pomorskog muzeja Istre, koji po-
stoji od 1955, ali sve do 1990-ih taj je muzej no-
sio naziv Muzej narodne revolucije Istre i bavio
se ponajprije razdobljem radnickoga pokreta 1
narodno-oslobodilacke borbe od 1920-1h nada-
lje, zbog ega nije posjedovao gradu zanimljivu
za Kosanovicevo istrazivanje. Takoder, u no-
vom hrvatskom izdanju fotografije su tamne i
mutnjikave, vidljivo losije otisnute od fotogra-
fija u originalnom izdanju knjige.

Priredivaél su, osim brojem fotografija,
obogatili Kosanovi¢evo istraZivanje novoot-
krivenim podatcima. Tako se u predgovoru
Daniela Rafaeli¢a spominju novi podatci o
zivotu 1 podrijetlu Rudolfa Marinkovi¢a, da-
tacija filmskoga zapisa Porinuce Szigetvira u
brodogradilistu na Uljaniku iz 1903 (jednoga od
prvih poznatih filmskih zapisa snimljenih u
Puli nakon spomenutih filmova iz 1896) i po-
tvrdivanje nesigurnog Kosanoviteva podatka
da je sala Edison, otvorena 25. travnja 1906,
doista bila prvo pulsko stalno kino, a ne putu-
juéi kinematograf. Medutim, ti novootkriveni
podatci nisu pregledno umetnuti u knjigu. Oni
su svakako fusnotama trebali biti povezani s
Kosanovi¢evim tekstualnim izlaganjem o tim
temama, a ne samo spomenuti u uvodu knjige,
kad ¢itatelju jo$ nije jasno o cemu je uopce rijec.
Takoder, ni uz jedan od mnogobrojnih dijelova
teksta u kojima Kosanovi¢ tvrdi da prve pozna-
te snimke Pule potjetu iz 1903. nije istaknuto
da su prve snimke Pule (i prve poznate snimke
s podrudja danasnje Hrvatske uopée) zapravo
snimke Alexandrea Promioa. One se spominju
tek na kraju knjige, u poglavlju “Umjesto za-
kljucka” Sanele Plisko.

Zaklju¢no, priredivadi knjige obogatili su
sjajno Kosanovicevo originalno izdanje novim
¢injeni¢nim podatcima i fotografijama, ali su to
ufinili s manjkavom pregledno$¢u i jasnocom.

rata): prvi puljski stalni kinematografi i prvo erotsko
kino” (Histria, 2016, br. 6, str. 93—143).
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UDK: 791.077:005.71KINOKLUB(497.5 ZAGREB)(091)(049.3)

Nika Petkovi¢

Film, umjetnost dostupna svima — nova monografija

Kinokluba Zagreb

Luka Ostoji¢ (ur.), 2019, Cisti amaterizam: 91 godina Kinokluba

Zagreb, Zagreb: Kinoklub Zagreb

U radikalnom smislu, osim klasi¢ne po-
djele na one koji imaju i one koji nemaju, svijet
se moze dijeliti na one koji znaju i ne znaju, od-
nosno na one koji uce od onih koji znaju vise.
Pojavom amaterizma korjenito se mijenja ta-
kva podjela, pa tako amatera pocinjemo doziv-
ljavati kao nekoga tko svojim djelovanjem mi-
jenja odnos drustva prema znanju.! Osim §to
njegovo bavljenje proizlazi ponajprije iz strasti
1]jubavi prema necemu, prije nego iz potrebe i
financijskih razloga, amater je neprekidno Zze-
ljan ulenja kao 1 dijeljenja steCenoga znanja s
drugima. Stoga polazeci od ideje da se bavi ne-
¢im kroz uenje 1 da je ve¢ na samome pocetku
njegovo (ne)znanje dovoljno da bi se time uop-
¢e mogao baviti, amaterizam kao praksa ukida
strogu hijerarhijsku podjelu na profesionalne
1 neprofesionalne djelatnike. Znanje 1 mogué-
nost stjecanja odredenih vjestina amaterskim
djelovanjem izlazi iz strogo institucionali-
ziranih klupa, postaju¢i dostupno kolektivu
polifonih i samoupravljackih glasova, najéesce
okupljenih oko klubova, $kola i sli¢nih manjih
udruZenja.

Filmska umjetnost nastala je i razvijala
se upravo zahvaljuju¢i entuzijazmu ondasnjih

1 Prema: Neime Re¢, 2017, “10,5 teza o amaterima’,
Amateri za film — radna sveska za amaterski pristup i
pokretne slike, Beograd: Transimage, str. 25.

amatera, tzv. pionira filma, ¢iji rane ekspe-
rimente zasnovane na trikovima 1 poimanju
filma kao razonode danas moZemo smatrati
zaletcima povijesti filma. Iz tog razloga, pri pe-
riodizaciji rane kinematografije, jasnu razliku
izmedu amaterskih i profesionalnih produkci-
ja gotovo je nemoguce identificirati. Medutim,
iako su na pocetku tehnicka ograniCenja i
mnoge nemogucnosti obiljezili stvarala§tvo
gotovo svih autora, motivirajudi ih istodobno
na traZenje inovativnih rjeenja, amaterska
kinematografija je tijekom vremenom manjak
resursa i oskudne produkcijske uvjete prihva-
tila i pretvorila u jedno od vlastitih obiljezja. Za
razliku od dominantne produkcije, koja je kroz
povijest nastavila teziti profesionalizmu, viso-
kim izvedbenim standardima 1 trzinom pla-
smanu, amaterizam je polako preuzeo ulogu
alternativne kinematografije, u potpunosti ne-
ovisne od dominantnih kulturnih praksii poli-
tika, koje je jedan od osnovnih ciljeva zastupa-
nje potpune autorske slobode izrazavanja.
Kinoklubovi 1 sli¢ni oblici samoorgani-
ziranoga djelovanja primjer su izvansustavnih
prostora kulture, a u odnosu na one sluzbene,
otvoreni su svim entuzijastima zainteresira-
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nima za sudjelovanje u kreativnom procesu
nastanka filma. Omogucujuéi slobodnu parti-
cipaciju svim gradanima, kinoklubovi ujedno
pridonose izvaninstitucionalnom §irenju zna-
nja o filmu. Premda se pri definiranju amate-
rizma u prvom redu isti¢e bavljenje necim iz
vlastita zadovoljstva 1 ljubavi, smatram da gore
navedeni kolektivizam, Zelja za razmjenom
znanja s drugima te autorska sloboda proZzima-
ju ¢itavu povijest jedne od neizostavnih adresa
u povijesti filmskog amaterizma u Hrvatskoj
— Kinokluba Zagreb. Osnovan je 1928. kao ki-
nosekcija Foto kluba Zagreb, §to ga ¢ini najsta-
rijim amaterskim kinoklubom u jugoistoé¢noj
Europi. Tijekom godina postao je okupljaliste
mnogobrojnih filmofila, mnogi amateri razvili
su se u profesionalne redatelje, a svojim aktiv-
nostima poput radionica, projekcija i razgovora
1 danas nastavlja privladiti nove ¢lanove.

U povodu gotovo stoljeta postojanja,
Kinoklub je objavio monografiju pod naslovom
Cisti amaterizam — 91 godina Kinokluba Zagreb,
medutim, iz Zelje da se zaobide tradicionalno
obiljezavanje okruglih obljetnica, umjesto 9o,
njome je proslavljen 91. rodendan Kinokluba.
Prema rijeima urednika Luke Ostoji¢a, ova
monografija, za razliku od prethodne izdane
u povodu 75. godiSnjice, nastoji rekapitulira-
ti prisutnost KKZ-a na zagrebackoj kulturnoj
sceni od raspada Jugoslavije do danas te, zahva-
ljujuéi doprinosu Sirega kruga autora, filmolo-
ga, mladih kriticara, dugogodi$njih ¢lanova i
poznavatelja Kinokluba, prikazati jedno dosad
neistrazeno, no izrazito zanimljivo razdoblje
stvaralastva. Raznolikost autora i njihovih sta-
vova koji se, kako naglasava urednik, “pojavlju-
ju u razli¢itim varijantama ili pak medusobno
pobijaju”, pridonosi izostanku jasnoga meto-
doloskog okvira knjige. Usprkos tomu, u cijeloj
se monografiji uspje$no ispreplecu dva temat-
ska toposa, to¢nije referiranje mlade generacije
autora Kinokluba na tradiciju eksperimental-
noga filma, te (re)definicija amaterizma kao i
Zelja za isticanjem niza prednosti takva oblika
filmskoga stvaralastva.

AMATERIZAM

U tom duhu zapocinje i prvi razgovor u
knjizi, pod naslovom “Sto amaterizam jest, a
$to moze biti”, izmedu filmskoga teoreticara
1 sveucilisnoga profesora Hrvoja Turkovica i
predsjednika Kinokluba Vedrana Suvara, odr-
Zan 2018. u obliku debate o filmskom amate-
rizmu. Obojica sugovornika svojim stavovima
nastoje izbrisati negativni predznak filmskom
amaterizmu, koji publika nerijetko izjednacava
s diletantizmom. Medutim dok Suvar, nadove-
zujuéi se na KKZ-ov Manifest amaterskog fil-
ma, isti¢e neke od vrijednosti, poput inkluziv-
nosti i neogranicene stvaralacke slobode koja
proizlazi iz financijske rasterec¢enosti, Turkovi¢
nastoji umanjiti idealiziranje amaterizma i sa-
gledati praksu iz vise perspektiva. Razgovor na
trenutke prerasta u polemi¢nu raspravu, koja
istodobno jasno ocrtava atmosferu kakofonije
oito prisutne unutar KKZ-a i ve¢ na samom
pocetku monografije uspje$no pridonosi de-
mistificiranju filmskoga amaterizma.

U istom smjeru kreée se 1 prvo poglavlje
monografije, u kojoj autori gotovo faktograf-
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ski nastoje prikazati povijest Kinokluba od
1990-1h do danas. Tekst Luke Ostoji¢a pokriva
razdoblje tranzicije koje je potrajalo do ranih
2000-1h, 1 u kojem je klub usprkos u potpuno-
sti marginaliziranoj drustvenoj poziciji uspio
odrzati zamjetnu razinu produkcije. Kako bi
$to vjerodostojnije opisao ovu fazu rada, autor
ve¢inu teksta temelji na izjavama sredi$njih
figura i svjedoka toga turbulentnog razdoblja,
tadasnjega predsjednika KKZ-a Alana Bahoric¢a
i Sanje Samanovi¢, supruge i suradnice jednog
od najznacajnijih voditelja, prerano preminu-
loga Vedrana Samanoviéa. Saznajemo tako da je
klub 1 u svom najneizvjesnijem razdoblju uspio
zadrzati opu$tenu atmosferu kolektiva zahva-
ljujudi entuzijazmu i dobroj volji pojedinaca, a
vaznu su ulogu imale i prve radionice i skole
filma. Prema rije¢ima Sanje Samanovi¢ organi-
zacija rada izgledala je otprilike ovako: “Ako je
netko imao dobru ideju, na druZenjima utor-
kom 1 &etvrtkom bismo pricali o tome, dogovo-
rili se moze li se to napraviti... Netko bi zatim
sjeo za ra¢unalo 1 napravio plakat, netko drugi
bi podijelio plakate po fakultetima, tre¢i bi oti-
$ao kupiti sokove za sudionike okruglog stola,
dio Jjudi bi pripremio projekcije.” Nepostojanje
strukturiranoga financijskog plana za kulturne
ustanove na drzavnoj razini otezavalo je funk-
cioniranje i manjih realnosti poput KKZ-a, no
postupnom reorganizacijom rada i upornoséu
tadasnjih ¢lanova pokrenuti su i novi projek-
ti, poput One Take Film Festivala, osnovanoga
2003. na inicijativu tada$njega predsjednika
Vedrana Samanovica.

Na prvi pregled o teskim dru$tvenim
uvjetima i solidarnom duhu kolektiva nastavlja
se tekst Danijela Brlasa fokusiran na amatersku
produkciju od 2010. nadalje. Nadovezujudi se
na izjave Vedrana Suvara, nekadasnjega ¢lana,
a zatim 1 predsjednika, otkrivamo mnoge zani-
mljivosti o razvoju produkeijskih strategija klu-
ba, 0 unapredenju edukacije, odnosno uvodenju
naprednih radionica, $to je rezultiralo rastom
broja ¢lanova, ali i godi$nje realiziranih filmo-
va, te naposljetku formiranjem sustava odsjeka

unutar kluba. Zahvaljujuéi temeljitom iznoge-
nju Suvarovih stavova, ¢itatelj dobiva iscrpan
uvid u recentan organizacijski razvoj KKZ-a te
u uloZene napore da drustvo filmski amateri-
zam prestane izjednacavati s diletantizmom.
Prvih pedesetak stranica monografije stoga je
gotovo jedinstvena cjelina, u kojoj iako se poje-
dine ¢injenice ponavljaju, nije prikazan isklju-
¢ivo prelazak kluba iz staroga sistema u novi,
ve¢ je 1 precizno prenesen duh nekada$njih
¢lanova, osvijeStenih pojedinaca, zahvaljujuci
¢ijem predanom radu Kinoklub danas mozemo
smatrati specificnom platformom otvorenom
za eksperiment i umreZzavanje. Znacajan dopri-
nos cjelini donosi i tekst Ive Rosandi¢ s poseb-
nim naglaskom na KKZ-ovu bogatu tradiciju
obrazovnih programa poput radionica filmske
kritike, opstanak kojih u danasnjem kontekstu
svjedo€i o vaznosti kriti¢kog promisljanja koju
Kinoklub dosljedno njeguje paralelno uz poti-
canje amaterske produkcije.

Poglavlje zakljuuje =zanimljiv inter-
vju Ejle Kovacevi¢ s dugogodi$njom clanicom
kluba Darijom Blazevi¢ iz kojeg, osim osobnih
iskustava predstavnice u sklopu mreze NISI
MASA 1 tajnice kluba, saznajemo o odnosu
KKZ-a s nasljedstvom eksperimentalnoga fil-
ma. Razgovor s mladom i uspje$nom redate-
ljicom nekoliko igranih i eksperimentalnih
filmova idealan je uvod u drugo poglavlje, u
potpunosti posveteno novoj generaciji autora
¢ija je originalna poetika ostavila zapaZen trag
na filmskoj festivalskoj sceni.

Nazalost, prostor namijenjen esejima o
redateljskim opusima poprili¢no je reduciran,
pa su uz Dariju Blazevi¢ u monografiji pred-
stavljena samo Cetiri autora. Posebno valja
istaknuti esej filmologa Nikice Gili¢a iz kojeg
otkrivamo dojmljive reZijske strategije osebuj-
nog ¢lana Kinokluba Zorka Siroti¢a, Cije stva-
ralastvo osim filmova uklju¢uje mnoge radij-
ske emisije i talk showove, kao i onaj filmskoga
kriti¢ara Damira Radica posvecen stvaralastvu

autorica Kinokluba posljednjega desetljeca.
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Kriti¢arka Valentina Lisak posvetila se anali-
zi (cjeloveéernjih) filmova Matije Klukovi¢a 1
Vjerana Vukasinovi¢a, nadovezujuéi se pritom
na odnos stvaralackih sloboda i financijskih
ogranicenja, problematiku koju su nazalost
autori ove monografije, ne racunajuéi izjave
Vedrana Suvara, redovito zaobilazili.

Medu vaznije doprinose u o¢uvanju od-
nosa s tradicijom uklapa se radionica “Nisam
od jucer”, odrzana 2018. s ciljem kontekstuali-
ziranja amaterskih i eksperimentalnih filmova
nastalih od samih pocetaka. Ishod radionice
najbolje mogu docarati radovi polaznika, in-
spirirani poetikama filmova koje je iz arhiva
odabrala voditeljica klupskog odsjeka za otu-
vanje bastine Petra Belc, no istodobno nimalo
manje vazan dokument ¢ine predavanja pro-
fesora Nikice Gili¢a, Ane HuSman 1 Vladislava
KneZzevica o tradiciji avangarde, Zenskom
stvarala$tvu 1 povijesti Genre Film Festivala
(1963—70). Po uzoru na prvo ukori¢eno izdanje
GEFF-3, objavljeno 1967. zajedno s programom
festivala, manifestom 1 raznim dodatcima,
snimke s predavanja transkribirane su i urede-

ne u formu eseja, a zajedno s mnogobrojnim
arhivskim fotografijama 1 popisom filmova
nastalih u sklopu radionice, pronasli su pro-
stor u posljednjem poglavlju ove monografije.
Zavr$na cjelina moZe se stoga interpretirati kao
dokument vremena, nalik Knjizi GEFF-q, ali 1
zbirka eseja, i1z kojih ¢e mozda buduée gene-
racije ufiti o amaterskim praksama Kinokluba
Zagreb 2000-ih.

Nazalost, nespretan tretman fotografija
u knjizi umanjio je moguénost da ona jedno-
ga dana postane i relevantan vizualan arhiv-
ski dokument vrijedan proucavanja. Usprkos
tome, monografija Cisti Amaterizam — svojim
gotovo samoironi¢nim naslovom kao da na-
stoji oSamariti sve one koji su do sada mozda
pogre$no izjednacavali amaterizam s dile-
tantizmom — uspje$no je docarala jedinstven
duh najstarijega Kinokluba na ovom podrudju.
Opsezna filmografija prilozena na posljednjim
stranicama, kao i tekstualni doprinosi velikog
broja autora, svojom su kvalitetom postavili
temelje za mnoga buducda istrazivanja i prou-
¢avanja stvaralastva Kinokluba Zagreba.



NOVE KNJIGE

100 /2019

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

220

UDK: 791.3(497.5)"196"(049.3)

Ton¢l Valenti¢

TEKSTILNO-TEHNOLOSKI FAKULTET SVEUCILISTA U ZAGREBU

Klasik u mladosti

Ante Peterli¢, 2018, Rani radovi ...

Znacaj opusa Ante Peterli¢a za hrvatsku
filmologiju nije samo velik: on je u osnovi sup-
stancijalan 1 nije pretjerano reéi kako je rije¢
o nasem najvaznijem filmologu, buduéi da je
Peterli¢ prakticki utemeljio tu disciplinu u
Hrvatskoj, prvi u tadasnjoj Jugoslaviji dokto-
rirao iz filmoloske teme i bio glavni urednik
Filmske enciklopedije koja je i danas, kao i prije
30 godina, izdavacki pothvat bez premca, a u
erl interneta 1 apsolutne dostupnosti informa-
cija, jo§ uvijek pouzdani priru¢nik. Dakako, tu
je 1 pedagoski rad kojim je na fakultetu tisuce
studenata “zarazio” filmom, tu su mnogobroj-
ni eseji, tekstovi i knjige, medu ostalim i kultni
priru¢nik Osnove teorije filma koji je nedavno
dozivio 1 peto izdanje.!

Izdavacka renesansa

Ova se apologija moze nekome uéiniti
pretjeranom, ali kontinuitet njegove polusto-
ljetne karijere i ¢injenica da se uvijek uspio iz-
boriti za vlastite ideje 1 profesionalne stavove,
¢ak i kad je bio aktivno uklju¢en u filmsku pro-
izvodnju, bilo kao redatelj, dramaturg, a poslije
1 povjerenik za film Ministarstva kulture (Sto
su sve funkcije manifestnog umijeca balansira-
nja izmedu raznih interesnih lobija i ideolos-
kih struja, a film je skupa i sloZena “igracka”),
pokazuju da je taj kontinuitet rezultat jedne
jasno profilirane autorske osobnosti 1 visokog

1 Tekst je prilagoden tisku nakon prethodne objave
na 3. programu Hrvatskoga radija.

i jo$ ponesto, Zagreb: Vedis

profesionalizma. U tom smislu, posmrtno
objavljene knjige 1 tekstovi nisu bili podlozni
“naknadnoj evaluaciji” 1 interpretaciji, jer su se
isticali kvalitetom, ve¢ su pridonijeli da se ne
samo struci nego 1 Siremu krugu Citatelja po-
tvrdi autorov izniman status i priblize radovi
koji dotad nisu bili objedinjeni u knjizi, ili su
pak odavno bili nedostupni u knjiznicama i
knjizarama. Tako su knjige Povijest filma: rano
1 klasi¢no razdoblje (2008), Filmska Citanka: Zan-
rovi, autori, glumci (2010), Iz povijesti hrvatske
filmologije i filma (2012) (0 kojima je autor ovog
teksta i sdm pisao), te 2018. objavljeno “diptih”
izdanje Ogledi o devet autora 1 devet filmova ne
samo “sabiranje” njegove ostavitine nego 1
svojevrsna teorijska rekapitulacija Peterlicevih
najvaznijih radova i sustavan prikaz njegovih
filmoloskih tema, preferencija i interpretacij-
skih pristupa.

Na tom tragu nedavno je u izdanju Vedisa
izasla opsezna knjiga Rani radovi... jos ponesto,
koja, kao $to i sam naslov govori, donosi tek-
stove iz Peterli¢eve rane faze, odnosno samih
pocetaka bavljenja filmom, od sredine 1960-ih
nadalje, kada domad¢i film i kinematografija do-
zivljavaju snazan profesionalni razvoj i estetski
procvat. Pothvat priredivaca Veljka Krulcica
znacajan je to viSe $to je rije¢ o velikom broju
tekstova, uglavnom novinskih napisa, koji do-
sad nisu bili ukori¢eni, a objavljeni su davno 1



VALENTIC:

MMMMMMMM

IIIIIIII

ANTE PETERLIC

RANI
RADOVI

... 1 JOS PONESTO

L vedis2




NOVE KNJIGE

100 /2019

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

222

Citateljima su bili nedostupni; stoga se moze
govoriti o svojevrsnom otkrivanju “nepozna-
tog Peterli¢a” 1 u tome je mozda 1 najveca vaz-
nost knjige.

Ovdje se nalaze 1 neki radovi koji nisu bili
zastupljeni kao bibliografske jedinice u inace
preciznom zborniku radova o Peterli¢u, potom
tekstovi iz rane faze u kojima se tek nazna¢uju
estetska tumacenja autorskih opusa, redatelja,
glumaca i Zanrova, te filmskih tema kojima ce
se ekstenzivnije 1 studioznije baviti od 1980-ih
nadalje, ali i intervjui s istaknutim protagoni-
stima domacega filmskoga Zivota koji nadilaze
puki Zurnalisti¢ko-historiografski karakter.
Urednik i priredivac je napravio golem “rudar-
ski” posao sabravsi tekstove razasute u mno-
gobrojnim publikacijama, a jedina mana je $to
nisu preciznije datirani, odnosno nedostaju
podatci kada je pojedini tekst objavljen u ne-
kom od ¢asopisa, §to bi bio dragocjen biblio-
grafski podatak.

Na Cetiristotinjak stranica knjige tako
moZemo nai¢i na raznovrsne “tekstualne”
zanrove: od ranih kritika i studija, preko razgo-
vora 1 filmofilskih osvrta Sirokog spektra, niza
tekstova posvecenih odredenim autorima, ra-
dova u kojima se problematizira status doma-
¢e kinematografije (aktualnima i danas), sve
do predgovora knjigama, sporadi¢nih zapisa i
na kraju intervjua s Peterlicem s kojima knji-
ga zavrsava. Ovdje je, dakako, nemoguce dati
ekstenzivni osvrt na svu tematsku raznolikost
tekstova 1 disparatnost tema, budu¢i da doista
obuhvaca Sirok segment filmskoga stvaralas-
tva, a ujedno je, kao kompendij sabranih tek-
stova, vrlo Sarolik, pa ¢emo se stoga zadrzati na
nekim vaznim aspektima koji mozda nisu bili
toliko vidljivi ili zastupljeni u ostalim posmrt-
no objavljenim knjigama.

Tipovi tekstova

Otprilike ih moZemo saZeti u tri cjeline:
rani tekstovi koje zbog nedostupnosti vjerojat-
no ni uze stru¢no ditateljstvo nije poznavalo,
zatim promisljanja o raznim segmentima film-

ske djelatnosti, te “filmofilski” eseji 1 kriticki
osvrti na tadas$nja filmska strujanja. U rane
tekstove tako pripadaju interpretacije americ-
koga 1 francuskoga poslijeratnoga filma, zatim
filmske kritike (kao $to znamo, ima ih vrlo
malo; Peterli¢ ih tijekom cijelog Zivota nije na-
pisao vise od dvadesetak) 1 krace studije objav-
Jjivane u tada najvaznijim novinama, tjedniku
Telegram i legendarnom cCasopisu 15 dana. U
njima se autor ne bavi pojedinim filmovima ili
trendovima, nego u $irem spektru tematizira
razne filmske fenomene, poput montaze kao
“izgubljene filmske umjetnosti”, deficita kva-
litetnih scenarija kao osnova svakoga dobrog
filma, o tome za$to se hrvatski i jugoslaven-
ski film slabo ili nimalo ne bavi sadasnjos¢u
(tema koja je 1 danas kroni¢no suvremena!), o
hrvatskom “strahu” od Zanrovskoga filma (§to
1 nakon pola stolje¢a ostaje bolna tocka do-
mace kinematografije), ali takoder 1 kompara-
tivnim analizama filmske proizvodnje u kapi-
talistickim 1 socijalistickim zemljama, svagda
precizno naglasavajuéi da filmova nema bez
kinematografije, a nje pak nema bez precizno
1 jasno postavljenog sustava financiranja (u
Hollywoodu prema pragmati¢nom modelu za-
rade, a u Europi prema nacinima financiranja
nacionalnih kinematografija). Tu su takoder
mini-eseji o filmskim zvijezdama (Peterli¢ ¢e
u kasnijoj fazi dosta pozornosti posvetiti tzv.
“star sustavu” u kinematografskoj produkciji),
o tada$njim fenomenima koje se ne mogu sve-
sti samo na filmske nego uklju¢uju i socijalno-
ideoloske aspekte (primjerice u analizi Jamesa
Bonda ili filma Bonnie i Clyde /Bonnie and Clyde,
Arthur Penn, 1967/), upozorit ¢e na neke dotad
zanemarene fenomene (npr. prvi ¢e shvatiti
vaznost epizodista u filmovima Johna Forda
ili ponuditi malo drukéije razumijevanje opu-
sa Sama Peckinpaha), te lucidno, ve¢ sredinom
1960-1h postaviti pitanje o parametrima kvali-
tetne i kompetentne filmske kritike.

U radovima iz 1960-ih postoje dvije teme
koje se trajno provlace kroz njegove tekstove,
a one se mogu (i moraju) iznova postavljati i
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danas: gdje je mjesto jugoslavenskoga (danas
hrvatskoga) filma unutar svjetskih filmskih
tokova, 1 0 edukativnom aspektu filmske um-
jetnosti, koja je tada bila u povojima, a upravo
se Peterli¢, osnivanjem filmske $kole, obrazov-
nom TV-emisijom o filmu Televizije Zagreb iz
1980-ih kojoj je bio autor i voditelj, mnogim na-
pisima o filmskoj “pedagogiji” i filmskom obra-
zovanju opcenito, zauzimao za $to snaznije
postavljanje temelja institucionalnoga sustava
koji bi film uzeo “za ozbiljno” kao sastavni dio
obrazovnoga procesa. To pitanje aktualno je i
danas, kada, bez obzira na to §to se o filmu pise
vie nego ikad, formalni aspekt filmoloskoga
obrazovanja uvelike nedostaje, i to ne samo na
institucionalnoj razini. Takoder, Citatelj ce se
iznenaditi nakon §to procita njegove kriticke
tekstove o selekcijskom procesu i organizaciji
pulskoga filmskoga festivala kojem jo$ potkraj
1960-1h (a to doba smatramo iz mnogih razloga
vaznim u domacoj kinematografiji) eksplicitno
zamjera kaoti¢nost i veliku dozu improvizacije,
ali i njegovoj procjeni hrvatske kinematografije
1990-ih koju smatra vrlo kvalitetnom, s ¢ime
se velika ve¢ina filmologa, kriticara i publicista
danas niposto neée sloziti.

To je samo nekoliko primjera gdje uoca-
vamo Peterli¢evu kriticku o$trinu koja e tije-
kom vremena, treba i to priznati, malo otupjeti
1 postati vise koncilijantna spram izvanestet-
skih problema filmske umjetnosti. Treca te-
matska cjelina koju smo ovdje naglasili (tzv.
filmofilski eseji) zapravo su kratke, ali koncizne
1 artikulirane skice redatelja i glumaca u koji-
ma Peterli¢ mozda i ponajvise pokazuje svoje
majstorstvo i erudiciju, uspijevajuéi na nekoli-
ko kartica stvoriti portret autorske osobnosti,
§to je zametak “velikih” studija koje ¢e kasni-
je (1983. 1 2002) objaviti pod naslovima Ogledi
o devet autora 1 Studije o devet filmova, a koje
su 2018. ponovno tiskane 1 objedinjene u je-
dan svezak jednostavnog naslova Ogledi. Gary
Cooper, Alfred Hitchcock, Jeanne Moreau,
Marlon Brando, Fritz Lang, Erich von Stroheim,
Zivojin Pavlovi¢, Elizabeth Taylor, Humphrey

Bogart, Montgomery Clift — sve su to osobe
koje Peterli¢ pedantno prikazuje poput leksi-
kografske natuknice u kojoj je receno sve bitno,
ali daleko od (po definiciji) strogoga i pomalo
suhoparnoga leksikonskog stila, jer njegov je
stil pisanja Ziv i dinami¢an, novinski atraktivan
u istoj myjeri koliko i filmoloski kompetentan.

Izbor iz serije tekstova koje je Peterli¢
napisao u suautorstvu s Mirkom Bo$njakom
(objavljivanih 1963. u Telegramu) znacajan je
doprinos razumijevanju onodobne drustvene
1 umjetnicke konstelacije. Naime, dva autora
postavljaju vazna pitanja koja se danas Cesto
zanemaruju, a iznova se pokazuju bolnim to¢-
kama nacionalne kinematografije, primjeri-
ce — kakva je idealna, a kakva stvarna pozicija
filmskoga dramaturga, zasto se producentska
poduzeca nalaze u konstantnim dugovima i
tko je “krivac” za nedostatke 1 probleme doma-
¢e filmske proizvodnje, kako debitantima omo-
guciti da snime svoj prvi film (i tada, a 1 danas,
redatelji u kasnim tridesetima jo$ uvijek se
nazivaju “mladim snagama” ili poCetnicima),
zasto se toliko malo filmova bavi svakida$njim
zivotom, odnosno sada$njos¢u, tko zapravo
odlucuje u filmskoj politici, itd.

Novi Peterli¢?

