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Kriza filmske kritike?

Kako naslov ovoga uvodnika kaze, ¢ini se da je napokon i Hrvatski filmski ljetopis podlegao ku-
knjavi i panici koja ve¢ neko vrijeme vlada filmskim casopisima u svijetu. Za sumrak filmske
kritike prozivalo se tako internet — napose blogove i web 2.0, koji su doslovce svakome pisme-
nom omogucili da iznimno lako (i besplatno) pokrene vlastite internetske stranice; prozivalo se
i filmsku industriju koja je zapala u proizvodnju filmskih uradaka niske zahtjevnosti, prikladnih
za tinejdZersku publiku, multiplekse i popratni meni s kokicama i koka-kolom. Medutim, kriza je
ipak nesto dublja —rije¢ je o (usprkos procvatu filmskih festivala kao oaza filma izvan multipleksa)
opcenitoj sumnji u pisanu rije¢, ili nedostatku potrebe za njom. S internetom medijska su se slika
svijeta i svakodnevica (popularna kultura) toliko izmijenile da je filmska kritika, nekadasnji po-
srednik izmedu filma i publike, postala sama sebi svrhom. Niti filmovima koji igraju u multiplek-
sima treba posredovanje koje bi im omogucila filmska kritika (kao u predinternetsko vrijeme), niti
bi filmsku kritiku trebali takvi filmovi zanimati. Komercijalna se, populisticka filmska proizvodnja
usmjerila odavna na filmove zabave, pritom iskljucivsi (najcesc¢e) onaj segment filma koji mu je —
zabave zbog, ili njoj usprkos — davao intelektualni, duhovni i emocionalni razlog postojanja, $to
je bio slucaj tijekom cijele povijesti (komercijalnog) filma, od nijemog razdoblja, preko klasicnog
Hollywooda, pa do filmova 1980-ih i ranih 1990-ih. No, 2000-e su novo doba, a najnoviji advent
3-D filma u liku Avatara korak je dalje u odvajanju “analognog”, klasi¢nog filma (koji ¢e prijeci
u specijalizirana kina, postati jedna od “starih”, ma koliko aktivnih umjetnosti) od “digitalnog”
filma za multiplekse novog doba. Ostaje da se vidi koliko ce ti filmovi biti vjerni geslu “pouci i
zabavi”, tj. biti zabavni ali ne i glupi, kako je to oboje znao biti “stari” Hollywood.

Hrvatska je tu pak drugi par rukava. Smaku filmske kritike u nas nije kumovao internet druge
generacije, nego tranzicijski proces, mra¢no razdoblje doslovne prvobitne akumulacije kapitala,
koji bismo u podrucju medija mogli nazvati “EPeHaizacijom”. Nisu naime filmovi iz multipleksa
zaglupjeli hrvatsku filmsku kritiku; ona se kastrirala sama pristankom na igru po pravilima mladih
masmedijskih kuca, ili je bila kastrirana u procesu stvaranja nove medijske (ne)kulture, medijske
slike Hrvatske koja se svodi na senzacionalizam, nedostatak stava, manjak kriticke svijesti, stanje
duha u kojima su kriticari bezvoljna “mrtva puhala” koja ne Zele, ili misle da ne mogu reci Ne trzi-
Stu, uravnilovki, “podilazenju publici” — a ovo piSem u navodnicima, jer se pod tom praksom krije
najgora zabluda, kriva pretpostavka da publika (¢itatelji, gledatelji, slusatelji) Zeli medije svedene
na fikuse, da Zeli traceve i lazni senzacionalizam. Iz razdoblja kad nas je Dnevnik uvjeravao da je
vani sve u redu dogurali smo do vremena kada nas hrvatski mediji uvjeravaju da je nesto drugo
vazno, bitno, presudno, vrijedno, kvalitetno, zZivotno, relevantno. Nisko smo pali, zakljucio bi
netko. Ali “ljudi” to ne Zele, nisu stoka sitnog zuba. Dovoljno je osvijestiti tu cinjenicu, te pisati
ozbiljno, sa stavom, s kritickom svije$cu, i ve¢ ¢emo ugledati povrsinu. Mi smo odgovorni.
Vjerojatno ¢e neki (dobro) zakljuciti da je ovaj uvodnik 60. broju potaknut izdanjem filmske
emisije Specijalni dodaci u kojoj je bilo rijeci o hrvatskoj filmskoj kritici, pri ¢emu ovaj Casopis
jedva da je spomenut. U trenutku kada u ruci budete drzali ovaj zimski broj, bozi¢ni blagdani bit
¢e za nama, Nova godina odavna ce otkucavati, u kinima ce se pripremati freneti¢na, oskarovska
sezona, a Hrvatski filmski ljetopis ¢e (kao i Filmoskop Trecega programa Hrvatskog radija) i dalje biti
rijetka tribina gdje hrvatski filmski kriticari kriticki, s mozgom, ali i sa srcem, promisljaju o filmu.
Ne o specijalnim dodacima na njegovu DVD-izdanju.

Tomislav Saki¢

hrvatski filmski Lljetopis 5



IN MEMORIAM: VEDRAN SAMANOVIC

Vedran Samanovié (Split, 29. VIII. 1968 - Zagreb, 23. XI. 2009)

Duboki trag tihog karizmatika

Kada netko po mnogocemu vazan za sredinu umre,
pogotovo prerano, onda se — nakon prigodnih rijeci
u osobitim prilikama — kadS$to zna pristupiti i strucnoj
rasclambi njegova (neumrla) opusa, oslikavanju poe-
tickih nacela njegova djela. S Vedranom Samanovicem
— filmskim aktivistom, pedagogom, predavacem, foto-
grafom, direktorom fotografije, scenaristom i autorom
brojnih filmova — stvari stoje ponesto druk¢ije. Koliko
je iznimno vazno sve ono S$to je za svog Zivota stigao
stvoriti, a stvorio je zaista mnogo i premnogo, toliko
je i on, kao osoba od formata, sam po sebi, dostojan
svake paznje.

Moje tiho, ali postojano pronicanje Vedrana Samano-
vica obiljeziSe nekoliko zgoda. S njegovim sam se ime-
nom bio prvi put sreo prije punih deset godina, na jed-
noj od Revija neprofesijskog filma Hrvatskog filmskog
saveza: u moru prikazanih radova posebno me se bilo
dojmilo njegovo djelce Meeting Alice (1999); portretira-
juci (“diskretnom” kamerom) drazesnu usnulu djevoj-
Cicu, autor nam je podario prizor pun neke opipljive
njeznosti, topline i nepatvorene djecje dragosti.
Potekao iz filmsko-eksperimentalisticki uvijek rado-
znalog i jakog splitskog miljea, Samanovi¢ se, s razlo-
gom, ponajprije utekao mediju pokretnih slika s njego-
ve propitivacke, igralacke strane; bijahu to mahom fino
artikulirana ostvarenja koja su bordizala izmedu dviju
obala — izmedu dokumentarizma i eksperimentalizma.
“Prvi Samanovicevi autorski filmovi” — tvrdi u Sama-
novicev opus dobro upucena filmologinja Diana Ne-
nadi¢ — “izlazili su na ekran kao jasni signali ne samo
medijske/fotografske, nego i humanisticke i poetske
osjetljivosti na svijet oko sebe, a osobito prianjaju uz
redukcionisticku tradiciju eksperimentalnog filma. Bili
su to najprije igrane improvizacije, filmovi atmosfere
(Vremena za kavu, 1996) i fotografski videoeseji (Vela

Luka), potom minijaturne (jednominutne) minimalistic-

ke refleksije o ratu i/ili smrti (Dani preZivjelog ratnika,
8-11 i Put u raj); a kasnije i opservacijski dokumentarci,
katkad s metodoloskom injekcijom strukturalnog fil-
ma. Meeting Alice u produkciji KK Zagreb ili Maturanti
i plesaci (2008), dokumentarci iz novije profesionalne
produkcije, ‘umjerenije’ su varijante potonje orijenta-
cije. ‘Radikalnu’ svakako predstavlja Neurotic Dancers
(2000), kojim Samanovi¢ tjera gledatelja da se proma-
tracki/voajerski disciplinira, time $to mu nudi tek jedan
jedini prizor — prostora ispred slike izlozene u galeriji
—u kojem, upravo suprotno i krajnje ironi¢no vlada gle-
dateljska neuroza, nemir, nedisciplina.”

Ne napustajuci podrucje osobnih metodoloskih uvida
u medijske potencijale, Samanovi¢ ¢e znatan dio svoje
goleme radne energije — u svojstvu direktora fotogra-
fije — podariti kako redateljima-pocetnicima, tako i ve¢
afirmiranim autorskim imenima. Duboko sam uvjeren
da je i on svojom erudicijom i svojim snimateljskim
umije¢em u znatnoj mjeri pripomogao $to su se neka
djela novije hrvatske filmske proizvodnje nasla na sa-
mom vrhu kriti¢arskih top-listi. Ovu ¢u svoju tezu po-
kusati ilustrirati tek s tri markantnija primjera. Rijec¢
je o dva cjelovecernja igrana filma (Oprosti za kung fu
Ognjena Svilici¢a i Sto je Iva snimila 21. listopada 20037
Tomislava Radica) i jednom eksperimentalno-doku-
mentarnom (Glenn Miller 2000 Tomislava Gotovca).
Dvije su stvari opce poznate kada se govori o Samano-
vi¢u kao direktoru fotografije: prvo, ide u red onih koji
nisu tek puki izvrSitelji uputa iz necije strogo formu-
lirane knjige snimanja. Pojedini autori, a osobito oni
fleksibilniji, imali su u njemu bogomdanog sugovorni-
ka na mnogim vaznim pa i fundamentalnim pitanjima
tvorbe filmskog djela. Rijec je o covjeku, koji — postav-
ljajuci rasvjetu i definirajuci funkcioniranje kamere — ne
zaboravlja cjelinu djela, njegov dramaturski kontekst.

Drugo, bez obzira na svoje snimateljske preferencije,
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liezenih i njegovim rukopisom, Samanovi¢ se osobito
trudio i u tome uvijek uspijevao prispodobiti svoj dio
posla posebnostima svakog filma.

Da bismo §to plasticnije oslikali svu Sirinu njegovih
prilagodbenih potencijala odvazit ¢emo se napraviti
usporedbu izmedu njegovih stotinjak glazbenih i pro-
midzbenih spotova i Sviliciceva igranog filma Oprosti za
kung fu: tamo razigranost montaze, ovdje mirni dugi
kadrovi komorne psiholoske drame, u spotovima suge-
stivna orkestracija stilizacijskih postupaka, u igranome
naglasena realisticnost prizora snimljenih sa stativa...
Zapravo, taj njegov zamjetan trud da, i sa snimatelj-
skog stajalista, podari filmu stilsku kompaktnost izvr-
sno korespondira s globalnim autorskim konceptom
Sviliciceva filma utemeljenom na povezivanju sporih,
ali nadahnuto osmisljenih staticnih kadrova s mentali-
tetnom okamenjenos$cu ljudi u pustim prostorima.

U Radicevu se filmu susrecemo s posve drugim Sama-
novicem. Zajedno s reziserom morao je, ponajprije,
rijeSiti nadasve zahtjevan (Cak ogranicavajudi) zadatak
snimanja iz vizure petnaestogodi$nje junakinje Ive,
koja u filmu rodendanskim darom — videokamerom —
snima burne dogadaje u vlastitoj obitelji. Da bi nam
svojom kamerom uvjerljivo docarao odredenu nemu-
Stost, trapavost Ivinih snimanja, Samanovic se i sam
morao odredi kojeCega, a ponajprije stativa. Kako se
redatelj, usporedno s pomnim pracenjem sve dramatic-
nijih razotkrivalackih zbivanja u obitelji, htio poigrati
i s odnosom izmedu dvaju medijskih krvnih srodnika,
filma i videa, snimatelj je bio prisiljen rijeSiti i nekoliko
izazovnih metamedijskih igrarija: primjerice, povreme-
no Stekanje Ivina videa, nestanak boje, slike... A da bi
dojam kako sve to snima Iva, a ne direktor fotografi-
samu sebe snimi u kuénom ogledalu. Pa ipak, suprot-
no apriornom dinamiziranju kamere iz ruke — modi
koja u nekim slucajevima zna dose¢i naglaSenu iritan-
tnost — Samanovi¢ pametno kontroliranim snimanjem
supruznika koji se svadaju, a on ih (uz posredovanje
Ivina videa) u stopu prati, dokida napast degradiranja
uredaja za snimanje u — razularena protagonista filma.

I premda pred sobom imamo djelo koje se s filmske

vrpce projicira na platno, mi svejedno imamo osjecaj
da gledamo video nacinjen rukom djevojcice!

No, da se Samanovi¢ umije nositi i s ekstremno zahtjev-
nim uvjetima snimanja, kada “otvorena” zbivanja traze
neku vrstu akrobatskog snalaZenja u vremenu i pro-
storu, o tome svjedoci Gotovcev Glenn Miller 2000. S
kamerom na stabilnom vozilu i rotondom kod Zapruda
kao zadanom kruznom trasom snimanja, Samanoviceva
je zadaca bila da se, prema globalnom koncepcijskom
dogovoru s autorom, poigrava (brzinski) promjenjivom
skalom panoramiranja u tretiranju tek prividno istog
prostora. Samanovicevoj ocaravajucoj nadahnutosti
izdasno je asistirala i priroda sama, koja se bila “po-
brinula” da “ponudi” svu zacudnost brzih atmosferskih
mijena (svjetlo—tama) i neumitnost protoka vremena.
Zapravo, ne samo S$to se — tek sada shvacamo — upravo
fascinantno bogatstvo Samanovicevih brojnih filmskih
zanimanja odvijalo u tisini, daleko od javne gungule
s napuhanim “protagonistima” kulture, ve¢ su i nje-
govi stvaralacki rezultati, s razlicitih podrucja, mogli
biti dostupni tek probranim filmskim zanesenjacima. O
¢emu to govorim, bit ¢e jasno ako posegnemo u jedan
ulomcic iz njegove prebogate biografije. Tamo, izmedu
ostalog, stoji: “Od 1995. intenzivno se bavi i nastav-
nim aktivnostima osmisljavajudi i realizirajuci brojne
autorske radionice u Kino-klubu Zagreb, Hrvatskom
filmskom savezu, Djecjem festivalu u Sibeniku, Centru
za kulturu Dubrava, zagrebackoj Prvoj privatnoj umjet-
nickoj gimnaziji, Gimnaziji Karlovac, zadarskoj $koli
Stanovi i brojnim drugim institucijama. Sudjeluje i u
radu nekih filmskih $kola, a ve¢ deset godina u funkciji
struénog suradnika/filmskog snimatelja suraduje u Ra-
dionici igranog filma Skole medijske kulture. Od rujna
2007. predaje Osnove fotografije na zagrebackoj Aka-
demiji likovnih umjetnosti.”

Ovome dodajmo i podatak da je — kao diplomirani sni-
matelj — s pocetka 2010. trebao biti primljen u stalni
radni odnos na Akademiji likovnih umjetnosti.
Medutim, osobito se dragocjenim ¢ini njegovo ute-
meljenje One Take Film Festivala, medunarodnog fe-
stivala filmova snimljenih u jednom kadru koji se od
2003. odrzava u Zagrebu. Zasto? Ponajprije zato §to je

upravo hrvatska metropola, u fascinantnu slijedu broj-
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nih filmskih festivala razlicitih profila i sadrzaja $to se
trajno nastaniSe u Zagrebu, s tom divnom ezoterijom
uknjizila jo$ jedan dobitak. Pokazalo se da je izvedbe-
na disciplina koju podrazumijeva ta vrsta filmova bila
jos itekako poticajna za brojne svjetske, ali i domace
autore. S druge strane, upravo taj festival, rekli bismo
po autora programatski, svrstava ga u one rijetke “pri-
mjerke” iz svijeta audiovizualnosti koji sve §to na tom
polju rade, rade da bi nekom vjernickom predanoscu
produbljivali svoja promisljanja metodoloskih znacajki
izazovnih novovjekih medija.

Premda nas dvojica nismo bili bliski (sretali smo se
rijetko i to uvijek na kakvoj projekciji, festivalu ili na
zajednickom poslu Ziriranja), svejedno sam, za tih spo-
radicnih susreta, imao osjecaj da ga oduvijek znam;
plijenila je ona njegova jednostavnost, nenametljiva sr-
dacnost, spontani smijeSak koji ohrabruje, sposobnost
da trpeljivo slusa... Dakako, i da nas daruje svojim po-
mirljivom blagoscu i lucidnim opservacijama o zajed-
nickom poslu ili 0... naopaku duhu vremena u kojemu
zivimo. U Bjelovar je bio dosao dijelom zbog festivala
poznatog pod nazivom DOKUART, dijelom zbog svoje
izlozbe fotografija; tek iz te sam viSe nego dojmljive
izlozbe bio razabrao da se u vrijeme rata bio prihva-
tio rizicna posla ratnog fotoreportera. Nije moglo biti
drukdije: svoj je objektiv okretao u sudbine obicnih
ljudi, u ostavljene i zaboravljene pojedince, u Zene i
djecu iz cijih se lica citao sav uZas jednog strasnog i
besmislenog rata.

“Pa sad ti budi fotograf na ovim prostorima” — zapisao
je likovni kriticar Vladimir Gudac u tekstu Prizori tudih
sudbina — “i to onaj koji ne Zeli snimati bookove nado-
budnim curicama, ve¢ onaj koji Zeli govoriti o svojoj
okolini, na zapravo jednostavan i duboko tradiciona-
lan nacin; crno-bijelom fotografijom, onako kako to
¢ini Samanovi¢. Na nacin tihog i gotovo neprimjetnog

promatraca, samopostavljenog u ulogu empatijskog
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suucesnika u malim ali gorkim i zapravo odreda me-
lankoli¢nim prizorima iz kojih se odcitava tuga. Jer na
ovim prostorima gotovo svi su izgubili nekoga ili nesto.
Ili su sami pretvoreni u stvari te sa njima dijele istu sud-
binu. Samanovic ¢ini upravo to, tiho suosjeca s djecom
i Zenama koje placu pored autobusa, s izbjeglicama koji
prije spasavaju svoje bicikle nego sebe, sa Zzenama koje
prodaju ostavstinu iz gospodske kuce (svoje ili tude,
nije ni vazno), svijece, nabozne slicice i voStane figuri-
ce. I napokon, s djecom koja ni ne znaju da im puska
kao igracka ne donosi niti sretno djetinjstvo niti obeca-
je dostojnu starost.”
Prijateljski ugodaj bjelovarskog festivala, manifestacije
koju je bila utemeljila “odmetnuta” a po Bjelovar ne-
izmjerno dragocjena Rada Sesi¢, ostavljao nam je do-
voljno vremena za Setnju po gradu, za razgovore dugo
u no€... U opuStenom tonu razgovarasmo o videnim
filmovima (medu kojima je bilo i mnogo visoko kvali-
tetnih), o Bjelovaru (Vedran ga je volio bez obzira na
njegov “vojnicki” pedigre), o mojoj Zelji da se upravo
on prihvati snimanja mog novog dokumentarca (posve-
¢enog Slavenki Drakuli¢), o radosti $to nam je kinema-
tografija, unato¢ daljnjem minimaliziranju proracuna,
jos uvijek vitalna...
Poceo je kao kinoamater koji ranim perfekcionizmom
svoga iskoraka podsjeca na profesionalca, a nastavio je
kao vrhunski profesionalac koji ljubomorno u sebi cuva
neugaslu radoznalost kinoamatera. Beskrajno je uzivao
u radu s djecom, davao im se do kraja.
Za neke ljude znamo da su tu negdje pokraj nas i da se
bave necim vaznim; tek kada umru zjapne golema pra-
znina koja nam bljeskovito otkrije svu zacudnu Sirinu
njihova prebogatog stvaralastva, njihova nepatvorena
altruizma; toga su, bit ce, bili svjesni i svi oni iz Zagre-
ba, koji su, njemu rodenom Spli¢aninu, bili dosli da ga,
u onolikom broju, isprate...

Petar Krelja



Uvodna napomena

Seymour Chatman je na pocetku prvog poglavlja svoje
knjige Coming to Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction
and Film (Cornell University Press, 1990), a koja se bavi

naracijom, kategoricki ustvrdio:

Potom navodi opis (description) i argument (argumentation)
kao dva tipa izlaganja (types of discourse) koja “nisu na-
racija” i koja c¢e razmotriti u opreci prema naraciji kao
onome tipu izlaganja koji mu je srediSnjom temom. I
tako posvecuje jedno od rijetkih sustavnih istrazivanja
razlicitim tipovima izlaganja $to su prisutna i u narativ-
nim djelima, a nisu naracija.

On to, kako se razabire, ¢ini u sklopu naratologije, koju
shvaca kao teorijsku “interdisciplinu”, pa manifestacije
ovih triju tipova izlaganja — naraciju, opis i argumentaci-
ju — prati u njihovim i knjizevnim i filmskim ocitovanji-
ma. Tako je i u odnosu na film uveo ideju o postojanju
tri tipa filmskog izlaganja time narusivsi prevladavajucu
koncentraciju na samo jedan tip — onaj narativni.

No, ova dva navedena tipa $to su razlicita od narativhog
ne javljaju se samo u sklopu narativnih (“fikcionalnih”)
djela kao nekakav njihov retoricki izuzetni vid (kako to
podrazumijeva Chatman), nego imaju svoje “domicilne”
rodove izvan “fikcijskog filma”. Opis i argumentacija ka-
rakteriziraju tzv. nefikcijske filmove. Naime, kad je film u
pitanju, opis je temeljni izlagacki pristup u dokumentar-
nom filmu i u televizijskim vijestima (Cesto bez ikakva
traga “naracije”) a, vrlo Cesto, kao sastavni dio i obrazov-
nog i popularnoznanstvenog filma, a argumentacija je,

pak, glavni izlagacki tip u ovim posljednjem, u znanstve-

nom, znanstveno-popularnom i obrazovnom filmu. Nisu
tek vid, ili umetak u narativnom filmu. I, ponekad, nacela
i karakteristike ova dva tipa izlaganja budu analizirana
u sklopu razmatranja “nefikcikcijskog” filma, odnosno
dokumentarizma.

lako ni opis ni argumentacija nekako nisu dragi teoreti-
carima, te se s njima rijetko i nesustavno bave, poetsko
izlaganje nikako nije drago teoriji. Chatman taj tip ni ne
spominje. Nije da se poetske filmove i filmsku poeziju po-
vijesno nije spominjalo, da se neke tipove filmova (reci-
mo eksperimentalne filmove i jedno krilo dokumentarca) ne
proglasava poetskima, ali, kao ni s opisnim i argumenta-
cijskim izlaganjem, nema njihova sustavnog ukljucivanja
u jedinstvenu teoriju izlaganja (u kojoj bi naracija bila tek
jedan od vise tipova izlaganja, proucavateljski ravnopra-
van drugima).

S tom je svije$¢u o napadnoj zapostavljenosti poetskog
izlaganja, a s ciljem da ga se izdvojeno i srediSnje tema-
tizira, sastavljen ovaj temat Hrvatskog filmskog ljetopisa.
Cilj mu je da se nizom tekstova izdvoji, upozori, odredi
i demonstrira pojam poetskog izlaganja. Prilozi su pota-
knuti kolegijem Poetsko izlaganje odrzanom na Poslije-
diplomskom doktorskom studiju knjiZevnosti, kulture,
izvedbenih umjetnosti i filma na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, u zimskom semestru 2008, a c¢ini ih uvodni
tekst koji izvlaci na vidjelo povijesne korijene i shvacanja
“poetskoga” na filmu (prilog priredivaca Hrvoja Turko-
vica), potom od tri primjenjivacke analize varijeteta po-
etskog izlaganja kakve se moZe nadi na tri vrlo razlicita
podrugdja: u eksperimentalnom filmu (prilog Vanje Oba-
da), u glazbenom videu (prilog Nine Calopek) i u ponekoj

uvodnoj sekvenci pokoje videoigre (prilog Ilije BariSica).

Hrvoje Turkovié
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Pojam poetskog izlaganja*

Polazno je pitanje u koji tip izlaganja uvrstiti apstraktni film
poput Termita Milana Sameca, koji se sav sastoji od igre crnih i
sivih mrlja po ekranu. Tri koliko-toliko razmatrana tipa — nara-
tivni, opisni i argumentacijski — ocito se tu ne mogu primijeniti.
Jedini tip koji je u povijesnom govoru o filmu jo§ prisutan, a
doista se dade primijeniti na takav tip filma, jest da je rijec o
poetskom izlaganju. Termin i pojam “poetsko” u primjeni na
film ima dugu povijest, a javlja se vrlo rano. U najranijim se tek-
stovima poetskima nazivaju “umjetnicki potencijali” filma. No,
s pojavom avangardnih filmova pocinje se govoriti o “poetskim
filmovima” kao o posebnoj, opredijeljenoj vrsti. No, kako se vr-
sta filma Cesto prepoznaje po nekim strukturnim postupcima,
po strategijama izlaganja, to se u raspravi o poetskom filmu ce-
sto raspravljalo i o izlagackim postupcima koji karakteriziraju
tu vrstu. U radu se analiticki razmatraju povijesna tekstualna
svjedocanstva o svakom ovom shvacanju “poetskoga”. Potom
se nudi i pregled kljucnih karakteristika poetskog izlaganja pro-
nadenog u povijesnim razmatranjima: npr. odstupanje od nara-
tivnog i deskriptivnog obrasca dominantnog filma; montazna
ritmizacija; fragmentarizacija i dekontekstualizacija onog $to se
prikazuje i samog filmskog materijala; posezanje za raznolikim
stilizacijama na svim razinama; a sve to s implikacijama tzv. aso-
cijativnosti, koja se javlja Cesto kao alternativni pojam uz “poet-
sko izlaganje”. Kako su postupci u filmu tipicno funkcionalni —
tj. vezani uz neku svrhu (ili sklop svrha) daje se i pregled tipi¢nih
svrha koje se pripisuju poetskom izlaganju, i koje se teze postici
opisanim postupcima. NajproSirenije spominjani cilj poetskog
izlaganja jest iskazivanje, pobudivanje i razrada covjekove sen-
zibilnosti, podjednako one emotivne — tj. raspolozenja, emotiv-
no obojenih stanja duha — ali i osjetilne, senzorno-senzualne
senzibilnosti koja u pravilu prati i podrzava odredena raspolo-
Zenja. Ovime nije dano puno objasnjenje poetskog izlaganja, ali
su dane smjernice za dalje ispitivanje konkretnih varijanti poet-
skog izlaganja, za razradenije shvacanje o cemu je tu sve rijec.

1 Ovaj je rad prethodno objavljen, u nesto kracoj i donekle drugacijoj
varijanti, u ¢asopisu TFT - teatar, film, televizija, 2009, br. 4, Beograd:
Sluzbeni glasnik.

2 Wollheim (1998: 62), doduse, smatra prikazivackom (engl. represen-
tational) svaku sliku u kojoj opazamo neke prostorne odnose - makar
one prednjeg plana figura ili mrlja razlucenih i “udaljenih” od pozadine
- pa ma koliko se slika racunala “apstraktnom”. Tj. u svakoj slici u kojoj
mozZemo zamijecivati dubinske odnose, prostorne slojeve, imat ¢emo
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Uvod: Kojem tipu izlaganja pripada ovakav film?
Kako opisati izlagacki sustav serije apstraktnih filmskih
slicica (fotograma, kara, kvadrata), svake od njih razli-
¢ito komponirane od posve razlicito rasporedenih sivih
i crnih ploha na — kako se to doima — bijeloj pozadini,
a koje u svojoj brzoj projekcijskoj smjeni na filmskome
platnu (ili na elektronickom monitoru) proizvode dojam
pulsirajuceg plesa mrlja $to se, kako se to cesto cini,
smjenjuju u dvostrukoj ekspoziciji, poprimajudi prolaznu
prozirnost? Ovo pitanje i ovaj prethodni opis odnosi se
na apstraktni eksperimentalni film Termiti Milana Sameca
(Hrvatska, 1963; usp. tablu 1).

Gotovo sve od raspravljanih i imenovanih tipova izlagac-
kog sustava (“tipi¢nih” tipova izlaganja) mozZemo odmah,
bez oklijevanja, odbaciti, jer su posve neprimjenjivi na
ovaj filmski primjer.

Primjerice, u tom filmu nema ama bas niceg od narativnog
izlaganja. Niti su posrijedi prepoznatljivi prizori, nema
prepoznatljivih “likova”, aktivnih bica, pa ni ne moZemo
pratiti suvisle “radnje”, niti kakvo vezano zbivanje. Ako
kao “prizor” ne uzmemo obrasce mrlja $to se smjenju-
ju u vizualnom “prostoru” kadra,? a kao “zbivanje” ovu
pulsirajucu, ali skokovitu igru mrlja (sa stajaliSta narativ-
nog zbivanja — jednoliku, bez “razvoja”), nemamo nista
prizorno pratiti od kadra do kadra — a takvo pracenje je
minimalni preduvjet postojanja naracije (Turkovi¢, 1990).
Prepoznatljivost prizora preduvjet je i opisa, StoviSe to
je i cilj opisa (tj. osiguravanja prepoznatljivosti prizora i

nekakav dubinski prizor, pa ma koliko taj prizor bio sacinjen od apstrak-
tnih, plosnih, mrlja (gestaltistickih “figura”, oblika, likova) na bijeloj po-
zadini, kao u primjeru Termita, a ne od prepoznatljivih objekata u pre-
poznatljivim ambijentima, kao u tipichom “figurativnom” prikazivackom
slucaju, recimo tipicnom igranom filmu. No, Wolheimovo shvacanje je
izrazito protuintuitivno, a k tome mora poloziti racuna i o razlici izmedu
takvih apstraktnih “prikazivanja” i onih “mimetickih”, “figurativnih”, jer
je ta razlika ovdje itekako vazna.
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upoznavanje s njime; usp. Turkovi¢, 2003). U Termitima,
medutim, niSta ne moramo prepoznavati iz svakodnev-
noga zivota: nema prepoznatljivih Zivotnih prizora i
sastojaka prizora, niti prepoznatljivih radnji, ni sa ¢im
prizornim nas se ne upoznaje na razvijen nacin — mrlje
i njihov sastav mijenjaju se od kadra do kadra, niti jed-
na mrlja tu nije pracena niti “razgledavana” da bismo se
makar s njome “upoznali” ako ve¢ ne s cijelim prizorom.
A prebrza smjena raznolikih slicica sprecava percepciju
cak i tocne kompozicije mrlja u slicici, a kamo li njihove
“vezane” smjene — dojam i nije smjene stati¢nih kompo-
zicija, nego nesigurne “igre” mrlja, “nesigurne” utoliko
Sto nismo sigurni micu li se to mrlje ili ne, jesu li “prozir-
ne” ili ne... “Ontoloski” status mrlja, njihov “identitet” od
slicice do slicice, “identitet” njihova javljanja ili smjene,
posve je nesiguran. Jednostavno: nista se tu ne opisuje,
nema tu ni traga opisnog ustrojstva izlaganja.

Uz prilicnu modifikaciju najblize tradicionalne karakteri-
zacije, mogli bismo reci da je ovdje posrijedi, vjerojatno,
asocijativna struktura: tu se smjenjuju disparatne slicice
upravo onako kako se kod asocijativne montaze smjenjuju
kadrovi heterogene prirode — kadrovi (ili male skupine
kadrova) medu kojima nisu vazne nikakve prizorne veze?
pa se onda mora posegnuti za onim neprizornim, “asoci-
jativnim”.

No, kako sam svojedobno upozorio nadovezujuci se na
Gilica, pripisivanje “asocijativnosti” nekom filmskom
izlaganju dvoznacan je (Gili¢, 2005; Turkovi¢, 2006).

S jedne strane, “neprizorne” veze u koje se mogu do-
vesti heterogeni kadrovi (ili sli¢ice) mogu biti veze poj-
movne supsumcije, pojmovna ukljucivanja pojedinacnih
prikazanih sastojaka kadrova u visi, apstraktniji, pojam
i u logicki, odnosno argumentacijski sklop izlaganja.
Takvo se pojmovno supsumiranje sadrzaja heterogenih
slika pronalazi u znanstvenim i obrazovnim filmovima,
povjesnicarskim tumacenjima u razli¢itim dokumentar-
no-povijesnim (arhivskim, kompilacijskim) filmovima,

tezi¢nim filmskim i televizijskim reportazama... Dakle,

takva se objedinjavanja heterogenih kadrova pod neki
apstraktniji rodni pojam tipi¢no odigrava u pojmovnom
(ili raspravijackom, argumentacijskom) izlaganju (usp. Tur-
kovi¢, 2004). No, odmah moramo odustati i od takve
karakterizacije “asocijativnosti” izlaganja u Termitima: u
njima nema ni traga nikakvoj tezi, nista se ne objasnjava,
niti dokazuje, a ni demonstrira, tj. nikakva teza ili tvrd-
nja tu se ne ilustrira... Ni po kojem prihva¢enom kriteriju
prepoznavanja pojmovno strukturiranog izlaganja Termi-
te se ne moZe drzati pripadnim ¢lanom toga tipa. Termiti
su od toga najmanje jednako udaljeni kao i od naracije i
opisa, ako ne i mnogo vise.

U nedoumici kako se odnositi prema izlagackoj strukturi
Termita, mozemo pribjeci ocajnickoj strategiji klasifika-
tora koji se, stjeran u Skripac, “vadi” tako da, otprilike,
ustvrdi: taj film ne ulazi ni u jedan standardan tip film-
skog izlaganja, pa ga moramo pribrojiti kategoriji “osta-
lo”, tj. kategoriji u koju stavljamo sve ono Sto je “izvan
svake klasifikacije”.* No, takva kapitulantska strategija,
iako kratkorocno vadi iz gabule, tipi¢no je na dugi rok
neprihvatljiva zajednici teoreticara — problemi se ne
rjeSavaju odustajanjem od njihova rjeSavanja. Htjeli-ne
htjeli, prije ili kasnije morat ¢emo preuzeti zadatak da
nekako pozitivno odredimo tip izlaganja kojem pripada
ovaj film, ali ne samo on nego i brojni drugi koji se mogu
osjetiti njemu srodnim.

Termite sam izabrao upravo zato jer je dobar primjerak
filma koji ne “kontaminiraju” osobine nabrojanih tipova
izlaganja (narativnog, opisnog, pojmovnog) pa nas stoga
upucuje na pronalazenje posebnog klasifikacijskog poj-
ma, posebnog razreda, posebnog tipa izlaganja za njega
i za one filmove koje dozivljavamo kao njemu srodnim.
Za taj sam tip ponudio naziv-odredbu — poetsko izlaganje
(usp. Turkovi¢, 2006), a njega sam indicirao kao “drugo
znacenje” asocijativnog izlaganja, kao drugu vrstu asoci-
Jjativnosti od one koju imamo u pojmovnom, argumenta-

cijskom izlaganju.?

No, kao i sva “sretna” terminoloska, rjeSenja — ¢esto pro-

3 Pod prizornim vezama pomisljamo na prostornu izravnu ili “meduam-
bijentima” posredovanu vezu izmedu promatranih ambijenata, odnosno
na vremensko-kauzalno, odnosno intencionalno-provedbeno vezivanje
zbivanja, tj. njihovo pracenje po takvim vezama, bilo to pracenje nepo-
sredovano nadovezano ili uz preskoke ili posredovanja.

4 Naravno, druga ocajnicka strategija je da se negira svaka mogucnost,
a time i smislenost, utemeljena kategoriziranja filmova, a nju daleko
viSe vole slabi klasifikatori koji ne Zele priznati svoju slabost. No to agno-
sticko rjeSenje ostavimo ovdje po strani.

12

5 Zapravo historijat mojih iskusavanja razli¢itih naziva za taj tip izlaga-
nja seze puno dublje u proslost, a motiv mu je u potrebi da u predava-
njima za studente Akademije dramske umjetnosti nekako imenujem
taj tip uocljivo izdvojivog izlaganja, a to u sklopu predavanja koja su
dobila naziv “Tipovi filmskog izlaganja” i cilj im je bio da studente upo-
zore na drugacije tipove filmske konstrukcije osim one narativne, na
koju se ponajviSe misli, i 0 kojoj se ponajviSe raspravlja u teorijama.
Drzao sam da u sklopu tradicionalno uhodanih naziva za dominantne
tipove izlaganja u igranom i dokumentarnom filmu - narativno i opisno
izlaganje, treba uociti i - Cesto zapostavljan - tip raspravljackog (od-
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nadena izrazito metaforickom “asocijacijom” — i ovo nas
rjeSenja uvaljuje u nove probleme. Jer i na izvoriSnom
podrudju iz kojega se, za metaforicku primjenu, uzima
pojam “poeticnosti” — a to je podrudje knjizevnosti, knji-
Zevne kritike i teorije — taj je pojam sve samo ne nespo-
ran i jednoznacan. Takav je ostao i u metaforickoj primje-
ni na film, na podrudju u koje je “uvezen”, na kojem nije

izvorno “domadi”.

“Poetsko” u primjeni na film

Doduse, ovu posljednju tvrdnju o tome da pojam “po-
etsko” nije domaci na filmskom podrudju, treba uzeti
vrlo uvjetno. Metaforicka infiltracija termina moze biti
itekako odomacena na nekom podrudju, ma koliko da se
zna da je taj termin tek uvezen s drugog podrucja. Takav
je slucaj i s infiltracijom poetskog na filmsko podrudje:
odredba pojedinog filma ili dijela filma kao poetskog, ili
poeticnog, kao filmske poeme, javlja se, zapravo, vrlo rano
i u filmaskom, i u kriticarskom, i u teorijskom govoru o
filmu — pozivanje na taj pojam pri karakterizaciji filma
nije nimalo novo, a i danas se itekako oslanja na polazne
uporabe i podrazumijevanja.

No, kako to s metaforickim “uvozima” bude — osobito
s onima koji nisu nikada terminologizirani — njih se pri-
mjenjuje uglavhom prigodno, usputno, tipicno na vrlo
razlicite slucajeve filmova, na razlicite aspekte filmova te
uz aktiviranje medusobno razlicitih “donosnih” konota-
cija (pozadinskih podrazumijevanja). No, ta raznovrsnost
primjene nije nesavladiva, ne znaci da tu nema nikakva
zajednicka temelja. Pogledajmo kakva je ta raznovrsnost
i koji bi joj temelj mogao biti.

a) Poezija kao umjetnicki ideal.

Jedna je, polazna, struja metaforickog unosa u film, “po-
eziju” i “poeticnost” koristila kao atribut kojim se istice
vrhunska umjetnicka vrijednost, odnosno vrhunski umjetnic-

ki cilj. Naime, ¢im su se u filmskome izumu naslutili izra-

nosno pojmovnog) izlaganja koji se javlja u obrazovnim, znanstvenim i
politicko-propagandnim filmovima, a i od njega razlicit tip izlaganja Sto
se javlja u eksperimentalnim filmovima, poetskim dokumentarcima,
jednom krilu reklama, a i mjestimic¢no u igranim filmovima. Koliko se
sjecam, prvo moje terminolosko rjeSenje za taj tip izlaganja objavljeno
je u natuknici “MONTAZA” u Filmskoj enciklopediji 2 (Peterlié, gl. ur.,
1990: 170-174). Tamo sam u poglavlju “Montazna kompozicija cijelog
filma” u sklopu pregleda “tipova montaznih sintagmi i njihova raspo-
reda” povukao razliku izmedu narativnog filma, raspravijackog filma,
opisnog filma i - doZivljajno-nagovjestajno orijentiranih filmova, a kao
sinonimne oznake za taj tip naveo sam: “poetski, imaginacijski, asoci-
jativni, eksperimentalni” filmovi (Peterli¢, ur., 1990: 172). No, kako sam
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zito umjetnicki potencijali, ¢im se je neki film doZivio
kao izrazito umjetnicki, u njemu se bilo sklono pronaci
“poetskih” vrijednosti, poetskih “potencijala”, metaforic-
ki bi ga se podsvrstalo pod poeziju. Naime, od roman-
tizma naovamo, u knjizevnosti, ali i drugdje, “poeziju” i
“poeticnost” drzalo se idealtipskim “umjetnickim” pot-
hvatom, “najcis¢im” opredjeljenjem za estetske ciljeve,
a osobito je tako bilo u razdoblju nastupa modernizma
u umjetnostima koncem 19. i kroz cijelo 20. stoljece.
Neko djelo drzalo se paradigmatski umjetnickim kad je
— “doseglo poeziju”. Odnosno, i cijelo jedno izradivacko
podrugdje, poput filma, moglo se je priznati “kao umjet-
nost” — ako se u njemu moglo utvrditi (ili zamisliti) da
moze “dosedi poeziju”.

Tako, primjerice, kad Ceh Langer 1913. govori o umjet-
nickim karakteristikama filma, s podrazumijevanjem
govori o “poeziji filma” — “Najprije treba biti svjestan
da poezija filma ima cisto prakticni karakter.” (Langer,
1913/1983: 295).° Poezija se tu uzima kao istoznacnica
s umjetno$c¢u. Marinetti u svojem manifestu o “futuri-
stickom filmu” iz 1916. odreduje da ¢e, izmedu ostalog,
futuristicki filmovi biti “filmovane poeme, govori, pje-
sme” (Marinetti, 1916/1978: 269). Srpski teoreticar (koji
je djelovao i u Hrvatskoj) Bosko Tokin je 1920. u filmu
otkrivao upravo poetske potencijale: “NajlepSe su pesme
nenapisane, to smo culi hiljadu i hiljadu puta. Kinema-
tograf je nasao nacin da se napiSu nenapisane pesme.”
(Tokin, 1920/1993: 22), a slicno je Jean Epstein 1921. uz-
dizao “filmsko ¢udo” koje rezultira “poemom” (Epstein,
1921/1978: 254-255). Dziga Vertov, pod utjecajem futu-
rista, u svojem prvom manifestu 1922. proglasava kao
zadatak grupe da “komponiraju filmske poeme” (Vertov,
1922/2002: 71). Lucidni Ivo Hergesi¢ je 1929. u tekstu “O
filmskoj poetici” obrazlagao da se doista mozZe govoriti o
“poetici filma”, izmedu ostalog i zato, jer: “Film (dakako:

”

dobar film) nalik je na bogatu pjesnicku prozu...” (Her-

imao potrebu za jednostavnijim i kriticarima i povjesnicarima poznati-
jim terminskim rjeSenjem, konacno sam se opredijelio za naziv poetsko
izlaganje, jer je ono vec tradicijski u uporabi za taj tip izlaganja. To sam
rjeSenje “kanonizirao” u natuknici “poetski film” i “poetsko izlaganje” u
Filmskom leksikonu (Kragi¢, Gili¢, 2003: 516).

6 Kako sam mnoge navode preuzeo iz srpskih prijevoda stranih izvor-
nika, pri navodenju iz njih prilagodio sam ih hrvatskome standardnom
jeziku. No tekstove pisane izvorno na srpskom standardnom jeziku (npr.
Tokinov, Tagatzov) ostavljao sam u izvornom obliku. Druge tekstove iz
stranih izvora dao sam u vlastitu prijevodu.
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gesic¢, 1929/1993: 25).7 Naravno, to je samo krnji uzorak
ranog profetskog odusevljavanja umjetnickim potencija-
lima filma, koji su se istodobno dozivljavali kao poetski.
b) Poetski film kao posebna filmska vrsta.

Naravno, postuliranje poezije kao inherentne filmske
mogucnosti ne jamci da ¢e svaki film biti “na razini” poe-
zije. A ne jamci ni da Ce filmasi, odnosno ukupna stvarna
filmska proizvodnja uopce biti usmjerena prema “posti-
zanju poezije”.

Doista, kinematografska je stvarnost — ona industrijska
i komercijalno-repertoarna — bila vrlo razli¢ita od “poet-
skih ideala”, i uglavnom je itekako drzana na umu mno-
gih “poeticara”. Oni su itekako bili svjesni Cinjenice da u
kinematografskoj stvarnosti film ne mora uopce “teziti
umjetnosti”, nego razli¢itim drugim ciljevima. lako su §to
vizionarski, §to na temelju nekih dozivljajnih predloza-
ka, u filmu vidjeli nacelne “poetske potencijale”, itekako
su znali da filmasi jednostavno ne moraju niti vidjeti te
potencijale, niti ih planski razvijati, niti uop¢e mariti za
njih, pa se to u dobrome dijelu prevladavajuceg filmskog
repertoara i vidi; tj. u filmovima nema ni traga kakvoj
“poeziji”.8 Tako se je gotovo odmah pokusalo “poetske”
filmove razluciti ne tek u smislu da je “poetskim” — “svaki
dobar film”, nego kao prepoznatljivo posebnu vrstu filma,
za koju se unaprijed opredjeljuje, u koju se unose karak-
teristike prikladne “poeziji”, s time da ce ta vrsta biti u
opreci spram “nepoezijskih” vrsta, “nepoezijskih” tipova
filmova.

Drugim rijecima, izdvajanje vrste podrazumijevalo je
uvodenje poezije kao identifikacijskog, deskriptivnog termi-
na — kao ime, naziv vrste, a ne vrijednosne karakterizaci-
je filmova razlicitih vrsta. Najces¢i termin za “poezijski
opredijeljene” filmove bio je filmska poema, a kasnije i
poetski film, s ovom ili onom varijacijom ili dodatnom
terminoloskom kombinacijom. Recimo, Man Ray je u na-

7 Polazna teza HergesSiceva Clanka ovako je uoblicena: “Poetika je na-
uka koja se bavi teorijom pjesnistva. Skup pravila (bolje preduvjeta) na
kojima se osniva poezija. To nisu zabrane, ni propisi, nego konstataci-
ja o sredstvima kojima pjesnik raspolaze. | likovne umjetnosti i glazba
imaju svoju teoriju umjetnosti, koja je vazno poglavlje opce estetike.
Tako i kinematografska umjetnost.” (Hergesic, 1993: 24)

8 Doduse poneki su smatrali da svaki film, film uopce, ima poetskih
potencijala, pa tako i onaj koji nastaje da bi “zabavio” Siroku populaciju.
Tako je, primjerice HergesSic, kao i kasnije Panofsky (1978), smatrao
da se “poeticki” potencijali ostvaruju i u popularnome filmu, te da ima
temelja postulatu kako je film i tada, inherentno, poetski (Sto je povre-
meno podrazumijevan stav i Epsteina, 1978/1946; a i Maye Deren, usp.

leropoulos, 2009)
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slovnici svojega filma Emak Bakia (1926) odmah po kadru
naslova filma, film deklarirao kao cinépoéme (usp. tablu
2), a u razli¢itim pravopisnim varijantama taj se naziv za-
drzao na engleskom jeziku i do dan-danas (cine-poem, ci-
nepoem). U Francuskoj, gdje je poezija imala izniman kul-
turni status, clanovi novatorskog pokreta “Cistog filma”
(moguce pod utjecajem tadasnje ideje “Ciste poezije”), a
potom i filmski avangardisti (koje se tako naknadno na-
zvalo) odmah su poceli identificirati svoje filmove njiho-
vim povezivanjem s “poezijom” (usp. leropoulos, 2009),°
a nakon Man Rayeva filma, ucestalo su se pojedina dje-
la avangardnoga (eksperimentalnog) filma identificirala
kao filmske poeme.'® U revolucionarnoj Rusiji povezivanje
poezije i filma koji ¢e zadovoljavati avangardisticke (i
“revolucionarne”) vizije postalo je 1920-ih standardnom
karakterizacijskom “monetom”. Recimo, Sklovski, u ¢lan-
ku posvecenu rasc¢is¢avanju oprekovnih pojmova poezije
i proze u filmu ukazuje da to radi zbog ucestala pove-
zivanja filma i poezije medu filmaSima (pritom imajuci
na umu ocigledno one koji su pripadali avangardnome

krugu ondasnje ruske intelektualne sredine). Tako kaze:

Cuo sam, vise nego jednom, filmske profesionalce kako
izraZavaju cudno shvacanje kako je, barem koliko se
tice literature, stih blizi filmu negoli proza. To kaZu
ljudi svake vrste i velik broj filmova teZi razrjesenju
koje, po udaljenoj analogiji, moZemo zvati poetskim.
(Sklovski, 1927).

Identificiranje avangardnih (eksperimentalnih) filmo-
va kao poetskih filmova ili filmskih poema ponovilo se i u
tzv. drugoj avangardi — onoj u Sjedinjenim Americkim
Drzavama 1950-ih i 60-ih i nadalje. Ponekad su se cak i
izjednacavali pojmovi avangarde, novog americkog filma

i poetskog filma,'" a u opreznijoj varijanti unutar se ek-

9 Tako je i Germaine Dulac 1925. govorila o filmu kao “vizualnoj poeziji”
(leropoulos, 2009), a 1927. o “simfonijskoj poemi slika” (Dulac, 1978:
295).

10 Povratna je indikacija koju daje Joris Ivens u knjizi sje¢anja The Ca-
mera and | (1969) kad spominje kako su njegovu Kisu (1927), onda
kad je prikazana u Parizu brzo po njezinu dovrSenju: “francuski kriti¢ari
nazvali ciné-poém, jer njezina struktura doista je viSe struktura poeme
nego proze Mosta.” (Ivens, 1971: 60).

11 Primjerice, Jonas Mekas u pregledu “Eksperimentalni film u Ame-
rici”, (Mekas, 1955) taj film odmah na pocetku teksta, u prvom me-
dunaslovu, naziva “americkom filmskom poemom” (the American film
poem) spominje “osobnu liricnost” (personal lyricism) kao dominantu
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sperimentalnog filma razlucivalo “filmske poeme” (engl.
film poem ili cinema poem ili poetic film), odnosno lirske
filmove (lyric film).'? Tako je ostalo do danas u eksperi-
mentalistickoj, pa i u novijoj videoumjetnickoj tradiciji
— npr. Sitney u svojem pregledu avangardnog filma ima
posebno poglavlje “Lirski film” (Lyric film, Sitney, 2002),
a 2003. u razgovoru izmedu Brakhagea i Mekasa uzaja-
mno se hvale po njihovu odnosu prema poetskom filmu:
Mekas Brakhagea predstavlja kao jednog od najvaznijih
predstavnika poetskog filma, a Brakhage odaje priznanje
Mekasu kao jedinom upornom kriticaru poetskog filma
(Mekas, Brakhage, 2003). U svim se ovim slucajevima —
bilo da se oznacava cijeli eksperimentalni film kao poet-
ski film, bilo da se izlucuje podvrsta eksperimentalnog
filma kao poetski, odnosno lirski film, odrednica “poet-
ski” tu je uzimana kao odredba osobite filmske vrste (od-
nosno podvrste).'>

Doduse, ta se eksperimentalisticka, a opredijeljeno
“umjetnicka” djela, nisu identificirala samo metaforom
pjesnistva. Isprva jednako proSireno, ako ne i proSire-
nije, izvor za metaforicko-karakterizacijski uvoz za isti
tip filmova bila je i glazba: avangardni su se filmovi (ili
“vizije” takvih filmova) Cesto usporedivali s glazbom (Ru-
ttmann, 1984: 26), nazivali “simfonijama” (Dulac, 1978),
a struktura takvih filmova opisivala se ucestalo upravo
glazbenim nazivljem: “ritmom” (brojna spominjanja),
“orkestracijom” (Grierson, 1932. u Hardy, 1966: 153) i dr.
A glazbene su nazive sami filmasi ukljucivali u naslove
svojih filmova, tako je, primjerice, Ruttmann, i sam glaz-
benik, svojim filmovima davao nazive iz glazbene termi-
nologije: Opusi (kasnije svojem filmu i simfonija); jos je
to viSe Cinio Hans Richter: Preludij i fuga, 1920; Ritmovi

tih filmova; a o autorima tih filmova govori kao o “filmskim pjesnicima”
(film poets). To isto Cini i Parker Tyler u ¢lanku “Predgovor problemima
eksperimentalnog filma”, gdje odmah u prvoj recenici kao istoznacnice
navodi termine “eksperimentalni, avangardni ili poetski film”: “The Hi-
story of the Experimental (Avant-Garde or Poetic) Film...” (Tyler, 1958:
42). A kao ustaljenu karakterizaciju pojedinih eksperimentalnih filmova
ucestalo se koristi odrednica “filmska poema” (usp. Mekas, 1959).

12 Usporedi diskusiju s temom “Poezija i film: simpozij” odrzane 1963.
u kojem su sudjelovali Maja Deren, Arthur Miller, Dylan Thomas i Parker
Tyler s moderatorom Willardom Maasom, a u organizaciji Amosa Vogela.

13 M. L. Rees u svojoj povijesti eksperimentalnog filma i videa ovu pod-
vrstu eksperimentalnog filma obraduje u poglavlju “Cine-poems and
lyric abstraction”, tj. filmske poeme i lirska apstrakcija. Ako se prosvr-
lja internetskim stranicama trazeci “poetic cinema” i “cine-poem” naci
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(1921-25); Viking Eggeling: Dijagonalna simfonija, 1921.
i dr., a Fernand Léger je uzeo termin iz baleta: Mehanic-
ki balet, 1923. (Kasnije je Brakhage brojne svoje filmove
imenovao nazivima glazbenih oblika: seriju od trideset
filmova pod nazivom Pjesma/Song, 1964-1969; Himna njoj
/ Hymn to Her, 1974; Nocna glazba / Night Music, 1986.,
brojni filmovi Preludiji/Prelude, 1996. i dr.). No, kako su
razlozi za izbor i glazbene i pjesnicke metaforike isti,
kako se i pjesnistvo uopce, a osobito lirska poezija po-
vezuje s glazbom (usp. analizu jednog takvog slucaja u
Gligo, 2005), Cesto se ove dvije metaforicke identifikacije
povezuju, ili u isti sklop — “simfonijska poema” (Dulac,
1978), javljaju se kao paralelne odredbe, u nizu, ili se je-
dan odreduje drugim (Grierson: “Uzmi simfonijsku formu
kao nesto $to je ekvivalentno poetskoj formi”, Hardy, ur.,
1966: 153).

Metafora “simfonije” preuzeta je i u dokumentarni film
i postala ubrzo identifikacijski naziv za osobitu vrstu
dokumentaraca, a nju se tipicno, prema prethodno na-
znaCenom medu-metaforickom vezivanju, smatralo i
poetskom. Ucinjeno je to dijelom upravo pod utjecajem
avangardnih nazora i avangardistickih poetskih ideala.
NajrazglaSeniji — i krstiteljski — film ove struje bio je
film avangardista Walthera Ruttmanna — Berlin, simfonija
velegrada (Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt, 1927), a oso-
ba koja je poopcila Ruttmanovu specifikaciju iz naslova
njegova filma na sve filmove slicna opredjeljenja (done-
kle zato da bi taj trend kriticki ozigosao) bio je upravo
Grierson (1966b/1932), u tekstu u kojem je kanonizirao
naziv dokumentarni film.'* Naime, na Ruttmannov su se
film — dijelom i pod njegovim utjecajem — nadovezale
brojne “simfonije gradova”, ukljucujudi i onu Vertovljevu

¢e se na mnogo jedinica, mnogo filmova koji se vode kao cine-poems,
prikazivackih programa posvecenih poetskom filmu, internetskih grupa
posvecenih toj vrsti filmova, obavijesti o sveuciliSnim kolegijima posve-
¢enim poetskom filmu, a ima i festivala i festivalskih programa posve-
¢enim poetskom filmu, npr. AWEN Festival of Poetry and Film u Cardiffu
(http://culture.research.glam.ac.uk/events/2009/jun/12/awen-festi-
val-poetry-and-film/)

14 Doduse, nastojeci upozoriti da je postrijedi bas podvrsta dokumen-
tarca, Grierson koristi termin simfonijski oblik (symphonic form), a vise
o podrazumijevanjima takve karakterizacije bit ¢e uskoro vise rijeci.
Danas se na tu dokumentaristiCku struju, u rjecnicima ili udzbenici-
ma, upucuje ili nazivom simfonije gradova (city symphonies, Bordwell,
Thompson, 2008: 411; Konigsberg, 1987: 52), ili simfonija velegrada
(Peterli¢, gl. ur., 1990: 521).
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Tabla 1. Termiti Milana Sameca (Hrvatska, 1963) - uzorci sli¢ica-kadrova (fotograma-kadrova) iz filma

— Covjek s kinokamerom (1929), te Vigoov Povodom Nice
(1930),' ali se takav pristup prosirio i mimo dokumenta-
raca o gradovima, na drugacije teme kao primjerice Kisa
Jorisa Ivensa (1927), u kojoj se Amsterdam promatra dok
je pod kiSom, ili “pejzazni film” Berta Haanstre koji je
Nizozemskoj pristupio preko odraza u vodi kanala — Zr-
calo Nizozemske (1950), a poslije je takav pristup Haan-
stra primijenio i u filmu o izradi stakla — Staklo (1958),
te su brojni “simfonijsko-poetski” filmovi bili posveceni
i docaravanju nekog ritmickog radnog procesa. U nas je
takav pristup uocljivo inaugurirao Rudolf Sremec s pej-
zaznim filmom Crne vode, 1956, utjecajno ga razvijao
u kinoklupskoj sredini Ivan Martinac (Monolog o Splitu,
1961. i dr.), a sustavno ga provodio u brojnim svojim do-
kumentarcima Edo Gali¢ (od Sunt lacrimae rerum, 1965,

pa nadalje), odnosno Vlatko Filipovi¢ u filmu o radu u

kamenolomu u Hop-jan (1967).

Ovu “proSirenu” varijantu poetskog, simfonijskog pristu-
pa u sklopu dokumentarca tu i tamo se nazvalo opceni-
tijim vrsnim nazivom, prilicno odomacenim u Hrvatskoj,
ali i drugdje: poetski dokumentarac ili poetski dokumentarni
film (usp. Gili¢, 2007: 124-125; Nichols, 1991; Nichols,
2001; Plantinga, 1997: 172-175).16

Termin poetski u takvoj je uporabi gubio vrednovateljske
konotacije, a zadrzavao samo neutralno deskripcijske,
tipoloSke. Pa ¢emo ga u tome smislu tretirati i u ovome
radu — necemo smatrati da se obiljezavanjem jedne vrste
filmova kao “poetske” ista vrijednosno kazuje o toj vrsti,
a jo$ manje iSta vrijednosno o pojedinom filmu, pripadni-
ku te vrste. Pojedini poetski film moze biti jednaki §ljam
kao i neki nebrizno zbrljan eksploatacijski narativni film,

ili neka nevjesta reportaza. Svima im se moze prepoznati

15 lako su i ranije, a i paralelno poznavani filmovi koji daju “impresio-
nisticki” pregled nad nekim gradom, recimo rani New York 1911. Juliu-
sa Jaenzona (usp. Peterli¢, 1990: 521), film Manhatta Paula Stranda i
Charlesa Sheelera (1921), s medunaslovima stihova Walta Whitmana,
odnosno kasnije snimljen, ali ranije dovrSen film Alberta Cavalcantija,
Samo sati / Rien que les heures, 1926. (usp. Barnouw, 1993: 74). Ja-
cobs, uz Manhattu, navodi i Flahertyjev dokumentarni film Otok za dva-
desetcetiri dolara (Twenty-four Dollar Island, 1925), kao primjer ekspe-
rimentalnog dokumentarnog filma (o New Yorku) i navodi Flahertyjevu
najavu filma po kojoj je taj film zamisljen kao “poema kamere [camera
poem], kao svojevrsna arhitektonska lirika [architectural lyric] u kojoj
¢e ljudi biti uporabljeni samo usputno, kao dio pozadine” (Jacobs, 1947-
1948: 546).

16 Nichols svoje modalitete dokumentarca izricito tumaci kao svojevr-

sne “podvrste” (sub-genre) dokumentarca (pri ¢emu je dokumentarac
vrsta, genre; Nichols, 2001: 69). Inace, povremeno se koriste i drugi

16

vrstovni nazivi za poetske dokumentarce - Raisz ih zove imaginativnim
dokumentarcima, dokumentarcima maste (imaginative documentari-
es) utvrdujuci da je jedan od obaveznih njihovih znacajki “da portretiraju
svoj predmet u lirskom raspoloZenju”, posebno analizirajué¢i Flaher-
tyjevu Pric¢u iz Lousiane (Lousiana Story, 1948), a spominje i lvensa,
Dovzenka, Wrighta kao autore takvih filmova (Reisz, Millar, 1968: 135-
137). No, mnogi teoreticari raspravljaju i o raznim vrstama eksperimen-
talnog filma i razli¢itim vrstama dokumentarnog filma - uz spominjanje
poezije, lirike ili kojom glazbenom metaforom - ali bez jedinstvenog
naziva za njih. Tako Balasz u svojoj Filmskoj kulturi u posebnom po-
glavlju (“Formalizam ‘avangarde’”) razmatra veliku skupinu filmova (i
pravaca: “Cisti film”, “apsolutni film”, “apstraktni film” i dr.) koju karak-
terizira onako kako drugi karakteriziraju poetske dokumentarce i ek-
sperimentalne filmove, spominjuci, recimo, Jorisa Ivensa kao “jednog
od najveéih umjetnika slikovne poezije filma” (Balasz, 1948: 169), ali
ne objedinjujuéi ovaj trend jednim vrstovnim nazivom.
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vrsta — da se za nju tipski opredjeljuju — ali i nevrijednost
unutar dane vrste. A, naravno, u svakoj vrsti mogu posto-
jati iznimno vrijedna djela, ali po unutarvrstovnim vrijed-
nosnim kriterijima. Takoder, poetskoj se vrsti mogu (i to
se i ¢ini: usp. Grodal, 1999) pribrojiti i filmovi onih vrsta
koje ¢e mnogi intuitivni ljubitelj umjetnosti unaprijed
proglasiti neumjetnickim: filmske reklame i razni “namjen-
ski filmovi”, posebno dizajnirane naslovnice televizijskih
emisija i nekih filmova, glazbeni video, televizijske “pa-
uze” i “vinjete”...

Sad, ¢im imamo vrstu, raspoznatljiv razred pojava, po-
drazumijeva se da: “Pripadnost razredu uvijek ima svoje
prepoznatljive manifestacije u tekstu i u kontekstu dje-
la...” (Kravar, 1986: 380), tj. moguce je analizirati krite-
rijska obiljeZja po kojima se prepoznaje vrsna pripadnost
dane pojave, a u nasem slucaju: je li neki film, tipoloski
promatrano, bas “poetski” ili nije “poetski”, te koliko je
“poetski”.

No, prije nego $to prijedemo na ovako usmjereno ispi-
tivanje obiljezja Sto su se izdvojila kao kriteriji za iden-
tifikaciju poetskog filma, valja uociti dalju tradicijski
naslijedenu, a za na$ pristup osobito vaznu specifikaciju
“poetskog” u filmu, specifikaciju koja usmjerava i traga-
nje za kriterijskim obiljeZjima.

¢) Poezija kao tip izlaganja.

Naime, kad se tipoloski pristupalo poetskom filmu, tre-
balo je nekako odrediti na §to se u filmu odnosi taj ter-
min — po kojim to osobinama, ili “vrstama osobina”, neki
film postaje “poetskim”.

Cesto su se kao indikativne karakteristike poeticnosti
u filmu izdvajali pojedini sastojci filma — recimo krupni
plan i “fragmentiranje” svijeta koji on donosi, dinamika
(ritam) prizornog kretanja... Ali, kad god bi se poetski
film kontrastirao prema narativhom filmu, ili prema do-
kumentaristickim reportazama, odnosno prema doku-
mentarcima usredotocenim na informaciju — neizbjezno
se podrazumijevalo da je kod “poetskih filmova” (ili poet-
ski obiljezenih filmova) posrijedi osobit tip ustrojavanja,
komponiranja, konstruiranja... i drugacija svrha ustrojava-
nja. Drugim rijecima, upucivalo se da je rije¢ o osobitu
tipu (osobitoj konstrukciji) — filmskog izlaganja, i da su
sve pojedinacne znacajke “poeti¢nosti” upravo znacajke

koje pripadaju strategijama filmskog izlaganja.

17 U izvorniku: “Since Berlin advanced the symphonic method of con-
struction...” (Rotha, 1968/1935: 87).
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Primjerice, Ejzenstejn, koji je u svojim spisima sustavno
viSe bio zaokupljen problemima i tipovima strukturiranja
filma — dakle filmskog izlaganja — nego op¢om klasifikaci-
jom filmskih vrsta, u svojem ranom polemickom tekstu
(s Bélom Balazsem) indicirat ¢e “poetsku sliku” kao re-
zultat figurativne orijentacije temeljene na “jukstapozi-
ciji”, odnosno “montazi”, posebno u “figurativnoj prirodi
montaze” koja je vezana uz “neocekivanu i neuobicajenu
jukstapoziciju” sastavnica, s time da to podjednako vrije-
di za knjiZevni govor kao i za filmsko izlaganje:

Nase razumijevanje filma sad ulazi u svoje “drugo
knjizevno razdoblje”. U fazu pribliZzavanja simbolizmu
Jjezika. Govora. Govora koji donosi simbolicki smisao
(tj. nedoslovan), stanovitu “figurativnu kvalitetu”, po-
sve konkretno materijalnom znacenju kroz nesto sto je
nekarakteristicno za doslovno, kroz kontekstualnu kon-
frontaciju, tj. i kroz montazu. U nekim slucajevima — u
kojima je jukstapozicija neocekivana ili neuobicajena
— djeluje kao “poetska slika”.

(Ejzenstejn, 1926/1994: 147-149)

Grierson ¢e podrazumijevati da je poetski pristup struk-
turno obiljeZen. Razabrat Ce se to iz izbora oznacavajuce
sintagme za poetski opredijeljen dokumentarac. Govorit
¢e, naime, o simfonijskom obliku (symphonic form), a “oblik”
u takvoj uporabi dvoznacan je — s jedne strane znaci isto
Sto i “vrsta” (“simfonijska vrsta”), ali s druge i “ustroj-
stvo”, “strukturu” (“simfonijsko ustrojstvo”), strukturu
koja izdvaja tu vrstu i omogucava njezino prepoznava-
nje. Da doista misli na ustrojstvo pokazuje viSekratna
njegova analiza identifikacijskih obiljezja “simfonijske
forme”, kao, primjerice, ova, pomalo ironi¢na: “Simfoni-
Cari su pronasli nacina da takve pojave obic¢ne stvarno-
sti izgrade u vrlo ugodne sekvence. Uporabom tempa i
ritma, globalnom integracijom pojedinih efekata, zaro-
bljuju oko i urezuju se u um...” (Grierson, 1932/1966:
151). Griersonov britanski filmaski i teorijski kolega, Paul
Rotha, bit ¢e u tom smjeru odredeniji, pa ¢e — poziva-
judi se na Griersona i mjestimicno koristei isti termin
“simfonijska forma” (symphonic form; Rotha, 1968/1935:
137) — onda kad govori o Ruttmannovu Berlinu govoriti
o “simfonijskoj metodi konstrukcije”,'” nalaze¢i da se ta
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“metoda konstrukcije” obilno koristi u brojnim filmovi-
ma i projektima.

Izmedu govora o vrsti i govora o “metodi konstrukcije”
prilicna je razlika, iako se to dvoje tezi stopiti, jer, kako
rekosmo, poetsku vrstu, prema vecini onih koji govore
0 njoj, izlucuje upravo osobita “metoda konstrukcije”,
koja odudara od narativne konstrukcije, ali i od obavi-
jesno-tumacilacke kakvu se nalazi u dokumentarnom i
obrazovno-znanstvenom filmu. No, status filmske vrste i
status “metode konstrukcije” — tipa izlaganja — kljucno je
razlicit. Ista metoda konstrukcije moze se javiti u prepo-
znatljivo razlicitim vrstama (iako samo neke dominantno
odreduje), pa se tako i dogodilo te se poetsko strukturi-
ranje tezilo pronalaziti ne samo u poetskim dokumentar-
cima i u eksperimentalnim filmovima (kao svojem “spe-
cijaliziranom” podrudju u kojem ono dominira), nego i u
razli¢itim igranim — dakle preteZzito narativnim — filmovi-
ma, poput, recimo, odrana, u Dovzenkovoj Zemlji koju su
odmah okarakterizirali kriticari iz razlicitih zemalja kao
izrazito poetsku, s time da je takva karakterizacija posta-
la osobito prosirena u odnosu na neke filmove i autore
modernistickog igranog filma.'8

Zbog ovoga, razumljivog, stapanja vrste i “metode kon-
strukcije” trebalo je dosta Cekati dok se “poetska me-
toda konstrukcije” uzela u teorijsko razmatranje kao
posebna tema, neovisno o tome u kojim se sve vrstama
filmova javlja, odnosno bez obzira na to kako se pomo-
¢u te metode konstrukcije izlucuje ova ili ona podvrsta
filma. To je ucinio Carl Plantinga koji je, usvajajudi Ge-

netteov narativisticki termin “glas” (naravno, u njegovu

18 Pasolini (1965), u jeku nastupa “autorskog filma” (“visokog moder-
nizma”), protegnuo je odrednicu “poetski film” na suvremene moder-
nisticke filmove, presutno racunajuci i na svoje filmove kao pripadne
tom “stilskom trendu”, time utjecuci na suvremeno probiranje “poetskih
filmova” iz ukupna korpusa svjetskih, uglavnom, igranih filmova (usp.
recimo probir filmova koji se moze naci na programu “Poetskog filma”
Sveucilista u Ohiu u SAD-u; http: //cscwww.cats.ohiou.edu/~cineaste/).
Danski teoreti¢ar Torben Grodal govori o opcenitoj lirskoj funkciji, lir-
skoj percepciji, odnosno o asocijativnoj liricnosti (associative lyricism)
koju pronalazi bilo kao dominantno nacelo konstrukcije u, recimo, ek-
sperimentalnim filmovima (npr. u Légerovu Mehanickom baletu, ili u
Bunuelovu Andaluzijskom psu) kao i - kao komponentu - u igranim
filmovima (poput Hitchcockove Vrtoglavice, Kubrickove 2001: Odiseje u
svemiru...) (Grodal, 1997).

19 Grodalova (1997) je karakterizacija liricnosti ambivalentna, jer, s
jedne strane liricnost drzi temeljnim prikazivackim (i kognitivnim) odno-
som prema stvarnosti, u kontrastu spram narativnog, a s druge strane
smatra da postoji posebna vrsta lirski opredijeljenih (lirski karakterizi-
ranih) filmova, tretirajuci asocijativnu liricnost kao poseban filmski Zanr.
Grodal to ¢ini u svojoj, teorijski vrlo iskonstruiranoj, tipologiji Zanrova
(sliéno iskonstruiranoj kao i Plantingina tipologija “glasova”).
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engleskom prijevodu), izlucio poetski glas (poetic voice), ali
ne toliko da odredi posebnu “kategoriju” (dakle vrstu)
filma, nego “kako bi privukao paznju nekim od glavnih
funkcija nefikcijskih filmova i tekstualnih sredstava koji-
ma filmovi obavljaju te funkcije” (Plantinga, 1997: 106).
Plantinga je, doduse, to ucinio u sklopu svoje tematske
koncentracije na dokumentarni film. Opcenitiji je pristup
poetskoj strukturi dao potom, u pomalo ambivalentnom
tretmanu, Grodal (1997) koji govori — poput ruskih for-
malista — o lirskoj funkciji, potom analizirajuci strukturno-
izlagacke znacajke po kojima se ta funkcija ostvaruje u
filmovima.'

Ako Plantingine “tekstualne strategije”, a Grodalove ka-
rakteristike lirske funkcije, prevedemo na nasu termino-
logiju kao izlagacke postupke, a “poetski glas” kao poetsko
izlaganje (ono koje ima posebnu funkcionalnu usmjere-
nost i koje za ostvarivanje te funkcionalne usmjerenosti
ima na raspolaganju posebne “metode konstrukcije”, po-
sebne “strategije”), mogli bismo cijeli problem “poetsko-
ga” u filmu svesti na razmatranje osobitih funkcionalnih i
strukturnih obiljezja poetskog izlaganja kao osobitog tipa
izlaganja .*°

Koja bi, dakle, bila obiljezja poetskog izlaganja — kako se
ona dadu izvesti iz povijesno raspolozivih razmatranja

“poezije” u filmu i “poetskog filma”?

Kad metaforicki prijenos prestaje biti
metaforicCkom primjenom
Dobro je, medutim, prije rascistiti status odrednice “po-

etski”. Naime, prijenos pojma poezije s knjizevnog na

20 Teoretiar koji je nesto prije od Plantinge, uz odrednicu “poetski
film,” rabio i odrednicu poetic discourse - poetsko izlaganje, prateci
upravo usredotocenje na “sizejne” postupke kao ono Sto karakterizira
poetski film - jest Williams (1994). Valja joS upozoriti da moja inter-
pretacija Plantingina “poetic voice” kao poetskog izlaganja nije nimalo
vjerna njegovu klasifikacijskom kontekstu. Plantinga, naime, “poetski
glas” ne dovodi u kontekst drugih tipova izlaganja - npr. narativnog -
nego u kontekst posebno ustanovljene “heuristicke tipologije” po kojoj
razlucuje razliite tipove “glasa” - tj. “autoriteta” kojim se film “glasa”.
On “poetski glas” razlikuje od “formalnog glasa” i “otvorenog glasa”
(formal voice, open voice). No, ako i moje tumacenje “poetskog glasa”
nije vjerno klasifikacijskom kontekstu, vjerujem da je legitimnom inter-
pretacijom onoga Sto Plantinga opisuje kad analizira unutarnje karak-
teristike “poetskog glasa”: on opisuje upravo izlagacke postupke koji
karakteriziraju “poetski glas”, osobite znacajke strukture koja karakte-
rizira “poetski glas”. Uz to ¢e, da dodam, i teoreticar dokumentaraca
Michael Renov govoriti o “uporabi poetskog jezika” te uzeti kako je rije¢
o “izlagackoj formi” (discoursive form; Renov, 2004: 22) kad je rije¢ o
dokumentaristickoj poeziji (documentary poetry) (Renov, 2004: 73). No,
Renov to Cini usput, bez izdvajanja poetskog izlaganja kao posebne teo-
rijske teme, kako to ¢ine Plantinga i Grodal.
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filmsko podrucdje oznacio sam kao metaforicki ¢in — jer
se tako tipicno karakterizira svaki prijenos naziva (odno-
sno pojma koji zastupa) s jednog, izvorno denotativnog,
podrucja na posve drugo, kljucno drugacije podrucje.
No, ako sam prijenos i drzimo polazno metaforickim,
mozemo li uporabu tog termina na novom podrudju i na-
dalje drzati metaforickom?

Pogledajmo komparativno, nesto opcenitiju, povijesnu si-
tuaciju filma. Film je bio posve nova pojava na kulturnom
obzoru. O toj pojavi se nekako moralo govoriti, imenova-
ti ju, imenovati sprave, postupke, dojmovne ucinke koje
se u njoj javljaju. Za to nisu postojali unaprijed priprav-
ljeni posebni termini. U takvoj se situaciji za novu pojavu
i za vazne njezine sastavnice tipicno skuju nove rijec¢i od
postoje¢ih morfema, a po nekoj znacenjskoj pribliznosti
karakteristikama pojave koju se imenuje (recimo uzelo
se grC. rijeci: kinema, kretanje; grafein, pisati, pa se od
toga skovalo naziv za nov izum koji obiljezava “zapisi-
vanje kretanja” — kinematograf).?' 1li se na novu pojavu
primijeni rije¢ koja je ve¢ u uporabi na drugom podrudju,
ali se po kriteriju djelomicne slicnosti dade primijeniti
na neke karakteristike nove pojave, pa se nju uzme da
oznacdi cijelu tu novu pojavu. Tako se, recimo, u nas (ali i
drugdje) engleska rijec film, kojom se obiljezava i opna i
premaz, iskoristila da bi se njome oznacilo ono $to danas
zovemo filmskom vrpcom (koja se sastoji od “opne” s ke-
mijskim “premazom”), a potom se to poopcilo na cijelu
sporazumijevateljsku pojavu koja se ostvaruje pomocu
“presvucene opne” — na ukupni film, odnosno na ono $to
se dotad oznacavalo kao “kinematograf™.

No, koliko god stanovita predmetna sli¢nost bila temelj
za metaforicki prijenos, kad se prenesene rijeci ustale u
novoj primjeni one znadu postati jednoznacni denota-
tivni naziv za novu pojavu (na tom posebnom podrudju),
gubedi svoju metaforicnost, a time i predodzbu da imaju
ikakvu vezu s podrudjem iz kojeg su uvezene.

S odrednicom “poetski film”, ili “poetsko izlaganje” do-
godilo se sli¢no, ali i s nekom razlikom. S jedne strane,
“poetski film” i “poetsko izlaganje” rabe se, kako smo to
vec rekli, izravno kao identifikacijski nazivi, kao denotativni

21 lako je u izmisljanju naziva za razli¢ite nove filmske naprave i njihove
perceptivne efekte bilo razlicitih kalkova: bioskop, taumatrop, kineto-
skop...

22 Pinker ovaj proces ovako odreduje: “Metafora se razvija u tehnicki
termin za apstraktni pojam koji subsumira podjednako ciljnu pojavu,
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termini kojim se imenuje posebna vrsta filmova ili pose-
ban tip izlaganja, jer ih nekako treba imenovati da bi se
o njima moglo raspravljati, na njih odredenije pomisljati.
Rabe se nemetaforicki. |1 tako drzim da valja koristiti ter-
min poetsko izlaganje.

No, s druge strane, odrednica “poetski” nije izgubila
svoju vezu s izvornim knjizevnim podru¢jem, odnosno
s kulturom u kojoj je atribuiranje “poeticnosti” uobica-
jeno i “Sirokopojasno”. Stovise, jedan od zadataka tog
termina jest da tu vezu odrzava zivom, da trajno upucuje
na Cinjenicu da i knjiZevno pjesnistvo i poetski filmovi
(kao i odredeni tipovi glazbe) pripadaju zajednickom
opéem pojmovnome polju — polju “poezije”. Zapravo,
pojam “poezije” u (kao i nesto rjede “lirike” — jer se ovu
stopilo, u modernom razdoblju, s poezijom u tipican
oblik “lirska poezija”; usp. Kravar, 1986) vec¢ je dugo u
zapadnoj kulturi u takvoj poopcenoj uporabi, odvojenoj
(“apstrahiranoj”) od njezine polazne vezanosti uz stihov-
ni govor (i pisanje), ali i nadalje primjenjivo i na njega.
Odavno se “poeticnim” ne obiljezava samo pjesma, nego
i raspolozenje, film, slika, glazba... Naravno, pri takvu
poopcavanju pojma, poopcuju se i neke pojmovne sa-
stavnice tog pojma (karakteristike na koje se misli), pa se
ostavlja otvorenim na koji se nacin te poopcene sastavni-
ce, poopcene karakteristike otjelotvoruju (“instanciraju”,
provode) u pojedinim konkretnim slucajevima primjene.
Ono $to “poeziju” €ini primjenjivom i na knjiZevna djela
(razlicita tipa) i na razliCite tipove filmova, nije njezina
vezanost uz “stih”, nego splet opcenitih karakteristika koje
se mogu pronaci u obje ove priopcajne vrste, a koje se,
naravno, s prilicnom razlikom realiziraju, konkretiziraju
u svakom slucaju (u svakom “mediju”).??

Koje su to poopcene karakteristike koje omogucuju da
se upoprijeko primjenjuje pojam poezije?

Korisno ¢e biti ovdje povudi razliku izmedu dvaju odred-
benih vidova. Slaven Juri¢, prenosedi distinkciju Stu-
tterheima, upozorava kako se poezija mozZe odrediti
supstancijalno i formalno. Reinterpretiramo li to, donekle
neobvezatno ali za nas korisnije: “supstancijalne” odred-

be bile bi one koje odreduju funkciju, odnosno supstanci-

kao i izvoriSnu pojavu” (Pinker, 2007: 258). “Ciljna pojava” je ona poja-
va na koju je prenijeta rijec-metafora, u nasem slucaju je ciljna pojava
za “poeziju” odreden tip filma, odnosno tip ustrojstva, izlaganja, dok je
“izvoriSna pojava” ona odakle je preuzeta rije¢, u slucaju poezije to je
knjizevna stihovna vrsta.
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EMAK - BAKIA

Cinepoeme

Tabla 2. Naslovnica i prvi kadar Man Rayeva filma Emak-Bakia (Francuska, 1926) - u naslovnici je film oznacen kao filmska poema

Jjalne odredbe jesu odredbe svrhe ili svrha poetskog djela,
dok bi “formalne” odredbe bile one koje govore o postup-
cima (“strategijama”) pomocu kojih se tipi¢no ostvaruju
dane tipicne svrhe, i koje, kad su ustaljene, indiciraju po-
etsku svrhu.

Sad, koliko god su oni koji su zazivali “filmsku poeziju”
ili oznacavali dane filmove kao “filmske poeme” cinili to
s podrazumijevanjem da se intuitivno naslucuje na $to se
misli, pa su podrazumijevali da se to i ne mora izrijekom
odrediti, ipak nisu mogli izbjeci da, ili usput ili sredi$nje,
izrijekom ne pokusaju odrediti koje su to svrhe i koji po-
stupci koji odlikuju oznacavanje filma “poetskim”, odno-
sno koje neko filmsko izlaganje ne ¢ine poetskim.
Zapravo, uza sve razlike, postoji prili¢cna ukupna jedno-

dusnost u odredbama.

Poetizacijski izlagacki postupci

Kao i u suvremenim — a i povijesnim — razmatranjima po-
ezije u teoriji knjizevnosti i u odnosu na film daleko se
viSe raspravlja o postupcima pomocu kojih se ostvaruje
poeticnost, nego o svrhama. No, otprva se podrazumijeva
da je rije¢ o postupcima s karakteristicnom svrhom, pa
se povezano javljaju.

Sad, Sto se tice kriterijski “poetskih” postupaka, iako po-
stoji prilicna varijacija u tome $to Ce se isticati kao bitno
i Sto e se uopce isticati, uzmemo li povijesno raspolozi-
va razmatranja zajedno, kao ukupni repertoar odredaba,

ocrtat Ce se izrazito konzistentan sklop karakteristika,
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na koji ¢e se vecina onih koji uzmu odredivati “poetic-
nost” nekog filma pozivati do danasnjeg dana.

a) Odstupanje od narativnog i deskriptivnog izlaganja.

Ono $to daje konzistentnost jest, s jedne strane, kon-
trast spram “nepoetskog” — uglavhom narativnog i opi-
snog — izlaganja, odnosno sustavno odstupanje od nekih
njegovih odredbenih karakteristika. lako taj kontrast nije
odmah teorijski razradivan, on je neminovno podrazu-
mijevan ¢im se o poeti¢nosti pocelo govoriti u vezi s
filmom. Osobito zato jer su ideju poetic¢nosti, liricnosti,
glazbenosti... analiticki nastojali razviti upravo avangar-
disti u polemici s dominantnim filmskim obrascima, oso-
bito, naravno, s narativnim, ali i s vladaju¢im dokumenta-

” o«

ristickim, pa su i prve identifikacije “prozne”, “narativne”
strane filmovanja dane upravo u njihovim tekstovima.

Primjerice, Germaine Dulac je ocrtavala narativni pristup
“Amerikanaca” kao onaj u kojem se konstruira “fabula i
zaplet” (Dulac, 1927: 292), u kojem se poStuje “utvrdenu
krivulju literarne fabule” (Dulac, 1927: 294), tj. u kojem se
slijedi “logika u izlaganju cinjenica” (Dulac, 1927: 292),
gdje dominira “pazljivo promatranje licnosti i njihovih
gestova” (Dulac, 1927: 293), odnosno “kinegrafski reali-
zam” (ibid.). Po njoj sve to indicira “necisti film”, tj. film
koji tezi literaturi i kazaliStu — Sto je stara polemicka ka-
rakteristika esteticarskih boraca za poimanje filma kao
“umjetnosti”: “VjeSto napisan scenarij, blistava glumacka
ostvarenja, raskosni dekori slijepo su vukli film u lite-

rarne, dramaturske i scenografske koncepcije.” (ibid.).
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Sklovski, s manjom vrijednosnom pristrano$cu, tvrdit ¢e:
“Prozno djelo se, u svojoj konstrukciji zapleta i svojoj
semantickoj kompoziciji, temelji nacelno na kombinaciji
svakodnevnih situacija...” (Sklovski, 1927: 177), tumace-
¢i tako upravo dominantne narativne filmove. Po svom
obicaju, Arnheim je 1933. mnogo precizniji, barem kad
govori o montaznoj strukturi s poetskim ciljem:

Ponekad su, takoder, kadrovi povezani montazom Ccije
veze nisu realisticne nego pojmovne ili poetske. {(...)
Jjedna od njenih razlikovnih crta leZi u tome da kadrovi
Sto slijede jedan iza drugog nemaju prostorno-vremen-
sku povezanost nego tek sadrzajnu. (...) Umjetnikov je
posao da filmsku gradu predoci tako da joj gledatelji
pristupaju s ispravnim stavom: ne smiju tragati za pro-
storno-vremenskim vezama.

(Arnheim, 1957: 89-91)

U ovom izuzimanju poetskog strukturiranja od, nadasve,
narativnog, ali i informacijski dokumentarnog, tesko je
bilo izbjeci da se ovu opreku ne obiljezi jedinstvenom,
a poznatom, terminoloSkom oprekom. Prirodno se na-
metnulo da se, uz uvoz odrednice poezija iz knjiZzevno-
sti i knjizevne teorije, uveze i poeziji tipicno oprekovni
pojam proze. To je ucinio Viktor Sklovski u spomenutom
kratkom ¢lanku “Poezija i proza u filmu”, prilogu u zbor-
niku Poetika filma, koja je izasla u Moskvi 1927. pod ured-
nistvom Borisa M. Ejhenbauma.? Tamo je Sklovski, nakon
analize razlike proze i poezije u knjizevnosti, analizirao
i primjerke filmova koji se mogu drzati poetskim u kon-
trastu spram proznih filmova, utvrdujudi prozu i poeziju
temeljnim “Zanrovskim”, vrstovnim izborom: “Ponavljam
jo$ jednom — u filmu postoji podjednako proza i poezi-
jaito je temeljna podjela izmedu Zanrova...” (Sklovski,
1927. u Taylor, Christie, ur., 1994: 178). Sklovski je, reci-
mo, Vertovljev film Sesta strana svijeta (LLlecmas uacmo
mupa, 1926), smatrao izrazito poetskim, Pudovkinovu
Mati (Mams, 1926), drzao dijelom proznim, dijelom po-

23 U tom su zborniku priloge imali, osim Sklovskog, i Jurij Tinjanov, Boris
Ejhenbaum, Kiril Sutko, Boris Kazanskij, Adrijan Pjotrovski, Andrej Mo-
skvin i Evgenij Mihajlov (usp. za prijevode teksta Tinjanova i Ejhenbauma
iz tog zbornika u Filmskim sveskama 3/1971; Beograd: Institut za film).

24 Pod “periodom” podrazumijeva se razabirljiva (izlu€iva) faza/dio

medu drugim istotipskim fazama, a u sklopu nekog Sireg kretanja ili/i
prostornog protezanja.
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etskim, a Cisto proznom drZao je Chaplinovu melodramu
Parizanka (Woman of Paris, 1923). OcCito su mu svi ti filmo-
vi — vrijedni filmovi, tek razlicita tipskog opredjeljenja. U
nas je tu opreku postulirao Tagatz 1935. pitajudi se: “da
li je kod filma moguca “prava pesma”, kao $to je mogu-
¢a prava proza?”, ukazujudi kako je film Walta Disneyja
Silly Symphonies (Luckaste simfonije, 1929) “...sadrzajno i
ritmicki na visini pesnistva” (Tagatz, 1935: 37).

No, vazno je, dakako bilo pitanje Arnheimovih “razlikov-
nih crta”, dakle onih karakteristika filmske strukture koje
gledatelja upucuju na to da “ne trazi prostorno-vremen-
ske veze” (kakvo karakterizira naraciju), pa ni “informa-
cijsko” nadovezivanje (u “opisnu pristupu”, koji napada
Ejzenstejn, podjednako kao karakteristiku tradicionalne
naracije, ali i dokumentaristickog predocavanja).

b) Ritam, ritmizacija filmskog izlaganja.

Najcesca, gotovo obvezatno spominjana, razlikovna oso-
bina poezije bila je — ritam, i upravo je taj vid onaj koji
povezuje i poetsku i glazbenu karakterizaciju filmskog
izlaganja koje ovdje nazivamo poetskim. Naime, gdje god
se moze osjetiti pravilna smjena prepoznatljivih “perio-
da”?* moZze se govoriti o ritmu. Utoliko se ritam moze
ustanovljavati ne samo u periodskim smjenama glasovne
zvukovnosti u sklopu knjizevnog, verbalnog, pjesnistva
i verbalno temeljenog pjevanja, nego, naravno, i opce-
nito u glazbenoj (instrumentalnoj) zvukovnosti (odakle
vizualno-zvuc¢nih “perioda” u filmu, ili pak vizualnih “pe-
rioda” u slikarstvu i arhitekturi, odnosno opcenito u zi-
votnim krajolicima... Dakle, vazan izvor “poetskih poten-
cijala” filma nalazio se u ritmu, pa se je on drzao i jednim
od kljucnih obiljezja poetskog filma i poetske konstruk-
cije filma (a to spominju skoro svi koji dodiruju tipove
filmova koje drzimo “poetskim”; recimo odrana Dulac,
1927: 293; Epstein, 1946: 325-326; Rotha, 1935/1968:
134-136; odnosno gotovo svi spomenuti i nespomenuti
avangardisti u svojim tekstovima i naslovima filmova, pa

tako i nasi teoreticari u suglasju sa svjetskim).?

25 Tako Hergesic izricito tvrdi: “Ritam je dusa filma” (Hergesi¢, 1929:
26). A Tagatz, koji ritam izricito povezuje s “pjesmom” ovako kazuje:
“Ali se filmska pesma daje ostvariti i po ¢isto formalnim znacima, kao
ritam i rima, koji ni inace nisu obavezni. Ritam se u filmu postizava odre-
divanjem duzina povezanih scena.” (Tagatz, 1935: 37). Noviju osobitu
paznju ritmu u nas posvetili su Belan, 1979: 152-167; Peterli¢, 2000:
219-222).
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Okrenemo li se nasem polaznom filmskom primjeru,
Samecovim Termitima, nema dvojbe da je glavni nosilac
toga filma upravo ritam mrlja, njihove smjene, ono Sto
sam nazvao “igrom” mrlja, s time da taj vizualni ritam
podrzava i popratna glazba (“konkretna glazba” — razli-
Cito lupkanje).

¢) Fragmentarizacija, dekontekstualizacija.

lako se “ritmizacija” drzala vaznom kriterijskom odred-
bom filmske “poetizacije”, njezinom klju¢nom karak-
teristikom, mnogi su uvidjeli da je ipak pri poetizaciji
potrebno odrediti osobitu varijantu ritmizacije. Naime,
ritam kao faktor upravljanja gledateljevom paznjom?®
za mnoge Ce analizatore funkcioniranja narativnog filma
biti vazan faktor: bit ¢e im vazno istaknuti kako se i u
narativnome izlaganju mora voditi racuna o ritmu, jer se
time vodi racuna o dinamici gledateljeve paznje za pri-
zorna odvijanja.

Sad, ocito bi temelj ritmizacije koja ¢e se dozivljavati
izrazitije “poetskom” morao biti drugaciji od one u nara-
tivnom filmu — nije se mogao svoditi samo na ritmi¢nost
prizornih zbivanja i ritam promatrackog pracenja zbiva-
nja. To je morao biti — u odnosu na “prirodne” ritmove
zbivanja i promatranja — osobito stiliziran ritam. Da bi
se postigla stilizacija potrebna za takav ritam, upozorilo
se na vaznost postupka — fragmentarizacije. Kadrove je
trebalo nekako iskljuciti iz prirodnog (kauzalnog, pro-
stornog) prizornog konteksta, “izolirati” od njega — de-
kontekstualizirati ga, kako bi se gledatelja usredotocilo
na autonomnost njihova sadrzaja, odnosno na slikovnu i
ritmicku karakteristiku kadra. Zato Epstein tako uporno
upozorava na izolirajucu funkciju krupnog plana — jer on
“omeduje i usmjerava paznju”, on je “pojacivac”, njime se
za usredotocCeno opazanje “vadi” detalj, njega se upravo
dekontekstualizira, depersonalizira (kad su u pitanju de-
talji ljudi): “Nece vise biti glumaca, nego do detalja zivih
ljudi” (Epstein, 1921: 254). Léger je osobito usredotocen
na taj vid stvaranja, na razbijanje tematske jedinstveno-
sti filmskog prikazivanja, izolaciji pojedinih “predmeta”
(odnosno kadrova), tj. fragmentiranje prizora, pojedinih
predmeta, i uopce znacenjskih cjelina, te nizanje tako

dekontekstualiziranih, fragmentiranih kadrova:

26 Usp. “Ritam je dusa filma. Film, gdje se prizori tako izmjenjuju i na-
dopunjuju da nasa paznja, nasa imaginacija i osjec¢ajnost ni caskom ne
zadrijema, gdje nema praznina, gdje se nijedan prizor ne dulji ni otezava
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Sve napore na podrucju spektakla ili filma valja usre-
dotociti na isticanje vrijednosti predmeta — cak i na-
ustrb teme i svakog drugog takozvanog fotografskog

elementa tumacenja, ma Sto to moglo biti.

Svi sadasnji filmovi su romanticni, literarni, povijesni,

ekspresionisticki, i tako dalje.

Zaboravimo sve ovo i razmotrimo, molim vas:
Iulu — stolicu — ruku — oko — pisacu masinu — Sesir —

stopalo, i tako dalje, i tako dalje.

Razmotrimo ove stvari s obzirom na to Sto mogu pri-
donijeti ekranu bas takve kakve su — izdvojene — kad
se njihova vrijednost poveca svim poznatim sredstvima.

[..]

Postupak koji naglasavamo sastoji se u izdvajanju
predmeta ili fragmenta predmeta i u njegovom prikazi-
vanju na ekranu krupnim planovima najvecih mogucih

razmjera. [...]

Znalo se, naravno, da su ti predmeti korisni — oni su
vidani, ali nisu gledani. Na ekranu se mogu gledati —
mogu se otkriti — i ispostavlja se da, kad su kako valja
prikazani, posjeduju plasticnu i dramaticnu ljepotu.
(Léger, 1933: 286)

Jedan smisao naglasavanja fragmentarizacije jest u ovom
usredotocivanju “dekontekstualizirane” pazZnje na auto-
nomne znacajke kadra, odnosno svega §to se vidi u ka-
dru, kako se razabire i po navodima iz tekstova HergesSica
i Légera. No, drugi je smisao u podrazumijevanu unose-
nju montaznog diskontinuiteta u filmsko izlaganje. Ejzen-
Stejn upravo uvodenje jakog “stupnja nepodudarnosti”,
“sukoba” medu kadrovima smatra temeljem “autentic-
nog ritma” (Ejzenstejn, 1929/1964: 78). Kako promatra-
nje sadrzaja kadra nije viSe uvjetovano nekom prizorno
usredotoCenom paznjom, nije niti tom paznjom uvjeto-

vano trajanje kadra — tj. nije uvjetovano potrebom da vi-

- takav film ima dobar ritam.” (Hergesi¢, 1929/1993: 26). Peterli¢ ce
sliéno tvrditi u svojim Osnovama teorije filma (2000: 221).
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dimo pratilacki funkcionalne podatke, tj. da razaberemo
njihovu prizornu “korisnost”. Naprotiv, duljinu kadrova,
odnosno promatranja onoga $to nude, sada se odreduje,
izmedu ostalog, i potrebama ritmiziranja. Nacelni izbor
ritma onaj je koji ¢e diktirati periodsku duljinu kadrova
i frekvencije njihove smjene. Ne vezuje se ritam uz ri-
tmicnost prizora i njihova promatranja, nego se prizori
biraju i njihovo promatranje tempira kako bi se ostvario
planirani, unaprijed izabrani ritam. Tu se pokazuje rele-
vantnim pozivanje na glazbu: glazbeni ritmovi s njihovim
tradicijskim vrijednostima (i emotivnim, izmedu ostalih)
uzimaju se kao oni prema kojima ce se birati unutarka-
drovna dinamika (dinamika onog sto se vidi i kako se vidi
unutar kadra), odredivati trajanje kadra, te uspostavljati
medukadrovna, tj. montazna, ritmizacija smjene kadrova.
Avangardni filmovi kao i poetski dokumentarci ve¢ se u
nijemom filmu strukturiraju s glazbeno-ritmickim obras-
cima na umu, prikazuju i planiraju uz prikladno kompo-
niranu ili izvodenu glazbu, a kad je uveden zvuk, onda
se i montira (i animira, odnosno bira prizorne ritmove
unutar kadra) prema ritmu izabrane glazbe.

No dok je “fragmentarizacija” u poetskom dokumen-
tarcu tipi¢no fragmentarizacija nekog pretpostavljeno
zajednickog prizora ili vezanog kompleksa prizora (bira-
ju se, na “akronoloski” nacin, razliciti segmenti prizora,
tako da se pritom ne da razabrati niti njihovo prizorno-
prostorno niti vremensko nadovezivanje), u eksperimen-
talnom filmu lezeovskog tipa, fragmentarizacija podra-
zumijeva nizanje fragmenata heterogene prirode, bilo da
su heterogena artefaktualna statusa (snimljeni zivi pri-
zori, slikarski kolazi, animirana likovnost...) ili su pak
posrijedi heterogeni, medusobno tipski razliciti prizori,
ili sastojci prizora. I ova “heterogenizacija” sredstvo je
usredotocivanja na autonomne, prizornim kontekstom
neuvjetovane vrijednosti svakog fragmenta.

Dakle, dvojak je ucinak fragmentarizacije. S jedne stra-
ne ona pridonosi uspostavi i razradi razlicitih ritmickih
obrazaca s razlicitim afektivnim implikacijama, a s druge
strane usredotocava na autonomne vrijednosti svakog

pojedinog kadra.

27 Vjerojatno bi se moglo i termin “geometrizacije postupaka” koji Sklovski
rabi kako bi razlucio “Cisto kompozicijske” poetske postupke od prozno-se-
mantickih, protumaciti kao stilizacijska sredstva. Doduse, on to primjenjuje
nadasve na strukturu izlaganja: indikacija “geometrizacije postupaka” u Pu-
dovkinovu filmu Mati nalazi u “ponavljanju slika” i “naglasenim paralelizmi-
ma”, u “postupnoj zamjeni svakodnevnih situacija Cisto formalnim elemen-

tima”, postignutoj nadasve montazom, ali ova se “geometrizacija”, odnosno
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lako se u Termitima nije lako usredotociti na “autonomne
vrijednosti” pojedinog kadra, jer je kadar izjednacen s
pojedinom sli¢icom (jednim stati¢nim fotogramom) — ite-
kako je oCigledna fragmentarizacija — bududi da je svaka
kompozicija, sastav mrlja, pojedine sli¢ice posve razlicita
od susjednih — nema medu njima nikakve prizorne po-
vezanosti.

d) Stilizacije.

No da i unutarnje vrijednosti “autonomnog” kadra nisu
posve zadane niti fragmentarizacijom kadrova niti njiho-

vom ritmizacijom kadra upozorava Dulac:

Kinetografski pokret, vizualni ritam slican muzickom
ritmu, koji opéem kretanju daje smisao i snagu, vri-
Jjednosti analogne vrijednostima harmonicnih traja-
nja, morali su biti dopunjeni, da tako kaZem, zvucno-
Scu osjecanja sadrzanog u samoj slici

(Dulac, 1927: 295).

Ako stilizacijom nazovemo svaki formativni otklon od uo-
bicajenog izgleda (uhodana prikazivanja; usp. Turkovi,
2008) upravo se stilizacijama i prizora i predocavanja
prizora i same vizualne prirode kadra postizu potrebne
vrijednosti za pobudivanje trazZena “osjecanja” i “osjet-
ljivosti”.?
Léger, recimo, upozorava kako je funkcija fragmentari-
zacije u tome da se usredotoci na “plasticne mogucnosti
Sto se kriju u uvelicanom fragmentu”, koje se kriju “u fra-
gmentu, specijaliziranom, sagledanom i proucenom sa
svih tocaka promatranja, u pokretu i mirovanju” (Léger,
1933: 287). Dakle, i sam sadrzaj kadra, ono §to kadar do-
nosi, treba podvrgnuti dodatnim stilizacijskim obradama
(ili osobito vizualno selektivhom izboru).

a. I pojave unutar kadra (a ne samo slijed kadrova)

treba dodatno, umjetno, ritmizirati:

Razliciti stupnjevi pokretljivosti moraju se regulirati ri-

tmovima, koji su kontrolirani razlicitim brzinama pro-

Jekcije — satni mehanizam — tempo projekcije se mora

matematicki proracunati. (Léger, 1933: 287)

“zamjena cCisto formalnih elemenata” odvija i na razini kadra: “Ambigvitet
poetske slike i njezina karakteristicno nejasna aura, zajedno sa njezinom
sposobnoscu da simultano generira znacenja razlicitim metodama, posti-
gnuta je brzom promjenom kadrova koja nikad ne uspijeva postati stvarna.
Samo sredstvo kojim se zakljucuje film - dvostruka ekspozicija snimana
pod kutom [...] iskoriStava prije formalne nego semanticke crte: rijec je o
poetskom postupku.” (Sklovski, 1927/1994a: 177)
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b. Osobito je vazna razrada svjetlosti i sjene unutar
kadra kojom se moze postizati i posve apstrakcij-
ski ucinak:

Pitanje svjetlosti i sjenke dobiva prvorazrednu vaz-
nost”. “Syjetlost je sve. Ona potpuno preobraZava
predmet. On postaje samostalna licnost. Uzmite alumi-
nijsku tavu. Pustite mlazeve svjetlosti da iz svih kutova
igraju po njoj — prozimajuci je i preobrazavajuci. |...)
Gledatelji cak uopce i ne moraju znati da je taj vilinski
efekt svjetlosti u mnogim njegovim vidovima, koji ih
toliko ocarava, samo aluminijska tava. |...] “Providan
predmet moZe ostati nepomican, a svjetlost ce mu dati
pokret.” [...] “Svjetlost oZivljava i najmrtviji predmet i
daje mu filmsku vrijednost. (Léger, 1933: 287)
Prema Dulac, u “bljesku umjetnog osvjetljenja i
dubine sjenki” ostvarivat ce se “zvuc¢nost osjecaja”
(Dulac, 1927/1978: 295).

Hergesic¢ c¢e upravo svjetlo smatrati kljucnim izvo-
rom “atmosfere”:

Vazne su pri snimanju i promjene u rasvjeti, fotograf-
ske nijanse, misticni Abténung, kojim se odlikuju neki
njemacki a jos vise svedski filmovi. Zgodnim izvorom
osvjetljenja stvara se atmosfera, koja je tako vazan
faktor u mnogim psiholoskim filmovima. (Hergesic,
1929/1993: 28)

c. U vezi i sa svjetlo$cu, ali i ne samo s njome, bit
¢e vazni formalno kompozicijski, graficki odnosi
u kadru: “sklad i nesklad linija”; razlicite opticke
intervencije koje transformiraju na nadziran na-
¢in strukturu onoga $to kadar nudi (avangardisti
su tu bili osobito inventivni u koriStenju kaleido-
skopske slike, dvostrukih i viSestrukih ekspozicija,
anamorfne slike, slike u negativu, “rayograma”...);
osobita “formalna”, graficko-kompozicijska priro-
da predmeta u prizoru — “arhitektonske propor-
cije dekora” (tj. uocavanje grafickih regularnosti i
vizurnih “kompozicija” u zatecenim ambijentima:
Dulac 1972/1978: 295); osobite vizure kojim se na-

28 Uz ve¢ naveden ulomak iz “Poezije i proze u filmu” u prethodnoj biljesci,
u ranijem tekstu posveéenom upravo “Semantici filma”, Sklovski, govoreéi o
Vertovljevim dokumentarcima Kino-oko, naglaSava otklon od “semantike”,
tj. prizornog znacenja, kao karakteristiku, ovdje, “matematizacije” postupa-
ka: “Sirova grada Kino-oka je kadar koji se nimalo ne obazire na semanti-
ku filma, te se snimljeni predmeti ¢ine posve nevezani jedni uz druge [...]
U okvirima kadra predmeti su osiromaseni jer ne postoji nikakav tenden-
ciozni (u umjetniékom smislu te rijeci) stav prema predmetima.” (Sklovski,
1925/1994: 133). Ponovno ce utvrditi slicno govoreci o Pudovkinovu Kraju
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glasava graficka strana prizora (jaki donji i gornji
rakursi, Sklovski, 1927/1994a: 177) itd.

Zapravo, daje se prednost svim potezima koji naglasava-
ju dvodimenzionalnu graficku strukturu kadra a na racun
usredotoCenja na znacenje prizora i prizorne situacije,
tj. na racun “semantike kadra” (§klovski, 1925/1994: 133;
Sklovski, 1927/1994b: 177).28 Ovakve stilizacijske obrade
kadrova i njihove smjene:

...prikazuju svoje predmete kao estetske objekte ili
dogadaje, naglasavajuci ne toliko prijenos cinjenicnih
obavijesti koliko senzualne i formalne osobine svojih
predmeta... (Plantinga, 1997: 173)

Gotovo se sve ove stavke stilizacijskog pristupa dadu
ustanoviti u Termitima. lako je teSko govoriti o unutar-
njoj ritmizaciji sastavnih kadrova-slicica, jer su ovi sta-
ti¢ni, ali temeljni dojam nije dojam stati¢nosti nego ri-
tmicke “igre” mrlja unutar izreza kadra. PovrSina kadra
je izrazito ritmizirana. Potom, ta je igra izrazito svjetlo-
sno-graficka, jer to je jedino §to nam je na raspolaganju,
izrazito je “dvodimenzionalna” — a kako nema nikakve
“semantike” po mjeri standardne “prizorne semantike”,
moze se proglasiti “Cisto formalnom”, “asemantickom” —
“apstraktnom”. Ta i rijec je o tako prepoznatoj podvrsti
eksperimentalnog filma: apstraktnom filmu.

f) Asocijativnost - objedinjavajuci pojam.

lako smo nastojali vidjeti vezu izmedu prethodno nave-
denih postupaka i njihova doZivljajna djelovanja, funk-
cije — tj. da se poetski ritam drZi afektivino djelotvornim,
da je njegova razrada omogucena fragmentarizacijom, a
i sama fragmentarizacija (dekontekstualizacija) a i druge
stilizacije postaju ne samo ¢imbenici ritma, nego i same
pridonose osjecajnoj, emotivnoj djelotvornosti izlaganja
— ipak je od rana istaknut pojam kojim se sve ove po-
stupke tezi funkcijsko-operativho objediniti. Rije¢ je o
pojmu asocijativnosti (asocijativne montaze, asocijativnog

izlaganja, asocijativne forme...).?°

St. Peterburga: “Zbog odsutnosti strukture zapleta u Pudovkinovu filmu mo-
Zemo razlikovati montazne probleme, probleme poetskog filma i probleme
sazimanja kadra. U ovom kontekstu pod poezijom mislim podrucje krea-
tivnosti u kojem semanticke konstante imaju tendenciju da postaju Cisto
kompozicijske.” (Sklovski, 1927/1994b: 180)

29 Usp. viSe o korijenima “uvoza” pojma asocijativnosti u filmsko podrucje
u Turkovié, 2006.
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Ejzenstejn je, nedvojbeno, najzasluzniji za uvodenje poj-
ma asocijativne montaze kao standardnog pojma za karak-
terizaciju strukturne osobitosti poetskog izlaganja, od-
nosno osobitih “nefabularnih” ucinaka (usp. Ejzenstejn,
1929/1964: 85).

No, pojam je asocijativnosti bio i prije u optjecaju. To-
kin, recimo, s odobravanjem navodi francuskog “pesni-
ka i autora i jednog od najboljih francuskih bioskopskih
komada” E. Flega i njegovo upudivanje na “asocijaciju
slika” kao onu kojom se “pisu pjesme”, odnosno ostvaru-
je pjesnicki cilj, jer “na$ unutarnji govor nije govor redi,
nego asocijacija slika” (Tokin, 1920/1993: 22). Hergesic¢
¢e ustvrditi slicno (iako to, doduSe, smatra opéom oso-
binom filma, ali onom koja filmu otvara “umjetnicke”, a

time, po njemu, i “poetske” potencijale):

Asocijacija slika u nasoj svijesti redovno je alogicna,
iracionalna. PredodZbe koje naviru u nasu svijest dola-
ze takoreci iz tame. Dugo se vrzu oko vrata koja vode
u svijetlu zonu, svijest, da ih opet za koji ¢as proguta
mrak. [ kao u kinematografu u ovom se opcem struja-
nju istice sad ova sad ona osoba, ovaj ili onaj detalj,
koji zapazamo jace, tako da je sve ostalo potisnuto u
pozadinu.

Raspolaze i koja druga umjetnost takvim sredstvima
da bi izrazila neiscrpivo bogatstvo i nedogledano Sare-

nilo zbivanja (Hergesi¢, 1929: 25)

Povezivanje asocijativnosti s poezijom, lirikom u filmu —
odnosno sa svim “nenarativnim” konstrukcijama — posta-
lo je standardnim u filmskoj teoriji (usp. novije: Bordwell,
Thompson, 2008; Gili¢, 2005; Peterli¢, 2000).

Medutim, pojam asocijativnosti — kako se rabi u govoru
o filmskom izlaganju, o filmskim strukturama — dvojak
je. Doduse ta se dvojakost uglavnom ne razlucuje, jer su
oba znacenja uzrocno-posljedicno povezana, ali je treba
razlikovati.

a) Asocijacija kao veza medu heterogenim kadrovima.

Jedan znacenjski “krak” pojma asocijativnosti odnosi se
na montaznu vezu izmedu heterogenih (fragmentiranih

i dekontekstualiziranih) kadrova. Ta veza viSe nije pri-

30 Za pojam “kohezije” i “koherencije” usp. Turkovi¢, 2000: 265-279. Ukrat-
ko, pojam “kohezije” se odnosi na stupanj i tip veza (kriterij veze) na samom
montaznom prijelazu, ili nizu montaznih prijelaza, a pojam “koherencije”
na stupanj i tip objedinjenosti skupine kadrova u doZivljenu (i percipiranu)
cjelinu, u sklop.
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zorna — “dogadajna”, fabulativna, semanticka (uzroc¢no
posljedicna, prostorno i vremenski nadovezujuca)... pa
mora dobiti i posebno ime — asocijacija — i svoje posebno
objasnjenje o kakvim je to vezama rijec.

Kljucan problem koji uvodi povezivanje heterogenih ka-
drova jest problem koherencije: kako osigurati dojam cje-
lovitosti, jedinstvene organiziranosti filmskog izlaganja
pod uvjetima prizorne, a Cesto i slikovno-tvarne disocira-
nosti kadrova (npr. umeci tekstova u film, fotografija, dru-
gacije obiljezene filmske vrpce...). Koji su to kriteriji aso-
cijacijskog povezivanja kadrova (za razliku od narativnog i
opisnog — prizornog povezivanja), tj. koji je to kohezijski
¢imbenik pomocu kojih se moze ostvariti koherencija ve-
¢ih dijelova filma, odnosno podrazumijevana cjelovitost
filmskog djela?3®

Jedan jak i odmah istican kohezijski, odnosno koheren-
cijski ¢imbenik ve¢ je obraden — ritam. Ritam postaje
jedno od sredstava provlacnog — nadsegmentalnog — po-
vezivanja kadrova, davanja koherencije (“integralne kine-
grafije”) heterogenim sastojcima: “Zamislimo sada vise
formi u pokretu koje ¢e umjetnik sjediniti kroz razlicite
ritmove u istoj slici i koje ¢e povezati u niz slikovnih pre-
dodzbi, i evo nas pred zacetkom integralne kinegrafije.”
(Dulac, 1927/1978: 296-297)3

No, postoje i posebni kohezijski cimbenici koji mogu su-
djelovati u izgradnji ritma, ali i ne moraju, a u temelju
su postulirane asocijativnosti. Dva su osobito isticana, i
jos se i danas isticu: nacelo kontrasta i analogije, razlike i
slicnosti (usp. npr. Gili¢, 2005: 57), uglavhom temeljeno
na Ejzenstejnovim podrobnim i viSekratnim analizama.
EjzensStejn je u svojim polaznim razmatranjima osobita
tipa montaze (koji se potom stao imenovati kao “asocija-
tivha montaza”) sustavno naglasavao ideju “sukoba” (tj.
kontrasta, velikih razlika), prvo onog izmedu kadrova, ali
i onog unutar kadra (kao stilizacijski postupak za kon-

strukciju samoga kadra):

Kao primjere tipova sukoba unutar forme (podjednako
karakteristicne za sukob u kadru i sukob sudarenih ka-

drova, tj. montazu) mozZemo navesti:

31 Vise je potom tumaca uzimalo ritam kao koherencijski, a “asocijativni”
¢imbenik. Peterli¢, recimo, izrijekom upozorava na ritam kao ¢imbenik ko-
herencije filma: “Prije svega, neki jedinstveni ritam u kracem filmu znade
biti i osnovna kohezijska sila Sto omogucuje doZivljaj Evrste povezanosti dije-
lova u cjelinu...” (Peterli¢, 2000: 221)
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1. Graficki sukob

2. Sukob planova

3. Sukob volumena

4. Prostorni sukob

5. Sukob svjetlosnih vrijednosti

6. Sukob tempa, i tako dalje.

Napomena: Ovo je lista glavnih ¢imbenika, domi-
nanti. Samo se po sebi razumije da se one, uglav-
nom, javljaju u sklopovima.

(Ejzenstejn, 1929/1964: 82)

Medutim, isti vidovi koji mogu posluziti za kontrastira-
nje dvaju kadrova (“proizvodnju sukoba”), mogu poslu-
ziti — ukoliko se odrzavaju od kadra do kadra — i kao
provlacno vezivo izmedu raznovrsnih (prizorno hetero-
genih) kadrova, kao temelj za montazu po slicnosti, po
analogiji. Tako Ejzenstejn, kad govori o “tonalnoj mon-
tazi” u Potemkinu upozorava na podudarne popratne vri-
Jjednosti kadrova §to vezuju u jedinstven sklop kadrove

razlicita prizorna sadrzaja,

Ta sekundarna dominanta izrazena je u jasno vidljivim
kretanjima koja se mijenjaju: u nemiru vode, u lakom
ljuljanju usidrenih brodova i plutaca, u pari koja se la-
gano diZe, u blagom spustanju galebova na povrsinu
vode.

Strogo govoredi, i ovo su elementi tonalnog reda. Ta su
kretanja prije u skladu s tonalnim nego s prostorno-ri-
tmickim karakteristikama. Ovo su prostorno nemjerlji-
ve promjene kombinirane prema emocionalnom zvuku.
Ali glavni pokazatelj za objedinjavanje dijelova bio je
njihov osnovni element — opticke vibracije svjetlosti (ra-
zIiciti stupnjevi “neostrine” i “osvijetljenosti”, a orga-
niziranje tih vibracija otkriva potpunu podudarnost s
molskom harmonijom u muzici.

(Ejzenstejn, 1929/1964: 117).

Ono $to je u oba slucaja — i njegovanja montaznog kon-

32 U prijevodu Pudovkinova teksta “Filmski scenarij” kod Stojanovica
(1978: 171) dio u kojem on govori upravo o nacelima asocijativne montaze
nosi naslov: “Montaza kao orude dojma: montaza koja usporeduje” (Stoja-
novi¢, 1978: 171), dok u engleskom izdanju to poglavlje glasi: “Editing as an
Instrument of Impression. Relational Editing” (MontaZa kao instrument doj-
ma: relacijska montaza). U nas je Peterli¢ izricito naveo usporedivanje kao
“osnovni princip” asocijativne montaze: “Nedvojbeno je najéeséi i osnovni
princip tog tipa montaze u navodenju gledatelja na usporedivanje sadrzaja
grade prikazane u montiranim kadrovima.” (Peterli¢, 2000: 159)
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trasta i povlacenja analogija — posrijedi jest nacelo kom-
paracije, poredbe (Ejzenstejn, 1929/1964: 80; Ejzenstejn,
1949: 52), kao postupak kojim se navodi na uzajamno
usporedivanje susjednih kadrova, odnosno danog niza
kadrova i ustanovljavanje kriterija po kojima se ti kadrovi
povezuju. Tipovi asocijativnog vezivanja prema Pudovki-
nu®? jesu: kontrast, paralelizam (naizmjeni¢ni kontrast),
poredba/simbolizam, istodobnost i lajtmotiv (ponav-
ljanje teme) (Pudovkin, 1926/1978: 171-172; Pudovkin,
1929/1970: 75-78).33

Upravo se ovakav pristup asocijativnosti kao uspostav-
ljanja sustavne komparacije dade izvrsno primijeniti na
Termite. Prvo, iako bilo koja dva kadra koja su (o€ito na-
mjerno) postavljena jedan uz drugi u nizu, tjerat ¢e da
tragamo za nekakvom povezanoscu. Ali, da bismo bili si-
gurni da nas se navodi bas na komparaciju (a ne, recimo,
na traganje za prostornim ili dogadajnim vezama) po-
trebno je jasno osigurati uvjete za usporedivanje. Najjaci
uvjet za usporedivanje jest uspostavljanje temelja uspore-
divanja, tj. neke zajednicke konstante izmedu uzastopnih
kadrova. Recimo, u Termitima kao temelj komparacije slu-
Ze tipske konstante: bijela pozadina, sustavno javljanje
nepravilnih crnih i sivih mrlja, konstantan dinamizam
mrlja, konzistentnost zvucne podloge (lupkanja — vari-
janta “konkretne glazbe”). Time se dobiva konzistentan
“okvir” unutar kojega jedino $to moZemo jest uocavati
“kontraste”, odnosno “varijacije” — skokovito mijenjanje
graficke kompozicije, tj. “plesne” varijacije mrlja, s va-
rijantnim dinami¢nim optickim efektima (promjenjivim
dojmom *“dvostrukih ekspozicija”), kao i, s tim u vezi,
prostorne varijante dinamizma.

Ovakav postupak usporedivanja kadrova s pronalaze-
njem opcenitijeg kriterija za globalno objedinjavanje
izlaganja temelj je drugog znacenja asocijacije.

b) Asocijacija kao “duhovno kontekstualiziranje” postupaka.
Naime, drugi znacenjski “krak” pojma asocijativnosti od-
nosi se upravo na to — na “viSu” interpretativnu razinu,

onu duhovnih reakcija na prethodna kohezijska rjesenja,

33 Arnheim ¢e opravdano kritizirati nedosljednost Pudovkinove klasifika-
cije, Cinjenica je da su u igri razliciti kriteriji za razlikovanje (Arnheim, 1933:
91-98; srp. prijevod, str. 83-89). No, vazno je znati da bez obzira na klasifi-
kacijsku dosljednost, “asocijativne veze” doista mogu biti krajnje - tipski
- razlicite, i to je ono Sto se razabire iz Pudovkinove vise empirijske (prema
onome $to se dade uociti kao najprisutnije rjeSenje “montaze koja uspo-
reduje” u filmovima), nego teorijski-deduktivne klasifikacije Arnheima koja
bas i ne ide za tim da posebno izluci “asocijativne” montazne veze.
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tj. odnosi se na nad-kadrovsko (“suprasegmentalno”) do-
zivljajno objedinjavanje kadrova u izlagacku cjelinu, dakle
cjelinu osobite dozivljajne vrste. Ovaj se, medutim, vid
“asocijativnosti” odnosi na “supstancijalnu odredbu” po-
ezije, ono Sto smo odredili kao poetsku funkciju, osobitu
svrhu toga tipa izlaganja.

Zapravo, EjzensStejnova su razmatranja varijante monta-
Ze koju otprva sustavno promice — “montaze atrakcija”,
“dijalekticke”, odnosno “asocijativne” montaze — bila
vodena osobitim dojmovnim funkcijama takve monta-
Ze. Pracenje montazno sklopljena izlaganja po “asoci-
jativnom” nacelu, nije deskriptivno, nego “figurativno”,
“simbolicko” (usp. raniji navod iz Ejzenstejna o prirodi
“poetske slike”). Kontekst u koji se dovode asocijacijski
nadovezani nizovi kadrova nije prizorni kontekst (informi-
ranja, obavjeStavanja o prizornom stanju ili prizornom
odvijanju; usp. Ejzenstejn, 1929/1964: 88), nego je “visi”,

duhovni.

Poetski ciljevi

Zapravo, od najranijih iskaza o poeziji u filmu, odnosno
o poetskom filmu i strukturiranju, nagovjestava se ili us-
put istice $to da se podrazumijeva kao kljucna funkcija
poezije. Ako uzmem u obzir samo najranije iskaze — ali
posve karakteristicne i za ono $to se danas podrazumi-
jeva pod “poetskim” — vecina ranih “poetic¢ara” smatra
da je filmsko djelo (ili “film opcenito”) poetsko po tome

” X

, Sto izrazava osjecanja,

” o«

Sto je “izrazajno”, “ekspresivno
emocije, raspoloZenja, ugodaj/atmosferu... odnosno nesto
“unutarnje”, duhovno i dusevno. Odnosno, ne samo §to
izraZava, nego i po tome $to izaziva takvo $to u gleda-
telja.

Primjerice, kad u posljednjem dijelu svojeg napisa Lan-
ger govori o “duhovnim rezultatima” filma (a neizravno
i o “duhovnim rezultatima” uvodno podrazumijevane
“poezije filma”) istiCe osjecanje, tip osjecanja, kao vri-
jednosni cilj: “Veli¢ina svakog djela se jedino mozZe mje-
riti veli¢inom osjecanja koja izaziva...”. Bosko Tokin,
oslanjajudi se na Canuda i Marinettija, kao cilj filmske
umjetnosti (dakle i ono §to ga otvara poeziji) istice “izra-
Zavanje misli pomocu zive slike” (Tokin, 1993: 21), tj. ar-
tikulaciju intimnosti, onoga $to covjek “ima u sebi” (“su-

bjektivnosti”): “Kinematograf osvetljava nasu umetnost,

34 Rotha karakterizira “simfonijski oblik” kao onaj u koji se “uvode poetske
slike iz kojih moZe iznici atmosfera i raspoloZenje” (Rotha, 1935/1968: 137).
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nase intimne misli. Sukcesija zivih slika nas otkriva nama
samima.” (Tokin, 1993: 22) Film moze “odjednom dati
sliku svega onoga Sto se deSava u nama” (Tokin, 1993:
22). Dulac naglasava “dusevno stanje” kao ono koje vodi
kompoziciju “filma nagovjestaja” (Dulac, 1927: 293), film
se komponira “prema logici koju je nametnulo neko du-
Sevno stanje”; (Dulac, 1978: 295), on teZi “njegovanju ek-
spresivnog pokreta kao izazivaca emocije” (Dulac, 1927:
296). Vec se zarana javljala misao da je u poetski opredi-
jeljenom izlaganju osobito vazno stvaranje “atmosfere”
(Rotha, 1935/1968: 137),>* odnosno, u sinonimnoj vari-
janti, “ugodaja” (Peterli¢, 2000: 221: Gili¢, 2007: 124).

Istodobno, dio ih upozorava na osjetilne temelje, podjed-
nako izrazavanja kao i izazivanja dozivljajnih reakcija, tj.
upozorava na osjetilnu obojenost poetskog osjecanja.
Po Epsteinu redatelj je svojevrsni “dojmovni ¢arobnjak”:
“Redatelj nagovjestava, zatim uvjerava, zatim hipnotizi-
ra.” (Epstein, 1978: 253), a taj je “Carobnjacki” efekt filma
temeljen na Culnosti, na tjelesnosti (Sto je jeka njemac-
ko-idealistickog pristupa umjetnosti): “film stvara pose-
ban rezim svijesti za samo jedno culo” (Epstein, 1978:
254), on “kroz tjelesno registrira misao” (Epstein, 1978:
256), ali ponovno stavlja naglasak na emociju, osjecanje:
“Prije nego ideju, film svijetu donosi osjecanje” (Epstein,
1978: 256). Vezano, ali s neSto drugacijim naglaskom,
Hergesic istiCe poticanje imaginacije, predodzbe, maste,
ali opet osjetilno vezane imaginacije: “Kinematografija
je govor vidne imaginacije, apsolutna prevlast optickih
osjeta” (Hergesi¢, 1993: 25). K tome HergeSi¢ navodi
Baudelaireove rijec¢i kao uputu kako upravo film moze

", W

ostvariti ideale “pjesnicke proze”: “’Koji od nas’, veli Ba-
udelaire, ‘nije snivao o ¢udesnoj nekoj prozi bez ritma i
rime, prozi koja bi bila dosta podatna i snazna da izrazi
sve pokrete duSe, talasanja snova i trzaje svijesti’. Ove
rijeci velikoga pjesnika i kriticara morao bi se sjetiti sva-
ki filmski reziser prilikom montiranja filma.” (Hergesic,
1929: 25).

