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UDK: 78:791

Irena Paulus

O Bourneu i Sire: soundtrack u medijskome vrtlogu

SAZETAK: Neprijeporno je da na film, a s njime i na filmsku glazbu, danas utje¢u mnogobrojni i razli¢iti, stari i
novi mediji. Filmovi nisu samo ogledalo sveobuhvatnog YouTubea nego i internetskih portala, videoigara, glaz-
benih videospotova, Facebooka, reklama, televizije, klupske glazbe koju sastavljaju D. J.-i itd. U filmovima o
Jasonu Bourneu isprepletanje medija toliko je oCigledno da im uvodne scene nalikuju na spotove i da neke scene
asociraju ili ¢ak izravno inspiriraju pratecu videoigru. U isprepletanju medija sudjeluju i glazba i zvuk. Unato¢
tomu to je glazba naizgled neutralna, jer njezine komponente nisu razradene (temelj su joj drone i puls), ona je
u filmovima prisutna ¢ak i kada je fizi¢ki nema. Gotovo se svi filmski elementi muzikaliziraju, a naro€ito rapid-
na montaza slike, montaza zvuka i glazbe, neobican dizajn zvuka, pokreti kamere (najcesce “kamera iz ruke”),
kadriranje (pretjerano krupni planovi u funkciji subjektivizacije perspektive) itd. Samoj je glazbi povjereno svega
nekoliko osnovnih funkcija, ali su neke stare funkcije (preuglazbljenost, “necujnost’, zadrZzavanje kontinuiteta) i
dalje prisutne.

Kujuéne rieci: filmska glazba, glazbeni puls, drone, tehnologija, glazbeni videospot, Jason Bourne, montaZza,
vrijeme, prostor, videoigra, glazbena tema/melodija

1. Uvod

Spijunski triler, roman Bourneov identitet Roberta Ludluma nastao je 1980. Slijedili su na-
stavci Bourneova nadmoc (1986) 1 Bourneov ultimatum (1990). Dvadesetak godina kasnije romani su
adaptirani za veliko platno. Bourneov identitet (The Bourne Identity, 2002) rezirao je Doug Liman,
a Bourneovu nadmoc (The Bourne Supremacy, 2004) 1 Bourneov ultimatum (The Bourne Ultimatum,
2007) Paul Greengrass. Filmovi su se tek povrsno drzali knjizevnoga predloska, ali su neka pita-
nja postavljena u romanima ostala netaknuta. Primjerice ona koja su se odnosila na trenuta¢nu
politicku situaciju u svijetu (Vijetnamski rat / Rat u Afganistanu), na ispravnost (pravednost) po-
stupanja vladinih organizacija kojima se navodno Stite civili (CIA), na strah od pracenja/nadzora
(“Veliki brat”, satelitski nadzor) itd. U romanima je nagovijeSteno 1 propitivanje smisla naglog
tehnoloskoga razvoja (mobiteli, ekrani, nemoguénost razlikovanja stvarnog od virtualnog zivota),
sa strepnjom “kamo ¢e nas to odvesti”. Upravo su ta pitanja u filmovima — potaknuta suvremenim
nadinom Zivota — stavljena na prvo mjesto.

Nagli razvoj tehnologije utjecao je na izgled filmova — nacin snimanja, montaZe, reziranja,
pa 1 nadin na koji zvuce suvremeni filmovi izravna su posljedica utjecaja medija 1 tehnologije. O
suvremenim se blockbusterima govori kao o “velikima i bu¢nima” — dapace, to ide tako daleko da
se smatra kako se boje tiSine uopce (usp. Buhler i Newton, 2013: 326). U suvremenim americkim
blockbusterima to je izrazeno viSe nego igdje drugdje. Zvuc¢na staza neprestano “tresti” — no glazba,
koja je nekada, uz poneki zvucni efekt, bila glavni izvor “buke” postala je njezinim sekundar-
nim izvorom. U prvome su planu efekti i Sumovi, diktirani izgledom, kretanjem i pojavom (¢esto
tehnolo$ki generirane) glazbe. A sasvim u pozadini, gotovo nebitni, ostaju dijalozi — izgovoreni
na brzinu, izmedu akcijskih scena ili tijekom njih, tek su mali dodatak narativnom oblikovanju.
Tehnologija i mediji promijenili su lice i nali¢je filma.
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O kojim se konkretno promjenama radi i $to ih je toéno uzrokovalo? Koje su to novosti u
skladanju filmske glazbe 1 kakav je danas odnos prema filmskome zvuku? Odgovor na ta pitanja
ujedno je i odgovor na ono temeljno: u kojem je smjeru krenuo suvremeni filmski soundtrack? Na
to pitanje odgovorit ¢e se zloslutnom tvrdnjom: filmska glazba danas je kvalitetom daleko slabija
od filmske glazbe proslih vremena. Pojednostavnjena je, nefunkcionalna, nezanimljiva. A nezani-
mljiva je zato $to u njoj nema prepoznatljivih glazbenih elemenata. U njoj nema ¢ak ni melodija,
koje se u posljednje vrijeme uporno izbacuju iz filmskoga metakomunikacijskoga sustava.

2. Puls i drone

U potrazi za razlogom prstom se upire u (americku) filmsku industriju. Filmska je glazba
oduvijek bila dijelom biznisa, oduvijek se na nju gledalo kroz komercijalne naocale. Skladatelj je 1
prije morao stvarati kako su od njega trazili redatelj i producent. Govorilo se o “tiraniji privreme-
ne glazbe” koja je ucinila da svi hollywoodski filmovi zvuce jednako (usp. Karlin 1 Wright, 2004:
21-31; Kalinak, 2010: 104—109; Paulus, 2011: 136137, 168). Sada se govori o “tiraniji pulsa” koji je
potpuno neutralizirao filmsku glazbu 1 oduzeo joj mo¢ emocionalnoga govora.

Prema Mladenu Mili¢evicu, industrija se boji melodije jer ona odvla¢i pozornost od filmskih
zbivanja. No profesionalni skladatelji, a i mnogi gledatelji s time se ne slazu (usp. Milic¢evi¢, 2014b
1 razgovor sa skladateljem Jamesom Hornerom na Youtube kanalu DP/30: The Oral History of
Hollywood)."

Pocetkom 2000-ih, u filmovima kao $to su Memento (Christopher Nolan, 2000, skladatel;:
David Julyan), Michael Clayton (Tony Gilroy, 2007, skladatelj: James Newton Howard), Kraljevstvo
(The Kingdom, Peter Berg, 2007, skladatelj: Danny Elfman) i drugima koristile su se ugodajne glaz-
be koje bi se mogle okarakterizirati kao elektroni¢ki ambijentalni zvuk. Bile su sli¢cne muzaku,
glazbi koja se moze ¢uti u liftovima, hotelskim predvorjima, trgovackim centrima, wellness cen-
trima i drugdje, a kojoj nije namjera aktivirati slusateljsko uho. Upravo suprotno, cilj takve glazbe
je da pasivnim sluanjem opusti slusatelja. Tada se ¢inilo kako se radi o prolaznom “ekscesu” jer
“glazba za opustanje” ocito nije adekvatna kao angaZzirana glazbena podloga kakva se — jo$ uvijek
u to doba — ocekivala. No stanje u filmskoj industriji danas pokazuje da se ipak nije radilo o iznim-
kama. Neutralna filmska glazba koja podsjeca na muzak u americkim je blockbusterima postala
norma.

Horner smatra da se uzroci pojave 1 opstanka takve filmske glazbe nalaze u Zanru popa, u ko-
jem je “tehnologija nadvladala ¢ovjeka”. Doista, od 1990-ih na dalje, istaknuti predstavnici filmske
glazbe poceli su pritjecati upravo iz toga glazbenoga Zanra. A u pop-glazbi, narocito u Zanrovima
koji se kreiraju iz loopova — hip hopu, houseu, breakbeatu 1 drugima — zvijezda je u meduvremenu
postao D. . Pjevaci su i dalje vazni, no skladatelji su u potpunosti gurnuti u drugi plan. Na njihovo
su mjesto dosli tehnicari sposobni da uz pomo¢ tehnologije iskoriste tude fragmente kao obrasce
iz kojih slazu nove pjesme, kompozicije itd.> Ne treba im glazbeno obrazovanje, jer znanje nado-
mjesta tehnologija. No kako se melodija, harmonijska progresija i raznolik ritam ne mogu kreirati

1 Horner (1953—2015) isti¢e kako se na koncertima “producenta”. Postojanje “prozumenata” izravna

u SAD-u Cesto svira glazba Johna Williamsa, puna je posljedica razvoja i financijske pristupa¢nosti
raskosnih, lako pamtljivih melodija. tehnologije: Vernallis govori o svojim studentima koji
2 To su “prozumenti’, kaze Vernallis (2013: filmove i spotove, Cesto vrlo visoke kvalitete, snimaju
311), osobe koje spajaju uloge “konzumenta” i mobitelom, a zatim ih “sastavljaju” u konkretna djela
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bez znanja, rezultat je glazba stati¢nih harmonija i jednoli¢nog ritma koja se temelji na ponavlja-
nju (najcescée) posudenih obrazaca.

U suvremenoj je filmskoj glazbi vrlo malo raznolikosti: osim melodije, iz nje je nestalo har-
monijske progresije, a time i tonaliteta. Opstale su samo dvije komponente koje su trenuta¢no
osnova glazbenoga stvaranja — ritamski puls i drone. Puls je neprekinuti ritamski obrazac, ali ga ne
moraju izvoditi bubnjevi ili neke druge udaraljke, nego ga izvode i melodijski orkestralni instru-
menti (gudadi, puhaéi, instrumenti s tipkama...) najce$¢e na jednom tonu ili u jednom intervalu.
Obi¢no je bez akcenata — §to zna¢i da mjera moze biti bilo koja (obi¢no se radi o jednostavnoj
Cetverodobnoj mjeri). Ako akcenti 1 postoje, ponavljaju se zajedno s ritamskim obrascem, a to opet
dovodi do dezorijentacije i skrivanja temeljnih karakteristika mjere. Puls se, dakle, temelji na jed-
noj harmoniji koje su izravna posljedica zamagljene i nejasne tonalitetne funkcije. Pocetni osjecaj
pokreta brzo se gubi zbog navikavanja uha na obrazac koji je neprestano prisutan, a koji se ne
mijenja. Ritamski puls donosi samo dojam pokreta, a ne 1 pokret sam. On je zapravo stati¢an.

Drone je jedan zvuk — ton ili interval (najée$ce &ista kvinta, s aluzijom na toniku i dominan-
tu) ili akord ili cluster — koji dugo (¢ak “beskonacno”) traje bez ikakvih ili s minimalnim harmo-
nijskim promjenama. Dolazi iz duhovne glazbe — iz “zapadnjacke” (gdje su se Cesto koristili leZe¢i
tonovi kao §to je pedalni ton u orguljama, bordunski leze¢i ton u srednjovjekovnom i folklornom
bordunskom dvoglasju), ali i iz “istoénjacke” (sveti ton “om” iz sanskrta u indijskoj glazbi; lezeci
tonovi u glazbi japanskog stila gagaku). “Ocem” dronea smatra se La Monte Young, prvi predstav-
nik glazbenoga minimalizma (ali i pripadnik pokreta Fluxus) koji je po uzoru na indijsku klasi¢nu
glazbu u svojim djelima poceo koristiti drone i zapravo ih s njim izjednacio (jedan drone predstavlja
jedno glazbeno djelo; temeljni element toga djela je trajanje, dakle vrijeme). U filmu, trajanje dro-
nea obi¢no zauzima trajanje sekvence koja se Zeli “uglazbiti”.*

koristedi se lako dostupnim ra¢unalnim programima.
Na isti nacin (uz pomo¢ dostupnih ra¢unalnih
programa) moguce je kreirati i glazbeno djelo.

3 Premda se Cini da izravan uzrok postoje¢em
stanju u filmskoj glazbi leZi u popu, postoji i dublji
uzrok — modernisti¢ki elementi u umjetnosti koji

su se pojavili poCetkom 20. stolje¢a, a ponovno
razbuktali 1950-ih i 1960-ih. Cross primjerice navodi
Igora Stravinskog (Cija se glazba a priori smatra
raznolikom u svim komponentama). No Stravinski

je koristio modernisticke elemente — “na primjer
njegov ‘orijentalizam’ i ‘primitivizam’, njegova
objektivnost te staticke i ritualne karakteristike i
njegova sklonost repeticiji [kurziv 1. P.]” (Cross, 1998:
9-10) — koji su ga maknuli izvan austrijsko-njemacke
tradicije (odnosno kruga Schénberga i njegovih
sljedbenika). Crossova je teza da je Stravinski (a ne
Schonberg, kako se obi¢no nastoji pokazati) utjecao
na buduce generacije skladatelja. Primjerice, na
glazbu minimalista koja se temelji na ponavljanju

glazbenih obrazaca, narocito onih temeljenih na
ritmu. Minimalisti, narocito Philip Glass, skloni su
“populizmu” iizravno su utjecali na neke skladatelje
popularne glazbe te ih se stoga i kritiziralo. Takoder,
Cross tvrdi: “Sigurno je da Stravinski ne izvlaci
proslu glazbu (ili ¢ak suvremenu popularnu glazbu)
iz njezinog konteksta — to je samorazumljivo; prije,
smjeStanjem poznatih objekata u nove kontekste
on omogucuje da ih vidimo na novi nacin [kurziv

. P.])” (ibid.: 13). To je postupak usporediv s onim
suvremenih “prozumenata”

4 Redukcija izrazajnih sredstava zahvatila je i
likovne umjetnosti. Pablo Picasso (1881—1973) je iz
figuracije preao u apstrakciju (kubizam), koristeci se
geometrijskim oblicima i neutralnim nijansama boja,
Piet Mondrian (1872—1944) se — sli¢nim stilisti¢kim
rezom — poceo koristiti iskljucivo kvadratima i
pravokutnicima, s ograni¢enim izborom boja bez
nijansiranja. Julije Knifer (1924—2004) od 1960.
umjetnicki oblikuje iskljuc¢ivo meandre (kao pravilne
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Ritamski puls 1 drone stati¢ni su glazbeni objekti koji ostavljaju vrlo malo prostora za kre-
ativnu manipulaciju. No to odgovara suvremenim “prozumentima” ¢ija je kreativnost minimal-
na i koji je temelje na eksploataciji tehnologije i kopiranju drugih, obi¢no starijih i kreativnijih
skladatelja. Pulsu i droneu moguce je tako mijenjati instrumentaciju, dakle boju. Za to je, doduse,
potrebno neko znanje i odredena kreativnost, no suvremeni internetski servisi kao i sampleovi
ugradeni u sintesajzere i raunala omoguéavaju brzi pristup i lako snalaZenje. Osim instrumen-
tacije, moguce je mijenjati i tip, odnosno vrstu pulsa/dronea. Takve su promjene opet minimalne,
a odnose se na uvodenje nove akcentuacije, drugog tempa ili novih mjera, no time se paralelno
mijenja i glazbena tekstura, ¢ime se izravno izbjegava monotonija. Jedan puls prelazi u drugi, ali i
dalje se radi o pulsu, §to znaci da se sluSatelju ne dopusta predah od istoga glazbenoga materijala.

Osim toga, u suvremenoj se filmskoj glazbi dramatika ne postize ritamskom, harmonijskom
1 melodijskom raznoliko$¢u, nego temeljnim intenziviranjem svega ¢ujnog — povecanjem gla-
snoce. No opet, ne radi se o promjeni dinamike koju bi skladatelj u vidu dinami¢kih oznaka forte,
piano, crescendo, decrescendo zapisivao u partituru, nego o pomicanju gumbica za miks-pultom. I
kao posljednje, pulsu (ali ne i droneu) moguce je mijenjati tempo. No zanimljivo je da se tempo,
premda je 1 u postoje¢im visoko tehnoloski orijentiranim uvjetima i te kako promjenjiva katego-
rija, u suvremenim “pulsnim” filmskim glazbama gotovo uopée ne mijenja.s

Razli¢iti autori (Buhler i Newton, Archer, Vernallis, Bordwell...) smatraju da je stanje u film-
skoj glazbi samo odraz stanja u medijima. U posljednjih se desetak godina dogodio nagli tehno-
loski napredak i te je promjene tesko pratiti. Vernallis govori o “audio-vizualnom zaokretu” koji je
doveo do “digitalnog vrtloZenja” Zanrova i medija medu kojima je sada vrlo tesko povuéi granice.
Kao ekspert za glazbeni videospot, Vernallis smatra da su korijeni stanja u filmskoj glazbi, ali i
cjelokupnom postklasi¢nom filmu (montazi, tehnikama snimanja, reziji) — u nacinu na koji se
stvaraju glazbeni videospotovi. U vrijeme MTV-ja, spot je utjecao na redatelje poput Quentina
Tarantina, Davida Lyncha, Martina Scorsesea 1 drugih. Suvremeni videospot, ¢iji je dom u medu-
vremenu postao YouTube, intenzivno je utjecao na postklasi¢ni film.

Na oblikovanje postklasi¢noga filma i na suvremenu filmsku glazbu utjecao je takoder niz
drugih elemenata. Mnogi od njih neizostavni su dio nase svakodnevice: pametni telefoni, horori,
reklame, televizija, Facebook, videoigre... popis je podugacak. Tesko je reagirati na “nemogué zov
medija da se doZivi sve — i to u isto vrijeme” (Vernallis, 2013: 20).° Prostor i vrijeme su redefini-
rani, a njihova nas nova vrijednost navodi na ¢esto i naglo prebacivanje pozornosti. Zahvaljuju¢i

geometrijske oblike), a boje svodi na crnu i bijelu S druge strane, uloga tempa se promijenila. Tempom

(pri Cemu su ga, prema njegovim vlastitim rijecima, glazbe ne nastoji se vise utjecati na percepciju
inspirirali ritmovi Igora Stravinskog). vizualnoga tempa. Vizualni prikaz u suvremenim
5 Milicevi¢ primjecuje da je tempo filmske glazbe blockbusterima prepun je elemenata koji nose
uglavnom umjereno brz. Pretpostavljam da se vrlo brz tempo: obi¢no su to montaza, kadriranje,
uzima tempo ponuden u raunalnim programima, kamera iz ruke, rezija... Uloga glazbenoga tempa,

bez razmisljanja o kontrastu (tempa, ritma, tonskih u kombinaciji s droneom ili ritamskim pulsom

visina) kao temelju razvoja i zanimljivosti. Mnoge
upute skladateljima danas kao da vise ne vrijede.
Primjerice, iz knjige On the Track Karlina i Wrighta

(2004) mogla bi se izbaciti cijela poglavlja, posebice:

» e » e

“Using Melody”, “Using Harmony” i “Using Rhythm”.

stavljenim u bas, jest da se kod gledatelja odrzi visoka
razina adrenalina — ¢ak i onda kada sadrZaj scene to
ne zahtijeva.

6 Vernallis govori o “estetici ubrzanja”, a koristi se i
pojmom Davida Bordwella “intenzivirani kontinuitet”



GLAZBA | FILM

86-87 /2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

10

pametnim telefonima i ra¢unalima u istom su trenutku pristupaé¢ni igrani filmovi, videoigre, te-
levizijske emisije, spektakli, traileri, obiteljski klipovi, kratke videodosko¢ice, animirani filmovi,
pornografija, filmske $pice, spotovi... Danas je izmjeStanje poslovnog i slobodnog vremena nor-
malna stvar, a na isti se nacin mijenjaju i izmjestaju prostori. Jednim klikom ili dodirom s lako-
¢om mijenjamo (dosadni, rutinski) svakodnevni prostor za (uzbudljivi, drugaciji) virtualni prostor
Facebooka, sms-poruka i videoigara (ibid.: 277—278). Vernallis predvida da ¢e to dovesti do dezori-
jentiranosti. A vec je sada jasno da nas mediji oblikuju 1 transformiraju. Sami sebe “razumijemo u
relaciji prema rodu, klasi, rasi, seksualnom identitetu, radu 1 mo¢i, 1 to kroz konstelacije zvukova
1 slika” koje nude mediji u mnogo razli¢itih oblika 1 na mnogo razli¢itih platformi (ibid.: 6—7).
Mislimo da vodimo savrSeni zivot, ali smo “zapravo zapeli u vremenu preZivljavanja, vremenu
borbe, utapanja, zadrzavanja na ivici, hodanja po vodi, bez zaustavljanja” (ibid.: 332, fusnota 1).

3. Akcija radi akcije

Kao primjer postklasi¢noga filma par excellence, Vernallis navodi Bourneov ultimatum.
Zapravo, cijela je filmska trilogija — Bourneov identitet, Bourneova nadmo¢ i Bourneov ultimatum —
temeljena na problemima suvremenoga dru$tva, posebice problemu identiteta.” Jason Bourne je
Covjek koji pati od amnezije i koji kre¢e u potragu za identitetom.® Tijekom serijala, otkrivaju se
slojevi tog identiteta, propituju se relacije izmedu imena i identiteta, a istraZuje se i pitanje koje
¢e postaviti 1 Peternai Andri¢ (2012: 12) u knjizi Ime i identitet u knjiZevnoj teoriji: je li bezimeni
subjekt uopée subjekt? Naime, filmski junak je covjek s vise imena, ali niti jedno nije njegovo
pravo — Cak je i ime iz naslova izabrano nasumic¢no. Problem se postupno gradi i §iri, da bismo
se, idejom zatvaranja kruga, ponovno vratili na pocetak. Jason Bourne je i na kraju Bourneovog
ultimatuma Covjek bez imena i identiteta, jer, kako pisu Buhler i Newton (2013), nakon svih otkri-
¢a 1 demonstrativnog odbacivanja imena Bourne u korist svog “pravog” imena (David Webb), on
vi§e ne moZe biti ni naivan ni relativno nevin. On je 1 dalje bezimeni, kao $to je bio na pocetku
Bourneovog identiteta.

Jason Bourne je i ¢ovjek od akcije. Njegove je vjeStine nemoguce pripisati obicnom covjeku.
Njegova je humanost samo prividna, on je covjek-stroj. U neprestanom je pokretu, a njegovi se po-
stupci svode na “potjeru i bijeg”. Archer (2012: 12, 13) piSe o Bourneu koji je “i lovac i lovina” i koji
se neprekidno utrkuje s vremenom. Odluke donosi u sekundi jer bi ga svako ¢ekanje moglo stajati
zivota. Paralelno, filmovi tjeraju i gledatelja da neprekidno napeto gleda — jer ako bi se propustilo
komadi¢ filma, mogao bi se izgubiti smisao price.®

7 Zapravo se radi o filmskoj tetralogiji koja ce
prerasti u pentalogiju. Naime, nakon Bourneovog
ultimatuma, Matt Damon je odbio glumiti u
nastavku, pa je sljededi film Bourneovo nasljede

(The Bourne Legacy, Tony Gilroy, 2012) snimljen o
drugom agentu ClA-e, kojega glumi Jeremy Renner.
U vrijeme pisanja ovog teksta najavljena je premijera
petog nastavka, Jason Bourne (2016) ponovno u reZiji
Greengrassa, u kojemu se Damonov Bourne vraca
kao junak.

8 Buhler i Newton (2013: 346, fusnota 16)
upozoravaju da je amnezija Cesti pokretac u akcijskim
filmovima kao $to su RoboCop (Paul Verhoeven,
1987), Totalni opoziv / Potpuno sjecanje (Total Recall,
Paul Verhoeven, 1990), Teorija zavjere (Conspiracy
Theory, Richard Donner, 1997) i drugi.

9 Archer (2012: 13) kao eklatantni primjer “utrke
protiv vremena” navodi televizijsku seriju 24 (Joel
Surnow i Robert Cochran, 2001—2010). Takoder,

u igranju videoigara uocava nemirni ritam u borbi
protiv neprijatelja.
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U filmu nije te$ko detektirati tipi¢nosti americkih blockbustera koji su “veliki i bu¢ni” i koji
podlijezu stilu koji Bordwell imenuje kao run-and-gun style. Dapace, Bordwell smatra da u filmovi-
ma o Jasonu Bourneu najve¢i dio posla odraduju kamera 1 zvuk, jer je gledatelj zatrpan vizualnim
1 zvuénim efektima te glazbom koji su, svi zajedno, “skokoviti” i “zamagljeni” (Buhler i Newton,
2013: 335). To ukljucuje i zvuk i sliku; kao $to junak Cesto nije u fokusu i kao $to je ¢esto sniman
kamerom iz ruke, tako je izvor prizornog zvuka ¢esto te$ko detektirati (obi¢no je izvan kadra), a
tesko je detektirati i razliku izmedu glazbe i zvu¢nih efekata. Temeljni elementi glazbene podloge
su jednoobrazni drone 1 jednoobrazni puls.

U svemu tome, ¢ini se da se autor glazbene podloge filmova o Jasonu Bourneu (uz iznimku
Bourneova nasljeda), skladatelj John Powell nije morao mnogo truditi.” Spotting™ je vjerojatno bio
suvi$an: jednoobrazna, homogena i kontinuirana glazba u kojoj nista ne “iskace” mogla je — ¢ini
se — odgovarati bilo kojoj sceni. Izgleda da se taj zaklju¢ak moZze poop¢iti: u svakome suvreme-
nom blockbusteru moglo bi se skladati “na slijepo”. Zbog neutralnosti glazbe, redatelj je slobodniji
pomicati i rotirati glazbene brojeve. Oni se u film mogu postavljati principom slu¢ajnog odabira,

10 John Powell (1963) je postao filmski skladatelj
zahvaljujudi tvrtki Hansa Zimmera Remote Control
Productions. Ta je “glazbena radionica” mnogim
skladateljima (koji su za Zimmera radili kao aranZeri,
orkestratori, pomo¢nici i ghostwriteri), otvorila
vrata Hollywooda. Zimmer je danas jedan od najjacih
“prozumenata” iz redova filmskih skladatelja, a medu
njegovim mnogobrojnim partiturama temeljenima
na pulsu i droneu (uz opasku da ne sklada uvijek na
taj nacin) je glazba za jos jedan film “audio-vizualnog
zaokreta’”, Pocetak (Inception, Christopher Nolan,

2010). Pocetak, opet, mnogo duguje filmu Matrica
(The Matrix, Lana i Lilly Wachowski, 1999), gdje su
zvuéni efekti takoder temelj soundtracka, a glazba
se temelji na pulsu, ali i na melodiji (skladatelj Don
Davis).

11 Sesije na kojima se odreduje gdje ¢e u filmu biti
potrebna glazba, koliko ¢e glazbeni brojevi trajati, a
u vedini slucajeva, i funkcija glazbe (na njima obi¢no
sudjeluju skladatelj, montazer glazbe, redatelj,
producent i montaZer slike).

Jeremy Renner
u filmu
Bourneovo
nasljede (The
Bourne Legacy,
Tony Gilroy,
2012)
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unutarnjom intuicijom ili, u najboljem slucaju, nekakvim (ali ne previ$e dubokim) promisljanjem
skladatelja i redatelja.

Ipak, izgleda da to nije sasvim to¢no. U filmovima o Bourneu neutralna, ritamsko-"pulsna”
glazba ciljano pridonosi filmu; njezina uloga nije slucajna, kao $to ni glazbeni puls nije namijenjen
bilo kojim scenama. I ne samo to: pomnije promatranje otkriva da glazbeni puls nekim scenama
odgovara vise nego drugima.

Na primjer, puls logi¢no odgovara scenama kojima treba naglasiti kontinuitet. Neutralne
scene, poput neutralnih prizora grada, konkretnih zgrada ili prizora prirodnih sila, pokazale su se
idealnima za “pulsnu glazbu”. Medutim, u trilogiji su ponekad takvi kadrovi ostavljeni bez glazbe,
pa Cak i bez efekata.”

Premda je vrijeme kljuéni element novih blockbustera (od ideje “ovladavanja” vremenom
kroz trajanje ritamskog pulsa i stati¢nog dronea do spomenute utrke protiv vremena koja lezi u
srcu narativnoga predloska i koja se osjeca i u kori$tenju filmskih izrazajnih sredstava), izravne
asocijacije na vrijeme rijetke su. Asocijacije poput otkucaja sata koji mjeri protok vremena teorijski
bi mogle postojati (naposljetku, radi se o pulsu), jer puls ne postoji samo u glazbi. Puls nalazimo
u brzoj montazi, kameri iz ruke, mnogobrojnim scenama na javnim mjestima na kojima se glav-
ni likovi gube kao pojedinci, neizbalansiranoj kompoziciji kadra, u Cestoj upotrebi neprizornih
zvukova kojih je izvor te$ko raspoznati, kao i prizornih zvukova kojih izvor nije u kadru... Puls
toliko dugo 1 trajno gusi gledatelja da on, zbog adaptacije, gusenje auditivnim i vizualnim pulsom
ne percipira svjesno. Osjecaj da se Bourne 1 drugi sudionici serijala neprekidno “utrkuju s vreme-
nom” filmska je konstanta. Zapravo, to je norma akcijskoga filma, pa se glazbeni puls, koji bi pone-
kad doista mogao odbrojavati vrijeme, tako ne percipira. Njegova funkcija nije doslovno odbrojava-
nje vremena, ali se povezuje s trajanjem, napetim i$¢ekivanjem i, paralelno, rastom adrenalina.”®

12 Primjer je scena iz Bourneove nadmo¢i u

kojoj Pamela Landy u sjedistu CIA-e pregovara s
Bourneom preko telefona. Bourne traZi susret s
Nicky Parsons, ali Landy laZe da ne zna gdje je ona.
Bourne odgovara: “Upravo stoji pored tebe” Dojam
da su svi u uredu zanijemili shvativsi da ih Bourne
promatra stvoren je brzo montiranim kadrovima
zgrada u Berlinu. Prvi kadar (zgrada Bosch) oznacen
je kratkom pojavom glazbe (bubnjanje, pa glissando,
uz zvuk poklopljene telefonske slusalice). Kamera iz
ruke slijedi Pamelino nervozno osvrtanje, na koje se
nadovezuju dva kadra zgrada. Ti su kadrovi ostavljeni
bez ikakvog zvuka. Zbog neobi¢nosti postupka
nastaje dojam da tisina traje dulje nego $to to u
stvarnosti jest.

13 Primjerice, u Bourneovoj nadmoci, gdje Nicky
Parsons, nasred Alexanderplatza u Berlinu, a pod
budnim ocima CIA-e, Ceka Bournea, puls se ne
percipira kao “vrijeme Cekanja”, nego kao “vrijeme
is¢ekivanja”. Napetost raste (premda se glazba

intenzitetom smanjuje) zbog demonstracija koje
stvaraju guzvu i kaos (gomilanje ljudskih tijela,
gomilanje zvukova — ljudskih glasova, zvukova
mobitela, uliénih zvukova). U kadrovima toliko
opterecenima razli¢itim zvukovima glazba se ¢ini
nepotrebnom, medutim, ona poja¢ava neizvjesnost.
DugoizdrZani tonovi gudaca pridonose atmosferi
napetog i$¢ekivanja (njihova je boja zvuka sli¢na boji
glasova tako da su doslovno “stopljeni” s ostalim
filmskim zvukovima). Gledatelj, poput Nicky i CIA-
inog tima, napeto is¢ekuje gdje ¢e se, ali i kada ce
se Bourne pojaviti. Drugi, akcijski dio sekvence bit
¢e najavljen vizualnom promjenom (Nicky, vodena
Bourneovim uputama preko mobitela, ulazi u
tramvaj), kao i glasovnom reakcijom CIA-inog tima.
Agenti gotovo uglas izgovaraju recenicu “Ulazi u
tramvaj!” (“She’s getting on a tram!”), a odmah
potom i njezine varijacije “On je u tramvaju.” (“He

is on the tram”) — “Ne mislim da je u tramvaju”

(“I don’t think he is on the tram”) — “U tramvaju
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Glazbeni puls usmjerava bioloski puls gledatelja. Povezan sa scenama u kojima je prisutno
kretanje (voznja automobilom, hodanje ulicama, hodanje hotelskim predvorjem), pojatava osjecaj
napetosti. Napetost je maksimizirana u mnogobrojnim akcijskim scenama koje se mogu okarak-
terizirati kao “potjera i bijeg”. To su primjerice jurnjave raznim prijevoznim sredstvima kao §to
je ona u Bourneovoj nadmo¢i gdje Bourne u Moskvi bjeZi pred ruskim agentom Kirillom, ili ona u
Bourneovom ultimatumu gdje Bourne i Nicky, trée¢i preko krovova u Tangeru, bjeZe pred agentom
Deshom.

Vernallis primjecuje da u Bourneovom ultimatumu kadar u prosjeku traje dvije sekunde 1 da
je tempo glazbe otprilike metronomski tempo 120. “Nagli pokreti likova, rapidno kretanje kamere
1 nagle promjene fokusa, kao i skokovita montaza dovode u prvi plan glazbeni materijal — dobu
(..) Stalni puls elektronicke plesne glazbe zna¢i da bilo koja doba, kao i bilo koja laka doba, moze
preéi u prvi plan. Ovdje se metar mijenja, a puls stvaraju slika i glazba. [kurziv I. P.]” (Vernallis,
2013: 37-38)

Konstantni puls u svim, auditivnim 1 vizualnim dimenzijama nikad ne donosi opustanje.
Gestalt psihologija tvrdi da se kod opetovanog ponavljanja pojacano ofekuje razrjeSenje napetosti
(Meyer, 1986: 185). Preneseno u trilogiju o Bourneu, to pretpostavlja da ¢e zavrSetak napete situa-
cije obiljeziti prestanak ritamskoga pulsa u auditivnoj ili/i vizualnoj sferi. Medutim, to uglavnom
nije slucaj. S jedne strane, vizualni puls — tehnike snimanja i montaze — odraZzava vizualni stil
redatelja. No puls se rijetko zaustavlja 1 u glazbenoj sferi koja je, navodno, manje znacajna od vizu-
alne 1 kojoj se, ponovno navodno, pridaje manje pozornosti.

Ces¢i su slucajevi da se iz jedne (“pulsne”) glazbene sekvence prelazi u novu, drugacijeg tipa.
U sekvenci u Moskvi ritamski puls za potjeru (koja traje dugackih desetak filmskih minuta) smi-
ruje se tek kada Bourne ostavlja tesko stradalog Kirilla u uniStenom automobilu. Glazba potpuno
nestaje nesto kasnije, nakon niza kadrova koji, uz mirniju glazbu, prate zbivanja na moskovskim
ulicama. Potpuni nestanak glazbe u stanu Irene Neski, gdje je Bourne docekuje kako bi priznao da
joj je ubio roditelje, najavljuje — kraj filma.

No tijekom filma, osim u iznimnim slu¢ajevima, glazba ne prestaje. A ako ipak nestane, puls
se nastavlja u vizualnoj domeni i u domeni efekata i Sumova. Tako u Greengrassovim filmovima
postoje situacije gdje nestanak glazbe ne donosi opustanje, nego, upravo suprotno, dodatno po-
dizanje napetosti.

Glazba nestaje u sekvencama tu¢njave vrhunskih CIA-inih agenata u Tangeru (Bourne pro-
tiv Desha u Bourneovom ultimatumu) i u Miinchenu (Bourne protiv Jarde u Bourneovoj nadmoci).
Postupak je tipican za filmove u Greengrassovoj reZiji, a skre¢e pozornost na sljedeé¢i fenomen:
koliko god se ¢inilo da je ritamski puls jednoobrazan, homogen 1 nezamjetan, ipak predstavlja

je” (“He is on the tram”), stvarajudi svojevrsnu kada medu ljudima u tramvaju ugledamo Bournea,
dijalosku poeziju s rimom. ReCenice se izgovaraju u glazbenoj se podlozi ¢uje samo puls, bez ikakvih
razli¢itim bojama glasova, razli¢itim intonacijama tematskih aluzija, $to izravno odrazava Ludlumov
i u razli¢itim tempima — o€igledno je da se radi o opis Bournea kao Covjeka sa “svakodnevnim” licem
glazbenoj organizaciji dijaloga gdje se kroz postupak koje se tesko pamti. Tek u tre¢em dijelu sekvence
ponavljanja (viseglasna imitacija) stvara efekt (Bourne u posljednji trenutak izvlaci Nicky iz

upozorenja. Takoder, akciju najavljuje kratki fragment  tramvaja i nadmudruje agente) u glazbenoj se podlozi
“akcijske teme” iz filmske partiture koji se pojavljuje u  pojavljuje brzi puls oblikovan od elemenata “akcijske
trenutku kada Nicky kre¢e prema tramvaju. Medutim, ~ teme” iz partiture.
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odredenu senzaciju. Prestankom glazbe — u filmu u kojem je glazba konstanta — scene obiju tué-
njava doimaju se izdvojeno.

Doduse, Greengrass, kao $to je reCeno, puls zadrzava u drugim dimenzijama, ponajprije vi-
zualnim. Buhler i Newton pi$u o “freneti¢noj” montazi i nizu krupnih planova koji poticu subjek-
tivizaciju perspektive. To §to u sceni nema glazbe, ne znaci da u njoj nema pulsa. Osim vizualnoga
pulsa koji doslovno zarobljava gledatelja izmedu dvojice sukobljenih agenata, Greengrass ritam
gradi iz zvuénih efekata — zvukova koje ispustaju borci, zvukova udaraca i okolnih §umova.™ Svi
vizualni i zvuéni elementi uredeni su tako da stvaraju bogatu i raznoliku ritmiku s mnos§tvom
sinkopa 1 punktacije unutar “obi¢ne” ¢etverodobne mjere i relativno sporog tempa. U takvoj, goto-
vo nadnaravnoj okolini (vjestina boraca prikazana je tako da nadilazi svako racionalno poimanje,
a vizualni i zvu¢ni elementi strogo su organizirani, premda bi trebali biti nasumi¢ni) ponovna
pojava glazbe (tj. glazbenoga pulsa) donosi osjeéaj povratka normalnosti. To je znak da je Bourne
pobijedio i da je drugi agent mrtav.

Postupak nalikuje baroknoj motorici ili Wagnerovoj beskona¢noj melodiji. Pravog opustanja
nema, napetost vodi u novu napetost, akcija u novu akciju. Opustanje se zaobilazi, dolazi “s odgo-
dom” ili uopce ne dolazi. I tako sve do kraja film(ov)a. “Akcija radi akcije” mogla bi se percipirati
kao pretjerivanje (osjecaj je da scene tucnjava, kao i scene potjera, narocito sekvenca potjere s
Kirillom u Moskvi, predugo traju). Medutim, ¢ini se da Greengrassova rezija svjesno reflektira
suvremeni virtualni svijet, kao i poloZaj pojedinaca u njemu.’s

4. Estetika YouTubea

Scene tucnjava i scene potjera traZe veliku vjestinu i angazman sudionika (i gledatelja). Krajnji
cilj je razrjeSenje situacije. Kratkoro¢no, to je bijeg od ubojice ili/i njegovo eliminiranje. Dugoroé¢no,
to je pronalazak identiteta i povratak “normalnom” Zivotu (ako takav postoji kada je Jason Bourne
u pitanju). Sve se to smatra poZeljnim u — videoigri. Ovdje se igra¢ krece od jedne prigode za akciju
do druge. Akcijske situacije konzumiraju onoliko vremena koliko je igra¢u potrebno da prijede na
novu razinu. Stoga je moguce da su filmske scene tu¢njava i potjera, snimane kao da izgledom tre-
baju inspirirati neki drugi medij, oblikovane s namjerom da pripreme videoigru Bourneova zavjera
(Bourne Conspiracy, 2008) koja se pojavila nedugo nakon posljednjega filma trilogije.”

14 Za detaljnu analizu scena tu¢njava i koristenja Bourneov identitet. Planirano je da i ona preraste u
efekata u njima vidi Buhler i Newton, 2013: 334, 338. serijal, ali to se nije dogodilo.

15 Greengrass je, uostalom, karijeru izgradio (<http://en.wikipedia.org/wiki/Robert_Ludlum%27s_
snimajuci dokumentarne filmove (i, prije toga, The_Bourne_Conspiracy>, posjet 15. veljace
reZirajuci televizijske vijesti, konkretno, utjecajnu 2015. i Archer, 2012: 13). U videoigri koristena je

i rado gledanu televizijsku emisiju World in Action glazba Johna Powella iz filmskoga serijala. Nije

za britanski ITV). Odatle realisti¢an izgled filmova o stvarana nova kompozicija nego su upotrijebljeni
Bourneu te njihova politi¢nost (prikrivene reference fragmenti originalne partiture, prilagodeni novom

na 11. rujna, rat u Iraku te osnivanje novog ClA-inog (promjenjivom) obliku pri¢e (novom mediju).

odjela Homeland Security) (usp. Archer, 2012: 14, 24).  Takoder su koristeni tipi¢ni zvu¢ni efekti, ukljucujuéi
16 Videoigru Bourne Conspiracy razvio je High i “animalni” zvuk iz scene ispitivanja Bournea u

Moon Studios, a izdala Sierra Entertainment. Napulju, odnosno zvuk potrage za Bourneom u stanu
Kreirana je za igrace konzole Playstation 3 i Xbox u Madridu.

360 te se povrino temelji na sadrZaju prvoga filma
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S druge strane, puls u film mozda nije usao preko videoigre, nego preko klipova s YouTubea.
YouTube je u svakome slu¢aju sveobuhvatniji — on zahvaéa sve ili gotovo sve medije ili/i medijske
fragmente. Uostalom, prvi atributi klipova s YouTubea su puls i opetovano ponavljanje.”

Ponavljanje se u zapadnoj kulturi moze shvatiti linearno — odnosno, shvacalo se linearno
do pojave digitalne tehnologije. Isprepletanje medija omogucilo je da se linearnost zamijeni isto-
dobnosé¢u ili teznjom k istodobnosti. Zbog toga ni vremenske kategorije vise nisu iste — ono §to se
nekada dozivljavalo kao rasipanje, sada se dozivljava kao gomilanje. U trilogiji o Bourneu, gomilanje
se moZze odnositi na razlicite kategorije. Neke od njih su metafilmske (poput ve¢ spomenutih —
reZije, kamere, montaZe, glazbe), a neke su izravno upletene u naraciju.

Primjerice, Bourne mnogo putuje. Ustvari, toliko brzo mijenja mjesta da gledatelj tesko
pamti gdje se nalazi.”® Vernallis upozorava kako su nagle promjene prostora tipi¢ne za videoigre.

17 Ponavljanjem se na YouTubeu privla¢i pozornost:

zbog ostre konkurencije, smatra se da Ce ve(i

broj ponavljanja u klipu privudi vise konzumenata.
Ponavljanje je sastavni dio potrosackoga drustva
(Vernallis upozorava na nizove identi¢nih
proizvoda u supermarketima, ali i na klju¢ne rijeci
na internetu koje se ponavljaju kako bi se prodao
odredeni proizvod). Ponavljanje je jedini nacin da
“prozumenti’, iz komadi¢a poznatih materijala koje
vole — a koriste¢i tehniku “sam svoj majstor” —
stvore nove proizvode. No, istiCe Vernallis, uz razne
socioloske, potrosacke, politicke i druge razloge,

valja istaknuti da je ¢ovjekov bioloski sustav takav da
mu se ponavljanje dopada. A kako je YouTube dom
najrazlicitijih sadrZaja, tako je ponavljanje postalo
“legalno” u svakom suvremenom mediju (usp.
Vernallis, 2013: 130—-135).

18 Radnja se odvija na Mediteranu, u Zirichu, u
Langleyu u Virginiji, u Parizu, na Mikonosu u Gr¢koj,
u indijskoj saveznoj drzavi Goi, u Moskvi, Berlinu,
Napulju, Miinchenu, New Yorku, Torinu, Londonu i
Tangeru. Nisu rijetke situacije u kojima se paralelno
prati nekoliko zbivanja na razli¢itim mjestima.

John Powell,
skladatelj
glazbe filmova
0 Jasonu

Bourneu



GLAZBA | FILM

IRENA PAULUS:
O BOURNEU

I SIRE:
SOUNDTRACK
U MEDIJSKOM
VRTLOGU

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

7

U videoigri promjene prostora nadzire igra¢ (Bourne), no prostor u filmskoj trilogiji izmice gle-
dateljevoj kontroli (premda ga Bourne i dalje kontrolira). Stoga su Bourneovi prostori istodobno
mjesto 1 ne-mjesto, prostori ¢iji geografski polozaj teSko razaznajemo i koji ustvari i nije toliko
vazan. Takav odnos prema prostoru imaju i glazbeni videospotovi.

Ako pozornost usmjerimo prema zvucnoj stazi, prostor je i dalje nedefiniran. U pro$losti su
skladatelji nastojali filmskom glazbom ocrtati prostor u kojem se nalazio junak i u kojem se odvi-
jala pri¢a. U Bourneu takvih referenci ima vrlo malo. Ili nisu tako ocigledne. Cini se da na mjesta
u Europi 1 SAD-u skladatelj Powell nije reagirao iz o¢iglednih razloga: europski 1 americki gradovi
su, na ovaj ili onaj nacin, zahvaceni zivotnim, glazbenim, perceptivnim, kognitivnim... pulsom.
No putovanje u Tanger u Maroku druga je pri¢a. Doduse, melodijske reference su minimalne, ali
ritamska komponenta, a naro¢ito instrumentalna boja, razotkrivaju Bourneov geografski poloZaj.
Na pocetku potjere u Maroku (Bourne sjeda na motorkotac i kre¢e u potjeru za Deshom) koristi
se drvena flauta ney 1 mali tamburin riq (usp: Vernallis, 2013: 37). Ritamska kombinacija 4+2+2
pretvara “obi¢nu” ¢etverodobnu mjeru u asimetri¢nu. Nadalje, kada se puls mijenja, ¢ini se da
Cetverodobna mjera prelazi u trodobnu. U stvarnosti, metar je ostao netaknut (Cetverodoban),
ali se promijenila podjela temeljne jedinice (doba se najprije dijeli na Cetiri i dva, a zatim na tri
jednaka dijela).

U svakome slucaju, vrlo je tesko razaznati $to se doista dogada jer vizualni ritam odvlaéi po-
zornost od auditivnoga. Glazba je stiana 1 ispreplece se s prizornim zvukovima policijskih sirena,
uznemirenih ljudi, povika policajaca te Bourneova teskog disanja. Riq se uvladi u soundtrack poput
prizornog instrumenta (nije sasvim jasno je li prizoran ili ne), a ritam prelazi iz dimenzije zvuka
u dimenziju vizualnog pokreta. Glazbeno se vrijeme gomila, §to 1 prili¢i nezapadnjackoj kulturi.
No postupci takoder zahvacaju spotovsko-jutjubovsku estetiku “sve odjednom”. Digitalno doba
donijelo je novi naéin stvaranja, ali i ¢itanja suvrementh blockbustera.

5. Uvod u filmove kao u spotu

Elementi filma Siroko su muzikalizirani, a njihova se glazbenost $iri s jedne na drugu, pa
na tre¢u... filmsku komponentu. U filmovima o Bourneu posebno su impresivne scene koje su
ostavljene bez glazbe jer se zvuéni efekti, a nakon njih i ostale filmske komponente, muzikalizi-
raju do mjere da potpuno i bezrezervno nadomjestaju glazbu. Cesto se radi o umjetnim, stilizi-
ranim, sempliranim zvukovima ¢iji je izvor tesko razaznati. U Bourneovoj nadmoci, kada Bournea
ispituje napuljski policajac, pojavljuje se neobican efekt koji kombinira ambijentalni zvuk pro-
storije, bubnjanje i zvuk koji nalikuje neartikuliranom glasanju ptice ili neke druge Zivotinjske
vrste. Kombiniran s odjekom, efekt se koristi u svim kadrovima u kojima kamera naglo skrece
na Bournea. A on, umjesto da odgovara na policajceva pitanja, Suti kao zaliven. Neobican efekt
zamjenjuje njegove odgovore; nastupa u praznom prostoru izmedu pitanja, tvore¢i zvuk koji je
istodobno $utnja i odgovor.

Isti se efekt koristi u Bourneovom ultimatumu, u sceni u kojoj operativci CIA-e pretrazuju
ured Neala Danielsa u Madridu jer znaju da je tamo Bourne. Ovaj put efekt “Zivotinjskog glasa-
nja” stvara dojam da u naizgled praznoj prostoriji obitava nesto zivo. Efekt prati ili/i nadomjesta
pokrete kamere koji ponavljaju nagle pokrete operativaca te usmjeravaju njihovo oruzje prema
pojedinim mjestima u stanu na kojima bi se mogao nalaziti Bourne.

Uredenje zvukova 1 zvu¢nih efekata oko pulsa, koji usmjerava pokrete kamere i montazu ¢ak
1 kada glazbeni puls nije prisutan, podsje¢a na glazbeni videospot. U spotu vizualna organizacija
prati glazbenu; bez toga, medij gubi smisao. MontaZeri spotova nastoje osjetiti ritam vizualnih
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elemenata kao organizaciju kojom se ocrtava i u vizualno precrtava glazbena forma. Vizualni pri-
kaz pritom ponekad postaje slozeniji od auditivnoga. Ili nam se to samo ¢ini.

U analizama razlicitih autora Cesto se spominje uvodna sekvenca Bourneovog ultimatuma
(usp. Vernallis, 2013: 37; Archer, 2012: 19—20; Buhler 1 Newton, 2013: 331). Ovdje smo doslovno
baceni usred akcije, koja pocinje negdje prije zavrSetka prethodnoga filma: Bourne je u Moskvi,
ozlijeden je 1 bjeZi od policije (Bourneova nadmoc¢ zavr$ava nakon moskovske sekvence, telefon-
skim razgovorom Pamele Landy 1 Bournea u New Yorku). Archer pise kako je prili¢no riskantno
zapoceti film na ovakav naéin jer uvodne sekvence ne pruzaju mnogo informacija, a sve $to se
dogada ne ostavlja prostor gledatelju da se snade. Osim mnogobrojnih zvukova koji su prilicno ka-
oticni (sirene, glasovi s policijskog radija, zvuk slomljenog stakla, zvukovi automobila, itd.), osjecaj
pokreta koji nece nestati do kraja filma stvara glazba. Ritamski puls (to je, kao §to ¢emo kasnije
vidjeti, “akcijska tema”) zapocinje odmah, tijekom prikaza logotipa studija Universal, te postaje
temeljem akcije (i akcijske “pulsne” glazbe) tijekom potjere moskovskim ulicama. Kada Bourne
ude u ljekarnu, tempo se mijenja (usporava se), a mijenja se i tip pulsa — najprije asimetri¢no
(3+3+2 dok Bourne trazi potrebne lijekove), i jos jedanput, sporije i simetri¢no, ali s asimetri¢cnom
raspodjelom akcenata unutar doba (Bourne nad sudoperom lije¢i ranu). Analepsa je najavljena
sporim trilerom i zvukom kapanja vode uz koji Bourne odskliZe u sje¢anje koje zvukovno marki-
raju glazbeni akcenti srodni zvuénim efektima, dugacki tonovi te gotovo hipnoticko ponavljanje
reCenice “Hoce$ i se pridruziti ovom programu?” (“Will you commit to this program?”). Slika je
zamagljena, drhtava, dezorijentirajuéa, fragmentarna... — kao u videospotu.

Sekvenca najbliza glazbenom videospotu uvodna je sekvenca Bourneove nadmodi. Ovdje se
radi o snu koji je, kao 1 ranije opisana sekvenca iz Bourneovog ultimatuma, proistekao iz sje¢anja. U
oba slucaja, fragmentarizacija i neobi¢ni odnosi medu kadrovima zbunjuju gledatelja koji u njima
trazi narativnu logiku. U Bourneovoj nadmoci radi se o “dezorijentirajucoj kolekciji kadrova: izlaz
s autoputa za Berlin, hotelska soba, obiteljski portret nepoznatih likova, soba broj 645. Dijalog 1
zvuéni efekti dodatno stvaraju zbrku.” (Buhler 1 Newton, 2013: 330—331) Buhler i Newton isti¢u 1
vaznost glasa glumca Chrisa Coopera u ulozi Conklina:

Prizor iz filma
Bourneova
nadmo¢

(The Bourne
Supremacy,
Paul
Greengrass,
2004)
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Conklin se pojavljuje samo kao glas bez tijela, poput super-ega iz sna, koji izdaje zapovijedi.

Glas se sporadicno pomice kroz stereo polje, a ponavljanje gotovo svake recenice u razlicitom in-

tervalu 11z drugacije pozicije, dezorijentira gotovo na isti nacin na koji to cine slike. Dalje, premda
volumen glasa signalizira blizinu, bogati odjek implicira sjenovitu distancu.

(ibid.)

Buhler i Newton takoder govore o nizu efekata od kojih su neki prizorni, a neki jasno nepri-
zorni — poput mnogobrojnih ljudskih glasova ¢iji je izvor izvan kadra (ibid.). Efekti nose karakte-
ristiku nepredvidljivosti (koja je, inace, takoder karakteristika vizualnih elemenata u glazbenom
videospotu). Kada bi sasvim utisali zvuk (Sto bi, zapravo, bilo $teta jer zvuk i glazba tretirani su na
poseban nacin), glazbenost bi se osjetila u montazi, bojama i kompoziciji naizgled nepovezanih
filmskih kadrova.

Iuvodna scena Bourneovog identiteta mogla bi se gledati kao spot. No ta je scena kljuc serijala.
Njome trilogija zapo¢inje i zavr$ava. Njome se filmovi otvaraju prema novim nastavcima, pa ¢ak 1

novim medijima.” Zbog vaznosti, prenosim detaljan opis Buhlera i Newtona.

Tutnjava udaljenog groma 1 fijuci hladnog vjetra otvaraju logotip studija Universal. Dok se
ekran zatamnjuje, pojavljuje se ostar i otvoren drone C-G, neuravnotezen s kvintom u basu. Ako
se poCetak Bourneovog identiteta (2002), unato¢ razlikama u instrumentaciji i tonalitetu, ¢ini
blago slicnim Wagnerovoj uvertiri Ukletom Holandezu, to je zato $to glazba stvara prazninu 1
postaje olujom mitskog znacaja, crtajuci izvoriste filma, kao Sto mitski filmski poceci cesto Cine, od
glazbe i zvuka. Nove neobicno udaljene grmljavine, 1 ovaj put sinkronizirane s odbljescima munja
koje osvjetljavaju plutajuce tijelo u vodi (...), punktiraju zvucnu stazu. SnaZan udar groma podu-
dara se s prizorom ribarskog broda koji se kreée kroz olujno more. Polagana, tuzna melodija fagota
izranja iz dronea zajedno s montaznim rezom koji vodi u nemirno more. Melankoli¢ni melodijski
snopi¢ doima se poput razrade placa, ¢ak vise od prave teme; (snopié) dvoznacno fluktuira izmedu
dura i mola, a njegova je dvoznacnost istaknuta sinkroniziranjem promjene u mol s montaznim
rezom na plutajuce tijelo. Ribar se pojavljuje s posljednjim dijelom melodije, koja kadencira na
dugackom tonu G, petom stupnju ljestvice. Drone 1 dalje zvuci dok se ribar krece brodom 1 zastaje
da bi pogledao. Munja ponovno osvjetljava tijelo. Povratkom ribara koji napeto promatra more,
pojavljuje se novi nemirni motiv u gudacima. Poput uvodne melodije fagota, ovaj se materijal ni-
kada ne razvija u konkretnu temu. Ustvari, ¢ak je rudimentarnije oblikovan, na nacin bazicne ideje
svirane u mjerenom tremolu koji se, poput sata, ponavlja svakih Sest doba. Takoder fokusiran oko
tona G, a ne oko tonike, taj materijal ide bez osnovnog razvoja ili variranja preko nesto blizeg ka-
dra tijela koje pluta u vodi do kratke kartice (filmskog) naslova. Slijedec¢i naslov, motiv se nastavlja
dok posada izvladi tijelo na brod, a mijenja se tek kada tijelo pokaZe znakove Zivota.

(ibid.: 328—330)

19 Uvodna scena Bourneovog identiteta otvara Bourneov ultimatum i njome zapocinje etvrti film
videoigru Bourneova zavjera, njome zavrsava Bourneovo nasljede.
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6. Bourneove teme i identitet

Partitura Bourneovog identiteta zapo¢inje ne¢im za $to smo tvrdili da u filmovima o Bourneu
1 drugim suvremenim blockbusterima ne postoji — glazbenim temama. Teme izmicu percepciji
jer su, kao §to pisu Buhler i Newton, samo skicirane. Izmi¢u percepciji i zato §to su “skrivene” u
glazbenom pulsu. Narocito druga, koja svojim jednoli¢nim kretanjem, temeljenim na ponavljanju
trotaktne fraze, pokrece partituru u smjeru ozna¢enom kao “puls i ponavljanje”. Teme predstav-
ljaju glazbeni materijal koji se veze uz glavnoga junaka — one uspostavljaju kontinuitet i jedinstvo
medu dijelovima filmskoga serijala. Buhler i Newton ne spominju slu¢ajno Wagnera — njegova je
estetika u trilogiji, poput samih tema, pomno skrivena.

Prvu temu, melodijski “snopi¢” ozvuéen fagotom, Buhler i Newton nazivaju “temom ljud-
skosti”. Premda se doista radi o neuglednom “komadicu”, ta je tema primjetnija od druge — zbog
raznolikost ritamskog kretanja, koje odudara od konstantnog pulsiranja druge teme i ostalih dije-
lova partiture. Velika i mala sinkopa, punktirani ritmovi na dvije i jednu dobu, cijela nota, Cetvr-
tinke, polovinke i dugacka cijela pauza koja pokriva cijeli jedan takt izmedu dvaju dijelova teme

Druga tema, koju Buhler i Newton nazivaju “akcijskom”, potpuno se uklapa u ideju “pulsa
1 ponavljanja”.?° Radi se o tri takta sa znakom ponavljanja na kraju. Pet od Sest doba osminkama
podvostrucava tonove (g-g, as-as, g-g, {-f, g-g), a samo je prva doba Cetvrtinka i donosi toniku (c).
Zbog ponavljanja istih tonova, stvara se dojam sporog tremola, koji ponavljanje multiplicira 1 §iri
ga s ponavljanja glazbene fraze na ponavljanje pojedinih tonova.

Obje su teme malog opsega i obje su centrirane oko dominante, §to pojacava osjec¢aj nedovr-
Senosti 1 otvorenosti. Dok je u “akcijskoj temi” tonalitet zamagljen izbjegavanjem treéeg stupnja
(uz pomo¢ kojega je najjednostavnije cuti radi li se o duru ili molu), u “temi ljudskosti” treéi stu-
panj najprije sugerira dur, a u drugome dijelu — mol.** Buhler i Newton zaklju¢uju opseznu ana-
lizu dviju tema u uvodnome dijelu prvoga filma primjedbom da se dvoznacnost, koju predstavlja
glazbena organizacija obiju tema, proteze na vezu glazbe s vizualnim prikazom. “Ni jedna tema,
zapravo, nije inicijalno sinkronizirana s prikazom Bournea. Tema ljudskosti se prvi puta javlja uz
ribare koji kartaju, a ribar koji ugleda Bournea (u moru) motivira prvu pojavu akcijske teme. Na
taj nacin teme se doslovno povezuju s Bourneovim tijelom, ali ne i s njegovom subjektivno$céu.”
(Buhler 1 Newton, 2013: 330).

Glazbeni postupci koristeni su, dakle, u funkciji isticanja dvoznacnosti, pa ¢ak 1 viSeznaé-
nosti identiteta koji je temeljni pokretal fabule. Razmisljanju o ulozi glazbe pri oblikovanju
Bourneovog identiteta pridonose dva suprotna koncepta identiteta — esencijalisticki i antiesen-

20 Podsjetimo se: “puls i ponavljanje” oblikuju
partiture i mnogih drugih akcijskih blockbustera, a
tako je oblikovana i partitura Cetvrtoga dijela serijala
0 Bourneu. Bourneovo nasljede reZirao je scenarist
ranijih nastavaka Tony Gilroy. On je u ekipu uveo
novog skladatelja, s kojime je prije suradivao —
Jamesa Newtona Howarda, koji se koristio pulsom,
bez tema. Jedini tematski rad u Bourneovom nasljedu
dva su citatna ponavljanja iz ranije trilogije. Citira se
“tema ljudskosti” — u uvodnoj sceni koja namjerno

asocira na uvodnu scenu iz Bourneovog identiteta;

i u sceni u kojoj Aaron Cross u kolibi, sigurnoj kuéi
CIA-inih operativaca, promatra ime Jasona Bournea
urezano u drvenu gredu.

21 Ktome, naglaseno silazno kretanje “teme
ljudskosti” dodatno zbunjuje jer je prva silazna terca
velika, a ne sugerira dur nego mol (gornja terca
molskoga trozvuka). Druga je silazna terca mala i
isto tako ne sugerira mol, nego dur (gornja terca
durskoga trozvuka).
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cijalisticki. Prvi smatra da je identitet svojevrsna bit ili esencija koja je stabilna i ne podlijeZe pro-
mjeni, dok drugi “antiesencijalisticki pristup kategoriju identiteta vidi kao promjenjivy, plasti¢nu,
lisenu svojevrsne Cvrste jezgre, specifiénu za vrijeme i mjesto... pa tako i nestabilnu u smislu da je
onemoguceno oblikovanje nepromjenjivih ili potpunih identiteta” (Peternai Andrié, 2012: 9—10).

Premda su suvremeni knjizevni teoreti¢ari skloniji antiesencijalistickom pristupu — koji je
ocit 1 kroz predstavljanje Jasona Bournea kao ¢ovjeka bez prepoznatljiva lica, a s viSe identiteta,
imena, putovnica... — glazbena podloga koju je “sloZio” John Powell govori u prilog esencijalizmu.
Dvije teme, koje su u biti nepromjenjive, ali i tesko raspoznatljive u velikoj koli¢ini sli¢ne glazbe
(“tema Jjudskosti” pojavljuje se rjede i djeluje krhko, dok je “akcijska tema” nametljiva i ponavlja se
uz minimalne varijacije) kao da govore da osim “akcijskog” Bournea koji moze biti bilo koji CIA-in
agent (David Webb, Aaron Cross ili Paz svejedno je) postoji i Covjek Bourne ¢ija je srz (“tema ljud-
skosti”) ostala netaknuta, ali je do nje tesko doprijeti.

U jednoj od posljednjih scena Bourneovog ultimatuma Bourne kroz nizove analepsi koje re-
mete odnos proslosti i sadasnjosti doznaje kako je postao “stroj za ubijanje”. Glazba je sastavni dio
“programiranja ponasanja” kroz koje je Bourne prosao dok je jo$ bio David Webb. “Tema ljudsko-
sti” pojavljuje se polako, ton po ton, tako da je gledatelj/slusatelj zamjecuje tek s odgodom. No ta-
kvo iznosenje naglasava durske, odnosno molske karakteristike dviju glazbenih fraza, $to ponavlja
Bourneovo kolebanje — ubiti ili ne ubiti nepoznatog ¢ovjeka s kukuljicom na glavi. Ubojstvo (uz
jasan glazbeni stinger — nagli crescendo ojacan udarcima bubnja) nije samo oznaka za ubojstvo,
ve¢ oznacava ubojstvo Sebe kao Drugoga. To je doslovno trenutak koji biljeZi promjenu u procesu
izmjene identiteta. Glazba funkcionira kao psiholosko sredstvo, kao droga — jer je “tema ljud-
skosti” skrivena postupkom augmentacije, a dominantni drone nalikuje na zvuéni efekt koji opet
nalikuje na ton prostorije (room tone) koji sugerira da je soba u kojoj se sve to zbiva Ziva. “Akcijske
teme” nema — ona Ce nastupiti tek nakon pretvorbe, a time ¢e se pokrenuti puls koji metaforic¢ki
1 doslovno ne moze stati.

Prizor iz filma
Bourneov
identitet

(The Bourne
Identity, Doug

Liman, 2002)
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7. Tradicija na odlasku

Neuglednost je Cesta karakteristika filmskih tema. U proslosti je ona veéinom proizlazila
iz nacela “necujnosti”. Primjerice, glavna tema prvoga pustolovnog filma King Kong (Ernest B.
Schoedsack, Merian C. Cooper, 1933, skladatelj: Max Steiner) daleko je kra¢a od Bourneovih —
sadrzi samo tri tona. Poput “teme ljudskosti”, Kongova je tema silazno usmjerena, a kromatski
razmak medu tonovima zamagljuje temelje tonaliteta.

Naravno, skladateljski principi Maxa Steinera potpuno su razli¢iti od skladateljskih principa
Johna Powella. Zajedni¢ko im je, medutim, da su komponirali za filmove koji su se nekad nazivali
spektaklima, a danas se smatraju blockbusterima. Pravilo da takvi filmovi moraju zaokupiti sva
osjetila vrijedilo je nekad, a vrijedi 1 danas. To se 1930-ih postizalo glazbom koja je nalikovala
na opernu, koja je koristila Wagnerovu tehniku lajtmotiva i ukljucivala simfonijske orkestre koji
su mogli svirati dovoljno glasno kako bi gledatelji reagirali. U 1960-ima “buka” se u filmovima
dobivala uz pomo¢ limenih puhaca i tada aktualnih instrumenata (bubnjevi, elektri¢na gitara);
ritam je bio toliko raznolik da je granicio s plesnim, a to je u konacnici — u svim glazbenim kom-
ponentama — omogucilo kombiniranje novih glazbenih Zanrova (rock i jazz). Danasnje je doba
sasvim drukéije, pa ga odraZava i sasvim drukéija glazba. Zivot je samo naizgled savr$en — u njemu
se emocije potiskuju kako bi na prvo mjesto dosao ratio. Zato je glazba odraz ra¢unalnih “nula i
jedinica”, interneta, Zivota u virtualnom svijetu videoigara. Novo je doba glazbenim videospotom
vizualiziralo pjesmu, pa je njome ples postao legitiman odraz glazbenog izrazavanja.

Povijesna razdoblja obiljeZena su promjenama, reakcijama na ono $to im je prethodilo, na-
javama onoga $to ¢e do¢i. U suvremenom je filmu glazba postala “pulsna”, neemotivna. Izgubila
je svaku vezu s tradicionalnom filmskom glazbom. Hladna je, proraunata, nemastovita. Njome
vlada “prozument” — lukavi graditelj koji svoju kreativnost crpi iz kreativnosti drugih.

U meduvremenu je identitet skladatelja nestao. Pisci, analiti¢ari i kriti¢ari ne navode ga
imenom 1 prezimenom.?* Mozda je razlog tomu ¢injenica da glazba vise nije jedina glazbeno or-
ganizirana komponenta u filmu. Ali tko je onda skladatelj? Redatelj? Producent? Montazer slike?
Montazer zvuka? Ili svi oni zajedno? Mnogo je novosti na koje se tesko naviknuti. Medutim, ni
jedna promjena ne dolazi naglo, pa tako ni ova. Unato¢ mnogobrojnim elementima koji jasno
raskidaju s tradicijom, neke tradicijske postavke jo$ uvijek vrijede.

Na primjer, Greengrassovi su filmovi preuglazbljeni.® Nekada se preuglazbljenost oprav-
davala vezom filma i kazalidta. Danas se moze opravdati lakom dostupno$c¢u glazbe. Slusalice su
neprestano u usima, u dzepu je iPod ili pametni telefon — glazba je u Zivotu prisutnija vise nego
ikada. Kao i u svakodnevnom Zivotu, u filmovima je glazba konstantno brujanje. I zato se ne pri-
mjecuje ili ne slusa pozorno. Poput glazbe s radija ili glazbe u automobilu. “Ne¢ujna” je. Nije li to
jedna od temeljnih karakteristika filmske glazbe kojom su se hvalili stari filmski skladatelji?

Osim “necujnosti”, od staroga su u novome ostali kontinuitet i jedinstvo. Nema boljeg na-
¢ina da se postigne osjecaj kontinuiteta od ravnomjernog kretanja homogene glazbene podloge.
Doduse, posljedice su neutralnost 1 jednoli¢nost. Puls je jednoli¢an poput zraka koji disu likovi,

22 Buhler i Newton u izvrsnoj analizi glazbe 23 Bourneov identitet Douga Limana nosi manje

u trilogiji o Bourneu ne spominju Powella kao glazbe — moZda zato 5to se u njemu tek “ispipavao
skladatelja. Zanemaruje ga i Vernallis, premda Cesto teren”, dakle moguénosti pulsa u glazbi; a mozda i
spominje Bourneov ultimatum kao vrhunac “estetike zato §to je u njemu primjetnija bliskost s europskim
ubrzanja” i “digitalnog vrtloZenja”. filmom.
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poput atmosfere, poput otkucaja srca. U americkim blockbusterima funkcionira kao “akcijska glaz-
ba”, ali 1 Sire: puls funkcionira kao glazba koja se povezuje s (brzim ili sporijim) kretanjem, kao
glazba kojom se uspostavlja napetost, kao glazba koja povezuje izrazito fragmentirane kadrove,
kao glazba koja stvara osjecaj trajanja, kao glazba koja — ponekad — odrazava geografski polozaj.
Puls ne funkcionira na emocionalnoj razini; za to su potrebne teme. Ali u trilogiji o Bourneu skla-
datelj Powell je i njih uspio “podvaliti” redatelju i producentima.

U filmovima o Bourneu glazbene su teme dio tradicije koja se napusta. No s obzirom na
dinamiku povijesnih promjena, potreba za novim i drugadijim vjerojatno ¢e donijeti novi zaokret.
Pretpostavljam i nadam se da je samo pitanje vremena kada ¢e se melodije ponovno pojaviti u
filmskoj glazbi.

S druge strane, ¢ini se da na postojece stanje ipak ne treba gledati isklju¢ivo poprijeko. Istina
je da puls otvara moguénost “prozumentima” da se izraze, ali istodobno na taj se na¢in glazbeno
stvarala$tvo $irl izvan zatvorenog kruga glazbenih stru¢njaka. Institucije usmjeravaju i produ-
bljuju znanje, ali ponekad zatvaraju i koce kreativnost.* Ritamski puls u filmskoj glazbi utjece
na muzikaliziranje svih vizualnih komponenti filma: montaze, reZije, kompozicije kadra, na¢ina
snimanja, glume... To, opet, omogucava sveopéu prisutnost glazbe — ¢ak i kada nije prisutna.

Nisu li prvi eksperimentatori u klasi¢noj glazbi tezili upravo tome?

Suvremena je filmska glazba puna naglasenih suprotnosti. Glazbeni puls i glazbene teme
naizgled nemaju nista zajednicko; pa ipak, u trilogiji o Bourneu Zive zajedno. Glazba sugerira kon-
tinuitet koji je suolen s diskontinuitetnom montazom, kretanjima kamere, kretanjima likova 1
predmeta, kolanjem informacija, dosezanjem raznih geografskih pozicija... Blockbusteri se smatra-
ju “velikim i bu¢nim”, ali mjesta bez glazbe obiljeZavaju i naglasavaju vazne dijelove fabule. Cini
se da su emocije potpuno izbacene iz glazbe i da su likovi pretvoreni u nehumane strojeve, ali neki
su filmski elementi toliko subjektivizirani da je tesko ne govoriti o unutarnjim previranjima lika.

Digitalni zaokret unio je u film mnogo novina — neke su pozitivne, a neke negativne. No
najvaznija je neodvojivost auditivnih i vizualnih elemenata, njihovo uglazbljivanje. Film nalikuje
na glazbeni videospot, ali i na videoigru, na internetske portale. Svi elementi svakodnevnog virtu-
alnog svijeta nasli su se na dohvat ruke. I nije ih teSko dohvatiti, u ritmu glazbe.

24 Vernallis (2013: 95) upozorava da su mnogi
redatelji spotova, naj¢esce bez ikakve filmske

Skole, rezirali filmove visoke umjetnicke kvalitete
(npr. David Fincher, Spike Jonze, Hype Williams,
Michel Gondry). Odvojenost od institucije i ucenje
iz iskustva omogudili su im odmak. Svoje glazbene
videospotove mogli su reZirati (a onda u njima i
eksperimentirati) kako su htjeli, prema vlastitu
senzibilitetu, ¢ime su oblikovali stilove koji su danas

iznimno cijenjeni. Naravno, postoje i negativne
posljedice “prozumerizma” Primjerice, Milicevi¢evo
je predavanje na Muzickoj akademiji u Zagrebu

u prosincu 2014. ostavilo neugodan odjek medu
okupljenim skladateljima, muzikolozima, glazbenim
teoreti¢arima, instrumentalistima i studentima
glazbe. Osjetio se strah od gubitka radnih mjesta

i, paralelno, strah od gubitka smisla glazbenog
obrazovanja.
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UDK: 78:791.228

Marijan Tucakovi¢
Pijanisti incognito: od nijemoga filma do animiranoga

glazbenog podija

SAZETAK: Radom su iznesene karakteristike glazbe za igrani i animirani film. Iznesen je pregled i povezanost
razvoja i izvedbe glazbe od nijemoga filma do animiranoga filma sredine 20. stoljeca. Autor razmatra ulogu
i pojavljivanje klasi¢ne glazbe u filmu te se dotice i vaznosti filmskoga medija pri popularizaciji klasi¢ne glaz-
be. Izvodenje glazbe za film autor analizira iz perspektive izvodaca, a klavirska djela Franza Liszta i Frédérica
Chopina u animiranome filmu analizirana su prema filmovima Mackov koncert (The Cat Concerto, William Hanna
i Joseph Barbera, 1947), Zekina rapsodija (Rhapsody Rabbit, Isadore Friz Freleng, 1946) i Glazbeni trenuci Chopina
(Musical Moments from Chopin, Dick Lundy, 1946). Istrazeno je tko su izvodaci te kako je animacija povezana
s izvedbom i izvedba s animacijom. Posebna je pozornost usmjerena na sferu tempa (accelerando, ritardando,
rubato), karaktera, afektivnosti i asocijativnosti, a sve u korelaciji glazba — animacija — stvarna izvedba.
Krjuéne RieCi: animirani film, filmska glazba, izvedba, pijanizam, Liszt, Chopin, rubato, Tom i Jerry, Zekoslav
Mrkva

1. Uvod: glazba i film / glazba i animirani film

Glazba i film oduvijek su gotovo nerazdvojni. Razdoblje nijemoga filma zahtijeva uz projek-
ciju filma i djelovanje pijanista i/ili malog orkestra. Glazba koju su pijanisti izvodili bila je najéesce
popularna glazba toga doba ili improvizacija na licu mjesta. Tiskale su se i partiture za pojedinu
situaciju u filmu: pojavljivanje u kadru, lik starca, ples i sl. Silvia Bencivelli (2011: 105) navodi kako
su pijanisti jednostavno trebali prelistati partituru i pronadi prikladnu glazbu za scenu koja je u ti-
jeku. Primjerice, Scott Bradley i Carl Stalling, najpoznatiji skladatelji glazbe za animirane filmove,
bili su zaposleni kao pijanisti u kinu, prate¢i nijeme filmove. I kao pijanisti, a i kasnije kao sklada-
telji, obojica isti¢u sinkronizaciju kao klju¢nu to¢ku odnosa zvuk — slika. Glazba u igranome filmu
programna je i uvijek vezana uz sliku. Uskladena je s tipovima scene (tipovi scene — tipovi glazbe),
potice misli 1 osjecaje, sje¢anja, najavljuje opasnost, na tragu je parodiranja i ironije.

Kada su filmovi bili nijemi, nisu bili i bezvu¢ni. Pratila ih je naracija, ili je glazba bila ta koja
govori. Skupina autora sa sveucilista u Oxfordu i Sheffieldu provela je analizu ucinaka koje glazba
filma i drugih medija ima na publiku. U tom kontekstu znacajan je utjecaj na privlaenje pozorno-
sti — izrazito vazan efekt, upravo stoga $to ljudi u svojoj svakodnevici esto ¢ine vise radnji isto-
dobno. Glazba stvara virtualno zvuéno okruzenje u koje uvlaéi pozornost gledatelja — sluatelja,
$to potvrduje sljedeci navod: “Pocetak glazbe izaziva osnovnu reakciju orijentacije, te u kontekstu
ritualnog dogadaja odvaja privremeni i fizi¢ki prostor, uklonjen iz svakodnevnog Zivota.” (Clarke
etal.,, 2010: 113)

Glazba u animiranome filmu moze sluziti kao dodatna deskripcija same animacije, po-
najprije kao geg, Sum, zamjena za govor (sli¢no kao u nijemome filmu). Osim toga, ona stvara
ugodaj, popunjava praznine, pomaze pri¢anju price, ozivljava animaciju, pomaZze karakterizaciji
likova. Likovi u animiranome filmu nisu realni, pa tako ni emocije nisu realne, ve¢ pretjerane.
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Stoga je i glazba intenzivnija, Ce$¢e u funkciji parodije 1 ironije. Teoreticari se slazu kako glazba u
animiranome filmu opisuje i buku i onomatopeju te je potrebno paziti na simbiozu slike i glaz-
be, koreografiju pokreta. Zanimljiva je digresija skladatelja Igora Savina, koji kaze da se “glazba
za animirani film piSe polako, a svira brzo” (Savin, 2014). Orkestralna filmska glazba razvila se iz
simfonijske poeme koja opisuje izvanglazbeni sadrzaj. Prema Tomici Simovi¢u (1989), poznatom
skladatelju, glazba za igrani film crpi ideju i tehniku iz djela velikih simfonicara i kazali$ne glaz-
be, dok je glazba za animirani film nema odakle crpiti — ona je nova, izmisljena, bas kao i crtez."
Stoga skladatelji glazbe za animirani film harmoniji, ritmu, melodiji i orkestraciji pristupaju s
vi$e slobode 1 osobne invencije.

Pokusa li se usporediti glazba za igrani i animirani film, moglo bi se zakljuciti kako je slijed
govor — Sumovi — glazba karakteristi¢an za igrani film, a slijed glazba — Sumovi — govor tipi¢an za
animirani. Irena Paulus, muzikologinja i teoreti¢arka filmske glazbe, donosi razmatranja Claudie
Gorbman, koja objasnjava kako glazba u igranome filmu treba biti nevidljiva, necujna, kontinui-
tetna, stilski jedinstvena, narativna (usp. Paulus, 2011: 190-223). Za razliku od toga, glazba u ani-
miranome filmu prije svega stvara ugodaj, popunjava praznine, pomaze prianju price, pojacava
ritmicki pokret, ozivljava animaciju i karakter likova. Uzor joj je najées¢e popularna glazba, uz cest
motiv plesa — posebice kada je prica humoristi¢na. Postoje i slu¢ajevi u kojima se cijela animacija i
radnja dogadaju oko glazbe — najcesce originalnih i/ili aranziranih djela klasi¢ne glazbe.

1 Medu ostalim, Simovi¢ je skladao glazbu za
Oscarom nagraden animirani film Surogat (1967)
Dusana Vukotica.

Ignacy Jan
Paderewski

s redateljem
filma
Mjeseceva
sonata
(Moonlight
Sonata, 1937)
Lotharom
Mendesom
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2. Klasi¢na glazba i film / animirani film

U nizu filmskih ostvarenja, glazbena je kulisa upravo klasi¢na glazba. Idealno uklopljena
u film, svojom umjetnickom vrijedno$¢u 1 emocionalnom nabijeno$éu logi¢an je saveznik sed-
me umjetnosti. Mnogi autori navode primjere kao $to su Koncert za klavir i orkestar u C-duru KV
467 Wolfganga Amadeusa Mozarta u $vedskom filmu Elvira Madigan (Bo Widerberg, 1967), arija
iz Goldberg varijacija BWV 988 Johanna Sebastiana Bacha u filmu Kad jaganjci utihnu (The Silence
of the Lambs, Jonathan Demme, 1991), Mahlerov Adagietto iz Simfonije br. 5 u filmu Smrt u Veneciji
(Morte a Venezia, Luchino Visconti, 1971), Drugi koncert za klavir i orkestar u c-molu, op. 18 Sergeja
Rahmanjinova, koji se 1945. pojavljuje u ¢ak dva filma: Sedmi veo (The Seventh Veil, Compton
Bennett, 1945) i Kratak susret (Brief Encounter, David Lean, 1946). Primjera je zaista mnogo, no
za razumijevanje pojavljivanja klasi¢ne glazbe u igranome filmu vazniji je pregled koji donosi
Mervyn Cooke. To su redovito ratni filmovi, biografski filmovi skladatelja ili izvoda¢a umjetnika,’
povijesni filmovi, filmovi nacionalne i klasne tematike (usp. Cooke, 2008: 422—454). Vrlo su za-
nimljivi slu¢ajevi pojavljivanja vrsnih umjetnika u ulozi glumaca koji sviraju djela klasi¢ne glazbe.
Ulogu u filmu Mjeseceva sonata (Moonlight Sonata, Lothar Mendes) 1937. dobiva pijanist Ignacy
Jan Paderewski,? a slavni pijanist Svjatoslav Richter utjelovio je Franza Liszta u sovjetskom filmu
Kompozitor Glinka (Komnosumop Tnunka, Grigori Aleksandrov, 1952).

2 Impromptu (James Lapine, 1991) — F. Chopin, Moja 3 Paderewski je 1919. bio i premijer Poljske.
besmrtna ljubav (Immortal Beloved, Bernard Rose,

1994) — L. van Beethoven, Sjaj (Shine, Scott Hicks,

1996) — David Helfgott.

Zekoslav Mrkva
kao Leopold
Stokowski u
filmu Dugokosi
zec (Long-
Haired Hare,
Chuck Jones,
1949)
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Autori poput Howarda Goodalla i Garetha Malonea, koji svojim djelovanjem i prikazima
nastoje klasi¢nu glazbu pribliziti $iroj publici, ulozi filma u popularizaciji klasi¢ne glazbe daju
veliku vaznost. Tako Malone (2011: 13) kaze: “Ako gledate filmove, tada vjerojatno poznate vise
klasi¢ne glazbe nego $to mislite.” Mnogi ¢e pojedinci ¢uti neko djelo i povezati ga s filmom u
kojem se javlja kao glazbena kulisa. Ta vrsta prepoznavanja jednako, a mozda i vise, vrijedi za
animirani film.

Animirani filmovi koji se temelje na klasi¢noj glazbi pojavljuju se gotovo od samih pocetaka
animacije. Ve¢ spomenuti Bradley i Stalling primjeri su skladatelja koji su majstorski znali aranzi-
rati i prilagoditi djela klasi¢ne glazbe animiranomu mediju. Najbolji je primjer takva tipa animira-
noga filma Fantazija (Fantasia, 1940) Disneyjevog studija, radnja kojega se u potpunosti, u trajanju
od 125 minuta, odvija oko klasi¢ne glazbe. Silno su zanimljivi Koncert (Hollywood Bowl, William
Hanna i Joseph Barbera, 1950)* 1 Kaj te muci opera, Njofra? (What’s Opera, Doc?, Chuck Jones, 1957),
ili Mackov koncert (The Cat Concerto, William Hanna 1 Joseph Barbera, 1947) 1 Zekina rapsodija
(Rhapsody Rabbit, Isadore Friz Freleng, 1946), oba s izvedbom Druge madarske rapsodije Franza
Liszta.’ Cooke (2008: 301) navodi kako je animirane filmove koji se temelje na klasi¢noj glazbi re-
alizirao i nezavisni producent Walter Lantz izmedu 1946. 1 1948, pod nazivom Glazbene minijature
(Musical Miniatures). Jedan od takvih primjera je kratkometrazni animirani film Glazbeni trenuci
Chopina (Musical Moments from Chopin, Dick Lundy, 1946) s klavirskim komadima “pjesnika kla-
vira”.

Za posljednja tri primjera, Mackov koncert, Zekina rapsodija 1 Glazbeni trenutci Chopina, prvo
je radena glazba, a tek onda animacija. Takav je postupak, svojevrsnu revoluciju, uvelike zagovarao

4 Jedan od karikaturalnih prikaza izvedbe dirigiranja 5 Zausporedbu i prikaz animiranih filmova Mackov
omiljenog hollywoodskog dirigenta Leopolda koncert i Koncert v. tekst “Ludorije pod tipkama”
Stokowskog. (Paulus, 2003).

Prizor iz filma
Elvira Madigan
(Bo Widerberg,
1967)



GLAZBA | FILM

MARIJAN
TUCAKOVIC:
PIANISTI
INCOGNITO:
OD NIJEMOGA
FILMA DO
ANIMIRANOGA
GLAZBENOGA
PODIJA

HRVATSKI

FILMSKI
LJETOPIS

29

Scott Bradley. U tom sluéaju, navodi Prendergast (1992: 187), skladatelj je mogao biti slobodniji 1
iskreniji prema glazbi, bilo vlastitoj, bilo nekog drugog skladatelja. Ovaj je pristup i izvodacima
pruzao ve¢u umjetnicku i izrazajnu slobodu. Znacajke glazbene izvedbe u navedenim animiranim
filmovima najviSe se oCituju u sferi tempa, posebice acceleranda, ritardanda te rubata, koji “(...)
podrazumijeva sve suptilne promjene unutar ravnomjernog protoka vremena, sukladno sadrzaju
same muzike: kratko zadrzavanje nekog tona, osluskivanje zvu¢nosti, neznatno ubrzavanje pri
vra¢anju na prethodni pokret” (Zlatar, 1989: 47). To 1 ne ¢udj, jer rije¢ je o glazbi za solo klavir
Liszta 1 Chopina, romanticara, za koje je rubato izrazito svojstven. No glazbu za film izvodilo se 1
snimalo 1 obrnutim procesom od prije navedenoga. Takav je pristup za izvodaca znatno odredeniji
1limitiraniji. Videnje maestra Igora Gjadrova doneseno je u cijelosti.

Kod filmske glazbe, koja je uglavnom vezana za to¢no vrijeme trajanja, za Stopericu, a po
funkciji je Cesto zvucna kulisa, ili je u cjelokupnoj situaciji u drugom planu, ostaju kao glavni
elementi dobra tonska realizacija i tocan tempo, s djelovanjem Cesto ograniCenim i desetinkama
sekunde. U ovoj posebnosti, osim ton majstora, bitan suradnik, a i nadzornik, jest redatelj filma,
koji prema svojoj umjetnickoj koncepciji i saznanju o svim elementima u izradi vlastitog filma, daje
smjernice, ali 1 konacne odluke o glazbenom materijalu. On od snimljenog materijala, u svim ovim
oblicima rada Cesto dvostrukog ili trostrukog trajanja snimke, odabire i uklapa ne samo najuspje-
lije, nego i najsvrhovitije dijelove.

(Gjadrov, 2002: 152)

Ponekad se partiture filmske glazbe izvode na koncertima, pa se tako mogu naci tematski
koncerti vezani uz pojedine filmske cikluse. Glazba za animirani film (posebno kratkometrazni),
zbog svojih je karakteristika izazov za Zivu izvedbu te se rjede (i teze) izvodi. Zanimljiv primjer je
koncert u sklopu ciklusa BBC Proms 2013, Tom and Jerry at MGM u izvedbi John Wilson Orchestra
s glazbenom kompilacijom iz animirane serije Tom i Jerry. Potrebna je zaista iznimno visoka razina

Prizor iz filma
Johann MiSaus
(Johann Mouse,
William Hanna i
Joseph Barbera,
1953)
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tehnicke spreme, muziciranja i suradnje orkestar — dirigent za uspje$nu izvedbu koju prezentira
taj koncert.®

3. Pijanisticke vratolomije

Pijanisticke vratolomije se u animiranome filmu najbolje mogu uo¢iti u spomenutim ostva-
renjima Mackov koncert, Zekina rapsodija i1 Glazbeni trenuci Chopina. Prva dva animirana filma do-
nose popularnu Drugu madarsku rapsodiju u cis-molu Franza Liszta. Sam Liszt rubato opisuje ova-
ko: “Zamislite drvo $to ga njise vjetar. Kroz njegovu kro$nju probijaju se sunéeve zrake. Razgranata
svjetlost tih zraka jest rubato.” (prema: Zlatar, 1989: 47) U najavi filmova Zekina rapsodija i Mackov
koncert nisu navedeni izvoda¢i — pijanisti, no postoje odredeni podaci koji su posluzili za razot-
krivanje te nepoznanice.

Zekina rapsodija donosi obradu Carla Stallinga u izvedbi poljskog pijanista Jakoba Gimpela
(1906-1989), snimljenu 2. veljace 1946,” kako u analizi “Pianist Envy” navodi Thad Komorowski
(2013). Lisztova rapsodija nije izvedena u cijelosti, ve¢ je prekidana jazz-umecima te umetkom
Rossinijeve arije Fi-ga-ro! Fi-ga-ro! na kraju jedne Lisztove fraze. U Mackovom koncertu skladatelj
Scott Bradley donosi aranzman za dva klavira, takoder, kako navodi Cooke (2010: 299), s jazz-inter-
polacijama. Detaljnije podatke o Bradleyevoj partituri navodi Prendergast (1992: 187), koji objas-
njava kako je originalna dionica lijeve ruke obradena za jedan klavir (secondo), dok je “solo dionica”
desne ruke povjerena odvojenom klaviru (primo), koju je izvodio John Crown (1912—1972), neka-

6 Dio koncerta moZze se pogledati na: <https://www. 7 Gimpel je snimio i glazbu za animirani film johann

youtube.com/watch?v=kYrUWTfLIYIo>, posjet 1. Misaus (Johann Mouse, William Hanna i Joseph
kolovoza 2016. Barbera, 1952) koji je nagraden Akademijinom
nagradom.

Prizor iz

filma Mackov
koncert (The
Cat Concerto,
William Hanna i
Joseph Barbera,

1947)
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dasnji proCelnik klavirskog odjela Sveudilista Juzna Kalifornija. Prema izjavi jednoga od produce-
nata Joea Barbere, za izvedbu Lisztove rapsodije unajmljen je tada najbolji pijanist u SAD-u (zbog
ugovorne zabrane nije smio otkriti ime umjetnika). Postojale su indikacije da je Shura Cherkassky
pijanist koji svira u Mackovom koncertu, no te su tvrdnje po svemu sudeéi neto¢ne (usp. Gimpel,
2005). Zato, medutim, postoji podatak koji navodi na zaklju¢ak da je rije¢ o (jazz) pijanistu Calvinu
Jacksonu (usp. Komorowski, 2013), koji je 1943—47. bio glazbeni ravnatelj u MGM-u. Vjerojatno je
Jackson svirao jazz-interpolacije, a secondo (uz primo Crowna) izvodio sam Scott Bradley. U oba
animirana filma izvedbe obradene Lisztove glazbe, misterioznih incognito pijanista, interpretativ-
no su i tehnicki vrhunske te do¢aravaju ono najpotrebnije za animirani film — intenzivne emocije
1 bujicu karakternih epizoda.

U slucaju Glazbenih trenutaka Chopina nema dvojbe tko su izvodaci. Skladatelj Darrell
Calker aranzirao je niz Chopinovih komada® za klavirski duo. Izvedba je povjerena klavirskom
duu Saidenberg — Rebner, $to je jasno vidljivo u najavi filma. Tako se redom javljaju fragmenti
iz Poloneze op. 53 u As-duru, Fantasie-Impromptu op. 66 u cis-molu, 3 Ecossaises op. 72, br. 3 (Vivace
u D-duru), Mazurke op. 7 br. 1 u B-duru te Scherza op. 31 u b-molu pri zavrénoj kulminaciji. Godine
1946. pijanisti Theodore Saidenberg (1908—-1986) 1 Wolfgang Edward Rebner (1910-1993) suradi-
vali su 1 neovisno o snimanju za ovaj animirani film. Njihova izvedba djela J. S. Bacha Jesus bleibet
meine Freude iz Kantate BWV 147 u Rebnerovoj obradi za dva klavira nalazi se zabiljeZena na no-
saCu zvuka u sklopu antologijske Naxosove serije Great Pianists: J. S. Bach — Piano Transcriptions

8 U Grove’s Dictionary of Music and Musicians mora drZati tempa. Pri tome se melodija prema
nalazi se opis rubata kako ga obja3njava Chopin: pratnji odnosi kao solist prema dirigentu”” (prema:
“Ruka kojom izvodimo melodiju moZe odstupati od Zlatar, 1989: 50)

pravog tempa, ali se ruka kojom izvodimo pratnju

Prizor iz

filma Zekina
rapsodija
(Rhapsody
Rabbit, Isadore
Friz Freleng,
1946)



GLAZBA | FILM

86-87 /2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

32

2. U njihovoj se izvedbi Calkerove obrade Chopinovih djela najbolje o¢ituje rubato kako ga donosi
Hamilton u svojoj knjizi Dodir i izrazajnost u sviranju klavira: “(...) uporabom rubata, pijanist moze
oblikovati melodiju plasti¢no poput pjevaca, koji sa zanosom doseZe svaki pa i najmanji vrhunac
(...), 1 onda pri silazu treperi poput jesenjeg lista u padu.” (Hamilton, 2012: 57)

4. Zakljucak: s animiranoga koncertnoga podija

Zanimljivo je primijetiti da se radnja u Zekinoj rapsodiji 1 Mackovom koncertu odvija u kon-
certnoj dvorani (Carnegie Hall), dok se radnja u Glazbenim trenucima Chopina odvija u seoskoj stali.
Bez obzira na okruZenje, prisutni su elementi “smetnje”, primjerice publika koja ima vaznu ulogu:
ometa izvedbu ¢inedi radnju filma zanimljivom i pomalo humoristi¢cnom. Tko nije doZivio kon-
cert na kojem je publika kihala, kasljala, otvarala bombone ili zaboravila iskljuciti mobilni telefon?
Primjer iz vlastita iskustva navodi pijanist Alfred Brendel (2013: 20): “U Chicagu, za vrijeme jedne
njezne skladbe prestao sam svirati 1 rekao publici: Ja vas ¢ujem, ali vi ne ¢ujete mene.’ Do kraja
recitala nitko se nije ni pomaknuo.”

Iako je nasilje u crtanim filmovima, prema stru¢njacima za animirani film, tek “stilizacija
stvarnog nasilja i djecu relaksira, a ne poducava niti ih nuka na nasilje” (Marusi¢, 2004: 29),
predmetom rasprava i osude eti¢nost je radnje filma Zekina rapsodija, prije svega zbog scene u
kojoj Zekoslav Mrkva vadi revolver 1 ubija nepristojnog slusatelja.” Mozda se razlog izostanka
nominacije za Akademijinu nagradu moze traziti u tom segmentu.” Iako se Zekoslav Mrkva u
jednom trenutku javi na telefon koji zvoni unutar klavira 1 kaze: “Ej, kaj te mu¢i Njofra? Tko?
Franz Liszt? Nikad ¢uo za njega. Krivi broj”, a izvodaci u stvarnosti doista ne ¢ine slicne poteze
(vet je 1 Brendelov potez bio iznimka), lako se moze shvatiti scenariste filmova u njihovoj ned-
vosmislenoj poruci.

Vetina izvodackih elemenata svojstvenih pijanizmu dotaknuti su animacijom. Postoje in-
dikacije kako se u nekim dijelovima ¢ak sviraju to¢ne tipke klavira. S obzirom na medij kojem
su parodija 1 pretjerivanje svojstveni, svi su elementi upravo takvi. Gestikulacija, poput pokreta
zglobova 1 prstiju ruke, rotacije i zamaha svirackoga pijanistickog aparata, pretjerana je, ali pomno
razradena 1 istiCe stvarnu pijanisticku preokupaciju. Namjestanje sjedenja i trenuci koncentracije
prije pocetka sviranja, uzivljavanje u neki motiv ili frazu, mimika, takoder predstavljaju mogucu
poslasticu za karikaturalni prikaz, kao i cjelokupan govor tijela, toliko izrazajan kod mnogih kla-
virskih umjetnika. Uz to, prisutan je i lik misa, koji ometajuéi glavnog izvodaca zapravo razbukta-
va izvedbu te na kraju pobire svu slavu. “Mackov koncert svojom je prezentacijom gotovo identi¢an
kao Zekina rapsodija, iako prethodno postoje¢i odnosi i antagonizam izmedu Toma i Jerryja ¢ine
jednostavno svojeglav mi$ u nevolji.” (Goldmark, 2002: 111—-112)

Asocijacije koje je glazba izazvala u umovima stvaratelja ovih animiranih filmova odraz su i
samog procesa koji se dogada u mozgu za vrijeme 1 nakon slusanja glazbenoga djela. U objasnjenju
Amira Muzura stoji kako nakon procesa prijenosa zvuénih titraja u “primarnu slusnu koru” 1 oba-
vijesti da smo Culi ton slijedi niz slozZenih u¢inaka koje se smatra percepcijom glazbe. “Sekundarna
slusna kora” zaduzena je za prepoznavanje obrazaca melodije, harmonije i ritma, sastavnih eleme-
nata glazbenoga djela, sintezu kojih u ono $to nazivamo glazbom obavlja “tercijarna slusna kora”.
“Ovamo se ubraja 1 usporedba s pohranjenim dugoro¢nim sje¢anjima na melodije koje smo veé

9 Internet Archive Wayback Machine, A Guide To 10 Film Mackov koncert nagradu je primio 1947, dok
Censored Looney Tunes and Merrie Melodies Q-R, Zekina rapsodija nije nominirana.
<http://web.archive.org/web/20 070418160615/

http://looney.gol denagecartoons.com/Itcuts/Itcu

tsq-r.html>, posjet 1. rujna 2016.
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¢uli” (Muzur, 2010: 40). Zanimljivo je primijetiti kako upravo animacija potvrduje da glazba moze
asocirati na niz razli¢itih afektivnih reakcija i stanja. Kao dobar primjer mozZe posluziti fragment
iz Glazbenih trenutaka Chopina kada svira Ecossaises op. 72, br. 3 (Vivace u D-duru). Animirana plesna
koreografija u izvedbi cvréka i pacica zaista docarava ljupkost i razigranost Chopinove minijature,
u umjetnicku glazbu preuzete iz $kotskoga narodnoga plesa. Sjajna interpretacija ve¢ spomenu-
tog dua pokazuje kako je i snaga umjetnicke imaginacije i asocijacije po svemu sude¢i neupitna.
Ovime animirani filmovi mogu dati svoj doprinos ¢ak i glazbenoj estetici, posebno kada je rije¢ o
dvojbi je li glazba jezik ili to nikako ne moze biti. O¢ito je da odredena glazba, ako ne i svaka, moze
govoriti asocijativnim jezikom, impulsima koji svakom pojedincu stvaraju individualnu izvan-
glazbenu asocijaciju. Neupitno je da ¢e se kategorizacija asocijacija kod veéine odnositi na isti ili
slican segment jer je, primjerice, malo vjerojatno da ¢e se na slusanje Chopinova Ecossaisesa javiti

asocijacije pogreba ili olujnog nevremena.
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UDK: 304:791.633-051ALMODOVAR, P.
Dejan Varga
Utjecaj popularne kulture na stvaranje Almoddvarova

predmetnotematskoga svijeta

SAZETAK: Nastanak moderne Spanjolske umjetnicke scene 1980-ih i utjecaj americke popularne kulture na drus-
tvene procese potaknuli su filmskoga redatelja Pedra Almoddvara na maksimalnu angaziranost u raskidu svih
politickih, drustvenih i kulturoloskih veza s fasistickom proslos¢u. Rad upravo razmatra trenutak u kojem se
oblikuje takva drustvena scena koje je klju¢na osoba svakako bio i Almodévar. Da bi pokazao svoju naklonost u
takvim procesima promjena, Almodédvar se Cesto koristio elementima popularne kulture koje je izravno uklju-
¢ivao u svoje filmove, pa je tako i glazba postala vazan segment filmske naracije. Koliko je u tome bio uspjesan,
otkrit ¢e nam i okosnica rada koja donosi analizu glazbenih elemenata u nekolicini AlImodévarovih filmova poput
Labirint strasti (Laberinto de pasiones, 1982), Cime sam to zasluZila? (;Qué he hecho yo para merecer esto?,
1984), Zakon Zudnje (La ley del deseo, 1987), Cvijet moje tajne (La flor de mi secreto, 1995), Sve 0 mojoj majci
(Todo sobre mi madre, 1999), Pricaj s njom (Hable con ella, 2002), Lo$ odgoj (La mala educacién, 2004), Vracam
se (Volver, 2006) i KoZa u kojoj Zivim (La piel que habito, 201).

KLjuéne RiECI: popularna kultura, film, glazba, Pedro Almodévar

1. Uvod

Osebujan stil i mijeSanje $panjolskih folklornih elemenata s modernim produkcijskim oso-
bitostima hollywoodskih filmova ¢ine filmove redatelja Pedra Almoddvara’ jedinstvenom poja-
vom u europskoj kinematografiji. Popularna kultura u njegovim je filmovima vrlo dominantna, a
svojom popularnoséuy, kao filmski redatelj, Almodédvar joj i sam pripada. U mnogim intervjuima
(Willoquet-Maricondi, 2004; Strauss, 2006) isticao je vaznost djecacke zaljubljenosti u filmove
koja ga je potaknula da se preseli u Madrid. Madrid 1960-ih 1 1970-ih bio je grad koji ¢e Almodévara
osloboditi nelagode iz rodnoga mjesta u kojem se, kako je Cesto isticao, osje¢ao poput “astronauta
na dvoru kralja Arthura”. Madrid je u to doba bio vrlo zatvoren grad jer je Francov rezim uzroko-
vao kulturno i politicko odvajanje Spanjolske od ostatka Europe te se Zivot grada odvijao pod bud-
nim okom autokratske vlasti. Francova smrt 1975. oznacila je poCetak ponovne demokratizacije

1 Pedro Almodévar (roden 1949) $panjolski je
redatelj, pisac, glumac i skladatelj. Tijekom 1970-ih
pisao je tekstove za stripove, kratke price, bavio se
glazbom i glumom te je snimao prve kratkometrazne
filmove. Prvi dugometrazni igrani film bio je Pepi,
Luci, Bom i druge djevojke iz grupe (Pepi, Luci, Bom

y otras chicas del montén, 1980) u kojem opisuje
postfrankisticku Spanjolsku te kojim najavljuje “trajne
tematske preokupacije — polusvijetom, Zenskim

likovima, promjenjivim spolnim identitetima i
nekonvencionalnim seksualnim opredjeljenjima — kao
i Zanrovski eklekticizam (najéesce spaja komediju,
melodramu i kriminalisticki film)” (Nenadi¢, 2003:

8). Slijedit ¢e mnogobrojni filmovi u kojima ¢e
promovirati camp stilizaciju i vizualni pop art stil

te Ce, osim mnogobrojnih nagrada i medunarodnih

“y

priznanja, dobiti naziv i “Zenski redatel;”.
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Spanjolske 1 budenja nacionalnog identiteta, a kriza s kojom se drzava susretala u tim prijelaznim
godinama postala je dijelom prikazivanih sadrzaja u $panjolskim filmovima. Pedro Almoddvar u
tom se periodu pojavio na samom vrhu “tranzicijskog razdoblja, postajuéi predstavnik filmova

”

‘novog $panjolskog mentaliteta” (Acevedo-Muiioz, 2007: 4).

O popularnoj kulturi posljednjih se desetlje¢a jednako mnogo pise kao 1 o kulturi opéeni-
to. Kultura predstavlja, prema tvrdnjama Raymonda Williamsa (1976) i1 Terryja Eagletona (2002),
osnovni proces intelektualnog i duhovnog razvoja, oznacava odredeni nacin Zivota pojedinca,
skupine ljudi ili opis Zivota karakteristi¢nog za odredeno povijesno razdoblje te se njome mogu
obuhvatiti sva djela i prakse intelektualne i umjetnicke aktivnosti. Popularno se izravno nadove-
zuje na temeljni pojam kulture pri cemu rije¢ “popularan” Williams obja$njava ¢etirima odredni-
cama: a) nesto §to se vecini ljudi svida, b) ona obuhva¢a manjevrijedna umjetnicka djela (likovna,
glazbena, knjizevna), tj. opreka je visokoj kulturi, ¢) ne$to namjerno proizvedeno da bi se svidjelo
ljudima, d) kultura koju su ljudi proizveli sami za sebe (Williams, 1976: 237). Uzimajuci u obzir
sva moguca znacenja “popularnog” i “kulture”, popularna se kultura najjednostavnijim zakljuc-
kom mo?Ze objasniti kao kultura koja se svida Sirokom krugu Jjudi, a prije svega obuhvaca knjige
razli¢itih Zanrova, filmove i glazbu, koncerte, kazali$ne predstave i sportske dogadaje, televiziju 1
reklame, Casopise 1 dnevne novine te sve ono $to ostane kada se odredi $to pripada visokoj kulturi.
Time joj se daje oznaka manjevrijedne kulture, no relativno je svako razmatranje o tome §to se
moze odrediti visokom, a §to popularnom kulturom.?

ljudi, tada bi se moglo uociti da su primjerice djela
Williama Shakespearea u 19. st. pripadala popularnoj
kulturi, a da su danas nesumnjivo dio visoke kulture.

2 John Storey u knjizi Cultural Theory and Popular
Culture navodi slikovite primjere razli¢itog poimanja
visoke i popularne kulture. Kada bi se prihvatilo da je

popularna kultura sve ono §to se svida ve¢em broju Izvedba Puccinijeve arije Nessun dorma Luciana

Prizor iz filma
Labirint strasti
(Laberinto de

pasiones, 1982)
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Cinjenica je da popularna kultura djeluje poput proizvoda namijenjenog masi kao njezinu
konzumentu, a u $irenju te masovnosti veliku zaslugu imala je amerikanizacija. Posljednjih su de-
setljeca “americki nacin Zivota” i drustvene okolnosti u najveéim americkim gradovima (posebice
New Yorku) utjecale na standarde europske kulture kao i kulture drugih krajeva svijeta. Storey
kaze da postoje dvije stvari koje sa sigurno$¢u povezuju popularnu kulturu i Sjedinjene Americke
Drzave: “Popularna kultura u Americi prisutnija je mnogo duZe i neodvojivi je dio dru$tvenih
zbivanja, vi$e nego $to je to slucaj u Europi. Nesumnjivo je da Amerika ima velik utjecaj na kul-
turu $irom svijeta.” (Storey, 2001: 9) Neki tu pojavu odobravaju govoreéi da su napokon nestale
proizvoljne razlike kultura zasnovane na distinkcijama koje su stvorile elitisticke kulture, dok
se drugi jedva mogu pomiriti s ¢injenicom da komercijalizacija uzima maha “naustrb kulture”.3
Za potrebe ovoga rada posluzit ¢e tvrdnja da je popularna kultura svepristuna, nametljiva i da
obuhvaca sve ono §to §irok krug njezinih konzumenata prihvaca i odobrava. Nastojat ¢e se uociti
koliko je popularna kultura vazna za filmove Pedra Almoddvara, kako se ona u formi glazbe 1 in-
termedijalnim vezama s njom pojavljuje 1 o¢ituje unutar narativne strukture pojedinog filma te
koliko takvi elementi Almodévaru pomazu ostati dosljednim u namjeri da se publici predstavi kao
eklektican autor i “majstor kica”.

2. La movida madrilefia

Nakon ¢etrdesetogodisnje represije svih kulturnih dogadanja koja nisu bila pod drzavnim
nadzorom, $panjolska kultura nakon Francove smrti, tijekom 1970-ih, doZivaljava preobrazbu 1
procvat. Pod utjecajem americke popularne kulture 1960-ih (npr. djela Andyja Warhola)* te Sirenja
njezinih ideja, Spanjolska popularna kultura postaje sredstvo uklanjanja svih obiljezja fasistickoga
reZima te uzrokuje znacajnu promjenu drustva obiljeZenu tolerancijom, politickom, seksualnom i
umjetni¢kom slobodom, pa ¢ak i pretjeranim hedonistickim ponasanjem (Acevedo-Mufioz, 2007:
4). To je razdoblje poznato kao la movida madrilefia (doslovan bi prijevod znacio “madridski po-
kret”) u kojem se slavi povratak slobode izrazavanja i prestanak straha od represivnih mjera fasi-
stickoga rezima.s Bilo je to vrijeme naglasenog zanimanja za punk glazbu i modu, izraZene uporabe
droga i alkohola te vrijeme otvaranja i popularizacije mnogih mjesta koja su glazbeno udovoljavala
interesima mlade publike. Paul Julian Smith istice da je movida “proizvod ekonomskog i kulturo-

Pavarottija dospjela je na prvo mjesto britanske
glazbene ljestvice ¢ime su autor, pjesma i izvodac
postali dijelom popularne kulture. Mnogo je takvih
primjera “kulturoloskog prebacivanja” (v. vise u:
Storey, 2001: 7).

3 Storey navodi jednostavan primjer televizijske
reklame koju prati ve¢ poznata i popularna pjesma
¢ime su autori reklame stekli slavu i novac samo zato
$to im se pjesma pojavila u reklami. Pitanje koje se
postavlja jest: je li cilj prodati proizvod ili pjesmu?
Storey zakljucuje da je ociti cilj prodati oboje (v. vise
u: Storey, 2001: 13).

4 Andy Warhol (1928—1987) americki je umjetnik i
redatelj, zacetnik pop arta. Ideje o spajanju likovne

umjetnosti i predmeta 3iroke potro3nje donijele

su mu slavu te je postao sredisnja li¢cnost novog
umjetni¢koga smjera i glavni protagonist ideje
popularne kulture 1960-ih i 1970-ih. U New Yorku
1964. otvara studio Tvornica koji je postao sredinje
mjesto okupljanja bogatasa i slavnih osoba, stjeciste
svih kulturnih zbivanja. S najblizim suradnikom,
redateljem Paulom Morrisseyem u razdoblju od
1965. do 1974. snimio je i producirao vise od 60
filmova snimljenih Super 8 kamerom, medu kojima
su najpoznatiji Spavanje (Sleep, 1963) i Jedenje (Eat,
1963).

5 Marvin D’Lugo objasnjava simboliku imena la
movida madrilefia te kaZe da je nastala kombinacijom
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loskog procvata, vrijeme slavlja, a ne protestiranja” (Smith, 2000: 30). Mark Allinson movidu nazi-
va “mladenackim bjesnilom” 1 napokon do¢ekanom moguéno$éu slobodnog glazbenog i modnog
izrazavanja koje je do tada bilo zabranjeno te se polako prihvacalo kroz umjetnost fotografije, sli-
karstva, kazalista i filma (Allinson, 2000: 268—269). Movida je podjednako bila drustveni i umjet-
nicki fenomen predvoden glazbenicima, dizajnerima, kazalisnim grupama i filmskim redateljima.
Susretom istinskih buntovnika i pravih umjetnika movida postaje vazno razdoblje koje mnogima
dopusta pronalazak vlastita na¢ina umjetnickog izrazavanja i oblikovanja identiteta kakvo do tada
nije bilo prihvaceno.

Ve¢ potkraj Francova zivota supkulturni pokreti zaZivjeli su na ulicama Madrida i Barcelone.
Kako Almodévar istice,

(.) underground scena tada je bila izuzetno Ziva. Mnogi ljudi udruZeni u klubove ili udru-
ge snimali su filmove i organizirali svoje Super 8 festivale. Barcelona je bila mnogo vece srediste
kreativnosti od Madrida. Ta se kreativnost, pod utjecajem americke kulture 1 kontrakulture, nije
iskazivala samo filmovima, ve¢ i stripovima, modom te ponajvise drukcijim nacinom Zivota.

(Strauss, 2006: 1)

Kao mladi¢ i entuzijast zaljubljen u filmove, Pedro Almodévar zapoceo je snimati svoje prve
filmske uratke Super 8 kamerom te ih je Cesto prikazivao na festivalima. Iz toga doba poznati su
mu kratki filmovi Politicki film (Film politico, 1974), Zamak (Homenaje, 1975), Smrt na cesti (Muerte
en la carretera, 1976), Saloma (Salomé, 1978) te dugometrazni Jebi... Jebi... Jebi me, Time (Folle... folle...
folleme... Tim!, 1978) koji se Cesto izostavlja iz njegove filmografije jer je snimljen Super 8 kame-
rom. Ti crno-bijeli, uglavnom nijemi i niskobudzZetni filmovi tematizirali su §panjolsku stvarnost
turbulentnih vremena: kontroverzne teme poput homoseksualnosti, transseksualnosti, sadoma-
zohizma, droge, incesta i silovanja. Njima je Almodévar nagovijestio kraj cenzure u Spanjolskoj
1 poletak razvoja punk 1 hippie pokreta, feminizma te borbe za prava i slobodu homoseksualaca.
Almodévar je na filmovima radio vrlo predano: pisao je scenarije, glumio je u njima, uredivao je
scenografiju, snimao ih i montirao te uvijek birao glazbu koja ¢e pratiti filmsku radnju. Iskustvo
movide 1 njezine tendencije novog umjetnickog izrazavanja, otkrice siromasnog i ruralnog drustva
te pocetak politicke i kulturoloske tranzicije Almodévar je ¢esto upotrebljavao kao teme u svojim
prvim dugometraznim filmovima nakon 1980, ¢ime su se oblikovali 1 njegovi pripovjedacki in-
teresi (Acevedo-Muiioz, 2007: 5). Madrid tako postaje “najzabavniji grad na svijetu, srediste sve-
mira”,® no kao osoba koja je odrasla na selu u¢estalo u svojim filmovima ponavlja motiv povratka
korijenima (ponajviSe na selo), ¢ime sugerira i naglasava vaznost obitelji i stabilnosti pojedinca.’

Mijesajuéi film, glazbu, modu, fotografiju i druge oblike umjetnosti, Almodédvar je postao
redatelj koji vjesto spaja $panjolsku folklornu tradiciju s hollywoodskim konvencijama, ¢ime si

izraza movimiento, koji se povezuje s Francovim “predstaviti Madrid kao najvazniji grad na svijetu,

fasisti¢kim rezimom, i izraza hacerse una movida koji ~ grad u koji svi dolaze i u kojem je sve moguée”
(Strauss, 2006: 22).

18). 7 Takav se stav posebno isti¢e u filmovima Cime

oznacava koristenje droga (v. viSe u: D’Lugo, 2006:
6 Citat preuzet iz filma Labirint strasti (Laberinto sam to zasluZila? (;Qué he hecho yo para merecer
esto?, 1984), Kika (1993), Cvijet moje tajne (La flor de
mi secreto, 1995) i Vracam se (Volver, 2006).

de pasiones, 1982). U intervjuu sa Straussom istice
da mu je pri pisanju scenarija toga filma namjera bila
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“@y,

je priskrbio 1 naziv “$panjolskog Andyja Warhola”.® Povezivanje s Warholom nije utemeljeno ni
na fizi¢koj sli¢nosti ni na povezanosti njihovih filmova, ve¢ se ofituje u tome $to se Almodévara
drzalo talentiranim umjetnikom “nove kulturoloske paradigme: pisac, izvodac, redatelj, glumac
1 predstavnik kontrakulturalnog pokreta — jednom rjecju, slavan autor” (D’Lugo, 2006: 7). To
se ocituje u filmovima obiljezenima prepoznatljivim camp® stilom koji se istodobno opisuje kao
kritiziranje i slavljenje hollywoodske umjetnosti, kao nacin razvijanja drustvene i politic¢ke sen-
zibilnosti prema problemima roda i seksualnosti te otvaranje moguénosti pregovaranja oko tih
drustveno oblikovanih etiketa (Benshoff i Griffin, 2009: 324). D’Lugo objasnjava da je povezanost
s Warholom za Almodévarov status slavnog redatelja vazna iz dva razloga: osvijestio je ¢injenicu
da mu popularnost donosi i komercijalni uspjeh; zapocinje oblikovati stil kojim se suprotstavlja
pop-autorstvu $panjolskih artistickih filmova 1970-ih, snimajuéi filmove nadahnute stripovima,
popularnom glazbom, humornim pri¢ama i jakim bojama.

U vrijeme movide upoznao se s radom americkog redatelja Johna Watersa (posebno je isticao
film Ruzicasti plamenci / Pink Flamingos, 1972 / kao nadahnjujuéi) koji je utjecao na oblikovanje
vlastitog camp stila i stilistickih koncepcija uklopljenih u razli¢ite kulturne elemente. U svojem
radu The Politics of Passion: Pedro Almodévar and the Camp Esthetic (1990) Marcia Pally naziva ga
“najprodornijim arhitektom camp estetike u danasnjoj kinematografiji” jer su njegovi filmovi vi-
zualno sofisticirani 1 politicki, suprotstavljeni autoritarnoj politici te publiku upozoravaju na vla-
dajuce norme. “Nesklon je vladinoj 1 crkvenoj represiji, bilo kakvom popustanju rodnim ulogama
1 dru$tvenim normama koje bi radikalne skupine Zeljele nametnuti svojim proglasima.” (Pally,
2004: 82) Svojim filmovima veli¢a pretjerivanje u svemu, bez imalo podcijenjivanja ¢ak i najsit-
nijih detalja oslikava likove koji su opsesivni i ¢ini ih herojima, a publici namece osjecaj divljenja
upravo prema takvim likovima. Iako je u svojim filmovima ukorijenio $panjolski tradicijski fol-
klor, popularna kultura nije uvijek i nuZno bila po¢etna tocka na koju se mogao osloniti. Ona mu

8 U razgovoru sa Straussom, Almodévar opisuje
susret s Warholom: “Susret se dogodio vjerojatno
1983/1984. Spanjolski milijarder, koji je slu¢ajno bio
producent filma Mracne navike [Entre tinieblas,

19831 i Cime sam to zasluZila?, kupio je nekoliko
Warholovih slika. Prikazivale su krizeve, pistolje i trei
element, ne sje¢am se to¢no sto. IzloZio je te slike
prvi put u svojoj kuéi u Madridu i dopustio javnosti
da ih vidi. Warhol je tom prigodom do3ao u Madrid i
svake mu se veceri priredivala zabava. | ja sam svake
veCeri bio pozvan i ponovno predstavljan Warholu.

To je vec postalo malo dosadno jer sam svaki put
predstavljen kao Spanjolski Andy Warhol. Peti ili 3esti
put kad su me predstavljali, Warhol me je pitao zasto
me tako zovu. Odgovorio sam da je to vjerojatno
zbog velikog broja transvestita u mojima filmovima.”
(Strauss, 2006: 15)

9 Susan Sontag 1964. objavljuje “Notes on ‘Camp”,
prvi opsezniji rad koji govori o camp stilu. U 58

to¢aka navodi obiljeZja campa, a u prvoj tocki kaze
da je camp oblik esteticizma i jedan od nacina kojim
se svijet moze promatrati kao estetski fenomen.
Estetika se u tom slucaju ne povezuje s ljepotom, ve¢
sa stilizacijom i ljubavlju prema neprirodnom, prema
necemu $to bi se moglo oznaciti kao umjetnicko
pretjerivanje. On pripada nekom privatnom

kodu svakog pojedinca, dio je njegova identiteta.
Cjelokupan tekst dostupan je na stranici <http://
faculty.georgetown.edu/irvinem/theory/Sontag-
NotesOnCamp-1964.html > (posjet 1. kolovoza 2015).
Camp se nerijetko povezivao i s queer teorijom

(iako nisu nuZno povezani) kao njegov “subverzivni

ili transgresivni potencijal”. Tada oznacava “urbani

stil koji uklju¢uje afektaciju u odijevanju, ponasanju,
nacinu konverzacije, jeziku i humoru”, a u kontekstu
queer identiteta “obiljezava pretjerivanje, izazivanje

i poigravanje s konvencijama, kao i inzistiranje na
umjetnom.” (Spargo, 2001: 57)
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"CARMEN
MAURA

Plakat filma
Pepi, Luci, Bom
I druge djevojke
iz grupe (Pepi,
Luci, Bomy
otras chicas del

montoén, 1980)
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je pomogla njegovati mjeSavinu domacih i inozemnih utjecaja koji su bili iznimno vazan ¢imbe-
nik u gradnji vlastita identiteta kao slavnog redatelja, pobornika campa i ki¢a.”® U nastojanjima da
oblikuje originalan umjetnicki izricaj 1 osobnost vlastitih filmova, popularna kultura nije postala
njegov krajnji cilj, ve¢ sredstvo kojim ¢e prekinuti veze s frankovskom kulturom i fasistickim pe-
riodom te ponovno aktualizirati tradicijsku kulturu (D’Lugo, 2006: 5).

Njegovi prvi dugometrazni filmovi (Pepi, Luci, Bom i druge djevojke 1z grupe 1 Labirint strasti)
Cesto se opisuju kao kronika madridske kulture koju su promovirali mladi umjetnici odmah nakon
Francove smrti te predstavljaju djela koja utjelovljuju “geokulturalno mijenjanje” Spanjolske prema
demokraciji i modernosti, s pomocu drustvenih promjena (movida) i novog oblika narativnog izra-
Zavanja (popularna kultura). Film Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz grupe, prema D’Lugu i Allinsonu
(2009), svoj geokulturalni karakter o€ituje u tome $to se Madrid slavi kao mjesto raskida svih veza
s politickom, drustvenom i moralnom proslosti Francove Spanjolske te veli¢anju popularne glazbe,
dok se u Labirintu strasti prikazuje Madrid kao “najzabavniji grad na svijetu”.” Osim §to se oba filma
mogu promatrati kao kronike jednoga grada, sredista kulturnih zbivanja kakva su bila Pariz ili New
York, ujedno su povezani i sliénim likovima za stvaranje kojih je Almodévar pronasao nadahnu-
¢e u punk pokretima 1970-ih. Filmovima nastalima tijekom movide Almoddvar je sveo $panjolsku
realnost Francove vladavine na niz komic¢nih anegdota i $ala, ¢ime se nagovjestava razmisljanje o
modernoj Spanjolskoj, a ne onoj obiljezenoj fasistickom prosloséu. Da bi to i dokazao, Almodévar
je u filmove ukljucio nastupe punk skupine, mnogobrojne glazbene izvedbe, poigravanje binarnim
odnosom muskarac — Zena, alternativne Zivotne stilove, eksperimentiranje sa seksualnoséu, de-
konstrukciju odnosa visoke 1 niske kulture, prirodnoga 1 umjetnickoga te aktualiziranje marginal-
nih identiteta poput transvestitizma 1 homoseksualizma. Pepi u filmu kaze: “Ne samo da morate
biti jedinstveni kao pojedinci nego morate 1 predstavljati sebe kao takve. Predstavljanje je uvijek
umjetnost.” Almodévar time, u okviru tranzicijskoga razdoblja madridske movide, Zeli prenijeti vla-
stitu ideju po kojoj je popularnim medijima mogucée izgraditi novi identitet, kako $panjolski tako 1
individualni, te naglasiti kako se moralnost njegovih filmova o¢ituje u teZnji pojedinca da ostvari
svoju slobodu i kontrolu nad vlastitom sudbinom (usp. Epps i Kakoudaki, 2009).

Kao sredi$nja osoba madridskog tranzicijskoga razdoblja movide Almodévar se koristi ta-
dasnjim drustvenim procesima kao podlogom za tematsko i vizualno prepoznatljivo oblikovanje
filmova. Raniji su mu filmovi okarakterizirani kao popularni, snimljeni pod utjecajem americke
1 engleske popularne kulture i nastanka pop arta kao novog naé¢ina umjetnickog izrazavanja, no
takvi su elementi prisutni 1 u njegovi kasnijim djelima. Po¢evsi od Labirinta strasti, u svakom
filmu zapazamo mnoge elemente koje suvremena teorija svrstava u domenu popularne kultu-
re: glazbu (tradicionalne pjesme, popularne glazbene grupe, navodenje stihova iz poznatih pop

10 O poistovjeéivanju religioznih rituala s kicem u
njegovim filmovima, Almodévar kaZe: “Estetika kica
pojavljuje se gotovo u svim mojim filmovima i ona

je neodvojiva od religije. (...) Iskoristavam religiju da
bih govorio o tipi¢nim ljudskim osjecajima. Ono $to
me zanima, odusevljava i nagoni na religijske prakse
je njihova sposobnost stvaranja zajednistva medu
ljudima. (...) Jezik religije preoblikujem u jezik ¢ovjeka

zapravo njezina teatralnost.” (Strauss, 2006: 35—36)

U filmovima Mracne navike, Zakon Zelje (La ley del
deseo, 1987), VeZi me (jAtame!, 1989), Sve 0 mojoj
majci (Todo sobre mi madre, 1999) i Lo$ odgoj (La
mala educacién, 2004) religijski je ki¢ vrlo naglasen.
11 Primjerice u filmu Pepi, Luci, Bom i druge djevojke
iz grupe nailazimo na scene kojima Almoddvar
oblikuje komicne situacije suprotstavljajuci
tradicionalni obiteljski Zivot (prizor Luci kako plete)

i perverzno seksualno ponasanje (prizor urolagnije
dvaju Zenskih likova).
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pjesama), modu, prisutnost likova karakteristi¢nih za potrosacko drustvo (kucanice, modeli,
porno glumice, poznate li¢nosti iz svijeta Soubiznisa), intertekstualne veze s klasi¢nim filmovi-
ma, knjigama i kazalisnim predstavama, parodije hollywoodskih klasika, upotrebu televizijskih
reklama i televizije opéenito kao masovnog medija. Navedeni se elementi pokazuju kao vazni
¢imbenici tijeka radnje u kojoj kao protagonisti filmske naracije ¢esto figuriraju filmski redatelji
1 pisci trivijalnih romana, dok je koriStenje postera, fotografija i ¢asopisa znacajno u oblikovanju
scenografije.

3. Glazba u Almodévarovim filmovima

U okviru Zanra melodrame glazbeni elementi vazna su karakteristika svakog Almodévarova
filma. ViSe puta isticao je da pjesme u filmovima uvijek imaju narativnu i dramati¢nu funkciju kao
$to to imaju upotreba boje, svjetla, scenografije ili dijaloga. Takvim postupcima Almodévar pri-
donosi melodramati¢nom ugodaju filmova koji su zbog svojeg vizualnog identiteta i eklekti¢nog
izbora glazbe dobili i naziv Almodrama™ jer gledateljima otvaraju posve nove svjetove u kojima se
radnja odvija te im otkrivaju 1 obja$njavaju mnogobrojne fabularne zaplete koji nisu objasnjeni
primarnim narativnim tehnikama, dijalogom i pripovijedanjem. Raniji se filmovi u ve¢ini sluca-
jeva osvréu na glazbenu punk i pop fazu tijekom movide, a od vremena Matadora (1986) Almodévar
sve viSe naglasava ulogu latinskoamerickih pjesama, plesova i ritmova, ponajprije bolera, u prika-
zu dubokih osjecaja.

O intermedijalnim vezama Almodévarovih filmova s glazbom pisali su mnogobrojni kriti-
¢ari poput Alejandra Yarze, Kathleen M. Vernon, Marka Allinsona, Alberta Mire i mnogih drugih.
Primjerice, Yarza je povezao koriStene plesove 1 pjesme iz razli¢itih razdobolja i izvora (latinskoa-
mericki bolero i suvremene $panjolske pop pjesme) s Almodévarovim camp stilom, a Mira istrazu-
je povijesni kontekst nastanka nekih formi $panjolskih popularnih pjesama (coplas) povezujuéi ih
s homoseksualnim krugovima iz vremena Francove vladavine koji su njima iskazivali svoje skri-
vene emocije. Vernon se u radu Almodévar’s Global Musical Marketplace osvrée na tri glazbena vete-
rana — pjevace Caetana Velosa, Chavelu Vargas 1 Conchu Buiku — ¢ije pjesme i izvedbe Almoddvar
izravno ukljucuje u filmove Cvijet moje tajne (La flor de mi secreto, 1995), Pricaj s njom (Hable con ella,
2002) i KoZa u kojoj Zivim (La piel que habito, 2011). Vernon se Almoddvarovom glazbom bavila i u
ranijim radovima analiziraju¢i funkcionalnost pjesmama u filmovma Zakon Zudnje (La ley del de-
seo, 1987), Visoke pete (Tacones lejanos, 1991), Cvijet moje tajne, Sve 0 mojoj majci (Todo sobre mi madre,
1999), Pricaj s njom 1 Lo§ odgoj (La mala educacién, 2004) ¢ime nas kontinuirano uvodi u vaznost 1
popularnost Almodévarove filmske glazbe koja obiluje nastupima mnogobrojnih glazbenika pa su,
uz ve¢ navedene, zapaZene izvedbe Almoddvarove punk skupine Almodévar i McNamara, Miguela
de Moline, Los Panchosa, El Duo Dindmico, Zarah Leander, Bole de Nievea, Alberta Plaa i Estrelle
Morente. Popularizacija pjesama u mediju filma mnogima je pomogla u izdvodackoj afirmaciji te
im pribavila medunarodnu publiku.

0Od samih pocetaka njegova bavljenja filmom, glazba u Almodévarovim djelima ima ista-
knutu ulogu. U vrijeme movide 1980-1ih glazba je znacajno pridonosila Sirenju ideja modernoga
$panjolskoga drustva, pa je ve¢ u jednom od prvih dugometraznih filmova Almodévar istaknuo
dvije pjesme — Suck it to me dvoclanog sastava Almodévar i McNamara (Almodévar pjesmu izvodi

12 Termin je osmislio kubanski kriti¢ar Guillermo
Cabrera Infante oznacavajuci Almodévarovu
indiferentnost prema jednoznacnom Zanrovskom

odredenju vlastitih filmova (usp. Epps i Kakoudaki,
20009).
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uzivo) 1 Gran Ganga skupine Ellos. Za te dvije pjesme u Labirintu strasti Paul Julian Smith istice da
najjace iskazuju tadasnju drustvenu stvarnost u Spanjolskoj, zbog ¢ega je pjesma Gran Ganga u
filmu predstavljena kao veliki hit madridskih no¢nih klubova, pa njezina izvedba otvara narativnu
strukturu protagonista Sexilije i Rize. Ellos je skupina koju ¢ine muski izvodaci, a Sexilia je izvoda-
Cica Zenske pjevacke skupine Las Ex, ¢ime se Almodévar referira na pojavu i sve ve¢u popularnost
iskljucivo Zenskih i muskih omladinskih glazbenih sastava (boy bandova) koji su obiljeZili 1980-e.
Osim spomenutih skupina, gledatelji saznaju i za grupu Melancholia koja otkazuje svoj nastup u
klubu, §to se izravno referira na ideju movide da se prekinu sve veze sa $panjolskom fasistickom
proslosti.

Melodramati¢nost filma Cime sam to zasluzila? doseZe vrhunac pjesmom La bien pagd (Dobro
placena Zena) $panjolskog umjetnika Miguela de Moline koja je prikazana kao izvedba na televiziji.
Pedro Almodévar, odjeven u odoru koja podsje¢a na toreadorsku, i Fanny McNamara, odjeven
u stilu Scarlett O’Hare, izvode pjesmu koja govori o neprilikama muskarca koji je “dobro platio”
Zenu 1 sve poljupce koje mu je dala. Mogucée je da pjesma predstavlja, kako Paul Julian Smith na-
vodi, “odvracanje od vulgarnosti Glorijine situacije u kuci” jer se prikazuje u trenutku u kojem
Antonio svojevoljno vodi ljubav s Glorijom te se “montazom i bez dijaloga ironizira usporednost
prostitucije i braka. Kao §to su poljupci Zene iz pjesme bili kupljeni, tako je Gloria odbacila svoj
Zivot za bijedne prihode svoga muZa kojima joj brutalno pla¢a seksualne usluge koje mu pruza.”
(Smith, 2000: 54) Osim $to pjesmom ironizira teku Zivotnu situaciju u kojoj se nasla Glorijina
obitelj, Almodévar takoder komentira poloZaj Zene u drustvu (za D’Luga pjesma evocira identitet
Spanjolske proslosti), a naglasenim camp stilom i kostimima “kao dodatno kulturolosko tumace-
nje, svraca paznju na razlicite oblike Spanjolske popularne kulture.” (Acevedo-Mufioz, 2007: 53) U
Zelji da premosti sraz tradicije i modernosti, redatelj kroz lik bake Zeli prikazati kontinuitet $pa-
njolske kulture, pa zavrSetkom pjesme zaklju¢uje da su “bile lijepe pjesme njezina doba”, a valja
istaknuti 1 nekoliko detalja — repliku kipa Venere Miloske, kao vezu s tradicijom 1 povije$éu um-
jetnosti, 1 poster filma Pepi, Luci, Bom 1 druge djevojke iz grupe kojim je u izvedbu pjesme unio i ele-
mente tada ve¢ suvremene $panjolske popularne kulture. Na pocetku filma Antonio neupadljivo
slusa pjesmu Nur nicht aus Liebe weinen (Samo nemoj zbog ljubavi plakati) pjevacice Zarah Leander,
zvijezde iz doba Trecega Reicha. Dok je slusa i pjevusi, Antonio pri¢a Lucasu kako je nekada radio
u Njemackoj kao voza¢ pjevacice Ingrid Miiller te je nekoliko puta krivotvorio Hitlerov rukopis.
Almodévar je time samo potvrdio Antonijev poloZaj predstavnika starog $panjolskog poretka koji
jo§ uvijek iskazuje postovanje prema fasisti¢koj proslosti i1 diktatorskim rezimima. Usporedno s
tim pratimo Gloriju koja vjezba borilacke vjestine, $to gledatelje izravno upucuje na dogadaje koji
¢e slijediti — Gloria ubija supruga Antonija, zbog ¢ega ne osje¢a ni tugu ni bol, ve¢ olaksanje, a bu-
dudi da je Almodévarov izbor pjesama uvijek povezan i s fabularnim tijekom dogadaja, ne ¢udi $to
se pjesma izravno odnosi na Glorijine osjecaje jer “ne zali zbog ljubavi”, iako joj je suprug mrtav.
¢i da je htio odati pocast francuskoj kulturi, odabrao je dramu Jeana Cocteaua Ljudski glas 1 pjesmu
Ne me quitte pas (Ne ostavljaj me) Jacquesa Brela (u izvedbi brazilske pjevacice Mayse Matarazzo).®
Istaknuo je da je pjesma “vrlo znac¢ajna i mnogo otkriva o likovima u filmu. Kao prvo, to je pjesma
koju redatelj slusa kod kuce (...) u trenutku kada ga posjecuje ljubavnik Juan koji ¢e ga napusti-

13 Acevedo-Mufioz navodi da je pjesma postalavrlo  medunarodno poznata francuska pjevacica €iji su
popularna nakon 3to ju je otpjevala Mireille Mathieu, albumi prodani u milijunskim nakladama.
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ti.” (Strauss, 2006: 70) Nadalje, djevojica Ada, koju je napustila majka, pjeva pjesmu u kazalistu
tijekom izvedbe predstave Ljudski glas u kojoj glumi Tina. I Adu 1 Tinu napustila je ista Zena te
je pjesma jedini trenutak u filmu kada obje iskreno pokazuju ranjivost i bol. Istu funkciju ima i
pjesma Lo dudo (Sumnjam) u izvedbi meksickog trija Los Panchos koju Almodévar intermedijalno
povezuje s Antonijevom posesivno$¢u prema redatelju Pablu te je “doslovno, metaforicki 1 sti-
listi¢ki uklapa u scenarij.” (Acevedo-Mufioz, 2007: 85) Rije¢ima “sumnjam, sumnjam, sumnjam
da ¢e$ me ikada voljeti kao $to te ja volim” prizivaju se Antonijevi osjecaji koje gaji prema Pablu i
njegovo odbijanje. Pablo mu to vrlo jasno govori: “Nemoj se zaljubiti u mene. Egoisti¢an sam i ne
mogu dijeliti svoj Zivot.” No ipak na kraju filma, dok provode posljednje intimne trenutke zajedno,
Pablo postaje svjestan da je Antonio zapravo jedina osoba koju Zeli u svojem Zivotu, a to mu nikada
nece modi priznati. Tre¢a pjesma koja je obiljezila Zakon Zudnje je Déjame recordar (Pusti me da se
sje¢am) kubanskog kantautora Bole de Nievea, a u filmu evocira Cesto ponavljan Tinin zaklju¢ak da
su sje¢anja jedino §to joj je ostalo i §to je podsje¢a na bolnu i nestalu ljubav. Sve tri pjesme (zajedno
s djelom Ljudski glas), prema D’Lugu predstavljaju prikaz identiteta utjelovljen u liku Tine te kroz
zastupanje medunarodnih izvodaca i autora Almoddvar “implicira ocit prijelazni i uzak $panjolski
identitet” (D’Lugo, 2006: 58).