Ovi tekstovi vrijedni su stoga §to mno-
ge generacije Peterlica poznaju ponajprije kao
filmskoga teoreti¢ara, a manje kao esejista,
kronicara (i ostrog kriti¢ara) raznih drustvenih
pojava koje utjeCu na cjelokupan proces film-
ske proizvodnje, a samim time njihovo nepo-
znavanje utjefe na krivu percepciju javnosti o
stvarnim problemima domicilne kinematogra-
fije. U tom smislu, nekoliko kratkih, mahom
prigodno napisanih tekstova iz kasnije faze (od
2000. nadalje) upucuje na kontinuitet autoro-
vih promisljanja o toj temi. Nesto od toga ja-
snije je artikulirano u zadnjem poglavlju, u ko-
jem se nalazi devet intervjua s Peterli¢em, gdje
se jasno pokazuje njegova pozicija od Pulskog
festivala 1965. sve do 2000. kada objasnjava
zbog Cega je prihvatio ponudu Ministarstva
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kulture da bude novi povjerenik za film, pre-
uzev§i vazan zadatak odlucivanja koji Ce se fil-
movi financirati za snimanje na temelju pristi-
glih scenarija, ustraju¢i na razlici kvantitete i
kvalitete pri izboru.

Zakljuéno kazano, Rani radovi doista nam
donose nesto novo, 1 mozda bismo uz malo
oklijevanja mogli re¢i da odredeni pasazi dje-
luju 1 pomalo subverzivno — ne kao Zilnikovo
istoimeno remek-djelo iz 1969, ali svakako
otkrivaju jednog “manje poznatog Peterlica”.
Ova zbirka tekstova jo$ jednom pokazuje da je
1 u mladim danima Peterli¢ bio filmski auto-
ritet, zadrzav$i kasnije sve odlike svojih ranih
tekstova: bogatstvo stila, jasnocu izraza, kom-
petentnost u pisanju, raznovrsnost pristupa,

interpretativiu autenti¢nost i originalnost
estetskih tumacenja autorskih opusa, te Zan-
rova 1 filmskih tema. Ukratko, svega onog §to
ga je uCinilo “ocem hrvatske filmologije”, kako
su ga kasnije prozvali, s punim pravom i bez
imalo laZne patetike u tom nazivu. Iz svega
navedenog, mogli bismo zakljuditi da su Rani
radovi neka vrsta “autorske filmske citanke”,
da parafraziramo posmrtno objavljenu knjigu
njegovih tekstova iz 2010. Oni koji su imali
srecu osim tekstova 1 uzivo slusati predavanja
profesora Peterli¢a mogu samo jo$ jednom za-
kljuéiti da je rije¢ o autoru Cije strastveno i be-
skompromisno bavljenje filmom 1 svojevrsna
misija davanja punog digniteta tom mediju i
dalje ostaju neupitnima.
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UDK: 791.633-051BULAJIC, V.(049.3)

Janko Heid|

Voluminozno o ¢ovjeku koji je pokretao mase i pomicao

planinske masive

BoZo Rudez (ur.), 2015, Veljko Bulaji¢ — Vlakom bez voznog reda u

povijest filma, Cakovec: Zrinski Cakovec

Veljko Bulaji¢, roden u crnogorskom
Vilusiju 1928, odrastao u Sarajevu, rane mla-
dosti dijelom provedene u NOB-u, filmski
Skolovan u rimskom Centro Sperimentale di
Cinematografia, s Zivotnim i umjetni¢kim sto-
Zerom u Zagrebu, nedvoumno jest jedan od
najznamenitijih 1 najvaznijih hrvatskih 1 jugo-
slavenskih filmskih autora. “..do pojave Emira
Kusturice najveca redateljska zvijezda socija-
listicke Jugoslavije”, biljezi Tomislav Saki¢ u
svom prilogu ovoj knjizi, “Bulaji¢ — krunski
svjedok polustoljetnog vremena”, a isto je na-
vedeno 1 na portalu Baza HR kinematografije.

Takav status Bulaji¢ je zavrijedio ponaj-
prije sredi$njim, najpoznatijim djelom svoga
opusa, kolosalnom Bitkom na Neretvi (1969),
velespektaklom iz NOB-a snimanom vise od
godine dana, uz znatna, (vjerojatno) najveéa
proracunska sredstva ulozena u neki jugosla-
venski film (tadasnjih oko 12 milijuna dolara,
izra¢unali su americki strucnjaci, uz neizra-
¢unljiv gratis doprinos Jugoslavenske narodne
armije), angazman golemog broja ljudi, medu-
narodnih glumackih uglednika (Orson Welles,
Yul Brynner, Sergej Bondarc¢uk, Franco Nero...),
svakovrsnih sredstava i silne tehnike, ali 1 uz
znatan odjek kod publike 1 kritike, domace i
Sirom svijeta (drzi se da je rije¢ o najgledani-
jem jugoslavenskom filmu svih vremena, u
zemlji 1 u svijetu), medu inime i nominacijom
za Oscara u kategoriji filma s neengleskoga go-
vornog podrudja. U povodu i nakon Bitke na

Neretvi za Bulajica su, Stono rije¢, culi svi, svaki
Jugoslaven koji je 1 samo povrs$no osluskivao
§to se zbiva u svijetu filma. Jer Bitka na Neretvi
nije bila tek filmski ostvaraj nego i nezaobila-
zan drustveni fenomen gorostasnih dimenzija.
Medu ostalim jedan od filmskih plakata obli-
kovao je sam Pablo Picasso, a mastu i Susur
golicala su primjerice i svjedolenja o tome da
je za potrebe filma sruSen pravi most preko
rijeke Neretve, nedaleko od Jablanice. U auto-
bio-filmografskoj knjizi Blijeda sjec¢anja (2010,
Zagreb: Durieux) direktor fotografije Tomislav
Pinter potvrduje ovo posljednje: “Bulaji¢ je
odludio srusiti pravi most. Nije imao drugog
izlaza.” Prethodno je, piSe, sruSen posebno
izraden “filmski most”, maketa, no prigodom
njegova ru$enja za snimanje “od silnog dima,
maketu, vrlo lijepo izradenu, vidjelo se nije.”
Tijekom desetljeca podatak o dinamitiranju
zbiljskog mosta hranjen je odredenom dozom
misterioznosti pa Nenad Polimac u Lekstkonu
YU filma (2016, Zagreb: Ljevak) piSe kako po-
stoje dvojbe oko toga je li ta najspektakularnija
scena stvarna ili simulirana. Pinter se lakonski
blijedo sjeca i predstavljanja Bitke na Neretvi
domacoj i svjetskoj javnosti: “A onda je dosla
premijera u sarajevskoj Skenderiji. Bulaji¢ je
to organizirao u svom stilu, glamurozno. Bilo
je tu zvijezda i zvjezdica, li¢nosti iz politickog,
javnog i kulturnog Zivota. Za mnoge je prisut-
nost na premijeri Neretve bila stvar prestiza.” O
grandioznosti jedinstvenog dogadaja odrzanog
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na Dan Republike, 29. studenoga 1969, mnogo
opsirnije 1 sonije pise Ivo Skrabalo u knjizi
Izmedu publike i drZave — povijest hrvatske kine-
matografije 1896—1980 (1984, Zagreb: Znanje).

Medu tim “svima” koji su ¢uli za Bulajica,
malo tko mu ne bi znao odrediti profesiju, pa
1 imenovati pokoji njegov film — osim Bitke
na Neretvi zacijelo 1 Kozaru (1962), vjerojatno
1 prvijenac Vlak bez voznog reda (1959) (kojim
se dotadanji malne anonimac, pise Skrabalo,
“nametnuo kao filmski stvaralac od formata”),
moguce i Uzavreli grad (1961), a sva je zgoda i
jo§ poneki, ovisno o gledateljskim sklonostima
1 okolnostima. Vjerojatno je da bi mu tkogod
1z puka pripisao 1 Sutjesku (Stipe Deli¢, 1973)
ili koji drugi partizanski (vele)film prije ne-
goli neke njegove vlastite filmove poput Rata
(1960) ili Pogleda u zjenicu Sunca (1966), $to
govori o tome da je Bulajievo ime ponajprije
vezano uz pojam ratnoga, NOB-ovskog spek-
takla kojemu u nas i jest zacetnik, pa 1 najvje-
$tiji, nenadmasen oblikovatelj. Mada od sredi-
ne 1970-ih njegovi filmovi nisu budili toliko
opce pozornosti kao prije, iako je imao ¢ak
petnaestogodi$nju redateljsku stanku izmedu
Donatora (1989) 1 Libertasa (2006), a potom
gotovo desetogodi$nju do jednosatnoga doku-
mentarnog Mjesta sje¢anja: Vukovar (2015), od-
nosno dvanaestogodisnju do snimljenoga, ali
jo§ neprikazanoga Bijega do mora, prisutnost
Bulaji¢eve znamenitosti nije “i§¢ilila” ni do da-
nas kao $to se, na priliku, vise-manje dogodilo
svojedobno takoder poprili¢no znanim sinea-
stima Vatroslavu Mimici ili, onomad, Branku
Baueru, kad su poceli rjede realizirati filmove
1 prestali s radom.

O svojim velebnim djelima s temom
NOB-a, Kozari 1 Bitki na Neretvi, Bulaji¢ zbo-
ri ovako, u razgovoru s kriticarom Deanom
Sosom “Ta divna filmska pri¢a”, objavljenom
u ovoj knjizi: “Imao sam dva velika problema
pripremajuéi Kozaru. Zelio sam realizirati film
razli¢it od dotadasnjih partizanskih filmo-
va, razbiti ideolosku strukturu nasih ratnih
filmova koji su bili optereteni komesarskom
partizanijom, duhom koji nije niti postojao u

ratu nego je kasnije, naknadnom ideoloskom
pamecu izmisljen. Drugi veliki problem bio je
kako na produkcijskom, europskom nivou, re-
alizirati taj film, kao i kasnije Neretvu”. U istom
razgovoru kaZze 1 ovo: “Od nastanka nase kine-
matografije filmska kritika Zivjela je nekakav
svoj ideoloski Zivot. Neki su zanimljivi filmovi
ostali bez adekvatne podrske filmske kritike
jer su tako disale redakcije dnevnih listova i
tjednika. Zbog toga sam kritike mojih filmova
iz inozemnog tiska nastojao plasirati u na-
Sem tisku. Kritike prenosene iz Paese sera, New
York Herald Tribunea, Le Mondea, La Stampe ili
Varietyja za domacdi su tisak bile zanimljive i za
moje filmove bitne.”

Nebrojene su krupnice i sitnice koje bi-
smo mogli navoditi kao obiljezja lika i djela
Veljka Bulaji¢a — potpisnika Cetrnaest cjelo-
veCernjih igranih, po jednoga cjelovecernjeg 1
srednjometraznog te $est kratkih dokumen-
tarnih filmova i dvije dokumentarne televizij-
ske serije — no ova $acica spomenutih mozda
moze posluziti kao svojevrstan korelat stra-
tegija kojima je oblikovana monografija Veljko
Bulaji¢ — Vlakom bez voznog reda u povijest filma.

Bilo bi, zar ne, neprilicno da monografi-
ja o sineastu koji je otprve, ambiciozno, kako i
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valja, tezio snaznom zamahu i krupnom, veli-
¢ajnom zahvatu te epskoj raskosi stvaralackog
izraza, objavljena pet 1 pol desetlje¢a nakon
njegova znacajnog prodora na kartu ovdasnje
kinematografije Vlakom bez voznog reda, i sama
ne bude na prvi pogled impresivna tiskovina.
Takvom autoru ne moZe biti posveen neki
knjizurak, pa ni kakva “obi¢na” knjiga koju se
samo tako uzme i prolista usput, mozda ¢ak 1
s nogu. Rije¢ je o izdanju $to broji 432 stranice,
ovelikog je formata (24 x 27 cm), potesko (1,8
kg), tvrdo ukori¢eno, tiskano na tzv. sjajno-ma-
snom papiru i sadrzi obilje odli¢nih, uglavnom
velikih reprodukcija fotografija, crno-bijelih i u
boji, iz filmova, sa snimanja, Bulaji¢a u drustvu
prodi¢enih osoba. Tvorevina naprosto dimen-
zijama 1 tezinom zahtijeva da joj se pri ruko-
vanju posveti posebna pozornost — htio-ne
htio, ¢itatelj je mora primiti s dvije ruke, naéi
komotniji smje$taj na kojem Ce je listati ili ¢i-
tati, ra$istiti povr$inu na kojoj je kani otvo-
riti, a ni u biblioteci je ne moze tutnuti ondje
gdje stoji vetina knjiga, nego na prostraniju
policu §to je zauzima ¢asno drustvo enciklo-
pedija i drugih uobifajeno voluminoznijih
izdanja. Nije to, doduse, prva takva monogra-
fija nekog hrvatskog filmasa — u kategoriju
kapitalaca pripadaju primjerice i one o Antunu
Vrdoljaku (Antun Vrdoljak, 2007, Skolska knji-
ga), Nedeljku Dragi¢u (M. Ajanovié, Covjek 1 li-
nija, 2014, HFS/ DHFR), Zvonimiru Berkovi¢u
(D. Nenadi¢, N. Polimac /ur./, Berkovié, 2016,
HFS), Nikoli Tanhoferu (D. Nenadi¢, S. Kolbas
/ur./, Tanhofer, 2016, HFS/DHFR), Tomislavu
Gotovcu (Cak dvije: D. Nenadid, A. Battista Ili¢
/ur./, Tomislav Gotovac, 2003, HFS/MSU; 1 M.
Suvakovi¢, K. Orelj, D. Simi¢i¢, N. Sukovié /ur./,
Anticipator kriza, 2017, Rijeka: MMSU), dok je
ona o Dusanu Vukoti¢u (Zaboravljeni vizionar,
2013, NZCH, Skaner studio) zapremninom jo§
impozantnija — no protagonistu koji je zdusno
pokretao mase i, figurativno, pomicao planin-
ske masive (“..umjesnom i uspje$nom produk-
cionom konstrukcijom /Bitke na Neretvi Bulaji¢
je/ uéinio nesto §to ¢e imati krupnih posljedica
u narednom desetljecu razvoja domace kine-

matografije: uspio je ponovno zainteresirati
drzavu da se neposredno angazira u financi-
ranju filmske proizvodnje”, Skrabalo, Izmedu
publike 1 drzave), masivnost uknjiZzenog osvrta
pristaje podrazumijevanom prirodno$éu.

Kao §to se u javnom plasmanu filmova
Bulaji¢ volio sluziti misljenjima inozemnih
kriticara 1 recenzenata, i u ovoj se knjizi vodi-
lo racuna o tome da je ispune tekstovi autora
kako vecine socijalistickih republika, danas-
njih drzava bivSe SFR], tako i stranih, filmo-
loga, filmskih kriti¢ara, Bulaji¢evih suradnika
1 uglednika s drugih umjetnickih podrudja,
kako autora mladih narastaja koji (vjerojatno)
ispisaSe nove, retrospektivne tekstove, tako i
autora koji su se osvrtali neposredno, bez vre-
menskog odmaka, u povodu premijera nekoga
od Bulaji¢evih filmova, a €iji su izvorni tekstovi
ovdje preneseni. (NazZalost, nisu navedeni da-
tumi ni izdanja prve objave, iako se u vedini
slucajeva moze razaznati koji film bje neposre-
dan povod za razmatranje.) Time je, bez dvojbe,
dosegnut “europski nivo”, odnosno Bulaji¢evo
je filmsko stvaralastvo i na taj na¢in — nakon
§to su mu mnogi filmovi nagradeni uglednim
inozemnim nagradama 1 prikazivani diljem
svijeta — izdignuto s lokalne, tuzemne ravni,
na $iru, europsku, pa 1 svjetsku, pogotovo uz-
memo li u obzir da su pribiljeZeni i pohvalni ci-
tati velikana poput Orsona Wellesa, Francoisa
Truffauta, Georgesa Sadoula, Marcela Martina,
Sergeja  Bondaréuka, Grigorija Cuhraja,
Andrzeja Wajde, Alberta Moravie... Kao svoje-
vrstan kuriozum vrijedi spomenuti da je rijeci
hvale o Bulaji¢evim ranim filmovima, Ratu i
Uzavrelom gradu, zapisivao i tadasnji ve¢ afir-
mirani kinokluba§ Dusan Makavejev, sineast,
reklo bi se, s druge strane zamisljene kinema-
tografske barikade.

Prvi dio monografije ¢ine ocrti Bula-
jicevih cjelovecernjih filmova, zaklju¢no s
Libertasom, iz pera slovenskoga filmskog kriti-
¢ara Matjaza Zajeca. Sredi$nji, najdulji, donosi
esejisticke tekstove autora izabranih po gore
opisanom sistemu, potom slijede tri kra¢a
razgovora s Bulaji¢em §to su ih, u raznim raz-
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dobljima, vodili Dean Sosa te novinari Kemal
Mujici¢ (“Veljko Bulaji¢ maestro filma”) i Pero
Zlatar (“Veljko Bulaji¢ izmedu nagrada i za-
brana”), a u kojima Bulaji¢ ne zalazi posebice
u izvedbene pojedinosti nastanka filmova,
niti naroCito osvjetljava labirinte stvaralackih
putova i postupaka, ve¢ je razmjerno §tur i ta-
janstven, gdjekad se ¢ini i nevoljki, no svakako
zanimljiv ispitanik i sugovornik koji dobitne
karte svojih provjerenih taktika ne otkriva
nepotrebno. Opus zaokruzuje filmografija, za-
kljuéno s Mjestom sjecanja: Vukovar, uz koju
su ponudeni mnogobrojni izvadci iz kritika te
citati izjava relevantnih i znamenitih osoba o
pojedinim filmovima, kao 1 zapisi o nagradama
1 priznanjima.

Dok se uz uobicajeno mnijenje o Bulaji¢u
kao sineastu, uz njegove autorsko-umjetnic-
ke sposobnosti ¢esto, uglavnom nerazdruzivo
vezu 1 one producentske, a uz umjetnicko-
emocionalni dojam $to ga ostavljaju njegovi
filmovi i price o njihovim cijenama, proratuni-
ma 1 na¢inima namicanja sredstava (neko¢ su u
optjecaju bili popularni pojmovi kao §to su “dr-

» o« 9«

zavni”, “dvorski”, “Titov”, “prvi”, “sistemski”
redatelj ili “rezimski Covjek”), urednicka teznja
ovog izdanja ocito je bila izbjeéi popudbinu te
vrste, usredotoCiti se na sama djela kao takva i
na njihov recepcijski u¢inak te na prepoznatlji-
ve niti i odlike Bulajiceva redateljsko-autorskog
svijeta 1 izvedbenih postupaka. Zanimljivo, o
Bulaji¢evim vrlinama koje se uobicajeno ne
ubrajaju u uZeredateljske, iako to nedvojbeno
jesu u Sirem smislu 1 premda uvelike prido-
nose mogucnosti samog nastanka filma kao
1 njegova daljnjega Zivota pred javno$cu, pisu
tek dvojica bliskih mu suradnika, knjizevnici i
suscenaristi Mirko Kova¢ (“Bulajic¢evi filmovi u
dosluhu s vremenom”) i Ivo Bre$an (“Kvaliteta
u svijetu potvrdena”), koji medu njegove stva-
ralacke talente opravdano ubrajaju upornost,
strpljivost, radnu energiju, radi$nost, komuni-
kativnost...

se ¢ini ve¢ spomenuti tekst hrvatskog filmo-
loga Tomislava Saki¢a, nadahnuto izvezen
oko parafraze stihova Branka Miljkovi¢a koji
pita mogu li “slobodni ljudi da pevaju o slobo-

Prizor iz filma
Uzavreli grad
(1967) Veljka
Bulajica
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di na isti nacin kao kada su tokom rata o njoj
sanjali?”, koja je, drzi Saki¢, bila trajni obzor
jugoslavenske kinematografije poloZzene na
hegemoniju jednog diskursa, ideologije defini-
ranja individualnoga kroz kolektivno. Bulaji¢,
nastavlja Saki¢, vjeruje u mo¢ naracije, ali i u
istinitost izvanfilmske velike pripovijesti kojoj
su njegove price svjedoci, a njegovi filmovi o
svome dobu svjedoce bolje 1 viSe nego mnogi
drugi, jasno pokazujuéi ideolosku indoktrina-
ciju monolitnog, poslijeratnog doba, ali i nje-
gov idealisticki, revolucionarni zanos, ne tra-
Ze¢i1ne prozivajudi krivce te vazda s iskrenim
humanizmom, unato¢ tomu $to ith napuéuju
mahom likovi-simboli.

U tekstu “Bulaji¢ u zemlji ¢uda”, napisa-
nom nakon premijere Velikog transporta (1983),
srpski ¢e filmas i filmski kriticar Slobodan
Novakovi¢, kao i Saki¢, Bulaji¢ev opus nastoja-
ti razvrstati u trilogijske jedinice, no one ¢e u
njegovu videnju biti razliite $to, dakako, po-
tvrduje raznolikost interpretacijskih mogué-
nosti i pogleda interpretatora, ali i plodnost
podloge od samih filmova na kojoj uspjesno
mogu nicati i cvjetati razli¢iti uvjerljivo valjani
diskursi. I Novakovi¢ smatra da Bulajicev opus,
temeljen na realistickoj naraciji i formiran, veli,
s velikom moralnom i autorskom dosljedno-
$¢u, tumaci nacionalnu povijest kao dramatic-
nu sudbinu vjekovima ugrozavane, ali vitalne
narodne mase u neprekidnom uskome$anom i
dijalektickom revolucionarnom kretanju.

I vedina Ce ostalih autora — hrvatska kri-
ticarka Mira Bogli¢ (“Filmski rukopis Veljka
Bulaji¢a — epicar, lirik 1 realist”), srpski kriticar
Milutin Coli¢ (“Kozara — veli¢inaisnaga duha”),
poljski povjesnicar Henryk Zielinski (“Nema
kraja velikom ratu”), $panjolsko-talijanski sce-
narist i publicist Vicente A. Pineda (“Skopje ‘63
— simfonija izmucenog grada”) — na ovaj ili
onaj nacin uoditi i istaknuti snagu Bulajicevih
filmova kao ovdasnjih drustveno-povijesnih
svjedodanstava s jakim okusom autenti¢nosti.
Razmatrat (e se, neizbjezno, konstruktivni
lajtmotivi gibanja, pokreta, mobilnosti, kolo-
ne, zeljeznice, korskih istupa, supostavljanje 1

sljubljivanje odnosa masa—pojedinac, drama-
tursko-oblikovne silnice krugova i smjerova te
sprega klasi¢ne pripovjednosti i mozai¢nosti,
kao i provodno tematiziranje, Bulaji¢evim ri-
je€ima, “idealista koji pruZa otpor, koji se bori
1 koji, otkako je svijeta 1 vijeka, strada”, a viSe-
kratno ¢e se spomenuti i “rudimentarnost” re-
Zije, koju Bogli¢, u tekstu pisanome u povodu
Visokog napona (1981), formulira ovako: “U dra-
matskim epovima Bulaji¢ev stil je potpuno Cist
1 ne postavlja pred kriti¢ara mnogo zagonetki,
osim mozda te svoje Cistoce.”

Tekstom “Bulaji¢eve vrline — profesi-
onalizam, prijateljstvo i povjerenje” hrvatski
producent medunarodne karijere, Oscarovac
Branko Lustig anegdotalno ¢e se osvrnu-
ti na zajednicki rad na Kozari, tijekom kojega
ga je Bulaji¢ izvukao iz politicki uzrokovane
nevolje tzv. verbalnog delikta, i Pogledu u zje-
nicu Sunca (1966); hrvatski povjesnicar filma
Daniel Rafaeli¢ prisjetit ¢e se u prilogu “Bitka
na Neretvi — film nad filmovima” kako je na
Moskovskom filmskom festivalu 2010. gledao
savrSenu kopiju Bitke na Neretvi i prozboriti
o tome da u nas takve kopije vise nema (“Ne
postoji nova restaurirana kopija filma — ne
postoji originalni negativ.”). O Velikom tran-
sportu iznimno nadahnuto, impresionisticko-
analiticki poetizira talijanski filmski kriti¢ar
Ugo Casiraghi (“Elegija o zelenom i plavom”);
osoban pogled na Covjeka koga treba ubiti
(1979) koji ga se silno dojmio kad ga je gledao
u specifitcnom raspoloZenju izazvanom spe-
cificnim povijesnim okolnostima, uo¢i refe-
renduma o crnogorskoj nezavisnosti, dat Ce
bosanskohercegovacko-crnogorski knjizevnik
1 novinar Andrej Nikolaidis tekstom “Legenda
— kompleksan politicki film”, a kratak proslov
“Filmovi iznimne umjetnicke vrijednosti” pot-
pisuje hrvatski filmski publicist 1 arhivist Mato
Kukuljica koji je naveden i kao inicijator rada
na ovoj monografiji, jos§ daleke 2008.

Baveli se ponajprije di¢nim postignu-
¢ima 1 dosezima djela Veljka Bulaji¢a, uz uvr-
Stavanje tek pokoje negativne opaske (npr.
“dramaturski nemusta Bitka na Neretvi”, Sakié;
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“filmom Rat je potpuno promasio, to je film
za malu djecu”, iz osvrta Nicolasa Bunneta) i
zanemarujuci teme njegova filmasko-kinema-
tografskoga djelovanja koje slove za spornije,
monografija Veljko Bulaji¢ — Vlakom bez voznog
reda u povijest filma, unato¢ fizickoj pozamas-
nosti, nije djelo koje ¢e Citatelju otkriti “sve §to
bi htio znati” o Veljku Bulaji¢u i njegovim fil-
movima. No malo koja, ako ijedna monografija
(kao 1 biografija ili autobiografija) moze domet-
nuti do tog ideala. Svaka monografija se, je li,
izraduje u slavu svog subjekta, a bududi da je
zivot 1 djelo nekog ¢ovjeka, osobito onoga tko
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je mnogo postigao, ionako nemoguce posve
zaokruzZeno utisnuti u jednu knjigu, kolika god
ona bila, nuzno je odabrati dominantno gledi-
Ste 1 osvjetljenje 1 u njima ugoditi cjelinu. Iako
je poklekla ondje gdje, nazalost preuobicajeno,
klecaju mnoga izdanja, na planu lektorske po-
zornosti, knjiga Veljko Bulaji¢ — Vlakom bez vo-
znog reda u povijest filma dostojno reprezentira
slikopisno djelo svoga protagonista, s dobro
odvaganim omjerom stru¢noga i popularno-
populistickoga $to, uostalom, 1 jest jedna od
izraZenijih ¢asnih namjera i karakteristika nje-
govih filmova.
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UDK: 791.633-051BELAN, B.(049.3)

Janko Heid|

Uvijek prisutan zaboravljenik

Zeljko Ivanjek, Nenad Polimac (ur.), 2019, Branko Belan —

Zaboravljeni klasik, Zagreb: Profil

U uvodnoj rije¢i monografije Veljko Bulgji¢
— Vlakom bez voznog reda u povijest filma ured-
nik Bozo RudeZ medu ostalim istice kako je
Veljko Bulaji¢, “jedinstvena licnost u hrvatskoj,
jugoslavenskoj, europskoj 1 svjetskoj kinemato-
grafiji.” (2015: 9) Bulaji¢a, nema spora, rese ka-
rakteristike jedinstvenosti, barem u hrvatskim
1jugoslavenskim okvirima — neke od izrazitijih
su $irina 1 snaga produkcijskoga zahvata, dugo-
trajnost karijere, umje$nost plasmana i popula-
rizacije svojih filmova u zemlji i u svijetu. No
kad je rije¢ o hrvatskoj kinematografiji razdoblja
izmedu Drugoga svjetskoga i Domovinskoga
rata, gotovo da 1 nema redatelja cjelovelernjeg
igranoga filma Cije djelovanje nije bilo na ovaj
ili onaj nacin jedinstveno, u smislu razli¢itosti
od ostalih trudbenika iste profesije.

Jedni su jedinstveni po neobi¢nim kari-
jernim putanjama, u mnogih uz povremene
zastoje 1 tzv. nerazumijevanja s publikom, kri-
tikom 1 producentom (drzavom) — od politike
se u maloj zemlji nije moglo pobjedi, pa nisu
bila rijetka “tiha zamrzavanja rada” ili (pri-
vremena) “odstranjivanja” iz kinematografije
— drugi po tome $§to su, iako ponajprije doZiv-
ljavani filmskim redateljima, imali i uspjesne
druge karijere, ne uvijek izravno vezane uz
film. Medu prve moZemo primjerice svrsta-
ti KreSu Golika kojemu je desetak godina bio
onemogucen aktivan redateljski rad, nakon $to
je otkriveno da je 1942. u tjedniku Ustasa obja-
vio pripovijetku Ustasa se Ziv ne predaje 1 za nju
bio nagraden; Vatroslava Mimicu koji je nakon
umjereno uspjesnoga igranofilmskoga pocetka

neoCekivano postao prvakom animiranoga fil-
ma 1 onda bljesnuo kao najizrazitiji modernist
hrvatskog cjelovecernjega igranog filma, da bi
mu redateljska karijera jednostavno zamrla
dok je jos bio itekako sposoban i, kako rece,
voljan nastaviti; ili Branka Marjanovica koji se,
nakon tri igranofilmska okusaja, pod drustve-
no-politickim pritiscima povukao u snimanje
kratkih dokumentarnih filmova o prirodi i,
kako nekom prigodom spomenu, imao manje
problema sa Zivotinjama nego s nekim ljudima.

U visekarijerne autore ubrajamo primje-
rice redatelja, novinara, komediografa, slika-
ra, dovitljivoga kulturnog poduzetnika Fadila
Hadzi¢a, ili Zvonimira Berkovica koji je ste-
kao ugled 1 kao novinski dru$tveno-kulturni
komentator-kolumnist. Zivotno-djelatni put
Antuna Vrdoljaka obuhvaca pak obje kategorije
— redateljsko djelovanje bilo mu je onemogu-
¢avano te je nekoliko godina maloprivredivao
peradarstvom, a uz to §to je u film usao kao
glumac (diplomirao je glumu na zagrebackoj
Akademiji za kazalisnu umjetnost; bio je prva
muska filmska zvijezda SFRJ; nagraden je dvje-
ma Zlatnim arenama za glumu), profesionalno
se bavio 1 novinarstvom, bio je visok politi¢ki i
sportski funkcionar (potpredsjednik Republike
Hrvatske, osniva¢ i predsjednik Hrvatskog
olimpijskog odbora) te ravnatelj Hrvatske radi-
otelevizije.

Zagledamo li se pomnije, malo je koji
hrvatski filmski redatelj razdoblja SFR] imao
stabilnu, postojanu karijeru ¢ovjeka koji se
“normalno” bavi svojim poslom, kao §to nam
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ZELJKO IVANJEK
NENAD POLIMAC

BRANK
BELAN

ZABORAVLJENI

KLASIK

se danas ¢ini djelovanje nekih suvremenih
hrvatskih filmskih redatelja kao $to su Zrinko
Ogresta, Dalibor Matani¢, Ognjen Svili¢i¢,
Antonio Nui...

Zaboravljeni klasik?