Ako, pak, presko¢imo u noviju teorijsku scenu, u Noéla
Carrolla ¢emo pronadi postulat kako se lirizam — i u knji-
Zevnom pjesnistvu i u eksperimentalnim filmovima — po-
stize upravo evokacijom raspoloZenja (ugodaja, atmosfere),

te varijante “afektivnih” covjekovih stanja:
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Film takoder moZe funkcionirati poput lirske pjesme
kad promjenjivo subjektivne tocke promatranja, cesto
provedene montazom, iskazuje kognitivnu predodre-
denost filmasa raspoloZenja poput Stana Brakhagea,
Jonasa Mekasa i Brucea Bailliea. (Carroll, 2003)

Tako usmjerena, lirska, umjetnicka djela upravo su i izra-
dena kako bi “istrazivala raspolozenja” (Carroll, 2003).%
Ove se odredbe poetskih ciljeva, naravno, izrazito po-
dudaraju s knjizevno-teorijskim odredbama “poezije” i
“lirike” (odnosno “lirske poezije”), barem u onim najop-
¢enitijim odredbama — jer se na njih i oslanjaju, odnosno
o filmskoj “poeziji” govori se s knjizevno odredbenim
iskustvom. Preberemo li po suvremenim knjizevnim lek-
sikonima i rjecnicima, vecina ¢e kao kljucne svrhe poe-
zije (lirske poezije, odnosno lirike) navesti pobudivanje
ili izrazavanje emocija, odnosno subjektivnih stanja (misli
se na stanja duha — misli, maste/imaginacije), odnosno
izrazitu senzibilizaciju, koja je i Sire duhovna, ali i specific-
no osjetilna, senzualna, usmjerena tvarima i tvarnosnim
osobinama, podjednako tematiziranih prizora kao i same
“medijske” (glasovno-jezicne) izvedbe 3

Evo brzopoteznog uzorka: prema priru¢niku Harmona i
Holmana cilj je poezije davanje “izrazaja najintenzivnijim
percepcijama svijeta, sebi samome i odnosu tog dvojeg”.
S time da je poezija i imaginativno usmjerena (Harmon,
Holman, 2009: 425). Liriku pak odreduju kao “Kratku su-
bjektivhu pjesmu snazno obiljezenu imaginacijom, me-
lodijom i emocijom, a koja stvara jedinstven, objedinjen
dojam” (Harmon, Holman, 2009: 324). Milivoj Solar istice
da liriku, za razliku od epike i dramatike, “...odreduje
subjektivnost, osjecajnost i izricanje...” (Solar, 2006:
172). lako su Slavenu Juri¢u predmetom vise “formalne”
odredbe poezije (jer su one spornije u primjeni na poet-
sku prozu kojom se bavi), kad daje primjer Stutterheimo-
ve “supstancijalne odredbe” poezije, kao one “na koju se
misli u obicnom govoru”, onda je to povezivanje poezije
“s imaginacijom, emocijama i esteticki pozitivho ozna-
¢enim sadrzajima (‘ljepotom’)” (Juri¢, 2006: 15). Mnogo

je starija, i utjecajna, Jakobsonova odredba lirsko-poet-

36 Odredbe funkcija, cilieva poezije, medutim, nije uvijek moguce naci u
novijim rjecnickim pa ni teorijskim raspravama. Vjerojatno zato Sto se tra-
dicionalne odredbe o “iskazivanju emocija” smatraju nedokazivima, nepod-
loznima “nadsubjektivnom”, “objektivnom” znanstvenom istrazivanju, a i
filozofski kontroverznima, pa se radije u to i ne upusta. A dijelom je to, vje-
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ske funkcije kao “emotivne” te kao one koja osnazuje
dojmljivost i djelotvornost iskaza (Jakobson, 1960: 467).
A na tom tragu Kravar ¢e u svojoj izvrsno elaboriranoj
studiji lirike podrobno istrazivati i “izrazajnu funkciju”
lirike upravo kao onu koja je indikativno, a ponekad i do-
minantno orijentirana ka “subjektivnosti” (Kravar, 1986).
Sad, podsjetimo li se nacas naseg polaznog primjera fil-
ma — Termiti — viSe je nego ocigledno da jedini “efekt”
na koji taj film moze racunati jest upravo ono “raspo-
lozenje” po kojemu mozemo postati osobito osjetljivi
na posve osjetilnu igru mrlja. Recimo, taj film racuna na
raspolozenje covjeka koji se otrgnuo od nuzdi nepo-
srednog snalaZenja u okolici i koji se, na neko vrijeme,
moze prepustiti percepciji neobicnih vizualno-zvukovnih
nadrazaja i mogucih dozivljajnih dobitaka od toga (a s
pretpostavkom da je sve to drustveno legitimirano — jer
se nudi u javno raspolozivu i sankcioniranu proizvodu —
u filmskom djelu).

Naravno, izmedu pojedinih poetskih postupaka i poetske
funkcije oduvijek se smatralo da postoji §to izravna §to
globalnom izlagackom strukturom inducirana veza, a na-
znake toga nismo mogli mimoici.

Primjerice, ritam se smatrao toliko vaznim ne samo zbog
svoje koherencijske prirode, $to se javlja kao “zamjena”
za, recimo, narativne veze, nego upravo zato $to se, po-
drazumijevano, drZi snaznim usmjerivacem na emotivne
dozivljaje, odnosno njihovim vaznim aktivatorom. Pri-
mjerice, Hans Richter, u polemici s “danasnjim igranim
filmom”, a uzimajudi kao poZeljan uzor Egelingov ap-
straktni filmski projekt (Film, 1919), naglasava razlicitost
ritma traZena u takvu apstraktnom tipu filma od onoga

Sto daju “danasnji igrani filmovi”:

Danasnji igrani filmovi idu za grubim efektima, u smi-
slu kazalista. — Pod filmom razumijem opticki ritam,
predocavanje sredstvima foto-tehnike (...) Ovaj film
ovdje ne pruza nikakve “oslonce” na kojima bismo se
u sjecanju mogli okrenuti, ve¢ smo predani — prinudeni
na “osjecanje” — da zajedno idemo u ritmu — disanju —

kucanju srca — ... koji napredovanjem i nazadovanjem

rojatno, i zbog jake impresioniranosti analitickim uspjesima “formalizma”
(ruskog osobito) u proucavanju stihovne strane poezije, pa se nadovezivanje
na tu tradiciju drZi djelotvornijim nego razbistravanje funkcionalne, tek opée-
nito naznacene, tradicije..
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zbivanja, moZe uciniti jasnim ono Sto je u stvari osjeca-
nje i osjecaj... jedan proces — pokret.
(Richter, 1924/1978: 282)

Opet za Rothu, primjerice, simfonijski, poetski oblik jest:

...metoda koja ide za stvaranjem raspoloZenja iz ri-
tma, kao u glazbenom obliku, ali daje raspoloZenju
punocu osvjetljenja time sto se poziva na usredotocene
poetske slike... (Rotha, 1935: 137).

Za razliCite se nabrojane stilizacije drzalo ne samo da
preslaguju nasu paznju, nego i da izravno utjeCu na
“emotivnu vrijednost slike” (Dulac, 1927/1978: 296), na
“pjesmu slika”, “pjesmu osjecanja” (ibid.).

No, ima sljepila u kategoricnom vezivanju opisanih po-
stupaka kao poetskih, odnosno kao onih koji su izrav-
no vezani s poetskom funkcijom. Naime, nama relevantna
“asocijativnost” moze imati dvojaku, kategoricno razlici-
tu funkciju. Upravo ce Ejzenstejn, kao kljucni teoreticar
“asocijativne montaze” jasno razluciti dva tipa duhovnog
konteksta na koja mogu navoditi “asocijacijski postupci”
— emotivnog i “intelektualnog”, tj. pojmovno poopcava-

juceg:

(1) Emotivno usmjerenje asocijativnosti:

Emocionalno djelovanje pocinje tek rekonstrukcijom
dogadaja pomocu montaznih fragmenata, od kojih
svaki doziva jednu odredenu asocijaciju — a Ciji ce zbir
biti sveobuhvatan kompleks emocionalnog doZivljaja.
(Ejzenstejn, 1929/1964: 85-86)

(2) Intelektualno, poimateljsko usmjerenje
asocijativnosti:

Dok je u L., IL. III. slucaju napetost bila sracunata samo
na fizioloski efekt — od cisto optickog do emocional-
nog — ovdje moramo navesti i slucaj u kojem isti sukob
(napetost) sluzi za uoblicavanje novih pojmova, novih
stavova, dakle: u cisto intelektualne svrhe. |...] Malo
po malo, procesom poredbe svake nove slike sa zajed-
nickim znacenjem nagomilava se snaga koja se moze

formalno poistovjetiti sa snagom logicke dedukcije.

37 Usporedi analizu Ejzenstejnova smisljanja kako da snimi film prema
Marxovoj politicko-ekonomskoj knjizi Kapital - Turkovié, 1994.
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Odluka da se oslobode ove ideje, kao i primijenjena me-
toda, vec su intelektualno uobliceni.
(EjzenStejn, 1929/1964: 89-20)*"

lako intelektualno usmjerenje asocijativnosti nije (nuz-
no) inkompatibilno s emotivnim, pa ih upravo Ejzen-
Stejn ponekad i nerazlucivo povezuje kako bi postigao
vecu propagandnu ucinkovitost svojih filmova, poetsko
se izlaganje tipski povezuje s ovim prvim, afektivnim
usmjerenjem. Zapravo, smatra se da je poetsko izlaganje
svojevrsna komunikacijska specijalizacija za istrazivanje
koje se sve nijanse i oblike afektivho obojenog dozivljaja
dade izazvati (artikulirati) opisanim “formalnim” postup-

cima:

Umjetnicki modaliteti, poput poezije, otvaraju put k
razumijevanju raspoloZenja, upoznavanju s njima u
njihovoj specificnosti i pojedinacnosti.

(Carroll, 2003)

Zakljucak: kljuéne razdjelnice i klju¢ni problemi
Rezimirajudi ovo razmisljalacko, pojmovno-odredivacko
povijesno naslijede, mozemo uociti nekoliko razdjelnica
koje poetsko izlaganje izlucuju od ostalih tipova izlaganja.
Jedna je razdjelnica ona na koju upucuje odomaceno ve-
zivanje asocijativnosti uz poezijski izlagacki pristup. Tu je
kriticna razredovna razdjelnica u tipski kljucno razlicitu
odnosu prema filmski predocenu prizoru.

Kako je to viSe puta naznaceno u prethodnoj raspravi,
u prototipskoj naraciji pratimo prizorno povezana zbi-
vanja, bilo izravno povezana prostorno-vremenskim
kontinuitetom, bilo uz preskoke, elipse, ali s podrazu-
mijevanim prostorno-vremenskim vezama. Promatracki
(“sizejni”) postupci kojima se uvjetuje pracenje zbivanja
u narativnom filmu (izbor toc¢ki promatranja i njihov ras-
pored od kadra do kadra, od scene do scene...) tipicno
su takvi da nam omogucuju valjano raspoznavanje zbi-
vanja i njihovih sljedova (slijede opisna nacela) i da nam
omogucuju vazno usredotocivanje paznje na medusobno
povezane i relevantne tijekove i vidove zbivanja, tj. da
nadasve sluze tome. Zapravo, ono Sto filmsko izlaganje
odreduje kao narativno upravo je to: promatracki usre-
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dotoceno pracenje tijeka odredena (pojedinacna) zbiva-
nja (uza sve moguce distrakcije ili otklone).

I pri opisu se gledatelja usredotocuje na prizore, iako s
vaznom razlikom u odnosu prema narativnoj usredotoce-
nosti. Bit je opisa da nam omogudi raspoznavanje prizora
i razgledacko upoznavanje s njime (Turkovi¢, 2003). Opisi
se tipicno ticu vrlo odredenih ambijenata, ambijentalnih
situacija, pa i zbivanja, usredotocavajudi gledateljevu pa-
Znju na identifikacijsku percepciju, na stjecanje prigodna
perceptivina poznavanja danoga prizora ili prizorne pojave,
na stjecanje perceptivne spoznaje o karakteristicnim (pri-
godnim ili nadprigodnim) perceptivno-prepoznavalac-
kim crtama dane pojave.

Rezimirajudi ove odredbe, mogli bismo re¢i da su nara-
tivna i opisna izlaganja usmjerena na prizor, odnosno da
gledatelja tako usmjeruju, da tako usmjeruju njegovo
perceptivno i, naravno, interesno pracenje i raspozna-
vanje. Ovakva izlagacka orijentacija odgovara onoj nasoj
Zivotnoj perceptivno-interesnoj orijentaciji koju imamo
kad se moramo spoznajno i djelatno snaci u nasoj nepo-
srednoj, ali i kontekstualno mogucoj, Zivotnoj sredini — u
okolisu u kojem imamo zadatak opstati.

Drugacije je s pojmovnim i poetskim izlaganjima. Oni su
usmjereni na stav, na nas sustav uvjerenja, tj. na artikula-
ciju opcespoznajnog i sustavno-vrijednosnog, nacelnog,
odnosa prema pojavama zivota. Usmjereni su artikulaciji
naseg tumacenja svijeta, duhovne osnove §to nas vodi u
snalaZenju svijetom. Na to se misli kad se koristi pojam
asocijativnosti: iako i u poetskim i u pojmovnim filmovi-
ma mozemo imati posla s konkretnim, vrlo pojedina¢nim
prizorima, oni su tu zato da aktiviraju nadprizorne asoci-
jacije, da nas upute na nesto $to nije sadrzano u samim
prizorima, nego tek u nasem duhu koji “slobodno” bira i
povezuje zbivanja, prema svojim uzetim “nadprizornim”,
umskim, potrebama (kriterijima) — “kontekstualizira” ih
u duhovnom svijetu, a ne po logici prizorno vezana, vre-
menski-prostorno uvjetovana snalaZenja.

Zato je diskontinuirana (“asocijativna”’) montaza tako
vazan indikator i ¢imbenik poetskog i argumentacijskog
izlaganja: heterogenost kadrova, nespecificiranost pro-

38 Recimo, neku uputu u tom smjeru daje Peterlic: “...filmski ritam, kao i
ritam plesa i glazbe, obuzimlje gledatelja, stvara i mijenja njegova raspolo-
Zenja. U zapaZanju prizora dozivljava se to kao ugodaj, popularno “atmos-
fera”, a osjecaji i raspolozenja Sto se ritmom izazivaju mogli bi se nabrajati
u Sirokom rasponu od euforije do depresije - s tim Sto ¢e ubrzanja ritma
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storno-vremenskih veza, irelevantnost prizornih konti-
nuiteta, uocljive stilizacije same slike... signaliziraju nam
(metakomunikacijski, usp. Turkovi¢, 2008) da nam snala-
Zenje u prizoru nije prvenstven zadatak, ali su ujedno
i komponente struktura kojima je jedino koherencijsko,
tematsko objedinjavajuce rjeSenje u pojmovnom tuma-
Cenju ili dojmovnome sustavu vezivanja (“asociranja”) tih
heterogenih sastojaka, pa nas upucuju na traganje o ka-
kvom se pojmovnom, ili dojmovnom sustavu radi u danoj
izlagackoj cjelini, danome izlagackom sklopu.

Druga je razdjelnica ona unutar “asocijativnog” opredje-
ljenja, unutar orijentacije na nazor, na stav. Kako je na to
upozorio Ejzenstejn, “asocijativno strukturiranje” moze
se specijalisticki usmjeriti na poimanje i pojmovno rascisca-
vanje — postaje nositeljem osobita tipa izlaganja: pojmov-
nog ili argumentacijskog izlaganja (usp. Messaris, 2001;
Turkovié, 2004), ali se moze opredijeliti i za afektivnu,
emotivnu, senzorijalno-senzualnu orijentaciju, onu — po-
etskog izlaganja.

Vise je otvorenih teorijskih i analitickih problema veza-
no uz izlucivanje poetskog izlaganja i utvrdivanja afektivne
modulacije kao temeljne za njega.

Prvi je problem u samom odredivanju “afektivnog” tona
pojedinog intuitivho prepoznatljivog “poetskog filma”,
prepoznatljivog poetskog izlaganja. Nasa sposobnost
diskurzivnog govora o tome, a i tradicija u tome (pa i ona
znanstvena, kod psihologa specijaliziranih za emocije),
nije osobita, odnosno dosta iznijansirana za precizniji

govor o efektima poetskog izlaganja:

Zato Sto su umjetnicka ispitivanja raspoloZenja tipicno
mnogo istancanija nego znanstvenicka, ona pruZaju
svojem citacu lakse raspoznavanje i obavjesniji pristup
raznolikim i jedinstvenim profilima pojedinih stanja
raspoloZenja; poetska iznoSenja, rascinjavanja i pobro-
Jjavanja raspoloZenja mnogo su raznovrsnija nego ona
psihologova. Vise je raspoloZenja na nebu i zemlji nego
Sto ih se moze naci u bilo kojem laboratorijskom spi-
sku termina za raspolozenje (ili u bilo kojem rjecniku,

Sto se toga tice), i dijelom je u zadatku lirske poezije

uzrokovati prvo, a usporenja drugo - od nadraZenosti, nervoze do smirenja,
melankolije, s tim Sto ¢e neocekivane promjene ritma tvoriti prvo, a prividno
odsustvo ritma drugo raspoloZenje (Peterli¢, 2000: 221), no sve je to pomalo
tek u tipskim naputcima, bez sustavnijeg istrazivanja meduovisnosti razlici-
tih ritmova i stilizacija i razliitih afektivnih stanja.
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da izradi mapu tog neiscrtanog podrucja — da je ucini
raspoloZivom za blize i specificnije razmatranje. A lir-
ska poezija nije jedini umjetnicki oblik za istraZivanje
raspoloZenja u svrhe refleksije. |...] Film moZe takoder
djelovati kao lirska poema, u kojoj mijenjanje subjek-
tivnih tocki gledista, cesto provedenih kroz montazu,
izlaZe kognitivno nastrojenje filmasa raspoloZenja po-
put Stan Brakhagea, Jonasa Mekasa i Brucea Bailliea.
(Carroll, 2003).

Uz to je vezan problem analiticke specificnosti. Naime,
jedna je stvar nacelno ustvrditi da je montazni ritam — po-
put glazbenog ritma — snazan cinitelj emotivnosti u poet-
skom izlaganju, ali je druga stvar pokazati koje to ritmic-
ke osobine, u vezi s kojim stilizacijskim intervencijama,
uzrokuju koja specificno “raspolozenja”, odnosno koje

promjene u do¢aranome raspolozenju u danome filmu.

Tredi je problem — problem poetizacije drugih tipova izla-
ganja. Tj. problem je kako utvrditi §to u slucajevima u
kojima nije posrijedi film raden po “Cistim poetsko-
izlagackim nacelima” (poput naseg polaznog primjera
— Termita), nego izraden u, prevladavajuce, drugom tipu
izlaganja, recimo, kao narativni, ili kao dokumentari-
sticko-opisni, moze uciniti poetskim, tj. da se drzi kako
je poetska komponenta — uz onu narativhu — u njemu
“jaka” (primjerice u Dovzenkovoj Zemlji, Resnaisovu Pros-
le godine u Marienbadu, Antonionijevoj Pomrcini, Tarkov-
skijevu Stalkeru, Tarrovu Sotonskom tangu...)

Dosta je otvorenih pitanja u teorijskom rascis¢avanju
mehanizama poetskog izlaganja, ali, imajuci izlucujudi
naziv, koordinate smisla koji pridajemo tom nazivu i de-
tektirano podrucje primjene — ovo su problemi koji se,
vjerujem, dadu rijeSiti postupnim teorijskim i interpre-

tativnim radom.
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Vanja Obad

UDK: 791.21.038.6

Kako razumjeti eksperimentalni film (kognitivni pristup)

Eksperimentalni film Cesto puta stavlja na kusnju nasa standar-
dna komunikacijska ocekivanja (dovoljno je prisjetiti se “vizija”
Stana Brakhagea, “slucajnosti” Mihovila Pansinija ili apstraktnog
plesa oblika i boja Lena Lyea) i upravo ispituje dozivljajne poten-
cijale koji se otvaraju kad gledatelj mora savladavati narusavanja
standardnog odnosa. No, to zasigurno ne znaci da se razumije-
vanje eksperimentalnoga filma razlikuje od razumijevanja bilo
koje vrste filma ili drugih Zanrova. Kognitivisticki pristup po-
drazumijeva da sve mora imati temelj u nasim kognitivnim spo-
sobnostima. U kognitivnoj filmskoj teoriji, polaziste je dozivljaj
filma, pa ¢u, na primjeru eksperimentalnog filma, pokusati utvr-
diti kognitivne probleme koji se rjeSavaju odredenim tipizira-
nim filmskim postupcima, te se potruditi razbistriti specificnu
dozivljajnu svrhu koju treba ostvariti takvim postupcima. Kao
primjere uzet ¢u filmove Ivana Martinca (Rondo, 1962), “filmove
fiksacije” iz 1960-ih (termin Du$ana Stojanovica), kakav je Pra-
vac Tomislava Gotovca (1964), “strukturalni film” (Four Shadows
Larryja Gottheima, 1978), te filmove materijalistickog usmjere-
nja (Sretanje Vladimira Peteka, 1963; Clouds Petera Gidala, 1969).

1. Uvod

Postoji primjer, koji navodi David Bordwell na svom inter-
netskom blogu (http:/www.davidbordwell.net/blog/?p=2004),
a koji ¢u posuditi od njega, za ilustraciju onoga sto psi-
holozi nazivaju efektom ugodenosti (primacy effect), poja-
vu da prve informacije vie utjecu na dojam koji stvori-

mo. Evo primjera:

8x7x6x5x4x3x2x1=?
1x2x3x4x5x6x7x8=?

Sto se dogada kad zatrazimo brzu, grubu procjenu rezul-
tata mnozZenja, produkt navedenih nizova, bez racuna-
nja? Ispitanici koji su dobili na uvid prvi niz bit ¢e skloniji
dati vedi rezultat kao procjenu, nego oni koji su na uvid
dobili drugi niz, a za to je “krivac” pocetni broj. lako je
rezultat ovog niza potpuno isti, za stvaranje dojmova va-
Zan je redoslijed kojim smo primili informacije.

Takoder, postoji eksperimentalni film Kanadanina Micha-
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ela Snowa, ne onaj najpoznatiji, Duljina valova (Wavelen-
ght, 1976), ve¢ film koji je snimio Sest godina kasnije, So
Is This (1982). Film je u cijelosti sastavljen od rijeci koje
se izmjenjuju jedna za drugom na crnom ekranu kon-
struirajuci reCenice, a Snow, izmedu ostalog, eksplicitno
(rijeCima-kadrovima) “komentira” ono $to ce uslijediti u
filmu, preuzimajudi tako kontrolu nad “prirodnim” pro-
cesom gledanja filma.

Sto ¢ini Snow? Pokusat ¢u vizualizirati slijed od deset
kadrova: 1. The 2. rest 3. of 4. this 5. film 6. will 7. look
8. just 9. like 10. this. “Ostatak ovoga filma izgledat ce
upravo ovako”. Nakon prvih nekoliko recenica Snow di-
rektno obavjestava gledatelja kako ce se film sastojati od
rijeci koje Ce se prema identicnom principu izmjenjivati
na ekranu. Uz zahvale ljudima koji su pomogli u ostvari-
vanju filma (takoder, rije¢ima-kadrovima) — pa i napome-
nom kako je ovakav “film rijeci” Cesto puta nezgodan za
one koji ne vole gledati preko tudih leda —vrlo brzo Snow
Ce se poigrati s gledateljevim “predvidanjima” proizaslim
iz prethodnih recenica. Citamo, kako ¢e “ovaj film trajati
dva sata. Cini li vam se to zastrasujuce? MoZete na to
gledati i na ovaj nacin: kako znate da to nije laz?” Na taj
nacin Snow problematizira situaciju oko ranije stvorenih
hipoteza, suocava gledatelja s njegovom “odgovornoscéu”
u gledanju ovog filma, ali i filma opcenito.

Dovoljno se prisjetiti, Cesto citiranog, primjera iz filma
Alfreda Hitchcocka Nepoznati u Nord-Expressu (Strangers
on a Train, 1951), ili bilo kojeg drugog filmskog primjera
koji nas je uspio vjeSto zavarati zahvaljujuci tome Sto je
prethodno “sijao” lazne indikacije: nakon $to prestrase-
na supruga Guya Hainesa vrisne u tunelu ljubavi, nasa
pretpostavka da ju je Bruno Anthony (Robert Walker)
ubio, stvara se upravo temeljem informacija prikuplje-
nih iz prethodnih kadrova (ili price). Ipak, nece biti tako
jednostavno, gledatelj odahne iako je zavaran (nesretna
Zena Guya Hainesa strada tek u idu¢em kadru).

Filmovi Alfreda Hitchcocka i filmovi Michaela Snowa, na-
ravno, nisu iste vrste — prema nekoj “uvjetnoj” klasifika-
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ciji Hitchcockov film pripadao bi Zanru kriminalistickog
filma, a Snowov strukturalnom-eksperimentalnom filmu,
ali i jedan i drugi racunaju na aktiviranje postojecih kogni-
tivnih sposobnosti gledatelja filma (Turkovi¢, 1999: 50),
oba barataju s ¢injenicom da gledatelj izvodi najlogicnija
objasnjenja upravo temeljem odnosa ranijeg materijala s
kasnijim detaljima (Caroll, 2001: 4)'.

Vratit ¢u se sad na pocetno pitanje — kako razumjeti ek-
sperimentalni film? — i pokusati se njime “pozabaviti”.
Eksperimentalni film Cesto puta stavlja na kusnju nasa
standardna komunikacijska ocekivanja (dovoljno je pri-
sjetiti se Brakhageovih “vizija”, Pansinijeve slucajnosti, ili
apstraktnog plesa oblika i boja Lena Lyea) i upravo ispi-
tuje dozivljajne potencijale koji se otvaraju kad gledatelj
mora savladavati narusavanja standardnog odnosa (Tur-
kovi¢, 1999: 52). No, to sigurno ne znaci da se razumije-
vanje eksperimentalnog filma razlikuje od razumijevanja
bilo koje vrste filma (romanti¢nih komedija, filmova stra-
ve, televizijskih sapunica ili serijala Umri muski).
Kognitivisticki pristup podrazumijeva da sve mora imati
temelja u nasim kognitivnim sposobnostima, polaziste
je dozivljaj filma, pa ¢u, na primjeru eksperimentalnog
filma, pokusati utvrditi kognitivne probleme koji se rjesa-
vaju odredenim tipiziranim filmskim postupcima, i potruditi
se razbistriti specificnu dozivljajnu svrhu koju se treba
ostvariti takvim postupcima (Turkovié, 1999: 55).

2. Primjer poetskog izlaganja (Ilvan Martinac)

Za pocetak, posluzit ¢u se poetskim eksperimentalnim
filmom Ivana Martinca Rondo (1962) koji se ¢ini dostatno
i “lako” razabirljiv za prikaz poetskog izlaganja (mozemo
se prisjetiti i glazbenih spotova ili emotivno naglasenih
scena poput onih iz filma Umri muski). Prostorno pove-
zani, mladici i djevojke koje u ovom filmu zatjecemo, za-
okupljeni su sami sobom, udubljeni u vlastitu “radnju”,
“vlastiti svijet” — sviranje klavira, crtanje, zurenje kroz
prozor, i sl. — i to je uglavhom sve $to se dogada u filmu.
Za ilustraciju, opisat ¢u nekoliko uvodnih kadrova Martin-

Ceva filma (povezanih Beethovenovom glazbom u off-u).

1 Opcenito, primjer koji sam odabrao sluZeéi se tzv. “efektom primarnosti”
ne mora se prvenstveno odnositi na zakljucke koji se stvaraju temeljem
montaznih veza, a ¢emu detaljnu paznju posvecuje Caroll (2001) u svom
tekstu Prema teoriji montaZe, ve¢, kao i u socijalnim situacijama, i na gle-
dateljevo stvaranje dojmova (hipoteza) o likovima upravo na temelju prvih
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1. (DET. LAMPE.) Upaljena lampa njiSe se, na po-
zadini uocavamo Sesterokutni oblik saca, ne raza-
znajemo jasno o kojem je ambijentu rijec (interijer

ili eksterijer)

2. (PT. ZGRADE. DR. EXT.) Lelujavo granje u pred-
njem planu, u pozadini osvijetljen prozor, raspo-

znajemo ljudsku figuru koja stoji uz prozor.

3.(K.INT.) Krupni plan mladica s crnim naocalama
koji gleda pred sebe. Lice povremeno zaklanja “le-
lujava sjena”, uocavamo odsjaj upaljenog svjetla

na naocalama.

4.(PB.INT.) Muskarac okrenut ledima prozoru, pre-

ma poloZzaju tijela ocito zamisljen.

5.(DET. NOTNOG ZAPISA.) Uocavamo okretanje stra-
nice notnog zapisa, pokazuje se naslov Rondo.
Allegreto. Slijedi (PAN dolje) vozZnja niz notni za-

pis i zum, note viSe nisu Citljive.

6.(PAN. KLAVIR. GR.) Kosi kadar — notna knjizica

iznad klavira. Kamera se usmjerava na ruke sviraca.

7.(DET. RUKE. GR.) Prsti koji “prebiru po tipkama”

klavira.
8.(PB.INT.) Zena (iz profila) svira klavir.

9.(B. INT.) Zena za klavirom (en-face) povremeno

podize glavu bezizrazajna pogleda.
10. (B.INT.) Djevojka 2 (tako ¢emo je nazvati) gleda
pred sebe i mehanicki, sporim pokretima, gotovo

nesvjesno manikira nokte.

11.(K.INT.) Bezizrazajno lice Djevojke 2.

informacija koje se kasnije potvrduje kao tocne ili netocne. Bordwell, pri-
mijerice, uzima za primjer “karakterno” odredivanje Martyja McFlya (Michael
J. Fox) prema uvodnom prizoru u filmu Povratak u buduénost (Back to the
Future, 1985) (http://www.davidbordwell.net/blog/?p=2004).
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12.(D. RUKI i PAPIRA. GR.) Ruke crtaju neobicno,

cudovisno bice.

13.(B. INT.) Mladi¢, ima cigaretu u ustima, crta i

povremeno podize pogled.

14.(A.INT.) Djevojka 3, ima knjigu na koljenu, sjedi
na stolici uza zid, ruke oslonjene na bradu (reklo

bi se da pozira).

15.(K. EXT.) Djevojka 3, gotovo istog bezizrazajna

pogleda kao Djevojka 2, gleda kroz prozor.
16.(PB. INT.) Zena (iz profila) svira klavir.

17. (B. INT.) Zena za klavirom (en-face) povremeno

podize glavu bezizrazajna pogleda.

Da ne bih pretjerao, ovdje ¢u zastati — jer je primjer i
uzet zbog svoje tipi¢nosti i jednostavnosti, a i zbog isku-
stveno poznate dozivljajne svrhe. No, valja navesti kako
se staticni kadrovi, krupnih (blizu) planova lica iznova
ponavljaju (10, 11, 12, 13, 14, 15), kao i dva kadra Zene
koja svira klavir (16, 17). Spomenuti niz kadrova (10, 11,
12, 13, 14, 15) slijedi jo$ jednom, kao i scena 7., da bi
nam se u novom krugu paznja usmjerila na detalje (npr.
krupni plan djevojcinih noktiju, crtez koji otkriva da mla-
di¢ ne portretira prisutnu djevojku, ili mozda u njoj vidi
cudovisno bice, prsti djevojke koja lupka po knjizi itd.).

Medu kadrovima postoje prepoznatljive prizorne veze —
mladice i djevojke zatjecemo u istom ambijentu — iako
to poetski filmovi Cesto zaobilaze montaznim diskonti-
nuitetom (Turkovié, 2006: 17) — na primjer, niz kadrova
iz filma Mehanicki balet (Ballet mécanique, 1924) Fernan-
da Légera, ili igra s razlicitih filmskim vrpcama Brucea
Connera — kao i kod spomenutih filmova, rijec je ovdje

2 Naravno, ovakav opisani postupak s prizornim detaljem na pocetku scene
nije “neobican” i Cesto se pojavljuje unutar narativnih filmova, ali se drzi stil-
skim obiljezjem jer sceni uvijek daje osobiti naglasak (usp. Turkovi¢, 2000:
130).

3 Film i zavrSava u trenutku prikaza potencijalne naracije: mladic¢ s crnim na-
ocalama odlazi prema telefonu, podiZe slusalicu i okrene broj. Dakle, nesto
Sto bi eventualno moglo naznaciti pocetak “prie” - npr. netko ce se javiti s
druge strane, reci kako mu je dosta egzistencijalistickih filmova i potjerati ih
iz stana - ne razvija se dalje, film tu zavrsava.

4 Opisno izlaganje kakvim se, primjerice, sluze poetski dokumentarci vrlo
je blisko poetskim eksperimentalnim filmovima. Ipak, razliku treba traZiti
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ocito o nenarativnom izlaganju.

Kad bismo nekog dobrovoljca naveli da montazno pobr-
ka redoslijed kadrova filma Rondo i npr. krene s poluto-
talom (obuhvatnijom vizurom) — jer, ¢ini nam se, prema
nekoj ustaljenoj, a isto kognitivno utemeljenoj, filmskoj
ljubaznosti, da u novom prostoru prvo razgledamo obu-
hvatno (Turkovi¢, 2004: 10) — “nasli” bismo se u dnevnoj
sobi, vidjeli mladice i djevojke, a tek potom usmjeravali
paznju prema detaljima, postupno “gradedi” film (npr.
polu-blizu mladica koji crta, djevojku s knjigom na kolje-
nu, klavirske tipke, itd.). To bi bilo u skladu s nekom uo-
bicajenom logikom pracenja prizornih zbivanja i takvim
bismo opisno najpogodnijim redoslijedom ocito dobili
snazniju informativnu vrijednost, ali bismo vjerojatno
oslabili onu emotivnu (“retoricku”) na koju racuna film.
Ovdje se pak narusavaju neke “pravilnosti”: ne upoznaje
nas se odmah s ambijentom, tj. izostaje obuhvatna vi-
zura (total/polutotal) koja bi nam stvorila najpogodnije
uvjete razgledanja prizorne situacije (standardizirani po-
stupak temeljnog kadra)? ve¢ se vrlo brzo krece s “juna-
cima” i to iskljucivo napadnim planovima kao $to su to
krupni plan i blizu. Takoder, identi¢ni, stati¢ni kadrovi,
krupnih (blizu) planova lica ponavljaju se — dok se nji-
hovi “zamisljeni”, bezizrazajni izrazi bitno ne mijenjaju.
Tocnije, niSta bitno ne mijenja se do kraja filma — jedan
od junaka prebaci se s jedne fotelje na drugu, drugi se
priblizi i podigne telefonsku slusalicu — i to je uglavhom
sve od “potencijalne radnje”.

Mogli bismo redi i kako film sadrZi elemente opisa®, iako
je opis daleko od sredisnjeg cilja izlaganja. Navedeni
stilizacijski postupci imaju svrhu prikazati specificnu
“atmosferu” emotivnog stanja i raspoloZenja, osjecaja
nepokretnosti, besciljnosti, mozda rezignacije “junaka”,
nemogucénosti ostvarivanja komunikacije®. Ono §to sadr-
Zajno dominira upravo su likovi posveceni vlastitoj “rad-

nji” — zadubljeni u vlastite misli — sviranje klavira, ure-

upravo u naglaSenom “narusavanju” opisne funkcije - na gledatelju je da
otkrije dostatan broj pokazatelja koji ukazuju na drugaciju temeljnu svrhu
(cilj) izlaganja (usp. Turkovi¢, 2004: 3-12).

5 lako se u filmu Rondo sve zbiva u identichom prostoru, poetski filmovi
Cesto uzimaju prizorno nevezane nizove kadrova kao sto je npr. klasicni film
Mehanicki balet (1924) Fernanda Légera ali u kojem gledatelj, primjerice,
pokret uzima kao kljuéno srediste pozornosti, a Carroll govori o premjesta-
nju s narativnog temelja na osjetilni (Carroll, 2001: 7). Takoder, i kompila-
cijski filmovi sastavljeni od razlicitih vrpci, kao Sto je poznati primjer film
Brucea Connera A Movie (1958), u kojem ne postoje Evrste unutarscenske
veze, traze slicnu strategiju prilikom razumijevanja. U tom smislu svi oni izra-
zito naglasavaju specifican (nestandardni) autorski odabir.
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divanje noktiju, zurenje kroz prozor, portretiranje i sl.
Medusobno ne komuniciraju rijecima, niti pokusavaju
uspostaviti komunikaciju, a povezuje ih zajednicki pro-
stor i slicna “odsutnost”, i naravno, glazba u off-u.

Jedan od Martincevih “junaka” (iz kadra br. 3) nosi tamne,
vjerojatno suncane naocale i stoji uz prozor — unatoc ci-
njenici da se navecer, kroz tamne naocale, teSko moze
iSta vidjeti kroz prozor — ¢ime se zapravo sugerira svoje-
vrsna odsutnost duha. Nebitno je to $to on (eventualno)
promatra, i da li uopce vidi. Slicno je i s ostalima: npr.
djevojka s naocalama (kadar br. 15) “sjetno” gleda pred
sebe, a njezin pogled nikad nije uzvracen protu-kadrom.
Ona, ¢ini se, ne promatra nista konkretno. Time se oci-
to sugerira kako je ono bitno Sto se dogada “u njezinoj
glavi” (ili se zapravo uopce niSta ne dogada). Izrazi lica
se puno ne mijenjaju, oni su ocigledno samo posrednici
izmedu autora i “prikazanog”, i sugeriraju autorsko shva-
canje.

Lice u krupnom planu uvijek omogucava gledatelju da
s promatranim osobama postane “blizak i intiman”, tj.
“stvori hipotezu” o njihovim mislima i osjecajima (Per-
sson, 2002: 64). Gledatelj Ronda detektira osjecajna sta-
nja, zakljucuje o depresivnom raspolozenju (“egzisten-
cijalnoj krizi”, rezignaciji, dosadi) $to sve pojacavaju, i
potvrduju, i ostala navedena stilska sredstva — cikli¢no
ponavljanje istih kadrova, marginaliziranje “dogadajno-
sti”, itd. Persson za objasnjenje krupnog plana uzima
obrazac ponasSanja gledatelja poznat u socijalnoj psiho-
logiji kao ponasanja u osobnom prostoru (Persson, 2002:
63). lako funkcija krupnog plana varira ovisno o kontek-
stu — primjerice, prijetnje i strasSenja kad nas u filmovima
strave kao ZIi mrtvi (Evil Dead, 1981) “napadne” iznenadni
krupni plan Zivog mrtvaca — ovdje je njegova funkcio-
nalnost jasna s obzirom na dani kontekst, i ostala “izra-
Zajna” sredstva koja stvaraju jedinstveni dojam (raspolo-
Zenje). Gledatelju se “omogucuje” da ude u tzv. “osobni
prostor” lika, a kao i u svakodnevnom Zivotu, ulazak u

6 Ako bismo Zeljeli jasnije ilustrirati znacenje i dozivljajne posljedice
razlic¢itih planova s obzirom na svakodnevno ponasanje u osobnom
prostoru, dovoljno nam sugeriraju televizijske emisije koje vrlo precizno
odreduju distancu. Primjerice, poku$ajmo zamisliti televizijskog vodite-
lja, kao sto je, na primjer, voditelj TV dnevnika, koji bi nam se o dnevnim
pitanjima obrac¢ao u krupnom planu. Gledatelj vjerojatno ne bi pristao
na takvu nepotrebnu “bliskost”, a mozda bi je dozivio i kao izrazito “ne-
prijateljstvo”. Voditelj u planu blizu dovoljno je distanciran, ali i prisan
kao Sto smo to uostalom i s ljudima u svakodnevnoj, dnevnoj komu-
nikaciji. Rije¢, dakle, nije o proizvoljnoj konvenciji televizijskog progra-
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zonu intimnog razmaka pretpostavlja i vecu intimnost
(Persson, 2002: 67)°, a omoguceno je i bolje razumije-
vanje.

Ako aktivnost protagonista u igranim filmovima temelji-
mo na njenoj usmjerenosti prema jasnom cilju, aktivira-
nom problemom (usp. Bordwell u Smith, 2002: 30), ovdje
nepokretnost “junaka” motivira atmosfera, stanje koje
se zeli docarati, nema problema postavljenih pred njih.
Hipoteze o “temeljnom raspolozenju” koje smo stvorili
analizom stilskih postupaka gledatelj i sugestivno doziv-
ljava pratedi sadrzaj prizora, a osobito krupnih (blizu)
planova lica mladica i djevojaka’. Stil i sadrzaj ocito su u
funkciji docaravanja “atmosfere”.

3. Film fiksacije

Kod nas se 1960-ih pojavila redukcijska, minimalisticka
struja eksperimentalnog filma (kao anticipacija ali i va-
rijacija svjetske struje strukturalistickog filma). Rijec je
najcesce bila o dugotrajnom staticnom snimanju pretezi-
to stati¢nih prizora ili konstantnoj primjeni samo jednog
vizualnog postupka.

Dusan Stojanovi¢, koji je uocio takvu prisutnost u filmo-
vima zagrebackih eksperimentalista, dao im je i naziv —
filmovi fiksacije (Stojanovi¢, u: Pansini, 1987: 26; Turkovic,
2004: 44). Prema Stojanovicevim rijecima, film fiksacije
dinamickim sredstvima — jer film je polazno “pokretna
slika” — sugerira stati¢no, “a radnja se zadrzava na nai-
zgled beznacajnom zivotnom trenutku” (Stojanovié, u:
Pansini, 1987: 27). Ocito, temelj takvih filmova njihova
je naglasena konceptualisticka strana — vecina njih bili
su upravo filmovi polaznog inventivnog koncepta, a ne
ciljani na doradeno djelo (Turkovi¢, 2007: 8). Osim toga,
njihova sklonost bila je donekle i u kritici subjektivnog i
spontanog izraZavanja.

Uzet ¢u poznati primjer, eksperimentalni film Tomisla-
va Gotovca Pravac (Stevens-Duke), koji €ini dio trilogije
iz 1964. godine zajedno s Kruznicom (Jutkevitch-Count) i

ma, vec o psiholoskoj, kognitivnoj utemeljenosti takve “distance” (usp.
Persson, 2002) pa se i otuda moze koristiti njegova doZivljajna svrha.

7 Smith navodi kako je tesko stvoriti kratke, snaZne osjecaje, pa film-
ske strukture pokusavaju stvoriti preduvjete za dozivljavanje emocija
(Smith, 2002: 35). Narativni film u tome je snazniji jer ima jacu kontek-
stualnu pripremljenost, dok je kod ovakvih primjera, gledatelj “sam”,
nedostaju indikatori - primjerice, zasto su ljudi tuzni, nepokretni? - pa
se zapravo tesko postizu emocije, ve¢ se vise stvaraju raspoloZenja.
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Plavim jahacem (Godard-art), kako bih pokuSao razjasniti
gledateljske strategije u razumijevanju i dozivljaju filma.
U Pravcu rijec je o fiksiranoj kameri pokraj vozaca tram-
vaja i kontinuiranoj voznji unaprijed (kroz prednje tram-
vajsko staklo centriran je jedan pruzni trak). Gledatelj
taj postupak nedvosmisleno uocava®. Bez obzira na fik-
siranost kamere (ona je postavljena upravo na odrede-
no mjesto), filmski okvir (kao i izrez) uvijek selektivno
izdvaja odredeni prizor — dakle, daje mu prednost nad
ostalim, uglavhom bezbrojnim, mogucnostima; drugo,
odabir prizora — uostalom, kao i kod svih primjera o ko-
jima smo govorili — nije voden nekom unutar-filmskom
narativnom logikom ¢ime njegov “autorski” izbor dobiva
na dodatnoj vaznosti, postaje sam sebi svrhovit $to ra-
zaznajemo i pomocu vremenskog tijeka, tj. neprekinutog
kontinuiteta voZnje.

Ocito, te dvije komponente bitno mijenjaju na$ odnos

prema zapisanom prizoru. Nebitna nam je narativna,

Vanja Obad: Kako razumjeti eksperimentalni film (kognitivni pristup)

Pravac (Tomislav Gotovac, 1964)

uzroc¢no-posljedicna logika, a iskljucena je bilo kakva
prakti¢na strana putovanja “gledatelja/putnika” — ne Zu-
rimo na posao, niti prema nekom odabranom cilju — pa
ovakav, autorski priredeni kadar od gledatelja trazi da
zauzme drugaciji stav, trazi “otkrivanje” posebne vazno-
sti®. Takva poetika naoko beznacajnih detalja u sklopu
eksperimentalisticke tradicije, a Cesto i one modernistic-
kog, narativnog filma, utemeljena je na uvjerenju kako
se paznjom prema Zivotnim marginalijama moze otkriti
posebna nijansa (Turkovi¢, 2003: 12).

Autor odabire (prireduje) kadar (Cesto i od osobne vazno-
sti), a na gledatelju je da razvije osjetljivost na prikazano,
osjetljivost prema “nevaznostima”, otkrije posebne kva-
litete koje Cesto ne zamjecuje u svakodnevnom Zivotu,
dok ovdje one “traze” paznju (usp. Bordwell-Thompson,
150, Turkovi¢ o filmovima u jednom kadru, 2004: 36). Gle-
datelj, naravno, ne mora biti svjestan svih uvjeta pod ko-

jima je nastao film Pravac, njegova se paznja automatski

8 Planiranu kontinuiranost omeo je tek vremenski ograniéen mehani-
zam za navijanje trake, pa je autor “prekide” popratio umetnutim titlo-
vima.

9 Sto, naravno, ne znaéi da kadrove u drugim filmovima ne priprema

autor. Kao Sto znamo - svaki film ima svog autora (ili grupu autora),
pa i unato¢ autorskoj teoriji gdje su neki autori to bili “viSe” nego ostali.

hrvatski filmski Lljetopis

Razlika je o€ito u “programatskom” naglasavanju sa svrhom signalizira-
nja autorske, osobne autonomije i kontrole nad filmom (osobito poetski
filmovi), njegova djelovanja izvan institucija, bavljenjem necim Sto ga
osobno zaokuplja (npr. Pansinijev film Brodovi ne pristaju upravo poci-
nje s tim “proglasom”) - iako se i avangardni (osobni) pristup vrlo brzo
institucionalizirao (postao i dio dominantnog, standardnog filma).
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veze uz kretnje pjeSaka, promjene ambijenta voZnjom
kroz gradske predjele, sve ono novo Sto zatjece i pro-
matra u kadru'®.

RijeC je o unaprijed odredenom, smisljenom konceptu s
namjerom metodickog iskusavanja slucajnosti. Naravno,
filmovi skloni iskuSavanju slucajnosti racunaju na neiz-
vjesnost i nepredvidivost ishoda (Turkovi¢, 2003: 12) i
time stupaju na sklizak teren: inventivno zamisljeni kon-
cepti Cesto nemaju i uspjelu dozivljajnu primjenu.
Mihovil Pansini iste je godine (1963) snimio filmski ek-
speriment Scusa Signorina koji je postupak slucajnosti
iskuSavao znatno radikalnije, no mogli bismo reci i gle-
dateljski/dozivljajno siromasnije. Kao i kod Pravca, Pan-
sinijeva upotreba slucaja bila je izrazito planska: rijec je
o kombinaciji unaprijed zadanog postupka — ukljucena
kamera koju je autor postavio na svoja leda — i slucajno-
sti — nepredvidivosti onoga Sto ¢e se dogoditi, snimiti.
Ukljucenoj kameri tek je uvjetno prepustena samovolja —
autor nije promatrao Sto ona snima, ali je odabirao smjer
kretanja, a kasnije, montazno spojio materijal, i popratio
ga zvukom “lupkanja” ljudskih koraka. Eksperimenti sa
slucajnoscu (ili “automatizmom”), ¢emu su avangarde od
samih pocetaka bile izrazito sklone, ocito imaju ishodi-
Ste u romantichom poimanju nepredvidivih “Cinitelja”
kojima pridaju, Cesto, neobicne vrijednosti (slucaj ima
prednost nad strogim planiranjem)'!.

Filmovi fiksacije, osobito oni real-time koji racunaju na
vrijeme koje igrani film gotovo u pravilu sazZima, po-
put Warholovih snimljenih 1960-ih kao $to su npr. Sleep
(1963) ili Empire (1964), itd., mogu imati problem ako

nam doZivljajno ne nude previse (ali i konceptualno

10 Interesantno je vidjeti kako se u srediSnjem filmu Gotovceve trilogije (film
je 2006. godine dobio i digitalni Remake 2006) Plavi jaha¢ (Godard art) /
Blue Rider (Godard-art) bitno mijenja pozicija koju nam je kao gledateljima
“servirao” autor u filmu Pravac. Gotovac kamerom Sara po interijeru beo-
gradske kavane, nasumicno bira srediSta pozornosti, zaustavlja se, prelazi
preko ljudskih lica, itd., ali na taj nacin bitno mijenja i na$ odnos prema
prizoru (od onoga u filmu Pravac). Takvim postupkom gledatelj viSe ne luta
po kadru “vlastitom rukom” (npr. svojevoljno “kadrira” prolaznike, ili trazi
“interesantno”), ve¢ vodenje “strogo” prepusta autoru i njegovoj odluci o
sredistu pozornosti.

11 Naravno, ideja konceptualne umjetnosti donekle je u dematerijaliziranju
predmeta umjetnickog djelovanja. Idejni sadrzaj koji prethodi djelu, ili je u
njemu sadrzan, vazniji je nego produkt, samo djelo (usp. Suvakovié, 2005:
309-312). Jedna cijela Skola eksperimentalnog filma nasumicno je slagala
odbacene filmske vrpce (“otpad” je postao materijal), isto kao Sto su to na-
drealisti Cinili s rijecima izvucenim iz Sesira. Ipak, spomenuo sam ve¢ ranije
Brucea Connera koji je organizirao pronadeni materijal ne slu¢ajnoscu, vec¢
s namjerom da pruzi okvir za razumijevanje nove cjeline. Conner slaze razli-
cite filmske vrpce, ali unutar filma otkrivamo odredena relacijska zbivanja

40

opravdanje)'2. Dovoljno je otici u kino, pa ih pogledati u
punom vremenu. U tom smislu i eksperimentalni filmovi
koji se sluze pronadenim materijalom, zapravo iskusava-
ju, isprobavaju razli¢ite mogucnosti koje su Cesto puta
“gledateljski zamorne”, ali koje Cesto rezultiraju i zani-
mljivim dozivljajnim otkri¢ima. “Postupak pazZnje jest
u senzibiliziranju za jedne pojave naSeg zamjedbenog
okruzja, uz smanjenje osjetljivosti za druge, ili ¢ak i nji-
hovo potpuno potiskivanje” (Turkovi¢, 1994: 232). Takvo
selektivno izdvajanje odredenih prizora (Pravac, Dvoriste,
Empire itd.) upravo zbog kratkotrajnosti, iscrpivosti na-
Seg intenziteta paznje (Turkovi¢, 1994: 232), ove filmove
svrstava u vrstu koja nije za “prakti¢nu”, gledateljsku pri-
mjenu, jer bismo nakon pocetnog, orijentacijskog reflek-
sa brzo mogli zijevnuti i napustiti kino. Filmovi koji su
usmjereni prema jednom kadru od gledatelja — svojom
strukturalnom zadano$¢u, smjeStanjem ciljane vaznosti
u “okvir” — zahtijevaju strpljivu, posebnu osjetljivost. Za
takve je konceptualne fiksacije, selektiranjem, i svijes¢u
kako postoji i ono izvan izreza kadra, detalj ocito zna-
kovit, pa ti kadrovi u filmovima fiksacije imaju vrlo cesto
simbolicko ili metaforicko znacenje'>.

Dakako, osobine promatranog uvjetuju koliko ¢e im gle-
datelj posvetiti paznje — hoce li ustati i otici iz kina, ili
ostati zainteresiran, ili zadivljen prizorom — medutim,
ono $to viSe veZe nasu paznju za kadar najcesce nisu sta-
ticnosti, ve¢ promjene. To ilustrira i Pravac i, primjerice,
kadar/scena iz eksperimentalnog filma Tomislava Gotov-
ca Prijepodne jednog fauna (1963). Kadar/scena snimljena
u totalu, “s distance”, sa suprotnog prozora, prikazuje

kretnje bolesnika na terasi Vinogradske bolnice — uz

(kadar-protukadar), a na globalnoj razini “promislja” neku temeljnu “temu”
(npr. katastrofe, opasnosti, spektakla, itd.). Naravno, takvo povezivanje ka-
drova ne mora uvijek biti zaokruzeno odredenim tematskim znac¢enjem koje
povezuje film - mogu se stvoriti neocekivana znacenja, otkriti doZivljajno
interesantne veze, Cesto komicno intonirane i bez toga. Odusevljenje koje su
nalazili nadrealisti, vadeéi nasumicno rijeci iz Sesira, upravo su bile rezultat
iznenadno “razumljive kombinacije”.

12 Primjerice, film Milana Bukovca i Milana Buncica koji je fiksiranom ka-
merom viSe od tri sata snimao starogradski primorski trg uglavnhom uz mi-
nimum ljudskih zbivanja u filmu Pore¢ Trg F. Supila oko 19 sati (2003) nije
nasao mjesto u natjecateljskom programu One Take Film Festivala 2003.
godine - “O¢ito, nije svaki nacelno dobar postupak i postupak djelotvorne
konkretne primjene” (Turkovi¢, 2004: 37).

13 Npr. film Brede Beban i Hrvoja Horvatica Geography (1989) cine Cetiri
prizora (lokva u koju padaju kapi kiSe, lice muskarca, riblja glava i granitne
kocke). lako medusobno povezani odredenim “stanjem”, svaka slika po-
buduje i zahtijeva drugadiji ‘dozZivljani’ stav (narativni film nas, npr., odmah
zaokupljaju problemom).
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glazbenu pratnju Glenna Millera — a njihove nespretne
kretnje, lupkanje Stapovima, vozikanje na pokretnim kre-
vetima, kontrastirane s glazbom, podsjecaju gledatelja
na dozivljaje prvih filmski gegova, i preteca komedija,
poput one Polivenog poljevaca (Arroseur arrosé, 1895) Lo-

uisa Lumierea.

4. Strukturalni film i rjeSavanje problema

Jedna od tendencija americkog eksperimentalnog (avan-
gardnog) filma krajem Sezdesetih, kojoj je teoreticar, i
povjesnicar eksperimentalnog filma, Adams P. Sitney dao
naziv strukturalni film, uocivsi slicne tendencije u stvara-
lastvu autora kao $to su Michael Snow, Hollis Frampton,
George Landow (ili Owen Land), Paul Sharits, i drugi (Sit-
ney, 2002: 347-370) — za §to je kasnije pretrpio i broj-
ne prigovore osobito od strukturalno “konkurentske”
britanske Skole — donekle je bila zamjetna i u domacdim
filmovima o kojima sam ranije govorio.

Naziv strukturalni film ocito ukazuje na vaznost struk-
ture. Autori takvih filmova poigravaju se strukturom i
razli¢itim organizacijskim kombinatorikama, ciljaju¢i na
odredene, ali i izazivajuci doZivljajno razlicite posljedice.
Jedan od gledateljevih zadataka bit ¢e upravo odgoneta-
vanje temeljne strukture djela jer takvi filmovi vjerojatno
najdirektnije i s najvecom jasnocom prizivaju gledatelje-
ve kognitivne procese u razabiranju strukture djela.
Pogledajmo to na primjeru koji navodi James Peterson —
upravo zbog njegove shematske jednostavnosti — filmu
Larryja Gottheima, Four Shadows (1978), autora inace po-
znatog po tzv. opservacijskim, real-time filmovima. Four
Shadows (1978) koristi tzv. permutacijsku shemu (Peter-
son, 1994: 103-104) ili jednostavnije: sastoji se od Cetiri
Cetverominutna “skupa slika” od kojih svaki “predstavlja”
jedno godisnje doba, a uz njih tu su, takoder, i Cetvero-
minutni zvucni zapisi. Skup slika ponavlja se cetiri puta
kako bi svaka kombinacija sa zvukom bila jednom obu-
hvacena. Kao i kod slaganja puzzlea, ne postoji ocigledno
mjesto pocetka, niti nuzan redoslijed koji bi se trebao
“postivati” u prezentiranju (ili slaganju) kombinacija — ali
odgovarajudi kraj postaje samorazumljiv nakon $to uoci-
mo sistem: film zavrSava kad se iscrpe sve kombinacije
(Peterson, 1994: 104).

Gledatelji filmova uvijek popunjavaju “nedostatke” za-
hvaljujudi aktiviranju urodenih sposobnosti (sposobnosti
koje gledatelj manje-viSe prakticira svakodnevno), a fil-
movi, gotovu u pravilu, opsluzuju uputama na koji nacin
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predvidjeti organizaciju njegovih elemenata. Bordwell i
Thompson (Film Art: An Introduction, 2004: 50-52) formu
narativnog filma ilustriraju kombinacijom rijeci. Npr. kad
bi slovo A bilo prvi element sustava mogli bismo pret-
postaviti kako se serija (niz) nastavlja alfabetskim redo-
slijedom, slovom B. Hipotezu koju smo stvorili o zami-
Sljenom nizu moZemo preispitati i za sljedece slovo, pa
na pitanje Sto slijedi? vjerojatno dajemo odgovor C. No,
sistem uvijek moze “odlutati” vlastitim smjerom, kao i
uvodni primjer filma Michaela Snowa, i mozZe iznenadi-
ti novom kombinacijom, naprimjer ABA, kao $to i Alfred
Hitchcock, bez obzira na indikacije, moze postedjeti
svoju Zrtvu. Gledatelji strukturalnih filmova Cesto su u
poziciji “rjeSavatelja” testova inteligencije kojima se Zele
utvrditi razlike u kognitivhom funkcioniranju medu poje-

dincima, npr. pitanjima tipa nastavi niz:

A D,G,J,?

Eksperimentalni strukturalni film najce$¢e pruza dosta-
tan broj informacija koji sluzi kao orijentir prilikom gle-
danja filma. Organizacijsko komplicirani filmovi, kao $to
je Zornova lema (Zorn’s Lemma, 1970) Hollisa Framptona,
koji se takoder poigravaju abecedom - ali i gledateljski
jednostavne strukture kao Gottheimovi filmovi — funk-
cioniraju pomocu vlastite unutarnje, strogo formalne
logike koju gledatelj postupno razabire. Frampton, pri-
mjerice, formalni sustav preuzima iz teorije skupova, no
gledatelj ne mora imati odli¢an iz matematike, niti znati
Sto je teorija skupova, da bi razabrao kako film proizvodi
vlastite obrasce i pravila zamjene koje publika identifi-
cira induktivno ne samo da bi sredila mnostvo kadrova
“vec i da bi predvidjela kraj sekvence” (Caroll, 2001: 11).
Ipak, u ponekim filmovima, kao $to su npr. oni Austrija-
naca Kurta Krena i Petera Kubelke, organiziranim prema
serijskim pravilima, gledatelj u pravilu ne moze razaznati
kompoziciju sjededi u kinodvorani i gledajudi film tije-
kom normalne projekcije. Kren je “unutarnju” nevidljivu
strukturu kadrova organizirao prema strogim matematic-
kim pravilima, pa duljinu kadrova odreduje zbroj dvaju
prethodnih kadrova: 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 (Tscherka-
ssky, 2008: 25) i dok su rani Krenovi filmovi nastojali, u
miljeu beckog akcionizma, biti politicki i gradanski sub-
verzivni (recimo 9/64 O Tannenbaum koji ispod bozi¢ne
jelke prikazuje umrljana i “okicena” gola tijela), Kubelkin
metricki film prema imenu beckog akcioniste Arnulf Re-
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Scusa signorina (Mihovil Pansini, 1963)

iner (1960) nije mimetic¢an ve¢ je sastavljen od bijelih i
crnih sli¢ica organiziranih prema serijalnom nacelu i ned-
vosmisleno potaknut sli¢nim pionirskim inovacijama u
atonalnoj glazbi Arnolda Schonberga'.

No, strukturalni filmovi, osobito oni americki, obi¢no
nam pruzaju dostatan broj indikatora za razabiranje or-
ganizacije samim gledanjem, a da bismo to prepoznali
ne moramo ic¢i na predavanja Petera Kubelke ve¢ samo
moramo upotrijebiti vjeStine koje uobicajeno, svakod-
nevno prakticiramo. Shematski, to mogu biti jednostav-
na djela poput Gottheimova, ali i zamrSene kombinacije
kao Zornova lema, no, oba kod gledatelja pretpostavljaju
generiranje ocekivanja: gledatelj naslucuje preostali dio

upravo zahvaljujudi registriranju permutacijske pravil-

14 Kubelka je izlozio filmske vrpce na zid kao instalaciju pa je i od publi-
ke na svojim predavanjima-projekcijama trazio da razviju otisak kako bi
vidjeli fizicki predmet koji je proizveo projekciju (Tscherkassky, 2008: 48).

15 Tumacenje eksperimentalnog filma cesto povlaci korelacije s dru-
gim umjetnickim proizvodima modernizma. Strukturalni film cesto se
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nosti. Medutim, kao $to sam vec rekao, prekomjerna
pojednostavljenost cesto pretpostavlja i dozivljajnu ne-
djelotvornost. Ako je ishod samorazumljiv, djelo najcesce
ne zadrzava gledateljevu paznju, niti pobuduje pomniji
interes (isto kao S$to i prezahtjevho moze odbiti), a Pe-
terson navodi kako za zadrzavanje gledateljeva interesa
film mora racunati na ¢e$ce generiranje hipoteza koje on
moze testirati kroz film (Peterson, 1994: 107)'>, no auto-
rima takvih filmova upravo je konceptualna osmisljenost
u prvom planu.

Gledatelj popunjava praznine na isti nacin i kod narativ-
ne montaze, pa u filmu Jerry Maguire (1996) zakljucuje-
mo kako Dorothy Boyd (Renée Zellweger) koja napusta

ured zajedno s Jerryem (Tom Cruise) i njegovom ribicom

tumaci smjestanjem u Siri umjetnicki kontekst, kao filmski ekvivalent
minimalisticke umjetnicke struje cije su glavne odlike upravo jednostav-
nost, geometrijske sheme, ravne, jednoli¢éno obojene povrSine, Ciste i
nemijeSane boje, itd. No, razvoj te “minimalistiCke” metode nije moder-
nisticka “novost” - nje se primjerice doti¢e i Gombrich u svojoj studiji
dekorativnhe umjetnosti (Peterson, 1994: 97).
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prema njemu ocito gaji simpatije (dogodit e se ljubavna
prica), ili u poznatom primjeru koji navodi Carroll (2001:
3-4): pucanj iz puske za kojim slijedi krupni plan Zene
koja vristi te kadar muskarca na zemlji u kontekstu kri-
minalisticke price u kojoj prethodne scene daju naznake,
tj. ukazuju postojanje prijetnje, a lanac kadrova objas-
njavamo kao scenu ubojstva. Upravo takve pretpostavke
rjeSenja (hipoteze) omogucuju prevare — primjerice, kod
Hitchcocka mogla bi to biti scena iz lunaparka — jer pri-
likom rasudivanja mi, na temelju iskustva, pretpostavlja-
mo najvjerojatnija (najlogicnija) rjeSenja'®.

Gledateljevo razumijevanje filma pretpostavlja da “izne-
sene” Cinjenice ukljucuje u neki koherentan sklop zajed-
no s prijasnjim informacijama koje je dobio u filmu. Noél
Carroll govori o angaziranju gledateljevih induktivnih
sposobnosti (Carroll, 2001: 3), tj. stvaranja zakljucaka
na temelju opazanja niza pojedinacnih slucajeva (s ¢ime
se u uvodnom primjeru filma So Is This poigrao Michael
Snow).

Uzet ¢u sad poznati film ve¢ spomenutog Michaela
Snowa Duljina valova. Da ne prepri¢avam, preuzet ¢u au-
torov opis pripremljen za Medunarodni festival eksperi-

mentalnog filma u Knokke-le-Zouteu 1967. godine:

Film je kontinuirani zum kojem je potrebno 45 minu-
ta da ode od najsireg do najmanjeg i konacnog polja.
Fiksiranom kamerom s jednog kraja potkrovlja dugog
oko 25 metara sniman je drugi kraj, niz prozora i uli-
ca. Ovo, dekor i radnja koja se tu dogada, kozmicki
su ekvivalenti. Sobu (room) i zum (zoom) prekidaju
4 ljudska zbivanja, ukljucujuci smrt. U tim prilikama
zvuk je sinkron, muzika i govor, a istovremeno sa jed-
nim elektronskim zvukom, sinusoidnim valom koji za
40 minuta ide od najnize (50 cikla u sekundi) do najvise
note (1200 c/s). To je totalni glissando i rasuti spektar
Sto pokusava da upotrebi darove proricanja i sjecanja
koje jedino muzika i film imaju da ponude.

(Snow, u: Michelson, 2003: 134)

16 Kao Sto smo vidjeli i kod Alfreda Hitchcocka, metoda testiranja hipoteza naj-
ocitija je upravo kod kriminalistickih filmova i romana: gledatelj/Citatelj rjeSava
zagonetku o ubojstvu pomocu pruzenih indikacija. RjeSenja koja pronalazi, na-
ravno, nisu nasumicna, testiramo ih zahvaljujuéi pruzenim informacijama. Gle-
datelj Ce vjerojatno biti skloniji jeSenje naci na mjestu gdje postoji jednostavnost
provjere, iako ga filmsko iskustvo moze uciti i sliedece: pricekaj sa zakljuccima
- oni najsumnjiviji u pravilu nisu i ubojice. Druga konvencija tad govori: ubojica
je onaj na kojeg najmanje sumnjas (na kojeg te “redatelj najmanje navodi”), Sto
isto moZe zavarati.
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Koja cetiri ljudska zbivanja zatjecemo u newyorSkom
potkrovlju? Prvo, stize dvoje ljudi koji unose ormar
a prati ih djevojka (“mozZete ga staviti ovdje, bit ¢e u
redu”). Drugo, ulaze dvije djevojke koje slusaju Beatlese,
Strawberry Fields Forever, gase radio, i bez rije¢i napustaju
potkrovlje. Zatim, ulazi ¢ovjek (tj. Hollis Frampton) koji
se rusi na pod i umire. Naposljetku, dolazi zZena — ocito
hladnokrvna vlasnica apartmana — koja podize telefon-
sku slusalicu i objasnjava kako je upravo usla u apartman,
pronasla mrtvog covjeka koji leZi na podu, ali ga nikada
nije vidjela i ne ¢ini joj se da izgleda pijan, ve¢ mrtav.'”
Kako zakljucujemo da ¢e zum biti postupak koji ¢e se
ponavljati? Odgovor donekle moze biti u ponavijanju, pa
iako Snow navodi kako je film kontinuirani zum koji 45
minuta plovi od najSireg do najmanjeg konacnog polja,
Snow postupak primjenjuje nedosljedno, mjestimice im-
provizirajudi — npr. promjenama koje dolaze nesustavno
kao Sto su razlicite ekspozicije, bljeskovi boja, izmjene
pozitiva i negativa, treperenja, i sl. Kontinuiranost bez
improvizacijskih “stanki” svrstala bi ga u red shematski
jednostavnih djela (poput Gottheimova), ali i preko njih,
kao i opisanih, potencijalnih narativnih zbivanja koja
su marginalizirana nagovjestajima potencijalne naracije
(netko je mrtav u apartmanu?), jasno se “raspoznaje”
konstanta — postupak zuma.

Naravno, film se moze tumaciti viSeznacno, ali da bi-
smo kao gledatelji uocili njegov unutarnji sistem (logi-
ku), konstanta zuma pojacana je i kontrastom naspram
potencijalne naracije: nakon $to radnici unesu ormar u
potkrovlje zbivanja u kadru se marginaliziraju — “prizor”
s djevojkom koja ih upozorava gdje da smjeste ormar
promatramo s udaljenosti (distance polutotala)'® — dok
se zum nastavlja. Nakon §to se covjek u potkrovlju srusi
mrtav zum kamere vec je na “polu-3aljivoj distanci” od
potencijalno vaznog dogadaja (iznenadna smrt nepozna-
tog Covjeka) i mi kao da ga zelimo zaustaviti (hej, pa tu je
mrtav Covjek!) — no zum ve¢ prelazi polovicu sobe, slijedi

svoj cilj, i ubrzo prelazi preko mrtvog tijela, koji se gubi

17 Interesantan je i izbor glumaca za ovaj film, autorovih prijatelja, Hollis Framp-
ton (eksperimentalni filmas), Roswell Rudd, glazbenik, Amy Taubin, filmska
kriticarka, Joyce Wieland, autorova supruga i takoder autorica eksperimentalnih
filmova, i niSta manje vazna Amy Yadrin (kojoj na Zalost ne mogu odrediti zani-
manje).

18 Pretpostavljamo kako ¢emo - nakon Sto smo totalom “upoznali ambijent”, tj.
potkrovlje - skoknuti na blizu promatracku udaljenost od ljudi (prizornih zbivanja)
- ali Snow se od njih distancira, promatramo ih i dalje s najudaljenijeg kuta sobe,
zum se ne osvrée na “ljudska zbivanja” ve¢ nastavlja viastitu putanju.
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iz kadra. Narativni filmovi (ali Cesto i poetski) interesnu
vaznost najce$ce usmjeravaju na likove — to gledatelj naj-
ceSce i ocekuje kad likovi djeluju u kadru — pa nas ovaj
primjer “hladne distance” stavlja u nedoumicu, no time i
pojacava (uocenu) “vlastitu logiku”.

Gledatelj je ve¢ ustvrdio krajnji cilj prema kojem se krece
zum (sliku na zidu suprotne strane potkrovlja). Intere-
santno, upravo s tim odredenjem i usporavanjem cilja
zumom proizvodi se i uvjetni dojam napetosti (ocekiva-
nja) koji marginalizira sva ostala zbivanja: film nam ¢itavo
vrijeme “signalizira” kako postoji cilj, tj. kako nam zeli
nesto predoditi'.

Eksperimentalni strukturalni i narativni film u temelju
imaju zajednicku osobinu, a to je upravo formalna (disci-
plinarna) strogost, ali i sasvim razli¢ite dozivljajne poslje-
dice?. Pjesme sa strogo zadanom formom (npr. sonet)
pretpostavljaju postivanje ustaljenih pravila u gradnji
stihova i strofa, ili rasporedu rima, takoder postoje i pra-
vila “konstruiranja price” (bez njih ne bi bilo ni pretpo-
stavki za scenaristicke udzbenike kao $to su, na primjer,
oni Lewa Huntera ili Roberta McKeea). Ipak, medu njima
postoji jedna nacelna razlika: strukturalni filmovi orga-
nizaciju nastoje uciniti autorski autenticnom (autori su
si dali u zadatak smisljati nove organizacijske principe),
dok je struktura igranog/narativnog filma organizacijski
vec zadana (rekli bi nadautorska), podlijeze uspostavlje-
nim pravilima igre, ali takva je sprega cesto slozenija i
zahtjevnija od prepustanja strukture vlastitom, Cesto
“raspustenom” (poetskom) autorskom dozivljaju.
Eksperiment s narativhom organizacijom filma kao $to je
Nolanov Memento (2000), ili Tarantinov Pakleni Sund (Pulp
Fiction, 1994) — a koji je shematski donekle i strukturalan
— pokazuje ¢vrsti sistem narativnog filma, pa gledatelj,
manje ili viSe uspjesno, uspijeva narativno organizirati, u
cjelinu, isprva naizgled nevezane i kronoloski izmijeSane
sekvence (posljednja scena Paklenog sunda, recimo, dola-
zi puno prije onoga $to bismo nazvali krajem). Kao i kod
prvog primjera, Four Shadows, tako i kod narativnog filma
gledatelj najcesce predvida (prepoznaje) kraj, sto je slicno
i s filmskim insertima, iznenadnim flashbackovima unutar

19 Snow je snimio i remake za one koji nisu imali strpljenja “stici do cilja”
- WVLNT (or Wavelength For Those Who Don’t Have the Time), Duljina
valova “za one koji nemaju vremena”, u trecini originalnog vremena (oko
15 minuta) koja je distribuirana na DVD-u.
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naracije kojima gledatelj — prije ili kasnije — pronalazi od-

govarajuce kronolosko mjesto.

5. Filmovi materijalistickog usmjerenja

Filmovi o kojima sam govorio, medu ostalim, bavili su
se odredenim filmskim specificnostima netipicnim za
tzv. standardni, dominantni film. Vladimir Petek koji je
u nas bio predvodnik tzv. materijalnog usmjerenja — fil-
mova koji izrazito naglasavaju materijalnu stranu filma,
na primjer, iskusavaju dojmovne mogucnosti generirane
fizickim intervencijama u filmsku vrpcu (Turkovié, 2007:
5) — predubhitrio je i razgovore o filmu vodene u vrijeme
oskudice filmske tehnike i materijala: filmove je poceo
stvarati iz starih, odbacenih filmskih vrpci. Takvi filmski
postupci izrazito su “tematizirali” tvarnu stranu, iskusa-
vali rezultate postupaka zbog kojih bi nekada, zasigurno,
bili dozivotno izbaceni iz bilo kojeg ozbiljnijeg filmskog
studija: grebanje emulzijskog sloja, Saranje i bojanje
vrpce, rucno stvaranje zvuka, izlaganje filmske vrpce to-
plini (pa i njezino javno paljenje) koje bi onda projekci-
jom nastojali oZivjeti.

Spomenut ¢u zasad Petekov film Sretanje (1963) i film
Petera Gidala — tvorca termina tzv. strukturalno/materija-
listickog filma — Oblaci, koji ne dira direktno u materijal
ali tematizira i suocava gledatelja s paradoksalnom dvoj-
noscu: dvodimenzionalno opazamo kao trodimenzional-
no. U devetominutnom filmu Oblaci (Clouds, 1969) Petera
Gidala vidimo nebo u ¢ijem donjem, lijevom kutu po-
vremeno proviruje avion, pa gledatelj s pravom postav-
lja pitanje: §to se krece, kamera, avion, oblaci? (Curtis,
2007: 207). Naravno, gledajuci bilo koji filmski zapis mi
raspoznajemo prizore iz svakodnevnog Zzivota zahvalju-
judi nasoj opcoj sposobnosti prepoznavanja ljudi, ambijena-
ta, ali moZemo i suosjecati, biti dirnuti ili se rasplakati
na kraju filma (usp. Turkovi¢, 1999: 50), a filmasi ocito
racunaju na to. No, dozivljavanje filma nikako nije iden-
ticno nasem Zivotnom dozivljavanju — i upravo ta je i-
njenica Cesto polaziSte autora materijalnog usmjerenja.
Kako se standardne kognitivne reakcije na filmu izazivaju
pod krajnje nestandardnim nadrazajnim uvjetima film je

20 Ipak, sama forma, bez sadrzaja zapravo ne znaci puno. Primjerice, fil-
movi u jednom kadru o kojima smo ranije govorili isti su prema toj formal-
noj odrednici, ali sadrzajno mogu biti sasvim razliiti: mogu biti narativni,
kao npr. film Alfreda Hitchcocka Konop (The Rope, 1948), dokumentarni,
ili glazbeni spot, poput onoga grupe Spice Girls.
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otvorio mogucnosti specijaliziranog ispitivackog izdvajanja i
specijalizirane razrade razlicitih pojedinacnih kognitivnih
potencijala i reakcija. Pritom, svaki izradivacki potez na
filmu koji ima neke recepcijske (doZivljajne) posljedice
otkriva mogucnost izazivanja bas tih recepcijskih poslje-
dica (Turkovi¢, 1999: 50).

Povijesno, dio je to modernisticke price prema kojoj dje-
lo mora uzeti u obzir materijal i strukturu svog medija,
$to je najutjecajnije formulirao i iznio kriticar Clement
Greenberg (Bordwell, 2005: 113). Opcenito, i tekstovi o
eksperimentalnom filmu cesto se oslanjaju na moderni-
sticka shvacanja u svijetu vizualnih umjetnosti (npr. ceste
su paralele izmedu djela Stana Brakhagea i apstraktnog
ekspresionizma). Greenberg koji je pisao da “umjetnik
namjerno naglasava iluzornost iluzija koje toboze stva-
ra” smatrao je kako djelo (tj. slika) treba stvoriti plodnu
napetost izmedu iluzije i materijalnosti, reprezentacije
i kritike reprezentacije (Bordwell, 2005: 114), iako je to
ubrzo postalo “dosadnjikavo” predstavnicima pop-arta
koji su dominantnu modu zamijenili izmijenjenim osje-
¢ajima ljubavi i mrznje prema apstraktnom ekspresioniz-
mu (npr. Lichtensteinova serija Potezi kistom gdje autor
minuciozno razraduje inacice poteza kistom koje bi
apstraktni ekspresionizam napravio jednim energi¢nim
potezom, u Lucie-Smith, 2003: 260).

Cijelu disciplinu eksperimentalnih, odnosno avangardnih
filmova mogli bismo shvatiti i tumaciti kao ispitivanje do-
Zivljajnih potencijala koji se otvaraju kad moramo svlada-
ti narusavanja pretpostavki naseg standardnog odnosa —
kad kao gledatelj moramo izaci na kraj s nestandardnim
zadacima snalazenja (Turkovié: 1999).

Gledatelj koji prati Petekov film opaza materijalnost, bo-
janu intervenciju u filmsku vrpcu — npr. snazna zZuta boja
prekriva djevojcino lice — zatim Sare, umjetne perfora-
cije, izmjenjivanje negativa i ton negativa netipicne za
standardni film, a u jednom trenutku Petek kombinira
razlicite filmske vrpce (16mm i 8mm) sjedinjene na vecu

(35 milimetarsku). Kao $to nas Petekov film direktno

21 Filmovi koji izrazito tematiziraju filmski prostor i pokret jesu tzv. piksilacijski (trepteci
ili flicker). Kad se iznimno kratki kadrovi - od jedne sli¢ice do njih nekoliko - izmje-
njuju, stvara se dojam brze, trzave smijene slika (Carroll, 1999: 8). Na primjer, u filmu
Paula Sharitsa D,0,D,LR.V,ANJE (TO,U,CH,N,G, 1969) izmjenjuju se fotogrami. Na
jednom je miladi¢ koji stavija jezik medu Skare, a drugom Zenska ruka koja ga grebe
po licu. Brzom izmjenom fotograma, koji su naizmjenicno u pozitivu i negativu, Sharist
pokuSava “demistificirati” filmski pokret sastavljen od stati¢nih kadrova - slicica koje
pojedinacno mogu stajatii same za sebe - kao Sto to sugerira i “isieckanim” nazivnom
filma. Sharits u filmu takoder deformira i zvuk, rijec “destroy!” (unistiti!) tonska je prat-
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podsjeca na tvarnu stranu filma, Gidal nas suocava s plos-
noscu filmskoga platna, paznju usmjerava na dvodimen-
zionalnost poigravajudi se s filmskim prostorom unutar
kadra?!, a problem iluzije jedan je od temeljnih u njego-
voj raspravi o strukturalnom/materijalistickom filmu. Gi-

dal polemicki inzistira na njegovoj “neiluzionisti¢nosti”:

Strukturalno-materijalisticki film pokuSava da bude
neiluzionisticki. U procesu stvaranje filma redatelj se
sluzi sredstvima kojima se postize demistifikacija film-
skog procesa ili koja jedan takav pokusaj onemoguca-
vaju (Gidal, 1987: 272).

Ipak, postoje neke nacelne razlike izmedu Petekova i Gi-
dalova filma. Skoknemo li do ranijega poglavlja u kojem
sam govorio o poetskom filmu u kojem, primjerice, medu
kadrovima ne postoje spontano prepoznatljive veze, a to
“smisleno” narusavanje evocira odredeno emotivno ras-
poloZenje (Turkovi¢, 2006: 17-18), i tehnicke inovacije
prisutne u filmu Sretanje, kao §to je spomenuto bojanje,
lijepljenje manjih vrpca na vecu, buSenje vrpce, izmjene
pozitiva/negativa i sl., zapravo su stilizacijski postupci —
nista manje nego naglaseni slikovni ili zvukovni aspekti,
rakursi ili informativna prekoracenja u filmu Rondo — po-
stignuti “vanjskim” intervencijama u filmski materijal
(vrpcu), kako bi izazvali, tj. povecali dojmljivosti zapisa-
nog prizora. Autorove intervencije u vrpcu sluze poput
komentara kojim autor zauzima specifican emotivni od-
nos prema snimljenom prizoru djevojke, stvarajudi vrlo
specifican filmski portret.

lako filmovi materijalistickog usmjerenja Cesto snimku
nekog prizora drze sekundarnom, sama filmska materi-
Jalnost ovdje nije iskljucivo i jedino $to tematizira film.
Petek svojim nediscipliniranim odnosom prema filmskoj
vrpci otkriva zanimljive dozivljajne posljedice takvog po-
stupka kad se autorove intervencije dovedu u suodnos sa
zapisanim filmskim materijalom.?

U filmu Oblaci Gidal gledateljima pak nastoji skrenuti pa-

nja filma, a ovdje se razlaZe i pretvara u nerazumljivo mmljanje.

22 Odnos intervencija u vipcu sa zapisanim materijalom vidljiv je i u drugim Petekovim
filmovima, mozda manje dojmljiv, ali sa slicnom nakanom, kao primjerice u filmu Sybil
(1963) gdje su bojane intervencije u filmsku vipeu u izrazitom suodnosu s prikazanim
materijalom. Boje predstavijaju analogjju djevojcinih osjecaja. Paralelno s nizom kru-
pnih planova djevojke, umetnuti su obojani dijelovi filmske vipce: crvena, plava, Zuta,

poloZenja.
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Znju na dvojnost koju tematizira: plosnost filmskog plat-
na i “iluziju” dubine. Privid videnja trodimenzionalnosti,
medu ostalim, pojacava se prikazom zivih i nezivih bica
u stanju pokreta, jer nase iskustvo upravo veze postojanje
i mogucnost pokreta prvenstveno uz trodimenzionalni
prostor (Peterli¢, 2000: 17). U Oblacima dubinu prostora
tek naslucujemo (nedostaje “jasno” uporiste za orijen-
taciju/bjelina oblaka i si¢usni crni avion), pa Gidal done-
kle “preokreée” Bazina i njegovo zalaganje za uporabu
dubinskog kadra kao stilskog postupka (usp. Bordwell,
2005: 87). Nasuprot tome, Gidal nas upozorava kako u
dubini zapravo nema nicega. No, je li to bas zaista tako?
Ono $to nam takvi eksperimentalni filmovi rado signa-
liziraju, i na $to skrecu paznju, upravo je nestandardna
percepcija. Naravno, kad promatramo film uvijek smo
suoceni s paradoksalnom dvojnoscu: filmski prizori su
naizgled istovjetni stvarnim Zivotnim prizorima iako su
oni tek dvodimenzionalne svjetlosne refleksije na platnu
koje promatramo sjedeci u kinodvorani. Ako bismo se i
razljutili, ustali sa sjedista i pokusali se uplesti u prizor,
time sigurno ne bismo spasili junaka.

Peter Gidal zapravo se okomio na reprezentacijska svoj-
stva filmskog medija pod utjecajem rastuce politicke ra-
dikalizacije onog doba. Takvi su filmovi bili uglavnom za-
okupljeni medijskim specificnostima ili ogranicenjima?
dok je iluzija nosila negativne konotacije. Ali, naravno,
svaki film ima svoju tvarnu stranu. Svaki gledatelj to zna.
No, svaki film to ne uzima kao osnovnu temu filma. Pe-
terli¢, primjerice, prilikom definiranja eksperimentalnog
filma naznacuje vaznost, tj. kvantitativnu prevlast ¢cimbe-
nika razlika (Peterli¢, 2000: 239) §to ne mora uvijek biti
tocno i precizno: u svim filmovima zapazamo ¢imbenike
slicnosti i razlike, eksperimentalni filmovi materijalistic-
kog usmjerenja nastoje tek razlike uciniti ocevidnijima od
slicnosti.

Jedna od opcéepoznatih ¢injenica je kako staticnost perci-
piramo kao dinamicnost: snimljena filmska vrpca sastav-
ljena je od niza slicica od kojih svaka prikazuje statican

trenutak nekog prizora kao Sto ih je pokuSao “rastvori-

23 Rudolf Arnheim, u svojoj knjizi Film kao umjetnost, govori o pokretnim foto-
grafskim snimkama kao antinaturalistickom fenomenu koji pasivnu registraciju
stvarnog prizora preobraZava u “izrazajno sredstvo”, u poseban vid percepcije,
putem projekcije trodimenzionalnih predmeta na ravnu povrsinu, tj. “sredstvima
ogranicenja” koja u procesu percepcije u odnosu na dojam stvarnosti postaju
“sredstva uoblicavanja” (Amheim, 1997). Sigurno bi ga veselili spomenuti avan-
gardni filmovi. No, danas, brojne rasprave problematiziraju i ukazuju na neposto-
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ti” Paul Sharits. Upravo takvim postupcima suprotstavili
su se, i polemizirali s dominantnom strujom narativnog
filma, iako je takvo poigravanje s filmom, naglasavanje
njegove “artificijelnosti” Cesto i dio dominantnog filma
(npr. ve¢ je Buster Keaton snimio film o snimatelju: Sni-
matelj, The Cameraman, iz 1928. godine, koji je takoder
autorefleksivan). Postupci intervencija u filmsku vrpcu
naglaSeno usmjeravaju paznju na materijalnost filma —
no, upravo nam i primjeri iz dominantnog filma pokazuju
da se materijalni temelji filmske slike i zvuka podrazu-
mijevaju?,

Filmovi koji se poigravaju s naSom percepcijom upravo
nam i sugeriraju kako mi istodobno “hvatamo” i iSaranu
povrsinu platna i dubinu prizora, pa nam tako ponovno
pomaze psihologija (primjeri tzv. GeStaltistike dvojake
figure). Film uvijek daje dostatan broj metakomunikacij-
skih signala koji “uokviruju” odredene situacije (Turkovic,
2000) i upozoravaju na komunikacijsku pojavu filmskog
prikazivanja, a takvo uokvirivanje diktirano je upravo pri-
rodom kognitivhog procesa: mogucnos¢u da se jasno raz-
dvoji realnost od fantazije (Anderson, 1998: 125).
Upucdivanje na materijalnost filma, i njegova unutrasnja
ogranicenja, eksperimentalnim filmasima nisu bila do-
voljna. Trebalo je gledatelje aktivirati i fizicki pa se po-
javljuje ideja o prosirenom filmu, ili direktnoj interakciji
s gledateljem (primjerice, onim $to se u tradicijskim for-
mama nekada postizalo kartanjem ili druStvenim igrama,
a danas kompjutorskima simulacijama, usp. Turkovic,
2005: 18), donekle pod utjecajem Sirenja okvira kaza-
lisSne izvedbe hepeninzima i performansima koja su od
gledatelja zahtijevala direktno sudioni$tvo. U tom smi-
slu pojavila su se i nastojanja za poniStavanjem tradi-
cionalnih metakomunikacijskih granica — a niti prostor
prikazivanja viSe ne mora biti platno, ve¢ necije tijelo,
dio nebodera, i sl. — dok se gledatelje (osim suocavanja s
tehnikom) moze direktno pozivati na komunikaciju. Tony
Conrad npr. sluzio se razlicitim izvanfilmskim sredstvima i
“pripremnim” radnjama (metafora o procesu proizvodnje

i projekcije filma) koji tek na kraju rezultiraju projekci-

janje Cistog filmskog medija (npr. Noél Caroll).

24 Primjerice, norma klasi¢nog narativnog filma nalaZe da se ne intervenira u
filmska zbivanja, ako bi se usred filma Casablanca (1942) Humphrey Bogart
okrenuo prema kameti (tj. obratio gledateljima) govorei za Victora Laszloa “ka-
kav gnjavator”, €injenica je da to nece nista promijeniti u gledateljskom percipira-
nju Casablance kao fikcionalnog filma.
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jom na filmskome platnu (Hanhardt, 1987: 333). Filmske
vrpce prikazivao je na izlozbi u teglama, kao i projekci-
je filma koji je ranije bio skuhan kao sastojak recepta,
Sto se moze shvatiti i kao “krajnja” Sala s naglasavanjem
materijalnosti filma i njegove “artificijelnosti”. Gledatelj
je mogao razgledati film i uzeti ga u ruke, okusiti jelo
skuhano uz pomoc¢ filmske trake, “otkrivajuci” film kao

celuloidni materijal.

6. Zakljucak

Sve to §to se istrazivacki radi s filmom i $to se njime po-
stize mora se temeljiti na dozZivljajnim mogucnostima: da
neki efekti i oblici filmovanja nisu dozivljajno moguci, tj.
da u gledatelja nema sposobnosti za uspostavljanje da-
nih dozivljaja — tih dozivljaja ne bi bilo (Turkovi¢, 1999).
Film je tijekom svoje povijesti iskusavao, a kasnije i
ustaljivao razli¢cite modele promatrackog suodnosa
kroz svoje razliCite rodove i stilove izlaganja. Kao Sto
smo vidjeli, eksperimentalni film istraZivao je dozivljaj-
ne mogucnosti novih, ali isto i starih postupaka, cesto
polemizirao s dominantnim filmskim izlaganjem zao-
bilazed¢i ljubazna nacela onoga $to nazivamo koopera-
tivnoscu. Ipak, upravo teznja k eksperimentu, novosti,
nekonvencionalnosti, ispitivanju dozivljajnih potenci-
jala koji se otvaraju kad gledatelj mora savladati neu-
obicajene, narusene pretpostavke standardnog odnosa
prema svijetu ili filmu (Turkovi¢, 1999: 52), smjesta ga
u zasebno podrucje istrazivanja nesluc¢enih mogucnosti
dozivljajnih reakcija.

Trazenje veza medu dogadajima, kakvo susrecemo u

narativnom filmu, zapravo je osnovni dio naseg men-
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Nina Calopek

Poetizacija u glazbenim videospotovima Michela Gondryja

Ovaj tekst na primjerima cetiriju glazbenih videospotova Miche-
la Gondryja — Bjork, Isobel, 1995; The Chemical Brothers, Star
Guitar, 2002, i Let Forever Be, 1999; The Rolling Stones, Like a
Rolling Stone, 1995) — nudi presjek njegova rada u tome mediju,
ali i pokusava iznadi dokaze o primjeni poetskoga izraza, ili ba-
rem poetizacije ostalih (narativnih, opisnih, argumentacijskih)
izlagackih modusa. Stoga je centralno pitanje rada: kako Gon-
dry postize poetski izraz ili poetizaciju koji evidentno postoje u
svim njegovim razmatranim glazbenim videospotovima?

Michel Gondry

Michel Gondry (Versailles, 1963) zapoceo je svoju film-
sku karijeru glazbenim videospotovima francuske rock
skupine Oui Oui u kojoj je i sam djelovao kao bubnjar,
a u tom glazbeno-vizualnom podrucju danas se smatra
jednim od najkreativnijih i najeksponiranijih redatelja.
Suradivao je, kako i sam kaZe “sa svim svojim najdra-
zim glazbenicima, osim s Michaelom Jacksonom” (usp.
Work, 2003), a nabrojat ¢emo samo one najistaknutije:
Bjork, Paul McCartney, The Vines, The White Stripes,
Kylie Minogue, Radiohead, The Rolling Stones, Foo Figh-
ters, Daft Punk, Massive Attack, Sinéad O’Connor, Lenny
Kravitz i dr. Od te gomile imena glazbene komercijalne i
alternativne pop-rock-elektro produkcije, jos je veci broj
njegovih glazbenih videospotova. Cijenjen je i njegov rad
na komercijalnim videoradovima, odnosno nadasve za-
mjetljivim reklamama, od kojih je najpoznatija Levi’s 501
Jeans serija: Drugstore — Mermaids — Swap. Opus koji ¢ine
dugometrazni igrani filmovi nije opsezan (Ljudska priroda
— Human Nature, 2001; Nepobjedivi sjaj vjecnog uma — Eter-
nal Sunshine of the Spotless Mind, 2004. nagraden Oscarom
za najbolji originalni scenarij u suradnji s Charliejem Kau-
fmanom i Pierreom Bismuthom; Umjetnost spavanja — The
Science of Sleep, 2006; Molim te premotaj — Be Kind Rewind,
2008), no svakako je jedan od najosobenijih u filmskoj
komercijalnoj produkciji.

Gondry je najprepoznatljiviji po svojim videodjelima. Re-
vival glazbenih spotova 1990-ih omogucio je francuskom
redatelju osloboden i neopterecen pristup ovom Zzanru,
koji u odnosu na ostale filmske i videovrste mozemo

hrvatski filmski Lljetopis

smatrati oblikom u kojem su najlabavije postavljene nor-
me i kategorije. Glazbeni videospot, kao tipican medij
eksperimentalnog i inovativhog stvaranja, vrlo je vazan
unutar Gondryjeva opusa. Gondryjevo stvaranje videora-
dova doima se poput studija kojima istrazuje primjenji-
vost nekih tehnicko-izradivackih sredstava (tehnicke ma-
nipulacije slike, snimateljske i montaZerske trikove i dr.),
ali i elaborira vlastite idejne i tematske sadrZaje (propi-
tivanje naseg videnja i shvacanja stvarnosti, poigravanje
s referencijalnim okvirima). No viSe od toga, Gondryjev
glazbeni videospot prerasta pocetne namjere istrazivac-
kog i propitivackog medija te se zanrovski redefinira in-
genioznom upotrebom klasicne filmske tehnike.

Na primjerima Cetiriju glazbenih videospotova Michela
Gondryja (Bjork: Isobel, 1995; The Chemical Brothers:
Star Guitar, 2002. i Let Forever Be, 1999; The Rolling Sto-
nes: Like a Rolling Stone, 1995) pokusat ¢emo dati presjek
njegova rada u ovome mediju, ali i iznaci dokaze o pri-
mjeni poetskog izraza ili barem poetizacije ostalih (na-
rativnih, opisnih, argumentacijskih) izlagackih modusa.
Stoga je centralno pitanje: kako Gondry postize poetski
izraz ili poetizaciju koji evidentno postoje u svim ovim
glazbenim videospotovima?

Bjork: /sobel, 1995.

U videospotu za pjesmu Isobel islandske kantautorice
Bjork, koja je prva uocila Gondryjev rad te ga angazira-
njem i lansirala u globalnu glazbenu industriju, poetsko
se moze zamijetiti na nekoliko razina vizualno-sadrzaj-
nog i tehnicko-teksturnog izraza.

Glavna osobnost spota je sama umjetnica. Uz nju se spo-
redno pojavljuju i likovi djece. No, oni ne predstavljaju
protagoniste neke price, ne sudjeluju u odvijanju nekog
intencionalnog zbivanja, niti ih se pokusava odrediti kao
predmete deskripcije. Ipak, umjetnicu moZemo prepo-
znati u ulozi pripovjedacice, odnosno cak ispovjedate-
ljice vlastita stanja i osjecanja. Temeljna je ideja ovog
videospota vizualno izraziti nekamuflirane emocije i
raspolozenja sadrzana u tekstu i glazbi, kako bi se po-
stigao holisticki dozivljaj. Fizicki (ob)lik umjetnice se
potpuno potire. U nekoliko kadrova ona se stapa s am-
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bijentom, postaje dio prirode koja je okruzuje. Gondry
to Cini tako da krupni snimak glave umjetnice preklapa
s totalima eksterijera, pomocu dvostruke ekspozicije, te
ga neproporcionalno postavlja u kro$nju drveta, tekstur-
no ga obraduje kao dio vode jezera ili kolazno koristi
profil umjetnice kao liniju stijene, odnosno obale poto-
ka. Takoder, i onda kada je umjetnica prikazana staticno,
gledana s lica, najcesce u srednjem planu opcenito po-
godnom za razabiranje aktera, Gondry zamucuje sliku,
koristi neobicne vizure ili pred lice umjetnice postavlja
zapreke. Umjetnica je tada postavljena u vrlo mracnu,
neraspoznatljivu okolinu. Zanimljiv je kadar u kojem se
pojavljuje slika umjetnice preklopljena sa slikom kru-
pnog kadra oka, $to uz ostale simbole koji se pojavljuju u
ovom Gondryjevu radu poput vode ili odraza, sugeriraju
introspekciju.

U citavom videu koristi se crno-bijela tehnika, a izrazi-
ta monokromnost te potenciranje sivila i sjenovitosti
kontrapunktirani su jakim kontrastima zasljepljujuceg
svjetla. Ovom osnovnom kromatikom Gondry pokusava
posti¢i atmosferu unutar koje se zbiva prava psiholoska
drama. Prizori eksterijera, koji ¢ine kadrovi prirode u
totalu ili dijelovi prirode (krupni kadar, detalj i sl.) — s
umjetnicom ili bez nje — izmjenjuju se s prizorima ne-
obi¢nog interijera, ali i s jos neobicnijim kadrovima bi-
zarnih simbola i opsesivnih slika (drveni avioni-igracke,
vegetabilne Zarulje, minijaturna maketa grada iz pti¢je
perspektive po kojoj hodaju kukci i dr.). Ako se oslonimo
na Peterlicevu tipologiju montaznih odnosa po sadrzaju
(usp. Peterli¢, 200: 152-153), u glazbenom videospotu
Isobel necemo ih prepoznati niti po narativnoj slicnosti,
niti ¢emo prepoznati jasne odrednice kontrastnog odno-
sa u sadrzaju prizora, ve¢ je odnos sadrzaja (nikako ne
sam sadrzaj) potpuno neutralan. Zapravo, moramo pret-
postaviti da Gondry ima, kako to definira Peterli¢, neki
“tajni razlog” veze medu navedenim kadrovima, odno-
sno prizorima. Tek tada gledatelj “kao pri rasclanjivanju
nejasna sna pocinje istrazivati po mutnim predjelima
svoje podsvijesti, svojega znanja i iskustva” (Peterli¢,
2000: 153), poetizirano objasnjava Peterli¢ dozivljajnu
kompleksnost ovog tipa izlaganja kao da je i sam upo-
znat s videospotom Michela Gondryja. Nadalje, kadrovi
su spojeni rezom, ali se vrlo Cesto koriste i pretapanja.
Peterli¢ istiCe da se pretapanje za razliku od ostalih mon-
taznih spona (rez, zatamnjenje s odtamnjenjem, zavjesa)
koristi “sa svjesnom namjerom da se istakne vremenski
tok, duljina zbivanja i protjecanje vremena kao bitne eg-
zistencijalne cinjenice” (Peterli¢, 2000: 146). No, bududi
da se u ovom videospotu tesko moze odrediti koordinata
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vremena, priklonit ¢emo se likovnoj, odnosno simbolic¢-
koj vrijednosti pretapanja, drugom vidu funkcije ovog
montaznog sklopa koju Peterli¢ isti¢e tek u naznakama.
Stoga, temeljnim odredenjem poetskog izlaganja videos-
pota Isobel smatram asocijativno, odnosno interpretacijsko
umrezavanje kadrova i prizora, provedeno tehnickim i sa-
drzajnim postupcima koje smo naveli u ovoj analizi.

The Chemical Brothers: Star Guitar, 2002.

Na poticaj samih The Chemical Brothers doslo je do
suradnje s Michelom Gondryjem, ali i do ideje za ovaj
glazbeni videospot. Glazbenici su tezili imati krajolik u
pokretu, odnosno pejzaz koji ¢e na neki nacin “pratiti”
njihovu glazbu izrazito naglasenog metra i ritma. Kao $to
kazu, budu¢i da sami nisu znali kako to postici, obra-
tili su se Gondryju jer “to je ipak njegov posao” (usp.
Work, 2003). Stoga je Gondry staticnu kameru postavio
na vlak u pokretu te je snimku krajolika kroz koji vlak
prolazi dodatno obradio kako bi postigao efekt vizualnog
ritma. Tehnicka obrada sastoji se od fine manipulacije vi-
deovrpcom. Odnosno, pri gledanju videospota dobiva se
dojam da se radi o snimci u jednom kadru, $to je u osno-
vi i bila prva snimka. No, Gondry neke dijelove snimke
reze te ih ponavlja, a zbog brzine odvijanja i prostornih
slicnosti montazna varka je tesSko zamjetljiva. Nadalje,
kada i ne bismo imali audiodimenziju ovoga rada, sadr-
Zaj prizora bismo mogli odrediti kao pogled iz vlaka u
pokretu koji je definiran pravilnim izmjenama predmeta
u krajoliku. Ve¢ sam vlak sugerira odredenu ritmicnost te
nije neobi¢no da je i u ovome radu izabran kao nositelj
periodiciteta. U povijesti glazbe prve polovice 20. sto-
ljeca tzv. konkretna glazba, skladateljska struja koja je
nastojala iznadi nova rjesenja zvukovnosti, koristila je ili
usnimljene konkretne zvukove te ih nanovo reorganizira-
la u skladateljskom procesu, ili konkretne objekte (poput
pisace masine) kao nove instrumente s jo$ neiskusanim
dimenzijama zvukovnosti, ili su industrijska i tehnologij-
ska dostignuca predstavljala zvukovnu inspiraciju i kraj-
nji cilj koji se nastojao $to dosljednije imitirati, a vlak i
ostali mehanicki strojevi bili su temeljni uzori. Takve su,
primjerice, skladbe Pierrea Schaeffera, Honeggerova Pa-
cifica 231 ili domacdi primjer Bersine “glazbe strojeva” iz
opere Oganj. Stoga, vlak nije inovativan medij ve¢ logican
izbor pri potrebi da se $to jasnije evocira kretanje u ci-
klickom ritmu s moguc¢nostima ubrzavanja i usporavanja.
Potrebno je odbaciti jos jednu pretpostavku — da je pred-
met ovoga filma opisivanje krajolika koji se neprekidno
promatra. No evidentno je da predmet promatranja u
ovom filmu nije cjelovit niti prostorno niti vremenski
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The Chemical Brothers: Star Guitar, 2002.

(smjenjuje se dan — no¢ — dan), te da se stalni centar
razabirackog interesa ne moze utvrditi. Jedinstvenost
prizora daje tek algoritmicno kretanje vlaka. Nerepre-
zentativnost prizornog sadrZaja ojacana je ponavljanim
konkretnim prizornim objektima koje mozemo nazvati
vizualnim ritmickim ¢esticama, odnosno naglascima.
Mozemo zakljuciti da glazba u potpunosti kontrolira
vizualno, a veza medu rezovima, odnosno funkcija “pri-
krivenih™ rezova je da podrzi sam ritam glazbe. Realni
sadrzaj prizora neutralizira se. Ne treba ga percipirati i
tumaciti kao neki konkretan krajolik (predgrade ili grad),
pa cak niti kao odredene objekte tog krajolika (kuca,
stup ili drvo), ve¢ samo kao vizualne podrazaje koji na-
glasavaju glazbenu ritmiku i interpunkciju. Specificnom
kontrolom nad izradivackim tehnikama i njihovom pri-
mjenom, vizualni sadrzaj je osloboden primarne seman-
tike, no istovremeno je prenamijenjen, prekvalificiran i
prevrednovan.

Kroz povijest eksperimentalnog filma i poetskog doku-
mentarizma, a u nedostatku iskoristivih metakategorija
te zbog potrebe za $to ve¢im odmakom od klasi¢nog fil-
ma, kazalista, literature ili fotografije, Cest je slucaj uzi-
manja poezije i glazbe kao uzora, kao idejno najbliskijih
modusa izrazavanja. Podsjetimo se samo Ruttmannovih
opusa i vizualne glazbe, Fischingerovih animiranih ap-
straktnih obrazaca u ritmu, Richterova optickog ritma ili
vizualne simfonije Germaine Dulac u kojoj je “ritam kom-
biniranih pokreta osloboden licnosti gdje se linije obli-
ka krecu u stalno promjenjivom taktu i stvaraju emociju
kristalizirajudi ili ne kristalizirajuci ideje” (Dulac, 1978:
295). U toj tradiciji nastaje i Gondryjev Star Guitar.
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The Chemical Brothers: Let Forever Be, 1999.
Glazbeni videospot Let Forever Be za umjetnicki dvojac
The Chemical Brothers jedan je od zamjecenijih radova
Michela Gondryja. Tematika razlomljenih svjetova zbilje
i maste, koji se preklapaju u jedinstveni spektar Zivota,
Gondryju je vrlo bliska. Vodeni smo pitanjima o percipi-
ranju stvarnosti i konstruiranju vlastite realnosti. Glavnu
aktericu pratimo kroz svakodnevicu (budenje, odlazak
na posao, vracanje kudi itd.), ali i “s druge strane” sva-
kodnevice. Za Gondryja su to rubne situacije koje omo-
gucuju mnogosmjerne prelaske kroz razlicite nacine po-
stojanja i tumacenja stvarnosti, a koji ovise o bliskim,
kontinuiranim pomacima u percepciji. Zanimljivo je kako
Gondry navedenu ideju i viziju prenosi u medij glazbe-
nog videospota.

Prizori iz “zbiljskoga” svijeta podlijezu kvazisubjektiv-
noj snimci s neobi¢nim (pti¢jim, zabljim ili izrazito na-
koSenim) vizurama na glavnu aktericu kako bi se dobio
Sto intenzivniji odnos prema prikazanom. Suprotno
tome, prizori “izmaStanog” svijeta snimljeni su izrazito
Cistim i staticnim voZnjama kamere te je artificijelnost
prikazanog nedvojbena, odnosno doZivljaj “studijskog”
snimanja se niti ne pokusava izbjedi. lako se u svakom
prizoru mozemo promatracki snaci, odnosno mozemo
prepoznati osnovnu potku narativnog izlaganja i centar
opisne usredotocenosti, postupci koje Gondry koristi
su izrazito slikovno stilizirani, naglaseni, ako ne i na-
metljivi, te time on nadilazi narativni ili opisni modali-
tet izrazavanja. U prizorima “iz dvaju svjetova”, iako su
prikazani kontrastno drugacijom upotrebom kamere,
Gondry namece temeljnu i tematiziranu ideju multiper-
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The Chemical Brothers: Let forever be, 1999.

spektivnosti, odnosno kaleidoskopskog poigravanja pri-
zorima i njihovim sadrzajima. Ve¢ na samome pocetku
pri opisnom razabiranju ambijenta ulice, Gondry lomi
kadar njegovim multipliciranjem na ekranu, a ta tehnicka
metoda se nastavlja upotrebljavati i dalje. No, multiper-
spektivnost i kolaznost su svakako najjace izrazene lu-
cidnom uporabom mizanscene, odnosno poigravanjem
s rasporedom te odnosom likova i predmeta u vidnom
polju. Upotrebom simetri¢nog zrcaljenja ili algoritamske
i geometrijske progresije Gondry pozicionira objekte
i aktere, odnosno multiplicirani lik akterice, i ne samo
nje, unutar mizanscene, $to je pojacano plesnom kore-
ografijom sukcesivnih pokreta finih prijelaza u prostoru.
Gondry spaja prizore razlicitih svjetova izrazito stilizira-
nim montaznim sponama koje ne mozemo Kklasificirati
niti jednim od “udzbenickih” tipova (usp. Peterli¢, 2000.
i Turkovi¢, 2000). Montazne razrade prizora mogu se
definirati upravo odnosom realnog i irealnog svijeta iste
akterice, te iako to aludira na mogucnost asocijativne
montaze kod koje se ne moze uociti niti jedan srodan
element razlicitih prizora, ve¢ se pribjegava mastalacko
— predodzbenim vezama, kod Let Forever Be nije takav
slucaj. Gondry koristi odredene predmete mizanscene
kao preklapanja dvaju reala i dvaju prizora te montaznu
sponu na taj nacin ¢ini gotovo nevidljivom, a ipak doziv-
ljaj ulaska u novi prizor katapultiraju¢im. Stoga se mon-
taznom vezom “... gledatelja moZe uputiti na smisao te
veze, odnosno da se tom vezom izaziva takav dozivljaj
koji gledatelja navodi na interpretaciju tog dozivljaja...”
(Peterli¢, 2000: 154). Lomljenjem i multipliciranjem isto-
ga kadra, multiperspektivno$¢u parametara prizora, zai-
grano$¢u mizanscene te stiliziranjem montaznih spona

52

koje ipak ostaju prikrivene, Gondry je poetizirao samu
tocku promatranja, time i gledateljsko motriste. On se po-
igrava propitujuci gledateljeve kognitivne doZivljaje, on
potice gledateljeve sposobnosti misljenja o prikazanom
pomocu specifi¢no filmske retorike, ali i sadrzajno u vidu
tematizirane ideje.

The Rolling Stones: Like a Rolling Stone, 1995.

U glazbenom videospotu Like a Rolling Stone interpolira-
ju se dvije faze zivota akterice (Patricia Arquette) — faza
“prije”, odnosno mondeni zivot hollywoodskog celebrityja
(u koju su ukljuceni i sami The Rolling Stones), a koja
vodi u fazu “poslije” punu bijede i ovisnosti. Sam tekst
pjesme je narativan, iznosi pricu propadanja i samoce,
koja je podrzana i vizualnom dimenzijom videospota.
Stoga, moguce je pratiti niz radnji i dogadaja, odrediti
sadrzajne, prostorno-vremenske i uzro¢no-posljedicne
slicnosti kadrova i prizora. Takoder, profilirana je glavna
protagonistica te je moZemo prepoznati u obje faze te
upravo iz tih reprezentativnih razlika zakljuciti o central-
noj temi videospota. MontaZa se koristi rezovima koji
vezuju po slicnosti — kada se radi o kadrovima prizora
unutar jedne Zivotne faze, ili elipticno, po kontrastu sa-
drzaja — kada su povezani prizori dviju razlicitih Zivotnih
faza. Stoga, mozemo zakljuciti da se u ovome spotu ne
koristi asocijativno, ve¢ ono “klasi¢no” narativno-opisno
izlaganje. No, po ¢emu je onda ovaj glazbeni videospot
zanimljiv kao primjer poetskoga u filmu ili videu?
Gondry je usavrsio tzv. bullet time tehniku kojom se po-
stize dojam izrazito intenzivne i usporene permutacije
vremena i prostora jedinstvene slike. Zeljeni objekt se
okruzi nizom promisljeno postavljenih kamera koje fo-
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tografski obrade objekt te se dobiveni snimci, naravno,
dodatno kompjuterski generiraju. Navedenu vizualnu
tehniku Gondry upotrebljava i u videospotu Like a Ro-
lling Stone, no na dva razlicita nacina te sukladno tome
s dvije namjere. Kako bi $to jasnije prikazao fazu “prije”,
Gondry bullet time tehniku koristi tako da dobiva cirku-
larni pogled na situaciju u jakom usporenju (hiper slow
motionu). On konkretnu situaciju (npr. zabave, jurnjave
skupocjenim automobilom i sl.) mozai¢no opisuje, sa-
gledava sa svih mogucih pozicija, sakuplja sve potrebne
elemente situacije kako bi se ta mogla $to jasnije iden-
tificirati, a na temelju nje mogli donijeti zakljucci o fazi
“poslije”, odnosno o naknadnom stanju protagonistice.
Stoga, opisivanje, ovom specificnom tehni¢ckom manipu-
lacijom slike, dovedeno je do svojih krajnjih granica, no
istovremeno je uz svoju primarnu razabiracku funkciju
poprimilo i onu hiperestetiziranu.

Za prizore iz druge faze Zivota protagonistice Gondry ubr-
zava snimke dobivene bullet time tehnikom. Tako postize
efekt nestaticnosti, uzdrmanosti, izlijevanja slike postav-
ljene pred gledatelja, a ovaj je interpretira kao subjektivni
pogled akterice, ali i njezino duhovno/psihi¢ko/mentalno
stanje. Stoga su Cesti i prizori u kojima se akterica ne vidi,
odnosno gdje kontekst kadra sugerira (npr. vidljive samo
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Filmska poetizacija u videoigrama

lako ludolozi tvrde da se, kad je rije¢ o videoigrama, filmske
teorije, poput naratologije, semiologije i nekih drugih, trebaju
ograniciti i funkcionalno podrediti ludickome vidu, ovaj rad po-
lazi od pretpostavke da se filmska teorija mozZe primijeniti na
neke vrste i aspekte ili segmente videoigara. Za razliku od filma,
kada gledatelj mora razluciti vrstu filmskog izlaganja te odrediti
kakvu pozornost film zahtijeva kako bi shvatio $to je bitno za
znacenje, u videoigrama korisnik/gledatelj se vodi prvenstveno
pravilima igre. Djelomice je razlog tome ¢injenica da su vizualne
mogucnosti u videoigrama ogranicene i manje fluidne u uspo-
redbi s filmom. S druge strane, predodredenost scena i njihovo
nizanje dozvoljavaju raspravu o filmskom izlaganju u odnosu na
videoigre iako se diskurs videoigara uvelike razlikuje od film-
skog. Drugim rijecima, scenski parametri u videoigrama uvjeto-
vani su pravilima igre i karakteristikama filmskog izlaganja. Od
Cetiri tipa izlaganja — opisni, narativni (scenski diskursi) i argu-
mentacijski i poetski (interpretativni diskursi) — poetski se ¢ini
najdiskutabilnijim i najmanje zastupljenim, ¢ak i u neinteraktiv-
nim, filmskim segmentima videoigara. Igre nalazu aktivnost koja
je u suprotnosti s poetskim, kontemplativnim raspolozenjima
— stalna aktivnost, neprekidne reakcije na vizualno okruzenje.
Medutim, primjeri iz ovog eseja i njihova analiza pokazuju da je
poetsko izlaganje prisutno u kinematici videoigara te da se po-
etizacija (poetiziranje — dodavanje poetskih vrijednosti drugim
tipovima izlaganja, uglavnom opisnom i narativnom) prepoznaje
¢ak i u interaktivnim segmentima videoigara. Primjer poetskog
izlaganje uzet je iz Konamijeve simulacije Pro Evolution Soccer 6
koja se usporeduje s kratkim eksperimentalnim filmovima Nor-
mana McLarena, te iz videoigre Blade Runner (Virgin Interactive,
1997), utemeljene na filmu Ridleyja Scotta iz 1982.

1 U teoriji najcesce se govori o kompjutorskim igrama, tako se uglavnom
nazivaju i studijski programi iz tog podrucja, dok se termin videoigre
koristi nesto rjede. No videoigre se, s druge strane, obicno navode kao
krovni termin u odnosu na kompjutorske igre (usp. Peovi¢ Vukovi¢ 2005,
2005b), jer osim kompjutorskih, obuhvacaju i one konzolne te igre na dru-
gim tehnickim napravama, npr. mobitelima ili automatima na kovanice.
No opet, ta “krovnost” donekle moze biti problematicna, jer rije¢ “video”
sugerira vizualnost, vizualnu osjetilnost, a postoje kompjutorske igre koje
nisu vizualne (osim posredno), poput tekstualnih avantura.

Nesporno krovni termin bio bi digitalne igre, no on se ve¢ znatno rjede
Kkoristi; kao primjer moze se izdvojiti naziv jedne udruge - DIGRA (Digital
Games Reaserch Association). Ipak, iz praktickih razloga prepoznatljivo-
sti i dosadasnje primjene, bolje je ostati na najcesce koriStenim termini-
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1. Uvod - moguce sporne tocke

upotrebe filmske teorije u analizi videoigara

U teoriji videoigara' postoji snazna tendencija da se po-
drudje izdvoji kao zasebno, odvojeno od drugih huma-
nistickih istrazivanja, poglavito od raznih naratoloskih,
vizualistickih (filmoloskih), semiotickih i inih pristupa,
sa stavom da bi ti ostali pristupi u multidisciplinarnoj
primjeni svakako trebali biti funkcijski podredeni ludo-
loskom aspektu. Kao glavni argument za takav pristup
navodi se da je dominantno iskustvo koje videoigre pru-
Zaju, u kognitivnom i afektivnom smislu, ono igrajuce i
tice se igraceg uzitka, a price i vizualni efekti sluze prije
svega kao potpora tome.? | dok takav stav ima epistemo-
loski snazna uporista u pojedinim vrstama igara, osobito
onima koje se u neusustavljenim klasifikacijama igara
obic¢no nazivaju apstraktnima, u nekim drugim vrstama,
poput avantura, ima evidentnih nedostataka. U nekim
videoigrama prica i vizualna reprezentacija strukturno
su izuzetno bitne, po svojim karakteristikama te se igre
priblizavaju filmu, pa se ¢ini prirodnim da se na njima i
primijeni neki tip filmoloske refleksije. Ipak, svaka pri-
mjena metodologije filmske teorije na videoigre u startu
je sumnjiva.

S jedne strane umanjuje se vaznost vizualnog. U nekom

ma, a u kontekstu vizualistiCkog, filmoloSkog razmatranja igara termin
videoigre ¢ini se primjerenijim od ostalih.

2 Zagovornici ovog pristupa u analizi videoigara obico se nazivaju “lu-
dolozima” (po ludologiji, znanosti o igrama), a najpoznatiji od njih su E.
Aarseth, J. Juul, Eskelinen, G. Frasca... Nasuprot njima obi¢no se navode
“naratolozi”, teoretiCari koji su videoigrama pristupili prvenstveno kao jo$
jednom mediju za prenoSenje prica (knjiga Janet Murray Hamlet on the
Holodeck, 1997), premda na momente znanstveno nedosljedna i optere-
¢ena kompleksom buduceg potencijala medija, odigrala je pionirsku ulo-
gu u ovom usmijerenju). Polemika ludologa i naratologa, premda jednim
dijelom predimenzionirana, obiljeZila je pocetno razdoblje znanstvenog,
autonomnog bavljenja videoigrama.
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vaganju vaznosti temeljnih svojstava videoigara — igre,
price i (audio)vizualnog — ono (audio)vizualno kao da naj-
logije stoji. Cesto se istice, i medu teoreticarima i u gej-
merskoj zajednici, da najgora moguca grafika ne moze
pokvariti kvalitetnu igru, iza koje stoji privlacna igrivost
i privlacna prica, dok, nasuprot tome, najbolja mogu-
¢a grafika ne moZe uciniti da losa igra (s loSom pricom
po potrebi) bude dobra®. Kako navodi Newman (2004):
“uzici igara nisu primarno vizualni, nego kinesteticki,
funkcionalni i kognitivni — vjeStine su nagradene, greske
kaznjene.”

S druge strane, kao jo$ jedan prigovor, neki u pozivanju
na filmske teorije i filmske kvalitete videoigara vide ne-
potrebnu apologetsku notu, nastojanje da se medij igara
povezivanjem s akademskim i estetski priznatim medi-
jem poput filma posrednim putem brani u vrijednosnom
smislu.

Isticuci autonomne estetske vrijednosti videoigara, mno-
gi teoreticari, dakle, sumnjicavi su prema primjeni dru-
gih koncepata, filmskih i narativnih ponajviSe, kao pre-
ma kolonizatorskom prisvajanju podrugja, proizvoljnom
izdvajanju karakteristika i potom definiranju videoigara
ovisno o akademskoj pozadini istrazivaca.

Unato¢ takvom, polemikama i prijeporima nabijenom
stanju u teoriji, filmoloski pristup u analizi videoigara ne

smije se zanemariti i iskljuciti iz barem dva bitna razloga:

1. Vecina igara u svoju strukturu ukljucuje i nein-
teraktivne sekvence, tijekom kojih korisnik nema
mogucnost djelovanja i “prisiljen” je na promatra-
nje, a koje su gotovo u pravilu filmi¢ne i za ciju je
analizu filmska teorija najprimjerenija, pa makar
ta analiza i podrazumijevala osvrtanje na funkciju
i podredenost tih umetaka u odnosu na glavninu
igre.

2. Ne moze se zanemariti ono §to isticu Bolter
(1997), Manovich (2001) i ostali teoreticari novih
medija — utjecaj filmskog nacina gledanja na digi-

talne medije.

Igre su jedan od najkompleksnijih medija, najraznoliki-

jih, a filmoloski pristup ima svoju upotrebljivost za neke

3 To stajaliste ipak dobrim dijelom ne dijele sami izdavaci videoigara koji
se u proizvodniji, osobito u novije vrijeme, uglavnom usredotocuju na sto
bogatiju vizualnu opremljenost igre. S tim da to najcesce ne podrazumije-
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tipove igara i za neke segmente igara, a ne za igre u cje-
lini. Analiza koja barata nekim filmoloskim konceptima
tako ¢e se nuzno usredotociti na one primjere, one se-
gmente i one vrste igara koje su najblize filmu.

Tako ¢u u ovom radu u potrazi za elementima filmskog
poetskog izlaganja i filmske poetizacije posegnuti prvo
za samim filmskim umecima u igrama (eng. cutscenes).
Primjer za to bit ¢e uvodna filmska sekvenca (intro) u no-
gometnu simulaciju Pro Evolution Soccer 6 (Konami). Dru-
ge primjere potrazit ¢u u vrsti igre odnosno (pod)zanru
koji je najslicniji filmu; u avanturi, temeljenoj na filmu
(spin-off), izvedenoj fotorealisticnim (filmsko-mimetskim)
stilom — Blade Runner (Virgin Interactive Entertainment).

2. Filmsko izlaganje i videoigre

Drugi skup metodoloskih problema dolazi do izrazaja
kad se na videoigre pokusa primijeniti pojam filmskog
izlaganja.

Za razliku od filma, u kojemu se gledatelj treba snaci u
odnosu na tip izlaganja, razabrati o kojem se tipu izla-
ganja radi i kakav se tip paznje od njega ocekuje a da bi
mogao razumjeti §to je vazno za smisao (usp. Turkovi¢
1990), u igri se korisnik prije svega treba snaci u odnosu
na pravila igre. Ta pravila, odnosno igriva komponenta
bitno odreduje i parametre kadra u videoigrama te su
dobrim dijelom zbog te pragmaticne funkcionalnosti
mogucnosti vizualne prezentacije u igrama u usporedbi
s filmskim medijem znatno limitiranije i manje fluidne.
Pogled u igrama Cesto je fiksiran, rakurs najkorisniji, per-
spektiva ogranicena...

S druge strane, predeterminiranost zbivanja i prizora,
ogranicenost opcija u najve¢em dijelu igara toliko je ve-
lika da moZemo govoriti i o izlaganju, makar ono bilo
razli¢ito od onog filmskog (u usporedbi s filmom razlicit
“odnos igraca i prostorno-vremenskih koordinata svijeta
igre” (King i Krzywinska, 2005), interaktivna komponen-

“xe

ta, usmjerenost igara na “Cinjenje “, simulacijski aspekt
koji u spoznajnom i komunikacijskom smislu moze biti
razli¢iti od dominanto interpretativnog ¢ina gledanja...).
Treba posebno istaknuti i pojasniti status interaktivnosti,
kao najocitiji razlikovni moment izmedu igara i filma, a

koji opet moze biti sporan. U doslovhom smislu rijeci,

va kreativno vizualno oblikovanje vec prije svega postizanje veceg stupnja
fotorealisticnosti.
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“

interaktivnosti odnosno “medudjelovanja “ nema ni u
videoigrama. Korisnik ne utjece na oblikovanje, svojim
odabirom ne moZze utjecati na razvoj djela — ¢ak i kad ima
vise mogucih ishoda, opcije su snazno predeterminirane.
Postoje odredeni programi i projekti u kojima se postize
i ta doslovna interaktivnost, ali velika vecina videoiga-
ra nema razraden taj stupanj kombinatornosti povratne
sveze, pa simulacijski sustavi na korisnikovo djelovanje
(koje je umnogome ograniceno) reagiraju jednostavnim
prikazom vec¢ gotovih elemenata (usp. Ryan, 2006).

S druge strane, interaktivnost u slobodnijem, nedoslov-
nom smislu prisutna je i neizostavna i u recepciji knjizev-
nih djela i filmova. Citatelj i gledatelj aktivno sudjeluju
pri konstruiranju slike svijeta djela, pa interakcija ozna-
cava “kolaboraciju citatelja i teksta u proizvodnji znace-
nja” (Ryan, 2001).*

Razlikovnost medija videoigara i filma u tom smislu
moze se pojasniti formulacijama “znacajne izvanspoznaj-
ne djelatnosti” (Aarseth, 1997) i “korisnicke inicijative”
(Ryan, 2006).

Dok su pri ¢itanju knjiga i gledanju filma izvanspoznajne
akcije korisnika trivijalne, automatizirane (poput listanja
stranica i pokreta oka), u videoigrama, kako istice Aar-
seth (1997), ta izvanspoznajna djelatnost kljucna je za
razvoj i dinamiku igre, o toj djelatnosti, koja je jednim di-
jelom vezana uz vjestinu, ovisi prohodnost djela.’ Veza-
no uz to, korisnik ima osobnu inicijativu i donosi odluke
(usp. Ryan, 2006) koje utjecu na daljnje odvijanje djela,
za razliku od vecine tradicionalnih “tekstualnih “ medi-
ja, pa i filma, koji “racuna na nadasve receptivni odnos
gledatelja prema gotovu proizvodu” (Turkovié, 2006b), a
primatelj funkcionira u sferi “Ciste recepcivnosti” (ibid).
No da se vratimo razradi pojma izlaganja; videoigre su,
kao Sto to tvrdi Juul u svojoj knjizi Half-Real (2005), iz-
medu stvarnih pravila i fikcionalnog svijeta, a taj fikci-
onalni svijet podlozan je nekim zakonitostima vizualne
reprezentacije. Slicno tome, Rétzer (2006) govori o igra-
nju kao o kombinaciji istovremenog upravljanja vozilom
velikom brzinom i gledanja filma.

Na tragu tih razmisljanja mozZemo izvudi zakljucak rele-

4 Marie-Laure Ryan (2001) navodi daljnju distinkciju, odnosno stupnje-
vanje te prenesene ili figurativne interaktivnosti: “slaba “ je u tradicio-
nalnom tipu narativa, a “jaka” u (post)modernistickim tekstovima koji
svojom eksperimentalnom i autoreferencijalnom prirodom produbljuju
citateljevu suradnju s tekstom (usp. Ryan 2005). Kada govori o doslovnoj,
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vantan za daljnju analizu: u videoigrama parametri kadra
upravljani su i pravilima igre, njihovom pragmaticnom
vrijednos$cu za igraca, ali i filmskim zakonitostima izlaga-
nja. Ova nacela ne moraju se nuzno iskljucivati, a ovisno
o situaciji i primjeru, prevaga moze ici na jednu ili drugu

stranu.

3. Filmska poetizacija u igrama

Nakon postavljanja metodoloske osnove, mozemo se za-
pitati kakav je status poetskog izlaganja u videoigrama.
Od cetiri tipa filmskog izlaganja ono se ¢ini najspornije,
najmanje prisutno, ¢ak i u neinteraktivhim segmentima
videoigara, i u filmskim ulomcima.

Narativni, opisni i argumentacijski tip izlaganja nisu upit-
ni. Narativno u Siroj definiciji zahvaca prikaz svega $to se
dogada, opisno raznorazne staticne prikaze prostorno-
sti, dok bi pod argumentacijski tip izlaganja spadali svi
mogudi tipovi uvodnika, tutoriala...

Sto bi onda spadalo pod poetsko izlaganje i kako ono
stoji?

Stanje u videoigrama upravo je suprotno onome po-
trebnom za poetsku situaciju, u kojoj se moze dokono
promatrati, u situaciji kad nema preceg posla, i kad je
gledatelj prepusten cisto dojmovnom razgledavanju,
osjetljivom na vizualne senzacije (usp. Turkovi¢, 1990,
2003b).