U filmu Vezi me! (jAtame!, 1989) Almodévar je suradivao s jednim od najpoznatijih suvreme-
nih skladatelja filmske glazbe, Talijanom Enniom Morriconeom,* opisanim kao skladateljem koji
je izgradio “specifican, prepoznatljiv stil obiljezen kombinacijom naglasene lirike i suvremenih
skladateljskih postupaka (elektronicka glazba).” (Paulus, 2003) Filmom dominira nostalgi¢nost

14 Talijanski skladatelj roden 1928, od 1961. il West, 1968) stjeCe popularnost i slavu te dobiva

zapocinje rad na filmu. Skladbama za vesterne Sergia brojne angaZzmane za europske i hollywoodske
Leonea Za Saku dolara (Per un pugno di dollari,
1964), Za dolar vise (Per qualche dollaro in pili, 1965),
Dobar, los, zao (I buono, il brutto, il cattivo, 1966)

i Bilo jednom na Divljem zapadu (C'era una volta

filmove. Medu poznatijima su: Bitka za AlZir (La
battaglia di Algeri, Gillo Pontecorvo, 1966), Bilo
jednom u Americi (Once Upon a Time in America,
Sergio Leone, 1984), Novo kino Raj (Nuovo cinema

Prizor iz filma
VeZi me!

(iAtame!, 1989)
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koju glazba priziva, olita primjerice u naglasenoj Rickyjevoj teznji da se s Marinom kao suprugom
vrati u svoje selo Granadilla u Ekstremaduri gdje je nekada Zivio s roditeljima. U svojem razgovoru
sa Straussom Almoddvar objasnjava da je odabrao Morriconea jer mu se svidjela njegova glazba u
vesternima, no primijetio je da je glazba za film Vezi me! vrlo konvencionalna te da je Morricone
iskoristio neke glazbene dionice koje je skladao za film Mahnit (Frantic, 1988) Romana Polanskog.’s
Osim Morriconeove glazbe, pjesma Resistiré (Prezivjet ¢u) skupine Duo Dindmico, a poznata kao
$panjolska verzija popularne pjesme I Will Survive Glorije Gaynor, sluzi kao Rickyjev podsjetnik
na ljubav prema Marini, ali isto tako ga povezuje i s pro§lo$¢u koja ga progoni. Pjesma se u filmu
pojavljuje nekoliko puta, parodirajudi situaciju u kojoj su se Ricky i Marina nasli: Ricky je zato-
¢io Marinu u njezinu stanu, vezao je 1 rekao joj da ¢e je tako drzati sve dok se u njega ne zaljubi;
Marina uzalud trazi nacin kako bi se oslobodila Rickyja da bi “prezivjela”; Ricky takoder Zeli “pre-
zivjeti” izlazak iz ustanove za mentalne bolesnike, vratiti se u svoje selo i ondje zapoceti Zivot s
obitelji. Ipak na kraju filma, odlaze¢i iz rodnog sela Granadille automobilom, Ricky 1 Lola pjevaju
pjesmu dok Marina vozi automobil 1 slusa ih uplakanih o¢iju. Taj se intermedijalni trenutak po-
kazao vrlo vaznim jer prikazuje “posve novog” Rickyja koji prihvaca Zivot u svijetu dominantnih
Zena (Marina vozi automobil, Lola odabire pjesmu), a ujedno je 1 “znak Marininog dugotrajnog
odbijanja patrijarhalne ideologije” (D’Lugo, 2006: 74). Iako je pokusavala izboriti svoj status slo-
bodne, emancipirane Zene u profesionalnom i privatnom Zivotu, Rickyjeva joj je otmica ipak po-
kazala da Zeli imati muskarca kraj sebe s kojim ¢e mo¢i izgraditi zajednicki Zivot, pa se pjesmom
metaforicki moZe oznaliti 1 novi po¢etak kojemu teze sva tri lika.’®

Profesionalna 1 privatna kriza Leocadije “Leo” Macias u filmu Cvijet moje tajne intermedi-
jalno je naglasena skladbama Alberta Iglesiasa, pjesmom En el ultimé trago (Posljednje pice) mek-
si¢ke pjevacice Chavele Vargas i interpretacijom skladbe Solea Gila Evansa u obliku flamenca.
Napustena, usamljena, iznevjerena i nesretna poslom spisateljice ljubavnih romana, Leo doZiv-
ljava emocionalni slom iz kojega ne vidi izlaz te pokusava pociniti samoubojstvo. Nakon dana tu-
govanja, jos uvijek u letargi¢nom stanju, Leo odlazi u obliznji bar gdje na televiziji ¢uje pjesmu En
el ultimé trago Chavele Vargas koja se slikovito moze tumaciti kao manifestacija njezina psihickog
stanja. D’Lugo je primijetio da tekst pjesme “priziva osje¢aj napustenosti, ali ne i samosaZaljenja.
(...) Vargas dekliSejizira rastanak ljubavnika pracen samosazaljenjem i interpretira njihovu ¢istu
rezignaciju.” (D’Lugo, 2006: 91) Vargas je ovdje posrednik koji govori o onome $to Leo prozivljava.
“Leo se vraca u zivot, ne osjeca se dobro 1 usred apsurda vanjskog svijeta (...) Chavela govori o na-
pustenosti 1 osjeéajima. Djeluje poput halucinacije.” (Strauss, 2006: 161) Drugim rije¢ima, funkcija
te pjesme nije “utjeloviti” bol napustena ljubavnika koji se njome treba utjesiti ili poistovjetiti, ve¢
se Zeli istaknuti nastup razdoblja prihvac¢anja vlastitite usamljenosti tijekom kojeg ¢e Leo morati
prihvatiti da je ostavljena. U filmu kojem nedostaje komi¢nih dijelova, izvedba Chavele Vargas
trenutak je koji izaziva upravo takav efekt i prikaz je prave melodramati¢nosti kojom se isti¢u

Paradiso, Giuseppe Tornatore, 1988), Nedodirljivi 15 Umjesto Morriconea Almodévar je Zelio Milesa
(The Untouchables, Brian De Palma, 1987), Maléna Davisa, no Morricone je trenutno bio dostupan, pa je
(Giuseppe Tornatore, 2000), Misija (The Mission, pristao skladati za film (v. vi$e u: Strauss, 2006: 115).
Roland Joffé, 1986) i dr. Na pocetku karijere skladao 16 Da bi opravdao Cin otmice, Ricky objasnjava

je pod pseudonimom Don Savio i Leo Nichols (usp. Marini da ju je doSao zastiti i Cuvati, a ona mu

Paulus, 2003). odgovara kako su joj to obecavali mnogi muskarci, no

i dalje je sama.
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osjecaji likova 1 njihovo stanje uma. Nadalje, scena flamenca Solea Leine slugkinje Blance 1 njezina
sina Antonija izraz je trenutka u kojem se naglasava $panjolski kulturni identitet i “flamencu se
ovjerava zasluzeno mjesto u $panjolskoj tradiciji” (Acevedo-Muiioz, 2007: 156). Epizoda flamenca
dvostrukog je znacenja pa se, osim naglasavanja nacionalnog identiteta, izravno odnosi i na raz-
doblje Leina oporavka — ona je prikaz dvoje ljudi u trenutku ponovnog stjecanja dostojanstva i
samopostovanja te sluzi kao univerzalna poruka primjenjiva na sve ljude u publici (medu kojima
je 1Leo).

Jedan od najvecih komercijalnih hitova proizaslih iz Almodévarovih filmova svakako je, pre-
ma Vernon, pjesma Tajabone senegalskog pjevaca Ismaéla Loa (popularno nazvanog “senegalski
Bob Dylan”) u filmu Sve 0 mojoj majci. Prate¢i shrvanu Manuelu koja se, nakon pogibije sina, seli iz
Madrida u Barcelonu, uz zvuke pjesme otkrivaju se prvi kadrovi Barcelone, grada koji ¢e Manueli
postati mjesto novog poletka. Almoddvar je objasnio zasto je izabrao ba$ tu pjesmu: “Nisam ra-
zumio rije¢l, ali od trenutka kada sam je ¢uo znao sam da je ta pjesma poput plasta kojim ¢e
Barcelona zastiti shrvanu Zenu i majku.” (Vernon, 2013: 394) Emocionalnost pjesme ne o€ituje

Chavela Vargas
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se u njezinim rije¢ima i poruci koju prenosi, ve¢ u tendenciji da poveZe grad i protagoniste filma
te da istakne njihove osjecaje 1 mnogobrojne prepreke na koje nailaze. Time Almodévar dvojako
izrazava vaznost pjesme — Zeli njome odati pocast shrvanoj majci Manueli, ali i Barceloni kao
kozmopolitskom gradu novog tisuclje¢a. Mnogi su tumacili da pjesma, kao i film Sve 0 mojoj majci,
Almodévara predstavlja u novom svjetlu jer, sele¢i se iz Madrida u Barcelonu, prosiruje prostor
njegovih filmova (D’Lugo to naziva “geokulturalno smjestanje”), a ujedno prikazuje Spanjolsku
kao dio globalizacijskog drustva u prihvacanju razli¢itih kultura, proizvoda i pripadnika drugih
naroda. Odabir pjesme s ne$panjolskoga govornoga podrucja upucuje na kompleksne identitete
1 hibridna tijela prikazana u filmu (ne samo transvestita i transseksualaca), kao i na kompleksan
zivot glavnih protagonista. Vernon zakljucuje da “prvi put u Almodévarovom filmu ne samo da
postajemo svjedoci prisutnosti imigranata u Spanjolskoj, ve¢ ¢ujemo 1 njihov glas, iako ne razumi-
jemo $to govore”. Cilj je takvih postupaka “ublaziti razlicitosti, afirmirati ‘drugog’ i uéiniti njegovu
kulturu poZeljnom” (Vernon, 2013: 394). Globalizacijski proces zapocet filmom Sve o mojoj majci
Almodévar ¢e nastaviti promovirati i u sljedeé¢im filmovima, uklju¢ujuéi u njih glazbu mnogih
medunarnodnih izvodaca poput Caetana Velosa u filmu Pri¢aj s njom i Conche Buike u filmu KoZa
u kojoj Zivim.

Filmom Pri¢aj s njom Almoddvar se ponovno vraca izvedbama pjesama koje ne sluze kao glaz-
bena podloga, ve¢ su izravno ukljucene u scenarij. Lydia je u komi jer je nastradala u borbi s bi-
kom pa se Marco prisjeca njihova susreta tijekom jedne ljetne veceri i izvedbe popularne meksicke
balade Cucurrucucti paloma u interpretaciji brazilskog pjevaca i skladatelja Caetana Velosa. Pjesma
govori o gubitku voljene osobe 1 D’Lugo isti¢e kako scena s njezinom izvedbom moze funkcionirati
kao “samostalni glazbeni interludjj (...) koji moZe biti izostavljen” (D’Lugo, 2006: 110). No ta scena
ipak otkriva vazne dijelove fabule filma jer se referira na Marcovu proslost iz koje saznajemo da je
ve¢ jednom izgubio voljenu osobu, a slu¢aj Lydije koja lezi u komi ponovno mu izaziva isti strah.

Prizor iz filma
Vracam se
(Volver, 2006)
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Almoddvar je opisao djelo kao “pjesmu dirljive njeznosti koja skoro postaje nasilna” (Strauss, 2006:
223) pa ne ¢udi ¢injenica §to “emocionalni efekt pjesme priziva melodramati¢ne elemente prace-
ne suzama, no ovaj put je nesto drukdiji slu¢aj bududi da se takva reakcija javlja kod muskih, a ne
Zenskih likova” (D’Lugo, 2006: 111). Takvom jakom emocionalnoséuy, intermedijalnim odnosom i
ti¢nih scena svoje filmografije. U filmu se javlja i pjesma Por toda a minha vida (Za cijeli Zivot) brazil-
ske pjevacice Elis Regine, kao glazbena podloga prikaza Lydijine borbe s bikom. S ciljem postizanja
melodramati¢nosti 1 nagovjestaja Lydijine sudbine, pjesma je Almodévaru posluzila u opravdanju
Lydijine ljubavi prema neobi¢nom sportu koji je zavoljela u djetinjstvu, kojemu je posvetila “cijeli
zivot” 1 zbog kojeg ¢e 1 platiti najvisu cijenu. Pri dekonstrukciji muskosti u prikazu Zene matadora,
navodi Acevedo-Mufioz, “postoji nesto jezivo 1 istovremeno predivno u njeznom glasu brazilske
pjevacice (...) dok se prikazuje ples zavodenja, a zatim i okrutno ubojstvo bika.” (Acevedo-Mufioz,
2007: 242) Time pjesma sluZi isticanju romanti¢nosti tog neobi¢nog sporta, istodobno ga ironizira-
judi jer se u isklju¢ivo muskom sportu o¢ituje snaga zene koja ubija bika.

U filmu Lo§ odgoj najviSe je izrazen redateljev hommage $panjolskoj popularnoj zvijezdi
1950-ih 1 1960-ih Sari Montiel, evidentan iz podsje¢anja na njezine filmove i prepjeva njezinih
pjesama. U prvoj dojmljivoj izvedbi transvestit Zahara pjeva poznatu ljubavnu pjesmu Mozda,
mozda, mozda (Quizds, quizds, quizds)” prema nekadasnjoj interpretaciji Sare Montiel. U kostimu
Jeana Paula Gaultiera, imitiraju¢i Montiel, Zahara predstavlja sinergiju mnogobrojnih elemenata
koje Almoddvar ¢esto preuzima iz popularne kulture da bi njima gradio narativnost filmova, a
Montiel ¢e jos jednom utjeloviti drag queen izvodeci pjesmu Maniqui Parisien, iznimno popularnu
1960-ih. Znakovita je i interpretacija pjesme Moon River Henryja Mancinija iz filma Dorucak kod
Tiffanyja (Breakfast at Tiffany’s, Blake Edwards, 1961), koju u LoSem odgoju pjeva Ignacio Rodriguez
svojem ucitelju, sve¢eniku Manolu. Iako njeznih i nostalgi¢nih tonova, pjesma Moon River za-
pravo je krinka kojom Almoddvar prikriva sve¢enikovo zlostavljanje maloljetnika, ¢ime se na
emotivan 1 efektan nacin htjelo upozoriti na nemoralno ponasanje odraslih prema djeci protivno
svim konvencijama i deklaracijama, o ¢emu Almoddvar ve¢ desetlje¢ima progovara. Nadalje, Holly
Golightly, kultni lik iz Dorucka kod Tiffanyja koji u filmu izvodi pjesmu, danas je popularizirana
kao gay ikona §to je Almodévaru dodatno posluZilo da naglasi Ignacijeve i Manolove homoseksu-
alne sklonosti. Moze se zakljuciti kako je Almodévar upravo u LoSem odgoju posvetio veliku po-
zornost elementima popularne kulture, prije svega glazbi, ¢ime je jo§ jednom stvorio umjetnicki
kompleksno filmsko djelo proZeto glazbenim i scenskim izvedbama.

Tango Volver (Vra¢am se) posuduje naslov istoimenom filmu koji je za Almodévara simbolic-
ki jedan od vaznijih u karijeri. Ne ¢udi ¢injenica §to je glavnoj protagonistici Raimundi dodijelio
scenu u kojoj ¢e otpjevati naslovnu pjesmu (stvarni glas pripada pjevacici Estrelli Morente), {ime
¢e se ponovno posti¢i potpuna melodramati¢nost i vazan emocionalni preokret karakteristi¢an
za Almoddvarove filmove. Pjevajudi ispred obliznjeg restorana pred nepoznatom publikom i svo-
jom obitelji, pljeskajuéi rukama u stilu flamenca, Raimunda je prikazana u posve drukéijem svje-
tlu od onoga u kojem su je gledatelji do toga trenutka navikli vidjeti. Acevedo-Muiioz istice da

17 Pjesmu je 1947. na $panjolskom jeziku napisao prepjevana, a najpoznatije interpretacije pripadaju,

kubanski kantautor Osvaldo Farrés. Prevedena je medu ostalima, Doris Day, Natu Kingu Coleu i
na engleski jezik pod nazivom Perhaps, perhaps, Ibrahimu Ferreru.

perhaps te je tijekom desetlje¢a mnogo puta
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Raimundina izvedba pjesme Volver “likovima daje moguénost spoznati svoje osje¢aje. Raimunda
place dok pjeva jer prepoznaje simboliku teksta pjesme' koji govori o strahu 1 zudnji vra¢anja
proslosti 1 o povezivanju s onim $to smo nekada voljeli”. (Acevedo-Mufoz, 2007: 195) Svjesna je
$to znadi “vratiti se proslosti” jer proslost ju je obiljeZila i u¢inila onakvom kakva je danas. Osim
$to je mnogo propatila kao dijete koje je zlostavljao i silovao vlastiti otac (kéi Paula plod je tog in-
cesta) 1 §to se sli¢no dogodilo i njezinoj kéeri Pauli koju je htio silovati o¢uh, to “vracanje proslosti”
stvorilo je emocionalni trenutak u odnosu majke i kéeri. Raimunda je osjetila bliskost s “premi-
nulom” majkom koja joj je Cesto pjevala tu pjesmu (u jednom trenutku tijekom pjevanja pri¢ini
joj se maj¢in duh u daljini), a istodobno pjesmom postiZe bliskost s kéeri Paulom koja joj je rekla
kako je nikada nije ¢ula da pjeva. MijeSajuci argentinski tango i Spanjolski flamenco, Almodévar
rusi kulturoloske razlike i stvara, kako Vernon istice, “stilisticke migracije”, a Vracam se (p)ostaje
simbolikom povijesti jedne obitelji — tema kojoj se Almoddvar vratio isticuéi da je to “mozda film
s najvise autobiografskih elemenata” (Acevedo-Mufoz, 2007: 203). D’Lugo je primijetio da je ta
izvedba, osim povezivanja s osobnom proslosti, vazna jer predstavlja ponovni susret sa $panjol-
skom kulturom gledanja/slusanja koja je godinama bila marginalizirana utjecajima razlicitih obli-
ka masovnih medija prisutnih u $panjolskom govornom podrudju.”

U filmu KoZa u kojoj Zivim dojmljive su dvije izvedbe mlade, tek afirmirane $panjolske pjeva-
Cice Conche Buike na svadbi u Galiciji: interpretacija bolera Se me hizo fdcil (Lako je meni) Agustina
Lare 1 $panjolska verzija brazilske pjesme Por el amor de amar (Ljubav za ljubav). Dok prva pjesma
evocira ve¢ poznatu Almoddvarovu glazbenu muzu Chavelu Vargas koja ju je svojedobno tako-
der izvodila, druga je izravno povezana s radnjom filma jer je pokreta¢ dvaju klju¢nih dogadaja
koji ¢e promijeniti Zivot protagonistima. Vernon istice da je izvedba pjesme Se me hizo fdcil u
funkciji “odvra¢anja paznje gostiju od Normina izlaska u vrt gdje ¢e ju Vicente uskoro silovati,
kao i Ledgardova plana za kirur§ku osvetu” (Vernon, 2013: 403). Tragi¢ne dogadaje u filmu veze
1 pjesma Por el amor de amar koju Norma povezuje s danom maj¢ina ubojstva 1 prizorom njezina
mrtva tijela u vrty, a pjesma se ponavlja tijekom pokusaja intimnog odnosa Norme 1 Vicentea u
vrtu, kada je Norma ¢uje na svadbi. Almodévar je odabrao glazbu kao impuls koji potice likove na
njihove postupke, odluke ili ih retrospektivno podsjeca na zaboravljene i nepreZaljene dogadaje.
Mlada umjetnica Buika uspjela je prenijeti upravo takav impuls zbog ¢ega je Almoddvar nekoliko
puta isticao da je u njemu izazvala ba§ onakvu reakciju kakvu je svojedobno pobudila i Chavela
Vargas. Almoddvar kaze kako nas “njezine pjesme odvode na mjesta koja smo ostavili u proslosti 1
na kojima su nasi nedostatci 1 pogreske najo¢itiji” (Vernon, 2013:405). Almodévar tako isti¢e kvali-
tete iznimno vazne u njegovu glazbenom ukusu, a to su sposobnost izricanja intenzivnih osjecaja
1 autenti¢nost pri glazbenim interpretacijama.

18 Tekst pjesme glasi: Vidim u daljini treptanje
svjetla / koje najavljuje moj povratak. / Bojim se
susreta / s proslos¢u koja se vraca / da bi se suocila
sa svojim Zivotom. / Bojim se no¢i / koja mi, puna
uspomena, lancima kuje snove. / Ali putnik koji bjeZi
/ prije ili poslije mora stati. / lako mi je zaborav, koji
sve unistava, / ubio staru iluziju, / jo§ Cuvam skrivenu
jednu skromnu nadu / koja je sve $to moje srce ima.
/ Vracam se / izborana Cela / a snjegovi vremena

zacaklili su mi obrve / Osje¢am / da je Zivot kratak,
da 20 godina nije nista / da groznicav pogled koji
luta u sjeni / traZi tebe i doziva te. / Zivim s dusom
prikovanom / za slatku uspomenu koju ponovno
oplakujem.

19 V.viSe u: D’Lugo, Marvin, 2008, “Volver o la
contra memoria”, Secuencias: Revista de Historia del
Cine, br. 28, str. 77—93.
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4. Zakljuéak

Glazba kao dio popularne kulture u Almoddvarovim filmovima predstavlja njegov “analogni
eklekticizam, (...) kljuni trenutak u kreativnom oblikovanju vizualnog i narativnog identiteta”
(Vernon, 2013: 389). Almoddvar je ostvario mnogobrojne suradnje s mnogim izvoda¢ima i autori-
ma pjesama, ¢ime je pridonio popularizaciji latinskoamericke glazbe tvoreci, kako se esto znalo
isticati, sindrom Buena Vista Social Club, §to bi se odnosilo na ¢injenicu da mnogi autori teZe pro-
naci novi (ili obnoviti stari) i neobi¢ni zvuk sadrzan u tradicionalnim pjesmama koje Zele pribliZiti
suvremenoj publici. Almodévar je podjednako u svoje filmove ukljucivao $panjolske i inozemne
izvodace, poput Chavele Vargas, Ismaéla Loa, Caetana Velosa i dr., ¢ime su dva medija, iznimno
utjecajna u popularnoj kulturi, ostvarila snazan medusobni odnos. Filmovi su postali prostor u
kojem glazba funkcionira autonomno u odnosu na naraciju, a istodobno sluzi i izricanju osobnih
osjecaja i kriza prikazanih likova. Emocionalna snaga pjesama i izvodaca posredovala je izmedu
gledatelja i oblikovanog filmskoga svijeta, ¢ime je postignut intiman odnos i otvorena moguénost
poistovjecivanja s karakterima likova. Uklju¢ivanjem popularnih tradicionalnih latinskoameri¢-
kih pjesama Almoddvar je, medu ostalim, Zelio “oZivjeti” proslost prije Francove diktature ($to je
posebno naglaseno pjesmom Volver), ¢ime ih je u¢inio dijelom $irega konteksta popularne kulture.
Koliko je u tome bio uspjesan, pokazuju i glazbeni albumi s pjesmama iz njegovih filmova: prvi je
objavljen 1997. pod naslovom Las canciones de Almoddvar (Almoddvarove pjesme), drugi 2002. pod
nazivom Viva la tristeza (Zivjela tuga), a posljednje dvostruko izdanje albuma B. S. O. Almodévar
1z 2007. objedinjava kompilacije najpoznatijih pjesama iz svih filmova. Osim toga, u Madridu se
13. rujna 2008, tijekom festivala Noche en blanco (Bijele no¢i) pod pokroviteljstvom madridskog
Ureda za kulturu, odrzao koncert Canciones para Pedro (Pjesme za Pedra) na kojem su uzivo izvede-
ne najpoznatije pjesme njegovih filmova. Almodévar je tako u svojim filmovima ustupio prostor
mnogim glazbenicima, ¢ime je posluZio kao sredstvo reklame i po¢etka komercijalizacije njihovih
pjesama, a kao takav se prikazao ne samo kao uspjesan filmski umjetnik ve¢ i kao vrsni promotor
ostalih umjetnickih diskurza.
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UDK: 78.011.26"197/198"(084.122)

Dejan D. Markovi¢

Punk je Ziv i zdrav — na ekranu...

SAZETAK: Sve je teZe pisati o punku, a ne upasti ni u jedan od klisea. Veoma mnogo toga je ve¢ reeno/napisano
o0 tome 3ta je punk bio/znacio, i Sta bi on danas mogao da bude/znati. Beskrajno velicanje ili stalozeno akadem-
sko prouavanje (sa bezbedne distance koju pruza vreme) punk pokreta, koji je u srcu imao mladost, energiju,
bunt i anarhiju nimalo ne ¢ude. Haoti¢na sila koju nazivamo punk jo$ uvek ima magnetsku privlacnost, a njenu
povezanost sa svetom filma i njen uticaj na njega ne sme se zanemariti. Medusobna privlacnost izmedu punka i
filma nimalo ne iznenaduje: punk je oduvek Zeleo da ga Cuju, ali i da ga “vide” — kosa ofarbana u dre¢(ave) boje i
uvijena u 3iljke, zihernadle, teska Sminka i psece ogrlice i na mladi¢ima i na devojkama, Johnny Rottenov prodorni,
bezizrazajni pogled. Film je hranio mastu punka, a filmski stvaraoci u punku su nasli neodoljivu muzu. U &lanku se
obraduju dokumentarni i igrani filmovi o punku nastali u Velikoj Britaniji i SAD-u u decenijama njegova nastanka,
kulminacije i diferencijacije, 1970-ih i 1980-ih.

KyuéNE RIECIE: punk, Velika Britanija, Sjedinjene Americke DrZave, new wave, Sex Pistols, Derek Jarman, “uradi
sam”, Malcolm McLaren, The Clash, The Ramones

1. Britanska punk scena

Kratku ali rezonantnu erupciju britanskog punk rocka, koja je trajala nepune tri godine — od
kraja 1975 (kada su se u Londonu pojavili prvi punk bandovi) do 1979 — nakon koje je usledio da-
leko manje konfrontacioni “post-punk” ili “new wave”, zabelezila je u dokumentarnim filmovima
nekolicina engleskih i stranih posmatraca 1 u¢esnika. Pored toga, od Jubileja (Jubilee, 1978) Dereka
Jarmana pa nadalje, ona je takode pruzila nadahnuce/tematiku za nekoliko britanskih igranih fil-
mova.

Jedna od osobenosti odnosa punka i filma u Engleskoj jeste Cinjenica da je i pored nemer-
ljivog kulturnog i senzacionalnog medijskog uticaja, on rezultirao u nastanku samo nekoliko fil-
mova, od kojih su samo neki prikazani (da i ne govorimo o razmerama njihove gledanosti) u po-
menutom periodu 1976—1979. Do kraja 1979. snimljena su i prikazana samo tri filma inspirisana
britanskom punk scenom. Radi se o dve nedoterane dokumentarne tvorevine koje su u potpunosti
oli¢avale punk etos “uradi sam” (do it yourself ili “DIY”),' kombinujuéi primarni materijal sa prvih
punk koncerata sa zapaljivim intervjuima. Prvi je Punk u Londonu (Punk in London), koji je snimio
Wolfgang Biild, 25-godi$nji student filma iz Miinchena na 16-mm traci za nemacku televiziju to-
kom svoje dvonedeljne posete Londonu, septembra 1977. Drugi je Punk rock film (The Punk Rock
Movie, 1978), koji je na super 8 mm formatu, u periodu 1977-1978, u londonskom klubu Roxy u
Covent Gardenu i na turnejama tada najvecih britanskih punk bandova, snimio Don Letts, u to

1 Mozda najznacajniji punk koncept ponikao na kulture. Nezavisni (fan)zini, bootleg snimci, video
prvobitnoj punk muzickoj sceni. Antikorporativni i spotovi, filmovi i raznorazni drugi oblici komunikacije
proamaterski DIY brzo je evoluirao u fleksibilni kredo  sacinjavaju sustinsku dimenziju alternativne
pojedinaca koji se bave kreativnim i produktivnim autenti¢nosti punka.

aktivnostima izvan komercijalne/institucionalizovane
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vreme D] u klubu Roxy. Treéi je Jarmanov Jubilej, de facto prvi narativni britanski punk igrani film.
Sa zakas$njenjem, 1980. usledila su dva igrana filma, dokudrama Kulov / Drznik (Rude Boy, Jack
Hazan 1 David Mingay), posvecena tada ve¢ slavnim The Clash, i notorna Velika rock’n’roll prevara
(The Great Rock’n’Roll Swindle, Julien Temple) o grupi Sex Pistols, daleko hibridnija mikstura saci-
njena od reziranih, animiranih i dokumentarnih elemenata.

Na britanskoj punk rock sceni 1970-ih bilo je i potpuno Zenskih bandova, a najpoznatije su
bile The Slits. Ari Up, njihova neukrotiva 15-godi$njakinja, Poly Styrene iz X-Ray Spex, Siouxsie
Sioux iz The Banshees 1 Pauline Murray bile su najistaknutiji vode¢i vokali i autorice tekstova...
Bilo je i Zena muzicara — basistkinja Gaye Advert (iz The Adverts) 1 Lora Logic, tinejdzerka koja
je svirala saksofon... Zene su takode radile i kao menadZeri punk bandova, kao pisci tekstova za
fanzine, izdavaci i novinari, i graficki/art/modni dizajneri... Sophie Richmond predstavljala je
kljuénu figuru u menadzerskom timu Sex Pistols. Punk ikona Jordan je u pocetku bila asistent
Vivienne Westwood u njenom i McLarenovom punk butiku Sex, zatim je jedno kratko vreme bila
menadZer grupe Adam and the Ants, a igrala je 1 jednu od nezaboravnih uloga u Jubileju Dereka
Jarmana. A Caroline Coon, prekaljena rock novinarka, kratko je vreme bila menadzer The Clash.
Pored Caroline Coon, tu je bila i Julie Burchill, uvek ubojita izvestiteljka New Musical Express, 1
Lucy Toothpaste, novinarka i autorka te izdava¢ feministickih fanzina...

Medu ljudima koji su dali najveéi liéni doprinos punk i post-punk grafickoj umetnosti —
kljuénom aspektu punk estetike — bila je Helen Wellington-Lloyd, koja je takode igrala u Jubileju
kao dvorska dama Elizabete 1, 1 bila zacetnik — na prvim flyerima i posterima za svirke Sex Pistolsa
— “tipografije ucenjivackih pisama”, koju je kasnije prisvojio daleko poznatiji Jamie Reed. Ovde
svakako moramo pomenuti i Linder Sterling, istaknutu feministkinju/umetnicu/izvodacicu/mu-
zi¢arku, koja se proslavila ikoni¢nim art reSenjem za singl Orgasm Addict grupe Buzzcocks iz 1977:
dvobojnom plavo-zutom kolazu Zenskog akta na kome je glava zamenjena peglom, a bradavice zu-
batim osmesima, kojeg znaju proglasavati “najboljim omotom za singl plo¢u svih vremena” (npr.
Robb, 2007). Vivienne Westwood je naknadno proglasena kraljicom punk mode, ali je pored nje na
dugoj listi vrhunskih Zenskih modnih inovatora i Soo Catwoman (Soo Lucas), vatrena sledbenica
Sex Pistolsa, kao i ve¢ pomenuta Jordan...

Sve ovo navodimo prvenstveno zato §to su, nasuprot ovome, Zene bile iznenadujuce mar-
ginalne/marginalizovane u britanskim filmovima povezanima s tada$njim punk miljeom. Casni
izuzetak je tu, ali samo donekle, Polupano staklo (Breaking Glass), film Briana Gibsona iz 1980, 0
kome ¢emo kasnije govoriti.

1. 1. Punk rock film

Punk rock film dragoceni je dokument britanske punk scene na samom njezinu pocetku, 1
u njihovom najboljem izdanju predstavlja vodece punk bandove tog trenutka, zajedno s fanovi-
ma/imitatorima probodenim i na¢i¢kanim sirovim sjajem zihernadla. Autor izobilja nepreten-
cioznih snimaka Sex Pistolsa, The Clasha, Generation X-a predvodenih Billyjem Idolom, The
Heartbreakersa s Johnnyjem Thundersom, Siouxsie and the Banshees, na sceni i van nje, zajedno
s klju¢nim new wave izvodacima kao $to su X-Ray Spex, Wayne County, The Slits, Eater, ATV i
The Subway Sect, je Don Letts, tadasnji D] nezaobilaznog punk kluba Roxy i najéuveniji londonski
rastafarijanac. Ponesen tada$njim opstim ose¢anjem samopouzdanja, Don Letts, 1 sam fanatiéni
punker, uzeo je u ruke Super-8 kameru, koju tek $to je dobio od jedne svoje prijateljice, 1 u skladu
s osnovnim “uradi-sam” principom punka, jedva i proCitavsi uputstva za njeno koris¢enje, bez
ikakvih inhibicija snimio ovaj sjajan filmski dokument.



GLAZBA | FILM

86-87 /2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

54

Ukratko, Letts je skoro iskljucivo koristio postojece osvetljenje. Snimljeni zvuk nije uopste
pros$ao kroz miksetu, ve¢ je na tonskom zapisu ostalo sve ono $to se 1 kako se ¢ulo tokom snimanja.
Kolor je stravi¢no los, s mrljama ruZicaste i zelene boje koje se rasplinjuju po ekranu. Naracije tu
skoro da i nema, nema ni nadsinhronizovanog glasa komentatora, bas kao $to nema ni titlova koji
bi informisali gledaoca o tome ko je u kom trenutku na bini i gde je i kada snimljena koja scena.
Medutim, sve ono §to Punk rock filmu nedostaje u tehni¢kom pogledu, on ne samo da kompenzira,
vel i ¢ini irelevantnim, savr§eno registrujuci eksploziju nadahnutih mladih punkera koji fanati¢no
veruju u sebe 1 svoju muziku. On je bucan, haoti¢an, drzak, 1 sirov — ba§ onakav kakav je 1 sam
punk — klju¢na, i uz to zabavna lekcija iz kontrakulture...

Dijaboli¢ne The Slits probaju za turneju White Riot sa The Clash... The Clash izgledaju cool
1 stoned u autobusu... The Heartbreakers izgledaju previse egzoti¢no da bi svirali u klubu Roxy...
Siouxsie Sioux guta svoje omiljene pilule... Glas Johnnyja Rottena tokom praistorijskog nastupa u
bioskopskoj dvorani The Screen on the Green smesan je do bola dok grdi prisutnu hippie publiku
1svima kaze da treba da “sednu”

Medutim, glavne atrakcije su manje poznati bandovi kao §to je Eater, koji na sceni mahnito
raspar¢avaju jednu svinjsku glavu tokom svoje numere No Brains. Clanovi Generation X-a izgle-
daju veoma ugladeno i seksi na sceni, kao i u svla¢ionici kluba Vortex. Zabavno je i smesno gledati
totalno neverziranog Marka P. (Mark Perry) iz ATV-a, dok ga njegov producent rastafarijanac u
studiju uéi osnovama dub muzike.

Don Letts, londonska “crnéuga broj jedan za stuff”, o¢igledno je imao pravo ekskluzivnog
upada na mesta na kojima TV kamere nikada dotad nisu uspele da se nadu. Uglavnom zahvaljujuci
redovnom prilivu kvalitetne marihuane kojom je Letts konstantno snabdevao novu punk inteli-
genciju, uspostavljeno je duboko obostrano poverenje. U jednoj sceni Sid Vicious mota joint u klu-
bu Roxy, dok se neki klinci unakazuju Ziletima. Tu su 1 punk vampiruse ukrasene svastikama, koje
tik uz scenu balave od srece. Soo Catwoman nam, dok objasnjava svoj muzicki ukus, izmamljuje
osmeh glumedi stidljivost i smernost, a nezaobilazna Jordan je guta o¢ima.

Sama filmska prica prepuna je iznenadenja i neocekivanih obrta. Originalna sirova verzija
Punk rock filma je na zahtev publike prikazivana u londonskom bioskopu ICA kontinuirano ¢itavih
Sest nedelja 1977. A nakon $to je njegova kona¢na verzija prikazivana u bioskopima u New Yorku i
Los Angelesu tokom nedelju dana, ve¢ je bilo jasno da ¢e Punk rock film postati kultni hit.

Za sve ljubitelje mega piksela kojima nepodnosljivo smeta zrnasta dekadentnost 8-mm fil-
ma, 2008. objavljeno je hollywoodski estetizovano, $iroko-ekransko DVD izdanje u trajanju od 79
minuta.

Ova Don Lettsova? spontana, eklekti¢na, jaka meSavina punka zavrsava se u najboljem mo-
guéem raspoloZenju — scenama u kojima vidimo Johnnyja Rottena na reggae misiji za kompaniju

2 Staje punk? Razlidita stvar za razlicite ljude,

uz jednu konstantu: stav. Drugi Don Lettsov
dokumentarac Punk: stav (Punk: Attitude, 2005)
prati istorijat tog stava od nastanka rock’n’rolla

u 50-ima, preko newyorske scene 60-ih i 70-ih,
prelazi u Englesku u trenutku eksplozije britanskog
punk rocka i paralelne invazije ameri¢kog, a onda
vijugajudi ide dalje u pravcu Zapadne obale, da na

kratko osmotri tamo3nju hardcore scenu, posebno
se osvréudi na Nirvanu — koja je odli¢no naudila

sve lekcije iz proslosti, sintetizovala sve ono 3to je
najbolje kod punka u formu svarljivu za masovnu
publiku i izbacila na trZiste produkat koji je osvojio
svet. Ovaj film toliko impresivnim i punim Zivota ¢ine
razgovori s punk veteranima koji govore o periodu
inkubacije i nastanka punka (Chrissie Hynde, Tommy
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Virgin Richarda Bransona, koja ga je odvela ¢ak na Jamajku. Rotten tu kao pravi nevaljali razma-
Zeni decko sistematski razmontirava 1 na kraju razbija 1 dokrajéuje nesto $to li¢i na kasetofon ili
telefonsku sekretaricu, dok ga njegova domacica dodatno bodri...

1. 2. Jubilej

Jo§ od 1950-ih rock i pop imaju jedinstven i snazan uticaj na film kako u Velikoj Britaniji,
tako 1 u Americi. Po¢etkom 1970-ih pojavilo se obilje britanskih filmova koji su bili ili posveceni
nekom odredenom bandu (Slade u plamenu / Slade in Flame, Richard Loncraine, 1975/), potekli iz
njihovog stvaralastva (Tommy, Ken Russell, 1975), ili istrazivali mutne vode pop uspeha (To Ce biti
dan / That’ll Be the Day, Claude Whatham, 1973; Zvjezdana prasina / Stardust, Michael Apted, 1974).
Medutim, ¢udnovato ali istinito, sve do 1978. nijedan britanski film, bilo nezavisni bilo iz glav-
ne struje, nije se uhvatio u ko$tac s anarhi¢nim i uznemirujuéim uticajem punk pokreta, uprkos
¢injenici da je punk bio najvidljiviji i najprovokativniji aspekt tada$nje britanske muzicke scene.
Kao 1 uprkos tome $to je njegovo drsko i prkosno prihvatanje svega uvredljivog, nihilistickog 1
suprotstavljenog vladajucoj klasi predstavljalo temu krajnje zrelu za kreativno istraZivanje. To je
najverovatnije bila direktna posledica eksplicitnog anti-pop stava punka.

Jubilej? je zapoceo Zivot kao planirani 8 mm film o Jordan, glumici-modelu, koja je svojim na-
glageno drénim stavom i ne¢uvenom frizurom potpuno op¢inila Jarmana. Medutim, ubrzo, ¢itav
taj projekat prerastao je u nesto daleko ambicioznije: “film o punku”, pre nego $to je transcendovao
Cak 1 taj, prili¢no neodreden opis. Pisuéi u standardno dobroj novini The Guardian, Stuart Jeffries
objasnjava da “Jarman nije bio punker: on je bio previse star (36), previse elegantan, a njegov CV
bezizgledan”. (Jeffries, 2007) Medutim, Jarmanov jedinstveni glas 1 navika da radi u zapustenim
londonskim skladistima kroz koja je bez prekida cirkulisala ekipa lokalnih “¢udaka” i “problema-
ti¢nih” likova Cesto se isti¢u kao britanska verzija jednog drugog pretka punka, Andyja Warhola, i
njegove notorne Fabrike. Medutim, ako je Jarman eventualno pomalo i bio izvan vremena kada se
radilo o tada eksplozivno rastucoj punk sceni, to nikako ne biste mogli re¢i gledajuéi Jubilej* koji
“prati” Elizabetu I koja priziva andela Ariela da joj pokaZe buduénost njenog kraljevstva, da bi se
onda direktno suo¢ila s nacijom u nesavladivim ekonomskim, drustvenim i politickim mukama, s
postapokalipti¢nom pustosi kojom luta nihilisticka londonska mladez. To je prava swiftovska sati-
ra, provokacija par excellence koja je tada prosla uglavnom nezapaZzeno od strane onih koje je toliko
nemilosrdno iibala. Tek nekih osam godina kasnije, nakon kasnovelernje britanske TV premijere,
Jubilej je uspeo da uznemiri ciljanu publiku — ali tada je veé bilo prekasno.

Ramone, Siouxsie Sioux, David Johansen, Sylvain ulogu. Nekada, njen status monarha smatrao se
Sylvain, Howard Devoto, Poly Styrene, Jim Jarmusch i bozjim providenjem, dok se sada koristi za prodaju
dr.). Letts govori i o uticaju britanske indie produkcije  donjeg vesa. U jednoj sceni jubileja, u salonu za

na americku punk scenu i pocetku prerastanja punka bingo, jedna od prisutnih dama dobija kao nagradu
u industriju, o svetskoj dominaciji sastava Green Day “tromesecnu zalihu Jubilej gadica — crvenih, belih, i

i superprodukciji drugih, sliénih ameri¢kih bandova plavih”

nakon Nirvane. 4 U stvari, Jarman je veoma pomno proucio punk

3 Godine 1977. proslavljena je jubilarna, 25. potkulturu radi ovog filma, i u velikoj meri se posluZio
godidnjica vladavine kraljice Elizabete II. U zabavi izgledom i tonom punk fanzina toga vremena kao
prezasicenom svetu, kraljica vise nema nikakvog osnovom za dizajn produkcije i sveukupne narativne
stvarnog znacaja, ve¢ je zadrzala samo simboli¢nu strukture (usp. Peake, 1999: 245).
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Medutim, s druge strane, Jarmanove godine i iskustvo omogu¢ili su mu bolju perspektivu,
jer je on pored toga §to je u svoj film ugradio tada$nju punk lozinku dana “No Future!”, bio takode
dovoljno mudar da u njega ugradi i elemente onoga §to je prethodilo. Originalni soundtrack za
Jubilej komponovao je Brian Eno koji je, iako je prvi album Roxy Music izasao nepunih Sest godi-
na ranije, ve¢ imao status rock legende. Punk se tradicionalno izjednacava sa odbacivanjem svega
onoga §to je rock postao pocetkom 1970-ih. Medutim punk, naravno, nije do$ao niotkuda, tako da
je Enov radikalni avant-pop izvrsio na njega veliki uticaj.

Jo§ jedan “zaostatak” iz proto-punk dana je Wayne County (kasnije poznat kao Jane County),
transrodna Warholova super zvijezda, u ulozi pevacice koja se prodala i koju glavni likovi u ovom
filmu ubijaju u njenom rasko$nom stanu. Na njujorskoj sceni prve polovine 1970-ih, na kojoj je
potekao punk, Wayne County je bila jedna od najsmelijih performera, poznata po otvorenom ni-
podastavanju ¢lanica banda The New York Dolls, s kojima je ¢esto delila scenu, kao i po tome da je
posluzila kao nadahnuée prvom talasu punka, uklju¢ujuéi The Ramones i Patti Smith. Otvoreno
odbijanje Wayne County da se pokori tadasnjim krutim seksualnim nazorima prirodno je zapalo
za oko Jarmanu, neustrasivom LGBT aktivisti, koji je vodio pravi krstaski rat za drustveno prihva-
tanje LGBT osoba. Njeno pojavljivanje u ovom filmu takode mudro povezuje britanski punk milje
sa njenim americkim rodnim domom.

Medutim, ono po ¢emu je Jubilej zaista zasluZio svoju reputaciju “jedinog britanskog dostoj-
nog punk filma” jeste njegovo predvidanje daljeg razvoja punk muzike. Adam Ant, koga je od nje-
govog new wave proboja jo$ uvek delilo nekoliko godina, pojavljuje se kao zgodni mladi anonimus
po imenu Kid koji planira da postane zvezda tako $to ¢e se povezati s jednim krajnje nemoralnim
impresarijom, uprkos svim svojim inicijalnim brigama da ¢e biti opljackan.

U nesto manjim ulogama su ¢lanovi Siouxsie and the Banshees i The Slits, dve grupe koje su
nakon pocetne eksplozije kreativne energije radile na daljem unapredenju punk muzike u post-
punk erl. Oba banda imala su u srcu prvobitno punk pravilo “nema pravila”, ne postavsi Zrtve pu-
rizma “tri-akorda-i-nita-vise”, ve¢ stvarajuéi nesto originalno.

Umetnost paméenja (The Art of Memory, 1966) Frances Yates je knjiga koju Jarman pominje u
svom scenariju (objavljenom u: Jarman, 2011) kao jednu od glavnih inspiracija za Jubilej. Naime,

Prizor iz filma
Jubilej (Jubilee,
1978) Dereka

Jarmana
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Jarman je delio interesovanje Yatesove za nacin na koji pamcenje, a samim tim i prolost, nastaje
putem aktivnog zapisivanja 1 tumacenja prizora i njihovih konteksta koje se odvija u nasem umu,
tj. da se on ne puni pasivno secanjima poput neke posude. U sustini, umetnost pamcenja indici-
ra da mi svet oko sebe poimamo “prvenstveno na vizuelnom nivou”. Upravo u ovom kontekstu
Jubilej i tretira opsednutost punk scene — a naravno i danasnjeg sveta — povrsnim/povr$inskim,
prizorom, izvestacenim, kao i samim ¢inom gledanja,’ kao i na¢inom na koji taj akcenat na povrs-
nim na¢inima razumevanja uti¢e na tumacenje i dalje gradenje proslosti-sadasnjosti-buduénosti.
Citav Jubilej organizovan je oko ¢ina “gledanja” koje se smatra privilegovanom aktivno$éu.

Kao 1 svi Jarmanovi filmovi, i Jubilej je heterogen i ima ekstremno gustu tekstualnu potku,
eklekti¢nu po stilu 1 utemeljenu u drustvenoj kritici i istorijskoj “stvarnosti”. Kao i drugi njegovi
filmovi, Jubilej se odlikuje jedinstvenom konfiguracijom dokumentarnog, formalnog eksperimen-
tisanja, knjiZzevne adaptacije, biografije, i drustveno-politicke alegorije.

Jubilej je, kao 1 ve¢ina Jarmanovih filmova, bio niskobudZetna produkcija — snimljen je za
svega 50 000 funti, zavrSen je uz pomo¢ prijatelja i predstavlja primer visoko-li¢nog filmskog
stvarala$tva.

Jo$ znacajnije, Jarmanov pristup filmskom stvaralastvu savrSeno otelovljuje prosvetljujuéi
uradi-sam duh punka. Zaista, Jarmanov drugi film Jubilej ne samo $to se bavi punkom, ve¢ takode
obelezava pocetak njegove karijere kao reditelja igranih filmova u okviru i uz pomo¢ savremene
punk scene.

(Laderman, 2010: 44)

Jarmanov politicki stav bio je otvoreno anti-autoritaran, uz decidirano odbijanje svake do-

gme. Jarman je bio podjednako angaZovan kao umetnicki eksperimentator i kao politi¢ki aktivista.

5 Jarman tu opsednutost povrsinskim izgledom, tj. svet sagleda u holisti¢kom kontekstu istorije smatra
konsekventnu nesposobnost da se vidi dublje, da se veoma opasnom.

Prizor iz filma
Jubilej



GLAZBA | FILM

86-87/2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

58

U svom radu Jarman se neprekidno suprotstavljao opresivnim drustvenim, politi¢kim, 1 seksual-
nim normama.

Jubilej proslavlja i glamurizuje subverzivnost punka, njegovu anarhi¢nost 1 nasilnost, ali 1
njegovu poetsku retoriku. Iako ga je “nihilizam” punka uznemiravao, Jarman nam predstavlja sli¢-
nu “nihilisti¢ku” viziju buduénosti liSene skoro svake opcije za akciju.

Jarman je Jubilej snimio u stilu cinéma vérité. Njegova kamera je dinami¢na i energi¢na bas
kao 1 hiperaktivne li¢nosti koje je imala pred sobom. MoZda najkarakteristi¢nije u radu Jarmanove
kamere u Jubileju je zumiranje, bilo da se radi o efektnom zoom outu, koji je tu da bismo bolje videli
apokalipti¢ni prizor decijih kolica u plamenu na praznoj, sivoj ulici, ili isto toliko efektnom zoom
inu male iskrzane slike nagrdene Elizabete II na zidu punkerskog stana.

Kao i mnogi drugi njegovi filmovi, Jubilej je prvenstveno snimljen na “apokalipticnim” lokaci-
jama u Jarmanovom susedstvu, koje je Jarman otkrio zajedno s prijateljima, na 16 mm i ponesto sa
super 8 (kasnije prebaceno na 35 mm).® Njegov karakteristicni, gerilski stil snimanja — Jarman nije
imao dozvolu da snima na Butler’s Wharfu ili na dokovima u Southwarku ili Victoriji — slobodno
1 Cesto bez ikakvog zaziranja mesa naraciju, dokumentarni film, 1 esej. (...) Jarmanov novonastali
pristup filmskom stvaralastvu ima mnogo toga zajednickog s nacinom na koji punk prilazi muzict.

(Wymer, 2005: 55)

Chris Barber i Jack Sergeant, urednici jedne od novijih antologija o punku na filmu No Focus,
posvetili su ¢itavo jedno poglavlje (“No Future Now”) Dereku Jarmanu, u kome Barber tvrdi da
je Jubilej “verovatno najbolji punk film od svih, i da pored toga ima jo§ mnoge druge kvalitete.”
(Barber i Sergeant, 2006: 52) Pored svoje oligledne punk tematike, Jubilej korespondira s punkom i
tako §to je produciran, distribuiran, i prikazivan bez kori$c¢enja tradicionalnih izvora finansiranja
1 komercijalnih mreza.

Sam Jarman ovako komentari$e rad na filmu:

S Jubilejom je okoncano progresivno stapanje filma i moje sopstvene stvarnosti. Mnogo toga
u njemu je autobiografskog karaktera. Lokacije na kojima smo snimali su ulice i skladista u kojima
sam Ziveo tokom prethodnih deset godina. Glumci koji su igrali u njemu 1 ljudi s kojima sam ga
napravio su moji dragi prijatelji. On predstavlja decidiranu i Cesto lakomislenu analizu sveta oko
nas (...) Scenario se sastojao od gomile fotokopija i poruka od mojih saradnika, a i u samom filmu je
ostalo traga od toga (...) U Jubileju, nas sopstveni svet postao je film (...) fantasticni dokumentarac
napravljen tako da se dokumentarno 1 fiktivno mesa i sjedinjuje.
(Jarman, 1984: 176—177)

1. 3. Polupano staklo

Film Polupano staklo’” snimljen je 1979, i u svakom pogledu predstavlja ¢isti mainstream
produkt post-punk ere. U skladu s ovim, kriticki prikazi britanskog punk filma po pravilu ga ili
ignori$u ili potpuno diskvalifikuju. Zvezda Polupanog stakla, 24-godi$nja Hazel O’Connor (koja

6 “Dok rad na filmu retko moZe imati nezavisnost eksperimentalnim slobodama koje su imali muzicari
muzi¢ke produkcije, s obzirom na vece troskove, punk i post-punk ere” (Barber i Sergeant, 2006: 62)
Derekov rad na videu i Super 8, nagovestio je 7 Breaking Glass je naziv banda glavne junakinje Kate.

da filmski stvaraoci mogu da uzivaju u sli¢nim
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Prizor iz filma
Polupano
staklo
(Breaking
Glass, Brian
Gibson, 1980)
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je komponovala 12 kljuénih pesama za film) sa Sarolikom, marketingki vrlo podobnom prosloséu
— ali ni u kom slucaju punkerka — “otkrivena” je za ovaj film od strane promucurnih muzickih
konsultanata te je zahvaljuju¢i njemu i albumu koji je usledio jo§ neko vreme uzivala status pri-
li¢no velike zvezde. Druga neoprostiva mana (prema punk puristima) ovog filma jeste odsustvo
pravog punk banda kako na ekranu, tako i na njegovom soundtracku. Umesto pravih punkera, svoj
posao su odradili profesionalni muzi¢ari bez imalo afiniteta bilo za punk bilo za post-punk scenu.
Pored toga, podaci o produkciji ovog filma sugeriraju ¢ak 1 antipatiju prema punk miljeu, opisujuéi
Polupano staklo kao “dramati¢an pogled na modernu omladinu na nivou ulice (...) nadahnut aktu-
elnim zivahnim 1 eksplozivnim trendom u rock muzici”.

Polupano staklo je reZirao i za njega napisao scenario 35-godi$nji Brian Gibson, ime s bli-
stavim BBC pedigreom. Producent soundtracka i istoimenog albuma (ugledni AM Records) bio je
istaknuti veteran muzicke industrije Tony Visconti. Gledano i iz perspektive filmske kritike, kao 1
punka, Polupano staklo funkcioniSe u okviru ve¢ prili¢no istro$enih narativnih i Zanrovskih kon-
vencija. S druge strane, stilom pre teZi ka konvencionalnom realizmu, nego ka istrazivanju novih
nacina na koje se punk ili post-punk estetika mogu izraziti na filmu.

Polupano staklo je bio jedan od igranih filmova snimljenih 1979. s najveéim budZzetom (izme-
du 1000 00011500 000 funti),? a snimljen je u Panavision, Technicolor i Dolby Stereo tehnici.
Na svoje veliko iznenadenje, producent je morao da ulozi dodatnih 300 0oo funti u njegovu na-
knadnu promociju, dve nedelje nakon premijere, jer film nije uspeo da ostvari oekivani efekat u
londonskim West End bioskopima.

Iako je film u svoje vreme imao prili¢no $iroku distribuciju, impresivan nastup na festivalu
u Cannesu 1 bio iste godine prikazan na medunarodnoj filmskoj manifestaciji u Los Angelesu,
Stampa i publika ga nisu primili ba$ najbolje. Polupano staklo je jedan od ukupno dva igrana filma
— 1 jedini mainstream film — inspirisan britanskom punk ili post-punk potkulturom sa Zenskim
protagonistima u centru radnje (drugi je Jarmanov Jubilej).

Oslobadajudi uticaj koji je punk rock imao na Zene 1 koji je doveo do njihove velike primet-
nosti na britanskoj punk sceni kraja 1970-ih te im omogucio snazan kreativan doprinos punk i
post-punk potkulturi opste je poznat i priznat. Ne¢emo pogresiti ako kazemo da je punk bio prvi
veliki pokret mladih (a, nazalost, i poslednji) u kome su i Zene i muskarci imali jednako velike
uloge. Po prvi put rock bandovi su imali ¢lanice koje nisu bile tu samo kao seksualni objekti. Site
ogranilenih, ¢esto degradirajuéih 1 otvoreno ponizavajuéih uloga koje su im tokom prethodnih
dvadesetak godina u rock industriji dodeljivali muskarci (Zenske grupe formirali su 1 kontrolisali
muski menadzeri 1 producenti, a pevacice, pa ¢ak i rock novinarke Cesto su tretirane kao groupie
devojke i “sekretarice”), punkerke su preko no¢i odlu¢no i hrabro odbacile, transcendovale, ili jed-
nostavno sve to ignorisale.

Jednu od prvih i najboljih kriti¢kih rasprava o punku, Simon Frith i Trevor Horne (1987:
155—161) zavrSavaju stavljajuéi naglasak na prostor koji je punk obezbedio Zenama, ili, ta¢nije rece-
no, prostor koji su Zene obezbedele sebi u okviru punka. Oni takode naglasavaju da je posvecéenost
punka izvestacenom, kao 1 vizuelnom stilu bila krajnje povezana s njegovim izazovom konvenci-
onalnom rodnom kodeksu (ibid.). Ovo nam pomaze da shvatimo kako i zasto ve¢ina punk filmova
ima krajnje nekonvencionalne Zenske protagoniste.

8 Jedan od producenata je bio za nas tada anonimni a svetski poznat je postao tek mnogo kasnije, na
Dodi Fayed, koji je naredne 1981. koproducirao potpuno drugi nacin.
Vatrene kocije (Chariots of Fire, Hugh Hudson),
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Velika
rock’n’roll
prevara
(The Great
Rock’n’Roll

Swindle, Julien

1. 4. Filmovi o Sex Pistolsima

Za Veliku rock’n’roll prevaru, eksperimentalni kvazi-dokumentarac (mockumentary) Juliena
Templea o Sex Pistols, najslavnijem od svih punk bandova, i Malcolmu McLarenu,® njihovom
menadzeru i mastermindu, moze se reci da je mozda najpoznatiji 1 najkontroverzniji punk film
svih vremena. Americki Variety okarakterisao je ovaj film tada jo§ uvek nepoznatog Templea kao
“Gradanina Kanea [Citizen Kane, Orson Welles, 1941] rock’'n’roll filma”. Prevara... je filmski kolaz u
¢ijem se fokusu nalazi McLarenova verzija pri¢e o nastanku, usponu i padu Sex Pistols™ — nje-

Temple, 1980)

9 Student umetnosti u1960-ima, anarhista i
provokator, i jedan od organizatora londonskih
studentskih demonstracija solidarnosti s majskim
buntom u Francuskoj. Korealizator, zajedno s
Jamiejem Reidom, prve antologije situacionistickih
tekstova na engleskom Leaving the 20th Century
(1974) Christophera Graya, jedne od najlucidnijih i
politicki najcistijih formulacija 1960-ih, teoreticar,
samostalni umetnik, modni dizajner i vlasnik butika u
londonskom King’s Roadu, rock impresario i muzicar.
10 “Sex Pistols su bili podvala, pokusaj da se do
uspeha dode skandalom, da se dode do ‘kesa od

haosa;, kako je glasio jedan Malcolm McLarenov
slogan; oni su takode bili pomno pripremljen dokaz
da su svi hegemonijski postulati o nacinu na koji bi
ovaj svet trebalo da funkcioni3e kojima smo izloZeni
obmana koja je toliko sveobuhvatna i gnusna da
naprosto trazi da bude unistena, i to u tolikoj meri da
bude potpuno istisnuta iz nadeg secanja” (Marcus,
2013: 24-25; Marcus, 1989: 17-18). Vrlo je moguce da
je Mclaren zaista isplanirao da Sex Pistols nikada ne
budu nista vise od devetomeselnog ¢uda, jeftinog
sredstva za brzo bogacenje, uz malo 3ale i smeha, i
primesu starog épater le bourgeois.
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govoj navodnoj briljantnoj §emi o tome kako da se na prevaru dode do gomile para na brzaka —
sazdan od animacije (op$tepoznatih “dogadaja” koji nisu snimljeni), dokumentarnog materijala,
kvazi-dokumentarnog materijala, muzickih videa, narativnih sekvenci, dnevnika. Prevara... odra-
Zava punk u svim njegovim protivure¢nostima, i to na vise razli¢itih nivoa. K. J. Donnely u svojoj
studiji Zabava i distopija konstatuje da Temple u Prevari artikuliSe “samu sustinu punka — njegov
stav” (Donnely, 1998: 101-114).

Julien Temple je studirao arhitekturu i istoriju na Cambridgeu, a onda je video Godardov
Prezir (Le Mépris, 1963), 1 odlu¢io da konkuriSe za mesto na Nacionalnoj filmskoj $koli. To je bilo
1976. U leto, iste te godine, Temple je u jednom skladistu u Rotherhitheu, u isto¢nom Londonu,
prvi put ¢uo Sex Pistols — i iz istih stopa postao punker. Navodno, Temple i njegove nove kolege
poceli su zajedno da snimaju njihove svirke svake veceri “pozajmljujuéi” kameru iz svoje filmske
Skole, 1 svakog jutra je kriSom vra¢ajuéi na mesto. Ubrzo zatim Temple se upoznao s McLarenom,
koji je u to vreme ocekivao finansijsku podr$ku iz Hollywooda, u paketu s Russom Meyerom,
stanovitim rediteljem softcore porno filmova. McLaren se, prirodno, odmah usprotivio neauto-
rizovanom snimanju banda, 1 tu pocinje dobro poznata prica koja se po svojoj kontroverznosti i
viesmislenosti mozZe meriti samo sa samom Prevarom...

Kada je Prevara..., koja se sastoji od deset segmenata ili “lekcija” o tome kako sludeti publiku
istovremeno joj uzimajudi novac, kona¢no zavr$ena i prikazana, ona je tokom nekoliko godina
bila toliko uspe$na da mnogi danas verovatno veruju da se radi o autenti¢nom dokument(arc)u.

Ubedljivo najpoznatija scena iz Prevare... je ona, pri kraju filma, u kojoj Sid Vicious groteskno
karikira Sinatru pevaju¢i My Way u pariskom no¢nom klubu, a zatim vadi pistolj 1 puca na publi-
ku — u stilu klasi¢ne dada numere — delimi¢no i zbog toga $to je njen krajnje intrigantni remake
napravio Alex Cox u svom biografskom filmu Sid i Nancy (Sid and Nancy, 1986).

U tekstu povodom 20 godina punk rocka, objavljenom u ¢asopisu Musician (1995), Malcolm
McLaren kaZe i sledece:

Prevara je izvrSena — jedino bih voleo da je ona bila neuporedivo veca. Mi, jednostavno, ni-
smo stigli toliko daleko zato $to oni imaju jacu artiljeriju od nas. Medutim, mi smo ostavili duboke
tragove od zuba. A najdublji tragovi od zuba ostali su u ljudskom duhu. Mi smo ga vratili.

(20 Years of Punk Rock: Malcolm McLaren, 1995)

Sid 1 Nancy Alexa Coxa, romantizovana, dramati¢na 1 tragi¢na saga o Romeu 1 Juliji punka,
verovatno je najpoznatiji film o grupi Sex Pistols. Coxova $okantna, ubedljiva i sugestivna prica
s margine o fatalnoj ljubavnoj vezi Sida Viciousa (Gary Oldman) i njegove devojke 1 menadzera
Nancy Spungen (Chloe Web) iznad svega je — verna duhu punka. Sid i Nancy pocinje s obiljem $ale,
u vrlo optimisti¢nom i veselom tonu. Njihov svet, koji je zapravo bio veoma sumoran i prozaiéan,
Cox prikazuje kao veoma egzoti¢an. On odi$e duhom punka koji je postojao pre ispraznog sjaja koji
je svetu dao thatcherizam/reaganizam, pokazujuéi nam jednu grupu mladih ljudi koji se probijaju
kroz sve to 1 skre¢u sa svog dotadasnjeg puta da bi se ponasali nesputano i delovali odbojno. On
pokazuje kako oni poku$avaju da osnuju “alternativnu zajednicu”.

Sid i Nancy, ¢iji je radni naslov bio Love Kills (Ljubav ubija), nastao na desetogodisnjicu punka,
je biografski film zasnovan na stvarnim li¢nostima ¢iji je tragi¢an kraj blisko povezan sa “simboli¢-
nom” smréu punka per se. Dvoje punkera — junkieja se zaljubljuju, a kada stvari krenu kako ne treba,
on ubija nju u njihovoj sobi, u hotelu Chelsea, u New Yorku. On je optuZen za ubistvo prvog stepe-

na i nekoliko meseci kasnije umire od predoziranja heroinom. Ili su bar tako tada govorili tabloidi.
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Medutim, Sid i Nancy je romanti¢an film koji, samim tim, neizbezno romantizuje svoje centralne
li¢nosti, ali ih ni u kom pogledu ne glorifikuje jer u njima i nije bilo niceg to bi trebalo glorifiko-
vati. Nancyna velika fantazija bila je da ¢e njih dvoje oti¢i s ovog sveta ovencani slavom. “Umreéu
pre nego $to napunim 21, samo da zna$” — ponavljala mu je ona (Cosgrove, 1986). Medutim, oni
nisu oti§li nimalo slavno. U stvari, na Zalost, oboje su otisli krajnje neslavno.

Ako pogledamo pravog Sida i Nancy, recimo u onoj dugackoj sceniu filmu D.0.A.: Ceremonijalni
obred (D.O.A.: Rite of Passage, 1980)" Lecha Kowalskog, oni oboje deluju depresivno, pateti¢no... U
svom filmu, Alex Cox ih je uéinio daleko interesantnijim nego $to su oni bili u stvarnom zivotu.
Alj, to se radi u svim biografskim filmovima. Cox je romantizovao svoje junake, uspesno izbegav-
§1 zamku romantizovanja njihove stvarnosti. Nezaboravnu scenu u pariskom no¢nom klubu, iz
Prevare... Juliena Templa, u kojoj Sid Vicious jereticki interpretira verziju My Way Franka Sinatre,
Alex Cox ovde inventivno premesta u televizijski studio, ukra$avajudi je dodatnim ekspresioni-
stickim detaljima.

Preterano prskanje krvi na sve strane, uzasnuti pogledi ljudi u publici, i slow motion sni-
mak, sve to zajedno podvlaci kako je taj “spontan” izliv gneva i nepripadanja tom spektaklu 1 sam
insceniran i medijski isposredovan. S jedne strane, Sid glumi ekscesnu punk pobunu, naizgled izla-
ze(l 1z okvira koncipiranog nastupa. S druge strane, takav spontani bes postaje “spontant bes”, tj.
unapred koncipirani efekat samog spektakla.

(Laderman, 2010: 146)

Greil Marcus u intervjuu koji je dao za nemacki Casopis Magazin fiir Menschen, Tiere,
Sensationen, govoreci o svojoj knjizi Tragovi karmina: Tajna istorija dvadesetog veka (objavljen u New
York Timesu 7. travnja 2011) i o punku, rekao je izmedu ostalog i sledece:

Jos jedna stvar koja je na mene delovala krajnje Sokantno: Ako gledate film Sid i Nancy, vi-
decete nekoliko sekvenci u kojima glumci koji igraju Sex Pistolse — sviraju i pevaju. Drugim re¢ima,
njthov repertoar bio je toliko primitivan 1 u tolikoj meri nije imao veze s muzikom da je to mogao da
uradi 1 bilo ko drugi — $to je naravno bila poenta od samog pocetka. Procitao sam intervjue s tim
glumcima, 1 oni su rekli stvari poput: “Pa, ja nikad nisam voleo Sex Pistolse, to je bilo tako davno.”
Ili: “Nikad th nisam smatrao dobrim. Ne svidaju mi se te pesme ali znate, to sam morao da uradim
zbog svoje uloge.” A ipak, kada gledate te sekvence u kojima ti glumci koji igraju Sex Pistols sviraju
u tom filmu — Covece, to je sjajno! To je moc¢no! To je Sokantno! I onda shvatate da oni jednostavno
nisu mogli da kontrolisu ono Sto su te pesme oslobodile u njima. Bez obzira na to $to su oni kasnije
rekli: “Ma, ne, nista se nije dogodilo...”

Definitivni film o Sex Pistolsima ipak je dokumentarac Opscenost i gnev (The Filth and the
Fury), Juliena Templea iz 2000, koji pruza promisljen i sveobuhvatan pogled na njihov znacaj i na
sve njihove uspone 1 padove. Uprkos godinama i decenijama koje prolaze, fasciniranost fenome-
nom zvanim Sex Pistols, koji su postojali tek nesto malo vise od dve godine 1 izvr$ili nezapaméeni
uticaj na dalji tok rock muzike i celokupne rock kulture se ne smanjuje. Njihov kultni album Never

11 Alternativno bi se moglo prevesti kao D.O.A:
Obred prijelaza (nap. ur.).
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Mind the Bollocks, Here’s the Sex Pistols i danas zvudi sveze i tvrdo kao 1 kad se pojavio, te davne 1977.
Napaljenost na ove pripadnike ¢vrstog jezgra punk rocka Cak je toliko narasla — a kasice prasice
Sex Pistolsa se toliko ispraznile — da su se oni 1996, skoro dve decenije nakon $to je svako od njih
oti$ao na svoju stranu, ponovo sastali da bi snimili album u Zivo, i krenuli na turneju po Engleskoj
1 Sjedinjenim Drzavama. A onda, 1999, pripremala se premijera dokumentarca Opscenost i gnev
Juliena Templa (koji je takode snimio i legendarnu sagu o Sex Pistols, Velika rock’n’roll prevara) o
njihovoj prvoj svetskoj turneji drugom polovinom 1970-ih.

Opscenost 1 gnev sastoji se od dokumentarnog filmskog materijala na skoro svim postojeé¢im
formatima, uklju¢ujuéi VHS 1 super 8 mm. Temple je navodno imao na raspolaganju 20 sati ori-
ginalnog, tek “otkrivenog” filmskog koncertnog materijala koji deluje najelokventnije od svega
ostalog: intervjui, probe, nastupi na TV-u — iz vremena kada su Sex Pistols bili na vrhuncu. Tu
je 1 “izgubljeni” intervju koji je Julien Temple vodio sa Sidom Viciousom u vreme kada je rezi-
rao Prevaru..., kao i famozni razgovor s njihovim idejnim tvorcem i menadZerom, kontroverznim
Malcolmom McLarenom. Tu su 1 novi intervjui sa najslavnijim punkerima svih vremena koji go-
vore o sebi 1 svom vremenu, pa 1 0 svojoj turneji po Americi 1978, prekinutoj posle dve nedelje,
neposredno nakon koncerta u San Franciscu, koji je oznacio i kraj karijere Sex Pistolsa.

Za naziv filma uzet je naslov teksta koji se pojavio na naslovnoj strani londonskog Daily
Mirrora u decembru 1976, dan nakon neslavnog gostovanja Sex Pistolsa u $ouu Billa Grundyja, na
londonskom Thames TV-u. Oni su tada “uvredili svoga domacina, 1 koristili psovke, i time naveli
Sokirane gledaoce da se zale...” (Greig, McCarthy, Peacock, 1976) Medutim, Daily Mirror je ovim
samo nesluc¢eno dodatno doprineo njihovom zloglasnom imidzu, inae veoma ves§to uzgajanom
od strane McLarena. Jer Sex Pistols su naprosto vapili za Sokom, transgresivnos$¢u, publicitetom
— po svaku cenu. Medutim, ovaj deo njihove istorije ovde je potpuno izostavljen, a umesto njega
servirana je standardna prica o lo§im momcima s kojima je tesko iza¢i na kraj. Ovakvi i sli¢ni pro-
pusti navode na pomisao da je ova Citava filmska prica mogla da bude daleko impresivnija da nije
ostala isklju¢ivo li¢na, a reference na njihovo radni¢ko poreklo ¢isto deskriptivne.

Inace, apstrahujuéi ta povremena razoCarenja, ovaj film veoma uspe$no predstavlja krajnje
li¢nu (Templeovu) perspektivu veoma burne i veoma kratke karijere Sex Pistols. On hronoloski

Sex Pistols

u filmu
Opscenost i
gnev (The Filth
and the Fury,
Julien Temple,
2000)
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prati tu ve¢ jako poznatu pricu, jukstapozirajuéi snimke njihovih svirki — od kojih mnoge nisu ni-
kada ranije videni — sa sekvencama sa savremene britanske televizije (odlomci iz vesti, vremenske
prognoze, reklame, itd.). Na ovaj nacin, kao kontekst za punk (koji je od samog svog pocetka pup-
¢anom vrpcom povezan sa Sex Pistolsima), potpuno jasno se nudi britanska mainstream medijska
kultura. U skladu s ovim, upad Sex Pistolsa u inace banalnu medijsku kulturu predstavljen je kao
najobicniji sukob razli¢itih stilova. Ovakav pristup stvarima formalno preseca vezu — nagove-
Stenu na pocetku filma — izmedu britanskog punka i drustveno-politickih prilika koje su dovele
do njegovog nastanka. Temple na ovaj nacin sve srozava na pitanje Cisto estetskog kontrasta. Na
primer, jukstapozicija nastupa Sex Pistols na Top of the Pops i nastupa ostalih bandova koji su se
tada pojavili tamo, ¢ini da Sex Pistols deluju moderno (i ni§ta viSe), a svi ostali bandovi nekako
zastarelo u odnosu na njih.

Drugi Templeov film o Sex Pistols zapravo pledira za Johnny Rottenovu stranu price o ban-
du, koja je susta suprotnost onoj McLarenovoj. Pokusavajuci da “protumaci stvari”, Temple je svo-

Malcolm
McLaren
i Vivienne

Westwood
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jevremeno tvrdio da se tu radi o “filmu” usredsredenom na dogadaje u zivotu ¢lanova Sex Pistols
¢iji je cilj “humanizacija” ili personalizacija njihove price, a ne o standardnom dokumentarcu o
jednom punk rock bandu. U svakom slucaju, Opscenost i gnev eksplicitno propusta brojne prilike
za analizu i umesto toga radi na pukoj fetisizaciji svih aktera ove price.

Treba napomenuti da Opscenost i gnev sadrzi 1 klju¢ni materijal kako iz Templeovog pse-
udo-dokumentarca Velika rock’n’roll prevara iz 1980, tako 1 iz D.O.A.: Ceremonijalni obred Lecha
Kowalskog koji se pojavio iste te godine i ostao neprevaziden po svojoj vatrenoj energiji 1 nepo-
srednosti. D.O.A. sadrzi snimke s visoko-energizujucih koncerata Sex Pistolsa, ¢esto titlovane tek-
stovima njihovih pesama. Za one koji su zaboravili koliko su Pistolsi bili Zestoki, D.O.A. je odli¢an
podsetnik za to. Johnny Rotten se tu teatralno trza po sceni, o¢ima kao strelama probada sve oko
sebe i s vremena na vreme pilji njima direktno, onako kako to samo on ume, u kameru Kowalskog.

Kowalski usmerava kameru i na pojedince u publici s oblakoderskim $iljcima od kose i tes-
kom $minkom, i razgovara s nekim od egzaltiranih gledalaca kao i sa pobesnelim ¢uvarima reda
1 jednako pobesnelim verskim demonstrantima koji ne prestaju mahnito da masu Biblijom...
Poslovi¢no kontroverzni Malcolm McLaren im je, prica kaze, organizovao svirke na mestima za
koja je unapred dobro znao da ¢e se pokazati problemati¢nim i dovesti do Zeljenog skandala: klu-
bove u mestima kao $to su Tulsa, Memphis i San Antonio, koji su u to vreme Cesto uobicavali da
odrZzavaju country 6 western veceri! (sve to nepogresivo asocira na Blues Brothers koji u istoime-

bio pravi Covek za taj posao, jer je uspeo da od poletka do kraja savrieno registruje eksplozivnu
energiju te suicidalne turneje / misije Sex Pistolsa.

Sid Vicious je bio tu da napali publiku. U jednom trenutku, dvojica fanova popela su se na
scenu 1 razbila mu nos. Decenijama, pulp rock romani zavrSavali su se scenom iz James Frazerove
Zlatne grane — ritualnim prozdiranjem zvezde od strane sledbenika — a Sid je vapio za tim, kao
apsolutnom potvrdom da je i on zvezda. Nekoliko koraka dalje, Johnny Rotten je prozdirao oceki-
vanja koje je gomila donela sa sobom. Paul Cook je bio sakriven iza svojih bubnjeva. Steve Jones je
zvucao tako kao da ne svira samo jednu gitaru, ve¢ ¢itavu fabriku gitara; bilo je nepojmljivo da su
na sceni svirala samo trojica muzicara.

(Marcus, 1989: 84)

U jednom od najnadrealistickijih trenutaka D.0.A. vidimo kako na reklamnom panou iznad
ulaza u jedan od lokala bukiranih za Sex Pistolse, tik uz njihovo ime stoji ime “dobrog starog
kauboja” Merla Haggarda. Pored toga, u svom tipi¢no makijavelistickom maniru, MacLaren je
prethodno izri¢ito naglasio da je Stampi zabranjen dolazak, naglasivsi svojim “momcima” da im
nikako ne kazu gde ¢e biti koja svirka. To je izazvalo ogroman, sracunat talas uzbudenja.

Zajedno s filmskim materijalima o turneji Sex Pistolsa po SAD-u, Kowalski je “za svaki slu-
¢aj” tu “spakovao” i snimke svirki jo§ nekih britanskih punk bandova, kao 1 razgovora s njima. Tu
su ekstati¢ni zivi snimci Poly Styrene i The X-Ray Spex, kao 1 Billyja Idola na ¢elu Generation X-a.
I to nije sve — tu su jo$ i The Dead Boys, Sham 69, Glen Matlock, bivsi ¢lan Sex Pistolsa koji razbija
Pretty Vacant sa svojim novim bandom The Rich Kids. Nesto od ovog materijala mozda se moze
udiniti irelevantnim za Sex Pistolse 1 njihovu americku turneju, ali s druge strane pomaze da se
dobije potpunija slika tog vremena, i pravo je zadovoljstvo gledati ga i slusati.

Medutim, ono §to apsolutno treba ista¢i jeste da D.O.A. nije samo punk rock slavlje i nista
drugo. Americka autodestruktivna turneja Sex Pistolsa kulminirala je njthovom poslednjim kon-
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starring The Sex Pistols, Terry and the Idiots and the Decline and Fall of the Western World.
With lggy Pop,The Clash, The Dead Boys, Stiv Bators, Rich Kids, X-Ray Specs, Generation X,
Sham 69, Augustus Pablo and much more than meets the eye.

Produced and Directed by Lech Kowalski Editor Val Kuklowsky Assistant Director Chris Salewicz

Plakat filma
DOA.:
Ceremonijalni
obred (D.OA:
Rite of
Passage, Lech
Kowalski, 1980)
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certom u karijeri, komplet s Johnny Rottenovim hamletovskim pitanjem: “Da li ikada imate osecaj
da ste prevareni?” Tu je i neslavni razgovor sa Sid i Nancy u krevetu. Medutim, to jo$ uvek nije sve.
Negde na pola filma susre¢emo se s lanom Veca Velikog Londona Bernardom Brook-Partridgeom,
¢ovekom koji je javno ostro osudio punkere i pretio da ée status quo na kraju pobediti. Nakon prve
pojave Brook-Partridgea slede snimci nemira po Britaniji, propraceni zvucima Police and Thieves
grupe The Clash. Gledajuci sve to Citave 32 godine kasnije, tesko je ne povezati film s prizorima ne-
davno videnim na ve¢ernjim vestima BBC-a ili CNN-a. Dakle, Velika Britanija je 1 dalje pozornica
dru$tvenih nemira, a veliki broj mladih i dalje veruje da nema nikakvu buduénost pred sobom. Pri
samom kraju filma, Kowalski znalacki pravi jukstapoziciju odlomaka iz razgovora s hladnokrvnim
Brook-Partridgeom (“Ne mogu oni nas da pobede. I nece oni nas pobediti.”), i razgovora sa uroka-
nim Sid Viciousom (“Kako je glasilo pitanje?!”). Punk tu, izgleda, nije niSta promenio.

2. Americka punk scena

2.1. Prazna generacija

Kada su The White Stripes snimali svoj prvi koncertni DVD, objavljen 2004, oni su umesto
moderne digitalne opreme koristili Super 8 kamere. Rukovodili su se prevashodno estetikom —
bio je to nacin da se sacuva i svesno uveca mistika tog eklekti¢nog detroitskog rock banda. Ovaj
podatak spominjemo jer je relevantan za diskusiju o vrlinama neprocenjivog punk dokumentarca
Prazna generacija (The Blank Generation, 1976) Ivana Krala i Amosa Poea (obojica akteri scene koju
dokumentuju) koji je obeleZio pocetak no wave ere — zrnaste, crno-bele super 8 hronike o nastan-
ku 1 razvoju newyorske punk scene, 1 egzemplarnog modela za sve kasnije punk dokumentarce:
mahnitog tempa, naizgled (manje ili vi$e) nasumicne montaZe, nesinhronizovanih filmskih 16
mm snimaka i zvuka snimljenog na audio kasetama, obeleZzenog zumiranjem kamerom iz ruke,
kadrovima snimljenima pod ostrim uglom, kori$¢enjem postojecih scenskih reflektora kao osvet-
ljenja, ekstremnim gro planovima, naglim pan snimcima... U velikom broju slu¢ajeva snimanje fil-
ma 1 snimanje tona odvijalo se odvojeno, jer je to bilo daleko ekonomié¢nije nego kupovati tonsku
traku. A to se moze shvatiti i kao svojevrsno priznanje estetici Jean-Luca Godarda koji je svojevre-
meno jednom rukom presekao pup¢anu vrpcu koja je povezivala sliku i zvuk. Jer, u krajnjoj liniji,
newyorski no wave potekao je iz francuskog La Nouvelle Vague...> U vreme kada visokokvalitetni
filmski materijal s nekog koncerta moZete da vidite na YouTubeu ve¢ sledeceg jutra, lako je zami-
sliti gledaoce koji brzo gube strpljenje s low-fi izgledom, pomenutom kolazu-nalik montazom, 1
povrh svega loSe sinhronizovanim zvukom... Medutim, s druge strane, gledaoci zainteresovani
za ovaj period newyorske istorije, a posebno ljubitelji newyorske punk rock 1 new wave muzike,
jednostavno ostaju oplinjeni ovim snovidajnim obilaskom te sada drevne scene koja je tada bila
na vrhuncu.

Sam naziv filma The Blank Generation (doslovno: blanko, neispisana, prazna generacija) na-
dahnut je istoimenom kultnom pesmom newyorskog punk banda Television, koji je kasnije popri-
mio mnogo $ire znacenje ozna¢ujudi ¢itavu generaciju koja je bila deo newyorske scene 1970-ih.

12 No wave pokret prvobitno je bio poznat pod po ugledu na francuski Nouvelle Vague. Brian Eno je

imenom New Cinema, po maloj dvorani za projekcije izmislio termin no wave, da bi se tako izbegla zabuna
na newyorskom St. Mark’s Place, pod vodstvom s new wave muzicarima. Iz filma PUNK (Ted Haimes,
nekolicine filmskih stvaralaca koji su pripadali toj 1995) o punk sceni u New Yorku.

sceni, do trenutka kada je prerastao u New Wave,
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Po lucidnom objasnjenju njegovog ¢lana Richarda Hella, tu se ne radi, kao $to se to mozZe uliniti
na prvi, pogre$an pogled, o nihilistickim shvatanjima jedne generacije, ve¢ o njenoj nevoljnosti da
prihvati etikete koje namece drustvo, o odlu¢nom izboru slobode da budes ko i §ta Zeli$ da budes,
kadgod to Zelis. Ova definicija sumira samu su$tinu no wave filma — osecaj nesputane slobode
duha. Mozda najveli znacaj Prazne generacije lezi upravo u tome da film uspesno registruje to
post-hippy, post-Watergate, post-aktivisticko vreme jo§ uvek otvorenih, neizdiferenciranih mo-
guénosti (1975-1976).3

Pojedini koncertni filmovi imaju pozeljan demistifikuju¢i karakter. Nasuprot tome, bez-
budZetna taktika daje ¢itavoj ovoj neinhibiranoj pri¢i izuzetno znacajan osecaj nestvarnosti.
Legendarne figure i sastavi poput Patti Smith, The Ramones, Blondie, Television, Talking Heads,
New York Dolls, Johnnyja Thundera i The Heartbreakers i Wayne (sada Jayne) County deluju iko-
ni¢no u crno-beloj tehnici, 1 oni i “jesu” ikoni¢ni. Skoro svaka scena iz ovog filma podseéa na neku
ve¢ videnu legendarnu rock and roll fotografiju. Pored pomenutih vode¢ih lokalnih punk bandova
toga vremena koji su nastupali u klubovima Max’s Kansas City i CBGB* — epicentru akcije — je-
dan od glavnih aktera u ovom filmu je sama publika. S druge strane, sam Amos Poe, zahvaljujuéi
svom specifitnom senzibilitetu, uspeva da se istovremeno poistoveti i sa fanovima u publici, i sa
njihovim punk idolima na sceni.

Neocekivani detalji — osmeh Patti Smith, prljave patike Joeya Ramonea, okrnjeni zub Davida
Byrnea — dovode ih ispred nas, tako da imamo utisak kao da moZzemo rukom da ih dotaknemo,
a proteklo vreme ih samo ¢ini jo§ drazima. Live snimci na soundtracku nikada nisu kako treba
sinhronizovani s prizorima, tako da ima trenutaka kada vidimo da neko od performera izgovara
reci, a mi ¢ujemo instrumental. De$ava se i da Kral i Poe ponekad ubace neku drugu pesmu usred
one koja jos$ uvek traje, da bi se onda ponovo vratili na onu prvu, poput nekih izbirljivih muzickih
fanova koji se neodlu¢no igraju sa svojim radiom. Naime, radi se o tome da je Prazna generacija
snimljena na 16 mm filmu, bez tona koji je dodat naknadno. U slu¢ajevima gde je doslo do nekih
problema s tonom, Poe i Kral su jednostavno naknadno nadsinhronizovali bolji snimak iste pe-
sme. Uzimajudi u obzir i rad s kamerom iz ruke, ekstremne krupne planove i improvizovane zu-
move, dobijeni asinhroni rezultat zaista deluje krajnje eksperimentalno. Ukratko, on razbija svaku
iluziju o tome da ste stvarno u newyorskom CBGB-u, bas kao i ose¢aj da Debbie Harry ili Wayne
County igraju na sceni pred vama — §to je prava stvar!

To $to nas ovaj briljantni “punkumenatarac” od pocetka do kraja drzi na distanci, uopste
nije nesto $to mu se moze zameriti. Stavie, Prazna generacija jedinstvena je po svom statusu punk
dokumenta koji u celosti pripada svom vremenu i mestu. Pored toga, to je klju¢ni film u tada tek
nastaju¢em newyorSkom pokretu no wave cinema — grupi filmskih stvaralaca u najve¢oj mogucoj
meri povezanoj s punk etosom — koji uspeva da ostvari retko potentan spoj filma i punk rocka.

13 Mnogi od ovih punk i eksperimentalnih filmskih
stvaralaca pripadali su istoj zajednici umetnika,
najvecim delom s bazom u New Yorku, gde su se
avangardni film, politicki aktivizam i punk potkultura
medusobno oplodavali i preklapali, stvarajuci
jedinstveni i neponovljivi Zeitgeist.

14 Legendarni bar u newyorskom Boweryju, pod
punim nazivom CBGB-OMFUG (Country, Bluegrass,
Blues, and other Music for Uplifting Gormandizers).
Test teren i lansirna rampa za sve nove lokalne grupe
poput Television, The Ramones, The Dictators, The
Heartbreakers, Peru Ubu, Talking Heads itd.
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2. 2. Rock and roll gimnazija

Dizanje sopstvene $kole u vazduh bila je jedna od najsvetijih fantazija americkih klinaca
izludelih od $ecera u 1970-ima. Filmovi koji su se svakodnevno vrteli u njihovim glavama bili su
prepuni planova o preuzimanju stvari u svoje ruke i pobuna koje su se zavrsavale prizorima vise-
strukih, spektakularnih eksplozija (ravnih onima u Dolini smrti/ Zabriskie Point, 1970/ Antonionija),
1stotina klupa i stolica 1 tabli koje tako lepo lete visoko, visoko u vazduh, a onda padaju kao krupna
ki$a iznad njihovog kraja grada. To je bilo vreme kada su oni mogli nemilice da gutaju Secer koliko
im se htelo, da po ceo dan gledaju crtane filmove nekontrolisani od strane roditelja, i da slobodno
sanjare o tome kako da kona¢no uniste svoj (svako)dnevni zatvor, a da njihovi roditelji uopste ne
budu zabrinuti o njihovom mentalnom zdravlju.

Dizanje vlastite alma mater u vazduh, nikada i nigde nije prikazano s tolikim herojskim tri-
jumfom kao u ovom nezaobilaznom klasiku punk filma. Pri¢a govori o dolasku nove zle direktorke
(sestra Ratched 1z Leta iznad kukavicjeg gnezda / One Flew Over the Cuckoo’s Nest, Milo§ Forman,
1975/ kao da joj je mlada sestra...) u gimnaziju Vince Lombardi. Ona je reSena da istrebi “lose klin-
ce” — poput Riff Randle — koja bez prestanka otkida na plo¢e Ramonesa, i koja instinktivno “zna”
da bi ih Joey, kada bi ona samo mogla da mu preda svoje pesme, odmah stavio na svoj repertoar.

Ritam ¢itave Rock and roll gimnazije (Rock and Roll High School, Allan Arkush, 1979) tesko je
inficiran muzikom Ramonesa koja postepeno udaljava pri¢u od izbacivanja Riff Randle i drustva
1z §kole, jer kako kaZe ona pesma Velvet Underground, “njoj je zivot spasao rock’n’roll / hey, baby,
rock’n’roll”. Konkretno, dok Riff u svojoj spavacoj sobi, opustajuci se uz joint, slusa album Road to
Ruin, THC dovodi do toga da se Ramones pojavljuju u njenoj tus kabini!

Ovaj prizor iz Riffine fantazije — Joey joj peva dok se ona izlezava na krevetu — prava je
radost! Tu nema govora o eventualnom smuvavanju te Zivahne maloletnice. Ramones su previse
obuzeti svojom svirkom i ¢itavim tim ugodajem da bi postali Zrtve strasti koja opterecuje ostale
aktere ovog filma. Riff 1 Ramones ostaju do kraja nalik punk puritancima posvecenim iskljucivo
duhu anarhije.

Prizor iz filma
Rock and roll
gimnazija
(Rock and
Roll High
School, Allan
Arkush, 1979)
sa sastavom

Ramones
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A onda, kada Ramones zaista stignu u grad, oni ¢itaju Riffino pismo na sceni, a sutradan
dolaze u posetu njenoj $koli. Oni instinktivno “znaju” da ta stvar nema apsoutno nikakve veze sa
seksom, i njima je to cool. Oni kapiraju Riffinu skoro duhovnu posveéenost svojoj primitivnoj rock
energiji. Oni su olienje punk rocka, a $to se tice seksa, on ¢eka nenaduvan u prtljazniku od auta,
¢eka da dode njegovo vreme u skladu s tokovima prirode. Sve je — jednostavno re¢eno — super!
Ramones su Riffini idoli u periodu izmedu konjic¢a za jahanje i mladié¢a koji ¢e do¢i s njenom pot-
punom zrelo$¢u. Sa svoje strane, Ramones u Riff vide nekoga ¢ija ljubav prema njihovoj muzici
prevazilazi groupie $emu. Kakva je to samo radost i za njih — naiéi na nekog kao §to je Riff!

Reditelj Allan Arkush prethodno je radio kao razvodnik u rock koncertnoj dvorani Fillmore,
tako da su i Rock and roll gimnazija i njegovo danas nazalost teSko dostupno remek-delo Poludi (Get
Crazy) iz 1983. impregnirani mirisom duvana, trave, i uzbudenjem... §to sve zajedno rezultira u
haoti¢nom, ali super-stimulativnom osecaju “na-licu-si-mesta”... Naravno, najbolji deo filma je
kada Ramones odluce da ostanu u gradu jo$ jedan dan i pomognu Riff Randall da digne u vazduh
svoju gimnaziju. Po svom krajnje opustenom, komi¢nom i zabavnom tonu, Rock and roll gimnazija
stoji u velikom kontrastu s Praznom generacijom i ve¢inom drugih punk filmova.

2. 3. Pad zapadne civilizacije

Vreme dorucka u ku¢i Darbyja Crasha. Darby Crash, krajnje kontroverzni frontman losange-
leske punk grupe The Germs, sedi 1 igra se sa svojom mezimicom tarantulom, a njegova prijateljica
Michelle pri¢a o moleru koji je, dok je radio u Crashovom zadnjem dvoristu, imao sréani udar i
umro. Kada je Michelle otkrila njegovo telo, njoj se to ucinilo strano sme$nim, pa je pozvala svoje
prijatelje da se slikaju pored njega. Dok Michelle to pri¢a, Darbyju se razbilo Zumance jajeta koje
hoce da isprzi na oko. To ga o¢igledno baca u ze$¢u frku.

Pad zapadne civilizacije (The Decline of Western Civilization, 1981), hroniku rane L. A. punk
scene, rezirala je i producirala Penelope Spheeris, koja krajnje samouvereno i vesto vodi ovaj 1 sve
ostale intervjue u filmu. “Zar vas nije pogodilo to $to je taj tip umro?” pita ona Michelle. “Ne”, kaze
Michelle. “Ni najmanje. Zato $to ja prezirem molere.” Spheeris onda smireno pita Darbyja kako
to da se on uvek povreduje na svojim svirkama. “U pocetku sam to radio namerno, jer mi je bilo
dosadno”, odgovara on. U tom intervjuu koji se sve vreme vodi u Darbyevoj kujni (na ¢ijem zidu
je naslov iz novina u kome stoji kako je Sid Vicious optuZzen za ubistvo), Crash iskreno govori o
tome kako mora da se “uradi” pre svakog $oua — apsolutno bilo ¢im §to mu padne pod ruku — da
bi se tako anestezirao i mogao da nastupi. “Na taj na¢in ne ose¢am nista kad se povredim”, kaze on.

U filmskom prvencu Penelope Spheeris alternativno se smenjuju krajnje otvoreni intervjui
1 zapaljive filmske sekvence snimljene na koncertima raznoraznih L. A. punk bandova. Spheeris je
taj materijal prikupila vesto, inteligentno, i s emocionalnom distancirano$cu, jer joj je cilj bio da
prikaze ¢itavu tu punk scenu $to je postenije moguce, uspesno odolevajudi iskusenju da je pred-
stavi kao homogenu. Pored toga, ofigledna je njena stvarna zainteresovanost za punk muziku 1
punkere, uz pomo¢ koje ona uspeva da zadobije njihovo poverenje i u potpunosti izbegne prezir,
agresivnost i sarkazam koji oni izdasno demonstriraju kad su na sceni, kao i prema drugima, kada
nisu na sceni. Spheeris im znalacki prilazi s kriti¢ke distance koja je upravo onolika kolika je po-
trebna da njene primedbe i komentari deluju i prirodno i efektno.

Pojedini od tih intervjua, poput onih s X, Fear, Black Flag, i Catholic Discipline, odi$u njiho-
vom vatrenom 1 lucidnom posvecenos$éu punk etosu. Neki drugi zvuce neozbiljno ili ¢ak stupid-
no, poput onog s pevacem koji pri¢a o tome kako mu jako prija to §to uspeva da natera ljude da
ga mrze. A fanovi, pravi maloletni punkeri, su tek totalno beznadezni slucajevi. Njihovi odgovori
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razotkrivaju kako interno gradsko nasilje, tako 1 njima nejasnu, ekspanzivnu prirodu bolesti koja
dovodi do njega. “Moje prijatelje pretukli su neki drugi moji prijatelji”, kaze jedan klinac obrijane

» o«

glave. Kasnije, on nabraja neke od stvari koje ga ljute, ukljucujuéi “matorce”, “autobuse” i “pr-
Jjavitinu”. “Oseéam da radim nesto u ¢emu sam dobar”, kaZe jedan drugi. “Sta?”, pita Spheeris.
“Prebijam ljude.”

Jo§ na samom pocetku filma, Spheeris jasno i glasno prikazuje losangeleski punk kao svesno
agresivan i nasilan odgovor na sveprisutnu konzervativnu klimu i dominantnu potrosacku kultu-
ru 1970-ih, 1 nesumnyjivo, kao nedvosmisleno odbacivanje ofucanog glamura samog Los Angelesa
— kao ruzan odgovor ruznom drustvu. U jednom od tih intervjua, Brendan Mullen, vlasnik lo-
sangeleskog punk kluba Masque, govori o punku kao “protestnoj muzici”, duhovito povezujuéi
aktuelne ekoloske preokupacije s oajanjem i gnevom toliko o¢iglednim u punk muzici L. A. scene.
“Vazduh u ovoj West Coast utopiji je otrovan”, kaze on, dok mu se iza ramena §iri panoramski
pogled na Los Angeles.”s

Medutim, rad Penelope Spheeris sa grupom X moZda je u najboljem moguéem smislu
“iskomplikovao” njeno bavljenje tamo$njom punk scenom. X su kasnije prerasli u jedan od najpo-
znatijih 1 finansijski najuspes$nijih bandova koji je ona predstavila, i o tome ve¢ postoji nagovestaj
1u samom filmu. Usred razgovora o brojnim bandovima kojima je zabranjen nastup u odredenim

15 Ovaj i neki drugi komentari iz filma naveli su 3efa obrati Spheeris sa zahtevom da ne prikazuje svoj
policije Los Angelesa Daryla Gatesa da se pismeno dokumentarac u “njegovom” gradu.

Prizor iz filma
Pad zapadne
civilizacije
(The Decline
of Western
Civilization,
Penelope
Spheeris, 1987)
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lokalima, segment o X po¢inje scenom u kojoj oni primaju buket ruza od uprave legendarnog klu-
ba Whisky a Go Go. Nesto kasnije, na jednom drugom mestu, Exene Cervenka, pevadica X, pita se
naglas da li ¢e oni i dalje biti u stanju da pevaju svoju pesmu We’re Desperate, ukoliko to, recimo,
jednog dana vise ne budu bili.

Nakon krajnje razoCaravajuce serije mainstream filmova, Spheeris se vratila punk korenima u
tre¢em delu trilogije Pad zapadne civilizacije (The Decline of Western Civilization III, 1998). Spheeris
tu ne pokusava da sugerise da prikazuje originalnu ili jedinstvenu muzicku scenu (kao $to je to bio
slu¢aj u prvom delu) — u njemu se ne ¢uje/ne vidi nista $to ¢ak i oni slabiji bandovi u prvom delu
nisu uradili jo$ 1979. Umesto toga, fokus ovog filma prebacen je na sociolosko osmatranje Zivota
bezbroj mladih losangeleskih beskuénika ¢iji Zivot defini$u punk etos i estetika.

Duhoviti komentar na samom pocetku obavestava nas da se danasnji fanovi “pravih” punk
bandova — nasuprot onim “prodanim” kao $to je Green Day, ¢iji komercijalni uspeh ih ¢ini sum-
njivim ekstremnijim posveéenicima — nisu jo$ ni rodili kada se pojavio prvi deo trilogije. Njegov
drugi nastavak, Metalne godine (The Decline of Western Civilization Part II: The Metal Years) iz 1988
prikazao je u sarkasti¢nom kontrastu novu generaciju koja je prigrlila iste one glam rock pozerske
klisee koje je punk prethodno odbacio.

Bilo kako bilo, lokalna muzi¢ka scena je po svemu sudeci prestala da se razvija jos 1982. Punk
rock je postao nacin za izlazak iz besadrzajnog belog geta predgrada, bas kao $to basket pruza nadu
i utehu u gradskom centru. Cetiri banda koji su ovde predstavljeni nude prili¢no bazi¢ni thrash, a
u svojim retko razumljivim stihovima (Spheeris ¢esto obezbeduje titlove s “prevodima”) iskaljuju
sveopste politicko ili¢no nezadovoljstvo. Medutim, glavni predmet njenog interesovanja je publi-
ka ovih bandova — koja je po svemu sude¢i mlada, otudenija i problemati¢nija nego ikada ranije.
Vecina njih su beskuénici — Zive na ulici ili u napustenim zgradama i ku¢ama Sirom Los Angelesa.
Najvei broj stigao je dotle pobegavsi od kuce iz ovih ili onih razloga. Droge nisu toliko masovno
u upotrebi kao $to bi se to moglo ocekivati, ali je zato nivo sveopsteg, poodmaklog alkoholizma
medu ovim tinejdZerima zapanjujuéi. U 90-ima, ba$ kao i u 70-ima, gnev je primarni pokreta¢
punka. Punk je bio 1 ostao vrsta primalnog krika protiv drustvenih nepravdi, ispusni ventil za jedan
segment nezadovoljne omladine.

2. 4. Komadiéi

Cim je zavrsila filmsku $kolu na Newyorskom univerzitetu, obuzeta Zeljom da rezira du-
gometrazni igrani film, Susan Seidelman je dosla na ideju o (staroj) pri¢i o siromasnoj devojci
izgubljenoj u velikom gradu, u okviru $ire price o punk pokretu koji osvaja New York. Nakon
Sto je pronasla scenaristu da razvije tu ideju (Ron Nyswaner), i okupila ekipu saradnika voljnih
da rade za simboli¢an honorar ili besplatno, Seidelmanova je krenula u ekranizaciju price o de-
vetnaestogodi$njoj Wren (Susan Berman), slobodoumnoj devojci, rodenoj na “pogresnoj” strani
Hudsona (New Jersey), koja prelazi na Manhattan ne bi li i ona zagrizla veliku trulu jabuku. I
tako, bez skoro i¢eg drugog osim talenta da se nametne, ona krece da se $epuri u svom dre¢avom
punk perju, snevajuci o slavi i bogatstvu okruzena “jeda¢ima lotosa” Donjeg East Sidea. Filmski
debi Seidelmanove je mozda bio skroman i nedovoljno ambiciozan, ali je zato ostvaren s ener-
gijom i zarom. Seidelmanova ima nepogresivi ose¢aj za bedu i glamur urbane trulezi, a njena
brza, moderna montaza, u kombinaciji s dinami¢nim soundtrackom grupa The Feelies i ESG te
Richarda Hella i Voidoids (koji se, pored toga, pojavljuje i u glavnoj ulozi), uspesno rekreira tadas-
nji grozni¢avi stil uliénog zivota Donjeg Manhattana — brzopotezni zZivot s konstantno visokim
adrenalinom.
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Pored Wren, koja je resila da po svaku cenu postane zvezda newyorske East Village punk sce-
ne, tu je 1 autoritativni punker Eric (Richard Hell). Wren je oportunista i hvata se za bilo koga 1 bilo
Sta $to bi moglo da joj pomogne na njenom putu ka uspehu. Komadi¢i njenog sveta razasuti su $i-
rom Donjeg Manhattana: njen sirotinjski stan u Donjem East Sideu, napusteni Zeleznicki depoi duz
Hudsona, 1 haoti¢ni svet East Village punk rock klubova... Naravno, to §to Wren ne ume ni da peva, ni
da komponuje, niti da svira ijedan instrument nije apsolutno nikakva smetnja. Ona o¢ajnicki Zeli da
uspe na toj sceni, a o¢ajanje Cesto tera Coveka da radi svasta, pa ¢ak i neke opasne stvari.

Komadiéi (Smithereens, 1982) su sveobuhvatan dokument o muzi¢koj, umetni¢koj i modnoj
sceni newyorskog East Villagea koja je uticala na ¢itavu jednu generaciju. Vra¢ajuéi nas kroz vre-
me, on uspe$no ozivljava krajnje uzbudljivu energiju te jedinstvene scene zajedno sa svom gru-
bos¢u i prljavitinom downtown New Yorka. Nedoterana produkcija ovog filma daje mu oseéaj rea-
listi¢nosti, dok on registruje energiju jadne i neugledne, tek nastale, ali naglo rastuce art/muzicke
scene East Villagea ranih 1980-ih.

Kada je Seidelman dosla da studira film u New York sredinom 1970-ih, fakultet se nalazio
u jednoj neobicnoj zgradi zajedno sa legendarnim rock klubom Fillmore East, na uglu Isto¢ne 7.
ulice i Druge avenije. Druga polovina 1970-ih je bila vreme tranzicije u East Villageu. Uticaj hippie
kulture 1960-ih je bledeo, a yuppie pogospodivanje (gentrification) 1980-ih jo§ uvek nije krenulo.
To je takode bilo vreme finansijske krize u New Yorku — kada nije bilo novca za uredivanje grada
1javnih mesta. Drugim re¢ima, to je znacilo da je u East Villageu bilo bezbroj jeftinih stanova, jef-
tinih barova i klubova, napustenih i daskama zamandaljenth zgrada, kao 1 mnogo neiskoris¢enog
prostora na kome su mogli da se istaknu plakati koji su najavljivali umetnicke izlozbe i svirke ban-
dova. Na taj nacin East Village je privukao veliki broj mladih, kreativnih ljudi — slikara, glumaca,
muzicara, i filmskih stvaralaca koji su tragali za jeftinim prostorom za Zivot i rad.

Po re¢ima Susan Seidelman (Guerrasio, 2009), odmah nakon $to je diplomirala ona je od-
lu¢ila da napravi film o ¢itavom tom kraju i likovima koji su tu Ziveli. To je bila osnova za film.
Seidelman i njene kolege sa sveudilita zakljudili su da kada bi prikupili sav novac koji imaju 1 kada
bi svi radili bez ikakvog honorara mogli bi da snime niskobudZetni igrani film na 16 mm traci za
oko 20 000 dolara. Kako je Seidelmanovoj prethodno umrla baka i ostavila joj nesto para, ona je
odlu¢ila da ih iskoristi za kupovinu filmske kamere, trake, kao i za pla¢anje laboratorijskih tros-
kova. Konaé¢ni budzZet iznosio je 40 000 dolara usled neocekivanih prekida u snimanju i njegovih
ponovnih pocetaka.

Snimanje je s prekidima trajalo preko 18 meseci, u jednom trenutku ponestalo je para i doslo
je do raznoraznih problema sa produkcijom. I to nije bilo sve — tokom jedne probe glavna glumica
pala je sa pozarnih stepenica i slomila nogu, $to je odlozilo snimanje za nekoliko meseci. To je
dovelo i do nekih promena u pogledu podele uloga, do preradivanja scenarija u cilju njegovog pri-
lagodavanja novonastalim promenama u glumackoj ekipi, do promene nekih lokacija za snimanje,
kao i do promena u filmskoj ekipi u celini. Medutim, kako kaze Seidelman, svi ti prekidi su zapravo
pomogli da film bude bolji jer su joj omogucili da bolje sagleda koje scene funkcioni$u a koje ne 1
kakve promene treba u tom pogledu napraviti u osnovnoj priéi.

U pravom “uradi sam” punk duhu, Seidelman je sama montirala film na jednom starom
montaznom stolu Steenbeck u svom stanu. Drugim re¢ima, tokom tih nekoliko meseci izmedu
snimanja, ona je imala priliku da pregleda montirane scene i da preradi scenario, pre nego $to po-
novo krene sa snimanjem. Jo$ jedna sre¢na okolnost bilo je to da se tokom te Sestomesecne pauze
pojavio Richard Hell, upravo u trenutku kada su oni razmisljali o pronalaZenju drugog glumca za
vodeéu musku ulogu.
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U skladu s njenim Zeljama, film je donekle stilizovan, ali takode registruje surovu stvarnost
zZivota u tada$njem East Villageu. Seidelman kaZe da je takode Zelela da Komadi¢i sadrze 1 neke tre-
nutke ironije 1 humora kao protivtezu surovosti Wreninog zivota. Po njenim re¢ima, ton filma je
“forsirani realizam” (ibid.). Likovi su stvarni, emocije su stvarne, ali su neke od situacija i umetnic-
ka rezija “stilizovani” (ibid.). Umetnicki direktor Franz Harland je li¢no pronasao surovo realisti¢-
ne lokacije u East Villageu i centralnom delu grada (napusteni parking plac kod starog autoputa
West Side), koji su oni onda prefarbali 1 doterali da bi mu tako dodali odredenu primesu fantazije
jer su Zeleli da film registruje specifican stil punk grafickih radova kasnih 1970-1h 1 ranih 1980-
ih — donekle po ugledu na ono §to je svojevremeno uradio Antonioni tokom snimanja Poveéanja
(Blowup, 1966), kada je iz Cisto estetskih razloga narucio promenu boje, odnosno toniranje asfalta
u jednoj ulici kroz koju fotograf (David Hemmings) u jednom trenutku prolazi svojim kolima. Na
izgled ovog filma takode je uticala tadas$nja uli¢na moda ($ta se nosilo u CBGB-u ili u klubu Mudd
u to vreme), kao i proslavljena newyorska uli¢éna umetnost, kao i flajeri i plakati za svirke punk
bandova napravljeni u stilu ucenjivackih pisama i izlepljeni po zidovima Alphabet Cityja’ te rani
art grafiti.

Seidelmanova istice Sarmantnu naivnost nacina na koji je nastao njen film. Tokom rada na
njemu, oni uopste nisu razmisljali o njegovoj distribuciji ili marketingu. Sre¢om, na kraju je sve
ispalo kako treba i Komadi¢i su éak prihvaceni u zvani¢nu konkurenciju na festivalu u Cannesu, a
onda se njegove distribucije latio New Line Cinema. Seidelmanova kaZe i kako je newyorska ne-
zavisna filmska zajednica krajem 1970-ih 1 po¢etkom 1980-ih bila mnogo manja, tako da je prav-
ljenje nezavisnog filma podrazumevalo da se sve uradi sa veoma malo novca. Reditel;j je, takode,
Cesto bio 1 scenarista 1 producent, montaZer, i distributer, $to je zaista podrazumevalo potpuno
nezavisan rad.

U to vreme nije bilo nezavisnih filmskih kuca: veéina nezavisnih filmskih stvaralaca sa
Sveucilita u New Yorku medusobno se poznavala i saradivala, razmenjujuéi informacije, glumce
1 &lanove tehnickih ekipa. Cesto se dogadalo da se jedan reditelj pojavi kao glumac u filmu svog
kolege. Glavna inspiracija svima njima bili su pripadnici francuskog novog talasa 1960-ih. Svi su
konstantno bili u fazonu “Hajdemo napolje da snimamo film!” Jedna od sjajnih stvari bile su film-
ske projekcije u organizaciji samih umetnika, uz odsustvo takozvanih ¢uvara kapija. Ova novost
nije se odnosila samo na newyorske downtown filmske stvaraoce pod uticajem punka i new wavea,
ve¢ 1 na eksperimentalne filmske stvaraoce poput Kena Jacobsa 1 Michaela Snowa te stvaraoce
B-filmske produkcije poput Larryja Cohena 1 mladog Jonathana Demmea. Veliki broj tih projekcija
odrzan je u CBGB-u i u klubu Mudd. Ono $to takode treba ista¢i kada se radi o tome vremenu jest
da se receno nije odnosilo samo na filmsku scenu. Nikoga nije interesovao iskljucivo film. Svi su
pratili sva dogadanja — koncerte, performanse, pozoriste, balet, video — a umetnici koji su se bavili
jednom aktivnos¢u pojavljivali su se u kreacijama umetnika koji su se bavili nekom drugom. Duh
saradnje obuzimao je sve redom. Dijalog nije bio fokusiran na teme vezane za jednu odredenu
umetnicku disciplinu, veé je obuhvatao $iroki spektar kulturnih 1 politickih pitanja koja su stizala
sa internacionalne umetnicke i filozofske scene.

Nastavljajuci dalje da opisuje newyorsku nezavisnu filmsku zajednicu, Seidelman konsta-
tuje da se ona tokom proteklih tridesetak godina jako promenila, postala veoma izdiferencira-

16 Alphabet City je kraj na Manhattanu, u Donjem A, B, C, i D, jedinih avenija na Manhattanu Cije se ime
East Sideu i East Villageu. Ime mu potice od avenija sastoji od jednog jedinog slova.
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na, komplikovana, korporativna, 1 skupa. Duh “Hajdemo da izademo napolje da snimamo film
uglavnom je nestao, ba$ kao 1 veliki broj manjih distributerskih kompanija. Tranzicija jo§ uvek
traje i po Seidelmanovoj ostaje da se vidi kakav ¢e biti krajnji efekat interneta na nezavisno filmsko
stvarala$tvo. Medutim, Seidelmanova istice da ¢e uvek biti ljudi koji ¢e Zeleti da ispricaju svoje
vizuelne price — i da ¢e oni pronaci nove nacine da ih dovedu do publike. “Filmski biznis” sada je
sasvim drugaciji, ali vremena se menjaju, kamere su sve jeftinije, a internet postaje mo¢no oruzje
u rukama onih koji znaju $ta hoée — javljaju se nove, kreativne moguénosti, tako da Seidelman na
buduénost gleda optimisti¢ki (ibid.).

2. 5. Drugo stanje svesti

Zivimo u vreme u kome se Johnny Rotten krevelji pred kamerom reklamirajuéi Country Life
buter, a Iggy Pop pokusava da nam svima redom uvali Zivotno osiguranje. Ova dirljiva ljubavna
idila izmedu mainstream konzumerizma i punk estetike relativno je nov i konceptualno bizaran
fenomen, ma koliko pojava ovih nostalgijom nabijenih likova jo§ uvek asocirala na nesto sasvim
suprotno. U njihovo vreme vecina ljudi ispoljavala je otvoreno i vrlo konkretno neprijateljstvo
prema tim neotesanim klincima koji farbaju kosu u crazy boje i uvijaju je u $iljke, seku i sebe 1
svoju odecu 1 uz to jos 1 pljuju na vlast i dizu tu nepodnosljivu buku na svojim izubijanim gitara-
ma. Drugo stanje svesti (Another State of Mind, Adam Small i Peter Stuart, 1984) je klasi¢ni road trip
dokumentarac o tom davnom vremenu.

Postoji prili¢an broj pomena vrednih punk dokumentaraca,” ali ovaj vesto snimljeni 1 ve§to
montirani, bez-budZetni film ne pominje se dovoljno ¢esto. U leto 1982. video i filmski reditelji
Peter Stuart i Adam Small saznali su da se muzicki nakladnik Better Youth Organization Records
iz Los Angelesa sprema da realizuje veliku punk muzicku turneju po Severnoj Americi i to im je
trenutno zapalilo mastu. Jedanaest izabranih muzicara (najstariji od njih imao je 21 godinu) veé
se spremalo da krene s jednog na drugi kraj kontinenta u starom $kolskom autobusu. Skupili su

17 Americki hardcore (American Hardcore: The punk turneju po Americi u starom kamionetu.

History of Punk Rock 1980—1986, Paul Rachman, Uznemiravaju¢a montaza u potpunosti je skladu

2006) posvecen je underground punk sceni koja je
eksplodirala u Americi 1980-ih. U pripremi filma
obavljeno je 115 intervjua i pribavljeno oko 100 sati
arhivskih video snimaka koncerata, kao i stotine
fotografija i reprodukcija rock postera. Vecina
arhivskih materijala potece s video kaseta koje su
snimili sami fanovi — klinci koji su pozajmili tatin
VHS camcorder i po ceo dan snimali koncerte.
Rachmanova je ideja od samog pocetka bila da film
mora da ostavlja utisak kao da se umesto filmske

trake vrti lo3a video traka iz 80-ih. Film dokumentuje

fenomen koji su Rachman i scenarist Steven Blush
licno uocili, pre nego 3to je Citava ta stvar nestala
sredinom 80-ih. Reflektujuci kineticku, ratni¢ku
energiju i svojevrsnu autonomiju svojih protagonista,
Rachmanov film asocira na neku hardcore

s pricom. Americka hardcore scena, zakljuujemo,
bila je krajnje haoti¢na i totalno spontana. Film

jasno stavlja do znanja da je hardcore bio direktan
odgovor na ono §to su njegovi protagonisti smatrali
talasom “stagnantnog konzervativizma”, koji je najpre
zahvatio ameri¢ku politiku, a onda i njenu kulturu — i,
naravno, rock muziku. Okre¢uéi leda diskografskoj
industriji koju je najmanje od svega interesovalo bilo
Sta alternativno i autenti¢no, punkeri su se pobunili
oslanjajuéi se na svoju potpuno bazi¢nu autonomiju.
American Hardcore manifestno pokazuje da je ono
$to se danas naziva punkom i hardcoreom u velikoj
meri devoluiralo od perioda ranih 1980-ih. To je, na
jednom nivou, dokumentarni film o punk bandovima,
no takoder i autenti¢an drustveni komentar o
jednom kratkom periodu novije americke istorije.
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lovu, kupili jedan stari $kolski autobus i isplanirali da obidu 30 gradova u roku od samo 5—6 ne-
delja, kre¢udi iz San Francisca, a onda dalje preko Seattlea do Kanade i New Yorka. Smallu i Stuartu
odmabh je bilo jasno da se radi o jedinstvenoj prilici za svestrano istrazivanje i dokumentovanje
Zivota punk rock zajednice.

Stuart i Small jo$ su od ranije bili jako impresionirani raznovrsnim i uspesnim aktivnostima
BYO-a (objavljivanje ploca, organizacija koncerata, izdavanje Casopisa...), a obim najavljenog letnjeg
projekta totalno ih je zaintrigirao. Sredinom avgusta 1982. Stuart i Small su, u drustvu asistenta
produkcije, krenuli u iznajmljenom kamionu na to avanturisticko putovanje kroz srce americkog
punk undergrounda. Citavih Sest nedeljai16 000 kilometara oni su snimali avanture dva punk banda
na turneji — Youth Brigade i Social Distortion. Dvojicu mladih nepokolebljivih reditelja nisu toliko
interesovali sami koncertni snimci, koliko bogata galerija likova na turneji i oko nje.

U pocetku, dok su oni svirali u malim bircuzima i spavali na podu kod fanova i novostece-
nih prijatelja, sve se odvijalo dosta dobro. Putovanje se nije odvijalo bez poteskoéa. Policija ih je s
vremena na vreme maltretirala, a ponekad su svi zajedno imali problema s ratobornim lokalnim
punkerima. Stuartu i Smallu li¢no je tesko padalo i spavanje u zadnjem delu njihovog kamiona, koji
je ionako bio pretrpan filmskom opremom. Sveopsti optimizam nije dugo trajao. Stari skolski bus
se pokvario, entuzijazma i iluzija pocelo je da ponestaje, razocaranje je raslo, i ¢itavo to idealisti¢-
ko putovanje pocelo je da im se dezintegrie pred ofima. Beskrupulozni matori vlasnici klubova
poigravali su se s njima, lova je poCela da ponestaje 1 svima je ve¢ bilo dosta. Kada su se nasli u
Washingtonu punk drustvo je pocelo da se osipa 1 najdeprimiraniji ¢lanovi vratili su se kuéi prvim
Greyhound busom (“Kada su gladni, ljudi vi$e nisu sloZni”, objasnjava jedan od njih u filmu), tako
da su samo trojica muzicara, od prvobitne jedanaestorice, docekala kraj turneje.

Film je prepun sjajno izabranih trenutaka s puta, a tu su i probrani intervjui s lanovima oba
banda koji ne zatvaraju usta. U Washingtonu je doslo i do slu¢ajnog susreta sa lokalnom hardcore
punk grupom Minor Threat. Veoma su uspe$ne i zabavne scene snimljene tokom njihovog boravka
u newyorskom P. U. N. X. House — hostelu za hri§¢ansku mladez, gde su te ve¢ u prili¢noj meri
zbunjene klince bukvalno naterali da pevaju crkvene pesme.

Ovaj film izuzetno brzog tempa snimljen je na 16 mm filmu i video traci te je prepun siro-
ve hardcore punk muzike. Tekstovi pesama su najée§ce nerazgovetni, §to objadnjava prisutnost
titlova. Nekih pet meseci kasnije Stuart i Small zavrsili su montazu. Njihov prioritet bila je sama
road prica sa svim svojim svetlim i ruznim trenucima, a ne niz nepovezanih koncerata i intervjua.
Sam naziv filma, Drugo stanje svesti, Stuart i1 Small pozajmili su od istoimene pesme koju su Social
Distortion komponovali tokom turneje.

Poseban kuriozitet — bez presedana — je podatak da su odlomci iz ovog filma prikazani u
okviru $oua Ripley’s Believe It or Not! (Ripley’s — Vjerovali ili ne!, 1982—1986) kao primer bizarnog i
nekulturnog ponasanja!

3. Zakljucak
Citava stvar sastoji se u tome da se oslonis na sopstveni duh 1 inspiraciju, i da uradis s njima
svVoju stvar.

Sylvain Sylvain

Podatak da jedan pokret/ideja/akcija nije uspela nimalo ne umanjuje njen znacaj. Luis
Buiiuel je do kraja Zivota snimao filmove nadrealistickog duha, istovremeno gorko jadikujuci nad
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sudbinom nadrealista. Po njegovim re¢ima (prema ¢lanku “Punk Cinema... Sid and Nancy”, objav-
ljenom u The Guardianu 20. jula 2007), nadrealisti¢ki pokret je bio uspe$an kada su u pitanju
detalji, ali ¢ist promasaj kada se radi o onome $to je tu bilo najbitnije. Nadrealizam je postigao
uspeh u kulturi 1 umetnosti, ali to su bile oblasti, konstatovao je Bufiuel, od najmanjeg znacaja
za nadrealiste. Njihov osnovni cilj, po Bufiuelu, nije bio da sebi obezbede slavno mesto u analima
kulture 1 umetnosti a — naglasio je Bufiuel — pogotovo ne na filmu! — ve¢ da promene svet. I u
tome su, kaZze Bufiuel, potpuno omanuli.

Ovo podjednako vazi za punk. Punk istrajava, ali uglavnom samo kao element dizajna, ili
neverbalni modni iskaz: graficki radovi koji imitiraju Jamie Reidovu tipografiju, garderoba koja
podseca na smelu i burnu mladost necijeg tate ili mame. Bilo da je punk bio samo sjajna $ala, lazni
fenomen da se “Sokira burzuj” i da se, istovremeno, dode do gomile love, kako je to ubedljivo obja-
snio McLaren govore¢i o Sex Pistolsima nakon $to su se oni raspali, ili je on bio pravi revolucio-
narni pokret, punk je odlu¢no 1 brzo likvidiran uz pomo¢ dva (tada) nova oruzja muzickog biznisa:
CD-aipop videa.

Na filmu, punk je bio jos nesigurniji. Sadica nezavisnih filmova se pozabavila punkom, ali
ga je ili pobrkala s heroinskom zavisno$¢u (Sid 1 Nancy), ili mu je prilazila previSe ozbiljno i kon-
vencionalno (Predgrade / Suburbia, Penelope Spheeris, 1984/). Hollywood, naravno, nije propustio
priliku da kreira svoj punk look u filmovima poput Istrebljiva¢ (Blade Runner, Ridley Scott, 1982) 1
Terminator (The Terminator, James Cameron, 1984). Ali, naravno, sve je ostalo na tom looku: blajha-
na plava kosa Rutgera Hauera 1 Schwarzeneggerova crna kozna jakna su tu Cista artefakta doktrine
o arijevskoj rasi i bajkerskoj agresivnosti, koju je punk davno pre toga apsolvirao kao Cisto zezanje.
Povréno gledano, punk pokret je vizualizirao postapokalipti¢ni haos — A Bomb in Wardour Street
pevali su The Jam — medutim, u srZi, punk je bio i ostao protiv bilo kakvog nasilja.

Punk film danas trebalo bi pre svega da odiSe prvobitnim punk stavom: da bude svesno trans-
gresivan 1 da krsi pravila, a posebno medijske konvencije i barijere, po ugledu na Jarmanove filmo-
ve. Prisetimo se neslavnog gostovanja Sex Pistols u Bill Grundyjevom TV $ouu. Poenta je u tome
da ono $to je Steven Jones tada rekao nije bilo upuc¢eno samo Grundyju, ve¢ 1 kameri. U jednom
takvom mainstream programu uopste nije predvideno da “objekti” rade tako nesto. U konkretnom
slucaju, samo Grundy — kao “subjekat” — “ima prava na tako ne$to”. Ovakva i sli¢na hijerarhijska
medijska pravila strogo namecu “Cuvari medijskih kapija”, kako je jednom prilikom Peter Watkins
dobro primetio. Zure¢i direktno u kameru 1 ignori$uci Grundyja Sex Pistols uradili su nesto neu-
poredivo transgresivnije od psovanja.

Druga stvar od jednakog znacaja je savijanje i lomljenje filmske gramatike i jezika prema
sopstvenim nahodenjima i potrebama. Do$ao je pravi trenutak za dekonstrukciju filma. To je, po
svemu sudedi, pravi korak napred. Preuzimanje kontrole nad sopstvenim vizijama i njihova au-
tohtona realizacija.

Treca stvar od jednakog znacaja su mali troskovi. Igrani filmovi se danas mogu snimiti na
dva podjednako sjajna medija za pri¢anje prica: na filmu i na digitalnom videu. Jedan je neupo-
redivo jeftiniji od drugog u pogledu produkcije ili distribucije. Punk je dostigao vrhunac kada su
bandovi poceli sami da izdaju/prodaju svoje video trake i ploce, potpuno zaobiSavsi diskografske
kuce. Sta je bilo posle, dobro znamo... Sada se isto to dogada s onim $to zovemo (nezavisnim)
filmom. O¢igledno, resenje je potpuno ignorisanje high-definition tehnologije. Kao §to je poznato,
David Lynch je snimio Unutarnje carstvo (Inland Empire, 2006) na DV kameri standardne definicije,
koriste¢i postovanja vredni Sony PD-150. Ovo moZe da bude neka vrsta nacrta za slede¢ih desetak
godina.
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Cetvrta stvar od jednakog znacaja je jos jedan od aspekata punk stava: doslednost. Setite se
samo The Clash koji su pevali o tome kako su siti Amerike, dok su neprestano iznova pokusavali
da se probiju na americko trziste. Nepisano je pravilo da nezavisni/slobodni umetnici na bilo kom
polju delatnosti jednostavno nisu u situaciji da zarade mnogo novaca. Uprkos tome, neophodno
je biti i ostati profesionalan, dosledan, posvecen, spreman na rizike. I dobri rezultati nece izostati,
kao ni velika zadovoljstva koja oni donose sa sobom.
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SVEUCILISTE U ZADRU

IstraZivanje o raznolikosti filmova u hrvatskim

W Ll

narodnim knjiZnicama

SAZETAK: U izvjestaju o stanju hrvatske kinemato-
grafije, objavljenom 2001, Vjekoslav Majcen i Hrvoje
Turkovi¢ biljeZe da se na Hrvatskoj radioteleviziji emi-
tira velik broj igranih filmova od kojih je 65 do 70%
filmova iz SAD-a, 20 do 25% Cine igrani filmovi iz
europskih drzava, a preostali postotak odnosi se na
filmove iz izvaneuropskih drzava. Prema istom izvje-
Staju kinorepertoarom komercijalnih kina dominiraju
igrani filmovi iz SAD-a koji Cine 74 do 85% reperto-
ara. Sli¢na je situacija i u videotekama kojih je tada
bilo puno vise. Osim ovoga izvjestaja ne postoji puno
drugih istrazivanja o raznolikosti igranih filmova do-
stupnih u Hrvatskoj s obzirom na drzavu podrijetla.
Takoder, nema istraZivanja o dostupnosti filmova s
obzirom na tip filma i na vrijeme nastanka filma. Ovim
se istraZzivanjem nastoji osvijetliti stanje raznolikosti
filmova dostupnih u Hrvatskoj tako 3to se istrazuje
raznolikost filmova koji su dostupni u hrvatskim na-
rodnim knjiznicama. U radu se istrazuje raznolikost
knjizni¢nih filmskih zbirki s obzirom na drZavu i vri-
jeme nastanka filma te s obzirom na tip filma (igrani,
dokumentarni, animirani). Predlazu se i pojedine ak-
tivnosti na temelju kojih bi knjiznice mogle unaprije-
diti ponudu raznolikih filmova.

KLjuéNEe RIJECI: narodne knjiznice, filmske zbirke, (ne)
raznolikost, zastupljenost, tipovi filmova, javna sfera

1. Uvod

Posavsi od stajaliSta iznesenih u boga-
toj stru¢noj literaturi na temu uloge knjiz-
nica u drustvu (Nitecki, 1979; Buschman,
2005; Gorman, 2006; Dilevko, 2008; Koontz
1 Gubbin, 2011), prema kojima je vazna hu-
manisticka misija knjiZnica neupitna te da je

njihova uloga u osnaZzivanju kulture drustva i
demokratizaciji zajednice danas nezaobilazna
u mnogim nacionalnim strategijama znano-
sti, obrazovanja i kulture, ovim radom nasto-
jimo ispitati u kojoj su mjeri hrvatske narod-
ne knjiznice ¢vrsta uporiSta za osiguravanje
jednakopravnog pristupa kulturnim dobrima
svim ¢lanovima zajednice, a na primjeru film-
skih zbirki. Za klju¢nu temu ovoga rada — ra-
znolikost filmskih zbirki — vazno je istaknuti
da je osnovna svrha narodne knjiznice osigu-
rati gradu i usluge na razli¢itim medijima kako
bi se zadovoljile potrebe pojedinaca i grupa za
obrazovanjem, informacijama i osobnim ra-
zvojem, ukljucuju¢i neformalno obrazovanje.
Ponudeni sadrzaji odreduju kvalitetu knjizni¢-
noga fonda o kojem ovisi ispunjavanje vaznih
zadaca narodne knjiznice medu kojima isti-
¢emo promicanje svijesti o kulturnoj bastini,
umjetnickim vrednotama, znanstvenim posti-
gnuéima 1 inovacijama, osiguravanje pristupa
kulturnim izri¢ajima svih izvedbenih umjet-
nosti te jacanje interkulturnog dijaloga i zago-
varanje kulturne raznolikosti.

Knjiznicari $irom svijeta, a osobito u
SAD-u 1 skandinavskim zemljama, istrazuju
odnose izmedu nakladnika raznih medija i
knjiznica s ciljem upozoravanja na profesio-
nalnu odgovornost knjiznic¢ara da budu in-
kluzivni, a ne ekskluzivni u izgradnji zbirki, te
da osiguraju pristup svoj legalno dobavljivoj
gradi. Slijedom Habermasove teorije o javnoj
sferi 1 Ranaivosonove teorije o raznolikosti,
nastojimo skrenuti pozornost na problem u
izgradnji raznolikih filmskih zbirki, ali i na
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potencijale knjiznica kao javnih informacij-
skih institucija u prevladavanju informacij-
skih obmana.

U Hrvatskoj nije dosad provedeno ni
jedno istrazivanje o raznolikosti filmskih zbir-
ki u narodnim knjiznicama, ali su zabiljezena
istrazivanja o tome koliko su hrvatskim gleda-
teljima dostupni raznoliki filmovi. U izvjeSta-
ju o stanju hrvatske kinematografije, objavlje-
nom 2001, Vjekoslav Majcen i Hrvoje Turkovi¢
(2001: 70) biljeZe da se na Hrvatskoj radiotele-
viziji (HRT) emitira velik broj igranih filmova
od kojih je 65 do 70% filmova iz SAD-a, 20 do
25% Cine igrani filmovi iz europskih drzava,
a preostali postotak odnosi se na filmove iz
izvaneuropskih drzava. Autori upozoravaju na
zabrinjavajue niski postotak emitiranja hr-
vatskih igranih filmova — tek oko 2% ukupno-
ga broja prikazanih igranih filmova. Navode i
da Cetvrtinu emitiranih igranih filmova ¢ine
filmovi snimljeni u posljednjih deset godina te
da se prikazuje prili¢an broj povijesnih, i to is-
kljucivo zvuénih igranih filmova. Iz tih poda-
taka vidljivo je da situacija po pitanju raznoli-
kosti emitiranih filmova 2001. nije bila povolj-
na jer su uvelike prevladavali igrani filmovi iz
SAD-a, dok su hrvatski 1 izvaneuropski igrani
filmovi marginalizirani." Situacija u kinima
je, prema Majcenu 1 Turkoviéu, bila jo§ nepo-
voljnija nego na HRT-u. Kinorepertoarom ko-
mercijalnih kina 2001. dominirali su filmovi
iz SAD-a koji su ¢inili 74 do 85% repertoara.
Ostatak su pretezno Cinili europski filmovi,
a prikazan je tek poneki izvaneuropski film.
Takoder, kinorepertoarom su dominirali re-
centni filmovi, uglavnom snimljeni u po-
sljednje tri godine (ibid.: 69). Mato Kukuljica
(1997) istrazivao je temu dostupnosti igranih
filmova u Hrvatskoj i zakljucio da se godisnje
u Hrvatsku uvozi oko 150 naslova inozemnih

1 Navedena zapaZanja o stanju ponude filma u
Hrvatskoj nalaze se i u knjizi iz 2003. Hrvatska
kinematografija: povijesne znacajke, suvremeno

filmova, 1 to vide od 95% americke proizvod-
nje. Preostalih 5% odnosi se na hrvatski i eu-
ropski film ili filmove nezavisne produkcije
(Kukuljica, 1997: 26). O nedostupnosti hrvat-
skoga filma u Hrvatskoj piSe i Jurica Pavi¢i¢
koji je ustvrdio da stru¢njaci za hrvatski i
eksjugoslavenski film, povjesnicari, kriti¢ari 1
filmolozi, putuju u Trst na Alpe Adria Cinema,
festival filma srednje i isto¢ne Europe, kako bi
“mogli gledati stari hrvatski film: jer, njega u
kinotekama nema (ima li kinoteka?!), a na te-
leviziji se tek stidljivo izborio za termin pone-
djeljkom navecer”. (Pavii¢, 2000: 41)

Cilj ovoga rada je prosiriti spoznaje o do-
stupnosti raznolikih filmova, a fokusiran je na
istrazivanje raznolikosti filmskih zbirki u hr-
vatskim narodnim knjiznicama. Kako narodne
knjiznice kao jednu od svojih temeljnih vrijed-
nosti isti¢u omogucavanje slobodnog pristupa
raznolikim djelima 1 idejama koje odrazavaju
raznolikost drustva (Buschman, 2005; Nitecki,
1979; Koontz i Gubbin, 2011), moglo se oceki-
vati da su 1 filmske zbirke narodnih knjiznica
raznolike te da raznolikim filmskim zbirkama
knjiznice mogu zadovoljiti razliCite potrebe
1 preferencije korisnika, zadrzati postojece te
privuéi nove korisnike. U uvjetima nedostu-
pnosti raznolikih filmova putem drugih kanala
distribucije i javnoga prikazivanja filmova uz
naplatu, knjiznice nedvojbeno valja promatrati
kao jedno od rijetkih mjesta u kojima se mogu
pogledati 1 posuditi raznoliki filmovi.

2. Pristup istraZivanju

Tumacedi pojavu, razvoj i obiljeZja infor-
macijskoga drustva, Webster (2006: 169—182)
se poziva na Habermasovu (1989: 192—195) te-
oriju javne sfere za koju su javne informacijske
institucije, kojima pripadaju i knjiZnice, brana
informacijskim obmanama suvremenog drus-

stanje, filmografija (1991—2002) autori koje su
Majcen i Turkovi¢.
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tva. Naime, masovni su se mediji razvili u mo-
nopolisticke kapitalisticke organizacije pa se
zbog usmjerenosti na stjecanje zarade zanema-
ruje kvaliteta 1 pouzdanost informacija, $iri se
kultura opsjednuta ponajprije blokbasterskom
1 bestselerskom zabavom, koje je primarna svr-
ha poticati kulturnu potrosnju, a ne stimulirati
promisljanja, doZivljaje, kritike i rasprave. Kako
smo ustvrdili da se narodne knjiznice mogu i
trebaju usmjeravati humanistickim nacelima
te podrzavati 1 aktivno sudjelovati u ostvari-
vanju prava gradana na kulturnu raznolikost,
zanimalo nas je u kojoj mjeri hrvatske narodne
knjiznice prate ta nastojanja izgradnjom i odr-
Zavanjem filmskih zbirki.

Pocetna faza istrazivanja odnosila se na
pregled kataloga deset narodnih knjiZnica u
Hrvatskoj kako bi se utvrdilo stanje raznoliko-
sti filmskih zbirki s obzirom na tri varijable: tip
filma, vrijeme nastanka filma, drzava podrije-
tla filma. Taj je metodoloski pristup zasnovan
na uvidima o definiciji kulturne raznolikosti i
njezinu mjerenju, koji su predstavljeni u ¢lan-
ku Heritiane Ranaivosona (2007). Raznolikost
filmskih zbirki narodnih knjiznica odredi-
vala se na temelju prve dimenzije raznoliko-
sti kako je definira Ranaivoson: ‘(...) bilo koji
oblik raznolikosti je mjeSavina varijabilnosti,
ravnoteze 1 udaljenosti”. (Ranaivoson, 2007:
5) Ranaivoson nadalje postavlja tezu o tome
da je raznolikost utoliko veéa ukoliko su vece
varijabilnost, ravnoteZa i udaljenost. Da bismo
odredili kolika je raznolikost filmskih zbirki, u
ovome dijelu istrazivanja nastojali smo odre-
diti kolike su varijabilnost i ravnoteza film-
skih zbirki. Aspekt udaljenosti je izostavljen iz
istrazivanja jer je primjereniji za odredivanje
raznolikosti u polju prirodnih znanosti.