No ¢ak 1 u tom obilju karijernih “anoma-
lija”, karijera Branka Belana (1912—1986) nada-
je se jednom od najosebujnijih. Branko Belan:
Zaboravljeni klasik, naslov knjige $to je potpisu-

ju filmski kriti¢ar Nenad Polimac (1949) 1 knji-
Zevni kriti¢ar, publicist, novinar, TV scenarist
1 redatelj Zeljko Ivanjek (1954), upucuje nas
na nit vodilju, tezu o nepravednoj i neoprav-
danoj “zaboravljenosti” Branka Belana, koji je
svojim djelom zavrijedio mnogo ve¢i ugled i
znamenitost. Iako ni danas, odnosno posljed-
njih desetlje¢a nije odveé, odnosno doista po-
znat, ¢ini se da je sad ipak manje zaboravljen
— barem kao filmski autor — nego $to je bio u
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petnaestak godina dugom razdoblju, od pocet-
ka 1960-1h do sredine 1970-1h, kad je njegovo
djelo tada mladim filmofilima 1 filmskim kriti-
¢arima bilo gotovo posve neznano, a otkriveno
zagrebackim retrospektivnim projekcijama hr-
vatskoga filma u izboru Zorana Tadi¢a (tribine
Drustva filmskih radnika Hrvatske, 1975—76) 1
potom, susljedno, Hrvoja Turkovi¢a (MM cen-
tar Studentskoga centra, 1976). Neposredan re-
zultat bio je studiozan tekst “Koncert — Geneza
Koncerta” Nenada Polimca (1976) 1 objava op-
Sirnoga razgovora §to su ga s Belanom vodili
Tadi¢, Turkovi¢ 1 Sre¢ko Jurdana (1977) u Caso-
pisu Film. Revalorizacija, izvlatenje Koncerta iz
zaborava 1 iz zapecka “nevaznih”, uspjela je, 1
taj, u doba premijere neshvacen i otpisan film,
otad pripada kanonski uglednim ostvarenji-
ma kinematografske nam proslosti te se vazda
nalazi medu odomacenim kandidatima za vrh
popisa najboljih hrvatskih filmova svih vreme-
na, 1ako recepcija bududih kriti¢ara neée uvijek
biti unisono i bezrezervno pohvalna.

Isprva ¢inovnik zaposlen u Uredu za obli-
kovanje cijena Ministarstva za obrt i trgovinu,
Belan 1947. napusta tu drzavnu sluzbu da bi se
mogao baviti filmom, kamo ga je o¢ito “pozva-
lo srce”, 1iste godine, sad zaposlen u Jadran fil-
mu, postaje redateljem kratkoga dokumentar-
nog filma Elektrifikacija, kao zamjena drugim
obvezama sprijeenom Branku Marjanovicu.
Nakon jo§ Cetiri kratka dokumentarna filma,
medu kojima se Tunolovci (1948) drze vrhun-
skim, snima ambiciozno osmisljen i izveden
Koncert (1954), djelo, drzi se, ispred svoga doba
— u ovdasnjim okvirima — u neskladu s vred-
novateljskim standardima vecega dijela tadas-
njih kriti¢ara prirodom okolnosti ukotvljenih u
normativnu perspektivu klasi¢noga stila, a sva-
kako odve¢ izvan granica sluzbenovladajuéih
drustveno-politi¢kih teZnji 1 poZeljnih, odno-
sno zadanih smjerova. Neizravno, ali osjetno,
Stono rije¢, nepocudno. Ante Peterli¢ tumaci:
“To je jedan od prvih filmova hrvatske kine-
matografije koji ne govori ‘iz sistema’, unutar
koordinata pozeljnog diskursa” (2012¢: 172), a

“na kraju filma lice junakinje nije ozareno sre-
¢om, 1ako su njezini najdublji ideali ostvareni”
(2012a: 114). To, dakako, nije “ispravna” slika
drustva u kojem su “svi materijalni problemi
rijeSeni (...) u kojem nema klasnih razlika i,
izuzmu li se ‘ostaci klasnog neprijatelja’, nema
niega $to bi moglo ugroziti sklad i sre¢u tog
drustva” (Peterli¢, 2012a: 113).

Ili kako piSe Turkovié: “Ideoloska ne-
pocudnost Koncerta (...) bila (je) u ¢injenici da
Koncert o€ito ne dopusta da je mogu¢ ‘morali-
sticki program promjena’ u povijesti — §to soci-
jalisti¢ki program jest bio, po pretpostavci i po
uzurpaciji” (2005: 308). Ipak, Belan razmjerno
brzo dobiva prigodu za reziju novoga cjelove-
Cernjeg igranog filma, Pod sumnjom (1956), u
produkciji Bosna filma. Nevolje s tim djelom
otpo¢inju producentsko-cenzorskim izmjena-
ma u scenariju, potom i u montazi, a izmedu
toga svojevrsnom autorovom ocajnicko-re-
voltirano-inatljivom autocenzurom  tijekom
snimanja. Nakon prikazivanja na filmskom fe-
stivalu u Puli kriti¢ari ga nisu hvalili, gdjegdje
¢e se napisati da je sasjefen, no po glasovima
publike bio im je ¢etvrti najmiliji u ponudi. I
Koncert 1 Pod sumnjom prodani su u inozemstvo
1 oba su vratila uloZena sredstva. Pod sumnjom
je ak ostvario znatan prihod iako se nije nasao
u redovitoj distribuciji na domacem tlu. Dakle,
nije bila rije¢ o promasajima s kakvima se nisu
susretali drugi filmasi i s kakvima se autori
druk¢ijih svojstava nisu gdjekad nosili.

U zavr$nom poglavlju Zaboravljenoga kla-
stka, zanimljivoj Kronologiji Zivota, $to je potpi-
suje i netipi¢nim karakterizacijskim umetcima
uresuje Belanov sin Luka Vid, jedna od crtica
biljezi: “(1975. Belan) ... zaposljava novu kué-
nu pomo¢nicu... na toj nevjerojatno zahtjev-
noj poziciji izmijenit ¢e se dvadesetak Zena
svih dobnih skupina i provenijencija.” Mozda
je “nevjerojatna zahtjevnost” Branka Belana
dosla s godinama, no s obzirom na raznorazne
druge indicije provucene i u ovoj knjizi i u dru-
gim tekstovima o Belanu, kao i na znakovitost
same sinovljeve odluke da unese takvu kon-
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tekstualno bizarnu pojedinost, ta vitica navodi
na pomisao da Belan nije bio nesklon pretje-
rivanju, mozda i zagor¢avanju samomu sebi.
Utoliko je moguce da ga se objektivno nepo-
voljan, ali ne i posve porazan ili ne¢uven saldo
njegova dva “velika” filma kosnuo odve¢ snaz-
no. U retrospektivnom osvrtu “Povratak u ne-
red” na Belanovu knjigu Sintaksa i poetika filma:
teorija montaze (Filmoteka 16, Zagreb, 1976),
prvo djelo o montazi iz pera hrvatskog autora,
Slaven Zecevi¢ lucidno primjecuje i formulira:
“Ako ne ustrajavamo na mogucoj ideolo$koj
pozadini Belanovih autorskih sukoba, njegov
slu¢aj formalno nije drugaéiji od npr. redatelja
unutar americke studijske kinematografije koji
su takoder dozivljavali stalna upletanja produ-
cenata. No u Belanovu slucaju (a time i teze za
njegovu karijeru), cijela bivsa drzava ili barem
republika bila je svojevrsni filmski producent
¢iji su marljivi podanici pazili da odstupanja od
norme (u stvaranju) budu $to manja. Belana bi-
smo mogli dakle smatrati zrtvom socijalisticke
inacice studijske produkcijske strukture, $to je
hrvatski film u svojim formativnim godinama
viSestruko predstavljao.” (2008: 74)

Ishod inicijalne omalovazenosti podcije-
njenog Koncerta 1 od samog autora nevoljeno-
ga Pod sumnjom bio je brz put prema njihovu
zapostavljanju i tavorenju, a da nevolja bude
zbiljskija 1 veca, kopije Pod sumnjom bjehu jedva
dostupne (zagubljene, izgubljene?) — na zagre-
backoj retrospektivi Belanovih filmova 2004. u
KIC-u prikazana je jedina kopija koju u optje-
caju ima Kinoteka BiH, tzv. nulta kopija, inace
namijenjena uskladivanju razine svjetla, a ne
javnomu prikazivanju.

Do 1960. Belan je reZirao jo§ Cetiri krat-
ka dokumentarna filma te 1966. kratki igrani
Dobri¢ina, medu kojima na visokoj cijeni osta-
doSe poeti¢ni Mediteranski prozori (1960), dok
ostale ne hvale ni redateljevi prevrednovatelj-
ski poklonici. Godine 1960. marno se okrece
novoj karijeri, onoj proznoga pisca — do 1967.
objavljuje ¢ak Sest romana 1 zbirki novela — a
nakon toga objavljuje nesto rjede. Romaneskni

prvijenac Kutija od ebanovine (1960) nagraden
je Nagradom grada Zagreba, Biografija utoplje-
nice (1962) i Obrasci mrznje (1964) drze se pio-
nirskim koracima naseg podneblja u krimina-
listi¢ki roman, za znanstvenofantasti¢ni Utov
dnevnik (1982) dobiva (kao prvi hrvatski pisac)
jugoslavensku nagradu SFera u kategoriji ro-
mana.

Odjeci i kritike

Godine 1970. jedan je od utemeljitelja
1, do umirovljenja 1979, voditelj Katedre za
montazu na Akademiji za kazaliste film i TV u
Zagrebu, a uz prozu objavljuje 1 tri filmskoteo-
rijske knjige — Scenarij — $to 1 kako (1960), Sjaj
1 bijedu filma (1966) 1 spomenutu Sintaksu i po-
etiku filma. Prozne radove te filmoloske ¢lanke,
studije i eseje, u Casopisima, dnevnom 1 tjed-
nom tisku objavljuje, zapravo, ve¢ od 1952, pa
do kraja Zivota, 1 to ne nezapazeno — 1969. na-
gradena mu je pri¢a “Neuhvatljive niti dobro-
te” na natjeCaju u Vecernjem listu; 1978. osvaja
nagradu Saveza novinara Jugoslavije Dusan
Timotijevi¢ kao najbolji TV kriticar; neka djela
sumu i prevedena. Bio je, usto, urednik Filmske
revije (1950—1952), urednik Telegrama (1963—
1973), na Radio Zagrebu emitirano je vise
njegovih radio-igara, izvedene su mu tri TV
drame. Prevodio je beletristiku i filmskoteo-
rijske knjige. Godine 1980. dobio je Nagradu
“Vladimir Nazor” za Zivotno djelo.

U tekstu “Branko Belan, najzreliji reziser
kinematografije 50-ih kojeg je unistila cenzu-
ra”, osvrtu na knjigu Zaboravljeni klasik, Jurica
PaviCi¢ u Jutarnjem listu prisjeca se kako je 1970-
ih i 1980-ih gutao Belanove tekstove o filmu i
TV-u u Slobodnoj 1 Nedjeljnoj Dalmaciji “u koji-
ma je Belan puno pisao” 1 njegovi su tekstovi
Pavici¢u bili “ulaz u svijet analitickog gledanja
filma” (2019). Smijem li dodati osobno nepouz-
dano sjecanje, maglovito mi se ¢ini da sam za
Belana ¢uo veé na prijelazu 1970-ih u 1980-¢,
tj. da su ga stariji gdjekad znali spominjati kao
zanimljivog i relevantnog autora tekstova o te-
leviziji 1 filmu u spomenutim novinama koje



NOVE KNJIGE

JANKO HEIDL:
UVIJEK
PRISUTAN
ZABORAVLJENIK

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

235

su se u Zagrebu, dakako, ¢itale manje negoli u
Pavidi¢evu Splitu. Na temelju nabrojenoga, ¢ini
se da je Belan od kraja 1940-ih do kraja Zivota
bio neprestano javno aktivan i medijski prisu-
tan, usto 1 nagradivan i revaloriziran, §to ostav-
lja dojam da su osnove aure “zaboravljenosti”
barem donekle nesigurne.

Tijekom desetljea o Belanovu uz film
vezanome djelu opsirno su, ozbiljno 1 uglav-
nom pohvalno, u uglednim tiskovinama pisa-
li prvaci hrvatske filmske kritike, filmologije i
historiografije viSe generacija: Hrvoje Lisinski,
Ivo Skrabalo, Polimac, Turkovié, Tadi¢, Zecevié,
Nikica Gili¢, Tomislav Saki¢, Tomislav Cegir.
Fotografija iz Koncerta nalazi se na naslovni-
ci jedne od dviju knjiga o povijesti hrvatskog
igranog filma, Giliceva Uvoda u povijest hrvat-
skog igranog filma, Polimac je u Leksikonu YU
filma uvrstio Koncert medu najbolje jugosla-
venske filmove (u poglavlju “Najbolje od YU
filma” nalaze se 72 filma, od ¢ega je tridesetak
hrvatskih). Jo$ 1954. scenarij Koncerta tiskan je
u vise publikacija (Filmski vjesnik, Novela-film)

te kao samostalno izdanje (naklada Hrvatske
seljacke tiskare), uz nemalen Desni¢in pogo-
vor u kojem zastupa svoj pogled na autorstvo
scenarija. U svemu, o Branku Belanu ispisana
je zapravo vrlo solidna “rasuta monografija”.
Osvrti, doduse, nisu objavljivani ¢esto, no ni o
autorima mnogo veceg opusa ne pise se, zar ne,
“svaki dan”. Uzmemo li u obzir da iza Belana
stoje svega dva cjelovecernja igrana i1 devet
kratkih filmova, medu kojima visok ugled drze
jedan cjelovecernji i dva do tri kratka, saldo pi-
smeno ovjerenoga postovanja iz relevantnih
krugova niposto nije slab. Kako kazu upucéeni, i
narastaji dana$njih studenata filma u Koncertu
1 Mediteranskim prozorima vide nesto §to ih do-
tice 1 uzbuduje.

Svojevrstan mit o Belanovoj “zaborav-
ljenosti” po svoj se prilici, inercijom, zadrzao
od vremena refenoga prvog revalorizacijsko-
ga buma iz sredine 1970-ih, kada su onodobni
mladi filmski kriti¢ari ostali zgranuti nad time
§to je Koncert, izniman film, u meduvremenu
bio toliko potisnut da je naprosto ostao izvan

Prizor iz filma
Koncert (1954)
Branka Belana
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njihova nesumnjivo zainteresiranoga 1 istra-
zivacki gladnoga vidokruga. O tome da sam
Belan ni tad nije bio javnosti nepoznat, upravo
u uvodniku razgovora s njime, u Filmu 1977, a
preneseno u Zaboravljenom klasiku, pise Hrvoje
Turkovi¢: “O Branku Belanu danas jo§ malot-
ko razmislja kao o redatelju. Kao urednik u
Telegramu, plodan i dinamican, filmski i tele-
vizijski publicist, knjizevnik i nastavnik na ka-
tedri montaze na Akademiji za kazaliSte, film
1 televiziju, Belan je mnogostruko prisutan u
javnom Zzivotu. Ali nije prisutan kao redatelj i
o tom njegovom djelovanju ne postoji gotovo
nikakvo znanje u javnosti.” (1977: 16)

Zal za Belanovom marginalizacijom odno-
si se, bit ¢e, ponajprije na ¢injenicu da je prera-
no napustio redateljsku profesiju, odnosno da
ga se “kinematografija odrekla” (Tadi¢, 2009:
125) kad mu je bilo svega Cetrdeset osam godi-
na, a mogao joj je, po svemu sudeci, dati mnogo
vide. Zbog toga eventualno, spekulativno, mo-
zemo zaliti mi, publika, i hrvatska kultura, a
Zoran Tadi¢, koji se s Belanom 1 osobno druZzio,
zapisao je da mu se ¢inilo da se Belan marljivo
bavio svime ostalim samo zato da ne bi stigao
misliti o svom (nevoljnom) statusu u kinema-
tografiji i, medu inim, biljezi: “Jednom nam je,
medutim, priznao da bi sve svoje romane, knji-
ge 1 sve ostalo dao za samo jedan kadar nekog
novog filma” (2003: 162). O tomu da Belan nije
svojevoljno prestao biti redatelj takoder svje-
do¢i Tadi¢: “..Branko Belan je u jednoj polu-
pismenoj filmskoj sredini postao ubrzo nakon
Koncerta gotovo ridikuloznom pojavom ispisu-
juéi scenarije i scenarije, nude¢i projekte i pro-
jekte, sudjelujuéi na mnogim natjecajima, a da
se filmu vi$e nikada nije ozbiljno pribliZio. (...)
na tim natjecajima (...) Belana nitko nikad nije
drzao ozbiljnim kandidatom... Belana naprosto
vi$e nitko nije shva¢ao ozbiljno” (ibid., 161).

Modernost na margini?

Zasto je 1 kako do toga doslo, moguce se
nikad nece ni posve razbistriti, a Tadi¢ u istom
¢lanku nudi pesimisti¢no-romanti¢no ugoden

pokusaj objasnjenja: “Majstorstvo Koncerta
nikad mu nije oprosteno.” Peterli¢ pristupa iz
drugoga kuta: “U tom razdoblju zbog iznenada
(?) otkrivenih im ‘grijeha iz proslosti’ pocinje i
dugotrajno Sikaniranje KreSe Golika 1 Branka
Belana, redatelja koji su tada mozda najvise
obecavali” (2012b: 146). Belanov grijeh bje sli-
¢an Golikovu — 1944, za NDH, na natjeCaju
Hrvatskoga slikopisa nagraden je njegov sinop-
sis Odnaroden, a kao jak izvor nevolja to navo-
di i sam Belan u promemoriji — objavljenoj u
Zaboravljenom klasiku — nedatiranoj, a vjerojat-
no napisanoj pokraj 1956. ili pocetkom 1957. I
Polimac, ¢ini se, tezi tomu misljenju.

Drugi korijen zaboravljenosti seze u
Belanov knjizevni rad. Ovdje ¢emo citirati
Saki¢a: “.Belan je postao izvanrednim mo-
dernim romanopiscem. (..) Premda objav-
ljuje niz romana koji svakim novim ¢itanjem
mogu iznova fascinirati kompetentna (ita-
telja, kako u izvedbenom (narativnom), tako
i u tematskom (egzistencijalistickom) slo-
ju (...) umjesto da zauzme mjesto negdje uz
Ranka Marinkovica, Vladana Desnicu 1 Petra
Segedina, Belan iz te hrvatske knjiZzevnosti is-
pada” (2009: 65—66). Marginalizirani “suput-
nik”, “najbolje ¢uvana tajna hrvatske knjizev-
nosti”, ostaje stoga, smatra Saki¢, $to je pisao
na rubu drustvenopoliti¢kih i (samoproglase-
nih) knjizevnih hijerarhija. I u tom je pogledu
u meduvremenu doslo do odredenih prevred-
novateljskih pomaka, a novo upozoravanje na
redateljski 1 knjizevni znacaj Branka Belana
nedvoumno je jedan od ciljeva knjige Branko
Belan: Zaboravljeni klastk.

Otvara je prijepis Belanove prijave za
posao, s nadnevkom 29. sijetnja 1947, onaj
za sluzbu u Jadran filmu, sauvan u obitelj-
skoj arhivi, a potom slijedi Polimlev tekst
“Branko Belan — filmska dionica”. Kra¢i “uvod
u Belana” prije cjelovecernjega prvijenca slijedi
opsirna geneza nastanka Koncerta s posebnom
pozorno$éu posveéenom odnosu scenaristic-
koga doprinosa Vladana Desnice i Belanova
predloska te analiza dovrSenoga filma, zatim
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poman opis stvaranja i recepcije Pod sumnjom
te kratak osvrt nastavka kratkofilmske kari-
jere 1 okretanja drugim pozivima. Polimcev
prilog mahom je sastavljen od tekstova pret-
hodno objavljenih u Filmu (“Koncert — Geneza
Koncerta”) 1 Gordoganu (“Slucaj filma Pod sum-
njom: zaboravljeni posljednji cjelovecernji film
Branka Belana iz godine 1956”), za ovu priliku
prigodno povezanih, prosirenih i doradenih.
Rijec je o informativno, marno ispisanom §ti-
vu $to uspjesno sljubljuje Zurnalisticku urgen-
tnost — zurnalisti¢ku u najboljem smislu toga
pojma, onako kako ga je primjerice, sam sebe
rado svrstavajuci medu zurnaliste, shvac¢ao Ivo
Hergesi¢ — pripovjednu te¢nost 1 napetost, s
akribijom i pronicljivom ras¢lambom.

Drugi dio knjige, “Otpadnici, bjegunci
1 ljubavnici — jedno ¢itanje knjizevne proze
Branka Belana” potpisuje Zeljko Ivanjek bave¢i
se, jasno je iz naslova, Belanovim knjizevnim
opusom, i§Citavaju¢i 1 tumaceéi sva njegova
uknjiZzena prozna djela. I Ivanjek tezi pismu
lake Citljivosti, a ne znanstvene zahtjevnosti
koja nerijetko rezultira tezom prohodnoséu.
Vise ili manje saZeto prepri¢avajuci novele i ro-
mane, uvelike citiraju¢i Belanovu pisanu rije¢ i
ponesto §to je autor sam rekao o vlastitom spi-
sateljskom radu, Ivanjek pronalazi i destilira
stilske 1 tematske znacajke 1 varijacije, uocava
Inovativne i pionirske poteze unutar hrvatske

knjizevnosti te srodne duse u svjetskoj litera-
turl, prikladno se katkad oslanjajuéi na filmsku
terminologiju. Primjerice: “U Danse macabreu
vladao je djedji, tzv. subjektivni kadar iz ruke,
a sada Belan trazi nesto drugo... (...) Zato po-
dize ‘kameru’ na stativ staracke dobi...” i tomu
sli¢no.

Oba priloga, treba li pripomenu-
ti, Belanova djela prikazuju iz Zarista hvale.
Opremljeno 21 crno-bijelom fotografijom —
iz filmova, sa snimanja, iz privatnoga Zivota
— izdanje, nazalost, ne uspijeva obuhvatiti 1
Belanov filmskoteorijsko-esejisticko 1 filmsko-
televizijsko-kriti¢arsko pregalastvo, ¢ime bi,
izuzmemo li ¢inovnicki odsjecak, zaokruzilo
“trokarijerni opus”.

Dimenzijama nevelika, knjiga Branko
Belan: Zaboravljeni klasik sadrZajem nudi mno-
go 1 dobro, no na kraju se ipak ¢ini aperitivom
koji budi zazubi¢ni apetit za daljnjim upozna-
vanjem. To je, dasto, zasluga umje$nih pisaca.
Na srecu, danas, u doba svedostupnih rjesenja
suvremene tehnologije, nije tesko zaviriti u
vedinu Belanovih filmova ni, uz vi$e ili manje
truda, dobaviti njegova knjizevna djela. Kako je
veé spomenuto, ispisana je 1 respektabilna ko-
li¢ina vrijednih tekstova do kojih zainteresira-
nom ¢itatelju i filmoljupcu takoder nije odve¢
tesko dodi.
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ljetopisa (br. 1—100)

SADRZAJ KUMULATIVNOG KAZALA:

1. SADRZA]I PO BROJEVIMA

1I. KAZALO AUTORA
Autori

Prevoditelji

11l. PREDMETNO KAZALO

Teorija filma i medija

Poredbenoesteticke teme

Svjetski film — povijest, tendencije, Zanrovi, stilske
formacije

Svjetski film i video — interpretacije filmova i au-
torskih opusa

Hrvatski film i video — povijest, tendencije, Zanro-
vi, stilske formacije

Hrvatski film i video — interpretacije filmova i au-
torskih opusa

Kinematografijske teme
Filmska arhivistika

Tehnologija

Televizija

Festivali, revije, smotre (Hrvatska)
Festivali, revije, smotre (svijet)

Skupovi
Prikazi i komentari knjiga, éasopisa i nosaéa zvuka

Eseji, sje¢anja, iskustva
Polemike i reagiranja
Nekrolozi
Kazalo recenziranih filmova
Hrvatski filmovi
Strani filmovi

* Potpuno Kumulativno kazalo (br. 1—100) moZete
HRVATSKI preuzeti na internetskoj stranici: <http://www.hfs.hr/
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1IV. DOKUMENTACIJSKI PRILOZI
Filmografije

Filmografije festivala
Filmografije autora
Bibliografije

Bibliografske obrade knjiga
Leksikoni

Leksikon preminulih
Kronika

V. SURADNICI | UREDNICI

Domadi suradnici

Suradnici iz inozemstva

Urednici

Likovni urednici

Nakladnici

Autori inozemnih prevedenih tekstova
Prevoditelji

nakladnistvo_hflj_detail.aspx>
U dokumentu se nalaze i potcrtane kategorije.
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I1l. Predmetno kazalo

Teorija filma i medija

Ajanovi¢ Ajan’, Midhat: Na margini “filmskog realiz-
ma’”, 25/2001

Ajanovi¢, Midhat: Slika i stvarnost: filmska montaza i
perspektiva filmske slike u tumacenju Hrvoja Turko-
vica, 73-74/2013

Altman, Rick: Kinematografija i Zanr /prevela Mirela
Skarica/, 22/2000

Arti¢, Miroslav: Filozofski pristup fenomenu glume,
93-94/2018

Bartolac, Bozica: Problem(i) podrazumijevanoga pri-
povjedaca, 60/2009

Bordwell, David: Argumenti u prilog kognitivizma /
preveo Vladimir C. Sever/, 19-20/1999

Bordwell, David: Naracija i prostor /prevela: Mirela
Skarica/, 25/2001

Bordwell, David: Tvorbe filmskih znacenja /prevela
Diana Nenadi¢/, 13/1998

Borjan, Etami: Autoreferencijalnost i samoprikazi-
vacke prakse u performativnome dokumentarnome
filmu, 97/2019

Borjan, Etami: Semioti¢ko-genoloski pristup “prirodi”
dokumentarnog filma, 73-74/2013

Br¢i¢, Tihoni: Kategorizacija crnoga kadra, 77-78/2014

Br¢i¢, Tihoni: Kategorizacija filmske grafike, 95/2018

Brcic, Tihoni: Regresivnost crnoga kadra, 79-80/2014

Brlek, Tomislav: Privid zablude, 42/2005

Brooks, Virginia: Film, percepcija i kognitivna psiholo-
gija /preveo Hrvoje Turkovi¢/, 19-20/1999

Carrol, Noél: Ontologija masovne umjetnosti /preveo
Hrvoje Turkovi¢/, 11/1997

Carroll, Noél: Filmska forma — u obranu funkcionalne
teorije stila /prevela Diana Nenadi¢/, 24/2000

Carroll, Noél: Mo¢ populistickih filmova /preveo: Hr-
voje Turkovié¢/, 65-66/201

Carroll, Noél: Prema teoriji montaZe /prevela Mirela
Skarica/, 25/2001

Carroll, Noél: Zaboravi na medij! /preveo: Hrvoje Tur-
kovié/, 56/2008

Chatman, Seymour: Sto je opis na filmu /preveo Hrvo-
je Turkovi¢/, 5/1996

De Grauwe, Sofie: Kognitivisticki pristup filmu u svje-
tlu sistemsko-funkcionalne teorije: izmjena straze?
/prevela: Vedrana Frlan/, 45/2006

Deleuze, Gilles: Okvir i kadar, uokvirivanje i montaza /
prevela: Mirna Simat/, 54/2008

1 Ajan je nadimak Midhata Ajanovica kojim se autor
veoma Cesto koristi u potpisu svojih tekstova i drugih
radova.

Dimitrijevi¢, Andrija: Tipologija filmskog zvuka (poku-
$aj klasifikacije odnosa slike i zvuka), 50/2007

Dobroti¢, Hrabren: Mogucnosti povijesti na filmu,
100/2019

Fecé, Josep Lluis: Fokalizacija i tocka gledista u fikcij-
skom filmu /prevela Maja Tancik/, 37/2004

Frijda, Nico H. i Tan, Ed S. H.: Sentiment u gledanju
filma /prevela Diana Nenadi¢/, 30/2002

Geraghty, Christine: Neprekidni serijal: definicija /pre-
vela Diana Nenadi¢/, 9/1997

Gili¢, Nikica: Asocijativno izlaganje, 41/2005

Gili¢, Nikica: Filmoloski formalizam i velike teorije
(prilog polemici o kulturalnim studijima), 35/2003

Gili¢, Nikica: Naratologija i filmska pri¢a, 37/2004

Gili¢, Nikica: O zanrovskom i umjetnickom filmu u
genoloskoj koncepciji Hrvoja Turkovi¢a, 73-74/2013

Gili¢, Nikica: Postmoderno i postmodernisti¢ko u su-
vremenome filmu, 5/1996

Gili¢, Nikica: Pripovjedal i podrazumijevani autor u
teorijskom modelu Saymoura Chatmana, 11/1997

Gili¢, Nikica: Zapazanja o (filmskom) Zanru, 53/2008

Gorbman, Claudia: Zadto glazba? — Od nijemog do
zvucnog filma /prevela Irena Paulus/, 1-2/1995

Gunning, Tom: “Sad je vidis, sad je ne vidi3”: temporal-
nost filma atrakcije /preveo Boris Vidovi¢/, 14/1998

Kolbas, Silvestar: Dobra, losa, skupa.. rasvjeta,
12/1997

Kolbas, Silvestar: Elektroni¢ka slika i njezin snimatelj,
8/1996

Kolbas, Silvestar: Ne bez boje, nego crno bijeli, 13/1998

Kolbas, Silvestar: Neograni¢ena mo¢ usmjerenog
svjetla, 16/1998

Kovacevi¢, Leonardo: Deleuze i film — uvodna bilje3-
ka, 54/2008

Kovacevi¢, Leonardo: Filozofija pred iskustvom filma,
50/2007

Krelja, Petar: Hrvojeve fundamentalije, 73-74/2013

Krelja, Petar: Razgovor s Hrvojem Turkovi¢em / Teo-
rija u prvom licu — filmska opredjeljenja Hrvoja Tur-
kovica, 73-74/2013

Kuko¢, Juraj: Moralno na filmu — kao sluga naraciji i
kao gospodar znacenja, 67/2011

Luci¢, Krunoslav: Jan MukaFovsky i strukturalistic-
ka teorija filma u kontekstu filmoloske tradicije,
49/2007

Luéi¢, Krunoslav: Metafilmske strukture i oblici (samo)
svijesti u hrvatskom i svjetskom filmu, 57-58/2009

Luci¢, Krunoslav: Pripovjedno organiziranje individu-
alne traume u fikcionalnom filmu, 67/2011

Luci¢, Krunoslav: Stilizacijske funkcije u hrvatskom
dokumentarnom i eksperimentalnom filmu: dva
primjera nenarativnih tipova filmskog izlaganja, 73-
74/2013
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Marks Greenfield, Patricia: Filmska i televizijska pi-
smenost /preveo Hrvoje Turkovi¢/, 3-4/1995

Masnec, Darko: Estetika animiranog filma, 89/2017

Matijagevi¢, Zeljka i Plei¢ Tomi¢, Barbara: Grudobolni
vampiri danasnjice i borderline kultura, 77-78/2014