U tipicnim videoigrama morate uvijek bit napeti, spre-
mni, uvijek prakti¢no i pragmati¢no promatrati prizore.
U igrama, za razliku od filmova, korisnik mora reagirati
na vizualno okruzje, a pritisak neposrednog snalazenja
nikad ne popusta. Trenuci praznog hoda, kad odlutamo
mislima dok gledamo film i mozemo eventualno doj-
movno sabirati videno, (tome u citanju knjizevnih djela
donekle odgovara Barthesov pojam “tmesis “~ preskoce-
nih mjesta), a $to je preduvjet za neki poetski trenutak u
promatranju filma — to se u igrama kaznjava.

U vedini igara ako i moZemo prepoznati neke vizualne
pojavnosti koje bi se mogle smatrati tipi¢nima za filmsku
poetizaciju, tesko ih je razgraniciti od opisne, obavije-
sne ili druge pragmaticne funkcionalnosti. To pokazuje

nemetaforickoj interaktivnosti, Ryan je takoder dijeli na slabu i jaku: sla-
ba interaktivnost predstavlja izbor izmedu predefiniranih alternativa, Sto
se odnosi na vecinu igara, a snazna (zapravo jedina doslovna interaktiv-
nost) ona u kojoj korisnik moze (fizicki) sudjelovati u proizvodnji “teksta“.
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primjer studije “Dynamic Lighting for Tension in Games”
(2006), u kojoj su autori eksperimentirali s engineom igre
Unreal Tournament i dodali mu dinamic¢nu rasvjetu. Ra-
svjeta bi se promijenila u slucaju pribliZavanja opasnosti
ili ugrozenosti, nebo bi postalo crveno, krajolik bi popri-
mio neku drugu, nereferentnu boju, no dok bi se nesto
takvo u filmskom okruzju moglo smatrati elementom
poetizacije, ovdje je to poprimilo potpuno drugu funk-
ciju. Igracima je vec¢im dijelom takva rasvjeta dodatno
usmjeravala paznju na elemente igre, pa je onim okorje-
lim gejmerima takvo igranje bilo nezanimljivo, jer je uz
te dodatne informacije postalo prelako.

Primjer je to kako isti vizualni postupci mogu imati dru-
gaciju funkciju u filmu i u igri.

Dakle, u analizi samih igara (igrivih dijelova igara da bu-
dem precizan), gotovo je nemoguce govoriti o poetizaci-
ji, a jo$ manje o poetskom izlaganju, jer igre zahtijevaju
upravo suprotno “poetskim raspoloZenjima”, stalnu ak-
tivnost i reagiranje na vizualni prostor u kojem se treba
snaci.

No kao $§to smo rekli, igre su kompleksan medij. Sadrzaj-
no mogu biti raznolike i u sebi sadrzavati vise raznorod-
nih elemenata. Tako sadrze i neinteraktivne segmente u
kojima navedena ogranicenja i pravila dobrim dijelom ne

vrijede.

4. Filmski umeci u igrama

Videoigre osim interaktivnih, igrivih dijelova gotovo u
pravilu sadrze i neinteraktivne segmente. Mogu se razlu-
Citi dva prepoznatljiva tipa neinteraktivnih sekvenci. Prvi
tip odnosi se na one situacije tijekom igre u kojima se,
unutar otprije zadanih vizualnih parametara, korisnicke
funkcije i interaktivne opcije “zamrznu “ i igrac je prisi-
ljen na promatranje prizora unutar kojega (vise) ne moze
djelovati. Njegov lik-avatar® pomice se programiranom
putanjom, ili mirno stoji dok se odvija prizor; npr. svlada-

ni boss umire u stilu, ili se mijenja krajolik. Ti su trenuci

5 Za djela u kojima je potreban napor da bi Citatelj mogao prolaziti kroz
tekst, Aarseth (1997) uvodi koncept ergodicnosti (pojam iz fizike, od grckih
rijeci ergon i hodos - rad i put), koji se ne odnosi samo na digitalna, nego i na
djela slicne mehanike u drugim medijima. Uz ergodicnost (“ergodicku knji-
Zevnost”) veZe se i pojam kiberteksta, koji oznacava “tekstualnu proizvodnju
u razli¢itim medijima koja ovisi o mehanizmu povratne informacije, kojom
upravlja i koju djelomicno kontrolira primatelj kako bi se proizvelo osobito
stanje varijabilnog ili kombinatorickog teksta” (Moulthrop, 2006).

6 Avatar je graficka oznaka koja predstavlja korisnika u videoigri (u Sirem
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najcesce na prijelomnim tockama u igri, na kraju ili gra-
ni¢noj tocki nivoa, nakon cega, ukoliko igra ne zavrsava,
korisnik vrlo brzo ponovno zadobiva kontrolu nad likom-
avatarom. Radi se o manjim “predefiniranim” trenucima
unutar same igre na koje korisnik ne moze (vjerojatno ni
nema razloga) utjecati.

U drugom tipu neinteraktivnih segmenata radi se o po-
sebno snimljenim (programiranim) sekvencama koje
odudaraju od ostatka igre. Vizualni parametri u tim pro-
gramiranim sekvencama razlikuju se od igrivog dijela: re-
zolucija i kvaliteta grafike u njima gotovo je u pravilu na
vi$oj razini, promatracki kutovi, tocke gledista i proma-
tracki pokreti raznoliki su i promjenjivi, dinamicni, nisu
definirani nikakvom pragmati¢nos$cu igranja — ukratko,
imaju sve osobine filmskih uradaka, a cesto se tako i
oslovljavaju (cinematics).

Po mjestu na kojem se javljaju mogu biti na pocetku (in-
tro), unutar (uzi smisao cut-scenes) i na kraju igre. Glavna i
najcesca funkcija tih umetaka pruzanje je narativne osno-
ve i podrske, uvodenje ugodaja onim igrivim dijelovima,
no ona moze biti raznolika i viSestruka, kao $to navodi
Newman (2001). Oni mogu imati i pragmaticniju funkci-
ju, da se njima objasnjavaju nadsvodivi i trenutni ciljevi
igre ili nivoa, mehanizam i pravila igre, sucelja i funkcija
tipki i kontrola, mehanizam snimanja igre (usp. Newman,
2001). Osim toga, filmske se umetke Cesto shvaca i kao
nagradu korisniku za uspjesno obavljene zadatke u igri.
Bez obzira na vezu tih filmi¢nih umetaka s glavninom
igre i njihovu eventualnu funkcijsku podredenost, za nji-

hovu analizu najprimjereniji je filmskoteorijski pristup.

4.1 Pro Evolution Soccer 6 - intro

Gotovo je pravilo da su u igrama koje su narativne i u ko-
jima prica ima neku vaznost, makar samo “pozadinsku”,
uvodne filmske sekvence takoder dominantno narativ-
ne.” To je logicno, jer potreban je neki uvod koji bi omo-
gucio pocetno snalazenje u igri, koji bi bar dao osnovni

smislu i u kiberprostoru opcenito). Najéesce se radi o nekom “liku “, karakte-
ru ili vozilu, ali ne uvijek, osobito ne u apstraktni(ji)m igrama.

7 Kao primjer izuzetka moZe se navesti uvodni film horor-avanture Gabriel
Knight 3, u kojemu kratkom narativnom dijelu prethodi filmska podspica, u
kojoj, dok se prikazuju “creditsi”, imena autora i sudionika projekta, prizori
apstraktnog animacijskog sadrzaja izmjenjuju se logikom poetskog izlaga-
nja. Cilj je takvog uvodnog filma uvodenje promatraca u moroviti ugodaj, no
radi se o izuzetku u odnosu na uvodne filmove ostalih narativnih igara, pa i
prema samom Zanru horor-avantura.
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kontekst, i najkorisnije je da je on izveden nekim nara-
tivnim tipom izlaganja. Ponekad su prikladni i opisni i
argumentacijski tip izlaganja, ali ne i poetski. S druge
strane, filmski uvodi u igrama koje nisu narativne, poput
nogometne simulacije, esto imaju elemente poetskog
izlaganja, u vecoj ili manjoj mjeri, a gotovo uvijek imaju
neka nacela poetizacije, u retorickoj tradiciji i vizualnoj
estetici videospotova ili reklama.

Kao primjer moze posluziti uvodni film u Konamijevu no-
gometnu simulaciju Pro Evolution Soccer 6 (PES 6). U krat-
kom filmu od minute i pol koji pocinje nakon $to se igra
pokrene a prije nego §to se ucita sucelje preko kojega se
pokrece sama nogometna simulacija, na svijetloj pozadi-
ni zatamnjeni lik nogometasa, koji prikazbeno varira od
animirane crne siluete do videokamerom snimane perso-
ne, tehnicira loptom uz ritam brze i dinamicne glazbe, a
njegove pokrete prati animacijsko Sarenilo.

Nakon $to pocetno slobodno tehniciranje zavrsi udarcem
lopte Skaricama u gol, u drugom dijelu filma atraktivno
baratanje loptom kontekstualno biva nadopunjeno ele-
mentima nogometne utakmice. Naznacuju se i obrisi sta-
diona, vidi se izlazak igraca na teren, pocetni zvizduk, te
se pojavljuju i siluete protivnika. U drugom dijelu ¢uje se
huk i navijanje publike. Svi pokreti i dalje su popraceni
raznovrsnim animacijskim oblicima, sivim i crnim, uz ta-
mnozute i tamnocrvene elemente.

Izvedba je ritmicki uskladena s glazbenom podlogom.
Kadrovi se dinamicno izmjenjuju, a s promjenom kadro-
va i oblici animiranih objekata koji prate pokrete nogo-
metasa, odnosno njegovo virtuozno baratanje loptom.
Raznim vizualnim sredstvima nastoji se dodatno esteti-
zirati sam nogometni pokret. Animirani apstraktni oblici

u skladu s muzikom naglasavaju, ritmiziraju i poetiziraju

8 U nogometu nije samo cilj postici viSe golova od protivnika, nego je vazna i estetika
pokreta, karakteristicha za suvremeni ples i izvedbene umjetnosti. Svakako da za razi-
ku od plesa (suvremenog), u igri poput nogometa, osobito s obzirom na pravila i cilieve
te igre, ima manje kreativnih mogucnosti, manje umijetnicki ostvarivin kombinacija
pokreta, no one ipak postoje. Zato se, kako kazu, “ide na stadione” - zbog liepote igre,
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llustracije 1-3: PES 6

pokrete. Po tome (dodatnoj animacijskoj estetizaciji po-
kreta), po upotrijebljenim tehnikama, “plesu “ animiranih
oblika uz glazbu i nekim drugim elementima, film pod-
sjeca na plesno-animacijske filmove Normana McLarena.
Kao i u nekim njegovim filmovima, kombinira se Zzivi
glumac (zatamnjeni) i animacijske tehnike, “igra”, ftj.
organizirano ritmicko pomicanje apstraktnih oblika uz
odabrani komad muzike. Animirani slikovni oblici skupa
s vizualno i izvedbeno atraktivnim kretnjama prate muzi-
ku, koja daje ritam i montazi, a tim postupcima docara-
va se dinamicnost same igre. Izraziti kontrast pomicnih
oblika od pozadine takoder je nesto §to je koristio Mc-
Laren — u njegovu poznatom filmu Pas de Deux pozadina
je tamna a obrisi plesaca svijetli. U uvodnom filmu PES-a
6 kontrastivnost je suprotna — izrazito svijetla, gotovo
blijesteca pozadina, i tamni obrisi figura, na trenutke
potpuno zacrnjenih (slike 4 i 5).

U naglasavanju i isticanju pokreta istovjetna je i tehnika
udvostrucavanja figure (prisutna u McLarenovim filmovi-
ma Pas de Deux i Narcissus) (slike 51 6).

U PES-u 6 apstraktni animirani oblici mogu se simbolicki,
s obzirom na kontekst, tumaciti kao sugestija igracevih
kontrola u samoj simulaciji, $to dobiva potvrdu kad neke
od linija poprime oblik strelica. Animacije sugeriraju i
simboliziraju funkcioniranje kontrolora, odnosno tipki
igre. Naravno, uvodni film ima svoju funkciju u odnosu
na igru, slicno kao §to i reklama ima svoju funkciju u
odnosu na proizvod, a videospot u odnosu na pjesmu.
Nastoji joj, dakle, pruziti dodatnu vrijednost, dodatno
vizualno estetizirati samu igru, istaknuti njenu atraktiv-
nost, a kako se radi o simulaciji nogometa, estetizira se
sam nogomet.® U odnosu na igru, mogli bi reéi da je cilj

prikazati i samog igraca kao potencijalnog virtuoza — za

atraktivnih poteza, pri cemu natjecateljska komponenta ne mora biti najvaznija. Zbog
toga masa ljudi gleda utakmice cak i kad im je svejedno tko e dobiti. Ta nepristrana
publika voli ne one momcadi koje pobjeduju, ve¢ one mom¢cadi koje “igraju lijepo”.
Opet dobivamo potvrdu o estetskoj vieslojnosti koju mogu sadrzavati videoigre, koju
“integriraju u obliku Gesamtkunstwerka” (Rotzer, 2005).
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upravljacem. Po svim navedenim karakteristikama, mozemo
ustvrditi da se u navedenom primjeru radi o poetskom tipu

izlaganja.

5. Avanture - narativne igre

Drugi mogudi okret analitickog fokusa u potrazi za elemen-
tima filmske poetizacije u videoigrama, nakon pozornijeg
promatranja filmskih umetaka, odnosi se na usredotocivanje
na vrstu igara najblizu filmu — avanturama (engl. advanture
games). Taj naziv ne odnosi se na zanrovsku odrednicu koja
se upotrebljava u oznacavanju odredenih filmskih ili knji-
zevnih djela; dakle kad se govori o igrama avanturama to
nije isto kao kad se govori o “pustolovnom filmu” ili “pusto-
lovhom romanu”. Naziv dolazi od prve takve igre iz 1976.
godine, Adventure (Crowther/Woods), koja je postala eponim
cijele jedne vrste igara, snazno orijentirane na narativnu, ka-
snije i vizualnu komponentu, a ¢ija se igrivost temelji na na-
laZenju tragova, istrazivanju prostora, rjeSavanju zagonetki
i interakciji s drugim fikcionalnim likovima u prici. Avanture
su zapravo bliZe televizijskoj (mini) seriji; po vremenu koje je
potrebno uloziti za prelazak igre, ali i po dramskoj strukturi.
U avanturama se, u usporedbi s ostalim vrstama igara, da-
leko vise koriste filmske tehnike kadriranja i montaze, a
puno je vedi i udio filmskih umetaka (cut-scenes), i ostalih
neinteraktivnih segmenata. Radikalniji su primjer Zanra tzv.
“interaktivni romani”, osobito popularni u Japanu, gdje su
mogucnosti interakcije minimalne u odnosu na opsezne i
dominantne filmske sekvence.

Jacanjem narativnih i filmskih obiljezja, gubi se sama igri-

vost. Slicno romanu i filmu, odnosno TV-seriji, a razli¢ito od

9 Pojam fotorealizma, koji dolazi iz slikarstva, ima odredenu uporabnu tradiciju u
teoriji igara (Manovich 2001, Masuch i Réber, 2005), pa mozemo reci da se gotovo
ustalio. Po osnovnoj vizualnoj impostiranosti, najopcentitije, igre se mogu podijeliti na
fotorealisticne i ne-fotc icne (kod Masucha i Rébera (2005) skraceno NPR - non-
photorealistic), koje su najéesce crtano ili stripovski stilizirane (cartoon/comic stylish).
Toj klasifikaciji trebalo bi pridodati i treci nacin, filmskofotorealisticni, koji kombinira
kamerom shimljene prizore, stvame glumce i ambijente, koji su digitalizirani i kombini-
rani s 3D-animacijskim objektima, na Sto je sve dodano korishicko sucelje. Prva takva
igra The Seventh Guest (Trilobyte) iz 1993, inace i prva videoigra na CD-u uopce, u kojoj
susamo glumci snimani videokamerom, a sve ostalo bilo je kompjutorski animirano.

vedine igara, avanture se uglavnom igraju samo jednom.

Slicno filmovima i knjizevnim djelima, mogu imati izrazitu
intertekstualnu potku, a za to je najbolji primjer Grim Fan-
dango, igra koja se osim na meksicko-aztecki folklor, referira
na cijeli niz filmova, od brojnih starih film noira, Casablance
(Michael Curtiz, 1942), Dokova New Yorka (On the Waterfiont,
Elia Kazan, 1954), pa sve do Predbozicne nocne more (The Ni-
ghtmare Before Christmas, Henry Selick, 1993), i izvan tog in-
tertekstualnog okvira tesko da se moze shvatiti. To je vrijed-
no spomenuti jer nepostojanje intertekstualnosti u igrama
jedan je od cesto ponavljanih argumenata ludologa kojim
Zele istaknuti zasebnu narav i distinktivnost medija, a kako
vidimo, avanture im dobrim dijelom to nagrizaju. Tako lu-
dolog Aarseth (2004) o avanturama govori kao o hibridnom
zanru, dok Manovich (2001), ne imenujudi ih izravno, govori
o njima kao o igrama strukturiranim oko filmolikih sekvenci,
o “interaktivnim filmovima” (interactive cinema).

Doduse, neki su pokusali i avanture ugurati u rigidni ludo-
loski model, pa su tvrdili da je bit avantura u rjeSavanju zago-
netaka. No ne postoji kvalitetna avantura koja pociva samo
na tome a da nema privla¢nu pricu i atmosferu, a uostalom,
neke avanture nisu ni temeljene na zagonetkama, poput Bla-

de Runnera.

5.1 Blade Runner

Avantura Blade Runner, koju je 1997. godine izdao Virgin
Interactive Entertainment, radena je po istoimenom filmu
Ridleya Scotta iz 1982. godine. lkonografski igra nastoji
dosljedno slijediti film, i ponoviti njegovu vizualnost. Tako

je igra po stilu fotorealisticna,’ a osim istih dijelova ambi-

Kasnije je gotovo sve bilo snimano videokamerom (tzv. Full Motion Video - FMV), no taj
tip je najtjedi i takve igre gotovo se vise i ne proizvode, zbog skupoce, ali i slabijih rezuk
tata koje su takve igre postizale. Masuch i Rober (2005) poticu koriStenje NPR-a, koji
vide kao umjetnicki potencijalniji i kreativniji nacin vizualnosti, a kao njegovu prednost
navode i igrivu uvjerjivost, koju je prilicno teSko odrzati u fotorealisticnom stilu gdje i
najmanije greske i pomaci, npr. pogresno sjencanje, narusavaju dojam iluzivnosti, dok
su u NPR, za usporedbu, te pogresSke manje uodljive i lakSe probawvijive. Korak dalje
idu Haussman i Thomas (2005) koji o fotorealisticnom stilu (o kojemu oni govore kao
optickoj perspektivi) govore kao o KiiSeju videoigara.
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Duwvrir

Day of the Tenacle

jenta, lokacija futuristickog Los Angelesa, kopirane su
i odredene filmske sekvence (pristup zgradi Tyrell Cor-
porations), te promatracki pokreti (u policijskoj postaji
panorama dolje na narednikov ured).

S druge strane, prica u igri razlicita je od one filmske. Uz
novog glavnog lika, Raya McCoya (koji je tek pocetnik, a
ne kao Rick Deckard, u filmu i u Dickovoj knjizi, iskusni
istrebljivac), imamo novi set likova, novi set replikanata
i zlocina koje treba istraziti. Premda i tu postoji odrede-
ni paralelizam, pa je voda replikanata “produhovljen” na
slican nacin i u igri, a slicne su ili iste i moralne dileme.
Radnja se odvija u isto vrijeme kad i ona filmska, a u igri
se pojavljuju i neki likovi iz filma (glasove im posudili isti
glumci, npr. Sean Young), samo $to su oni sada sporedni.
Na momente, detalji filmske price javljaju se kao usputno
i slucajno pridodane informacije, koje ne utjecu na tijek
ove nove price.

Fabula je mnogo razvedenija, prica opseznija od filmske,
i osim motivima videnima u filmu (istrazivanja zlocina re-
plikanata, potrage za njima...) puni se i nekim tipicnim
narativhim modelima film noira, poput laZne optuzbe
na racun detektiva, lova na covjeka, policijske korupcije
(usp. Nedeljkovi¢, 2006), ali i ponekim motivom prenese-
nim iz Dickova romana, a koji je izostao u filmu, poput

postojanja paralelne policijske postrojbe.

10 Ipak treba naglasiti da je do vecine tih raznolikih narativnih razrjeSe-
nja relativno tesko doci, a elementi igre posloZeni su tako da navode na
tocno odredeni zavrSetak, slican onome filmskome - likvidaciji replika-
nata, nakon koje detektivu ostaju moralne i identitetske dvojbe. S tim
da ovdje na kraju ne dobije ni djevojku.

Kao primjer izrazitog navodenja prema odredenom zavrSetku dovolj-
no je navesti jedan od kljucnih ¢vorova u igri, o kojemu ovise gotovo
svi alternativni zavrSeci, a u kojemu je korisnik poprilicno naveden da
odabere put u kojemu ne simpatizira replikante. Naime, u trenutku kad
prema McCoyu ide antipati¢ni debeli Kinez sa sjekirom u ruci, koji ga je
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Blade Runner

Igriva je komponenta Blade Runnera relativno deficitarna,
sucelje jednostavno, “usmjeri i klikni” (point&click), koje
je orijentirano na skupljanje dokaza i tragova, na istra-
gu koja podrazumijeva razgovore s drugim likovima, uz
vrlo ogranicen broj akcijskih “arkadnih “ sekvenci, a bez
mogucnosti koristenja artefakata u rjeSavanju zagonetki,
Sto je prepoznatljiva osobina zZanra avanture.

Avantura Blade Runner posebna je po tome $to ovisno o
nacinu igranja, korisnickim odabirima, a manjim dijelom
i ovisno o kompjutorskoj nasumicnosti (random), prica
moze skrenuti u viSe smjerova, i zavrsiti na vie nacina.
Generalno, postoje tri ili Cetiri bitno razlicita razrjeSenja
price, s razlic¢itim zavr$nim filmskim sekvencama, a sve
skupa, kad se u obzir uzmu razli¢ite konfiguracije liko-
va tih zavrSetaka (npr. napustite grad s majkom, njenom
kéerkom, ili sami), govori se o 13 zavrietaka.'®

U analizi opet bi se moglo krenuti od filmskih umetaka.
Kao $to sam ranije istaknuo, u narativnim odnosno bilo
kojim igrama koje imaju neku narativnu potku, osim izni-
mno, u filmskim umecima ne moZemo govoriti o primje-
rima poetskog izlaganja. Tako poetskog izlaganja nema
ni u Blade Runneru, no zato se mogu uociti primjeri poe-
tizacije drugih tipova izlaganja. Kako dosad nismo naveli
primjer poetizacije u videoigrama, bit ¢e prikladno da

pocnem od toga.

prije toga zalio ¢orbom (koju treba izbjeci da se uopce dode do moguc-
nosti izbora da ga se ne ubije), a vi (on) ga drzite na niSanu, malo tko ¢e
odoljeti da ga ne upuca. A povlacenje pistolja u opasac u tom trenutku
kljuéna je prekretnica prema svim kasnijim “simpatizerskim” opcija-
ma, medu kojima je i ona u kojima nedvosmisleno ispada da je i sam
McCoy replikant (u filmu je identitet detektiva sporna toc¢ka podlozna in-
terpretaciji). No treba reci da je ovaj “najlaksi”, najdostupniji zavrSetak,
najslicniji filmu, ujedno dramaturski najkvalitetniji i najdojmljiviji. Ova
“izravna”, “direktna” rjeSenja djeluju estetski slabije.
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Blade Runner

U jednom od mogucih zavrSetaka, jednoj od zavrsnih
filmski sekvenci, na samom kraju, nakon $to vidimo
McCoya kako autom odlazi iz grada (s mladom djevoj-
kom, njenom majkom ili sam — svejedno), u sljedec¢em,
posljednjem kadru, prikazana je smrt produhovljenog
vode replikanata Clovisa. Krv mu curi iz usta, i preko
ruke kaplje po knjizi stihova Williama Blakea (proma-
tracki pokret panorame), Cije stranice vjetar prolista.
Uz knjigu je papirnata figura zivotinje, indikator da ga
je ubio istrebljivac Gaff (onaj koji u filmu radi papirnate
jednoroge). (Slike 9-10) Nakon toga ekran se zacrnjuje,
pojavljuju se slova (credits) i zapocinje poznata Vangeli-
sova glazbena tema (End Title).

Nekoliko elemenata govori o tome da mozZemo govo-
riti o poetizaciji ovog prizora. Sumorna izvanprizorna
muzika, odnosno jedan niski ton koji traje, pojacava
mracni, morbidni ugodaj. Kadar traje dulje nego Sto je
potrebno da se da osnovna informacija, a to se osobito
odnosi na zavr$nu sliku okrvavljene knjige, na kojoj se
zadrzava desetak sekundi; niSta se ne pomice, a jedino
$to se mijenja je sporo trepere¢e pozadinsko zagasito
crveno svjetlo, koje takoder pridonosi melankoli¢noj
sugestivnosti. U tom prizoru nema nista $to bi oprav-
dalo tu duljinu, te je gledatelj prisiljen traziti dodatne
vizualne vrijednosti. Dakle, opisnom prizoru, kojemu je
primarna funkcija dati igracu/gledatelju do znanja Sto je
na kraju bilo s Clovisom, dodane su dodatne poetizacij-
ske funkcije — izazivanje efekta morbidnosti, tragicnosti
prikazanoga. Svi ovi elementi, naravno, mogu se proma-
trati i kao metadiskurzni signali korisniku/gledatelju da
obrati pozornost na neke druge vrijednosti prizora, kao
stilizacijska intervencija.

Puno je vedi izazov pokusati naci elemente filmske poe-

hrvatski filmski Lljetopis

Blade Runner Balkon McCoyeva stana
tizacije u samim interaktivnim dijelovima.

Kao primjer mozemo izdvojiti balkon u stanu Roya
McCoya (sl. 11). Kad se jednom korisnik s McCoyem nade
na prostoru balkona, u tom prizoru ne moze nista drugo
nego promatrati — ulomak mracnog futuristickog vele-
grada noirovske vizualnosti, neonske rasvjete, na trenut-
ke maglicaste od isparavanja, prigusenih boja, uz odraz
treperava zagasito crvenog svjetla na zidu.

Mogucnosti pomicanja samog lika McCoya minimalne su
i zanemarive, strelica se moze pomicati, ali ni na $to se
ne moze kliknuti, s balkona se ne moze maknuti osim na-
trag u stan — nikakve opcije nisu predvidene ni dostupne
igracu na tom mjestu i taj prostor nema funkcionalnu vri-
jednost, ni s obzirom na interaktivne opcije igrivosti, ni
za razvoj price.

Medutim, uz prizorne zvuke romona kiSe, grmljavine,
reklamnih poruka i buke povremenih vozila, javlja se i
izvanprizorna muzika. Vangelisova glazba koja pocinje
svirati, sjetni Blade Runner Blues, svojom sugestivnoscu
sluzi korisniku kao indikator da ne treba ni ocekivati
uobicajene elemente igre. Prostor balkona uklapa se u
koncepte poetiziranosti i po otklonu od ocekivanja ko-
risnika/gledatelja. Kada dode u neki novi prostor, igra¢
oCekuje da ce nadi nove tragove, da ¢e se otvoriti neke
nove opcije, bar ona za prolaz dalje, ili da ¢e se u tom
prostoru odigrati nesto bitno za razvoj price. Na balkonu
nista se od toga ne ostvaruje; iznevjerena je i igriva i na-
rativna funkcionalnost.

Lagana pjesma docarava melankolicni, sjetni ugodaj, po-
jacavajudi vizualni dojam i ima metadiskurznu regulativ-
nu funkciju kojom se korisniku omogucuje snalazenje u
tipu izlaganja, informira ga se da je prizor “poetiziran” i

da ne treba gubiti previSe vremena odgonetavajudi $to
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bi se tu trebalo napraviti. Nakon balkona, pjesma na-
stavlja svirati i u ostalim prostorijama McCoyeva stana
(sl. 12-13), vizualno tipi¢no noirovskog, jednim dijelom
istovjetnog Deckardovu stanu u Scottovu filmu (plavica-
sta svjetlost, sjenke...). Time se donekle naglasava vizu-
alna vrijednost i tih ostalih prostorija, u kojima inace ima
malo relevantnih interaktivnih opcija.

U ostalim interaktivnim situacijama u igri u kojima se
javlja izvanprizorna muzika, ona ima prije svega upozo-
ravajucu funkciju za igraca. Dinamicni pocetak Vangeli-
sove teme End Title metadiskurzno upozorava da slijedi
akcijska sekvenca. U tim situacijama pistolj je izvucen i
umjesto strelice imamo nisan, ako ne, treba ga izvudi i
biti spreman za reakciju, a glazba funkcionalno, meta-
diskurzno naglasava taj trenutak. U stanu, na balkonu,
Vangelisova pjesma je sporog ritma, lagani blues, i nema
nikakvu prakti¢nu funkciju, nego skupa s ostalim vizual-
nim elementima docarava atmosferu, pridonosi dozivlja-
ju simuliranog svijeta.

Ako uzmemo u obzir da je primarna izlagacka funkcija
tog balkonskog prizora, tog prostora, opisni prikaz vele-
grada (jo$ jedan), zbog nemogucnosti interakcije, “oklja-

Strenosti” igrivosti, funkcionalne nebitnosti za razvoj
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price, uz vizualnu noarovsku impostiranost i uz dodatni
moment sjetne izvanprizorne muzike — imamo dovoljno

indikacija da ovo smatramo poetizacijom.

6. Zakljucak
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STUDLE

Lucija Zore

Specificni problemi pri restauraciji filmskog djela

Ovaj rad razmatra specificne probleme koji nastaju prilikom
restauracije filmskog djela, a koji se pojavljuju kao posljedica
osobitog fizickog ustroja filmskog medija. Podloga na kojoj se
nalazi prikaz nije trajna, potrebno ju je kontinuirano mijenja-
ti, Sto sam postupak restauracije ¢ini iznimno kompleksnim, a
zapravo postavlja pitanje: govori li se jo§ uvijek o restauraciji
ili pak o rekonstrukciji, te kako ova razlika utjece na shvacanje
prirode filmskog djela. Osnovni teorijski okvir kojim se autorica
koristi je djelo Cesarea Brandija Teorija restauracije koje se bavi
drugim umjetnostima (slikarstvo, kiparstvo, arhitektura), pa rad
razmatra primjenu Brandijevih teza na restauraciju filma. Izme-
du ostalog, pritom se osvrée na zakljucke filmskih teoreticara i
teoreticara restauracije Paola Cherchija Usaia, Mata Kukuljice,
Michelea Canose i Michelea Cordara.

Uvod

U ovom ¢emo radu razmotriti suvremena nacela resta-
uracije prema modelu jednoga od vodecih restauratora
i teoretiCara restauracije, Cesarea Brandija (1963/2000).
Nadalje ¢emo pokusati primijeniti njegove zakljucke s
obzirom na restauraciju filma' kako bismo uodili pro-
bleme nastale zbog specificne fizicke strukture film-
skog medija u odnosu na medije slikarstva, kiparstva ili
arhitekture, u kojima ne dolazi do odvajanja onoga sto
mozemo nazvati paradigmatskim logosom umjetnickog
djela od njegovog fizickog objekta.

Pojam restauracije podrazumijeva zahvat nad odrede-
nim proizvodom ljudske djelatnosti sa svrhom koja se,
s obzirom na kvalifikaciju proizvoda, bitno razlikuje. S
jedne strane govorimo o industrijskim proizvodima, a s
druge strane o umjetnickim djelima (usp. Brandi, 2000:
4). Umjetnicko djelo mozemo pak promatrati kroz dvije

instance: (1) paradigmatski logos? umjetnickog djela tj.

1 O postupku restauracije filma govorit ¢emo iskljucivo na temelju foto-
kemijske metode restauracije filmskog gradiva.

2 Rjecnik filozofskih pojmova (Misi¢, 2000) definira logos kao: “pojam
koji oznacuje podrucje uma, sposobnost shvacanja prvih principa zna-
nosti”. Nadalje navodi: “za Platona uglavhom znaci izreceni govor, za

stoike logos je osnovni pojam u logici i fizici”. U ovom radu se pojam

64

zbiljska paradigma odredenog djela i (2) fizicki objekt, tj.
izvedba paradigme.?

Poimanje restauracije u razli¢itim povijesnim
epohama

U trenutku kada se primjecuje da neko umjetnicko djelo
propada, stvara se potreba za popravljanjem poradi odr-
Zavanja kontinuiteta, zbog potrebe da se djelo sacuva, a
tek se nedavno, gledajudi iz pozicije povijesti umjetnosti,
pojavljuje i potreba za restauriranjem. Naime, nacin na
koji se “restauriraju” umjetnicka djela do prve polovice
18. stoljeca iz pozicije suvremene prakse tesko bi se mo-
gao nazvati restauracijom. Kontinuitet postojanja umjet-
nickog djela ostvaruje se na viSe nacina, ali uglavnom
se popravljaju oSteceni dijelovi, ili se nadopunjava ono
Sto nedostaje. U ovom procesu jo$ uvijek se svjesno ne
razdvajaju razli¢ite temporalnosti koje postoje kod istog
umjetnickog djela: vrijeme stvaranja djela, zatim vrijeme
proteklo izmedu tog povijesnog momenta i sadasSnjeg
trenutka, i na kraju trenutak u kojemu umjetnicko djelo
postaje objekt promatranja (Brandi, 2000: 21).

Otprilike u drugoj polovici 18. stoljeca, restauratorski
se postupak pocinje razumijevati na danasnji nacin (Cor-
daro, 1994: 11). Restauracija se izdvaja kao zasebna ak-
tivnost, te se stvara uloga restauratora kao onoga koji
procesu pristupa prvenstveno sa prepoznavanjem i razu-
mijevanjem odredenog umjetnickog djela, te time odva-
ja proces stvaranja umjetnickog djela od restauratorskog
postupka. Prepoznaje se vremenska udaljenost izmedu
trenutka u kojem je djelo nastalo i sadasnjeg trenutka
u kojem se odvija restauracija, za razliku od prijasnjih

praksi koje su stalnim “popravcima” zapravo produljivale

logosa koristi u platonickom smislu, dakle oznacava paradigmu filma,
ono §to je identi¢no za odredeni film u svakoj njegovoj fizickoj manife-
staciji, dakle kopiji.

3 Definiranje umjetnickog djela kroz dvije instance je primjenjivo na sva

umijetnicka djela. Kod restauracije filma je, medutim, nuZzno naglasiti ova-
kvo razdvajanje bas zbog toga Sto se fizicki objekt zamjenjuje u potpunosti.
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vrijeme “stvaranja” djela. Uvidanje vremenskog odmaka,
te posljedicno odvajanje procesa stvaranja od procesa
restauriranja, omogucava restauratorski proces kakav
danas poznajemo.

Brandi viSekratno naglasava kako je prvenstvena zadaca
restauracije ponovno uspostavljanje potencijalnog jedin-
stva umjetnickog djela, te kako ovaj zahtjev odreduje sve
postupke prilikom restauracije (2000: 5), prepoznaje i
povijesno postojanje djela, te osim estetskog zahtjeva
uzima u obzir i vrijednost umjetnickog djela kao povi-
jesnog svjedocanstva. Govoreci o konfliktu koji moze
nastati izmedu estetskog i povijesnog zahtjeva, kaze:
“Ne postoji autoritarno rjeSenje; zahtjev koji nosi vecu
tezinu treba sugerirati rjeSenje. S obzirom na to da je
esencija umjetnickog djela u cinjenici da je umjetnicko
djelo, a povijesni dogadaji koje djelo ocituje samo su se-
kundarni dio, kad god je umjetnicko djelo promijenjeno,
neprirodno nagrdeno, zatamnjeno ili djelomi¢no sakri-
veno dodacima, njih treba ukloniti” (Brandi, 2001: 400).
Ovdje uvidamo kljuc¢nu razliku izmedu nacina na koji se
osiguravalo ¢uvanje umjetnickog djela u proslosti i suvre-
menog poimanja restauracije: osvjeStavanje i estetskog i

povijesnog zahtjeva u suvremenoj praksi.

Brandijeva teorija restauracije i restauracija filma
Kada govori o restauraciji umjetnickog djela, Brandi
uglavnom ima u vidu slikarska, kiparska, i arhitektonska
djela, dakle govori o umjetnostima u kojima ne dolazi do
odvajanja logosa i fizickog objekta, tj. umjetnostima u
kojima, ako dode do odvajanja logosa i fizickog objekta
govorimo o ruSevini.*

Brandi na samom pocetku naglasava kako je nuzZan pre-
duvjet restauracije prepoznavanje umjetnickog djela kao
takvog, to jest odredivanje granice izmedu onoga $to
smatramo umjetnickim djelom i onoga Sto je industrijski
proizvod (2000: 4). Nadalje, navodi kako umjetnicko dje-
lo uvjetuje restauriranje, a ne obrnuto. Filmsko djelo se
ostvaruje u fizickom objektu koji se svrstava u kategoriju

4 Brandi definira rusevinu kao “...bilo Sto Sto svjedoci ljudsku povijest.
Njezin je izgled, ipak, toliko razli¢it od onoga koji je originalno imala da
postaje gotovo neprepoznatljiva... Zastita umjetnickog djela koje je redu-
cirano u stanje rusevine uveliko ovisi o povijesnoj vaznosti koja mu se
pripisuje... Sto se ti¢e rusevina, restauriranje moze biti samo konsolidira-
nje i ocuvanje statusa quo.”, “Teorija restauriranja”, 2001, str. 393-394.

5 U tom smislu je zanimljivo izlaganje Grovera Crispa, iz tvrtke Sony
Pictures Entertainment, odrZano u sklopu festivala nijemog filma Il Ci-
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industrijskih proizvoda, proizvodi se serijski. Ali bududi
da je paradigmatski logos ono $to cini umjetnicko djelo i
odreduje njegovo fizicko postojanje, jasno je da se film u
ovom aspektu ne razlikuje od umjetnickih slika, kipova i
slicno. Ipak postoje i specificni filmski problemi. Naime vr-
lo Cesto je teSko prepoznati i ponovno uspostaviti poten-
cijalno jedinstvo odredenog djela iz dostupnih materijala
i informacija. S druge strane, industrija, vodena profitom,
postavlja vlastite zahtjeve (restauracija zahtjeva znacajna
novcana sredstva) pa su vrlo Cesto restauracije odredenih
djela zapravo isplative i privlacne interpretacije, odnosno
falsifikati. Dakako, svaka je restauracija nuzno u odrede-
noj mjeri i interpretacija, ali trebala bi to biti interpretacija
koja svoje opravdanje nalazi u samom djelu.’

Nadalje, Brandi definira restauraciju kao “metodoloski
trenutak u kojem je umjetnicko djelo ocjenjeno u svo-
joj materijalnoj formi i u svom povijesnom i estetskom
dualitetu, sa svrhom da ih se prenese u buducénost”
(2001: 391). Govori o tri aspekta umjetnickog djela, ali
naglasavajudi kako je ocuvanje estetskog postojanja dje-
la primarni interes, iako se restaurira samo materijalna
forma djela (ibid., 392). Brandi dalje navodi, “fizicki me-
dij zaduzen za noSenje prikaza nije pridruzen prikazu,
dapace, on je s njim sjedinjen u trajnosti. Nije to pita-
nje materijalne forme s jedne strane, a prikaza s druge”
(ibid.). Kako smo ve¢ napomenuli, autor je imao na umu
umjetnicke forma razlicite od filma. Kod filma se ove za-
konitosti mijenjaju: preduvjet i nuzna posljedica restau-
racije filma jest razdvajanje materijalne forme od onoga
$to bi uvjetno receno mogli nazvati prikazom. Original,
ako ¢emo tako nazvati najbolju kopiju koju posjedujemo
i iz koje ce biti izraden novi master, izvorno zamjensko
gradivo, ostaje nepromijenjen, ali original nije kopija ko-
ju ¢emo gledati u projekciji. Film, dakle, da bi mogao biti
restauriran i ponovno dostupan, mora promijeniti svoj
fizicki objekt, a to posljedi¢no dovodi do promjena na
razini prikaza tj. na razini koja omogucava iskusavanje

paradigmatskog logosa.

nema Ritrovato 2008. u Bologni. Crisp je restaurator sa dugogodi$njim
iskustvom, a nekoliko posljednjih godina intenzivno koristi digitalnu
tehnologiju prilikom restauracije. Rekao je izmedu ostalog kako su pri-
likom restauracije filma Ride Lonesome digitalno ispravljali gresSke koje
su nastale na negativu prilikom prvog razvijanja. Buduci da je u restau-
raciji sudjelovao i direktor fotografije radene su ispravke, koje se u tom
smislu mogu smatrati u odredenoj mjeri opravdanim, no ta tehnologija
nije bila dostupna u doba nastajanja filma, pa ostaje otvoreno pitanje
njezine opravdanosti.
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Michele Canosa u clanku Per una teoria del restauro cinema-
tografico izricito se bavi ovim problemom kad kao osnov-
ne discipline iz kojih se razvija restauracija filma navodi
restauraciju umjetnickih djela i filologiju u Sirem smislu
(2001: 1081-1082). Restauracija prepoznaje jedinstve-
nost (unikatnost) umjetnickog djela dok se filologija bavi
pojmom teksta. Glavna odrednica teksta jest da je sastav-
ljen od znakova, $to znaci da ga reprodukcija (znakova)
ne moze promijeniti (npr. reproduciranje knjizevnog tek-
sta), on postoji kroz mnogobrojne kopije. Bududi da se i
film serijski reproducira, u oba slucaja mozemo govoriti
o pojmu kopije. Ipak film nije znak, u smislu apstraktnog
simbola-znaka, film je prikaz, pa se prema tome dogada-
ju promjene koja na njega utjecu, mijenjaju umjetnicko
djelo. Film je, dakle, istice Canosa, unikatna kopija; svaka
kopija posjeduje autenticnosti. Autenticnost pak definira
kao dodanu vrijednost koja nastaje kao posljedica vre-
menskog odmaka izmedu trenutka nastajanja djela i sa-
dasnjeg trenutka, te posljedica ¢ina prepoznavanja odre-
denog umjetnickog djela. Canosa primjecuje kako su ova
dva uvjeta nuzna kako bi se moglo govoriti o restauraciji
umjetnickog djela (str. 1086).

Brandi, s druge strane, naglasava kako je vazno osigurati
da promjena strukture ne utjece na izgled djela (2000:
10). Koristi primjer iz arhitekture kod koje je moguce
promijeniti unutra$nju strukturu tako da ona nimalo ne
utjeCe na izgled materijala. U slucaju filma to je, medu-
tim, nemoguce. Uvijek se nuzno mijenja podloga; kemij-
ski sastav emulzije filmske vrpce. Primjerice, u nijemom
razdoblju filma postojalo je mnogo razlicitih proizvodaca
filmske vrpce koji su kontinuirano uvodili promjene u ke-
mijski sastav emulzije i u strukturu podloge, kako bi im
poboljsali osnovne karakteristike (Kukuljica, 2004: 57).
Nadalje, postojale su razlicite tehnike ru¢nog bojanja, od
bojanja uz pomo¢ matrice, do postupka toniranja i vira-
Za, a ponekad su se ove metode koristile kombinirano
(Tanhofer, 2000: 16) te ih je danas zaista tesko rekonstru-
irati. Boja se postizala i razli¢itim aditivnim postupcima
koji su zahtijevali dodavanje filtera i modifikaciju kamera
i projektora, dok je sam film bio u crno-bijeloj tehnici,

odnosno snimljen na crno-bijeloj podlozi. Danas se boje,

6 HKukuljica (2004: 142) navodi kako je rezultat restauracije zapravo
simulacija tj. imitacija originalnog negativa, buduci da se tehnoloski i
tehnicki kontekst kontinuirano mijenja.
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prilikom restauriranja ovakvog filmskog djela, jednostav-
no snime na vrpcu u boji. Rezultat je, zapravo, simulacija
originala.® Dakle, iako kod restauracije bilo kojeg umjet-
nickog djela dolazi do odredenih promjena, kod filma je
to mijenjanje potpuno. Ono §to pokusavamo zadrzati ili
rekonstruirati kod filma, jedino je paradigmatski logos
djela, a — bududi da su sve tri instance koje cine djelo
neraskidivo povezane — i paradigmatski logos je rekon-
struiran kao odredena varijacija originala.

To nas dovodi do drugog nacela restauriranja: “restauri-
ranje mora imati za cilj ponovnu uspostavu potencijal-
nog jedinstva umjetnickog djela; koliko je to moguce,
bez umjetnickih ili povijesnih krivotvorina i bez brisanja
tragova protoka vremena na umjetnickom djelu” (Brandi,
2001: 392). Ovdje je potrebno razmotriti koncept patine.
S jedne strane postoji ono $to Brandi naziva princip kon-
zerviranja po kojemu je potrebno zadrzati ono Sto svje-
doci o zivotu odredenog umjetnickog djela kroz razlicita
povijesna razdoblja. Ali ovaj princip ostaje sekundaran
naspram estetskog principa. S druge strane prijenos “pri-
kaza” tj. slike se odvija preko materijalne forme/podloge,
te se podloga vrednuje iskljucivo kao prijenosnik prika-
za. Ako se podloga obnovi do razine da izgleda toliko
“novo” da se namece prikazu pocinje narusavati ravno-
tezu tj. jedinstveno ustrojstvo slike. Brandi smatra da je
potrebno pojedinacno pronaci pravu ravnotezu izmedu
dvije mogucnosti za svako pojedino djelo.

Postavlja se pitanje kako je moguce prepoznati poten-
cijalno jedinstvo koje je potrebno ocuvati ili to¢nije, ka-
ko ocuvati vizualnu manifestaciju tog jedinstva. Naime,
umjetnicko djelo je u trenutku svog nastajanja bilo no-
vo, nije zamiSljeno da bude staro. Ali u nasoj percepciji
je staro, posjeduje sloj patine. U tom smislu potpuno
ocisceno djelo (pod uvjetom da smo potpuno sigurni
da je izgledalo bas tako) mnogo je bliZe originalu nego
ono na kojemu smo ostavili patinu (moglo bi se re¢i da
patinom zadovoljavamo jednu vlastitu predodzbu). lako
se teorijski situacija doima jasnom, u praksi nailazimo
na probleme. Naime, kako moZemo precizno znati ka-
ko je originalni prikaz izgledao u trenutku nastajanja? U

vecini sluc¢ajeva ne mozemo, nego pocinjemo postupak
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restauracije s obzirom na ono $to nam se nudi u sadas-
njem trenutku. Time “brisanje” vremena (tj. ciS¢enje)
moze postati neprecizno oduzimanje od umjetnickog
djela poradi zamisljenog originala, te u tom smislu ta-
koder falsifikat.

Kako definirati patinu u slucaju filma, ako prilikom resta-
uracije nuzno odbacujemo fizicki objekt? Ono §to ipak
moZemo smatrati tragovima protoka vremena su ogrebo-
tine, oStecenja, trzaji, slabiji kontrasti, problemi s bojom
itd. Zadrzavanje svih ovih tragova moze dovesti u pitanje
samo postojanje i funkcionalnost djela, tj. kopije, stoga
je potrebno otkloniti $to je viSe moguce takvih problema.
Razlicitim postupcima kopiranja postizu se manja ili veca
poboljsanja za pojedine tipove problema,” ali nemoguce
je, naravno, postici da film izgleda potpuno nov.?

Na kraju je potrebno spomenuti i problem lacunae,’ ¢iju
je naglasenu figurativnu vrijednost potrebno reducirati,
naglasava Brandi, kako bi se na taj nacin respektirala
stvarna figura, dakle, umjetnicko djelo (2000: 18). Lacu-
nae je prekid figurativnog uzorka, ali ona postaje pro-
blem jer je zapravo visak, problem nije u onome $to ne-
dostaje nego u onome §to se stvorilo. Naime ona postaje
figura cija je pozadina umjetnicko djelo, $to znaci da joj
je potrebno reducirati vaznost. Autor dalje navodi kako
se pri restauraciji slike prvotno nastojalo lacunae prekriti
neutralnim tonom, ali neutralni ton zapravo ne postoji,
te bi se svakim dodatkom naru$ava kromatska distribuci-
ja slike. Predlaze korak unatrag, eksponirati drvo ili plat-
no na mjestu lacuanae, te je premjestiti u pozadinu i time
reducirati njeno znacenje kao figure (ibid., 19).

Kako definirati prekid figurativnog uzorka kad govorimo
o filmu. Canosa navodi kako su lacunae u filmu vizual-
ne i narativne prirode (2001: 1089). S jedne strane sva
su fizicka oStecenja, ogrebotine i mrlje zapravo lacunae,

ali jednako tako i kvadrati koji nedostaju, u nekim slu-

7 Dva temeljna tipa kopirnih strojeva su opticke kopirke i kontaktne ko-
pirke. Prednost kontaktnih kopirki je vizualno kvalitetniji rezultat (dvije
su vrpce u direktnom kontaktu). S druge strane, opticke kopirke dopu-
Staju razlicite prilagodbe potrebne prilikom restauracije. U oba slucaja
mozemo koristiti suho i mokro kopiranje; mokro kopiranje omogucava
odstranjivanje vecine povrsinskih ogrebotina i Stecenja. Postoji i tzv. ko-
racna kopirka koja se koristi u slu¢ajevima u kojima je original toliko
osjetljiv da je potrebno odvojeno kopirat kvadrat po kvadrat. Usp. Fari-
nelli i Mazzanti, 1994: 100.

8 Digitalnim postupkom mozemo postici “savrSenu” sliku, ali ga je po-

trebno posebno razmotriti jer je nacin proizvodenja slike u analognom i
digitalnom postupku potpuno razli¢it. Digitalno moZe biti shvaceno kao
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Cajevima i Citave sekvence. U prvom se slucaju jednom
od metoda kopiranja problemi mogu umanyjiti, lacunae
se ublazava kako bi $to manje dosla do izrazaja. Rezul-
tat ovisi o tipu i dubini oStecenja, a pokuSava se dobiti
najbolji mogudi rezultat s obzirom na stanje u kojem se
film nalazi. U drugom slucaju lacunu je potrebno istaknu-
ti. Ako nedostaje jedan dio filma, potrebno je naglasiti
nedostatak umetanjem crnih kvadrata ili zaustavljenog
kadra ili dodavanjem medunaslova koji objasnjava nedo-
statak. U svakom slucaju vazno je jasno pokazati na koji
nacin su povezani odredeni kvadrati i sekvence. U protiv-
nom stvaramo falsifikat, buduci da ponovno montiramo
film, te se tako stvaraju nova znacenja koja u prvotnoj

verziji ne postoje.

Zakljucak

U ovom smo izlaganju nastojali razmotriti Brandijeva na-
Cela restauracije s obzirom na restauraciju filma. Kako
smo uspjeli primijetiti, najvece specificnosti i problemi
nastaju kao posljedica specificne fizicke strukture filma.
Cinjenica da je film s obzirom na tradicionalne umjet-
nosti napravljen od nepostojanijeg, fragilnijeg materijala
zahtjeva razlicito tretiranje filma objekta.

Boje na filmskoj vrpci brzo blijede. Svaki put kada film
prode kroz projektor, lampa tj. svjetlost konzumira boju,
odnosno svaki put kad pogledamo film (odredenu kopiju
filma), jedan mu se dio boje oduzima.

Svjetlost konzumira boju, jednako kao $to i vrijeme kon-
zumira sliku. Proces starenja i propadanja je neizbjezan
za sve §to je sastavljeno od Zive tvari, pa tako za sve tra-
dicionalne likovne tehnike. Jednako tako i za film, kako
nas podsjeca uvodni citat. Kod filma, StoviSe, taj proces
je vidljiv u svakom trenutku, odvija se nevjerojatno brzo,
toliko brzo da ga ne moZemo zanemariti. Vjerujemo da

je za razumijevanje prirode samog filma nuzZno stalno

oblik prevodenja. Kada se zapis koji je u originalu digitalan restaurira
digitalno to je u potpunosti opravdano, ali kad se analogni zapis resta-
urira digitalno, postavlja se pitanje mozZemo li te dvije potpuno razlicite
“prirode” tako jednostavno kombinirati.

9 Rjecnik stranih rijeci (Anic i Goldstein, 1999) ovako definira pojam:
“laklna Z. 1. praznina, rupa (u nekim starim rukopisima, na oste¢enim
starim spomenicima itd.) 2. anat. Udubine i Supljine unutar ¢vrsceg tki-
va 3. pren. razg. rupa (u znanju, u zakonu ) lat. lacuna: jama, udubina.”
Brandi definira pojam lacunae kao prekid figurativnog uzorka, tj. ma-
njak s obzirom na cjelovitost umjetnickog djela, koji se pri promatranju
doima kao “visSak”, dodatak koji zapravo narusava prvotno jedinstvo
umjetnickog djela.
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biti svjestan ove situacije, jer osim $to uvidamo samu tom Paola Cherchia Usaia, ali ne da bismo ostavili dojam =
prirodu filma, postajemo svjesni pitanja koje si moZemo fatalnosti, nego radije, da bismo zadrzali svijest o ovom 5
postaviti svaki put kad odemo u kino: $to je to §to ja za- problemu: “Filmska umjetnost je umjetnost uniStavanja
pravo gledam? Zakljuciti ¢emo jednim konkretnijim cita- pokretnih slika.” (2001: 7)

——
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Bozica Bartolac

Problem(i) podrazumijevanoga pripovjedaca

U ovom radu pozabavit ¢emo se pitanjem podrazumijevanoga
filmskog pripovjedaca, pri ¢emu se polazi od pretpostavke da
se taj problem protezZe i na pitanje pripovjedaca opcenito. Do-
taknut ¢u se nekih temeljnih naratoloskih spoznaja i osvrnuti na
neke aktualne teorije koje se bave ovom problematikom. Cilj je
ovoga rada obrana tvrdnje da u svakom narativnom filmu postoji
funkcija pripovjedaca, odnosno podrazumijevanoga pripovjeda-
Ca koji je naratorski posrednik izmedu podrazumijevanog auto-
ra i izricitog pripovjedaca (a ako takvog u odredenom filmskom
djelu nema, onda samoga gledatelja). Taj naratorski posrednik
nikako nije ograni¢en samo na pripovijedanje glasom — njega se
ne smije izjednacavati sa, na primjer, voice-over pripovjedacem.
Voice-over pripovjedac jest jedna od izlagackih komponenti, jed-
no od sredstava podrazumijevanoga — kako ga Chatman naziva
— filmskog pripovjedaca. Nadalje, postavlja se i problem koliko
je uopce potrebno postulirati podrazumijevanog pripovjedaca,
odnosno, da li je moguce i vazno razlikovati podrazumijevanog
pripovjedaca od podrazumijevanog autora.

Pripovjedna struktura kao temeljna zamisao

Na pocetku, treba se dotaknuti nekih temeljnih narato-
loskih spoznaja, koje je vrlo dobro sazeo Milivoj Solar u
svojoj Teoriji knjizevnosti (1994). On krece od napomene
da je medu naratolozima, kao §to i u mnogim drugim
sluc¢ajevima biva, oduvijek bilo podosta medusobnih ne-
slaganja polazeci ve¢ od same pripovjedne strukture i na-
Cina njezine analize. Razliciti autori naglasavaju vazZnost
razlicitih aspekata analize, pa pritom dolazi do mnogih
neslaganja, a nije zanemarivo i neslaganje prilikom odre-
denja nekih temeljnih pojmova, kao i neslaganje u samoj
terminologiji (Solar, 1994: 285).

Ipak, bez obzira na nacine pripovijedanja i na sredstva
kojima se pri pripovijedanju sluzimo, svi naratolozi ipak
polaze od temeljne zamisli da postoji neka pripovjedna
struktura. Struktura je ta koja ima vlastite zakonitosti,
a to je upravo ono po emu je moZemo prepoznati i,
ono nama nista manje bitno, analizirati. Od tradicional-
nih ucenja u kojima se pripovijedanje razmatralo pretez-
no kao epska tehnika, pa do novije teorije proze koju
je prvenstveno zanimala tehnika romana, naratologiju je

uvijek i prije svega zanimalo pripovijedanje, ma u kojem
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obliku i na koje god nacine se pojavljivalo. Upravo zbog
toga se naratoloske analize ne odnose samo na knjizev-
nost — one se odnose i na obican govor, film, strip... “Od-
nosno, naratoloske analize mogu se primijeniti na svaki
niz znakova u kojima se moZe razaznati neki slijed, pro-

mjena i elementarna struktura price.” (ibid., 283)

Pripovjedac i njegova uloga

Govoredi o naratoloskim analizama treba naglasiti veliku
vaznost pripovjedaca, pri ¢emu nije vazan samo pripo-
vjedacev gramaticki aspekt, odnosno, pripovijeda li se u
prvom ili u tre¢em licu, vec je vazna i uloga pripovjedaca
sa stajaliSta “onoga tko vidi” stvari i dogadaje. Pripovije-
dati mogu i likovi unutar djela, ¢cime dolaze do izrazaja
njihove uloge u pripovijedanju, a ne osobine pojedinog
lika.

Oznacivsi pripovijedanje “kao postupak nizanja motiva
koji je bitno povezan s vremenom i dogadanjem, a prema
¢emu svako djelo ima neki pocetak, sredinu i zavrSetak,
odnosno strukturu koja se naziva pricom” (ibid., 53), So-
lar uocava da nam se onda “nuzno namece i pretpostav-
ka, Stovise, Cinjenica, da tu pricu netko mora ispricati”
(ibid.). A to nas dovodi do nezaobilazne uloge pripovje-
daca.

Premda je ponekad vrlo lako autora djela poistovjetiti s
pripovjedacem (jer je autor, u nekom Sirem smislu, onaj
tko je ispripovjedio pricu u svome djelu), pripovjedaca
ipak nikako ne bismo trebali izjednacavati s autorom jer
je pripovjedac samo “uloga koju je za sasvim odredenu
pricu autor dodijelio bilo samom sebi, bilo jednoj osobi u
djelu, bilo posebno za tu svrhu izmisljenoj osobi” (ibid.,
54). Znaci, pripovjedac nikako nije isto $to i zbiljska oso-
ba autora. Jer, ¢ak i kada autor nastupa kao da izravno
pripovijeda pricu o vlastitom Zivotu, i tada on stvara
umjetnicko djelo, a ne pripovijeda o sebi s namjerom da
ga upoznamo kao stvarnu osobu; mi o njemu saznajemo
iskljucivo iz njegove umjetnicke price, price u kojoj autor
pripovijedanje povjerava za tu priliku izgradenoj ulozi
pripovjedaca (ibid., 54).
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Pripovjedaca bismo mogli shvatiti kao autorove upute
o tome kako shvatiti neku temeljnu perspektivu iz koje
proizlazi pripovijedanje. 1z toga proizlazi zakljucak da je
nacin na koji se pripovjedac odnosi prema prici od izu-

zetne vaznosti za analizu pripovijedanja (ibid., 54).

Nacini pripovijedanja

Pripovijedanje se kroz djelo moze ostvarivati na razlicite
nacine, izmedu ostalog, moze se predociti kao i da nema
pripovjedaca, pri cemu dolazimo do jedne temeljne razli-
ke u pripovijedanju — razlike izmedu neposrednog prika-
zivanja (mimeza) i prikazivanja prepricavanjem (dijegeza).
U engleskoj terminologiji to ¢e biti razlikovanje izraza
telling i showing (prvo oznacuje pricanje tj. prepricavanje,
a drugo prikazivanje, predocavanje). Ta razlika, dakako,
nema vrijednosno znacenje, a za analizu je od velike vaz-
nosti jer upucuje na nacine kako se Zeli ispricati prica
(ibid., 55-56).

Nadalje, vazno je i da li se pripovijeda u prvom ili trecem
licu, a vazno je stoga Sto pripovijedanje u prvom licu su-
gerira neku subjektivnost, pa kao da se Zeli ukloniti ulo-
ga pripovjedaca (djeluje kao da pripovjedaca nema), dok
pripovijedanje u tre¢em licu stvara dojam objektivnosti
i, ¢ini se, nuzno ukljucuje pripovjedaca (ibid., 55-56). Ra-
di se, naravno, samo o sugestiji — tehnickom postupku
“uvlacenja” gledatelja/Citatelja/... u svijet djela, jer , kako
tvrdi Chatman, pripovjedac¢ samo “izvana” izvjeStava o
zbivanjima u prici (1990: 119).

Potrebno je i razlikovati onog “tko govori” i onog “tko
vidi”, jer se pripovijedanje moze odigravati u fokusu jed-
nog lika, koji ne mora istovremeno biti i pripovjedacem.
Zbog toga teoreticari uvode i pojam fokalizacije, koja
moze biti vazan element analize, jer postoje djela u ko-
jima nemamo uvid u junakove misli i osjecaje, pa se tada
govori o “vanjskoj fokalizaciji”, kao $to postoje i brojna
djela u kojima se mogu nadi viSe unutarnjih zarista, cije
prepletanje i kriZanje moze dati izuzetne dojmove (Solar,
1994: 55-56).

Cesto se pravi razlika i izmedu pouzdanog i nepouzda-
nog pripovjedaca. Pouzdani pripovjedac bio bi onaj ko-
jemu uvelike vjerujemo jer nam daje naslutiti, nerijetko
nam cak i izravno daje do znanja, da zna krajnji ishod
price, a Cesto zauzima nepristrano stajaliSte prema liko-
vima i zbivanjima koje opisuje. Kako takav pripovjedac
nastupa kao da mu je sve poznato do najsitnijih poje-

dinosti, on se naziva i sveznajuc¢im. Za razliku od njega,
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pripovijedanje nepouzdanog pripovjedaca odredeno je
njegovim gledistem, njegovim vjerovanjima i osjecajima
pa mu se ne moze vjerovati niSta viSe nego bilo kojem
liku (ibid., 55-56).

Pripovjedne strukture - (ne)razlikovanje filmske i
literarne naracije

Seymour Chatman, kao i brojni drugi naratolozi, u svojim
radovima razraduje sloZena ucenja o pripovjednim struk-
turama. Chatmanove analize pretpostavljaju pripovijeda-
nje kao komunikaciju izmedu autora i Citatelja/slusatelja/
gledatelja. Pri tome je pripovjedni tekst shvacen kao slo-
Zena poruka, kojoj je temeljna osobina neka promjena
od pocetnog do zavr$nog stanja o kojem se govori.

Kao $to je ve¢ Solar ustvrdio, naracija se ne vezuje nuzno
uz knjiZzevnost — ona se moze pojavljivati u svim umjet-
nickim djelima u kojima se razaznaje elementarna struk-
tura price. No, razlika izmedu mimeze i dijegeze Cesto
je navodila na razlikovanje filmske i literarne naracije. U
tome kontekstu Chatman u Coming to Terms (1990), po-
kusava uvesti termin koji bi se odnosio i na kazivanje
(dijegeza) i na predocavanje (mimeza). S obzirom da “pri-
povijedati” previSe navodi na prisutnost glasa, Chatman
predlaze termin present, koji Turkovi¢ prevodi kao “poka-
zivati” (Turkovi¢, 2006-2007). Moglo bi se reci, nastav-
lja Chatman, da podrazumijevani autor prezentira pricu
bilo putem kazivaca ili onoga koji vrsi predocavanje, ili
njihove kombinacije. Izmedu podrazumijevanog autora i
pripovjedaca postoji naratorski posrednik, filmski pripo-
vjedac koji se moze nazvati i “pokazivacem” (presentor).
Taj termin od osobite je koristi u primjerima voice-over
pripovjedaca, gdje treba naglasiti da je taj pripovjedac u
sluzbi spomenutog “pokazivaca”, a upravo uspostavom
ovog termina upucuje se na to da taj naratorski posred-
nik nije ogranicen na pripovijedanje glasom (Chatman,
1990: 113).

Jos vazniji razlog zasto uvesti ovaj termin jest $to i pre-
docene price takoder treba smatrati narativnima, jer one
su pripovijedane, $to u slucaju radikalnog poimanja na-
racije u kojoj se pripovijedanje izjednacava s kazivanjem
ne dolazi do izrazaja. Chatman smatra da zaista nema
razloga zasto bi se pripovijedanje odnosilo samo na ka-
zivanje. Predocavati pricu ili je kazivati znaci pokazivati
je naracijom, odnosno pripovijedati je. “Pokazivanje” je
najneutralniji termin koji Chatman pronalazi za narator-
sku aktivnost (ibid.).
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Dakle, svaki tekst kojim se pokazuje prica prije svega je
naracija. To §to su neke price kazivane (dijegeza), a druge
predocavane (mimeza) jest sekundarno. Primarno jest to
Sto se u oba slucaja radi o pokazivanju price. Time se
razrjeSava eventualna dilema oko razlikovanja filmske i
literarne naracije. U oba slucaja, znaci, radi se o pokazi-
vanju (ibid., 117).

Naratoloske kategorije

Vrlo Cesto se pri naratoloskoj analizi spominju tri katego-
rije: autor, prica i pripovjedac (naravno, i gledatelj/Citatelj,
tj. adresat pripovijedanja, kao zadnji, ali ne i manje vazan
element u komunikacijskoj shemi; tu kategoriju uvest ¢u
nesto kasnije u izlaganju). Chatman je pricu odredio kao
strukturu koja je invencija podrazumijevanog autora, a
pripovjedac je izlagacki posrednik zaduzen za iznoSenje
rijeci, slika i ostalih znakova kojima se prica prenosi. Kao
takav, pripovjedac raspolaze samo onom koli¢inom in-
formacija s koliko ga je podrazumijevani autor zaduzio
da prenese. Odredujudi pricu (story) kao ono §to je pripo-
vijedano, a izlaganje price (discourse) kao nacin kojim se
pripovijeda (Chatman, 1978: 19), Chatman ne porice da
pripovjedac ima svoj stav, ali odbija mogucnost da pripo-
vjeda¢ moze nastaniti i izlaganje i pricu tijekom pripovi-
jedanja (osim u slucaju lika-pripovjedaca). Upozorava na
to da se ¢in kazivanja ili predocavanja ne smije mijesati
sa ¢cinom dozivljavanja i gledanjem onako kako to vidi lik
unutar price. Pripovjedac ne gleda iz neke perspektive
unutar price, on samo izvana izvjeStava o onome $to se
zbiva u prici (Chatman, 1990: 119).

Ovako izloZeno, stvar se moze ciniti prilicno jednostav-
na. No, prilikom odredivanja uloge pripovjedaca otvaraju
se mogucnosti za velike rasprave — dolazi do problema
razlikovanja stvarnog autora, implicitnog autora i impli-
citnog pripovjedaca. Ne slazu se svi u priznavanju svake
instance niti u njihovim zada¢ama. Pa tako, da se ne bi
stvari uzimale zdravo za gotovo, uvijek ima razloga za
polemiku. Chatman i Bordwell ne vide isto spomenute
naratoloske kategorije. Bordwell smatra da naracija ne-
ma naratora, tj. narativhog posrednika koji bi odgovarao
naratoru i da je naraciju najbolje shvatiti kao nesto $to
izvodi gledatelj. Bordwell, dakle priznaje naraciju u fil-
mu, ali ne i naratora. On zasniva svoju teoriju na gleda-
teljevoj aktivnosti — gledatelj “stvara” naraciju kroz niz
pretpostavki, pokrecudi Citav spektar mentalnih aktiv-

nosti (ibid., 124-125). Bordwellov gledatelj nije pasivni
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objekt kojemu se dogadaji na ekranu samo serviraju, ve¢
je aktivni sudionik — StoviSe, agent, koji stvara filmsku
naraciju. Naime, Bordwell pobija prisutnost filmskog na-
ratora tako $to na njegovo mjesto (na njegovu funkciju)
postavlja naraciju samu, definiraju¢i naraciju kao proces
u kojem size i stil filma sudjeluju u procesu gledateljeva
strukturiranja fabule (ibid., 126).

Pitanje postojanja naratorskog posrednika

Protiveci se uvodenju naratorskog posrednika (jer narator
konotira neko ljudsko bice), Bordwell se pita da li mo-
Zemo govoriti o prisutnosti naratora u filmu ako se ne
pojavljuje niti glas niti neko tijelo kao izvor te naracije.
Odnosno, da li iza procesa naracije mora postojati neki
entitet kao njezin izvor? Tvrdi da ne — naraciju treba shva-
titi kao postupak nizanja motiva koji tvore pricu $to pret-
postavlja primatelja, ali ne i odasiljatelja poruke; komuni-
kacija nije temeljni proces svake naracije, iako se u vecini
filmova temelji na tom procesu (Bordwell, 1985: 62).

No, mozda bi bilo ipak malo previse prihvatiti da nara-
cija sama pripovijeda, pa je stoga nekako prihvatljivije
Chatmanovo rjeSenje da nije gledatelj taj koji konstruira
ve( rekonstruira filmsku pricu na temelju nizanja motiva
(Chatman, 1990: 127). Jer, odbijajuci koncept implicitnog
autorstva ili naratora u svakom filmu, smatrajuci da je
to nepotrebno prepustanje antropomorfnoj fikciji, Bord-
well zapravo izrazito antropomorfizira naraciju (Turko-
vi¢, 2006-2007). Jer, ako filmsko izlaganje shvatimo kao
“rukovodenje promatranjem, u smislu modeliranja gle-
dateljeva promatranja” (Turkovi¢, 2007-2008), onda bi
ipak, iza svega, trebala i postojati “ruka koja vodi”.
Sugerirajuci da filmska naracija daje dovoljne naznake
za konstrukciju price (Bordwell, 1985: 62), Bordwell tu-
maci djelovanje naracije svojim znanjem, samosvijeScu
i komunikacijom. Pridodavanjem tih osobina naraciji,
Bordwell zapravo samoj naraciji (s pripisuje ulogu ono-
ga koji odreduje koliko ¢e si dopustiti da zna (element
znanja), nadalje, naracija je ta koja projicira spoznaju da
se obraca publici (samosvijest) i naracija je ta koja daje
informacije — komunikativnost. (Bordwell, u Chatman,
1990: 128-129).

Unato¢ ovim razilazenjima mogu se povudi i neke pa-
ralele u stavovima oba spomenuta teoreticara. Obojica
smatraju da pitanje filmske naracije svakako pripada na-
ratologiji opcenito i da je film pripovijedan, ali ne nuzno

ljudskim glasom. Ono oko Cega se razilaze jest pitanje
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postojanja naratorskog posrednika (bilo da je to implicit-
ni autor ili implicitni pripovjedac).

Time se vracamo na “znanje” koje Bordwell pripisuje sa-
moj naraciji. Prema Chatmanu, narator raspolaze samo
s onim ¢ime ga opskrbljuje implicitni autor. Kako narator
dolazi do “znanja” za Chatmana je neupitno — bez impli-
citnog autora besmisleno je govoriti o “znanju”. Samo
“znanje” nije upitno, ve¢ za koliko i za koje informacije
je filmski narator programiran implicitnim autorom da
prezentira. Samo se za implicitnog autora moze re¢i da
“zna”, jer je implicitni autor tvorac. Implicitni autor je taj
koji tvori pricu, a filmski narator je onaj koji pokazuje
ono Sto implicitni autor zahtjeva. (Chatman, 1990: 130)

Koncept filmskog implicitnog autorstva

Bordwell odbija koncept filmskog implicitnog autorstva,
koncept koji Chatman smatra vitalnim ne samo za film-
sku teoriju, vec teoriju narativnosti opcenito (ibid.). Jer
ako kroz pricu dobivamo dojam da stvari nisu onakve
kakvim ih narator prezentira, onda moZemo pretposta-
viti da postoji neki drugi izvor price, izvor koji mozemo
nazvati implicitnim autorom. Ova mogucnost postoji
jednako u filmu kao i knjizevnosti, jedino sto se u filmu
toliko ¢esto ne primjenjuje — vjerojatno stoga Sto filmska
publika nije spremna za narativnu ironiju kao $to je to
slucaj s citateljima knjizevnih djela (ibid., 131).

Kod filma, kao i kod knjizevnosti, implicitni autor odgo-
voran je za cjelokupnu strukturu i pokazivanje price, on
odlucuje da li ¢e komunicirati putem jednog ili viSe na-
ratora. Filmski naratori su naratorski posrednici, nikako
kreatori naracije (ibid., 132).

Kod filmova, kao i kod romana, dobro je razlikovati poka-
zivaca price, pripovjedaca (koji je komponenta izlaganja)
i tvorca price i izlaganja (ukljucujudi i naratora), odnosno
implicitnog autora — ne kao biografsku osobu, ve¢ kao
princip unutar teksta kojemu pripisujemo stvaranje djela
(ibid., 133).

Implicitni filmski pripovjedac

U ovome trenutku djeluje kao da smo pricali o svemu
osim o temi ovoga rada. No, stvar je u tome da se upravo
tri obradivane kategorije (naracija, autor i pripovjedac)
prozimaju do te mjere da se razli¢itim poimanjem svake
od njih stvara razlicita kombinacija odnosa i uloga pre-
ma kojima bismo mogli shvatiti pripovjednu strukturu, a

prema tome i analizirati djelo.
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Ako se sloZimo da je stvarni autor osoba koja stvara djelo
i s kojom bi se mogli rukovati prilikom upoznavanja, a
da je implicitni autor nacin na koji se stvarni autor ma-
nifestira u odredenom djelu, odnosno, predodzba koju o
njemu gledatelj/Citatelj stvara gledajudi/Citajuci njegovo
djelo, ostaje nam jo$ uvijek pitanje $to je pripovjedac?
Pripovjedac je dio fikcionalnog svijeta koji je predstav-
lien izlaganjem. Stovise, on je fikcionalni izlagaé. Pripo-
vjeda¢ moze biti izriciti — kada je lik unutar price ujedno
i pripovjedacem — ali moze biti i implicitni — fikcionalna
tvorevina koja je odgovorna za to da je prica ispripovije-
dana na odredeni nacin.

Lako ¢emo uociti pripovjedaca (bolje receno, kome je na-
mijenjena ta uloga u djelu) kada nam se javlja glasom — u
filmu Klub boraca (Fight Club, David Fincher, 1999) glavi
lik, ¢iji nam glas pripovijeda u voice-overu, ¢ak je i na Spici
filma imenovan kao Pripovjedac; isto tako je lako odrediti
pripovjedaca u Pustari (Badlands, Terrence Malick, 1973) —
tijekom cijelog filma izlaganje prati glas djevojcice Holly,
glavne protagonistice.

Ali, tko nam pripovijeda u npr. Petom elementu (The Fifth
Element, Luc Besson, 1997)? Nema glasa koji bi popratio
izlaganje, niti bismo glediste mogli pripisati kojem od
likova. Ovakvo pripovijedanje mogli bismo odrediti kao
“neutralno” ili ¢ak kao pripovijedanje bez pripovjedaca.
Stoga se postavlja pitanje: da li neki narativni filmovi mo-
gu, a neki ne moraju imati pripovjedaca? Kome pripisuje-
mo pripovijedanje ako pripovjedac nije jasno naznacen,
ako su nam samo predocene slike u odredenom slijedu,
a prema kojima pred nasim ocima tece prica?

Ako bismo u takvim slucajevima pripovijedanje pripisali
nekom “neodredenom” pripovjedacu, tj. ako bismo samo
podrazumijevali pripovjedaca — u smislu: netko izvodi
pripovijedanje, ali ga se ne moZe odrediti — postavlja se
problem da li se taj na§ podrazumijevani (implicitni) pri-
povjedac pojavljuje samo u nekim djelima, u svima, ili se
uopce ne pojavljuje. Ako nema izri¢itog pripovjedaca, zar
ne postoji ipak netko tko pripovijeda? A kada i postoji
izriciti pripovjedac, postoji li opet netko/nesto iza njega?
Bordwell odbacuje takvu mogucénost — kada nikakav glas
ili tijelo nije identificirano kao izvor pripovijedanja funk-
ciju pripovjedaca dodjeljuje naraciji samoj. On ne samo
da odbacuje implicitnog pripovjedaca, ve¢ i implicitnog
autora. Ako zanijeCemo postojanje implicitnog autora i
filmskog naratora, pretpostavljamo da se filmska naracija
znatno razlikuje od naracije u drugim medijima — a to se
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protivi Bordwellovu polazistu da je naracija proces ciji
glavni ciljevi nisu vezani samo za neki odredeni medij.
Iz perspektive opce teorije naracije jednostavno se ne
moze reci da neki tekstovi ukljuc¢uju komponentu nara-
tora, a neki ne.

Kozloff, govore¢i o filmski djelima u kojima je pripovje-
dac jasno oznacen glasovnom prisutnos$¢u, spominje jos
jednu prisutnost koja obogacuje pripovjedacevu viziju,
znanje i mo¢ pripovijedanja. Ta prisutnost je naratorskim
posrednikom. Za njega Kozloff preuzima Metzov termin
slikotvorac (image-maker): “Iza voice-over naratora uvijek se
nalazi pravi narator — slikotvorac. Voice-over narator nika-
da ne moze biti odgovoran za primarnu dijegezu. On je
uvijek ugnijezden unutar slikotvorceva izlaganja” (Kozloff,
1988: 45). Znaci, Kozloff ne postulira implicitnog pripo-
vjedaca, vec¢ ono $to bi bila njegova zadaca pripisuje im-
plicitnom autoru.

Chatman tog implicitnog pripovjedaca naziva filmskim
pripovjedacem — on je sveukupni akter koji obavlja pri-
kazivanje: “lako filmska teorija ima tendenciju ogranica-
vanja pripovjedaca na snimku ljudskoga glasa (voice-over),
postoje dobri temelji za stvaranje jedne opcenitije kon-
cepcije filmskog pripovjedaca” (Chatman, 1990: 133). Za
Chatmana, filmovi su uvijek pokazivani (presented) — Cesto
iskljucivo predoceni (shown), ali ponekad djelomicno i ka-
zivani (told) — upravo posredstvom jednog ili viSe pripo-
vjedaca. 1znad njih je filmski pripovjedac kao sveop¢i po-
srednik. Taj pripovjedac nije ljudsko bice, on pokazuje, a
pritom ponekad moze biti zamijenjen sa jednim ili viSe
kazujucih glasova ciji izvor moze ili ne mora biti prikazan
na ekranu (ibid., 133-134).

Currie smatra da je suvi$no uvoditi implicitnog pripovje-
daca jer je upravo implicitni autor odgovoran za pricu i
kao takav on upravlja naracijom. Uocava da kod pripovi-
jedanja postoje unutarnja i vanjska perspektiva. Ta vanj-
ska perspektiva pripada implicitnom autoru, koji domi-
nira nad cijelom narativnom strukturom (Currie, 2006).
Wilson u pogledu potrebe za uvodenjem implicitnog na-
ratora ima misljenje blisko Currieu — drzi da je autor taj
koji nam pokazuje snimljene slike svijeta price, iz Cega se
nazire njegov stav o suviSnosti postuliranja implicitnog

pripovjedaca (Wilson, 2006).
Implicitni pripovjedacé (ni)je implicitni autor
Implicitni pripovjedac je svojevrsna gledateljeva/Citate-

ljeva tvorevina nastala konkretizacijom predoCene nam
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narativne strukture koja je, naravno, invencija samoga
autora. Mi tog autora dozivljavamo kroz njegovo djelo,
znaci ne upoznajemo ga osobno, $to stvara potrebu za ra-
zlikovanjem autora kao stvarne osobe (koju mi ne pozna-
jemo) i implicitnog autora (kao nacin na koji mi dozivlja-
vamo stvarnog autora samo na temelju njegova odredena
djela). Autora djela, ne samo stvarnog, ve¢ i implicitnog,
trebamo razlikovati od pripovjedaca jer je to samo funk-
cija (ili uloga) kojoj je povjereno prezentiranje price. Kroz
funkciju pripovjedaca prezentacija price moze se vrsiti na
razlicite nacine, ovisno o tome kako je to zamislio autor,
pa tako nam pric¢a moze biti izloZena kroz pripovijedanje
nekog lika unutar djela, ili kroz pripovijedanje bas za tu
prigodu osmisljenog pripovjedaca (koji nema svoje mje-
sto u svijetu same price) ili nam pric¢a moze biti prezen-
tirana a da nam se izriCito ne predstavlja pripovjedac, pa
mozemo steci dojam da pripovjedaca nema ili da pripovi-
jedanje obavlja autor. Ako autor nije nikome namijenio tu
ulogu, odnosno, kada pripovjedac nije izri¢ito naznacen,
tada postoji “pukotina”, svojevrsno mjesto neodredeno-
sti koje gledatelj popunjava podrazumijevajuci funkciju
koja vrsi naraciju, ta funkcija jest implicitni narator. Nai-
me, konkretizacijom djela, gledatelj (a isto tako i Citatelj)
sam kreira ulogu pripovjedaca, za razliku od izricitih pri-
povjedaca koji su kreacija autora djela.

Dakle, tko bi bio u pravu u pitanju odredivanja pripo-
vjedaca? Bordwell koji tvrdi da filmska naracija nema
naratora i da ju je najbolje shvatiti kao nesto Sto izvodi
gledatelj? Da, jer je ona temelj za gledateljevu/Citateljevu
konkretizaciju, pa prema tome i temelj postuliranja po-
drazumijevanog pripovjedaca. Jedino $to ga Bordwell ne
Zeli postulirati, ali gledatelj to upravo cini.

Ili Chatman, koji je termin filmskog pripovjedaca rezervi-
rao za sveukupnog aktera koji obavlja pokazivanje price.
To je podrazumijevani pripovjedac koji je komponenta
izlaganja i treba ga razlikovati od podrazumijevanog au-
tora koji je kreator i price i izlaganja. Da, samo $to je kod
njega taj podrazumijevani pripovjedac tvorevina podra-
zumijevanog autora, Sto ne moze biti jer takvog pripo-
vjedaca upravo gledatelj/Citatelj podrazumijeva, jednako
kao $to podrazumijeva i autora. Autor je tvorac izricitih
pripovjedaca, jer je on taj koji ih uvodi i postavlja u djelo,
no to nikako ne ¢ini sa podrazumijevanim pripovjedacem
jer on nastaje tek konkretizacijom djela.

Ili mozda Kozloff, Wilson i Currie koji tu zadacu pripisuju
podrazumijevanom tvorcu djela? Da, jer smo skloni, u
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nasoj potrazi za pripovjedacem, podrazumijevati da je
to sam autor. No tada mi toga autora podrazumijevamo
u ulozi pripovjedaca, §to s jedne strane moZze znaciti da
je implicitni pripovjedac nista drugo ve¢ implicitni autor,
ali dok je implicitni autor nacin na koji mi kroz djelo do-
zivljavamo onoga koji djelo stvara, implicitni pripovjedac
je funkcija koju mi mozemo pripisati implicitnom autoru
na temelju toga S$to je on odgovoran za pricu i kao takav

upravlja naracijom.

Tko nas upucuje na znac¢enje Kaneove posljednje
rijeci?

Slozena pripovjedna struktura Wellesova Gradanina Ka-
nea (Citizen Kane, 1941) zaintrigirala je ve¢ u vrijeme sa-
me pojave filma. Radnja filma zapocinje izricanjem rijeci
“pupoljak”, a odgonetanje znacenja te rijeCi povod je
daljnjih dogadanja, bolje receno — povod je za prijasnja
dogadanja: novinar, dobivsi zadatak da dozna nesto vise
o Kaneovu Zivotu, intervjuira Kaneu neko¢ bliske osobe i
suradnike, pri ¢emu nam se pripovijeda/pokazuje Kaneov
Zivot u nizu retrospekcija, od kojih neke prikazuju iste
dogadaje iz drugog kuta.

Zavrsavajuci svoj zadatak, novinar zakljucuje da e zna-
Cenje koje se skriva iza rijeci “pupoljak” zauvijek ostati
enigma, ali tada se kamera zaustavlja na saonicama koje
radnici bacaju u pe¢ rjesavajuci se suvisnih stvari s Kane-
ova posjeda. Rije¢ “pupoljak” izgara zajedno sa saonica-
ma na kojima je oslikana. Odgonetanjem njezina znace-
nja (gledatelju) film e i zavrsiti.

I upravo razrjeSenjem jedne zagonetke namece se druga.
Naime, u filmu imamo nekoliko perspektiva: kvazidoku-
mentarnu (News on the March) te osobnu perspektivu ¢ak
pet likova (koja je k tome jo$ razlucena na proslost i sa-
dasnjost svjedocenja tih likova) — no niti jedan od tih na-
znacenih pripovjedaca ne zna tajnu “pupoljka”. Namece
se pitanje tko je ¢uo Kaneove posljednje rijeci, odnosno
rije¢ “pupoljak” i tko je na kraju razotkrio Sto stoji iza
te rijeci. Tko je gledatelja uputio na Kaneove usne koje
izgovaraju enigmaticnu rijec¢ na pocetku filma i tko ga je
uputio na natpis iste na saonicama koje nestaju u plame-
nu? Tko ga upucuje da “pupoljak” poveZe s Kaneovim
naglo prekinutim djetinjstvom?

Sam autor je taj koji kreira ¢itavo izlaganje, on odlucuje
izloziti Citavu pricu kroz potragu za znacenjem posljed-
nje izgovorene Kaneove rijeci. Na kraju tu tajnu ne ra-

zotkriva nitko od onih kojima je autor namijenio ulogu
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pripovjedaca, ve¢ se enigma razrjeSava onako kako je i
pocela — impliciranjem pripovjedaca koji je smjeSten na
samom rubu izlaganja, znaci onim koji ne ulazi u okvir
price. Tog pripovjedaca implicira gledatelj i to kao pola-
ziSnu tocku koju zauzima autor prije nego “progovori”
kroz likove, i na koju se autor vraca na kraju izlaganja.
Poanta price jest da nitko nije poznavao Kanea tako do-
bro da bi znao $to mu je to bilo najvaznije u zivotu. Kako
autor nije nikome namijenio to “znanje”, a ipak ukazavsi
gledatelju na ono $to nitko u pri¢i ne zna, gledatelj po-
drazumijeva prisutnost nekog “nadpripovjedaca”. To je
svakako autor, jer kao tvorac djela on je taj koji gradi
izlaganje, ali u samom izlaganju on se pojavljuje kao “ne-
odredeno nes$to” $to nam pripovijeda, i §to postoji tek
gledateljevom konkretizacijom. Tu “nejasnu” autorovu
poziciju trebali bismo zasebno oznaciti (oznaciti ga kao
npr. implicitnog pripovjedaca) da bismo je razlikovali od
autorove pozicije izricitih pripovjedaca ¢ije pripovijeda-
nje mora biti motivirano (svjedocenja onih koji su pozna-
vali Kanea motivirani su novinarskom istragom).

Pozicija implicitnog pripovjedaca ne mora biti motivira-
na; to je “zasSti¢ena” pozicija kojom se autor ograduje od
pitanja (u ovom slucaju): tko je bio prisutan kada je Kane
na samrti izgovorio rijec “pupoljak” ili tko je bio prisutan
kada su radnici u spalionici u pe¢ ubacivali saonice te nas

~

uputio na rije¢ “pupoljak” na njima? Tko nam otkriva §to

X«

je Kaneu znacila rije¢ “pupoljak”?

Da li je potrebno postulirati implicitnog
pripovjedaca u svakom djelu?

Koliko je za analizu nekog djela zaista potrebno po-
vlaciti razliku izmedu implicitnog autora i implicitnog
pripovjedaca? Potreba za povlacenjem razlike jest u
tome $to je autor kreator djela, a pripovjedac njegova
komponenta (komponenta koja nastaje tek konkretiza-
cijom djela). Autor moze djelovati na izlaganje, ali ne
moze djelovati unutar izlaganja. Unutar izlaganja on
djeluje samo preuzimajuci odredene uloge. Implicitni
pripovjedac¢ njegova je temeljna uloga, ona koja pret-
hodi ostalim ulogama pripovjedaca, a namjenjuje mu je
gledatelj. Implicitni pripovjedac¢ samo je jedan od nacina
na koji dozivljavamo stvaralacku djelatnost implicitnog
autora i kao takvog ga ne trebamo pokusavati razluciti
od njega. On je samo svojevrsna tampon-zona kojom
gledatelj sebi, rekonstruirajudi filmsku pricu na temelju

motiva koje mu je podastro autor, omogucava odmak od
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stvaraoca djela, a da bi se priblizio samom svijetu djela.
Autor moze onemogucavati konkretizaciju implicitnog
pripovjedaca razotkrivajuci i naglasavajuci da on ipak
stoji iza svega (postmodernisticko poigravanje), a to ce
¢initi upravo stoga jer je implicitni pripovjedac najbolja
polazi$na tocka za analizu, a priroda postmodernistic-
kog djela i jest takva da Zeli onemoguciti svaku analizu
i interpretaciju.

Da li se implicitni pripovjedac pojavljuje u svakom djelu?
Sto je s djelima u kojima se javlja iskljucivo lik-pripovje-
dac, kao npr. u Scorseseovim Dobrim momcima (Good Fe-
llas, 1990)? Da li i ovdje treba inzistirati na implicitnom
pripovjedacu? Ovdje je tijekom cijelog filma prisutan
voice-over glavnog lika. Taj glas vodi nas tokom citavog
izlaganja, i niti u jednom trenutku ne javlja se mogudé-
nost (odnosno nema “pukotine” u izlaganju ) da gledatelj
implicira pripovjedaca cije pripovijedanje je nadredeno
pripovijedanju glavnoga lika. S obzirom da autor nije dio
izlaganja, ve¢ to moze biti samo u funkciji pripovjeda-
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SNIMATELJSKI PRILOZI UDK: 778.53-051Hall, C.L.

KreSimir Mikic

Portret snimatelja (IV) - Conrad L. Hall

Conrad Hall, Lee Marvin, John Boorman, Toshiro Mifune

U Cetvrtom iz serije Portreti snimatelja autor piSe o Conradu
Lee Hallu. Ovaj znacajni snimatelj je 1960-ih prekinuo s kon-
vencijama hollywoodskog studijskog sustava, posebice glede
tretmana svjetla. Razvio je svoju osobnu estetiku, $to je po-
sebice bilo vazno krajem 60-ih u Hollywoodu, kad se trazio
drugaciji fotografski pristup zanrovskom filmu. Naglasak nje-
gova inovativnog pristupa snimanju odlikuje se u osmisljenom
dramaturskom gradenju svjetla. Autor takav pristup tumaci na
primjerima filmova Butch Cassidy and the Sundance Kid (1969) i
Road to Perdition (2001). Ta su dva filma ovjencana Oscarima za
fotografiju, a osim toga svaki se na svoj nacin bavi tipicnom
americkom tematikom i povijeS¢u (vestern, prohibicija), te je
zanimljivo uociti postoje li slicnosti ili razlike u fotografskom
pristupu, obzirom na zanr i tematiku tih filmova.

Conrad (Lee) Hall (1926-2003) roden je na Tahitiju (Papee-
te) u egzoticnom kraju, gdje je i kino spadalo u jednu vr-
stu egzoti¢nog uzivanja. Njegov otac, koautor Pobune na
brodu Bounty, dao mu je ime prema knjizevniku Josephu
Conradu. William Faulkner bio je pak najdrazi pisac Con-
rada L. Halla. Uvijek ga je zanimao odnos simbola i real-
nosti, pronalazZenje simbola u realnom. Kao mlad covjek
Hall je puno toga naucio o filmu od Slavka Vorkapica, a
asistirao je poznatim snimateljima E. Halleru, E. Crosbyju
i R. Surteesu. Njegova filmska literatura bili su filmovi
koje su, osim njih, snimili T. Mcord, E. Haller, L. Garmes
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i drugi. Do pozicije snimatelja dosao je sasvim slucajno.
Godine 1949. s dvojicom prijatelja pokrece filmsku tvrt-
ku i oni povlaceci slamke dijele funkcije producenta, re-
datelja i snimatelja. Kad je poceo studirati, zanimalo ga
je pisanje i novinarstvo, a film vise kao hobi — jedna vrsta
tecaja na fakultetu. Medutim, tek 1965. godine struka je
Cula za Halla kao snimatelja. Tada je snimio filmove Mo-
rituri (Bernhard Wicki), u crno-bijeloj tehnici, i Profesio-
nalce (The Professionals, Richard Brooks, 1966), koji su bili
nominirani za Oscara, te film Hladnokrvni Luke (Cool Hand
Luke, Stuart Rosenberg, 1967), filmove koji su obiljezeni
nekonvencionalnom izgradnjom svjetla i tretmanom bo-
je. Hall u njima kao da Zeli narusiti princip po kojem su
za filmsko oblikovanje bitna vizualna perfekcija, ljepota
kadra i romanti¢ni ugodaj. Snimajuci Morituri, zbog krivo
odabranog filtra za snimanje efekta “americke no¢i” i ka-
snijeg popravka filmskog materijala u laboratoriju uspio
je dobiti samo minimalne naznake slike. Rijec je o necem
Sto se moze nazvati srecom u nesreci jer su svi hvalili
bas takav pristup snimkama no¢i u crno-bijelom filmu.
U filmu Hladnokrvno ubojstvo (In Cold Blood, Richard Bro-
oks, 1967) zapazen je njegov krajnje dokumentaristicki
stil, a posebice je hvaljen prizor snimljen pri dzepnim
svjetiljkama u kudi. Zanimljive su bile i vizure u Boorma-
novu filmu Pakao na Pacifiku (Hell in the Pacific, 1968), kad
kameru “sakriva” u zbunje te odvijanje dogadaje snima
fragmentarno.

Prvim je Oscarom ovjencan za film Butch Cassidy i Sundan-
ce Kid (Butch Cassidy and the Sundance Kid, George Roy Hill,
1969). Ono Sto karakterizira taj film, kojem smo posvetili
vedi dio ovog clanka, jest izbjegavanje fotografskog per-
fekcionizma. O Hallu su primjerice govorili kao o protiv-
niku ostrine, sto je svakako pretjerano, no ¢injenica je da
u filmu postoje donekle neostri prizori kojima se cijelom
radu pridaje stanoviti stupanj spontanosti. Majstor je im-
provizacije i Cesto dio snimljenog materijala improvizira
na licu mjesta, kao §to je u ovom filmu primjer komic-

ne, glazbom popracene voznje na biciklu. Mogli bi reci
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da je krajnja suprotnost Storaru, koji uvijek sve planira

unaprijed. Poznato je da postoje snimatelji koji zele pri
snimanju odstraniti pojedine boje te tako postizu dram-
sku i estetsku kombinaciju koja je mjeSavina crno-bijelog
filma i filma u boji. Hall, medutim, za film Butch Cassidy
i Sundance Kid pri snimanju nadeksponira negativ, kopira
taj materijal s visokim kopirnim svjetlom, ¢ime postize
ublazavanje (“demfanje”) primarnih boja. Zanimljivo je i
kako snima scene potjere. Tada rabi uskokutnike, kako bi
progonitelje ucinio $to apstraktnijima, a istaknuo glavne
protagoniste radnje (Butch, Sundance). Upravo zbog ta-
kvog pristupa angazirao ga je redatelj Abraham Polonsky
za svoj antivestern Recite im da je Willy Boy ovdje (Tell Them
Willie Boy Is Here, 1969), a 1973. James William Guercio za
film Electa Glide in Blue. Za Johna Hustona i film Grad izo-
bilja (Fat City, 1972) prije snimanja upustio se u stanoviti
luksuz. Kao $to slikar prije stvaranja neke slike izraduje
skice, tako je i Hall za potrebe ovog filma prije snimanja
tjednima snimao na dokumentaristicki nacin prostor u
kojem se odvija radnja, kako bi se snimateljski maksi-
malno pripremio za pravo snimanje. U Schlesingerovu
filmu Dan skakavaca (The Day of the Locust, 1975) oku$ao
se u nizu intervencija, posebice glede izgradnje svjetla,
rabljenja boje i primjene objektiva. Kao da se potvrduje
njegova tvrdnja po kojoj je “vizualni jezik nesto poput

glazbe. Mora imati uspone i padove, buru i smiraj”, §to je

rekao u razgovoru koji je voden sijecnja 1999. godine u
Casopisu American Cinematographer. U tom filmu rabi ek-
stremne uskokutnike, odnosno rabi tehniku usporavanja
pokreta, ne posebno naglasenu. Tu su koloristicki bogati
kadrovi koje umekSava uporabom gaze, a §to se uvijek
prilagodava objektivima raznih zarisnih duljina. Osim to-
ga znalacki gradi svjetlo, pa je to film u kojem se javlja
zanimljivi kontrapunkt stvarnim likovima.

Nakon snimanja filma Maratonac (Marathon Man, John
Schlesinger, 1976) Hall jedanaest godina nije bio aktivan
kao snimatelj. Za to vrijeme piSe scenarije planirajudi te
predloske i rezirati, te sa Haskellom Wexlerom pokrece
tvrtku za snimanje reklamnih filmova. Dosta je istrazivao
mogucnosti filmskih materijala i eksperimentirao, te se
u produkciju ponovo vraca 1987. godine, snimajudi noi-
rovski film Boba Rafelsona Crna udovica (Black Widow). Od
tada, koji god film snima, pa makar i minorne vrijednosti,
svaki je zapazen upravo po njegovoj fotografiji. Hall ide
do krajnjih granica s obzirom na eksponiranje materijala,
istrazuje tamu, narocCito dubinu prostora u tamnim pri-
zorima u crno-bijelim filmovima, ali i u filmovima u boji
(kao u Putu do unistenja, Road to Perdition, Sama Mende-
sa iz 2001, o kojem opSirnije piSemo u ovom c¢lanku).
Pritom ga posebice zanima stupnjevanje sivog, viSe od
kontrastiranja boje.

Tequila Sunrise (Robert Towne, 1988) izvrstan je primjer za
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ugodaj sutona. Prizor na parkiralistu, koji je Hall snimio
u samo nekoliko minuta (inace se snima nekoliko puta
ta situacija, pa montazom kombinira u cjeloviti ugodaj)
zahvaljujudi u prvom redu onoj svojoj istrazivalackoj fazi
i stanci izmedu snimanja filmova. Inace i taj je film bio
nominiran za Oscara za fotografiju, a dobio je i nagradu
ASC-a. 1992. godine snima JenniferEighth (Bruce Robin-
son), film koji je zanimljiv po prikazivanju prostora kojim
se krece slijepa junakinja. Snimatelj je snimao u realnom
prostoru, a ne u gradenom za potrebe filma, kako bi bio
Horberg, 1994) suocio se ve¢ u startu s temom koja bas
i nije filmicna. RijeC je o igri Saha. Koncentrirao se na
svjetlo, na Sahovsku plocu i figure, te na oci igraca. To je
za njega jedna vrsta “magicnog naturalizma”. Fascinan-
tno je Hallovo umijece noSenja s rubnim svjetlosnim mo-
gucénostima i ostrinom slike koja je ¢esto balansirala na
granici ostrog i neostrog. Takav drugaciji pristup donio
mu je i drugog Oscara. Kada je 1998. snimio film Steve-
na Zailliana A Civil Action, ponovno je eksperimentirao s
bojom koju je dobrim dijelom uklonio, te se fotografija
tog filma zasniva na grafickom, crno-bijelom kontrastu.
Vrtlog zivota (Sam Mendes, 1999) takoder je nagraden
Oscarom za fotografiju. Taj je film umijece crno-bijelog i
boje, svjetla koje omogucava da se tama osjeti kao mrak.
Fotografska ljepota filma temelji se na kontrastu, koji je
ocito najjace snimateljsko orude Conrada L. Halla.

Rezimiraju¢i mozemo reci da je Hall kao snimatelj pri-
povjedac u slikama, stvaratelj ugodaja i emocionalnosti

u kadru.

Butch Cassidy i Sundance Kid

Krajem 1960-ih u Zanru vesterna dosta se toga mijenja,
od nacina pricanja price do produbljivanja price u psiho-
loskom smislu. Te novine posebice uvodi Sergio Leone.
U tom se razdoblju javlja i Butch Cassidy i Sundance Kid
redatelja Georgea Roya Hilla (1969), kombinacija Zanra
vesterna i komedije. S obzirom na dramsku strukturu,
film je uveo i novi Zanr u kinematografiju, o muskom pri-
jateljstvu — buddy movie. Unutar toga posebice je vrijedan
rasprave Hallov kreativni doprinos. Fotografija u tom fil-
mu znatno je drugacija je od nacina kako su se dotad
snimali vesterni.

Ono S$to prvo treba spomenuti kao drugacije jest tretman
boje. U filmu se na tri mjesta pojavljuje prijelaz iz sepije
u boju i obratno. Takav je prijelaz povezan s nostalgic-
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nim ugodajem i sjecanjem na minula vremena (pocetak s
projekcijom nijemog filma, putovanje u Boliviju, zavrs$ni
prizor revolveraskog obracuna).

Kad se govori o izgradnji svjetla, Cesto se snima pri ma-
njim koli¢inama rasvjete, ali se uvijek osvjetljava ono
bitno. Mogli bi govoriti o Sest temeljnih principa. Prvi
je osvjetljavanje krupnog plana s desne ili lijeve strane.
Rijec je o direktnom svjetlu. Time Hall Zeli ostaviti nesto
kao nepoznanicu, donekle tajnu ili stvoriti napetost (pri-
mjerice prvi susret Sundancea Kida s Ettom kad se ona
presvlaci). Isti se princip javlja u interijeru, ali i eksteri-
jeru, kad lik promatra nesto je vrlo bitno za daljnji tijek
radnje (primjer, kd Butch Cassidy na pocetku filma ulazi u
banku i registrira da su se promijenili sigurnosni uvjeti).
Kad obojica glavnih junaka u planinama uocavaju grupu
jahaca koja ih slijedi, osvijetljeni su na slican nacin.
Sljedeca je situacija kad je u kadru vidljiv jedan svjetlo-
sni izvor koji sugerira kao svjetlosni simbol, da samo on
osvjetljava prostor i likove (vecera s Ettom, svjetlo svije-
e ili zidna svjetiljka u prizoru kad Etta s Kidom ulazi u
podrum banke u Boliviji ili stolna svjetiljka kad je Etta u
krevetu s Kidom ili kad je Butch sam u krevetu). | uloga
prozora bitna je u filmu, bilo da je rije¢ o dnevnim ili no¢-
nim situacijama. To je posebice vidljivo u zavr$nici filma
kad se nakon ranjavanja Kid i Butch skrivaju u oronuloj
zgradi i kad na njih pada svjetlo kroz prozorski okvir.
Osim $to takav tretman svjetla omogucava da uocimo
likove, ima i dodatnu simbolicku ulogu. Otvor na zidu
usprkos bezizlaznoj situaciji kao da ipak daje tracak ne-
ke nade o ishodu svega. U suprotnoj situaciji, kad je u
drugom planu osvjetljenja neka soba i kad je prozor u
tami, a ispred njega sjede Butch i Kid na balkonu (Serif
trazi dobrovoljce za potjeru ), mi (gledatelji) ih donekle
vidimo, dok su za Serifa u potpunoj tmini. lzuzetno malo
svjetla jedan je od stilskih principa Hallova rada sa svje-
tlom, posebice u no¢nim prizorima (primjerice kada Etta,
Butch i Kid raspravljaju o tome trebaju li se mozda vra-
titi u Ameriku. Tada su jedva vidljivi, “prepoznajemo” ih
poglavito po glasovima). Kako i odgovor na postavljenu
dilemu nije rijeSen, svjetlosna situacija u toj sceni usko je
povezana s radnjom filma.

Sukob tame i dnevnog svjetla sljedeci je postupak. U prizo-
ru kad Butch I Kasidi dolaze k Serifu Zeleci se prikljuciti
americkoj vojci, iako je dan Serif spusta rolete, prvo iz
razloga da ih odvoji od vanjskog svijeta, da ga nitko ne
vidi u njihovu drustvu, a s druge strane sve $to se nakon
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toga dogada zavrsava u verbalnim prijetnjama. Projekcija
i odrazi takoder su dio koncepta izgradnje svjetla. Kad
Butch i Kid dolaze u banku, na zidu vidimo refleks prozo-
ra s reSetkama, $to je stanoviti nagovjestaj buducnosti.
Kad vidimo anonimnu grupu, masu, koja slijedi junake,
ponekad ih uocavamo kao male tocke, a ono §to nam
potvrduje njihovu nazocnost jesu male svjetlece tocke,
odraz njihova oruzja. Odrazi u vodi kao da povecavaju
njihovo herojstvo. Takvo razmisljanje o svjetlu pojedi-
nim prizorima filma kao da daje dodatno znacenje, dakle
svjetlom se nadilazi grada filma.

Upravo svjetlom Hall odvaja i dva mjesta radnje, Ameriku
i Boliviju. Prvi dio, koji se odvija u Americi,osvijetljen
je tamnije, junaci su ovdje banditi, prekrsitelji zakona,
bjegunci od zakona. Situacije u Boliviji snimljeni su u
relativno svjetlijem kljucu (tonalitetu). Zanimljivo je to
promatrati na primjeru razgovora sa Serifom, koji se od-
vija i u Americi i u Boliviji, a koji je svjetlosno rijeSen na

dva razli¢ita nacina.

hrvatski filmski Lljetopis

: Portret snimatelja (IV) - Conrad L. Hall

Butch Cassidy i Sundance Kid (George Roy Hill, 1969)

Bili su ovo samo neki primjeri, samo neki prizori, ali i
oni dostatno ukazuju da je rije¢ o drugacijem pristupu

filmskoj fotografiji u Zanru vesterna.

Put do unistenja

Kada se posthumno Hallu dodijelio Oscar za kameru u
ovom filmu govorilo se o “slikama koje opcinjavaju”, te o
“ozbiljnom fotografskom radu”. Halla su neki usporedi-
vali sa slikarom Edwardom Hopperom.

Film zapocinje s djecakom Michaelom koji gleda na puci-
nu. Nije se, kao u vesternu, u ovom eksterijernom prizoru
rabilo samo postojece svjetlo, ve¢ se malo dosvjetljavalo,
buduci da ambijentalno svjetlo ipak nije bilo dostatno.
Rabe se prigusene boje, neSto tamniji ugodaj, jer se time
Zeli nagovijestiti opasnost. Hall svjesno zeli izbje¢i kliSej
romanticnih scena, poznat iz brojnih filmova. U zavr$nici
filma, identi¢noj uvodnoj, naprotiv, javlja se suprotnost.
Svjetlo je bogato, osjeca se optimizam jer sada sudbina

djecaka ima potencijalnu nadu.
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U filmu prevladavaju tamni prolazi, hodnici, stubista.
Svjetlo tada dolazi iz soba, kroz otvorena vrata ili od
stubi$nog osvjetljenja. Sve je nekako potisnutu u mrak,
osjeca se nelagoda. Ponekad neko usmjereno svjetlo
pada na bitnu osobu ili predmet, akcentirajuci pri tom
njihovu vaznost (primjerice revolver u spavacoj sobi ili
prijete¢e pismo o smaknucu Sullivana). Spot-svjetlo se
rabi i u tvornickoj hali kod osvjetljavanja Finn McGover-
na. Mafijasi su pritom u mraku.

Kada Michael mora za kaznu nekoliko puta napisati re-
Cenicu “I will not fight.”, rabi se svjetlo kod kojeg spot
osvjetljava i casnu sestru-uciteljicu i djecaka, cime se zeli
naglasiti da to nije ista situacija kao s njegovim ocem.
Svjetlo prema tome ime odredenu simbolicku funkciju.
Silueta je vidljiva onda kada nije bitno naglasiti o kome
je rije¢, kad gledatelj to zna iz konteksta. Primjerice pri
odlasku Michaela seniora u garazu. Cesto se rabi bo¢no
svjetlo, svjetlo sa strane, poglavito u dijaloskim scenama.
Kada Sullivan i njegov otac John Rooney zajedno muzici-
raju svirajuci glasovir, javlja se svjetlo sa strane, nemoti-
virano — izvor je nepoznat. To se rabi stoga (a i na dru-
gim mjestima u filmu) jer nesto se vazno dogada vani ili
nesto nije u redu. Zanimljivo je kako se pritom prikazuje

pozadina. Anna Sulivan promatra iz ugla prostorije muzi-

80

Put do unistenja (Sam Mendes, 2001)

ciranje, samo je blago osvijetljena svjetlom sa strane. Do-
minira tama, a i sama se nalazi pred tamnom pozadinom.
Medutim, mafijas Connor Rooney sjedi u osvijetlienom
dijelu sobe, te se izmjenjivanjem kadrova uspje$no suge-
rira sukob dobrog i zla, ambivalentnost situacije.

lako u filmu nema puno zarkih boja, pojavljuje se plava
u plesnoj dvorani, odnosno crvena u prizorima bordela.
Crvena se jos javlja kad ubojica Harlan Maguire fotogra-
fira les, te se ta boja ponavlja u njegovu fotolaboratoriju,
$to moze ukazivati na vraga i povratak u pakao.

Svjetlo baterijske svjetiljke rabi se u situaciji kad Michael
nocu u krevetu gleda jednu sliku u knjizi. To specificno
svjetlo donekle osvjetljava i prostor, dok on s bratom Pe-
terom raspravlja o tome §to zaista radi njihov otac, ¢cime
se to bavi. To je perfektna ilustracija mracnih misli. [ pri-
zor koji pokazuje kako je Michaelov otac uspio ostati ziv
prigodom obracuna Sullivana i Maguirea u hotelskoj sobi
(spasio ga je poklopac kufera) rijeSen je pomocu rupa u
zidu kroz koje prolazi svjetlo.

Ekstremno svijetle prizore koji se kupaju u svjetlu pro-
nalazimo u zavr$nici filma kad se prikazuje Setnja oca i
sina. Sve djeluje nekako harmonic¢no, optimisti¢no, iako
se blizi smrt. Ubojstva u kupaonici snimljena su pri tom

istom svjetlu po karakteru. Kao da se Zeli reci: dolaze
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bolji dani, s manje krvi.

Odsjaji u prozorima (Rooney i Anino lice), ili slike ne-
bodera Chicaga na automobilu (koje sugeriraju strah
od buducnosti, eventualno sretniju buducnost) i drugo,
pojavljuju se nekoliko puta u filmu. Projekcija na zidu;
primjerice kad Michael lezi u krevetu nakon ubojstva, na
stropu se vide odrazi prozora. To je moguca sugestija
$to Ce se dogoditi u buducnosti (slicnost s reSetkama je
ocita), te je tako svjetlo naznaka razmisljanja lika.
Prizori u Chicagu su svjetliji od ranijih (to je pristup sli-
Can Boliviji u filmu Butch Cassidy i Sundance Kid). Dogada
se vise zla, zlocina, sve je “vidljivije”, a junak nije svje-
stan stalne kontrole mafije. Kada Maguire u restoranu sa
samoposlugom razgovara sa Sullivanom, ubojica je osvi-
jetljen intenzivnije od Sullivana. To jasno pokazuje situa-
ciju. Sullivan jos uvijek puno toga ne zna, u dilemama je,
dok Maguire govori da nema niceg ljepSeg od zivljenja i
realizacije svojih snova, §to se moze shvatiti i kao defini-
tivni prekid s americkim snom.

Ovakav koncept izgradnje svjetla napusta se na dva mje-
sta. Prvi put kada Michael i njegov otac bjeze automobi-
lom od Maguirea i kad se uz put na jednom polju nadu u
potpunoj tami. Nakon rasprave tko je kriv i zasto, te Mi-
chaelova pristanka da prihvati mafijaske metode, scena
postupno postaje svjetlija. Drugo mjesto gdje ponovno
prevladava mrak jest pucnjava u hotelskoj sobi koja je
zatamnjena zastorima — sve je tajna, policija niSta ne zna!
Cetiri prizora koja se odvijaju za obiteljskim stolom pri
jelu dobar su primjer kako se osmisljeno, darovito i funk-
cionalno moze baratati svjetlom. Na pocetku filma obi-
telj se okuplja oko stola, Michael moli, a svjetlo dolazi
iznad stola. Osim toga u sobu prodire i svjetlo izvana, od
uli¢nih svjetiljki. Preostali dio je u tami jer je sada manje
bitan. Vazna je harmonic¢na obiteljska situacija za stolom.
U drugoj situaciji prikazan je objed u kuhinji. Sve je ja-
sno vidljivo i osvijetljeno (vodi se rasprava o tome kako
otac nec¢e moci nazociti Peterovu koncertu), pa i okolni
prostor. Sljedeca je scena opet kuhinja, samo Sto je sada
sve nekako tamnije. Stol je ponovno osvijetljen svjetlom
iznad, a u prizor dolazi i nesto svjetla kroz prozor. Mic-
hael i brat napustaju kuhinju, ostaju roditelji sami. I po-
sljednji primjer: Michael sjedi sam, nakon ubojstva majke
i Petera, vidljiv kao silueta. U jednom se samo trenutku
vidi lijevi dio njegova lica te se tako moze ocitati i njego-
vo stanje, bespomoc¢nosti i praznine.

Promatrajuéi ostale sastavnice snimateljskog rada u
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ovom filmu, osim izgradnje svjetla, vrsne kompozicije
kadra u svakom dijelu filma, posebice je zanimljivo spo-
menuti da se pojavljuje i slobodna kamera (kamera iz ru-
ke) u prizoru razgovora na polju, kao i usporeni snimak
(kod prikaza ubojstva i pada prve zrtve). Kako autor ovog
teksta predaje snimanje na Akademiji dramske umjetno-
sti u Zagrebu, upravo ovaj film cesto rabi kao ilustraciju
za kompoziciju kadra, za kompozicijski savrSen skoro
svaki kadar u filmu. To je savrSenstvo i jedinstvo u polo-
zaju likova i predmeta unutar filmskog okvira, u svjetlu
i u boji. S druge strane velika se pozornost studentima
usmjerava na izgradnju svjetla, na Hallovo nastojanje da
uspjesno imitira postojece svjetlo. Cijeli je film konci-
piran tako da ne obiluje prizorima karakteristicnima za
filmove tog Zanra, prizorima nasilja i ubojstva koji se pri-
kazuju izravno, ve¢ da gledatelj o skoro svemu saznaje
neizravno, pri ¢emu rad kamere ima izuzetno znacajnu
ulogu, a narocito svjetlo koje funkcionira kao naracijski i
dramski ¢imbenik. U ovom se filmu upravo uz pomo¢ ra-

svjete revidiraju neki ranije pogresno doneseni zakljucci.

Hall i Amerika

Kako se u ovom filmu na neki nacin govori o americkom
snu, o tome kako svi u Americi mogu ostvariti svoje na-
ume, svoje snove, svima su otvorena sva vrata, svi imaju
iste Sanse i sl., moZemo i za Conrada L. Halla re¢i dai on
pripada toj prici. DoSavsi u Ameriku, i on je radio brojne
poslove, da bi na kraju postao znacajan snimatelj. Za-
nimljivo je medutim da u njegovu snimateljskom opusu
vrlo vaznu ulogu upravo ima Amerika.

Prikazujudi primjerice u Butch Cassidy i Sundance Kid pre-
riju, taj pojam americke slobode, on je nastoji naglasiti,
posebice svjetlom, pojacati ve¢ postojece; kad se pri-
kazuju dva glavna lika, oni su snimateljski naglaseni u
svakom smislu, dok je masa (progonitelji) amorfna, ano-
nimna, emocionalno i individualno nedefinirana. Kamera
je takvom i prikazuje — zar tako nije i u Americi, posebice
tog vremena, kad se odvija radnja filma. Stoga, kad se
radnja filma seli u Boliviju, fotografija mijenja fakturu jer
je rijec o drugacijoj zemlji, zemlji drugacijih ljudi, socijal-
nih odnosa, bogatstva, zakona...

Film Put do unistenja karakterizira mracni ugodaj, jer film
poglavito i govori o mracnoj strani Amerike, o nacinu ra-
da i zivotu mafije, o brutalnostima s malo pozitivhog. Sin
Michael jedina je svijetla tocka u cijeloj prici. Stoga je
Cesto upravo on osvijetljen, ali i njegov okolis, jer mafija

81



: Portret snimatelja (IV) - Conrad L. Hall

operira ili no¢u na ulicama ili u mracnim interijerima. Kad
je skriven u automobilu, i onda ga na trenutke osvijetli
mlaz svjetla uli¢nih svjetiljki kraj kojih prolazi automobil.
Michael naime takvom izgradnjom svjetla odjednom po-
prima stanoviti znacaj, mitologijsku dimenziju, a ujedno
funkcionira kao lik koji ¢e ocito razrijeSiti pricu. On ce
naime okoncati mafijsku tradiciju svoje obitelji, svojim
znanjem, umijecem i radnjama. Zato je i fotografski dru-
gacije tretiran tijekom cijelog filma, dakle s razlogom.
A Amerika je zemlja kao i svaka druga, s negativnim i
pozitivnim stranama.

Baveci se Amerikom, Hall je uspje$no fotografski prika-
zuje i u filmovima Dan skakavaca, gdje takoder svjetlom,
rasporedom svjetla i sjene, naglasavajuci ponekad jedan
od ta dva elementa, otkriva nutrinu likova ili njihovu laz-

nu vanjstinu. Hallov doprinos u svim navedenim filmovi-
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Uzitak gledanja filmova na rije€nome Slepu

3. Vukovar Film Festival, 26-30. kolovoza 2009.
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Nakon manje-viSe revijalnog, pokusnog 1. Vukovar Film
Festivala odrzanog u srpnju 2007. godine, te znatno
ambicioznijeg 2. VFF-a (srpanj 2008), koji je po prvi
put postao natjecateljski i u kojem mu mu je odreden
profil “festivala regije Podunavlja” — u koju, po definici-
ji organizatora: Discovery film, Grad Vukovar i Hrvatski
dom Vukovar, pripadaju zemlje kroz koje potjece Dunav
i one do 50 km udaljenosti od njegova toka, vukovarski
je festival u svom trecem izdanju trebao zablistati pu-
nim sjajem, no u tome su ga omele recesijske okolnosti.
No, unato¢ tome §to su bili svjesni da ¢e zavrsiti u finan-
cijskom minusu, organizatori su odlucili zadrzati konti-
nuitet. Na 3. VFF-u prikazano je ukupno 39 filmova, a
iako medu gostima festivala nije bilo ni jednog zvucnog
stranog imena, filmove su osobno dosli predstaviti neki

hrvatski filmski Lljetopis

Policijski, pridjev

fer, redatelj jedne epizode rumunjskog omnibusa Price iz
zlatnog doba (Amintiri din epoce datum em aur, 2009), kao
i Irina Saulescu i lon Stoica, dvoje vaznijih glumaca iz
pobjednickog rumunjskog filma Policijski, pridjev (Politist,
adj, 2009) Corneliua Porumbioua. Udarne (natjecateljske)
projekcije od osam sati navecer na rijecnom Slepu koji
prima 300 gledatelja svakoga su dana bile rasprodane, a
nije nevazno ni da tu publiku ¢ine “obicni” gradani Vu-
kovara, a ne “festivalska” publika. Stoga se za sljedece
izdanje planira udvostruciti “glavno gledaliste” tako Sto
¢e se na standardni Slep privezati jo$ jedan. Prema pro-
cjeni organizatora, filmove na 3. VFF-u pogledalo je oko
6 500 gledatelja.

Medu sedam ostvarenja u konkurenciji dugometraznih
igranih filmova, kvalitetom su lako odskocila dva rumunj-
ska i dva hrvatska: Metastaze (2009) Branka Schmidta i
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Kenjac (2009) Antonija Nuica, u ¢emu su se ¢lanovi zirija,
koji su sacinjavali savjetnik nekoliko medunarodnih film-
skih festivala, Nijemac Bernd Buder, glumica Nina Violi¢ i
filmski kriticar, potpisnik ovoga teksta Janko Heidl, lako
slozili, bas kao i u pogledu najboljih u kategorijama do-

kumentarnog i kratkometraznog igranog filma.

Jaki Rumunji

U odlucivanju o pobjedniku u prvi plan su ipak izbila dva
filma iz Rumunjske. Omnibus Price iz zlatnog doba sastoji
se od Sest prica petero redatelja: Hannoa Hoffera, Razva-
na Marculescua, Constantina Popescua, Cristiaan Mungi-
ua i loana Uricarua — sve po scenariju Mungiuja, autora
filma 4 mjeseca, 3 tjedna, 2 dana (2007) — od kojih se na
festivalima prikazuje pet, ne uvijek istih, i to u razlicitom
redoslijedu. Dakle, konacna inacica ne postoji, a ideja je
da Ce se za kinodistribuciju prirediti dva filma, jedan koji
Ce Ciniti humoristic¢nije epizode i jedan koji ¢e ¢initi ma-
nje humoristicne. Epizode su temeljene na tzv. urbanim
legendama tragikomicnoga okusa iz razdoblja komuniz-
ma, ali ne specificno rumunjskih, jer neke od zgoda i ov-
dasnjem ce se gledatelju Ciniti poznatima. Price iz zlatnog
doba ne izgledaju poput niskoproracunskog filma kao ve-
¢ina ostalih vaznijih novih rumunjskih ostvarenja. Jedno
od klju¢nih majstorstava izvedbe dosljedno je i upecat-
ljivo sljubljivanje, odnosno, nerazmrsivo prozimanje ko-
micnoga s tragicnim i crnohumornoga s realisticnim, $to
u istom Casu izaziva i smijeh i prikazuje teSku, tmurno-
ravnodu$nu neveselost svakodnevice pod Ceausescovom
strahovladom u kojoj je mali, obican ¢ovjek neprestano
svjestan da ga bilo koji postupak, milimetarski iskorak
izvan tijesnih Zeljeznih okvira pravila diktatorskog rezi-
ma, moze odvesti u zatvor i potpuno ga upropastiti do
kraja Zivota. Razlicito od vec¢ine omnibusa, ovaj se doima
savrSeno cjelovitim djelom kroz cije se epizode, bez ob-
zira na to jesu li viSe ili manje poduprte humorom, pro-
vladi jedinstven ton, duh, dojam i izvedbena vrsnost, kao
da ih je rezirao jedan redatelj. K tome, gledajudi inacicu
pripremljenu za VFF, ¢inilo se da su epizode izvrsno ras-
poredene, mada su, kako smo saznali, poredane gotovo
nasumece.

No nagrada je ipak dodijeljena policijsko-egzistencija-
listickoj drami Policijski, pridjev Corneliua Porumbioua,
poznatoga po filmu 12:08, istocno od Bukuresta (2006). U
Cannesu nagraden nagradom svjetske udruge filmskih

kriticara FIPRESCI i priznanjem [zvjestan pogled, svoje-
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vrsni antitriler o mladom policajcu koji se po naredbi
nadredenih disproporcionalno ozbiljno bavi razmjerno
beznacajnim slucajem konzumiranja lakih droga medu
mladima, daleko je od hollywoodskog glamura i nape-
tosti u zanru policijskog trilera koliko samo moze biti.
Junakovo istrazivanje liSeno je dogadaja i ne vodi gotovo
nikuda, sve se odvija beskrajno sporo, “akcija” se pre-
tezno sastoji od hodanja razrovanom ulicom, prljavim
hodnikom ili virkanja iza davno nedovrsenog zida, a film
obiluje onime $to je odavna ispravno identificirano kao
Cisto gubljenje filmskog vremena, primjerice, brojnim
otvaranjima i zatvaranjima vrata. Uz ocito skroman pro-
racun iz kojega ne pokuSava napraviti “atraktivnu pitu”,
prepoznatljiv, “tipi¢no rumunjski”, film sadrzava nekoli-
ko briljantnih, tvrdoglavo stati¢nih dijaloskih prizora u
kojima likovi raspravljaju o svojim postupcima, idejama
i namjerama, kao i neprestano nazocan, ali usputan i ne-
nametljiv prikaz opceg siromastva. Strpljivom gledatelju
s vjerom da su “diletantsko-amaterski antipostupci” po-
sljedica autorove namjere, a ne nespretnosti ili potrebe
za popunjavanjem minutaZe s malo materijala, kao i oni-
ma koji su usporeni ritam skloni dozivjeti hipnotickim,
Policijski, pridjev nudi neocekivano dojmljivo iskustvo ciji
tvorci, s jedne strane, osebujno “udaraju kontru” film-
skim konvencijama, a s druge strane, upecatljivo promi-
Sljaju o raskoraku izmedu definicija i onoga kako se one
dozivljavaju u praksi, o moralno-etickim pitanjima te o
nemogucnosti otklanjanja obrasca ponaSanja nametnu-
tog viSedesetljetnim represivnim rezimom. | dvadeset
godina nakon pada diktatora Ceausescua Rumunjska je
bijedna zemlja bezvoljno besperspektivnih ljudi besmi-
slenih Zivota, policijska drzava ¢iji predstavnici institu-
cija vjeSto i sa Zarom prakticiraju metode zastraSivanja i
pritiska kakve su vladale u starim vremenima. U osnovi,
Porumbiouva vizija stanja u zemlji poklapa se s onom
kakvu je na crnohumorniji nacin predstavio u svom pret-

hodnom filmu 12:08, istocno od Bukuresta.