Raznolikost filmske zbirke moguce je
mjeriti na osnovi niza varijabli, na primjer
“drzava podrijetla filma”, “vrijeme nastanka
filma”, “tip filma”. Svaka od tih varijabli sadrzi
odredene kategorije (na primjer varijabla “dr-
Zava podrijetla filma” moZe sadrzavati kate-
goriju “britanski film” ili kategoriju “hrvatski

film” ili kategoriju “brazilski film”, a varijabla
“vrijeme nastanka filma” moze sadrzavati ka-
tegoriju “od 1930. do 1939.” ili kategoriju “od
1940. do 1949.”). Kada, na primjer, kao varija-
blu na temelju koje ¢emo mjeriti raznolikost
filmske zbirke odaberemo varijablu “drzava
podrijetla filma”, tada se pojedini aspekti ra-
znolikosti mogu myjeriti na sljede¢i nacin:

« Varijabilnost se odreduje kao udio uku-
pnoga broja razlic¢itih drzava podrijetla
filma prisutnih u odredenoj filmskoj
zbirci u odnosu na neki maksimalan
moguéi broj drzava. Sto je u zbirci vise
filmova koji su proizvedeni u razli¢itim
drZavama, to je veca varijabilnost.

- Ravnoteza se u ovom slucaju odreduje
kao medusobni udjeli skupina filmova s
podrijetlom u razli¢itim drzavama. Sto
su udjeli izmedu skupina filmova s po-
drijetlom u razli¢itim drzavama izjed-
naceniji, to je vea ravnoteza. Na primjer
kada se u zbirci nalazi 50% filmova iz
Hrvatske 1 50% filmova iz SAD-a, zbirka
je uravnoteZzenija te ima ve¢u raznolikost
nego, primjerice, kada se u zbirci nalazi
25% filmova iz Hrvatske 1 75% filmova iz
SAD-a ili obrnuto.

Koriste¢i aspekte varijabilnosti i ravno-
teZe, u ovome radu predstavljamo raznolikost
filmskih zbirki u deset hrvatskih narodnih
knjiznica, 1 to s obzirom na sljedece varijable:

« tip filma — koliko je u zbirci igranih, ani-
miranih, dokumentarnih filmova

. vrijeme nastanka filma — koliko je u zbirci
filmova koji su nastali u razli¢itim vre-
menskim razdobljima

. drzava podrijetla filma — koliko je u zbirci
filmova koji su podrijetlom iz razli¢itih
drzava.

Da bismo myjerili raznolikost ovih varija-
bli, podijelili smo ih u razli¢ite kategorije.
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Varijablu tip filma podijelili smo u sljede-
¢e kategorije:

. 1grani filmovi
. animirani filmovi
« dokumentarni filmovi.

Te smo kategorije definirali na temelju
pregleda literature o filmskih tipovima (Gili¢,
2007; Turkovi¢, 2006), kao 1 na temelju uvida
u tipove filmova koji se ve¢inom nalaze u film-
skim zbirkama.

Varijablu vrijeme nastanka filma podije-
lili smo u sljedece kategorije:

. filmovi objavljeni u razdoblju od 1920. do
1929.

. filmovi objavljeni u razdoblju od 1930. do
1939.

. filmovi objavljeni u razdoblju od 1940. do
1949.

. filmovi objavljeni u razdoblju od 1950. do
1959.

. filmovi objavljeni u razdoblju od 1960. do
1969.

. filmovi objavljeni u razdoblju od 1970. do
1979.

. filmovi objavljeni u razdoblju od 1980. do
1989.

. filmovi objavljeni u razdoblju od 1990. do
1999.

. filmovi objavljeni u razdoblju od 2000.
do 2009.

- filmovi objavljeni u razdoblju od 2010. do
2014.

Kategorije za vremenska razdoblja prije
1920. izostavili smo s obzirom na to da u uzor-
ku nije bilo filmova koji su snimljeni prije te
godine.

Varijablu drzava podrijetla filma podijeli-
li smo u sljedece kategorije:

. Albanija
. Argentina

« Australija

+ Austrija

. Cehoslovacka
. Danska

. Finska

. Francuska

+ Hong Kong
« Hrvatska

+ Irska

. Italija

« Japan

. Kanada

. Kina

«  Meksiko

+ Nizozemska
+ Novi Zeland
+ Njemacka

« DPoljska

« Rumunjska
+ Rusija

« Srbija

- Spanjolska

« Svedska

« Velika Britanija (UK)
« SAD.

Te smo kategorije definirali na temelju
uvida u drzave proizvodnje filmova koji se na-
laze u uzorku.

Za pregled kataloga odabrano je deset na-
rodnih knjiznica iz razli¢itih dijelova Hrvatske
koje posjeduju filmske zbirke s vise od 1000
naslova. Ukupan broj filmova u knjiznicama

U Tablici br. 1 navedeni su nazivi knjiznica
ukljuéenih u istrazivanje, ukupan broj filmova
u pojedinoj knjiznici utvrden putem pregleda
kataloga, uzorak filmova koji je ukljucen u istra-
zivanje (5% ukupnoga broja filmova u pojedinoj
knjiznici) te datum pregleda kataloga. Bitno
je napomenuti da u Zagrebu, Rijeci, Osijeku i
Zadru osim sredi$njih knjiznica postoje i knjiz-
niéni ogranci, pa su pregledani skupni katalozi
knjiznica tako da su u uzorak ukljuceni svi fil-
movi unutar mreZe knjiznica u tim gradovima.
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KnjiZnice Broj filmova | Uzorak filmova (5%) Datum
Knjiznica Nikola Zrinski Cakovec 1725 87 03.01.15
Pucka knjiznica i ¢itaonica Daruvar 2832 142 03.01.15
Gradska i sveuciliSna knjiznica Osijek 3998 200 06.11.14
Gradska Kknjiznica Rijeka 2255 113 03.01.15
Gradska knjiznica "Matija Viacic llirik" Rovinj 1915 96 03.01.15
Gradska knjiznica Marka Marulica (Split) 2370 119 06.11.14
Gradska knjiznica "Juraj Sizgori¢" Sibenik 5374 269 03.01.15
Gradska KnjiZnica i ¢itaonica Vinkovci 1535 77 03.01.15
Gradska knjiznica Zadar 2747 159 06.11.14
Knjiznice grada Zagreba 9686 485 05.11.14

Zbroj filmova 34437 1747

Iz ukupnog popisa filmova unutar kata-
loga svake knjiznice u istrazivacki su uzorak
uvrsteni filmovi iz popisa filmova na osnovi
odabira naslova prvih 5% filmova. Ukupan
broj filmova u uzorku dobiven na taj nain je
1747 naslova. U katalozima se nalaze podaci za
svaki pojedini film vezani uz tip filma i godinu
objave filma na DVD-u u Hrvatskoj, ali nema
podataka o godini i drzavi proizvodnje filma.
Stoga su ti podaci utvrdeni najce$ée putem
filmske internetske enciklopedije Internet
Movie Database (IMDB), na kojoj se nalaze de-
taljni podaci o mnogobrojnim filmovima, pa
tako i podaci o godini nastanka filma i drzavi
iz koje je poduzece koje je radilo film, a taj smo
podatak koristili kao informaciju o drzavi po-
drijetla filma. Ako se za neki film navodi vise
drzava jer su poduzeta iz raznih drzava su-
djelovala u izradi filma, onda smo kao drzavu
nastanka filma smatrali prvu drzavu na tom
popisu filmova s obzirom na to da su imena
drzava poslozena tako da je prva navedena
drzava ona iz koje je poduzece koje ima ve-
¢inski udio u izradi filma. Ako ne bismo nasli
podatke za pojedini film u enciklopediji IMDB,
podatke smo trazili na drugim mreznim stra-
nicama poput onih posvetenih pojedinom
filmu ili onih koje su izradili autor odnosno
producent filma. One naslove filmova za koje
nismo uspjeli pronaéi potrebne podatke (o
drzavi podrijetla filma, o tipu filma, o vreme-

nu nastanka filma), nismo uvrstili u uzorak.
Medutim, ako nisu pronadeni samo podaci o
vremenu nastanka filma, a pronadeni su oni
koji se odnose na drzavu podrijetla i tip filma,
te smo naslove filmova ipak uvrstili u uzo-
rak, uz napomenu da vrijeme nastanka filma
nije poznato. Ukupno je u uzorku bilo 3,26%
filmova kojima nismo mogli utvrditi vrijeme
nastanka. Takoder, u uzorak nismo uvrstili ni
filmove koji su snimke glazbenih koncerata i
opera. Razlog je takvu pristupu praksa narod-
nih knjiznica da slijedom sadrzajnih obiljezja
te filmove svrstavaju u glazbenu zbirku.

3. Rezultati istrazivanja o

raznolikosti filmova u knjiZnicama

U deset hrvatskih narodnih knjiznica
ukljucenih u ovaj dio istrazivanja analizirano
je ukupno 1747 filmova.

Znatna disproporcija izmedu tih tipova
filmova prikazana je na Grafikonu br. 1. Iz tih
podataka razvidno je da su igrani filmovi uvjer-
ljivo najprisutniji u knjiznicama, dok je doku-
mentarni film slabo zastupljen.

Na Grafikonu br. 2 prikazani su rezultati
vezani uz vremenska razdoblja nastanka filmo-
va koji se nalaze u svim knjiznicama. Od 1747
filmova, koliko ih je bilo ukljuceno u istraziva-
nje, najvise je filmova nastalo u razdoblju od
2000. do 2009 — 731 1li gotovo polovina filmo-
va koji se nalaze u knjiznici. Drugo razdoblje

Tablica br.

1: Knjiznice
ukljucene u
istraZivanje
raznolikosti
filmskih zbirki
putem pregleda

kataloga
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iz kojega ima znatan broj filmova je od 1990.
do 1999, kada je nastalo 290 filmova. Nadalje,
razvidno je da §to se viSe vratamo u proslost,
broj naslova filmova koje je knjiznica nabavila
drasti¢no pada. Tako na primjer od ukupnoga
broja filmova knjiznice imaju tek 74 filma na-
stala u razdoblju od 1960. do 1969, tek 29 fil-
mova nastalih u razdoblju od 1950. do 1959, a
broj filmova pada na 16 za razdoblje od 1940. do
1949. 1li na tek jedan film nastao u razdoblju od
1920. do 1929. Taj film je iz 1927.

Na Grafikonu br. 3 vremenska su razdo-
blja grupirana kako bi se mogli jo$ bolje uociti
nerazmjeri izmedu prisutnosti razli¢ito starih
filmova u knjiznicama. Tako je vidljivo da je
¢ak 71,21% ili 1244 filma koji se nalaze u uzor-
ku, nastalo u razdoblju od 1989. do danas, dakle
u posljednjih 26 godina. U razdoblju od 1960.
do 1989, dakle u razdoblju od tridesetak godi-
na, u knjiznicama se nalazi samo 356 filmova.
U sljede¢em tridesetogodisnjem razdoblju, od
1930. do 1959, u knjiznicama se nalazi tek 88
filmova, a iz najstarijega razdoblja u trajanju od
34 godine, iz razdoblja od 1895, kada datiraju
prve filmske projekcije, do 1929, u knjiznicama

se nalazi tek jedan jedini film ili 0,06% od uku-
pnoga broja filmova.

Na Grafikonu br. 4 razvidan je udio fil-
mova s obzirom na drzavu podrijetla filma. Kao
1 na prethodnim dvama grafikonima i ovdje se
ponavlja isti tip distribucije koji upuéuje na
velike nerazmjere u ravnotezi filmskih zbirki s
obzirom na drzavu podrijetla. Filmovi iz neko-
liko drZzava pri vrhu grafikona znatno su zastu-
pljeniji od filmova iz ve¢ine drugih drzava. Ako
zbrojimo postotke zastupljenosti filmova iz
Cetiriju drzava s najvise filmova u knjiznicama
onda taj zbroj iznosi 84,83% ili 1482 filma, dok
je preostalih 265 filmova podrijetlom iz preo-
stale 23 drzave. Dakle, prisutna je vrlo neraz-
mjerna distribucija filmova. Medu Cetiri drzave
iz kojih dolazi ukupno najvi$e filmova u anali-
ziranom uzorku, uvjerljivo je najvise filmova iz
SAD-a, njih 961 ili viSe od polovine ukupnoga
broja filmova. Nakon toga su najbrojniji filmo-
vi iz Velike Britanije, kojih je 267. Dakle, iz tih
dviju drzava engleskoga govornoga podruc-
ja u knjiznicama se nalazi ukupno 70,29% ili
1228 filmova. Na tre¢em mjestu po brojnosti
su filmovi iz Francuske — 134, a na ¢etvrtome

Grafikon br. 3:
Zastupljenost
filmova prema
vremenskim
razdobljima
nastanka
usvim

knjiznicama
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mjestu su filmovi iz Hrvatske — 120. Iako su
filmovi iz Hrvatske relativno dobro zastupljeni
u knjiznicama, ako se promatra vecina filmo-
va iz drugih drzava, ipak se ne moZe re¢i da je
njihova zastupljenost realna u odnosu na broj
proizvedenih filmova.

Nesto drugadiji uvid u prisutnost filmova
iz razlic¢itih drzava pruza nam Grafikon br. 5.
na kojem su filmovi iz pojedinih drzava gru-
pirani u teritorijalno i povijesno bliske cjeline.
Vidljivo je da u uzorku ima uvjerljivo najvise
filmova iz Sjeverne Amerike s 56,27% ili 983
filma, za $to su ponajprije “zasluzni” filmovi
1z SAD-a. Naime, jedina druga drzava koja je u
ovoj skupini filmova je Kanada i iz nje ima tek
2,24% filmova ili 22 filma od ukupnoga broja
filmova iz Sjeverne Amerike. Dakle, 961 film,
tj. ¢ak 97,76% odnosi se na filmove iz SAD-a.
Na drugome su mjestu po zastupljenosti u
knjiznicama filmovi iz zapadne Europe, kojih

od ukupnoga broja filmova u uzorku ima 526.
Nakon filmova iz Hrvatske, koji su na tre¢em
mjestu po zastupljenosti u knjiZnicama, sku-
pina je filmova iz isto¢ne Europe, njih 61. To
dakako nije velik broj ako se uzme u obzir
broj 1 veli¢ina drzava koje se nalaze u isto¢noj
Europi. Na primjer medu tim drZavama su
Rusija 1 Poljska, dvije drzave s vrlo bogatom
filmskom bastinom. Filmovi iz JuZne Amerike
1 Azije su, prema stanju uzorka, najslabije za-
stupljeni u knjizni¢nim zbirkama — ima tek 25
filmova iz Juzne Amerike 1 17 filmova iz Azije.
Od ukupnoga broja od 1747 filmova u uzorku,
iz tih dviju sredina dolaze tek 42 filma.

Na dnu Grafikona br. 5 nalaze se filmovi iz
Australije i Novog Zelanda — u knjiZznicama ima
14 filmova iz Australije i jedan film iz Novog
Zelanda. Medutim, iako skroman, broj filmova
iz Australije, u usporedbi s brojem filmova iz
Azije (u uzorku prisutno tek 17 filmova) u kojoj

Grafikon br. 6:
Udjeli ilmova
iz zapadne

Europe u svim

knjiznicama



FILM | KNJIZNICE

86-87/2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

90

Filmovi iz isto€ne Europe

Sve knjiznice

Cehoslovatka
Rusija

Srhija - 6.56

|

Poljska [J] 1.64

Rumunjska

Albanija

0.00 10.00 20.00

I -
I

30.00 40.00 50.00 60.00

Postoci

zivi nekoliko milijardi Ljudi i u kojoj pojedine
zemlje (primjerice Indija, Japan i Kina) proizvo-
de stotine filmova godis$nje, upucuje na nedo-
stupnost tih filmova u distribucijskoj mrezi.
Na Grafikonu br. 6 prikazali smo udjele
filmova iz pojedinih drzava zapadne Europe.
Vidljivo je da na tom teritoriju u knjiZnicama
najviSe filmova ima iz Velike Britanije — viSe
od polovine filmova, tj. 267 film. Unutar skupi-
ne filmova iz zapadne Europe filmovi iz Velike
Britanije zauzimaju u knjiZnicama sli¢nu pozi-
ciju po svojoj brojéanoj dominaciji kao 1 filmovi
iz SAD-a u ukupnom uzorku filmova. Takoder,
filmovi iz zapadne Europe medusobno su izra-
zito nerazmjerno dostupni u knjiznicama.
Naime, najprisutniji su filmovi iz sljedecih tri-
ju drzava zapadne Europe — Velike Britanije,
Francuske i Njemacke. Oni ¢ine udio od ¢ak
87,84% ukupnoga broja filmova u uzorku fil-
mova iz zapadne Europe ili 462 filma od uku-

pno 513 zapadnoeuropskih filmova. Filmova
iz ostalih osam zapadnoeuropskih drzava iz
uzorka ima tek 64 ili 12,16%. Medu tih osam
drzava nalaze se 1 one koje imaju velike, bogate
kinematografije, poput na primjer Spanjolske,
Italije ili Svedske, pa se ne moZe re¢i da je ra-
zlog skromnom broju filmova iz tih zemalja u
tome $to te drzave ne proizvode puno filmo-
va. U uzorku filmova iz knjiZnica uklju¢enih
u istrazivanje nalazimo ukupno 134 francuska
filma, $panjolskih filmova ima tek 12, a filmo-
va iz Skandinavije tek 14. Ti podaci govore da
1 unutar pojedinih europskih sredina postoje
znatni nerazmjeri u dostupnosti filmova.

Na Grafikonu br. 7 prikazali smo udjele
filmova iz pojedinih drzava istoéne Europe.
Vidljivo je da na tom teritoriju u knjiZnicama
najvie filmova ima iz Cehoslovacke — vise
od polovine filmova, tj. 32 filma od ukupno
61. Drzava Cehoslovacka vise ne postoji, ali

Grafikon br. 7:
Udjeli ilmova
iz istocne

Europe u svim

knjiznicama
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Dokumentarni film | Animirani film |Igrani film| Uzorak filmova (5%)

Cakovec 12,64 31,03 56,32 87
Daruvar 12,68 17,61 69,72 142
Osijek 18 225 59,5 200
Rijeka 12,39 25,66 61,95 113
Rovinj 14,58 30,21 55,21 96
Split 7,56 39,5 52,94 119
Sibenik 9,76 17,47 72,86 269
Vinkovci 3,9 25,97 70,13 77
Zadar 22,01 10,06 67,92 159
Zagreb 15,46 21,44 63,09 485

smo je odabrali kao predstavnicu onih ¢eskih
1 slovackih filmova za koje ne moZemo utvr-
diti kojoj od tih dviju kinematografija danas
pripadaju. Filmovi koji su odredili prvo mjesto
Cehoslovacke u skupini istoénoeuropskih fil-
mova oni su iz animirane serije A je to! (...a je to!
/ Pat a Mat, Lubomir Benes, 1976—) snimljene u
doba postojanja Cehoslovacke, koji su prisutni
u vedini knjiZnica.

Na drugome su mjestu filmovi iz Rusije
kojih je tek 12 unato¢ bogatstvu ruske kinema-
tografije. Zanimljivo je da smo u uzorku pro-
nasli tek jedan poljski film! Na trecem mjestu
u uzorku su filmovi iz Rumunjske kojih je 11, a
na Cetvrtome su filmovi iz Srbije kojih je tek 4.
Ti podaci upuéuju na skromnu prisutnost fil-
mova iz susjednih zemalja u knjiznicama, kao
1 opcenito nisku prisutnost filmova iz isto¢ne
Europe.

U Tablici br. 2 navedeni su podaci o po-
stotnom udjelu razli¢itih tipova filmova u
pojedinim knjiznicama. Razvidno je da je tip
filmova s najve¢im udjelom u svim knjiZnica-
ma igrani film. Pri tome, knjiZznica u Sibeniku
posjeduje najvedi udio igranih filmova (72,86%
ili 196 filmova od ukupno 269), a knjiznica u
Splitu najmanji udio igranih filmova (52,94%
ili 63 filma od ukupno 119). Animirani su fil-
movi drugi po redu tip filma zastupljen u svim
knjiZnicama, osim u zadarskoj knjiznici koja
posjeduje vise dokumentarnih filmova. Najveéi
udio animiranih filmova ima knjiZznica u Splitu
(39,5% ili 47 filmova od ukupno 119), a najma-
nji udio ima zadarska knjiznica (10,06% ili 16

filmova od ukupno 159). Dokumentarni su fil-
movi onaj tip filma koji je najmanje zastupljen
u svim knjiznicama osim u zadarskoj knjiznici
(22,01% ili 35 filmova od ukupno 159). Najmanji
udio dokumentarnih filmova je u vinkovackoj
knjiznici (3,9% ili tek 3 filma od ukupno 77).
Razvidno je, dakle, da sve knjiZnice imaju ot-
prilike sli¢nu strukturu tipova filmova, u kojoj
ve¢inom prevladavaju igrani filmovi u rasponu
od 52,94% do 72,86%, potom slijede animirani
filmovi kojih u knjiZznicama ima u rasponu od
10,06% do 39,5%, a najmanje ima dokumentar-
nih filmova u rasponu od 3,9% do 22,01%.

U Tablici br. 3 navedeni su podaci o po-
stotnim udjelima filmova iz razli¢itih vremen-
skih razdoblja u razli¢itim knjiznicama, pa je
vidljivo da je najvise filmova u svim knjizni-
cama iz razdoblja od 2000. do 2009. Pri tome
knjiznica u Sibeniku ima najve¢i udio filmova
iz toga razdoblja od 47,96% ili 129 filmova od
ukupno 269, a knjiznica u Rovinju ima najma-
nji udio filmova od 35,42% ili 34 od ukupno 96.
Sljedece razdoblje iz kojega knjiznice ukupno
imaju najvise filmova je od 1990. do 1999. Iz
toga razdoblja najviSe filmova ima knjiZnica
u Zagrebu s 22,68% ili 110 filmova od ukupno
485, a najmanje filmova vinkovacka knjiZnica s
6,49% 1li 5 filmova od ukupno 77 promatranih
filmova. Iz Tablice br. 3 razvidno je takoder da
sve knjiznice imaju izrazito skroman postotak
filmova snimljenih do 1959. jer tek Zetiri knjiz-
nice u jednom dijelu toga razdoblja imaju vise
od 3% filmova. Rije¢ je o razdoblju od 1930. do
1939. iz kojega knjiznica u Rovinju ima 6 filmo-

Tablica br. 2:
Postotni udjeli
tipova filmova

u knjiznicama
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2010-2014 | 2000-2009 | 1990-1999 1980-1989 1970-1979 | 1960-1969 1950-1959 1940-1949 | 1930-1939 | 1920-1929 |Nep godina
Cakovec 18,39 40,23 11,49 46 13.79 46 23 0 3 0 23
Daruvar 14,79 47,18 12,68 6,34 7.04 423 1.41 1.41 7 0 423
Osijek 40 165 12 11 3 2 0.5 5 0 0.5
Rijeka 38,05 5,04 85 7,96 54 6! 0.88 1.77 0 531
Rovinj | 3542 354 25 14,5 13 0: 1,04 6,25 0 313
Split 40,34 .45 24 5,88 4 8 0,84 42 0 42
Sibenik 47 .36 81 4,00 446 4 1,86 1,12 0 4,09
Vinkovei 7 41,56 6,49 3 26 6,49 13 1.3 0 0 28
Zadar .87 7 16,35 10,69 5,03 44 252 0 377 0 1,26
Zagreb 6,39 42 .06 2268 1113 577 351 144 0,82 1,86 0.21 412
Cakovec Daruvar Osijek Rijeka Rovinj Split Sibenik Vinkovci Zadar Zagreb
Albanija 1
Argentina 2 2 1 1 1 1
Australija 1 2 1 1 2 3 2 2
Austrija 16
Cehoslovaéka 7 3 7 1 7 7
Danska 1 2 2 1 1 1 1 2
Finska 1
Francuska 7 14 8 1 4 10 25 10 15 30
Hong-Kong 1 1 1 1
Hrvatska 3 10 12 9 4 18 15 4 8 37
Irska 1 1
Italija 2 1 4 2 1 3 1 5
Japan 1 1 1 2 2 3
Kanada 2 3 3 1 2 3 1 2 5
Kina 1 1 1
Meksiko 1 1 3 3 1 2 1 1 1 3
Ni. 1 1
Novi Zeland 1
i ¢ 1 6 6 5 3 5 8 4 9 14
Poljska 1
Rumunjska 2 2 1 1 1 1 1 1 1
Rusija 1 1 1 1 3 1 4
Srbija 2 1 1
Spanij: 1 2 1 1 1 1 2 1 1 1
Svedska 1
UK 5 12 23 " 6 3 22 5 8 172
SAD 51 82 106 63 61 66 184 47 109 192

va ili 6,25% filmova u odnosu na sve filmove iz
njene zbirke koji su usli u uzorak. U ukupnom
uzorku filmova nismo pronasli nijedan film
snimljen prije 1927.

U Tablici br. 4 prikazali smo broj filmova
iz razli¢itih drzava u razli¢itim knjiZnicama, pa
je zamjetna sli¢na struktura filmova iz razlici-
tih drzava.

4. Zakljuéci o provedenom

istraZivanju raznolikosti filmskih

zbirki narodnih knjiznica

Istrazivanjem raznolikosti filmskih zbir-
ki narodnih knjiznica dosli smo do podataka
koji upuéuju na to da u filmskim zbirkama po-
stoji izrazita neraznolikost u razli¢itim aspek-
tima — prema tipu filma, prema drzavi proi-
zvodnje filma i prema vremenu nastanka filma.
U svih deset narodnih knjiznica uklju¢enih u
istrazivanje vrlo je sli¢na struktura filmova.
Naime, u svim knjiznicama ve¢inom se nalaze
noviji, igrani filmovi iz SAD-a.

U uzorku od ukupno 1747 filmova uvjer-
ljivo je najveéi udio igranih filmova, znatno je
manje animiranih, a najmanje dokumentar-
nih. Zanimljiv je podatak da je dokumentar-
nih filmova u knjiznicama vrlo malo, osobito
u odnosu na jedan od ciljeva narodne knjiz-
nice: da bude potpora obrazovanju, odnosno
da uputuje na vrijedne izvore informacija.
Dokumentarni filmovi u knjiznicama u tom
smislu mogu biti korisna potpora neformal-
nim obrazovnim programima.

S obzirom na vrijeme nastanka filmova,
istrazivanje je pokazalo da u filmskim knjiz-
ni¢nim zbirkama uvjerljivo dominiraju novi-
ji filmovi te da djela iz najranijega razdoblja
filmske industrije nisu uopée zastupljena. S
obzirom na kasno otvaranje filmskih zbirki,
1 opéenito zbirki drugih medija osim knjiga i
asopisa, u hrvatskim narodnim knjiznicama
nalazimo uglavnom na onu filmsku gradu
koja se pocela nabavljati tek kad su knjiznice
planski pocele izgradivati filmske zbirke, ali

Tablica br.

3: Postotni
udjeli ilmova
iz razlicitih
vremenskih
razdoblja u

knjiznicama

Tablica br. 4:
Broj filmova iz
razli¢itih drzava
u razli¢itim

knjiznicama
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su 1 tada 1 danas upucene na dostupne distri-
bucijske kanale koji nude ponajvise americke
igrane filmove.

Posebno je zanimljiva situacija s naslo-
vima iz hrvatske filmske proizvodnje. Filmova
iz Hrvatske u knjiznicama ima tek 6,87%,
ukljuéujudi sva tri izdvojena tipa: igrani, ani-
mirani i dokumentarni film. Poznato je da se
znatan broj hrvatskih igranih, dokumentarnih
1 animiranih filmova nalazi u arhivu HRT-a, u
arhivu Kinoteke koja je u sklopu Hrvatskoga
drzavnog arhiva, kao i u razli¢itim filmskim
studijima te da vecina tih filmova nije objavlje-
na u DVD formatu. Usprkos tomu $to narodne
knjiznice nastoje omoguditi pristup raznolikoj
gradi, suradnja sa spomenutim institucijama
nije uoena, iako bi bila dobrodosla.

5. Opéi zakljuéak: moze li se uéiniti

iskorak?

S obzirom na rezultate provedenog is-
trazivanja za potrebe doktorata (Duié, 2015)
koji se bavio problematikom filmskih zbirki u
hrvatskim narodnim knjiznicama i u sklopu
kojega je provedena mrezna anketa korisni-
ka narodnih knjiZnica te intervjui s knjizni-
¢arima i predstavnicima triju tvrtki koje se u
Hrvatskoj bave nabavom i prodajom filmova,
u ovome smo radu imali za cilj skrenuti po-
zornost na strukturu filmskih zbirki na osnovi
Ranaivosonove teorije raznolikosti. Dakako,
na raznolikost filmskih zbirki u knjiznicama
izravno utjeCe neraznolika ponuda filmova na
hrvatskom trzi§tu, nemogucnost da knjizni-
ce izravno kupuju inozemne filmove putem
internetske prodaje, nedostatak sredstava za
nabavu knjizni¢ne grade i izostanak aktivno-
sti na osiguravanju pristupa domacoj filmskoj
proizvodnji pojacanom suradnjom s ostalim
ustanovama koje skrbe za otuvanje hrvatske
filmske bastine.

Domadi veliki filmski nakladnici su, ra-
zumljivo, vodeni ponajprije profitnim intere-
som, pa objavljuju na DVD-u uglavnom naj-
popularnije, najreklamiranije filmove, dakle,
novije americke igrane filmove. U polju filma
u Hrvatskoj nismo uodili drzavne poticajne
mjere kojima bi se osiguravalo sustavno objav-
ljivanje raznolikih filmova, osobito onih kojih
je kvaliteta prepoznata, odnosno onih za koje
manje skupine korisnika pokazuju posebno
zanimanje (na primjer, art filmovi, filmovi iz
drugih sredina izvan engleskoga govornoga
podruéja, dokumentarni i animirani filmovi
koji bi omogu¢ili tematske rasprave unutar
knjiznica i sli¢no).

Takoder, vezano za situaciju neraznoliko-
sti ponude filmova na DVD-u moZe se postaviti
pitanje mogu li 1 u kojoj mjeri same knjiznice
odredenim aktivnostima potaknuti promjene
u drzavnoj kulturnoj politici prema objavljiva-
nju filmova na DVD-u te mogu li i u kojoj mjeri
same knjiznice na razli¢ite na¢ine unaprijediti
raznolikost filmskih zbirki usprkos nerazno-
likosti ponude filmova na domadem trzistu.
Jedna od aktivnosti koja bi mogla biti korisna
u tom pogledu je nabava znacajnih filmova
svjetske bastine iz inozemstva. S obzirom da je
u Hrvatskoj $iroko rasprostranjeno poznavanje
engleskoga jezika, filmovi koji su na jednom od
svjetskih jezika ili imaju titlove na jednom od
tih jezika, mogu biti prikladni znatnom broju
korisnika i potencijalnih korisnika knjiZnica
koje bi takvi filmovi mogli privuéi. Druga mo-
gucnost za knjiznice je da u medusobnoj su-
radnyji te u suradnji s ostalim javnim kulturnim
institucijama (HRT, Kinoteka, tj. Hrvatski dr-
zavni arhiv, muzeji...) objavljuju na DVD mediju
vrijedne strane i domace filmove. Trenuta¢na
neraznolika ponuda filmova u knjizniénim
zbirkama problem je koji bi se predlozenim ak-
tivnostima barem donekle ublazio.
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Etami Borjan

FILOZOFSKI FAKULTET SVEUCILISTA U ZAGREBU

Dokumentaristic¢ki opus Vittoria De Sete izmedu

etnografije i klasicnog dokumentarizma

SAZETAK: Vittorio De Seta jedan je od najpoznati-
jih talijanskih redatelja koji se proslavio 1950-ih za-
hvaljuju¢i seriji dokumentarnih filmova snimljenih u
juznim talijanskim pokrajinama. Po svom stilu i reZiji
bio je vrlo blizak talijanskom filmskom neorealizmu,
premda se nikada nije sluzbeno priklonio tom nefor-
malnom poslijeratnom pokretu. Bududi da u Italiji nije
postojala jaka $kola dokumentarnoga filma, Vittorio
De Seta je crpio inspiraciju za svoje filmove djelo-
micno iz talijanskog verizma, slikarstva, te filmova
poznatih svjetskih dokumentarista kao $to su Robert
J. Flaherty i John Grierson. Teme njegovih filmova do-
laze iz knjizevnosti, ali su i velikim dijelom inspirirane
istraZivanjima poznatog talijanskog etnologa Ernesta
de Martina koji se bavio magijskim fenomenima u ru-
ralnim talijanskim pokrajinama. U kompoziciji kadrova
i fotografiji vidi se utjecaj talijanskog slikara Renata
Guttusa. Narativna struktura De Setinih filmova te
motiv ¢ovjekove neprestane borbe s prirodom inspiri-
rani su Flahertyjevim filmovima. Na De Setinu metodu
snimanja najvise su utjecala teorijska djela poznatog
scenarista neorealisti¢kih filmova Cesarea Zavattinija
koji se zalagao za puno izravniji i spontaniji pristup
stvarnosti, na tragu onoga 3to danas nazivamo direct
cinema, nego 3to su ga imali filmovi koje danas sma-
tramo okosnicom talijanskog neorealizma. U ovom
¢lanku analizirani su dokumentaristi¢ki opus Vittoria
De Sete te osnovne smjernice njegove poetike i stila.

KyuéNe Ryeci:  dokumentarni film, etnografski
film, neorealizam, juzna Italija, verizam, Ernesto de
Martino, Cesare Zavattini, Renato Guttuso, Vittorio
De Seta

1. Uvod

Vittorio De Seta (1923—2011) jedno je od
najznacajnijih imena u povijesti talijansko-
ga dokumentarnoga filma. Premda je tijekom
svoje karijere snimao i dugometrazne igrane
filmove, Vittorio De Seta ostat ¢e zapamcen
ponajprije kao izvrstan redatelj kratkih do-
kumentarnih filmova o tada nedovoljno po-
znatim regijama juga Italije. De Seta je poceo
snimati filmove 1950-ih, u prijelaznom raz-
doblju izmedu neorealisticke filmske struje,
koju su predvodili Roberto Rossellini, Vittorio
De Sica 1 Luchino Visconti, 1 prvih (i naZalost
nikad realiziranih) pokusaja stvaranja talijan-
skoga novoga vala iz 1960-ih. U razdoblju od
1954. do 1959. snimio je deset dokumentar-
nih filmova: sedam na Siciliji, dva na Sardiniji
i jedan u Kalabriji. Njegovi dokumentarni fil-
movi mogu se podijeliti u tri tematske cjeline:
oni koji govore o ribarima (Sezona sabljarki /
Lu tempu di li pisci spata, 1955/; Morski seljaci /
Contadini del mare, 1955/; Kocarice / Pescherecci,
1958/), o rudarima i zemlji (Rudnik sumpora
/ Surfarara, 1955/; Vatreni otoci / Isole di fuoco,
1955/) 1 0 Zivotu poljoprivrednika (Zlatna pa-
rabola / Parabola d’ oro, 1955/; Uskrs na Siciliji
/ Pasqua in Sicilia, 1955/; Pastiri iz Orgosola /
Pastori di Orgosolo, 1958/; Jedan dan u Barbagi
/ Un giorno in Barbagia, 1958/; Zaboravljeni /
I dimenticati, 1959/). Ove tri tematske cjeline
nadovezuju se na Viscontijevu nikad ostvare-
nu filmsku trilogiju o moru, zemlji i rudnici-
ma, koje je prvi dio bio Zemlja drhti (La terra
trema, 1948). Bududi da u Italiji nije postojala
jaka Skola dokumentarnoga filma, De Seta je
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inspiraciju za svoje filmove pronalazio kako u
povijesti svjetskoga i talijanskoga filma tako i
u talijanskoj knjizevnosti i slikarstvu. Teme
njegovih filmova dolaze iz verizma — talijan-
ske inacice knjizevnoga realizma: svakodnevne
tegobe ribara i rudara, poljoprivrednici i pastiri
iz zaboravljenih krajeva Sardinije i Sicilije, Zene
u malim 1 zaboravljenim juznjackim selima,
svetkovine, arhai¢ni vjerski i poganski obredi.
U svim njegovim filmovima jasno se i§¢itavaju
knjizevni utjecaji juznotalijanskih knjizevnika
kao $to su Giovanni Verga (glavni predstavnik
verizma), Grazia Deledda, Luigi Pirandello, Elio
Vittorini i Leonardo Sciascia, ali 1 teznja k osli-
kavanju idili¢nih i romanti¢nih pejzaza nalik
onima u djelima poznatog talijanskog slikara
Renata Guttusa.

Vittorio De Seta poCinje snimati kao
amater, gonjen Zeljom da upozna ruralni svijet
talijanskoga juga: “Privlacio me svijet poljopri-
vrednika, ribara i pastira; za mene su legende
bili oni koji Zive kao izopéeni. Bio sam mar-
ksist, ali onaj kojeg vise privla¢i seoski Zivot

od tvornica.” (Lombardi Satriani, 1995: 111) De
Seta je oti$ao na jug kako bi snimao kulture za
koje je smatrao da su pred izumiranjem. Bio je
svjestan nehaja dominantne talijanske kulture
koja je podcjenjivala ruralni svijet i uzdizala
onaj industrijski. Iako se deklarirao kao mar-
ksist, kritizirao je marksisticku ideologiju i
njezino veli¢anje radnicke klase. Smatrao je da
je njegova duznost pomodi svijetu izopéenih i
izvesti 1h iz stoljetne kulturologke, drustvene i
politicke izolacije. To se najbolje vidi po odabi-
ru subjekata koje je snimao: siromasni pastiri
na Sardiniji koji postaju odmetnici iz potrebe
za prezivljavanjem (Banditi u Orgosolu / Banditi
a Orgosolo, 1961/; Pastiri iz Orgosola), ribari sa
Sicilije (Kocarice; Morski seljact), seljaci (Zlatna
parabola; Jedan dan u Barbagi), rudari sa Sicilije
(Rudnik sumpora). De Setin pogled na ruralnu
kulturu talijanskoga juga je romanticarski,
izvanhistorijski i bezvremenski. U svojim fil-
movima prikazuje juznjacke zajednice kao za-
dnje ostatke predindustrijaliziranog drustva.
De Setini dokumentarci su neka vrsta epitafa

Vittorio De

Seta
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kulturi pred izumiranjem, ali su ujedno 1 kri-
tika dominantnog neorealisti¢nog filmskoga
diskursa koji je ignorirao postojanje juznjackih
zajednica.

Fenomen neorealisticke “amnezije” ve-
zane za prikaz talijanskoga juga moZe se obja-
sniti kao svjesno ignoriranje Drugoga 1 kulture
koja je bila neprihvatljiva u tada$njem povi-
jesnom kontekstu. Problem talijanskoga juga
prisutan je u drustvenom, politickom i kultur-
nom Zivotu od samog ujedinjenja Italije pa sve
do danas. Jug, kao metafora Drugoga u talijan-
skoj kulturi, stvoren je u antitezi sa sjeverom.
Diskurzivne tvorevine vezane za jug mijenjale
su se ovisno o drustvenom i povijesnom kon-
tekstu u kojemu se stvaralo “juzno pitanje”.’
Vazno je naglasiti da jug nije iskljuéivo terito-
rijalni koncept, ve¢ skup stereotipa i kliSeja o
juznim talijanskim regijama koje se percipiraju
kao zaostale i primitivne zone Apeninskoga po-
luotoka te se razlikuju od ostatka zemlje zbog
siromastva, ekonomske nerazvijenosti, patri-
jarhalnoga drustva i organiziranoga kriminala.
“Juzno pitanje” kljuéno je za shvac¢anje procesa
stvaranja talijanskoga nacionalnog identiteta
ne samo neposredno nakon ujedinjenja nego i
u suvremenom drustvu gdje su problemi juga
jo$ uvijek aktualni. ZnatiZzelja Vittoria De Sete

1 JuZno pitanje je sintagma koja se koristi u
kontekstu politicke i drustvene nerazvijenosti
juznotalijanskih pokrajina. Juzno pitanje vrlo je vazan
problem u talijanskoj povijesti, politici i sociologiji
jo$ od ujedinjenja Italije, a vezan je za sve pokrajine
juZnije od Rima. (V. Schneider, 1998; Moe, 2002;
Bevilacqua, 1972; Petrusewicz, Schneider i Schneider,
2009)

2 Gaetano Salvemini jedan je od prvih meridionalista
s poCetka 20. stoljeca za kojega “juzno pitanje”
postaje ideoloski, a ne socijalni problem. U skladu s
marksistickim, a poslije i socijalistickim teorijama,
zauzimao se za ve¢u autonomiju i angazman
juznotalijanskoga ruralnoga stanovnistva u
drustvenopolitickome Zivotu. Njegove ideje u velikoj

1 potreba da snimi “zaostale” dijelove Italije
djelomié¢no je posljedica njegova marksisti¢kog
svjetonazora kao 1 utjecaja Gramscija 1 meridi-
onalistickih teoreticara Gaetana Salveminija i
Guida Dorsa.

Izgraditi nacionalni identitet u posli-
jeratnoj Italiji znacilo je ignorirati sve oblike
svakodnevice koji se nisu uklapali u sliku na-
cije koja je upravo zakoracila u razdoblje eko-
nomskog procvata. “Zaostala” ruralna kultura
talijanskoga juga postala je neprivlacna i goto-
vo sramotna Cinjenica, a “arhai¢ni” naéin zivo-
ta ruralnih zajednica nije se uklapao u glavne
drustvene tendencije. Stoga nije ¢udno da je
postneorealisticka kinematografija obilova-
la popularnim filmskim Zanrovima za Siroku
publiku. Poslijeratna generacija nastojala je
putem medija izgraditi novi nacionalni iden-
titet ignorirajuci istodobno nepodobne situa-
cije 1 ambijente tada$nje politicki 1 drustveno
kontradiktorne talijanske zbilje. Filmska je
industrija u poslijeratnome razdoblju trebala
osloboditi naciju od osje¢aja odgovornosti za
fagisticke ratne zlo¢ine i zabaviti publiku me-
lodramama i komedijama. Takvi zabavni popu-
listi¢ki Zanrovi otvorit ¢e kasnije put takozva-
nom “ruzi¢astom neorealizmu”.?

¢e mjeri utjecati na Antonia Gramscija koji je bio
ideoloski uzor De Seti. Salveminijeve ideje inspirirale
su i kasnije meridionaliste kao 3to je Guido Dorso.
Usp. Cingari, 1992; Bevilacqua, 1972.

3 Talijanska komedija, kao “lagani” filmski zanr,
pridonijela je popularizaciji talijanskog nacina Zivota,
snalaZljivosti i sposobnosti da se mnoge stvari rijese
mimo zakona. Obi¢no nepoznati lopovi (I soliti
ignoti, Mario Monicelli, 1958) najbolji je primjer
nove talijanske komedije jer su protagonisti sitni
kriminalci koji planiraju plja¢ku osudenu na propast
ve¢ od samog pocetka. Film zavr3ava scenom u
kojoj Vittorio Gassman, kasnije jedan od najvaznijih
talijanskih komicara uz Totoa, Alberta Sordija i
Massima Troisija, pocinje raditi na gradilistu gdje
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filma Banditi

u Orgosolu
(Banditia
Orgosolo, 1961)
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2. Utjecaj neorealizma i talijanskog

etnografskoga filma

Sklonost Vittoria De Sete prikazivanju
svakodnevnog Zivota u zabaenim ruralnim
zajednicama u juznim talijanskim pokrajina-
ma svjedoCi o utjecaju neorealistickih filmova
koji su tezili oslikavanju svakodnevice margi-
naliziranih dru$tvenih skupina. Neorealizam je
kinematografija o ¢ovjeku, ona istrazuje razli-
Cite aspekte Covjekova postojanja: kamera ulazi
u kuée siromasnih i bogatih, sjeda za njihove
stolove, prati ih u crkve ili na trznice — klju¢na
mjesta gdje svaki dio dana, svaki trenutak ili ri-
jec postaju vazni u oslikavanju dru$tvene zbilje.
Glavni likovi u neorealistickim filmovima nisu
pojedinci, nego drustvo. Likovi u poslijeratnom
talijanskom filmu ne osjecaju se otudenima od
svoje zajednice, kao $to ¢e to postati nesto ka-
snije u Fellinijevim 1 Antonionijevim filmovi-
ma. Naprotiv, oni postoje 1 razvijaju se unutar
drustva. Psiholoska analiza likova nije u prvo-
me planu, ve¢ se teZiSte prebacuje na njihov
drustveni identitet. Stoga ne ¢udi da je zajed-
nica protagonist u svim De Setinim filmova; tu
nema heroja, ni individualaca koji se namecu
kao jaki likovi. Pojedinac nikad ne predstavlja
samoga sebe. Rudari, ribari i seljaci predstavlja-
ju odredeni drustveni sloj ili zajednicu u cjelini.

Premda se talijanski filmski neorealizam
u javnosti percipirao kao kinematografija koja

ga zaposljavaju greskom, 3to je za njega svojevrsna
dozivotna kazna. Siromastvo, ¢ak i kada se pojavljuje
u filmovima “ruZi¢astog neorealizma” i talijanske
komedije (commedia all’italiana): Obi¢no nepoznati
lopovi, Dolje bogatstvo! (Abbasso la ricchezzal,
Gennaro Salvatore Righelli, 1946), Dolje siromastvo!
(Abbasso la miseria!, Gennaro Salvatore Righelli,
1945) i u raznim Totdovim komedijama, sluzi samo
kao dobra podloga za razvoj komi¢nih situacija.
Likovi postneorealistickih filmova su siromasni, ali
inteligentni ljudi koji Zele biti dio novog ekonomskog
procvata zemlje. Izbjegavajudi pritom svaki legalan
posao, nadaju se cudesnom pobolj3anju ekonomskog
i drudtvenog statusa (usp. D’Amico, 2008).

je svoju poetiku izgradila na objektivnosti i
sveobuhvatnom pogledu na talijansko poslije-
ratno drustvo, vecina filmova iz toga razdoblja
tematizira problematiku Zivota u urbanim sre-
dinama. Glavni cilj neorealizma bio je prika-
zati drustveno-politi¢ku zbilju u poslijeratnoj
Italiji. Pa ipak, u nastojanju da izgrade vjerodo-
stojan audiovizualni dokument jednog povije-
snog trenutka, neorealisticki redatelji mahom
su ignorirali probleme juga i ruralnih zajednica
opc¢enito. Gotovo svi neorealisticki (anti)heroji
dolaze iz velikih gradova i siromasnih slojeva
drustva, zive u predgradima i te$ko se probijaju
kroz zivot. Zlatno doba talijanskoga poslijerat-
noga filma zavrSava tek jednim filmom, koji
je u cijelosti snimljen na jugu, Zemlja drhti, i
dvama u kojima se ruralne sredine pojavljuju
tek usputno: Gorka riza (Riso amaro, Gluseppe
De Santis, 1949) 1 Paisa (Roberto Rossellini,
1946),* §to jasno upucuje na limitiranost neo-
realistickoga filmskog obzora. Desetlje¢ima su
jug 1 ruralne zone bili iskljueni iz filmskoga
repertoara, a poinju se ponovno pojavljivati
tek 1970-ih. Filmovi kao Ja sam bog otac (Padre
padrone, Paolo 1 Vittorio Taviani, 1977), Stablo
za klompe (L’albero degli zoccoli, Ermanno Olmi,
1978), Krist se zaustavio u Eboliju (Cristo si é fer-
mato a Eboli, Francesco Rosi, 1979), za razliku
od etnografskih dokumentarnih filmova, na-
stali su kao rezultat “perioda osvjestenja koji

4 Talijanski jug pojavljuje se u filmovima 1950-ih,

ali samo kroz stereotipe banditizma, mafije i drugih
oblika kriminala (U ime zakona / In nome della legge,
Pietro Germi, 1949/; Salvatore Giuliano, Francesco
Rosi, 1961, i drugi). Filmovi u kojima se vidi vedi
interes za juzne pokrajine i ozbiljniji pristup “juznomu
pitanju” pojavit Ce se 1960-ih u stvaralastvima
redatelja kao 3to su Francesco Rosi (Izazov / La sfida,
1958/), Luchino Visconti (Rocco i njegova braca

/ Rocco e i suoi fratelli, 1960/), Vittorio De Seta
(Banditi u Orgosolu) i drugi.
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70-1h godina, u jeku krize vrijednosti te urba-
nih i drzavnih modela, poseZe za spasavanjem
‘ruralne civilizacije’ koja je u proslosti bila pot-
cijenjena.” (Gallini, 1981: 29)

Premda tematski blizak neorealiz-
mu, Vittorio De Seta nikad se nije sluzbeno
priklonio neorealistickoj filmskoj poetici.
Neorealizam je samo djelomi¢no utjecao na
njegov dokumentaristicki opus. Najve¢im dije-
lom inspirirali su ga filmovi nekolicine svjetski
poznatih redatelja kao $to su Robert J. Flaherty,
Joris Ivens i Theodor Dreyer.’ De Seta, na tra-
gu Flahertyjeva romanticarskog zanosa, por-
tretira skladne zajednice talijanskoga juga u
kojima svaki ¢lan ima svoje mjesto uvjetovano
ne drustvenim, nego prirodnim zakonima koji
oslikavaju savrSenu harmoniju izmedu ljudi i
prirode. De Setini filmovi, iako tematski inspi-
rirani Viscontijevom nikada realiziranom tri-

5 Usp. De Seta, Vittorio, “Il suono delle immagini”
(“Zvuk slika™), kratki uvod koji je redatelj napisao u

logijom, stilski i redateljski su potpuno razli-
¢iti. De Setin otklon od neorealisti¢ke poetike
najbolje se vidi iz nadina filmskoga pripovije-
danja. On se, za razliku od Viscontija u filmu
Zemlja drhti, ne predstavlja kao sveznajudi pri-
povjedac koji implicitno namece svoj ideolos-
ki stav prema prikazanoj zbilji. Intervencija
redatelja ograni¢ena je na uvodni pisani ko-
mentar, s iznimkom filma Zaboravljeni gdje
se Cuje glas komentara. I u tom filmu De Seta
preferira impersonalno ekstradijegetsko pri-
povijedanje, nastoje¢i potvrditi tezu da njegovi
filmovi govore sami za sebe. Odbijanje komen-
tara pokazuje redateljevo nastojanje da stvori
iluziju o realisti¢nom i objektivnom prikazu
zbilje. Nulta fokalizacija jam¢i 1 neutralni ide-
oloski stav redatelja. On nikoga ne osuduje, ne
izrie jasno svoje misljenje i Zeli samo prika-
zati Cinjenice. Ipak, bilo bi pogresno i naivno

povodu retrospektive koja mu je bila posvecena u
Palermu (u: Rais, 1995: 40—43).

Zemlja drhti
(La terra
trema, Luchino

Visconti, 1948)
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u kontekstu suvremene filmologije reci da nje-
govi filmovi nisu konstruirani jer je svaki film
uvijek rekonstrukeija 1 interpretacija zbilje. To
postaje jo$ oiglednije uzme li se u obzir ¢inje-
nica da svi De Setini dokumentarni filmovi tra-
ju desetak minuta, $to je bio vremenski limit
koji su nametnuli tadasnji distributeri u Italiji.
Redatelj je trebao sazeti u nekoliko minuta do-
gadaje koji su se dogodili tijekom jednog dana
te odabrati najznacajnije trenutke. Stoga ritam
1 montaza igraju najvazniju ulogu u strukturi
filma. Reduciraju¢i komentare ili eliminirajuéi
pripovjedaca, De Seta daje maksimalnu snagu
slici 1 tako stvara poetski snazan vizualni pri-
kaz. Istodobno preispituje poziciju redatelja
kao posrednika izmedu dviju kultura: vlastite i
one Druge, “arhai¢ne” juznjacke kulture.
Usprkos odmaku od poetike poznatih
redatelja neorealizma, De Seta je favorizirao
ideje Cesarea Zavattinija, najvaznijeg teoreti-
Cara1scenarista u poslijeratnome talijanskome
filmu. Iako su ga Cesto nazivali ocem neorealiz-
ma, Cesare Zavattini odbijao je bilo kakvu po-
vezanost sa sluzbenom neorealistickom poeti-
kom. Zanimljivo je istaknuti da je Zavattini su-
radivao kao scenarist s poznatim neorealisti¢-
kim redateljima Vittoriom De Sicom (Cistaci
cipela / Sciuscia, 1946/; Kradljivci bicikla / Ladri
di biciclette, 1948/; Cudo u Milanu / Miracolo
a Milano, 1950/; Umberto D, 1951 i drugi) i
Luchinom Viscontijem (Najljepsa / Bellissima,
1951/), a istodobno je kritizirao ve¢inu neore-
alistickih filmova i nazivao ih lo$im kopijama
onoga $§to bi pravi neorealizam trebao biti.
Kada je govorio o svom angazmanu u neoreali-
stickim filmovima, Zavattini je naglasavao da je

6 Provizorno nazvana “De Martinova skola
etnografskog dokumentarnog filma” obuhvaca
filmove nastale od 1950. do 1970. Na pocetku je i sam
de Martino sudjelovao u stvaranju filmova, a kasnije
su pojedini redatelji nastavili samostalno, uglavnom
slijededi itinerere njegovih istrazivackih pohoda.
Izmedu 1959. i 1961. Ernesto de Martino suradivao

to za njega moralna obveza, a ne samo umjet-
nicki angazman. Glavna misao vodilja bila mu
je uhvatiti “kino istinu” — djeli¢e zbilje koji,
kad se spoje u cjelinuy, sadrze jednu visu isti-
nu koja se ne moZze zamijetiti prostim okom.
Novi Zavattinijev neorealisticki film nadilazi
sve artificijelno stvorene Zanrovske granice, a
njegovo najjate orude je sama kamera: “kino
oko”, kao vjeran svjedok stvarnosti. O¢ito je da
je Zavattinijeva vjera u kameru te montaznu
organizaciju dokumentaristickoga materijala
samo preslika teorija filmskoga redatelja i te-
oretiCara Dzige Vertova. Tijekom Citave svoje
karijere Zavattini je nagladavao da film mora
biti drustveno angazirana umjetnost, kojoj je
glavna zadac¢a komunicirati s publikom i obra-
zovati je. Stoga je nuzno “demokratizirati” film
1 udiniti ga $to pristupacnijim Sirokim masama.
Pravi neorealisti¢ki film trebao bi biti izravan,
spontan 1 neposredan, bez scenarija 1 sa §to
manje elemenata fikcije (Zavattini, 2002: 731).
Zivot je sam po sebi dovoljan scenarij, a uloga
redatelja je da izade s kamerom i da ga $to vjer-
nije zabiljezi. Paradoksalno je da se Zavattini,
kao najpoznatiji scenarist neorealizma, proti-
vio bilo kakvoj naraciji ili dramaturskoj struk-
turi u filmu. Cilj Zavattinijevih filmova bio je
otkriti istinu u obi¢nim situacijama iz nase
svakodnevice (ibid., 725—730). Njegovi filmovi
proizlaze iz Zivota, oni Zele biti zamjena za no-
vinsku drustvenu kroniku.

Zavattinijev neposredan 1 izravan pristup
zbilji djelomicno je inspirirao redatelje etno-
grafskih dokumentarnih filmova takozvane “de
Martinove $kole etnografskog dokumentarnog
filma”,® koji su kao i ostali pripadnici poslije-

je u realizaciji etnografskih filmova s Ninom
(Linom) Del Fra, Giuseppeom Ferrarom, Ceciliom
Mangini i Gianfrancom Mingozzijem, redateljima
koji su ovjekovjecili tradicionalne obicaje i obrede
talijanskoga juga kao $to su pogrebna naricanja,
Zetveni obredi, egzorcisticki obredi, tarantizam

i drugo. Unatoc stilskim razlikama, esto ih se
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ratne generacije redatelja osjetili potrebu da
prikazu stvarnu dru$tveno-politi¢ku situaciju
u zemlji 1 time okoncaju prethodno razdoblje
propagandnog i indoktriniranog fasisticko-
ga filma. Etnografski dokumentarni film ima
mnogo zajednickih stilskih i tematskih pove-
znica s poetikom talijanskoga poslijeratnoga
filma, a popunjava i prazninu u neorealisticko-
me vizualnom repertoaru prikazivanjem rural-
noga svijeta na filmu. Etnodokumentaristicka
Skola najpoznatijega talijanskog etnologa
Ernesta de Martina nastala je u razdoblju od
1950. do 1970, u isto vrijeme kada je Vittorio
De Seta snimao svoje filmove.

Kao $to je Vittorio De Seta i sam pri-
znao u nekoliko intervjua, bio je upoznat s de
Martinovim istrazivanjima kao i s poslijerat-
nim etnografskim filmovima. Premda ga se u
talijanskoj filmskoj kritici ¢esto usporeduje s
redateljima de Martinove $kole, Vittorio De
Seta odbacivao je pripadnost tom dokumen-
taristickom pravcu. Vidljivo je da se De Setini
dokumentarni filmovi u velikoj mjeri nado-
vezuju na de Martinova istrazivanja o talijan-
skome jugu kao i na tadasnje debate o “juzno-
me pitanju”, ali stilski se potpuno razlikuju
od etnografskih filmova. Tomu je djelomi¢no
razlog 1 Cinjenica da je De Seta svoje filmove

opisuje kao “de Martinove filmove”, ponajprije zbog
tematskog podudaranja s njegovim istraZivanjima

i zbog toga 3to su svi filmovi “Skole” nastali u
juznim pokrajinama, na mjestima gdje je de Martino
istrazivao magijske fenomene. Usp. Sciannameo,
2006; Carpitella, 19871; Gallini, 1981.

7 Ovaj film Giacoma Pozzi-Bellinija jedan je od
prvih etnografskih dokumentarnih filmova u Italiji.
Snimljen je u svetidtu Santuario della Trinita u Valle
Pietra, na granici izmedu Lacija i Abruzza. Naslov
dolazi iz zavr$ne pjesme mladih djevojaka u svetistu
prve nedjelje nakon Duhova. Procesija, kao i u De
Setinu filmu, nalikuje na kazalisni komad u kojem
sudjeluje cijela zajednica, a zavr3ni dio hodocas¢a
odvija se dan nakon cjelodnevne molitve i procesije
hodocasnika. Pjevom djevica na ulazu u 3pilju u kojoj

snimao sam 1 da nije suradivao s etnologom
de Martinom, kao $to je to bio slu¢aj s ostalim
talijanskim dokumentaristima toga razdoblja.
De Setini filmovi bave se juznjackim zajedni-
cama 1 kulturama i zasigurno imaju etnograf-
ski element u sebi, ali zbog toga ih niposto ne
moZzemo smatrati etnografskim filmovima.
Znanstveni etnografski diskurs u njima je pot-
puno odsutan. De Setini filmovi, za razliku od
vedine etnografskih filmova iz toga razdoblja,
imaju izvrsnu vizualnu teksturu zahvaljujuéi
odli¢noj fotografiji i minuciozno elaboriranim
kompozicijama kadrova.

3. Idili¢ni talijanski jug u

dokumentarnim filmovima

Vittoria De Sete

Vittorio De Seta zapoceo je karijeru 1954.
filmom Uskrs na Siciliji, snimljenim s Vitom
Pandolfijem, stru¢njakom za pucki teatar.
Film prikazuje insceniranje Isusove smrti i
uskrsnuca. Jedini komentar koji se pojavljuje
u filmu dijelovi su iz Biblije. Cijela zajednica
je ukljucena u uliénu predstavu koja nalikuje
ritualu. Prikaz muke Isusove podsjeca na film
Pozzi-Bellinija, Pjev usidjelica (Il pianto delle zi-
telle, 1936).” Cuisenier (2001: 55—76)% smatra
da je ova vrsta vjerskoga teatra savrSen primjer

se nalazi oltar zavrava hodocasce. U zbor odabrane
djevojke u bijelim haljinama pjevaju svaka po jedan
dio iz Isusove pasije, a zbor im odgovara. Tri djevojke
uz pjesmu glume i nose simbole koji do¢aravaju
Isusovu muku. Struktura i teatralnost izvedbe
neodoljivo podsjecaju na gréku tragediju.

8 Jean Cuisenier dijeli drustva u tri skupine: ona gdje
ne postoji pisana tradicija, ona gdje usmena i pismena
tradicija koegzistiraju i ona gdje je pisana tradicija
dominantna. On smatra da je usmena tradicija vazna
za oCuvanje tradicije i nacionalnog identiteta kao npr.
na Balkanu gdje junacke pjesme jos uvijek Zive, a ljudi
koji ih recitiraju uce posebne tehnike predstavljanja
tema ovisno o publici i prigodi kojima prilagodavaju
sadrzaj.
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prenosenja tradicije u drustvima gdje koegzi-
stiraju usmena i pisana kultura. Buduéi da je
veéina populacije na talijanskome jugu bila ne-
pismena, pucki teatar bio je jedini nacin da se
saCuvaju i prenesu vrijednosni sustavi zajedni-
ca, koje su najve¢im dijelom propisivale vjerske
institucije. “Narodni obicaji vezani za godisnja
doba sastoje se od niza faza koje se ponavlja-
ju iz godine u godinu u sli¢nim ciklusima koje
regulira kruzni slijed.” (ibid., 88) Vremenska
razdoblja podijeljena su u skladu s prirodnim
ritmom. To se moZze vidjeti na primjeru riba-
ra, Cestih protagonista u tradiciji etnografsko-
ga dokumentarnoga filma. U De Setinu filmu
Sezona sabljarki vide se sve pripreme koje ribari
obavljaju prije odlaska na more; krpaju mrezZe,
pripremaju brodove ili cekaju da im Zene do-
nesu reSetkaste kutije za ribe. Odlazak na more
postaje dogadaj u kojem sudjeluje cijela za-

9 Citat glasa komentara u De Setinom filmu
Zaboravljeni.

jednica. Ribarenje nije pojedina¢na aktivnost,
nego nalikuje dobro uvjezbanom obredu u ko-
jem svaki ¢lan zna svoju ulogu.

Prilagodba svakodnevnoga Zivota ritmu
prirode nacin je da se ljudsko vrijeme uskladi
s kozmi¢kim vremenom, §to se najbolje vidi u
filmu Zaboravljeni, gdje se “zajednica ponov-
no rada kada ovladava Zivotnom snagom iz
zemlje”.* Posjedujuéi drvo koje je prethodno
bilo posjeCeno, a zatim ponovno podignuto
da bi se na njega moglo uspeti, covjek nanovo
uspostavlja vezu s prirodom. Kako je ¢ovjekov
Zivot sastavljen od stalnih promjena koje uno-
se nered u standardni poredak, Covjek se kori-
sti simbolickim sredstvima kao §to su religija,
magija 1 obredi kako bi ponovno uspostavio
poznati kozmicki poredak. Van Gennep (1981)
zivotni ciklus tumadi kao neprekidnu seriju
“obreda prijelaza” koji pomazu ¢lanovima za-

Prizor iz filma
Zaboravljeni
(I dimenticati,
1959)
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jednice da prijedu iz jednoga stadija u drugi.
Obredi prijelaza nisu samo formalne vjerske
ceremonije nego i svakodnevne navike poveza-
ne s godi$njim dobima, putem kojih ¢ovjek za-
jedno s prirodom prelazi iz jedne faze u drugu.
Pripremajuéi se za nove sezonske aktivnosti,
¢ovjek odlazi u potragu za redom u prirodi, ali
1u drustvu 1 kulturi, koji pak ovise o prirodnim
vremenskim ciklusima. Stoga je ritam dnevnih
aktivnosti bitan za ofuvanje ravnoteze u poje-
dinim drustvima.

Struktura De Setinih filmova savr$eno
docarava taj prirodni red i ritam. Njegovi fil-
movi uvijek pri¢aju istu pricu i slijede istu na-
rativnu strukturu — prirodni vremenski ciklus:
pocinju ujutro 1 zavr$avaju sa zalaskom sunca.
Rad zajednice diktira ritam filmova: mirna no¢
slijedi nakon napornog dana, dan je prepun za-
htjevnih poslova poslije kojih slijede kontem-
plativni trenuci, ¢ekanje ili odmor. Dan kao
jedinica vremenskoga trajanja radnje u filmu
Cesto se koristio u dokumentarnim filmovima
Bufiuela (Zemlja bez kruha / Las Hurdes [Tierra

Sin Pan], 1932), Waltera Ruttmanna (Berlin,
simfonija velegrada / Berlin: Die Sinfonie der
Grosstadt, 1927), Dzige Vertova (Covjek s film-
skom kamerom / Yenosex ¢ xunoannapamom,
1929) 1 drugih. Dan kao jedinica trajanja filmske
naracije savreno odgovara narativnoj filmskoj
logici zbog ¢ega je smanjena potreba za do-
datnim komentarom vanjskoga pripovjedaca,
$to djelomi¢no objasnjava tiSinu u De Setinim
filmovima. Kod montaZe De Seta prilagodava
ritam filma aktivnostima koje snima. Strpljenje
pri snimanju lova na sabljarku ili Zetvu dokaz
je distanciranog dokumentaristi¢koga pristupa
stvarnosti koju redatelj nastoji $to manje modi-
ficirati. Njegov je cilj pokazati publici znacenje
§to ga svaka od aktivnosti ima za pojedinu za-
jednicu jer upravo te aktivnosti odrZavaju ru-
ralne zajednice na Zivotu. On ne pokusava pu-
blici dati samo poetsku i kontemplativnu viziju
stvarnosti prepunu patosa. Ne zaustavlja se da
bi razmisljao o brutalnosti ubijanja sabljarke, jer
je taj éin za njega, kao 1 za protagoniste njegovih
filmova, prirodan i obi¢an dogadaj.

Covjek s Arana
(The Man of

Aran, Robert .
Flaherty, 1934)
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De Setina metoda snimanja djelomi¢no
nalikuje Zavattinijevoj: cilj je prilagoditi na-
¢in snimanja spontanom prikazu. De Seta je
mislio da moze snimati dogadaje onako kako
se prirodno odvijaju, a da pritom ne utjeCe na
stvarnost. Stoga je pokuSavao prikriti prisut-
nost kamere. Svi De Setini filmovi nastali su na
temelju prethodno razradene ideje, ali bez ra-
zradenog scenarija, jer je on smatrao da se film
stvara u kontaktu sa snimanim subjektima.

Kod snimanja filmova nastojao sam
tehnicke aspekte podrediti autenticnosti 1
spontanosti. Kako sam usavr$avao tehniku,
sve sam manje utjecao na zbilju, a sve vise
sam nastojao slijediti prirodni tok odvijanja
radnje, pokusavajudi sto vise prikriti prisut-
nost kamere. Kada sam trebao snimiti ribare
kako spavaju, cekao sam da stvarno zaspu.
Kad sam htio smimiti Zetvu, rekao sam Ze-
teocima da nastave s poslom kao da se ni-
Sta ne dogada. Nisam ocekivao da poziraju
kako bih bolje iskoristio svjetlo 1li dobio bolji
kadar. Da sam to ucinio, Zrtvovao bih pri-
rodnost i istinitost zbog tehnickih zahtjeva.

(De Seta, 1956: 60—61)

Naivno bi bilo pomisliti da su De Setini
filmovi zaista toliko “realisti¢ni” koliko je on
tvrdio. Premda se maksimalno trudio da svo-
jom prisutno$éu ne poremeti redoslijed do-
gadaja koje je snimao i da postane nevidljiv i
pasivan promatra¢ zbilje, njegova prisutnost
na filmu itekako je vidljiva. O¢igledno je da je
vedina subjekata prethodno pripremljena i da
je redatelj pozorno radio na kompoziciji kadra.
Pomno razradena fotografija i ¢esto koriStena
paralelna montaza samo naglasavaju redate-
ljevu sklonost dramatizaciji, ali i insceniranju
dogadaja 1 trenutaka iz Zivota snimanih su-
bjekata. Njegovi filmovi pripadaju klasi¢cnom
dokumentarnomu filmu u kojem prevladava
realisticna estetika, ali se istodobno koriste
dramatizacija 1 insceniranje dogadaja, me-
tode tipiCne za igrane filmove. Realisti¢na je
estetika najve¢u vaznost u stvaranju znacenja

pridavala montaZi kao zavr§nom procesu. De
Seta je najce$¢e koristio paralelnu montazu.
Naizmjeni¢nim prikazivanjem razlicitih do-
gadaja tijekom dana “stvara se privid druge
vrste promjene, vjecne, gotovo ritualne u ko-
joj ritam nalikuje obredu”. (Farassino, 1995:
75) De Seta je tako, kao zagovaratelj realisti¢-
ne estetike, kombinirao dokumentaristicki
1 poetski pristup stvarnosti pa je atmosfera u
svim njegovim filmovima lirska, kadrovi pri-
rode odaju dojam idili¢nog raja, a trenuci rada
prikazani su na dramati¢an nacin. Kao $to je
Brian Winston primijetio, najve¢i Flahertyjev
doprinos svjetskoj kinematografiji je primjer
“kako od (navodno) promatranog materijala iz-
graditi tekst sa svim karakteristikama fikcije”.
(Winston, 2006: 102) Na identican nacin De
Seta gradi narativnu strukturu svojih filmova
postujudi klasiéni model naracije, postupno
stvarajudi napetost 1 grade¢i klimaks kombini-
rajudi scene ne nuzno onim redoslijedom ko-
jim su se dogodile.

Neutralnost, realisti¢nost i objektivnost
redatelja — mitovi klasi¢nog dokumentariz-
ma — naglaSeni su odsutno$¢u filmske glazbe
1 dijaloga: likovi malo govore, svi rade u tidini,
miruju ili ¢ekaju. Cak su 1 dijalozi gotovo od-
sutni u filmu i pojavljuju se tek u trenucima
kad je komunikacija nuZna za posao koji sni-
mani subjekti obavljaju. U filmu Sezona sabljar-
ki stalno ¢ujemo kako ribari vicu: jedan od njih
promatra otvoreno more pokusavajuéi ugleda-
ti sabljarku, dok drugi slijede njegove upute i
usmjeravaju brod. Uzvicima poti¢u jedni dru-
ge. Realistic¢ni i katkad brutalno snazni kadrovi
ubijanja sabljarki u filmovima Sezona sabljarki
1 Morski seljact, kao metafora ¢ovjekove vjecne
borbe s prirodom, podsje¢aju na Flahertyjev
dokumentarni film Covjek s Arana (The Man of
Aran, 1934). De Setini su filmovi Cesto bili opi-
sivani kao nijemi filmovi, $to nije posve to¢no.
To jesu filmovi u kojima se minimalno koriste
dijalozi 1 filmska glazba, ali nisu nijemi, jer je
redatelj preferirao kori$tenje prirodnih zvuko-
va kao $to su uzvici, naredenja, rije¢i ohrabre-
nja koje likovi medusobno izmjenjuju, a koji su
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im nuZni pri obavljanju poslova. To se najbo-
lje vidi u filmovima snimljenima na Sardiniji:
Pastiri iz Orgosola 1 Jedan dan u Barbagi, gdje je
zvucna kulisa u potpunosti sa¢injena od pri-
rodnih zvukova: pucketanja grancica, sagori-
jevanja vatre, glasanja ovaca. De Seta je uvijek
nastojao sinkrono snimati zvuk i zabiljeZiti
tradicionalne pjesme koje su seljaci pjevali ti-
jekom obavljanja svakodnevnih poslova, no,
nazalost, malo je toga ostalo u zavr$noj verziji
njegovih filmova.

Struktura De Setinih filmova temelji
se na ritmu koji diktira zvu¢na kulisa. Rijeci
1 pjesme nisu bitne zbog znacenja, nego zbog
muzikalnosti 1 ritma, a glasovi ribara koji vi¢u
dok traze sabljarku ne razlikuju se od ritma
busilice u rudnicima iz filma Rudnik sumpora.
Odsutnost dijaloga i komunikacije u njegovim
filmovima poprima simboli¢ku dimenziju: ona
naglasava egzoti¢nost i misti¢nost juga kao ne-
poznate oblasti. U jednom intervjuu iz 1965.
De Seta je rekao:

Svi moji dokumentarni filmovi su ni-
jemi. Izgleda kao da u njima nema neke lo-
gifne niti, pa ipak ja sam uvijek nesto htio
kazati. Isto vrijedi i za dugometrazne filmo-
ve. Cinjenica da moje ideje nisu uvijek jasne
plasi me, ali ponekad me 1 tjesi jer ja uvijek
kazem da ne bi imalo smisla snimati filmo-
ve kad bi sve uvijek bilo tako intelektualno
jasno (...). Covjek mora nesto 1 otkrivati na
tom putu, zar ne?

(Lombardi Satriani, 1995: 113—114)

U De Setinim dokumentarcima juzna
kultura prikazana je kao tiha i daleka kultura
koju je nemoguée razumjeti. Tisina koja pre-
vladava u filmovima dodatno naglasava reda-
teljevu distanciranost od snimane zbilje koja se

10 Romanticarski pogled na juzne talijanske
pokrajine kao idili¢cna mjesta prelijepog krajolika,
ugodne klime i arhai¢ne kulture prisutan je u
svjetskoj knjizevnosti od 19. stoljeca, ponajprije

moze protumatiti na dva nadina: redatelj kao
izvanjski promatra¢ nije u stanju prodrijeti u
juznu kulturu i ne mozZe uspostaviti komuni-
kaciju s protagonistima ili redatelj naglasava-
juéi svoju poziciju pasivnog promatraca prika-
zuje talijanski jug onako kako ga se percipira u
taljjanskoj kulturi: kao kulturu koja je nijema
jer je zaostala, inferiorna i nema §to reéi i po-
kazati. No, upravo pomocu zvucne kulise De
Seta se poigrava sa stereotipima o talijanskome
jugu, dokazujudi da ih se ni on nije uspio oslo-
boditi, ali ih je barem uspio osvijestiti. Koliko
god je De Seta veli¢ao talijanski jug prikazujuéi
ga kroz lirske slike 1 romanti¢ne pejzaze, koliko
god je uzdignuo jug prikazavsi ga kao prelijepo
mjesto naseljeno dragim i poniznim ljudima,
ipak je i on podlegao romanticarskom diskur-
su™ onih koji su jug vidjeli kao idili¢an kraj i
zanimljivo mjesto za avanturisti¢ko putovanje.
Tisina u De Setinim filmovima moze se protu-
maciti kao svojevrsno priznanje osobnog pora-
za, kao 1 poraza dominantne talijanske kulture
koja nije bila u stanju razumjeti drugaciju ci-
vilizaciju. Barbagia, Orgosolo, Sicilija samo su
neki od toponima koji su, unato¢ autorovu na-
poru, ostali izvan imaginarne mape Italije.

De Seta je iznimno vje$t u kompoziciji
kadra, §to je jo$ jedan pokazatelj Flahertyjeva
utjecaja. Talijanska filmska kritika Cesto je
naglasavala njegovo strpljenje kod snimanja
svakodnevnih poslova i inzistiranje na dugim
kadrovima pejzaza. Struktura njegovih filmo-
va, osobito Kocarice, neizbjezno podsje¢a na
Flahertyjeve dokumentarce. De Seta je zasigur-
no od njega posudio nacelo da prica proizlazi iz
ljudskih Zivota, a ne iz pojedinacnih djela, i da
naracija mora biti u skladu s ljudskim duhom,
jer fabula nije neophodna sastavnica filma.
Svjesni Cinjenice da je svaka naracija interpre-
tacija stvarnosti, Flaherty i De Seta izgradili su

zahvaljujudi putopiscima iz sjevernoeuropskih
drzava koji su talijanski jug vidjeli kao egzoticni dio
Europe ugodan za putovanje i odmor, ali istodobno
prethistorijski i neciviliziran. Usp. Moe, 2002.
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svoje filmske jezike upravo na snazi slika. Tijek
slika stvara muzikalnost i poeziju koja slavi Zi-
vot 1 nepatvorenu 1 ¢istu egzistenciju, a lirsko-
poetsko ozracje prevladava u filmovima obaju
redatelja.

Osim sugestivnih 1 vizualno elaborira-
nih kadrova, De Seta se u svom pristupu zbilji
1 subjektima oslanjao na Griersonovu tradi-
ciju umjetni¢koga dokumentarnoga filma. I
on je, kao i Grierson, vjerovao da je duznost
dokumentarista da promatra i vjerno zabilje-
Zi stvarnost, a da pritom kamera bude gotovo
nevidljiva. Takav pristup snimanim subjek-
tima liSen je bilo kakvih dvojbi oko eti¢nosti,
kako redateljeve uloge tako 1 samog prikaza. De
Seta je, ba$ kao 1 njegov uzor Robert Flaherty,
potpuno zanemarivao moguce posljedice koje
proces snimanja filma moZe imati za subjekte.
Pitanja privatnosti, vjerodostojnog prikaziva-
nja subjekta, kolaborativnog stvaranja filmskog
iskaza, eventualno neslaganje subjekata s re-
dateljevim prikazom njihove zajednice, utje-
caj koji prvi kontakt s filmom moZze imati na
ruralno stanovni$tvo — aktualni su problemi
u postkolonijalnom etnografskome filmu, koji
su pak posve odsutni u De Setinim filmovi-
ma. Eti¢nost 1 moralna odgovornost redate-
lja nisu dovodeni u pitanje u Griersonovim,

Flahertyjevim i De Setinim filmovima. Te je
redatelje vi$e zanimala sama struktura filma, a
snaga njihovih filmova je u dramati¢nom, po-
nekad 1 pateti¢nom pristupu zbilji i likovima.
Vittorio De Seta naglasavao je da kao
marksist osjea moralnu odgovornost prema
juZnome stanovnistvu, no taj osjecaj drustvene
odgovornosti nije se odrazio na njegov filmski
jezik. Snimani subjekti prikazani su kao me-
tafore herojske ¢ovjekove borbe s prirodom:
oni su Zrtve prirode, ali i talijanskoga drustva.
Njegov distancirani, voajeristi¢ki i gotovo fo-
toreporterski pristup snimanim subjektima,
koji nikada ne sudjeluju u stvaranju filmskog
izri¢aja, potpuno je u suprotnosti s proklami-
ranim osjetajem drustvene odgovornosti. U
nijednom od dokumentarnih filmova snimlje-
nih 1950-ih De Seta ne postavlja eticka pitanja
vezana za eksploataciju snimanih subjekata.
Pravo redatelja da snima subjekte “druge” kul-
ture neupitno je te su, stoga, 1 pitanja moralne
odgovornosti 1 eti¢nosti potpuno odsutna. De
Setina romanti¢na vizija talijanskoga juga u
sprezi je s misti¢nom i magi¢nom vizijom do-
kumentarista “De Martinove $kole dokumen-
tarnog etnografskog filma”. Viktimizacija su-
bjekata, prisutna u svim filmovima, ne ostavlja
prostora za dru$tveno angazirani dokumen-

Banditi u

Orgosolu
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tarni film u tom razdoblju. Cilj svih dokumen-
tarnih filmova u poslijeratnome razdoblju, a
osobito De Setinih, bio je da izazovu empati-
ju 1 sazaljenje prema siroma$nim, nazadnim i
praznovjernim juznjacima. Nazalost, svi prije
spomenuti dokumentarni filmovi, iako ¢esto
nesvjesno 1 nenamjerno, potvrduju stereotipe
0 jugu prisutne u talijanskoj knjiZzevnosti, po-
vijesti i masovnim medijima. Poetsko-misti¢ni
prikazi juznih zajednica ne ostavljaju prostora
za istinsku analizu prilika na jugu, pa stoga kod
gledatelja ni ne poti¢u potrebu za reakcijom i
promjenom. Premda De Setini dokumentarni
filmovi prikazuju nali¢je svakodnevnog Zivota
u poslijeratnoj Italiji udaljavajuéi se tako od
produkcije glavne struje, u njima nedostaje
politickog angazmana. Oni imaju etnografsku
vrijednost kao dokumenti o poslijeratnim kul-
turama na talijanskome jugu, ali bilo bi nepo-
Steno i prejednostavno ograniciti interpretaci-
ju samo u tom smjeru.

Danas, kad je ve¢ina prikazanih obreda
1 ceremonija nestala, De Setini filmovi vrije-
dan su dokument za ofuvanje kulturne basti-
ne jednog naroda. Upravo je to dokazao i sam
redatelj kad se nakon dvadeset godina odlucio
vratiti na Siciliju 1 u Kalabriju kako bi kame-
rom ovjekovjelio promjene koje su se dogo-

dile u selima. Tako su nastala dva televizijska
filma: Povratak na Siciliju (La Sicilia rivisitata,
1980) 1 U Kalabriji (In Calabria, 1993). Upravo
su ta dva filma najzanimljivija ostvarenja, jer
usporeduju stanje na lokacijama na kojima je
De Seta snimao filmove 1950-ih sa stanjem tri-
desetak godina kasnije. Dok je u filmovima iz
1950-1h De Seta dao oduska pjesnickoj strani
svoje osobnosti, dvadeset godina kasnije poka-
zao je posve drugaliji stav prema juznoj kul-
turl: gnjev, oCaj, bijes i neizmjernu tugu zbog
gubitka jedne civilizacije i kulture, ali i zbog
nepovratnog ¢ovjekova gubitka kontakta s pri-
rodom. Dok njegovi poslijeratni dokumentarni
filmovi obilyju idiliénim kadrovima pitores-
knog juznoga pejzaZza, a juznjaci su prikazani
kao ljudi koji Zive u skladu s prirodom bez ob-
zira na teSke uvjete, dvadeset godina kasnije De
Setina vizija talijanskoga juga je potpuno dru-
galija: pitoreskni krajolici zamijenjeni su ka-
drovima dizalica, busilica 1 gradili$ta na otvo-
renome. Usporeduju¢i kadrove ranijih filmova
s tadasnjim stanjem na jugu, De Seta izaziva
osjecaj nelagode i dezorijentiranosti kod gleda-
telja koji tesko mogu prepoznati mjesta iz po-
slijeratnih dokumentarnih filmova. Isti osjecaj
javlja se 1 kod novih generacija kojima je prika-
zao kadrove iz filma Sezona sabljarki. Redatelj je

Rudnik
sumpora
(Surfarara,
1955)
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pozorno snimio ¢udenje 1 neugodu na licima
sinova, kéeri 1 unuka protagonista iz 1950-ih,
dokazujudi koliko su njegovi poslijeratni filmo-
vi vazni u procesu ocuvanja kulturnoga blaga i
nacionalnog identiteta, kao i prenoSenja dav-
no nestalog znanja. Skromne barke siromas-
nih sicilijanskih ribara iz filma Sezona sabljarki
zamijenjene su motoriziranim i opremljenim
brodicama, idili¢ni pejzazi iz filma Vatreni otoct
nestali su pod naletom gradevinskih projekata,
autenti¢na mediteranska priroda uniStena je,
veliki dio ruralnoga stanovni§tva emigrirao je,
rudnici sumpora iz filma Rudnik sumpora na-
pusteni su. Na prvi se pogled ¢ini da su juzne
talijanske pokrajine na putu industrijalizacije,
ali redatelj prikazuje i drugu stranu: nezapo-
slenost, kriminal, emigraciju i ostale pojave
vezane za drustva u tranziciji, u kojima indu-
strijski napredak nije popra¢en dru$tvenim
boljitkom.

Prikazivanje prethodno snimljenoga ma-
terijala potomcima snimanih subjekata prigo-
da je za redatelja da se kriticki i analiticki osvr-
ne na svoje ranije stvaralastvo te otvara prostor
autorefleksivnom dokumentarizmu.” Povratak
na Siciliju takoder se stilski razlikuje od posli-
jeratnih dokumentarnih filmova. Stilska pro-
mjena uvjetovana je televizijskim formatom,
ali je istodobno 1 rezultat redateljeva preispi-
tivanja vlastite pozicije naspram snimanih su-
bjekata te promisljanja o vlastitim filmovima
snimljenima dvadeset godina ranije. Bozji glas
sveznajuceg pripovjedaca iz 1950-ih zamijenio
je utjelovljen iskaz snimanih subjekata koji ko-

11 Nasli¢an korak odlugio se i najistaknutiji redatelj
“De Martinove 3kole” Gianfranco Mingozzi kada

je 1977.11982. odlucio posjetiti mjesta na kojima

je dvadeset godina ranije snimio film Tarantizam
(La taranta, 1961). Pronasao je iste protagoniste

i intervjuirao ih kako bi saznao prakticira li se
tarantizam jos uvijek i koliko se obred promijenio.
Susret s protagonisticom filma Tarantizam bio

je iznimno tezak, jer ona, dvadeset godina nakon

mentiraju 1 usporeduju drustvene prilike na
jugu 1980-1ih s onima od prije tridesetak go-
dina. Povratak na Siciliju 1 U Kalabriji refleksiv-
niji su 1 drustveno angaziraniji filmski uratci
od poslijeratnih, §to je ujedno dokaz autorove
zrelosti. U njima je jasno iskazana osuda drus-
tvene situacije na jugu, stav talijanske javnosti
prema “juznome pitanju”, tuga zbog izumrle
juznjacke kulture i bijes zbog ravnodusnosti
politickih struktura na vlasti.

Poslijeratni  dokumentaristicki  opus
Vittoria De Sete vazan je u kontekstu talijan-
skoga dokumentarnog i etnografskoga filma.
Njegovi filmovi iz 1950-ih nadovezuju se na
talijanski filmski neorealizam nadopunjujuéi
praznine u neorealisti¢koj poetici i nudedi ta-
lijanskoj publici drugaciju sliku nacije koja se,
koliko god se to moglo ¢initi ironi¢nim, nije
mogla prepoznati i identificirati s juznjac¢kim
vidovima egzistencije. Subjekti u De Setinim
dokumentarnim filmovima su zaboravljeni,
skromni ljudi koji jo§ uvijek Zive u svojevr-
snom idili¢nom raju. De Setini dokumentarci
otkrivaju novu, skrivenu i zaboravljenu stvar-
nost one iste zemlje ¢ije su industrijske, drus-
tvene 1 ekonomske promjene u velikim grado-
vima zaokupljale paznju neorealista. Premda
De Setini filmovi nemaju politickih ni ideolos-
kih ambicija, u njima je kritika drustva impli-
citna, a ¢injenica da su mu filmovi jo§ uvijek
malo poznati u Italiji, pokazuje manjak intere-
sa njegovih sunarodnjaka za drugu Italiju koja
je Zivjela daleko od ociju javnosti 1 u koju nisu
stigli ekonomski procvat i moderni trendovi.

snimanja filma, nije Zeljela govoriti o tarantizmu

pred kamerama unatoc inzistiranju redatelja.
Svjedocanstva o ponovnom susretu s protagonistima
filma Tarantizam nalaze se na nemontiranim
snimkama razgovora talijanskog antropologa

prof. Antonia Marazzija sa Sveudilista u Padovi,

s Mingozzijem, koje mi je prof. Marazzi ljubazno
ustupio na koristenje.
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Janica Tomi¢

FILOZOFSKI FAKULTET SVEUCILISTA U ZAGREBU

Filmologija Siegfrieda Kracauera

SAZETAK: Filmska teorija Siegfrieda Kracauera — Cija
je recepcija tradicionalno definirana djelima Priroda
filma (Theory of Film: The Redemption of Physical
Reality, 1960) i Od Caligarija do Hitlera (From Caligari
to Hitler: A Psychological History of the German Film,
1947) — u radu se prikazuje i u svjetlu drugih, posebno
tzv. weimarskih radova, kao i recentnih preispisiva-
nja iste na sjecistima filmologije, sociologije, filozo-
fije itd. Usporediva s tekstovima Waltera Benjamina,
Kracauerova su promisljanja Sirokog spektra kulturnih
artefakata kao “povrsinskih fenomena’, “masovnih or-
namenata” ili socijalnih “hijeroglifa” revalorizirana kao
pionirski pokusaj Sirenja Ciste teorije filma (film theory)
na filmologiju (cinema theory), gdje se film otkriva
kao proizvod moderniteta, put u njegovo nesvjesno,
kao i nositelj utopijskih projekcija. Kao $to je sugeri-
rano jo$ u Citanjima Ante Peterli¢a, film za Kracauera
nudi i model misljenja, predloZen u njegovim radovima
o historiografiji i drugima kao korektiv metodologija
drustveno-humanistickih znanosti, odnosno klju¢an
za razumijevanje same Kracauerove metode.

KyuéNnEe RIECI: Siegfried Kracauer, Od Caligarija do
Hitlera, Priroda filma, Masovni ornament, weimarski
eseji, teorija filma, realizam, fotograficnost, Walter
Benjamin, Theodor Adorno

Beyond the archaeological interest, the
historical significance of [writings on cine-
ma from earlier periods] emerges from their
oblique relation to the development of cine-
ma (...) For writings of a more theoretical,
speculative, and polemical nature tend to
do more than merely explicate and ratify the
logic of institutional development; they also

1 Benjamin na primjer opisuje Kracauerove tekstove
weimarskog razdoblja kao “najostriju satiru —

give us a sense of the diverse and diverging
possibilities once associated with the new
medium, of roads not taken, of virtual histo-
ries that may hibernate into the present.
(Hansen, 1993: 442)

1. Uvod

Should the spirit by chance return at
some point, it soon takes its leave in order
to let itself be cranked away in various gu-
ises in a movie theater. It squats as a fake
Chinaman in a fake opium den, transforms
itself into a trained dog that performs lu-
dicrously clever tricks to please a film diva
(..) And once the images begin to emerge
one dfter another, there is nothing left in the

world beside their evanescence.
(O dosadi, 1924, u: Kracauer,
1995b: 332)

Cesto istican medu Kracauerovim tek-
stovima, “O dosadi” je jedan od feljtona prvot-
no objavljenih u novinama Frankfurter Zeitung,
a kasnije sabranih u Masovnom ornamentu (Das
Ornament der Masse, 1963), zborniku rado-
va Kracauerove tzv. rane ili weimarske faze.
Osebujnim stilom Kracauerova novinarstva,
esej tumaci dosadu kao nedostignut ideal u
modernom okruzju distrakcije, predstavljen
kroz malu alegoriju susreta s neprijateljima
dosade: od reklama ili svjetala metropolisa, do
radija koji prijeti privatnosti gradanina kada
se Zeli povudi u sebe u kavani, i kona¢no filma
kao vizualnog elementa te lavine podrazaja
(Kracauer, 1995b: 333)." Ocrtavajudi implikacije

daleko odmaklu od uobi¢ajenog humora politi¢kih
publikacija” (Benjamin, 1999: 308) U ovom tekstu,
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simptomati¢no modernog stanja “permanen-
tne receptivnosti” (ibid.: 332), Kracaueru svoj-
stvena personifikacija artefakata masovne kul-
ture poprima koncetisticke kvalitete dok daje
upute za postizanje dosade ili opisuje alterna-
tivni ishod realiziranom metaforom reifikacije:
“Za pretpostaviti je da netko kome nikada ne bi
bilo dosadno zapravo ne bi uopée bio prisutan
pa bi stoga bio samo jo§ jedan objekt dosade (...)
Palio bi se i gasio na vrhovima krovova ili mo-
tao kao filmska vrpca” (ibid.: 334).

Esej “O dosadi” objavljen je i u zborni-
ku The Everyday Life Reader (Highmore, 2002)
kao rijedak primjer uklju¢ivanja Kracauerovih
djela u korpus angloamerickih kulturalnih stu-
dija. Za razliku od Waltera Benjamina, dugo-
godisnjeg intelektualnog suputnika s ¢ijim je
vrlo afirmiranim opusom Kracauerov uspore-
div, rastudi interes za Kracauerove rane rado-
ve (ibid.: 2002: 302), a samim time i vratanje
Kracauera u vidno polje suvremene teorije, tre-
bao je proizadi iz drugih podrucja.? Na tragu pi-
onirskih socioloskih studija, filmska teorija je
u prvome redu bila mjesto promisljanja gdje se
revalorizirao Kracauerov opus, prethodno po-
znat uglavnom po djelima Priroda filma (Theory
of Film: The Redemption of Physical Reality, 1960)
10d Caligarija do Hitlera (From Caligari to Hitler:
A Psychological History of the German Film, 1947)
iz Kracauerove tzv. “zrele” ili americke faze.
Nasuprot naivnom ontoloskom realizmu 1
srodnim etiketama koje su se vezivale za ame-
ricke radove, novija ¢itanja njegove rane publi-
cistike, beletristike i raznolikih teorijskih spisa
otkrivaju druk¢iji korpus, sli¢an Benjaminovu,

u parodiji Zanra “savjeta Citatelju”, daje upute za
kriticko odbijanje distrakcija (o apstinencijskoj krizi
nakon zatvaranja u kucu, kako odoljeti izlasku ili
pustanju distrakcija kroz radio i sl.).

2 Pa (e se i Cesce pojavljivati u sli¢nim udzbenickim
pregledima novijega datuma; usp. poglavlje o
Kracaueru u Critical Theories of Mass Media
(Taylor i Harris, 2008). U valu revizionistickih

ali s jo§ naglasenijim interesom za kinemato-
grafske fenomene (poput gledateljskih navika
prodavacica, arhitekture kinodvorana ili i§¢ita-
vanja simulakruma iz fotografija filmskih zvi-
jezda u dnevnome tisku). Stoga ih takva pro-
Sirena vizura otkriva kao npr. “jedan od prvih
sustavnih pokusaja filmoloske teorije” ili pak
“pretede kulturalnih studija” (Levin, 1995: 25),
bududi da je raniji Kracauer istodobno i autor
tekstova o bestselerima, gradskim prostorima i
Sarolikim sociokulturnim fenomenima iz kojih
je one filmologke tesko izolirati.

Kracauer je, dakle, filmskoj teoriji po-
stao ponovno interesantan iz razli¢itih vizura.
Osim kao dokument povijesti kinematogra-
fije, rani spisi inspirirali su i metodologijom
ili, kako je to Adorno nazvao, pionirskim po-
gledom na film kao na “drustvenu ¢injenicu”
(Adorno, 1991: 167). S druge strane, Kracauer
je kao “jedan od najsenzibilnijih biljezitelja
metropolisa” (Frisby, 1988: 5) Cesta referenca
studija moderniteta i u drugim disciplinama
— U povratnoj sprezi i s recentnom filmolo-
gijom bududi da, kao i kod Benjamina, film i
fotografija zauzimaju privilegirano mjesto u
Kracauerovim projekcijama moderniteta, neo-
visno o teorijskoj fazi. Slijededi ta dva smjera
teorijskoga interesa, ovo Ce Citanje zapoceti re-
konstrukcijom tradicije tumacenja Kracauera,
da bi u isticanim proturje¢jima ili problema-
tiénim mjestima opusa, kao i novijim tumace-
njima istih u filozofiji filma i drugdje, i§¢italo
aktualnost 1 slojevitost Kracauerova videnja
filma.

¢itanja Kracauera je i Rodowick komentirao kako

je “zatudujuce da je anglofonim Citateljima trebalo
toliko dugo da prepoznaju intelektualno srodstvo
Benjamina i Kracauera. Zanemarivanje Kracauerove
studije o povijesti i opéenito pogresna tumacenja
njegovih kasnih radova skandalozna su” (Rodowick,
2001: 142—143)
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2. “Neobiéni realist”: povijest
tumacenja Kracauerove teorije
“Trazim od filma da mi nesto otkrije”,
izjavljuje Luts Bunjuel, koji 1 sam predstav-
lia jednog od vatrenih kréilaca puteva filma.
(Kracauer, 1971: 54)

Siegfried Kracauer spada u autore
za koje vrijedi ona tuzna izreka: mjego-
va slava nije niSta do “zbroja pogresaka”
koje povezujemo s njegovim imenom. Pod
imenom Kracauer nasli bt fiktivau “kar-
tu krivih ¢itanja” Harolda Blooma sa svim
mogudim kontradiktornim, ali i produktiv-
nim tumacenjima 1 svim neproduktivnim
nerazumijevanjima koja su im se nasla na
putu. Najistaknutiji medu tumacima su
neki teoreticari filma koji se svesrdno trude
da kazne ime Kracauer jer je proizvelo na-
ivhu apologiju realizma, bez da su zapravo
razumjeli filozofsku konstrukciju na kojoj se
njegova fenomenologija filma temelji.

(Koch, 2000: 13)

Zakljucak Gertrud Koch, citiran iz njene
analize Kracauerova opusa, moze zvuéati kao
tipi€no pretjerana revnost novog juriSnika
medu Kracauerovim tumacima. No Citatelju
upoznatom s o§trinom kritike kod Adorna,
Tudora i nekolicine drugih formativnih tek-
stova Kracauerove ranije reputacije argument
¢e biti jasniji. Parafraze njena zakljucka se zato
srecu i u sklopu drugih, mahom suvremenih
tekstova Ciji je zajednicki nazivnik propitiva-
nje postojece Kracauerove recepcije koja je u
pravilu bila utemeljena na istaknutim dijelo-
vima Kracauerova opusa. Tekst Koch s revizi-
onistickim i drugim tekstovima o Kracaueru
novijega je datuma, stoga dijeli impuls prema
povezivanju razliCitih stvaralackih faza, kao

3 “Recepcija Kracauera, tamo gdje jos postoji, na
slabim je temeljima. Stanje oteZava Cinjenica da mu je
ime ispisano na raznoraznim topografskim kartama.
Kracauer postoji ili kao teoreticar filma ili kao daleki

1 prema interdisciplinarnom pristupu koji
takav prosireni fokus zahtijeva3 U tome se,
dodaje Koch, postavlja potreba preispisivanja
prije svega nekih opéih mjesta Kracauerove
filmologije, jer su u tom podruéju locirani “di-
jelovi njegovog pozamasnog opusa koji je ve¢
kanoniziran, to¢nije, njegove analize filma,
njegova povijest filma i njegova filmska teori-
ja” (Koch, 2000: vii).

Najustrajnija je medu takvim etiketama
“koje zahtijevaju reviziju” (Levin, 1995: 3) ona
realisticke teorije filma, utemeljena na dva
toma Kracauerove Prirode filma, objavljene u
SAD-u 1960, koje nekadasnja iznimna popu-
larnost slovi za glavni razlog “nerazmjernog
naglaska na Kracauerovoj produkciji iz egzila”
(ibid.: 3). Naime, u razli¢itim povijesnim pre-
gledima filmskih teorija Priroda filma uZiva
status Kracauerova opus magnum, §to ne ¢udi
s obzirom na ambicije djela, posebno u kontra-
stu s fragmentarnim ranijim radovima:

Theory of Film uliva poStovanje i
zbog formata, narocito ako se usporedi sa
suparnickim delima. To je velika knjiga, koja
se poziva na $iru lepezu filmova, filmskih te-
oreticara i naucnika iz svih oblasti, a pisana
je sa neusporedivim samopouzdanjem 1 za-
vidnom nemackom ozbiljnoscéu.

(Andrew, 1980: 77)

Dusan Stojanovi¢ u Filmskoj enciklopediji
spominje “ljeviarski orijentiranu njemacku
fazu”, ali “teoriju fotograficnosti filmskog medi-
ja” dalje u natuknici tretira kao reprezentativ-
nu za Kracauerovu teorijsku produkciju u cje-
lini (Stojanovié, 1986a: 721), a sli¢no je 1 s pre-
glednim studijama veéeg opsega poput Glavnih
filmskih teorija Dudleya Andrewa 1 Teorijama
filma Andrewa Tudora.*

srodnik Frankfurtske 3kole, kao novinar ili filozof, kao
esejist ili romanopisac.” (Koch, 2000: 3)

4 Tudorovo izrazito kriticki nastrojeno poglavlje

o Kracaueru analizira samo Prirodu filma, dok je
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Udzbenicki je Kracauer stoga, uz Bazina,
glavni predstavnik tabora realisti¢ne teorije

ponajprije zbog normativne poetike, odno-
sno “pretjerano strogog” 1 “krutog” sustava
koji je predstavljen u dva toma Prirode filma
(Stojanovi¢, 1978: 35, 557).5 “Varljivo je lako
ukratko ocrtavati Kracauerova shvatanja, jer
on stalno uteruje svoje osnovne misli u glavu
¢itaocu.” (Andrew, 1980: 78) Andrewov je za-
klju¢ak o Prirodi filma moguée potkrijepiti ni-

umjereniji Andrew, na tragu novijih ¢itanja, posegnuo
i za Kracauerovom studijom o historiografiji, kako
bi se uhvatio u kostac s najzahtjevnijim segmentima
Prirode filma (o recepciji i svrsi filma).

5 Isti se argument moze nadi i kod Tudora ili
Andrewa (“Vi$e nego bilo koja druga realisti¢ka
teorija, ona se smjelo istice kao iscrpna, briZljivo
planirana i shematizovana rasprava.’; usp. Andrew,
1980: 77), zajedno s usporedbom s Bazinovim
induktivnijim pristupom: “Odmah na pocetku
potrebno je da kazemo kako nam Bazen izgleda
nesto blizi, mozda i zbog toga $to nam njegova

Netrpeljivost
(Intolerance,
D. W. Criffith,
1916)

zom citata, tj. eksplicitnih odredenja biti filma,
pocevsi od podnaslova knjige — “Oslobadanje
fizicke realnosti” — pa do niza manifestnih
izjava o urodenim svojstvima fotografije 1 fil-
ma kao jedinim umjetnostima koje ostavljaju
svoj “sirovi materijal vise ili manje netaknu-
tim” (Kracauer, 1971: 8—9): “Osnovna svojstva
[medija] identicna su sa svojstvima fotografije.
Film je, drugim re¢ima opremljen iskljucivo
za belezenje 1 obelodanjivanje fizicke stvar-
nosti 1, samim tim, on k njoj i tezi.” (Kracauer,

sistemati¢nost izgleda manje upadljiva. On estetikom
realizma viSe objasnjava svoj rad i zahvaljujuci tome
$to ne donosi nategnute sudove, nikada i ne dolazi u
opasnost da se ‘zaplete; 5to je slu¢aj sa Kracauerom.
(..) Kracauer ipak, i pored mogucih pogresnih
pretpostavki ili nejasno izvedenih zakljucaka, i

pored nategnutog dokazivanja pokusava da oblikuje
dosljedan estetski sistem. (...) Kracauer nam je, pre
svega, otkrio neke krajnosti do kojih realisticka
estetika moZe da dovede. Ono 3to se u Bazena
naslu¢uje, u Kracauera je bolno jasno.” (Tudor, 1979:
42-43)
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1971: 36) Iz toga se izvode i kategorije koje ¢e
zaZivjeti kao Kracauerova definicija biti medi-
ja, odnosno njegovi “prirodeni afiniteti”: foto-
grafija i film dijele urodene sklonosti za prikaz
“nepodesenog” (tj. nereziranog), “nepredvide-
nog” (slu¢ajnog), “beskonacnog” (kontinuuma
fizi¢ke stvarnosti), “neodredenog” (fenomena
privremeno ogoljenog od konvencionalnih
znacenja, tj. konteksta) 1 “toka zivota”, kao sve-
obuhvatne 1 najapstraktnije medu tim kate-
gorijama (Kracauer, 1971: 69—85; usp. Peterlic,
2001:184).°

Povijest fotografije i filma sagledavaju se
tako kroz “dvije glavne teznje” (Kracauer, 1971:
38), realisticke 1 formalisti¢ke ili, u notornom
sinonimu toga binarizma, kroz pripadnost

6 Domace je Citateljstvo imalo srecu da je ove
kategorije i opéenito Kracauerove teze moglo
upoznati kroz Peterli¢eve Osnove teorije filma (prvo
izdanje 1977), gdje iste funkcioniraju u dijalekti¢ckome
paru s formalistickim teorijama, kao njihova

Lumiérovom ili Méliésovom smjeru povijesti
filma. Potonji je, zamijeniv§i Lumiérovu “ne-
namestenu realnost namestenom opsenom”
1 svakodnevne dogadaje izmisljenim zaple-
tima, zapoceo povijesni niz “uobliiteljskih
teznji” (ibid.: 40—43) kojih ¢e nefilmsku pri-
rodu Kracauer locirati u djelima njemackog
ekspresionizma, eksperimentalnome filmu,
Dnevniku seoskog Zupnika (Journal d’un curé de
campagne, Robert Bresson, 1951) 1 raznolikim
filmskim primjerima, “izazivaju¢i nas nebro-
jeno puta da ga pobijamo”. (Andrew, 1980: 77)
Pobijati nije bilo tesko, ne samo zbog proble-
mati¢nosti projekta preskriptivne filmske po-
etike ve¢ 1 zbog Cesto isticanih nedosljednosti
1 nejasnoca u odredenju osnovnih pojmova i

protuteza u promisljanju biti filma. lako Kracauerova
teorija nije neposredna tema, Peterlicevi sporadi¢ni
zakljucci o Kracaueru u toj knjizi ¢ine se jednako
aktualni i nakon niza novih ¢itanja Kracauera.

Prizor iz
filma Dnevnik
seoskog
Zupnika
(Journal

dun curé de
campagne,
Robert
Bresson, 1957)
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poetskih nacela — pocevsi od “otkrivanja” i “fi-
zicke realnosti”:

Moja knjiga razlikuje se od veéine
dela 1z ove oblasti po tome $to predstavlja
materijalnu, a ne formalnu estetiku. Ona se
bavi sadrzinom. (...) Filmovi postaju znacaj-
ni onda kada beleZe 1 objelodanjuju fizicku
realnost. Ali ta realnost sadrzi u sebi mno-
ge pojave koje bi se jedva opazile kada ne bi
postojala sposobnost pokretnih slika Sto ih
stvara kamera da ih uhvate pod svoje okrilje.

(Kracauer, 1971: 7)

“Otkrivanje” ili “oslobadanje” stvarno-
sti kao lajtmotiv Prirode filma podrazumijeva
dostizanje “prave” ravnoteze izmedu dvije
spomenute teznje, realisticke i1 formativne.
Medutim, iako poanta knjige glasi da filmski

7 “(..) ate dve teznje su dobro uravnoteZene ako
ove druge ne poku3avaju da nadvladaju prve, ve¢ se

jezik treba prilagoditi sadrZaju,’ jasne upute
izostaju. Kvalitativna procjena mnogobrojnih
filmskih primjera i Zanrova koja ¢ini veéinu
studije slijedi mjerila koja Kracauer deducira
iz temeljnoga stava o fotograficnosti medija
metodom za koju ¢e razni komentatori s pra-
vom tvrditi da je neusustavljiva i nepredvidiva
(usp. Caroll, 2003: 281—282). Ne postoje, kao
kod Bazina, privilegirani filmski postupci, niti
su nestiliziranost ili realisti¢nost u nekom od
drugih konvencionalnih znacenja jamstva za
uspjeh. Naprotiv, nije samo Berlin, simfoni-
ja velegrada (Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt,
Walter Ruttmann, 1927) pao na ispitu kao
eksperimentalna apstrakcija ve¢ su i cinéma
vérité, filmske reportaze 1 “dokumentarci bez
umjetnickih vrijednosti” proglaeni neade-
kvatnim u naivno “neposredovanoj” repro-
dukciji zbilje, dakle bez prave doze “uoblice-

neopozivo prepustaju njegovom vodstvu” (Kracauer,
1971: 47)

Berlin,
simfonija
velegrada
(Berlin: Die
Sinfonie der
Grosstadt,
Walter
Ruttmann,

1927)
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nja” — svojstvene isto tako Cesto nepredvidi-
vom odabiru “filmi¢nih filmova” (Kracauer,
1971: 46 1 dalje), u rasponu od senzacionalisti¢-
ke melodrame i detektivskoga filma do neore-
alizma ili Dreyera.®

Proturje¢ja izmedu programatskih izjava
o biti medija i njihovih oprimjerenja u subjek-
tivnim procjenama filmova, koje se uzdizu na
razinu normativne poetike, Tudoru su doda-
tan razlog za odbacivanjem Kracauerove misli
— problemati¢ne ve¢ u polazistu kao primjer
antiformalisticke teorije (usp. Tudor, 1979: 43—
50), no u drugim ¢e se Citanjima bas ta mjesta
proglasavati najproduktivnijima. Andrew tako
kao najzanimljivije dijelove Prirode filma istice
one proturje¢ne u odnosu na jednostavnu rea-
listi¢ku dogmu, bilo da ga ta proturjecja upu-
¢uju na Kracauerovo promisljanje svrhe filma
(Andrew, 1980: 81—82) ili da zakljucuje sljede-
de:

Kracauerova teorija formalne kom-
pozicije filma ¢ini najbolji odjeljak knjige,
jer logicki sledi pocetna razmisljanja o os-
novnim zahtevima filma, dok istovremeno
pruza tim apstraktnim mislima konkretne
istorijske dokaze koji su im potrebni. To
istorijsko ispitivanje tipova filmova ne do-
kazuje polaznu tezu da je samo realisticki
pristup filmski. Umesto toga ono nam poka-
zuje posledice te teze 1 omogucava nam da
sami prosudimo.

(ibid.: 88)

8 “Filmi¢ni” su razliciti Dreyerovi filmovi, Stradanje
Ivane Orleanske (La Passion de Jeanne d’Arc, 1928), ali
i Dan gnjeva (Vredens Dag, 1943) ili Vampir (Vampyr
— Der Traum des David Gray, 1932). Zakucastu logiku
Kracauerove metode moze ilustrirati npr. otkrivanje
“filmskoga” u senzacionalisti¢koj melodrami: “A tu je
i melodrama. Senzacionalne slucajnosti koje se u njoj
naglasavaju sezu duboko u fizi¢ki svet i u skladu sa
zapletom koji je suvise labav ili sirov da bi uticao na
relativnu samostalnost pojedinih delova melodrame.

Andrewovo je Citanje ipak prije svega po-
znato po utjecajnim krilaticama koje su gradi-
le Kracauerovu reputaciju i na koje ce se stoga
kriticki osvrtati recentniji tekstovi posveceni
Prirodi filma i Kracauerovu opusu:

Nema sumnje da je Priroda filma
knjiga koja iritira — svojom pretenzijom na
akademsku sistematicnost, liberalno-huma-
nistickim sentimentom 1 blijedim univer-
zalijama, sa prilagodljivom 1 djedovskom
dikcijom, da ne spominjemo prigovore koji
bi se mogli uputiti tom pristupu filmu — no
knjiga je sve samo ne “do krajnosti jasna” ili
“neposredna”, kako ju Andrew naziva, niti
je “ogroman Cvrst blok realisticke teorije”.
Naprotiv, ma koliko god Priroda filma te-
zila sustavnosti 1 transparentnosti, tekst 1
dalje ostaje nedosljedan, nejasan i u mnogim
dijelovima proturjecan.

(Hansen, 1993: 438)

Revizionisticka ¢itanja poput ovoga
Miriam Hansen, dakle, nisu pokusaji iskuplji-
vanja Kracauerova projekta “iskupljenja fizicke
stvarnosti” (kako u originalu glasi podnaslov
Prirode filma), vec je rije¢ o tumacenju spomi-
njanih proturje¢ja kao, prije svega, posljedice
kontinuiranog preradivanja rukopisa Prirode
filma koje prve verzije datiraju iz 1940-ih,
odnosno iz vremena Kracauerova boravka u
Marseilleu prije emigracije u Ameriku. Slika

“«x

autora Prirode filma kao “Covjeka koji je posle

Dodajmo tome predanost Zanra snaznim emocijama,
neodvojivim od takvih slu¢ajnosti, i posebnu sklonost
ka sre¢nim zavrsecima. Od svih pozorisnih Zanrova,
melodrama je verovatno najpogodnija za §to lakse
prikazivanje zaista filmskih predmeta” (Kracauer,
1972: 100) Sve tri karakteristike (teatralnost
melodramatskoga patosa, neuvjerljivost gomilanja
slucajnosti nakon kojih konvencionalno slijedi sretan
zavrsetak) mogu ilustrirati i nerealisti¢nost, koja se
Cesce pripisuje Zanru.
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Cetrdeset godina gledanja filmova odluéio da
razradii stavi na hartiju svoje misli, pa je otiSao
pravo u biblioteku i zaklju¢ao se (...) odsecen od
zagora filmskih rasprava i proizvodnje”, tran-
sformirat ¢e se u njenim 1 srodnim ditanjima
zahvaljujuéi poveznicama s novinskim 1 dru-
gim tekstovima o fotografiji, filmu i drugome
iz ranijih stvaralackih faza. Treba, medutim,
dodatiida je perpetuiranje statusa Prirode filma
kao Kracauerova opus magnum moguce sresti i
u novijim tekstovima, npr. kod Noéla Carrolla
koji analizira Kracauerovu teoriju kao klasi¢an
primjer teze o specifi¢nosti medija (the medium
specificity argument). Iako spominje interes u
recentnoj teoriji filma za revalorizacijom dru-
gih Kracauerovih radova, “koji nisu svi striktno
kompatibilni s tezama Prirode filma” (Carroll,

9 lako, poput Andrewa, primje¢uje da Kracauer
temelji svoje teze kako na argumentu o specificnosti
medija tako i na “povijesno / kulturnom argumentu”
(Caroll, 2003: 296f), u obja3njenju potonjega

2003: 281), mjesto Prirode filma u kanonu kla-
si¢nih filmskih teorija navodi kao argument za
fokusiranje kritike Kracauerove teze o biti me-
dija na taj istaknuti dio opusa.’

Drugo americko djelo koje je odredilo
Kracauerov ugled je studija njemackoga fil-
ma Od Caligarija do Hitlera iz 1947. Jo$ o(itije
kontroverznije od Prirode filma, djelo je pros-
lo putanju od iznimne utjecajnosti i prvotne
recepcije koja ga je uzdizala u ogledni primjer
sociologije filma, do Zestokih kritika metodo-
logije i, ¢ak i u valu revizionistickih ¢itanja i (re)
izdanja Kracauerovih naslova nakon 1990-ih,
do “najmanje kriticke paznje i reinterpretacija
[tog od svih Kracauerovih djela] posljednjih go-
dina”. (Quaresima, 2004: xvii-xviii) Dijagnoza
knjige u temelju veéine kritika jest da je rije¢

ne referira se na druge Kracauerove radove o
tim temama, zbog ¢ega su Carollovi uvidi manje
razradeni od Andrewovih, Hanseninih itd.

Stradanje Ivane
Orleanske (La
Passion de
Jeanne d’Arc,
Carl Theodor
Dreyer, 1928)



STUDIJE

86-87/2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

120

o reduktivno ideoloskom tumacenju filmova,
medu ostalim 1 kanonskih primjera njemac-
kog ekspresionizma u kojima je Kracauer na-
lazio simptome “proto-Nacizma” (ibid.: xxxix)
1 srodne izraze kolektivne psihologije predrat-
noga njemackoga drustva. Apologeti ¢e, medu-
tim, isticati kako su simplificirane formule po
kojima je knjiga poznata' proizasle prije svega
iz Kracauerovih sazetih prikaza metode koji,
sli¢no slucaju programatskih izjava u Prirodi
filma, banaliziraju pristup i uvide samih anali-
za (npr. Koch, 2000: 75—77). I u slucaju djela
Od Caligarija do Hitlera, sustavnost kojom se

11

ili ikonografski — uklapaju u ¢vrst okvir”™ pro-
glasava se najslabijim, ali i varljivim obiljeZjem
Kracauerovih kanonskih tekstova.

LoSa reputacija tog Kracauerova poku-
$aja sociologije 1 psihologije filma vjerojatno
je jedan od razloga zbog kojih, u recentnijim
primjerima kontekstualnih pristupa filmu u

10 “Caligari [Das Cabinet des Dr. Caligari, Robert
Wiene, 1920] je preteca Hitlera; Nibelunzi [Die
Nibelungen — Siegfrieds Tod, Fritz Lang, 1924;

Die Nibelungen — Kriemhilds Rache, Fritz Lang,
1924] ‘anticipiraju” Goebbelsovu propagandu; ideje
Metropolisa [Fritz Lang, 1927] ‘kao da je formulirao
Goebbels’; M [Fritz Lang, 1931] i Plavi andeo [Der
blaue Engel, Josef von Sternberg, 1930] ‘predvidaju
Sto Ce se dogoditi na masovnoj razini ako se ljudi

ne oslobode sablasti koje ih progone™ (Quaresima,
2004 XXxViii)

11 U nastavku: “Jedna od najocitijih zamjerki knjizi
Od Caligarija do Hitlera je da se njene poveznice i
organsko jedinstvo &ine tako ¢vrste da djeluju kao
viSe proizvod a priori pretpostavki nego empirijskog
Citanja (...) Dominantan stav gusi mnostvo glasova i
dinamiku tema — za razliku od metoda u Uredskim
namjestenicima (...) ili ¢lanaka za Frankfurter Zeitung.
Otvorenost ovih djela stoji u kontrastu sa suZzenom
perspektivom u Od Caligarija do Hitlera. Polifoniju je
zamijenila monodija” (Quaresima, 2004: Xxxii-xxxiii)
| Koch (2000: 23) smatra da je jedino Kracauerovo

okviru kulturalnih studija, Kracauer nije bio
prvi izbor kada se posezalo za teorijskim na-
sljedem Frankfurtske $kole 1 njihovih satelita.
No za taj 1 druge izostanke Kracauera s teorij-
skih scena zasluZan je u barem jednakoj mjeri
1 njegov problemati¢an status unutar te Skole,™
definiran u prvome redu Adornovim esejom
“Neobiéni realist: O Siegfriedu Kracaueru”.
Zanimljivo je da je sustavna kritika ma-
sovne kulture koju ¢e populisticki orijenti-
rani izdanci kulturalnih studija spocitavati
Kracaueru kao tipi¢nom primjeru Frankfurtske
Skole (u odnosu na znatno “uporabljivijeg”
Benjamina)® ono $to Adornu nedostaje u
Kracauerovim djelima. Adornova dijagnoza
Kracauerova “duhovnog karaktera” temelj je
za razradu nedostataka Kracauerove teorijske
misli koju u osnovi karakterizira nesustavnost
1 manjak kriticke o$trine, odnosno dosljedno-
sti. Pri tome se Kracauerov fenomenoloski
zahvat u film i $iru popularnu kulturu tumaci

zaista sustavno djelo (za nju je to Sociologija kao
znanost) i njegovo najlosije.

12 Kracauerov rukopis Masa i propaganda iz 1936.
koji, zbog previse Adornovih korekcija, nisu objavili,
jedan je od razloga “losih odnosa s Institutom za
drustvena istrazivanja (Institut fur Sozialforschung)
ili, kako ga je Kracauer prozvao (tvrdio je Bloch),
Institut za drustvena falsificiranja (Institut fir
Sozialfalschung)” (Frisby, 1988: 9)

13 “Kracauerovi briljantni eseji o svakodnevnom
Zivotu i kritika njemacke nove srednje klase
(Uredski namjestenici, 1930) u konacnici samo
potvrduju utjecaj komodifikacije na mase, tj. njene
politi¢ke i kulturne u¢inke koji proizvode duhovno
‘beskucnistvo, a jedino je Benjamin [od 3ireg kruga
Frankfurtske $kole] bio voljan osmisliti novi program
historijskog materijalizma, pisuéi o otudenju kao
rezultatu komodifikacije i rutine, ali i promisljajuci
istovremeno ‘misterij” druk¢ijih moguénosti”
(Highmore, 2002: 119—120)

14 Za Adornovo oslikavanje Kracauerova “duhovnog
karaktera” simptomatican je citat: “Kracauer me se
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kao simptom ateoreti¢nosti vremena, odnosno
“nove vrste intelektualca 1 njegovih potreba”,
nesposobnog da se nosi s kompleksnoséu od-
nosa ideologije i drustvene zbilje (Adorno, 1991:
163). Kracauerova amaterska “nesustavnost
misljenja” i “tromost koja je kocila samokri-
ti¢nost”, a koja se izrazavala u “averziji prema
nesputanoj misli” i u teorijskom “moderacio-
nizmu” (ibid.: 162—164), prema Adornu, svoju
su logi¢nu kulminaciju dozivjele u americkim
djelima, paradigmatskom izrazu konformizma
naivnog realista koji je odustao od kritike da bi
projicirao utopiju u otkrivanju neke nedefini-
rane zbilje (ibid.: 176).

“Sklonost k nesistemati¢nosti” (ibid.: 161)
ili kontradiktornost izmedu rigidnih teorijskih
sustava (pojedinih radova) i1 njihove primjene
koju su Kracaueru spocitavali s raznih stra-
na, doima se, medutim, sasvim uskladenom
s njegovom kritikom znanstvenog i $ire ap-
straktnog misljenja — $to ¢ini provodni motiv
kroz Kracauerov opus. Sam Kracauerov interes
za film proizlazi, Stovise, iz pokuSaja kritike
apstraktnog racija koji definira “intelektualni
pejzaz modernog ¢oveka” (Kracauer, 1972: I13):
“Sto je $iri opseg vrednosti i entiteta koje smo
kadri da obuhvatimo svojim pregledom, to su
vedi izgledi da ée se sa scene povudi njihove je-
dinstvene odlike. Od njih te$ko da nam ostaje
iSta opipljivije od kliberenja ce$ajrske macke.”
(ibid.: 120)

3. Kracauerova weimarska teorija
filma

Thus in the end this writer rightly
stands alone. A malcontent, not a leader. No
pioneer but a spoilsport. And if we wish to
gain a clear picture of him, what we will see

doimao, iako ni malo sentimentalan, kao Covjek bez
koZe, do Cije je ranjivosti moglo doprijeti sve vanjsko;
kao da se jedino mogao braniti izraZavanjem svoje
ranjivosti. Imao je tesko djetinjstvo (...).” (Adorno,
1991: 161)

is a rag-picker, at daybreak, picking up rags
of speech and verbal scraps with his stick and
tossing them, grumbling and growling, a little
drunk, into his cart, not without letting one
of those faded cotton remnants — “huma-
nity”, “inwardness” or “absorption” — flutter
derisively in the wind. A rag-picker, early in

the dawn of the day of the revolution.
Walter Benjamin o Kracaueru
(Benjamin, 1999: 310)

Hundreds of thousands of salaried
employees throng the streets of Berlin daily,
yet their life is more unknown than that of
the primitive tribes at whose habits those
same employees marvel in films.

(Kracauer, 1998: 29)

Heterogenost pojedinih djela reflektira
prirodu Kracauerova opusa u cjelini, koji uklju-
¢uje sarolik spektar radova poput disertacije iz
arhitekture i Lukdcsom inspirirane studije de-
tektivskoga romana, weimarske Zurnalisticke
zapise, mikrosociolosku studiju Zivotnoga stila
uredskih namjestenika 1 “socijalnu biografiju”
Jacquesa Offenbacha, pa sve do spomenutih
filmoloskih klasika koje je, kao i postumno
objavljenu filozofiju povijesti, objavio u SAD-u.
Stoga ne ¢udi da u cjelovitijim pristupima
Kracauerovu opusu ne postoji jedinstvena ka-
tegorizacija stvaralackih faza, odnosno da sva-
ka okvirna klasifikacija obiluje zapaZanjima o
tragovima idejnih sklopova koji dominiraju u
nekom od drugih djela. Za pocetno je filmsko-
teorijsko razmatranje, medutim, najvaZnije
istaknuti promisljanja jedne osnovne podjele,
tradicionalno shvacenog “epistemoloskog pri-
jelaza” izmedu ranijih “mikroloskih i socio-

15 Offenbachovu socijalnu biografiju, kako ju je
sam Kracauer nazivao, pisao je, jednako kao i prve
rukopise Prirode filma i Od Caligarija do Hitlera,

u prijelaznome razdoblju — izmedu weimarske i
ameri¢ke faze — provedenom u Francuskoj.
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politickih” weimarskih spisa 1 kasnijih, naoko
sustavnijih 1 apolitickih radova iz egzila (Levin,
1995: 28).

Kako se danas obicava re¢i o weimarskim
spisima, “poznavanje ovih kratkih tekstova
preduvjet je za svako fundamentalno suoca-
vanje s Kracauerom”, kao 1 temelj za shvacanje
Kracauerova opisa moderniteta, budu¢i da “ovi
kratki eseji zahvacaju u bit moderniteta u mje-
ri u kojoj to ne ¢ine ni Kracauerove ranije niti
nekolicina kasnijih opseZnijih monografija”.
(Frisby, 1988: 135)

Pod weimarskim se radovima podrazu-
mijevaju prije svega eseji, prvotno objavljiva-
ni u novinama Frankfurter Zeitung za koje je
Kracauer radio kao kolumnist i urednik kultur-
ne rubrike od 1921. do 1933, odnosno do bijega
u Francusku. Clanci su bili feljtoni u njihovu

16 lako ih znaju nazivati i Denkbilder — kako
je Benjamin znao nazivati “zanr” — sli¢nost s

tradicionalnom znacenju podlistka ili novin-
skih rubrika pisanih “ispod crte”, odnosno u
prostoru koji je u zanimljivom kontrapunktu
bio rezerviran za Kracauerove, Benjaminove i
druge osvrte, ispod politicko-ekonomske baze
lista. Za razliku od, kako je sam tvrdio, prividno
znacajnih drustveno-politickih sadrzaja, dublji
1 trajniji u¢inak “malih katastrofa koje ¢ine nas
svakodnevni Zivot” (Levin, 1995: 5) obradio je
u oko dvije tisuce ¢lanaka koji su tematizira-
li sve $to je moglo potpasti pod kiSobranski
termin “kulture”. Kasnijoj je $iroj Citateljskoj
publici korpus prije svega poznat po zborniku
Masovni ornament iz 1963, Kracuerovu vlastitu
izboru reprezentativnih tekstova, usporediva-
nom s Benjaminovom Jednosmjernom ulicom,

strukturi, Barthesovim Mitologijama.”

Barthesom lezi u koncipiranju glavnine tih povecih
fragmenata oko artefakata, tj. fenomena masovne

Prizor iz filma
Metropolis
(Fritz Lang,
1927)
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Iako revizionisticka ¢itanja referiraju na
$iri spektar weimarskih eseja, kao 1 kasnijih ra-
dova nastalih u Francuskoj, posebno marseille-
skih rukopisa Prirode filma, Masovni ornament
sadrzi ¢vori$na mjesta takvih poveznica — po-
put eseja “O fotografiji” iz 1927. Ako bit filma
lezi u “fotografi¢nosti”,” kako glase formulacije
temeljne misli Prirode filma, logi¢no je, u poku-
Saju raspletanja njenih proturje¢ja, posegnuti
za drugim tekstovima o fotografiji, posebno
stoga $to se film i ranije tretira kao njen izda-
nak te se ne tematizira izdvojeno, osim u ese-
jima o konkretnim filmskim i kinematograf-
skim fenomenima.

Kao $to je vec receno o Prirodi filma, kva-
litativno razdvajanje “dva tabora” (Kracauer,
1971: 18) realisticke 1 formalisticke tradicije
prvo povijesti fotografije, a zatim 1 filma, pro-
blematizira odredenje svrhe oba medija kao ne
samo biljezenja (1 svakako ne “toénog odraza-
vanja”; Tudor, 1979: 44) ve¢ 1 otkrivanja “vid-
ljivih 1 potencijalno vidljivih aspekata zbilje”
(Stojanovi¢, 1986a: 721). U suprotnosti s, kako
ju sam zove, jednostranom definicijom foto-
grafije kao “ogledala prema prirodi” (Kracauer,
1971: 24), fotografija ne samo da na neizbjezan
nacin preobrazava prirodu “premjestajuci tro-
dimenzinalne pojave u ravan, raskidajuéi nji-

kulture. Eseje je neuspjesno pokusao objaviti jos
1933, napisavsi u pismu Adornu da, ve¢ u tom obliku,
“kao cjelina, imaju zgodno destruktivan u¢inak”.
(Levin, 1995: 3—11)

17 “Fotograficnost” se u domacoj filmologiji (tj. u
enciklopedijskim i sli¢nim natuknicama o Kracaueru
Dusana Stojanovica) istice kao sredi3nji pojam
Kracauerove realisticke teorije, iako se u prijevodu
djela na kojem se komentari temelje (Priroda filma)
ne koristi. S druge strane, termin photogrability (usp.
Hansen, 1993: 59) u angloamerickim se publikacijama
pojavljuje u drukcijem znacenju koje se izvodi iz
eseja “O fotografiji”, tj. odnosi se na obiljezje koje
“stvarnost” poprima u doba tehnicke reprodukcije

i prevlasti vizualnog (kada i “sam svijet navlaci

hove veze sa okolinom” i drugim ¢imbenicima
razlike (ibid.: 25) ve¢ jednostavno zrcalnoj ideji
mimezisa suprotstavlja fotografovu predodzbu
o vidljivoj realnosti, koju sam oblikuje na osno-
vi subjektivnog videnja. “Uobliciteljske teZnje,
prema tome, ne moraju da se sukobljavaju sa
teznjom ka realnosti. Upravo suprotno, one
mogu da pomognu da se ona otelotvori 1 is-
puni.” (ibid.: 26) Fotografija i film su stoga duz
Prirode filma idealno videni u funkciji negacije
apstraktnog, ideoloskog ili antropocentrizma
(ibid.: 17) vracanjem na fizicku stvarnost, dok
je istodobno njihov zadatak da primjerice “obe-
lodane stvari koje se obi¢no ne vide, pojave koje
prevazilaze mo¢ poimanja i izvesne aspekte
spoljnjeg sveta koji mogu da se nazovu ‘poseb-
nim vidovima realnosti” (Kracauer, 1971: 54).
Zbunjenost Citatelja nad ovakvim i drukéijim
argumentacijama’® posljedica je Kracauerove
spomenute neodredenosti koja ne jenjava ni
u zakljuénim dijelovima Prirode filma, koje
posljednje poglavlje o svrsi filma zavr$ava raz-
matranjima nacina na koji nas film suocava s
predrasudama o stvarnosti, da bi poentirao:
“svi ovakvi zakljuci [o svrsi filma)] prodiru kroz
prolaznu fizicku stvarnost 1 izgaraju kroz nju.
Ali, da ponovim jo$ jednom, smjer njihova kre-
tanja nije predmet ovog ispitivanja”. (ibid.: 137)

»

‘fotografsko lice”; Kracauer, 1995b: 59), dakle na
tragu koncepta simulakruma. Kako se u domacoj
filmologiji “fotografi¢nost” koristi u odredenjima
biti fotografskog/filmskog medija i, kao takva,

veZe i za Bazina i druge teorije osim Kracauerove
(npr. u: Stojanovi¢, 1986b: 433), zbog komplicirane
viseznacnosti nece se koristiti u radu.

18 Poput pasusa s kraja knjige gdje se izjednacavaju
autorska subjektivnost i formativne teZnje
nametnute stvarnosti, u opreci prema idealu

filma kao metafori¢kog zrcala stvarnosti (koje ¢e
omoguciti gledatelju da se suoti s predrasudama o
stvarnosti, kao $to se Perzej moZe suoCiti s Meduzom
kada je vidi u zrcalnom odrazu).
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S druge strane, raniji esej “O fotografiji”
je znatno eksplicitniji. Temelji se na motivu
fotografije bake koji ¢e se ponoviti u Prirodi
filma gdje se citira Proustov opis fotografskoga
prikaza bake kao suprotstavljenog slici voljene
osobe u sjecanju, odnosno kao “proizvoda pot-
pune alijenacije” koji petrificira stvarnost i vra-
¢a nam je u neprepoznatljivom, depersonalizi-
ranom obliku (ibid.: 24—25). U “O fotografiji” ta
je otudujuca narav fotografije dalje razradena
u opreci prema principu sjecanja koje, akumu-
lirajuéi slike, izdvaja samo one sa znacenjem i
time je “u potpunom neskladu s fotografskom
reprezentacijom” prostorno-vremenskog kon-
tinuuma — iz perspektive sjecanja, “nereda, ve-
¢im dijelom sastavljenog od smeca”. (Kracauer,
1998: 50—51)®

I dok se u Prirodi filma Proustova foto-
grafska destrukcija bake iskupljuje ponovnim
prizivanjem protejskog imanentnog potenci-
jala medija da otkrije stvarnost,*® Kracauer se
u ranijem eseju nadovezuje na primjere foto-
grafija filmske dive i ilustracija koje pocinju
dominirati tiskom kao simptomi hiperproduk-
cije vizualnoga u modernom drustvu: “Nikada
prije epoha nije toliko malo znala o sebi. U
rukama vladajucih struktura, izum ilustrira-
nih Casopisa je jedan od najsnaznijih alata u
organiziranom §trajku protiv spoznaje.” (ibid.:
58) Ta je simulakrumska poplava fotografskih
slika za Kracauera, na tragu tema koje ¢e ka-
snije npr. Susan Sontag vezivati s fotografijom,
simptom derealizacije svijeta 1 perpetuira-
nja vje¢nog prezenta kao potiskivanja straha

19 “Prikazujudi je, fotografija ponistava osobu,

koja bi, kada bi se osoba i fotografija jednom stopili,
prestala postojati” (Kracauer, 1998: 57) Plo3nost slike
sadasnjosti fotografije usporeduje s historicisti¢kim
videnjem povijesti, na tragu kasnijih Benjaminovih
“Teza o filozofiji povijesti”.

20 U opisu pojedinacnoga i subjektivnoga
fotografije koji evocira Barthesov punctum.

od smrti, kojem zapravo podlijeze negacijom
principa sje¢anja 1 spoznaje (ibid.: 59). Obrat
u eseju, medutim, postulira i alternativni sce-
narij: “Ako ovakvo drustvo ne bi prevladalo,
oslobodenoj bi svijesti bila dana neusporediva
prilika. (...) Obrat k fotografiji je igra povijesti na
sve ili nita.”® (ibid.: 61) Kao 1 kod Benjamina,
transformacije umjetnosti 1 drustva koje su ak-
teri tehnika filma i fotografije predstavljaju se
kao nova zbilja koju treba ispitati. “Eskapizmi”
(Kracauer, 1999: 308), poput umjetnickih invo-
kacija aure, kritiziraju se i kod Kracauera — sve
intenzivnije tijekom 1920-ih, kako i prilagodba
filma “kultiviranoj zabavi” raste.?? No medi-
ji istodobno nude moguénost za suocavanje s
mehanizmima koje, za razliku od umjetnicke
fotografije, ne pokusavaju prikriti, ve¢ oitim
nedostatkom neke vie mnemonicke i kogni-
tivne logike fotografija “provocira odlu¢ujucu
konfrontaciju”, nudi moguénost desifriranja
“privremenog ili provizornog stanja svih datih
konfiguracija.” (ibid.: 62)

Analogija s Benjaminovim konceptom
“opticko-nesvjesnoga” kao latentnih dimen-
zija stvarnosti koje osvjeséuju fotografija i film
(Benjamin, 1986: 144—145; 154—155) vidljiva je
u zakljucku eseja, u kojem se potencijal filma
da uznemiri prirodno ili prividno usporeduje s
mehanizmima snova:

Ako su ilustracije u novinama jed-
nostavno nered, film se igra s iS¢aSenim
dijelovima prirode na nacin koji podsjeca
na snove u kojima se mijeSaju fragmenti

21 lzraz u originalu — the go-for-broke game of
history ili vabanque (Hansen, 1991: 54) — ima nesto
drukéije znalenje; svrha je igre potrositi sva sredstva,
tj. pobjednik je onaj koji prvi bankrotira.

22 “Ma koliko trivijalnim se smatrao masovni
ornament, on je jos uvijek realniji od artistickih
proizvoda koji kultiviraju plemenite osje¢aje u
zastarjelim oblicima” (Hansen, 1991: 79). Usp. eseje
“Film 1928 i “O bestselerima i njihovoj publici”.
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svakodnevice. Ta igra pokazuje da pravilan
poredak stvari ostaje nepoznat — poredak
koji bi oznacio mjesto koje ¢e ostaci bake 1
filmske dive, spremljeni u opéem inventaru,
jednog dana morati zauzeti.