Messaris, Paul: Pojmovna montaZa, 25/2001

Miki¢, Kresimir: Cinemascope — Povijest i osobine,
12/1997

Milicevi¢, Mladen: Filmski zvuk izvan stvarnosti: me-
tadijegetski zvuk u narativnom filmu, 3-4/1995

Obad, Vanja: Metafikcija i film, 45/2006

Pansini, Mihovil: Boja u filmu, 85/2016

Pansini, Mihovil: Multivizija, 85/2016

Pansini, Mihovil: Neki drugi izvori filmske topologije,
17/1999

Pansini, Mihovil: Nisam vidio cinemascope, 85/2016

Pansini, Mihovil: Pokret i metafora — osnovna snaga
filma, 85/2016

Pansini, Mihovil: Realni prostor filma, 85/2016

Paulus, Irena: Glazba u klasi¢énom holivudskom filmu I.
(Vrste i temeljne funkcije — na primjeru Casablance),
3-4/1995

Paulus, Irena: Hrvoje Turkovi¢ i filmska glazba: propi-
tivanje ukorijenjenih nacela, 73-74/2013

Persson, Per: Prema psiholoskoj teoriji krupnoga pla-
na, 30/2002

Peterli¢, Ante: Filmska umjetnost — sedma, nova,
mlada?, 1-2/1995

Peterli¢, Ante: Subjektivni kadar I, 3-4/1995

Petri¢, Mirko: | semiotika i kognitivizam? /prevela
Maja Tancik/, 42/2005

Plantiga, Carl: Osjecaji, spoznaja i mo¢ filma /prevela
Diana Nenadi¢/, 19-20/1999

Plantiga, Carl: Scene empatije i ljudsko lice na filmu /
prevela Dunja Krpanec/, 30/2002

Popovic, Boris: Filmska rasvjeta izmedu realizma i sti-
lizacije, 12/1997

Prica, Ljubi$a: Sto nam film govori o otudenju i de-
strukciji?, 96/2018

Radi¢, Viseslav: Poetsko izlaganje u narativnom filmu,
96/2018

Ranciére, Jacques: Od jedne slike do druge? Deleuze
i filmska razdoblja /preveo: Leonardo Kovacevi¢/,
54/2008

Riesinger, Robert: Filmski znak — filmska semiotika
Christiana Metza /prevela: Milka Car/, 42/2005

Riesinger, Robert: Paradigme filmske teorije — teorij-
ska klasifikacija Francesca Casettija /prevela: Milka
Car/, 42/2005

Rojni¢, Marko: Nimalo lak zadatak — o Peterli¢evoj
teoriji filma, 100/2019

Ruzi¢, Boris i Vojkovi¢, Sasa: Filmska naratologija: du-
bina polja i pripovijedanje, 89/2017

Ryan, Marie-Laure: Mediji i pripovijest /prevela: Hana
Jusdi¢/, 56/2008

Slugan, Mario: Problem sveobuhvatnog pripovjedaca
u fikcionalnom filmu, 67/201

Smith, Greg M.: Lokalne emocije, globalna raspoloZe-
nja i filmska struktura, 30/2002

Smith, Jeff: Emocija, kognicija i filmska skladba,
30/2002

Saki¢, Tomislav: Igrani film izmedu klasi¢ne i moderni-
sticke naracije, 73-74/2013

Tan, Ed S. H. i Frijda, Nico H.: Sentiment u gledanju
filma /prevela Diana Nenadi¢/, 30/2002

Tanhofer, Nikola: O boji, 12/1997

Tomi¢, Janica: Filmologija Siegfrieda Kracauera, 86-
87/2016

Tomic, Janica: MreZna naracija, 88/2016

Tomi¢, Stanislav: Spica filma: komunikacijska funkcija i
kreativne moguénosti filmske “Spice”, 43/2005

Tomljanovi¢, Igor: Nijemi dijalozi u zvu¢nom filmu,
24/2000

Turkovi¢, Hrvoje: Film kao znak i sudionik moderni-
zacije, 68/2011

Turkovi¢, Hrvoje: Filmske liste — njihova dokumenta-
risti¢ka i poetska funkcija, 97/2019

Turkovi¢, Hrvoje: Filmski modernizam u ideoloskom i
populistickom okruZenju, 59/2009

Turkovi¢, Hrvoje: Funkcija stilisti¢kih  otklona,
24/2000

Turkovi¢, Hrvoje: Igre pristranosti, 8/1996

Turkovi¢, Hrvoje: lluzija pokreta u filmu — mitovi i tu-
macenja, 25/2001

Turkovi¢, Hrvoje: Kad je film Zanrovski? — svjetotvor-
na teorija Zanra, 22/2000

Turkovi¢, Hrvoje: Kako protumaciti “asocijativno izla-
ganje” (i da li je to uopce potrebno), 45/2006

Turkovi¢, Hrvoje: Mit neprimjetnosti filmske glazbe,
50/2007

Turkovi¢, Hrvoje: Mora li narativni film imati narato-
ra?, 67/2011

Turkovi¢, Hrvoje: Na cemu temeljiti kognitivisticki pri-
stup?, 19-20/1999

Turkovi¢, Hrvoje: Opisnost naracije — temeljna opisna
nacela, 35/2003

Turkovi¢, Hrvoje: Pitanje medija i razgranicenje filma,
56/2008

Turkovi¢, Hrvoje: Poetsko izlaganje na filmu: Uvodna
biljeska, 60/2009

Turkovi¢, Hrvoje: Pojam filmske liste — nabrajalackog
izlaganja, 100/2019

Turkovi¢, Hrvoje: Pojam poetskog izlaganja, 60/2009

Turkovi¢, Hrvoje: Pojmovni film, 39/2004

Turkovi¢, Hrvoje: Razlika izmedu opisa i naracije,
37/2004

Turkovi¢, Hrvoje: Tipovi filmskih vrsta, 47/2006
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Turkovi¢, Hrvoje: Uvodna napomena (o tematu Film i
emocije), 30/2002

Turkovi¢, Hrvoje: Zvuk u filmu — Pojmovnik, 5/1996

Tynjanov, Jurij: Film — rije¢ — glazba /prevela: Petra
Luci¢/, 98-99/2019

Tynjanov, Jurij: Filmska pripovijest u Gogoljevu stilu
(libreto filma Kabanica) /prevela: Lidija Milkovi¢/,
98-99/2019

Tynjanov, Jurij: O feksovcima /prevela: Tea Radovi¢/,
98-99/2019

Tynjanov, Jurij: O filmskim osnovama /prevela: Ivana
Perusko Vindakijevi¢/, 98-99/2019

Tynjanov, Jurij: O scenariju /preveo: Mislav Matijevic/,
98-99/2019

Tynjanov, Jurij: O sizeu i fabuli u filmu /preveo Fran
Krile/, 98-99/2019

Valenti¢, Tonci: Misljenje slike kao slika misljenja: bi-
ljeska o Deleuzevoj filmozofiji, 54/2008

Valenti¢, Tonci: Seksualnost i transgresija: subverziv-
na mo¢ pornografskih filmova, 46/2006

Vidovi¢, Boris: Film i jezik — metafora bez pokri¢a, 19-
20/1999

Vidovi¢, Boris: Povijest(i) filma, 14/1998

Vojkovi¢, Sasa: Cirkularnost utjecaja u svjetskom fil-
mu: transkulturalna medijska pismenost, 96/2018

Vojkovi¢, Sasa: Deleuze, Guattari i umjetnost su-
protstavljanja dominantnim strukturama znacenja,
54/2008

Vojkovi¢, Sasa i Ruzi¢, Boris: Filmska naratologija: du-
bina polja i pripovijedanje, 89/2017

Vojkovi¢, Sasa: Filmski medij kao transkulturalni spek-
takl: Europa / Hollywood / Hong Kong, 50/2007

Vojkovi¢, Sasa: Subjektivnost u novom hrvatskom fil-
mu: kritickonaratolo3ki pristup, 46/2006

Vojkovi¢, Sa3a: Vise od transseksualne identifikacije:
Zenski likovi kao subjekti od akcije u vesternima,
59/2009

Vrbanci¢, Mario: Pogledom te ubijam, 50/2007

Wells, Paul: Paméenje, gubitak i osjecaj proslosti u
animiranom filmu /prevela: Snjezana Kordi¢/, 31-
32/2002

Withelm, Cloria: Citat u filmu /preveo Sead Musteda-
nagi¢/, 6/1996

ZeCevi¢, Slaven: O pretapanju — svojstva i funkcije,
42/2005

Poredbenoesteticke teme

Ajanovi¢ Ajan, Midhat: Sat filmologije, 100/2019

Ajanovi¢, Midhat: Usamljeni detektiv u svijetu pohle-
pe i laZi. Jedan pogled na dugovjecnu tradiciju tvrdo
kuhanog trilera u literaturi i na filmu, 85/2016

Ajanovi¢, Midhat: Ziva linija: strip i animacija kao kon-
tekst za razumijevanje djela Nedeljka Dragica i Kre-
Simira Zimonica, 68/201

Anici¢, Martina: Teagen i Esmeralda — Starogréki ro-
man i neprekidni serijal, 18/1999

Barisi¢, llija: Filmska poetizacija u videoigrama,
60/2009

Barisi¢, llija i Peovi¢ Vukovi¢, Katarina: Narativnost:
videoigre i film. Oblici medijskih konvergencija,
89/2017

Benedetti, Roberto: Tramvaj zvan ¢eZnja — adaptira-
nje drame u film /prevela Dunja Krpanec/, 15/1998

Bezinovi¢, Igor: O licima, osobama i glumcima: mo-
dernizam Nannija Morettija i Luigija Pirandella,
76/2013

Brown, Kristi: Kulturni ubojice ili smrtonosni Bach, 27-
28/2001

Buljac, Miljenko: Konjanik od romana Ivana Aralice do
filma Branka Ivande, 64/2010

Cmuk, Miroslav: O ekraniziranju stripova u kracim cr-
tama, 81/2015

Fazekas, Ana: Transmedijalna nostalgija: Tko pjeva zlo
ne misli na pozornici zagrebackog HNK-a, 92/2017

Govedi¢, Natasa: Igra bez objekta: gluma u razli¢itim
medijima i glumacka intermedijalnost, 29/2002

Grbi¢, Igor: Od klasicne sanskrtske knjizevnosti do
Bollywooda: modernost i tradicionalnost erotike u
indijskom komercijalnom filmu, 63/2010

Grenstad, Asbjgrn: Tirezijin pogled — Joyce, Rosse-
lini i ikonologija mrtvih /prevela: Vedrana Frlan/,
42/2005

Ivancevi¢, Radovan: Sa3a Srnec i animirano apstraktno
slikarstvo, 36/2003

Katunari¢, Leo: Filmski jezik u izloZbama Petera Gre-
enawaya, 70/2012

Keser Battista, Ivana: Ne€isti film: intermedijalne stra-
tegije i slikarski procesi u filmu, 70/2012

Kovljani¢, Vjeran: Rabinova macka: strip i film,
88/2016

Krivak, Marijan: Metastaze hrvatske zbiljnosti. Dis-
kurs o fadizaciji: uz roman Alena Bovi¢a (2006) i film
Branka Schmidta (2009), 90-91/2017

Majcen Marini¢, Mihaela: Graficki roman Saturn’s
Circle (2017) Simona Bogojevica Naratha, 9o-
91/2017

Majcen, Vjekoslav: Kad je Vjenceslav Novak i3ao u
kino, 10/1997

Majcen, Vjekoslav: Kinematografski obzor Tina Ujevi-
¢a, 19-20/1999

Masnec, Darko: Videoigre — estetska uloga igre i inte-
raktivnosti, 90-91/2017

Matakovi¢, Dubravko: Stripovi o filmovima, 68/2011

Paulus, Irena: Lisinski i Ljubav i zloba: o sli¢nostima
sudbina prvoga hrvatskoga zvu¢noga dugometraz-
noga igranoga filma i prve hrvatske nacionalne ope-
re, 100/2019
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Paulus, Irena: William versus Wagner ili pokusaj pove-
zivanja glazbenih epova, 21/2000

Pavici¢, Jurica: Usiljena u¢itavanja: filmska i knjizevna
kritika o Zanrovskoj proizvodnji, 22/2000

Peovi¢ Vukovi¢, Katarina i Barisi¢, Ilija: Narativnost:
videoigre i film. Oblici medijskih konvergencija,
89/2017

Peri¢, Davorka: Polusubjektivni kadar i lik s leda — u
slikarstvu, filmu i stripu, 21/2000

Peterli¢, Ante: Urota kao Zanr, 25/2001

Prica, Ljubi$a: Sto nam film govori o otudenju i de-
strukciji?, 96/2018

Prosoli, Iva: To3o Dabac i film, 89/2017

Purgar, Kresimir: “Kadriranje” teksta: filmska naraci-
ja i fokalizacija u romanu City Alessandra Baricca,
54/2008

Radi¢, Damir: Filmske pjesme, 100/2019

Radi¢, Damir: Filmski i knjizevni svjetovi Razvana Ra-
dulescua, 89/2017

Robas, Diana: Matakovi¢ i Hollywood, 68/2011

Senker, Boris: “Fanti” (i fantazije) gospodina Fulira,
92/2017

Skrabalo, Ante: Czestaw Mitosz i Ted Bundy, kako ih je
ukuhao Thomas Harris, 38/2004

Ujevi¢, Tin: Film i auto u djelu llje Erenburga, 19-
20/1999

Vladovi¢, Borben: Knjizevnost i film: Macao, 79-
80/2014

Vladovi¢, Borben: Knjizevnost i film: Izlazak iz kina-
kazalista / Crta¢ filmskih plakata / Cinovni¢ka kiga /
Sesir ujaka Hulota / Americke $ibice, 81/2015

Svjetski film — povijest, tendencije, Zanrovi, stilske

formacije

Ajanovi¢, Midhat: Animacija i modernizam, 75/2013

Ajanovi¢, Midhat: Crtani film kao Zanr: pristup pitanju
zanra u filmskoj i digitalnoj animaciji, 57-58/2009

Ajanovié¢, Midhat: Dobri vojnik Svejk u civilnom odi-
jelu, 24/2000

Ajanovi¢, Midhat: Filmska karikatura: o karikaturi i
karikaturalnoj filmskoj slici u animiranom i igranom
filmu, 46/2006

Ajanovi¢, Midhat: Humoristi¢ni crtez i pokret (I. dio),
49/2007

Ajanovi¢, Midhat: Humoristi¢ni crteZ i pokret (Il. dio),
50/2007

Ajanovi¢, Midhat: John Grierson i animirani film,
34/2003

Ajanovi¢, Midhat: Ogled o mikrokadru, 44/2005

Ajanovi¢, Midhat: Tamna strana Potemkinovih kuli-
sa: sovjetski animirani film od animiranih agitki do
animacije otopljavanja u filmovima Fjodora Hitruka,
63/2010

Ajanovi¢, Midhat: UgroZeni megalopolis japanskih
anime filmova, 30/2002

Ajanovi¢, Midhat: Zenska crta britanskog animiranog
filma, 65-66/2011

Bendazzi, Giannalberto: Definirati animaciju /preveo:
Goran Rukavina/, 44/2005

Bergan, Ronald: Kraj filma /preveo: Hrvoje Pticar/,
43/2005

Bezinovi¢, Igor: Diskretni Sarm autorstva, 53/2008

Borjan, Etami: Autoreferencijalnost i samoprikazi-
vacke prakse u performativnome dokumentarnome
filmu, 97/2019

Borjan, Etami: Komercijalni i art film u Indiji: kratki
pregled osnovnih smjernica, 88/2016

Borjan, Etami: Margina kao fokus u radovima Dine
lordanove, 72/2012

Chanan, Michael: Latinskoameri¢ki dokumentarac —
politicke smjernice /preveo: Danijel Brlas/, 97/2019

Cegir, Tomislav: Novija romanti¢na komedija, 33/2003

Cegir, Tomislav: Osvojena prostranstva: vestern deve-
desetih, 21/2000

Cegir, Tomislav: Potisnuta divljina, 29/2002

Gili¢, Nikica: Namjenski film i fenomen filmske propa-
gande, 47/2006

Gili¢, Nikica: Nostalgi¢ni modus postmoderne i no-
stalgija kao tema i znacajka kraja (filmskog), stolje-
¢a, 21/2000

Gili¢, Nikica: Periodizacijska problematika filmskog
postmodernizma, 23/2000

Gili¢, Nikica: Tragovi poetskoga realizma, 8/1996

Gili¢, Nikica: Postmoderno i postmodernisti¢ko u su-
vremenome filmu, 5/1996

Gizycki, Marcin: Kratka povijest poljske animacije /
preveo: Mladen Marti¢/, 44/2005

Gregorovi¢, Maja: Tematika Edipova kompleksa u na-
drealisti¢kim filmovima, 89/2017

Hajnal, Alen: Slikovno lice stvarnosti (biljeska o doku-
mentarizmu), 22/2000

Hall, Sheldon: Rodoslovlje modernog blockbustera /
prevela Dunja Krpanec/, 40/2004

Heycock, Thomas T. H.: Cenzura u Velikoj Britaniji /
prevela: Mirjana Peremin/, 3-4/1995

Hoffman, Hilmar: Funkcije filma u Tre¢em Reichu —
Zabavni film /preveo Ante Zadrovi¢/, 11/1997

Horvat, Sre¢ko: Sve §to nam preducuju... a otkrivaju
distopijski filmovi, 54/2008

Horvat, Sre¢ko: Terorizam na filmu (Umri muski 4.0,
WTC, United 93, Rendition i druge mitologije),
53/2008

lordanova, Dina: Kinematografija na periferiji: uzdi-
gnuce ruba /prevela: Sandra Palihni¢/, 72/2012

lordanova, Dina: Zene u novoj balkanskoj kinemato-
grafiji: preZivljavanje na margini /prevela: Sandra
Palihnié¢/, 72/2012



DODACI

100/ 2019

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

244

Iwamoto, Kenji: Estetika japanskog filma /prevela: Ta-
nja Vrvilo/, 39/2004

lwamoto, Kenji: Predo¢avanje kulture i drustva u su-
vremenom japanskom filmu /prevela: Tanja Vrvilo/,
39/2004

Jiménez Morales, Manel i Markus, Sa3a: Between the
Authentic and the Globalising: Historical Depiction
in Contemporary Spanish Film and Television, go-
91/2017

Jovancevi¢, Zoran: U teznji za drukéijim svjetovima (o
filmovima nesklada), 55/2008

Juri¢i¢, Sinisa: Estonska kinematografija ili €ini li vam
se sve 0vo poznatim?, 44/2005

Keser Battista, Ivana: Suvremeni europski film: kon-
teksti i tendencije, 76/2013

Keser, Ivana: Gauthierova teorija filmskog eseja,
59/2009

Kim, Jeong Hwan i Hong, Sogu: Passages of Time in
Korean Cinema: Change and Evolution, 79-80/2014

Kim, Sang Hun i PuZar, Aljosa: Varljivi san: krletke, zr-
cala, brzine — lik “nove Zene” i korejska kinemato-
grafija kolonijalnog doba, 75/2013

Kragi¢, Bruno: Americki filmski postmodernizam —
nova epoha ili zabluda, 21/2000

Kragi¢, Bruno: Francuski film u svjetlu knjizevne tra-
dicije, 19-20/1999

Kragi¢, Bruno: Poetika americkog pustolovnog filma
30-ih, 14/1998

Kragi¢, Bruno: Screwball komedija, 11/1997

Kragi¢, Bruno: Tipologija Zenskih zvijezda americkog
filma, 42/2005

Kragi¢, Bruno: Znanstvenofantasticni film s5o-ih,
13/1998

Krelja, Petar: Dogadaji su se odigrali filmskom brzi-
nom, 52/2007

Krelja, Petar: Umije¢e omnibus filma, 49/2007

Krklec, Gustav: Sedma umjetnost, 69/2012

Lah, Josip: Vizualna antropologija izmedu znanosti i
umjetnosti, 71/2012

Leni¢, Elvis: Emocije u zemlji snijega i leda, 41/2005

Loncar, Karla: Ljubav u vremenu, 69/2012

Luci¢, Krunoslav: Zoomorfne i antropomorfne figure
u znanstvenofantasti¢nome filmu i filmu strave, 77-
78/2014

Luketi¢, Zeljko: Kult filmovi, 18/1999

Ljubi¢, Pere: Film — opazanja o filmistici, 69/2012

Ljubi¢, Pere: Kinematograf — sedma umjetnost,
69/2012

Markovi¢, Dario: Filmska scenografija, 36/2003

Markovi¢, Dejan D.: Americki (anti)ratni film, 42/2005

Markovi¢, Dejan D.: Americki road movie — opet na
putu, 56/2008

Markovi¢, Dejan D.: Americko filmsko podzemlje i ek-
sperimentalni film, 62/2010

Markovi¢, Dejan D.: Blistava svetla, veliki grad — ame-
ri¢ki film noir, 51/2007

Markovi¢, Dejan D.: Glasovi s margine — uspon i pad
ameri¢kog nezavisnog filma, 48/2006

Markovi¢, Dejan D.: Od naucne fantastike do Boba
Dylana: androginija na filmu, 67/201

Markovi¢, Dejan D.: Psihodeliéni dozivljaj na filmu
— subjektivno uranjanje u svet unutarnjih vizija,
92/2017

Markovi¢, Dejan D.: Punk je Ziv i zdrav — na ekranu...,
86-87/2016

Markovi¢, Dejan D.: Rock’ n” roll na filmu, 39/2004

Markus, Sasa i Jiménez Morales, Manel: Between the
Authentic and the Clobalising: Historical Depiction
in Contemporary Spanish Film and Television, 9o-
91/2017

Marusi¢, Josko: Kreativna supstancija animiranoga fil-
ma ili $to nam to radi redatelj?, 46/2006

Matesi¢, Marina i Rogulja Prastalo, Iva: Morlakija An-
geline Jolie: vremeplovom od Fortisa do hollywood-
skog filma, 95/2018

Miki¢, Kresimir: SaZeti pregled povijesti svjetskog sni-
mateljstva, 15/1998

Mileta, Silvestar: Znanstvenofantasti¢ni film na prije-
lazu u postmodernu, 67/2011

Mili¢, Kristijan: Novi film strave, 29/2002

Mili¢evi¢, Mladen: Dodatna smutnja u raspravi $to jest
a $to nije postmoderni film, 23/2000

Nenadi¢, Diana: Animacija danas — razgovor s izbor-
nicima: Jill Mcgreal, Gumar Stroem, Ivan Ladislav
Galeta, 6/1996

Novkovi¢, Maja: Dokumentarni filmovi slovackoga
novoga vala, 97/2019

Obad, Vanja: Kako razumjeti eksperimentalni film —
kognitivni pristup, 60/2009

Pansini, Mihovil: Slatki Zivot, 85/2016

Pansini, Mihovil: Tabu, 85/2016

Panjeta, Lejla: Popularni kinematografski vampirizam,
69/2012

Paulus, Irena: Filmska glazba u devedesetima: song i
score — bitka za prevlast?, 21/2000

Paulus, Irena: O Bourneu i Sire: soundtrack u medij-
skome vrtlogu, 86-87/2016

Paulus, Irena: Tisina kao dimenzija vremena u filmskoj
glazbi, 64/2010

PaviCi¢, Jurica: Ameri¢ki nezavisnjaci — Zasto su, $to
su, tko su, 3-4/1995

Pavii¢, Jurica: Dogma 95, 15/1998

Pavi¢i¢, Jurica: Kontroverze i trendovi desetljeca,
21/2000

Pavii¢, Jurica: Otresanje od proslosti — europski tre-
nutak, 27-28/2001

Pavlic, Tomislav: Peeping Toms, 13/1998
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Pena, Richard: Povijesni profil ameri¢kog nezavisnog
filma /preveo Ivan Doverni¢/, 3-4/1995

Peterli¢, Ante: Klasi¢ni musical, 22/2000

Peterli¢, Ante: Krocenje zvuka — poceci zvu¢noga fil-
ma, 24/2000

Peterli¢, Ante: Sustav zvijezda — u starom i novom
Hollywoodu (slucaj Jodie Foster), 31-32/2002

Peterli¢, Ante: Zreli nijemi film: 1920-e — vrhunac i
kraj nijemoga filma (ulomak iz knjige Povijest filma:
klasi¢no razdoblje), 51/2007

Pottenkulam, Pooja: Creating national identity: go-
vernment-sponsored animation in India 1956—1990,
88/2016

Puzar, Aljosa i Kim, Sang Hun: Varljivi san: krletke, zr-
cala, brzine — lik “nove Zene” i korejska kinemato-
grafija kolonijalnog doba, 75/2013

Rogulja Prastalo, Iva i Mate3i¢, Marina: Morlakija An-
geline Jolie: vremeplovom od Fortisa do hollywood-
skog filma, 95/2018

Rubesa, Dragan: ‘Kamera iz lijeve ruke, 19-20/1999

Rubesa, Dragan: 2002: Odiseja u japanskom filmu,
29/2002

Rubesa, Dragan: Filmski trendovi devedesetih, 9/1997

Rubesa, Dragan: Serijski ubojice i mediji, 13/1998

Rubesa, Dragan: Strpljenjem do remek-djela — novi-
novi tajvanski film, 24/2000

Rubesa, Dragan: Suvremeni japanski film, 29/2002

Sabli¢, Mario: Novo snimateljsko doba, 12/1997

Sever, Vladimir: Filmska glazba devedesetih, 17/1999

Shin, Ju Cheol: Several Characteristics of North Kore-
an film, 79-80/2014

Stankovi¢, Peter: Konstrukcije rodnih identiteta i od-
nosi moci izmedu muskaraca i Zena u slovenskom
partizanskom filmu, 75/2013

Sumpor, Svjetlana: Ironija na filmu, 56/2008

Saki¢, Tomislav: Reprezentacija vijetnamskoga su-
bjekta u holivudskom filmu, 35/2003

Sesi¢, Rada: Hinglish — nova mantra indijskog suvre-
menog filma ili izmedu Bharata i Indije, 88/2016

Sesi¢, Rada: Indijski film, 8/1996

Sesi¢, Rada: Nizozemski film, 6/1996

Sesi¢, Rada: Svijet gori, a jesu li u vatri i dokumenta-
risti? (sadasnji trenutak dokumentarnoga filma u
svijetu), 33/2003

Tardozzi, Aldo: Bog na filmu, 27-28/2001

Taroki¢, Sonja: Novi Hollywood kao americki oblik
filmskog modernizma, 69/2012

Tomi¢, Janica: Poceci i zlatno doba $vedske kinemato-
grafije: otkrivanje autonomije, 53/2008

Tomljanovi¢, Igor: Marketing u SAD, 11/1997

Tucakovi¢, Marijan: Pijanisti incognito: od nijemoga
filma do animiranoga glazbenog podija, 86-87/2016

Turkovi¢, Hrvoje: Je li animirani film uopce — film?,
55/2008

Turkovi¢, Hrvoje: Moze li animirani film biti — doku-
mentaristican?, 44/2005

Valenti¢, Ton¢i: Zanrovi u filmskom postmodernizmu,
22/2000

Varga, Dejan: Utjecaj popularne kulture na stvaranje
Almodévarova predmetnotematskoga svijeta, 86-
87/2016

Velisavljevi¢, Ivan: Novi srpski film: talas, pokret ili
pretpostavka?, 69/2012

Vrvilo, Tanja: O suvremenom japanskom filmu,
39/2004

Watkins, Peter: Kriza medija /prevela: Sandra Palih-
ni¢/, 96/2018

Yaren, Ozgir: Global fears — local dressing: new Tur-
kish horrors, 63/2010

Zakni¢, Ivan: Politika i suvremeni americki film strave,
71/2012

Svjetski film i video — interpretacije filmova i au-

torskih opusa

Ajanovi¢, Midhat: Blistave nijanse mraka — filmske
animacije Piotra Dumale, 26/2001

Ajanovi¢, Midhat: Crtana perestrojka Priita Parna,
37/2004

Ajanovi¢, Midhat: Crtani realizam Walta Disneya, 27-
28/2001

Ajanovi¢, Midhat: Druk¢ija vrsta zivota — razovor s
Caroline Leaf, 31-32/2002

Ajanovi¢, Midhat: Izmedu sna i smijeha. Luis Bunuel
— Zivot, karijera i dvije duboke brazde koje je prvak
filmskoga nadrealizma zaorao, 82-83/2015

Ajanovi¢, Midhat: Jurij Norstein — Animacija je reali-
sti¢na kao san, 29/2002

Ajanovi¢, Midhat: Tex Avery — diznijevska negacija
Disneya, 38/2004

Ajanovi¢, Midhat: Viking Eggeling ili animacija kao
univerzalni jezik, 35/2003

Bacun, Tin: Stil Stanleya Kubricka izmedu klasi¢noga i
modernoga, 93-94/2018

Bendazzi, Giannalberto: Alexandre Alexéieff — Portret
umjetnika u mladosti /preveo: Ivan Lupi¢/, 40/2004

Bendazzi, Giannalberto: Dvaput prvi — Quirino Chri-
stiani i dugometrazni igrani film /prevela: Sandra
Palihni¢/, 84/2015

Bendazzi, Giannalberto: Tri iznimna filma /prevela:
Snjezana Grljusi¢-Kordi¢/, 31-32/2001

Bezinovi¢, Igor: Nelagoda i znatiZelja — kognitivisticki
pristup filmu Skriveno Michaela Hanekea, 48/2006

Bezinovi¢, Igor: Zasto bi to uopce bilo dobro — Carlos
Reygadas na One Take Film Festivalu, 57-58/2009

Borjan, Etami: Dokumentaristicki opus Vittoria De
Sete izmedu etnografije i klasicnog dokumentariz-
ma, 86-87/2016



DODACI

100/ 2019

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

246

Brecelj, Marko: Svojevrtno osvrtno — umjereno sa-
mokriticki osvrt na redateljski debi debakl Brojanje
ujesen, 98-99/2019

Brlas, Danijel: Simfonija stiliziranog neposluha ili: Do-
bro nam dosli, gospodine Suzuki!, 71/2012

Brlek, Tomislav: Truffaut — provizorno, definitivno,
46/2006

Bubalo, Juraj: Apokalipsa danas u kontekstu americke
popularne kulture i kontrakulture, 62/2010

Cho, Jun Rae i Kim, Sang Hun: Dominantni diskurs i
drustveni tabu: fabula i Zanrovske karakteristike fil-
ma Oldboy, 79-80/2014

Calopek, Nina: Poetizacija u glazbenim videospotovi-
ma Michela Gondryja, 60/2009

Cegir, Tomislav: Film kao suvremeni mit ili destrukcija
povijesne stvarnosti: Kraljevstvo nebesko Ridleyja
Scotta, 49/2007