Uvjerljiva i dojmljiva kritika kapitalizma

Preostala tri filma iz dugometrazne igrane konkurenci-
je — njemacki Berlin Calling (2008) H. Stohra, Ceski Seoski
ucitelj (Venkovsky ucitel, 2008) B. Slame i madarski Made
in Hungaria (2009) G. Fonya nisu ostavila narocit dojam.
Kad bi se na VFF-u dodjeljivao Grand Prix, gotovo bi ga
sigurno dobio pobjednik konkurencije dokumentarnog
filma Uzmimo lovu (Let’s Make Money, 2008) Erwina Wa-
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genhofera, film koji u sjecanje priziva podjednako fasci-
nantno djelo Smrt radnika (2005) Michaela Glawoggera
(u nas prikazan na 3. Human Rights Film Festivalu u Za-
grebu) te potvrduje iznimnu kvalitetu novijeg austrijskog
dokumentarizma. U Uzmimo lovu briljantno su se ujedinili
sklad netipicnog spoja forme i sadrzaja, Cistoca vizije,
fascinantan istrazivacki pothvat i snazna, relevantna za-
pazanja o stanju svijeta u kojem je nastao. Film se bavi
neoliberalnim kapitalizmom, njegovim posljedicama na
svakodnevni Zivot i na buducnost opstanka ljudske rase
u globaliziranom drustvu i to tako da kroz desetak kon-
kretnih uzoraka zabiljezenih Sirom svijeta, uz razgovore
s vrhunskim stru¢njacima u svom podrudju, aktivnim su-
dionicima “kapitalizma bez ljudskog lica” (bankari, po-
slovni ljudi, placene “ekonomske ubojice”, investitori...),
kao i s njegovim (uglavnom nemoc¢nim) protivnicima i
Zrtvama, jednostavno, naizgled promatracki neutralno,
pokazuje i objasnjava §to se dogada u danasnjoj ekono-
miji potpune trziSne slobode koja cinicki bes¢utno izra-
bljuje i unistava sve one koji njome ne upravljaju. Nije
teSko zamisliti televizijsku emisiju koja se bavi istom
temom, no za razliku od prevladavajuceg TV-pristupa,
tvorci filma Uzmimo lovu primjere niZu mirno, staloZeno
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Uzmimo lovu

i ozbiljno, kao cinjenice, bez (izvanprizornog) komenta-
ra, bez primjetne teznje za trenutacnim uzburkavanjem
javnog mnijenja, Sto uvelike doprinosi dostojanstvenosti
izlaganja, a time i dojmu uvjerljivosti cjeline. Osim $to
pred kameru dovode vazne sive eminencije raznih grana
vladajuceg surovog kapitalizma (odnosno ljude koji se
gledatelju takvima ¢ine) koji otvoreno govore o tome §to
zapravo rade, autori “zateCene” komadice stvarnosti, cak
i u “organizacijsko-estetski nemogucim uvjetima”, uspi-
jevaju snimati slikovno elegantno i (nekicerski) privlacno.
“Ljepota kadra”, pomislili bismo, nije nesto $to bi podu-
prlo teznju filma za realisticnim oslikavanjem okrutnosti
drustva u kojem se bogati bogate na racun siromasnih,
no rezultat pokazuje da tomu nije tako, a razlog je vje-
rojatno u tome $to se vizualnom ugodom ostvaruje kon-
trast crnilu sadrzaja i implicitno pokazuje kakav bi svijet
u kojem Zivimo “mogao i trebao biti” te da, s obzirom
na sklad temelja (prirode), mozda jo$ i ima neke nade za
boljitak. Usprkos naizglednoj autorskoj distanciranosti,
angazirana pozicija zauzeta je samim izborom onoga sto
¢e u film udi, a $to nece. Vezano uz to, naravno da je rije¢
“samo o filmu” ¢iji su tvorci izabrali takve i takve primje-

re — bez sumnje bi se mogao napraviti jednako uvjerljiv
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dokumentarac koji bi se zalagao “za” ono “protiv” Ce-
ga govori ovaj. Sjetimo se primjera Oscarom nagradene
Neugodne istine (2006) Davisa Guggenheima (s Alom Go-
reom) i gotovo nezapazenog Velika prijevara s globalnim
zatopljenjem (2007) Martina Durkina (u nas prikazana na
ZagrebDoxu 2008), od kojih je prvi alarmantno upozora-
vao na neposrednu opasnost od globalnog zatopljenja,
dok je drugi, kao Sto je iz naslova jasno, uvjerljivo zastu-
pao tezu da je prica o “globalnom zatopljenju” umjet-
no generirana. No, Uzmimo lovu uistinu ostavlja snazan
dojam da su klju¢ni problemi vremena u kojem Zivimo
dijagnosticirani bolnom preciznoscu.

Ostalih deset filmova dokumentarne konkurencije ostalo
je u debeloj sjeni briljantnog austrijskog ostvarenja, no
nekoliko ih je zavrijedilo paznju. Nagradu publike na sa-
rajevskom festivalu dobio je hrvatsko-bosanskohercego-
vacki srednjometrazni film Sevdah (2009) Marine Andree
koji, uz Sarmantno nenametljiv osoban pristup, uspo-
redno s istrazivanjem teme iz naslova, svoj sadrzaj “lu-
talacki” pronalazi upravo u formi koja ga odrazava. Nje-
macki Ostavljeni (Was Ubrig Bleibt, 2008) Fabiana Dauba i
Andreasa Grafensteina susojecajno je realistican isjecak
iz svakodnevice nekolicine siromasnih zitelja Waldenbur-
ga koji ve¢ godinama sastavljaju kraj s krajem riskirajuci
Zivot nezakonitim iskopavanjem ugljena u napustenim i
zatvorenim rudnicima; madarski srednjometrazni Spijun
iza Zeljezne zavjese (Kemek a porfeszekben, 2008) Pappa
Gabora Zsigmonda dinamicna je, arhivskim materijalom
i laznodokumentarnim rekreacijama potkrijepljena i s
dosta duha izvedena, napeta i ozbiljna prica o intrigan-
tnim moralnopolitickim pitanjima, ispricana iz osobnog
gledista protagonista, Madara Gabora Rimnera koji je u

Budimpesti godinama djelovao kao $pijun ClA-e.

Nepredvidljivost i okrutnost Zivota

U kategoriji kratkometraznog igranog filma situacija je
takoder bila Cista kao suza. Medu sedam prikazanih fil-
mova, najtipicnije boljke kratkoga metra — tip vic-filma
i tip demo-vjezbe — nadmoc¢no je izbjegao jedino pet-
naestominutni Tulum (2009) Dalibora Matanica koji je
u Vukovar stigao nedugo nakon prikazivanja u natjeca-
teljskom programu Tjedna kritike u Cannesu, osvajanja
Nagrade za reziju i za glazbu na Danima hrvatskog filma
te Srca Sarajeva za najbolji kratki film. Rijec je o potpuno
samostojnom djelu koje nije napravljeno pod pritiskom

“ogranicenja formata” u kojemu se tvorac treba snadi,

86

nego kao djelo najbolje funkcionira upravo u tom obliku.
Moglo bi se reci da je on karakteristicno “matanicevski”
hrabar i beskompromisan, bez objasnjavalackog i drugog
podilazenja publici te je poetski realistican na rubu ap-
strakcije dozvoljavajudi i prizivajuci viSe mogucih tuma-
Cenja. Prepoznatljivo smjeSten u Vukovar, zasigurno ne
slucajno, Tulum funkcionira kao nekovrsni izravni komen-
tar tragedije tog grada u Domovinskom ratu i ta je razina
sada i ovdje zasigurno najprepoznatljivija. No, nimalo
slucajno nije ni da u filmu nema ni jednog vojnika niti rat-
nog prizora. Majstorstvo zamisli i izvedbe ocituje se i u
¢injenici da ¢e film jednako dobro funkcionirati i u o¢ima
gledatelja koji o Vukovaru i Domovinskom ratu ne zna
(gotovo) nista. Ponajprije zato jer, bez obzira na stvarne
povijesne dogadaje, vrhunski docarava (gotovo) svakome
poznat osjecaj nostalgicnog snatrenja o nekadasnjici, o
trenucima u kojima se — barem se iz sadasnjeg gledista
tako cini — nostalgicar osje¢ao bezbriznim i sretnim. U
ovom se filmu prikazuje vruce, lijeno, neobavezno ljetno
poslijepodne koje nekolicina mladih provodi na pikniku.
Sasvim obi¢nom, na kojem se ne dogada niSta narocito,
no koji ¢e u kasnijim razmisljanjima postati svojevrsnim
simbolom, “jednim od onih trenutaka za koje, dok su
trajali, nismo ni znali da su bili ljepsi od vecine toga Sto
¢emo dozivjeti u buducnosti”. Poigravajudi se prostorom
i viemenom, odnosno njihovim nelinearnim i nadrealnim
kombinacijama, Tulum upecatljivo razmislja o prolazno-
sti, nepredvidljivosti i okrutnosti Zivota, iznevjerenim
(podsvjesnim) ocekivanjima i nadanjima, nepripremlje-
nosti malog ljudskog bica da se nosi s nedokucivim okol-
nostima koje mu donosi Zivotni put. Casovi najvece sre-
¢e mozda su bas neki mali i naizgled beznacajni trenuci
medu ljudima uz koje se osjecamo opustenima. Sutra ih
mozda nece biti.

U svjetlu takve interpretacije lokacija Vukovara funkci-
onira kao vizualno i kontekstualno upecatljivo mjesto
zbivanja ovog filmskog iskaza, a gledateljevo (pre)pozna-
vanje stvarnosti prestaje igrati vaznu ulogu u doZivljaju
filma. Zamislimo koliko bismo vodili racuna o tome gdje
je tocno film snimljen da je rije¢ o djelu, primjerice, iz
Ruande, snimljenom u ruandskom gradu koji za tamos-
nje stanovnike mozda ima jednako znacenje kakvo Vu-
kovar ima za ovdasnje. Ili da je rijeC o filmu iz 1920-ih,
snimljenom u gradu uniStenom u Prvom svjetskom ratu.
U konacnoj procjeni o tome kakav je film, stvarni bi povi-
jesni dogadaji igrali beznacajnu ulogu.
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Oslobadanije filma
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25 FPS - 5. Internacionalni festival filma i videa, Zagreb, 22-27. rujna 2009.

U predgovoru kataloga 5. internacionalnog festivala
filma i videa — 25 FPS, kojim se objavljuje “povratak u
predverbalni jezik filma”, nepotpisane autorice koncep-
ta i producentice festivala najavljuju da ¢e peti 25 FPS
biti isti kao prethodni, jer, kako ih uci americki matema-
ticar Norbert Weiner, “jedina dobra kopija ovce je druga
ovca, po mogucdnosti ista ovca”. Odvrtimo li unatrag pet
festivalskih godina do vremena kada su, uz mnogo javne
skepse i nerazumijevanja, upravo onog “predverbalnog”
ili neverbalnog u filmu, tri Zene (Mirna Belina, Marina
Kozul i Sanja Grbin), uz tadasnju musku pratnju iz udru-
ge 25 FPS (Vladislav Knezevic i Simon Bogojevic¢ Narath),
krenule u ovu avanturu, doista se moze zakljuciti da se
festival nije mnogo mijenjao. Njegova pocetna koncep-
cija bila je istodobno i ¢vrsta i fleksibilna: za filmska
istrazivanja osvojiti veliki ekran, ali i prostor oko njega,
rekreirati vlastitu eksperimentalnu tradiciju i staviti je u
svjetski kontekst, premostiti avangardnu proslost i me-
dijsku sadasnjost, postovati iznad svega medij u kojem
je svako djelo misljeno i stvoreno, odbaciti tehnoloske
surogate u prezentaciji filma. Kada su tu misiju prepo-
znali publika i partneri, koncept doista nije trebalo mi-
jenjati. Preostalo ga je svake godine ispunjavati novim
i starim temama u eksperimentalnoj domeni. A da se
to nije radilo povr$no, uz festivalske kataloge svjedoci
i biblioteka Kvadrati sekunde, koja posljednje tri godi-
ne tematski prati program festivala izvan konkurencije,
a ovdasnjoj kulturi prinosi rijetke primjerke literature
iz podrudja alternativnog filma i proSirenih medija. Ta-
ko je i treca knjizica u nizu objavljena uz peto izdanje
festivala — zbornik Prosireni film s tekstovima svjetskih
multimedijskih prakticara — zamisljena kao povijesno-
teorijska podrska onome $to se pet dana dogadalo na
ekranu velike dvorane Studentskoga centra, a ponajvise

u prostorima oko njega.
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Oslobadanje filma

Zbornik ogleda sedmero istaknutih multimedijskih
umjetnika (P. Weibel, W. Export, M. Makela, R. Jones, J.
Walley, C. Welsby i G. Sherwin), graficki prikaz “obitelj-
skog stabla prosirenog filma”, otisnut na poledeni vanj-
skog omota knjige/plakata, koji su izradili Duncan Whi-
te i Jonathan Hares, te Cetiri izvedbe proSirenog filma
u prostorima Studentskog centra, pokazuju da prosireni
film kao medijski fenomen nije ogranicen na odredeno
povijesno razdoblje, kako se to obi¢no misli i tumaci
(1960-e i 1970-e). Pogled na njegovo razgranato stablo
govori da se fenomen razvija u svim smjerovima, pocevsi
od ranih virtualnih prostora iz 18. stoljeca (panorame i
diorame), Wellsova romana Vremenski stroj (The Time Ma-
chine, 1895) te ranih kinematografskih spektakala, preko
raznih medijskih tehnologija 20. stoljeca, avangardnih
praksi i videoumjetnosti, do viSeekranskih projekcija,
videoinstalacija, tehnologija kabelske komunikacije, me-
dijske i internetske umjetnosti 21. stoljeca. U svakom
slucaju, kako primjecuje Peter Weibel u uvodnom eseju,
rijec je o neprestanom “Sirenju kinematografskog koda”,
probijanju granica ekrana, “drustvenom i seksualnom
eksperimentu”. ProSireni film, dodaje u svojem prilogu
Weibelova suradnica Valie Export, jest “oslobodeni film”
koji viSe ne zahtijeva filmsku vrpcu i ekran. “Mjesto do-
gadanja filma nije sloj emulzije na celuloidu, ekranu ili
u kinu, nego sustav znakova. ‘Svijet’ se viSe ne simulira.
Naprotiv, prikazuje se mogucnost proizvodnje ‘svijeta’.”
Ideju oslobadanja filma, njegova Sirenja u novim prostor-
nim odnosima uz neponovljive izvedbe “uzivo”, pri cemu
se razotkriva i (de)mistificira sam filmski aparat, a aktivi-
raju gledatelji, na 25 FPS ilustrirala su Cetiri performansa
fokusirana na razlicite aspekte (ne)materijalnosti filma.
Tako je predmet zanimanja u izvedbi Jiirgena Weblera
i Thomasa Materia Obscura, podatnost celuloida kemij-

skim preobrazbama i (montaznim, projekcijskim) ma-
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nipulacijama; u audiovizualnom performansu La Cellule
d’intervention kolektiva MEMTAMKINE to su projekcijski i
zvucni aparati, dok je Edwin van der Heide, zaobilazeci
“tradicionalne” kinematografske naprave, priredio fasci-
nantan lasersko-zvucni spektakl u kojemu su gledatelji u
pokretu posluzZili kao projekcijska povrsina za laserske
snopove, a gledaliste kao prostor presijecanja pomicnih
dimnih zidova. Na samom otvaranju festivala prireden je
i filmski koncert, kao nastavak projekcije filma Film ist. A
girl & a Gun austrijskog umjetnika Gustava Deutscha. Gi-
tare i laptop bili su glavni instrumenti trojca (Ch. Fenne-
sz, M. Siewert, B. Stangl), koji ujedno potpisuje glazbu za
Deutschov film, a na pozornici je uzivo pratio projekciju
isjecaka arhivske “sirovine” od koje je redatelj, glasovit
po kreativhom “recikliranju” tudeg, ve¢ snimljenog ma-
terijala, i po zaokupljenosti prirodom i ontologijom fil-
ma, “skladao” svoj ep o postanku i nestanku svijeta. U
trecem dijelu found footage serijala Film ist, prema vlasti-
tom iskazu, bio je nadahnut Godardovom izrekom da su
za dobar film potrebni Zena i pistol].

Shvacen kao bipolarna i dijalekticna cjelina, reducirana
na dva nacela koja njome vladaju — to su musko (nebesko)
i zensko (zemaljsko) nacelo, te dva nagona (eros i tha-
natos), svijet kroz Deutscheve arhivske snimke iz raznih
arhiva i razdoblja izranja iz kaosa (vulkanske magme) i
vraca se (nestaje u) kaosu (atomskoj eksploziji). Rezul-
tat je to opcenja/sraza spolova, kojima se prispodoblju-
ju razliciti materijalni predmeti i pojave. Zena je simbol
plodnosti i povezuje se sa zemljom. Muskarac (sin Neba),
olicenje je modi i nasilja; simbolizira ga sve (falusoidno)
Sto asocira na penetraciju (u roditeljicu Zemlju). Iz koz-
mogeneze kakvom je prikazuje Deutsch “probudenom”
arhivom, moguce je zakljuciti kako nered pocinje onda
kada se Zena pocne buniti protiv pasivnosti i iskazivati
vlastitu volju (zelju za mo¢), simbolicki prisvajajuci “mus-
ki pistolj” (kao “sredstvo komunikacije”), $to je drugom
(s)polu nepodnosljivo i neprihvatljivo. No, velicanstvena
kompilacija i orkestracija arhivskih slika u filmu otvara
mogucnosti tumacenja u viSe smjerova, poput onog $to
ga sugerira filmolog Tom Gunning, koji genezu svemira
povezuje s kozmologijom filma: “Filmski arhiv daje obra-
zac novoj mitologiji, a proces montiranja postaje proce-
som mitopoeze, prikazujuci borbu izmedu protivnika i

spajanje suprotstavljenih strana.”
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Evolucija i pokret

Odjeci Deutschova razmisljanja o mogucnosti proizvod-
nje (novog) svijeta/sustava znakova procesom filmske
fisije (montaze), mogli su se vidjeti u prvoj od ukupno
osam projekcija iz festivalskog natjecateljskog progra-
ma, ponajvise u radu Evoluiram, jer Zelim. Asocirajudi ve¢
samim svojim naslovima: Erupcije, Evolucije, Tajanstveni
stroj, Podrijetlo vrsta, Li: obrasci u prirodi i Zemlja ugodnog
vrtlarenja na teme i/ili procese o kojima govori Deutsch,
filmovi iz ovog ciklusa uglavnom su pokusali pronaci put
do poetizacije i subjektivizacije onoga Sto je predmet
proucavanja egzaktnih znanosti. U fokusu su priroda,
Covjekova percepcija prirode i odnos prema (stvarnom
i virtualnom) okoliSu, a vizualna i auditivna rjeSenja se
razlikuju: od raznih oblika manipulacije/preobrazbe sni-
mljene slike do stvaranja artificijelnih ambijenata, kao u
primjeru nizozemske Erupcije Arjena De Leeuwa i finske
Evolucije Janija Ruscice.

Istrazivanje ili tematiziranje predmeta, bica, likova i sli-
ka u pokretu povezalo je u programu Ipak se krecem
nekoliko konceptualno i izvedbeno posve razlicitih ek-
sperimenata. Varijacije na temu pocinju fragmentacijom
i preslaganjem slika krajolika u apstraktnu geometrijsku
kompoziciju (Bova, Seoungho Cho). Nastavljaju se per-
formansom s pokretnom skulpturom koja se dovodi u
suodnos s pozadinskom arhitekturom (Continuum, Devis
Venturelli), istraZivanjem perceptivnih fenomena induci-
ranih pomicanjem tocke gledista (Paralaksa, Christopher
Becks), nadrealistickom alegorijom (Opet u pogonu / Up
skim dokumentarcem-metaforom (Covjek i gravitacija,
J. Nilthambrong), te kolaznom animacijom na temelju
bravura iz 19. stoljeca (Vristala sam protiv Zivota. i za
njega, Vergine Keatorn). U ovom programu zagrebacka je
publika pronasla svojega favorita, “zeleni film” Putovanje
u sumu (Jorn Staeger), mjeSavinu dokumentarca, anima-
cije i eksperimenta u kojem pogled naizmjence putuje
prirodnim, divljim Sumama i “umjetnim” gradskim drvo-
redima simulirajudi vizuru leteceg kukca. Ne skrivajuci
ekoloski angazman film na trenutke, kada fotografski
zapis nije podvrgnut animacijskoj manipulaciji, izgleda
kao cisti dokumentarac, ali nije i jedini film hibridne ili
paraeksperimentalne naravi koji se mogao vidjeti na 25
FPS-u.
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U tom je smislu bio najprovokativniji metodoloski naj-
radikalniji film Nedjelja 6. travnja, 11. 42 milanske skupi-
ne Flatform. Brezuljkasti seoski krajolik, cije prostorne
odnose definira nekoliko rastrkanih kuca, putovi me-
du njima i kretanja jedva uocljivih likova “oznacenih”
svjetlosnim mrljama, preobrazava se u komunikacijski,
“drustveni krajolik”. Fiksacija na prizor, simulirajudi nad-
zor nad prostorom u kojem se s nekim ciljem ili logikom
krecu jedva vidljivi likovi, postaje istodobno film detek-
cije s efektom suspensea. Izdvojio ga je i jedan od troje
¢lanova zirija, Nizozemac Erwin van ‘t Hart i dodijelio mu

posebno priznanje.

Napadi na osjetila

Eksperimentalni film po definiciji podrazumijeva pro-
vokaciju osjetila i percepcije gledatelja. No, postoje ek-
sperimenti kojima je to primarna motivacija. Sukladno
staroj praksi efpeesovki da grupiraju filmove po temat-
skoj, strukturalnoj ili metodolosko-izvedbenoj sli¢nosti,
provokacije te vrste nasle su se pod naslovima susjednih
programa: Asimiliraj me i Kada bih te samo mogao vidje-
ti. Premda je upozorenje da ¢e neki vizualni efekti biti
bolni za osjetljivije gledatelje stiglo tek uoci projekcije
filma Freda Wordena 1859 (nagrada clanice Zzirija Ane-
Marije Koljanin), koji se najavljivao sloganom “LSD je ile-
galan, 1859 nije” — napadi na oko (i uho) poceli su i prije
suoCenja s flicker-efektima Sto ih proizvodi Wordenova
simulacija solarne oluje i suncevih baklji, “napravljena iz
isjecka dugog 30 slicica koji prikazuje odbljeske unutar
objektiva”. Snaznu tjelesnu reakciju mogla je izazvati ve¢
osamnaestminutna ilustracija “kaosa” u nagradenom fil-
mu Jos uvijek u kozmosu Takashija Makina, ne toliko zbog
apstraktnih tekstura, koje se vrtlozno mijesaju i prekla-
paju, koliko zbog sablasno “Skripave” partiture koja se
postupno pojacava pratedi taj beskonacni ples/vrenje Ce-
stica “kozmosa” na ekranu.

Nista “njeznije” ne odnose se prema opazajnom, u ovom
slucaju vidnom aparatu, Christoph Girardet i Matthias
Miiller, takore¢i kucni autori 25 FPS-a. U posljednjem
zajednickom filmu Kontrasvjetlo autorski par radi blagi
iskorak od radikalnog found footagea po kojemu su zagre-
backoj publici najpoznatiji. Isjecci iz klasi¢nih hollywood-
skih filmova ovdje sluze tek kao ilustracija destruktivnih
ucinaka Sto ih razlicite vrste svjetlosne agresije (zama-
gljenost, bljeskovi i stroboskopski efekti), naznacene u

izvorno insceniranim fragmentima filma, postavljaju vidu,
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gledanju i razgovijetnom dozivljaju svijeta. Kontrasvjetlo
je nagradio troclani ziri kritike, koji je prosle godine bio
prepoznao izniman potencijal mladog austrijskog autora
Johanna Lurfa i njegova filma Napad vrtoglavice. Lurf se
vratio u Zagreb s novim, jednako promisljenim filmom 12
eksplozija, koji na tragu prethodnika dovodi u pitanje per-
cepciju i vizualnu memoriju gledatelja slijedom dvanaest
eksplozija petardi. Izazvane na razli¢itim beckim lokaci-
jama, eksplozije svojim vatrometnim praskom usred mir-
nog no¢nog prizora “prikrivaju” montazni rez i promjenu
(perspektive) slike, pa gledatelj viSe nije siguran Sto je
zapravo vidio trenutak prije.

No, programi u koji su smjeStena Cetiri spomenuta ra-
da, osim agresije, pruzali su oku i svojevrsnu ugodu,
bilo apstraktnom animacijom geometrijskih ploha (Sa-
renicu van, Simon Payne; Bez tebe, Tal Rosner), poetskim
enformel-teksturama (Drvece sintakse, lisce osi, Daichi
Saito), animacijom akrila na celu (Retusiranja, Georges
Schwizgebel) ili pak iznimno dinami¢nom i duhovitom
kolaznom doku-animacijskom pretragom fotografskog
arhiva (Fotografija Isusa, Laurie Hill) iz kojeg izranjaju ra-
zni povijesni i imaginarni likovi, od Hitlera do snjeznog

Covjeka, Jetija.

Gdje je tu granica?

Naslov jednog od festivalskih programa — Gdje je tu gra-
nica? — pitanje je koje opcenito postavljaju filmovi kakve
favoriziraju festivali poput 25 FPS-a. Odgovora zapravo
nema, jer nema ni granice u vremenu medijskih, zanrov-
skih, metodoloskih i inih hibrida, §to je dokumentirano i
drugom polovicom festivalskog programa. Granice su po-
maknute (ili izbrisane) izmedu eksperimenta i dokumen-
tarca, Sto oprimjeruje, osim etnografske minijature Bena
Russella Tripovi 6 (Malobi), ili svjedocanstva o posljedica-
ma rata u Kabulu (U tranzitu Lide Abdul), i jedini hrvatski
naslov u ovogodisnjoj konkurenciji, Splitski akvarel Borisa
Poljaka. Nastao promatranjem prizora (ljudi, automobila,
brodova) na neuglednom splitskom kupalistu, Poljakov
film zacudnim planovima i akvarelnim teksturama slike
prelazi u podrucje paradokumentarca ili dokumentarnog
eksperimenta koji izaziva mijeSanje osjetilnih senzacija s
refleksijom o samom fizickom (i socijalnom) ambijentu.
Drukdiji spojevi s dokumentarnim nastaju u intimistickim
djelima poput nagradenih radova: Gregor Alexis Jane De-
bus i Carlos Catanij Marcosa Meconija; oni donose sasvim

osobne poglede i portrete, a bitno se oslanjaju, upravo
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suprotno deklarativnom vracanju “u predverbalni” jezik
filma, na verbalni iskaz.

To je bitna sastavnica neusporedivog Pisma ujaku Bo-
onmeeu poznatog tajlandskog osobenjaka Apichatpon-
ga Weerasethakula koji je u okviru veceg umjetnickog
projekta snimio sedamnaestominutnu meditaciju o rein-
karnaciji. Pracena sukcesivnim muskim voice-overima koji
Citaju (isto) “pismo ujaku”, kamera voznjama i Svenkovi-
ma opisuje interijere kuca u napustenom selu u potrazi
za ambijentom koji bi, u nekom drugom filmu, mogao
“udomiti” duh redateljeva (fiktivhog) ujaka. lako je uvr-
Sten u festivalsku kategoriju filmova o “komunikacijskim
problemima”, Apichatpongov pseudoispovjedni film
atmosfere jednako bi se dobro smjestio i medu takozva-
ne “spiritualizirane” eksperimente.

Rije¢ katkada donosi i humorne efekte, osobito ako se
istodobno zvucno i vizualno (otisnuta na papiru) kontra-
stira prizorima suprotnog raspolozenja, $to postize Mike
J. Ripatti u filmu Nisi ti los, o muSkarcu koji se lezeci u
sobi suocava s razlozima zbog kojih ga je napustila Zena.
Rijec, u sljedecem slucaju filozofska, pristize u pomoc kao
podrska situacijama koje se temelje na izricito tjelesnoj
komunikaciji, kao §to demonstrira Corinna Schnitt doda-

vanjem Habermasovih komentara susretima odjevenog

20

muskarca s jedanaest golih Zenskih tijela u pastoralnom
ambijentu njezine refleksije O svijetu i etici komunikacije.
Tematizirajudi druge (“tipi¢ne” i netipi¢ne) komunikacij-
ske probleme, kod kojih rijec¢ nije presudna, selektorice
25 FPS-a ipak su se drzale proklamiranog povratka “u
predverbalni jezik”, odnosno, jezik osobnim pogledom i
tehnologijom filtriranih slika i zvukova U tom znaku pro-
tekli su retrospektiva nizozemskog eksperimentalnog
filma i program Hrvatski likovni umjetnici i film po izbo-
ru Clanice Zirija Ane-Marije Koljanin (s radovima Fakto-
ra, Galete, Gotovca, Kipkea, Petercola, Rakocija, Srneca,
Stilinovica i Trbuljaka). Novoj generaciji domacih autora
i producenata alternativnog filma, u aktualnom trenutku
kreativne krize domaceg eksperimenta, ostalo je da se
potraze u utjeSnom prate¢em programu Focus on Cro-
atia ili poslusaju savjete i iskustva selektora uglednih
europskih festivala kratkoga metra (Hamburg, Lisabon,
Clermont Ferrant, Rotterdam), koje je na okruglom stolu
o kratkometraznom filmu okupio hrvatski Media Desk.
Odaziva je bilo, iskustva su razmijenjena. Hoce li biti i
svijesti da eksperimentalni film nije nikakva amaterska
zafrkancija nego ozbiljan, produkcijski zahtjevan posao,
$to je 25 FPS jo$ jednom potvrdio, saznat ¢emo mozda

sljedece godine.
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Petar Krelja

Pregrst odlicnih filmova

UDK: 791.65.079(497.5 Koprivnic

1.077-053.2720097(049.3)

47. revija hrvatskog filmskog i video stvaralastva djece, Koprivnica, 24-27. rujna 2009.

47. revija je, u organizaciji Hrvatskog filmskog saveza i
Osnovne $kole Antun Nemci¢ Gostovinski, odrzana u li-
jepom i zivota punom gradi¢u Koprivnici, od 24. do 27.
rujna 2009. Od 149 prijavljenih radova, ziri je odabrao
82 djelca dostojna da se bore za ukupno 20 revijskih
nagrada: deset u izboru stru¢njaka (Maja Flego, Neven
Hitrec, KreSimir Miki¢, Slaven Zecevic), deset prema sudu
djecjeg zirija.

Dva su momenta jasno obiljezila 47. reviju: ponajprije,
domacdin se uistinu iskazao u besprijekornoj organizaciji
ove zlata vrijedne manifestacije. Imajuci na umu da su
tih dana grad bili okupirali brojni malodobni filmasi sti-
gli iz svih dijelova Hrvatske (medu kojima se uvijek zna
nadi i onih $to su skloni svoj boravak u novom gradu do-
datno upotpuniti kakvim paralelnim programom), zaista
je velika stvar §to je brojnost (zanimljivih) filmskih i inih
dogadanja posve iskljucila mogucnost kakva mastovita
iskoraka. Zapravo, necemo niposto pretjerati ustvrdivsi
da je sarolika djecja populacija intenzivno Zivjela tu svo-
ju Reviju, da je u kvalitetno preuredenoj i modernizira-
noj kinodvorani Velebit dominirala opustena atmosfera
spontana uzivanja u brojnim projekcijama zanimljivih
pa i uzbudljivih ostvarenja. Dobrom ugodaju kumovala
je i ono ponajvaznije, a tako neophodno svakoj filmskoj
festivalskoj svetkovini, i onoj u Cannesu, Veneciji ili Ber-
linu, i onima u Zagrebu, Puli ili Splitu, ali i Karlovcu, Bje-
lovaru, Puli ili Koprivnici, a to je — kvalitetna razina prika-
zanih filmova. Recimo bez okoli$anja: u Koprivnici, na 47.
reviji, vidjesmo pregrst pravih filmskih draguljcica!

Tri su tradicionalno jaka filmska srediSta djecjeg stvara-
lastva dominirala i ove godine: Zapresi¢, Cakovec i Za-
greb.

Zapresic: kontinuitet

Za trajanja 14. filmske revije mladezi u Karlovcu (10-13.
9. 2009) bilo nam se ucinilo da je neko¢ mo¢ni Zapresic,

hrvatski filmski Lljetopis

kada je javnosti znao kontinuirano nuditi brojna majstor-
ska ostvarenja u svim rodovima, ali ponajviSe u animira-
nom, iscrpio svoje potencijale: pravdali smo tu ¢injenicu
prirodom stvari — daroviti su klinci odrasli i jednostavno
otisli svojim putem... Trebala se dogoditi Koprivnica sa
svojom Revijom pa da shvatimo kako se u tom urbanistic¢-
ki dobro uredenom gradi¢u kontinuitet filmskog stvara-
lastva odrZao na Zivotu: stigoSe neki novi daroviti filma-
§i! Iz ponudenog obilja posebno odskacu dva animirana
ostvarenja — jedan nagradeni (crtani Foto-safari, FKVK
Zapresi¢ i CTK Zapresic) i jedan nenagradeni (lutka-film
Zamak, FKVK, Zapresic). Oba posjeduju izazovne likove,
umje$nu animaciju, duhovite gegove i efektnu poantu. U
prvome turisti bljeskalicama fotoaparata ometaju gladna
lava da smaze izazovna jarica; kada ce se lavu uciniti da
je turisticka najezda napokon minula i da mu je put do
slasna zalogaja otvoren, obijesni e ga jari¢, iz neposred-
ne blizine, zaslijepiti svojim — fleSom. Zadnje kadar: stop
fotografija glave izbezumljena lava. U Zamku mladom
romanticnom vitezu vlasnik zamka prijeci da se dokopa
bajne djeve, njegove zatocCenice: zaljubljeni mladi¢, sve-
jedno, na sve moguce nacine uporno pokusava upassti
u dvorac i dokopati se one koja na vrhu zidina takoder
uzdiSe za njim. No, u tom je vitezu tolika silina ljubavna
Zara, da ne mari $to ga vlastelin uporno casti batinama
(onakvima kakve je legendarni Charlie uredno dobivao u
ranim americkim burleskama). Kada mladi¢u ipak nekako
uspije da se dokopa krova dvorca i kada odusevljena dra-
ga uzdrhtalo pohita u njegov zagrljaj, slijedi hladan tus:
vitez je spretnim zahvatom katapultira s krova i pohita
k stvarnom cilju svoga ljubavna truda — vlastelinu. So-
kiranoj i izigranoj djevojci ne preostaje nista drugo do
da ocajno svjedoci pocetku strastvene ljubavi — izmedu
dvojice di¢nih muzeva. Stekao se dojam da se Ziriju svi-
dio ovaj film, ali da ga zbog “zazorna” sadrzaja nije imao

odvaznosti apostrofirati i nagradom.
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FKVK Zapresi¢ potpisuje i animirano-igranu Ljucibastu
pricu, ljupku tvorevinu koja mijeSanjem dvaju svjeto-
va — “ljucibastog” i zelenog — zapravo zagovara ideju o
snosljivosti medu razlicitostima — daljnjom duhovitom
multiplikacijom boja. U tek nesto viSe od jedne minute
igranog filma Utrka za znanjem (OS Ljudevita Gaja, Za-
presi¢) mladi nas autori efektno upozoravaju §to misle o
povecanju kolic¢ine knjiga koje ih u skoli ¢ekaju: vidimo ih
kako, u natjecateljskom duhu, entuzijasticki jure prema
hramu znanja, Skoli, kako ulaze u predvorje skole i kako
ih u tom zanosnom pohodu zaustavlja hrpetina teskih
knjiga koja ce ih, uz gromoglasan tresak — poklopiti. Oko
tog tuznog prizora ostaje tek cistacica, koja ¢e pokrenuti
svoju metlu da bi pocistila nacinjeno “smece”!

U vrlo decentne i ganutljive dokumentarce ide Osmasica
u produkiji FS Gajevci OS Ljudevita Gaja, Zapresi¢. Mala
trpeljiva junakinja tog filma, Doris, stigla je na svijet po-
godena motorickim i govornim poteskocama; no, unato¢
spoznaji da ju je zivot u kojeCemu teSko zakinuo (profe-
sori je dolaze doma poducavati), Doris, s Cijeg lica nikad
ne silazi smijesak, svejedno ulaze znatan napor kako bi u
stvarima obrazovanja mogla i¢i ukorak sa svojim vr$nja-
cima. Dapace, djevojka je, zahvaljujudi svojem likovnom
daru, jednome casopisu podarila efektna slikovna rje-
Senja. Tvorci Osmasice odoljeli su napasti stilizacijskog,
inace tako prisutnog u ostvarenjima autora 47. revije.
Ispravno su procijenili da onoj koja preferira “glazbu i
svjetlost” i koja plijeni svojom pomirenoscu i trpeljivoscu
nisu potrebni artisticki dodaci. Ukratko, film je naprav-

ljen s mjerom, uvazavanjem i s — njeznoscu.

Zagreb: Emfaticna Rija

Da je u propozicijama bio predviden Grand Prix Revije
zacijelo bi pripao izuzetnu dokumentarcu Jos jednom za
Riju (OS Rudes, Zagreb), kojemu su i oba Zirija bila sklona.
Ria je kujica (labrador)? porijeklom iz Norveske — prica
nam terapeut iz filma — koja je dovedena u Zagreb da bi,
svojim sposobnostima $to se ocituju u lakom svladavanju
motorickih naredbi, pomogla slabovidnoj djeci (k tome s
viSestrukim oStecenjima) u aktiviranju vlastitog tijela, u
socijalizaciji kroz igru s kooperativnim CetveronoScem, u
poticanju natjecateljskog duha. Terapeut koji nije ni sa-
njao da ce jednog dana postati bas to — poZrtvovna osoba
vicna da u suradnji sa trpeljivom Rijom vraca zivotu one
koji su se ve¢ Cinili otpisanima — upozorava da nordijsku

dosljakinju resi i osobito rijetka vrlina: zatreba li, ona ce
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sucutno zaledi pokraj kakvog nevoljnog i potistenog mali-
Sana kako bi ga svojom (gotovo ljudski toplom) blizinom
ohrabrila. Recena Ria jedini je pas u Hrvatskoj s takvom
misijom kojega nisu sterilizirali: no, svejedno, do svojih
petero Stenaca morala je do¢i — umjetnom oplodnjom.
Posebnu toplinu filmu daje sam terapeut, covjek koji je
u sebi otkrio dvostruki dar — onaj komuniciranja s Rijom,
i onaj s djecom koja se, pokraj ostalog, bore i sa svojom
mentalnom invalidnoscu.

Klince iz Osnovne Skole Rude$ ocito privlace osjecajne,
tankocutne price: u te svakako ide i ljupka Hana i Tin. To
dvoje u skoli figuriraju kao decko i cura: i sami “javno”,
pred kamerom, priznaju da su nerazdruzivi par i da se
vole. Tu svoju tvrdnju potkrepljuju i medusobnim milo-
vanjima i spontanim djetinjastim kuslecima. No, dok se
on — Sarmantni blento — neprestance “producira” niti ne
pokusavajuéi da svoju permanentnu motoriku kako ta-
ko drzi pod kontrolom, dotle ona viSe nego suvislo pa i
spontano govori o njihovoj nerazdruZivosti, o njihovoj
ljubavi. I ovaj video ima onu vrlinu tako ohrabrujuce
svojstvenu za znatan dio ostvarenja sa 47. revije, a to je
komika, okrepljujuca duhovitost.

FD ZAG OS Marija Juri¢ Zagorka bila se svojedobno pro-
slavila dojmljivim dokumentarcem Hafiz, koji i dalje po
festivalima ubire priznanja (posljednje na DOKUartu u
Bjelovaru). Njihov najnoviji rad Klonovi bio se svidio djec-
jem ziriju. U toj je skoli iznenadujuce mnogo blizanka i
blizanaca. Ti blizanci, u maniri filma istine, otvoreno pa
i duhovito objasnjavaju u ¢emu su medusobno sli¢ni, a
po ¢emu se razlikuju. No, kao da i ovaj video ima svoga
blizanca u rijeckom Dva u jedan (Dom mladih Rijeka —
Majstori s Kozale); ovdje nas par jednojajcanih blizanaca
zatjece frapantnom pa i tesko razlucivom slicno$c¢u koja,
kadsto, i same roditelje stavlja na kusnju!

Jos se jedan film iz Zagreba nametnuo svojim vrlinama,
posebice ekspresivno$c¢u likovna prikaza plaze za nekog
sparnog ljetnog dana. Slijed karakteristi¢nih scena —
predocenih na nacin grafickih listova — sjajno sublimira
maritimni ugodaj i tipi¢ne prizore ljetne opustenosti s
plaza. Dakako, zove se PlaZa, a proizvela ga je NS Dubra-

va — Skola crtanog filma Dubrava, Zagreb.

Cakovec: male Garolije
Ako se ne varam, ljupki animirani film Budilica (SAF Ca-
kovec, Cakovec) svojih minutu i 28 sekundi donosi u ce-

tiri kadra. U rane jutarnje sate djevojcicu zove budilica,
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ali njoj nije do ustajanja; u bunovnom stanju uzalud je
pokusava usutkati (pokriva je kapom, jastukom, tuce ba-
tom, baca kroz prozor). Kada se dosjeti da je moze za-
kociti, povjerovavsi da sada moze nastaviti blazeno spa-
vati, krevet se ispod nje provali! Takav dan! Jednostavni
sadrzaj krase jednostavan dopadljiv crtez, animacijska
vjestina, fino oblikovani nepretenciozni gegovi i kolori-
sticki dobro pogoden ranojutarnji ugodaj. Mastovitost i
izvedbena disciplina krasi i Plavu caroliju (SAF Cakovec),
koju nagradiSe oba zirija. Ovdje djevojcica u svojoj masti
vizualizira prizore iz knjige koju ¢ita: preobrazeni sob-
ni realitet u ¢arobno nevino podmorje predocava nam
malu, zaigranu sirenu koja, u dru$tvu s razigranim or-
ganizmima razli¢itih oblika iz plavih dubina, izvodi svoj
nesputani ples. Film je to koji nadahnuto i s mnogo Sar-
ma svetkuje dar imaginacije. Paznju zavreduje i Slucajna
pustolovina (SAF Cakovec), koju je realizirala grupa sloz-
nih desetogodisnjaka i desetogodisnjakinja. Dvije mace
slucajno, u otrgnutu ¢amcicu, dospiju na egzoticni otok;
tamo se zamjere domorocima i sigurno bi stradale da im
u pomoc ne priskoce dva dobro¢udna mlada kita. Ovdje
su, ocito, voditelji posebno poticali djetinje “naivni” cr-
tez koji uistinu odiSe neposrednoscu, svjezinom. Uzgred,
iz te radionice uvijek stizu radovi koji teze izvedbenom

perfekcionizmu. Dakako, i — dosezu ga.

Sa svih strana

Pokraj ovogodiSnjih kvalitativno dominantnih sredista
djec¢jeg filmskog stvaralastva u Hrvatskoj (Zapresi¢, Za-
greb, Cakovec), koji preuzese primat uvijek izuzetno
agilne Gunje, tu su i brojni drugi gradovi (i sela!) u kojima
se kontinuirano stvara i gdje su na djelu takoder daro-
viti mladi autori. Spomenimo ih: Slavonski Brod, Split,
Koprivnica, Sibenik, Slatina, Zadar, Varazdin, Pitomaca,
Beletinec, Ivanovec, Sesvete, Pleternica, Vrsar, Gornji Mi-
haljevac, Dugo Selo, Virje, Osijek, Velika Gorica, Brezovi-
ca, Bjelovar, Sisak, Sikirevci, Pregrada, Jasenovac, Veliko
Trojstvo, Gornja Stubica, Lovran i — Siroki Brijeg s Cetiri
prijavljena filma. Iz ponudena mnostva, posebno su se
izdvojili sljededi filmovi.

Animirani U novi dan (OS Juraj Sizgori¢, Sibenik) takoder
je pomirio oba zirija. S pravom! Rije¢ je o rafiniranom
trostavéanom glazbenom spotu, koji dojmljivu raspjeva-
nost prve i druge dionice odmjenjuje klavirskim solom
lirski suzdrzane trece. Dakako, recena trijada pociva na

pomno oblikovanim prizorima — grafizmima u kojima
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dominiraju konture atraktivne pjevacice plesno razigra-
ne rukom darovita animatora.U onih tek ne$to manje
od tri minute uspostavljen je opipljivi estradni ugodaj
— drag i oku i uhu. Desetominutni dokumentarac Ante
(VD Bezvizije ZTK i OS V. Nazor, Slavonski Brod) nesto je
posve drugo. U tom se filmu iza dojmljiva izgleda “oro-
nula starca”, kojega svi poznaju pod imenom Ante, za-
pravo krije Zena — Anica Bozi¢! Anica/Ante skrbi o tudim
kravama, boravi u krajnje rusevnom objektu i opcenito
Zivi na rubu egzistencijalne izdrzljivosti. Kako je moguce
da je, pokraj ostalog, to posve suvislo a duboko nesret-
no stvorenje, “usput” izgubilo i svoju rodnu pripadnost,
svoj identitet?! Tko bi to znao, a kao da na to pitanje ne
umije niti Ante/Anica odgovoriti. No, za razliku od tolikih
drugih dokumentaraca socijalnokriticke orijentacije, koji
dijagnosticiraju anomaliju, ali ne potaknu kakvu izravniju
promjenu na bolje, u Anti ¢e — da li na nagovor ekipe ko-
ja je snimala film — Anica useliti u kudikamo kvalitetniji,
novosagradeni objekt. No, i dalje ostaju mnogi upitni-
ci... Ucestali drustveni pledoajei, ponajprije medijski, o
potrebi snosljivosti spram pojedinaca koji se, iz ovih ili
onih razloga, ne uklapaju u kolektivitet, nadoSe odjeka u
animiranom videu Mozaik (1. OS Vrbovec). Jedna odlutala
ili odbacena kockica iz monolitna mozaika — kazuje nam
narator — o¢ekuje pomo¢ drugih kockica da bi mogla na-
¢i svoje mjesto u mozaicnoj zajednici. Ovdje su potezi
tusem na bijelu papiru reski i tvrdi, a pou¢no tempirani
tekst naglaseno eksplicitan. Igrano-parodicni Misteriozni
nestanci (FD OS Lucac, Split) u trajanju od punih dvana-
est minuta nije cjelovit video: ponajprije nedostaje mu
suvislija poanta; svejedno ga izdvajam zbog zanimljive
zamisli (dvojica nastavnika naprasno, pred oc¢ima uceni-
ka, nestanu), i zbog uzaludna truda uspanicenih ucenika
da, improvizacijski buceci u jedan glas, pokusSaju uvjeriti

ravnateljicu kako su se nestanci i zaista dogodili.

Bez nagrada

Kada su u pitanju revije namijenjene mladeZi i djeci, uvi-
jek se iznova postavlja pitanje do koje su mjere njihovi
uradci i zaista njihovi, a kolikoj i plod naglasenijeg reali-
zacijskog posredovanja zaigranijih voditelja. Valjda zbog
toga $to se na tu vrst pitanja bas i ne mogu naci decidi-
rani odgovori, Ziriji su u pravilu skloniji onim filmovima
koji zrace jednostavnoscu, odredenom naivnoscu, pa ¢ak
i dopadljivom trapavoscu, a poprilicno zazorni prema

djelcima koja nude zrelost i izvedbeni perfekcionizam.
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Tko zna nisu li mnogi mladi autori pali kao zrtve takvih
predrasuda... Evo prvog primjera. Na Reviji mladezi u Kar-
lovcu ziri je ignorirao dokumentarac Kao otac i sin iz Gu-
nje. Ovaj odlican rad marnih i nadahnutih autora (snimali
su ga puna Cetiri mjeseca) objedinjuje koliko intimisticku
temu znatnih potencijala koja ne dokida dobar ishod, to-
liko i reskost izravne drustvene kritike. Na koprivnickoj
pak reviji dva su filma takoder mogla biti apostrofirana,
a nisu. Rijec je o ostvarenjima-blizancima Lan (Foto-vide-
oklub Mirko Laus, Pitomaca) i Od lana do lanenog platna
(Filmska grupa glumisne druzine Virje). 1z kolic¢inski bo-
gate ponude maliSana iz nekoc¢ filmski slavne Pitomace,
izdvojio se Lan svojim discipliniranim pristupom etno-
temi: tvorci filma, uz pomo¢ naratora, pomno rekonstru-
iraju i predano prate proces tvorbe lanena platna (proces
koji traje punih godinu dana!). Dok gledamo pojedine
faze (sijanje, nicanje biljke lana, prerada, tkanje...), fas-
cinirani smo finom, preglednom prezentacijom brojnih
alatka i postupka u slikovno atraktivnu procesu doseza-
nja konacna cilja — lanena platna. U srodnom parnjaku
0d lana do lanenog platna ponavlja se proces, ali sada bez
naratora i s nesto ve¢im izvedbenim ambicijama: okreta-
nje drevnom, a tako fotogeni¢nom zanatu predoceno je
upravo tadicevski pregnantno, asketi¢no i u crno-bijeloj
inacici. Klasi¢ni dokumentarac za svaku pohvalu!
Premda se posljednja dva filma koja izdvajamo svojim
dosezima nisu mogla natjecati za nagrade, svejedno za-
vreduju rijeé-dvije. PoduZi video izgradnja krecane (OS fra
AdZica, Pleternica; KK Zlatna dolina), u kojemu se minu-
ciozno predocavaju faze zidanja krecane, bio bi bolji da
su ga tvorci dobrano — zgusnuli. Dok u dobrom dijelu
prikazanih filmova dominiraju razliciti oblici lezerna pa i
duhovita poigravanja, dotle u reportazi Vridna dica iz Po-
savskih podgajevaca (OS Antuna i Stjepana Radica, Gunja;
Studio kreativnih ideja — SKIG), djeca predano pomazu
roditeljima u kucanskim i teskim poljoprivrednim poslo-
vima.

Svladavajuci abecedu pojedinih filmskih rodova i vrsta,
radoznala se djecica, ne rijetko, pitaju i o postupcima
na filmu kao takvima. U tome svakako prednjace oni iz
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uvijek agilnog Zapresica; ve¢ sam naslov njihova filma
Dokumentarni film o animiranom filmu dovoljno govori
sam za sebe. U filmu U $koli klizanja zabavno razlaganje
nacela animacije, utemeljeno na pokretanju ljudskih fi-
gura, takoder propitkuje prirodu metode. U Parku pak
djecak s pomocu (magicnih?) ocala otkriva jedan drugi
svijet, svijet izmijenjenih oblika i pokreta. Takve su ten-
dencije uodljive i u drugim kinoklubovima; primjerice,
FaceBook (Filmska druzina OS Dugo Selo) — poigravajuci
se montaznim mogucnostima videa — uspijeva lica svih
1600 ucenika iz te Skole — metodom svakoj “faci” po je-
dan frame — rafalno ispucati za jedne minutu i Sesnaest
sekundi.

Koprivnica je, zacudo, u ranijim razdobljima rijetko po-
sezala za ezotericnijim filmskim sadrzajima; sve se, ma-
nje-viSe, vrtjelo oko repertoarnog filma prikazivanog u
jedinom kinu u gradu ili tek ponekom gostovanju kakvog
filmskog uglednika iz metropole. Pa ipak, stvari su se bile
ponesto pocele mijenjati kada je, prije kojih petnaestak
godina (na inicijativu uciteljice razredne nastave Karmen
Bardek) tiho zazivio kinoklub pod vise nego samozataj-
nim nazivom Mravec. Osim primarne zadace — snimanja
filmova —klub je prakticirao i prikazivanje video i filmskih
djela, uz gostovanje autora i suradnika, ostavsi u tome
dosljedan. Marljivi Mravec svoj je prvi film pod naslovom
Pale sam na svijetu realizirao 1995, da bi do 2009. godine
filmografija dosegla cak 64 nasloval Medu brojnim uspje-
lijim ostvarenjima posebno se istice klasik Smrc (2006),
koji je zadobio status paradigme u domeni kratkog igra-
nog videa zasnovanog na dojmljivoj i duhovitoj geg-po-
anti. Medu dvadesetak nagrada, mahom prvih, Sto ih je
Mravec osvojio u zemlji i svijetu, nalazi se i ovogodisnja
sluzbenog Zirija za Sarmantni dokumentarac o koprivnic-
kom rock-bandu Odjel za suho grlo nos.

Kako u Hrvatskoj postoji ne malen broj podjednako do-
bro organiziranih filmskih i videodruzina, kakva je Mra-
vec, ne treba se bojati da ¢e ponestati novi gostoljubivi
“udomitelji” ove manifestacije, koja se — dinamicnosti,
svjezine i vitaliteta radi — voli seljakati iz grada u grad.

2010 skrasit ¢e se u Zagrebu.
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Jelena Ostojic

UDK: 791-21(520)"200"(049.3)

Obiteljske traume i teskoce odrastanja

Ciklus suvremenog japanskog filma Ill, Filmski programi, od 28. rujna do 7. listopada 2009.

MozZe li Zapadnjak shvatiti japanski film?
Suvremeni je japanski film Sirok pojam uzme li se u obzir
velic¢ina japanske produkcije koja izbacuje po nekoliko
stotina filmova godiSnje, te njezina stilska i Zanrovska
raznovrsnost. Unato¢ tome, kod nas se japanski film jo$
uvijek drzi egzotikom, ali da se to na neki nacin mijenja
dokazuje vec¢ treci po redu Ciklus suvremenog japanskog
filma koji je sastavilo japansko veleposlanstvo. Imajudi u
vidu pitanje koliko je uopce moguce iz nase perspektive
razumjeti japanski film, korisno je spomenuti da povi-
jesno gledano japanska kinematografija nije imala bitno
druk¢iji razvojni put nego $to je to imao film drugdje u
svijetu. TeziSte u tom slucaju ostaje na kulturnim pret-
postavkama koje ne moraju predstavljati nepremostivu
barijeru, pri ¢emu treba imati u vidu da je film prije sve-
ga internacionalna umjetnost, a tek potom nacionalna.
Stoga mu je mozda korisno nekad pristupiti neovisno o
determiniranosti nacionalnim zadatostima, ali, naravno,
to je samo jedan od mogucih aspekata.

U japanskoj kinematografiji sprega tradicije i filma ima
svoje povijesne korijene s obzirom da se od svojih poce-
taka japanski film vezivao za tradiciju kazaliSta. To mu je
osiguralo najsiri raspon publike, od najnizZih slojeva, §to
se moze objasniti dostupnos$¢u medija, do klasno privi-
legirane kazaliSne publike. MozZda je to razlog zasto se
film u Japanu oduvijek smatrao vaznim dijelom kulturne
bastine. Medutim, osjetan udarac prvi put mu zadaje ma-
sovno Sirenje televizije 1960-ih, a danas na transforma-
ciju percepcije filmske umjetnosti utjeCe popularizacija
drugih medija koje umjetnici otkrivaju kao nove prostore
izrazavanja. U ovom kontekstu kao novija pojava spomi-
nju se i videoigre koje mladim generacijama zauzimaju
mjesto koje je tradicionalno imao film. Ova paralela po-
staje jasnija ako se ima u vidu znacaj animiranih filmova
u japanskoj filmskoj produkciji koji se, opet, snazno osla-

njaju na tradiciju karikature i stripa.
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Danas tradicionalni elementi u japanskom filmu itekako
Zive. Paralelno s njima, Cesta preokupacija posve su aktu-
alne teme, u cemu je razvidan suvremeni utjecaj. Slican
paralelizam prisutan je jo$ od prve klju¢ne Zanrovske po-
djele s pocetka 20. stoljeca na povijesne drame (jidai-ge-
ki) te filmove suvremene tematike smjeStene u moderni
svijet (gendai-geki). 1z ova dva prvotna razvijaju se brojni
drugi podzanrovi, a i danas se kao obiljezje japanskog
filma smatra rigorozan pristup njihovoj kodifikaciji.

Recepciju japanskog filma na Zapadu danas nije posve
jednostavno odrediti. Ima tu viSe faktora: Zapad je ja-
panski film otkrio tek sredinom 20. stoljeca, iako je
produkcija i puno prije bila ravna onoj hollywoodskoj;
Cesto spominjana nepremostivost kulturne barijere ima
viSe dimenzija, ali to pitanje zasluZuje neku obuhvatniju
raspravu. Prigovor na koji se katkada moze naici je taj
da se suvremeni japanski filmovi ¢esto ukalupljuju u ve¢
stvorenu sliku o sebi, ¢ime se podilazi ocekivanjima stra-
ne publike. Naravno, reZziseri poput Yasujiroa Ozua, Ke-
njija Mizoguchija, Akire Kurosawe i drugih nisu u ovom
kontekstu reprezentativni, iako se na osnovu njihovih
filmova nerijetko stvara sud o japanskom filmu, ¢ime se
gubi iz vida sva stilska i zanrovska raznolikost ove kine-

matografije.

Obiteljski problemi

Ovogodisnji je Ciklus bio sastavljen od filmova koji kao
temu imaju obitelj i probleme s kojima se ona suocava
u komunikaciji s izvanjskim svijetom. Obitelj i odnosi
unutar nje Cest su motiv japanskih filmova, a obiteljska
drama s komi¢nim elementima najrasireniji je japanski
filmski Zanr. Unatoc toj poveznici, ovaj je izbor bio dosta
raznolik i dotaknuo se tema koje se mogu okarakterizirati
kao univerzalno drustveno relevantne, ali i posve aktual-
ne. Temom odrastanja na razli¢ite nacine bave se filmovi
Moja Kuca (Bokunchi, 2003) Junjija Sakamotoa, Kikin servis
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Kikin servis za dostavljanje

za dostavljanje (Majo no takkyiibin, 1989) Hayaoa Miyazaki-
ja, ali i film Kanarinac (Kanaria, 2005) Akhikoa Shiotae, koji
iz zanimljive perspektive gleda na probleme religijskog
fanatizma. Homoseksualnost je tema filma Hush! (2001)
Ryosukea Hashiguchija, dok o rasnim netrpeljivostima
i problemima integracije manjinskih skupina u drustvo
progovara Jednom cemo to nadvladati (Pacchigi!, 2004) Ka-
zuyukija Izutsua. Uz Kikin servis za dostavljanje, Stakleni zec
(Garasu no usagi, 2005) Setsukoa Shibuichija drugi je ani-
mirani film u ovom ciklusu, a njegova prica dogada se za
vrijeme Drugog svjetskog rata. O eutanaziji i moralnim
dilemama koje ona izaziva govori film Polovicno priznanje
(Han-ochi, 2004) Kiyoshija Sasabe, a kroz prikaz sasvim
neobicne obitelji Viseci vrtovi (Kichii teien, 2005) Toshiakija

Toyoda promatra u drustvu ulogu istine, odnosno lazi.

0d djetinjstva ka zrelosti

Kikin servis za dostavljanje animirani je film Hayaoa Miya-
zakija, inace poznatog po nekoliko animiranih filmova
od kojih je s Princezom Mononoke (Mononoke-hine, 1997)
ostvario velik uspjeh daleko izvan granica Japana, a po-
tom s Avanturama male Chihiro (Sen to Chihiro no kamika-

kushi, 2001) 2003. godine osvojio Oscara. Ovaj film naj-
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lakSe bi se mogao opisati kao film o odrastanju, a slicne
motive, kao Sto ¢emo vidjeti, imaju jo$ neki filmovi u
ovom ciklusu. Vjestica Kiki zavrSava svoje formalno obra-
zovanje i mora se otisnuti u nepredvidivi svijet odraslih,
daleko od topline svoga doma i izboriti se kako za svoj
kruh, tako i za mjesto pod suncem. Kao pravi radnik-
udarnik Kiki se veseli svakom ponudenom poslu koji joj
omogucuje zaradu, a svoje vjesticje sposobnosti koristi
u posve pragmaticne svrhe; bududi da zna letjeti, odlu-
Cuje napraviti svoj servis za dostavljanje. No, zanimljivo
je kako je ostatak njenih aktivnosti, unato¢ tom detalju
da moze letjeti na metli, postavljen prilicno realno. Pre-
teski paketi i njoj su preteski i ometaju joj let, prolaze-
¢i kroz nevrijeme posve je nezasticena i njen je zivot u
opasnosti. [zuzimajudi nekolicinu fantasy elemenata, ovo
je naprosto film o osamostaljivanju, pun sretnih spletova
okolnosti koji pripomazu Kiki na tom putu, ali uz malo
ljubavne ceznje i krize identiteta karakteristicne za to
prijelazno Zivotno razdoblje.

U naturalistickom okoliSu siromasnog ribarskog sela
slichom temom bavi se i film Moja kuca. Serijom neobic-
nih likova koji su upleteni u zamr$ene emotivne odno-

se ispri¢ana je prica o posve atipicnom i preuranjenom
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odrastanju sedmogodiSnjeg Nittaa u okrutnim kako eg-
zistencijalnim tako i emotivnim uvjetima. Nakon jednog
od svojih brojnih misterioznih izbivanja, majka Nittau
dovodi polusestru koja umjesto nje skrbi o njemu i nje-
govu bratu. Uskoro otkrivamo ne$to zamr$eniju obitelj-
sku pricu, koja je atmosferom ve¢ od samog pocetka bila
na neki nacin prizivana. Glavni lik, sedmogodi$nji Nitta
sklapa mozaik svog zZivota kroz pric¢u o starijem bratu
Ittau, koji prolazi inicijacijski obred kod lokalnog sitnog
kriminalca, majku prezaokupljenu sobom i neuzvracenim
joj ljubavima i polusestru koja je ustvari Nittaova prava
majka koja se bavi prostitucijom i uvida $to je sve spre-
mna uciniti ne bi li zadrzala obitelj. Sakamotoova braca
Nitta i Itta podsjecaju na Ozuove Keijija i Ryoichija iz
filma Roden sam, ali... (Umarete wa mita keredo, 1932). No,
i posljednja scena u filmu gdje Nitta u kameru s osmije-
hom izgovara da kad je u zZivotu najteze, treba se smijati,
podsjeca na specificno japanski koncept umjetnosti na-
zvan mono no aware, a blizak upravo Ozuovu senzibilitetu
i estetici. IzmjeStena iz stvarnog socijalnog i povijesnog
konteksta, ova je neobicna prica (inace adaptacija mange
Reikoa Saibara) u klju¢nim momentima liSena ocekivane
sentimentalnosti, Sto nadomjesta humorom i stilizacijom
likova i njihova okruzenja. Bez stvarnih referenci na pro-
storno-vremenski kontekst i uz pomo¢ srednjih planova,
koji dominiraju filmom, stvara se odredena distanca od
potresnosti ovih Zivotnih prica. Osim toga, kombinaci-
jom slika, koje su u postprodukciji snazno koloristicki
obradene, ili pak tonirane sepijom, ostvaruje se dojam
stripovskoga ugodaja Sto dodatno podcrtava moment
emotivne distance i upucuje gledatelja na sam filmski
postupak. Na taj nacin stil filma dolazi u prvi, a psiholo-
gizacija likova tek u drugi plan.

Film Kanarinac takoder se na neki nacin bavi slicnom te-
mom, tranzicijom iz djetinjstva u svijet odraslih. Prica je
ovo o djeci pripadnika religijskog kulta, u filmu nazvanog
Nirvana, a inspirirana je stvarnom tragedijom koju su iza-
zvali odmetnuti ¢lanovi religijskog pokreta Aum Shinri-
kyo. Oni su u tokijskoj podzemnoj Zeljeznici 1995. godi-
ne izveli napad otrovnim plinom sarinom i tako usmrtili
dvanaest ljudi, a nekoliko tisuca teze ili lakSe ozlijedili.
Ova katastrofa nacionalnih razmjera u japanskom drustvu
otvorila je mnoge rasprave i pobudila interes za tu sektu
i njene clanove. Tako je Tatsuya Mori snimio dokumen-
tarac A (1998) u kojem je pratio zivot pripadnika kulta,
sljedbenika doktrine Aum koja se opisuje kao ekstremna
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verzija budizma. Film je izazvao mnoge kontroverze u Ja-
panu, bio je dugo zabranjivan, no postigao je inozemni
uspjeh. Nakon njega, nekoliko godina poslije redatelj se
vratio istoj temi u filmu A2 (2001). Iste motive preuzima
i Aoyama Shinji u trileru Tsumetai tsi (1997) koji je ina-
Ce nazivan remakeom Kurosawina Bijesnoga psa (Nora Inu,
1949). To sve govori koliki je interes pobudila ova tema i
koliko se urezala u kolektivho paméenje cijele nacije. Pre-
poznatljivost teme na koju se film Kanarinac referira samo
mu pomaze u izbjegavanju nepotrebnih uvoda jer se sam
film ne kani baviti iskljucivo opisanim dogadajem. Naime,
Akihiko Shiota, redatelj Kanarinca, posluzio se ovom tra-
gedijom, ali ju je promatrao partikularno, fokusirajuci se
iskljucivo na posljedice s kojima se mora nositi dijete koje
je ne svojom voljom involvirano u cijelu tragediju. Rijec je
o dvanaestogodisnjem Koichiju ¢ija je majka ¢lanica kulta
i koji je prepusten odrastanju u prihvatilistu. Majcini ro-
ditelji ga ne primaju k sebi jer kod njega prepoznaju oso-
bine njegove majke, ali zato kod njih Zivi njegova mlada
sestra. Koichi je pun gnjeva te u svojim ranim godinama
vodi nekoliko Zivotnih borbi. Odupire se autoritetu u pri-
hvatilistu zbog Cega trpi strahovite kazne, pokusava se
oduprijeti religijskim dogmama Nirvane, koje su mu tako
duboko usadene, te unato¢ tomu $to ni sam nije sposo-
ban preZivjeti na ulici nakon bijega iz prihvatilista, poku-
Sava vratiti svoju sestru natrag. TeZnja spajanja obitelji u
posve naivhom pokusaju Koichija ustvari naglasava naiv-
nost njegove djecje perspektive, izmaknute iz realnosti i
pragmaticnosti svijeta odraslih. Upravo ta naivnost kul-
minira u zavr$noj sceni uprizorenoj kao svojevrsni happy
end gdje brat uspijeva doci do svoje sestre s namjerom da
je povede sa sobom. Film ima ugodaj karakteristican za
realisticku prikazivacku tradiciju ¢emu, osim uvjerljivosti
djecjih glumaca, doprinosi i preuzimanje nekih dokumen-
taristickih kodova izlaganja. Generacijski sukob, kao i in-
tegracijski problemi u drustvu koje je prilagodeno nekim
drukcijim konvencijama od onih koje su zatekle Koichija i
njegovu sestru, Sira su pozadina ove price. Problem “slje-
dece generacije”, koja nosi drustvenu stigmu svojih rodi-
telja i snalazi se u svijetu rastrgana izmedu odsustva lju-
bavi i teZine dru$tvene osude koju su naslijedili, uspjesno

nam je kroz film predocen.

Manjinski problemi i moralne dvojbe
Jednom cemo to nadvladati bavi se pitanjima diskriminacije

na primjeru najbrojnije etnicke manjine u Japanu — one
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korejske, a smjesten je u 1970-e. Nizanjem kliSeja ovo
djelo ocrtava uzajamnu netrpeljivost zaracenih srednjos-
kolskih bandi podijeljenih po etnickoj pripadnosti, japan-
skoj i korejskoj, ali i prostorno odijeljenih rijekom. Neza-
htjevne fabule, a niti vizualno osobito dojmljiv, ovaj film
je u Japanu postigao zacudujuce velik uspjeh. Zanimljivo
jeito da je bio dosta hvaljen od kritike jer na momente
nalikuje akcijskoj komediji s elementima estetike trasha.
Zavadene bande, ali ponajprije ljubav, koja se rada izme-
du mladog Japanca i Korejke, motivi su koji ovaj film ¢ine
svojevrsnom azijatskom inacicom suvremenih Romea i
Julije s happy endom. Istu temu, korejsko-japanski sukob,
obraduje i film Go (2001) Isaoa Yukusada.

Kroz istragu jednog ubojstva, film Polovicno priznanje bavi
se temom eutanazije i moralnih reperkusija vezanih za
nju. Kroz lik Kajija, koji je priznao krivnju za ubojstvo
svoje supruge, prelamaju se zivoti niza likova koji nose
vlastite profesionalne i eticke dileme. Film ima karakteri-
stike trilera jer se policijskom istragom pokuSava odgo-
netnuti cijeli slucaj koji, neovisno o Kajijevu priznanju,
ima jo§ mnogo nedorecenosti. U policijskom zargonu
to se naziva hanochi, §to je ujedno i naziv filma u ori-
ginalu. Kroz dosta razraden fabularni tijek, ova prica je

iznenadujuce introspektivna i na dobar nacin prikazuje
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osobnu stranu prie vezanu za pitanje eutanazije. Lik
Kajija potpuno rezignirano pristaje na svaku drustvenu i
pravnu osudu za svoj ¢in, no ne ostavlja dojam nekog tko
se zbog toga kaje. Spreman je preuzeti drustveno propi-
sanu odgovornost, a kako se naslucuje, i sam sebi u jed-
nom trenutku presuditi. I ovaj film, kao uostalom i velik
broj japanskih filmova, napravljen je po ve¢ postoje¢em
predlosku, u ovom slucaju po prici Hideoa Yokoyama.

Unato¢ danas snaznoj prisutnosti japanskog filma u
svjetskim filmskim tokovima, u trenutku zauzimanja gle-
dateljske pozicije lako se suociti s problemom nemoguc-
nosti ulazenja u te kulturne kodove svaki put kada se
nasi vlastiti pokazu nedostatnim. Tako se npr. zapadnjac-
kom gledatelju mogu neobicnim ciniti nagli skokovi iz
tragi¢nog konteksta u komicni. Slicnu reakciju moze iza-
zvati naglaseni simbolizam koji smo imali priliku vidjeti u
zavr$nim scenama Kanarinca, na primjer, ili Polovicnog pri-
znanja. Jednako tako i doslovnost u izrazu koja se nasem
senzibilitetu moze ciniti iskarikirana, ili ¢ak neprirodna,
moze upudivati na kulturom uvjetovane obrasce. Zane-
marivsi ove elemente, koje bi se mogli uglavnom oka-
rakterizirati kulturnim naslijedem, suvremena japanska
umjetnost, pa tako i film, amalgam je razlicitih utjecaja

svjetske i domace tradicije.
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0d thanatosa do erosa i natrag

7. Zagreb Film Festival, 18-24. listopada 2009.

Velik broj programa

Ove je godine program na Zagreb Film Festivalu bio bo-
gatiji nego ikada prije. Osim Glavnoga programa, koji je
obuhvatio cetiri ve¢ znane kategorije: kratkometrazni i
dugometrazni igrani film, dokumentarni i na koncu hr-
vatski film u programu Kockice, na raspolaganju nam je
bio i niz vrlo zanimljivih popratnih programa, od kojih su
neki opet ve¢ poznati, poput Moga prvoga filma u kojem
se prikazuju debitantski naslovi viSe ili manje dokazanih
filmskih klasika, ovaj put okupljenih pod drzavhom za-
stavom Spanjolske. Njegov je ovogodiinji selektor bio
filmski kriticar Nenad Polimac; raspon filmova koje je on
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Johnny Mad Dog

odabrao kretao se od kultne satire Dobrodosli g. Marshall
(Bienvenido Mister Marshall, 1953) Luisa Garcie Berlanga
do Teze (Tesis, 1996) danas nadasve poznata Alejandra
Amenabara, a inace neko¢ zapazene na HTV-u. U progra-
mu Velikih 5 prikazuju se vazni tekudi filmovi pet naj-
vecih europskih kinematografija: francuske, njemacke,
britanske, talijanske i Spanjolske; taj je program uveden
prosle godine kao zamjena za prijasnji Velikih 100; u
njem su se bili prikazivali filmovi manjih europskih ki-
nematografija koje je u kinu pogledalo vise od 100 000
ljudi. U Velikih 5 mogli smo vidjeti Spanjolski film Cami-
no (2008) Javiera Fessera, viSestruko ovjenc¢an drzavnom
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nagradom Goya, francuski Pricajte mi o kisi (Parlez-moi de
la pluie, 2008) poznate redateljice Agnés Jaoui, britanski
Somers Town (2008) Shanea Meadowsa, koji je tim filmom
osvojio nagradu londonskih filmskih kriticara za 2009.
godinu, te talijanski Tihi kaos (Caos calmo, 2008) Anto-
nella Grimaldija i njemacki Tresnjin cvijet (Kirschbliiten —
Hanami, 2008) Doris Dorrie, oba okic¢ena $to domacim
$to stranim filmskim nagradama. Od starih su programa
na Festivalu jo$ zadrzani program za djecu Vip Bibijada
i Matineje, pretpremijerne projekcije najnovijih filmova
hrvatskih filmskih distributera. No kao §to sam na po-
Cetku bio spomenuo, festivalski je program bio do sad
najobimniji, jer smo dobili ¢ak tri nova programa: prvi je
Film kao propaganda (sastavio ga je filmski arhivist Da-
niel Rafaeli¢), drugi je Omnibusi o gradovima, a treci je
Odvazni producenti. Film kao propaganda donio nam je
jedno nasiroko poznato djelo, makar po naslovu — to je
ozloglaseni Trijumf volje (Triumph des Willens, 1935) Leni
Riefenstahl, estetski klasik, ali i jedan od najoglednijih
primjera Cistog propagandnog politickog djela, te pre-
grst manje poznatih naslova: od kratkometraznoga en-
dehazijskoga filma Borci za Hrvatsku (1944) nepoznatoga
autora, americkoga igranoga filma Cetnici! Borbena gerila
(The Chetniks! Fighting Guerrillas, 1943) velikoga filmskoga
studija 20th Century Fox, koji je vrlo brzo bio povucen iz
distribucije sukladno saveznickomu zaokretu od podrza-
vanja Cetnika do politickoga prihvacanja i vojnoga potpo-
maganja partizana, pa sve do propagandnih Disneyjevih
crtica iz Drugoga svjetskoga rata. Omnibusi o gradovima
obuhvatili su pet cjelina: dvije posvecene New Yorku, te
po jednu Parizu, Montrealu, Tokiju i Zagrebu. U New York,
volim te (New York, I Love You, 2009) svoje su pripovijesti
imali uglavnom strani redatelji poput Fatiha Akina, Yvana
Attala, Shunji Iwaia, Shekara Kapura, Jianga Wena, uz tek
pokoje americko ime poput Joshue Marstona, redatelja
filma Marija milosti puna (Maria Full of Grace, 2004) ko-
ji smo mogli vidjeti i na ovome festivalu i u redovitoj
distribuciji 2004. godine. No ono ¢ime New York, volim
te ponajviSe mami svoju publiku velik je broj poznatih
glumaca i glumica, od Kevina Bacona, Orlanda Blooma,

Natalie Portman (koja se u istom okusala i kao redatelji-

1 Film Paris vu par prevodio se tocnije i kao Pariz kako ga vide... ili Pariz
viden od (u Filmskoj enciklopediji npr.); u slijedu toga bi i Montreal vu
par trebao biti preveden kao Montreal kako ga vide... ili barem Montre-
alske price. Mi donosimo festivalske naslove. (Nap. ur.)
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ca), Jamesa Caana, Haydena Christensena, Julie Christie,
Johna Hurta i mnogih drugih. Drugi su omnibus o New
Yorku Newyorske price (New York Stories, 1989) koje su na-
Cinila tri klasika americkoga filma: Woody Allen, Francis
Ford Coppola i Martin Scorsese. Tvorci Pariskih prica (Pa-
ris vu par, 1965) nista su manje slavni Claude Chabrol,
Jean-Luc Godard i Eric Rohmer, da spomenem one naj-
zvucnije. U Pricama o Montrealu (Montreal vu par, 1991)!
svoj su obol dali, medu ostalima, kanadski klasici Atom
Egoyan i Denys Arcand, a u Tokiju (Tokyo!, 2008) Juznoko-
reanac Joon-ho Bong, redatelj i u nas hvaljena filma Sjeca-
nje na ubojstvo (Salinui chueok, 2003), Amerikanac Michel
Gondry, redatelj Vjecnoga sjaja nepobjedivoga uma (Eternal
Sunshine of the Spotless Mind, 2004) te Francuz Leos Ca-
rax. | na koncu, Zagreb su predstavile Zagrebacke price
(2009), producenta Borisa T. Matica, osnivaca i direktora
Zagreb Film Festivala; potonje su svoju premijeru imale
na pulskome festivalu, a nedavno smo ih mogli vidjeti i
u kinu Europa. U programu Odvazni producenti upoznali
smo se s producentskom tvrtkom Film and Music Enter-
tainment, odnosno s pet izabranih filmova koje je ona
proizvela.

Ratni zlocini na hrvatski i srpski nacin

Glavni se igrani program po obicaju sastojao od dugo-
metraznih i kratkometraznih igranih filmova. Od deset
dugometraznih igranih filmova, ¢ak su cetiri bila ratne
tematike, dva ljubavne, a tri socijalne, pa bismo ovu fe-
stivalsku godinu crnohumorno mogli nazvati godinom
erosa i thanatosa u doba recesije. Nakon festivala u Sara-
jevu, Zagreb Film Festival druga je smotra gdje su zajed-
no u natjecateljskome programu prikazani Crnci (2009)
Zvonimira Jurica i Gorana Devica te Ordinary People (2009)
Vladimira PeriSica. Crnci su ostavili zapazen trag jo§ na
premijeri u Puli, gdje su dobili Zlatnu Arenu za reZiju,
a Ordinary People s druge je strane osvojio glavnu nagra-
du u Sarajevu. Usporedivanjem tih dvaju filmova, osim
obostrane visoke izvedbene umjesnosti, mozda jo§ vise
upada u oci gotovo savrSeno prikazana razlika u poci-
njenju ratnih zlocina na hrvatskoj, odnosno na srpskoj

strani. lako je u svom obrazloZenju za dodjelu glavne
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nagrade ziri u Sarajevu naveo da je to “blistavi trenutak
kinematografije” koji “istrazuje univerzalnu zloupotrebu
mladih muskaraca u vojsci” — ovo drugo jednostavno nije
istina. DoduSe i sam je PeriSi¢ za mreznu stranicu SEE-
biz.eu rekao: “Htjeli smo izbjedi sve oznake koje bi film
izravno vezale za rat u Jugoslaviji. Zato se viSe radilo o
jednoj apstraktnoj refleksiji na odredenu temu. Htio sam
postaviti lik u situaciju u kojoj ne zna $to se dogada, ne
zna §to je ispravno, a §to pogresno, $to je istinito, a Sto
lazno, i onda promatrati njegovo ponasanje.” A u izja-
vi za B92.net je dopunio: “Nije me zanimala proslost, ni
suocavanje s nekim tabuima. To je kao da rat samo po
sebi nije zlocin, kao da postoje neka pravila po kojima je
u redu ubijati, i ako ih se pridrzavas, onda je to dozvo-
ljeno.” Jedna od osnovnih zakonitosti pri rasclanjivanju
svakoga pripovjednoga djela jest ona da na kraju uop-
¢e nije vazno §to je stvaratelj htio reci, nego ono $to se
semantickom analizom iz date tvorbe moze iscitati, ili
drugacije receno, $to tumac istumaci. Nije na meni da
spekuliram zbog cega Perisic¢ izjavljuje to Sto izjavljuje,
no znamenoslovna nam rasclamba kazuje sljedece: likovi
u filmu govore srpski; ako je Perisi¢ htio apstrahirati te-
mu, mogao je snimiti film u kojem likovi uopce ne govo-
re, ili govore engleski, kao suvremenu inacicu lingue fran-
ce. Ako se ve¢ htio toliko odmaknuti od ovdasnje zbilje.
Istina je da likovi na svojim vojnim odorama ne nose ni-
kakvo znamenje po kojem bi mogli odrediti kojoj vojsci
pripadaju, no s druge strane nema sumnje da je rijeC o
redovnim vojnicima, regrutima ustrojenima u cvrst hije-
rarhijski vojni lanac. Likovi takoder ne poznaju ni prostor
kojim se krecu, $to nas dovodi do sljedecega zakljucka:
na taj su prostor odnekuda dovedeni i on im nije doma-
¢i. U jednome trenutku glavni lik DZoni kao svoje rodno
mjesto navodi Borovac; to je zanimljivo, jer na prostoru
bivSe Jugoslavije postoji ¢ak Sest takvih mjesta: jedno u
Hrvatskoj, jedno u juznoj Srbiji i ¢etiri u Bosni i Hercego-
vini, tako da je Perisi¢ doista lukavo izbjegao jasno mje-
sno omediti svoga glavnoga protagonista. No to da film
“istraZzuje univerzalnu zloupotrebu mladih muskaraca u
vojsci”, ustvari je svjesna ili nesvjesna (samo)obmana.
Jer film opisuje situaciju koja je karakteristicna za neke
vojske i neka vremena, konkretno, ne bi trebalo da bude
sumnje da se radi o srpskoj vojsci i njezinu postupanju
prema jednome dijelu zarobljenih vojnika i civila, odno-
sno, o masovnim strijeljanjima koja su se, onako kako

su prikazana, zbivala na prostoru Hrvatske (Vukovar) te
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pogotovo Bosne i Hercegovine (Srebrenica). Ono $to taj
¢in smjesta u konkretnu povijesnu datost pomnjivo je
planiranje i do u tancine razraden sustav ubijanja. Ubi-
janja pokazana u filmu nisu posljedica vojne stihije ili
ratne strasti nego konkretnoga plana. Strijeljanja ne ¢ine
“odredi smrti” koji djeluju nasumicno i dijelom samo-
stalno, nego ih vrsi ocito regularna vojska koja je dobila
takvu naredbu. Postoji jo$ nesto $to se iz filma dade i5ci-
tati: u njem je iskazana jasna moralna osuda, jer u jed-
noj od kljuc¢nih scena filma, zapovjednik glavnhome liku
veli: “Nitko te nije prisilio.” I doista ga nitko izravno nije
na nista prisilio. Tu dolazimo do raskoraka izmedu Peri-
Siceva iskaza kako je snimio film o ¢udovisSnom opcéem
vojnom sustavu koji pojedincu onemogucava moralnu
rasudbu i onoga Sto iz filma poprili¢no “vristi”, jer glavni
lik dobro zna $to je moralno, a $to nije, no on se jedno-
stavno podlaze hijerarhiji bez pravoga otpora; $to bi se
dogodilo da se on pobunio, Perisi¢ nije uzeo razmatrati.
Postavlja se pitanje je li na taj nacin on tomu sustavu dao
nekovrsni implicitni alibi? Daleko od toga da ga je on
opravdao, ali usredotocivanjem na pojedinca, na njegovu
neodlucnost i “kukavicluk”, moze se stec¢i dojam kao da
je htio poruciti da je odgovornost u svakoj situaciji uvijek
osobna. Bilo bi zanimljivo vidjeti je li bi op¢i ton filma i
gledateljski dojam bio drugaciji da su u filmu prikazani
i vojnici koji odbijaju naredbu, kao i posljedice njihova
¢ina po njih same? Kako god, da Ordinary People ne pri-
kazuje univerzalni ratni zloc¢in, vidljivo je i iz Crnaca. Na
hrvatskoj je strani vojni sustav bio nesto drugaciji; umje-
sto jedne, Cesto su postojale dvije linije zapovijedanja:
jedna sluzbena i jedna nesluzbena. Sluzbena je dakako
znala $to cini nesluzbena, ali se pretvarala da to ne zna,
a katkada ju jednostavno nije bilo briga, kao da je sama
sebi u mislima govorila: “Da, nije to lijepo, ali moraju
decki odraditi i taj posao.” Bila je to situacija u kojoj se
jedno mislilo, a drugo govorilo s neizre¢enim imperati-
vom: “Pokrijmo oc¢i!” Zato Crnci prikazuju malenu i vise
cuvstveno nego vojno organiziranu grupu, tek labavo
povezanu uz glavni hijerarhijski zapovjedni ustroj. Oni
ubijaju vec¢inom iz strasti i mrznje, i na neki su nacin tek
pijuni iskoristeni za odredene politicke ciljeve. Dasto da
je mnostva takovih grupa bilo i na srpskoj strani, moz-
da i viSe nego na hrvatskoj, ali usporedujuci pokolje oko
Srebrenice te ubijanja i palez nakon Oluje, ta dva filma
savrSeno pogadaju tu sustavnu razliku. Cinik bi doduse

rekao da tu razlike u biti nema, jer je mrtvomu svejedno
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na koji je nacin ubijen, a da ostaje tek ono macisticki:
Ciji je veci? Broj ubijenih naravno. Eros koji je ustvari
thanatos. Ili: Tko je viSe? Paradoksalno u poslijeratnom
slucaju, “onaj koji je manje”, taj se vidi kao pobjednik.

Ratni zlo€ini na bliskoisto€ni i africki nacin

Osim ratova na ovim nasim prostorima, ratuje se i drug-
dje. Primjerice na Bliskom Istoku. Izraelski film Libanon
(Lebanon, 2008) Samuela Maoza tematizira izraelsko-liba-
nonski rat iz 1982. godine. Pratimo posadu izraelskoga
tenka prvoga dana rata. Cijeli je film snimljen kao gle-
diste posade, i to doslovce, jer vanjski je prostor vidljiv
samo kroz ciljnik iz tenka. Spocetka vrlo dojmljiv, pose-
bice u docaravanju zatvorena i skucena prostora, koji se
gotovo tjelesno Cuti, film nazalost ubrzo prelazi u tesku
patetiku. Likovi dobivaju Ziv¢ane slomove, placu i naricu,
gotovo poetski kontempliraju nad unakazZenim truplima,
iako je najveca strahota rata upravo ta da za ¢ucenje vre-
mena nema. Upravo to i jest podloga za nastanak po-
sttraumatskoga stresnoga poremecaja u skladu s onom:
Sto ne ude mirno kroz vrata, nasilno ¢e uci kroz prozor.
A tada je Steta Cesto nepopravljiva. I francuski film Joh-
nny Mad Dog (2008) Jeana-Stephanea Sauvairea ne libi se
prikaza ratnih strahota: ubijanja, silovanja i unakazivanja
— a za zapadnjake je dakako najsSokantnije $to to Cine
djeca. Rat u Liberiji nekako je prosao pomalo nezapaze-
no u zapadnjackim medijima, no ni ovaj film tu nepravdu

ne ispravlja. Jer iako je vizualno raskosan, psiholoski je
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siromasan, a ideoloski nasilan. Iz prikazanoga je tesko
ne izvudi zakljucak da bi tim Afrikancima bolje bilo da
im gospodari neka uljudena vlast, jer inace ¢e potonuti u
sveopce divljastvo i medusobno se poklati. A dasto da je
jedina uljudena vlast bjelacka. Film to ne kazuje izravno,
ali tesko se oteti tom dojmu. Cinjenica jest da su se u
raznim ratovima po Africi Cinile grozomorne stvari: od
novacenja djece, silovanja djevojcica i amputiranja udova
— i to sve tri u prilicno velikim razmjerima. No cinjenice
same po sebi ne kazuju nam niSta. Vazan je kontekst. A
taj je kontekst u filmu tek kontekst mahom karikaturalna

ili poucna prikaza.

A sada, ljubav ili ipak... opet smrt

No nisu ratne strahote jedino $to smo mogli vidjeti. Bi-
lo je na festivalu i ljubavi. Eros je dakle bio predstavljen
sljede¢im filmovima: 500 dana ljubavi (500 Days of Sum-
mer, 2009) Marca Webba i Nista osobno (Nothing Personal,
2009) Urszule Antoniak. U prvom je rijec o ljubavnoj me-
lodrami donekle odmaknutoj od sadrzajnoga prosjeka
romanti¢noga ljubica i dijelom usmjerenoj gledateljstvu
alternativnoga glazbenoga ukusa. Dakle upravo onoj
publici koja u dobroj mjeri pohodi zagrebacki festival.
Ne moze se redi da film nema dobro pogodenih dijelo-
va i veoma lucidnih ljubavnih uvida, ali kraj je nazalost
posve u skladu s romanti¢no-iluzionistickom hollywo-
odskom ideologijom. S druge strane film nizozemske

redateljice Urszule Antoniak tipicno je festivalsko djelo
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sporoga tempa radnje koje dojam ponajprije nastoji po-
taknuti svojim odusjem, u ¢em vecim dijelom uspijeva,
no, nazalost, $to se tice kliSeja, ako se hollywoodski lju-
bi¢i moraju svrsiti sretno (ili makar s naznakama buduce
srece), onda festivalski filmovi ¢esto svrSavaju nesretno.
U njem pratimo dvoje ljudi, nesto starijega muskarca i
mladu Zenu, koje spaja osobna tragedija. S vremenom se
oni, usprkos dusevnoj boli, zblizavaju i uspostavljaju sve
skladniji odnos. No njihova sreca ne potraje dugo. On je
smrtno bolestan i ona ¢e opet ostati sama.

Stare i nove drustvene klase

Nije na ovogodiSnjem festivalu zaboravljena ni klasna
tematika i druStvena kritika. Nju nam donose tri filma.
Prvi je Machan (2008) talijanskoga redatelja i producenta
Umberta Pasolinija koji je kao polaziSte uzeo nesvaki-
dasnji slu¢aj neobi¢ne rukometne mom¢adi iz Sri Lanke.
Momcad se prijavila na medunarodni sportski turnir u
Njemackoj, odigrala tri utakmice, koje je izgubila s go-
lemom razlikom, a zatim su svi igraci jednostavno ne-
stali. Poslije se otkrilo da na Sri Lanki uopcée ne postoji
rukometna momcad. Machan je, kao i vecina filmova koje
zapadnjaci snimaju o tzv. zemljama u razvoju, opet lisen
pravoga konteksta, ali dobro oslikava nesvjesni ambiva-
lentni stav pri kojem se s jedne strane suosjeca s patnja-
ma teskoga Zivota u gospodarski siromasnim zemljama,
a s druge se strane izrazava zadovoljstvo kada iseljenici
uspiju u pokusaju useljenja na Zapad. DuSevna je potka
za takav stav jasna: Zapad ne moZe bez inozemne radne
snage, dijelom zbog toga jer samo ljudi navikli na teske
Zivotne uvjete (jo$ uvijek) pristaju na nisku cijenu naja-
mnine, a dijelom zato §to je u vecini zemalja zapadnoga
kruga naravni prirast stanovnistva veoma nizak, pa se
prosjecna dob ljudi povisuje i tako smanjuje dostupnost
radne snage. Drugi je meksicki film Parque via (2008) En-
riquea Rivera vidljivo nadahnut naturalistickim stilom
Carlosa Reygadasa. Dugih, stati¢nih kadrova bez puno
dogadanja pratimo monotoni Zivot staroga sluge Beta,
koji odrzava bogatasku kucu u kojoj je nekada sluzio. U
njoj vise nitko osim njega ne boravi, a vlasnica kucu kani
prodati, Sto osim osamljenosti potaknute gubitkom Zene
u njem potice i nespokojnost, jer mu pomucuje jedno-
liéni ritualizirani ritam Zivota, koji mu pruza stanovitu
sigurnost i mir. Film lijepo pokazuje kako klasni odnosi

ispreplec¢u tanahnu mrezu slozenoga suodnosa podrede-
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nosti i nadredenosti, ¢ak i nesvjesnu psiholosku ovisnost
o vlastitome nepovoljnome poloZaju. Tre¢i nam pak film
u ovome nizu prikazuje novonastalu situaciju u takozva-
nim zemljama prijelaza (tranzicije) na jugoistoku Europe
i to vrlo upecatljivo. Najsretnija djevojka na svijetu (Cea mai
fericita fata din Iume, 2009) Radua Judea najbolji je film
Festivala. Delija je maturantica koja je u nagradnoj igri
osvojila automobil. No kao S$to to cesto biva u kapitaliz-
mu i drustvu gdje je tesko vise razluciti reklamu od zbilj-
skoga Zivota, iza onoga: “Osvojili ste!” stoji zarez i do-
datak: “...samo jo$ morate...”; u ovome je slucaju Delija
morala odraditi mukotrpno reklamno snimanje iz kojega
je jasno da je ona najobicniji objekt reklamne industrije
koja za nju ne haje ni koliko je crno pod noktom, jer cije-
la je nagradna igra bila tek dio zamisli za novu reklamnu
kampanju. Na koncu, Delija svoj novi automobil uopce
nece voziti, jer ga je pater familias odlucio prodati i novce
uloziti u posao. Koji? Turisticki, naravno; kani prosiriti
kucu kako bi mogao izgraditi dodatne sobe za goste. Ra-
du Jude ocito ne dijeli taj poduzetnicki optimizam koji je
i u nas dobro poznat, pa je autorski sugerirao da je ishod
ocCeve ideje veoma upitan. Rumunjski je film duhovit, sar-
kastican i savrSeno je pogodio duh vremena koji vlada i
u nas. Film je dobio pohvalu Zirija koji sacinjavahu dva
redatelja i jedna producentica: Huseyin Karabey, Domi-
nic Murphy i Jelena Mitrovi¢. Posebno je priznanje dobio
Libanon, a Zlatna kolica za najbolji dugometrazni igrani
film osvojilo je djelo Ubio sam majku (J'ai tué ma mere,
2009) mladoga Kanadanina Xaviera Dolana-Tadrosa. To
je poluautobiografski film koji pripovijeda o slozenom
odnosu majke i sina homoseksualca. lako je dojmljive
vizualnosti i mjestimice montazno predivno ugodena sli-
jeda kadrova i glazbe, ipak se donekle stjece dojam da
se ziri ponajprije ravnao mlado$c¢u i energijom mladoga
filmasa koji je u vrijeme snimanja imao samo devetnaest
godina, a film ne samo $to je rezirao, nego je napisao
i scenarij te odglumio glavnu ulogu. Ziri to doslovce u
svom obrazloZenju istice: “Ubio sam majku nevjerojatan
je, svjez i dirljiv primjer stvaranja filmova i nevjerojatno
postignuce za nekoga tko je tako mlad, stoga u potpuno-
sti zasluzuje nagradu.”

Dakle, ovogodisnji je Zagreb Film Festival donio uglav-
nom uobicajene festivalske naslove, njihovom se kakvo-
¢om zadrzavajudi u okviru svoga prosjeka, daju¢i nam i

nekoliko vrlo dobrih filmova.
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Ceh, grijeh i smijeh

Uz 16. tjedan ceskog filma u kinu Europa, 3-8. studenog 2009.

Osim nepobitne i davno znane cinjenice da se hrvatska
kinopublika i ceski film “vole javno”, o cemu govori i Ci-
njenica da je dvorana kina Europa na svim projekcijama
bila sasvim pristojno popunjena, 16. tjedan ceskog filma
jos je jednom uvjerljivo argumentirao i tvrdnju o kvalita-
tivnoj ujednacenosti i kontinuitetu ceske kinematogra-
fije. Premda sedmu umjetnost zemlje MiloSa Formana,
Jifija Menzela, Karela Kachine, Elmara Klosa i drugih
celuloidnih prvaka europskog i svjetskog filma posljed-
njih godina energi¢noscu, vitalizmom i provokativnoscu
znatno nadvisuju njemacka i rumunjska celuloidna ostva-
renja, iz Ceske nam je i ove godine stiglo nekoliko vrlo

zanimljivih djela vrijednih preporuke.

Inovativno ¢itanje Dostojevskog

Titula najuspjelijeg naslova pripada izvrsnoj i nagradiva-
noj drami Karamazovi (2008) scenarista i redatelja Petra
Zelenke, potpisnika hvaljenog crnohumornog dramskog
omnibusa Dugmetari (Knoflikdari, 1997). Rijec je o djelu ciji
je autor — uz suradnju Lukasa Hlavice, redatelja i vode
glumacke druzine Dejvické Theater, koja od 2000. Bracu
Karamazove izvodi na pozornici — efektno spojio i tran-
scendirao filmsku i kazaliSnu izvedbenu umjetnost te
ponudio svjeze, inovativno i na odreden nacin osuvre-
menjeno Citanje glasovitog romana Fjodora Mihajlovica
Dostojevskog. Pribjegavsi konceptu snimanja improvizi-
rane kazaliSne izvedbe drame Braca Karamazovi, koju u
jednoj napustenoj celicani u Krakovu, u sklopu kulturne
suradnje novih zemalja ¢lanica Europske unije, prireduje
Ceska glumacka druzina Dejvické Theater, Petr Zelenka je
tematskom i znacenjskom bogatstvu predloska dopisao
neka vlastita razmisljanja i transmedijske interpretacije.
Osim $to odnose i drame medu likovima sjajno u interi-
jerima Celicane uprizorenog romana prepisuje i Siri na
relacije medu samim glumcima, ¢ime se briSe granica

izmedu stvarnosti i fikcije, odnosno umjetnosti i zZivota,
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redatelj time dodatno naglasava spomenutu omiljenu pi-
SC¢evu temu o podvojenosti ljudske prirode i osobnosti.
Karakteri protagonista tako postaju vrlo fluidni i gotovo
neuhvatljivi jer je vrlo tesko razlikovati osobnosti samih
glumaca od dramskih likova koje utjelovljuju. Dok se
slabi¢ Smerdjakov i trojica njegove brace sukobljavaju s
grubim ocem Fjodorom Karamazovim, jedini gledatelj,
odnosno neprofesionalni sudionik ¢itava projekta plahi
je nadzornik, posljednji radnik u celic¢ani. Promatrajudi
zbivanja koja se s improvizirane pozornice preslikavaju i
na odnose redatelja i glumaca, nadzornik iScekuje vijesti
iz bolnice u koju je nakon pada s platforme u celic¢ani
dospio njegov malodobni sin. Traumatiziran tim doga-
dajem i slutedi tragican epilog lijecnicke borbe za sinov
Zivot, nadzornik postupno gubi sposobnost razlikovanja
realnosti od histrionske fikcije te pocinje vjerovati da su
glumci tu samo zbog njega i da citava predstava ima ne-
ki visi, sudbinski smisao. Taj ¢e visi smisao redatelj Petr
Zelenka naposljetku i potvrditi kad nakon Smerdjakovlje-
va suicida stigne vijest da je nadzornikov sin podlegao
ozljedama. Dramu na pozornici tada posve zamjenjuje
ona u stvarnom filmskom Zivotu, simbolika filma Siri se
na pitanja o moralu, ljudskosti, pojedinacnoj i drustve-
noj savjesti, krivnji, kazni i oprostu, a Karamazovi posta-
ju refleksija o pojedincevoj odgovornosti za svoja djela,
odnosno, cjelina u kojoj ¢e nadzornikovo samoubojstvo
staviti zloslutnu tocku na simulaciju Zivota koja se pre-
tvorila u zivot sam. Kazali$na adaptacija romana daje se
u napustenoj poljskoj celicani, a glumci se krecu u zapu-
Stenim prostorima u kojima je Lech Walgsa prije skoro
30 godina drzao vatrene govore o nuzZnosti socijalne so-
lidarnosti i boljem Zivotu obespravljenih i pauperizira-
nih radnika. Tim prilicnom vaznim detaljem, bas kao i
tragi¢nim zavrSetkom zbog kojeg predstava nikad nece
u potpunosti zazivjeti pred vecom publikom, Zelenka

daje jasan i nedvosmislen komentar turobne stvarnosti
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tranzicijskih zemalja tzv. Nove Europe. Takoder, njegov
film pokazuje da se promisljenim pristupom u naizgled
odavno podrobno procitanim klju¢nim djelima svjetske
knjizevnosti jo$§ uvijek mogu pronaci nove, poticajne i

zanimljive interpretativne mogucnosti i razine.

Kontrast “tradicionalne” i “realisticne” hrabrosti

Na slobodnu prilagodbu jo$ jednog glasovitog proznog
djela, ratnog romana Crvena znacka za hrabrost (1895)
americkog knjizevnika Stephena Cranea, odlucio se i re-
datelj Vaclav Marhoul u ratnoj drami Tobruk (2008). Vri-
jeme radnje Craneova romana iz razdoblja americkoga
Gradanskog rata autor prebacuje u Drugi svjetski rat i
1941. godinu, americki jug, kao mjesto zbivanja, zamje-
njuje libijskim gradom Tobrukom i okolnom pustinjom,
a umjesto skupine americkih mladic¢a predvodenih vojni-
kom i kasnijim dezerterom Henryjem Flemingom, te nje-
govim suborcem Wilsonom, u fokus stavlja ¢ehoslovacku
vojnu postrojbu u kojoj se izdvajaju nesigurni novaci
Jifi Pospichal i Lieberman. Spretno transponirajuci pri-
Cu romana, redatelj Vaclav Marhoul ispravno naglasava

njezin realizam, pesimizam i mizantropiju, inzistirajudi
i na naturalizmu kao jednoj od klju¢nih sastavnica koje
su Craneovo djelo pretvorile u jedno od najutjecajnijih
proznih ostvarenja u povijesti. Premda je i storija o bitci
kod Tobruka ekranizirana ve¢ nekoliko puta, redatelj je
predocava iz ponesto drugacije perspektive, usredotocu-
judi se na izgubljenost, ocaj i pomaknuta psihicka stanja
isprva naivnih i idealisticnih mladih ljudi koji se na vrlo
bolan, traumatican i tragican nacin suocavaju s ratnim
uzasom. Dok novak Pospichal postupno razvija slojevit
prijateljski odnos s kolegom Liebermanom, Zidovom
koji je ¢vrsto odlucio svoje kosti ne ostaviti u libijskoj
pustinji, te koji se osim s neprijateljem mora boriti i s
antisemitizmom vlastitih suboraca, scenarist i redatelj
Marhoul dostatno sigurnom rezijom efektno gradira
dramsku tenziju i razvija relacije medu protagonistima,
nizom bizarnih detalja i prizorima morbidnih smrti ne-
prekidno isticud¢i apsurd i besmislenost rata kao krajnje
degradacije ljudskosti. A kad Pospichal odluci dezertirati
iz pakla bitke, njegov ¢e kukavicki bijeg, poslije dugog

lutanja pustinjom, spletom okolnosti biti objasnjen kao



herojski ¢in. Sve to, ba$ kao i sekvencu zavr$nog osvaja-
nja zestoko branjene talijanske kote, u kojoj ¢e Pospichal
prethodni kukavicluk iskupiti hrabro$¢u i Zrtvovanjem
Zivota, a Lieberman zakljuciti da je svaka Zrtva uzaludna,
redatelj oslikava gotovo bez imalo patetike i uz umeta-
nje crnohumornih detalja. Time dodatno naglasava neke
teme Craneova romana, poput kontrasta tradicionalnog
i realisticnog poimanja hrabrosti, Casti i, grubo receno,
muskosti, potom isticanja ljudskog nagona za prezivlja-
vanjem kontrapunktiranog s indiferentno$c¢u i bezdusno-
$¢u sire zajednice, zatim psiholoskih posljedica razvoja
svijesti o vlastitoj smrtnosti te, naposljetku, svojevrsnog
sazrijevanja pojedinca od pocetne nevinosti i gotovo
djetinje nezrelosti do obiljezenosti nerijetko tragi¢nim
iskustvom. Dakako, tu su i motivi kontrastiranja buke i
tiSine, mladenackog egoizma i zrelog altruizma, odno-
sno, Zivota s necistom savje$c¢u i svrhovitosti Zrtvova-
nja za vise ciljeve. Svakako, film Vaclava Marhoula ima
i odredenih nedostataka, no oni se pored nekih konven-
cionalnih dramaturskih i redateljskih rjeSenja ponajprije
ticu povrs$ne i kliSeizirane karakterizacije prakticki svih
sporednih likova, koji ostaju posve zapostavljeni, zbog
Cega ni njihove drame i stradanja ne postizu ocekivane
emotivne i katarzi¢ne ucinke. Unato¢ tome, Tobruk je u
cjelini dosta kompetentno napravljen film koji imponira i

visokim produkcijskim uvjetima.

axm

Plakatno zagovaranje razli¢itosti

Intrigantna tema propitivanja seksualnih identiteta i
queer problematike, suptilno profiliranje protagonista,
sigurna redateljska izvedba pracena sugestivnim glumac-
kim nastupima te nenametljiv humor najvece su vrline
nagradivane drame Seoski ucitelj (Venkovsky ucitel, 2008)
Bohdana Slamé. Provokativna prica filma prati mladog
profesora koji, isprva iz nejasnih razloga odlucivsi na-
pustiti posao u cijenjenoj praskoj gimnaziji, preuzima
posao ucitelja na selu. To slikovito mjestasce donekle
odgovara idilicnoj predodzbi o arkadijskoj provinciji na-
lik onoj u kultnoj TV-seriji Zivot na sjeveru (1990-1995),
a uz prividno miran Zzivot, unato¢ skromnim stambenim
uvjetima, senzibilni ¢e ucitelj uskoro doci u priliku zapo-
Ceti vezu sa sredovjecnom i neuglednom, no emotivhom
i energicnom mjestankom Marie. Nakon $to grubo odbije
njezino otvoreno udvaranje, pokazat e se da je mladi¢
homoseksualac koji je iz Praga pobjegao zbog propale
veze i zelje za konac¢nim definiranjem svoje seksualnosti.
Uhvacen u limbu konzervativizma malogradske sredine,
u kojoj se zatekao s osobnim nesigurnostima i demoni-
ma prouzrokovanim njegovim odbijanjem potpunog su-
ocavanja s vlastitom spolnoscu, s jedne strane, a s druge
strane s budenjem osjecaja prema Marieinu sedamnae-
stogodiSnjem sinu, kojem odluci pomocdi u svladavanju

Skolskoga gradiva, mladi ¢e profesor ubrzo shvatiti da
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bijeg nije moguc i da on nema smisla. Njegov strah od
samoga sebe i svoje (seksualne) prirode raste usporedno
sa stra§¢u prema Marieinu sinu, a kad uzalud potiskivani
unutarnji konflikt eksplodira i jo§ jednom ugrozi profe-
sorovu egzistenciju u novoj sredini, on ¢e se naci na pre-
kretnici prisiljen razgolititi se pred sobom i drugima. Tu,
medutim, pocinju problemi filma Bohdana Slamé, koji u
posljednjoj trecini svog djela pribjegava eskapistickim
i nerealnim rjeSenjima te odve¢ tezicnom i plakathnom
zagovaranju stavova o toleriranju drugih i drugacijih.
Naime, nakon §to profesor siluje sedamnaestogodis$njeg
mladica, koji je prethodno prekinuo vezu s privlacnom
vr$njakinjom, zbog Cega momak traumatiziran i ocajan
pobjegne od kuce, a njegova majka Marie shvati da joj se
raspao citav zivot, posve se neuvjerljivom cini zavr$nica
koja navjescuje skladnu buduénost Zivota utroje: ucitelja
te Marie i njezina sina. Kao zalog svojevrsnog iskupljenja
zbog ucinjenog, ucitelj ¢e u odavno zapustenom bunaru
ponovno pronaci vodu te Marie i mladi¢u pomo¢i oteliti
jednu kravu, a u skladu s odgojnim nakanama i propo-
vjednim diskursom redatelja Bohdana Slamé to je navod-
no dovoljno za prevladavanje netom dozivljenih trauma.
No u to je vrlo tesko i zapravo nemoguce povjerovati,
cak i ako nasjednemo na dominantan pastoralni ugodaj
kojim autor zavodi gledatelje da bi lakSe manipulirao nji-
hovim stavovima i recepcijom djela. Ipak, valja priznati
da su glumci izuzetno uspjelo odradili zahtjevne uloge,
a osobito valja izdvojiti sjajnu i na festivalu u Stockhol-
mu nagradenu Zuzanu Bydzovsku, koja je interpretaciju

kompleksnog lika osamljene i zivotnim neda¢ama razdi-

Intrigantne sudbine malih ljudi

Od preostalih triju filmova ambicijama se izdvaja opora
i knjiZzevnim realizmom nadahnuta, ali i odve¢ akadem-
ska, psiholoska romanti¢na drama Cuvar br. 47 (Hlida¢
¢.47,2008) Filipa Renca, unato¢ nedostacima ipak pristoj-
na adaptacija romana Josefa Kopte, djela koje je davne
1937. godine, prema scenariju glasovitog Otakara Vavre,
ekranizirao Josef Rovensky. Sve do pocetka Prvog svjet-
skog rata Kopta je bio anonimni bankovni sluzbenik, da
bi 1914. dospio na isto¢nu frontu gdje ¢e prozivjeti sud-
binu ratnog zarobljenika. Tada dozZivljene traume itekako
Ce utjecati na njegov kasniji rad kao knjizevnika i novina-
ra, jer ¢e tematiziranjem tjeskobnih poslijeratnih tema i

neveselih sudbina povratnika s bojiSta u svojim kratkim
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pricama i novelama, a zajedno s FrantiSekom Langerom
i Rudolfom Medekom, postati predstavnikom svojevrsne
Ceske inacice “izgubljene” generacije. U svom radu, a to
je vidljivo i iz filma Filipa Renca, Kopta se usredotocuje
na intrigantne sudbine “malih ljudi” zauvijek izmijenjenih
tragi¢nim ratnim zbivanjima, na psiholoske karakteriza-
cije traumatiziranih pojedinaca koji za vrijeme i nakon
rata gube samopouzdanje, zivotni oslonac i dusevni mir.
Njegovi antijunaci isprva zdusno podrzavaju nacionalne
i ine “vise” ciljeve, da bi s vremenom postali razocarani
i gdjekad suicidalnim nagonima gonjeni ljudi koji postu-
pno shvacaju da su izdani, odnosno, da ih je revolucija
iskoristila, sazvakala i ispljunula. Takav protagonist je i
Zeljeznicki sluzbenik FrantiSek Dousa, nekovrsni cuvar
zabitne provincijske postaje u zimskom periodu, koji tu
stize na sluzbu u pratnji nesto mlade, privlacne i putene
supruge Anicke. Ona je pak njegovom zenom postala na-
kon smrti svoje sestre za koju je FrantiSek bio zarucen, a
koja je Anicki na odreden nacin oporucno prepustila skrb
o njemu. Odmah po dolasku, Anicka ¢e zapeti za oko si-
romasnom i mentalno nestabilnom mjesnom zgubidanu
Ferdi, a stvoreni ljubavni trokut postupno ce usloziti dra-
mu i naposljetku dovesti do neizbjezne tragedije. Nakon
$to u trenucima eskaliraju¢ih pomaknutih psihickih stanja
pocne dozivljavati napade privremene gluhoce, FrantiSek
tu situaciju odluci iskoristiti te, pretvaranjem da je nepo-
vratno izgubio sluh, otkriti kakvi su uistinu ljudi koji ga
okruZuju i Sto misle o njemu. Dakako, ono S§to ¢e otkriti
jest spoznaja da ga okruzuju licemjerje, prijetvornost i
lazni moral, te da ni Anicka o njemu nema osobito dobro
misljenje. Profiliranje njezine sloZene osobnosti najzani-
mljiviji je segment filma, jer ¢e se u zavr$nici pokazati
da ona, unato¢ Zivotnim nedacama, preljubu i nestanku
strasti u braku, ipak snazno i iskreno voli FrantiSeka. Osli-
kavajuci njihov odnos naglaseno oporim i mracnim to-
novima, Filip Renc¢ stvara dijelom odve¢ konvencionalno
oblikovano, no svakako efektno ostvarenje koje imponira
sugestivnim ozraéjem i uvjerljivim nastupima glumacke
postave predvodene pouzdanim Karelom Rodenom, zna-

nim negativcem iz mnostva hollywoodskih produkcija.

Mastovita djevojcica i romantiéni cetverokut

Sarma i duha ne nedostaje ni u zgodnoj obiteljskoj hu-
mornoj drami Tko se boji vuka jos (Kdopak by se vika bdl,
2008) redateljice Marije Prochazkove, jo$ jednom naslo-

vu u kojem autorica znatizeljne oci Sestogodisnje Tere-
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zke, kao i njene naivne i iskrene komentare i zapazanja
dosta umjesno koristi za iznoSenje vecih Zivotnih istina.
Ne razumijevajuci iznenadne promjene ponasanja svo-
jih roditelja, koji se nalaze pred razvodom, djevojcica ih
prostodusno i duhovito objasnjava detaljima iz Crvenka-
pice, svoje omiljene price, i teorijama o izvanzemaljcima,
koji su zarobili njenu majku. Dok brak njezine majke, ne-
realizirane operne pjevacice, i pozrtvovnog ocuha, nad-
zornika prometa u zra¢noj luci, biva ugrozen povratkom
Terezkina bioloskog oca Patrika, Celista svjetskoga glasa
koji se s vremenom profilira kao vrlo nezreo i neodgo-
voran te nepodnosljivo egoistian i narcisoidan covjek,
promjene u vladanju i postupcima odraslih senzibilna si
djevojcica objasnjava pomaknutom logikom i pojedno-
stavljenim porukama iz svijeta basni. Premda infantilni,
no i nerijetko iznenadujuce tocni Terezkini komentari,
kako to s djecom ve¢ ponekad biva, smanjuju dramsku
tenziju i spustaju tonus filma, dok redateljica djecju vi-
zuru uspjes$no i sustavno provodi kroz citavo djelo, dosta
spretno mjestimice kreirajuci naglaseno bajkovito ozrac-
je te na odredena mjesta umecuci animirane segmente
koji odgovaraju nezgrapnim djecjim crtezima. Zabavne i
Cesto vrlo ostroumne Terezkine opaske u konacnici go-
vore samo jedno, da se odrasli u potrazi za izgubljenim
snovima i nerealiziranim ambicijama nerijetko ponasaju
nezrelije i infantilnije od same djece.

Napokon, tu je i romanticna komedija Ljubis kao Bog (Libds
Jjako Bith, 2008) Marije Polednakove, film koji je na matic-
nom trzistu vidjelo viSe od 850 000 gledatelja. Rijec je
o neosporno zabavnom, no dobrano trivijalnom i nagla-
Seno komercijalno usmjerenom ostvarenju cija autorica
ne osobito uspjesno pokusava oponasati proslogodisnji
hit Povratne boce (Vratné lahve, 2007) Jana Svérdka. U sre-
distu zbivanja je sredovjecna Helena Altmanova, dobro-

drzeca bivsa supruga izuzetno tolerantnog knjizevnika i
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voditelja televizijskog talk-showa FrantiSeka, Zena koja u
svojevrsnom strahu od starenja zeli intenzivno iskoristiti
svaki dan i uzeti sve $to joj zivot pruza. Kad pomazudi
pri porodu sinove supruge Bele u jure¢im kolima hitne
pomodi upozna markantnog medicinskog brata Karela,
Helena zakljuci da joj se u trenucima dok postaje baka
pruza prilika za novi pocetak. Medutim, postupno ce se
pokazati da je Karel slabic¢ i lazac koji nema ni snage ni
volje suprotstaviti se svojoj dominantnoj supruzi Bohun-
ki, te koji se, takoder u ocajnickom traganju za prohu-
jalom mladosc¢u, zadovoljava neobvezuju¢om, povrsnom
vezom s Helenom. Istodobno, bra¢ne nevolje slicne He-
leninima zadesit Ce i njezina nestalnog sina, da bi se u
samoj zavrsnici svi protagonisti nasli u planinskoj brvnari
gdje ce provesti zajednicki vikend. Nazalost, redateljica
vrlo skromno iskoriStava potencijalno dosta zanimljiv ro-
manticni Cetverokut i galeriju razmjerno slikovitih likova,
zadovoljavajuci se prvoloptaskim humornim poentira-
njem i nemastovitim variranjem kliseja komedija situaci-
je i karaktera na tragu Georgesa Feydeaua. Premda cjelini
solidnog ritma ne nedostaje Sarma i duha, ipak je rijec
o predugom i proracunato skrojenom crowd pleaseru ne
sasvim uredne dramaturgije i s prevelikim brojem likova,
koji maksimalno igra na kartu eskapistickog humora, fri-
volnog ugodaja i nenametljive erotike. Osvojenom statu-
su CeSkog blockbustera nema se Sto prigovoriti, no Maria
Moledndkova ne posjeduje redateljsko umijece, autorski
senzibilitet i izvedbenu lakoc¢u Jana Svéraka.

Unatoc razlikama u kakvodi prikazanih naslova, te iako —
s izuzetkom ostvarenja spomenutog Jana Svéraka — ceski
film danas sve viSe gubi nekadasnji autoironijski odmak.
Ovaj, Sesnaesti po redu Tjedan, u kojem su nam se pred-
stavila recentna djela te kinematografije, opravdao je ra-
zlog svog postojanja i zadovoljio potrebe publike Zeljne

dokazanog ceskog humora.
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Akvarij
(Fish Tank, Andrea Arnold, 2009)

Akvarij su manje-viSe svi promatrali u kontekstu britan-
skoga socijalnoga filma ¢iji su najpoznatiji predstavnici
redatelji Ken Loach i Mike Leigh. Istina je da glavni likovi
u filmu pripadaju nizim slojevima drustva i da se radnja
odvija u takvu miljeu. No pitanje je da li je to film ko-
ji raspravlja klasnu problematiku ili ponajprije govori o
ljubavi i sazrijevanju. Jer iako je utjecaj okoline na sud-
bine likova vazan, mozda i presudan, istakao bih da ono
$to ih u dramskom smislu pokrece nije pripadnost klasi.
Glavni lik i nositelj radnje je petnaestogodisnja djevojka
Mia (glumi je Katie Jarvis kojoj je to prva filmska uloga).
Ona sa samohranom majkom i mladom sestrom zivi u
socijalnom stanu (engl. council flat) koje u Britaniji dobi-
vaju ekonomski najugroZeniji pripadnici drustva. Majka
joj nigdje ne radi i oni zive od socijalne pomodi. Mia je
krajnje neprilagodena djevojka. Nastavu u skoli izbjega-

va i prijeti joj izbacivanje iz nje. No Mijina osamljenost
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nije posljedica njezina drustvenoga poloZaja, nego njena

duSevnoga stanja, bududi da u cijeloj Cetvrti Zive ljudi
koji se takoder nalaze u sli¢noj ekonomskoj situaciji kao i
njezina obitelj. Ono §to nju razlikuje od vr$njaka nacin je
provodenja slobodnoga vremena; njezin se zivot sastoji
od lutanja, slusanja hip-hop glazbe i plesanja na nju, ali
sve to ona Cini sama, jer sebe ne vidi kao dio zajednic-
ke drustvene grupe, niti dijeli njene vecinske sklonosti;
glazba koju ona slusa drugacija je od glazbe koju slusaju
njezine (bivse) drugarice, ples koji nju privlaci ne zanima
i vedinu ostalih djevojaka iz Cetvrti. Mia je ljubiteljica hip-
hopa koji je danas ve¢ dobrano izvan glavnih glazbenih
strujanja, dok njezine $kolske kolegice uglavnom slusaju
eskapisticku, suvremenu popularnu plesnu glazbu. No
slicne “suprotnosti” danas postoje unutar bilo koje kla-
se. Dovoljno se samo spomenuti pojma razliciti Zivotni

stilovi koji je danas postao vrlo omiljen i koji je za razliku
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od pojma supkultura mladih ideoloski neutralan, to jest
razliciti se zivotni stilovi u prvome redu odreduju kao
ukus i odabir, a ne kao dubok i sveprozimajuci identitet.
Kako god, gledati na Mijinu razlicitost i osamljenost u
kontekstu klase i klasnoga buntovnistva ¢ini mi se pro-
masenim. Njezina je osamljenost posljedica nekih dru-
gih uzroka, nije ekonomskoga stanja. Makar nije u onoj
mjeri u kojoj je to vazno za dramsku napetost. Koji su
to uzroci, to je ve¢ drugo pitanje. Razloge zbog kojih je
njezina majka postala samohrana ne znamo. Zapravo ne
znamo ni je li joj mlada sestra Tyler (Rebecca Griffiths)
sestra ili polusestra. No vidimo da se majka spram obje
svoje kceri ponasa poput bes¢utne macehe, a ne poput
brizne matere. U jednoj sceni ona histeri¢no govori Miji
da ju je kanila pobaciti i da joj je Zao §to nije. Koje je
traume njezina mati doZivjela nisu nam otkrivene. Ipak,
ono $to Miju u neku ruku temeljno socijalno obiljezava i
c¢ini prepoznatljivim subjektom svoga miljea nacin je na
koji ona pristupa plesu. Njezino je plesanje puno vise od
puke dokolicarske razbibrige; za razliku od svojih skol-
skih kolegica koje pleSu vani na djecjem igraliStu, gru-
pno i napola razodjevene, Mia vjezba sama u praznom,
jo$ neuseljenom stanu, obucena u pamucnu trenirku i
majicu. Razlika je jasna: dok njezinim vrs$njakinjama ples
sluzi kao potvrda grupne istovjetnosti — pomocu njega
one ucvrséuju svoju pripadnost grupi — Mia se plesu po-
svecuje poput asketskoga zanesenjaka. Razlog nije tesko
dokuciti: jedino kroz ples ona vidi nacin na koji bi se
iskobeljala iz Zivotne situacije u kojoj se nalazi. Dasto da
je on njezina ljubav, ali on je njoj i puno vise od hobija u
kojem uziva. Na koncu ona se i prijavljuje na audiciju za
plesacice, $to je jasan pokazatelj njezine Zelje.

Poenta je sljedeca: iako Andrea Arnold uvjerljivo i dojmlji-
vo prikazuje drustveno okruzje u kojem obitavaju njezini
likovi, ono $to pokrece dramsku radnju nije klasno uvje-
tovano, niti je u ZariStu njezina interesa klasni sukob i
drustvena napetost. Slicnu pripovijest sa svim njezinim
kljuénim tackama mogli bismo lako zamisli i u nekom
sasvim drugom socijalnom miljeu, srednjoklasnom ili bo-
gataskom, naprimjer. Osamljena mlada djevojka, nezado-
voljna samohrana majka koja zZudi za muskarcem pored
sebe, te mladi muskarac koji je u sredini svojih tridesetih
uz zakonitu Zenu na$ao i ljubavnicu, nisu stvari koje se
dogadaju samo kod nizih drustvenih slojeva. Jedina je
klasna osobitost u ovoj konstelaciji likova ta da je Mijina

majka ocito vrlo rano ostala trudna; u Britaniji se naime
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medu mladim djevojkama biljezi golem broj maloljetnic-
kih trudnoca, od kojih veéina zavrsi pobacajem, ali ne-
ke djevojke odluce zadrzati dijete, ili upravo namjerno
ostanu trudne, kako bi od drzave dobile ve¢ spomenuti
socijalni stan. S druge je strane poznato da se kod pri-
padnica srednje i visoke klase odluka o radanju djeteta
sve viSe pomice ka njihovim tridesetim godinama Zivota,
a Cesto i prelazi tu granicu. Dakle, iako se rana trudnoca
moze dogoditi i djevojkama iz srednje i visoke klase, kao
i Sto one isto tako mogu odluciti zadrzati dijete nakon
neplanirane trudnoce, obje su cinjenice ipak osobite za
niZe drustvene stalezZe. Dramski je motiv koji iz te situ-
acije moze proizic¢i — majcina ljubomora na vlastitu kcer
— ustvari nuzgredan; on, istina, unosi odredenu dozu
dramske napetosti bududi da stvara svojevrsni ljubavni
trokut: mlada samohrana majka, njezin ljubavnik istih
godina i njezina kéi u pubertetu, no sam taj odnos zajed-
no sa navedenim motivom opet nije glavna tema filma
jer je ono $to ovaj film u svojoj osnovi prikazuje ljubavna
zudnja mlade djevojke prema starijem muskarcu. Andrea
je Arnold imala “opravdanje” svoju pripovijest smjestiti
medu suvremeno radnistvo i novovjeke proletere utoliko
$to je time dobila dramski vrlo plodan temelj, no niposto
nije nemoguce spomenutu ljubavnu Zudnju zamisliti i u
nekim drugim okolnostima i unutar neke druge drustve-
ne klase.

Fokalizator je radnje upravo Mia. Ona je lik koji je nositelj
filmskoga gledista i kroz ciji dozZivljajni i opazajni filter i
mi motrimo zbivanja. Ostali likovi na nju i na njezine po-
stupke svojim ponasanjem utjecu, ali njihov je dramski
tretman drugotan. Andrea je Arnold izvanredno uspjela
postici to da gledatelji u potpunosti budu uvuceni u Mi-
jin svijet. Promatrajudi filmske postupke nema niti jedne
jedine scene u kojoj Mia nije nazocna, a kadrovi pak u
kojima nije, ¢esto su njezini subjektivni. Ta usredotoce-
nost na Miju baca ostale likove u drugi plan pa se moze
Ciniti da je njihova karakterizacija pomalo plosna ili ne-
dorecena, ali to je, pretpostavljam, hotimicna redatelji-
¢ina odluka. Film je pripovjedno vrlo klasi¢no nacinjen.
Njegova je dramska struktura piramidalna, bez obzira
hocemo li je motriti aristotelovski trodijelno: od zapleta
koji ide ka nekom svom vrhuncu, kulminacijskoj tocki,
nakon koje onda mora dodi do raspleta radnje i razrje-
Senja dramske napetosti; ili freytagovski u pet ¢inova: od
uvoda, zapleta, vrhunca, obrata i raspleta. Za suvremenu

filmsku dramu takav oblik Ciste klasi¢ne dramaturgije ni-
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je Cest, akada i jest, Cesto zna djelovati pomalo knjiski. U
Akvariju on funkcionira besprijekorno. U uvodu pripovi-
jesti saznajemo sve vazne podatke o protagonistici: gdje
Zivi i s kim, u kakovu je odnosu sa ostalim likovima, i
rodno i dusevno, te kako provodi svoje dane i koje inte-
rese ima u zivotu, to jest, koje su njezine glavne djelat-
nosti. Zaplet pocinje onoga trenutka kada u stan pocne
dolaziti majc¢in ljubavnik Connor (Michael Fassbender).
lako je u pocetku Mia spram njega Cesto naprasita, vrlo
brzo ona mijenja svoje ponasanje i postaje nam jasno
da se u njoj bude odredeni osjecaji. On sa svoje strane
pak uziva u toj poziciji dominantnoga muzjaka, jer iako
Miju ne zavodi izravno svjestan je svoga ucinka na nju;
njegovo je ponasanje mjesavina ocinske brige i paznje te
nenapadne, ali i jasne zavodnicke igre. Taj dio filma traje
do prve kulminacijske tocke, do trenutka kada njih dvoje
stjecajem okolnosti ostaju navecer sami; ona mu na nje-
gov zahtjev pokazuje dio koji je uvjezbala za audiciju, a
on ju promatra. Situacija je indikativna: mlada djevojka i
odrastao muskarac, plesacica i promatrac; ona mu se po-
daje pogledu, on ju pogledom guta; motiv koji je duboko
usaden u kolektivnu svijest musko-Zenske spolne igre.
Posto je otplesala, on ju pozove da sjedne do njega. Ona
sjeda. On svoju glavu primice njezinoj. Ona ne uzmice.
On ju te veceri obljubljuje. No nakon cina, on se ustaje i
promrmlja da se opio, da to nije smio uciniti te se sa po-
stelje dize i ostavlja ju samu. Ujutro odlazi rano i bez po-
zdrava. Mati joj je ucviljena i place. No mi kao gledatelji
ne znamo da do najviSe kulminacijske tocke jo$ nismo ni
stigli. Mia zna gdje on stanuje. Odlazi do njegove kuce.
Zvoni. On izlazi van. Nemiran je i uzbuden. Govori joj je
li poludjela. Da mu nikad viSe ne dolazi doma. Zatim se
malo smiruje. Obecava joj da ce jo$ govoriti o tome, ali da
Ce je prvo autom odvesti do Zeljeznicke postaje. Tamo ju
ostavlja, ali ona ne ulazi u vlak, nego se vraca do njegove
kuce. Sada u njoj nema nikoga. Ulazi kroz prozor. Unutra
nalazi digitalnu kameru koju joj je on bio posudio da bi
mogla snimiti svoju plesnu tocku jer je snimka bila uvjet
za prijavu na audiciju za plesacice. No umjesto sebe ona
na ekranu videokamere ugleda njegovu malenu kéerku
kako recitira pjesmicu. Ubrzo opaza i njegove skupne obi-
teljske fotografije sa zenom i djetetom. U Soku je. Izvana
se zacuje zvuk automobila. Connor se vratio s obitelji.
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Mia u panici napusta kucu, ali ne i Cetvrt. Promatra ih s
mjesta gdje oni ne mogu vidjeti nju. U jednome trenut-
ku odluci sa sobom odvesti njegovu malenu kéer koja se
na romobilu vozi ulicom. Otmica je krajnja kulminacijska
tocka radnje. Nakon toga dakako ona mora poci k svome
kraju i nekako se razrijeSiti. No Andrea se Arnold i da-
lje vrlo vjesto poigrava dramskom napetoscu, gledatelje
stalno drzedi u neizvjesnosti. Pa tako u jednome trenutku
Mia impulzivno baca djevojcicu u zapjenjeni ocean pota-
knuta njezinim bacakanjem. Istoga trena shvacajudi sto je
ucinila, nastoji je izvudi van. Uspijeva. Vraca je kuci. Hoda
ulicom. Nakon nekoga vremena velikom brzinom primice
se jedan automobil i uz skripu ko¢nica naglo zaustavlja. Iz
njega izlazi Connor. Mia pocinje tréati obliznjom livadom.
Connor tréi za njom. Sustize ju. Hvata je za ruke i udara.
ViCe na nju i upozorava je da joj to viSe nikada, nikada
ne padne na pamet. Odlazi. Rasplet je sljedeci: Mia odlu-
¢i napustiti roditeljski dom i oti¢i u potragu za sretnijim
Zivotom zajedno s dvije godine starijim momkom iz iste
Cetvrti kojega je upoznala na pocetku filma i spram koje-
ga ocito osjeca neku vrst simpatije.