(ibid.: 63)

Asocijacije na op¢a mjesta Benjaminovih
tekstova, odnosno njihovih tumacenja, name-
¢u se ve¢ na prvi pogled i, sa svim ogradama
zbog ovako reduktivnog prikaza Benjaminova
opusa, mogu uputiti i na specifi¢nost Kra-
cauerova pristupa. Kracauerovo (itanje foto-
grafija, filma i drugih “masovnih ornamenata”
kao snolikih slika drustva poziva na uspo-
redbu sa znacenjem snova u Benjaminovim
tekstovima — poput “kolektivnih snova” ili
“fantazmagorija”, koje ¢ita u artefaktima ma-
sovne kulture kao “izrazu” (dakle ne pukom
“odrazu”) drustvene slike. Medu poznatijim
je takvim snolikim motivima onaj kica (trau-
mkitsch; Benjamin, 1999: 3), u proces semioze
kojega se kod Benjamina upisuju znacenja ko-
jih nema u jednosmjernim i jednoznaénim de-
finicijama ve¢ine teoreti¢ara ki¢a.** Film je da-
nas, dodaje Benjamin, jedini dorastao zadatku
da “¢ita ki¢ dijalekticki” (Benjamin, 2002: 391),
odnosno — metaforom specijalnog efekta koji
je rado koristio u opisu uéinka filma — da de-

23 “Ekonomski temelji nekog drustva su izraZeni
u nadogradnji — isto kao $to onaj koji sanja na
prepun Zeludac ne nalazi odraz nego izraz tog stanja
u sadrZaju snova za koje bi, uzro¢no-posljedi¢no
gledano, rekli da ih ono ‘uvjetuje’ Kolektiv, prije
svega, izraZava svoje Zivotne uvjete”” (Benjamin,
2002:392)

24 Ukratko, za razliku od “predvidljivosti” (forme,
Citanja i u¢inaka) ki¢a u vecini teorija (Calinescu,
1988: 234).

25 U sredistu je opisa povijesne mijene nalina
opazanja, odnosno djelovanja medija tehnicke
reprodukcije, impuls masa da si pribliZe, tj. u¢ine
dostupnim i ponovljivim estetsko iskustvo,

tonira eksplozivni potencijal akumuliran u
materijalu masovne kulture. Kako objasnjava
u Cesto citiranom opisu otkrivanja opticki ne-
svjesnoga:

Dok film pod genijalnim vodstvom
objektiva omogucuje uvid u zakonitosti koje
upravljaju nasim Zivotom, s jedne strane
krupnim snimkama inventara, naglasava-
njem skrivenih detalja svakodnevnih rekvi-
zita, istrazivanjem banalnth sredina, s dru-
ge nam strane omogucuje golem 1 nesluéen
Zivotni prostor. Cinilo nam se da nas nase
kréme 1 velegradske ulice, uredi i namjestene
sobe, kolodvori i tvornice beznadno okivaju.
Tada se pojavio film 1 dignuo u zrak taj uta-
mnicent svijet dinamitom desetinki sekun-
di 1 tako smo hladnokrvno poceli tumarati
medu njegovim nadaleko razbacanim ruse-
vinama.

(Benjamin, 1986: 145)

Promjene perceptivnih navika u moder-
ni, koje su sinegdohe fotografija i film, dovode
do “dezintegracije aure iskustvima $oka” — pa
Benjamin obrée uobi¢ajeno problematiziranje
“fotografije kao umjetnosti”, u ono relevantno,
a nepostavljeno pitanje “umjetnosti kao foto-
grafije” (ibid.: 162). No osim negativno vide-

ponistavajuci umjetnicku auru kao “jednokratnu
pojavu daljine” (Benjamin, 1986: 130): “o¢ima koje

se nikada nece hraniti slikarstvom, fotografija je

kao hrana i pi¢e gladnom i Zednom” (Benjamin,
1985: 187). Istodobna afirmacija umjetnickih praksi
oslobodenih iluzije aureatskog i “iskupljujuce videnje
tehnologije u kontekstu historijsko materijalisticke
prakse” (Hansen, 1987: 189), supostavljena je (prije
svega u ranijim radovima, npr. esejima o nadrealizmu,
fragmentima o “dijalekti¢kim slikama” u Arkadama
itd.) pesimisti¢nijemu pogledu na masovnu kulturu
iz kasnijih eseja — “Umjetnost u doba tehnicke
reprodukcije” (1936) i “O nekim motivima u
Baudelairea” (1939).
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nog ucinka medija,*® isti su i nositelji utopij-
ski-kritickoga “spasonosnog otudenja” (ibid.:
161) koje pripisuje fotografiji 1 filmu, posebno
montazi, pri ¢emu je Cesto i eksplicitno inspi-
riran avangardom, posebno nadrealizmom, ¢ak
1 u kasnijim esejima u kojima dominira skepsa
da ¢e te principe ikada prihvatiti mediji teh-
nicke reprodukcije na masovnoj razini.?’ Zbog
tih ¢e predrasuda u korist tehnike, neuteme-
ljenih u medijskoj stvarnosti, Adorno zamjera-
ti Benjaminu “neku vrst tehnickog fetisizma,

26 Najizrazitije u pogovoru eseja “Umjetnost u
doba tehnicke reprodukcije”: “Fasizam dosljedno tezi
estetizaciji politickog Zivota. Podjarmljivanju masa
(...) odgovara nasilnost aparature koja mu sluzi za
stvaranje kulturnih vrijednosti” (Benjamin, 1986: 149)
27 “Dok filmski kapital odreduje ton, ne moZe se
danasnjem filmu pripisati nikakva revolucionarna

zasluga, osim revolucionarne kritike tradicionalnih

a svakako svojevrstan apriorizam u prosudbi
suvremenih tehni¢kih medija” (Zmegat, 1986:
16), kao $to ¢e mu pripisati i “defetizam spram
vlastite misli uvjetovan ostatkom nedijalek-
ticke pozitivnosti §to ga je iz teleologijske faze
vukao za sobom u materijalisticku, po formi
bez izmjena” (Adorno, 1979: 37). O bliskosti
Benjamina s Kracauerom govori 1 ¢injenica da
je 1 njemu Adorno prigovarao ostatak nedija-
lekticke pozitivnosti,*® kao i “primat optickoga”
(pripisan kako dje¢joj fascinaciji svijetom obje-

pojmova o umjetnosti” (Benjamin, 1986: 139), a slicno
je dijagnosticirano stanje suvremene fotografije koja
“svaku konzervu moZe umontirati u svemir, ali nije
kadra pojmiti ljudske veze u kojima se javlja” (ibid.:
164).

28 Za Kracauera kaZe: “Dijalekti¢ka misao nikad nije
pasala njegovom temperamentu.” (Adorno, 1991: 164)

Nibelunzi (Die
Nibelungen,
Fritz Lang,
1924)
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kata i filmom, tako i Kracauerovoj originalnoj
profesiji arhitekta), zbog Cega je, prosuduje
Adorno ponovno prebrzo,® “uzaludno traZiti
u riznici Kracauerovih intelektualnih motiva
zgrazanje nad reifikacijom” (Adorno, 1991: 177).

No iako su i Kracauer i Benjamin kombi-
nirali spekulativne mod¢i s “mikrologijskom bli-
zinom stvarnim stanjima”,* pokazujuéi pritom
afinitet prema proucavanju “pojava nizeg reda”
(Adorno, 1991: 168), §to je Kracaueru donijelo
1 epitet “neprijatelja filozofije”** razlike medu
njima uocavaju se ve¢ 1 iz ovako rudimentarne
usporedbe. U Kracauerovu opusu nema atrak-
tivnih eseja nalik onima o hadi$u, nadrealizmu,
Brechtu ni opcenito Benjaminove fascinaci-
je avangardno-eksperimentalnim: Brechta
nije volio i, iako je u weimarskoj fazi pridonio
obrani od cenzure i afirmaciji Ejzenstejnovih,
Vertovljevih ili Pudovkinovih filmova, branio
ih je iz aktualno-sadrzajnih, a ne stilskih ra-
zloga te je prema njihovim i sli¢cnim umjet-
ni¢kim eksperimentima kroz cijeli opus bio,
u najblazim izdanjima, rezerviran (usp. Jay,

29 | Zmegaé, primjerice, komentira da je Adorno
sudio prebrzo o Benjaminovu djelu (Zmega¢, 1986:
18).

30 Adorno o Benjaminovim Arkadama (Adorno,
1979: 37).

31 Rije¢ je 0 Benjaminovu nadimku za Kracauera
(koji Adorno koristi u eseju “Neobicni realist”).
Druk¢ije Benjaminove konotacije sugerira Kracauerov
opis srodne Benjaminove metode: “Benjamin sam
naziva svoj pristup monadoloskim. On je antiteza
filozofskog sustava koji teZi osigurati zahvat u
stvarnost univerzalnim konceptima i antiteza
apstrahiraju¢ih poopcavanja u cjelini. (...) Razlika
izmedu tradicionalne apstraktne misli i Benjaminove
je sljedeca: dok prva iscjeduje iz objektivnog njegovu
konkretnu mnogoznacnost, potonja se zavlaci u
gustaru materijalnog da bi razotkrila dijalektiku
bitnosti” (Kracauer, 1995b: 259—260)

32 “[Z]a Benjamina znanje proizlazi iz rusevina.
Stoga nema pokusaja da se iskupi Zivudi svijet,

1985: 163; Hansen, 1991: 58—60). Nadalje, uspr-
kos Benjaminovu komentaru o Kracauerovim
“fantazmagorijama” da je, “istodobno genijalac
i enfant terrible, [Kracauer] pripovjedac iz sko-
le snova” (Benjamin, 1999: 307), bitnu razliku
medu njihovim snolikim slikama masovne
kulture izrekao je sam Kracauer u eseju “O
spisima Waltera Benjamina” zaklju¢ivéi da je
“njihov pravi materijal proslost”.3* Tome u pri-
log ide i Cesto razlikovanje dva idealtipska mo-
dela urbanog moderniteta, odnosno nacelne
distinkcije po kojima je u Benjaminovu opusu
devetnaestostoljetni Pariz ono §to je dvadese-
tostoljetni Berlin u Kracauerovu weimarskom
(Hansen, 1995: 366; Frisby, 1988: 5). Iako je
medu nedostacima takvih generalizacija i pre-
vidanje znacenja koje film ima za Benjamina,
distinkcija dobro sugerira osnovne sadrzaj-
no-metodoloske razlike, odnosno kriti¢ki ton
Kracauerovih tekstova o filmu i masovnoj kul-
turi — kojima pristupa kao aktualnim “drustve-
nim ¢injenicama”.®® Njihovom se deSifriranju
stoga prilazi manje kao fantazmagorijama, a

umjesto toga, posrednik iskupljuje fragmente
proslosti.” (Kracauer, 1995b: 264)

33 Stoih razlikuje i od Kracauerovih vlastitih
tekstova o Parizu kao “gradu ukorijenjenom u
proslosti”, za razliku od Berlina, u kojem se “brzo
zaboravlja” (cit. u: Frisby, 1988: 138—141) U jednom
od rijetkih afirmativnih dijelova eseja o Kracaueru,
Adorno zaklju€uje: “Zapravo je on taj koji je otkrio
film kao drustvenu Cinjenicu. [U¢inke filma] je
nemoguce svesti na individualne, ¢ak ni brojne
posjete kinu, ve¢ samo na totalitet impulsa koji

su, prije televizije, najoitiji bili na filmu. Kracauer
je dekodirao sam film kao ideologiju. Njegova
neizreena hipoteza bila bi neadekvatna po
kriterijima empirijskih drustvenih istrazivanja koja
su se u meduvremenu razvila, no i do danas ostaje
potpuno uvjerljiva: naime, da kada medij koji mase
Zele konzumirati prenosi ideologiju koja je inherentno
konzistentna i kohezivna, moZe se pretpostaviti da
se ta ideologija prilagodava potrebama potrosaca
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vi$e kao “hijeroglifima”?** odnosno, kako navo-
di programatski pocetak zbornika Masovni or-
nament: “Polozaj koji epoha zauzima u povije-
snom procesu moze se bolje utvrditi analizom
neupecatljivih povrSinskih fenomena nego
iz refleksija tog razdoblja o sebi.” (Kracauer,
1995b: 75) Kao slijepe pjege tada$njih socijalnih
kartografa, “povrsinski fenomeni” ili “masovni
ornamenti” naj¢esce su istodobno artefakti (ki-
nodvorane, hotelska predvorja, filmski motivi)
1 reprezentacije (u tisku, popularnoj literaturi
itd.) koje Kracauer ¢ita kao novu “mitologiju”
(ibid.: 79) ili simptom — u temelju, instrumen-
talnog ili “kapitalistickog racija” kojega je pro-
blem, u Kracauerovoj slavnoj formulaciji, da
“ne racionalizira previSe, nego premalo” (ibid.:
83).

Stoga je stvarnost koju filmski i kinema-
tografski fenomeni — kao najmasovniji medu
ornamentima — otkrivaju u weimarskim ra-
dovima zapravo “drustvena zbilja”, odnosno,
kako glasi uvodna misao eseja “Male prodava-
¢ice idu u kino”, “filmovi su zrcalo drustveno
dominantnog” (ibid.: 292). Ba§ zbog toga jer
su “ve¢inom nerealisti¢ni”, filmovi “otkrivaju
kako drustvo Zzeli sebe vidjeti” (ibid.: 294) pa

jednako kao $to ih i sama progresivno oblikuje”
(Adorno, 1991: 167)

34 “Prostorne slike su snovi drustva. Kadgod se
desifrira hijeroglif prostorne slike, otkriva se osnova
drudtvene stvarnosti” (cit. u: Frisby, 1988: 145)

35 “Neke vazne drustvene li¢nosti koje si mogu
priustiti da provedu odmor u St. Mauritzu osjecaju
se zaista kao ljudi dok su tamo; oni zapravo odlaze u
St. Mauritz da bi potisnuli ¢injenicu da zapravo nisu
ljudi”, dok ih u kinu gledaju male prodavacice “koje bi
se tako Zeljele zaru€iti na Rivijeri” (ibid.: 299)

36 “Ovi ratni filmovi, nalik jedni drugima do
najsitnijeg detalja, predstavljaju nevjerojatnu negaciju
materijalizma danasnjeg svijeta. U najmanju ruku
pokazuju koliko su utjecajniji krugovi zainteresirani
da oni drugi usvoje herojski stav prema Zivotu,
umjesto materijalisti¢kog.” (ibid.: 297)

je, primjerice, ostatak tog eseja posvelen laj-
tmotivima tada$njega kinorepertoara, poput
romantizacije radni$tva (Ciji se pojedinci na
ekranu spasavaju zato da se ne bi morala spa-
siti cijela klasa), vijesti iz egzoti¢nih krajeva sa
slavnim osobama,* herojskih prizora ratova iz
nacionalne povijesti (ibid.: 287),3 “zlatnog srca
berlinskog poduzetnika” (ibid.: 299—230) (koje
dokazuje da 1 bogati placu) 1 sl. Kracauerova
ideoloska kritika, odnosno “najze$¢a ono-
dobna satira i karikatura”, kako je Benjamin
opisao kriti¢ki ton Kracauerove weimarske
produkcije, vrhunac doseze u studiji svakod-
nevnog zivota Uredski namjestenici: duznost 1
razonoda weimarske Njemacke (Die Angestellten:
Aus dem neuesten Deutschland, 1930), za koju je
Benjamin, u jednoj od recenzija toga djela, ko-
mentirao: “Stvarnost je stavljena pod povecalo
1 prisiljena otkriti sve svoje karte.” (Benjamin,
1999: 307)

Problemati¢nost Kracauerova pristupa
(koju Adorno dobro predvida) iz vizure kon-
vencionalnijih znanstvenih metoda podsje¢a
na kritike kakve su upucivane Benjaminu zbog
nedostatka empirijskog utemeljenja njego-
vih teza.¥’ No da je takvo §to suvisno 1 traziti

37 Npr. u: Bordwell, 2005: 182. U svjetlu te vrste
argumentacije ini se jasniji komentar Roberta Stama
o pristupima filmskoj teoriji “(...) koji ne priznaju da
se zaigranost, oksimoroni, paradoksi u tekstovima W.
Benjamina ili R. Barthesa ne mogu bez gubitka razbiti
na suhoparan niz ‘tvrdnji, na silogisti¢ku armaturu
koje su iscijedeni svi Zivotni sokovi. Ponekad

tenzije i dvosmislenost jesu poanta. Niti je filmska
teorija neka vrsta konceptualne igre $aha koja vodi
nepobitnom 3ah-matu. Teorije umjetnosti nisu u
pravu ili krivu na isti nacin na koji to jesu znanstvene
teorije (zapravo, neki bi rekli da i znanstvene

teorije znaju baratati s metaforama i pribliznim
vrijednostima). Nemoguce je diskreditirati Bazinov
teorijski poku3aj obrane talijanskog neo-realizma

na isti nacin kao 3to se diskreditiraju argumenti
zastarjelih ‘znanstvenih’ pristupa poput frenologije ili
kraniologije” (Stam, 2000: 8)
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u Kracauerovim tekstovima, od kojih mnogi i
sami tematiziraju 1 zagovaraju $irenje meto-
da drustvenih znanosti, zorno pokazuje esej
“Masovni ornament”. Ornament o kojem je
rijeC sastavljen je od tijela takozvanih Tiller
Girls, mase djevojaka koje su, u onodobnim
popularnim predstavama, izvodile identi¢ne
pokrete 1 formirale uzorke poput kakva stro-

38 “Ruke u tvornici odgovaraju nogama Tiller
Djevojaka” (ibid.: 79). Usp. Benjaminovu metodu
“metafori¢kog” povezivanja baze i nadogradnje
(Arendt, 1985: 13): “Stoga je tehnologija podredila na3
senzorni aparat kompleksnoj vrsti treninga. Doslo

je vrijeme kada je naglu potrebu za stimulansima
zadovoljio film. U filmu je percepcija u obliku Sokova
uspostavljena kao temeljni princip. Ritam proizvodnje
na traci i ritam filmske recepcije temeljno je isti. (...)
Iskustvo Soka koje prolaznik doZivi u gradskoj guzvi
korespondira ‘iskustvu’ radnika na stroju.” (Benjamin,

1985: 175—176)

ja, u kojem Kracauer deSifrira “estetski refleks
racionalnosti kojem dominantni ekonomski
sustav tezi”. (Kracauer, 1995b: 79)3® Istodobno,
kao i u Chaplinovim filmovima i opéenito
zanru slapstick komedija kojem je posvetio
viSe entuzijasti¢nih interpretacija, groteskno
mehanicki pokreti ljudskih tijela oéuduju vla-
stitu neljudskost 1 proizvoljnost.® “Masovni

39 Ujednom od eseja o Chaplinu Kracauer zakljucuje
da od njega na kraju preostane goli Zivot, tj. “kada sve
oznake koje obi¢no pretvaraju ljude u individue padnu
(..) od Chaplina ostaje samo ljudsko bice kao takvo”.
(cit. u: Robnik, 2009: 49) | Agamben iz Kracauerove
analize ljudskog ornamenta, tj. savrieno Citljive
“komodifikacije tijela”, izvodi argument o istodobnom
procesu razotkrivanja (ne)ljudskosti: “proces
emancipacije ljudskog tijela (...) je stoga postignut u
plesu ‘djevojaka; u reklamnim fotografijama, u hodu
na modnoj pisti (...) tijelo je sada postalo nesto zaista
bilo-3to”. (Agamben, 2007: 54—55)

Kabinet
doktora
Caligarija (Das
Cabinet des Dr.
Caligari, Robert
Wiene, 1920)
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ornament je ambivalentan” (Kracauer, 1995b:
83), dakle istodobno poziva na “razotkrivanje”
(“stvarnost je konstrukt”; Kracauer, 1998: 32),
odnosno otvara prostor “razumu” (suprotstav-
ljenom apstraktnom, instrumentalnom “raci-
ju”) — proces koji se kod Kracauera dogada i na
razini hipotetskog odnosa film — subjekt te je
formuliran kao zadatak filmskoga kriti¢ara.*
Taj utopijski moment, odnosno teleo-
losko-povijesna perspektiva koja se provlaci
Kracauerovim opusom paralelno s isto tako
proteznom 1 razli¢ito intenzivnom kritikom
ideologije (Hansen, 1993: 443), razlikuje nje-
gove weimarske eseje od kritike masovne kul-
ture frankfurtske $kole kakva se javlja primje-
rice u Horkheimerovoj 1 Adornovoj Dijalektici
prosvjetiteljstva. Adorno je sam isticao utjecaj
Kracauera koji se u tom intelektualnom krugu
prvi ozbiljno latio problema prosvjetiteljstva
(Levin, 1995: 19) 1 weimarski Kracauer mjesti-
micno doista zvuci poput kasnijih poznatijih
kritika masovne kulture kao “kulturne industri-
je” — posebno u dijelovima posvecenima filmu,
Cesto koristedi i sli¢an ideolosko-kriticki voka-
bular.# No Adornova sarkasti¢na primjedba da
Kracauerova kritika samih filmova nije bila na

40 U saZzetom komentaru Astrid Séderbergh
Widding: “Kod oba autora [Benjamina i Kracauera]
provladi se ideja moguénosti promjene —
mesijanskog spasenja — bilo da se ono nalazi u
djelovanju medija koji razotkriva i otkriva (Benjamin)
ili u spoju kritike i iskustva koji svijet Zeli spasiti time
Sto ga tumaci (Kracauer).” (Soderbergh Widding,
1994: 11)

41 | Horkheimer i Adorno film vezuju za
“distrakciju”, analiziraju formulai¢nost sadrzaja ili
pseudoindividualnost koju potice, a daju i sli¢no
satiricke opise gledateljskih praksi, s bljeskovima
“simpatiziranja” s najnizima u hijerarhiji tako
koncipiranog toka kulture: “Tama kino-dvorane,
unatoc filmova koji ju trebaju jos vise integrirati,
ipak daje domacici nekakvo utociste u kojem moZze
nekoliko sati nekontrolirano sjediti, kao $to je neko,
dok su jo3 postojali stanovi i slobodna veéer, gledala

razini njegovih drustvenih analiza jer je “previ-
$e (naivno) uzivao u gledanju filmova” — poput
svojih malih prodavacica (Adorno, 1991: 168),
ilustrira Kracauerov u temelju druk¢iji odnos
prema “trivijalnom” u kulturi, posebno filmu,
na ¢emu je inzistirao kroz cijeli opus suprot-
stavljajuéi im “visoke” umjetnosti rijetko, 1 to
uglavnom u obrnuto hijerarhijskom odnosu.+*

Bududi da refleksija kod Kracauera, ne-
ovisno o stvaralackoj fazi, vodi “direktno kroz
sredi§te masovnog ornamenta, a ne dalje od
njega” (Kracauer, 1995b: 86), drukéije su i naj-
britkije Kracauerove kritike posvetene upravo
artistickim intervencijama u masovnu kultu-
ru, posebno pokusajima kultiviranja kinopu-
blike (bilo da je rije o zajedljivim primjedba-
ma o izgradnji umjetnicke iluzije na filmskim
setovima u tekstu “Svijet od kretona: UFA grad
u Neuebabelsbergu” ili da, u “Kultu distrakci-
je”, opisuje “Gesamtkunstwerk efekt” [ibid.: 324]
novih Berlinskih kina, prilagodenih ukusu vi-
§ih klasa). “Distrakcija, koja ima znacenje samo
kao improvizacija, kao refleksija nekontrolira-
ne anarhije naseg svijeta — presvlali se drape-
rijom 1 tjera natrag u artisticko jedinstvo koje
vi$e ne postoji.” (ibid.: 327—328)%

kroz prozor. [No] misao o ‘eksploatiranju’ danih
tehnickih moguénosti, o punom koristenju kapaciteta
za esteti¢ku masovnu potro3nju, dio je sistema koji
odbija koristenje kapaciteta kada se radi o dokidanju
gladi” (Horkheimer i Adorno, 1974: 151)

42 “Metafora povrsine programatski [je]
suprotstavljena ‘dubini’ koju je burzujska kultura
izjednacavala s izvornoscu, autenti¢noscu,

istinom. Istodobno, metafora implicira jednu od
temeljnih karakteristika moderniteta: razinu do

koje se javna sfera pocinje prilagodavati uvjetima
tehnicke reprodukcije i navlaciti ‘fotografsko lice’

— fizionomiju izradenu po modelu medija.” (Miilder-
Bach, 1998: 30)

43 U eseju “Male prodavacice idu u kino” o “glupim
filmskim fantazijama kao sanjarijama drustva” kaZe:
“Sto su manje istinite, to to¢nije odraZavaju skrivene
drustvene mehanizme.” (Kracauer, 1995b: 24)



STUDIJE

JANICA TOMIC:
FILMOLOGIJA
SIEGFRIEDA
KRACAUERA

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

131

Hansen zato nalazi provodnu linjju u
Kracauerovu zagovaranju primitivnih filmskih
formi, slapsticka itd., a kojima se u Prirodi filma
dodaje i neorealizam i drugi primjeri “nerezi-
ranoga”, “nepredvidenoga” i “neodredenoga”
kao suprotnost ne samo film d’artu (poznatom
predmetu Kracauerove kritike) vec i §iroj ono-
dobnoj institucionalizaciji filma pri¢e u obliku
klasi¢nog narativnog stila (Hansen, 1993: 451).
Odnosno, kako Stojanovic ¢ita Kracauerovu te-
oriju filma:

(.) [kracauerovski] film iskljucuje
size, ali to iskljucenje u sdmoj svojoj jez-
gri dijalekticki rada potrebu za historijom,
donijetom u rastrzanim odlomcima, bez
objasnjenja na bazi ideol. jedinstva, gdje se
ideologija spire s materijalnih predmeta,
omogucujuéi da th prvi puta sagledamo (...)
to ¢ini pravi kinematografski size

(Stojanovié, 1986a: 722).

Kracauerov odnos prema klasi¢nom
narativnom stilu tema je za neke opseZnije
prikaze; u ovom je kontekstu bitno uoditi da
Stojanovi¢, kao 1 novija ¢itanja Kracauera, pro-
nalazi ono $to je Habermas nazvao “iskuplju-
ju¢om kritikom”,** odnosno dijalektiku “otkri-
vanja” 1 “razotkrivanja” stvarnosti, kao kljuc za
razumijevanje Kracauerovih weimarskih, kao i
kasnijih djela.

44 Habermasova etiketa za Benjamina koju Hansen
posuduje za Kracauerovu teoriju (cit. u: Hansen, 1991:
71). Hansen je taj temeljni dualizam Kracauerovih
weimarskih radova formulirala kao supostavljanje
povijesno-filozofske perspektive s natruhama
misticizma (kojega se kasniji izraz moZe naci u Prirodi
filma) i sve izrazitije kritike ideologije u 1920-ima

i 1930-ima (koje su nastavak i kulminacija kritika
nacizma u Od Caligarija do Hitlera) (Hansen, 1993:
443).

4. Filmski fragmenti moderniteta i
Griffithovo “divno ‘nerjesenje’

Registrirajudi 1 istrazujuéi fizicku
stvarnost, film nas uistinu izaziva da se njoj
suprotstavljamo idejama koje zajednicki o
njoj negujemo — idejama koje nas spreca-
vaju da je opazamo kakva ona uistinu jeste.
Mozda smisao medijuma lezi delimice u toj
modi otkrivanja.

(Kracauer, 1972: 68)

Technology has taken us by surprise
and the regions it has opened are still gla-
ringly empty...

(Kracauer, 1995b: 73)

Zakljuéni dijelovi Prirode filma -
“Gledatelj” 1 “Film u naSe vreme” — uz spome-
nuti dio o Proustovoj fotografiji, najofitije su se
nadovezali na weimarske radove (Hansen, 1993:
454), kao $to su upucivali i ranije upornije Cita-
telje da iz proturjecja pokusaju dokuditi kako je,
“u stvari, cijela Kracauerova knjiga (...) jedna te-
leologija filma”. (Andrew, 1980: 88) Kontinuitet
s ranim radovima je moguée naci u mnogobroj-
nim opisima konteksta u Prirodi filma, tj. moder-
niteta koji Zivi na ruSevinama ranijih vjerovanja
i temeljno je definiran prevlas¢u apstraktnog
miSljenja.*s Takav okvir, dakle, vuce korijene jo$
od najranije faze, odnosno od spomenutih wei-
marskih kritika apstraktnog 1 instrumentalnog
“racija” kao suprotstavljenog “razumu”.+¢

U Prirodi filma svrha filma, kao otkrivanja
fizicke stvarnosti koju moderni covjek “dodiru-

45 )03 se 1920-ih autoironi¢no javljao Lowenthalu

@y

i Adornu pismom iz “Staba transcendentalnog
besku¢nistva”. (Koch, 2000: 10)

46 Koji je u poslijeratnoj Americi izgubio atribut
kapitalistickoga, kao $to je pitanje ideologije njenim
“raspadom” preraslo u “ideoloski vakuum”, “osjecaj
plutanja” u kojem “nase misaone navike” definiraju
egzaktna znanost i tehnika. (Kracauer, 1972: 1171

dalje)
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je tek vrhovima svojih prstiju” (Kracauer, 1972:
120), proizlazi iz imanentno suprotnog djelo-
vanja koje relativizira poopcavanja i apstrakcije
prirodnim afinitetom medija prema pojedi-
na¢nome, neobradenome 1 sl. Takvo odrede-
nje filmskoga potkrepljuje i citatom Erwina
Panofskog o razlici filma 1 umjetnosti koje
kre¢u od svijeta ideja ili “od vrha prema dnu”:
“Film je materijalisticki nastrojen; on napredu-
je ‘odozdo navise”.#” Zato Kracaueru, u zadnjim
reCenicama Prirode filma, 1 sva ukalupljivanja
filma u apstraktni idejni sklop, svi interpreta-
tivni modeli “izgaraju” (ibid.: 127) u susretu s
konkretnim (filmskim) fenomenima.*® Stoga
se nije tesko sloziti s Hanseninim zaklju¢kom
da je politicka, odnosno ideolosko-kriticka per-
spektiva u kona¢noj verziji Prirode filma gotovo
u potpunosti nestala (Hansen, 1993: 466). No
istodobno je ¢itatelju upoznatom s Masovnim
ornamentom te$ko previdjeti dijelove koji kao
da su ubaceni iz ranijih radova, bilo da se radi o
distrakciji 1 “opojnom dejstvu medija” koji stva-
ra “lluziju punoce zivota” (Kracauer, 1972: 179),
¢ime se opisuje djelovanje ve¢ine komercijalnih
filmova u poglavlju o “Gledatelju” ili da se, Cita-
judi o svrsi filma, stalno vra¢a na opise gdje film

47 “Doslovno uzev, mi ovaj svijet oslobadamo
njegova usnulog stanja, oslobadamo ga njegovog
stanja stvarnog nepostojanja, trudeci se da ga
dozivljavamo kroz kameru.” (ibid.: 126)

48 “Cak iako zakljuéci koje film razvija u svom
napredovanju od dna prema vrhu leZe izvan oblasti
obuhvacene ovom knjigom, ¢ini se da treba da
naznacimo (...) svi pokusaji da se medu ovim
zaklju¢cima ili porukama uspostavi neka hijerarhija
pokazali su se, do sada jalovima. Teza Bele Balaza
da film zasluZuje puno priznanje jedino ako sluzi u
revolucionarne svrhe neodrziva je, poput srodnih
stavova (...) neorealistickih i drugih (..) Niti se moze
smatrati dovoljno obuhvatnom Crirsonova definicija
filma [kao] sredstva za unapredivanje odgovorne
gradanske svesti. Opseg podjednako opravdanih
zaklju¢aka zaista je neiscrpan (...).” (ibid.: 135—136)

“izaziva da stvarno-zivotnim dogadajima koje
prikazuje suprotstavljamo ideje koje obi¢no
imamo o njima”. (ibid.: 131) Jedini opipljivi opis
“otkrivalackoga” djelovanja u Prirodi filma nala-
zi se tim u opisima razotkrivanja ili “suo¢enja”
s konstrukcijama stvarnosti (procesa koji se, kao
1u ranim radovima, odvija 1 na razini gledatelj-
skog iskustva 1 interpretacije, tj. kritike). David
Frisby (1988: 134) stoga opisuje Kracauerovu
metodu, $to vrijedi kako za ranije radove tako
1 za Prirodu filma, kao rekonstrukciju znacenja
(“fragmenata izgubljenog iskustva”) iz onoga
$to je dekonstruirano.

Takve su oscilacije, kao $to se vidjelo kod
Adorna i drugih kritika Prirode filma i Sireg opu-
sa, dovodile do odbacivanja zbog nesustavno-
sti misljenja ili proturjecja; za razliita itanja
novijega datuma temeljna je karakteristika ili
inspiracija Kracauerovom teorijom proizlazi-
la iz te iste “izvanteritorijalnosti”.#* Etiketa za
Martina Jaya podrazumijeva kako Kracauerov
status “autsajdera” (Benjamin, 1999: 305f), u
smislu cjeloZivotnoga nepriklanjanja nekoj od
intelektualnih struja, tako i interes za mani-
festacije svakodnevnoga ili marginalnoga, kao
drugu specifi¢nost Kracauerovih tekstova.

49 Izvanteritorijalnost (extraterritoriality) je
originalno upotrijebio Adorno za opis Kracauerove
fizionomije koja je i sama fascinirala suvremenike
(Adornu se doimao kao netko tko je dosao s Dalekog
istoka, Asji Lacis je djelovao kao “Afrikanac”, a
Hansu Mayeru kao “Japanac kojeg je naslikao
ekspresionist™). (Jay, 1985: 5)

50 “Marginalnost, alijenacija, autsajderstvo
spadaju u stalan inventar intelektualnih opsesija
jos od vremena Rousseaua. Rijetki su se medutim
fokusirali na manifestacije te bolesti duz cijele
karijere kao 3to je slucaj kod Kracauera, a jo3 ju je
manji broj uspio u tolikoj mjeri pretvoriti u nesto
pozitivno. Kracauerovo se Zivotno djelo moze ¢itati
kao niz naoko razli¢itih projekata gotovo u cijelosti
sa zajednickim ciljem — iskupljenja ili spasavanja
pojedinacnog ili slucajnog”” (Jay, 1985: 55)
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Na sli¢an su naéin i rekonstrukcije nje-
gove “fragmentarne teorije moderniteta”
(Miilder-Bach, 1998: 10), “ispunjenog prividno
povrsnim fenomenima” (Frisby, 1988: 110), na-
suprot sustavnosti i totalitetu isticale mikro-
razinu njegova opisa, odnosno “jedno od prvih
fenomenoloskih ¢itanja moderniteta iz per-
spektive svakodnevnog Zzivota” (Koch, 2000:
14; Frisby, 1988: 110 i dalje). “Film, na$ suvre-
menik” (Kracauer, 1971: 8) je u kolazu weimar-
skih i kasnijih motiva premreZen opisom mo-
derniteta do razmjera koji su Adorna naveli na
zakljuak o primatu opti¢koga u Kracauerovoj
teoriji, za koju ¢e se drugdje reéi da, Stovise,
“mesa (...) podrugje stvarnosti i podrudje teh-
ni¢kih moguénosti filma” (Andrew, 1980: 78).5"
Kao $to se vidi ve¢ iz fragmenata Masovnog or-
namenta 1 Prirode filma, film je kod Kracauera
istodobno proizvod moderniteta, najsimpto-
mati¢niji njegov izraz, kao 1 kraljevski put u
njegovo nesvjesno i nositelj utopijskih projek-
cija.s?

Povrh svega toga, koriste¢i filmske po-
stupke kao metafore u opisima svojih i drugih
drustvenih istrazivanja kakva je prizeljkivao,
Kracauer je pokusao iz filma u kona¢nici izvesti

51 “Uli¢ne guZve, nehoticni pokreti i ostali prolazni
utisci predstavljaju samu bit [filma].” (ibid.: 7) “U
vreme svog nastanka, masa, ta gorostasna Zivotinja,
predstavljala je jedno novo i uznemirujuée iskustvo.
Kako je moglo i da se ocekuje, tradicionalne
umetnosti su se pokazale nedoraslim da je obuhvate
i umetnicki izraze. Ono $to njima nije poslo za
rukom, fotografija je lako ostvarila; ona je bila
tehnicki osposobljena da prikaZze gomile kao slu¢ajne
aglomeracije, $to one i jesu. Medutim, jedino je film
(...) dorastao zadatku da ih uhvati u pokretu. (...)
sredstvo reprodukcije nastalo je istodobno kad i
jedna od njegovih glavnih tema.” (ibid.: 59)

52 Jedan od ekspresivnijih opisa ucinka filma (film
kao force demoliteur; cit. u: Koch, 2000: 95), koji
sadrzi i tipska mjesta moderniteta — masu, grad i
kino — sli¢an je citiranom eksplozivnom opisu ucinka

1 metodu. S jedne je strane, sli¢no Benjaminu,
“iz ledene pustinje apstrakcije” nastojao doci
do “konkretnog filozofiranja” (Adorno, 1979:
23) kombinirajuéi konstrukte s mikroskopskom
deskripcijom — izmicudi kategorizacijama svog
opusa “nedozvoljivo ‘pjesnicki™” (ibid.: 37), kako
¢e Adorno ili Arendt re¢i za Benjamina, a drugi
1 za Kracauera (Koch, 2000: 6 1 dalje). Odnosno,
kako obja$njava u Uredskim namjestenicima, na-
vodeéi na usporedbe s Benjaminovom meto-
dom knjiZzevne montaze:®* “Srz mog djela ¢ine
izravni citati, razgovori i opservacije koje ne
treba shvatiti kao primjere za bilo koju teoriju
ve¢ kao egzemplarne manifestacije stvarnosti.”
(Kracauer, 1998: 25) Osim §to je taj ideal pribli-
zavanja svakodnevnog iskustva teoriji ili “isku-
stvenog misljenja”s* pokuSao argumentirati i
oprimjeriti u svojim tekstovima, zagovarao ga
je 1 u osvrtima na metode sociologije i1 drugih
drustveno-humanistickih disciplina, najupe-
catljivije (barem ako je suditi po recentnom
interesu za taj tekst) u svom posljednjem djelu
Povijest: prije posljednjih stvari (History: The Last
Things Before the Last, 1969). U pokusaju koji ¢e
se usporedivati s metapovijesnim refleksijama
novijega datuma 1 posebno s mikropovijeséu,

filmskog otkrivanja nesvjesnoga kod Benjamina: “Na
ulicama Berlina, Cesto se sti¢e dojam da ¢e se sve ovo
jednog dana rasprsnuti. Zabava [berlinskih kina] kojoj
ljudi hrle trebala bi proizvesti isti efekt” (Kracauer,
1995b: 327)

53 “Metoda ovog dela: knjizevna montaza. Nemam
nista da kazem — samo da pokaZzem.” (Benjamin,
1997: 159)

54 Miilder-Bach izvodi “iskustvenu misao”
(experiential thought), kao sredisnji koncept svog
tumacenja Kracauera (cit. u: Frisby, 1988: 136), a
Robnik na temelju slicne argumentacije povezuje
Kracauera s Agambenovom tezom da “jedino eticko
iskustvo (...) jest iskustvo postojanja kao (vlastitog)
potencijala — razotkrivajuéi u svakoj uobli¢enosti
vlastitu bezobli¢nost i u svakom inu vlastitu
neaktualnost” (Robnik, 2009: 45).
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razraduje analogiju izmedu povijesne 1 film-
ske zbilje (camera-reality 1 historical reality;
usp. Kracauer, 1995a: 4), koriste¢i kategorije
nereziranoga, nepode$enoga i druge iz Prirode
filma.s Nazvav$i knjigu i nastavkom Prirode
filma, promatra film kao model historiografije
koja bi “fokusom na mikro-razinu partikular-
nog dogadaja” problematizirala “pojasnjenja
1 poopcavanja na makro-razini”, bududi da s
filmom dijeli prirodne sklonosti, odnosno “za-
jednicki otpor prema definiranom i izmicanje
sustavnom misljenju”.5 Kao privilegirani film-
ski primjer za paralele s historiografijom navo-
di Davida Warka Griffitha (¢iji opus u povijesti
filma oznacava mjesto formiranja klasicnog
narativnog stila), citirajudi iz Prirode filma po-
glavlje “Divno ‘nerjesenje’ Davida Griffitha™:

[Griffithovi] filmovi puni su pukotina
koje pre poticu iz njegovog filmskog nago-
na negoli iz tehnicke neumesnosti. S jedne
strane, on jamacno stremi da jedan dramski
kontinuitet uspostavi $to je moguéno upe-
Catljivije; s druge strane on obavezno unosi

55 lako, komentira npr. Koch (2000: 119f), Kracauer
(ni u tom djelu) ne nudi rjesenja koliko formulira
problem i daje priloge za promisljanje istoga. Paralela
s fotografijom i filmom zato uglavnom djeluje manje
kao nacrt nove historiografije, a vise kao mehanizam
za korekcije postojecih, s funkcijom “da pripomogne
ocudenju uvrijeZenih aspekata historiografije, pri
¢emu je vjerojatno da Ce ta analogija pridonijeti
drukéijem razumijevanju materije s kojom se
povjesnicar suocava. Ako bi ta analogija usla u
vidokrug povijesti, implikacije i rjesenja koja iz nje
proizlaze imale bi dobre $anse i da ga izmjene”
(Kracauer, 1995a: 60—61).

56 Cit. u: Robnik, 2009: 48. Jay (1985: 182 i dalje) u
tom djelu nalazi klju¢ za razumijevanje Kracauerova
opusa u cjelini, a Andrew (1980: 90) za tumacenje
Prirode filme, na tragu Kracauerove kritike velikih
povijesnih naracija (Spenglera ili Toynbeea), kojem
suprotstavlja rad povjesnicara usredotocenog na

slike koje (...) zadrzavaju i izvesnu nezavi-
snost od zapleta, te tako uspevaju da doca-
raju fizicko postojanje.

(Kracauer, 1972: 59)

Divno “nerjeSenje” koje Kracauer pripisu-
je Griffithovoj tehnici moglo bi se, kako uocava
Robnik (2009: 48), upotrijebiti 1 kao drugi na-
ziv za Kracauerov vlastiti nedostatak, odnosno
odbijanje konceptualnoga jedinstva i teorijske
sistemati¢nosti. Konkretnije, u kontekstu ovo-
ga rada, krilatica se shvaca kao kredo koji sumi-
ra Kracauerovu metodu ¢itanja filmova.

Jo§ je Adorno komentirao poguban
utjecaj pretjerane fascinacije filmom na
Kracauerove tekstove, u kojima “pripovijeda
takve uzase” kao §to su filmske radnje, “pre-
pri¢avajuéi ih, smrtno ozbiljan, ne trepnuvsi
okom” (Adorno, 1991: 168), isto kao $to su na-
primjera koji prekidaju argument o filmskoj
propagandi ili kulturnoj industriji entuzija-
sti¢nim opisima nekog postupka ili filmskoga
prizora grada (Hansen, 1991: 70f). I navedena

pojedinosti “grade Zivota”. Fascinantno je koliko

se Peterli¢eva razmisljanja o Kracauerovoj teoriji
filma ¢ine slojevita nakon svih ovih tumacenja:
“Osim toga, sva prikazana bi¢a ne pojavljuju se kao
‘predstavnici’ svoje vrste. Njih resi individualnost, sve
se u filmu pojavljuje kao pojedina¢no, upravo kao $to
se i u zbilji svako bice odlikuje svojom posebnoscu.
Pojedina¢no kao da se protivi op¢em u filmu, brojne
pojave doimaju se kao slucajne, nepredvidene,
neodredene, u stanju stalne mijene, i stihijsko kao da
se neprestano trudi da poremeti zakonito, kao $to se
i u svakodnevnome Zivotu dogodi da posumnjamo

u ono u §to smo bili sigurni, i tada kazemo da je

u pitanju ‘izuzetak od pravila’ Ta odlika sli¢nosti s
realno3¢u koja nas okruZuje toliko je zanimljiva i
znacajna da mnogi teoreti¢ari tvrde kako je u njoj
najvedi ¢ar filma, kako je film zbog nje i nastao (npr.
Siegfried Kracauer).” (Peterli¢, 2001: 19)
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proturjecja Prirode filme, izmedu normativnih
sudova o npr. “kazali$nom” filmu i odusevlje-
nja npr. Bergmanovim izvedbama istoga, djelo
su pristupa u kojem se (filmski) fenomeni po-
stavljaju kao korektivi teorija.

S druge strane, Kracauer je izjavio i slje-
dece: “Film je za mene uvijek bio samo hobi
koji me je zanimao isklju¢ivo kao sredstvo za
iznoSenje odredenih socioloskih i filozofskih
teza.” (Koch, 2000: 3) Takvi kontrasti, umjesto
Kracauerova tehnickoga, odnosno teorijskoga
neumijeca — ili kao njihovu genealogiju — si-
gnaliziraju metodu, odnosno, kako Robnik
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Mirela Tolié

FILOZOFSKI FAKULTET U OSIJEKU

Kontroverze u etimoloskim analizama medijske kulture

s aspekta digitalnog drustva

SazeTak: Nove informativne tehnologije (internet,
mreZzno komuniciranje, elektroni¢ki mediji...) mi-
jenjaju navike i ponasanje pojedinaca, osobito dje-
ce i mladih, ali i samu kulturnu strukturu drustvene
zajednice. Kulturu danas vise nije moguce zamisliti
bez medija i/ili tzv. novog fenomena cyber kulture.
Autorica analizira razvoj medijske kulture u interakciji
s medijskim odgojem. Skrece pozornost na vaznost
etimoloske analize simbolickih formi i kulturalnih
studija. ZakljuCuje da se medijska kultura artikulira na
razli¢itim razinama, a posebice medijskim odgojem
u 3kolskom kurikulumu. To pretpostavlja empirijski
pristup istraZivanju medijske kulture u svakodnevnoj
(8kolskoj) praksi kao otpor medijskim manipulacijama.
ZakljuCuje da medijski odgoj kod djece i mladih treba
stvoriti moguénosti za analizu “djelovanja” i “doZivlja-
ja”. U tome kontekstu medijska kultura postaje “nosi-
telj” simboli¢kih vrijednosti te je pedagogijski oprav-
dano zahtijevati predmet Odgoj za medije u osnovnim
Skolama.

Kyuéne rRiECI: medijska kultura, mladi, odgoj, mani-
pulacija, kulturalni studiji, $kolski kurikulum

1. Mladi i medijska kultura

Analize medija iznimno su aktualne u
odgojnoj praksi, a ne samo u obrazovnome
procesu. Posljednjih nekoliko desetljeca sve se
Ce$ce analizira utjecaj audiovizualnih (inova-
tivnih) medija (televizija i internet), ali i tra-
dicionalnih medija (knjige, Casopisi i radio)
na nadin razmisljanja djece i mladih (Kellner,
1999: 344). Razvojem interneta veliki se nagla-
sak stavlja na slobodu artikulacije, na slobodu
misljenja, ali nedovoljno i na njegove pedago-

gijske implikacije u odgoju. U ovom se radu
aktualizira pitanje kako mediji utjeu na pri-
matelje (dijete uenik i/ili roditelj, nastavnik)
u dozivljavanju 1 interpretiranju simbolickih
poruka. Promjena globalizacije za koju su za-
sluzni inovativni mediji ima ambivalentnu
ulogu. S razvojem inovativnih medija raste i
potreba za razvojem medijske kulture, pose-
bice u procesu odgoja i obrazovanja. Mediji
definiraju odnos u kojem se identitet oblikuje
u simbolickoj “igri” kulturnih ¢imbenika. Sve
izraZeniji su simboli¢ki aspekti nametnutih
potreba u reklamama u kojima se prikazu-
ju (egzotitne) slike Zelja, ljepote i uspjeha.
Reklame, informacije i zabava, fikcija i kon-
strukcija stvarnosti mijesaju se s estetikom 1
svakodnevnom kulturom. Medijska propagan-
da sve viSe utjece na formiranje Zivotnih stilo-
va, kao produkata medijske industrije, a novi
mediji sve vi$e stvaraju nove mitove i stereoti-
pe. Konstrukcija osobnosti 1 identiteta u kon-
zumentskome dru$tvu pretvara se u dvostruki
mit o zadovoljstvy, a istodobno i mit o slobo-
di i mogucénosti izbora. Identitet tako nastaje
djelovanjem promjena tzv. sluzbene kulture i
one prezentirane u medijima. Medijski mani-
pulatori bave se pitanjem kako (pro)naéi “ma-
gitno” rjeSenje za stvarne probleme. Sve to
upucuje na podrobnije razmisljanje o razvoju
medijske kulture i medijskoga odgoja i o nji-
hovoj interakeciji u $kolskome kurikulumu.
Medijska se kultura u Hrvatskoj shvaca
kao kultura koja pridonosi odgoju i obrazova-
nju buduéih osvijestenih gradana, koji se mogu
sna¢l u mnostvu raznolikih informacija 1 po-
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ruka,’ primjerice mogu bolje razumjeti filmski
medij, njegove specifi‘nosti, na¢in izraZavanja
(prema: Rotar Zgrablji¢, 2005). Takvim pristu-
pom izostaje medijski odgoj koji teZi stjecanju
medijskih kompetencija. Razvoj medijske kul-
ture trebao bi biti integriran u sklopu medij-
skoga odgoja. Bez medijskoga odgoja, koji po-
drazumijeva usvajanje medijskih kompetenci-
ja, medijska kultura (po sebi) ne moze razvijati
temeljne kompetencije.

Mediji igraju vaznu ulogu u konstituira-
nju socijalno-kulturne diferencijacije, utjecu
na svijet mladih i na formiranje njihova identi-
teta. Oni preuzimaju funkciju transformatora i
daju “impulse” za razvoj novih kulturnih iden-
titeta. S takvim izmjenama povezana je per-
cepcija veée moguénosti biranja i definiranja
vlastita Zivotnoga stila. I tu nastaju vazne po-
sljedice na odgoj djece 1 mladih. Razli¢iti mediji
1 programi omogucuju ne samo novu mogué-
nost izbora nego i pluralizam okruzenja.

Kultura se moZe promatrati samo kao dio
medijske kulture; ako je shvatimo kao “drus-
tveni i dru$tveno-povijesni program za uskla-
divanje individualno proizvedenih konstruk-
cija stvarnosti” (Schmidt, 1994: 41). Za suvre-
mene pedagoge, filozofe, sociologe i teoreticare
medija, pojam “prividnost” predstavlja temelj
diferencijacije izmedu ontoloskoga i onti¢koga
pristupa u analizama stvarnosti. Opravdano je
kazati kako je svijet masovnih i novih medija
ili kiberprostor medijske kulture konstitutivan
za shvacanje kulturnih trendova, za poimanje
stvarnosti, a potom i svijeta pod utjecajem dje-
lovanja masovnih komunikacija. To istodobno
ne znaci da je prvobitno shvacena stvarnost,
kako su je definirali stari metafizi¢ari (Kant
1 dr.), neposredno potisnuta i ukinuta ovom

1 “Projekt Skola medijske kulture (projekt edukacije
edukatora)”,
<http://www.medioteka.hr/portal/sadrzaj/ucitelj/
skola_medijske_kulture_o1.pdf>, posjet 1. kolovoza
2016.

drugom, medijskom stvarnos$¢u. Zato “kritika
uma” (Kant) postaje, prema Cassireru (2010),
“kritikom kulture”. Kulturu Cassirer otkriva
“sustavom simboli¢kih formi” (Cassirer, 2010:
23). Zadatak je “filozofske sistematike duha”
zahvatiti sklop kulturnih oblika u organskome
jedinstvu (ibid.: 23). Ono §to sve te oblike po-
vezuje u postojanju kulture jest uloga koju u
njima igraju znak, jezik i simbol. Kéd u kulturi
oznacuje sustav simbola. Pojedinac samo tako
postaje tvorcem kulturne produkcije, odnosno
homo socius u suvremenome kiberdrustvu i/ili
tzv. digitalnoj kulturi (Kellner, 1999: 360).

Uz to shvac¢anje nuzno je analizirati zna-
¢enje odnosa izmedu medija, komunikacije 1
znanosti o kulturi. S globalizacijom modernoga
drustva raste i interes za razvoj 1 tzv. stvaranje
kiberkulture s pomo¢u medijske kulture (ibid.:
350). Proces komunikacije u kulturi je odreden
relacijama posiljatelj — primatelj - kodiranje -
dekodiranje (Gerold Ungeheuer, 1982: 294). U
djelu Drustveni sustavi Luhmann argumentira
znaCenje “kodiranja” i “dekodiranja” poruka
koje mediji “nose” /ili simboliziraju. To staja-
liste argumentira tezu da su “mediji nositelji
simbolickih poruka” (usp. Luhmann, 1996).
Dekodiranje simbolickih poruka vazno je za
sprjeCavanje medijskih manipulacija, odno-
sno ono je nuzna kompetencija i za prevenciju
medijskoga nasilja (usp. Milisa i Toli¢, 2008). U
sredi$tu je komunikacije proizvodnja znacenja.
Ipak, Schmidt (1994), Kellner (1999) i Luhmann
(1996) nisu objasnili disfunkcionalnu ulogu
medija u odgoju djece i mladih.

2 Mladenacki glazbeni stilovi doveli su do stvaranja
posebnoga “jezika”, kojim pripadnici odredene
supkulture pokazuju kojoj skupini pripadaju.
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2. Temeljne odrednice i razli¢ita

polazista medijske kulture

Racunalo je medij s pomoéu kojeg se
obraduju informacije, a da odasilja¢/posiljatelj
kao subjekt pri tome nema(ju) sredi$nju ulogu
u tehni¢kome smislu. Ovo je osobito karakte-
risti¢no za djecu 1 mlade, koji nemaju dostat-
ne informacije o ambivalentnoj ulozi medija.
Manfred Fassler (2001: 78) u knjizi MreZe istice
da je “polozaj govora putem medija presao (ili
¢e prijeci) od fiksacije na politicko-novinarski
sustav stvaranja misljenja i obrade informacija
na socijalno konstitutivne uloge elektroni¢-
ke programirane mreze”. Taj se primjer moze
argumentirati raznim primjerima drustvenih
nereda koji su organizirani putem interneta
(usp. Milisa, Toli¢ i1 Vertovsek, 2010). Kako di-
gital society (digitalno drustvo) utjece na poje-
dinca? To proizlazi iz relativnosti cijeloga su-
stava op¢ih teorija komunikacije koje izravno
ne istrazuju utjecaj konceptualnih medijskih
sadrzaja na odgoj djece i mladih. To se moze
potvrditi postavkom da nasilje u medijima po-
staje nasilje u stvarnosti, kada fikcija postaje
stvarnost ili kada “sve ima svoju cijenu, a ni-
$ta vrijednost” (usp. Milisa, 2006). No, kako bi
se to podrobnije objasnilo, nuzno je odrediti
temeljne odrednice i razvoj medijske kulture
u sklopu medijskoga odgoja. Reckwitz (2005:
93) je medijsku kulturu analizirao s aspekta
“znacenja medija u drustvenome kontekstu”.
Mediji su uvijek podupirali, produbljivali, ali
1 mijenjali obrazovanje 1 odgoj. Medijska se
kultura pocinje istrazivati odnosom promjena
komunikacijske integracije i kulturnih sukoba
(Hepp, Krotz 1 Thomas, 2009: 29).

“Medijska kultura u tranziciji” naziv je
konferencije njemacke Udruge za publicistiku
1 medijsko-komunikacijske znanosti na kojoj
je 2009. obradena tema koja je niz godina, u
pogledu komunikacijskoga i medijsko-znan-
stvenoga istrazivanja, bila u “sjeni” (ibid.:
2009: 19). Ona u takvoj perspektivi nije zani-
mljiva samo “kao estetska dimenzija medijske
komunikacije” 1 “medijskih ponuda” (ibid.: 9).

Kulturologki pristup medijskomu istrazivanju
u prvom se redu bavi analizom tekstova kao
kulturnih artefakata. Iz toga proizlazi jedno od
glavnih pitanja ovoga rada: “Kako pragmati¢ni
aspekt medijske kulture (u sklopu medijskoga
odgoja u $kolskome kurikulumu) integrirati
kao neizostavni aspekt za razvoj §kolske kultu-
re?” Medijska kultura je 1 kulturno-industrij-
ski preoblikovana kultura i, kao takva, nuzno
je proizvod potrosackoga drustva. Ona se po-
vezuje sa “socijalnim djelovanjem” (Kellner,
1999: 342). To je socijalna kontekstualizacija
promjena medijske kulture, prepoznatljiva kao
“strukturna transformacija javnosti” Jirgena
Habermasa (usp. Habermas, 1990). Pedagogijski
je odlucujuca ona dimenzija medija koja se ne
razvija samo medijskim sadrzajima nego “spe-
cificno$éu” medijskih poruka.

Radovi Joshue Meyrowitza posebno su
vazni za shvacanje nuznosti razvoja medijske
kulture i medijskoga odgoja (Hepp, Hohn i
Wimmetr, 2010: 44). Meyrowitz (1987) pokusa-
va povezati makropretpostavke klasi¢ne teorije
medija s (empirijskim) dru$tveno-znanstve-
nim mikroanalizama u tradiciji simboli¢koga
interakcionizma. U takvim se konceptualnim
okvirima medijska kultura shvac¢a kao “po-
sredovana kultura”, dakle kao kultura u kojoj
tehni¢ki posredovana komunikacija prozima
mnoga podrudja drustva i oblikovana je svojim
simbolickim formama. Posebnom sferom toga
posredovanja smatra se medijska svakodnevi-
ca 1 u odgojnoj praksi. Stoga analize utjecaja
medija trebaju osigurati i preventivne smjer-
nice kako se uéinkovito oduprijeti manipula-
cijama. Frankfurtska $kola ima kriti¢ki stav u
vezi s proizvodima masovne kulturne indu-
strije. Medutim, slaba tocka te $kole jest sta-
jaliste da je uloga medija premalo razja$njena
buduéi da medijski manipulatori “iskrivljene”
vrijednosti predstavljaju kao nove trendovske
manifestacije masovne kulture. Stoga je nuzno
razlikovanje “medijske kulture” od “masovne
kulture” ili “popularne kulture” (Kellner, 1999:
346). Mediji imaju dvostruku simbolicku vri-
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jednost: implicitnu ili eksplicitnu (usp. Milisa
1 Zlokovi¢, 2008). Prema Kellneru, simbolicku
vrijednost u suvremenome globalnom drustvu
imaju tehnicki mediji, koji vrijednima postaju
tek integracijom u konkretne kontekste dje-
lovanja i preuzimanja ulogd u drustvu. Prema
tom stajalistu mediji nemaju samo (dis)funk-
cionalnu nego i simboli¢ku ulogu (usp. Toli¢,
2011).

Na koji ¢e nacin simbolicka vrijednost
imati ulogu (i koju) vidljivo je iz odnosa iz-
medu korisnika medija (primatelj/pojedinac)
1 rezultata koristenja medijskih tehnologija, a
koji utjetu na svijest i ponasanje mladih (usp.
Milisa, Toli¢ 1 Vertoviek, 2009). Konkretno,
to se moze vidjeti na primjeru koristenja mo-
bilnoga telefona u potrazi za posjedovanjem
uvijek najnovijih racunala 1 softvera, $to moze
razviti iskrivljenu simboli¢ku sliku vrijedno-
sti, posebice kod mladih s pitanjem: “Reci mi
kojemu tipu mobitela pripada$ i reéi ¢u ti tko
si.” (Milisa 1 Zlokovi¢, 2008: 45). Drugi vazan
aspekt u analizama medijske kulture jest u
spomenutome simbolickom interakcionizmu
koji analizira uloge simbola u dru$tvu (usp.
Mead, 1988). U sredistu je simboli¢koga inte-
rakcionizma ideja “da je drustvena stvarnost
ljudi simbolicki konstruirana realnost” (usp.
Luhmann, 1996; Luhmann, 1997). Ovdje ¢ovjek
stjeCe sposobnost za komunikaciju u kolektiv-
nome simbolickom djelovanju (Hepp i Krotz,
2010: 35). Razumijevanjem simboli¢koga ljud-
skog djelovanja “kultura se moze tretirati (i)
kao rezultat simboli¢koga djelovanja medijske
kulture” (Kellner, 1999: 269).

Francuski sociolog Pierre Bourdieu i
njegova filozofija simbolickih formi daju para-
digmati¢nu osnovu za razumijevanje Jjudsko-
ga pona$anja (Bourdieu, 1970: 25). Da bi se s
Bourdieuova stajalista shvatilo znacenje razvo-
ja medijske kulture u $kolskome kurikulumu,
nuzno je objasniti njegovo znacenje pojmova:
“polje” (franc. le champ) je pojam koji oznacu-
je mjesto na kojem se realizira proces odgoja i
obrazovanja, tj. institucija ($kola, predskolske

ustanove), ali 1 izvanSkolske 1 izvannastavne
aktivnosti (ibid.). Kada nema kriticke refleksije
1 jasno postavljenoga cilja dogada se da mediji
“odgajaju”. Zbog toga se, prema Bourdieuu, u
tome prostoru stvara tzv. arena u kojoj se po-
jedinac (u ovom slucaju dijete ucenik) bori za
promjenu ili odrazavanje polja “sila” (ibid.: 45).
Tada novi (inovativniji) mediji esto (preuz)
imaju manipulativnu ulogu. Simbolicki se in-
terakcionizam i kulturalni studiji prozimaju,
premda ne eksplicitno. Druk¢iji osvrt na pita-
nja medijske kulture tijekom posljednjih dvaju
desetljeca donijeli su kulturalni studiji (cultural
studies). Njih karakterizira odbijanje funkcio-
nalistickog pristupa medijskoj kulturi: kultura
nije sustav ili program (nuzno) integriran u
drustvo. Veéina istrazivanja iz podru¢ja kultu-
ralnih studija medije i $iri aspekt kulture anali-
zira u Zeljenoj simbiozi (Hepp, Krotz i Thomas,
2009: 9). “Mediji su 1 izraz drustva u kojem se
odrazavaju sli¢ni problemi kao u stvarnosti.”
(Bourdieu, 1970: 25)

Bilo da je rije¢ o kulturalnim studijama
ili o Frankfurtskoj $koli, oba pristupa shvacaju
da su kultura i komunikacija neraskidivo pove-
zane. Sve kulturno prenosi se komunikacijom,
a svaka komunikacija kulturom, posebice me-
dijskom kulturom. U tome kontekstu medijska
kultura postaje “nositelj” simboli¢kih vrijed-
nosti 1 (Bourdieuovo) polje u kojem se odvija
transformacija vrijednosti. Kultura i komuni-
kacija mogu postojati samo zajedno (Kellner,
1999: 351), a medijsko istraZivanje taj odnos
moZze analizirati kombinacijom kulturalnih
studija 1 kriti¢ke teorije (ibid.: 356). Ovdje se
postavlja pitanje kako mediji mogu pridonijeti
tomu da primatelji (dijete u¢enik i/ili roditel;,
nastavnik) mogu uz pomo¢ medijskih sadrzaja
pripisati odgojno prihvatljiva znacenja. Iz toga
slijede dodatna pitanja: kako medijska kultura
pridonosi razvoju sposobnosti u¢enika da zna-
de Zzivjeti u cyber drustvu i na koji na¢in me-
dijska kultura dobiva (novo) znacenje? Time
se aktualizira Kellnerov prijedlog preispitiva-
nja standarda 1 normi znacenja posredovanih
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medijskom kulturom. U tome je bitna pretpo-
stavka za razvoj medijske kulture i medijskoga
odgoja koji trebaju biti integrirani u $kolski ku-
rikulum. Kulturalni se studiji temelje na razu-
mijevanju komunikacije. Pojedinac Zivi u skla-
du s objema teorijama: u prvoj u svijetu (ne)
dekodiranih medijskih simbola, u drugoj sebe
shvaca kao “komunikativni identitet” koji kon-
struira vlastitu interakciju u digitalnoj kulturi
(usp. ibid.). Dakle, moze se re¢i da simbolicki
interakcionizam 1 kulturalne studije kreiraju
teorije medija 1 komunikacija koje se, s jedne
strane, temelje na jednakim pretpostavkama
(a to je konstrukcija znacenja), a s druge se na-
dopunjuju uz pomo¢ medijskoga jezika i situa-
cijskoga djelovanja. Samo se objema teorijama
moze adekvatno objasniti drustveni i medijski
razvoj.

Kulturna industrija nikad ne moze u
potpunosti predvidjeti simbolicki sadrzaj 1 vri-
jednosti “kulturnih proizvoda” (Winter, 2000:
45). Mrezna komunikacija, primjerice putem
Facebooka, postaje glavno sredstvo i/ili tzv.
Bourdieuovo polje i za organizaciju demon-
stracija. Temeljno pitanje glasi: koju kulturu
u tome kontekstu stvaraju mediji? Zbog toga
Kellner medijsku kulturu vidi i kao “instru-
ment dominacije” (Kellner, 199: 171). To shva-
¢anje treba promotriti sa stajalista razvoja me-
dijske kulture i fenomena kiberdrustva.

2.1. Medijska kultura i skolski

kurikulum

Medijska se kultura artikulira na razli¢i-
tim razinama, a posebice medijskim odgojem
u $kolskome kurikulumu. To pretpostavlja em-
pirijski pristup istrazivanju medijske kulture
u svakodnevnoj (Skolskoj) praksi (Reckwitz,
2005: 96). Ve¢ u ranom djetinjstvu 1 mladosti
mediji obuhvacdaju teme drustvenoga zivota i
snazno djeluju na osobno oblikovanje Zivota,
tako da se obrazovanje i odgoj u skoli odvijaju
dublje i neposrednije nego prije. Odatle 1 inte-
grirane medijske radionice u sklopu medijsko-
ga odgoja u osnovnim $kolama kao prevenci-

ja medijskih manipulacija (usp. Milisa 1 Toli¢,
2008) 1 preventivni projekt “Deset dana bez
ekrana - deset dana apstinencije od medija”
voditelja Zlatka MiliSe. Svi akteri u $kolskome
ozralju moraju prepoznati svoje specificne
medijske funkcije, ne samo u obrazovanju nego
1 u odgoju. Reckwitz je analizirao drustvene i
tehnicke perspektive razvoja medijske kulture
za razvoj buducnosti $kole i identiteta ucenika
s pozitivnom socijalnom orijentacijom i vrijed-
nosc¢u (Reckwitz, 2005: 93). Isticu se ova nacela
za razvoj suvremene $kole u sklopu medijske
kulture i odgoja za medije:

- Inovacija. Za razvoj medija tipic¢na je stal-
na obnova i tehnic¢ki svrsishodna ponuda
1 usluga.

« Integracija. Time se otvara moguénost da
se u bilo koje vrijeme izaberu neki od ra-
zli¢itih oblika medija i da ih se na pravi-
lan reflektivno-kriticki nacin i primjeni u
odgojnoj praksi (usp. Toli¢, 2011).

« Interaktivnost. Ona u koriStenju medija
podrazumijeva raspon aktivnosti od bo-
lje analize tekstualnih priloga, filma ili
zvuka do vlastita oblikovanja medijskih
ponuda.

« Dozivljaj. Primjerice, “virtualna stvar-
nost” simulira nemedijsku stvarnost u
polju vizualne trodimenzionalnosti, zvu-
ka i osjecaja.

- Internacionalizacija. Polivalentnost funk-
cija komunikacijskih mreZza mijenja
drustvene strukture. Tako npr. skupine
koje osjecaju zajednicku pripadnost vise
ne ovise o zemljopisnoj blizini. Pojavljuju
se nove medijske skupine na Facebooku.
S druge strane, na polivalentnost se moze
gledati kao na prigodu za implementaci-
ju e-uenja.

. Medijski se odgoj treba orijentirati,
usmjeravati 1 voditi tim osnovnim na-
Celima (usp. Milisa 1 Toli¢, 2008; Toli¢,
2011). Posebice, medijski odgoj kod dje-
ce 1 mladih treba stvoriti moguénosti za
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“djelovanje” i “dozivljaj”. U tome smislu
orijentacija na iskustvo i djelovanje sma-
tra se temeljnim nacelima medijskoga
odgoja 1 medijske kulture (usp. Reckwitz,
2005). Orijentacija na doZivljaj znaci da
bi se medijskim odgojem trebali posre-
dovati osjecaji koje mediji pobuduju.
Orijentacija na djelovanje odnosi se na
¢injenicu da medijsko obrazovanje tre-
ba biti usmjereno na (sadasnje i buduce)
djelovanje, npr. u obliku aktivnih proce-
sa rjeSavanja problema, donosenja odlu-
ka, procjena i stvaranja. Medijski odgoj
nije samo $kolski zadatak. On se jedna-
ko stjece u obitelji, u socijalnome 1 kul-
turnome radu s djecom i mladima te u
medijskim institucijama. Medijski odgoj
moze biti uspje$an samo kada drustvo i
politika stvore okvirne uvjete medijsko-
ga okruzenja pogodnoga za djecu i mla-
de. Medijski odgoj zahtijeva odgovornost
svih koji su ukljuceni u pedagoski proces.
Drustveni i kulturni rad s djecom i mla-
dima podrazumijeva Sirenje kulturnih
moguénosti i moguénosti za djelovanje.
S toga aspekta razvijaju se opée medijske
kompetencije o tome “kako znati Zivjeti s
medijima” u suvremenome, tehnolosko-
globalizacijskom drustvu.

Medijsko-odgojni rad u $koli ima tri glav-

ne uloge:

1. KoriStenje medija za razlicite zadatke. Cilj

je osvijestiti razli¢ite medijske ponude
1 stvoriti sposobnost kriti¢koga izbora i
ocjenjivanja informacija (usp. Reckwitz,
2005; Toli¢, 2011).

. Uvid u nacin djelovanja 1 uvjeti medijske

proizvodnje.

3 Dobar primjer suradnje skole, nastavnika, roditelja
i u¢enika vidljiv je u projektu Deset dana bez ekrana
(usp. Tudor, Mili3a, Toli¢, Vertovsek i Drobac, 2010).

3. Prakticno-stvaralacki medijski rad. Cilj je

prosiriti moguénosti izrazavanja i stva-
ranja koji izgraduju sposobnost za toc-
nu percepciju i za drustveno odgovorno
ponasanje medija 1 korisnika medija.
Sudjelovanjem u $kolskim listovima,
izlozbom fotografija, dokumentarnim
reportazama 1li videoCasopisima, dje-
ca i mladi mogu artikulirati svoje ideje
koriste¢i se razliCitim medijima i tako
ih mogu S$iriti i izvan $kole. Proizvodi
od stripa do reklama, od videoisjecka pa
do ratunalnoga programa trebaju biti u
sredistu pedagoske pozornosti. Skole se
moraju pripremiti na ove zadatke poja-
¢anom koordinacijom medijsko-peda-
goskih aktivnosti unutar nastave kao i
sustavnom i koordiniranom suradnjom
s 1izvan§kolskim aktivnostima. Suradnja
izmedu $kole 1 izvanskolskih partnera je
nuzna. Medijsku pedagogiju, u sklopu
razvoja medijske kulture u $kolama, tre-
ba shvatiti kao opéi pedagoski, a ne kao
dodatni zadatak. NuZno je permanentno
usavr$avanje nastavnika, stru¢nih surad-
nika 1 roditelja. Cilj odgojno-obrazovno-
ga preventivnog projekta za nastavnike
1 roditelje u podrué¢ju medijskoga odgoja
treba se temeljiti na usvajanju medijskih
kompetencija, odnosno moguénosti za
kori$tenje novih tehnologija. Na taj na¢in
oni preuzimaju odgovornosti za odgoj 1
obrazovanje s medijima 1 mladima (usp.
Schimdt, 1994). Medijski odgoj 1 me-
dijska kultura trebaju biti dio op¢ih na-
stavnih i obrazovnih $kolskih aktivnosti.
Potrebno je u $kolsku praksu implemen-
tirati iskustva drugih europskih zemalja
(Njemacke, Francuske i dr.) u oblikovanju
medijskoga prostora i medijske pedago-
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gije. Analiza medijske kulture otkriva in-
teres medijske industrije i/ili mo¢ pojedi-
nih medija da utjecu na promjenu kultu-
re javnosti, a osobito kod djece i mladih.
Medijska je kultura i kulturno-industrij-
ski preoblikovana kultura, pa je nuzna i
za shvacanje potrosackoga drustva.

3. Zakljuéna razmatranja

Sire razumijevanje medijske kulture
shvaca je kao ukupni fenomen koji se konkreti-
zira na razini medijske proizvodnje, medijskih
sadrzaja, njihove recepcije, ali i (politicke) re-
gulacije, sukoba 1 identifikacija. S druge strane,
svaka je kultura prozeta cirkulacijom znacenja.
Nove informacijske tehnologije mijenjaju na-
vike 1 ponasanje pojedinaca, osobito mladih. S
razvojem inovativnih medija raste 1 potreba za
razvojem medijske kulture, posebice u proce-
su odgoja 1 obrazovanja. Mediji mogu olaksati
1 otezati komunikaciju. Sve kulturno prenosi
se komunikacijom, a svaka komunikacija kul-
turom, posebice medijskom kulturom. U tome
kontekstu medijska kultura postaje “nositel;}”
simbolickih vrijednosti. Medijska kultura
mora biti u nuznoj vezi s medijskim odgojem i
na taj nacin omoguditi uspjesan razvoj procesa
odgoja i obrazovanja u tzv. cyber drustvu. Bez
medijskoga odgoja, koji podrazumijeva usva-
janje medijskih kompetencija, sama medijska
kultura ne moZze razvijati temeljne kompe-
tencije. Samo takva medijska kultura, u sklopu
medijskoga odgoja, moze kod ucenika razvijati
refleksivno-kriti¢ki stav. Ni jedna teorija, po-
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Najvazniji domacdi kaZiput za suvremenu

dokumentaristiku: uz medunarodni natjecateljski

program 12. ZagrebDoxa

U Medunarodnoj konkurenciji 12.
ZagrebDoxa, odijeljenoj od Regionalne kon-
kurencije — koja je takoder medunarodna, no
ograniena na nominalno produkcijsko pod-
rudje zemalja sljednica SFR] te kulturoloski i
geografski bliskih joj (gotovo) susjedskih drza-
va, koje smo naudili nazivati regijom — ove su
godine prikazana 24 filma.’ Od toga, u ravno-
pravnom nadmetanju za nagrade, sedamnaest
dugometraznih, Cetiri kratkometrazna i tri iz
klasifikacijsko-komunikacijski pomalo istisnu-
te srednjometrazne kategorije kojoj pripadaju
djela dugacka izmedu 30 1 60 minuta.

Iz vizure publike, u smislu prakti¢nog
snalazenja u razgovjetno i pregledno organizi-
ranoj 1 uredenoj Sumi festivalske ponude — na
12. ZagrebDoxu prikazano je vise od 160 filmo-
va — ovdje ve¢ ustaljena, tradicionalna podjela
na Medunarodnu i Regionalnu konkurenciju
(oba su glavni natjecateljski programi Doxa),
svakako je dobrodogla. Takvoj diobi ni inace
nema ozbiljnih zamjerki, jer njome je na djela
1z regijskog bazena usmjerena jaca pozornost i
zajamCena im je dodatna vidljivost, osobito jer
neka od njih neizostavno moraju dobiti glavne
nagrade 1 tako dodatno privuéi pozornost, kako
obi¢ne publike tako 1 poslovnoga filmskoga svi-
jeta. S druge strane, rastavljanje medunarodno-
ga od regionalnoga ipak izaziva odredeni zazor,

1 Tekstovi o Regionalnoj konkurenciji i programu
Majstori doxa objavljeni su u proslom broju (85)
Hrvatskog filmskog ljetopisa. (op. ur.)

zato §to nosi prizvuk svojevrsnog samooma-
lovazavanja, sugestije da se regionalna kine-
matografija ne mozZe nositi s medunarodnom.
Kako vele, nije to zbog toga $to bi “regionalci”
bili manje daroviti, nego zbog manjaka pro-
dukcijske infrastrukture. Dobra produkcijska
infrastruktura, doduse, ne jam¢i umjetnicko-
dojmovnu vrsnocu, no omogucuje i zahtjevni-
jim zamislima da se rasplamsaju 1 otjelotvore.
U regiji nastaje manje produkcijski bogatih,
rasko$nih slikopisnih djela negoli u “ostatku
svijeta”, te se stoga u tom pogledu pocesto “ne
mozemo s njima mjeriti”. Mada navodi na spo-
menuta razmisljanja, koja zahvacaju tek jedan
sloj slozene gradbe, podjelu na medunarodno
1 regionalno, medutim, ne treba shvatiti kao
posljednju rije¢ ni kao kona¢nu oznaku stanja
stvari, nego kao mudru odluku Doxova vodstva,
strategiju ili taktiku koja, ¢ini se, rada dobrim
plodovima, te je lako izraziti joj podrsku.

U tom produkcijskom svjetlu odno-
sa “skromno — rasko$no”, podosta je zani-
mljivo da je Veliki pecat, glavnu nagradu
Medunarodnoga programa koju dodjeljuje
Veliki ziri — ¢inili su ga gruzijsko-francuska si-
neastica Nino Kirtadzé, hrvatski sineast Bruno
Gamulin 1 hrvatski filmolog Nikica Gili¢ — do-
bio produkcijski uistinu skroman rad, kineski
film Pjesnik na poslovnom putu (Shi ren chu chai
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le, 2015) Angija Jua, koji je amaterskog, “sam
svoj majstor” okusa i nultog stupnja produk-
cijske dotjeranosti. A da ¢imbenik produkcijske
izda$nosti u prisnazivanju konstrukcijskog ti-
jelailastenju politure ne igra presudnu, mozda
ni osobitu ulogu, pa ni kod Sireg gledateljstva,
barem onog zainteresiranog za dokumentarni
film, pokazao je U suton Zivota (Twilight of a
Life, 2015) Sylvaina Biegeleisena, koji je postao
dobitnik HT-ove Nagrade publike. Snimljen
ru¢nom digitalnom kamerom, de facto uz
uzglavlje bolesnicko-samrtne postelje redate-
ljeve devedesetCetverogodisnje majke, jedva
pokretne, no bistra uma i ziva duha, taj se cr-
no-bijeli film dobrim dijelom doima izvedbeno
banalnim i otegnutim, no osvaja mjesavinom
melankolije 1 ozradja pozitivnog i optimistic-
kog prihva¢anja neminovne zavr$nice svakog
Zivota, ponajprije zahvaljujudi, ¢ini se, iskre-
noj odsutnosti samosazaljenja starice, posve
svjesne da ¢e uskoro “promijeniti svijet”. Ona
sama sinu obja$njava mogucu svrhu filma koji
snimaju uz njezinu umjereno nevoljnu privo-
lu, izre¢enu vise zato da udovolji sinovoj Zelji
negoli zato §to je njoj samoj do toga da se film-

ski ovjekovjeCe njezini posljednji dani. “Nije
smisao zaraditi, nego dirnuti gledatelje”, kaze
gda Biegeleisen. I dodaje: “Sto su osjecaji? Na
njima se zaraduje.”

Izrazena u samom naslovu, naizgled
apsurdna premisa Pjesnika na poslovnom putu
inicijalno iskazuje kosimi¢no stajaliSte auto-
ra u odnosu na opceusvojen, prevladavajuci
svjetonazor. Posrijedi je mirna provokacija
koja suptilno potife na sumnjicenje, potkopa-
vanje, tumbanje podrazumijevanog poretka.
Naslovni protagonist je, ¢ini se, slabo poznat
kineski pjesnik Shu koji samoga sebe otpravi
na poslovni put. Jer ako na poslovne pute idu
pripadnici raznih drugih zanimanyja, zasto, je li,
ne bi i umjetnik poput njega? Kojim ¢e se po-
slom baviti? Dakako, hvatanjem nadahnuda, a
lunjanje benignog spadala s malom gradskom
naprtnjacom na ledima, golemom najzapad-
nijom kineskom pokrajinom Xinjiang (povr-
§ina 1 665 000 km? s 21 milijunom stanovni-
ka) urodit ¢e sa Sesnaest pjesama koje Ce biti
rasporedene duz filma, uglavnom izgovorene
naratorski, izvanprizorno, a pocesto 1 dodatno
ispisane na ekranu.

Pjesnik na
poslovnom
putu (Shi ren
chu chaile, Ju

Angi, 2015)
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Svojevrstan  egzistencijalisticki  film
ceste, prigu$eno humorna tonusa, nacel-
no je neusmjerena lutalacka prica koja prati
Shuovo malne besciljno tumaranje podosta
zabaCenim, prasnjavim krajem veli¢ine otpri-
like kao tri Francuske ili trideset Hrvatskih.
Putesestvujuci, Shu neobvezno i nenametljivo,
usputno, umjereno zainteresirano, istodobno
empati¢no 1 distancirano druguje i Cavrlja sa
zZivljem na koji naide, uz neizostavno “radno-
poslovno” skobljenje s mjesnim prostitutkama,
ako za to ima prigode. Celjad na koju se namje-
rio, u ve¢oj ili manjoj mjeri, izravno ili neizrav-
no, iznosi svoje male i velike filozofije, odno-
sno, vlastito poimanje svoga pretezno siromas-
koga statusa. Isprva, a i u cjelini, film privlaci
nemarnom, nesamodopadnom pojavnoséu i
osobnos¢u protagonista skladno sljubljenom
s primjereno opustenim redateljskim pristu-
pom umjerenog nadzora koji stvara dojam da
se, bez ozbiljnijih pretenzija i velikih ambici-
ja, biljezi, dokumentira zateCeno. Posrijedi je,
kako to zgodno izrice anglosaksonska sinta-
gma, shaggy dog story ili prica o Sugavom psu,
zgoda koja se odvija bez naro¢itog smisla i cilja
1 bez ikakvih dramskih zakonitosti, osim $to
prati dogodovstine, zanimljive ili ne, jednog,
ne posebno znacajnog bica. Prica, ako je tako i
mozemo nazvati, oblikuje samu sebe.

Poetsko-esejisticka cjelina osebujna, ali
jednostavna pristupa uvjerljivo oslikava dio
osobina jednog zanimljivog karaktera, antiju-
naka, ¢ak ne-junaka, 1 odsjecke obi¢nog Zivo-
ta malih ljudi u drustveno-ekonomski slabo
razvijenoj pokrajini ¢ija prostranstva ne opci-
njavaju velicajnom ljepotom, no zakriljuju sta-
menom velebno$¢u i mirnom postojano$cu.
Tuga, radost, snatrenje, nemo¢, pomirenost, u
Pjesniku... se izmjenjuju blago, bez hitnje, u po-
grubo nacijepanim istricima, ostavljajuéi gle-
datelju dovoljno prostora za vlastite refleksije o
suzdrZzano predstavljenim temama, pitanjima,
dvojbama.

Uodljiva, mada ne i forsirana staromodna
aroma filma posljedica je ¢injenice da je mate-

rijal snimljen sad ve¢ daleke 2002 (prije prvog
izdanja ZagrebDoxa), da bi ga Ju poeo monti-
rati 2013. i dovrsio 2015. Tematski, ugodajno,
vizualno i svjetonazorno, Pjesnik... ¢e asocirati
na, primjerice, djela Jima Jarmuscha iz proslo-
ga stoljeca, kao i na ranija ostvarenja njegova
svojevrsnog predsasnika Wima Wendersa, a
u tudim ¢emo osvrtima proditati da su nazri-
jeti i odjeci poetika Yasujira Ozua i Roberta
Rossellinija.

Razmjeran festivalski uspjeh toga, kao iz
naftalina izvuéenoga, filma dobrim je dijelom
ishod upravo te prirodne apartnosti u odno-
Su na suvremena strujanja, ostvarene samom
odstajalo$¢u materijala snimljenog u drugim
vremenima. Pritom je trenutak objavljivanja
dobrom sre¢om ispao pogodan, jer se Pjesnik...
od prevladavajuceg aktualnog stila dokumen-
taristike razlikuje dovoljno, ali opet ne previse,
a k tome budi nostalgi¢nu notu sklonosti pre-
ma nacinu na koji su se filmovi snimali neko¢,
mada je to neko¢ u ovom slucaju staro jedva
petnaest godina.

Jedan vid razlike izmedu “sad” i toga ne
tako davnog “neko¢” u tome je $to mala, prak-
tina digitalna kamera na pocetku 21. stoljeca
jos nije bila dostupna bas svakome i §to jo$ nije
postalo posve uobicajeno da bilo tko, bilo kad,
gotovo bilo gdje moZe bez (tehnickih) proble-
ma snimiti §to god Zeli te da rezultat ne mora
zadovoljavati prethodno ustanovljene tehnic-
ko-estetske kriterije, a da bi se smatrao pravim
filmom. Prvim dugometraznim filmom u cije-
losti snimljenim mobitelom drzi se dokumen-
tarno-igrani Zasto mi nitko nije rekao da Ce biti
tako gadno u Afganistanu? (Why Didn’t Anybody
Tell Me It Would Become This Bad In Afghanistan?,
2007), u nas prikazanom na 5. Human Rights
Film Festivalu 2008. Taj film Cyrusa Frischa,
djelo je nemirne, neuredno-prljave, Cesto “pre-
gorene” i(li) necitke, pikselaste slike, koje nije
bilo pretjerano zapaZzeno, niti je odmah usta-
novilo novi standard. No taj pionirski iskorak,
uéinjen tek pet godina po biljeZenju Pjesnika...
(snimljenog DV kamerom), ovdje spominjemo
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radi priblizavanja relacija. Unato¢ prodornom
ulasku malih digitalnih kamera u svijet kine-
matografije potkraj 20. stoljeca, snimanje filma
na prelasku je milenija opéenito jo§ poimano
kao ¢in prema kojem oni pred kamerom imaju
postovanja, bas kao §to sa samim tim aparatom
grade neki poseban odnos, a respektiraju i ¢i-
njenicu da ¢e ih, pretpostavljeno, na ekranu,
velikom ili malom, gledati mnogo ljudi, zna-
naca 1 neznanaca, te da su time na neki nacin
povlasteni, izabrani, izdvojeni, jer ne moze se
u filmu naéi ba$ svatko niti bilo tko. Takoder,
taj Ce film postati 1 ostati njihova javna legiti-
macija, slika, reprezent, umnogome vazniji od
onoga §to zbilja jesu u svom svagdanu. Premda
su prateca tehnika i broj neizostavnih ¢lanova
ekipe znatno umanjeni u odnosu na doba sni-
manja filmskim kamerama, ¢in snimanja ipak
jos nije postao skoro nevidljiv, bilo stvarno, fi-
zi¢ki, bilo psiholoski, kao danas, kad malo tko
uopce obraca pozornost na to snima li ga se ili
ne.

Dostupnost naprava za snimanje i teh-
nike distribucije malne svakomu, ponajprije
preko interneta, gdje se, dok lupi§ dlanom o
dlan, mogu postaviti 1 vidjeti snimke bilo koga
u bilo kakvoj situaciji, gotovo je posve utrnula
sjaj aureole bivanja na filmu. Zivimo u okruz-
ju u kojem je posve normalno da bilo tko bude
subjektom bilo kako ostvarene 1 predstavljene
pokretne slike, a dojmovna razlika izmedu di-
letantske kuéne snimke postavljene na, recimo,
YouTubeu, ili filmske snimke prikazane u kinu,
jedva da i postoji. Obi¢nom gledatelju, osobito
onom mladega narastaja, to dvoje ima pribliz-
no istu perceptivnu snagu. Rije¢ je o pokretnoj
slici, ovakvoj ili onakvoj, posve svejedno.

Bez obzira na op¢u leZernost 1 neposred-
nost, Pjesnik..., rekli bismo, odiSe tim respek-
tom staroga kova. “Staromodnost” se ofituje
1 u pravocrtnosti iznosenja dogadaja — iako je
ruta Shuova putovanja vrludava, viSe-manje
neodredenog cilja i zadatka, dojam je da njezi-
ne korake pratimo redom, onako kako se nizu.
Samo putovanje jest na svoj nacin kolazno, no

njegova filmska interpretacija nije podvrgnuta
danas vrlo proSirenom, trendovskom postup-
ku prethodnog planskog “kolaZiranja”, kao ni
naknadnoga, u filmasevoj autorskoj obradi.
Pjesnik na poslovnom putu doima se “pra-
vim pravcatim” dokumentarcem privlaéno
isko$ene zamisli i odgovarajuce izvedbe i malo
gledanja filma primijetiti da polazna postavka
viSe pripada igranofilmskomu negoli doku-
mentarnomu. Protagonist Shu, naime, nije
stvarni pjesnik Shu koji je sam sebe, mozda i
uz (tradicionalno dopustivu) pomo¢ redatelja,
odaslao na receni poslovni put, nego je rije¢ o
za film izmisljenom liku koji glumi za tu pri-
godu angaziran Hou Xianbo, koji, doduse, jest
i pjesnik, no u pricu Pjesnika... usao je na nekoj
vrsti audicije, kao prvi voljni tumac¢ Juove ve¢
promisljene zamisli. “Prije njega odabrao sam
tri glumca, no nijedan od njih nije htio sudje-
lovati u prizorima seksa”, besjedi Ju u nekom
razgovoru. Posrijedi je, dakle, teSko zamjetno
prozimanje igranoga i dokumentarnoga koje
¢e ubrzo postati standardom tzv. art-housea 1
biti prozvano hibridom, a zanimljivo je da je
DPjesnik... gdjegdje prijavljen (ili zaveden) kao
igrani film u kojem su prepoznati snazni utje-
caji dokumentarizma. U osnovi, rijec je o prin-
cipu u kojem neki glumac tumadi lik vrlo slican
sebi te uglavnom improvizira u jednostrano
aranziranim, ne-sluajnim situacijama koje
se dogadaju zahvaljujuéi htijenju, pripremi i
organizaciji autora 1 glumca koji imaju ideju
smjeranja, dok se ostali ispred kamere, zbiljski
nepripremljeni ljudi $to su se zatekli u filmu
bez prethodnog nauma, ponasaju posve prema
vlastitu nahodenju. Isti ¢e model, primjerice,
primijeniti izvrsna i velika uspje$nica Borat:
Ucenje o Amerika kultura za boljitak velicanstve-
no drzava Kazahstan (Borat: Cultural Learnings
of America for Make Benefit Glorious Nation of
Kazakhstan, 2006) Larryja Charlesa, a svakako
valja podsjetiti i na to da je vrlo sli¢an postupak
u nas rabio Tomislav Radi¢ u svom cjelovecer-
njem igranom prvijencu Ziva istina (1972).



DOKUMENTARNI
FILM

JANKO HEIDL:
NAJVAZNIJI
DOMACI
KAZIPUT ZA
SUVREMENU
DOKUMENTA-
RISTIKU

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

149

Opusten ugodaj koji je pogodovao na-
ravnom pona$anju, nastupu sluc¢ajnih namjer-
nika na koje naletje$e u pokrajini Xinjiang, Ju
je osnazio reenim orudem — nepostojanjem
ekipe (osim glumca Houa Xianboa, jedini ¢lan
ekipe bio je on sam) i “jadnom opremom”: po-
sudenom DV kamerom zbog koje filmovanje
“nitko nije shvacao ozbiljno”. Takav se mini-
malizam nije uklapao u ideju snimanih o tome
kako nastaje “pravi film”, pa se nisu ukocili i
postali “persone koje se snima”, nego su za-
drzali svakodnevnu Zivotnu prirodnost. No Ju
zbori da je upravo to §to je opustalo neznan-
ce predstavljalo problem “njegovu” Covjeku
Houu Xianbou, koji redatelja s “jadnom opre-
mom” takoder nije uzimao odvise ozbiljno, a
pritom je glumca smetalo i to $to ga redatelj
Cesto upucuje u to §to treba govoriti, skucu-
juéi mu interpretativnu slobodu. To je, medu
ostalim, dovelo do toga da glumac i redatelj
snimanje okonaju u ne ba$ prijateljskom
odnosu. Vrijedi pripomenuti da je Tomislav
Radi¢ gotovo istim rije¢ima opisao odnos vla-
stite ekipe prema radu na Zivoj istini, snima-
noj 16-milimetarskom filmskom kamerom,
usput, gerilski, s malom, uglavnom tro¢lanom
ekipom iza kamere (redatelj, snimatelj, tonski

snimatelj), $to je bio posve netipi¢an, odno-
sno dotad neviden postupak proizvodnje cje-
lovecernjega igranoga filma u SFR]. “Mislim
da osim mene i montazerke Maje Filjak nitko
nije stvarno vjerovao da snimamo pravi film.
Uklju¢ujuéi snimatelja Dragu Novaka i glavnu
glumicu Bozidarku Frajt, svi su se iznenadi-
li kad su vidjeli da je film zbilja na programu
filmskoga festivala u Puli”, prisjetio se autor.
No u sluéaju toga klasika hrvatske 1 jugosla-
venske kinematografije, neobveznost i “pol-
usvjesnost” urodili su Zeljenom opustenoséu
svih sudionika.

Gledajudi Pjesnika... glatko ¢emo, bez krz-
manja povjerovati da je Shu za putovanja uisti-
nu srocio $esnaest pjesama, kao i to da one u
filmu iskrsavaju priblizno ondje gdje su niknu-
le u Shuovu umu ili gdje su oplahnute nadah-
nuéem. Ju, medutim, u razgovorima o filmu
otkriva da je pjesnik-glumac u tom razdoblju
srocio trideset pjesama, a da je do suzavanja na
Sesnaest doslo tijekom montaZe te da su ras-
poredene prema redateljevu nahodenju, a ne
prema “klju¢u vjerodostojnosti”. Budu¢i da je
predoceno da je motiv pothvata bio svojevrsna
umjetnikova potraga za kreativnim poticajima,
u kontekstu dokumentarnoga filma ocekivali

U suton Zivota
(Twilight of a
Life, Sylvain
Biegeleisen,
2015)
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bismo da rezultat bude prikladno predstavljen,
no autor nas je “prevario” i u tom odsjecku.

Jednom nogom u proslosti, drugom u
sadasnjosti — koja je u ¢asu snimanja bila tek
neznana budué¢nost — Pjesnik... je profitirao u
jo§ jednom, neocekivanom pogledu. Naime,
poznavatelji zbivanja u Kini procijenili su da je
dodatna vrijednost rada i u tome §to pokazuje
tada$nji miran 1 etni¢kim pitanjima neoptere-
¢en suzivot Ujgura i Kineza medu kojima je po-
sljednjih godina buknula nemila netrpeljivost.
Kvalitativna procjena mozda moze i zacuditi,
jer film bi istu sliku prikazao i da je objavljen u
uobicajenom roku. No eto, i to je jedan od va-
Ze¢ih pogleda.

Mozda nije zgorega osvrnuti se donekle
1 na napise o filmuy, jer osim samim gledanjem
djela, u stvaranju slike i misljenja skloni smo,
zar ne, osloniti se i na popratne informacije, a
najvjerodostojniji pogled u nakane i razvojni
put, tj. dodatni uvid u nedohodnu tajnu stva-
ralastva, dakle, ono $to nas ustvari ponajvise
kopka, trebala bi dati svjedoCenja autora. Ju
kaze kako mu je poriv bio pozabaviti se prola-
zno$¢u, odnosno, (ne)dokudivoséu zelja te da je
brodenje krajobrazima bez duljega zadrzava-
nja, kao 1 susretanje s prostitutkama, zamislio
kao prispodobu tog osjecaja. Ako pri susretu sa
samim filmom to i ne uzmognemo tako to¢no
pojmiti, nakon Juova pojasnjenja nece biti tes-
ko ustanoviti da je uspio u svojoj namjeri, jer se
dojam koji ostavlja cjelina moze opisati i tako.

Vie ¢e, medutim, zbuniti obja$njenja
vezana uz odgodu dokoncanja 1 uz odluku da
zavr$na inacica bude prikazana u crno-bijeloj
tehnici, mada je film izvorno snimljen u boji.
U jednom razgovoru Ju veli da je do desetogo-
di$nje odgode poceka montiranja doslo zbog
toga $to se, iscrpljen snimanjem, nije odmah
htio latiti toga posla, a potom se, zbog ovoga
ili onoga, uglavnom zato $to je kao slobodnjak
u meduvremenu prihvacao kojekakve poslove
od kojih ¢e Zivjeti, sve naprosto oduZilo. Na
drugome myjestu, pak, pise da je do stanke dos-
lo zbog prestanka komunikacije izmedu Jua i

Xianboua te da se redatelj posvetio montazi tek
nakon $to su njih dvojica ponovno uspostavili
dovoljno zdrav odnos. Po Juovim rijeima, za
crno-bijelu sliku odlucio se bas stoga $to je film
snimljen prije desetljeca te je u doba dovrsetka
za nj predstavljao sjecanje, to je htio podcrtati
na taj nacin. Drugdje je, opet, zapisano da su
boje izblijedjele zbog neodgovarajuée pohrane
vrpci, pa na kraju nije bilo druge, nego iziéi s
crno-bijelom varijantom. Sto nam to govori?
Mozda je rije¢ o hotimi¢noj mistifikaciji, moz-
da tek o tome da se ni sam redatelj ne sjeca
toéno zasto je postupio kako jest, a mozda i o
tome da je neki autor teksta improvizirao po
vlastitu nahodenju i ponudio odgovore kakvi
su mu se uCinili odgovaraju¢ima. Kako god,
1 te se tzv. informacije, vidimo, pokazuju pri-
liéno nepouzdanima, a to moZemo povezati i
sa starom pri¢om o zavodljivoj, no uglavnom
zavaravajucoj ideji vjere u dokumentarni film
kao dokument, vjerodostojnu biljesku zbilje.
Autorska interpretacija 1 intervencija zahvati
su koje gledatelju ne valja smetnuti s uma pri
usvajanju gradiva.

Sarmantna, usporena nedogadajnost
DPjesnika..., proSarana doprinosima iskricavih
epizodista, isprva njezno intrigira i budi oce-
kivanja, no kad se nakon odredenog vremena
pokaZe da nece biti odstupanja od uspostavlje-
nog modela, ono §to se ¢inilo vrlinom, postaje
utegom te se 103 minute iskazuju predugac-
kim trajanjem tog ipak razmjerno prozra¢nog
ostvarenja. Mada nije rije¢ o vaznom medasu,
ni o posebice inovativnom djelu, Pjesnik na
poslovnom putu kao pobjednik 12. ZagrebDoxa
i film nagraden na pokojem drugom festiva-
lu (Rotterdam, Jeonju, Casa Asia), a nastao “u
dva razdoblja” moze prigodno posluziti kao
nekovrsna prizma bljeskovito saZetog uolava-
nja najzamjetnijih trendovskih strujanja no-
vije dokumentaristike. Bez preuzetnih teZnji
za sveobuhvatnoséu, ve¢ iz gledista ovdasnjeg
promatraca, kroz okvir onoga §to imamo pri-
godu vidjeti u ovda$njoj kinematografsko-fe-
stivalskoj ponudi dokumentaraca, nedvoumno
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bogatoj, vjerojatno i uvelike reprezentativnoj.
No tko to moZe sa sigurno§éu ustvrditi?
Zapazanja domaceg sinefila o stanju i mi-
jenama dokumentaristike ponajprije ¢e obliko-
vati upravo ZagrebDox koji je svojim utemelje-
njem 1 Zivovanjem postao jedan od klju¢nih,
ako ne i najvazniji ovda$nji kaZiput na tom
polju. Ne zanemarujuéi prinose mnogobrojnih
¢lanova ekipe, Dox je otprve ¢edo svog idej-
nog zacetnika, pokretaca, osnivaca, direktora
1 glavnog izbornika Nenada Puhovskog te je
program, po prirodi stvari, obiljeZen njegovim
ukusom i senzibilitetom. Usporedba s nema-
lim brojem dokumentarnih filmova na dru-
gim ovda$njim festivalima, primjerice Human
Rights Film Festivalu, Festivalu tolerancije ili
Subversive Film Festivaluy, koji se svi odrzavaju
u mjesecima uokolo Doxa, pokazuje da ondje
prikazana ostvarenja ¢esto odstupaju od profi-
la koji iscrtava Dox. Stjece se naprosto drukéija
slika o tome $to prevladava, ¢ime se i na koji
nacin dokumentaristi najradije 1 najce$ée bave.

Tu je zatim 1 producentska kuc¢a Factum
— uz Restart najplodnije izvoriste hrvat-
skih dokumentaraca — kojom takoder ravna
Puhovski, a ne treba previdjeti ni ¢injenicu da
je Puhovski i profesor dokumentarnoga filma
na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu,
gdje ve¢ desetlje¢ima odgaja i usmjerava mla-
de autore, buducde nositelje dokumentarnoga
stvaralastva u nas, medu kojima su mnogi i
stasali do statusa najvaznijih hrvatskih doku-
mentarista novoga milenija. Osim proizvodnje,
distribucije i prikazivanja (tu je i DokuKino ja-
kog Restarta, na ¢ijem je Celu Oliver Serti¢), tu
su, dakako 1 druge ustanove, $kole, radionice,
tvrtke, udruge koje njeguju i oblikuju nasu do-
kumentaristicku sadasnjost i buduénost, no
aktivna prisutnost Puhovskog iznimno je bitan
¢imbenik oblikovanja svijesti ovdasnjega gle-
datelja o dokumentarnome filmu danas.

Oslanjajuéi se ponajprije na ponudu
ZagrebDoxa, stjeCe se dojam da se posljednjih
desetak godina dokumentarne filmove, oso-

Generacija
‘68 (Nenad
Puhovski, 2016)
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bito one dugometrazne, CeS¢e negoli prije,
nastoji oblikovati na sljede¢e nacine: kao au-
todokumentarac 1 osobnu pri¢u; kao djelo koje
naglaeno uvodi igranofilmske postupke; kao
kolaznu slagalicu tematsko-problemski sli¢-
nih, nezavisno opstojecih situacija.
Autobiografski dokumentarac ili auto-
dokumentarac djelo je u kojem autor izravno,
ne zaklanjajudi se iza “neprisutne objektivno-
sti”, iznosi vlastitu pricu ili vlastita zapazanja o
zbivanjima ili dogadajima s kojima je povezan,
tjelesno ili duhom, te sebe otvoreno stavlja u
prvi plan, bilo da je pred kamerom, bilo da je
(i) pripovjeda¢ kroz ¢ije se intimno glediste
obraduje izabrana tema. Sam Puhovski naro¢i-
to je sklon takvu pristupu i u vlastitim rado-
vima — prvi zapaZeniji, u nas primljen s malo
razumijevanja, bio je Graham i ja — istinita prica
(prva inacica 1997, dopunjena 2006) — a na taj
mlin vodu navodi i kod svojih studenata, pa je
razvidno 1 da Factum osobito rado podupire
upravo izradu filmova autora voljnih i Zeljnih
izraziti se na taj nacin. Na internetskim strani-
cama kuce, u rubrici “O nama” stoji: “Factum
je domadi pionir na polju autobiografskog do-
kumentarca.” U tom su klju¢u, u novije doba,
ostvarena sva Cetirl ovosezonska filma u (su)

proizvodnji Factuma, te dva od pet dovrienih
u prethodnome razdoblju. To su Generacija ‘68
(2016) Nenada Puhovskog, Iza lica zrcala (2016)
Katarine Zrinke Matijevi¢, Dum spiro spero
(2016) Pere Kvesica, U potrazi za snom (2015)
Mladena Mitrovi¢a, Goli (2014) Tihe K. Gudac 1
Ljubavna odiseja (2014) Tatjane Bozi¢, svi zdra-
vog festivalskog Zivota, zapazeni 1 nagradiva-
ni, niposto jedan drugomu sli¢ni. Gravitiranje
Puhovskog prema autodokumentarcu ocituje
se 1 u zastupljenosti takvih radova na Doxu.
Polazna tocka 1 neizostavno snazno obi-
ljezje autodokumentarca jest neskriven govor
u prvome licu, no time izraZajna paleta nije
ni skucena, a jo§ manje tipizirana. Razli¢itosti
pristupa 1 registra su zorno vidljive ve¢ na
uzorku gore spomenutih Factumovih ostvare-
nja. Autor ima slobodu, ili optereéenje, nastu-
piti kao osoba, a ne kao filmski profesionalac, a
to mu, viSe nego kad je rije¢ o tradicionalnom
“pseudoobjektivnom dokumentarizmu”, im-
plicitno daje dozvolu da i u izvedbi bude “ljud-
ski nesavr$en”, da mu film, a da mu se to ne za-
mjeri, odiSe aromom amaterskoga, “ku¢noga”
— naglaseno takav navedeni je Dum spiro spero,
filmski debi $ezdesetpetogodis$njeg knjizev-
nika Pere Kvesi¢a, nagraden Grand Prixom na

Iza lica zrcala
(Katarina
Zrinka
Matijevic,
2016)
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25. danima hrvatskoga filma — §to moze biti, a
uglavnom i jest, dodatni ¢imbenik privla¢nosti
ili odbojnosti, sad vie ne po profesionalnim
mjerilima, nego na temelju “svidanja”, bas kao
$to nam se neka osoba svida, a neka ne. Jedna
od zamisli autodokumentarca, a omogucuje ju
ve¢ neko vrijeme i laka dostupnost, odnosno
razmjerna jeftinoca filmskoizvedbenih napra-
va, jest, pojednostavnjeno receno, da “pravo na
snimanje filma” ima svatko tko poZeli, bez ob-
zira na znanja i vjestine u tom pogledu. Tomu
nacelno nema prigovora, jer kako je odavna za-
pisao Mihail Jurjevi¢ Ljermontov, Zivot makar
najneznatnije osobe zavrjeduje da se o njemu
ispiSe roman (ovdje to §irimo 1 na film), bududi
da ba$ svaki zivot sadrzi obilje uzbudljiva ma-
terijala kojega ¢e znacaj korespondirati s osje-
¢ajima, iskustvima i razmisljanjima mnogo-
brojnih ¢itatelja ili gledatelja. I, dakako, zasto bi
itko ikome branio da snima? No tu ipak dolazi
do odredenih nesporazuma koje bismo kadsto
mogli ocijeniti i svojevrsnom zloporabom. Ako
jest, a jest, vazno da autor ima “Sto” priopditi,
barem je jednako vazno “kako” to priopcava.
Ako jest krasno §to danas svatko moZe snimiti
film (o sebi), manje je krasno da unato¢ podra-
zumijevanoj iskrenosti i autenti¢nosti takva

pothvata, nerijetko, zahvaljujuéi nevi¢nosti
stvaratelja, samim djelima nedostaje one cize-
liranosti, odmjerenosti, ravnovjesja, koji stva-
raju privlatno uzbudenje filmskim izrazajnim
sredstvima, onima koja nadilaze ideju audiovi-
zualnoga biljeZenja, poimanja da je film sve $to
je snimljeno na filmu, odnosno digitalno.

Zamah autobiografskoga dokumentarca
urodio je mnogim izvrsnim djelima, no po-
stavsi trendom, pocesto polucuje slikopise ¢ija
je najveca pretpostavljena vrijednost u tome
$to su autodokumentarci, u tome $to su u
trendu, $to su trenuta¢no trazena filmsko-fe-
stivalska roba, a ne u tome $to su osobito dobri,
zanimljivi filmovi.

Na tu stranu primjerice vuce ostvarenje
Sto smo si blize (The Closer We Get, 2015) reda-
teljice, scenaristice, susnimateljice i suprodu-
centice Karen Guthrie, koje je izabrano kao
film otvaranja ovogodi$njega ZagrebDoxa, a
prethodno nagradeno s vie priznanja. Mada
nije rije¢ o slabom, ve¢ o posve solidnom fil-
mu, dojam je da je uistinu fascinantna obitelj-
ska prica, s klju¢nim likom oca, s jedne strane
dragog, briznog 1 odgovornog, s druge fizicki
Cesto odsutnog, psihi¢ki nedohvatnog svoje-
glavca koji desetlje¢ima vodi dvostruki zivot,

Dum spiro
spero (Pero
Kvesi¢, 2016)
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odnosno ima jo$ jednu obitelj, iznesena mlac-
no, mlitavo, bez istinskog angazmana, polazu-
¢i karte na dojmljivost same price, situacije, a
slabo mareéi za njezino filmsko ojaanje. Sto
smo si blize pamtimo zbog teme, zbog zacudne
situacije, a ne zbog filmskih odlika, uz poprat-
nu misao da je iz istoga materijala moglo, pa
1 trebalo biti na¢injeno mnogo snaznije doku-
mentarno djelo. Ovako, iz prvorazredna $tofa
skrojen je osrednji kroj.

Vratimo li se Pjesniku na poslovnom putu,
lako ¢éemo ustvrditi da posrijedi nije autodo-
kumentarac, jer autor filma nije i glavni lik,
no neki su sastojci tog opredjeljenja utkani u
to djelo. Samo na osnovi gledanja filma, posve
nam je jasno da Shua snima netko drugi, no on,
Shu, pripovijeda u prvome licu te uz prstohvat
elasti¢nosti mozemo procijeniti da je u pitanju
poluautodokumentarac, onaj u kojem protago-
nist iznosi svoju pri¢u, no angaziravsi nekoga
drugog da obavlja tehnicke zadatke snimanja
slike i tona. Naknadna, pak, saznanja o tome
kako je film nastao opet dovode do procjene da
je pred nama polu-autodokumentarac, no sad
je pila okrenuta naopako — rije¢ je o poluauto-
biografskome djelu redatelja, scenarista 1 sni-

matelja koji je angazirao nekoga drugog da ga
(ne doslovno) predstavlja ispred kamere.

To nas dovodi i do druge recene, istaknu-
tije teZnje novijeg dokumentarca — naglasenog
prozimanja s igranim. Postupak uposljavanja
glumaca, odnosno zamjenskih osoba u uloga-
ma autenti¢nih likova koji zbog nekog razloga
nisu bili podesni za snimanje, staro je malne
koliko i sam umjetni¢ki dokumentarac. Kao
ogledni primjer standardno se navodi slucaj
Nanooka sa sjevera (Nanook of the North, 1922)
u kojem je Robert J. Flaherty umjesto zbiljske
obitelji Inuita sastavio filmsku obitelj i mno-
gosSto podesio prema svojim zamislima te re-
alizirao klasi¢no ostvarenje dokumentarnoga
filma. Svojevrsna rekonstrukcija stvarnosti za
potrebe filmskoga biljeZenja prihvacena je kon-
vencija dokumentarizma odvajkada, no pritom
se uvijek podrazumijevalo da je ono $to gleda-
mo maksimalno vjerno stvarnosti, da su osobe,
situacije 1 mjesta autenti¢ni, snimljeni to¢no
onako kako bi bili snimljeni da je filmska eki-
pa bila nazo¢na u tom trenutku. Mada su rabili
djelomi¢no igranofilmske postupke, autori su
se zdu$no trudili da gledatelj ne posumnja u
dokumentarnost.

Sto smo si blize
(The Closer
We Cet, Karen
Guthrie, 2015)
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Suvremeno sljubljivanje dokumentar-
noga 1 igranoga, naprotiv, tezi izazivanju pu-
blike, izmicanju sigurnog oslonca, stvaranju
napetosti stalnim provociranjem i uznemiri-
vanjem, nukanjem gledatelja da se pita gleda li
dokumentarni ili igrani film i tee li na ekranu
stvarna ili izmas$tana pripovijest. Kao istaknu-
tija, osobito uspjela djela tog opredjeljenja mo-
Zemo navesti britanski film Uljez (The Imposter,
2012) Barta Laytona, rekonstrukcijsku, trilerski
napetu pricu o slucaju nestanka teksaskog dje-
Caka s kraja 1990-ih koja je na 9. Doxu nagra-
dena Posebnim priznanjem Velikog Zirjja ili,
takoder britanski Uradi i bjezi (Exit Through the
Gift Shop, 2010) Banksyja, premijerno prikaza-
nom na 8. Zagreb Film Festivalu, koji se, “akcij-
ski mudroslove¢i” o ideji umjetnosti, igranim
1 dokumentarnim poigrava toliko spretno da
osim samih sudionika mozda nitko drugi nece
uspjeti odgonetnuti $to je u tom filmu zbiljsko,
a §to posve izmisljeno, tim vise §to potpisani
autor, britanski umjetnik grafita Banksy karije-
ru gradi i na konceptu skrivanja identiteta.

U Medunarodnoj konkurenciji ovogo-
di$njega Doxa ponudena su dva izvrsna fil-
ma ostvarena na taj nacin, odnosno filmovi

1

koji ostavljaju takav dojam: Ruski djetli¢ (The
Russian Woodpecker, 2015) Amerikanca Chada
Gracie i Don Juan (2015) poljsko-$vedskog sine-
asta Jerzyja Sladkowskog.

Filmski debi sredovjetnog Gracie, ¢o-
vjeka od kazali$ta, nastao je, kaze autor, goto-
vo sluéajno, nakon §to je upoznavsi u SAD-u
ekscentri¢nog ukrajinskog umjetnika Fedora
Aleksandrovica posao s njime u Ukrajinu sni-
miti crticu o radarskoj postaji Duga 3, koja je
po Aleksandrovicevoj teoriji bila glavni uzro¢-
nik nuklearne katastrofe u Cernobilu 1986, jer
je do te katastrofe, smatra, doslo sabotazom
vojnih Casnika, znanstvenika 1 visokorangi-
ranih politi¢ara kojom su uspjesno odvratili
pozornost od vlastitih neuspjeha vezanih uz
nefunkcioniranje toga skupocjenog radarsko-
ga sustava. Mic po mic, materijal se nagomi-
lao, za snimanja je doslo 1 do Euromajdana,
masovnog prosvjeda protiv rezima u Ukrajini
s ljudskim Zrtvama — snimatelj Ruskog dje-
tlica Artem Rizikov ranjen je snajperom
— te je pred Graciom, koji je uvelike pratio
Aleksandroviceve ideje, koje ¢e mnogi oznaciti
kao paranoidna bulaznjenja o teorijama zavje-
re, poceo bujati cjelovecernji film, bogat pripo-

Ruski djetli¢
(The Russian
Woodpecker,
Chad Cracia,
2015)
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vjednim linijama, sadrzajima, slojevima i ko-
notacijama. Promisljenom montazom (Gracia
1 Devin Tanchum), kojoj je, bit ¢e, pomoglo
Gracijino iskustvo kazaliSnog dramaturga, bez
skrupula sljubljujuéi disparatne Cestice kao $to
su istraga u snovima i zbiljsko krvoproli¢e u
Kijevu ili umjetnicko-performativni koncept
1 Cernobilsku katastrofu, u svega 82 minute
ostvario je gusto tkan slikopis, istodobno uz-
budljiv psiholo$ki portret osebujnog Covje-
ka, sliku represije komunisti¢koga rezima u
SSSR-u, razmisljanje o tome koliko je ije li pad
Zeljezne zavjese pridonio Zivotnom boljitku,
slobodi 1 jednakosti, 1 jo$ ponesto.

Don Juan proslavljena veterana Slad-
kowskog biljezi nekoliko mjeseci u Zivotu
dvadesetdvogodisnjeg Olega, zitelja ruskog
NiZnjeg Novgoroda, sina dominantne, neuro-
ti¢ne samohrane majke koja ga smatra autisti¢-
nim besposli¢arem, iako se ¢ini da su momko-
va Introvertiranost 1 drustvena nesnalazljivost
ponajprije rezultat maj¢ina psihickog zlostav-
ljanja, posljedice pretjerane posesivnosti i
njezina posvemasnjeg nesnalaZenja u odgoju.
Prate¢i Olegove pohode raznim pomaknutim
terapijama i radionicama koje bi mu treba-
le pomo¢i u ophodenju s okolinom, kamera

Sladkowskog 1 snimatelja Wojcieha Starona
njezno zalazi onkraj pojavnosti. Uz pomo¢
strukturalno-montaznih odluka, realno se po-
¢inje doimati nadrealnim, a zbiljsko konstrui-
ranim. I vi¢an gledatelj zapitat ¢e se (do pouz-
danog odgovora nece do¢i) vuku li nas filmasi
za 1nos 1 je li zapravo rije¢ o neobi¢no uvjerlji-
vom igranom, posve glumljenom filmu izgra-
denom inovativnim, u prvih stotinjak godina
kinematografije neotkrivenim, zapostavljenim
principima 1 postupcima.

Kao i u Gracijina Ruskog djetli¢a, Layto-
nova Uljeza i Banksyjeva Uradi 1 bjeZi, ali 1 dru-
gih ovdje nespomenutih filmova toga smjera,
autori ofitim mucenjem granice dokumentar-
noga 1 igranoga potkopavaju 1 nagrizaju stan-
dardne floskule tumacenja svijeta te iskazuju
kako svijet — mnogo vi$e nego §to nas mahom,
neposredno 1 posredno, uvjeravaju sile vlasti i
modi — pociva na alogi¢nom, slu¢ajnom, nes-
poznatljivom, dok su uvrijeZene strukture i
modeli u velikoj mjeri sustavi kro¢enja name-
tanjem osjecaja krivnje onomu tko se u njima
ne osjeca svoj na svome.

Nagraden na desetak drugih festivala,
medu ostalima i1 Velikom nagradom Film-
skoga festivala Sundance, Ruski djetli¢ je na

Don Juan (Jerzy
Sladkowski,
2015)
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ZagrebDoxu ovjenan Posebnim priznanjem
Velikog Zirija, dok je Don Juan prethodno na-
graden na Medunarodnom festivalu doku-
mentarnoga filma u Amsterdamu (IDFA), ovdje
dobio nagradu Mojoj generaciji koju dodjeljuje
sam Puhovski.

Ako autodokumentarac i dokumenta-
rac igranofilmskog okusa potentno polu¢uju
vrsne, pa 1 vrhunske rezultate, tre¢a sve pro-
Sirenija metoda, ona kolaznog supostavljanja,
slaganja cjeline od viSe epizoda razli¢itih sluca-
jeva sli¢ne ili iste problematike, ¢ini se najtvr-
dom, najshematskijom, najvise mehanickom
te se doima kao da se autorske teznje odvet
olako zadovoljavaju ispunjavanjem temeljnih
odrednica takvih filmskih mozaika.

U ovogodi$njoj Medunarodnoj kon-
kurenciji ZagrebDoxa bilo je vise takvih
“slagalackih” filmova, primjerice Bicikli pro-
tiv automobila (Bikes vs Cars, 2015) Fredrika
Gerttena, Uncertain (2015) Ewana McNicola 1
Anne Sandilands 1 Zemlja kartela (Cartel Land)
Matthewa Heinemana, a kao ogledan primje-
rak moZemo uzeti $vicarsko-njemacki Iznad 1
ispod (Above and Below, 2015) Svicarca Nicolasa

Steinera, koji slaze mozaik biljezaka o nekoliko
Amerikanaca, suvremenih pustinjaka, drustve-
nih otpadnika $to Zivotare u kanalizaciji i kana-
lu velegrada, napustenom pustinjskom bunke-
ru i na osami stjenovitog Utaha. Zanimljivi lju-
di, zanimljive sudbine, zanimljivi svjetonazori
Celjadi koja je neslobodu usustavljenog kom-
fora zamijenila ogranienjima izvansustav-
nog nekomfora 1 koja predstavlja nali¢je ideje
americkoga sna, no kopanje Steinerove ekipe
zaustavlja se razmjerno plitko, viSe mareci za
likovnu estetiku negoli za dubinsko rovanje u
potrazi za motivima, uzrocima i posljedicama,
dok “tezinu” cjeline nastoje ponajprije postici
podugim/predugim trajanjem kadrova (svoje-
vrsna metodologija takoder razmjerno tren-
dovskog slow-movieja ili “usporenog filma”).

Iznadiispod, prethodno dobitnik nagrade
FIPRESCI-ja i desetaka drugih, na Doxu je na-
graden Malim pe¢atom, odnosno glavnom na-
gradom tzv. Mladog Zirija — ¢lanovi mu bjehu
filmasi, Slovenac Karpo Godina, Madar Dénes
Nagy 1 Hrvatica Daina O. Pusi¢ — koji nagraduje
autora do 35 godina starosti.

Iznad i ispod
(Above and
Below, Nicolas
Steiner, 2015)
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25. DAN|I HRVATSKOG FILMA

WWW.DANIHRVAT

Dani hrvatskeg filma, Nova ves 18/11L, 10000 Zagrab, Hrvatska, Tel/faks: +385 |01 5805 823
www.danihrvatskogfilmanet | info@danihrvatskogfilma.net | ulazniceg@danihrvatskogflima.net
www.facebook.com/DaniHrvatskogFilma

a kina Europa i Tiskanae.
Za program Vi

Radno vrijere blag:

Uksice 2a projekd
Ry frear ul
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Dragan Jurak

Kratki je film pokretacki klip hrvatske kinematografije

Uz igrane filmove prikazane na 25. danima hrvatskog filma,

Zagreb, 21-24. travnja 2016.

Izmedu 24. 1 25. dana hrvatskog filma
domaca je kinematografija postala europska 1
svjetska ¢injenica. U kasno prolje¢e Matanicev
je Zvizdan (2015) osvojio nagradu u konkuren-
ciji canneskog programa Izvjestan pogled; u
kasno ljeto Belladonna (2015) Dubravke Turi¢
proglasena je u Veneciji najboljim kratkome-
traznim filmom programa Horizonti; polet-
kom godine Piknik (2015) Jure Pavlovi¢a — do-
bitnik Velike nagrade 24. DHF-a — osvojio je
europskog “Oscara” za najbolji kratki film; a
nedugo potom je Ogrestin film S one strane
(2016) u Berlinu osvojio nagradu u programu
Fokus.

Nema §to, velika godina za hrvatski
film. Tijekom 2015. 1 2016. gledali smo Tihanu
Lazovi¢ na canneskom i berlinskom crvenom
tepihu, ¢itali kako Sirom festivalskog arhipela-
ga dobiva nagrade za svoju ulogu u Zvizdanu,
a danas je, eto, opet gledamo na Danima — u
Prazniku demokracije (2015) Petra Oreskovica, 1
jos$ jednom, s pjevanjem, u Pricama iz bijele sobe
(2016) Silve Capin... I tako je hrvatski film za-
tvorio svoj krug od Dana, preko Cannesa, i opet
do Dana.

Dane hrvatskog filma ne uzimamo slu-
¢ajno kao polazi$nu tocku imaginarnog ci-
klusa obnove i preporoda hrvatskog filma.
Restauracija domace kinematografije dogadala
se odozgo, od renomiranih filmskih autora, o
¢emu upravo svjedoCe 1 Matani¢ i Ogresta, ali i
odozdo, od mladih autora i njihovih debitant-
skih dokumentarnih i kratkih igranih filmo-

va, 0 Cemu svjedole Jure Pavlovi¢ i Dubravka
Turi¢. U tom su smislu Dani u posljednjih de-
setak godina bili inkubator hrvatskog filma,
generator njegove obnove. Onaj pravi momen-
tum preporoda uvijek je dolazio s prolje¢em i
natjecateljskim programima Dana.

No danas, kada je hrvatski film konaéno
zasjao, 1 kada njegov odjek dopire i do $irih
kulturnih krugova, igrana konkurencija Dana
kao da je izgubila zamah. U kvalitativnom smi-
slu osjeca se stanoviti pad. Mozda bi dojam
bio povoljniji da je u konkurenciju uvritena
vrlo dobra, formativno impresivna Belladonna.
Dubravka Turi¢ nastavlja niz izvanrednih au-
torica (Hana Jusi¢, Sonja Taroki¢, Jasna Nanut,
Sara Hribar..); njezin film je u izvedbenom
smislu upravo savrsen, ¢ime bi kontinuitet ne-
kih tendencija dosada$njih igranih konkuren-
cija bio nastavljen. Al, eto, Belladonnu moramo
izostaviti iz pregleda. Takoder, iz pregleda mo-
ramo izostaviti i Igru malog tigra (2015) Jasne
Nanut, nagradenu Oktavijanom Hrvatskog
drustva filmskih kriti¢ara u kategoriji cjeloku-
pne godisnje produkcije kratkog igranog filma
izmedu 24. 1 25. dana. Sto nas ostavlja sa suze-
nim kvalitativnim, rodnim, formativnim i te-
matskim obzorom, te s tek Cetirima iznadpro-
sjecnim filmovima (od petnaest, koliko ih je
bilo u konkurenciji). Plus pokojim zanimljivim
detaljem.

U tematskom smislu selekcijom je domi-
nirao odnos izmedu roditelja 1 djece. Ta potka
je vise nego uodljiva. Sest filmova izravno je
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tematiziralo odnos izmedu oca i kéeri, majke
1 sina. Jo$ dva rubno su pokrili prostor obite-
lji, braka 1 djece. Ocito, sve je u obitelji. Trazeéi
svoj komadi¢ fabule hrvatski filmasi povlace
se u obitelj, kao nase izvoriste. U Oku za oko
(2015) Antonete Alamat Kusijanovi¢ imamo
odgojnu igru izmedu oca i malene kéeri. U
Kro$njama (2016) Filipa Herakovi¢a (produk-
cija ADU, mentor Lukas Nola) imamo odnos
majke 1 sina, 1 poku$aj samoubojstva. U ...I vani
st (2015) Edina Mahmuljina i Ivana Skorina
otac 1 kéi portretiraju se kroz treninge tenisa.
U Crvenom (Na Cerveno, 2016) Tome Vasarova
(bugarskoj-hrvatskoj koprodukciji) imamo za-
nimljivu pri¢u o vozatu autobusa koji je stao
na crvenom svjetlu pokvarenog semafora i ne
Zeli pokrenuti autobus, jer mu je kéi zaboravila
Cestitati rodendan.

Tu su i dva istaknutija filma konkuren-
cije: Orah (2015) Danila Serbedzije sa Zivkom
Anoéi¢em i Lucijom SerbedZijom, koji tema-
tizira odnos sina 1 majke kroz nepotrebnu
smrt majke zbog pada trombocita, te Ante i
Vanja (2016) Lucije Klari¢ sa Sanjom Drakuli¢
1 Damirom Sabanom u kome se tematizira od-
nos oca 1 kéeri. Debitantica Lucija Klari¢ stvara
fini 1 atmosferi¢ni odnos izmedu likova, ostav-
ljajuéi mnogo toga otvorenim i nedore¢enim.

Medutim, na kraju mozda ¢ak 1 previse toga
ostaje otvoreno. Serbedzijin film se, pak, vrlo
efektno poentira nepotrebno$éu majcine smr-
ti, koja se mogla sprijeciti odgovarajuéim table-
tama, a onda zatim i bizarnom informacijom
s patologije da je majka imala implantante u
grudima, davno usadene, koji su potpuna ne-
poznanica sinu. Na kraju, postavlja se pitanje:
Tko je umro? Tko je bio ziv? Koliko se uopée
moZzemo poznavati, ¢ak i u krugu obitelji?

Ovaj pregled tematizacije obiteljskih
odnosa zavr§imo vinjetom iz braénog Zivota
mladog para u Istra bitteru (2016) Vanje Miljak,
te Danu otpora (2015) Ivana Salaja u kojem je
posjeta prijatelju kojem se rodila kéerka po-
kreta¢ radnje. Salaj je film s Filipom Krizanom,
Borkom Peri¢em, Ivanom Rushaidat i Franjom
Dijakom snimio prema kratkoj pri¢i Roberta
Peri$i¢a Nema Boga u Susedgradu iz zbirke UzZas
1 veliki troskovi (2002).

Odsutan iz hrvatskog filma ve¢ vise od
dvadeset godina, Salaj nas je Danima otpora
vratio u 1990-e. Njegov urbani, zaigrani, mla-
denacki film potpuno se uklapa u poetiku ka-
kvu je krajem 20. st. promovirao tzv. “mladi
hrvatski film”, na ¢elu s Goranom Duki¢em,
Hrvojem Hribarom i Lukasom Nolom. U me-
duvremenu, poetika tog “mladog hrvatskog

Dan otpora
(Ivan Salaj,
2015)
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filma”, koji je bio opozicija ondasnjoj domi-
nantnoj, nacionalnoj i ideoloskoj kinemato-
grafiji, pomalo se neobi¢no doima u kontekstu
suvremenih pristupa. Iako se s vremena na vri-
jeme pojavljuju autori s idejom zabavnog, razi-
granog i publici otvorenog filma, hrvatski film
danas dominantno odreduju elitisticki pristupi
te ambiciozne formativne i dramaturske ideje.

Jednostavno, Danima ve¢ godinama do-
miniraju vrlo ozbiljni filmovi koji se, bez ob-
zira na svoj format, ponasaju kao pravi, veliki
filmovi. Takav film, film koji se tako “nosio”
ove je godine bio, primjerice, Seta¢ (2015) Filipa
Mojzesa s KreSimirom Miki¢em i Bogdanom
Dikli¢em. Zanimljivo djelo koje svoje likove
pokusava izgraditi na marginama dramaturgije
1 karakterizacije. Salajev pak film dolazi iz vre-
mena kada su se velike teme 1 ozbiljnost pre-
pustale sluzbenoj ideologiji, a “mladi hrvatski
film” je trebao biti utociste kreativnosti i posti-
deoloskog diskursa. Iako je Perisic¢evoj prici dat
blagi socijalni i politi¢ki kontekst prvomajskog
praznika, u Danu otpora niSta ne opterecuje, ne
dosaduje. Poneki ¢e sigurno zamjeriti tu “in-
fantilizaciju”, no rije¢ je o dobrom filmu, koji
u kljuénom segmentu price, usputnom seksu
prijatelja 1 prijateljeve Zene, ¢ak i nadograduje
svoj knjizevni predlozak.

Dan otpora nije bio jedini film Zovijalne
poetike u konkurenciji. U tu grupu filmova
koji se trude dopasti 1 zabaviti moZemo uvrsti-
ti 1 Munju (2015) Radislava Jovanova Gonza (u
kojem takoder imamo 1. maj, Bandica i grah),
mozai¢ni Osam nacina da se prestanete osjecati
usamljeno (2016) Visnje Vukasinovi¢, Praznik
demokracije Petra Oreskovica, Price iz bijele sobe
Silve Capin (jo§ jedan film mozai¢ne struk-
ture; ujedno i nagrada Zirija za glumu Vinku
Kraljevicu), te Paspin kut 3 (2016) Zorka Sirotica.

Ovaj posljednji, uz Orah i Antu i Vanju,
konkurencije. Njegova pri¢a jedna je od ori-
ginalnijih, uopée, u Cetvrt stoljeta povijesti
Dana. U Kinoklubu Zagreb snima se film o
Maksimilijanu Paspi, osniva¢u kluba. U petpa-
rackoj pri€i o ljubavi, prevari i ubojstvu, pojav-
ljuje se 1 Oktavijan Mileti¢. Dakle, tu je Paspa,
otac hrvatskog kinoamaterizma, 1 Mileti¢, otac
hrvatskog filmskog profesionalizma. Kre¢emo
od audicije. Redaju se tragikomié¢ni likovi, i-bo-
gu-teski amateri koji se muce pred filmasima
§to se ponose svojim amaterizmom (redatelja
igra Vedran Suvar, a savjetnika produkcije glav-
ni urednik ovog Casopisa, Nikica Gili¢, zbog
Cega ¢emo presutjeti pohvale 1 za jednog 1 za
drugog).

Orah (Danilo
SerbedZija,
2015)
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Napokon, traze¢i glumca za ulogu Paspe
kinoamateri u zgradi kluba pronalaze nikog
drugog doli — pravog Paspu. Paspu glavom 1
bradom. Doduse, on ni po ¢emu ne sli¢i na
osnivaca hrvatskog kinoamaterizma, no nasi
amateri nepogresivo osjeaju da je to — to.
Uglavnom, izvanredna stvar: za Zlatnu arenu
u Puli, kaze Nikica. U igranom filmu o Paspi
glumi nitko drugi do pravi, pokojni, Paspa. Ali
tu je 1 jedan ozbiljan problem. Duboko u pro-
dukciji amateri shvacaju da je Paspa lo§ i da ¢e
upropastiti film. Kao filmski idealisti odlu¢u-
ju ga se rijesiti. Na snimanju. Onako kako su
se Holivudani na snimanju “rijesili” pokojnog
Brandona Leeja. Trebaju ga eliminirati, zbog
filma, zbog kluba, zbog amaterizma. Paspu, ne
Leeja. Lee je vel rijeSen. A Paspa je ziv i zdrav i
upravo upropastava film o sebi...

Prepri¢avamo radnju malo viSe no $to je
uobicajeno da predstavimo razne razine filma:
spajanje ideje amaterizma i komercijalnog fil-
ma, nekonvencionalnosti 1 konvencionalnosti,
avangardizma 1 populizma, svijest o povijesti
hrvatskog filma, ali, ujedno, i postupak njene
trivijalizacije. Sve to slaZze se u leguru filma
koji je i zaigran 1 koncepcijski ambiciozan, in-
fantilan ali originalan, diletantski ali pametan,
historicisticki ali anarhoidan... filma koji zapra-

vo lako¢om Zivi u nekoliko razli¢itih filmskih
svjetova. Paspin kut 3 s vremena na vrijeme se
razvodnjava, film je mozda predug, razvuden,
ali opet, 1 to je karakteristika diletantskog ama-
terizma koji pokusava oponasati obrasce kul-
turne industrije.

S filmom Zorka Siroti¢a zavr§avamo
pregled igrane konkurencije. U godini izlaska
hrvatskog filma na europsku 1 svjetsku scenu
taj je pregled bio po kvaliteti ispodprosjecan,
a po selekciji u dobroj mjeri kontroverzan (uz
Belladonnu 1 Igru malog tigra, najvise se spo-
minjalo neuvrstavanje u konkurenciju Zvjerke
/2015/ Daine Oniunas Pusi¢, hrvatsko-fin-
ske koprodukcije, 1 najboljeg filma programa
Kockice na Zagreb Film Festivalu).

No i dalje je kratkometrazna igrana pro-
dukcija jedan od pokretackih klipova hrvat-
skog filma. Istaknuli smo nekoliko filmova
koji pokazuju generacijsku, rodnu i poetsku
razli¢itost. Od Lucije Klari¢, kao predstavnice
Zenskog, mladog 1 elitistickog filma, do Ivana
Salaja kao veteranskog predstavnika koncepcija
iz devedesetih... Od gajenja tradicija nekonven-
cionalnog filmskog amaterizma, do stremljenja
ka kulturnim industrijama... Zapravo, sve od
Maksimilijana Paspe do Oktavijana Miletiéa.

Paspin kut 3
(Zorko Siroti¢,
2016)



FESTIVALI
I REVIJE

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

163

UDK: 791.65.079(497.5 ZAGREB):791-22"2016"(049.3)

Ejla Kovacevié

Utapanje u prosjecnosti

Uz eksperimentalne filmove prikazane na 25. danima hrvatskog

filma, Zagreb, 21-24. travnja 2016.

Za razliku od proslogodi$njeg natjeca-
teljskog programa Dana hrvatskog filma, gdje
smo gledali osam probranih eksperimental-
nih filmova, ovogodi$nje dvadesetpeto izdanje
nadmasilo je sva olekivanja uvrstivsi ¢ak se-
damnaest eksperimentalnih filmova u Glavni
program. Na prvu bi se moglo pomisliti da je
rije¢ o iznenadnom procvatu ovog inale tradi-
cionalno marginaliziranog filmskog roda, $to
bi objasnilo odluku umjetnickog direktora i
sveopceg selektora programa, Zeljka Luketiéa,
da u program ubaci dobru veéinu svih prijav-
ljenih filmova. I kamo sree da je svih seda-
mnaest sretnika doista opravdano uslo u natje-
cateljski program i povratilo nam nadu u bolju
buduénost hrvatskog eksperimentalnog filma.
Nazalost, dobre namjere ponekad nisu dovolj-
ne. Tek je nekolicina filmova uspjela zablistati
u velikoj dvorani Kina Europe, dok je vetina
bila bezli¢no siva sa svojim ve¢ prozvakanim
konceptima 1 formulama, $to je ve¢ samo po
sebi paradoksalno za nesto $to nazivamo ek-
sperimentalnim filmom.