Cegir, Tomislav: Maniristicki vestern Sergia Leonea,
22/2000

Cegir, Tomislav: Wim Wenders — Ikonografija, 9/1997

Devi¢, Goran: Werner Herzog — poetika izgubljenih
svjetova, 55/2008

Domenig, Roland: Suzuki Seijun gets fired — A drama
in four acts, 71/2012

Duri¢, Dejan: Psihoanaliza i horor: slu¢aj filma Magla
Franka Darabonta, 77-78/2014

Dutta, Rwita: Satyajit Ray and his city, 88/2016

Dokovi¢, Nikola: Tehnolosko i ljudsko u vampirizmu
filmova Cronos Guillerma del Toroa i Neka ude onaj
pravi Tomasa Alfredsona, 77-78/2014

Dordi¢, Ana i Modri¢, Jelena: Metodicka analiza filma
Djeca raja Majida Majidija, 72/2012

Dordi¢, Ana i Modri¢, Jelena: Metodicki pristup analizi
i interpretaciji ilma Skafander i leptir kao nastavne
jedinice u srednjoj $koli, 88/2016

Dordi¢, Ana: Metodicki pristup analizi i interpreta-
ciji filma Edward Skaroruki kao nastavne jedinice u
srednjoj koli, 76/2013

Dordi¢, Ana: Metodicki pristup analizi i interpretaciji
filma Neka ude onaj pravi kao nastavne jedinice u
srednjoj skoli, 84/2015

Gili¢, Nikica: Aliens — Interpretacija, 13/1998

Goldsmith, Meredith: Filmske granice i lik tragi¢ne
mulatkinje: Imitacija Zivota i Mali crni andeli, 31-
32/2002

Govedi¢, Nataga: Zenski Koriolan, antinarativ Zudnje i
neponistivost dijaloga u Nimfomanki Larsa von Trie-
ra, 89/2017

Grgi¢, Velimir: Koki Mitani i japanska filmska komedi-
ja, 73-74/2013

Grozdani¢, Josip: Nazovi H radi Hitchcocka, 52/2007

Grozdani¢, Josip: Youssef Chahine: Zivot posvecen fil-
mu, 51/2007

Hasumi, Shigehiko: Svijet bez godisnjih doba, 71/2012

Heidl, Janko: Manje je vise — Eric Rohmer, 6/1996

Heidl, Janko: Nick Broomfield — ¢ovjek s filmskim mi-
krofonom, 44/2005

Heidl, Janko: Performirani minimalisticki dokumen-
tarni mjuzikl Brojanje ujesen, 98-99/2019

Horvat, Sre¢ko: Aporije samoubojstva, 51/2007

Ivekovi¢-Martinis, Anja: Refleksivnost dokudrame na
primjeru dugometraZnog opusa Zelimira Zilnika,
75/2013

Jovovi¢, Dejan: Brian De Palma: Obucena da ubije —
Analiza sekvence u muzeju, 11/1997

Juki¢, Tatjana: Gospodin Darcy i Pemberley Press: Vid-
ljivo i nevidljivo u filmu Dnevnik Bridget Jones, 27-
28/2001

Jukié, Tatjana: Lubitschev obrt, 73-74/2013

Jukié¢, Tatjana: Tijela i korpusi: Vizualna Jane Austen,
19-20/1999

Jurak, Dragan: Clint Eastwood, 6/1996

Jurak, Dragan: O Saulovu sinu i holokaustu, 95/2018

Jurak, Dragan: Shoah Claudea Lanzmanna: pocinitelji i
svjedoci holokausta, 90-91/2017

Juri¢i¢, Sinisa: Razgovor s Larsom von Trierom,
43/2005

Kadoi¢ Raos, Maja: Fotografija u sluzbi naracije u fil-
movima Stanleyja Kubricka, 100/2019

Kim, Sang Hun i Cho Jun Rae: Dominantni diskurs i
drustveni tabu: fabula i Zanrovske karakteristike fil-
ma Oldboy, 79-80/2014

Kim, Sang Hun: Budisti¢ka i kr¢anska misao u filmu
Proljece, ljeto, jesen, zima... i prolje¢e Kim Ki Duka,
65-66/2011

Kitson, Clare: Mali sivi vuk: Jurij Norstein i Bajka nad
bajkama /prevela: Lovorka Kozole/, 31-32/2002

Koludrovi¢, Bernard: Granice identiteta / identiteti
granica u suvremenoj kinematografiji SAD-a — stu-
dija slucaja Tri sprovoda u Meksiku, 69/2012

Koprivica, Zoran: Problem Zanrovskog odredenja fil-
mova Zivka Nikoli¢a, 96/2018

Kosanovi¢, Dejan: Kopac blaga od Blagaja ili iskopava-
mo iz zaborava jedan stari film, 35/2003

Kosti¢, Toni: Postmoderni film strave kao balkanski
Zanr: Srpski film Srdana Spasojevica, 69/2012

Kovacevi¢, Sanja: Lica i nali¢ja tragi¢ne strukture u fil-
mu Lomedi valove, 31-32/2002

Kovljani¢, Vjeran: Akira Katsuhira Otoma: nekoliko bi-
ljeski o adaptaciji, arhitekturi i politici, 68/2011

Kovljani¢, Vjeran: U potrazi za novim realizmima: fil-
movi Pedra Coste, 73-74/2013

Kragi¢, Bruno: Dvojnici i dvojstva (O Luchinu Viscon-
tiju pomalo i 0 zatvorenom obiteljskom krugu nesto
vide), 46/2006

Kragi¢, Bruno: Jucer, jucer... (Nostalgija i melankolija
Luchina Viscontija), 48/2006
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Kragi¢, Bruno: Lawrence od Arabije — Likovi i ideje,
16/1998

Kragi¢, Bruno: O kupusu i kraljevima (Razmisljanja uz
film Gospodar prstenova), 29/2002

Kragi¢, Bruno: Skica za povijest jedne recepcije: John
Ford, 31-32/2002

Kragi¢, Bruno: Vidljivo i nevidljivo u filmovima Johna
Forda, 25/2001

Kragi¢, Bruno: Vlakovi u no¢i (Uz film Jedne nodi... je-
dan vlak A. Delvauxa), 45/2006

Krelja, Petar: Steina Vasulka — Nadahnuta pocelima,
11/1997

Krivak, Marijan: Bunuel — Prorok “fantazme realnog”
(Uz ciklus Fantastika u $panjolskom filmu, Filmski
programi, 27-30. studenog 2006), 49/2007

Krivak, Marijan: Dvije srodne poetike u dva razli¢ita
filma: Taj mracni predmet Zudnje Luisa Bufiuelai La-
birint strasti Pedra Almodévara, 64/2010

Krivak, Marijan: Fenomen Kaurismaki, 52/2007

Krivak, Marijan: Filmovi OTPORA (Program filmova s
festivala u Oberhausenu Otpor, stoko!, Kratki uto-
rak, Hrvatski filmski savez, 2019), 97/2019

Krivak, Marijan: Ivanovo djetinjstvo i Andrej Rubljov
kao paradigma za isCitavanje kri¢anskog humaniz-
ma Andreja Tarkovskog, 51/2007

Krivak, Marijan: Joseph Losey: “Ja se zovem film” ili
dobri sluga filmske umjetnosti, 50/2007

Krivak, Marijan: Ken Loach ili film za Druk¢iji svijet,
48/20066

Krivak, Marijan: Ljubavno-intelektualne “igre i igrice”
Erica Rohmera / Povodom ciklusa u Filmskim pro-
gramima, 59/2009

Krivak, Marijan: Misliti filmove Elija Petrija, ili De te
fabula narratur!, 45/2006

Krivak, Marijan: Murnau — jedna njemacka “simfonija
sjete”, 34/2003

Krivak, Marijan: No¢ i magla — Resnaisov memento za
nasu stvarnost, 46/2006

Krivak, Marijan: Ono malo duse ili stotinjak kilometara
od Bad Wérishofena do Miinchena (o Fassbinderu),
29/2002

Krivak, Marijan: Permanentna filmska revolucija Chri-
sa Markera, 47/2006

Krivak, Marijan: Werner Herzog — plaidoyer za Drugo,
31-32/2002

Krivak, Marijan: Wim Wenders — ili filmski postmo-
dernizam “tijekom vremena’”, 53/2008

Krivak, Marijan: Zlatna vrata komunizma (O filmskoj
poetici Aleksandra Dovzenka), 54/2008

Krpanec, Dunja: Filmovi Davida Mameta u kontekstu
popularnih Zanrova, 14/1998

Kujundzi¢, Nada: Znacaj i funkcija humora u filmskom
kozmosu Woodyja Allena, 69/2012

Lasi¢, Ljubo: Zvuk podsvjesnoga — zvuk u igranim fil-
movima Davida Lyncha, 31-32/2002

Leni¢, Elvis: Fahrenheit 451 nekad i sad, 97/2019

Leni¢, Elvis: Filmovi Kennetha Angera, 29/2002

Leni¢, Elvis: Filmovi Terrencea Malicka, 38/2004

Leni¢, Elvis: Jedan dan Andreja Arsenijevica (doku-
mentarni film C. Markera), 37/2004

Leni¢, Elvis: Misija na Mars — De Palmina posveta
Stanleyu Kubricku, 25/2001

Lenié, Elvis: Neke sastavnice filma Veliki Lebowski,
35/2003

Leni¢, Elvis: Qatsi trilogija: respektabilan projekt neu-
jednacene izvedbe, 45/2006

Leni¢, Elvis: Traffic — turobna slika americkog drustva,
26/2001

Leni¢, Elvis: Vizualna sloZenost filma Sretni zajedno
Wonga Kar-waija, 34/2003

Lisinski, Hrvoje: Humanizam Williama Wylera, 9/1997

Loncar, Karla: Lacanovsko tumacenje filmova
Krzysztofa Kieslowskog, 59/2009

Luci¢, Krunoslav: Seks, nasilje i videovrpce: etika film-
skog iskazivanja u filmovima Michaela Hanekea, 65-
66/201M

Markovi¢, Dejan D.: Nepodnosljive istine: cinéma li-
berté Petera Watkinsa, 71/2012

Marti¢, Eva: Filmska adaptacija Tsotsija: mo¢ rase i
moc¢ novca, 79-80/2014

Masirevi¢, Ljubomir: Neo-noir brace Coen: Covjek
kojeg nije bilo i roman Postar uvijek zvoni dvaput
Jamesa M. Caina, 70/2012

Matijagevi¢, Zeljka: Civilizacija Zenskog predznaka, a
nije matrijarhat — Peti element, 31-32/2002

Matijaevi¢, Zeljka: Isus u mreZastim Carapama,
33/2003

MatijaSevi¢, Zeljka: Rascjep izmedu kontrakulturne
bezobjektne Zudnje i kulturne objektne Zelje: Put
oslobodenja, 62/2010

Matijaevi¢, Zeljka: Strogo kontrolirano prosvjetljenje
— Igra Davida Finchera, 39/2004

Matijasevi¢, Zeljka: U posljednjoj fazi; ali zasto po-
sliednja faza mora biti tako kona¢na? — psihoanaliza
na filmu, 30/2002

MidZor, Maja: Ingmar Bergman i Sven Nykvist,
84/2015

Mili¢evi¢, Anita: Antonioni — pomracenje nevidljivoga
i uvecanje vidljivoga, 92/2017

Miki¢, Kresimir: Blijeda sje¢anja — Robby Milller,
56/2008

Miki¢, KreSimir: Portret snimatelja (II) — Raoul
Coutard, 57-58/2009

Miki¢, Kresimir: Portret snimatelja (Il) — Stawomir
Idziak, 59/2009

Miki¢, Kresimir: Portret snimatelja (IV) — Conrad L.
Hall, 60/2009
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Miki¢, Kre3imir: Portret snimatelja (V) — Michael Ball-
haus, 61/2010

Miki¢, Kresimir: Portret snimatelja (VI) — Henri Ale-
kan, 64/2010

Miki¢, Kresimir: Portret snimatelja (VII) — Charles Ro-
sher i Karl Struss, 68/2011

Mikul¢i¢, Ljiljana: Trilogija Koker Abbasa Kiarostamija,
63/2010

Mileta, Silvestar: Crtani filmovi Warner Brothersa kao
ogledalo Hollywooda, 55/2008

Milovan, Valter: Pier Paolo Pasolini: nelagodni subjekt
u knjizevnosti i u filmu, 70/2012

Modri¢, Jelena i Dordi¢, Ana: Metodi¢ka analiza filma
Djeca raja Majida Majidija, 72/2012

Modri¢, Jelena i Dordi¢, Ana: Metodicki pristup analizi
i interpretaciji ilma Skafander i leptir kao nastavne
jedinice u srednjoj $koli, 88/2016

Murk, Robert: Béla Tarr i madarska rapsodija, 10/1997

Muzaferija, Sanja: Komuniciranje drugosti kroz camp
/Ed Wood/, 16/1998

Nenadi¢, Diana: Obiteljski album Jasujira Ozua,
10/1997

Nenadi¢, Diana: Tarrova prokletstva, 29/2002

Novakovi¢, Nikola: Autoreferencijalnost i identitet u
Unutarnjem carstvu Davida Lyncha, 67/2011

Oremovi¢, Arsen: Ne osvréi se — izravan pogled u...
enigmu, 93-94/2018

Pata, Nenad: Grigorij Cuhraj — redatelj koji je prvi pro-
bio “staljinski led”, 51/2007

Pansini, Mihovil: Tabu, 85/2016

Paulus, Irena: BoZanstvena dekadencija — Cabaret
Boba Fosseja, 45/2006

Paulus, Irena: Fantazija, 6/1996

Paulus, Irena: Glazba i zvuk u filmovima Jacquesa Ta-
tija, 46/2006

Paulus, Irena: Izmedu realnog i irealnog: Carmen Car-
losa Saure, 50/2007

Paulus, Irena: Kulturalni studiji i filmska glazba (elitna
glazba u popularnom filmu Tvrtka i njezino “znace-
nje”), 31-32/2002

Paulus, Irena: Nove glazbene smjernice: Kubrick na-
kon 2001: Odiseje u svemiru (I) — Paklena naranca,
54/2008

Paulus, Irena: Nove glazbene smjernice: Kubrick na-
kon 2001: Odiseje u svemiru (II) — Barry Lyndon,
55/2008

Paulus, Irena: GClazba u filmovima Stanleyja Kubric-
ka nakon 2001: Odiseje u svemiru (Ill) — Isijavanje,
56/2008

Paulus, Irena: Nove glazbene smjernice — Kubrick na-
kon 20071: Odiseje u svemiru (IV): Full Metal Jacket,
57-58/2009

Paulus, Irena: Nove glazbene smjernice — Kubrick na-
kon 2007: Odiseje u svemiru (V): O¢i Sirom zatvore-
ne, 59/2009

Paulus, Irena: Rapsodija u nijansama plavog — Glazba
u Tri Boje — Plavo, 13/1998

Paulus, Irena: Sjecanje na Afriku — glazba u ilmu Moja
Afrika, 38/2004

Paulus, Irena: Tko spasi jedan Zivot spasio je cijeli svi-
jet — Schindlerova lista, 35/2003

Pavici¢, Jurica: Caroline Leaf — bolna pripovjedacica
autsajderstva, 6/1996

Pavicié, Jurica: Scorsese, 8/1996

Pavlini¢, Vjeran: Realnost irealnog, 33/2003

Pejkovi¢, Sanjin: Ima li koga ispod nas, 57-58/2009

Pelc, Adrian: Prosle godine u Marienbadu: prica, svi-
jest i gledatelj, 100/2019

Perusko Vindakijevi¢, Ivana: U pocetku bijase rije¢, a
zatim film (mali uvod u filmski svijet Jurija Tynjano-
va), 98-99/2019

Petkovi¢, Rajko: Michael Haneke i novi austrijski film,
93-94/2018

Petkovi¢, Rajko: Opsesivni svijet Atoma Egoyana,
50/2007

Petkovi¢, Rajko: Zivot je tuZan i predivan: filmovi Jima
Jarmuscha kao primjer ameri¢kog nezavisnog filma,
59/2009

Polak, Iva: Aboridzinski Samson i Dalila, 63/2010

Primorac, Antonija: Kostimirani film bastine i njegova
ogranicenja: Mansfield Park Jane Austen u reZiji Pa-
tricije Rozeme, 79-80/2014

Prvan, Mia Dora: Ljetna palaca Lou Yea: unutarnji
put pojedinca u politickom kontekstu kineske 1989,
53/2008

Puh, Rikard: Gorke suze i ljubavni odnosi u poslijerat-
noj Njemackoj: o motivima i temama u filmovima
Rainera Wernera Fassbindera, 55/2008

Radi¢, Damir: Barton Fink — kafkijanska prica,
37/2004

Radi¢, Damir: Binarno nacelo i ljubavna motivacija
(Meso i krv), 39/2004

Radi¢, Damir: Biografski modernizam: Malcom X Spi-
kea Leeja, 35/2003

Radi¢, Damir: Fargo — film slutnje, 36/2003

Radi¢, Damir: Filmski i knjizevni svjetovi Razvana Ra-
dulescua, 89/2017

Radi¢, Damir: Prazan pogled Reinharda Hauffa,
3-4/1995

Radi¢, Damir: Psiho — verzija Gusa Van Santa, 33/2003

Radi¢, Damir: Romanticarski film ekscesne konstruk-
cijske strategije — Ostani kraj mene, 30/2002

Radman, Vivijana: Cija je planina Brokeback?, 50/2007

Radoni¢, Dinka: Tri filma Godarda i Coutarda, 84/2015

Rafaeli¢, Daniel: The Fountain Of Youth: nevideno re-
mek-djelo Orsona Wellesa, 50/2007

Ramljak Purgar, Mirela: Arhitektura i svjetlo u Metro-
polisu Fritza Langa: mogucnost ekspresionisticke

poetike, 82-83/2015
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Ramljak Purgar, Mirela: Ekspresionizam i ambivalenci-
ja — odnos znacenja i forme u Izbavitelju i Kabinetu
doktora Caligarija, 93-94/2018

Rogar, Ivana: Funkcija praznog oznacitelja u filmskoj
trilogiji Millennium, 79-80/2014

Rogar, Ivana: Proizvodnja rasnog znacenja u filmovi-
ma Spikea Leeja, 69/2012

Rogosi¢, Slaven: Zemlja drhti i Opsesija, 41/2005

Rubesa, Dragan: Antonio Mitrikeski: “Ljubav i smrt se
ne obja3njavaju” (Razgovor povodom Dana Kinote-
ke Makedonije), 62/2010

Rubesa, Dragan: Shinji Aoyama: Japanac koji voli Joh-
na Forda, 29/2002

Sabli¢, Mario: Barry Levinson i njegovi filmovi,
1-2/1995

Sever, Vladimir C.: O gréenju tigrova i skrivanju zma-
jeva, 26/2001

Sever, Vladimir: Pulp Fantasy: Alternativni kriticki pri-
stupi Ratovima zvijezda, 18/1999

Sikavica, Miroslav: Na poledini njihovih slika: eti¢ki re-
alizam brace Dardenne, 77-78/2014

Simi¢, Mima: Miris zbiljskog (Uz film Parfem — povi-
jest jednog ubojice), 48/2006

Skenderagi¢, Mirza: Nuri Bilge Ceylan: narativ kao Zi-
vot, 77-78/2014

Sruk, Marija: Shoah — filmsko svjedoCenje traume,
59/2009

Stradek, Nikola: Po/etika Wernera Herzoga: stvaralac-
ka etika i dokumentarni film, 67/2011

Skrabalo, Ante: Krupni plan Abbasa Kiarostamija,
22/2000

Skrabalo, Ivo: Rani radovi filmskoga barbarogenija (E.
Kusturica), 45/2006

Smidt Pelaji¢, Iris: Od rascvjetanog vrta preko sati Zi-
vota do sati ususret smrti: intertekstualnost u ro-
manu i filmu Sati, 79-80/2014

Stimac, Dinko: Solaris u sovjetskoj i ameri¢koj reziji,
77-78/2014

Taroki¢, Sonja: Dr. Mabuse ili narativna mo¢ Fritza
Langa (Ciklus filmova Fritza Langa Il), 61/2010

Taroki¢, Sonja: Nevjerna Zena Claudea Chabrola —
melodrama kao Zanr i kao stil, 65-66/2011

Tomi¢, Zivorad: Yasujiro Ozu, 10/1997

Vojkovi¢, Sasa: Sto ona moZe znati i kamo moZe oti¢i?
(serijal Alien), 37/2004

Vojvodi¢, Jasmina: Tjelesni kodovi avangarde i rata/
revolucije u dvama filmovima Sergeja Ejzenstejna,
82-83/2015

Vrbanci¢, Mario: Blade Runner i film noir, ili problemi
Stvari koja misli, 53/2008

Vrbanci¢, Mario: Dogville u Brechtvilleu, 59/2009

Vrban¢i¢, Mario: Kulturni ratovi oko Aliena: pro-
blem interpretacije ¢udovista u postmodernizmu,
56/2008

Vrvilo, Tanja: Dugo proljeée Yasujira Ozua, 36/2003

Vrvilo,Tanja: Borbena elegija Seijuna Suzukija, 71/2012

Vukajlovi¢, Zeljka: Pornografski umovi i reakcije na
film Rasturi me, 27-28/2001

Vuki¢, Feda: Mogucnost nemoguceg: Blade Runner
kao didakticka pripovijest o dizajnu, 57-58/2009

Weyergans, Francois: Robert Bresson kakvog niste
znali /prevela Ingrid Safranek/, 7/1996

Ze&evi¢, Slaven: Zivot redatelja Sama Peckinpaha kao
povijesna fikcija: “If They Move... KIl'Em!”, 64/2010

Zakni¢, Ivan: David Cronenberg — Izmedu okultnoga i
kultnoga, 17/1999

Zani¢, Josko: Paint it black (Uz dvije ekranizacije ro-
mana Jamesa Ellroya), 48/2006

Zmak, Jasna: I'm Still Here, Somewhere, 69/2012

Zuri¢, lva: Cudovista u nama i izvanzemaljci iznad nas:
reprezentacija znanosti i uloga znanstvenika u ame-
rickim znanstvenofantasti¢nim filmovima 1950-ih,
62/2010

Zuri¢, Iva: Peter Weir — majstor zacudnog u austral-
skoj divljini, 52/2007

Hrvatski film i video — povijest, tendencije, Zanro-

vi, stilske formacije

Ajanovi¢, Midhat: Ideoloska panorama Zagrebacke
Skole crtanoga filma, 52/2007

Ajanovi¢, Midhat: Mali ¢ovjek na razmedi svjetova, (0
Zgb 3koli), 23/2000

Belc, Petra: Eksperimentalni film sa Zenskim pot-
pisom: kratak pregled odabranih tema i filmova,
88/2016

Belc, Petra: Film kao Zivotno opredjeljenje — razgovor
s Hrvojem Turkovi¢em, 100/2019

Concetti, Riccardo: O vilama i kopa¢ima blaga: filmski
pokusaji Roberta Michela /prevela Vesna Vukovi¢/,
52/2007

Dobrilovi¢, Luciano: Hrvatska kinematografija 1990-
ih (2. dio) /preveo: Goran Rukavina/, 42/2005

Dobrilovi¢, Luciano: Hrvatski film devedesetih (1. dio)
/preveo: Goran Rukavina/, 41/2005

Dovnikovi¢, Borivoj: Promasene analogije, 9/1997

Ercegovi¢, Vlado: Film i video, 1-2/1995

Germani, Sergio Grmek: S druge strane kamenitih vra-
ta (u povodu retrospektive hrvatskog filma u Trstu) /
preveo Igor Grbi¢/, 17/1999

Gili¢, Nikica: Ekranizacija Notturna Ksavera Sandora
Gjalskog, 16/1998

Heidl, Janko: Povijest hrvatske kinematografije kao
romansirana biografija, 68/2011

Hribar, Hrvoje: Novi hrvatski film, stari produkcijski
rituali (prvi put), 17/1999

Kokotovi¢, Mario: Marijan Mikac, ravnatelj Hrvatskog
slikopisa, 82-83/2015

Kosanovi¢, Dejan: Da li je bilo filmske umetnosti u
Kraljevini SHS/Kraljevini Jugoslaviji?, 33/2003
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Kosanovi¢, Dejan: Film kao povijesni izvor za prouca-
vanje rijeCke industrijske bastine, 44/2005

Kosanovi¢, Dejan: Inostrana snimanja igranih filmova
u Hrvatskoj do 1941, 42/2005

Kosanovi¢, Dejan: Jedan kadar — jedno pitanje: prilog
za proucavanje domace filmske i politi¢ke proslosti,
75/2013

Kosanovi¢, Dejan: Najstariji pokusaji $kolovanja za
film u Hrvatskoj: zagrebacke filmske 3kole 1917—
1947, 49/2007

Kostov, Kostadin: Hrvatski film u Bugarskoj /prevela
Emilija Leopold/, 16/1998

Kovacevi¢, Ejla: Djevojastvo u kratkometraznim fil-
movima Hane Jusi¢ i Barbare Vekari¢, 98-99/2019

Kukog, Juraj: Birtija i ilm — povodom 8o godina ki-
noklubaske tradicije u Zagrebu, 57-58/2009

Kurelec, Tomislav: Hrvatski igrani film u europskom
kontekstu, 53/2008

Lackovi¢, Stjepan i Oremovi¢, Arsen: Uloga audiovi-
zualnih djela u legitimiranju politickih rezima bivse
Jugoslavije i Hrvatske, 84/2015

Luci¢, Krunoslav: Stilizacijske funkcije u hrvatskom
dokumentarnom i eksperimentalnom filmu: dva
primjera nenarativnih tipova filmskog izlaganja, 73-
74/2013

Majcen, Vjekoslav: 65 godina filma Martin u nebo,
1-2/1995

Majcen, Vjekoslav: Brcko u Zagrebu — Premijera prvog
hrvatskog igranog filma, 3-4/1995

Majcen, Vjekoslav: Brisem i sudim, 5/1996

Majcen, Vjekoslav: Filmsko uprizorenje Vojnoviceve
drame Gospoda sa Suncokretom, 17/1999

Majcen, Vjekoslav: Filmskopovijesne crtice, 27-
28/2001

Majcen, Vjekoslav: Gricka vjestica, 6/1996

Majcen, Vjekoslav: Hrvatski filmski tisak do 1945. go-
dine, 1-2/1995; 3-4/1995; 5/1996 Majcen, Vjekoslav:
Hrvatski neprofesijski film, 29/2002

Majcen, Vjekoslav: Kad je Vjenceslav Novak i3ao u
kino, 10/1997

Majcen, Vjekoslav: ‘Kinematograf’ na hrvatskoj po-
zornici, 9/1997 Majcen, Vjekoslav: Kinematografski
obzor Tina Ujevica, 19-20/1999

Majcen, Vjekoslav: Obrazovni film 13/1998; 14/1998,;
15/1998; 16/1998

Majcen Marini¢, Mihaela: Izmedu umjetnickoga i ko-
mercijalnoga — animirani film za djecu. Hrvatska
dje¢ja animacija u medunarodnome povijesnom
kontekstu, 90-91/2017

Marusi¢, Josko: Zlatko Grgi¢ i Zagrebacka skola crta-
nog filma, 7/1996

Midzi¢, Enes: Alexandre Promio, snimatelj drustva
Lumiére, u Hrvatskoj 1898. (U potrazi za izgubljenim
filmom izmedu publike i nekoliko drzava), 47/2006

MidZi¢, Enes (priredio): Borci za Hrvatsku, 49/2007

MidZi¢, Enes: Krunidba srpskog kralja i Sibenska luka:
arheolosko istrazivanje prazne filmske limenke,
46/2006

MidZi¢, Enes: Mit o prvoj voznji kamere i snimci s mle-
tacke gondole, 56/2008

Midzi¢, Enes: Novi prilozi o prvim filmskim projek-
cijama u dvorani Kola uz njihovu 121. godisnjicu ili
“Hrvatska 3utnja” i Hrvatsko proljece u odredivanju
“nulte” godine Zivucih fotografija, 92/2017

MidZi¢, Enes: Prebiranje po filmovima Hrvatskog sli-
kopisa i Borci za Hrvatsku: slikopisni prilog Zivotopi-
su Lovre Mataci¢a, 49/2007

Midzi¢, Enes: Profesija snimatelj — povijest snimatelja
u Hrvatskoj, 7/1996

Midzi¢, Enes: Splitski Narod i neuocene Cinjenice koje
datiraju Edisonove filmove nesto ranije, 98-99/2019

Mikac, Marijan: Tri godine rada Hrvatskog slikopisa,
82-83/2015

Mindoljevi¢, Neli: Pjesnici Krklec i Ljubi¢ — pioniri hr-
vatske “filmistike”, 69/2012

Nenadi¢, Diana: Bogorodica ili hrvatski film regresije,
17/1999

Nenadi¢, Diana: Crvena prasina, 19-20/1999

Obad, Vanja: Kratki prilog povijesti prve jugoslavenske
filmske avangarde, 75/2013

Oremovi¢, Arsen i Lackovi¢, Stjepan: Uloga audiovi-
zualnih djela u legitimiranju politickih rezima biv3e
Jugoslavije i Hrvatske, 84/2015

Orli¢, Aleksandra: Videoinstalacije u Hrvatskoj od
19731998, 18/1999

Pata, Nenad: Mini film u Zagrebackoj 3koli crtanog
filma, 7/1996

Pata, Nenad: TV Zagreb i kinematografski film: kako je
nastao Ritam zlocina Zorana Tadica, 49/2007

Paulus, Irena: Proucavanje hrvatske filmske glazbe,
53/2008

Pavici¢, Jurica: Hrvatska filmska kritika danas, 1-2/1995

Pavici¢, Jurica: Hrvatski dokumentarac devedesetih,
33/2003

Pavici¢, Jurica: Kinematografija krize, 5/1996

Pavici¢, Jurica: Trendovi hrvatskog filma, 11/1997

Pavlici¢, Pavao: Scenarij katastrofe, 8/1996

Petzke, Ingo: Cetrdeset godina Studija crtanog filma
Zagreb filma /preveo Hrvoje Turkovi¢/, 7/1996

Polimac, Nenad: Hrvatski blockbusteri, 40/2004

Popovi¢, Dusko: Animirani Zivot Ede Lukmana, 82-
83/2015

Radi¢, Damir: Neke vrijednosne orijentacije u suvre-
menoj hrvatskoj filmskoj kritici, 14/1998

Rafaeli¢, Daniel: NDH na filmskom festivalu u Veneciji
1942. godine, 56/2008

Rafaeli¢, Daniel: Otkriven zagubljeni film Oktavijana
Mileti¢a?, 42/2005

Rafaeli¢, Daniel: Raj Amerika u Nezavisnoj DrZavi Hr-
vatskoj, 52/2007
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Raspoli¢, Tvrtko: Drustveno-ideoloska pozadina “cr-
noga vala”, 85/2016

Rizmaul, Leon: Financije velikog vojvode F. W. Murna-
ua (1923) — najstariji sacuvani film snimljen u Hrvat-
skoj, 56/2008