Posebnost i vaznost ovoga filma nije samo u njegovoj
izvedbi koja je vjeSta i upecatljiva, nego i u njegovu sa-
drzaju te posebice nacinu na koji ga je redateljica obra-
dila. U filmu nema ni trunke moraliziranja i zgrazanja,
tek razumijevanja za sve likove. Jasno je da su simpatije
u potpunosti na Mijinoj strani. Ali i njezina su majka i
Connor takoder likovi Cije postupke mozemo razumjeti,
ako ve¢ ne i opravdati. U doba kada je na jednoj strani
prisutna sveopca seksualizacija drustva, a na drugoj se
sve viSe Siri pedofilska i pseudopedofilska paranoja, An-
drea je Arnold snimila film koji govori o Zudnji petnae-
stogodisnje djevojke za tridesetogodiSnjim muskarcem.
Niti u jednome trenutku u filmu mi nemamo dojam da je
on nju “iskoristio” i njome s jasnom i ¢vrstom nakanom
manipulirao. Uostalom, on je na koncu ucinio upravo ono
Sto je ona priZeljkivala te kako ¢emo gledati na sve to u
prvome redu ovisi o moralu i kulturi, o nasem “stavu” o
tome. Samu cinjeni¢nost dogadaja nemoguce je negirati.
Drugim rijeCima, svijet nije crno-bijel, spolnost je temelj
i pokretac ljudskoga drustva, i duhovno i tjelesno, i teSko
ju je, zapravo, nemoguce ukalupiti u neke Zeljene okvire,

koliko god svako doba i drustvo to pokusavalo.

KreSimir Kosutié
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Dousnik!
(The Informant!, Steven Soderbergh, 2009)

Ve¢ dvadeset godina Steven Soderbergh zna s vrpcama.
Malo s onima za videorekordere, malo s onima za na-
gre. | onda kada su vrpce povezane sa seksom i lazima, i
onda kada vrpce prokazuju lazi u svijetu krupnog bizni-
sa. Cini se da se americki redatelj najbolje osjeca kada
treba ispricati price o lazima i vrpcama. Bez obzira na
kontekst. Kada je u svibnju 1989. godine trijumfirao na
Medunarodnom filmskom festivalu u Cannesu osvojivsi
Zlatnu palmu za svoj dugometrazni igrani prvenac Seks,
lazi i videovrpce (Sex, Lies, and Videotape, 1989), postao je
senzacija. Imao je samo 26 godina i film koji je vizio-
narski pokazao na kojem ce se mediju ubudude inten-
zivno dokumentirati i publicirati privatne tajne. Kuc¢no
kino ubrzo ¢e zamijeniti mreza svih mreza, analogno ¢e
postati digitalno, ali je koncept do danas ostao isti: onaj
tko zna kako i §to snimiti te komu to pokazati gospodari
situacijom. Tako je i Soderberghov junak u interpretaciji
Jamesa Spadera svojim videozapisima zagospodario jed-
nom mikrosredinom i pomocu vrpci sucelio istine i lazi.
Lucidno napisan i reziran film otkrio je autora kojemu je
Azurna obala bila tek pocetna postaja svjetskog uspje-
ha. Dvadeset godina poslije Steven Soderbergh ponovno
ima film o vrpcama. I opet je lucidan.

Humorna drama Dousnik! aktualni je rad americkog sinea-
sta koji otpocetka snima filmove koji su sve samo ne kon-
fekcijski: zapletima, likovima, atmosferom, fotografijjom
i glazbenom kulisom. Ni Dousnik! u tome nije iznimka.
Naprotiv. To je pravi soderberghovski film. Film u kojem
se ne osjecaju kompromisi ve¢, posve suprotno, zZelja da
se netipi¢na prica o gospodarskom kriminalu ucini jo$
netipi¢nijom. Mozda bi netko drugi od ovih istinitih do-
gadaja, u cijem je srediStu istodobno i genijalni i suludi
lopov-pokajnik, napravio triler ili psiholo§ku dramu. No
ne i Soderbergh. On kao malo tko zna izabrati pravi (pod)
zanr za svoj predlozak. I na taj nacin sve uciniti druk-
&ijim. Cvrséim. Zabavnijim. 1li pak sjetnijim. Film bi se
pritom slobodno mogao nasloviti Lova, laZi i videovrpce,
a njegov glavni antijunak jednim od najzanimljivijih pro-
tagonista u americkoj kinematografiji s pocetka 21. sto-
ljeca. Stoga ne cudi da je redatelj ovaj film planirao vise
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godina — jos od svog kinohita Oceanovih jedanaest (Ocean’s
Eleven, 2001). Da ga je snimio tada, mozda bi ga se da-
nas ocjenjivalo jo$ jednim vizionarskim djelom. Pricom
koja je prethodila malverzacijama poput onih u poduze-
¢u Enron ili recentnim financijskim kolapsima i skanda-
lima. Nema veze. Film je i danas dovoljno svjez u svojoj
filigranskoj obradi nali¢ja naoko slobodnoga trzista, pri
¢emu svoju temu ne prikazuje uz puno gorcine, nego uz
puno ironije. To mu je i kljucna odlika jer polazedi od za-
danih ¢injenica i ishoda gradi svoju podjednako uvjerlji-
vu interpretaciju. Odbacujudi crno-bijelu karakterizaciju
kao obi¢nu i u stvarnom Zivotu nepostojecu, film u tom
smislu profilira sredisnji lik kao zagonetku cije je po-
stupno odgonetavanje u isto vrijeme i zabavno i tuzno.
Zbog toga se u svakom kadru primjecuje da je redatelj
nekoliko puta promislio uklapa li se taj kadar u zavr$nu
cjelinu. I a priori i a posteriori. Zato film treba pogledati
barem dvaput.

Prvo gledanje filma stvara dojam o samoj prici, drugo,
pak, dojam o nacinu na koji je ona ispricana. Predlozak
joj je knjiga The Informant (2000) koju je objavio novinar
Kurt Eichenwald ¢iji su ¢lanici u The New York Timesu i Port-
foliju godinama razotkrivali zakulisne igre s Wall Streeta,
od pronevjera preko izigravanja zakona do neprijateljskih
preuzimanja. Jedan od najvecih korporcijskih skandala u
SAD-u tijekom 1990-ih vezan je uz poljoprivrednog diva
Archer Daniels Midland (AMD), svojedobno jednu od pe-
deset najvecih americkih tvrtki, cije je vodstvo, s drugim
najvecim svjetskim poduzecima u bransi, nezakonito do-
govorilo visinu cijene esencijalne aminokiseline lizina. Na
taj su nacin Amerikanci i njihovi partneri u Japanu i Koreji
kartelski podigli cijenu vazne sirovine te time ostetili po-
trosace diljem svijeta prigrabivsi stotine milijuna dolara.
Do afere je doslo slucajno, a pokretac joj je bio covjek
koji je tijekom njezina izbijanja i sam postao metom inte-
resa pravosuda i medija. To je ujedno i glavni lik filma o
kojemu je nemoguce dobiti cjelovitu sliku sve do odjavne
$pice, a i nakon nje $tosta ostaje nedoreceno. Dousnik! ta-
ko nema klasican epilog, sto je ocito i bila Soderberghova
namjera. Redi puno, ali ne sve.
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Ovo je primjer filma koji je u zavr$nici znatno pregled-
niji i dinamicniji negoli na pocetku jer autor namjerno
odvlaci pozornost gledatelja u drugom smjeru. Poput
madionicara ciji trik ovisi o stvaranju iluzije. Sve pocinje
kao dobro znana prica o Saptacima, ljudima koji potaji-
ce suraduju s pravosudnim vlastima prikupljajuci dokaze
o privrednom kriminalu unutar vlastitih tvrtki. Ukratko,
mali Covjek protiv krupnog kapitala. To je u ovom sluca-
ju Mark Whitacre, daroviti doktor biokemije i direktor
jednog od odjela spomenutog AMD-a. Film ga od uvoda
prikazuje kao iznadprosjecnog pojedinca koji i na poslu i
kod kuce zna §to radi, a do svega je doSao uz puno truda
i otegotnih Zzivotnih okolnosti. Usvojeno dijete, izvrsni
student, predani zaposlenik u svom poduzecu. Kada je
u jesen 1992. godine Whitacre naveo svoje Sefove da
posumnjaju u to da tvrtku sabotira isto¢noazijska kon-
kurencija, u sve se upleo FBI, ali je istraga posla u sasvim
drugom pravcu. Dojucerasnji se lojalni radnik premetnuo
u gorljivog dousnika otkrivsi saveznim agentima AMD-
ovu urotu oko cijene lizina. Film u prvoj polovici pregled-
no izlaze zaplet i podzaplete, ali poCesto mijenja ritam
te se tocno na pola price ¢ini da radnja predvidljivo klizi
prema sukobu celniStva tvrtke i entuzijasticnog insaj-
dera. Njega Soderbergh smjesta negdje u meduprostor
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kojim se krecu likovi koje su tumacili Russell Crowe u

Probudenoj savjesti (The Insider, 1999), Dustin Hoffman u
Kisnom covjeku (Rain Man, 1988) te Julia Roberts u Erin
Brockovich (2000), redateljevoj prijasnjoj drami o bespri-
zornom biznisu. Naracija u prvom licu, crnohumorni pri-
zvuk i gotovo svaki lik s nekom karikaturalnom crtom
¢ine dopadljivu sinergiju kojoj u prvom dijelu ipak ne-
dostaje efekt iznenadenja da bi se i nadalje odrzavala
pozornost. Da povremeno nema pozadinskih verbalnih
eskapada samog Whitacrea, film bi tek estetikom djelo-
vao drukcije od prosjeka. U tim se eskapadama dodatno
ocrtava sredisnji lik za koji je tesko pretpostaviti je li na-
ivni borac protiv umrezenih interesa bez buducnosti ili
buduci pobjednik nad nadmoc¢nijim suparnicima.

Ni jedno ni drugo. Kada se o tome u filmu jave prve na-
znake tek se tada pocinje nazirati uS¢e dodatasnjih fa-
bularnih tokova. Je li film i do tog trenutka mogao hva-
tati bolje startne pozicije? Zasigurno jest. Kod Stevena
Soderbergha pocesto jedino o njegovu trenutacnu ras-
polozenju ovisi hoce li intrigantni zaplet dobiti jednako
takvu realizaciju ili ¢e intrige iz scenarija ustupiti mjesto
vizualnoj i narativnoj dekonstrukciji predloska, tj. hoce
li redatelj biti usmjereniji na publiku ili na sebe. U Do-
usniku! se osjecaju oba pristupa, ali su u drugom dijelu
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filma u suglasju. Razlog je tomu Sto je glavni lik odve¢
slojevit i nepredvidljiv da ga se ukalupi u oc¢ekivanja. On
je istodobno i na pravoj i na pogresnoj strani, pouzdani
suradnik i samozivi solo-igra¢ posvecen otkrivanju istine
i ustrajni laZljivac i manipulator. Naizgled fascinantno, ali
lako objasnjivo tek kada se doznaju presudne cinjenice.
Film, naime, u drugoj polovici skida sloj po sloj, ne samo
afere o kojoj je rijec, nego i njezina sredi$njeg protago-
nista. Mark Whitacre je covjek koji je istodobno zasluzan
i za prikupljanje klju¢nih dokaza protiv svojih Sefova, ali
i onih protiv samog sebe, jer je istraga dovela do otkri-
vanja njegove vlastite viSegodiSnje pronevjere tvrtkina
novca. Prebacujudi sredstva na racune fiktivnih poduze-
¢a Whitacre je doSao do najmanje devet milijuna dolara
misleci pritom da ¢e prokazivanjem vodstva AMD-a, kao
vrhunski strucnjak, zasjesti na Celo tvrtke. Prevario se. |
to je pocetak raspleta.

Njezin je pravi kontekst Whitacreov bipolarni poremecaj
koji je veoma vjerojatno utjecao na rasudivanje, iako je
sud u konacnici odbacio mogucnost da je bolest djelo-
vala na njegove protuzakonite postupke. Ova gradacija
lika — vrsni biokemicar — odvazni dousnik — vjesti pre-
varant — nezadrZivi egoman — psihicki bolesnik — u So-
derberghovoj viziji ne pati od pretjerivanja, iako se sve
nanizano lako moze ciniti pretjeranom fikcijom. Sasvim
suprotno. U pitanju je ekranizirana stvarnost koju una-
to¢ filmi¢nosti nije bilo jednostavno prenijeti na filmsko
platno. Trebalo je izabrati i mjeru i pristup. Mjera je po-
godena, bas kao i humorni prizvuk koji se izbalansirano
krece od sarkazma do apsurda. Zato je lik Marka Whita-
crea uloga koja bi u karijeri svakog glumca imala vazno
mjesto. Za njegova je interpreta redatelj izabrao Matta
Damona cije interpretativne mogucnosti uvelike ovise o
liku koji tumaci: Dobri Will Hunting (Good Will Hunting,
1997), Talentirani gospodin Ripley (The Talented Mr. Ripley,
1999). Ovdje se to poklopilo te Damon s lako¢om pro-
lazi kroz opisane transformacije, a da pritom ne pada u
zamku preglumljivanja. Glumcu je tako uspjelo postici
ono krucijalno: utjeloviti lik dokazanog prevaranta cija
slozenost neprestance daje alibi za moguci oprost i pru-
Zanje nove Sanse. Damonov je Whitacre lik koji je u isti
trenutak moguce osudivati, Zaliti, ali i navijati za njega.
Od kadrova u kojima se suprotstavlja svojim beskrupu-
loznim Sefovima do kadrova u kojima laze o svom obi-
teljskom podrijetlu i manipulira vlastitom suprugom. Je

li svemu tome uzrok bipolarni poremecaj, ili kriminalni
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um nema veze s onim podijeljenim, Soderbergh ostav-
lja otvorenim. | time zahvalnim za ponovno iscitavanje.
S obzirom na mnos$tvo domisljatih replika, poput one u
kojoj se Whitacre proglasava agentom 0014 jer je dvaput
pametniji od Jamesa Bonda, vracanje filmu ne djeluje po-
put vec videnog. Osobito, jer osim Matta Damona nudi
jos nekoliko iznadprosjec¢nih glumackih nastupa. U pr-
vom redu Scotta Bacule, koji u filmu tumaci FBl-eva agen-
ta Briana Sheparda ciji ¢e odnos s Whitacreom takoder
prodi bipolarnom duZinom od uzajamnog povjerenja do
laznog optuzivanja. Njihova je interakcija u vecem dijelu
filma katalizator karakternih promjena i obrata u razvoju
situacije te je nasuprot Damonu, kao interpretu u svemu
dvojbenog lika, trebalo izabrati glumca cija ¢e izvedba
postojanog cuvara zakona stvoriti ravnotezu izmedu laz-
nog i stvarnog, nasluc¢enog i razotkrivenog. I dok Baculin
lik tu ravnotezu s Whitacreovim stvara u sferi policijske
istrage, u sferi privatnog zivota omogucuje ju lik Whita-
creove supruge Ginger koja, sve do posljednjeg trenutka,
ni ne sumnja u njegova objasnjenja. Nju tumaci izvrsna
Melanie Lynskey, podjednako uvjerljiva i u dramama: Ne-
beska stvorenja (Heavenly Creatures, 1994), i u komedijama:
TV-serija: Dva i pol muskarca (Two and a Half Men, 1993).
U tim se relacijama osjeca nedostatak ¢vrsce strukturi-
ranog lika i pripadajuceg interpreta na strani AMD-ovih
Sefova, $to je jedan od prigovora inace pazljivo sloZenu
scenariju Scotta Z. Burnsa. Zato se nema §to prigovoriti
razigranoj glazbi skladatelja Marvina Hamlischa koja ima
nenametljivu komentatorsku ulogu prateéi u filmu sve
apsurdnije dogadaje.

Naposljetku, Steven Soderbergh je osim redateljskog
obavio i snimateljski dio posla pod svojim uobicajenim
pseudonimom Peter Andrews, stvorivsi paradokumen-
taristicki ugodaj svevremenosti americkih predgrada,
poslovnih zgrada i istraznih soba. Umjesto predodzbi o
americkom kapitalizmu i financijskoj modi, koje skrivaju
staklene fasade newyorskih nebodera, ovaj film na plasti-
Can i jednostavan nacin taj kapitalizam i tu mo¢ opisuje u
njihovu najperfidnijem obliku na mjestima i medu ljudi-
ma koji su podalje od bilo kakvih kliseja. I zato je upecat-
ljiv, ¢ak i onda kada testira vlastitu uvjerljivost ponekim
izoblicavanjem likova i njihovih postupaka. U tom spoju
estetizirane fotografije, zovijalnih melodija i reskog, ali
dobrohotnog humora Dousnik! protjece pitko, koheren-
tno i Sarmantno. lako ne dostize Soderberghove najbo-
lje, ili najbolje prihvacene, radove poput Traffica (2000),
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Erin Brockovich ili debija Seks, lazi i videovrpce, djeluje
dovoljno relevantno u kontekstu dvadesetogodisnjice
jedne, u svakom pogledu iznimne, redateljske karijere. U
tom su se razdoblju mijenjale vrpce, ono §to je na njima

snimljeno, kao i oni koji su ih snimali, ali ne i Soderber-
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ghov osjecaj za tematski i vizualno relevantno. Dousnik!
je pritom dobar primjer da je Zivot Cesto apsurdniji od
bilo kakve fikcije. I da je pravo umijece takav Zivot uciniti
uvjerljivom fikcijom. Na vrpci.

Bosko Picula

Kenjac
(Antonio Nuic, 2009)

Film Kenjac Antonija Nuica ovogodisnji je dobitnik triju
Zlatnih Arena — za najbolji scenarij, kameru i glazbu —
dok mu je Hrvatsko drustvo filmskih kriticara dodijelilo
nagradu Oktavijan. Zgodno je za napomenuti, ali u hrvat-
skom kontekstu ova ¢injenica nema neku tezinu, bas kao
ni ona da je upravo Kenjac ovogodisnji hrvatski predstav-
nik za nagradu Oscar u kategoriji najboljeg stranog filma.
Razlog je banalan, naime rijec je o izboru izmedu Sest-
sedam filmova koliko hrvatska kinematografija godiSnje
proizvede i tu niti kompetencija struke pri dodjeli, a niti
sam broj nacionalnih nagrada ne govori puno. No zasto
je uopce bitno ovo napominjati i kakve veze ima s kon-
kretnim filmom o kojem je rije¢? Naime, radi se o tome
da je Kenjac mozda dobar primjer filma koji mozZe nesto

re¢i o standardu ovdasnje kinematografije, a mozda bi i
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njegov najtocniji opis bio taj da bi hrvatski film ipak imao
neku dostatnu razinu da od ovog nema losijih filmova
svake godine na repertoaru. S jedne strane pohvalno je
to, dok s druge opet ostaje onaj dojam ziheraski odra-
denog posla koji je rezultirao solidnim filmom bez puno
eksperimentiranja, skokova u nepoznato, iznenadenja.

Na stranu sad ovaj potpuno nepotrebni pokusaj egzak-
tnijeg odredenja kvalitete umjetnickog djela, nego tre-
ba promotriti $to ovdje ustvari imamo. Ono §to prvo
upada u odi jest to da je film vizualno iznimno dojmljiv.
Kolorirani topli tonovi u kombinaciji s ispranom slikom
uspjes$no funkcioniraju i u interpretacijskom smislu jer
docaravaju napetu atmosferu jedva suspregnutih emo-
cija i prijeteci nagovjesStaj nekog sloma, katastrofe. Na

taj nacin ukupni vizualni dojam funkcionalno uspje$no
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korespondira kako s filmskom pricom, tako i s okoliSem
u koji je smjeStena radnja.

Cinjenica da se radi o ozivljenim obiteljskim odnosima
uslijed ratnih zbivanja jako je podatna za jednu ukalu-
pljenu, tipicnu dramu s ovih prostora (na primjer Kod
amidze Idriza Pjera Zalice). Ratni motiv, iako je u ovom
kontekstu mogao dodati na patetici, to ovdje nije slucaj.
Cijela ratna tematika ostaje u pozadini i gotovo da je za
samu radnju filma posve irelevantna. Redatelj, u svakom
slucaju, uspjesno uzmice patetici, $to je s obzirom na te-
mu, Zanr i emotivni okoli§ u koji je film smjeSten velik
iskorak u odnosu na njegov raniji film Sve dZzaba. Na tom
putu malo mu je otezala poslovi¢no losa gluma djeteta
u hrvatskom filmu (radi se o Roku Rogli¢u u ulozi Luke)
i ovaj put ve¢ na momente karikaturalan Emir HadzZiha-
fizbegovi¢ u ulozi prorocki mudrog brata. U potonjem
slucaju pokusaj dublje karakterizacije kojoj je autor tezio
proizvela je prenaglasen lik, dok je s ostalima izvedba bi-
la uglavnom uspjesna. Naprotiv, rijeC je o dobroj razradi
inace tipskih karaktera uronjenih u patrijarhalni okoli§
ruralne hercegovacke sredine. Ne znamo pretjerano o
njihovoj proslosti i nemamo nikakva ocekivanja vezana
za njihove emotivne reakcije, tako da smo posve upuceni
na njihove odnose, prije svega one obiteljske. Radnja je
smjeStena u selo Drinovci, a s obzirom da redatelj i sam
otuda vuce korijene, moze se primijetiti slicna fascinaci-
ja krajem svojih predaka, kao u slucaju Mataniceva Kina
Lika.

Buducdi da se radnja odvija u hercegovackom selu kojem
se (najcesce olako, $to je uvijek slucaj s dinamikom svake
stereotipije) pripisuje poznat sustav vrijednosti, lako se
ispusta niz nepotrebnih uvoda i objasnjavanja ponasanja
likova. Rodna gruda, krvne veze, obitelj u sredistu, nasi-
lje nad Zenama kao dio folklora ili svake pomjerene agre-
sije... Sve su to tradicionalne “vrijednosti” koje ovakav
okolis priziva iz kolektivhog pamcéenja, ako vec ne iz vla-
stite svakodnevice, i bez njih bi bilo nemoguce shvatiti
do kraja odnose u filmu. Preciznije receno, izmjestena iz
ove sredine prica naprosto ne bi funkcionirala.

Radnja filma svodi se na okupljanje razasute obitelji u
zaviCaju nakon sedam godina, te rjeSavanje emotivnih
nose. Minimalizam fabule u svakom slucaju je prednost,
unatoc nepotrebnoj paralelnoj prici o utapanju djecaka u
jezeru koja je k tome i zbunjujuca po pitanju doprinosa

filmu. Pomalo naivna scena u kojoj Natasa Janji¢ u ulo-
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zi Jasne u mrklom mraku uspijeva izroniti svog supruga
iz jezera, nisu neki ozbiljni prigovori, kao ni dojam da
se tek u montazi dolazilo do rjeSenja za neke fabular-
ne nedosljednosti, npr. no¢na scena Bore, njegova sina i
magarca, kao i ona samo Bore i magarca, izgledaju iden-
ticno, a u filmu stoje na dva razlicita mjesta. Ozbiljniji bi
prigovor eventualno bio navlacenje filma na dugi metar
¢ime je mozda izgubio na efektnosti. No, uzme li se u
obzir festivalska sudbina srednjometraznih filmova, ovi
produkcijski razlozi nekako se i mogu razumjeti. Narav-
no, ako je uopce to bio slucaj, no trajanje filma, to¢no sat
i pol, ne dopusta olako se oteti tom dojmu.

Okosnicu svih sukoba medu likovima ¢ini onaj Bore i
njegova oca, a u pozadini tog sukoba je majka. Boro kri-
vi oca za maj¢ino samoubojstvo i to $to ju je za Zzivota
mucio, ali po principu “ucenja po modelu” slicne greske
ponavlja u svom braku, doduse, u nesto “urbanijoj” vari-
janti. Pasivna agresija uglavnom zamjenjuje onu fizicku,
a beznade Bore i supruge mu kao da se moze osjetiti s
ove strane platna. Ovdje ipak nije slucaj da sama atmos-
fera opisuje medusobne osjecaje medu likovima i ako je
na nekim mjestima odli¢no pogodena. Najuspjesnije opi-
se njihovih odnosa izgovaraju oni sami. Jedna od takvih
situacija je ona kad Boro, rezigniran, kaze bratu da on
“svoju Zenu ni Cut ne moZze, da kad ona progovori nje-
mu kao da neko Samar opali”. Ta recenica sjajno sazima
opis ljubavnog odnosa u krizi: ne moZe mu se pripisati
nikakav konkretan problem, nego ono nesto neuhvatljivo
jednostavno ne Stima. U pozadini ovako zivotna opisa
cini se da najprije stoji emotivno devastirana osoba, a to
dodatno podcrtava njegove nikad premoscene probleme
u odnosu s roditeljima. Zanimljivo je da je prica postav-
ljena tako da podrazumijeva da grijesi roditelja nikad ne
zastarijevaju (jer se radi o odraslim ljudima) i da, ako su
nerijeSeni, kao bumerang se vracaju u sljedecoj generaci-
ji.Ima tu i nekog fatalizma koji opstoji u ovakvom emotiv-
nom ozracju jer mnogo toga ostaje neizreceno, nerijetko
i tijekom cijelih Zivota. Otvoreni razgovori izmedu zava-
denih srodnika dogadaju se jednom i zato nose sudbin-
sku tezinu. U filmu prisutan motiv sina koji osuduje oca,
ali ponavlja njegove grijehe, ima funkciju nekog bremena
muskih potomaka koji se valjda pokusavaju tako osvetiti
za nepravde nanesene njihovim trpe¢im majkama. lako
ima poetican prizvuk, ¢ini se da su ipak stvari postavljene
malo druk¢ije. Scena koja razrjeSava ovaj dugogodisnji
sukob je ona u kojoj otac, gestom nevidene okrutnosti,
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priznaje sinu da njega i njegovu majku “nikad nije volio,
da je on njemu kao mali smrdio” (!). PoCetna sigurnost i
bijes s kojim je Boro doSao u odluci da prekine Sutnju,
nakon ovih rijeci se izgubila. Koliko god on ocu zamjera
za sve $to je napravio njegovoj majci, ¢ini se da bi on ve¢
nekako i preSao preko toga (kao §to je to uostalom na-
pravio njegov brat i to uz ogroman moralni kredit). Stoga
ovdje jasno postaje da on njemu ne moze oprostiti to $to
ga nije volio. S tom se pomislju ni sam ne moze suoditi
jer si to za pocetak treba priznati. Izostanak bilo kakve
isprike, samo okrutna i zacudujuca iskrenost ostarjelog
oca u sluzbi je neobicne katarze koja je najdojmljivije
rjeSenje filma, a iskacCe iz zadatih obrazaca ponasanja i
dovoljno je neocekivana da se nikakva suvisla reakcija ni-
ti ne moze zamisliti. Nije to ne$to $to Boro mozda i sam
nije mogao naslutiti, ali ovaj neocekivani sudar s istinom
u trenutku kada je ocekivao dobiti neku moralnu zado-
voljstinu kao da ga je potpuno osujetio.

Upecatljivi dijalozi svakako su vrhunci filma. Ali to, izgle-
da, nije nikakva slucajnost jer i u filmu Sve dZaba razgo-
vor NataSe Janji¢ i Rakana Rushaidata za stolom o nje-
zinu odnosu s bratom svog pokojnog zarucnika ostaje

Narednik James
(The Hurt Locker, Kathryn Bigelow, 2009)

Ostvarenje americke redateljice Kathryn Bigelow hvalje-
ni je primjer filmskog svjedocanstva o irackom ratu, to-
me danas ve¢ dugotrajnom bliskoistocnom sukobu. Taj
je film ostvaren u nezavisnoj produkciji, razmjerno je
niskoga budzeta, pa u njemu ne svjedo¢imo mogucem
sjaju i ulastenosti produkcija znamenitih hollywoodskih
studija, kao ni izrazenom ideologijskom utegu o oprav-
danosti ili potpunoj nesvrhovitosti navedenih ratnih
zbivanja.

Razabiranje filmske teme prema tek ovlaSnom ratnom
segmentu, uzoj skupini predstavnika americkih vojnih
postrojba, usmjerenih prije svega razminiravanju pogi-
beljnih naprava, zasigurno je redateljici Kathryn Bigelow
i scenaristu Marku Boalu pomoglo da pripovjednoj gradi
ovoga ostvarenja pristupe iznutra, kroz percepciju sre-
disnjih likova, a ne izvana, kroz prizmu stremljenja ame-

rickog drustva.
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najpamtljivija scena filma. U slucaju Kenjca ove sjajne
dijaloske minijature ne treba promatrati kao kvalitativni
nesrazmjer u odnosu na ostalo, ali ipak utjecu na tem-
po filma jer nisu dovoljno dobro ukomponirane u samu
radnju i funkcioniraju pomalo kao otoci koncentriranog
smisla koji imaju aforisticke pretenzije. Ali bez sumnje,
bez njih bi film bio kudikamo manje zanimljiv.

U zavr$nici redatelj daje liku oca priliku za iskup i to pu-
tem naslovnog kenjca tj. magarca. Ta naznaka optimizma
¢ini se izmjeStenom i daje pomalo banalan prizvuk ima li
se u vidu razina simbolickog kapitala koju ovaj famozni
kenjac nosi, a osim toga, relativizira se dotad izreceno
koje stoji u koliziji s ranijim atmosferama u filmu. Razlog
je valjda odluka rezisera da se dosljedno drzi zanrovskih
odrednica, u ¢emu nemalo i pretjeruje. Naime zadnja
scena filma je ustvari sretna verzija prve scene ¢ime se
zaokruzuje cijela radnja i podcrtava ve¢ dovoljno suge-
stivan happy end.

Unatoc svakoj kritici, ovdje je rije¢ o jednom posve do-
brom i gledljivom filmu koji odrzava, ponavljam, solidne

kriterije ove omanje kinematografije koje je izdanak.

Jelena Ostoji¢

Zajednica je sredisnjih likova troclana i u pocetnom je
dijelu filmske narativnosti okrnjena zbog stradanja njezi-
na klju¢nog ¢lana. Ravnoteza narusena uslijed pogibelj-
nog ratnog Zrvnja pokuSava se uspostaviti zamjenom,
sredi$njim junakom narednikom Williamom Jamesom (u
iznimnoj glumackoj izvedbi Jeremyja Rennera). Prijasnja
kompaktnost, medutim, nije moguca, upravo zbog toga
Sto se sredi$nji junak ravna prema vlastitim nacelima op-
stojnosti, a ne nacelima uze, sada svoje vojne skupine.
Mogucnost razdora, Cak i rasapa te troclane zajednice
mjestimice je naglaSena i izvanjskom opasnoscu i unu-
tarnjim sukobima. Razmatrajuci odnose sredisnjih likova
bez poteskoca ih mozZemo oslikati geometrijskim likom
raznostranicnog trokuta, jer njihove su medusobne inte-
rakcije neprestane, uglavhom u dinami¢nim promjenama
nesuglasja i tek ovlasnom skladu. Kljucna uloga sredis-
njega lika, narednika Jamesa, ipak je nemoguca bez dje-
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lotvornosti narednika J. T. Sanforda (Anthony Mackie) i

vojnika Owena Eldridgea (Brian Geraghty). Jer, vojna za-
jednica nuzno mora djelovati poput cjelovitog entiteta
da bi opstala u ratnom rasulu. Kolektiv je nadreden in-
dividualizmu, medutim, ovdje upravo junakov individu-
alizam nagriza skupinu sredisnjih likova. Karakterizacija
je tih likova uglavnom izvanjska, pa se oni mogu gledati
i kao arhetipovi. Primjerice, jasna je suprotstavljenost
“junaka” i “vojnika”, suprotnost izmedu neustrasivosti
i straha od pogibelji. U sekvenci sukoba u pustinjskom
okruzju i u opasnosti po skupinu sredisnjih likova, upra-
vo “junak” svojim djelovanjem pomaze svrhovitom pro-
C¢iS¢enju djelotvornosti “vojnika”. Medutim, u situaciji
kada “junak” postupcima izmice prioritetnom zadatku i
stremi navlastitom razrjeSenju pogibeljne situacije, nje-
govo djelovanje izaziva “vojnikovo” djelomicno strada-
nje.

Dinamika je odnosa, ipak, ponajveceg intenziteta izme-
du srediSnjega junaka i njegova pobocnika, narednika
afroamerickoga podrijetla. Ta su dva lika u neprestanoj
suprotnosti, $to mjestimice zavrsava i fizickim sukobom.
Predznak suprotnosti nije rasnih opreka, iako postoje

ovlasne naznake koje su tek simptom nesuglasja, ali nisu
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njihov uzrok. I iznova, naglaSena mogucnost pogibelji
omogucuje im makar djelomican sklad u djelotvornosti
i ocuvanju egzistencije.

Postavimo li te sredi$nje likove u odnose sa emotivnim ili
drustvenim zaledem, posvema nepobitno ih uvrstavamo
na svojevrsnu hijerarhijsku ljestvicu. Dakako, ponajbolje
mozemo razabrati oslikavanje srediSnjega filmskog li-
ka. Premda njegova obitelj nije u potpunosti ucinkovita
upravo zbog vojne pozrtvovnosti, ak zamalo i ovisnosti
o ratnom Zrvnju, jasna je barem ovlasna utemeljenost u
takovu obliku drustvene tradicije. Tako nam se ne mo-
ra uciniti zacudnim da s takvim zaledem junak uspijeva
ostvariti i svojevrsno prijateljstvo sa sporednim likom
irackoga djecaka, odnosno, likom ¢ije moguce stradanje
naznacuje i unutarnji junakov rasap. Nadalje, zanimljivo
je da tek uslijed pogibeljnih opasnosti narednik Sanford
doseze prociscenje u teznji ostvarivanja obitelji i muskog
nasljednika, dok vojnik Eldridge, zbog posvemasnjeg
osjecaja zivotne ugroZenosti, najgjelovitiju izgradnju
osobnosti doseze uz nadzor vojnog lijecnika psihijatra.
Tako nas ne ¢udi ni njegov psihicki slom prigodom stra-
danja toga svojevrsnog mentora.

Suzavanje percepcije autora filma spram uzeg broja li-
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kova uvjetovalo je i Cinjenicu da pripadnike Sirih vojnih
postrojbi razabiremo tek ovlasno. Pritom su ponajveca
krajnost sporedan lik viSeg casnika, koji je sklon pohva-
lama junaku, ali je i beS¢utnog ponasanja prema irackom
pucanstvu, te skupina sporednih likova britanskog naci-
onalnog predznaka u pustinjskim bespucima ¢iji moralni
nazori sezu i do lova na ucijenjene protivnike. Pripo-
vjedna grada ovoga ostvarenja gotovo zazire od vaznih
zenskih likova, pa tek u pokojoj sceni mozZemo uoditi
njihovo sudjelovanje. Kako je obitelj srediSnjega lika
istodobno i prikaz profesionalnog djelovanja i podcrta-
vanje drustvenih temelja, filmsko predocavanje supruz-
nice i djeteta motiv je kojim se upotpunjuje cjelovitost
junakove osobnosti, njegovo nesuglasje u mirnodopskim
uvjetima i sklad unutar ratnog rasula.

Sugestivnost iskaza irackoga okruzja i mjesnog pu-
Canstva drustveni je i kulturni kontekst u kojem ocitu-
jemo gradu Narednika Jamesa. Nije teSko zamijetiti da
tek mjestimice uocavamo snaznije ocitovanje karaktera
predstavnika irackog drustva jer uglavhom svjedocimo
ovlasnom ocrtavanju. Takav pristup, dakako, nije ideo-
logizirano podcjenjivanje, ve¢ skupinu sredisnjih likova
obiljezava potpunim strancima u njima otudenom civi-
lizacijskom okruzenju. Kako su zapravo uljezi, ne mogu
postiéi gotovo ni natruhe izvanjskog razumijevanja date
situacije, niti ostvariti opseznije civilizacijske odnose.
Nadalje, zalede opstojnosti ne moze im biti nista drugo
do americka vojarna, jer ni bagdadske ulice i Cetvrti, kao
ni iracke pustinje, nisu nista do izvor mogucih pogibelji.
Prostore u ovome filmu, podjednako i vanjske i nutarnje,
percipiramo kao pusto$ nastalu uslijed civilizacijskih ra-
zlika i poglavito ratnih sukoba.

Sirovost, odnosno, gotovo rudimentarnost filmskog upri-
zorenja Narednika Jamesa u snimateljskoj izvedbi Barryja
Ackroyda i pod redateljskim nadzorom Kathryn Bigelow
potice gledateljsku recepciju filmskoga gradiva. Uporaba
filmske vrpce super 16, kao i naglaSena primjena snima-
nja kamerom iz ruke, odnosno, viSestruka ocista, omo-
gucili su izravnu slikovnost ovoga djela, jer promisljeni
pristup kao da ukida vremensko-prostornu udaljenost
od prikazanih zbivanja. Gotovo da bismo takav pristup
mogli oznaciti pseudodokumentarnim, upravo zbog ¢i-

njenice da nema svojevrsnog autorskog ili pak produk-
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cijskog katalizatora kojim se gledatelju ostavlja odmak
razabirljivosti i usvajanja predocenog. Kathryn Bigelow
snimljenom materijalu i montaznim postupcima Chrisa
Innisa i Boba Murawskog pristupa samosvjesno, usmje-
ravajudi i vodedi gledateljsku percepciju. Retoricnost
pristupa gledatelja navodi da prikazano pozorno prati,
osjeca, dapace, i promislja. Cesto izraZenim promjenama
ocista, naglasenim suprotstavljanjem planova, redateljica
sugestivno naznacuje neprestanu opasnost po srediSnje
likove, opasnost koja se ne ocituje tek u moguce pogi-
beljnom izvrSavanju zadatka razminiravanja, ve¢ i u na-
petosti njima stranog i otudenog okruzenja i njegovih
stanovnika.

Pritom valja napomenuti da je ovaj film veéim dijelom
snimljen danju. Fotografija tako odrazava jarku suncevu
svjetlost podneblja, ali oznacava i ogoljelost prostora.
Tek u posljednjoj cetvrtini no¢no osvjetljenje dobiva
naglaSeno vaznu ulogu, upravo nakon teroristickoga
napada s mnogo stradalih i materijalne Stete, napada
koji postaje manifestacija posvemasne ratne pogibelji,
ali i napada nakon kojega sredisnji filmski lik posrce u
simboli¢no podzemlje sukobljavajuéi se uistinu ne tek s
antagonistima, vec i s navlastitim unutarnjim nepravilno-
stima.

U skladu s navedenim tvrdnjama ne ¢udi nas minimali-
sticka uporaba zvuka i glazbe budu¢i da je ona naglasen
odraz naznacene sirovosti filmske slikovnosti. Takova pri-
mjena zvuka i glazbe, poigravanje njihovim znacajkama
i smjeStanje u okvire grade cjeline, svrhovit su postupak
privlacenja gledateljske pozornosti. Nema u Naredniku Ja-
mesu nikakvih sentimentalnosti, objektivan je to prikaz
djelovanja skupine sredi$njih likova, koji ve¢inom zazire
od izazivanja osjecajnosti u gledatelju, pa tako ni zvué-
ni segment toga djela ne pokusava nadograditi Sturost
predteksta.

Ovaj je film iznimno djelo koje doseze sam vrhunac stva-
ralastva Kathryn Bigelow. Posve sustavan i zamalo u pot-
punosti cjelovit u ocitovanju zadate teme, umjetnicka je
i kulturna odslika ratnih tegoba suvremenog razdoblja.
Objektivan, koliko je to god moguce, a subjektivan tek u
naznakama, Narednik James je poput svojevrsnog putoka-

za suvremenog americkog filma.

Tomislav Cegir
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500 dana ljubavi
(/ 500/ Days of Summer, Marc Webb, 2009)

-

¥/

manticna komedija 500 dana ljubavi, prvenac redatelja
Marca Webba, poznatijeg po snimanju glazbenih spoto-
va za indie-bendove kao $to su Snow Patrol i My Chemical
Romance. Kao i u slucaju Michela Gondryja, koji je u svijet
filma usao kroz jednaka vrata, pokazalo se da je to isku-
stvo za Webba bilo itekako plodonosno. 500 dana ljubavi,
bez puno pretjerivanja, moglo bi se prozvati najboljom
romanticnom komedijom 2009. godine. Uz malo pretje-
rivanja — ne znaci i daleko od istine — moglo bi se reci da
smo dobili Kad je Harry sreo Sally (When Harry Met Sally,
1989) za jednu novu generaciju.

Sadrzaj filma najbolje sazima narator: “Ovo je prica o
mladi¢u koji upoznaje djevojku. Mladi¢, Tom Hansen iz
New Jerseya, odrastao je vjerujuci da nikada nece biti
istinski sretan sve dok nije upoznao nju. To je uvjere-

nje nastalo pod ranim utjecajem britanske pop-muzike
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Na ovogodisnjem Zagreb Film Festivalu prikazana je ro-

i potpuno pogresnog citanja filma Diplomac. Djevojka,
Summer Finn iz Michigana, nije dijelila to uvjerenje. Na-
kon Sto su joj se rastali roditelji ona je voljela samo dvije
stvari; kao prvo, svoju crnu kosu, a kao drugo, to da je
lako moze odrezati i ne osjetiti nista. Tom je upoznao
Summer 8. sijecnja. On je gotovo istog trena znao da je
ona ta koju je trazio cijelo vrijeme. Ovo je prica o mla-
dicu koji upoznaje djevojku, ali morate znati odmabh, to
nije ljubavna prica.”

Narator nas, doduse, navodi na krivi trag. 500 dana lju-
bavi je ipak ljubavna pric¢a. Hansen radi u uredu za osmi-
Sljavanje razglednica, a uskoro se tamo zaposli i Summer.
Ona mu se odmabh svidi, a tren kada ¢e se i on njoj svi-
djeti, znakovit je. Njih se dvoje slucajno sretnu u liftu.
On slusa mp3-player. Ona ga upita je li to slusa grupu The
Smiths? On potvrdi da da, te ona zapjeva sljedece stiho-

ve: “And if a double-decker bus crashes into us, to die by
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your side is such a heavenly way to die.” I to je to! Njih
dvoje se zaljube. Drugi susret u liftu jo$ je znakovitiji: na
njegovo pitanje kakav joj je bio vikend, ona mu odgovo-
ri: “Dobaaar...” Hansen se poslije susrece s prijateljima i
sav je izbezumljen. Zasto? Jer je u ovome “dobaaar” cuo:
“Mmmmm...”, preveliki uzitak. Prijatelji ga uvjeravaju da
to njeno “dobaaar” ne mora odmah znaciti da se ona ci-
jeli vikend Sevila s drugim, nego da joj je vikend mozda
naprosto bio dobar. No Hansenu to nije dovoljno — i tu
vidimo da se mnogi znakovi, kad je osoba zaljubljena,
tumace u skladu s tim osjecajem.

Ili, kako je to najbolje sazeo sam redatelj: “Po meni se ov-
dje radi o odrastanju. Summer nije samo djevojka, ona je
faza u vaSem Zivotu. To je nesto kroz $to smo svi prosli i
$to smo svi dozivjeli i svakako u tome postoji romanticni
element.” Ako je Summer zapravo faza u Zzivotu, kakva
je to faza? Za protagonista filma Hansena to je faza lu-
de zaljubljenosti: ono, kada ste zaljubljeni i doslovno ne
vidite prst pred nosom. Za razliku od njega, Summer je
vec iskusna i premda ne zna bas tocno S$to zeli, dobro zna
$to ne zeli. Ne Zeli vezu i vezivanje, a najviSe od svega
— ne Zeli definirati njihov odnos. Hansen time, kao $to
mozemo ocekivati, nije narocito zadovoljan. Zasto? Ako
te pitam za definiciju, onda uvijek postoji bojazan da ¢u
izgubiti i ovo Sto sad “imam”. A ako te ipak ne pitam,
opet sam nezadovoljan — jer JA vidim da smo mi cura i
decko, premda se tako ne nazivamo. Medutim, Hansen
ne shvaca da je svaka definicija a priori negacija. Ili kao
Sto Ce to redi jos jedan fatalni zaljubljenik, Kierkegaard:
“Jednom kada me oznacis, ti me negiras.”

I to ce se otprilike i dogoditi. Upravo svojim inzistira-
njem na jasnom odredenju: “Jesmo li mi cura i decko ili
nismo?” Hansen ce postupno ugasiti Zelju kod Summer.
I kao $to to vec¢ biva, time ¢e njihovoj romansi do¢i kraj.
Naravno, i nakon kraja jo$ uvijek nije kraj, pa ¢e Hansen
i Summer biti pred teskim izazovom da (p)ostanu samo
“prijatelji”. Ostati ili postati prijatelj s osobom koju ste
nekad voljeli nije lako. Hansen tako u jednom dijelu filma
ide na vlak da bi doSao na vjencanje kolegice s posla. U
vlaku slucajno susrece Summer. Prvo se pravi da ju ne
vidi, ali ona mu ubrzo prilazi i poziva ga na kavu. Nakon
pocetnoga neckanja prihvaca poziv i oni provode sate i
sate ugodno se razgovarajuci. Potom se i na vjencanju
druze, prepricavaju stare stvari iz veze. Sve izgleda kao
da ¢e ponovno postati par. Summer ga poziva da za vi-

kend svrati na njenu zabavu. | Hansen sada, napokon,
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misli da je to, to. Ocekivanja su velika. Donosi joj knjigu
Arhitektura srece i na balkonu nalazi ve¢ okupljeno drus-
tvo. No nista nije onako kako je ocekivao. Dapace, u jed-
nom trenu vidi kako se Summer hvali prijateljici novim
prstenom na ruci. Stvar je jasna: Summer je zarucena.
A Hansen je dozivio jo$ jedan fijasko. | opet je sve stvar
interpretacije. Jer dok je Summer vjerovala da je Hansen
konac¢no spreman da budu (samo) prijatelji, on je vjero-
vao da ponovno zblizavanje moze imati samo jedno jedi-
no znacenje: “Ona zeli biti sa mnom.” Hansen bi vjerojat-
no odmah mogao potpisati ono Sto kaze Werther, glavni
junak Goetheova romana Patnje mladoga Werthera: “Ona
ne vidi, ona ne osjeca da pripravlja otrov koji ¢e unistiti i
mene i nju, a ja s punom slasc¢u sréem do dna pehara, §to
mi ga ona na propast moju pruza.”

Koji je zakljucak filma? Kao S$to ga je na pocetku izre-
kao narator, tako to ¢ini i na kraju: “Ne postoje ¢uda, ne
postoji nesto poput sudbine, nista nije zapisano unapri-
jed.” Hansenu se morala dogodit Summer da bi na kraju
filma upoznao potencijalnu novu ljubav, da bi dosao do
Autumn. Ako ¢emo engleska imena prevesti na hrvatski
i poigrati se malo znacenjima, moralo mu se desiti ljeto,
da bi doSao do jeseni —i to ne samo u smislu nekakva na-
pretka, koraka naprijed, nego i u metaforickom smislu —
moralo mu se desiti “ljeto”, opsesivna ljubav koja je pros-
la prije nego $to je ustvari i dosla, da bi stigao do “jeseni”
— perioda koji ¢e mozda biti smireniji, ali ¢e ljubav zato
biti ozbiljnija i mozda veca. No film iskazuje i jednu di-
lemu: kako protumaciti ljubav? Kao determinizam ili kao
slucajnost? Je li slucajno $to je upravo Summer nagovo-
rila Hansena da se ponovno okusa u arhitekturi umjesto
da radi posao u kojem ne uziva, te da upravo na jednom
od razgovora za posao, nakon $to se vrati arhitekturi,
upozna svoju potencijalnu novu ljubav, Autumn? Ili je to
sve determinizam, sudbina, fatum, neka vrsta “leptiro-
va efekta”, u kojem je jedan korak doveo do drugog, u
kojem je jedan korak predodredio drugi, uvjetovao ga i
prije nego Sto je subjekt uopce bio svjestan da je tako?
Implicitni je zakljucak filma da je svatko koga upoznamo
u zivotu, svatko s kime podijelimo neke sretne i nesretne
trenutke karika ciji cemo utjecaj spoznati tek poslije. |
upravo bismo ovdje mozda trebali uputiti prigovor. Jer
nije li takva misao zapravo neutemeljeni optimizam? Sa-
mo jo$ jedna utjeha koja budi laznu nadu da “nista nije
zapisano unaprijed”, a svejedno nas uvjerava da u svim

nasim vezama postoji neki inherentni determinizam koji
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ima smisao premda ga mi ne vidimo? U takvu objasnje-
nju kao da cujemo svojevrsnu new age filozofiju utjehe:
ako si sada nesretan, ne brini se, tvoja nesreca je samo
ulog za buducu sre¢u. U tom smislu, pravi optimisti¢ni
svrSetak filma ne bi bio taj da Hansen susretne novu lju-
bav kojom “izbija” onu staru, nego da ostane sam. On
se, doduse, tesko miri s vlastitom sudbinom, prebolio je
Summer, ali jo$ uvijek ne nalazi zadovoljavajuci nadomje-
stak, no sada barem, napokon, zna $to Zeli i $to ne Zeli —i
Sto je najvaznije od svega — uspijeva biti sam.

Lijepu pouku o tom corsokaku izgubljenih ljubavi daje
nam Sv. Augustin u svojim Ispovijestima: “Kad su mi od
moga boka otrgli Zenu s kojom sam obicavao spavati, kao
zapreku zenidbi, bilo mi je slomljeno i izranjeno srce uz
koje je ona bila prirasla, i pocelo je krvariti. Ona se vratila
u Afriku, zavjetujudi se tebi [Bogu| da nece poznati dru-
goga muskarca. Kod mene je ostavila moga naravnoga
sina $to mi ga je rodila. Ali ja, nesretnik, nisam imao sna-
ge da ucinim kao ona. Nestrpljiv zbog odlaganja, bududi
da bi tek poslije dvije godine imao dobiti onu koju sam
isprosio, i jer nisam bio ljubitelj braka, nego rob strasti,
nasao sam drugu, ali ne kao zakonitu Zenu; tako se u ne-
ku ruku imala podrzavati i produZzivati bolest moje duse,
bilo netaknuta bilo jo$ veca, uz pratnju navike koja ce
potrajati dok ne nastupi zakonita Zena. Tako ona moja
rana koja mi je bila zadana time $to su mi otrgli prvu
Zenu nije htjela zacijeliti, nego se nakon ljute upale i boli
stala gnojiti te je boljela naoko blaze, ali beznadnije.”

Revans
(Revanche, Gotz Spielmann, 2008)

Naslovu unato¢, osveta je tek sporedna tema ovoga djela.
U prvome redu u njemu je rije¢ o griznji savjesti, o osje-
c¢aju krivnje, o kajanju. Kljucne eticke teme predstavljene
su na nacin slican antickoj tragediji. Spielmannov film sa-
drzi odlike koje Aristotel trazi u svakoj dobroj tragediji:
Revans gledatelja “podrazuje”, nesreca njegovih likova
u gledatelju, paradoksalno, budi estetski uzitak, a kraj
filma izaziva osjecaj razboritog straha i sazaljenja. Kriv-
nja tragicnog junaka Alexa posljedica je spleta nesretnih
okolnosti, rijecima antike, ona je posljedica sudbine.

Osjecaj krivnje ovdje nije predstavljen kao svakodnevna
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lik Zena koja se vratila u Afriku i zavjetovala da nece naci
drugog, dok vragolasti Augustin nije mogao suspregnuti
vlastite strasti te je odmah nasao zamjenu za izgubljenu
ljubav, a da se josS uvijek nije iskreno i duboko suocio s
tim velikim gubitkom. Naravno, rana zbog toga nije zaci-
jelila, samo je “naoko boljela blaze, ali beznadnije”. I to
je ono §to nedostaje u 500 dana ljubavi: nakon izgubljene
ljubavi rane ne mogu zacijeliti, mogu samo boljeti blaze,
ali beznadnije, dok nam film sugerira da je za ponovni
pocetak naprosto dovoljno pronaci nadomjestak, novu
ljubav kojom c¢e stara izblijedjeti i potpuno zacijeliti.
Ponekad, u stvarnosti to doista i jest tako, a ako ¢emo
biti posteni, ¢ak je i sam Augustin za svoju izgubljenu
mladost pronasao nadomjestak (prvo u drugoj Zeni, a
zatim u Bogu kao kona¢nom pribjezistu). Medutim, $to
ako nijedan nadomjestak nije dovoljan? Sto kad bi glavni
protagonist filma — umjesto da nam priusti happy end —
postao svjestan fatalnog manjka (po onoj slavnoj Lacano-
voj formuli da je ljubav situacija u kojoj netko daje nesto
$to nema nekome tko to ne Zeli) i na taj se nacin pomirio
s vlastitom sudbinom, spoznavajuci da ono §to je nudio
Summer nikada nije ni imao, a da ona to zapravo nikada
nije ni htjela? Ne bi li tek to bilo pravo suocavanje, umje-
sto bijega u nove strasti i radosti koje ¢e, ako stare jo$
uvijek nisu potpuno zacijelile, poput bumeranga kad tad

vratiti potisnuto prokletstvo?

Srecko Horvat

pojava koju rjeSavamo s nekoliko posjeta psihijatru ili
sveceniku, ve¢ kao grozno stanje koje traje neovisno o
volji junaka. Nesreca junaka ovog filma ne proizlazi iz
njegovih drustvenih okolnosti, ne javlja se zbog nekog
vanjskog uzroka, niti zbog ¢injenice $to je on pripadnik
kriminalnoga miljea. Kao i u antickoj tragediji, njegova
se sudbina mijenja od srece k nesrec¢i samo zbog njegove
nehoticne vlastite pogreske, zbog nepovratnog i glupog
prijedloga junaka vlastitoj djevojci Tamari da ga priceka
u autu dok on ne opljacka banku. Tamara slucajno biva

ubijena, a Alex postaje tragi¢nim junakom.
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Radnja, odnosno, fabula “dusa” je tragedije: prema Ari-

stotelu ona treba biti zgusnuta i cjelovita. One fabularne
elemente koje bi izvan sfere tragedije dozivjeli naivnima
ili neuvjerljivima u tragediji dozivljavamo tragi¢nima. |
u Revansu su vidljive specificnosti tragicne fabule: ona je
satkana upravo od niza slucajnosti i nesretnih kombina-
cija koje bi u drugom kontekstu iritirale gledatelja: tako
su, naprimjer, Alexov djed Hausner i policajac Robert koji
je kriv za Tamarinu smrt susjedi. Takoder, Alex saznaje
da Robert zivi u susjedstvu pukom slucajnoscu, tako §to
Robertova supruga Susanne u supermarketu Hausneru
spontano pocne pricati o nesretnom Tamarinu ubojstvu.
onaj s kraja filma, kada Susanne napokon poveze Alexa i
ubijenu djevojku slucajno vidjevsi njezinu fotografiju na
njegovu stolu.

Zadrzimo li se na tragu Aristotelove teorije, tragedija je
onaj oblik umjetnosti koji sadrzava najvisu razinu estet-
skoga reda. Utoliko je zanimljiva Spielmannova odluka da
se i u mediju filma drzi pravila klasicne anticke tragedije
time $to uvodni dio ostavlja neobi¢no dugim: Tamarina
smrt, prva bitna fabularna tocka filma, zbiva se tek u 46.
minuti (film traje ukupno 116 minuta). S druge strane,
tocke filma vazne za rasplet radnje Spielmann komprimi-
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ra u posljednjih trinaest minuta filma zaredom nizudi tri
klju¢na, sjajno napisana dijaloga. Dijalogom Alexa i Ro-
berta on rasplece odnos odreden osvetom i krivnjom, di-
jalogom Roberta i Susanne rasplece njihov bracni odnos,
a dijalogom Alexa i Susanne on rasplece njihov ljubavnic-
ki odnos. Pa ipak, Spielmann se u filmu uglavnom drzi
klasi¢noga Aristotelova pravila o trodijelnoj kompoziciji
drame (zaplet, obrat i rasplet) i stoga je asimetri¢na du-
ljina trajanja prvog i treceg ¢ina zapravo zanimljiv odmak
od Kklasi¢ne tragedije. On ne djeluje kao greska, ve¢ ga
mozZemo razumjeti kao originalnu zanrovsku varijaciju
na kodificirana pravila pricanja tragicne price.

Pitanje postivanja zanrovskih pravila izrazito je zani-
mljivo u raspravi o ovome filmu. Naime, s obzirom da
je receno da se radi o filmu srodnom antickoj tragediji,
ocekivali bismo da film Zanrovski spada u dramu. Scene
posvecene psiholoskim stanjima likova i njihovim osob-
nim problemima doista podsjecaju na zanr psiholoske
drame. Medutim, posebna je vrijednost Revansa ta $to
se teme karakteristicne za zanr drame tijekom cijeloga
filma prikazuju i pomocu stilskih postupaka karakteri-
sticnih za kriminalisticki film i triler. Prije svega, film se
bavi temom zlocina i lociran je u becki kriminalni milje.

Osim toga, redatelj od samoga pocetka gledatelje drzi
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u stanju znatiZelje i napetosti, tek dijelom razotkriva-
judéi dogadaje koji ¢e biti razjasnjeni u nastavku filma.
Tako, na primjer, film zapocinje kadrom bacanja necega
u jezero; poslije saznajemo da se radi o Alexovu bacanju
pistolja, ¢ime on simbolicki odustaje od osvete. Potom, u
prvoj trecini filma, javlja se dugi kadar nemotivirane vo-
Znje kamere cestom; vozZnja se zaustavlja na bezlicnom
dijelu Sume — poslije saznajemo da se radi o mjestu na
kojem ce Alex ostaviti Tamarino bezivotno tijelo u autu.
Tijekom cijelog filma ponavlja se kadar klupe pokraj je-
zera — poslije saznajemo da se radi o mjestu na kojem ce
Alex konac¢no odustati od osvete. Osim tih primjera valja
navesti i scenu anticipacije tragedije igrom u kojoj Alex
Tamaru zastrasuje praznim pistoljem, kao i scenu u kojoj
Alex odlucuje ne ubiti Roberta dok dzogira, $to anticipira
njihovo pomirenje. Dakle, Spielmann filmski manipulira
gledateljevim znanjem o radnji, $to je tipicno za Zanrov-
sko-fabularni film, a ne za art-film (psiholosku dramu).

Znanje koje gledatelj ima o zbivanjima u filmu jednako je
znanju koje o njima ima glavni lik Alex, $to nam olaksava
da suosjecamo s njime i dozivljavamo ga kao tragicnog
junaka. Nakon Tamarine smrti samo Alex i gledatelj znaju
da je Alex pljackas banke, dok je ta informacija nepo-
znata i Susanne i Robertu i Hauseru (pritom ni Robert
ni Hauser niti na kraju filma ne doznaju istinu o pljacki
banke). Prema Aristotelovu odredenju tragi¢nog junaka
on bi trebao biti slican nama, ali i na neki nacin bolji
od nas. Lik Alexa poseban je upravo po tome $to on po
nekim objektivnim mjerilima nije bolji od prosjecnoga
gledatelja. Medutim, njegova odluka o pljacki banke pri-
kazana je kao ¢in ljubavi prema Tamari, tako da gledatelj
suosjeca s njime iako je on pljackas$ (postupak karakte-
ristican za kriminalisticke filmove o pljackama). K tome,
Tamarin svodnik kritizira Alexa, govori mu da je “previ-
Se blag, a zelio bi biti zestok”. On, dakle, nije tipican
“hladni” Austrijanac toliko karakteristican za suvremeni
austrijski film, ve¢ prije istetovirana dobrica, tip kojemu
je u zivotu nekad, nesto, nazalost, poslo ukrivo. Po kla-
sicnom scenaristickom receptu, Alex je lik koji necemu
tezi (oslobadanju Tamare od svodnika), ali mu neSto u
tome odmaze (njegovo financijsko stanje). Spielmannov
osnovni adut pri profiliranju glavnih likova jest taj Sto
sve njih muce eticki problemi (i Alexa i Roberta i Susa-
nne). Unato¢ cinjenici §to barata donekle stereotipnim
likovima (protagonist Alex, antagonist svodnik, heroina

Tamara), redatelj svakom liku (osim svodniku) pridaje i
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kompleksni psiholoski karakter. Ovdje valja spomenuti i
¢injenicu da je odabir glumaca za sve likove u filmu vr-
hunski odraden.

Neke scene u filmu iznenaduju i Alexa i gledatelja i sluze
kao fabularne tocke preokreta. Te tocke su ve¢ spomenu-
ta smrt Tamare, neocekivana depresija macho Roberta te
posve iznenadni ljubavnicki poziv Susanne Alexu. Upravo
su odnosi izmedu urbano-kriminalnog para (Alex i Tama-
ra) i provincijsko-dosadnog para (Susanne i Robert) kon-
trast koji stvara zanimljiv kontekst radnji filma. Film je
otvoren kontrastnim scenama seoske idile (Robert kosi
travu, Susanne ga gleda) i gradske margine opterecene
prostitucijom i ilegalnom imigracijom. Pri izgradnji tog
kontrasta Spielmann ne zapada u moraliziranje ili do-
noSenje vrijednosnih sudova, ve¢, po antickom nacelu,
jednostavno pokuSava umjetno$éu oponasati prirodu.
Stovise, on istice da ljudska priroda ne ovisi o okruze-
nju iz kojeg pojedinci dolaze: oba para na sli¢an nacin
goli provode vrijeme razgovarajudi na krevetu, a i Alex i
Robert (i kriminalac i policajac) nakon tragicnog se doga-
daja na slican nacin ne znaju nositi s traumom.
Tragedija je prema Aristotelu pisana uzviSenim, odno-
sno, svecanim i dostojanstvenim stilom. Mozemo reci da
je i Revans reziran, ako ve¢ ne uzviSenim, onda barem
originalnim i prepoznatljivim stilom. U filmu prevlada-
vaju staticni Siroki planovi, a Spielmann redovito koristi
dubinsku mizanscenu i preostravanja, a pritom nerijetko
prikazuje samo dio tijela glumca ili glumice u prvom pla-
nu dubinskoga kadra. S obzirom na pretezno koriStenje
dugih kadrova, posebna je paznja pridana kompoziciji
kadra, odrazima u staklima i ogledalima kao i odnosu
svjetla i sjene. Pokreti kamere rijetko se koriste; Sven-
kovi se koriste samo pri prelazenju lika iz jedne pro-
storije u drugu, a vrlo spore vozZnje koriste se iskljucivo
u dijaloskim scenama. Nekoliko puta u filmu su scene
razdvojene putem blankova, a krace scene su nerijetko
snimljene u samo jednom kadru. Spielmann takoder u
nekoliko navrata scene prekida prije zavrSetka radnje u
sceni (npr. scena seksa pod tusem, scena odnosa Tamare
i klijenta u bordelu, nekoliko scena razgovora prekinuto
je prije kraja samog razgovora). Kao posebno zanimljiva
rezijska odluka istice se to $to su gotovo sve scene pri-
kazane u svega nekoliko kadrova; u dijaloskim scenama
Spielmann tijekom filma uopce nije koristio uzZe planove,
a u nekima je ¢ak snimao glumce za stolom okrenute

ledima kameri. Dakle, klasi¢no pravilo o prikazu emocija
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u krupnome planu ovdje je uglavhom ignorirano, jer je
gledatelju dovoljno pratiti pricu kako bi dozivio emocije
filmskih likova. Dvije iznimke u kojima se Spielmann od-
lucio na raskadriravanje scene putem blizih i polublizih
planova su razgovori Alexa i Roberta te Alexa i Susanne
na samom kraju filma, $to te scene ¢ini posebno jakima
u kontekstu cijeloga filma. Opcenito govoreci, moZemo
reci da Spielmann vjerojatno koristi duge i Siroke kadro-
ve kako bi u drugoj polovici filma dao gledatelju vremena
da samostalno i osobno dozivi misli i osjecaje koji se roje
u glavama Alexa i Roberta.

Tu tezu potvrduje i to Sto se tijekom cijele druge polovice
filma ponavljaju meditativne scene u kojima Alex pili dr-
va u djedovoj drvarnici. Time se postiZe specifi¢an ritam
u izmjenama scena, s gledatelju se sugerira mirenje tra-
gicnoga junaka s nesklonom mu sudbinom. Teme smrti i

ljubavne prevare mozda su i dva najkoriStenija motiva u

Slomljeni zagrljaji

(Los abrazos rotos, Pedro Almodovar, 2009)

Nedugo nakon premijere Slomljenih zagrljaja u Cannesu
Zute stranice svjetskih tiskovina objavile su senzacional-
nu izjavu redatelja filma Pedra Almoddvara kako je glu-
mica Penélope Cruz jedina Zena s kojom bi zelio imati di-
jete (?!). Senzaciju je, dakako, podgrijalo to Sto se Pedro
deklarira i percipira kao homoseksualno ili transrodno
bice, a glumice kojima se okruzivao tumace kao dokaz da
su gej-muskarci zenama najbolji/e prijatelj/ice. Premda
se Almoddévarova izjava u tom trenutku vjerojatno vise
tumacila kao ispad platonske naklonosti Spanjolskoj divi
i/ili Saljivi autosubverzivni ¢in, nego kao ozbiljna ispo-
vijed, isto je tako vjerojatno da je kod nekih poklonika
(pre)usmjerila interpretativni fokus (s) njegova posljed-
njeg filma na samu osobu redatelja koji se, za manje od
trideset godina, od enfant terriblea pretvorio u najcvrséu
instituciju iberskoga filma. Konkretnije pitanje koje je
“zuta” vijest mogla izazvati moglo bi glasiti: cuci li u
Slomljenim zagrljajima nesto §to bi bilo simptom dubljeg
zaokreta, zasi¢enja od provokacije, autorove kreativne
krize, ili — ne daj Boze! — seksualnog “izljecenja”?

Pritom treba imati na umu i to da je rije¢ o redatelju
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povijesti filmske umjetnosti. Spielmann u Revansu vjesto
i nimalo kliSeizirano koristi oba ta motiva, motive thana-
tosa i erosa, kako bi omogucio svom tragicnom junaku
da se u buducnosti donekle nosi sa sudbinom. Seksualni
odnos Alexa i Susanne njemu omogucava da se, barem u
svojoj glavi, revansira Robertu za Tamarinu smrt. Osim
toga, dijete koje Susanne nosi vjerojatno je Alexovo, ali
je jasno da bas svi likovi u ovoj tragediji imaju jedno-
stavan cilj da u seoskoj rutini pronadu izlaz iz muc¢noga
stanja kajanja. Tek na kraju filma postaje jasno koja je
uloga lika djeda Hausera u radnji. Kao i Alex i Hauser je
ostao bez zene koju je volio. Hauserova prica ostavlje-
na je otvorenom, ali posljednjim kadrom filma, u kojem
Alex radi ispred kuce, sugerira se da je njegova sudbina
jednaka Hauserovoj: jedino rjeSenje predstavlja mu zivot
iz dana u dan, i $to je najvaznije, Zivot bez razmisljanja i

bez postavljanja mnostvo pitanja.

Igor Bezinovié

koji se sa sedamnaestim igranim filmom pribliZio pragu
sedmog desetljeca Zivota, pregrmio trideset uzbudljivih
umjetnickih godina, filmom postigao sve §to se moze
postié¢i (nagrade, ugled, poklonike), a odigrao je vaz-
nu ulogu i na drustveno-kulturnom planu svoje zemlje,
koja se i uz njegov stvaralacki poticaj transformirala iz
konzervativne u ultraliberalnu drzavu. Za to se vrijeme i
mijenjao, a to je razvidno iz filmografije koja svakih de-
setak godina biljezi blazi ili oStriji zanrovski i stilisticki
pomak. Ako je prvenac Pepi, Luci, Bom i ostale djevojke iz
grupe (Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén, 1980) bio
nesputani manifest libertinske postfrankovske kulture i
madridskoga undergrounda, Zene na rubu Zivéanog sloma
(Mugjeres al borde de un ataque de nervios, 1988) zreli pri-
mjerak postmodernisticke farse, a Sve o mojoj majci (Todo
sobre mi madre, 1999) vrhunac melodrame ili almodrame,
nakon fikcionalnog “vracanja” u doba odrastanja s Losim
odgojem (La mala educacion, 2004) i s Vracam se (Volver,
2006), od Slomljenih zagrljaja prirodno je ocekivati jo$§
poneki pomak ili “povratak”.

A on se i dogodio. Osim $to je “oslobodio” makabric-
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nost netipicno “mracnih” prijasnjih filmova — Matador
(1986), Zivo meso (Carne trémula, 1997) i Los odgoj mogu
se shvatiti i kao svojevrsni medasi njegovih autorskih fa-
za — Almoddvar se, samosvjesno poput prave institucije,
okrenuo vlastitoj proslosti, odnosno, samome sebi. Uci-
nio je to u formi “filma u filmu” ili “filma o filmu”, preko
alter ega u dijegetskom svijetu, slijepog redatelja Matea
Blanca koji pokusava premontirati vlastiti film snimljen
prije Cetrnaest godina. Film u filmu, naslovljen Djevojka i
koferi, umjesto njega zavrsio je u naletu osvete “prigod-
ni” producent, korumpirani i ljubomorni biznismen Er-
nesto Martel, jer mu je umjetnik oteo ljubavnicu/glumicu
(Cruz). Film je dozivio fijasko, a redatelj automobilsku
nesrecu u kojoj je izgubio i ljubav i vid. Godinama po-
slije, potaknut vijeS¢u o Martelovoj smrti, svega se sjeca
u drustvu mladica Diega koji mu pomaze da napiSe novi
scenarij pod angliziranim pseudonimom Harry Caine.

U tim “starinskim” fleSbekovskim operacijama koje nane-
senim glasom, mracnim interijerima, prijetece zavojitim
stepenicama i diskretnom ugodajnom glazbom koketira-
ju s noirovskim prizivanjem trauma iz potisnute proslosti,
Almodoévar preko fikcionalnog redatelja, medu ostalim,
zami$lja/vizualizira kako bi izgledao kljucni film u njego-

voj karijeri, Zene na rubu Zivéanoga sloma, kada bi u ulozi

frustrirane glumice Pepe, i uz pastelnu “korekciju” pop-
artistickog dekora i kostima, staru Carmen Maura zami-
jenila njegova aktualna muza. Upudivanje na vlastiti film
— preko lika koji je redatelj i koji takoder dijeli fascinaciju
Penélopom — glavni je indikator da bi Slomljene zagrljaje
trebalo citati ne samo kao tipican autoreferencijalni in-
tertekst, kao sublimno osoban film, nego i kao svojevr-
sno preispitivanje vlastitih pogleda iz prijasnjih radova.
A ako je nesto ostalo iz Pedrovih razmetnih mladih dana,
kada su njegovi filmovi zivjeli od ideoloskih provokacija,
artistickih ekscesa i campovskih pretjerivanja, onda se to
u Slomljenim zagrljajima ponajviSe osjeti na razini racva-
ste narativne konstrukcije, dubliranja motiva, umnazanja
simulacija i tematskih ¢vorova cije raspetljavanje zahti-
jeva povecu koncentraciju. Sve ostalo u novom (gotsko-
noirovskom) ruhu apsorbira gotovo klasi¢na elegancija
koju, kao i uvijek, oplemenjuje domisljatim elementima
mizanscene, pomno promisljenom uporabom detalja i
citata te ugodajnom zvucnom kulisom.

U univerzumu Slomljenih zagrljaja, vise i od same narativ-
ne strukture, upravo detalji pokazuju kako se Almodo-

varove preokupacije zapravo nisu mnogo promijenile.
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Na um padaju dva simptomati¢na motiva. Prvi kadar u
filmu zauzima krupni plan oka — organa vida, preduvjeta i
prapocela svakog pisanja svjetlom, pa tako i filma. Drugi
motiv su prsti (dviju ruku) — organi dodira, instrument
taktilne komunikacije. Oko (nepoznate plavuse) upere-
no je na pocetku filma u slijepog redatelja ciji se odraz
vidi u zjenici; prsti i ruke redatelja — kao po obnazenim
grudima plavuse ili Brailleovu pismu na njegovu pocetku
— potkraj filma ¢eznutljivo klize po povrsini ekrana, po-
kusSavajuci opipati ono $to ne moze vidjeti: zamrznutu,
mutnu i zrnatu sliku para zdruZena u poljupcu. Ta dva
detalja, uz komadice fotografija (“slomljenih zagrljaja”)
iz redateljeve ladice, kao sinegdoha sazimaju novi mo-
zaicni izmisljaj Pedra Almoddvara, pricu o Ceznutljivu
redatelju koji, unutarnjim vidom i sjecanjima, pokusava
rekreirati proslost i dovrsiti redateljsku verziju vlastitog
filma snimljena u vrijeme kada mu je videca naprava jos
radila besprijekorno i bila izoStrena na zanosnu Lenu.
“Filmovi se”, kaZe on na samom svr$etku filma, “moraju
zavrsSiti, pa makar i naslijepo”.

A film (u filmu) podgrijavaju (filmofilska) sjecanja i zudnja
koji su neizostavni inventar svake melodrame, pa tako i
almodrame, njezine specificne postmodernisticke inacice
s iberskim zacinima. Tijekom dugogodi$njeg autorova bi-
vanja na filmskoj sceni, samo su se mijenjali njezin pred-
met, intenzitet i ozracje, kao i gustoca narativhe mreze
u koju se upletala kao dramatsko “olovo”. Kao protuteza
tom utegu najcesce su sluzili leprsav stil, ironija, privla-
Can soundtrack i subverzivni humor. Pa iako cjepivo protiv
ozbiljnosti kod Almodévara jo$ djeluje, odnosi izmedu
komickog/vedrog i ozbiljnog/mracnog u posljednjem
filmu bitno su se promijenili zbog svjesnog prisvajanja
tjeskobnog noirovskog inventara. I to ne samo vizualnog
— kao $to su zamraceno stubiste ili zamraceni ambijen-
ti u kojima likove, primjerice, “salijecu” cijevi piStolja s
golemih warholovskih slika — nego i psiholoSkog — mani-
pulativnosti i posesivnosti kao istaknutih osobina likova.
lako je Mateo/Harry (Lluis Homar) glavni fokalizator
pripovjedanja/sjecanja, on nije i jedini fokus Slomljenih
zagrljaja. Psiholoski teret filma raspodijeljen je na neko-
liko likova cija stanja — Zudnja, frustracija, ljubomora —
granice s bolesc¢u. U tom se drustvu, osim Martela (José
Luis Goméz), nalazi i njegov odbaceni homoseksualni sin
(Ruben Ochandiano), skriven iza pseudonima Ray X, koji
pokusava otkupiti ocevu ljubav uhodedi filmskom kame-

rom zajednicke trenutke Lene i Matea. Jo§ jedan sin, Di-
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ego (Tamar Novas), vanbracno dijete Mateove suradnice
Judit (Blanca Portillo), nalazi suptilniji put do oca, ¢iji je
identitet, vjerno pratec¢i Matea u poslovnom i privatnom
Zivotu, njegova majka uporno skrivala. Dok Diego poma-
Ze Mateu na novom scenariju za vampirsku komediju,
Ernesto mladi, nakon oceve smrti, fantomski izranja iz
proslosti s materijalom o snimanju filma i preljubu, kako
bi od njega napravio dokumentarac. No, najvedi dio poti-
snute prtljage ipak preuzima sama (izgledom androgina)
Judit, kao brizna (ali i posesivna) majka/prijateljica/bivsa
ljubavnica i nijema svjedokinja svih Mateovih/Harryjevih
avantura. Zato je logicno zapitati se nije li zapravo ona,
dakle (opet) Zena, Zudnjom i “Zrtvovanjem” opsjednut
glavni lik i ovog Almodévarova filma. Ma $to o tome za-
kljucili, kompleksi i identiteti se umnazaju, izviru jedan
iz drugog: u masti, na papiru, na ekranu. U proslom, sa-
dasnjem i budu¢em vremenu. To je nedvojbeno i razlog
da Slomljeni zagrljaji traju netipi¢no dugo za Almoddvara,
s posljedi¢nim razbijanjem narativne dinamike, diskon-
tinuitetom u fabuliranju osnovne price i nemogucnosti
potpunog katarzi¢nog dozivljaja. Melodramska srz filma
sublimirana je proku$anim rjeSenjem: utapanjem emoci-
ja u atraktivan prirodni ambijent, povezivanjem prirode i
osjecaja u jednoj od najdojmljivijih dionica filma.

Vedi izleti u eksterijere vrlo su rijetki u almodovarov-
skom univerzumu - teatraliziranom, izvjeStacenom i
simulativhom; ispunjenom S$arenim krpicama i mozaic-
nim plohama zasicenih boja. Putovanje/bijeg ljubavnika,
istraumatizirane Lene i zaljubljena Martela, na slikovit
vulkanski otok Lanzarote u sklopu Kanara, izravnim je
citatom povezano s putovanjem Rossellinijeva frustrira-
na para (Ingrid Bergman i George Sanders) prema Napu-
lju i vulkanskim Pompejima u Putovanju u Italiju (Viaggio
in Italia, 1953); esterijer je ovdje ekspresivni ekvivalent
retoricki poviSenim, sublimnim sekvencama koje Al-
modovar najcesce prireduje u interijeru. U Slomljenim
zagrljaju to je, primjerice, majstorska karaoke-scena
u kojoj Penelope Cruz iznenada upadne na Martelovu
tajnu projekciju sinovih snimaka i s vlastitih usana na
ekranu, umjesto Martelove lip sync profesionalke, pro-
Cita priznanje preljuba. Cudesna plaza El Golfo i crni
krateri, posijani po krajoliku egzoti¢na otoka, donose
drugu vrstu uzbudenja. Oni pripadaju vrsti uzviSenih
pojava, predmeta koji svojom nadnaravhom ljepotom
istodobno izazivaju i bol i ugodu, i udivljenje i strahopo-
Stovanje. UzviSeno, primjecuje Cynthia Freeland, izaziva
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postovanje prema necem ljudskom, a istodobno pre-
mjeSta emocionalnu reakciju s fikcije na sam artefakt.
S Almodévarovim filmovima to se dogada i onda kada
ne posezu za “uzviSenim” predmetima iz prirode. I tu se

mozda krije kljuc¢ za shvacanje njegovih izjava i reakcija

Tokio

na Penéleope Cruz. Cini se da u njegovu doZivljaju svi-
jeta u estetskim kategorijama glumica pripada upravo
tom redu uzviSenih pojava ili artefakata, koji zadivljena
promatraca (redatelja) tjeraju da javno posumnja u vla-

stitu prirodu i identitet.

Diana Nenadi¢

(Tokyo, Leos Carax, Michel Gondry, Bong Joon-Ho, 2008)

U uvodnoj sekvenci filma Map of the Sounds of Tokyo
(2009) redateljice Isabel Coixet japanska tvrtka organi-
zira veceru svojim zapadnim poslovnim partnerima s
delicijama posluzenim na tijelima obnazenih krasotica.
Ali njihova se lica ne vide. U jednom trenutku Japanac
diskretno kaze svom Sefu: “Pogledaj kako moramo nisko
pasti da bi udovoljili njihovim primitivnim Zeljama.” No,
kad vlasnik tvrtke sazna da mu je kéer Midori ucinila sa-
moubojstvo, i on u naletu ocaja pobaca preostalu hranu
s polugolih djevojaka, dok ¢e one u panici odjuriti u ku-
paonicu da bi se istusirale, tek tada upoznajemo njihov
pravi identitet. One, naime, nisu Japanke, nego uvezene
Ukrajinke. Ovo je ujedno i najbolji dio autoricine price o
Spanjolskom vlasniku luksuzne vinarije u Tokiju koji se
zaljubljuje u radnicu tokijske ribarnice. Ona ga, medu-
tim, mora likvidirati po nalogu ljubomornog Japanca koji
je bio potajno zaljubljen u Midori, smatrajuci Spanjolca
krivcem za njenu smrt.

Otkako je Sofia Coppola odvela svoju usamljenu hero-
inu u Tokio izgubiti se u prijevodu njegovih znakova i
zvukova postalo je jako in. Njen tokijski itinerar slijedi i
Doris Dorrie u narativnom butohu poznatijem kao Tresnje
u cvatu (Kirschbliiten — Hanami, 2008), ¢ija autorica u ka-
talogu lanjskog Berlinalea pretenciozno navodi da su je
nadahnule, ni manje ni viSe, nego Ozuove Tokijske price
(Tokyd monogatari, 1953). No kad recimo Tajvanac u Toki-
ju Hou Hsiao-hsien na isti nacin pristupa svom komadu
Café Lumiere (Kohi jiko, 2003), opisujuci ga kao homma-
ge Ozuu, njegove su reference na Tokijsku pricu daleko
od klasi¢nog pastiSa. Jer, tradicionalna obitelj iz Ozuo-
va filmskog opusa viSe ne postoji. Ona je nestala prije
gotovo pola stoljeca. Tako je i Ozuov duh u danasnjem

Tokiju gotovo nevidljiv. Njegov djeli¢ razotkrio sam ovih
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dana, izgubljen i nanovo pronaden u kaosu japanske me-
tropole, kad me je prijateljica Naho odvela u staru sla-
sticarnicu Wakamatsu u Ginzi na kuhano Zito preliveno
kremom od azuki graha. “Ovdje je Ozu Cesto dolazio.
Ovdje je snimio i neke od svojih filmova”, pohvalila nam
se stara konobarica. Danas je Ozuovo omiljeno skroviste
stijeSnjeno izmedu luksuzne robne kuce i Adidasove pro-
davaonice i gotovo ga je nemoguce pronadi. Zato u Ho-
uovu “elokventnom” filmu, u kojem se najduzi razgovori
dogadaju telefonom, ili uz japanski specijalitet tempuru,
vedina rijeci ostaje neizgovorena. Glavni su filmski likovi
tako tokijski vlakovi i tramvaji ¢ije zvukove hvata jedan
prodavac u knjizari, kako bi mu posluzili za njegovu vir-
tualnu instalaciju (gotovo identi¢an motiv prepisuje i Co-
ixet likom starca koji osluskuje i snima gradske zvukove,
na ¢iju mapu aludira i sam naslov njena filma). Zato se
u Houovoj tokijskoj prici, na neki nacin, zrcali njegova
“probudena podsvijest”.

No svi ti autori, od Coppole pa nadalje, s eventualnim
izuzetkom Houa, nisu putnici, ve¢ slucajni turisti zalutali
u tokijskoj semiotickoj dzungli. Oni ne Zzele istrazivati,
upoznavati i razumjeti. Njihovi protagonisti su se tek za-
tekli u jednoj tranzitnoj situaciji u kojoj im se moglo do-
goditi bilo §to. A to $to im se dogada neizbjezno koinci-
dira s njihovim americkim (Coppola), njemackim (Dorrie)
i Spanjolskim (Coixet) Zzivotima i proslostima. Sli¢nu
strategiju recimo rabi i francuski filma$ Alain Corneau
pri adaptaciji romana belgijske spisateljice Amélie Not-
homb Strah i trepet (1999). Njegov opus i nije nista drugo
nego vjecno ponavljanje teze o uzaludnim pokusajima
asimilacije dosljaka u stranu kulturu. Jer, njegova heroina
koja se vraca u Japan, u kojem je provela djetinjstvo, i

zaposljava se kao prevoditeljica u jednoj multinacional-
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ki, jo§ se nije stigla ni izgubiti u prijevodu, a ve¢ su je

nadredeni spustili na najnizi mogudi rang u svojoj rigid-
noj hijerarhijskoj ljestvici dodijelivsi joj posao cistacice
zahoda na Cetrdeset i cetvrtom katu poslovne zgrade.
Na svu sre¢u zahod je imao prozor. Nothomb ga opisuje
kao “onu prekrasnu granicu izmedu higijene i onog $to je
nemoguce oprati,” premda Corneau ne napusta antisep-
ticne interijere poslovne zgrade obasjane neonom. Zato
¢e njena Sefica Fubuki postati neka vrsta magicnog zrcala
koje reflektira spisatelji¢cinu dusu. Samo $to Amelie-san
nikad nece postati savrSena Japanka poput Fubuki, koli-
ko god to sama priZeljkivala. Sve se dakle svodi na “gra-
nicu izmedu zahoda i beskraja, izmedu uzasnog svjetla i
prekrasnog mraka”.

Simptomaticno je koliko su zahod, i izmet opcenito, za-
stupljeni u rukopisima ovih turista. U najnovijem filmu
Gaspara Noéa Enter the Void (2009) njegov protagonist
umire u zahodu tokijskog kluba pored kojeg se onaj
legendarni Sekret iz Trainspottinga (1996) doima poput
mirisne oaze. No, iako sam krstario Tokijem i Japanom
uzduz i poprijeko, olakSavajuci se u svim mogucéim za-
hodima — klupskim, hotelskim, caféovskim, sushi-bar-

skim, metroovskim, kolodvorskim, kao i onima iz jurecih

Shinkansena — moja potraga za Noeovom kloakom bila je
uzaludna. Japanci su naprosto opsjednuti ¢istocom i hi-
gijenom. Zato bi se prizor ambijentiran u zahodu imagi-
narnog kluba The Void prije mogao promatrati kao neka
vrsta Noeove male ironi¢ne osvete.

Slican motiv rabi i Caraxov, mozda najludi, segment trip-
tiha Tokio! simbolicno nazvan Merde (Govno), koji je za ja-
pansku metropolu trebao biti ono S$to je za parisku bio
Pariz, volim te (Paris, je t'aime, 2006). U njemu Caraxov
glumac-feti§ Denis Lavant izlazi iz tokijske kanalizacije,
bosonog i zelen, s ridom bradom i bez jedne zjenice,
te pocinje terorizirati pjeSake po snobovskoj Ginzi, uje-
dati ih, lizati i hvatati za odjecu. Aluzije na Godzillu su
evidentne, premda se on u pocetku vise doima poput
reinkarnacije Burtonova Pingvina. Mediji su ga prozvali
“kreaturom iz kanalizacije” povezujuci ga s al-Qa’idom,
sektom Aum Shinrikyo, pa ¢ak i sa sibirskim poganskim
Carobnjastvom. No, Caraxova alegorija ide puno dalje od
monster-movie referenci protezuci se na japanske povije-
sne revizionizme i europske povijesne krivnje kad nje-
gova kreatura razotkrije podzemni spomenik herojima
Nankinga koji u junaku proizvodi jo§ destruktivnije na-

gone (slicne politicke teme opsjedaju jo$ jednog stranca
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u Tokiju, kineskog dokumentarista Li Yinga koji u filmu
Yasukuni posjecuje istoimeni tokijski hram, lociran par
koraka od kasarne u kojoj je Mishima izveo seppuku, a
u Ciji su registar duSa upisani i procesuirani japanski
ratni zlocinci, pri ¢emu autor secira njegove politicke
kontroverze, poput “skandaloznog” posjeta bivseg pre-
mijera Koizumija, derneka japanskih ultranacionalista i
prosvjeda lijevih aktivista). No, ulaskom Caraxova filma
u sudnicu, kad protagonisti tradicionalno postanu izgu-
bljeni u prijevodu, reziser gubi kontrolu, koliko god se
jos jednom dokazao kao auteur maudit par excellence koji
voli tretirati film kao teatar. Zato se njegov komad vise
obraca publici jezikom mimskog teatra i iSCaSenog per-
formansa, nego onim filmskim.

No, kako to obi¢no biva, price koje ¢ine omnibus cesto
znaju biti kvalitativho neujednacene. Ponekad one funk-
cioniraju kao neka vrsta filmskog kviza, pogotovu kad
objedinjuju vedi broj autora i kad se njegovo ime pojav-
ljuje tek na odjavnoj Spici, pa one mogu posluziti kao
test nase filmofilije. Zato u Tokiju tek njegov uvodni i za-
vr$ni, animirani dio, nosi nekakav skupni autorski pecat,
dok svaka od triju epizoda slijedi autonomne autorske
putanje, a ono $to im je zajednicko tek je odabir identic-
ne, egzoticne filmske lokacije. I dok je Caraxov segment
triptiha mozda najneprepoznatljiviji, jer je rije¢ o autoru

koji je dugi niz godina bio odsutan s autorske scene —

U zemlji udesa
(Dejan Sorak, 2009)

U zemlji ¢udesa osmi je cjelovecernji igrani film scenari-
sta i redatelja Dejana Sorka, autora koji je osamdesetih
godina pripadao struji tzv. Zanrovskog filma snimivsi u
tom razdoblju nekoliko zapazenih filmova, od kojih su se
izdvajali Mala pljacka vlaka (1984) i Oficir s ruzom (1987).
Kao i u svojim dosada$njim filmovima Sorak i u ovom
ostvarenju ostaje u ¢vrstim okvirima zanrovskog filma,
usmjeravajuci se ovaj put na socijalnu dramu s radnjom u
suvremenoj Hrvatskoj.

Alica je devetogodi$nja djevojcica koja na poligonu me-
dunarodnih snaga u zapadnoj Hercegovini sa svojim stri-
cem Valentinom skuplja ¢ahure. Kada i Valentin i Alica
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nije se oglasio jos od svoje barokne faze koja je kulmi-
nirala 1980-ih s Ljubavnicima s Point Neufa (Les amants du
Pont-Neuf, 1991) i Boy Meets Girl (1984); autora, pak, koji
potpisuje pricu Interior Design mogli bismo gotovo pre-
poznati zatvorenih ociju, koliko god njegov prosede na
trenutke priziva Jarmuscheve duhove. No ono $to zanima
Gondryja igra je na relaciji animiranog i igranog, ali u ja-
panskim terminima, koliko god je metamorfoza njegove
heroine u stolicu koja mijenja oblik tipi¢na gondryjev-
ska nadrealna doskocica. Pritom Gondry voli balansirati
izmedu obicnosti (slucaj junakova automobila) i ludila
(odlazak na kinoprojekciju). Zato najvece iznenadenje
triptiha ostaje sentimentalna prica Shaking Tokyo Bong
Joon-hoa. Od svih prica njegova je definitivho najvjernija
lokaciji kojoj je triptih posvecen, iako smo od Bonga oce-
kivali puno radikalniji pristup. Autor se naime pozabavio
hikikomorijem, specificno japanskim oblikom agorafobi-
je, pri kojem se mladi Japanci zatvaraju u svoje sobe i ne
izlaze iz njih ponekad i nekoliko godina. Ljepota Bongo-
ve ljubavne price krije se upravo u njenoj jednostavnosti,
koliko god je motiv junakove izolacije od vanjskog svije-
ta naizgled shematiziran u snimanju prostora koji posta-
je izgubljen u trenutku junakova oslobadanja. U isti mah,
Bongov segment omnibusa je mozda najoptimisticniji jer

budi nadu u japanski izlaz iz svoje zatvorene ljusture.

Dragan Rubesa

obole od raka, Alicina se majka Ruza odlazi prostituirati
u Njemacku da bi zaradila za Alicino lijeCenje. Alica osta-
je u Zagrebu, a Valentin ubrzo umire. Alica sa svojim no-
vim prijateljem, beskuénikom Romom, polazi na putova-
nje zemljom cudesa, odnosno, sumornom i depresivhom
Hrvatskom.

Nakon kratkog glazbenog uvoda film pocinje Alicinom
naracijom u off-u koja nas uvodi u samu pricu. Alica na-
pominje kako ona i stric joj Valentin na tom podrudju
skupljaju ¢ahure koje zatim prodaju. Vizualno, redatelj
istovremeno kroz niz totala prikazuje zapadnu Herce-

govinu u kojoj je smjestena radnja na pocetku filma. U
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tim kadrovima vidimo isto ono o ¢emu nas je Alicin glas
sekundu prije izvijestio. Redatelj ¢e Alicin komentar u
off-u i u nastavku filma upotrebljavati paralelno s razvo-
jem radnje i upravo to predstavlja prvi od nedostataka
filma. Naime, spomenuta naracija djeluje sasvim suviSno
jer je uvijek pracena kadrovima koji prikazuju isto ono
Sto Alica izgovara. Tako ¢emo u jednom trenutku filma vi-
djeti kadrove besciljne voznje kamiona, u kojem se voze
Valentin, Ruza i Alica, te cuti Alicin glas u off-u koji kaze:
“...lutalo cijeli dan. Nikako na¢ adresu...”, ili sekvencu
poslije: “...u Zagreb stigli navecer, a vlak i§’o ujutro...”
uz, dakako, kadrove koji prikazuju dolazak kamiona u
Zagreb tijekom nodi. Brojni su takvi primjeri ne samo ne-
potrebne, vec i pretjerano literarne naracije. Umjesto da
nas komentar naratora vodi kroz film tako da tumadi ili
daje dodatne informacije o likovima ili dogadajima, on se
svodi na puko ponavljanje ve¢ poznatoga i videnoga. Re-
datelj na taj nacin gubi jedan od glavnih aduta izlaganja
pri¢e — mo¢ vizualnoga.

Prica filma moze se podijeliti na Cetiri nejednaka dijela
od kojih svaki pocinje klju¢nim dogadajima za Alicu, bilo
da se radilo o bolesti, odlasku ili smrti. U prvome dijelu

to je vrlo klasican uvod u radnju u kojoj saznajemo za
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bolest Alice i njezina strica Valentina, kao i to da njezi-

na majka Ruza odlucuje oti¢i u Njemacku da bi se pro-
stituirala i tako pribavila novac za Alicino lijecenje. On
zavrsava time da svi zajedno putuju za Zagreb. Drugi dio
pocinje dolaskom u Zagreb. Alicu smjestaju kod svojih
prijatelja Josana i Dunje. Valentin se vraca u Bosnu, a Ru-
Za odlazi. U tre¢em dijelu Alica bjezi od Josana i Dunje i
upoznaje Romu. Valentin u meduvremenu umire, a izme-
du Alice i Rome stvara se prijateljstvo. U Cetrvtom dijelu
Roma umire, a Alica, cudom izlijecena, krece u novi zivot.
Film se prvenstveno usmjerava na odnos dvaju likova:
Rome i Alice. Dok je Alica (mlada debitantica Marija Stje-
panovi¢) bezobrazna i zbog teSkog djetinjstva prerano
sazrela djevojcica, lutalica Roma (glumi ga poznati kaza-
lisni glumac Franjo Kuhar) bivsi je vojnik koji Zivi u napu-
Stenom vlaku, povremeno svira saksofon, a za Zivot za-
raduje skupljanjem boca. O njegovoj proslosti ne znamo
gotovo nista, ali unato¢ svojoj mrac¢no-tajanstvenoj poja-
vi, on Ce se pokazati kao izrazito moralan i pravedan lik i
jedini Alicin pomoc¢nik za vrijeme njezina putovanja. Kao
suprotnost Romi i njegovoj zastitnickoj ulozi pojavljuje
se lik Josana (Goran Bogdan), koji je po mnogocemu ka-

rakterno slican Krpi iz Metastaza (2009) Branka Schmidta.
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Obojica su obiteljski nasilnici oboljeli od PTSP-a i alkoho-
licari koji za zivot zaraduju pljackanjem kladionica.

No, za razliku od Schimdtova pristupa prikazivanju su-
vremene hrvatske svakodnevice, u kojoj su nezadovolj-
stvo, nemir i nervoza docarani kamerom iz ruke, Sorkova
realisticnost je “smirenija”, na trenutke tezi bajkovitosti,
ali cijelo vrijeme ostaje jednako beznadna. Kadrovi sni-
matelja Vjekoslava Vrdoljaka skladno su komponirani i
zajedno sa spretnom upotrebom prirodnih zvukova bit-
no doprinose ugodaju filma. Sumorna glazbena tema
Mate MatiSica, koja se provlaci kroz prijelomne dogadaje
filma, docarava osjecaj usamljenosti i melankolije.
Unato¢ tezini i dramaticnosti teme, kojom se film bavi,
Sorak na trenutke teZi i duhovitosti. Najcesce se to doga-
da u sekvencama u kojima se radnja odvija u Valentinovoj
(Borko Peric) obiteljskoj kuci zajedno s njegovom zenom,
Alicinom strinom (Marija Skari¢i¢) i Babom (Lena Politeo).
Medutim, razgovori koje vode protagonisti tih scena dje-
luju izvjeStaceno i neprirodno, a teme su najcesce bolest
i smrt o kojima se prica s poprilicnom lezernoscu, tako
da se stvara dojam grotesknosti navedenih scena koja se
nikako ne uklapa u okolne dogadaje, dok je lik Babe u
film uvrsten samo kako bi izgovorio nekoliko replika koje
gotovo da nemaju veze s dijalogom u prostoriji i potpu-
no su bez vaznosti i funkcije u razvoju price.

Ipak, Sorak se vrlo uspjesno koristi poznatom Cehovlje-
vom mislju da ako u jednom prizoru pokazete pusku, on-
da netko iz nje mora na kraja i zapucati. Brojni su tako
u ovom filmu primjeri u kojima se na taj nacin anticipira
buducnost. Na primjer, kada Josanova zena Dunja (Natasa
Janjic) prvi puta Alici pokazuje sobu i otvara prozor, na
njemu se kamera neko vrijeme zadrzava; i upravo kroz
taj otvoreni prozor Alica ¢e nekoliko scena poslije po-
bjeci. Zatim radio koji nas, jo§ u Dunjinoj kuhinji, oba-
vjestava o Josanovoj novoj pljacki, upravo je to nacin na
koji ¢e Roma saznati o Josanovu velikom plijenu koji bi
bio dostatan za Alicino lijeCenje. Na kraju, i sama puska
kojom je Josan u jednom trenutku svoga pomracenja pri-
jetio Alici, ista je ona kojom ¢e Roma biti smrtno ranjen
na samom kraju filma.

Kao sto je redatelj u jednom intervjuu izjavio, naslov fil-
ma i ime glavne junakinje nemaju nikakve veze sa slav-
nom bajkom Lewisa Carrolla. Ipak, poveznica se uocava
s jednim drugim djelom, filmom Alice u gradovima (Alice
in den Stddten, 1974) Wima Wendersa. U njemu deveto-
godis$nja djevojcica Alice, napusStena nakratko od svoje
majke, putuje njemackim gradovima s fotoreporterom
Philipom Winterom u potrazi za ku¢om svoje bake. Sli¢-
no kao i kod Alice i Rome, i kod Wendersovih protagoni-
sta, nakon pocetne nesnosljivosti, s viemenom dolazi do
uspostavljanja normalne komunikacije i stvaranja neraz-
dvojenog prijateljstva. Ocita je sadrzajna slicnost izmedu
ova dva filma. Medutim, zanrovski se filmovi ne bi mogli
poistovjetiti (uostalom Wenders izlazi iz okvira Zanra,
a i vremenska razlika izmedu filmova je poprilicna); a i
protagonistice su gotovo sasvim razlicitih karaktera. Kao
jedina eventualna sli¢nost izmedu dviju djevojcica moglo
bi se navesti njihovo prerano odrastanje, iako je Alica iz
Sorkova filma ipak znatno zrelija i samostalnija $to je,
dakako, i logi¢no s obzirom na njezinu znatno teZu situ-
aciju. Wendersova je Alice tipicna devetogodi$nja djevoj-
Cica koja se boji mraka, koja place zbog majcina odlaska
i koja je izrazito ljubomorna ako ne dobije dovoljno pa-
Znje. Sve su to osobine koje se ne bi uklapale u karakter
Sorkove Alice. Ipak, o€it je osjecaj svojevrsne prenatrpa-
nosti problemima koje je Dejan Sorak pridao svojoj pro-
tagonistici jer je ona u kratkom filmskom vremenu dobila
rak i izgubila dvoje voljenih ljudi, jos uz to cijelo vrijeme
svjesna da joj se majka prostituira u Njemackoj. I na kraju
svega toga, pojavljuje se svojevrsni deus ex machina, od-
nosno, Alicino ¢udesno izljecenje koje gledatelja ostavlja
poprili¢no iznenadenim.

Tesko se stoga oteti dojmu da bi vjestiji redatelj ipak
spretnije ispleo dramu o meduljudskim odnosima te sup-
tilnije razvio prijateljstvo izmedu djevojcice i neznanca.
Zelja Dejana Sorka da u svojoj filmskoj prici obradi sve
probleme suvremene Hrvatske stvorila je dojam redun-
dantnosti, a redatelju nazalost nije poslo za rukom sje-
titi se one druge Cehovljeve misli — umjetnost pisanja,

umjetnost je skracivanja.

Viadimir Seput
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Vjerujem u andele
(Niksa Svilicic, 2009)

“Vjerujete li u lukavstvo uma? Sto je, pak, to? A vjerujete

li u sveopéu harmoniju kozmosa? Pa, moglo bi se reci
da, da. Da, vjerujemo. A u jednoga Boga, Oca, stvorite-
lja neba i zemlje? Svakako. Dakle, onda: ‘Dragi BozZe, daj
mi snage da prihvatim ono $to ne mogu prominit. Daj
mi hrabrosti da minjam ono $to mogu prominit. A najvi-
Se mi daj pameti da razlikujem prvo od drugog’.” Ovim
citatom u citatu (zavr$ni je dio citata citat preuzet od
Marka Aurelija) pocinje i zavrSava debitantski igrani film
producenta, scenarista i redatelja Nikse Svili¢ica Vjerujem
u andele. Autor je, dakle, krenuo u film s dobrom vjerom,
vjerom u Boga, u ljude, u harmoniju kozmosa, na koncu,
i s vjerom u “lukavstvo uma”. No, da, $to bi to bilo “lukav-
stvo uma”? Ovaj izraz iz kategorickoga aparata Hegelove
filozofije oznacuje neku providnost koja ljude usmjeruje
da pokrecu kotac povijesti, a da oni toga uopce nisu svje-
sni. Oni to ¢ine umski; naime, pokrece ih tzv. “lukavstvo
uma”. E, sad, koja je to vjera Sto pokrece Svilicicev film?
Koja je to snaga vjere? Naravno, vjera u Boga i Svetu Ka-
tolicku Crkvu. Osim toga i vjera u... Hrvatsku turisticku

zajednicu. Film kao da je raden uz pokroviteljstvo obje
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ove instance. Jedne svete, a druge profane u svojem sve-
tom pregnucu za dobrobit ponizna katolickog covjeka.
Tajanstvena Dea (Dolores Lambasa) stize u malo otoc¢no
mjesto negdje na plavim pucinama prekrasnog nam Ja-
drana (poslije, naravno, vidimo da se radi o Komizi). U
prologu protjerana od strogog oca, uz majcin blagoslov,
seli se u kucu pokojne none Tonke. U toj kuci reda slike i
kipice andela... sve je to jedan formalinski andeoski hram.
No, ve¢ na pocetku saznajemo da Dea u sebi nosi i jed-
nog jos nerodenog “andela”.

S ovim prologom autor filma unaprijed si je oduzeo te-
meljni suspense. Gledatelj je tako ve¢ na pocetku upoznat
s Deinom igrom u kojoj ¢e ona plod svog grijeha, za-
klinjuci se u vjecnu snagu ljubavi — ali i vjeru u andele!
— podastrijeti neZenji Simi (Vedran Mlikota). Protagoni-
stica filma tako ¢e u jednom utjeloviti dva ovdasnja pa-
trijarhalna stereotipa Zene: ili je svetica-majka ili, pak,
kurva. No dobra i oprastajuca Katolicka Crkva prihvatit
¢e njezino otkupljenje putem ljubavi kao zalog najvece
vrijednosti svakog tradicionalnog drustva — obitelji. Svi-

lic¢i¢ gradi film na premisama koje pouzdano pobjeduju.
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Tomu je dokaz i pobjeda Vjerujem u andele kod publike na
ovogodis$njoj Puli. Gdje, dakle, pobjeduje film? Kod popu-
lusa, kod one bezimene nemani $to ju obuhvaca pojam pu-
ka. Isti taj puk nikada se nece zapitati o onome §to stoji
u podtekstu ovog filma. Naizgled, radi se tek o ljubavnoj
prici, u kojoj Bozja providnost (ili “lukavstvo uma”) spa-
ja dvoje usamljenih ljudskih bi¢a. Nema politike, nema
rata, nema ni nekog sukoba (nazalost, ni dramskog) koji
bi narusio harmoniju autorske nakane. Galerija karaktera
koji defiliraju kroz film treba nam biti simpaticna uz sve
njihove “ljudske, isuviSe ljudske” mane, kako veli Nietzs-
che. Gradonacelnik s laznim fakultetom, lokalni izumitelj
Tesla, ribari koji mrze turiste, hipohondri¢ni Amerikanac,
providajuca slijepa baka, radodajna kontesa koja se pali
na uniforme. Jednostavno, nase malo misto ili, pak, selo
moje malo. Uopce je fascinantna ova sklonost hrvatskog
gledatelja, onda i autora, “blagom” i “dobro¢udnom”
¢eskom humoru. U Vjerujem u andele ona je provucena u
pismu iz Ceske koje treba dobiti gradski potestat (Aljosa
Vuckovi¢). No, mnogo je viSe prisutna u cijelom drama-
turSkom postavu. Na neki je nacin to spoj TV-serije Nase
malo misto (1970-71) i Capekove djedje price Postarska
bajka (1932). Postar Sime, zapravo, prikriveni je vladar
mjesta. On otvara tuda pisma kako bi prije svih saznao
Sto Ce se dogoditi i kakvi su odnosi medu mjestanima.
Cak vodi i kartoteku o svakome od njih. Sjetimo se, pos¢i-
Jjer piSe storiju o naSem malom mistu i u TV-seriji redate-
lja Danijela Marusica i scenarista Miljenka Smoje. Uopce,
Sime biva kontrolorom sudbina ljudi u sredini gdje se svi
znaju. Cak im, u svojoj plemenitoj namjeri, pie pisma.
Onima, naime, koji ne dobivaju nikakvih vijesti od svojih
najmilijih i zbog toga se osjecaju napustenima. Dobro-
dusni je to postar koji zbog “lukavstva uma” ponekad
¢ini i ono $to ne bi smio. No, da bi se te nezahvalne uloge
oslobodio treba prestati znati... treba poceti — vjerovati.
A istina? Sto s njome? Treba li nam? Ako nam je doslov-
no shvatiti poruku koja se propovijeda u off-u negdje pri
kraju filma — ne! Ne treba nam istina. Vjerujemo u Boga,
njegovu providnost, vierujemo u andele. Sve $to trebamo
jest, jednostavno, prepustiti se. UZivati u onome $to jest
takvo kakvo jest. U tom smislu treba prihvatiti i Aurelije-
vu pouku da ne mijenjamo ono §to ionako ne mozemo
promijeniti.

Autor filma, kao $to sam ve¢ rekao, nije nam se odvazio
podastrijeti bilo kakav suspense. Nije se potrudio ni iole
ozbiljnije psiholoski obraditi svoje protagoniste. A da
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eventualne antagoniste ni ne spominjemo. Zapravo, nije
se posebno potrudio niti biti duhovitim. Jer, ako bi to tre-
bao biti lik Zabara Stefa/Stipeta (Mile Kekin), dobivamo
tek plosnu karikaturu. Je li to Amerikanac koji se rusi da
bi izmamio alkoholnu terapiju? Je li to mjesna luda koja
brodom odnosi postu u Split? Ili bi to mogla biti uspalje-
na kontesa? Nijedan od ovih kandidata ne ¢ini se uvjer-
ljivim razlogom komicnosti. No, s druge strane, autor se
potrudio ispreplesti pravu turisticku razglednicu. Koliko
li je samo totala morske pucine i neba... talasanja plavog
beskraja... morskih $pilja... i, last but not least, koliko cr-
kava, crkvica, krizeva, misnih panorama u kojima se opet
ocrtava prekrasni horizont “bozanske” ljepote. “Voli$ Hr-
vatsku?” Tako je desetljece prije glasio slogan Hrvatske
turisticke zajednice. Tko bi se usudio usprotiviti takvoj
interpelaciji? Apage Satanas! The Mediterranian as it once
was, prije koju godinu je novouvedeni slogan. Upravo se
o tome ovdje radi. Mnogi staticni kadrovi nepatvorene
prirodne, morske ljepote, ritmicki lome film. Kakav je,
dakle, zakljucak moguce izvudi iz svega navedenog? Vrlo
jednostavan: vjerujmo! Vjerujmo u Svetu Katolicku Cr-
kvu, ali i u Hrvatsku turisticku zajednicu.

Mnogi su blagonakloni interpreti Svilicicev film poZeljeli
usporediti s nekim drugim ostvarenjima slicnog miljea.
Tako se pojavila i prispodoba sa svojedobno vrlo popu-
larnim Mediterraneom (1991) Gabrielea Salvatoresa. Spo-
minjao se ovdje cak i Fellini, pa talijanske komedije u
produkciji Carla Pontija, ¢ak i braca Taviani (!?). No, potka
svega jest u ovome: film je to za cijelu obitelj. Cedan je,
simpatican, bez grubih rijeci, jednostavno — impotentan.
Pa, zasto, pobogu? Bogohulni autor ovih redaka, unato¢
svemu, nece odustati od svoje blasfemi¢ne namjere. A
ta je — ni manje ni viSe — razotkriti njegovu prikrivenu
ideologicnost. Od cega dolazi sve dobro u ovome filmu?
Od naivne prostodusnosti koja pristaje na svoj usud, koja
i ne pomislja bilo $to promijeniti. Svijet je takav kakav
jest i ne moze biti drukciji. Zato uostalom i onaj Aureli-
jev citat kojim pocinje i zakljucuje se film? Trebamo biti
ponizni i prihvatiti, ne istinu nego vjeru. Ne mijenjajmo
nista sto je Bog tako postavio, jer “misteriozni su pu-
ti njegovi”. Kao da je sam Kaptol narucio pravi hrvatski
film za pravog obiteljskog hrvatskog covjeka. U jednoj ¢e
sekvenci tako jedna mjestanka implicitno priznati da joj
kéerku zlostavlja nasilni muz. I §to s time? Nista. Jedno-
stavno, otrpjeti i... vierovati u andele. Nije bez nekog vraga

niti motiv uspaljene kontese Lily (poslovicna kurva hr-
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vatskoga filma, Nives Ivankovic). Njezina je “narajcanost”
(uz druge uniforme) potaknuta bogohulnom protunarav-
nom posasti marsala Tita.

Dakle, uz ponizni kr$¢anski svijet Crkve i nedjeljnih misa,
supostavljena je putenost i opscenost (zasigurno, ne slu-
cajno komunistickog podrijetla). Ako u tomu i nije bilo
namjere, bas takvim se ¢ini zlobnom autoru ovih redaka.
Jer, Sto je viSe kleveta i lazi, hrvatski katolik i HDZ sve
su nam drazi. lako se neki mjeStani — poput mrzovoljnih
starih ribara — tomu protive, ukupan je dojam Vjerujem u
andele ne samo bogobojaznost, nego i poziv na najljepse
nam more (valjda je i zato u film ubacen lik koji tumaci
gajnicki roker i lider Hladnoga piva Mile Kekin). Haben
sie Zimmer frei? Tu je i primjerena pjesma Virujen u andele
koju izvodi Oliver Dragojevic. Uostalom, to se od njega i
ocekivalo. Jos jednom o vjeri i istini, ovoga puta i doista

Zagrebacke price

~uzn

konacno, o filmskoj “umjetnosti” koja se opasno blisko
susrece s komercijalnom propagandom. Zasto uopce
imamo umjetnost? Naravno, da ne bismo umrli od istine.
Kome treba istina? Kome treba biologija (oko biologije i
vjere krece se i Simino prihvacanje ploda Deina grijeha, a
za preobracenog vjernika u andele to ce biti znak ljubavi,
a ne prevare)? Kome, ponavljam, treba istina? Sigurno
ne poslusnom hrvatskom konzumentu religijskih, ali i
turistickih propovijedi. Sto nam onda treba? Romanti¢na
komedija. Bez socijale, bez rata, bez politike, bez zloce.
Kultura koja nikoga ne uznemiruje i u kojoj su svi poboz-
ni i sretni u svojoj poniznosti. Katolicka je to kultura u
najvisem stadiju svoje ideologije. Hrvatska Arkadija na-
gradena je od “uvijek vjerne” publike na Puli! Vjerujete
li u andele? Na ovu interpelaciju kazujem tek: “Ne, ne
vjerujem.” Mea culpa, mea maxima culpa.

Marijan Krivak

(Nebojsa Slijepcevic, Goran Odvorcié i Matija Klukovic, Ivan Sikavica, Branko Istvancic, Zvonimir Jurié, Ivan
Ramljak, Darko Pleic, Igor Mirkovic, Zoran Sudar, 2009)

Zagrebacke price, omnibus od devet igranih kratometraz-
nih filmova, krajnji su rezultat istoimenog scenaristickog
natjecaja koji je 2007. godine raspisao Propeler film, ciji
je uvjet bio da se tematizira Zagreb, a na koji je pristiglo
107 scenarija. Temeljno je pitanje, koje samim svojim na-
slovom omnibus namece, do koje su mjere snimljeni fil-
movi povezani sa zagrebackom tematikom naglasenom
u natjecaju i je li ona tu tek da formalno zadovolji uvje-
te natjecaja. Dakako, nije svaki pojedini film promasen
zato S$to se ne dodvorava tematskim zahtjevima finan-
cijera, no u kontekstu omnibusa cjelina nece djelovati
kompaktno ukoliko su toboze zagrebacke price zagre-
backe samo zato S$to im je radnja smjeStena u Zagreb.
Omnibus se najavljuje fotomontazom klju¢nih gradskih
zdanja poput Markove crkve, prepoznatljivih Richterovih
nebodera, tzv. Raketa, na koncu i kipa bana Josipa Jela-
Cica — sve to zaziva popularni doZivljaj Zagreba. Dodatni
efekt nostalgije nastoji se posti¢i simulacijom dozivljaja
gledanja filma sa stare, slabo ocuvane vrpce. Fokus se gu-
bi, slicice preskacu, a monokromatske palete prelijevaju

se jedna u drugu. Slican osjecaj ljupke nostalgije izaziva
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i uvodna glazba, koja nas podsjeca na poznati slager Ive
Robica Zagreb, Zagreb, sa stihovima koji skakucu od Trnja
do Donjeg i Gornjeg grada navodedi uzitke plandovanja
po gradu, zakljucujudi sve sa: “Zagreb je najljepsi grad”.
Ono 3to slijedi prvi je kadar Samara redatelja i scenari-
sta Nebojse Slijepcevica i prizor sumorna, jednoobrazna
betonskog sivila nebodera u Travnom. Pocetni je dakle
dojam da se radi o ironicnom komentaru i da ono $to
slijedi niposto nece biti prikaz Zagreba kakva se sjecamo
iz Golikova filma Tko pjeva zlo ne misli (1970). No, pokazat
e se da kroz omnibus ne samo da ¢e nedostajati laganih
tonova gore navedenog klasika, ve¢ da ¢e na mahove i
Zagreb u potpunosti ispariti. Samar je klasi¢na socijalna
prica o zapostavljenom djecaku koji terorizira slabije od
sebe. Zagrebacki kontekst doima se nakalemljenim, jer
nejasno je zasto bi ova socijalna zbilja bila ba$ zagre-
backa, a ne splitska, recimo. Majica s logom Dinama i
natpisom “ZG-PRVACI-06” koju maloljetni nasilnik nosi
prije negoli izade iz stana na svoj mali pohod, a koja bi
dodatno trebala utemeljiti ono zagrebacko ove price, po-

malo tendenciozno sluzi kao nagovjestaj tematike nasilja
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koje slijedi. Nista bolje nije opravdan ni motiv nasrtaja

na jedinog klinca koji je slabiji od naseg nasilnika, a koji
nema potporu starijih u blizini — on je, naime, iz Dugava i
nema $to raditi ovdje u Travnom. Ovaj film u svojoj je biti
prica o iskaljivanju agresije na osobama koje se ne mo-
gu obraniti i tek je povr$no, mjestom radnje, zaogrnut u
kontekst Zagreba.

Film Gorana Odvorcica i Matije Klukovica za Asju Jovanovi¢
i Andreu Rumenjak najkompleksnije je djelo omnibusa te
se uz Mirkovicev rad kandidira za najbolji film. Ipak, za
razliku od Inkasatora, on je potpuno disociran od kontek-
sta Zagrebackih prica i zapravo bi najbolje funkcionirao
zasebno; na to ukazuje i to $to se je njegova inacica na-
tjecala na festivalu u Cannesu za najbolji kratkometrazni
igrani film. Sam je naslov ve¢ sugestivan: metaprocedura
koja prozima film. [znimno usko, gotovo bolno kadriran,
film formalno evocira dojam medusobne izoliranosti
dvaju likova (Majku i Kéer gotovo nikada licima ne¢emo
vidjeti zajedno u kadru), njihove sputanosti i zarobljeno-
sti, zatvora iz kojega se pobjec¢i moze samo pribjegava-
njem krajnostima: bilo poku$ajem samoubojstva bilo od-
bijanjem uloge majke. Potonja strategija pokazuje se jo§
ekstremnijom kada zalazi u metanarativni nivo. Isprva se

kao puki formalizam doima ogoljenje formalnog postup-
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ka i dopustanje gledatelju da prisustvuje uputama koje
prima Asja u ulozi majke; pokazati viSe emocija spram
svoje filmske kceri, na $to ona shodno reagira. Retros-
pektivno, pak, u kontekstu majcina psiholoskog stanja
i njegova formalnog uokviravanja, metanarativne proce-
dure postaju motivirane: ako kao odgovor na psihicku
sputanost — utoliko naglaseniju time §to o nekim dubo-
kim razlozima, u smislu osobne povijesti, ne saznajemo
ni$ta — Majka ne Zzeli viSe biti majka, tada se ne bismo tre-
bali zacuditi da, kao odgovor na bolno usko kadriranje,
Majka pozeli razbiti formalne okvire filma i u razgovoru s
reziserom pokus$a opravdati napustanje te uloge.

Spansko kontinent u reZiji lvana Sikavice te prema scenari-
ju Ivana Skorina jos je jedna prica o kvartovskim sukobi-
ma, ovoga puta kontekstualizirana rivalstvima na sport-
skim terenima. No, ako je u Samaru majica s Dinamovim
natpisom aludirala na nasilje koje ce uslijediti, ovdje ta-
kvih scenskih pomagala ne trebamo. Gotovo je od prvog
kadra jasno da cetvorka s kojom imamo posla pripada
onom tipu navijackog miljea kojima tuce nisu nimalo
strane. Ipak, prikaz nasilja najve¢im dijelom nije poput
onoga u Samaru, gdje se ono povodi za poznatom po-
slovicom: Tko je jaci, taj kvaci. Ovdje je nasilje dio iskaza
Zivotne energije, a ukoliko su brojevi sukobljenih na obje
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strane proporcionalni, tada to treba shvatiti kao nogo-
metni mec s nesto viSe kontakata i masnica po njegovu
koncu. U prilog ovome govori identi¢na glazbena pod-
loga koja prati kako prijateljsku utakmicu tako i “prija-
teljsku” tucnjavu. Najvedi pokvarenjaci zapravo ispadaju
oni koji se toboze ograduju od nasilja, a daju drugima da
odrade njihov prljavi posao — represivni organi. Ono §to
u kontekstu omnibusa osobito vrijedi pohvaliti u ovom
filmu, organizacija je filmskog prostora. To je jedini film
koji tematizira prostorne kvartovske granice. On dobar
dio motivacije radnje polaze na to $to navijaci jednog
kvartovskog nogometnog kluba, Spanskog, ulaze na teri-
torij navijaca drugog kluba, Preckog. Filmski je prostor u
tom smislu organiziran uz minimalna ogreSenja o stvarni
prostor, neizbjezna zbog elipti¢nih rezova, bez da se gle-
datelja didakticki stalno bombardira jasnim lokacijskim
tragovima.

Recikliranje u reziji Branka [Stvancica i prema scenariju
Edija Muzine bavi se krajnjom zagrebackom periferijom,
kako prostorno tako i drustveno. U fokusu je romska
obitelj, njihov dnevni posao potrage za uporabljivim ot-
padom na JakuSevcu te ispracaj sina na njegov prvi dan
posla — upravo u tvornicu za recikliranje otpada. lako po-
malo koketira sa stereotipnom karnevalskom reprezen-
tacijom Roma, kakvu smo navikli gledati u Kusturic¢inim
filmovima, ovaj film ipak demokratizira hrvatski filmski
prostor ve¢ samom c¢injenicom da su u njemu glavni no-
sioci likovi koji su pripadnici nacionalne manjine, kao i
time $to je gotovo cijeli snimljen na romskom jeziku. No
to je tim zanimljivije ako se prisjetimo da je jedan od za-
htjeva natjecaja bio da scenariji budu na hrvatskom jezi-
ku. Nazalost, Cini se da je jedini razlog zasto je ovaj film
izborio mjesto u omnibusu upravo manjinska tematika.
Zuti mjesec Zvonimira Jurica prica je o susretu dviju mla-
dih susjeda koja, u kontekstu omnibusa, takoder pati od
efemerne veze sa zagrebackom okosnicom. Potpuno je
nejasno zasto bi ovaj susret bio karakteristican za Za-
greb i zaSto se on ne bi mogao uklopiti u bilo koji malo
vedi grad. Ipak, sam po sebi, Zuti mjesec niposto nije lo3
film, a posebno je upecatljiva gluma Lane Bari¢ u ulozi
rastresene trudne susjede. Nesto je slabiji kraj filma koji
nam poprilicno artificijelno i nepotrebno uskracuje ra-
zlog njene rastresenosti, iako se ovaj, barem u grubim
crtama, dade naslutiti.

Najpametnije naselje u drzavi Marka Skobalja i Ivana Ra-
mljaka tematski je najoriginalniji film omnibusa i usudio
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bih se redi ujedno i najsarmantniji. Pitkog i humoristic-
nog tona, ova prica o zacudujuc¢em fenomenu visoke in-
teligencije medu stanovnicima Sigeta kroz formu laznog
dokumentarca pokusava raskrinkati njegov uzrok, a trag
vodi u Brodarski institut. Nazalost, ono §to pocinje kao
izvrsna ideja isprva je blago okrnjeno drvenom glumom
nekih od toboZe nasumicno ispitanih stanovnika, a na
koncu je ozbiljno poljuljano potpuno neskladnom i ne-
potrebnom metatekstualnom zavr$nicom.

Game over u reZziji Darija Plei¢a i prema scenariju Vlade
Buli¢a spada u skupinu onih filmova u omnibusu koji se
tek povrsno doticu tematike Zagreba: dobar dio radnje
dogada se u zagrebackom studentskom domu Stjepan
Radi¢; onaj tko ne uspije prepoznati dom ima grafit “DI-
NAMO” na zidu. Film prikazuje momka koji radije igra
racunalnu igru World of Warcraft s cimerom negoli $to
provodi vrijeme sa svojom djevojkom. Film zapravo funk-
cionira kao crni vic Cija se poanta referira na jednu od
onih majica Ciju ilustraciju upravo vjencanih popracuje
natpis Game over. Rijec je o svojevrsnoj adaptaciji te Sale
u drugi medij, pri cemu se i sam proces adaptacije te-
matizira utoliko $to je i medij racunalne igre znacajan
faktor unutar filma. Zgodna je scena u kojoj dvojica ci-
mera, predstavljena svaki svojim virtualnim alter-egom,
Secu racunalnim svijetom i razgovaraju se o problemima
iz stvarnog Zivota. Nazalost, ovaj postupak nije posve
nov, posebice ako se sjetimo jedne epizode animirane
TV-serije South park koja je nacinjena ne samo po istom
modelu, nego je koristila i istu racunalnu igru. Ipak, novi-
na koja zapada za oko, formalni je postupak koji emulira
brzo zumiranje koje nastupa u igrici kada likovi naidu
na opasnost. Ujedno, uporaba zvucne pozadine iz igre
u filmu intrigantna je utoliko $to isprva sugerira dojam
nelagode i straha da bi krajem bila prevrednovana u kon-
tekstu poante.