Primjer koji, pak, zasluZuje kategoriju
za sebe 1 ujedno poseban osvrt jest samopro-
zvani eksperimentalni film redatelja Drazena
Zarkovi¢a Prosvjetljenje (2016). Zarkovié, koji
je inaCe poznat po dugometraznim igranim
filmovima Zagonetni djecak (2013) 1 Ajmo Zuti!
(2001), iznenada je odluéio skociti u nepozna-
te vode eksperimentalnog filma, a za hrabrost
mu je HAVC povjerio ciglih 100 000 kuna
jo§ davne 2011. Iste godine dobio je za pro-

jekt Zagonetnog djecaka 3 900 000 kuna, pri
¢emu je isti bio dovrSen dvije godine kasnije,
dok smo na Prosvjetljenje Cekali, eto, punih pet
godina. Rezultat je visoko producirana dvo-
minutna minijatura u jednom kadru (ne ra-
¢unajuéi dvije minute uvodne i odjavne $pice)
koja nam prikazuje primorski gradi¢ i lokalnu
birtiju gdje pod vidnim utjecajem alkohola sje-
di glumac Robert Ugrina 1 nakon par sekundi,
u krupnom kadru, “prosvijetljeno” izjavljuje
da je postao isti svoj stari. U i§¢ekivanju §to e
uslijediti, nemalo sam se iznenadila kad sam
shvatila da je to kraj filma. Pretpostavljam da
nisam jedina koja je pomislila da se ovdje radi
o namjenskom filmu, mozda o reklami protiv
ovisnosti o alkoholu ($to bi, uzgred re¢eno, bilo
dobrodoslo za hrvatske prilike), ali koliko god
zbunjujuce bilo, ovaj se ¢udnovati primjerak
podveo pod eksperimentalni film i usput do-
bio ¢ast da bude prikazan na samom otvorenju
festivala. Cak i kad bismo ga pokusali interpre-
tirati kao parodiju eksperimentalnog roda kao
takva, film, nazalost, i dalje ostavlja dojam da je
onih dobivenih 100 000 kuna ve¢ davno ispa-
rilo, a ono §to je ostalo u kesi bilo je dovoljno za
tek jedan brzopleto sklepani kadar.

Uz ovaj izolirani kuriozitet, Luketi¢ je
u drugim slucajevima igrao na sigurnu kartu,
prikazavsi New Town Future Film (2015) Ane
Bilankov i Machinae Novae 002 (2016) Darka
Vidackovica. Oba filma se vode dobrim starim,
ali ve¢ istro§enim motivom luckih postrojenja,
snimajudi kadrove u kojima se izmjenjuje re-
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alno 1 imaginarno, s teZznjom postizanja neke
postapokalipti¢ne, distopijske atmosfere. Nista
spektakularno niti inovativno, §to, uostalom,
ne ¢udi ako se uzme u obzir nepresusan izvor
eksperimentalnih filmova na istu temu.

S druge strane, novi film Ane Hu$man
Skoro nista (2016), jedne od nasih ponajboljih
autorica eksperimentalnog filma, doima se kao
nespretna i nedovrena realizacija inicijalno
interesantne 1 vrlo aktualne teme. Ono §to je
oligledno trebala biti kritika apartmanizaci-
je 1 nekontroliranog preobli¢avanja, a time i
uni$tavanja prirodnih krajolika u primorskim
mjestima, nije se, nazalost, dalo i§¢itati iz ina-
¢e dojmljivih monolitnih kadrova apartmana
za iznajmljivanje, nabrajanjem vrsta vjetrova
u off-u 1 biljeZenjem zvukova maslina i $ikara
pod naletom vjetra. Tracak nostalgije za nekim
davnim vremenima i netaknutom prirodom
nazire se tek u zadnjem dijelu filma, u kojem
autorica prikazuje napustenu kamenu kuéicu
gdje je neko¢ zivio stari bra¢ni par. No u od-
nosu na ostatak filma, doima se kao naprasno
ubacena sekvenca §to, nazalost, samo pojacava
dojam generalne nerazradenosti ovog djela.

Film koji se takoder inspirirao aktual-
nom hrvatskom stvarnosc¢u jest Parada (2016)
relativno nove autorice Arijane Leki¢-Fridrih.
Pazljivo probranim kadrovima u crno-bijeloj

tehnici s proslogodi$nje 20. obljetnice vojne
akcije Oluja 1 sugestivne minimalisticke glazbe,
autorica je uspjela prenijeti kritiku hrvatskog
drustva u kojem je rat jo$ uvijek dio svakodne-
vice, a branitelji drzavni heroji. Snimke odu-
Sevljene mase koja klice i mase vojnicima u po-
vorci tenkova, djeca koja na ramenima roditelja
zadivljeno promatraju akrobacije vojnih pilota,
mlade? koja se penje na krovove da bi zauzela
najbolju poziciju za snimanje — sve se u jed-
nom trenutku doima kao da gledamo neku ve¢
videnu snimku iz 1995. Autorica je tako jedno-
stavnom obradom snimljenog materijala rea-
lizirala koherentan i efektan film sa snaznom
antiratnom porukom koja je toliko potrebna
nasem drustvu.

Socioloske su teme opéenito predmet
dugogodis$njeg zanimanja multimedijalnog
umjetnika Gorana Skofica, koji se na festiva-
lu predstavio novim filmom Na plazi (2016).
Koriste¢i jedan montazni trik, autor u jednom
kadru snima stotinjak statista koji se iz nepo-
znatog razloga skupljaju na istoj plazi i obuceni
u svoju svakodnevnu odje¢u ulaze u more gdje
misteriozno nestaju. Pritom, tek ¢e se par pri-
sutnih neckati prije ulaska, dok ¢e se ve¢ina ni-
jemo pridruziti drugima na putu u nepoznato.
Tih dvadesetak minuta stati¢nog kadra moze
djelovati predugo za dramatur$ki monotonu

Na plazi (Goran
Skofi¢, 2016)
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radnju u kojoj se ne nazire potencijal obrata,
ali je zanimljiv koncept koji gledatelju daje
vremena da se prepusti moguéim interpreta-
cijama. Poziva li autor na ljudsko zajedni$tvo
ili, pak, daje kritiku konformizma? Zeli li nas
podsijetiti da, koliko god razli¢iti bili, svi se na
kraju ujedinjujemo u smrti ili svi ti ljudi za-
pravo odlaze na neki drugi, mozda bolji svijet?
Naravno, autor $uti 1 ostavlja svakome osobno
da dozivi film na svoj nacin. Premda je Skofi¢
korektno realizirao ideju, ipak je to jo$ daleko
od nezaboravnog ostvarenja koje bi pretjerano
uzburkalo duhove na domacoj ili medunarod-
noj eksperimentalnoj sceni.

Slatki, neodoljiv, ali nerijetko maliciozni
poriv ljudi da komentiraju, odnosno, tracaju
jedni druge, bio je tema filma To mi ne li¢i na
purgere (2015) mlade autorice Lovorke Babic.
U glavnim ulogama su dvije kamene glave,
koje se u off-u nasladuju komentirajuéi obié-
ne prolaznike u zagrebactkom parku Zrinjevac.
Voajerska kamera simulira njihove poglede 1
kad$to moralno upitno fiksira odredene prola-
znike, ¢iji identitet bi se mogao lako razaznati,
a nekako sumnjamo da su isti svjesni da ih se
snima. No film ima puno veéih problema od
voajerizma. Naime, komentari gospoda, ¢ija
iritantna izvje$tatena gluma vise podsje¢a na
dvije dvadesetogodi$njakinje koje govore kroz

nos, lideni su svake pameti i dobrog ukusa.
Vjerujem da je cilj autorice bio parodirati ba-
kice koje nemaju §to drugo za raditi doli tra-
Catl, medutim, njezine su akterice sve samo ne
duhovite i simpaticne, a ponajmanje imaju ista
zanimljivo re¢i. To su prije svega perfidne gos-
pode koje se nasladuju tudom patnjom, pa ée
tako neukusno komentirati jednog prolaznika
da zasigurno skuplja prazne boce kako bi prezi-
vio, a za jednu gospodu da “nema para, ali ima
za cigarete”. Krajnje nezanimljiv scenarij koji je
samo pogorsala zapanjujuce losa glasovna glu-
ma, nazalost, unidtio je potencijal zanimljive
teme, a §to je selektora potaklo da uvrsti ovaj
film u natjecateljski program, ostaje kuriozitet
do daljnjega.

U ovoj eklekti¢noj konkurenciji nasao
se 1 film Zeljka Kipkea Le peintre enchanteur
(2016), koji je posvetio zapresickom slikaru na-
ive Matiji Skurjeniju. U fazi kada Kipke vise ne
mora dokazivati umjetnicku izvrsnost, vjero-
jatno je shvatio da moze iskoristiti svoj utjecaj
da privuce paznju 1 aktualizira rad umjetnika
kojima se divio. U nepretencioznoj filmskoj
posveti, Kipke snima zapresicke Nove dvore i
nekadasnji Richterov dacki dom u neposrednoj
blizini, od kojeg su danas, nazalost, ostale samo
rusevine. Uz dramati¢ne, kad$to apokalipti¢ne
zvukove violine, autor na trenutak oZivljava

Le peintre
enchanteur
(Zeljko Kipke,
2016)



FESTIVALI
I REVIJE

86-87 /2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

166

bizarna Cudovista sa Skurjenijevih slika koja
poput aveti zaposjedaju dvore. Iako to nije film
po kojem ¢emo pamtiti Kipkea (ima ih veé do-
voljno), treba pohvaliti plemenitu namjeru, u
nadi da ¢e pokojeg gledatelja motivirati da du-
blje uroni u fantastican svijet Skurjenija.

Autorica koja u svom radu prvenstve-
no istrazuje prostor i njegov suodnos s &o-
vjekom u suvremenom dru$tvu je Miranda
Herceg. Paznju domace javnosti privukla je jo$
2012. filmom Od do za koji je bila nagradena
Oktavijanom za najbolji eksperimentalni film
na Danima hrvatskog filma. U svom novom fil-
mu Prvi udah (2016), autorica polazi od sli¢ne
premise, dajudi prostoru ulogu glavnog aktera,
dok su ljudi tek usputni prolaznici, bezli¢na
masa koja se utapa u monolitnom prostoru.
Staklene povrSine muzeja, sportske dvorane
1 zidovi trgovackog centra postaju strogi pro-
matraci bujice koja dolazi 1 odlazi, prigodno
ostaju¢i van fokusa autorifine kamere. A na-
kon $to se svjetla ugase, prostor pocinje plesati
svoj usamljeni, gotovo jezoviti tango, u magli
suptilnih pucketanja. Kao i u filmu Od do, gdje
u srediste paznje stavlja javne ustanove i javna
prijevozna sredstva, autorica se 1 ovdje osvrée
na tzv. “meduprostore” — bezli¢na mjesta ko-
jima svakodnevno prolazimo, ali ne percipira-
mo njihovu prisutnost. Mjesta gdje cirkulira
mnostvo ljudi, ali se medusobno ne primje-
¢uju, jer je svatko slijepo zaokupljen vlastitim
mikrokozmosom. Ipak, treba istaknuti da je Od
do bio puno koherentniji i da ostavlja emotivno
snazniji dojam od Prvog udaha, no u danoj kon-
kurenciji spada u bolja ostvarenja.

U velikom finaluy, valja se kona¢no osvr-
nuti 1 na radove koji su bacili tracak svjetla na
ve¢inom oblac¢ne i nestabilne Dane hrvatskog
filma. Slu¢ajno ili ne, svi su redom animirani
filmovi. Tu tamo (2015), film americkog filma-
Sa Alexandera Stewarta, ve¢ je bio obi$ao pola
svijeta prije negoli §to je stigao na veliko platno
DHF-3, a oni koji su ga ve¢ vidjeli na proslo-
godi$njem izdanju 25 FPS-a, imali su priliku
ponoviti gradivo. Stewart, inafe predava¢ ani-

macije na ¢ikaskom sveucilistu DePaul i veé
poznato ime na svjetskoj animatorskoj 1 ek-
sperimentalnoj sceni, kvalitetno je iskoristio
boravak u Hrvatskoj, te iz dnevnickih skica s
putovanja iznjedrio efektnu strukturalisticku
minijaturu. Krhkost paméenja je pritom ideja
na kojoj autor minuciozno (de)strukturira film.
Kolaz sje¢anja obuhvaca jednostavne skice $ali-
ce za kavu, zgrada i ¢amaca, postepeno iste pre-
tvara u grube geometrijske oblike, a na koncu
rastace u neprepoznatljive, apstraktne tvorevi-
ne koje gube svaku asocijativnu vezu s inicijal-
nim predmetom sje¢anja. Dekonstrukciju obli-
ka prati 1 dekonstrukcija zvuka, gdje od jasnih,
kontinuiranih zvukova harmonike, pljuskanja
mora 1 ljudskog Zamora ostaju tek fragmenti
1 povremeni bljeskovi. Ostavivsi ovakvu lijepu
uspomenu na Hrvatsku, mozemo se samo ve-
seliti nekom budu¢em posjetu Stewarta nasim
krajevima.

Na polju eksperimentalnog animiranog
filma ve¢ neko vrijeme Zanje i Petra Zlonoga,
a novim filmom Dota (2016) radi zanimljiv
konceptualni odmak od dosadasnjih klasi¢nih i
stop-animacija. Radi se o svojevrsnom struktu-
ralnom filmu, u kojem autorica istrazuje odnos
vizualnog i auditivnog. Ulogu auditivnog igra
Zenski glas, a vizualnog animirana linija koju
povla¢i anonimna ruka u tridesetak zasebnih
kadrova koji zajedno ¢&ine cjelinu. Zenski glas
koji pjeva prepoznatljivu tradicionalnu pjesmu
Rusulica, pritom diktira pokrete linija koji pod-
sjecaju na tkanje Cipke, a u jednom trenutku
nismo vise sigurni jesu li glasovi ti koji pokre¢u
linije ili potonje dirigiraju glasovima. U naoko
lakoj i bezbriznoj, ali strogo kontroliranoj igri
auditivnog 1 vizualnog, autorica je pokazala
tehnicku izvrsnost i podastrla originalan kon-
cept inspiriran hrvatskom bastinom koji ¢e za-
sigurno imati odjeka u svom daljnjem festival-
skom Zivotu, a kamo bolje naznake od nagrade
Oktavijan za najbolji eksperimentalni film.

I za kraj, prigodno ¢u se osvrnuti na
film Tomislava Sobana Kraj. Nastao u sklopu
obiljezavanja pedesete obljetnice Genre Film
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Festivala (GEFF), film propitkuje koncept an-
tifilma u suvremenom kontekstu. Pojam su
skovali zagrebacki kinoklubadi jo§ davnih
1960-ih, te on ubrzo postaje sila vodilja nizu,
danas, kanonskih djela hrvatskog eksperimen-
talnog stvarala§tva. U teorijskoj razradi kon-
cepta antifilma istaknuo se Mihovil Pansini,
navodei njegove moguce karakteristike, ali
niposto 1 konacne definicije, $to bi se uostalom
kosilo s konceptom koji je nastao prvenstveno
kao otpor tada$njim dominantnim, klasi¢nim
filmskim formama. Od proturjecnosti poj-
ma polazi 1 Soban, koji u sinopsisu zapisuje
unaprijed dana pravila kao gradivni element
filma, da bi potom dao pravilo da se neka od
njih zaobidu. Koristedi se arhitektonskim pro-
gramom za izradu filma, autor se vjerojatno
vodio Pansinijevim zahtjevom za napustanjem
tradicionalnih sredstava realizacije filma, a cje-
lokupan dojam preciznosti izvedbe, ravnoteze
ideje, jednostavnosti 1 tretiranja filma kao ¢i-
stog vizualno-akustickog fenomena (ujedno
karakteristike antifilma koje Pansini navodi u
Knjizi GEFF-a iz 1967), dokazuje da je Soban
podrobno izuéio tematiku. Fokusirajudi se is-
kljucivo na istraZivanje moguénosti vizualnog
oblikovanja, igrajudi se s pozicijama kamere u
ilustriranom $umskom prostranstvu liSenom
vremensko-prostornog odredenja i moguceg
filozofskog, moralnog ili simboli¢nog tumace-
nja, autor je dao hrabru, inovativnu interpre-
taciju i posvetu antifilmu. Uzgred re¢eno, film
je na festivalu nagraden za najbolje oblikovanje
zvuka (Tomislav Babi¢).

Ova hvalevrijedna inicijativa da se reak-
tualizira stvarala§tvo GEFF-ovca koje nemi-
novno ¢ini kanon hrvatskog eksperimentalnog
stvarala$tva, a $irinom utjecaja i onog svjet-
skog, mozda ¢e kona¢no potaknuti zanimanje
za istrazivanje povijesti domaceg eksperimen-
talnog filma kojim se danas bavi tek nekolicina
nasih filmologa i filmologinja.

Kada se rekapitulira videno, razvidno je
da se tek manji dio prikazanih radova istakao
odredenom inovativno$éu, bilo u tehni¢kom
ili sadrzajnom smislu, dok se dobra veéina
drzala na sigurnom odstojanju, utapajudi se u
prosje¢nosti 1 recikliranju ve¢ videnih audio-
vizualnih rjeSenja i koncepata. Uzevsi u obzir
i frapantno loSe izuzetke 1 kuriozitete poput
Prosvjetljenja, moZze se samo utvrditi ekla-
tantan nedostatak kriti¢nosti i promisljanja
selektora kada je uvrstio ¢ak sedamnaest fil-
mova, §to je na koncu moralo rezultirati ogro-
mnim razlikama u njihovoj kvaliteti. Uopce
¢injenica da o cjelokupnom natjecateljskom
programu odlu¢uje iskljucivo jedna osoba,
ve( je sama po sebi za¢udna, tim vise kada on
obuhvaca sve filmske forme i kada govorimo o
jednom od najvaznijih hrvatskih festivala koji
bi trebao dati presjek ponajboljih kratkome-
traznih i srednjometraznih filmova aktualne
domace produkcije. U moru kritika ovogodis-
njeg izdanja, ostaje jedino nada da ¢e se novi
organizatori sljedeceg izdanja osvrnuti na iste
1 osim grafickog osvjeZenja internetske strani-
ce, ponuditi za promjenu osvjezenje festival-
skog programa.
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Luka Cubri¢

Sumrak namjenskog filma u osvit hrvatske

kinematografije

Uz namjenske filmove Glavnog programa 25. dana hrvatskog

filma, Zagreb, 21-24. travnja 2016.

Eksponencijalnim $irenjem interesa trzi-
Sta 1 ljudskog djelovanja dolazi do preklapanja
polja istrazivanja i interdisciplinarnih évori-
Sta koja postepeno stvaraju smislene cjeline i
strategije.* Kada se film kao medij odvaja od
svojeg umjetnickog izricaja — da bi, primjerice,
potpomogao promociju odredene manifesta-
cije ili proizvoda — tada se pretvara u strate$-
ku cjelinu ¢ija svrha nadilazi samu filmi¢nost.
Odvajanjem od segmenta autorskog i umjet-
nickog, kategorija namjenskog filma potice
osjecaj indiferentnosti prema, primjerice, glaz-
benim spotovima, gdje je fokus ponajprije na
auditornom, ili reklamnim filmovima, gdje se,
pak, usredotocujemo na proizvod. Upravo po-
stizanjem ravnoteZze i pravog omjera izmedu
vizualnog aspekta filmskih tehnika i informa-
cije, dobivamo kvalitetan namjenski film.

Dugi niz godina Dani hrvatskog filma na-
graduju namjenski film u zasebnoj kategoriji.
Ta je kategorija daleko najbrojnija po koli¢ini
djela zbog uglavnom kratkoga vremena njiho-
va trajanja. Ujedno, ona obuhva¢a mnogo vise
vrsta 1 pristupa filmskom izri¢aju negoli druge
kategorije, pa se tako ovdje mozZe naci i ekspe-
rimentalni, i igrani i animirani filmski rod. Na

* Tekst je nastao u sklopu radionice filmske
kritike odrZane na 25. danima hrvatskog filma pod
vodstvom Visnje Vukasinovi¢ te u organizaciji

25. danima hrvatskog filma u kategoriji na-
mjenskog filma predstavljena su 24 ostvarenja,
od festivalskih i televizijskih $pica do videos-
potova. U jednom tematskom bloku prikaza-
ni su glazbeni spotovi, dok je ostatak filmova
rasprien 1 umetnut izmedu gledanja mnogo
kompleksnijih 1 sloZenijih igranih, dokumen-
tarnih, eksperimentalnih i animiranih radova.
Takvim rasporedom emitiranja, reklamni spo-
tovi zaista se doimaju kao “pravi” promidzbeni
blok, umjesto kao sastavan dio festivalske kon-
kurencije, dok $pice poéinju nesto $to se nece
nastaviti. Na taj nacin prikazivanje namjenskih
filmova na festivalu gubi smisao, jer njihov
sadrzaj i izvedba i§¢ezavaju i utapaju se medu
drugim, ja¢im konkurentskim kategorijama.
Izbor filmova pokazuje mnoge nedostat-
ke u pristupu temama, ali, ipak, najvaznije je
da se namjenski film stavlja u apsurdan polo-
Zaj suviSne kategorije. Individualnim razvr-
stavanjem 1 filtriranjem konkurencije unutar
same kategorije, mogla se posti¢i veca prisut-
nost promidzbenog filma, koji u ovom izboru
pati zbog prezasi¢enosti glazbenim spoto-
vima ¢vrstih autorskih tendencija. Koliko je
zapravo videospot namjenski, a koliko igrani

Hrvatskog drustva filmskih kriticara, Hrvatskog
filmskog ljetopisa i Udruge Lanterna Magica.
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/ animirani / eksperimentalni? Moze li se vi-
deospot za pjesmu Jednog od vas, koju izvode
Ivana Rushaidat ¢ Rakete, autora Dalibora
Barica, svrstati u kategoriju animiranog filma,
ili svrha samog spota negira takvu moguénost?
Postavivsi zamiSljenu granicu, u ovom slucaju
izmedu namjenskog i animiranog filma, gdje je
tehnicki ovdje doista rije¢ o animiranom filmu,
ali umjetnicki nizeg dosega, moZemo razumje-
ti zasto je navedeni spot svrstan u kategoriju
namjenskog filma.

Sli¢nih je primjera mnogo u ovoj kate-
goriji, ali ve¢ini je zajednicka jedna stvar — na-
glasen aspekt glazbene pozadine koja nema
viSe svrhu auditivnog scenografskog platna,
nego ulogu ravnopravnog, ¢ak i dominantnog
elementa. U srediSte samog namjenskog filma
tako se, primjerice, postavlja pjesma ili dZingl
u izvedbi nekog izvodada kao temeljna nit vo-
dilja za videospot, reklamu ili $picu. Problem
nastaje kada se autori moraju prilagodavati sa-
moj namjeni materijala, pri ¢emu kljuénu ulo-
gu igra reprezentativnost prikazanog. Rijec je o
gotovo cehovskim djelima koja unato¢ svojem
manjku autorske hermeti¢nosti predstavljaju
zanimljiva rjeSenja i ideje.

Mozda najbolji primjer iz ovogodi$nje
konkurencije predstavlja pobjednik katego-
rije, Spica za televizijsku seriju Patrola na ce-
sti (Andrea SuZnjevié, Marko Sesni¢, Goran
Turkovi¢, 2015), koja prikazuje lokacije i moti-
ve iz serije u kratkom animiranom filmu, gra-
deéi dodatno atmosferu glazbom. U istoj kate-
goriji nasle su se jos dvije $pice, one festivalske.
Prva je djelo Petre Zlonoge koja radi zanimljivu
igru oblika, zvuka i boja u $pici za Animafest
2015, dok se s druge strane nalazi $pica za Four
River Film Festival 2015. autora Karla Pavici¢a-
Ravli¢a, koja predstavlja jedan od najgorih pri-
mjera na cijelom festivalu. U utrci s viemenom
pratimo niz antropomorfnih banana kako hrle
prema svemirskom brodu koji bi ih odveo na
ve¢ spomenuti festival. Problem se javlja kada
se uoe elementi u pri¢i koji nisu primjereni
ciljanoj publici izmedu Cetrnaest i dvadeset
godina. Neopreznost na djelu ¢ini ovu $picu
potpuno promasenom, a uvritavanje iste u
konkurenciju ionako kompetitivne kategorije
namjenskog filma — velikom enigmom.

Dojam blijedog izbora izmedu nekoliko
promidzbenih filmova nekako uspijeva pobolj-
$ati namjenski film za 21. sajam knjige u Pulj,

Ivana
Rushaidat &
Rakete: Jednog
od vas (Dalibor
Bari¢, 2015)
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Sa(n)jam knjige (2015), Dubravke Turié, koja se
igra stranicama knjiga uz pomoc¢u kojih lista-
njem tvori krupne slike ruke 1 ispisuje temu 21.
izdanja sajma: otok-geto-azil; tako smo dobili
sazetu, ali informativnu formu. Ispisujuéi tek
osnovne informacije unutar nekoliko sekundi,
Turi¢ odli¢no tempira i prenosi poruku koja
je jasna 1 artikulirana. Medutim, drugi filmovi
promidzbenog karaktera nisu dovoljno ¢vrstiu
svojim teZznjama. Naprimjer, reklama za lanac
ducana s obu¢om Borovo (Borovo — iz Vukovara
s ljubavlju, 2015) odaje odredeni retro-§tih, ali
unutar dvadesetak sekundi trajanja ni jedan
aspekt filma, a posebice glumci, ne ¢&ine se
Sarmantnim. Redatelj Mario Mlakar se oito
pretjerano oslanjao na veli¢inu Spire Guberine
koji nije uspio docarati ambijent ispred izloga,
a scena je pretjerano inscenirana i umjetna.
Slican, lo§ efekt ima promotivni film festivala
FRKA 2015, autora Gorana Ribarica, koji osim
odugovlalenjem narativnog dijela filma ne
postiZe uspjeh ni u prikazu ozivljavanja kla-
sika hrvatske kinematografije, koji je raden s
gorkim humorom, gotovo karikaturalno, gdje
dojam komié¢nosti i§¢ezava. Nevio Marasovié,
pak, radi dva korektna i umjereno komi¢na, ali

nadasve domisljata rjeSenja za VIP, gdje pove-
zuje sadrzaj i moguénosti koje proizvodi nude
u fiktivnom (element vesterna) i stvarnom
(pljacka banke) okruZenju.

I kao posljednja i najbrojnija namjen-
ska skupina glazbeni su spotovi. Sveukupno
njih deset, koji tvore jedan blok. Uodljivo je da
drustveno angazirani video dobiva svoj tre-
nutak. Tako u glazbenim spotovima Marka
Milovca (Elemental: Sve je moje tude) i Andreja
Korovljeva (Hladno Pivo: Firma) vidimo nat-
politicku i drustvenu kritiku. S jedne strane
Milovac prikazuje probleme podstanarstva,
dok s druge strane Korovljev prikazuje proble-
matiku propalih firmi i tvornica. Iako je njihov
angazman neupitan, sama poruka je nedovolj-
no razja$njena te se ¢ini da je rije¢ o samo jo$
jednom ¢inu uzaludnog bunta. Sli¢no radi Stasa
Tomi¢ u glazbenom spotu za pjesmu Kontrola
grupe Lollobrigida, gdje se u nizu apsurdnih i
brutalnih dogadaja prikazuju agresivne situaci-
je u svijetu, kao i na¢in na koji mozemo odrzati
kontrolu nad sobom, te §to se dogada kad je iz-
gubimo. Vrijedan je spomena DIY video dvojca
Gonzo za pjesmu Gad, koji prikazuje kako de-
struktivnim postupcima odbacivanja materijal-

The Embla feat.
Tea StraZicic:
Okky Luck (Tea

Strazici¢, 2015)
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producentica
ANKICA JURIG TILIC

VAN

nog gradimo novog sebe. Rije¢ je 0 zanimljivom
pokusaju koji ipak ostavlja dojam redundancije
1 efekta “vec videnog”. Originalnost je problem i
za Janju Pili¢ koja za pjesmu Pink studija Sasvim
tvoje pristupa s jednim personalnim portretom
nekoliko osoba, ali opet aludira na mnoge uzore
1z popularne kulture. Mozda najhrabriji primje-
ri glazbenih spotova su Kuéa (Iv/An) DraZena
Kulji$a, koji eksperimentira titraju¢im efektom
svjetla, 1 Okky Luck (The Embla) Tee Strazici¢
koja kombinira razli¢ite tehnike animacije i
pritom predstavlja komi¢an prikaz medijalno-
sti poruka i njihova znacenja u vanzemaljskom
ambijentu.

U kona¢nici, sami namjenski filmovi nisu
toliko losi koliko se ¢ine, medutim, pozicioni-

ranje unutar velikih blokova onemogucava
njihovo bolje i§¢itavanje. Trebalo bi se vratiti
na formu zasebnih blokova pri ¢emu bi svaki
od filmova bio smislenije prezentiran publici.
Nadalje, iako se njihova pristupacnost moze
bolje iskoristiti, tuzna je ¢injenica da u temama
nisu toliko aktualni koliko se predstavljaju da
jesu. Ovogodisnji izbor dokazuje da je potreb-
na efektna strategija, lako ¢itljiva forma 1 bolje
zadiranje u materijal, da bi se stvorio kvalitetan
namjenski film. Medutim, bitno je da namjen-
ski film ima svoje mjesto na Danima hrvatskog
filma. Zasada je situacija prilicno mracna, ali
vrijedi se nadati da ¢e naiéi svjetlo koje e se
iskoristiti.

Patrola na
cesti-3pica
(Andrea
Suznjevic,
Marko Sesni¢,
Goran Turkovic,
2015)
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Kristina Marié

Preispitivanje subjektivnog osjecaja prava i slobode u

kontekstu filmskog konzumiranja

Uz 25. dane hrvatskog filma, Zagreb, 21-24. travnja 2016.

Svijest o tome koliko smo neraskidivo ve-
zani jedni za druge u naravi je samog filmskog
stvaralastva.* Tema prava 1 sloboda provucena
je kroz nekolicinu filmova prikazanih u natje-
cateljskom programu 25. izdanja Dana hrvat-
skog filma.

Bila to osobna borba za goli Zivot, soci-
jalnu pravdu ili tek moguénost izbora, probu-
dit ¢e gledateljevu svijest o vlastitom odnosu
izmedu njegova unutarnjeg i vanjskog svijeta.
Promatrana iz pozicije individue ili kolekti-
va, ideja o ljudskoj potrebi za dostojanstvom i
zadovoljstvom univerzalan je motiv filmskog
diskursa.

Sam festivalski program moguce je pro-
matrati kao polazisnu tocku za preispitivanje
drustvenih i umjetnickih prava, ali i strategija
borbe protiv anuliranja istih. U dokumentar-
nom filmu Kino otok (Ivan Ramljak, 2016) hi-
pnotizirajuce, impresivne slike prenamijenje-
nih interijera nekadasnjih otockih kina nizu se
na filmskom platnu, dok slusamo sje¢anja onih
kojima su ta kina obiljeZila mladost. Starci nam
opisuju koliko je kino u drugoj polovici pros-
log stoljeca bilo zna¢ajno. Govore o omiljenim
filmovima, anegdotama, prisjecaju se nezamje-
njivog ugodaja koji kino nosi. Rusevni stropo-
vi koji samo §to nisu pokrili razbacana crvena

* Tekst je nastao u sklopu radionice filmske
kritike odrZane na 25. danima hrvatskog filma pod
vodstvom Visnje Vukasinovi¢ te u organizaciji

sjedista, oljusteni zidovi, zelena plijesan, boja
hrde, koja je prekrila staru filmsku opremu.
Visoko estetizirani, zapanjujudi prizori filmskog
lirizma odnijeli su nagradu za najbolju kameru.
Preostali ljudi, uspomene, ostaci gradevina koje
je ogulilo vrijeme, razvaline u zidovima zjape i
svjedoCe o propasti 1 gubitku. Naglaseno odsu-
stvo ljudskog subjekta u prostoru nekadasnjih
kinodvorana (iako su neke prenamijenjene za
druge uloge, vecina ih je prazna i zapuStena)
dodatno podupire njezinu antropocentri¢nu
bit. Kino otok svakim svojim dugim kadrom
podvlali §to sve javni prostor kina simbolizira
te njegovu vaznu ulogu u kreiranju 1 odrzava-
nju naseg intimnog misaonog prostora, uzdi-
zudi ga na razinu filmske agore. Film ostavlja
trag na ¢ovjeka, u kinu si dio cjeline, dio si pu-
blike, osjecas, dise$ zajedno s njom — misli su
starca, koje odjekuju kinodvoranom. Sve dok s
filmskog platna prema nama ne budu uperene
cijevi pripadnika mlade generacije odgojene
televizijom — rije¢ je o streljackom drustvu,
jednom od primjera prenamijene kinodvorane.
Polagani montazni tempo i poeti¢na atmosfe-
ra nagla$avaju nostalgi¢nu notu ove turisticke
ture dalmatinskim otocima. Daleko, u osami,
na distanci od Zivotne stvarnosti topos otoka sa
svojom ti§inom galami o vaznosti kina.

Hrvatskog drustva filmskih kriticara, Hrvatskog
filmskog ljetopisa i Udruge Lanterna Magica.
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U sli¢nom ritmu izmjenjuju se dugi ka-
drovi praznih ulica i trgova u animiranom fil-
mu Grad duhova (Marko Djeska, 2016). Ovaj je
slu¢aj mraéniji od $armantne price o kinima.
Covjek je ponovno osamljen i odcijepljen, ali
ovaj put otok se zove Osijek. Grad duhova do-
bitnik je Oktavijana u kategoriji animiranog
filma. Govori o dvije bitke, kolektivnoj borbi za
grad 1 individualnoj borbi sa samo¢om. Radnja
je smjeStena u ratne 1990-e kada je grad 1 do-
bio nadimak. Inspiriran stvarnim dogadajima
prikazuje napuStene kuce, razbijena stakla,
tragove granata, ulice zavijene u oblake magle
1 dima, dok u daljini grme eksplozije. Odbjegli
lav iz zoolo$kog vrta, nekadasnji kralj dzungle,
sada se pona$a kao macka lutalica. Zavla¢i se u
kontejnere na gradskom kolodvoru, dok je nas
protagonist potpuno indiferentan prema zvi-
jerima na koje nailazi. Jake alegorijske slike u
prvom redu ukazuju na razorenog covjeka, po-
tresenog traumom otudenosti. Reducirani ko-
lorit, dominantni tonovi sive te pro¢i$¢en crtez
stripovskog karaktera, podcrtavaju posljedice
koje trpi pojedinac. Civilizacija koja ratovanje
tretira kao prirodan proces, odgaja generacije
koje zaboravljaju potrebu prisutnosti svijesti o
drustvu, zajednistvu koje se odrazava u nasem
unutarnjem prostoru.

Rat koji gledamo u filmu mnogima je
oduzeo pravo na zivot, no ekonomski rat koji
danas gubimo, podmuklo i sigurno povladi jo$
vedi broj Zrtava. Animirani, upadljivo pust grad
zastraSujuce podsjeca na danasnji Osijek, grad
s najve¢im brojem mladih koji su napustili ze-
mlju jer u njoj ne vide buduénost.

Borba za socijalnu pravdu i bolju budu¢-
nost tema je dokumentarnog filma Pravo na
rad: Onako kako smo ga ostavile (Marica Lali¢ i
Ivan Lasi¢, 2016) dobitnika nagrade za etiku i
ljudska prava. To je jos jedan film koji svjedoci
0 opustos$enosti u materijalnom i drustvenom
kontekstu. U problematiku nas uvodi voice over
bive radnice tvornice tekstila Uzor. Dok gle-
damo crni telop, potreseni glas Zene, koja je iz-
gubila pravo na rad, poziva nas na istrazivanje
nezakonitih okolnosti pod kojima je provedena
privatizacija jo$ jedne tvornice. NadleZni su se
oglusili na njihove prituzbe na ste¢ajni postu-
pak, kriminalne radnje i neisplacene place. Sve
§to otpustene radnice Zele pravo je na rad, ne
na mirovinu, niti na biro. Polako se pale neon-
ske lampe. Postaje jasno da za sve vrijeme na-
racije zapravo gledamo u mrak tvornice ona-
kve kakvu su ju ostavile. Naraciju prate prazan
prostor, stalci s krojevima, strojevi koje godi-
nama nitko nije pokrenuo, sat koji je stao... sve

Kino otok (lvan
Ramljak, 2016)
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dokazi o bolesti hrvatskog radni$tva. Prizori
praznih radnih mjesta miri$u na nekadasnje
zajedni$tvo kolektiva, koji je ¢inio tu tvornicu
Zivim organizmom. Stare fotografije radnica
pod pauzom dodatno naglasavaju solidarnost
kao kljuénu moralnu kategoriju u pokusaju da
se spasi ono §to je preostalo. Ovo je svjedocan-
stvo dano iz naglasene pozicije Zene, iz rodne
kategorije koja rasvjetljava jo$ jednu polemi-
ku o danasnjem trzistu rada. Uz ponovno ga-
Senje svjetla, film djeluje kao alarm bez puno
optimizma. Cinjenica da mnogi u ovoj zemlji
svakodnevno vode akciju zvanu PreZivljavanje,
predo¢ena nam je jednostavno 1 efektno. U
metezu kapitalizma, koji ne mari za pojedinca,
postavlja se pitanje o osvijeStenosti tog istog
pojedinca o procesima oko njega.

Razocarenje u politicki sustav oslikava
1 Praznik demokracije (Petar Oreskovié, 2015),
igrani film 1z omnibusa Zagrebacke price. Prica
je to o dizanju ustanka na dan izbora: uo¢i
prebrojavanja glasova na biracko mjesto uspi-
jeva upastl naoruzani starac; u stanju ludila i
ekstaze, popevsi se na $kolsku klupu, uzviku-
je — “Pravda, jednakost, postenje.” Proglasivsi
tako praznik demokracije, od ¢lanova birackog
odbora zahtjeva da njegov slogan napisu na

-—
=
=
=
=

svaki glasacki listi¢. Najavljuje da ¢e Cast izbor-
nog povjerenstva ovog puta pripasti javnosti.
Dakako, ¢lanovi birackog odbora lako i brzo
uguse ovu pseudorevoluciju. Cini se da u drus-
tvu u kojem vlada mentalitet podanika, samo
blesavi pojedinac ima ludu hrabrost reagirati.
Dokle god je protest starca u izbornoj jedini-
ci izolirani slucaj otoénog karaktera, sve ¢emo
vi$e nalikovati na izgladnjele Zivotinje pobjegle
iz zooloskog vrta koje tumaraju uokolo poku-
Savajudi opstati, poput onih u Djeskinu filmu.

Tragikomi¢nost onoga §to uobitava-
mo zvati demokracijom, jasno je poentira-
na u filmu, na simpati¢an, ali povr$an nacin.
Eksplicitna i izrazito ilustrativna alegorijska
slika, poredba kutije za glasacke listice s wc-
$koljkom, koja guta ba$ svaki papirié, pa bio to
1 onaj toaletni s natpisom o pravdi, jednakosti
1 postenju.

Apsurd 1 kominost ceremonije zvane
izbori do vrhunca dovodi dokumentarni film
Neovisna lista oportunista (Dejan Oblak i Vedran
Senjanovi¢, 2016) premijerno prikazan u natje-
cateljskom programu. Kritika pseudodemokra-
cije i demistifikacija predizborne utrke rezultat
je drustvenog eksperimenta, koji su studenti
Fakulteta politickih znanosti Sveuéilista u

Grad duhova
(Marko Djeska,

2016)
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Zagrebu proveli za vrijeme parlamentarnih iz-
bora 2011. Naglasavajuéi nepostojanje bilo ka-
kva vlastitoga politickog programa ostvarili su
legitimnost u izbornoj borbi za ulazak u Sabor,
dokazujudi da je u postoje¢em sustavu i tako
nesto moguce.

Detaljno ispitivanje svih birokratskih
formalnosti, otvaranje rauna 1 registracija
stranke, gostovanje na radiju, televiziji, prediz-
borni skup na trgu... sve je odradeno u manje
od mjesec dana za 160 kuna. Dodajmo tome i
homemade trash singl te spot u kojem, ironic-
no, u magli prodaju maglu. Reakcije gradana
efektni su trenuci filma, koji gradiraju od ra-
zdraganosti, preko zbunjenosti, zate¢enosti 1
Soka, sve do gnjevnih psovki. U svijetu u kojem
nema vise neozbiljnih, oni naglasavaju ludic-
ki element, jer sami sebe ne shvacaju ozbilj-
no. Sam tijek glasovanja sveden je na kratku,
ilustrativnu sekvencu. Naizgledna banalnost,
koja kao takva ostaje beznacajna, otkriva svoj
apsurdni karakter u samoj zavrs$nici kada sami
sebe prijavljuju za krSenje izborne Sutnje.

Propitivanje uloge pojedinca u Zrvnju
zvanom politika prezentirano je eksplicitno,
glasno 1 nabrijano. Jasno artikulirana ideja,
gdje svako izrazajno sredstvo podupire sadrZaj,
glavni je adut filma. Kamera koja iz ruke intui-
tivno prati protagoniste, uz dinamican tempo,
naglasava energiju i Zivot tijekom cijele akcije.
Film je konzistentan u jeziku od pocetka do
kraja, §to generira autenti¢nost i koherentnost
cjeline. Mladi nam danas jasno daju do znanja
da je prva instinktivna reakcija na nedodirljivi
sistem napustanje istog. Ovih trinaestero mla-
dih smatra da je jedini mogu¢i oblik sudjelo-
vanja u postojeem sustavu upravo parodija na
isti, u nemogucénosti pravog revolta i stvarne
promjene. Drsko izrugivanje i cinizam, ispi-
tivanje granica dokud mogu ja 1 dokud moze
sustav. Je li ovo samo glasnija verzija suvreme-
ne apatije ili istrazivanje visokog umjetnickog
potencijala?

Ono $to eksplicira namjeru projekta jest
relacija izmedu dru$tvenog 1 umjetnickog ak-

tivizma. Jako u sadrzaju mogu biti vrlo sli¢ni,
razlika stoji u metodologiji 1 ciljevima. Sam
drustveni aktivizam u svojoj sustini nema
umjetnicku tendenciju kakvu ¢itamo iz ovog
projekta. Da je takav, imao bi izrazito politicke
ciljeve, te bi tada bio usmjeren na konkretne
promjene. Ono §to karakterizira ovu akciju jest
svjesno ostajanje u domeni simbola. Koliko god
se strategije samopromocije i prikupljanja pot-
pisa Cinile stvarnima, situacija koju su iskon-
struirali nestvarna je 1 u svojoj biti slikovita.
Strategije antijunaka antiaktivizma koje i¢ita-
vamo, postoje da bi nam izrazili 1 utjelovili po-
Cetnu ideju koja nadilazi inteligentnu NLO do-
sjetku. Semanticku tezinu ovog eksperimenta
u odredenoj mjeri umanjuje tocka gledista iz
pozicije danadnjeg cirkusa. Kada su prije pet
godina skupljali potpise bez nositelja liste, za-
tim ga izvukli potpuno slu¢ajno na tomboli,
vjerojatno nisu pretpostavljali koliko je postav-
ljanje na rukovodece mjesto potpunog margi-
nalca i “svemirca” (onoga koji je “pao s Marsa”)
uistinu izgledno.

Bit znacajnog dijela ostvarenja u natjeca-
teljskom programu festivala kritika je postoje-
¢eg sustava. Njezin fokus varira od nesnalaze-
nja pojedinca pred nametnutom otudenoséu
do protesta protiv sve izraZenijeg zatiranja
sloboda. U politi¢ckom diskursu vazno je spo-
menuti jo§ dva rada bliske tematike na ovogo-
di$njim Danima. Dokumentarni film Kandidat
(Tomislav Puli¢ i Robert Tomi¢ Zuber, 2016)
povlaci paralelu izmedu predizborne utrke na
drZzavnoj razini i izbora za predsjednika kuc-
nog savjeta, gdje se naizgled dosadan i miran
proces pretvara u perfidnu borbu. Retorika vo-
detih politickih rivala na hrvatskoj sceni uobi-
Cajen je obrazac pona$anja ¢ak 1 na mikrorazini
stambene zgrade. Vrlo brzo postaje jasno da je
utrka za mo¢ manifestacija uniStene vjere u
zajednicu i solidarnost. Pretjeranoj sentimen-
talnosti doprinosi nesvrsishodno inzistiranje
na ponavljanju isprva efektne snimke dronom
ili citata politi¢kih parola. Struktura filma ra-
zvodnjena je neujednacenos¢u u jeziku 1 stilu.
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Odglumljena parodijska sekvenca na kraju,
u kontekstu ostatka filma, ostaje tek kao Sar-
mantno, ali neiskori$teno sredstvo.

Film Dragec (Maja Lesar, 2016) prika-
zuje unutarnji svijet politiara preko kamere
njegove kéeri. Iz akcije Sjedenje u Saboru ipak
nije izasao kao dobitnik, te sada viSe vremena
provodi kod kuée. Poznatog po angaZmanu za
radnicka prava, gledamo snimku junakova sa-
borskog govora o vaznim tekuéim pitanjima,
dok ga kolege ignoriraju, odsutno griju¢i fote-
lje. Autorica nam otkriva Dragecovu otudenu,
rezigniranu stranu ukazujudi na proturje¢nost
1 slojevitost ljudskog karaktera.

Koliko god se oslanjali na nepretenci-
oznost 1 neposrednost, Kandidat 1 Dragec, uz
izvjesnu dozu intimnosti i topline, ostaju mla-
ki, ilustrativni, nejasno artikulirani u svojem
filmskom jeziku, ali i dalje snaZniji od niza
drugth ostvarenja prikazanih na ovogodi$njem
DHF-u.

Bilo da izravnim angaZmanom u prvi
plan postavljaju paradokse suvremenosti, bilo
da ih poetskom atmosferom tek daju naslutiti,
razli¢itih tendencija, posredno ili neposredno,
doti¢u se istovjetnih tema, kao oCitog predme-
ta okupacije. Od slobodnih, esejisti¢kih formi

dokumentarnog filma do $kolskih radionicar-
skih primjera, svi oni na blizak nalin propituju
aktualne drustvene teme. Koreliranjem vedrih
sjecanja s danas$njim tuznim prizorima, Kino
otok donosi ekstazu za nase osjetilo vida, ali i
osjecaj nostalgije. Pravo na rad: Onako kako smo
ga ostavile kombinacijom odmjerenijeg film-
skog lirizma s autenti¢nim iskazom svjedoka
upozorava na alarmantno stanje po pitanju
radnickih prava. Praznik demokracije uvest e
nas u humoristi¢nu igru, koju ¢e apoliti¢an ula-
zak u politiku Neovisne liste oportunista dovesti
do apsurda. Od tih istih trinaestero mladih, ¢ija
nas akclja nasmijava, ali ne i veseli, $estero je na
birou, a ve¢ troje u Kanadi.

U osnovi jednostavne, ali efektno rea-
lizirane ideje otkrivaju potentnost filmskog
medija, kada kamera postane jedino moguce
sredstvo reakcije. Sukcesija slika bivéih otockih
kina, nuzno otvara temu prava na kvalitetan
sadrzaj. Aktualizacija vaznih pitanja u filmovi-
ma drustveno osjetljivog i kritickog predznaka,
koji su viSe ili manje poeticni u izrazu, oboga-
tili su jo$ jedan festivalski program. Zazmirimo
li pred prosjekom konceptualno neprofiliranih
filmova, blizih vjezbama ili televizijskim re-
portazama, negoli relevantnoj filmskoj pro-

Pravo na rad:
Onako kako
smo ga ostavile
(Marica Lali¢

i lvan Lasi¢,

2016)
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dukciji, festival je pruzio zanimljiv presjek.
Razocaranje ukupnim dojmom ne moZze ubla-
ziti floskula o selekciji po principu “najbolje od
najboljeg”, pa makar to bila produkcija u zemlji
kojoj kroni¢no nedostaje kriterija, na §to nam
ukazuju NLO-ovci. Drustvene bolesti mogle
bi zahvatiti i organizme poput renomiranih
filmskih festivala, ako ozbiljan problem priva-
tizacije uzme maha. Jedino je u tom kontekstu
oportuno odrzati govor otvaranja nalik loSoj
zdravici na privatnom tulumu.

Sto danas predstavljaju Dani hrvatskog
filma? Stavimo li naglasak na “hrvatski”, je li
nuzno u popratnom programu prikazati re-
trospektivu Jakova Sedlara ili mozda u hrvat-
skoj filmografiji postoji nesto vrjednije §to bi-
smo mogli prizvati u sjecanje? Pokusaj da mu
se dodijeli kultni status djeluje naivno, ¢ak i
ako ne razlikujemo namjerni i svjesni ki¢ od
onog slucajnog. Stavimo li, pak, naglasak na
ono “dani” — u smislu kvantitete, selekcija ¢e
rezultirati brojnosc¢u filmskih djela koja mo-
tiviraju na zaborav istih, $to ¢e tesko ucvrstiti
interes za kino i film. Postavlja se pitanje kako
¢e izgledati Kino otok nase generacije. Jo§ su
zanimljivije potencijalne anegdote, koje ¢emo
vezivati uz buduce festivalske kriterije. Je li
suviSe nadobudno ocekivati visoke standar-
de na festivalu hrvatskog filma u kontekstu u
kojemu hrvatski filmovi nastaju, a ovaj festival
egzistira? Kao $to je zemlju zadesilo odustaja-

nje i ignoriranje mladih, ako se festival nastavi
odvijati u ovom tonu, prijave umjetnicki rele-
vantnih radova mogle bi ga masovnije poceti
zaobilaziti.

Kada djed u gledalistu, potaknut vrs-
njacima iz Dalmacije, samoinicijativno podi-
jeli vlastita sje¢anja iz Kina Balkan iz 1945. (s
pripadnicom mlade generacije), tada moZemo
reci da je filmom premosten generacijski jaz iz-
medu kino-otocana i generacije koja predstav-
lja sada$nju i buduéu publiku kina, odnosno,
filmskih festivala.

Osvrnuvsi se na pusta kina, pusti grad,
pustu tvornicu, primorani smo preispitati
vlastite praznine. Filmovi koji ogoljuju vanj-
ski svijet i nas same, kao §to to ¢ini stanovnik
Grada duhova, skre¢u nam pozornost na opci
manjak svijesti pojedinca o meduodnosu indi-
vidue i drustva, kojeg smo dio. Imamo li pravo
na disimilaciju 1 podrivanje istog? Postoji mit
da ¢e ¢ovjek na otoku, nakon kataklizme, biti u
stanju krenuti iznova, stvarajuéi novu utopiju
ili distopiju neoptereéen poznatim socijalnim
formacijama. Shvatimo li prepustanje filmu
kao putovanje na otok — koji uvjetno izoliran
od zadane realnosti gledatelje moze voditi do
vlastite biti, rusiti i graditi njihove snove kao
1 8iriti horizonte — tada niti jedan Covjek nije
otok — toliko smo ve¢ naucili — a pitanje kome
zvono zvoni suvino je dok prodorna sirena iz
Grada duhova jos glasno odzvanja.
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Matej Beluhan

U potrazi za istinskim vrijednostima demokratskog

sustava

Uz natjecateljski blok Festival demokracije 25. dana hrvatskog

filma, Zagreb, 21-24. travnja 2016.

Siri drustveni kontekst i politika (koja za
mnoge oznacava samu srz drustvene iskvare-
nosti) i ove su se godine “provukli” u program
Dana hrvatskog filma.* U Prazniku demokracije
Petra Oreskovica (igrani, 15 min, Propeler Film,
2015) starac oruzanim prepadom opstruira
prebrojavanje glasackih listica. Ipak, imajuéi na
umu komentatorsku snagu dokumentarnog
filma, preostala tri djela iz konkurentske selek-
cije, koja se doti¢u socijalno-politickih tema,
upravo su toga roda. U prvom od njih, Dragecu
(17 min, Blank_filmski inkubator, 2016), au-
torica Maja Lesar sama snima i dokumentira
kuénu rutinu svog oca Dragutina, nakon $to je
podnio ostavku na mjesto predsjednika stran-
ke Hrvatskih laburista.

Ipak, istaknula su se sljedeca dva doku-
mentarca, Neovisna lista oportunista (2016) 1
Kandidat (2016), tematski bliska jedan dru-
gome jer se njihovi akteri ukljucuju u proces
predizborne kampanje, no idejno se razilaze
po vrijednostima koje su akteri pripisali vla-
stitom angaZmanu u zajednici. Oba su filma
na Danima prikazana u istom konkurentskom
bloku (Festival demokracije), jedan za drugim,
§to je jedna od promisljenijih odluka donese-

* Tekst je nastao u sklopu radionice filmske
kritike odrZane na 25. danima hrvatskog filma pod
vodstvom Visnje Vukasinovi¢ te u organizaciji

na pri ovogodisnjoj selekciji 1 rasporedu pri-
kazivanja filmova na festivalu. Ovakav je slijed
omogucio ne samo izravnu usporedbu dvaju
pristupa istoj temi, izbornom procesu, veé je
dao i (nenamjerno?) vrlo eksplicitan uvid u to
kako isprepletenost politicke stvarnosti, film-
skog medija i vlastite uloge u svemu tome vide
mladi.

Prvi je na rasporedu bio film Dejana
Oblaka i Vedrana Senjanovi¢a, Neovisna lista
oportunista (44 min, Restart), skra¢eno NLO.
Filmski je to projekt proiziao iz drustvenog
eksperimenta zapocetog na Fakultetu poli-
tickih znanosti u Zagrebu tijekom kojega je
Cetrnaest studenata, s ciljem ilustriranja ap-
surdnosti izbornog procesa u Hrvatskoj, kan-
didiralo svoju listu na parlamentarnim izbori-
ma 2011. NLO-ovci se, kao 1 dobar dio mladih u
nasoj drzavi, osjecaju kao izvanzemaljci Cija se
letjelica pokvarila na nebu iznad Balkana te su
primorani ostati u nekom naizgled primitiv-
nom okruzenju kojim vladaju kolektivne trau-
me iz 1945. 1 1991. Dezorijentacija u prostoru
1 vremenu osjec¢a se ve¢ u prvom kadru filma
snimljenoga iz ruke... dinamicni pokreti kame-
re apostrofiraju uzbudenost i energi¢nost stu-

Hrvatskog drustva filmskih kriticara, Hrvatskog
filmskog ljetopisa i Udruge Lanterna Magica.
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denata i studentica, a zrnatost slike i izostanak
rasvjete ukazuju nam u kakvim se nejasnoca-
ma 1 mraku odvija izborni proces. Dakle, vizu-
alni jezik, koji je takav kakav je, prije svega zbog
produkcijskih uvjeta, dosljedno reprezentira
apoliti¢ni cinizam drustvenog eksperimenta.
Ujedno, ovakav amaterski stil zblizava gleda-
telje s NLO-ovcima i smjelo ih stavlja u samo
Zari$te zbivanja, tamo gdje mogu opipati entu-
zijasti¢nost i ogorcenje mladih koji revoltirani
drustvenim zbivanjima i politickim trzavicama
odluée “potraziti” svoje mjesto u Saboru.

Parodija polinje odabirom kandidata
NLO-a za parlament, preciznije, tombolom na
glavnom zagrebackom trgu nakon Cega je kao
kandidat izvucen A24. Osim manifesta, koji se
zbivao na Standu za vrijeme prikupljanja potpi-
sa nuznih za prijavu liste Drzavnom izbornom
povjerenstvu, kamerom su uhvaceni i pripad-
nici starije generacije koji nose transparente s
porukama “Bolje smak svijeta nego HDZ”, od-
nosno, oni koji glasno poru¢uju da ne smijemo
dopustiti “da nam jugocrvena kaljuza upropasti
drzavu”. Time je uhvacen generacijski jaz i me-
dusobno nerazumijevanje po pitanju vrijedno-
snih koncepata koje razliite generacije vezu
uz politiky, jer dok su jedni zarobljenici nekog
drugog vremena i simboli¢ne traume koju nose
na ledima, drugi su zatofeni u postmoderni-
stickom stanju radikalne kritike u¢vrséenih vri-
jednosti i problematiziranju obec¢anja prosvjeti-
teljstva i demokratskog sustava.

Svoja vlastita vjerovanja o politi¢kom su-
stavu NLO-ovci su istrazili na vlastitoj kozi, i
za to zasluzuju pohvale. Ulaskom u predizbor-
nu kampanju, na jedan su se specifi‘no cini¢an
nacin suprotstavili tradicionalnim moralnim 1
politickim zagovorima te gledateljima pruzili
zanimljiv uvid u proces prijavljivanja na parla-
mentarne izbore. Borba s beskrajnom papiro-
logijom i nesnalaZenje s bankovnim ra¢unima,
potraga za “ambalazom” u koju ¢e upakirati
svoju kampanjsku maglu, snimanje konceptu-
alnog videospota 1 samoprijavljivanje krsenja
izborne $utnje, uvjerili su nas da su NLO-ovci

ulozili truda u kreativnu simulaciju predizbor-
ne kampanje. Nazalost, ovom filmu nedostaje
vrijednosno iskustvo koje bi proizislo iz gleda-
nja istog. Naime, osim katarzi¢nog ismijavanja
1 ociglednog nezadovoljstva politickim susta-
vom 1 dru$tvom u cjelini, Neovisna lista oportu-
nista gledateljima ne pruza kontemplacije vri-
jedno iskustvo, te u konacnici ostaje na razini
dokumentarne komedije situacije.

Nakon zavrsetka projekcije Neovisne liste
oportunista, otprilike jedna je tre¢ina publike,
mahom mladi Jjudi koji su tek koji trenutak
prije ushiceno pljeskali vlastitom patni¢kom
mikrokozmosu, koncentriranim hodom napu-
stila kinodvoranu (i usput bacila, pretpostav-
ljam, petice, NLO-ovcima u glasacku kutiju niti
ne odgledavsi tematski blok do kraja). Zatim
je slijedio Kandidat (62 min, HRT) Tomislava
Puli¢a i Roberta Tomic¢a Zubera, djelo koje je
malo drugadije, rekao bih odgovornije pristu-
pilo temi izbornog procesa. U Zuberovim ra-
nijim dokumentarnim filmovima, kao $to su
Sluéajni sin (Tomislav Mrsi¢ i Robert Zuber,
2007) 1 Mila trazi Senidu (2010), proteze se
motiv osobne potrage, pa je na sli¢an na¢in na-
¢injen 1 Kandidat, u kojem se prati Tomislava
Puli¢a i prikazuje odnos stanara zgrade, u kojoj
je Puli¢ 1 sam stanar i suvlasnik, prema njegovu
kandidiranju za predstavnika suvlasnika.

Puli¢ nas u pri¢u uvodi pojasnjenjem §to
mu znadi zivot u tom neboderu, kaze da mu
tu Zive Zena 1 dijete, a da je stan kupio zbog
pogleda na Zagreb, koji mu je s te visine kao
na dlanu. Nakon toga ulazimo u kompliciran
svijet medususjedskih odnosa, upozorenja za
nasilni¢ka ponasanja, gledamo rat optuzbama
1 klevetama, zloupotrebu zajednickih sredsta-
va, podjelu na “mi” 1 “oni”, kritiziranje vlasnika
pasa koji ne Ciste izmet za svojim ljubimcima,
dakle, prepoznajemo uobicajenu politicku ko-
munikaciju na razini izbora za predstavnika
zgrade.

Paralelno s navedenim izborima na dr-
Zavnoj su se razini odvijali parlamentarni iz-
bori 2015. Autori implicitno uvijaju drustveni
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kontekst u osobnu pricu i odvajanjem izjava
politi¢ara u nekoliko ritmi¢ki montiranih blo-
kova izbjegavaju izravan doticaj s politickom
scenom. Dok slusamo “bisere” voda s Markova
trga 1 Pantov¢aka, pred nasim se ofima vrte
kadrovi koji prikazuju ljude kako kopaju po
smecu, zahrdale prozorske daske, raspadnu-
te ventilacijske sustave, teglice s tek izraslim
cvijeéem... SluSajudi te izlizane politicke pa-
role, ponekad pracene kadrovima nacickanih
antena na zagrebackim krovovima, tesko je
ne osvijestiti intruzivnu mo¢ politike koja po-
mocu medija opstruira spokoj nasih domova 1
osobnoga prostora.

Kandidat je televizijski strukturiran do-
kumentarac visoke produkcije, te ga je mozda
upravo ta kvalitetna nadmo¢ ucinila odbojnim
dijelu mladahne subverzivne publike. Dio fil-
ma snimljen je iz ruke, dio sa stativa, a dugi
kadrovi nebodera, koji se na Srednjacima pro-
pinje iznad zapadnog dijela Zagreba, snimljeni
su s drona. Uporaba takvih totala stavlja iz-
borni proces stanara u Ulici bra¢e Domany u
kontekst $ire zajednice i podsjeca da se ne bi
trebali ¢uditi pokvarenosti i egoizmu koji se
manifestiraju i na drzavnoj razini. Pred kraj fil-
ma gledateljima je prikazana sekvenca u kojoj
Puli¢ prolazi “rockyjevsku” pripremu na dan
izbora — pravovremeni je to predah od ljudske
iskvarenosti 1 filmski kli$e koji je ovdje ispunio
svoju humoristi¢nu funkeiju.

Puli¢ je za razliku od NLO-ovaca ipak
odludio napraviti nesto za ljude koji Zive u toj
zgradi. Njegov je pogled na svijet holisticki, pa
pred sam kraj filma, pokazujudi sinu kroz pro-
zor grad §to im se prostire na dlany, 1 tisuce
malih krovova s tisu¢u malenih dimnjaka po-
vezanih u cjelinu, kaze: “Vidi, Josipe, jednoga
dana ¢e sve ovo biti tvoje.”

U konac¢nici, kao i kroz cijeli program
Dana hrvatskog filma, i u Festivalu demokraci-
je odrazio se nedostatak obuhvatnijeg pogleda
na svijet kod hrvatske mladezi, kao i1 neprepo-
znavanje prave vrijednosne funkcije filmskog
medija, pa i politickog sustava i vlastite uloge
u zajednici. NLO-ov jednoslojni eksperiment
ilustrira proces predizborne kampanje dovo-
dedi ga do groteske 1 kvazinihilistickih razma-
tranja. Bez prave komunikacijske dimenzije i
argumentirane kritike, Neovisna lista oportu-
nista nije nista vise negoli blijedi buntovni sjaj
generacije odrasle za vrijeme 1 poslije rata, ge-
neracije ¢iji se identitet izgubio u valu globali-
zacije i Cija je slika svijeta toliko fragmentirana
da je jedino §to razabiru u njegovu razlomlje-
nom zrcalu vlastiti odraz. Naravno, odgovor-
nost dolazi s godinama i previe je o¢ekivati od
studenata da imaju slian pogled na svijet kao
obiteljski ljudi, no ipak filmu nedostaje teznja
k neCemu ve¢em od pukog izrazavanja nezado-
voljstva, neko snazno teziste oko kojega bi se
mogla povuéi os generacije 1 biti primjer dru-
gima. Jer izi¢i iz kinodvorane nakon pogleda-
nog samo jednog filma, nemajuci strpljenja ni
volje za istinsko propitivanje stvari, pokazatelj
je nezrelosti 1 nedostatka volje. Takav pogled
mladima otvara vrata bezdana vrijednosnog
nistavila kroz koja su mnogi ne razmisljajuci
kro¢ili, pa su se nasli bez ¢vrstog tla pod no-
gama. Biti primjer drugima, pozivati na akciju
1 biti vjerodostojan, zatomiti visoko misljenje
o sebi, a puninu sebe prenijeti u tude Zivote,
to Cini pravo bogatstvo jedne osobe. MoZzda
se upravo ona karika, koja bi spojila mlade sa
zemljom 1 vremenom u kojima Zive, nalazi u
tradicionalnim vrijednostima i hrabroj odluci
da se borimo za njih.
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UDK: 791.633-051KVESIC, P."2015"(049.3)
791.633-051SIROTIC, Z."2015"(049.3)

Andrea Borovié

Vjezbanje Zivota i dostojanstvenog umiranja

Uz filmove Dum spiro spero Pere Kvesica i Kupus na leSo Zorka

Siroti¢a, prikazane na 25. danima hrvatskog filma, Zagreb, 21-24.

travnja 2016.

U bloku U prvom licu 25. dana hrvatskog
filma prikazana su dva tematski i idejno vrlo
slicna dokumentarca, jedan srednjometrazni,
(52”) Dum spiro spero (Pero Kvesié, 2016) u pro-
dukciji Factuma, drugi kratkometrazni, (8’43”)
Kupus na leSo (Zorko Siroti¢, 2016) u produkciji
Kinokluba Zagreb.*

Oba filma zaokupljena su teskim bole-
stima 1 onime §to one donose te propituju na
koji nadin prozivjeti (ili prezivjeti) posljednje
dane zivota. Kvesi¢ progovara o onome §to na-
znacuje 1 u podnaslovu filma: o knjigama, sva-
kodnevici i smrti. Dum spiro spero njegov je pr-
vijenac u kojemu je on glavni lik, protagonist,
pripovjedaé vlastite Zivotne price koju prica
smotanu u smotuljak knjiZevnoumjetnickog
diskursa. Ubacujudi elemente poetskog u film-
ski medij — s obzirom na predmet razmatranja
koji 1 nije toliko bezazlen — cjelokupnoj temi
daje boju dostojanstva i uzviSenosti. On je one
man show, scenarist, redatelj 1 snimatelj, sve u
jednoj osobi. Kvesi¢ autobiografski hrabro go-
vori o mracnoj temi, pripremi za smrt, te s gle-
dateljima dijeli saznanje o svojoj teskoj bolesti
pluca. No bez obzira na takvo priznanje, uz

* Tekst je nastao u sklopu radionice filmske
kritike odrZane na 25. danima hrvatskog filma pod
vodstvom Visnje Vukasinovi¢ te u organizaciji

pocetni Sok gledatelja, koji neminovno slijedi,
uspio je stvoriti film u kojemu ne dominiraju
pesimisti¢ne i depresivne emocije. One kores-
pondiraju 1 spajaju se s osje¢ajima nade 1 Zivot-
nog optimizma, a cjelokupna ispovijest sadrzi
pecat i glavno oruzje autora: humor, a gdjegdje
1ironiju. Jer, neovisno o saznanju da mu je pre-
ostalo jo$ malo vremena, on dalje nastavlja sa
zivotom onako kako je navikao, ne prekidajuci
svoju rutinu: pije kavu, nekontrolirano pusi,
ne ide redovito na lije¢nike preglede, pise i ¢ita
knjige, istovremeno nagovarajuci gledatelja da
se zapita: A kako bi ti prozivio posljednje dane
zivota?

Za razliku od Kvesi¢a, Siroti¢ u svom
dokumentarcu Kupus na leSo nimalo ironijski
1 nadasve ozbiljno sagledava surovu Zivotnu
stvarnost. U filmu pratimo isjecak svakod-
nevice bolesnoga ¢ovjeka koji boluje od raka
i lije¢i se uz pomo¢ kemoterapije, koja koliko
ga lijeci, toliko ga 1 “ubija”. Vidno oslabljena,
na zivotu ga drzi bezbroj tableta, kao i nada
da ¢e jednoga dana prestati tek prezivljavati i
napokon nastaviti, u punom smislu rijeci, zi-
vjeti. No i u ovome filmu, bespomo¢nost, koja

Hrvatskog drustva filmskih kriticara, Hrvatskog
filmskog ljetopisa i Udruge Lanterna Magica.
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se nazire u uvodnom razgovoru s prijateljem
koji ga snima, ubrzo nestaje 1 zamjenjuje ju
optimizam i borba, a glavna misaona preoku-
pacija umiruceg covjeka neocekivano postaje
svakodnevno rutinsko pitanje: Sto danas ru¢a-
ti? Takav preokret glavnog razmatranja filma,
1 premjestanje u sferu kulinarstva, kada glavni
lik po¢inje objasnjavati kako skuhati kupus na
leso, rasvjetljava prezentiranje ideje prisutne i
kod Kvesica: nastavak zivota uz negiranje 1 ne-
svjesno potiskivanje smrti. Medutim, za razli-
ku od Kvesiéa, koji se ne lijei, bolesni ¢ovjek
u Kupusu na leSo ipak ne predaje sve slucaju i
svim silama poku$ava usporiti brzi dolazak
neminovnog. Kvesi¢, pak, ide korak dalje — on
razmiSlja o idealnom nacinu samoubojstva,
od kojih svaki, dakako, ima svoju veliku manu
(naravno, pravi izlike jer ne Zeli umrijeti), zbog
¢ega mu sveprisutan humor postupno prelazi
u ironiju. Najveéa mu je Zelja umrijeti na balko-
nu, $to neodoljivo podsjeca na Lorcin Oprostaj:
“Umrem li, ostavite balkon otvoren.”

Uz mnoge sli¢nosti izmedu ovih dvaju
filmova, postoje i neke znacajne razlike; jed-
na od njih je uporaba kamere. Ono §to “vidi”
kamera kod Kvesica i kod bolesnog ¢ovjeka iz
Kupusa na leSo, dvije su razlicite stvari. Kvesi¢

sam drzi kameru i cijelim filmom sagledava
se samo njegova perspektiva (vidljiv je u sve-
ga nekoliko kadrova), pa je gledatelj “prisiljen”
gledati stvarnost njegovim o¢ima. Predstavlja
nam ¢lanove obitelji: svastiku, sina, Zenu i
svekrvu, te pokuSava ostaviti dojam da je on
njihova najslabija karika. Ipak, po cijeloj kuéi
uocljivi su njegovi tragovi u obliku knjiga koje
je napisao i procitao za svojega Zivota. U pri-
kazu svoje svakodnevice gledatelj podsvjesno
prepoznaje dvije suprotne emocije koje stalno
korespondiraju i ispreplecu se: tugu i srecu.
Naime, on jo$ uvijek spava u bolni¢kom kreve-
tu na kojemu mu je umrla majka, otudio se od
civilizacije, njegov je prostor prostor kuce, no
ipak se nazire svjetlost u obliku mnostva knji-
ga, novih motivacija za pisanje i kreativnog po-
sla, §to je kod Siroti¢a u potpunosti izbrisano.
Bolesni ¢ovjek u Kupusu na leSo onaj je kojega
se snima. U njegovu mra¢nom prostoru gleda-
telj uoCava njegove obrise 1 zatamnjeni profil,
a jedini kontrast koji kamera lovi fokus je na
prozor 1 izvanjsko svjetlo kojega ¢e on moz-
da jednoga dana i dohvatiti i iza¢i iz “kuénog
pritvora”. Usamljenost je prisutna i kod jed-
nog 1 kod drugog, no ¢ini se kako kod Kvesi¢a
prevladava hotimi¢no otudenje, za razliku od

Kupus na leso
(Zorko Siroti¢,
2016)
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bolesnog ¢ovjeka koji je zaista sam. Kvesic¢ ipak
ima najboljega prijatelja, staroga sedamnaesto-
godisnjega psa Babla, s kojim je toliko blizak da
je ofito poistovjecivanje s njim. To jasno pri-
kazuje kadar u kojemu se i jedan i drugi tesko,
ali uporno penju kuénim stubama, otezano di-
$udi, ¢ime se uspostavlja njihova povezanost...
izjednacavanje.

Kvesi¢, za razliku od Sirotica koji koristi
takozvani Cistokrvni dokumentarizam, upo-
trebljava 1 dodatne elemente poput Zivahne
izvandijegetske glazbe koja, u kontrastu sa
sporijim tempom filma, simbolizira optimi-
zam 1 neodustajanje od Zivota. U Kupusu na leSo
umjesto glazbe prevladavaju prirodni, naglase-
ni unutardijegetski Sumovi svega ¢ega se pro-
tagonist dotakne: od otvaranja bo¢ica raznovr-
snih tableta do rezanja i kuhanja rucka — sve
je pretjerano naglaseno, a ¢uje se u pravilnom
ritmu koji korespondira s ritmom njegova srca
koje se ipak jo$ uvijek ne predaje i glasno kuca.

Ponavljanje je prisutno i u jednom i u
drugom filmu, $to simbolizira rutinu, ritu-
alnost i cikli¢nost Zivota, ali i izranjanje ne-
svjesnoga, odnosno, stalno podsjeéanje sa-
moga sebe da je “nametljiva” smrt vrlo blizu.
Siromag$an Covjek Kupusa na leSo, koji Zivi u

malom, skuenom, zamraenom prostoru i
koji svu svoju $tednju trosi na tablete koje mu
Zivot znace, a za rucak mu gozbu predstavlja
kuhani kupus, gledateljima odaje da mu je
svaki dan identi¢an. Kod Kvesi¢a se motiv po-
navljanja o¢ituje u svakodnevnoj voznji istom
cestom i stalnim usporenim kretnjama kroz
kué¢ne hodnike. U oba filma prisutan je i ele-
ment povratka prirodi, koji je kod Kvesi¢a ipak
izraZeniji. Odsjecen od ljudi, ubrzo nakon §to
mu je najbolji prijatelj, pas Babl, uginuo, pro-
nalazi novoga — to je lisica na koju slu¢ajno
nailazi u $umi. Njegovo glavno pitanje glasi:
Kako ¢e svijet izgledati bez njega? “Kad gledam
svijet, ne vidim sebe.” Radi se o krugu Zivota, a
tako je postavljena i ciklicna naracija prikazu-
juéi fokus na strop koji oznacava kraj, kao novi
pocetak. Za nekoga drugoga.

Dum spiro spero 1 Kupus na leSo filmo-
vi su u kojima simboli¢ki element smrti, koji
oznacava kona¢ni kraj, ne dominira u pokusa-
ju organiziranja i odlu¢ivanja o nacinu 1 svrsi
vlastita Zivota, dapace, gubi na vaznosti kada se
o njemu ne razmislja. S isklju¢enim osjecajem
nelagode 1 straha kod gledatelja, oni otvaraju
posve drugaciju atmosferu 1 poglede na prola-
znost ovozemaljskog Zivota.

Dum spiro
spero (Pero
Kvesi¢, 2016)
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25. dani hrvatskoga filma, 2016.

Rezultati glasovanja ¢lanova Hrvatskoga drustva filmskih kriticara

za nagrade Oktavijan

Priredio Janko Heidl

Napomena: Nagrade su prvi put dijeljene po novom pravilniku, prema kojem se Oktavijani
dodjeljuju za cjelokupnu godi$nju produkciju prikazanu izmedu dvaju izdanja Dana hrvatskoga
filma. Na popisu su filmovi koje je ocijenilo sedam ili viSe glasala, §to je pravilnikom propisan

minimum. Ostali filmovi nisu navedeni.

IGRANI FILMOVI:

1. IGRA MALOG TIGRA, Jasna Nanut — 3,83

2. Belladonna, Dubravka Turi¢ — 3,76

3. Nas dva, Andrija Mardesi¢ — 3,7

4. Minjonja njanjonja, Josip Luki¢ — 3,66

5. Seta¢, Filip Mojzes — 3,66

6. Cvijece, Judita Gamulin — 3,57

7. Orah, Danilo SerbedZija — 3,57

8. Fantasti¢na, Ivan Sikavica — 3,5

9. Nedjelja, Goran Devi¢ — 3,5

10. Zvjerka, Daina O. Pusi¢ — 3,46

1. Lula i Brucke, Igor Jelinovi¢ — 3,28

12. Mjesta u blizini, Mate Ugrin — 3,12

13. Krosnje, Filip Herakovi¢ — 3,11

14. Na tri kralja, Vlatka Vorkapi¢ — 3

15. Osam nacina da se prestanete osjecati usamljeno,
Visnja Vukasinovi¢ — 3

16. Ponoc¢no sivo, Branko I3tvancié¢ — 3

17. Indonezija, Daria Blazevi¢ — 2,85

18. Sanjala si da si sretna, Ivana Skrabalo — 2,85

19. Video prirucnik za sluc¢aj nuklearne katastrofe u
Krskom, Sunéica Ana Veldi¢ — 2,85

20. Ante i Vanja, Lucija Klari¢ — 2,81

21. Mlijecni zub, Sasa Ban — 2,77

22. Dan otpora, Ivan Salaj — 2,71

23. Stipe, volim te, Sanja Per3i¢ — 2,71

24. Munja, Radislav Jovanov Gonzo — 2,69

25. Paspin kut 3, Zorko Siroti¢ — 2,55

26. Pura, Ivan Veljaca — 2,55

27. Goranova ulica, Matija Vuksi¢ — 2,54

28. Price iz bijele sobe, Silva Capin — 2,3

29. Praznik demokracije, Petar Oreskovi¢ — 2,28
30..... i vani si, Edin Mahmuljin, Ivan Skorin — 2,25
3. Istra Bitter, Vanja Miljak — 1,9

EKSPERIMENTALNI FILMOVI:

1. DOTA, Petra Zlonoga — 3,81

2. Kraj, Tomislav Soban — 3,44

3. Novi JuZni Zagreb, Darko Fritz — 3,42

4. Ana, Nika Vahéi¢, Marko Bi¢ani¢ — 3,37

5. Le peintre enchanteur, Zeljko Kipke — 3,37

6. Machinae Novae 002, Darko Vida¢kovi¢ — 3,33

7. Nijema udaljavanja: Ostati budan i odjekivati,
Zeljko Vukicevi¢ Zhel — 3,33

8. Stanar, Suncica Ana Veldi¢ — 3,25

9. Linije, Branko Pasi¢ — 3,22

10. Srediste vremena, Zeljko Sari¢ — 3,14

11. Parada, Arijana Leki¢-Fridrih — 2,87

12. Palestino, ljubavi moja, Damir Radi¢ — 2,77

13. To mi ne li¢i na purgere, Lovorka Babi¢ — 2,57

14. Prosvjetljenje, DraZen Zarkovi¢ — 2,54
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ANIMIRANI FILMOVI:

1. GRAD DUHOVA, Marko Djeska — 4,42

2. Stakleni ¢ovjek, Daniel Sulji¢ — 4,1

3. Planemo, Veljko Popovi¢ — 3,87

4. JeZeva $kola, Ivana Guljasevi¢ — 3,85

5. Penjaci, Sinisa Matai¢ — 3,66

6. Slatki snovi, Dinko Kumanovi¢ — 3,57

7. Petrova Suma, Martina Mestrovi¢ — 3,5

8. Putujuca zemlja, Vesela Danceva, Ivan Bogdanov
—3,28

9. Arkadijska febra, Tea StraZici¢ — 3,14

10. Zasto su dosli vlakom, Josko Marusi¢ — 2,33

DOKUMENTARNI FILMOVI:

1. I1ZA LICA ZRCALA, Katarina Zrinka Matijevi¢ —
4,28

2. Kino otok, Ivan Ramljak — 4,27

3. Dum spiro spero, Pero Kvesi¢ — 4

4. Martinac (Cisti film), Zdravko Musta¢ — 4

5. Turizam!, Tonéi Gaéina — 3,88

6. Generacija ‘68, Nenad Puhovski — 3,83

7. Kratki obiteljski film — Igor Bezinovi¢ — 3,77

8. Kandidat, Tomislav Puli¢ i Robert Tomi¢ Zuber —
3,57

9. Sanja, Nikica Zduni¢ — 3,42

10. Pravda, Neboj3a Slijepcevi¢ — 3,4

1. 4,7, Buro Gavran — 3,36

12. Izgubljeni raj, Damir Radi¢ — 3,33

13. Nocas, Zdravko Mustaé — 3,28

14. Administrativna pogreska, Tin Bacun — 3,25

15. Ana Trg, Jelena Novakovi¢ — 3,2

16. Tre¢i, Arsen Oremovic¢ — 3,2

17. Zena zmaj, Ivana Sansevi¢ — 3,2

18. Pola stolje¢a diska, Zvonimir Rumboldt — 3

19. Slatki Zivot, Damir Radi¢ — 3

20. Smrt kina Central, Vjeran Vukasinovi¢ — 2,87

21. Sta ako jesmo, Domagoj Matizovi¢ Risti¢ — 2,87

22. Kupus na leso, Zorko Siroti¢ — 2,85

23. Gnothi Seauton — upoznaj samog sebe, Ranko
Varlaj — 2,71

24. Delta — obilje umjetnosti, Marin Lukanovi¢ —
2,62

25. Dragec, Maja Lesar — 2,55

26. British in Makarska, Ivan Cojbasi¢ — 2,5

27. Cimeri, Katarina Zlatec, Ante Zlatko Stolica — 2

28. Festivalski turizam, Sunéica Ana Veldi¢ — 2

NAMJENSKI FILMOVI:

1. PATROLA NA CESTI — SPICA, Andrea Suznjevi¢,
Marko Sesni¢, Goran Turkovi¢ — 3,87

2. Filozofski teatar, Zorko Siroti¢ — 3,7

3. OZujsko — nasa su mjesta zakon!, Bruno Ankovi¢
- 3,57

4. OZujsko Amber — povratak u proslost, Bruno
Ankovi¢ — 3,28
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Diana Robas

“Umjetnicka animacija je funkcionalna nesavrsenost”

Uz kratkometraznu konkurenciju i Natjecanje hrvatskog filma

Animafesta — svjetskog festivala animiranoga filma, Zagreb, 6-11.

lipnja 2016.

U svojemu drugom po redu integrira-
nom, kratkometraznom i dugometraznom,
izdanju, Animafest Zagreb u sklopu Velikog
natjecanja ponudio je brojnoj zainteresiranoj
publici 46 intelektualno poticajnih, duhovno
obogacujuéih, pouénih, sentimentalnih, pro-
vokativnih ili “samo” zabavnih, stilski, tehni¢-
ki, tematski 1 Zanrovski izrazito raznolikih, no
kvalitetom prilicno ujednacenih kratkome-
traznih filmova. Iako su se medu njima nasli
1 zanatski itekako upeglani radovi, glavnina
filmova u skladu je s definicijom koju je u jed-
nom lanjskom intervjuu izrekao redoviti gost
1 povremeni laureat festivala Theodore Ushev:
“Umjetnicka animacija je funkcionalna nesavr-
Senost”, kroz koju se uvijek iznova razotkriva i
izvladi na vidjelo “dusa” animacije.!

Iako je ostala bez priznanja, Ushevljeva
Slijepa Vajsa (Vaysha, U'aveugle, 2016) jedan je
od osobnih mi favorita glavnog natjecanja.
Izradena racunalnom simulacijom linoreza i
utemeljena na pripovijetki bugarskog autora
Georgija Gospodinova, Vaj$a je izuzetno ek-
spresivno, slojevito 1 dojmljivo putovanje kroz
dimenzije prostora i vremena koje se napo-

1 Animation is Imperfection: Interview

with Theodore Ushev, <http://www.
zippyframes.com/index.php?option=com_co
ntent&view=article&id=2345:animation-

sljetku izravno obrac¢a samoj publici, potice je
na aktivno promisljanje vlastite percepcije te
propituje ulogu samog umjetnika i njegovu
vjeStinu povezivanja s gledateljima.

Za razliku od prosle godine, domaéini
ovaj put nisu imali svog igra¢a u dugometraz-
noj konkurenciji, ali su se zato medu odabra-
nih 46 filmova nasla 1 Cetiri hrvatska rada.
Egzistencijalna drama Planemo (Veljko Popovié,
2015) naslovom se referira na usamljeno nebe-
sko tijelo izbadeno iz orbite i pojam iz astrono-
mije koristi kao metaforu za pojedinca nasilno
izbaCenog iz Zzivotne koloteCine i zajednice
svojih bliznjih. Glavni lik, koji je jedini ljud-
ski prepoznatljiv medu bezli¢nim i bezbojnim
nakupinama nestabilnih lebde¢ih fragmenti-
ranih oblika, uzalud trazi razlog sudbonosnog
sudara 1 svoje izgubljeno mjesto u dijelu sve-
mira kojem je neko¢ pripadao, a objekt njegove
potrage utjelovljen je u tajanstvenom jelenu.
Only Lovers Leave to Die (Vladimir Kani¢, 2016)
vizualizacija je filma kakav bi se poslovi¢no
mogao odvijati pred ofima umiruce osobe.
Zbivanja neposredno prije 1 nakon teske pro-
metne nesrece pratimo uz pomo¢ zvucnih za-

is-imperfection-interview-with-theodore-
ushev&catid=97:interviews&Itemid=100010>, posjet
1. listopada 2016.
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pisa popracenih apstraktnim slikama iz ¢ije se
pazljivo promisljene nasumi¢nosti rada smi-
slena i neosporno potresna prica o (umalo) tra-
gi¢nom kraju jedne ljubavne price. Dobitnica
Posebne nagrade Zirija Petrova Suma (Martina
Mestrovié, 2016) mnogo je puta ispriana, no
uvijek aktualna parabola o netoleranciji, bol-
nosti bivanja drugacijim te srazu divljine 1 ci-
vilizacije, ljudske prirode i drustvenih normi.
Marko Tadi¢, lani zastupljen u konkurenciji
vrlo sliénim radom Until a Breath of Air (2014),
svojim Pokretnim elementima (2016) nastavlja
razvijati preokupaciju kreativnim procesima,
intervencijom u klasi¢na umjetnicka djela 1
popkulturne artefakte iz proslosti te odava-
njem pocasti prethodnicima kroz inovativno
nadogradivanje njihova naslijeda.

Glavna nagrada festivala otisla je zlo-
Cestom britanskom veteranu Philu Mulloyu
koji u Kraju igre (Endgame, 2015) istrazuje do-
nje granice animacije, ostvaruju¢i maksimalan
efekt uz pomo¢ minimuma izrazajnih sredsta-
va. Umjesto vizualne raskosi i tehnicke dorade-
nosti, Mulloy kre¢e obrnutim putem i od goto-
vo (iste bijele pozadine, mikroskopskih $tapi-
¢astih figura, nabrzinu nazvrljanih eksterijera,
objekata nalik okrnjenim emotikonima i nesto

L. 1

dimnih efekata, kreira vrtoglavu crnohumor-
nu avanturu negdje izmedu backwoods-horora
i politicke alegorije, koja progresivno postaje
sve okrutnija, te u nepunih osam minuta do-
Carava sve uZzase rata, a od primitivne videoigre
postaje dubinski uvid u ono $to bismo najradije
nazvali neljudsko$¢u, kad nam ne bi bilo tako
blisko i dobro poznato.

Peteroclani Ziri po obicaju je dodijelio
1 posebna priznanja po osobnom izboru ¢la-
nova. Uz ve¢ spomenutu Petrovu Sumu, tu je i
dokumentarac Kraj — Zenski zatvor u Hohenecku
(Kaputt, Alexander Lahl i Volker Schlecht, 2016)
o istotnonjemackom Zenskom zatvoru u ko-
jem su kaZnjenice u neljudskim uvjetima izra-
divale robu namijenjenu izvozu na zapad koja
je njihovoj mati¢noj zemlji desetlje¢ima dono-
sila multimilijunsku dobit. Autenti¢ne zvucne
snimke ispovijesti zatvorenica nadogradene su
skicoznim crno-bijelim crtezima olovkom na
“prljavim” pozadinama, uz rijetke proplamsa-
je boje, s titlovima ispisanim fontom pisaeg
stroja, $to cijelome filmu daje vizualnu sli¢nost
sa zatvorskim dosjeom. Depersonalizirane i
dehumanizirane kroz prisilni rad i torturu,
Zene se fizicki stapaju s geometrijski pravilnim
okolisem zatvora 1 strojevima za kojima rade,

Kraj igre
(Endgame, Phil
Mulloy, 2015)
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a autori u osudi njihove eksploatacije ne $tede
niti jednog od njezinih sudionika, neovisno s
koje se strane granice nalazili.

Posve je drugacijeg senzibiliteta Prije lju-
bavi (Before Love, Igor Kovaljov, 2015), urbana
melodrama naglaenog retro-§tiha o ljubav-
nom trokutu ¢iji protagonisti kao da istodob-
no egzistiraju u dva paralelna svemira. Fatalna
romansa jedne Zene i dvaju mugkaraca puna
tajni 1 nesporazuma odvija se izmedu krovo-
va, ulica 1 parkova bu¢nog, vibrantnog vele-
grada te memljivog, polumracnog interijera
njezina stana u kojem svaki suvremeni detalj
djeluje poput uljeza. Klimakti¢ni okrsaj dvoji-
ce ljubavnika uprizoren je tako da povremeno
nalikuje erotskoj igri, $to filmu daje dodatnu
dozu dvosmislenosti. Jelenji cvijet (Deer Flower,
Kangmin Kim, 2015) obiteljska je drama s ele-
mentima filma strave koncipirana kao nijemi
film koji kriticki komentira nadrilije¢ni$tvo i
brutalnost koju ono ¢esto iziskuje, kako prema
zivim bi¢ima, koja se zlorabe radi navodno ¢u-
desnih lijekova, tako i prema pacijentima koji
takvu “terapiju” primaju. Unikatan izgled filma
postignut je stop-animacijom 3D isprintanih
lutaka s dodatnim slojevima ru¢no bojanog pa-
pira, §to je ingeniozan postupak koji njihovim

krutim 1 beZivotnim povrsinama daje prijeko
potrebnu vitalnost.

Francuska Periferija (Peripheria, David
Coquard Dassault, 2015) tjeskoban je portret
postapokalipti¢nog urbanog pakla kojim do-
miniraju mamutske napustene zgrade, otpad
1 grafiti, a jedini su likovi Copor pasa lutalica
Cije se ponasanje ne razlikuje u potpunosti od
ljudskog. Iako su prepusteni sami sebi, ostaci
ljudske prisutnosti i dalje vr$e odlu¢ujudi utje-
caj u njihovim Zivotima, poput zvukova alarma
1 finalnog demoliranja zgrade iz koje psi u po-
sljednjem kadru izranjaju kao zombiji iz gro-
bova.

Nagradu Zlatni Zagreb za kreativ-
nost i inovativnost dobila je Zadana tocka
(Suijungenten, Ryo Orikasa, 2015), eksperimen-
talna ekranizacija pjesme Yoshira Ishihare u
kojoj se animacijom bijele gline doc¢arava uz-
burkano more na kojem se formiraju stihovi
pjesme, uz minimalisticku glazbenu podlogu
Shuna Owade. Nagrada Zlatko Grgi¢ za najbolji
prvi film napravljen izvan obrazovne institu-
cije dodijeljena je irskom filmu Tamni kaput (A
Coat Made Dark, Jack O’Shea, 2015), fantastic-
nom noir krimi¢u o partnerima u zlo¢inu od
kojih je jedan — voda — pas, a drugi — njegov

Kraj — Zenski
zatvor u
Hohenecku
(Kaputt,
Alexander

Lahl i Volker
Schlecht, 2016)
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podredeni, ujedno 1 pripovjeda¢ radnje — Co-
vjek. Film nas uvodi u neobi¢no zavodljivi
(polu)svijet u kojem koegzistiraju ljudi i an-
tropomorfne Zivotinje, a autorovo upecatljivo
poigravanje bojama i uzorcima gotovo mu na
trenutke daje izgled retro-futuristickog znan-
stvenofantasti¢nog filma.

Nagradu publike Mr. M osvojila je simpa-
ticna dramedija Nedjeljni rucak (Sunday Lunch,
Céline Devaux, 2015) o nelagodnom obitelj-
skom objedu promatranom iz perspektive sina,
crne ovce obitelji koji tu prigodu izbjegava ko-
liko god moze, a svoju obitelj iz srednje klase
opisuje “nemilosrdno obi¢nom”. Uz roditelje,
koji se ne mogu pomiriti sa sinovom homo-
seksualno$cu, 1 kroz njega projiciraju vlasti-
te neostvarene ambicije, tu je i nezaobilazna
ekscentri¢na rodbina, a naracija koja je dopu-
njena duhovitom 1 nadrealnom animacijom
precizno pogada sve bolne tocke sli¢nih okup-
ljanja s kojima se lako moze poistovjetiti ve¢ina
gledatelja.

U dva programa Natjecanja hrvatskog
filma mogli smo vidjeti ¢etrnaest djela koja
se po raznolikosti i inventivnosti komotno
mogu nositi sa svojim svjetskim pandanima
te predstavljaju zadovoljavaju¢ 1 informati-
van presjek trendova u domacoj animaciji.
Kao i prosle godine, kad je nagradu pokupi-
la Sarmantna estonsko-hrvatska meduvr-
sna animalna romansa Zivot s Hermanom H.
Rottom (Elu Herman H. Rott’iga, 2015) Chintis
Lundgren, 1 ove je godine pobjedu odnijela
manjinska koprodukcija: bugarsko-hrvat-
ska Putujuca zemlja (Travelling Country, 2016)
Ivana Bogdanova i Vesele Danceve u kopro-
dukciji sofijskog Compote Collectivea i zagre-
backog Bonobostudija, inace i dobitnik nagra-
de za najbolju manjinsku koprodukciju na 25.
DHF-u. Bajka je to o srazu izmedu kolektiva
zarobljenog u barbarstvu i praznovjerju te
pojedinca koji ga pokusava vratiti iskonskim
vrednotama, zaboravljenim uslijed zaoku-
pljenosti ispraznim obredima. Vedro $arenilo
1 infantilno nacrtani likovi u suprotnosti su s

ozbiljno$c¢u 1 mra¢nom notom price koja sadr-
71 neoCekivane i $okantne trenutke nasilja koji
film, oplemenjen zanosnom glazbom Petra
Dundakova, odvode na teritorij poganskog ho-
rora na tragu britanskog kultnog klasika Covjek
od pruéa (The Wicker Man, Robin Hardy, 1973).

Dobitnik posebnog priznanja Grad du-
hova (2016) Marka Djeske, ujedno 1 dobitnik
Oktavijana za animirani film na ovogodi$njem
25. DHF-u, atmosferom je vrlo blizak rani-
je spomenutoj Periferiji, s tom razlikom $to je
tamo fizicka prisutnost ljudi posve eliminira-
na, do¢im ovdje pratimo opstanak jedinog ¢o-
vjeka preostalog u ratom razorenom gradu koji
nastoji svakodnevnim ritualima odrzati privid
ljudskosti, dok mu drustvo prave samo izglad-
njele Zivotinje pobjegle iz obliznjeg zooloskog
vrta. Gradske vizure i slabo ¢ujne vijesti s radija
daju naslutiti da je rije¢ o Domovinskom ratu,
a popriste radnje Djeskin rodni Osijek, ali pri-
¢a je dovoljno univerzalna da se moze odvijati
u bilo kojem opustosenom mjestu na Zemlji.
Cist i discipliniran crtez podvlaéi ozraéje var-
ljiva spokoja na rubu izumiranja u kojem ¢o-
vjek 1 zvijeri ostvaruju gotovo miran suZivot 1
svakim se danom sve manje razlikuju, dok je
aktivnost nevidljivog ostatka ¢ovjecanstva, kao
i u Periferiji, svedena na destrukciju (uzbune i
bombardiranja).

Dva filma u hrvatskoj konkurenciji dio
su projekta obiljezavanja 50. godisnjice Genre
Film Festivala (GEFF). Kraj (Tomislav Soban,
2015) uz pomo¢ “pogre$nog” softvera i samo-
nametnutih pravila i zabrana stvara improvizi-
ranu cjelinu koja se uporno nastoji oteti autor-
skoj kontroli. Narodnim obi¢ajem nadahnuta
Dota (Petra Zlonoga, 2016, dobitnica Oktavijana
za eksperimentalni film na 25. DHF-u) magi¢-
no je tkanje od poteza olovkom na 36 kvadrata
i s bezbroj moguénosti, koje nimalo ne gubi na
zanimljivosti, ve¢ se naizgled mijenja sa sva-
kim ponovnim gledanjem. Njezin drugi jed-
nako vazan segment ¢ini tradicionalna pjesma
Rusulica u suvremenom aranzmanu 1 u vrlo
efektnoj izvedbi Ivane Rushaidat koja svojom
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repetitivnom strukturom umiruje i uokviruje
vjecno rasplesane linije.

I preostali filmovi u domacem natjeca-
teljskom programu dovoljno su interesantni da
ih vrijedi spomenuti. Lutkarska stop-animacija
Arkticki pirat (David Pero$-Bonnot, 2016) zgod-
na je pri¢a primjerena svim uzrastima o manu-
fakturistu Djedu Mrazu optuZenom za kradu
autorskih prava od velike korporacije ispod ije
se prijateljske povriine provla¢i kritika kon-
zumerizma, masovne proizvodnje “potrep-
$tina”, koje nam nisu potrebne, 1 marketinga
usmjerenog na djecu koji s podjarmljenjem
dobronamjernog Djeda postaje jo$ perfidniji.
Pesimisti¢an zavrSetak u kojem Djed i vilenjaci
u prugastim odorama $tancaju gomile brendi-
ranih igracaka tvori neocekivanu poveznicu s
gore spomenutim filmom Kraj — Zenski zatvor
u Hohenecku, gdje je prisilni zatvorski rad tako-
der sluzio napretku kapitalizma.

Tu tamo (Alexander Stewart, 2015) bavi se
nepostojano$cu sje¢anja ponavljajuéi niz istih
slikovnih 1 zvuénih motiva s jednog ljetnog
putovanja u raznim inacicama, od grube crno-
bijele skice preko simetri¢nih geometrijskih
oblika do obojenih ploha. Oni Zive nocu (Goran
Trbuljak, 2016) zanimljiva je, zgusnutim lini-
jama premreZena no¢na romansa zohara i kri-
jesnice koji se, medutim, po upoznavanju po-
malo nepotrebno transformiraju u stereotipno
atraktivan ljudski par, valjda da bi se publika

s njima lakse poistovjetila. Leona Kadijevi¢ u
When Nothing Never Happens (2015) slobodno
kombinira igrano i animirano te se sluZi najra-
zli¢itijim tehnikama i trikovima u kontrolirano
kaoti¢nom prikazu disocijativnog poremecaja
osobnosti. Osim kao stilska vjezba 1 ispitivanje
mogucénosti medija, film je jednako uspjesan i
kao psiholoska drama ¢iji naslov sugerira kako
stilsku razbaru$enost, tako i nemir koji prevla-
dava umom njegove protagonistice.

Dvominutni studentski film Jace od tebe
(Petra Baleki¢, 2016) obraduje klasi¢nu temu
dvojnika, tj. podvojenog pojedinca koji nepre-
stano proganja, bjezi od, pobjeduje, odnosno,
biva poraZen od samoga sebe pri emu se gra-
nice izmedu dviju strana osobnosti nerijetko
zamagljuju. Autorica promisljeno sukobljava
1 pretapa plohe (likovi su elegantno odjevene
siluete) 1 boje (crno, bijelo, crveno i sivo) te joj
se film doima poput animirane $pice za kakav
stari noir triler.

Konaéno, Jure Grando — $trigun iz Kringe
(Martin Babi¢, 2015) pokusaj je popularizacije
mita o istarskom vampiru, zasnovan na povije-
snom zapisu iz I7. stoljeca utemeljenom, pak,
na mjesnoj predaji o ne-mrtvome koji uzroku-
je pomor u zabaenom poluotoc¢kom selu. Film
korektno, no pomalo ziheraski replicira opéa
mjesta filmova strave (Cak je i glazba Tamare
Obrovac predvidljiv, iako nedvojbeno kvalite-
tan izbor) 1 dobro bi pristajao u katalog studija

Planemo
(Veljko
Popovi¢, 2015)
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Hammer kad bi se ovi kojim slu¢ajem bavili
animacijom, ali bi egzoti¢nost podneblja mo-
gla biti dostatan mamac za inozemnu publiku
kojoj je Grando o€ito namijenjen.

Pred kraj, ako ikoga zanima, na vrhu
moje liste miljenika s ovogodi$njeg Animafesta
nasla se Jezovita dolina (Uncanny Valley, Paul
Wenninger, 2015), fascinantna koreografija
ratnog stradanja u kojoj netremice motrimo
pikselizirana tijela dvojice suvremenih plesaca i
performera (Raul Maia i Jan Jakubal) kao vojni-
ke iz rovova Prvog svjetskog rata u mukotrpnoj
borbi za zivot. Djelo hipnoti¢ke ljepote perfek-
cionisticki evocira uzase krvave, blatne klaoni-
ce, istodobno nam namecuéi pitanje koliko je
suvremeni Covjek, sa stogodisnjim odmakom,
uopce sposoban pojmiti njezine razmjere.

Svakako valja istaknuti i Prasinu na zidu
(Wall Dust, Halyang Wang, 2016), predivno po-
remecen, duhovit, vulgaran, psihodeli¢an i ne-
obuzdan tre¢i nastavak serijala o Fikretu koji
s redateljevim ranijim radovima Freud, riba i
leptir (Freud, Fish and Butterfly, 2009) 1 Dvojnik
Fikret (Double Fikret, 2012), takoder prikaza-
nima na prethodnim izdanjima Animafesta,
tvori svojevrsnu konceptualnu cjelinu. I na sa-
mome koncu, titulu Miss $arma 26. Animafesta
nosi Paklent plan (Un plan d’enfer, Jean-Loup
Felicioli 1 Alain Gagnol, 2015), urnebesna ko-
medija o bolno nespretnom paru provalnika,
koja unato¢ kratkoj minutazi nudi gomilu smi-
jeha 1 obrata te je pravi uzitak za gledanje na
koji bi ljubitelji macaka trebali obratiti poseb-
nu paznju.

Slijepa Vajsa
(Vaysha,
I'aveugle,
Theodore
Ushev, 2016)
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ANIMAFEST SCANNER Ill 2016

SAZECI

PREDAVANJE | RASPRAVA 1:
NAGRADE ZA ANIMACIJU '

POZVANO PREDAVANJE: MARCIN GIZYCKI
(AKADEMIJA INFORMACIJSKE TEHNOLOGIJE,
VARSAVA / SKOLA ZA DIZAJN U RHODE ISLANDU,
PROVIDENCE)

Animacija od 1980: Osobni put?

Godine 1980. sudjelovao sam na Svjetskom festivalu
animiranog filma u Zagrebu kao glavni urednik ASIFA-
ina tromjese¢nika Animafilm. Na sastanku upravnog
odbora ASIFA-e koji je odrZan u Zagrebu uvedena

1 Donosimo saZetke treceg izdanja simpozija o
suvremenoj animaciji Animafest Scanner odrZanog u
Zagrebu tijekom Svjetskog festivala animiranog filma
— Animafest Zagreb (7.-8. lipnja 2016). Izlaganja na
simpoziju podijeljena su u pet tematskih cjelina koje
se nadovezuju na program Animafesta. Organizatori
konferencije: Svjetski festival animiranog filma

— Animafest Zagreb, ASIFA Austrije, Hulahop —
filmska produkcija i usluge u kulturi. Organizacijski
odbor: mag. art. Daniel Sulji¢ (Animafest Zagreb),
mag. phil. mag. art. Franziska Bruckner (ASIFA
Austrije / AG Animation Be¢), dr. sc. Nikica Gili¢,
izvanredni profesor (Filozofski fakultet Sveucilista

u Zagrebu), prof. Holger Lang (Privatno sveuciliste
Webster u Becu), prof. dr. sc. Hrvoje Turkovi¢,
redovni profesor u mirovini (Zagreb). Uz podrsku:
Grad Zagreb, Turisticka zajednica Grada Zagreba,
Hrvatski audiovizualni centar (HAVC), Filozofski
fakultet Sveucilista u Zagrebu, Austrijski kulturni
forum Zagreb, Zagrebacki plesni centar (ZPC), AG
Animation of the Society for Media Studies (GfM),
Privatno sveuciliste Webster u Becu.

2 Marcin Gizycki, ovogodi3nji glavni predavac,
dobitnik je Animafestove Nagrade za izniman

je nova definicija animacije kako slijedi: “Umjetnost
animacije podrazumijeva stvaranje pokretnih slika
koristenjem najrazlicitijih tehnika uz izuzetak igranih
metoda” Svoju izjavu objavili smo u sljede¢em izdanju
Casopisa.

U ovome radu razmatrat ¢u relevantnost te definicije
danas te opisati razvoj animiranog filma od 1980. do
danas. Takoder ¢u govoriti i o vlastitom iskustvu pro-
u¢avanja animiranog filma tijekom svih tih godina iz
perspektive povjesnicara filma, kriti¢ara, festivalskog
selektora i ravnatelja, te naposljetku, ali jednako vaz-
no, redatelja.

doprinos proucavanju animacije 2016, jedine

takve nagrade u svijetu festivala animacije.

Gizycki je povjesni¢ar umjetnosti i filma, kriticar,
redatelj, profesor na poljsko-japanskoj Akademiji
informacijske tehnologije u Varsavi, visi predavac
na Skoli za dizajn u Rhode Islandu te umjetnicki
direktor Medunarodnog festivala animiranog filma
u Poznanju (Poljska). Bivsi je glavni urednik ¢asopisa
Animafilm (1979-81) te autor vide od 300 ¢lanaka

o filmu i umjetnosti te sedam knjiga: Avangarda i
film: film u poljskim avangardnim krugovima izmedu
dva rata (1996), Disney nije bio jedini (2000), Kraj

i $to dalje? Eseji o postmodernizmu, suvremenoj
umjetnosti te kraju stolje¢a (2001) i Wenderse,
odlazi! (2006). Njegovi interesi obuhvacaju povijest
avangardnih pokreta u 20. stolje¢u, povijest
animiranog, eksperimentalnog i dokumentarnog
filma te postmodernisticku teoriju. ReZirao je velik
broj dokumentarnih, eksperimentalnih i animiranih
filmova, uklju¢ujuéi Otok Jana Lenice (1998),
Putovanja Daniela Szczechure (2005), Panta Rhei
(2008), Aquatura (2010), Prica o kazalisnoj skupini
Laterna magica (2014) i Spomenik (2016).



FESTIVALI
I REVIJE

86-87 /2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

194

OLIVIER COTTE (PENNINGHEN)

Tajne Oscarom nagradene animacije: Analiza filma
Otac i kéi Michaela Dudoka de Wita

— Tko zeli osvojiti Oscara?

— Ja! Sto moram ug¢initi?!?

MozZda snimiti film? Svi Zele osvojiti Oscara ili Akade-
mijinu nagradu! Svake godine javnost i profesionalci
klade se na filmove koji ¢e biti nominirani kao i na
pobjednika. No vrlo ¢esto se dogodi da pogrijesimo,
a kada pogledamo popis sretnika, ponekad ne razumi-
jemo zasto su upravo oni osvojili nagradu. No u vecini
se slucajeva slazemo. Dakako, krajnji odabir ovisi o
vremenskom razdoblju, tehni¢kim izazovima, esteti-
ci, emocijama, kvaliteti filma, odredenim monumen-
talnim aspektima animacije, no ne samo o tome i u
svakom slucaju uspjeh nije lako svesti na jednostavnu
formulu. Primjerice, ne mozemo objasniti zasto neke
zemlje (ili ¢ak kontinenti) osvajaju znatno manje na-
grada od drugih ili zasto dobar redatelj osvoji nekoliko
Oscara, a neki drugi koji posjeduje jednake vjestine
nijednog. Zasto je tako malo eksperimentalnih (ne-
narativnih) filmova? Zanimljivo je analizirati najbolje
prihvacene tehnike. Je li odbor za dodjelu Oscara po-
malo konzervativan? | naposljetku, za3to se Oscar do-
djeljuje filmovima koji su ve¢ osvojili priznanja na broj-

nim medunarodnim festivalima? Jesu li vrijedni toga?
Budimo iskreni, vecina nagradenih filmova posjeduje

kvalitetu. Neki su iznimno dobri. Otac i kéi Michaela
Dudoka de Wita primjer je takvog filma. Zato ce na-
kon uvodnog predavanja o Oscarima uslijediti detaljna
analiza narativa i vizualne strukture tog remek-djela
te pri¢a o njegovu snimanju.

OLGA BOBROWSKA (JAGELONSKO SVEUCILISTE,
KRAKOV)

Kako se kalio kanon: Klasiéna kineska animacija u
zrcalu festivalskog kruga

U ovom radu tematizira se odnos izmedu filmskog
kanona uspostavljenog na temelju priznanja na me-
dunarodnim festivalima i kulturnih politika uspostav-
lienih odozgo prema dolje na primjeru povijesti konti-
nentalne kineske animacije (1955-1989). Odluka Zirija
8. medunarodnog dje¢jeg filmskog festivala u Veneciji
u kojoj se zabunom navodi da je zemlja produkcije
filma Why The Crow Is Black (Qian Jiajun, Li Keruo,
1955-56) Sovjetski Savez umjesto Narodne Republi-
ke Kine razljutila je kineske vode te navela Sangajske
animatore na ubrzani put prema minzu (nacionalnom)
stilu. To je imalo za posljedicu uvodenje animacije uz
pomoc kista i tinte koja je nastojala prenijeti kinesku

Marcin Gizycki
izlaZe na skupu
Animafest
Scanner Il
2016
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estetiku na filmski jezik. Dva priznata filma na grani-
cama klasi¢nog razdoblja: The Magic Brush (Jin Xi, You
Lei, 1955), lutkarska bajka koja predstavlja propagan-
dnu viziju modernizacije, i Feelings from Mountains
and Water (Te Wei, Ma Kexuan, Yan Sanchun, 1988),
metafizicki su saZetak dostignuca kineske animacije.

Primjetan je specifican obrazac festivalskog prika-
zivanja kineskih filmova: medunarodni uspjeh (na-
grade u Annecyju, Zagrebu, Cannesu, Locarnu, itd.)
koji ostvaruju filmovi primjerice Tea Weija (Where Is
Mama?, 1960) ili Wana Laiminga (Havoc in Heaven,
1961-64) potvrduju njihovo priznanje na nacionalnoj
razini. Filmovi iz razdoblja nakon Mao Zedonga Aa
Dae (Nezha Conquers the Dragon King, 1978-79) ili
Zhoua Kegina (Monkeys Fishing for Moon, 1981) odraz
su sluzbeno prihvacene razine revizionisticke kritike.
Dok je priznanje filmova iz zemalja Varsavskoga pakta
na Zapadu obi¢no podrZavalo razvoj subverzivne um-
jetnosti u Sovjetskom bloku, priznanje kineskih do-
stignuc¢a dogadalo se paralelno sa srednjostrujaskom
konsolidacijom u Narodnoj Republici Kini. Film Golden
Conch (Wan Guchan, Qian Yunda, 1963), nagraden na
3. medunarodnom azijsko-africkom filmskom festi-
valu u Indoneziji, zanimljiv je primjer odnosa izmedu
umjetnosti i politike. Festival s otvoreno politickim,
antikolonijalistickim programom funkcionirao je kao
platforma za demonstraciju snaga u ideoloskoj borbi.
Valja odati priznanje umjetni¢kim nastojanjima ani-
matora Narodne Republike Kine zbog njihove origi-
nalnosti i intelektualne snage. Nadalje valja primijetiti
da je umjetnicka animacija bila sastavni dio propagan-
dne masinerije. Autorica tvrdi da je priznanje kineskih
filmova na medunarodnim festivalima koje je bilo u
skladu sa sluzbenom ideologijom omoguéilo kineskim
vodama da kanon animiranih filmova uspostave pre-
ma politickim zahtjevima.

MIKHAIL GUREVICH (CHICAGO)

“Oscarovska tjeskoba” u ruskom stilu: Slucaj Kon-
stantina Bronzita i drugih

Zakoracivsi u minsko polje koje predstavlja svaka
rasprava vezana za nagrade, ponudit ¢u svojevrsnu
studiju slucaja na temu materijala koji mi je jo3 svjez
u sjecanju: najnoviji film Konstantina Bronzita Ne
moZemo Zivjeti bez kozmosa, njegova prihvaenost

na nacionalnoj i medunarodnoj razini te ocekivanja
vezana za najvece priznanje — uz povijesnu pozadi-
nu. Prosle godine film je osvojio impresivan broj fe-
stivalskih nagrada (uklju¢uju¢i Grand Prix u Zagrebu)
te je naposljetku nominiran za Oscara. No ono 3to je
vjerojatno promaklo medunarodnim filmolozima jest
odredena sociokulturna pozadina: nacin na koji je ci-
jeli proces odavanja priznanja doZivljen medu ruskom
struénom i Sirom javnosti, a $to je uocljivo na temelju
poprili¢no intenzivne rasprave na drudtvenim mreza-
ma te na temelju reakcija tradicionalnih medija (koliko
god manjkave bile, 5to je teme za sebe).

Promatranje i djelomi¢na vlastita uklju¢enost u ovu
uZarenu raspravu omogudili su mi da uocim skrivene
tenzije i poprili¢no sloZene strahove kojima dalje pri-
donose najnoviji trendovi i politicka klima te koji se
Cak svrstavaju pod nacionalni ponos ili “geopoliti¢-
ka” nadmetanja. Cini se da unato¢ svim negiranjima
unutar stru¢nih drustava Oscar i dalje zadrZava sta-
tus Svetoga grala, dok festivalske nagrade, navodno
“prikladnije” i reprezentativnije, kao da nisu dovoljno
dobre — u ovom sluaju ni za filmasa ni za poklonike
unutar i izvan profesije. U tom svjetlu bilo bi klju¢no
nakratko sagledati natjecateljski kontekst kratke ani-
macije s fokusom na ranjivosti, da se tako izrazim, u
temeljnim konceptima i stilistici filma (nedostajala je
i jasna artikulacija u formalnim i neformalnim raspra-
vama) koji su po svojoj definiciji kulturno obojeni i koji
su se naprotiv mogli smatrati posebno vrijednima na
festivalima — 3to bi donekle moglo razotkriti strahove
istovrsne onima koji su vezani za nastojanja na osva-
janju Oscara. Usporedba koja otkriva mnogo odnosi
se na slucaj Aleksandra Petrova koji je osvojio Oscara
2000. te na slu¢aj pojedinih ne-dobitnika kao 5to je
Igor Kovaljov.

GIANNALBERTO BENDAZZI (GENOVA)
Zagrebacka skola i Oscari

Svi znaju da je Surogat Du3ana Vukoti¢a prvi nea-
mericki kratkometraZni animirani film koji je osvojio
Oscara (1961). U ovom radu analizira se odnos izme-
du prestiznog hollywoodskog kipi¢a i produkcije Za-
grebacke 3kole te se razotkriva veza izmedu radova
Borivoja Dovnikovi¢a — Borde i pojedinih dobitnika
Oscara.
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RASPRAVA 2: SIROVA
ANIMACIJA

EDWIN CARELS (UMJETNICKA SKOLA KASK /
HOGENT)

Slika na prekretnici: Ispravljanje perspektive o Jo-
sephu Plateauu

Mnogo se pisalo o belgijskom fizi¢aru Josephu Anto-
ineu Ferdinandu Plateauu (1801 — 1883), no 3ira jav-
nost malo zna o njegovim najvec¢im otkri¢ima na ne-
koliko istrazivackih polja. U vecini udzbenika spominje
se njegov izum iz 1832, anopticka igracka poznata kao
fenakistiskop, alat s pomocu kojega je demonstrirao
nacelo opticke iluzije pokretnih slika. Plateau je 1836.
izumio jo§ jednu opticku igracku: anortoskop. No ovaj
put nije ostvario komercijalni uspjeh. Jedno obja3nje-
nje Cinjenice da Plateau nikada nije povezivan s ovom
drugom optickom iluzijom jest to da instrument nije
bio u opticaju i da je danas izuzetno rijedak. Drugo je
da “animacija” rotiraju¢im diskovima — na jednom je
slika, a na drugom zaklopac — jednostavno nije bila
dovoljno atraktivna. Zapravo je bila rije¢ tek o sta-
tickoj reprezentaciji. No zanimljiva je Cinjenica da je
Plateau anortoskop smatrao vaznijim istraZivackim
projektom. Prototip je razvio ve¢ 1828. i unato¢ tome
Sto javnost nije pokazala zanimanje 1836, nastavio
je s istraZivanjem jo$ dugi niz godina. U ovome radu
nastoji se pokazati za3to anortoskop nije samo sirova
“animacija’, ve¢ i prvi prototip onoga 3to ¢e postati
elektronska slika. Bolji pogled na anortoskop Platea-
ua ¢ini pretecom ne samo “Nipkowljeva diska”, vec i
video monitora. Anortoskop se moZe smatrati prete-
¢om vektorske grafike kojom se slika prikazuje na bazi
geometrijskih oblika. Upravo je to zanimalo Plateaua:
dizajnirati skripte za vektorske slike koje se prikazuju
na ekranu u pokretu. Kao jedinstveni model medu op-
tickim igrackama iz Viktorijanskoga doba, anortoskop
se Cak moZe smatrati prvom “vektorskom igrackom”.
Ovo nam daj potpuno novi pogled na ono 3to shvaca-
mo kao povijest elektronskih medija.

KRISTINA MARIC (OSIJEK)

Sirova animacija kao bojno polje ne-umjetnosti i
anti-umjetnosti

Sveprisutna negacija estetike u suvremenoj animaci-
ji jo$ je marginalna tema. Slobodna ruka animatora,
nemirne linije, nasumicne mrlje, nelogican izbor boja
daju dojam neceg 3to je nebruieno, no istovreme-
no iskreno i sirovo. Direktan i spontan rukopis, lisen
mimeze i akademske erudicije, element je sirove
umjetnosti, pojave koja karakterizira slikarstvo sre-
dine dvadesetog stolje¢a. Grubost sirove umjetnosti
dovodi do pitanja protiv koga ili Cega je usmjerena ta
pobuna. Protiv koga ili ¢ega je danas usmjerena po-
buna? Otkud potreba da se posluZi izraZajnim sred-
stvima s djegjih crteza? Analiza radova mladog bri-
tanskog autora Petera Millarda kontekstualizira pri-
sutnost neopterecenog, grubog i sirovog kao pojave
u suvremenoj animaciji. Zaigranost i svjeZina njegovih
radova primijeceni su na festivalima animacije diljem
svijeta. Primjeri Millardovih radova i radova djece
nastalih pod njegovim mentorstvom opisuju odnos
izmedu namjernih poteza umjetnika i nesputanog
izri¢aja autsajdera. Umjetnicki jezik djece uvjerljiv je
unato¢ njegove pojednostavljene i nezgrapne artiku-
lacije. Pogreska u animacijskoj tehnici, koju umjetnik
¢ini namjerno, zapravo je cinizam usmjeren na reci-
kliranje ve¢ ispri¢anih animiranih prica. Cini se da taj
anti-intelektualisticki, anti-umjetnicki stav narusava
kanon mainstream animacije koji njeguje visoku razi-
nu estetike i superiornosti narativa. Je li anti-animacija
podrucje pobune? Ova vrsta vizualnog jezika vrlo je
prilagodljiva primijenjenim umjetni¢kim konceptima.
Medutim, je li ovdje vise rije¢ o tendenciji da se po-
kaZe osjecaj apsurda ili tek o prihvacanju apsurda kao
date stvarnosti?

Naposljetku, animacija je postala tek jos jedan medij
dostupan svima. Pitanje je kako teoretizirati o ne-
mustosti u suvremenoj animaciji te kako je ocijeniti.
Razlikovanje umjetnosti i ne-umjetnosti neiscrpan je
izvor pitanja, a rasprava postaje jos napetija napravi-
mo li korelaciju izmedu ne-umjetnosti i anti-umjet-
nosti.
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MICHAL BOBROWSKI (JAGELONSKO
SVEUCILISTE, KRAKOV)

Subverzivna masinerija. Filozofija uradi-sam u fil-
movima Juliana Antonisza

Ovaj je rad posvecen Julianu “Antoniszu” Antoni-
szczaku (1941-1987), vjerojatno najekstravagantnijem
predstavniku Poljske 3kole animacije, koji ¢e osta-
ti zapamcen primarno kao autor neobi¢nih filmova
snimljenih bez upotrebe kamere. Radio je tehnikama
crtanja, slikanja, grebanja, spaljivanja ili rezbarenja
izravno na 35-milimetarskoj vrpci. Njegova snazna
sklonost vizualnom eksperimentiranju priblizava ga
medunarodno priznatim avangardnim filmasima kao
Sto su Norman McLaren, Stan Brakhage ili Len Lye.
No, u usporedbi s tim autorima, Antoniszov rad ¢ini
se znatno manje hermeti¢nim i ekskluzivnim. Zahva-
ljujuci svojoj sposobnosti da poveZe eksperimentalni
pristup filmu i dobro prihvaceno izrugivanje soci-
jalistickoj stvarnosti te dadaistickom osjecaju Ciste
besmislenosti, redatelj je stekao veliku popularnost
medu poljskim gledateljima. Cini se logi¢nim da je za-
hvaljuju¢i umjetni¢koj metodi utemeljenoj na radikal-
noj posvecenosti filozofiji “uradi sam”, anarhisticnom
smislu za humor te nepovjerenju prema autoriteti-
ma i mainstream doktrinama Antonisz postao kultni
umjetnik poljskog punk pokreta 1980-ih.

Antonisz nehajno odbija sve $to predstavlja profesio-
nalizam u filmskoj umjetnosti. Upravo suprotno, na-
glasava elemente kuéne radinosti u svojim filmovima
sacinjenima od animiranih petlji nasumi¢no ispreple-
tenih s ¢esto mutnim ili nedovoljno izotrenim igra-
nim snimkama, popracenih komentarima koje Citaju
glumci amateri te suludo veselom i obi¢no lo3e izve-
denom glazbom koju pise sam redatelj. Antoniszova
neobi¢na vizualna masta nadopunjena je njegovim
nevjerojatnim tehnickim vjestinama. U svojem stanu
izradio je nekoliko tehnickih sprava, 3to je s vreme-
nom preraslo u privatnu manufakturu izravne anima-
cije. Antoniszovi izumi imali su samo jednu svrhu —
omoguciti mu da studio ograni¢i na svoju sobu te da
tako bude posteden sluzbenog produkcijskog kruga.
Ovaj rad tematizira Antoniszovu potragu za umjet-
nickom neovisnos¢u u vremenu ideoloske hegemo-
nije. Njegov rad smatra se primjerom 3ireg konteksta
poljske disidentske umjetnosti koja se tijekom dva de-

setljeca komunizma sluzila gerilskim metodama kako
bi poslala subverzivne poruke.

TESS MARTIN (ROTTERDAM)

Sto je zakon? Nezavisni duh pacifickog sjeveroza-
pada SAD-a

U sjeverozapadnom kutu SAD-a, ispod Kanade, nalazi
se amorfna regija pacifickog sjeverozapada. Njezinu
animacijsku scenu tesko je geografski definirati, no
karakterizira je nenamjerna neovisnost, ako zanema-
rimo zloglasnost. KaZemo “nenamjerna neovisnost”
stoga $to vedi dio animatora koji ondje djeluje nuzno
ne zna da je to to stvara nekonvencionalno ili protiv-
no pravilima. Moguce je da ¢ak nisu ni svjesni pravila.
Animirani kratki i igrani filmovi te instalacije produ-
ciraju se u regiji koja ne uziva nikakvu financijsku ili
distribucijsku potporu filmskih ili animacijskih insti-
tucija, poput onih koje postoje u Europi. Financiranje,
ako uopce postoji, dolazi od darovnica za umjetnike,
grupnog financiranja ili privatnih investicija. Stru¢na
znanja ne proizlaze iz dobro poznatih animacijskih
studija poput onih u sklopu Kalifornijskog instituta za
umjetnost ili Skole za dizajn u Rhode Islandu. Gotovo
svi su samouki.

lkona animacije Bruce Bickford stvara crtane anima-
cije na vrlo izravan nacin, a sastoje se od brojnih fi-
gura koje se transformiraju i zapleta u jednom kadru.
Njegovi filmovi kr3e pravila pripovijedanja, odnosno
nemaju narativ. Stefan Gruber jo§ je jedan majstor cr-
tane animacije. Njegov je rad izuzetno te¢an, no on
se ipak bavi filozofskim temama na nekonvencionalan
nacin. Animatora i ilustratora Drewa Christieja odli-
kuje prekrasan naivni stil crtanja i njegova je animacija
Cesto vrlo ograni¢ena. No ipak, humor u njegovim fil-
movima prodire bez zapreka. Glazbene video uratke
Clydea Petersena Cesto odlikuje djetinjast stil — po-
sebice treba istaknuti njegov najnoviji rad, kreiran
obi¢nom linijom kemijske olovke na Zuckastosmedem
papiru. No taj rad je ipak savrSena pratnja tekstu u
kojem se opisuje neobicna tinejdZerica koja odrasta u
prljavom i zapustenom Seattleu 19g0-ih. | naposljetku
oskarovka Joan Cratz iz Portlanda koja i dalje stvara
gotovo apstraktne i nenarativne kratkometrazne fil-
move i radove po narudzbi.
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Ovih pet filmasa, okruZeni kreativnom i inspirativnom
zajednicom nezavisnih animatora, ostvaruje inacicu
uspjeha koju je moguce postic¢i u SAD-u, daleko od
animacijskih festivala, daleko od odobravanja prestiz-
nih skola.

RASPRAVA 3: ZAGREBACKA
SKOLA ANIMACIJE

ANDRIJANA RUZIC (MILANO)

Vaznost utjecaja djela Ranka Muniti¢a na Zagre-
baéku skolu crtanog filma u sklopu povijesti anima-
cije u bivsoj Jugoslaviji

Ranko Muniti¢ (Zagreb, 1943 — Beograd, 2009) bio je
jedan od najcjenjenijih, najperceptivnijih i najkontro-
verznijih jugoslavenskih filmskih kriticara, teoreticar
i povjesnicar filma, scenarist te izvrstan poznavatelj
filma, animacije i stripa. Stalno nastoje¢i potaknuti
medij animiranog filma u bivoj Jugoslaviji te tako pro-
micati njegovu visoku umjetnicku vrijednost, Ranko je
napisao dvanaestak knjiga o animaciji. Polovica tih
knjiga posvecena je animiranim filmovima iz “radio-
nice” Zagrebacke $kole animacije. Njegova knjiga Za-
grebacki krug crtanog filma smatra se prekretnicom
u povijesti jugoslavenskih animacijskih studija, dok se
Estetika animacije smatra klasikom na podru¢ju film-
ske estetike.

U svojoj studiji predstavit ¢u kronologiju Munitic¢eva
rada tijekom razvoja literature o animaciji u biv3oj Ju-
goslaviji, s fokusom na njegove kriti¢ke misli vezane za
“zlatne godine” Zagrebacke skole animacije. Cilj mi je
istaknuti Muniticev pionirski rad na podrugju razvoja
filmske teorije i kritike u prvim godinama animacijskih
studija u biv3oj Jugoslaviji. Namjera mi je odati prizna-
nje Ranku Muniti¢u za izvanredan doprinos populari-
zaciji animiranih filmova Zagrebacke $kole animacije u
bivsoj Jugoslaviji i Sire.

IRENA PAULUS (ZAGREB)

Animacija u glazbi: Tomislav Simovi¢ i Zagrebacka
skola crtanog filma

Uloga glazbe u animiranim filmovima samo je djelo-
mi¢no usporediva s njezinom ulogom u igranim filmo-

vima: uloga ilustriranja i sposobnost stvaranja konti-
nuiteta i dinamizma, kao i emocionalna sugestivnost,
koriste se u oba Zanra. No samo u animiranim filmovi-
ma uloga glazbe prosirena je i na humanizaciju umjet-
nih slika. Vizualni geg naglasen je glazbenim gegom,
a to se postize ne samo domisljatom kombinacijom
instrumenata, vec i posebnim odnosom prema glaz-
benim akordima i motivima. Svaki je glazbeni Zanr
dobrodo3ao. Sve to se mozZe Cuti i iskusiti u radu skla-
datelja Tomislava Simovi¢a, najznacajnijeg glazbenog
suradnika Zagrebacke $kole animacije. lako nikada
nije bio zaposlenik Zagreb filma, Simovic je (uz ostale
radove) napisao glazbu za 13 igranih filmova, 51 do-
kumentarni film, 11 reklamnih spotova i — 164 crtana
filma ovoga studija.

“Traganje za sli¢nostima izmedu vizualnog i auditiv-
nog nije pravilo i ondje, meni, pisanje glazbe za ani-
mirane filmove pocinje”, napisao je jednom Simovic.
Filozofija je bila sli¢na onoj Scotta Bradleyja kojega
takoder nije zanimala standardna upotreba glazbe.
Simovicev pristup bio je vrlo moderan, no ponekad je
evocirao i banalne glazbene trenutke. S druge strane,
oslanjao se na sve glazbene Zanrove kako bi stvorio
odgovarajucu atmosferu: od dodekafonije preko jazza
i cirkuske glazbe do slavne glazbene podloge mrmlja-
nju Covjeculjka u Vukoticevu Surogatu.

MIDHAT AJANOVIC AJAN (SVEUCILISTE WEST,
TROLLHATTAN)

“Proxy prostor” na zagrebaéki naéin. O minimali-
sti¢ckom pristupu stvaranju simboliékog prostora u
animiranim filmovima autora iz zlatnog doba Za-
grebacke skole crtanog filma

Animacija se obi¢no definira kao pokretna slika koja
nije snimljena iz stvarnog, ve¢ iz umjetno stvorenog
pokreta. U ovome radu bavit ¢u se vizualizacijom
prostora koji je nedostupan kako fotografskoj film-
skoj slici tako i nasem senzornom aparatu. Smatram
da je ona klju¢an element animirane slike koji je, jed-
nako kao i stvaranje pokreta, vaZan za razumijevanje
animacije. Ono $to je filozof Paul Crowther nazvao
“proxy prostorom u animiranom filmu” (citat Donalda
Craftona u: Shadow of a Mouse: Performance, Belief
and World-making in Animation, 2013: 147) moglo bi
se prema mojoj interpretaciji definirati kao stvaranje
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dijegetskog prostora koji postoji tek u gledateljevoj
masti i samo u trenutku gledanja filma. Mizanscena
u animaciji uvijek simbolizira prostor, bez obzira na
to koliko uvjerljiva trodimenzionalna iluzija bila. Ani-
macija prodire u prostor i vrijeme te ¢ini vidljivim ono
Sto je nevidljivo i obratno, ono 3to je vidljivo postaje
nevidljivo. Mogli bismo re¢i da je u animiranom filmu
vrijeme analogno Zivotu, a prostor svijetu.

Mnogi suvremeni animatori iskoristavaju ¢injenicu da
je digitalna animacija omogudila percepciju prostora
koji je potpuno nedostupan fotografskoj filmskoj teh-
nici. Primjerice, kamera koja prodire (prelet) dokinula
je ogranicenja vezana za slikovni prostor tako da mo-
Zemo posegnuti za onim $to ne vidimo, a 3to je iza po-
vrsine slike. Medutim, u ovoj prezentaciji nastojat ¢u
analizirati taj aspekt animacije u okviru tradicionalno
snimljenih animiranih filmova kako bih potvrdio tezu
da je “proxy prostor” uvijek klju¢an dio animirane sli-
ke, bez obzira na tehnicke ili produkcijske uvjete.
Kako bih analizirao razlicite pristupe stvaranju “proxy
prostora’, usredotocit ¢u se na kanonske filmove iz
zlatnog doba Zagrebacke $kole crtanog filma. U tim
filmovima nalazimo mnogo dokaza o tome da animi-
rani prostor sam po sebi predstavlja oslobodenje od
ogranicenja zakona fizike te omogucuje ulazak u svi-
jet fantasti¢nog, simbolickog i metafori¢kog. Umjesto
horizonta koji je obi¢no neuhvatljiv i dalek, zagrebacki
animatori ostavljaju za sobom horizont i perspektivu
te uvode dijagramati¢ku jednostavnost na izuzetno
kreativan nacin. Koriste¢i se razli¢itim minimalistickim
metodama, zagrebacki animatori prikazuju prostor na
sloZen i multidimenzionalan nacin. Na primjeru neko-
liko filmova istaknut ¢u pet metoda kojima to postizu:
1. Filmovi sa simbolickim prostornim prikazivanjem
koje sluzi kao klju¢ za stvaranje ideje o dijegetskom
prostoru kao u filmu Don Kihot (1961) Vladimira Kris-
tla. Vertikalne linije predstavljaju urbanu paranoju i
kolektivizam koji proizlazi iz opéeg ubrzanja koje je
pocelo vec tijekom industrijske revolucije, a koje je
radikalno utjecalo na okoli3 koji se u moderno vrijeme
najCesce sastoji od tehnoloskih proizvoda, ukljucu-
juéi i onaj najvazniji — automobil. U skladu s novom
percepcijom vertikalne linije koje predstavljaju zgrade
u modernim gradovima dominiraju nad linijjom hori-
zonta. Jednako tako, horizontalne linije funkcioniraju

kao vizualni sinonim za pastoralni individualizam. U
scenama u kojima se pojavljuju Don Quijote i Sancho
cijela se pozadina sastoji od niza horizontalnih linija.
S druge strane, u sceni u kojoj se pojavljuje skupina
njihovih militariziranih progonitelja prostor je vizu-
aliziran kao dvodimenzionalna ploha podijeljena po
sredini vertikalnom linijom koja predstavlja cestu. Ne
vidimo samo ove dvije slike, ve¢ i trecu sliku koja je
svojevrsni spoj informacija, $to rezultira neobi¢nim
u¢inkom paralakse kako se gledatelji kre¢u izmedu
dva prostora. Kristlovo modernisticko oblikovanje
prostora te jednostavnost filma i izravnost ekspresije
stvaraju osjecaj mehanicke hladnoée naglasene gama
korekcijom i korekcijom boja koja se postiZe agresiv-
nim i snaznim paralelnim slojevima.

2. Razotkrivanje plasti¢nosti i materijalnosti u podlozi
samog stvaranja animirane slike kao svojevrsnog V-
efekta ili “svjesne upotrebe kontradikcije”, kao i slo-
bodan prijenos s prostora na ekranu na prostor izvan
ekrana i prostor naracije, $to se obi¢no naziva meta-
lepsom ili “paradoksalnim krsenjem ontoloskih gra-
nica” (Feyersinger: “..naratoloski koncept kako bi se
artikulirala sposobnost da budem fa... ne ja, odnosno,
istovremeno unutar i izvan fikcije”, citat Donalda Craf-
tona, 2013: 50), kao u filmu Igra (1962) Dusana Vuko-
tica. Ovdje se slobodno kre¢emo izmedu analognog
prostora igranih dijelova filma i “prostora” djecje ma-
Ste koji se materijalizira kroz animirane dje¢je crteZe.
3. Koristenje bjeline kao “prostora nistavila” na nacin
da se cijelo okruzenje likova pretvara u bijelu izma-
glicu koja u isto vrijeme oznacava povrsinu i prostor,
nepropustan zid i beskrajnu dubinu, u jednom trenut-
ku dvodimenzionalni list papira na kojem su nacrtani
likovi, a u drugom trodimenzionalnu 3pilju iz koje izla-
ze potpuno neocekivane prikaze kao u filmu Znatize-
lja Borivoja Dovnikovic¢a. Kao posljedica toga prostor
se percipira apstraktnim, bas kao i vrijeme. Nedeljko
Dragi¢ nadogradio je ovaj koncept prostora u fil-
mu Idu dani (1968) dodaju¢i humoristi¢cnom ozradju
okus gorke satire usmjerene na razotkrivanje medijski
stvorene (ne)stvarnosti koja je obi¢no nerazumljiva i
nevidljiva glavnom junaku, malom, obi¢nom ¢ovjeku,
iako je on s druge strane posve vidljiv, nezasticen i njoj
izloZen.
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4. Fleksibilna scenografija u kojoj se metamorfne
transformacije slika u prvom planu i u pozadini koriste
kako bi se prostor smisleno aktivirao kao u filmu Mala
kronika (1962) Vatroslava Mimice. Smjerovi kretanja
koji zanemaruju pravila perspektive stvaraju osje¢aj
stalne nestabilnosti. Medutim, najvaZznija novina ovog
zaboravljenog remek-djela jest Mimicina ideja da cr-
teZe odvoji od pozadine na vrpci tako da likovi dobiju
sjene, §to je za posljedicu imalo osjecaj plasti¢nosti i
taktilnosti kakav nije nikada prije ni poslije doZivljen
u nijednom tradicionalno snimljenom animiranom fil-
mu.

5. Filmski prostor zamisljen kao nesto $to postoji pa-
ralelno s filmskim likovima i $to je potpuno neovisno
od njihove volje, kao u filmu MoZda Diogen Nedeljka
Dragica. Dragi¢ “subjektivizira i personificira” filmski
prostor ponekad ga prikazuju¢i kao nesto $to se ne
moze razumjeti ni dokuciti, kao nesto 5to postoji pa-
ralelno s filmskim likovima i $to je potpuno neovisno
od njihove volje. U tipi¢noj sceni lik skitnice otvara
vrata koja se iznenada pojavljuju na nefigurativnoj po-
zadini, a iza njih se otvara realisti¢na scena prekrasnog
krajolika. No skitnica ne moZe uci na ta vrata. Prilikom
pokusaja sudara se s nevidljivom preprekom koja me-
dutim ne sprecava jato ptica da ulijece i izlijece kroz
ista vrata. Kada skitnica napokon uspije proci kroz
vrata, krajolik se premjesta na drugu stranu.