Scarpa, Luigi: Profesor Baltazar — animirana serija za
djecu na nacin Zagreb filma /prevela: Jasna Resic¢/,
65-66/2011

Sikavica, Miroslav: U traganju za vlastitim izrazom —
oitovanje hrvatskog igranofilmskog modernizma,
37/2004

Susovski, Marijan: Animirane filmske reklame Zagreb
filma (1967-1977), 23/2000

Susovski, Marijan: Razvoj videoumjetnosti u Hrvat-
skoj, 18/1999

Saki¢, Tomislav: Hrvatski film klasi¢nog razdoblja
— ideologizirani filmski diskurz i modeli otklona,
38/2004

Skrabalo, Ivo: 101 godina filma u Hrvatskoj 1896—

_1997,14/1998

Skrabalo, Ivo: Hrvatski film o ratu, 8/1996

Skrabalo, Ivo: Mladi hrvatski film, 17/1999

Tadi¢, Zoran: Hrvatska u rijeci i slici, 1941, 1942..., 27-
28/2001

Tanhofer, Nikola: Profesija — Ratni snimatelj, 16/1998

Tezak, Stjepko: Zagrebacka kajkavska rije¢ u Golikovu
filmu Tko pjeva zlo ne misli, 17/1999

Turkovi¢, Hrvoje: Animirani film u Hrvatskoj: kronolo-
gija 1922—2015, 90-91/2017

Turkovi¢, Hrvoje: Filmske pedesete, 41/2005

Turkovi¢, Hrvoje: Kultura alternative i Multimedijalni
centar SC-a, 75/2013

Turkovi¢, Hrvoje: Vrednovateljski obrat: recepcija
Koncerta, nekad i danas, 1-2/1995

Viskovi¢, Josip: Hrvatski igrani film — Prva petoljetka,
1-2/1995

Vojkovi¢, Sasa: Interkulturalnost, transnacionalnost i
noviji hrvatski film, 67/20m

Vojkovi¢, Sasa: Subjektivnost u novom hrvatskom fil-
mu: kritickonaratolo3ki pristup, 46/2006

Vukmir, Janka: Generacija razlike — novi video u Hr-
vatskoj, 18/1999

Zeclevi¢, Slaven: Ima li klasi¢ni hrvatski film i klasi¢no-
ga junaka?, 76/2013

Zetevi¢, Slaven: Povratak u nered (sasvim osobno po-
novno ¢itanje Sintakse i poetike filma Branka Bela-
na), 54/2008

Zvijer, Nemanja: Nacionalni identitet u filmskoj per-
spektivi — primer nekoliko hrvatskih filmova iz
1990-ih, 95/2018

Hrvatski film i video — interpretacije filmova i au-

torskih opusa

Ajanovi¢, Midhat: Film s tajnom: Don Kihot Vlade
Kristla, 40/2004

Ajanovi¢, Midhat: “Kreativno postavljena animacija”
Dusana Vukoti¢a, 90-91/2017

Ajanovi¢, Midhat: Tragajuéi za vidljivim pojmom: po-
kusaj definiranja semiotike animiranog filma na pri-
mjeru opusa Nedeljka Dragic¢a, 70/2012

Ajanovi¢, Midhat: Ziva linija: strip i animacija kao kon-
tekst za razumijevanje djela Nedeljka Dragica i Kre-
$imira Zimonica, 68/2011

Belc, Petra: Mihovil Pansini i antifilm. Teorijski i povi-
jesni aspekti, 85/2016

Brlek, Tomislav: Film, kritika, kontekst: Sami, 29/2002

Cmuk, Miroslav: Drustvena angaZiranost Dusana Vu-
koti¢a, 90-91/2017

Cegir, Tomislav: Dokumentarni filmovi Bogdana Zizi-
¢a, 38/2004

Cegir, Tomislav: Filmsko stvarala$tvo Zorana Tadi¢a,
43/2005

Cegir, Tomislav: Klasi¢ni hrvatski dokumentarni film:
Nomadi s rijeke Rudolfa Sremca, 67/2011

Cegir, Tomislav: Mikuljanovi ljudi s mlije¢nog puta,
65-66/2011

Cegir, Tomislav: Motivi u filmovima Dejana Sorka,
26/2001

Cegir, Tomislav: Struktura Izgubljenog zavi¢aja,
62/2010

Cegir, Tomislav: Tadi¢ o Tadiéu — razgovor sa Zora-
nom Tadi¢em, 43/2005

Cegir, Tomislav: Tragovi vesterna u hrvatskom filmu:
Osudeni Zorana Tadi¢a, 68/2011

Dovnikovi¢-Bordo?, Borivoj: 65. godisnjica: prvi hrvat-
ski autorski animirani film realiziran 1951, 85/2016

Dovnikovi¢, Borivoj: Jedna velika karijera — Dusan Vu-
koti¢ Vud, 15/1998

Dovnikovié-Bordo, Borivoj: Sje¢anje na Zelimira Mat-
ka (1929—1977), 90-91/2017

Dunat, Silvana: Ivan Martinac — monolog s filmom,
57-58/2009

Galjer, Jasna: Sest lakih komada Zeljka Kipkea,
38/2004

Gili¢, Nikica: lluzija stvarnosti — Godi3nja doba Petra
Krelje kao granicni film, 48/2006

Gili¢, Nikica: Predratna psihoza: slike 30-tih u Izbavi-
telju Krste Papica, 61/2010

Gili¢, Nikica: Ubojice medu nama (o Das Lied ist aus
Ivana Faktora), 30/2002

2 Bordo je Dovnikovi¢ev nadimak kojim se ovaj
autor &esto koristi u potpisu tekstova i filmova.
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Gojun, Vladimir: Elipse i njihova retori¢nost u filmu
Koncert Branka Belana, 29/2002

Golub, Marko: Niti sam ja ovdje gdje ste vi, niti ste
vi ovdje gdje sam ja — performativni Caleta, 77-
78/2014

Gottler, Fritz: Zivot u ljepoti (retrospektiva V. Kristla),
38/2004

Heidl, Janko i Radi¢, Tomislav: Timon, Tomislav Radi¢,
1973. Sjecanje, 90-91/2017

Heidl, Janko: Nedeklarativno domoljublje (Povodom
filma Domoljubni vremeplov Petra Krelje), 69/2012

Heidl, Janko: Nenad Puhovski — filmovi s razlikom, 65-
66/2011

llin¢i¢, DraZen; Krelja, Petar; Nenadi¢, Diana i Turko-
vi¢, Hrvoje: Karizmatska li€nost — razgovor /o Kresi
Goliku/, 7/1996

Ivancevi¢, Radovan: Avangardni zagrebacki animirani
film 50-ih — biljeske, 39/2004

Jagec, Tomislav: Prije i poslije Dobrog jutra, 62/2010

Jovanovi¢, Nebojsa: Fadil HadZi¢ u optici totalitarne
paradigme, 65-66/2011

Jurak, Dragan: Filmovi Damira Radica, 65-66/2011

Kalafatovi¢, Bogdan: Na primjeru mog Zivota,
48/2006

Keser Battista, lvana: Filmski esejizam Ante Babaje:
tijelo kao proces sudenja, 63/2010

KneZevi¢, Borislav: Hrvatska filmska 3utnja — Bla-
gajnica Dalibora Matanica i Trgovci Kevina Smitha,
35/2003

KneZevi¢, Durda: Prazno mjesto kao dokument (Povo-
dom filma U ratu i revoluciji Ane Bilankov), 69/2012

Kolbas, Silvestar: Analiza filmske snimke: Izgubljeni
zavic¢aj Ante Babaje, 34/2003

Kolbas, Silvestar: Sedam filmova Ante Babaje: stilske
analize filmske slike, 27-28/2001

Kosanovi¢, Dejan: Beogradski filmovi Oktavijana Mi-
leti¢a, 59/2009

Kosanovi¢, Dejan: Durmitor — jedno znacajno ostva-
renje iz proslosti hrvatskog filma, 30/2002

Kosanovi¢, Dejan: Iz Zivota dalmatinskih ribara: igrani
film Princeza koralja (1937), 62/20710

Kosanovi¢, Dejan: Kopa¢ blaga od Blagaja, drugi put,
52/2007

Kosanovi¢, Dejan: Marin Kuzmic iz Splita — nepoznata
zvezda nemog filma, 46/2006

Kosanovi¢, Dejan: Rudolf Marinkovi¢ — zaboravljeni
pionir hrvatskog filma, 38/2004

Kovacevi¢, Sanja: Arsen Anton Ostoji¢: “Najvazniji dio
redateljskog posla je pisanje scenarija’, 51/2007

Kovacevi¢, Sanja: Goran i SnjeZana Tribuson: “Pi3es da
se drugi prepoznaju”, 52/2007

Kovacevi¢, Sanja: Jurica Pavii¢: “Sramimo se nale
stvarnosti”, 50/2007

Kovacevi¢, Sanja: Mate Mati3i¢: “Ovdje tragedije
ne zavrdavaju katarzom nego novom tragedijom”,
46/2006

Kovacevi¢, Sanja: Patrijarhalnost u filmovima Zvoni-
mira Berkoviéa, 22/2000

Kovacevi¢, Sanja: Vinko Bresan: “Emociju treba dotje-
rati do kraja”, 62/2010

Kovacevi¢, Sanja: Zrinko Ogresta: “U glavi treba imati
metlu”, 59/2009

Kragi¢, Bruno: Rondo u prostoru i prostor Ronda,
59/2009

Krelja, Petar i Turkovi¢, Hrvoje: Razgovor s Borivojem
Dovnikovi¢em Bordom, 26/2001

Krelja, Petar; Nenadi¢, Diana; Ilin¢i¢, Drazen i Turko-
vi¢, Hrvoje: Karizmatska licnost — razgovor, 7/1996

Krelja, Petar; Turkovi¢, Hrvoje i Zecevi¢, Slaven: Inter-
vju s Radojkom Tanhofer, 54/2008

Krelja, Petar: Breza — film za sva vremena, 62/2010

Krelja, Petar: Dok pticice cvrkudu i sunce sja (razgovor
s Ernestom Greglom), 17/1999

Krelja, Petar: Ernijev polarni dan /Ernest Cregl/,
17/1999

Krelja, Petar: Jelena Rajkovi¢, 13/1998

Krelja, Petar: Prijateljska kamera Rudolfa Sremca,
67/201M

Krelja, Petar: Promatra¢ s Plave plaze — filmsko i
televizijsko stvaralastvo Miroslava Mikuljana, 65-
66/201M

Krelja, Petar: Stilska koherentnost Dovnikoviceva
opusa, 26/2001

Krelja, Petar: Vazno je zvati se Ernest, 17/1999

Krelja, Petar: Zivotvorna mo¢ dokumentarca (Sve o
Evi S. Kolbasa), 36/2003

Krivak, Marijan: Endart — ili, slatki trijumf hrvatskoga
“drugog” filma, 38/2004

Krivak, Marijan: Metastaze hrvatske zbiljnosti. Dis-
kurs o fasizaciji: uz roman Alena Bovi¢a (2006) i film
Branka Schmidta (2009), 90-91/2017

Kronja, lvana: Covekoljubive pri¢e: svetovi Igora Bezi-
novica, 93-94/2018

Kruzi¢, Dragana: Strukturna sistemska analiza umjet-
ni¢kog opusa Ivana Ladislava Galete, 96/2018

Kukog, Juraj; Rafaeli¢, Daniel i Saki¢, Tomislav: Krsto
Papi¢ u razgovoru: “Zelim pridobiti vje¢nu publiku”,
61/2010

Kuko¢, Juraj: Crne vode Rudolfa Sremca: poetskim
izlaganjem do doZivljaja prirode, 75/2013

Kukog, Juraj: Lagana podbadanja Ive Skrabala (njegovi
kratkometrazni filmovi), 68/201M

Kuko¢, Juraj: Likovi osvetnika u filmovima Zorana Ta-
di¢a, 45/2006

Kukog, Juraj: Opreke u dokumentarnim filmovima Kr-
ste Papica, 61/2010
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Kuko¢, Juraj: Tijelo i emancipacija od tijela u doku-
mentarnim filmovima Ante Babaje, 63/2010

Kukog, Juraj: Uporaba igranofilmskih postupaka u do-
kumentarnom filmu Jedan dan u Rijeci Ante Babaje,
52/2007

Kuko, Juraj: Uporaba zvuka u dokumentarnim filmo-
vima Krste Papica, 89/2017

Lavrentjev, Sergej: O Schmidtu: iz Rusije s ljubavlju /
preveo: Igor Buljan/, 81/2015

Lovri¢, Sanja: Poetizacija narativnog: neki aspekti
Ronda Zvonimira Berkoviéa, 64/2010

Markovi¢, Dragan: Snimateljski rad na filmu Zivi i mr-
tvi, 84/2015

MidZi¢, Enes: Zadar u Sibenskoj luciili kako prepoznati
poznato i pronaci pronadeno, 57-58/2009

Mileta, Silvestar: Tko pjeva zlo ne misli — kriticka re-
cepcija i kvaliteta, 59/2009

Mileta, Silvestar: Sudar na paralelama JoZe Babica —
modernisticki zamisljaji i univerzalne teme u Zan-
rovskom pokusaju “tvrdog realista”, 97/2019

Musabegovi¢, Senadin: Totalitarizam i jugoslavensko
socijalisticko iskustvo: primjer Sutjeske Stipe Delic¢a,
57-58/2009

Nenadi¢, Diana; Krelja, Petar; llin¢i¢, DraZen i Turko-
vi¢, Hrvoje: Karizmatska li¢nost — razgovor / Kreso
Golik/, 7/1996

Nenadi¢, Diana i Turkovi¢, Hrvoje: Potrodene teme?
Kako mozes potrositi zivot!? (Razgovor s Petrom
Kreljom, Varazdinske Toplice), 48/2006

Nenadi¢, Diana: Dokumentarizam kao eticki izbor (o
dokumentarnim filmovima Petra Krelje), 48/2006

Nenadi¢, Diana: Pisanje sebe pogledom: Dobro jutro
Ante Babaje, 63/2010

Nenadi¢, Diana: Prestrojavanje (hrvatske filmske pre-
mijere), 21/2000

Nui¢, Antonio: Uloga Fabijana Sovagovi¢a u filmu Ri-
tam zlo¢ina Zorana Tadi¢a, 76/2013

Obad, Vanja: Ivan Ladislav Galeta: film — video — fo-
tografija, 77-78/2014

Ogresta, Zrinko: Esej o genezi jednog filmskog djela —
filma S one strane, 90-91/2017

Ostoji¢, Arsen Anton: Kristalni otmicari ili Pukotina
u izgubljenom vremenu — posljednji dugometrazni
projekt Dusana Vukotica, 70/2012

Ostoji¢, Luka: U ime obitelji: klasi¢ni stil i modernizam
u filmovima S druge strane, Obrana i zastita i Ne
gledaj mi u pijat, 97/2019

Paulus, Irena: Alfi Kabiljo — ime skladatelja mjuzikla na
filmskom platnu, 24/2000

Paulus, Irena: Biofilmografski razgovor s Andelkom
Klobuc¢arom, 15/1998

Paulus, Irena: Boris Papandopulo — skladatelj filmske
glazbe, 5/1996

Paulus, Irena: Filmska glazba Ivana Brkanovica,
16/1998

Paulus, Irena: Filmska glazba Ive Tijardovi¢a, 17/1999

Paulus, Irena: Filmske pjesme kao presjek stvaralastva
Alfija Kabilja, 88/2016

Paulus, Irena: Fran Lhotka — Narodna glazba u filmu,
11/1997

Paulus, Irena: Glazbenik u dusi: Arsen Dedi¢ i njegova
filmska glazba, 22/2000

Paulus, Irena: Koncept glazbe u Tanhoferovu H-8...,
44/2005

Paulus, Irena: Lisinski i Ljubav i zloba: o sli¢nostima
sudbina prvoga hrvatskoga zvu¢noga dugometraz-
noga igranoga filma i prve hrvatske nacionalne ope-
re, 100/2019

Paulus, Irena: Lud za glazbom — razgovor sa skladate-
liem Alfijem Kabiljom, 24/2000

Paulus, Irena: Miljenko Prohaska: Glazbom od ekspe-
rimentalnog do crtanog filma, 25/2001

Paulus, Irena: Milo Cipra, 8/1996

Paulus, Irena: Miroslav Belamarié¢, 7/1996

Paulus, Irena: Nikica Kalogjera: Teme, evolucija i kon-
stante, 18/1999

Paulus, Irena: Orgulja$ u filmskom studiju — Andelko
Klobucar i njegova filmska glazba, 15/1998

Paulus, Irena: Razgovor s Teom Brun3mid, 6/1996

Paulus, Irena: Skladam svoju glazbu, onakvu kakvu
je osjecam (razgovor s Miljenkom Prohaskom),
25/2001

Paulus, Irena: Simbolika zvuka u igranim filmovima
Ante Babaje, 62/2010

Paulus, Irena: Thomas Buri¢ — filmska glazba: tema's
varijacijom, 30/2002

Paulus, Irena: Ve¢inom “nacrtana” glazba, 26/2001

Paulus, Irena: Vladimir Kraus-Rajteri¢, 10/1997

Paulus, Irena: Zivan Cvitkovié: Volim posao, volim se
igrati... (biofilmografski razgovor), 5/1996

Pavici¢, Jurica: H-8...: film socijalisticke katastrofe, 73-
74/2013

PaviCi¢, Jurica: Igrani filmovi Fadila HadZica, 34/2003

PaviCi¢, Jurica: Kuga u komunisti¢koj Tebi (Tre¢i klju¢
Z. Tadi¢a), 38/2004

Pavici¢, Jurica: Lopta i ¢ekic: kolektiv i individua u Go-
likovu filmu Plavi 9, 44/2005

Pavii¢, Jurica: Nesreca i nakon nje: Tri Ane Branka Ba-
uera, 45/2006

PaviCi¢, Jurica: Vrane, ovnovi i Zene: politika i mo¢ u
filmu Lisice Krste Papica, 61/2010

Pavi¢i¢, Jurica: Zanr i ideologija u filmu Ne okredi se
sine, 37/2004

Pavi¢i¢, Jurica: Zudnja vlasti i vlast nad Zudnjom: Samo
jednom se ljubi Rajka Grli¢a, 40/2004

Pavlici¢, Pavao: Mojih Sest filmova s Tadi¢em, 43/2005

Pavlini¢, Vjeran: Protest, 34/2003
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Peterli¢, Ante: H-8... — neko¢ i sad, 44/2005

Peterli¢, Ante: Hrvoje Lisinski, 9/1997

Polimac, Nenad: Nakupac filmova —Ivo Skrabalo, sa-
vjetnik za repertoar (razgovor), 68/2011

Posari¢, Jasna: Portretni kolaZz: Zrinko Ogresta,
21/2000

Radi¢, Damir i Sever, Vladimir: Razgovor s Antom Ba-
bajom, 21/2000

Radi¢, Damir: Filmovi Ante Babaje, 21/2000

Radi¢, Damir: Filmovi Lordana Zafranoviéa, 24/2000

Radi¢, Damir: Filmovi Vatroslava Mimice, 23/2000

Radi¢, Damir: Identitetske igre, sadomazohizam i taj-
na lezbijska ljubav u Abecedi straha Fadila HadZi¢a,
65-66/2011

Radi¢, Damir: Najljep3i i najuzbudljiviji posao (razgo-
vor s Vatroslavom Mimicom), 23/2000

Radi¢, Tomislav i Heidl, Janko: Timon, Tomislav Radi¢,
1973. Sjecanje, 90-91/2017

Rafaeli¢, Daniel; Kuko¢, Juraj i Saki¢, Tomislav: Krsto
Papi¢ u razgovoru: “Zelim pridobiti vje¢nu publiku”,
61/2010

Rafaeli¢, Daniel: Agram die Hauptstadt Kroatiens Ok-
tavijana Mileti¢a, 62/2010

Rafaeli¢, Daniel: Zaista novi film Oktavijana Miletica,
45/2006

RoZi¢, Romana: Zivot je Zilav — Janica je Ziva?|,
62/2010

Sarjanovi¢, Petar: Od teorije prema umjetnosti i
natrag: Stoperica u ruci Ivana Ladislava Galete,
64/2010

Sever, Vladimir: Zagubljena ljepota: filmsko stvaralas-
tvo Ante Babaje, 21/2000

Simi¢, Mima: Forenzi¢arka feministica u akciji! (Fine
mrtve djevojke: za$to su prve hrvatske celuloidne
lezbijske morale umrijeti?), 45/2006

Staresinc¢i¢, Jurica: Animirani filmovi Dusana Vukotica,
52/2007

Staresin¢i¢, Jurica: Tri motiva Pavla Staltera: smijeh,
bajka, smrt, 55/2008

Saki¢, Tomislav; Rafaeli¢, Daniel i Kuko¢, Juraj: Krsto
Papi¢ u razgovoru: “Zelim pridobiti vje¢nu publiku’,
61/2010

Saki¢, Tomislav: Cetiri filma, etiri Zene, 59/2009

Saki¢, Tomislav: Filmski svijet Veljka Bulaji¢a: popriste
susreta kolektivnog i privatnog, 57-58/2009

Saki¢, Tomislav: Uvod u Papica, 61/2010

Seput, Vladimir: Stilizirani filmski svijet: kratki igrani
filmovi Ante Babaje, 63/2010

Sijan, Slobodan: KolaZ o Tomu u 24 kvadrata, 64/2010

Skrabalo, Ivo i Tomljanovi¢, Igor: Glumac za sve medi-
je (razgovor s Reljom Basi¢em), 9/1997

Skrabalo, Ivo: Ante Babaja: pasivni junak hrvatskoga
filma, 21/2000

Skrabalo, Ivo: Fabijan Sovagovi¢ i film, 24/2000

Skrabalo, Ivo: Gospodin Marjanovi¢ — Apoliti¢an fil-
motvorac u politiziranoj kinematografiji 5/1996

Skrabalo, Ivo: Kre3o Golik — Filmski autor koji voli
svoju publiku 7/1996

Skrabalo, Ivo: Nedostizni filmski desetobojac 16/1998

Skrabalo, Ivo: Slikopisni filmski opus Zvonimira Ber-
kovi¢a 5/1996

Skrabalo, Ivo: Sime Simatovi¢ — doajen hrvatske kine-
matografije, 41/2005

Skrabalo, Ivo: Tomislav Pinter — U traganju za svojim
svjetlom 19-20/1999

Sosa, Dejan: Razgovor: Fadil HadZi¢ — filmovi za pu-
bliku, 34/2003

Tomljanovi¢, Igor i Skrabalo, Ivo: Glumac za sve medi-
je /Relja Basi¢/, 9/1997

Trbuljak, Goran: Tomislav Gotovac, s 1000 kilometara,
64/2010

Tretinjak, Igor: Filmski modernizam i multimedijalnost
Timona Tomislava Radi¢a, 70/2012

Tucakovi¢, Marijan: Gosti iz galaksije ponovno posje-
¢uju, 92/2017

Turkovi¢, Hrvoje; Krelja, Petar i Zecevi¢, Slaven: Inter-
vju s Radojkom Tanhofer, 54/2008

Turkovi¢, Hrvoje i Nenadi¢, Diana: Potrosene teme?
Kako moZes potrositi Zivot!? (Razgovor s Petrom
Kreljom, VaraZdinske Toplice), 48/2006

Turkovi¢, Hrvoje; Krelja, Petar; Nenadi¢, Diana i llin-
¢i¢, Drazen: Karizmatska li¢nost — razgovor /Kre3o
Golik/, 7/1996

Turkovi¢, Hrvoje: Karijera na prijelomu stilskih razdo-
blja, 30/2002

Turkovi¢, Hrvoje: Povjesnicarski primjer Dejana Kosa-
novica, 75/2013

Turkovi¢, Hrvoje: Radojka Tanhofer: pionirka filmske
montaZe, 54/2008

Velisavljevi¢, Ivan: Modernost i modernizam u art
filmu: Ponedjeljak ili utorak Vatroslava Mimice,
88/2016

Velisavljevi¢, Ivan: Zanrovski model filmova Zivorada
Tomica, 72/2012

Vrvilo, Tanja: Filmovi Ivana Martinca: taktilnost u za-
liepcima, 52/2007

ZeCevi¢, Slaven; Krelja, Petar i Turkovi¢, Hrvoje: Inter-
vju s Radojkom Tanhofer, 54/2008

Zecevic, Slaven: Namjenska rekonstrukcija Rijeke (Je-
dan dan u Rijeci Ante Babaje), 62/2010

Zecevi¢, Slaven: Put do Opsade: dugometraZni igrani
filmovi Branka Marjanovica, 57-58/2009

ZeCevi¢, Slaven: Vecera kod Vidasa (Neobavezan uvod
u redateljski prvijenac Nikole Tanhofera Nije bilo
uzalud), 53/2008

Zvijer, Nemanja: Ideologija i vrednosti u jugosloven-
skom ratnom spektaklu: prilog socioloskoj analizi
filma na primeru Bitke na Neretvi Veljka Bulaji¢a,
57-58/2009
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Televizija

Bahori¢, Alan: Hrvatska televizija — programski i teh-
ni¢ki aspekti, 17/1999

Cvek, Sven: O nekim formalnim i politickim aspektima
Zice, 81/2015

Fiske, John: Popularna ekonomija /prevela: Snjezana
Grljusi¢-Kordi¢/, 36/2003

Gili¢, Nikica: Televizija i film — O jednom generic-
kom problemu hrvatske audiovizualne produkcije,
10/1997

Grdesi¢, Masa: “Jedan glas neke generacije”: individu-
alno i kolektivno u HBO-ovoj seriji Djevojke, 95/2018

Grdesi¢, Masa: Seks i grad — (a)politi¢nost Zenskih
zanrova, 46/2006

Grozdani¢, Josip: Velika sestra te gleda (Hrvoje Turko-
vi¢, 2008, Narav televizije), 55/2008

Hall, Stuart: Kodiranje i dekodiranje u televizijskome
diskursu /prevela Jelena Sesni¢/, 36/2003

Holy, Mirela: Puni propagandni krug komunikacijskog
okolisa vrlog “divljeg” svijeta. Westworld, 96/2018

Jeri¢, Ante: (Izvan)znanstvena fantastika: problemi s
odredivanjem Zanrovske pripadnosti serije Preostali,
100/2019

Jiménez Morales, Manel i Markus, Sasa: Between the
Authentic and the Globalising: Historical Depiction
in Contemporary Spanish Film and Television, go-
91/2017

Jurilj, Igor: Parodija ameri¢kog sna u serijalu Dva me-
tra pod zemljom, 81/2015

Jurilj, Igor: Zazornost drustva pristanka: Sluskinjina
pric¢a, 98-99/2019

Kitson, Clare: Channel 4 — jedinstven televizijski ek-
speriment /prevela: Mirela Skarica/, 23/2000

Kitson, Clare: Misionarski polet — animacijski pro-
gram britanskog Channel Foura, 55/2008

KneZevi¢, Borislav: Respektakularizacija natjecatelj-
stva: mjesto reality televizije u americkom televizij-
skom polju, 45/2006

Krelja, Petar: Filmoloski biser (Hrvoje Turkovi¢: Narav
televizije), 57-58/2009

Leni¢, Elvis: Televizijska serija Novo doba, 30/2002

Loncar, Karla: Novine, 89/2017

Lonéar, Karla: Razlomljene refleksije: teatralizacija u
TV serijalu Twin Peaks, 92/2017

McGuigan, Jim: Popularna televizija /prevela: Snjeza-
na Grljusi¢-Kordi¢/, 36/2003

Morley, Robert: Rodni okvir obiteljskog gledanja tele-
vizije /prevela: Maja Tancik/, 36/2003

Ostoji¢, Luka: Bezbolna smrt: Dva metra pod zemljom
u televizijskom kontekstu, 81/2015

Ostoji¢, Luka: Twin Peaks: Povratak, 92/2017

Panjeta, Lejla: Sapunice, telenovele i nastavci: popu-
larnost turskih TV serijala, 81/2015

Petrovi¢, Sanjin: Filmski program Hrvatske televizije,
3-4/1995

Pranji¢, Stjepan: Italoameri¢ki kontekst i estetika
postmodernog u televizijskoj seriji Obitelj Soprano,
81/2015

Slugan, Mario: Mladi papa, 90-91/2017

Svjetski televizijski forum: Zastita audiovizualne ba-
3tine, 16/1998

Voncina, Nikola: Iz povijesti hrvatske televizije,
38/2004

Voncina, Nikola: 1z povijesti hrvatske televizije (2),
39/2004

Vujci¢, Josip: Razvoj novijeg britanskog i americkog
sitcoma — Velika Britanija, 77-78/2014

Vujci¢, Josip: Razvoj novijeg britanskog i americkog
sitcoma: 2. dio — Sjedinjene Americke Drzave, 79-
80/2014

Prikazi i komentari knjiga, asopisa i nosa¢a zvuka

Ajanovi¢, Midhat: Mikroskopsko ¢itanje price o ani-
maciji (Rajko Petkovi¢, 2018, Americki animirani film
do 1941. godine), 95/2018

Andelkovi¢ Dzambi¢, Ljubica: Foxy Mister (Ksenija
Orelj, Darko Simi¢i¢, Natasa Sukovi¢, Misko Suvako-
vi¢, ur; 2017, Tomislav Gotovac: Anticipator kriza —
Kuda idemo ne pitajte), 95/2018

Bakovic, Ivica: Balkanski $pijun i njegov ideoloski da-
lekozor (Nikola Jankovi¢, Balkanski 3pijun i njegovi
nastavci), 79-80/2014

Begovi¢, Davorka: Sveobuhvatno analiti¢ko promi-
sljanje Kubrickova odnosa prema glazbi (Irena Pau-
lus, Kubrickova glazbena odiseja), 67/2011

Belc, Petra: Celuloidno oruZje proslosti u borbi za ra-
zumijevanje buduénosti (Boris Buden, Zelimir Zilnik,
kuda.org i ostali, Uvod u proslost), 79-80/2014

Belc, Petra: Sve je to movie! (Pavle Levi, Kino drugim
sredstvima), 77-78/2014

Bezinovi¢, Igor: Odabrane teorije o filmu kao umjet-
nickom djelu (Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel
Marie, Marc Vernet, Estetika filma), 51/2007

Bezinovi¢, Igor: Ukratko o kratkoj knjizi o kratkom fil-
mu (Marek Hendrykowski, Umetnost kratkog filma),
53/2008

Car, Milka: Fassbinder — dramaticar i filmski redatelj
(Rainer Werner Fassbinder: Anarhija u Bavarskoj),
42/2005

Cegir, Tomislav: Nenametljiv vodi¢ kroz slojevitu gra-
du (Hrvoje Turkovi¢, 2010, Nacrt filmske genologije),

_73-74/2013

Cegir, Tomislav: O hrvatskom filmu, ponovno (Nikica
Gili¢, 201, Uvod u povijest hrvatskog igranog filma),
67/201M

Cegir, Tomislav: Populisticka i iscrpna biografija bez
viseslojnosti (Douglas Thompson, 2009, Clint Ea-
stwood: Covjek od milijun dolara), 61/2010

Cegir, Tomislav: ZasluZeni hvalospjev (Ante Peterli¢,
Filmska ¢itanka: Zanrovi, autori, glumci), 68/2011
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Dovnikovi¢-Bordo, Borivoj: Surogat filmske bastine
(Povodom izloZbe i kataloga Surogat stvarnosti —
Pola stolje¢a hrvatske animacije Marte Ki3 i Karle
Pudar), 68/201M

Duri¢, Dejan: Teorija i terapija, slika i sebstvo (Zeljka
Matijasevi¢, 2016, Stoljece krhkog sebstva), 88/2016

Duri¢, Dejan: Vidljivi pogledi — Hitchcock i teorija
filma (Mario Vrban¢i¢, Senka Bozi¢-Vrbanci¢, 2017,
Hitchcockijanski pogled), 96/2018

Dzani¢, Asaf: Panoramski pogled na animaciju
(Midhat Ajanovi¢, Karikatura i pokret: devet ogleda
o crtanom filmu), 55/2008

Galjer, Jasna: Prezentacija ekscesnoga opusa (mono-
grafija Tomislav Gotovac), 35/2003

Gili¢, Nikica: Amaterska posla (Isidora Ili¢, Bosko
Prostran, ur; 2017, Amateri za film. Radna sveska
za amaterski pristup i pokretne slike/Amateurs for
film. Notebook for Amateur Approach and Moving
Images), 98-99/2019

Gili¢, Nikica: Izvrsna ideja o rumunjskom filmu (Mari-
an Tutui, 20m, O scurtd Istorie a Filmului Romdnesc
/ A Short History of Romanian Cinema), 72/2012

Gili¢, Nikica: Kinematografija i kulturna politika,
34/2003

Gili¢, Nikica: Kriticka naratologija na djelu (Sasa Voj-
kovi¢: Subjectivity in the New Hollywood Cinema),
29/2002

Gili¢, Nikica: Novi leksikon (1007 film koji svakako tre-
bate pogledati), 41/2005

Gili¢, Nikica: O inovativnoj animaciji (knjiga Animation
Unlimited L. Fabera i H. Waltersa), 38/2004

Gili¢, Nikica: Povijesno sjecanje (Natasa Matausic,
Fond filmske grade u zbirci fotografija, filmova i ne-
gativa hrvatskoga povijesnog muzeja), 44/2005

Gili¢, Nikica: Zapisi marljiva kroni¢ara (T. Kurelec:
Filmska kronika), 41/2005

Grozdani¢, Josip: Magija nepokretnih slika (Strip, de-
veta umjetnost Ranka Muniti¢a), 68/2011

Grozdani¢, Josip: Profilova biblioteka (E. Cheshire i ).
Ashbrook: Joel i Ethan Coen; J. Clarke: Steven Spiel-
berg; P. Donnelley: Marilyn Monroe; M. Fitzgerald:
Woody Allen), 41/2005

Grozdani¢, Josip: Velika sestra te gleda (Hrvoje Turko-
vi¢, 2008, Narav televizije), 55/2008

Heidl, Janko: Anketna metoda (Radoslav Lazi¢, 2013,
Reziseri o filmskoj reziji: dijalozi s filmskim reZiseri-
ma), 86-87/2016

Heidl, Janko: Antologijski opus u fokusu (Branko 13-
tvanci¢, Poetski dokumentarizam Zorana Tadica),
68/201m

Heidl, Janko: Kozerski o caroliji filma (Marko Njegi¢,
2014, FILMoteka), 82-83/2015

Heidl, Janko: Monty Python puta tri (Bob McCabe,
ur; Autobiografija: Monty Python, 2007.; Gary L.