Inkasator Igora Mirkovica bavi se starim bra¢nim parom
Cija je svakodnevica uzdrmana posjetom Elektrina inka-
satora. Nije inkasator problem sam po sebi, nego je pro-
blem to §to je on crnac, a kako bi muz rekao: “Taj crnac je
po svoj prilici poSten Covjek, ali bolje se ne igrati.” Film
je izvrsno odglumljen, no to ne bi trebalo da nas cudi,
jer ipak u njemu glume stari profesionalci: Pero Kvrgi¢ i
Marija Kohn. lako tematizira ksenofobiju ostarjelog za-
grebackog para, on istovremeno mami i osmijeh na lice
jer je ta ksenofobija spregnuta s kajkavskim starozagre-

backim izricajem i neutemeljenom paranojom bojazljivih
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staraca. Bracni je par sada okvirno iste dobi, kao §to bi to
bio i lik Perice iz ve¢ spomenutog filma Tko pjeva zlo ne
misli, da je mogao ostarjeti. Ti su starozagrepcanci sada
izgubljeni u tom “istom” Zagrebu. Okovani ogromnom
reklamom, koja im je prekrila ¢itavu fasadu, duboko su
zabrinuti prilikom crnca koji hoda njihovim stubistem.
Ovo je jos jedna sugestija da ovaj filmski Zagreb niposto
viSe nije Zagreb iz uvodne sekvence.

Mirkovic¢ iznimno pitko uvodi i kontekst kvarta u film (za-
pravo se jedini bavi centrom Zagreba) vjesto kombinira-
judi klaustrofobiju starih zgrada i trenutke svjetla kojima
se pristupa tek s balkona s pogledom na unutrasnje dvo-
riste. Grad u Inkasatoru uistinu postaje organski dio fil-
ma, a ne tek oznaka koja mu se prikvaci u smislu mjesta
radnje. Tu je i vrsna karakterizacija glavnih likova, koja
vrhunac doZivljava u sceni u kojoj se vizualno simetrican
prostor odijeljen lampom, u kojem su smjeSteni muz i
Zena, svatko na svoju stranu, jukstapozira sa asimetric-
nim ulogama koje muz i Zena igraju u tom trenutku. On,
racionalan ali oprezan, a ona smetena zlim slutnjama i
Zedna utjehe. Kao jedinu zamjerku mozda bi se mogao
navesti tragican kraj koji niposto nije iznenadenje.
Kanal u reziji Zorana Sudara i prema scenariju Sanje Ko-
vacevi¢ drugi je film koji tematizira romsku egzistenciju
na rubu grada. Ovoga puta u srediStu je dvanaestogodis-
nji Vejsil koji, motiviran reportazom lokalne televizije u
Cijem se fokusu nasao, pokusava upisati osnovnu skolu.
No on mora skupljati stare felge kako bi namakao ele-
mentarna financijska sredstva za Zivot. Kanal se doima

uspjelijim od Recikliranja, a utoliko $to se bavi slicnom
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temom, jo$ jednom implicitno postavlja pitanje zasto je,
ako razlog nije politicki, film uvrSten u omnibus. Razlog
mozda treba traziti u dramskom tretmanu: dok Kanal na-
stoji iskamciti koju suzu suosjecanja za Vejsila, i na taj
nacin estetizirati romski Zivot, Recikliranje u svom opisu
ne poku$ava melodramati¢no angazirati publiku.

Naposljetku, kako sve te price funkcioniraju kao cjelina?
U prvom redu, ocigledno je da postoji neuravnotezenost
u kvaliteti, Sto je vjerojatno nemoguce izbje¢i kada se radi
o zbiru devet kratkih filmova. Ipak, §to se ovog omnibusa
tice, i to u kontekstu njegove jasno definirane tematike,
problem je u tome $to mozda najkvalitetnije ostvarenje,
Film Gorana Odvorcica i Matije Klukovica za Asju Jovanovi¢
i Andreu Rumenjak, nema opipljivog opravdanja da bude
uvrsteno u konacni projekt. Nadalje, ako kao opravdanje
navedemo kvalitetu samu po sebi, nai¢i ¢emo na barem
jo$ nekoliko primjera koji ni kvalitativho ni tematikom
nisu zasluzili svoje mjesto u filmu. Iskreno me cudi da
se od 107 pristiglih scenarija, pa ¢ak i da se tek povrsno
bave zagrebackom tematikom, nije naslo i nekih boljih
(scenariji Marija Kovaca, Petra Krelje...). Pomalo je tuzno

Zagreba. Nadalje, vjerojatno ne bi Skodio ni nesto Siri di-
japazon prica. Prikaz zagrebacke “zlatne mladezi” i no¢ni
Zivot grada zasigurno zasluZuju svoje mjesto u omnibusu
o suvremenom Zagrebu. Na kraju krajeva, ¢ini mi se da je
i prije negoli je smisljen ovaj projekt postojao film koji je
vec ostvario obuhvatnu sliku modernog Zagreba — Ajde,
dan... prodi... Matije Klukovica.

Mario Slugan
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Gabrielle
(Patrice Chéreau, 2005)

Kad je renesansnom francuskom umjetniku Patriceu
Chéreau, prije nesto vise od godinu dana, u grckom gra-
du Solunu dodijeljena Europska kazalisna nagrada, cak i
onima vrlo povr$no upucenima u zbivanja u europskom
teatru posljednjih desetljeca preostalo je tek da skinu
kapu i dubokim naklonom odaju pocast velikom mestru
koji je, prema opcem sudu, preporodio kazaliSte starog
kontinenta. Ve¢ kao devetnaestogodisnjak postavivsi do-
tad neizvedeni tekst Victora Hugoa, Chéreau je svjezom
i inovativnom rezijom stekao naklonost publike i privu-
kao pozornost kritike, zahvaljujuéi ¢emu je ubrzo postao
asistent glasovitog teatarskog maga Giorgia Strehlera.
Nakon $to se na daskama koje zivot znace etablirao
adaptacijama drama Henrika Ibsena, Marivauxa i osobi-
to Bernard-Marie Koltésa, svestrani Chéreau se odlucio
okusati i u operi, te je s iznimnim uspjehom reZirao djela
Albana Berga, Wolfganga Amadeusa Mozarta i Richarda

Wagnera. No Chéreau nikad ne spava na lovorikama, me-

du ostalim zasluzenima i hvaljenom rezijom Wagnerove
opere Tristan i Izolda, postavljene pretprosle godine u
milanskoj La Scali, nego u izuzetno Sirokom polju svog
umjetnickog zanimanja stalno neumorno istrazuje vla-
stite artisticke i izvedbene mogucnosti i dosege. Kako
rekoh, Patrice Chéreau uistinu je renesansni umjetnik, jer
osim $to se uz rad u teatru i operi bavi filmskom produk-
cijom i glumom, te smo ga, primjerice, mogli zapaziti u
Wajdinu Dantonu (1983), Mannovu Posljednjem Mohikan-
cu (1992) i drami Zbogom, Bonaparte (1985) najvaznijeg
egipatskog redatelja Youssefa Chahinea, rijec je i o vrlo
znacajnom i zanimljivom art-filmasu koji je u europskom
filmu prisutan vec gotovo tri i pol desetljeca.

Hrvatski su gledatelji Chéreauovo redateljsko majstor-
stvo upoznali preko njegova jo$ uvijek najuspjelijeg fil-
ma, sjajne povijesne romanticne drame Kraljica Margot
(La reine Margot, 1994), adaptacije istoimenog romana

Alexandrea Dumasa. Odlucivsi ekranizirati djelo izuzetno



plodnog pisca iz razdoblja romantizma, za ¢ijim su povi-
jesno-pustolovnim romanima Grof Monte Cristo (1846) i
Tri musketira (1844) filmasi cesto posezali, Chéreau je bio
svjestan svih izazova zahtjevnog posla kojeg se prihvatio.
Prethodno ekranizirana tek jednom, u filmu Jeana Dre-
villea iz 1954. godine, roman Kraljica Margot (1845) ne
nudi klasi¢nu romanti¢nu pustolovinu kakvu se u pravilu
ocekuje od Alexandrea Dumasa. Stovise, prica o krvavom
ratu katolika i protestanata u Francuskoj 1572. godine,
te o spletkama okrutne kraljice Katarine de Médici, koje
¢e, naposljetku, dovesti do pokolja protestanata znanog
kao Bartolomejska no¢, nudi raskosno, vrlo realisti¢no,
mracno i pesimisticno docaravanje jedne povijesne epo-
he u kojem dominiraju beskompromisni naturalisticki
prikazi prljavih ulica, sive svakodnevice i ljudskih opa-
¢ina. Uz beskrajne urote i svakovrsno nasilje, pariskim
dvorom tako caruju bracne nevjere, seksualne perverzije
i incest, a umire se nerijetko bezrazlozno i u najgorim
mukama. Cak i sredisnja protagonistica Marguerite de
Valois, odnosno, buduca kraljica Margot, ve¢im dijelom
nije prikazana kao vrlinama obdarena romanti¢na junaki-
nja, ve¢ kao osoba sumnjiva morala Ciji su postupci vise
motivirani pohotom nego plemenitim nakanama. Ovim
je ostvarenjem, ovjencanim s pet francuskih filmskih
nagrada César, nominiranim za Oscara u kategoriji naj-
bolje kostimografije te nagradenim u Cannesu, Patrice
Chéreau vise no zasluzeno stekao izniman medunarodni
ugled, a uz fascinantnu fotografiju Philippea Rousselota
za to je zasigurno bila zasluzna i efektna glazba cesto os-
poravanog Gorana Bregovica, Ciju preradu tradicionalne
dalmatinske klapske pjesme Ju te san se zajubija u filmu
izvodi srpska klapa Cacak.

Na temelju u hrvatskoj distribuiranih i dostupnih filmova
Patricea Chéreaua, pri Cemu autor ovog teksta nema uvid
u prvih dvadesetak godina njegova stvaralastva, moze se
zakljuciti da je rijec o filmasu kojem viSe leZe adaptacije
knjizevnih djela od scenarija koje sam kreira ili, pak, su-
kreira. Primjer toga je i intrigantna i prilicno sugestivna,
no i neujednacena te donekle pretenciozna drama Oni ko-
Jji me vole neka putuju viakom (Ceux qui m’aiment prendront
le train, 1998), atmosfericna pri¢a o otudenim i medu-
sobno dobrano zavadenim ¢lanovima jedne obitelji koji
se nakon smrti njezina utemeljitelja, putujuci na pokojni-
kovu sahranu iz Pariza u Limoges, poslije dugo vremena
ponovno okupljaju, prilikom ¢ega na vidjelo izbijaju sta-
re netrpeljivosti i gotovo opipljive mrznje. Kako rekoh,
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rijeC je o donekle neujednacenom ostvarenju, cija prva
polovina, zbog razmjerno kaoti¢ne naracije i pretjerane
uporabe kamere iz ruke, ostavlja ponesto slabiji dojam
od drugog dijela, uglavnom dojmljive karakterne studije
i prili¢no zanimljive analize tenzic¢nih obiteljskih i medu-
ljudskih odnosa. Kao §to je demonstrirao u Kraljici Mar-
got, Chéreau se vjesto snalazi u zatvorenim prostorima,
klaustrofobi¢nim interijerima vlaka i polumracnih soba
na imanju obitelji Emmerich, promisljenim stilskim i re-
dateljskim pristupima ucinkovito naglasavajuci tjeskobu
i egzistencijalno beznade svojih protagonista.
Precijenjenom erotskom egzistencijalistickom dramom
Intimnost (Intimacy, 2001), berlinskim Zlatnim medvjedom
nagradenom adaptacijom triju proznih tekstova cesto
ekraniziranog britanskog pisca Hanifa Kureishija, medu
ostalim, autor tekstova Moja lijepa praonica (1996) i Buda
iz predgrada (1990), Chéreau je provokativnost razvidnu
u svim njegovim filmovima odlucio podici na visu razinu.
Preslozivsi likove i motive Kureishijevih pripovijedaka
Nocno svjetlo (Nightlight u Love in a Blue Time, 1997) i Dobro
duso (D’Accord, Baby u Love in a Blue Time, 1997), te romana
Intimnost (Intimacy, 1998), redatelj je kreirao neosporno
zanimljivu i sugestivno tjeskobnu egzistencijalnu dramu
¢ijoj uvjerljivosti ponajviSe Stete upravo prizori ekspli-
citnog seksa po kojima je, naZalost, ona i najpoznatija.
Minimalisticku Kureishijevu prozu pretvorivsi u razmjer-
no slojevitu intimisticku pricu o dvoje emotivnih bogalja,
Ciju tjeskobu dodatno podcrtava smjestanjem radnje u
derutnu Cetvrt londonskog predgrada, Chéreau je upravo
prizorima spolnog ¢ina nastetio koherentnosti i prvotnoj
dojmljivosti cjeline. Naime, scene seksa, bas$ kao i pro-
tagonisti u njima, doimaju se dobrano hladno, odbojno
i motivacijski neelaborirano, $to je u kontekstu cjeline
moZda i bila autorova nakana. Medutim, postignut je su-
protan ucinak jer u spomenutim prizorima — kao i u filmu
Devet pjesama (9 Songs, 2004) Michaela Winterbottoma —
postaje razvidna artificijelnost i konstruiranost djela.
Dok u Hrvatskoj jo$ uvijek nije distribuirana hvaljena i
berlinskim Zlatnim medvjedom nagradena drama Njegov
brat (Son frére, 2003), na police videoteka stiglo je DVD
izdanje Chéreauova zasad pretposljednjeg filma, vrlo so-
lidne drame Gabrielle. Opet je rije¢ o adaptaciji jednog
knjizevnog predloska, pripovijetke Povratak (The Return u
Tales of Unrest, 1898) glasovitog Josepha Conrada, britan-
skog prozaika poljskih korijena. Pravim imenom Teodor

Jozef Konrad Natecz Korzeniowski, Joseph Conrad postao
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je poznat kao pisac koji se savrSeno vjesto izrazavao u
jeziku koji mu nije bio materinski, jer je engleski naucio
tek nakon dvadesete godine zivota, a u svojim se djelima
najcesce bavio etickim pitanjima i moralnos¢u pojedina-
ca bacenih u vrtlog neocekivanih i za njih vrlo ekstremnih
situacija. Kao temeljne vrijednosti ljudskog postojanja i
zaloga opstanka uvijek isticudi Cast, iskrenost, pozrtvov-
nost, odanost i solidarnost, Conrad je ¢esto egzoticni i na
prvi pogled romanti¢ni okolis, koji okruzuje njegove pro-
tagoniste, prikazivao kao simboli¢ni odjek i aktivacijsku
silu koja u covjekovoj naravi pokrece ve¢ postojece, no
u pravilu pritajene i neprepoznate destruktivne nagone.
Primjer navedenog je njegovo najpoznatije ostvarenje,
antologijski roman Srce tame, dok je u kratkoj prici Po-
vratak Conrad zaokupljen drugom cestom temom svojih
djela, u pravilu mucnim samoispitivanjem i unutarnjom
borbom pojedinca za ocuvanje vlastitog integriteta, bor-
bom koja nerijetko zavr§ava samoubojstvom ili porazima
druge vrste.

Supotpisujuci scenarij filma Gabrielle, Chéreau pojedno-
stavljuje zaplet Conradove price. Mjesto radnje iz Londo-
na prebacuje u Pariz na prijelazu stoljeca, te se usredo-
tocuje na izuzetno sugestivan prikaz bra¢nog brodoloma
hladnog, ukocenog i bilo kakvih emocija oslobodenog
Jeana Harveyja i njegove elegantne i privlacne, no vec
odavno emocionalno mrtve supruge Gabrielle. Za izvanj-
skog promatraca isprva skladni i gotovo idilicni odnosi
medu njima predoceni su Jeanovim glasom u off-u, a ne-
stanak ljubavi i medusobnog postovanja ugledni novin-
ski izdavac lakonski tumaci zakonitostima bracne veze,
u kojoj se ionako sve naposljetku pretvara u rutinu i pu-
ko zadovoljavanje forme. Medutim, kad nakon povratka
s posla jedne veceri pronade pismo kojim ga Gabrielle
obavjestava da vec¢ neko vrijeme ima ljubavnika i da odla-
zi k njemu, Jeanova konstrukcija lazno skladnih bracnih
odnosa u trenu Ce se raspasti. Dakako, bilo kakva razumi-
jevanja ili makar i natruha postovanja tu ve¢ dugo nema
ni s jedne strane, no $to ¢e na sve redi ljudi i gosti koji ih
svakog tjedna posjecuju na brizno priredenim soarejama.
A da sve bude gore, Jean drzi da je Gabriellin ljubavnik
neugledan, zdepast i pomalo vulgaran covjek koji se ni u

¢emu ne moze usporedivati s njim, te koji Gabrielle nece

pruziti zudenu ljubav i utjehu. No toga je svjesna i ona
jer je odlazak od kuce ponajprije znak njezine pobune
i borbe za spas osobnog integriteta. A kad se Gabrielle
iste veCeri vrati i suprugu prizna da ga nece napustiti za-
to Sto je i njen preljub tek jo$ jedna greSka i samozava-
ravanje, u sukobu dviju nezrelih, razocaranih i ocajnih
individua na povrsinu ce izbiti sva netrpeljivost i mrznja
koje ve¢ dugo, viSe ili manje, svjesno tinjaju u njihovim
srcima. Sraz supruznika kojima se gadi makar i slucajan
dodir onog drugog Chéreau iznimno promisljeno i minu-
ciozno rezira kao snaznu komornu dramu i karakternu
studiju, koju osim melodramskim elementima nadopisu-
je i strindbergovskim, ¢ehovljevskim, bergmanovskim i
antonionijevskim motivima. Autor i ovdje, kao i u svim
svojim ostalim djelima, tematizira prividno iznenadnu
provalu potisnutih emocija za koju je katalizator uvijek
nesto drugo. Dok su u Kraljici Margot to povijesne okol-
nosti, u drami Oni koji me vole neka putuju vlakom posrije-
di su obiteljske i drustvene relacije, u filmu Njegov brat
takoder obiteljski, to¢nije, bratski odnosi, a u Intimnosti
je rije¢ o neostvarenim emotivnim i seksualnim snovima.
Budenje svijesti o nestanku ljubavi, i s time povezanim
seksualnim frustracijama, katalizirat ¢e dramu i u filmu
Gabrielle, u koncipiranju i oblikovanju kojeg Chéreau ne-
prestano jasno istiCe svoje teatarsko zalede. Osim Sto je
rije¢ o komornom djelu cija se prica odvija u gotovo real-
nom vremenu, umetanjem svojevrsnih medunaslova, koji
najavljuju zbivanja i opisuju stanja protagonista, redatelj
dodatno sugerira kazali$ni ugodaj, istovremeno se poi-
gravajudi i slikom. Dok je vecina filma realizirana u boji,
neki crno-bijeli segmenti isprva naznacuju da izostanak
boje signalizira emotivnu hladnocu likova, dok njezina
prisutnost navijesta bujicu osjecaja. Medutim, Chéreau
s vremenom iznevjeruje to pravilo, te se bojom poigrava
bez vidnog razloga i po nekom vlastitom nahodenju.

Gabrielle je film svakako vrijedan preporuke i zbog jo$
jedne maestralne uloge fantasti¢ne Isabelle Huppert, da-
nas zasigurno najbolje i najznacajnije europske, a moz-
da i svjetske glumice. Zacudna sugestivnost i sigurnost
kojom ona docarava izuzetno Sirok spektar karakternih
slojeva i emotivnih stanja protagonistice razlog je vise da

svoju DVD zbirku obogatite i ovim filmom.

Josip Grozdanié
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Rim
(Roma, Federico Fellini, 1972)

Sjecanje nije ono $to smo dozivjeli, ve¢ nacin na koji se

sjecamo. Pripovijedati o sebi stoga, na neki nacin, znaci
lagati. Mozda ne namjerno ili svjesno, mozda ne uvijek,
ali uglavnom i najcesc¢e — lagati. Ne iz nekog posebnog
razloga, ve¢ zato Sto forma u kojoj se pripovijedanje
ostvaruje u principu ne dopusta da bude drugacije. Iz-
vlaciti na povrsinu sjecanja iz vlastitog zivota i nekome
ih posredovati, barem dok se ne otarasimo bremena $to
nam je Aristotel ostavio u naslijede, bit ¢e logocentri-
Can proces ukalupljen u pricu, konstrukt koji sa svijetom
oko sebe nikada nije znao $to zapravo uciniti. Jos manje,
dakle, kada se pokusava govoriti o svijetu unutar sebe.
U nasem kontekstu, breme koje filmska autobiografija
nosi sa sobom njena je valorizacija prema knjizevnim
kriterijima, za kojima Ce teoreticari vjerojatno posegnu-
ti ¢ak i onda kada priznaju da su odavno napustili ana-
logiju filmskog i verbalnog jezika. Rim je tako od samog

izlaska ostao trn u oku onih koji su inace blagonaklono

142

gledali na Fellinijev opus, djelo koje je ocjenjivano kao
neuspjesan i pretenciozan pokusaj filmsko-esejistickog
pametovanja. On sam, na pocetku treceg dijela, na pi-
tanje grupe novinara o tome hoce li film koji snima biti
objektivan, socijalno angaziran i hoce li se osvrnuti na
probleme Skolstva i radni$tva, manifestno odgovara da
svatko treba raditi samo ono $to mu prirodno dode. U
talijanskom originalu taj je odgovor jo$ i znakovitiji za
videnje koje Zelim ponuditi jer se njegovo congeniale
doslovno prevodi kao “istovrsno”. Prenijeti drugome
sjecanje zakopano u vlastitom umu lakse je i vjerodo-
stojnije ostvarivo u strukturi koja je umu bliza — u slici,
a ne u jeziku. Ne mozemo biti posve sigurni je li Fellini
slijedio takvu teoriju, ili jednostavno vlastitu intuiciju,
koja je za rezultat dala ponajbolja svjedocanstva neci-
jeg intimnog svijeta u povijesti autorskog filma. Ono $to
njegova vizualizacija sjecanja na djetinjstvo u Riminiju i
dozivljaj Rima bastini iz literarnog tek je proces nizanja
slika, labavo povezanih temporalno-kauzalnim odnosi-
ma kakve bi klasi¢na naracija inace izrazitije zahtijevala,
da ne govorimo o zahtjevu za postojanjem glavnog lika
kojeg u ovom filmu ne¢emo naici. Osim ako sam grad
nije protagonist, slican ¢ovjeku u smislu da civilizacija i
jednog i drugog nastoji prisiliti da se organiziraju pre-
ma nacelima teksta. Rim se u tom vidu moze smatrati i
poveznicom Fellinija s filmom o Felliniju na nacin da je
grad moguce protumaciti kao analogon pojedinacnom
filmskom frame-u, nesvodivom na zbroj svojih sastavni-
ca, te da funkcionira kao nadprizor, posebno ako uspo-
redimo, primjerice, noénu panoramu neke osvijetljene
metropole s dozivljajem gledanja filma u mraku kinod-
vorane.

Bitno je naglasiti da Fellini nikada zapravo svojim filmo-
vima nije intelektualizirao, da su posve liSeni tezi¢nosti i
ideoloskih smjernica te zato u njima ne treba traziti ono
Sto nemaju, ve¢ ono $to imaju. Ukazivanje na filmsku
ontologiju ¢ini se vise no prikladnim iz perspektive pos-
tmodernistickog doba u kojem uslijed omniprezentno-
sti i posvemasnje isprepletenosti vizualnih medija dola-
zi do njihova fundamentalnog preispitivanja. Uostalom,
rijetko se nekako dogada da (govoredi naravno unutar

podrucja mainstream — mahom igrane — kinematografije)
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otkrivamo filmove koji prirodu svog medija ne uzimaju
zdravo za gotovo, ve¢ upravo sliku, filmsku sliku, po-
stuliraju kao smisao i cilj celuloidnog komunikacijskog
c¢ina.

U korelaciji sa Zeitgeistom u kojem nastaje, uputno je na-
vesti Truffautovu Americku noc¢ (1973), prikazanu godinu
dana nakon Rima, iz viSe razloga. Prvi je taj da su oba
redatelja bila sli¢no pozicionirana unutar maticnih kine-
matografija — poetika nijednog nije u potpunosti kores-
pondirala s glavhom strujom novog vala, odnosno, neo-
realizma, ali su oba uzivala poprilican svjetski ugled. Od
modernizma su preuzeli samo odredene elemente, ali su
ipak na neki nacin bili blize americkom filmu — Fellini
sklonos¢u spektaklu, a Truffaut Zanrovskim obrascima,
te ih se moZe smatrati svojevrsnim premosnicima od kla-
sicnog fabularnog filma k postmodernizmu. Drugi je u
slicnosti koju u njihovim filmografijama oznacavaju ova
dva naslova: oba su autobiografska, u oba se oni sami
pojavljuju tumaceci redatelje, oba se, barem djelomic-
no, odvijaju na filmskom setu, oba imaju grad (fiktivan
ili stvaran), kao bitnu odrednicu sadrzaja, te oba nastaju
u prijelomnim trenucima njihovih karijera, ali uz razlicite
odjeke (Truffaut za Americku noc¢ osvaja Oscara). Kljucno
za ovu analizu jest to $to su to njihova jedina djela u ko-
jima ogoljuju pozadinu procesa nastajanja svojih ostalih
filmova te $to uz poprili¢nu dozu metafilmi¢nosti obzna-
njuju svoje filmske filozofije koje se daju svesti pod na-
zivnik intuitivno. Truffautovi su likovi uvijek dominantno
vodeni emocijama i reagiraju spontano, gotovo instin-
ktivno. Dovoljno je sjetiti se amblematske scene, dodu-
Se, ne iz Americke noci ve¢ iz Ukradenih poljubaca (1968),
kada Antoine Doinel pred ogledalom mantricki ponavlja:
“Antoine Doinel, Antoine Doinel, Antoine Doinel...” sve
glasnije i glasnije dok se posve ne pretvori u neprepo-
znatljiv zvuk kojim ukida semanticki smisao vlastita ime-
na, ali — indikativno za tezu na pocetka teksta — njegov
odraz u ogledalu time ne nestaje. Fellini je, pak, posebno
u drugoj fazi svoje karijere, nakon Slatkog Zivota (La dol-
ce vita, 1960) i poslije, bio voden logikom snova. Bio je in-
spiriran Jungovom teorijom arhetipova, a priznao je i da
je eksperimentirao s LSD-om, $to mu je otkrilo da je sve
u stvarnosti povezano na bitno drugacije nacine nego $to
nam se cini, te je to onda pokusao predociti u svojim fil-
movima. Americka no¢ i Rim legitimacija su unutarnje logi-
ke kao principa organiziranja filmske cjeline i to one koja

prebiva u podruc¢jima predverbalnog misljenja. Ono $to
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je vazno, a glavni je razlog za ovu komparaciju, jest to
da su obojica morala imati ogroman renome iza sebe da
bi mogli biti kohezivni faktor filmova koji bi inace djelo-
vali prili¢no nekoherentno i krajnje heterogeno. Rimu su
producenti dodali pridjevak “Fellinijev”, §to je do danas
ostalo integrativan dio naslova, a svjedoci o velicini koju
je imao, iako mu film na kraju nije bio dobro primljen.
Govoreci o povijesti filma, bitno je odrediti zasto Rim
ima pokrice da ga se smjesti na pocetak postmoderniz-
ma. Naime, u filmskoj je historiografiji, uz druge kriteri-
je, postmodernizam odijeljen od modernizma i jednim
vrlo proizvoljnim i pogubnim kriterijem za precizniju
razradu, a to je taj da se kao istaknuti primjeri moderniz-
ma uzimaju uglavnom francuski i talijanski filmovi, a kao
postmodernisticki — hollywoodski. Iz takve perspektive,
pak, klasi¢na narativna struktura, odnosno, njezina mo-
dernisticka destrukcija i postmodernisticko uskrsnuce
postaju glavnim referentnim okvirom za odredivanje §to
gdje i kada pripada. Ako zanemarimo da takvo poimanje
povijesti iskljucuje iz igre nekolicinu fiktivnih kontinena-
ta (poput Azije, Afrike, Australije i JuZne Amerike), onda
necemo shvatiti da se postmodernizam moze definirati
tek kada mu zaista priznamo globalnu dimenziju. U pri-
log tome moglo bi se odrediti da bit postmodernistickog
autorskog filma lezi u tome $to domenu individualnog
izjednacava s objektivnim poimanjem svijeta, dok je mo-
dernizam tek znao razluciti individualno od kolektivnog,
ali pridajuci potonjem vrijednost subjektivnog iskustva.
Individualno u Rimu postaje univerzalno i moglo bi ga se
razumjeti i da se prikazuje bez titlova onima kojima ne
govore talijanski. Zato istiCem naoko banalnu i proZvaka-
nu sintagmu o “moci slike”.

Temelj strukture filma, kao $to je prethodno navedeno,
lezi u logici snova. Za jedan san, o ozivljenim freskama,
Fellini svjedoci da je bio inspiracija za scenu izgradnje
podzemne Zeljeznica ispod Rima. No, ne snova u tom
smislu, ve¢ u njihovoj asocijativnoj prirodi. Istu je pri-
znavao Jung, a Fellini ju je obilato koristio u filmu Osam i
pol (Otto e mezzo, 1963). Rijec je, primjerice, o poznatom
fenomenu kada nam se unutar snova neka osoba nicim
izazvana zamijeni drugom. Asocijativnost je u montazi
jedan od osnovnih sklopova stvaranja znacenja, dok se u
Rimu proteze kao dominantni princip povezivanja cjeline
tijekom citava trajanja, Sto je inaCe rezervirano tek za
eksperimentalne filmove. Osim na nekoliko trenutaka,

kada pripovjedac koji predstavlja Fellinija otvoreno skace
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s teme na temu — npr. nakon scene snimanja filma kaze
da to ipak nije Rim o kojem zeli kazivati ve¢ bi radije
o varijeteu u kazalistu Barrafondo, pa se film iz 1970-ih
naglo vraca na pocetak Drugog svjetskog rata prekida-
judi po prvi puta kronologiju Fellinijeva Zivota — asoci-
jativnost je ostvarena upravo kroz vizualno. Na samom
pocetku filma mali Fellini i Citav njegov razred moraju
na zapovijed ucitelja prije¢i Rubikon, jer je tako Cezar
ucinio. U iducoj sceni pojavljuje se statua Cezara, da bi-
smo ve¢ tren poslije prisustvovali kazaliSnoj sceni u kojoj
Cezar biva ubijen, a zatim smo u baru nakon premijere
uz glumca koji ga je tumacio. Nismo sigurni §to zapravo
Fellini Zeli re¢i o Cezaru i je li ga izabrao samo zato $to
je prepoznatljiv simbol Rima. Bitno je da asocijativnom
vezom sugerira mijenu odredenog znacenjskog sklopa,
bez da ikakvo konkretno znacenje biva dosegnuto — od
Cezara o kakvom ucimo u skoli i o kakvom nam se pri-
povijeda do nekog posve neodredenog Cezara o kakvom
se niti ne mozZe govoriti ve¢ ga se moZe samo prikazati.
Takav postupak na tragu je teorije filma koju je iznio Je-
an Mitry u svom impozantnom djelu Estetika i psihologija
filma koje je jo$ jedan dokaz da nije na odmet pozivati
se na pocetke neke discipline da bi objasnili neke mnogo
kasnije fenomene. U njegovu pogresno shvacenom poi-
manju filmskog jezika (on je govorio o jeziku u najsirem
smislu, a ne o verbalnom) znacenje se ostvaruje upravo
konstantnim prijelazom iz podrucja neoznacenog u po-
drudje oznacenog, procesom koji nikada u biti ne dodi-
ruje nijedan od tih polova — jer filmska slika nikad nije
posve neoznacena (opterecena je izvanfilmskim znace-
njima) niti postaje oznacena (jer nije u jeziku nego leb-
di iznad njega). Slican postupak Fellini nize na mnogim
mjestima i najcesce vrlo jednostavno. Ljudsku koSnicu
kakav je Rim i u kojoj gotovo da nema apsolutno nikakve
privatnosti, iako joj nedvojbeno pristupa sa simpatijama,

neprestano usporeduje s mesom koje se pojavljuje kao

lajtmotiv u viSe navrata; npr. kada kao mladi¢ dolazi u
grad, po prvi puta vozi se prepunim autobusom pored
kojeg u suprotnom smjeru prode kamion sa svinjskim
polovicama, ili kad, na kraju tog prvog dana, vecera u
ulicnom restoranu, lokalni galeb vice svojoj zarucnici
Verni da se spusti dolje dok ona, fellinijevski bujna, sto-
ji na balkonu iznad velikog neonskog natpisa “Mesnica
Adelmo”. Jednostavan mehanizam usporedivanja upotri-
jebio je i u obje scene koje se odvijaju u bordelu, kao i
u bizarnoj reviji posljednjih modnih hitova za kler — pro-
stitutke i modeli defiliraju na posve isti nacin — te nam
ponovno ostaje nejasno (ili prejasno, posve nebitno) koje
je znacenje takve usporedbe. Ono $to je bitno jest da je
ono sugerirano, ali nije eksplicirano.

Krovni postupak asocijativhog konstruiranja znacenja
provedeno je na razini citavog filma. Pocetak je jasno
podijeljen na prvi dio u kojem je Fellini djecak, drugi u
kojem je mladic¢ i treci dio gdje je odrasli redatel;. 1z ta-
kve se kronologije film razvija u kolaz spomenutih scena
koje svoj finale imaju na ulici uz znakovitu pojavu Gorea
Vidala prema kojem u Rimu vlast, crkva i film jednako-
mjerno proizvode iluzije. Iz linearnog vremena film pre-
lazi u podrudje specificno filmski tvorene bezvremenosti
apostrofirane zavrsnim kontrapunktom Koloseuma u
pozadini i horde mladih na motorima koji odlaze na spa-
vanje nakon $to im je Anna Magnani zaZeljela laku no¢.
Transgresija smisla najocitija je u videnju samoga grada.
Na pocetku smo u jednakoj poziciji kao autor kojem pro-
fesor prikazuje slajdove rimskih znamenitosti, da bismo
do kraja prisustvovali njegovoj transformaciji u nesto §to
s gradom nema viSe nista zajednicko. Od onakva kakva
ga inace poznajemo iz filmova i o kakvu uc¢imo u skoli,
Fellinijev Rim postaje idealan poligon za oZivotvorenje
osobnih sjecanja. Ono §to je njegovu poznatom kolegi
zaista znacio grad, Felliniju tako predstavlja (tek) — otvo-

reni znak.

Uros Zivanovié
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Shortbus
(John Cameron Mitchell, 2006)

Erotski film mogao bi se definirati kao zanr u kojem po-
stupcima likova upravlja njihova zZudnja. Kada se vecina
erotskih filmova ne bi snimala za rodno i seksualno, a
Cesto rasno i klasno odredenu publiku — §to Cesto utje-
Ce na njihov sadrzaj — ispoljavanje seksualnosti, vodeno
jedino logikom vlastite Zudnje, imalo bi i subverzivni
potencijal jer bi do odredene mjere demonstriralo kako
se pod odredenim uvjetima neka drustvena ogranicenja
mogu lako zanemariti i nadi¢i. No, opcenita je boljka
zanrovske, pa tako i erotske kinematografije to §to poci-
va na pojednostavljenju kompleksnosti svijeta o kojem
govori. Jer bas kao §to je teSko zamisliti ljudski zivot
koji funkcionira samo po zakonima ljubavi, kao napri-
mjer u romantic¢noj komediji, jednako je tesko zamisliv i
svijet koji funkcionira samo po zakonima zZudnje. Toga je
bio svjestan i John Cameron Mitchell, koji je u oslikava-
nju mjesta radnje svoga filma odmah istaknuo njegovu
artificijelnost, koriste¢i se animiranom trodimenzional-
nom maketom grada iz kojeg teleskopskom kamerom
ulazi u kuce likova.

No, unato¢ naglasenoj fikcionalnosti, Mitchellov New
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York ne bjezi od svog dvojnika s ovu stranu platna, a nji-

hovu povezanost cak i naglasava. Jer Mitchellu je bitno
docarati totalitet jedne vrste iskustva vezanog uz zivot
u Velikoj Jabuci, pa mjesto koje povezuje razlicite likove
postaje klub iz naslova. Mjesto o kojem je rijec je Shor-
tbus, klub smisljen po uzoru na DUMBA-u, kultno broo-
klynsko okupljaliSte newyorskih alternativaca, anarhista
i kreativaca, poznato po drustvenom i politickom akti-
vizmu, afirmaciji nezavisnih glazbenika i queer-umjetnika
te, naravno, zabavama, od kojih su najpoznatije bile tzv.
Lusty Loft Parties koje je novinarka americkog tjednika
The Village Voice Tristan Taormino opisala kao “erotsku
queer utopiju s ljudima svih rodova koji se Seve rame uz
rame”. Sa svojom kreativnom atmosferom te liberalnim
i afirmativnim stavom prema svim oblicima seksualnog
izrazavanja, Shortbus je Mitchellova sinegdoha New Yor-
ka koji je podjednako stanje uma, koliko i mjesto.

Jer problem oko kojeg se gradi fabula je “nepropusnost”
glavnih likova unatoc slobodi koja ih okruzuje. Izvrsna
uvodna sekvenca kroz teleskopsku nas voznju razlicitim

dijelovima grada i paralelnom montazom upoznaje s
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glavnim protagonistima: prostitutkom Severin, koja ni-
kada nije ostvarila emotivnu vezu s drugom osobom, ho-
moseksualcem Jamesom, koji ni nakon nekoliko godina
veze nije imao penetracijski seks sa svojim partnerom,
te seksualnom terapeutkinjom Sofijom, koja, ironic¢no,
nikada nije dozZivjela orgazam. Situacije u kojima ih su-
sreCemo simptomaticne su za njihovo emotivno stanje:
Severin svoje emocije skriva iza maske profesionalne
domine, a distancu povecava inzistiranjem na strogoj
poslovnosti odnosa izmedu sebe i klijenta kojem se ona,
kako ¢emo poslije vidjeti, svida. Jamesa upoznajemo u
¢inu autofelacija — seksualne radnje koja sugerira njego-
vu emotivnu i seksualnu zatvorenost i orijentiranost na
samoga sebe. No unato¢ ejakulaciji, njegov ga ¢in ne do-
vodi do orgazma. Sli¢no njemu, Sofia uziva u seksualnim
vratolomijama sa svojim partnerom, no njezin je seks
liSen i emotivnog i fizioloskog pay-off-a koji ipak glumi
pred svojim deckom.

Drugim rijecima, unato¢ liberalno-hedonistickoj atmos-
feri u kojoj Zive, rade i krecu se, u njihovu je mental-
nom sklopu doslo do svojevrsnog “kratkog spoja”, §to
je Mitchell odlucio pokazati i na dijegetskoj razini. Jer
dok likove muce seksualni i emotivni problemi, grad po-
tresa serija neobjasnjivih nestanaka struje koji nakratko
izbacuju likove iz njihove rutine i oznacavaju svojevrsne
prekide u “naelektriziranoj” atmosferi kluba, ali i prije-
lomna mjesta njihova emotivnog razvoja. Pred sam kraj
filma nestaje struje u cijelome gradu, pa svi kolektivho
odlaze u Shortbus gdje ritualno pale svijece, pjevaju, a
zatim se upustaju u zajednicko orgijanje. Cijeli je prizor
smisljen kao halucinacija Sofijine svijesti, nekoliko trenu-
taka prije nego ¢e dozivjeti svoj prvi orgazam, tj. kada
¢e napokon uspjeti dosegnuti onaj dio sebe koji joj je
iz nekog razloga uvijek ostao nepristupacan. A dok se
u njoj ruSe posljednje barijere izmedu seksa i uzivanja
u njemu, likovi u Shortbusu upustit ¢e se u zajednicku
orgiju koja se nece obazirati na seksualna i rodna opre-
djeljenja, svojim smijehom, pjesmom i uzdasima ruseci
i posljednje emocionalne i seksualne barijere. Rezultat
toga je orgazam toliko intenzivan, jak i naelektriziran da
e upaliti sva pogaSena svjetla u New Yorku, vracajuci mu
njegovu vitalnost i energiju, bas kao da je rije¢ o zivom
organizmu.

Animirana sekvenca vracanja energije slijedi nakon kru-
pnog kadra u kojem vidimo Sofijino lice tijekom orgazma,
sto dodatno podcrtava polazisnu tezu da je New York u
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Mitchellovoj interpretaciji viSe stanje uma nego konkret-
no mjesto, tj. organizam koji je nakon 11. rujna 2001. i
nasilne penetracije u njegovu ideju slobode takoder obi-
ljezen (seksualnom) traumom. Nije stoga nimalo slucajno
sto film pocinje razgovorom izmedu Severin i njezina kli-
jenta u kojem se seksualni polozaji tumace u politickom
kljucu. Klijent ¢e je pitati: Are you a top or bottom? a kada
ne dobije odgovor, pitanje ¢e preformulirati u: “Mislis li
da bismo trebali napustiti Irak?” Sli¢an satiri¢ni ubod po-
sjeduje i gotovo antologijski prizor seksa u troje kada
James, njegov partner Jamie i trenutni ljubavnik Ceth pje-
vaju americku himnu tijekom rimminga, koristeci penis
umjesto mikrofona. No, rijec je tek o satiri¢nim zalcima
koji se tijekom filma ne elaboriraju, dok prava politicnost
Shortbusa izvire iz njegova odnosa prema “normalnom”.
Jer bas kao Sto kaze lik bivseg newyorskog gradonacel-
nika Tobiasa — koji je referenca na Eda Kocha, takoder
bivSeg newyorskog gradonacelnika, koji je unatoc¢ svojim
liberalnim stavovima prema (homo)seksualnosti bio kriti-
ziran zbog nesnalazenja u vremenu Sirenja AIDS-a — da su
“Newyorcani propusni, $to ih ¢ini razboritima,” i Mitchell
shvaca (emotivnu i seksualnu) propusnost kao prirodno
stanje duha, grada i nacije, a penetraciju kao kreativni
proces razbijanja predrasuda i otvaranja novim idejama
i stavovima.

Shortbus time zaista postaje queer-utopija $to predstavlja
svojevrsni napredak unutar pokreta New Queer Cinema.
Jer nije nimalo slucajno da James kazZe kako je svoje
prvo (homo)seksualno iskustvo stekao nakon S$to je u
kinu pogledao film Moj privatni Idaho (1991) Gusa Van
Santa, koji se smatra jednim od kamena temeljaca film-
ske struje koja je homoseksualne i queer-likove ucinila
legitimnim Zanrovskim subjektima. Donekle slicno Van
Santovu filmu koji je, za razliku od drugih autora iz po-
kreta, umanjio radikalnost svog estetskog izraza kako bi
Sto efektnije docarao emocije svojih likova, i Mitchell,
unato¢ povremenom politicko-satiricnom Stipkanju, pr-
venstveno progovara o emocijama, ¢emu prilagoduje i
svoju filmsku sintaksu. S druge strane, za razliku od Mog
privatnog Idaha ¢iji su protagonisti protjerani na margine
drus$tva, marginalnost likova iz Shortbusa njihov je osob-
ni izbor, svjesni politicki ¢in odbacivanja kapitalistickih
i konzumeristickih drustvenih vrijednosti. A zajednica
koju su formirali predstavlja alternativu konvencional-
nom moralu te stereotipnim rodnim i seksualnim opre-

djeljenjima.
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Koristenjem 3D animacije Mitchell naglasava fikcional-
nost svojih newyorskih veduta, no to ga ne sprecava da
jednom rukom posegne i s ove strane platna. Ovdje su
posebno vazni motivi rituala i voajerizma koji funkcio-
niraju donekle sli¢no kao i u njegovu prethodnom filmu
Hedwig and the Angry Inch (2001). Jer lik voajera je onaj
koji spasi zivot Jamesu nakon pokus$aja samoubojstva, a
seksualno neinhibirani par, koji je Sofia promatrala kako
vodi ljubav, bit ¢e klju¢ni okidac u njezinoj “masti” koji
Ce je dovesti do orgazma. Ovdje su vazni i prizori koji u
Mitchellovim filmovima ¢esto oznacavaju prijelomne tre-
nutke u fabuli: gotovo ritualne scene u kojima se likovi
okupljaju oko pozornice uzivajudi u glazbi i intimnim tre-
nucima kao u nekoj tihoj misi. Obredni karakter prizora,
zajedno s Mitchellovim vjestim koriStenjem elemenata
filmskog zapisa, utjeCe i na samoga gledatelja. Mitchell
poseZe za sugestivnim izborom osvjetljenja i scenografi-
je kojima dominiraju tople boje, kamerom mekoga foku-
sa, pazljivim stvaranjem ritma kadriranjem i montazom,
te pazljivo odabranim soundtrackom kako bi gledatelje
ukljucio u ritualnost situacije, te svojim katarzicnim i
orgastickim zavrSetkom napao i srusio inhibicije nepropu-
snih voajera s ove strane platna/ekrana.

Reference na filmsku proslost ne staju samo na dijalogu s
New Queer Cinema. Shortbus se referira i na erotski klasik s
kojim ima dosta toga zajednickog. Naime, Sofia se u jed-
noj situaciji odlucuje poigrati sa seks-igrackom na kojoj
piSe In the Realm of the Senses. Radi se, naime, o referen-
ci na Ljubavnu koridu, tj. Carstvo ¢ula (Ai no Korida, 1976)
Nagise Oshime koji je na slican nacin uspio inkorporirati
eksplicitne prizore nesimuliranog seksa u filmsku fabulu.
No, dok se u Oshiminoj prici o erosu i thanatosu seks razvi-

jao prema sve okrutnijim i bizarnijim praksama, Mitchell

Wendy i Lucy
(Wendy and Lucy, Kelly Reichardt, 2009)

Kelly Reichardt, osim §to je film rezirala, zajedno s Jona-
thanom Raymondom napisala je za nj i scenarij, a skupa
s Mikeom Burchettom je snimljeni materijal i montirala.
Na mrezi sam pak pronasao podatke da je ponekad zna-
la biti i snimateljica te kostimografkinja. Rijec je dakle

o filmski veoma svestranoj osobi. Njezino djelo spada u
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je postigao da su prizori penetracije, felacija, kunilingusa
i masturbacije potpuno liSeni svoje Sok-kvalitete. Mozda
je razlog tome cinjenica da Oshimin film nije govorio o
ljubavi, nego o strasti koja je sama sebi svrha, dok je sek-
sualnost u Mitchellovu filmu integralni dio emocionalne
konstelacije likova. Upravo se zato njihovi seksualni pro-
blemi tretiraju s mnogo razumijevanja, a odnos prema
seksualnosti prirodniji je, zdraviji i afirmativniji nego u
vecini filmova koji su u stranim zemljama dobili blaze
cenzorske oznake.

Spomenimo i to da je scenarij razvijan kolektivno, tj. u
suradnji s glumcima i filmskom ekipom, pa Shortbus vrvi
autobiografskim iskustvima, kao i preklapanjima fikci-
je i stvarnosti (tako su Paul Dawson i P] DeBoy, glumci
koji igraju Jamesa i Jamieja, u trenutku snimanja filma
bili u dugogodisnjoj vezi i iza kamere). Rezultat toga su
iskreno i intenzivno odigrani likovi, toliko plasti¢no do-
Carani da im se moZe oprostiti povremena nedorecenost
i jednostavnost njihove psihologije. Uz odli¢ne i hrabre
glumacke nastupe te duhovite dijaloge i situacije, po-
hvale je vrijedna Mitchellova vjesta rezija, bilo da je ri-
jeC o pametnom posezanju za dramaturgijom erotskog
filma ili efektnom koristenju elemenata filmske sintakse
i zapisa. Shortbus je erotski film u kojem je penetracija
puno vise od mehnickog prodiranja mesa u meso, a pe-
nisi i vagine jednako su vazna izrazajna sredstva kao i
svi ostali dijelovi glumackoga tijela. Istovremeno, to je
duhovita i emotivna komedija, svakim novim gledanjem
jednako svjeza, iskrena i dirljiva. A gledati ga, zaista, tre-
ba, prvi puta ili nanovo jer, kako kaze jedna od filmskih
najava (koju Mitchell zorno demonstrira) — voajerizam je
sudjelovanje!

Mario Kozina

onu grupu filmova za koju se uvrijezio naziv “americki
nezavisni film”. A Stosta se pod tom sintagmom katkad
podrazumijeva, premda bi neka njezina osnovna uloga
ipak imala biti imenovanje onih filmova koji su snimljeni
bez pomodi velikih producentskih kuca, odnosno, izvan
utjecaja mocnih hollywoodskih studija. To bi uglavnom

147



trebalo znaciti da je proracun za njihovu proizvodnju
veoma skroman. Opcéenito govoredi, kolicina novca koja
se ima na raspolaganju u filmskoj je umjetnosti veoma
sputavajuca stvar, pa su takvi filmovi najcesce drame ili
komedije, katkad parodije, buduci da je vrlo tesko snimi-
ti akcijski, povijesni, ratni, znanstvenofantasticni ili fan-
tasti¢ni spektakl ako se na raspolaganju nema golem pro-
racun koji je potreban da bi se uvjerljivo mogao docarati
takav osobiti svijet. lako, naravno, da su u filmskoj povi-
jesti veliki znalci filmske umjetnosti ipak znali pronadi
nacin kako da i uza sva moguca proracunska ogranicenja
filmski dojmljivo iskaZu svoju misao i u filmovima veoma
jeftinim. Koliko je ovaj film koStao nisam uspio doznati,
no on u svakome slucaju uzdrzava sve najbolje estetske
odlike spomenutoga smjera koji je osobito popularizirao
filmski festival Sundance. Zato je velika Steta Sto nije bio
prikazivan u nasim kinima, nego je izdan samo na DVD-
u. Jer jedan je to od boljih primjeraka svoje vrste koja
nazalost u posljednje vrijeme i u Americi, zbog viSego-
disnje ekonomske stagnacije, prozivljava prilicno teske
dane. A upravo je ta recesija nekako i osnovna njegova
tema, iako nije postavljena u prvi plan. Glavni je lik Wen-
dy; glumi ju Michelle Williams koje se neki jo§ mozda
sjecaju kao prposne studentice Jen Lindley iz americke
serije za mladez Dawson’s Creek (1998-2003). Ona je mla-
da djevojka za koju ve¢ u pocetnoj sceni doznajemo da
je u potrazi za poslom. Putuje na Aljasku jer je cula da
ondje traze ljude za rad u jednoj tvornici za preradu ribe.
Wendy je poduzetna. I to je hvalevrijedno. To se zove
mobilnost radne snage. A pokretljivost je radne snage
vazan pokazatelj gospodarskoga zdravlja. Pa se tako na
jednom hrvatskom internetskom portalu, koji posredu-
je u pronalaZenju zaposlenja, “ispituju stavovi javnosti
i spremnost hrvatskih gradana na promjenu prebivalista
zbog posla”. Zabrinutost je, koja se motri kroz koprenu
samorazumljivosti i zdravorazumske neupitnosti, redovi-
ta; na primjer: “Mobilnost radne snage je zabrinjavajuca.
Od preko 126 000 osoba zaposlenih putem HZZ-a, samo
je njih 18 686 prihvatilo posao izvan mjesta prebivalista.”
Upravijanje ljudskim resursima, fleksibilnost radnih mjesta,
mobilnost radne snage, to su Ceste jezicne sintagme koje
se mogu procitati u nasim novinama ili cuti na radiju i te-
leviziji. Na jednom pak portalu moZze se pronaci i ¢lanak
naziva Fleksibilno radno mjesto razvija zdrave navike. Citirat
¢u prvih nekoliko recenica: “Fleksibilnost radnog mjesta
ne samo da podize moral i samopouzdanje zaposlenika,
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ve¢ vodi i razvijanju zdravih Zivotnih navika. Ovi su za-
kljucci doneseni na temelju nove studije koja je otkrila
da osobe kojima posao dopusta fleksibilnost postepeno
mijenjaju svoj Zivot i teze stvaranju zdravog Zivotnog
stila. Ovo je istrazivanje jako bitno jer pokazuje kako je
pozitivna radna atmosfera i fleksibilnost na radnom mje-
stu od izrazite vaznosti za tjelesno i mentalno zdravlje
zaposlenika.” Dakako, mobilnost radne snage i fleksibilnost
radnih mjesta nisu ista stvar, ali preko odredenih pozitiv-
nih konotacija nastoji se zamagliti i zastrijeti bit stvari.
Ukazivati na pozitivnost i toboznju isprepletenost (vazna
je fleksibilnost, ali i mobilnost) zanemarujudi ¢injenicu
da prvo vrijedi samo ponegdje i samo katkad, da bi se
potrla negativnost onoga trbuhom za kruhom. Zato, blago
nama S$to vise ne Zivimo u ideoloskom, nego u postide-
oloskome drustvu. Jer ideologija je mrtva. Pokopana je
zajedno s propalim autoritativnim partijskim totalitariz-
mima. Ili mozda ipak nije?

Kako god, dok bludite i traZite posao po bespucima trzi-
$ta radne snage, dobro ¢e vam dodi auto, pogotovo ako
Zivite u Americi. Ali i taj se stroj, kao i svaki ostali stroj,
moze pokvariti. Moze stati i ne dati se viSe pokrenuti
poput tvrdoglave mazge. I upravo se to dogodilo Wendy.
Stao joj je auto u nekoj americkoj zabiti. Po svemu su-
deci ona nema puno novaca, a osim popravka mora pla-
titi i prijevoz do radionice, iako joj se auto nalazi svega
pedesetak metara udaljen od nje. No pravila su pravila.
Mehanicar joj uz to ne moze unaprijed reci o kakvom se
kvaru radi i koliko Ce je popravak kostati, jer da bi uop-
¢e mogao ustanoviti $to je posrijedi, mora najprije auto
dovesti u radionicu. Wendy k svemu tomu nije sama. S
njom je i njezin pas Lucy. Shvacajudi da ¢e neplanirano
morati platiti popravak auta i da je Lucy upravo pojela
zadnje mrvice psece hrane, odlucuje se na ono na S$to
vjerojatno ne bi da joj se sve spomenuto nije pripetilo;
nakanila je naime iz obliznje trgovine ukrasti konzervu
hrane za svoju gladnu kuju. No Wendy u toj raboti uhva-
ti mladi pravdoljubivi trgovac ¢iji osjecaj za pravdu nisu
mogli pomutiti ni njezin ocaj na licu niti njezine moledi-
ve oCi, jer ona mora biti primjer svima ostalima. Komu
to, osim njemu i njegovu postarijemu $efu, nije nam taj
marni, uzorni mladac, otkrio. A da ga to i upitate, vjero-
jatno ni on sam ne bi znao odgovor na postavljeno pita-
nje. Moralka o poStenome radu i mukotrpnomu stjecanju
duboko je usadena u porive americkoga kapitalistickoga
drustva, te je on poput svakoga dobro uzgojena vojnika
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svoju duznost junacki izvrSio. Wendy je ubrzo preuzela
policija. I dok je ona bila u policijskoj postaji na obradi,
njezina je kuja Lucy, koju je morala ostaviti privezanu za
stup pokraj trgovine, nestala. Wendy je u postaji naravno
morala platiti i kaznu za kradu, pa je tako umjesto pet
dolara, koliko bi otprilike dala za konzervu psece hrane,
potroSila pedeset. No mi kao gledatelji zbivanja nema-
mo dojam da je ona ukrala tu hranu iz sebi¢nosti, neke
urodene zloce ili cega slicnoga. Njezini nam pogledi u
novcanik i prebiranje po novcu u njem prije govore da je
ona vjerojatno teSkom mukom taj novac prikupila. I sada,
i prije nego Sto je stigla do svoga odredista, gotovo da
ga uopce vise nema. A osim $to joj je nestao pas i $to joj
novci brzo kopne, Wendy se suocila s jos jednom za nju
tragicnom vijescu: auto je nepopravljivo pokvaren; mo-
tor je unisten te bi ju njegov popravak kostao nekoliko
tisuca dolara, a toliko to vozilo staro dvadesetak godina
ni samo po sebi ne vrijedi. Mehanicar joj je rekao da ce
se on pobrinuti za ostalo. Drugim rijecima, da ce auto
dobrohotno otegliti na otpad. Je li pri tome bio iskren
ili ju je mozda slagao te manji kvar prikazao kao nepo-
pravljiv znajuci za njezino nezavidno stanje? I to postoji
kao mogucnost. Wendy sada nije preostalo nista drugo
nego no¢ provesti u nekom zbunju pokraj obliznje pru-
ge. Tu ju je po no¢i pak isprepadao mahniti i dusevno
dobrano pomucen skitnica. Fleksibilnost je radnih mje-
sta od Wendy dakle ucinilo beskuc¢nicu, ali i osobu sa
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zdravim Zivotnim navikama. Jer umjesto da sjedi u autu,

sada ¢e morati pjesaciti, a svi znamo da je pjeSacenje
veoma zdravo. [sto tako umjesto da spava u umjetno ras-
hladenoj ili zagrijanoj hotelskoj sobi, ili makar u autu,
ona Ce spavati na svjezem i ¢istom zraku. Kao $to vidimo,
fleksibilnost radnih mjesta doista potice zdrave Zivotne
navike. Za Wendy bismo ¢ak mogli reci da je postala nin-
dza. Doduse ne japanska nego americka nindza. Za one
koji to mozda ne znaju, rijec je o kratici pocetnih slova
rijeci u engleskome izrazu: No Incame, No Job, no Asset, ili
u prijevodu: “bez prihoda, bez posla, bez imovine”. Ta
se kratica prije godinu dana Cesto spominjala u komen-
tarima americke financijske krize, jer su se takvu puku
dijelili veoma povoljni krediti, takozvani subprime krediti.
Srednjovjekovne su japanske nindzZe bile propalice, zlo-
cinci, lupezi i ubojice, najamnici spremni obaviti i najpr-
ljaviji posao za svoga gospodara, prezreni stalez vojnih
placenika, ali ni ove suvremene americke nindZe na prati
dobar glas. Jer one su u nekim od tih komentara cesto
jedni od najodgovornijih za tu pogibeljnu nesrecu, koja
je posljedic¢no obuhvatila i mnoge druge dijelove svijeta.
Americke su nindze lo$i momci. Krivi valjda ponajprije
zato Sto su uopce Zivi.

U vecdini nasih novinskih tekstova na tu temu, malo cete
Citati o Wendy i njoj sli¢nima, a viSe o americkim nindza-
ma. Ili mozda o tome koliko je koji multimilijarder mili-
jarda dolara izgubio. Kao da ve¢ i same te brojke vecini

149



hrvatskoga puka nisu same po sebi apstraktne. Sto znaci
imati milijardu dolara? Dvije, pet, deset ili pedeset mili-
jarda? Ako imate deset pa izgubite sedam, jo§ vam uvijek
ostanu tri milijarde. No osim tih kredita za suvremene
proletere, tu su i hipotekarni krediti za plebs, koji ih je
takoder krajnje neodgovorno podizao, jer je u nekom
kucerku Zivjeti i auto voziti valjda luksuz, pa to ne smije
imati svak, nego samo onaj koji si to moze priustiti. No
za to Sto je do krize na americkom trzistu nekretnina
doslo upravo zbog promjenjive kamatne stope, malo tko
haje. Tko je kriv tim neodgovornim Amerikancima koji vi-
Se nisu bili u stanju otplacivati te lukavo postavljene, par-
don, fleksibilne kamate, koje su ispocetka bile primamlji-
vo niske, da bi se nakon nekoga vremena povisile, jer su
se bankari u svojoj pohlepi preracunali te nisu ocekivali
da ¢e toliki skrahirati, da ¢e slobodnih nekretnina biti
kao gljiva poslije kiSe i da ¢e im cijena zbog toga, i zbog
nemogucnosti da ih itko viSe kupi, pasti toliko da se oni
od hipoteka vise ne¢e mod¢i naplatiti. Uostalom zasto bi
o tome i razmiSljali kad ¢e na kraju uskociti drzava i iz
proracuna popuniti nastale rupe u financijskom sektoru.
Jer niposto se ne smije dopustiti da financijski krvotok
ostane bez krvi. Krv valja uzeti od Wendy i njoj slicnima.
Jer oni su ionako tek americke nindze. Propalice, zlocinci
i lupezi koji se poput vampira skrivaju po mracnim zakut-
cima pristojnih ubavih predgrada.

Jos je jedna posljedica mobilnosti radne snage u filmu
dojmljivo prikazana; suvremena potraga za kruhom svag-
danjim razbija naravnu ljudsku potrebu da se zivi u za-
jednici i ¢uti njezinim sastavnim dijelom. Rastura se prvo
obiteljsko zajednistvo, ali onda i svako drugo. Friedrich
je Engels 1844. godine u svom Nacrtu za kritiku nacionalne
ekonomije, dakle prije punih 165 godina, napisao sljede-
¢e: “Buduci da je liberalna ekonomija ucinila svoje naj-
bolje, da uniStenjem nacionalnosti uop¢i neprijateljstvo,

da Covjecanstvo pretvori u copor krvolo¢nih zivotinja — a
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sto su konkurenti drugo? — koje se medusobno Zderu
upravo zbog toga jer svak sa svima drugima isti interes
ima. Poslije te predradnje jo$ joj je preostao samo je-
dan korak do cilja — uni$tenje obitelji. Da bi to sprovela,
pomogao joj je njezin vlastiti lijepi pronalazak, tvornic-
ki sustav. Posljednji trag zajednickih interesa, obiteljska
zajednica dobara, potkopana je tvornickim sustavom, i
— makar ovdje u Engleskoj — vec¢ se nalazi u raspadanju.
Svakodnevna je pojava da djeca troSe svoju placu na se-
be, roditeljsku kucu smatraju samo kuc¢om za prehranu i
placaju roditeljima stanovitu sumu za stan i hranu. Kako
moze biti drugadije? Sta moZe drugo slijediti iz izoliranja
interesa koje leZi u osnovi slobodne trgovine? Kad je jed-
no nacelo jednom stavljeno u pokret, ono se onda samo
probija kroz sve svoje posljedice, dopalo se to ekonomi-
stima ili ne.” Jesu li Wendyni roditelji jo§ zivi, ne znamo.
Kao niti to kakav je bio ili jest njezin odnos s njima. Ali
znamo da je Wendy zvala sestru. Htjela od nje iskati po-
mo¢. | odustala. Vjerojatno zbog ponosa. Jasno nam je
da su njihovi odnosi u najmanju ruku naruseni i ocito
prili¢no hladni. Likovi koji zrcalno sluze kao nadomjesni
pokazatelji potrebe za roditeljskom i obiteljskom blisko-
§¢u jesu postariji cuvar na parkiraliStu i zaposlenica u
Sinteraju. Jedino oni pokazuju prezitke opce zajednice
u njezinoj naravi. Ostali, valja to napomenuti, nisu grubi,
bezobrazni ili zli, oni su jednostavno profesionalni i hlad-
ni. Rekao bi covjek, samo rade svoj posao. Wendy i Lucy je
film koji govori ponajprije o Americi te prikazuje i neke
njezine dru$tvene osobitosti. Ali u globaliziranome i gos-
podarski premrezenome svijetu, op¢i je tijek posvuda u
svojoj biti isti. Rastakanje ljudske zajednice, otudenje i
osamljenost jednim dijelom nas pretvaraju u pomucene
cudake, a drugim, oni vecim, cinik bi vjerojatno rekao
produktivnijim, u hladne i profesionalne pojedince, sve
kad besc¢utni uopce i nismo. No $to nam drugo preosta-

je? lli ipak ostaje?

KreSimir Kosutié
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Monty Python puta tri

UDK: 791.221.2(410)"197”(049.3)

(Bob McCabe, ur., 2007, Autobiografija: Monty Python, Zagreb: Naklada Ljevak; Gary L. Hardcastle i George
A. Reisch, ur., 2008, Monty Python i filozofija, Zagreb: Jesenski i Turk; Sergej Grguric, 2008, Radikalni cirkus

Montyja Pythona, Zagreb: AGM)

Uz to $to su posljednjih godina dobili prigodu na DVD-u
uzivati u temeljnim ostvarenjima engleske humoristic-
ne skupine Monty Python, odnosno u sve Cetiri sezone
televizijske serije Leteci cirkus Montyja Pythona (Monty
Python’s Flying Circus, 1969-74) kojom su stekli status kla-
sika televizijske komedije, ali i komedije uopce, zatim u
igranim filmovima Monty Python i Sveti gral (Monty Python
and the Holy Grail, 1974, trostruko izdanje bogato prvo-
razrednim dodacima), Brianov Zivot (Life of Brian, 1979,
dodacima bogato dvostruko izdanje) i u dokumentarnom
snimku njihova Soua Monty Python Live at The Hollywood
Bowl (1982) (sve je objavio Blitz Film&Video), kao i best

of DVD-ima na kojima su skecevi birani prema ¢lanu sku-
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pine (Najbolje od...), hrvatskim je oboZavateljima legen-

darne Sesteroclane trupe omoguceno da njihov lik i djelo
prouce i kroz tri prevedene knjige: Monty Python: autobio-
grafija, Monty Python i filozofija te Radikalni cirkus Montyja
Pythona Sergeja Grgurica.

Na prvi pogled najzanimljivija je Monty Python: Autobi-
ografija (The Pythons Autobiography by the Pythons, 368
str., prev. Lucija Horvat, izvorno izdanje 2003, Orion
Books Ltd.), napravljena na inicijativu i u suradnji s Bo-
bom McCabeom, filmskim kriticarem i potpisnikom niza
uglavnom biografskih knjiga iz filmskog podrudja. Jer,
tko nas s Pythonovcima moZze upoznati bolje od njih sa-

mih, inteligentnih, sveuciliSno obrazovanih ljudi Sirokih
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pogleda, zivoga duha i razumnoga pogleda na svijet? Ri-
jec o posteno obavljenom poslu i knjizi koja nam otkriva
mnogo toga Sto (vjerojatno) nismo znali o predpytho-
novskom zivotu pojedinih ¢lanova i o zajednickom radu
Pythonovaca kao grupe — od 1969. do pocetka 1980-ih,
uz povremene suradnje do danasnjih dana — no Autobio-
grafija se ipak doima manje informativhom, uzbudljivom
i duhovitom no $to bismo ocekivali.

Ostvarena kroz McCabeove zasebne razgovore s cla-
novima Montyja Pythona — dakle, s Britancima Johnom
Cleeseom (1939), Ericom Idleom (1943), Terryjem Jone-
som (1942) i Michaelom Palinom (1943) te Amerikancem
Terryjem Gilliamom (1940) — a koristeni su i izvaci iz Pa-
linovih i Jonesovih dnevnika, dok je preminuli Graham
Chapman (1941-89) zastupljen kroz razgovore s njegovim
Zivotnim partnerom, bratom i Sogoricom te kroz arhivske
intervjue i izvatke iz njegove autobiografije A Liar’s Auto-
biography, Volume VI (1980), Autobiografija je usredotocena
na prepriCavanje anegdota vezanih uz rad i stvaralastvo,
bez puno osvrtanja na ostale, “sporedne” rukavce pri-
Ce. Knjiga nije od onih koje u citatelju bude osjecaj da
su neposredni svjedoci opisanih dogadaja, kako to cine
najuzbudljivije (auto)biografije i biografije. Kad smo kod
ocekivano pozeljnih vrlina (auto)biografskih knjiga, spo-
menimo da ova nije ni od one vrste koja slikovito prenosi
ozracje vremena i prostora — kao §to to primjerice, ¢ini u
nas nedavno objavljena (auto)biografija poljskog redatelja
Krzysztofa Kieslowskoga Kieslowski Danusie Stok — niti od
one u kojoj se protagonist(i) odaju nepostednoj introspek-
ciji i pred javnost otvoreno iznose intimna razmisljanja o
vlastitom karakteru i postupcima, kao $to to, primjerice,
gotovo mazohisticki ¢ini zvijezda rock glazbe Eric Clapton
u Autobiografiji, takoder nedavno objavljenoj u nas.
Monty Python: autobiografija najve¢im dijelom nudi raz-
mjerno ogranicena prisjecanja tipa “na ovom sastanku
je bilo ovako, na onom onako, ovaj je radio viSe, ovaj
manje, ovaj se ponasao ovako, onaj onako” i ponajprije
omogucuje stjecanje uvida u kronologiju njihove zajed-
nicke karijere, u medusobne odnose i u stvaralacko-pri-
jateljski duh u kojem su suradivali, s tek ponesto udu-
bljivanja u srz vlastita djelovanja. Najveca zanimljivost,
moglo bi se reci, proizlazi upravo iz gotovo lakonske
jednostavnosti kojom se ovi pametni i po svemu sudeci
razumno zadovoljni ljudi na svoja postignuca i proslost
osvréu bez potrebe za filozofiranjem, rasclanjivanjem i

naglasavanjem svog znacenja.
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PokuSavajudi proniknuti u bit svog humora, Pythoni ot-
krivaju da ni sami zapravo ne mogu dokuciti “u ¢emu je
Stos”. Michael Palin, primjerice, kaze: “Imali smo samo
jedno pravilo, o kojem se nije moglo pregovarati — mora-
lo je biti smijes$no, i to svima. Instinktivho smo znali §to
je smijesno i niSta nismo morali objasnjavati. Nismo znali
zasto nam ide, ali iSlo nam je i bojali smo se da ¢emo se
istrositi, izgubiti na identitetu ako budemo previse ras-
petljavali i objasnjavali. Ve¢ je bilo dovoljno ¢udo Sto se
Sest ljudi s tako harmoni¢nim smislom za humor uopce
uspjelo naci... Ske¢ Ples samaranja ribom bio mi je jedan
od drazih. Jednostavno je smijeSan, ne mozete ga analizi-
rati, ne moZete ga rasclaniti, samo ga gledate.”

U sadrzajnije spoznajne ponude ove knjige pripada ona
o tome da su sva Sestorica Pythona rodeni u obiteljima
nizeg srednjeg staleza, da su odrastali u provinciji, u po-
slijeratnoj oskudici, da su odmalena bili dobri vicmaheri
koji su zabavljali drustvo i obitelj te da su pred kraj obve-
znog Skolovanja shvatili da su vjerojatno bistriji od veci-
ne svoga drustva, jer su “bez puno muke” imali najbolje
ocjene. U djetinjstvu, u vremenima kada su televizori bili
rijetka pojava, svi su voljeli slusati radio i petorica Brita-
naca su obozavali humoristicnu emisiju The Goon Show, a
najmladima medu njima, Idleu i Palinu, svijet se promije-
nio kada su prvi put culi Elvisa Presleya.

Leteci cirkus Montyja Pythona nije stigao iznebuha. Osim
The Goon Showa (emitiran na BBC-u 1951-60), velik su
utjecaj na razvoj humornih spoznaja Pythonovaca, kao i
na prosirivanje javnog komicarskog terena u Velikoj Bri-
taniji, odigrali i pionirski satiricno-politicki kazali$ni Sou
s pocCetka 1960-ih Beyond the Fringe, satiri¢ni TV-Sou That
Was The Week That Was (1962-63), kao i ukupni komicar-
ski rad autora The Goon Showa Spikea Milligana (1918-
2002) cija je televizijska serija Q5, koja se na BBC-u po-
cela emitirati u ozujku 1969, posluzila kao izravan izvor
nadahnuca Sestorici Pythona koji su dobili zeleno svjetlo
za seriju (prva je epizoda snimljena 7. lipnja 1969, a emi-
tirana 5. listopada 1969), ali nisu to¢no znali kako bi ona
trebala izgledati. Osim iz Q5, neposredno su nadahnuce
izvukli i iz jedne kratke animacije Terryja Gilliama cija se
“dramaturgija” odvijala po principu “struje svijesti”, $to
im se takoder prethodno motalo po glavama, a jedna od
vaznih odluka bila je rijeSiti se “vic poante”, dotad nei-
zbjeznog sastojka svakog humoristickog skeca.

Sva petorica britanskih Pythona do zajednickog su oku-
pljanja 1969. izgradili razmjerno ugledne samostalne,
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odnosno timske komicarske karijere (najces¢i radni pa-
rovi bili su, kao i u vrijeme kasnijeg rada grupe, Jones i
Palin, odnosno Chapman i Cleese, dok je Idle uglavnom
radio sam), ponajprije tijekom studija na sveucilistima
Oxford i Cambridge. Glumackim i autorskim sudjelova-
njem u studentskim predstavama i humoristicnim revi-
jama privukli su dovoljno paznje da budu angazirani na
televiziji i radiju, gdje su kao glumci, pisci i autori nekoli-
ko godina sudjelovali u popularnim i nekonvencionalnim
emisijama i serijama kao $to su The Frost Report (Chap-
man, Cleese, Idle, Jones i Palin, 1966-67), At Last the 1948
Show (Chapman i Cleese, 1967-68), Do Not Adjust Your
Set (Idle, Jones i Palin, animacije Gilliama, 1967-69) i The
Complete and Utter History of Britain (Jones i Palin, 1969).

BBC je Leteci cirkus odobrio bez pilot-epizode, cak bez
scenarija i bez sinopsisa, a tijekom cijele prve sezone
1969-70. Pythoni su imali potpuno odrijeSene ruke — nit-
ko od nadredenih nije citao scenarije, niti gledao gotovu
emisiju sve dok ne bi bila emitirana, §to je ve¢ nekoliko
godina kasnije postalo neSto sasvim nezamislivo. Pyt-
honski sastanci ¢itanja napisanog materijala odvijali su
se u iznimno poticajnom ozracju, a pojedine su epizode

gradili tako da su u svaku stavili po dva skeca koje su

hrvatski filmski Ljetopis

smatrali vrhunskima, a zatim ih podebljali s onima koje

su smatrali dobrima i s onima u koje nisu bas bili najsi-
gurniji. Uloge i skecCeve po epizodama su nastojali raspo-
rediti tako da svaki ¢lan bude podjednako zastupljen kao
autor i kao glumac. Izmedu ostaloga, kroz knjigu ¢emo
saznati otkud americka skladba Liberty Bell na najavnici,
kako su nastali neki od najpopularnijih skeceva (Mrtva
papiga, Ministarstvo smijesnog hoda, Mig, mig!, Drvosjecina
pjesma...), kako su Pythoni postali vlasnici autorskih pra-
va na svoje emisije, kako je rad poslije rucka uvijek losiji
od jutarnjeg... Kako su, zatim, film Monty Python i Sveti
gral dobrim dijelom financirale rock grupe Pink Floyd,
Led Zeppelin i Genesis, kako je njihov veliki obozZavatelj,
bivsi Beatle George Harrison — koji je, kazu, vjerovao da
je duh Beatlesa nastavio zivjeti u Pythonima — zalozZio
imanje da bi producirao Brianov Zivot...

I, zaklju¢no, rijeCima Terryja Jonesa: “Ljudi nas pamte
kao decke koji su radili parodije, travestije i rugalice,
ali to zapravo nije tocno. Parodija je ismijavanje nekog
odredenog filma ili stila, no mislim da nikada nismo ismi-
javali stil ve¢ smo ga iskoriStavali da bismo se mogli $aliti
u tom kontekstu.”

Knjiga Monty Python i filozofija (Monty Python and Philosop-
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hy: Nudge, Nudge, Think, Think, 320 str., prev. Una Bauer;
izvorno izdanje 2006, Carus Publishing Company) humor
Montyja Pythona povezuje, dakako, s filozofijom. Ured-
nici knjige, doktor filozofije Gary L. Hardcastle i sveu-
cilisni predavac filozofije George A. Reisch, kako sami
kazu, prepoznali su u apsurdima Montyja Pythona du-
boke i zanimljive veze s filozofijjom. Stoga su angazirali
sedamnaestero anglosaksonskih doktora i sveucilisnih
predavaca filozofije, kojima su se i sami pridruzili, kako
bi kroz dvadeset eseja pokusali preciznije identificirati
tu vezu. No, i nakon tih priloga, priznaju, ona ostaje ne-
kako tajanstvena. Postoje dijelovi Pythona koji se bolje
razumiju i cijene uz pomoc¢ filozofske analize, postoje
dijelovi filozofije koje pythonovski skecevi i teme dobro
opsluzuju, a cijelo carstvo Montyja Pythona govori po-
nesto o statusu filozofije i njenoj ulozi u svijetu. Raz-
mjerno kratki eseji pisani uglavnom u humoristicnom
kljucu i rasporedeni u tri gore navedene cjeline odlikuju
se Citljivos¢u, zabavnoscu i razumljivos¢éu dostupnom i
filozofskom laiku. Kako knjiga pripada seriji “Popularna
kultura i filozofija” — koja zasad broji pedesetak naslova
poput Johnny Cash i filozofija, Harley-Davidson i filozofija,
iPod i filozofija, a u nas su prevedene Seinfeld i filozofija,
Simpsoni i filozofija, South Park i filozofija i Zvjezdane staze
i filozofija — u tekstovima se katkad osjec¢a da nisu plod
spontanog autorskog nadahnuca, nego da su donekle
iznudeni unaprijed odredenom temom. Dojam je da bi
knjige naslovljene, npr. Monty Python i sociologija, Monty
Python i psihologija, Monty Python i gastronomija i sl. rezul-
tirale jednako zanimljivim i argumentiranim esejima koji
bi se podjednako vjesto i uvjerljivo mogli potkrijepiti ilu-
stracijama iz Pythonova opusa.

Ipak, nepobitno je da neki skecevi Pythona izravno uklju-
Cuju filozofe — protagonisti Bruceova filozofi su s odsjeka
australskog sveuciliSta, a tu je i slavna Bruceova pjesma
filozofa; Epilog: Pitanje vjere prikazuje biskupa i filozofa
koji hrvanjem “dokazuju” (ne)postojanje Boga; u Interna-
cionalnoj filozofiji filozofi igraju nogomet; u skecu Gda Pre-
misa i gda Zakljucak idu u posjet Jean-Paulu Sartreu izvode
se Sale na racun Jean-Paula Sartrea... Takoder, Pythoni se
izrijekom i ocCito bave velikim, vje¢nim pitanjima kao $to
su smisao zivota (npr. film Smisao Zivota Montyja Pythona)
ili odnos vjere i religije (npr. film Brianov Zivot), a s ob-
zirom na obrazovanje petorice britanskih Pythonovaca
na dvama sveuciliStima prvorazrednog ugleda, sasvim je

moguce da su neki skecevi, poput Klinike za raspravu, Ge-
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ste kojima se ukazuje na stanku u govoru na televiziji ili Nema
vremena za gubljenje uistinu nastali kao izravan plod raz-
misljanja o odredenim filozofskim tezama i raspravama.
Proucavajudi rad Pythona kroz prizmu filozofije, pametni
i obrazovani autori viSe nas poducavaju o podrudjima i
povijesti filozofije negoli o Pythonima. Ali, pritom nude
niz intrigantno poticajnih interpretacija i analiza konkret-
nih skeceva i cjelokupnog pythonovskog svjetonazora i
humoronazora — mnogi skecevi (Klip motora, /bagatela/,
Spectrum: Govoriti o stvarima, Ima li... Zivota poslije smrti?)
prizivaju usporedbe s razmisljanjima o jeziku Ludwiga
Wittgensteina; apsurdni se skecevi (Mrtva papiga, Klinika
za raspravu) usporeduju s principom misaonih eksperi-
menata; ske€ Idiot u drustvu pozvat ¢e na podsjecanje na
razmiSljanja Michela Foucaulta o ludilu kao drustvenom
konstruktu; u filmu Monty Python i Sveti gral pronadena je
jaka provodna nit analiticke filozofije; film Brianov Zivot
povezuje se s antropomorfizmom Davida Humea, idejom
prosvjetiteljstva Inmanuela Kanta, teorijom apsurda Al-
berta Camusa...; uz pomo¢ epizode o gospodinu Creoso-
teu iz Smisla Zivota pokusava se dokuciti kako je moguce
smijati se humoru koji je toliko crn...

Takav se pristup u konacnici glatko uklapa u naglaseni
trend suvremene filmske kritike i esejistike koja se rado
bavi razmatranjima drustvenih, filozofskih, politickih i
inih pitanja, a manje konkretnim filmovima koji im sluze
tek kao odskocna daska. U cjelini, Monty Python i filozofija
ostavlja dojam filozofskog kompendija, viSe s ciljem po-
pularizacije filozofije nego Montyja Pythona, mada Sto-
vatelju Pythona nedvojbeno godi o njegovim ljubimcima
citati u filozofskom kontekstu.

U pogledu dubinske analize principa na kojima pociva
pythonovski humor, najpronicljivijim se medu ova tri dje-
la ¢ini Radikalni cirkus Montyja Pythona (Umorismo radicale
Monty Python e la TV, 208 str., prev. Dubravko Grbesi¢)
Sergeja Grgurica (roden 1972. u Rijeci, diplomirao film-
sku reZiju i estetiku, zivi i radi u Milanu). Bave(i se isklju-
¢ivo televizijskom serijom Leteci cirkus Montyja Pythona,
Grguri¢ Pythone ponajprije tumaci prepoznajuci njihov
kriticki odnos prema mediju televizije.

Kao temeljnu karakteristiku serije detektira savrSeno
pogoden spoj teme i forme. Prema Grguricu, nepromi-
jenjenom strukturom kroz svih 45 epizoda serije, struk-
turom koja oponasa, ali logickog smisla liSava postup-
ke i nacine izrazavanja televizijskih emisija, ponajprije

onih utemeljenih na koktelu informacija i zabave, Pyt-
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honi kritiziraju i nacin na koji televizijski medij tuma-
¢i svijet ljudi kako bi stvorio vlastiti materijal u obliku
spektakla ili showa kao i to da se isti ti ljudi podvrgavaju
tom tumacenju prihvacajuci ga kao realno. Taj i takav,
od televizije ponuden, pristup zbilji svijeta svodi sve
vrijednosti na istu razinu, ne dajudi prednost sadrzaji-
ma nego TV formatima.

Lako je, dakle, moguce da velik dio pythonovske neuni-
Stivosti — onima kojima su smijes$ni, jednako su smijesni
danas kao i prije 40 godina — pociva upravo na lucidnom
zapazanju i jo$ lucidnijoj artikulaciji gore spomenutog
problema koji se ¢ini nerijeSenim do danasnjih dana.
Primjera radi, sjetimo se kako su prije nekoliko mjeseci,
u srediSnjem Dnevniku HTV-a, vijesti o upravo izabranoj
dobitnici Nobelove nagrade i o tome kako je na Mjesecu
otkrivena voda dobile manje sekundi trajanja i iznesene
u revijalnijem tonu od priloga u kojem izbornik hrvatske
nogometne reprezentacije Slaven Bili¢ pompozno, kao
da je upravo on dobio i Nobela i otkrio vodu na Mjesecu,
govori jucerasnjem nastupu nasih nogometasa. Cisti ma-
terijal za Pythone i nimalo usamljen slucaj.

Grguri¢, nadalje, svoju tezu uvjerljivo potkrepljuje anali-
zama pojedinih skeceva. Uz pomod, primjerice, uvodnog
prizora mnogih epizoda, onog u kojem Michael Palin
kao utopljenik prije najavnice kaze “Ovo je...”, pokazu-
je kako je rijec o kritici spektakularizacije izrazene ba-
nalizacijom sadrzaja i niveliranjem vrijednosti za koju
Pythoni vec tada optuzuju TV-medij — Covjek na izmaku
snaga troSi svoje posljednje rijeci da najavi jedan televi-
zijski show, a televizija si ne postavlja probleme sluzeci
se prizorom Covjeka na samrti kako bi povecala interes
za svoj zabavni program. lli, kroz opsirno rasc¢lanjivanje

skeca Whicker Island majstorski pokazuje kako su u nje-

mu Pythoni zorno predocili navadu televizije da nastupa
u dvostrukoj ulozi, i onoj protagonista koji je proizveo
situaciju i onoj naratora koji je tu da je istrazi kao i na-
vadu televizijskih voditelja da upravo oni, a ne sadrZaji
koje toboze predstavljaju, budu istinski protagonisti pro-
grama. Jer, televiziji nije vazno govoriti o svijetu, nego o
mediju, o samima sebi kao televiziji.

Medu vrhunskim potezima taktike Pythona prepoznaje
kako su ukazivanje na nesklad u svijetu u kojem Zivimo, a
Sto je osnova stvaranja bilo ¢ega humoristicnoga, osobi-
to apsurdnoga, u Letecem cirkusu formalno materijalizirali
oprekom plosnog prikaza svijeta s hiperrealizmom glu-
mackih izvedbi i brizljivosti posvecene pojedinostima.
Zamjecuje i kako je vazna posebnost njihova humora to
$to nastoje istaknuti slicnost izmedu stvarnog svijeta i
onog $to nam oni nude (apsurda i besmisao), odnosno to
$to stalnim pretendiranjem na realnost Zele pokazati da
se apsurd nalazi u stvarnosti.

Grguri¢ precizno dijagnosticira i niz drugih karakteristi-
ka Leteceg cirkusa koje argumentirano predstavlja kroz
konkretne primjere, a uza sve to, nudi i kratku povijest
serije te dodatke s kratkim biografijama clanova, popi-
som epizoda serije sa skeCevima, datumima snimanja i
datumima emitiranja kao i nekoliko skeceva koji su smi-
jesni i u pisanom (na engleskom jeziku) obliku.

Osim $to je uzorito temeljito napisana knjiga odli¢nih za-
pazanja koja ce ljubitelju Pythona koji se pita: “A (za)sto
je to meni zapravo smijesno?” dati bolje odgovore negoli
Monty Python: autobiografija i Monty Python i filozofija koje
se takoder, viSe ili manje, bave tim pitanjem, Radikalni cir-
kus Montyja Pythona je i svojevrstan prilog argumentira-
noj kritici televizije kao “prozora u svijet” i “pridruzenog

¢lana obitelji”.
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Velik doprinos dubinskom razumijevanju filma
(Hrvaje Turkovié: Retoricke regulacije, AGM, Zagreb 2008.)

Je li film individualno izrazajni, odnosno individualno
spoznajni fenomen ili, pak, komunikacijska tvorevina?
Shvati li se kao ovo potonje, odnosno pristupi li se fil-
mu pragmaticki, otvara se novo, posebno istrazivacko
podrugje filmske teorije koje ukazuje na koji se nacin
tradicionalno efemerni (interpunkcije) ili dekorativni
(stilske figure) aspekti filmskog izlaganja mogu integrira-
ti u srediSnju teoriju filma — umjesto da, kao dosad, bu-
du ukljuceni tek u interpretaciju individualnog stila — i u
kojem postaje moguce bavljenje interaktivhom stranom
komunikacije filmske tvorevine i publike.

U svojoj desetoj samostalnoj knjizi Retoricke regulacije,
filmolog Hrvoje Turkovi¢ postavlja i sustavno obrazla-
Ze osobitu teoriju retoricke strane filmova, ali i drugih
komunikacijskih fenomena. Kroz odnos “neumjetnicki

rutinskih” i “umjetnicki stilizacijskih” postupaka razma-

Hrvoje Turkovié

Retoricke
regulacije

;
STILIZACI] I RE JA
E !

posebno izdanje

AGEM

tra ideju da bi sve “iznimke” i “strana tijela” u filmu (od
najave/Spice do inventivnih stvaralackih rjeSenja) mogli
imati “metakomunikacijsko okvirnu” pomoc¢nu ulogu u
komunikaciji s gledateljem. Mada podnaslov “Stilizacije,
stilske figure i regulacija filmskog i knjiZzevnog izlaganja”
izravno sugerira kako se knjiga u podjednakoj mjeri bavi
i podrucjem knjizevnosti, Retoricke regulacije ponajprije
su usredotocene na film, dok se primjeri iz pisano-knji-
Zevnog izlaganja i teorije uglavnhom koriste kao kompa-
rativne reference za pojasnjavanje filmskih postupaka.
Retoricke regulacije sastavljene su od poglavlja koja su kao
samostalni tekstovi ve¢ objavljivani u casopisima i zbor-
nicima (Hrvatski filmski ljetopis, Kolo, Zapis, KnjiZevna smo-
tra, 3-2-1 kreni) od 1993. do 2008. godine, no zdruzeni “u
jednim koricama” ne doimaju se poput niza eseja slicne
tematike nego cine zaokruzeno i cjelovito djelo. NiSta
neobicno, jer Turkovié¢, kako objasnjava u uvodu, svoju
tezu sustavno i ciljano istrazuje ve¢ dvadesetak godina.
Dakle, ovdje “sakupljeni” tekstovi su tijekom vremena
pisani s idejom razvijanja i razrade upravo ove teorije
koja pronalazi jedinstvenu vaznost raznorodnih sastav-
nica filma, “iznimaka” i “stranih tijela” — bilo verbalnih,
izgovorenih ili ispisanih, neprizornih priopcenja, inter-
punkcije, bilo izrazito originalnih i inventivnih kako je
to cesce sa stilizacijskim i stikskofigurativnim rjeSenjima
— za temeljni filmski sustav, da bi konacni rezultat bio
objedinjen u obliku ove knjige.

Ako se, dakle, pragmatika bavi nac¢inom na koji “ljudi ra-
zumijevaju jedan drugoga pomocu jezika” u kontekstua-
liziranim susretima, pragmaticki pristup filmu omoguca-
va bavljenje nacinom na koji jedan drugoga, interaktivno,
razumijevaju tvorci i gledatelji filma. Njihovi se “susreti”,
dakako, ne odigravaju licem u lice nego, idealno, u ki-
nodvorani (manje idealno u sobi pred televizorom, bilo
gdje gdje se moze projicirati/prikazati i gledati film...), ali
(posredna) interaktivnost temelji se na “nacelu koopera-
cije” koje pociva na jednostavnoj “logici”. Nudeci svoju
izradevinu (film) javno, filmski opskrbljivaci ocito ocekuju
stanovitu mjeru suradnje od moguce publike. Zauzvrat,

publika time $to prihvaca javno ponudenu izradevinu po-
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drazumijeva da je ta izradevina bila pripremljena s koo-
perativnom namjerom, oCekuje da ¢e ono $to izradevina
nudi opravdati njihov ulozeni napor razumijevanja.
Kako je ve¢ poznato, za uspostavu i odrzavanje komuni-
kacije nije dostatno iznositi samo “sredi$nje sadrZaje”,
nego je potrebno uspostaviti i regulirati komunikacijski
odnos. Film kao zapisno priopcenje (isto tako knjizevni,
likovni i glazbeni zapis) racuna na nadsituiranost — na
¢injenicu da bi morao vrijediti i izvan uvjeta svoje nepo-
sredne proizvodne situacije — te stoga neizbjezno koristi
osobita rjeSenja klju¢nih pragmati¢nih nacela. Mada je
“normalna” funkcija elemenata glavnog izlaganja prido-
nijeti temi izlaganja, a ne komentirati je, tumaciti svoju
konstrukciju i strategije, film (i druga zapisna priopcenja)
¢ini upravo ovo potonje: regulaciju toka priopc¢enja koja
se u razgovornim situacijama odvija paralingvistickim
i neverbalnim sredstvima ugraduje u samo priopcenje.
Tom dodatnom sustavu uputa gotovo oprecne “umjet-
nicke vrijednosti”, od rutinsko opremackih (naslovnice,
medunaslovi, interpunkcija) do domisljatih stilizacija i
stilskih figura — a ni jedne ni druge do sada nisu bile bile
smatrane bitnim sastavnicama prirode filma, nije ih se
ukljucivalo ni u temeljno razmatranje o biti filma, ni u
razmatranje umjetnickog djelovanja filma, niti ih se ura-
Cunavalo u estetske Cinjenice — Turkovi¢ pronalazi zajed-
nicku, jedinstvenu vrijednost i vaznost za temeljni sustav
filmskog izlaganja i naziva ih metadiskursnim ili nadizla-
gackim signalima, odnosno metadiskursnim orijentirima
i stilizacijskim signalima.

Prema Turkovicu, kriva su oba stava kojima se ovim od-
sjeckom filmotvorstva bave predstavnici suvremenog
stilskog proucavanja — i stav onih koji sve otklone od
uobicajenoga izgone iz koherencijskog krila filmskog
izlaganja i stav onih koji je utapaju u glavnokoherencij-
sko krilo. Kao vaznu, a dosad uglavnom teorijski zanema-
renu i neobradivanu osobinu, Turkovi¢ uocava i njihovu
bifunkcionalnost, dvostruku ulogu — i onu putokaznosti
i onu (istovremene) pripadnosti sredisnjoj komunikaciji,
srediSnjem izlaganju — te u Retorickim regulacijama razra-
duje, obrazlazZe i argumentira takva svoja razmisljanja.
Pritom detektira i ukazuje na neka dosad filmoloski
ne(dovoljno) obradena podrug¢ja, uglavnhom iz reda onih
pojava koje su toliko ocite da ih se na neki nacin prihvaca
kao samorazumljive. No, jedan od vaznijih zadataka teo-
reticara jest prepoznati i rasclaniti bas takve, “podrazu-

mijevane” ¢imbenike predmeta teorije. Obradujudi, pri-
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mjerice, popratnu glazbu u funkciji retorickog regulatora,
Turkovi¢ zamjecuje kako najvedi broj teorijskih tumaca
funkcija popratne glazbe ne uzima u obzir njenu vaznu
vrstovnu identifikacijsku i zapravo jedinstvenu osobinu
medu “neprimjetnim” filmotvornim sastavnicama: njezi-
nu neprizornost. Popratna glazba, naime, prepoznatljivo
ne pripada prizorima, a prizornost i neprizornost nisu
slucajno nego sistemski vazno svojstvo. Osobitu paznju,
takoder, posvecuje pojavi specificnog, ciljanog, tempi-
ranog montaznog vezivanja popratne glazbe sa slikom
koju imenuje glazbenim sidrenjem (prema engleskom
terminu narrative cuing), a koja se uobicajeno takoder te-
matizira vrlo selektivno.

Intrigantno ce se, k tome, pozabaviti i nekim naizgled-
nim protuslovljima, odnosno ustaljenim prividima. Pri-
mjerice, argumentirano ¢e ustvrditi kako generaliziranje
doprinosi specifikaciji te kako je sekundarna razina ko-
munikacije konstitutivnija, odnosno primarnija od pri-
marne.

Jasno definirajudi kako stilizacijski otkloni mogu postoja-
ti i takvima se doimati samo u odnosu na pravilnosti, na
uobicajeno, a takvima se u filmskoj povijesti drze filmovi
klasi¢nog narativnog stila, odnosno dominantni reperto-
arni film, Turkovi¢ teoriju razraduje sluzeci se poznatim
primjerima iz te skupine. Tako ¢e metadiskursnu funkci-
ju stilskih otklona zorno rasclaniti i predociti koristeci
primjerima iz klasi¢nog filma Sjever-sjeverozapad Alfreda
Hitchcocka, jedno e cijelo poglavlje posvetiti virtuoznoj
analizi uporabe stilskih figura u Hitchcocka na primje-
ru filma Mahnitost, a razmisljanja o popratnoj glazbi kao
“vodicu” kroz filmsko izlaganje razradit ¢e uz pomoc¢ kla-
sicne melodrame Casablanca Michaela Curtiza. Manje op-
sirno, ali podjednako nadahnuto analizirani su, primje-
rice, dijelovi Hitchcockove Ozloglasene, Neki to vole vruce
Billyja Wildera i Do posljednjeg daha Jean-Luca Godarda.
Rijec je, dakle, o filmovima i prizorima “koje svi znamo”
(svakako svi koji pozele pocitati ovu knjigu), a u njima
autor majstorski predstavlja ocite, ali ne svakome odmah
razabirljive primjere znalacke i promisljene redateljske
uporabe i izmjene “gramatickih” postupaka i funkcional-
nih otklona od regularnosti, koje Turkovi¢ promatra kao
metakomunikacijska pomagala u procesu komunikacije s
gledateljem. Baved¢i ponajprije Hitchcockovim filmovima
(obradeni su jo$ dijelovi iz Opsjednutoga, Nepoznatih iz
Nord-ekspresa / Stranaca u vlaku i Psiha), Turkovi¢ nudi du-
binski uvid u suptilnosti njegovih redateljskih postupaka,
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detektirajuci, izmedu ostaloga, Sto je tocno taj poznati
Hitchcockov “dodir” (o kojemu se Cesto govori, mada
se malo kad precizno identificira) ili razlazuci njegovo
osobeno hipertrofiranje stilskih figura. Citajuci Turkovi-
Ceve analize, i onaj tko nije narocit ljubitelj Hitcha bez
sumnje ¢e mrvicu viSe zavoljeti ili barem dodatno cijeniti
njegov rad, a zahvaljujudi Turkovicevim zdusnim prouca-
vanjima njemu ocito iznimno poticajnog filma Mahnitost,
to bi Hitchcockovo manje cijenjeno ostvarenje barem u
nas moglo dobiti status znacajnijeg i omiljenijeg djela od
onoga koje je imalo do sada.

Po svom obicaju, Turkovi¢ teoriju ne postavlja iz “neu-
tralne pozicije sveznajuceg promatraca” koji nudi goto-
ve zakljucke, nego komunicira iz nenametljivo osobnog
rakursa, iznoseci Sto ga je potaknulo na odredena raz-
miSljanja, da bi ih zatim rasclanio i izveo tvrdnje i za-
kljucke. Takoder tipi¢no za Turkovica, i ovaj put rijec je
o zgusnuto, znanstvenim stilom pisanom Stivu koje od
Citatelja trazi poprilicnu koli¢inu usredotocenosti. Te-

matski donekle uZe specijaliziranija no Sto su bile nje-

gove novije knjige Film: zabava, Zanr, stil (Hrvatski filmski
savez, 2005) i Narav televizije (Meandarmedia, 2008), Re-
toricke regulacije ipak nisu namijenjene tek uskom krugu
strucnjaka, niti pripadaju krugu istraZivanja filmoloskih
zakonitosti koje ne sluze drugomu nego samoperpetu-
aciji znanstvenoga diskursa. Temeljite analize i percep-
tivna zapazanja Turkoviceva teorijskog razmisljanja velik
su doprinos dubinskom razumijevanju kreativne izrade i
funkcioniranja filmske umjetnosti, kako za one koje fil-
move samo gledaju s pojacanim zanimanjem, tako i za
one koji filmove stvaraju.

I, mada se na prvi pogled c¢ini suviSnim spominjati, nije
nevazno istaknuti da je — kao $to je uobicajeno s knjiga-
ma ovoga autora, bez obzira na izdavaca i urednika, a ta-
kva praksa precesto izostaje u izdanjima slicnog profila —
djelo opremljeno itekako korisnim dodacima kao $to su
kazalo imena, naslova i pojmova, bibliografija referentne
literature, filmografija analiziranih filmova i napomene o
tekstovima te da su analizirani prizori iz filmova pregled-

no popraceni fotogramima.
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Zeljka MatijaSevié

Popularno ledena psihoanaliza

(Slavoj ZiZek, 2008, Pervertitov vodic kroz film, Zagreb: Hrvatsko drustvo pisaca)

“Mais o est la douleur d’antan? Mais ou sont les gens ordinaires d’antan?”

Moja slobodna intervencija u Villonovu “Baladu o negdasnjim gospojama’:

Postoji nekoliko razloga zasto ovaj tekst, koji piSem po-
vodom hrvatskoga izdanja Pervertitova vodica kroz film
Slavoja Zizeka (2008), uz osvrt i na istoimeni film Sophije
Fiennes, u svome nazivu ima pridjeve ledena, popular-
na, kao i denominaciju o zaboravu boli. Zizekove anali-
ze filma, koje ovaj Pervertitov vodic kroz film oprimjeruje,
posvecene su iskljucivo onome $to bismo mogli nazvati
hladnom simptomskom analizom.

Lanjska psihoanaliza ili “psychanalyse d’antan” je, svaka-
ko, ona psihoanaliza koje je Freud otac te ona ista suvre-
mena psihoanaliza ciji su autori njegovi nastavljaci u koje
odista nikako ne moZzemo ubrojiti i Slavoja Zizeka uspr-
kos njegovom nadovezivanju na Lacana i Lacanov pro-
jekt “povratka Freudu”. A obicni ljudi koje spominjem,
kao terapijsko podrucje psihoanalize su vrlo sli¢ni onim
ljudima iz filma Roberta Redforda Obicni ljudi. Duboko
sumnjam da bi odlican Redfordov film zanimao Zizeka,
zbog izrazitog manjka podatnosti psihoanalitickom sen-
zacionalizmu.

Evo kako Fredric Jameson sazima $to sve sadrzava uobi-

Cajena Zizekova knjiga:

As every schoolchild knows by now, a new book by Zizek
is supposed to include, in no special order, discussions
of Hegel, Marx and Kant; various pre- and post-socia-
list anecdotes and reflections; notes on Kafka as well as
on mass-cultural writers like Stephen King or Patricia
Highsmith; references to opera (Wagner, Mozart); jokes
from the Marx Brothers; outbursts of obscenity, scato-
logical as well as sexual; interventions in the history of
philosophy, from Spinoza and Kierkegaard to Kripke;
analyses of Hitchcock’s films and other Hollywood pro-

ducts; references to current events; disquisitions on obs-
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“Ah, gdje je negdasnja bol? Ah, gdje su negdasnji obicni ljudi?”

cure points of Lacanian doctrine; polemics with various
contemporary theorists (Derrida, Deleuze); comparati-
ve theology; and, most recently, reports on cognitive
philosophy and neuroscientific “advances”. (Jameson,
2006)

Istinski se slazem s ocjenom navedenom na poledini
filma iz The Timesa koja glasi da je Pervertitov vodic kroz
film “playful and provocative”. Ali, zar pridjev “playful”
ne upucuje tako jasno na veselo i zaigrano poigravanje
psihoanalitickim kategorijama §to je osnovna sadrzina
Zizekova teorijskog melting pota. Citat iz Guardiana ko-
ji ocjenjuje djelo kao “tremendously exhilarating stuff”,
jos jasnije naznacuje ne-dosadno obiljezje Zizekove knji-
ge, bududi da “exhilarating” ima svoj antinom u “tedio-
us” (ubitacno dosadno), a §to je danas preko dominacije
senzacionalisticke pop-kulture nazalost postala i najveca
uvreda za nekog mislioca. Budite “tremendously exhila-
rating”, a niposto “moderately serious and thoughtful”.
Jednom rijecju, prestanite misliti i zabavljajte mase!!! Jer
to je zadaca pop-intelektualaca. I to su knjige koje se
pojavljuju na listi bestselera New York Timesa; u podrucju
psihoanalize to su, primjerice, malo vrijedna djela poput
Jungovskog kulta i Arijevskog Krista Richarda Nolla do djela
Zene koje trée s vukovima Clarisse Pinkole Estés, samozva-
ne jungovske analiticarke.

Moje je misljenje kako je popularizacija psihoanalize u
velikoj mjeri nanijela Stetu temeljnoj istini psihoanalize.
Moj omiljeni primjer Zizekove pop-pozicije i pop-dis-
kursa jest citat iz filma Pervertitov vodic kroz film kada se,
osvréudi se na gnosticizam i ideju demijurga, stvoritelja
materijalnog svijeta, izrazava na sljededi nacin, kazuju-

¢i da gnosticizam tvrdi: “that the God who created our
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world was an idiot who bungled the job™!!!

Posebice me zaintrigirala cinjenica da redateljica Sophie
Fiennes na pocetku filma pise “presented by Slavoj Zi-
Zek, philosopher and psychoanalyst” (predstavlja Slavoj
Zizek, filozof i psihoanaliticar). Psihoanaliticar Cega, toc-
no? Knjiga, filmova, ili umijeca psihoprofiliranja na dalji-
nu monstruma poput Fritzla. Psihoanaliza by proxy???
1li psihoanaliza bez psihe, dakle, psihoanaliza? Moja te-
meljna teza jest da Slavoj Zizek pribjegava psihoanalizi
od svojih prvih djela pa sve do danasnjih iskljucivo kako
bi se bavio dijagnosticiranjem patologije, odnosno, jasni-
je, analizom simptoma. UsredotoCenjem na simptomsku
analizu zaboravlja se temeljna istina psihoanalize koju
je u kolokvijalnom razgovoru ovako naznacio ugledan
zagrebacki psihoanaliticar “Ima teskih dijagnoza koje se
lako nose i lakih dijagnoza koje se tesko nose”. Ili druga
temeljna istina, odnosno B psihoanalize — simptom nije
istoznacan boli, ne uzrokuje svaki simptom bol. Samo
onaj simptom koji uzrokuje bol dovest ¢e boleceg u fote-
lju prakticirajuceg psihoanaliticara.

Te spomenute teske dijagnoze (a tu smo na razini naj-
tezih borderline i psihopatskih poremecaja) koje se lako
nose ne uzrokuju bol nositeljima simptoma, ve¢ onima
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oko njih — slucaj Fritzl, kao i slucaj Hitler. Spomenute
lake dijagnoze (negdasnje Freudove klasicne neuroze)
koje se teSko nose danas imaju lepezu oblika, uglavnom
su to poremecaji neurotske ili lakSe borderline razine, i te
dijagnoze uzrokuju psihicku bol nositeljima tih simpto-
ma. To su istovremeno ljudi ¢ija je razina otpora dovolj-
no niska da omogucuje analiticku terapiju. Ovdje se u
prilog tome moZe iznijeti vazZna Freudova razlika izmedu
prijenosnih neuroza i narcisti¢nih neuroza. Drugi termin
odnosio bi se tako na slabije strukturirane licnosti o koji-
ma se u Freudovo vrijeme malo znalo, tako da su “osobe
koje pate od prijenosnih neuroza dosle do razine razvo-
ja Ja koja omogucava prijenos bududi da su razdvojene
predodzbe sebstva i objekta, a to analiticaru olaksava da
potakne pomaknuce i projekciju osjecanja i stavova pre-
ma objektima iz proslosti” (Blanck, 1985: 96). Tako je u
zapravo svim neurotskim strukturama zajednicko da je Ja
dobro razvijen i intaktan, $to ¢ini razinu otpora dovoljno
niskom da se omoguci terapeutski proces.

Razmatrati psihoanalizu danas i razmatrati njezin bu-
dudi razvoj i domasaj znaci duboko se upitati $to ona
danas moze na prakticnoj i teorijskoj razini — zar se za-

ista njezina mo¢/nemo¢ sastoji u opetovanom dijagno-
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sticiranju sveprisutne patologije? Upravo je obratno,
buduénost psihoanalize, kao teorije i prakse, a upravo
je ta povezanost najveca istina psihoanalize, njezina dif-
ferentia specifica, ne moze stati na opisivanju patologije i
proglasavanju terapeutske nemoc¢i psihoanalize, kao §to
cini Zizek.

Psihoanaliza danas, u svojem tre¢em stoljecu, ocigledno
ne moze imati iste ciljeve jer nema iste pacijente koje
je Freud imao, i jer se struktura licnosti izmijenila u sto-
tinjak godina. Rekla bih da je osnovna ZiZekova teorij-
ska pozicija kao i njegovo uvjerenje u terapijsku nemoc¢
psihoanalize ustvari iskazana vec¢ u vrlo davnom Pogovo-
ru hrvatskom izdanju djela C. Lascha Narcisticka kultura

(1986), sto ¢u razmotriti kasnije.

Pervertitov vodic kroz film: Zasto pervertit? | zasto
uopce film?

Zizekov projekt i smisao Zizekove knjige naznacen je u
samom Uvodu, iz Cega se jasno vidi da Pervertitov vodi¢
kroz film ne pretendira biti razmatranje filmskih teorija,
ali naznacava zasto film ima takvu odlu¢nu ulogu za Zi-
Zekovu teoriju.

Kako navodi Zizek, “Pervertit iz naslova stoga nije uska
klinicka kategorija; on prije oznacava pervertiranje — izo-
kretanje — naSih spontanih percepcija” (str. 11), tako da
bismo ga lako mogli nazvati i ruskoformalistickim ocudi-
vacem, ili zaumnim pjesnikom, ili... Znacaj filmske umjet-
nosti naznacuje na sljedeci nacin: “Opasnost nije u tome
da se kinematografija ne shvati ozbiljno, ve¢ da se fikcija
kinematografije ne shvati dovoljno ozbiljno” (str. 198).
U trecem dijelu filma, Cinema and the art of appearances,
kaze kako “nam film govori kako se zbilja konstituira”,
te pridaje iznimnu vaznost filmskoj umjetnosti u danas-
njici: “Kako bismo razumjeli danasnji svijet, treba nam
film, doslovce. Jedino u filmu nailazimo na onu sustin-
sku dimenziju s kojom se nismo spremni suociti u nasoj
zbilji”.

Izjave same redateljice Sophie Fiennes o projektu filma
(2007) iznimno su banalne i nerazlikovne. U intervjuu ko-
ji je s redateljicom vodio Srecko Horvat, na pitanje: “Tko
je dosao na ideju da se snima u originalnim ili rekonstrui-
ranim scenama iz filmova, na primjer podrumu iz Psiha ili
ispred mosta Golden Gate, i koja je kljucna ideja iza tog
koncepta?”, S. Fiennes odgovara: “A onda se pojavio moj
perverzni uzitak u tome da radim sa scenama iz filmova i

da, koliko je to moguce, rekonstruiram izgled pojedinih
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okruzja kako bi se §to viSe priblizili jeziku tih filmova.”

I dalje se Sophie Fiennes jo§ bolje izrazava povezujuci
kiselinu, haiku i promidzbu: “Mislim da on [Zizek] koristi
filmove kao most izmedu apstraktnog i konkretnog. To
je opcepoznato. Volim i njegove interpretacije literarnih
narativa i formi. Lakanovsko misljenje u njegovim je ru-
kama poput kupke u kiselini koja ispire boju sa predmeta
— i ¢ini se kao da vidite ono $to je tamo i ono §to vas je
oduvijek privlacilo tom predmetu, ili prizoru ili prici. Per-
vertitov vodic kroz kinematografiju je neka vrsta Zizekova
haiku. Film je neSto sa svojim pravilima, ¢ini mi se da je
blize poeziji nego filozofiji, ali dobar je za promidzbu!”

S druge strane, Ben Wright, redatelj prvog dugometraz-
nog dokumentarnog filma sa Slavojem Zizekom, The
Reality of the Virtual (2004), u intervjuu “Psihoanaliza i
materijalisticki film” (2007) upucuje na bitne momente
Zizekova pristupa filmu. Na postavljeno pitanje Srecka
Horvata: “Moja bi prva interpretacija bila da se filmasi ne
obaziru bas previse na ZiZzekove interpretacije i njegove
teorije aplicirane na kinematografiju, mislite li da je ta-
ko i koji bi tomu mogao biti razlog?”, Wright odgovara:
“0Ocit odgovor bi bio onaj koji je dotaknuo sam ZiZzek ka-
da je kinematografiju nazvao ultimativnom umjetnoscu
pervertita. Pervertit ne zavrsava Cesto u analizi, pa ako
je Zizek u pravu ¢ini mi se da ovdje ima mnogo sukoba
interesa! Prema Lacanu perverzan subjekt nastoji postati
instrument uzitka (jouissance) Drugog... Pozicija analiti-
Cara je prije svega ona uzdrZavanja i u nacelu zauzima
poziciju objektnog uzroka subjektove Zelje. Premda se
moze Ciniti da postoji neka slicnost, razlika je jasna —
posao filmasa, sto je dobro znao Hitchcock, sastoji se u
manipuliranju Zeljama i osjecajima publike, dok analiti-
car s druge strane radije nastoji omoguditi konfrontaciju

subjekta s istinom njegovih ili njezinih vlastitih Zelja.”

Knjiga i film

U prvom ogledu, “Pervertitov vodi¢ kroz obitelj”, Zizek
naglasava cudnu pretpostavku da se “uobicajeni pristup
psihoanaliticke kritike sastoji u reduciranju svega na obi-
teljske komplekse: koja god bila prica, u njoj se doista
radi o Edipu, incestu itd.” (str. 11). Stoga, predlaze bas su-
protno, u svojoj uobicajenoj baroknoj stilskoj figuri mun-
dus inversus: “U prvi mah bismo pomislili da..., ali je, bas,
suprotno tome, upravo obratno!” “Filmovi koji su najau-
daljeniji od obiteljskih drama su filmovi katastrofe”, tako

da treba tumaciti “spektakularnu katastrofu kao indika-
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ciju problema u obitelji” (str. 11), ustvrduje Zizek. Prema
tome je za Zizeka onaj tajni motiv vecine Spielbergovih
filmova, poput E.T.-a, Jurskog parka, Schindlerove liste, po-
novno pronalaZenje oca i njegova autoriteta, tako da u
Jurskom parku “destruktivni bijes dinosaura zapravo mate-
rijalizira srdzbu paternalistickog super-ega” (str. 12), tako
da je “edipska razina ono o cemu je ‘stvarno rijec’, dok je
izvanjski spektakl zapravo njena metaforicka ekstenzija”
(ibid.), a ista sudbina metaforicke ekstenzije pogada Ar-
magedon, Ptice, Psiho itd. Tako je u Pticama takoder rijec o
incestnoj vezi, imamo posesivnu majku i djevojku-uljeza,
pa su ptice “majcinski super-ego, sirova incestna energija
koja sprecava seksualnu vezu”, tvrdi Zizek.

U desetom ogledu u knjizi, “Kad je cestito ¢udno, a
psihoza normalna?”, Zizek svojim uobicajenim laca-
novskim manevrom obrcée poredak neuroze i psihoze
te upucuje na temeljnu razliku junaka filma Cestita
prica Davida Lyncha i gospodina Ripleyja, glavnog lika
Minghellina filma Talentirani gospodin Ripley i romana
Patricije Highsmith. Smatra kako je “obojici junaka za-
jednicko nemilosrdno posvecivanje ostvarivanju svog
cilja, stoga izlaz moze biti ukidanje te zajednicke oso-
bine i priziv ‘toplije’, strastvenije Covjecnosti koja je
spremna prihvatiti kompromis” (str. 98). Zatim se pi-
ta “no, nije li takva ‘blaga’, ukratko: ‘neprincipijelna
Covjecnost’ prevladavajuca vrsta subjektivnosti danas
tako da ova dva filma zapravo pokazuju njezina dva ek-
strema?” (str. 98). Dalje, ZiZek povezuje ta dva ekstre-
ma sa Staljinovom definicijom uloge boljSevika, “kao
jedinstva ruske strastvene tvrdoglavosti i americke do-
misljatosti” (ibid.).

Zizekov zakljucak je da, mozda, na tragu toga, izlaz
treba traziti “u nemogucoj sintezi dvaju junaka, u liku
lynchovskog Cestitog Covjeka, koji stremi svom cilju s
lukavom domisljatos¢u Toma Ripleyja” (str. 98). Ovo
§to Zizek naziva nemogucom sintezom jest jedna od
istina psihoanalize od njenih pocetaka, njezin temeljni
credo, a on sadrzava vjernost sebi zdruZenu s princi-
pom samoocuvanja koji sprecava pad u autodestruktiv-
nu spiralu radikalnog etosa. U psihoanalitickom nacelu
samoocuvanja, pojmu koji je beskrajno kompleksniji
od samoodrzanja, sadrzana je sva mudrost psihoana-
lize, Ciji se tragovi ne nalaze u ZiZekovim analizama:
samoocuvanje jest i cuvanje i Sirenje granica vlastitog
sebstva, a ne isposnicko umanjenje vlastitog sebstva
u korist vrhovnog etickog cilja, kao i na Stetu drugih
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objekata, kojih se subjektnost tim radikalnim etosom
posve negira.

Zasto Zizek referira na samoocuvanje samo u kontek-
stu navodno pragmatic¢nog, a, ustvari, psihopatskog Ri-
pleyjeva hoda ka vlastitom cilju postajanja drugim. Ne
bi li bilo potrebno da se unutar njegove teorije onaj
licemjerno-makijavelisticki vid samoocuvanja zamijeni
nec¢im daleko kreativnijim i pozitivnijim. Znakovito je,
takoder, da u eseju o Tarkovskom Zizek navodi kako je
problem s Tarkovskim u tome “Sto on ocigledno prefe-
rira jungovsko citanje prema kojem je izvanjsko putova-
nje tek eksternalizacija i/ili projekcija unutra$njeg puto-
vanja u dubinu vlastite psihe” (str. 168). Upravo ono $to
Zizek smatra problemom Tarkovskog, kao i Junga, jest
problem njegovih analiza, koje ni na jednoj razini ne
pokazuju ono ¢emu su Jung i jungovci bili usmjereni —
procesu individuacije, problemu ostvarenja i izgradnje
vlastitog sebstva koje nastaje tako da Ja (ego) prolazi
kroz bolna arhetipska iskustva te integrira u sebe svoje
nesvjesne dijelove i time se upravo i uvecava, i definira,
i ograduje, $to je posvemasnja suprotnost grandioznom
napuhavanju vlastitog Ja i bespu¢ima narcizma.

Zizekova mantra o Realnom

MoZda je jedna od temeljnih tocki Zizekova prisvaja-
nja psihoanalize njegovo ustrajanje na snazi Realnog,
budud¢i da je Simbolicko uglavhom pokusaj obrane,
stvaranja distance prema zastrasujucem, traumatskom,
rastrojavajuem Realnom, pa se tako, za Zizeka, kako
kaze u filmu, “i filmska umjetnost sastoji u pobudivanju
Zelje, igranju zeljom, ali drzedi je na distanci, pripito-
mljujudi se, ¢inedi je opipljivom”. I Lacanov projekt je u
srzi ve¢ davno prije Zizek definirao na isti nacin: “Jedini
nacin da se razumije Lacan je da se njegovo djelo shvati
kao djelo koje nastaje, kao slijed pokusaja da se zahvati
ista traumatska jezgra” (Zizek. 1994: 173).

U Lacana se nakon uvodenja treceg poretka — Realnog
— dogada to da je sada Realno upravo onaj poredak iz
kojeg Simbolicko zadobiva svoje znacenje, njegovo
oznaceno koje ga omogucuje, pa se naglasak pomice na
pojam Stvari koja Ce postati poslije objekt a, na nagone,
fantaziju i uzivanje koji izmicu Simbolickom, ali omo-
gucuju njegovo konstituiranje kao vlastito ogranicenje,
dok istovremeno prijete potkopavanjem Simbolickog
zbog obiljezenosti neumjerenim i nemogucim uzitkom

(jouissance), dio kojeg ustraje u fantaziji.
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U predgovoru Sublimnom objektu ideologije (1989) Erne-
sto Laclau upucuje na razliku “starog” narastaja lacano-
vaca poput Octavea i Maud Mannoni, Sergea Leclairea i
Moustafe Safouana, koji su naglasavali klinicke proble-
me i temeljnu ulogu Simbolickog, te mladeg narastaja
predvodenog Jacques-Alainom Millerom, koji su sre-
disnju pozornost posvetili pojmu Realnog, §to svakako
obiljezuje i djelo Slavoja ZiZeka.

U prvom dijelu filma ZiZek kaZe kako problem nije jesu
li Zelje zadovoljene ili ne, vec je problem: “kako znamo
$to zelimo?”, a taj se problem namece bududi da, prema
Zizeku, “nema niceg spontanog, prirodnog u ljudskim
Zeljama. NaSe su Zelje umjetne. Moramo biti nauceni
da zZelimo. Film je ultimativna perverzna umjetnost. Ne
daje vam ono $to zelite, govori vam kako da Zelite.” Na-
stavljajuci to pitanje analizom Matrixa, odnosno, ana-
lizom ¢ina biranja izmedu plave i crvene pilule, Zizek
kazuje da zeli trecu pilulu, kako bi “uocio ne zbilju iza
iluzije, ve¢ zbilju u samoj iluziji”, zakljucujuéi u stilu
kapitulacije pred Realnim, kako se “traumatsko, visak
uzivanja, mora fikcionalizirati.”

Drugi dio filma posvecen je uglavhom analizama ljudske
seksualnosti te Zizek kaze kako se ne radi o tome da
stalno mislimo na seks kada radimo druge stvari, ve¢ da
je pitanje seksualnosti “o ¢emu mislimo kad to radimo”,
upucujudi na “fantazmatski element — onaj treci izme-
du partnera”, jer libido treba iluziju kako bi se odrzao.
Pri tome u seksualnom odnosu gubitak fantazmatske
podrske sunovracuje nas na razinu mehanickog, glupog
obiljezja seksualnog cina i njegovih smijesnih pokreta.
U analizama Vrtoglavice, Persone, Izgubljene ceste, opet
sviedo¢imo i predobro poznatim Zizekovim analizama
o Zeni kao fantazmatskoj projekciji muskarca, ili, jed-
nostavnije receno, bicu bez subjektnosti. Zizekove, a
prije Zizekovih, naravno, i Lacanove analize Zenskog
polozZaja teze su koje su najceSc¢a meta kritickih osvrta
buduéi da prema misljenju mnogih samo opisuju tipi-
Can patrijarhalan poloZzaj Zene kao funkcije, a ne osobe,
to jest, kao krajnje objektiviranog bica, ispraznjenog od
sadrZaja, zaslona slobodno i bez obrane prepustenog
muskim projekcijama i fantazmama. Ocigledan primjer
takvih posve neutemeljenih analiza jest knjiga lacanov-
ca Dariana Leadera, Zasto Zene pisu viSe pisama nego $to
Salju, gdje se patrijarhalni polozaj Zene kao objekta uni-
verzalizira preko logike falusa, $to je greska koju cine
gotovo svi lacanovci.

hrvatski filmski Lljetopis

Ishodiste ZiZzekove ledene pozicije

Jacques Lacan je, osim S$to je sucut smatrao temeljnom
etickom kategorijom, identificirao i analiticke ideale, a
to su “ideal ljudske ljubavi, autenti¢nosti i ideal neovi-
snosti” (1986: 17-19) te se takoder upitao “Tko smo mi
analiticari? Jesmo li mi oni koji zaprimaju zahtjev mole-
¢eg, zahtjev da se viSe ne pati, u nadi da ¢emo jednom ra-
zumjeti i da ¢e patnja i bol nestati?” (ibid., 16-17). Sucut
je temeljni osjecaj psihoanaliticara, su-osjecanje, koje je
nemoguce bez razumijevanja, ali je nemoguce i bez lju-
bavi. Lacanovi tekstovi su, usprkos svojoj hermetic¢nosti,
natopljeni afektivho$¢u psihoanaliticara koje je susretao
simptome od krvi i mesa, ispisane i usidrene u ljudskom
tijelu i dusi, zivom covjeku. I emotivni poput sljedecih
recenica: “Simboli tako potpuno obavijaju covjekov Zivot
mreZom da, jo$ prije nego Sto on dode na svijet, spajaju
one koji ¢e ga zaceti “po krvi i mesu”, donose pri njego-
vom rodenju, zajedno s darovima zvijezda, ako vec ne s
darovima vila, nacrt njegove sudbine, daju rijeci koje ce
ga uciniti odanim ili odmetnikom, zakon postupaka koji
Ce ga pratiti do samog mjesta na koje jo$ nije stigao, pa
cak i s onu strane njegove smrti, i preko njih njegov kraj
zadobiva smisao u posljednjem sudu, kada ga rijec razr-
jesuje ili osuduje. (Lacan, 1953: 158).

Ova dimenzija ¢ini mi se posve odsutnom iz cijelog Zi-
zekova opusa, i ona nema veze s tim da li je Zizek prak-
ticirajuci psihoanaliticar ili ne, koji ima papirnate lutke
ispred sebe — odnosno, filmove i knjige, umjesto Zive
ljudske boli, i koji ne napusta, niti se pomice onkraj svog
ad infinitum pohoda dijagnosticiranja i iS¢itavanja simp-
tomatologije. Postavlja se pitanje je li proglasavanje tera-
peutske nemoci psihoanalize, a terapijska alijansa dono-
si empatiju i ljubav, nuzno povezano sa zaboravom boli
u Zizekovom prisvajanju psihoanalize. I nije li temeljno
pitanje psihoanalize ono koje je Peter Sloterdijk formuli-
rao u vezi s teodicejom, iznosedi ideju algodiceje o kojoj
kazuje: “Algodiceja znaci metafizicku interpretaciju bo-
la, onu koja podaruje smisao. Ona u moderni dolazi na
mjesto teodiceje, kao njezino obrtanje. U ovoj se pitalo:
kako sjediniti zlo, bol, patnju i nepravdu sa bozjim op-
stojanjem? Sada pitanje glasi: ako nema boga niti vise
smisaone povezanosti, kako ¢emo tada uopce izdrzati
bol?” (Sloterdijk, 1983: 815-816).

Ishodiste Zizekove ledene pozicije je posve razvidno
u pogovoru hrvatskom izdanju Narcisticke kulture Chri-
stophera Lascha iz 1986. godine. Zizek je svoj pogovor
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naslovio “Patoloski Narcis kao drustveno nuzni oblik su-
bjektivnosti”. Najzanimljivije je ondje njegovo osvrtanje
na teoreticare narcizma poput Otta Kernberga i njegova
prijelomnog djela Borderline Coniditons and Pathological
Narcissism gdje iznosi Kernbergovu teoriju o temeljnim
obiljezjima patoloskog Narcisa. Tako su Cetiri temeljne
znacajke borderline subjekta: krhkost Ja, regresija prema
primarnim oblicima misljenja, regresija prema primitiv-
nim obrambenim mehanizmima (umjesto potiskivanja —
rascjep, projekcija i poricanje realnosti), patoloski odnos
prema objektu, odnosno, nemogucnost integriranja ra-
zlic¢itih stavova (dobrih i losih) u jedinstveni lik objekta.
Medutim, Zizek iznosi posve neutemeljenu tvrdnju da
“analiticka psihoanaliza u borderline ne prepoznaje suvre-
mene oblike histerije, ve¢ teZi tome da borderline smetnje
svrsta u blizinu psihoza”, §to je posljedica “njezine zasli-
jepljenosti za navedeno subverzivno jezgro psihoanali-
ze”, kao i to da “histericko pitanje, doslovce, viSe ne ¢u-
je” (1986: 336). Subverzivna jezgra psihoanalize ocituje
se za Zizeka u tome da tek sad izbija paradoksalna jezgra
histericke pozicije.

Prvi se paradoks ZiZzekove pozicije sastoji u tomu da je
upravo Lacan izostavio borderline kategoriju te cak za-
nemario Freudovu kategoriju narcisticnih neuroza koje
priblizno odgovaraju borderline poremecajima, ali je, po-
put Freuda, ostao vjeran klasi¢nim dijagnozama, posu-
dujudi paranoju od Krépelina, shizofreniju od Bleulera, a
perverziju od Krafft-Ebinga. Izrazit je kontrast postojao
izmedu Lacana i psihoanaliticara Medunarodnog psihoa-
nalitickog udruzenja “koji su pokusali izbjeci te klasicne
formulacije preko kategorija kao $to su borderline ili nar-
cisti¢na licnost” (Soler, 2003: 94), dok je Lacan ustrajao
na strogoj podjeli na neuroze i psihoze, dodajuci per-
verziju kao treci klinicki entitet te cak posvecujudi cijeli
treci seminar pronalazenju samosvojnog mehanizma psi-
hoza — iskljucivanju nasuprot neurotskom potiskivanju.
“Lacanove su kategorije medusobno iskljucivije jer je de-
finirao neurozu i psihozu kao temeljno razlicite psihicke
strukture” (Nobus, 2000: 7).