Naravno, jo$ je mnogo primjera koji dokazuju da je
stvaranje prostora klju¢na odlika animacije. Rije¢ je
o izmi3ljenom ili zamisljenom prostoru ili o konceptu
prostora koji nikada ne vidimo i koji ne mozemo vidje-
ti ili necemo nikada vidjeti, no koji prepoznajemo kao
prostor u specifitnom simbolickom svijetu.

3 Zahvaljujemo Ministarstvu ekonomije i
konkurentnosti spanjolske vlade koje je financiralo
projekt HAR2013-41708-P koji je podrzao ovaj rad.
Takoder zahvaljujemo programu PASPA UNAM.

Na analizi filmova i popunjavanju baze podataka
radili su ¢lanovi znanstvene skupine: Carmen Lloret

RASPRAVA 4: STRUJE |
TRENDOVI

CARMEN LLORET FERRANDIZ (POLITEHNICKO
SVEUCILISTE, VALENCIJA)

TANIA DE LEON YONG (UNAM — NEZAVISNO
DRZAVNO SVEUCILISTE U MEKSIKU, CIUDAD DE
MEXICO)

Kreativni izri¢aj pokreta: sinteza vs. mimeza pokre-
ta u nizu animiranih filmova

Cilj ovoga rada jest pokazati da se animacija moze
stvoriti na temelju kreativnog izricaja pokreta koji je
posljedica procesa sinteze Cijem su razvoju pretpo-
stavljeni razli¢iti umjetnicki izvori i tehnike. Smatra-
mo da je vazno razjasniti da je animacija, prije svega,
kreativni jezik utemeljen na razlicitim umjetnickim i
tehni¢kim sredstvima koja su pretpostavljena njezi-
nom klju¢nom elementu, kreativnom izri¢aju pokre-
ta. Nasa analiza potvrduje kako neregulirane metode
izravno utjeCu na izricaj pokreta utemeljen na sintezi.
Kako bismo identificirali animacijske elemente koji se
temelje na sintezi pokreta i usporedili ih s animacij-
skom mimezom, analizirali smo razli¢ite stupnjeve
mimeze i sinteze pokreta te formalne elemente u 91
animiranom filmu te odredili u kojoj mjeri neregulira-
ne metode izravno utjeCu na izricaj pokreta. Prezen-
tacija3 se temelji na analizi podataka provedenoj u tri
faze. Tijekom prve faze procesa podaci su analizirani
temeljem deskriptivne statistike (tablice frekventno-
sti) gdje se odgovor vrednuje zajedno s postotcima, a
kumulativni postoci odreduju se za sve gore navedene
varijable. U drugoj fazi provedena je analiza obrasca
odgovora kako bi se identificirale zajednicke karak-
teristike/varijable u pocetnom setu podataka. Nakon
toga uslijedila je klaster analiza pri kojoj se izvorni set
podataka podijelio u podskupine (klastere) prema za-

Ferrandiz, José Pedro Cavalheiro, Jests Pertinez
Lopez, Mercedes Peris Medina, Rosa Peris Media i
Tania de Ledn Yong. Analiza podataka obavljena je
uz konzultacije s Manuelom Floresom i Ekaterinom
Ponkratovom.
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jednickim karakteristikama kako bi se porucile varija-
cije unutar seta podataka.

BURCU KARTAL (IZMIR)

Na rubu jezive doline: animacija lica i brza izrada
prototipa

Lice je ogledalo duse: sve pocinje od lica. Sto je animi-
rani lik realisti¢niji, to ¢emo prije prepoznati i odbaciti
nesavrsenosti. Koncept jezive doline (uncanny valley)
uvijek se javlja kad su u pitanju animirani likovi, bez
obzira na ¢injenicu da animacija i specijalni efekti ima-
ju za cilj postizanje ljudskih karakteristika. Danasnja
tehnologija ne koristi se samo na podru¢ju kamere i
svjetla, vec¢ i za postupak izrade lutaka u sklopu stop
animacije, $to je skup, naporan i vremenski zahtjevan
posao. Naviknuti smo na gledanje “gotovo” realistic-
nih scena i likova u 3D animaciji, medutim 3D printeri
su pronasli svoj put do izrade lutaka za animirane fil-
move. Nastojeci posti¢i “realisticniji” izgled i nadiéi vi-
zualne granice stop animacije, 3D printeri su drasti¢no
unaprijedeni. Oregonski animacijski studio Laika prvi
se sluZio 3D printerima za izradu brzih prototipa koji
su promijenili pogled na animaciju lica u stop anima-
ciji. Koristenje razlicitih vrsta materijala na jednoj lutki
uvijek moZe biti problemati¢no u stop animaciji. Na
taj nacin gledatelj moZze uociti razlike u boji i tekstu-
ri. Tehnologija 3D ispisa napredovala je otkako je prvi
put upotrijebljena u stop animaciji. Danasnji 3D prin-
teri mogu nanijeti boju na ispisane povrsine pa je mo-
guce postici vise detalja i realisti¢niju boju koZe. Ovaj
je napredak pomogao i rijesiti problem nemoguénosti
upotrebe tijela od silikona i gume u kombinaciji s is-
pisanim licem, a da ne dode do vizualne distrakcije. U
produkiji kuce Starburns Industry ove je godine iza-
a0 novi stop-animirani film s nevjerojatnim detalji-
ma i izrazima lica. Rije¢ je o filmu Anomalisa (2015)
Charlieja Kaufmanna i Dukea Johnsona Cije pojedine
scene ostavljaju gledatelje bez daha. Mnoge gledatelje
privlace neobicni aspekti stop animacije pa “kvarenje”
stop animacije fenomenom jezive doline i razvojem
3D animacijske tehnologije zabrinjava. U ovom radu
usporeduje se animacija lica u stop animaciji i 3D ani-
maciji s naglaskom na tehnoloske ucinke na vizualnu
percepciju.

RASPRAVA 5: ANIMACIJA |
IGRE

ILIJA BARISIC (ZAGREB)

Tehnike i stilovi animacije u videoigrama

U ovom radu istraZuje se utjecaj animacije na video-
igre na dvije razlicite razine: tehnoloskoj i sadrzajnoj.
Na tehnolo3koj razini, glavna poveznica izmedu ta dva
medija jest digitalna animacija. Medutim, u videoigra-
ma se jednako tako rabe i starije animacijske tehni-
ke, kao 3to su posebice rotoskopija, stop animacija i
glinomacija, $to pokazuje, kako ¢u pokazati, da pove-
znice izmedu ta dva medija nadilaze samo digitalno
kodiranje i modeliranje. Nadalje ¢u nastojati istaknuti
konvergenciju izmedu ta dva medija iz povijesne per-
spektive, od tehnologije koja omogucuje rastersku i
vektorsku grafiku prvih videoigara i prvih rac¢unalno
animiranih filmova do najnovijih animacijskih tehnika
kao 3to su fotogrametrija i digitalizacija pokreta.

Na razini sadrZaja, dvije se glavne vrste animacije
mogu identificirati u videoigrama, prikazivacka (mi-
meticka ili figurativna) i neprikazivacka (apstraktna ili
nefigurativna). Prikazivacka animacija u videoigrama
moZe se nadalje podijeliti na piktogramsku animaciju,
u kojoj se predmeti crtaju na niskoj razini sloZenosti,
uglavnom zbog tehnoloskih ograni¢enja prvih vide-
oigara, te na slikovnu animaciju koju karakteriziraju
slike s mnogo vise detalja. Neprikazivacka ili apstrak-
tna animacija moze se podijeliti na geometrijsku i
transformacijsku animaciju. Nadalje, u videoigrama je
zastupljena vecina stilova animiranih filmova. Pregled
stilskih poveznica izmedu videoigara i animacije nadi-
lazi granice jednoga rada s obzirom na to da je vecina
popularnih animiranih filmova pretvorena u videoigre
i obratno. Stoga sam se u svom istrazivanju usredo-
tocio na najvaznije stilove videoigara te izostavio one
igre koje su direktna adaptacija animiranih filmova ili
u kojima su likovi ili maskote posudeni od fransiza.
Primjeri uklju¢uju videoigre izradene u stilu istaknutih
umjetnika (npr. braca Fleischer), animacijskih studija
(npr. Pixar), nacionalne tradicije (npr. anime), umjet-
ni¢kog pokreta (npr. nadrealizam), animiranog stripa,
itd. Kratak pregled dominantnih stilova animacije u vi-
deoigrama pokazat ¢e kako se u videoigrama digitalno
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simuliraju odredene animacijske tehnike kako bi one
nalikovale siluetnoj, lutkarskoj ili izreznoj animaciji.

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

Odabir heterogenosti: generativna umjetnicka ani-
macija i re-evolucija u igrama

Post-povijesni roman Johna Fowlesa Zenska francu-
skog porucnika, objavljen 1969, ima otvoren zavrsetak
te Citateljima nudi kreativni izbor. Ovakav stil zabave
razvio se paralelno u knjizevnosti i u interaktivnim fil-
movima kao $to je Kinoautomat Raduza Cincere ¢ija
se naracija oslanjala na glasove gledatelja u kinu. U
ovim radovima dolazi do promjene uloga autoriteta,
ali oni jednako tako sluze kao nadahnuce za izum ge-
nerativnog sustava kako bi se umjetnicka djela stvara-
la na automatski nacin. Racunalo je razvijeno kao novi
uredaj koji automatski stvara umjetnicka djela, pa ¢ak
i nove digitalne Zivote. U generativnoj umjetnickoj
animaciji umjetnici su pretvorili eksperimente nara-
tivnih struktura u digitalnu evoluciju. Od elektroni¢-
kih isje¢aka do modela praé¢enja morskih organizama,
generativna animacija omogudila je vece slobode kad
je rije¢ o raspravi o evoluciji. Generativna animacija
pruza nam moguénost za uravnoteZenu raspravu o
kreacionizmu i evoluciji, $to omogucuje novi inter-
pretacijski stil. Philip Galanter pokazao je Cetiri karak-
teristike generativne umjetnosti. Jedna karakteristika
otkrila je snagu animacije u ovom svijetu, $to je nacelo
posudeno iz genetskog sustava. Dok je genetski su-
stav u digitalnom svijetu razli¢it od onoga u stvarnom
svijetu, interaktivnoscu gledatelja ta digitalna stvore-
nja prolaze pustolovinu re-evolucije. Rije¢ je 0 novoj
kreaciji koja povezuje generativhu animaciju i igre.
Igra Spore Willa Wrighta, utemeljena na teoriji sloze-
nosti, moZe se smatrati simbolom re-evolucije. Svaki
odabir igraca uvelike utjece na razvoj bica kojega je
on sam razvio i prilikom svakog novog pokretanja igre
bi¢a su drukéija od onih prethodnih, $to je metafora za
paralelne svemire.

U knjizi A Legacy of Freedom Albert Jacquard izrazava
zabrinutost za opstanak ljudske vrste u slucaju mo-
gucnosti slobodnog genetskog odabira. Moguénosti
heterogenosti, koje nude generativna animacija i igre,
odraZavaju globalne genetske eksperimente, $to ta-

koder navodi na pitanja vezana za znanstvenu etiku,
posebice kad je rije¢ o genetici. Ba3 kao i igra¢ videoi-
gara, i Covjek u stvarnosti ima pravo na izbor.

JURGEN HAGLER (SVEUCILISTE PRIMIJENJENIH
ZNANOSTI GORNJE AUSTRIJE, HAGENBERG)
JEREMIAH DIEPHUIS (SVEUCILISTE
PRIMIJENJENIH ZNANOSTI GORNJE AUSTRIJE,
HAGENBERG)

Animacija interaktivnih prostora

Neko¢ jasne granice izmedu razli¢itih vrsta i Zanro-
va digitalne animacije sada su izbrisane. Uvedene su
nove animirane forme — takozvana prosirena anima-
cija koja “crnu kutiju” zamjenjuje trgovima, muzejima
i virtualnim prostorima. Ti animirani svjetovi odituju
se kao projekcijsko mapiranje, instalacije, transmedi-
jalni projekti, interaktivni i reaktivni radovi, medijske
fasade i razliciti hibridi koji spajaju elemente anima-
cije, ra¢unalnih igara, kazalista i performansa. U pre-
zentaciji Ce se govoriti o prosirenoj animaciji u kon-
tekstu igara i zabavnih aktivnosti. Usredotocit ¢emo
se na kolocirana interaktivna prostrana okruzenja koja
omogucuju interakciju izmedu veceg broja sudionika.
Nastanjivanje i modificiranje tih prostora omoguce-
no je putem prirodno mapiranih suelja koja sadrze
tehnologije kao $to su uredaj za pracenje poloZaja i
mobilni uredaji. Medutim, prilikom konceptualizacije i
stvaranja iskustava u kontekstu kolociranih i zabavnih
interaktivnih okruzenja javlja se nekoliko izazova ve-
zanih za dizajn: pitanja koja treba razmotriti obuhva-
¢aju mapiranje radnji sudionika, njihovo prikazivanje u
okviru virtualnog okruZenja kao i nove oblike naracije
putem interakcije.

Na temelju istraZivackog projekta i nekoliko umjetnic-
kih projekata za Deep Space pri Centru Ars Electroni-
ca (Linz), raspravljat ¢e se o novim pristupima anima-
ciji u interaktivnim prostorima.

VLADIMIR RISMONDO (SVEUCILISTE JOSIPA
JURJA STROSSMAYERA, OSIJEK)

Koncepti prostora i animacije u kontekstu kompju-
torskih igara i virtualne stvarnosti

Ovaj se rad temelji na istrazivanju prostora u kontek-
stu grafickih slika. U ontoloskom smislu trodimenzi-
onalnost nije odlika grafickih slika niti bilo koje vrste
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animacije koja proizlazi iz grafickih slika. Jedini oblik
trodimenzionalnog prostora koji se moZe primijeniti
na graficke slike jest trodimenzionalna ra¢unalna gra-
fika: trodimenzionalno graficko modeliranje dogada
se prilikom ra¢unalne simulacije trodimenzionalnog
prostora koji oponasa fizicku stvarnost. Medutim,
iako trodimenzionalna racunalna grafika simulira
osnovne uvjete 3D prostora, racunalna animacija
ipak ne moZe replicirati sloZenost pokreta u fizickom
prostoru. Kako bi uspjela, ra¢unalna animacija mora
prevladati ograni¢enja koja su posljedica programskih
jezika i korisni¢kog sucelja.

Ovaj rad propituje nekoliko perspektiva vezanih za
taj stav. Rani primjeri trodimenzionalne racunalne
animacije nastojali su izbjeci gore spomenuta ograni-
Cenja: prve trodimenzionalne pokretne slike proizasle
su iz fizi¢kih modela. Klasi¢ni primjer je animacija ruke
(Catmull i Parke, 1972) koja se smatra prvom animaci-

jom toga tipa: stvarna je ruka podijeljena na segmen-
te, a zatim su se podaci unosili u ra¢unalo, stvarajuci
djelomi¢no uspjesnu simulaciju pokreta.
Najpopularnija suvremena primjena trodimenzionalne
racunalne grafike odnosi se na domenu interaktivnih
videoigara ili virtualnu stvarnost kao 3to je internet-
ska domena Second Life. Uz sve vecu sloZenost racu-
nalne animacije (koja proizlazi iz izravne transmisije
pokreta i likova iz fizickih modela u virtualne), jasno
je da ontologija suvremene animacije vodi razumi-
jevanju razli¢itih odnosa izmedu fizicke i virtualne
stvarnosti, gdje — zasad — virtualna stvarnost simu-
lira sloZenost fizi¢koga svijeta. Trenutacni nedostatak
uspjeha navodi na sljedece pitanje: u kojoj mjeri ima
smisla oponasati fizicki svijet na podrudju virtualne
stvarnosti ako se animacija moZe smatrati alatom za
izgradnju potpuno drukijih, jednako ili vise slozenih
stvarnosti?
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ANIMAFEST SCANNER Ill 2016

SUMMARIES

KEYNOTE AND PANEL 1:
ANIMATION AWARDS'

KEYNOTE SPEAKER: MARCIN GIZYCKI
(ACADEMY OF INFORMATION TECHNOLOGY,
WARSAW / RHODE ISLAND SCHOOL OF DESIGN,
PROVIDENCE)

Animation since 1980: A Personal Journey *

In 1980 | participated at the World Festival of Ani-
mated Film in Zagreb as an editor-in-chief of the
ASIFA quarterly Animafilm. At the ASIFA Board’s

1 We bring you the summaries from the third
Animafest Scanner symposium for Contemporary
Animation Studies, held in Zagreb during World
Festival of Animated Film — Animafest Zagreb (7-8
June 2016). The presentations of the symposium
are grouped in five topics that all relate to the
programme of Animafest Zagreb. Organizers of
the conference: World Festival of Animated Film —
Animafest Zagreb, ASIFA Austria, Hulahop Film &
Art Production. Organizing Committee: mag. art.
Daniel Sulji¢ (Animafest Zagreb), mag. phil. mag. art.
Franziska Bruckner (ASIFA Austria / AG Animation
Vienna), dr. sc. Nikica Gili¢, Assoc. Prof. (Faculty

of Humanities and Social Sciences, University of
Zagreb), prof. Holger Lang (Webster Vienna Private
University), prof. dr. sc. Hrvoje Turkovi¢, prof. in
retirement (Zagreb). With support of: City of
Zagreb, Zagreb Tourist Board, Croatian Audiovisual
Centre (HAVC), Faculty of Humanities and Social
Sciences, University of Zagreb, Austrian Cultural
Forum in Zagreb, AG Animation of the Society

for Media Studies (GfM), Webster Vienna Private
University, Zagreb Dance Centre (ZPC).

2 This year’s keynote speaker Marcin Gizycki is
the recipient of the Animafest Zagreb Award for

meeting that took place at the festival, a new defini-
tion of animation was produced that went as follows:
“The art of animation is the creation of moving im-
ages through the manipulation of all varieties of tech-
niques apart from live action methods.” We published
this statement in the next issue of the magazine.

In this paper | will consider the relevance of that defi-
nition today, as well as recount the way animated film
has proceeded since 1980 and my own experience of
accompanying it throughout all these years as a film
historian, critic, festival programmer, director, and,
last but not least, filmmaker.

Outstanding Contributions to Animation Studies
2016, the only honour of its kind in the world

of animation festivals. Gizycki is an art and film
historian, critic, filmmaker, professor at Polish-
Japanese Academy of Information Technology in
Warsaw, Poland, Senior Lecturer at Rhode Island
School of Design and Artistic Director of Animator
International Animated Film Festival in Poznan,
Poland. Former editor-in-chief of Animafilm
magazine (1979-81), he is the author of seven books
and over 300 articles on film and art, including
Avant-Garde and Cinema: Film in Polish Avant-Garde
Circles between the Wars (1996), Disney Was Not the
Only One (2000), The End and What Next? Essays
on Postmodernism, Contemporary Art, and the

End of the Century (2007) and Wenders Go Home!
(2006). His interests range from history of Avant-
Garde movements in the 20t century to history of
animated, experimental and documentary film to
theory of postmodernism. He has made a number
of documentary, experimental, and animated films,
among them The Island of Jan Lenica (1998), Travels
of Daniel Szczechura (2005), Panta Rhei (2008),
Aquatura (2010), A Magic-Lantern Life (2014) and
Monument (2016).
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OLIVIER COTTE (PENNINGHEN)

Secrets of Oscar-winning Animation: An Analysis of
Father and Daughter by Michael Dudok de Wit

— Who wants to win an Oscar?

— Me! What do | have to do for that?!?

A film, maybe? Everybody wants to win an Oscar, or...
let’s say, an Academy Award! Every year, we, the pub-
lic and professionals, bet on which films will be se-
lected and which one will be the ultimate winner. Ac-
tually, we can be wrong quite often at this game. And
when we look back at the list of the lucky winners,
sometimes we just don’t understand the choice that
was done. But most of the time, we agree. Of course,
the final choices depend on the period of time, the
technical challenge, the aesthetic, the emotion, the
general quality of the film, a certain monumental as-
pect of the animation, but not only and anyway it’s
not that easy to reduce the success to a simple for-
mula. We can’t explain, for instance, why some coun-
tries (or even continents) are much less awarded than
others, or why a good director wins several Oscars
and some others with the same skills not a single one.
Why so few experimental (non-narrative) ilms? It can
be very interesting to analyse what techniques are the
best welcomed. Is the Academy Award committee a
bit conservative? And finally, how come an Academy
Award celebrates a film that has been already praised
in numerous international festivals: is it worth it?
Let’s be honest: most of the awarded films are good.
And some are very good indeed. Father and Daughter
by Michael Dudok de Wit is one of them. That’s why
this opening about Academy Awards will be followed
by a profound analysis of the narrative and visual
structures of this masterpiece and the story of the
making itself.

OLGA BOBROWSKA (JAGIELLONIAN UNIVERSITY,
KRAKOW)

How the Canon was Tempered: Classic Chinese Ani-
mation in the Mirror of Festival Circuit

The paper focuses on the correspondence between
the film canon built by international festivals’ recog-
nition and top-down established cultural policies by
the example of history of mainland Chinese anima-
tion (1955-1989). The 8" Venice International Chil-

dren FF jurors’ verdict that confused PRC with USSR
as a country of production of Why The Crow Is Black?
(Qian Jiajun, Li Keruo, 1955-56) irritated Chinese lead-
ers and put Shanghai animators on the fast-track to
minzu (national) style. This resulted in the invention
of the brush-and-ink painting animation style which
aimed to translate essentially Chinese aesthetics into
film language. Two acclaimed films chart borderlines
of the classic period: The Magic Brush (Jin Xi, You Lei,
1955), a puppet fairy-tale presenting a propaganda
vision of modernisation and Feelings from Moun-
tains and Water (Te Wei, Ma Kexuan, Yan Sanchun,
1988), a metaphorical summary of Chinese animators’
achievements.

One may observe a particular pattern in festival cir-
culation of Chinese films: international successes
(awards in Annecy, Zagreb, Cannes, Locarno, etc.) of
films realised by e. g. Te Wei (Where Is Mama?, 1960)
or Wan Laiming (Havoc in Heaven, 1961-64) con-
firmed appreciation received on the national level.
Post-Maoist films by A Da (Nezha Conquers the Drag-
on King, 1978-79) or Zhou Kegin (Monkeys Fishing for
Moon, 1981) resembled the officially acceptable level
of revisionist critique. If Western recognition of the
films produced in the countries of the Warsaw Pact
has usually supported the development of subversive
art in the Soviet bloc, the acknowledgement of Chi-
nese achievements concurred with mainstream con-
solidation in PRC. Golden Conch (Wan Guchan, Qian
Yunda, 1963) awarded at the 3 Asia-Africa IFF in In-
donesia is an interesting example of the interrelation
between art and politics. The festival of an openly po-
litical, anti-colonialist agenda functioned as a show of
strength in the ideological fight.

The artistic pursuits of PRC animators should be
acknowledged for their uniqueness and intellectual
potential. At the same time, it is worth noticing that
artistic animation was an integral element of the
propaganda apparatus. The author argues that in-
ternational festivals’ appreciation of Chinese films
complying with official ideology facilitated Chinese
leaders’ efforts of cementing animated film canon ac-
cordingly to political requirements.
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MIKHAIL GUREVICH (CHICAGO)

“Oscar Anxiety” Russian Style: The Case of Kon-
stantin Bronzit and Beyond

Stepping into the minefield of award-related discus-
sions, I'd take a risk to offer a case study of sorts, on
a material quite fresh in my memory: the latest film
by Konstantin Bronzit We Can'’t Live Without Cosmos,
its national and international reception, and expecta-
tion for ultimate recognition — with certain additional
historical background. Last year this film collected
an impressive array of festival awards (including the
Grand Prix in Zagreb) and finally was nominated for
the Oscar. What probably escapes the attention of
international scholars is the certain socio-cultural
backdrop: how the entire process of recognition was
perceived in the Russian professional community and
broader circle which we can see in quite intensive
communications in social networks, as well as in tra-
ditional media reactions (however sketchy — which is
an issue in itself).

Observation of, and in part personal involvement
with this rather hot discourse gives ground to trace
some hidden tensions and rather complex anxieties,
further complicated by the recent trends and politi-
cal climate, and even appropriated into the realm of
national pride and “geopolitical2 competition. It ap-
pears that despite all the obvious reservations inside
the guild, Oscar intriguingly retains the status of the
holy grail, while the festival awards, supposedly much
more “adequate” and representative, somehow don’t
seem sufficient enough — in this case both for the
filmmaker and the fan crowd inside and outside the
profession. In this light, it would be also essential to
have a brief targeted look at Oscar short animation
competitive context focusing on, so to speak, vulner-
abilities in the film’s underlying concepts and stylistics
(more over that they lacked clear articulated informal
or informal discussions) which are by definition cul-
turally informed and might have been regarded, on
the contrary, as special merits in the festival circuit —
and which at certain angle might reveal the same kind
of anxieties that surrounded the Oscar strive. A tell-
ing background comparison here would be the case of
Alexander Petrov who received an Oscar in 2000; and
also of some “non-receivers” like Igor Kovalyov.

GIANNALBERTO BENDAZZI (GENOVA)

The Zagreb School and the Academy Awards
Everybody knows that Dusan Vukoti¢’s Surogat was
the first non-American animated short to win an
Academy Award (1961). This paper will explore the
rest of the relationships between the prestigious Hol-
lywood statuette and the Zagreb School production,
revealing connections between the work of Borivoj
Dovnikovi¢ — Bordo and certain winners of the Acad-
emy Award.

PANEL 2: ANIMATION IN THE
RAW

EDWIN CARELS (SCHOOL OF ARTS KASK /
HOGENT)

The Image at a Turning Point: Correcting the Per-
spective on Joseph Plateau

Much has been written on Belgian physicist Joseph
Antoine Ferdinand Plateau (1801 — 1883), yet to a
broader public very little is known about his major
discoveries in several areas of research. Most text-
books mention his 1832 invention of anoptical toy
that became known as the phenakistiscope, a tool to
demonstrate the principle behind the illusion of mov-
ing images. In 1836 Plateau released another optical
toy: the anorthoscope. This time without any com-
mercial impact. One explanation why Plateau never
became associated with this other optical illusion is
logically that the instrument did not circulate and is
now extremely rare. Another is that the “animation”
resulting from the two rotating discs — one with an
image and one with a shutter — was just not spec-
tacular enough. In fact all it delivered was a static rep-
resentation. Intriguingly, Plateau himself considered
the anorthoscope more important research-project.
He already developed a prototype in 1828, and de-
spite the obvious lack of popular response in 1836, he
still continued his research into it for many years to
follow. This paper attempts to demonstrate why the
anorthoscope is not only “animation” in the raw, but
also a first prototype of what became the electronic
image. A closer look at the anorthoscope makes Pla-
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teau a precursor of not only the Nipkow disc, but also
of the video monitor. The anorthoscope can be con-
sidered a precursor to none other than the vectorial
image, the result of mathematical geometry. This is
precisely what interested Plateau, designing a script
for vectorial images that light up on a screen in mo-
tion. As a unique model among the optical toys from
the Victorian age, the anorthoscope could be even
considered the first “vectorial toy”. This adds a whole
new spin on what is commonly understood as a his-
tory of electronic media.

KRISTINA MARIC (OSIJEK)

Raw Animation as a Battlefield of Non-Art and An-
ti-Art

The pervasive negation of aesthetics in contemporary
animation is still a marginal topic. The uncontrolled
hand of the animator, the nervous lines, the random
stains, the illogical choice of colours, all together give
the impression of something unpolished, but also
honest and raw. Direct and spontaneous handwrit-
ing, deprived of mimesis and academic erudition are
the attributes of brut art, a phenomena characteristic
for the mid-twentieth century painting. Roughness
and rawness of brut art force us to ask ourselves to
whom or what this rebellion was directed? To whom
or what is the insurgency directed today? Where does
such a need for borrowing means of expression from
children’s drawings come from? The analysis of the
works by the young British author Peter Millard con-
textualises the presence of the unloaded, the rough
and the raw as a phenomenon in contemporary ani-
mation. Playfulness and freshness of his work have
been noticed in worldwide animation festivals. Exam-
ples of Millard’s works and the works of children cre-
ated under his supervision, describe the relationship
between deliberate intentions of an artists and unfet-
tered expressions of outsiders. Children’s art speech
is convincing, despite its simple and clumsily articula-
tion. The apparent error in the animation technique,
which an artist makes intentionally, is in fact, cynicism
aimed at the recycling of already retold animated sto-
ries. Seemingly this anti intellectualistic, anti-artistic
attitude destroys canons of mainstream animation,
which nurtures a high level of aesthetisation and su-

periority of the narrative. Is the “anti-animation” an
area of revolt? This kind of visual language is very pli-
ant to engaged art concepts. However, is this more
the tendency to display a real sense of absurdity, or
is it the simple acceptance of the absurd as a given
reality?

Finally, animation has become just another medium
available to everyone. The question is how the seem-
ing absence of skill in contemporary animation can be
theorised and evaluated. The distinction between art
and non-art is an inexhaustible source of questions,
and the topic becomes even more intense when we
correlate non-art and anti-art.

MICHAL BOBROWSKI (JAGIELLONIAN
UNIVERSITY, KRAKOW)

Subversive Machinery. DIY Philosophy in Films of
Julian Antonisz

The paper is dedicated to Julian “Antonisz” Antoniszc-
zak (1941-1987), arguably the most extravagant figure
of the Polish School of Animation who is remembered
mostly as the author of oddball “non-camera” films,
drawn, painted, scratched, burned or woodcut-print-
ed directly onto a 35-mm tape. His strong inclination
towards visual experiment makes him akin to inter-
nationally acclaimed avant-garde filmmakers such as
Norman McLaren, Stan Brakhage or Len Lye. Yet, in
comparison to these artists, Antonisz’s output ap-
pears far less hermetic and exclusive. Due to his abil-
ity to combine the experimental approach to the film
medium with appealing mockery of Socialist reality
and Dadaist feeling for pure nonsense, the director
won a significant popularity among Polish viewers. It
seems characteristic that Antonisz’s artistic method
based on radical dedication to “do it yourself” philos-
ophy, his anarchistic sense of humour as well as natu-
ral distrust of authorities and mainstream doctrines
made him a cult artist for Polish punk movement vital
in 1980s.

Antonisz nonchalantly rejected everything that con-
stitutes commonly understood professionalism in
filmmaking. Instead, he emphasised hand-made and
home-made qualities of his films composed of harsh
animated loops randomly crosscut with often blurry
or underexposed live-action footage, accompanied
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by voice-over commentaries read by nonprofessional
actors and insanely joyful, usually poorly performed
music written by the director himself. Antonisz’s off-
beat visual imagination was complemented by his ex-
traordinary mechanic skills. In his apartment he had
constructed several technical devices that in time
accumulated into a private manufacture of direct
animation. Antonisz’s inventions served one major
goal — to enable him to limit the studio to his own
room and thus to liberate him from the official circuit
of production.

The paper focuses on Antonisz’s pursuit for artistic
independence in times of ideological hegemony. His
work is treated as an exemplification of the wider
context of Polish dissident art which over the last two
decades of communism employed guerrilla methods
for sending subversive messages.

TESS MARTIN (ROTTERDAM)

What Rules? The Independent Spirit of the Pacific
Northwest of the USA

In the northwest corner of the USA, under Canada,
is an amorphous region called the Pacific Northwest.
Hard to define geographically, its animation scene is
better characterised by its unintentional independ-
ence, if not its notoriety. “Unintentional independ-
ence” because most of the animators working there
don’t necessarily know that what they’re doing is un-
conventional, or against the rules. They may not even
be aware of the rules. Animated short films, feature
films, and installations are produced in the region
without the monetary or distributive support of film
or animation institutions, such as those you can find
in Europe. Funding, if at all, comes from artist grants,
crowd funding, or private investment. Expertise does
not come from well-known animation programs such
as those at the California Institute of the Arts or the
Rhode Island School of Design. Rather, almost every-
body is self-taught.

Iconic animation master Bruce Bickford creates
drawn animations in a straight-ahead manner, which
contains numerous morphing figures and storylines in
one frame. His films break the rules of narrative, or
rather, they lack one. Stefan Gruber is another master
of drawn animation. His work is incredibly smooth,

and yet, in his work he tackles philosophical subjects
using an unconventional approach. Animator and il-
lustrator Drew Christie has a wonderful naive style of
drawing, and his animation is often very limited. And
yet, the humour in his films comes through without
impediment. Clyde Petersen’s music videos are often
characterised by a childlike style, no more so than in
one of his latest, created with plain pen line on yel-
lowish/brown paper. And yet it is the perfect accom-
paniment to the lyrics which describe a queer teen-
ager growing up in the grimy, grungy, Seattle of the
1990s. And finally Oscar-winner Joan Cratz in Port-
land continues to create morphing, almost abstract
and non-narrative shorts and commissioned work.
These five filmmakers achieve a version of success
possible in the USA, away from most animation fes-
tivals, away from the legitimizing effect of a famous
school, and surrounded by an inspiring and creative
community of independents.

PANEL 3: ZAGREB SCHOOL
OF ANIMATION

ANDRIJANA RUZIC (MILAN)

The Importance of Ranko Muniti¢’s Work on Zagreb
School of Animation within the History of Animati-
on Studies in Former Yugoslavia

Ranko Muniti¢ (Zagreb, 1943 — Belgrade, 2009) was
one of the most estimated, acute and controver-
sial Yugoslav film critics, film theorist and historian,
screenplay writer and excellent connoisseur of film,
animation and comics. In his continuous efforts to
foster the animation medium in former Yugoslavia
and thus promote its” high artistic value, Ranko wrote
about a dozen of books on animation. Half of these
books were dedicated to animated films born in the
“workshop” of Zagreb School of Animated Film. One
of his books is regarded as a milestone in the his-
tory of Yugoslav animation studies: Zagrebacki krug
crtanog filma in four volumes (Zagreb Circle of Ani-
mated Film) while his Estetika animacije (Aesthetics
of animation) is considered a classic in the field of
film aesthetics.



FESTIVALI
I REVIJE

ANIMAFEST
SCANNER 1l
2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

209

My study will present the chronology of Muniti¢’s
work in the history of development of animation lit-
erature in former Yugoslavia, focusing primarily on
his critical thought regarding the “golden years” of
Zagreb school of Animated Film. The aim of my pa-
per is to underline Muniti¢’s pioneering work in the
development of film theory and film criticism in the
early years of animation studies in former Yugoslavia.
My intention in this paper is to give Ranko Muniti¢ a
credit for his outstanding contribution in the popu-
larization of the animated films of Zagreb School of
animation, both in former Yugoslavia and abroad.

IRENA PAULUS (ZAGREB)

Animation Experienced through Music: Tomislav
Simovi¢ and Zagreb School of Animation

The role of the music in animated films is only partly
similar to its role in the feature film: its task of illus-
tration and its ability to create continuity and dyna-
mism, as well as its emotional suggestiveness is used
in both genres. But only in animated films the role of
music expands to humanization of artificial imagery.
Visual gag is emphasized by musical gag; and that is
done not only by using imaginative combinations of
instruments, but also with specific treatment of mu-
sical chords and musical motifs. Every musical genre is
welcome. All that can be heard and experienced in the
work of composer Tomislav Simovi¢, the most promi-
nent music collaborator of Zagreb school of Animat-
ed Film. Although he was never really Zagreb Film’s
employee, Simovi¢ (along with his other work) wrote
music for 13 feature films, 51 documentaries, 11 com-
mercials and — 164 cartoons produced by the studio.

“Looking for similarities in visual and auditory is not
the rule and that is where, for me, writing the mu-
sic for animated film starts”, wrote Simovi¢ once. The
philosophy was similar to the one of Scott Bradley
who, too, wasn’t interested in the standard use of
music. Simovi¢’s musical approach was very modern,
but sometimes it evoked banal musical moments. On
the other hand, he leaned on every musical genre to
create proper atmosphere: from 12-tone technique
to jazz to circus-like music to the music “tapestry”
which famously underscored mumble of little man in
Vukoti¢’s Surogat.

MIDHAT AJANOVIC AJAN (UNIVERSITY WEST,
TROLLHATTAN)

“Proxy Space” a la Zagreb. On the Minimalistic
Approach in Creating Symbolic Space in Animated
Films Made by the Zagreb School Animators of the
“Golden Age”

Animation is usually defined as the moving image
that is not recorded from a real-time movement but
the movement created artificially. My concern here is
visualisation of the space inaccessible for either pho-
tographic film image or our sensory apparatus. | see
it as the crucial attribute of animated image that is
equally important for understanding of the animation
medium as the movement making. That which the
philosopher Paul Crowther labelled as “proxy space in
animated film” (quoted by Donald Crafton in Shadow
of a Mouse, Performance, Belief and World-making in
Animation, 2013: 147) could in my interpretation be
distinguished as the creation of the diegetic space
that only exists in the viewer’s imagination, and only
in the moment when she/he are watching the film.
Mise-en-scéne in animation is always a symbol for a
space, no matter how convincing an illusion of three
dimensions is created. Animation penetrates the time
and space making visible what is invisible and vice
versa, what is visible becomes invisible. One can say
that in an animated film time is an analogy for life, the
space for the world.

Actually, many contemporary animators exploit the
fact that digital animation made possible perception
of the space totally inaccessible to the photographic
film technique. For instance the penetrating camera
(fly-through) dissolved the restrictions associated
with the pictorial space so that we could reach what
we cannot see beyond the picture’s surface. However,
in this presentation | aim to examine that aspect of
animation in the realm of traditionally made animated
films in order to verify the view on the “proxy space”
being always an essential part of the animated image
regardless technical or production conditions.

In order to explore varied approaches toward the
creation of “proxy space” | will look at some ca-
nonical films from the golden age of Zagreb School
of Animated Film. The films provide lot of evidence
that animation space stands for an inherent liberation
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from the limitations of the laws of physics and en-
tering into the world of the fantastic, symbolical and
metaphorical. Instead of the horizon that traditionally
is elusive and placed far away, the Zagreb animator
abandons the horizon and perspective and introduces
diagrammatic simplicity in highly creative ways. Thus
employing various minimalistic methods the Zagreb
animators created a complex multi-dimensional rep-
resentation of space. By using several film examples |
am going to emphasise five methods of doing so:

1. Furnishing the films with the symbolic spatial rep-
resentation as the clues that create the intended idea
about the diegetic space as in Don Quixote (1961) by
Vladimir Kristl. The vertical lines represent the urban
paranoia and collectivism growing out from the gen-
eral acceleration that started already during the in-
dustrial revolution, which radically altered the human
environment that is at the modern time mostly com-
posed by products of technology, including the domi-
nant one — the car. In the new perception the vertical
lines presenting buildings in the modern cities are far
more dominant than the horizon line. At the same
time, horizontal lines function as a visual synonym
for pastoral individualism. So in scenes where Don
Quixote and Sancho appear the whole background
consists of a series of horizontal lines, while the scene
in which the swarms of their militarized persecutors
is shown the space is visualized as a two-dimensional
plane divided in the middle by the vertical line of the
street. We see not only these two pictures, but also
the third picture that is a kind of blend of informa-
tion, which results in a peculiar parallax effect as
we viewers move between two spaces. Such Kristl’s
modernistic update of the space and the film’s overall
simplicity and directness in expression create a feeling
of mechanical coldness which is emphasized by the
gamma and colour achieved by using aggressive and
powerful parallel layers of paint.

2. Exposing plasticity and materiality behind the very
creation of an animated image as a kind of V-effect
or “conscious use of contradiction” as well as free
transfer from on-screen space to off-screen space
and narrative space, which is usually called metalepsis
or “paradoxical transgressions of ontological bound-
aries” (Feyersinger: “(..) a narratological concept

to articulate this ability to be ‘me... not me] that is,
both inside and outside the fiction”, quoted by Don-
ald Crafton, 2013: 50) as in A Game (1962) by Dusan
Vukoti¢. Here we freely move between the analogue
space in live action parts of the film and the “space”
of the children’s fantasy and imagination materialized
through the animated children’s drawings.

3. Using whiteness as an “all-nothing space” by turn-
ing the character’s entire surroundings into a white
mist that at the same time denotes surface and space,
an impenetrable wall and endless depth, in one mo-
ment a two-dimensional sheet of paper on which the
characters have been drawn, and in the next becom-
ing a three-dimensional cave out of which emerge the
most unexpected apparitions as in Curiosity (1966) by
Borivoj Dovnikovi¢. Consequently, the space is under-
stood as being as abstract as time. Nedeljko Dragi¢
upgraded this concept of space in Passing Days (1968)
adding to a humorous atmosphere the taste of bitter
satire directed at unmasking media-created (ir)reality
which is usually incomprehensible and invisible to the
main character, a little, ordinary man although he, on
the other hand, is perfectly visible, unprotected and
exposed to it.

4. A flexible set design where the metamorphic im-
age transformations in the foreground and the back-
ground are used in order to activate the space mean-
ingfully as in Everyday Chronicle (1962) by Vatroslav
Mimica. Directions of movements that disregard the
rules of perspective create a feeling of a constant in-
stability. However, the main innovation in this forgot-
ten master-piece is Mimica’s idea to separate draw-
ings on the celluloid blades from the background so
that the characters get the shadows, which resulted
in plasticity and tactile sensation never seen before or
after in any traditionally made animated film.

5. The film space imagined as something that exists
parallel with the film characters and is completely in-
dependent of their will as in Diogenes Perhaps (1967)
by Nedeljko Dragi¢. Dragic¢ “subjectivises and personi-
fies” the film space sometimes showing it as some-
thing that cannot be understood and captured, which
exists parallel with the film characters and is com-
pletely independent of their will. In a typical scene the
character of the tramp opens a door that suddenly



FESTIVALI
I REVIJE

ANIMAFEST
SCANNER 1l
2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

211

appears in the middle of a non-figural background
and behind it a realistic scene of beautiful country-
side comes into view. But the tramp cannot enter it;
when trying to, he bumps into an invisible barrier that
does not, however, prevent a flock of birds from flying
in and out through the door. When the tramp finally
manages to pass through the door, the countryside
moves over to the other side.

Of course, there are many more examples that prove
that the space making is the crucial attribute of ani-
mation. It is an invented and imagined space or rather
a concept about space we've never seen, and can’t or
won’t ever see, but we recognise as a space in a par-
ticular symbolic world.

PANEL 4: CURRENTS AND
TRENDS

CARMEN LLORET FERRANDIZ (UNIVERSITAT
POLITECNICA DE VALENCIA)

TANIA DE LEON YONG (UNAM — UNIVERSIDAD
NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO, MEXICO
CITY)

Creative Expression of Movement: Synthesis versus
Mimesis of Motion in a Series of Animated Films
The purpose of this paper is to demonstrate that ani-
mation can be created from the artistic expression of
movement, this being understood as the result of a
process of synthesis to whose particular evolution,
the diverse artistic resources, and techniques are
subject. We consider it important to make clear that
animation is, above all, a creative language based on
diverse artistic and technical means that are subject
to its essential and decisive element, i. e. the artis-
tic expression of movement. Our analysis verifies

3 Thanks to the Ministerio de Economiay
Competitividad, Gobierno de Espana, who financed
the project HAR2013-41708-P, that is the support
for this work. Thanks also to PASPA UNAM program.
The film analysis and the fulfilment of the database
were done by the members of the research group:

how the unregulated methods directly affect the
synthesis-based expression of movement. In order to
identify the animation elements based on synthesis
of movement and compare them with mimetic ani-
mation, we analyze the different degrees of mimesis
and synthesis of movement and the formal elements
in a series of 91 animated films; and determine to
what extent the expression of movement is directly
affected by the non-regulated methods. This presen-
tation?is based on a data analysis that was conducted
in three stages: During first stage of the process, data
was analyzed using descriptive statistics (frequency
tables) where a response counts along with their per-
centages and cumulative percentage are computed
for all the above mentioned variables. Meanwhile in
the second step, the response pattern analysis was
performed to identify the common characteristics/
variables in the initial data set. This was followed by
the subsequent cluster analysis that involved spit-
ting the original dataset into subgroups (“clusters”),
sharing similar characteristics to examine variations
within the dataset.

BURCU KARTAL (IZMIR)

At the Edge of Uncanny Valley: Facial Animation
and Rapid Prototyping

Face holds the key to one’s soul; everything starts
with the face. The more realistic an animated charac-
ter gets, the easier it gets to recognize and reject the
imperfections. The notion of uncanny valley is always
an issue for the animated character, despite the fact
that achieving human-like qualities is being searched
for in animation and special effects. Today’s devel-
oping technology is not only used for the light and
camera rigs, but also for the puppet making process
of stop-motion animation production, which is a time
consuming, expensive and labor-intensive process.

Carmen Lloret Ferrandiz, José Pedro Cavalheiro, Jests
Pertinez Lopez, Mercedes Peris Medina, Rosa Peris
Media and Tania de Le6n Yong. The data analysis was
made under the consultancy of Manuel Flores de
Orta and Ekaterina Ponkratova.
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We are used to seeing “almost” realistic scenes and
characters in 3-D animation, but since its invention,
3-D printers found their way into the puppet produc-
tion for animated films. In search for achieving “more
realistic” look and the visual boundaries of the stop-
motion animation, 3-D printers have been improved
drastically. Oregon based Laika is the first animation
studio that used 3-D printers for rapid prototyping
and changed the outlook of facial animation in stop-
motion animation. Using different kind of materials
together on one puppet can always be problematic in
stop-motion animation. In doing so, color and texture
differences become noticeable by the viewers. The
3-D printing technology has been improved since it
has been first used in stop-motion animation; today
3-D printers can embed color onto printed surfaces so
more details, realistic skin tones can be reached. This
development has also helped with the issue of not be-
ing able to use silicone and latex bodies with printed
faces without the visual distraction. New stop-mo-
tion movie, Charlie Kaufmann’s and Duke Johnson’s
Anomalisa (2015) with amazing facial details and ex-
pressions was released this year by Starburns Industry
and overwhelms the viewers in some scenes. Many
viewers out there are attached to the quirky aspects
of the stop-motion animation and “tainting” stop-
motion animation by the uncanny valley phenomenon
with the developing technology like transpired in 3-D
animation is worrisome. This research compares facial
animation in stop-motion animation and 3-D anima-
tion while focusing on the effect of the technology on
the visual perception.

PANEL 5: ANIMATIONS AND
GAMES

ILIJA BARISIC (ZAGREB)

Techniques and Styles of Animation in Videogames
This paper aims to explore the influence of animation
on videogames on two different levels: that of tech-
nology and of content. On the technological level, the
main link between the two media is digital animation.
However, videogames also employ older animation

techniques, such as rotoscopy, stop-motion anima-
tion, and claymation in particular, which, as | will
show, indicates that the connections between the
two media surpass pure digital coding and model-
ling. Furthermore, | intend to outline the convergence
between the two media in historical perspective,
from the technology that enabled raster and vector
graphics of early video games and the first computer-
animated films, to the most recent animation tech-
niques, such as photogrammetry and motion capture.
On the level of content, both major types of anima-
tion can be identified in videogames; that is represen-
tational (mimetic or figurative) and non-representa-
tional (abstract or nonfigurative). Representational
animation in videogames can further be subdivided
into pictogram animation, in which objects are
sketched on the low level of complexity, mostly be-
cause of the technological limitations of early video-
games, and pictorial animation with far more detailed
imagery. Non-representational or abstract animation
can be subdivided into geometrical and transforma-
tive animation. Furthermore, videogames employ
most of the styles of animated films. An overview of
stylistic connections between videogames and anima-
tion surpasses the scope of a single paper, given that a
majority of popular animated films are converted into
videogames and vice versa. Therefore, my inquiry is
focused on the most prominent styles of animation
in videogames and excludes those games that merely
adapt animated films directly or borrow characters
and mascots from franchised products. Examples will
include videogames made in the style of a prominent
artist (e. g. Fleischer brothers), an animation stu-
dio (e. g. Pixar), a national tradition (e. g. anime), art
movement (e. g. surrealism), animated comics, etc. A
brief summary of the dominant styles of animation in
videogames will also show how videogames digitally
simulate certain animation techniques so that they
resemble the silhouette, puppet or cut-out animation.
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CHUNNING GUO (ART SCHOOL, RENMIN
UNIVERSITY OF CHINA, BEIJING)

The Choice of Hetero-geneity: Generative Artistic
Animation and Re-evolution of Games

The post-historical novel The French Lieutenant’s
Woman, written by John Fowles and published in
1969, included an open ending and gave creative
choices to readers. This style of enjoyment simulta-
neously developed in literature as well as interactive
films, such as Raduz Cincera’s Kinoautomat, whose
narration relied on the votes of the audience at the
cinema. These works not only showed the shifting
of the roles of authorities, but they also inspired the
invention of a generative system to create art works
automatically. The computer was developed as a new
device to automatically create artistic works and even
new digital lives. In generative artistic animation art-
ists transformed the experiments of narration struc-
tures into digital evolution. From electronic abstracts
to tracing models of marine organisms, generative
animation gave more freedom to discuss the issue of
evolution. Generative animation provides us with an
opportunity to balance the debate of creationism and
evolution, which allows a new style of interpretation.
Philip Galanter demonstrated four traits of generative
art, one of the traits revealed the forces of animation
in this world, which is a principle borrowed from the
genetic system. While the genetic system in digital
world is different from the real world, by interactive
behaviours with audiences, these digital creatures are
experiencing an adventure of re-evolution. It is a new
creation which connects generative animation and
games. The game Spore, created by Will Wright, could
be regarded as a testament of re-evolution which was
supported by the system complexity theory. Each
choice of the player would greatly affect the develop-
ment of their own cultivated creatures’ development,
and each time a new game was started, the creatures
were different from the previous ones, which gave a
metaphor of parallel universes.

In his book A Legacy of Freedom, Albert Jacquard was
worried that humans couldn’t stand of freely genetic
choice. The choices of hetero-geneity, both from
generative animation and games, reflect the global
scientific gene experiments, which also raises ques-

tions related to scientific ethics, especially gene eth-
ics, to the choice makers. Like the players of video
games, humans in reality have the right to choose and
to realize the effects of their choices.

JURGEN HAGLER (UNIVERSITY OF APPLIED
SCIENCES UPPER AUSTRIA, HAGENBERG)
JEREMIAH DIEPHUIS (UNIVERSITY OF APPLIED
SCIENCES UPPER AUSTRIA, HAGENBERG)
Animating Interactive Spaces

What used to be clearly defined boundaries separat-
ing the various types and genres of digital animation
have become blurred. New varieties of animated
forms have gotten established — so-called expanded
animation that takes leave of the cinema’s “black box”
for settings such as public squares, museums and vir-
tual spaces. These animated realms manifest them-
selves as projection mappings, installations, trans-
media projects, interactive and reactive works, media
facades and diverse hybrids blending elements of ani-
mation, computer gaming, theatre and performance.
The presentation will address the subject of expanded
animation in the context of gaming and playful ac-
tivities. We will focus on co-located interactive en-
vironments in large display settings that allow the
interaction between multiple actors. Inhabiting and
modifying those spaces is granted via natural mapped
interfaces that incorporate technologies such as po-
sition trackers and mobile devices. However, several
design challenges in regard to animation arise when
conceptualising and creating experiences within the
context of co-located and interactive playful envi-
ronments: the issues under consideration will be the
mapping of the actors’ actions, their representation
within the virtual environment, as well as new forms
of narration via interaction.

Based on a research project and various artistic pro-
jects for the Deep Space at Ars Electronica Centre
(Linz) novel approaches of animation in interactive
spaces will be discussed.
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VLADIMIR RISMONDO (UNIVERSITY OF J. J.
STROSSMAYER, OSIJEK)

Concepts of Space and Animation in the Context of
Computer Games and Virtual Reality

This paper is based on a survey of space in context of
graphic images. Three-dimensionality is — ontologi-
cally speaking — not imminent to graphic images, nor
to any kind of animation arising from a graphic im-
age. The only form of 3D space that can be applied to
graphic image resides in the 3D computer graphics:
3D graphic modelling takes place in a computer simu-
lation of 3D space that mimics the physical reality.
However, although 3D computer graphics simulates
basic conditions of 3D space, computer animation still
can’t replicate the complexity of movement in physi-
cal space. In order to succeed, computer animation
has to overcome limitations resulting from the pro-
gramming languages and user interface.

The paper questions a few perspectives of such an
attitude. Early examples of 3D computer animation
attempted bypassing limitations mentioned above:
the very first 3D moving images were derived from
physical models. Classic example is animation of the

fist (Catmull and Parke, 1972) considered to be the
first animation of the type: real fist was divided into
segments and data were consequentially inserted into
a computer, creating partly successful simulation of
the movement.

The most popular contemporary application of 3D
computer graphics is situated in the domain of in-
teractive video games, or, within the framework of
virtual realities such as the internet domain Second
Life. With increasing complexity of the computer ani-
mation (that comes from direct transmission of the
movement’s course and character from physical to
virtual models), it is clear that the ontology of con-
temporary animation ends in understanding different
relations between physical and virtual realities, where
— so far — virtual reality simulates the complexity of
the physical realm. Current lack of success leads to
the following question: to what extent does it make
sense to mimic the physical world in the field of vir-
tual reality, if animation can be considered as a tool in
building completely different, equally or more com-
plex realities?
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Silvestar Mileta

Fikcija i zbilja

Uz nacionalnu dugometraznu konkurenciju 63. pulskoga

filmskoga festivala, Pula, 9-16. srpnja 2016.

Ako se medu trinaest dugometraznih
filmova ovogodi$njeg hrvatskog natjecatelj-
skog programa sredi$njeg nacionalnog festiva-
la moze ustanoviti neko zajednicko obiljezje,
onda bi ga vjerojatno valjalo traziti u proble-
matici razgranifenja stvarnosti i maste — te-
matiziranju, primjerice, nacela oblikovanja ra-
zlicitih fikcija i njihova odnosa s izvanfilmskim
svijetom. Dakako, rijetko je u kojem od deset
igranih, dva dokumentarna i jednom hibrid-
nom filmu doista rije¢ o manifestnom obiljezju
— senzibiliziranost za poslovi¢nu neizvjesnost
toga razgranifenja uglavnom se pozadinski
osjecala kao nacelo gradnje karaktera, fabule ili
mizanscene. Usporedno se mogla registrirati 1
ove godine neobi¢no jaka moralna nota hrvat-
skog programa.

Zamucivanje vododjelnice izmedu “Cvr-
ste stvarnosti” 1 “fantazije” snaZno se poka-
zalo ve¢ filmom otvaranja, na po¢asno mjesto
odabranim s obzirom na nedvojbeni poten-
cijal ugadanja opcoj publici — novim djelom
Snjezane Tribuson Sve najbolje (2016), koje po
osobnom misljenju nimalo ne zaostaje za ap-
solutnim pobjednikom 63. Pule, S one strane
(2016) Zrinka Ogreste. Na prvoj razini, rije je
o blagdanskoj romanti¢noj komediji (s pjeva-
njem) kojoj nedostaje samo Hugh Grant pa da
u svemu: glumi, scenariju, dosjetkama, kameri,
scenografiji, kostimografiji i specijalnim efek-
tima (posljednje troje nagradeno je Arenama),
odnosno, opéenitoj produkcijskoj razini bude
posve na razini britanskih i ameri¢kih uzda-

nica zanra. Potom, rije¢ je o jo$ jednom filmu
junakinje u njezinu stvaralastvu u pravilu su
zanesene Citateljice/gledateljice, konzumenti-
ce herc-romana ili sapunica, dobrohotne Eme
Bovary/Ane Safranek; male, tihe, nevidljive i
pocesto punasne junakinje koje vjeruju u ro-
manti¢nu ljubav i, §to je najvaznije, imaju pro-
blem s razlikovanjem vlastitih zamisljaja od
suhoparne svakodnevice. Tako je i s likom sla-
sti¢arke Verice koji tumaci Ksenija Marinkovié,
dok joj sa sli¢nim psiholoskim postavkama
pariraju Renata Pokupi¢ kao operna pjevaci-
ca Brankica 1 Dora Fister To§ kao bolnicarka.
Prizemnijim pogledom na meduljudske odno-
se suprotstavljene su im Jasna Bilusi¢ i Ksenija
Pajic.

Karakterizacija je tek jedna od naznaka
povezivanja visokog i niskog u stvaralastvu
Snjezane Tribuson: opere 1 Narodnog radija,
zohara 1 finih keksa, Sarenila kicastog bozi¢-
nog interijera i bolni¢kih hodnika, galantnog
udvaranja i domaceg piva. Kako ovaj pametni
zanrovski film pored blagdanskog zapjevavanja
1 slatko-kisele romantike u pravoj postmoder-
noj maniri nudi 1 registre za drukéija gledanja,
prigovor mu se moze uputiti tek u smjeru oko-
Stalosti poetike, koja se od Tri muskarca Melite
Zganjer (1998) odmakla isklju¢ivo u produkcij-
skoj izdasnosti (narocito u smislenim specijal-
nim efektima kukaca i “rendgenskih pogleda”)
1 stupnju motivske zaokruzenosti. No kada je
rije¢ o ovom tipu filma, pretjerano inventivni
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impulsi ¢esto se znaju pokazati promasenima,
a Sve najbolje 1 ovako svakome nudi ponesto
u Sirokom rasponu od romanti¢ne komedije
preko razblaZzene ozbiljnosti pitanja kao §to su
status istospolne ljubavi, obiteljski odnosi, ne-
vjera itd, pa do posezanja za kodovima razno-
rodnih fikcija (iako je u pozadini Don Giovanni,
film je bliZi operetno-vodviljskom $arenilu, ne-
goli preuzvisenosti glazbene drame) koji prota-
goniste zbunjuju neodrzivoscéu pri transferu u
“stvarni” zivot. Odluka da se hrvatska premi-
jera (svjetska je ve¢ odradena na Cipru) blag-
danskog filma odrzi usred ljeta u Puli pokazuje
kako takve kalkulacije 1 nisu uvijek samorazu-
mljive — ova se, usprkos mozebitnim ocekiva-
njima, pokazala odli¢nom jer je film popratila
puna Arena koja ga je, k tome, i visoko ocijenila.

Kako je u nas vrlo popularan Zanr ko-
medije itekako zahtjevan te stoga 1 tradicio-
nalno bogat potpunim promasajima, kvaliteta
Sve najbolje to je vidljivija na pozadini drugih
u Puli videnih “komi¢nih” pokusaja. Tragi¢no
propustenom prilikom tako se mora smatrati
Narodni heroj Ljiljan Vidi¢ (Ivan-Goran Vitez,
2016), potencijalno izrazito ljekovito poigrava-
nje ikonografijom, simbolikom i metajezikom

domaceg ustasko-partizansko-¢etnickog kom-
pleksa koje se prometnulo u takav dramaturski
kaos neduhovitih vinjeta, losih songova i be-
smislenih situacija da se u poredbi dno opusa
brace Farrelly (zahodski humor, naime, ni ov-
dje nije zaobiden) pri¢inja dostojnim Georgea
Carlina. Cak 1 ako ga se odlu¢i smatrati isklju-
¢ivo populistickim filmom, Ljiljan Vidi¢ rastu-
Zujuce je plitak te ne koristi ni djeli¢ prebogate
riznice op¢epoznatih povijesnih li¢nosti, situ-
acija 1 replika, pa se i ona temeljna oCekivanja
poput “da vidimo kako su napravili Hitlera” ili
“kako ¢e se sada narugati Titu” promecu u ra-
zocaranja. Svijetlim to¢kama mogu se smatrati
jedino vizualni efekti koji nas, uz obilatu upo-
trebu keyinga, uspjesno prebacuju u ruho pros-
le epohe (§to na svojoj razini €ini i nagradena
maska) te, donekle, nastup DraZena Cuceka u
ulozi Paveli¢a. Za uspje$an film smjesten u po-
vijesno razdoblje, bez obzira na Zanr i stupanj
namjeravanog preoblikovanja, nuzno poznava-
nje konteksta stjece se ipak Citanjem literature
1 izvora, a ne posredovanjem suvremenih me-
dija. Vidiceva razina to je tuznija pri spomenu
na redateljev instinkt za satiru iskazan 2010.
vise no solidnom Sumom summarum. Iako je

Prizor iz filma
Sve najbolje
(2016) Snjezane
Tribuson
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¢ak 1 ovakvo mijesanje potrosackog drustva
spektakla s mnogima jo$ uvijek sakrosanktnim
periodom domace proslosti moguce blagotvor-
no, a prilijeZe i uz naznacenu proizvoljnu kon-
strukciju intertekstualne komunikacije filmo-
va ovogodisnje Pule, ostaje temeljiti Zal barem
za boljim scenarijem na ove teme.

Uz nedovoljno poznavanje materije iz
koje bi se crpila zbivanja ili karakteri $to se iz-
vréu ruglu, druga je Cesta opasnost komedije
(1 ne samo nje) neodoljivi zov pouke. Moralna
intonacija proZela je ili makar zakljucila ove-
¢i broj ovdje obuhvacenih radova, no tek je u
jednom slucaju koriStena na filmski potica-
jan nacin. Najizrazitiji primjer moralke bilo je
Ministarstvo ljubavi (2016) Pave Marinkovica.
Film je to dobre premise za komediju (drzavni
sluzbenici u lovu na “vesele udovice” branite-
lja), ali lisen uspjelih komi¢nih scena, pa ga je
bolje smatrati parabolom o suvremenom hr-
vatskom drustvu s jasnim zakljuckom - tko
god radi u drzavnoj sluzbi spusta se na najnize
grane; skuplja skalpove tudih obitelji kako bi
prehranio svoju. Razvidan pokusaj drustve-
ne kritike zavijen u formalne odrednice lakog
filma krcatog stereotipima (koje se komediji

ne zamjera, ali pou¢noj pri¢i da) medutim je
uglavnom forsiran i nepotreban. Hrvatska ki-
nematografija ima razmjerno bogatu povijest
moralnih zavretaka komedija koje se njima,
pogresno se smatra, promecu u tragikomedi-
je, ali ovaj tehnicki korektan, no nenadahnut,
besmisleno razvucen (103 minute), no dobro
ambijentiran 1 u konaé¢nici posve mlak film
ne razgaljuje ni u jednom trenutku na nacin
kako to ¢ine Bresan, Hribar, Vorkapié, Daniel
Marusic¢ i drugi koji su se okusali u zavi¢ajnoj
komici. Povremeno simpati¢ni, Marinkovi¢evi
junaci prefesto se moraju nositi s domacem
gledatelju prepoznatljivim drvenim dijalozi-
ma, jer film obiluje nepotrebnim verbalnim
elaboracijama. Njegovi su najbolji dijelovi, na-
ime, na prste jedne ruke izbrojivi pokusaji vi-
zualnih igrarija, poput kolone crvenih Skoda i,
ponajprije, scene u seoskom disku na podlozi
pjesme Potrazi me u predgradu. Scena izrazi-
toga vizualnoga potencijala nazalost se i sama
prometnula u prodiku mjestanina $to se odvi-
ja pred tupavim izrazom protagonista Krese.
Film takoder, ponovno u skladu s moralnim
Imperativom, povremeno uspijeva u stvaranju
iznimnog osje¢aja neugode — u tom je smislu

Prizor iz filma
Ministarstvo
ljubavi

(2016) Pave
Marinkovica
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pravi anti-feel good dozivljaj i to je jedina mo-
guca tocka u kojoj on, kako bi Zelio redatelj, po-
staje filmom o odnosima i emocijama.’

I film Lazar (2015) Svetozara Ristovskog,
manjinska koprodukcija nagradena Nagradom
publike, bez sumnje zbog nastupa pulskog
glumca Vedrana Zivoli¢a u glavnoj ulozi,* svo-
jim patetino promakedonskim zavrSetkom
(u kojem junak odustaje od emigracije jer se
odbija prigodno akulturirati u bugarski nacio-
nalni korpus za potrebe vize) prelazi ne samo
u moralku, ve¢ i u domoljubnu papazjaniju.
Dekoncentrirano pracenje sporednih likova
nije ovdje opravdano primjesama film noira s
klasi¢cnom sredi$njom osi kriminalisticke fa-
bule u kojoj sposobni i naglaseno plahi junak
zbog ljubavi trazi izlaz iz protuzakonita posla.
Istovremeno, Lazar je i film o svojevrsnom sa-
zrijevanju — junak bi se trebao odmaknuti od
obitelji koju pomaze prehraniti 1 surogat oca
/ mafijaskog kuma (solidni Goran Navojec) te
postati zreo muskarac koji po¢inje nov Zivot s
djevojkom i ¢ak razmislja o fakultetu. Kao $to
ve¢ predobro znamo, CeZnje takvih junaka ri-
jetko se ostvaruju. Pohvalnim se moze smatra-
ti smjestanje fabule usred aktualne izbjegli¢ke
krize 1 $verca ljudima (takoder podatnog za
moraliziranje), a ima tu i nekoliko suptilno re-
ziranih scena voznje koje privlace nespektaku-

1 Izvan konkurencije zbog koproducentova sukoba
interesa prikazana je i komedija Zivot je truba. Taj
toboznji Tko pjeva zlo ne misli za novo doba pati
od grotesknog preglumljavanja Bojana Navojca,
potisnute dogadajnosti (da ne kaZzemo — slabasne
dramaturgije), a potreba za pretjerivanjem proteZze
se i na poku3aj kritike zagrebackog mentaliteta

— premda nesumnjivo ima nesto “istine” u sceni
svadbe i obiteljskim makinacijama kojima se nastoji
sauvati obraz, kao i u zahvacenim generacijskim i
statusnim razlikama, daleko je to od istovremeno
podsmijesljivog, kriti¢kog i toplog pogleda jednog
Golika ili Radica. Uvjerljivo najboljim dijelom filma
tako ostaje nastup Zlatka Viteza, u potpunosti

larnom napeto$¢u pomalo nalik Voznji (Drive,
2011) Nicolasa Windinga Refna, ali u konaé¢nici
je rije¢ o polovicno izvedenom Zanrovskom
djelu koje se Zele¢i zaorati dublje u socijalni
prikaz makedonskog pogranié¢ja prometnulo u
davoriju. Da dio makedonske produkcije o¢ito
jo§ uvijek gaji neke nacionalne komplekse koji
su morili hrvatski film devedesetih, pokazuje 1
Oslobodenje Skoplja (2016), gotovo pa obiteljski
projekt Serbedzija prikazan izvan konkurencije
— povijesna obiteljska drama i nekovrsni spek-
takl s puno buke 1 bijesa te uobi¢ajenom ple-
jadom koju ¢ine herojski otac, kljasti redikul,
te$ko ranjeni starac, domaca prileznica oku-
patora (koja, hajde, ipak izbjegava lin¢) i rafini-
rani nacisti, koji, dakako,® nisu isklju¢ivo crni
jer potpuno crni mogu biti samo tradicional-
ni neprijatelji/susjedi, naravno, karikaturalni
Bugari. Oslobodenje Skoplja, povrh navedenog,
nalik je Lazaru i1 u postojanom usredi$tenju
makedonskog identiteta u pjesmi i hranjenju,
primjerenijem turisti¢koj propagandi negoli
umjetnic¢kom filmu.

U Trampolinu (2016) Katarine Zrinke
Matijevi¢ Lana Bari¢ Ziv¢ana je zaposlena ma-
ter koja poslovi¢no fizi¢ki kaznjava sedmogo-
di$nju kéer Linu, pa ona privremeno bjezi u
jednako nasilnu situaciju svoje novosteCene
tinejdZerske prijateljice. Nasilje u obitelji po-

pogodenog malogradanskog patrijarha za kojega
je Steta da i tijekom karijere nije vise glumio (u po
drugima pazljivo odabranim ulogama), a manje
rezirao.

2 Nadrugom mjestu zavrsila je lazno-
dokumentarna komedija Houston, imamo
problem! (2016) Zige Virca koja je, pored moguce
prispodobivog jugonostalgicarskog potencijala
zbog bogate arhive, lokalnoj publici podilazila

i utemeljenjem premise u liku i djelu raketnog
inZenjera Hermana Poto¢nika Noordunga.

3 Cesta upotreba ove i sli¢nih estica u tekstu
nije slucajna i korelira s ukupnom “inovativno$céu”
prikazanih filmova.
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kazat ¢e se, dakako, hereditarnim — transge-
neracijsko prenoSenje nasilja mozda je kao
pretpostavka otvoreno polemici, svakako je veé
mnogo puta videno, ali je scenaristicki nedvoj-
beno dosljedno provedeno. Simpati¢ni on and
off ujak (svjetski putnik) Frane Maskovi¢, koji
sestru prijavljuje policiji zbog obiteljskog nasi-
lja tako se u jednoj od boljih scena filma obra-
¢unava i s vlastitom majkom koja, ponavljajuci
postupak nad vlastitom djecom, puderom pre-
kriva Linine rane i tako ¢uva obraz pred su-
sjedstvom. “Sto ¢e ljudi re¢i” pokazuje se tako
stavom u osnovi prikrivanja svakog obiteljskog
nasilja koje se manifestira kao slijed dogada-
ja u kojem je sve na Casak lijepo, samo da bi
opet postalo ruzno, §to je svakako plauzibilna
dinamika. Nedvojbeno vazna tema nakon gle-
danja filma ¢ini se ipak primjerenijom kra¢im
formama — rije¢ je o tri isprepletene obiteljske
situacije od kojih je tre¢a s trudnom socijalnom
radnicom / odgojiteljicom, koja promatra dije-
te-zrtvu kao sliku vlastite buduénosti, pa se as
raznjezuje, ¢as odlucuje za pobacaj, najmanje
uvjerljiva. Uz ¢asnu iznimku Franke Mikolaci
i Tene Nemet Brankov, gluma je uglavnom ek-
stati¢no-histeri¢na, obrada ne suvise suptilna,
pa iako je trio obiteljskih situacija dobro rezi-
ran, vrijednost filma ostaje prije svega didakti¢-

na. Trampolin se zakljucuje sugestijom sretnog
kraja, problematizira suvremene, samohrane
ili u konzervativnom smislu “nepotpune” obi-
telji, daje i neSto poeti¢nih kadrova (trk prota-
gonistice u haljinici, skakanje na trampolinu),
ali je u konac¢nici tek korektan u obradi rijetke
teme domaceg filma.

Najbolji film izrazene moralne note, kao
1 Trampolin zainteresiran za status mladih lju-
di u uvjetima rastakanja tradicionalne obitelji,
islandsko-hrvatski su Vrapci (Prestir, Runar
Runarsson, 2015), u osnovi ekonomsko-soci-
jalno-pejsazni coming of age s andeoskim pro-
tagonistom Arijem koji zrtvom iskupljuje de-
kadentno drustvo uni$teno gospodarskom kri-
zom. Unutar funkcionalne pozadine islandske
ekonomske depresije odvija se fino tkanje soci-
jalne freske koju ¢ine alkoholizirani maskulini
otac (ruiniran raspadom braka) i njegovo drus-
tvo, ubrzo pokojna baka s pletivom kao tocka
utjehe, radnici iz tvornice za preradu ribe, ple-
menski sabijena omladina i neprilagodeni ju-
nak-povratnik — svi redom naslikani pred im-
presivnim vulkanskim vrhovima, skrivenima
u magli ili natopljenima kiSom. BoZanski glas
krhkog decki¢a odzvanja tako nad otokom koji
se umjesto hit turisticke destinacije otkriva
kao zlokobno mjesto koje proizvodi 1 potresno

Vrapci
(Prestir, Rinar
Runarsson,

2015)
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finale drogiranja i silovanja mladezi. Ponovno
olekivano za ovakav tip filma, junak se nepre-
stano kre¢e emocionalnom sinusoidom — Cas
bivajuéi pohvaljen za pjevanje, ¢as tugujuci za
bakom, Cas se priblizavajudi, ¢as se udaljavaju-
¢i od oca 1 prijateljice iz djetinjstva. Klasi¢an je
to tinejdzerski vrtlog u kojem se nade vreme-
na 1 za tugaljivo prisje¢anje na sretnije dane te
potrebu za nemoguéim bijegom (Arija je maj-
ka ekspedirala problemati¢nom ocu na Island
kako bi se mogla baviti istrazivanjima u Africi).
Kao ni svaki bolji film o odrastanju, ni ovaj ne
bjezi od spolnog sazrijevanja i eksperimentira-
nja s drogama, ali ono $to bi u nekom drugom
coming of ageu bila lijepa gesta gospode koja
razdjeviCuje protagonista ili bezbrizno kusanje
opijata, ovdje se, naroCito u svjetlu finala, ot-
kriva kao kompleks seksualnog (i drugog) isko-
riStavanja podmlatka za vlastiti uzitak i lijece-
nje frustracija. Brutalan kraj, koji na primjeren
nalin zaokruzuje drustvenu sliku, priprema
se kroz cijeli film pa se moze re¢i da su Vrapci
vrlo uspjela varijacija filma o sazrijevanju,
iskoristena za punu drustvenu kritiku unutar
umjetnickog djela, a ne tek prikaz odrastanja
s elementima “stvarnosti”. Milozvu¢nim fal-
setom 1 pozrtvovnom zakljuénom gestom
ljubavi liSenom ljubomore, junak naposljetku
iskupljuje drustvo, ali i odrasta, prihvacajuci na
sebe emocionalnu odgovornost, §to ga ujedno i
nanovo zblizava s o¢inskom figurom.

Rezijski prvijenac i glumacki business as
usual Mirjane Karanovi¢, jo$ jedna manjinska
hrvatska koprodukcija Dobra Zena (2016), oCe-
kivano se gradi na njezinoj izrazajnosti po-
sredovanoj nizom blizih planova i gotovo ne-
prekidnom prisutno$c¢u u kadru. Prica je to o
Mileni, Zeni u pedesetim godinama koja snaz-
no podupire patrijarhalni heteronormativni
poredak sve dok, kako je metaforicki iskazano
u filmu, crkva ne po¢ne prokisnjavati. U idili¢-
nom obiteljskom Zivotu susjedstva pojavljuju
se pukotine potaknute otkri¢em ratnih zlo¢ina
muskih ¢lanova zajednice, a junakinja k tome
saznaje da boluje od raka grudi. Milena drzi do

sebe, obitelji 1 kuce; njezini su poslovi tradi-
cionalne sfere doma, susjedstva 1 vjere (crkva,
groblje), spremna je trpjeti muzevu narav i ne-
zadovoljstvo seksualnim Zzivotom, ¢ak 1 kada
je suprug prakticki siluje nakon otkri¢a da se
mora podvréi mastektomiji (rije¢ je o jednoj
od najpotresnijih neeksplicitnih scena seksa
u posljednje vrijeme koju stravi¢nom ¢ini tek
Milenin plac). Kéi joj je mirovna aktivistica,
§to razumljivo ljuti oca, uspje$nog poslovnog
¢ovjeka koji skriva mra¢nu tajnu (bio je pri-
padnik zlo¢inacke paravojne postrojbe nalik
Skorpionima) i oko sebe okuplja prijatelje s
kojima je dijelio jedinicu — jedan od njih sklon
je alkoholu i stoga najizgledniji kandidat za
odavanje tajne. Dinamika susjedstva u kojem
svaki muskarac bastini istu traumu pocinjenih
zloCina, a Zene nastoje prikriti njihove mane
(alkoholizam, nevjeru, nasilje...) oslanjajuci
se na uvjerenje “sve Ce se ve¢ nekako rijesiti”,
izvedena je rezijski besprijekorno. No osnov-
nu dramu filma ¢ine Milenine svjetonazorske
korekcije na koje biva prisiljena po otkri¢u
stare videokasete koja zlo¢in iz pozadinskog
bubnjanja proslosti naglo seli u svakodnevi-
cu — zanimljivost je tu u efektu obiteljskog
filmskog zapisa koji daleko nadmaSuje tihi
zamor televizijskih emisija o procesuiranju
zlo¢inaca u Mileninu domu. Tako se iz per-
petuiranja tradicionalne obitelji Milena mora
naglo prebaciti u prilagodavanje novim uvje-
tima 1 naposljetku pretpostaviti opceljudske
vrijednosti privatnima, “raspravljajuéi” putem
prije svega sa samom sobom. Snagu za preda-
ju videokasete pronaci ¢e u vjeri, i to ponovno
vrlo osobnoj — jer njezina gesta proizlazi prije
iz vlastite interpretacije, negoli iz doslovnog
slijedenja rijeci svecenika. Pukotine se, dakle,
iako vidljive na cjelokupnoj drustvenoj slici i
Mileninu tijelu, pojavljuju najznacajnije na
njezinu Weltanschauungu koji, ispostavlja se,
temelji na fikciji o dobrim, postenim i radinim
muskarcima te snazi obitelji koja pobjedu-
je sve nedace. Karanovi¢ je fabulu Dobre Zene
smjestila unutar znacajne teme i ispripovije-
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dala preciznom manirom knjiskih klasika, to
naravno rezultira i time da se film s formalne
strane ni¢im posebno ne istice.

Puni udar (Full Contact, David Verbeek,
2015) na prvi je pogled jo$ jedan u nizu recen-
tno popularnih filmova o dronovima (usp. pri-
mjerice nedavni Pogled s neba / Eye in the Sky,
Gavin Hood, 2015/ s Helen Mirren), od kojih se
razlikuje poeti¢nijim tretmanom zainteresira-
nim za psiholoske efekte i alegorijske projekci-
je unutrasnjosti operatera bespilotnih letjelica,
no rijec je o tek prvoj od tri medusobno istim
glumcem labavo povezane prife potpuno ra-
zli¢ite tematike koje sadinjavaju film izrazitije
modernisticke provenijencije, od klasi¢nog fa-
bularnog stila taman toliko udaljenog da ga se
komotno moze krstiti omiljenom odrednicom
art. Prvi je dio u dobroj mjeri ocekivan — ope-
rater drona gaji neke moralne dvojbe na uobi-
¢ajenoj liniji “ubijanje je postalo videoigrom”,
vjerojatno pati od nekog tipa PTSP-a, iako je
prividno postojan, a pokazuje se 1 kao nes-
posoban za ostvarivanje trajnijeg emotivnog
odnosa. U skladu je s njegovom pretpostav-
ljenom distanciranos$¢u od posla koji obavlja i
hladno-objektivno kadriranje, a takav je valjda,
koliko god dvojben, i u¢inak na njegovu seksu-

alnost (junak tvrdi da je impotentan, medutim,
uredno prakticira seksualne odnose). Operater
mora, dakako, iskljuciti emocije nakon $to je
zbog pogreske drugih pobio $kolarce, pa “pre-
staje postojati” na najmanje dvije razine — bio
je nestvaran ve¢ kao tisu¢ama kilometara uda-
ljeni izvrsitelj naloga, a sada se jos 1 rasipa kao
li¢nost. Metafora je o¢igledna u reCenici njego-
ve nesudene djevojke — “ti ustvari ne postojis”
— inace lika koji se sa psom iz druge i drugom
djevojkom iz treée price spaja u neki sveukupni
sidri$ni, utjeSno-mazni entitet velikih ociju s
kojim protagonist jedino moZe ostvariti ka-
kvu-takvu komunikaciju. O&ekivana poanta
prve prie po kojoj pomisljamo na rasap stvar-
nosti uslijed novog tipa ratovanja nekog Ce,
nema sumnje, podsjetiti na Baudrillarda i time
smo rekli “dosta i previse”.

Druga pri¢a odvija se na goloj kamenoj
obali uz ocean gdje junak u dronjcima nastoji
opstati, vise duhovno negoli fizi¢ki, jer ocito
nema prevelikih problema s tjelesnim odrza-
vanjem (iako je blijede puti ne izgara na suncu,
pa je valjda rije¢ o alegoriji). Radi se vjerojatno
0 poeti¢no-artistickom prikazu nutrine boga-
tom simbolikom — pored psa tu su i kosarkas-
ke lopte u kavezu (ubijena djeca?), rakovi i tako

Puni udar (Full
Contact, David
Verbeek, 2015)
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dalje. Na koncu junak u ovoj viziji ubija neke
Arape pa se moze zakljuciti da je njegova nu-
trina nalik pustoj zemlji po kojoj se krece vican
isklju¢ivo ubijanju.

Treca prica prati junaka zaposlenog na
francuskom aerodromu, u slobodno vrijeme
posvecenog borilackim sportovima (pa tako
naslov filma ne aludira samo na pogodak pro-
jektila, ve¢ 1 na konkretnu skupinu sportova).
U osnovi, rije¢ je o dvije potpuno odvojene i
krajnje usporene price povezane istim glum-
cem, srediSnjom alegorijom i neopravdano
dugim kadrovima koji ne ostvaruju nikakvu
funkciju, premda simbolicka gustoca ostavlja
mjesta barem obaveznim psihoanalitickim &i-
tanjima.

Drugi art film kojega zaokupljenost gra-
nicama zbilje i fikcije ¢ini jasnu, u ovom sluca-
ju ¢ak i manifestnu osnovu jest manjinska ko-
produkcija Trema (Interruption, 2015) Yorgosa
Zoisa. Avangardnu (u $irem smislu) postavu
Eshilove organske trilogije Orestija neprimjet-
no zaposjedaju teroristi koji se umijesaju medu
glumce i publiku, dok njihov voda preuzima
reziju “u stvarnom vremenu”. Teroristicka
“trupa” provodi time “adaptaciju adaptacije”,
no publika nastavlja vidjeti samo “adaptaciju”.
ReZiser-terorist primjenjuje dakako svu silu

metateatarskih postupaka — dovodi publiku
na pozornicu, anketira je, raspravlja s njom i
daje joj na izbor mogude zavrietke, prireduje
joj banket u predvorju... Film polaganim tem-
pom ostavlja prostora razmisljanju o kazalistu
1 mehanizmima pasivnog prihvacanja kodova
umjetnosti — premda je uspijeva dinamizirati
do razine sudjelovanja, redatelj u publike ne
osvjestava Cinjenicu kako se radi o ukradenoj
predstavi (iznimka je jedna majka koja vise
intuitivno shvaca da nesto nije u redu te moli
dozvolu za napustanje zgrade). Za razliku od
“stvarnog” predloska, teroristickog napada na
moskovsko kazaliSte, u Tremi se ne radi samo
o privremenoj zabuni gledatelja, ve¢ teroristi¢-
ka skupina doista postaje kazalisnom trupom
s ciljem izvodenja predstave do (1 nakon) ka-
tarze. ViSe eksperimentalna nego igrana, vise
kazali$na negoli doista filmska (metalepti¢na
komponenta skakutanja po arbitrarnim linija-
ma mimeza / dijegeza filmski se donekle pro-
dubljyje tek upuéivanjem na nadzorne kamere
i hodnike kazali$ne zgrade), Trema je vjerojatno
najzahtjevniji rad prikazan na 63. Puli.
Dokumentarni filmovi u glavnom pul-
skom programu pojavljuju se od 2014. kao po-
kazatelj prepoznavanja svjetskih festivalskih
trendova, priznanja visokog statusa roda u

Trema
(Interruption,
Yorgos Zois,
2015)
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Hrvatskoj i premos$¢ivanja mrsavih godina igra-
nog filma. O stvarnoj ravnopravnosti s igranim
djelima u konkurenciji nesto, medutim, govori
1 podatak da su Pomutnje (2016) Lane Kosovac,
jedina svjetska premijera nacionalnog progra-
ma, 1 Generacija ‘68 (2016) Nenada Puhovskog
zajedno zabiljezZili tek jednu nagradu — za glaz-
bu Rundek Cargo Tria. Pomutnje su izvorno
studentski (meta)film o kazali$noj i filmskoj
produkciji s mladim junacima koji tek spozna-
ju njezine zamke 1 mentorima koji im pritom
§to pomazu, §to odmazu. Kosovac nastoji pri-
kazati necenzurirane emocije protagonista,
pa iako propusta snimiti neke vazne trenutke
rada na predstavi, uspijeva naznaciti karaktere
1 nevolje, uklju¢ujudi i one vlastite filmske eki-
pe. Tehnicki krajnje neambiciozno, djelo pri-
vla¢i uvidom u problematiku manje poznatu
$iroj javnosti, koju mogu Sarmirati i mladi ljudi
u izgaranju za svoj projekt, kao 1 uvijek razgoli-
¢ujuéi “pogledi iza scene”, u ovom sluéaju i iza
kamere. Kosovac se ipak znacajno odmaknula
od uobicajenog making of-a i od Pomutnji na-
pravila film o kazalitu i filmu u Hrvatskoj, pri-
je negoli o konkretnoj predstavi.

Generacija ‘68 istiCe se pak oksimoron-
skim, demistifikacijsko-mistifikacijskim odno-
som prema dogadajima i ljudima koje opisuje.
U njoj se razobli¢uju mitovi o studentskim
gibanjima iz naslovne godine, ali se narastaj
koji ih je pokretao nastoji osmisliti u skladu s
naknadnom pamecu (skrivenom iza egide au-
torskog dokumentarca) udobne kulturnjacke
egzistencije. Glas komentara pridaje pooso-
bljenim arhivskim snimkama nadsvodujucu
interpretaciju, premda u filmu postoje i poku-
$aji balansiranog misljenja otjelovljeni u nizu
nehajno snimljenih intervjua. Usprkos svojim,
vie formalnim negoli intelektualnim nedo-
stacima, film je dobar prilog opisu nedvojbeno
utjecajne generacije humanista 1 umjetnika
koje, namjerno ili ne, prikazuje kao duboko
dirnute vlastitom sudbinom, te premda poku-
Sava kontrolirati iskaz, bira tako 1 na kolektiv-
noj 1 na osobnoj razini u dobroj mjeri “istinu”.

Osim dokumentarnih filmova, u nacio-
nalnoj je konkurenciji svoje mjesto pronasao
ijedan lazni dokumentarac — Houston, imamo
problem!, koji bi za gledatelje s podrudja bivie
Jugoslavije bilo bolje odrediti kao arhivsku ko-
mediju s elementima nepotrebnog podvlace-
nja elementarne “laznosti” filma od strane po-
znatog “Elvisa kulturne teorije” Slavoja Zizeka.
Bogata (premda znalcima uglavnom poznata)
arhiva i svjedoCenja glumaca snimljena u ma-
niri televizijskog dokumentarca iskoristeni
su za oblikovanje, slabije upucenima u jugo-
slavenske prilike dobrano plauzibilne, teorije
zavjere o ovda$njem svemirskom programu.
Iako su pazljivom oku i uhu vidljive i ¢ujne
preinake na izvornom materijalu, primjerice
nalijepljeno ime rakete Triglav ili umetanje
rije¢i “Yugoslav” u zvuéni zapis Nixonova bri-
finga, uvjerljivi glumci u ulogama ostarjelog
inZenjera i mladog znanstvenika, dobro mon-
tirana arhiva 1 nekoliko spektakularno duhovi-
tih interpretacija dogadaja (primjerice prodaje
Yuga SAD-u) ¢ine od filma zabavnu cjelinu od
koje je, vis-a-vis drugih (zlo)upotreba povijesti
na ovogodi$njoj Puli, bezobrazno traziti iSta
vise do malo vjerojatnog izbacivanja Zizekovih
traktata u DVD/Bluray distribuciji. Ova svoje-
vrsna filmsko-historiografska metafikcija te
istodobna parodija “klasi¢nog” dokumentarca
moze potadi i na razmisljanje o etickoj proble-
matici dokumentaristike i filma opéenito, no
najbolje ju je ostaviti u okvirima jednokratne
razonode.

Za dobitnika sedam Zlatnih arena (uk-
lju¢ujudi najbolji film) i Oktavijana, film S one
strane, potpisnik ovog teksta pozelio bi da
predstavlja Cisti prosjek godi$nje produkcije
jedne uredene i cijenjene, male europske ki-
nematografije, a ne njezin neosporivi vrhunac.
Kao i proslogodi$nji Zvizdan Dalibora Matanica,
to je film odmaknut od u nas postojano prisut-
ne ratne tematike utoliko $to nastaje kao nje-
zina ve¢ nesto udaljena, iako i dalje temeljito
zavisna refleksija, dobrano medutim prozeta
posttranzicijskom svakodnevicom. Iako trazi
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odredenu dozu voljnog potisnuca nevjerice
u svojem temeljnom, podosta novelistickom
obratu, film koji po¢iva na blizim planovima
izvanredne glumice, promisljenoj mizansceni i
kretnjama kamere te kompaktnoj reZiji nuznoj
za uspjelo pripovijedanje price koja kulminira
“bacanjem novoga svjetla na sve videno”, po-
djednako je smislen u gradnji karaktera, odno-
sa1i$¢ekivanja te stvaranju viska moguéih zna-
¢enja u dobro komponiranom kadru, obilno
naseljenom razli¢itim preprekama “jasnom”
pogledu koje, dakako, nesto govore o likovima i
sredini. Ksenija Marinkovi¢, prva dama ovogo-
di$nje Pule, izvrsna je u prikazu Zene koja svim
snagama na okupu drzi vlastiti poluzivot, da bi
nakon nekoliko telefonskih poziva pocela po-
novno zadobivati emocionalni i tjelesni iden-
titet. Kontinuitet s Ogrestinim opusom vidljiv
je u motivu “preplitanja Zivota” u sumornom
urbanom miljey, intimnoj pri¢i na pozadini
Sire politicko-socijalne problematike te opi-
sanom tretmanu slike. S one strane je, dakle,
zasluzeni slavodobitnik, kao 3to bi to bio 1 Sve
najbolje SnjeZane Tribuson — oba su filma na
jednak nacin uredna i dobro reZzirana, svaki u
svojem tipu i redateljskoj poetici, 1 niti jedan se
ne isti¢e iznad gornjeg europskog prosjeka koji
je u nas, ocito, barem za proteklo polugodiste, i
krajnji stvaralacki doseg.

Naposljetku, valja se u svjetlu 63. izdanja
zapitati i §to je fikcija, a $to zbilja samog Pula
Film Festivala. Cinjenica je da je ova Pula bila
osiromasena utoliko $to su festival zaobisla
neka vazna, afirmirana ili nadolazeéa reda-
teljska imena, prije svih Hana Jusi¢ o Cijem se
nevidenom filmu mnogo govorilo te na ¢iji su
racun oni rijetki koji su ga vidjeli sipali samo
hvalospjeve. Producentsko kalkuliranje izme-
du prilike za premijeru na ve¢em europskom
festivalu 1 otvaranja u Puli nesumnjivo ¢e se
nastaviti 1 sljede¢ih godina te, Stovise, sve vise
naginjati prvenstvu medunarodne vidljivosti.
Tesko je vjerovati da bi se u danasnjim uvjeti-
ma hibridne, drzavno dotirane, ali ipak na svoj
nadin i privatno-producentske kinematografije

takvo §to moglo izbjeci organizacijskom diplo-
macijom ili prisilnim aktima. Linija manjeg ot-
pora prema §to prestiznijem rezultatu u naravi
je svakog producenta, a Pula je, to nam mora
biti jasno, prestizna isklju¢ivo u hrvatskim
okvirima, premda sve ¢esc¢e koprodukcije (ove
ih je godine bilo 6 manjinskih, uz jo§ 3 veéin-
ske — dakle vise od pola programa) u nju do-
vode i funkcionalne, a ne samo pocasne strane
goste te premda se treba nakloniti naporima
organizatora u smjeru regionalne suradnje —
ove godine takav je naklon zasluzilo potpisi-
vanje sporazuma o stvaranju arhivske zbirke s
Jugoslovenskom kinotekom.

Nekorigirane nostalgije za vremenima
jugoslavenske kinematografije temeljene na
toplim sje¢anjima, s druge strane, nemaju pre-
vide smisla — takva, opéejugoslavenska Pula s
Titom 1 Brionima nedvojbeno je danas fikcija —
kinematografije s kojom je Pula nastala i rasla
viSe nema. Na danasnjoj festivalskoj sceni, uz
iznimku divova (Cannes, Berlin, Venecija, itd),
dugotrajno 1 kvalitetno opstati mogu samo
oni festivali koji se pristaju iz godine u godinu
prilagodavati zahtjevima trziSta, podjednako
festivalskoj publici 1 filmskim profesionalcima
(medu kojima, budimo iskreni, kriti¢ari svaka-
ko nisu prvi u redu), ili oni mali festivali koji
se u cijelosti temelje na Sarmu i tzv. intimnoj
atmosferi. Pravo na pasivnost temeljenu na
“postivanju tradicije” hrvatski festivali, uko-
liko streme k relevantnosti, ne mogu imati, a
mijesanje dvaju navedenih koncepata takoder
je u pravilu tesko ostvarivo. Nadalje, kada je
rije¢ o medunarodnom programu, da odmah
1 s time raskrstimo, iz danasnje se perspektive
nemogudim ¢ini pretvaranje Pule u relevantni
europski festival na kojem bi se i strani prestiz-
ni filmovi doista natjecali, a ne samo prigodno
pokazivali.

Treba li nam nacionalni festival dugome-
traznog filma i treba li on biti u Puli, na mjestu
koje pamti vremena vece kinematografije? Iz
kriti¢arske perspektive, nacionalni je festival
informativan, pregledan i praktican jer na jed-
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nom mjestu nudi uvid u (vise ili manje oklja-
$trenu) godi$nju proizvodnju, a ¢ini se kako
ne $teti ni drugim dionicima filmske scene
koji se tu promoviraju, susrecu, dogovaraju i
medusobno vrednuju, kao ni gledateljima koji
Pulu ¢ine i dalje uvjerljivo najposje¢enijim hr-
vatskim festivalom. Pula posjeduje tradiciju i
$arm kojega stvara lokalna zajednica neupitno
posvecena festivalu. Vodstvo festivala svjesno
je da se nacionalna smotra poput Pule hipotet-
ski moZe odvijati u bilo kojem hrvatskom gra-
du i da, ne daj BoZe, Pula Film Festivala moze
1 nestati, kao §to ¢e vrlo moguce, barem na go-
dinu dana, nestati nacionalne smotre drugih
filmskih vrsta — Dana hrvatskog filma. Tko god
radi o glavi ovakvih smotri mora biti svjestan
da one iziskuju pocesto neadekvatno kompen-
ziran trud, vrijeme i znanje velikog broja ljudi,
da se od njih moze i odustati te da je danas,
puno lakse negoli u vrijeme visokog drzavni¢-
kog pokroviteljstva, moguce zamisliti njihovo
nestajanje. Sve nas to, dakle, vra¢a retorickom
pitanju je li bolje imati svehrvatske festivale
kojima se uvijek nesto moze prigovoriti, ili ih
uopée nemati.

S druge strane, oni koji festivale “pro-
izvode” povremeno bi se morali podsjetiti na
znacaj filmskih programa koji im se nalaze u
sredistu 1 koji, jo§ uvijek, nadmasuju znacaj
terevenki i popratnih dogadanja. Dakako, Pula
je tradicionalno i pokusaj glamura hrvatskog
filma i njegovo odmaraliste i posljednja radna
stanica prije raspusta. Sve to ona moZe 1 osta-
ti ako, kako god zna, zadrzi jezgru — a to su
novi hrvatski dugometrazni igrani filmovi. Sve
ostalo, kratki, dokumentarni i eksperimentalni

film, svecane vecere, promocije 1 plesnjaci pra-
teca su infrastruktura, uvijek dobrodosla (mo-
guce 1 nuzna), ali ne 1 sredi$nji smisao. Tu bi,
recimo, doista vrijedilo inzistirati na tradiciji,
iz jednostavnog razloga §to druge vrste i rodovi
imaju svoje specijalizirane festivale. Veliko je,
medutim, pitanje mozZe li Pula zadrZati ius pri-
mae noctis s novim hrvatskim dugometraznim
igranim filmovima u uvjetima dominantno
producentske kinematografije kojoj strukov-
no-drzavne jasle ne Zele “kresati europska kri-
la”. Producent tu odlu¢uje hoce li se kockati na
Venecijiili Berlinu i nema nikakve sumnje da je
svjetska premijera stranim selektorima vazan,
ako ve¢ ne 1 nuzni uvjet prijave. U pretpostav-
ljanju Cannesa Puli, vjerujem, nikakvi medu-
ljudski odnosi ili ¢lanci ugovora nece pomodi,
niti je vjerojatno da ¢e se komisije sastavljene
od filmskih djelatnika ubrzo sloZiti oko obave-
ze “domace svjetske premijere”. Ideja o drzav-
noj kinematografiji koja nalaze domacu premi-
jeru takoder je, ¢ini mi se, u sferi fikcije, naza-
lost, najbolje opisive nogometnom paralelom:
bas kao $to danas nikome ne pada na pamet
hrvatskog igraca drzati u zemlji do 28. godine,
tako je teko inzistirati i na domacoj svjetskoj
premijeri hrvatskog filma. Svidalo nam se to ili
ne, zanemarivanje te suhe realnosti (omoguce-
ne, naravno, ponovljivom praksom koja svake
godine postaje sve vidljivijom) vodi u beznad-
nu ¢eznju za “boljom prosloséu”.

Kako ¢e u takvim uvjetima Pula Film
Festival nastaviti pravdati vlastiti smisao, pi-
tanje je na koje bi odgovor iz godine u godinu
trebala traziti cjelokupna hrvatska kinemato-
grafija.
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63. pulski filmski festival, 2016.

FILMOGRAFIJA HRVATSKOG

PROGRAMA

HRVATSKI FILM

1.

2.

w

(O3]

Generacija 68, Nenad Puhovski, 2016,
dokumentarni, 85 minuta

Ministarstvo ljubavi, Pavo Marinkovi¢, 2016,
drama/komedija, 103 minute

. Narodni heroj Ljiljan Vidi¢, lvan-Goran Vitez, 2016,

komedija, 110 minuta

Pomutnje, Lana Kosovac, 2016, dokumentarni, 70
minuta

. S one strane, Zrinko Ogresta, 2016, drama, 85
minuta

. Sve najbolje, Snjezana Tribuson, 2016, komedija,
102 minute

. Trampolin, Katarina Zrinka Matijevi¢, 2016, drama,
82 minute

. Modri kavez, Bruna Baji¢, 2015, dokumentarni, 95

minuta (izvan konkurencije)

. Zivot je truba, Antonio Nui¢, 2015, komedija, 92

minute (izvan konkurencije)

MAN]JINSKA HRVATSKA KOPRODUKCIJA

1.

2.

w

wui

~

Dobra Zena, Mirjana Karanovi¢, Srbija/Bosna i
Hercegovina/Hrvatska, 2016, drama, 94 minute
Houston, imamo problem!, Ziga Virc, Slovenija/
Hrvatska/Njemacka/Ceska/Katar, 2016, igrano-
dokumentarni, 88 minuta

. Lazar, Svetozar Ristovski, Makedonija/Hrvatska/

Bugarska/Francuska, 2015, drama, 100 minuta

. Puni udar, David Verbeek, Nizozemska/Hrvatska,

2015, drama, 105 minuta

. Trema, Yorgos Zois, Gréka/Francuska/Hrvatska,

2015, drama, 110 minuta

. Vrapci, RUnar Ranarsson, Island/Danska/Hrvatska,

2015, drama, 99 minuta

. Oslobodenje Skoplja, Rade SerbedZija i Danilo

Serbedzija, Makedonija/Hrvatska/Finska/
Velika Britanija, 2016, drama, 111 minuta (izvan
konkurencije)

ODLUKE OCJENJIVACKOG
SUDA HRVATSKOG
PROGRAMA

MANJINSKA HRVATSKA KOPRODUKCIJA

1. Zlatna arena za najbolji film dodjeljuje se filmu
Dobra Zena redateljice Mirjane Karanovi¢.

2. Zlatna arena za reziju dodjeljuje se za film Vrapci,
redatelja Rinara Rdnarssona.

3. Zlatna arena za glumacko ostvarenje dodjeljuje
se Vedranu Zivoli¢u za ulogu Lazara u filmu Lazar
redatelja Svetozara Ristovskog.

HRVATSKI FILM

1. Nagrada Breza za najboljeg debitanta dodjeljuje
se Renati Pokupi¢ za ulogu Brankice u filmu Sve
najbolje redateljice Snjezane Tribuson.

2. Zlatna arena za oblikovanje zvuka dodjeljuje se
Martinu Semendicu i lvanu Zeli¢u za film S one
strane redatelja Zrinka Ogreste.

3. Zlatna arena za masku dodjeljuje se Slavici Snur
za film Narodni heroj Ljiljan Vidi¢ redatelja Ivan-
Gorana Viteza.

4. Zlatna arena za vizualne efekte dodjeljuje se Sasi
Budimiru, Ratimiru Rakulji¢u i Ladu Skorinu za film
Sve najbolje redateljice SnjeZane Tribuson.

5. Zlatna arena za kostimografiju dodjeljuje se Ivani
Zozoli Vargovic za film Sve najbolje redateljice
Snjezane Tribuson.

. Zlatna arena za scenografiju dodjeljuje se Zeljki
Buri¢ za film Sve najbolje redateljice Snjezane

[e)}

Tribuson.

7. Zlatna arena za glazbu dodjeljuje se Rundek Cargo
Triu za glazbu u filmu Generacija 68 redatelja
Nenada Puhovskog.

8. Zlatna arena za montazu dodjeljuje se Tomislavu
Pavlicu za film S one strane redatelja Zrinka
Ogreste.
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9. Zlatna arena za kameru dodjeljuje se Tamari
Cesarec za film Narodni heroj Ljiljan Vidi¢ redatelja
Ivan-Gorana Viteza.

10. Zlatna arena za najbolju sporednu muku ulogu
dodjeljuje se Goranu Navojcu za ulogu Ljube u
filmu Sve najbolje redateljice SnjeZane Tribuson.

11. Zlatna arena za najbolju glavnu musku ulogu
dodjeljuje se Lazaru Ristovskom za ulogu Zarka u
filmu S one strane redatelja Zrinka Ogreste.

12. Zlatna arena za najbolju sporednu Zensku ulogu
dodjeljuje se Teni Nemet Brankov za ulogu Nike
u filmu Trampolin redateljice Katarine Zrinke
Matijevic.

13. Zlatna arena za najbolju glavnu Zensku ulogu
dodjeljuje se Kseniji Marinkovi¢ za ulogu Vesne u
filmu S one strane redatelja Zrinka Ogreste.

14. Zlatna arena za scenarij dodjeljuje se Mati
Matisicu i Zrinku Ogresti za film S one strane
redatelja Zrinka Ogreste.

15. Zlatna arena za reziju dodjeljuje se Zrinku Ogresti
za film S one strane.

16. Velika Zlatna arena za najbolji film dodjeljuje
se filmu S one strane, redatelja Zrinka Ogreste,
produkcijske kuce Interfilm, producenta Ivana
Maloce.

Ocjenjivacki sud: Sanja Vejnovi¢, glumica
(predsjednica ocjenjivackog suda), Bruno Kragic,
filmolog, Labina Mitevska, glumica, Hrvoje Mrsi¢,
filmska montaZa, Donald K. Ranvaud, producent
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63. pulski filmski festival, 2016.

Rezultati glasovanja ¢lanova Hrvatskoga drustva filmskih kriticara

za nagrade Oktavijan

Nagrada Oktavijan dodjeljuje se filmu S one strane redatelja Zrinka Ogreste, s prosje¢nom
ocjenom 4,28.

1. S ONE STRANE, Zrinko Ogresta — 4,28 6. Oslobodenje Skoplja, Rade Serbedija i Danilo
2. Sve najbolje, Snjezana Tribuson — 3,062 Serbed?ija — 2,466
3. Zivot je truba, Antonio Nui¢ — 2,862 7. Narodni heroj Ljiljan Vidi¢, lvan-Goran Vitez — 2,24

4. Trampolin, Katarina Zrinka Matijevi¢ — 2,75
5. Ministarstvo ljubavi, Pavo Marinkovi¢ — 2,611
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Rezultati glasovanja publike za nagradu Zlatna vrata Pule
Publika je, glasovanjem za Hrvatski program prikazan u Areni, dodijelila nagradu Zlatna
vrata Pule filmu Lazar redatelja Svetozara Ristovskog s prosje¢nom ocjenom 4,89.
1. LAZAR, Svetozar Ristovski — 4,89
2. Houston, imamo problem!, Ziga Virc — 4,57 7. Zivot je truba, Antonio Nui¢ — 4,32
3. Ministarstvo ljubavi, Pavo Marinkovi¢ — 4,52 8. Dobra Zena, Mirjana Karanovi¢ — 4,21
4. Oslobodenje Skoplja, Rade Serbedzija i Danilo 9. Trampolin, Katarina Zrinka Matijevi¢ — 4,13
Serbed?ija — 4,50 10. Narodni heroj Ljiljan Vidi¢, lvan-Goran Vitez —
5. Sve najbolje, Snjezana Tribuson — 4,42 3,96
6. S one strane, Zrinko Ogresta — 4,41 11. Vrapci, Rinar Rinarsson — 3,92
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UDK: 791.65.079(497.5 MOTOVUN):791-21"2016"(049.3)

Vladimir Seput

“Prosle je godine bilo bolje”, ali ni ove nije lose

Uz 19. izdanje Motovun Film Festivala, 26-30. srpnja 2016.

Kada je 1999. pokrenut filmski festival
u Motovunu, u Hrvatskoj je filmska festival-
ska scena bila znatno siromasnija nego da-
nas. Krajem devedesetih kod nas jo§ nije bilo
Zagreb Film Festivala, Zagreb Doxa, Human
Rightsa, Subversive Film Festivala, 25 FPS-a,
Mediteranskog filmskog festivala u Splitu ili
filmskog festivala u Vukovaru. Dakako, li-
sta bi mogla biti i dulja. Okolnosti nastajanja
Motovunskog filmskog festivala sasvim su ja-
sne svakome tko barem donekle poznaje sta-
nje tih godina, te se festival tada pokazao kao
nuzno osvjezenje svima zeljnim necega drugog
osim slabe nacionalne kinematografije i main-
stream hollywoodske produkcije.

Prvi put do$ao sam u Motovun 2003.
Tada je popeti se na brdo, da bi se uZzivalo u
festivalu, zbog velike guzve bio izazov, spa-
vati nocu bilo je nemogude, a 1 pogledati neki
od filmova nije bilo sasvim jednostavno. Na
vrhuncu festivalske popularnosti u Motovun
bi nahrupilo desetak tisuca posjetitelja od ko-
jih znacajan dio nije bio tamo zbog gledanja
filmova. No, ipak, ovaj je festival bio prvi koji
je pokrenuo lavinu malih festivala usmjerenih
na nehollywoodsku produkciju i vjerujem da je
posluzio kao inspiracija drugima, osnovanim
poslije njega. Navedene okolnosti drasti¢no su
se promijenile. U posljednjih petnaestak go-
dina vidjeli smo brojne festivale i jo$ brojnije
filmove koji su postali dostupni bilo legalnim
bilo ilegalnim putevima, a posjetiti festivale u
inozemstvu jednostavnije je nego ikada prije,
pa tako danas za nekoliko stotina kuna mozete
odletjeti u, primjerice, Stockholm ili London 1

pogledati posljednje izdanje njihova filmskoga
festivala.

Kako onda Motovun prozivljava svoje
srpanjske dane u 20162 U pogledu kvalitete
filmova, sasvim dobro. U pogledu posjetitelja,
prili¢no slabo. Ne znam je li rije¢ o namjernoj
odluci o smanjivanju prekomjernog broja po-
sjetitelja, ali ¢injenica je da je kretanje gradom
ograniCeno, ako niste akreditirani, te se stoga
moze pretpostaviti da se u posljednje vrijeme
nastojalo i¢i prema kvaliteti gostiju, a ne njiho-
voj kvantiteti.

Uz slogan “Prosle godine je bilo bolje”, i
prilagoden drugacijim vremenima, festival je
za svoje otvorenje odabrao izvrstan americki
nezavisni film Tangerine (Sean Baker, 2015), koji
je premijeru imao na festivalu u Sundanceu
jo$ u sije¢nju 2015. Energican, snazan, izvrsno
odglumljen i reziran, film je uspjeSan odraz
suvremenosti, barem one americke. Svaka re-
cenzija iz stranog tiska navodi da je snimljen
s tri iPhonea pete generacije. Uz pomo¢ neko-
liko aplikacija za kontrolu slike 1 stvaranje vi-
zualnih efekata, Baker je realizirao ostvarenje
koje se hrabro, ali istovremeno 1 komi¢no bavi
transrodnom tematikom. Mjesto i vrijeme rad-
nje je Los Angeles, na Badnjak. Nakon 28 dana
provedenih u zatvoru, prostitutka Sin-Dee
(Kitana Kiki Rodriguez) od svoje najbolje prija-
teljice Alexandre (Mya Taylor) saznaje da ju je
njezin decko i svodnik varao, dok je ona sluzila
kaznu, te odlu¢uje potraziti spornu djevojku da
bi joj se osvetila. Sin-Dee 1 Alexandra kre¢u u
potragu ulicama Los Angelesa. Rijet je o dije-
lovima grada kojim vladaju lopovi, narkomani,
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kriminalci 1 druge transrodne prostitutke, a
njih dvije tim osuncanim plo¢nicima hodaju
suvereno, odvazne svoju ideju sprovesti u dje-
lo. Ne za¢uduje §to su Kitana Kiki Rodriguez
1 Mya Taylor tako prirodne pred kamerom,
premda nemaju glumackog iskustva, jer obje
su dio zivota provele kao prostitutke upravo
u Cetvrtima u kojima se odigrava radnja filma.
Badnjak je prikazan sasvim drugacije od ono-
ga koji nam se vrti u kolektivnom imaginariju.
Okupan je suncem, vulgaran, prepun spletki
1 tajni, bez obiteljskoga okupljanja 1 uobi¢aje-
noga darivanja. I upravo je u toj neuobi¢ajenoj
kombinaciji snaga ovog djela — u eksplozivno-
sti s kojom psovke izlaze iz svake recenice, dok
se istovremeno suton spusta na ulice najveceg
kalifornijskog grada (naslov filma navodno do-
lazi od boje koju zalazak sunca stvara nad Los
Angelesom). Drago mi je $to je Tangerine nakon
Sundancea dobio pozornost koju zasluzuje (pa
je, eto, zavrsio i kao film otvaranja Motovuna),
Sto ga se nije svrstalo tek u queer-odrednicu,
koja bi mu mozda 1 odmogla koli¢inom recep-
cije. Za one koji vole poeti¢ni realizam ovo ¢e
biti jedno od ostvarenja godine.

Nakon otvaranja, krenulo se uobicaje-
nim tempom. Glavni program nastavljen je s
nekoliko filmova dnevno. Od devetnaest pri-
kazanih ostvarenja u glavnom dijelu samo je
njih trinaest konkuriralo za nagrade. Krenimo
s pobjednicima. Glavna nagrada, Propeler

Motovuna, otisla je filmu Viva (2015) irskog re-
datelja Paddyja Breathnacha. Film je dosad obi-
$ao zavidan broj vaznih festivala, od Sundancea
do Telluridea, a u Motovunu je nagraden jed-
noglasnom odlukom Zirija (¢iji je predsjednik
bio islandski redatel;j 1 producent Fridrik Thor
Fridriksson). Jesus (Héctor Medina), siromasni
mladi¢ iz Havane koji povremeno radi kao vi-
zazist i frizer, Zeli postati drag queen u jednom
od popularnih gradskih klubova. Majka mu je
umrla, a oca nije vidio godinama. U trenutku
kada dobije priliku za ostvarenje sna, otac mu
se nenadano pojavljuje, pa se u njegovu zivotu
stvari naglavacke mijenjaju. Viva je vrlo dobar
film, ali je moja zamjerka vidljiva ve¢ iz kratkog
sadrzaja. Naime, film je vizualno i glumacki ra-
finiran, ali mu je radnja predvidljiva i pati od
odve¢ poznatih kliSea. Premda glazba uspjesno
¢ini njegovu snaznu okosnicu, nedostaje mu
redateljske odvaznosti ili narativne komplek-
snosti kakva je, recimo, vidljiva kod najboljih
Almodévarovih djela, s kojima Viva dijeli neke
zajednicke tocke. Ipak, moguce je da ¢e film po-
luditi odredeni uspjeh, atmosfera kisne Havane
je privlaéna, a zavr$ni crescendo s obradom
pjesme El Amor $panjolske pjevalice Massiel
spretno se uklapa u narativ.

Ziri je posebno priznanje odlucio do-
dijeliti ruskom filmu (M)ucenik ((M)yuenux,
2016) Kirilla Serebrennikova. Serebrennikov je
generacijski blizak Mariusu von Mayenburgu,

Viva (Paddy
Breathnach,

2015)
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Cetrdesetogodi$njem njemackom dramaticaru
¢ija su djela izvodena i na na$im pozornica-
ma (koliko znam, Gavella 1 varazdinski HNK),
a (M)ucenik je adaptacija njegove istoimene
drame iz 2012. Osim §to je radnju smjestio u
suvremenu Rusiju, Serebrennikov priu nije
znatno promijenio. Veniamin (§to bi u nama
bliskijoj inacici bilo Benjamin) srednjoskolac
je (glumi ga Piotr Skvortsov) uvjeren da je svi-
jet podlegao silama tame. Utjehu pronalazi u
Bibliji 1 kr§¢anstvu, kojima postepeno postaje
opsjednut, $to postaje uzrok problema njego-
va odnosa s drugima u $koli. Odbija obavljati
vedinu aktivnosti (ne Zeli odlaziti na sate pli-
vanja jer su djevojke u bikinijima... ne prihvaca
ucenje o evoluciji...) i redovito se ostro prepire
s profesoricom biologije koja ne moZe podni-
jeti njegove stavove. Medutim, kako Veniamin
nekako uvijek pronade adekvatan biblijski citat
pred ravnateljicom i Skolskim odborom, nit-
ko ne uspijeva na¢i pravi razlog da ga se sus-
pendira te on postepeno izmanipulira gotovo
sve, izuzev spomenute profesorice koju cijela
situacija gotovo dovodi do ludila. Film je vje-
$to snimljen 1 tematski je zanimljiv jer se takav

narativ moze analizirati na razli¢ite nacine te
dobro funkcionira u razli¢itim sredinama (od
njemacke drame preko londonskih kazali$nih
dasaka do ruskog filma). Rekao bih da je tajna
njegove privlaénosti aktualnost tematike reli-
gijskog fundamentalizma. Medutim, problem
je §to autorova teza doslovno “vristi” iz svakog
kadra, $to nakon nekog vremena postaje za-
morno. Cini mi se i da je pogresna odluka da
se doslovno napise izvor svakog od biblijskih
navoda koje protagonist kaze. Bilo kako bilo,
film je prikazan u Cannesu, u konkurenciji
Izvjestan pogled (Un Certain Regard) $to ne
treba cuditi bududi da filmovi takve tematike
1 izvedbe dobro prolaze na zapadnim festiva-
lima.

Ksenija Marinkovi¢, jedna od nasih naj-
boljih glumica srednje generacije (upravo ovo
ljeto nagradena u Puli za ulogu u Ogrestinu
filmu S one strane /2016/) u Motovunu je go-
stovala s dvama filmovima, novom komedijom
Snjezane Tribuson Sve najbolje (2016) i reda-
teljskim debijem proslavljene srbijanske glu-
mice Mirjane Karanovi¢, dramom Dobra Zena
(2016). Premda Zanrovski potpuno razliditi, u

(M)ucenik
((M)yderux, Kirill
Serebrennikov,
2016)
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oba je sludaja rije¢ o uspje$nim ostvarenjima.
Tribuson se “BoZi¢nom priom s pjevanjem i
trovanjem”, kako stoji u najavi filma, odlucila
vratiti dugometraznim ostvarenjima nakon
Cetrnaest godina. Dobar glumacki ansambl
predvoden spomenutom Ksenijom Marinkovi¢
u ulozi slasti¢arke Verice, te Ozren Grabari¢ kao
$panjolski operni pjeva¢ Martin, kao 1 suradnja
sa snimateljem Goranom Trbuljakom, stvorili
su vizualno atraktivnu suvremenu zagrebacku
pricu o osamljenosti, ljubavi, prevarama i ko-
la¢ima. To je vrlo duhovito djelo koje bi moglo
imati dobru produ u nasim kinima.

Mirjana Karanovi¢ se u svom prvijencu
Dobra Zena (dobitnik nagrade medunarodnog
udruzenja filmskih kriti¢ara FIPRESCI) fokusi-
rala na obiteljsku dramu koja u pozadini krije
mracne tajne srpskih ratnih zlocina. Toj za-
htjevnoj 1 jo§ uvijek aktualnoj temi Karanovi¢
(wjedno 1 u glavnoj ulozi) spretno je i odvazno
pristupila. Radnja filma sasvim je jednostavna.
Milena (Karanovi¢) Zivi s muzom i djetetom u
elitnom predgradu Beograda. Zivot je ugodno
predvidljiv sve dok jednoga dana u ladici ne
otkrije VHS s uznemiruju¢im snimkama na
kojima je njezin muz s nekolicinom suboraca
pobio nevine Bosnjake. Njezin dotadasnji Zivot
pocinje se urusavati, moralna je dvojba sve jaca,
a u meduvremenu pojavljuju joj se i zdravstve-
ni problemi. Ukratko, zaboravljeni detalj iz
proslosti postat ¢e okida¢ drasti¢nih promjena.
No, Karanovi¢ izbjegava od svoje price stvoriti
veliku dramu koja naglo stupa na scenu, vet
novonastaloj situaciji pristupa suptilno, tako

da prigu$ena tjeskoba s vremenom raste 1 pola-
gano razara dotadasnju obiteljsku jezgru.

U posljednje vrijeme u hrvatskom se ti-
sku s razlogom dosta pise o nasim autoricama
1 njihovim uspjesima na nacionalnoj pa i me-
dunarodnoj filmskoj sceni. Ove godine su u
motovunskom Glavnom programu prikazana
tek tri filma koja su rezZirale Zene (uz Tribuson 1
Karanovi¢ pusten je i novi film americke auto-
rice Kelly Reichardt Neke Zene /Certain Women,
2016/). Medutim, ako ¢emo veé o kvaliteti, a ne
kvantiteti, zna¢ajno je napomenuti da su Zene,
bilo iza ili ispred kamere, bile klju¢ni segment
najboljih ostvarenja Glavnog programa. Od ve¢
spomenutih filmova Tangerine (Zene koje su
to postale ili ¢e tek postati) 1 Dobre Zene preko
nekih vrlo dobrih ostvarenja koja svakako vri-
jedi pogledati poput $vedskog filma Lopovska
Cast (Tjuvheder, 2015) Petera Gronlunda ili Eva
Novd (2015) Marka Skopa, sve do izvrsnog filma
Brune Dumonta Zaljev ludaka (Ma Loute, 2016)
s potpuno pomaknutim, ali urnebesno duhovi-
tim Juliette Binoche i Valerijom Bruni Tedeschi.
Kako je ove godine Zelimiru Zilniku dodijeljena
nagrada Maverick, a Nenadu Puhovskom ona
za pedeset godina filmskog stvaralastva, mozda
je zgodno prisjetiti se Zilnikova dokumentar-
ca Zene dolaze iz 1972, prikazanog i na Zagreb
Doxu Nenada Puhovskog 2007. Cetrdeset go-
dina poslije tog filma sa sigurno$¢u mozemo
ustvrditi da su Zene (autorice) dosle, 1 da su ve¢
neko vrijeme ovdje, §to je vidljivo bilo i u opu-
Stenoj atmosferi ovogodi$njeg Motovunskog
filmskog festivala.
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UDK: 791.65.079(44 CLERMONT FERRAND):791-22"2016"(049.3)

791.65.079(430 OBERHAUSEN):791-22"2016"(049.3)

lvan Ramljak

Demokrati¢an pristup projekcijama i oberhauzenski

filmski specifikum

Uz 38. medunarodni festival kratkog filma u Clermont-Ferrandu,

5-13. veljace, te uz 62. medunarodni festival kratkog filma u

Oberhausenu, 5-10. svibnja 2016.

Ono §to Court métrage (kratkometraz-
ni), kako ga zovu Zitelji Clermont-Ferranda,
razlikuje od drugih festivala ne samo kratkog
filma, inzistiranje je na demokrati¢nosti pri-
stupa projekcijama, kao i potpuno prihvacanje
te prakse medu publikom. Radi se o jedinom,
autoru ovog teksta znanom festivalu na ko-
jem se moZe vidjeti kako u ponedjeljak u deset
sati ujutro, na obilnom pljusku 1 dva stupnja
Celzijusa, petstotinjak penzionera i uéenika
sat vremena strpljivo stoji pod kiSobranima na
cesti 1 ¢ekaju u redu za ulaz u kino. Pardon, ne
kino, nego prili¢no ocvalu fakultetsku dvora-
nu s tvrdim drvenim stolicama, u kojoj doti¢ni
nece gledati ni$ta posebnije od npr. meduna-
rodne konkurencije br. 4 (od njih ¢etrnaest).
Filozofija festivala je da filmovi trebaju biti do-
stupni svima, pa vas ni akreditacija ne stavlja u
bolju poziciju od “obi¢nog puka”, s kojim cete
ve¢inom dijeliti sudbinu u redovima, za razli-
ku od Cannesa, gdje bi bili okruZzeni kriti¢ari-
ma i filma$ima.

Sto se ti¢e nekih drugih stvari, Clermont-
Ferrand zapravo djeluje kao “mali” Cannes.
Najvise zbog toga §to je pun mladih i nado-
budnih redatelja i producenata ¢iji je glavni cilj
jednom do¢i do onoga “velikoga”. Tu su ¢ak i
agenti, tj. lovci na talente, koji se nadaju pro-
naci potencijalne klijente. Vizitke i pigeonholei

glavni su mediji komuniciranja, a mjesto su-
sreta je market, koji se u 30 godina postojanja
razvio u najvazniji na svijetu za kratki film.
Canneski $tih ima 1 konkurencija, sastavljana
po principu “Ujedinjenih naroda”, $to znaci da
je ovaj festival idealno mjesto za uvid u to kako
se kr$e ljudska prava u svim dijelovima svijeta,
buduéi da prevladava upravo takva tematika.
Cilj je o¢ito imati filmove iz §to je mogude vise
zemalja, tako da smo ove godine, izmedu osta-
loga, u medunarodnoj konkurenciji vidjeli (po-
gadate, uglavnom ocajne i vrlo konvencional-
ne) radove iz Kostarike, Ujedinjenih Arapskih
Emirata, Kirgistana, Moldavije, Venecuele, kao
1 s Madagaskara (usput, recimo 1 da je prikazan
ina$ Piknik /2015/ Jure Pavlovica). U prosjeku se
mogao naci jedan zaista dobar film po progra-
mu (kao $to ve¢ spomenusmo, ki¢mu festivala
¢ini Cetrnaest programa medunarodne kon-
kurencije, kao 1 pet programa tzv. Laboag, ali o
tome nesto poslije).

Nekim ¢udom medu najboljim filmo-
vima medunarodne konkurencije dominirale
su komedije. Festivalskim prostorima danima
se motao ¢udan ¢ovjek s lazno prepariranom
mackom u ruci; radilo se o Ivanu Bargeu, no-
vozelandskom redatelju ¢ija je crna komedija
Madam Black (2015) — o fotografu koji slucajno
pregazi macku kéeri djevojke koja mu se svida,
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pa onda krene glumiti da je macka otila na put
oko svijeta $aljuéi djevojcici razglednice — oca-
rala cinike u dvorani. O¢ito ih je bilo pregrst,
buduéi da je film na kraju osvojio 1 nagradu
publike. Njemacko-austrijska one-take minija-
tura Kada (Die Badewanne, 2015) Tima Ellricha
takoder je doZivjela salve odusevljenja. U Kadi
se tri sredovje¢na brata godinama nalaze kako
bi “napravili” poklon za nadolaze¢i rodendan
svoje majke. Ideja najmladeg je da rekonstru-
iraju fotografiju na kojoj se sva trojica kupaju
dok su jo$ imali jednoznamenkast broj godina,
a najstarijem, “ozbiljnom” biznismenu to se,
naravno, ne svida. Radi se o sjajnom prikazu
medurodbinskog otudenja koje otvara pitanje
odrastu li ljudi zaista, ili samo glume ozbilj-
nost, jer misle da tako moraju.

S ozbiljnije strane spektra treba spome-
nuti animirani film U daljini (In the distance,
2015) Floriana Groliga, koji savreno hvata
trenutni europski Zeitgeist u pri¢i o Covjeku
koji s vrha nebodera osluskuje priblizavanje
nadolazec¢ih ratova (film je zasluZio nomina-
ciju za Europsku filmsku nagradu). Glavnu
nagradu, pak, dobila je fino izbalansirana cile-
anska drama Jednostavne stvari (Las cosas sim-
ples, 2015) Alvara Anguite, o sredovje¢noj Zeni
koja se mora brinuti za majku koja boluje od
Alzheimerove bolesti. Na svu srecu ne radi se

0 jo§ jednom eksploatacijskom prikazu ljudske
patnje — upravo suprotno, glavna junakinja (a
1 redatelj filma) pronadi ¢e neocekivana rjese-
nja u liku starca koji tumara ulicama njihova
grada.

Zanimljivije stvari od medunarodne kon-
kurencije mogle su se na¢i u takoder tradicio-
nalnom programu Labo, u kojem se prezentira-
ju nesto eksperimentalniji radovi negoli oni u
glavnoj konkurenciji, ali to “eksperimentalni-
je” treba shvatiti prvenstveno u smislu naraci-
je, jer nema Sanse da tu naletite na npr. flicker
ili scratch filmove.

Osim na lanjskom 25 FPS-u ve¢ odgle-
danog sladostrasnog masterpisa Izvanredna
zbirka (The Exquisite Corpus, 2015) austrijskog
cara found footagea Petera Tscherkasskog, naj-
impresivniji film ovog programa bio je Zivima
treba svjetlo mrtvima treba glazba (The Living
Need Light The Dead Need Music, 2015), vijet-
namskog multidisciplinarnog umjetnickog
kolektiva The Propeller Group. Film bi bilo naj-
lakse i najto¢nije opisati kao dvadesetminutni
spot za turisticku zajednicu Pakla. A zapravo
je rije¢ o vizualno, glazbeno i produkcijski vrlo
razmetnom prikazu pogrebnih tradicija i ritu-
ala juzZnog Vijetnama, koji u pocetku gledanja
mozda i iritira svojim reklamnim stilom, da bi
koli¢inom spektakularno snimljenih, vizualno

Prizor iz filma
Kada (Die
Badewanne,
2015) Tima
Ellricha
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impresivnih bizarnosti do kraja potpuno preo-
krenuo dojam.

Valja izdvojiti 1 vrlo sirovi dokumentarac
Marka Chapmana Camrex (2015), o istoime-
nom britanskom hostelu za beskuénike, kao
i pobjednika sekcije, jo$ jedan film viden i na
25 FPS-u, Na rubu raja (Eden’s Edge, 2014) Lea
Calicea 1 Gerharda Tremla, lazni eksperimen-
talni dokumentarac o Ziteljima kalifornijske
pustinje, snimljen isklju¢ivo stati¢nim kadro-
vima iz zraka, koji je ovdje prikazan kao kratki
film (postoji i srednjometrazna verzija).

Od svega videnog na ovogodiSnjem
Clermont-Ferrandu, ipak je najviSe uzitka
pruzila premijerna izvedba filmskog projekta
Cekaonica (The Waiting Room, 2016), tj. koncert
kultnog britanskog benda Tindersticks uz pro-
jekcije dvanaest narucenih filmova koji prate
pjesme s njihova istoimenog novog albuma.
Medu autorima koji su ih snimali bila je, na-
ravno, i njihova stalna suradnica Claire Denis,
ali 1 npr. Christoph Girardet. Nepotrebno je 1
napominjati da su uglavnom meditativni i
atmosferski filmovi savrSeno odgovarali isto
takvu ugodaju glazbe.

O trenutnom stanju slavnog festivala
kratkog filma u Oberhausenu do autora ovog
teksta dopirale su razne neobecavajuce infor-
macije. Od toga da je izbor filmova previse ka-

oti¢an i okrenut radovima vizualnih umjetni-
ka koji bi vise pripadali galerijama, do toga da
vazni selektori 1 kriti¢ari ve¢ neko vrijeme za-
obilaze festival zbog nekomunikativnosti, kako
programa tako i direktora festivala, doktora
Larsa Henrika Gassa, koji je na njegovu Celu
ve¢ skoro dvadeset godina. Bilo je tu i zlobnih
komentara vezanih za industrijsku propast
gradica u Rurskoj oblasti u kojem se ve¢ 62
godine festival dogada. Naravno, Kurzfilmtage
Oberhausen je osim svoje dugotrajnosti najpo-
znatiji po ¢injenici da je na njemu 1962. pro-
gladen manifest Novog njemackog filma. Iako
nisu medu originalnim potpisnicima (to su
bili, izmedu ostalih, Alexander Kluge, Edgar
Reitz 1 Peter Schamoni), na njegovim temelji-
ma izrasli su kasniji velikani njemackog filma
poput Wendersa, Herzoga i Fassbindera. Za
nasu regiju Oberhausen je bio izuzetno znaca-
jan u 1960-ima 1 1970-ima buduéi da je sluzio
kao glavni izlog za kratkometraznu produkciju
iz ovih krajeva. Jugoslavenski filmovi harali su
festivalom osvajajuci nagrade iz godine u godi-
ny, a organizatori su bili ponosni da mogu po-
kazivati §to se dogada iza naSe (kvazi)Zeljezne
zavjese.

Na svu sre¢u vecina crnih slutnji vezanih
za “propast Oberhausena” bila je potpuno po-
gre$na. Za pocetak, medunarodna konkurenci-

Zivima treba
svjetlo mrtvima
treba glazba
(The Living
Need Light The
Dead Need
Music, 2015)
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ja koja se ove godine sastojala od deset progra-
ma, koliko god bila tematski, stilski 1 Zanrovski
Sarolika (kao 1 na veéini suvremenih festivala
koji se smatraju progresivnima 1 ovdje su igra-
ni, dokumentarni, animirani i eksperimentalni
filmovi pomije$ani unutar slotova, i ne samo to,
nego u katalogu rod pojedinog filma ¢ak nije ni
naznacen), ipak je kompaktnija i kvalitetnija od
one na sli¢no umjetnicki-nekomercijalno ori-
jentiranom festivalu u Rotterdamu. Za razliku
od mnogih filmova koji se natjecu za rotter-
damske Tigrove, ovi izabrani za Oberhausen
koliko god bili prevladavajuce eksperimental-
ni, sadrze snazne koncepte, zavidnu promi-
§ljenost izvedbe, uz, naravno, odredenu dozu
originalnosti. Takoder, krasi ih i stanovita na-
drealnost 1 zacudnost, $to bi se moglo proglasi-
ti oberhauzenskim specifikumom. Zanimljivo
je 1 da se sve viSe pojavljuje natpis a video by
na filmskim $picama, $to zna¢i da su i autori
napokon poceli priznavati digitalnu stvarnost
danasnje filmske proizvodnje.

Od filmova u konkurenciji najvise
je 1impresionirao prilog Cetiristogodisnjici
Shakespearove smrti Dan prije kraja (Ang araw
bago ang wakas, 2015) Lava Diaza, koji je osvo-
jio drugu nagradu. U njemu u samo $esnaest
minuta (za one koji ne znaju, Diaz koji je po-
najprije poznat po filmovima izrazito duga

trajanja, redovito snima 1 kratke filmove) taj
osebujan autor uspijeva prikazati i pokazati sve
§to ga inace ¢ini cudom u danas$njem filmskom
svijetu — duge poetske kadrove, filozofsko-eg-
zistencijalne nedoumice i stravu drustveno-
politicke situacije na Filipinima. A tu je i jedna
od najimpresivnijih poplava ikad videnih na
filmu bez specijalnih efekata. Jedan od neobi¢-
nijih prikazanih filmova bila je Kriza (Kpusuc,
2016) mladog ruskog redatelja Dimitrija
Venkova. Radi se o ekranizaciji stvarne raspra-
ve koja se dogodila na Facebooku, a koju su
vodili ruski i ukrajinski umjetnici oko skida-
nja Lenjinova spomenika u Kijevu za vrijeme
protesta na Majdanu. Film je realiziran poput
snimljene kazali$ne predstave, s efektnim po-
javljivanjem 1 nestajanjem likova, kao u online
svijetu. Sama diskusija, pak, mogla bi se bez
problema prebaciti na nas teritorij, pogotovo u
mandat odnedavno tehnickog ministra kulture
Hasanbegovica. Jo§ jedan film sli¢ne tematike,
gotovo jednako adaptabilan u Hrvatsku, bio
je 20 srpanj.2015 (20 July.2015, 2016) litavskog
umjetnika Deimantasa Narkevi¢iusa. Opet se
radilo o micanju komunisti¢kih spomenika,
inale Narkevi¢iusovoj opsesiji, ali on je ovaj
film realizirao kao dokumentarac, 1 to u teh-
nici 3D. Glavnu nagradu dobio je malo manje
eksperimentalan dokumentarac Venusia (2015)

Dan prije kraja
(Ang araw
bago ang
wakas, Lav
Diaz, 2015)
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Svicarke Louise Carrin. Film snimljen iskljuéi-
vo koriStenjem stati¢nih kadrova s iste pozi-
cije kamere, dokumentira razgovore vlasnice
bordela Le Venusia u Zenevi i jedne od njenih
ljenijih zaposlenica koja u kombinaciji humo-
ra, tragike 1 (opet) bizarnosti, sanja o tome da
upozna “potentnog Yugosa”.

Izvan konkurencije ove je godine prika-
zano nekoliko zanimljivih retrospektiva, po
kojima je Oberhausen takoder poznat. Mozda
je pomalo razoaravajuca bila ona najveta —
suvremenog latinoamerickog filma, pod ime-
nom El Pueblo. No, one autorske zato su bile
impresivne. Osim filmova izraelske pjesniki-
nje Raquel Chalfi, najvi$e paznje dobili su oni
Josefa Daberniga, beckog umjetnika koji radi
isklju¢ivo crno-bijele 16 mm filmove. U njima
izuzetno precizno 1 promisljeno, s uvijek pri-
sutnom suptilnom duhovito$¢u, u dugim sta-
ti¢nim kadrovima secira dnevne rituale. Vidjeli
smo sve filmove koje je ikad snimio, od legen-
darne Wisle (1996), u kojoj se “obracunao” s
nogometom glumedi trenera koji s klupe gleda
utakmicu svoga tima (koju, naravno, nikad ne

vidimo), do ranih radova iz Zzanra takozvanih
Gehfilmen, tj. filmova o hodanju. Izbor najboljih
filmova iz Dabernigove karijere, uz prisustvo
autora, mozemo najaviti za jedan od Kratkih
utoraka u kinu Tu$kanac pocetkom sljedece
godine.

Sto se tice drugih najavljenih zamjerki
na Oberhausen, treba re¢i da je svaka projek-
cija konkurencije, u kratkim pauzama izme-
du filmova, obilovala lampicama koje su se
palile kako bi selektori oznadili svida li im se
pogledani film, $to znaci da je sve vrvjelo od
predstavnika drugih festivala. Takoder, za
razliku od veé par puta spomenutog festiva-
la u Rotterdamu (mislim tu na dio festivala
posvecenog kratkom filmu koji se dogada u
kompleksu LantarenVenster), u Oberhausenu
je atmosfera puno opustenija, bez “hipstera-
ja” 1 sistema zvijezda eksperimentalnog filma
(smijesno zvudi, ali to zaista postoji). Jedina
stvar koja ovom festivalu zaista ne ide u pri-
log, prili¢no je otuzna atmosfera gradica u ko-
jem se odvija. No, to je ve¢ tema za neki drugi
tekst...