Hardcastle i George A. Reisch, ur; Monty Python i
filozofija; Sergej Grquri¢, Radikalni cirkus Montyja
Pythona), 60/2009

Heidl, Janko: Osobni pogled (Mate Curi¢, Kino Pisto-
la), 63/2010

Heidl, Janko: Ozbiljna, kvalitetna i autoritativna knjiga
(Ivo Zani¢, Kako bi trebali govoriti hrvatski magarci?
/ O sociolingvistici animiranih filmova/), 63/2010

Heidl, Janko: Posveta suvremenim umjetnic¢kim prak-
sama (Zeljko Kipke, Glasnogovornici apokalipse),
79-80/2014

Heidl, Janko: Prilozi odgonetavanja i divljenja (Ema-
nuele Trevi, 2016, Nesto napisano; Valter Milovan,
201, Biljeske o Pasoliniju), 95/2018

Heidl, Janko: Privla¢ni eseji (Milen Alempijevi¢, 2014,
Umetnost preterivanja: beleske jednog gledaoca),
89/2017

Heidl, Janko: Putovi kracenja filmske povijesti (Ivo
Skrabalo, Hrvatska filmska povijest ukratko 1896-
2006), 64/2010

Heidl, Janko: Rasko$an podsjetnik na Vukoticev lik i
djelo (Radovan Pavicevi¢, Dragi Savicevi, ur; Dusan
Vukoti¢ — zaboravljeni vizionar), 84/2015

Heidl, Janko: Rezime za uzak krug kinoklubasa (Ervin
Debeuc i Dusko Popovi¢, Pedeset godina Liburnija-
filma), 77-78/2014

Heidl, Janko: Sadrzajan uvid u velikog redatelja (David
Thomson, Altman), 61/2010

Heidl, Janko: Skriveni aspekti prosirenoga filma (Mari-
na KoZzul, ur; 2014, Vizualna glazba), 85/2016

Heidl, Janko: Snimanje filma kao Zivot (Michael Ventu-
ra, Cassavetes), 68/2011

Heidl, Janko: Temeljne misli o filmotvorstvu (Laurent
Tirard, Filmske lekcije), 75/2013

Heidl, Janko: Uvijek prisutan zaboravljenik (Zeljko Iva-
njek, Nenad Polimac, ur; 2019, Branko Belan — Za-
boravljeni klasik), 100/2019

Heidl, Janko: Velik doprinos dubinskom razumijeva-
nju filma (Hrvoje Turkovi¢, Retoricke regulacije),
60/2009

Heidl, Janko: Voluminozno o ¢ovjeku koji je pokretao
mase i pomicao planinske masive (BoZo Rudez, ur;
2015, Veljko Bulaji¢ — Vlakom bez voznog reda u po-
vijest filma), 100/2019

Heidl, Janko: Zena u ogledalu — majka u sjecanju (Le-
onida Kova¢, Jagoda Kaloper u zrcalu kulturalnog
ekrana; Ana Tajder, Titoland — Jedno, jednakije dje-
tinjstvo), 81/2015

Hribar, Hrvoje: Veliko Razvrstavanje (Tomislav Saki¢,
2016, Modernizam u hrvatskom igranom filmu: na-
crt tipologije), 90-91/2017

Jeri¢, Ante: Makavejev u svom vremenu (Vadim Erent,
Bonita Rhoads, ur; 2018, Dusan Makavejev: Eros,
Ideology, Montage), 97/2019
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Jeri¢, Ante: Pogled iz hotela Bezdan (Jonathan Beller,
2016, Kinematicki nacin proizvodnje: ekonomija pa-
Znje i drustvo spektakla), 90-91/2017

Jeri¢, Ante: Zapisi iz medijske dZungle (Boris Ruzi¢ i
Sasa Stani¢, Fragmenti slike svijeta), 77-78/2014

Jovanovi¢, Nebojsa: Instant klasik za oprezno Citanje
(Jurica Pavici¢, Postjugoslavenski film: Stil i ideolo-
gija), 70/2012

Kardum, Marko: Mislite li filmom? (Ljubisa Prica, 2016,
Film kao medij filozofskog misljenja), 93-94/2018

Kipke, Zeljko: Muniti¢ — Martinac: dva pola jedne knji-
ge (Ranko Muniti¢, Martinac), 69/2012

Klari¢, Lucija: Casopis kao pripovijest (Filmonaut, br.
10 /2014/,11 /2015/,12 113 /2015/), 84/2015

Klari¢, Lucija: Pionirska i temeljna knjiga (Jasmina
Kallay, 2015, Napisi scenarij — osnove scenaristicke
teorije i prakse), 92/2017

Klari¢, Lucija: the FILM itself, br. 1 (2015) i 2 (2016),
86-87/2016

Kolbas, Silvestar: Pinter o Pinteru (Vanja Cernjul: Su-
bjektivni kadrovi: razgovori s filmskim snimateljem
Tomislavom Pinterom), 43/2005

Kosanovi¢, Dejan: Dragocena knjiga u pravom tre-
nutku (M. Kukuljica: Zastita i restauracija filmskog
gradiva), 42/2005

Kovaci¢, Nino: Nezaobilazna literatura s ponekim ne-
dostacima (Asa Briggs, Peter Burke, Socijalna povi-
jest medija: od Gutenberga do interneta), 76/2013

Kovljani¢, Vjeran: Hvalevrijedan izvor informacija i po-
malo mrava povijesna sinteza (Mihaela Majcen Ma-
rini¢, 2014, Prema novoj animaciji. Povijest novijeg
animiranog filma u Hrvatskoj), 85/2016

Kovljani¢, Vjeran: Sjec¢anje na ¢udesnu Sumu (Midhat
Ajanovi¢ Ajan, 2010, Milan BlaZekovi¢: Zivot u crta-
nom filmu / Life in a Cartoon), 72/2012

Kovljani¢, Vjeran: U labirintu Glenna Millera (Slobodan
Sijan, Kino Tom — Antonio G. Lauer ili Tomislav Go-
tovac izmedu Zagreba i Beograda), 77-78/2014

Kovljani¢, Vjeran: U pocetku bijase linija (Nedeljko
Dragi¢, Avantura linije: 690 crteZa ispod Sestinskog
sesirica), 71/2012

Kragi¢, Bruno: Kad smo se vracali (A. Robbe-Cirillet:
Prosle godine u Marienbadu), 41/2005

Kragi¢, Bruno: Kresimir Miki¢, Film u nastavi medijske
kulture, 29/2002

Krelja, Petar: Filmoloski biser (Hrvoje Turkovi¢: Narav
televizije), 57-58/2009

Krelja, Petar: Ostavstina za buducnost, (Hrvoje Turko-
vié, Film: zabava, Zanr, stil: rasprave), 44/2005

Krivak, Marijan: 11 godina autorskog studija, 39/2004

Krivak, Marijan: Putokaz za pametne gledatelje (i Cita-
telje) (Simi¢, Mima, Otporna na Hollywood: ogledi iz
dekonstrukcije tvornice snova), 61/2010

Kuko¢, Juraj: Carolija metodologije (Dejan Kosanovi,
2019, Kinematografske djelatnosti u Puli 1896—
1918), 100/2019

Kukod, Juraj: Nestalnost filma u ranoj karlovackoj pe-
riodici (Igor Jurilj, 2017, Film od Zorinog doma do
Edisona: recepcija filma i prvih karlovackih kinema-
tografa u lokalnoj periodici, 1896—1920), 95/2018

Kurelec, Tomislav: Ruski pogled na Schmidta (Sergej
Lavrentjev, 2016, O Schmidtu: Iz Rusije s ljubavlju),
88/2016

Leni¢, Elvis: Kamerom i perom (Eric Rohmer, Dvije ili
tri stvari koje znam o filmu), 70/2012

Leni¢, Elvis: O zametanju tragova (Silvio Miro3nicen-
ko, Kuda idu divlje svinje — Subverzivna poetika Ive
Stivi¢ica i Ivana Hetricha), 79-80/2014

Luci¢, Krunoslav: Klju¢na knjiga o hrvatskom moder-
nizmu (Tomislav Saki¢, 2016, Modernizam u hrvat-
skom igranom filmu: nacrt tipologije), 90-91/2017

Luci¢, Krunoslav: Komunisti i Indijanci: politi¢ki ve-
stern onkraj granica hladnoga rata (Frames Cinema
Journal, br. 4, 2013), 82-83/2015

Luci¢, Krunoslav: O putevima filmske borbe (A. L.
Rees, 2016, Povijest eksperimentalnog filma i videa:
od kanonske avangarde do suvremene britanske
prakse), 89/2017

Marjani¢, Suzana: Konceptuala protumacena djeci,
ili kako citati roto/post/konceptualnu umjetnost
(Nada Beros, 2017, PoCetnica za konceptualce. Nova
umjetnicka praksa protumacena djeci), 96/2018

Markovi¢, Dario: Alkemija, artizam, animacija (J. Ma-
rusic¢: Alkemija animiranog filma), 41/2005

Marusi¢, Josko: Knjiga za sladokusce animacije (o knji-
zi M. Ajanovi¢a Animacija i realizam), 39/2004

Matijagevi¢, Zeljka: Popularno ledena psihoanaliza i
zaborav boli (S. Zizek, Pervertitov vodi¢ kroz film),
60/2009

Matijagevi¢, Zeljka: Zizek sam protiv svih (o knjizi S.
Zizeka Sublimni objekt ideologije), 34/2003

Nenadi¢, Diana: Lucidno i3¢itani fragmenti: od stvar-
ne do virtualne povijesti filma (A. Peterli¢, Déja-vu:
zapisi o proslosti filma), 45/2006

Pavici¢, Jurica: O Franji Fuisu (F. Fuis: Zakon rieke),
42/2005

Pelc, Adrian: Larpurlartisti u tvornici snova (Bruno
Kragi¢, 2017, Neke tendencije klasicnog filma: tri
eseja), 93-94/2018

Pelc, Adrian: Osnove osnova teorije filma (Tanja Mi-
lici¢ i Zeljka Ferenci¢, 2017, Filmska izraZajna sred-
stva), 97/2019

Pelc, Milan: Traktat o perspektivi (H. Turkovi¢, Razu-
mijevanje perspektive), 38/2004

Peterli¢, Ante: Sli¢ice iz filmske povijesti (o knjigama
M. Tortora Cinema fondente i Au Pays noir — film
Pathé en pochette 1903—1905), 33/2003
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Peterli¢, Maja: Uzmite ucijelo Zivot filmasa (Frangois
Weyergans, 2011, Boksacka demencija), 75/2013

Petkovi¢, Nika: Film, umjetnost dostupna svima —
nova monografija Kinokluba Zagreb (Luka Ostoji¢,
ur; 2019, Cisti amaterizam: 91 godina Kinokluba Za-
greb), 100/2019

Petkovi¢, Nika: 15¢eznuca na filmskom platnu (Filmo-
naut, 2019, br. 21), 97/2019

Petkovi¢, Rajko: Dubinske analize pripovijedanja po-
kretom (Midhat Ajanovi¢, 2018, Film i strip: eseji
o autorima, estetici i kreacijoma nastalim u inter-
medijalnom kontekstu stripa, animacije i filma),
95/2018

Polak, Iva: Intimno putovanje kroz zemlju iza Sume
(Boris Peri¢ i Tomislav Pletenac, 2015, Zemlja iza
Sume. Vampirski mit u knjizevnosti i na filmu), 93-
94/2018

Polimac, Nenad: Povrinost i nedostatak urednicke
discipline (Filmski leksikon), 37/2004

Popovi¢, Boris: Boja i svjetlo, 27-28/2001

Prica, Ljubi3a: Filozofija znanstvenofantasti¢nih ho-
ror-filmova (Kristijan Krka¢, Krava na Mjesecu, Filo-
zofija znanstveno-fantasticnih horor filmova: este-
tika, filozofija emocija, ontologija, epistemologija i
etika), 84/2015

Primorac, Antonija: Autorstvo, filmske adaptacije i
strategije Zenskoga filmskoga stvaralastva, (Shelley
Cobb, 2015, Adaptation, Authorship, and Contem-
porary Women Filmmakers), 86-87/2016

Primorac, Antonija: Nista kontra “filma bastine”: stu-
dija Claire Monk o raznorodnosti ljubitelja kostimi-
rane drame (Claire Monk, Heritage Film Audiences:
Period Films and Contemporary Audiences in the
UK), 76/2013

Putynska, Urszula: Poljski pogled na hrvatski film (Pa-
trycjusz Pajak, 2018, Arcydzieta chorwackiego filmu
fabularnego), 98-99/2019

Radi¢, Damir: 101 godina filma u Hrvatskoj, 1896—
1997,17/1999

Radi¢, Damir: Drazen Movre — Iz sedmog reda lijevo,
18/1999

Radi¢, Damir: Entuzijasti¢ni i artikulirani erudit — i
kada grijesi (Zivorad Tomi¢, UZitak gledanja: zapisi
o svjetskom filmu), 55/2008

Radi¢, Damir: Hrvoje Turkovi¢ — Suvremeni film, 19-
20/1999

Radi¢, Damir: Knjige M. Curica, S. Hundi¢a i ). Heidla,
D. Ilin¢i¢a i A. Oremovica, 14/1998

Radi¢, Damir: Kultivirano zapisana prisje¢anja (Bog-
dan Zi%i¢, Pjes¢ana ura: sjecanja na Solin, Split, Pulu
i Zagreb), 61/2010

Radi¢, Damir: Marina Vuleti¢, Oscar — Izmedu tradici-
onalnosti i progresivnosti, 13/1998

Radi¢, Damir: Nenad Pata — Majstori zagrebackog cr-
tanog filma, 9/1997

Radi¢, Damir: Petar Krelja — Golik, 12/1997

Radi¢, Damir: Sinteza s predrasudama (D. ). Goul-
ding: Jugoslavensko filmsko iskustvo, 1945—2007),
41/2005

Radi¢, Damir: Slika, rije¢, povijest (S. Sijan, 2015, Fil-
mus: price o filmu), 86-87/2016

Radi¢, Damir: Transmedijalno remek-djelo (Slobo-
dan Sijan, Filmski letak: 1976-1979 /i komentari/),
60/2009

Radi¢, Damir: U Cast demokrati¢nog prevratnika Ante
Peterli¢a (3-2-1, kreni!, zbornik radova u povodu 7o.
rodendana Ante Peterli¢a), 49/2007

Radi¢, Damir: Vjekoslav Majcen, Hrvatski filmski tisak,
13/1998

Radi¢, Damir: Vrijedna i vaZna knjiga s jasnim stavom
(Pavle Levi, Raspad Jugoslavije na filmu), 60/2009

Radi¢, Stipe: Izmedu drustvenog i kozmickog pritiska
(Jacques Ranciére, 2015, Béla Tarr, vrijeme od posli-
je), 92/2017

Ramljak Purgar, Mirela: Disrupcija, slika i sada3njost
(Mario Slugan, 2017, Montage as Perceptual Expe-
rience: Berlin Alexanderplatz from Déblin to Fass-
binder), 97/2019

Rojni¢, Marko: Nimalo lak zadatak — o Peterlicevoj
teoriji filma, 100/2019

Sever, Vladimir C.: Filmska glazba — rije¢ stru¢njakinje
(o knjizi I. Paulus Brainstorming), 37/2004

Slugan, Mario: Dobrodosao odmak od ustaljenih te-
orijskih okvira (Jacques Ranciéere, Filmska fabula),
71/2012

Staresin¢i¢, Jurica: Dragocjena sjecanja (Boris Kolar,
2016, Sjecanja i razmisljanja jednog Zagrepcanca),
93-94/2018

Stare3inci¢, Jurica: Panorama hibridnih tehnika ani-
macije (Marcel Jean, Kad animacija susrece Zive),
53/2008

Stare$in¢i¢, Jurica: Zivjeti s izmisljotinama (Hrvoje
Turkovi¢, 2012, Zivot izmisljotina: ogledi o animira-
nom filmu), 73-74/2013

Saki¢, Tomislav: Knjiga nedovoljno dostojna reljativne
karijere (Relja Basi¢ — 50 godina kazalisnog i film-
skog stvaralastva), 42/2005

Saki¢, Tomislav: Obljetnicka, ali kriti¢ka svastara (Aka-
demija dramske umjetnosti: 1950-2000), 41/2005

Sesni¢, Jelena: Woody u drugom mediju (o knjizi W.
Allena Milo za drago), 38/2004

Skrabalo, Ivo: Tragovima razvoja audiovizualnoga me-
dija (N. Voncina: Najgledanije emisije 1964-1971. Pri-
lozi za povijest radija i televizije V), 42/2005

Stimac, Dinko: O Lucasu bez strasti, vjetine i ljubavi
(Brian Jay Jones, 2017, George Lucas — jedan Zivot),
98-99/2019
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Strajn, Darko: Teorija filma kao teorija kulture i realno-
sti (Sasa Vojkovi¢: Filmski medij kao (trans)kulturalni
spektakl: Hollywood, Europa, Azija), 57-58/2009

Tezak, Stjepko: Privlacan i pouzdan udzbenik medijske
kulture (K. Miki¢: Medijska kultura, 5-8), 41/2005

Toli¢, Mirela: Znacajan doprinos medijskom odgoju
(Lana Ciboci, Igor Kanizaj i Danijel Labas, ur; 201,
Djeca medija: od marginalizacije do senzacije),
72/2012

Tomic, Janica: Berkovicev trag (Diana Nenadi¢, Nenad
Polimac, ur; 2016, Berkovic), 92/2017

Tomi¢, Janica: Novi naslovi klasi¢ne teorije (Miriam
Bratu Hansen, Cinema and Experience: Siegfried
Kracauer, Walter Benjamin and Theodor W. Adorno;
Gerd Gemiinden i Johannes von Moltke, Culture in
the Anteroom: the Legacies of Siegfried Kracauer;
Johannes von Moltke i Kristy Rawson, ur; Siegfried
Kracauer’s American Writings: Essays on Film and
Popular Culture), 81/2015

Tomljanovi¢, Igor: Analize klasika (A. Peterli¢, Studije
0 9 filmova), 33/2003

Tucakovi¢, Marijan: Gosti iz galaksije ponovno posje-
¢uju, 92/2017

Turkovi¢, Hrvoje: Obrazovni film — 3to je to, i $to on
sve jest (V. Majcen, Obrazovni film), 27-28/2001

Turkovi¢, Hrvoje: Paradigmatska monografija (Cla-
re Kitson i Bajka nad bajkama Jurija Norstejna),
46/2006

Valenti¢, Tonci: Aktualizacija filozofije kroz popu-
larne filmove (Ollivier Pourriol, Filmozofija, 2010),
64/2010

Valenti¢, Ton¢i: Cetiri desetljeca nagovora na stu-
diozno gledanje (Petar Krelja, Kao na filmu: ogledi
1965—2008), 61/2010

Valenti¢, Ton¢i: Filozofski arhipelag suvremenog fil-
ma (Stephen Zepke, Cesare Casarino, Alexander
Horwath, Akira Mizuta Lippit, Vizualni kolegij),
53/2008

Valenti¢, Tonéi: Istina pod maskom fikcije (Srecko
Horvat, Buducnost je ovdje: svijet distopijskog fil-
ma), 60/2009

Valenti¢, Ton¢i: Klasik u mladosti (Ante Peterli¢, 2018,
Rani radovi ... i jos ponesto), 100/2019

Valenti¢, Tonc¢i: Luchino Visconti — utopija moguceg
(A. Garcia Duttmann, Visconti: uvidi u krvi i mesu),
46/2006

Valenti¢, Tonci: Metodolo3ki inovativan pregled kul-
turoloskih pristupa filmskoj umjetnosti (Sasa Voj-
kovi¢: Filmski medij kao (trans)kulturalni spektakl:
Hollywood, Europa, Azija), 57-58/2009

Valenti¢, Ton¢i: Novo doba, nova slika, novi instru-
mentarij (Zarko Pai¢ i KreSimir Purgar, prir; Vizualna
konstrukcija kulture), 60/2009

Valenti¢, Tonéi: Pocetak suvremene reinterpretaci-
je povijesti domaceg filma (Tomislav Cegir, Jogko
Marusi¢, Tomislav Saki¢, Hrvatski filmski redatelji 1),
61/2010

Valenti¢, Tonci: Vise od povijesti (Ante Peterli¢: Po-
vijest filma: rano i klasi¢no razdoblje), 57-58/2009

Valenti¢, Ton¢i: Za film kao autenti¢no sredstvo ot-
pora (Marijan Krivak, Film... politika... subverzija?),
60/2009

Vidovi¢, Boris: 1z nicega nesto, Oktavijan Mileti¢ i hr-
vatski film, 25/2001

Vidovi¢, Boris: Kratki spoj izmedu Lacana i autorske
kritike (o knjizi S. Zizeka The Fright of Real Tears:
Krzystof Kieslowski between Theory and Post-The-
ory), 31-32/2002

Vukasinovi¢, Visnja: Bankar avangarde/apostol sli-
ke (Antoine de Baecque, 2016, Godard: biografija),
92/2017

Zecevi¢, Slaven: Hitchcock kao €inovnik (Hitchcock o
Hitchcocku), 36/2003

Zelevic, Slaven: Kad smo bili robovi (V. Grgi¢ i M. Mi-
halinec: Zuti titl — drugacija enciklopedija), 42/2005

Zecevi¢, Slaven: Rubni zapisi (Zoran Tadi¢, Ogledi o
hrvatskom dokumentarcu), 60/2009

ZeCevi¢, Slaven: Vrsna urbana proza (100 godina filma
i nogometa Z. Tadi¢a), 35/2003

Zore, Lucija: Dejan Kosanovi¢, Kinematografija i film
u Kraljevini SHS / Kraljevini Jugoslaviji 1918—1941,
70/2012

Zakni¢, Ivan: Modernizam i istina (Ante Babaja),
33/2003

Zakni¢, Ivan: Vaznost kriticara (Vladimir Vukovi,
2013, April u novembru), 82-83/2015

Eseji, sjecanja, iskustva

Belc, Petra: Film kao Zivotno opredjeljenje — razgovor
s Hrvojem Turkovi¢em, 100/2019

Bezinovi¢, Igor: Pet godina kratkih izleta — fragmenti
nastanka filma Kratki izlet, 93-94/2018

Bezinovi¢, Igor: God help you if you use voice-over
in your work! Kako je nastao Vrlo kratki izlet (i neki
drugi kratki filmovi), 93-94/2018

Dovnikovi¢, Borivoj-Bordo: Sje¢anja / Moji prvi susreti
s filmom/, 1-2/1995

Dundovi¢, Hanibal: Sje¢anje na Rudiku — Rudolfa Sre-
meca (1909—1999), 27-28/2001

Gotovac, Tomislav: Mijesto pod suncem (rubrika
Osobni pogled), 22/2000

Heidler, Kruno: Kinematografska skola u Zagrebu
(1947-57) — sjecanje na filmsko Skolovanje u Zagre-
bu, 49/2007

Hribar, Hrvoje: Ekranizacija, 39/2004

Hribar, Hrvoje: Stvarno, laZno, ulovljeno, 33/2003

Ivezi¢, Miljan: Ljeto s Natalijom, 14/1998
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Jergovi¢, Miljenko: Svijet u mraku, 18/1999

Juran, Mladen: O kolektivnoj svijesti i to¢nosti poda-
taka hrvatskih zivucih fotografija, 54/2008

Kolbas, Silvestar: Dokumentarni film — do kraja ili
$to snimatelj moZe re¢i o Zivotu na svjezem zraku,
33/2003

Krelja, Petar: Bio sam ¢lan pulskog Zirija, 3-4/1995

Krelja, Petar: Brzi put k “vrhu’”, 70/2012

Krelja, Petar: Covjek od stila — Vladimir Vukovi¢,
45/2006

Krelja, Petar: Istinita pri¢a o Milki zvanoj Stjuardesa,
15/1998

Krelja, Petar: Mali oglasi ili (ne),uhvatljivost dokumen-
taraca, 33/2003

Krelja, Petar: Posljednje kinopredstave — U povodu
Pule ’99, 18/1999

Krelja, Petar: ReZiseri i kriti¢ari, 27-28/2001

Krelja, Petar: Srednji plan: ‘Do K. ... ili mali prilog film-
skom pojmovniku, 7/1996

Krelja, Petar: Vladekov stol, 1-2/1995

Leroti¢, Juraj: “Ne radi nikada s djecom i Zivotinjama”
— dijete kao glumac u filmu, 76/2013

Marjanovi¢, Branko: Zapisi i sjecanja na moj Zivot s
filmom, 5/1996

Marusié, Josko: Pinscreen, 36/2003

Matijevi¢ Veli¢an, Katarina Zrinka: Za3to biti doku-
mentarist?, 33/2003

Nola, Lukas: Redatel; i scenograf, 36/2003

Ozu, Yasujiro: Dnevnik /prevela: Mirela Pintari¢/,
10/1997

Pansini, Mihovil: Linija i pokret, prostor i vrijeme i dva
organa gledanja, 85/2016

Pinter, Tomislav: Blijeda sje¢anja (ulomci autobiogra-
fije), 56/2008

Polimac, Nenad: Nakupci filmova — distribucija u Hr-
vatskoj, 39/2004

Radi¢, Tomislav i Heidl, Janko: Timon, Tomislav Radi¢,
1973. Sjecanje, 90-91/2017

Skrabalo, Ivo: Njihov obra€un sa mnom, 15/1998

Skrabalo, Ivo: Ogled iz kinonostalgije (zapisi i prisjeca-
nja kinogledatelja sa 65 godina staza), 68/2011

Skrabalo, Ivo: Slamarke djevojke: trideset godina ka-
snije, 25/2001

Tadi¢, Zoran: Film i televizija — selektorske dvojbe,
35/2003

Tadi¢, Zoran: Veliko pospremanje, 26/2001

Tadi¢, Zoran: Zapisi s putovanja, 33/2003

Tanhofer, Nikola: Knjiga snimanja iz 1945. ili kako sam
prvi put omirisao barut, 16/1998

Tribuson, Goran: Miris lizola — sjecanja filmofila,
6/1996

Tribuson, Goran: Slane sjemenke — filmofilsko gastro-
nomske opsesije, 10/1997

Ujevi¢, Tin: Pronalazak i disanje bioskopa / Tin Ujevi¢
o bioskopu, 19-20/1999

Watkins, Peter: Kriza medija /prevela: Sandra Palih-
ni¢/, 96/2018

Zlonoga, Petra: Sto sve imati na srcu i umu pri izradi
filmova izloZeno u 5 koraka, 98-99/2019

Zarkovi¢, DraZen: Kako sam izgubio nevinost (na
filmu), ili proces sazrijevanja filmskog redatelja,
25/2001
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Urednici

Glavni urednici:

Hrvoje Turkovi¢ (1995—2004)
Nikica Gili¢ (2005)

Bruno Kragi¢ (2005—2009)
Nikica Gili¢ (2010—)

Abecedni popis urednika:

Borjan, Etami, filmologinja, talijanistica, doktorica
znanosti, docentica (Filozofski fakultet u Zagrebu);
urednica od 2017.

Gili¢, Nikica (Split, 1973), filmski kriti¢ar i filmolog,
doktor znanosti, profesor (Filozofski fakultet u Za-
grebu); urednik od 2001.

Kragi¢, Bruno (Split, 1973), filmski kriti¢ar, filmolog,
doktor znanosti, leksikograf (LZ “Miroslav Krleza”),
docent; urednik od 2001. do 2017.