S druge strane, suvremeni psihoanaliticari vradaju se
znacaju histerije kao i korijenima psihoanalize, “dok se
manje paznje posvecuje kasnijim Freudovim konceptima:
nagonima, libidnim fazama ili libidu” (Halberstadt-Freud,
1996: 983). Psihoanaliticari se slazu u pogledu definicije
histerije: histerija je usko vezana uz nedostatak trokuta-
ste, edipske strukture. “Histerik je onaj koji u ve¢ konflik-
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tnoj svezi s majkom nema dovoljno dostupnog oca koji bi
mu olakSao prijelaz u trokutastu, edipsku strukturu tako
da se proces individuacije i separacije od majke doziv-
ljava kao naprosto nemoguc razvojni zadatak” (Ruppre-
cht-Schampera, 1995: 461). Psihoanaliticki konzensus jest
upravo da Freudova histerija danas nosi naziv borderline
bududi da se radi o gotovo istovjetnoj strukturi.

Zizek takoder primjecuje “Doista, ponekad imamo utisak
da Kernberg ne opisuje tip koji je nastao uopcavanjem
iskustva klinicke prakse, ve¢ gotovo nekakav karikirani
model na kakvog nailazimo na filmu ili u knjizevnosti”.
Kao §to ¢e u pogovoru knjizi Pervertitov vodic kroz film
reci “Za mene Zivot postoji samo ako ga mogu teoreti-
zirati” (2008: 195). A drugdje, “Uvjeren sam u svoje vla-
stito razumijevanje nekog lakanovskog koncepta samo
ako ga mogu uspjesno prevesti u sustinsku imbecilnost
popularne kulture. Ondje — u prihvacanju eksternalizira-
nja u imbecilnom mediju, u tom radikalnom odbijanju
inicijacijske tajne — pociva etika pronalazenja prikladne
rijeci” (1994: 175).

Psihoanaliticko ucenje o simptomu koji postaje sintom
jest ve¢ u Lacana dovelo do nemodi psihoanalize kao
prakse. Ideja jest da nema niCega iza simptoma, simp-
tom je prvobitna tvorba, razrijeSite simptom i unistili ste
subjekt. To je ideja o sintomu i zato je preimenovan; sin-
tom kao onaj simptom koji je granica kakve takve cjelo-
vitosti sebstva. “Ali od cega dakle Zelite izlijeciti subjekt?
Nema sumnje da je to najvaznije za naSe iskustvo, nas
put, nase nadahnuce — izlijeciti ga od iluzija koje ga za-
drzavaju na putu njegove Zelje. Ali do kuda se moze ici
u tom smjeru?”, upitao se Lacan (1986: 258). U tom je
smislu upuéen poziv subjektu da se identificira sa svo-
jim “sintomom”, koji je za razliku od simptoma, imun
na djelotvornost Simbolickog, naime, nema tu nikakvog
simbolickog razrjeSenja. Sintomom Lacan preusmjerava
nekadasnji fokus sa simptoma kao rjesivog problema.
Za Zizeka je “Sinthome” neologizam “koji sadrZi Citav niz
asocijacija — sinteticki — umjetno stvoreni Covjek, sinte-
za simptoma i fantazme, svetac, Sveti Thomas...” (ZiZek,
2002: 109).

Nakon Zizekove ishodisne pozicije o patoloskom Narci-
su kao dominantnom obliku subjektivnosti, a u kojeg je
otpor prejak e da bi mogao biti svladan u procesu anali-
ticke terapije, ostalo je stajaliSte da se samo onda moze
u beskraj analizirati takav oblik subjektivnosti, patoloski
Narcis i borderline, te, da, naposljetku rusenje otpora u
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borderline subjektu, bududi da je taj otpor toliko snazan, mu!, §to je naslov jedne od njegovih prijasnjih knjiga, a
mozZe zasigurno uzrokovati i uruSavanje tako krhkog $to je posve u skladu s njegovim pristupom i analizama
subjekta. Prema tome, odlaze¢i prema Lacanovoj ideji kakve vidimo i u filmu i u knjizi Pervertitov vodic kroz film.

sintoma, Zizek nam upucuje poziv UZivajte u svom simpto-
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Istina pod maskom fikcije

(Srecko Horvat, 2008, Buducnost je ovdje: svijet distopijskog filma, Zagreb: Hrvatski filmski savez)

Za razliku od utopije koja oznacava mjesto kojeg nema,
distopija je u osnovi mjesto koje postoji, mjesto koje je
vec ovdje. Knjiga Srecka Horvata sadrzi 23 lucidna i izni-
mno sugestivna eseja koja se bave distopijskim filmom
iz perspektive zamisljenog svijeta koji je u osnovi ve¢
nasa stvarnost, odnosno bliska buducnost: odatle i razli-
ka utopijske vizije koja (kako u knjizevnosti, tako i u te-
orijskoj literaturi) utjelovljuje idealisticku viziju drustva
i distopijske vizije koja uglavnhom prikazuje neko totali-
tarno drustvo. No, stvari nipo$to nisu tako jednostavne,
$to ¢e Horvat pokazati na brojnim primjerima iz novije,
ali i starije filmografije (u rasponu od sredine 1950-ih do
danas). Svaki esej uglavhom je posvecen jednom filmu
(ili iznimno nekoliko filmova) u kojima se ne prakticira
klasican filmoloski ve¢ kriticko-drustveni odnosno filo-
zofijski pristup pojedinim ostvarenjima koji se zasniva
na uspjelom spoju semiotike i psihoanalize. Naime, au-
tora ne zanimaju filmoloske zakonitosti koje uglavnom
sluzZe za “samoperpetuaciju znanstvenoga diskursa i la-
mentaciju o filmskoj formi”. Vrijednost ove knjige nalazi
se upravo u njenoj aktualnosti, teznji da kroz film kao
dominantan umjetnicki medij temeljito propita svijet u
kojem zivimo. Takva eksplicitna drustvena kritika daka-
ko smjera na samu srz distopijskih filmova u ¢jelini, na
¢injenicu da oni ne prikazuju buduc¢nost (poput znan-
stvenofantasticnih filmova) nego donose kritiku sadas-
njosti. Utoliko je Horvat u pravu kad navodi da nam
distopijski Zanr kao svojevrsni spoj SF-a i dokumenta-
rizma moze mnogo viSe reci o stvarnosti negoli filmovi
koji su svjesno oblikovani kao antifikcijski. Dakle, posve
je prihvatljiva poznata Lacanova opaska da istina ima
strukturu fikcije jer je istinu nuzno prikazati kao fikciju:
time je ona ve¢ i na pukoj narativnoj razini uvjerljivija od
“realnih” filmskih prikaza.

U svim esejima interpretativni obrazac je uglavnom isti:
Horvat filmove promatra iz psihoanaliticke i semiotic-
ke perspektive, ocitavajudi u njima slozene mehanizme
regulacije i normativizacije druStvene stvarnosti. Zbog
toga je i odabir filmova ponesto drukdiji: naglasak je na

manje poznatim filmovima, a klasicima Zanra autor pri-
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lazi iz iskoSene perspektive pronalazeci u njima dotad
neprepoznate elemente. Taj obrazac je vidljiv ve¢ u pr-
vom, provokativnom tekstu o filmu Stvor iz drugog svijeta
(1951) i njegovoj kasnijoj Carpenterovoj obradi (Stvar)
iz 1982. Za razliku od klasi¢nih tumacenja koja se foku-
siraju na izvornu verziju kao obrazac mentalnog stanja
americke nacije koja u zanru horora i znanstvene fanta-
stike pocetkom i sredinom 1950-ih zapravo simbolicki
odgovara na hladnoratovsko stanje (pa izvanzemaljci
reprezentiraju strah od komunisticke najezde i Sovjet-
skog Saveza, o Cemu je napisano mnogo tekstova), Hor-
vat nudi tumacenje koje se svodi na problem ljudskosti
umjesto na prijetnju bica iz drugog svijeta. Naime, za
njega je Stvar suptilna metafora za sam kapitalizam, bice
koje zbog svoje sposobnosti samoreprodukcije, samo-
svrhovitosti, sposobnosti mimikrije i imitacije, odnosno
poprimanja razlicitih oblika, utjelovljuje suvremeni neo-
liberalni kapitalisticki stroj koji djeluje prema istom na-
celu nevidljive Stvari koja nema obli¢ja i prakticki je neu-
nistiva. lako ova interpretacija nije posve nova, Horvat je
vrlo uvjerljivo razraduje, propitujudi i sam status Stvari u
Carpenterovu filmu u metafizickom smislu, naglasavajuci
njenu bezobli¢nost i vjecnost. Ona je dakle poput Laca-
nove lamele, Cisti libido kao nagon Zivota i samoodrZanja,
pa paralela s kapitalizmom posve stoji. Na sli¢an nacin
Horvat pristupa jo$ jednom Kklasiku, Invaziji tjelokradica
Dona Siegela (1956) i njegovu remakeu iz 2007. (Invazija
Olivera Hirschbiegela): nasuprot citanju koje u filmu vi-
di paranoju McCarthyjeve ere, Horvat na zanimljiv nacin
film doZivljava kao problem ljubavi, odnosno pitanje “ek-
scesa ljubavi” i svojevrsnog “kognitivnog ocudenja” pri
kojem smo svi mozda izvanzemaljci.

Takva analiza granice izvanjskog i unutarnjeg (izvanze-
maljci u filmu ulaze u tijela ljudi u stanju sna) otvara Citav
psihoanaliticki spektar pitanja i bilo bi, iz te perspektive,
zanimljivo vidjeti analizu jo$ jednog kultnog ostvarenja
(doduse, ne distopijskog zanra), Stravu u ulici brijestova
Wesa Cravena, u kojem je upravo san ona tocka upada
Realnog u prostor prividne stvarnosti gdje se trauma iz

proslosti “reificira”. Na slican nacin, mogla bi se otvoriti
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i paralela Stvari s Alienom, amblematskim filmom Zanra
znanstvene fantastike, takoder iz perspektive otudenja i
kapitalizma. Problematici distopijskog straha od tudina-
ca, ali i osamostaljenja kompjutera te drugih neljudskih
bi¢a autor se vraca u analizama filmova Dr. Strangelove
(shodno tome, mogli bismo dodati i 2001: odiseju u sve-
miru), Planet majmuna (prevlast majmuna nad ljudskom
vrstom kao poigravanje s definicijom ljudskosti), THX
1138, ranom djelu Georgea Lucasa te pomalo zanema-
renom filmu One Point 0 (Jeff Renfroe, Marteinn Thorsso-
niz, 2004). Jedno poglavlje posveceno je i fantazijama o
vlastitom nestanku (Posljednji coviek na Zemlji iz 1964), a
napose je zanimljiva interpretacija Buiuelova Andela uni-
stenja iz distopijske perspektive, u kojoj to postaje eg-
zistencijalisticki film o “loSoj beskonacnosti”. Temeljito
propitivanje distopijskog zanra vidljivo je u Sirokom ras-
ponu interpretativnih strategija i disciplinarnih perspek-
tiva koje Horvat koristi pri analizama: zanr obuhvaca vrlo
velik broj fenomena — od klasicne distopije svijeta nakon
nuklearne, ekoloske ili neke druge katastrofe, preko uto-
pijskih permutacija svijeta koji je lo§ upravo zato jer je
savrSen i prikaza totalitarnih drustava pa sve do klasi¢nih
prikaza budu¢nosti koja je ve¢ ovdje u drustvu koje je u
cijelosti virtualno, u kojem se viSe ne razaznaju granice
dobra i zla, a istinska buduénost skriva se u strahotama
biotehnologije. Pritom su od klju¢ne vaznosti analize
Brazila i 12 majmuna (“distopija vjecnog vracanja istog”),
pesimisticko “Citanje” Fahrenheita 451, te napose Djece
covjecanstva, jednog od mracnijih filmova novije produk-
cije koji na vrlo zoran nacin pokazuje diskurs terorizma
u svojoj ogoljeloj formi. Nasuprot takvom totalitarnom
drustvu, potom strahu od bioterorizma, pandemije gripe
i virusa koje bi mogle pokositi ¢itavo ¢ovjecanstvo, kao
i ultimativnoj katastrofi kona¢nog otudenja zbog kojih
se javljaju fantazije o svijetu bez ljudi (sjetimo se samo
nedavno snimljenih dokumentaraca o “planetu bez co-
vjeka”), pripovijesti iz 50-ih godina o komunistima kao
izvanzemaljcima cine se doista pitomima.

Krajnja posljedica samorazvoja distopijskog zanra moz-
da zapravo nije u klju¢nom filmu kraja desetljeca i sto-
ljeca, Matrixu brace Wachowski (kojem Horvat posvecuje
poglavlje pod naslovom “Iz svijeta sjena u pustinju stvar-
nosti”, evocirajudi Platona, ali i ZiZzeka pri analizi matrice
kao virtualnog simbolickog poretka, odnosno velikog
Drugog) nego u Zelenom soylentu Richarda Fleischera iz
1973, u vecoj mjeri pesimisticnom i realnijem od broj-
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nih novijih filmova. Horvat uzima taj film kao model koji
pokazuje na koji nacin iracionalna reprodukcija Covje-
Canstva predstavlja samu srz, odnosno istinsku dinamiku
kapitalistickog drustva, pri kojem se kapitalizam posve
doslovno prikazuje kao masina koja melje ljude i pretva-
ra ih u hranu (za druge ljude). Upravo ovaj film i njegova
interpretacija pokazuju najstrasniju sliku distopije koja
nadmasuje i metafizicku dimenziju Carpenterove Stvari,
kao i Kluba boraca u kojem se ocrtavaju obrisi opasnosti
reifikacije/postvarenja i fetiSizma robe. Buducnost je ve¢
ovdje znadi upravo to: $to su virtualna stvarnost (“lazni”
nasuprot “stvarnom” svijetu) ili totalitarna drustva (Djeca
Covjecanstva, Fahrenheit 451, Brazil) prema svijetu u kojem
je reprodukcija dobara izjednacena s reprodukcijom lju-
di? Gledano iz paralelne perspektive, pritom je i svaka
utopija nuzno distopijska, kako to pokazuje Horvatovo
videnje svojedobno popularnog filma Loganov bijeg kojeg
on promatra iz vizure ‘68. i emancipatorskih diskursa ko-
ji su doveli samo do apsolutizacije politicke korektnosti
i terora kulturalizacije, a ne do korjenitih strukturalnih
promjena — svaka promjena u distopijskom svijetu je
tek povrsna, §to ne ostavlja mnogo traga nadi. A upravo
je John Nada, protagonist izvrsnog Carpenterova filma
Oni zive jedan od rijetkih boraca protiv sustava. U uvr-
nutom ali dojmljivom scenariju, nezaposleni beskucnik
shvaca da svijetom vladaju izvanzemaljci koji Sire subli-
minalne poruke koje je moguce vidjeti samo posebnim
naocalama. Klasicno tumacenje filma kao rane filmske
kritike ideologije konzumerizma (snimljen 1988) kao da
anticipira danasnje antiglobalizacijske pokrete, skrecuci
jos jednom paznju na tezu da je kapitalizam najopasniji
izvanzemaljac (pritom je napose plodna Horvatova anali-
za filma Covjek s rendgenskim ocima u kojem naocale imaju
obratnu funkciju: one su kao nietzscheovski shvacena za-
Stita od same istine, odnosno onog Realnog).

Tesko je nabrojati sve filmove koje Sre¢ko Horvat spomi-
nje i koji mu sluze kao podloga za brojne politicke i drus-
tvene komentare stvarnosti, kao neka vrsta kognitivnog
instrumenta za promisljanje kapitalisticke mobilizacije
ideoloskih mehanizama i tehnoloskih resursa koji raza-
raju samu srZ suvremenih koncepata intersubjektivnosti i
identiteta. Semanticka i psihoanaliticka interpretacija di-
stopijskog univerzuma provedena je na studiozan, konci-
zan i epistemoloski nedvosmislen nacin, pa je ova zbirka
eseja jedna od najboljih i najoriginalnijih filmskih knjiga
koja se pojavila zadnjih godina na domacem trzistu. Ako
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je film doista “ultimativna perverzna umjetnost” (Zizek),
onda je posve logicno da je on ujedno i najbolji medij
prikazivanja tjeskobi suvremenog ¢ovjeka koji u utopije
(nakon raspada velikih modernistickih projekata i sloma
socijalizma) viSe ne vjeruje, a u distopijama nazalost
ve( Zivi. Iznimno precizno secirajudi traumaticne tocke
zapadnjackih drustava i njihove fantazmatske projekci-
je, Horvat nam nudi inherentnu drustvenu kritiku koja
je i sama neodvojivi dio svakog distopijskog ostvarenja.
Upravo je aktualnost, inovativnost i radikalnost ovakvih
osvrta razlog zbog Cega Buducnost je ovdje predstavlja
nezaobilazno §tivo kakvog zasad nema ni na zapadnoe-
uropskim, mnogo vecim i produktivnijim teorijskim sce-
nama od ove domace.

No, kako nijedna knjiga nije liSena kritike, nuzno je ukaza-
ti na nekoliko tocaka koje smatram spornima: rijec je po-
najprije o subjektivnim interpretacijskim neslaganjima, a
ne o strukturalnim manjkavostima. Prvo, tesko je sloziti
se s hvalospjevom filmu Klub boraca zbog njegova antika-
pitalistickog i antikonzumeristickog stava i posvemasnje
radikalnosti: drzim da je rije¢ o razmjerno precijenjenom
djelu koje na paradoksalan nacin u sebi sadrzava nesto
reakcionarno i artificijelno. Primjerice, mnogo snazniju
kritiku kapitalizma nalazimo u posve nepoznatom i za-
boravljenom, ali sjajnom filmu Covjek u bijelom odijelu
(1951, red. Alexander Mackendrick) koji donosi pricu o
kemicaru koji izumi nepoderivo i neuniStivo odijelo i
nade se u zivotnoj opasnosti kad za to doznaju Sefovi
konfekcijskih pogona, svjesni toga da bi tkanina koja se
ne prlja i ne unistava znacila propast robne industrije, a
zapravo i ¢itavog kapitalizma. Ne bih se slozio ni s Horva-
tom intrigantnom analizom filma Oni Zive u kojem filmu
zamjera njegovu klju¢nu dosjetku, odnosno naocale koji-
ma se vide skrivene, subliminalne poruke: Horvat smatra

da nam danas viSe nisu potrebne naocale za iscitavanje

ideologije jer je ona posve vidljiva i bez njih. Drzim da je
to pogresan stav jer klju¢ni ontoloski problem nije pro-
blem stvarnosti nego pojavnosti: da bi stvari bile vidljive
moraju biti posredovane, tj. nuzan je medij, “sucelje”
ili “okvir” koji omogucava uvjet njihove pojavnosti. Bez
naocala kao svojevrsnog kognitivnog mehanizma ideolo-
gija naprosto ne bi funkcionirala. Osim toga, ¢ini mi se
da je Horvat suviSe oStar spram klasicne i dominantne
interpretacije razvoja SF i horor zanra u McCarthyjevoj
eri, te da teze o “crvenoj opasnosti” ne treba olako od-
baciti iz simbolickog imaginarija, cak i u kontekstu toga
da su knjige prema kojima su nastajali filmovi uglavnom
napisane prije Drugog svjetskog rata. Naposljetku, jedna
opcenita opaska: ¢ini mi se da se naslov kultnog Carpen-
terova filma preciznije mozZe prevesti kao Stvor umjesto
Stvar (iako su obje varijante udomacene): prva ukazuje
na zivotnost bica i njegovu bliskost ljudskom, dok drugo
znacenje dehumanizira kontekst (iako se na duhovit na-
¢in moze uklopiti u pric¢u o po-stvarenju).

Na samom kraju, nemoguce je ne primijetiti da posljed-
nja rije¢ u Horvatovoj knjizi glasi Zivot. Analizirajudi
animirani film WALL-E (2008) autor se jo$ jednom vraca
temi ljubavi i Zivota, naglasavajuéi da propast svijeta
nije rezultat apokalipse, pretjeranog konzumerizma ili
totalitarnih poredaka koji su unistili pojedinca. Svijet je
propao jer su se ljudi prestali brinuti jedni za druge, a
ucinivsi zivot udobnim i bezbolnim ujedno su ga ucinili
beZivotnim. Pripovijest o malom robotu koju autor anali-
zira na kraju ove knjige paradigmaticna je za distopiju
kao takvu: u eri laznog i licemjernog humanizma, Hor-
vatova po(r)uka glasi da je distopijski svijet ve¢ ovdje, ali
da se krivac za njegovo radanje primarno ipak ne nalazi
u nekoj ekoloskoj katastrofi ili drustvu kontrole, nego u
uniStenju intersubjektivnosti kao inherentne socijalne

kategorije.
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Za film kao autenticno sredstvo otpora

(Marijan Krivak, 2009, Film... politika...subverzija?, Zagreb: Hrvatski filmski savez)

Marijan Krivak tekstove o filmu i/ili politici revno objavlju-
je veédva desetljeca, publicirajudi eseje, prikaze i filmske
kritike od legendarne Kinoteke, subverzivnog Arkzina, oz-
biljnog Hrvatskog filmskog ljetopisa pa sve do Treceg pro-
grama Hrvatskog radija, te je stoga pomalo neobic¢no da
je Krivakova Cetvrta knjiga zasad prva i jedina posvecena
filmskoj umjetnosti i esejima o raznorodnim autorskim
poetikama i politikama. Autor u nju nije uvrstio, kao $to
je to Cesto obicaj u domacem izdavastvu, velik broj napisa
o filmu iz ranijih publicistickih faza niti napravio presjek
dugogodisnje produkcije, ve¢ je odabrao novije tekstove
koji problematiziraju odnos filma i politike — preciznije
receno, kao $to i sam navodi u predgovoru, trojstvo nji-
hova odnosa: politika filma, filmska politika i politika u
filmu. Koliko god se na prvi pogled ova klasifikacija mo-
gla doimati poput dovitljive igre rijeci, svaki pojam ozna-
Cava nesto posve drugo: politicki film kao zaseban Zanr
ne treba poistovjecivati s filmovima koji tematiziraju ono
politicko, kao ni s politi¢no$cu koja je rezultat/posljedica
inherentnih karakteristika filmskoga zapisa (poput npr.
montaze ili raznih oblika naracije). Temelj knjige nalazi
se u njezinu dvojnom pristupu: autor polazi podjedna-
ko od pozicije filozofa i filmologa, drustvenog kriticara
i filmofila, pa je temeljno pitanje na kojem pociva ovo
djelo (kakav je danas odnos filma i politike?) potrebno
sagledati kako u kontekstu teze da je fenomen iskonski
politickog ostao “posve zanemaren u globalno-neolibe-
ralnom svijetu danasnjice” te da je danas politika uto-
pijski ideal kojeg valja ponovno zadobiti “univerzalnom
repolitizacijom”, tako i u svjetlu filmoloske interpretacije
raznih autorskih poetika koje mogu imati snazan subver-
zivni potencijal. Ukratko, knjiga predstavlja zbirku tek-
stova koji su neka vrsta biljeske o autorskim poetikama
u kojima se (viSe ili manje kronoloski) odcitava i politicka
povijest drustva u kojem Zzivimo.

lako je u periodizacijskom smislu pocetak politicnosti
filma povezan uz sovjetsku avangardu i revolucionarne
filmove 1920-ih, Krivak knjigu zapocinje talijanskom
strujom politickog filma, napose se usredotocujudi na

Marca Bellochia i Bertoluccija, te opcenito na talijansku
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produkciju 1960-ih i 70-ih, cemu ce se vratiti u kasnijim
poglavljima, smatraju¢i upravo talijanski politicki film
tog perioda najvaznijim doprinosom sedme umjetnosti
dru$tvenom angazmanu i umjetnickoj artikulaciji poli-
tickih previranja toga razdoblja. Velik prostor ocekivano
je posvecen upravo ranom sovjetskom filmu, klasicima
toga doba (Dovzenko, Vertov, Ejzenstejn, Pudovkin: pre-
ma zanimljivoj i operabilnoj autorovoj klasifikaciji, prvi
je lirik, drugi dokumentarist, tre¢i dramaticar, a Cetvrti
epicar) s posebnim naglaskom na filmskoj poetici Alek-
sandra DovzZenka. Analizirajuéi tri njegova ostvarenja
(najviSe hvale¢i upravo liricnu Zemlju), Krivak redatelja
svrstava medu najbolje stvaraoce tog perioda, visoko
vrednujudi sovjetsku kinematografiju u revolucionarnom
razdoblju, napose njene sadrzajno-formalne inovacije
koje su u velikoj mjeri zasluzne i za politicko-subverzivni
naboj — revolucionarna retorika pretvorena je u autenti-
can filmski jezik. I ovdje, kao i u drugim tekstovima (a
ima ih ukupno 20, podijeljenih u Sest poglavlja), autor je
podjednako fokusiran na izvornost filmskog zapisa kao
i na drustveni kontekst koji je neodvojiv od stilske for-
macije odredenog filma ili struje. Nakon eseja o sovjet-
skom filmu koji kao klju¢na umjetnost ruske avangarde
uspostavlja i razvija posve nov, snazan i autohton filmski
jezik, Krivak analizira jo$ jednu kreativnu li¢nost, ali ovaj
put iz perspektive moralnosti: rijec je o Leni Riefenstahl,
neprijepornoj inovatorici filmskog jezika, redateljici iji
briljantan opus Krivak analizira u kontekstu pitanja mo-
Ze li se umjetnicka genijalnost apstrahirati od politickog
konteksta filma, tj. moze li estetika nadvladati etiku?

Slijedi analiticki skok u razdoblje najsnaznije artikulirane
veze filma i politike, 60-e i 70-e godine u kojima u Euro-
pi djeluju autori poput Godarda, Chrisa Markera, Kena
Loacha te ve¢ spomenutih talijanskih filmasa. Svakome
od njih Krivak posvecuje po jedno kratko poglavlje, pri
c¢emu je izbor mjestimi¢no nekonzistentan: naime, dok
Markerova ili Loachova djela analizira kriticki detaljno i
kronoloski pedantno, izostaju klju¢ni Godardovi filmovi
iz najvaznije politicke faze 60-ih: umjesto toga, autor se

odlucuje samo za njegovo kasnije i apoliticko ostvarenje
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Povijest (i) filma koje se zapravo bavi povijescu filmova koji
nikad nisu snimljeni, §to je prilicno daleko od njegove
angazirane “maoisticke” faze. Mnogo snaznijim djeluje
poglavlje o Kenu Loachu i promisljanju njegove filmske
reakcije na politicku nepravdu, potragu za solidarnosc¢u
i nekim drugim, boljim svijetom. Krivak na akribijski
nacin opisuje redateljeve filmove koji prikazuju okrutni
socijalni sustav i nehumano britansko drustvo — to su,
kako sam autor kaze, filmovi koji plediraju “za druk¢iji
Josephu Loseyu zbog toga $to nudi drukcije Citanje ovog
pomalo zaboravljenog britanskog redatelja i njegovih tri-
naest filmova prikazanih u sklopu jedne zagrebacke re-
trospektive. Dva eseja posvecena su Michaelu Hanekeu,
kako njegovim starijim, tako i novijim, “komercijalnijim”
ostvarenjima. Krivak redateljeve filmove shvaca ponajpri-
je kao “eseje o nasilju i poziv na otpor”, konzekventno
razvijajudi tezu o “esejistici nasilja” u djelima u kojima
prevladava ozracje straha i atmosfera tjeskobe. Krivako-
vi eseji pozabavit ¢e se i suvremenom “mediteranskom”
produkcijom (Alzira, Egipta, Turske), ali i jednim starijim,
emocionalno snaznim Resnaisovim ostvarenjem, Noc¢ i
magla, kao i kratkim ekskursima o Chaplinu, Costa-Ga-
vrasu i Viscontiju (u kontekstu njegove filmske “nega-
tivne dijalektike”). Na samom kraju Krivak se ponovno
vraca Godardu i njegovim filozofskim esejima, kriticki
se okomljuje na pomodni i tarantinovski film Kompleks
Baader-Meinhof kao medijsku glorifikaciju nasilja kao
puke zabave, a sam kraj knjige (u obliku izvjesnog epi-
loga) ujedno je i najosobniji i najintimniji tekst u knjizi
u kojem se Krivak osvrée na Subverzivni filmski festival
hvaledi njegovu radikalnost i subverzivnost, za razliku od
klasi¢nih festivala na kojima nema nista istinski provoka-
tivno niti kvalitativno drukdcije.

“Politicki film rijedak je Zanrovski endem”, kaze autor, a
ovome treba pridodati da su i knjige o politickom filmu
(kao i o filmskoj politici) takoder rijetke, tako da je zbir-
ka Krivakovih tekstova vrijedno filmsko §tivo — pogotovo
$to tom fenomenu autor prilazi iz razli¢itih perspektiva,
razmatrajudi klasicne revolucionarne, propagandne, au-
torske i poeticki inovativne pristupe. Suvremeni globalni
kapitalizam kao neka vrsta metastaziranog oblika hlad-
noratovskog kapitalizma ostavio je traga i u recentnoj
filmskoj produkciji, no tesko je oteti se dojmu da kriticka

ostrica suvremene produkcije nije toliko snazna kao §to
je to bila u klasi¢nom razdoblju jezika angazirane umjet-
nosti 20-ih i 60-ih godina, kad je politicnost filma bila
bitna odrednica duhovne klime tih vremena te ujedno i
jasno artikuliran odgovor na drustvene krize. Ostaje, da-
kle, upitno hoce li filmski odgovor na nove tektonske po-
remecaje neoliberalne globalizacije i drustvenu nepravdu
biti i dalje takav kakvim ga poznajemo iz proslosti.

Krivakova knjiga otvara ¢itav niz pitanja i nedvosmisle-
no se zalaZe za repolitizaciju filmskog jezika kao auten-
ticnog oblika otpora, “nejunackom vremenu usprkos”.
Njena je vrijednost upravo u tome §to autor progovara
iz angazirane pozicije strastvenog filmofila starog ko-
va, autora koji redovito pohodi filmske retrospektive,
ali prezire festivale i njihovu neautenticnu narav koja
komercijalizira ono najvrednije u filmskoj umjetnosti.
Knjiga, doduse, ima i nekoliko mana. Prva je od njih ne-
usustavljenost koja, posve logi¢no, proizlazi iz ¢injenice
da se radi o zbirci ukoricenih tekstova koji su raznovrsne
naravi, pisani u razlicitim povodima (najcesce se radi o
prikazima retrospektiva) i za razli¢ite medije (radijski,
Casopisni). lako je odnos filma i politike prikazan pro-
blemski i u knjizi nema “suvisnih” tekstova, bilo bi efek-
tnije da su eseji dosljedno poredani kronoloski (tj. od
sovjetske avangarde do danas) te da je pojedini autor
obraden u jednom poglavlju, a ne u nekoliko njih (kao
Sto je npr. slucaj s talijanskim redateljima, Godardom ili
Loachem) jer se time stvara dojam rasprsenosti i dolazi
do povremenih ponavljanja. Takoder bi bilo dobro da po-
stoji biljeska o tome gdje su tekstovi objavljeni i kada,
kao §to je to obicaj u knjigama u kojima se pojavljuju
prethodno publicirani radovi. Naposljetku, Krivakov stil
pisanja je osebujan i razlikuje se od vecine autora koji
u Hrvatskoj kontinuirano pisu o filmu: on se sastoji od
poigravanja s interpunkcijama, vrlo kratkim paragrafima,
iznimno Cestom uporabom upitnika i usklicnika, kao i
specificnim izrazima te filozofijskim vokabularom: time
su Krivakovi tekstovi lako prepoznatljivi i imaju specifi-
¢an i intrigantan autorski §tih, no ¢itatelju povremeno
moZe zasmetati njihova suviSe Cesta uporaba. Kao §to
je veé receno u uvodu, s obzirom na dugogodis$nji kriti-
carski i esejisticki staz, prava je Steta da je ovo tek prva
Krivakova filmska knjiga, i nadajmo se da ¢e ih u skoroj

buducénosti biti jos.
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Rubni zapisi

(Zoran Tadic, 2009, Ogledi o hrvatskom dokumentarcu, Zagreb: Hrvatski filmski savez)

Kad se 2003, u izdanju Hrvatskog slova, pojavila zbirka
nogometno-filmskih tekstova (tada jos Zivuceg) filmskog
redatelja Zorana Tadica, Cinilo se da je netko imao dobru
ideju ponuditi uvid u donekle rubno stvaralastvo auto-
ra koji je svoje ime u Sirem hrvatskom kulturnom kru-
gu zasluzio u drugacijem mediju od pisane rijeci, iako
je pocetkom 1960-ih zapoceo karijeru kao mladi filmski
kriticar. Tadi¢ pripada generaciji hrvatskih redatelja koji
su svoje filmofilstvo isprva nadogradili potrebom za jav-
nom ili otvorenom analizom filmova onih svjetskih kine-
matografija koje su bile prisutne na ondasnjem trzistu, a
tek potom se odlucuje za punokrvni ulaz u samo filmsko
stvaralastvo. Tadi¢ po tome slijedi primjer francuskih no-
vovalovaca, poput Godarda ili Truffauta, koji takoder u
film ulaze preko pisanja o filmu.

To izdanje, slavljenickog naziva Sto godina filma i nogo-
meta, nije sadrzavalo sveukupno Tadicevo esejisticko i
kriticarsko stvaralastvo, iako je izbor tekstova iz raznih
tiskovina obuhvacao vremenski raspon od kraja 1960-ih
do sredine 90-ih , ali je potvrdilo izvore Tadicevih osnov-
nih Zivotnih preokupacija (izvan obiteljskog kruga), te
usmjerilo paznju na ¢injenicu da Tadi¢ pisac nije u podre-
denom polozaju prema Tadicu redatelju; naprotiv, uka-
zalo je na mogucnost da buduénost (kao i kod Tadiceva
prijatelja, suradnika i “poetskog brata” Ante Peterlica)
ima izbor revalorizirati onaj dio autorova djelovanja koji
u tom trenutku smatra posebnijim ili iznimnijim, ovisno
o trenutacnom zanimanju hrvatske kulturne javnosti. Ne
ulazedi u raspravu koji tragovi Tadiceva stvaralaStva ¢vr-
Sce prikazuju njegovu autorsku osobnost, recimo da je
Tadi¢ u svom pisanju, u kojem je ovisio samo o svojim
mogucénostima, nerijetko ocrtao svoje autorske preoku-
pacije daleko jasnije nego $to je to u dijelu svojih filmo-
va. PiSudi o drugim autorima i filmovima, Tadi¢ je Cesto
ukazivao na one elemente u gotovom filmskom djelu
koje smatra posebnim ili cijeni, koje je vjerojatno prizelj-
kivao i u svom redateljskom stvaralastvu.

Kako su rijetki hrvatski filmski redatelji koji su pokusali
ostaviti sustavniji autorski trag izvan mati¢nog podrucja
(osim Belanova bogatog esejistickog, teoretskog i pro-
znog stvaralastva, te proze Dejana Sorka, nista sustav-
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nije ne mogu izdvojiti, iako bi se npr. filmasi-slikari ili
filmski redatelji koji djeluju i u kazalistu mogli osjeca-
ti zapostavljeni ovim povr$nim zaokruzivanjem), svako
pojavljivanje u javnosti, neovisno o mediju djelovanja,
zavrijedilo je ne samo paznju, ve¢ i odredenu prosudbu
ili usporedivanje s onim $to se smatra mati¢nim stvara-
lastvom filmskog autora.

Na odredeni nacin, redatelj Tadi¢ je trenutacno u neza-
hvalnom ili neravnopravnom polozaju. Kao i kod prve
zbirke Tadicevih tekstova, nemoguce je ne zamijetiti
obrnuti ili pomaknuti red u izdavastvu cijelog Tadiceva
stvaralastva. Ako Tadica danas vecina ljudi veZe uz njego-
vo filmsko stvaralastvo, primjerenost izdavanja njegovih
filmova, prije drugih razina stvaralastva, namece sa kao
klju¢ kojim bi trebalo pristupati necijem naslijedu. No,
izdavanje filmova je ocito veci produkcijski problem, jer
se vjerojatno smatra da je to prvenstveno zadaca produk-
cijske kuce koja je film ostvarila. Ipak, kad je u pitanju hr-
vatska filmska povijest, nesto bi u pristupu trebalo promi-
jeniti, jer su ti filmovi stvarani u uvjetima sa smanjenom
potrebom za trziSnim dokazivanjem te ih ne bi trebalo
svesti na danasnje norme. Takvim pristupom, kao §to po-
zdravljam izlazak ove zbirke tekstova, niSta me manje ne
bi razveselilo i recimo izdanje obnovljene kopije filma San
o ruzi (po mom sudu najboljeg Tadiceva filma).

Da Tadicevo pisanje filmskih eseja (tocnije, ogleda, kako
i sam naslov zbirke predlaze primjereniji jezicni izraz),
odnosno filmskih tekstova bilo kakvog formalnog odre-
denja, nije bila samo usputna pojava medu drugim film-
skim zanimanjima, dokazuje i novo izdanje sakupljenih
Tadicevih tekstova koje, za razliku od prethodnog temat-
ski razgranatijeg izdanja, veze pod jedne korice zbir Ta-
dicevih tekstova o hrvatskom dokumentarnom filmu. Ti
tekstovi, kao i prethodno izdani, u sagledavanju Tadiceva
stvarala$tva vjerojatno ostaju rubna pojava za znatizelj-
nike, ali taj polozaj nije odrziv na duze vremensko razdo-
blje, jer je pitanje vremena kada ce netko ne samo staviti
znak ravnopravnosti izmedu razli¢itih oblika Tadiceva
stvarala$tva, ve¢ otvoreno suprotstavljati ili hijerarhijski
mijenjati znacaj jednog nad drugim.

Zbirku Tadicevih ogleda o raznim oblicima hrvatskog

171



Slaven ZeGevié: Rubni zapisi

filmskog dokumentarizma ne mogu smatrati temeljitim
povijesnim presjekom ovog filmskog roda u okviru hr-
vatske kinematografije, jer ni sam autor u tekstovima
nije polazio sa potrebom za zaokruzivanjem grade, ali
se povijesni predznak ne moZze u potpunosti zanemariti.
Predstavljena zbirka tekstova u vecoj mjeri slijedi kro-
nologiju pojavljivanja filmova, autora ili filmskih skupina
na ovim prostorima, ali se za nametljiv povijesni pred-
znak €ini vaznijim $to Tadicevi tekstovi imaju jasan motiv
suprotstavljanja zaboravu, smatrajudi da treba usmjeriti
Citateljsku i gledateljsku paznju na vrijeme kad je hrvat-
ska kinematografija svojem dokumentarizmu davala bolji
drustveni polozaj. To je vrijeme prije nego $to je televi-
zija u vecoj mjeri prisvojila dokumentarizam, priklonivsi
se reportaznom obliku kao najpozeljnijem za potrebe
programa , iako Tadi¢ u svojim tekstovima govori o krizi
dokumentarizma, odnosno gubljenju ugleda dokumen-
tarnog filma i tijekom 1960-ih, dakle prije opce vladavine
kucne prikazivacke kutije.

Dokumentarni je film ¢vrsta konstanta i danasnje hrvat-
ske kinematografije, i Tadi¢ to dobro zna te cijeni, ali
se ne priklanja nostalgiji kad nas pokuSava uvjeriti da je
dokumentarni film u danasnjim okvirima preselio na jo$
udaljeniji rub opceg zanimanja, da ne kazem u okvire
filmskog kulta koji svoje medalje pokazuje samo usmje-
reno znatizeljnim. Tadi¢ ne dotiCe pitanje distribucije
dokumentarnih filmova (a poslijepodnevni ili kasnono¢ni
prikazivacki termini na televiziji nisu distribucija ve¢ pri-

stojno odradivanje razloga zasto katkad drzavnu televizi-
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ju mozemo smatrati javnom kulturnom ustanovom), kao
ni dobar dojam festivala dokumentarnih filmova, ali za
Tadica je dokumentarizam ishodiste i nulta tocka filma,
te kao takav zasluZuje da ga drugacije provlacimo kroz
sustave koje vezemo uz filmsku kulturu.

Ako i ne obavija svoje tekstove naslagama nostalgije, Ta-
dic¢ je nedvojbeno u sukobu sa opc¢im prihvacanjem filma
unutar nasih nacionalnih okvira. Ako vecinu zbirke mo-
gu dodatno podijeliti u tri skupine tekstova (naravno, za
stvarnu urednic¢ku podjelu tekstova morate uzeti knjigu
u ruke), od kojih je prva povijesni pregled dokumentar-
nog zapisa, autora ili grupe autora koji su svoje karijere
zapoceli do kraja 1950-ih, druga se skupina tekstova vr-
ti oko autora koji se pojavljuju 60-ih, pa Tadi¢ postaje i
izravnim svjedokom tih zbivanja, da bi u trec¢u skupinu
tekstova ugurao opce tekstove o dokumentarizmu, sje-
¢anja sa snimanja i ogledi o autorima koji se pojavljuju
(uglavnom) tijekom 1990-ih, za cije karijere Tadi¢ otvara
pocetnu analiticku znatiZelju.

Upravo u skupini tekstova koja dotice razdoblje od fil-
mova Maksimilijana Paspe do prvih poslijeratnih doku-
mentaristickih tragova (filmovi nakon Drugoga svjetskog
rata), Tadi¢ ne suzdrZava svoju razocaranost hrvatskim
podnebljem kad je film u pitanju. Od “autor ovih redaka
vrlo dobro zna da je kolektivna svijest o postojanju filma
kao intelektualne cinjenice i dan-danas u nas na bijednoj
razini” (str. 34), zatim “mi smo mala kinematografija i Ce-
sto se zbog toga ne samo podcjenjujemo nego nam ni na

kraj pameti nije da i mi pridonijesmo tomu $to ja, radno,
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zovem: rast o znacaju filma” (str. 41), pa “hrvatska film-
ska stvarnost ne Zivi, ne korespondira ni sa svjetskom
ni sa svojom, hrvatskom filmskom tradicijom (str. 69) do
“nepostovanje vlastite tradicije u nas je gotovo postalo
tradicija” (str. 85).

Kao protuudar (protuotrov?) takvom drustvenom statusu
filma, osobito dokumentarnog filma, Tadi¢ nam nudi da
ponovno odgledavamo filmove i dokumentarne zapise
Paspe, Miletica, autore koje vezemo uz djelovanje Sko-
le narodnog zdravlja (osobito Gerasimov i Chloupek, s
tim da Tadica ljuti $to je i tadasnja javnost podcijenila
dokumentarne filmove Skole u korist igranih filmova,
koji su za Tadica bili daleko slabiji dio produkcije), Mar-
janovica, Katica, Sremca. Tadi¢ o svima navedenima pise
vrlo jasne navijacke oglede, trazeci od nas (i to smatram
ispravnim) da ublazimo analiticku oStricu prema gotovim
filmovima autora, ako u njihovim filmovima postoji ba-
rem jedan kadar koji izlazi iz pretpostavljenih okvira i
postaje svojevrsno filmski zabiljezeno cudo. Tekstove o
Skoli narodnog zdravlja, Katic¢u i Sremcu mogu izdvojiti
kao osobito nadahnute primjere dokazivanja Tadiceve
naklonosti postavljanju dokumentarnog filma kao teme-
lja i hrvatske kinematografije. Sremca Tadic istice kao in-
stituciju u hrvatskom dokumentarnom filmu, podjedna-
ko zbog dugotrajne privrzenosti jednom filmskom rodu
i nenametljivosti u pristupu jer se Sremec “nikada nije
libio uloge covjeka koji e, eto, tek biljeziti stvarnost”
(str. 128). Kao usporedbu s Tadic¢evim pisanjem, trebalo
bi ponovno procitati i tekstove redatelja Rudolfa Sremca,
koji je takoder bio dugogodisnji filmski kriticar, ali i prvi
predavac filmske povijesti i filmskog jezika na tadasnjoj
katedri za teatrologiju Odsjeka za komparativnu knjizev-
nost Filozofskog fakulteta u Zagrebu.

Uz kratke tekstove o autorima koje Tadi¢ smatra nedo-
voljno istaknutim u povijesnom sagledavanju, poput Ta-
tjane Ivancic ili Aleksandra Stasenka, Tadiceva zbirka nu-
di i tri teksta o autorima, koji se pristupom razlikuju od
spomenutih. Ako sam ve¢ spomenute tekstove oznacio
slavljenickim, onda se tekstovi o Goliku, Papicu i Krelji
razlikuju jer toj slavljenickoj razini Tadi¢ pridodaje i na-
glaSeniju analiticku znatiZelju, osobito za filmove Papica
i Krelje. Tekst o Goliku, koje je u vecini posvecen redate-
ljevom filmu Od 3 do 22, Tadicu sluzi kako bi i kroz Go-

likovu malu dokumentarnu filmografiju potvrdio vlastite
teze o Goliku kao gotovo kljuénom hrvatskom filmasu,
koji je najsuptilnije objedinio dokumentarno i filmsko
u svom stvaralastvu, $to Tadi¢, redatelj i filmski esejist,
smatra svojevrsnim autorskim idealom.

Kod tekstova o Papicu i Krelji, Tadi¢ iskazuje vecu te-
meljitost, a osnova za takav pristup je u Cinjenici da su
obojica dio Tadiceva filmskog i prijateljskog kruga, te da
Tadi¢ postaje generacijski svjedok nastajanja njihovih
filmskih djela te kao takav smatra svojom duznos$cu ista-
knuti njihovo stvaralastvo. Upravo na pocetku teksta o
Papicu, Tadi¢ nedvojbeno pitanjem naznacuje svoj stav o
filmu, odnosno §to kod drugih autora cijeni: “Treba li jo§
ponavljati kako od dokumentarca pocinje tajna filma?”
(str. 149). Papic i Krelja su za Tadica, upravo iskazivanjem
stvaralackog poStovanja prema tom prapocetku filma,
prema dokumentarnom, otkrili “tajnu filmu” koju su za-
tim ugradili i u svoje igrane filmove, smatrajuci da kad je
ta dokumentarno-igrana veza ¢vrsca, i filmovi njegovih
kolega dobivaju na ¢vrstini i dojmljivosti (npr. Papiceve
Lisice i Kreljina Godisnja doba). Papicevo okretanje doku-
mentarnom, nakon neuspjeha filma lluzija, za Tadica je
ne samo ogledan primjer iskupljenja jednog autora, ve¢
i nacin kojim se posrnuce pretvara u herojstvo. U Papicu
i Krelji se za Tadica odrazavaju osnovni oblici pristupa
oblikovanju filma, naglaSena izravnost ili nenametljivost.
Ovim tekstovima ne zavr$ava Tadiceva zbirka, ali zavr-
$ava njezin zaokruzeniji dio. Ostali tekstovi u zbirci su
znatiZeljni pogledi u raznim smjerovima, osobna sjeca-
nja ili ogledi o stvaralastvu. Upravo ovi posljednji, kao
npr. tekstovi u poglavlju “Uvod ili o nacelima”, stvaraju
potrebu za informacijom kad su tekstovi prvotno objav-
ljeni, jer je citatelju katkad vazno saznanje vremenskog
odredenja necijeg misljenja. Izbacivanje tih podataka na
kraju svakog teksta smatram jedinom upitnom urednic-
kom odlukom. To ne narusava dojam da je ovo vrijedan
trag Tadiceva stvaralastva, kojem mozemo zamjeriti opci
nedostatak kriti¢nosti ili barem suviSe ublaZenu kriticku
ostricu pri sagledavanju hrvatskog dokumentarnog stva-
ralastva, no Tadi¢ je ocito smatrao da takvog pristupa u
hrvatskoj filmskoj esejistici ima dovoljno, te da je tom
filmskom rodu potreban jedan koji slavi bez prolijevanja

tude krvi.
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(Pavle Levi, 2009, Raspad Jugoslavije na filmu, Beograd: Biblioteka XX vek)

. raspad
lugoslavue

Nakon nekoliko desetljeca podrazumijevanog ideolos-

kog angazmana u socijalistickoj Jugoslaviji, u (takozva-
nim) drustveno-humanistickim znanostima ovih pro-
stora u postkomunistickom razdoblju promovirana je
nova mantra — “objektivan” pristup gradi i neideoloska
ili nadideoloska interpretacija (umjesto dotadasnje mar-
ksisticke koja je sebe, nota bene, smatrala objektivnom i
univerzalnom). Naivno se pomislilo, a mnogi jos$ uvijek u
tom duhu misle, kako na drustveno-humanistickom po-
drucju mogu vrijediti barem priblizno isti principi kao u
(takozvanim) prirodnim znanostima, iako u krajnjoj liniji
i objektivnost potonjih, dakako, nije apsolutna, a kamoli
¢e se tom idealu (ili “idealu”) istrazivaci i tumaci ozbiljni-
je pribliziti na daleko trusnijem (Citaj relativnijem) drus-
tveno-humanistickom tlu, ekstremno podloznom vise ili
manje vidljivom, odnosno “nevidljivom” ideologijskom

djelovanju. Crkveno tumacenje veli da je Sotona (ili ZIi)
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otac lazi, a da je najveca i najuspjelija njegova laz ta da
on sam ne postoji; slicno tome, moglo bi se re¢i da naj-
veca i najuspjelija laz temeljne kapitalisticke ideologije i
politicke prakse, liberalizma i liberalne (parlamentarne)
demokracije, jest ona da liberalizam nije ideologija nego
artikuliran svjetonazor koji najbolje opisuje (cjelovitu)
covjeku prirodu (a ne tek jedan njezin dio) i uskladuje
se s njom, te da je liberalna demokracija sama sustina
i zlatni gral demokracije kao takve (a ne tek jo$ jedan
nezadovoljavajuci pokusaj prenoSenja principa praved-
nog predstavljanja/zastupanja s druStvene mikrorazine
na dru$tvenu makrorazinu), iz Cega je onda logi¢no usli-
jedila i cuvena (Fukuyamina) teza o kraju povijesti (od
koje se doticni i sam kasnije ogradio ustvrdivsi da su ga
prebukvalno i prebanalno shvatili, kao valjda i Marxa).
U naSim krajevima u postkomunisticko doba jedina je
ponudena alternativa liberalizmu kao sebi¢nom (umjesto
plemenitom) individualizmu bio nacionalizam, toc¢nije
receno nacionalizam je bio taj koji je dominirao (i jo§ do-
minira, samo u ublazenom izdanju) takozvanom regijom
(@ i svim ostalim postkomunistickim podrucjima), pa je
onda liberalizam u takvom (primitivnom) kontekstu do-
Sao kao osvjezavajuca alternativa, racunajudi dakako na
onu staru, istovremeno medusobno podupirudu i antitet-
sku vezu tih dvaju ideologija. U vrlo uskim (akademskim)
krugovima postojali su i postoje kriticki pristupi drus-
tveno-kulturnim fenomenima oslonjeni na (post)struktu-
ralisticki smjer miSljenja, medutim oni ostaju u dubokoj
sjeni otvoreno ili prikriveno nacionalistickog rezonira-
nja, ponekad u vecoj ili manjoj mjeri korigiranog liberali-
stickim uplivom, a takvo se stanje najjasnije detektira na
ideologijski najosjetljivijem podrucju — histori(ografi)ji,
pa tako i onoj filmskoj (o ¢emu eklatantno svjedoci po-
vijest hrvatskog filma i kinematografije videna ocima Ive
Skrabala). Uopce, filmologiju i filmologe s ovih prostora,
osobito hrvatskih, najviSe “puca” sindrom (apoliticnog)

wxe

“objektivizma” (“Cisti” formalizam/strukturalizam i tzv.
kognitivizam tu odli¢no kotiraju), ali ¢im na scenu stupi
politicko, zna se da logika promisljanja i tumacenja mora

biti “nacionalna”, $to je naravno samo drugo, pretpostav-
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ljam ljepSe ime za nacionalizam. Kriticki pristup naciona-
listickom (i/ili opjevanom “gradanskom”, tj. burzujskom)
videnju eksjugoslavenske filmske povijesti i nacionalne
filmske sadasnjosti u Hrvatskoj je gotovo nezamisliv
i svodi se na usamljenicke krikove Marijana Krivaka te
trezvenu argumentaciju potpisnika ovih redaka, no zato
nam iz bijelog svijeta, preko velike vode stiZe jedna knji-
ga koja pruza sasvim drugaciji pogled na vazan dio jugo-
slavenske filmske povijesti i na socijalisticku Jugoslaviju
kao druStveno-drzavnu zajednicu, te otvoreno, s jasnom
osudom zbori o dominaciji nacionalizma u prvom postj-
ugoslavenskom filmskom desetljecu. Zapravo, ta knjiga
i nije dosla preko velike vode i iz bijelog svijeta, barem
ne izravno, nego iz nedalekog Beograda, zove se Raspad
Jugoslavije na filmu (Biblioteka XX vek, 2009) i prijevod je
izvorno na engleskom pisanog i u Americi objavljenog
djela Disintegration in Frames (Stanford University Press,
2007). Dvije knjige osim istovjetnog sadrzaja povezuje
isti podnaslov (Estetika i ideologija u jugoslavenskom i post-
Jjugoslavenskom filmu) te dakako autor, Pavle Levi.

Pavle Levi ime je koje je takoreci do jucer bilo nepoznato
vedini pratitelja filmskih zbivanja na ovim prostorima. No
nakon $to je taj rodeni Beogradanin objavio spomenutu
knjigu u Americi (u izdanju sveuciliSta na kojem je od
2004. zaposlen kao izvanredni profesor), glas o njemu
poceo se Siriti takozvanom regijom, a uskoro je i sam
poduzeo svojevrsnu turneju nasim krajevima — prosle je
godine bio ¢lan Zirija u Motovunu, odrzao predavanja u
Zagrebu i Sarajevu, da bi naposljetku prijevod njegove
knjige ove godine osvanuo u Beogradu. Za razliku od
dominantno apoliti¢nih ili nacionalistickih (odnosno
gradanskih i/li gradansko-nacionalistickih) autora koji
djeluju u Levijevoj “staroj domovini” (tj. na prostorima
bivse Jugoslavije), ovaj filmolog politicki je angaZiran s
neskriveno lijevih, $to u njegovom slucaju znadi i ekspli-
citno antinacionalistickih pozicija (perspektiva tako da-
leka “sluzbenoj” hrvatskoj politickoj, a dobrim dijelom
i kulturnoj ljevici), pri ¢emu podrazumijeva da lijevo
znadi progresivno-humanisticki pogled na svijet. Glavni
je predmet njegove kritike nacionalizam i etno-esenci-
jalizam, tj. smjesa koja je dovela do raspada Jugoslavije
misljene kao multietnicke i multikulturalne, odnosno
u optimalnom (nikad realiziranom) smislu slobodarske
nadetnicke/nadnacionalne zajednice. Pritom se autorov
metodoloski pristup, zainteresiran za ideolosko u estet-
skom kontekstu, odnosno za ostvarivanje ideoloskog
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estetsko-formalnim sredstvima, najcesce oslanja na kom-
binaciju marksistickih “osnova” i (post)strukturalisticke
“nadgradnje” (ili obrnuto), s osobitim udjelom psihoana-
liticke teorije (Markuse i Zizek dva su najcitiranija teore-
ticarska imena).

Iza naslova Raspad Jugoslavije na filmu docekuje nas ana-
liticko-interpretacijski pregled reprezentativnih primje-
raka jugoslavenskog i postjugoslavenskog filma (i te-
levizije) od kraja 1960-ih do kraja 90-ih. Levi se bavi s
pet filmskih/popularnokulturnih fenomena koji svakako
predstavljaju neke od temeljnih tocaka tog vremena — no-
vim jugoslavenskim filmom ili crnim talasom Sezdesetih,
preciznije (izabranim) ostvarenjima DuSana Makavejeva
(Nevinost bez zastite i WR: Misterije organizma), Zivojina
Pavlovica (Kad budem mrtav i beo), Zelimira Zilnika (Rani
radovi) i Lazara Stojanovica (Plasticni Isus) koje povezuje
sa suvremenim im filozofskim djelovanjem praksisovaca
i njihovom “kritikom svega postojeceg”, zatim Novim
primitivizmom i njegovom mozda srediSnjom manifesta-
cijom, TV-serijom Top lista nadrealista iz sredine i s kraja
1980-ih, pa poetikom i ideoloskim kontinuitetom odno-
sno mijenom Emira Kusturice, potom novom etnicko-
esencijalistickom paradigmom (i poku$ajima otklona od
nje) postjugoslavenskih kinematografija 1990-ih, te na-
posljetku estetski i ideoloski srediSnjim, i za srbijanske
prilike najreprezentativnijim filmom 90-ih — ostvarenjem

Lepa sela lepo gore Srdana Dragojevica.

Crni talas susrece Praxis

Prvo poglavlje, Crni talas i marksisticki revizionizam, nudi
dakle pogled na spomenute autore i filmove donoseci
kompetentne analize, koje medutim mogu djelovati ma-
nje zanimljivo iz dva razloga: prvo, zato $to se radi o
klasicima koji su ve¢ podosta obradivani, i drugo, s pr-
vim povezano, jer se Levi u tim analizama obilato osla-
nja na tuda citanja dotic¢nih naslova i autora. Zapravo je
najzanimljivije uvodenje Praxisa i praksisovaca u Citavu
pricu, koje Levi vidi kao dragocjenu slobodarsku, auten-
ticnu samoupravno-socijalisticku alternativu vladaju¢em
drzavnom (ili real-)socijalizmu $to se samoupravljanjem
tek formalno kitio, propustajuci zamijetiti kako je slo-
bodarstvo praksisovaca, svakako vrlo intenzivno u on-
dasnjem socijalistickom kontekstu, ipak bilo omedeno
poimanjem i kanoniziranim postavljanjem Marxa kao ne-
upitnog autoriteta (ako se ne varam, Gajo Petrovi¢ ¢e tek

u postpraksisovskoj fazi uputiti blagu kritiku Marxovu ul-
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timativho ekonomsko-socijalnom tumacenju otudenja),
te da se njihov filozofski interes, usprkos otvorenosti za
predstavljanje razlicitih filozofskih strujanja tog vremena
i suradnju s njima, sustinski uglavnom iscrpljivao na mo-
numentalno-konzervativnoj, pa u krajnjoj liniji i dogmat-
skoj liniji Hegel — Marx, bitno pojacanoj tek “neomarksi-
stickim” prvacima a la Marcuse, Adorno, Bloch, Lefebvre,
te stanovitom prisutno$¢u Heideggera. S druge strane,
Levi s pravom ne propusta spomenuti kasnija naciona-
listicka skrenuca (prikljucenje “etnohegemonistickom
projektu na cije je celo postavljen Slobodan MiloSevic”)
beogradskih praksisovaca Mihaila Markovica, Ljube Ta-
dica i Svetozara Stojanovica, te napomenuti kako su se
oni zagrebacki, ponajprije Milan Kangrga, uglavnom su-
protstavili novom valu nacionalizma. U ovom je poglavlju
autor plasirao i prvu od tri tesko shvatljive faktografske
pogreske prisutne u knjizi — da je Savka Dabcevié-Kucar
svoju cuvenu izjavu o demarkaciji izmedu “nas” (hrvatsko
republicko i partijsko rukovodstvo) i “njih” (ekstremni
nacionalisti) dala 1972, dakle u vrijeme kad je masovni

pokret bio ve¢ ugasSen (tocna je godina, dakako, 1971).

Fenomen Novog primitivizma

Drugo poglavlje Jugoslovenstvo bez rezerve, nakon uvod-
nog slikanja stanja stvari na prijelazu iz 1970-ih u 80-e
(“praska skola” s naglaskom na Lordana Zafranovica, Kar-
po Adimovié¢-Godina, Slobodan Sijan), donosi pricu o sa-
rajevskom “pokretu” Novi primitivizam. Na djelu je spoj
interesantne interpretativne analize i viSka (lacanovskog)
teoretiziranja (Sto ¢e reci da trazenje uporiSta vlastitim
razmisljanjima u Lacanu, Zizeku i ostaloj ekipi nije bilo
nuzno te da pomalo prezasicuje tekst, iako istovremeno
pomaze autoru da formulira bitnu ideju o “nadrealnom”
jugoslavenstvu te jugoslavenskom i svakom drugom
identitetu kao “fetis-predstavi”, a $to po njemu proizlazi
iz skeceva Top liste nadrealista), a glavna je teza kako su
novoprimitivci iliti “nadrealisti” (naziv po spomenutoj se-
rijskoj emisiji) revitalizirali nadnacionalni jugoslavenski
duh “otimajudi” ga sluzbenoj drzavnoj reifikaciji, pri ce-
mu se prvenstveno radilo “o “liniji otpora” usmerenoj ka
strukturnoj dimenziji dominantnih oblika drustveno-kul-
turne diskurzivne prakse”. Stoga novoprimitivci nisu bili
samo u opoziciji spram etabliranog kulturnog aparata
“koji se bavio promocijom vec zastarele verzije drzavno-
socijalisticke ideologije”, nego su se suprotstavljali i “na-

cionalisticki orijentisanom kulturnom poretku u povoju
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koji je nastojao da kritikuje, pa cak i da se otvoreno bori
protiv kulturnog establiSmenta, istovremeno se koristeci
njegovim strukturama i institucijama”. Dakle, drzavni so-
cijalisti i nacionalisti koristili su se istim strukturama, dok
su novoprimitivci gajili otpor prema toj vrsti strukturne
nepromjenjivosti, te su upravo zahvaljujudi njemu “uspe-
li da izbegnu utapanje u proces kulturne transformacije,
koji je — pod izgovorom da sprovodi kulturnu evoluciju ili
ozivljavanje “potisnutih”, tradicionalnih nacionalnih for-
mi — zapravo predstavljao gladak prelaz s jedne na drugu
kulturnu doktrinu (s drzavno-socijalisticke na etno-naci-
onalisticku)”. Levi to odli¢no ilustrira tumaceci novopri-
mitivisticki odnos prema filmovima Hajrudina Krvavca,
osobito ikonskom Valter brani Sarajevo (pozivajuci se na
analizu Bogdana Tirnanica), kojeg je kljucni novoprimi-
tivisticki rock sastav Zabranjeno pusenje “performativno
prisvojio” na svom prvom albumu Das ist Walter, a poanta
je u tome da iz perspektive novoprimitivaca “intenzitet
kojim je replicirao prihvacene konvencije nekih popular-
nih holivudskih Zanrova ucinio je Valtera baroknim par-
tizanskim filmom koji razgoli¢uje ideoloski shematizam
koga se i sam, istovremeno, drZi”. Uglavnom, novoprimi-
tivci su afirmirali antiinstitucionalno nadnacionalno jugo-
slavensko slobodarstvo radikalizirajuci “one progresivne
stavove koji, premda ve¢ sadrzani u Valteru, tu figurisu
kao odvec zavisni od zvani¢nih kodova socijalisticke kul-
turne industrije”. Mala primjedba inace vrsnoj Levijevoj
analizi tice se blago nategnutog povezivanja sarajevskih
“nadrealista” s onima izvornima iz razdoblja tzv. povije-
sne avangarde, te zacudujuce ignoriranje prilicno jasne
nacelne veze njihove poetike s onom Monty Pythona.
Takoder, malko je cudno tumacenje odnosa cuvene za-
vrsnice filma Valter brani Sarajevo s kojom je Zabranjeno
pusenje otvorilo debi album i pjesme koja slijedi iza tog
uvoda — Anarhija roll over Bascarsija. Po Leviju ta pjesma
“lisava film reifikovanog drzavno-socijalistickog omotaca
i poistovjecuje Valtera s duhom apsolutne slobode i poli-
ticke negacije (anarhija)’. Medutim, s obzirom da se pje-
sma odnosi spram Valtera s izrazitom ironijskom notom
(uostalom novoprimitivisticki odnos prema Krvavcéevim
filmovima moze se opisati kao neka vrsta campa, jer sami
ti filmovi ipak nisu campovski koliko god bi neki htjeli
da jesu), kako neposrednim nadovezivanjem na zavrsnu
temu filma, tako i naglaseno ironi¢nim sadrzajem, on-
da teSko moze biti govora o nekakvom slavljenju “duha
apsolutne slobode”; jednostavno, radi se o tipicnoj no-
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voprimitivistickoj zafrkanciji na temu “pravog Bosanca”
koji je patrijarhalan i nasilan (“opalio ribi dva Samara”,
“razbio hipika”) i “gnusa se Zapada”, odnosno bend nudi
“autenticnu bosansku” verziju “anarhije”, ¢ijeg protago-
nista “nervira ono A na zidovima” i “koji voli Hanku i
Sabana”. S tim je povezana i druga od tri velike faktograf-
ske greske u knjizi — smjeStanje spomenutog debitant-
skog albuma Zabranjenog pusenja u 1981. godinu. On je
medutim objavljen 1984, a razlika je ogromna, jer 81. je
bila klju¢na godina jugoslavenskog (na liniji Ljubljana —
Zagreb — Beograd) novog vala (koji Levi ni jednom rijecju
u ovom poglavlju i knjizi ne spominje!), za ¢ije vrijeme
je novi primitivizam u Sarajevu bio tek u povojima. Iz
te greske proizlazi tvrdnja kako je utjecaj novog primiti-
vizma “prepoznatljiv u ranim radovima Emira Kusturice”,
iako je zapravo obrnuto — Sjecas li se Dolly Bell izvrSio je
utjecaj na novoprimitivce (uostalom Kusturica je desetak
godina stariji od novoprimitivisticke ekipe, a scenarist
tog filma Abdulah Sidran dvadesetak), da bi tek naknad-
no, zahvaljujudi dijelom srodnom senzibilitetu, doslo do
njihova povratna utjecaja na Kusturicu i njegova priklju-
Cenja Zabranjenom pusSenju kao bas gitarista i suautora
jedne pjesme na najboljem albumu benda Pozdrav iz ze-

mlje Safari iz 1987. godine.

Emir Kusturica od jugoslavenstva do kriptosrpstva

Logican nastavak na prethodno poglavlje jest ono o Emi-
ru Kusturici — Estetika nacionalistickog uZivanja. Levi se u
njemu bavi dvama Kusturic¢inim filmovima — Otac na sluz-
benom putu i Underground. Polaze¢i od psihoanaliticke
teze o uklanjanju/iskljucenju Imena oca (Oceva zakona i
sl.) — Sto je zamijetio i u novoprimitivistickoj praksi (po-
znati “nadrealisticki” ske¢ o sisanju motke tumaci kao
dereificiranu, autoeroti¢nu, libidno slobodnu zamjenu za
reificirani i libidno ¢vrsto kanalizirani ritual Stafete mla-
dosti nakon “iskljuc¢enja Imena oca” kao posljedice Tito-
ve smrti) — primjecuje,s osloncem na Bozidara Zecevica,
kako u Ocu na sluzbenom putu (i Sjecas li se Dolly Bell, ali ne
toliko jasno) postoji “nesklad izmedu empirijskog oca —
u sustini nesavr$enog pojedinca koji je “samo covek” — i
Oca kao svemoc¢nog autoriteta koji vlada zakonom svog
imena”. Otuda se sinova, Malikova, “magicna prekora-
Cenja”, tj. mjesecarenja, “mogu razumeti kao decakovo
odbijanje da prihvati istinu koje je tek postao svestan:
da otac nije Otac”, da se ne uklapa u sinovu “predstavu

o njemu kao o nepogreSivom autoritetu”, da bi kraj fil-
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ma donio “decakovo prevazilazenje mita o neospornoj
superiornosti Oca” doslovnim transcendiranjem, uzdi-
zanjem sa zemlje put neba. “U ovom prestanku potci-
njenosti ocinskoj metafori”, zakljucuje Levi, “pociva i
klju¢na politicka implikacija filma”. Naime film po Leviju
nudi “emocijama nabijenu lekciju o politickom sazreva-
nju” koje se manifestira u nuznosti razmontiravanja mi-
ta o “svemoc¢nom Titu”, koji je i sam poput oca u filmu
“uzivao status voljenog patrijarha — mocnog i ponekad
strogog zastitnika, ali ne i tiranina”. Lucidno analizirajuci
Oca na sluzbenom putu, Levi zakljucuje i kako je Kusturica
u njemu, a i drugim svojim filmovima, promovirao ide-
al libidinalno oslobodenog nadetnickog jugoslavenstva,
pri cemu je, medutim, jugoslavenski identitet uglavnom
i sveden na oslobodeni libido, na “nepresusno uzivanje”.
U Undergroundu, koji e produkcijski presudno podrzao
MiloSevié, ta identifikacija jugoslavenstva s oslobodenim
libidom jednako je prisutna, ali sad plemenitu Sirinu na-
detnickog jugoslavenstva zamjenjuje prikrivena uskoca
etnocentricnog, gdje se pod krinkom afirmacije nadna-
cionalnog jugoslavenstva podmece srpski nacionalizam.
Levi je to uvjerljivo dokazao suverenom analizom filma,
zamijetivsi kako Underground zamagljuje distinkciju iz-
medu nadetnicke i etnocetricke pozicije, pri emu “u
krajnjoj liniji” nadetnicko postaje funkcijom etnocentric-
kog, §to nije karakteristi¢cno samo za Kusturicu vec i za
“Siri drustveno-kulturni kontekst u Srbiji u kojem je Un-
derground nastao”. Potom prelazi na “ozloglaseni Memo-
randum SANU” kao korijen takve licemjerne platforme i
ustvrduje da se Kusturicin film u velikoj mjeri “ideoloski
poklapa” s nacionalistickom klimom u Srbiji za vrijeme
MiloSeviceve vladavine koja se uvijek pozivala na neke
“jugoslavenske” interese, koriste¢i tu “fasadu za svoje
etno-hegemonisticke aspiracije”. Na kraju slijedi zaklju-
cak kako je “ta ista etnocentri¢na pozicija na delu i u Un-
derground-u gde funkcioniSe kao fantazmatska potpora, s
jedne strane, nezadovoljstvu koje sam film emituje zbog
“slabe Srbije” kao istorijskog uslova za “jaku Jugoslaviju”
i, s druge strane, otporu koji pruza “antijugoslovenskim”

teznjama ostalih konstitutivnih naroda u federaciji”.

Sovinisticki ispadi postjugoslavenskih
kinematografija 1990-ih

Levi je podosta prostora posvetio skupnom prikazu Sovi-
nistickih ekscesa u hrvatskoj i srpskoj kinematografiji u

prvom postjugoslavenskom desetljecu, skicirajuci usput

177



Damir Radié: Vrijedna i vaZna knjiga s jasnim stavom

i Sire kinematografsko te drustveno, kulturno i politic-
ko stanje 1990-ih na eksjugoslavenskom tlu u poglavlju
Objasnjenje mrznje, ozakonjenje mrznje. Ukratko je opisao
najvece ideoloske gadosti hrvatskog filma, dakle Cijenu
Zivota Bogdana ZiZzica i Bogorodicu Nevena Hitreca (osla-
njajudi se na Ivu Skrabala i Hitrecovo generacijsko isho-
diste od kojeg se on tada ve¢ udaljio, krivo je potonje
ostvarenje smjestio u struju mladog hrvatskog filma), te
nesto vedi prostor posvetio zloglasnom Cetveroredu Jako-
va Sedlara (u vezi s njim tek je partikularno tocno opisao
sadrzaj, naime da su partizani kod Bleiburga “streljali
stotine ustasa i domobrana, ali i civila”, ispustajuci ka-
snije “krizne putove” na kojima su stradale tisuce ljudi),
da bi se najviSe koncentrirao na poznati amaterski dugo-
metrazni igrani film Stjepana Sabljaka U okruzenju, pono-
vo ponudivsi zanimljivu analizu. Levi primjecuje kako za
razliku od ostalih ideologiziranih filmova tog razdoblja
poput Prije kise Mil¢a Mancevskog, Undergrounda, pa ¢ak
i Bogorodice, U okruZenju ne pokusava dati ni najminimal-
nije obrazlozenje etnicke mrznje, ponuditi njezin makar
(krajnje) neuvjerljiv uzrok, nego ju naprosto tretira kao
prirodno stanje, “kao neprikosnovenu prirodnu ¢injeni-
cu, kao, jednostavno receno, datost”. Medutim, zanimlji-
vo tvrdi Levi, “aksiomatsku podrsku koju ovaj film pruza
nacionalistickoj toleranciji” dekonstruira njegov vlastiti
amaterizam: “Glavna posledica tog amaterizma, kako
tehnickog tako i estetskog, jeste urnebesno smesna nes-
posobnost filma da prikrije tragove vlastita nastanka”,
pa upravo ta diletantski sklepana narativna konstrukcija
koja filmu onemogucuje naturalizaciju svog dijegetskog
sadrzaja isti “obogacuje neplaniranom dozom refleksiv-
nosti”. Unaprijed dana etnicka mrznja kao mozda klju¢na
idejna komponentna Sabljakova ostvarenja zahvaljujudi
toj neplaniranoj refleksivnosti razotkriva se kao “zapravo
aspekt performativnog sadrzaja koji su najpre osmislili, a
zatim i izveli protagonisti/glumci koji i sami ¢ine deo tog
dijegetskog sadrzaja”, odnosno u konacnici kao naciona-
listicka konstrukcija, a ne prirodno stanje stvari. Recimo
i da Levi, posve opravdano, nije propustio spomenuti ka-
ko su hrvatski kriticari ovom diletantskom djelcu dodije-
lili nagradu Oktavijan, no sre¢om ostali su mu nepoznati
panegirici koje su filmu udijelila neka od najuglednijih
imena hrvatske filmske teorije i prakse.

U ovom poglavlju autor se jo$ opSirnije bavi poznatim
slovenskim filmom i velikim hitom Autsajder Andreja Ko-

Saka, te hrvatskim megahitom Kako je poceo rat na mom
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otoku Vinka BreSana. Govoreci o potonjem, Levi precje-
njuje njegovu kriticku oStricu spram nacionalistickog
rezima (iako citira Marcela Stefancica Jr-a kako je film
bio dovoljno patriotski da ga publika proguta s naciona-
listickim odusevljenjem), pa tako ¢ak ustvrduje da BreSan
njime ismijava Domovinski rat, te da je novo hrvatsko
rukovodstvo (ocito misli na lokalne otocke funkcionare)
“prikazano kao skup sasvim nesposobnih i blentavih po-
litickih oportunista”. Stvari dakako stoje sasvim drugaci-
je — dotic¢ni likovi primarno su prikazani kao simpaticni
Seprtlje, za razliku od njihova glavnog suparnika, kojeg
Levi uopce ne spominje, srpskog majora JNA, koji se iz
potencijalno simpati¢ne spodobe pretvara u histericnu
ubilacku kreaturu. Cudno je kako taj smrtonosni obrat,
ubojstvo pjesnika u trenutku kad recitira domoljubnu
MatoSevu pjesmu o Hrvatskoj na vjesalima, Levi vidi kao
odgovaraju¢u sumornu notu kojom “BreSanov parodic-
ni prikaz etnonacionalistickog ludila zavrSava”, a ne kao
ono $to on doista jest: pateti¢ni kompromis s nacionali-
stickim patriotizmom. No zato se okomljuje — s pravom,
no ipak mu dajuci ponesto pretjeranu vaznost — na scenu
pricanja “etnofobi¢nog” vica Hrvata “koji se predstavlja
kao Slovenac” i “natera Albanca da jebe Crnogorca”. lako
je rijec tek o neukusnom ispadu (Bre$an ga je ponovio i u
Svjedocima na racun Albanaca), Levi mu posvecuje dosta
prostora i tumaci ga kao “jasan simptom procesa koji se
pocetkom 90-ih godina (...) odvijao diljem Jugoslavije: re¢
je o procesu ozvanicenja etnofobic¢nih raspolozenja, koji
je posluzio kao okosnica raspada federacije”. Donekle
tocno, medutim preapostrofirano, pogotovo s obzirom
na to da vazniji trenuci BreSanova podilazenja nacionali-

stickoj dominantni nisu uoceni.

Lepa sela lepo goreili podrSka mitu o etnickom
esencijalizmu

Posljednje poglavlje knjige naslovljeno je O etnickom ne-
prijatelju kao acousmetre-u i u najvecoj je mjeri posveceno
slucaju filma Lepa sela lepo gore Srdana Dragojevica. Taj
je ostvaraj svojedobno u “alternativnoj”, nesluzbenoj
hrvatskoj javnosti imao rijetko viden kultni status, pri
cemu se od njegove ideoloske platforme percipirala sa-
mo antimiloSevicevska nota, mozda i stoga $to u njemu
Srbima nisu bili suprotstavljeni Hrvati nego Muslimani
(u ratno doba jos uvijek s velikim M kao nacija). Bio sam
valjda prvi koji je u Hrvatskoj, u jednom od ranih broje-

va Zareza, upozorio na izrazito nacionalisticko, mozda
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cak i procetnicko usmjerenje Dragojeviceva uratka (ne-
ovisno o tome koliko je, ili koliko nije, sam autor filma
izvan te retrogradne price), no u samoj Srbiji kriticki gla-
sovi Culi su se vrlo brzo poslije njegova silnog gledatelj-
skog i kriticarskog uspjeha. Pavle Levi nastavlja se na tu
liniju. SloZenom i minucioznom analizom, cije bi opisi-
vanje ovdje oduzelo previse prostora, on pokazuje kako
je taj film bio posve u dosluhu s antimiloSevi¢evskom
srbijanskom nacionalistickom opozicijom nespremnom
na suocenje s vlastitom odgovornoscu za rat i zlocine, te
da je promovirao mitsku tezu (¢uveni motiv “drekavca”
iz tunela) o sudbinskoj netrpeljivosti Srba i Muslimana,
pri emu se etnofobija spram Drugog koju dominan-
tno nudi poku$ava na kraju tipicnim nacionalistickim
licemjerjem ublaziti, samo da bi se univerzaliziranjem
ratnih uzasa izbjeglo ili relativiziralo pitanje konkretne
odgovornosti. Sitna primjedba tice se mozda prekom-
plicirana (teoretski zasicena), “zaobilaznog” puta kojim
Levi demaskira Dragojevica, s obzirom da je iznimno la-
ko uocljivo kako su Muslimani oni koji u filmu iza sebe
ostavljaju trag silovanja i ubijanja, dok Srbi ostavljaju
gotovo iskljucivo samo trag palezi (jedini izuzetak od
toga Levi podvrgava pronicljivom analiziranju), a ¢udi i
to da nije spomenuo, takoder beskrajno znakovit, motiv
mlade i zgodne srpske uciteljice koju muslimanski borci
sadisticki koriste u tunelu kako bi na grani¢no iskusenje
stavili one srpske. Nazalost, i u ovom se poglavlju javlja
jedna (treca i posljednja) tesko objasnjiva faktografska
pogreska — slikajudi Sire drustveno, kulturno i politicko
stanje u Srbiji (i Jugoslaviji) uoci, na pocetku i tokom ras-
pada Jugoslavije, Levi usput napominje kako je Dobrica

Cosi¢ svoj debitantski roman Daleko je sunce, kojim se

predstavio kao zastupnik “nadnacionalnih partizanskih
ideala”, objavio 1955. godine; prava je godina, medu-
tim, 1951, a razlika je golema. Te 1951. Daleko je sun-
ce moglo je ponijeti dodijeljenu mu neformalnu titulu
prvog jugoslavenskog romana s temom iz (takozvanog)
NOB-a; 1955. (nakon Davicove Pesme iz 1952) to bi bilo
debelo nemoguce.

Zakljucno

Nesumnjivo, usprkos ovdje izlozenim primjedbama (od
kojih neke svjedoce kako autor nije uvijek na ti s izabra-
nim kulturno-politickim isjec¢cima jugoslavenske povije-
sti), Raspad Jugoslavije na filmu vrijedna je i vazna knjiga,
a u svom jasnom i angaziranom, teorijski obilno (po-
vremeno i preobilno) poduprtom lijevom stavu upravo
dragocjena u kontekstu idejne dominacije nacionalizma
te s njim udruZene ili “Ciste” varijante liberalizma. Po-
sve sukladno “stanju stvari na terenu”, a i elementarnom
postenju i pristojnosti (pometi prvo pred vlastitim pra-
gom, iako taj prag mozda viSe nije autorov), na Levijevu
se kritickom udaru primarno nasla nacionalisticka praksa
unutar srbijanske kinematografije pa stoga nije neobic-
no da je u nekim tamos$njim krugovima njegova knjiga
docekana kao antisrpska (iako su joj se na niSanu nasli
i Sovinisticki ispadi hrvatskog filma 1990-ih, a uz to je s
najvecom i bezrezervnom afirmacijom opisala srpski crni
film s kraja 60-ih i pocetka 70-ih, s ¢im se mozZe uspore-
diti jo§ samo njezin tretman sarajevskih novoprimitivaca
80-ih). Suvereno analiti¢no i domisljato interpretativno,
Levijevo ostvarenje podjednako je dojmljivo u obradi
svojih estetsko-ideoloskih interesa i u svom, kako se ne-
ko¢ govorilo, progresivnom angazmanu.
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Tonci Valenti¢

Novo doba, nova slika, novi instrumentarij

(Zarko Paic i Kresimir Purgar, prir., 2009, Vizualna konstrukcija kulture, Zagreb: Hrvatsko drustvo pisaca i

Antibarbarus)

Priredili

Zarko Pai¢ i Kresimir Purgar
Vizualna
konstrukcija
kulture

Nevelik opsegom, ali raznolika sadrZaja i poticajna, ino-
vativna pristupa, ovaj zbornik obuhvaca izbor radova s
istoimenog simpozija odrzanog 2007. u Zagrebu. De-
vet tekstova neujednacene tematike i duZine govore o
jednom relativho novom, ali teorijski nedvojbeno neza-
obilaznom podrudju: vizualnim studijima kao interdisci-
plinarnom predmetu koji danas ve¢ nadilazi granice su-
vremenih vizualnih umjetnosti. Pojednostavljeno receno,
nakon raspada klasi¢ne podjele umjetnosti na likovne i
kiparske, potom na multimedijalne i performativne, no-
vo doba donosi i nove teorijske pristupe i promisljanja
fenomena slike u digitalnoj eri, pa je stoga temeljna pot-
ka vecine zastupljenih radova problematizacija pitanja
na koji nacin slika funkcionira u kulturalno pluralnim i
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ideologijski hibridnim drustvima postmoderne, odnosno
zbog Cega je “nova” slika razumljiva samo iz medijskog
konteksta? Polazi se, dakle, od opravdane teze da se kla-
sicni instrumentarij razumijevanja umjetnosti ne moze
koristiti u novom dobu u kojem je za istinsko promislja-
nje vizualnosti nuzno rabiti pristupe raznih podrudja
(semiotike, filozofije, sociologije i tradicionalne povijesti
umjetnosti) da bi se doprlo do srzi onog $to se nazivlje
“vizualnim studijima” - doduSe, uglavhom na Zapadu,
dok se kod nas to disciplinarno podrucje jos uvijek nije
udomacilo na teorijskoj (a pogotovo ne na akademskoj)
sceni. Rije¢cima W. J. T. Mitchella, jednog od danas naj-
vaznijih teoreticara vizualnosti, “novi nacin generiranja
slike u digitalno doba zahtijeva preokret paradigme”, na-
prosto zato jer je slika postala komunikacijski medij koji
iziskuje svoju novu “gramatiku i sintaksu”. Spomenuti
preokret je dakle preduvjet bez kojeg je u suvremenom
svijetu nemoguce teorijski problematizirati vizualne fe-
nomene, pa sve to treba imati na umu ukoliko se ozbiljni-
je upustamo u diskusije o suvremenom statusu slike (ali i
slike kao fotografije i filma).

Zarko Pai¢ u uvodnom i najduzem tekstu zbornika, kao
inicijator simpozija i suurednik ovog izdanja, ocekivano
se fokusira na problem dekonstrukcije slike, izlazudi te-
meljne postavke o razlozima promjene dosadasnje mi-
meticko-reprezentacijske paradigme slike. Baveci se raz-
gradnjom statusa slike u suvremenoj vizualnoj kulturi (Sto
je ujedno tema o kojoj je ve¢ napisao nekoliko knjiga),
Pai¢ postavlja pitanje koje smatra temeljnim za razumije-
vanje “slikovnog zaokreta” (“iconic turn”, a shodno tome i
tzv. “pictorial turn”): prethodi li u ontoloskom smislu slika
svakom mogucem razumijevanju medijski konstruirane
realnosti ili ne? Nije li to zapravo kraj logocentrizma za-
padnjacke metafizike u kojem se vracamo na nultu tocku,
na slikovni zaokret novog i druk¢ijeg samorazumijevanja
slike s onu stranu jezika? Autor svoj detaljan, informati-
van i akribijski tekst postavlja u kontekst kulture, §to je
i temelj analize vecine radova u zborniku. S jedne strane
pojavljuje se “kultura kao tekst”, a s druge “kultura kao
slika”. Pai¢ smatra da je nemoguce ozbiljno analizirati di-
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jalog filozofije s umjetnoscu i uopce sudbinu tog dijaloga
i suvremene umjetnosti bez promjene paradigme odnosa
slike i jezika, odnosno obrata u kojem slikovna kultura
odmjenjuje onu tekstualnu. Utoliko je Pai¢ u pravu kad
smatra da teorije koje izostavljaju iz vida ¢injenicu da se
viSe ne moze govoriti o mimeticko-reprezentacijskoj ne-
go iskljucivo o informacijsko-komunikacijskoj paradigmi
slike danas promasuju bit problema, no ostaje pomalo
upitna teza o transformaciji klasicne povijesti umjetnosti
u znanost o umjetnosti, a potom u znanost o slici (Bil-
dwissenschaft), iako je ta klasifikacija namrijeta od autora
poput Boehma ili Beltinga. Jednostavnije kazano, Paic¢
smatra da postoje tri moguca pristupa vizualnoj kon-
strukciji kulture u informacijskom dobu gdje se slika re-
ducira na puku informaciju: za njega su to ve¢ spomenuti
iconic turn, potom antropologija slike i slika kao primarno
komunikativni medij. Baudrillarovski i filozofski receno,
s ¢ime se slaze Paic, a i citatelj bi se lako mogao sloziti,
slika viSe ne oponasa (Platon) niti odslikava (Descartes)
stvarnost, nego proizvodi svoju vlastitu sliku stvarnosti,
pri ¢emu svijet postaje slika, a slika postaje svijet. Mo¢
videocentri¢ne paradigme suvremenog svijeta pociva na
vizualnosti koja nije “stvarnosna” i stoga autorova reflek-
sija na kraju teksta o praznini vizualne komunikacije i
“njezinoj nadmoc¢noj ulozi u generiranju novih virtualnih
svjetova” prikladno zaokruzuje problematiziranje kon-
strukcije vizualnosti u danasnjem dobu.

Milan Galovi¢ u tekstu “Slika u tehnickom dobu” dotice
se slicne tematike kao i Pai¢: naime, i kod Galovica je u
srediStu razmatranja status “tehnicke” slike, odnosno in-
formacije koja je moguca samo u takvom ontologijskom
sklopu unutar kojeg se bica pojavljuju kao strukture i
funkcije. Pritom se i Galovi¢ obilato oslanja na kljucni
Heideggerov tekst, onaj o dobu slike svijeta, svagda po-
stavljajuci vizualnu konstrukciju kulture primarno kao
filozofijski problem, iz Cega proizlazi i razmatranje o
tehnickoj dekonstrukciji jezika i slike, a s time u vezi i
ikonoklastickog pristupa, tj. iS¢eznuca slike §to je isto-
dobno predmet proucavanja semiotike, hermeneutike
i Sire shvacene informatike. Filozofski je tekst i onaj
Nadezde Cacinovi¢ naslovljen “Vizualno i spoznaja” u
kojem se postavlja poznato Mitchellovo pitanje (ujed-
no i naslov jedne njegove knjige) “Sto slike doista Ze-
le”? Autorica razmatra novu koncepciju vizualnoga kao
bestjelesne slike, bave(di se estetickim fenomenima tzv.
skopickog rezima (usput receno, vrlo Ceste teme kod
brojnih filmologa novije generacije, i to ne samo onih
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psihoanaliticke provenijencije), dakle odnosa izmedu
gledanja i videnja. Cacinovi¢ pritom zagovara kognitivnu
ulogu neverbalnoga, odnosno neku vrst povratka izvor-
nosti fenomena slike s onu stranu svakog ikonoklazma.
Ostali tekstovi u zborniku fenomenu vizualnosti prilaze
iz manje filozofske, a viSe medijske ili kunsthistoricar-
ske perspektive. Tako Keith Moxey govori o vizualnim
studijima i ikonickom obratu. Smatrajuci da slike treba
nuzno promatrati kao autonomne entitete, te da “jezik
nije medij epistemoloske izvjesnosti nista viSe nego $to
su to slike”, dolazi se do pomalo trendovskog zakljucka
o slici kao istinskom obliku vizualnog razmisljanja. So-
nja Briski Uzelac pak polazi od umjetnosti kao ishodisne
tocke, nazivajudi tu tocku “umjetnost u doba kulturalne
rekonfiguracije” — podnaslov teksta (“od umjetnickog ar-
tefakta prema vizualnom tekstu”) govori o tome da se
status umjetnosti i vizualnosti u danasnjem svijetu po-
kuSava sagledati iz perspektive transformirane povijesti
umjetnosti i kustoske prakse, pri cemu umjetnicko djelo
zadobiva kriticko-konceptualni status.

Preostala cCetiri teksta u zborniku usmjerena su na medij-
sku analizu likovnosti i dekonstrukciju vizualne kulture.
Sead Ali¢ interpretira nastanak perspektive u slikarstvu
povezujudi taj renesansni fenomen s putem koji je slika
presla od Platona do McLuhana; za Ali¢a je upravo ra-
zumijevanje fenomena perspektive i njegov utjecaj na
suvremeno “doba slike svijeta” interpretacijski presud-
no. Marco Senaldi bavi se tzv. teleestetikom, odnosno
fenomenom izmedu televizije i umjetnosti, i jedino se
u njegovu tekstu eksplicitno analizira medij filma. Za
Senaldija je film “oko 20. stoljeca”, a internet “mozak
21. stoljeca”, pa se postavlja logi¢no pitanje koji je onda
organ televizija? Nadovezujudi se na brojne postojece
teorije, autor smatra da je film preuzeo funkciju struk-
turiranja pogleda, te da je televizija istinski medij, dok
su fotografija i film prave umjetnosti: televizija se do tog
statusa, prema autoru, nikad nece dovinuti. Kao temeljni
oblik TV-komunikacije on navodi tzv. model bumeranga,
odnosno lacanovske poruke koja se izokrenuta vraca
svom posiljatelju i utoliko je u pravu kad analizirajudi
fenomen televizije naglasava da ona “komunikaciju o
dogadajima” pretvara u “dogadaj komunikacije”. Film
potjece od fotografije, a televizija i video od radija, pa
se i na toj razini njihovi epistemoloski statusi jasno i
nedvosmisleno razlikuju. Jo§ jedan talijanski autor, An-
tonio Santangelo, bavi se televizijom, na empirijski na-

¢in analizirajuci problem “stvarne fikcije”, odnosno nove
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granice konstruiranja stvarnosti na televiziji. On smatra
da je fikcija uzbudljivija ako se pokaze kao stvarnost (o
¢emu, dakako, svjedoce brojni hollywoodski filmovi, ali i
mnoge telenovele), pa zakljucak koji autor donosi u ari-
stotelovskom duhu glasi da je bolje prikazati nesto $to
je nemoguce, ali uvjerljivo, nego nesto neuvjerljivo, ali
moguce. U zadnjem tekstu zbornika suurednik KreSimir
Purgar bavi se knjizevnim tekstom u doba mediologije,
primjenjujudi suvremenu medijsku teoriju na djela Alda
Novea. Purgar pritom polazi od teze kako je odlika mo-
dernog doba pretvaranje svih oblika komunikacije u se-
miotiCke procese oznacavanja.

Sumarno gledano, zbornik Vizualna konstrukcija kulture
vrlo je poticajna i tematski svjeza knjiga iz koje progo-
varaju barem tri razlicita pristupa fenomenu vizualnosti,
filozofski, umjetnicki i medijski. Temeljna odlika ovog
izdanja njegova je aktualnost: zbornik korespondira sa
suvremenom svjetskom diskusijom o vizualnim studijima
i novim modelima percepcije svijeta u kojem danas Zivi-
mo i zbog toga se pokazuje inspirativnim i za promislja-
nje ostalih polja umjetnosti, poput filma, koja u njemu
nisu primarno obradivana, ali se teorije koje se navode
i razvijaju itekako mogu (i moraju) primijeniti unutar ra-

znovrsnih filmoloskih analiza.
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Damir Radié¢

Transmedijalno remek-djelo

(Slobodan Sijan, 2009, Filmski letak: 1976-1979 (i komentari), Beograd: SluZbeni glasnik)

Prije nego §to se 1980. proslavio cjelovecernjim igranim
prvijencem Ko to tamo peva, Slobodan Sijan, 3to bas i nije
Siroko poznato, pogotovo ne pripadnicima mladih gene-
racija, osobito ne izvan Srbije, bio je konceptualni umjet-
nik i autor eksperimentalnih filmova. Drugacije receno,
tvorac velikih jugoslavenskih hitova poput spomenutog
debija te podjednako cuvenih i kultnih Maratonaca (koji
trée pocasni krug), bio je ostri neoavangardist, i upravo iz
tog neoavangardistickog, ali istovremeno i postmoder-
nistickog senzibiliteta i duha proizaSao je Filmski letak:
1976-1979 (i komentari), vjerojatno najosebujnija knjizna
objava jednog klasika kinematografskog mainstreama
(doduse prilicno pomaknutog mainstreama), ne samo na
(dojucerasnjim) naSim prostorima. RijeC je o knjizi koja
Zeli biti, i u tome maestralno uspijeva, ravnopravno (s)
likovna i tekstualna, i bez trunke sumnje moze se redi
da ce postati nezaobilazno Stivo za sve proucavatelje, ili
jednostavno fanove, (povijesti) likovne umjetnosti i filma,
ali i (umjetnicko-kulturno-drustveno-politickog) duha
vremena od kraja 1960-ih do pocetka 80-ih godina (a do-
nekle i Sire) u socijalistickoj Srbiji (preciznije Beogradu)
kao dijelu socijalisticke Jugoslavije, odnosno reprezen-
tativnom segmentu zajednickog jugoslavenskog kultur-
nog prostora, pri ¢emu su i neke hrvatske (zagrebacke)

umjetnicko-kulturne pojave dobile istaknuto mjesto.

Carolije Filmskog letka

Knjiga se sastoji od dva dijela. Prvi, veci dio Cine repro-
dukcije 43 lista od koliko se ukupno sastojao projekt
Filmski letak. Te listove Sijan je u tirazi od 50 do 250
primjeraka objavljivao od sredine 1976. do kraja 1979.
godine, a projekt je, kako sam veli u predgovoru, pred-
stavljao neku vrstu fanzina ili samizdata nastalog “sa
idejom da se jednom mesecno sacini graficko-tekstual-
ni iskaz o filmu ili u vezi s filmom (u najSirem smislu te
reci — tj. ‘sve je to movie’, §to bi rekao Tom Gotovac)”.
Listovi su izradivani u formatu A4, oblikovani su jedno-
stranicno (Cesce) ili dvostranicno (rjede), a izradivani su u
nekoj od jednostavnih grafickih tehnika za umnozavanje
(isprva u ofsetu, no ubrzo kseroks preuzima dominaci-
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ju). Uz reprodukcije listova i transkripcije njihovih (Cesto
necitljivih) rukopisnih tekstova (iskljucivo pisanih cirili-
com), dodani su i autorovi, ponekad minimalni, ponekad
opsirni(ji) komentari, ponekad i ilustracije (tekstualni ko-
mentari ve¢inom su nastali prije desetak godina i pisani
su za posebni broj casopisa New Moment koji je trebao
biti posvecen projektu Filmski letak, no NATO-ovo bom-
bardiranje Srbije to je osujetilo pa su prvi put objavljeni,
bez izmjena, u knjizi). Drugi pak dio knjige, naslovljen
Filmobiografija ITD., sadrzi kratku Sijanovu biografiju i
kompletnu, podatkovno iscrpnu filmografiju ukljucujuci
i TV-drame (on ih u skladu s americkom praksom zove
TV-filmovima, iako nije rije¢ o dugometraznim proizvodi-
ma, Sto americki termin TV-filma obi¢no podrazumijeva),
ali i niz kracih i duljih, uglavnom esejisticki intoniranih
tekstova blize ili dalje povezanih s njegovim radovima, ili
posve nevezanima uz njih, nego uz neke druge teme (o
tome kasnije). Napomenimo i da su svi tekstovi u knjizi
paralelno prevedeni na engleski, tj. da se radi o dvojezic-
nom izdanju, a svakako nije naodmet istaknuti i iznimno

luksuzan karakter knjige, 5to Sijanovim radovima omo-
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gucuje, posluzit ¢u se predobro poznatom frazom, ali ov-
dje viSe nego primjerenom, da zablistaju u punom sjaju.
Znakovito je da je Sijan prvi list, iz lipnja (juna) 1976,
kojim dakle i knjizni pregled Filmskog letka pocinje, po-
svetio zagrebackom projektu Antifilma i dvojici hrvat-
skih (zagrebackih) sinesta, Mihovilu Pansiniju i Tomislavu
Gotovcu. Kako je u to vrijeme gajio iznimno podozrenje
pa i prezir prema “sluzbenom” jugoslavenskom filmu i
kako projekt Filmski letak predstavlja ne samo njegove
tadasnje umjetnicke pozicije i svjetonazor nego, osobito
gledajudi iz danasnje perspektive, i autobiografski iskaz
par excellence, jasno je da su tadasnji najradikalniji ekspe-
rimentatori jugoslavenskog alternativnog (“amaterskog”)
filma, Pansini i Gotovac (nasuprot njima, umjereniji prva-
ci beogradske klupske alternative poput Dusana Makave-
jeva, Kokana Rakonjca ili Marka Babca nisu “posveceni”
posebnim listom ili listovima, StoviSe Pansini i Gotovac
smjesteni su u kontekst svjetskih/americkih alternativ-
nih veli¢ina poput Warhola, Brakhagea, Baillieja, Snowa i
Nam Jun Paika), Sijanu znacili nesto vrlo posebno. I dok
je fascinacija Pansinijevim filmovima “samo” to i ostala,
Gotovac je odigrao izravniju ulogu u Sijanovu umjetnic-
kom stasanju i svjetonazorskom razvoju, moglo bi se i
reéi — u Sijanovu Zivotu. O tome eksplicitno sviedo¢i je-
dan kasniji list (broj 19) i komentar uza nj naslovljen Tom,
u potpunosti posvecen Gotovcu i njegovoj karizmi (te
fenomenu osammilimetarskog filma). Rijec¢ je o jednom
od najdirljivijih tekstova u knjizi, u kojem Sijan, vrstan
majstor literarnog stila (veliko otkrice ove knjige!), izni-
mno sugestivno opisuje svoja druzenja s Gotovcem u go-
dinama kad je ovaj, u izrazito skromnim uvjetima, Zivio u
Beogradu, pri ¢emu je presudan, emocionalno vrlo nabi-
jen trenutak onaj kad je jedne veceri, nakon zajednickog
gledanja grozne kopije Onibabe Kaneta Shinda u Domu
omladine, Gotovac poveo Sijana u sobicu u kojoj je sta-
novao i prvi mu put prikazao, projiciravsi s malog osam-
milimetarskog projektora na zid, svoje filmove snimljene
na 8 mm vrpcu. “Poziv da pogledam njegove filmove bio
je privilegija, neka vrsta priznanja da sam dovoljno sa-
zreo kao filmski gledalac, te da sam zasluzio da i meni
pokaZe svoj rad” — pise o toj posebnoj noci Sijan, a nesto
kasnije opisuje te radove, medu kojima se jedan koristio
tonovima presnimljenima bas iz Onibabe, $to je Gotovca
vjerojatno i ponukalo da upravo te nodi Sijanu prikaze
svoje filmove. “Crvena cigla kuca u dvoristu Krajiske 29
(u Zagrebu, gdje je bio Gotovcev obiteljski dom, op. D.
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R.) podsecala je na Prozor u dvoriste ili na Spicu Tragaca,
dok je kolor svojom punocom dosezao cari tehnikolora
pomenutih dela. Bio je to Tomov film 29 iz 1967. Trajao
je dvadesetak minuta i bio je cudesno lep”. O drugom
tada videnom filmu, T (1969, 20 min.), §ijan je napisao:
“Prvi deo filma sacinjavali su krupni planovi Tomove maj-
ke, sestre i nekoliko prijateljica. Intimnost ovih krupnih
planova dosezala je nesto $to ranije nisam video na filmu
— intenzivan osecaj bliskosti kakav postoji samo izmedu
majke i sina, brata i sestre. Ljubav, 18 puta u sekundi (...).
Neznost, koju moze da vidi samo filmska kamera u ruka-
ma velikog umetnika.” Naposljetku, Sijan je sve povezao:
“Odjednom, razumeo sam prirodu ovih filmova. Kao da
je Tom sa njima nosio sve $to mu je bilo blisko. Oni su bili
njegov virtuelni kofer. Odbrana od grubosti sveta. Bilo
je dovoljno da, bilo gdje da se nalazio, ukljuci svoj pro-
jektor i posmatra svoje dvoriSte, svoje najblize, jednom
recju: sve §to je voleo. Cumezi, po kojima je zbog neima-
Stine Cesto u Beogradu obitavao, nestajali bi pred ovim
impresivnim slikama neZnosti. Tom je nosio svoj svet sa
sobom i to su bili u najcistijem smislu te reci home movies,
jer su njegove osmice njegova kuca, prostor u kojem on
Zivi”. Poslije toga saznajemo da je upravo Sijan snimio
Cuveni Gotovcev Obiteljski film II, u kojem Gotovac vodi
ljubav sa svojom tadasnjom beogradskom djevojkom:
“Njih dvoje kao da su se radovali §to im je ljubav konac-
no zabeleZena na filmskoj traci. Imao sam utisak da su
srecni i uzbudeni $to su filmu dali i poslednji deo svoje
intime. [ to je bio Tom. Njegovo poverenje u film bilo je

bezgranicno. Sve je tome bilo podredeno.”

0d eksperimentalnih sineasta do hollywoodskih
klasika

O znacenju Tomislava Gotovca za Sijana (a njegov je
utjecaj s prijelaza 1960-ih na 70-e u Beogradu bio puno
$iri, Sijanovim rijecima — “Tom je bio neka vrsta filmskog
gurua moje generacije”, “Njegova harizmaticna li¢nost,
zarazno je S§irila strast za filmom”) uvjerljivo govori i
epizoda prema kojoj se moze, zajedno s jo$ nekim ek-
splicitnije autobiografskim dijelovima knjige, prilicno
jasno rekonstruirati Sijanova evolucija. Naime, jednom je
prilikom Gotovac poveo svog (devet godina) mladeg pri-
jatelja u kino na Hawksov Rio Bravo rekavsi mu da jedan
kvadrat tog filma vrijedi viSe nego cijeli Bergman. U to
vrijeme likovnjak Sijan bio je usredotocen na “umjetni¢-

ki ozbiljne” filmove (¢iji su glavni sinonimi bili Bergman,
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Antonioni i Fellini), da bi se potaknut “ekstremnim” Go-
tovCevim stavovima sjetio svojih djetinjih filmskih ¢eznji,
predanosti caroliji hollywoodskog iluzionistickog filma,
predanosti koju je pod ocito klju¢nim Gotovcevim utje-
cajem revitalizirao, odbacivsi “umjetnicarski” snobizam
(ne i navedene velike autore, samo apriorno snobovsko
adoriranje kanoniziranih umjetnika i apriorni snobov-
ski prezir prema “nedostojnim” izdancima americkog
komercijalnog filma). Ukratko, Gotovac je za Sijana bio
svojevrsno svjetlo slobode, presudni oslonac u rusenju
umjetnickih predrasuda i dragocjenoj spoznaji da umjet-
nicki vrijedni filmovi mogu nastati u bilo kojim kulturno-
proizvodnim uvjetima, §to je spoznaja do koje se mnogi
i danas ne mogu vinuti. S druge strane, Sijan je — projekt
Filmskog letka i istoimena knjiga to zorno pokazuju — po-
stao nekriticki adorant americkog tzv. B-filma, odnosno
hollywoodske A produkcije, no bas kao i Gotovag, ili re-
cimo (u knjizi takoder spomenuti) Hrvoje Turkovi¢, od
mnogih kasnijih nekritickih poklonika Hollywooda (sjeti-
mo se generacije kriticara zagrebackog Casopisa Kinoteka
s kraja 1980-ih i iz prve polovice 90-ih) razlikuje se po
istovremenoj dubokoj sklonosti za filmski (i opéeumjet-
nicki) eksperiment, za radikalno alternativhu filmsku
praksu. Jedan takav primjer je i Ljubomir Simuni¢ zvani
Sime, de facto anonimni beogradski underground filmas
(iako je nekom prilikom za svoje filmove dobio glavnu
nagradu kritike na jednom malom francuskom meduna-
rodnom festivalu, gdje je sudjelovala i Marguerite Duras,
a Cestitao mu je navodno i Alain Robbe-Grillet) kojem su
posveceni komentari uz list broj 7 i broj 18 (potonji je
sam i dizajnirao). Sijan je, naime, odnosno Filmski letak,
dodjeljivao godisnju nagradu najboljem jugoslavenskom
sineastu, a prvi je dobitnik bio spomenuti Simuni¢ (drugi
Tom Gotovac, a tredi i posljednji zagrebacki casopis Film
— sve tri nagrade vrlo su signifikantne za Sijanov ranije
spomenut odnos spram domace kinematografije, kao i
za njegov umjetnicki senzibilitet). Simuni¢ nije bio ¢lan
nijednog kinokluba, koji su se ionako ve¢ krajem Sezde-
setih, po Sijanu, estetski sterilizirali, nego individualni
umjetnik s margine, rjecnikom Sezdesetih — (usamljeni
i izolirani) gerilac koji je osammilimetarskom kamerom
s ekrana vlastita televizora presnimavao prizore iz po-
znatih filmova (npr. Amarcorda) te ih montirao “sa sce-
nama erotskog naboja koje je (...) snimao koristedi svoje
poznanice i prijatelje, a ponekad i potpuno nepoznate
Zene, snimajudi ih krisom, ili posle slucajnog susreta na
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ulici, posto bi ih ubedio da ucestvuju u njegovom filmu”.
Onda bi te filmove na zatvorenim projekcijama u svom
stanu prikazivao prijateljima uz rhytm ‘n’ blues, o cemu
Sijan opet nadahnuto zbori: “Ove projekcije ¢e zauvek
ostati u mome pamcenju kao neponovljivo filmsko isku-
stvo, svojstveno danas ve¢ i$cezloj vrsti osmomilimetar-
ske filmske umetnosti, koja je u ovom gradu (Beogradu,
op. D. R.), tokom sedamdesetih godina, dosegla najvise
svetske standarde”. Moram priznati da mi je storija o Lju-
najvaznijih, iz lako Citljivog razloga — shvatio sam da je
prije tridesetak godina u Beogradu postojao nezavisni
individualisticki sineast koji je radio kombinacijom tzv.
kompilacijske (found footage) i “stvarnosne” metode, pri-
tom intenzivno erotski zainteresiran, odnosno da je na
ovim prostorima bio prisutan autor koji je anticipirao
moje (na)vlastito bavljenje pokretnim slikama takoder
smjesteno izvan svih sluzbenih filmskih tokova, oslonje-
no jedino i iskljucivo na svog autora i (najjednostavni-
ju, samo sada digitalnu) tehniku, s tom razlikom da ja
preferiram presnimavanje filmskih prizora s velikog ki-
noplatna ($to je u danasnje vrijeme potencijalno opasno
i kaznjivo) izbjegavajudi izvorni okvir filmske slike, odno-
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sno pomacima kamere i objektiva uranjajuci u postojecu
sliku dodatno reziram ve¢ reziran film.

Mihovil Pansini, Tomislav Gotovac, Ljubomir Simuni¢,
Casopis Film — ovom odabranom drustvu Sijan je s on-
dasnjih jugoslavenskih prostora pridruzio jo§ neka vrlo
interesantna imena. Medu filmasima svoje mjesto nasao
je avangardisticki pjesnik i prvi znacajniji jugoslavenski
filmski kriticar i publicist te jednokratni sineast (u au-
torskom savezu s drugim beogradskim avangardistom,
Draganom Aleksicem) Bosko Tokin, poznat i kao Filmus,
covjek koji je 1920-ih i 30-ih svojim filmofilstvom pove-
zivao Beograd i Zagreb, koji je takoder prirodno pove-
zao filmofiliju i amerikanofiliju i koji je inaugurirao na
ovim prostorima, kako Sijan kaze, “jedan novi knjizevni
Zanr — poeziju o filmu”. Zbog toga mu je tvorac Filmskog
letka posvetio svoju knjigu kinematografskih pjesama Vr-
toglavica (Beograd, 1998), odnosno, u kasnijem (takoder
beogradskom) izdanju iz 2005, pjesama i fotografija (fo-
to-sekvenci), a Citava se stvar opet i mene osobno tice,
s obzirom da je moje pjesniStvo na prijelazu stoljeca u
Hrvatskoj nazivano i filmskom poezijom, koju sam na-
vodno izumio na naSem komadicu nekadasnje Jugslavi-
je. Sijan je Tokinove Kinematografske pesme, prenesene u

originalnom slogu i prijelomu iz almanaha Crno na belo
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objavljenog 1924. pod urednickim vodstvom Monija de
Bulija (jo$ jedno veliko ime avangardistickog Beograda),
otisnuo na listu broj 5, a za knjiznu priliku pridruzio je
Tokinu u komentaru tog lista drugog od ¢uvene “zemun-
ske trojke” — legendarnog montazera i autora eksperi-
mentalnih filmova Slavka Vorkapica, tako da je objavio
reprodukciju press-materijala za film Viva Villa! iz 1934,
u kojem je posebno istaknuto kako je Vorkapi¢ (tj. Vor-
kapich) montirao scenu Villina poziva na oruzje, ¢ime je
Zemunac (jer mu je ime napisano vecim slovima) pret-
postavljen (dobro znanom) reZiseru filma Jacku Conwayu
i samom Davidu O. Selznicku koji je film producirao. A
kud dvojica, tud i trojica, pa spomenimo da je i tre¢i od
“zemunske trojke”, znameniti slikar Sava Sumanovic, pri-
sutan u Filmskom letku, $tovise, list broj 23 sa Sijanovim
rukopisnim prijepisom Sumanoviceva pisma Cuvenom
modernistickom pjesniku Rastu Petrovicu iz lipnja 1929.
jedan je od najekstraordinarnijih sastojaka ionako vrlo
ekstraordinarne knjige. Radi ilustracije, evo nekoliko na-
voda iz tog pisma vec¢ ozbiljno mentalno bolesnog slika-
ra koji ¢e puno godina kasnije stradati od ustaske ruke:
“Rastko, moram da Vam jo$ jednom kazem kolika ste
nistarija, nitkov i podlac, i mora da Vas je rodila kobila
a ne Zena (...) Vi ste dubre i takovo dubre nema mesta
u sluzbi naroda (...) Vi i Va$ Mika Petrovi¢, kraj toga ste
lopovi, jer novac koji Vam daje narod (...) upotrebljavate
za kretensko-pederasticke zabave i trujete Zivote ljudi
(...) Mesto uobicajene fraze postovanja moram Vam redi,
da Vam se serem na grob Vasih roditelja, jer ste imali srca
da ucinite za Zivota mojim to isto. Dubre gadno do¢i cete
Vi mojih Saka kad tad”. (Napominjem da ima jo$ krajnje
brutalnih mjesta u pismu, no i ovo je previse za osjetljivi-
je duge). Prilog dakako govori o sjajnom Sijanovu (avan-
gardistickom) osjecaju za (totalni) eksces, kao uostalom
i svi raniji navedeni umjetnici kojima je bio i ostao fas-
ciniran, a kojima treba pridodati i kultnog slikara (i sku-
pljaca smeca) Leonida Sejku (jos jedan izdanak mocne
beogradske umjetnicke Zidovske “kolonije” uz Bulija,
Davica, Kisa, Davida, Albaharija...), takoder znacajno pri-
sutnom u knjiznim komentarima. Sejkine ideje inspirira-
le su Sijana za snimanje televizijskog filma Najlepsa soba
(1978) cija je zavr$na scena realizirana na smetliStu sa
Ciganima, a tim povodom autor je list Filmskog letka broj
26 nazvao Manifestom filmskog dubretara, no posebno je
vazan knjizni komentar uz taj list, koji dijelom prica o

Sejkinom djelu, a dijelom o depresivnoj atmosferi na be-
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ogradskoj filmskoj i kazalisnoj akademiji nakon gusenja
crnog talasa, hapSenja i zatvorske osude Lazara Stojano-
vica, otkaza Aleksandru Petrovicu, degradacije Zivojina
Pavlovica i pritisaka na Makavejeva koji su rezultirali nje-
govom emigracijom. Bas kao $to je svojedobno svjedocio
i Ante Babaja u velikom biofilmografskom intervjuu koji
smo za Hrvatski filmski ljetopis radili Vladimir Cvetkovic¢
Sever i ja, koji je dakle istaknuo da je na prijelazu 1960-
ih u 70-e vladao silan entuzijazam medu jugoslavenskim
filmasima te ocekivanje da ¢e jugoslavenski film dozivjeti
veliku i sustavnu medunarodnu afirmaciju kroz kakvu su
nesto prije prosli poljski i cehoslovacki, i Sijan govori o
tome kako je prije ataka na crni talas i njegove glavne au-
tore medu studentima filmske rezije “vladala fantasticna
atmosfera, postojao je nevideni elan i vera u buducnost
domace kinematografije”, “(o)secalo se da nasem filmu
predstoje veliki dani (...) jugoslovenski film je bio u tom
trenutku ono novo u evropskoj kinematografiji”. Sve se
medutim prekinulo, veli Sijan, “takozvanim ‘pismom’ Jo-
sipa Broza”, koje je dalo znak “za obracun sa srpskim i
jugoslovenskim filmom”, a taj je obracun “temeljno spro-
veden”. Nakon toga doslo je doba zatisja, sivila i depre-
sije, i upravo iz takve atmosfere je i nastao projekt Film-
skog letka, kao iskaz silne gorcine i individualnog otpora
na (neo)avangardistickim zasadama.

Kako rekoh, Filmski letak znacajnim je dijelom posveta
domacim avangardistima, alternativcima, konceptualci-
ma, ali i izraz adoracije americkog, ponajprije komerci-
jalno misljenog hollywoodskog filma. Nije stoga ¢udno
da su svoje bitno mjesto dobili Elvis Presley (Sijan je na-
ravno /bio/ i ljubitelj rock’n’rolla), Samuel Goldwyn, film
Georgea Stevensa Mjesto pod suncem, Howard Hawks i Rio
Bravo, John Ford i Tragaci, John Wayne i The Shootist (Po-
sljednji hitac), Alfred Hitchcock, Vincente Minnelli, King
Vidor i njegov film The Fountainehead, Richard Fleischer
(oko ¢ije pozitivne valorizacije se Sijan poprili¢no potru-
dio), ali i Novi americki film 1970-ih (Novi Hollywood) te
Robert Altman kao njegovo klju¢no ime, kao i citav niz
tzv. B-filmova i autora 60-ih i 70-ih. Vecina tih priloga
vrlo je interesantna — tako su Vidor i The Fountainehead na
listu broj 38 obradeni u obliku graficke pjesme odnosno
“poetskog crteza” (kako to naziva sam Sijan), Minnelli je
pjesnicko-graficki povezan s Fellinijem na listu broj 39,
John Wayne je dobio dvostrani list (broj 41), gdje je na
prvoj strani reprodukcija Hustlerove (Larry Flint) ironi¢ne
fotomontaze starog Wayneova idilicna kolor-oglasa za
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cigarete Camel i crno-bijele fotografije od karcinoma tes-
ko oboljele glumacke legende c¢iji je osmijeh, medutim,
identican onom iz mladih dana s kolor- ilustracije, dok
je na drugoj strani lucidan Sijanov mini-esej o odnosu
fikcije i zbilje u posljednjem Wanyeovu filmu The Shootist
(rezija Don Siegel), gdje ostarjela zvijezda glumi kaubo-
ja neizljecivo oboljela od raka. Izvanredno je zanimljiv i
podulji komentar-esej dodan listu broj 33 posvecenom
Hawksu, gdje Sijan otkriva, kao $to je ranije u ovom tek-
stu receno, da ga je “u Hawksa (...) inicirao Tom Gotovac”
onom ve¢ navedenom recenicom o vrijednosnoj relaciji
kvadrata iz Rio Brava i Bergmanova kompletnog opusa,
i gdje iznosi svoje videnje sustine Hawksova stila, a to
je lakoca kretanja kroz prostor i povezivanje razlicitih
prostora i kadrova, odnosno “ritam izmene prostora”.
To je ono 3to je Sijanu vazno kod njegova najomiljenijeg
rezisera, ta “nadideologicnost”, dok su naracija, likovi,

dijalozi samo “zavodljiva oblatna”.

0d foto-konceptuale do kic-razglednica

Posebno je pak zanimljiv pristup Hitchcocku. Izvornom
listu broj 34 (na njemu je kolorirani kvadratican crtez
posvecen Hitchcocku, stilski srodan onima posveceni-
ma Fordu i Hawksu na listovima broj 31 i broj 33) dodan
je knjizni komentar, koji ovaj put predstavlja pricu na-
zvanu Hickokovski dogadaj. Naime, Sijan je svoj pokusaj
do posjeti gradi¢ Bodegu odnosno Bodega Bay gdje je
Hitchcock snimao Ptice, pretvorio u kratku pricu gdje je
samog sebe smjestio u trece lice te vrsnim stilom kreirao
osobit noirovski ugodaj s asocijacijama na Chandlera i
Hammetta (Cak je neizravno prisutan i zZenski lik junako-
ve druZzice, spram njega noirovski antitetski postavljene),
s tom bitnom razlikom §to je dodao pejzazne asocijacije
na Dalmaciju, Pulu i Adu (Ciganliju). Neocekivano duga i
naporna potraga za trazenim mjestom na neki nacin (go-
tovo da) poprima primjese (neuobicajenog) trilera, nara-
cija je protkana finim fabularnim digresijama i efektno
poantirana, a na kraju je pridodana i pomalo tjeskobna
fotografija pristanista kod Bodega Baya, koju je Sijan sam
snimio na licu mjesta. Doista, rijec je o pravoj knjizevnoj
poslastici, vrhuncu autorovih literarnih inklinacija (slicnu
pricu objavio je i u drugom dijelu knjige, samo $to se
tamo radi o, opet napetoj, potrazi za posljednjim pociva-
listem Howarda Hawksa, te se pripovijeda iz prvog lica)
koje se na drugaciji nacin manifestiraju na dvostranic-

nom listu broj 17 pod naslovom Goldvinologija, prekuca-
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nim prijevodom odlomka o Samuelu Goldwynu iz knjige
Hollywood (poznatog scenarista i dramaticara, te manje
poznatog reZisera) Garsona Kanina. Sijan je sa sjajnim
osjecajem za stil i atmosferu prepoznao iznimnost svje-
docenja Goldwynove supruge kako ga je u prvom licu
zabiljezio Kanin, pa i to svjedocenje zapravo predstavlja
sugestivnu kratku pricu o tome kako je legendarni pro-
ducent izabrao gdje ce sagraditi kucu, a onda supruzi
prepustio da ju podigne i kompletno uredi, da “stvori
dom”. Neocekivano ironi¢no poantiranje, obrat out of
blue, svemu daje dodatnu dimenziju izvanrednosti.

Goldvinologija je zapravo svojevrsni pro-ready-made, a re-
ady-made je postupak kojem je Sijan bio vrlo sklon, bilo
u Cistom, bilo u modificiranom obliku (ready-made radove
sakupio je u ciklus nazvan Videno i obelezeno). Najurne-
besniji primjerak ready-madea svakako je prica Miris ruze
stanovitog Milorada Milenkovica-Suma (list broj 14), pre-
uzeta iz Casopisa Eva i Adam, gdje je objavljena u sklopu
nagradnog natjecaja “za NajlepSu erotsku pricu”. Rijec¢
je o nevjerojatnom spoju amaterskog pseudopoeti¢nog
stila i sumanute, vjerojatno nehoti¢no nadrealisticke na-
rativne logike, a takva poslastica ekspertu za pomaknuto
poput Sijana nije mogla promaci kad je slucajno na nju
nabasao. Posebno su pak zanimljivi ready-madeovi kojima
autor predstavlja sama sebe, odnosno pronalazi bizarnu
vezu izmedu “vanjskog svijeta” i vlastite osobe ili filma.
List broj 6 tako donosi Sijanov studentski avangardistic-
ki tekst Hollywood or Bust, kucan na pisacoj masini, koji
je najvedi srpski, a mozda i eksjugoslavenski filmski te-
oreticar Dusan Stojanovi¢ prihvatio kao seminarski rad
za predmet Teorija filma (“Sto pre svega govori o Sirini
i toleranciji koju je posedovao ovaj izvanredni ¢ovek”);
tekst se sastoji od pomaknuto didakti¢nog dijaloga koje
“Ja” (ocito sam Sijan) vodi s neimenovanim (“On”) pred-
stavnikom shvacanja filma kao umjetnosti i istine, a taj
dijalog presijecan je naslovima filmova pisanima velikim
slovima, opisima filmskih radnji te ubacenim dijalozima
koje implicitni Sijan vodi s filmskim veli¢inama u raspo-
nu od Warhola preko Kennetha Angera do Godarda (svi
oni naravno daju za pravo stavovima koje iznosi “Ja”, s
tim da su sve njihove “replike” autenticne, preuzete iz
knjiga, c¢lanaka, intervjua), a tekst ima i likovni prilog u
vidu fotografije Marilyn Monroe s duchampovski docrta-
nim brkovima. List broj 22 pak donosi stranicu preuzetu
iz nekih novina ili casopisa, iz rubrike Medicina, gdje li-

jecnik odgovara na pitanja Citatelja — dva takva pitanja
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i odgovora Sijan je prekriZio, a strelicom oznacio ono
naslovljeno Sijanov sindrom, u kojem se daje objasnjenje
eponimna specificnog oboljenja prouzrokovanog tes-
kim komplikacijama prilikom poroda, a koje je opisao
stanoviti Sijan po kojem je onda i dobilo ime. Autorov
je komentar: “Verovatno i ovo ima neke veze s filmom”.
(Najefektniji je ready-made ove vrste ipak objavljen u dru-
gom dijelu knjige u obliku dvostrani¢nog novinskog tek-
sta Krvav nastavak “Maratonaca”; tekst je preuzet iz beo-
gradskih Novosti 8 i opisuje stravicno, no kontekstualno
i tragikomic¢no ubojstvo roditelja noZem koje je pocinio
mentalno neuravnotezeni sin nakon zajednickog gleda-
nja Sijanova filma na televiziji).

Sijan je kroz projekt Filmskog letka objavljivao i vlastite
umjetnicke radove i skice izvorno namijenjene drugim vi-
dovima prezentacije, ili, poput story-boardova (knjiga sni-
manja), radenih za posve druge svrhe. Najpoznatiji takav
rad, Istrazivanje br. 2 iz konceptualistickog projekta Samo-
ubistvo medija, objavljen je na listu broj 11, i predstavlja
fotografski eksperiment u kojem je Sijan prvo fotografi-
rao samog sebe u ogledalu, potom razvijenu fotografiju
postavio preko ogledala i ponovo fotografirao, potom
razvijenu fotografiju te fotografije postavio na ogledalo
kao i prethodnu i ponovo fotografirao, te na isti nacin
nastavio “sve dok foto sistem, sabiranjem rezultata sop-
stvene nesavrSenosti, ne unisti svoju sposobnost fotogra-
fisanja”, tj. dok na kraju, na zadnjem snimku, nije ostalo
zabiljeZeno nista osim praznine (za $to je trebalo ispucati
39 fotografija predstavljenih kao 40, ¢ime se dobila for-
ma vertikalnog pravokutnika sacinjenog od pet stupaca
s osam fotografija u svakom). Nasuprot ovom projektu
oslonjenom na eksperimentalni duh “visoke” ili “ozbilj-
ne” umjetnosti, Sijan je u ciklusu Ki¢ sekvence posegnuo
za kic¢ razglednicama “kojima je ovaj grad (Beograd, op.
D. R.) bio preplavljen”, te slagao od njih “radove-price”,
poput one predstavljene na listu broj 13, sastavljenom od
devet ljubavnih ki¢ razglednica otisnutih crno-bijelo (po
uzoru na stilski “prljave” erotske crno-bijele fotografije
koje je objavljivao tada iznimno popularni casopis Cik, a
koje Sijan predstavlja na drugoj strani lista) i poredanih u
tri, stripovski receno, kai$a sa po tri slicice u svakom. Isti
je princip, samo u koloru (zbog ¢ega je kic¢ ucinak izvorniji
i intenzivniji), primijenjen i na listu broj 29, nazvanom Ki¢
autobiografija, gdje je kroz devet kic razglednica prijeden
“fabularni” put od djetinjstva preko mladalackih zaljublji-
vanja i seksa do radanja novog djeteta, dok je na drugoj
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strani lista kolaZ Porodicni Zivot, sastavljen od Sest kolor
razglednica s kicastim prizorima idilicnog supruznickog
Zivota. Uglavnom, u doba kad je pojam campa u nas tek
bio u povojima, Slobodan Sijan suvereno je kreirao domi-
Sljate i izvedbeno atraktivne camp artefakte.