Jednostavne
stvari (Las
cosas simples,
Alvaro Anguita,

2015)
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UDK: 791.633-051AUDIARD, J."2015"(049.3)
Dheepan
(Jacques Audiard, 2015)

Na pocetku Dheepana, odmah nakon 3to
zavrsi uvodno upoznavanje s trima glavnim liko-
vima, nalaze se mozda dva najljep3a kadra u ¢ita-
vom filmu. Tek $to Dheepan (Antonythasan Je-
suthasan) osigura laZne putovnice za sebe i svoju
novopecenu obitelj i zapoéne izbjeglicki put od
Sri Lanke do Francuske, ukrcavii se na jedan od
lokalnih brodova, gomila $to hrupi na iste brodo-
ve i buka koju proizvodi naprasno nestaju u mrak
i tisSinu. Nakon nekoliko trenutaka sto se ¢ini da
je pucina uronjena u beskrajnu tamu, izvire sjet-
ni sopran i stavak “Cum dederit” Vivaldijeva Nisi
Dominus. Dok instrumentalna pratnja postaje
sve glasnija i glasnija, iz tame izvire jedno, drugo,
pa trece i, napokon, Cetvrto treperavo svjetlo —
njisu se gore-dolje i istovremeno blago ustranu
— mora da su signalna svjetla na jarbolima koji
se uspinju i spustaju u ritmu valova. Sljedeci nas
kadar dovodi jos blize svjetlima — brodovi puni
izbjeglica sigurno se priblizavaju pristanistu,
Dheepan i njegova nova obitelj presli su prvu
etapu, evo, konture postaju vidljive, sada slijedi
iskrcavanje... ali ne, ¢ekaj! — to nisu brodovi, a
ona svjetla nisu nikakvi signali: to je Dheepan koji
u slow motionu polako napreduje prema kameri,
umornog izraza lica, dok mu plasti¢ne zedje usi
svjetlucaju na glavi, a njegov hod simulira gibanje
talasa. 1za njega, jos je njegovih prijatelja koji s
istim takvim blesavim usima $e¢u ulicama Pariza
i po kafi¢ima i terasama nezainteresiranim turi-
stima pokusavaju uvaliti robu iz trecerazrednih
kineskih ducana, sve dok ih policija po tko zna
koji puta ne pokusa globiti i/ili uhititi.

Novi film Jacquesa Audiarda, koji je svjet-
sku slavu stekao Prorokom (Un prophete, 2009)
— zatvorskom dramom koja se takoder bavi pi-
tanjima identiteta i integracijom u dominantnu
kulturu — ocigledno u ovom filmu jo3 eksplicit-

nije razmatra aktualne drustvene probleme. Dok
je u Proroku glavni lik sitnog kriminalca arapskog
porijekla morao balansirati izmedu korzikanske
i muslimanske frakcije u zatvoru, u Dheepanu
bivsi tamilski borac, koji slabo zna francuski,
pokusava zaraditi za Zivot bavedi se svakakvim
poslovima, od ulicnog prodavanja tricarija do
popravaka po kucama. Iz drustveno-politicke
perspektive, u kontekstu takozvane izbjeglicke
krize, ovo je zasigurno aktualan film, upecatlji-
viji tim viSe $to je glavni glumac Antonythasan
Jesuthasan prakticki naturscik koji se i sam borio
na strani Tamilskih tigrova za vrijeme gradan-
skog rata u Sri Lanci. Stvar je tim interesantnija
$to je on kao i Dheepan — usprkos tome 3to je
scenarij za film napisan prije negoli se Jesuthasan
uopce pojavio na audiciji i, pritom, ne za glavnu
ulogu — do3ao u Francusku na laZnoj putovnici
uz pomoc¢ krijuméara ljudi.

lako se pocletna polovica filma u prvom
redu bavi problemima integriranja izbjeglica u
drudtvo — rad u sivoj zoni, ucenje jezika, borba s
birokracijom — kao i odnosima izmedu Dheepa-
na, Yalini (Kalieaswari Srinivasan) i lllayaal (Clau-
dine Vinasithamby), koje spaja jedino nuZda da se
pred francuskim sluzbama pretvaraju da su obi-
telj, pa on u tom dijelu funkcionira kao realisti¢na
drama, kako radnja odmice, kriminalisti¢ki Zanr
postat ¢e dominantna forma.

Kao domar u predgradu Pariza, Dhee-
pan se, slicno Maliku (Tahar Rahim) iz Proro-
ka, zapli¢e u borbu izmedu dvaju suparnickih
bandi. Dheepanova pozadina kao sudionika u
oruzanom sukobu nesumnjivo drzi film unutar
realisti¢nih gabarita tako $to motivira njego-
vo umijeCe baratanja oruZjem i sposobnost su-
protstavljanja nasilnim dilerima. No postupno
klizenje prema drugom Zanru i kulminacija filma
u kona¢nom vatrometu nasilja kao da umanjuje
drustveno-politi¢ki angazman iz poCetnog dijela
filma. Kao da finale u gangsterskom obracunu ili,
tocnije, forma kriminalistickog filma podriva au-
tenti¢nost Dheepanove Zivotne drame, pa time |
na neki nacin falsificira Jesuthasanovu pri¢u. Ov-
dje se, da ponovim, ne radi toliko o tome da je



NOVI FILMOVI

86-87 /2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

240

klimaks u nekom smislu nerealistican — &injenica
da je Jesuthasan nakon svoje ratnicke karijere i
izbjeglistva zavrsio kao glavni glumac u filmu koji
je osvojio Zlatnu palmu ¢ini se mnogo nevjero-
jatnijom od toga da biv3i vojnik Dheepan opet
uzme oruzje u ruke i krene u direktni obracun s
likovima koji su, usprkos gardu koji drze, u kraj-
njoj konsekvenci ipak slabije izvjeZbani u oruza-
noj borbi nego on. Ovdje se naprosto radi o tome
da &injenica Zanrovske forme, kao necega 3to
nuzno modificira sadrZaj u relativno predvidljive
narativne putanje i odnose medu likovima, izne-
vjeruje pokusaj da se ljudska sudbina prikaze na
autentican nacin.

No 3to je s Cinjenicom da je realisticna
drama niSta manje Zanr od kriminalistickog fil-
ma? Ne iziskuje li drama takoder neka ocekivanja
od razvoja price i odnosa likova? Nije li, Stovise,
odnos Dheepana i Yalini takoder blizak relativno
konvencionalnoj 3abloni romanti¢nog filma —
dvoje koje se pretvara da je ljubavni par na kraju
to i postaje? Nije li nesto sli¢no i s lllayaall, koja ce
im od stranca nuznog za pretvaranje pred fran-
cuskom imigrantskom sluzbom postati zaista

kao prava kéer? Da i ne govorimo o formi sretnog
kraja — Dheepan ostvaruje san integrirane sred-
nje klase ni¢im drugim doli postenim radom kao
vozal taksija, dolazi (pretpostavljamo, svojoj)
kupljenoj kudi u idili¢noj engleskoj suburbiji gdje
ga ne doCekuju samo Zena s njihovom bebom i
usvojena kéi, vec i prijatelji svih rasa i vjera. Ne
pori¢em cinjenicu da ovakav epilog doista izgle-
da potpuno nakaradno u usporedbi s krvavim
obra¢unom pri kraju filma, Stovise, za razliku
od gangsterskog aspekta sretni zavrsetak dolazi
potpuno iznebuha. Tako da sve 3to stoji za krimi¢
(i onda jo3 ponesto), stoji i za epilog. No, isto-
vremeno, tesko je poreci da se Zanr realisticne
drame (pa Cak i one koja se bavi romanti¢nim i
ravanje izbjeglicke price od Zanra gangsterskog
filma, te da klizenje izmedu njih, ma koliko ono
glatko teklo, ipak ostavlja ¢udan okus u ustima.
Primjedba, dakako, ima smisla samo ako prihva-
timo tezu da film u prvom redu ima drustveno-
politi¢ku agendu, a ne, recimo, stilsku, kojoj je cilj
Zanrovski eksperiment, i ako smatramo kako je
dominantna intencija da se zapitamo o Zivotnim
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pricama ljudi koji na ulicama turistickih meka po-
put Barcelone i Venecije prodaju plasti¢ne tricari-
je, a ne da razmisljamo o teoriji hibridizacije Zan-
rova. Epilog, medutim, ne spasava ni mogucnost
da je, zapravo, rijeC o stilskom eksperimentu.

No 3to god mi mislili o odnosu Zanrovske
forme prema namjerama autora i vaznosti te re-
lacije za filmsku evaluaciju, neupitno je da kul-
minacija filma donosi jo$ jednu reZijsku majsto-
riju. Kroz niz montaznih skokova Dheepan isprva
samo s macetom i Silom, a zatim i autom, mo-
lotovljevim koktelom i pistoljem napreduje kroz
bandin teritorij, koljudi, pucajudii gazeci sve pred
sobom. Kamera je u stalnom pokretu, fokusira-
na iskljucivo na njega, u jednom kadru uperena
mu u lice, u drugom u torzo i ruke te oruzje koje
nosi. Gangsteri su tek mutne mrlje u pozadini
koje bezuspjesno pucaju na Dheepana, tijela koja
se bodu, vrece razbijenih kostiju koje lete preko
automobilskih vjetrobrana, zvukovi trupala koja
padaju... | tako minutama uz pokoji minimalisti¢-
ki zvuk Nicolasa Jaara.

Nakon par rije¢i o drustveno-politickom
angaZzmanu produkcije i njezinu odnosu prema
Zanrovskim odlukama te registracije svih tih
kratkih izleta u razli¢ite teme, u trajnom sjecanju
ostaje jedino kratka kadar-sekvenca sa svjetlima
izgubljenim u nodi. Taj sopran (isti je stavak, ali
bez soprana, glavna glazbena tema Dogyvillea
Larsa von Triera iz 2003) i to bljeskanje u tami
mnogo su snaZnija asocijacija na Dheepana od
Zrtava gradanskog rata, izbjeglica, bizantinske
birokratske procedure i siromastva jer od Sola-
risa (Conapuc, 1972) Andreja Tarkovskog i voznje
japanskim ulicama nismo vidjeli bolju reprezen-
taciju dugog putovanja u nepoznato.

Mario Slugan

UDK: 791.633-051SCHMIDT, B."2015"(049.3)
Ve L]
Imena visnje

(Branko Schmidt, 2015)

MoZe li se u Zivotu uZivati i onda kada dos-
pijete u pozne godine? Ima li radosti u starosti?
Je li tzv. “treca Zivotna dob” ona u kojoj konacno
stieCemo sposobnost, zrelost i znanje o tome
kako Zivjeti? | je li starost... lijepa?

lako nas brojne komercijalne poruke po
raznim medijima uvjeravaju u suprotno, to je
uzaludno. Svi smo, naime, svjesni da u poznijoj
Zivotnoj dobi nemamo ni snage, ni volje, a niti
liepote (pa bila to i ona isfantazirana “ljepota
duse”). Ne, ne, ne... i opet NE. Starost je sumor-
na, siva i ponajve¢ma pateti¢na. A takav nam do-
jam o starosti ostaje i nakon gledanja filma Ime-
na visnje Branka Schmidta. Filmska prica plod je
spisateljskog pera Josipa Mlaki¢a, nagradivanog
i cijenjenog bosansko-hrvatskog pisca. | filmska
fotografija podsje¢a na nedavni scenaristicki
predloZak istoga autora, na Most na kraju svijeta
(2014) redatelja Branka Istvancica. lako snimlje-
ni od razli¢itih snimatelja (Ruljanci¢, Cahun) oba
filma rabe sivu boju i njezine valere kao temeljni
vizualni identitet. Mlakicevi su likovi u oba filma
smjesteni u surove krajolike koje kao da nikada
ne obasjava sunce. Cak i kad se ono srameZljivo
pojavi, ne unosi svjetlo u mutnu vizuru pisceva
svijeta.

Branko Schmidt autor je koji je prije ne-
puno desetljece iziSao iz sivila nacionalne kine-
matografije inventivnim djelom Put lubenica
(2006). Njime je prekinuo niz slabih, pa i pre-
ma publici podcjenjivackih ostvarenja iz 1990-
ih; strde drzavotvorna (ne)djela poput Bozi¢a
u Becu (1997), ili jos vise, Vukovar se vraca kuéi
(1994). No sretna ga je okolnost usmjerila Ognje-
nu Svili¢i¢u, kao i piscu Ivi Balenovicu (Alenu Bo-
vi¢u) — koji isprva zbog provokativnosti romana
nije Zelio otkriti svoj identitet. Schmidt u suradnji
s tim dvojcem snima svoja dva ponajbolja filma:
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Metastaze (2009), koje su studija o ovdasnjem
narkomanskom podzemlju i narodskom, “pro-
tejskom fasizmu”, te LjudoZdera vegetarijanca
(2012) koji plijeni pozornost beskompromisnom
analizom korupcije i iskvarenosti u “lijepom na-
Sem zdravstvu”

Imena visnje povratak su Schmidta filmo-
vima s malim brojem likova, no s beskrajno na-
glasenom patetikom. Slavko i Kata (Ivo Gregure-
vi¢ i Nada Durevska) dvoje su povratnika koji se
u poznim godinama vracaju na kuéno ognjiste.
Ratom razoreni pejzaZzi jo$ uvijek su mnogo-
brojni diljem regije, a medu njima su Schmidt i
ekipa pronasli jedan od dojmljivijih. Ve¢ u prvim
naznakama dijaloga izmedu dvoje protagoni-
sta slutimo filmsku pripovijest s malo naracije,
ali jakih, premda prigusenih emotivnih naboja.
Ne saznajemo tko je prognao nesretne ljude, ali
slutimo... (hrvatska trobojnica nesumnjivo je tra-
gicki identitetski znak, a vjetar ju rusi s trijema).
Slavko se u tom odnosu pokazuje kao grub, no
odlu¢an Covjek koji nastoji odrzati privid stvar-
nog Zivota za bracni par. Njegova Zelja da obnovi
Stalu, sjenik i dvorisne zgrade kontrapunktalno je

postavljena pasivnoj i letargicno-sjetnoj Kati. On
je prema njoj pocesto grub i nesnosljiv, ali ona
mu ipak iskazuje beskrajnu privrZenost. Pravi je
to tradicijski, patrijarhalni obrazac: on priskrblju-
je, ona ugada.

Sama je narativna linija smjestena u nesto
viSe od godinu dana, u kojima opipljivo pratimo
starenje. | dok je ono njihov prirodni tijek stvari,
pojavljuje se i cijeli niz dodatnih detalja koji uka-
zuju na to da je obnova Zivota na negdasnjim te-
meljima nemoguca. Zasto? Ponajprije, zbog sta-
rosti i nemoci. No sljedeci je moment izoliranost
od izvanjskog svijeta koji postoji tek kao udaljena
slika proslosti. Na vizualnoj, ali i metafori¢koj ra-
zini pojavljuje se ponavljajuci detalj zrakoplova
na nebu koji se udaljuje negdje u beskraju nedo-
hvatnog plavetnila. Schmidt poprili¢no ocekiva-
no niZe ove slicice, ¢ime one postaju predvidljive
i sa sve manjim semanti¢kim potencijalom. Sli-
ka, pak, stalne kiSe koja ometa Slavkove napore
postaje jasan lajtmotiv koji podebljava ionako
sivu vizuru filma. U jednome trenutku Kata pita
Slavka 3to ima u novinama, koje ovaj redovi-
to rastvara u trenucima pocinka. Predvidljivi je
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odgovor: “Nista..” Upravo e nistavilo obiljeZiti
cjelokupni idejni postav filma koji Ce, ipak — gle
¢uda! — biti poetski. Jedino $to ¢emo ipak saznati
iz novina (koje ionako biljeze tek gluposti), bit ¢e
prispodoba o “vodi koja se sjeca svog boravka u
¢asi”. Kata se ponovno vraca na tu poetsku pricu
i time nagovjestava bolest i ludilo. U oekivanom
klimaksu filma, ona ée se naéi na izvoru u $umi,
s kojega Slavko donosi vodu za kuéanstvo. Bosih
nogu po snijegu, Kata ¢e odabrati boZi¢nu smrt
koja je nece snaci eksplicitnom fabulativnom li-
nijom, ve¢, opet, poetskom asocijacijom.

Otkud, pak, imena visnje? Vi3nja je stablo
$to ga je Zena poZeljela u voénjaku, kako bi dje-
ci mogla pedi kolace. U sljiviku, uz tradicionalne
jabuke, kruske, orahe i kestene, ona nece imati
mjesta. Ali, naci ¢e ga... gdje? (to necu otkriti, pa
ostavljam gledatelju da sam pogleda).

Schmidtov film prepun je pateti¢nih deta-
lja i predvidljivih dijegetskih fabularnih rjesenja.
Radi se o izmjeni godisnjih doba u Zivotu dvo-
je ljudi. Kroz njihovo starenje provlaci se i pri-
¢a o progresivnoj demenciji. U ovome motivu
moZe se prepoznati temeljna potka remek-djela
Michaela Hanekea, Ljubav (Amour, 2012). Tamo
je posrijedi jos tragicniji kraj, no on ima razloz-
nu motivaciju u karakteroloskom vodenju price.
Schmidt, ipak, nije takova autorskog kapaciteta.
Njegov se prikaz karaktera sastoji od nemustih
kvazidijaloga, a (raz)rjeSenje pronalazi u pseudo-
metafizickom ozradju filma.

Da, da... rat i izgnanstvo pogubno djeluju
na ljude, ali ne tvrdi li se u filmu da je par, porije-
klom iz Bosne, najsretnije dane proveo ba3 u Au-
striji? Pa ¢ak ni lijepa bosanska sevdalinka, neg-
dje pri kraju filma, ne¢e nam pomod¢i da se sna-
demo u karakterizacijskoj praznini $to ju ostavlja
narativna nit price. Ostaje nam tek — patetika.
Iskreno, pomalo i dosada.

Jasne su mi ostale filmofilske asocijacije
povezive uz ovaj film. Ritual dvoje likova iz jo3
jednog remek-djela, Torinskog konja (A torindi
16, 2011) Béle Tarra, vrlo je sli¢an ritualu Slavka i
Kate kod Schmidta. Dok madarski par jede krum-
pire, nasi junaci ispijaju kavu (koja nikad ne ispa-

da kakva bi trebala biti!). Sav u poetskom ozracju
prikaza prolaznosti, bolesti i gubitka pameti, film
Imena visnje pisca ovih redaka nije se osobito
dojmio. Schmidtov je autorski rukopis ovdje (ne)
prepoznatljiv i utapa se u $ablonskim raskadrira-
vanjima i sekvencama koje bi mogle biti i druk¢ije
posloZene, a da to ne utjeCe na dramsku (ne)su-
vislost. Trajanje se (durée, Bergson) ovoga filma
pretvara u dosadu predvidljivosti.

Ovaj mi film ostavlja opor okus u ustima. |
to ne zbog teske teme o ljudskoj prolaznosti, ve¢
zbog toga 3to je Schmidt prije ovoga filma sni-
mio tri vrlo vrijedna djela u kontekstu nacionalne
kinematografije. Metastaze drzim najvaznijim
kulturnim protestom surovoj hrvatskoj stvar-
nosti. Nazalost, Imena visnje djeluju mi tek kao
odradena rutinska vjezba na temu poslijeratnog
sivila nakon razarajué¢eg oruzanog sukoba. lako
zanatski korektan, ovaj je film tek osrednje uspio
u svojim poeti¢nim nakanama.

Marijan Krivak
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UDK: 791.633-051DOCTER, P:"2015"(049.3)
Izvrnuto obrnuto
(Inside Out, Pete Docter |

Ronnie Del Carmen, 2015)

Izvrnuto obrnuto animirani je film studija
Pixar, pionira u kompjuterskoj animaciji koji je od
sredine 1990-ih do danas stekao status “imena
koje obecava” — njegovi filmovi gotovo da su
postali simbolom zabave za cijelu obitelj, neo-
visno od kompleksa studijske animacije da ona
ponajprije mora biti namijenjena djeci. Dirljivost
Pixarovih pri¢a i univerzalnost poruka koje oda-
Silju naisli su na medugeneracijsko odobravanje.
Ugled koji uZiva Pixar temeljno moZe zahvaliti
percepciji strucne (ali i opée) populacije koja nji-
hova djela odlikuje nazivom “originalno”. Cini se
kako sveukupnu kvalitetu Pixarova tridesetogo-
diSnjeg rada moZe preispitati i uspjesno ocrniti
samo najtvrdokorniji cinik, pa to ostaje kamen
spoticanja u razumijevanju kompleksnosti kon-
tekstualnih i narativnih dimenzija samih djela
koja (kao 5to je to slucaj i s lzvrnuto obrnuto)
zasluzuju vise od impresionistickog zazivanja
precijenjene i bogobojazno Stovane originalno-
sti. Ako je nepatvorenost primarno povezana s
novitetom — uzevsi u obzir sam koncept perso-
nalizacije emocija i pretvaranja istih u protagoni-
ste, odnosno, u ideju o “malim ¢ovjeculjcima” $to
upravljaju nasim odlukama i postupcima — Izvr-
nuto obrnuto strogo bi gledano podbacilo pod
teretom izvornosti.

Realiziran u skromnoj televizijskoj pro-
dukciji s kraja proslog stoljeca, Foxov je sitcom
Hermanova glava (Herman’s Head, Andrew Gu-
erdat i Steve Kreinberg, 1991-1994) ovlastenje
nad Covjekovim djelovanjem mnogo prije po-
dario okarakteriziranim likovima specijalizira-
nim u tipu svog savjetovanja, koji zajednickim
snagama balansiraju (manje ili vise uspjesno)
svim segmentima ljudske psihologije zasluzne za

preZivljavanje i socijalno odrZavanje. lako posto-
je neminovne razlike u formatu, Zanru pa i rodu,
Hermanova glava i Izvrnuto obrnuto neodoljivo
su sliéni u svojoj zamisli jednako onoliko koliko
su neusporedivi u svojoj realizaciji — gdje Her-
manova glava ostvaruje komicni ucinak isticuci
razlike u promisljanju Cetiriju katalizatora (stra-
sti, intelekta, senzibilnosti i anksioznosti), Izvr-
nuto obrnuto postavlja naglasak na timski rad
Srece, Tuge, Straha, Gadljivosti i Bijesa (Rajkinih
primarnih osjecaja) koji u medusobnom dogovo-
ru garantiraju njenu sigurnost i zadovoljstvo sa
zakljuénom po(r)ukom o kompleksnosti naseg
emotivnog Zivota koji je zdrav upravo onda kada
uvazavamo i dopustamo proZivljavanje svake od
svojih emocija.

Bez obzira na neporecivu idejnu slicnost
dvaju spomenutih audiovizualnih djela, daljnja je
razradenost koncepta u diskrepanciji; Izvrnuto
obrnuto svoju popularnost i visoku rangiranost,
$to medu Pixarovim radovima, $to medu anima-
cijom opcenito, upravo moze zahvaliti sloZeno-
sti prikaza procesualnosti ljudskoga uma (koliko
god to jedan film namijenjen djeci moZe sloZeno
predociti). Dok Hermanova glava u banaliziranju
premise o psiholoskim faktorima utjecajnima za
nade ponasanje ostaje u gabaritima svoga for-
mata, lzvrnuto obrnuto vrijednim Cini hrabro
istupanje iz sigurne zone “filma za djecu” i poku-
$aj da nesto toliko apstraktno kao 3to je emocija,
nastanak uspomene ili ¢ak osobnost, pretodi u
mastovito materijalizirane punktove u glavno-
me stoZeru zvanom mozak. Bice je junakinje
Rajke promisljeno mnogo dalje od impulzivnog
djelovanja primarnih nam osjecaja — pustolovi-
na Srece i Tuge koja zapocinje neslaganjem oko
emotivne “obojenosti” klju¢nih i formativnih
trenutaka Rajkina Zivota, provodi nas kroz otoke
njene osobnosti (obiteljski otok, prijateljski otok,
hokejski i drugi), tvornicu snova, nepredvidivu i
na trenutke zastrasujuéu podsvijest te nas upo-
znaje s Bing Bongom, nekadasnjim herojem Raj-
kina Zivota. Slonoliki Bing Bong, Rajkin imaginar-
ni prijatelj iz ranog djetinjstva, koji place suze od
bombona i osvaja gledateljske simpatije zajedno
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sa svojim upecatljivim jingleom, ujedno je i no-
sitelj temeljne premise samog filma — fluencije
Zivota. Nestanak Bing Bonga u crnome nistavilu
Smetlista sjecanja i najtvrdim je srcima vjero-
jatno natjerao koju suzu niz obraz simboli¢no
predstavljajuéi nezaustavljivu prolaznost Zivota i
bogatstvo iskustava koja nas preplavljuju i poput
vala zauvijek se povlale ostavljajuci nas mokre i
nanovo formirane.

Izvrnuto obrnuto pomodu niveliranja nalik
na videoigre razlaZe elemente ljudske mental-
ne ko3nice; okoristava se spektrom svjetlucavih
boja ne bi li nasim sje¢anjima podao emocional-
nu boju, stavljajudi precizan naglasak na u¢estalo
memoriziranje naseg tada dominantnog osje-
¢aja ispred fakata same situacije koju pamtimo,
sklapa pomirbu s postojanjem dugoroc¢nog i
kratkorocnog pamcenja i injenicom da uku-
pnost informacija, koje tijekom Zivota prima-
mo, samo u manjem postupku ostaje djelicem
nase svijesti (Stovise, zaposljava neobi¢ne figure
“CistaCa sjecanja”), te na dovitljiv nacin vizuali-
zira nase neobjadnjive strahove $to su se sakrili
u dubinama podsvijesti, kao to je to za Rajku,
primjerice, glasni i glomazni bakin usisavac. Pri
tome, Izvrnuto obrnuto ne zaboravlja biti zaba-
van — iako razumijevanje cjelokupnog sustava

na kojem pociva za djecu moZe biti varijabilno
ili ¢ak nedostatno, same su emocije i vise nego
zanimljivo te istovremeno djecje naivno animi-
rane: Bijes tako frca vatru s vrha glave kada se
aktivira, a Gadost trepce sa zavodljivo dugackim
trepavicama poput djevojcice u razredu u koju su
svi jednom bili zaljubljeni. Pop kultura je u Pixa-
rovu stilu tradicionalno utkana u doskodice radi
komi¢nog oduska, pa Rajka ljutito odbija pojesti
djeci nesnosljivu brokulu, sve do trenutka dok ne
ugleda “avion”, a kontrole se u stoZeru emocija
istog trena smrzavaju nakon $to Rajka popije
hladni napitak. No bez obzira $to se marginalno
oslanja na stereotipe, Izvrnuto obrnuto suspreZe
se od bilo kakva doticaja s tipiziranjem interesa,
izgleda ili ponasanja pretpubertetske djevojcice:
Rajka igra hokej koji se radi pripisane mu agresiv-
nosti dominantno smatra muskim sportom, nje-
no odijevanje nije ni na koji nacin seksualizirano,
a karakteristi¢na joj $a3avost dodatno pomaZze
u odmicanju od &esto zahtijevane visoke razine
ugladenosti i elegancije, u koju se djevojcice re-
dovito ukalupljuje uskraéujuéi im tako slobodu
igre u kasnom djetinjstvu, koja je i dan danas ne-
rijetko rezervirana samo za djecake.

Pored prposne i gotovo odvise entuzija-
stiCne Srece, koja u originalnoj verziji velikim



NOVI FILMOVI

86-87/2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

246

dijelom podsjeéa na lik Lesley Knope iz serije
Parkovi i rekreacija (Parks & Recreation, Greg
Daniels i Michael Schur, 2009-2015), §to ga je ta-
koder glumila Amy Poehler, i ostalih joj prijatelja
— osjecaja koji su prvenstveno personificirani na
temelju onog Sto predstavljaju, Rajka nije dana
kao puki okvir, povrsno promisljena individua
na Cije se misli i doZivljaje te njihove interakcije
usredotoCuje radnja (zanemarujuéi nju samu),
nego je upravo punokrvnost njene osobnosti
ono $to omogucuje druzini u glavi da funkcionira
tako dobro kako funkcionira.

Status inventivnosti, koji mu se voli pripi-
sivati, Izvrnuto obrnuto nije zaradio pionirstvom,
jer prije bi se moglo reci da njegova inventivnost
leZi u jednostavnoj scenaristi¢koj premisi, ba-
nalnome triku koji gotovo uvijek pali, a krije se
i u samoj hrvatskoj inacici naslova, u izvrtanju i
obrtanju. Pored toga $to kao svoju temu prisvaja
emocije, dajudi im glas i prostor djelovanja, lzvr-
nuto obrnuto temeljno je film o odrastanju — o
Zivotnim promjenama i nainu na koji se s njima
nosimo te razli¢itim etapama u kojima na njih na-
ilazimo. | dok ¢e se Sre¢a po drugi puta ponadati
da se nista ne moZe dogoditi, u potencijalnom
nastavku bi ponovno mogla biti iznevjerena, kad
se crveni gumb Pubertet, iz posljednjih kadrova,
slu¢ajno ukljuci, i pri tome se, izvjesno je, naéi u
jos vecoj avanturi negoli $to je bila sama Rajkina
selidba. Ono $to medu brojnim filmovima o sa-
zrijevanju i Zivotnim prilikama izdvaja Izvrnuto
obrnuto jest to 3to smo ovoga puta na drugoj
strani, odnosno, pri¢u kao da pratimo iza kulisa
— umjesto suza ili osmijeha na licu protagonista,
svjedoci smo kako taj isti osmijeh ili suze nastaju;
u neposrednom smo doticaju sa svim mehaniz-
mima koji povlace uzde u manje ili vise kriznim
Zivotnim situacijama, ma koliko oni bili simpli-
ficirani i/ili fikcionalizirani. Prikaz je odrastanja
“izvrnut i obrnut”, njegovu progresiju pratimo
iznutra, tek povremeno 3kicajudi na prizore izva-
na. lzvrnuto obrnuto moZe se tumaciti kao na-
stavak rada Petea Doctera u Pixaru: s jedne stra-
ne Docter nadopunjuje pri¢u o oprostaju s dje-
tinjstvom i poigrava se njegovim simbolima, $to

je zapoceo u Pri¢i o igrackama (Toy Story, John
Lasseter, 1995), s druge strane ponovno ponire
u nadrealno mastanje i iscrtavanje svemira stvari
koje poznajemo, ali su nam neobjasnjive u punini
svoje prirode, kao §to je bio slu¢aj s Cudovistima
iz ormara (Monster Inc, Pete Docter i David Sil-
verman, 2001), a s treCe preuzima emocionalnu
potresnost i preispituje generacijske specifi¢no-
sti i nacin na koji zbog toga svijet prozivljavamo,
kao u Nebesima (Up, Pete Docter i Bob Peter-
son, 2009). Ovaj put rijec je o filmu koji svojom
univerzalno$¢u i na¢inom na koji komunicira sa
svim dobnim skupinama gledateljstva nadma-
Suje spomenute. On otvara put k reminiscenciji
vlastita djetinjstva kao i shvacanju psiholoskog
stanja opcenito, bez obzira na to koliko smo Ze-
mljinih okretaja oko Sunca prebrojali, potice na
empatiju s najmladima i priprema one im najblize
na to $to njihove malene, ili malo vece, tek Ceka.

lzvrnuto obrnuto svojevrsna je tocka na i,
kruna Docterova rada koji je konac¢no za likove
odlucio uzeti ono 3to ve¢ godinama potice svo-
jim filmovima — emocije. Klju¢ odusevljenja, $to
ga je potaknuo sam film, dijelom bi se mogao
traZiti i u Cinjenici da je Docter uspio jednu od
primarnih uloga filmske umjetnosti “izvrnuti”
i prenijeti na platno. Personalizirajuéi osjecaje
lzvrnuto obrnuto neposredno je izrazio ono $to
filmovi pokusavaju svojim dramatursko-reZij-
skim trikovima zanata ve¢ stolje¢ima: probudio
je emocije (doslovno i figurativno). Bio ili ne bio
uprilicenje rjecnicke definicije originalnosti, on
jest originalan, ali ne zbog svoje kreativne ne-
videnosti ili potrebitosti publike i kritike da eti-
ketira genija i njegovu genijalnost, nego zbog
sloZenosti svoje price i moguénosti da od pozna-
tog ucini nepoznato, i od nepoznatog poznato,
da “izvrne i obrne” i pojavi se upravo onda kada
ga je Pixar trebao, te da jo$ jednom podsjeti da
je studio sposoban za mnogo vise od nastavaka
njegovih ne-tako-slavnih fransiza.

Lucija Klari¢
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UDK 791.633-051BOUZID, L."2015"(049.3)

Kad otvorim o€i
(A peine jouvre les yeux,
2015)

Kad otvorim oci debitantski je dugome-
traZni igrani film TuniZanke Leyle Bouzid (1984)
koja je filmsku reZiju diplomirala u Francuskoj.
Radnja se zbiva u ljeto 2070. kada je Tunis bio
atraktivna destinacija za mnoge europske, pa i
nade turiste. Oni uglavnom nisu zamjecivali to-
talnu kontrolu tajnih sluzbi jednopartijske dikta-
ture Bena Alija (koji se na vlasti odrZao 23 godine
sve dok ga pocetkom 2011. nije svrgnula tzv. Re-
volucija jasmina).

Te sveprisutne, zlokobne modi, koja je
odredivala Zivote TuniZana, nije u potpunosti
svjesna niti protagonistica filma Farah (Baya
Medhaffer), djevojka iz gradanske srednje kla-
se koja je s izvrsnim ocjenama zavrsila srednju
Skolu i od koje svi oCekuju da studira medicinu,
dok nju vide zanima muzikologija, a jo3 vise pje-
vanje u underground rock sastavu, kojemu se tek
prikljucila i s kojim upoznaje jedan privla¢an joj
i zanimljiv aspekt noénog Zivota glavnog grada.
U kratkom razdoblju sukobljava se s autoritetom
majke koja joj ne dopusta duge nocne izlaske i
alkohol, a isto tako i s predrasudama patrijar-
halne islamske sredine, no zato doZivljava prva
ljubavna uzbudenja s vodom benda Borheneom
(Montassar Ayari).

Leyla Bouzid uz pomo¢ efektne kamere
Sébastiena Goepferta stvara dojmljivu sliku am-
bijenta i atmosfere u Cetvrti s mnogo kavana i
no¢nih lokala (u koje ponajprije zalaze muskarci,
a pojava rijetkih Zena vise izaziva udenje negoli
Zestoko odbacivanje) gdje Farah s punim uvje-
renjem i uZitkom pjeva u grupi kojoj se smijesi
velika karijera. Sjajna Baya Medhaffer u svoj prvoj
ulozi pokazuije toliko Zivotne energije i radosti da
se Cini kako uvjerenje Farah o vremenu promjena

itekako moZe zaZivjeti. Redateljica u tom pomalo
neobi¢nom ambijentu film zacinje kao gotovo ti-
pi¢nu filmsku bajku za mladez o tesko¢ama koje
prate mlade glazbenike, prikazuje njihovu snagu
i predanost spomocu kojih Ce, pretpostavljamo,
nadvladati niz prepreka i doci do ostvarenja svo-
jih zelja.

Borhene svira na instrumentu koji slici lut-
nji (@ i nekim drugim orijentalnim glazbalima),
ali u elektri¢noj verziji. Glazba benda vrhunski
je underground rock, kojeg njegov autor, Irala-
nin Khyam Allami, obogacuje elementima isto¢-
njacke tradicije, dok mu posebnu vrijednost daju
tekstovi Ghassena Amamija u kojima se vrlo
uspjedno kombinira politicka angaZiranost, pre-
ma rezimu vrlo kriti¢nih stihova, i visoki poetski
domet istih.

U pocetku se ¢ini da je glavni dramski su-
kob onaj generacijski izmedu Farah (koja drZi
da stariji, posebice roditelji, inzistiraju na glu-
pim formalnostima i zastarjelim obrascima po-
nadanja) i njezine majke Hayet. Majku tumaci
Ghalia Benali, u Tunisu vrlo popularna pjevacica
koja sklada glazbu i pi3e tekstove za nju. Ovdje
se, pak, pokazuje i kao izuzetna glumica, koja je
dojmljivo docarala brizan lik majke koji i pored
strogosti u pokusaju discipliniranja kéeri, ipak
uspijeva istodobno pokazati i veliku ljubav, ali i
zabrinutost za njezinu buducénost. Osim toga,
ona se kao osoba ispostavlja snaZnijom i od svog
muZa i od mladalacke ljubavi s kojim se rastala
kada je poceo raditi za tajne sluzbe, i koji ju je
sada dosao upozoriti da pripazi na Farah, jer se
druzis ljudima (¢lanovima benda) koje prati tajna
policija.

Od tog trenutka, Kad otvorim o¢i postupno
se i stilom i ritmom kreée prema sve originalni-
jem ostvarenju u kojem e ponajvise elementi
politickog pritiska odrediti sudbinu likova, te
njihovih obiteljskih i medugeneracijskih odnosa.
Umjesto tipizirane pri¢e o usponu mlade glazbe-
nice, nastaje snaznim emocijama nabijena drama
o mladoj idealistici koja ne prihvaca ograni¢enja
svoje slobode, a ni okvire iz kojih se u totalitar-
nom drudtvu ne smije izaéi. Upravo zbog toga
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ona ¢e ugroziti snove svog benda o uspjehu, jer
dok drugi, s vise ili manje Zaljenja, pristaju cen-
zurirati vlastite tekstove da bi mogli nastupati na
vecim scenama i biti bolje placeni, za Farah je to
izdaja i ona nastavlja pjevati protestne pjesme,
¢ak i na ulici, kada joj u lokalu iskljuce struju, ne-
svjesna da se pozornost tajne policije sve vise
okrece prema njoj. Unato¢ prijete¢im naznaka-
ma atmosfere oko djelovanja benda, na koje ne
obraca pozornost ili ih podcjenjuje, Farah Zeli
Zivjeti punim pluéima i uZivati u svemu $to Cini,
a uvjerljivost tom kovitlacu aktivnosti, osjecaja
i strasti, opet daje snaZna osobnost i glumacka
energija mlade Baye Medhaffer.

Leyla Bouzid se u redateljskom postupku
ne zadovoljava samo time da takvoj izvanserij-
skoj interpretaciji dade efektan filmski okvir s
nizom vizualno atraktivnih kadrova, nego vrlo
uvjerljivo i s mnogo precizno odabranih deta-
lja, jo$ uvijek neizravnu prijetnju tajne policije
uobliCuje u postupni rast nelagodne, a potom i
zastrasujuce atmosfere koja svojim kontrastom
spram nesputanosti i veselja mlade djevojke
stvara kompleksnu sliku Zivota u Tunisu u pred-
veCerje Revolucije jasmina. Slojevitost znalenja
redateljica obogacuje prikazom odnosa prema
Zenama koji se u bitnome ne mijenja ni s pro-
mjenama koje nastoji donijeti mlada generacija,

Sto doprinosi raspadu djevojcine ljubavne veze.
Borhene bi svojim likom, nacinom odijevanja,
dugom kosom povezanom u konjski rep, pa ¢ak
i proklamiranim stavovima, mogao biti uvjerljiva
slika mladog underground glazbenika bilo gdje u
svijetu, ali na¢in na koji reagira na veseli ples Fa-
rah s nepoznatim mladi¢em — vrijeda ju i stavlja
na njezino “Zensko mjesto” — jasno pokazuje da
¢e promjena mentaliteta i prekid s tradicionalnim
patrijarhalnim obic¢ajima i¢i mnogo teZe nego $to
se to iz ponasanja ¢lanova benda na pocetku fil-
ma moglo oCekivati.

Zanimljivost, ali i osobita vrijednost filma
je to §to Leyla Bouzid ne inzistira na negativ-
nosti takva iskazivanja muskosti, nego za nj ima
stanovito razumijevanje upucujuéi da je takvo
ponadanje zapravo izraz slabosti muskog spola.
Zbog toga za pad benda (koji ¢e se nakon politi¢-
kih ustupaka i kompromisa moZda uspjeti odr-
Zati u jednoj potpuno drugacijoj, poslusnickoj
verziji) nije najviSe kriva Farah i njezino beskom-
promisno ponasanje, nego slabost Borhenea, koji
nalazi kompenzaciju te nemoc¢i u macizmu, kao i
izdaja drugog ¢lana benda, koji je iz straha po-
stao dousnik, pravdajuci se da je to postao zato
da bi spasio kolege. A da situacija u tadasnjem
Tunisu nije bila bitno razli¢ita od onih u drugim
jednopartijskim sustavima, §to moZe podsjetiti i
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na nasa, ne tako davna iskustva, pokazuje sli¢-
nost i s u nas uobi¢ajenim obja3njenjima neka-
dasnjih ¢lanova Saveza komunista koji su presli
na suprotne ideoloske pozicije, pa ¢e neku takvu
ispriku vrlo vjerojatno naci i Hayetina mladalacka
ljubav Moncef (Younes Ferhi), koji je u filmu viso-
ko rangirani sluzbenik ministarstva unutra$njih
poslova. Kod obi¢nih agenata, poput onih koji su
nakon hap3enja mudili Farah (u kadru samo ver-
balno), najcesce se radi o (ne)modi koja kompen-
zira seksualne probleme. No, ¢ak i oni najpozitiv-
niji muski likovi, kakav je, primjerice, njezin otac
Mahmoud (Lassaad Jamoussi), nemaju dovoljno
snage. On tek povremeno i nakratko vida Zenu
i kéer, jer je kao inZenjer, koji se nije Zelio upisati
u jedinu partiju, dobio posao u udaljenom gra-
du Gafsi, gdje na pocetku filma treba umirivati
radnike koji nisu zadovoljni nadnicama (inace,
radnicki su nemiri u tom gradu bili jedna od iskri
koje su zapalile Revoluciju jasmina). Ipak, kada
Farah zavrsi u istraZnom zatvoru, on popusta i
postaje ¢lanom partije da bi se mogao vratiti u
glavni grad i biti blize kéeri koja je psihicki pot-
puno slomljena.

No jedinu pravu utjehu, koja je polako vra-
¢a u Zivot, Farah pruZa njezina majka time $to joj
kazuje da je i ona kao mlada bila poput nje, ali
da je vidjela da se pobuna moZe jedino tragi¢no
zavrsiti, pa se zbog toga brine za nju i nastoji je
odgovoriti da ne krene putem za koji zna da vodi
prema tuznom kraju. Tako su ponovo uspostav-
ljene ¢vrste veze izmedu njih koje su se bile poki-
dale. Sudbinska simbioza dviju snaZnih Zena, koje
su na tragi¢an nacin doZivjele slom svojih vjero-
vanja u bolje sutra svoje zemlje i njezina drustve-
nog sustava, kao i gubitak vjere u suprotni spol,
koji im nije znao ili Zelio pomoci u najtezim tre-
nucima, nadila je sva prijasnja neslaganja.

Krenuvsi od zanimljive kombinacije origi-
nalne glazbene (rock) drame povezane s proble-
mima odrastanja u strogo kontroliranom drus-
tvu i tesko¢ama u medugeneracijskim odnosima,
Leyla Bouzid vrlo vjesto dodavala je niz jo3 vrlo
zanimljivih znacenjskih slojeva, inkorporirajuéi u
svoj film i neizravnu, ali vrlo dojmljivu kritiku ap-

solutne vlasti Bena Alija i njegovih tajnih sluzbi,
te je uz ukazivanje na dominaciju patrijarhalne
muske nadmod¢i pokazala kompleksnu sliku Tu-
nisa kao zemlje koju diktatura vide nije mogla dr-
Zati pod kontrolom, uobli¢ivsi to u film iznimnih
dometa koji nedvojbeno ulazi medu vrhunce na-
Seg kinorepertoara ove sezone.

Tomislav Kurelec
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UDK: 791.633-051AYER, D."2016"(049.3)

Odred otpisanih
(Suicide Squad, David Ayer,
2016)

U moru recentnih filmskih adaptacija gla-
sovitih strip junaka, Odred otpisanih uvjerljivo je
najisCekivanije ovogodisnje ostvarenje na koje su
Warner Bros i DC Comics poloZili sve karte nakon
tragi¢nog kriticarskog podbacaja filma Batman
protiv Supermana: zora pravednika (Batman v
Superman: Dawn of Justice, Zack Snyder, 2016).
Ideja da se u jednom filmu okupe notorni zlikovci
i stavi ih se u srediste radnje nakon godina i godi-
na glorificiranja isklju¢ivo dobro znanih superhe-
roja, u najmanju je ruku dobrodo3ao zaokret za
koji se mnogima ¢inilo da otvara brojne mogu¢-
nosti poigravanja s izlizanim Sprancama zanrov-
skog filma. |, doista, prije pojave filma dugoisce-
kivani traileri postali su vruéa roba o kojoj se go-
vorilo u superlativima. Mnogi su bili odu3evljeni
uvrnutom pop-art estetikom, vrckastim tonom,
humornim dosjetkama, megapopularnom glaz-
bom grupe Queen i sociopatskim Jokerom (Jared
Leto) u novom izdanju. O iscrpljujuéim pripre-
mama Jareda Leta za ulogu Jokera takoder se
pisalo nasiroko i pumpalo znatiZelju publike koja
je slusala o njegovoj predanoj metodickoj glumi i
bizarnom ponasanju na setu. Agresivan i promi-
§ljen marketing ucinio je svoje. Odred otpisanih
zapalio je kinoblagajne u prvom tjednu prikazi-
vanja i Cinilo se da Warner Bros kona¢no moze u
miru omastiti brk. Medutim, traileri i marketing
ne Cine film, a Odred otpisanih 103 je film.

Ve¢ u uvodnom dijelu, film se nespretno
spotice: americke obavjeStajne agencije su u
panici zbog teroristickih napada i hipotetski se
pitaju Sto udiniti ako sljededi terorist bude su-
perheroj. RjeSenje nudi obavjeStajna agentica,
Amanda Waller (Viola Davis), koja ¢e u dramatic-
nom tonu izjaviti da poznaje “neke lose ljude koji

bi mogli Ciniti dobro” PredloZi okupljanje najgo-
rih svjetskih zlikovaca u specijalni odred koji bi
rjeSavao izvanredne situacije.

Hekti¢na montaZa prebacuje nas brzo na
scenu u kojoj Waller lista tajni vojni dokument
i u off-u predstavlja glavne zlikovce. Sekvenca
za svakog od njih napravljena je kao atraktivni
glazbeni spot, s otisnutom listom glavnih osobi-
na i isjeckom odredenog pop-pjesmuljka koji bi
valjda trebao odrazavati njihov karakter. Istro-
$ena uvodna melodija pjesme House of The Ri-
sing Sun tako najavljuje Deadshota (Will Smith),
najpoznatijeg placenog ubojicu mekog srca koji
u zatvoru vapi za svojom kéerkicom. Za njim
slijedi prolupala Harley Quinn (Margot Robbie),
bivia psihijatrica umobolnice Arkham, koja se
zaljubila u svog pacijenta Jokera. Tu su jos i Killer
Croc (Adewale Akinnuoye-Agbaje) — ime mu go-
vori za sebe — roden je s krokodilskom kozom i
jednakom snagom. Pretpostavljamo (jer u filmu
ostaje nedoreceno) da mu nije bilo lako snadi
se medu obi¢nim pukom pa mu nije bilo druge
nego iskoristiti svoje atribute za Cinjenje zlocina.
El Diablo (Jay Hernandez) je takoder patio zbog
svoje moci — kad se naljuti nekontrolirano ispa-
ljuje vatru. Nesretnim slucajem zapalio je cijelu
svoju obitelj i na koncu sam zatrazio da ga se str-
pa u zatvor. Kapetan Boomerang (Jai Courtney),
svjetski poznati pljackas, Cije je glavno oruZje,
pogadate, bumerang. | australski naglasak. Za
kraj je ostavljena Enchantress (Cara Delevigne),
jeziva vjestica koja se nastanila u tijelu June Mo-
ore kada je ova, istrazujuéi arheoloske rusevine,
nehotice oslobodila njezin duh. Vjestica je radila
nered sve dok njezino srce nije doslo u posjed
Amande Waller, 5to je doti¢noj omogucilo da
kontrolira njezino ponasanje.

Brzopotezno i $turo prelaZenje preko li-
kova ostavilo je dojam kao da se redatelju Zurilo
uroniti u glavnu radnju, 3to se isprva ne ¢ini kao
faux pas, ve¢ moze signalizirati da ¢e u nadola-
zecim minutama biti dovoljno prilika za razradu
likova, njihovih karaktera i proslosti. Ali, to se
nije dogodilo. Stoga ostaje nejasno zasto uvod
nije iskoristen za nesto iscrpnije portretiranje
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likova da bi gledatelji shvatili motivaciju za dalj-
nje postupke i, na koncu, da im postane stalo $to
¢e se s likovima dalje zbivati. Killer Croc tako je,
primjerice, ostao tek nesretni Covjek-krokodil
Cija je funkcija uglavnom da izgleda opasno i da
rezi, a jedino $to tijekom cijeloga filma izgovori
jest: I'm beautiful (“Ja sam prekrasan”), $to valjda
implicira da je uspje$no svladao svoje komplek-
se zbog izgleda. Kapetan Boomerang sveden je
na komi¢nu figuru vjerojatno zbog australskog
naglaska, a posalice su mu na dje¢joj razini; a
onda usred radnje dolazi niotkuda Katana (Ka-
ren Fukuhara), Cija je specijalnost, pogadate,
katana. Njezin dolazak nema nikakvu motivaciju,
niti ¢emo do kraja saznati nesto vise o njoj osim
da katana pripada ubojici njezina muza, ¢ija je
dusa zarobljena u istoj. Najlosije je ipak prosao
Slipknot (Adam Beach) koji u filmu Zivi svega ne-
koliko minuta. Kao voditelj Odreda predstavljen
nam je porucnik Rick Flag (Joel Kinnaman), tipic-
ni vojnik-patriot i good guy koji usput ljubuje s
June Moore i pokusava joj pomo¢i u kontroliranju
njezina alter-ega Enchantress. Sve do kraja, film
se retrospektivno vraca njihovoj vezi, koju zapra-

vo uopcCe nisam doZivjela, niti se, zapravo, moze
razabrati suvisla dramaturska funkcija iste. Uz to
oboje su beskrvni u interpretiranju svojih uloga,
posebno Delevigne koja u filmu uglavnom jeca
razrogalenih oCiju.

Zbog sveopéeg montaznog kaosa uvodnih
scena, kad se radnja poc¢ne odigravati, tesko je
razabrati $to se dogada i protiv koga se to Odred
otpisanih treba boriti. Proto¢nost filma prilicno je
narusena frapantno nespretnim i naprasnim uba-
civanjima retrospektivnih sekvenca o pro3losti
pojedinih likova, ali umjesto da se fino naslanjaju
na radnju, unose samo jos vise konfuzije. Dobar
primjer za to tretiranje je famoznog Jokera, Ciju
su pojavu svi s nestrpljenjem is¢ekivali, e da bi u
kinu shvatili da je ¢ovjek dobio ciglih desetak mi-
nuta slave. Joker, koji je iskakao iz svake pastete,
svakog filmskog plakata i najavljivao se kao jedan
od klju¢nih likova, zavrsio je s nekom ¢udnova-
tom sporednom ulogom ¢ija pojava nema veze
s glavnom radnjom. Stovise, Joker uopée nije dio
Odreda. On je na slobodi i jedino 5to Cini jest da
nastoji oteti Harley Quinn iz Odreda, ali mu ni to
nikako ne uspijeva sve do samog kraja, a tamo to,



NOVI FILMOVI

86-87/2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

252

pak, ima uobicajenu serijalnu funkciju zacinjanja
zapleta za eventualni novi film. Uglavnom, do-
bio je nesto retrospektivnih scena koje se bave
ljubavnim odnosom s Harley, koje su, usput re-
to postavlja pitanje zasto je zapravo dobio tako
malu minutaZu, ako se ve¢ islo na, spram prak-
ticki nikakve karakterizacije ve¢ine ostalih likova,
ipak nesto detaljnije ocrtavanje i njega i Harley,
te njihova odnosa.

Uzevsi u obzir pritisak pod kojim je Leto
bio zbog uloge najpoznatijeg i najomiljenijeg
stripovskog zlikovca, a ujedno i konstantnog
prizivanja pokojnog Heatha Ledgera kao onog
koji je najbolje do sada utjelovio Jokera, obavio
je sasvim solidan posao. Fokusirajuéi se na vezu s
Harley — ¢ime se do sada filmske adaptacije nisu
bavile — film je prikazao drugu stranu Jokera —
onu zavodnicku i ljubavni¢ku. No, ipak, slojevi-
tost njegova lika nije posve postignuta. Osim $to
je vrlo kratko vrijeme na platnu, redatelj mu ne
pridaje paznju kao individualcu, ve¢ ga iskljuci-
vo razraduje u odnosu s Harley. No Leto je ipak,
uz veliku dozu karikaturalnosti (od koje ionako
pate i ostali likovi zbog nerazradena scenarija)
u danim granicama uspje$no utjelovio urbanog
psihopata-gangstera sa stilom. S dugim kroko-
dilskim kaputom, zlatnim lancima, tetovaZzama
i uredno zalizanom kosom, novi Joker, ako nista
drugo, odnosi titulu najbolje odjevena Jokera do
sada i ujedno posjeduje uznemirujuée zavodljivu
karizmu, za razliku od Jokera Heatha Ledgera,
koji je bio Cisto utjelovljenje zla. Njegova zavod-
ljivost pritom nije slu¢ajna i dobiva na teZini u
ocigledno sadisti¢kom odnosu u kojem je Harley
Zrtva i rado e se baciti u kipucu kiselinu za svog
dragog. Zato je Steta $to se nije bolje iskoristio
potencijal ove intrigantne ljubavne price. Sto
se tiCe glavne radnje vezane uz Odred, tesko je
uopce govoriti o nekakvu zapletu i pravoj peripe-
tiji, jer se stjeCe dojam kao da ih ni nema.

Likovi su presturo obradeni da bi nas bilo
briga $to e se s njima dogoditi, a kada konac-
no doznamo tko je neprijatel; i kada krenu akcij-
ske scene, sve se prelijeva u enormno zamornu

pucnjavu i borbu s predvidim i razocaravaju-
¢im krajem. Ukratko, neprijatelj ispada vjestica
Enchantress, koja probudi svog davno izgublje-
nog brata utjelovljena u nekom kriminalno lo3e
realiziranom CGl vatrenom Cudovi$tu s misijom
da, “nikad” ne biste pogodili — unisti svijet. Za-
$to? MoZda egzistencijalna kriza, slomljeno srce
ili naprosto It’s what bad guys do. Redatelj u sva-
kom slu¢aju nema pojma zasto, a ponajmanje je
Odredu otpisanih jasno 3to se dogada.

Jako mali broj glumaca u stanju je spasiti
film od potpune katastrofe nastojeci svojom ulo-
gom izvudi najvise iz krnjih, kliseiziranih scenarija
baziranih na kvazihumornim dosjetkama, ali na
srecu, Odred otpisanih imao je Willa Smitha i
Margot Robbie. Oboje su maksimalno iskoristili
prilicno nezavidnu scenaristi¢ku situaciju i izbje-
gli izvjesnu opasnost da se svedu na karikatu-
re. lako se Deadshot ranije nije pojavljivao kao
atraktivan negativac, to je sada sigurno postao.
Will Smith uvjerljiv je kao najopasniji plaéeni
ubojica na svijetu kojem ipak vise od svega znaci
ujedinjavanje s kéerkicom, te je jedan od rijet-
kih punokrvnih likova u filmu za ¢iju pobjedu, za
promjenu, navijamo. Margot Robbie, pak, izvrsna
je u utjelovljenju koketne, prgave ludakinje koja
ujedno funkcionira kao vezivno tkivo Odreda.
Podsvjesno bodri svoju ekipu, iako se na povrsini
doima kao da joj je jedino stalo da se ujedini sa
svojom puslicom (Joker). Uz to, neupitno podize
atmosferu filma, daje mu Zivost i vedrinu, koje
kroni¢no nedostaju.

To nas dovodi do jos jednog kurioziteta, a
to je odabir tona i estetike filma, koji se uvelike
razlikuju od onoga $to smo mogli vidjeti u tra-
ileru. Nista od privlacne groteskne, sarene, stili-
zirane pop-art histerije nije se realiziralo u filmu.
Tek je uvodni dio predstavljanja likova zagrebao
u tom pravcu, dok se ostatak filma iznenadujuce
utopio u bezli¢cnom, hladnom pseudorealizmu.
Mjesto radnje nalikuje prosje¢nom ameri¢kom
velegradu krcatom jednoli¢nim poslovnim zgra-
dama, a radnja se, u krajnjoj nemastovitosti,
odigrava nocu. Po kinom vremenu. Jedino $to
je ostalo zajedni¢ko traileru i filmu hekti¢na je
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montaZza s nasumi¢no nabacanim kadrovima, $to
je, na koncu, rezultiralo filmom koji nalikuje dvo-
satnom MTV spotu. Ako uz to jo$ primijetimo da
je nekolicina scena iz trailera misteriozno isparila
iz filma, nakon svega moZemo se samo zapitati
— gdje je poslo po krivu?

Cak i da postoji objasnjenje u vidu nesla-
ganja redateljske vizije filma i one producenata
(8to ne bi ¢udilo imajudi u vidu kompetitivni svi-
jet blockbustera), ono je sada posve nebitno jer
je Steta ve¢ ucinjena. Film je podbacio i nikakva
opravdanja van istog nece ga uciniti boljim. Ne
sumnjam da ¢e Warner Bros biti kaZnjen zbog
beskrupuloznog poigravanja s gledateljskim oce-
kivanjima. A kaznit ¢e ga po svoj prilici nitko dru-
gi doli publika koja ¢e sljede¢i put dvaput pro-
misliti prije negoli plati precijenjenu ulaznicu za
nadolazece, pompozno najavljeno superherojsko
ostvarenje iz njihove kuce.

Ejla Kovacevi¢

UDK: 791.633-051GUADAGNINO, L."2015"(049.3)

Rasprskavanje
(A Bigger Splash, Luca

Guadagnino, 2015)

| prije nego $to odjavna 3Spica to potvrdi,
upuceniji ¢e gledatelji lako prepoznati da se rad-
nja ovoga filma temelji na kriminalistickoj drami
Bazen (La piscine, 1969) Jacquesa Deraya, za koju
francuska kritika drzi kako je 2003. labavo in-
spirirala i Frangoisa Ozona za ostvarenje istoga
naslova (Swimming Pool). Dodatno nadahnuée
ovom talijanskom redatelju — ranije zapaZzenom
visoko stiliziranom melodramom Ja sam ljubav
(lo sono I'amore, 2009) — bila je slika na platnu
britanskoga slikara Davida Hockneyja A Bigger
Splash iz 1967. Gotovo opsesivno zanimanje
toga umjetnika za kalifornijske bazene prikaza-
no je u fikcionaliziranom dokumentarnom filmu
Jacka Hazana snimljenom 1973. i naslovljenom
prema spomenutoj slici.

Zbivanja Guadagninova filma ambijentira-
na su ponajprije u prostor glamurozne talijanske
vile, utisnuta u njezine interijere i eksterijere, to
pripovijesti (unato¢ ekskursima u otocni krajolik)
pridaje ozra¢je komornosti. Cetvero protagoni-
sta ljetnu dokolicu provodi pretezno iza sjenovi-
tih zidova impresivnog zdanja, najcesce oko ba-
zena kao sredisnje tocke okupljanja i ljen¢arenja,
ali i napetosti koja proizlazi iz medusobnih ver-
balno-erotskih poigravanja. Tako se postavljen
psiholoski narativ eskalacijom tenzija pri njegovu
svrsetku Zanrovski usloZnjava do kriminalisticke
drame s crnohumornim elementima.

Na tajnoj lokaciji otoka Pantellerije svoje
utocCiste pronalazi rock-zvijezda Marianne Lane
(Tilda Swinton); ona se u pitoresknoj osami, u
drustvu partnera Paula de Smedta (Matthias
Schoenaerts), fotografa i redatelja dokumentar-
nih filmova, oporavlja od operacije nakon tesko¢a
s glasnicama zbog koje je morala prekinuti tur-
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neju. IzleZavanje Paula i Marianne u ljekovitom
blatu jedan je od njihovih posljednjih samotnih,
intimnih trenutaka.

Naime, opustanje udvoje prekida tele-
fonski poziv Paulova nekada najboljeg prijatelja
i Marianneina bivseg decka i producenta, koji
upravo slijece na otok. Harryja Hawkesa (Ralph
Fiennes) i njegovu kéer Penelope (Dakota John-
son) iznenadeni par do¢ekuje na malenom otoc-
nom aerodromu kamo ovi nenajavljeno pristiZu
privatnim zrakoplovom. Nelagodu domacdina
oCitavamo iz govora tijela, a kraj njihove idile
efektno je oznalen scenom slijetanja malene
letjelice predocene tek sjenom koja pomalo pri-
jetece potamnjuje otok. Marianne i Paul pristaju
ih ugostiti, no boravak na ograni¢enom prostoru
Cetiriju raznorodnih karaktera prometnut ¢e se u
mucenje pomalo nalik onome u drami Svi ostali
(Alle anderen, 2009) Maren Ade, gdje se odnos
partnera, koji se odmaraju u mediteranskoj vili s
bazenom, u natjecateljskom odnosu s novopri-
doslim parom poéne raspadati.

Cini se da do dolaska gostiju glamurozni
par nije Cesto napustao skrovitu vilu, no hipe-
raktivni, djetinje teatralni i blagoglagoljivi Harry
inzistira na zabavi i obilascima otoka. Unato¢
oto&nim kretanjima gledatelju ¢e, barem nakon

prvog susreta s filmom, u sjecanju najZivljim
ostati boravak protagonista u privatnosti vile.
Bazen je pritom elektri¢no polje, mjesto gotovo
grabeZljiva odmjeravanja i borbe, rubnih komu-
nikacijskih situacija, naboja izrecenog, a jos i vise
neizreenog, odnosno, dvosmislenih neverbalnih
gesta. Tenzije potencirane neugodnim jugoisto¢-
nim vjetrom, zabrinuto$¢u zbog neizvjesnosti
oporavka Marianne i nervozom Paula, koji na-
kon rehabilitacije apstinira od alkohola, inicijalno
proizlaze iz invazivnih provokacija pridruZenog
dvojca.

Svojevoljnom izolirano$¢u ovi se drustve-
no povlasteni pojedinci izmicu realnosti, ali upa-
daju u zamku klaustrofobije. Uslijed prostorne
reduciranosti uspostavljaju se nove konstelacije
medu akterima, no zameéu se i stara rivalstva
za koja se vjerovalo da su davno nadvladana.
Upravo je Harry svojevremeno Paula upoznao s
Marianne, a zatim i “blagoslovio” njihov ljubavni
odnos, s kojim se, medutim, ni godinama poslije
zapravo ne moZe pomiriti, 3to je odito iz njegova
iritantnog ponasanja, dok detalje pretprice troje
prijatelja uspijevamo rekonstruirati iz analepsa.

Suzdrzana i pomalo arogantna Penelo-
pe, kao strani i generacijski neuklopivi element,
ostaje isprva na margini interakcije troje starijih
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likova, no kasnije fungira kao modulator dinami-
ke i raspoloZenja u drustvu. Ophodenje djevojke i
Harryja toliko je slobodoumno i puno seksualnih
aluzija da je opravdana sumnja njegovih prijatelja
je li mu ona uopée kéi. Istodobno, Penelope na-
stoji zavesti Paula i provocira rekonvalescenticu
Marianne. Uglavnom, sa svima uspostavlja ambi-
valentne, ¢ak i zazorne odnose — s Harryjem za-
branjeno libidinalne prisnosti, s Paulom latentne
strasti, a s Marianne kolebljiva animoziteta.

Ovo posljednje nimalo ne ¢udi, jer dvije
su Zene nositeljice opre¢nih principa, pri cemu
je svaka potajno fascinirana onom drugom: Pe-
nelopeina tinejdZerska putenost i blaziranost
potiru se, ali i nadopunjuju androgino3¢u i zre-
lom rafinirano$¢u Marianne, dok se obje bore za
paznju prisutnih muskaraca. Istodobno se zaos-
travaju tenzije izmedu dvojice prijatelja koji su
neko¢ (po Harryjevim rije¢ima) bili poput brace,
Sto posve predvidljivo zavrsava upravo njegovim
ubojstvom u bazenu oko kojega se od pocetka
zgudnjavala napetost. Kada policajac mjesto tra-
gedije osigura trakom, to je ¢in pripovjednog za-
tvaranja, ali i gubitka o¢udenja, jer time se bazen
svodi na puki statusni simbol, i k tome jo3 — kad
ga za potrebe istrage isuse — lisen svakog smisla.

Razbijanje grupe na parove u svim mogu-
¢im kombinacijama ucestalo je, ¢ime se poten-
cira (erotska) napetost izmedu ukljucenih, no
ona se do kraja filma ne razrjesuje: Harry i Ma-
rianne osamljuju se u pozadini malomis¢anskog
slavlja... Harry i Penelope uznemiravaju publiku
svojim eroti¢nim, Stovise, “incestuoznim” na-
stupom na karaokama; u pomo¢ Harryju, Ciji je
automobil zapeo u divljini, priskace Paul — za
to vrijeme Zene ih u potisnuto neprijateljskom
raspoloZenju is¢ekuju na bazenu. Posto Harry i
Marianne krenu po namirnice, usput posje¢ujuci
otolanku koja po njegovu misljenju pravi najbolji
sir ricottu u okolici, Paul i Penelope zaputit ¢e se
u istraZivanje otoka. Dok su Harryjevi, poprili¢-
no oCajnicki nasrtaji na biviu partnericu ekspli-
citno prikazani, epilog kupanja Paula i Penelope
na zabaenom jezeru ostaje elipsom isjecen iz
fabularnog okvira. Njihovi [jubomorom izmuceni

partneri (kao i gledatelji) mogu tako tek nagadati
$to se medu njima zbilo, a upravo krhkost indicija
kojima raspolazu, dovest Ce do katastrofe.

Povezanost promatranih pojedinaca s real-
nim okruzjem ocituje se u krnjoj, jezi¢no oteZa-
noj komunikaciji s Clarom (Elena Bucci), doma-
¢om zenom s otoka koja im vodi kuéanstvo, po-
tom u susretu s vlasnikom restorana i njegovim
gostima, te s mjestanima tijekom slavlja oto¢nog
sveca; konacno, i s policijskim sluzbenicima pred
sam kraj filma.

Smiraj vile narusavaju zmije koje se povre-
meno uvlace u vrt, bas kao $to intruzija nezvanih
gostiju remeti gotovo rajsku sre¢u domacina,
dok, 3ire gledano, dolazak Afrikanaca na otok
mijenja kolotecinu njegovih stanovnika. Paulova
opustenost na spomen zmijskih uljeza potvrduje
da su u pitanju neotrovni gmazovi, a Zitelji oto-
ka u meduvremenu su shvatili da im od migra-
nata ne prijeti opasnost. Isto se moZe zakljuditi
i za Harryja i njegovu pratilju — iako se ¢inilo da
predstavljaju prijetnju stabilnosti veze Marianne
i Paula, iz kratkog druZenja u Cetvero upravo oni
izlaze kao Zrtve.

Uz domicilnu populaciju i Cetvero turista,
u fokusu su nam, dakle, i migranti iz Afrike. O
njima se govori na radiju dok Zena iz sela poka-
zuje Marianne proces proizvodnje sira. Vijesti s
kuhinjskog radioprijemnika ostaju bez reakcija i
komentara njezinih ukucana, iz ¢ega je jasno da
su dosljaci na otoku postali dijelom svakodne-
vice, uz bok turizmu i lokalnim obi¢ajima. Paul i
Penelope na jednome od oto¢nih lokaliteta nai-
laze na skupinu tamnoputih muskaraca koji nam
se subjektivnom logikom dvoje izletnika najprije
namec¢u kao prijete¢a pojava, no zapravo se is-
postavlja da su nepovijerljivi i preplaseni, pa se
povlace ¢im uoce pridoslice. Ponovno ih vidimo
malo kasnije kad u dvoristu policijske postaje
igraju nogomet. Dok im Penelope na putu za
obavijesni razgovor preko Zi¢ane ograde doba-
cuje odbjeglu loptu, Marianne ¢e za Harryjevu
smrt nondalantno optuZiti upravo njih, nekoga
iz za nju amorfne gomile bezimenih ilegalaca, na
$to policajac odlu¢no reagira. OCito je, pritom,
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da policijskim sluzbenicima sumnjiva smrt jed-
nog dekadentnog stranog drzavljanina, barem
u emotivnom smislu, nije nimalo prioritetnija od
utapanja nekoliko migranata te iste nodi.

Ipak, Guadagninov politicki komentar ak-
tualne izbjeglicke situacije na otoCic¢u koji je,
kako netko u filmu kaze, toliko blizu Tunisu da
ga s pucine zapuhuje miris jasminova cvijeta, nije
najsretnije uklopljen u osnovni narativ, $to osla-
bljuje film u cjelini, a takav je dojam i o zavr$nih
tridesetak minuta koje ce uslijediti nakon suvise
doslovne kulminacije u vidu Harryjeva umorstva.

Hipnoti¢na privlaénost ~ Guadagninova
filma primarno se odituje u uspjeloj atmosfe-
ri frivolne boemstine koja se ponajvise ogleda
u zapanjujucoj estetici kadrova i detalja — od
minimalizma interijera, skulpturalnosti haljina
koje nosi Marianne, tekstura hrane u planovima
detalja, pa do dojmljivih scena poput Harryjeva
deliri¢nog plesa, ili, kasnije, njegova mrtvog tijela
pod vodom, gornjim rakursom kao uglobljenog
u mozaik bazena. Rasprskavanje se stoga moze
doimati eskapisti¢ki dopadljivim i sadrzajno
Supljim ljetnim filmom, no unato¢ zamjerci za
predugo trajanje, nesvrsishodnoj nadograd-
nji temeljne price i pomalo banalnom raspletu,
ocjenjujemo je kao zabavnu i intrigantnu studiju
judskog ponasanja.

Vanja Kulas

UDK: 791.633-0510GRESTA, 2."2016"(049.3)

S one strane
(Zrinko Ogresta, 2016)

Koliko je daleka “ona strana”? Je li rije¢ o
miljama ili milimetrima? Podrazumijeva li du-
hovna udaljenost i onu fizi¢ku, ili se od nekogaili
neCega moZe biti nepremostivo udaljenim i kada
je taj netko, ili to nesto, fizicki veoma blizu? Na-
posljetku, mogu li se “ova” i “ona” strana spojiti
nakon vremenskih i prostornih daljina zbog kojih
se Cinilo da Ce dvije, neko¢ bliske strane, ostati
zauvijek razdvojenima?

Htjeli ili ne htjeli, o razdvajanjima i spaja-
njima najces¢e se govori u ljubavi i — ratu. Na
tragu izreke da je u ljubavi i ratu sve dopusteno.
Drama S one strane redatelja Zrinka Ogreste o
jednoj ljubavi i o jednom ratu govori nakon te
ljubavi i nakon tog rata. Ali, sa stalnim pitanjem
jesu li ljubav o kojoj je rijec, i rat koji je odredio ne
samo tu ljubav, i dalje moguci. Tako je Ogrestin
film neprestance i s ove i s one strane u mnogo
¢emu. Prvi je sloj te obostranosti upravo osjecaj
da — i u vremenima u kojima su ljubavi i sukobi
daleko od svojih vrhunaca — uvijek postoji iskra
koja ¢e zapaliti i jedno i drugo. A ne dogodi i se
to u konkretnom trenutku, uvijek je moguc slje-
dedi, upravo zbog siline onoga $to predstavljaju
ljubav i rat. Ljubav kao najkonstruktivnije ljud-
sko stanje, a rat kao krajnja destrukcija ljudskog
drudtva i pojedinaca u njemu.

U toj finoj ravnoteZi izmedu duboko in-
timnog i neizbjeZno kolektivnog, protjee ovaj
film koji je u nizu elemenata dosad najkomplek-
snije ostvarenje Zrinka Ogreste. Redatelj se i u
svim svojim dosadasnjim dugometraznim igra-
nim filmovima bavio najée3¢e razornim odno-
som izmedu pojedinca i kolektiva, neovisno jesu
li te odnose sustavno odredivali ratovi, poraca,
obiteljska i drustvena olekivanja te ograni¢enja
i samoograni¢enja. Nakon filmova iz 1990-ih i s
pocetka 2000-ih — koji su zrcalili trnoviti hrvat-
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ski tranzicijski put na kojem su politika i konflikti
determinirali pojedinacne sudbine ljudi bez pra-
vih prilika (Krhotine /1991/, Isprani /1995/, Crve-
na prasina /1999/, Tu /2003/) — i kasnijih prica
u kojima su se osobnosti u prividnoj zavjetrini
od dramatic¢nih drustvenih zbivanja sukobljavale
s drugim osobnostima (Iza stakla /2008/, Pro-
jekcije /2013/), Zrinko Ogresta u novom filmu
uspjesno spaja oba pristupa. Film S one strane s
jedne je strane naglaseno osobna pri¢a o dvoje
(ne)povratno osamljenih i udaljenih ljudi, a s dru-
ge prikaz stanja cijeloga jednog socijalnog pro-
stora u vremenskom kontinuumu od predratnih
trenutaka do trenutaka u kojima je rat, opet nao-
ko, postao stvar proslosti. Tako pri¢a neprestan-
ce protjeCe na dvjema razinama i u dvama pla-
novima. Na prvoj su razini i u prvom planu dvoje
sredisnjih likova Cije se udaljavanje i zblizavanje
moglo dogoditi iz vise razloga. |z razloga koji su
u Zivotu znatno &es¢i od onoga koji je odredio
ovdje ispri¢ani odnos. Na drugoj je razini, i u dru-
gom planu, kontekst jednog rata koji je u veoma
kratkom vremenu promijenio Zivotne putanje i
sredisnjem paru i milijunima ljudi oko njih. Tesko
se sjetiti filma u hrvatskoj kinematografiji koji na
tako intimisti¢ki nacin govori o jednoj drustvenoj
torziji, odnosno, filma koji nedavni rat tako istan-
¢ano deducira na prikaz pojedinacnih sudbina u
svakom kadru, reCenici i emociji. Sastavnice pri-
Ce u scenariju, koji zajednicki potpisuju redatel; i
Mate Mati3i¢, dobro su poznate. Medutim, na-

rativni i redateljski pristup ¢ine te sastavnice di-
jelom jedne ¢vrsto zaokruzene cjeline koja ni po
Cemu ne izaziva osjecaj vec videnog. Film djeluje
originalno, koherentno, te u isto vrijeme snazno
i nenametljivo. Posljednja dva atributa uglavnom
proistjeCu iz profiliranja glavne junakinje te reda-
teljeve odluke da sve, uklju¢ujuci i zavr3ni kadar,
ostavi otvorenim za razli¢ite interpretacije. Cak i
kada se $tosta ucini samorazumljivim.

U sredistu je zapleta sredovjecna medicin-
ska sestra iz Zagreba, Vesna (Ksenija Marinkovic),
Cija svakodnevica prolazi izmedu rutiniziranog
posla u ambulanti i jednako takva privatnog Zi-
vota. Kucni prora¢un puni i pomaganjem starijim
i nemo¢nim osobama, a svoje dvoje odrasle djece
i dalje tretira kao da su na pragu punoljetnosti.
Njezina kéerka Jadranka (Tihana Lazovic) diplo-
mirala je pravo i malo je nade da Ce bez koristenja
veze pronadi posao. Uskoro se udaje i Vesna joj
na sve nacine nastoji pomodi. S druge strane, Ve-
snin sin Vlado (Robert Budak) ima dobro uhodan
posao, mladu suprugu i dijete, ali ga izvanbra¢na
veza i trudna ljubavnica udaljavaju od bilo kakve
odgovornosti. Vesna je pak sama i ¢ini se da se
na vlastitu samocu, ali ne i dusevnu osamljenost,
navikla. Sve ¢e promijeniti jedan telefonski poziv
u Vesninu ambulantu pri ¢emu je s “one strane”
Zice njezin muz Zarko, €asnik nekadasnje Jugo-
slavenske narodne armije koji je zbog ratnog
zlo¢ina pocinjenog na sjeveru Bosne osuden na
visegodisnju zatvorsku kaznu u Haagu. Upravo je
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pusten te sa sada3nje adrese u Beogradu poku-
Sava obnoviti pokidane obiteljske veze.

Vesna je nakon prvog razgovora na rubu
prekida bilo kakve komunikacije, ali ipak nastav-
lja telefonske razgovore sa Zarkom. U tim isto-
dobno dalekim i bliskim razgovorima slaZze se
mozaik njihova nekada3njeg Zivota u Sisku. Rat
ih je razdvojio, a Zarkov odlazak na “onu stranu”
unistio je Zivote onih ostalih na “ovoj strani” (pri
¢emu im je drugi sin ili ubijen ili je pocinio samo-
ubojstvo). Ipak, Vesnina je groznitava potraga
za novim pocetkom barem privremeno spasila
ostalo dvoje djece. S takvom prosloséu Vesna
u povratku muZeva glasa preko telefonske lini-
je ne vidi nista ostvarivo. No, on je uporan, pun
razumijevanja i strpljenja, a ona odve¢ emotiv-
no ispraznjena da ne reagira na primamljiv spoj
optimizma sjecanja i pragmati¢nog doZivljaja
stvarnosti. | dok je Vlado odlu¢an da oca ni ne
Cuje ni ne vidi, Jadranka potiho podrzava majku
u uspostavljanju veze sa Zarkom. | upravo kada
Vesna pronade snagu izdrZati teret novog isku-
Senja, dogodi se obrat...

O percepciji ovog obrata — i kod Vesne kao
protagonistice i kod gledatelja kao Vesninih su-
putnika i supatnika kroz opisanu dvojbu — ovisi
filmska cjelina. lako se redatelji i scenaristi neri-
jetko koriste (ne)ocekivanim obratima da bi do
tada ispricanu pricu postavili u drukgiji okvir, ili
joj dali posve drukgiji smjer, ovdje je ovaj scena-
risticki i reZijski element puno vise logi¢no razr-
jeSenje price negoli vjeSto manipuliranje njome.
Zapravo i nije rije¢ toliko o tipinom obratu u
pripovjednom slijedu, koliko o suptilnom pove-
zivanju dviju naizgled razli¢itih ljudskih sudbina
u istu prostorno-vremensku kob. Koliko god bili
razli¢iti uzroci necijih nesreca, posebice onih u
ratu, toliko su sli¢ne patnje unesrecenih. Ogre-
stin film to prikazuje na ogoljen, jednostavan i
uvjerljiv nacin. Tiho i bolno.

Atmosferom i koristenjem vizualnih meta-
fora sli¢nih onima u filmu Iza stakla, kao i detek-
tiranjem uzro¢no-posljedi¢nih veza u odnosima
likova poput onih u filmu Tu, novi redateljev rad
svojevrsno je zaokruZujude ostvarenje, kada su

posrijedi njegovi dosada3nji igrani filmovi. Krho-
tine su se bavile posljedicama Drugog svjetskog
rata, a S one strane bavi se posljedicama ratova
u Hrvatskoj i Bosni i Hercegovini. Ostali filmovi
bave se socijalnim mreZama u koje su se zaple-
li pojedini vise ili manje neprilagodeni karakteri.
Ovdje je nosivi karakter price lik Vesne, u stalnoj
interakciji s likom Zarka te njihova neprestana
verbalna blizina, ali i fizicka udaljenost, stvaraju
izuzetno interesantnu dvojnost, zapravo, drugu
razinu spomenute obostranosti koja se razvija u
filmu. Premda je odnos ovo dvoje ljudi u konac-
nici tesko razumjeti bez razotkrivanja obrata o
kojem je rije¢, kao klju¢nog dijela jednog visedi-
menzionalnog mozaika, ¢ak i do tog dramati¢-
nog trenutka u pripovijedanju os je filma uspo-
stavljena oko uspjelog profiliranja likova Vesne
i Zarka. | to kao teZisne tocke profiliranja cijele
jedne sredine. Vesna je prikazana kao emotivno
zgrfena osoba kojoj je oduzeta bralna ljubav
odredila vlastito prezivljavanje; na prvi pogled
onaje snazna i u svakom trenutku koncentrirana,
ali u biti je prekrhka za gubitak jo$ jedne iluzije.
Zarko s kojim Vesna razgovara i u kakvog nakon
svega vjeruje, takoder je izvana ¢vrst, ali iznutra
je erodiran pojedinac Cija tragedija neizbjezno
izaziva nove patnje. | $to je presudno, takvim se
ponasanjem u zavr3nici niti ne treba odgovoriti
na pitanje zaSto redovito stradaju nevini.

U ovako postavljenom dramskom luku
prvi dio filma testira spremnost glavnih liko-
va na promjene. MoZe li Vesna muZu dati novu
Zivotnu priliku, ili je za takvo $to vec prekasno?
Moze i Zarko biti drukeiji ¢ovjek nakon svega
$to je ucinio? | — koliko se njihova okolina u svim
svojim koncentri¢nim krugovima promijenila?
Od vlastite djece nadalje. Redatelj se u ovom
dijelu price fokusira na unutarnja stanja likova i
njihove vanjske manifestacije koje su ekspresiv-
nije Sto su prigusenije. Svatko je pritom na svojoj
strani istine i malo je vjerojatno da se te strane
mogu pribliZiti. Kada ono osobno prevlada ono
drustvom determinirano, Vesnin ce lik postati
medijatorom promjena te drugi dio filma, nakon
psiholoske drame koja Zanrovski dominira prolo-
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gom i uvodom, postaje prava obiteljska drama.
Zaplet pritom dobiva nekoliko podzapleta, od
pokusaja da se preko Vesne dozna sudbina Zr-
tava Zarkova zlo¢ina, preko Vesnine namjere da
kéeri osigura posao unato¢ o€evoj proslosti, pa
do Vladine izvanbra¢ne veze i skrbi za njegovu
ljubavnicu. U tim trenucima obiteljska drama
gotovo doti¢e melodramu te se Cini da je glavni
smjer price katalizator svakodnevnih problema
Vesne i njezine najuze okoline. Pritom se, malo-
pomalo, stvara ozracje u kojem Vesnino sve lakse
i Zed¢e komuniciranje sa Zarkom poprima obrise
jednog novoga obiteljskog konteksta u kojem
¢e i svakodnevni problemi dobiti rjesenje, Cak i
na duhovit nacin. Primjerice, kada postane jasno
da Jadranka nece naci posao zbog bremena svog
porijekla, Zarko predloZi da nazove Antu s kojim
se zbliZio u Haagu. Ova vise nego efektna refe-
renca na stvarni Haaski tribunal i sve ono $to on
predstavlja u kolektivnoj svijesti na ovim prosto-
rima, dobar je primjer koliko su suscenaristi pazili
da njihova fiktivna prica bude §to realnija. Koliko
god opora, toliko i shvatljiva.

Ogresta u filmu nize kadrove-sekvence,
a naoko klaustrofobi¢ni interijeri malih stano-
va, soba i ureda, kao i skuc¢enosti automobila,
stvaraju prostornu ogranicenost na koju se na-
dovezuje lajtmotiv telefonskih razgovora. lako
povremeno vani, svi su likovi zapravo stalno
unutra, Sto u vlastitoj zadatosti, Sto u zadatosti
koju im namece okolina. Od obiteljskih odnosa
do stavova prema nedavnom ratu. U tom sup-
tilnom kretanju iz nutrine likova prema vanjskim
koordinatama, izvrstan dojam ostavljaju kamera
Branka Linte i montaZni postupci Tomislava Pa-
vlica. Njihovom sinergijom film je u stalnom le-
vitiranju izmedu stvarnog i pretpostavljenog te
izmedu Zeljenog i neZeljenog. Granice medu nji-
ma metaforicki su naglasene kroz zastore, od3-
krinuta vrata, pregrade, prozorska stakla i odraze
u zrcalu, kao u kadru s Vesnom u dizalu ¢iji nepo-
micni izraz lica krije ekspresivnost misli i osjeca-
ja. Prigusene boje i tonovi filmske slike u suglasju
su s unutarnjim stanjima likova Cije povremene
erupcije emocija postaju izrazima ocajnickih po-

ku3aja, u prvom redu Vesne, da makar nakratko
pobjegnu s mjesta permanentnih frustracija.

Tumacedi Vesnu, Ksenija Marinkovi¢ ¢ini
to bez ijedne suvisne geste, pokreta ili manire
te je zasigurno ostvarila jednu od najboljih uloga
u karijeri, uklju¢ujuci i film i kazaliste. U njezinoj
izvedbi Vesna je Covjek-borac iz susjedstva, Zena
kojoj osobne nesrece nisu zamaglile percepciju
ni sebe ni okoline. Premda se moze Ciniti da je
Vesna lik koji stereotipima izbjegava stereotipe,
u pitanju je izuzetno realisti¢an profil osobe ka-
kva zacijelo postoji u nizu mikrosredina o kojima
film govori. Zato je S one strane ponajvise film
o jednoj stvarnoj Zenskoj osobi Cija su ljudskost,
Zenstvenost, majcinstvo i profesionalnost ima-
nentne karakteristike u stalnom isku3avanju,
osobito kada se u Vesnin Zivot vrati Zarko koje-
ga je nemoguce u potpunosti shvatiti bez filma
odgledanog do kraja. Njega tumaci takoder sjaj-
ni Lazar Ristovski Cija intonacija glasa, mimika i
kretanje u jo$ ograni¢enijem prostoru od Vesnina
pojacavaju dojam ljudske bezizlaznosti.

U zavrinom dijelu film poprima elemente
psiholoskog trilera u kojem se do epiloga treba-
ju posloZiti sve sastavnice iznenadne zagonetke,
podsjetivsi tako na neke radove redatelja Claudea
Chabrola i Michaela Hanekea. Pri nekim drugim
redateljskim rjeSenjima to bi znatno opteretilo
filmsku cjelinu, poglavito u ono malo vremena
koliko je preostalo do kraja. Zrinko Ogresta upra-
vo U tim trenucima postiZe optimum te logicki i
emotivno dosljedno dovriava cjelinu. Na koncu,
njegov se zaklju¢ni kadar poklapa s uvodnim te je
potpuno jasno da je ovdje ispricana pria sinta-
gma jednog transgeneracijskog naslijeda s “ovih”
i s “onih” strana, ovisno o vremenu. No, kod ak-
tualnog filma Zrinka Ogreste najvaznije je da je
on s prave strane umjetnosti.

Bosko Picula



IIIIIIII

Radoslav Lazic¢

reziseri o

filmskoj reziji

Dijalozi s filmskim reZiserima




NOVE KNJIGE

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

261

UDK: 791.633-051(497.1):791.633(049.3)
Janko Heud|

Anketna metoda

Radoslav Lazi¢, 2013, ReZiseri o filmskoj reZiji: dijalozi s filmskim

reziserima, Beograd: vlastita naklada (Radoslav Lazi¢)

U zavr$nom, pogovornom razgovoru
knjige Reziseri o filmskoj reziji, gdje je intervju-
irana osoba sam autor knjige Radoslav Lazi¢, a
pitanja mu postavlja sineast Vesko Kadi¢, Lazi¢
navodi tipologiju intervjua prema francuskom
filozofu i kulturologu Edgaru Morinu: “ritualni
intervju” prigodno biljezi dogadaje, sveanosti,
sluzbene susrete 1 sl; “anegdotski intervju”
puko je Cavrljanje; u “Intervjuu-dijalogu” su-
besjednici traze zajednicki jezik na zadanu
temu; u “intervjuu-ispovijedi” intervjuist kao
osoba nestaje pred upitanim koji govori iz du-
bine vlastita Zivotnog 1 umjetnickog iskustva i
saznanyja, iskreno, originalno, autenti¢no i ne-
ponovljivo.

Svoje pregalastvo Lazi¢ svrstava u po-
sljednje dvije kategorije, drZe¢i da njegova
anketna metoda, kako je naziva, pripada polju
znanstvenog, estetickog istrazivanja te da daje
“skroman doprinos nauci o pozoristu, filmu,
medijima. Redju: istoriji 1 teoriji dramskih
umetnosti.” I dodaje: “Cilj nau¢nog istrazivaca
je beleZenje istine, a njegov nau¢ni zadatak je
objektivnost, istrajnost i verodostojnost.”

Reziseri o filmskoj reZiji: dijalozi s filmskim
reZiserima na 383 stranice donose Laziteve
intervjue, obavljene usmeno 1 pismeno, s tri-
desetosmero istaknutih znalaca s podrudja
bivie SFRJ, kako onih koji su se iskljucivo ili
ponajprije bavili redateljskom praksom, tako i
onih koji su znatnije dosege poludili teorijskim
djelom (primjerice Dusan Stojanovi¢, Vladimir
Petri¢, Ranko Muniti¢) te s petoricom istoc-

noeuropskih velikana (Jifi Menzel, Andrzej
Wajda, Miklés Jancsd, Krzysztof Zanussi,
Istvdn Szabd), vodenih u razdoblju od 1980-ih
pa do kraja prvoga desetlje¢a ovoga stoljeca.
Vetina ih je prethodno objavljena u Lazi¢evim
knjigama Traktat o filmskoj reziji: u traganju za
estetikom rezije od Aleksandra Petroviéa do Emira
Kusturice (Beograd: Institut za film, 1989),
Rasprava o filmskoj reziji (Beograd: JU film da-
nas, GIP Kultura, 1991) 1 Svet reZije: u traganju
za estetikom reZije (Novi Sad: Prometej, 1992)
ili u kakvoj prigodnoj tiskovini, a poneki je
ovdje tiskan prvi put. Posrijedi su autori i te-
oretitari koje danas dozivljavamo pripadnici-
ma starije garde, mahom redateljski samou-
ki pioniri i klasici ovdas$nje kinematografije
(pretezno rodeni 1920-ih 1 1930-ih), potom
prvi narastaji akademski $kolovanih sineasta
(generacija rodena 1940-ih), poput tad vel
renomiranih 1 afirmiranih studenata Visoke
filmske $kole u Pragu (FAMU), pripadnika tzv.
praske skole Rajka Grlic¢a, Gorana Markovica i
Gorana Paskaljevica, te u vrijeme razgovora
najsvjeZije snage (generacija 1950-ih) kao $to
su Emir Kusturica (takoder praski dak), Zarko
Dragojevic¢ 1 Vladimir Blazevski.

U sredistu pozornosti je kinematografski
dugometrazni igrani film, nemala je pozor-
nost posvecena animiranomu (Dusan Vukoti¢,
Nedeljko Dragi¢, Borivoj Dovnikovié, Nikola
Majdak, Borislav Sajtinac, Rastko Ciri¢, Vera
Vlai¢), dokumentarni se spominje u tragovima,
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Zilnikom, a eksperimentalni jedva, tek u odgo-
vorima Vladimira Petri¢a, u to doba ponajpri-
je zainteresiranoga za tzv. alternativne oblike
filmskog izrazavanja, istrazivanja novih formi
koje su se najve¢ma utjelovljivale u kratkim
eksperimentalnim filmovima, mada, naglasa-
va Petri¢, avangardna traganja najvi$e znacaja
imaju u narativnome filmu, zato $to tu razbija-
ju kliseje koji su posve zarobili suvremeni na-
rativni (Zanrovski) film.

Nacelna svrha, proklamirani zamisljeni
cilj navedenih knjiga srpskog redatelja, esteti-
¢ara 1 dramskoga pedagoga Radoslava Lazica,
rodenoga 1939. u Sanskom Mostu, autora de-
setaka teorijskih knjiga o filmu, kazali$tu, te-
leviziji, potpisnika mnogobrojnih kazali$nih i
televizijskih rezija te profesora na Akademiji
umetnosti Univerziteta u Novom Sadu, proni-
knuti je u tajne filmske reZije, ali i rezije uopce,
kao multidisciplinarno primjenjive, a ne dis-
cipline specijalizirane za neki odredeni medij.
Medu ostalim, jedno od pitanja koja se Cesto
ponavljaju jest ono o tome postoji li rezija u
svakodnevnom zivotu. Je li sve $to se oko nas
dogada zapravo rezirano i moze li se poimati
rezijom?

Poput napete strune, knjigom se provlaci
1 razmatranje o tome je li Zivot teorije i prakse
u filmu, odnosno u umjetnostima, komple-
mentaran ili suprotstavljen, odnosno je li i za-
$to je teorija umjetnosti uopce potrebna. Lazié,
dakako, polazno zastupa potrebu postojanja
teorije, no mnogi prakticari vise ili manje, a
poneki i posve, odbacuju njenu svrsishodnost.

Mica Popovid, slikar koji se u vise navrata
s uspjehom okusao kao filmski redatelj, mnije:

Nauka o umetnosti, pa 1 nau-
ka o umetnosti rezije, uslovno je nauka.
Umetnicko delo je prilicno neuhvatljiva
stvar 1 njemu je uvek tesno u okvirima te-
orije 1 nauke koja bi htela da ga pravilima
posvoji i odredi. Svako anketiranje koje po-
¢inje kao naucno-istrazivacki rad zavrsava,
sre¢om, kao novi vid stvarala$tva, §to znaci

imaginacije 1 slobodnog doznavanja Zivota
bez pravila i ogranicenja.

Jifi Menzel smatra da “puno teorije vise
$kodi, nego $to koristi. Teoreti¢ari imaju pravi-
la, a u stvari prava umjetnost nastaje krenjem
tih pravila koja oni izmisljaju”.

Ne znam ni jednog velikog filmskog
stvaraoca koji je pisao teorijske knjige o fil-
mu 1 filmskoj reziji. EjzenStejnove su teorije
bile samo (apstraktni) nadomjestak za fil-
move koje nije mogao snimiti (...) Teorijske
knjige o filmu 1 filmskoj reziji pisali su gle-
daoct filma. Iako potkovani u teorijama o
drugim umetnostima i opcoj estetici, oni su
ipak bili (i ostali) samo promatraci kojima
je dato da meditiraju o umetnosti, ali ne da
je stvaraju

drzi Vladimir Pogaci¢ koji po tom pitanju
ostro zakljucuje da su teorije: “(...) mozda i po-
trebne, ali ja ne znam kome.”

Zorz Skrigin pak veli da je teorija vrlo
vazna, a teoretsko znanje nuzno da bi redatel;
mogao utjeloviti ono §to osjeca.

Nije, dakako, uvijek posve jasno tko kada
misli na teoriju u $irem, a kada u uZzem prak-
ti¢no-savjetnom smislu poducavanja zana-
tu, no i u tome se misljenja razlikuju, mada
prevladava ono da je nemoguce ikoga nauditi
(filmskoj) reziji, pri ¢emu se nemali broj su-
govornika poziva na takve poznate izjave te-
atarskih odli¢nika Konstantina Stanislavskog i
Branka Gavelle.

Goran Markovi¢, primjerice, premda 1
sam dramski pedagog (profesor filmske rezije
na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu),
veli da sa skepsom gleda na moguénost umjet-
nickog $kolovanja te da smatra da mu $kola,
reCeni FAMU, nije donijela nesto bitno ni u
tehnickome smislu. O filmskoj je reziji, zbori,
najvise naucio tijekom deset mjeseci rada u
svojstvu asistenta redatelja Zike Mitroviéa za
snimanja UZicke republike (1974).
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Vatroslav Mimica, opet, misli suprotno:
“Zanat rezije je nesto $to se moze vrlo dobro
nauciti, gdje se moze do¢i do perfekcije”, a
Emir Kusturica bira srednji put te kaze da se
rezijski zanat moZe uciti u $koli, no da ga valja
podrediti sebi i svom videnju svijeta.

I tu negdje zapravo dolazimo do onoga
$to se, iskazano ovako ili onako, provladi kroz
sva razmiSljanja prakti¢ara, do one neuhvat-
ljive 1 nenaucive ideje da redatelj mora imati
$to reci, da pred sobom mora biti naéisto §to
svojim radom ili odredenim filmom Zeli te da
¢e mu tada uvijek biti jasno §to 1 kako, makar i
uz neizbjezne stvaralacke dvojbe i nedoumice.

Vladimir Blazevski i Zarko Dragojevi¢
¢e kao sjajnog profesora apostrofirati Radosa
Novakovica iz ¢ijih filmova nije moglo “bogzna
Sta da se nauci” (Dragojevic), no ¢ija ih je re-
zervirana pedago$ka strategija nukala da se
okrenu svome ja, a ne da uokolo traze uzore
iidole.

“Redatelj je onaj kojemu se uvijek obracaju
pitanjem i koji uvijek zna odgovor na to pitanje”,
duhovito, jasno i to¢no sazima Miklds Jancso.
“Treba pronadi sebe”, veli Goran Paskaljevié, a
mnogi, primjerice Vladimir Pogaci¢, Aleksandar
Petrovi, Zivojin Pavlovi¢, nedvosmisleno tvrde
da je jedini put da se dode do Zeljenoga filma,
kakvog god, da sve bude podredeno osobnosti
jednog ¢ovjeka — redatelja.

“Najbitnije je da redatelj zna $to hoce, §to
isto tako samo po sebi ne garantuje da ¢e rezul-
tat biti stvaranje ‘filmskog umetnickog dela”,
skepti¢no objasnjava Vladimir Blazevski.

Redatelj, dakle, mora biti jaka li¢nost, ka-
dra voditi ekipu i organizirati, odnosno rabiti
sve okolnosti filmske masinerije — ili cirku-
sa, kako filmski poziv dobronamjerno naziva
Rajko Grli¢ — u smjeru u kojem je namjerio,
pri ¢emu valja biti sposoban zadrzati inicijalnu
viziju, ali 1 prilagodavati se okolnostima, u do-
sluhu s intuicijom i unutarnjim osje¢ajem koji,
naravno, ne mora biti pouzdan. “Nemam siste-
ma. Idem na osecaj koji me Cesto vara”, reCe o
tome Puri$a Dordevic.

Smisao filmske reZije i proizvodnje fil-
mova Je, najée$ce kazu, traganje za istinom 1
Zelja za komunikacijom. Poneki ¢e priznati da
je rije¢ o osobnom zadovoljstvu, a Zeljeni re-
zultat varira od teZnje za oblikovanjem filma
koji ¢e biti rado gledan (Branko Bauer), do ono-
ga koji ¢e “stvoriti misao koju ljudi mogu odbiti
1s njome se konfrontirati” (Jancsé) ili “gledate-
lja izbaciti iz indiferencije 1 dovesti ga do stanja
misaone 1 emotivne aktivnosti” (Pavlovid).

Teznja Laziceva prouavanja, odnosno
predmet njegova zanimanja nije filmski za-
nat, nego filmska umjetnost, no i u tome ce
nai¢i na otpor. “Filmska rezija nije umjetnost”,
kratko veli Dordevi¢. Mnogi su u tome manje
radikalni, no ve¢ina ih izrijekom ili implicitno
priznaje ono §to je lijepo sro¢io Zika Mitrovié:
“Umetnicko bice filma ne moze se konstituisa-
ti dok se ne zadovolje odredene pretpostavke
njegovog trzi$nog bica.”

Premda ih karakteriziraju odredene za-
jednicke znacajke, one temeljne, no koje je
tesko ili nemoguce $kolski nauditi ili usvojiti,
koje su naprosto posljedica urodenih osobina
— talenta — i sredine njihova oblikovanja, mo-
glo bi se reéi: koliko redatelja, toliko pristupa.
Lazi¢evo traganje u konacnici ne ispunjava
svOj najvisi znanstveni cilj, no njegov rezultat
nedvoumno jest iznimno zanimljiva knjiga —
opremljena Cetirima njegovim pomalo razba-
rudenim esejima o reziji koja ¢e znatiZeljnom
filmoljupcu ponuditi razmisljanja inteligen-
tnih ljudi o svome poslu, zainteresiranom ko-
legi vjerojatno pokazati da u svojim dvojbama
nije usamljen, a redateljskom aspirantu predo-
¢iti kako teskoce, tako 1 zadovoljstva poziva si-
neasta. Konkretnih uputa koje spremno moze
aplicirati u svom radu dobit ¢e malo. Odnosno,
1 one su od sugovornika do sugovornika druk-
¢ije ili proturjetne — ovaj vjeruje u “Zeljeznu
knjigu snimanja”, onaj ne; ovaj u montazi gra-
di film ispocetka, onaj ga je ve¢ “montirao na
snimanju”; ovaj smjeta glumce u kadar, onaj
postavlja kadar prema glumcima... — no pro-
nadi ¢e 1 poneku mozebitno korisnu formulu,
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primjerice iz usta Dusana Makavejeva koji kaze
da film treba biti “jedna bogata ponuda”, a dra-
maturski mu recept glasi:

Najbolji materijali bi uvek trebalo
da budu u zavr$nih pola sata. Publika je u
prvih pola sata spremna da gleda bilo $ta,
ako ima i minimum zanimljivosti. Medutim,
u drugth pola sata moraju se pojaviti neke
dramske zackoljice da bi ljudi mogli da iz-
drze ceo film. Stvari moraju da se zapletu 1
raspletu, da se zapletu tako da napeto ceka-
mo $ta ¢e da se dogodi, a kraj mora da bude
najspektakularniji. Mora da bude jedan op-
$ti spektakl: i idejni, i igrani, 1 vizuelni.

Tako su dani neki uvidi, prodor u enigmu
reZije ni ovaj put nije uspio. “Tajna uspjesne
rezije ostaje i dalje tajna”, odgovara Borivoj
Dovnikovi¢ — Bordo. “Misterija reZije ne moze
se definitivno otkriti. Prakti¢no, to bi znacilo
otkrivanje misterije stvaralastva”, odlucan je
Zivojin Pavlovi¢. “UZivam u realnosti nemo-
guceg: beskrajna masta surovo je ogranicena
nemoci ruke. To je moj realizam. Kada bi ne-
moguce postalo moguce, bio bi to kraj stvara-
ladtva”, mudruje Nedeljko Dragié.

A odnos teorije i prakse? Zaklju¢imo ra-
zumnim poja$njenjem Novice None Dragovica,

teoreti¢ara, prakticara i pedagoga nastanjenog
u Poljskoj:

Kada se radi o Cistoj teoriji kao nauci,
ona ne mora da je sposobna da neposredno
sluzi praksi, veé je njen cilj ¢isto spoznaj-
ne prirode. Naucna teorija obogacuje nase
znanje o filmskom delu, no ne daje uputstva
za pravljenje filmova.

Kao 1 konkretno filmsko stvaralastvo, i
teoretiziranje o njemu takoder je, je li, razmje-
na misljenja i oblik sporazumijevanja.

U svemu, mogu li nam razgovori s re-
dateljima pomo¢i u razumijevanju rezije? “Za
formiranje i razvoj redateljske umetnosti malo
je koja teorija vazna kao zapaZanja i teorijske
refleksije samih redatelja o reZiji”, Dragovi¢evo
je misljenje.

Na filmsku reziju gledam kao na este-
ticki akt ¢lja mi je logika nepoznata, jer
nema niceg tezeg nego objasniti unutrasnju
sustinu tog procesa. Tu ne pomazu Cak ni
pokusaji samih umetnika da o tome nesto
kazu. Moze se re¢i da oni o tome znaju ko-
liko 1 svi drugi.

veli Zarko Dragojevié.
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FILOZOFSKI FAKULTET U SPLITU

Autorstvo, filmske adaptacije i strategije Zenskoga

filmskoga stvaralastva

Shelley Cobb, 2015, Adaptation, Authorship, and Contemporary

Women Filmmakers, Basingstoke: Palgrave Macmillan

Kao standardni dio kritickih osvrta i
prikaza koji prate odrzavanje medunarodnih
filmskih festivala ve¢ se uvrijezio komentar
o nezastupljenosti 1/ili niskoj zastupljenosti
Zené-autorics, posebno u svojstvu redateljica 1
predsjednica (ali i ¢lanicd) ocjenjivackoga suda.
S iznimkom 67. festivala u Cannesu, kada je ve-
¢inski Zenskom ocjenjivackom sudu predsje-
dala Jane Campion, ujedno i (jo§ uvijek) jedina
dobitnica Zlatne palme za reziju za film Piano
(1993)," rijetkost je u natjecateljskom programu
naici na vedi broj naslova koje su rezirale Zene.
Dok u medijima pozornost privlace senzacio-
nalisticki pristupi ovoj tematici u obliku ko-
mentara o inherentnom seksizmu filmske in-
dustrije ili pak istupi nagradivanih zvijezda pri
dodjeli nagrada, poput onoga Patricije Arquette
o nuznosti jednake place za muske 1 Zenske
¢lanove ceha na dodjeli Akademijine nagrade
2015, britanska proucavateljica filmskih adap-
tacija Shelley Cobb sa Sveucilista Southampton
u svojoj je studiji Adaptation, Authorship, and
Contemporary Women Filmmakers pozornost
posvetila na¢inima na koje Zene — redateljice,
scenaristkinje te producentice — uspijevaju
osigurati projekte te se kreativno ostvariti kao
autorice.

1 No, kao 5to to napominje Cobb (str. 3), ni ta
nagrada nije dodijeljena njoj osobno, ve¢ ju je morala

U sredi$tu ove studije tako se nalaze ideja
Zenskog autorstva u filmskome svijetu te pro-
blemi s kojima se susre¢u (ponajprije) redate-
ljice, bududi da je 1 u praksi, kao 1 u filmskoj te
teoriji filmskih adaptacija, sam pojam “autor”
uvelike rodno obiljezen kao muski, posebno u
izrazito individualistickom konceptu auteurea.
Shelley Cobb, medutim, ne trosi tinte na raz-
matranje do koje mjere postignuca pojedinih
autorica zadovoljavaju kriterije definicije au-
teurea niti joj je pak namjera pisati Zensku po-
vijest filma. Cobb se umjesto toga usredotocuje
na analizu adaptacija kao Zanra u kojem se naj-
bolje odituje “suradnicka” narav Zenskoga film-
skoga stvaralastva (collaborative authorship, usp.
Str. 2), to jest suradnja Zen4 u svojstvu redate-
ljic, scenaristic4 1/ili producenticé u proizvod-
nji filma koja omogucava filmagicama stvarati i
izboriti se za mjesto u dominantno muskome
svijetu filma. Cobb upozorava da, povreme-
nim komercijalnim uspjesima, nagradama ili
medijskoj izloZenosti pojedinih Zena usprkos,
statistika koju godi$nje pod nazivom Celluloid
Ceiling Report objavljuje Centar za Zenske stu-
dije u televiziji i filmu (Center for the Study of
Women 1in Television and Film) SveudiliSta u
San Diegu pokazuje da se postotak Zena u film-

podijeliti s Chenom Kaigeom, redateljem filma
Zbogom moja konkubino (Ba wang bie ji, 1993).
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skoj industriji nije promijenio nabolje od 1998,
kada je iznosio 17%: naprotiv, u 2013. 1znosio je
16%. Ponukana medu ostalim ovim poraznim
brojkama, Cobb isti¢e kako valja nastaviti upo-
zoravati na probleme s kojima se Zene susrecu
u filmskoj industriji ba$ zato jer se ni ovaj niski
postotak ne moze uzeti zdravo za gotovo te je
u svakom trenutku moguce da se ionako malen
udio Zena jos vi$e smanji.

Promatraju¢i ponajprije Zanr filmskih
adaptacija i polaze¢i od poimanja dijaloga kako
ga koncipira Bahtin, Cobb s jedne strane isti-
e vaznost zenske suradnje 1 pokazuje kako je
ona klju¢ uspjesnih ostvarenja Zena. S druge
strane, ona adaptacije proucava kao dijaloge
s autoricama predlozaka kroz koje je moguce
postavljati vazna pitanja o Zenskom autorstvu
kroz povijest. Cobb se usredoto¢uje na anglo-
fonu produkciju postfeministi¢koga razdoblja
od 1990-ih naovamo, razdoblja u kojem vise ne
postoji drustveno okruzenje koje bi omoguéilo
feministicke avangardne eksperimente kakvi
su obiljezili 1970-e ili 1980-e. U ovom novom
kontekstu, u kojem je feministicki pokret ot-
pisan kao nepotreban ili zastario, a uspjeh
Zenskoga subjekta definiran na izbor izmedu
“neo-tradicionalne Zenstvenosti ili osnazene
seksualiziranosti” (str. 15), samostalnost Zena
kao subjekata svedena je na ulogu glorificira-
nih potrosacica gdje su znacenja feministickih
pojmova “izbora” 1 “samosvijesti” sravnjena na
puke konzumeristicke metafore i strategije.
Cobb uotava kako je zensko filmsko stvara-
lastvo toga razdoblja uvelike obiljezeno adap-
tacijama knjizevnih klasika i popularnih chick
lit naslova. Cobb stoga analizira nacine na koje
filmasice ostvaruju autoritet 1 autorstvo upra-
vo kroz adaptacije knjizevnih djela “drugih”,

2 Puni citat glasi: “A central premise of this book is
that while we must keep up the feminist fight over
women’s exclusion, part of the feminist film studies
agenda must be to write women’s film history as it is
happening now before their contributions are lost in

ve prepoznatih autorica, ¢esto naglasavajuéi
(ili ¢ak unoseéi) lik autorice u svoja ostvarenja.
Zensko autorstvo kao 1 autoritet filmasica tako
se ostvaruju kroz suradnju sa zZivuéim ili po-
kojnim autoricama koje na ovaj nacin postaju
suautorice; u slu¢aju adaptacija knjizevnih kla-
sika, autorski legitimitet knjiZzevnice koristi se
u svrhu legitimacije autorstva same redateljice.

Stjecanje kulturnog kapitala putem
adaptacije klasika knjizevnosti najstarija je me-
toda legitimacije u filmskoj povijesti, buduéi da
je 1 na samim pocecima (nijemi) film gradio le-
gitimitet kao ozbiljna umjetni¢ka forma upra-
vo kroz adaptacije knjizevnih klasika iz pera
Dickensa, Shakespearea i drugih. Medutim,
ono $to Cobb uocava kao specifi¢nost u slucaju
redateljica filmova nastalih od 1990-ih naova-
mo jest motiv Zenskog autorstva koji se pro-
vladi kroz ove adaptacije. Cobb svoju studiju
smjesta unutar Sirega konteksta feministicke
filmske kritike te je drzi doprinosom povijesti
Zenskoga filma pisanim paralelno s njegovim
nastajanjem upravo kako bi se osigurao pisani
trag o zenskom autorstvu

prije nego li njthovi doprinosi nestanu

iz mainstream povijesti koja Ce ih neizbjez-

no zaobic¢i. Ova knjiga prilog je jednoj takvoj

povijesti, onoj koja pokusSava naglasiti kako

je suradnja zZena bila i ostala klju¢nom stra-
tegijom Zenskog filmskog stvaralastva.

(str. 81)2

Prvo poglavlje pod naslovom “Envisio-
ning Judith Shakespeare: Collaboration and
the Woman Author” (“Zami$ljajuéi Judith
Shakespeare: suradnja i Zena autor”, str.
19—48) polazi od figure u povijesti izgublje-

the mainstream histories that will inevitably side-line
them. This book is one contribution to that history,
one that tries to emphasize how collaboration
amongst women has been a key strategy for
women’s filmmaking”. (str. 81)
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ne, nevidljive ili nezamijeene Zene autorice,
utjelovljene u liku Shakespearove sestre Judith
kako je zamislja Virginia Woolf u svom femi-
nistickom klasiku Vlastita soba. Nevidljivo ili
neprepoznato autorstvo zend problem je koji
redateljice Sally Potter (Orlando, 1992) i Patricia
Rozema (Mansfield Park, 1999) rjesavaju kroz
metaforiénu suradnju 1 dijalog s najpozna-
tijim kanonskim knjizevnim autoricama —
Virginijom Woolf i Jane Austen. Zahvaljujuci
transformacijama glavnih junakinja adaptira-
nih djela u autorice, njihove filmske adaptacije
predstavljaju dijalog s knjizevnim prethodni-
cama o zenskom autorstvu. Rizik optuzbi za
nevjernost knjizevnom predlosku koji ovakve
slobodne interpretacije klasika nose sa sobom
neizbjezan je i u Rozeminom slucaju uklju-
¢uje 1 komercijalni neuspjeh zbog odstupanja
ne samo od teksta romana ve¢ 1 od ofekivanja
koje publika ima od filmskoga Zanra kostimira-
ne drame 1 filma ba$tine.? Na taj nacin, smatra
Cobb, intervencijama u adaptirane tekstove
redateljice vjernost predlosku podreduju ideji
autorstva kao procesu suradnje s preminulim
spisateljicama.

Naslov drugoga poglavlja “Adapt or
Die: The Dangers of Women’s Authorship”
(“Prilagodi se ili umri: opasnosti Zenskog au-
torstva”, str. 49—78) poigrava se dvojakim zna-
Cenjem glagola “adaptirati”, dok se “opasnosti
Zenskog autorstva” iz podnaslova odnose na
zivotne rizike koje razli¢iti oblici autorstva
prikazani u filmovima Morvern Callar (2002)
Lynne Ramsey, TeZina vode (The Weight of
Water, 2000) Kathryn Bigelow i Rezovi (In the
Cut, 2003) Jane Campion donose svojim pro-
tagonisticama. Zajedni¢ka nit koja povezuje
ova tri filma jest prikaz sukoba Zenske 1 mus-
ke volje 1 autorstva kroz strukturu heteronor-
mativne romanse u kojoj se stvarni rizik smrti

3 Zadetaljniju raspravu o ovome problemu v.
Primorac, Antonija, 2014, “Kostimirani film bastine
i njegova ograni¢enja: Mansfield Park Jane Austen u

koje autorstvo donosi junakinjama rjeSava
smréu muskih protagonista, konkurenata u
bitci za ostvarenje autorstva. Puko prezivljava-
nje predstavljeno je kao uspjeh protagonistica,
§to otvara i niz pitanja 0 mogucénosti Zenskog
autorstva, posebno zahvaljujuéi poigravanju s
rodno obiljeZenim znacenjem “smrti autora”.
Za razliku od prethodno analiziranih adap-
tacija klasika, nevjernost romanima koje ove
redateljice adaptiraju nije prouzrokovala vece
reakcije niti je dovela vrijednost ovih adapta-
cija u pitanje upravo zato jer su posrijedi bili
suvremeni knjizevni predlodci s manje simbo-
lickoga kapitala 1 manje poznati $iroj publici.
Nesigurni polozaj protagonistica adaptiranih
romana, smatra Cobb, odrazava i nesigurni
poloZzaj autorica koje ne mogu pristati na pos-
tmoderni koncept “smrti autora” upravo zato
jer im je pristup autorskom statusu kroz povi-
jest bio onemogucen ili ogranicen.

Dok Tezina vode kroz paralelu izmedu au-
torskoga para na ekranu i biografskoga podatka
o braku redateljice Kathryn Bigelow i redatelja
Jamesa Camerona upozorava na problem koji
brak dvoje autora (ili suradnja s muskim auto-
rom) 1 dan-danas predstavlja za moguénost jav-
noga priznavanja identiteta redateljice/spisate-
ljice kao neovisne 1 po sebi vrijedne autorice,
Morvern Callar Lynne Ramsey ukazuje na rizik
optuzbe za prijevaru ili obmanu koji prisvaja-
nje muske uloge autora nosi sa sobom. Zajedno
s filmom Rezovi, smatra Cobb, ovi filmovi upu-
¢uju na kontinuirano rodno obiljeZenu sliku
autora kao muskarca te mukotrpne napore
autorica da nadidu uloge mucenica, prevaran-
tica ili Zrtvi koje patrijarhalna kultura namece
Zenama Zeljnim umjetnickoga stvaranja.

Tre¢e poglavlje pod naslovom “Autho-
rizing the Mother: Sisterhoods in America”
(“Autorizacija majke: sestrinstva u Americi”,

reZiji Patricije Rozeme”, Hrvatski filmski ljetopis, br.
79—80, str. 7—21.
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str. 79—1I12) bavi se postfeministickom (zlo)
uporabom feministickoga koncepta sestrin-
stva u kojem se naglasava Zenstvenost, a mar-
ginaliziraju pripadnice drugih rasa (“drugih”
u odnosu na bjelacku). Analiziraju¢i adaptaci-
je americkog klasika Male Zene (Little Women,
1994; prema romanu Louise May Alcott iz
1868) redateljice Gillian Armstrong, bestselera
Istkano srcem (How to Make an American Quilt,
1995; prema romanu Whitney Otto iz 1991)
Jocelyn Moorhouse 1 Svete tajne sestrinstva Ya-
Ya (Divine Secrets of the Ya-Ya Sisterhood, 2002;
prema romanu Rebecce Wells iz 1996) redate-
ljice Callie Khouri, Cobb razmatra potencijal i
ograniCenja u prikazima sestrinstva te sukoba
Zenskih generacija (majki i kéeri). Iako su sva
tri filma proizvodi Zenske suradnje (producen-
tica, scenaristica, redateljica 1 autorica pred-
lozaka te veéinski Zenske glumacke ekipe) te
predstavljaju adaptacije romana koji se bave
vazno$cu sestrinstva kao feministickoga kon-
cepta koji povezuje (i osnazuje) pripadnice ra-
zlicitih generacija, rasa 1 klasa, njihov je prikaz
sestrinstva liSen politicke poruke kao 1 rasne
razli¢itosti. Autorstvo mozda jest prikazano
kao otvoreno Zenama u ova tri filma, ustvrduje
Cobb, no u sve tri adaptacije autorstvo je prika-
zano kao domena bjelkinja, dok je feministicki
koncept sestrinstva sveden tek na odnose iz-
medu Zena (usp. str. 112).

Cetvrto poglavlje pod nazivom “Post-
feminist Austen: By Women, for Women,
about Women” (“Postfeministicka Austen: od
Zena, za Zene, 0 Zenama’, str. 113—138), pret-
hodno dijelom objavljeno kao poglavlje u knji-
zi Uses of Austen (2012) urednica Gillian Dow 1
Clare Hanson, bavi se nizom suvremenih pre-
radbi djela Jane Austen u kojima suvremene ju-
nakinje Zude za bijegom u proslost: televizijske
miniserije Lost in Austen (Dan Zeff, 2008) kao
suvremene preradbe Ponosa i predrasuda, te
filmskih adaptacija romana U parku Jane Austen
(Austenland, Jerusha Hess, 2013; prema romanu
Shannon Hale iz 2007) 1 Klub Jane Austen (The
Jane Austen Book Club, 2007; prema romanu

Karen Joy Fowler iz 2004). Upravo ta zudnja za
imaginarnom stabilno$¢u drustvenih i rodnih
uloga koju romani predstavljaju junakinjama
ovih adaptacija nalazi se u srediStu analize.
Cobb upozorava kako nostalgi¢na zudnja pro-
izlazi iz nezadovoljstva dvoli¢no$éu postfemi-
nisti¢ke kulture koja se s jedne strane odrice
feminizma iako koristi njegov vokabular, svo-
de¢i moguénost “izbora” i “osnazivanja” Zena
na opsesiju izgledom, mladosé¢u te tjelesnom
privla¢no$cu, pritom otpisujuéi sve Zene koje
se ne uklapaju u heteronormativni hipersek-
sualizirani ideal postfeministickoga subjek-
ta. U ovakvom kontekstu Jane Austen postaje
izrazito popularna ba$ zbog toga jer na nju
jednaka prava polazu i konzervativne i femini-
sticki orijentirane teoreticarke: Austen je isto-
dobno 1 pripadnica knjizevnoga kanona, ali i
autorica romana koje se otpisuje kao “ljubiée” i
stoga nedovoljno ozbiljne. Nadalje, ona je Zena
koja je pisala o braku kao tada jedinom rjeSenju
financijskih problema svojih junakinja, ali 1 o
ogranifenjima Zenskih drustvenih uloga, dok
sama istodobno nije slijedila rodne uloge svog
vremena. Drugim rije¢ima, Austen utjelovljuje
idealiziranu sliku Zenskog autorstva — autori-
ce koja je istodobno 1 Zenstvena i feministicki
nastrojena (usp. str. 137). Medutim, upozorava
Cobb, ova slika ponajprije zrcali heteroseksual-
ne pripadnice bjelacke srednje klase, ne nudeéi
prostora za rasnu, klasnu ili bilo kakvu razli-
Citost, 1 posebice postaje ofita u suvremenim
preradbama njezinih romana kao §to su Lost in
Austen 1li Klub Jane Austen.

Zaklju¢no poglavlje s podnaslovom “The
Secret Life of Bees and Authorial Subversion”
(“Tajni Zivot péela i autorska subverzija”, str.
139—147) bavi se upravo ovim problemom ne-
dostatka rasne i klasne razli¢itosti i raznoli-
kosti u postfeministickim prikazima Zenskog
autorstva na filmu. Cobb daje osvrt na pro-
blemati¢ne prikaze rase u prethodno rasprav-
ljenim adaptacijama te analizu adaptacije ro-
mana Tajni Zivot pcela (The Secret Life of Bees,
2008) kao potencijalno subverzivne apropri-
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jacije lika bjelkinje autorice od strane afroa-
mericke redateljice Gine Prince-Bythewood.
Skrenuvsi pozornost na ustrajnost rasno obo-
jenih stereotipa koji uklju¢uju i prikaz autori-
ce kao bjelkinje, Cobb naglasava potencijal koji
adaptacije iz pera filmaSica imaju upravo za
preispitivanje 1 mijenjanje ustaljenih prikaza
Zena na filmu.

Kroz pozorno koncipirane tematske
studije prikaza Zenskog autorstva u filmskim
adaptacijama, Shelley Cobb u svojoj mono-
grafiji uspje$no dokazuje vaznost adaptacije
kao zanra kljuénog za ostvarenje autorstva i
autoriteta filmasica koji istodobno omoguéu-
je 1 dijalog s prethodnicama kao 1 autoricama
kroz povijest. Cobb takoder upozorava na vaz-
nost Zenske suradnje u dominantno musko-
me svijetu filmske industrije — posebno one
producentica i redateljica — kao principa koji
omogucava ostvarenje projekata i izlazak iz
zalaranog kruga u kojem se Zenama rijetko
odobrava financiranje projekata ba$ zbog nji-

hove nezastupljenosti i iz nje proizaslih pre-
drasuda o neisplativosti ulaganja u “Zenske
filmove”. Doprinos ove monografije prouca-
vanju filmskih adaptacija stoga je viSestruk,
ponajprije zahvaljujuéi raspravi o Zenskome
filmskome stvaralastvu kao dijaloskom i su-
radni¢kom procesu. Cobb promatra adaptaci-
je unutar $irega konteksta njihova nastanka
s naglaskom na efekte izmjena koje unose u
predloske, $to donosi hvalevrijedan odmak od
ustaljenog proucavanja i vrednovanja adapta-
cija temeljem vjernosti knjiZevnomu predlos-
ku. Nadalje, Cobb otvara pitanje nedostatne
zastupljenosti kao i neravnopravnog tretmana
rasnih i seksualnih manjina u postfeministic-
kim adaptacijama i njihovu usredotocenost na
prikaz heteronormativne svakodnevice Zena
srednje klase. Otvaranjem ovih dosad zanema-
rivanih tema Cobb ujedno daje 1 poticaj novim
istrazivanjima postfeministickoga Zenskoga
stvaralastva kao 1 razvoju proucavanja film-
skih adaptacija opcenito.
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UDK: 791(497.11)(049.3)

Damir Radi¢

Slika, rije¢, povijest

Slobodan Sijan, 2015, Filmus: price o filmu, Beograd:

Sluzbeni glasnik

Sest godina nakon transmedijalnog re-
mek-djela Filmski letak 1976—1979 (i komentari),
Slobodan Sijan javlja se s novim, srodnim ostva-
renjem Filmus: price o filmu, u izdanju istog na-
kladnika, beogradskog Sluzbenog glasnika. Kao
1 spomenuta knjiga, Filmus je spoj briljantnog
dizajna 1 raznovrsno usmjerenih tekstova koji
aspekt) 1 rodovski, pokrivaju filmski prostor
te mjestimicno (iznova) svjedoCe o iznimnom
literarnom daru svog autora. Drugim rijeCima,
rije¢ je o jos jednoj Sijanovoj knjizi koja pove-
zuje likovnost, knjiZzevnost i film, i ¢ini to na
fascinantan nadin.

Na 284 stranice, u dva bloka, naslovljena
“Jatagan Mala” i “Kosovska 11” (njima je prido-
dan i tre¢i dio “Dodatak”, garniran “Dodatkom
dodatku”, koji detaljno popisuje sadrzaj 8-mi-
limetarskih “rolnica” s kuénim filmovima
Vukice Dilas), autor izlaze bitne fragmente
povijesti srpskog 1 jugoslavenskog filma, ujed-
no zboreci o Sirem drustveno-politickom sta-
nju 1 vlastitu zivotu. “Jatagan Mala” to ¢ini iz
perspektive, po Sijanu kapitalnog, ciganskog
ili romskog udjela u srpskoj kinematografiji, a
“Kosovska 11” kroz portrete, prema Sijanovu
videnju, nekih od kljuénih osobnosti jugosla-
venskog filma — Boska Tokina (¢ijem pseudo-
nimu Filmus knjiga duguje naslov), Vladimira
Pogacica, Tomislava Gotovca, Ljubomira
Simuni¢a, Vukice Dilas, Jovana Jovanoviéa
1 Branka Vuci¢evia. No zapravo i “Jatagan
Mala” sastoji se od niza portreta — od onog

Ilije Stanojevi¢a do onih Du$ana Makavejeva,
Aleksandra Petrovica i Zivojina Pavlovi¢a, samo
§to su ti portreti ne$to neformalnije i izrazitije
literarno (fiktivno) postavljeni te povezani spo-
menutom ciganskom (romskom) motivikom.
Moto kojim Sijan zapo¢inje prvi dio knji-
ge, arijec je o citatu iz pisma koje mu je uputio
Howard Hawks, govori dovoljno sam za sebe
— “It seems that everything in Serbian moti-
on pictures begins and ends with Gypsies!” I
doista, iz perspektive Slobodana Sijana, prije-
loman trenutak srpske kinematografije zbio se
kolovoza 1911, kad su “balkanski industrijalac 1
prvi srpski filmski producent” Svetozar Botori¢
te glumac i reziser Ci¢a Ilija Stanojevi¢ pred-
stavnicima kompanije Pathé u Parizu prikazali
dva svoja filma — povijesni spektakl Zivot 1 dela
besmrtnog vozda Karadorda (prvo srpsko igrano
ostvarenje poznatije pod naslovom Karadorde)
kao udarni dio programa, te nesto $to je trebalo
biti mali zabavni, de facto efemerni dodatak —
Bibija (poznatiji pod naslovom Ciganska svad-
ba), kratki aranzirani dokumentarac o rom-
skom slavljenju njihova naslovnog praznika na
beogradskoj Adi Ciganliji. Pathéov predstavnik,
medutim, ostao je posve ravnodu$an prema
poduzem epskom spektakluy, ali ga je zato odu-
Sevio nepretenciozni filmi¢ o Romima koji je
otkupio za distribuciju. Sijan tu zgodu vjesto
ispisuje kao pripovijetku i podcrtava ju kao
reprezentativni primjer superiornosti nepre-
tenciozne kreativnosti nad onom pompozno
pretencioznom, ustvrdujuéi kako su “¢uburski
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Cigani zasluzni za prvi prodor srpskog filma u
svet, ali 1 za otkrice stilskih postupaka poput
‘filma istine’, ‘skrivene (iza grma) kamere’, na-
turscika, reziranog dokumentarca, pa 1 ‘ma-
gi¢nog realizma”. Pri¢i je pridodao pretisak
novinskog teksta samog Cice Ilije Stanojevi¢a
iz 1922. o snimanju Bibije, “neznatno izme-
njen tako §to je ispri¢an u treem a ne u prvom
licu”, garniran tada$njim novinskim oglasima,
¢ime je jo§ jednom demonstrirao svoju sklo-
nost ready-madeu.

Svakako, najinteresantniji tekst prvoga
dijela, a mozda i cijele knjige, jest svojevrsna
noarovska metatekstualna humoreska eponi-
mno naslovljena “Jatagan Mala (ili pri¢a o po-
kusaju pisanja ovog teksta)”. Protagonist price
sam je Sijan koji o sebi pise u tre¢em licu, kao
proucavatelju lika i djela Dusana Makavejeva
kojeg naziva najznacajnijim filmadzijom Srbije
1 koji je, dakako, svoju “disidentsku karijeru”
zapoCeo (amaterskim) filmom o Ciganima ... I
ovo je Beograd, poznatijim kao Jatagan Mala. Taj
film iz 1953. po Sijanu je “pocetak najkreativ-
nijeg perioda srpske kinematografije — crnog
talasa”, koji ¢e startati tek dvanaestak godina
kasnije, a sam film Sijan, kao lik vlastite price
neobicno nalik privatnom detektivu iz ameri¢-
kog film noira, opisuje, medu ostalim, 1 ovako:

Jatagan Mala jos postoji u njego-
vom ili u nekom drugom ormanu ili $pajzu.
Jednog dana izaéi ¢e iz mraka 1 cudicemo
se §ta je tu bilo toliko kontroverzno. Obicni
snimci bede 1 sirotinje kakvu mozemo videti
1 danas, poredani, bez zvuka, prakticki ne-
montirani — “.. I to je Beograd!”.

Pria je prepuna umetaka u obliku crte-
7a laptopa na kojem proucavatelj/detektiv pise
svoj tekst o Makavejevu, tekstualnih dijelova
predstavljenih kao kompjutorskih dokumena-
ta, potom biljezaka i inih tekstova pisanih na
listovima biljeznica, takoder fotografija i dru-
gih vizuala i dokumenata, a sve je to, zajedno
s osnovnim tekstom tiskanim kombinacijom

standarda 1 bolda, samosvjesno montirano po
nacelu koje je Branko Vuc¢i¢evi¢ nazvao Serbian
cutting i ¢iji je kljucni predstavnik bio upravo
Makavejev, ali s Vuci¢evi¢éem kao (scenaristic-
kim) ¢ovjekom iz sjene. Stoga je opisani Sijanov
transmedijalni rad ne samo tematska nego i
oblikovna posveta Makavejevu (1 Vuci¢evicu),
zakljuCena ironijskom opaskom o “srpskom
seckanju” koje je “od estetske kategorije prera-
slo u nacionalnu osobinu”, jer se na specifi¢an
nacin udomacilo na srbijanskim televizijama
“koje vole da reklame ubacuju gde njima dune,
Cesto potpuno unistavajuéi planirani maksi-
malni efekt samih igranih segmenata prikazi-
vanih ostvarenja, koja bi pak trebala da nama-
me $to vedl broj gledalaca da konzumiraju taj
insertirani ‘advertajzing’; pri tome posebni
kaos nastaje kad se reklame na taj nacin uba-
cuju u srpske modernisticke kolazne filmove,
zbog ega Sijan 1 pise cijeli taj pasus. Recimo 1
da je jedan od sporednih, no vrlo vaznih liko-
va ovog uratka Josip Broz Tito, koji se kao neka
vrsta motiva provlaci kroz znatan dio knjige i
kojeg Sijan, reklo bi se, prezire kao nedemo-
kratskog politickog mo¢nika, ali mu je u isto
vrijeme Titova psihofizicka pojava 1 intrigan-
tna, 1 to toliko da se na trenutke stjeCe dojam
kao da je njime ne samo (negativno) fasciniran
nego gotovo opsjednut (pogotovo kad se imaju
u vidu ranije autorove knjige u kojima se Tita
takoder nerijetko spominjalo).

U tekstu o Aleksandru Petrovi¢u “Bice
skoro propast sveta” (u kojem se opet pojav-
ljuje Tito, u sablasno negativnom kontekstu
dijaloga o Ciganima u zagorskoj kleti), Sijan je
kao autor konvencionalniji, ali to ne zna¢i da
je manje zanimljiv. Recimo, tu na neugodan
nadin povezuje Petrovi¢a 1 Pavlovica, preuzi-
majudi iz knjige Otkucaji potonjeg dio teksta
u kojem ovaj razornom iskreno$¢u spram svog
crnotalasnog sudruga demonstrira, kako sam
Sijan pise, surovost, sve u skladu sa svojom
idejom beskompromisnog zapisivanja isti-
ne “po cenu bezosecajnosti” (Pavlovi¢ doista
opako opisuje Petrovi¢evu opsesiju umrlim si-
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nom, nimalo se ne libe¢i da na primjer istakne
“njegovo ruzno lice” osjen¢ano “mrgodnim
1 nepovjerljivim pogledom izbuljenih o¢iju”,
ustvrdivsi da Petrovicevi poznanici na tom licu
nijednom nisu uspjeli vidjeti spokojstvo i to-
leranciju / spomenimo da ni Ante Babaja nije
bio njezan prema Aleksandru Petrovicu, u in-
tervjuu Vladimiru Cvetkoviéu Severu i potpi-
sniku ovih redaka, izvorno objavljenom upravo
u Hrvatskom filmskom ljetopisu, govorio je o nje-
mu kao ludom ¢ovjekuw/).

U opseznom tekstu, pak, o samom
Zivojinu Pavlovi¢u, naslovljenom “Dubriste”,
po Sijanovu kratkom igranom filmu koji je tre-
bao snimiti kao Pavlovicev student, ali nije jer
je ovaj smijenjen (Sijan donosi, &ini se, pretisak
originalne verzije scenarija), najzanimljiviji je
do sad neobjavljen segment (prvi dio teksta,
naime, ve¢ je ugledao svjetlo dana u knjizi
Filmski letak) u kojem autor u formi dnevni-
ka rekonstruira poku$aj montaze Pavloviteva
posljednjeg filma Drzava mrtvih (2000). Po
savjetu kolega sineasta, producentica filma an-
gazirala je Sijana da montira snimljenu gradu
nakon Pavlovi¢eve smrti, medutim istodobno
kao da je ¢inila sve, Sijanov je dojam, da to ne
uspije. Dnevnik odli¢no opisuje odnos kreativ-
nog 1 poslovnog aspekta u stvaranju filma ne
bjeze¢i ni od nekih intimnih detalja, te gorko
porucuje kakva je sudbina velikih umjetnika i
njihovih djela u provincijalnoj kulturi koja do
svojih veli¢ina drZi kao da lanjskog snijega.

U drugome dijelu knjige “Kosovska 117,
nailazimo na proSirene verzije tekstova iz
Filmskog letka o Bosku Tokinu, tvorcu film-
ske poezije i jednom od prvih vaznih filmskih
kriti¢ara na nekadas$njem jugoslavenskom tlu
(djelovao i u Zagrebu), te Ljubomiru Simuniéu,
iznimnoj pojavi s beogradske alternativ-
ne filmske scene 1970-1h, kao 1 na takoder, u
Filmskom letku i knjizi Kino Tom, ve¢ objavljeni
tekst o Tomislavu Gotovcu. Novost su radovi
o Vladimiru Pogaci¢u, znamenitom osnivacu i
voditelju Jugoslovenske kinoteke u Beogradu
1 znaCajnom, ponesto zanemarenom film-

skom autoru jugoslavenskih 1950-ih (inace
Karlovéaninu), potom o kuénim ili, kako Sijan
piSe, domaé¢im filmovima Vukice Dilas, sine-
astice koja je prva na bivsim jugoslavenskim
prostorima, pod utjecajem Jonasa Mekasa,
sustavno snimala odnosno vodila svojevrsne
filmske dnevnike, zatim o njezinu dugogo-
di$njem ljubavnom 1 kreativnom sudrugu,
spominjanoj “sivoj eminenciji” crnog talasa
Branku Vucicevi¢u, te naposljetku o Jovanu
Joci Jovanovicu, koji je kultni status stekao na
prijelazu iz 1960-1ih u 1970-e kratkim, vrlo pro-
vokativnim dokumentarcem Kolt 15 GAP (1971),
te dugometraznim igranim prvijencem Mlad 1
zdrav kao ruza (1971), u kojem je Dragan Nikoli¢
tumacio na neki nacin radikaliziranu verziju
Belmondova lika iz Godardova Do posljednjeg
daha (A bout de souffle, 1960). Film nekih 35 go-
dina nije javno prikazan, sam Jovanovi¢ u me-
duvremenu je postao profesor filma u Sloveniji,
a danas je mozda najpoznatiji kao poklonik ra-
snih teorija i notorni srpski nacionalist.