Krelja, Petar (Stip, Makedonija, 1940), filmski kriti¢ar,
filmski i televizijski redatelj, urednik 1995. do 2001.
Kosuti¢, Kresimir (Zagreb, 1976), filmski kriti¢ar; ured-

nik od 2010.

Loncar, Karla (Zagreb, 1984), filmska kriti¢arka, leksi-
kografkinja (LZ “Miroslav Krleza™); urednica od 2012.

Luci¢, Krunoslav (Zagreb, 1981), filmolog, doktor zna-
nosti, docent (Filozofski fakultet u Zagrebu); ured-
nik od 2018.

*Majcen, Vjekoslav (Zagreb, 1941 — Zagreb, 2007),
povjesnicar filma, doktor znanosti, arhivist (Hrvatski
drzavni arhiv/Hrvatska kinoteka); urednik od 1995.
do 2001

Mari¢, Katarina (Sibenik, 1971), filmska kriticarka;
gostujuca urednica od 2003. do 2004, urednica od
2005. do 2007.

Mileta, Silvestar (Zagreb, 1987), filmski kriti¢ar, povje-
snicar filma i predavac; urednik od 2014.

Nenadi¢, Diana (Split, 1962), filmska kriti¢arka i ured-
nica, povjesnicarka filma, predavacica, voditeljica
izdavastva u HFS-u; urednica od 1997. do 2004; po-
novno od 2015.

*Peterli¢, Ante (Kastel Novi, 1936 — Zagreb, 2007), fil-
molog, doktor znanosti, profesor (Filozofski fakul-
tet u Zagrebu), filmski redatelj i dramaturg; urednik
2007.

Radi¢, Stipe (Sibenik, 1987), filmski kriti¢ar; urednik od
2019.

Staresin¢i¢, Jurica (Karlovac, 1979), filmski kriticar;
urednik od 20710. do 2015

Saki¢, Tomislav (Zagreb, 1979), filmski kriti¢ar, doktor
znanosti, leksikograf (LZ “Miroslav Krleza™), docent;
urednik od 2005. do 2017.

*Skrabalo, Ivo (Sombor, Srbija, 1934 — Zagreb, 2011),
filmski povjesnicar, kriticar, dramaturg i redatelj,
magistar znanosti, politicar; nastavnik na ADU,
urednik od 1995. do 2007.

Tomljanovi¢, Igor (Zagreb, 1967), filmski kriticar i
montaZer; urednik od 1995. do 2004.

Turkovi¢, Hrvoje (Zagreb, 1943), filmolog, doktor zna-
nosti, leksikograf i profesor (Akademija dramske
umjetnosti u Zagrebu); urednik od 1995. Prvi glavni
urednik ¢asopisa.

Vidackovi¢, Zlatko (Sibenik, 1972), filmski kriti¢ar, or-
ganizator i predava¢; gostujuéi urednik 2002.

Asteriskom su obiljeZeni preminuli ¢lanovi urednistva.

Likovni urednici

*Pepeonik, Nenad, graficki dizajner (Varazdin, 1940 —
Zagreb, 1999), likovni urednik od 1995. do 1996.

Gusi¢, Luka, graficki dizajner, fotograf (Split, 1962);
likovni urednik od 1997. do 2009.

Blasin, Barbara, graficka dizajnerica, fotografkinja,
publicistica (Zagreb, 1973), dizajnerica od 2009. do
2012.

Kuduz, Igor, grafi¢ki dizajner, fotograf i videoumjetnik
(Zagreb, 1967), dizajner od 2012.
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English Summaries

TOOTH ISSUE OF LJETOPIS

IRENA PAULUS

Lisinski and Love and Malice: on similar destinies
of the first Croatian sound feature-length film and
the first Croatian national opera

One could state that the destinies of Oktavijan
Mileti¢’s first Croatian sound feature-length film Li-
sinski, which premiered in 1944, and the first Croatian
national opera Love and Malice, written by Vatroslav
Lisinski, which premiered in 1946, followed parallel
paths. Their historical importance is unquestionable,
but it is usually emphasized without the necessary
questioning. However, when one places two works
side by side, the similarities between the opera and
the film become visible. Alongside the question of the
national element in the opera (are there, besides lan-
guage, other national elements, related to the music
itself), or rather the negatively national in the film
(the “ustasha” film, “the typical Independent State
of Croatia creation”). The atmosphere of the political
environment at the time of their creation (Croatian
national revival for the opera, or rather World War
Il and the Independent State of Croatia for the film)
definitely did make an impact on the reception “back
then” and “now”. And then there is the issue of the
quality of both works that suggests that the “impor-
tance” and the “value” do not always go hand in hand.
Anyhow, the comparison between the opera Love and
Malice and the film Lisinski should contribute to the
assessment of their historical value, their valorisation
and the possibility for them to become popular again
in Croatia (and maybe broader).

Key words: Vatroslav Lisinski, Oktavijan Mileti¢, Love
and Malice, Independent State of Croatia, Croatian
national revival, history, amateurism, sound film, si-
lent film, national opera, author

MAJA KADOIC RAOS

Photography at the service of narration in Stanley
Kubrick’s films

This paper aims to determine the specific visual style
typical of Stanley Kubrick’s films as well as to draw
attention, through defined stylistic elements, to the
innovative use of film photography and cinematogra-
phy for the purpose of intertwining and complement-
ing all the elements of the cinematic medium in a
consistent narrative structure and a complete picture
of the presented world. This way film photography

surpasses both the banality of the mere reproduction
of the material world as well as the futility of the un-
motivated visual stylization where the form and the
content do not make up a common cinematic fibre.
The paper is based on the analysis of Stanley Kubrick’s
three films shot by John Alcott — A Clockwork Orange
(1971), Barry Lyndon (1975) and The Shining (1980).
The paper focuses primarily on the visual aspects of
the film (lightning, colour and composition, type of
lens, condition of the camera, angle, set design, cos-
tume design, etc.), but it also touches on other film
elements (editing, narrative structure, storytelling,
music, etc.).

Key words: Stanley Kubrick, John Alcott, A Clockwork
Orange, Barry Lyndon, The Shining, authorial style,
film photography, cinematic visual elements

ADRIAN PELC

Last year at Marienbad: story, consciousness and
viewer

This paper aims to determine some of the basic struc-
tural principles of the film Last year at Marienbad
(Lannée derniére a Marienbad, 1961) by Alain Resnais.
The film confused generations of viewers and critics
with its radical discontinuity, fragmentation (or dis-
appearance) of the plot, and excessive hermeticism.
The difficulties of interpretation stemming from such
structure were typically solved in one of the two
ways: the film was viewed as the presentation of the
state of consciousness or unconscious processes (and
considering the non-chronological and alogical na-
ture of the unconscious such interpretation rendered
the questions about time and logic of narration ir-
relevant) or it was viewed, following the suggestions
made by the screenwriter Alain Robbe-Grillet, as a se-
ries of images with individual aesthetic value (which
once again rendered the question of their relation-
ships irrelevant). A careful analysis focusing on the
three aspects of the film — the relationship between
the fabula and the plot, the homodiegetic and hetero-
diegetic narrator and flashbacks and linear narration
— shows however that none of the mentioned tra-
ditional interpretations encompasses all the elements
of Resnais’ work: narrative mechanisms of the film
gain their full meaning only after having taken into ac-
count the continuous oscillation between the depth
(the psychic) and the surface (“beautiful images”), the
definite and indefinite temporal relationships, and the
structure and that which evades.

Key words: Alain Resnais, Last year at Marienbad,
film modernism, psychoanalysis, model of a viewer,
film time, narrator
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HRVOJE TURKOVIC

The notion of film lists — enumerative presenta-
tion

A type of cinematic presentation — film lists or enu-
merative presentation — is almost entirely overlooked
by film criticism, interpretation and theory. Although
in our everyday lives we are surrounded by different
verbal pragmatic lists, such as shopping lists, inven-
tory lists, catalogues, phone books, tables of con-
tents, indexes, etc., and the old rhetorical tradition
is also familiar with creative lists in enumeration as
a figure of speech, Umberto Eco’s book The Infinity
of Lists (2009) was supposed to appear to draw at-
tention to the fact that lists can also be found in art
and in film. A series of frames of autonomous diegetic
contents, chosen and sequenced not according to
some spatial and temporal relationship, but according
to a general and distinctive criterion, general category
identity, appear in different commercial-catalogue
videos that can be found on web pages, on lists of
best films belonging to a specific type with their re-
spective video inserts etc., but they certainly appear
in the form of creative lists, for example in sequences
inserted in feature films (singing contest in Milos For-
man’s Taking Off, 1977), as the basic type of presenta-
tion in thematic and poetic documentary films (Karpo
Acimovic Godina’s Healthy People for Fun, 1971), in
experimental films (Hollis Frampton’s Zorn’s Lemma,
1970) etc. The notion of film lists is explored on the
basis of a detailed analysis of the two videos related
to the work and life of Tomislav Gotovac — prag-
matic, archive “catalogue” of documentary templates
related to Gotovac (Arhiva BHs5: Antonio Gotovac
Lauer) and the creative variety from the self-portrait
of Gotovac himself (Tomislav Gotovac, 1996). Rely-
ing on the provisions defined by Robert E. Belknap (in
The List. The Uses and Pleasures of Cataloguing), the
provisional elements of lists are examined (it is about
presentational units, composed of autonomous units,
sequenced with the emphasized editing discontinuity,
which makes one to continuously compare frames in
order to determine, or confirm, the general criterion
according to which the frames were selected) and dif-
ferent functions of lists are determined as well: the
pragmatic ones, which help people cope in different
circumstances, and which in fact organize factual
knowledge, and the creative function, usually the po-
etic one — focused on the analysis of specific feelings,
moods, sensibility regarding specific aspects of the
world and film presentation itself.

Key words: film list, types of cinematic presentation,
poetic presentation, analysis of examples

MARKO ROJNIC

No easy feat — on Peterli¢’s film theory

The paper presents an overview of the basic hypothe-
ses and notions from Ante Peterli¢’s book Fundaments
of a Film Theory, on the occasion of the fifth edition
of the book. It also presents a critical attempt at the
analysis of some underlying topics from the perspec-
tive of the theoretical work by Hrvoje Turkovi¢ (editor
of this book edition).

Key words: Fundaments of a Film Theory, Ante
Peterli¢, film theory, forms of film record, Hrvoje
Turkovié¢

HRABREN DOBROTIC

Possibilities of history on film. Theoretical ap-
proach.

Relying of historians and film scholars such as R. A.
Rosenstone, William Guynn and Marnie Hughes-War-
rington who tried to justify historical film (as genre)
and the film that deals with history (irrespective of
type and genre) as relevant sources for studying his-
tory, this paper questions the possibility of interpret-
ing historical films as texts whose interpretation is
subject to linguistic games discussed by Barthes,
Blanchot and Derrida in their late key texts. This is an
attempt to demystify the genre of historical film as an
unambiguous authentic presentation of something
from the “extracinematic” empirical “reality”, and a
return to the interpretation of the code which at the
same time checks and “unchecks” the genre and fi-
nally a conciliation of historiography and film stud-
ies with a conclusion that every historical text can
be educational precisely because it is susceptible to
interpretation.

Key words: Barthes, Blanchot, Derrida, deconstruc-
tion, film genre, historic film, Rosenstone

ANTE JERIC

(Extra)science fiction: problems with determining
the genre of the series The Leftovers

The Leftovers (Damon Lindelof and Tom Perrotta,
2014-17) is a unique television series whose genre is
hard to determine. If we agree that it does not belong
to any of the existing genres, we can ask ourselves
under which new, unrecognized genre it could fall.
How to come to the idea of a new genre? At first, the
problem seems insurmountable: if we do not have
the notion of a new genre, we would not recognize
it even if we came across one; and if we do have that
notion, then we do not need to examine the charac-
teristics of a unique series in order to develop one.
But the problem is apparent because previous classi-
fication always theoretically outweighs even after the
real state of play regarding genre changes, so it, and
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only it, makes up a hypothesis that can be reaffirmed
on the basis of new materials. So the path is clear: an
old category has to be applied to this new series, we
have to recognize the characteristics that prevent
it from falling under an old genre and then we have
to use those differential characteristics to define the
new category. Quentin Meillassoux did a lot of work
for us: relying on science fiction as a starting genre,
he developed the notion of extra-science fiction as a
genre related to science fiction but irreducible to it. In
the first part of the text, the author draws the conclu-
sion that the notion of extra-science fiction is actu-
ally much better suited to The Leftovers, sometimes
considered science fiction. In the second part of the
text, after genre considerations, the author examines
two relevant aspects of the series unrelated to genre.
Key words: television series, genre, genre theory, sci-
ence fiction, extra-science fiction, Quentin Meillas-
Soux

LUCIJA ZORE

Neglected heritage: Cinematheque and the return
of film materials

The paper addresses the state of Croatian film herit-
age and it questions the relationship between com-
petent institutions and the whole society regarding
the issue. This relationship is best reflected in two
facts. On the one hand, not even today, in 2020, does
Croatia have an institution that would exclusively deal
with an important segment of our history and culture
— film industry. On the other hand, not even today,
in 2020, nineteen years after the Agreement on Suc-
cession Issues was signed, not a single piece of film
material foreseen to be returned has been given back.
Key words: film heritage, cultural policy, Croatian
State Archives — Croatian Cinematheque, succession,
return of film material
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O suradnicima

Midhat Ajanovi¢ (Sarajevo, 1959), diplomirao je no-
vinarstvo u Sarajevu i u¢io animaciju u Zagreb filmu.
Doktorirao je filmologiju na Sveudilistu u Goteborgu
(2009). Autor je kratkih animiranih filmova, knjiga ka-
rikatura, stripova i vise romana; objavljuje i prevode ga
na vise jezika (engleski, Svedski, talijanski...). U Hrvat-
skoj je objavio filmoloske knjige Animacija i realizam
/ Animation and Realism (2004), Karikatura i pokret:
devet ogleda o crtanom filmu (2008), Milan BlaZeko-
vi¢ — Zivot u crtanom filmu / Life in a Cartoon (2010),
Nedeljko Dragi¢: ¢ovjek i linija / The Man and The Line
(2014), Film i strip (2018) Filmska lutka: estetika, Zan-
rovske konvencije i hibridiziranje u modelskoj anima-
ciji (2019) i vedi broj romana. Predaje povijest i teoriju
animacije na Svedskim sveucilistima i filmskim $kola-
ma (trenutno na University West u Tréllhattanu). Za
svoj rad nagraden je na brojnim knjizevnim i filmskim
manifestacijama i izlozbama diljem svijeta (primjerice,
Nagrada za doprinos prou¢avanju animacije na Ani-
mafestu Zagreb, 2010), a bio je i programski direktor
Animafesta Zagreb. Predaje na Skoli medijske kulture
“Ante Peterli¢” i brojnim drugim seminarima.

Petra Belc (Zagreb, 1982), diplomirala je filozofiju i re-
ligijske znanosti na Filozofskom fakultetu Druzbe Isu-
sove u Zagrebu i zavrsila obrazovni program Zenskih
studija pri zagrebackom Centru za Zenske studije. Go-
dine 2020. obranila je filmoloski doktorat o eksperi-
mentalnom filmu na Doktorskom studiju knjizevnosti,
izvedbenih umjetnosti, filma i kulture na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu. Objavljivala je tekstove u Zarezu,
Zivotu umjetnosti, Casopisu Kazaliste, te u stranim
publikacijama, sudjeluje na znanstvenim skupovima.
Autorica je vise filmskih kino i TV for§pana, aktivna u
Kinoklubu Zagreb.

Hrabren Dobroti¢ (Zagreb, 1987), diplomirao je kro-
atistiku i komparativnu knjizevnost na Filozofskom
fakultetu Sveucilista u Zagrebu. Trenutno na istom
fakultetu pohada Poslijediplomski studij knjizevnosti,
izvedbenih umjetnosti, kulture i filma. Filmskom pe-
dagogijom bavio se u sklopu udruge Sedmi kontinent
— Djeca susrecu umjetnost i filmskih radionica Froo-
om!, a filmskom kritikom na portalu za kulturu Arteist
te povremeno na drugim portalima. Osim spomenu-
tim temama, bavi se pivom.

Nikica Gili¢ (Split, 1973), diplomirao je komparativnu
knjizevnost i anglistiku na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu, gdje je magistrirao te doktorirao filmolo3-

kom tezom. Redoviti je profesor i predstojnik katedre
za filmologiju Odsjeka za komparativnu knjizevnost
Filozofskog fakulteta. Suurednik je Filmskog leksikona
(2003), urednik ili suurednik zbornika 3-2-1, KRENI!
(2006), 60 godina festivala igranoga filma u Puli i hr-
vatski film (2013), Partisans in Yugoslavia (2015) i Glo-
bal Animation Theory (2019). Autor triju knjiga: Film-
ske vrste i rodovi (2007; internetsko izdanje 2013),
Uvod u teoriju filmske price (2007) i Uvod u povijest
hrvatskog igranog filma (2010; drugo izdanje 2017).
Glavni urednik u ovome Casopisu, ¢lan je urednistva
Knjizevne smotre i internetskog ¢asopisa Apparatus,
¢lan je savjeta ¢asopisa Ubigq.

Janko Heidl (Zagreb, 1967), studirao je filmsku reziju
na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu. Od kon-
ca 1980-ih pise o filmu (te o glazbi, knjizi i kazalistu)
za razne tiskovine i elektronske medije, najdulje u Ve-
Cernjem listu. Posljednjih godina naj¢esce objavljuje u
ovom ¢asopisu, na Trecem programu Hrvatskog radi-
ja, na portalima <kulisa.hr>, <kulturpunkt.hr>, <mixer.
hrs, <ravnododna.com> i dr. te ureduje Zapis. Radio je
kao pomocnik i asistent redatelja na desetak dugo-
metraznih igranih filmova (Andele moj dragi T. Radica,
Sedma kronika B. Gamulina, Tre¢a Zena Z. Tadi¢a, Ru-
sko meso i Nebo sateliti L. Nole, Sonja i bik V. Vorkapié¢
i dr.). S Drazenom llin¢iéem i Arsenom Oremovi¢em
objavio je Kino & video vodice 1997—2000. Dobitnik
je Nagrade Vladimir Vukovi¢ za najboljeg filmskog kri-
ti€ara u 2013.

Ante Jeri¢ (Split, 1988), radi kao asistent na Odsjeku
za kroatistku Filozofskog fakulteta u Rijeci. Suradnik
je Multimedijalnog instituta (MaMa). Doktorand je na
filozofskom modulu ZRC SAZU u Ljubljani gdje pri-
prema disertaciju o radikalnoj fenomenologiji Michela
Henryja. Autor je knjige Uz Malabou: profili suvreme-
nog misljenja, objavljuje tekstove i sudjeluje na znan-
stvenim skupovima u zemlji i inozemstvu.

Maja Kadoié¢ Raos (Zagreb, 1979), maturirala je 1997.
na Gornjogradskoj gimnaziji, a 2012. diplomirala film-
sko i televizijsko snimanje (MA) na Akademiji dramske
umjetnosti u Zagrebu. U periodu od 1999. do 2012.
radila kao fotograf, snimatelj i montaZer na razli¢itim
projektima i produkcijama te je od 2006. do 2018. su-
djelovala kao strué¢ni suradnik na godisnjim filmskim
radionicama u organizaciji Centra za Kulturu Tresnjev-
ka. Od 2013. suvlasnica tvrtke Provid d.o.0. (produk-
cija namjenskih i promotivnih videa, dokumentarnih
filmova, fotografskog materijala te ostalih medija)
unutar koje sudjeluje u produkciji.
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Juraj Kukoé (Split, 1978), diplomirao komparativnu
knjizevnost i $panjolski jezik na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, gdje je student Poslijediplomskog doktor-
skog studija knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma
i kulture. Radi kao filmski arhivist u Hrvatskoj kinoteci.
Tekstove o filmu objavljivao je u vise ¢asopisa i novina
(Hrvatski filmski ljetopis, Zarez, Vijenac, Vecernji list,
Arhivski vjesnik) te na Hrvatskom radiju. Bio je urednik
filmskih ¢lanaka u Opcoj i nacionalnoj enciklopediji.
Suradnik je Filmskih programa u kinu Tuskanac za hr-
vatski film. Sudjelovao je u radu mnogih festivala.

Irena Paulus (Zagreb, 1970), diplomirala je muzikolo-
giju na Muzickoj akademiji u Zagrebu, specijalizirala
filmsku glazbu na European Film Collegeu u Ebeltoftu
u Danskoj. Magistrirala je i doktorirala s filmolokom
tezom na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Redovita
je suradnica Treeg programa Hrvatskoga radija, Vi-
jenca i ovog Casopisa, znanstvene radove objavljuje
u zemlji i inozemstvu. Autorica je vise knjiga: Glazba
s ekrana: hrvatska filmska glazba od 1942. do 1990.
(2002), Brainstorming — zapisi o filmskoj glazbi
(2002), Kubrickova glazbena odiseja (2011) te Teorija
filmskeglazbe: kroz teoriju filmskog zvuka (2012). Za-
poslena je u glazbenoj skoli, ali predavala je glazbu i
film na vise fakulteta Sveucilista u Zagrebu, trenutno
u zvanju naslovne izvanredne profesorice.

Adrian Pelc (1990) zavrsio je studij violongela na Mu-
zickoj akademiji u Zagrebu 2014. te studij kompara-
tivne knjizevnosti na Filozofskom fakultetu u Zagrebu
2017. (Dekanova nagrada 2015. i 2017; stipendija za iz-
vrsnost Sveudilidta u Zagrebu 2016. i 2017; stipendija
Francuske vlade 2017). Od 2015. suraduje s radijskim
programom HRT-a kao samostalni autor, a tekstove
je objavljivao u ¢asopisima Hrvatski filmski ljetopis te
Knjizevna smotra. Izmedu 2017. i 2019. radio je kao
urednik u nakladnickoj kuci Mala zvona. Od pocetka
2020. godine zaposlen je kao asistent na Institutu za
slavistiku Sveucilista u Becu.

Nika Petkovi¢ (Rijeka, 1992), diplomirala je filmologiju
na Filozofskom fakultetu u Bologni. Bavi se istraZiva-
njem odnosa filmske i fotografske slike u suvremenoj
umjetnosti, kao i njihovom doprinosu u nastanku me-
dijske nostalgije. Suradivala je s Kinotekom u Bologni
te sudjelovala kao koordinatorica Zirija u organizaciji
festivala Il Cinema Ritrovato (2016—2018). Takoder je
suradivala s arhivom eksperimentalnih filmova Home
Movies u Bologni kao istrazivacica filmskih arhivskih
materijala za dokumentarne i eksperimentalne film-
ske produkcije. Od 2019. Zivi u Zagrebu i suraduje s
Uredom za fotografiju.

Damir Radi¢ (Zagreb, 1966), diplomirao povijest i
komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakulte-
tu u Zagrebu. Urednik emisije Filmoskop na Trecem
programu Hrvatskog radija, redoviti suradnik emisi-
je Posebni dodaci HRT-a. Bio je dugogodisnji filmski
kolumnist Nacionala, sada filmski kolumnist Novosti i
knjizevni kriti¢ar. Objavio je tri knjige poezije i roman
Lijepi i prokleti. Autor je veceg broja eksperimentalnih
i dokumentarnih filmova, primjerice Djevojcice (triptih
o stvarnosti), 2008; Samo je zemlja ispod ovog neba,
2009; Mima i Marta — aktivisticki ljubavni film, 2012;
Palestino, ljubavi moja, 2015; Izgubljeni raj, 2015; Slat-
ki Zivot, 2015; Nista se ne moZe vratiti, 2017. i Zima,
2017. Rezirao je cjelovecernji igrani film Posljednji dani
lieta (2019), bavi se i glumom (npr. Ljetnikovac, D. Cu-
Ci¢, 2018). Dobitnik je godisnje Nagrade Vladimir Vu-
kovi¢ za filmsku kritiku u 2004. i prvog Velikog Brcka
na festivalu PSSST!, objavio je knjigu filmskih kritika
Milenijsko kino — film na pocetku 21. stolje¢a (2018).

Stipe Radi¢ (Sibenik, 1987), zavrsio preddiplomski
studij novinarstva i diplomski studij politologije na
Fakultetu politi¢kih znanosti u Zagrebu. Tekstove o
filmu, medu ostalim, objavljuje u ¢asopisu Filmonaut,
u radijskoj emisiji Filmoskop i u ovom Casopisu. Do-
bitnik je Nagrade Vladimir Vukovi¢ za najboljeg novog
filmskog kriti¢ara u 2014. te za najboljeg kriti¢ara u
2017. Izvr3ni urednik u ovom ¢asopisu.

Marko Rojni¢ (Pula, 1978), diplomirao psihologiju na
Filozofskom fakultetu u Rijeci, magistrirao kognitivnu
psihologiju na Filozofskom fakultetu u Ljubljani, a tre-
nutno pohada doktorski studij psihologije na Filozof-
skom fakultetu u Zagrebu. Predaje brojne filmoloske
kolegije na Akademiji dramske umjetnosti Sveucilista
u Zagrebu i programski je voditelj kina Tuskanac. Sko-
lovao se i uinozemstvu.

Hrvoje Turkovié (Zagreb, 1943), diplomirao filozo-
fiju i sociologiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu
(1972), magistrirao filmologiju na New York University
(1976), doktorirao filmskoteorijskom tezom u Zagre-
bu (1991). God. 1977—2009. zaposlen je kao profesor
na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu, a preda-
vao je i na Filozofskom fakultetu. Od 1998. do 207s.
bio je predsjednik Hrvatskoga filmskog saveza. Uz vise
od 700 tekstova u raznim publikacijama, objavio je
knjige Filmska opredjeljenja (1985), Metafilmologija,
strukturalizam, semiotika (1986), Razumijevanje filma
(1988), Teorija filma (1994, 2000, 2012), Umijece filma
(Plaketa grada Zagreba, 1996), Suvremeni film (1999),
Razumijevanje perspektive (2002), Hrvatska kinema-
tografja (s V. Majcenom, 2003), Film: zabava, Zanr i
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stil (2005), Narav televizije (2008; nagrada Kiklop
za publicistiku), Retoricke regulacije (2009), Nacrt
filmske genologije (2010), Zivot izmisljotina (2012) i
Politikom po kulturi: polemike (1968-2002) (2016).
Autor kratkog amaterskog filma Zastajkivanje (1967);
scenarija za srednjometrazni dokumentarni film Zlat-
ko Grgi¢ (red. Stjepan Filakovi¢; HTV, 1996) te Cetiri
filmska minieseja za HRT. Odgovorni urednik u ovom
Casopisu, kojega je bio i prvim glavnim urednikom.
Dobitnik odlikovanja predsjednika Republike Hrvat-
ske, Reda Danice Hrvatske s likom Marka Marulié¢a za
posebne zasluge u kulturi (2003), Nagrade Vladimir
Vukovi¢ za Zivotno djelo HDFK (2008) te Nagrade
Vladimir Nazor za Zivotno djelo (2012).

Tonéi Valentié¢ (Zagreb, 1976), diplomirao kompara-
tivnu knjizevnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, magistrirao sociologiju i antropologiju na
CEU u Budimpesti, a 2015. je doktorirao sociologiju
na Ljubljanskom sveucilistu. Zaposlen kao docent na
Tekstilno-tehnoloskom fakutetu Sveucilista u Zagre-
bu. Objavio knjige Mnogostruke moderne: od antro-
pologije do pornografije (2006), Camera Abscondita
— Zapisi o ontologiji fotografije (2013) i Arhipelag su-
vremene filozofije (2018; nagrada Julije Benesi¢). Film-
ske, knjizevne, filozofske i ostale tekstove objavljivao
u Zarezu, Vijencu, Europskom glasniku, Tvrdi, na web-
portalu Kulisa i u drugim asopisima.

Lucija Zore (Dubrovnik, 1980), diplomirala na Sveuci-
listu u Bologni pri Odsjeku za umjetnost, glazbu, ka-
zaliste i film, smjer film. Studira na Doktorskom studi-
ju knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i kulture
na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Zaposlena je kao
visa arhivistica u Hrvatskoj kinoteci, odjelu Hrvatskog
drzavnog arhiva, objavljuje arhivisticke i filmoloske
znanstvene i stru¢ne radove.
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Upute suradnicima

HRVATSKI FILMSKI LJETOPIS kvartalni je ¢asopis za filmologiju i filmsku kritiku, koji objavljuje filmske studije,
rasprave, eseje, kritike, izvjestaje, prikaze i recenzije.

Hrvatski filmski Jjetopis u nacelu ne objavljuje tekstove koji su prethodno bili objavljeni na internetskim stranica-
ma, online-Casopisima, 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 1 klju¢ne rije¢i (moze ih se staviti na poletak teksta). Prepo-
rudljivo je da autori sami priloze ilustracije koje odgovaraju tekstu ili predloze kako ilustrirati tekst (ukoliko je to
potrebno), s tim da ilustracije trebaju biti u dovoljno visokim rezolucijama za tisak (15 cm $irine, 300dpi), radi cega
se s materijalima mogu obratiti uredni$tvu. Ilustracije trebaju biti popracene legendama.

TEHNICKE UPUTE: Svi prilozi trebaju biti predani u digitalnom obliku kao Wordov dokument (.rtf, .doc) na kojem
je provedena temeljna pravopisna provjera. Preporu¢uje se upotreba fonta Times New Roman veli¢ine slova 12
to¢aka, u proredu od 1.5 retka, s marginama stranice od 2.54 cm. Naslovi 1 podnaslovi teksta pisu se podebljano
(boldom), dok se kurzivno pisu 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, redatel;j i godina,
npr. Pomrcina (Leclisse, Michelangelo Antonioni, 1962).

Literatura se navodi na kraju ¢lanka u sljedecem obliku, za knjige, ¢lanke u periodici, u knjigama ili zbornicima te
na internetu:

Peterli¢, Ante, 2001, Osnove teorije filma, Zagreb: Hrvatska sveu¢ilisna naklada
Turkovi¢, Hrvoje, 2009, “Pojam poetskog izlaganja”, Hrvatski filmski ljetopis, god. 15, br. 60, str. 11-33.

Kragié, Bruno, 2006, “Ford, Peterli¢ i mi”, u: Gili¢, Nikica (ur.), 3-2-1, kreni!: zbornik radova u povodu 7o0.
rodendana Ante Peterlica, 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
vi$e uzastopnih upudivanja stavlja se oznaka ibidem: (ibid., 17); za parafraziranje i opée upucivanje stavlja se: usp.
Turkovié, 2009. Ako je pojedini autor u istoj godini objavio viSe radova, uz godinu se dodaju oznake a, b, c... (npr.
Turkovié, 2009a; Turkovié, 2009b). Biljeske se pisu na dnu stranice, veli¢inom fonta od 10 to¢aka, arapski nume-
rirane, a u njima se navode zapazanja, komentari i dodatna objasnjenja.