Jasno je da autor koji se kroz projekt Filmski letak pred-
stavio kao nesputani spajalac nespojivog, kao saljivi pos-
tmodernisticki svastar s neomodernistickim iskoracima,
kao avangardisticki populist — ne moze vlastitu biografiju
i filmografiju predstaviti na konvencionalan nacin. | zato
drugi dio knjige, nakon kratke, prilicno sitnim slovima
otisnute, stjeCe se dojam, reda radi priloZene standar-
dne biografije, nudi posve neuobi¢ajen hod kroz Sijano-
ve filmove i zivot. Ko to tamo peva predstavljen je kroz
anegdotu s kraja gotovo jednomjese¢nog snimanja koje
se odvijalo paralelno s posljednjim mjesecom zivota Josi-
pa Broza Tita, kad su dvojica agenata u civilu ekipi filma
oduzeli kameru Filmskih novosti kojima je Ko to tamo peva
sniman, iz ¢ega je Sijan shvatio “da je Broz umro” i da
su im kameru uzeli jer je “bila neophodna da snimi ovo
njegovo poslednje putovanje”. Ve¢ sutradan kamera je
bila vracena s obrazloZenjem da Filmskim novostima “ne-
Ce trebati do kraja meseca, taman dok mi ne zavr§imo
snimanje”. Iz ovog Sijan zaklju¢uje da je Tito umro onda
kad im je oduzeta kamera, a da su im je vratili posto je
prosla prva panika i napravljen plan pogrebnih svecano-
sti, te “datum smrti precizno utvrden za 4. maj, da se
ljudima ne pokvare praznici!” Kao dodatni prilog ovoj
prici preko cijele je stranice objavljena sjajna fotografi-
ja Goranke Mati¢ koja je po objavi Titove smrti obila-
zila Beograd fotografirajuci izloge dekorirane njegovim
fotografijama s crnim florom, pa je tako snimila i izlog
jedne parfumerije (znakovita imena Holivud) s velikom,
posebno istaknutom, koso postavljenom reklamnom
slikom mlade Zene sa SeSirom koja sugestivno gleda u
potencijalnog promatraca, dok je ispod nje mnostvo par-
fema, ruzeva, opcenito Sminke i svakojakih slicica, a u
svom tom Sarenilu naslo se diskretno, ne bas lako uoclji-
vo mjesto i za Titovu crno-bijelu fotografiju, §to je Sijana
asociralo na skrivalicu s temom “pronadi Mars$ala”. Mara-
tonci trée pocasni krug predstavljeni su pak ranije spome-
nutim novinskim tekstom o sinovom ubojstvu roditelja
nakon televizijskog gledanja Sijanova filma, a Kako sam
sistematski unisten od idiota kroz anegdotu o poznatom i
nekad jako utjecajnom filmskom kriti¢aru Politike Miluti-
nu Colicu. On je Sijanu u Cannesu 1981. na poledini svo-
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je vizitkarte napisao (prilicno nepismenu) narudzbu za
kupovinu neke kozmetike u duty-free shopu (obje strane
Coliceve vizitke otisnute su u knjizi), a §to je, zajedno s
Coli¢evom kasnijom negativnom recenzijom scenarija za
Kako sam sistematski unisten od idiota, povod Sijanu za ra-
dikalan obra¢un ne samo s Colicem, nego i s jugoslaven-
skim filmskim kriticarima uopce te jo§ nekim filmskim
djelatnicima; oni, po njemu, o filmovima pojma nemaju
niti ih oni zapravo zanimaju pa ih i ne gledaju, a jedini
im je interes pohadanja brojnih svjetskih festivala puto-
vanje i provod (“Cast izuzecima”, ipak dodaje, no mno-
2o su jace sljedece recenice na tragu Save Sumanovica:
“Ta bulumenta nasih Zenetina i cilagera, $to kriticara, $to
distributera, §to producenata, §to njihovih ljubavnica i
Svalera, vrzmala se i joS uvek se vrzma po Kroazeti sa
rukama prepunim najlon kesa, raspomamljena mirisom
novca i glamura. Samo kad ne bi morali da gledaju i te
dosadne filmove!”).

Posebno je zanimljivo predstavljanje filma Davitelj pro-
tiv davitelja, koje se sastoji od dva (ready-made) priloga:
jedan je negativna recenzija scenarija Davitelja iz pera
ondasnjeg direktora Avala-Pro filma Ilije Milutinovica, a

drugi pismo stanovitog americkog zatvorenika koji Davi-
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telja izdvaja kao vrhunac filmova koje je gledao na filmski
specijaliziranom televizijskom programu u zatvoru. Prvi
pak i jedini realiziran Sijanov (polu)americki projekt Taj-
na manastirske rakije autoru je povod za autobiografsku
pric¢u Od vikinga do varvara (The Long Ships) koju otvara
sjajnim stihovima Crnjanskog (“Ja videh Troju, i videh
sve. / More, i obale gde lotos zre, / i vratih se, bled, i
sam. / Na Itaki i ja bih da ubijam.”), i u kojoj pripovijeda
o vlastitom djecackom sudjelovanju na izboru statista za
hollywoodski film o vikinzima The Long Ship u Budvi, te
kako je dvadeset i nesto godina kasnije, u Los Angelesu,
dok je radio na scenariju nesudenog mu filma Kapetan
Amerika, otkrio fotografije s tog davnog castinga te sebe
pronasao na jednoj od njih (prica je uz one o potrazi za
mjestom snimanja Hitchcockovih Ptica i Hawksovim pe-
pelom jos jedan dokaz Sijanova literarnog dara).

Ostatak drugog dijela knjige otpada na tekst o Sijano-
vim neuspjelim pokusajima da snimi film za MiloSeviceve
vladavine (Sto ukljucuje i spomen razlaza s neimenova-
nim scenaristom, starim suradnikom, koji je odjednom
postao veliki nacionalist — rije¢ je naravno o Nebojsi Paj-
ki¢u), potom na dirljivo svjedoCenje o prisutnosti ostar-
jelog i bolesnog Antonionija na retrospektivi vlastitih fil-
mova u Los Angelesu 2005, ¢emu su pridodana i Sijanova
lucidna zapazanja o Antonionijevoj poetici i sustavnoj
tematskoj inovativnosti (u jednom od komentara povo-

dom Filmskog letka, u prvom dijelu knjige, uz list broj 23 i
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Sumanovicevo pismo Rastku Petrovi¢u, adorira se Robert
Bresson kao “Bog filma”, ¢ovjek koji je radio filmove dru-
gacije od svih ostalih i kojeg je Sijan upoznao jednom
prilikom u Parizu, a taj silan respekt za tradicionalno
uvazene i kanonizirane autore “filma kao umjetnosti” sa-
mo je jo3 jedan dokaz Sijanove i danas rijetke estetske
sirine), dok je zadnji tekst u knjizi spomenuta vrsna prica
Na Hawksovom grobu.

Filmobiografija na drugaciji nacin

Na kraju i najkrace, knjiga Filmski letak 1976-1979 (i ko-
mentari) vrhunski je primjer intermedijalne umjetnine,
fascinantna sinteza likovnog, filmskog i knjizevnog, mo-
dernizma i postmodernizma, (neo)avangarde, konceptu-
ale, ready-madea, campa, trasha, filmskog eksperimenta i
filmske komercijale, alternative i Hollywooda, tradicio-
nalno visokog i tradicionalno niskog, igre i ozbiljnosti,
fanovskih eseja, lucidnih kritickih promisljaja i emotivno
dirljivih intimnih uvida, transmedijalno remek-djelo ko-
jim si je Slobodan Sijan, dosad dominantno ili ¢ak gotovo
iskljucivo poznat kao autor kultnih filmskih hitova, osi-
gurao trajno mjesto u povijesti umjetnosti mnogo $iroj
od filmskih granica, kao kauboj koji je na divljem konju,
ili mozda biku, preskocio preko ograde korala uz koji se
c¢inio jedino vezan. Knjiga jedinstvena na nasim prosto-
rima, a mozda i (mnogo) Sire, sine qua non je za svaki

nesputan, avanture Zeljan umjetnicki duh.
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Juraj Kuko¢

KRONIKA

01-30. 09. Haag
U sklopu 4. Streaming Festivala na internetskim stranicama festiva-
la odrzana je retrospektiva filmova One Take Film Festivala.

05. 09. Zagreb
U 77. godini zivota umro je kazalisni, filmski i televizijski glumac
Vanja Drach.

05. 09. Krsko
Na 7. Luksuz festivalu nagradu za najbolji dokumentarni film dobio
je Cardak ni na nebu ni na zemlji Miroslava Sikavice.

05-12. 09. Orasje
Odrzani su 14. dani hrvatskog filma, posveceni recentnom hrvat-
skom dugometraznom igranom filmu.

07. 09. Berlin
Europska filmska akademija uvrstila je film Niciji sin Arsena Antona
Ostojica medu 48 najboljih europskih filmova ove godine.

08. 09. Zagreb
U 51. godini zivota umrla je majstorica filmske maske i Sminke
Snjezana Tomljenovi¢ Buba.

10-12. 09. Varazdin

U kinu Kult odrzan je 4. Trash Film Festival. Nagradu Zlatna motorka
za najbolji SF film dobio je Cudoviste iz Tamisa Nebojse Nenadica,
za najbolji akcijski film Kalibar 70 Alessandra Rote, za najbolji ho-
ror film Krvavo skloniste Jasona Shipleya, a za najbolji borilacki film
hrvatski Shikato Ivana Grizbahera. Nagradu publike osvojio je film
Ubojiti grudnjak Yakova Levija.

10-13. 09. Karlovac

U dvorani Gradskog kazalista Zorin dom odrzani su 14. filmska revija
mladezi i 2. Four River Film Festival. Sveukupni pobjednik revije i
festivala je igrani film Dar Dore Slakoper. Nagradu publike osvojio je
Film o Tobotu Svena Bili¢i¢a. U sklopu revije nagrade po kategorijama
osvojili su filmovi Novine Mateje Barisi¢ (animirani film), Film o Tobotu
Svena Bilicic¢a i Ni Zene ni placa Marije-Margarite Klobucar (doku-
mentarni film), Dar Dore Slakoper (igrani film) te Tv Sop — nevidljivi
opanci Marka Dugonjic¢a (otvorena kategorija). U sklopu festivala na-
grade po kategorijama osvojili su filmovi Stani i podijeli grupe Elec-
tric December (animirani film), Duh u boci Trace Gaynor i Stephena
Sotora (dokumentarni film), Metka Nejce Lestvika (igrani film) te Id
Comana Bogdana (otvorena kategorija).
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11-12. 09. Zagreb

U sklopu 2. Zagrebi! Festivala s temom odnosa Covjeka i okolisa,
odrzanog u prostorima kluba Mocvara, odrzan je filmski program,
a gost festivala je bio dokumentarist Michael Mierendorf, koji je
odrzao predavanje Od koncepta do kreacije — kako napraviti dokumen-
tarac vrijedan gledanja.

12. 09. Gdanjsk

Na 72. svjetskom festivalu neprofesijskog filma UNICA 2009 film
Danijel Hane Jusic osvojio je Srebrnu medalju, a dokumentarni film
Trkusica Vladimira Todorovica i igrani film Mali prljavi mjehurici lvana
Livakovica osvojili su Broncane medalje.

12-19. 09. Split

U kinima Central, Karaman i Zlatna vrata, te u prostorima Doma
mladezi MKC-a i kluba Ghetto odrzan je 14. medunarodni festival
novog filma Split Film Festival. Grand Prix za najbolji dugometrazni
film osvojio je dokumentarni film Pisma osudenika na smrt Kevina
Feng Kea, a Grand Prix za najbolji kratkometrazni film animirani
film Dix autora Bifa. Posebne nagrade osvojili su animirani film
Muto autora Blua i kratkometrazni film Blindfield Christine Webster.
Izmedu ostalog, prikazan je program filmova Split grad sporta te
retrospektivna izlozba video autora Nam June Paika od 01. do 30.
09. Posebnu nagradu festivala za izniman doprinos umjetnosti po-
kretnih slika dobila je redateljica Sally Potter.

15-29. 09. Rosario, Argentina

U kinodvorani Kulturnog centra Bernardino Rivadavia odrzan je
ciklus hrvatskog filma, u sklopu kojeg su prikazani filmovi Sto je
muskarac bez brkova, Konjanik i Sto je Iva snimila 21 listopada 2003.

16. 09. Zagreb
U kinu Europa odrZana je repertoarna premijera filma Kenjac An-
tonia Nuica.

18. 09. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzane su premijere dokumentarnih filmova Ptice
Petra Krelje i Nevidljive galerije Zeljka Kipkea.

19. 09. Zagreb
U Zagrebackom nezavisnom centru, u sklopu 10. platforme mladih
koreografa, odrzana je projekcija starih hrvatskih plesnih filmova.

22-217.09. Zagreb
U kinu Studentski centar i kazaliStu &TD odrzan je 5. Internacio-
nalni festival eksperimentalnog filma i videa 25 FPS. Grand Prix su
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osvojili filmovi Jos uvijek u kozmosu Takashia Makina, 1859 Freda War-
dena i Gregor Alexis Jana Debusa. Posebna priznanja osvojili su filmo-
vi Nedjelja, 6. travnja 11.42. grupe Flatform, Tripovi #6 Bena Russela
i Retusiranja Georgesa Schwitzgebela. Nagradu ocjenjivackog suda
filmskih kriticara osvojio je film Kontrasvjetlo Christopha Girardeta i
Matthiasa Mullera, a posebno priznanje Zapadna obala Ulua Brauna.
Nagradu Udruge 25 FPS Fuji dobio je film Drvece sintakse, lisce osi Da-
ichia Saitoa, a nagradu publike film Putovanje u Sumu jorna Staegera.
U natjecateljskom programu prikazan je hrvatski film Splitski akvarel
Borisa Poljaka. [zmedu ostalog, prikazan je program Focus on Croatia
posvecen suvremenom hrvatskom eksperimentalnom filmu, odrzan
okrugli stol o kratkom filmu i predstavljeno DVD izdanja Grupe
Sestorica. U sklopu festivala, odrzano je otvaranje laboratorija za
16mm i 8mm film Klubvizija SC.

23. 09. Zagreb
U klubu MaMa odrzano je predavanje Ivane Keser Film kao esej uz
seriju projekcija.

24. 09. Zagreb

Komisija Hrvatskog drustva filmskih djelatnika odlucila je da ce film
Kenjac Antonia Nuica biti hrvatski predstavnik u selekcijskom pro-
cesu za nagradu Oscar u kategoriji Najbolji strani film.

24-26. 09. Osijek

U dvoristu galerije Kazamat odrZzan je Modern Silence Film Festival
posvecen nijemim filmovima iz filmske arhive Goethe Instituta,
projiciranim uz glazbenu pratnju.

24-21. 09. Koprivnica

U kinu Velebit i dvorani Domoljub odrzana je 47. revija hrvatskog
filmskog i videostvaralastva djece. Stru¢ni ocjenjivacki sud na-
gradio je filmove Ante OS Vladimira Nazora iz Slavonskog Broda,
Budilica Skole animiranog filma Cakovec, Foto safari Foto-kino-vi-
deo Kluba Zapresi¢, Jos jednom za Riju OS Rudes iz Zagreba, Mi-
steriozni nestanci OS Luac iz Splita, Odjel za suho grlo nos OS An-
tun Nemdi¢ Gostovinski iz Koprivnice, Plava carolija SAF Cakovec,
Plaza Narodnog sveudilista Dubrava iz Zagreba, U novi dan OS Jurja
Sizgorica iz Sibenika i Utrka za znanjem OS Ljudevita Gaja iz Zapre-
Sica. Djedji ocjenjivacki sud nagradio je filmove Hana i Tin OS Rude$
iz Zagreba, Jos jednom za Riju, Klonovi OS Marije Juri¢ Zagorke iz Za-
greba, Ljucibasta prica i Misterij nestale mrkve FKVK Zapresi¢, Mozaik
0S Vrbovec, Osmasica OS Ljudevita Gaja iz Zapresica, Plava carolija,
Slucajna pustolovina SAF Cakovec i U novi dan.

25, 09. San Sebastian

U sklopu natjecateljskog programa Medunarodnog filmskog fe-
stivala u San Sebastidanu prikazan je kratki igrani film Rastanak
Irene Skoric.

217.09. Zagreb

U kinu TuSkanac odrzana je premijera filmova iz filmske radioni-
ce Blank_filmski inkubator Pekmez Jure Troje, Dijete Igora Jelino-
vi¢a, Muhe idu na slatko Luke Sepcica i Grand Prix Daria Juri¢ana.
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27-28. 09. Sesvete
U citaonici Knjiznice Sesvete odrzan je 5. medunarodni festival
filma&videa Sesvete 2009.

05. 10. Zagreb
U kinodvorani multipleksa CineStar Zagreb odrzana je premijera
dokumentarnog filma Hrabro i na rezultat Dejana A¢imovica.

06. 10. Zagreb

U klubu Moc¢vara odrzana je tribina o problematici pretvorbe zbir-
ke pripovijedaka Kino Lika u istoimeni film, na kojoj su sudjelovali
redatelj filma Dalibor Matanic i autor zbirke Damir Karakas.

07-11. 10. Bjelovar

U dvorani Doma kulture odrZan je 4. DokuArt, smotra dokumentar-
nih filmova iz zemalja EU, Hrvatske i regije. Nagradu publike dobio
je film Wagah Supriyoa Senae. OdrZan je i Mali DokuArt, a glavnu
nagradu osvojio je film Hafiz filmske druzine ZAG.

08-10. 10. Be¢

U Top kinu odrzani su 4. dani hrvatskog filma Hrvatski film u Becu,
u sklopu kojih je prikazano 8 suvremenih igranih i dokumentarnih
filmova te program eksperimentalnog filma.

09. 10. Zapresié

U kinodvorani Puckog otvorenog ucilista Zapresic¢ odrzana je sve-
¢ana projekcija izabranih filmova Foto kino video kluba Zapresi¢ u
povodu Dana grada ZapreSica i Cetrnaeste obljetnice Kluba.

09. 10. Accra, Gana
Na festivalu animiranog filma Animafrik film Camac Zivota Nevena
PetriCica proglaSen je najboljim kratkim filmom.

12. 10. Dubrovnik
U 63. godini zivota umro je kazalisni, filmski i televizijski glumac
Niko Kovac.

13. 10. Zagreb
U kinodvorani multipleksa CineStar Zagreb odrzana je repertoarna
premijera filma Vjerujem u andele Nikse Svili¢ica.

14-17. 10. Split

U polivalentnom centru Doma hrvatske vojske odrzan je 12. medu-
narodni festival turistickog filma. Grand prix je pripao filmu Segovia
tourism Hervea Tirmarchea, a nagrada Dujam 2009 filmu Incredible
India Prakash Vama. Nagrada Baldo Cupi¢ 2009 za najbolji hrvat-
ski turisticki film dodijeljena je filmu Avantura jednog lista Danijela
Domazeta.

15. 10. Zagreb
U Dvorani Matice hrvatske odrzano je predavanje Jelene Vlasi¢
Duic¢ Govor u hrvatskom filmu.

hrvatski filmski Lljetopis
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16-18. 10. Zagreb

U kinu Mosor i multipleksu Movieplex odrzana je radionica za di-
rektore fotografije koju su vodili snimatelji Oliver Stapleton, Bill
Butler i Paolo Cascio.

17. 10. Osijek

U kinu Urania odrzan je 7. Gastro Film Fest, posvecen filmovima
na temu hrane i pica. Glavnu nagradu u kategoriji Tematski filmovi
osvojio je film Kruh Fotovideo kluba Mirko Laus, a u Otvorenoj ka-
tegoriji film Samo jedan gric Sandre Ederlez.

17. 10. Ourense, Spanjolska
Na 14. medunarodnom filmskom festivalu u Ourenseu nagradu za
najbolji scenarij dobio je film Tii price o nespavanju Tomislava Radica.

17. 10. Zagreb
U kinu Tuskanac odrzana je premijera dokumentarnog filma Dodir
stopala, dodir ruke Ivone Bio¢i¢ Mandic.

18. 10. Zagreb

U kinu TuSkanac odrzan je 7. dan hrvatske animacije, u sklopu pro-
slave Svjetskog dana animiranog filma. Prikazan je program stu-
dentskih filmova Odsjeka animacije Akademije likovnih umjetnosti
u Zagreb i Umjetnicke akademije u Splitu te program Biseri britan-
ske animacije u produkciji Channel Four uz promociju knjige Clare
Kitson The Channel Four Factor.

18. 10. Batumi, Gruzija
Na Medunarodnom festivalu animiranog filma Tofuzi film Ona koja
mjeri Veljka Popovica nagraden je kao najbolji debitantski film.

18. 10. Sapporo, Japan

Na 3. medunarodnom festivalu kratkog filma na Sapporu animirani
film Morana Simona Bogojevica Naratha osvojio je nagradu za naj-
bolji film bez dijaloga.

18-24. 10. Zagreb

U kinima Studentski centar i Europa te u kazalistu &TD odrzan je 7.
Zagreb Film Festival. Nagradu Zlatna kolica za najbolji dugometraz-
ni igrani film dobio je film Ubio sam majku Xaviera Dolan-Tadrosa, a
posebna priznanja filmovi Libanon Samuela Maoza i Najsretnija dje-
vojka na svijetu Radua Judea. Nagradu Zlatna kolica za najbolji krat-
kometrazni igrani film dobili su filmovi Odsutna Jochema de Vriesa
i Svaki dan nije isti Martina Turka. Nagradu Zlatna kolica za najbolji
dokumentarni film dobio je film Ludi Zivot Christiana Povedea, a
posebno priznanje film Stari partner Chung Ryoul-Leea.U programu
hrvatskih kratkometraznih igranih filmova Kockice nagraden je film
Hladna fronta Uro3a Zivanovica. U dugometraznoj konkurenciji pri-
kazan je hrvatski film Crnci Gorana Devica i Zvonimira Juri¢a. 1zme-
du ostalog, odrzano je predavanje Marijke de Valck o filmskim fe-
stivalima i okrugli stol o opasnom zvanju novinara dokumentarista.

24. 10. Zagreb
U kinu Studentskog centra, u sklopu Zagreb Film Festivala, odrzana
je repertoarna premijera omnibusa Zagrebacke price grupe autora.
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27-29. 10. Zagreb

U kinu TuSkanac, povodom Svjetskog dana audiovizualne bastine,
prikazani su restaurirani filmovi iz fundusa Hrvatske kinoteke Bios
Branka Marjanovica i Veliko putovanje Ivana Hetricha te digitalno
restaurirani film Lisinski Oktavijana Miletica. Odrzano je i predstav-
lianje knjige Ogledi o hrvatskom dokumentarcu Zorana Tadica uz pro-
jekciju Tadicevih filmova.

28. 10. Bergen, Norveska
Na 10. medunarodnom filmskom festivalu u Bergenu film Niciji sin
Arsena A. Ostojica dobio je Grand Prix.

02-29. 11. Zagreb
U Domu Hrvatskog drustva likovnih umjetnika odrzana je retros-
pektivna izlozba video autora Nam June Paika.

03-11. 11. Zagreb
U kinu Europa odrzan je 15. tjedan ceSkog filma.

05-06. 11. Split

U kinoteci Zlatna Vrata, povodom tridesete obljetnice grada Splita
na Listi svjetske bastine, prikazani su dokumentarni filmovi o Dio-
klecijanovoj palaci.

05-08. 11. Melbourne

U kino dvorani ustanove Australian Centre for the Moving Image
odrzan je 1. Croatian Film Festival, u sklopu kojeg je prikazan pro-
gram suvremenog hrvatskog filma te klasici Surogat i Tko pjeva zlo
ne misli.

06. 11. Rijeka
U Art-kinu Croatia odrzana je projekcija dokumentarnog filma Rent
a Delta Nadije Mustapic.

07. 11. Pula
U kinu Valli odrzana je premijera dokumentarnog filma Sv. Marija
na Skrilinah, Beram Mladena Lucica.

07.11.-07. 12. Zagreb

U sklopu 4. dana srpske kulture 10. 11. u kinu TuSkanac predstav-
liena je djelatnost Arhiva alternativnog filma i videa u Beogradu,
kao i digitalno izdanje knjige te DVD-kompilacije Alternativni film u
Beogradu 1950.-1990. godine, uz projekciju sedam alternativnih fil-
mova. Takoder, 05. i 06. 12. u kinu Europa odrzan je ciklus filmova
Vojislava Kokana Rakonjca.

09. 11. Split
U 68. godini zivota umro je kazali$ni i filmski glumac Ilija Zovko.

10. 11. Zagreb
U kinodvorani multipleksa CineStar Zagreb odrzana je repertoar-
na premijera igranog filma U zemlji cudesa Dejana Sorka.
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12-14. 11. Sisak
U dvorani KazaliSta 21 odrzana je 4. revija dokumentarnog filma iz
Hrvatske i regije Fibula.

12-15. 11. Zagreb

U dvorani Centra za kulturu TreSnjevka odrzan je 3. festival nije-
mog filma Pssst! s projekcijama filmova uz Zivu glazbenu pratnju.
Prvo mjesto osvojio je s film Sloboda ili strip Koste Ristica, drugo
mjesto film Bograc Raquel Valenzuele, a trece mjesto film Dar Dore
Slakoper. U sklopu festivala prikazan je i program avangardistickih
filmova Sezdesetih Kinokluba Zagreb.

13-15. 11. Rijeka

U Art kinu Croatia, povodom pedeset godina Kino video kluba Li-
burnija-film, odrzane su retrospektive klupskih filmova te filmova
festivala KRAF i More.

14. 11. Rijeka

U Art kinu Croatia odrzana je 40. kvarnerska revija amaterskog fil-
ma KRAE Grand Prix su dobili Cetiri filma Robina Whenarya Fear,
Motion, Seeing te The Boy, the Bike and the Apple. Prvu nagradu su
osvojili filmovi Trkusica Vladimira Todorovica i Ruke od kamena
Luke Klapana. Drugu nagradu su osvojili filmovi Marsch Bartosza
Gajde i Porque hay cosas que nunca se olvidan Lucasa Figueroe, a tre-
¢u nagradu filmovi Autobusna stanica 1gora Paulica i The year of 49
(memories) Svetislava PodleSanova. Posebnu nagradu za inventivan
pristup ekperimentalnom filmu osvojio je film Proljece na bausteli
Zeljka Radivoja.

15. 11. Pula
U kinu Valli odrzan je program novih filmova Pulske filmske tvor-
nice.

15. 11. Cotthus

Na 19. filmskom festivalu u Cottbusu igrani film Crnci Gorana
Devica i Zvonimira Juri¢a osvojio je nagradu za reZiju i nagra-
du medunarodnog udruzenja filmskih kriticara FIPRESCI, a igrani
film Interijer, Stan, No¢ SaSe Bana osvojio je specijalnu nagradu u
kratkometraznoj konkurenciji.

16. 11. Zagreb
U 87. godini Zivota umro je filmski, televizijski i kazali$ni scenograf
Dusan Jericevic.
17. 11. Zagreb

U kinu Europa odrzana je repertoarna premijera dokumentarnog
filma o Mariji Braut Marija hoda tiho Marka Stanica i Denisa Lepura.

20-22. 11. Zagreb

U kinu Europa odrzan je 1. filmski festival o pravima djece, ute-
meljen u povodu 20. godiSnjice Konvencije o pravima djeteta.
Izmedu ostalog, prikazan je izbor recentnih ostvarenja filmskog
stvaralastva djece i mladih u Hrvatskoj.
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22. 11. Ljubljana

Na 20. ljubljanskom medunarodnom filmskom festivalu LIFFe film
Crnci Zvonimira Jurica i Gorana Devica dobio je glavnu nagradu Vo-
domec.

23. 11. Zagreb
U 42. godini zivota umro je filmski snimatelj, redatelj i fotograf
Vedran Samanovic.

23-28. 11. Zagreb
U kinu Europa odrzani su Dani bosanskohercegovackog filma s pro-
gramom novih filmova i klasika.

24. 11. Zagreb

U sklopu Eksperimentalnog utorka Filmskih programa u kinu Tus-
kanac odrzana je projekcija najnovijih radova Odsjeka za film i vi-
deo Umjetnicke akademije u Splitu.

26. 11. Zagreb
U dvorani Vijenac Nadbiskupskog pastoralnog instituta odrzana
je premijera dokumentarnog filma Vjeko — bosanski fratar mucenik
Jakova Sedlara.

27-28. 11. Pula
U kinu Valli odrzani su 1. dani filmske kulture, posveceni predava-
njima i radionicama filmske i medijske kulture.

27-29. 11. Split

U Kino klubu Split odrzana je 41. revija hrvatskog filmskog i vide-
ostvarala$tva, posvecena nedavno preminulom snimatelju i reda-
telju Vedranu Samanovicu, Ciji je film Maturanti i plesaci prikazan
na otvaranju Revije. Prvu nagradu osvojili su filmovi Danijel Hane
Jusi¢, Dvi, tri beside Ivane Rupi¢ i Kinkachoo Daine Oniunas — Pusic.
Drugu nagradu su dobili filmovi 22:22 Split Zagreb Tonca Gacine,
Crveno Sonje Tarokic, Ana je otisla Davora Sanvicentia i Ruptura Mi-
lana Latkovica. Trecu nagradu osvojili su filmovi Blue black Berlin
Ane Bilankov i Igra Mie Prki¢. U sklopu revije prikazan je program
filmova Skole za likovnu umjetnost iz Splita.

28. 11. Bilbao

Na 51. medunarodnom festivalu dokumentarnog i kratkog filma ZI-
NEBI film Tulum Dalibora Matanica osvojio je nagradu Gold Mikeldi
za najbolji kratki igrani film.

29. 11. Zagreb
U multipleksu Movieplex odrzana je projekcija djecjih filmova na-
stalih u Maloj $koli crtanog filma Zagreb filma.

30. 11. Zagreb
U Kulturno informativhom centru odrzana je tribina Vrhunske film-
ske skole u nasem susjedstvu s goS¢om Andreom Wink.
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KreSimir Kosuti¢

FILMOGRAFLJA KINOREPERTOARA
od 10. 9. 2009. do 25. 11. 2009.

Akvarij (Fish Tank)

V. Britanija, 2009 — pr. tvrt. BBC Films, UK Film Council, Limeli-
ght Communication ContentFilm i Kasander Film Company; pr.
Kees Kasander; izvr. pr. Christine Langan, David M. Thompson i
Paul Trijbits — sc. Andrea Arnold; r. ANDREA ARNOLD; snim. Ro-
bbie Ryan; mt. Nicolas Chaudeurge; sgf. Christopher Wyatt; kgf.
Jane Petrie — ul. Katie Jarvis (Mia), Rebecca Griffiths (Tyler), Kier-
ston Wareing (Joanne), Sydney Mary Nash (Keira), Joanna Horton
(Kelly), Harry Treadaway (Billy) — 123 min — distr. Continental film
Crvena stijena (Chi bi)

Kina, 2008 — pr. tvrt. Beijing Film Studio, China Film Group, Lion
Rock Productions, Shanghai Film Group, China Movie Channel,
Beijing Poly-bona Film Publishing Company, Beijing Forbidden
City Film Co, Chengdu Media Group, Chengtian Entertainment,
Zoki Century International Culture Media Beijing Co, Beijing Gu-
ang Dian Film & Television Media Co, Beijing Jinyinma Movie &
TV Culture Co, Emperor Multimedia Group (EMG), Avex Enterta-
inment, CMC Entertainment Showbox Entertainment, Chengtian
Entertainment Group (International) Holding Company i Three
Kingdoms; pr. Terence Chang, Sanping Han i John Woo; izvr. pr.
Xiaofeng Hu — sc. John Woo, Khan Chan, Cheng Kuo i Heyu Sh-
eng (prema romanu Roman o tri kraljevstva Guanzhonga Luoa); r.
JOHN WOO; snim. Yue Lii i Li Zhang; mt. Robert A. Ferretti, Angie
Lam i Hongyu Yang; gl. Tar6 Iwashiro; sgf. Eddy Wong; kgf. Timmy
Yip — ul. Tony Leung Chiu Wai (Zhou Yu), Takeshi Kaneshiro (Zhu-
ge Liang), Fengyi Zhang (Cao Cao), Chen Chang (Sun Quan), Wei
Zhao (Sun Shangxiang), Jun Hu (Zhao Yun), Shido Nakamura (Gan
Xing), Chiling Lin (Xiao Qiao), Yong You (Liu Bei), Yong Hou (Lu
Su), Dawei Tong (Sun Shucai), Jia Song (Li Ji), Ba Sen Zha Bu (Guan
Yu) — 146 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Cuvarica svoje sestre (My Sister's Keeper)

SAD, 2009 - pr. tvrt. Curmudgeon Films, Gran Via Productions
i Mark Johnson Productions; pr. Stephen Furst, Scott Goldman,
Mark Johnson, Chuck Pacheco i Mendel Tropper; izvr. pr. Toby Em-
merich, Merideth Finn, Mark Kaufman i Diana Pokorny — sc. Jere-
my Leven i Nick Cassavetes (prema istoimenome romanu Jodi Pi-
coult); r. NICK CASSAVETES; snim. Caleb Deschanel; mt. Jim Flynn
i Alan Heim; gl. Aaron Zigman; sgf. Jon Hutman; kgf. Shay Cun-
liffe — ul. Abigail Breslin (Andromeda ‘Anna’ Fitzgerald), Walter
Raney (Pawn Shop Proprietor), Sofia Vassilieva (Kate Fitzgerald),
Cameron Diaz (Sara Fitzgerald), Heather Wahlquist (ujna Kelly),
Jason Patric (Brian Fitzgerald), Evan Ellingson (Jesse Fitzgerald),
Alec Baldwin (Campbell Alexander), Nicole Marie Lenz (Gloria),
Brennan Bailey (desetogodisnji Jesse Fitzgerald), Olivia Hancock
(dvogodisnja Kate), Jeffrey Markle (dr. Wayne), Emily Deschanel
(dr. Farquad) — 109 min — distr. Continental film
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District 9

SAD, Novi Zeland, 2009 — pr. tvrt. TriStar Pictures, QED Interna-
tional, WingNut Films i Key Creatives; pr. Carolynne Cunningham
i Peter Jackson; izvr. pr. Bill Block i Ken Kamins — sc. Neill Blom-
kamp i Terri Tatchell; r. NEILL BLOMKAMP; snim. Trent Opaloch;
mt. Julian Clarke; gl. Clinton Shorter; sgf. Emilia Roux; kgf. Dianna
Cilliers — ul. Sharlto Copley (Wikus Van De Merwe), Jason Cope
(Grey Bradnam), Nathalie Boltt (Sarah Livingstone), Sylvaine Stri-
ke (dr. Katrina McKenzie), John Sumner (Les Feldman), William
Allen Young (Dirk Michaels), Louis Minnaar (Piet Smit), Vanessa
Haywood (Tania Van De Merwe), Marian Hooman (Sandra Van De
Merwe), Vittorio Leonardi (Michael Bloemstein), Mandla Gaduka
(Fundiswa Mhlanga), Johan van Schoor (Nicolas Van De Merwe),
Stella Steenkamp (Phyllis Sinderson), David James (Koobus Ven-
ter), Kenneth Nkosi (Thomas) — 112 min — distr. Continental film
Dousnik! (The Informant!)

SAD, 2009 - stud. Warner Bros. Pictures; pr. tvrt. Participant Me-
dia, Groundswell Productions, Section Eight i Jaffe/Braunstein
Enterprise; pr. Howard Braunstein, Kurt Eichenwald, Jennifer Fox,
Gregory Jacobs i Michael Jaffe; izvr. pr. George Clooney, Michael
London i Jeff Skoll — sc. Scott Z. Burns (prema istoimenoj knjizi
Kurta Eichenwalda); r. STEVEN SODERBERGH; snim. Steven So-
derbergh (kao Peter Andrews); mt. Stephen Mirrione; gl. Marvin
Hamlisch; sgf. Billy Hunter i David Scott; kgf. Shoshana Rubin — ul.
Matt Damon (Mark Whitacre), Lucas McHugh Carroll (Alexander
Whitacre), Eddie Jemison (Kirk Schmidt), Rusty Schwimmer (Liz
Taylor), Craig Ricci Shaynak (Foreman), Tom Papa (Mick Andreas),
Rick Overton (Terry Wilson), Melanie Lynskey (Ginger Whitacre),
Thomas FE. Wilson (Mark Cheviron), Scott Bakula (Brian Shepard),
Scott Adsit (Sid Hulse), Ann Dowd (specijalni agent FBl-a Kate
Medford), Allan Havey (specijalni agent FBI-a Dean Paisley), Howie
Johnson (Rusty Williams), Joel McHale (specijalni agent FBI-a Bob
Herndon) — 108 min — distr. Blitz Film & Video Distribution
2012.

SAD, 2009 - stud. Columbia Pictures; pr. tvrt. Centropolis Enter-
tainment, The Bridge Studios, Farewell Productions i The Mark
Gordon Company; pr. Roland Emmerich, Larry J. Franco i Harald
Kloser; izvr. pr. Ute Emmerich, Mark Gordon i Michael Wimer —sc.
Roland Emmerich i Harald Kloser; . ROLAND EMMERICH; snim.
Dean Semler; mt. David Brenner i Peter S. Elliot; gl. Harald Kloser
i Thomas Wanker; sgf. Ross Dempster, Kendelle Elliott, Dan Her-
mansen i Don Macaulay; kgf. Shay Cunliffe — ul. John Cusack (Jack-
son Curtis), Amanda Peet (Kate Curtis), Chiwetel Ejiofor (Adrian
Helmsley), Thandie Newton (Laura Wilson), Oliver Platt (Carl An-
heuser), Thomas McCarthy (Gordon Silberman), Woody Harrelson
(Charlie Frost), Danny Glover (predsjednik Thomas Wilson), Liam
James (Noah Curtis), Morgan Lily (Lilly Curtis), Zlatko Buri¢ (Juri

195



Filmografija kinorepertoara

Karpov), Beatrice Rosen (Tamara), Alexandre Haussmann (Alec),
Philippe Haussmann (Oleg), Johann Urb (Sasa), John Billingsley
(profesor West), Chin Han (Tenzin), Osric Chau (Nima) — 158 min
— distr. Continental film

Fame - san o slavi (Fame)

SAD, 2009 - stud. Metro Goldwyn Mayer Pictures i United Arti-
sts; pr. tvrt. Lakeshore Entertainment; pr. Mark Canton, Gary Lu-
cchesi, Tom Rosenberg i Richard S. Wright; izvr. pr. Beth DePatie,
David Kern i Eric Reid — sc. Allison Burnett (prema scenariju Chri-
stophera Gorea za istoimeni film iz 1980. g); r. KEVIN TANCHARO-
EN; snim. Scott Kevan; mt. Myron I. Kerstein; gl. Mark Isham; sgf.
Scott Meehan; kgf. Dayna Pink — ul. Kay Panabaker (Jenny Garri-
son), Naturi Naughton (Denise Dupree), Kherington Payne (Alice
Ellerton), Megan Mullally (gda Fran Rowan), Bebe Neuwirth

(gda Kraft), Debbie Allen (gda Angela Simms), Asher Book (Mar-
co), Cody Longo (Andy Matthews), Walter Perez (Victor Taveras),
Charles S. Dutton (gosp. James Dowd), Kelsey Grammer (gosp.
Martin Cranston), Collins Pennie (Malik Washburn), Anna Maria
Perez de Tagle (Joy), Paul McGill (Kevin Barrett) — 107 min — distr.
Continental film

Gamer

SAD, 2009 - stud. Lionsgate; pr. tvrt. Lakeshore Entertainment;
pr. Gary Lucchesi, Tom Rosenberg, Skip Williamson i Richard S.
Wright; izvr. pr. James McQuaide, Mark Neveldine, Michael Pase-
ornek, Eric Reid, David Rubin i Brian Taylor — sc. Mark Neveldine i
Brian Taylor; . MARK NEVELDINE i BRIAN TAYLOR; snim. Ekkehart
Pollack; mt. Peter Amundson, Fernando Villena i Doobie White;
gl. Robb Williamson i Geoff Zanelli; sgf. Peter Borck, James E
Oberlander i Sebastian Schroder; kgf. Alix Friedberg — ul. Gerard
Butler (Kable), Amber Valletta (Angie), Michael C. Hall (Ken Cas-
tle), Kyra Sedgwick (Gina Parker Smith), Logan Lerman (Simon),
Alison Lohman (Trace), Terry Crews (Hackman), Ramsey Moore
(Gorge), Brighid Fleming (Delia), Johnny Whitworth (Scotch), Kei-
th Jardine (Mean Slayer), Milo Ventimiglia (Rick Rape), Zoe Bell
(Sandra), John Leguizamo (Freek) — 95 min — distr. Blitz Film &
Video Distribution

G-Force

SAD, 2009 - stud. Walt Disney Pictures; pr. tvrt. Jerry Bruckheimer
Films i Whamaphram Productions; pr. Jerry Bruckheimer; izvr. pr.
Duncan Henderson, David P.I. James, Chad Oman i Mike Stenson
— sc. Cormac i Marianne Wibberley (kao The Wibberleys — prema
ideji Hoyta Yeatmana Jr. i Davida P.I. Jamesa); . HOYT YEATMAN;
snim. Bojan Bazelli; mt. Mark Goldblatt i Jason Hellmann; gl. Tre-
vor Rabin; sgf. Ramsey Avery, Daniel R. Jennings i Charlie Dabo-
ub; kgf. Ellen Mirojnick — ul. Nicolas Cage (Speckles), Bill Nighy
(Saber), Will Arnett (Kip Killian), Steve Buscemi (Bucky), Penélo-
pe Cruz (Juarez), Zach Galifianakis (Ben), Kelli Garner (Marcie),
Jon Favreau (Hurley), Sam Rockwell (Darwin), Tyler Patrick Jones
(Connor), Piper Mackenzie Harris (Penny), Tracy Morgan (Blaster),
Dee Bradley Baker (Mooch), Gabriel Casseus (agent Trigstad), Jack
Conley (agent Carter) — 88 min — distr. Continental film

Gola istina (The Ugly Truth)

SAD, 2009 — pr. tvrt. Lakeshore Entertainment i Relativity Me-
dia; pr. Kimberly di Bonaventura, Gary Lucchesi, Deborah Jelin
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Newmyer, Steven Reuther, Tom Rosenberg i Kirsten Smith, izvr. pr.
Katherine Heigl, Nancy Heigl, Andre Lamal, Karen McCullah Lutz
i Eric Reid — sc. Nicole Eastman, Karen McCullah Lutz i Kirsten
Smith (prema ideji Nicole Eastman); r. ROBERT LUKETIC; snim.
Russell Carpenter; mt. Lisa Zeno Churgin; gl. Aaron Zigman; sgf.
William Hawkins; kgf. Betsy Heimann ul. Katherine Heigl (Abby Ri-
chter), Gerard Butler (Mike Chadway), Bree Turner (Joy), Eric Win-
ter (Colin), Nick Searcy (Stuart), Jesse D. Goins (Cliff), Cheryl Hines
(Georgia), John Michael Higgins (Larry), Noah Matthews (Jonah),
Bonnie Somerville (Elizabeth), John Sloman (Bob), Yvette Nicole
Brown (Dori) — 96 min — distr. Continental film

Julie & Julia

SAD, 2009 - stud. Columbia Pictures; pr. tvrt. Easy There Tiger
Productions i Scott Rudin Productions; pr. Nora Ephron, Lau-
rence Mark, Amy Robinson i Eric Steel; izvr. pr. Donald J. Lee Jr,
Scott Rudin i Dana Stevens — sc. Nora Ephron (prema knjigama
Julie & Julia Julie Powell i Moj Zivot u Francuskoj Julie Child i Alexa
Prud’hommea); . NORA EPHRON; snim. Stephen Goldblatt; mt.
Richard Marks; gl. Alexandre Desplat; sgf. Ben Barraud; kgf. Ann
Roth — ul. Meryl Streep (Julia Child), Amy Adams (Julie Powe-
1), Stanley Tucci (Paul Child), Chris Messina (Eric Powell), Linda
Emond (Simone Beck), Helen Carey (Louisette Bertholle), Mary
Lynn Rajskub (Sarah), Jane Lynch (Dorothy McWilliams), Joan Ju-
liet Buck (Madame Brassart), Crystal Noelle (Ernestine), George
Bartenieff (Sef kuhinje Max Bugnard), Vanessa Ferlito (Cassie),
Casey Wilson (Regina), Jillian Bach (Annabelle), Andrew Garman
(John O’Brien), Michael Brian Dunn (Ivan Cousins), Remak Ramsay
(John McWilliams), Diane Kagan (Phila McWilliams) — 123 min —
distr. Continental film

Kavijar koneksn

Srbija, 2008 — DOKUMENTARNI — pr. tvrt. Prababa produkcija; pr.
Jovana Nikoli¢ — sc. Dragan Nikoli¢; . DRAGAN NIKOLIC; snim.
Srdan Keca, Dejan Madi¢, Dragan Nikoli¢; mt. Milo§ Stojanovic;
gl. Dragan Risti¢ — 58 min.

Kenjac

Hrvatska, 2009 — pr. tvrt. Propeler Film, MaNuFaktura, Hrvatska
radiotelevizija, Bas Celik, Film ana Music Entertainment i Zagreb
Film Festival; pr. Boris T. Mati¢ — sc. Antonio Nuié; r. ANTONIO
NUIC; snim. Mirko PivCevié; mt. Marin Jurani¢; gl. Srdan Guli¢
Gul; sgf. Nedjeljko Mikac; kgf. Ante Tonci Vladislavi¢ — ul. Nebojsa
Glogovac (Boro), Natasa Janji¢ (Jasna), Roko Rogli¢ (Luka), Tonko
Lonza (Pasko), Emir Hadzihafizbegovi¢ (Petar), Ljubomir Kiki Ka-
por (Ante), Asja Jovanovic (Ljuba), Blaz Boban (Mijat), Goga Boban
(Danica), Rade Knez (Zvone), Kerim Si3i¢ (Davor), Lucia Rogli¢ (Re-
nata), Zare Batinovi¢ (Bata), Ivica Borovac (Cipa), Trpimir Jurki¢
(Iko), Ljubo Magarac (magarac), Nediljka Jankovi¢ (Ana), TjeSimir
Jeri¢ (Cana) — 90 min — distr. Continental film

Lopovi (Thick as Thieves)

SAD, Njemacka, 2009 — pr. tvrt. Nu Image Films, Emmett/Furla
Films, Equity Pictures Medienfonds GmbH & Co; Martini Films,
Millennium Films i Revelations Entertainment; pr. Randall Em-
mett, Avi Lerner, Danny Lerner, Johnny Martin, Lori McCreary i
Les Weldon; izvr. pr. Boaz Davidson, Danny Lerner i Henry Winter-
stern — sc. Ted Humphrey; r. MIMI LEDER; snim. Julio Macat; mt.
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Martin Nicholson; gl. Atli Orvarsson; sgf. Kes Bonnet i Carlos Silva
Da Silva; kgf. Ane Crabtree — ul. Morgan Freeman (Keith Ripley),
Antonio Banderas (Gabriel Martin), Radha Mitchell (Alexandra Ko-
rolenko), Robert Forster (poru¢nik Weber), Rade Serbedzija (Nic-
ky/Victor), Michael Hayden (Sudimack), Marcel lures (Zikov), Gary
Werntz (Donley), Velizar Binev (Tarasov), Antony Byrne (Januskin),
Katie Chonacas (June), Constantine Gregory (Sergej), Tom Hardy
(Michaels) — 104 min — distr. Blitz Film & Video Distribution
Ljubav se dogada (Love Happens)

SAD, Kanada, 2009 — stud. Universal Pictures; pr. tvrt. Relativity
Media, Stuber Productions i Camp/Thompson Pictures; pr. Mary
Parent, Scott Stuber i Mike Thompson; izvr. pr. J. Miles Dale, Ryan
Kavanaugh i Richard Solomon - sc. Brandon Camp i Mike Thomp-
son; . BRANDON CAMP; snim. Eric Alan Edwards; mt. Dana E.
Glauberman; gl. Christopher Young; sgf. Kendelle Elliott; kgf. Trish
Keating — ul. Aaron Eckhart (Burke), Jennifer Aniston (Eloise Chan-
dler), Dan Fogler (Lane), John Carroll Lynch (Walter), Martin Sheen
(Burkeov svekar), Judy Greer (Marty), Frances Conroy (Eloiseina
mati), Joe Anderson (Tyler), Sasha Alexander (fotografkinja), De-
irdre Blades (Burkeova svekrva) — 109 min — distr. Discovery Film
& Video Distribution

Michael Jacksons This Is It

SAD, 2009 — DOKUMENTARNI - stud. Columbia Pictures; pr. tvrt.
The Michael Jackson Company, AEG Live i Stimulated; pr. Paul
Gongaware, Kenny Ortega i Randy Phillips — r. KENNY ORTEGA;
snim. Sandrine Orabona i Tim Patterson; mt. Don Brochu, Bran-
don Key, Timothy Patterson i Kevin Stitt; gl. Michael Bearden; sgf.
William Budge; kgf. Michael Bush i Erin Lareau — 111 min — distr.
Continental film

Mrzim Valentinovo (I Hate Valentine’s Day)

SAD, 2009 — pr. tvrt. Blue Star Pictures, | Hate Vday Productions,
ICB Entertainment, Finance i My Bench Productions; pr. Made-
leine Sherak, William Sherak i Jason Shuman; izvr. pr. Dominic
lanno - sc. Nia Vardalos (prema ideji vlastitoj te Stephena Davida
i Bena Zooka); r. NIA VARDALOS; snim. Brian Pryzpek; mt. Steve
Edwards i Tony Lombardo; gl. Keith Power; sgf. Carl Baldasso; kgf.
Jenny Gering — ul. Nia Vardalos (Genevieve Gernier), John Corbett
(Greg Gatlin), Stephen Guarino (Bill), Amir Arison (Bob), Zoe Ka-
zan (Tammy Greenwood), Gary Wilmes (Cal), Mike Starr (John), Ja-
son Mantzoukas (Brian Blowdell), Judah Friedlander (Dan O’Finn),
Rachel Dratch (Kathy Jeemy), Jay O. Sanders (Tim), Lynda Gravatt
(Rose) — 98 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Narednik James (Hurt Locker)

SAD, 2008 — pr. tvrt. Voltage Pictures, Grosvenor Park Media,
FCEF, First Light Production i Kingsgate Films, pr. Kathryn Bige-
low, Mark Boal, Nicolas Chartier i Greg Shapiro; izvr. pr. Tony Mark
— sc. Mark Boal; r. KATHRYN BIGELOW; snim. Barry Ackroyd; mt.
Chris Innis i Bob Murawski; gl. Marco Beltrami i Buck Sanders; sgf.
David Bryan; kgf. George L. Little i Vicky Mulholland — ul. Jeremy
Renner (narednik William James), Anthony Mackie (narednik JT
Sanborn), Brian Geraghty (Owen Eldridge), Guy Pearce (narendik
Matt Thompson), David Morse (pukovnik Reed), Evangeline Lilly
(Connie James), Christian Camargo (pukovnik John Cambridge),
Suhail Aldabbach (¢ovjek u crnom odijelu), Christopher Sayegh
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(Beckham), Nabil Koni (profesor Nabil) — 131 min — distr. Disco-
very Film & Video Distribution

Niko - BoZi¢na potraga (Niko - Lentajan poika)

Finska, Danska, Njemacka i Irska, 2008 — ANIMIRANI — pr. tvrt.
Cinemaker Oy, Anima Vitae, A. Film, Animaker, Europool, Magma
Films Ltd, TV2 Danmark, Ulysses, Universum Film, The Weinstein
Company, Yleisradio, ZDF Tivi; pr. Petteri Pasanen i Hannu Tuo-
mainen; izvr. pr. Marc Gabizon — sc. Hannu Tuomainen, Marteinn
Thorisson i Mark Hodkinson; r. MICHAEL HEGNER i KARI JUUSO-
NEN; mt. Per Risager; gl. Stephen McKeon; sgf. Mikko Pitkdnen —
glas. Olli Jantunen (Niko), Hannu-Pekka Bjorkman (Julius), Vuokko
Hovatta (Wilma), Vesa Vierikko (Musta Susi), Jussi Lampi (Réyska),
Risto Kaskilahti (Rimppa/Uljas), Minttu Mustakallio (Essie), Juha
Veijonen (Raavas), Puntti Valtonen (Hirvas), Elina Knihtild (Oona)/
hrv. sinkr. Olga Pakalovi¢, Franjo Kuhar, Hana Hegedusi¢, Goran
Malus, Robert Ugrina, Jacques Houdek, Aleksandar Cvjetkovi¢ —
80 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

No¢ vjestica 2 (Halloween 2)

SAD, 2009 - pr. tvrt. Dimension Films, Spectacle Entertainment
Group i Trancas International Films; pr. Malek Akkad, Andy Gould
i Rob Zombie; izvr. pr. Andrew G. La Marca, Matthew Stein, Bob
Weinsteini i Harvey Weinstein — sc. Rob Zombie; r. ROB ZOM-
BIE; snim. Brandon Trost; mt. Glenn Garland i Joel T. Pashby; gl.
Tyler Bates; sgf. T.K. Kirkpatrick; kgf. Mary E. McLeod — ul. Sheri
Moon Zombie (Deborah Myers), Chase Wright Vanek (mladi Mi-
chael), Scout Taylor-Compton (Laurie Strode), Brad Dourif (Serif
Lee Brackett), Caroline Williams (dr. Maple), Malcolm McDowel
(dr. Samuel Loomis), Tyler Mane (Michael Myers), Dayton Callie
(Coroner Hooks), Richard Brake (Gary Scott), Octavia Spencer
(sestra Daniels), Danielle Harris (Annie Brackett), Margot Kidder
(Barbara Collier), Mary Birdsong (Nancy McDonald), Brea Grant
(Mya Rockwell), Howard Hesseman (ujak Meat), Angela Trimbur
(Harley David), Diane Ayala Goldner (Jane Salvador) — 105 min —
distr. Discovery Film & Video Distribution

500 dana ljubavi (500 Days of Summer)

SAD, 2009 — pr. tvrt. Sneak Preview Entertainment i Watermark;
pr. Mason Novick, Jessica Tuchinsky, Mark Waters i Steven J. Wolfe
— sc. Scott Neustadter i Michael H. Weber; r. MARC WEBB; snim.
Eric Steelberg; mt. Alan Edward Bell; gl. Mychael Danna i Rob Si-
monsen; sgf. Charles Varga; kgf. Hope Hanafin — ul. Joseph Gor-
don-Levitt (Tom Hansen), Zooey Deschanel (Summer Finn), Geo-
ffrey Arend (McKenzie), Chloe Moretz (Rachel Hansen), Matthew
Gray Gubler (Paul), Clark Gregg (Vance), Patricia Belcher (Millie),
Rachel Boston (Alison), Minka Kelly (Autumn) — 95 min — distr.
Continental film

Polarna no¢ (Whiteout)

SAD, Kanada, Francuska, 2009 — stud. Warner Bros. Pictures;
pr. tvrt. Dark Castle Entertainment, Studio Canal, Don Carmody
Productions i McMurdo (Canada) Productions; pr. Susan Downey,
David Gambino i Joel Silver; izvr. pr. Don Carmody, Steve Richards
i Greg Rucka — sc. Jon Hoeber, Erich Hoeber, Chad i Carey Hayes
(prema istoimenome stripu Grega Ruckaa i Stevea Liebera); r.
DOMINIC SENA; snim. Christopher Soos; mt. Martin Hunter; gl.
John Frizzell; sgf. Gilles Aird, Martin Gendron i Jean Kazemirchuk;
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kgf. Wendy Partridge — ul. Kate Beckinsale (Carrie Stetko), Gabri-
el Macht (Robert Pryce), Tom Skerritt (dr. John Fury), Columbus
Short (Delfy), Alex O’Loughlin (Russell Haden), Shawn Doyle (Sam
Murphy), Joel S. Keller (Jack), Jesse Todd (Rubin), Arthur Holden
(McGuire), Erin Hickock (Rhonda) — 101 min - distr. Blitz Film &
Video Distribution

Pri¢a o igrackama 3 (Toy Story 3)

SAD, 2009 — ANIMIRANI — stud. Pixar Animation Studios i Walt
Disney Pictures; pr. Darla K. Anderson; izvr. pr. John Lasseter — sc.
Michael Arndt; r. LEE UNKRICH; gl. Randy Newman — glas. Tom
Hanks (Woody), Tim Allen (Buzz Lightyear), Michael Keaton (Ken),
Timothy Dalton (gosp. Pricklepants), Joan Cusack (Jessie), Whoo-
pi Goldberg, Bonnie (Hunt), Wallace Shawn (dinosaur Rex), John
Ratzenberger (Hamm the Piggy Bank), Laurie Metcalf (gda Davis),
R. Lee Ermey (narednik), Ned Beatty (Lotso), Jodi Benson (Barbie),
Don Rickles (gosp. Potato Head), Blake Clark (Slinky Dog), John
Morris (Andy Davis), Estelle Harris (gda Potato Head) — 81 min —
distr. Continental film

Put bez povratka 4 (The Final Destination)

SAD, 2009 - stud. New Line Cinema; pr. tvrt. Practical Pictures,
Parallel Zid i FlipZide Pictures; pr. Craig Perry i Warren Zide; izvr.
pr. Sheila Hanahan — sc. Eric Bress (po likovima koje je smislio Eric
Bress u istoimenome filmu iz 2000. g); r. DAVID R. ELLIS; snim.
Glen MacPherson; mt. Mark Stevens; gl. Brian Tyler; sgf. Scott
Plauche; kgf. Claire Breaux — ul. Bobby Campo (Nick O’Bannon),
Shantel VanSanten (Lori Milligan), Nick Zano (Hunt Wynorski), Ha-
ley Webb (Janet Cunningham), Mykelti Williamson (George Lan-
ter), Krista Allen (Samantha Lane), Andrew Fiscella (Andy Kewzer),
Justin Welborn (Carter Daniels), Stephanie Honore (Nadia Mon-
roy), Lara Grice (Cynthia Daniels), Jackson Walker (Jonathan Gro-
ve), Phil Austin (Samanthin muz) — 82 min — distr. Continental film
Revans (Revanche)

Austrija, 2008 — pr. tvrt. Prisma Film i Spielmannfilm; pr. Sandra
Bohle, Mathias Forberg, Gotz Spielmann i Heinz Stussak — sc.
Gotz Spielmann; 1. GOTZ SPIELMANN; snim. Martin Gschlacht; mt.
Karina Ressler; sgf. Sebastian Thanheiser; kgf. Monika Buttinger
— ul. Johannes Krisch (Alex), Irina Potapenko (Tamara), Andreas
Lust (Robert), Ursula Strauss (Susanne), Johannes Thanheiser (Ha-
usner) — 121 min — distr. Continental film

Rokerice (Bandslam)

SAD, 2009 - pr. tvrt. Goldsmith-Thomas Productions, Summit En-
tertainment i Walden Media; pr. Elaine Goldsmith-Thomas, Ron
Schmidt i Marisa Yeres — sc. Todd Graffi Josh A. Cagan (prema ide-
ji potonjega); . TODD GRAFF; snim. Eric Steelberg; mt. John Gil-
bert; sgf. John Frick; kgf. Ernesto Martinez — ul. Alyson Michalka
(Charlotte Banks), Gaelan Connell (Will Burton), Scott Porter (Ben
Wheatly), Ryan Donowho (Basher Martin), Charlie Saxton (Bug),
Lisa Kudrow (Karen Burton), Tim Jo (Omar), Elvy Yost (Irene Ler-
man ), Lisa Chung (Kim Lee), J.W. Wright (Dylan Dyer), Blair Bomar
(Megan), Casey Williams (gda Wittenberg), Maggie Maye (Kyra),
Jennifer Blair (Kyrina prijateljica), Landon Henninger (Rory), Mi-
chael Cuomo (gosp. Berry) — 111 min — distr. Blitz Film & Video
Distribution
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Sestrinstvo (Sorority Row)

SAD, 2009 — pr. tvrt. Karz Entertainment i Summit Entertainment;
pr. Darrin Holender i Mike Karz; izvr. pr. Bill Bannerman, Jay
Boberg i Mark Rosman — sc. Josh Stolberg i Pete Goldfinger; r.
STEWART HENDLER; snim. Ken Seng; mt. Elliot Greenberg; gl.
Lucian Piane; sgf. Elise G. Viola; kgf. Marian Toy — ul. Adam Berry
(Danny), Briana Evigan (Cassidy), Margo Harshman (Chugs), Ru-
mer Willis (Ellie), Jamie Chung (Claire), Leah Pipes (Jessica), Audri-
na Patridge (Megan), Matt O’Leary (Garrett), Julian Morris (Andy),
Debra Gordon (gda Tappan), Carrie Fisher (gda Crenshaw), Caroli-
ne D’Amore (Maggie), Matt Lanter (Kyle), Maxx Hennard (Mickey),
Ken Bolden (dr. Rosenberg), Rick Applegate (senator Pitts), Deja
Kreutzberg (Riley), Nicole Moore (Joanna) — 101 min — distr. Blitz
Film & Video Distribution

Slomljeni zagrljaji (Los abrazos rotos)

Spanjolska, V. Britanija, 2009 — pr. tvrt. El Deseo S.A. i Universal
International Pictures; pr. Esther Garcia; izvr. pr. Agustin Almodé-
var — sc. Pedro Almodévar; r. PEDRO ALMODOVAR; snim. Rodrigo
Prieto; mt. José Salcedo; gl. Alberto Iglesias; sgf. Victor Molero;
kef. Sonia Grande — ul. Penélope Cruz (Lena), Lluis Homar (Ma-
teo Blanco/Harry Caine), Blanca Portillo (Judit Garcia), José Luis
Gomez (Ernesto Martel), Rubén Ochandiano (Ray X), Tamar Novas
(Diego), Angela Molina (Lenina mati), Kiti Manver (gda Mylene),
Mariola Fuentes (Edurne), Carmen Machi (Chon), Kira Mir6 (mo-
del), Rossy de Palma (Julieta), Alejo Sauras (Alex) — 127 min — distr.
Discovery Film & Video Distribution

Sretna zemlja

Hrvatska, 2008 — DOKUMENTARNI — pr. tvrt. Petnaesta umjetnost
i WHW; pr. Vanja Jambrovi¢ — sc. Goran Devi¢; r. GORAN DEVIC;
snim. Almir Faki¢, Jure Cernec, Mario Oljaca, Tamara Cesarec; mt.
Vanja Sirucek; gl. Svadbas — 50 min.

Sumrak saga: Mladi mjesec (New Moon)

SAD, 2009 - pr. tvrt. Imprint Entertainment, Summit Enterta-
inment, Sunswept Entertainment i Temple Hill Entertainment; pr.
Wyck Godfrey; izvr. pr. Marty Bowen i Mark Morgan — sc. Me-
lissa Rosenberg (prema istoimenome romanu Stephenie Meyer);
r. CHRIS WEITZ; snim. Javier Aguirresarobe; mt. Peter Lambert;
gl. Alexandre Desplat; sgf. Catherine Ircha; kgf. Tish Monaghan
— ul. Kristen Stewart (Bella Swan), Taylor Lautner (Jacob Black),
Robert Pattinson (Edward Cullen), Billy Burke (Charlie Swan),
Ashley Greene (Alice Cullen), Anna Kendrick (Jessica), Christian
Serratos (Angela), Michael Welch (Mike), Justin Chon (Eric), Jack-
son Rathbone (Jasper Hale), Russell Roberts (gosp. Berty), Cam
Gigandet (James), Michael Sheen (Aro), Jamie Campbell Bower
(Caius), Christopher Heyerdahl (Marcus), Peter Facinelli (dr. Car-
lisle Cullen), Daniel Cudmore (Felix), Charlie Bewley (Demetri),
Rachelle Lefevre (Victoria), Elizabeth Reaser (Esme Cullen), Kellan
Lutz (Emmett Cullen), Nikki Reed (Rosalie Hale), Chaske Spencer
(Sam Uley), Gil Birmingham (Billy Black), Graham Greene (Harry
Clearwater) — 130 min — distr. Blitz Film & Video Distribution
Surogati (Surrogates)

SAD, 2009 - stud. Touchstone Pictures; pr. tvrt. Mandeville Films,
Road Rebel, Top Shelf Productions i Wintergreen Productions; pr.
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Max Handelman, David Hoberman i Todd Lieberman; izvr. pr. Eli-
zabeth Banks i David Nicksay — sc. Michael Ferris i John D. Branca-
to (prema istoimenome stripu Roberta Vendittija i Bretta Welde-
lea); r. JONATHAN MOSTOW,; snim. Oliver Wood; mt. Kevin Stitt;
gl. Richard Marvin; sgf. Tom Reta i Dan Webster; kgf. April Ferry
— ul. Bruce Willis (Tom Greer), Radha Mitchell (Peters), Rosamund
Pike (Maggie), Boris Kodjoe (Stone), Ving Rhames (prorok), Jack
Noseworthy (Strickland), Devin Ratray (Bobby), Michael Cudlitz
(pukovnik Brendon), Jeffrey De Serrano (Armando) — 89 min — dis-
tr. Continental film

Tokio! (Tokyo!)

Francuska, Japan, Njemacka, Juzna Koreja, 2008 — OMNIBUS - pr.
tvrt. Comme des Cinémas, Bitters End, Sponge, Backup Films,
Picnic i Westdeutscher Rundfunk (WDR); pr. Anne Pernod-Sawada,
Masa Sawada i Michiko Yoshitake — 1. SHAKING TOKYO; sc. Joon-
ho Bong; r. JOON-HO BONG; snim. Jun Fukumoto; gl. Byung-woo
Lee; sgf. Toshihiro Isomi; ul. YG Aoi (dostavljacica pizze), YosiYosi
Arakawa (Covjek koji trci), Teruyuki Kagawa (Covjek), Naoto Take-
naka (dostavljac pizze) — 2. MERDE; izvr. pr. Kenz6 Horikoshi; sc.
Leos Carax; r. LEOS CARAX; snim. Caroline Champetier; mt. Nelly
Quettier; sgf. Mitsuo Harada; ul. Jean-Francois Balmer, Andrée
Damant, Renji Ishibashi, Eimei Kanamura, Denis Lavant — 3. IN-
TERIOR DESIGN; izvr. pr. Hiroyuki Negishi i Yuji Sadai; sc. Michel
Gondry (prema stripu Cecil and Jordan in New York Gabriellea Bella);
r. MICHEL GONDRY; snim. Masami Inomoto; sgf. Hiroshi Hayas-
hida; ul. Junya Asd, Don Don, Ayako Fujitani, Mayu Harada, Ben
Himura, Yuno Iriguchi, Kenjird Ishimaru, Ayumi Ito — 112 min.

U zemlji cudesa

Hrvatska, Madarska, 2009 — pr. tvrt. Interfilm, Tivoli-Filmproduk-
ci6 i Hrvatska radiotelevizija; pr. Ivan Maloca — sc. Dejan Sorak;
r. DEJAN SORAK; snim. Vjekoslav Vrdoljak; mt. Veljko Segari¢; gl.
Mate Matisi¢; sgf. Mario Ivezic; kgf. Doris Kristi¢ — ul. Marija Stje-
panovi¢ (Alica), Franjo Kuhar (Roma), Dora Lipov¢an (Ruza), Borko
Peri¢ (Valentin), Goran Bogdan (Josan), Natasa Janji¢ (Dunja), Rene
Gjoni (Steven), Marija Skarici¢ (strina), Lena Politeo (baba), Tarik
Filipovi¢ (profesor), Marija Tadi¢ (Mira), Goran Grgi¢ (gospodin) —
93 min — distr. Blitz Film & Video Distribution

Vjerujem u andele

Hrvatska, 2009 — pr. tvrt. Proactiva, Master Film i Hrvatska radio-
televizija; pr. Nik3a Svilici¢ — sc. Niksa Svilici¢; r. NIKSA SVILICIC;
snim. Nenad Suvacarov; mt. Mato lliji¢; gl. Eduard Botri¢; sgf. Ma-
rio Ivezi¢; kgf. Ivana Zozoli — ul. Vedran Mlikota (postar Sime),
Dolores Lambasa (Dea), Aljosa Vuckovi¢ (nacelnik), Marija Kohn
(slijepa Petra), Mile Kekin (Stef/Stipe), Damir Mihanovi¢ (Cubi-
Tesla), Nives Ivankovi¢ (kontesa Lily), Filip Rado$ (don Ivo), Ante
Sucur (Dein otac), Jolanda Tudor (Deina majka) — 105 min — distr.
Blitz Film & Video Distribution

Zagrebacke price

Hrvatska, 2009 — OMNIBUS - pr. tvrt. Propeler Film; pr. Boris T.
Mati¢ — 1. SAMAR; sc. Nebojsa Slijepcevi¢; r. NEBOJSA SLIJEP-
CEVIC; snim. Almir Faki¢; mt. Iva Kraljevi¢; sgf. Ivana Vuli¢; kgf.
Maja Kriskovi¢; ul. Ivan Komusar, Mijo Takac, Sasa Maglai¢, Damir
Zeleznik — 2. FILM GORANA ODVORCICA I MATIJE KLUKOVICA
ZA ASJU JOVANOVIC 1 ANDREU RUMENJAK; sc. Matija Klukovi¢ i

hrvatski filmski Lljetopis

Goran Odvordi¢; r. MATIJA KLUKOVIC i GORAN ODVORCIC; snim.
Bojana Burna¢; mt. Matija Klukovi¢ i Goran Odvorci¢; kgf. Vesna
Libri¢; ul. Asja Jovanovic i Andrea Rumenjak — 3. SPANSKO KONTI-
NENT; sc. Ivan Skorin; r. IVAN SIKAVICA; snim. Almir Faki¢; gl. Ante
Perkovi¢; kgf. Ivan Sikavica; ul. Filip Lozi¢, Filip Deteli¢, Slaven
Spanovi¢, Ivan Bo3njak — 4. RECIKLIRANJE; kopr. tvrt. One Sand
Producition; kopr. Renato Tonkovi¢; sc. Edi Muzina; . BRANKO
ISTVANCIC; snim. Bojana Burna¢é; mt. Veljko Segari¢; gl. Semir
Sammy Hasié; sgf. Iso Halilovi¢ i Ivan Dakovi¢; kgf. Tajana Spi-
¢ek; ul. Slaven Knezovi¢, Ana Maras, Asim Ugljen, Erol Neziri — 5.
ZUTI MJESEC; sc. Zvonimir Juri¢; r. ZVONIMIR JURIC; snim. Jakov
Leroti¢; mt. Vladimir Gojun; ul. Lana Bari¢ i Marija Skarici¢ — 6.
NAJPAMETNIJE NASELJE U DRZAVI; sc. Ivan Ramljak i Marko Sko-
balj; . IVAN RAMLJAK i MARKO SKOBALJ; snim. Ivan Slip&evi¢; mt.
Marin Juranié; ul. Ivan Zada, Zlatko Buri¢ Kico, Ivan Dzaja, Ivan
Krzelj — 7. GAME OVER; sc. Vlado Buli¢; r. DARIO PLEIC; snim.
Josip Ivanci¢; mt. Hrvoslava Brkusi¢, sgf. Dejan Vidi¢; kgf. Marko
Beljak; ul. Frano Maskovi¢, Ivana Rosci¢, Aldin Omerovié, Zrinka
Cvitesi¢ — 8. INKASATOR; sc. Igor Mirkovié; . IGOR MIRKOVIC;
snim. Silvestar Kolbas; mt. Ivana Fumi¢; sgf. Zeljka Buri¢; kgf. La-
rija Tatar; ul. Marija Kohn, Pero Kvrgi¢, Inge Appelt, Filip Karabelj
i Kruno Belko — 9. KANAL; sc. Sanja Kovacevic; r. ZORAN SUDAR;
snim. Bojana Burna¢; mt. Krunoslav Kusec; sgf. Ivo Hus$njak; kgf.
Blanka Budak; ul. Adnan Rama, Ivana Seferovi¢, Danko Ljustina,
Suzana Nikoli¢, Dusan Bucan — 110 min.

Zena vremenskoga putnika (The Time Traveler s Wife)

SAD, 2009 — stud. New Line Cinema; pr. tvrt. Nick Wechsler Pro-
ductions i Plan B Entertainment; pr. Dede Gardner i Nick Wechsler;
izvr. pr. Richard Brener, Justis Greene, Brad Pitt i Michele Weiss —
sc. Bruce Joel Rubin (prema istoimenome romanu Audrey Niffene-
gger); . ROBERT SCHWENTKE; snim. Florian Ballhaus; mt. Thom
Noble; gl. Mychael Danna; sgf. Peter Grundy; kgf. Julie Weiss — ul.
Michelle Nolden (Annette DeTamble), Alex Ferris (Henry VI), Arliss
Howard (Richard DeTamble), Eric Bana (Henry DeTamble), Rachel
McAdams (Clare Abshire), Jane McLean (Charisse), Ron Livingston
(Gomez), Brian Bisson (Mark Abshire), Maggie Castle (Alicia Abshi-
re), Fiona Reid (Lucille Abshire), Philip Craig (Philip Abshire) — 107
min — distr. Blitz Film & Video Distribution

199



DODACI

Dusko Popovic

BIBLIOGRAFIJA

Zoran Tadié

Ogledi o hrvatskom dokumentarcu / Izdavac: Hrvatski filmski
savez / Za izdavaca: Vera Robi¢-Skarica / Urednica Naklade Hr-
vatskog filmskog saveza: Diana Nenadi¢ / Edicija: Rakurs br. 3 /
Urednica knjige: Diana Nenadic / Lektorica: Sasa Vagner-Peri¢ /
Oprema: Mileusni¢+Serdarevic/ 246 stranica, fotografije /Zagreb,
srpanj 2009.

ISBN 978-953-7033-26-2

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveucilis-
ne knjiznice u Zagrebu pod brojem 709548

Sadrzaj: Predgovor / 1 UVOD ILI O NACELIMA / Kamera je opasna
igracka / O scenariju za dokumentarni film / O reZiji dokumen-
tarnog filma / Il PIONIRI I PLEMENITI AMATERIZAM / Album Zzivih
fotografija Maksimilijana Paspe / Oktavijan Mileti¢ — samozatajni
komadici vremena / Skola narodnog zdravlja / Ill U SLUZBI POVIJE-
STI I PROPAGANDE / Hrvatska u rijeci i slici / IV DOLAZE AUTORI /
Prvi su startali dokumentaristi / Branko Marjanovi¢ — temelj pro-
fesionalizma / Milan Kati¢ — “sluzbeni film” i film istine / Branko
Belan — cekajuci igrani film / Rudolf Sremec — prijateljska kamera
na Griersonovu tragu / KreSo Golik — ritam filma i ritam Zivota /
Tatjana Ivanci¢ — morski mini-dokumentarci / Krsto Papi¢- svjedo-
Canstva o nemoci/ Petar Krelja — rezijska disciplina, punoca zivota
/ Aleksandar Stasenko — druk¢iji od drukcijeg /V PRIJE VARIJACJA
/ O ruralnom i urbanom, dokumentarnom i igranom / O Danima
hrvatskog filma (i televizije) / VI VARIJACIJE NA AMATERSKE TEME
/ Film s tradicijom / Povratak Lumiéreu / Nevjestina kao vrlina /
Bica sa slika (rata) / Filmovi netelevizijskih duzina / Probudena
kamera / Mikuljanova prorocanska Postsezona / Das Lied ist Aus
— intiman doZivljaj tradicije / Sibenski entuzijasti / Kruno Heidler
— zapisivac starih zanata / VIl U PRVOM LICU JEDNINE / Zapisi s
putovanja / Kazalo imena i naslova

Petar Krelja

Kao na filmu: ogledi 1965-2008. / 1zdavac: Hrvatski filmski savez /
Za izdavaca: Vera Robi¢-Skarica / Urednica Naklade Hrvatskog
filmskog saveza: Diana Nenadi¢ / Edicija: Rakurs br. 4 / Uredni-
ca knjige: Diana Nenadic / Lektorica: Sasa Vagner-Peri¢ / Oprema:
Mileusni¢+Serdarevi¢ / 383 stranice, fotografije /Zagreb, studeni
2009.

ISBN 978-953-7033-29-3

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveucilis-
ne knjiznice u Zagrebu pod brojem 721507

Sadrzaj: UVOD / I. ELIPSA / Semanticki potencijali elipsa u filmu
Covjek koji je ubio Libertyja Valancea Johna Forda/1l. FLASHBACK
/ Macbeth / Othello / Zrcala Orsona Wellesa / Tri lica Orsona We-
llesa / Krvavo prijestolje / Nadmo¢ duha nad oruzjem / Opticke
varke kod Vorkapica i Truffauta / Stop-fotografija / Je li André Ba-
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zin pogrijesio? / Film bez zvijezda / Ubojstvo kao oblik samouboj-
stva na ekranu / Kruzno kao pogled na svijet u hrvatskom filmu
/ Setnja s ljubavlju i smréu / Antinacisticki filmovi Fritza Langa
/ 1II. MEDUCIN / Dogadaji su se odigrali filmskom brzinom / IV,
POVRATAK U BUDUCNOST / Steina Vasulka — nadahnuta pocelima
/ Njujorski plavci / Vudov 1001 crtez / Hanekeova (sarkasticna)
poigravanja filmskim brzinama / Trajni zagrljaj dokumentarnog i
igranog / V. SLUCAJNI ZIVOT / Hrvatski dokumentarac osuden na
smrt / Srednji plan: “Do k...” ili mali prilog filmskom pojmovniku
/ Dokumentaristicko snubljenje Zivota / Montazna opsjena / Neka
obiljezja hrvatskog igranog filma / Zensko pismo i hrvatski film /
VI. KAO NA FILMU / Mali oglasi ili (ne)uhvatljivost dokumentarnog
filma / Kazalo imena i naslova

Tomislav Cegir, Josko Marusié, Tomislav Sakié

Hrvatski filmski redatelji 1. / Nakladnici Hrvatsko drustvo filmskih
kriticara i Hrvatski filmski savez / Za nakladnika Bruno Kragic i
Vera Robi¢-Skarica / Urednik izdanja Hrvatskog drustva filmskih
kriticara Bruno Kragic / Urednica Naklade Hrvatskog filmskog sa-
veza Diana Nenadi¢ / Izvr$ni urednik Goran IvaniSevic / Graficko
oblikovanje i pripreme Damir Lepur / 137 stranica, fotografije,
Zagreb, 2009.

ISBN 978-953-7033-28-6 (cjelina)(Hrvatski filmski savez)

ISBN 978-953-7033-27-9 (Sv. 1)

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveucilis-
ne knjiznice u Zagrebu pod brojem 717214

Sadrzaj: Zlatko Vidackovi¢ O projektu Hrvatski filmski redatelji /
Tomislav Saki¢ Filmska arheologija Nasi zacinjavci / Josko Maru-
§i¢ Sergije Tagatz Animator pod mus / Tomislav Cegir Aleksandar
Gerasimov Slikovnost Skole narodnog zdravlja / Tomislav Cegir
Drago Chloupek Od Hrvatskog zagorja do Makedonije / Tomislav
Sakic¢ Joza Ivaki¢ Zaboravljeni filmas / Tomislav Cegir Oktavijan
Mileti¢ Zagreb u svjetlu velegrada / Tomislav Saki¢ Parodijski alibi
/ Tomislav Cegir Milan Kati¢ Kronicar vremena, pionirstva i za-
bluda / Josko Marusic¢ Walter Neugebauer Karika koja nedostaje /
Tomislav Saki¢ Poceci poslijeratnog igranog filma Dva partizanska
modela/ Tomislav Cegir Branko Marjanovi¢ Profesionalizam iznad
svega / Tomislav Saki¢ Apoliticni profesionalac / Tomislav Saki¢ Fe-
dor HanZzekovi¢ Nenastanjena kuca / Tomislav Cegir Branko Belan
Drustvena vertikala i mitska horizontala / Tomislav Saki¢ Gromo-
glasni 3apat / Tomislav Sakic¢ Sime Simatovi¢ Velicina malenih / To-
mislav Cegir Rudolf Sremec Svjedocenje prijateljskom kamerom
/ Tomislav Saki¢ Branko Bauer Autenti¢nost djedjeg svijeta / To-
mislav Cegir Nikola Tanhofer Umjetnost na filmu / Tomislav Saki¢
Zivot nakon putovanja /Josko Marusic Nikola Kostelac Zarazenost
animacijom / Josko Marusic¢ Dusan Vukoti¢ Oscara je donio postar
/Josko Marusic Vatroslav Mimica Janus hrvatskog filma / Tomislav
Saki¢ U sjeni Holokausta / Josko Marusi¢ Vlado Kristl Za pol bogat-
stva — pol ljepote / Kazalo filmova / Kazalo osoba

Djecje filmsko i videostvaralastvo u funkciji javnoga zdravstva / 1z-
davac Hrvatski filmski savez/Croatian Film Club’s Association / Za
izdavaca Vera Robi¢-Skarica / Urednica Naklade Hrvatskog film-
skog saveza Diana Nenadi¢ / Urednik Dusko Popovi¢ / Graficka
urednica Alma Simunec-Jovi¢ / llustracije Sanja Pribic / Fotografija
na naslovnici Katica Sari¢ / Lektorica Sasa Vagner-Peri¢ / 64 strani-
ce, fotografije, DVD, Zagreb, 2007.

Sadrzaj: Dusko Popovi¢ Kako je pocelo / Mira Kermek Sredano-
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vi¢ Pet videoradova mladih / Luka Kovacic Djecje filmsko i video-
stvaralastvo (pogled iz perspektive javnoga zdravstva) / Vladimir
Gruden Primjena putem filma / Desa Grubié-Jakupcevic¢ Impresije
/ Suzana Fabijani¢ Preventivno djelovanje u populaciji djece i mla-
dih kroz djedje filmska ostvarenja / Aleksandar Dzakula Muke po
ravnatelju / Petar Krelja Djecje filmsko stvaralastvo u usponu / Ka-
tica Sari¢ Videoradionica, model prevencije u odgojno-obrazov-
noj ustanovi / Marija Kovaci¢ Filmovi u Motovunu videni ocima
jedne uciteljice / Sanja Tati¢ Petto Pravni okvir djelovanja / Melita
Horvatek-Forjan, Joisp Kruni¢, Goranka Dimoski, Ana Blazi¢, Dus-
ko Popovic¢ Kako su snimljeni / Epilog

David Thompson

Altman / naslov izvornika David Thompson Altman on Altman,
Faber and Faber Limited, © Robert Altman, 2005, Introduction
and editorial commentary © David Thompson, 2005, ISBN 0-571-
22089-4 / Biblioteka Negativ / nakladnik Pozitiv film / za naklad-
nika Vedran Pavli¢ / urednik Ante Rozi¢ / prijevod Vedran Pavli¢ /
lektura Emica Calogjera / oblikovanje i prijelom 24FPS, Zagreb /
396 stranica, fotografije, Zagreb, 2009.

ISBN 978-953-7675-01-1

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveucilis-
ne knjiznice u Zagrebu pod brojem 714563

Sadrzaj: Zahvala / Predgovor / Uvod / 1 Rane godine — The Calvin
Company — Prvi igrani filmovi — Televizija / 2 Jo§ televizije — Od-
brojavanje — Toga hladnog dana u parku / 3 M.A.S.H. — Brewster
Mc Cloud — McCabe i gospoda Miller / 4 Prividenja — Dug oprostaj
— Lopovi poput nas — Kalifornijski poker — Nashville / 5 Buffalo Bill
i Indijanci — Tri sestre — Svadba — Kvintet — Idealan par — Zdravlje —
Popaj / 6 Jimmy Dean, vrati se — Streamers — O.C. i Stiggs — Secret
Honor — Lud zbog ljubavi — The Dumb Watter/The Room — Beyond
Therapy — The Caine Mutiny-Court-Martial — Tanner ‘88 — Vincent i
Theo — Igrac¢/ 7 Kratki rezovi — PrLes Boreadeset-a-Porter — Kansas
City — The Gingerbread Man — Cookieino bogatstvo — Dr. T. i Zene /
8 Gosford Park — The Company — Tanner o Tanneru / Filmografija /
Nagrade / Bibliografija / BiljeSka o uredniku originalnog izdanja
Danusia Stok

Kieslowski / naslov izvornika Danusia Stok Kieslowski on Ki-
eslowski, Faber and Faber Limited, © Krzysztof Kieslowski, 1993,
Introduction, translation and editorial commentary © Danusia
Stok, 1993, ISBN 0-571-17328-4 / Biblioteka Negativ / nakladnik
Pozitiv film / za nakladnika Vedran Pavli¢ / urednik Ante Rozi¢ /
prijevod Vedran Pavli¢ / lektura Emica Calogjera / oblikovanje i
prijelom 24FPS, Zagreb / 330 stranica, fotografije, Zagreb, 2009.
ISBN 978-953-7675-00-4

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveucilis-
ne knjiznice u Zagrebu pod brojem 701842

Sadrzaj: Zahvale / Uvod / Epigraf / 1 PORIJEKLO / Povratak kuci
/ Filmska $kola / 2 JEDINSTVENA ULOGA DOKUMENTARACA / 1z
grada L6dza / Bio sam vojnik / Radnici ‘71 / Zivotopis / Prva ljubav
/ Bolnica / Ne znam / S gledista no¢nog cuvara / Postaja / 3 IGRA-
NI FILMOVI / Da bi se naucilo: Pjesacki pothodnik / Metafora za
Zivot: Osoblje / Scenarij s greskom: Oziljak / “Prikaz jednog pros-
log razdoblja”: Mir / Zamka: Kinoamater / Slucajnost ili sudbina:
Slucajnost / Virus komunizma: Kratki radni dan/ Svi smo pognuli
glave: Bez svrSetka / Dekalog / Kratki film o ubijanju / Kratki film
o ljubavi / Cisti osjecaji: Veronikin dvostruki Zivot / 4 NE VOLIM
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RIEC “USPJEH” / 5. TRI BOJE / Biljeske / Filmografija

Dani hrvatskog filma, 17.-21. oZujka 2009. / 1zdavac Sveuciliste u
Zagrebu — Studentski centar u Zagrebu / Za izdavaca mr. sc. Niko
Vidovi¢/ Urednik kataloga Tomislav Mr3i¢/ Vizualni identitet i pri-
jelom tiskanog materijala mr. art Martina Zelenika / 112 stranica,
fotografije, Zagreb, 2009.

Sadrzaj. Tablica dogadanja / Tko je tko? / Uvodna slova / Direkcija
/ Selektori / Ocjenjivacki sud / Nagrade / Filmovi u konkurenci-
ji / grani filmovi: / Dokumentarni filmovi: / Animirani filmovi: /
Eksperimentalni filmovi: / Namjenski filmovi: / Glazbeni spotovi:
/ Popratni programi / Kazalo redatelja / Kazalo producenata / Im-
pressum

KATALOZI

19. svjetski festival animiranog filma — Animafest Zagreb 2009./
Dugometrazno izdanje | 19th World Festival of Animated Film —
Animafest Zagreb 2009/Feature Film Edition / Izdava&/Publisher
Hulahop / Za izdavaca/For publisher Olinka Vistica / Urednici/Edi-
tors Marina KozZul, Igor Prassel / Autori tekstova/Texts by Martina
Pestaj, Marija Ratkovi¢, Pascal Vimenet / Prevoditelji/Translation
Kaja Bucik, Marta Ferkovi¢, Ivana Ostojci¢, Andrea Rozi¢, Srdan
Telenta / Lektorica/Proof Reading Mirna Belina, Marina Kozul /
Vizualni identitet/VI Damir Gamulin, Tina Ivezi¢ / 161 stranica,
fotografije, Zagreb, svibanj 2009/May 2009

ISBN 978-953-55238-1-9

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveuci-
lisne knjiznice u Zagrebu pod brojem 704157/CIP number is ava-
ilable in the computer catalogue of the National and University
Library in Zagreb under the number 704157

Sadrzaj/Contents: Uvodnici/Introduction / Ziri/Juries / Nagrade/
Awards / Veliko natjecanje/Grand competition / Svjetska panora-
ma/World panorama / No¢no kino/Late night screenings / Majstori
animacije: Retrospektiva Michela Ocelota/Masters of animation:
Michel Ocelot retrospective / Posebne projekcije/Special screenin-
gs / Djedji program/Children’s programme / Animafest Pro / 1zloz-
be/Exhibitions / Spice i crtaonica/Trailers & Drawing workshop /
Indeks redatelja/Index of Directors / Indeks filmova/Index of films
/ Indeks produkcija i distribucija/Index of productions and dis-
tributions / Partneri i sponzori/Partners and sponsors / Zahvale/
Thanks

56. PULA Festival igranog filma 18.- 25. 7. 2009. Film pod
kozom/56th PULA Film Festival 18-25 JULY 2009 Film Under the Skin
/Nakladnik/Publisher Pula Film Festival / Za nakladnika/Publishing
Manager Zdenka Viskovi¢-Vukic¢ / Glavni urednik publikacija/Publi-
cations Editor-in.Chief Zlatko Vidackovic / Suradnici/Contributors
Goran lvaniSevi¢ (nacionalni programi/national programmes), Ka-
tarina Mari¢ (medunarodni programi/international programmes),
Tanja Milici¢ (djegji i popratni programi/children’s and sidebar
programmes) / Lektura/Language Editing Katarina Mari¢ / Prije-
vod/Translation Sandra Palihni¢ / Priprema i oblikovanje katalo-
ga/Preparation and layout Medit, Pula / 102 stranice, fotografije,
Pula, srpanj 2009/July 2009

Sadrzaj/Contents: O Festivalu/About the Festival / Uvodne rijeci/
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Opening Remarks / Nacionalni natjecateljski program/National
Competition Programme / Festivalske nagrade i Ocjenjivacki sud/
Jury and Awards / Filmovi u nastanku/Work In Progress / Medu-
narodni natjecateljski program/International Competition Pro-
gramme / Hommage / Europski filmski redatelji — Retrospektiva
Pedra Almodovara/ European Film Directors — Pedro Almodovar
Retrospective / Program za djecu Pulica/Children’s Film Progra-
mme Pulica / Najbolje od Dana hrvatskog filma i Program kratkih
filmova/Best of Croatian Film Days and Short Films Programme /
Popratni programi/Sidebar Programmes / Kazalo filmova/Film In-
dex / Zahvale/Acknowledgements

Motovun Film Festival 11 27/07-31/07 2009 / izdavac/publisher Mo-
tovun Film Festival d.o.o./ za izdavaca/for the publisher Igor Mir-
kovi¢ / urednici/editors Irena Raseta, Ivana Sansevi¢ / suradnici/
contributors Andrej Korovljev, Arto Halonen, Igor Mirkovi¢, Jurica
Pavici¢, Matko Buri¢, Mike Downey, Milena Zajovic¢, Rajko Grlic,
Vanja Sremac / prijevodi/translation Dusko Cavi¢, Irena Ra3eta /
lektorica/proofreader Mirna Belina / oblikovanje i prijelom/design
and layout Iva Cular i Nikola Kova¢ — Imaginarij / 167 stranica,
fotografije, 2009.

Sadrzaj: Uvod/Introduction / Glavni program/Main Program / Na-
grade/Awards / Novi finski film — igrani filmovi/New Finnish Film
— Feature Film / Novi finski film — dokumentarci/New Finnish Film
— Documentaries / Motovun Online / Price o pohlepi i siromastvu/
Stories about Greed and Poverty / Das ist Walter — partizanski
akcijski film/Das ist Walter — Partisan Action Film / Dokumentar-
ci/Documentaries / Specijalne projekcije/Special Screenings / 50
godina/50 Years / Dogadanja/Events / Kontakti, kazalo, hvala/Con-
tacts, Index, Thank You / Pokrovitelji/Sponsors

14. filmska revija mladezi & 2nd four river film festival, Karlovac,
10. - 13. 9. 2009. / 1zdavaci/Publishers Hrvatski filmski savez, Za-
greb, Kinoklub Karlovac, Karlovac / Za izdavaca/Published by Vera
Robié-Skarica, Marija Ratkovi¢ / Urednica/Editor Marija Ratkovic /
Graficki urednik/Graphic Editor Marko Peki¢ / Korice i ilustracije/
Cover and Illustrations Vjekoslav Zivkovi¢, Neven Mihajlovi¢-Ce-
tinjanin / Lektorice i korektorice/Language Advisors and Spelling
Maja Butkovi¢, Andreja Pevec / Autorica tekstova/Text Author
Marija Ratkovi¢ / Prijevod/Translator Andrea Rozi¢ / 88 stranica,
fotografije, Zagreb, rujan 2009.

Sadrzaj: Tko tu koga...?/Who is Who...? / Volonteri/Volunteers /
Uvodna rije¢/Introductory Word / Selekcijska komisija/Selection
Committee / Ogcjenjivacki sud/Jury / 14. filmska revija mladezi
— Konkurencija/Competition / 2nd four river film festival — Kon-
kurencija/Competition / Natjecateljski program/Competition pro-
gram / Popratni program/Off-program / Nagrade/Awards / Prijav-
ljeni radovi/Submitted Films / Adresar/Address Book

25 FPS Internacionalni festival eksperimentalnog filma i videa, Za-
greb, 22-27/09/09 / Nakladnik/Publisher 25 FPS udruga za audiovi-
zualna istrazivanja/25 FPS Association for Audio-visual Research /
Urednice kataloga/Catalogue editors Mirna Belina, Marina Kozul
/ Prevoditeljica/Translation Ivana Ostojcic¢ / Dizajn/Design Dragan
Mileusni¢, Zeljko Serdarevic / 248 stranica, fotografije, Zagreb,
2009.

ISBN 978-953-95188-6-6

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveucilis-
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ne knjiznice u Zagrebu pod brojem 714218

Sadrzaj: Uvodnik/Introduction / Program / Konkurencija/Compe-
tition / Evoluiram. Jer zelim/Evolve. If You Will / Ipak se krecem/
Displace in Space / Asimiliraj me!/You Will Be Assimilated! / Kada
bih te samo mogao vidjeti/If Only I Could See You / Gdje je tu
granica?/Where Is tje Line? / Kako je lijep ovaj svijet/What a
Wonderful World! / Spiritualiziran/Spiritualized / Ovo je tipican
komunikacijski problem/What We've Got Here Is Failure to Co-
mmunicate / Pratei filmski programi/Film Specials / Nizozemske
projekcije/Dutch Projections / Milena Gierke Super 8 film/Milena
Gierke Super 8 Film / Hrvatski likovni umjetnici i film/Croatian
Visual Artists = Fimmakers / Focus on Croatia / Expanded Cinema
/ Gustav Deutsch, Christian Fennesz, Burkhard Stangl, Martin Si-
ewert: FILM IST. a girl & a gun: LIVE/ Jiirgen Reble, Thomas Koner:
Materia Obscura / La Cellule d’Intervention METAMKINE / Edwin
van der Heide: LSP — Laser / sound performance / Kazalo/Index /
Ziri/Jury / Ziri filmskih kriticara/Film Critics Jury / Nagrade 2008/
Awards 2008 / Kazalo distribucija i produkcija/Distribution and
Production Index / Kazalo autora/Authors Index

47. revija hrvatskog filmskog i videostvaralastva djece, Koprivni-
ca, 24. — 27. rujna 2009. / Nakladnik Hrvatski filmski savez / Ure-
dila Vera Robi¢-Skarica / Racunalna obrada i unos podataka Kristi-
na Dori¢ / Izbor prizora iz videoradova za katalog i web-stranicu
Zeljko Radivoj / Lektorica Sasa Vagner Peri¢ / Vizualni koncept i
graficko oblikovanje plakata, kataloga, diploma i pozivnica Artra
d.o.o. Koprivnica / 106 stranica, fotografije, Zagreb, rujan 2009.
Sadrzaj: Grad Koprivnica / Koprivnicko-krizevacka Zupanija / Gor-
dana Gazdié-Buhanec, ravnateljica $kole: Skola koju volim / Kar-
men Bardek, voditeljica FVD Mravec: Uoci petnaestog rodendana
Filmske i video druzine “Mravec” / Program revije: 1. revijske pro-
jekcija ; 2. revijska projekcija; 3. revijska projekcija; 4. revijska
projekcija; 5. revijska projekcija; 6. revijska projekcija; 7. revijska
projekcija; 8. revijska projekcija / Prijavljeni radovi / Ocjenjivacki
sud-osvrti ¢lanova Ocjenjivackog suda/ Maja Flego: Poucna djecja
prica o medijima / Neven Hitrec: Prvi put u Zziriju / KreSimir Mi-
ki¢: 47. revija — uspjesno pricanje slikama / Slaven Zecevic: Osvrt
o filmskoj montazi u ovogodisnjoj filmskoj produkciji djecjeg
stvaralastva / Pregled prijavljenih ostvarenja / Adresar prijavljenih
klubova i $kola / Popis filmova FVD “Mravec” / Nagradeni radovi
46. revije hrvatskog filmskog i videostvaralastva djece / Zahvala /
Sponzori / Impresum

ZAGREB FILM FESTIVAL, 18.-24.10.2009. / za izdavaca — editor
Zagreb Film Festival / urednica kataloga — catalogue editor Inesa
Antic¢ / prevoditeljica — translator Miljenka Buljevi¢ / lektor — pro-
ofreader Ivana Zima / prijelom kataloga — layout Dejan Kuti¢ / vi-
zualni identitet — visual identity Bruketa&Zini¢ OM / 210 stranica,
fotografije / Zagreb, 2009.

ISBN 978-953-55395-2-0

CIP zapis dostupan u racunalnom katalogu Nacionalne i sveucilis-
ne knjiznice u Zagrebu pod brojem 718225

Sadrzaj: Tko je tko/Who is who / Uvod/Introduction / Nagrade/
Awards / Ziri/Jury / Glavni program/Main program / Dugometrazni
igrani filmovi/Feature Films / Kratki filmovi/Short Films / Doku-
mentarni filmovi/Documentary Films / Kockice/Checkers / Moj
prvi film: Spanjolska/My first movie: Spain / Velikih 5/The Great 5/
Vip Bibijada/Vip Bib for Kids / Matineje/Matinee / Odvazni produ-
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centi/Brave Producers / Film kao propaganda/Film as Propaganda /
Omnibusi o gradovima/The City Omnibuses / Popratna dogadanja/
Special events / Hvala/Thank you / Kontakti/Contacts / Index / Im-
pressum / Sponzori/Sponsors

Filmski programi/Film programmes / filmski ciklusi jesen/zima
2009. / rujan-prosinac 2009., god. 9., br. 25, stranica 64 / Na-
kladnik Hrvatski filmski savez / Za nakladnika Hrvoje Turkovic /
Urednica Agar Pata / Suradnica Viktoria Krceli¢ / Prijevodi Tamara
Tomic s engleskog jezika / Oblikovanje Fiktiv d.o.o.

ISSN 1334-529X

Sadrzaj: Ciklus suvremenoga kineskog filma / Diana Nenadic:
Jedna zemlja, dvije “generacije”, tri kinematografije / Biografije
redatelja / Filmografija / Ciklus suvremenog japanskog filma / Ta-
nja Vrvilo: Kretanja japanskog postobiteljskog filma / Biografije
redatelja / Filmografija / Ciklus talijanskog neorealizma / Petar
Krelja: Dugovjecnost talijanskog neorealizma / Biografije redate-
lja / Filmografija / Zapisi — Geoffrey Nowell-Smith: Talijanski neo-
realizam (The Cinema Book, Pam Cook, BFI, trece izdanje, 2007.)
/ O neorealizmu: Vittorio De Sica — Federico Fellini — Luchino
Visconti / Sjecanje na Marcella Mastroiannija — Italija / Alemka
Lisinski: Mastroianni — sinonim latinskog ljubavnika / Biografija
glumca / Filmografija / Ciklus iberoamerickog filma / Cile, Brazil,
Portugal, Spanjolska / Dragan Rubesa: Ljubav, ah, ljubav / Biografi-
je redatelja/ Filmografija / Ciklus filmova Fritza Langa / Njemacka /
Bruno Kragi¢: Lang — splet binarnih opozicija / Biografija redatelja
/ Filmografija / Razgovori: Fritz Lang — F. L. o filmu “M” (Fritz Lang,
Interviews, edited by Keith Grant, University Press of Mississipi
2003.; razgovor voden 1963.) / Lang — izgubljeni intervju (Michael
Gould i Lloyd Chesley) / Ciklus iz produkcije DEFA / Njemacka /
Tomislav Kurelec: DEFA- isto¢nonjemacki producentski div / Bio-
grafije redatelja/ Filmografija / Program filmskih projekcija od 18.
rujna do 23. prosinca 2009.

Filmski programi/Film programmes / Dani Hrvatske kinoteke —
obiljezavanje Svjetskog dana audiovizualne bastine i tridesete
obljetnice Hrvatske kinoteke u kinu “Tuskanac” od 27. do 29.
listopada 2009. / stranica 16 / Nakladnik Hrvatski filmski savez
/ Za nakladnika Hrvoje Turkovi¢ / Urednica Agar Pata / Tekstovi
Hrvatska kinoteka i HFS / Oblikovanje Fiktiv d.o.o.

ISSN 1334-529x

Sadrzaj: Uvod / Carmen Lhotka, procelnica Hrvatske kinoteke:
Kratka povijest Hrvatske kinoteke i njeni zadaci / UNESCO/FIAF:
Svjetski dan audiovizualne bastine World Day for Audiovisual He-
ritage / Program u kinu “TuSkanac” / Program obiljezavanja tride-
sete obljetnice Hrvatske kinoteke i Svjetskog dana audiovizualne
bastine
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POETIC DISCOURSE IN FILM

The concept of poetic discourse

The starting question is what type of film discourse does an
abstract film, such as Milan Samec’ Termites, belong to. The film is
entirely composed of a play of black and grey spots on the screen.
The three relatively analysed types — the narrative, the descriptive
and the argumentative — obviously do not apply here. The only
type, which is still present in historic discussion on film, and can
definitely be applied to such a film, is the poetic discourse. The
term poetic has a long history when applied to film. It emerged
very early. In early texts, the artistic potentials of the film were
referred to as poetic. However, with the emergence of avant-garde
films, poetic films were described as a special, separate category.
However, since film category is very often recognized by some
structural procedures, by discourse strategies, the discussion on
poetic film often included discussion on discourse procedures that
are characteristic of that category. This essay discusses historic
textual interpretations of the poetic. There is also an overview
of the characteristics of the poetic discourse found in historic in-
terpretations: for example, a move away from the narrative and
descriptive patterns of the dominant film; editing rhythmization;
fragmentation and decontextualization of the presented and of the
material itself; different stylizations at all levels; implications of the
so called associativity which often appears as an alternative term to
the poetic discourse. As procedures in film are typically functional,
related to a purpose (or a set of purposes), an overview of typical
purposes related to poetic discourse, and which are to be achieved
by way of the described procedures, is presented. The most wide-
spread goal of the poetic discourse is the expression, arousing and
development of sensibility, both the emotional one — that is, the
mood, emotional conditions — and the sensory and sensual sensi-
bility which by rule follows and supports specific moods. This does
not give a complete explanation of poetic discourse but it gives
some guidelines for further research of its concrete variants.

How to understand experimental film - cognitive approach

Very often experimental film puts our standard communicational
expectations to test (it suffices to remember Stan Brakhage’s visi-
ons, Mihovil Pansini’s coincidences or the abstract dance of shapes
and colours of Len Lye) and explores perceptional potentials of a
viewer who has to cope with the break from standard relations.
However, this does not mean that our understanding of expe-
rimental film is different from our understanding of any other
type of film or other genres. The cognitive approach understands
that everything must be based on our cognitive capacities. In the
cognitive film theory the basis is the perception of the film so,
on the example of experimental film, I will try to define some
cognitive problems which are dealt with by way of specific stan-
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dardized film procedures. I will also try and clarify the specific
perceptive purpose to be achieved by way of these procedures.
As an example, | will use the films by Ivan Martinac (Rondo, 1962),
fixation films from 1960s (term coined by Dusan Stojanovi¢) such
as Tomislav Gotovac’ The Straight Line (1964), structural film (Larry
Gottheim’s Four Shadows, 1978) and materialistic films (Vladimir
Petek’s Encounters, 1963; Peter Gidal's Clouds, 1969).

Poetization in music videos by Michel Gondry

On the examples of four music videos by Michel Gondry — Bjork,
Isobel, 1995; The Chemical Brothers, Star Guitar, 2002 and Let Fo-
rever Be, 1999; The Rolling Stones, Like a Rolling Stone, 1995 — this
text gives an overview of Gondry’s work in this medium but also
tries to give evidence on the use of poetic expressions or at least
poetization of other types of discourses (narrative, descriptive
and argumentative). The underlying question of this essay is: How
does Gondry achieve the poetic expression or poetization which
is evident in all of the music videos herein discussed?

Poetic discourse in videogames

Even though ludologists suggest that in the videogames studies
film theory, like narratology, semiology and some other theories,
should be narrowed down and functionally subordinated to the
ludic aspect, this paper builds on an assumption that film theory
is applicable to some types and some aspects or segments of vi-
deogames. Unlike films, where the viewer has to discern the type
of film discourse and the kind of attention the particular film calls
for, so as to understand what is important for the film’s meaning;
in videogames the activities of the user/viewer are governed fore-
most by the rules of the game. It is partly because of that pragma-
tic functionality that possibilities of visual presentation in video-
games are limited and less fluid in comparison to those found in
film. On the other hand, the predetermination of scenes and their
sequential nature allow for the discussion of cinematic discour-
se in relation to videogames, even though videogame discourse
sharply differs from that in film. In other words, scene parameters
in videogames are determined by both game rules and assets of
cinematic discourse. From four modes of cinematic discourse —
description and narration (scenic discourses) and argumentation
and poetic discourse (interpretive discourses) — the poetic one
seems to be the most arguable and least present, even in non-in-
teractive, cinematic segments of games. Games demand activity
that is opposite to poetic, contemplative moods — constant activi-
ty, incessant reactions on visual surroundings. However, examples
laid out in this paper and their analysis show that poetic mode of
cinematic discourse is present in videogame kinematics, and that
poetization (“poeticizing” = adding poetic values to the other
types of discourse, mostly description and narration), can be re-
cognized even in interactive, playable segments of videogames.
Example of poetic mode of cinematic discourse in this paper is
taken from the opening cinematic of Konami’s Pro Evolution Soccer
6, which is compared to the short experimental films of Norman
McLaren, and from Blade Runner (Virgin Interactive, 1997), game
based on Ridley Scott’s 1982 film.
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Specific problems in film restoration

This essay tackles specific problems with restoration of film that
appear as a consequence of a unique physical structure of film. Its
surface is not permanent and it needs to be continuously chan-
ged, which makes restoration extremely complex. In fact, the qu-
estion is, are we still talking about restoration or reconstruction
and how this difference impacts the understanding of the natu-
re of film. As a theoretical background, the author uses Cesare
Brandi’s work Theory of Restoration that also deals with other art
forms (painting, sculpture, architecture) so this essay examines
how Brandi’s theses apply to film restoration. The author also
mentions the conclusions made by film and restoration theore-
ticians Paolo Cherchi Usai, Mato Kukuljica, Michele Canosa and
Michele Cordaro.

Problem(s) of the implicit narrator

In this essay we will tackle the problem of the implied film narra-
tor. The assumption is that this problem also raises the question
of the narrator in general. I will touch on some basic narratolo-
gical knowledge and analyse some contemporary theories that
deal with this problem. The goal of this essay is to defend the
claim that in every narrative film there is the function of the
narrator, i.e. the implied narrator, the mediator between the im-
plied author and the explicit narrator (and if there is not one in
the film, than the viewer). This mediator is not restricted only
to voice narration — he is not to be understood as for example a
voice-over narrator. The voice-over narrator is one of the narra-
tion components, one of the tools of the implied film narrator,
as Chatman calls him. Furthermore, the question is whether it
is necessary to postulate the implied narrator, i.e. whether it is
possible and important to differentiate the implied narrator from
the implied author.

STUDIES IN CINEMATOGRAPHY

Portrait of the cinematographer (IV) - Conrad L. Hall

The fourth in the series of the Portrait of the Cinematographer
series deals with the camera work of Conrad (Lee) Hall, director
of photography who in 1960s broke up with the Hollywood stu-
dios conventions. His specific approach to the film light, which
uses light as the contribution to the film story, is discussed on
examples of Hall’s films Butch Cassidy and the Sundance Kid (1969)
and Road to Perdition (2001).
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Errata corrige

Dvojica su me kolega upozorila na neke previde u mojim recentnim tekstovima.
Zlatko Vidackovi¢, umjetnicki ravnatelj Festivala igranog filma u Puli, skrenuo mi je paznju da sam u svojem
tekstu “Deset filmova trazi autora” (Hrvatski filmski ljetopis, 2009, br. 59, str. 174) naveo “neto¢nu tvrdnju pre-
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ma kojoj bi do ove godine ¢injenica da neki HD filmovi radi distribucije nisu prebaceni na 35mm vrpcu” bila
nepremostiva prepreka da ih pulski festival uopce pojmi kao “filmove”. Umjetnicki ravnatelj Festivala istice da
je jos 2005. donesena odluka po kojoj u sluzbenom natjecateljskom programu, osim filmova na 35mm vrpci,
mogu sudjelovati i filmovi na HD-u (High Definition), ali do 2009, kada su prijavljene Blizine i Penelopa, Festi-
valu nije pristigao niti jedan film na HD-u, te u tom smislu Festival “nije odbio uvrstiti u program niti jedan
hrvatski dugometrazni film koji je zadovoljavao tehnicke uvjete propisane Statutom”. Uz zahvalu na ovome
ispravku (ja sam uistinu u ostatku argumenta na toj stranici navodio samo 35mm film kao uvjet za festival), i
dalje stoji moja teza da digitalni film, tj. film snimljen digitalnom tehnikom (nisam rekao HD!), moze otvoriti
pristup nekim drugacijim filmskim poetikama i autorima (pri ¢emu sam aludirao na trenutnu zatvorenost nase
“oficijelne” kinematografije, s obzirom na pulski tretman filmova Ono sve sto znas o meni i Ajde, dan... prodi...
koji nisu bili na HD-u).

Damir Radi¢ ispravio je neke moje ovlas spomenute naslove i godine iznesene u radu “Filmski svijet Veljka
Bulaji¢a” (Hrvatski filmski ljetopis, 2009, br. 57-58), s punim pravom. Kao isprika moZe mi se uzeti Cinjenica
da su doticni filmovi tesko dostupni, te da su ipak spomenuti izvan temeljnih teza i argumenata moga rada
o Veljku Bulaji¢u — dapace, u fusnoti — te da su citirani prema literaturi. Kako Radi¢ istice, spominjem (str.
16, fusnota 9) da trilogiju PuriSe Dordevica ¢ine filmovi Devojka, Jutro i Podne; trilogiju ipak ¢ine Devojka, San
i Jutro, dok je Podne moguci dodatak koji €ini tetralogiju. Takoder sam napisao da u prvoj polovici 1960-ih
Aleksandar Petrovic snima Dane i Tri, no svoje klju¢ne filmove Skupljaci perja i Bice skoro propast sveta u drugoj
polovici 1960-ih, kao i Dordevi¢, Pavlovi¢ i hrvatski modernisticki redatelji; Radi¢ napominje da time ispada
da povezujem Dane i Tri, dok su dakako Dani tematski povezani s ranijim filmom Dvoje (koji sam naveo u fu-
snoti 7 medu ranim glasnicima modernizma u Jugoslaviji, uz Ples v dezju, Pesceni grad i Kapi, vode, ratnici), dok
Tri ipak ide u skupinu najznacajnijih Petrovicevih filmova. Na istoj stranici navodim “antifilm” i GEFF kao mo-
dernisticki kontekst ranih 1960-ih; dakako da sam trebao spomenuti Zagrebacku $kolu crtanog filma, ali kao
isprika mi se mozZe uzeti to da je ovaj rad ipak bio posvecen drugoj temi (Bulaji¢u). Za antifilm i Zagrebacku
Skolu kao dvije rane jezgre modernizma upucujem na rad Hrvoja Turkovi¢a “Filmski modernizam u ideolos-
kom i populistickom okruzenju” tiskan broj kasnije (Hrvatski filmski ljetopis, 2009, br. 60). Ostale primjedbe iz
Radiceva pisma odnose se na neslaganje s mojim argumentima i dopunu ili opovrgavanje nekih mojih teza, te
ih ovdje stoga ne navodim, premda su dakako dobrodosli, argumentirani prilozi za moje filmolosko bavljenje,
na ¢emu mu od srca zahvaljujem.

Tomislav Saki¢
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0 SURADNICIMA

Igor Bezinovié (Rijeka, 1983), diplomirao filozofiju i sociologiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, gdje je
apsolvent komparativne knjizevnosti; takoder student filmske i TV reZije na ADU. Objavljivao u Diskrepanciji,
Cemu, Re, Gordoganu, Zarezu, Reviji za sociologiju i dr.

0 SURADNICIMA

Tomislav Cegir (Zagreb, 1970), diplomirao povijest i povijest umjetnosti na Filozofskom fakultetu u Zagrebu.
Objavljuje tekstove o filmu, stripu i likovnim umjetnostima u viSe casopisa; suradnik na HRT-u. Zagreb.

Josip Grozdanié (Sibenik, 1969), diplomirao strojarstvo na Fakultetu strojarstva i brodogradnje u Zagrebu.
Objavljuje u Vijencu; suradnik na HTV-u.

Srecko Horvat (Osijek, 1983), objavio je knjige Protiv politicke korektnosti: od Kramera do Laibaha, i natrag
(2007), Znakovi postmodernog grada (2007), Diskurs terorizma (2008), Totalitarizam danas (2008) i Buducnost je
ovdje: svijet distopijskog filma (2008); priredio zbornik Drustvena odgovornost kapitala (2007) i knjigu Slavoja
Zizeka Pervertitov vodic kroz film (2008). Clan urednistva Zareza, Europskog glasnika i H-altera. Dobitnik diplome
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Vladimir Vukovic¢ za najboljeg novog filmskog kriticara u 2007.

Hana Jusié (Sibenik, 1983), diplomirala je komparativnu knjizevnost i engleski jezik na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, gdje pohada Poslijediplomski doktorski studij knjizevnosti, kulture, izvedbene umjetnosti i filma.
Novakinja je na znanstvenom projektu Filmskog enciklopedijskog rjecnika u LZ Miroslav Krleza. Studira filmsku
reziju na Akademiji dramske umjetnosti; autorica je filma Danijel (2009), nagradenog na FRCI.

Ivana Keser (Zagreb, 1967), diplomirala slikarstvo na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu (1992). Na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu doktorirala iz podrugja filmologije s temom Film kao esej (2009). Bavi se mul-
timedijalnom umjetno$c¢u. Godine 2001. s A. B. Ilicem inicirala Umjetnost zajednice / Community art, Stalni
javni forum za umjetnost u zajednici, kao i Skolu za umjetnosti zajednice.

Dejan Kosanovi¢ (Beograd, 1930), diplomirao reZiju na Akademiji za pozorisnu umetnost u Beogradu, dokto-
rirao filmoloskom tezom na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu (1983), gdje radi kao profesor. Objavio
je knjige Poceci kinematografije na tlu Jugoslavije, 1896-1918 (1985), Kinematografska delatnost u Puli, 1896-1918
(1988), Trieste al cinema: 1896-1918 (1995), Stranci u raju (s D. Tucakovicem, 1998), Leksikon pionira filma i film-
skih stvaralaca na tlu jugoslovenskih zemalja 1896-1945 (2000) i dr.

Kresimir Kosuti¢ (Zagrebu, 1976), apsolvent komparativne knjizevnosti i lingvistike na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu. Filmske eseje objavljuje u Vijencu; suradnik na Trecem programu Hrvatskoga radija.

Sanja Kovacevié (Zagreb, 1969), diplomirala sociologiju na Filozofskom fakultetu i dramaturgiju na ADU.
Scenaristica, koscenaristica i dramaturgija televizijskih serija (Nasi i vasi; Zlatni vr¢; Zabranjena ljubav; Dobre
namjere). PiSe filmske studije i radiodrame.

Mario Kozina (Zagreb, 1987), student komparativne knjizevnosti i kroatistike na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu. Objavljivao tekstove na Filmski.net i na Vip.movies stranicama.

Bruno Kragié (Split, 1973), diplomirao komparativnu knjiZevnost i romanistiku na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu, gdje je magistrirao filmoloskom tezom (2004). Radi u Leksikografskom zavodu Miroslav Krleza,
trenutno kao ravnatelj; s N. Gilicem uredio Filmski leksikon (2003). Predaje povijest filma na Akademiji dramske
umjetnosti. Glavni urednik u ovom casopisu.

Marijan Krivak (Zagreb, 1963), diplomirao komparativnu knjiZevnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu, gdje je doktorirao filozofiju (2006). Tekstove o filmu, videu i teoriji objavljuje od 1989. Objavio je
knjige Filozofijsko tematiziranje postmoderne (2000), Protiv! (2008), Biopolitika (2008) i Film... politika... subverzija!
(2009). Urednik u ¢asopisu Filozofska istrazivanja. Zagreb.

Juraj Kukog (Split, 1978), diplomirao komparativnu knjiZzevnost i $panjolski jezik i knjizevnost na Filozof-
skom fakultetu u Zagrebu, gdje pohada Poslijediplomski doktorski studij knjizevnosti, kulture, izvedbene
umjetnosti i filma. Radi kao filmski arhivist u Hrvatskoj kinoteci. Filmski suradnik Hrvatskog radija.

Tomislav Kurelec (Karlovac, 1942), diplomirao komparativnu knjizevnost i francuski. Objavljivao u domac¢im
i stranim tiskanim i elektronskim medijima; 2004. objavio knjigu Filmska kronika — zapisi o hrvatskom filmu.
Radio kao urednik na Trecem programu Radio Zagreba, asistent na Odsjeku za komparativnu knjiZevnost te
urednik redakcije Filmskog programa HTV-a, a bio je i urednik u Prologu i Vijencu. Rezirao pet kratkometraznih
filmova i oko stotinu TV emisija.
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0 suradnicima

Karla Lonéar (Zagreb, 1984), diplomirala sociologiju i komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu. Objavljivala je recenzije na internetskoj stranici Filmski.net.

0 SURADNICIMA

Kresimir Mikié (Samobor, 1949), diplomirao komparativnu knjizevnost i germanistiku na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, snimanje na ADU i novinarstvo na Fakultetu politickih znanosti. Predava¢ na ADU od 1980, docent
na Uciteljskoj akademiji u Zagrebu od 1994. Autor knjiga Uvod u kino-amaterizam (1979) i Film u nastavi medijske
kulture (2001) te udzbenika Medijska kultura za pete, Seste, sedme i osme razrede osnovne $kole (2004).

Silvestar Mileta (Zagreb, 1987), student komparativne knjiZevnosti i povijesti na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu. Jedan od urednika studentskog zbornika radova Ogledalo konfinija: hrvatska povijest i “Drugi” (1500-
1800) (2008). Zagreb.
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Irena Paulus (Zagreb, 1970), diplomirala muzikologiju na Muzickoj akademiji u Zagrebu, magistrirala film-
skom temom (Glazbena komponenta filmova Stanleyja Kubricka). Suradnica na Trecem programu Hrvatskoga
radija. Objavila je knjige Glazba s ekrana: hrvatska filmska glazba od 1942. do 1990. godine (2002) i Brainstorming:
zapisi o filmskoj glazbi (2003).

Rajko Petkovi¢, diplomirao je anglistiku, sociologiju i filozofiju, a magistrirao filmoloskom tezom na Filozof-
skom fakultetu u Zagrebu (2002). Predavac je na Odsjeku za uciteljski studij u Gospicu Uciteljskog fakulteta
u Rijeci.

Damir Radi¢ (Zagreb, 1966), diplomirao povijest i komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u Za-
grebu. Urednik emisije Filmoskop na Trecem programu Hrvatskog radija, filmski kolumnist Nacionala i knjizev-
ni kriticar. Objavio je dvije knjige poezije (Lov na risove; Jagode i cokolada) i roman Lijepi i prokleti.

Mima Simi¢ (Zagreb, 1976), diplomirala komparativnu knjiZevnost i anglistiku na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu; magistrirala rodne studije na Srednjoeuropskom sveucilistu u Budimpesti (CEU). Objavljuje u Feral
Tribuneu, Zarezu, Trecoj i na Trecem programu Hrvatskoga radija.

Mario Slugan (Zagreb, 1983), diplomirao rac¢unarstvo na Fakultetu elektronike i racunarstva u Zagrebu, filo-
zofiju i komparativnu knjiZevnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu te magistrirao filozofiju na Srednjoeu-
ropskom sveucilistu (CEU) u Budimpesti. Objavljivao u Zarezu.

Marija Sruk (Zagreb, 1984), diplomirala germanistiku i komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu.

Jurica Stare$inéié (Karlovac, 1979), apsolvent na Geodetskom fakultetu. Clan urednistva asopisa Libra libera.
Autor stripova i nekoliko nagradivanih kratkih animiranih filmova.

Tomislav Sakié (Zagreb, 1979), diplomirao komparativnu knjizevnost i kroatistiku na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu (2004), gdje je doktorand na Poslijediplomskom studiju knjizevnosti (filmska tema). Leksikografski je
suradnik u LZ Miroslav Krleza (Hrvatska knjizevna enciklopedija). Suurednik knjizevnog Casopisa za znanstvenu
fantastiku Ubiq. Izvr$ni urednik u ovom casopisu.

Hrvoje Turkovié (Zagreb, 1943), diplomirao filozofiju i sociologiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu (1972),
magistrirao filmske studije na New York University (1976), doktorirao filmskoteorijskom tezom u Zagrebu
(1991). Od 1977. predaje na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu. Od 1998. predsjednik Hrvatskoga
filmskog saveza. Uz viSe od 700 tekstova u raznim publikacijama, objavio je knjige Filmska opredjeljenja (1985),
Metafilmologija, strukturalizam, semiotika (1986), Razumijevanje filma (1988), Teorija filma (1994, 2000), Umijece
filma (1996), Suvremeni film (1999), Razumijevanje perspektive (2002), Hrvatska kinematografija (s V. Majcenom,
2003), Film: zabava, Zanr i stil (2005), Narav televizije (2008) te Retoricke regulacije (2009). Odgovorni urednik u
ovom casopisu.

Sasa Vojkovié (Zagreb, 1957), diplomirala filmsku i TV reZiju na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu.
Magistrirala i doktorirala filmologiju na Amsterdamskom sveucilistu. [zvanredna je profesorica na Odsjeku
kulturalnih studija Filozofskog fakulteta u Rijeci. Objavila je knjige Subjectivity in the New Hollywood Cinema
(2001), Filmski medij kao (trans)kulturalni spektakl: Hollywood, Europa,Azija (2008) i Yuen Woo Ping’s Wing Chun
(2009).

Mario Vrban€ié, doktorirao je komparativnu knjizevnost na Sveucilistu u Aucklandu (Novi Zeland). Visi je
asistent na Odjelu za sociologiju na SveuciliStu u Zadru i vanjski suradnik Akademije dramske umjetnosti u
Zagrebu.
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Petar Krelja

KAO NA FILMU

0Ogledi 1965-2008.

Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2009 / Biblioteka: Rakurs - br. 4

0d djecackog otkrica da se film ne sastoji “iz jednog komada”, Petar Kre-
lja ne prestaje istrazivati tajne i zamke koje, osim tog rano demaskiranog
privida kontinuiteta stvorenog montazom, krije njegova omiljena vizual-
na igracka. Od ranih tekstova objavljenih sredinom 1960-ih do danas,
pita se na koji nas nacin medij, kojem se posvetio ‘izvana’ - kao strastve-

ni gledatelj i kriticar, a ‘iznutra’ — kao redatelj, tjera da mu tako slijepo Petar Kr'd.]a
vjerujemo cak i onda kada neprikriveno izmislja i obmanjuje. A istodobno Kao na filmu
i koliko u toj ‘lazi’ ima istine? Ogh-‘:di 1965—2008.

Taj nekoliko desetljeca dug istrazivacki put od ‘ontologije’ i mehanike’
do ‘poetike’ filma, od igrane fikcije i dokumentarne fakcije, i natrag, po-
plocan je milijunima komada (slika), tisuéama naslova i imena, nizom
autenticno filmskih fenomena (poput elipse, flashbacka, stop-fotografije),
odnosno filmskih “metoda i postupaka” koji su upravo u zaristu ove knji-
ge. Kreljin esejisticki opus predstavljen je — bas “kao (dogadaji) na filmu”
— sa zamjetnim elipsama, s dubinskim flashbackovima i flashforwardima po
memoriji svjetske i hrvatske kinematografije, ali i subjektivnim svjedo-
Canstvima o vlastitom dokumentaristickom suocenju s ‘mehanikom’ filma
i ‘poetikom’ zbilje.

Cijena: 150,00 kuna

Mima Simié

OTPORNA NA HOLLYWOOD

Ogledi o dekonstrukciji tvornice snova

Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2009 / Biblioteka: Rakurs - br. 5

Kada je Mima Simi¢ ne tako davno utrcala u domacu publicisticku arenu,
trkaci(ce) s preponama bile su u njoj rijetkost. Prva prepreka koju je od-
lucila svladati bila je uporna prisutnost onog imaginarnog “mi”, koji se
ni dvadeset godina nakon (ne)sluzbene propasti kolektivhog autoriteta
ne da delozirati iz kritickog i analitickog diskursa. Osjetilima uronjena u
ekran, a perom u interpretativnu tintu, autorica nije odlucila samo govori-
ti i pisati u svoje ime. Jasno i glasno obznanila je iz kojeg od cetiri ugla to
kani Ciniti, a potom zametnula okrsaj s tvornicama znacenja i mentalnim
okaminama u percepciji i recepciji filma, i danas najpopularnijeg kultur-

Mima Simic

nog proizvoda.

Slobodno i s dozom autoironije, kriticarka vitla svojim stecenim tran-
srodnim identitetom, ali i prisvojenim interpretativnim oruzjem: rodnim,
feministickim, kulturalnim i postkolonijalnim teorijama. Selektivno surfa
repertoarom prvog desetljeca 21. stoljeca i na svim stranama kinouni-
verzuma primjecuje poticajne i/ili obeshrabrujuce aberacije u reprezen-
usutkati”, nego pozivaju na propitivanje i de(kon)strukciju, na izlazak iz
eticke pasivnosti — po aktivisticki raspolozenoj Njoj, jednoj od drustveno
najpogubnijih bolesti.

Cijena: 100,00 kuna

Knjige moZete naru€iti ili kupiti: HRVATSKI FILMSKI SAVEZ | TuSkanac 1 | HR - 10000 ZAGREB
tel/fax (38501) 48 48 771, 48 48 764 | e-mail vanja@hfs.hr
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