U podosta obimnom tekstu o Vladimiru
Pogati¢u, Sijan, kao i u ostalim uvritenim
tekstovima, u velikoj mjeri pise i o sebi. Tako
saznajemo nekada$nje autorove dojmove o
Pogaci¢evim filmovima iz pretisaka njegovih
na pisaem stroju pisanih natuknickih tek-
stova, uz upozorenje da je rije¢ o “manje bru-
talnim” fragmentima, s obzirom na to da je
Sijan pripadao generaciji koja je u mladosti,
generalno govoredi, osjecala silnu frustraciju
tadasnjom sluzbenom jugoslavenskom kine-
matografijom u kojoj je istaknuto mjesto imao
1 Pogaci¢. Danas je, medutim, Sijan pun hvale
za doajena koji mu je kratko vrijeme i predavao
prije nego §to je izgubio posao zbog birokrat-
sko-formalnih razloga (nije imao fakultetsku
diplomu), ne mijenjajuéi pritom misljenje o
njegovim filmovima (uostalom, i sam autor
bio je svjestan da nisu na onoj razini na kojoj
je zelio da budu), nego shvacajuéi da je bila
rije¢ o iznimnoj, medunarodno vrlo uglednoj
osobnosti srpske 1 jugoslavenske kulture ¢iji su
“kinotecni podvizi” izravno formirali genera-
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ciju koja je stvorila crni talas i onu (Sijanovu)
koja je dosla poslije nje. Sijan je posebno fas-
ciniran Poga¢i¢evom memoarskom knjigom
Definitivno imaginarni zapisi iz 1997, prepozna-
juéi u njoj ne samo izvanredne analiticke uvi-
de u razne, nadasve zanimljive sfere autorovih
interesa, nego 1 literarni dar koji mu je, buduci
da je 1 sam knjizevno nedvojbeno talentiran,
veoma vazan. Zavr$ni sud o knjizi nadasve je
laskav — “ovo §to je do sada [Vladimir Pogacic]
napisao spada u najbolje stranice svetske film-
ske proze”. Fascinacija, medutim, ne rezultira
neizricanjem kriti¢kih opaski poput one da
Pogaci¢ kao komunist ima daleko vi$e razumi-
jevanja

prema dvorskoj ugnezdenosti KrleZe
1 Marka Risti¢a u titoistickom rezimu [i u
ovom Sijanovom tekstu Tito ima vainu
epizodnu roly, op. D. R.] nego prema “ver-
balnom deliktu” MiloSa Crnjanskog koji se
“usudio” da kritikuje Spansku Republiku, a
to je posle placao godinama izgnanstva — a
Pogacicu kao da ta kazna nije bila dovoljna.

Konaéna “presuda” ipak je nedvojbena:

Sa ove distance, ¢ini mi se da je on
[Pogacié, op. D. R.] za jugoslovenski film
bio ono $to je za jugoslovensku koSarku bio
Bora Stankovié. Covek koji je svojim autori-
tetom, znanjem 1 delovanjem znacajno uti-
cao da jedna oblast nase kulture od provin-
cijske atrakcije izraste u svetski relevantnu
pojavu.

“Domaci filmovi Vukice Dilas” njeZna su
posveta autorici koju Sijan silno postuje i po
svemu sudeéi voli, po emocionalnom anga-
Zmanu usporediva s dirljivim tekstom o Tomu
Gotovcy, a sukus napisanoga nalazi se u zavrs-
nim recenicama:

Jer, Vukicin film je sigurno najzna-
Cajnije dnevnicko delo nastalo na tlu bivse

Jugoslavije uradeno postupkom “sli¢ica po
sli¢ica” DZonasa Mekasa. To je jedan pre-
divan i znacajan domaci film, dokument o
jednom kratkom ali neverovatno bogatom
Zivotu.

Jovan Jovanovi¢ obraden je pak isklju-
¢ivo putem elektronicke prepiske Slobodana
Sijana 1 stanovitog Panta Reija (identitet te
osobe ostaje skriven). Rije¢ je o desetak mailo-
va u kojima Panta Rei zastupa stavove s kojima
se potpisnik ovih redaka posve slaZe (izrazito
respektira kratki doks Kolt 15 GAP i vrlo se kri-
ticki odnosi prema razvikanom Jovanovitevu
dugometraznom prvijencu Mlad 1 zdrav kao
ruza kao neartikuliranom konfuznom filmu
previse opterecenom Godardom), dok Sijan
potonji film vidi kao idejno i oblikovno origi-
nalno, “prili¢no radikalno” djelo koje ne zastu-
pa “nijednu pozeljnu ideologiju”, kao “iskorak
iz ‘levicarenja’, ne kao neceg nuzno loseg, ve¢
kao tada dominantnog diskursa, a kroz uvode-
nje ‘nekonstruktivne’ destrukcije koja nije ¢ak
ni anarhizam”. Panta Rei u Sijanovu odgovoru,
kao da je pitao autora ovog teksta, vidi “cita-
nje filma (koje) deluje (...) jace od filma samog”
1istice da “podrivanje smisla i destrukcija ide-
ja mogu postati 1 izgovor za neartikulisanost,
konfuziju ideja”, dopustajuéi moguénost da
1 njegovo (itanje moze biti pogre$no. “Jedna
e-mail prepiska o Joci Jovanovitu”, kako je
poglavlje naslovljeno, svakako ide u red najza-
opet analiticka i vrlo potentna kriticka raspra-
va o jednom autoru i njegovu djelu, pri ¢emu
se ne zaobilaze ni Jovanovi¢evo ideolosko skli-
zanje od istodobnog radikalnog ljevicarenja i
amerikanofilstva u proslosti do aktualnog na-
cionalizma i rasizma, kao ni njegov nekadasnji
znacajan doprinos promisljanju o domacem
eksperimentalnom filmu o kojem je napisao
vazne tekstove.

Naposljetku, “Pad u kinoteci”, posljed-
nji tekst knjige, povezuje Vuci¢evi¢a, Sijana,
Makavejeva 1 njegovu suprugu Bojany, a tu su
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1 Karpo Godina, Vladica Milosavljevi¢, Dejan
Krsi¢ 1 drugi koji su se okupili jedne veceri u
beogradskoj Kinoteci na svojevrsnom okru-
glom stolu da odaju pocast Branku Vuéic¢eviéu.
Tekst je ponovno montiran po principu Serbian
cuttinga, $to je logi¢no kad objedinjuje sve na-
vedene, izravno ili neizravno povezane s ko-
laznom tehnikom na filmu 1 u novinsko-¢aso-
pisnom dizajnu, pri emu je naglasak na svo-
jevrsnoj telepatskoj vezi Makavejeva i Sijana u
izvodenju jednog ad hoc performansa (i Sire),
s Vladicom Milosavljevi¢ kao posrednicom.
Duhovito, pitko i pomalo mistiéno — pravi na-
¢in da se knjiga privede kraju.

Dovodenje u fokus vise ili manje znanih,
ali veéinom prilicno marginaliziranih osob-
nosti jugoslavenske kinematografije u drugo-
me dijelu knjige, $to se nadovezuje na manje
znane, pozadinske prie iz Zivota i rada ve¢
desetlje¢ima kanoniziranih klasika, odnosno
pionira iz prvoga dijela, gdje kao provodna nit
sluzi motiv Cigana/Roma (jedno poglavlje po-

sveceno je i autorovu $kolskom drugu romske
nacionalnosti koji ga je vodio u kino), ali na
manje formalan nacin i Josipa Broza Tita (taj
se provlaci kroz cijelu knjigu), naposljetku rada
cjelinom koja zapravo predstavlja alternativnu
povijest jugoslavenskog filma ponajprije sagle-
danog iz njegova srpskog aspekta. Ta je povijest
fragmentarna i uzbudljiva, ispri¢ana podjedna-
ko tekstom 1 slikom u najSirem smislu pojma
(ukljuéujuéi jedanaest Sijanovih digitalnih ko-
laZa), njihovim iznimno dinami¢nim, ¢esto du-
hovitim, redovito lucidnim interakcijama koje
tkivo knjige ¢ine “jestivo” slojevitim. Ta povi-
jest, ta knjiga jos§ jednom potvrduju Slobodana
Sijana kao razigranog, upucenog, svestranog,
silno kreativnog autora kojem samo treba po-
Zeljeti da — ako ne dode skoro u situaciju da
ponovno snima, a u Srbiji u tom smislu, po
vlastitim rije¢ima, ne kotira dobro — pronade
nove intrigantne teme koje ¢e na podjednako
uzbudljiv nacin knjizevno-likovnjacki obliko-
vati i predstaviti.
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UDK: 791(051)(049.3)
Lucija Klari¢

Dvije strane medalje

the FILM itself, br. 1 (2015) i 2 (2016), Split: vlastita naklada

(Erik Loncar)

Crno-bijela slova na papiru iz temelja
su kroz desetlje¢e-dva poljuljala ona na ekra-
nu. Spomenuti je stav ve¢ postao uvrijezenim
misljenjem laickih 1 profesionalnih promislja-
telja medijske kulture, bilo da je rije¢ o pripad-
nicima tabora nostalgicara koji veli¢aju miris
korica knjige, ¢asopisa ili necega treceg i pri-
padaju¢u im materijaliziranu rije¢, bilo da je
rije¢ o onima koji se hrabro nose s promjena-
ma komunikacijskih modela $to ih je sa sobom
dovela sveopca digitalizacija 1 “internetizacija”.
U tom efemernom trenutku vremena koje Zi-
vimo, buduénost pisane rijedi i oblika njezine
distribucije 1 dalje ostaje upitnom, neovisno o
negativnoj ili pozitivnoj obojenosti stava, jed-
nako kao 1 moguénost preciznog detektiranja
uvjeta 1 pocetka njenih promjena, koje su u
svojoj zivucoj labilnosti i daljnjoj nepredvidlji-
vosti neuhvatljive, nama prebliske da bi stekli
kriticki odmak vremena.

Skupina filmskih entuzijasta okuplje-
na oko novopecenog Casopisa the FILM itself
pronasla je prilicno jednostavan odgovor na
zadanu krizu pisanoga i tiskanoga, odnosno
istoj je postavila banalno, ali logi¢no protupi-
tanje: “Zasto ne?” U predgovoru prvoga broja
(od zasada objavljena dva) urednik Ivan Sari¢
upire prstom u jednu po jednu tocku onoga §to
sve viSe ugrozava postiskustveni, intelektualni
moment pretoen u “pismo”. Obratunava se s
gledateljevom povr$nom konzumacijom filma
koja svjesno ili (Ce$¢e) nesvjesno ne $iri obzore
iskustva dalje od odjavne $pice, s drasti¢nim

padom kvalitete tiskovina koje su zakréene
“ekskluzivnim” vijestima namijenjenima $o-
kiranju 1 privlaenju pozornosti “spektaku-
larno$¢u”, s isplativoséu koja postaje conditio
sine qua non svake djelatnosti i odgovarajuceg
joj proizvoda. Djetinje simplificirani odgovori
uvelike temeljeni na ve¢ spomenutom “Zasto
ne?” koje Sari¢ i pridruZzena mu druzina filmo-
ljubaca daju na sve pobrojeno osvjeZavajuce su
neoptereceni i iskreni. Ideja iza koje stoje glav-
ni urednik Erik Lonéar i urednik Ivan Sari¢,
ideja the FILM itselfa neodoljivo podsjeéa na
neki zaboravljeni dasak Jjubavi prema onome
$to nas preokupira, na slobodu uzivanja u ono-
me §to mislimo 1 radimo, a koja se i precesto
utapa u socijalnom konstruktu koji Zivimo,
mahom sacinjenom od partikularnih fenome-
na, pomanjkanja vremena i obvezne profitabil-
nosti.

Naglasak na univerzalnosti pojave kao
§to je film u mnogima ve¢ sada budi skepsu,
ona je za mnoge puno bliZa svojoj smrtnoj po-
stelji negoli blistavoj, ispunjenoj 1 dugoro¢noj
buduénosti. Pa ipak, kao i s drugim umjetno-
stima, teSko je povjerovati u kraj filma, a jo$
teZe u nepostojanje njegova opéeljudskog 1
humanistickog znacaja. Romanti¢ni ton novog
Zivota pisane 1 tiskane rijeci, novih zagovarate-
lja filmske umjetnosti koji joj predvidaju bogat
zivot (nasuprot polaganoj i bolnoj smrti), kakav
krasi the FILM itself, jedno je svjetlo kojim se
otvara pogled na njegov sadrzaj. S druge stra-
ne, upravo u romantizmu “novoga” nalazi se i
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druga strana medalje od koje Cesto pati sve ono
$to je tek u povojima — manjak proci§éenosti
zamisljenoga 1 usustavljenosti istoga.

O casopisima uglavnom govorimo kada
su nam ocekivanja o tome $to se krije medu
njihovim koricama zorna. Stovise, oslanjaju¢i
se na vlastita ofekivanja i poseZemo za odre-
denom tiskovinom, pretpostavljamo da ¢e nam
ista utaziti apetite intelektualne, eskapisticke
ili kakve druge, ve¢ s obzirom na prirodu eti-
kete. Govoriti o serijalnom formatu kao §to je
¢asopis na neznatnome uzorku od dva broja u
trenutku razvoja (kada se neka vrsta etablira-
nosti jo§ ne mozZe ni nazrijeti) predstavlja ne-
$to drugaéiji zadatak nego §to to uobilajeno
podrazumijeva poredba ocekivanoga i dobive-
noga u slucaju djela ve¢ prepoznatljiva potpisa.
Bududi da je rije¢ o pocetku jednog niza (koji ¢e
se, nadamo se, nastaviti), kao §to to obi¢no biva
1 s prvim epizodama serija, procjena uvelike
ovisi 0 konzumentovim projekcijama i Zeljama
temeljenim na prilozenom uzorku. Dojam kao
takav uvijek moze biti varljiv, njegova se varlji-
vost proporcionalno potencira pomanjkanjem
dostupnih informacija i materijala — i kako
ne$to moze u blizoj buduénosti iznevjeriti i
razocCarati, moze isto tako 1 iznenaditi ili osta-
viti ravnodu$nim. Predvidanja postaju (i jesu)
sklisko tlo koje se rijetko kada moze pripisati
domeni objektivnoga, pogotovo onda kada se u
buduéem vremenu suo¢imo sa stvarnim isho-
dom 1 nase o¢i imaju a priori zacrtanu vizuru,
nedovoljno elasti¢nu da sagleda stvar u njenoj
datosti, a ne prisvojenoj projekciji.

Novorodence kakvo jest, koje se tek trudi
podi¢i na vlastite noge, the FILM itself mogao
bi se olako i§¢itati kao poligon za upisivanje i
pripisivanje $to ideja, §to pojedina¢nih ambi-
cija 1 htijenja svakog njegova potrosaca, kao 1
kriti¢arskih savjeta 1 naputaka. Da ne bi bio vise
ili manje nego §to sam po sebi jest, u pomo¢
priskace slavljena i hvaljena pisana rijec koja ¢e
mozda vizualnu prirodu serije ostaviti na cje-
dilu (da ovisi 0 emocionalnim u¢incima koje je
svojim prvim epizodama eventualno uspjela

postiéi), ali ¢e ¢asopisu i njegovim prvim listo-
vima omoguciti §ire i neposrednije polje samo-
referentnosti — prigodu da sam sebe pojasni.
Pored izrazajno naglasenog filmoljupstva i tek-
stoljupstva, inicijatori the FILM itselfa definira-
ju ga 1 kao platformu za promociju discipline
filmske analize koja je (po njihovu misljenju)
uobifajeno zatvorena u akademskim krugovi-
ma. Naglasavaju edukativnu, ali pristupaénu
notu vlastita modela, za razliku od hermeti¢-
nog 1 elitistickog odnosa prema analitickim
metodama kakav Cesto zauzimaju intelektual-
ci §tite¢i analizu od “losih” filmova 1 “niskog”
jezika — za thefilmitselfovce predmeti i nadini
analize nisu uvjetovani sve dok samo promi-
§ljanje ima svoju vrijednost. Izdani u dzepno-
me formatu, kada ih primite u ruke i prolistate,
prva dva broja the FILM itselfa ponajprije vas
uvjere u uspje$nost ispunjavanja samozadane
pristupacnosti.

Mobilnost koju mogu zahvaliti svojoj
veli¢ini 1 prvi “let” preko njihovih stranica
koji otkriva $iroki dijapazon filmskog izbora i
nacina obrade — od razmatranja klasika neke
druge vrste poput Sobe (The Room, Tommy
Wiseau, 2003) do pregleda estetskih kvaliteta
Hitchcockova opusa — daju the FILM itselfu ka-
rakteristike male filmske pocetnice, dZepnog
priruc¢nika za one koji tek stupaju u svijet film-
ske literature.

Metoda “malo od svega” neupitno otvara
vrata $arolikoj publici koja moZe i ne mora biti
filmski upucena, koja moze preferirati “velika
imena” kinematografije ili vie uZivati u novim
valovima hollywoodske produkcije, ali tom se
metodom istodobno i zaglu$uje te pretrpava
osnovna nit vodilja ¢asopisa (ako se ona neg-
dje uopée 1 nazire). S jedne strane, svaka stra-
nica rastvara neko novo poglavlje 1 lice filmske
kulture, a s druge pojacava dojam nestruktu-
riranosti 1 entropije — kao da su uvrsteni tek-
stovi viSe slucajno negoli s namjerom ondje.
Osim pomanjkanja tematske srodnosti, isto se
pravilo nejasne strukture prenosi i na tipolos-
ke 1 oblikotvorne kvalifikacije ¢lanaka — iako
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dominiraju filmske analize, one su nerijetko
metodoloski nerazgranicene i mogu se {ini-
ti autorski samovoljnima, dok se drugi tipovi
tekstova pojavljuju nesto rjede te Cesto nisu do
kraja artikulirano pozicionirani u sklopu sa-
mog Casopisa. Dopustanje spisateljske slobode
nikada nece i ne moze biti negativno, ali ako
je odredeno djelo komadiéem vece cjeline kao
$to je Casopis, ono 1 s njome mora uspostaviti
neku vrst odnosa, budu¢i da primarno djeluje
kao dio cjeline, a ne nezavisna jedinica (ne bi
li se na koncu stvaranjem tih odnosa cjelina i
stvorila).

U pogledu slijeda, s prvog na drugi broj
uocljiv je kvantitativni progres i $irenje k no-
vim novinarskim oblicima kao §to je intervju
(medu kojima je i onaj s Davidom Bordwellom,
relativno programatske naravi bududéi da je ri-
je¢ o razgovoru s jednim od najve¢ih zivucih
filmologa). Iako koli¢inska progresija zasigurno
jest napredak, drugo izdanje svejedno preno-
si sve upitne tocke prvog po pitanju nekon-
zistencije karakteristika filmskih analiza, ali
1, $to je problemati¢nije, ono ispusta i jednu
pozitivnu stavku prvijenca. Idejna nerazjas-
njenost pozicije 1 koli¢ine ¢lanaka koji ne pri-
padaju sferi analize u ¢asopisu moZe se ofitati
u izostavljanju kakve slicne edukativne mini-
jature koju je u prvom broju ponudio Sari¢ev
“Kratki pregled povijesti hrvatske kinemato-
grafije 1907—1960 11960—2009”. S obzirom na
svojevoljno orijentiranje k edukacijskoj sferi i
kvalitetu the FILM itselfa da potencijalno bude
pomagalo za filmske pocetnike, uvrstavanje
takve vrste “udzbenickoga” sadrzaja stvara
mogucénost Citatelju ¢asopisa da usvoji osnove
filmske kulture i povijesti prije probijanja kroz
opseznu literaturu 1 etablira Casopis kao spe-
cifiénu pojavu na sceni koja ¢e dovesti znanje
filmologije “u svaciji dom”.

Ve¢ naglasena pristupacnost the FILM
itselfa is¢itava se 1 u stilskim znacajkama tek-
stova koji jesu formalno neizbruseni u pogledu
konciznosti ¢asopisa, ali su istodobno 1 izrazi-
to sli¢ni u svom osnovnom nacelu — saZetosti.

U pravilu se pojavljuju dvije vrste analiza koje
se ovako mogu grubo razdvojiti: jedan je dio
analiza opsezniji 1 preciznije usmjeren k jasno
postavljenom problemu koji autor postavlja
1 povezuje s filmom, kao §to je to primjerice
Sari¢ev osvrt na Zvidan (Dalibor Matanié, 2015)
kao “najbolji hrvatski poslijeratni film”, dok je
preostali dio tekstova vie preokupiran detek-
tiranjem svih vidljivih i nevidljivih rezijsko-
dramaturskih znacajki pojedinog filma, bilo
Nesanice (Insomnia, Christopher Nolan, 2002)
bilo Nedodirljivih (The Untouchables, Brian de
Palma, 1987), 1 pri tome vi$e nalikuje $kolsko-
me izlistavanju, negoli punokrvnom autorsko-
me djelu. Ponovno se u slucaju the FILM itselfa
nazire kovanica s dvije strane — spomenuta
druga kategorija analiza ogoljenih na stavke,
izdasnih u analitickome pregledu i $turih u
jeziénom izri¢aju, jednostavan su i prijateljski
iskorak prema Citatelju 1 gledatelju kojem je
koncepcija takve vrste razmatranja filma nova
ili strana. Formirane na takav pregledan nacin,
neiskusnom konzumentu filma i literature
mogu biti potencijalna inspiracija i motivacija
da 1 sam zapo¢ne potragu za filmskim elemen-
tima i njihovim interpretacijama. Filmoljupcu
s nesto vie staza ili, bolje receno, iskusnijem
Citatelju, zbog jezi¢ne simplifikacije, odnosno
posezanja za tablicama i “a, b, ¢” kategorizaci-
jama, pomanjkanja razradenosti i svodenja na
pobrojavanje radije negoli na dubinsko poni-
ranje, inovativna zapazanja unutar analize (a
doti¢nih neupitno ima) mogu pro¢i ispod ra-
dara impresije. To nuzno ne podrazumijeva da
se valja zaokrenuti akademskim elaboratima
protiv kojih se urednistvo the FILM itselfa su-
stavno 1 programski usprotivilo, ali trenutaéna
pretjerana fragmentiranost analiza i oslanjanje
na tablice 1 putokazne podnaslove ne dopusta-
ju samoj rije¢i da prodiSe i zaokruzi samu sebe.

S mnogobrojnim slikovnim primjerima
kojima vrvi the FILM itself ta je rije¢ dodatno
prigusena, pogotovo jer Cesto sa slikom nije
jasno povezana. Na prvi pogled bogatstvo
grafickih umetaka neodoljivo podsje¢a na
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Bordwellove filmske poéetnice, pa je logi¢no da
se 1on nasao kao gost u ¢asopisu. No, za razliku
od majstorski uredenih Bordwellovih udzbe-
nika, priloZzeni kadrovi u the FILM itself ¢esto
plutaju izmedu rije¢i bez prilozenog obrazlo-
Zenja 1 viSe stoje na putu tekstu negoli §to ga
oplemenjuju. Film je prije svega vizualno isku-
stvo, stoga je posezanje za velikom koli¢inom
slika pozitivna stavka, ali kao 1 s cjelokupnim
¢asopisom, ona ostaje jo§ uvijek nedovoljno
iskoriStenim sredstvom.

Najvrjednije $to prsti mogu okrenuti i
prema ¢emu o¢i mogu zalutati u the FILM itse-
Ifu su navedene analize “prve kategorije” u ko-
jima do izrazaja dolazi izri¢aj relativno “nepo-
znatih” ili, bolje receno, mladih, poletnih auto-
ra koji donose svoje interese 1 $arm u sam Ca-
sopis. Medu tim tekstovima je i izda$na analiza
Dijane Sabi¢ “Elementi utopijske i distopijske
misli o dru$tvu u produkciji suvremene film-
ske industrije: Bauman u Hollywoodu” u kojoj
se poglavito sluzi teorijom poljskog sociologa
Zygmunta Baumana ne bi li istu nadopunila i
s pomocu nje ilustrirala pozadinu narativnih
1 drugih elemenata filmova Pocetak (Inception,
Christopher Nolan, 2010) 1 Djeca ovjecanstva
(Children of Men, Alfonso Cuarén, 2006). Tu
je 1 clanak Daria Vistice “Bodega Bay Mixtur-
Trautonium” o manje poznatom fenomenu
1 instrumentu koji je posluzio legendarnom
Hitchcocku da uz pomo¢ skladatelja Oskara
Sale sintetizira zastra$ujue zvukove svojih
Ptica (The Birds, 1963) 1 podigne odnos film
— glazba ili, bolje re¢i, zvuk na drugu razinu.

Spomenuti i nespomenuti autorski istupi koji
temu traze u relativno zacudnijim i nesablo-
niziranim filmskim i teorijskim kategorijama,
naglasenom “potpisu” i u jednu se ruku mogu
shvatiti kao ogledalo nadolazece generacije
filmskih entuzijasta koja ima potencijal uzbu-
diti 1 neku tre¢u generaciju.

Poceci pocetaka uvijek su samo prije sve-
ga poceci 1 0 njima, htjeli ili ne htjeli, vise naga-
damo nego $to ih razmatramo. Komentiramo
to maleno sjeme, ali o gorostasnom drvetu §to
¢e mozda narasti jo§ niSta ne mozemo znati.
Iza the FILM fitselfa stoji tim koji je stru¢an u
svojoj ljubavi prema filmskome mediju; njiho-
va posijana klica zasada moze izrasti u bilo §to,
ali ponajvise nosi potencijal da postane oazom,
prihvatiliStem za one koji tek pruZaju ruke
filmskoj kulturi i trebaju pomo¢ da rasplamsa-
ju svoj interes. Jednom kad se usmjeri prema
onome pravcu u kojem Zeli rasti ili, to¢nije,
kad taj pravac fokusira svoj smjer i usustavi se
sam sa sobom, the FILM itself moZe biti top-§ti-
vo za “trecu generaciju” i ispusni ventil “prve
generacije” u trenucima zamora izda$nim 1
nerijetko samoljubivim akademskim traktati-
ma — moZe biti most izmedu onoga §to je “oz-
biljna” literatura i trivije kojoj se suprotstavlja,
predstavnik “druge generacije” koja se ne boji
nijednog Zanra i nijedne produkcije. Jedino $to
izostaje da bi the FILM fitself postao komplet-
nim i zivim entitetom je odluka — odgovori
na magi¢nih pet “w” i zivot u hladovini drveta
moze poceti.
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Janko Heid|
Kronika

25. 03. Atena, Gréka

Tonski snimatelj Hrvoje Petek i kostimografkinja Zo-
rana Mei¢ nominirani su za godidnju nagradu Gréke
filmske akademije (Ellenike akademia kinematogra-
fou/Hellenic Film Academy) u svojim kategorijama, za
rad na filmu Trema Yorgosa Zoisa, nastalom u grcko-
francusko-hrvatskoj koprodukciji.

o1. 04. Zagreb

U kinu Tuskanac je u povodu objavljivanja 84. broja
Hrvatskog filmskog ljetopisa odrzana prva Ljeto-
pisova filmska vecer. Na tribini “Filmsko snimanje i
filmologija” sudjelovali su Silvestar Kolbas, Dragan
Markovi¢ i Nikica Gili¢, a prikazan je i film Ludi Pierrot
Jean-Luca Godarda, s uvodom Dinke Radoni¢ i Vidnje
Vukasinovic.

02. 04. Tetouan, Maroko

Goran Markovi¢ dobitnik je nagrade za glavnu musku
ulogu u Zvizdanu Dalibora Matanica, na 22. festivalu
mediteranskog filma (26. 03.-02. 04.). U natjecatelj-
skom programu kratkometraznih filmova prikazan je
Piknik Jure Pavlovica.

04. 04. Zagreb

U klubu Mocvara odrzana je filmska vecer “No pa-
saran! Recite to filmom” u kojoj su Igor Bezinovi¢,
Dragan Jurak i Antonija Letini¢ te moderatorica Mima
Simi¢ raspravljali o dosezima politicke proizvodnje
novog poretka i moguénostima filma kao strategije
politickog otpora i dresure. Prikazan je dokumentarni
film Blokada Igora Bezinovica.

04. 04. Zagreb

U kinu Europa odrzZana je sve¢ana hrvatska premijera
dokumentarnog filma Jasenovac — istina Jakova Sed-
lara.

06. 04. Zagreb

U kinu Tuskanac, u ciklusu Kratki utorak, prikazan
je program “Iz arhiva Dominikanskog samostana na
Bolu”, pretezno s dokumentarnim i namjenskim filmo-
vima te Filmskim novostima iz SFRJ, koji su pola sto-
lie¢a uvani u skladistu tog objekta u kojem je od po-
Cetka 1930-ih do pocetka 1960-ih funkcioniralo kino.

06. 04. Zagreb
U kinu Tuskanac odrZana je zagrebacka promocija
drugog broja ¢asopisa The Film Itself.

07. 04. Rijeka

U Art-kinu Croatia odrzana je premijera dokumen-
tarnog filma AZ, Branko pridivkom Fuci¢ Bernardina
Modrica.

07.-08. 04. Zagreb

U KD Vatroslava Lisinskog, u sklopu Tjedna glazbe
za mlade u organizaciji Hrvatske glazbene mladezZi,
odrzani su koncerti “Filmska glazba, 100% hrvatsko”
posveceni hrvatskoj filmskoj glazbi. Zagrebacka je fil-
harmonija pod ravnanjem Dinka Appelta izvela sklad-
be Arsena Dedica, Alfija Kabilja, Dinka Appelta, Josipa
Cvitanovica, Dubravka Palanoviéa i Dalibora Grubace-
vica, a priredbu je reZirao Josko Marusic.

08. 04. Zagreb

U MM centru Studentskog centra odrZana je konfe-
rencija “Crowdfunding Dox Zagreb” na kojoj su fil-
masi podijelili iskustva vezana uz tzv. crowdfunding,
odnosno grupno financiranje, u ovom slu¢aju filmova
i filmskih dogadaja. Prikazan je i grupno financiran
dokumentarni film o grupnom financiranju, Capital C
Jorga Kundingera i Timona Birkhofera.

08. 04. Zagreb

U kinu Tuskanac odrZan je 4. Fifes, filmski festival
smijeha. U kategoriji Senior — domaci, nagradeni su
filmovi Smrt uZivo Vene Musinovi¢a, FKVK Zapresi¢,
Vidim Matije Piralica, KK Karlovac i Kanibal Marka
Hrenovica, FKVK Zapresi¢; u kategoriji Senior — strani
Le constructeur de malheur grupe austrijskih autora,
Guantanamo Baby Dietera Primiga i The Locksmith
Miltiadesa Christidesa; u kategoriji Junior mladi Ri-
movani strah ucenika OS Angelo Canossi, San Zeno,
Italija, Deda u toplicama Hane Strnis€ak, SAF Cakovec
i Disciplina Nike Stok, FKVK Zapresi¢, a u kategoriji
Junior stariji Ulov Lede Globan, FKVK Zapresi¢, Mali
blam Paule Petkovi¢, OS Petra Kanaveli¢a, Kor¢ula i
Kokosi napadaju Mihaela Pakraca, Filmsko-kreativni
studio Vanima.

09.-15. 04. Zagreb

U kinima Europa i Tuskanac odrZzan je 10. Festival to-
lerancije — JFF. Prikazano je 68 filmova, odrzana su
predavanja, okrugli stolovi, radionice i sl. OdrZana je
i hrvatska premijera filma Lazar Svetozara Ristovskog
snimljenog u makedonsko-bugarsko-francusko-hr-
vatskoj koprodukciji.

09. 04.-05. 05. Split

U Kino klubu Split odrZan je niz besplatnih filmskih
radionica pod vodstvom britanskog sineasta Graemea
Colea, u okviru umjetnickog rezidencijalnog progra-
ma.



DODACI

86-87/2016

HRVATSKI
FILMSKI
LJETOPIS

282

10. 04. Zagreb

U MM centru Studentskog centra, pod naslovom
“Liburnia uplovljava”, prikazano je sedam nagradenih
filmova s 13. Liburnia Film Festivala, uz gostovanje au-
tora Damira Cuéica, Eve Kraljevi¢ i Marija Papica.

13. 04. Rijeka

Na adresi Fiumari 13, lokaciji prvog stalnog kinema-
tografa u Rijeci, Salone Edison (otvoren 13. travnja
1906), otpoceo je projekt “Kino koraci’, cjelogodisnja
manifestacija u organizaciji Art-kina Croatia, nami-
jenjena upoznavanju s kinematografskom povijes¢u
toga grada. U “Prvom koraku” otvorena je prigodna
izlozba u ku¢i Adami¢ (Fiumari 13), a u Ulici Pavla
Rittera Vitezovi¢a, iza ku¢e Adamic¢ prikazani su nijemi
filmski zapisi Rijeke.

13. 04. Split

U Kinoklubu Split, sineast Ivan Peri¢ odrZao je preda-
vanje “Kako sve moZete sudjelovati na filmskim festi-
valima?”

14.-23. 04. Dubrovnik

U staroj zvonari LuZe, u Lazaretima, kinu Sloboda,
caffe baru Festival, pubu Gaffe i drugim gradskim lo-
kacijama odrzano je prvo izdanje festivala Tisina, mo-
lim! Film i Grad se vole... na kojem su projicirani filmo-
vi snimani u Dubrovniku te priredeni razni programi s
temom povezanosti Dubrovnika i filmske umjetnosti i
industrije — izlozbe, kvizovi, utrka, radionice, obilasci,
inscenacije...

14. 04. Zagreb
Preminuo je glumac llija Ivezi¢, roden 1926. u Ri¢icama
kod Cracaca.

14. 04. Zagreb

U MM centru Studentskog centra, u sklopu programa
Kratke slike — runda kratkog, prikazan je program “8
zarobljenica’, sastavljen od osam kratkometraznih fil-
mova hrvatskih autorica (Sanja Ivekovi¢, Rada Sesi¢,
Hana Jusi¢, Petra Zlonoga, Tanja Goli¢, Dea Jagi¢, Kristi-
na Kumric), realiziranih od 1982. do 2015, koji tematizi-
raju razlicite vrste zarobljenosti, uz uvodne i popratne
komentare izbornika, Jasne Zmak i Vedrana Suvara.

15.-17. 04. Zagreb

U Klubviziji SC (MM centar Studentskog centra) odr-
Zana je radionica 16 mm filma pod mentorstvom Ivana
Slipcevica.

16. 04. Zagreb

U Art-kinu Gri¢ premijerno su prikazani dokumentarni
filmovi nastali na Restartovoj 5. Skoli dokumentarnog
filma.

16. 04. Zagreb

Projekcijom madarskog filma Drifter, uz nazo¢nost
redatelja Gabora Hérchera, u Galeriji Greta otpoceo
je 2. KineDok u Hrvatskoj, medunarodni projekt koji
prikazuje program tzv. autorskih dokumentarnih fil-
mova. Ove godine na programu je petnaest filmova
iz sedam europskih zemalja, medu kojima su hrvatske
produkcije Lijepo mi je s tobom, zna$ Eve Kraljevic i
Razred Vesne Cudi¢. KineDok se u Hrvatskoj odrzava
do kraja godine, na vise od dvadeset lokacija, medu
ostalima u Karlovcu, Cakovcu, Zaboku, Vukovaru, Va-
razdinu, Bjelovaru, Puli, Umagu, Rijeci, Zadru, Splitu i
Orebicu.

16. 04. Plasencia, Spanjolska

Na 3. Medunarodnom festivalu filmova mladih Pla-
sencia encorto (14. 04.-16. 04.), film Razgovor svje-
tlom grupe autora, nastao na Radionici eksperimen-
talnog filma za djecu i mlade u Kraljevici 2015, osvojio
je Posebno priznanje.

16.-22. 04. Petrovac, Crna Gora
U sklopu seminara “Recollecting the Future”, pred-
stavljen je rad Hrvatskog filmskog saveza.

17. 04. Zagreb
U kinu Tuskanac odrZana je svecana premijera doku-
mentarnog filma Generacija ‘68 Nenada Puhovskog.

17. 04.-05. 06. Zagreb

U Pogonu — Zagrebackom centru za nezavisnu kultu-
ru i mlade odrzan je ciklus filmskih radionica “Filmske
pocetnice” namijenjen djeci od pet do sedam godina, s
mentorima Igorom Bezinovi¢éem, Anom Husman, Din-
kom Radoni¢, Hrvoslavom Brkusi¢ i drugima.

18. 04. Nikozija, Cipar

Na filmskom festivalu Ciparski dani filma odrzana je
svjetska premijera filma Sve najbolje Snjezane Tribu-
son.

18.-28. 04. Zagreb

U povodu obiljezavanja desete godisnjice djelovanja,
produkcijska ku¢a Hulahop na svom je Vimeo kanalu
ponudila Cetiri svoja filma za besplatno gledanje.

19. 04. Zagreb

U kinu Tuskanac, u ciklusu Kratki utorak, prikazano
je petnaest filmova Sarajevske $kole dokumentarnog
filma, iz produkcije Sutjeska filma, snimljenih 1960-
ih i 1970-ih, redatelja Vefika HadZismajlovi¢a, Petra
Ljubojeva, Mirze Idrizovi¢a, Midhata Mutapci¢a i dr.,
uz popratnu rije¢ jednog od najistaknutijih sudionika
Skole, Vlatka Filipovica.
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19. 04. Zagreb

U kinu Tuskanac je, uz projekciju filmova, predstav-
liena monografija Berkovi¢ grupe autora (urednici D.
Nenadi¢ i N. Polimac), o hrvatskom sineastu Zvoni-
miru Berkovi¢u, uz nazo¢nost Diane Nenadi¢, Nenada
Polimca i Dragana Juraka.

19.-24. 04. Varazdin

U kinu Galerija odrzan je 7. Internacionalni festival
animiranog filma djece i mladih Varazdin (VAFI). Pri-
kazano je 225 filmova, odrzane su radionice, pred-
stavljanja i izlozba, gostovali su mnogi inozemni fil-
masi. Ziri je kao najbolji film u kategoriji Junior mini
odabrao francuski Recept iz maste grupe autora; u
kategoriji Junior midi belgijski Dodi ku¢i grupe autora,
dok je jednu od Cetiri druge nagrade osvojio hrvatski
Slon u oblacima Melite Sandrin iz SAF-a Cakovec; u
kategoriji Maxi prvu je nagradu osvojio hrvatski Na-
vis Stelle Hartman iz FKVK Zapresi¢, a jednu od Cetiri
druge nagrade hrvatska Desna strana Anne Sagadin
iz SCF Dubrava. Prvu nagradu Plavi VAFI/Blue VAFI
osvojile su talijanske Granice grupe autora, a medu
Cetiri drugonagradena su dva hrvatska filma, Cin, cin,
plastelin grupe autora iz Filmsko-kreativnog studija
VANIMA i Nist’ me ne zanima grupe autora iz SAF-a
Cakovec.

Pobjednik u kategoriji Senior mini je americki film Ro-
nim Johna Mcintosha, dok je hrvatski film Slatki snovi
Dinka Kumanovi¢a nagraden posebnim priznanjem.
U kategoriji Senior midi prvonagradena je madarska
Prica Attile Bertotija i Jozsefa Fulopa, a u kategoriji
Senior maxi americki film Izgorio Devina Bella.
Ovogodi3nja zemlja partner bila je Izrael, pa su prika-
zani programi izraelskih filmova.

20.-22. 04. Pula
U kinu Valli je u sklopu 8. Festivala srpske kulture u
Istri prikazana Revija srpskog filma.

21. 04. Zagreb

U MM centru Studentskog centra, u programu Krat-
ke slike, prikazan je dokumentarni film Ujak Bernard
— protulekcija iz ekonomije Richarda Brouilettea, uz
popratni razgovor s filozofom ekonomije Mislavom
Zitkom.

21.-24. 04. Zagreb

U kinima Europa i Tuskanac te u klubu Vinyl odrzani
su 25. dani hrvatskog filma. Grand Prix osvojio je du-
gometrazni dokumentarni film Dum spiro spero Pere
Kvesi¢a. Nagrada za glumu dodijeljena je Vinku Kra-
ljevicu za ulogu u igranom filmu Price iz bijele sobe
Silve Capin, nagrada za montazu Sunéici Ani Veldi¢
za dokumentarni film Festivalski turizam koji je i re-
Zirala, nagrada za najbolju kameru Ivanu Slipéevi¢u za

dokumentarni film Kino Otok Ivana Ramljaka, nagrada
za najbolje oblikovanje zvuka Tomislavu Babic¢u za ek-
sperimentalni film Kraj Tomislava Sobana, a nagrada
za najbolju manjinsku koprodukciju Vanji Andrijevic
iz Bonobostudija za bugarsko-hrvatski animirani film
Putujuca zemlja Vesele DanCeve i Igora Bogdanova.
Clanovi velikog Zirija dodijelili su i posebna priznanja:
Hana Jusi¢ dokumentarcu Ana Trg Jelene Novakovi¢,
Luna Zimi¢ Mijovi¢ animiranoj Petrovoj Sumi Martine
Mestrovi¢, a Silvestar Mileta Kraju T. Sobana. Nagradu
publike osvojio je dokumentarni film Nesto o Zivotu
Neboj3e Slijepcevica.

Ziri Drustva hrvatskih filmskih redatelja dodijelio je
nagradu Jelena Rajkovi¢ za najboljeg mladog redatelja
Katerini Dudi za dokumentarni film Rezidba. Hrvatsko
drustvo filmskih kriticara dodijelilo je nagrade Okta-
vijan, prvi put po novom pravilniku, prema kojem se
Oktavijani dodjeljuju za cjelokupnu godisnju produk-
ciju prikazanu izmedu dvaju izdanja DHF. Oktavijan za
kratkometrazni igrani film dodijeljen je filmu Igra ma-
log tigra Jasne Nanut, za animirani film Gradu duhova
Marka Djeske, za dokumentarni film Iza lica zrcala Ka-
tarine Zrinke Matijevi¢, za eksperimentalni film Doti
Petre Zlonoge, a za namjenski 3pici Patrole na cesti
Andreje SuZnjevi¢, Marka Sesni¢a i Gorana Turkovi-
¢a. Zlatnog Oktavijana za Zivotno djelo dobio je Ne-
deljko Dragi¢. Nagradu Vladimir Vukovi¢ za najboljeg
filmskog kriti¢ara u 2015. dobio je Mario Kozina, a za
mladog kriti¢ara Lucija Klari¢. Vijece za etiku i ljudska
prava dodijelilo je Nagradu za etiku i ljudska prava do-
kumentarnom filmu Pravo na rad: Onako kako smo ga
ostavile Marice Lali¢ i Ivana Lasi¢a. Ziri Glasa koncila
dodijelio je Zlatnu uljanicu igranom filmu Munja Ra-
dislava Jovanova Gonza.

U popratnim programima su, uz ostalo, prikazane
retrospektive filmova Nedeljka Dragica, Jakova Sedla-
ra, Zvonimira Maycuga i Dalibora Bari¢a. OdrZani su
okrugli stolovi, radionice, prezentacije, predstavljanja
knjiga.

22. 04.-13. 05. Zagreb

U sklopu 21. muzejske edukativne akcije Hrvatskog
muzejskog drustva imenovane KLIK na Kulturni kra-
joLIK (18. 04.-18. 05.) odrZane u tridesetsedam hrvat-
skih gradova i naselja, Hrvatski drzavni arhiv ponudio
je radionice “Filmski zapis kao ¢uvar kulturnog krajo-
lika”, na kojoj je prikazan niz amaterskih putopisnih
snimaka snimljenih na 8 mm vrpci, te “Arhivski zapis
kao Cuvar kulturnog krajolika” u sklopu kojeg je kon-
zervator-restaurator Igor Kozjak odrzao predavanje
“Konzervatorsko restauratorski radovi na fotograf-
skoj kameri i kutiji LaForest s druge polovice 19. st”
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25.-28. 04. Zabok

U Multimedijskom centru — kinu, odrzan je 5. KIKI,
medunarodni festival dje¢jeg filma. Prikazano je vise
od Cetrdeset filmova iz dvadesetpet zemalja. Djedji
Ziri prvu je nagradu dodijelio njemackom animiranom
filmu Poklon Jacoba Freya. Posebne pohvale dodije-
liene su nizozemskom filmu Moj najdrazi mobitelu
Eefa Hilgersa i juznokorejskom filmu Johnny Express
Kyungmina Wooa. Ovogodisnja zemlja partner bila
je Belgija te je prikazan program filmova umjetnicke
organizacije Camera-etc iz Liegea. Popratni program
ponudio je radionice, predstave, prezentacije, promo-
cije knjiga i izlozbe.

25. 04.-04. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac odrZana je retrospektiva filmova za
koje je glazbu skladao Alfi Kabiljo, a kojom je obilje-
Zena osamdesetogodisnjica skladateljeva rodenja.
Program imenovan “Filmovi koje se slu3a — glazba Alfi
Kabiljo”, u kojem je prikazano deset naslova, otvorio
je sam Kabiljo, koncertnom solo izvedbom potpurija
vlastitih filmskih tema.

26. 04. Zagreb

U Cinestaru Arena odrzana je hrvatska premijera du-
gometraznog dokumentarno-igranog filma Houston,
imamo problem! Zige Virca, ostvarenog u slovensko-
hrvatsko-njemacko-cesko-katarskoj koprodukciji. Dva
dana poslije otpocela je redovna distribucija filma u
Hrvatskoj.

26. 04. Ljubljana, Slovenija

Marko Brdar nagraden je Irisom, nagradom Udruge
slovenskih filmskih snimatelja (Zdruzenje filmskih
snemalcev Slovenije — ZFS), u kategoriji dugometraz-
nog igranog filma, za Zvizdan Dalibora Matanica.

27. 04. Rim, Italija

Otpocela je distribucija Zvizdana Dalibora Matani¢a u
Italiji, a na projekciji u Rimu publiku je pozdravila glav-
na glumica Tihana Lazovi¢.

28. 04. Zagreb

U kinu Tuskanac odrZan je okrugli stol o mjestu medij-
ske kulture u procesu kurikularne reforme hrvatskog
predskolstva, osnovnoskolstva i srednjoskolstva, s
naglaskom na vizualnu komunikaciju i vizualne um-
jetnosti. Medu sudionicima rasprave bili su tajnica
Hrvatskog filmskog saveza Marija Ratkovi¢ Vidakovi¢
i voditelj projekta filmske pismenosti u Hrvatskom au-
diovizualnom centru Uro¥ Zivanovié.

28.-30. 04. Rovinj

U Multimedijalnom centru odrZzan je 8. ETNOFILm,
medunarodni festival etnografskog filma, na kojem
je prikazano trideset filmova. Najboljim filmom u ka-

tegoriji filmova profesionalnih etnologa/antropologa
i studenata etnologije/antropologije Ziri je proglasio
Radom do rasta Lée Klaue, a u kategoriji filmova auto-
ra koji nisu profesionalni etnolozi/antropolozi odabra-
ni su Tragovi rata Jane Richter. Posebne pohvale Zirija
dobili su EOHA Vladimira Perovica, hrvatska manjinska
koprodukcija Ribarski razgovori Chiare Bove Makiedo,
Zvonko i Ivanka Mance Filak i Zige GoriSeka, hrvatski
film 201410KU Vjekoslava Gasparovica, BTC Shashank
Saini i Dobrodosli u Los Cabitos Luisa Cintorea. Odrza-
ne su radionice, izloZba, predavanja i plesni program.

28. 04.-16. 05. Zagreb, Rijeka, Varazdin, Split

U zagrebackom Art-kinu Gri¢ od 28. do 30. travnja
odrzan je 1. Festival arapskog filma. Program je gosto-
vao u rije¢kom Art-kinu Croatia (04. 05.-05. 05.), va-
razdinskom Kinu Galerija (06. 05.) i splitskoj Kinoteci
Zlatna vrata (17. 05.)

29. 04. Pristina, Republika Kosovo

Na Medunarodnom pristinskom filmskom festivalu
PriFest (22. 04.-29. 04.) Tihana Lazovi¢ nagradena je
nagradom za najbolju glumicu, za ulogu u Zvizdanu
Dalibora Matani¢a. Nagradene su i tri hrvatske ma-
njinske koprodukcije: Dobra Zena Mirjane Karano-
vi¢ progladena je najboljim filmom, Assen Blatechki
progladen je najboljim glumcem za ulogu u Sudilistu
Stephana Komandareva, a Nasa svakodnevna prica
Ines Tanovic¢ osvojila je nagradu publike.

30. 04. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzana je zagrebacka premijera
dokumentarnog filma (R)evolucija Gorana Zaborca i
Mirne Mataije.

o1. os. Rijeka
U Art-kinu Croatia prikazan je izbor nagradenih filmo-
va 25. dana hrvatskog filma.

02. 05. Bruxelles, Belgija

Medunarodno udruzenje kina, UNIC (Union Interna-
tionale des Cinémas) proglasilo je Cineplexx Inter-
national GmbH najboljim kinoprikazivacem u Europi.
Ta austrijska grupacija uspjesno posluje i u Hrvatskoj.
Nagrada je dodijeljena na konvenciji CineEurope (20.
06.-23. 06.) u Barceloni, u Spanjolskoj.

04. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac odrZana je 4. Vecer animacije na kojoj
je u sklopu razmjene ogranaka ASIFA-e predstavljena
suvremena izraelska animacija.

04. 05. Split
Preminula je ilustratorica i animatorica Magda Dulci¢,
rodena 1965. u Starom Gradu na Hvaru.
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04.-09. 05. Karlovac, Duga Resa, Vojnié¢, Kamanje
U Demokratskom rasadniku u Dugoj Resi, Gradskoj
knjiznici lvan Goran Kovaci¢ i Gradskom kazalistu Zo-
rin dom u Karlovcu, Domu kulture u Vojniéu te u Op-
¢inskom (vatrogasnom) domu u Kamanju odrzan je 3.
Filmski EU tjedan na kojem je prikazano pet europskih
filmova, medu kojima i hrvatski Koko i duhovi Daniela
Ku$ana. Karlovacka Zupanija trenutacno je jedina Zu-
panija u Hrvatskoj bez kina.

05. 05. Zagreb

U dvorani Miiller Kina Europa pred novinarima i film-
skim profesionalcima predstavljen je Izvjestaj o radu
za 2015. godinu, publikacija s detaljnim podacima
o aktivnostima Hrvatskog audiovizualnog centra u
20715.

05.-23. 05. Osijek
U kinu Urania prikazan je kra¢i ciklus filmova Larsa
Von Triera.

06.-22. 05. New York, SAD

Rakijaski dnevnik Damira Cuci¢a odabran je kao hr-
vatski predstavnik u selekciju Panorama Europe 2016,
u organizaciji muzeja MOMI (Museum of Moving
Image in Queens) i delegacije Europske unije pri Uje-
dinjenim narodima.

06.-08. 05. Zagreb
U Zagrebackom plesnom centru odrzan je Treéi E?!,
okoli3ni filmski festival: prema aktivnoj zajednici.

08. 05. Trebon, Ceska

Vugje igre Jelene Oroz nagradene su posebnom nagra-
dom Zirija u medunarodnoj studentskoj kategoriji, na
3. Anifilmu (03. 05.-08. 05.), medunarodnom festivalu
animiranog filma.

08. 05. Zagreb

U Kinu Europa, s domacdinom Zagreb Film Festivalom,
odrzan je Dan filma za mladu publiku, istovremeno
s odrzavanjem te manifestacije u jo3 dvadesetosam
gradova diljem Europe. Rije¢ je o dogadaju koji or-
ganizira Europska filmska akademija (European Film
Academy — EFA), s ciljlem promocije kinematografije i
igranog filma za djecu. Tri filma nominirana za Nagra-
du mlade publike (Young Audience Award) u svakom
je gradu gledao i ocijenio domicilni, mnogo¢lani djegji
Ziri, a zbrajanjem glasova svih Zirija osvojio ju je fran-
cuski film Uvijek svoja Emilie Deleuze.

08.-16. 05. Zagreb

U kinima Europa i Tuskanac te u MM centru odrzan
je filmski dio 9. Subversive Festivala, ¢ija je ovogodis-
nja krilatica bila “Politike prijateljstva”, dok je filmski
dio dobio tematski naziv “Kuca filma i prijateljstva”

Prikazano je vise od pedeset filmova, a nagrade Wild
Dreamer Ziri je dodijelio filmovima Lampedusa Phili-
pa Cartellija i Mariangele Ciccarello u kratkometraz-
noj kategoriji, Homo sapiens Nikolausa Geyrhaltera
u kategoriji cjeloveCernjeg dokumentarnog te Teret
Axela Koenzena u kategoriji cjelovecernjeg igranog.
Odrzana su predavanja, tribine, rasprave, a Festival je
prvi put posegnuo i za djelomi¢nim skupljanjem nov-
Canih sredstava putem tzv. grupnog financiranja ili
crowdfundinga.

09.-10. 05. Zagreb

U kudi za ljude i umjetnost Lauba prikazan je program
“Gdje ste bili 2016?”, s hrvatskom premijerom doku-
mentarnog filma Desno, dva, tri — kamo ide Euro-
pa? Cristophera Bobyna i igranim Cabaretom Boba
Fossea, kao uvod u 18. Motovun Film Festival (Moto-
vun, 26. 07.-30. 07.).

10. 05. Karlovac

U Gradskom kazalistu Zorin dom, u sklopu manife-
stacije Karlovacki vrtuljak (08. 05.-15. 05.), odrzana
je Premijera godisnjeg filmskog stvaralastva djece i
mladeZi. Prikazani su radovi VideodruZine Gimnazije
Karlovac i Kinokluba Karlovac te u¢enika OS Grabrik,
0S Banija, OS Skakavac i MjeSovito industrijsko-obrt-
nicke 3kole.

10.-15. 05. Zagreb, Sveti Ivan Zelina

U MM centru Studentskog centra i na Akademiji
dramske umjetnosti u Zagrebu te u Kinu Zelina, Ga-
leriji Sveti Ivan Zelina i Muzeju Sveti Ivan Zelina, odr-
Zana je 3. revija hrvatskih kratkih filmova Kratki na
brzinu. Najboljim igranim filmom proglasen je Piknik
Jure Pavlovi¢a, dokumentarnim Communicatio Marka
Modrica, eksperimentalnim Beat TV Dragana Dokica,
animiranim Dota Petre Zlonoge. Nagradu za najbolju
reziju dobila je Dubravka Turi¢ za film Belladonna, naj-
boljom je glumicom proglasena Doris Sari¢-Kukuljica
za ulogu u filmu Zvjerka Daine O. Pusi¢, a najboljim
glumcem Ivan OZegovi¢ za ulogu u filmu Dani Zorana
Stojkovskog. Posebnim su poveljama nagradeni fil-
movi Tu tamo Alexandera Stewarta, Na vodi Gorana
Ribari¢a i Indonezija Darije Blazevi¢. Nagradu publike
dobio je film Oko za oko Antonete Alamat Kusijano-
vi¢. Dodijeljene su i druge nagrade. Odrzane su radi-
onice, predavanja i razgovori, prikazani su popratni
programi, medu kojima tri s festivala ovogodisnje ze-
mlje partnera, Italije.

12. 05. Ivanié¢ Grad

Lucija Majnari¢ i Marija Nikoli¢, ¢lanice FKVK Zapre-
$i¢ nagradene su Nagradom tehnicke kulture Rudolf
Peresin za istaknute uspjehe na podruéju filmskog
stvaralastva u 2015, odnosno za svoj animirani film Z
Z zmaj.
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12. 05. Zagreb

U MM centru Studentskog centra, u sklopu progra-
ma Kratke slike — runda kratkog, prikazan je program
“Film i arhitektura”, sastavljen od devet kratkome-
traznih filmova hrvatskih autora (Vladislav KneZevi¢,
Nicole Hewitt, Gildo Bavéevi¢, Josko Marusié, Petar
Novak, Boris Poljak, Goran Cace, Zeljko Radivoj), re-
aliziranih od 1980. do 2013, popracen razgovorom s
arhitektom Antunom Sevsekom.

12. 05. Zagreb

Tridesetak udruga proisteklih iz Domovinskog rata
zatraZilo je od ministra kulture Zlatka Hasanbegovica
smjenu ravnatelja Hrvatskog audiovizualnog centra
Hrvoja Hribara koji je, kako tvrde, novcem poreznih
obveznika sufinancirao danski film 15 minuta — Ma-
sakr u Dvoru Georga Larsena i Kaspera Vedsmanda
u kojemu su iznesene krivotvorine i klevete na racun
hrvatskih branitelja, Domovinskog rata i Republike
Hrvatske.

12.-15. 05. Rijeka
U Art-kinu Croatia prikazan je program “Subverzivno
kino”, s izborom filmova s 9. Subversive Film Festivala.

13.-17. 05. Osijek

U kinu Urania odrzan je ciklus filmova Ususret Cannes
Film Festivalu na kojem su prikazani filmovi s proslo-
godi3njeg filmskog festivala u Cannesu.

15. 05. Los Angeles, SAD

U kinu Aero, u okviru revije Starring Europe (12. 05.-
18. 05.) na kojoj se prikazuju najbolja novija europska
filmska ostvarenja, odrzana je americka premijera fil-
ma Sve najbolje Snjezane Tribuson.

17.-18. 05. Zagreb, Rijeka

U zagrebackom kinu Tuskanac, u ciklusu Kratki utorak,
17. svibnja prikazan je film Vukica Dilas Home Movies,
uz izravnu glazbenu pratnju LP Dua. Isti je program
odrzan 18. svibnja u rijeckom Art-kinu Croatia.

17.-22. 05. Zagreb
U kinu Europa odrZan je 5. Tjedan turskog filma.

18. 05. Beograd, Republika Srbija

Dugometrazni srpski film Zid smrti, i tako to redatelja
Mladena Kovacevica, ostvaren kao manjinska hrvat-
ska koprodukcija, osvojio je Grand Prix u konkurenciji
domacih filmova na 9. festivalu dokumentarnog filma
Beldocs (12. 05.-18. 05.). Snimatelj Pablo Ferro osvojio
je novoutemeljenu nagradu za najbolju kameru. U na-
tjecateljskom programu prikazani su hrvatski filmovi
Generacija ‘68 Nenada Puhovskog i Razred Vesne
Cudi¢ te manjinske hrvatske koprodukcije U potrazi

za snom Mladena Mitrovica i Cetiri putovnice Mihajla
Jevti¢a, a u popratnom hrvatska manjinska koproduk-
cija Posljednja ambulantna kola Sofije lliana Meteva.

18. 05. Montevideo, Urugvaj

Halimin put Arsena A. Ostojia osvojio je nagradu
publike na 4. Festivalu europskog filma, a potom je
prikazivan u ograni¢enoj kino distribuciji u Urugvaju.

18. 05. Zagreb

U Muzeju za umjetnost i obrt, u sklopu 2. Zagreb Book
Festivala, uz nazo¢nost autora predstavljena je knjiga
Leksikon Yu filma Nenada Polimca.

19. 05. Zagreb

U Hrvatskome drzavnom arhivu, u programu Filmski
Cetvrtak u HDA, u okviru projekcija iz nacionalne zbir-
ke Hrvatskoga filmskog arhiva prikazan je program
dokumentarnih filmova Obrada Glu$¢eviéa, Krste Pe-
tanjeka, Krste Papica i Rudolfa Sremca nazvan “Iselje-
nici povratnici”.

19. 05. Zagreb

U Muzeju za umjetnost i obrt, u sklopu 2. Zagreb Book
Festivala, uz nazo¢nost autora, predstavljena je knjiga
Politikom po kulturi Hrvoja Turkovica.

20. 05. Rijeka

U Art-kinu Croatia odrZan je 1. Festival ilmskog stva-
ralastva djece Primorsko-goranske Zupanije AKCIJA!
Prikazano je trideset3est filmova nastalih u osnovnim
$kolama, kroz radionice Doma mladih te kroz Putuju-
¢e filmske radionice u organizaciji Art-kina. Odrzane
su i radionice animacije i TV reportaZe.

20. 05. Cannes, Francuska

KratkometrazZni igrani film Zvir Miroslava Sikavice na-
graden je posebnim priznanjem u 48. izdanju progra-
ma 15 dana autora (La Quinzaine des Réalisateurs) koji
se odvija usporedno s Filmskim festivalom u Cannesu
Cije je 69. izdanje odrzano 11. 05.-22. 05. U glavnom
natjecateljskom programu sudjelovao je i film Siera-
nevada Cristija Puiua, snimljen u rumunjsko-francu-
sko-hrvatsko-makedonsko-bosanskohercegovaékoj
koprodukciji. U prate¢im programima predstavljeni su
dovrseni i nedovr3eni hrvatski filmovi.

20.-29. 05. Zagreb

U Klubviziji SC (MM centar Studentskog centra) odr-
Zana je radionica 16 mm filma pod mentorstvom Mire
Manojlovica.

20. 05.-05. 06. Zagreb
Na Trgu dr. Franje Tudmana, malom Jarunskom jezeru
i u Parku Maksimiru, tijekom tri vikenda odrzan je 6.
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Screen on the Green, ekoloski festival filma i glazbe ili
Piknik na otvorenom, s revijalnim filmskim projekcija-
ma, radionicama i kvizovima. Dana 3. lipnja u Maksi-
miru je premijerno predstavljen sustav Solar Cinema,
prvo solarno kino na ovim prostorima.

21. 05. Zagreb

U klubu Hard Place organiziran je prvi hrvatski Dan
Pobjesnjelog Maxa, odnosno Mad Max Day, u povo-
du tridesetsedme godisnjice premijernog prikazivanja
prvog filma iz fransize o Pobjesnjelom Maxu koji je re-
Zirao George Miller. Uz filmske projekcije odrzana su i
drugi zabavni dogadaji.

22.-24.05. Rab

U Kinu Rab, pod naslovom “Liburnia uplovljava” prika-
zano je sedam nagradenih filmova s 13. Liburnia Film
Festivala.

22. 05. Beograd, Republika Srbija
Preminuo je glumac Velimir Bata Zivojinovi¢, roden
1933. u Koracici, u Srbiji.

23. 05. Bjelovar

U Filmodromu, novom prostoru za projekcije, bjelo-
varskom premijerom filma Martinac Zdravka Mustaca
otvoren je Filmodrom, novi cjelogodisnji program koji
¢e obuhvacati filmske radionice za djecu i mlade, pre-
davanja iz medijske i ostalih segmenata kulture, prika-
zivanje domacih i europskih dokumentarnih i igranih
filmova neovisnih distributera, cikluse filmskih klasika,
te gostovanja festivalskih programa i filmskih autora.
Filmodrom ¢e funkcionirati i kao svojevrsni Filmski
klub, odnosno “filmski dnevni boravak”, gdje e se na
tjednoj bazi modi uzivati u kvalitetnom filmskom pro-
gramu.

23.-28. 05. Pozega

U Gradskom kazalistu PoZega, Gradskoj knjiznici i ¢i-
taonici, Veleu€ilidtu u PoZegi, Pizza lounge baru Bolte,
cafe baru Alibi, OS Dobrige Cesari¢a i OS Antuna Ka-
nizli¢a odrzan je 3. Pozeski filmski tjedan, u sklopu ko-
jeg i 24. Hrvatski festival jednominutnih filmova (26.
05.-28. 05.) . Grand Prix osvojio je poljski film Wojtek
Barteka Trzine i Monike Stpiczyrske. Najboljim hrvat-
skim filmom progla3en je Zagreb nekad i sad Ognjena
Ivanovic¢a. Dodijeljene su i druge nagrade. U konku-
renciji su prikazani i hrvatski filmovi Koko Mie Rogi¢,
The Magic Armchair Bogdana Bo3njaka, Udrugeinfo
Ksenije Sankovi¢, Claustrophobia Darka Horvatica,
Youth Dore Tomljanovi¢, Pod mostom Lidije Jasnic,
Hope Brune Kovacevica, Vremeplov Tomislava Fiketa
i Razliciti u jednakosti Sa3e Filipina.

24. 05. Zagreb

U MM centru Studentskog centra, bosanskohercego-
va¢ka redateljica Jasmila Zbani¢ odr7ala je predavanje
“ReZija igranog i dokumentarnog filma’, a prikazan je i
njezin dokumentarni film Jedan dan u Sarajevu.

24. 05. Zagreb

U Muzeju suvremene umjetnosti, u sklopu progra-
ma Kino umjetnika, prikazan je film Obzornik 62 Nike
Autor i kolektiva Obzoriska fronta, a projekcija je
osnazena teorijskim performansom “Images of Past
as Images for the Future” srpskog filmsko-video Dua
Doplegenger.

24. 05. Zagreb

U Laubi — kuéi za ljude i umjetnost dodijeljene su na-
grade Story Hall of Fame koje dodjeljuje ¢asopis koji
se bavi poznatim osobama, Story. Nagradu za najbolji
film dobio je Zvizdan, najboljim redateljem proglasen
je Dalibor Matani¢, a najboljom glumicom Tihana La-
zovi¢, za re¢eni film. Najboljom TV serijom proglase-
ni su Horvatovi u produkciji RTL Televizije, a Goran
Navojec je za ulogu u toj seriji nagraden kao najbolji
glumac. Miodrag Krivokapi¢ nagraden je kao najbo-
lja regionalna glumacka zvijezda, nagradu za najbolji
modni stil osvojila je Nata3a Janji¢, a Tarik Filipovi¢ i
supruga mu Lejla nagradeni su kao najbolji celebrity
par.

24.-28. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac odrzan je “Nezavisni festival kre-
ativnih komunikacija — IFCC” &iji je cilj promicanje
autorskog rada i kreativnosti kroz programe eduka-
cije i sustava nagradivanja s posebnim naglaskom na
podrudja umjetnosti i dizajna u okviru industrije za-
bave (videoigre, filmovi) te izdavastva i oglasavanja.
Na radionicama, panelima, diskusijama, predavanjima,
predstavljanjima, susretima i sl. sudjelovalo je 3ezde-
setpet predavaca iz ¢itavoga svijeta.

26. 05.-01. 06. Velika Gorica

U Puckom otvorenom ucilistu Velika Gorica odrZana
je 10. revija MoZe i bez Hollywooda na kojoj je prika-
zano sedam europskih filmova.

26. 05.-12. 06. Pariz, Francuska; Berlin, Njemaéka;
Ningbo, Kina

Na SEE Festivalu (South-East European Film Festi-
val — Festival filmova jugoistocne Europe) odrzanom
u Parizu (26. 05.-29. 05.), Berlinu (01. 06.-05. 06) i
Ningbou (08. 06.-12. 06.), Snjezana Tribuson dobila je
nagradu berlinskog Zirija za reziju filma Sve najbolje,
dok je pariski Ziri Goranu Navojcu dodijelio nagradu
za najboljeg glumca u istom filmu. Na berlinskom
odsjecku festivala nagradeni su i glumci Emir Had-
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Zihafizbegovi¢ i Uliks Fehmiu, za uloge u hrvatskoj
manjinskoj koprodukciji Nasa svakodnevna prica Ines
Tanovi¢. Na otvaranju festivala, u Théatre Le Palace
u Parizu, redatelju Veljku Bulaji¢u urucena je nagrada
SEE filmska legenda.

27. 05. Zagreb
U kinu Tuskanac je u sklopu Tjedna Afrike (24. 05.-29.
05.) odrzan tematski filmski program.

27.-28. 05. Split

U Tvrdavi Cripe i klubu Kocka odrzan je 3. Split spot
festival, festival glazbenih spotova. Odrzana je i radio-
nica “Oblikovanje svjetla” koju je vodio Mirko Pivcevic.
Nagrada za najbolju reziju dodijeljena je Ivanu Stojilj-
kovi¢u za Stray Dogg — No One But You, za fotogra-
fiju Ivanu Zadru za For — Red, za montazu Mini Buki¢
za Repetitor — Beskraj, za animaciju Toniju Humlu za
Dubioza kolektiv — FreeMp3, za debitanta Sonji Taro-
ki¢ za Hladno pivo — Lijepa rije¢, nagrada publike Janu
Kereke3u i Tinu Majnari¢u za Cold Snap — Monster, a
nagrada CMC televizije za najbolju reziju Ljubi Zdjela-
revi¢u za Bang Bang — Ne zaboravi me.

27.-29. 05. Osijek

U Galeriji Kazamat odrZana je 1. Filmska runda, revi-
ja hrvatskih kratkih filmova. Prikazan je izbor novijih
hrvatskih kratkih filmova, programi radova Zvonimi-
ra Juri¢a, osjeckih filmasa, autora Kinokluba Zagreb,
dje¢jeg, studentskog stvaralastva i dr.

27. 05.-05. 06. Cluj-Napoca, Rumunjska

Na 15. Medunarodnom filmskom festivalu u Transil-
vaniji, u fokus programu Hrvatska prikazano je sedam
novih hrvatskih dugometraznih igranih filmova. U
medunarodnom natjecateljskom programu sudjelo-
vao je manjinsko koprodukcijski hrvatski film Vrapci
Runara Ranarssona, a u nacionalnoj konkurenciji hr-
vatska manjinska koprodukcija Sieranevada Cristia
Puiua.

28.-29. 05. Zagreb

U parkovima Ribnjak i Zrinjevac prikazan je program
animiranih filmova kao uvod u 26. Animafest, Svjetski
festival animiranog filma (Zagreb, 06. 06.-11. 06.).

28.-30. 05. Zagreb

U kinu Tuskanac prikazan je kraéi ciklus filmova Mar-
garethe von Trotta. Redateljica je 28. svibnja predsta-
vila film Rosa Luxemburg, a 29. svibnja gostovala u
programu Filozofski teatar u HNK-u.

30. 05. Zagreb
U MM centru Studentskog centra, u okviru programa
Prozori, gostovao je Petar Krelja. Prikazani su kratko-

metrazni dokumentarni filmovi Povratak Petra Krelje,
0d 3 do 22 Kree Golika i Karanfil Ranka Kursara.

30. 05.-03. 06. Sarajevo, Bosna i Hercegovina

Na 7. festivalu Ja BiH... 5 dana Zagreba u Sarajevu
prikazani su hrvatski filmovi Imena visnje i LjudoZder
vegetarijanac Branka Schmidta, Zvizdan Dalibora Ma-
tanica, Zivot je truba Antonia Nui¢a i omnibus Zagre-
backe price vol. 3 vise autora.

31. 05. Zagreb

U Staroj gradskoj vijecnici odrzana je svecana dodje-
la Nagrada Grada Zagreba. Medu inima nagraden je
i Dalibor Matani¢ “za cjelokupnu umjetnicku viziju i
izniman doprinos hrvatskoj kinematografiji igranim
filmom Zvizdan koji je postigao medunarodni uspjeh
i postao prvi hrvatski dugometrazni film uvriten u
sluzbeni program filmskog festivala u Cannesu.”

01.-02. 06. Zagreb

U sklopu kulturne manifestacije CORNERS Triangle,
odrZane u Zagrebu, Rijeci i Ljubljani od 24. svibnja do
18. lipnja, na Savskom nasipu, ispred Pogona Jedinstvo,
odrzan je filmski program Blicevi, s izborom kratkih
filmova s prizrenskog filmskog festivala Dokufest.

01.-05. 06. Makarska

Na Kaci¢evom trgu, u Ljetnom kinu, u kinu Dardin i u
Vatrogasnom domu, prigodice opremljenim prostori-
ma u gradu koji vise od petnaest godina nema funkci-
onirajuceg kina, odrzan je tre¢i DokuMA Film Festival,
festival dokumentarnog filma. Glavna nagrada dodije-
liena je filmu 9. svibanj Marie Ponomarove, a nagradu
publike osvojio je hrvatski film Ana Trg Jelene Nova-
kovi¢. U sklopu festivala odrzan je edukativni program
CrossBorder.

02. 06. Zagreb

U Zbirci Richter predstavljena je videoinstalacija
Nada: ¢in 1 slovenske umjetnice s londonskom adre-
som Jasmine Cibic, nastala u manjinskoj hrvatskoj ko-
produkciji.

02. 06. Zagreb

U Kinoklubu Zagreb predstavljeni su radovi 3estero
polaznika tre¢e KKZ-ove radionice pisanja za film,
koju je mentorirala Visnja Vukasinovic.

02.-04. 06. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzan je 6. Elle Fashion Film Festi-
val, festival dokumentarnih filmova vezanih uz modu.
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02.-10. 06. Hrvatska Kostajnica, Dvor, Hrvatska
Dubica, Jasenovac, Krapje, Sisak, Sunja — Hrvatska;
Martin Brod, Kulen Vakuf, Strbacki Buk, Biha¢, Bo-
sanska Krupa, Novi Grad, Kozarska Dubica, Bosan-
ska Otoka — Bosna i Hercegovina

U mjestima Pounja i Lonjskog polja odrZan je 9. SEFF,
Smaragdni eco film festival, putuju¢i medunarodni fe-
stival ekolo3kog filma. Najboljim filmovima proglaseni
su kratkometrazni animirani Blue Honey Constance
Joliff, Daphné Durocher i Fanny Lhotellier te dugo-
metrazni Women and Water Nocem Collado. Prateci
program sadrZavao je biciklijade, promocije knjiga,
izlozbe i filmske radionice. SEFF je dio globalne mreze
GFN — Greenfilm Network.

03. 06. Zagreb
Preminuo je slikar maske Halid RedZebasi¢, roden
1934, u Gornjem Vakufu, u Bosni i Hercegovini.

03.-11. 06. Split

U Ljetnom kinu Bacvice, Kinoteci Zlatna vrata i na
Terasi kina Tesla odrzan je 9. Festival mediteranskog
filma Split. U kategoriji dugometraznog filma nagra-
den je Kad otvorim oci Leyle Bouzid, a posebno je
priznanje dodijelieno Mahnitosti Emina Alpera, dok
su nagradu publike osvojile Price s asfalta Samuela
Benchetrita. U konkurenciji kratkog hrvatskog filma
nagradena je Zvjerka Daine Oniunas Pusi¢, poseb-
na priznanja dodijeljena su filmovima Kino otok Iva-
na Ramljaka i Nas dva Andrije Marde3ica, a nagrada
publike dodijeljena je Ritkom zraku Simuna Situma.
U konkurenciji medunarodnog kratkog filma publika
je nagradila manjinsku hrvatsku koprodukciju Zivot s
Hermanom H. Rottom Chintis Lundgren. U glavnom
dugometraznom programu sudjelovali su hrvatski fil-
movi Turizam! Toncija Gacine i omnibus Zagrebacke
price vol 3. grupe autora.

04.-05. 06. Meéenéani

U prostorijama OS Katarina Zrinska odrZana je dvod-
nevna radionica stop animacije, namijenjena starijim
osnovnoskolcima. Bila je to prva radionica animacije
organizirana u tom naselju.

04.-11. 06. Zagreb

Tri uzastopne subote, na Trqu dr. Franje Tudmana odr-
Zane su besplatne filmske projekcije, pod krilaticom
“Kino u mom kvartu”.

05. 06. Zagreb

U kinu Tuskanac odrZana je 5. VeCer animacije na kojoj
je u sklopu razmjene ogranaka ASIFA-e predstavljena
suvremena meksicka animacija, uz uvodno slovo Lucie
Cavalchini, direktorice festivala Animasivo iz Mexico
Cityja.

06.-11. 06. Zagreb

U kinima Europa i Tuskanac, u Zagrebackom plesnom
centru i na jos nekoliko lokacija odrzan je 26. Svjetski
festival animiranog filma — Animafest Zagreb. U ka-
tegoriji Velikog natjecanja, Grand Prix za kratkome-
trazni film osvojio je Kraj igre Phila Mulloya. Posebna
priznanja u ovoj kategoriji Ziri je dodijelio filmovima:
Petrova Suma Martine Mestrovi¢, Kraj — Zenski za-
tvor u Hohenecku Volkera Schlechta i Alexande-
ra Lahla, Prije ljubavi Igora Kovalyova, Jelenji cvijet
Kangmina Kima i Periferija Davida Coquarda Dassa-
ulta. Nagrada Zlatni Zagreb za kreativnost i inova-
tivno umjetnicko postignuée dodijeljena je Zadanoj
tocki Ryoa Orikase. Film Tamni kaput Jacka O’Shee
dobitnik je Nagrade Zlatko Grgi¢ za najbolji prvi film
ostvaren izvan obrazovne institucije. U kategoriji Ve-
likog natjecanja dugometraznog filma Grand Prix je
osvojio film Carobna planina Ance Damian. Posebno
priznanje u toj kategoriji dodijeljeno je filmu Anoma-
lisa Charlieja Kaufmana i Dukea Johnsona. U Natje-
canju hrvatskog filma glavna je nagrada pripala bu-
garsko-hrvatskoj koprodukciji Putujuca zemlja Ivana
Bogdanova i Vesele Danceve, a posebno je priznanje
dodijelieno filmu Grad duhova Marka Djeske. Naj-
boljem studentskom filmu, Ono u $to vjeruju Shoko
Hari, dodijeljena je Nagrada Du3an Vukoti¢. U istoj
kategoriji dodijeliena su posebna priznanja filmo-
vima O majci Dine Velikovskaje i Zvuk lizanja Nadje
Andrasev. Najboljim site-specific animiranim radom
proglaseno je Radanje fasizma Slobodana Tomica.
Djedji ziri dodijelio je nagradu za najbolji film u pro-
gramu za djecu i mlade filmu Dobro dosli u moj Zivot
Elizabeth Ito, a posebno priznanje filmu Slijedi svoje
srce Roba O’Neilla. Nagrade publike Mr. M osvojili su
kratkometrazni film Nedjeljni rucak Céline Devaux i
dugometrazni Avril i izmisljeni svijet Francka Ekincija i
Christiana Demaresa. Nagrada za Zivotno djelo dodi-
jeljena je Raoulu Servaisu. Najboljom skolom anima-
cije proglaseno je Sveuciliste Moholy-Nagy za umjet-
nost i dizajn. U Velikom natjecanju kratkometraznog
filma sudjelovali su i hrvatski filmovi Planemo Veljka
Popovica i Pokretni elementi Marka Tadi¢a te manjin-
ska koprodukcija Only Lovers Leave To Die Vladimira
Kani¢a. Odrzana su predavanja, radionice, retrospek-
tive, promocije knjiga, izlozbe, performansi...

08. 06. Rijeka
U OKC Palach je u sklopu 3. glazbenog festivala Im-
pulse (06. 06.-14. 06.) odrZana tribina “Video je ubio
radio zvijezdu”

08.-19. 06. Sydney, Australija

U okviru programa “European Cinema: 10 Women
Filmmakers to Watch”, inicijative European Film Pro-
motion, organizacije za promociju europskih filmova
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i profesionalaca, na Filmskom Festivalu u Sydneyju
prikazane su dvije manjinske hrvatske koprodukcije,
Nasa svakodnevna prica Ines Tanovi¢ i Dobra Zena
Mirjane Karanovi¢.

09. 06. Los Angeles, SAD
Igrani film Zvjerka Daine O. Pusi¢, snimljen u hrvat-
sko-finskoj koprodukciji, osvojio je nagradu za najbolji
kratkometrazni film na 22. Filmskom festivalu u Los
Angelesu (01. 06.-09. 06.).

10.-12. 06. Split

U Kinoteci Zlatna vrata, na terasi Kina Tesla, u Kino
klubu Split i na jo3 nekoliko lokacija odrzan je The 5C
Project Cine-Caravan: Culture_City_Cinema, medu-
narodni putujuéi program za filmsku kulturu i obra-
zovanje mladih ljudi, oblikovan filmskim projekcijama,
razgovorima, predavanjima i radionicama.

11. 06. Lima, Peru

Zvizdan Dalibora Matanic¢a osvojio je Nagradu Zirija
na festivalu Al Este de Lima (01.-11. 06.). U glavnom
natjecateljskom programu prikazan je film S one
strane Zrinka Ogreste, a u popratnim su programima
prikazani Piknik Jure Pavlovi¢a, A. D. A. M. Vladislava
KneZevi¢a i manjinska hrvatska koprodukcija Zivot s
Hermanom H. Rottom Chintis Lundgren.

12. 06.-03. 09. Zagreb

U kinu Europa odrzavao se program “Ljeto u kinu
Europa’”, s repriznim i premijernim programima te be-
splatnim projekcijama filmova za djecu i mlade ime-
novanim Bibijada. Ostvaren je i program Subtitled T-
Days s filmskim projekcijama uz titlove na engleskom
jeziku.

13. 06. Zagreb

U kinu Tuskanac dodijeljene su nagrade Film za pet!
Sto ih najboljem hrvatskom filmu premijerno prikaza-
nom te sezone dodjeljuju u€enici Prve umjetnicke gi-
mnazije u Zagrebu. Dobitnik je Zivot je truba Antonia
Nuica, prigodne su nagrade dodijeljene Ivanu Goranu
Vitezu i Radislavu Jovanovu Gonzu, a novoustanovlje-
nu nagradu Film za pet! — junior, za ucenike osnovnih
Skola, osvojio je Borna Benic. Projekt Film za pet! po-
krenut je $kolske godine 2012/13.

13.-15. 06. Rijeka
U Art-kinu Croatia prikazan je kraéi ciklus filmova u
sje¢anje na Davida Bowieja.

13. 06.-08. 07. Zagreb

U kinu Tuskanac, prostorima Hrvatskog filmskog sa-
veza i na Rokovom perivoju odrZana su tri petodnevna
ciklusa intermedijalnih radionica Froom! za osnovnos-

kolce, medu ostalim, u¢ilo se o 3D mappingu, snima-
nju analognom 16 mm kamerom, razvijanju filmske
vrpce...

14. 06. Zagreb

Program Kratki utorak u Kinu Tuskanac predstavio je
nova djela Gorana Devi¢a. Odrzana je hrvatska pre-
mijera kratkog igranog filma Nedjelja te su prikaza-
Buffet Zeljezara, Kupa, U ime RH i Sto da se radi?, uz
razgovor s autorom.

14. 06. Zagreb
U Kinu Europa odrzana je tribina “Film i psihijatrija’, uz
projekciju filma Alpe Yorgosa Lanthimosa.

15. 06. Rijeka

U sklopu programa “Film izvan okvira”, u Art-kinu
Croatia je, uz nazo¢nost autorice, predstavljena knjiga
Tko tu koga gleda Martine Globo¢nik i prikazan je nje-
zin film Okus doma.

16. 06. Zagreb

Hrvatska udruga producenata i Drustvo hrvatskih
filmskih redatelja objavili su priopéenje za medije u
kojem izrazavaju zabrinutost odnosom ministra kul-
ture Zlatka Hasanbegovi¢a prema hrvatskoj kinema-
tografiji obiljeZenog njegovim manjkom zanimanja i
poznavanja te djelatnosti:

“Nakon visemjesenog nastojanja za suradnjom i di-
jalogom s ministrom kulture, gospodinom Zlatkom
Hasanbegovi¢em, strukovne udruge hrvatskih film-
skih redatelja i producenata izrazavaju zabrinutost
odnosom ministra prema hrvatskoj kinematografiji,
postupcima koje je poduzeo i onima koje je propustio
poduzeti.

Predstavnici Hrvatske udruge producenata (HRUP) i
Drustva hrvatskih filmskih redatelja (DHFR) sastali su
se s ministrom samo jednom (18. 04. 2016), a za ta-
dadnju najavu da ¢e sastanci postati redoviti ministar
viSe nije nasao vremena.

Na navedenom sastanku ministar se obvezao potpi-
sati redoviti godi$nji ugovor s HAVC-om, najavivsi da
¢e ga u proceduru poslati “zurno”. Ugovor za tekuéu
godinu nije poslan jo§ dva mjeseca nakon naseg upi-
ta, Sto ¢ini ukupno 3est mjeseci zastoja, dok ministar
uopce nije bio svjestan Cinjenice da je Ministarstvo
kulture ono koje treba poslati ugovor HAVC-u, a ne
obrnuto. Posljedica takvog odugovlacenja je bila od-
goda javnih poziva, ¢ime je filmska struka izgubila
pola, a u nekim slu¢ajevima i godinu dana.

U cilju kvalitetne suradnje, a na nase osobito zado-
voljstvo, ministar Hasanbegovi¢ najavio je da ce ka-
drovska rjesenja traziti u dogovoru sa strukom: me-
dutim, za smjenu Sanje Ravli¢, predstavnice Hrvatske
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u sredidnjem europskom filmskom fondu Eurimages,
doznali smo post festum, kroz neformalne glasove
koji stizu iz Strasbourga. Sanja Ravli¢ zasluzna je za
brojne hrvatske projekte koji su dobili potporu tog
fonda, stru¢na je, upucena i iskusna. Tesko je dokuditi
zbog Cega je ministar smjenjuje, a jos teZe zasto pri
tome izbjegava najavljenu komunikaciju sa strukom.
Jos$ uvijek nije imenovan pomoc¢nik ministra za scen-
sku i audiovizualnu djelatnost. Kako je na jedinom
odrzanom sastanku ministar iskazao povrino pozna-
vanje sustava kinematografije — 3to ne ¢udi, jer se tim
sloZenim organizmom nikada nije bavio — moramo
zakljuciti kako se sve $to je ucinio i $to je propustio
uciniti dogada bez pomocnika koji bi doprinio kompe-
tentno3cu i iskustvom.

Hrvatski film je zbog nezainteresiranosti ministra ili
nemara te opstrukcije sustava izgubio kontinuitet
proizvodnje $to e se osjetiti u idu¢em razdoblju kada
¢e se u ukupnoj koli¢ini filmske proizvodnje brojka
spustiti na razinu od prije deset i viSe godina. Mini-
star je ovim potezom uskratio posao brojnim filmskim
djelatnicima i doveo u pitanje stabilnost cijele filmske
struke koja se godinama sustavno gradi. Svojom op-
strukcijom ili nemarom je doveo u pitanje i poticaje
za strane koprodukcije ¢ime je izazvao povlacenje vi-
Semilijunskog priljeva sredstava stranih produkcija u
proracun RH, te izravno ostetio proracun Republike
Hrvatske.

U 2015. i 2016. je hrvatska kinematografija postigla
iznimne i brojne medunarodne uspjehe — i svojim fil-
movima i brojnim koprodukcijama koje Hrvatskoj do-
nose novac, a sto je rezultat dobroga rada prethodnih
godina. Pokazatelj kako ovo nije politicko pitanje leZi
i u Cinjenici da je filmska struka imala izvrsnu surad-
njom s dosadasnjim ministrima kulture ma koju poli-
ti¢ku opciju predstavljali.

Nakon 3to smo niz mjeseci nastojali biti kvalitetan
partner spreman za suradnju, moramo zakljuditi: put
kojim je krenuo ministar Hasanbegovi¢ ozbiljno ugro-
Zzava hrvatski film, njegovo strpljivo gradeno mjesto u
Europi i tesko steCenu neovisnost od politike.

S postovanjem, Upravni i Nadzorni odbori Drustva
hrvatskih filmskih redatelja i Hrvatske udruge produ-
cenata”

16. 06. Pariz, Francuska

Film Sve je bio dobar san Branka IStvanci¢a uvriten
je medu deset nominiranih filmova koji se natjecu za
nagrade 35. natjecanja Medunarodnog radio-televizij-
skog sindikata (The International Radio and Television
Union / Union Radiophonique et Télévisuelle Inter-
nationale — URTI). Posrijedi je godisnji dogadaj koji
promovira najbolje iz medunarodne radio-televizijske
produkcije, dok se televizijski dio (International URTI
Grand Prix for Author’s Documentary) konkurencije

odnosi se na autorske TV-dokumentarce koji promi¢u
humanisti¢ke vrijednosti, odnosno meduljudsku tole-
ranciju i poStovanje.

18. 06. Zagreb

U kinu Tuskanac odrzan je cjelodnevni program “Po-
zdrav ljetu”: najavljeni su Revija hrvatskog filmskog
stvaralastva djece, Filmska revija mladezi i Four River
Film Festival, premijerno su prikazani radovi nastali
na filmskim radionicama u kinu Tuskanac, prikazan je
izbor filmova neprofesijskog filmasa Aleksandra Mu-
haremovica koji djeluje u Video klubu Mursa, pred-
stavljena je knjiga O Schmidtu: Iz Rusije s ljubavlju
Sergeja Lavrentjeva i prikazan je TV film Rano sazri-
jevanje Marka Kovaca Branka Schmidta, uz razgovor
sa Schmidtom i glavnim glumcem Ivan-Goranom Vi-
tezom.

18. 06. Zagreb

Projekcijom filmova iz postojeéeg/pronadenog ma-
terijala $to su ih oblikovali polaznici radionica, i dru-
gim popratnim zbivanjima, u MM centru Studentskog
centra zatvorena je sezona Klubvizije SC.

18. 06.-31. 07. Rijeka

Ljetna sezona Art-kina Croatia ponudila je projekcije
na otvorenom, mahom u dvoridtu Kapucinskog samo-
stana.

19. 06. Zagreb

U Hrvatskome drZzavnom arhivu urucene su drzavne
Nagrade Vladimir Nazor za najbolja umjetni¢ka ostva-
renja u Republici Hrvatskoj u 2015. godini. U podru¢ju
filmske umjetnosti nagradu za Zivotno djelo dobio je
Eduard Gali¢, a godi3nja nagrada pripala je Ivoni Juki
za scenarij i reziju filma Ti mene nosis. Medu umjetni-
cima drugih podrucja koji su ostavili zamjetan trag i u
kinematografiji nagradeni su Pavao Pavlici¢ (knjizevna
nagrada za zivotno djelo), Alfi Kabiljo (nagrada za zi-
votno djelo u podrugju glazbe) i Anja Sovagovi¢ (go-
di3nja nagrada za ulogu u predstavi Kolovoz u okrugu
Osage).

20. 06. Zagreb

Na Fakultetu politickih znanosti predstavljen je portal
medijskapismenost.hr., nastao pod sloganom “Abece-
da za 21. stoljece”, kao nastavak zajednickih aktivnosti
Agencije za elektronicke medije i UNICEF-a, s ciljem
unapredenja medijske pismenosti kod roditelja i djece
te ostvarivanja zastite prava djece u medijima.

20. 06. Zagreb

Na Jarunskom jezeru, u sklopu 11. glazbenog festivala
INmusic (20. 06.-22. 06.), izveden je multimedijalni
— glazbeno-filmsko-modno-kazali$ni — projekt Gu-
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tterddimmerung, u reZiji Bjorna Tagemosea, s nastu-
pom Henryja Rollinsa uZivo.

22.-24. 06. Dakovo

Na gradskom Korzu odrzani su 7. Dakovacki rezovi,
u okviru kojih je odrzan i 13. Medunarodni Etno film
festival Srce Slavonije. Nagrada Zlatno srce Slavonije
pripala je filmu Umudugudu! Ruanda, 20 godina po-
slije Giordana Cossua, Srebrno srce Slavonije pripalo
je filmu Tashi i monah Andrewa Hintona i Johnnyja
Burkea, a Broncano srce Slavonije filmu 56 Marca Hu-
ertasa. Ziri je posebno Srce Slavonije dodijelio filmskoj
druzini OS Stjepana Kefelje iz Kutine, a posebne po-
hvale dobili su filmovi Dan u Wembi Francesca Man-
suttija i Vinicia Stefanella te hrvatski Plemenita krv —
povratak konja lipicanaca Borisa Sepera. Odrane su
radionice i koncerti.

24. 06. Zagreb

U kinu Europa predstavljen je Tesla, the Invention of a
Dream Branislava Brkica, prva hrvatsko-srpska kopro-
dukcija dugometraznog animiranog filma i video igre.
Predstavljene su i aktivnosti medumedijske platfor-
me Inspired By Tesla urednice Helene Bulaje Maduni¢
koja je i producentica projekta Tesla, the Invention of
a Dream, a ujedno su pozvani i svi zainteresirani su-
radnici.

26. 06. Beograd, Republika Srbija

Film Posljednjih 100 Morane Komljenovi¢ nagraden je
kao najbolji film 1. Festivala muzi¢kog dokumentar-
nog filma Dok’n’ritam.

27.06. Zagreb
U MM centru Studentskog centra, u okviru programa
Prozori, gostovali su Bogdan ZiZi¢ i Goran Trbuljak, uz

projekciju ZiZi¢eva kratkometraznog dokumentarnog
filma Jedan Zivot.

27. 06. Dubrovnik
Otpocelo je snimanje americke televizijske serije
Knightfall u reZiji Douglasa McKinnona.

27. 06.-01. 07. Varazdin

U prostorijama udruge Filmsko-kreativnog studia VA-
NIMA odrzane su besplatne Ljetne filmske radionice
igranog i animiranog filma te izrade maske, za djecu
i mlade.

27.06.-02. 07. Split

U Kinoteci Zlatna vrata odrZana je medunarodna ra-
dionica Ex Oriente Film Workshop 2016, posveéena
razvoju dokumentarnih filmova, namijenjena profe-
sionalcima i neprofesionalcima, uz niz predavanja i
filmskih projekcija.

28. 06. Zagreb

U kinu Europa odrzana je sve¢ana hrvatska premijera
filma Imena viSnje Branka Schmidta, a dva dana po-
tom otpocela je njegova ogranic¢ena kino distribucija
u Hrvatskoj.

29. 06. Zagreb

U kinu Europa odrzana je tre¢a TV burza HAVC-a, na
kojoj je urednicima i producentima vodecih nacional-
nih televizija predstavljeno 38 televizijskih djela u fazi
razvoja scenarija i razvoja projekta.

29. 06.-03. 07. Zilina, Slovacka

U sklopu programa pregleda animacije na Balkanu, na
Medunarodnom festivalu animacije Fest Anca prika-
zana su etiri programa hrvatske animacije. U progra-
mima Balkan Legends: Croatia 1i 2 prikazani su radovi
klasika hrvatske animacije; program Balkan Now: Cro-
atia predstavio je pregled suvremene hrvatske anima-
cije, a u Cetvrtom su programu predstavljeni filmovi
nastali pod okriljem produkcijske ku¢e Bonobostudio.

30. 06. Moskva, Rusija

Srpsko-hrvatski film Dnevnik masinovode Milosa Ra-
dovica osvojio je nagradu publike na 38. Medunarod-
nom filmskom festivalu u Moskvi.

30. 06. Zagreb

U Muzeju suvremene umjetnosti premijerno je, uz
nazo&nost autora, prikazan srednjometrazni eksperi-
mentalni film/video instalacija 52 tjedna Jelene Janko-
vi¢, lvana Kapeca i Vladimira Koncara.

30. 06.-03. 07. Delnice
U Radni¢kom domu i Parku kralja Tomislava odrZan je
5. KotarFEST!, festival kazalista i filma.

30. 06.-09. 07. Zagreb

U kinu Europa, Zagreba¢kom plesnom centru, Medi-
jateci francuskog kulturnog instituta, na ljetnoj po-
zornici Tuskanac, terasi hostela Swanky Mint i utvrdi
Medvedgrad odrZan je 6. Fantastic Zagreb Film Festi-
val, festival filmova fantastike. U sklopu festivala odr-
Zan je i 2. Europski Zanrovski forum.
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Dusko Popovi¢

Tekuca bibliografija
filmskih publikacija

KNJIGE

Martina Globoénik

Tko tu koga gleda / Nakladnik Fade in / Urednica
Morana Komljenovi¢ / Predgovor Diana Nenadi¢ /
Oblikovanje Ana Grubi¢ / 213 stranica, fotografije /
Zagreb, listopad 2015.

ISBN 978-953-58330-0-0

CIP zapis dostupan u racunalnome katalogu Naci-
onalne i sveuciline knjiznice u Zagrebu pod brojem
891841

Sadrzaj: Zahvala autorice / Predgovor (Diana Ne-
nadi¢) / I. dio. Prostor za medijski aktivizam / 1. Ko-
rak ka drugacijim medijskim sadrZajima / Drustveno
angaZzirani dokumentarni film / 2. Kamera u rukama
medijskih aktivista / Odredivanje ciljane grupe / 3.
Medijski aktivizam i etika-propitivanje granica / 3.1.
Kontekst: Etikom protiv politicke propagande i sen-
zacionalizma / 3.2. Izostanak eti¢kih standarda u do-
kumentarnom filmu / 3.3. Zastita sugovornika / 3.4.
Izlaganje sugovornika — svjesno pomicanje granica
radi medijskog aktivizma / 3.5 Izlaganje sugovorni-
ka radi infotainmenta / 3.6. Etika kao proizvod me-
dijskog senzacionalizma / 3.7. Cin smaknuca 2012.
i 1890. / 3.8. Aktivizam ili propaganda? / 4. Osobna
transformacija autora radom na drustveno angaZira-
nom dokumentarnom filmu / Koristeno, literatura /
Il. dio: Rad na drustveno angaZiranom dokumentar-
nom filmu / Uvod: Ekipa / 1. Osnove dramaturgije /
1.1. Ideja, tema, istraZivanje, teza / 1.2. Lik i sukob / 1.3.
Prostor-vrijeme-aktivnost / 1.4 Naracija / 1.5. Scena /
1.6. Uoblicavanje: sinopsis, treatment, scenarij / Okus
doma sinopsis / Okus doma scenoslijed / 1.7. Pri¢anje
price / 2. Redateljska koncepcija / 2.1. Jezik i govor /
2.1.1. ReZiranje protagonista / 2.1.2. Intervju kao teh-
nika / 2.3. Zaklju¢ak / 3. Na snimanju / 3.1. Kadar / 3.2.
Kadriranje / 3.3 Kretanje kamere / 3.4. Kompozicija ka-
dra1/3.5. Kompozicija kadra 2 / 3.6. Prakti¢ni primjer:
film Strajk / 4. U montaZi / 4.1 Kako odrediti duljinu
trajanja kadra / 4.2. Zasto nekim kadrovima odgovara
da idu u slijedu, a nekima ne? / 4.3. Kako odrediti ri-
tam u montaznim cjelinama / 4.4. Kako prije¢i iz jedne
situacije u drugu, odnosno kako vezati cjeline u filmu?
/ 4.5. Eticka nacela montaZe / 5. Dodaci: primjer si-
nopsisa i treatmenta za kratkometrazni film Treba
vjerovati muskarcima / 5.1. Sinopsis / 5.2. Treatment

/ 5.3. Redateljska koncepcije Morane Komljenovié¢ / 2.
Primjer scenarija za TV spot Podrijetlo hrane / Kori-
steno, literatura / Ill. dio: Mediji u funkciji drustvene
kontrole (dva osvrta) / 1. Masovni mediji na braniku
simboli¢nih postavki ¢udoreda / 2. I5¢itavanje izgrad-
nje identiteta iz suvremenih mitova / 2.1. Put heroja:
izgradnja identiteta / 2.2. Identitet i suvremeni mitovi
/ 2.3. Nepostojece sjecanje i realnost fikcije / 2.4. Iza
hiperrealnosti / Koristeno, literatura

Nenad Polimac

Leksikon YU filma / 1zdava¢ Naklada Ljevak d.o.o. /
Za izdavaca Ivana Ljevak Lebeda / Urednik Kristijan
Vujici¢ / Biblioteka POP / Lektura i korektura jakov
Lovri¢ / |zrada kazala Burda Polimac i Tajana Dobek
/ Dizajn naslovnice Mirna Radi¢ / Oblikovanje i pri-
prema RAM / Koristene su fotografije Jadran filma,
Jugoslovenske kinoteke, Hrvatskog filmskog saveza i
zbirke autora / 358 stranica, fotografije / Zagreb, oZu-
jak 2016.

ISBN 978-953-303-881-0

CIP zapis je dostupan u racunalnome katalogu Naci-
onalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000929211

Sadrzaj: Uvod / Najbolje od YU filma / Bez njih se ne
moze / Filmske legende / Zanrovi / Uspon i pad YU
trzista / Filmske radionice / Gosti iz svijeta / Crni film
i “olovna vremena” / Praska $kola / Umjesto pogovora
/ Kazalo filmova / Kazalo imena

Sergej Lavrentjev

O Schmidtu: Iz Rusije s ljubavlju / Edicija: Rakurs br.
11/ lzdavac Hrvatski filmski savez / Za izdavata Ma-
rija Ratkovi¢ Vidakovi¢ / Urednica naklade Hrvatskog
filmskog saveza Diana Nenadi¢ / Prijevod s ruskog
jezika Igor Buljan / Oprema Zeljko Serdarevi¢ / 160
stranica, fotografije / Zagreb, travanj 2016.

ISBN 978-953-7033-50-7

CIP zapis dostupan u ra¢unalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000929955

SadrZaj: Predgovor / Uvod / Iz Rusije s ljubavlju / Dio
prvi/ Pula, Soci i Kraljica noci / Dio drugi / Pula ga nije
voljela I / Dio tre¢i / Zbogom, SFRJ! / Dio &etvrti / Rat
i mir / Dio peti / Sava i Kurosawa ili Pula ga nije voljela
Il / Dio Sesti / Kasno sazrijevanje Branka Schmidta /
Izabrana filmografija Branka Schmidta / Kazalo

Hrvoje Turkovié¢

Politikom po kulturi (Polemike 1968-2002) /
Lumiére&Co, knjiga 4 / Nakladnik MeandarMedia /
Za nakladnika Branko Cegec / Urednik Branko Cegec /
Lektorica Jasmina Han / Dizajn Bestias / Prijelom Me-
andarMedia / 217 stranica / Zagreb, 2016.
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ISBN 978-953-334-126-2

CIP zapis dostupan u raunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucili$ne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000932406

Sadrzaj: Predgovor / Crnomrcenje o crnom filmu
/ Crnomrcenje o crnom filmu / Polemicke natege —
SnalaZenje nakon 16. festivala jugoslovenskog igranog
filma u Puli (1969) / “Idejnost” Elija Fincija / U povodu
“Pozdrava snagama koje grle nasu kinematografiju
tako snazno da sve teZe dise” / Sto bi Branko Prnjat iz
Komunista dokazivao / Sto je sporno / Hoc¢emo li opet
snimati lakirovke / Zlo i naopako — nakon 17. festiva-
la jugoslovenskog filma u Puli / Politika nad filmom i
kulturom / Nesto od hipokrizije nase kulturne Stampe
(o kampanji oko filma Kaja, ubit ¢u te!) / Nagrda go-
dine —U povodu proglasenja Bitke na Neretvi “filmom
godine” / Razne malenkosti — odgovor Igoru Mandicu
/ Bitka na Neretvi — za i protiv / Ostapbenderstvo ov-
dasnje / Ljudi, gdje vam je savjest — u povodu filmskih
komisija, opet / Farsa oko novosadske Tribine mladih
/ Muti li se, muti... / Selekcija ili ne / Kako se kroji pa-
met beogradskom Studentu / Makinacije na Fondu /
Tako vam je to (oko projekta za film o Seljackoj buni) /
Autorski film i njegove granice / Pula ‘68. — zakasnjele
meditacije / Zamke autorstva — pretpulske refleksije /
Plodovi autorskog vala / Kriticaru, tko te trti! — Kritika
i njezin ulog / Simuliranje misaonosti / Kriticaru, tko
te trti! / Sluganska kritika / Filmski kriticari kao lijepe
duse / Metafizika i shizofrenija — uz Babicev tekst /
“Imamo Hrvatsku” — “Lakse se dise”? / Du'ovna ob-
nova / Napredovanje proslosti / Dnevnicki komentari
kao ideoloske intervencije / Kad je film nacionalan /
Treba li Hrvatskoj cjelovecernji film? / Dodaci: reakcije
na moje polemicke napade / Pozdrav snagama koje
grle nasu kinematografiju tako snazno da sve teZe
dise / Igor Mandié: Kriticar godine / Vladimir Pezo:
Odgovor Vladimira Peze na napis Hrvoja Turkoviéa
Makinacije na Fondu / Goran Babi¢: Falanga u ime
oca i sina i duha svetoga — U povodu niza napada na
Okupaciju u 26 slika Lordana Zafranovi¢a / Gdje je sto
objavljeno / Kazalo imena i naziva / Biljeska o autoru

Zeljka Matijasevi¢

Stoljece krhkog sebstva (Psihoanaliza, drustvo, kul-
tura) / Nakladnik Disput d.o.o. za izdavacku djelatnost
/ Biblioteka Cetvrti zid, 68. knjiga / Za nakladnika Josip
Panduri¢ / Urednik izdanja Josip Panduri¢ / Recenzenti
Dean Duda, Slaven Juri¢ / Likovno oblikovanje naslov-
nice Nikolina Bartulovi¢ / Lektura i graficka priprema
Disput / 280 stranica / Zagreb, lipanj 2016.

CIP zapis dostupan u raunalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucili$ne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000935144

ISBN 978-953-260-263-0

Sadrzaj: Umjesto predgovora / Uvod / |. Teorijska raz-
matranja sebstva u 21. stoljecu / 1. Sebstvo u 21. sto-
lje¢u: narcizam / 2. Sebstvo u 21. stoljecu: borderline /
3. Psihoanaliticke kategorije kao kulturalne i politicke
kategorije / 1I. Kulturalna psihoanaliza / 4. Carl Gustav
Jung: znanstvenik kolektivno nesvjesnog / 5. Psihoa-
naliza i new age / 6. Rousseauovo poimanje samilo-
sti: suvremene psihoandliticke perspektive / 7. Zizek
sam protiv svih / ll. Psihoanaliza i film / 8. Grudobol-
ni vampiri danasnjice i borderline kultura / 9. Strogo
kontrolirano prosvjetljenje (Igra Davida Finchera) / 10.
Lica i nali¢ja disfunkcionalne obitelji u Vrtlogu Zivota
Sama Mendesa / 11. Rascjep izmedu kontrakulturne
bezobjektivne Zudnje i kulturne objektivne Zelje (Put
oslobodenja Sama Mendesa) / 12. Popularno ledena
psihoanaliza i zaborav boli / IV. Psihoanaliza i hrvat-
ska knjizevnost / 13. Toplakova “dobro” strukturirana
neuroza i poku3aj izlaska iz hipertrofije neurotske au-
toanalize (Isusena kaljuZa Janka Polica Kamova) / 14.
Jaganjac bozji koji pre-uzima grijehe svijeta (Kamen
na cesti Marije Juri¢ Zagorke) / 15. KrleZino videnje
Freuda / 16. Kako zelena polja postaju klaustrofo-
bi¢na, komorna drama (Miroslav Krleza, Vugjak) / 17.
Koja je prava boja neciste krvi? (Miroslav KrleZa, Gos-
poda Glembajevi) / Bibliografija / Filmografija / Kazalo
pojmova / Kazalo imena / Napomena

Tomislav Saki¢

Modernizam u hrvatskom igranom filmu (nacrt ti-
pologije) / Biblioteka Cetvrti zid, 69. knjiga / nakladnik
Disput d.o.o0. za izdavacku djelatnost / Za nakladnika
Josip Panduri¢ / Urednik izdanja Nikica Gili¢ / Recen-
zenti Tomislav Brlek, Hrvoje Turkovi¢ / Na naslovnici
prizor iz filma Ponedjeljak ili utorak (Vatroslav Mi-
mica, Jadran film, 1966) / Likovno oblikovanje korica
Goran Gr¢ic¢ / Lektura, korektura i graficka priprema
Disput / 323 stranice, fotografije / Zagreb, lipanj 2016.
ISBN 978-953-260-249-4

CIP zapis dostupan u ra¢unalnom katalogu Nacio-
nalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000935797

Sadrzaj: Uvodna napomena / Pristup / Uvijek smo bili
moderni / Doba filma / Hrvatski film izmedu kontek-
sta i teksta / Filmski modernizam u teoriji i praksi /
1. Modernizam kao modus filmske prakse / Tipologija
narativnog filma: realizam i modernizam / Moderni-
zam i esteticki reZim umjetnosti / Moderni film, film
otklona / Koliko moderniz(a)ma ima? / Modernistic-
ki film i naracija (devet teza po Christianu Metzu) /
Stilska heterogenost modernizma / 2. Modernizam
kao povijesno razdoblje / Prva etapa: pojava i Sirenje
modernizma (1950-1958) / Druga etapa: romantic-
ki modernizam (1959-1961) / Ekskurs o modernitetu,
vlakovima i autobusima / Treca etapa: etablirani mo-
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dernizam (1962-1967) / Cetvrta etapa. Politicki mo-
dernizam (1967-1975) / 3. Artikulacije modernizma /
Moderni film, nacionalni film / Novi film, mladi film
/ Novi film, novi realizam / Novi film, nova praksa /
Novi film, nova praksa / Lokalne artikulacije / Poetike
modernizma u hrvatskom filmu /1. Novovalni moder-
nizam / Hickokovci kao zagrebacki novi val / Filmski
autorski studio (FAS) / 2. Umjereni ili diskretni moder-
nizam / Umjereni ili novovalni modernizam? (ekskurs)
/ 3. Visoki ili radikalni modernizam / Kraj velike pri-
povijesti / Gdje smo bili / Kamo idemo / Literatura /
Kazalo filmova / Kazalo pojmova / Kazalo imena

KATALOZI

Kinokino

Medunarodni filmski festival za djecu/Internati-
onal Film Festival for Children / 16.-20. 3. 2016. /
Izdava¢/Publisher Zagreb Film Festival / Urednica
kataloga/Catalogue Editor Jelena Pasi¢ / Prevodite-
ljica/Translator Ivana Ostojci¢ / Lektorica/Proofrea-
der Ivana Sugkovi¢ / Prijelom kataloga/Layout Draga
Komparak / Vizualni identitet/Visual identity Draga
Komparak

Sadrzaj/Contents: Tko je tko/Who is Who / Volonteri/
Volunteers / Uvod/Introduction / Nagrade/Awards /
Ziri/Jury / Natjecateljski program dugog filma/Fea-
ture Fiction Main Selection / Natjecateljski program
kratkog filma/Short Fiction Main Selection / Posebne
projekcije/Special Screenings / Klasici s redateljima/
Classics with Directors / Moj prvi odlazak u kino/First
Time at the Cinema / Moderatori filmskih razgovora/
Moderators of Film Discussions / Radionice/Works-
hops / Okrugli stol: Uloga nastavnika u promicanju
filmske/audiovizualne kulture/Roundtable: The Role
of Teachers in Promoting Film/Audiovisual Culture /
Hvala/Thank You / Kontakti/Contacts / Index / Im-
pressum / Sponzori/Sponsors

25. dani hrvatskog filma/25th Croatian Film Days
Dvadesdetpet / 21.-24. 4. 2016. / Nakladnik/Publis-
her Spiritus movens / Urednica kataloga i programske
knjizice/Catalogue and Program Book Editor Mirna
Belina / Prevoditeljica/Transalator Valentina Lisak /
Suradnice/Associates Dunja Bovan, Lea Mileta / Di-
zajn i prijelom/Design and Layout Pero Vojkovic / 250
stranica, fotografije / Zagreb, 2016.

ISBN 978-953-58527-1-1

CIP zapis je dostupan u racunalnome katalogu Naci-
onalne i sveucilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem
000930195

Kazalo/Contents: Tko je tko/Who is Who / Uvodnici/
Introductions / Zdenka Gold / Zeljko Luketi¢ / Ziri i

nagrade/Jury and Awards / Veliki Ziri/Grand Jury / Ziri
Drustva filmskih redatelja za Nagradu Jelena Rajko-
vi¢/Croatian Film Directors’ Guild Jury for Jelena Raj-
kovi¢ Award / Vijece za etiku i ljudska prava/Ethics
and Human Rights Commitee / Nagrade 25. Dana
hrvatskog filma/2sth Croatian Film Days Awards /
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of the Croatian Film Days / Animirani film/Animated
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of the rejected / Indeks/Index / Nagrade 24. Dana hr-
vatskog filma/24th Croatian Film Days Awards / Svi
prijavljeni filmovi na 25. Dane hrvatskog filma / Kon-
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English Summaries

MUSIC AND FILM

Irena Paulus

On Bourne and broader: soundtrack in media
whirlwind

There is no doubt that film, including film music, is
nowadays being influenced by many and various old
and new media. Films are not only a reflection of
the all-encompassing YouTube, but also of Internet
portals, videogames, music videos, Facebook, com-
mercials, TV, club music played by DJs, etc. In Jason
Bourne movies the interconnection of different media
is so obvious that introductory scenes look like mu-
sic videos and some scenes can be associated or even
directly inspire the accompanying videogame. Both
music and sound participate in this intertwining of
different media. Despite the fact that music is seem-
ingly neutral, because its components are not devel-
oped (it is based on drone and pulse), it is present in
the films even when it is physically not there. Almost
all of the film elements are musicalized, particularly
so the rapid image editing, sound and music editing,
unusual sound design, camera movements (most fre-
quently hand-held camera), framing (excessive close-
ups aimed at subjectivizing the perspective), etc. The
music itself is fulfilling several basic functions, but
some old functions (over-scoring, “silence”, maintain-
ing continuity) are still present.

Key words: film music, music pulse, drone, technol-
ogy, music videos, Jason Bourne, editing, time, space,
videogame, music theme / melody

Marijan Tucakovié¢

Pianists incognito: from silent film to animated
music podium

The paper explores music in feature and animated
films, from the silent film musical practises to the
animated film in the first half of the 20" century. The
author explores the role(s) of classical music in the
same context, as well as the role of cinema and TV
in classical music popularisation. Film music is ana-
lysed from the standpoint of the performer and piano
pieces by Franz Liszt and Frédéric Chopin in animated
films are analysed on the example of the films The Cat
Concerto (William Hanna and Joseph Barbera, 1947),
Rhapsody Rabbit (Isadore Friz Freleng, 1946) and Mu-
sical Moments from Chopin (Dick Lundy, 1946). The
paper examines the identity of the performers and
the interrelationship between animation and arrange-
ments. Musical elements such as tempo (accelerando,
ritardando, rubato), together with numerous aspects

of character, affectiveness and associations, in co-
relation with music-animation-real performance are
considered.

Key words: animated film, film music, performance,
pianism, Liszt, Chopin, rubato, Tom and Jerry, Bugs
Bunny

Dejan Varga

Impact of popular culture on the creation of Almo-
dévar’s thematic landscape

The development of the Spanish modern art scene in
the 1980s and the impact of American pop culture on
social processes spurred film director Pedro Almodé-
var to break all political, social and cultural ties with
the fascist past. The paper examines the moment
when such social scene, in which Almodévar played
one of the leading roles, was developed. In order to
demonstrate his preference for this transition, Almo-
dévar very often made use of pop culture elements
that he engaged directly in his films, making music an
important element of film narration. The level of suc-
cess that he achieved will be revealed in the paper that
tackles music elements in several films by Almodévar,
such as Labyrinth of Passion (Laberinto de pasiones,
1982), What Have | Done to Deserve This? (;Qué he
hecho yo para merecer esto?, 1984), Law of Desire (La
ley del deseo, 1987), The Flower of My Secret (La flor
de mi secreto, 1995), All About My Mother (Todo sobre
mi madre, 1999), Talk to Her (Hable con ella, 2002),
Bad Education (La mala educacién, 2004), Coming
Home (Volver, 2006) and The Skin I Live In (La piel que
habito, 2011).

Key words: popular culture, film, music, Pedro Almo-
dévar

Dejan D. Markovié¢

Punk is alive and well — On-screen...

Itis getting harder to write about punk without falling
into cliché. Much has been said/written about what
punk was/meant and about what it could be/mean
today. Endless glorification or composed academic
research (from a safe distance provided by time) of
the punk movement, with youth, energy, rebellion
and anarchy at its heart, come as no surprise. The cha-
otic image that we call punk remains attractive and its
connection with the world of film and its impact on it
should not be neglected. Mutual attraction between
punk and film is not surprising at all: punk has always
wanted to be heard, and also “seen” — spikey hair
dyed in flashy colours, safety-pins, heavy make-up,
dog collars on young men and women, Johnny Rot-
ten’s penetrating, inexpressive stare. Film has always
fed punk’s imagination and punk has been an irresist-
ible muse to filmmakers. The paper tackles docu-
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mentary and feature films centred on punk, made in
Great Britain and the United States in the decades of
its emergence, culmination and differentiation, in the
1970s and 1980s.

Key words: punk, Great Britain, United States of
America, new wave, Sex Pistols, Derek Jarman, “do it
yourself”, Malcolm McLaren, The Clash, The Ramones

FILM AND LIBRARIES

Mirko Duié, Tatjana Aparac-jelusié¢

Survey of the diversity of films in Croatian public
libraries

In their report on the condition of Croatian film in-
dustry published in 2001, Vjekoslav Majcen and Hrvoje
Turkovi¢ state that Croatian Radiotelevision broad-
casts a large number of feature films, with 65-70% of
them originating from the U.S. and 20-25% from Eu-
ropean countries, while the rest of the films represent
non-European countries. According to the same re-
port, U.S.-produced feature films dominate commer-
cial movie theatres and make up 74-85% of the shows.
Video-rental shops, back then much more numerous,
face a similar situation. Except from this report there
are not many other surveys of the diversity of feature
films available in Croatia in terms of the country of
origin. Furthermore, there are not many surveys of
the availability of films according to the film type and
the period when it was made. The aim of this survey
is to shed some light on the diversity of films avail-
able in Croatia by exploring the diversity of films avail-
able in Croatian public libraries. The paper explores
the diversity of film collections in libraries according
to the country of origin, period and film type (feature
film, documentary, animated film). The authors also
propose specific activities that could help libraries in-
crease the diversity of their film collections.

Key words: public libraries, film collections, (non)di-
versity, presence, film type, public sphere

STUDIES

Etami Borjan

Documentary works by Vittorio De Seta between
ethnography and classic documentarism

Vittorio De Seta is one of the best known Italian di-
rectors who became famous in the 1950s owing to
a series of documentaries made in southern Italian
provinces. In terms of his style and directing he was
very close to Italian film neorealism, although he
never officially joined that informal post-war move-
ment. Since there were no strong documentary film

schools in Italy, Vittorio De Seta drew inspiration for
his films party from Italian verism, painting and films
by well-known world documentarists such as Robert
J. Flaherty and John Grierson. His cinematic topics
derive from literature but they are largely inspired by
research conducted by the prominent Italian anthro-
pologist Ernesto de Martino who dealt with magical
phenomena in rural Italian provinces. The influence
of the Italian painter Renato Guttuso is evident in De
Seta’s frame composition and photography. The nar-
rative structure of De Seta’s films and the motif of
man’s constant struggle with nature draw inspiration
from Flaherty’s films. De Seta’s filming technique was
primarily influenced by the works of the well-known
neorealist screenwriter Cesare Zavattini who advo-
cated for a much more direct and spontaneous ap-
proach to reality, in accordance with what we now call
direct cinema, than the one that characterized film
that we today consider the core of Italian neorealism.
The author of this paper analyses Vittorio De Seta’s
documentaries as well as the basic characteristics of
his poetics and style.

Key words: documentary film, ethnographic film, ne-
orealism, Southern Italy, verism, Ernesto de Martino,
Cesare Zavattini, Renato Guttuso, Vittorio De Seta

Janica Tomi¢

Siegfried Kracauer’s film studies

Siegfried Kracauer’s film theory — the reception of
which has been traditionally defined through the
works Theory of Film: The Redemption of Physical Re-
ality (1960) and From Caligari to Hitler: A Psychologi-
cal History of the German Film (1947) — is presented
in the paper also in the light of other works, Weimar
Essays in particular, as well as the most recent rewrit-
ing of his theory relying on cinema theory, sociology,
philosophy, etc. Comparable with Walter Benjamin
texts, Kracauer’s ideas about a broad spectrum of
cultural artefacts as “surface phenomena”, “mass or-
naments” or social “hieroglyphs” were reassessed as
a pioneer attempt to spread pure film theory onto
cinema theory, where film is revealed as a product of
modernity, a path to the unconscious and a holder of
utopian projections. As has already been suggested
in Ante Peterli¢’s interpretations, Kracauer thinks of
film as a model of thought, proposed in his works
on historiography as a remedy for social science and
humanities methodologies, i.e. key to understanding
Kracauer’s method itself.

Key words: Siegfried Kracauer, From Caligari to Hit-
ler, Theory of Film: The Redemption of Physical Re-
ality, The Mass Ornament, Weimar Essays, theory
of film, realism, photographic film, Walter Benjamin,
Theodor Adorno
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Mirela Toli¢

Controversies in etymological analyses of media
culture from the perspective of a digital society
New information technologies (internet, network
communications, electro-media...) change the habits
and behaviour of individuals, especially children and
youth, but also the very structure of the cultural com-
munity. Culture is no longer conceivable without the
media and/or the so-called new phenomenon of cy-
berculture. The author examines the development of
media culture interacting with media education and
indicates the importance of the etymological analysis
of symbolic forms and cultural studies. Furthermore,
the author concludes that media culture is being ar-
ticulated on various levels, particularly through media
education in the school curriculum. This assumes an
empirical approach to the study of media culture in
everyday (school) practice as a form of resistance to
media manipulation. She concludes that media edu-
cation of children and youth should create opportu-
nities for the analysis of “action” and “experience”. In
this context, media culture becomes the “holder” of
symbolic values, and it is pedagogically justified to re-
quire media education in primary schools.

Key words: media culture, youth, education, manipu-
lation, cultural studies, curriculum
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O suradnicima

Tatjana Aparac-Jelusi¢ (Osijek, 1948), diplomirala
komparativnu knjiZzevnost i talijanski jezik i knjizev-
nost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, magistrirala
i doktorirala u polju informacijskih znanosti na Sve-
ucilidtu u Zagrebu. Redoviti profesor na Sveucilistu u
Zadru, voditeljica doktorskog studija Drustvo znanja
i prijenos informacija. Clanica uredniStava znanstve-
nih Casopisa Journal of Documentation, Alexandria,
Journal of the Association for Library and Information
Science Education i Bibliotekarstvo. Objavila je knji-
gu Teorijske osnove knjizni¢ne znanosti (1993) i preko
stotinu znanstvenih i stru¢nih radova.

Matej Beluhan (Zagreb, 1993), zavr3io je preddiplom-
ski studij filozofije i diplomski studij komunikologije
na Hrvatskim studijima Sveudilista u Zagrebu. Pise kao
suradnik na glazbenom portalu <Mixeta.net> i sudje-
luje u organizaciji Revije studentskog filma.

Etami Borjan, magistrirala je filmologiju na Sveudili-
Stu La Sapienza u Rimu s radom na temu dokumen-
tarnog filma. Doktorirala filmologiju na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu s temom o etnografskom filmu,
gdje je zaposlena kao visa asistentica. Predaje o ra-
znim filmolo3kim temama. Objavila je znanstvene ra-
dove iz podrugja etnografskog, dokumentarnog, ta-
lijanskog, autohtonog i postjugoslavenskog filma na
engleskom, talijanskom i hrvatskom jeziku. Objavila
je knjigu Drugi na filmu: etnografski film i autohtono
filmsko stvaralastvo (Zagreb, 2013). Clanica je Me-
dunarodne filmske federacije i selektorica programa
brojnih filmskih festivala.

Andrea Borovi¢ (Rijeka, 1989), profesorica je hrvat-
skoga jezika i knjizevnosti. Diplomirala je na Filozof-
skom fakultetu u Rijeci 2015. Ureduje i pise filmske
kritike na blogu Knjiga snimanja.

Luka Cubri¢ (Zagreb, 1993), student povijesti um-
jetnosti i $vedskog jezika i kulture na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu. Filmski i likovni kriticar. Pise za
¢asopis Zarez. Clan je i suosniva¢ udruzenja mladih
kustosa Kolektiv emge.

Mirko Dui¢ (Zagreb, 1980), diplomirao novinarstvo na
Fakultetu politickih znanosti u Zagrebu; diplomirao
montazu slike i zvuka na Akademiji dramske umjetno-
sti u Zagrebu. Autor je filma o Arsenu Dedic¢u Arsen —
Brod u boci (2009). Zaposlen kao poslijedoktorand na
Odjelu za informacijske znanosti, Sveuiliste u Zadru.

Janko Heidl (Zagreb, 1967), studirao je filmsku rezi-
ju na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu; radio
kao pomoéniki asistent redatelja na desetak dugome-
traznih igranih filmova. Od konca 1980-ih pise o filmu
za razne tiskovine i elektronske medije, najéesce u Ve-
Cernjem listu. Pise i glazbene kritike.

Dragan Jurak (Zagreb, 1967), studirao je novinarstvo,
radio kao filmski i knjizevni kriticar u Nedjeljnoj Dal-
maciji, Feral Tribuneu, Jutarnjem listu, Globusu i na
HRT-u. Trenutno objavljuje na portalu Moderna vre-
mena, Trecem programu Hrvatskog radija, u Novo-
stima i u Zarezu. Autor je knjige U zaklon! Ideoloska
¢itanka suvremenog filma (2014). Dobitnik je Nagrade
Vladimir Vukovi¢ za filmsku kritiku u 1998.

Lucija Klari¢ (Zagreb, 1994), studentica je Akademije
dramske umjetnosti, smjer dramaturgija. Novinarka je
portala <Ziher.hr> i <transmeet.tv> te urednica i vodi-
teljica na Radio Studentu. ReZirala je kratkometrazni
igrani film Ante i Vanja (2016). Dobitnica je diplome
Vladimir Vukovi¢ za najboljeg novog filmskog kriti¢ara
u 2015,

Ejla Kovacevi¢ (1989), apsolventica na Pravnom fa-
kultetu u Zagrebu te studentica francuskog jezika i
komparativne knjiZzevnosti na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu. Suradnica u programu filmskog laboratorija
Klubvizija pri Studentskom centru u Zagrebu. Objav-
ljivala tekstove u Zarezu te na portalima <Kulturpun-
kt.hr>, <Muf.com.hr> i <www.filmske-radosti.com>.

Marijan Krivak (Zagreb, 1963), diplomirao kompara-
tivnu knjizevnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, gdje je doktorirao filozofiju (2006). Tek-
stove o filmu, videu i teoriji objavljuje od 1989, urednik
je u Casopisu i biblioteci Filozofska istraZivanja. Obja-
vio je knjige Filozofijsko tematiziranje postmoderne
(2000), Protiv! (2008), Biopolitika (2008), Film... po-
litika... Subverzija?: biljeske o autorskim politikama/
poetikama (2009), Suvremenost(i) (2012) i Kino Hr-
vatska (2015).

Tomislav Kurelec (Karlovac, 1942), diplomirao kom-
parativnu knjizevnost i francuski jezik. Objavljivao u
domacdim i stranim tiskanim i elektronskim mediji-
ma; 2004. objavio knjigu Filmska kronika — zapisi o
hrvatskom filmu. Radio kao urednik na Trecem pro-
gramu Radio Zagreba, asistent na Odsjeku za kom-
parativnu knjizevnost te urednik redakcije Filmskog
programa HTV-a, a bio je i urednik u Prologu i Vijen-
cu. Rezirao pet kratkometraznih filmova i oko stotinu
TV emisija.
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Vanja Kula$ (Zagreb, 1979), diplomirala njemacki i
francuski jezik i knjizevnost te bibliotekarstvo na Fi-
lozofskom fakultetu u Zagrebu, gdje je studentica
Poslijediplomskog doktorskog studija knjizevnosti,
izvedbenih umjetnosti, filma i kulture. Objavljuje u
Casopisu Zarez.

Kristina Mari¢ (Dakovo, 1990), diplomirala je likovnu
kulturu na Umjetnickoj akademiji u Osijeku. Djeluje
kao multimedijalna umjetnica te izlaZze na izlozbama
i festivalima u Hrvatskoj i inozemstvu. Video i film,
osim kao vlastito izraZajno sredstvo, odnedavno tre-
tira kao podrugje teorijskog istraZivanja i kritike. Radi
kao asistentica na Medijskoj kulturi Odjela za kulturo-
logiju Sveucilista Josipa Jurja Strossmayera u Osijeku.

Dejan D. Markovi¢ (Beograd, 1948), srpski kriticar,
esejist i prevoditelj, diplomirao anglistiku na Filolos-
kom fakultetu u Beogradu. Od 1992. Zivi u Kanadi.
Objavljivao je u Filmskoj kulturi, Oku, Quorumu, Knji-
Zevnoj reci, Knjizevnim novinama, Letopisu Matice
srpske, UBIQ-u, Hrvatskom filmskom ljetopisu i drug-
dje. Autor je knjige Nije sve to bio samo rock’n’roll:
antologija kontrakulture (Beograd, 2003) i prirediva¢
Antologije zen poezije Kine i Japana: ostani gladan,
ostani neznalica... (Beograd, 2014).

Silvestar Mileta (Zagreb, 1987), diplomirao povijest i
komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu. Tekstove i komentare o filmu objavljivao je
u Hrvatskom filmskom ljetopisu, Filmonautu, K.-u, na
HRT-u, portalu <Kulturpunkt.hr> i drugdje. Radove o
knjizevnim temama objavljivao je u Knjizevnoj republi-
ci, UBIQ-u, Autsajderskim fragmentima i drugoj peri-
odici. Suradivao je s Animafestom i ZagrebDoxom, bio
¢lan Zirija filmskih festivala u Zagrebu, Solunu i Splitu.
Izvr3ni urednik u ovom Casopisu.

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 filmskom te-
zom na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Redovita je
suradnica Tre¢ega programa Hrvatskoga radija, Vijen-
ca i Hrvatskog filmskog ljetopisa. Autorica je sljedecih
naslova: Glazba s ekrana: hrvatska filmska glazba od
1942. do 1990. (2002), Brainstorming — zapisi o film-
skoj glazbi (2002), Kubrickova glazbena odiseja (2011)
te Teorija filmske glazbe: kroz teoriju filmskog zvuka
(2012).

Bosko Picula (Sibenik, 1973), diplomirao politolo-
giju i novinarstvo na Fakultetu politickih znanosti u

Zagrebu, gdje je magistrirao medunarodne odnose,
a doktorirao iz komparativne politike. Radi kao visi
predavac na Visokoj 3koli medunarodnih odnosa i di-
plomacije Dag Hammarskjold. Pise filmske recenzije
za Hrvatsku televiziju i Hrvatski radio te vodi emisije
o filmu.

Dusko Popovié (Vukovar, 1952), od 1981. se bavi no-
vinarstvom. Bio je tajnik Kinokluba Zagreb, radio u
Skoli narodnog zdravlja Andrija Stampar. Autor je
vie videofilmova. Suautor je monografije Pedeset
godina Liburnija-filma (2013) i urednik monografi-
je Kinoklub Zagreb — filmovi snimljeni od 1928. do
2003. (2003).

Antonija Primorac (Zagreb, 1976), diplomirala je en-
gleski jezik i knjizevnost i etnologiju na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu, gdje je magistrirala (2004) i dok-
torirala (2011). Predaje na Odsjeku za engleski jezik i
knjizevnost Filozofskog fakulteta u Splitu. Suradnica
je Treceg programa Hrvatskog radija, za koji je prevela
niz tekstova i uredila nekoliko emisija o suvremenoj
kanadskoj prozi. Urednica je knjige Zivot na sjeveru:
Antologija kanadske kratke price (2009).

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 (Djevojcice (triptih o stvar-
nosti), 2008; Samo je zemlja ispod ovog neba, 2009;
Mima i Marta — aktivisticki ljubavni film, 2012; Pale-
stino, ljubavi moja, 2015; Izgubljeni raj, 2015; Slatki
Zivot, 2015). Dobitnik godisnje Nagrade Vladimir Vu-
kovi¢ za filmsku kritiku u 2004.

Ivan Ramljak (Zagreb, 1974), novinar, kriti¢ar i ured-
nik u pisanim i elektronickim medijima, redatelj i ne-
zavisni kustos. 0d 1999. do 2004. bio je jedan od vodi-
telja kluba Mo¢vara, autor Filmskih veceri u Mo¢vari,
organizator prvog Festivala filma o ljudskim pravima
u Zagrebu. Trenutno ureduje program Kratkog utorka
u kinu Tuskanac. Od 2006. bavi se filmskom produk-
cijom i reZijom. S Markom Skobaljem reZirao je igrane
filmove Najpametnije naselje u drZavi (iz omnibu-
sa Zagrebacke price, 2009), Oslobodenje u 26 slika
(2009) i Trapula (2013) te eksperimentalni In Utero
(2011), a samostalno dokumentarne Baba Visnjina 38
(2008) i Kino otok (2016).
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Diana Robas (Karlovac, 1978), diplomirala filozofiju i
sociologiju na Hrvatskim studijima u Zagrebu. Autori-
ca je dviju pjesnickih zbirki. Objavljivala poeziju, krat-
ke priCe i stripove u raznim tiskanim i internetskim
izdanjima. Filmsku kritiku i eseje redovito objavljuje u
Casopisu Filmonaut.

Mario Slugan (Zagreb, 1983), diplomirao ra¢unarstvo
na Fakultetu elektrotehnike i ra¢unarstva u Zagrebu,
filozofiju i komparativnu knjizevnost na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu te magistrirao filozofiju na Sred-
njoeuropskom sveucilistu (CEU) u Budimpesti. Do-
bitnik diplome Vladimir Vukovi¢ za najboljeg novog
filmskog kriti¢ara u 2009.

Vladimir Seput (Osijek, 1985), diplomirao ceski jezik
i knjizevnost te francuski jezik i knjizevnost na Filo-
zofskom fakultetu u Zagrebu, gdje pohada Poslije-
diplomski doktorski studij knjizevnosti, izvedbenih
umjetnosti, filma i kulture. Voditelj Salona Matice
hrvatske, ¢lan Drustva hrvatskih knjizevnih prevodi-
laca. Pisao je u Vijencu, Hrvatskom filmskom ljetopisu
i drugdje, bio ¢lan medunarodnog Zirija na Motovun
Film Festivalu.

Marijan Tucakovié (Zagreb, 1983), hrvatski pijanist,
magistar muzike, klavirski pedagog i zborski dirigent,
Skolovan na Muzickoj akademiji u Zagrebu. Zaposlen
je kao profesor klavira na Glazbenom udilistu "Elly Ba-
$i¢" u Zagrebu, te djeluje kao dirigent. Na Filozofskom
fakultetu Sveucilista u Zagrebu pohada Poslijediplom-
ski doktorski studij knjizevnosti, izvedbenih umjetno-
sti, filma i kulture. Podru¢jem znanstvenog interesa
obuhvada suvremene teorije izvedbenih umjetno-
sti, te fenomen izvedbenog u pijanizmu i dirigiranju.
IstraZivanja pijanizma i dirigiranja u knjizevnom, film-
skom i kulturalnom kontekstu, predstavlja stru¢nim i
znanstvenim radovima.

Mirela Toli¢ (Split, 1981), diplomirala je pedagogiju i
germanistiku na Filozofskom fakultetu u Zadru. Na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu pohadala je Poslije-
diplomski znanstveni studij pedagogije, a doktorski je
rad obranila 2013. Od 2007. zaposlena je kao znan-
stvena novakinja/asistentica na Filozofskom fakulte-
tu u Zadru, od 2011. kao asistentica na Filozofskom
fakultetu u Splitu, a zatim kao docentica od 2014. na
Odsjeku za pedagogiju Filozofskog fakulteta u Osi-
jeku. Objavila je sedam znanstvenih monografija u
suautorstvu, od toga dvije samostalno u inozemstwu,
vise znanstvenih, preglednih i stru¢nih radova te su-
djelovala na vise znanstvenih skupova u zemlji i ino-
zemstvu.

Janica Tomié (Zagreb, 1980), diplomirala anglistiku i
komparativnu knjizevnost, apsolvent studija $vedskog
jezika i knjizevnosti; pohada Poslijediplomski doktor-
ski studij knjizevnosti, kulture, izvedbene umjetnosti i
filma. Od 2005. znanstveni novak-asistent na Katedri
za skandinavistiku pri Odsjeku za anglistiku na Filo-
zofskom fakultetu u Zagrebu.

Dejan Varga (Osijek, 1985), diplomirao hrvatski jezik
i knjizevnost te povijest na Filozofskom fakultetu u
Osijeku, gdje je 2015. doktorirao tezom Oblikovanje
identiteta u filmovima Pedra Almoddvara. Bavio se
povijescu knjizevnosti i knjizevnom teorijom te inter-
disciplinarnim pristupom knjizevnoteorijskoj proble-
matici, posebice u filmskoj umjetnosti. Autor i suau-
tor vise znanstvenih i stru¢nih radova, eseja i recenzija
objavljenih u zbornicima radova, ¢asopisima Knjizev-
na revija i Anafora. Suautor serije priru¢nika Snaga ri-
jeci namijenjenih nastavnicima hrvatskoga jezika. Bio
je stru¢ni suradnik u organizaciji Revije hrvatskih krat-
kih filmova Filmska RUNDA odrzane u Osijeku (2016).
Trenutno radi kao ucitelj hrvatskoga jezika i povijesti
u OS Ljudevita Gaja, Osijek.
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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.



